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Ευχαριστίες 

 

 Η παρούσα διατριβή δεν θα µπορούσε να εκπονηθεί χωρίς τη 

θερµή υποστήριξη κάποιων ανθρώπων, στους οποίους και επιθυµώ 

να εκφράσω τις ευχαριστίες µου.  

 Πρώτη από όλους θέλω να ευχαριστήσω την καθηγήτρια Πέπη 

Ρηγοπούλου, η οποία δέχτηκε να αναλάβει την επίβλεψη της 

διατριβής µου και µε την ευγενική της υποστήριξη συνέβαλε 

αποφασιστικά, ώστε η εργασία αυτή να λάβει τη µορφή που έχει.  

 Θέλω να ευχαριστήσω επίσης την αναπληρώτρια καθηγήτρια 

Μαρία Κοµνηνού και τον αναπληρωτή καθηγητή Μανώλη 

Μπαµπούση, τα άλλα δύο µέλη που µε τίµησαν µε την συµµετοχή 

τους στην τριµελή επιτροπή.  

 Οι φίλοι µου Πάρις Παπαµίχος, Νιόβη Ζαµπούκα, Νόρα 

Μαλαµίδου και Βασίλης Κατσούπης υποστήριξαν, ο καθένας µε τον 

τρόπο τους, την προσπάθειά µου. Τους ευχαριστώ θερµά. 

 Θέλω ακόµη να ευχαριστήσω τους µαθητές και σπουδαστές, 

που είχα σε διάφορα Ινστιτούτα και κολέγια, καθώς και τους 

φοιτητές του Τµήµατος Κινηµατογράφου της Σχολής Καλών Τεχνών 

του Α.Π.Θ., οι οποίοι, εδώ και πολλά χρόνια, µου δίνουν ενέργεια και 

µε βοηθούν να βελτιώνοµαι. 

 Τέλος, θέλω να εκφράσω την ευγνωµοσύνη στους γονείς µου 

για την απλόχερη υποστήριξή τους και την τεράστια υποµονή που 

είχαν µαζί µου. Χωρίς αυτούς η εργασία δεν θα είχε 

πραγµατοποιηθεί. 
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Εισαγωγή 

 

 

Στη διατριβή1 αυτή έχω επιλέξει ταινίες που χρησιµοποιούν τη 

στατική φωτογραφία σε ένα δραµατουργικό ρόλο για την προώθηση 

του σεναρίου τους, µε σκοπό να εξετάσω βάση φορµαλιστικών 

αρχών την αισθητική παρουσίαση της στατικής φωτογραφίας µέσα 

στην κινούµενη εικόνα, καθώς και την εννοιολογική της σηµασία. Οι 

ταινίες, που επέλεξα για την έρευνά µου, είναι, κατά τη χρονολογική 

σειρά παραγωγής τους, πλην δύο εξαιρέσεων, πρόσφατες, αφού 

έχουν παραχθεί µετά το 1990. 

Οι ταινίες που συνιστούν το corpus αυτής της εργασίας 

επιλέχτηκαν µε βάση συγκεκριµένους όρους και κριτήρια.  

Το πρώτο κριτήριο είναι ότι όλες είναι ταινίες µυθοπλασίας. 

Έχουν συνεπώς αποκλεισθεί οι ταινίες ντοκουµέντο, που 

εµπεριέχουν φωτογραφικό υλικό ή και στηρίζονται κατά κύριο λόγο 

σ’ αυτό. 

Πρέπει να επισηµανθεί ότι απασχολούν την εργασία µου 

ταινίες, οι οποίες χρησιµοποιούν τη στατική φωτογραφία 

δραµατουργικά στο σενάριο τους, µε διάρκεια µέσα στην ταινία, και 

όχι για µια φορά µόνο, για την επίλυση δηλαδή κάποιας στιγµιαίας 

σεναριακής ανάγκης. Υπάρχουν, όπως είναι γνωστό, πάρα πολλές 

αστυνοµικές ταινίες, οι οποίες επιλύουν την έρευνά τους µε την 

εµφάνιση µιας φωτογραφίας στο κλείσιµο της ταινίας, λ.χ. η ταινία 

No Way Out του Roger Donaldson παραγωγής 1987 ή η ταινία Blade 

Runner παραγωγής 1982 του Ridley Scott. Αυτές οι ταινίες δεν 

αποτελούν αντικείµενο εξέτασης αυτής της εργασίας.   

                                                
1 Ο όρος Still carè που χρησιµοποιώ στον τίτλο προέρχεται από τη σύζευξη των 
όρων still photography και stop carè. Με τον τρόπο αυτό αποδίδω τη σχέση της 
στατικής φωτογραφίας µε τον κινηµατογράφο.  
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Η διατριβή ενδιαφέρεται για την ένταξη της στατικής 

φωτογραφίας µέσα στο πλαίσιο της κινούµενης εικόνας και τη σχέση 

της πρώτης µε τη δεύτερη. Ενδιαφέρεται δηλαδή για τον τρόπο, µε 

τον οποίο η στατική εικόνα κινηµατογραφείται µέσα στο κάδρο της 

κινούµενης εικόνας και για τη δηµιουργία νέων κάδρων που 

προκύπτουν από αυτή την κινηµατογράφηση µέσα στο κινούµενο 

κάδρο. Οι επιλεγµένες ταινίες εντάσσουν δηλαδή οργανικά στο 

σενάριό τους τη στατική φωτογραφία, προκειµένου να επιτύχουν την 

εξέλιξη της πλοκής. 

 Από τη διατριβή αποκλείονται ταινίες µυθοπλασίας, οι οποίες 

είναι εξολοκλήρου κατασκευασµένες από στατικές φωτογραφίες 

κινηµατογραφηµένες και µονταρισµένες, όπως είναι λ.χ. το γνωστό 

έργο La Jetée του Chris Marker παραγωγής 1962, που είναι  µια 

ταινία επιστηµονικής φαντασίας και αναφέρεται στο κατεστραµµένο 

Παρίσι µετά από έναν υποτιθέµενο τρίτο παγκόσµιο πόλεµο και 

παρουσιάζει τις προσπάθειες όσων επέζησαν να ταξιδέψουν πίσω 

στον κόσµο.  

Για τον ίδιο λόγο αποκλείονται και ταινίες οι οποίες 

ασχολούνται µε φωτογράφους, αλλά στις οποίες δεν εµφανίζονται 

φωτογραφίες στην οθόνη, όπως το Rear Window (Σιωπηλός 

Μάρτυρας) του Alfred Hitchcock παραγωγής 1954 ή η ταινία Οι 

Φωτογράφοι του Νίκου Κούνδουρου παραγωγής 1998.  

Άλλο κριτήριο είναι ότι η διατριβή δεν ενδιαφέρεται για τις 

ταινίες µυθοπλασίας, οι οποίες χρησιµοποιούν µέσα στην κινούµενη 

εικόνα αλλά και στο σενάριο τους δραµατουργικά άλλη κινούµενη 

εικόνα είτε σε µορφή φιλµ (αρχειακό υλικό) ή σε µορφή βίντεο. Οι 

ταινίες αυτού του είδους αποτελούν µια άλλη ενότητα, που από µόνη 

της µπορεί να αποτελέσει θέµα και αντικείµενο  µιας άλλης εργασίας, 

αφού έχει παρατηρηθεί ότι τέτοιες ταινίες παράγονται συχνά πλέον, 

ιδιαίτερα µετά την εισβολή του βίντεο στα είδη του οικιακού 

εξοπλισµού (home video).  
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Στη διατριβή µου, πιο συγκεκριµένα, θέλω να εξετάσω τη 

σχέση της στατικής φωτογραφίας µε τον κινηµατογράφο κάτω από 

την οπτική της εφαρµοσµένης αισθητικής2 και της δραµατουργίας. Η 

επιλογή του θέµατος της εργασίας µου σχετίζεται στενά µε την 

εκπαιδευτική εµπειρία µου. Τα τελευταία δέκα χρόνια δίδαξα 

µαθήµατα φωτογραφίας και εφαρµοσµένης αισθητικής σε δηµόσια 

και ιδιωτικά Ινστιτούτα Επαγγελµατικής Κατάρτισης, σε εργαστήρια 

ελευθέρων σπουδών και στο Αριστοτέλειο Πανεπιστήµιο 

Θεσσαλονίκης, στο Τµήµα Κινηµατογράφου της Σχολής Καλών 

Τεχνών. Η σχέση, εξάλλου, του κινηµατογράφου µε τις άλλες τέχνες 

αποτελούσε από παλαιά αντικείµενο των ενδιαφερόντων µου, όπως 

φαίνεται σχετικά και από την µεταπτυχιακή εργασία µου στο New 

School for Social Research της Νέας Υόρκης, στην οποία µε 

απασχόλησε η σχέση του κινηµατογράφου µε το θέατρο. Πιο 

συγκεκριµένα: Το θέµα της µεταπτυχιακής εργασίας µου “Myth in 

Motion:The passage of Ancient Greek Tragedy from Theater to Film” 

είχε ως αντικείµενο την µεταφορά της αρχαίας ελληνικής τραγωδίας 

στον κινηµατογράφο, µε σκοπό να ερευνήσω τη διαχρονικότητα και 

τον αρχετυπικό χαρακτήρα του µυθικού πυρήνα των αρχαίων 

τραγωδιών.  

Το corpus των ταινιών που εξετάζονται στην εργασία δεν 

φιλοδοξεί να συµπεριλάβει το σύνολο των ταινιών του παγκόσµιου 

κινηµατογράφου που πληρούν τους παραπάνω όρους. Επιλέχτηκαν 

και εξετάζονται οι περισσότερο γνωστές στο ευρύ κοινό αλλά και 

άλλες αντιπροσωπευτικές ταινίες στο είδος τους. Οι ταινίες αυτές 

καλύπτουν µια αρκετά µεγάλη γεωγραφική έκταση της παγκόσµιας 

κινηµατογραφικής παραγωγής και χρησιµοποιούν µε ποικίλους 

εννοιολογικούς τρόπους τη στατική φωτογραφία. Παραµένουν 

                                                
2 Τον όρο εφαρµοσµένη αισθητική έχει καθιερώσει ο Η. Zettl στο βιβλίο του  

Εφαρµοσµένη αισθητική στην τηλεόραση και τον κινηµατογράφο, εκδ. Έλλην, 

Αθήνα, 1999 
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λοιπόν οι ταινίες αυτές περιπτώσεις µελέτης (case studies) του 

συγκεκριµένου θέµατος. Φαίνεται λοιπόν ότι τα κριτήρια της 

επιλογής των ταινιών είναι προσωπικά και από την άποψη αυτή 

συνιστούν µια αυθαιρεσία. Θα µπορούσε συνεπώς  κάποιος άλλος να 

κάνει επιλογή µε διαφορετικά κριτήρια. 

Οι ταινίες τις οποίες επιλέγω είναι οι εξής: 

• Blow-up του Michellangelo Antonioni, παραγωγή 1967, 

Ηνωµένο Βασίλειο- Ιταλία. Είναι η πρώτη ταινία µεγάλου 

µήκους που γύρισε ο M. Antonioni στο συµβόλαιό του µε 

την εταιρία MGM. Η ταινία διαδραµατίζεται στο Λονδίνο τη 

δεκαετία του ’60 και παρακολουθεί την τυχαία ανακάλυψη 

ενός φόνου, µέσα από τις φωτογραφίες ενός επιτυχηµένου 

φωτογράφου µόδας. 

• Η Φωτογραφία του Νίκου Παπατάκη, παραγωγή 1987, 

Ελλάδα- Γαλλία. Είναι η τέταρτη από τις πέντε ταινίες 

µεγάλου µήκους που έχει σκηνοθετήσει ο Ν. Παπατάκης. 

Διαδραµατίζεται στην Καστοριά και στα προάστια του 

Παρισιού στα χρόνια της δικτατορίας των συνταγµαταρχών 

ιχνηλατώντας την σχέση δύο Ελλήνων µεταναστών, που 

έχουν βασανιστεί από τις κοινωνικές, οικονοµικές και 

πολιτικές καταστάσεις στις οποίες ζουν. 

• Proof της Jocelyn Moorhouse, παραγωγή 1991, Αυστραλία. 

Πρόκειται για την πρώτη ταινία µεγάλου µήκους της 

Αυστραλής σκηνοθέτιδας J. Moorhouse. Διαδραµατίζεται 

στην Μελβούρνη και παρακολουθεί έναν τυφλό ερασιτέχνη 

φωτογράφο και τη σχέση του µε τους ανθρώπους του 

περίγυρου του.   

• The Watcher του Joe Charbanic, παραγωγή 2000, ΗΠΑ. 

Είναι η πρώτη και τελευταία ταινία µεγάλου µήκους του J. 

Charbanic. Διαδραµατίζεται στο Σικάγο και παρακολουθεί 

την προσπάθεια ενός αστυνοµικού πράκτορα να εντοπίσει 

έναν κατά συρροή δολοφόνο. 
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• Memento του Christopher Nolan, παραγωγή 2000, ΗΠΑ. 

Πρόκειται για τη δεύτερη ταινία µεγάλου µήκους του 

Βρετανού σκηνοθέτη C. Nolan. Διαδραµατίζεται σε µια 

απροσδιόριστη πόλη των Ηνωµένων Πολιτειών. 

Παρακολουθεί έναν άντρα που πάσχει από απώλεια της 

πρόσφατης µνήµης του και προσπαθεί να ανακαλύψει το 

δολοφόνο της γυναίκας του. 

• Le fabuleux destin d’ Amelie Poullain του Jean-Pierre 

Jeunet, παραγωγή 2001, Γαλλία- Γερµανία. Είναι η γαλλική 

ταινία που γνώρισε µια από τις µεγαλύτερες εµπορικές 

επιτυχίες στην ιστορία του κινηµατογράφου. Είναι η τέταρτη 

ταινία µεγάλου µήκους του σκηνοθέτη J.P. Jeunet.  

Διαδραµατίζεται στο Παρίσι και παρακολουθεί τις περιπέτειες 

και τις σχέσεις µιας νεαρής κοπέλας µε διαφορετικά άτοµα 

του κοινωνικού της περίγυρου. 

• Intacto του Juan Carlos Fresnadillo, 2001, Ισπανία. 

Πρόκειται για την πρώτη ταινία µεγάλου µήκους του J. C. 

Fresnadillo. Διαδραµατίζεται στα Κανάρια Νησιά και 

παρακολουθεί την ιστορία τεσσάρων ανθρώπων, που έχουν 

επιβιώσει από τροµακτικές και απίθανες καταστάσεις και 

ρισκάρουν τις ζωές τους, για να επιβιώσει στο τέλος ο πιο 

τυχερός. 

• Το φίδι του Ιουνίου του Shinya Tsukamoto, παραγωγή 

2002, Ιαπωνία. Είναι η έβδοµη ταινία µεγάλου µήκους του 

Ιάπωνα εκκεντρικού σκηνοθέτη S. Tsukamoto. Η ταινία 

διαδραµατίζεται στο Τόκιο και παρακολουθεί τον εκβιασµό 

µιας νεαρής γυναίκας από έναν ηδονοβλεψία φωτογράφο. 

• One hour photo του Mark Romanek, παραγωγή 2002, ΗΠΑ. 

Πρόκειται για την πρώτη ταινία µεγάλου µήκους του κατά 

τα άλλα διάσηµου σκηνοθέτη videos clips. Διαδραµατίζεται 

σε µια απροσδιόριστη πόλη των Ηνωµένων Πολιτειών και 

παρακολουθεί έναν υπάλληλο φωτογραφείου και την σχέση 
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του µε τα µέλη µιας οικογένειας, που για πολλά χρόνια 

υπήρξαν πελάτες του. 

 

Με βάση τη βιβλιογραφία που έχω εξετάσει δεν υπάρχει καµία 

άλλη µελέτη που να συγκεντρώνει αυτές τις ταινίες και να τις 

εξετάζει µε τα κριτήρια που θέτει η παρούσα διατριβή. Σ’ αυτό 

έγκειται η πρωτοτυπία της εργασίας. Κάποιες βέβαια από τις 

παραπάνω ταινίες, όπως π.χ. το Blow –up του M. Antonioni, έχουν 

µελετηθεί εκτενέστατα (όπως θα δούµε στο αντίστοιχο κεφάλαιο), 

κάτω από διαφορετική όµως σκοπιά. Γι’ αυτές, φυσικά, υπάρχει 

πλούσια βιβλιογραφία, η οποία έχει ληφθεί υπόψη στην παρούσα 

εργασία. 

Δίπλα στην παραδοσιακή βιβλιογραφία (βιβλία, άρθρα και 

συνεντεύξεις σε περιοδικά, εφηµερίδες ή συλλογικούς τόµους) η 

παρούσα διατριβή χρησιµοποιεί σε µεγάλο βαθµό τις σχολιασµένες 

εκδόσεις των συγκεκριµένων ταινιών σε DVD, δηλαδή ακουστικούς 

σχολιασµούς  από τους συντελεστές των ταινιών, τα making of και 

άλλου είδους συνεντεύξεις που περιλαµβάνονται στα DVD. 

Πληροφορίες αντλήθηκαν επίσης από το Internet. Συγκεκριµένα όλα 

τα στοιχεία των ταινιών που αναγράφονται στην αρχή κάθε 

κεφαλαίου πάρθηκαν από το Internet Movie Data Base 

(www.imdb.com), ενώ κριτικές και άρθρα για τις ταινίες αντλήθηκαν 

από τις ιστοσελίδες (sites) διεθνών εφηµερίδων και κριτικών του 

κινηµατογράφου. 

Για την ανάλυση των ταινιών αυτών έχουν ληφθεί υπόψη 

συγκεκριµένες θεωρίες σχετικές µε τον κινηµατογράφο και τη 

φωτογραφία. Βασικές επιρροές στη µέθοδο ανάλυσης των ταινιών 

είναι οι: α) νέο-φορµαλιστική θεωρία του Πανεπιστήµιου του 

Wisconsin των D. Bordwell και K. Thompson, η οποία στηρίζεται 

στην φορµαλιστική θεωρία του κινηµατογράφου και σε θεωρίες της 

οπτικής αντίληψης και της αισθητικής του κινηµατογράφου και β) η 

θεωρία του Rudolf Arnheim για το φιλµ και τη φωτογραφία, που 
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στηρίζεται στην ψυχολογία της Gestalt. Παρ’ όλα αυτά οι ταινίες 

αναλύονται βασικά ως προσωπικές αναγνώσεις.  

Τις παραπάνω θεωρίες θα παρουσιάσω εκτενέστερα σε 

ξεχωριστό κεφάλαιο. Θέλω να δηλώσω µόνο εδώ ότι επιλέγω αυτές 

τις θεωρίες, γιατί έχουν κοινή βάση την αυτονοµία του έργου και 

διαφωτίζουν η µία την άλλη. Πιστεύω άλλωστε ότι η φύση του 

θέµατος της διατριβής επιζητεί µια φορµαλιστική και γνωστική 

ανάλυση ως προς την αισθητική της εικόνας. Στις θεωρίες αυτές  έχω 

στηρίξει την έρευνα των τελευταίων ετών και τα µαθήµατά µου. 

Επέλεξα λοιπόν να τις εφαρµόσω σε ένα αντίστοιχο επιστηµονικό 

θέµα.   
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1. Θεωρητικό πλαίσιο. Η φορµαλιστική παράδοση 

 

Η παρουσίαση του θεωρητικού πλαισίου κινηµατογραφικής 

ανάλυσης θα ξεκινήσει  από τους Ρώσους Φορµαλιστές, οι οποίοι 

αποτέλεσαν την αφετηρία και τη βάση για όλες τις νεότερες σχετικές 

θεωρίες. 

 

1.1. Οι Σοβιετικοί θεωρητικοί του µοντάζ και ο Ρωσικός 

Φορµαλισµός  

 

 Τη δεκαετία του 1920, κατά την περίοδο του κινήµατος της 

Ρωσικής Πρωτοπορίας, σοβιετικοί κινηµατογραφιστές – θεωρητικοί 

έθεταν ερωτήµατα για τον κινηµατογράφο, τον οποίο ήθελαν να 

προωθήσουν µετά την Οκτωβριανή Επανάσταση. Παρόλο που στην 

εφαρµογή ακολουθούσαν ποικίλα κινηµατογραφικά στιλ, έδιναν 

ιδιαίτερη έµφασή στην τεχνική, στην κατασκευή και στον 

πειραµατισµό και όλοι συµφωνούσαν ότι το µοντάζ είναι η βάση της 

ποιητικής του κινηµατογράφου. Ο Sergei Eisenstein, ο Vsevolod 

Pudovkin και ο Grigori Alexandrov στο περίφηµο Μανιφέστο για τον 

Ήχο (1928) αποδίδουν στο µοντάζ όλη την µεγάλη επίδραση που 

ασκούσε η κινηµατογραφική κουλτούρα την εποχή εκείνη.3 Οι 

κινηµατογραφιστές- θεωρητικοί του µοντάζ έβλεπαν το απλό 

κινηµατογραφικό πλάνο χωρίς κανένα εγγενές νόηµα πριν από την 

τοποθέτηση του στην µονταζιακή δοµή. Κατά τον R. Stam το πλάνο 
                                                
3 Contemporary cinema operating through visual images has a powerful effect on 

the individual and rightfully occupies one of the leading positions in the ranks of 

the arts. It is well known that the principal (and sole) method which has lead 

cinema to a position of such great influence is montage. The confirmation of 

montage as the principal means of influence has become the indisputable axiom 

upon which world cinema culture rests. Sergei Eisenstein, Vsevolod Pudovkin, 

Grigori Alexandrov, Statement On Sound, in Film Theory and Criticism, Leo 

Braudy, Marshall Coen (editors), Oxford University Press, New York, 1999, σελ. 

360 
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συνεπώς κερδίζει το νόηµά του µόνο σε σχέση µε άλλα πλάνα και 

µέσα σε ένα µεγαλύτερο σύστηµα.4  

Για τον Lev Kuleshov η τέχνη του κινηµατογράφου βασιζόταν 

στη στρατηγική οργάνωση των γνωσιακών και οπτικών διεργασιών 

του θεατή, µέσα από µια αναλυτική κατάτµηση µερικών θεάσεων. Το 

µοντάζ, σύµφωνα µε την άποψή του, είναι αυτό που οργανώνει τα 

διάφορα ασύνδετα τµήµατα  σε µια σεκάνς µε νόηµα και ρυθµό5. 

Για τον Vsevolond Pudovkin πάλι το κλειδί του 

κινηµατογράφου είναι η οργάνωση και ο χειρισµός της αντίληψης και 

των συναισθηµάτων του θεατή µέσα από τη σκηνοθεσία και το 

µοντάζ και µέσα από τη χρήση τεχνικών, όπως η αντίθεση, ο 

παραλληλισµός και ο συµβολισµός. 

Ο Sergei Eisenstein υπήρξε µεγάλος θεωρητικός του 

σοβιετικού µοντάζ και ένας από τους σπουδαιότερους θεωρητικούς 

του κινηµατογράφου εν γένει. Κατά τη διάρκεια δύο δεκαετιών 

εξέφρασε ποικίλες απόψεις και πρακτικές όχι µόνο για το µοντάζ, 

αλλά και για άλλα θέµατα της φόρµας του φιλµ, όπως είναι το 

χρώµα, ο ήχος και ο εσωτερικός λόγος της ταινίας. Το µοντάζ των 

έλξεων ή αντιθέσεων (montage of attractions) αποτελεί την πιο 

γνωστή του άποψη για το µοντάζ. Υποστηρίζει λοιπόν την άγρια 

εναλλαγή διαφορετικών πλάνων ως προς τη σύνθεση και το στιλ 

τους, βασισµένη στην χεγκελιανή/ µαρξιστική διαλεκτική, έτσι ώστε 

να οδηγείται ο κινηµατογράφος στον αντινατουραλισµό. Ενώ ο L. 

Kuleshov µιλούσε για σύνδεση των πλάνων στο µοντάζ, ο S. 

Eisenstein µιλούσε για σύγκρουση των πλάνων. Ο  S. Eisenstein 

βέβαια, παρόλο που δεν περιόρισε την θεωρητική του δράση µόνο 

                                                
4 Robert Stam, Film Theory: An Introduction, Blackwell Publishing Ltd, Oxford, 

2000, σελ. 38 
5 Robert Stam, Film Theory: ό. π. Για τη γλώσσα του φιλµ και την 

κινηµατογραφική πρακτική του Κουλέσοφ βλ. και Δήµος Θέος, Φορµαλισµός, 

γλώσσα- λογοτεχνία- κινηµατογράφος, εκδ. Αιγόκερως, 1981- 87, σελ 59 και 

εξής. 
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στο µοντάζ - στα δοκίµιά του Η φόρµα του φιλµ και Η αίσθηση του 

φιλµ επιδεικνύει ένα τεράστιο φάσµα ενδιαφερόντων- αποδέχεται ότι 

το µοντάζ παραµένει το κλειδί και για την αισθητική αλλά και την 

ιδεολογική βαθιά γνώση του κινηµατογράφου.6  

Ο Dziga Vertov τέλος ασχολήθηκε ιδιαίτερα µε τον 

ανθρωποµορφισµό της κάµερας µέσα από τις θεωρίες του για την 

κάµερα – µάτι .7 Στην διάσηµη ταινία του Ο άνθρωπος µε την 

κινηµατογραφική κάµερα προσπάθησε να παρουσιάσει όλους τους 

δυνατούς τρόπους κινηµατογράφησης, που επέτρεπε η τεχνολογία 

της εποχής του. Υπερασπίστηκε ακόµη σθεναρά τον κινηµατογράφο - 

αλήθεια (Kino Pravda), τον κινηµατογράφο δηλαδή ως µέσο 

καταγραφής των γεγονότων και της αλήθειας, και έδωσε έµφαση 

στην ταινία ως φόρµα γραφής, υπερασπιζόµενος το ντοκιµαντέρ και 

την κινηµατογράφηση στους δρόµους µακριά από τα στούντιο. Και 

για τον D. Vertov όµως το µοντάζ εισχωρεί σε όλη την 

κινηµατογραφική διαδικασία της παραγωγής ταινιών, καθώς ο 

κινηµατογραφιστής κατά τη διάρκειά της ψάχνει και παρατηρεί για τα 

κατάλληλα τµήµατα και κάδρα που θα χρησιµοποιήσει στην τελική 

φάση του µοντάζ. Ο D. Vertov µίλησε για το µοντάζ µουσικού στιλ, 

                                                
6 Each montage piece exists no longer as something unrelated but as a given 

particular representation of the general theme that in equal measure penetrates 

all the shot pieces. The juxtaposition of this partial details in a given montage 

construction calls to the life and forces into the light that general quality in which 

its detail has participated and which binds together al the details into a whole, 

namely, into that generalized image where in the creator, followed by the 

spectator experiences the theme. S. Eisenstein, The film Sense, trans. Jay Leyda, 

Harcourt, Brace, New York, 1942, σελ. 11 
7 I am Kino- eye. I am a mechanical eye. I, a machine, show you the world as 

only I can see it. Vertov Dziga, Kino-Eye: The Writtings of Dziga Vertov, trans. 

Kevin o’ Brien, ed. Annette Michelson, Berkeley, University of California Press, 

1984, σελ. 17 
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το οποίο κάνει διαλείµµατα και ανασαίνει, δίνοντας έτσι ένα 

εσωτερικό ρυθµό στην ταινία.8    

Το ευρύτερο ρωσικό φορµαλιστικό κίνηµα άνθησε περίπου την 

ίδια εποχή - από το 1915 ως το 1930 - και φιλοδοξούσε να 

δηµιουργήσει µια θεµελιωµένη θεωρία για την ποιητική του 

κινηµατογράφου, µεταφέροντας µεθόδους που είχαν ήδη 

χρησιµοποιηθεί στη λογοτεχνία από δύο οµάδες: τον Γλωσσολογικό 

Κύκλο της Μόσχας που είχε ιδρυθεί το 1915 και την Εταιρεία 

Μελέτης της Ποιητικής της Γλώσσας που ιδρύθηκε το 1916 στην Αγία 

Πετρούπολη. Και οι δύο αυτές οµάδες επέµεναν ιδιαιτέρως στην 

σχέση της µελέτης της θεωρίας της λογοτεχνίας και της ποιητικής µε 

την γλωσσολογία. 

 Στις συλλογές κειµένων των Ρώσων φορµαλιστών (η πιο 

γνωστή από τις οποίες είναι το Poetika Kino), θεωρητικοί, όπως ο 

Victor Shklovsky, o Yuri Tynyanov και ο Boris Eikhenbaum, εξέτασαν 

ένα ευρύ φάσµα θεµάτων σχετικών µε τον κινηµατογράφο. Λέξεις 

κλειδιά στις απόψεις τους ήταν όροι που τους είχαν απασχολήσει και 

στη λογοτεχνία, όπως η αυτονοµία, fabula (ο µύθος), syuzhet (η 

πλοκή), τα υλικά, κλπ. 

Σύµφωνα µε τον  Dudley Andrew τους Ρώσους φορµαλιστές 

απασχόλησε η τεχνική (craft) του κινηµατογράφου και αναζητούσαν 

µια επιστηµονική προσέγγιση για ένα αρκετά υποκειµενικό θέµα, 

όπως η αισθητική.9 Ο V. Shklovsky συγκεκριµένα χρησιµοποιεί 

                                                
8  The intervals (the transition from one movement to another) are the material, 

the elements of the art of movement, and by no means the movements 

themselves. It is they which draw the movement to a kinetic conclusion. Vertov 

Dziga, ο.π., σελ. 8 
9 For them (Formalists) art was never a matter of significant content, inspiration, 

imagination, or whatever else people have put at the heart of the artistic 

endeavor. It was precisely technique; that is the perception, the labor, and the 

sheer talent which can take an object or activity and wrench it from the flow of 

life. In stopping to regard this object we are struck by its visible shape, struck, 
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έννοιες, όπως η αποξένωση ή ανοικείωση (ostrenanie) και η αύξηση 

της δυσκολίας ή δυσχέρειας (zatrudnenie), για να δηλώσει τον 

τρόπο µε τον οποίο η τέχνη ενδυναµώνει την αντίληψη και σε ένα 

επόµενο στάδιο προκαλεί αυτόµατες αντιδράσεις. Η ουσιώδης 

λειτουργία της ποιητικής της τέχνης, σύµφωνα µε τον V. Shklovsky, 

ήταν να σπάζει το πέπλο της συνήθους αντίληψης, καθιστώντας τη 

φόρµα δύσκολη.10 Η αποξένωση µπορούσε να επιτευχθεί µέσα από 

µορφολογικές τεχνικές, που βασίζονταν στην απόκλιση από τις 

καθιερωµένες νόρµες.11   

Ο ρωσικός φορµαλισµός ήταν έντονα προσανατολισµένος προς 

την αισθητική και πίστευε στην αυτοτέλεια και στον αυτοσκοπό της 

αισθητικής αντίληψης. Η επιµονή των φορµαλιστών πάνω στο 

ζήτηµα της κατασκευής του έργου τέχνης τους οδήγησε στο να 

θεωρήσουν τη τέχνη ως ένα σύστηµα από σηµεία και συµβάσεις και 

όχι ως καταγραφή των φυσικών φαινοµένων. 12 Ο ρόλος της τέχνης 

ήταν να ελκύει την προσοχή πάνω στην σύµβαση της τέχνης, ακόµη 

                                                                                                                                       
the formalists say, by the technique itself which stands before us. J. Dudley 

Andrew, The major Film Theories, Oxford University Press, 1976, σελ. 81 
10 Art exists that one may recover the sensation of life; it exists to make one feel 

things, to make the stone stony. The purpose of art is to impart the sensation of 

things as they are perceived and not as they are known. The technique of art is to 

make objects “unfamiliar” to make forms difficult, to increase the difficulty and 

length of perception because the process of perception is an aesthetic end in it 

self and must be prolonged. Art is a way of experiencing the artfulness of an 

object; the object itself is not important. V. Shklovsky, Art as Technique in Rusian 

Formalist Criticism: Four Essays, translated by Lee Lemon and Marin Reis, Lincoln 

University of Nebraska Press, 1965 
11 Robert Stam, Film Theory: An Introduction, Blackwell Publishing Ltd, Oxford, 

2000, σελ. 48 
12 Robert Stam, ο.π., σελ. 49. Βλ. επίσης Δ. Θέος, Φορµαλισµός: Γλώσσα – 

Λογοτεχνία – κινηµατογράφος, Αιγόκερως, Αθήνα 1981, σελ. 88-90 
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και αν επρόκειτο για µια ρεαλιστική έκφανσή της.13 Αυτή την άποψη 

θα συναντήσουµε και στη συνέχεια εξετάζοντας τις θεωρίες του 

Rudolf Arnheim.  

Οι φορµαλιστές ήταν οι πρώτοι που ερεύνησαν συστηµατικά 

την αναλογία ανάµεσα στη γλώσσα και το φιλµ. Ο B. Eikhenbaum 

εξέτασε την ταινία σε σχέση µε «τον εσωτερικό λόγο» και τη 

µετάφραση της εικόνας σε γλωσσικούς τρόπους. Ο εσωτερικός 

λόγος, για τον B. Eikhenbaum, ήταν αυτός που συµπλήρωνε και 

εξέφραζε τα λανθάνοντα στις εικόνες της οθόνης και µε αυτό τον 

τρόπο διευκόλυνε την κατανόηση της ταινίας από την πλευρά του 

θεατή. Σύµφωνα µε τον R. Stam, όπως στην ποίηση η πλοκή είναι 

εξαρτηµένη και υποταγµένη στο ρυθµό, έτσι και η πλοκή στον 

κινηµατογράφο υποτάσσεται στο στιλ. Ο κινηµατογράφος 

αναπτύσσει κινηµατογραφικές διαδικασίες και τεχνικές, όπως ο 

φωτισµός και το µοντάζ, για να µετατρέψει  τον ορατό κόσµο σε µια 

φόρµα από σηµαντικά σηµεία.14  

Για τους θεωρητικούς του ρωσικού φορµαλισµού είναι φυσικό 

το µοντάζ να έχει µια περίοπτη θέση στις απόψεις τους, αφού δρουν 

και συνυπάρχουν µε τους Ρώσους σκηνοθέτες – κινηµατογραφιστές 

και θεωρητικούς του σοβιετικού µοντάζ. Ο Sergei Eisenstein 

µοιράζεται µαζί τους το πάθος τους για την γλώσσα του 

κινηµατογράφου, την κατασκευή και τον εσωτερικό λόγο και αυτοί 

µε τη σειρά τους υποστηρίζουν την ανεξαρτησία του µοντάζ από την 

πλοκή, αναφέρονται σε έννοιες, όπως η κινηµατογραφική περίοδος, 

φράση, πρόταση και σύνταξη, έννοιες που όλες προέκυπταν από το 

µοντάζ και που λίγες δεκαετίες αργότερα θα οργάνωνε ο C. Metz στη 

Grand Syntagmatique du film narrative (1966).15  

                                                
13 Naturalism in cinema is no less conventional than literary or theatrical 

naturalism. The Poetics of Cinema in Russian Poetics in Translation, Eikhenbaum 

Boris (ed.), trans. Richard Taylor, Vol. 9, RTP Publications, Oxford, 1982, σελ. 18 
14 Robert Stam, ο.π., σελ. 49 
15 Robert Stam, ο.π., σελ. 50    
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Οι φορµαλιστές επέδειξαν ακόµη ενδιαφέρον για την θέση του 

θεατή και τη διαδικασία της θέασης της ταινίας και επηρέασαν µε 

αυτό τον τρόπο και µεταγενέστερα θεωρητικά ρεύµατα, όπως η 

Μεταψυχολογία του Christian Metz και η γνωσιακή θεωρία.16 

Στις αρχές της δεκαετίας του ’70 ο C. Metz συνέθεσε τις 

απόψεις των Ρώσων φορµαλιστών περί ποιητικής και του Ελβετού 

γλωσσολόγου Ferdinard de Saussure στο έργο του Langage et 

Cinema.17 

Η κριτική για τον ρωσικό φορµαλισµό ως µια θεωρία 

µηχανιστική,  ανιστορική και αποστασιωποιηµένη από το έργο και 

τον καλλιτέχνη, ξεκίνησε από τους ίδιους τους φορµαλιστές. Παρόλο 

που δεν ασχολήθηκαν αποκλειστικά µε τον κινηµατογράφο, άφησαν 

όµως µια πολύ µεγάλη κληρονοµιά στη θεωρία του κινηµατογράφου. 

Πολλές από τις θεµελιώδεις απόψεις τους υιοθετηθήκαν και 

εξετάστηκαν από τον Στρουκτουραλισµό της Πράγας στα τέλη της 

δεκαετίας του ’20 και στις αρχές του ’30. Σύµφωνα µε τον Dudley 

Andrew, η Σχολή της Πράγας ασχολήθηκε ιδιαίτερα µε τις 

«αισθητικές λειτουργίες» και θεωρητικοί της όπως ο Roman 

Jakobson και ο Jan Mukarovsky έγραψαν σηµαντικά δοκίµια για τον 

κινηµατογράφο. Ο δεύτερος στο δοκίµιο του «Η τέχνη ως σηµειωτικό 

γεγονός» (1934) περιγράφει µια σηµειωτική θεωρία της αισθητικής 

αυτονοµίας, στην οποία δύο διαφορετικές λειτουργίες, η 

επικοινωνιακή και η αισθητική, συνυπάρχουν µέσα στο κείµενο. Η 

αισθητική λειτουργία όµως είναι αυτή που αποµονώνει το προσκήνιο 
                                                
16 The spectators condition is close to solitary, intimate contemplation – he 

observes, as it were, somebody’s dream. The slightest outside noise unconnected 

with the film annoys him much more than it would if he were in the theater. 

Talking by spectators next to him (e.g. reading the titles aloud) prevents him 

from concentrating on the movement of the film; his ideal is not ot sense the 

presence of the other spectators, but to be alone with the film, to become deaf 

and dumb. The Poetics of Cinema in Russian Poetics in Translation, Eikhenbaum 

Boris (ed.), trans. Richard Taylor, Vol. 9, RTP Publications, Oxford, 1982, σελ.10 
17 Robert Stam, ό.π., σελ. 52-53 
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(foreground) και εστιάζει την προσοχή της στο αντικείµενο.18 Επίσης 

οι στρουκτουραλιστές ανέπτυξαν  τις έννοιες αισθητική «νόρµα» και 

αισθητική «αξία» αναφερόµενοι στην ξεχωριστή θέση του κάθε 

έργου τέχνης, δηλαδή στην αυτονοµία του.19   

Τη δεκαετία του ’80 ο D. Bordwell και η K. Thompson στο 

Madison, στο Πανεπιστήµιο του Wisconsin επιστρέφουν στην 

Ποιητική του Κινηµατογράφου, καθώς και σε άλλους όρους του 

ρωσικού φορµαλιστικού κινήµατος, όπως η αυτονοµία, τα υλικά, 

fabula, syuzhet κ.α, για να δηµιουργήσουν τη Θεωρία του Νέο-

φορµαλισµού ή αλλιώς Σχολή του Wisconsin, µια θεωρία µη 

σηµειωτική, στην οποία θα αναφερθούµε εκτενέστερα στη συνέχεια, 

αφού πρώτα παρακολουθήσουµε τις θεωρίες του R. Arnheim και του 

Ν. Burch, οι οποίοι επίσης επηρέασαν τους νέο-φορµαλιστές.   

 

 

 

 

 

 

 

                                                
18 Jan Mukarovsky … was quick to see that the densest possible artwork would 

succeed in foregrounding everything, completely eliminating the background. In 

this case all relief would be lost and nothing whatsoever would really stand out. 

For him foregrounding is that which makes the aesthetic object stand away from 

the world rather the specific elements within an artwork which oppose themselves 

to the rest of the artwork. The style of the work depends upon the kind of 

foregrounding employed in relation to a specific background, but sheer quantity 

of foregrounding can never make an object more aesthetic. An object is either 

viewed aesthetically or not, and it is enough for an artwork to have one and only 

one instance of deformation within it to make us view it aesthetically as a whole. 

J. Dudley Andrew, The major Film Theories, Oxford University Press, 1976, σελ. 

84 
19 J. Dudley Andrew, ό.π., σελ. 84 
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1.2. Ο Rudolf Arnheim 

 

Οι θεωρίες του Rudolf Arnheim θα χρησιµοποιηθούν επίσης 

στην παρούσα διατριβή για την µελέτη της στατικής φωτογραφίας 

µέσα στην κινούµενη εικόνα, αφού και αυτές εκκινούν από µια 

αντίληψη αυτονοµίας του καλλιτεχνικού έργου. Ο R. Arnheim είναι 

ιδιαίτερα γνωστός για την εφαρµογή της ψυχολογίας Gestalt 

(Μορφής) στη θεωρητική µελέτη της τέχνης. Η Σχολή Gestalt 

αναπτύχθηκε στη Γερµανία τις πρώτες δεκαετίες του εικοστού αιώνα 

από ψυχολόγους όπως ο Max Wertheimer και ο Wolfgang Köhler και 

µελέτησε την σχέση της ψυχολογίας µε την οπτική αντίληψη. Τα 

ευρήµατα αυτής της σχολής ο R. Arnheim τα εφάρµοσε στην τέχνη 

εξηγώντας βάσει συγκεκριµένων ψυχολογικών νόµων πώς το µάτι 

οργανώνει το οπτικό υλικό, όταν οι άνθρωποι δηµιουργούν ή 

κοιτάζουν έργα τέχνης.20 Εξειδίκευσε µάλιστα τις θεωρίες του αυτές 

στον κινηµατογράφο κι αυτό αποτέλεσε για τον ίδιο µεγάλη 

πρόκληση, αφού η µηχανική αναπαραγωγή της πραγµατικότητας 

στον κινηµατογράφο ερχόταν σε αντίθεση µε την αντίληψη της 

θεωρίας Gestalt, η οποία υποστήριζε ότι η τέχνη δεν είναι απλά µια 

µίµηση ή αναπαραγωγή της πραγµατικότητας, αλλά η µετάφραση 

υπό παρατήρηση χαρακτηριστικών στοιχείων σε φόρµες του 

εκάστοτε συγκεκριµένου µέσου. Προσπάθησε λοιπόν ο R. Arnheim 

να αποδείξει συστηµατικά πώς οι ίδιες οι ιδιότητες που κάνουν την 

φωτογραφία και τον κινηµατογράφο µη τέλεια αναπαραγωγή της 

πραγµατικότητας, µπορούν να δράσουν ως προπλάσµατα του 

φιλµικού µέσου.21  

                                                
20 Rudolf Arnheim, Τέχνη και οπτική αντίληψη. Η ψυχολογία της δηµιουργικής 

όρασης, εκδ. Θεµέλιο, Αθήνα, 1999 
21 Rudolf Arnheim, Film as art, Faber and Faber, London, 1969. Ο R. Arnheim δεν 

χρησιµοποιεί τους όρους κινηµατογράφος και κινηµατογραφικός, αλλά τον όρο 

φιλµ και τα παράγωγα του. 
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Οι κύριες απόψεις του R. Arnheim για τη φιλµική τέχνη 

εκφράζονται στο βιβλίο του Film as Art. Από το ξεκίνηµα του 

δοκιµίου του ο Arnheim περιορίζει το ενδιαφέρον του στο ζήτηµα του 

φιλµ ως µορφή τέχνης. Υποστηρίζει ότι όλα τα µέσα έχουν 

πολλαπλές χρήσεις, από τις οποίες µία  είναι και η αισθητική χρήση 

κι αυτή ακριβώς είναι η καλλιτεχνική λειτουργία που γενικότερα µας 

κάνει να εστιάζουµε στο ίδιο το µέσο. 22 Γι’ αυτό το λόγο π.χ. η 

ποίηση µας κάνει να επιστρέψουµε στις λέξεις και όχι στα µηνύµατα 

και η ζωγραφική εστιάζει στις ευαισθησίες µας για τις γραµµές τα 

χρώµατα, τη σύνθεση πολύ περισσότερο από ό,τι στην 

παραστατικότητα. Η τέχνη του φιλµ αντιστοίχως µας προσανατολίζει 

προς την πρώτη ύλη του µέσου και δεν δίνει τόση έµφαση στον 

κόσµο που εικονίζει. 

Ο Arnheim, για να βρει αυτή τη βάση, στρέφεται προς το υλικό 

του φιλµ και ονοµατίζει κάθε στοιχείο του µέσου, το οποίο είναι µε 

κάποιο τρόπο µη ρεαλιστικό. Αυτά τα στοιχεία είναι: 1) οι προβολή 

όγκων σε δισδιάστατη επιφάνεια 2) η µείωση της αίσθησης του 

βάθους και το πρόβληµα του σχετικού µεγέθους της εικόνας 3) ο 

φωτισµός και η έλλειψη χρώµατος 4) η οριοθέτηση της εικόνας, 

δηλαδή το καδράρισµά της 5) η έλλειψη της συνέχειας του 

χωροχρόνου λόγω του µοντάζ και 6) η απουσία ερεθισµάτων από τις 

άλλες αισθήσεις. Κάθε κινηµατογραφική εικόνα είναι πλήρης µε αυτά 

τα έξι µη ρεαλιστικά στοιχεία και συνεπώς αυτά πρέπει να είναι τα 

ακατέργαστα υλικά ή οι πρώτες ύλες της τέχνης του φλιµ. Με αυτό 
                                                
22 Film resembles painting, music, literature and the dance in this respect- it is a 

medium that may, but need not be used to produce artistic results. Colored 

picture postcards, for instance, are not art and are not intended to be. Neither are 

a military march, a true confession story or a striptease. And the movies are not 

necessarily film art…It is worth while to refute thoroughly and systematically the 

charge that photography and film are only mechanical reproductions and that 

they therefore have no connection with art- for this is an excellent method of 

getting to understand the nature of film art. R. Arnheim, Film as art, Faber and 

Faber, London, 1969, σελ..17 
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τον τρόπο ο Arnheim αποκλείει από τη θεωρία του στοιχεία του 

κινηµατογράφου που εντείνουν τον ρεαλιστικό χαρακτήρα του φιλµ 

και τον φέρνουν σε συµφωνία µε την φυσική εµπειρία, όπως η 

τρισδιάστατη φωτογραφία, το χρώµα, ο ήχος, η ευρεία οθόνη κλπ.   

Σύµφωνα µε τον Dudley Andrew επειδή ο Arnheim προέρχεται 

από την ψυχολογία της Gestalt, η οποία δίνει έµφαση στο όλο και 

όχι στο µερικό, σε υποδείγµατα (pattern) και όχι στην προσωπική 

αίσθηση, αντιµετωπίζει την εµπειρία του φιλµ ως µη πραγµατική.23 

Το φιλµ αναπαράγει πολλά οπτικά στοιχεία, όπως θα µπορούσαν να 

ιδωθούν από τον αµφιβληστροειδή, αλλά η αίσθηση µας για την 

πραγµατικότητα είναι πολύ πιο βαθιά από αυτό που συστήνει ο 

αµφιβληστροειδής.24 Η όραση µας µε άλλα λόγια δεν είναι ένα απλό 

αποτέλεσµα του ερεθίσµατος της αµφιβληστροειδούς, αλλά εµπλέκει 

και ένα πεδίο από αντιλήψεις, συνδυασµούς και µνήµες. Η σύνθεση 

λοιπόν στο φιλµ ή στη φωτογραφία µπορεί να είναι µαθηµατικά 

αληθινή, αλλά είναι ψεύτικη ως προς αυτό που είναι ψυχολογικά 

αληθινό. Η τέχνη του φιλµ δηλαδή βασίζεται στην χειραγώγηση του 

τεχνικά ορατού και όχι του ανθρώπινα ορατού. 

Αυτοί οι τεχνικοί περιορισµοί της παραστατικότητας σύµφωνα 

µε τον Arnheim, µας επιτρέπουν να αντιλαµβανόµαστε το µέσο, 

ακόµη και όταν προσπαθούµε να χαθούµε στην ψευδαίσθηση της 

πραγµατικότητας. Συγχρόνως αυτοί οι περιορισµοί είναι οι πρώτες 

ύλες του φιλµ, επειδή αυτούς και µόνο αυτούς µπορεί να χειριστεί ο 

καλλιτέχνης για τους δικούς του εκφραστικούς σκοπούς. Οι 

περιορισµοί της ψευδαίσθησης είναι οι τρόποι µε τους οποίους 

αναγνωρίζουµε το ίδιο το µέσο και µπορούµε έτσι να 

αντιµετωπίσουµε το φιλµ ως φιλµ και όχι ως πραγµατικότητα. Αυτοί 

                                                
23 J. Dudley Andrew, The major Film Theories, Oxford University Press, New York, 

1976, σελ. 27-28 
24 The images we receive of the physical world differ from those on the movie 

screen. ..We refute the assertion that film is nothing but the feeble mechanical 

reproduction of real life.  R. Arnheim, o.π., σελ.37 
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λοιπόν είναι και τα υλικά του φιλµικού µέσου. Η τέχνη του φιλµ είναι 

η συνειδητή διαδικασία που χρησιµοποιούµε για να 

αναπαραστήσουµε τον κόσµο.25 

Ο Arnheim θεωρεί ότι η δηµιουργική χρήση του µέσου έγκειται 

στον χειρισµό των περιορισµών του φιλµ από τον καλλιτέχνη.26 Ο 

καλλιτέχνης µπορεί να αναγκάσει τον θεατή να δει όχι µόνο το 

αντικείµενο στην οθόνη, αλλά το αντικείµενο προσεκτικά ορισµένο 

µέσα από το φιλµ. Για κάθε περιορισµό της φυσικής αντίληψης 

υπάρχει ένα στοιχείο κέρδους για µια εν δυνάµει αισθητική 

αντίληψη. Αυτά τα στοιχεία είναι:  

1) Η καλλιτεχνική χρήση της προβολής πάνω στη δισδιάστατη 

επιφάνεια. Είναι περιουσία της φωτογραφίας (όπως και της 

ζωγραφικής) να αναπαριστά τρισδιάστατα αντικείµενα πάνω σε 

δισδιάστατες επιφάνειες. Αυτή η µεταφορά του τρισδιάστατου στο 

δισδιάστατο είναι αναγκαιότητα που ο καλλιτέχνης µπορεί να 

µετατρέψει σε αρετή. 27   

                                                
25 We might think of the film process as a window through which we are able to 

see the world. Arnheim would have us turn this window at an angle until the glass 

begins to refract the light, distorting what is beyond it while revealing its own 

properties. Suddenly we become aware of the frame of the glass, of its texture, of 

the kinds of light it allows to pass, and so on. Nonetheless we would never be 

aware of these qualities if we weren’t trying to look through the window. Film art 

is a product of the tension between representation and distortion. It is not based 

on the aesthetic use of something in the world but on the aesthetic use of 

something which gives us the world. J. Dudley Andrew, The major Film Theories, 

Oxford University Press, New York, 1976, σελ. 31  
26 In order that the film artist may create a work of art it is important that he 

consciously stress the peculiarities of his medium. This however should be done in 

such a manner that the character of the object represented should not thereby be 

destroyed but rather strengthened, concentrated and interpreted. R. Arnheim, 

ο.π. σελ, 38 
27 Ο καλλιτέχνης, σύµφωνα µε τον Arnheim, µε τη µεταφορά στοιχείων από το 

τρισδιάστατο στο δισδιάστατο µπορεί να επιφέρει τα εξής αποτελέσµατα: «1) By 

reproducing the object from an unusual and striking angle the artist forces the 



 24 

2) Η καλλιτεχνική χρήση της µείωσης του βάθους. Η έλλειψη 

βάθους προσφέρει ένα πολύ καλοδεχούµενο στοιχείο µη 

ρεαλιστικότητας στο φιλµ. Φορµαλιστικές ιδιότητες, όπως η σηµασία 

των µερικών επικαλύψεων στη σύνθεση, επιζητούν την µεγαλύτερη 

προσοχή του θεατή.28    

3) Η καλλιτεχνική χρήση του φωτισµού και της έλλειψης 

χρωµάτων. Ο Arnheim υποστηρίζει βασιζόµενος στις πρώτες 

έγχρωµες ταινίες ότι οι καλλιτεχνικές δυνατότητες του έγχρωµου 

φιλµ δεν είχαν ακόµη γίνει φανερές στην εποχή του, ενώ το 

ασπρόµαυρο φιλµ ήταν πολλά χρόνια αναγνωρισµένο ως το πιο 

αποτελεσµατικό µέσο.29 Ο Arnheim επίσης υποστηρίζει ότι ο 

                                                                                                                                       
spectator to take a keener interest, which goes beyond mere noticing or 

acceptance. The object thus photographed sometimes gains in reality and the 

impression it makes is livelier and more arresting. 2) The artist does not direct 

the attention merely towards the object itself but also to its formal qualities. 

Stimulated by the provocative unfamiliarity of the aspect the spectator looks 

more closely and observes (a) how the new perspective shows up all shorts of 

unexpected shapes in the various parts of the object, and (b) how the solid which 

has been projected onto a plane surface now fills the space as flat picture with a 

pleasing arrangement of outlines and shadow masses- thus making a good and 

harmonious effect. This design is achieved without any distortion or violation of 

the object, which appears simply as “itself”. Hence the striking artistic effect. 

3)Guiding the attention to the formal attributes of the object has the further 

result that the spectator now feels inclined to consider whether the object has 

been chosen characteristically and whether its behavior is characteristic; in other 

words whether it is a representative example of its genus and whether it moves 

and reacts in conformity with its species. 4) The novel camera angle, however, 

serves not only as an alarm and decoy. By showing the object from a particular 

point of view it can interpret it, more or less profoundly. Here too there is a 

special charm in that to obtain this result the object has in no way been changed 

or touched up but has been left exactly as it appears in real life.» Arnheim, ο.π. 

σελ, 45-46  
28 R. Arnheim, ο.π., σελ. 57 
29 The reduction of actual color values to a one dimensional grey series (ranking 

from pure white to dead black) is a welcome divergence from nature which 
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φωτισµός αποτελεί µια από τις πιο σηµαντικές αισθητικές 

δυνατότητες του φιλµ.30 

 4) Η καλλιτεχνική χρήση της οριοθέτησης (καδραρίσµατος) 

της εικόνας και της απόστασης από ένα αντικείµενο. Ο καλλιτέχνης 

σύµφωνα µε τον Arnheim έχει τη δυνατότητα και οφείλει να κάνει 

επιλογές από την άπειρη πραγµατικότητα για το τι θα τοποθετήσει 

µέσα στα περιθώρια του κάδρου της εικόνας.31 Θεωρεί δε ότι η 

πραγµατική αρετή της οριοθετηµένης εικόνας γίνεται φανερή στο 

close-up. Όσο µικρότερη είναι η λεπτοµέρεια που φωτογραφίζεται 

τόσο µεγαλύτερη εµφανίζεται στην εικόνα.32 

 5) Η καλλιτεχνική χρήση της έλλειψης συνέχειας του 

χωροχρόνου. Αντίθετα µε την πραγµατικότητα το φιλµ επιτρέπει τα 

περάσµατα από χρόνο σε χρόνο και από τόπο σε τόπο. Τα περάσµατα 

αυτά επιτυγχάνονται µε το µοντάζ, το οποίο µπορεί να θεωρηθεί η 

«βασιλική οδός» στην τέχνη του φιλµ.33Ο Arnheim στην άποψη του 

αυτή συµφωνεί µε τους Ρώσους φορµαλιστές και επικαλείται τη 

θεωρία του S. Pudovkin που στο βιβλίο του Film Technique δηλώνει 

ότι το µοντάζ αποτελεί τον θεµέλιο λίθο της φιλµικής τέχνης. 

                                                                                                                                       
renders the possible the making of significant and decorative pictures by means 

of light and shade. R. Arnheim, ο.π. σελ. 62 
30 The primitive but always effective symbolism of light versus darkness, white 

purity versus black evil, the opposition between gloom and radiance, is 

inexhaustible. R. Arnheim, o.π., σελ.62 
31 The delimitation of the image is as much a formative tool as perspective for it 

allows of some particular details being brought out and given special significance. 

R. Arnheim, ο.π. , σελ. 68  
32 R. Arnheim, ο.π. , σελ. 72 
33 The single image arises from a recording process, which is controlled by man 

but which, regarded superficially, does no more than reproduce nature. But when 

it comes to montage man takes a hand in the process – time is broken up, things 

that are disconnected in time and space are joined together. This looks much 

more like a tangibly creative and formative process. R. Arnheim, ο.π. , σελ. 79 
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 6) Η καλλιτεχνική χρήση της έλλειψης εµπειριών από άλλες 

αισθήσεις. Ένας από τους παράγοντες που καθορίζει τη διαφορά 

ανάµεσα στον τρόπο που βλέπουµε την πραγµατικότητα και την 

κινηµατογραφική εικόνα είναι ότι στη δεύτερη περίπτωση 

απουσιάζουν ερεθίσµατα κίνησης και άλλων αισθήσεων εκτός από 

την όραση.34  

Επιπλέον όµως σύµφωνα πάντα µε τον R. Arnheim υπάρχουν 

και ειδικές δυνατότητες του φιλµ που δεν µπορεί να τις συνδέσει 

κάποιος µε την πραγµατική αντίληψη, όπως η κινούµενη κάµερα, η 

αντίστροφη κίνηση του φιλµ, η αργή και η γρήγορη κίνηση, τα fades 

in και out, τα dissolves, η χρήση της στατικής φωτογραφίας, ο 

χειρισµός της εστίασης κ.α.   

Ένα ακόµα στοιχείο που µπορεί να χειριστεί ο καλλιτέχνης 

είναι η συµβολική γλώσσα του µέσου, η οποία προκύπτει από τον 

αισθητήριο δεσµό µε την αντίστοιχη αίσθηση που διέπει κάθε µέσο. 

Π.χ. η µουσική χρησιµοποιεί ως µέσο τον ήχο, η ποίηση τις λέξεις 

κοκ. Ο καλλιτέχνης πρέπει να µελετήσει το µέσο του 

λεπτοµερέστατα, έτσι ώστε να µπορέσει να µεταφράσει την δική του 

αντίληψη για τον κόσµο στους κώδικες του µέσου που χρησιµοποιεί.   

Ο Arnheim όταν αναφέρεται ακόµη και στην ηθοποιία στον 

κινηµατογράφο, για την οποία υποστηρίζει ότι πρέπει να είναι 

στιλιζαρισµένη και συγκροτηµένη, αλλά συγχρόνως και σε συµφωνία 

µε το όλο στιλ της ταινίας εµµένει στη φορµαλιστική του αντίληψη. 

Ο ηθοποιός οφείλει να αποφεύγει τα στερεότυπα. Καµιά φορά µόνο η 

παρουσία του είναι αρκετή, για να έχει την απαραίτητη επίδραση 

στους θεατές.35 Ο Arnheim καταλήγει στην άποψη ότι ο ηθοποιός και 

                                                
34 R. Arnheim, ο.π. , σελ. 90 
35 The development – especially under Russian influence – has been toward an 

increased restriction of the play of feature and toward using the actor as one of 

the “properties” chosen for his typical ness and allowed to make his effect simply 

by his presence, by being introduced in the proper context. R. Arnheim, ο.π., σελ. 

117- 118 
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κατ’ επέκταση το ανθρώπινο σώµα αποτελεί ένα ακόµα αντικείµενο 

ανάµεσα στα άλλα που παρουσιάζει το φιλµ, χωρίς εξέχουσα θέση. 

Ακόµη και άψυχα αντικείµενα µπορούν να βοηθήσουν τον ηθοποιό 

να δείξει µια ψυχική κατάσταση.36  

Σ’ ό,τι αφορά την δηµιουργία νοήµατος στην ταινία, ο R. 

Arnheim την αποδίδει στις εικόνες και στην εφευρετικότητα που 

µπορούν αυτές να προκαλούν µέσα από τεχνικές όπως η αντίθεση, ο 

παραλληλισµός, ο συµβολισµός κλπ.  

Αυτό που φοβίζει τον Arnheim είναι ότι το φιλµ δεν θα 

µπορέσει να βρει την καθαρή φόρµα του, όπως π.χ. την βρήκε η 

µουσική στην σονάτα του Mozart. Αυτό συµβαίνει επειδή το φιλµ και 

οι καλλιτέχνες που το εκπροσωπούν ψάχνουν συνέχεια για το 

καινούριο και περνούν από τη µια φόρµα στην άλλη υπερβαίνοντας 

έτσι την καθαρή κινηµατογραφική έκφραση. Σύµφωνα µε τον 

Arnheim, οι καλλιτέχνες βρήκαν την καθαρή κινηµατογραφική 

φόρµα και την προσπέρασαν. Αυτή ήταν ο βωβός κινηµατογράφος 

της δεκαετίας του ’20.37 

Η χρήση του ήχου και του χρώµατος καθώς και ο 

τρισδιάστατος κινηµατογράφος, αποδυναµώνουν σύµφωνα πάντα µε 

τον Arnheim την καλλιτεχνική διάσταση της φιλµικής γλώσσας και 

κάνουν τον κινηµατογράφο να επιστρέφει στην απλή καταγραφή της 

πραγµατικότητας. Η ασπρόµαυρη φωτογραφία π.χ. είχε ως 

αποτέλεσµα ένα καλλιτεχνικό µέσο που ήταν αρκετά ανεξάρτητο και 

αποκλίνον από τη φύση, πράγµα που θα «χάσει» ο κινηµατογράφος 

µε τη χρήση του χρώµατος. 38   

                                                
36 R. Arnheim, ο.π., σελ. 121 
37 The development of the silent film was arrested possibly for ever when it had 

hardly begun to produce good results; but it has left us with a few splendidly 

mature films. R. Arnheim, ο.π., σελ. 130 
38 Film will no longer be able in any sense to be considered as a separate art. It 

will be thrown back to before its first beginnings – for it was with a fixed camera 

and an uncut strip that film started. The only difference will be that instead of 
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Σε ένα µεταγενέστερο δοκίµιο του µε τον τίτλο Motion (1934) 

ο Arnheim καταγράφει τους τρόπους µε τους οποίους το κοινό 

αντιλαµβάνεται την κίνηση: 1) µέσα από την κίνηση τον 

αντικειµένων και υποκειµένων που φωτογραφίζονται από την 

κάµερα, 2) µέσα από την προοπτική και την απόσταση της κάµερας 

από το αντικείµενο, 3) µέσα από τις κινήσεις της ίδιας της κάµερας, 

4) µέσα από τη σύνθεση ανεξάρτητων σκηνών που µε το µοντάζ 

δηµιουργούν µια ενότητα κίνησης και 5) µέσα από την αλληλόδραση 

κινήσεων που τίθενται η µία δίπλα στην άλλη µε το µοντάζ. Η 

κίνηση, λέει ο Arnheim, δεν εξυπηρετεί µόνο ως µέσο 

πληροφόρησης του κοινού για την πλοκή, αλλά είναι και ένα 

εξαιρετικά εκφραστικό φιλµικό µέσο. Είναι καθήκον των ηθοποιών 

και του σκηνοθέτη να δίνουν έµφαση στις εκφραστικές ποιότητες της 

κίνησης και µε αυτό τον τρόπο να καθορίζουν τον χαρακτήρα όλης 

της ταινίας, καθώς και αυτόν µιας µόνο σκηνής ή ενός µόνο πλάνου. 

Καθοριστικό παράγοντα στην εκφραστική ικανότητα της κίνησης 

παίζει η ταχύτητα, ο ρυθµός και η µετακίνηση της κάµερας.39 

Στο τελευταίο δοκίµιο που έγραψε ο Arnheim το 1938 µε τον 

τίτλο A new Laοcoön: Artistic Composites and the Talking Film  

καταλήγει πάλι στο συµπέρασµα ότι ο ερχοµός του ήχου στον 

κινηµατογράφο και η προσπάθεια σύνδεσης δύο διαφορετικών 

µέσων, του λόγου και της εικόνας, οδήγησε σε µια υβριδική 

κατάσταση, η οποία αφαίρεσε από το φιλµ το πλούσιο στιλ της 

εικόνας και δράσης που είχε επιτευχθεί κατά την περίοδο του βωβού 

κινηµατογράφου.40 

Πρέπει να λάβουµε βέβαια υπόψη µας ότι ο Arnheim 

καταγράφει τη θεωρία του την δεκαετία του ‘30 και βασίζεται στα 

τεχνικά φιλµικά µέσα που υπήρχαν στην εποχή του. Το ίδιο 
                                                                                                                                       
having all before it film will have nothing to look forward to. .R. Arnheim, ο.π., 

σελ. 132 
39 R. Arnheim, ο.π., σελ. 150- 155 
40 R. Arnheim, ο.π., σελ. 189 
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συµβαίνει και µε τις ταινίες που φέρνει ως παράδειγµα για να 

στηρίξει τις απόψεις του. Είναι ταινίες του 1ου µισού του 20ου αιώνα, 

όπως οι ταινίες του Charlie Chaplin, του Carl Dreyer, του Vsevolod 

Pudovkin, του Man Ray κ.ά. Πολλές από τις απόψεις του φαίνονται 

στις µέρες µας παρωχηµένες και συντηρητικές, αλλά συµφωνούσαν 

µε απόψεις άλλων θεωρητικών του κινηµατογράφου, όπως µε αυτές 

των Σοβιετικών θεωρητικών του Μοντάζ, τους οποίους σίγουρα είχε 

υπόψη του, όταν συνέγραφε  τη θεωρία του. Η συµβολή του όµως 

στην θεωρία του κινηµατογράφου εν γένει παραµένει εξαιρετική, 

γιατί «ήταν από τους πρώτους που κωδικοποίησαν τους 

συγκεκριµένους τρόπους, µε τους οποίους ο κινηµατογράφος 

παράγει νοήµατα έξω και πέρα από οτιδήποτε υπαρκτό στην 

πραγµατικότητα».41 Όχι µόνο επηρέασε µεταγενέστερους 

θεωρητικούς όπως τον C. Metz και τον D.Bordwell, αλλά µετέφερε 

την ψυχολογία της Gestalt και τη θεωρία της οπτικής αντίληψης 

στην τέχνη, καλλιεργώντας έτσι την άποψη ότι η όραση αποτελεί µια 

δηµιουργική δραστηριότητα του ανθρώπινου µυαλού. «Δεν 

µπορούµε πλέον να θεωρούµε  πως ό,τι κάνει ο καλλιτέχνης 

αποτελεί αυτόνοµη δραστηριότητα, εµπνευσµένη µυστηριωδώς εκ 

των άνω, άσχετη και µη δυνάµενη να συσχετισθεί µε άλλες 

ανθρώπινες δραστηριότητες. Αντίθετα αναγνωρίζουµε το είδος αυτό 

της εν εξάρσει όρασης που οδηγεί στη δηµιουργία υψηλής τέχνης ως 

ανώτερο προϊόν της ταπεινότερης και πιο κοινής καθηµερινής 

δραστηριότητας των µατιών. Όπως ακριβώς η πεζή αναζήτηση 

πληροφοριών είναι «καλλιτεχνική» επειδή συνεπάγεται το να δίνει 

και να βρίσκει κανείς σχήµα και νόηµα, έτσι και η καλλιτεχνική 

σύλληψη είναι ένα όργανο ζωής, µια εκλεπτυσµένη προσπάθεια 

κατανόησης τού που βρισκόµαστε και ποιοι είµαστε.»42  
                                                
41 The Oxford Guide to Film Studies, John Hill, Pamela Church Gibson (editors), 

Oxford University Press, Oxford, 1998, σελ. 52 
42 R. Arnheim, Τέχνη και οπτική αντίληψη, Η ψυχολογία της δηµιουργικής όρασης, 

Θεµέλιο, Αθήνα, 1999, σελ. 18 
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1.3. Συνεχιστές του Rudolf Arnheim: Εφαρµοσµένη Αισθητική 

 

 Ο Noël Burch και ο Herbert Zettl 

 

O N. Burch ανήκει κι αυτός στους θεωρητικούς του 

κινηµατογράφου που ακολουθούν την φορµαλιστική παράδοση και 

έχει επηρεάσει την νέο -φορµαλιστική σχολή.43 

Το βιβλίο του Praxis du Cinema (Πρακτική του 

Κινηµατογράφου) που εκδόθηκε το 1969 περιλαµβάνει τις πιο 

βασικές αρχές της θεωρίας του σε µια συλλογή από δοκίµια που 

έγραφε ήδη από το 1959. Σε µεταγενέστερά του συγγράµµατα N. 

Burch αποποιήθηκε κάποιες από τις απόψεις του και ασχολήθηκε 

ιδιαίτερα µε τον Ιαπωνικό Κινηµατογράφο, για τον οποίο πάντα 

ενδιαφερόταν. Σύµφωνα µε τον D. Bordwell την εποχή που 

εκδόθηκε το Praxis du Cinema θεωρήθηκε η αυστηρή µοντερνιστική 

απάντηση στις τότε ρεαλιστικές κινηµατογραφικές απόψεις του A. 

Bazin και του S. Krackauer.44 

Μια από τις βασικές αρχές του N. Burch που συµφωνεί µε τους 

Σοβιετικούς θεωρητικούς του µοντάζ, τους Ρώσους φορµαλιστές και 

τον R. Arnheim είναι ο έλεγχος και η κυριαρχία, που µπορεί να ασκεί 

ο κινηµατογραφιστής στα γεγονότα που κινηµατογραφεί. Για τον N. 

Burch το µοντάζ αποτελεί το πιο αποτελεσµατικό µέσο, µε το οποίο ο 

                                                
43 Ο D. Bordwell στο βιβλίο του On the History of Film Style, αφιερώνει ένα 

κεφάλαιο στην ανάλυση της κινηµατογραφικής θεωρίας του N. Burch. D. Bordwell, 

On the History of Film Style, Harvard University Press, Cambridge Mass., 1999, 

σελ. 83-115 και αναφέρει τον N. Burch ως έναν από τους θεωρητικούς που 

επηρέασαν τις απόψεις της Σχολής του Wisconcin.   
44 As early as 1959 Burch offered an explanation of film form that was once anti- 

Bazinian and redolent of the transformative aesthetic of the silent era. D. 

Bordwell, On the History of Film Style, Harvard University Press, Cambridge 

Mass., 1999, σελ. 89 
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κινηµατογραφιστής µπορεί να παλέψει το τυχαίο και αυτό είναι η 

πεµπτουσία της κινηµατογραφικής τέχνης.  

Ως µια εναλλακτική πρόταση σε αυτό που ο ίδιος αποκαλεί 

«µηδενικό κινηµατογραφικό στιλ», ο N. Burch υπερασπίζεται έναν 

κινηµατογράφο αυστηρό και πειθαρχηµένο από κάθε άποψη.45 Ο N. 

Burch δεν προσηλυτίζεται απλά στον φορµαλισµό. Ταξινοµεί µε 

µεγάλη ακρίβεια τις µορφικές ποικιλίες που µπορούν να 

εφαρµοστούν  σε κάθε µετάβαση µεταξύ δύο πλάνων.46 Αναγνωρίζει 

πέντε χρονικές και τρεις χωρικές παραµέτρους για κάθε µετάβαση.  

Οι πέντε χρονικές παράµετροι είναι: η χρονική συνέχεια (από 

κάποιον που µιλάει σε κάποιον που ακούει), χρονική έλλειψη ή 

                                                
45 The contemporary film narrative is gradually liberating itself from the 

constraints of the literary or pseudo- literary forms that played a large part in 

bringing about “the zero point of cinematic style” that reigned supreme during the 

1930’s and 1940’s and still remains in a position of some strength today. It is 

only through systematic and thorough exploration of the structural possibilities 

inherent in the cinematic parameters I have been describing that film will be 

liberated from the old narrative forms and develop new open forms that will have 

more in common with the formal strategies of post-Debussyian music than with 

those of the pre- Joycean novel. Film will attain its formal autonomy only when 

these new open forms begin to be used organically. Νοël Burch, Theory of Film 

Practice, Princeton University Press, Princeton N.J., 1981, σελ. 15 
46 In surveying the possibilities open to formal exploration, Burch treats the 

techniques of the medium as “parameters”. Each parameter exists as a binary 

alternative. Thus one parameter is soft- focus/ sharp- focus imagery; another is 

“direct” sound versus postsynchronized sound. In Praxis du Cinema, an 

exhaustive survey of cinema’s parameters, Burch pays particular attention to 

editing. He reviews the spatial and temporal options opened up by any cut, and 

he argues that the contemporary director must take responsibility for organizing 

the continuity or discontinuity created through “matches” (raccords) from shot to 

shot. In conceiving every cut as inevitable disruptive Burch redefines decoupage 

as the overarching organization of montage. This enlarged decoupage, the total 

spatiotemporal organization of a film’s shots, constitutes the very texture of the 

finished work. D. Bordwell, On the History of Film Style, Harvard University Press, 

Cambridge Mass., 1999, σελ. 90 
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γεφύρωση του χρόνου (κάποιος βάζει το χέρι του στο πόµολο της 

πόρτας και το επόµενο πλάνο δείχνει την πόρτα να κλείνει πίσω 

του), η παράλειψη µεγάλου χρονικού διαστήµατος που είναι 

αντιληπτό και µετρήσιµο, η χρονική αντιστροφή και τέλος το φλας 

µπάκ. Οι τρεις χωρικές παράµετροι είναι: η χωρική συνέχεια, η 

χωρική ασυνέχεια και η χωρική εγγύτητα.47 Με αυτόν τον τρόπο 

καταλήγει στους δεκαπέντε βασικούς τρόπους µε τους οποίους 

µπορούν να συνδεθούν µεταξύ τους δύο ξεχωριστά κοµµάτια φιλµ. 

Αυτούς τους τρόπους σύνδεσης ο N. Burch ενθαρρύνει τους 

κινηµατογραφιστές να τους κατανοήσουν και να τους εφαρµόσουν, 

ενώ στους θεωρητικούς του κινηµατογράφου προτείνει να τους 

µελετήσουν, προσφέροντας τους ένα πλούσιο λεξιλόγιο για την 

περιγραφή των τρόπων σύνδεσης.  

Ο N. Burch ακόµη, υπό µία έννοια, επεκτείνει τις απόψεις του 

S. Eisenstein, τουλάχιστον σε ό,τι αφορά τον τοµέα του ήχου, και µε 

αυτό τον τρόπο διαφοροποιείται και από τον R. Arnheim. O N. Burch 

υποστηρίζει ότι οι δοµές σχεδόν πάντα κτίζονται µε διαλεκτικές 

φόρµες και η θεµελιώδης διαλεκτική του φιλµ, αυτή τουλάχιστον 

που εµπειρικά φαίνεται να εµπεριέχει κάθε άλλη, είναι η αντίθεση και 

η σύνδεση του ήχου µε την εικόνα. 

Μια άλλη διαφοροποίηση του N. Burch από τους Ρώσους 

φορµαλιστές είναι η σηµασία που δίνει στο χώρο εκτός της οθόνης, 

σηµασία που προέρχεται µάλλον από τη µελέτη του Ιαπωνικού 

κινηµατογράφου.48 Οι φορµαλιστές σε καµία περίπτωση δεν 

ασχολούνταν µε τον κόσµο που εκτείνεται έξω από τα ορατά όρια 

του πλαισίου. Σύµφωνα µε την άποψή τους κάθε πλάνο είναι 

αυτοτελές µέσα στα πλαίσια του κάδρου. 

                                                
47 Νοël Burch, Theory of Film Practice, Princeton University Press, Princeton N.J., 

1981, σελ. 3- 15 
48 Νοël Burch, Theory of Film Practice, Princeton University Press, Princeton N.J., 

1981, σελ. 17- 30 
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Κλείνοντας το δοκίµιό του ο N. Burch δίνει έναν ορισµό της 

φόρµας που είναι και χρονικός και χωρικός: Η φόρµα ενός έργου 

είναι αυτός ο τρόπος ύπαρξής του, µε τον οποίο διασφαλίζεται η 

ενότητά του, ενώ την ίδια στιγµή προάγεται και η µεγαλύτερη 

δυνατή ποικιλοµορφία του. (The form of a work is that mode of 

being which insures its unity while tending to promote, at the same 

time, the greatest possible diversity.)   

 

Ο Herbert Zettl ακολουθεί και αυτός την φορµαλιστική 

παράδοση και επηρεάζεται από τις θεωρίες του R. Arnheim, των 

άλλων θεωρητικών της ψυχολογίας Gestalt, του Vassily Kandinsky, 

αλλά και θεωρητικών που ασχολούνται µε τα ΜΜΕ και την 

επικοινωνία, όπως ο Marshall McLuhan και o Denis McQuail, και 

δηµιουργεί ένα θεωρητικό συνταίριασµα που το ονοµάζει 

εφαρµοσµένη αισθητική των µέσων, η οποία αναφέρεται κυρίως 

στον κινηµατογράφο και στην τηλεόραση. Ο H. Zettle διαχωρίζει την 

έννοια της εφαρµοσµένης αισθητικής από την παραδοσιακή 

αισθητική της φιλοσοφίας και τονίζει ότι η «έννοια της 

εφαρµοσµένης αισθητικής προέρχεται βασικά από την αρχική 

σηµασία του ελληνικού ρήµατος αισθάνοµαι (=αντιλαµβάνοµαι) και 

του ουσιαστικού αισθητική (=αντίληψη των αισθήσεων). Από την 

άποψη αυτή η εφαρµοσµένη αισθητική εξετάζει έναν αριθµό από 

ιδιαίτερα φαινόµενα αισθητικής και τις αντιδράσεις της αντίληψής 

µας σε αυτά.»49 Αυτό σηµαίνει ότι η εφαρµοσµένη αισθητική στον 

κινηµατογράφο και στην τηλεόραση είναι ένας παράγοντας 

σηµαντικός τόσο για την εκτίµηση µιας παραγωγής όσο και για τη 

διαµόρφωσή της κατά τη διαδικασία της δηµιουργίας της. Τα πέντε 

στοιχεία που ενδιαφέρουν τον H. Zettl κυρίως είναι: α) το φως και 

                                                
49 Herbert Zettl, Εφαρµοσµένη αισθητική στην τηλεόραση και τον κινηµατογράφο, 

εκδ. Έλλην, Αθήνα, 1999, σελ. 2 
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το χρώµα, β) ο δισδιάστατος χώρος, γ) ο τρισδιάστατος χώρος, δ) ο 

χρόνος και η κίνηση και ε) ο ήχος. 
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1.4. Η Σχολή του Wisconcin ή ο Νέο-φοµαλισµός 

  

Η σχολή του Wisconsin, όπως εκφράζεται από τους κύριους 

εκπροσώπους της, τον David Bordwell και την Kristin Thompson, 

ακολουθεί φορµαλιστικές και νέο - φορµαλιστικές µεθόδους για την 

ανάλυση των κινηµατογραφικών έργων. Οι εκπρόσωποι της σχολής 

αντλούν τα µεθοδολογικά τους εργαλεία τόσο από τον ρωσικό 

φορµαλισµό, από τις θεωρίες του Rudolf Arnheim και του André 

Bazin όσο και από µεταγενέστερες θεωρίες του κινηµατογράφου, 

όπως είναι η θεωρία του Noël Burch.50 Οι νέο-φορµαλιστές αναλύουν 

τις ταινίες στο σύνολό τους βάσει της Ποιητικής του Κινηµατογράφου 

(Poetics of Cinema), έννοια που την δανείζονται από τους Ρώσους 

φορµαλιστές. Θα µπορούσε να ισχυριστεί κάποιος ότι η απώτερη 

πηγή όλων αυτών των απόψεων βρίσκεται στην Ποιητική του 

Αριστοτέλη και σε όσα εκεί λέγονται για την αρχαία τραγωδία51. 

Άλλωστε η έννοια της Ποιητικής, όπως επισηµαίνει ο D. Bordwell, 

έχει περάσει και σε άλλες τέχνες, όπως η µουσική και η 

αρχιτεκτονική ως µια θεωρητική προσέγγιση, που προσπαθεί να ρίξει 

φως στη διαδικασία της καλλιτεχνικής κατασκευής (artistic 

“making”).  

                                                
50 One trend within the domain of historical poetics has been dubbed by Kristin 

Thompson "neoformalism." It is associated with research she and I have done 

over the past dozen years or so. The trend derives principally from Slavic poetics, 

particular the Russian and Czech thinkers, but it is also influenced by the more or 

less oblique "return to Slavic theory" one finds in Todorov, Genette, the 1966-

1970 Barthes, and contemporary Israeli poeticians like Meir Sternberg. It draws 

heavily upon the writings of Bazin, the Soviet filmmakers, and Burch, without 

being committed to a "phenomenological" or "materialist" or "serialist" theory of 

film. D. Bordwell, Historical Poetics of Cinema, The Cinematic Text: Methods and 

Approaches, R. Barton Palmer (ed.) AMS Press, New York,  1989, σελ. 376.  
51 Αριστοτέλους Περί ποιητικής κεφ.VI και εφεξής,µετφρ.Σίµου Μενάρδου, 

εισαγωγή, κείµενον και ερµηνεία Ι. Συκουτρή, εκδ. Ι. Κολλλάρος και Σια, Αθήναι 

1937 



 36 

Η ποιητική κάθε καλλιτεχνικού µέσου, σύµφωνα µε τον D. 

Bordwell, µελετάει το σύνολο του τελειωµένου έργου ως αποτέλεσµα 

της διαδικασίας κατασκευής του, µιας διαδικασίας που περιλαµβάνει 

το στοιχείο της τεχνικής, τις πιο γενικές αρχές σύµφωνα µε τις 

οποίες το έργο συντίθεται, καθώς και τις λειτουργίες του, τις 

επιδράσεις του και τις χρήσεις του. Η ποιητική µπορεί να είναι 

αναλυτική, να εξετάζει δηλαδή συγκεκριµένες τεχνικές, οι οποίες 

χρησιµοποιούνται σε µια σειρά από έργα ή σε ένα συγκεκριµένο 

έργο, να είναι θεωρητική, να εξετάζει δηλαδή συνθήκες σε ένα είδος 

ή µια τάξη έργων, και ιστορική, να προσπαθεί δηλαδή να κατανοήσει 

πώς τα έργα τέχνης παίρνουν µια συγκεκριµένη φόρµα σε µια 

συγκεκριµένη ιστορική περίοδο. Οι νέο-φορµαλιστές παραδέχονται 

ότι τα στοιχεία που τους ενδιαφέρουν κυρίως στην ανάλυση των 

ταινιών είναι η φόρµα και το στιλ, αλλά εξετάζουν και τις συνθήκες, 

κάτω από τις οποίες οι ταινίες αποκτούν αυτή τη συγκεκριµένη 

φόρµα και στιλ. Βασική αρχή της θεωρίας τους είναι ότι κάθε 

καλλιτεχνικό έργο είναι αποτέλεσµα επιλογών που εµπεριέχονται 

στην παράδοση της συγκεκριµένης τέχνης- τεχνικής (craft). Οι 

πρακτικές της τέχνης πάντα προσφέρουν µια γκάµα επιλογών στον 

καλλιτέχνη, οι οποίες σχετίζονται µε κάποιο σκοπό, τον σχεδιασµό 

του έργου ή την επίδρασή του στον δέκτη.  

Σύµφωνα πάντα µε τους νεο-φορµαλιστές τρία είναι τα 

αντικείµενα της µελέτης της ποιητικής: α) η µελέτη του θέµατος, β) 

η φόρµα µεγάλης κλίµακας και γ) η µελέτη του στιλ. Η θεµατική 

εξετάζει το θέµα (subject matter) ως στοιχείο της κατασκευαστικής 

διαδικασίας µιας ταινίας. Η φόρµα µεγάλης κλίµακας στον 

κινηµατογράφο εξετάζει και αναλύει κυρίως την αφήγηση, η οποία 

είναι θεµελιώδης κατασκευαστική αρχή στις ταινίες. Τέλος η 

στιλιστική ασχολείται µε τα υλικά και τα µοτίβα του µέσου ως 

στοιχεία της διαδικασίας κατασκευής του έργου, πράγµα που στον 

κινηµατογράφο µεταφράζεται στην εξέταση στοιχείων, όπως η 
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σκηνοθεσία, η κλίµακα των πλάνων, η σύνθεση των κάδρων, το 

µοντάζ, οι κινήσεις της κάµερας, η χρήση του ήχου κ.α.52 

Πέρα από τον όρο και την άποψη περί ποιητικής του 

κινηµατογράφου οι νέο - φορµαλιστές δανείζονται από τους Ρώσους 

φορµαλιστές και άλλες έννοιες, όπως ο διαχωρισµός ανάµεσα στην 

ιστορία και την πλοκή (fabula- syuzhet) σε µια αφηγηµατική ταινία. 

Γίνεται µια διάκριση δηλαδή ανάµεσα στην αλυσιδωτή δράση των 

γεγονότων που προκύπτουν ως αποτέλεσµα µιας αιτίας µέσα σε ένα 

συγκεκριµένο χωροχρονικό πεδίο (fabula) από την πραγµατική 

οργάνωση και παρουσίαση της ιστορίας στην ίδια την ταινία 

(syuzhet). 

Το στιλ είναι ακόµη ένα στοιχείο που ενδιαφέρει τους νέο-

φορµαλιστές, αφού αποτελεί ένα σύστηµα µέσα στο οποίο 

οργανώνονται τεχνικές και µηχανισµοί της κατασκευής της 

κινηµατογραφικής ταινίας . Αποτελεί λοιπόν το στιλ συστατικό του 

µέσου και αλληλοδρά µε το syuzhet.  Σε µια τανία τα στοιχεία που 

αποτελούν το syuzhet (πλοκή) είναι οι δράσεις, οι σκηνές, τα σηµεία 

ανατροπής και η αντιστρεπτικότητα (twists), ενώ στοιχεία του στιλ 

είναι η mise en scène, η διεύθυνση φωτογραφίας, το µοντάζ, ο ήχος 

κ. α. 53 Ο D. Bordwell ορίζει την αφήγηση ως εξής: «Στην ταινία 

µυθοπλασίας η αφήγηση είναι η διεργασία, στην οποία η πλοκή και 

το στιλ της ταινίας αλληλοδρούν έτσι, ώστε να οδηγήσουν µέσα από 

κανάλια τον θεατή στην κατασκευή της ιστορίας. »54    

Αυτός ο τελευταίος ορισµός σηµατοδοτεί και την σηµαντική 

θέση που δίνουν οι νέο - φορµαλιστές στην δραστηριότητα του 

θεατή. Η θέαση του φιλµ είναι µια δυναµική ψυχολογική διεργασία, 

                                                
52 D. Bordwell, Poetics of Cinema, Routledge, New York, 2008, σελ. 1-55 
53 D. Bordwell, Principles of Narration, The University of Wisconsin Press, 

Madison, 1985, σελ. 49-50 
54 D. Bordwell, ο.π., σελ. 53 
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η οποία χειρίζεται αντιληπτικές ικανότητες, προηγούµενες γνώσεις 

και εµπειρίες και τα υλικά και τη δοµή του ίδιου του φιλµ.55  

Η νέο-φορµαλιστική λοιπόν σχολή διαφέρει ριζικά από τις 

σηµειωτικές, ψυχαναλυτικές και ερµηνευτικές θεωρίες, που βασίζουν 

την ανάλυση ταινιών στο υποσυνείδητο. Θεωρητικοί της δεύτερης 

αυτής άποψης υπήρξαν οι Ferdinand de Saussure, Louis Althusser, 

Jacques Lacan και Roland Barthes. Το θεσµικό µοντέλο του νέο-

φορµαλισµού περιλαµβάνει το κοινωνικό-οικονοµικό κινηµατο-

γραφικό σύστηµα και αντλεί τα στοιχεία του από τη γνωσιακή θεωρία 

και την ψυχολογία της αντίληψης.56 

Οι D. Bordwell και K.Thompson δίνουν ιδιαίτερη σηµασία στην 

εξέταση της κινηµατογραφικής ταινίας ως συνόλου, ως 

καλλιτεχνικού δηµιουργήµατος και θεωρούν ιδιαίτερα σηµαντικά τα 

τέσσερα στοιχεία των τεχνικών του κινηµατογράφου: τη σκηνοθεσία, 

την κινηµατογραφική φωτογραφία, το µοντάζ και την ηχοληψία. 

Παράλληλα παρακολουθούν το ρόλο που παίζει η τεχνολογική 

εξέλιξη στην τέχνη του κινηµατογράφου.57 Επιµένουν στην 

στιλιστική ανάλυση ταινιών στο σύνολο τους και βλέπουν την ταινία 

ως «το αποτέλεσµα ηθεληµένων και θεµελιωδών επιλογών των 

κινηµατογραφιστών».58  

Ο τρόπος αυτός της εξέτασης ταινιών αποτελεί σύµφωνα µε 

τους ίδιους παιδαγωγικό εργαλείο για σπουδαστές του 

κινηµατογράφου, αφού µε την γρήγορη εξάπλωση του DVD είναι 
                                                
55 D. Bordwell, ο.π., σελ. 32-33, βλ. επίσης Αντουανέττα Αγγελίδη, Το παιχνίδι µε 

το ανοικείο – Μια Ποιητική του Κινηµατογράφου, στο Γραφές για τον 

Κινηµατογράφο, Διεπιστηµονικές Προσεγγίσεις, Αγγελίδη Α., Μαχαίρα Ε., Κυριάκος 

Κ., Νεφέλη, Αθήνα 2005, σελ. 23  
56 D. Bordwell, Kristin Thompson, Εισαγωγή στην τέχνη του Κινηµατογράφου, 

µετφ. Κατερίνα Κοκκινίδη, εκδ. ΜΙΕΤ, Αθήνα 2004, σελ. 10-11 
57 D. Bordwell, Kristin Thompson, Εισαγωγή στην τέχνη του Κινηµατογράφου, ό.π. 

σελ. 17-18 
58 D. Bordwell, Making Meaning: Inference and Rhetoric in the Interpretation of 

Cinema, Harvard University Press, Cambridge Mass., 1989, σελ. 269  
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δυνατόν πλέον να δίνουµε µεγαλύτερη προσοχή στην τεχνική για 

δύο λόγους. Πρώτα, επειδή υπάρχει µεγαλύτερη πιστότητα στην 

πρωτότυπη ταινία και έπειτα, επειδή οι σχολιασµοί των σκηνοθετών 

µπορούν να λύσουν κάποια προβλήµατα εύκολα και απτά.59  

Η νέο-φορµαλιστική σχολή στη µελέτη των ταινιών 

υποστηρίζει δυναµικά την εξέταση των στοιχείων παραγωγής τους 

(production documents)60, αφού πιστεύει ότι µέσα από αυτά ο 

µελετητής είναι σε θέση να καταλάβει τις επιλογές του 

κινηµατογραφιστή (filmmaker) ως προς την τεχνική, την τεχνολογία, 

το στιλ και την γενικότερη αισθητική της ταινίας, που εκείνος 

επιδιώκει να κατασκευάσει. Με τον όρο κινηµατογραφιστής ο D. 

Bordwell αναφέρεται όχι µόνο στον σκηνοθέτη, στον οποίο βέβαια 

αποδίδει την µεγαλύτερη ευθύνη των επιλογών, αφού αυτόν θεωρεί 

τελικό φίλτρο των προτάσεων των άλλων καλλιτεχνών, αλλά και σε 

άλλους υπεύθυνους της κινηµατογραφικής παραγωγής, όπως είναι οι 

συγγραφείς σεναρίων, οι διευθυντές φωτογραφίας, οι σκηνογράφοι, 

οι µοντέρ και οι υπεύθυνοι ήχου.61 Οι αναλύσεις των 

κινηµατογραφικών ταινιών από τους D. Bordwell και K. Thompson, 

αλλά και από τους άλλους ακαδηµαϊκούς και µελετητές που 

ενστερνίζονται τον νέο-φορµαλισµό62, βασίζονται σε περιπτώσεις 

                                                
59 D. Bordwell, Figures traced in light. On cinematic staging, Univesity of 

California Press, Berkeley and Los Angeles, 2005, σελ. 266- 267 
60 Film analysis is typically complemented by an investigation into the concrete 

work procedures of filmmaking and the system of production which organizes 

them. This investigation can make use of a variety of sources ranging from 

written codifications of rules and norms (e. g. manuals) to interviews with the 

participants. The Oxford Guide to Film Studies, John Hill, Pamela Church Gibson 

(editors), Oxford University Press, Oxford, 1998, σελ. 306 
61 D. Bordwell, Figures traced in light. On cinematic staging, University of 

California Press, Berkeley and Los Angeles, 2005, σελ. 255 
62 O Noël Carroll, o Gregory Currie, η Janet Staiger είναι µερικοί από τους 

θεωρητικούς του κινηµατογράφου που ανήκουν στο Γνωσιακό Κίνηµα, µέσα στο 

οποίο εντάσσεται και ο D. Bordwell και η K. Thompson µε τη Σχολή του Wisconcin. 
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µελέτης (case studies), στις οποίες εξετάζονται η µορφή, το ύφος 

και το στιλ της κάθε ταινίας στο σύνολό της. 
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1.5. Φωτογραφία και Κινηµατογράφος 

 

Πριν προχωρήσω στην ανάλυση των ταινιών θεωρώ 

απαραίτητο να αναφερθώ γενικότερα στις σχέσεις φωτογραφίας και 

κινηµατογράφου. Φυσικά πρόκειται απλά για ένα σχεδίασµα γιατί το 

θέµα είναι πολύ µεγάλο και η βιβλιογραφία που αναφέρεται σε αυτό 

εκτενέστατη. 

Η ιστορία του κινηµατογράφου είναι άρρηκτα συνδεδεµένη µε 

τη φωτογραφία63 από την απαρχή της, αφού οι σοβαρότερες 

προσπάθειες για τη δηµιουργία κινούµενης εικόνας και αυτές που 

τελικά απέδωσαν, στηρίχτηκαν πάνω στην τεχνολογική εφεύρεση 

της φωτογραφίας,64 αφήνοντας πίσω τους πιο πρώιµες προσπάθειες, 

που χρησιµοποιούσαν το σχέδιο και τη ζωγραφική, όπως το 

στροφοσκόπιο, το ζωοτρόπιο κλπ. “The earliest films were little 

more than moving snapshots”65 

Αρκετά αργότερα ο κινηµατογράφος κατόρθωσε µε τη βοήθεια 

της τεχνολογίας να δηµιουργήσει κίνηση της κάµερας (pan, tilt, 

                                                
63 Ένα από τα προβλήµατα της ελληνικής ορολογίας, το οποίο θα πρέπει να 

αποσαφηνιστεί, σ’ αυτό το σηµείο και ισχύει για όλη τη διατριβή, είναι ο όρος  

φωτογραφία στον κινηµατογράφο. Η ελληνική γλώσσα δεν διαθέτει άλλη λέξη 

για την φωτογραφία του κινηµατογράφου, όπως π.χ. η αγγλική που ξεχωρίζει την 

στατική φωτογραφία (photography ή still photography) από την κινηµατογραφία 

(cinematography), η οποία αναφέρεται στην εργασία του διευθυντή φωτογραφίας 

µιας ταινίας. Στην παρούσα διατριβή θα προτιµηθεί ο όρος κινούµενη εικόνα από 

τον όρο φωτογραφία κινηµατογράφου και µε τον όρο φωτογραφία από εδώ και 

στο εξής θα εννοούµε την στατική φωτογραφία., έτσι ώστε να µην υπάρχει  

παρεξήγηση και σύγχυση των δύο εννοιών. 
64 Still images are at the very core of the evolution of film. The initial 

experimentations with the moving image were usually limited to sequentially 

ordered, photographic still images projected through the use of the lanterna 

magica or 'magic lantern', the forerunner to the modern slide projector. Stephen 

Gordon, Photography in Film and Video, www.luxonline.org.uk 
65 «Οι πρώτες ταινίες δεν ήταν τίποτα περισσότερο από κινούµενα στιγµιότυπα», 

The Oxford history of World Cinema, Oxford Univ. Press, 1997, σελ. 13 
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track in κλπ). Γι’ αυτό και αρχικά η αληθοφάνεια της κίνησης 

στηριζόταν στην κίνηση των υποκειµένων µέσα στο σταθερό πλαίσιο 

- κάδρο. Αλλά ακόµη και στη σύγχρονη εποχή σκηνοθέτες, που 

προέρχονται κυρίως από το χώρο της φωτογραφίας, επιλέγουν να 

κρατούν τα κινηµατογραφικά κάδρα τους σταθερά. Υπάρχουν βέβαια 

και περιπτώσεις καλλιτεχνών, όπως αυτή  του Γάλλου Chris Marker, 

που δηµιουργούν ταινίες µε τη χρήση στατικών φωτογραφιών.66   

Η τέχνη και το µέσο φωτογραφία, όπως και η τέχνη και το 

µέσο κινηµατογράφος, χρησιµοποιούν παραδοσιακά το celluloid και 

στη συνέχεια µε την τεχνολογική πρόοδο προσανατολίζονται και οι 

δύο προς την ψηφιακή τεχνολογία.67Στις συνέπειες που επιφέρει η 

νέα τεχνολογία στη φωτογραφία και στον κινηµατογράφο 

αναφέρεται ειδικά η Laura Mulvey.68 Η κύρια και ουσιαστική διαφορά 

τους είναι ότι η µεν φωτογραφία αναφέρεται σε µια στατική εικόνα, 

ενώ ο κινηµατογράφος χρησιµοποιεί πολλές στατικές φωτογραφίες 

(24καρέ / δευτερόλεπτο), για να δηµιουργήσει µε τη βοήθεια του 

µετεικάσµατος την ψευδαίσθηση της κινούµενης εικόνας ή της 

αληθοφανούς κίνησης. Οι πιο σύγχρονες βέβαια θεωρίες της οπτικής 

αντίληψης εµπλέκουν κι άλλα χαρακτηριστικά της όρασης, αλλά και 

της ψυχολογίας για την εξήγηση του φαινοµένου της κινούµενης 

εικόνας. 69 

                                                
66 Chris Marker's classic sci-fi/ time-travel short La Jetée (1962), possibly the 

best-known example of the cine-photo film, links form and subject through the 

use of image as traces of memory. Stephen Gordon, Photography in Film and 

Video, www.luxonline.org.uk 
67 New moving image technologies, the electronic and the digital, paradoxically 

allow an easy return to the hidden stillness of the film frame. Laura Mulvey, 

Death 24x a second. Stillness and the moving image, Reaktion Books, London, 

2006, σελ. 66 
68 Laura Mulvey, Death 24x a second. Stillness and the moving image, Reaktion 

Books, London, 2006, σελ. 26 
69 Για να υπάρξει ο κινηµατογράφος, πρέπει µια σειρά από εικόνες να εκτεθούν 

στον θεατή σε γρήγορη διαδοχή. Ένας µηχανισµός παρουσιάζει κάθε εικόνα για 
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Στην εξέλιξη της ιστορίας τους και τα δύο µέσα βρήκαν το 

δρόµο προς την καθιέρωση τους ως ανεξάρτητες µορφές τέχνης, η 

µεν φωτογραφία έχοντας να παλέψει µε τη σύγκριση της µε τη 

ζωγραφική,70 ο δε κινηµατογράφος αναζητώντας την ανεξαρτησία 

του από το θέατρο κυρίως.71 

                                                                                                                                       
πολύ µικρή χρονική περίοδο και παρεµβάλλει ένα σύντοµο σκοτεινό µεσοδιάστηµα 

µεταξύ των εικόνων. Αν ελαφρώς διαφορετικές εικόνες του ίδιου αντικειµένου 

προβληθούν υπό αυτές τις συνθήκες , φυσιολογικές και ψυχολογικές διαδικασίες 

δηµιουργούν στον θεατή την ψευδαίσθηση µιας κινούµενης εικόνας… Από το 19ο 

αιώνα µια πρώτη εξήγηση δόθηκε µε τη διαδικασία που ονοµάζεται µετείκασµα, το 

φαινόµενο σύµφωνα µε το οποίο µια εικόνα παραµένει στον αµφιβληστροειδή για 

ένα κλάσµα του δευτερολέπτου και µετά την εξαφάνιση της πηγής. Αυτό όµως δεν 

εξηγεί από µόνο του γιατί βλέπουµε κίνηση µάλλον παρά µια διαδοχή ακίνητων 

εικόνων. .. (Στο αποτέλεσµα αυτό) εµπλέκονται δύο τουλάχιστον χαρακτηριστικά 

του ανθρώπινου οπτικού συστήµατος. Το ένα είναι η κρίσιµη συχνότητα ταύτισης 

του φωτοαισθήµατος (critical flicker fusion), όρος που περιγράφει το αποτέλεσµα 

της αύξησης ταχύτητας µε την οποία αναβοσβήνει ένα φως και το δεύτερο είναι η 

φαινόµενη κίνηση, µια τάση της ανθρώπινης όρασης να βλέπει κίνηση εκεί, όπου 

στην πραγµατικότητα δεν υπάρχει. D. Bordwell, K. Thompson, Εισαγωγή στην 

τέχνη του Κινηµατογράφου, ΜΙΕΤ, Αθήνα, 2004, σελ. 25-26 
70 Στα µέσα του ΙΘ’ αιώνα, όταν γεννήθηκε η φωτογραφία, η τέχνη της δύσης 

αρχίζει να περιφρονεί δύο επικράτειες που ως τότε της ανήκαν: την αναπαράσταση 

των συναισθηµάτων και την επινόηση. Ξαναγίνεται πλαστική, καθαρή και 

ανακαλύπτει πάλι την τέχνη των δύο διαστάσεων…Όµως για να αναπαραστήσει τη 

ζωή η φωτογραφία, που περνά σε ένα διάστηµα τριάντα χρόνων από µια ασάλευτη 

πρωτεϊκότητα σε ένα φρενιτιώδες µπαρόκ, το µόνο που πετυχαίνει είναι να 

συναντήσει µπροστά της το ένα µετά το άλλο τα παµπάλαια προβλήµατα της 

ζωγραφικής. Και σταµατά όπου σταµατά κι εκείνη. Και είναι ακόµη περισσότερο 

ακινητοποιηµένη, γιατί δεν διαθέτει επινόηση. Η προσπάθεια που επιχειρήθηκε επί 

τέσσερεις αιώνες να συλληφθεί η κίνηση, σταµατούσε στο ίδιο σηµείο και για τη 

φωτογραφία και για τη ζωγραφική. Αντρέ Μαλρώ, Σχεδίασµα µιας ψυχολογίας του 

Κινηµατογράφου, µετφ. Αλέξης Ζήρας, Ύψιλον, Αθήνα, 1997, σελ. 14. και Μ. 

Μπαµπούσης, Διαδροµές της φωτογραφίας στην τέχνη, ΑΣ.Κ.Τ., Αθήνα, 2004 
71 Για τη σχέση του Κινηµατογράφου µε το Θέατρο βλ. A. Bazin, Qu’ est que le 

cinema? II. Le cinema et les autres arts, editions du Cerf, Paris, 1959. – B. 

Balázs, Theory of the cinema, trans. E. Bone, Dover Publications, New York, 
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Από την εµφάνιση κιόλας των πρώτων δαγεροτυπιών η 

φωτογραφία προκάλεσε ιδιαίτερη αίσθηση για την ικανότητα 

καταγραφής µε αφάνταστη σαφήνεια, εξαιρετική λεπτοµέρεια και 

µαθηµατική ακρίβεια και η αντιπαράθεση της φωτογραφίας µε τον 

ζωγραφικό πίνακα γεννήθηκε σχεδόν αµέσως και αποτέλεσε 

αντικείµενο συζήτησης όχι µόνο κατά τη διάρκεια του 19ου αλλά και 

του 20ου αιώνα. Ενώ η επιστηµονική αξία του µέσου της 

φωτογραφίας αναγνωρίστηκε σχεδόν αµέσως (η φωτογραφική 

εικόνα θεωρήθηκε αρχικά µια πηγή πληροφοριών για την ανθρώπινη 

αντίληψη), η καλλιτεχνική αξία της φωτογραφίας χρειάστηκε µεγάλη 

θεωρητική υποστήριξη και από τους ίδιους τους φωτογράφους και 

από θεωρητικούς της τέχνης, για να αναγνωριστεί. Αυτό όµως το 

θεωρητικό φόντο είχε ως συνέπεια την προετοιµασία του εδάφους 

για τον ερχοµό του κινηµατογράφου, ο οποίος  διατηρεί τις ιδιότητες 

της καταγραφής της φωτογραφίας και προσθέτει σε αυτές την 

κίνηση, για την οποία το ανθρώπινο µάτι ήταν ήδη έτοιµο µετά από 

την εφεύρεση των σιδηροδροµικών γραµµών και των κινούµενων 

πανοραµάτων του 19ου αιώνα.72   

Ο Andrè Malraux στο δοκίµιο του «Σχεδίασµα µιας ψυχολογίας 

του κινηµατογράφου» αναφέρεται στη σχέση της φωτογραφίας µε 

τον κινηµατογράφο και αποδίδει την αναπαράσταση της κίνησης 

στην επινόηση του dècoupage, στην επινόηση δηλαδή των 

διαφορετικών πλάνων και στην αλληλουχία τους. Για τον Malraux η 

απλή καταγραφή της κίνησης µε τα µηχανικά µέσα που προσέφερε ο 

                                                                                                                                       
1970. – R. Manvell, Theater and Film, Associated University Presses, Granbury 

N.J., 1979. – A. Nicoll, Film and Theater, Thomas Cruell Company Publishers, New 

York, 1937 
72 Jacques Aumont, The Variable Eye or the Mobilization of the Gaze, και James 

Lastra, From the Captured Moment to Cinematic Image, a Transformation in 

Pictorial Order, στο The Image in Dispute, Art and Cinema in the Age of 

Photography, ed. Dudley Andrew, University of Texas Press, Austin, 1997, σελ. 

231- 258 και σελ. 263- 291, πρβ. Laura Mulvay, ο.π., σελ. 68 
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κινηµατογράφος δεν διέφερε πολύ από την φωτογραφία. Η τέχνη 

του κινηµατογράφου γεννιέται µε την δύναµη του σκηνοθέτη να 

οριοθετεί το οπτικό πεδίο της κάµερας, µε άλλα λόγια µε την επιλογή 

του κάδρου. 73    

Η σχέση µεταξύ των δύο µέσων, φωτογραφίας και 

κινηµατογράφου, παραµένει άρρηκτη ως σήµερα. Αρκετές 

                                                
73 Και ο κινηµατογράφος, µολονότι επέτρεψε να φωτογραφηθεί η κίνηση, δεν 

έκανε τίποτε άλλο από το να αντικαθιστά µια ακίνητη χειρονοµία µε µια εν κινήσει 

χειρονοµία. Για να συνεχισθεί η µεγάλη προσπάθεια της αναπαράστασης, που είχε 

εµπλακεί µέσα στο µπαρόκ, χρειαζόταν να φτάσουµε στην αναπαριστανόµενη 

σκηνή. Το πρόβληµα δεν ήταν στη κίνηση ενός προσώπου στο εσωτερικό µιας 

εικόνας, αλλά στην διαδοχή των πλάνων. Δεν επρόκειτο να λυθεί τεχνικά µε έναν 

µετασχηµατισµό της µηχανής, αλλά καλλιτεχνικά µε την επινόηση του decoupage.  

Οσοδήποτε κι αν ο κινηµατογράφος ήταν απλώς το µέσο αναπαραγωγής 

προσώπων σε κίνηση, δεν ήταν τώρα πια µια τέχνη, όπως η φωτογραφία ή η 

αναπαραγόµενη φωτογραφία. Μέσα σε ένα χώρο οριοθετηµένο, που µπορεί γενικά 

να ήταν µια σκηνή θεάτρου πραγµατικού ή φανταστικού, οι ηθοποιοί κινούνταν, 

αναπαριστούσαν ένα έργο ή µια φάρσα που η µηχανή περιοριζόταν να εγγράψει. Η 

γέννηση του κινηµατογράφου ως µέσου έκφρασης (και όχι αναπαραγωγής) 

χρονολογείται από τη στιγµή που καταργήθηκε αυτός ο οριοθετηµένος χώρος. Από 

την εποχή που ο dècoupeur φαντάστηκε τον διαχωρισµό της αφήγησης του σε 

πλάνα και ανέλαβε αντί να φωτογραφήσει ένα θεατρικό έργο, να καταγράψει µια 

διαδοχή στιγµών, να πλησιάσει την κάµερά του (συνεπώς να µεγεθύνει τα 

πρόσωπα στην οθόνη, όταν αυτό ήταν αναγκαίο) ή να την αποµακρύνει. 

Προπάντων όµως να υποκαταστήσει τη σκηνή ενός θεάτρου µε το οπτικό πεδίο της 

κάµερας, µε το χώρο δηλαδή που θα περιοριστεί από την οθόνη – το πεδίο µέσα 

στο οποίο µπαίνει ο ηθοποιός, αυτό από όπου βγαίνει και που ο σκηνοθέτης το 

διαλέγει αντί να είναι ο ίδιος αιχµάλωτός του. Το µέσο της κινηµατογραφικής 

αναπαραγωγής ήταν η φωτογραφία εν κινήσει, αλλά το µέσο έκφρασης του 

κινηµατογράφου είναι η διαδοχή των πλάνων… 

Από το χωρισµό λοιπόν σε πλάνα, δηλαδή από την ανεξαρτησία του χειριστή της 

µηχανής και του σκηνοθέτη ως προς την ίδια τη σκηνή, γεννήθηκε η δυνατότητα 

έκφρασης του κινηµατογράφου- ή µάλλον γεννήθηκε ο κινηµατογράφος ως τέχνη. 

Από το σηµείο αυτό είχε τη δυνατότητα να αναζητήσει τη διαδοχή των εικόνων 

που είχαν τη δική τους σηµασία.. Αντρέ Μαλρώ, Σχεδίασµα µιας ψυχολογίας του 

Κινηµατογράφου, µετφ. Αλέξης Ζήρας, Ύψιλον, Αθήνα, 1997, σελ. 14-16, 18.   



 46 

κινηµατογραφικές θεωρίες,74 κυρίως οι ρεαλιστικές, ανάµεσα τους 

και αυτή του Siegfried Kracauer, πιστεύουν ότι το κινηµατογραφικό 

καρέ, δηλαδή η µια στατική φωτογραφία από τις 24 που περνούν 

ανά δευτερόλεπτο µπροστά από τα µάτια του θεατή, αποτελεί τη 

µονάδα, τη βάση του κινηµατογράφου.75 Ο Α. Bazin στην περίφηµη 

Οντολογία της φωτογραφικής εικόνας υποστηρίζει ότι η δύναµη της 

φωτογραφίας έγκειται στην αντικειµενικότητά της και ότι ο 

«κινηµατογράφος εµφανίζεται, ως η ως προς το χρόνο τελείωση της 

φωτογραφικής αντικειµενικότητας»76.  

Αντίθετα οι φορµαλιστές, µέσα στην προσπάθεια τους να 

υποστηρίξουν την αυτονοµία του κινηµατογράφου από τις άλλες 

τέχνες, έδωσαν µεγαλύτερη βαρύτητα στην άποψη ότι η 

                                                
74 The question of photography's relation to film is approached from a theoretical 

perspective by Andre Bazin and Siegfried Kracauer. Influenced by the realist 

movement, for Bazin and Kracauer the relation between photography and film 

was fundamentally structural. Therefore, the sole purpose of photography and 

photographic technology is to recreate reality, divested of artistic interpretation. 

However, film is deemed somewhat closer to reality as, unlike photography, the 

film image enables the spectators to look beyond the frame. Stephen Gordon, 

Photography in Film and Video, www.luxonline.org.uk 
75 «… η κινηµατογραφική ταινία δηµιουργήθηκε από διαφορετικά συστατικά. Η 

γέννησή της ήταν αποτέλεσµα ενός συνδυασµού ανάµεσα στην στιγµιαία 

φωτογραφία, όπως τη χρησιµοποιούσαν οι Μάιµπριτζ και Μάρει, και τις 

παλαιότερες εφευρέσεις του µαγικού φανού και του φενακιστοσκόπιου. Αργότερα 

ήρθε να προστεθεί σε αυτόν το συνδυασµό η συµβολή άλλων µη φωτογραφικών 

στοιχείων, όπως το µοντάζ και ο ήχος. Ωστόσο η φωτογραφία, ιδιαίτερα η 

στιγµιαία φωτογραφία, δικαιούται την προτεραιότητα ανάµεσα σε αυτά τα στοιχεία, 

γιατί αναµφισβήτητα ήταν και είναι ο αποφασιστικός παράγοντας στη διαµόρφωση 

του περιεχοµένου µιας ταινίας. Η φύση της φωτογραφίας επιβιώνει στη φύση του 

κινηµατογράφου.»  S. Krakauer, Θεωρία του Κινηµατογράφου. Η απελευθέρωση 

της φυσικής πραγµατικότητας, µετφ. Δηµοσθένης Κούρτοβικ, εκδ. Κάλβος, Αθήνα, 

1983, σελ. 55 
76 Α. Μπαζέν, Τι είναι ο κινηµατογράφος, Ι. Οντολογία και γλώσσα, µτφ. Κ. 

Σφήκας, Αιγόκερως, Αθήνα, 1988, σελ. 22 
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φωτογραφία και ο κινηµατογράφος αποζητούσαν τελείως 

διαφορετικούς τρόπους οπτικής αντίληψης.77 

Η σχέση φωτογραφίας- κινηµατογράφου είναι εµφανής όµως 

και στον τοµέα της τεχνολογίας των δύο µέσων, αφού ο 

κινηµατογράφος όχι µόνο δανείστηκε το celluloid από τη στατική 

φωτογραφία,78 αλλά και τους φωτογραφικούς φακούς, το σχεδιασµό 

του φωτογραφικού στούντιο κ.α.79 Αντίθετα άργησε να 

χρησιµοποιήσει τεχνικές που είχαν ήδη καθιερωθεί στη στατική 

φωτογραφία που σχετίζονταν µε το φωτισµό, την εστίαση και 

                                                
77 Classical film theory argued that photography and film demand entirely 

different ways of seeing and perceiving. For many early 20th century film 

theorists, such as Béla Balázs and Rudolph Arnheim, the question of photography 

and its relation to film was deemed irrelevant. Their main concern was to 

highlight the uniqueness and autonomy of film and cinema in relation to other 

artistic forms such as photography, theatre and literature. Stephen Gordon, 

Photography in Film and Video, www.luxonline.org.uk 
78 «In the beginning cinema benefited from the flexible film developed in 1889 for 

the Kodak and other hand cameras that had been designed to use it. It seems 

that the same negative emulsion was used to coat Eastman motion picture film as 

was used on Kodak film for still photography; certainly it was treated in the same 

way as regards exposure.» Barry Salt, Film style and technology: History and 

Analysis, Starword, London, 1992, σελ. 31  
79 «What is important as far as any possible visible effect in films is connected is 

the lens aperture that was used. This was about the same as that used for hand-

camera photography at that time: i.e. an aperture of f11 to f16 for ordinary 

scenes under direct sunlight. Most fiction filmmaking was done out of doors at 

first with the exception of some of the Edison company films made in their well- 

known “Black Maria” studio. This was not modeled on the typical still photography 

studio of the time; but seems to have followed some idiosyncratic Edison idea 

about fixed scientific experimental conditions. It was rotated to follow the sun and 

fitted with a clear glass ceiling, so that filming was always done under direct 

sunlight coming from high front to the actors and set.» Barry Salt, Film style and 

technology: History and Analysis, Starword, London, 1992, σελ. 31 
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γενικότερα τα κεκτηµένα της στατικής φωτογραφίας στον αισθητικό 

τοµέα.80  

Ο G. Deleuze στα βιβλία του Cinema 1, the movement– image 

και Cinema 2, the time- image, συγγράφει µια φιλοσοφία του 

κινηµατογράφου έχοντας ως αφετηρία του τις φιλοσοφικές απόψεις 

του H. Bergson και την ταξινόµηση των εικόνων και των σηµείων 

του C. S. Peirce.81 Σ’ αυτό το έργο του, ο G. Deleuze, εξετάζει τη 

σχέση της εικόνας µε τον κινηµατογράφο.  Δηµιουργεί µια νέα 

ταξινόµηση της εικόνας την οποία εφαρµόζει σε συγκεκριµένα 

παραδείγµατα έργων γνωστών σκηνοθετών. Στο πρώτο µισό του 

εικοστού αιώνα θεωρεί ότι η κίνηση είναι το κύριο χαρακτηριστικό  

του κινηµατογράφου και επικεντρώνει τη θεωρία του στην εικόνα –

κίνηση, στο άκεντρο σύνολο δηλαδή των ποικίλων στοιχείων που 

δρουν και αντιδρούν το ένα προς το άλλο. Την εικόνα-κίνηση την 

χωρίζει σε τρεις κατηγορίες: στην εικόνα- αντίληψη, στην εικόνα-

δράση και στην εικόνα- στοργή.  Στο δεύτερο µισό του εικοστού 

                                                
80 «It is interesting that some of the well established techniques of the still 

photography of this period were not taken over into film photography; among 

them the use arc flood lights with diffusing screens in front of them, which was 

already a standard principal light source for still photography by 1894, and also 

the intentional production of “soft focus” by lens manipulation, which was a 

standard technique in still photography by 1898. Reflecting screens were also 

being used to bounce light on to shadow sides of figures in portrait still 

photography before the turn of the century…. Summing up, on the question of the 

influence of the style of still photographic lighting on that of films, I can say that 

there was no intimate connection between the two since film lighting was 

restricted to frontal sunlight whether diffused or not, while studio still 

photography mostly used light from the side or side-front». Barry Salt, Film style 

and technology: History and Analysis, Starword, London, 1992, σελ. 32  

81 G. Deleuze, Cinema 1 The movement – image, trans. H. Tomlinson and B. 

Habberjam, University of Minesota Press, Minneapolis, 2001 και G. Deleuze 

Cinema 2 The time – image, trans. H. Tomlinson and R. Galeta, University of 

Minesota Press, Minneapolis, 2001 
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αιώνα ο Deleuze παρατηρεί ότι ο χρόνος είναι το κυρίαρχο στοιχείο 

στον κινηµατογράφο και επικεντρώνει την προσοχή του στην εικόνα- 

χρόνος, δηλαδή στην εικόνα που πηγαίνει πέρα από την κίνηση, 

στην εικόνα που εµπεριέχει η ίδια τη διάρκεια, την αλλαγή, τη σχέση 

και το µέγεθος.        

Υπάρχουν όµως και αρκετές µελέτες και δοκίµια που 

ασχολήθηκαν µε την ειδικά µε τη φωτογραφία. Ένα από τα πιο 

διάσηµα βιβλία που στρέφεται γύρω από το ζήτηµα της φωτογραφίας 

είναι ο Φωτεινός Θάλαµος του Roland Barthes, στο οποίο ανάµεσα 

σε άλλες απόψεις του αναπτύσσει και αυτήν για το studium και το 

punctum της φωτογραφίας. 

Στα λατινικά η λέξη studium δεν σηµαίνει σπουδή αλλά την 

προσήλωση σε κάτι, την προτίµηση σε κάποιον, ένα είδος γενικής 

επένδυσης, βιαστικής βέβαια, αλλά χωρίς ιδιαίτερη οξύτητα. Με το 

studium ο R. Barthes αναφέρεται σε πολλές φωτογραφίες είτε ως 

πολιτικές µαρτυρίες είτε ως ιστορικούς πίνακες, διότι έτσι συµµετέχει 

ο θεατής στα πρόσωπα, στις εκφράσεις, στο διάκοσµο, στις 

χειρονοµίες, στις πράξεις. Ένα δεύτερο στοιχείο έρχεται να σπάσει το 

studium, είναι κάτι που φεύγει από τη σκηνή σαν βέλος και έρχεται 

να διαπεράσει κάποιον. Αυτό το δεύτερο στοιχείο που έρχεται να 

διαταράξει το studium, o Roland Barthes το ονοµάζει µε τη λατινική 

λέξη punctum. Punctum είναι συνάµα η αµυχή, µικρή τρύπα, µικρή 

κηλίδα, αλλά και ζαριά. Το punctum µιας φωτογραφίας είναι το 

τυχαίο, που από µόνο του µας κεντά, µας πονά. 

 Ξεχωρίζει λοιπόν ο R. Barthes στη φωτογραφία δύο στοιχεία: 

το πρώτο είναι το studium, δηλαδή το ευρύτατο πεδίο του ποικίλου 

ενδιαφέροντος του κάθε θεατή (µ’ αρέσει/ δεν µ’αρέσει). Πρόκειται 

για το ίδιο είδος ανεύθυνου ενδιαφέροντος που έχουµε για 

ανθρώπους, θεάµατα, ενδύµατα, βιβλία. Αναγνωρίζω το studium σε 

µια φωτογραφία σηµαίνει συναντώ τις προθέσεις του φωτογράφου, 

συµβιβάζοµαι µε αυτές, τις επιδοκιµάζω ή τις αποδοκιµάζω, αλλά 

πάντα τις κατανοώ. 
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Το δεύτερο στοιχείο είναι το punctum (αυτό που µε κεντά), 

είναι η «λεπτοµέρεια» που τραβάει περισσότερο την προσοχή. Η 

παρουσία αυτής της λεπτοµέρειας αλλάζει την ανάγνωση του θεατή, 

νιώθει ότι αυτό που κοιτάζει είναι µια καινούρια φωτογραφία, η 

οποία παίρνει στα µάτια του µια ανώτερη αξία.  

Υπάρχουν φωτογραφίες οι οποίες δεν περιέχουν punctum και 

περιορίζονται µόνο στο γενικότερο πεδίο του studium. Αλλά πολύ 

συχνά το studium και το punctum συνυπάρχουν, σε µια σχέση όµως 

που ο R. Barthes δεν µπορεί να καθορίσει µε κανόνες σύνδεσης. 

Πρόκειται για µια συµπαρουσία. Το µόνο που µπορεί κάποιος να πει 

είναι ότι το punctum είναι «ένα µερικό αντικείµενο» µιας 

φωτογραφίας.82 

Παρόλο που ο R. Barthes ανήκει σε αυτούς που αντικρούει η 

νεοφορµαλιστική σχολή, οι θεωρίες του για τη φωτογραφία θα 

αποτελέσουν εργαλείο αυτής της µελέτης, κυρίως στην προσπάθεια 

να αναζητηθεί η εννοιολογική σηµασία της στατικής φωτογραφίας 

µέσα στις ταινίες που θα εξεταστούν. Σε αρκετές από τις ταινίες που 

θα αναλυθούν οι στατικές φωτογραφίες, που παίζουν δραµατουργικό 

ρόλο στην ταινία, αποτελούν το punctum µέσα στο όλο studium της 

ταινίας, είναι δηλαδή το στοιχείο που τραβάει το ενδιαφέρον του 

θεατή ή των πρωταγωνιστικών προσώπων της ταινίας. Όπου 

συµβαίνει αυτό στις ταινίες που αναλύονται στη συνέχεια, θα 

επισηµανθεί. Στο κινηµατογραφικό punctum (cinematic punctum)  

αναφέρεται και η Laura Mulvey µε την ίδια έννοια, εντοπίζοντας 

                                                
82 Roland Barthes, Φωτεινός Θάλαµος, µετφ. Γ. Κρητικός, εκδ. Ράππα, Αθήνα, 

1983, σελ. 41 κ.ε., πρβ. και  Laura Mulvey, Death 24x a second. Stillness and the 

moving image, Reaktion Books, London, 2006, σελ. 61-62 “ Barthes punctum 

similarly provokes a sudden and involuntary emotional response, differentiating it 

from the studium, the term he uses to describe the presence of social, cultural or 

other meanings that have been consciously invested in the image. The studium 

belongs to the photographer, the punctum to the viewer.” 
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δηλαδή το στοιχείο που κεντρίζει το ενδιαφέρον του θεατή µέσα σε 

µια ταινία.83 

Σε ό,τι αφορά την κινηµατογραφική παραγωγή, η φωτογραφία 

πάντα έπαιζε ρόλο είτε ως στοιχείο προώθησης και διαφήµισης των 

ταινιών είτε ως επικουρικό εργαλείο κατά τη διάρκεια της ίδιας της 

παραγωγής βοηθώντας στην συντήρηση της συνέχειας και συνέπειας 

(continuity) της ταινίας. Σε αυτή τη δεύτερη χρήση σηµαντικό ρόλο 

έπαιξαν οι φωτογραφίες τύπου Polaroid, οι οποίες στις µέρες µας δεν 

χρησιµοποιούνται πια και έχουν αντικατασταθεί από τις ψηφιακές 

φωτογραφίες. Την χρησιµότητα των στατικών φωτογραφιών ως 

µεγεθυσµένα καρέ για τη µελέτη και την ανάλυση των 

κινηµατογραφικών ταινιών υποστηρίζουν και οι D. Bordwell και K. 

Thompson: «Ένα κινηµατογραφικό έργο µπορεί να παραµείνει 

ζωντανό στη µνήµη µας τόσο µέσα από τις φωτογραφίες παραγωγής 

όσο και µέσα από την εµπειρία µας, όταν παρακολουθήσαµε την 

ταινία. Αυτές οι φωτογραφίες είναι συνήθως δύο ειδών. H 

φωτογραφία µπορεί να είναι αντίγραφο ενός µοναδικού καρέ της 

ολοκληρωµένης ταινίας, όπως αυτό έχει αποτυπωθεί στη λωρίδα του 

φιλµ. Ένα τέτοιο αντίγραφο ονοµάζεται συνήθως µεγεθυσµένο 

καρέ84. Ωστόσο, οι περισσότερες φωτογραφίες µιας ταινίας είναι 

φωτογραφίες παραγωγής, δηλαδή φωτογραφίες που τραβήχτηκαν 

στη διάρκεια των γυρισµάτων. Κατά κανόνα οι φωτογραφίες 

παραγωγής χρησιµοποιούνται για τη διαφήµιση της ταινίας σε 

εφηµερίδες και περιοδικά, αλλά χρησιµοποιούνται επίσης και σε 

πολλά βιβλία για τον κινηµατογράφο. Οι φωτογραφίες παραγωγής 

είναι συνήθως φωτογραφικά πιο ευκρινείς από τα µεγεθυσµένα καρέ 
                                                
83 Laura Mulvey, Death 24x a second. Stillness and the moving image, Reaktion 

Books, London, 2006, σελ. 195 

 
84 Ο G. Deleuze ονοµάζει το µεγεθυσµένο καρέ photogramme και το ορίζει ως 

εξής: είναι το γενετικό στοιχείο της εικόνας- αντίληψης αδιαχώριστο από κάποιους 

δυναµισµούς. Η αερική (gaseous) κατάσταση µιας µοριακής αντίληψης. G. 

Deleuze, The movement-image, σελ. 217 
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και µπορεί να φανούν χρήσιµες για τη µελέτη των λεπτοµερειών σε 

σκηνικά και κουστούµια. Δυστυχώς διαφέρουν από την εικόνα στη 

λωρίδα του φιλµ. Συνήθως ο φωτογράφος στήνει και φωτίζει ξανά 

τους ηθοποιούς και παίρνει τη φωτογραφία από γωνία και απόσταση, 

που δεν είναι ανάλογες µε αυτές που βλέπουµε στην ολοκληρωµένη 

ταινία. Τα µεγεθυσµένα καρέ αποτελούν συνεπώς ένα πολύ 

πιστότερο τεκµήριο της ολοκληρωµένης ταινίας.»85 Στην παρούσα 

διατριβή θα χρησιµοποιηθούν µεγεθυσµένα καρέ από τις ταινίες που 

εξετάζονται για την µελέτη και την εφαρµοσµένη αισθητική ανάλυση 

της παρουσίασης της στατικής φωτογραφίας µέσα στο κάδρο. 

Στον κινηµατογράφο τίποτα δεν µένει στατικό, πάντα κάτι 

κινείται. Ακόµη και αν κινηµατογραφείται µια νεκρή φύση, το ίδιο το 

φιλµ µέσα στην κινηµατογραφική µηχανή τρέχει µε την ταχύτητα 

24καρέ/δευτερόλεπτο. Το ίδιο συµβαίνει και όταν προβάλλεται κάτι 

ακίνητο, καθώς το φιλµ τρέχει µέσα στη µηχανή προβολής. Αυτό που 

µπορεί να συµβεί στον κινηµατογράφο είναι η φαινοµενική ακινησία, 

δηλαδή η κινηµατογράφηση ενός στατικού κάδρου για τόσο χρονικό 

διάστηµα, ώστε να φαίνεται και να παρουσιάζεται στον θεατή ως 

ακίνητο κάδρο. Σε αυτή την περίπτωση ανήκει και η 

κινηµατογράφηση µιας στατικής φωτογραφίας, η οποία καλύπτει όλο 

το κινηµατογραφικό κάδρο. Το εφέ που δηµιουργείται, στην 

περίπτωση που µια στατική φωτογραφία εισάγεται µέσα στο φιλµ µε 

τον παραπάνω τρόπο, είναι σαν να το κάνει να πετρώνει όχι µόνο 

λόγω της φαινοµενικής ακινησίας, αλλά και επειδή ο ρυθµός της 

ταινίας µεταφέρεται στην στατική φωτογραφία και είναι σαν να 

σταµατά.86 

                                                
85 D. Bordwell, Kristin Thompson, Εισαγωγή στην τέχνη του Κινηµατογράφου, 

µετφ. Κατερίνα Κοκκινίδη, εκδ. ΜΙΕΤ, Αθήνα 2004, σελ. 62 
86 «Ordinarily stationery photography is not as fundamentally remote from film as 

might be supposed. Still photographs maybe used for other purposes besides the 

illustrated magazines and the show cases of movie palaces. A still photograph 

inserted in the middle of a moving film gives a very curious sensation; chiefly 
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Στην περίπτωση που µια στατική φωτογραφία εισάγεται µέσα 

στο φιλµ αλλά δεν καλύπτει όλο τα κινηµατογραφικό κάδρο, τότε η 

δύναµή της έγκειται στο πώς είναι κινηµατογραφηµένη, στο τι 

ποσοστό του κάδρου καταλαµβάνει και στο τι συµβαίνει έξω από το 

κάδρο της φωτογραφίας, αλλά µέσα στο κινηµατογραφικό κάδρο. Σε 

αυτή την περίπτωση ο θεατής αντιλαµβάνεται τη φωτογραφία 

σύµφωνα µε τους κανόνες που διέπουν την αντίληψη της γραφικής 

µάζας.87 

Ένα άλλο κύριο σηµείο που ενδιαφέρει την παρούσα µελέτη, 

σε ό,τι αφορά τη σχέση της φωτογραφίας και του κινηµατογράφου, 

είναι η στατική φωτογραφία ως σηµείο ανατροπής και 

αντιστρεπτικότητας (turning point και twist) ή αλλιώς ως στοιχείο 

αιτίας – αποτελέσµατος µέσα στο σενάριο σύµφωνα µε την νέο-

φορµαλιστική θεωρία. Κατά κανόνα το αφήγηµα εξαρτάται σε µεγάλο 

βαθµό από αίτια και αποτελέσµατα. Συνήθως οι παράγοντες του 

αιτίου και του αποτελέσµατος είναι οι χαρακτήρες και η δράση τους. 

Παρακολουθώντας γεγονότα και αντιδρώντας σε αυτά οι χαρακτήρες 

παίζουν διάφορους ρόλους µέσα στο µορφικό σύστηµα της ταινίας. 

Δεν πηγάζουν όµως όλες οι αιτίες και τα αποτελέσµατα από τους 

χαρακτήρες. Στις λεγόµενες ταινίες καταστροφής ένας σεισµός ή ένα 

παλιρροϊκό κύµα µπορεί να επισπεύσει µια σειρά ενεργειών από την 

                                                                                                                                       
because the time character of the moving shots is carried over to the still picture, 

which therefore looks uncannily petrified. An ordinary photograph hardly ever 

gives an impression of rigid standstill because the dimension of motion is not 

applied to it, and the time spent looking at it is not considered as being the time 

that passes while the event shown in the picture takes place. But a still 

photograph cut into a film acts like the curse on Lot’s wife. » Rudolph Arnheim, 

Film as Art, Faber and Faber Ltd, London, 1969, σελ.101   
87 How large an object appears on the screen depends partly on the distance at 

which the camera was placed from it, but partly also on how much the picture is 

enlarged when the finished film is projected. R. Arnheim, Film as Art, Faber and 

Faber, London, 1969, σελ..25 
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πλευρά των χαρακτήρων. 88 Με τον ίδιο τρόπο οι φωτογραφίες που 

εξετάζονται στην ταινία αυτή προκαλούν αλυσιδωτές αντιδράσεις 

στους χαρακτήρες της κάθε ταινίας και οδηγούν σε συγκεκριµένα 

αποτελέσµατα.  

Δραµατουργικά το σηµείο ανατροπής στο σενάριο ή αλλιώς 

«βασικό σηµείο πλοκής» είναι το σηµείο στο οποίο στρέφεται 

οριστικά η ροή του µύθου της ιστορίας προς το κυρίως θέµα.89 

Μπορεί να υπάρχουν τουλάχιστον δύο τέτοια σηµεία σε σενάρια που 

ακολουθούν την κλασικές δοµές δραµατουργίας. Κάθε σηµείο 

ανατροπής, σύµφωνα µε την Linda Seger90:  

• Αλλάζει την τροπή της ιστορίας προς µια νέα κατεύθυνση.  

• Θέτει την κεντρική ερώτηση και µας κάνει να αναρωτιόµαστε 

ποια θα είναι η απάντηση.  

• Είναι πολύ συχνά µια στιγµή, κατά την οποία ο πρωταγωνιστής 

παίρνει µια απόφαση ή δεσµεύεται.  

• Ανεβάζει το δείκτη σηµασίας των γεγονότων (“it raises the 

stakes”).  

• Σπρώχνει την ιστορία προς την επόµενη πράξη.  

• Μας πηγαίνει σε ένα νέο πεδίο της ιστορίας και µας δίνει ένα 

διαφορετικό επίκεντρο για την περαιτέρω εξέλιξη της πλοκής.91  

H αντιστρεπτικότητα (twist) συµβαίνει, όταν αντιστρέφουµε 

κάτι, όταν κινούµαστε στην εκ διαµέτρου αντίθετη κατεύθυνση από 

την αρχική πορεία της ταινίας.92  

                                                
88 D. Bordwell, Kristin Thompson, Εισαγωγή στην τέχνη του Κινηµατογράφου, 

µετφ. Κατερίνα Κοκκινίδη, εκδ. ΜΙΕΤ, Αθήνα 2004, σελ. 120- 121 
89Χριστίνα Kallas- Καλογεροπούλου, Σενάριο, Η τέχνη της επινόησης της 

αφήγησης στον κινηµατογράφο, Νεφέλη, Αθήνα, 2006, σελ. 151 
90 Η Linda Seger εργάζεται ως σύµβουλος συγγραφής σεναρίων στο Hollywood και 

διδάσκει την τεχνική της συγγραφής σεναρίων σε αµερικανικά πανεπιστήµια.  
91 Χριστίνα Kallas- Καλογεροπούλου, ο.π., σελ. 153 
92 Χριστίνα Kallas- Καλογεροπούλου, ο.π., σελ. 226 
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 Τελειώνοντας το πρώτο µέρος της παρούσας εργασίας ελπίζω 

να έχει γίνει κατανοητό ότι το θεωρητικό πλαίσιο που παρουσίασα 

αφορά στην εφαρµοσµένη αισθητική του κινηµατογράφου. Όλες οι 

θεωρίες που έχουν εκτεθεί παραπάνω υποστηρίζουν ότι είναι ικανές 

όχι µόνο να αναλύσουν ένα τελειωµένο κινηµατογραφικό έργο, αλλά 

µπορούν να βοηθήσουν και στη σύνθεση και δηµιουργία νέων 

ταινιών. Αυτός είναι και ένας από τους κυριότερους λόγους, για τον 

οποίο επιλέχτηκαν οι παραπάνω θεωρίες για την ανάλυση του 

συγκεκριµένου θέµατος της διατριβής.   

Θέλω να επισηµάνω ξανά ότι οι ταινίες που επιλέχτηκαν θα 

αναλυθούν µέσα από µια προσωπική ανάγνωση µε την άντληση  

στοιχείων κυρίως από τις φορµαλιστικές θεωρίες που ήδη 

παρουσιάστηκαν. Σε ζητήµατα οπτικής αντίληψης θα βοηθηθώ από 

τις απόψεις του Rudolf Arnheim και του Herbert Zettl. Από τη Σχολή 

του Wisconcin ακολουθώ την άποψή τους ότι το σύστηµα ανάλυσης 

ταινιών που υποστηρίζουν δεν συνιστά µια απόλυτη θεωρία ή 

µέθοδο. Συνιστά έναν τρόπο µελέτης θεµάτων και ερωτηµάτων 

σχετικών µε τον κινηµατογράφο, ο οποίος είναι µάλλον εµπειρικός 

και δίνει έµφαση στην ανακάλυψη γεγονότων, τα οποία σχετίζονται 

µε τις ταινίες που µελετούνται µέσα από την ποιητική του 

κινηµατογράφου.93  

                                                
93 Neoformalism has even less in common with what has been called "Grand 

Theory," that development in the humanities that has embraced ever more wide-

ranging intellectual programs… Nor is it, once again, a method. It is a set of 

assumptions, an angle of heuristic approach, and a way of asking questions. It is 

frankly empirical and places great emphasis on the discovery of facts about films. 

D. Bordwell, Historical Poetics of Cinema, στο The Cinematic Text: Methods and 

Approaches, ed. R. Barton Palmer , AMS Press, New York, 1989, σελ. 389 
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Blow-up  

Σκηνοθεσία: Michelangelo Antonioni 

Σενάριο: Julio Cortázar, Michelangelo Antonioni, Tonino 

Guerra 

Cast: David Hemmings (Thomas), Sarah Miles (Patricia), 

Vanessa Redgrave (Jane), John Castle (Bill), Peter Bowles 

(Ron), Jane Birkin, Gilian Hills…. 

Διάρκεια 111’ 

Γλώσσα: Αγγλικά 

Χώρα Παραγωγής: Ηνωµένο Βασίλειο, Ιταλία 

Έτος παραγωγής: 1966 

 

Το Blow-up  είναι η πιο εµπορική επιτυχία του Αντονιόνι, η 

πρώτη ταινία που γυρίζει στο εξωτερικό και η πρώτη του ταινία από 

τις τρεις που είχε υπογράψει στο συµβόλαιιό του µε την MGM.1  

Η ταινία παρακολουθεί µια µέρα από τη ζωή ενός διάσηµου 

φωτογράφου µόδας στο swinging Λονδίνο της δεκαετίας του ’60. Το 

φιλµ ξεκινάει ξηµερώµατα σε ένα δρόµο µε ένα τζιπ γεµάτο από 

µίµους που φωνάζουν και χαίρονται, χωρίς πάντως να 

αποσαφηνίζεται ο ρόλος τους.2 Ο φωτογράφος βγαίνει από ένα 
                                                
1 Michelangelo Antonioni, The complete films, Seymour Chatman/Paul Duncan 

(Ed.), Tachen, Köln, 2004, σελ.100 
2 “Κανείς δεν ξέρει τι αντιπροσωπεύουν οι µίµοι στην αρχή και στο τέλος της 

ταινίας. Στην αρχή ίσως δηµιουργούν µια αντίθεση – αντίστιξη, γιατί στην επόµενη 

σκηνή βλέπουµε τους άστεγους να βγαίνουν από το άσυλο.” Σχόλιο του 

P.Brunette. (Ο µελετητής των ταινιών του Αντονιόνι P. Brunette σχολιάζει 



κέντρο αστέγων, ρακένδυτος µαζί µε τους άλλους άστεγους, µπαίνει 

στη Rolls Royce του και κατευθύνεται στο στούντιό του. 

Αντιλαµβανόµαστε ότι πέρασε τη νύχτα στο κέντρο, για να µπορέσει 

να φωτογραφήσει κρυφά τους άστεγους. 

Στο στούντιό του παρακολουθούµε µια φωτογράφηση του 

διάσηµου µοντέλου της εποχής Verushka, σκηνή που κατά την 

άποψη του Brunette είναι έντονα σεξουαλική.3 Σ’ αυτή τη σκηνή 

βλέπουµε το πρώτο πλάνο, µε το οποίο ο Αντονιόνι ντουµπλάρει τον 

εαυτό του, δηλαδή κάνει αισθητή την παρουσία του. Πρόκειται για 

ένα πλάνο tilt (κίνηση της κάµερας στον κάθετο άξονα της), το οποίο 

γίνεται πίσω από την φωτογραφική µηχανή και τον φωτογράφο λίγο 

πριν αρχίσει η φωτογράφηση.4  Στη συνέχεια παρακολουθούµε µια 

άλλη φωτογράφηση µε πολλά µοντέλα, τα οποία, επειδή τον 

εκνευρίζουν, τα εγκαταλείπει στηµένα σε πόζες και φεύγει. Ο 

χαρακτήρας του ήρωα χτίζεται µέσα από αυτές τις σκηνές: πρόκειται 

για έναν πολύ πετυχηµένο φωτογράφο, ο οποίος χρησιµοποιεί τα 

µοντέλα του στο βαθµό που του είναι απαραίτητα, ενώ στη συνέχεια 

αδιαφορεί για την παρουσία τους.  

Η επόµενη κίνησή του πρωταγωνιστή είναι η επίσκεψή του στο 

σπίτι ενός φιλικού ζευγαριού, της Patricia και του Bill. Ο άντρας είναι 

ζωγράφος και η κοπέλα του φαίνεται να ενδιαφέρεται για τον 

                                                                                                                                       
προφορικά το Blow-Up παρακολουθώντας την ταινία σε DVD, όπου εφεξής θα 

γίνονται οι παραποµπές).  
3Η σκηνή µε την Verushka είναι ιδιαίτερα σεξουαλική, αλλά δίνεται µέσα από το 

µεταλλικό στοιχείο της κάµερας. Brunette DVD Πρβ. «Ο Antonioni παρουσιάζει τον 

φωτογράφο µόδας να κινείται µε σπασµούς πάνω από το κορµί της Verushka 

πυροδοτώντας τη φωτογραφική του µηχανή. Άτακτο στα αλήθεια! Στην 

πραγµατικότητα η χρήση της κάµερας δεν είναι ο καλύτερος τρόπος για να ριχτείς 

σε κάποιον σεξουαλικά. Ανάµεσα στον φωτογράφο και το θέµα πρέπει να υπάρχει 

απόσταση» S. Sontag, Περί φωτογραφίας, µτφ. Η. Παπαϊωάννου, ΦΩΤΟγράφος, 

Αθήνα 1993, σελ. 24 
4 P. Brunette, The films of Michelangelo Antonioni, Cambridge University Press, 

1998, σελ.111-112 



φωτογράφο. Σ’ αυτό το σηµείο ο Αντονιόνι κάνει την πρώτη του 

αναφορά στην τέχνη.5 Ο ζωγράφος βλέποντας ένα παλαιό πίνακα 

του λέει: «Δεν σηµαίνουν τίποτα, όταν τα ζωγραφίζω, µόνο 

µουντζούρες. Αργότερα, πιάνοµαι από κάτι. Όπως αυτό το πόδι, και 

το θέµα ξεκαθαρίζει µόνο του, αποκτά νόηµα…Σαν να βρίσκεις το 

«κλειδί» σε αστυνοµικό διήγηµα.»6 Οι πίνακες έχουν κυβιστικά και 

πουαντιγιστικά στοιχεία, αποτελούνται από πινελιές στο σχήµα της 

κουκίδας και κάνουν σαφή αναφορά στον κόκκο που βγαίνει από τη 

µεγέθυνση µιας φωτογραφίας. 

Στην επιστροφή του στο στούντιο ο φωτογράφος βρίσκει να 

τον περιµένουν δύο νεαρά κορίτσια, που επιθυµούν να γίνουν 

µοντέλα, αλλά αυτός τα αγνοεί. Οι θεατές µαθαίνουν ότι τα µοντέλα 

που εγκατέλειψε στηµένα τον περιµένουν ακόµη για φωτογράφηση.  

Με τη Rolls Royce του πηγαίνει σε ένα µαγαζί µε αντίκες και 

στη συνέχεια κατευθύνεται προς ένα πάρκο, όπου συναντάει ένα 

ζευγάρι και το φωτογραφίζει κρυφά χωρίς ενδοιασµούς.7 Όταν  η 

γυναίκα αντιλαµβάνεται ότι τους τράβηξε φωτογραφίες, τρέχει και 

τον ικετεύει να της δώσει το φιλµ. Αυτός αρνείται και φεύγει. 

Πρόκειται για τη διάσηµη σκηνή στο πάρκο γύρω στο 30ο λεπτό της 

ταινίας. Ο φωτογράφος επιστρέφει στο κατάστηµα µε τις αντίκες, απ’ 

                                                
5 «Το βάθος και το ξεδίπλωµα των διαφορετικών επιπέδων ενδιαφέρουν πολύ τον 

σκηνοθέτη, όπως και το αφηρηµένο σχέδιο. Αυτό γίνεται ολοφάνερο κατά την 

επίσκεψη του φωτογράφου στο σπίτι του ζωγράφου. Ο Antonioni µιλάει για τη 

δική του µέθοδο. Διαστέλλεται λοιπόν η φύση της τέχνης και η σχέση της τέχνης 

µε την πραγµατικότητα». Brunette DVD 
6 Πρόκειται πιθανότατα για αναφορά του M. Antonioni στο διήγηµα του Honorè de 

Balzac Το άγνωστο αριστούργηµα. 
7 «Στο πάρκο βλέπουµε το φωτογράφο να κοιτάζει, αλλά αυτό που κοιτάζει δεν 

είναι αυτό που βλέπουµε εµείς. Υπάρχει µια 3η οπτική γωνία, αυτή του Antonioni, 

µε την οποία ο σκηνοθέτης δηλώνει την παρουσία του. Πίσω από την 

φωτογραφική κάµερα υπάρχει ένα ακόµα επίπεδο, η κινηµατογραφική 

κάµερα».Brunette DVD 



όπου αγοράζει µια προπέλα και δικαιολογεί αργότερα την αγορά της 

λέγοντας ότι  πρόκειται για αντικείµενο που είναι εντελώς άχρηστο.  

Στη συνέχεια ο ήρωας συναντιέται µε τον εκδότη του και του 

δείχνει φωτογραφίες µε άστεγους για το βιβλίο που ετοιµάζεται να 

εκδώσει. Όταν επιστρέφει στο στούντιό του, τον περιµένει η γυναίκα 

που είχε φωτογραφήσει στο πάρκο, η οποία απαιτεί πάλι τις 

φωτογραφίες. Προσφέρεται µάλιστα και η ίδια ως αντάλλαγµα  για 

τα αρνητικά του φιλµ. Αυτός της δίνει ένα άδειο ρολό φιλµ, ενώ 

αυτή του δίνει ένα, όπως αποδεικνύεται αργότερα, ψεύτικο νούµερο 

τηλεφώνου. Η περιέργεια του φωτογράφου για τις φωτογραφίες του 

πάρκου είναι πλέον µεγάλη. Μπαίνει στο σκοτεινό θάλαµο και 

εκτυπώνει τα αρνητικά, εκθέτει τις φωτογραφίες και προσπαθεί να 

αναλύσει τα στοιχεία τους.8  Από το βλέµµα της γυναίκας σε µια από 

τις φωτογραφίες οδηγείται σε ένα σηµείο της ίδιας φωτογραφίας, 

σηµείο πίσω από τους θάµνους, το οποίο αρχίζει και µεγεθύνει, 

ώσπου στο τέλος βλέπει ένα όπλο. Η πρώτη του αντίδραση είναι 

                                                
8 «Αρχίζει η σκηνή της µεγέθυνσης. Ο φωτογράφος πρώτα εµφανίζει το φιλµ. 

Βλέπει τα αρνητικά. Επιλέγει τα αρνητικά που θέλει και αρχίζει να τα εκτυπώνει. 

Δηµιουργεί µεγεθύνσεις και κρεµάει τις φωτογραφίες στον τοίχο. Οι φωτογραφίες 

καλύπτουν όλο το κινηµατογραφικό κάδρο και έχουµε πάνω από τη µια την άλλη, 

ενώ βλέπουµε το φωτογράφο να προσπαθεί να φτιάξει µια αφήγηση από τις 

φωτογραφίες, όπως ακριβώς κάνει ένας σκηνοθέτης σε µια ταινία. Η διαδικασία 

συνεχίζεται µε άλλες φωτογραφίες (τις οποίες εµείς δεν είδαµε στο πάρκο), καθώς 

ο ήρωας προσπαθεί να βρει τον νοητό άξονα που χαράζει το βλέµµα της γυναίκας 

στις φωτογραφίες. Είναι σαν τον άξονα που ακολουθεί και το µοντάζ µιας ταινίας. 

Ο σκηνοθέτης θέτει πράγµατα µαζί, τα φέρνει το ένα δίπλα στο άλλο 

προσφέροντας έτσι µια ερµηνεία της πραγµατικότητας. Ο φωτογράφος παρατηρεί 

µε µεγεθυντικό φακό και συνεχίζει τη µεγέθυνση των αρνητικών. Και εµείς 

κάνουµε το ίδιο, προσπαθούµε να επιθέσουµε µια αφήγηση, ένα νόηµα σε αυτά 

που µας συµβαίνουν. Αλλά τελικά η πραγµατικότητα έχει ένα καθολικό νόηµα; Στο 

τέλος της σκηνής ο Αντονιόνι µας αποκαλύπτει σε ολικό κάδρο την ιστορία που 

αφηγούνται οι φωτογραφίες του πάρκου, οι οποίες καταλήγουν σε µια µεγέθυνση 

που αποκαλύπτει ένα όπλο. Το µοντάζ των φωτογραφιών κρατάει το ενδιαφέρον 

µας, δεν υπάρχει τίποτα άλλο». Brunette DVD   



γεµάτη χαρά, γιατί νοµίζει ότι απέτρεψε ένα φόνο. Η σκηνή της 

µεγέθυνσης ξεκινάει περίπου στο 60ο λεπτό της ταινίας.9  

Ακολουθεί ένα διάλειµµα µε τα δύο κορίτσια που θέλουν να 

γίνουν µοντέλα, τα οποία επιστρέφουν στο στούντιο και οι τρεις, 

µαζί µε το φωτογράφο, παίζουν ένα σεξουαλικό παιχνίδι. Όταν τα 

δύο κορίτσια φεύγουν, ο φωτογράφος αρχίζει πάλι να εξετάζει τις 

φωτογραφίες του πάρκου. Καταλήγει µάλιστα να τραβήξει 

φωτογραφία της φωτογραφίας του, για να µπορέσει να τη µεγεθύνει 

ακόµα περισσότερο, πράγµα που τεχνικά δεν φαίνεται δυνατό. Στην 

τελευταία µεγέθυνση ξεχωρίζει ένα πτώµα. Η αναγνώριση αυτή 

γίνεται περίπου στο 75ο λεπτό.  

Ο φωτογράφος επιστρέφει στο πάρκο, όπου βρίσκει το 

πτώµα10, αλλά δεν έχει τη φωτογραφική µηχανή του, για να το 

τραβήξει φωτογραφία.11  Όταν γυρίζει στο στούντιο του, βρίσκει 

ότι έχουν κλαπεί όλα τα αρνητικά και οι φωτογραφίες του πάρκου 

                                                
9 «Η µεγέθυνση βοηθάει να αποκαλυφτεί η πραγµατικότητα και το συµβάν. 

Αποκαλύπτεται η αλήθεια ως ένα βαθµό, γιατί ο κόκκος κάνει τη φωτογραφία να 

µοιάζει µε πίνακα πουαντιγιστικής τεχνοτροπίας και ο φωτογράφος καλείται να 

δώσει νόηµα στη λεπτοµέρεια». Brunette DVD 
10 «Ο φωτογράφος πήγε από την πραγµατικότητα στην εικόνα, δόµησε ένα νόηµα 

στην εικόνα της προϋπάρχουσας πραγµατικότητας και τώρα επιστρέφει στην 

πραγµατικότητα για να ελέγξει αυτή τη δοµή που δηµιούργησε. Πάει στο πάρκο, 

για να βρει το πτώµα. Κάθε νόηµα όµως είναι κοινωνικό και, για να γίνει 

κατανοητό, χρειάζεται ένα σύνολο, δεν είναι ατοµικό. Απαιτείται κάποιος 

µάρτυρας, για να το επιβεβαιώσει, ώστε η πραγµατικότητα να εδραιωθεί». 

Brunette DVD 
11 «Ο άντρας ήταν ζωντανός, την ώρα που ο φωτογράφος έφευγε από το πάρκο 

έχοντας βγάλει την τελευταία φωτογραφία του. Πώς είναι λοιπόν δυνατόν να 

εµφανίζεται ως πτώµα στην φωτογραφία του φωτογράφου;  Ακόµα και σε κάτι 

τόσο ρεαλιστικό, όπως η φωτογραφία, η αλήθεια δεν είναι εύκολα ορατή». 

Brunette DVD    



εκτός από µία, αυτή µε το πτώµα.12  Τον επισκέπτεται η φίλη του 

Patricia, της δείχνει τη φωτογραφία µε το πτώµα και αυτή του λέει 

ότι µοιάζει µε ζωγραφικό πίνακα του συντρόφου της Bill.  

Ο φωτογράφος πηγαίνει στη συναυλία ενός γνωστού µουσικού 

συγκροτήµατος της εποχής, των Yardbirds, από όπου φεύγει 

κυνηγηµένος, γιατί καταφέρνει να πάρει ένα κοµµάτι από τη 

σπασµένη κιθάρα ενός µέλους του γκρουπ.13 Όταν σταµατούν να τον 

κυνηγούν οι οπαδοί του γκρουπ, πετάει το κοµµάτι της κιθάρας και 

στη συνέχεια πηγαίνει σε ένα πάρτι µε ναρκωτικά και αλκοόλ, για να 

συναντήσει τον εκδότη του Ron, να του µιλήσει για τον φόνο και για 

να τον καλέσει στο πάρκο να φωτογραφήσουν µαζί το πτώµα. Ο Ron 

βρίσκεται υπό την επήρεια ναρκωτικών και δεν είναι σε θέση να τον 

καταλάβει. Ο φωτογράφος µένει στο πάρτι, καπνίζει ναρκωτικές 

ουσίες και, όταν ξυπνάει την άλλη µέρα το πρωί,  πηγαίνει στο 

πάρκο, αλλά το πτώµα έχει εξαφανιστεί από εκεί (στο 100ο λεπτό). 

Καθώς κάνει βόλτα στο πάρκο, το τζιπ µε τους µίµους, που είχαν 

εµφανιστεί  στην αρχική σκηνή της ταινίας, πλησιάζει και δύο µίµοι 

πηγαίνουν σε ένα γήπεδο τένις και αρχίζουν να παίζουν µε µια 

φανταστική µπάλα. Ο φωτογράφος στην αρχή είναι απρόθυµος και 

µένει αµέτοχος, αλλά στο τέλος συµµετέχει στο παιχνίδι των µίµων. 

Η ταινία τελειώνει µε ένα µεγάλο πλάνο του φωτογράφου στο 

πράσινο γρασίδι του πάρκου.14 Ο φωτογράφος εξαφανίζεται µε ένα  

fade out  και προβάλλεται ο τίτλος ΤΕΛΟΣ. «Δίπλα στο µάτι που 

παρατηρεί υπάρχει το µάτι που φαντάζεται. Η είσοδος του 

πρωταγωνιστή στο παιχνίδι ίσως υπονοεί την είσοδο του 

                                                
12 «Έµεινε µόνο µια µεγέθυνση, αυτή µε το πτώµα, η οποία όµως δεν χρησιµεύει 

σε τίποτα µόνη της, έξω από τα συµφραζόµενά της, τις άλλες φωτογραφίες. Η 

αλυσίδα χάθηκε». Brunette DVD 
13 «Η κιθάρα έξω από το χώρο της συναυλίας είναι άχρηστη και γι’ αυτό ο 

φωτογράφος την πετάει. Το ίδιο κάνει και ο επόµενος που την πιάνει». Brunette 

DVD 
14 T.J. Ross, Cool Times, in Focus on Blow-up, Prentice-Hall, 1971, σελ. 105 



διφορούµενου στην ταινία, ενός διφορούµενου που βρίσκει 

εκφραστική λύση στη φόρµα».15  

 

Η ταινία βασίζεται στο διήγηµα του Julio Cortázar, αλλά 

πρόκειται για µια πολύ ελεύθερη µεταφορά του διηγήµατος σε 

σενάριο από τους Antonioni και Guerra. Το διήγηµα του Julio 

Cortázar, το οποίο ενέπνευσε τον M. Antonioni για το σενάριο του 

Blow-up, έχει τον τίτλο «Τα σάλια του Διαβόλου» (Las Babas del 

Diablo). Ο πρωταγωνιστής του διηγήµατος είναι ένας Αργεντινός 

µεταφραστής και ερασιτέχνης φωτογράφος που ζει στο Παρίσι. Μια 

µέρα, σε έναν περίπατό του φωτογραφίζει, αυτό που νοµίζει ότι 

είναι, το φλερτάρισµα ενός νεαρού από µια µεγαλύτερη του γυναίκα. 

Υπάρχει και ένας ηλικιωµένος κύριος µέσα σε ένα παρκαρισµένο 

αυτοκίνητο κοντά τους. Μετά το τράβηγµα της φωτογραφίας ο 

νεαρός ξεφεύγει, ενώ η γυναίκα διαµαρτύρεται στον ερασιτέχνη 

φωτογράφο και το ίδιο κάνει και ο ηλικιωµένος κύριος, ο οποίος 

βγαίνει από το αυτοκίνητο. Όταν αργότερα ο ήρωας µελετάει τη 

φωτογραφία, βλέπει ή φαντάζεται ότι βλέπει πως η γυναίκα στην 

ουσία προωθούσε τον νεαρό στον ηλικιωµένο κύριο και ότι η 

φωτογράφηση έδωσε την ευκαιρία στον νεαρό να το σκάσει.16   

Η ταινία του Αντονιόνι είναι αληθινά µια ταινία για την όραση 

σε σχέση µε την δόµηση της πραγµατικότητας, άποψη την οποία 

δέχεται και ο ίδιος ο σκηνοθέτης. 17 Ερευνά επίσης το πόσο µπορεί 

να ισχύει η πραγµατικότητα αυτή έξω από το context, τα 

συµφραζόµενά της. Οι φωτογραφίες στην προκειµένη περίπτωση ως 

µέσο όρασης ή εµβάθυνσης της όρασης (µέσα από τις µεγεθύνσεις) 

βοηθούν στη δόµηση της πραγµατικότητας, η οποία όµως, επειδή 

                                                
15 Κινηµατογραφικό αρχείο 4,  Μικελάντζελο Αντονιόνι, επιµέλεια Τασούλα 

Καραϊσκάκη, Αιγόκερως, 1984, σελ. 51 
16 Χούλιο Κορτάσαρ, Τα µυστικά όπλα, εκδ. Απόπειρα, Αθήνα, 1990, σελ. 63-80   
17 Κινηµατογραφικό αρχείο, 4. Μικελάντζελο Αντονιόνι, επιµέλεια Τασούλα 

Καραϊσκάκη, Αιγόκερως, 1984, σελ. 49 



ακριβώς δεν µοιράζεται µε το κοινωνικό σύνολο, παραµένει 

αναπόδεικτη σε οποιονδήποτε άλλο πέρα από τον πρωταγωνιστή18. 

Στο τέλος της ταινίας και ο ίδιος o ήρωας δεν είναι απόλυτα βέβαιος 

για τον φόνο.  

Οι χαρακτήρες της ταινίας παραµένουν απλές φόρµες, για τις 

οποίες δεν µαθαίνουµε πολλά στοιχεία. Οι ηθοποιοί είναι µέρος του 

τοπίου και πρέπει να ενσωµατώνονται σε αυτό. Για την προσωπική 

ζωή του πρωταγωνιστή δεν έχουµε περισσότερες πληροφορίες πέρα 

από το ότι είναι ένας επιτυχηµένος φωτογράφος µόδας και βέβαια 

ό,τι µαθαίνουµε γι’ αυτόν το µαθαίνουµε από την εξωτερική 

συµπεριφορά του. Το ίδιο συµβαίνει και µε τους χαρακτήρες που τον 

περιβάλλουν. Ο Αντονιόνι δηλώνει για τον πρωταγωνιστή του: 

«Σίγουρα µου αρέσει αυτό το πρόσωπο, όπως και η ζωή που κάνει. 

Όταν ετοίµαζα την ταινία, ένιωθα µια ευφορία. Περνούσα ευχάριστα 

προσπαθώντας να ακολουθήσω τα βήµατα του φωτογράφου. Δεν 

είναι όµως ο δικός µου τρόπος ζωής».19 Ο P. Brunette συµπληρώνει 

αυτή την άποψη λέγοντας ότι, παρόλο που ο Antonioni έλκεται από 

το lifestyle του πρωταγωνιστή του, είναι συγχρόνως πολύ κριτικός 

απέναντι στην επιφανειακή συµπεριφορά που τον διακρίνει,20 ενώ ο 

J. F.Scott υποστηρίζει ότι ο Αντονιόνι αισθάνεται επαγγελµατική 

συγγένεια µε τον ήρωά του, ο οποίος γνωρίζει την σκληρότητα της 

αστικής αποµόνωσης, αλλά δεν ξέρει πώς να απαλλαγεί από αυτήν.21 

Οι υπόλοιποι χαρακτήρες της ταινίας, οι φίλοι του 

φωτογράφου, τα µοντέλα του, ο εκδότης του, η κοπέλα από το 

ζευγάρι του πάρκου, παίζουν εντελώς δευτερεύοντες ρόλους και 

αναπτύσσονται από τον σκηνοθέτη στο βαθµό µόνο που είναι 

απαραίτητοι για την εξέλιξη του σεναρίου. 

                                                
18 P. Brunette DVD. 
19  Μικελάντζελο Αντονιόνι, Κείµενα και Συνεντεύξεις, Αιγόκερως, 1988, σελ.35 
20  Brunette DVD 
21 J. F.Scott, Blow-up: Antonioni and the Mod World, in Focus on Blow-up, 

Prentice-Hall, 1971, σελ. 90 



Η µουσική της ταινίας, εκτός από τη µουσική των τίτλων της 

αρχής και του τέλους, είναι περιορισµένη και πάντα λειτουργική. 

Ακούγεται από το pick-up κάποιου προσώπου της ταινίας και από τη 

συναυλία των Yardbirds που είναι υπαρκτό συγκρότηµα της εποχής. 

Πέρα από αυτές τις σκηνές µε την µουσική ο Αντονιόνι δίνει ιδιαίτερη 

προσοχή στον περιβαλλοντικό ήχο και εκµεταλλεύεται το track των 

φυσικών ήχων.  

Ο Αντονιόνι ως σκηνοθέτης ενδιαφέρεται ιδιαίτερα για την 

αισθητική εικόνα των ταινιών του. Το ενδιαφέρον αυτό είναι 

ξεκάθαρο και στο Blow - up, όπου δηµιουργεί αυτή την αντίθεση µε 

τους διαφορετικούς χώρους στους οποίους αναφέρεται: η κοινωνία 

του swinging Λονδίνου τη δεκαετία του ’60 και το πάρκο. Αν 

θεωρήσουµε τις στατικές φωτογραφίες που επιλέγει να µας δείξει 

µέσα στην κινούµενη εικόνα ως ένα παράθυρο, µια έξοδο και ένα 

καινούριο πεδίο, µπορούµε να ανακαλύψουµε ότι πέρα από το 

glamour, τα ναρκωτικά και το ροκ του Λονδίνου υπάρχουν τα άσυλα 

των αστέγων και η γαλήνη ενός πράσινου πάρκου, στο οποίο όµως 

σχεδιάζεται και πραγµατοποιείται ένας φόνος. 

Οι φωτογραφίες του ασύλου παρουσιάζονται µε τη µέθοδο του 

άλµπουµ, ξεφυλλίζονται µέσα στο κινηµατογραφικό κάδρο από τον 

εκδότη του πρωταγωνιστή Ron. Καµιά δεν καλύπτει όλο το κάδρο 

παραµένοντας µε αυτόν τον τρόπο σε απόσταση από τον θεατή. Οι 

φωτογραφίες του πάρκου στην αρχή παρουσιάζονται κρεµασµένες 

στον τοίχο του στούντιο, αλλά µε τέτοιο τρόπο, ώστε να τηρούνται 

οι άξονες των διανυσµάτων του βλέµµατος (eyeline match). Όσο 

µεγεθύνονται όµως, τόσο ο φακός τις πλησιάζει, ώσπου στο τέλος 

καταλαµβάνουν όλο το κινηµατογραφικό κάδρο. Η ταινία 

περιστρέφεται γύρω από τη σκηνή της µεγέθυνσης των 

φωτογραφιών, που αποτελεί την κεντρική σκηνή της ταινίας, όπου ο 

πρωταγωνιστής ανακαλύπτει το µέσο του κινηµατογράφου και κατ’ 

επέκταση το µοντάζ. Γι’ αυτό και ο ρυθµός της ταινίας χαµηλώνει 



εκεί.22  Αυτή τη στιγµή µπορεί ο θεατής να αντιληφθεί ότι το 

επεισόδιο στο πάρκο το έβλεπε από µια άλλη οπτική γωνία και όχι 

από αυτή που το έβλεπε και τραβούσε τις φωτογραφίες ο 

πρωταγωνιστής-φωτογράφος.  Αυτός είναι ο τρόπος που επιλέγει ο 

Αντονιόνι, για να κάνει αισθητή τη δική του παρουσία ως 

σκηνοθέτη.23  

Ο κόσµος του Blow-up, όπως συµβαίνει σε όλες τις ταινίες του 

Αντονιόνι, βασίζεται στην δυαδικότητα, σε αντικρουόµενα δηλαδή 

ζεύγη, τα οποία διατρέχουν όλη την ταινία τόσο στο αισθητικό 

επίπεδο, όσο και στο εννοιολογικό. Είναι φανερό ότι το περιβάλλον 

του swinging Λονδίνου της δεκαετίας του ’60, το οποίο αποτελεί και 

την καθηµερινή ζωή του πρωταγωνιστή, έρχεται σε αντίθεση µε την 

ντετεκτιβίστικη παράλληλη ιστορία της ταινίας, η οποία εκτυλίσσεται 

στο πάρκο και η οποία µας ενδιαφέρει, γιατί χρησιµοποιεί τη 

φωτογραφία δραµατουργικά. Αν, σύµφωνα µε τον Roland Barthes, 

το πρώτο περιβάλλον είναι το studium της εποχής του sex, drugs 

and rock ‘n ‘ roll του Λονδίνου, ιδωµένο από µία κριτική µατιά, τότε 

η ιστορία του φόνου αποτελεί το punctum της όλης ταινίας,24 

δηλαδή οι φωτογραφίες του πάρκου είναι αυτές που κεντρίζουν το 

ενδιαφέρον του πρωταγωνιστή και κατ’ επέκταση το ενδιαφέρον των 

θεατών.  

Αισθητικά η δυαδικότητα των αντικρουόµενων στοιχείων 

γίνεται ολοφάνερη κατ’ αρχήν από τη χρωµατική παλέτα που 

                                                
22 H. Fernández, From Cortázar to Antonioni: Study of an adaptation, in Focus on 

Blow-up, Prentice-Hall, 1971, σελ. 166:   
23 H. Fernández, ο.π., σελ. 166, Πρβ. G.Deleuze, The movement - Image, 

University of Minnesota Press, Minneapolis, 2001, σελ. 75 
24 Ρολάν Μπάρτ, Ο Φωτεινός Θάλαµος, εκδ. Ράππα,  Αθήνα, 2002, σελ. 41- 83. 

Πρβ. και Asbjørn Grønstad, Anatomy of a Murder: Bazin, Barthes, Blow-up, 

www.thefilmjournal.com/issue9/blow-up.html. Βλ. και εισαγωγή στο κεφ. 

Φωτογραφία- Κινηµατογράφος 



χρησιµοποιείται σε καθέναν από αυτούς τους άξονες.25 Στον άξονα 

του Λονδίνου ο Αντονιόνι χρησιµοποιεί γκρίζους τόνους, µεταλλικά 

χρώµατα και, κατά διαστήµατα, έντονα χρώµατα όπως το ροζ και το 

λαχανί, π.χ. στα ρούχα των µοντέλων και των κοριτσιών του 

οργίου.26 Ο Αντονιόνι λέει ότι η «η ψυχολογία των ηρώων µου 

έβγαινε πιο ανάγλυφη και ζωντανή στο τότε Λονδίνο». Η πόλη 

προσφερόταν άλλωστε για τις χρωµατικές του αναζητήσεις, αφού 

βρήκε στο γκρίζο ουρανό της τους χαµηλούς τόνους που ήθελε.27 Η 

χρωµατική παλέτα αυτών των σκηνών είναι κάπως ψυχρή και 

παραπέµπει σε βιοµηχανικούς χώρους και φυσικά σε αστικά 

περιβάλλοντα, τα οποία αντιτίθενται στη γήινη χρωµατική παλέτα 

του πάρκου, όπου κυριαρχεί το πράσινο.28 Ο Βrunette θυµίζει στην 

ανάλυσή του ότι το πάρκο αποτελεί κι αυτό έναν τεχνητό χώρο 

κατασκευασµένο από τον άνθρωπο. Παρ’ όλα αυτά είναι ένας χώρος, 

όπου κυριαρχούν τα φυσικά στοιχεία σε αντίθεση µε τα 

οικοδοµήµατα που αποτελούν το σκηνικό του αστικού Λονδίνου.29 

    Οι ασπρόµαυρες φωτογραφίες έρχονται ως µια τρίτη 

παράµετρος στην ποικιλία των χρωµάτων, µέσα στις οποίες 

διαδραµατίζεται η ανακάλυψη του φόνου από τον πρωταγωνιστή. 

Αφού όµως αυτή η ανακάλυψη δεν αποδεικνύεται και στον 

εξωτερικό έγχρωµο κόσµο, οι ασπρόµαυρες φωτογραφίες 

                                                
25« Το χρώµα είναι εξαιρετικό στις ταινίες του Antonioni, και είναι κάτι περισσότερο 

από ντεκόρ ή σχολιασµός. Συχνά εµπλέκεται χηµικά µε τη σκηνή.» S. Kauffmann, 

A year with Blow-up: Some notes, in Focus on Blow-up, Prentice-Hall, 1971, σελ. 

74 
26 Για το χρώµα στον Antonioni βλέπε και G.Deleuze, The movement - Image, 

University of Minnesota Press, Minneapolis, 2001, σελ. 119 - 120 
27Κινηµατογραφικό αρχείο, 4. Μικελάντζελο Αντονιόνι, επιµέλεια Τασούλα 

Καραϊσκάκη, Αιγόκερως, 1984, σελ. 47 
28 M. Kozloff, The Blow-up, in Focus on Blow-up, Prentice-Hall, 1971, σελ. 60 
29 P. Brunette, The Flms of Michelangelo Antonioni, σελ. 116 



επιβεβαιώνουν το γεγονός ότι κάτι ασπρόµαυρο δεν είναι ρεαλιστικό, 

ανήκει στο παρελθόν ή σε κάποιον ονειρικό κόσµο.30  

    Στην τελευταία σκηνή της ταινίας, η οποία εκτυλίσσεται στο 

πάρκο, στο γήπεδο του τένις, οι δύο χρωµατικές παλέτες ενώνονται 

µε τον ερχοµό των γελωτοποιών µίµων, καθώς τα κουστούµια τους 

διαθέτουν έντονα χρώµατα, ενώ το φόντο είναι γήινο. Σ’ αυτή την 

σκηνή προκύπτει και το συµπέρασµα ότι τίποτα δεν έχει σηµασία, 

πέρα από τον κοινωνικό του περίγυρο.31 

Στο Blow up ο Αντονιόνι προσπάθησε να δώσει «βάθος και 

προοπτική», να αφήσει αέρα ανάµεσα στα πράγµατα και τα πρόσωπα 

και γι’ αυτό δεν δούλεψε πολύ µε τηλεφακούς, πράγµα που είχε 

κάνει στην προηγούµενη ταινία του,  την Κόκκινη Έρηµο. Όπως 

δηλώνει ο ίδιος: «Στις προηγούµενες ταινίες µου προσπαθούσα να 

εξετάσω τις σχέσεις ανάµεσα στα άτοµα, συνήθως τις ερωτικές 

σχέσεις τους, τα συναισθήµατά τους, κλπ. Σ’ αυτή την ταινία δε 

συµβαίνει τίποτε απ’ αυτά. Εδώ η σχέση είναι ανάµεσα στο άτοµο και 

στην πραγµατικότητα, στα πράγµατα που το περιβάλλουν… Οι 

εµπειρίες του πρωταγωνιστή δεν είναι συναισθηµατικές ή ερωτικές, 

περισσότερο αφορούν στη σχέση του µε τον κόσµο, µε αυτά που 

βρίσκει στο δρόµο του».32 Τελικώς η απόκτηση µιας εµπειρίας γίνεται 

ταυτόσηµη µε τη φωτογράφηση της και η συµµετοχή σε ένα δηµόσιο 

γεγονός ισοδυναµεί όλο και περισσότερο µε το να βλέπεις το 

γεγονός σε φωτογραφική µορφή…Σήµερα τα πάντα υπάρχουν, για 

να καταλήξουν σε µια φωτογραφία.33   

                                                
30 H. Zettl, Εικόνα- Ήχος- Κίνηση, Εφαρµοσµένη αισθητική στην τηλεόραση και 

τον κινηµατογράφο, ΕΛΛΗΝ, Αθήνα, 1999, σελ. 95- 107 
31 A. Knight, Three encounters with Blow-up, in Focus on Blow- up, Prentice-Hall, 

1971, σελ. 68 
32 Κινηµατογραφικό αρχείο, 4. Μικελάντζελο Αντονιόνι, επιµέλεια Τασούλα 

Καραϊσκάκη, Αιγόκερως, 1984, σελ. 49 
33 S. Sontag, Περί φωτογραφίας, µτφ. Η. Παπαϊωάννου, ΦΩΤΟγράφος, Αθήνα 

1993, σελ. 33 



 Ο δραµατουργικός ρόλος της φωτογραφίας στην ταινία του 

Αντονιόνι είναι εµφανής, αλλά συγχρόνως είναι και δύσκολο να 

χαρακτηριστεί ως κάτι άλλο πέρα από το παιχνίδι που προκύπτει για 

την προβληµατική ανάµεσα στην πραγµατικότητα και την 

ψευδαίσθηση. Οι φωτογραφίες του πάρκου είναι αυτές που 

προκαλούν τη σύγκρουση στον κόσµο του πρωταγωνιστή και 

καθοδηγούν, σεναριακά και φορµαλιστικά, την εξέλιξη της ταινίας. Ο 

Αντονιόνι όµως επιµένει στην αµφισηµία (ambiguity) ως το τέλος της 

ταινίας, χωρίς να δίνει άλλη λύση πέρα από αυτήν της ένταξης στο 

κοινωνικό περιβάλλον.34 Οι φωτογραφίες του πάρκου µας πηγαίνουν 

σε ένα νέο επίπεδο της ιστορίας και µας δίνουν ένα διαφορετικό 

επίκεντρο για την περαιτέρω εξέλιξη της πλοκής. Μέχρι τη σκηνή του 

πάρκου η ταινία κινείται µόνο µέσα στο lifestyle του Λονδίνου του 

’60 χωρίς κανένα στοιχείο προβληµατισµού. Το κεντρικό ζήτηµα που 

απασχολεί τον Antonioni για την όραση σε σχέση µε την 

πραγµατικότητα και την ψευδαίσθηση στην ουσία ξεκινάει από αυτές 

τις φωτογραφίες, οι οποίες επίσης ανεβάζουν το σασπένς της ταινίας.  

Όπως είναι φυσικό η τελευταία σκηνή του παιχνιδιού στο 

πάρκο, όπου οι µίµοι προσποιούνται ότι παίζουν τένις, αφήνει 

ανοιχτά ερωτήµατα και αποτέλεσε το βασικό σηµείο συζήτησης γι’ 

αυτό που συνιστά το κεντρικό θέµα της ταινίας για πολλούς 

µελετητές και κριτικούς του Αντονιόνι: Τι είναι πραγµατικότητα;35 

Το Blow up του Αντονιόνι είναι η ταινία µε τη µεγαλύτερη 

βιβλιογραφία απ’ όλες όσες εξετάζει αυτή η µελέτη, είναι εξαιρετικά 

                                                
34 ««Σχεδόν παντού υπήρχαν άνθρωποι που ήθελαν να συζητήσουν εκτενώς το αν 

η δολοφονία στην Blow Up συνέβη πραγµατικά ή ήταν µια ψευδαίσθηση. Πάντως, 

ο Antonioni,, εδώ όπως και πριν, ενδιαφερόταν για τις αµφισηµίες. Αλλά οι 

αµφισηµίες στην τέχνη, όπως και αυτές της ζωής, προκύπτουν µόνο από σαφή 

γεγονότα-και αυτό είναι που τις καθιστά ενδιαφέρουσες » S. Kaufman, A year with 

Blow-up: Some notes, in Focus on Blow- up, Prentice-Hall, 1971, σελ. 71 
35 A. Knight, Three encounters with Blow-up, in Focus on Blow- up, Prentice-Hall, 

1971, σελ. 68 



πολυσυζητηµένη, είναι επίσης και χρονολογικά η πρώτη 

κινηµατογραφική παραγωγή που µελετά η εργασία µου. Ταινίες που 

θα εξεταστούν στην συνέχεια συχνά κάνουν αναφορές στο Blow up 

µε διαφορετικούς τρόπους και προσεγγίσεις, πράγµα, που καθιστά 

την ταινία του Αντονιόνι µοντέλο-υπόδειγµα για τον δραµατουργικό 

ρόλο της φωτογραφίας στη σεναριακή εξέλιξη των ταινιών. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 

 
 
 
Οι τίτλοι αρχής και οι τίτλοι τέλους 
της ταινίας δηµιουργούνται πάνω 
στο πράσινο χορτάρι του πάρκου, 
όπου ο φωτογράφος βγάζει τις 
επίµαχες φωτογραφίες.  
Στους τίτλους αρχής µέσα από τα 
γράµµατα διακρίνονται µοντέλα, 
τα οποία χορεύουν στο ρυθµό της 
µουσικής των τίτλων και εναρµο-
νίζονται µε την ατµόσφαιρα του 
swinging Λονδίνου του ’60. 
 
Στους τίτλους του τέλους εµφα-
νίζεται η υπογραφή του σκηνοθέτη 
M. Antonioni µε το fade out, 
εξαφανίζοντας µε αυτό τον τρόπο 
τον πρωταγωνιστή του στο πράσι-
νο χορτάρι, το οποίο, όπως είναι 
γνωστό, το είχε βάψει, για να µπο-
ρέσει να αποδώσει µια απόκοσµη 
ατµόσφαιρα.  
 
 
 
 

 
 

 
 

 
 

 



 
 

 
 

 
 

 
 

 
 

 
 

 
 
Ο φωτογράφος συναντάει τον 
µάνατζέρ του σε ένα εστιατόριο, για 
να του δείξει τις φωτογραφίες για το 
βιβλίο που ετοιµάζει. Πρόκειται για 
τις φωτογραφίες από το άσυλο 
αστέγων. Δεν έχουν καµία σχέση µε 
οτιδήποτε έχουν δει µέχρι στιγµής οι 
θεατές, ούτε µε το γκλάµουρ των 
µοντέλων µόδας ούτε µε τη σκηνή στο 
πάρκο. Είναι τελείως παράταιρες µε 
τη ζωή του φωτογράφου. 
Κινηµατογραφούνται σε υποκειµενικό 
πλάνο του µάνατζερ καθώς τις 
ξεφυλλίζει.  
 



 
 

 
 

 
 

 
 
 
 

 
 
Αυτή είναι η οπτική γωνία κάτω 
από την οποία κινηµατογράφησε 
το επεισόδιο στο πάρκο ο 
σκηνοθέτης M. Antonioni. Οι 
φωτογραφίες που ακολουθούν 
στην σκηνή της µεγέθυνσης είναι 
τραβηγµένες από άλλη οπτική 
γωνία, αυτή της µηχανής του 
φωτογράφου, και οι θεατές δεν τις 
έχουν δει ακόµη. 
Ο M. Antonioni στην σκηνή της 
µεγέθυνσης θα ενώσει την οπτική 
µατιά του σκηνοθέτη και του φω-
τογράφου κινηµατογραφώντας ξα-
νά τις φωτογραφίες. 
Ως σκηνοθέτης κάνει έτσι την 
παρουσία του διαρκώς αισθητή, 
για να υπενθυµίζει στους θεατές 
ότι ο κινηµατογράφος αποτελεί µια 
κατασκευή και µια ερµηνεία της 
πραγµατικότητας. 
Όπως θα δούµε στα επόµενα καρέ 
που σχολιάζονται, ο φωτογράφος 
θα δοκιµάσει να δώσει νόηµα στις 
φωτογραφίες που τράβηξε ο ίδιος 
µέσα από τη δική του φωτο-
γραφική µηχανή. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 

 
 

 
 

 
 

 

 
 
 

 
 
 
Ο φωτογράφος παρακολουθεί τις 
φωτογραφίες που έχει βγάλει στο 
πάρκο, ώσπου βλέπει σε µια µεγέ-
θυνση του ζευγαριού (της γυναί-
κας και του ηλικιωµένου άντρα) 
τον άξονα του βλέµµατος της 
γυναίκας να κατευθύνεται προς 
ένα άλλο σηµείο του πάρκου. Το 
γεγονός αυτό του κεντρίζει το 
ενδιαφέρον και προσπαθεί να 
ανακαλύψει τι είναι αυτό που 
κοιτάζει η γυναίκα.  
Εντοπίζει το σηµείο µέσα στο 
κάδρο στο οποίο θεωρεί ότι κατευ-
θύνεται το βλέµµα της γυναίκας, 
το σηµειώνει και το µεγεθύνει.  
Αν θεωρήσουµε ότι η κάθε 
φωτογραφία καταγράφει µια 
πραγµατικότητα, τότε η κάθε µεγέ-
θυνσή της αποκαλύπτει ένα πιο 
βαθύ επίπεδο της πραγµατικό-
τητας, η οποία όµως µπορεί να µην 
είναι σχετική µε την προηγούµενη.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 

 
 

 
 

 
 

 
 

 
 
 
 
Όταν ο φωτογράφος πιστεύει ότι 
έχει τελειώσει πια µε τις µεγεθύν-
σεις, κοιτάζει τις φωτογραφίες 
προσπαθώντας να δηµιουργήσει 
την ιστορία, δηλαδή στην ουσία 
ανακαλύπτει την αφήγηση στον 
κινηµατογράφο και το κινηµατο-
γραφικό µοντάζ. 
Ο M. Antonioni κινηµατογραφεί τις 
φωτογραφίες την µια µετά την 
άλλη µε cut καλύπτοντας όλη την 
κινηµατογραφική οθόνη χωρίς να 
παρεµβάλλει πλάνα µε το πρόσω-
πο του φωτογράφου που τις κοιτά-
ζει, όπως έκανε σε προηγούµενες 
προσπάθειες του φωτογράφου, 
για να ανακαλύψει το τι συµβαίνει, 
και χωρίς κάποιον άλλο ήχο εκτός 
από τον περιβαλλοντικό. Η σκηνή 
κρατάει το ενδιαφέρον του θεατή 
αµείωτο µόνο µε το σασπένς της 
ανακάλυψης του συµβάντος. Ο 
θεατής ταυτίζεται µε την περιέρ-
γεια του φωτογράφου. 
 
 
 
Το ζευγάρι τρέχει χαρούµενο στο 
πάρκο και σε µια δεδοµένη στιγµή 
αγκαλιάζεται. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 



 

 
 

 
 

 
 

 
 
 

 
 
 
 
 
Η µεγέθυνση αυτής της τελευταίας 
φωτογραφίας µε το ζευγάρι 
αγκαλιά αναδεικνύει τον άξονα 
του βλέµµατος που κοιτάει έξω 
από το κάδρο της συγκεκριµένης 
φωτογραφίας.  
 
 
 
 
 
 
Αυτό αναγκάζει το φωτογράφο να 
επιστρέψει σε ένα πιο µακρινό 
πλάνο, ώστε να βάλει µέσα στο 
κάδρο το σηµείο στο οποίο κατευ-
θύνεται το βλέµµα της γυναίκας. 
Αυτό το σηµείο είναι ο φράχτης. 
 
 
 
 
 
 
Ο M. Antonioni κάνει pan στην ίδια 
φωτογραφία προς τον φράχτη. Σε 
αυτή τη φωτογραφία διακρίνεται 
αµυδρά ένας άνθρωπος. 
 
 
 
 
 
 Η ακόµη µεγαλύτερη µεγέθυνση 
αποκαλύπτει έναν άνδρα πίσω από 
τον φράχτη και τις φυλλωσιές των 
δέντρων. Σε αυτό το σηµείο η 
µεγέθυνση έχει φτάσει σε τέτοιο 
βαθµό που ο µεγάλος κόκκος της 
φωτογραφίας εµποδίζει την αυστη-
ρή οριοθέτηση της φόρµας. Η φόρ-
µα διαχέεται. 
 
 



 
 

 
 

 
 

 
 
 
 

 
 
 
 
Η µεγέθυνση του χεριού του άντρα 
αποκαλύπτει το όπλο που κρατάει. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Η γυναίκα αντιλαµβάνεται την 
παρουσία του φωτογράφου… 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Και προβληµατίζεται. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Ο άντρας στρέφεται και αυτός 
προς τον φωτογράφο και είναι 
ακόµη όρθιος και ζωντανός. 
 
 
 
 
 
 



 
 

 
 

 
 

 
 
 
 

 
 
Κοντινό πλάνο στην γυναίκα, η 
οποία στη συνέχεια …  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
τρέχει προς τον φωτογράφο 
προσπαθώντας να τον εµποδίσει 
να βγάλει φωτογραφίες. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Μακρινό πλάνο στο πάρκο 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
του οποίου η µεγέθυνση δείχνει 
την γυναίκα να στέκεται τώρα 
µόνη της κοντά στα δέντρα µε την 
πλάτη προς τον φωτογράφο. 
 
 
 



 
 

 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
Και ξανά µακρινό πλάνο στο άδειο 
πια πάρκο. 
Δεν υπάρχει καµιά φωτογραφία µε 
πτώµα ούτε κάποια απόδειξη ότι 
διαπράχθηκε φόνος.   
 
 
 
 
 
 
 
 
Ο M. Antonioni «επιστρέφει» µέσα 
στο χώρο του στούντιο και µε µια 
κίνηση pan πηγαίνει από τις 
φωτογραφίες, οι οποίες κινηµατο-
γραφούνται πλέον σε σχέση µε το 
φόντο τους … 
 
 
 
 
στον φωτογράφο που τις κοιτάζει, 
για να µας υπενθυµίσει ότι αυτά 
δεν συµβαίνουν τώρα, αλλά είναι 
στατικές φωτογραφίες, πάνω στις 
οποίες τοποθετεί κάποιος την 
ερµηνεία του. Στην δεδοµένη 
στιγµή η ερµηνεία είναι ότι ο ίδιος 
ο φωτογράφος παρεµπόδισε έναν 
φόνο. 
 
 
 
 
 
 



 
 

 
 

 
 

 
 
 

 
 
Όταν ο φωτογράφος επιστρέφει 
στο σπίτι του, βλέπει ότι όλες οι 
µεγεθυσµένες φωτογραφίες του, 
όπως και τα αρνητικά της σκηνής 
του πάρκου, έχουν κλαπεί. Έχει 
µείνει µόνο µία φωτογραφία, η 
οποία είναι δυσδιάκριτη, γιατί έχει 
προέλθει από µεγέθυνση µέρους 
του αρνητικού σε πολύ µεγάλο 
βαθµό και άρα δεν µπορεί να 
αποτελέσει απόδειξη του φόνου. Η 
φωτογραφία αυτή δείχνει ένα 
πτώµα, έναν άνδρα δηλαδή 
ξαπλωµένο στο χορτάρι, και δεν 
υπήρχε ανάµεσα στις φωτογραφίες 
της σκηνής της µεγέθυνσης. Η 
φίλη του φωτογράφου Sarah Miles 
τον επισκέπτεται και αυτός της 
δείχνει τη φωτογραφία. Αυτή του 
απαντάει ότι της θυµίζει τους 
πίνακες του Bill (κάτω) και ότι δεν 
καταλαβαίνει πραγµατικά τι 
δείχνει η φωτογραφία. 
 

 
 



 

Η Φωτογραφία  
Σκηνοθεσία: Νίκος Παπατάκης 

Σενάριο: Νίκος Παπατάκης  

Cast: Άρης Ρέτσος (Ηλίας), Χρήστος Τσάγκας (Γεράσιµος), 

Ζωζώ Ζάρπα (Μητέρα του Ηλία), Δέσποινα Τοµαζάνη, 

Χρήστος Βαλαβανίδης 

Διάρκεια: 102’ 

Γλώσσα: Ελληνικά 

Χώρα Παραγωγής: Ελλάδα, Γαλλία 

Έτος παραγωγής: 1987 

 

Η Φωτογραφία είναι η τέταρτη ταινία που σκηνοθέτησε ο 

Παπατάκης, ο οποίος κατά περιστάσεις, έχει ασχοληθεί µε τον 

κινηµατογράφο όχι µόνο ως σκηνοθέτης, αλλά και ως ηθοποιός και 

παραγωγός.  

Η ταινία εξελίσσεται στην Ελλάδα και στη Γαλλία. Ο Ηλίας στη 

διάρκεια της δικτατορίας των συνταγµαταρχών ζει σε άθλια 

οικονοµική κατάσταση σε ένα χωριό της Καστοριάς µαζί µε τη χήρα 

µητέρα του, στιγµατισµένος από τον νεκρό πατέρα του που ήταν 

κοµµουνιστής.36 Προσπαθεί απεγνωσµένα να βρει διέξοδο στο 

                                                
36 «Η σαφήνεια του πολιτικού λόγου της ταινίας είναι ίσως από τις πλέον σπάνιες 

στον ελληνικό κινηµατογράφο. Ο τρόπος που τοποθετούνται τα προβλήµατα είναι 

άµεσος και χωρίς προσφυγή σε νύξεις και απλουστεύσεις. Οι ενέργειες των 

καταδοτών, η χρησιµοποίηση βίας από πληρωµένους εκβιαστές, το οικονοµικό 

γκέτο των γουναράδων στη Γαλλία, οι συνθήκες στράτευσης κατά τη διάρκεια της 

δικτατορίας κατονοµάζονται επακριβώς και καταγγέλλονται ανοιχτά». Χρυσάνθη 



εξωτερικό, στην Αµερική ή στη Γαλλία. Η µητέρα του τον 

συµβουλεύει να πάει στο Παρίσι και να βρει έναν µακρινό συγγενή 

τους, τον Γεράσιµο, ο οποίος εδώ και χρόνια δουλεύει εκεί ως 

γουναράς. Ελπίζει ότι θα τον βοηθήσει, αν µάλιστα ο Ηλίας του 

αποκαλύψει ότι τα λεφτά που στέλνει από τη Γαλλία για τους γονείς 

του εδώ και χρόνια σε έναν καστοριανό χουντικό, µένουν στην 

τσέπη του τελευταίου, αφού οι γονείς του Γεράσιµου έχουν προ 

πολλού πεθάνει, αλλά κανείς δεν τον έχει ειδοποιήσει σχετικά. Ο 

Ηλίας πηγαίνει στους τάφους των γονιών του Γεράσιµου και 

φωτογραφίζει τις ταφόπλακες, για να έχει αποδείξεις, και στη 

συνέχεια φεύγει για το Παρίσι. Πριν αναχωρήσει όµως, παίρνει µαζί 

του µια διαφηµιστική φωτογραφία κάποιας λαϊκής τραγουδίστριας 

της εποχής, την οποία βρίσκει στο δρόµο.37  

Φτάνοντας στο Παρίσι ο Ηλίας αναζητεί τον Γεράσιµο στον 

κύκλο των καστοριανών γουναράδων. Από αυτούς µαθαίνει την 

διεύθυνση του Γεράσιµου και κάποια στοιχεία του χαρακτήρα του. 

Μαθαίνει ότι ο Γεράσιµος είναι ένας δύστροπος άνθρωπος, κλειστός 

και µονήρης τύπος, χωρίς πολλές σχέσεις µε τους υπόλοιπους 

γουναράδες. Όταν ο Ηλίας επισκέπτεται τον Γεράσιµο, αυτός γίνεται 

επιθετικός µαζί του, αναστατώνεται µε τα νέα για τους γονείς του, 

δυσπιστεί και ετοιµάζεται να τον πετάξει έξω από το σπίτι. Πέφτει 

όµως η φωτογραφία της τραγουδίστριας από την τσέπη του Ηλία και, 

όταν ο Γεράσιµος τον ρωτάει ποια είναι η γυναίκα της φωτογραφίας, 

αυτός απαντά ότι είναι η αδερφή του η Ευτυχία, ενώ εµείς  ξέρουµε 

ότι ο Ηλίας δεν έχει αδελφή.  

                                                                                                                                       
Σωτηροπούλου, Η διασπορά στον ελληνικό κινηµατογράφο. Επιδράσεις και 

επιρροές στη θεµατολογική εξέλιξη των ταινιών της περιόδου 1945-1986, εκδ. 

Θεµέλιο, 1995, σελ. 219 
37 Τη φωτογραφία την πετάει στο δρόµο µια νεαρή κοπέλα καθώς µπαίνει σε ένα 

πολυτελές σπορ αυτοκίνητο και λέει: «Μεγάλο ψέµα αυτή η φωτογραφία. Αυτή η 

τραγουδίστρια ήτανε έτσι εδώ και είκοσι χρόνια». Ν. Παπατάκη Η Φωτογραφία, 

εκδ. Χατζηνικολή, Αθήνα 1986, σελ. 12  



Ο Γεράσιµος, αφού πρώτα βεβαιωθεί για το θάνατο των γονιών 

του, αποφασίζει να φιλοξενήσει τον Ηλία στο σπίτι του και να τον 

βοηθήσει να επιβιώσει στο Παρίσι διδάσκοντάς του την τέχνη του 

γουναρά. Καθώς περνούν οι µέρες, ο  Γεράσιµος προσπαθεί να πάρει 

τα λεφτά του πίσω από τον χουντικό καστοριανό µε αλληλογραφία.  

Ο ίδιος όµως δεν ξέρει γραφή και ανάγνωση και χρησιµοποιεί ως 

γραµµατέα µια φίλη του και τον Ηλία, ενώ συγχρόνως 

εκµυστηρεύεται στον τελευταίο ότι ενδιαφέρεται να παντρευτεί την 

Ευτυχία, την οποία και ερωτεύτηκε από τη φωτογραφία της. Αρχίζει 

έτσι µια αλληλογραφία γνωριµίας µεταξύ της «Ευτυχίας» και του 

Γεράσιµου, την οποία διεκπεραιώνει αποκλειστικά  ο Ηλίας. Ο Ηλίας 

δηλαδή γράφει τα γράµµατα της ανύπαρκτης Ευτυχίας, τα στέλνει 

στη µητέρα του στην Καστοριά και αυτή του τα ξαναστέλνει πίσω στο 

Παρίσι. Ο Ηλίας επίσης γράφει για λογαριασµό του Γεράσιµου τα 

γράµµατα προς την Ευτυχία. Σε κάποιο γράµµα ο Γεράσιµος 

προτείνει γάµο στην Ευτυχία και συµφωνούν οι δυο τους να 

ανακαινιστεί το σπίτι του Γεράσιµου στο Παρίσι σύµφωνα µε το 

γούστο της Ευτυχίας.  

Η ανακαίνιση αυτή γίνεται πολύ χρονοβόρα διαδικασία, αφού ο 

Ηλίας αλλάζει συνεχώς τις απόψεις της Ευτυχίας, προσπαθώντας να 

κερδίσει χρόνο και βυθίζεται όλο και περισσότερο στο ίδιο του το 

ψέµα. Όταν µάλιστα όλα πλησιάζουν προς το τέλος, ο ίδιος βάζει 

φωτιά στο εργαστήριο της γούνας, για να δηµιουργήσει οικονοµικό 

πρόβληµα στον ευεργέτη του. «Είναι φανερό πως ο νους του Ηλία 

έχει εµπλακεί µέσα στα γρανάζια µιας πολυδαίδαλης διαδικασίας, την 

οποία κινεί µε τέτοιο τρόπο, ώστε δεν µπορεί ούτε ο ίδιος να ελέγξει 

πια.»38 Ο Ηλίας, µη µπορώντας να κάνει διαφορετικά, αφού έχει 

προσπαθήσει τα πάντα, ώστε να απελπίσει τον Γεράσιµο, ξεκινάει 

µαζί του  το ταξίδι για την Ελλάδα, για να συναντήσει επιτέλους ο 

                                                
38 Χρυσάνθη Σωτηροπούλου, Η διασπορά στον ελληνικό κινηµατογράφο, ό.π., 

σελ. 216 



Γεράσιµος  την Ευτυχία. Στην Ελλάδα φτάνουν το 1974, όταν πια 

έχει πέσει η χούντα. 39 Στο δρόµο για το χωριό τους προς την 

Καστοριά βλέπουν πρόσφατες φωτογραφίες της τραγουδίστριας 

«Ευτυχίας», στις οποίες όµως ο Γεράσιµος δεν αναγνωρίζει το 

πρόσωπο της µέλλουσας γυναίκας του.40 Σε µια στάση στους 

ορεινούς χωµατόδροµους προς το χωριό ο Ηλίας σκοτώνει τον 

Γεράσιµο  χτυπώντας τον µε µια πέτρα στο κεφάλι.  

 

Η ταινία προβλήθηκε το 1987 στο Φεστιβάλ Κινηµατογράφου 

Θεσσαλονίκης όπου κέρδισε το βραβείο καλύτερου σεναρίου, το 

οποίο όµως ο Παπατάκης αρνήθηκε, γιατί θεωρήθηκε από πολλούς 

σκάνδαλο το γεγονός ότι το φιλµ δεν κέρδισε το βραβείο καλύτερης 

ταινίας41. Είναι σίγουρα µια πολύ ελληνική ταινία42 για τον νόστο, 

                                                
39 «Όχι τυχαία το δράµα των ηρώων παίρνει τέλος σε µια Ελλάδα που ξεστήνει τα 

λάβαρα και τα σκηνικά των Απριλιανών. Η περίοδος του ψέµατος τελείωσε. Και οι 

ήρωες πρέπει επιτέλους να αντιµετωπίσουν την προδιαγεγραµµένη µοίρα τους, 

που θέλει να µην ολοκληρώσουν το ταξίδι της επιστροφής στην Ιθάκη, γιατί, πολύ 

απλά, δεν υπάρχει πατρίδα για τον µετανάστη.» Υπουργείο Πολιτισµού, Η ελληνική 

µατιά, ένας αιώνας κινηµατογράφου, επιµέλεια κειµένων Αχ. Κυριακίδης, εκδ. 

ΦΚΘ, 1999, σελ.116. 
40 «Δεν είναι τυχαίο ότι οι πρόσφατες φωτογραφίες της τραγουδίστριας Καίτης 

Αγγελάκη (της γυναίκας που έγινε η αφορµή για όλη αυτή την περιπέτεια) που 

είναι διάσπαρτες στην πόλη δεν σηµαίνουν τίποτα για τον Γεράσιµο, καθώς το δικό 

του όραµα είναι καλά φυλαγµένο και προστατευµένο µέσα του.» Χρυσάνθη 

Σωτηροπούλου, Η διασπορά στον ελληνικό κινηµατογράφο, ό.π. σελ. 217 
41 30 χρόνια Φεστιβάλ Ελληνικού Κινηµατογράφου, εκδ. ΦΚΘ, 1999, σελ. 162-164 
42 «Ήθελα να κάνω ένα ελληνικό φιλµ, κι όταν λέω ελληνικό, δεν εννοώ να 

διαδραµατίζεται στην Ελλάδα ή να παρουσιάζει ελληνικές φορεσιές. Αλλά να 

πραγµατεύεται ένα σοβαρό ελληνικό πρόβληµα και νοµίζω πως τα κατάφερα.» 

Συνέντευξη του Ν. Παπατάκη στον Στ. Σκλαβουνάκο, δηµοσιευµένη στο 

οπισθόφυλλο του βιβλίου του Ν. Παπατάκη Η Φωτογραφία, εκδ. Χατζηνικολή, 

Αθήνα 1986. 



όπως υποστήριξε ο ίδιος ο σκηνοθέτης και πολλοί κριτικοί43, όταν 

πρωτοπροβλήθηκε. Σωστά έχει υποστηριχθεί ότι η διασπορά από την 

εποχή του Οδυσσέα δεν είναι τίποτα άλλο από την αναγκαστική 

παραµονή µακριά από την εστία, την οικογένεια, το κοινωνικό 

σύνολο, αλλά και την ευτυχία. Η αδυναµία ανατροπής αυτής της 

κατάστασης οδηγεί σε φυγές µέσα από το όνειρο. Φυγές σκληρές και 

τραγικές, καθώς η τρέλα και ο θάνατος είναι η τελική λύση του 

αδιεξόδου, ενός αδιεξόδου που επιβάλλεται από εντελώς εξωτερικούς 

παράγοντες.44 Είναι επίσης µια ταινία, το θέµα της οποίας σε 

διάφορες παραλλαγές πραγµατεύεται ο Παπατάκης σε όλες τις ταινίες 

του, η σχέση δηλαδή εξουσιαστή – εξουσιαζόµενου, κυριαρχίας – 

υποταγής, η σχέση µέντορα – µαθητευόµενου45.  

Η Φωτογραφία πηγάζει από ένα πραγµατικό γεγονός που είχε 

συµβεί στις αρχές της δεκαετίας του ’50 στη Βαρκελώνη και διάβασε 

ο Παπατάκης σε κάποιο δηµοσίευµα. «Ένας οδοκαθαριστής είχε πει 

ψέµατα σε ένα φίλο του µε αφορµή µια φωτογραφία που µάζεψε από 

τον δρόµο. Τελικά ο οδοκαθαριστής σκότωσε τον φίλο του και το 

πρόβληµά του στη δίκη ήταν να πείσει τον δικαστή ότι δεν τον 

σκότωσε από συµφέρον».46 Πηγή έµπνευσης για το σενάριο της 

ταινίας στάθηκε ακόµη ένα γεγονός από την παιδική ηλικία του 

Παπατάκη στην ελληνική παροικία της Αντίς Αµπέµπα. Ένας Έλληνας 

περίµενε την γυναίκα που θα παντρευόταν στην Αιθιοπία, την οποία 

δεν είχε δει ποτέ, αλλά είχε λάβει µόνο µια φωτογραφία της. Μετά 

από ένα ταξίδι είκοσι περίπου ηµερών η γυναίκα έφτασε, αλλά δεν 

                                                
43 Πρβλ. την άποψη του Χρ. Μήτση « Ένας Έλληνας της διασποράς έκανε την πιο 

ελληνική ταινία του φεστιβάλ», Οθόνη τ. 27 (1986), σελ. 27 
44 Χρυσάνθη Σωτηροπούλου, ό.π. σελ. 205- 206 
45 Το ίδιο θέµα πραγµατεύεται ο Παπατάκης και στις υπόλοιπες ταινίες που έχει 

σκηνοθετήσει, δηλαδή: Οι άβυσσοι (1963),  Οι βοσκοί (1967), Gloria mundi 

(1975/2005), Οι ισορροπιστές (1991) 
46 Συνέντευξη του Ν. Παπατάκη στον Michel Ciment, στο Νίκος Παπατάκης, 

Μονογραφία, εκδ. Καστανιώτη, Αθήνα, 2005, σελ. 180  



είχε καµιά σχέση µε την φωτογραφία που είχε στείλει, γιατί ήταν 

περίπου δεκαπέντε χρόνια µεγαλύτερη. Τότε «Παίχτηκε το διπλό 

δράµα της γυναίκας που χρειάστηκε να ξαναφύγει και του άντρα που 

έχασε κάθε εµπιστοσύνη απέναντι στον γάµο. Αυτό το γεγονός µε 

είχε εντυπωσιάσει πολύ και το ξανασκέφτηκα, όταν προετοίµαζα την 

ταινία».47 

 Όπως όλες οι ταινίες του Παπατάκη, έτσι και Η φωτογραφία 

στηρίζεται πολύ στον λόγο - διάλογο και στην ερµηνεία των 

ηθοποιών και αποκαλύπτει µια βαθιά ψυχολογική διάσταση48. 

Οι δύο πρωταγωνιστές της ταινίας είναι, υπό µία έννοια, 

αντιήρωες. Είναι µίζεροι, βασανισµένοι, µοναχικοί και µονόχνοτοι.49 

Η συνάντηση τους όµως δηµιουργεί µια σχέση αλληλεξάρτησης, η 

οποία προσφέρει και στους δύο ελπίδα και, ως ένα βαθµό, 

ικανοποίηση. «Τα στοιχεία που χρησιµοποιεί ο σκηνοθέτης, για να 

καταδείξει τόσο τις µεταξύ τους όσο και τις προς τρίτους 

προσπάθειες απεγκλωβισµού από την ψυχολογική και κοινωνική 

αποµόνωση είναι οι φωτογραφίες, τα γράµµατα και τα τηλέφωνα. Η 

δοµή της ταινίας είναι τέτοια, ώστε αυτά τα στοιχεία 

αλληλοεξαρτώµενα και επηρεαζόµενα το ένα από το άλλο 

σηµατοδοτούν και πυροδοτούν ενέργειες των ηρώων µέσα από την 

κωδικοποίηση των δικών τους µηνυµάτων. Με την πολύπλευρη 

                                                
47 Συνέντευξη του Ν. Παπατάκη στον Michel Ciment, ό.π. 
48«Η φωτογραφία είναι η ιστορία ενός εγκλεισµού: Ένα άτοµο που θέλει να 

ξεφύγει από ένα ανελεύθερο καθεστώς, έρχεται στο Παρίσι, όπου κλείνεται σε µια 

δική του, προσωπική φυλακή, αποτέλεσµα ενός «αθώου» ψέµατος». Υπουργείο 

Πολιτισµού, Η ελληνική µατιά, ένας αιώνας κινηµατογράφου, ό.π.  
49 «Η ταινία µε σαφήνεια και διαύγεια οικοδοµεί σιγά σιγά τον περίγυρο που 

σφίγγει όλο και περισσότερο τους δύο ήρωες, οι οποίοι ζουν ουσιαστικά 

αποµονωµένοι από τον υπόλοιπο κόσµο. Παρά τις αλλεπάλληλες προσπάθειες να 

ανοίξουν διαύλους προς την επαγγελµατική επιτυχία, την κοινωνική ένταξη και την 

κατάκτηση της προσωπικής ευτυχίας, οι κοινωνικές συγκυρίες και τα προσωπικά 

αδιέξοδα τους κρατούν εγκλωβισµένους και αποµονωµένους. Χρυσάνθη 

Σωτηροπούλου, Η διασπορά στον ελληνικό κινηµατογράφο, ό.π., σελ. 206 



διοχέτευση πληροφοριών που αυτά µεταφέρουν, σε συνδυασµό µε 

τη σηµασιολογική τους φόρτιση και αλληλοεπίδραση, ολοκληρώνουν 

το σύστηµα που καθορίζει όλες τις απόπειρες για επικοινωνία.» 50Ο 

τρίτος χαρακτήρας της ταινίας που εµπλέκεται άθελα του στο ψέµα 

είναι η µητέρα του Ηλία. Πρόκειται για µια γυναίκα πολύ δυνατή και 

σκληρή, λόγω της δύσκολης ζωής που έχει ζήσει, χάρη στη δύναµη 

της οποίας ο Ηλίας είναι σε θέση να περιπλέκει και να διατηρεί την 

απάτη του. Τα υπόλοιπα πρόσωπα της ταινίας παίζουν µόνο 

διεκπεραιωτικούς ρόλους και δεν τονίζονται ιδιαίτερα από τον 

σκηνοθέτη.   

Όλη η ταινία είναι γυρισµένη σε εσωτερικούς χώρους µε λίγες 

εξαιρέσεις σκηνών που είναι βίαιες, όπως είναι ο εξευτελισµός του 

Ηλία στην πλατεία της Καστοριάς, ο ξυλοδαρµός του από 

τραµπούκους στο Παρίσι και η τελευταία σκηνή στον ορεινό δρόµο 

προς το χωριό. Το γεγονός ότι το µεγαλύτερο µέρος της ταινίας είναι 

γυρισµένο σε εσωτερικούς χώρους εντείνει την αποµόνωση των δύο 

πρωταγωνιστών, κάνει την ταινία βαθιά ψυχολογική, σκοτεινή και 

σχεδόν κλειστοφοβική.51 Στην ατµόσφαιρα αυτή συνηγορεί και η 

διεύθυνση φωτογραφίας του Άρη Σταύρου και του Arnaud 

Desplechin, η οποία διαθέτει ιδιαίτερα σκληρό φωτισµό που 

προσδίδει µυστήριο και αγωνία στην εικόνα.52 

                                                
50 Χρυσάνθη Σωτηροπούλου, Η διασπορά στον ελληνικό κινηµατογράφο, ό.π., 

σελ. 206 – 208. Βλ. και Roland Barthes, Το φωτογραφικό µήνυµα στο Εικόνα- 

Μουσική- Κείµενο, µετφ. Γιώργος Σπανός, Πλέθρον, Αθήνα, 2007, σελ. 27 
51 «Ο φιλµικός χώρος (πάντοτε εσωτερικός και µόνο στο τέλος εξωτερικός) και η 

ηθεληµένη θεατρικότητα της σκηνοθεσίας επιτείνει την αποµόνωση αυτή που 

χαρακτηρίζει και τον κλειστοφοβικό χαρακτήρα της ταινίας: διάδροµοι του 

παρισινού µετρό, τηλεφωνικοί θάλαµοι, εργαστήρια γουναράδων.»  Kostas Terzis 

“Le mal du pays”, Le cinema Grec, Paris, Centre Pombidou, 1995, σελ. 208 
52 «Ήθελα να ξεφύγω από µια εντυπωσιακή φωτογραφία. Ήθελα µια φωτογραφία 

«ασπρόµαυρη» και λιτή, που να βοηθά τον ηθοποιό».  Συζήτηση µε τον Ν. 

Παπατάκη, Οθόνη τ. 27 (1986), σελ. 29 



Η σκηνοθεσία του Παπατάκη είναι πολλή λιτή53, γενικότερα 

έχει ένα δικό του τρόπο να δουλεύει σε όλες τις ταινίες του, γιατί 

στηρίζεται πάρα πολύ στις ερµηνείες των ηθοποιών του. Έτσι για 

µήνες ολόκληρους κάνει πρόβες µε τους ηθοποιούς πάνω στο 

σεναριακό κείµενο, αλλά και µέσα στους σκηνικούς χώρους. 

Χωρογραφεί τους ηθοποιούς του, τους σκηνοθετεί και στη συνέχεια 

παίρνοντας την κάµερα ο ίδιος επιλέγει τα κάδρα που θεωρεί 

καλύτερα.54   

Ο ίδιος δηλώνει για την απλότητα της κινηµατογράφησης στην 

Φωτογραφία: «Νοµίζουν πως είναι αδυναµία το να κινηµατογραφείς 

απλά. Κατά τη γνώµη µου είναι πιο δύσκολο από το να 

κινηµατογραφείς µε περίπλοκο τρόπο. Όλα πρέπει να γίνονται 

µπροστά στην κάµερα. Ο ηθοποιός, το κείµενο, η πλαστική, αυτά 

δίνουν την δραµατική κίνηση. Δεν είναι δουλειά της κάµερας να σε 

κάνει να πιστέψεις ότι υπάρχει δραµατική κίνηση. Πρέπει να κινείται 

όσο το δυνατόν λιγότερο και να καδράρει τον ηθοποιό µε τον πιο 

ακριβή τρόπο, για να µεταδώσει την ένταση».55 

Ο Παπατάκης πιστεύει πολύ στην ισορροπία όλων των 

τεχνικών και καλλιτεχνικών στοιχείων µιας ταινίας «…δεν θέλω 

κανένα εξωτερικό στοιχείο, ούτε την κάµερα, ούτε το φως, ούτε 

τίποτα άλλο να αποσπάσει το θεατή από την έκφραση του ηθοποιού, 

δηλαδή του ήρωα, δηλαδή του θεάµατος. Ιδού πώς αντιλαµβάνοµαι 

τον κινηµατογράφο και θεωρώ ωραία την εικόνα στο µέτρο που 

βλέπω στο κάδρο µια έκφραση, ένα κείµενο, µια λέξη, ένα 
                                                
53 «Η σκηνοθεσία ακριβής, αποτελεσµατική χαρακτηρίζεται από εκείνο που 

µπορούµε να πούµε αισθητική της λιτότητας. Οι εικόνες δεν παράγουν ψεύτικες 

προφάνειες, δεν είναι γυαλιστερές, δεν παραπλανούν και ο δηµιουργός του 

υπάρχει σαν οργανωτής του νοήµατος και όχι σαν υστερικός βιαστής του. Δεν 

περιέχουν παρά τα απολύτως αναγκαία.» Γ. Ζέρβας, Το τέλος του παιχνιδιού ή η 

ευτυχία είναι απρόσιτη, Κάµερα, τ. 7,( Μάιος – Ιούνιος 1987), σελ. 21  
54 Συνέντευξη του Ν. Παπατάκη στην Ελένη Βαρµάζη, Ατάκα, 37 (Νοέµβριος- 

Δεκέµβριος 2005), σελ. 7 
55 Συνέντευξη του Ν. Παπατάκη στον Michel Ciment, ό.π., σελ.183 



συναίσθηµα, που µου µεταφέρουν όλα όσα ήθελε να πει ο 

δηµιουργός. Τα υπόλοιπα, τα εξεζητηµένα πλάνα, οι παράξενες 

γωνίες προέρχονται από ένα  a priori αισθητισµό. Το σηµαντικότερο 

για µένα είναι το περιεχόµενο που και πάλι εκφράζεται από την 

εσωτερικότητα των ηρώων.»56  

 Αυτό είναι αλήθεια για όλες τις ταινίες του Παπατάκη και έχει 

µεγάλη σχέση µε την πίστη του στις ερµηνείες των ηθοποιών του και 

φυσικά σχετίζεται µε τη θητεία του ως ηθοποιού τόσο  στο καµπαρέ 

Rose Rouge στο Παρίσι τη δεκαετία του ‘50 και του ‘60, του οποίου 

υπήρξε συνιδιοκτήτης, όσο και σε αρκετές κινηµατογραφικές ταινίες. 

Η διαφορά είναι ότι το σκηνοθετικό αποτέλεσµα στη Φωτογραφία 

είναι εξαιρετικό, γιατί τα σταθερά κάδρα αναδεικνύονται πλήρως 

µελετηµένα και πολύπλοκα µέσα στην «απλή ακινησία τους» και 

ένας από τους λόγους που συµβαίνει αυτό είναι η τεχνική του 

κάδρου µέσα στο κάδρο.   

Η εµφάνιση της φωτογραφίας της «Ευτυχίας» για πρώτη φορά 

στην ταινία θεωρήθηκε από πολλούς κριτικούς του κινηµατογράφου, 

κυρίως Αµερικανούς, στοιχείο εµπνευσµένο. Το πιάσιµό της στον 

αέρα από τον Ηλία είναι µια δράση, το ψέµα που πιάνεται στον αέρα 

και ολοκληρώνεται µέσα σε κίνηση, σε µια ταινία, η οποία κατά τα 

άλλα χρησιµοποιεί κυρίως σταθερά κάδρα. Ο Παπατάκης δηλώνει ότι 

αυτό ήταν ένα αναγκαστικό γεγονός, που προέκυψε στο µοντάζ, 

αφού όσες φορές και αν δοκίµασαν κατά τη διάρκεια των 

γυρισµάτων να πέσει η φωτογραφία σωστά στο έδαφος, δεν 

µπορούσαν να το πετύχουν εξαιτίας του αέρα. Εξίσου αδιάφορο 

αφήνουν τον Παπατάκη και οι υπόλοιπες αισθητικές ανακαλύψεις 

των κριτικών στην ταινία του, όπως το κάδρο µέσα στο κάδρο, η 

διαρκής παρουσία των φωτογραφιών µέσα στα κινηµατογραφικά 

κάδρα, ο συχνός διαχωρισµός του κινηµατογραφικού κάδρου σε δύο 

                                                
56 Συζήτηση µε τον Ν. Παπατάκη στην Κιν/κη λέσχη Jean-Vigo του Montpellier, 

στο Νίκος Παπατάκης, Μονογραφία, εκδ. Καστανιώτη, Αθήνα, 2005, σελ. 186 



µέρη (στο δεξί µέρος η αναπαράσταση της φωτογραφίας, στο 

αριστερό η σκιά του Ηλία ή στο αριστερό µέρος του κάδρου ο 

Γεράσιµος, που έχει αποκοιµηθεί κουρασµένος, και στο δεξί το 

µπούστο ενός µανεκέν- κούκλας που του χρησιµεύει για να προβάρει 

τις γούνες). «Τίποτε απ’ όσα έγιναν αντιληπτά δεν ήταν 

προσχεδιασµένο» υποστηρίζει ο ίδιος ο σκηνοθέτης.57  

Ο Michel Ciment δηλώνει ότι αυτό που λέει ο Παπατάκης για τη 

σκηνοθεσία της ταινίας του, ότι δηλαδή κατευθύνεται στο εσωτερικό 

ενός θέµατος και µιας δραµατουργίας, τα οποία έχουν προσχεδιαστεί 

και είναι ουσιαστικά, είναι ο καλύτερος ορισµός που θα µπορούσαµε 

να δώσουµε γι’ αυτήν. Αν αντίθετα η κίνηση τριγύρω στο κύριο θέµα 

είναι πολύ δυνατή, συµπαρασύρονται όλες οι εικόνες, ενώ, αυτό που 

πραγµατικά χρειάζεται, είναι να δηµιουργήσουµε ορισµένες 

καταστάσεις, στις οποίες να εισαγάγουµε τους ήρωες, τις εικόνες και 

την κάµερα.58  

Ο δραµατουργικός ρόλος της στατικής φωτογραφίας στην 

ταινία είναι ξεκάθαρος και τον επισηµαίνει σωστά στο άρθρο του ο Β. 

Ραφαηλίδης: «Ο τίτλος της ταινίας του Νίκου Παπατάκη Η 

φωτογραφία δεν είναι τυχαίος: Το µοτέρ της µυθοπλασίας (ο 

µηχανισµός που θα κάνει την αφήγηση να αναπτυχθεί σε χρόνο) 

είναι µια φωτογραφία, της οποίας το παραπέµπον (το µοντέλο, που 

είναι µια τραγουδίστρια) το γνωρίζει µόνο ο ένας από τους δύο 

ήρωες. Ο δεύτερος θα δώσει στη φωτογραφία ένα φαντασιακό 

παραπέµπον, βασισµένο στο βιασµένο από τη βιοτική ανάγκη ψέµα 

του πρώτου… Πάνω σ’ αυτό το αρχικά αθώο  ψεµατάκι θα στηριχτεί, 

                                                
57 Συζήτηση µε τον Ν. Παπατάκη στην Κιν/κη λέσχη Jean-Vigo του Montpellier, 

στο Νίκος Παπατάκης, Μονογραφία, ό.π., σελ. 186 
58 Συζήτηση µε τον Ν. Παπατάκη στην Κιν/κη λέσχη Jean-Vigo του Montpellier, 

ό.π., σελ. 187 



στο επίπεδο της δραµατουργίας, µια συγκλονιστική τραγωδία…»59. 

Με την άποψη αυτή συµφωνεί και η Χρυσάνθη Σωτηροπούλου, η 

οποία υποστηρίζει ότι «η φωτογραφία αποτελεί τον κυρίαρχο 

δραµατουργικό άξονα, καθώς απ’ αυτήν πηγάζουν όλες οι 

καταστάσεις που οδηγούν στην εξέλιξη του µύθου».60 

Η φωτογραφία της Ευτυχίας αποτελεί σηµείο ανατροπής της 

ταινίας αλλάζει την τροπή της ιστορίας προς µια νέα κατεύθυνση, 

παίζει σηµαντικό ρόλο στην συνέχιση των σχέσεων των δύο ηρώων, 

και µε βάση τη φωτογραφία αυτή οι πρωταγωνιστές παίρνουν 

σηµαντικές αποφάσεις και δεσµεύονται ο ένας προς τον άλλο. Ο µεν 

Γεράσιµος αποφασίζει να παντρευτεί, ο δε Ηλίας αποφασίζει να µπει 

στη δίνη του ψέµατος.  

Η φωτογραφία της Ευτυχίας αντιπροσωπεύει σε ένα πρώτο 

επίπεδο το ψέµα του Ηλία, το οποίο όµως στη συνέχεια τον οδηγεί 

σε ένα, αδύνατο όπως θα αποδειχτεί, όνειρο για µια ήσυχη 

µικροαστική ζωή, που ποτέ δεν είχε στην Ελλάδα.61 Για τον Ηλία 

λοιπόν είναι «amour intermediaire», το µέσο δηλαδή προς την 

αγάπη, ενώ για τον Γεράσιµο είναι «amour absolut»62, η απόλυτη 

αγάπη κοντά στην Ευτυχία, κάτι που ο ίδιος δεν έζησε, όντας 
                                                
59 Β. Ραφαηλίδης, Η Φωτογραφία της Ελλάδας είναι γραµµένη µε το φως της 

ελληνικής ιστορίας και όχι του ελληνικού ουρανού,  Το Έθνος, 19 Οκτωβρίου 

1986. 
60 Χρυσάνθη Σωτηροπούλου, Η διασπορά στον ελληνικό κινηµατογράφο, ό.π., 

σελ. 208 
61 «Γι’ αυτόν (τον Ηλία) η πραγµατικότητα είναι µια φαντασία, ένα ψεύτικο όνειρο, 

µια φωτογραφία». Υπουργείο Πολιτισµού, Η ελληνική µατιά, ένας αιώνας 

κινηµατογράφου, ό.π. 
62 Συνέντευξη του Ν. Παπατάκη στην Ελένη Βαρµάζη, Ατάκα, 37 (Νοέµβριος- 

Δεκέµβριος 2005), σελ. 7. «Πίσω από την επιφάνεια της φωτογραφίας η 

πραγµατικότητα προκαλεί τη φαντασία… Αυτή η πρόκληση στη φαντασία φαίνεται 

πως δεν µας εγκαταλείπει ποτέ και γίνεται ιδιαίτερα ενεργή σε περιπτώσεις που η 

φωτογραφική εικόνα παρουσιάζεται στον θεατή αποκοµµένη από οποιαδήποτε 

πληροφορία». Κ. Αντωνιάδης, Λανθάνουσα Εικόνα, Δοκίµιο για τη φωτογραφία, 

εκδ. Μωρεσόπουλος, Αθήνα, 1999, σελ. 73 - 74 



µετανάστης και  ζώντας στο περιθώριο, ακόµη και του συνδικάτου 

των γουναράδων του Παρισιού. Είναι όµως για τον Γεράσιµο και µια 

επανασύνδεση µε την Ελλάδα, άρα νόστος για την πατρίδα του. Ο 

Ηλίας αποκαλεί τη φωτογραφία «φυλακτό µου» και όντως «η 

φωτογραφία αποκτάει και µια θρησκευτική ισχύ, καθώς ο ήρωας την 

φιλάει τρυφερά και την γλιστράει κάτω από το µαξιλάρι του».63 Παρ’ 

όλα αυτά είναι φανερό ότι η φωτογραφία δηλώνει και µια απουσία, 

γιατί η «Ευτυχία» δεν είναι παρούσα. 

Οι φωτογραφίες των τάφων των γονιών του Γεράσιµου είναι 

πειστική απόδειξη προς τον ίδιο.64 Εδώ η φωτογραφία παίζει έναν 

άλλο ρόλο, δηλαδή φωτογραφία ίσον απόδειξη, ρόλο που θα 

ξαναδούµε και σε άλλες ταινίες που εξετάζουµε στη συνέχεια. Οι 

ίδιες φωτογραφίες είναι σύσταση για τον Ηλία. Λέει χαρακτηριστικά 

η µητέρα του Ηλία, όταν βλέπει τις φωτογραφίες των τάφων: «Πας 

σ’ αυτόν που κρατάει στα χέρια του τη µοίρα σου, συστηµένος από 

µακαρίτες».65 

Τέλος ένα ακόµη σετ φωτογραφιών εµφανίζεται στην ταινία. 

Είναι αυτές που βγάζει ο  Γεράσιµος  στο σπίτι του, για να διαλέξει 

µία και να την στείλει στην Ευτυχία, όταν η ίδια εξεδήλωσε δήθεν 

την επιθυµία να τον δει. Είναι στηµένες φωτογραφίες µεσαίου 

κάδρου και ολόκληρης φιγούρας ασπρόµαυρες. Αυτές συγκρινόµενες 

µε την έγχρωµη φωτογραφία της Ευτυχίας µοιάζουν απαρχαιωµένες. 

Η µία δίπλα στην άλλη, στον τοίχο του σπιτιού του Γεράσιµου, 

αντιπροσωπεύουν την απόλυτή του ευτυχία, συµπληρωµένες από 

                                                
63 Ν. Παπατάκη Η Φωτογραφία, εκδ. Χατζηνικολή, Αθήνα 1986, σελ. 32. Πρβλ. Γ. 

Κονταξόπουλος, Νίκος Παπατάκης, Μονογραφία, ό.π., σελ.98 
64 «Οι δύο φωτογραφίες που φέρνει ο Ηλίας από την Ελλάδα αποτελούν το 

τεκµήριο για το θάνατο των γονιών του Γεράσιµου και την αφορµή για τη µεταξύ 

τους σχέση. Γίνονται «αγγελιοφόροι συµφοράς αλλά και αιτίες για την αποκάλυψη 

της αλήθειας.» Χρυσάνθη Σωτηροπούλου, Η διασπορά στον ελληνικό 

κινηµατογράφο, ό.π., σελ. 209 
65 Ν. Παπατάκη Η Φωτογραφία, ό.π., σελ. 17 



κάτω µε µια τρίτη φωτογραφία ενός καστοριανού σπιτιού. Από µόνη 

της η φωτογραφία που διαλέγει ο Γεράσιµος µοιάζει µια απελπισµένη 

προσπάθεια να φτάσει την ευτυχία και είναι σχεδόν σαν να 

προµηνύει την αποτυχία της προσπάθειας αυτής.  

Υπάρχει µια δεδοµένη ειρωνεία στην ταινία του Παπατάκη, 

όπως επισηµαίνει ο Michel Ciment, γιατί ο Ηλίας ξεσκεπάζει ένα ψέµα 

αποκαλύπτοντας το θάνατο των γονιών του Γεράσιµου, αλλά 

κατασκευάζει αµέσως ένα άλλο µε την ανύπαρκτη αδερφή του 

Ευτυχία, το οποίο και θα οδηγήσει τον Γεράσιµο στο θάνατο τού. Και 

οι δύο αυτές δράσεις βασίζονται σε φωτογραφίες.  Το δεύτερο ψέµα 

αποτελεί για τον Παπατάκη το κλειδί της ταινίας, αφού η  απάτη, 

στην οποία παρασύρεται ο Ηλίας, είναι πιο σοβαρή και του είναι 

αδύνατον να απεγκλωβιστεί απ’ αυτήν.66  

Το σενάριο της ταινίας χτίζεται σύµφωνα µε το πρότυπο της 

αρχαίας ελληνικής τραγωδίας. Είναι δοµηµένο πάνω στη διαλεκτική 

«ύβρις – τραγική ειρωνεία».  Η µοίρα σπρώχνει τον Ηλία σε παγίδες, 

τις οποίες ο ίδιος ελπίζει ότι θα ξεπεράσει. Οι προσπάθειες του όµως 

να απεγκλωβιστεί από το ψέµα όχι µόνο είναι µάταιες, αλλά τον 

οδηγούν σίγουρα προς την καταστροφή.67   

Η έννοια της ψευδαίσθησης συσχετίζεται µε τη φωτογραφία 

και σε αυτήν την ταινία, µε τρόπο όµως διαφορετικό από την ταινία 

του Αντονιόνι.68 Η διαφορά βρίσκεται στο γεγονός ότι στο Blow-up 

αµφισβητείται η αίσθηση της όρασης, ενώ στη Φωτογραφία δεν 

συµβαίνει κάτι τέτοιο. Και στις δύο περιπτώσεις όµως η ψευδαίσθηση 

                                                
66 Συνέντευξη του Ν. Παπατάκη στον Michel Ciment, στο Νίκος Παπατάκης, 

Μονογραφία, ό.π., σελ.182 
67 Γ. Κονταξόπουλος, Νίκος Παπατάκης, Μονογραφία, ό.π., σελ. 97. Χρυσάνθη 

Σωτηροπούλου, Η διασπορά στον ελληνικό κινηµατογράφο, ό.π., σελ. 205- 224 
68 «Να µιλήσουµε για το παιχνίδι του ψέµατος που υπάρχει. Αυτό το ψέµα που 

βιώνεται και γίνεται αλήθεια. Αλήθεια στο φαντασιακό, αλήθεια όµως παραδεκτή. 

… η ταινία είναι κι αυτό το παιχνίδισµα µε την πραγµατικότητα και τη φαντασία.» Ι. 

Καµπάς, Συζήτηση µε τον Ν. Παπατάκη, Οθόνη τ. 27 (1986), σελ. 29  



συνδέεται µε την αµφισβήτηση του πραγµατικού. Άλλωστε «η 

φωτογραφία αποτελεί την ίδια στιγµή µια ψευδο – παρουσία και ένα 

τεκµήριο απουσίας».69  

«Από τη δοµή αυτή του σεναρίου του Παπατάκη αναδύεται µια 

φιλοσοφική θεώρηση πλατωνικής προέλευσης: το ψεύτικο είναι 

αληθινό και το αληθινό δεν µπορεί να εκφραστεί παρά διαµέσου του 

ψεύτικου, µε άλλα λόγια, η αλήθεια δεν είναι µια δεδοµένη αξία, 

αλλά δηµιούργηµα του ατόµου, ανάλογα µε την εξουσία που έχει να 

την επιβάλει. (Το κλασικό παράδειγµα της Πολιτείας του Πλάτωνα70: 

οι σκιές τις οποίες βλέπουν έξω από τη σπηλιά τους οι φυλακισµένοι 

είναι απλοί αντικατοπτρισµοί, αλλά στα µάτια τους φαντάζουν σαν η 

µόνη πραγµατικότητα). Αυτή η εκπληκτική απάτη, αυτό το τρελό 

ανακάτεµα φαινοµενικοτήτων, αυτά τα απανωτά τουρνικέ, αυτές οι 

ιλιγγιώδεις περιδινήσεις, που παραπέµπουν αδιάκοπα από το αληθινό 

στο ψεύτικο και από το ψεύτικο στο αληθινό, είναι η σπονδυλική 

στήλη του εκπληκτικού σεναρίου του Παπατάκη.»71 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                
69 S. Sontag, Περί φωτογραφίας, µτφ. Η. Παπαϊωάννου, ΦΩΤΟγράφος, Αθήνα 

1993, σελ. 26 
70 Πλάτωνος Πολιτεία Ζ 514 κ.ε. Πρβ. Πέπη Ρηγοπούλου, Το σώµα, Ικεσία και 

απειλή, Πλεθρον,Αθήνα 2003,σελ. 543-545 
71 Γ. Κονταξόπουλος, Νίκος Παπατάκης, Μονογραφία, ό.π., σελ.100-101. 



 
 
 

 
 
 

 
 
 

 

Το δισκοπωλείο στην Καστοριά µε 
τις διαφηµιστικές φωτογραφίες 
της τραγουδίστριας. Είναι η πρώτη 
φορά που ο θεατής έρχεται σε 
επαφή µε την «Φωτογραφία» και ο 
Ν. Παπατάκης ντύνει κυριολεκτικά 
τη βιτρίνα µε αυτή. 
 
 
 
 
 
 
 
Ο Ηλίας πλησιάζει προς το 
δισκοπωλείο, ενώ πίσω στο φόντο 
σηµατοδοτείται η Χούντα.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Ο Ηλίας πλησιάζει τη βιτρίνα και ο 
Ν. Παππατάκης δηµιουργεί ένα 
από τα κλασικά συµβολικά του 
κάδρα µε διχοτόµηση στα δύο. Από 
τη µια µεριά βρίσκεται η φωτο-
γραφία από την άλλη η σκιά του 
Ηλία 
 
 
 
 
 
Και cut σε µεσαίο πλάνο. Ο θεατής 
πλέον έχει κάνει τη γνωριµία του 
µε την φωτογραφία που θα κινη-
τοποιήσει το σενάριο της ταινίας. 
Αξίζει να σηµειωθεί ότι η τραγου-
δίστρια δεν κοιτάζει προς τον 
θεατή. Ο άξονας του βλέµµατός 
της οδηγείται πλάγια έξω από το 
κάδρο και όχι µπροστά.  
 
 



  

 
 

 
 

 
 

 

 
 

 
 

 
 
Η περίφηµη σκηνή στην οποία ο 
Ηλίας βρίσκει τη φωτογραφία της 
«Ευτυχίας». Την πετάει η γυναίκα 
του ζευγαριού, καθώς φεύγει µε 
το πολυτελές αυτοκίνητο, και µε 
cut ο Ηλίας εµφανίζεται να την 
πιάνει στον αέρα. Το «ψέµα» 
πιάνεται στον αέρα. Ο Παπατάκης 
παίζει µε τις αντιθέσεις των 
χρωµάτων και των τόνων (το 
ψυχρό φως της Καστοριάς και το 
έντονο κόκκινο του σπορ αυτο-
κινήτου).  



 
 

 
 
 
 

 
 

 
 

Ο Ηλίας πηγαίνει συστηµένος από 
νεκρούς στον Γεράσιµο. Στο 
Περιβόλι προσλαµβάνει έναν 
φωτογράφο, για να φωτογραφή-
σει την απόδειξη του θανάτου των 
γονιών του Γεράσιµου. (αριστερά) 
 
Ο Γεράσιµος βλέπει τις φωτο-
γραφίες των τάφων των γονιών 
του, αλλά δεν ξέρει ανάγνωση και 
γραφή. Η µεταφορά του µηνύµα-
τος στους θεατές γίνεται µέσω του 
λόγου. Οι φωτογραφίες δε µένουν 
σε κοντινό πλάνο στην οθόνη πά-
νω από ένα δευτερόλεπτο. (κάτω 
αριστερά) 
 

 
 

 
 
Κεριά, λιβάνι, κονιάκ, κόλλυβα και 
πολύ συγκίνηση συνιστούν την πρώτη 
ουσιαστική επαφή των δύο ανδρών. Ο 
Γεράσιµος χάνει κάτι πολύ αγαπητό, 
αλλά συγχρόνως µπαίνει σε µια και-
νούρια για αυτόν κατάσταση. Ο Ν. 
Παπατάκης κινηµατογραφεί τους δύο 
άνδρες σε ένα απόλυτα συµµετρικό 
και στατικό κάδρο µε µεγάλη διάρ-
κεια. (επάνω). 



 
 
 

 
 
 

 
 
 

 

 
Ο Γεράσιµος βλέπει την οικογε-
νειακή του φωτογραφία στο µνη-
µόσυνο που κάνει µε τον Ηλία για 
το θάνατο των γονιών του. (υπο-
κειµενικό πλάνο του Γεράσιµου). Η 
φωτογραφία βρίσκεται ακριβώς 
στο κέντρο του κάδρου σε συµ-
µετρία µε το δεξί και αριστερό 
πλαίσιο.  
 
 
 
 
 
Η φωτογραφία – εικόνα  της 
«Ευτυχίας», που µόλις έχει δει και 
έχει επιστρέψει ο Γεράσιµος στον 
Ηλία, εµφανίζεται ως διπλοτυπία 
πάνω στην οικογενειακή φωτο-
γραφία µε fade in και fade out. 
 
 
 
 
 
 
 
Παίρνει ολοκληρωτικά τη θέση της 
οικογενειακής φωτογραφίας και 
στη συνέχεια … 
 
 
 
 
 
 
 
 
Σβήνει, για να εµφανιστεί πάλι η 
οικογενειακή φωτογραφία του 
Γεράσιµου. Πρόκειται για ένα συµ-
βολισµό που δεν αφήνει υπονο-
ούµενα. Ο Γεράσιµος έχοντας χά-
σει την οικογένεια του αναζητά να 
βρει και να δηµιουργήσει µια 
καινούργια οικογένεια µε την 
Ευτυχία.  



 
 
 

 
 
 

 
 
 

 

 
 
 

 
 
 
Ο Γεράσιµος συγκρίνει τις 
φωτογραφίες του µε την 
φωτογραφία της «Ευτυχίας». Το 
πλάνο στην αρχή είναι 
αντικειµενικό, αλλά, µόλις ο 
Γεράσιµος απογοητεύεται και 
κάθεται στο κρεβάτι, εµφανίζεται  
το υποκειµενικό πλάνο του µε την 
φωτογραφία της «Ευτυχίας» 
απόλυτα κεντραρισµένη και µε 
γωνία λήψης από κάτω προς τα 
επάνω, έτσι ώστε να εκφράζεται 
το δέος του για την οµορφιά αυτής 
της γυναίκας. Στη συνέχεια µε 
απογοήτευση κατεβάζει το βλέµµα 
και βλέπει σε υποκειµενικό πάλι 
πλάνο τις δικές του φωτογραφίες . 
 
Τα συµµετρικά κάδρα είναι χαρα-
κτηριστικό της σκηνοθεσίας του Ν. 
Παπατάκη και προσδίδουν στιβα-
ρότητα, σταθερότητα και ακινησία. 
 



 
 

 
 

 
 
Τρία από τα κλασικά κάδρα του Ν. 
Παπατάκη. Τα δύο πρώτα παρουσιάζουν 
µια συνοµιλία του Γεράσιµου µε τον Ηλία 
µε cut από τον ένα στον άλλο. Και οι δύο 
άνδρες κεντράρονται µέσα στο κάδρο. Ο 
Γεράσιµος βρίσκεται σε ένα χαµηλότερο 
επίπεδο του σπιτιού και κοιτάζει ψηλά, 
ενώ ο Ηλίας βρίσκεται ψηλά και πίσω από 
πλαστική µεµβράνη που δηµιουργεί µια 
τεράστια σκιά της µορφής του µέσα στο 
πλαίσιο των επισκευών του σπιτιού. Το 
τρίτο κάδρο χωρίζεται στα δύο και 
παρουσιάζει τον Γεράσιµο στο εργαστήριο 
του µαζί µε την κούκλα, όπου προβάρει 
τις γούνες. 

 
 

 
 
Το σπίτι του Γεράσιµου στο 
προάστιο του Παρισιού πριν και 
µετά τις επισκευές που έγιναν 
σύµφωνα µε τις οδηγίες της 
Ευτυχίας. Το Kitsch του επισκευα-
σµένου σπιτιού φανερώνει εν µέρει 
και τις απεγνωσµένες προσπάθειες 
του Ηλία να αποκαρδιώσει τον Γε-
ράσιµο µε τις συνεχείς αλλαγές της 
γνώµης της «Ευτυχίας», αλλά απο-
τελεί και µια εικόνα που προκαλεί 
γέλιο στους θεατές.  
 
 
 
 



 
 

 
 

 
 

 
 
 

 
 
Όταν φτάνουν στην Ελλάδα το 
καλοκαίρι του 1974, η δικτατορία 
έχει πέσει και τα εµβλήµατα της 
πετιούνται στους κάδους σκουπι-
διών. 
Στην Ηγουµενίτσα ο Ηλίας βλέπει 
µια νέα φωτογραφία της τραγου-
δίστριας που ήταν η «Ευτυχία». 
Προκαλώντας την τύχη του ρωτάει 
τον Γεράσιµο αν αναγνωρίζει το 
πρόσωπο της. Και αυτός του απα-
ντάει πως δεν την αναγνωρίζει. Ο 
Γεράσιµος έχει πλάσει µια τέτοια 
εικόνα για την «Ευτυχία», που του 
είναι αδύνατο να την συνδυάσει µε 
την πραγµατικότητα. 
Αλλά και στο ηχητικό επίπεδο ο 
Ηλίας προκαλεί τον Γεράσιµο. Στο 
ραδιόφωνο του αυτοκινήτου ακού-
γεται να τραγουδάει η τραγου-
δίστρια και ο Ηλίας ρωτάει τον 
Γεράσιµο αν νοµίζει ότι η φωνή 
που ακούει µοιάζει  µε την φωνή 
της «Ευτυχίας». Ο Γεράσιµος απα-
ντάει ότι καµιά σχέση δεν έχει η 
φωνή της «Ευτυχίας» του µε τη 
φωνή που ακούγεται στο 
ραδιόφωνο. 
Χωρίς καµιά ελπίδα πια για τον 
Ηλία, για να µπορέσει δηλαδή να 
βγει από το ψέµα του, οι δύο 
άνδρες συνεχίζουν τον δρόµο τους 
προς την Καστοριά µέσα στην µωβ 
Mercedes  του Γεράσιµου. 
 
 
 
 



 

 

Proof 
Σκηνοθεσία: Jocelyn Moorhouse 

Σενάριο: Jocelyn Mooorhouse 

Cast: Hugo Weaving (Martin), Genevieve Picot (Celia), 

Russell Crowe (Andy), Heather Mitchell (Martin’s Mother) 

Διάρκεια 86’ 

Γλώσσα: Αγγλικά 

Χώρα Παραγωγής: Αυστραλία 

Έτος παραγωγής: 1991 

 

Το Proof  είναι η πρώτη ταινία µεγάλου µήκους της Αυστραλής 

σκηνοθέτιδας Jocelyn Moorhouse, η οποία συνέχισε την καριέρα της 

µετέπειτα στην Αµερική.72 Η ταινία ασχολείται µε ένα τρίγωνο 

χαρακτήρων: τον τυφλό Martin, τη σπιτονοικοκυρά του Celia και τον 

φίλο του Martin, Andy. 

Το Proof ξεκινάει µε τίτλους, στη διάρκεια των οποίων 

πέφτουν έγχρωµες στατικές φωτογραφίες µε λευκό πλαίσιο σε 

µαύρο φόντο. Οι φωτογραφίες αυτές έχουν «περίεργα κάδρα» µε 

κοµµένα εκτός πλαισίου µέλη σώµατος και αποκεντρωµένα ή 

αδιάφορα θέµατα σαν να τις είχε τραβήξει κάποιος τυφλός.73 

                                                
72 James Berandinelli, www.reelreviews.net/movies/p/proof.html 
73 «Οι φωτογραφίες των τίτλων αρχής τραβήχτηκαν από πολλούς συντελεστές της 

ταινίας, οι οποίοι προσπαθούσαν να φανταστούν πώς θα έβγαζε φωτογραφίες ένας 

τυφλός και στη συνέχεια έγινε κάποια επεξεργασία για το καλύτερο καδράρισµα 



Μετά τους τίτλους παρουσιάζεται ο πρωταγωνιστής Martin να 

περπατάει στο δρόµο. Οπτικά φανερώνονται στους θεατές δύο 

στοιχεία, πρώτον ότι είναι τυφλός, γιατί περπατάει µε βοηθητικό 

µπαστούνι, και δεύτερον ότι έχει κρεµασµένη στον ώµο του µια 

φωτογραφική µηχανή. Αυτό που είναι όµως ιδιαίτερα εντυπωσιακό 

είναι η ηχητική µπάντα, η οποία περιέχει πολλές λεπτοµέρειες 

εξωτερικών ήχων και κάνει αισθητό τον κόσµο του Martin, που δεν 

είναι ο κόσµος των θεατών, αυτός της όρασης δηλαδή, αλλά ο 

κόσµος της ακοής. Ο δεύτερος χαρακτήρας που παρουσιάζεται είναι 

ο Andy,  ο οποίος πετάει τα σκουπίδια του εστιατορίου στο οποίο 

εργάζεται και βλέπει τον Martin να πέφτει πάνω σε κάσες µε 

µπουκάλια και να τραυµατίζει µια γάτα. 

Όταν ο  Martin φτάνει στο σπίτι του, νοµίζει ότι είναι µόνος, οι 

θεατές όµως έχουν δει τη Celia, η οποία κάθεται καπνίζοντας στον 

καναπέ του σαλονιού και γίνεται αντιληπτή στον Martin  από τον ήχο 

του τσιγάρου της στο τασάκι. Από τον µεταξύ τους διάλογο 

αντιλαµβανόµαστε αρκετά στοιχεία για τη σχέση τους, όπως την 

εχθρικότητα και τον απότοµο τρόπο του  Martin προς τη Celia, αλλά 

και τη δική της περιπαιχτική διάθεση  απέναντί του.74 Ο Martin 

πάντως δεν την εµπιστεύεται, διότι ούτε την αφήνει να του 

περιγράψει τις φωτογραφίες του, ούτε την αφήνει να δει τον 

συνδυασµό του χρηµατοκιβωτίου του. Η Celia  µε τη σειρά της, 

φεύγοντας, αφήνει το επιδαπέδιο τασάκι επίτηδες σε τέτοια θέση, 

ώστε ο Martin να σκοντάψει πάνω του.75 
                                                                                                                                      
τους στο Photoshop, έτσι ώστε να µοιάζουν ακόµα περισσότερο µε φωτογραφίες 

που έβγαλε ένας τυφλός άνδρας». Σχολιασµός στο  DVD της J.Moorhouse. 
74«Είναι φανταστικό να βλέπεις αυτούς τους δύο χαρακτήρες να είναι τόσο 

σκληροί και βασανιστικοί ο ένας προς τον άλλο, να είναι σωµατικά τόσο κοντά ο 

ένας προς τον άλλο, αλλά συναισθηµατικά να έχουν τόση µεγάλη απόσταση».  

Σχολιασµός στο DVD του H.Weaving. 
75 «Η ταινία στην πραγµατικότητα παρουσιάζεται σ’ αυτή τη σκηνή, ξέρουµε πού 

πηγαίνουµε και ποια είναι η κυρίως σύγκρουση». Σχολιασµός στο DVD του 

H.Weaving. 



Τα επόµενα πλάνα µας οδηγούν στον εσωτερικό κόσµο του 

Martin, ο οποίος, καθώς χαλαρώνει στην πολυθρόνα του, βυθίζεται 

στις αναµνήσεις του µέσα από ένα εξαιρετικά λεπτοµερειακό 

soundtrack,  στο οποίο συµµετέχουν όλοι οι περιβαλλοντικοί ήχοι 

του σπιτιού του: η αναπνοή του σκύλου του, το τικ τακ του 

ρολογιού, οι σταγόνες της βρύσης που στάζει, ο ήχος του ψυγείου 

στην κουζίνα.76 Καθώς ένα τζάµι αρχίζει να τρίζει στο επίπεδο του 

soundtrack, γίνεται η µετάβαση από το παρόν στο παρελθόν στο 

επίπεδο της εικόνας, όπου µας παρουσιάζεται για πρώτη φορά ο 

Martin σε παιδική ηλικία. Προσπαθεί µε το χέρι του να βρει τη 

µητέρα του, η οποία κοιµάται. Με το άγγιγµά του αυτή τροµάζει και 

του κάνει την παρατήρηση ότι δεν µπορεί να αγγίζει τους 

ανθρώπους όποτε θέλει: «Τα δάχτυλα δεν είναι το ίδιο πράγµα µε τα 

µάτια, είναι µεγάλη αγένεια»!77 

Η επόµενη σκηνή στο εστιατόριο µας επαναφέρει στο παρόν. Ο  

Martin, ρίχνοντας το κρασί του στο τραπέζι, τραβάει την προσοχή 

της σερβιτόρας, που στην αρχή τον αγνοεί, ενώ συγχρόνως ο Andy 

από την κουζίνα τον παρακολουθεί χαµογελώντας. 

Το ίδιο βράδυ οι δύο άντρες συναντιούνται στο δρόµο και ο 

Andy λέει στον Martin ότι σκότωσε µια γάτα το πρωί, όταν έπεσε 

πάνω στις κάσες. Ο Martin  αγγίζει τη γάτα, η οποία βρίσκεται στον 

σκουπιδοτενεκέ και νιώθει ότι δεν είναι νεκρή. Οι δύο άντρες την 

µεταφέρουν στον κτηνίατρο. 

Η σκηνή στο κτηνιατρείο ξεκινάει µε ένα tracking που περνάει 

µπροστά από όλους τους πελάτες που κρατούν στην αγκαλιά τα ζώα 

                                                
76 «Ένας από τους τρόπους µε τους οποίους η ταινία οδηγεί τον θεατή στον 

εσωτερικό κόσµο του  Martin είναι η χρήση του ήχου. Οι συντελεστές της ταινίας 

δηµιούργησαν ένα περίπλοκο ηχητικό σύστηµα γι’ αυτό το λόγο». Σχολιασµός στο 

DVD του H.Weaving.  
77 «Αυτή η σκηνή της παιδικής ηλικίας του  Martin αρχίζει να επεξηγεί γιατί δείχνει 

έλλειψη εµπιστοσύνης και νιώθει αποκοµµένος από τον κόσµο». Σχολιασµός στο 

DVD του H.Weaving.  



τους, καθώς συγχρόνως ακούγονται οι φωνές τους και οι ήχοι του 

δρόµου.78 Ένας από τους τοίχους της αίθουσας αναµονής είναι εξ 

ολοκλήρου σκεπασµένος από φωτογραφίες πελατών µε τα κατοικίδια 

τους.79 Οι φωτογραφίες ενσωµατώνονται πλήρως στο σκηνικό και 

αποτελούν το φόντο της φωτογραφίας που βγάζει ο  Martin και έχει 

ως θέµα της τον  Andy µε την τραυµατισµένη γάτα. Είναι η πρώτη 

φορά στην ταινία που βλέπουµε τον  Martin να βγάζει φωτογραφία, 

γι’ αυτό η κινηµατογραφική κάµερα παίρνει τη θέση του, το πλάνο 

γίνεται υποκειµενικό, καθώς προσπαθεί να προσδιορίσει το κάδρο 

της φωτογραφίας του, σύµφωνα µε τις οδηγίες του Andy. Όλη η 

υπόλοιπη επίσκεψη στον κτηνίατρο δίνεται µέσα από µια σειρά 

στατικών φωτογραφιών µονταρισµένων πάνω σε ένα εύθυµο 

µουσικό θέµα, το οποίο δικαιολογείται, αφού υπάρχει αίσιο τέλος και 

η γάτα συνέρχεται από το χτύπηµα. Αυτή η τεχνική όµως είναι και 

πολύ οικονοµική ως προς τη χρήση του χρόνου, αφού µέσα σε 

ελάχιστα δευτερόλεπτα παρουσιάζεται µια κινηµατογραφική ενότητα 

που κανονικά θα διαρκούσε λίγα λεπτά. 80   

Στο αυτοκίνητο ο Andy βρίσκει διασκεδαστικό το ότι ο Martin 

είναι ένας τυφλός φωτογράφος και του λέει ότι χαίρεται για το 

                                                
78 «Πολλοί ήχοι συνοδεύουν αυτή τη σκηνή, γιατί είναι η σκηνή που αργότερα θα 

περιγράψει λεπτοµερειακά ο Martin στον Andy». Σχολιασµός στο DVD του 

H.Weaving. 
79 «Η σκηνή κινηµατογραφήθηκε σε πραγµατικό κτηνιατρείο. Το κτηνιατρείο είχε 

αυτές τις φωτογραφίες στον τοίχο». Σχολιασµός στο  DVD της J.Moorhouse.  
80 «Η φύση της φωτογραφίας χρωστάει την ύπαρξη και την ανάπτυξη της στην 

τεχνολογία και η λειτουργία της, που την έχει κάνει πιο άµεση στην 

αναπαράσταση της πραγµατικότητας και πιο απλούστερη στη διαδικασία αυτής της 

αναπαράστασης, από όλες τις υπόλοιπες εικαστικές τέχνες ( µια και η χρονική 

διάρκεια παραγωγής του φωτογραφικού έργου µπορεί, µε µεγάλη 

υπεραπλούστευση, να συµπυκνωθεί σε ένα απλό πάτηµα ενός κουµπιού), την 

τοποθετεί σε κυρίαρχη θέση, σε αυτό το φάσµα των ανθρωπίνων προσπαθειών για 

την οικονοµία χρόνου.» Κ. Κίτσος, Γραφή και Όραση. University Studio Press, 

Θεσσαλονίκη, 2005, σελ. 56 



παράξενο χόµπι του.81 Ο  Martin του απαντάει ότι η µητέρα του, 

όταν ήταν παιδί, τού έδωσε µια φωτογραφική µηχανή, επειδή ο ίδιος 

της την είχε ζητήσει. «Νόµιζα ότι θα µε βοηθούσε να δω», λέει στον 

Andy. 

Ένα επόµενο πρωινό ο Martin επισκέπτεται τον Andy στο 

εστιατόριο, την ώρα που δουλεύει. Του δίνει τις φωτογραφίες από 

τον κτηνίατρο και του ζητάει να τις περιγράψει, την καθεµιά µε 

λιγότερες από δέκα λέξεις. Ο Andy, αν και διστακτικός στην αρχή, 

µπαίνει στη διαδικασία της περιγραφής και ο  Martin µε µια ειδική 

µηχανή Braille τυπώνει την περιγραφή της κάθε φωτογραφίας σε 

αυτοκόλλητες ετικέτες, τις οποίες στη συνέχεια κολλάει στο πίσω 

µέρος της κάθε φωτογραφίας. 

Ο  Andy τον ρωτάει για ποιο λόγο βάζει ετικέτα στην κάθε 

φωτογραφία και ακολουθεί ο εξής διάλογος ανάµεσα στους δύο 

χαρακτήρες: 

Martin: «Απόδειξη.» 

Andy: «Ποιου πράγµατος;» 

Martin: «Ότι αυτό που υπάρχει στη φωτογραφία είναι αυτό 

που ήταν εκεί. » 

Andy: «Αυτή η φωτογραφία θα µπορούσε να είναι οπουδήποτε 

και να έχει οτιδήποτε. » 

Martin: «Μόνο που δεν είναι έτσι. Ήµουν εκεί Andy, 

πιθανότατα γνωρίζω πολύ περισσότερο από σένα τι υπήρχε 

στην αίθουσα αναµονής του κτηνιάτρου».  

Ο Martin κάνει µια λεπτοµερέστατη περιγραφή της αίθουσας 

βασισµένος στην ακοή του και στην οσµή του, προκαλώντας τον 

                                                
81 «Ο κύριος λόγος για τον οποίο ήθελα να παίξω στην ταινία ήταν ότι έβρισκα την 

ιδέα του τυφλού φωτογράφου συναρπαστική. Είχαµε ακούσει ότι στην Νότια 

Αµερική υπήρχε πραγµατικά ένας τυφλός φωτογράφος, που τον βοηθούσε η κόρη 

του να εµφανίσει τις φωτογραφίες του, αλλά δεν γνωρίζω τον πραγµατικό λόγο 

για τον οποίο ήθελε να είναι φωτογράφος». Σχολιασµός στο DVD του H.Weaving. 



θαυµασµό του  Andy.82 Τελειώνει την περιγραφή του πιάνοντας και 

σηκώνοντας την πρώτη φωτογραφία (αυτή που είδαµε να τραβάει 

στον κτηνίατρό) και λέει: «Αυτή (η φωτογραφία) είναι η απόδειξη 

ότι αυτό που ένιωσα εγώ, είναι αυτό που είδες εσύ µέσα από τα δικά 

σου µάτια. Η Αλήθεια.» 

Αργότερα, πάλι στο εστιατόριο, ο  Martin  λέει στον Andy ότι 

του αρέσει το στιλ της περιγραφής του, διότι είναι απλό, ευθύ και 

ειλικρινές και του προτείνει να τον πληρώνει, για να του περιγράφει 

τις φωτογραφίες του. Ο Andy δέχεται να κάνει την περιγραφή των 

φωτογραφιών, αλλά χωρίς χρήµατα.  

Martin: «Andy, δεν πρέπει να µου πεις ποτέ ψέµατα.» 

Andy (γελώντας): «Γιατί να το κάνω αυτό;»   

Ένα πιο απότοµο πέρασµα µας οδηγεί πίσω στην παιδική 

ηλικία του Martin. Βλέπουµε τη µητέρα του να του περιγράφει τη 

θέα του κήπου από το παράθυρο του δωµατίου τους. Είναι µια 

λεπτοµερειακή περιγραφή, εµείς όµως ποτέ δεν βλέπουµε τη θέα, 

αρκούµαστε στην περιγραφή της µητέρας. Η σκηνή δίνει ιδιαίτερη 

σηµασία στο γεγονός ότι η µητέρα του Martin του λέει ότι υπάρχει 

έξω ο κηπουρός, ο οποίος καθαρίζει τα πεσµένα φύλλα, ο ίδιος όµως 

δεν µπορεί να τον ακούσει και γι’ αυτό δεν την πιστεύει. 

Μητέρα: «Άκουσε, Martin, καθαρίζει τα φύλλα µε την 

τσουγκράνα τώρα. Άκουσε την τσουγκράνα». 

Martin: «Ποτέ δεν ήταν εκεί.» 

Μητέρα: «Γιατί να σου πω ψέµατα;» 

Martin: «Γιατί µπορείς.» 

Πίσω στο παρόν ο  Martin επιστρέφει στο σπίτι του, όπου τον 

περιµένει η Celia. Του λέει ότι έχει τα γενέθλια της και γι’ αυτό 

                                                
82 «Ο Martin µιλάει εδώ για τον δικό του κόσµο και για τον κόσµο που αυτός 

γνωρίζει, για το τι συµβαίνει γύρω του, όπως το αντιλαµβάνεται µέσω των αυτιών 

του. Αλλά δεν το γνωρίζει ακριβώς, γι’ αυτό χρειάζεται µια απόδειξη και επίσης 

χρειάζεται και κάποιον για την ανάγνωση των φωτογραφιών οπτικά». Σχολιασµός 

στο DVD του H.Weaving. 



ψήνει ένα κέικ. Ο διάλογος είναι στεγνός και η διάθεση του  Martin 

απέναντι της αδιάφορη ως εχθρική. Η Celia  προσπαθεί να φλερτάρει 

µαζί του, του ζητάει να τη βγάλει µια φωτογραφία µε το καινούριο 

της πουκάµισο. Ο Martin την προσβάλει και της λέει ότι θέλει να 

µείνει µόνος. 

Στο πάρκο ο Martin  «σκηνοθετεί» τοποθετώντας ένα φύλλο 

στο γρασίδι, το οποίο στη συνέχεια φωτογραφίζει. Όταν φωνάζει το 

σκύλο του, αυτός αργεί να εµφανιστεί και να πάει κοντά του. 

Στο εστιατόριο ο Andy περιγράφει φωτογραφίες στον Martin. 

Τις κρατάει στα χέρια και τις ξεφυλλίζει. Οι φωτογραφίες δεν 

καλύπτουν όλη την οθόνη. Η πρώτη που βλέπουµε είναι αυτή µε το 

φύλλο στο γρασίδι. Η δεύτερη φωτογραφία είναι αυτή µε την Celia 

και το καινούριο πουκάµισό της. O Martin εξηγεί στον Andy ότι 

πρόκειται για τη σπιτονοικοκυρά του και του ζητάει να του 

περιγράψει τη Celia. O Martin προσθέτει ότι η Celia είναι µια κακιά 

γυναίκα την οποία µισεί. Η φωτογραφία της Celia καταλαµβάνει όλη 

την οθόνη και η κάµερα κάνει zoom in στο πρόσωπο της, καθώς ο 

Andy  την παρατηρεί. Ο Martin λέει στον Andy ότι η Celia τον ποθεί 

και ότι, όσο ο ίδιος συνεχίζει να αρνείται να συναινέσει στους 

πόθους της, αυτή δεν θα µπορεί να τον λυπάται, αλλά αντιθέτως θα 

µπορεί να την λυπάται αυτός. O Andy προτείνει στον Martin να πάνε 

σινεµά, για να του περιγράψει κινούµενες εικόνες (moving pictures). 

Στην επόµενη σκηνή οι δυο τους είναι µέσα σε ένα αυτοκίνητο 

σε ένα drive-in. Ο Andy περιγράφει µια ταινία θρίλερ στον Martin και 

από το διπλανό αυτοκίνητο τους παρακολουθούν µε απορία και 

περιέργεια. Η ταινία είναι κινηµατογραφηµένη έτσι, ώστε να 

καλύπτει όλο το κάδρο, και ο διάλογος µεταξύ των δύο ανδρών 

περιέχει αρκετό µαύρο χιούµορ. Όταν στο θρίλερ γίνεται ένας 

φόνος, ο  Andy  κορνάρει και το ίδιο κάνουν και όλα τα αυτοκίνητα 

στο drive-in. O  Andy στη συνέχεια πηγαίνει να αγοράσει κάτι από 

την καντίνα του κινηµατογράφου, ενώ παράλληλα ο Martin αρχίζει 

να επεξεργάζεται µε την αφή του τα αντικείµενα µέσα στο 



αυτοκίνητο. Όταν αρχίζει να αγγίζει το τιµόνι, µεταφέρεται στη θέση 

του οδηγού και µοιάζει σαν να κοιτάζει έντονα το διπλανό 

αυτοκίνητο. Ο οδηγός του αυτοκινήτου τον παρεξηγεί και ξεκινάει 

ένας καυγάς, ο οποίος έχει ως αποτέλεσµα τον ξυλοδαρµό του Andy, 

που επιστρέφει στο µεταξύ από την καντίνα. Όταν ο Martin φωνάζει 

βοήθεια και χτυπάει την κόρνα του αυτοκινήτου, γίνεται ακόµη ένας  

φόνος στην ταινία που παίζεται στο drive-in και όλα τα αυτοκίνητα 

κορνάρουν µαζί, οπότε η κόρνα του Martin δεν ακούγεται. Ο Andy 

καταφέρνει να µπει γρήγορα στη θέση του συνοδηγού και δίνει 

οδηγίες στον τυφλό  Martin, για να ξεκινήσει το αυτοκίνητο. Καθώς 

φεύγουν άρον άρον από το  drive-in, τους ακολουθεί ένα περιπολικό 

µε το οποίο στο τέλος τρακάρουν. Για να γλιτώσουν τη σύλληψη 

από την αστυνοµία, ο Martin αρχίζει να φωνάζει ότι τυφλώθηκε. Οι 

αστυνοµικοί τους πηγαίνουν στο νοσοκοµείο και ένας απ’ αυτούς 

ανακοινώνει στον Andy ότι ο φίλος του τυφλώθηκε για πάντα. Ο 

Andy προσπαθεί να συγκρατήσει τα γέλια του. Η γιατρός όµως στο 

διπλανό δωµάτιο αντιλαµβάνεται ότι ο Martin  ήταν τυφλός όλη του 

τη ζωή και ότι η τύφλωση του δεν οφείλεται στο ατύχηµα. Τον 

ρωτάει λοιπόν για ποιο λόγο, αφού είναι τυφλός, οδηγούσε 

αυτοκίνητο και αυτός απαντάει ότι το είχε ξεχάσει.  

Στο αυτοκίνητο οι δύο άντρες ξεκαρδίζονται στα γέλια µε το 

περιστατικό και ο  Μartin καλεί τον Andy στο σπίτι του για ένα ποτό. 

Ο Andy  συνεχίζει να εκπλήσσεται µε την ικανότητα του  Martin να 

επιβιώνει χωρίς την όραση του. Βλέπει µια παλαιά φωτογραφία του 

Martin µε την µητέρα του και του την περιγράφει. 

Andy: «Αυτή είναι η µητέρα σου;» 

Martin: «Ναι.» 

Andy: «Το παιδί είσαι εσύ;» 

Martin: «Πάντα αυτό υπέθετα.» 

Andy: «Δεν έχεις δει ποτέ τη µητέρα σου; Θέλεις να σου την 

περιγράψω;» 



Η φωτογραφία εµφανίζεται διαγώνια στην οθόνη υπό την 

οπτική µατιά του Andy, ο οποίος κρατάει την κορνίζα και περνάει τα 

δάχτυλα του πάνω από τη φωτογραφία, καθώς την παρατηρεί και 

την περιγράφει. Η φωτογραφία είναι τραβηγµένη σε ένα πάρκο και 

δείχνει την µητέρα του Martin αγκαλιά µε τον µικρό γιο της. Ο 

Martin µετά την περιγραφή της φωτογραφίας λέει στον Andy: «Μια 

µέρα ίσως σου δείξω µια φωτογραφία. Είναι η πρώτη που τράβηξα, 

ήµουν δέκα χρονών. Δεν είναι και πολύ σπουδαία σαν φωτογραφία. 

Είναι ένας κήπος που φαινόταν από ένα παράθυρο του 

διαµερίσµατος µας, αλλά είναι η πιο σηµαντική φωτογραφία που έχω 

τραβήξει ποτέ. Κάθε πρωί και κάθε απόγευµα η µητέρα µου µού 

περιέγραφε αυτόν τον κήπο. Έβλεπα τις εποχές να έρχονται και να 

φεύγουν µέσα από τα µάτια της. Την εξέταζα τόσο προσεκτικά 

προσπαθώντας πάντα να την πιάσω να λέει ψέµατα. Ποτέ δεν το 

κατάφερα. Αλλά βγάζοντας τη φωτογραφία ήξερα ότι κάποια µέρα 

θα το κατάφερνα.» 

Andy: «Γιατί να σου πει ψέµατα η µητέρα σου;» 

Martin: «Για να µε τιµωρήσει, επειδή είµαι τυφλός.»  

Andy: « Πειράζει πραγµατικά αν σου είπε ψέµατα για κάποιον 

 κήπο;»  

Martin: « Ναι, ήταν ο κόσµος µου.» 

Στην επόµενη σκηνή η Celia ξεφυλλίζει τις φωτογραφίες του 

Martin  και ανακαλύπτει σε αυτές την ύπαρξη του Andy, τον οποίο 

δε γνώριζε µέχρι τώρα. Τοποθετώντας στο τραπέζι τις φωτογραφίες, 

τη µια πάνω και δίπλα στην άλλη, σαν τη συναρµολόγηση ενός παζλ, 

δηµιουργεί ένα κολάζ του προσώπου και του σώµατός του, και στο 

τέλος σχηµατίζει την εικόνα του Andy. Οι φωτογραφίες, επειδή τις 

τράβηξε ο  Martin, έχουν ανορθόδοξες γωνίες λήψης και συνήθως 



κόβουν και αφήνουν εκτός πλαισίου µέλη του σώµατος. Δεν 

υπάγονται σε κανένα κανόνα του φωτογραφικού κάδρου.83 

Ο Andy πηγαίνει στο σπίτι του  Martin και συναντάει τη Celia. 

Ο Andy την αναγνωρίζει από τη φωτογραφία που είχε δει. Αυτή του 

λέει ότι ο  Martin λείπει στο πάρκο µε τον σκύλο του. Είναι πολύ 

ψυχρή απέναντι στον Andy και του κλείνει την πόρτα.  

Ο Andy βρίσκει στο πάρκο τον Martin να βγάζει φωτογραφίες. 

Ο σκύλος φαίνεται προς στιγµήν να τον αναγνωρίζει και να έρχεται 

προς το µέρος του, στη συνέχεια όµως τον προσπερνάει και πηγαίνει 

στη  Celia που κάθεται σε ένα παγκάκι. Ο Martin φωνάζει το σκύλο 

του, αλλά η  Celia  τον κρατάει. Μη µπορώντας να τον βρει, ο Martin 

αρχίζει να βγάζει φωτογραφίες από το περιβάλλον γύρω του, ώσπου 

φτάνει  και στην πλευρά που κάθεται η  Celia µε το σκύλο και 

µπροστά τους στέκεται ο Andy, οποίος πανικοβάλλεται, όταν 

αντιλαµβάνεται ότι θα βγει στη φωτογραφία και τρέχει να κρυφτεί 

πίσω από ένα δέντρο. Η  Celia  στη συνέχεια αφήνει ελεύθερο το 

σκύλο, ο οποίος τρέχει στον  Martin. Ούτε ο Andy ούτε η Celia 

κάνουν αισθητή την παρουσία τους στον Martin. «Υπάρχει µια σχέση 

άνιση ανάµεσα στον Andy και τον Martin, γιατί ο Andy  µπορεί να 

παρατηρεί τον Martin, χωρίς αυτός να το αντιλαµβάνεται, ενώ δεν 

µπορεί να συµβεί το αντίθετο. Είναι µια µορφή εξουσίας. Σε ποιο 

σηµείο είναι λάθος να µην κάνουµε την παρουσία µας αισθητή; Ο 

Andy εκµεταλλεύεται την τύφλωση του Martin παρατηρώντας τον, 

χωρίς αυτός να το αντιλαµβάνεται, και στην αρχή αυτό είναι κάτι 

αθώο, αλλά, όταν βλέπει τη Celia, εµπλέκεται σε µια κατάσταση που 

                                                
83 «Ήθελα η Celia  να έχει µια τεµαχισµένη εικόνα της ύπαρξης του Andy. Η 

πρόθεση ήταν να µοιάζει µε πίνακα του D. Hokney. Θέλαµε να δείξουµε µε τα 

συγκεκριµένα πλάνα ότι ο Andy έµπαινε κατά λάθος στις φωτογραφίες που έβγαζε 

ο  Martin, ο οποίος στην πραγµατικότητα τραβούσε φωτογραφίες διαφορετικών 

χώρων». Σχολιασµός στο  DVD της J.Moorhouse. 



ακόµη δεν γνωρίζει. Στη συνέχεια κάνει το λάθος να µην µιλήσει, 

διότι είναι γοητευµένος από τον Martin, αλλά και από την Celia».84  

Η Celia παίρνει από το φωτογραφείο τις φωτογραφίες του 

Martin και τις κοιτάζει, καθώς πηγαίνει στο σπίτι του. Εκεί τον 

βρίσκει µαζί µε τον Andy, έτοιµους να βγουν έξω. Ο  Martin τους 

συστήνει και κανένας από τους δύο δεν φανερώνει το γεγονός ότι 

έχουν γνωριστεί.85 Ο Martin εκνευρίζεται πολύ, επειδή η Celia πήρε 

τις φωτογραφίες του και της µιλάει απότοµα. Στη συνέχεια ζητάει 

από τον  Andy να δει τις φωτογραφίες, γιατί νοµίζει ότι εντόπισε σε 

µια από αυτές τον λόγο για τον οποίο ο σκύλος του εξαφανίζεται, 

όταν τον πηγαίνει στο πάρκο. Η Celia χαµογελάει µε νόηµα στον 

Andy. Αυτός παίρνει τις φωτογραφίες, βλέπει στην πρώτη τον εαυτό 

του να τρέχει να κρυφτεί και πίσω του την  Celia να κρατάει το 

σκύλο και λέει ψέµατα ότι ο σκύλος του  Martin παίζει µε έναν άλλο 

σκύλο. Την ώρα που το κάνει αυτό, η Celia ανοίγει την ηλεκτρική 

σκούπα, για να τον µπερδέψει και δείχνει ικανοποιηµένη µε το 

γεγονός ότι κατάφερε να κάνει τον  Andy να πει ψέµατα. Η Celia 

παρακολουθεί µε ζήλια τους δύο άντρες να φεύγουν, ενώ ο Martin 

την χαρακτηρίζει ως «σπάνια ασθένεια».     

Ο Martin κάθεται στην τουαλέτα και διαβάζει ένα βιβλίο στη 

γλώσσα Braille τη στιγµή που η Celia µπαίνει µέσα και τον τραβάει 

φωτογραφία µε µια  Polaroid. Καθώς η φωτογραφία εµφανίζεται στα 

χέρια της, εκβιάζει τον  Martin και του λέει ότι απαιτεί τη συντροφιά 

του για µια νύχτα, αν θέλει να του τη δώσει.86 

Η Celia πηγαίνει τον Martin στην φιλαρµονική, όπου ακούν 

την 5η συµφωνία του Beethoven. Ο Martin συγκινείται πολύ και την 

                                                
84 Σχολιασµός στο  DVD της J.Moorhouse. 
85 «Αυτή είναι η 2η ευκαιρία του Andy να µιλήσει, αλλά δεν το κάνει, οπότε σ’ αυτό 

το σηµείο είναι σαν να λέει ψέµατα». Σχολιασµός στο  DVD της J.Moorhouse.  
86 «Αυτή η σκηνή εξερευνά την δύναµη των φωτογραφιών. Η µέθοδος της 

απόδειξης του  Martin µπορεί να χρησιµοποιηθεί εναντίον του. Επιτρέπει στη  Celia  

να έχει ένα όπλο εναντίον του». Σχολιασµός στο  DVD της J.Moorhouse. 



ευχαριστεί, στη συνέχεια όµως σκληραίνει τη στάση του πάλι και της 

ζητάει τη φωτογραφία της τουαλέτας. Η Celia του λέει ότι η βραδιά 

δεν τελείωσε ακόµη και τον πηγαίνει σπίτι της.  Το σπίτι της Celia 

είναι γεµάτο µε φωτογραφίες του Martin (αποτελούν µέρος του 

σκηνικού στους τοίχους και πάνω στα έπιπλα), αλλά ο ίδιος φυσικά 

δεν µπορεί να τις δει.87 Η Celia ετοιµάζει ένα γεύµα για τον Martin, 

του λέει ότι της αρέσει πολύ, ότι περίµενε αυτή τη νύχτα για πολύ 

καιρό και του ρίχνεται σεξουαλικά. Αυτός πανικοβάλλεται, την 

απορρίπτει και φεύγει τρέχοντας από το σπίτι της.88 Η Celia βγαίνει 

µε το αυτοκίνητο της στο δρόµο και του λέει ότι θα τον πάει σπίτι 

του.  

Μπροστά στο σπίτι του Martin η Celia του λέει ότι µόνο αυτήν 

µπορεί να εµπιστεύεται και ότι σύντοµα θα ανακαλύψει ότι δεν 

πρέπει να εµπιστεύεται τον Andy.  

O Martin ξαπλώνει στο κρεβάτι του κλαίγοντας και βυθίζεται 

στις αναµνήσεις της παιδικής του ηλικίας. Κάθεται στο κρεβάτι, 

δίπλα στη µητέρα του, η οποία του λέει ότι είναι άρρωστη και 

σύντοµα θα πεθάνει. Γι’ αυτό το λόγο πρέπει να πάει να ζήσει µε τη 

γιαγιά του. Ο µικρός Martin δεν πιστεύει τη µητέρα του, νοµίζει ότι 

απλά θέλει να φύγει µακριά του, γιατί ντρέπεται γι’ αυτόν.89 Της λέει 

ότι ποτέ δεν θα την πιστέψει. Στο flash back δηµιουργείται ένα 

χρονικό άλµα και ο µικρός Martin αγγίζει την κάσα της νεκρής 

                                                
87 «Μεγάλη πηγή του χιούµορ της ταινίας είναι το γεγονός ότι εµείς ως θεατές 

µπορούµε να δούµε πολύ περισσότερα πράγµατα απ’ ό,τι ο Martin». Σχολιασµός 

στο DVD του H.Weaving. 
88 «Δεν νοµίζω ότι ο Martin γνωρίζει τον σεξουαλικό προσανατολισµό του. Νοµίζω 

ότι αυτό που τον τροµάζει είναι το συναισθηµατικό και σωµατικό δέσιµο 

(intimacy). Για τους περισσότερους ανθρώπους η σεξουαλική έλξη ξεκινάει από 

την όραση, οπότε αναρωτιέται κανείς τι συµβαίνει µε κάποιον που δεν έχει 

όραση». Σχολιασµός στο  DVD της J.Moorhouse. 
89 «Ο µικρός Martin δεν είναι σε θέση να δει πόσο άρρωστη µοιάζει η µητέρα του 

και γι’ αυτό δεν την πιστεύει. Η ίδια είναι γενναία και γι’ αυτό ακούγεται δυνατή 

στα αυτιά του». Σχολιασµός στο  DVD της J.Moorhouse. 



µητέρας του, στη συνέχεια χτυπάει το ξύλο της και λέει: « Είναι 

άδεια»90. 

Στο παρόν ο Andy επισκέπτεται το σπίτι του Martin αλλά 

βρίσκει µόνο τη Celia, η οποία τον προσκαλεί ερωτικά και αυτός 

δέχεται την πρόσκληση. 

Ο Andy πηγαίνει στο πάρκο και βρίσκει τον Martin να κάθεται 

σε ένα παγκάκι. Του λέει ότι υπάρχει ένα φύλλο στο πόδι του και ο 

Martin το φωτογραφίζει. Ο Martin αντιλαµβάνεται ότι εµπιστεύεται 

τον Andy και του το λέει, εκείνος όµως απαντάει ότι δεν θα έπρεπε 

να τον εµπιστεύεται, δεν είναι από τους χαρακτήρες που είναι άξιοι 

εµπιστοσύνης, είναι ένα µαύρο πρόβατο.91 Ο Martin σκύβει και 

όντως βρίσκει ένα φύλλο δίπλα στο πόδι του. 

Ο  Martin ετοιµάζεται να πάει το σκύλο του στον κτηνίατρο. Η 

Celia βάζει στο λουρί του σκύλου τη φωτογραφία του πάρκου, η 

οποία απεικονίζει αυτήν µε το σκύλο και τον  Andy που τρέχει να 

κρυφτεί. Ο κτηνίατρος βρίσκει τη φωτογραφία και την περιγράφει 

στον  Martin. Αυτός διαβάζει την ετικέτα Braille στο πίσω µέρος της 

φωτογραφίας και αντιλαµβάνεται ότι ο Andy του έχει πει ψέµατα.92 

Επιστρέφει στο σπίτι του, όπου κάνουν έρωτα ο  Andy µε τη Celia. Ο 

Martin αντιλαµβάνεται την παρουσία του  Andy. Ο Andy του λέει, 

προς µεγάλη έκπληξη της Celia, ότι οι δυο τους είναι ερωτευµένοι.93 

Ο Martin τους διώχνει από το σπίτι.  

Η Celia και ο Andy πηγαίνουν στο σπίτι της, όπου ο Andy 

αντιλαµβάνεται ότι έχει απατηθεί, έχει χρησιµοποιηθεί και έχει πέσει 
                                                
90 «Ο µικρός Martin δεν έχει ξαναχτυπήσει κάσα, πως µπορεί να ξέρει τι ήχο βγάζει 

µια άδεια κάσα; Απλά δεν θέλει να πιστέψει ότι η µητέρα του βρίσκεται µέσα σ’ 

αυτή». Σχολιασµός στο  DVD της J.Moorhouse. 
91 «Αυτή η πρόταση έχει να κάνει µε την αντίληψη του εαυτού. Ο Andy στην 

πραγµατικότητα µοιάζει πολύ αξιόπιστος.» Σχολιασµός στο  DVD της J.Moorhouse. 
92 «Αυτή είναι η απόδειξη του Martin ότι ο Andy του είπε ψέµατα». Σχολιασµός 

στο  DVD της J.Moorhouse. 
93 «Αυτή η φράση φανερώνει πόσο αφελής είναι ο Andy. Ειλικρινά πιστεύει ότι οι 

δυο τους είναι ερωτευµένοι». Σχολιασµός στο  DVD της J.Moorhouse. 



στην παγίδα της Celia βλέποντας τις φωτογραφίες του Martin 

παντού στο σπίτι της. Διαφορετικά µέρη του σπιτιού µε φωτογραφίες 

του  Martin παρουσιάζονται µε  cut καθώς πέφτει το βλέµµα του  

Andy επάνω τους. 94 Η Celia του λέει ότι ο Martin ποτέ δεν θα τον 

συγχωρήσει για το ψέµα που του είπε. Ο Andy φεύγει.95 

Ο  Martin πηγαίνει στο νεκροταφείο στον τάφο της µητέρας 

του και ρωτάει τον φύλακα αν συµβαίνει ποτέ να τους φέρνουν 

άδειες κάσες για φάρσα. Ο φύλακας απαντάει ότι είναι κάτι πολύ 

ακριβό, ώστε να το κάνει κανείς για φάρσα. 

Ο Martin  ζητάει συγνώµη από τη Celia για τον τρόπο που της 

φέρθηκε όλα αυτά τα χρόνια και στη συνέχεια την απολύει δίνοντας 

της µια συστατική επιστολή. Αυτή φεύγοντας στήνει τον καλόγερο 

µπροστά στην εξώπορτα, ώστε ο Martin να σκοντάψει πάνω του. 

Ο Andy βλέποντας ότι ο Martin δεν έρχεται πια στο εστιατόριο 

όπου δουλεύει, πηγαίνει έξω από το σπίτι του και τον περιµένει. Ο 

Martin λέει στον Andy ότι δεν είναι σαν τους άλλους ανθρώπους, 

είναι τυφλός και η αλήθεια γι’ αυτόν είναι πολύ σηµαντική. O Andy  

απαντάει ότι του είπε ψέµατα µόνο για την Celia,  αλλά για τίποτα 

άλλο. Ο Martin ρωτάει: «Πως µπορώ να σε πιστέψω;» και ο Andy 

απαντάει: «Δεν µπορείς. Εσύ λες την αλήθεια Martin. Όλη σου η ζωή 

είναι η αλήθεια. Δείξε λίγο οίκτο σε εµάς τους υπόλοιπους». 

Ο Martin ζητάει από τον Andy να του περιγράψει µια τελευταία 

φωτογραφία. Βγάζει από το χρηµατοκιβώτιο του µια παλαιά 

φωτογραφία και του την δίνει. Είναι η φωτογραφία του κήπου που 

είχε βγάλει, όταν ήταν δέκα χρονών. Οι θεατές δεν την βλέπουν 

                                                
94 « Ο Andy αντιλαµβάνεται ότι το µόνο πράγµα που ήθελε να καταφέρει η Celia 

είναι να καταστρέψει την εµπιστοσύνη ανάµεσα στον ίδιο και τον Martin και το 

πέτυχε». Σχολιασµός στο  DVD της J.Moorhouse. 
95 «Ο Andy λαµβάνει την πρόταση της  Celia σαν µια πρόκληση. Είναι 

αποφασισµένος να πει την αλήθεια.». Σχολιασµός στο DVD του H.Weaving. 



ποτέ.96  O Andy την παίρνει στα χέρια του και την περιγράφει. Η 

περιγραφή ταιριάζει µε αυτήν της µητέρας του  Martin. Ο άνθρωπος 

που καθάριζε τα φύλλα µε την τσουγκράνα είναι εκεί. Ο Martin 

νιώθει ανακούφιση και απελευθέρωση. Χαρίζει την φωτογραφία στον 

Andy και του λέει ότι θα περάσει την επόµενη µέρα από το 

εστιατόριο.97 Κάθεται στην πολυθρόνα του και θυµάται τον εαυτό 

του παιδί. Ο µικρός  Martin  µια βροχερή ηµέρα απλώνει τα χέρια 

του στο παράθυρο, το οποίο τρίζει και µε το άγγιγµα του σταµατάει 

το τρίξιµο του τζαµιού.98 Στη συνέχεια πέφτουν οι τίτλοι τέλους. 

 

 Το  Proof  είναι µια ταινία µε ποικίλες διαστάσεις, αφού 

εξετάζει σε βάθος τους τρεις πρωταγωνιστικούς χαρακτήρες µε 

ειλικρίνεια αλλά και πολύ µαύρο χιούµορ.99  

Ο πρωταγωνιστής H. Weaving δηλώνει ότι «το σενάριο της 

Jocelyn Moorhouse είναι τελείως µη συναισθηµατικό και ο τρόπος µε 

τον οποίο σκηνοθέτησε την ταινία είναι µη συναισθηµατικός, αλλά το 

µαύρο χιούµορ στο σενάριο εξισορροπεί τα πράγµατα µε έναν 

καταπληκτικό τρόπο».100 

                                                
96 «Σκέφτηκα ότι θα ήταν καλύτερο να µην δείξω τη φωτογραφία, ώστε όλοι να 

µπορούµε να τη φανταστούµε στο µυαλό µας από την περιγραφή του Andy». 

Σχολιασµός στο  DVD της J.Moorhouse. 
97 «Ο Martin δεν χρειάζεται πια οπτική απόδειξη, γι’ αυτό χαρίζει τη φωτογραφία 

του στον Andy. Δεν χρειάζεται καµιά απόδειξη για το παρελθόν του και δεν 

χρειάζεται να ζει στο παρελθόν. Τώρα πια µπορεί να ζήσει στο παρόν. Έκανε µια 

µεγάλη διαδροµή, παρόλο που τίποτα εξαιρετικά δραµατικό δεν συνέβη». 

Σχολιασµός στο DVD του H.Weaving. 
98 «Το σταµάτηµα του τριξίµατος είναι ένα σύµβολο για την ηρεµία που µπήκε 

στην καρδιά του». Σχολιασµός στο  DVD της J.Moorhouse. 
99 «Η ταινία είναι φτιαγµένη κάτω από σφιχτό έλεγχο … και έχει να κάνει µε έναν 

εσωτερικό κόσµο, µε έναν ψυχολογικό κόσµο, µε τη σκληρότητα και µε το µαύρο 

χιούµορ. Είναι πολύ ελεγχόµενη από κάθε άποψη». Σχολιασµός στο DVD του 

H.Weaving. 
100 Σχολιασµός στο DVD του H.Weaving.   



Το σενάριο, κατά την ίδια την J. Moorhouse, είναι 

εµπνευσµένο από µια ιστορία που άκουσε για κάποιον τυφλό που 

έβγαζε φωτογραφίες. Παράλληλα το ενδιαφέρον της για τους 

αποµονωµένους χαρακτήρες και για χαρακτήρες, που έχουν µια 

διαφορετική αντίληψη της πραγµατικότητας, την οδήγησε στη 

συγγραφή του σεναρίου και ειδικότερα στον χαρακτήρα του Martin, 

ο οποίος δεν έχει µια αίσθηση που οι περισσότεροι άνθρωποι 

διαθέτουν, την όραση.101 Ο Martin  είναι ένας ψυχρός χαρακτήρας, 

η ευαίσθητη πλευρά του οποίου φαίνεται όµως στη σχέση του µε το 

σκύλο του και µε τον Andy.  

Για τον Andy η J. Moorhouse λέει: «Η έµπνευση αυτού του 

χαρακτήρα µου ήρθε από τον αδερφό µου, ο οποίος δούλευε σε 

πολλά εστιατόρια, είναι πολύ χαρισµατικός και άλλαξε χιλιάδες 

δουλειές. Ήθελα να έχω έναν χαρακτήρα αρκετά περίπλοκο, ο 

οποίος είχε µπλεξίµατα στο παρελθόν, αλλά αυτό τον κάνει ακόµα 

πιο σαγηνευτικό και πιο συµπαθητικό για τον χαρακτήρα του Martin, 

που έχει πολύ περιορισµένες εµπειρίες στη ζωή του. Ο Martin, επειδή 

είναι τυφλός, είναι πολύ εγκλεισµένος, έχει µείνει στον δικό του 

µικρόκοσµο και έχει αναπτύξει συγκεκριµένα πιστεύω για τον τρόπο 

µε τον οποίο λειτουργεί η ζωή. Όταν λοιπόν έρχεται ο Andy, 

εισβάλει στην ζωή του µαζί µε την πραγµατικότητα του εξωτερικού 

κόσµου, αλλά φέρνει µαζί του και πολλή ζωή».102  

Για το τρίτο πρόσωπο της ταινίας, τη Celia γίνεται φανερό ότι 

είναι ένας περίπλοκος χαρακτήρας, δεν της αρέσει να την 

απορρίπτουν. Είναι αδύναµη στην υπόλοιπη ζωή της. Αλλά στην 

περίπτωση του Martin είναι η µοναδική φορά που µπορεί να έχει 

δύναµη πάνω σε έναν άνδρα. Φυσικά πρόκειται για µια 

ψευδαίσθηση, γιατί δεν έχει καθόλου δύναµη πάνω του, όπως 

                                                
101 Σχολιασµός στο  DVD της J.Moorhouse. 
102 Σχολιασµός στο  DVD της J.Moorhouse. 



ακριβώς και ο Martin δεν έχει δύναµη πάνω στους ανθρώπους που 

βρίσκονται στη ζωή του, απλά νοµίζει ότι έχει.103 

Από µια άλλη σκοπιά εξετάζει την ταινία η Shane Crilly στη 

διδακτορική της διατριβή µε θέµα “Gods in our own world: 

Representations of troubled and troubling masculinities in some 

australian films, 1991-2001. Η συγγραφέας κάνει µια ψυχαναλυτική 

ανάλυση για τον Martin συνδέοντας τον µε τον Οιδίποδα. Όπως 

εκείνος ήταν τυφλός και επέµενε να λύσει το αίνιγµα της ζωής, έτσι 

και ο τυφλός Martin δείχνει εξαιρετική έµµονη στο να αποκαλύψει 

την αλήθεια της ύπαρξης του, η οποία εµπεριέχεται στη φωτογραφία 

που είχε τραβήξει στον κήπο, όταν ήταν παιδί.104 

Η ταινία γυρίστηκε στη Μελβούρνη της Αυστραλίας. «Ο 

διευθυντής φωτογραφίας έπιασε πραγµατικά την εικόνα της 

Μελβούρνης, τις φθινοπωρινές αποχρώσεις και το πολύ ειδικό φως 

της πόλης».105  Η J. Moorhouse χρησιµοποίησε πραγµατικές 

τοποθεσίες για τα γυρίσµατα, πραγµατικά σπίτια, αληθινό 

κτηνιατρείο κλπ., πράγµα που σύµφωνα µε τον H. Weaving βοηθάει 

πολύ τον ηθοποιό, για να φτάσει σε µια ψυχολογική και 

συναισθηµατική πραγµατικότητα.106  

  Στην ταινία δόθηκε ιδιαίτερη βαρύτητα στον ήχο.107 Η 

επεξεργασία του περιβαλλοντικού ήχου είναι εξαιρετικά προσεγµένη 

                                                
103 Σχολιασµός στο  DVD της J.Moorhouse. 
104 Shane Crilly, Gods in our own world: Representations of troubled and 

troubling masculinities in some australian films, 1991-2001, σελ.59 
105 Σχολιασµός στο  DVD της J.Moorhouse. 
106 Σχολιασµός στο DVD του H. Weaving  
107« Το soundtrack του Proof είναι αξιοσηµείωτο για τον τρόπο µε τον οποίο 

διευρύνει την προοπτική ενός τυφλού. Ακούµε κροταλίσµατα από βραχιόλια, τη 

βροχή που χτυπάει στις οροφές, γάτες που νιαουρίζουν, λαχανιασµένα σκυλιά, 

φρένα φορτηγών που τρίζουν, µακρινά τηλέφωνα που χτυπούν, το βουητό των 

λαµπών φθορίου, βήµατα, το κρασί που χύνεται σε ποτήρια και ένα πορσελάνινο 

φλιτζάνι τσαγιού που κροταλίζει σε πιατάκι. Η Moorhouse, µας κάνει να 

συνειδητοποιήσουµε ήχους µε έναν τρόπο που οι περισσότεροι σκηνοθέτες δεν το 



και λεπτοµερής.108 «Η µουσική της ταινίας είναι πολύ όµορφη, πολύ 

απλωµένη (spare), ικανή να ανασαίνει, επαναληπτική. Αυτή η ταινία 

δεν έχει επενδυθεί µε µουσική αλλά µε ήχο, µε ανάσα, µε χώρο, 

οπότε, όταν η µουσική µπαίνει στο soundtrack, έχει µεγάλη 

επιρροή».109  

Σ’ αυτό το ενδιαφέρον τρίγωνο που δηµιουργεί η σκηνοθέτης 

Jocelyn Moorhouse χρησιµοποιεί τη φωτογραφία ως συσχετικό 

στοιχείο των τριών χαρακτήρων που προσπαθούν να 

αλληλοδράσουν µέσα από τις συγκρούσεις τους οδηγώντας τελικά 

τον πρωταγωνιστή  Martin σε µια ήπια και ήρεµη κάθαρση. 

 Το τι σηµαίνει η φωτογραφία για τον Martin ξεκαθαρίζεται 

στον διάλογο του µε τον Andy. Είναι η απόδειξη που χρειάζεται, για 

να επιβεβαιώνεται στον κόσµο των ανθρώπων µε όραση, χρησιµεύει 

ως στήριγµα στην ανασφάλεια του λόγω της έλλειψης της όρασης 

του. Επίσης η συγκεκριµένη φωτογραφία στο πάρκο αποτελεί για 

τον Martin την απόδειξη ότι ο Andy του είπε ψέµατα. Η φωτογραφία 

του κήπου αντιθέτως αποτελεί την απόδειξη ότι η µητέρα του έλεγε 

την αλήθεια.  

Ο Andy στην όλη διαδικασία αποτελεί απλά τον 

διαµεσολαβητή, το µέσο, τον µεταφραστή της οπτικής γλώσσας στον 

προφορικό λόγο και εποµένως στον κόσµο της ακοής του τυφλού 

Martin. Ο Roland Barthes δηλώνει για τη διαδικασία περιγραφής µιας 

φωτογραφίας: «Μπροστά σε µία φωτογραφία η αίσθηση της 

«καταδήλωσης» ή, αν προτιµάτε, της αναλογικής πληρότητας είναι 

τόσο ισχυρή, ώστε η περιγραφή µιας φωτογραφίας είναι 

κυριολεκτικά αδύνατη. Γιατί το περιγράφειν συνίσταται ακριβώς στο 

                                                                                                                                      
κάνουν. Δεν είναι απαραίτητο να την πλοκή, αλλά είναι µία από αυτές τις πινελιές 

που εξυψώνουν την επίδραση της ταινίας.» James Berandinelli, 

www.reelreviews.net/movies/p/proof.html 
108 «Διασκέδασα πάρα πολύ σε αυτή την ταινία προσπαθώντας να χρησιµοποιήσω 

τον ήχο µε δηµιουργικούς τρόπους». Σχολιασµός στο  DVD της J.Moorhouse. 
109 Σχολιασµός στο DVD του H.Weaving. 



να προσθέτει κανείς στο «καταδηλούµενο» µήνυµα έναν 

«ανορθωτή» ή ένα δεύτερο µήνυµα αντλούµενο από έναν κώδικα, ο 

οποίος είναι η γλώσσα και ο οποίος µοιραία συνιστά, όσο και αν 

φροντίσουµε να είµαστε ακριβής, µία συµπαραδήλωση σε σχέση µε 

το φωτογραφικό ανάλογο: να περιγράφεις δεν είναι λοιπόν ότι είσαι 

ανακριβής ή ελλιπής, είναι ότι αλλάζεις δοµή, είναι ότι σηµαίνεις 

άλλο πράγµα από αυτό που επιδεικνύεται.» 110 Στη συγκεκριµένη 

περίπτωση η περιγραφή είναι απαραίτητη. Ο Andy εµπλέκεται στη 

διαδικασία της περιγραφής των φωτογραφιών κατά παραγγελία του 

Martin, για να µεταφέρει το «καταδηλούµενο» στον λεκτικό κώδικα, 

έτσι ώστε να µπορέσει ο Martin να το συλλάβει, πράγµα που θα ήταν 

αδύνατο διαφορετικά, αφού ο Martin είναι τυφλός. 

Συγχρόνως ο Andy είναι το θύµα που πέφτει στην παγίδα της 

Celia, η οποία χρησιµοποιεί τη φωτογραφία ως µέσο µηχανορραφίας 

και δόλου. Τόσο στην περίπτωση της φωτογραφίας στην τουαλέτα 

όσο και στην περίπτωση της φωτογραφίας στο πάρκο, η Celia 

εκβιάζει καταστάσεις και χρησιµοποιεί τη φωτογραφία, για να φέρει 

σε πέρας τον τελικό σκοπό της, που είναι η κατάκτηση του Martin.  

 Γίνονται και άλλες χρήσεις της φωτογραφίας στην ταινία, λ.χ. 

η χρήση της αναγνώρισης, όπως είναι η αναγνώριση της Celia από 

τον Andy, όταν την βλέπει για πρώτη φορά σε φωτογραφία, αλλά 

και η αντίστροφη αναγνώριση του Andy από τη Celia  µε τη δόµηση-

κολάζ του προσώπου του. 

 Οι φωτογραφίες στο Proof αποτελούν σηµεία ανατροπής. 

Κυρίως η χρήση τους θέτει το κεντρικό ερώτηµα της ταινίας και 

κάνει τον θεατή να αναρωτιέται πια είναι η απάντηση. Θέτει δηλαδή 

το ζήτηµα της εµπιστοσύνης του Martin προς τους ανθρώπους γύρω 

του, τη µητέρα του, τον Andy και τη Celia. Αυτό συµβαίνει και µε 

την παλαιά φωτογραφία του κήπου, αλλά και µε την φωτογραφία 
                                                
110 Roland Barthes, Το φωτογραφικό µήνυµα στο Εικόνα- Μουσική- Κείµενο, µετφ. 

Γιώργος Σπανός, Πλέθρον, Αθήνα, 2007, σελ. 28 

 



του πάρκου, η οποία γίνεται αιτία να χάσει ο Martin την εµπιστοσύνη 

του προς τον Andy. Επίσης σε αρκετά σηµεία η φωτογραφία οδηγεί 

την ιστορία προς την εξέλιξη της, όπως συµβαίνει µε τη φωτογραφία 

του Martin στο µπάνιο, µε την οποία τον εκβιάζει η Celia και 

καταλήγουν στο σπίτι της. 

Η φωτογραφία είναι παρούσα και στα µορφολογικά στοιχεία 

της ταινίας. Σε δύο περιπτώσεις τοίχοι γεµάτοι φωτογραφίες 

αποτελούν σκηνικό, µία στο κτηνιατρείο και µια δεύτερη στο σπίτι 

της Celia. Επίσης στο επεισόδιο του κτηνιατρείου ακολουθείται η 

µέθοδος της φωτο - ιστορίας, για να απεικονιστεί το αίσιο τέλος στη 

θεραπεία της γάτας. Αυτή η µέθοδος καταδεικνύει σαφώς την 

σηµαντική θέση που καταλαµβάνει η φωτογραφία στην ταινία. Ο 

Weaving λέει ότι τραβήχτηκαν πάρα πολλές φωτογραφίες γι’ αυτή 

την ταινία και ένα από τα ερωτήµατα που θέτει είναι: «Γιατί οι 

άνθρωποι βγάζουν φωτογραφίες, γιατί όλοι µας βγάζουµε 

φωτογραφίες συνέχεια; Τι προσπαθούµε να κάνουµε; Να 

κρατήσουµε λίγο από το παρελθόν; Δεν εµπιστευόµαστε το να ζούµε 

στο τώρα;».111 

Για αρκετούς κριτικούς η ταινία Proof αποτελεί µια αντιστροφή 

του Blow-up.112 Ο Martin, αν και τυφλός, κρύβεται και αυτός πίσω 

από τον φακό της φωτογραφικής µηχανής του, καταγράφοντας µε 

αυτόν τον εξωτερικό κόσµο, χωρίς όµως να τον ερµηνεύει. Η ταινία 

στο σύνολο της επαναφέρει τη σύγκρουση ανάµεσα σε αυτό που 

βλέπουµε και σε αυτό που αντιλαµβανόµαστε.  Ο συσχετισµός της 

ταινίας µε το Blow-up εντοπίζεται και στο γεγονός ότι η επίµαχη 
                                                
111 Σχολιασµός στο DVD του H.Weaving. 
112 « Μια παραβολή που σχετίζεται αντιστρόφως µε το "Blow up" του M. Antonioni 

, αυτή η υπνωτική ταινία αντιπαραβάλει αυτό που βλέπουµε µε ό, τι 

αντιλαµβανόµαστε. Όπως πολλοί φωτογράφοι µε όραση, έτσι και ο τυφλός Martin 

κρύβεται από τη ζωή πίσω από τον φακό, ένα απαραβίαστο καταφύγιο για αυτούς 

που καταγράφουν, αλλά δεν ερµηνεύουν. Σε κάποιο επίπεδο, και η σκηνοθέτης 

Moorhouse, φαίνεται επίσης να συνειδητοποιεί ότι είναι ένοχη γιατί δηµιουργεί 

ταινίες. ». Rita Kempley, Washington Post,  6 June 1992  



φωτογραφία, η οποία τελικά προκαλεί τη σύγκρουση ανάµεσα στους 

χαρακτήρες, δηµιουργείται στο πάρκο, πράγµα που αποτελεί σαφή 

αναφορά στην ταινία του M. Antonioni και στην περίφηµη σκηνή του 

πάρκου.113 

Η J. Moorhouse δεν ακολουθεί µια εξαιρετικά φορµαλιστική 

σκηνοθεσία, έχει την αίσθηση του φωτός και των χρωµάτων, αλλά 

τα κάδρα της δεν αποτελούν επιτοµές του φορµαλισµού, µε εξαίρεση 

τα κάδρα που πρωτοπαρουσιάζουν την Celia σε κάθε σκηνή που 

αυτή εµφανίζεται. Αυτά είναι αρκετά επιτηδευµένα, κυρίως γιατί µε 

αυτόν τον τρόπο η Celia κάνει την παρουσία της «ύπουλα» αισθητή 

στον Martin. Η σκηνοθέτης φωτογραφίζει τις φωτογραφίες µέσα στα 

κινηµατογραφικά της κάδρα συνήθως από τις οπτικές γωνίες των 

πρωταγωνιστών της, αφού όλες οι φωτογραφίες αποτελούν στοιχείο 

ερµηνείας και περιγραφής. Η µοναδική φορά, που το φωτογραφικό 

κάδρο ταυτίζεται µε το κινηµατογραφικό, είναι η περίπτωση που ο 

Andy βλέπει στο εστιατόριο τη φωτογραφία της Celia, η οποία 

σαφέστατα τον εντυπωσιάζει ιδιαίτερα, γι’ αυτό και η κάµερα κάνει 

zoom in στην φωτογραφία αυτή. 

Τονίζεται όµως ακόµη µια φορά ότι αυτό που σίγουρα έχει 

περισσότερη σηµασία από φορµαλιστική άποψη είναι το soundtrack, 

το οποίο εκφράζει τον αισθητήριο κόσµο του Martin και είναι 

ιδιαίτερα προσεγµένο, ώστε να οδηγεί τους θεατές, όσο αυτό είναι 

δυνατό, στον κόσµο ενός τυφλού ανθρώπου.   

 

 

 

 

 

                                                
113 « Ένα επίτευγµα εξαπάτησης που αφορά σε φωτογραφίες που έχουν ληφθεί σε 

ένα πάρκο θυµίζει έντονα το Blow-up, αν και σ’ αυτή την ταινία η δυσοίωνη 

απειλητικότητα είναι λιγότερο πλήρης και σίγουρα πιο συγκεκριµένη.» Janet 

Maslin, The New York Times, 20 March 1992 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 
 



 
 

 
 

 
Ο Martin και ο Andy πηγαίνουν 
στον κτηνίατρο την πληγωµένη 
γάτα. Πίσω από τον Andy διακρί-
νεται ο τοίχος µε τις φωτογραφίες 
των πελατών µε τα κατοικίδια 
τους.  
 
 
 
 
Ο Martin σηκώνεται, για να τραβή-
ξει την «απόδειξη» του. Ρωτάει τον 
Andy για το φως στο χώρο. 
 
 
 
 
 
 
 

Cut σε κοντινό του Martin, που 
ψάχνει το κάδρο του σύµφωνα µε 
τις οδηγίες του Andy. 
 
 
 
 
 
Οι θεατές βλέπουν υποκειµενικό 
πλάνο του Martin µέσα από τη 
φωτογραφική του µηχανή. Το 
λευκό πλαίσιο που εµφανίζεται 
µέσα στο κινηµατογραφικό κάδρο 
κάνει την αντιληπτική διαδικασία 
πιο εύκολη. Μόλις ο Andy λέει ότι 
η µηχανή στοχεύει στο σωστό 
σηµείο, ο Martin τραβάει τη φωτο-
γραφία µε τον Andy  και τη γάτα 
και γίνεται cut… 
 
Στη φωτογραφία, η οποία είναι 
όµως ένα διαφορετικό κάδρο από 
αυτό που βλέπαµε µέσα από τη 
µηχανή του Martin µε διαφορο-
ποιηµένα χρώµατα από αυτά του 
φιλµ. Αυτή η φωτογραφία είναι 
και η αρχή της φωτοϊστορίας, που 
φτάνει σε αίσιο τέλος µε την 
γιατρειά της γάτας.   

 
 

 
 



 
 

 
 

 

 
 

 
 

 
 
 
Η φωτοϊστορία περνάει µπροστά 
από τα µάτια των θεατών πολύ 
γρήγορα µε cut από στατικές 
φωτογραφίες, εξοικονοµώντας 
έτσι πολύ χρόνο και διάλογο στην 
ταινία. Τα κάδρα είναι άγαρµπα 
κοµµένα έτσι ώστε να παραπέ-
µπουν στις φωτογραφίες που θα 
µπορούσε να είχε τραβήξει κά-
ποιος τυφλός υπό την καθοδήγηση 
κάποιου άλλου.  Άλλωστε ο Martin 
δεν εµφανίζεται σε καµία φωτο-
γραφία, άρα αυτός τις τραβάει. Η 
φωτοϊστορία συνοδεύεται από 
εύθυµη µουσική στην ηχητική 
µπάντα. 
 
 
 

 
 

 
 



 
 

 
 

 

 
 

 
 

 
 
 
Αυτή είναι η συνήθης διαδικασία 
της περιγραφής των 
φωτογραφιών από τον Andy. O 
Martin πηγαίνει στο εστιατόριο, 
όπου δουλεύει ο Andy, και του 
δείχνει µία µία τις φωτογραφίες 
ζητώντας του να τις περιγράψει µε 
λιγότερο από δέκα λέξεις την κάθε 
µια. Στη συνέχεια τυπώνει την 
περιγραφή σε γλώσσα Braille και 
την κολλάει στο πίσω µέρος της 
φωτογραφίας έτσι, ώστε να 
µπορεί να την διαβάζει, όποτε 
θέλει. «Αυτή είναι η απόδειξη», 
λέει ο Martin. 
 
 
 
 

 
 

 
 



 
 

 
 

 
 
 
Η αναγνώριση- γνωριµία  της Celia 
από τον Andy γίνεται µέσα από µια 
φωτογραφία του Martin. Την ώρα 
που ο Andy περιγράφει ένα πακέτο 
φωτογραφιών … 
 
 
 
 
 
Βλέπει τη φωτογραφία της Celia. 
Ο Martin του ζητάει να του την 
περιγράψει. O Andy ξεκινάει την 
περιγραφή, αλλά στη συνέχεια … 
 
 
 
 
 

 
 
 
βυθίζεται µε ένα υποκειµενικό 
zoom in στην φωτογραφία µε τη 
Celia. 
 
 
 
Το zoom in συνεχίζεται, ενώ ακού-
γεται και υποβλητική µουσική που 
βοηθάει τον θεατή να µπει στην 
ψυχολογία του Andy. 
Η φωτογραφία της Celia είναι η 
µοναδική σε όλη την ταινία που 
κινηµατογραφείται καταλαµβάνο-
ντας όλο το κινηµατογραφικό 
κάδρο. 
 
 
 
Cut πίσω στο πρόσωπο του Andy 
για να δουν οι θεατές την 
επίδραση που είχε η φωτογραφία 
της Celia επάνω του. 
 
 
 

 
 

 
 



 
 

 
 

 
 
 
Η Celia ξεφυλλίζει τις φωτογρα-
φίες του Martin, όταν ανακαλύπτει 
θολό τον Andy σε µια φωτογρα-
φία. Δεν γνωρίζει ποιος είναι ούτε 
ξέρει το όνοµα του, αλλά … 
 
 
 
 
 
αρχίζει να τον ανακαλύπτει «τεµα-
χισµένο» από τις φωτογραφίες του 
Martin και τα περίεργα κάδρα του. 
 
 
 
 
 
 

Η J. Moorhouse σκηνοθετεί την 
σκηνή µε κλασικά πλάνα κρατώ-
ντας τον άξονα του βλέµµατος 
(eyeline match), από το πρόσωπο 
της Celia στις φωτογραφίες και 
πίσω, αλλά… 
 
 
 
 
 
όταν η Celia αρχίζει το κολάζ που 
θα δοµήσει τη µορφή του Andy, το 
πλάνο γίνεται πάνω από τον ώµο 
(Over the shoulder). 
 
 
 
 
 
 
Στη συνέχεια το µοντάζ το οποίο 
γίνεται όλο και πιο γρήγορο, 
εναλλάσσεται ανάµεσα σε υποκει-
µενικά πλάνα της Celia, όπως 
αυτό αριστερά.  
 
 

 
 

 
 



 
 

 
 

 
 
 
Σε ψευδοϋποκειµενικά πλάνα, 
όπως αυτό αριστερά. 
 
 
 
 
 
 
 
 
Σε πλάνα µε την Celia να προσπα-
θεί να συµπληρώσει το κολάζ και 
να κοιτάζει  
 
 
 
 
 
 

 
το έργο της 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
ώσπου στο τέλος… 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
βάζει την τελική φωτογραφία, µε 
την οποία ολοκληρώνει την εικόνα 
του άγνωστου γι’ αυτήν άντρα που 
έχει εισβάλει στη ζωή του Martin, 
χωρίς η ίδια να το γνωρίζει. 
 

 
 

 
 



 
 

 
 

 
 
 
Η σκηνή στο πάρκο µε την επίµαχη 
φωτογραφία εξελίσσεται ως εξής: 
Ο Martin προσπαθεί να λύσει το 
µυστήριο µε τον σκύλο του και 
αρχίζει να τον φωνάζει. 
 
 
 
 
 
Ο Andy βλέπει ότι ο σκύλος 
βρίσκεται στα χέρια της Celia, η 
οποία όµως δεν απαντάει στις 
φωνές του Martin. Στην συνέχεια 
βλέπει και τον Martin, o οποίος… 
 
 
 
 

αποφασίζει να τραβήξει φωτογρα-
φίες καλύπτοντας όλο τον χώρο 
γύρω του, έτσι ώστε να τις πάει 
αργότερα στον Andy και να του τις 
περιγράψει, για να δει πού 
βρίσκεται ο σκύλος του. 
 
 
 
Η κάµερα παίρνει πάλι την θέση 
της φωτογραφικής µηχανής του 
Martin, δηλαδή δηµιουργεί το 
υποκειµενικό πλάνο του Martin, 
πράγµα που δεν είναι όµως και 
απόλυτα σωστό, αφού η κάµερα 
βλέπει, αλλά ο Martin όχι. 
Εµφανίζεται ξανά το λευκό πλαίσιο 
της φωτογραφικής µηχανής. 
 
 
 
Ανάµεσα στις άλλες συνεχόµενες 
φωτογραφίες που τραβάει ο 
Martin, ετοιµάζεται εν αγνοία του 
να φωτογραφίσει και τον Andy 
που κοιτάζει τη Celia µε το σκύλο. 

 
 

 
 
 
 



 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Ο Andy, µόλις καταλαβαίνει ότι 
βρίσκεται µέσα στο κάδρο του 
Martin προσπαθεί να προλάβει να 
φύγει έξω από αυτό, αλλά δεν τα 
καταφέρνει. 
 
 
 
 
 
 
Η Celia παρακολουθεί µε ειρωνεία 
όλη τη σκηνή, χωρίς να µιλάει. 
Γνωρίζει ότι έχει παγιδέψει πια τον 
Andy. 
 
 
 
 
 

 
Αργότερα, όταν οι φωτογραφίες 
εκτυπώνονται, ο Martin τις δίνει, 
όπως πάντα στον Andy, για να τις 
περιγράψει και ο Andy λέει 
ψέµατα για την συγκεκριµένη 
φωτογραφία υποστηρίζοντας ότι ο 
σκύλος βρίσκεται µαζί µε ένα άλλο 
σκυλάκι. Αυτό τον τίτλο λοιπόν 
κολλάει στο πίσω µέρος της 
φωτογραφίας ο Martin στη 
γλώσσα Braille. 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

 
 
 
 
 



 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Για να αποκαλύψει το ψέµα του 
Andy, η Celia τοποθετεί την επίµα-
χη φωτογραφία στο κολάρο του 
σκύλου, όταν τον πηγαίνει Martin 
στον κτηνίατρο για το εµβόλιό 
του. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
Ο κτηνίατρος εξετάζοντας το σκύ-
λο βρίσκει τη φωτογραφία και την 
περιγράφει στον Martin, ο οποίος, 
διαβάζοντας τον τίτλο της φωτο-
γραφίας που είναι κολληµένος από 
πίσω, αντιλαµβάνεται το ψέµα του 
Andy. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

 
 



 
 

 
 

 
 
Στο σπίτι της Celia ο τυφλός 
Martin δεν µπορεί να δει το «σκη-
νικό» του σαλονιού της, που είναι 
γεµάτο από τις φωτογραφίες του, 
έτσι ώστε να αντιληφθεί το πάθος 
και την εµµονή της Celia προς 
αυτόν. 
 
 
 

 
 
 
 
Αντίθετα ο Andy αντιλαµβάνεται 
ότι η Celia τον παγίδεψε, για να 
χαλάσει τη φιλία του µε τον 
Martin. Κοιτάζοντας τον χώρο και 
βλέποντας τις φωτογραφίες του 
Martin, αντιλαµβάνεται όχι µόνο 
ότι η Celia δεν είναι ερωτευµένη 
µαζί του, όπως πίστευε, αλλά ότι 
είναι πολύ ερωτευµένη µε τον 
Martin. 
H J. Moorhouse στην αρχή σκη-
νοθετεί τον Andy και τα σηµεία, 
όπου πέφτει το βλέµµα του µέσα 
στο σπίτι µε eyeline match και 
καταλήγει σε ένα γενικό πλάνο 
του δωµατίου σαν αυτό που είχε 
κάνει πιο πριν µε τον απαθή 
Martin, δείχνοντας αυτή τη φορά 
τον αποσβολωµένο Andy. 
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Ένας αστυνοµικός του  FBI, ο Joel Campbell, µετακόµισε 

πρόσφατα από το Los Angeles στο  Chicago, αφού απέτυχε να 

συλλάβει έναν serial killer, ο οποίος σκότωνε γυναίκες πνίγοντάς τες 

µε χορδές πιάνου, αφού πρώτα τις παρακολουθούσε για µέρες. Ο 

δολοφόνος David Griffin ακολουθεί τον αστυνοµικό από τη µια πόλη 

στην άλλη και συνεχίζει να πνίγει γυναίκες µε τον ίδιο τρόπο, 

κάνοντας όµως την όλη φονική διαδικασία να είναι πιο 

ενδιαφέρουσα. Μια µέρα πριν από την κάθε δολοφονία στέλνει µια 

φωτογραφία του µελλοντικού θύµατός του στον Campbell και του 

δίνει προθεσµία µέχρι τις εννέα το βράδυ, να βρει τη γυναίκα-θύµα 

και να την σώσει. Ο Campbell, ο οποίος βασανίζεται από τύψεις και 

κάνει χρήση φαρµάκων και παυσίπονων σε υπερβολικό βαθµό, 

αναλαµβάνει τελικά την πρόκληση του δολοφόνου, καθώς βλέπει 

τον αριθµό των θυµάτων να αυξάνεται. Όταν ο Griffin πια απάγει 

την ψυχαναλύτρια του Campbell και οι δύο άντρες συναντιούνται 

πρόσωπο µε πρόσωπο, η ταινία τελειώνει µε την νίκη των «καλών» 

µετά από πολύ κυνηγητό µε αυτοκίνητα και πολλές εκρήξεις.  

 

Οι τίτλοι της ταινίας ξεκινούν µε άσπρα γράµµατα σε µαύρο 

φόντο, ενώ στη συνέχεια εξακολουθούν να προβάλλονται πάνω σε 

τεµαχισµένη οθόνη (split screen) µε κάδρα, στα οποία προβάλλονται 



λάµπες φθορίου, πεζοδρόµια, δρόµοι, όπου τρέχει ένας άνδρας, ενώ 

τον κυνηγάει ένας άλλος. Τα πολλαπλά αυτά πλάνα είναι 

κινηµατογραφηµένα µε χαµηλή ταχύτητα φωτοφράχτη (slow shutter 

speed) και έχουν την πρασινωπή απόχρωση, που δίνει στις εικόνες ο 

φωτισµός από λάµπες φθορίου. Η ηχητική επένδυση των τίτλων 

είναι γρήγορη ηλεκτρονική µουσική.  

Αµέσως µετά τους τίτλους εµφανίζεται ένα πανοραµικό πλάνο 

της πόλης του Σικάγο και ελικόπτερα που πετούν πάνω από τη λίµνη 

της πόλης, ενώ ένα νέο κοµµάτι ηλεκτρονικής µουσικής ακούγεται 

συγχρόνως µε τους έλικες των ελικοπτέρων. Όταν γίνεται ένα cut σε 

πλάνο tilt γνωστού κτιρίου του Σικάγου, η φωτογραφία µετατρέπεται 

από έγχρωµη σε ασπρόµαυρο αρνητικό για ένα δευτερόλεπτο 

ακριβώς πάνω στο cut. Είναι µια τεχνική η οποία επαναλαµβάνεται 

συχνά καθ’ όλη τη διάρκεια της ταινίας. Ακολουθούν πλάνα που 

δείχνουν την κινητοποίηση της αστυνοµίας µε περιπολικά που 

τρέχουν στους δρόµους και ελικόπτερα. Ένα cut µε την ίδια τεχνική 

που προαναφέρθηκε οδηγεί σε ένα µεσαίο πλάνο ενός άνδρα, που 

κάνει χορευτικές κινήσεις στο ρυθµό της µουσικής και κρατάει ένα 

όπλο. Πρόκειται για τον δολοφόνο David Griffin. Τα πλάνα ανάµεσα 

στον δολοφόνο και την αστυνοµική κινητοποίηση εναλλάσσονται, 

ώσπου εµφανίζονται οι αστυνοµικοί έξω από την πόρτα, πίσω από 

την οποία χορεύει ο δολοφόνος. Την ώρα που την κλωτσάνε, για να 

εισβάλουν µέσα, εφαρµόζεται πάλι το cut µε την µετατροπή της 

εικόνας σε αρνητικό και η σεκάνς κόβεται απότοµα. Πρόκειται για 

µια σεκάνς, η οποία ανήκει στο τέλος της ταινίας και βρίσκεται στην 

αρχή της ετεροχρονισµένη ως προάγγελος για τη λύση της 

αστυνοµικής υπόθεσης. Είναι γυρισµένη µε ασυνήθιστες γωνίες 

λήψης και έχει πολύ γρήγορο ρυθµό στο µοντάζ.  

Η ταινία έπειτα από αυτή τη σεκάνς ηρεµεί και ακούγεται η 

φωνή του αστυνοµικού Campbell, ο οποίος αναλύει στο γραφείο της 

ψυχαναλύτριάς του τον χαρακτήρα ενός δολοφόνου, ο οποίος 

καταφέρνει πάντα να γλιτώνει από τα εγκλήµατά του ατιµώρητος, 



χάρη στη µεθοδικότητα του και την προσεκτική παρατήρηση των 

θυµάτων του.  

Σ’ αυτό το σηµείο η διήγησή του εικονοποιείται και για πρώτη 

φορά βλέπουµε τα χέρια ενός άνδρα να εµφανίζουν στο σκοτεινό 

θάλαµο τη φωτογραφία µιας γυναίκας. Η φωτογραφία φωτίζεται από 

το κόκκινο φως του θαλάµου και εµφανίζεται στην οθόνη διαγωνίως. 

Στη συνέχεια τα χέρια κρεµούν τη φωτογραφία σε ένα σκοινί, για να 

στεγνώσει. Ο τρόπος δολοφονίας της γυναίκας, όπως τον αφηγείται 

ο αστυνοµικός, πότε εικονοποιείται και πότε εµφανίζεται το πρόσωπο 

του αστυνοµικού ως talking head. Όσο πλησιάζει  η στιγµή της 

δολοφονίας, τόσο λιγοστεύει η αφήγηση του αστυνοµικού και η 

δράση δίνεται σαν να πρόκειται για το παρόν και να εξελίσσεται, 

χωρίς την ενδιάµεση αφήγηση του αστυνοµικού. Όλα τα cut, τα 

οποία γίνονται πάνω σε στιγµή κορύφωσης και αγωνίας, δίνονται µε 

τη µετατροπή της εικόνας για ένα δευτερόλεπτο σε ασπρόµαυρο 

αρνητικό. 

Τελικά η σεκάνς τελειώνει µε τη συνειδητοποίηση του 

αστυνοµικού ότι τελείωσε η ώρα της θεραπείας του και µ’ αυτόν τον 

τρόπο τελειώνει και η αφήγησή του. 

Στην επόµενη σεκάνς οι θεατές γνωρίζουν το σπίτι του 

Campbell. Ο αστυνοµικός επιστρέφει στο διαµέρισµά του και πετάει 

την αλληλογραφία του στο τραπέζι, ενώ ο φακός κάνει ένα 

προσεκτικό zoom in σε ένα φάκελο της Federal Express. Στη 

συνέχεια ο Campbell προσπαθεί να καταπραΰνει τους πονοκεφάλους 

του µε χάπια και υποδόριες ενέσεις, ενώ βλέπουµε και την 

ακαταστασία και αδιαφορία που επικρατεί στο σπίτι του, σηµάδι που 

φανερώνει ότι έχει τελείως παραιτηθεί από τη ζωή του.  Σε κάποια 

εµβόλιµα πλάνα, τα οποία αποτελούν αναµνήσεις του Campbell, 

εµφανίζεται πρώτα µια µελαχρινή γυναίκα και στη συνέχεια ο ίδιος 

να κυνηγάει τον δολοφόνο Griffin.  

Όταν ο Campbell βγαίνει από το διαµέρισµά του, η εικόνα 

χρωµατίζεται σέπια και το πλάνο γίνεται υποκειµενικό κάποιου, που 



τον παρακολουθεί µέσα από ένα αυτοκίνητο, τραβηγµένο µε βίντεο 

και όχι µε φιλµ, έχει πολύ κόκκο και φαίνεται σαν να είναι κάµερα 

στο χέρι. Όταν επιστρέφει σπίτι του από το εστιατόριο, βρίσκει έξω 

από το κτίριο πολλά περιπολικά και αστυνοµικούς, οι οποίοι τον 

πληροφορούν ότι έγινε φόνος σε διαµέρισµα της πολυκατοικίας του. 

Του δείχνουν µια φωτογραφία της κοπέλας που δολοφονήθηκε και 

τον ρωτούν αν την γνωρίζει. Αυτός απαντάει αρνητικά και ο 

αστυνοµικός Hollis, µε τον οποίο συζητούσε, του δίνει την κάρτα 

του, για να επικοινωνήσει µαζί του, αν θυµηθεί κάτι. 

Την επόµενη µέρα ο Campbell ανοίγει το φάκελο της Federal 

Express και βρίσκει µέσα µια ασπρόµαυρη φωτογραφία νεαρής 

γυναίκας. Είναι η ίδια µε αυτήν που δολοφονείται στην σκηνή της 

αφήγησής του. Αναστατωµένος ανοίγει και έναν άλλο φάκελο, που 

ήταν πεταµένος στο πάτωµα, και βρίσκει µια ασπρόµαυρη 

φωτογραφία της νεαρής κοπέλας που δολοφονήθηκε το 

προηγούµενο βράδυ στο κτίριό του. Τηλεφωνεί στον αστυνοµικό  

Hollis, τον οποίο πετυχαίνει σε καταδίωξη ενός κλεµµένου 

αυτοκινήτου και η συζήτηση των δύο ανδρών γίνεται ανάµεσα στο 

διαµέρισµα του Campell και το αυτοκίνητο του Hollis, το οποίο 

τρέχει µε ιλιγγιώδη ταχύτητα στους δρόµους του Σικάγο. Ο Campell 

λέει στον Hollis ότι γνωρίζει ποιος διέπραξε το φόνο, γιατί ο 

δολοφόνος του είχε στείλει φωτογραφία της κοπέλας. Οι δύο 

αστυνοµικοί συναντιούνται στα αστυνοµικά γραφεία. Ο Campell δίνει 

ό,τι στοιχεία έχει συλλέξει για τον  Griffin και για τη µέθοδο που 

ακολουθεί στις δολοφονίες του από τις έρευνες που είχε κάνει στο 

Λος Άντζελες και τονίζει ότι ποτέ δεν τον έχει δει ούτε ο ίδιος ούτε 

και κανείς άλλος.  

Στην επόµενη σκηνή µια νεαρή κοπέλα, η οποία εργάζεται σε  

φωτογραφείο ενός εµπορικού mall, από αυτά που διαφηµίζουν την 

γρήγορη εµφάνιση φιλµ, παίζει µε µια βιντεοκάµερα προς πώληση. 

Την ώρα εκείνη µπαίνει στο µαγαζί ο Griffin,  ο οποίος φλερτάρει 

λίγο µαζί της και της ζητάει να τη βγάλει φωτογραφίες, για να 



δοκιµάσει ένα φιλµ στον φωτισµό µε λάµπες φθορίου. Βάζει το φιλµ 

στη φωτογραφική µηχανή του και αρχίζει να τραβάει φωτογραφίες 

της κοπέλας. Η οθόνη γίνεται λευκή και στη συνέχεια ακολουθεί ένα 

stop carè κάθε φορά που ο Griffin βγάζει µια φωτογραφία της 

κοπέλας, το οποίο συνοδεύεται από το χαρακτηριστικό ήχο της 

φωτογραφικής µηχανής την ώρα που πατάει το κουµπί. Οι 

φωτογραφίες δηλαδή παρουσιάζονται απλά ως stop carè,  τα οποία 

όµως δεν είναι υποκειµενικά πλάνα του δολοφόνου, αλλά 

ψευδοϋποκειµενικά (περιλαµβάνουν τον ώµο ή το πίσω µέρος του 

κεφαλιού του Griffin), για να φανερώσουν την παρουσία του 

σκηνοθέτη. Αυτή η άποψη ενισχύεται από το γεγονός ότι τη δράση, 

τη σχετική µε την τελευταία φωτογραφία που βγάζει ο Griffin, την 

βλέπουν οι θεατές µέσα από ένα µόνιτορ, µε το οποίο είναι 

συνδεδεµένη η βιντεοκάµερα, µε την οποία έπαιζε η κοπέλα στην 

αρχή της σκηνής. Το λευκό παραπέµπει στη χρήση φλας, αφού 

πρόκειται για εσωτερικό χώρο.  

Ο Campbell βρίσκεται στα γραφεία της FBI, όπου ένας άλλος 

ντετέκτιβ προσπαθεί να τον πείσει να συνεργαστεί στην υπόθεση 

των δολοφονιών. Αυτός αρνείται λέγοντας ότι δεν είναι πια δουλειά 

του. Εκείνη τη στιγµή µπαίνει ένας τρίτος αστυνοµικός, ο οποίος λέει 

ότι θα στείλει τις φωτογραφίες για έρευνα δακτυλικών 

αποτυπωµάτων. Ο Campbell απαντάει ότι είναι µάταιος κόπος, γιατί 

το FBI δεν θα βρει κάποιο βοηθητικό στοιχείο από αυτή τη 

διαδικασία.   

Με ένα φλας βλέπουµε τον Campbell να περιφέρεται σε ένα 

νεκροταφείο. Είναι υποκειµενικό πλάνο κάποιου που τον 

παρακολουθεί, τραβηγµένο µε βίντεο και όχι µε φιλµ, έχει πολύ 

κόκκο και φαίνεται σαν να είναι κάµερα στο χέρι. 

Στην επόµενη σκηνή ο Campbell βρίσκεται στο ιατρείο της 

ψυχιάτρου του, στην οποία εκφράζει φόβους για τη δουλειά του, 

που τον οδήγησαν να αποσυρθεί και να πάρει επίδοµα αναπηρίας. 

Στο τέλος της συζήτησης ο Campbell ρωτάει τη γιατρό του: «Αν η 



επόµενη φωτογραφία που θα ερχόταν ήταν της κόρης σου, θα 

ήθελες να είµαι εγώ αυτός που θα την ψάχνει;». Η γιατρός απαντάει 

καταφατικά. 

Την ώρα που ο Campbell στο διαµέρισµά του αναθυµάται τη 

µελαχρινή κοπέλα, χτυπάει το τηλέφωνό του. Είναι ο Griffin ο οποίος 

του αποκαλύπτει ότι τον παρακολουθεί και ξέρει καλά τις συνήθειές 

του και ότι µετακόµισε κι αυτός στο Σικάγο, για να έχει επαφή µαζί 

του. Του υπογραµµίζει επίσης στην τηλεφωνική επαφή τους ότι θα 

του στέλνει τη φωτογραφία µιας κοπέλας και θα του δίνει διορία ως 

τις εννέα το βράδυ να βρει την κοπέλα, πριν την σκοτώσει ο ίδιος.  

Ακολουθούν ακόµα µερικά πλάνα αναµνήσεων του Campbell, 

τα οποία είναι γυρισµένα σε αργή κίνηση. Στα πλάνα αυτά ο ίδιος ο 

αστυνοµικός επισκέπτεται την µελαχρινή γυναίκα, τη βρίσκει δεµένη 

και φιµωµένη σε µια καρέκλα, ενώ συγχρόνως ο  Griffin το σκάει 

από την πίσω πόρτα. Φαίνεται ότι ο Campbell έχει δει τον Griffin, 

αφού αφήνει τη γυναίκα και αρχίζει να τον κυνηγάει. Αυτές οι 

αναµνήσεις ή εφιάλτες διακόπτονται απότοµα από τον χτύπο στην 

πόρτα του διαµερίσµατος του  Campbell. Μια κοπέλα του φέρνει 

λουλούδια µέσα στα οποία βρίσκεται µια κάρτα. Στην εσωτερική 

πλευρά της κάρτας είναι κολληµένη µια φωτογραφία της κοπέλας 

από το φωτογραφείο του εµπορικού κέντρου. Απέναντι είναι 

γραµµένα τα εξής: «Μου έλειψες όσο σε κανέναν άλλο». Ο φακός 

«τεµαχίζει» τη φωτογραφία, καθώς βλέπουµε  cut σε λεπτοµέρειες 

της φωτογραφίας, ενώ η ηχητική µπάντα µε εσωτερική φωνή 

υπενθυµίζει στον Campbell την διορία που έχει.  

Ο Campbell πηγαίνει στα γραφεία του FBI, παραδίδει τη 

φωτογραφία και δηλώνει ότι θέλει να αναλάβει την υπόθεση. Η ώρα 

είναι έντεκα και δέκα το πρωί. Ξεκινάει µια εξονυχιστική εξέταση της 

φωτογραφίας, η οποία περιλαµβάνει τα νούµερα εµφάνισής της στο 

πίσω µέρος του χαρτιού της, το ίδιο το χαρτί της και φυσικά τη 

µεγέθυνσή της, ώστε να αποκαλυφτούν στοιχεία του φόντου της. 

Αποφασίζεται να δηµοσιευτεί η φωτογραφία σε όλα τα Μ.Μ.Ε., αφού 



η ζωή της κοπέλας βρίσκεται σε άµεσο κίνδυνο. Η φωτογραφία 

δηµοσιεύεται στην τηλεόραση, γίνεται φωτοαντίγραφο και 

µοιράζεται στους δρόµους του Σικάγο, ενώ στα γραφεία του FBI ο 

Campbell εξετάζει τις µεγεθύνσεις. Οι µεγεθύνσεις αποτελούν 

τµήµατα της φωτογραφίας, τα οποία έχουν εξαιρετική ανάλυση, 

στήνονται στον τοίχο και κινηµατογραφούνται µε travelling, καθώς ο 

Campbell περπατάει µπροστά τους και τα εξετάζει. Στο µοντάζ 

εναλλάσσονται πλάνα που έχουν το βλέµµα του µε πλάνα των 

µεγεθύνσεων, δηµιουργώντας τον νοητό άξονα ανάµεσα στα δύο 

είδη πλάνων. Στη σκηνή αυτή είναι σαφής η αναφορά στο Blow-up 

και ιδιαίτερα στη σκηνή της µεγέθυνσης.  

Ο Campbell ανακαλύπτει στα γυαλιά της κοπέλας µια 

αντανάκλαση, πάνω στην οποία κάνει zoom in ο φακός. 

Αποφασίζεται να γίνει µεγέθυνση της µεγέθυνσης, µια ακόµη 

αναφορά στο Blow-up. Οι έρευνες στο µεταξύ συνεχίζονται µε 

εντατικό ρυθµό, καθώς η αστυνοµία ερευνά στοιχεία που δέχεται 

από τηλεφωνήµατα πολιτών. Η ώρα περνάει, η τηλεόραση συνεχίζει 

τις µεταδόσεις της φωτογραφίας και η αγωνία εντείνεται. Η ώρα 

είναι ήδη έξι το απόγευµα. Η δεύτερη µεγέθυνση της αντανάκλασης 

των γυαλιών αποκαλύπτει µια φωτεινή πινακίδα, από την οποία 

όµως φαίνονται  µόνο τα εξής: «…ap !», πράγµα που δεν βοηθάει 

πολύ στην έρευνα.  

Όταν η αστυνοµία φτάνει µετά από πληροφορίες στο εµπορικό 

κέντρο, η κοπέλα µόλις έχει φύγει από τη δουλειά της και η ώρα 

είναι οκτώ και µισή. Ένα πλάνο γυρισµένο σε βίντεο και 

υποκειµενικό την παρακολουθεί στο super market. Η κοπέλα φτάνει 

στο σπίτι της, ενώ οι αστυνοµικοί προσπαθούν ακόµη να την 

εντοπίσουν στο µεγάλο εµπορικό κέντρο. Τελικά ο  Campbell βρίσκει 

το φωτογραφείο, στο οποίο εργάζεται, και το αναγνωρίζει από την 

φωτεινή πινακίδα του που γράφει «Snap!». Η συνάδελφος της 

κοπέλας βλέποντας τη φωτογραφία της, αποκαλύπτει στους 

αστυνοµικούς την ταυτότητά της και τους δίνει το τηλέφωνό της. Η 



ώρα είναι πλέον εννέα το βράδυ. Η Ellie, έτσι ονοµάζεται η κοπέλα 

της φωτογραφίας, µιλάει στο τηλέφωνο µε τη µητέρα της και ο  

Griffin βρίσκεται ήδη στο διαµέρισµά της. Τη δολοφονεί µε µια 

χορδή πιάνου, ενώ ο  Campbell την παίρνει τηλέφωνο, αλλά το 

τηλέφωνο το σηκώνει ο  Griffin, ο οποίος του λέει ότι είναι ήδη αργά 

και ότι ο ίδιος το διασκέδασε πάρα πολύ. «Είναι απίστευτο, είµαστε ο 

ένας κολληµένος πάνω στον άλλο, αλλά δεν προσέχουµε ο ένας τον 

άλλο».  (αναφορά στη συνήθεια της φωτογραφίας) Η αστυνοµία 

βρίσκει την δολοφονηµένη Ellie Buckner στο διαµέρισµά της, ενώ τα 

αντίγραφα της φωτογραφίας της έχουν γίνει πια σκουπίδια που τα 

πατούν οι περαστικοί. 

Ο Griffin βρίσκει το επόµενο θύµα του στο δρόµο. Είναι µια 

νεαρή κοπέλα που ζητιανεύει από τους περαστικούς. Της ζητάει να 

χορέψουν χωρίς µουσική, µε αντάλλαγµα να της δώσει χρήµατα. 

Πρόκειται για ένα στοιχείο που τονίζει τη διαστροφή του χαρακτήρα 

του Griffin. Εν τω µεταξύ ο Campbell τρώει µε τον Hollis σε ένα 

βιετναµέζικο εστιατόριο. Ο Campbell συνειδητοποιεί ότι ο Griffin  

µπορεί να τους παρακολουθεί  την ώρα που τρώνε και ζητάει από 

τον Hollis να µείνει στο τραπέζι, χωρίς να αντιδράσει. Ο ίδιος 

προσποιείται ότι πηγαίνει στην τουαλέτα, αλλά βγαίνει στο δρόµο 

από την πίσω πόρτα του εστιατορίου και ψάχνει τα παρκαρισµένα 

αυτοκίνητα. Ο Griffin όντως τους παρακολουθεί µέσα σε ένα από 

αυτά, αλλά προλαβαίνει να ξεκινήσει και να βγει στο δρόµο. Οι δύο 

αστυνοµικοί καλούν ενισχύσεις µε τους ασυρµάτους, ενώ οι ίδιοι 

τρέχουν πίσω από το αυτοκίνητο του Griffin, αλλά δεν καταφέρνουν 

να τον πιάσουν.  

Στο διαµέρισµά του ο Campbell ακούει από την τηλεόραση τις 

ειδήσεις για τον φόνο της Ellie. Στον ύπνο του ονειρεύεται ότι 

κυνηγούσε στο παρελθόν τον  Griffin στο Los Angeles και ξυπνάει 

τροµαγµένος. Η σκηνή του ονείρου είναι γυρισµένη µε χαµηλή 

ταχύτητα φωτοφράχτη, έτσι ώστε η κίνηση να αφήνει ίχνη, ενώ οι 

λάµπες του φθορίου που βρίσκονται στον τόπο, όπου εξελίσσεται το 



κυνηγητό, της προσδίδουν µια πράσινη απόχρωση. Οι θεατές 

αντιλαµβάνονται ότι πρόκειται για τα ίδια πλάνα περίπου µε τα 

πλάνα των τίτλων έναρξης της ταινίας. 

Την επόµενη µέρα ο Campbell πηγαίνει στο ραντεβού µε την 

ψυχίατρό του, ενώ ο Griffin τον παρακολουθεί, µπαίνει µαζί του στο 

ασανσέρ και εντοπίζει το γραφείο και το όνοµα της γιατρού του. Στο 

γραφείο της, ενώ ο Campbell συζητά µαζί της το ρόλο που παίζει ο 

ίδιος στο τελετουργικό των φόνων του Griffin, του τηλεφωνούν από 

το FBI ότι έλαβαν νέα φωτογραφία. Η ασπρόµαυρη φωτογραφία του 

κοριτσιού που ζητιάνευε εµφανίζεται full frame, ενώ στο επόµενο cut 

βλέπουµε την ίδια φωτογραφία αλλά και όλες τις µεγεθύνσεις της 

στηµένες στον τοίχο, όπως ακριβώς είχε συµβεί και µε τη 

φωτογραφία της Ellie. O Campbell τις κοιτάζει προσεκτικά. Η 

φωτογραφία που τράβηξε ο Griffin αυτή τη φορά είναι ασπρόµαυρη 

και τραβηγµένη σε εξωτερικό χώρο που µοιάζει µε πλατεία. Οι 

έρευνες µε τα στοιχεία που µπορούν να αντληθούν από τη 

φωτογραφία και τις µεγεθύνσεις της ξεκινούν πυρετωδώς. 

Ο Griffin στο µεταξύ επισκέπτεται την ψυχίατρο του  Campbell 

δίνοντας ψεύτικο όνοµα. Τα υποκειµενικά πλάνα του είναι πάλι 

κινηµατογραφηµένα σε βίντεο και µε κάµερα στο χέρι. Καθώς η 

φωτογραφία του νέου µελλοντικού θύµατος του Griffin 

τοιχοκολλείται πάλι παντού στην πόλη και οι ειδήσεις µεταδίδουν 

επίσης τη φωτογραφία της, η ίδια βρίσκεται στους δρόµους του 

κέντρου του Σικάγου και ζητιανεύει. Την φωτογραφία της κοπέλας 

τη βλέπει όµως στην τηλεόραση η µητέρα της, η οποία τηλεφωνεί 

στο FBI και δίνει όσα στοιχεία µπορεί, αν και έχει να δει την κόρη 

της πολύ καιρό. Ένα από τα πράγµατα που αναφέρει στον Campbell 

είναι ότι η κόρη της σε ένα παλιότερο τηλεφώνηµα της είχε πει ότι 

δουλεύει σε µια αλυσίδα καταστηµάτων που πουλάει καφέ. Ο 

Campbell θυµάται ότι στη φωτογραφία εικονίζεται αρκετός κόσµος 

που κρατάει πλαστικά ποτήρια µε καφέ. Αντιλαµβάνεται λοιπόν ότι, 

αν και η νεαρή κοπέλα δεν δουλεύει σε τέτοιο κατάστηµα, συχνάζει 



όµως σε τέτοιο. Την ώρα που γίνεται αυτή η παρατήρηση, οι θεατές 

βλέπουν µια κίνηση pan της κάµερας πάνω στη φωτογραφία, η 

οποία εντοπίζει τους ανθρώπους µε τα ποτήρια του καφέ.  

Στο µεταξύ η ώρα περνάει και έχει αρχίσει να σκοτεινιάζει. Οι 

έρευνες της αστυνοµίας αποδίδουν, γιατί βρίσκουν το µαγαζί έξω 

από το οποίο συχνάζει η νεαρή κοπέλα. Η ίδια όµως βρίσκεται σε ένα 

εγκαταλειµµένο κτίριο και προσπαθεί να ζεσταθεί σε µια φωτιά µαζί 

µε φίλο της, που φεύγει όµως µετά από λίγο και την αφήνει µόνη 

της. Η αστυνοµία έχει βγει στο δρόµο και δείχνει τη φωτογραφία της 

νεαρής κοπέλας σε όλους τους περαστικούς, ενώ ο Griffin 

καταφθάνει στο εγκαταλειµµένο κτίριο. O Campbell δείχνει τη 

φωτογραφία στον φίλο της Jessica, ο οποίος στην αρχή φοβάται και 

το βάζει στα πόδια, στη συνέχεια όµως πείθεται και οδηγεί τον 

Campbell στο κτίριο. Στο µεταξύ η Jessica κατάφερε να ξεφύγει από 

τον  Griffin χτυπώντας τον, αλλά αυτός την κυνηγάει. Ακολουθεί 

παράλληλη δράση µε τους αστυνοµικούς στη µία να τρέχουν προς το 

εγκαταλειµµένο κτίριο και τον Griffin στην άλλη να κυνηγάει τη 

Jessica µέσα σ’ αυτό. Ο Griffin τελικά προλαβαίνει τη Jessica και την 

πνίγει µε µια χορδή πιάνου, έχει όµως κινητοποιηθεί µεγάλη δύναµη 

περιπολικών και ελικοπτέρων και έχει καταφθάσει έξω από το κτίριο. 

Ο Campbell ο ίδιος κυνηγάει τον Griffin µέσα στο κτίριο και στη 

συνέχεια στην ταράτσα. Η σκηνή του κυνηγητού κρατάει περίπου 

επτά λεπτά. Ο  Griffin κλέβει ένα αυτοκίνητο και  ο Campbell τον 

ακολουθεί µε περιπολικό, όπως και πολλά άλλα περιπολικά. Το 

κυνηγητό εξελίσσεται στους δρόµους του Σικάγο και καταλήγει σε 

µια µεγάλη έκρηξη σε ένα βενζινάδικο, µε νικητή τον Griffin, που 

καταφέρνει να ξεφύγει και µε θύµατα αρκετά αυτοκίνητα της 

αστυνοµίας τα οποία φλέγονται. 

O Campbell την επόµενη µέρα βρίσκεται λιπόθυµος στο 

διαµέρισµά του και µεταφέρεται στο νοσοκοµείο, όπου τον 

επισκέπτεται η ψυχίατρός του. Το ίδιο βράδυ ο Griffin κάνει 

διάρρηξη στο ιατρείο της Polly Beilman (έτσι λέγεται η ψυχίατρος) 



και κλέβει τους φακέλους και τις κασέτες µε τις ψυχοθεραπείες του 

Campbell, τις οποίες και ακούει. 

Η αστυνοµία δέχεται τη φωτογραφία κάποιας γυναίκας, την 

οποία δηµοσιοποιεί στα Μ.Μ.Ε. και ο Campbell τη βλέπει στην 

τηλεόραση από το δωµάτιο του νοσοκοµείου, όπου βρίσκεται. Μόλις 

βλέπει τη φωτογραφία της γυναίκας, ξυπνούν µνήµες µέσα του από 

το περιστατικό στο Los Angeles, όπου είχε φτάσει πολύ κοντά στη 

σύλληψη του Griffin, αλλά δεν τα είχε καταφέρει. Από την έκφραση 

του προσώπου του αντιλαµβανόµαστε ότι γνωρίζει τη γυναίκα της 

τελευταίας φωτογραφίας. Ήταν η γυναίκα που είχε εµπλακεί σε 

εκείνο το περιστατικό, η οποία τώρα πλέον είναι νεκρή, ίσως και 

λόγω δικιάς του υπαιτιότητας: Την είχε αφήσει δεµένη, για να 

κυνηγήσει τον Griffin και αυτή κάηκε, όταν πήρε φωτιά το σπίτι της. 

Ο Campbell σηκώνεται αµέσως από το κρεβάτι του και µε cut 

αρνητικού, όπως και τις προηγούµενες φορές, µεταφερόµαστε σε 

ένα νεκροταφείο, όπου υποθέτουµε ότι είναι ο τάφος αυτής της 

γυναίκας.  

Στο νεκροταφείο ο Campbell συναντάει τον Griffin, ο οποίος 

τον αντιµετωπίζει σαν παλιόφιλο και µένει ατάραχος, µολονότι ο 

αστυνοµικός τον απειλεί µε το όπλο του. Από τον Griffin µαθαίνουµε 

ότι η νεκρή γυναίκα ήταν ερωµένη του Campbell, αλλά παντρεµένη 

µε κάποιον άλλον. Ο Cambell απειλεί τον Griffin, αλλά αυτός του 

αποκαλύπτει ότι έχει απαγάγει την ψυχίατρό του Polly Beilman, η 

οποία κινδυνεύει να καεί ζωντανή, αν ο ίδιος πάθει κάτι. Ο Campbell 

του παραδίδει το όπλο του και του ζητάει να τον πάει σ’ αυτήν, για 

να πεισθεί ότι είναι ζωντανή. Ο Campbell οδηγεί το αυτοκίνητο, ενώ 

ο Griffin προσπαθεί να τον αντιµετωπίσει σαν φίλο. Ο Campbell 

κρυφά καλεί από το κινητό του τον αριθµό του Hollis και το αφήνει 

ανοιχτό έτσι ώστε ο  Hollis να αντιληφθεί τι συµβαίνει και να τους 

εντοπίσει. Ο Griffin οδηγεί τον Campbell σε ένα εγκαταλειµµένο 

εργοστάσιο, µέσα στο οποίο κρατάει φυλακισµένη και δεµένη την 

ψυχίατρο Polly Beilman. Γύρω της υπάρχουν εκατοντάδες κεριά και 



εύφλεκτα υλικά. Βρισκόµαστε στο χώρο, όπου εξελίσσεται η πρώτη 

σκηνή της ταινίας. Στο µεταξύ η αστυνοµία καταφέρνει να εντοπίσει 

την τοποθεσία, στην οποία βρίσκονται ο αστυνοµικός και ο 

δολοφόνος, µέσω του κινητού τηλεφώνου του πρώτου. 

Ακολουθεί µια σειρά πλάνων παράλληλης δράσης µε τον 

Griffin  να χτυπάει στο κεφάλι τον Campbell και να χορεύει στο 

ρυθµό του τραγουδιού του soundtrack και τα περιπολικά και τα 

ελικόπτερα να πετούν πάνω από το Σικάγο, για να προλάβουν να 

φτάσουν στο εργοστάσιο, ενώ συγχρόνως κάποια περιγραφικά 

πλάνα εντοπίζουν τα εύφλεκτα υλικά και τους µηχανισµούς-παγίδες 

που περικυκλώνουν την ψυχίατρο Polly Beilman. Ο δολοφόνος 

προσπαθεί να συνεφέρει τον αστυνοµικό µε µια λάµπα, ενώ 

καθησυχάζει την ψυχίατρο ότι δεν πρόκειται να τον σκοτώσει, γιατί 

ο ένας συµπληρώνει τον άλλο και δίνει νόηµα στη ζωή του άλλου. Ο 

Griffin πυροβολεί τον Campbell στο πόδι, ενώ στο µεταξύ τεράστιες 

αστυνοµικές δυνάµεις έχουν προσγειωθεί στην ταράτσα του 

εργοστασίου και εισβάλουν µέσα στο κτίριο. Σε µια λογοµαχία 

µεταξύ του αστυνοµικού και του δολοφόνου, ο πρώτος καταφέρνει 

να χτυπήσει το δεύτερο, ο οποίος πέφτοντας ρίχνει και ένα από τα 

κεριά. Η αποθήκη µέσα στην οποία βρίσκονται παίρνει φωτιά και ο 

αστυνοµικός προλαβαίνει να πυροβολήσει στον ώµο τον Griffin. Στη 

συνέχεια, καθώς τα εκρηκτικά είναι έτοιµα να εκραγούν, αρπάζει την 

ψυχίατρο και πηδούν από το παράθυρο της αποθήκης έξω από το 

κτίριο και πέφτουν στο νερό. Το ίδιο επιχειρεί να κάνει και ο 

δολοφόνος, αλλά είναι αργά, γιατί την ώρα που πηδάει έξω από το 

παράθυρο, γίνεται µια τεράστια έκρηξη µε αποτέλεσµα να πέσει στο 

νερό νεκρός.  Όλα λοιπόν τελειώνουν καλά, µε την αστυνοµία να 

περιποιείται τους ταλαιπωρηµένους Campbell και Polly Beilman. Η 

ταινία τελειώνει µε ένα voice off του Campbell, το οποίο ξεκινούσε 

και την ταινία και αναφέρεται στην δουλειά των αστυνοµικών, όταν 

κυνηγούν κατά συρροή δολοφόνους, καθώς η κάµερα 

αποµακρύνεται µε γερανό από τον τόπο της καταστροφής. 



 

 

Η ταινία The Watcher είναι η πρώτη ταινία µεγάλου µήκους 

του σκηνοθέτη Joe Charbanic, ο οποίος είχε µια προϋπηρεσία στη 

σκηνοθεσία µουσικών video clip, πράγµα που είναι ολοφάνερο και 

στον τρόπο που σκηνοθετεί την πρώτη του ταινία.114 Το γρήγορο 

µοντάζ και τα πολλά εφέ που χρησιµοποιεί στη σκηνοθεσία του,115 

καθώς και το συνεχές µουσικό soundtrack µε τραγούδια techno 

αποδυναµώνουν πολύ την ουσία του σεναρίου. Όπως επισηµαίνει ο 

James Berardinelli υπάρχει µια δυνατή ιδέα στο σενάριο: το γεγονός 

ότι στις σύγχρονες µεγαλουπόλεις ερχόµαστε σε επαφή µε δεκάδες 

ανθρώπους, τους οποίους όµως, όταν κληθούµε να τους 

αναγνωρίσουµε, αδυνατούµε να το κάνουµε. Δυστυχώς αυτή η ιδέα 

δεν τονίζεται ικανοποιητικά στην ταινία και γρήγορα ξεχνιέται.116 

Το σενάριο ακολουθεί την µακριά παράδοση των 

χολιγουντιανών ταινιών για τους κατά συρροή δολοφόνους 

γυναικών, αλλά δυστυχώς ο σκηνοθέτης συχνά θυσιάζει την 

αφηγηµατική καθαρότητα και την οµαλή συνέχεια για χάρη των 

λαµπερών του εφέ.117 Άλλωστε από τις ταινίες που εξετάζονται στην 

εργασία αυτή είναι η µόνη στην οποία ο σκηνοθέτης δεν υπογράφει 

ή συνυπογράφει και το σενάριο.  

Μια άλλη ιδιαιτερότητα της ταινίας είναι ότι, ενώ ο χαρακτήρας 

του serial killer εµφανίζεται διεστραµµένος αλλά ψύχραιµος, όπως 

συνήθως στις ταινίες του είδους, ο αστυνοµικός πράκτορας δεν είναι 

κύριος του εαυτού του, καθώς υποφέρει και σωµατικά και ψυχικά 

από ηµικρανίες και τύψεις. 

Η ταινία είχε µεγάλη αποτυχία και εµπορική και από πλευράς 

κριτικών, εξετάζεται όµως στην παρούσα διατριβή λόγω της χρήσης 

                                                
114  A.O.Scott, 8 Σεπτεµβρίου 2000, The New York Times   
115 James Berardinelli, www. reelviews.net 
116 James Berardinelli, www. reelviews.net 
117 Joe Leydon, VARIETY, 8 Σεπτεµβρίου 2000, www. Variety. com 



της στατικής φωτογραφίας που λειτουργεί ως προάγγελος 

γεγονότος, δηλαδή µελλοντικής δολοφονίας, πράγµα που δεν 

συµβαίνει σε άλλες ταινίες. Για παράδειγµα στο Blow-up οι 

φωτογραφίες έπονται του φόνου, ενώ εδώ οι φωτογραφίες που 

στέλνει ο δολοφόνος είναι προαναγγελτικές του φόνου που θα 

ακολουθήσει και µπορούν να παίξουν σωστικό ρόλο για τα 

µελλοντικά θύµατα, παρόλο που αυτό δεν συµβαίνει ποτέ. 

Στη σχέση του πράκτορα Campbell µε τον δολοφόνο Griffin η 

φωτογραφία παίζει διττό ρόλο. Οι φωτογραφίες αποτελούν και  µια 

πρόκληση και ένα δόλωµα που στέλνει ο δολοφόνος προς τον 

πράκτορα. Ο δεύτερος και αποδέχεται την πρόκληση και «τσιµπάει» 

το δόλωµα.118 

Κάθε φωτογραφία µελλοντικού θύµατος που στέλνει ο Griffin 

στον πράκτορα Campbell οδηγεί την ιστορία προς µια νέα πράξη, 

δηλαδή προς µια νέα αναζήτηση του θύµατος και κατά συνέπεια και 

του δολοφόνου, από τα στοιχεία που µπορούν να αντληθούν από τη 

συγκεκριµένη φωτογραφία. Ειδικά η πρώτη φωτογραφία, πέρα από 

σηµείο ανατροπής που αλλάζει την τροπή της ιστορίας προς µια νέα 

κατεύθυνση, είναι και σηµείο κατά το οποίο ο πρωταγωνιστής 

δεσµεύεται. O Campbell αποφασίζει δηλαδή να ξαναασχοληθεί µε το 

επάγγελµα του, παρά τα ψυχολογικά και σωµατικά προβλήµατα του, 

και να βοηθήσει το FBI στην αναζήτηση του κατά συρροή 

δολοφόνου γυναικών.    

Υπάρχουν στοιχεία της αστυνοµικής χρήσης της φωτογραφίας. 

Γίνεται µια οπτική εξέταση των φωτογραφιών µετά από µεγεθύνσεις, 

πράγµα που συµβαίνει και στο Blow-up, µάλιστα 

κινηµατογραφούνται και µε παρόµοιο τρόπο. Στο The Watcher όµως 

οι δυνατότητες και η τεχνολογία που διαθέτει το FBI προχωράει την 

εξέταση των φωτογραφιών σε πολύ µεγαλύτερο βαθµό, αφού 

αναζητούνται οι σειριακοί αριθµοί του φωτογραφικού χαρτιού και 

                                                
118 Roger Ebert, 8 Σεπτεµβρίου 2000, Chicago Sunday Times 



δαχτυλικά αποτυπώµατα, ενώ η ευκρίνεια και οι µεγεθύνσεις 

γίνονται πλέον µέσα από ψηφιακά προγράµµατα επεξεργασίας της 

εικόνας.119  

Είναι η πρώτη ταινία της εργασίας µου, στην οποία η απόλυτη 

αντικειµενικότητα της φωτογραφίας γίνεται αποδεκτή. Δεν υπάρχει 

καµιά αµφισβήτηση της ρεαλιστικής απεικόνισης των στοιχείων των 

φωτογραφιών και άρα δεν τίθεται ζήτηµα αντιπαράθεσης 

ψευδαίσθησης και πραγµατικότητας.    

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                
119 «Αυτή είναι µία από αυτές τις ταινίες, στις οποίες οι δυνάµεις του νόµου και 

της τάξης είναι ταυτόχρονα παντοδύναµες -διοικώντας εξαιρετικούς τεχνολογικούς 

πόρους και ανθρώπινο δυναµικό, οι οποίοι µπορούν να κληθούν ανοίγοντας απλά 

ένα κινητό τηλέφωνο- και εντελώς ανίκανες».A.O.Scott, 8 Σεπτεµβρίου 2000, The 

New York Times 



 
 

 
 

 
 

 
 
 
 

 
 
Οι τίτλοι της ταινίας εµφανίζονται 
πάνω στον εφιάλτη του πράκτορα 
Campbell.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Ο θεατής δεν το γνωρίζει όµως αυτό 
ακόµη. Γίνονται split screen (τεµαχισµοί 
της οθόνης σε πολλαπλές εικόνες), οι 
οποίες δηµιουργούν ακόµη µεγαλύτερη 
σύγχυση στον θεατή. 
 
 
 
 
 
 
 
 
Παρακολουθεί ένα µπερδεµένο κυνηγητό 
το οποίο είναι γυρισµένο µε αργή 
ταχύτητα και αφήνει ίχνη.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Η εικόνα έχει πράσινη απόχρωση, από το 
φωτισµό φθορίου. 
 
 
 
 
 
 



 
 
 

 
 
 

 
 
 

 
 
 

 
 
 
 
 

 
 
 

 
 
 

 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 

 
 
 

 
 
 
Η µεταφορά της εικόνας 
στο αρνητικό της, σε από-
χρωση σέπια ή σε λευκό  
για ένα περίπου δευτερό-
λεπτο είναι ένα µοτίβο που 
επαναλαµβάνεται πολύ συ-
χνά στην ταινία. Πέρα από 
το γεγονός ότι προσφέρει 
αισθητική και στιλ τύπου 
video clip στη σκηνοθεσία, 
ανεβάζει την ένταση,καθώς 
συνήθως συνοδεύεται και 
από crescendo στην ηχητι-
κή µπάντα και σηµατοδοτεί 
την έλευση ή το πλησίασµα 
της παρουσίας του δολο-
φόνου, δηλαδή τον κίνδυ-
νο. Δυστυχώς δεν έχει αρ-
κετά συνεπή και σταθερή 
φόρµα. 



  
 
 

 
 
 

 
 
 

 
 
 

 
 
 
 
 
 
 

Ο Campbell βρίσκει τον ξε-
χασµένο φάκελο της Fedex και 
στο επόµενο πλάνο βλέπει την 
φωτογραφία της ήδη δολο-
φονηµένης κοπέλας. Το πλάνο 
µε την φωτογραφία είναι 
υποκειµενικό και η 
φωτογραφία εµφανίζεται σε 
σχέση µε το γύρω χώρο της. 
Στη συνέχεια ο Campbell 
ανακαλύπτει έναν ακόµη 
φάκελο µε τη φωτογραφία 
µιας άλλης κοπέλας. Το πλάνο 
αυτή τη φορά είναι 
αντικειµενικό και η κάµερα 
κάνει ένα µικρό zoom in χωρίς 
cut. Η φωτογραφία εµφα-
νίζεται σε διαγώνια θέση σε 
σχέση µε το κάδρο και σε 
σύγκριση µε το χώρο της. Και 
στις δύο περιπτώσεις οι 
φωτογραφίες είναι ασπρό--
µαυρες και έρχονται σε αντί-
θεση µε την έγχρωµη κινού-
µενη εικόνα. (αριστερά). 

 
 
 
 
 
Ο Campbell παίρνει το «δώ-
ρο» του. Η φωτογραφία έρ-
χεται µέσα σε καρτ ποστάλ. 
Είναι έγχρωµη. Cut που δεν 
δικαιολογούνται από τον 
οπτικό υποκειµενικό άξονα 
του Campbell δείχνουν λε-
πτοµέρειες της φωτογρα-
φίας. (δεξιά) 

 
 
 
 
 

 
 
 

 
 
 

 
 
 

 
 
 

 
 

 
 
 
 



 
 

 
 

 
 

 

 
 

 
 

 
 
Η φωτογραφία της κοπέλας 
εξετάζεται µε κάθε δυνατό τρόπο 
και ως αντικείµενο (σειριακός 
αριθµός και µάρκα του χαρτιού) και 
ως προς αυτό που εικονίζει στη 
βάση κάθε ψηφιακής επεξεργασίας 
και µεγέθυνσης που µπορεί να γίνει 
και διαθέτει τη δυνατότητα να κάνει 
η τεχνολογία του FBI. Το αποτέ-
λεσµα είναι τεράστιες µεγεθύνσεις 
µε πολλές λεπτοµέρειες. Το Watcher 
είναι η µοναδική ταινία από όσες 
εξετάζονται σε αυτή την εργασία 
που χρησιµοποιεί την νέα ψηφιακή 
τεχνολογία επεξεργασίας φωτογρα-
φιών. 



 
 

 
 

 
 

 
 
 

 
 

 
 

 
 
 
Ο Πράκτορας Campbell εξετάζει τις 
µεγεθύνσεις. Τα  πλάνα δίνονται µε 
cut που κρατούν την αντιστοιχία 
στον άξονα του βλέµµατος µε αυτό 
που βλέπει (eye line match). Όλο 
και περισσότερο οι µεγεθύνσεις 
µεγαλώνουν και το βλέµµα προσα-
νατολίζεται στη λεπτοµέρεια, ώσπου 
βλέπει κάτι. (Αυτό όµως θα χρεια-
στεί επιπλέον µεγέθυνση). Η σκηνή 
παραπέµπει στην σκηνή της µεγέ-
θυνσης του  Blow- up. 
 



 
 

 
 

 
 

 

 
 
Οι φωτογραφίες των υποψήφιων 
θυµάτων παρουσιάζονται στην 
τηλεόραση, στις ειδήσεις. Τοιχο-
κολλώνται σε µορφή φωτοτυπίας 
παντού στο κέντρο της πόλης του 
Σικάγου. Μοιράζονται στους δρό-
µους πάλι σε µορφή φωτοτυπίας 
από αστυνοµικούς. Και στο τέλος 
της µέρας, µετά τη δολοφονία 
τους, αποτελούν σκουπίδια που 
ποδοπατούνται από τους περαστι-
κούς.  
Αυτή είναι η ζωή στη σύγχρονη 
µεγαλούπολη, όπου οι πολίτες 
συναντούν συνέχεια πρόσωπα που 
δεν είναι σε θέση όµως να θυµού-
νται και όπου η µοναξιά των 
ανθρώπων είναι τόσο µεγάλη, 
ώστε κανείς δεν τους αναγνωρίζει. 
Ο Charbanic σκηνοθετεί όλες τις 
παραπάνω καταστάσεις µε αντικει-
µενικά πλάνα. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
Memento (2000)  

Σκηνοθεσία: Christopher Nolan 

Σενάριο: Christopher Nolan, Jonathan Nolan 

Cast: Guy Pearce (Leonard Shelby), Joe Pantoliano (John 

Edward 'Teddy' Gammell), Carrie-Anne Moss (Natalie), Mark 

Boone Junior (Burt Hadley), Stephen Tobolowsky (Sammy 

Jankis), Harriet Sansom Harris (Mrs. Jankis),…. 

Διάρκεια: 113’ 

Γλώσσα: Αγγλικά 

Χώρα Παραγωγής: ΗΠΑ 

Έτος Παραγωγής: 2000 

 

  

Η ταινία Memento του Christopher Nolan διαπραγµατεύεται 

την επιδίωξη της εκδίκησης ενός άνδρα που πάσχει από πρόσφατη 

απώλεια της µνήµης του. Ο Leonard, ο πρωταγωνιστής, γνωρίζει 

ποιος είναι και είναι σε θέση να θυµάται τη ζωή του µέχρι µια 

δεδοµένη στιγµή, δηλαδή τη στιγµή της δολοφονίας της γυναίκας 

του και το δικό του χτύπηµα στο κεφάλι. Από εκείνη τη στιγµή όµως 

και µετά δεν είναι σε θέση να παράγει νέες µνήµες – αναµνήσεις και 

ξεχνάει συνέχεια αυτά που του συµβαίνουν ύστερα από µερικά 

λεπτά.  

  Το Memento χαρακτηρίστηκε από τους κριτικούς ως ένα 

«αντεστραµµένο φιλµ νουάρ, µια ντεντεκτιβίστικη ιστορία µε 

αντίστροφη αφήγηση (από το τέλος προς την αρχή), έτσι ώστε το 

κοινό να εισαχθεί στο κεφάλι του πρωταγωνιστή, ο οποίος δεν 



µπορεί να καθορίσει τον εαυτό του στο παρόν, αλλά αναγκάζεται να 

εµπιστευτεί τα συµπεράσµατά του προηγούµενου εαυτού του. Η 

υποκειµενική αφήγηση µας ωθεί να αναρωτηθούµε οικείες έννοιες, 

όπως η εκδίκηση και η ταυτότητα».120 

Η ταινία διαθέτει έναν περίπλοκο χειρισµό του χρόνου, στον 

οποίο θα αναφερθούµε στη συνέχεια. Πάντως η υπόθεση-πλοκή της 

ταινίας είναι η εξής: Ο Leonard πάσχει από µια παθολογική ασθένεια, 

η οποία του στερεί την πρόσφατη µνήµη του (short time memory), 

πράγµα που σηµαίνει ότι στο παρόν δεν είναι σε θέση να θυµάται 

ούτε τα συµβάντα που έζησε πριν από λίγα λεπτά. Το τελευταίο 

πράγµα που θυµάται είναι η δολοφονία της γυναίκας του, κατά την 

οποία και ο ίδιος χτυπήθηκε στο κεφάλι και έτσι προκλήθηκε η 

αµνησία του. Οδηγείται στη ζωή του µόνο από την επιθυµία του να 

εκδικηθεί τον θάνατο της γυναίκας του, να σκοτώσει δηλαδή τον 

δολοφόνο της, πράγµα που δεν είναι εύκολο λόγω της αρρώστιας 

του. Σε αυτή του την πορεία συναντάει άτοµα, τα οποία νοµίζει ότι 

τον βοηθούν, αλλά αυτά στην ουσία εκµεταλλεύονται την κατάσταση 

του, για να ξεκαθαρίσουν δικούς τους λογαριασµούς, βάζοντάς τον 

να σκοτώνει ανθρώπους που στέκονται εµπόδια στους ίδιους. Μια 

τέτοια περίπτωση είναι ο Teddy, διεφθαρµένος αστυνοµικός, και µια 

άλλη είναι η Natalie, barwoman, ανακατεµένη σε διακίνηση 

ναρκωτικών.   

Τρία είναι τα στοιχεία µε τα οποία ο Leonard ενισχύει τη µνήµη 

του: α) ένας φάκελος µε έγγραφα και σηµειώσεις, β) τατουάζ στο 

σώµα του και γ) φωτογραφίες polaroid που τραβάει ο ίδιος µε τη 

µηχανή του και επάνω τους σηµειώνει διάφορα στοιχεία. Ο ίδιος ο 

σκηνοθέτης εξηγεί ότι «το σενάριο και το σύστηµα, µε το οποίο ο  

Leonard προσπαθεί  να αναπαράγει τη µνήµη, δείχνουν πως και εγώ 

προσπαθώ να βοηθήσω τη δική µου µνήµη. Γράφω τηλέφωνα στο 

                                                
120 The making of Memento, James Mottram, 2002, New York, Faber and Faber 

Limited, σελ.18 



χέρι µου, κρατάω σηµειώσεις, σουβενίρ και χρησιµοποιώ τη 

φωτογραφία.»121 

Το σενάριο της ταινίας είναι εµπνευσµένο από µια ιστορία, που 

διηγήθηκε ο αδερφός του, Jonathan Nolan, στον σκηνοθέτη, την 

οποία προόριζε για διήγηµα. Τελικά η ταινία και το διήγηµα 

τελείωσαν την ίδια εποχή και παρουσίασαν αρκετά διαφορετικά 

στοιχεία. Ο Christopher Nolan θεώρησε ότι η ιστορία ενός 

ανθρώπου, που πάσχει από έλλειψη της πρόσφατης µνήµης και 

αναζητάει την εκδίκηση, είναι ένας ωραίος τρόπος, για να αναβιώσει 

κανείς το είδος του φιλµ νουάρ και αυτό επιδίωξε να κάνει στην 

ταινία Memento.122   

Ιδιαίτερη µνεία πρέπει να γίνει για τον τρόπο µε τον οποίο 

χειρίζεται ο σκηνοθέτης το χρόνο κατά τη διάρκεια της ταινίας.123 Ο 

τρόπος αυτός είναι περίπλοκος, όχι µόνο γιατί οι σκηνές 

εξελίσσονται αντίστροφα από το τέλος προς την αρχή, αλλά και 

επειδή ανάµεσα σε αυτές τις σκηνές, οι οποίες είναι έγχρωµες, 

µπαίνουν εµβόλιµα και κάποιες άλλες ασπρόµαυρες σκηνές, οι 

οποίες ακολουθούν την ορθή χρονική σειρά των πραγµάτων, από 

την αρχή δηλαδή προς το τέλος.  Αυτές είναι σκηνές µε voice over 

(αφήγηση) του πρωταγωνιστή Leonard, οι οποίες αποκαλύπτουν 

στοιχεία για την προηγούµενη ζωή του, δηλαδή την πριν από το 

ατύχηµα του και τη δολοφονία της γυναίκας του, αλλά και 
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στήνοντας τη δοµή της ταινίας αντίστροφα, από το τέλος προς την αρχή. 

Συνέντευξη του Christopher Nolan στο DVD. 

 



προσωπικές σκέψεις του για το πώς θα πρέπει να αντιµετωπίσει την 

παρούσα κατάσταση του, την αρρώστια του, όπως και για το πώς 

οδηγήθηκε έως εδώ, ως τη χρονική στιγµή δηλαδή που τον 

«συναντάει» και τον παρακολουθεί η ταινία. Μια τρίτη παράµετρος 

του χρόνου είναι τα έγχρωµα flash back του Leonard, στα οποία 

θυµάται την γυναίκα του και τη ζωή του µαζί της.  

Παραµένει άγνωστο όµως στο θεατή το χρονικό διάστηµα που 

έχει περάσει από τη µέρα της δολοφονίας της γυναίκας του µέχρι 

τώρα, όπως παραµένει άγνωστο και το τι θα γίνει στη συνέχεια της 

ζωής του πρωταγωνιστή µετά το τέλος της ταινίας. Υπό την έννοια 

αυτή η ταινία δεν έχει καθορισµένο τέλος και αρχή ως προς την 

ιστορία που διηγείται, περιλαµβάνει µόνο ως πλοκή µια 

συγκεκριµένη περίοδο από τη ζωή ενός ανθρώπου, ο οποίος, επειδή 

ακριβώς πάσχει από αυτή την περίεργη ασθένεια της µνήµης, µπορεί 

να επαναλάβει αυτά που έκανε ξανά στο µέλλον ή µπορεί να είχε 

επαναλάβει τις ίδιες πράξεις στο παρελθόν. Στο 95ο λεπτό της 

ταινίας οι δύο χρονολογικοί άξονες, ο αντίστροφος έγχρωµος και ο 

ορθός ασπρόµαυρος, συναντιούνται και η ασπρόµαυρη φωτογραφία 

περνάει σε έγχρωµη χωρίς cut. Αυτό το πέρασµα στο σενάριο από 

τον ένα χρονολογικό άξονα στον άλλο χαρακτηρίστηκε ως U- turn ή 

φουρκέτα.124 

Ο Nolan υποστηρίζει ότι, παρ’ όλη την χρονολογική 

αντιστροφή της δοµής της, η ταινία είναι πολύ γραµµική, επειδή δεν 

µπορείς να αφαιρέσεις καµία σκηνή, καθώς κάθε µία από αυτές 

εξαρτάται άµεσα από την προηγούµενη και την επόµενή της. Για να 

βοηθηθεί ο θεατής στην παρακολούθηση, κάποια πλάνα της 

προηγούµενης σκηνής (χρονολογικά όµως επόµενης) 
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επαναλαµβάνονται στην επόµενη, η οποία όµως προηγείται 

χρονολογικά.125 

Η πρώτη σκηνή, η σκηνή των τίτλων,  είναι ενδεικτική για 

τους θεατές ως προς τη χρονολογική δοµή της ταινίας, επειδή 

δείχνει την αντίστροφη διαδικασία της εµφάνισης µιας φωτογραφίας 

Polaroid, η οποία παρουσιάζει έναν δολοφονηµένο άνθρωπο, 

σταδιακά σβήνει και το φωτογραφικό χαρτί εισάγεται µέσα στην 

φωτογραφική µηχανή. Την αντίστροφη χρονολογική πορεία όµως 

την καταλαβαίνει πραγµατικά ο θεατής, όταν το όπλο µόνο του 

σηκώνεται από το έδαφος και καταλήγει στο χέρι του 

πρωταγωνιστή.126 Σύµφωνα µε το σκηνοθέτη, αυτή η αντιστροφή 

έχει πολύ µεγάλη αισθητική σηµασία, διότι υπό κανονικές συνθήκες, 

στην ορθή δηλαδή χρονολογική πορεία των πραγµάτων, οι θεατές 

θα ήταν µάρτυρες µιας πολύ βίαιης σκηνής. Η ανορθόδοξη όµως 

πορεία αµβλύνει τη βιαιότητα της σκηνής.127  

Ο χώρος στον οποίο εξελίσσεται η ταινία συντελεί επίσης στον 

απροσδιόριστο χαρακτήρα του φιλµ. Πρόκειται για µια πόλη της 

Αµερικής που είναι αδύνατον να ταυτιστεί µε κάτι συγκεκριµένο και 

γνωστό. Όπως υποστηρίζει η σχεδιάστρια παραγωγής της ταινίας 

Patti Podesta: «Έπρεπε να κατασκευάσουµε έναν κόσµο, ο οποίος 

να φαίνεται πραγµατικός αλλά συγχρόνως να είναι και πολύ 

περιορισµένος. Όσον αφορά στο χώρο των γυρισµάτων 

αποφασίσαµε ότι θέλαµε ένα αστικό τοπίο, το οποίο όµως να µην 
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κάνει καµία αναφορά σε κάποια γνωστή τοποθεσία της Αµερικής. 

Αυτό που επιζητούσαµε ήταν να βρούµε τοποθεσίες, οι οποίες να 

µην είναι εύκολα αναγνωρίσιµες, έτσι ώστε οι θεατές, όπως και ο 

πρωταγωνιστής, να µη µπορούν ακριβώς να εντοπίσουν το χώρο. 

Συγκεκριµένα, για την αποθήκη, όπου σκοτώνεται ο Teddy, 

ψάχναµε ένα κτίριο το οποίο να έχει αναγνωρίσιµες λεπτοµέρειες 

στην υφή του (σπασµένος σοβάς, τούβλα, διάχυση του φωτός από 

το ίδιο σηµείο), έτσι ώστε ο θεατής να είναι σε θέση να το 

ανακαλέσει τόσο στις ασπρόµαυρες όσο και στις έγχρωµες σκηνές».  

Ο Christopher Nolan είχε µια πολύ συγκεκριµένη εικόνα στο 

µυαλό του για την µορφολογία της ταινίας του. Πέρα από τα 

στοιχεία που αναφέραµε για την επιλογή του χώρου, «ήθελε όλη η 

ταινία να είναι µπλε, γιατί θεωρούσε ότι αυτό το χρώµα εξέφραζε τη 

σύγχυση του Leonard, αλλά σιγά σιγά κατάφερα να διευρύνω τη 

χρωµατική παλέτα µε παστέλ αποχρώσεις µπεζ, ροδακινί και 

κεραµιδί.»128 

Σε ό,τι αφορά τον ήχο ακολουθεί καθ’ όλη τη διάρκεια της 

ταινίας ορθή χρονολογική πορεία, απλά προσαρµόζεται στην 

αντίστροφη δράση και αυτό συµβαίνει, γιατί δεν υπάρχει φυσικός 

αντίστροφος ήχος, είναι κάτι τελείως έξω από την πραγµατικότητα. 

Το ενδιαφέρον στοιχείο είναι αυτό της αφήγησης (voice over) που 

ακούγεται στις ασπρόµαυρες σκηνές, σε δεύτερο ενικό πρόσωπο, σα 

να µιλάει ο Leonard στον εαυτό του ή σα να είναι κοµµάτια παρµένα 

από συνέντευξη. «Δεν υπήρχε ακριβές σενάριο γραµµένο γι’ αυτούς 

τους µονολόγους, στην ουσία η αφήγηση αυτή δηµιουργήθηκε στο 

µοντάζ. Οι οδηγίες που είχαν δοθεί στον Guy Pearce ήταν να 

µονολογεί για την παθολογική του κατάσταση και κατά τη διαδικασία 

του µοντάζ δηµιουργήθηκε αυτή η αφήγηση, η οποία είναι 

ντοκιµαντερίστικη.»129 
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Ο συνθέτης της µουσικής της ταινίας David Julyan δηλώνει για 

την µουσική επένδυση της ταινίας: «Επιδιώκαµε να βρούµε ήχους, οι 

οποίοι να ταυτίζονται µε την ψυχολογική κατάσταση στην οποία 

βρισκόταν κάθε φορά ο πρωταγωνιστής. Θέλαµε επίσης να διακρίνει 

η ηχητική µπάντα τις ασπρόµαυρες από τις έγχρωµες σκηνές. Η 

µουσική στις ασπρόµαυρες σκηνές είναι υποβόσκουσα και µπορεί να 

περάσει απαρατήρητη από τον θεατή, είναι δε παραγόµενη από 

synthesizer. Στις έγχρωµες σκηνές χρησιµοποιούνται έγχορδα 

όργανα και η µουσική έχει τονικές διαβαθµίσεις, οι οποίες 

ακολουθούν την ψυχολογία του πρωταγωνιστή. Γενικά επιθυµία του 

σκηνοθέτη ήταν η µουσική επένδυση των έγχρωµων σκηνών να 

δίνει την αίσθηση της στενοχώριας χωρίς να εξηγεί από πού αυτή 

προέρχεται.»130 

Τέλος εξαιρετικά φορµαλιστική είναι και η διεύθυνση 

φωτογραφίας της ταινίας: «Η διεύθυνση φωτογραφίας 

διαφοροποιείται στις ασπρόµαυρες και στις έγχρωµες σκηνές. Στις 

έγχρωµες σκηνές επιδιώκαµε µια κάµερα, η οποία να είναι εξαιρετικά 

υποκειµενική, να βλέπει αυτά που βλέπει ο  Leonard, γι’ αυτό η 

κάµερα τον ακολουθεί συνέχεια, βρίσκεται πολύ συχνά πίσω από τον 

ώµο του και έχουµε και πολλά υποκειµενικά εµβόλιµα πλάνα-

λεπτοµέρειες (inserts). Σ’ αυτές τις σκηνές ο Leonard είναι συνέχεια 

µέσα στο κάδρο, αλλά φαίνεται αποµονωµένος από το περιβάλλον 

του, γιατί αυτή την αίσθηση έχει ο ίδιος κι αυτή την αίσθηση θέλαµε 

να αποκοµίσουν και οι θεατές. Ο Nolan στις έγχρωµες σκηνές ήθελε 

ένα φυσικό look µε φυσικό φωτισµό. Στις ασπρόµαυρες σκηνές, 

θέλαµε µια διεύθυνση φωτογραφίας πιο αντικειµενική και λίγο 

ντοκιµαντερίστικη. Χρησιµοποιήσαµε πολλά πλάνα πλονζέ, δηλαδή 

πλάνα από υψηλή γωνία λήψης, έτσι ώστε να δίνεται η αίσθηση της 

κάµερας ασφαλείας και του τρίτου µατιού. Σ’ αυτές τις σκηνές 
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φωτίσαµε περισσότερο µε τεχνητό φωτισµό και είχαµε πιο ασταθή 

κάµερα σαν να επρόκειτο για σινεµά verité.»131  

Ο πρωταγωνιστής Leonard λοιπόν είναι ένα άτοµο σε πλήρη 

σύγχυση, το οποίο έχει την αυταπάτη ότι µπορεί να βάλει µια τάξη 

στη ζωή του.  Το δεύτερο πρόσωπο της ταινίας, ο αστυνοµικός 

Teddy, µετά από ένα φόνο που διέπραξε ο Leonard σκοτώνοντας 

έναν έµπορο ναρκωτικών, πιστεύοντας όµως ότι σκοτώνει το 

δολοφόνο της γυναίκας του, αποκαλύπτει στον Leonard ότι τον 

δολοφόνο της γυναίκας του τον έχει ήδη σκοτώσει στην 

πραγµατικότητα εδώ και πολύ καιρό, απλά δεν το θυµάται και ότι ο 

ίδιος τον χρησιµοποιεί ωθώντας τον να νοµίζει ως δολοφόνους της 

γυναίκας του διάφορους κακοποιούς, οι οποίοι συµφέρει στον  

Teddy να εξαφανιστούν, να βγουν από τη µέση. Από την άλλη µεριά 

όµως και ο Teddy δεν αποτελεί αξιόπιστο πρόσωπο και αφηγητή 

στην ταινία, αφού και ο ίδιος είναι διεφθαρµένος αστυνοµικός. Η 

Natalie µε τη σειρά της εκµεταλλεύεται και αυτή την πάθηση του 

Leonard οδηγώντας τον να σκοτώσει τον Teddy, για να πάρει έτσι 

εκδίκηση για τον έµπορο ναρκωτικών φίλο της, τον Jimmy, ο οποίος 

υπήρξε το αµέσως προηγούµενο θύµα του Leonard, σύµφωνα µε την 

καθοδήγηση του Teddy. 

Με όλα αυτά τα µέσα ο Nolan οδηγεί την ταινία στο στοιχείο 

που τον ενδιαφέρει περισσότερο από όλα τα άλλα, στην αναξιόπιστη 

αφήγηση, στον αναξιόπιστο αφηγητή. Αυτό είναι, όπως παραδέχεται 

και ο ίδιος, το στοιχείο που του κέντρισε το ενδιαφέρον, για να κάνει 

το Memento, προσπαθώντας όµως µε την περίεργη αυτή χρήση του 

χρόνου να κάνει τον θεατή να εισέλθει όσο το δυνατόν περισσότερο 

στην κατάσταση της σύγχυσης, στην οποία βρίσκεται ο 

πρωταγωνιστής – αφηγητής, ώστε σχεδόν να ταυτιστεί µε αυτήν.132 
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Το στοιχείο στο οποίο στηρίζεται ο πρωταγωνιστής Leonard για 

να µπορέσει να συνεχίσει τη ζωή του µετά από το ατύχηµα του είναι 

η εξαρτηµένη µάθηση ή η µάθηση δια της επαναλήψεως 

(conditioning learning). Ο ίδιος άλλωστε αποκαλεί την πάθηση του 

condition, δηλαδή κατάσταση, την οποία προσπαθεί να ξεπεράσει 

µέσα από σηµειώσεις, τατουάζ και φυσικά φωτογραφίες polaroids, 

θεωρώντας ότι αυτά τα στοιχεία µέσα από την επανάληψη είναι σε 

θέση να τον οδηγήσουν στον στόχο του, δηλαδή στην εκδίκηση. Για 

το λόγο αυτό π.χ., κάθε φορά που ο Teddy τον χαιρετάει σαν να τον 

γνωρίζει, ο Leonard βάζει αυτοµάτως το χέρι του στο σακάκι του και 

βγάζει τις φωτογραφίες, για να δει ποιος είναι. 

 Αυτά τα στοιχεία για τον Leonard είναι αδιαµφισβήτητα και  

τα πιστεύει τυφλά, τα αποκαλεί δε γεγονότα (facts), ακριβώς επειδή 

δεν λαµβάνει υπόψη του και δεν θυµάται το γεγονός ότι σε 

προηγούµενες χρονικές στιγµές τα έχει ερµηνεύσει και άρα θα 

µπορούσαν να είναι και αµφίσηµα. Ένας διάλογος ανάµεσα στον 

Leonard και στον Teddy φανερώνει αυτόν τον προβληµατισµό: 

Teddy: Πρέπει να προσέχεις πολύ Leonard. 

Leonard: Γιατί; 

Teddy: Είπες ότι κάποιος θέλει να σκοτώσεις λάθος άνθρωπο. 

Leonard: Ακολουθώ γεγονότα και όχι υποδείξεις. 

Teddy: Η ζωή ενός ανθρώπου δεν πρέπει να κρέµεται από τις 

σηµειώσεις και τις φωτογραφίες σου. 

Leonard: Γιατί όχι; 

Teddy: Οι σηµειώσεις σου µπορεί να είναι αναξιόπιστες. 

Leonard: Η µνήµη είναι αναξιόπιστη. Η µνήµη δεν είναι τέλεια. 

Ρώτα την αστυνοµία. Οι αυτόπτες µάρτυρες είναι αναξιόπιστοι. 

Οι αστυνοµικοί δεν πιάνουν κάποιο δολοφόνο από στοιχεία της 
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µνήµης. Κρατούν σηµειώσεις και βγάζουν συµπεράσµατα. 

Γεγονότα, όχι αναµνήσεις. Έτσι γίνεται η έρευνα. Η µνήµη 

µπορεί να αλλάξει το σχήµα ενός δωµατίου, το χρώµα ενός 

αυτοκινήτου. Η µνήµη αλλοιώνεται. Είναι ερµηνεία, όχι 

δεδοµένο. Είναι άσχετη, αν έχεις τα γεγονότα. 133 

 Αν κάτι µένει στον θεατή µετά το τέλος της ταινίας σε σχέση 

µε την ανθρώπινη µνήµη είναι ότι αυτή είναι επιλεκτική και 

ερµηνευτική, αφού ο πρωταγωνιστής και επιλέγει και ερµηνεύει τα 

στοιχεία, τα οποία θέλει να θυµάται σε µεταγενέστερες χρονικές 

φάσεις της ζωής του καίγοντας µάλιστα και κάποιες από τις 

φωτογραφίες που δεν τον «βολεύουν» να κρατήσει, έτσι ώστε να 

συνεχίσει την αναζήτηση της εκδίκησης. 

Οι φωτογραφίες της ταινίας είναι πολλές, ορισµένες όµως από 

αυτές ενδιαφέρουν κυρίως αυτή την εργασία. Οι τέσσερις 

παράγονται κατά τη διάρκεια της ταινίας και η µία προϋπάρχει της 

πλοκής που βλέπουµε στην οθόνη. 

Η πρώτη είναι σαφώς αυτή που περιγράψαµε στην σκηνή των 

αρχικών τίτλων, η οποία έχει τραβηχτεί από τον Leonard και  

βρίσκεται στην οθόνη, ενώ στην συνέχεια εξαφανίζεται µπροστά στα 

µάτια των θεατών, σηµατοδοτώντας έτσι την αρχή και το τέλος της 

ταινίας, καθώς και την αντίστροφη πορεία που θα ακολουθήσει η 

πλοκή. Πρόκειται για την φωτογραφία µε τον δολοφονηµένο Ted. 

Η επόµενη φωτογραφία που εµφανίζεται στην ταινία είναι η 

φωτογραφία του Motel «Discount Inn», στο οποίο ζει και νοικιάζει 

δωµάτιο ο Leonard, µια φωτογραφία που επίσης την τραβάει ο ίδιος, 

για να θυµάται τον τόπο της διαµονής του. Ακολουθεί η φωτογραφία 

µε το πορτρέτο του Teddy, πάνω στην οποία σηµειώνει ο Leonard 

την φράση: «Μην πιστεύεις τα ψέµατά του», ενώ στην συνέχεια θα 

γράψει επίσης « Αυτός είναι.» και «Σκότωσέ τον», πιστεύοντας ότι 

βρήκε το δολοφόνο της γυναίκας του. Έπεται η φωτογραφία της 
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Nathalie, την οποία βγάζει πάλι ο Leonard, για να την θυµάται και 

στην οποία σηµειώνει: «Έχει χάσει κι αυτή κάποιον. Θα σε βοηθήσει 

από οίκτο.» 

Η µοναδική φωτογραφία που δεν βλέπουµε να παράγεται κατά 

τη διάρκεια της πλοκής της ταινίας είναι µια polaroid µε τον ίδιο τον 

Leonard, χαρούµενο και λερωµένο µε αίµατα. Αυτή τη φωτογραφία 

την έβγαλε ο Ted στο παρελθόν, όπως δηλώνει ο ίδιος, όταν ο 

Leonard είχε σκοτώσει τον δολοφόνο της γυναίκας του, για να τη 

βλέπει ο Leonard και να θυµάται το συµβάν. Καθώς όµως και ο 

Teddy αποτελεί έναν αναξιόπιστο αφηγητή, αλλά και εµείς ως θεατές 

βλέπουµε τον Leonard να συνεχίζει τις προσπάθειές του για 

εκδίκηση, δεν µπορούµε να είµαστε σίγουροι ούτε για το ποιος 

τράβηξε αυτή την φωτογραφία ούτε για ποιο λόγο αυτή είχε 

τραβηχτεί. Αυτή τη φωτογραφία µαζί µε µια άλλη που δείχνει τον 

δολοφονηµένο Jimmy ο Leonard τις καίει, επιλέγοντας έτσι να 

σβήσει συγκεκριµένα γεγονότα από τη µνήµη του. 

Επίσης, για ελάχιστο χρονικό διάστηµα, εµφανίζεται στην 

ταινία ένα µεγάλο χαρτί σε µέγεθος αφίσας, το οποίο έχει 

κρεµασµένο στον τοίχο του δωµατίου του ο Leonard, πάνω στο 

οποίο είναι κολληµένες κάποιες  polaroids και είναι γραµµένες 

κάποιες σηµειώσεις. Ο θεατής δεν είναι σε θέση να το εξετάσει 

προσεκτικά, συνάγει απλά το συµπέρασµα ότι πρόκειται για στοιχεία 

και βοηθήµατα της µνήµης του Leonard, που τον οδήγησαν στο 

χρονικό και γεωγραφικό σηµείο, όπου τον συναντάει η πλοκή της 

ταινίας. Αποτελούν όµως αυτές οι κρεµασµένες φωτογραφίες µέρος 

του σκηνικού του δωµατίου του Leonard και βοηθούν τον θεατή να 

προεκτείνει την πλοκή της ταινίας, αλλά και τη ζωή του 

πρωταγωνιστή, στο πρόσφατο παρελθόν µετά από το ατύχηµα του.   

Πρέπει εδώ να επισηµανθούν ορισµένα στοιχεία για τις 

φωτογραφίες τύπου Polaroid, γιατί η αµεσότητα αυτού του είδους 

φωτογραφίας είναι στενά συνδεδεµένη µε την δυνατότητα της 

υπενθύµισης, που είναι απαραίτητη για τον πρωταγωνιστή της 



ταινίας. Επιπλέον είναι γνωστό ότι η εταιρία  Polaroid  παρήγαγε τον 

συγκεκριµένο τύπο φιλµ και, όταν αυτή σταµάτησε την παραγωγή 

του φιλµ, παρουσιάστηκε έλλειψή του και σταδιακά το παγκόσµιο 

στοκ εξαφανίζεται από την αγορά.134 Με άλλα λόγια η ταινία 

Memento δεν θα µπορούσε να γυριστεί µε τον ίδιο τρόπο στις µέρες 

µας λόγω της κατάργησης του συγκεκριµένου τύπου φωτογραφίας 

της Polaroid.  Ο τύπος αυτός του φωτογραφικού φιλµ έχει την 

ιδιότητα και την ευκολία να συµπεριλαµβάνει µέσα στην κασέτα του 

φιλµ και τα χηµικά της εµφάνισης και της εκτύπωσης της 

φωτογραφίας, αλλά και το φωτογραφικό χαρτί. Η αµεσότητα λοιπόν 

µε την οποία λαµβάνει κάποιος την φωτογραφία είναι πολύ µεγάλη, 

αφού δεν χρειάζεται να απευθυνθεί σε κάποιο φωτογραφείο για 

εµφάνιση και εκτύπωση. Σε ένα λεπτό η φωτογραφία  Ρolaroid  

προκύπτει έτοιµη µέσα από την ειδική φωτογραφική µηχανή, η 

οποία εµπεριέχει αυτόν το τύπο του φιλµ. Η polaroid έχει βέβαια 

χρησιµοποιηθεί κατά καιρούς και στην φωτογραφική τέχνη, αποτελεί 

όµως κατά βάση οικιακό µέσο παραγωγής φωτογραφιών, χωρίς 

µεγάλες προσδοκίες ως προς την ποιότητα του φωτογραφικού 

αποτελέσµατός της, καθώς παράγει φωτογραφίες µε µικρότερη 

διάρκεια ζωής, απ’ ό,τι το συµβατικό φωτογραφικό φιλµ, λόγω τον 

χηµικών που χρησιµοποιούνται στην εκτύπωση των φωτογραφιών.  

Ως σηµείο ανατροπής οι φωτογραφίες απλά οδηγούν την 

ιστορία σε µια επόµενη πράξη, η οποία όµως λόγω της ιδιότυπης 

δοµής της ταινίας, παρουσιάζεται στους θεατές προγενέστερα. 

Δηλαδή πρώτα βλέπουν οι θεατές την τραβηγµένη φωτογραφία που 

οδηγεί τον Leonard στην επόµενη κίνηση του και έπειτα βλέπουν 

πως τραβήχτηκε η συγκεκριµένη φωτογραφία. 

Ο δραµατουργικός ρόλος της φωτογραφίας στην ταινία λοιπόν 

είναι αυτός της αναγνώρισης. O Leonard αναγνωρίζει τον Teddy και 

την Natalie αρκετές φορές στην ταινία από τις polaroids, που τους 
                                                
134 Μαριλένα Αστραπέλλου, Ο κόσµος της Polaroid, BHMagazino, τ.386, 9 Μαρτίου 

2008, σελ. 26 -31 



είχε τραβήξει. Πολύ περισσότερο όµως ο ρόλος της φωτογραφίας 

είναι αυτός της υπενθύµισης, όπως η φωτογραφία του µοτέλ 

«Discount Inn», την οποία αναζητά ο Leonard κάθε φορά που θέλει 

να επιστρέψει στον τόπο διαµονής του. Memento άλλωστε στα 

αγγλικά σηµαίνει αναµνηστικό, ενθύµιο, σουβενίρ και η ουσιαστική 

λειτουργία των ενθυµίων είναι να συντηρούν τις εικόνες της 

µνήµης.135 Ο ίδιος ο Leonard, όταν βγάζει φωτογραφία την Natalie, 

της λέει: «Κάτι για να σε θυµάµαι», ενώ η ίδια γνωρίζοντας τη 

συνήθειά του να κρατάει σηµειώσεις πάνω στις φωτογραφίες, τού 

υπενθυµίζει το όνοµά της.136 Καθώς όµως όλη η ταινία βασίζεται 

πάνω στην αµφισηµία και τον σχετικισµό και αφήνει ένα ανοιχτό 

τέλος για τον θεατή, χωρίς να απαντά τελικά στο ερώτηµα «Ποια 

είναι η αλήθεια;», η φωτογραφία πάλι όπως και σε προηγούµενες 

περιπτώσεις, εµπλέκεται σε αυτό το παιχνίδι της αµφισηµίας ανάµεσα 

στην αλήθεια και το ψέµα. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                
135 Το να παίρνει κανείς φωτογραφίες εκτός από τρόπος επικύρωσης της εµπειρίας, 

είναι επίσης και ένας τρόπος άρνησης της – περιορίζει την εµπειρία µετατρέποντας 

την σε εικόνα, σε ένα ενθύµιο. S. Sontag, Περί φωτογραφίας, µτφ. Η. 

Παπαϊωάννου, ΦΩΤΟγράφος, Αθήνα 1993, σελ. 21. Κ. Αντωνιάδης, Λανθάνουσα 

Εικόνα, Δοκίµιο για τη φωτογραφία, εκδ. Μωρεσόπουλος, Αθήνα, 1999, σελ. 8 
136 Christopher Nolan, Memento and Following, Faber and Faber, London, 2001, 

σελ. 192. 



 
 

 
 

 
 

 
 

 

 
 

 
 

 
 
 
Η σκηνή των τίτλων αρχής της 
ταινίας δείχνει την αντίστροφη 
διαδικασία εµφάνισης µιας φωτο-
γραφίας Polaroid. 
Η φωτογραφία παρουσιάζεται 
εµφανισµένη, ενώ σιγά σιγά ξεθω-
ριάζει, ώσπου στο τέλος το χαρτί 
µπαίνει µέσα στη φωτογραφική 
µηχανή. 
Η φωτογραφία δείχνει τον 
δολοφονηµένο Teddy.  
Ο C. Nolan υποστηρίζει ότι η 
αντιστροφή της διαδικασίας αυτής 
βοηθάει τον θεατή να αντιληφθεί 
ότι θα δει µια ιστορία στην αντί-
στροφη της πορεία. 
 
 



 
 
 

 
 
 

 
 
 

 

 
 
 

   
 
Αυτά είναι τα γεγονότα σύµφωνα 
µε τον Leonard. Τα τατουάζ στο 
σώµα του, ο φάκελος µε τις σηµει-
ώσεις του, ο χάρτης των γεγο-
νότων, ο οποίος τον οδήγησε στο 
σηµείο, όπου τον συναντάει η 
ταινία, πάνω στον οποίο κολλάει 
στοιχεία, µικρά σηµειώµατα και οι 
φωτογραφίες Polaroid που κουβα-
λάει πάντα στην τσέπη του. 
Όλα αυτά τα εµπιστεύεται και 
ανατρέχει σε αυτά προσπαθώντας 
να προσδιορίσει τη θέση του µέσα 
στα πράγµατα, µε απώτερο σκοπό 
την εκδίκηση. Κινηµατογρα-
φούνται σχεδόν αποκλειστικά στην 
ταινία σε ψευδοϋποκειµενικό και 
υποκειµενικό πλάνο του Leonard, 
για να παραπέµπουν µε αυτό τον 
τρόπο στην δική του ερµηνεία των 
πραγµάτων.  
 



 
 

 
 

 
 

 
 

 
 
 
Η µετατροπή του ασπρόµαυρου σε 
έγχρωµο, εκεί που οι δύο άξονες 
του χρόνου συναντιούνται, δίνεται 
µέσα από την εµφάνιση µιας 
φωτογραφίας Polaroid. 
Ο Leonard µόλις έχει δολοφονήσει 
τον Chris, φίλο της Natalie, θεω-
ρώντας εσφαλµένα ότι πρόκειται 
για τον δολοφόνο της γυναίκας 
του. Αλλάζει ρούχα βάζοντας τα 
ρούχα του Chris και βγάζει την 
Polaroid, όπως κάνει κάθε φορά, 
που αποδεικνύει τη δολοφονία, 
έτσι ώστε να την θυµάται, να 
υπάρχει µια υπενθύµιση για το 
γεγονός. Την ώρα που εµφανίζεται 
η φωτογραφία στα χέρια του, 
αλλάζει σταδιακά όλη η ταινία από 
ασπρόµαυρη σε έγχρωµη και αυτό 
γίνεται ξεκάθαρο και από το 
φόντο. 
Ο C. Nolan κινηµατογραφεί τη 
φωτογραφία σε υποκειµενικό πλά-
νο του Leonard, αλλά αφήνει αρ-
κετό χώρο γύρω από αυτήν, ώστε 
να γίνει αισθητή η διαφορά της 
αλλαγής του χρώµατος.  
Από αυτή τη διαδικασία δόθηκε 
στην ταινία ο όρος U- turn ή 
αλλιώς σενάριο µε τη µορφή 
φουρκέτας.  
 



 
 

 
 

 
 

 

 
 

 
 
 
Ο Leonard δέχεται κάτω από την 
πόρτα του έναν φάκελο µε τη 
σηµείωση: «Απάντησε στο τηλεφώ-
νηµά µου». Όταν ανοίγει το φάκε-
λο βλέπει µια δική του φωτογρα-
φία, στην οποία παρουσιάζεται 
χαρούµενος να δείχνει ένα τατουάζ 
στο στήθος του. Δεν είναι σε θέση 
φυσικά να θυµηθεί περί τίνος 
πρόκειται. Η φωτογραφία παρου-
σιάζεται στον ασπρόµαυρο άξονα 
της ταινίας και µόνο αργότερα οι 
θεατές είναι σε θέση να διακρίνουν 
ότι τα σηµάδια πάνω στη φωτο-
γραφία είναι ξεραµένο αίµα. Ο 
Teddy λέει στον Leonard ότι τη 
φωτογραφία την τράβηξε αυτός 
παλαιότερα, αµέσως µετά από τη 
δολοφονία του πραγµατικού ενό-
χου για το φόνο της συζύγου του 
από τον ίδιο τον Leonard, έτσι 
ώστε να µπορεί να θυµάται ο 
Leonard το γεγονός, πράγµα που 
δεν συµβαίνει όµως λόγω της 
αρρώστιας του. 



 
 

 
 

 
 
 

 
 

 

 
 
 
 
Ο Leonard καίει τη δική του 
φωτογραφία και την φωτογραφία 
του Chris. Αυτή η πράξη αποτελεί 
το µεγάλο στοιχείο αµφισηµίας 
σχετικά µε την κατάσταση της 
µνήµης και της ψυχολογίας του 
Leonard, καθώς στην ουσία καίει 
τις αποδείξεις ότι έχει ολοκλη-
ρώσει την εκδίκηση του και έτσι 
αποφασίζει να συνεχίσει τη ζωή 
του κυνηγώντας µια εκδίκηση για 
ένα θέµα που δεν υφίσταται πια. 
 
Το πλάνο είναι πάλι υποκειµενικό, 
αφού πρόκειται για την ερµηνεία 
της κατάστασης από τον Leonard. 
 
 
 
 
 
 
 
 
Η αντίστροφη σεναριακή δοµή 
οδηγεί στο να βλέπουµε πάντα τις 
Polaroids τραβηγµένες και στη 
συνέχεια τον τρόπο και τη στιγµή 
που αυτές τραβήχτηκαν από τον 
Leonard. Εδώ εµφανίζεται πρώτα 
η φωτογραφία του Discount Inn, 
του ξενοδοχείου δηλαδή στο οποίο 
µένει ο Leonard, ενώ σε προηγού-
µενη χρονική φάση, η οποία όµως 
στη θέαση της ταινίας έρχεται 
αργότερα, βλέπουµε τον Leonard 
να τραβάει τη φωτογραφία της 
πινακίδας. 
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Η ταινία Αµελί του J.P. Jeunet είναι µια από τις µεγαλύτερες 

εισπρακτικές επιτυχίες των τελευταίων ετών της γαλλικής 

κινηµατογραφικής παραγωγής και έχει προκαλέσει µεγάλη συζήτηση 

και κριτική, κυρίως λόγω της ιδιαίτερης αισθητικής της. Μια 

αισθητική της εικόνας που χαρακτηρίζει τις ταινίες του Jeunet, αφού 

ο σκηνοθέτης αυτός, πριν µπει στο χώρο του κινηµατογράφου, 

εργαζόταν στον τοµέα των κόµικς και του animation.  

Πρόκειται για µια σπονδυλωτή ταινία, η οποία όµως δεν δίνεται 

µε έναν κλασικό τρόπο γραφής, που ξεχωρίζει την µια ιστορία από 

την άλλη, αλλά κρατάει σαν κεντρικό χαρακτήρα την νεαρή Αµελί 

και παρουσιάζει διαφορετικές ιστορίες ανθρώπων που την 

περιτριγυρίζουν, όπως ο πατέρας της και οι διάφοροι γείτονες της. 

Δύο από αυτές τις ιστορίες ενδιαφέρουν αυτή τη µελέτη, καθώς 

χρησιµοποιούν τη στατική φωτογραφία δραµατουργικά.       



Η πρώτη αφορά στην προσωπική ερωτική ζωή της Αµελί και 

χρησιµοποιεί τις φωτογραφίες ταυτότητας, αυτές που µπορεί να 

βγάλει οποιοσδήποτε σε αυτόµατα µηχανήµατα σταθµών. Η δεύτερη 

αφορά στον πατέρα της Αµελί και στις προσπάθειες της ίδιας να του 

ξυπνήσει το ενδιαφέρον για τη ζωή και να τον οδηγήσει έξω από την 

αποµόνωση του σπιτιού του σε ταξίδια σε όλο τον κόσµο. Εδώ 

χρησιµοποιούνται φωτογραφίες µε τη µορφή καρτ ποστάλ. 

Οι τίτλοι αρχής της ταινίας είναι πολύ εντυπωσιακοί και 

επιµεληµένοι και, όπως εξηγεί και ο ίδιος ο σκηνοθέτης, δίνουν µια 

ατµόσφαιρα ρετρό.137 Παρουσιάζουν την Αµελί σε παιδική ηλικία να 

παίζει µόνη της µε διάφορα παιχνίδια. 

Η ταινία ξεκινάει εξιστορώντας τη σύλληψη και την παιδική 

ζωή της Αµελί, η οποία λόγω της αποµόνωσής της από τα άλλα 

παιδιά και λόγω του πρόωρου χαµού της µητέρας της άρχισε να ζει 

σε ένα κόσµο αρκετά ονειρικό, ειδυλλιακό και γεµάτο φαντασία. Η 

πρώτη της επαφή µε τη φωτογραφία έγινε, όταν στην παιδική της 

ηλικία τής έκαναν δώρο µια φωτογραφική µηχανή Kodak, µε την 

οποία έβγαλε µερικές φωτογραφίες µε τα σύννεφα στον ουρανό έξω 

από το σπίτι της. Τα παιδικά της µάτια έβλεπαν στα σύννεφα 

λαγουδάκια και αρκουδάκια. Για κακή της τύχη όµως την στιγµή που 

τραβούσε µια φωτογραφία έγινε ένα αυτοκινητιστικό δυστύχηµα 

µπροστά στο σπίτι της και ένας γείτονας την έπεισε ότι τα δύο 

αυτοκίνητα τράκαραν, επειδή εκείνη τη στιγµή έβγαζε φωτογραφία 

και αυτή ήταν υπαίτια για το τρακάρισµα. Η Αµελί τροµοκρατήθηκε 

και θεώρησε τον εαυτό της υπεύθυνο για όλα τα ατυχήµατα που 

συνέβησαν εκείνη την ηµέρα, την ώρα που αυτή τραβούσε 

                                                
137 «Στους τίτλους της αρχής θέλαµε να δώσουµε την εικόνα του παλιού φιλµ, 

ακόµα και του super8. Το πρώτο αποτέλεσµα δεν ήταν ικανοποιητικό και ήθελα να 

το πετάξω, αλλά τελικά µε ένα καινούριο talonage του φιλµ και επιλέγοντας τις 

χειρότερες, τις πιο κατεστραµµένες σκηνές καταφέραµε να φτάσουµε στην εικόνα 

που θέλαµε.» Σχολιασµός στο DVD του Jean -Pierre Jeunet. 



φωτογραφίες και τα οποία είδε αργότερα στις ειδήσεις. Μερικές 

µέρες µετά κατάλαβε ότι δεν έφταιγε η φωτογραφική της µηχανή για 

τα ατυχήµατα και πήρε την εκδίκησή της από τον γείτονα, χαλώντας 

του την κεραία της τηλεόρασης κατά τη διάρκεια της τηλεοπτικής 

µετάδοσης ενός  σηµαντικού ποδοσφαιρικού αγώνα. 

Όταν η Αµελί ενηλικιώνεται, φεύγει από το σπίτι του πατέρα 

της στα προάστια του Παρισιού και µετακοµίζει στο κέντρο της 

πόλης, στην Monmartre, όπου αρχίζει να εργάζεται ως σερβιτόρα σε 

ένα καφέ, το Deux Moulins. Αφήνει έτσι πίσω της την αποµονωµένη 

ζωή της και τον ακοινώνητο πατέρα της.138  

Αρχίζει να επικοινωνεί µε τους γείτονες και τους συναδέλφους 

της, ενώ η ανακάλυψη ενός κουτιού στο διαµέρισµα που νοικιάζει µε 

παιδικά παιχνίδια και σουβενίρ από έναν παλαιό ένοικο της δεκαετίας 

του ‘50, της δίνει την ιδέα να εµπλακεί πιο ενεργά στην ζωή των 

άλλων. Η πρώτη της «επιχείρηση», να βρει τον ιδιοκτήτη του 

κουτιού και να του το επιστρέψει, στέφεται µε επιτυχία και αυτό της 

δίνει κίνητρο για τη συνέχεια. 

Σε ένα από τα ταξίδια της προς τα προάστια, για να επισκεφτεί 

τον πατέρα της, η Αµελί βλέπει για πρώτη φορά τον Νινό να είναι 

σκυµµένος στο σταθµό του µετρό και να ψάχνει κάτω από το 

µηχάνηµα των αυτόµατων φωτογραφιών για σκισµένες 

φωτογραφίες. 139 Φτάνοντας στο σπίτι βλέπει τον πατέρα της να 

καθαρίζει έναν νάνο κήπου, δώρο για την αποστράτευσή του από 

τους συναδέλφους του στο στρατό, για να τον τοποθετήσει στον 

                                                
138 «Ύστερα από το θάνατο της µητέρας της σε ατύχηµα, ο πατέρας της, που δεν 

ήταν ποτέ ιδιαίτερα κοινωνικός, κλείνεται ακόµη περισσότερο στον εαυτό του. 

Επιδίδεται µε µανία στην κατασκευή ενός µίνι µαυσωλείου, το οποίο θα στεγάσει 

την τέφρα της γυναίκας του.» Το λεύκωµα της Αµελί Πουλέν, εκδ. Κέδρος, Αθήνα, 

2002 
139 Από εδώ και στο εξής θα αναφέρεται ως photomaton. 



κήπο, στο µαυσωλείο, όπου φύλαγε τις στάχτες της γυναίκας του.140 

Αυτές οι δύο ιστορίες, η ιστορία δηλαδή του Νινό και η ιστορία του 

νάνου θα εξελιχθούν µε τη βοήθεια της φωτογραφίας, ενώ 

ενδιάµεσα η Αµελί θα ασχολείται και µε τις ζωές άλλων ανθρώπων 

που την περιτριγυρίζουν, κάνοντάς τες να γίνουν πιο ενδιαφέρουσες 

και πιο όµορφες.  

Στην επόµενη επίσκεψη στον πατέρα της η Αµελί κλέβει τον 

νάνο και κοιµάται µαζί του µέσα στο θάλαµο των αυτόµατων 

φωτογραφιών, γιατί χάνει το τελευταίο µετρό για το Παρίσι. 

Φτάνοντας στο Παρίσι, στον σταθµό των τρένων την άλλη µέρα, 

ξαναβλέπει τον Νίνο να ψάχνει, πάλι πεσµένος στα τέσσερα, 

φωτογραφίες κάτω από το photomaton και τον ερωτεύεται. Αυτός 

όµως δεν της δίνει καµιά σηµασία και αρχίζει να τρέχει φωνάζοντας 

πίσω από έναν άγνωστο άνδρα, αλλά η Αµελί τους ακολουθεί. Στο 

κυνήγι στα σκαλιά της Monmartre, ο Νινό χάνει το άλµπουµ του µε 

τη συλλογή των φωτογραφιών που κάνει από τα  photomatons, το 

οποίο βρίσκει η Αµελί και παίρνει µαζί της. Είναι ένα άλµπουµ µε 

σελίδες γεµάτες από πεταµένες φωτογραφίες ταυτότητας, τις οποίες 

οι ιδιοκτήτες τους είχαν σκίσει και τις οποίες ο Νινό είχε αναδοµήσει 

και ξανακολλήσει µε πολύ µεγάλη προσοχή.141 Καθώς η Αµελί 

                                                
140 «Η ιστορία του κήπου (του νάνου), προφανώς ήταν µια ιστορία που δεν 

υπήρχε, δεν ήταν αυτοβιογραφική. Την είχα ακούσει πολλές φορές, νοµίζω ότι 

ήταν η Madelyne Fontaine που έκανε τα κοστούµια και µου την διηγήθηκε για 

πρώτη φορά. Είναι µια ιστορία που δηµιουργήθηκε µέσα από φήµες.» Σχολιασµός 

στο DVD του Jean -Pierre Jeunet. 
141 «Η ιστορία µε τη συλλογή των φωτογραφιών του photomaton είναι πραγµατική 

και η πραγµατική συλλογή υπάρχει. Ο Michel Folkο, ο οποίος είναι συγγραφέας, 

είναι αυτός που έκανε τη συλλογή των φωτογραφιών του photomaton. Του είχε 

γίνει εµµονή, για χρόνια έτρεχε µε µια µοτοσικλέτα από µηχάνηµα σε µηχάνηµα 

και έβρισκε όλες αυτές τις φωτογραφίες που τις είχαν πετάξει στα σκουπίδια. Η 

ιστορία µε τον επισκευαστή του photomaton είναι και αυτή αληθινή, ο Michel 

Folko είχε «πέσει» ο ίδιος πάνω στην επισκευαστή των µηχανηµάτων την ώρα που 

διόρθωνε ένα και αντιλήφθηκε γιατί το πρόσωπο του ήταν σε τόσες φωτογραφίες. 



ξεφυλλίζει το άλµπουµ, παρατηρεί ότι υπάρχουν πολλές 

φωτογραφίες (δώδεκα) του ίδιου άνδρα µε ένα άδειο βλέµµα. Είναι 

ο άνδρας που είδε ο Νινό στο σταθµό και τον κυνήγησε. Η Αµελί το 

βρίσκει µυστήριο ένας άνδρας να πετάει τις φωτογραφίες που βγάζει 

συνεχώς και αποφασίζει να ανακαλύψει το γιατί. Οι θεωρίες που 

σκέφτεται µαζί µε τον µοναχικό γείτονά της ζωγράφο για την 

περίπτωση αυτή είναι: α) ότι πρόκειται για µια τελετή, β) ότι φοβάται 

τα γηρατειά και αυτή είναι η µόνη του παρηγοριά και γ) ότι είναι 

ένας πεθαµένος που φοβάται µην τον ξεχάσουν και θέλει να θυµίζει 

στους ανθρώπους το πρόσωπό του, σαν να στέλνει την εικόνα του 

από την άλλη ζωή. 

Στην επόµενη επίσκεψη στο σπίτι στα προάστια η Αµελί 

παρατηρεί ότι ο πατέρα της είναι λίγο προβληµατισµένος και τον 

ρωτάει που είναι ο νάνος του κήπου, αφού δεν τον είδε στη θέση 

του. Αυτός σηκώνεται και της δείχνει µια φωτογραφία polaroid µε 

τον νάνο στη Μόσχα, µπροστά στην εκκλησία του Αγίου Βασιλείου. 

Η Αµελί απαντάει στην απορία του πατέρα της ότι ο νάνος µάλλον 

θέλει να δει τον κόσµο.  

Στο σταθµό των τρένων η Αµελί βρίσκει µια φωτοτυπία 

κολληµένη στο photomaton, στην οποία ο Νινό ζητάει να 

επικοινωνήσει µαζί του όποιος βρήκε το άλµπουµ µε τη συλλογή των 

φωτογραφιών του. Η Αµελί επιστρέφει σπίτι της και ξεφυλλίζει πάλι 

το άλµπουµ µε τις αναδοµηµένες φωτογραφίες. Την επόµενη µέρα η 

Αµελί αποφασίζει να τηλεφωνήσει στο νούµερο που ήταν γραµµένο 

στην φωτοτυπία του σταθµού, αλλά αποδεικνύεται ότι πρόκειται για 

                                                                                                                                      
Εµείς φυσικά κάναµε ένα άλµπουµ ψεύτικο, για να µπορούµε να έχουµε την άδεια 

του καθενός που παρουσιαζόταν σε φωτογραφία. Έτσι φωτογραφήσαµε σε 

photomaton όλο το συνεργείο, 45 άτοµα συνολικά, και ο πραγµατικός 

επισκευαστής των photomaton που είχαµε µαζί µας εκείνη τη µέρα δούλευε, για 

να χαλάει και να πειράζει τις φωτογραφίες και το µηχάνηµα, ώστε να βγαίνουν 

κακές εκτυπώσεις και ξεθωριασµένα χρώµατα.» Σχολιασµός στο DVD του Jean -

Pierre Jeunet. 



ένα γραφείο παραγωγής πορνοταινιών, πράγµα που την σοκάρει και 

κλείνει το τηλέφωνο. Η Αµελί αποφασίζει να πάει στη διεύθυνση της 

εταιρίας και βρίσκει ότι είναι ένα Sex shop. Εκεί µιλάει µε µια 

συνάδελφο του Νινό και µαθαίνει στοιχεία της ζωής του: Ο Νινό 

εκτός από το Sex shop, εργάζεται και στο λούνα παρκ, στο τρενάκι 

του τρόµου, κάθε Τετάρτη. Έχει ένα χρόνο περίπου που κάνει τη 

συλλογή αυτών των φωτογραφιών, ενώ παλαιότερα έπαιρνε 

φωτογραφίες από τα αποτυπώµατα των παπουτσιών στο βρεγµένο 

έδαφος ή ηχογραφούσε παράξενα γέλια. Η Αµελί αποφασίζει να του 

πάει η ίδια το άλµπουµ στο τρενάκι του τρόµου.  

Την ίδια µέρα επισκέπτεται το λούνα παρκ και µπαίνει µέσα 

στο τρενάκι, όπου ο Νινό παριστάνει έναν σκελετό που την τροµάζει 

και δεν του µιλάει, αφήνει όµως στη µοτοσικλέτα του µια τετράδα 

από τις φωτογραφίες του άλµπουµ του µε ένα σηµείωµα για ένα 

ραντεβού στα αλογάκια της Monmartre. Οι φωτογραφίες αυτές τη 

νύχτα, που κοιµάται ο Νινό, ζωντανεύουν και συνδιαλέγονται µαζί 

του οµολογώντας στον Νινό ότι η κοπέλα που έχει το άλµπουµ του 

είναι η κοπέλα των ονείρων του και είναι ερωτευµένη µαζί του. 

Πηγαίνουν και οι δυο στο ραντεβού στα αλογάκια, αλλά η Αµελί 

στέλνει µακριά τον Νινό, ο οποίος την βλέπει από απόσταση να βάζει 

στην θήκη της µοτοσικλέτας του το άλµπουµ µε τις φωτογραφίες. 

Στη συνέχεια του τηλεφωνεί σε έναν θάλαµο που βρίσκεται δίπλα 

του, και του λέει ότι η ίδια βρίσκεται στην σελίδα 51 του άλµπουµ. Ο 

Νινό ανοίγει το άλµπουµ στη σελίδα αυτή και βρίσκει τέσσερις 

φωτογραφίες µε την Αµελί µεταµφιεσµένη. Πάνω στις φωτογραφίες 

αυτές είναι γραµµένη η ερώτηση: «Επιθυµείτε να µε γνωρίσετε;».  

Ο πατέρας της Αµελί στο µεταξύ λαµβάνει πάλι polaroid – καρτ 

ποστάλ µε τον νάνο στη Νέα Υόρκη. Στην µία ο νάνος είναι µπροστά 

από το άγαλµα της Ελευθερίας και στην άλλη µπροστά από το 

Empire State Building. 



Πηγαίνοντας στο σταθµό των τρένων η Αµελί βλέπει παντού 

τοιχοκολληµένες φωτοτυπίες µε µια από τις φωτογραφίες που έβαλε 

στο άλµπουµ του Νινό µε την ερώτηση: «Πού και πότε;» Η Αµελί 

ντύνεται Ζορό και πηγαίνει στο photomaton του σταθµού των 

τρένων, για να φωτογραφηθεί. Βγαίνοντας έξω από τον θάλαµο του 

µηχανήµατος, βλέπει µπροστά της µε µεγάλη της έκπληξη τον 

άγνωστο άνδρα που εµφανιζόταν δώδεκα φορές σε φωτογραφίες 

στο άλµπουµ του Νινό και λύνεται έτσι το µυστήριο που τον 

περιβάλλει. 

Ο πατέρας της Αµελί συνεχίζει να λαµβάνει αναµνηστικές 

φωτογραφίες του νάνου από πολλά µέρη του κόσµου, από την 

Καµπότζη, την Κωνσταντινούπολη, την Αθήνα κ.α., τις οποίες 

κρεµάει στον τοίχο του, ανήµπορος να καταλάβει πως συµβαίνει 

αυτό το πράγµα.  Οι θεατές µαθαίνουν όµως ότι η Αµελί έχει δώσει 

τον νάνο σε µια φίλη της αεροσυνοδό, η οποία έχει αναλάβει να 

βγάζει τις φωτογραφίες µε τον νάνο και να τις ταχυδροµεί από το 

εξωτερικό.142 

Ο Νινό ψάχνοντας φωτογραφίες για τη συλλογή του, 

ανακαλύπτει σκισµένη τη φωτογραφία της Αµελί ντυµένης Ζορό. 

Όταν την συναρµολογεί, καταλαβαίνει ότι η κοπέλα του δίνει 

ραντεβού στο Deux Moulins. Ο Νινό πηγαίνει στο καφέ, δείχνει την 

συναρµολογηµένη φωτογραφία στην Αµελί και την ρωτάει αν είναι 

αυτή η κοπέλα ντυµένη Ζορό. Η Αµελί όµως δεν βρίσκει το κουράγιο 

να απαντήσει θετικά και το αρνείται. Μετανοιωµένη ζητάει από τη 

συνάδελφο της που σερβίρει τον Νινό να του βάλει κρυφά ένα 

σηµείωµα στην τσέπη του. Ο Νινό φεύγει και η Αµελί διαλύεται σαν 

να ήταν νερό. 

                                                
142 «Τον νάνο τον φωτογραφήσαµε µε φόντο τον ουρανό και στη συνέχεια 

µπήκαµε σε ένα αρχείο µε φωτογραφίες από όλο τον κόσµο και µε φωτοµοντάζ 

δηµιουργήσαµε τις φωτογραφίες µε τον νάνο.» Σχολιασµός στο DVD του Jean -

Pierre Jeunet. 



Η Αµελί αποφασίζει να δείξει στον Νινό την αληθινή ιδιότητα 

του άνδρα στις φωτογραφίες του άλµπουµ. Πηγαίνει λοιπόν στον 

σταθµό των τρένων και χαλάει επίτηδες ένα photomaton. Στη 

συνέχεια τηλεφωνεί στους υπεύθυνους του σέρβις, για να στείλουν 

κάποιον να το επισκευάσει. Ο Νινό ανακαλύπτει στην τσέπη του το 

σηµείωµα που του δίνει ραντεβού στον σταθµό των τρένων. Όταν 

φτάνει εκεί, ανακαλύπτει ότι ο µυστηριώδης άντρας που βγαίνει 

συνέχεια φωτογραφίες και έπειτα τις πετάει, είναι ο επισκευαστής 

των phototmatons. Ο Νινό χαίρεται πάρα πολύ µε αυτή την 

ανακάλυψη, αλλά η Αµελί τον παρακολουθεί από µακριά και πάλι 

δεν φανερώνεται µπροστά του. Ο Νινό πηγαίνει ξανά στο Deux 

Moulins και συλλέγει πληροφορίες για την Αµελί από τη συνάδελφο 

της. 

Στο µεταξύ ο πατέρας της Αµελί ανακαλύπτει τον νάνο πίσω 

στον κήπο του, ακριβώς στη θέση που βρισκόταν, πριν εξαφανιστεί 

για τα ταξίδια του. 

Ο Νινό πηγαίνει στο σπίτι της Αµελί, η οποία είναι πολύ 

απογοητευµένη και κλαίει. Όταν της χτυπάει την πόρτα, δεν του 

ανοίγει, στη συνέχεια όµως αυτός επιστρέφει και η Αµελί, η οποία 

πήρε την απόφαση να ριψοκινδυνεύσει στη ζωή της, του ανοίγει και 

τον υποδέχεται µε ένα τελετουργικό φιλί. 

Η ταινία τελειώνει µε τον πατέρα της Αµελί να αφήνει 

επιτέλους το σπίτι του, για να ταξιδέψει στον κόσµο, και την Αµελί 

και τον Νινό να τρέχουν στον δρόµο της Montmartre πάνω στη 

µοτοσικλέτα του Νινό. 

Οι τίτλοι τέλους δίνονται µε τη µορφή του άλµπουµ του Νινό, 

δηλαδή παρουσιάζονται τα πρόσωπα των ηθοποιών της ταινίας µέσα 

από σκισµένες και αναδοµηµένες φωτογραφίες ταυτότητας, σε ένα 

άλµπουµ του οποίου γυρίζονται οι σελίδες.  

 



Το σενάριο της ταινίας Αµελί είναι εµπνευσµένο από 

αυτοβιογραφικές αναµνήσεις του σκηνοθέτη Jean-Pierre Jeunet και 

από ιστορίες που του διηγήθηκαν άλλοι γνωστοί του.143 

Οι ιστορίες που περιτριγυρίζουν τον χαρακτήρα της Αµελί, 

εξελίσσονται στο σύγχρονο Παρίσι και στα προάστιά του µε έναν 

τρόπο όµως ονειρικό, παραµυθένιο και αρκετά µεταφυσικό. Ο Jeunet 

αποφάσισε να κάνει αυτή την ταινία, όταν γύρισε στο Παρίσι, έπειτα 

από µια διετή θητεία στο Χόλιγουντ. Ο θαυµασµός του για την πόλη 

αυτή τον οδήγησε στη συλλογή στοιχείων που του έδιναν 

ευχαρίστηση µε φόντο το Παρίσι, έτσι όπως ο ίδιος ήθελε να το 

δει.144 Επειδή ο Jeunet είναι ένας σκηνοθέτης που προέρχεται από 

τον χώρο του animation, διακατέχεται από έναν έντονο 

φορµαλισµό.145 Χαρακτηριστικό παράδειγµα είναι ότι οι ήρωες 

εµφανίζονται µε ιδιαίτερα µεγάλα µάτια λόγω της χρήσης ειδικών 

φακών και γωνιών λήψης που επιλέγει ο σκηνοθέτης. 146   

Ο Jeunet έχει τη φήµη του σκηνοθέτη που σκέφτεται τα πάντα 

για την εικόνα και τον ήχο της ταινίας του.147 Στην ταινία Αµελί 

έδωσε ιδιαίτερη προσοχή στα χρώµατα, χρησιµοποιώντας ειδικά 

talonage του φιλµ και σπέσιαλ εφέ. «Η ταινία είναι γεµάτη µε 

σπέσιαλ εφέ, χρησιµοποιήθηκε αρκετά η τεχνική blue screen, για να 

τοποθετούνται οι ηθοποιοί µπροστά σε διαφορετικά φόντα.»148 Τα 

εφέ τον βοήθησαν πολύ στη δηµιουργία της πόλης των ονείρων, σε 

                                                
143 «Η ταινία είναι αυτοβιογραφική, στην ουσία πρόκειται για µια συρραφή 

προσωπικών αναµνήσεων.» Σχολιασµός στο DVD του Jean -Pierre Jeunet. 
144 Jean-Pierre Jeunet, Le Fabuleux destin d’ Amélie Poulain, Le storyboard, Alvisa 

editions, 2004, Paris, σελ. 4 
145 Elvis Mitchell, New York Times, 2 Νοεµβρίου 2001 
146 Συνέντευξη του σκηνοθέτη στον Ρόµπυ Εσκιέλ, ΣΙΝΕΜΑ, Νοέµβριος 2001, 

τ.128, σελ.73 

147 Laurent Tirard, Moviemakers’ Master Class,Faber and Facer Inc., New York, 

2002, σελ. 114 
148 Σχολιασµός στο DVD του Jean -Pierre Jeunet. 



ένα Παρίσι δηλαδή καθαρά φανταστικό.149 Άλλωστε ο Jeunet είναι 

υπέρµαχος των ειδικών εφέ, αφού πιστεύει ότι δεν είναι µόνο 

χρήσιµα για την παρουσίαση διαστηµοπλοίων και τεράτων, αλλά και 

για να σπρώχνουν τα όρια των δυνατοτήτων του κινηµατογράφου. 

Εποµένως πρέπει να χρησιµοποιούνται για την ανανέωση της 

κινηµατογραφικής γραφής.150 

Μέσα σε αυτό το φανταστικό περιβάλλον εντάσσεται και ο 

χαρακτήρας της Αµελί, µιας νεαρής κοπέλας, που θέλει να δίνει την 

ευτυχία στους άλλους, και κάποιες φορές να αποδίδει δικαιοσύνη, 

χωρίς όµως να νοιάζεται ιδιαίτερα για την δική της ευτυχία. 

Αναγνωρίζει στο πρόσωπο του Νινό την «αδελφή ψυχή», διστάζει 

όµως να ρισκάρει µαζί του.  

Ο Νινό εµφανίζεται και αυτός ως ένας χαρακτήρας µε 

ιδιαιτερότητες. Έχει παράξενα χόµπι και δεν είναι πολύ κοινωνικός, 

είναι ευαίσθητος, περίεργος και τρυφερός.151 Ο πατέρας της Αµελί 

είναι µονήρης και παντελώς κλεισµένος στον εαυτό του. Η µεγάλη 

του έγνοια είναι η φροντίδα του µαυσωλείου της γυναίκας του και η 

µόνη του επαφή µε ανθρώπους είναι αυτή µε την κόρη του, όταν 

έρχεται να τον επισκεφτεί στο προάστιο του Παρισιού, όπου 

διαµένει. Οι πάρα πολλοί άλλοι χαρακτήρες που εµπλουτίζουν την 

                                                
149 «Εµείς µεταµορφώσαµε πολλά. Ξεφορτωθήκαµε τα γκράφιτι και τα αυτοκίνητα, 

ενώ, αν ο καιρός ήταν χάλια, αλλάζαµε το χρώµα του ουρανού στην ψηφιακή 

επεξεργασία». Συνέντευξη του σκηνοθέτη στον Ρόµπυ Εσκιέλ, ΣΙΝΕΜΑ, Νοέµβριος 

2001, τ.128, σελ.73 
150 Laurent Tirard, Moviemakers’ Master Class,Faber and Facer Inc., New York, 

2002, σελ. 116 
151 «Ο Νινό συλλέγει τα πάντα ξεκινώντας από τις απογοητεύσεις… Συλλέγει 

ακόµη και ασυνήθιστες συλλογές: πατηµασιές στο τσιµέντο, έντονα γέλια, 

απίθανες φήµες, αστεία µηνύµατα τηλεφωνητή… αποτυχηµένες και 

εγκαταλειµµένες από τους ιδιοκτήτες τους φωτογραφίες ταυτότητας. Αυτό που τον 

ενδιαφέρει είναι το µυστήριο… και θα το βρει εκεί όπου τον παρασύρει η Αµελί, σε 

ένα παιχνίδι πιο ευφάνταστο από όλα τα δικά του.» 151 Το λέυκωµα της Αµελί 

Πουλέν, εκδ. Κέδρος, Αθήνα, 2002 



ταινία έχουν και αυτοί από µια προσωπική ιστορία ή προβλήµατα, τα 

οποία  η Αµελί καλείται να λύσει, ώστε να τους κάνει ευτυχισµένους.   

Οι φωτογραφίες είναι πολλές και συνεπώς ο δραµατουργικός 

ρόλος που παίζουν στην ταινία είναι ποικίλος. Ο Jeunet 

κινηµατογραφεί τις φωτογραφίες σχεδόν πάντα από υποκειµενικές 

γωνίες λήψης και τις εντάσσει και αυτές στο ονειρικό στοιχείο της 

ταινίας. Πέρα από τους χρωµατισµούς τους που παρακολουθούν όλο 

το ύφος της ταινίας, το άλµπουµ της συλλογής του Νινό αποτελείται 

από φωτογραφίες, που έτσι και αλλιώς είναι ξεχρωµατισµένες, 

σκισµένες, κακέκτυπες, πράγµα που δίνει από µόνο του µια 

ατµόσφαιρα ρετρό. Το γεγονός ότι κάποιες από τις φωτογραφίες 

«ζωντανεύουν» και µιλούν εντείνει το φαντασιακό στοιχείο. 

Ολόκληρο το άλµπουµ της συλλογής φωτογραφιών αποτελεί 

στην ταινία ευκαιρία συνάντησης, όπως συµβαίνει µε το παιχνίδι στα 

σκαλοπάτια της Μονµάρτης και στις 4 φωτογραφίες µε την ερώτηση 

«Θέλετε να µε συναντήσετε;», που στέλνει η Αµελί στον Νινό. 

Ιδιαίτερα η συλλογή αποτελεί έµµεσα στοιχείο αναγνώρισης του 

χαρακτήρα του Νινό από την Αµελί και την οδηγούν στο να τον 

ερωτευτεί. Η φωτογραφία της Αµελί ντυµένης Ζορό αποτελεί επίσης 

στοιχείο αναγνώρισης της Αµελί από τον Νινό, στοιχείο που τον 

παρασύρει στο µυστηριώδες παιχνίδι,  στο οποίο τον υποβάλει η 

Αµελί. Η Αµελί ποτέ δεν βγαίνει φωτογραφίες, όπως πραγµατικά 

είναι, αλλά πάντα εµφανίζεται σ‘ αυτές µεταµφιεσµένη. Κρύβει την 

ταυτότητα της σε φωτογραφίες ταυτότητας, γεγονός που 

αποδεικνύει την δειλία της και τον φόβο της να εµπλακεί 

συναισθηµατικά µε τον Νινό. 

Ο σκηνοθέτης εκµεταλλεύεται στις περιπτώσεις αυτές τους 

θαλάµους αυτόµατων φωτογραφιών που υπήρχαν ακόµη κατά την 

παραγωγή της ταινίας, γιατί σωστά έχει παρατηρηθεί ότι: «Οι 

τελευταίοι θάλαµοι για φωτογραφίες ταυτότητας αντικαθίστανται 

σιγά σιγά από θαλάµους εξοπλισµένους µε ψηφιακές φωτογραφικές 



µηχανές, που δίνουν στον αδέξιο χρήστη τη δυνατότητα να βλέπει 

και άρα να ελέγχει την πόζα του, προτού τεθεί σε λειτουργία η 

µηχανή, η οποία εν συνεχεία παράγει τέσσερις ολόιδιες 

φωτογραφίες. Άρα µοιραία θα βρίσκουµε όλο και λιγότερες 

φωτογραφίες που πετάχτηκαν λόγω αποτύπωσης κάποιας 

γκριµάτσας, αφηρηµένου βλέµµατος, ατυχούς κίνησης ή βιαστικού 

χτενίσµατος.»152 

Βασικός είναι ο ρόλος της φωτογραφίας και ως κίνητρο και ως 

ερέθισµα, ρόλος που είναι εµφανής στην ιστορία του νάνου. Οι 

φωτογραφίες του νάνου µπροστά σε πασίγνωστα µνηµεία όλου του 

κόσµου, εξάπτουν την περιέργεια και τη φαντασία του πατέρα της 

Αµελί, που τελικά οδηγείται έξω από το σπίτι του και την 

αντικοινωνική ζωή που κάνει, καθώς θέλει και ο ίδιος πλέον να 

γνωρίσει τα µέρη που ήδη επισκέφτηκε ο νάνος.153 

Είναι δύσκολο να επισηµάνει κανείς σε µια σπονδυλωτή ταινία 

τον δραµατουργικό ρόλο της φωτογραφίας ως σηµείου ανατροπής, 

αφού το σενάριο κάθε σπονδυλωτής ταινίας δεν ακολουθεί την 

κλασική σεναριακή δοµή των ανατροπών και των πράξεων. Αυτό 

που µπορούµε να πούµε για τον ρόλο της φωτογραφίας στην Αµελί 

είναι ότι οι  φωτογραφίες ξεκινούν την ιστορία µε τον Νινό και 

σπρώχνουν την συγκεκριµένη ιστορία προς επόµενες πράξεις. Όσον 

αφορά την ιστορία του νάνου και του πατέρα της Αµελί οι 

φωτογραφίες στα συγκεκριµένα επεισόδια πηγαίνουν σε ένα νέο 

                                                
152 Το λέυκωµα της Αµελί Πουλέν, εκδ. Κέδρος, Αθήνα, 2002 
153 Πρβ. «Η φωτογραφία αναπτύσσεται σε στενή σχέση µε µια από τις πιο 

χαρακτηριστικές σύγχρονες δραστηριότητες, τον τουρισµό… Φαντάζει 

κατηγορηµατικά αφύσικο να ταξιδεύει κανείς για αναψυχή χωρίς να πάρει µαζί του 

µια φωτογραφική µηχανή. Οι φωτογραφίες προσφέρουν αδιαφιλονίκητες 

αποδείξεις ότι το ταξίδι έγινε, ότι το πρόγραµµα ολοκληρώθηκε, ότι υπήρξε 

ψυχαγωγία». S. Sontag, Περί φωτογραφίας, µτφ. Η. Παπαϊωάννου, ΦΩΤΟγράφος, 

Αθήνα 1993, σελ. 20 



επίπεδο την ιστορία και δίνουν ένα διαφορετικό επίκεντρο για την 

περαιτέρω εξέλιξη της πλοκής. 

Στις δύο αυτές ιστορίες της Αµελί η φωτογραφία είναι και 

στοιχείο punctum στοιχείο δηλαδή που κεντρίζει το ενδιαφέρον των 

πρωταγωνιστών, µέσα στο studium που αποτελεί το ονειρικό Παρίσι 

και ιδιαίτερα η περιοχή της Montmartre που κατασκεύασε ο J. P. 

Jeunet.   

Σε άλλες ιστορίες που αφορούν άλλους χαρακτήρες της 

ταινίας ο Jeunet χρησιµοποιεί  αντί για τη φωτογραφία το βίντεο, το 

οποίο παίζει τον ίδιο δραµατουργικό ρόλο του ερεθίσµατος και του 

κινήτρου, όπως π.χ. συµβαίνει στην ιστορία του «γυάλινου 

ανθρώπου», του γείτονα της Αµελί.154 Αυτό όµως δεν αφορά άµεσα 

την παρούσα εργασία. 

 
 

 

                                                
154 Elvis Mitchell, New York Times, 2 Νοεµβρίου 2001 

 



 
 

 
 

 
 
 
Τα ιδιαίτερα στιλιστικά στοιχεία της 
ταινίας φαίνονται από την αρχή:  
1) Η καθαρή Monmartre του Παρι-
σιού σε απόχρωση σέπια.  
2) Η µικρή Amelie παίζει µε διάφορα 
αντικείµενα στους τίτλους της ταινίας 
που µοιάζουν µε παλαιά 
ξεθωριασµένη κόπια. 
3) Η Amelie µε την πρώτη της 
φωτογραφική µηχανή βλέπει στα 
σύννεφα αρκουδάκια και λαγουδάκια 
και τα τραβάει φωτογραφίες. 

 
 

 
 

 
 
 
Οι τίτλοι τέλους της ταινίας 
δίνονται σαν να αποτελούν µέρος 
της συλλογής των σκισµένων 
φωτογραφιών ταυτότητας του 
Nino, κολληµένες στο άλµπουµ 
που το ξεφυλλίζει ένα αόρατο 
χέρι.   
 



 
 

 
 

 
 

 

 
 

 
 

 
 
Όταν η Amelie βρίσκει το άλµπουµ 
φωτογραφιών του Nino, κάθεται στα 
σκαλοπάτια του σταθµού των τρένων 
και ένα πολύ µεγάλο πλάνο γερανού 
αρχίζει να την κινηµατογραφεί, ενώ 
συγχρόνως γυρίζει γύρω της και την 
πλησιάζει. Η κίνηση καταλήγει να 
πάρει τη θέση του υποκειµενικού 
πλάνου της Amelie που αρχίζει να 
ξεφυλλίζει το άλµπουµ και να βλέπει 
τη συλλογή των σκισµένων και ανα-
δοµηµένων φωτογραφιών. Με cut 
πηγαίνουµε σε ένα αντικειµενικό 
πλάνο της Amelie, η οποία κλείνει 
αποφασιστικά το άλµπουµ.  



 

 
 

 
 

 
 

 
 
 

 
 
 
Ο Nino βγαίνοντας από τη δουλειά 
του στο τρενάκι του τρόµου βλέπει 
στο τιµόνι της µηχανής του 
κρεµασµένη µια σειρά φωτογρα-
φιών από τη συλλογή του άλµπουµ 
του που έχει χάσει. 
 
 
 
 
 
 
Την πιάνει και διαβάζει στο πίσω 
µέρος.. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
την ώρα και το µέρος που του 
δίνει ραντεβού η Amelie την 
επόµενη µέρα στη Montmartre. Το 
πλάνο είναι υποκειµενικό του 
Nino. 
 
 
 
 
 
 
 
 
Στη συνέχεια γυρίζει τη φωτο-
γραφία από την καλή της πλευρά 
και κοιτάζει τις φωτογραφίες 
ταυτότητας του ίδιου προσώπου. 
 
 



 
 

 
 

 
 

 

 
 
 
Το ίδιο βράδυ στο σπίτι του ο Nino 
δεν µπορεί να κοιµηθεί από την 
αγωνία του για το αυριανό ραντε-
βού και από την περιέργεια του 
για την κοπέλα που έχει βρει το 
άλµπουµ του. 
Οι φωτογραφίες που τις έχει 
κρεµάσει δίπλα από το κρεβάτι 
του ζωντανεύουν, «εµψυχώνο-
νται» και γίνονται τέσσερα 
διαφορετικά πρόσωπα που 
συνοµιλούν µεταξύ τους, αλλά και 
µε τον Nino για τα ζητήµατα που 
τον απασχολούν. Πρόκειται για 
ένα από τα ονειρικά – φανταστικά 
στοιχεία της ταινίας. 
Στην κινηµατογράφηση ο J.P. 
Jeunet κρατάει τον άξονα του 
βλέµµατος του Nino και συγχρό-
νως κάνει zoom in προς το τέλος 
της συζήτησης, όταν οι φωτογρα-
φίες αφήνουν το περιπαιχτικό τους 
ύφος και αρχίζουν να αποκαλύ-
πτουν την αλήθεια για τα συναι-
σθήµατα της Amelie στον Nino. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 

 
 

 
 

 
 
 

 

 
 
 
Αυτές είναι οι τέσσερεις φωτογρα-
φίες στην σελίδα 51 στο άλµπουµ 
του Nino που τοποθέτησε η Amelie 
θέτοντας την ερώτηση “Souhaiter 
vous me rencontrer ?”  («Θέλετε 
να µε συναντήσετε;»). 
 
Οι φωτογραφίες κινηµατογραφού-
νται µε υποκειµενικά πλάνα του 
Nino, καθώς ανοίγει το άλµπουµ, 
µετά από τις οδηγίες της Amelie.  
Στην ουσία πρόκειται για τέσσερα 
cut που περνούν γρήγορα σαν να 
πρόκειται για πεταχτές µατιές του 
Nino. 
Δεν είναι ιδιαίτερα προσεκτικά 
καδραρισµένες για να συµφωνούν 
µε αυτό το στιλ. 
Η Amelie παρουσιάζεται µεταµφιε-
σµένη ή καλύτερα µη αναγνωρί-
σιµη, πράγµα που δηλώνει τον 
φόβο της να δεσµευτεί και να 
πληγωθεί.    
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 

 
 

 
 

 
 
 
 

 
 
Ο πατέρας της Amelie λαµβάνει µε 
το ταχυδροµείο γράµµα.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Όταν το ανοίγει, βρίσκει πάντα 
φωτογραφίες Polaroid µε τον αγα-
πηµένο του νάνο σε διάσηµα 
µνηµεία του κόσµου. Στην συγκε-
κριµένη ο νάνος είναι στην 
Καµπότζη. Οι φωτογραφίες κινη-
µατογραφούνται σε υποκειµενικό 
πλάνο του πατέρα. 
 
 
 
 
Στη συνέχεια ο πατέρας µπαίνει 
µέσα στο σπίτι και τις τοποθετεί 
όλες πάνω σε ένα κάδρο που 
κρέµεται στον τοίχο. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Τις βλέπει και κάθε φορά µονο-
λογεί: “Je ne comprends riens” 
(«Δεν καταλαβαίνω τίποτα») 
 
 
 



 
 

 
 

 
 

 
 
 
 

Ο Nino ψάχνοντας, όπως συνήθως 
φωτογραφίες για την συλλογή 
του, κάτω από τα photomatons 
(Μηχανήµατα που λειτουργούν µε 
κέρµατα και βγάζουν φωτογρα-
φίες ταυτότητας. Συνήθως βρίσκο-
νται σε σταθµούς των τρένων και 
του µετρό), ανακαλύπτει σε ένα 
από αυτά σκισµένη σε µικρά 
κοµµατάκια την φωτογραφία της 
Amelie ντυµένη Ζορό. 
 
 
Πηγαίνει στη δουλειά του στο Sex 
Shop, όπου πολύ προσεκτικά 
αρχίζει να συναρµολογεί και να 
αναδοµεί την φωτογραφία. 
 
 
 
 
 
 
 
 
Η Amelie πάλι µεταµφιεσµένη 
αρνείται να αποκαλύψει την 
ταυτότητά της και λόγω φοβίας 
και για να συνεχίσει το παιχνίδι 
µεταξύ τους. 
Το πλάνο είναι πάλι υποκειµενικό 
του Nino. 
 
 
 
 
 
 
Στη φωτογραφία δίνει ραντεβού 
στον  Nino στο καφέ όπου εργά-
ζεται. “Café Les 2 Moulins. J’ y 
suis souvant á partir de 16:00”. 
(«Καφέ Οι 2 Μύλοι. Βρίσκοµαι εκεί 
συχνά µετά τις 16:00»). 
 
 
 
 
 
 



 
 

 
 

 
 

 

 
 

 
 
H Amelie λύνει το µυστήριο του 
επισκευαστή των photomatons. 
Βγαίνοντας έξω από ένα από αυτά τον 
συναντάει και αµέσως αναγνωρίζει το 
πρόσωπό του από τις πολλές 
φωτογραφίες του στο άλµπουµ του 
Nino. 
Η ανάκληση της εικόνας του στη µνήµη 
της παρουσιάζεται µε ένα εφέ 
διπλοτυπίας, καθώς πάνω στο 
πρόσωπό του αρχίζουν να δοµούνται οι 
φωτογραφίες του άλµπουµ του Nino, 
ώσπου στο τέλος το πρόσωπο του 
εµφανίζεται να είναι φτιαγµένο από 
σκισµένα κοµµάτια φωτογραφίας. 
Το πλάνο είναι υποκειµενικό της 
Amelie. 
Στη συνέχεια η Amelie κατεβάζει τα 
µάτια της και βλέπει προφανώς την 
τσάντα µε τα εργαλεία του. Έτσι 
αντιλαµβάνεται ποιος είναι ο άγνωστος 
άντρας. Ο J.P. Jeunet δεν αποκαλύπτει 
όµως την ταυτότητα του άνδρα στους 
θεατές, παρά µόνο αργότερα στην 
ταινία, όταν την µαθαίνει και ο Nino. 
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Η ταινία ξεκινάει σε ένα καζίνο, µε µακρινό εξωτερικό πλάνο και 

στη συνέχεια οι θεατές βλέπουν την αίθουσα µε τις ρουλέτες, όπου 

ένας ηλικιωµένος πελάτης µε µεγάλη ρέντα κερδίζει συνεχώς. Οι 

εργαζόµενοι και ελεγκτές του καζίνου φαίνονται να είναι ανήσυχοι 

και αµήχανοι. Ακολουθεί ένα κοντινό πλάνο σε ένα αντρικό χέρι, 

που πατάει ένα κουµπί κάτω από ένα τραπέζι και αµέσως µε cut 

γίνεται η µετάβαση σε µια αίθουσα µε κλειστή πισίνα, όπου ένας 

άντρας κολυµπάει. Τα φώτα στην αίθουσα αναβοσβήνουν και ο 

άντρας αντιλαµβάνεται ότι τον καλούν.155 Στην επόµενη σκηνή ο 

άντρας από την πισίνα περπατάει ντυµένος µε κοστούµι σε ένα 

διάδροµο, ενώ ένας προφανώς συνάδελφός του τον ενηµερώνει ότι 
                                                
155 «Ο Federico που είναι ο χαρακτήρας που στην ουσία θα οδηγήσει το σασπένς 

της ταινίας, έπρεπε να εισαχθεί µε έναν τρόπο που φαίνεται ότι βρίσκεται µακριά 

από τον κόσµο και κανείς δεν µπορεί να έρθει σε επαφή µαζί του.» Σχολιασµός 

του J. C. Fresnadillo στο DVD 

 



το αφεντικό του «θέλει να ακολουθήσει τη συνήθη διαδικασία» και 

του περιγράφει τη θέση στην οποία κάθεται ο πελάτης που κερδίζει. 

Ο άντρας, που ονοµάζεται Federico, µπαίνει στην αίθουσα του 

καζίνο, προχωράει προς τον πελάτη και του πιάνει το χέρι. Στη 

συνέχεια απολογείται λέγοντας ότι έκανε λάθος και τον πέρασε για 

κάποιον άλλο και φεύγει. Σε παράλληλη δράση βλέπουµε από τη µια 

τον πελάτη να βάζει το στοίχηµα του στη ρουλέτα και να χάνει και 

από την άλλη τον Federico να παίζει ένα κέρµα στον κουλοχέρη και 

να κερδίζει. Αφήνει όµως τα κέρµατα στο µηχάνηµα και φεύγει.156 

Ο Federico περπατάει µέσα σε τσιµεντένιους διαδρόµους που 

βρίσκονται στο υπόγειο του καζίνου. Φτάνει µπροστά σε µια πόρτα 

και περιµένει µαζί µε έναν άλλο άντρα το σήµα, το αναβόσβηµα της 

λάµπας δηλαδή, για να µπει µέσα στο δωµάτιο. Όταν µπαίνει µέσα 

µαζί µε τον άλλο άντρα, βλέπουµε στο κέντρο του δωµατίου να 

κάθεται ένας τρίτος άντρας ντυµένος στα άσπρα µε µια κουκούλα 

στο κεφάλι του, ώστε να µην φαίνεται το πρόσωπο του.157  Στον 

τσιµεντένιο τοίχο βλέπουµε λίγο αίµα στο µέγεθος µιας σφαίρας, το 

οποίο σκουπίζει ο συνάδελφος του Federico. Μόλις ο Federico µένει 

µόνος µε τον ασπροντυµένο άντρα, ο δεύτερος βγάζει την κουκούλα 

και τον χαιρετάει από απόσταση. Πρόκειται για έναν αρκετά 

ηλικιωµένο άντρα που αργότερα µαθαίνουµε ότι είναι ο ιδιοκτήτης 

                                                
156 «Σκεφτήκαµε πολύ για τον τρόπο µε τον οποίο θα µπορούσε κάποιος να 

αφαιρέσει την τύχη κάποιου άλλου. Στην αρχή ψάχναµε πολύ περίτεχνους 

τρόπους, αλλά καταλήξαµε στο απλό άγγιγµα, γιατί εµπεριέχει ένα είδος 

διαστροφής. Συνήθως το άγγιγµα χρησιµοποιείται, για να δείχνουµε τα 

συναισθήµατα µας και όχι για να βλάψουµε τον άλλο.» Σχολιασµός του J. C. 

Fresnadillo στο DVD 
157 «Το γεγονός ότι ο Εβραίος Samuel είναι ντυµένος στα λευκά είναι ένας 

υπαινιγµός για το ότι είναι λίγο Θεός, είναι ο πιο τυχερός άνθρωπος από όλους και 

αντιµετωπίζει τον Federico, ο οποίος είναι ο προστατευόµενος του, ο γιος του και 

είναι ντυµένος στα µαύρα.» Σχολιασµός του J. C. Fresnadillo στο DVD 

 

 



του καζίνου, ονοµάζεται Samuel ή αλλιώς ο Εβραίος. Ο Federico του 

λέει ότι ήρθε να τον αποχαιρετήσει και ο Samuel αλλάζει αµέσως 

κουβέντα λέγοντας ότι δεν νιώθει καλά τώρα τελευταία στην υγεία 

του. Ο Federico του απαντάει: «Εσύ δεν πρόκειται να πεθάνεις από 

γηρατειά».  

«Νοµίζεις ότι κάποιος µπορεί να µε κερδίσει;» απαντάει ο 

Samuel.  

«Ναι, αν συνεχίσεις να παίζεις», λέει ο Federico.  

Ακολουθεί ένας διάλογος ανάµεσα στους δύο άντρες, στον 

οποίο ο µεν Samuel προσπαθεί να πείσει τον Federico ότι σε λίγο 

καιρό το καζίνο και τα χρήµατα θα του ανήκουν, ενώ ο Federico 

επιµένει ότι θέλει να φύγει. Ο Samuel τότε του λέει ότι δεν µπορεί 

να παίξει εναντίον του, ο Federico σίγουρα θα χάσει, γιατί το 

χάρισµά του δεν είναι αρκετά δυνατό. Ο Samuel  επιµένει ότι 

γνωρίζει πολύ καλά τον Federico από παιδί, όταν επιβίωσε από τον 

σεισµό και τον πήρε υπό την προστασία του. Ο Federico απαντάει ότι 

όλα τα οφείλει στην τύχη του και όχι στον Samuel και φεύγει από το 

δωµάτιο.  

Βλέπουµε σε παράλληλη δράση τον Samuel να ανοίγει µια 

βαλίτσα, στην οποία βρίσκονται µέσα φωτογραφίες Polaroid 

διαφορετικών και άγνωστων ατόµων και να τις ταξινοµεί σε ένα 

ντουλάπι - αρχείο και τον Federico να µαζεύει τα πράγµατα του και 

να ετοιµάζεται να φύγει. Στο ασανσέρ τον προλαβαίνει ο Samuel 

και, ενώ ο Federico τον κοιτάζει έντροµος και τον παρακαλεί να µην 

το κάνει, ο Samuel τον αγκαλιάζει, τον φιλάει και του λέει:  

«Εγώ ανακάλυψα το χάρισµα σου, εγώ το παίρνω από εσένα. 

Αντίο, Federico.»   

Ο Samuel αποµακρύνεται, καθώς ο Federico δακρύζει. Η πόρτα 

του ασανσέρ κλείνει και στο βάθος φαίνεται η φωτεινή πινακίδα που 

γράφει  Good Luck (Καλή τύχη). 

Στο αυτοκίνητο δύο µπράβοι του Samuel ξυλοκοπούν τον 

Federico και τον παρατούν στη µέση του δρόµου. Ο Samuel 



σκουπίζεται µε µια πετσέτα και βλέπουµε στο χέρι του «τυπωµένο» 

έναν αριθµό. Έχει επιβιώσει από ναζιστικό στρατόπεδο. 

Μεταφερόµαστε επτά χρόνια αργότερα στα συντρίµµια ενός 

αεροπορικού δυστυχήµατος, όπου υπάρχει ένας επιζών ανάµεσα σε 

237 επιβάτες. Πρόκειται για τον Tomás, ο οποίος ταξίδευε για να 

γλιτώσει από την αστυνοµία. Στο νοσοκοµείο όπου τον µεταφέρουν 

ανακαλύπτουν ότι κουβαλούσε επάνω του ένα πολύ µεγάλο ποσό 

δολαρίων. Τον επισκέπτεται και ελέγχει την κατάστασή του µια 

αστυνοµικός, η Sara, η οποία βλέπει δίπλα στο κρεβάτι του Tomás 

µια φωτογραφία  του µε µια γυναίκα. 

Ο Federico στο µεταξύ ψάχνει για να βρει «τυχερούς» και µια 

πηγή του τον ενηµερώνει για την περίπτωση του Tomás. Ο Federico 

εµφανίζεται στο νοσοκοµείο ως ασφαλιστής που έρχεται να 

πληρώσει τον Tomás για το ατύχηµα, αλλά η Sara τον αντιµετωπίζει 

µε δυσπιστία λέγοντάς του ότι πρέπει να περιµένει την κατάθεση του 

Tomás, γιατί κατηγορείται για ληστεία. Τελικά όµως του δίνει την 

άδεια να περάσει. Ο Federico δοκιµάζει στα χαρτιά την τύχη του 

Tomás και αυτή επιβεβαιώνεται, καθώς αυτός τραβάει τον άσσο 

κούπα. Ο Federico προτείνει στον Tomás να παίξει γι’ αυτόν, αλλά 

δεν του λέει τι θα παίξει, και ότι σε αντάλλαγµα θα του προσφέρει 

την ελευθερία του.158 

Η Sara στο µεταξύ εµφανίζεται µόνη στο σπίτι της να µελετάει 

το φάκελο του Tomás. Έχει άσχηµα σηµάδια στο στέρνο της από 

παλιές πληγές και στο κοµοδίνο δίπλα της υπάρχει µια φωτογραφία 

µε την ίδια, τον άντρα της και το παιδί της.159  

                                                
158 «Ο Federico θέλει να χρησιµοποιήσει τον Tomás για να πάρει την εκδίκηση του 

και η Sara θέλει να τιµωρήσει τον Tomás για να προκαλέσει την κάθαρση στον 

ίδιο της τον εαυτό από την εµπειρία της που θα µάθουµε αργότερα.» Σχολιασµός 

του J. C. Fresnadillo στο DVD 
159 «Όλοι οι συντελεστές της ταινίας θέλαµε να δείξουµε πληροφοριακά στοιχεία 

µε την εικόνα. Σε αυτή την περίπτωση µέσα από την οικογενειακή φωτογραφία 

της Sara διηγούµαστε ότι η Sara έχει µια οικογένεια η οποία όµως δεν βρίσκεται 



Το ίδιο βράδυ ο Federico υπνωτίζει τους φρουρούς του Tomás 

και τον βγάζει έξω από το νοσοκοµείο. Μέσα στο αυτοκίνητο του 

θέτει τους κανόνες, µε τους οποίους θα αρχίσουν να παίζουν και τον 

τρόπο, µε τον οποίο θα µοιράζονται τα χρήµατα από τα κέρδη. «Δύο 

πράγµατα» λέει ο Federico «πρέπει να θυµάσαι. Πρώτον σου ζητώ 

να µην µε αγγίξεις ποτέ και για κανέναν λόγο.160 Είναι µια 

εκκεντρικότητά µου. Και δεύτερον ποτέ να µην µε τραβήξεις 

φωτογραφία. Δεν χρειαζόµαστε ενθύµια από αυτό το ταξίδι.»161 

Οι δύο άντρες πηγαίνουν σε ένα παρακµιακό καζίνο, όπου ο 

Federico προσφέρει για διαπιστευτήρια στον ηλικιωµένο άντρα της 

ρεσεψιόν µια κασέτα βίντεο µε τις ειδήσεις για την επιβίωση του 

Tomás από το αεροπορικό δυστύχηµα. Οι δύο άντρες οδηγούνται 

στο υπόγειο, όπου ο ηλικιωµένος ρεσεψιονίστ αλείφει τα µαλλιά του 

Tomás µε µελάσσα. Στη διάρκεια όλης αυτής της διαδικασίας ο 

Tomás µένει απορηµένος, διότι δεν γνωρίζει τι πρόκειται να του 

συµβεί. Ο Federico και ο Tomás πηγαίνουν σε ένα άλλο δωµάτιο, 

όπου οι υπόλοιποι παίχτες καταθέτουν τα στοιχήµατα τους σε 

Polaroids. Πρόκειται για ένα καθαρόαιµο άλογο, ένα πολυτελές 

αυτοκίνητο και µια βίλα.162 Ο Federico προσφέρει για το στοίχηµα 

την επιταγή της αποζηµίωσης του Tomás και αµέσως ένας από τους 

                                                                                                                                      
µέσα στο σπίτι της τώρα, δεν εµφανίζεται. Η Sara είναι µόνη της χωρίς τον σύζυγο 

και την κόρη της.» Σχολιασµός του J. C. Fresnadillo στο DVD 
160 «Αυτό είναι ένα ταξίδι χωρίς επαφή (sin contacto), κατ’ επέκταση χωρίς 

στοργή.» Σχολιασµός του J. C. Fresnadillo στο DVD 
161 «Ο Federico εξηγεί τον «κανόνα» στον Tomás. Ο κανόνας σε αυτό τον κόσµο 

είναι θεµελιώδης. Αν θέλεις να ανήκεις σε αυτή τη σέκτα των βαµπίρ της τύχης, 

πρέπει να τον υπακούσεις και να τον σεβαστείς.» Σχολιασµός του J. C. Fresnadillo 

στο DVD 
162 «Οι φωτογραφίες παίζουν πολύ σηµαντικό ρόλο στην ταινία. Σε αυτή την 

περίπτωση είναι οι µάρκες, µε τις οποίες οι παίκτες µπορούν να στοιχηµατίσουν και 

να παίξουν και παρουσιάζουν άψυχα υλικά αγαθά.» Σχολιασµός του J. C. 

Fresnadillo στο DVD 

 



άλλους τρεις παίκτες αποσύρεται από το τραπέζι. Η επιταγή όµως 

δεν θεωρείται αρκετή για το στοίχηµα και οι άλλοι δύο παίκτες 

ζητούν από τον Tomás να στοιχηµατίσει και ένα δάχτυλο από το χέρι 

του. Αυτός διαµαρτύρεται καθώς δεν γνωρίζει καν ποιο είναι το 

παιχνίδι ή τι πρόκειται να επακολουθήσει.  Ο Federico όµως τον 

πείθει όχι απλά ότι είναι ο πιο τυχερός, αλλά ότι µπορεί επίσης να 

ελέγχει την τύχη του. Οι δύο άντρες βγάζουν Polaroids φωτογραφίες 

ενός από τα δάχτυλά τους και τις καταθέτουν για το στοίχηµα. 

Ο Tomás επιστρέφει στο δωµάτιο µε τους άλλους δύο παίκτες. 

Όλοι κλείνουν τα µάτια τους µε ένα πανί, τα φώτα σβήνουν, ο 

ηλικιωµένος άντρας ανοίγει ένα κουτί και φεύγει από το δωµάτιο. 

Ένα µεγάλο φωσφορούχο έντοµο αρχίζει να πετάει από το ένα 

κεφάλι στο άλλο και τελικά καταλήγει στο κεφάλι του Tomás. Τα 

φώτα ανάβουν, ο Federico µε τον ηλικιωµένο άντρα µπαίνουν µέσα 

και ανοίγουν τα µάτια των παιχτών. Ο Tomás έχει κερδίσει και 

γελάει, ενώ οι άλλοι δύο παίχτες είναι απογοητευµένοι. 163 

Ο Federico και ο Tomás φεύγουν µε το αυτοκίνητο που 

κέρδισαν και κατευθύνονται προς τη βίλα,την οποία επίσης 

κέρδισαν.  Η βίλα ανήκε σε έναν ταυροµάχο.  

Στο µεταξύ η Sara προσπαθεί να µαζέψει στοιχεία στο 

νοσοκοµείο για να τους εντοπίσει. 

Ο Tomás παίρνει τηλέφωνο τη φίλη του Ana. Το τηλέφωνό της 

όµως  παρακολουθείται από την αστυνοµία, η οποία εντοπίζει την 

περιοχή, από όπου τηλεφωνεί ο Tomás. Η αστυνοµία καταφθάνει 

στη βίλα αλλά οι δύο άντρες προλαβαίνουν και ξεφεύγουν µε ένα 

κλεµµένο αυτοκίνητο. Ειδοποιούν τον ταυροµάχο Alejandro για την 

                                                
163 «Η ιδέα του πρώτου παιχνιδιού µε το έντοµο µου ήρθε, γιατί σκέφτηκα ότι οι 

άνθρωποι που παίζουν σε αυτό το χώρο των παράνοµων παιχνιδιών το κάνουν όχι 

µόνο λόγο του εθισµού και της αδρεναλίνης, αλλά γιατί ψάχνουν και περίεργους 

τρόπους διασκέδασης, µια άλλη διάσταση στο παιχνίδι.» Σχολιασµός του J. C. 

Fresnadillo στο DVD 

 



όλη κατάσταση. Ο Alejandro σκηνοθετεί και παρουσιάζει µια 

διάρρηξη στο σπίτι του, όπου τον περιµένει η Sara και άλλοι 

αστυνοµικοί. Η Sara δεν φαίνεται να πείθεται όµως και 

αντιλαµβάνεται ότι ο Alejandro δεν λέει την αλήθεια και µάλλον 

βρίσκεται σε συνεννόηση µε τον Tomás. Προσπαθεί να συλλάβει τον 

Alejandro  και αυτός της λέει ότι γνωρίζει τα πάντα γι’ αυτήν και την 

επιβίωση της από το αυτοκινητιστικό δυστύχηµα, στο οποίο όµως 

σκοτώθηκαν ο άντρας της και το παιδί της. Τέλος ο Alejandro 

συµφωνεί µε τη Sara να την οδηγήσει στον Tomás µε αντάλλαγµα 

να αφήσει τον ίδιο ήσυχο. 

Ο Alejandro οδηγεί τη Sara  σε ένα παιχνίδι µε «αιχµαλώτους», 

ανθρώπους δηλαδή που τους επιτρέπουν να τους αγγίζουν και να 

τους τραβούν φωτογραφίες, έτσι ώστε να τους κλέβουν την τύχη 

τους. Την πείθει ότι ο µοναδικός τρόπος, για να βρει τον Tomás είναι 

να παίζει σε τέτοια παιχνίδια, ώσπου να φτάσει στον Εβραίο που ζει 

στο καζίνο. Η Sara δέχεται και παίζει στο παιχνίδι. Βγάζει 

φωτογραφία έναν άνδρα, τον οποίο στη συνέχεια αγκαλιάζει και 

φιλάει, για να του κλέψει την τύχη του. Όταν όµως αντιλαµβάνεται 

ότι και ο Tomás  βρίσκεται στο ίδιο παιχνίδι, προσπαθεί να τον 

συλλάβει. Κάποιος όµως τη χτυπάει στο κεφάλι και το παιχνίδι 

ακυρώνεται. Ο Federico  και ο Tomás προλαβαίνουν πάλι να 

φύγουν.164 

Ο Alejandro  θυµώνει πολύ µε τη Sara, γιατί χάλασε το παιχνίδι 

και την δική του αξιοπιστία. Την παρατάει και φεύγει λέγοντας της 

ότι δεν της αξίζει το χάρισµα που έχει. 

                                                
164 «Στο δεύτερο παιχνίδι ανακαλύπτουµε ότι υπάρχουν παίκτες που παίζουν όχι 

µε υλικά αγαθά, αλλά στοιχηµατίζουν την τύχη των άλλων. Είναι άκαρδοι και 

σκληροί και χρησιµοποιούν τους άλλους. Αυτό είναι κάτι που ενοχλεί ιδιαίτερα την 

Sara, η οποία ήδη νιώθει ενοχές για τον χαµό της οικογένειας της, αφού θεωρεί 

ότι τους χρησιµοποίησε, για να σωθεί η ίδια.» Σχολιασµός του J. C. Fresnadillo στο 

DVD 

 



Ο Tomás ρωτάει τον Federico τι θα πάθουν οι «αιχµάλωτοι». Ο 

Federico απαντάει ότι το µόνο που ξέρει είναι ότι µέσα από ένα 

περίεργο τελετουργικό ο Tomás έκλεψε την τύχη από τη γυναίκα 

που φωτογράφισε και τώρα η φωτογραφία είναι δική του, όπως και 

η τύχη της γυναίκας. «Από εδώ και πέρα µε αυτό θα παίζουµε» λέει 

ο Federico στον Tomás, «µε την τύχη των ανθρώπων. Όσες 

περισσότερες φωτογραφίες έχεις, τόσο πιο τυχερός είσαι. Υπάρχουν 

άνθρωποι που τους αρέσει να παίζουν µε τις φωτογραφίες των 

ανθρώπων και αυτός είναι ο πιο απλός τρόπος για να γίνεις πλούσιος 

και να ξεφύγεις.» Ο Tomás, παρόλο που δεν µένει πολύ 

ικανοποιηµένος, πείθεται να συνεχίσει να παίζει µε τις τύχες των 

άλλων ανθρώπων. 

Οι δύο τους πηγαίνουν, για να παίξει ο Tomás σε ένα άλλο 

παιχνίδι. Στο δρόµο στο αυτοκίνητο ο Federico κλέβει από τον 

Tomás την φωτογραφία στην οποία φαίνεται ο ίδιος αγκαλιά µε την 

Ana, την πρώην ερωµένη του. O Federico κόβει τη φωτογραφία στη 

µέση και στοιχηµατίζει στο παιχνίδι το κοµµάτι της φωτογραφίας µε 

την Ana. Όποιος βγει νικητής σε αυτό το παιχνίδι, πηγαίνει στην 

Ucanca, όπου µπορεί να κερδίσει τα πάντα, όχι µόνο χρήµατα, αλλά 

και σεβασµό. Όποιος κερδίζει στην Ucanca είναι σίγουρα ο πιο 

τυχερός άνθρωπος στον κόσµο εξηγεί ο Federico στον Tomás.  

Στο παιχνίδι αυτό οι παίχτες δένουν τα χέρια τους και τα µάτια 

τους και τρέχουν έτσι µέσα σε ένα πυκνό δάσος. Ο αριθµός των 

παιχτών  σιγά σιγά µειώνεται, καθώς κάποιοι πέφτουν πάνω σε 

δέντρα και χτυπούν. Στο παιχνίδι συµµετέχει και ο Alejandro. Τελικά 

οι δύο παίκτες που µένουν όρθιοι στο  τέλος είναι ο Alejandro και ο 

Tomás. Τότε γίνεται η µεγάλη ανατροπή, γιατί ο Tomás πέφτει πάνω 

σε ένα δέντρο την ώρα που τρέχει και ο Alejandro ανακηρύσσεται 

νικητής του παιχνιδιού προς µεγάλη απογοήτευση και απορία του 

Federico. Ενώ ο Alejandro πανηγυρίζει τη νίκη του, ο Federico 

παρατάει τον πληγωµένο Tomás στο έδαφος και φεύγει. Ο Alejandro 

και ο βοηθός του Samuel µεταφέρουν τον Tomás σε ένα µέρος, από 



όπου µπορεί να πάρει τρένο, αλλά στην πορεία ο Tomás 

ανακαλύπτει την µισή φωτογραφία της Ana που είχε βάλει ο 

Federico µαζί µε τις άλλες φωτογραφίες- διαπιστευτήρια. Γίνεται 

ένας καβγάς και πετούν τον Tomás έξω από το αυτοκίνητο, όταν 

τους ζητάει το λόγο για τη φωτογραφία της Ana. «Λυπάµαι, αλλά 

είναι δική µου.», λέει ο Alejandro. 

Μια σειρά από πλάνα δείχνει σε παράλληλη δράση τη δοκιµασία 

στο καζίνο στην Ucanca ανάµεσα στον Samuel και τον Alejandro και 

στο σπίτι της  Ana έναν αστυνοµικό που την φυλάγει και καθαρίζει 

το όπλο του στο διπλανό δωµάτιο από αυτό που βρίσκεται η ίδια. Η 

τελευταία δοκιµασία είναι ανάποδη ρωσική ρουλέτα µε πέντε 

σφαίρες στο εξάσφαιρο πιστόλι και µια κενή θέση.165 Πρώτα 

πυροβολεί ο Alejandro τον Samuel, ο οποίος όµως επιβιώνει, όταν 

έρχεται η σειρά του Samuel να πυροβολήσει, βγάζει πρώτα την 

κουκούλα από το κεφάλι του και δείχνει το πρόσωπο του στον 

Alejandro. Στην συνέχεια πυροβολεί και σκοτώνει τον Alejandro, 

ενώ την ίδια στιγµή στο σπίτι της Ana το πιστόλι του αστυνοµικού 

εκπυρσοκροτεί κατά λάθος και τη χτυπάει. Ενώ οι βοηθοί του 

Samuel µαζεύουν το πτώµα του Alejandro, αυτός βλέπει τις νέες του 

κερδισµένες φωτογραφίες, µία εκ των οποίων είναι και αυτή της 

Ana.166 

                                                
165 «Το τελικό παιχνίδι της ρωσικής ρουλέτας έπρεπε να το δείξουµε και να το 

εξηγήσουµε πριν από τη συµµετοχή του Tomás σε αυτό, για να ανεβάσουµε την 

ένταση και τον φόβο, ώστε οι θεατές να καταλάβουν τι µπορεί να συµβεί στον 

Tomás στην περίπτωση που θα πάρει µέρος σ’ αυτό απέναντι στον Εβραίο. 

Συγχρόνως έπρεπε να αφηγηθούµε σε παράλληλη δράση πώς ο Εβραίος σε αυτό 

το δωµάτιο µε την ηχοµόνωση ελέγχει και αλλάζει τη µοίρα των εµπλεκοµένων 

στο παιχνίδι.» Σχολιασµός του J. C. Fresnadillo στο DVD 
166 «Ο Εβραίος επαναλαµβάνει µε τη ρωσική ρουλέτα την επιβίωση του από το 

στρατόπεδο συγκέντρωσης και προκαλεί συνέχεια την τύχη του. Όταν όµως δεν 

τον σκοτώνουν, παίρνει τη θέση του εκτελεστή βγάζοντας την κουκούλα του. Η 

καλή τύχη του Εβραίου είναι η κακή τύχη της Ana και µε αυτό τον τρόπο 

ολοκληρώνεται ο κύκλος της εξήγησης του τι συµβαίνει σε αυτό τον κόσµο, όπου 



Η Sara επισκέπτεται την Ana στο νοσοκοµείο και προσπαθεί να 

µάθει γιατί η Ana έχασε την πτήση του αεροπλάνου που τελικά 

έπεσε . Αυτή της εξηγεί ότι ο Tomás της έσωσε τη ζωή, αφού δεν 

την άφησε να ανέβει στο αεροπλάνο λέγοντας της ότι δεν την 

αγαπάει πια.167 

Ο Tomás βρίσκει στο γραφείο της ασφάλειας τον Federico τη 

στιγµή που περνάει τη φωτογραφία του από τον κόπτη και τον 

αιχµαλωτίζει. Τον µεταφέρει σε ένα ερηµικό µέρος, όπου τον 

ξυλοκοπάει. Τον ρωτάει τι θα πάθει η Ana και ο  Federico του 

απαντάει ότι µπορεί να την κερδίσει πίσω, αν δεχτεί να παίξει για τη 

φωτογραφία της µε τον Samuel. Τον προειδοποιεί όµως ότι εδώ και 

τριάντα χρόνια κανείς δεν έχει επιβιώσει από την Ucanca. 

Οι δύο άντρες µπαίνουν σε ένα αεροπλάνο για την Ucanca, ενώ 

η αστυνοµία ειδοποιεί τη Sara γι’ αυτή τους την κίνηση. Οι δύο 

άντρες φτάνουν στο καζίνο του Samuel στη µέση της ερήµου και ο 

Federico έχει µια συνάντηση µε τον Samuel στην ύπαιθρο. Ο 

διάλογος τους είναι ο εξής: 

Samuel: Γιατί µου φέρνεις έναν χαµένο (Loser); 

Federico: Μην παίζεις µαζί του. 

Samuel: Έµαθα ότι στοιχηµάτισες τη φίλη του, χωρίς να το 

γνωρίζει ο ίδιος. Κανένας δεν έχει έρθει µέχρι στιγµής να παίξει 

εδώ από αγάπη. Το αγόρι σου αξίζει να παίξει. 

Στη συνέχεια έρχεται και ο Tomás στην παρέα τους. O Samuel 

του λέει ότι θα κάνει µια εξαίρεση και θα µιλήσει µαζί του πριν το 

                                                                                                                                      
κάποιος παίζει στοιχηµατίζοντας κάποιον άλλο.» Σχολιασµός του J. C. Fresnadillo 

στο DVD 
167 «Η σκηνή στο νοσοκοµείο είναι η σκηνή της αποκάλυψης για τη Sara, γιατί 

συνειδητοποιεί τι θα µπορούσε να είχε συµβεί στην δική της οικογένεια, αν είχε πει 

«Δεν σε αγαπώ πια», όπως το είπε ο Tomás στην Ana στο αεροδρόµιο και της 

έσωσε τη ζωή. Συνειδητοποιεί τη σχέση της τύχης µε την καρδιά και τα 

συναισθήµατα.» Σχολιασµός του J. C. Fresnadillo στο DVD 



παιχνίδι.168 Του δίνει να δει µια ασπρόµαυρη παλαιά φωτογραφία 

από ένα κοριτσάκι και του εξιστορεί πώς έµεινε το τελευταίο επιζών 

παιδί στο στρατόπεδο συγκέντρωσης των ναζί. Στη φωτογραφία που 

του έδειξε εικονίζεται η αδελφή από το τελευταίο αγοράκι που πήραν 

οι ναζί. Είχαν µείνει µόνο δύο και ο Samuel επέζησε. Το άλλο παιδί 

του την άφησε στο χέρι του λέγοντάς του ότι του ανήκει.   

Στο καζίνο καταφτάνει και η Sara. Πριν να αρχίσει το 

«παιχνίδι», ο Samuel διπλώνει την τυχερή του φωτογραφία και την 

κρατάει σφιχτά στο χέρι του.169 Η Sara στο µεταξύ προσπαθεί να 

ανακαλύψει τι συµβαίνει σε αυτό το καζίνο. Κατεβαίνει µε το 

ασανσέρ στο υπόγειο, όπου διαδραµατίζεται όλη η διαδικασία του 

παιχνιδιού. Ο Samuel στοιχηµατίζει τη φωτογραφία της Ana και ο 

Tomás τη φωτογραφία του Federico. Ο Federico φεύγοντας από το 

δωµάτιο του παιχνιδιού λέει στον Tomás: Έχε µου εµπιστοσύνη και 

θυµήσου ότι βγήκες ανέπαφος (Intacto). O Tomás πυροβολεί, αλλά 

ο Samuel µένει όρθιος. Τη στιγµή όµως που ο Samuel ετοιµάζεται να 

πυροβολήσει τον Tomás εισβάλλει στο δωµάτιο η Sara. Ο Samuel 

πυροβολεί αυτήν αντί για τον Tomás, αλλά πάλι δεν σκάει σφαίρα 

και ο Samuel χαµογελάει. Τα φώτα σβήνουν και ακούγονται πολλοί 

πυροβολισµοί από τη Sara, τον Samuel και τους βοηθούς του, χωρίς 

οι θεατές να καταλαβαίνουν πολύ καλά τι ακριβώς συµβαίνει. Όταν ο 

Federico µπαίνει µέσα στο δωµάτιο, τους βρίσκει όλους χτυπηµένους 

εκτός από τον Tomás, ο οποίος είναι ανέπαφος. Ο Federico αγγίζει 

τον Samuel και του κλείνει τα µάτια, ενώ η Sara την ώρα που 

πεθαίνει πιάνει τον Tomás και του λέει: «Δεν σ’ αγαπώ πια», 

                                                
168 «Ο Εβραίος βγαίνει στο φως και µέσα από τον µονόλογο του εξηγεί γιατί 

δηµιούργησε αυτή τη σέκτα, αυτό τον κόσµο του παιχνιδιού, από πού ξεκίνησαν 

όλα.» Σχολιασµός του J. C. Fresnadillo στο DVD 
169 «Όταν ο Samuel κλείνει στο χέρι του την πρώτη του «αιχµάλωτη», προσπαθεί 

να ξαναζήσει τη στιγµή που σώθηκε για πρώτη φορά. Είναι όµως και ένα σηµάδι 

ότι νιώθει πως φτάνει κοντά στο τέλος του.» Σχολιασµός του J. C. Fresnadillo στο 

DVD 



δίνοντας του έτσι την τύχη της. Ο Tomás παίρνει τη φωτογραφία 

της Ana και προσπαθεί να πείσει τον Federico να φύγουν µαζί. Αυτός 

όµως τον διώχνει µόνο του, λέγοντάς του ότι κέρδισε και πρέπει να 

φύγει. Στο τέλος αυτής της σκηνής όλοι βρίσκουν αυτό που 

έψαχναν. Ο Samuel βρίσκει την Sara που είναι πιο τυχερή από 

αυτόν, αλλά και το θάνατο. Ο Federico πετυχαίνει την εκδίκηση του, 

αλλά µένει συναισθηµατικά άδειος. H Sara λέει σε κάποιον την ώρα 

που πεθαίνει αυτό που έπρεπε να πει στην οικογένεια της, για να την 

γλιτώσει από το δυστύχηµα «δεν σε αγαπώ πια» και ο Tomás παίρνει 

τη φωτογραφία της Ana και βγαίνει ανέπαφος. 

 Η αστυνοµία καταφθάνει, ενώ ο Tomás βγαίνει στην έρηµο και 

καίει τη φωτογραφία της Ana.  Η ταινία τελειώνει µε ένα πολύ 

µακρινό πλάνο πάνω στον Tomás που τρέχει στo ηφαιστιογενές 

τοπίο. 

 

 

Το Intacto είναι µια ταινία, ένα φανταστικό θρίλερ, για την 

τύχη.170 Ο σκηνοθέτης εµπνεύστηκε το σενάριο ύστερα από ένα 

πολύνεκρο αεροπορικό δυστύχηµα, το οποίο συνέβη και είδε στη 

γενέτειρα του την Tenerife σε ηλικία δέκα ετών.171 Επίσης έµπνευση 

                                                
170 «Η ιστορία αρχίζει από την ιδέα ότι η τύχη είναι εµπόρευµα. Σκεφτείτε την 

τύχη, όπως τα χρήµατα, και δεν είναι δύσκολο να φανταστεί κανείς πως την 

διαπραγµάτευεται ή ακόµη και την κλέβει ... Οι Παίκτες που πιστεύουν ότι την 

τύχη τους µπορεί να τούς αφαιρεθεί, µέσω φωτογραφιών ή µόνο µε το να τους 

αγγίξει το λάθος πρόσωπο, συγκεντρώνουν Polaroids των θυµάτων τους και 

διακαώς ψάχνουν νέα λεία: επιζώντες δυστυχηµάτων, νικητές λοταρίας, 

απερίσκεπτους τολµηρούς.» Daniel Eagan, www.filmjournal.com  
171«Όταν ήµουν 10 ετών, τράκαραν δύο jumbo αεροπλάνα στο αεροδρόµιο Los 

Rodeos, σκοτώνοντας 576 άτοµα. Την ίδια ηµέρα, λίγο πριν, είχα περάσει δίπλα 

από το κίτρινο τεράστιο και άθικτο αεροπλάνο. Ήταν µια Κυριακή. Στη διάρκεια 

της εκδροµής που πήγαινα µε την οικογένειά µου έπρεπε να σταµατήσουµε στο 

αεροδρόµιο και ένιωσα την τραγωδία. Η παράξενη οσµή παρέµενε για ώρες ακόµη 



για την ταινία στάθηκε η ηφαιστιογενής ύπαιθρος των Κανάριων 

Νησιών.172 Ο Fresnadillo θέλοντας να δηµιουργήσει αυτό το 

µεταφυσικό θρίλερ, έψαξε επίσης πραγµατικές περιπτώσεις 

ανθρώπων, που στάθηκαν στη ζωή τους µια φορά πολύ τυχεροί, 

π.χ. κέρδισαν ένα λαχείο, και αργότερα έπεσαν σε συνεχείς 

ατυχίες.173     

Χώρος ουσιαστικός, που ταιριάζει σε µια ταινία για την τύχη, 

όπως είναι φυσικό, είναι το καζίνο. Ο ίδιος ο σκηνοθέτης σχολιάζει: 

«Το καζίνο είναι πολύ σηµαντικό, γιατί το Intacto είναι µια ταινία για 

την τύχη, ήταν λοιπόν απαραίτητο για µας να αναπαραστήσουµε την 

αλήθεια για τον τόπο, όπου γίνεται το παιχνίδι της τύχης. Το ίδιο 

ισχύει και για τις φιγούρες των ανθρώπων που παίζουν, έπρεπε να 

έχουν έναν αέρα κοσµοπολίτικο και διεθνή, να αποτελούν ένα 

µωσαϊκό των πολιτισµών, που µπορεί κανείς να συναντήσει σε ένα 

καζίνο. Για τον ίδιο λόγο στην ταινία ακούγονται πολλές γλώσσες 

(ισπανικά, γαλλικά και αγγλικά), για να αντιπροσωπεύεται αυτή η 

παγκοσµιότητα του τζόγου.»174 

Οι χαρακτήρες του έργου πηγαίνουν σε διαφορετικά µέρη 

τυχερών παιχνιδιών, αλλά στην ουσία όλα ξεκινούν και όλα 

τελειώνουν στο καζίνο του Samuel στην Ucanca, ένα καζίνο που 

βρίσκεται στην ύπαιθρο της κόκκινης λάβας, χωρίς καµιά επαφή µε 

                                                                                                                                      
και µετά το ατύχηµα.» Συνέντευξη του Fresnadillo στον Diego Galan, El País, 

02/04/2004 
172 Juan Carlos Fresnadillo interviewed by David Michael, www.bbc.co.uk  
173 «Είχα ως αναφορά ορισµένα πραγµατικά περιστατικά µε ανθρώπους στους 

οποίους µια απρόσµενη πινελιά τύχης κατέληξε  να τους καταστρέψει τη ζωή… 

Όσο πιο πολύ αγαπάς κάποιο πρόσωπο τόσο περισσότερη επιρροή έχεις πάνω στην 

τύχη και τη µοίρα του. Σε αυτή τη βάση, γιατί να µην πιστεύω ότι αυτοί οι 

άνθρωποι έχουν το χάρισµα να στερήσουν την καλή τύχη από αυτούς που 

αγαπούν και είναι κοντά τους; Η Τύχη σου τους ανήκει.»Συνέντευξη του 

Fresnadillo στον Diego Galan, El País, 02/04/2004 
174 Σχολιασµός του J. C. Fresnadillo στο DVD 



τον υπόλοιπο κόσµο πέρα από έναν αυτοκινητόδροµο.175 «Αυτό το 

µέρος ήταν ιδανικό για την ταινία, γιατί είχε όλα τα επικά στοιχεία 

του µυστηρίου που επιζητούσε η ιστορία. Ένα καζίνο στη µέση της 

ηφαιστιογενούς ερήµου είχε έναν χαρακτήρα άγριο, και αυστηρό 

που υιοθετούν και τα πρόσωπα της ταινίας».176 Το καζίνο βέβαια 

χωρίζεται σε δύο επίπεδα, στο επάνω µέρος βρίσκεται ο 

φανταχτερός κόσµος των νόµιµων τυχερών παιχνιδιών και στο 

υπόγειο είναι ο στεγνός και ηχοµονωµένος κόσµος του Samuel, 

όπου διαδραµατίζεται η αντίστροφη ρωσική ρουλέτα. «H ταινία 

αρχίζει να αποκτά έναν σκοτεινό χαρακτήρα, καθώς από τον λουξ 

χώρο του καζίνο περνάµε στον πιο σκοτεινό χώρο του υπογείου µε 

τους τσιµεντένιους διαδρόµους, ο οποίος προσπαθήσαµε να γίνει 

σηµείο αναφοράς, να θυµίζει, στρατόπεδο συγκεντρώσεως.»177 

Τα κεντρικά πρόσωπα της ταινίας είναι βαµπίρ της τύχης.178 

Έχουν όλα την ικανότητα να κλέβουν την τύχη των άλλων 

ανθρώπων και ανταγωνίζονται µεταξύ τους για το ποιος είναι ο πιο 

τυχερός και ποιος θα µείνει ανέπαφος µετά την τελική 

αναµέτρηση179. «Όταν κάναµε τη διανοµή των ρόλων, ψάχναµε στα 

πρόσωπα των ηθοποιών αυτή την αναφορά στα βαµπίρ. Γιατί 
                                                
175 Mick LaSalle, San Francisco Chronicle, 3 January 2003  
176 Σχολιασµός του J. C. Fresnadillo στο DVD 
177 Σχολιασµός του J. C. Fresnadillo στο DVD 
178 « Το Intacto περνάει στη σφαίρα του υπερφυσικού µε την ανατροπή που κάνει 

ο Fresnadillo ότι δηλαδή οι πραγµατικά τυχεροί µπορούν να κλέψουν τύχη, 

συνήθως από τις ανυποψίαστες µάζες τις οποίες απεικονίζει σε µία τροµαχτική 

σκηνή σαν νεκρούς που περπατούν. Αυτό το διεστραµµένο θρίλερ είναι 

επανδρωµένο µε αυτούς που βρίσκονται σε έκσταση λόγω του αλάθητου της τύχη 

τους.» Mick LaSalle, San Francisco Chronicle, 3 January 2003 
179 «Βασικά, θα µπορούσαµε να πούµε ότι το Intacto είναι η ιστορία της µιας 

κοινότητας µοναδικών  ανθρώπων, που αγωνίζονται να είναι ακόµη πιο µοναδικοί. 

Ένα είδος "αθάνατων", αλλά χωρίς την αναγκαιότητα να αφαιρεί ο ένας το κεφάλι 

του άλλου (αν και µερικές φορές κάνουν πράγµατα χειρότερα).» Συνέντευξη του 

Fresnadillo στον Diego Galan, El País, 02/04/2004 

 



πρόκειται για βαµπίρ της τύχης, που διαθέτουν την διαίσθηση να 

αντιλαµβάνονται και να αναγνωρίζουν ο ένας τον άλλο.»180 

Ο Samuel είναι επιζών του ολοκαυτώµατος. Είναι στην ουσία ο 

πανίσχυρος δηµιουργός της σέκτας των βαµπίρ της τύχης, ο 

ιδιοκτήτης του καζίνο, αλλά και ενός ολόκληρου ντουλαπιού από 

φωτογραφισµένους «αιχµαλώτους». «Πάντα θεωρούσα, όταν 

γράφαµε το σενάριο, ότι ο Εβραίος είναι ο δηµιουργός αυτού του 

κόσµου των παιχνιδιών και του ρίσκου.» 181 

Ο Federico είναι ο προστατευόµενος του Samuel, ο οποίος 

επιβίωσε από έναν πολύ µεγάλο σεισµό. Όταν όµως ζητάει την 

ανεξαρτησία του, διώχνεται από το καζίνο. Η αναζήτηση για την 

εκδίκηση του είναι αυτή που θα λειτουργήσει δυναµικά στην εξέλιξη 

της πλοκής. Σύµφωνα µε το σκηνοθέτη: «Το άγγιγµα και η αγκαλιά 

του πατέρα προς τον γιο που είναι συνήθως δείγµα αγάπης σε αυτή 

τη σκηνή µετατρέπεται στη µεγαλύτερη τιµωρία και στο µεγαλύτερο 

πόνο, γιατί σηµαίνει την αφαίρεση της τύχης του Federico από τον 

Samuel. Ο Federico γίνεται έτσι ένας νορµάλ άνθρωπος. Χάνει το 

χάρισµα να µπορεί να κλέβει την τύχη των άλλων και έτσι χάνει και 

τη δυνατότητα να προσοµοιάσει στο Θεό ελέγχοντας την τύχη των 

άλλων. Διώχνεται από τον Παράδεισο.»182 

Ο Tomas είναι ο µόνος επιζών από ένα φρικτό αεροπορικό 

δυστύχηµα. Αντιπροσωπεύει την αµφισηµία της τύχης. Ο Tomás 

είναι τυχερός που επέζησε από το δυστύχηµα, αλλά άτυχος γιατί τον 

έπιασαν µε τα κλεµµένα λεφτά και θα χάσει την ελευθερία του. Η 

ταινία εξετάζει συνέχεια αυτήν την άποψη της αµφισηµίας της 

τύχης.183 Ο Federico πιστεύει ότι στο πρόσωπο του Tomas θα 

συναντήσει το «εργαλείο» της εκδίκησης του. Οι δύο χαρακτήρες 

µαζί θα ξεκινήσουν το ταξίδι µε τις δοκιµασίες – παιχνίδια µε 

                                                
180 Σχολιασµός του J. C. Fresnadillo στο DVD 
181 Σχολιασµός του J. C. Fresnadillo στο DVD 
182 Σχολιασµός του J. C. Fresnadillo στο DVD 
183 Σχολιασµός του J. C. Fresnadillo στο DVD 



απώτερο σκοπό να φτάσουν στο καζίνο. Στην περίπτωση του Tomás 

η τύχη του είναι άµεσα συνδεδεµένη µε την καρδιά του, µε τα 

συναισθήµατα του και µόνο τότε µπορεί να βασιλέψει, όταν 

συµβαδίζει µε αυτά. Είναι ο πιο ροµαντικός χαρακτήρας της 

ταινίας.184 Όταν ο Tomás πέφτει στο δάσος είναι µια στιγµή 

απογοήτευσης, γιατί αντιλαµβανόµαστε ότι µπορεί να µην είναι ο 

αήττητος που πιστεύαµε ότι ήταν. Ο Tomás έχει ένα ελάττωµα, το 

οποίο φαίνεται να είναι πολύ κοντά στην καρδιά του. Χάνει τον 

έλεγχο, µετατρέπεται από ένα νικητή σε έναν ηττηµένο. Αλλά χάνει 

το παιχνίδι γιατί, όπως θα αποδειχτεί αργότερα, είναι πολύ τυχερός. 

Η κακή του τύχη στη δεδοµένη στιγµή θα είναι η καλή του τύχη 

αργότερα, όταν ο ίδιος θα πάει µε δική του θέληση να ανακτήσει τη 

φωτογραφία της Ana, της πρώην ερωµένης του. Δεν πηγαίνει στο 

τελικό παιχνίδι σαν µαριονέτα στα χέρια του Federico. 

Η Sara είναι µια αστυνοµικός, που επέζησε από ένα τροχαίο 

ατύχηµα, στο οποίο όµως έχασε την οικογένεια της. Προσπαθεί να 

βρει τις δικές της απαντήσεις και να λύσει το µυστήριο των 

παράνοµων παιχνιδιών κυνηγώντας τον Tomas. «Η καταδίωξη είναι 

σηµαντικό στοιχείο της ιστορίας. Η Sara είναι η ανταγωνίστρια σε 

αυτό το ταξίδι που κάνει ο Federico µε τον Tomás, γι’ αυτό και έχει 

εµµονές µε την καταδίωξη του Tomás. Η Sara θέλει να 

πληροφορείται τα πάντα, για να µπορέσει να τον συλλάβει… Μέσα 

από την καταδίωξη του Tomás η Sara θα κάνει το δικό της ταξίδι και 

θα πάρει απαντήσεις σε ερωτήµατα που την βασάνιζαν σχετικά µε 

την προσωπική της τραγωδία. Σιγά σιγά µέσα από τα φλας µπακ του 

αυτοκινητιστικού δυστυχήµατος θα καταλάβουµε πια είναι η 

ψυχολογική σύγκρουση αυτού του προσώπου.»185  

Σε αυτή την καταδίωξη την βοηθάει ο Alejandro, ένας 

ταυροµάχος που ζει, για να νιώθει την αδρεναλίνη να ανεβαίνει µέσα 

του. «Ο χαρακτήρας του ταυροµάχου είναι καταλυτικός στην 
                                                
184 Σχολιασµός του J. C. Fresnadillo στο DVD 
185 Σχολιασµός του J. C. Fresnadillo στο DVD 



ιστορία. Μας φέρνει σε επαφή µε τον λατινικό κόσµο. Στον κόσµο 

της ταυροµαχίας η τύχη παίζει πολύ σηµαντικό ρόλο και αναζητείται.  

Οι προλήψεις για την τύχη είναι ενσωµατωµένες µέσα στη διαδικασία 

και την τελετουργία της ταυροµαχίας. Νοµίζω ότι µε αυτό τον 

χαρακτήρα συνδεόµαστε µε έναν κόσµο πιο ισπανικό, πιο γήινο και 

πιο κοντά στο κοινό. Ο χαρακτήρας του Alejandro φέρνει επίσης 

χιούµορ στην ταινία. Είναι ένα άτοµο εθισµένο στο παιχνίδι και στο 

φόβο. Ο φόβος γι’ αυτόν είναι ένα στοιχείο της καθηµερινότητας και 

τον οδηγεί στο ρίσκο και στο παιχνίδι, το οποίο πάντα συνοδεύεται 

µε την φιλοδοξία να φτάσει στο τέλος, να φτάσει δηλαδή στον 

µεγάλο παίκτη, τον Εβραίο Samuel. O Alejandro έχει πάντα την 

ανάγκη να νιώθει την αδρεναλίνη του να ανεβαίνει. »186 

Ο Fresnadillo κατηγορήθηκε για την έντονα στιλιστική 

σκηνοθεσία του, η οποία επενδύει ιδιαίτερα στην κίνηση της 

κάµερας, άλλα και στην σκηνογραφική επιµέλεια.187 Ο ίδιος ο 

σκηνοθέτης λέει : «Η κάµερα στην ταινία ήθελα να βρίσκεται σε 

κίνηση. Η ιστορία είναι ένα ταξίδι. Ήθελα η κάµερα να ψάχνει και να 

προωθεί τα πράγµατα µε την ίδια της την κίνηση. Στις συναντήσεις 

όµως των προσώπων µεταξύ τους ήθελα µια στατικότητα, µια 

τελετουργία».188 Και συµπληρώνει για τα χρώµατα: «Το πράσινο και 

το κόκκινο είναι τα χρώµατα που παρουσιάζονται περισσότερο στην 

ταινία, είναι τα χρώµατα του τζόγου και της ρουλέτας.»189 

Σε ό,τι αφορά τον ήχο η ταινία ακολουθεί επίσης µια ιδιαίτερα 

στιλιστική προσέγγιση. Η µουσική της ταινίας του Lucio Godoy είναι 

ατµοσφαιρική, µερικές φορές οι µελωδίες αγγίζουν αραβικά µοτίβα 

και ψάχνει την ένωση µε την εικόνα. Χαρακτηριστικός είναι ο ήχος 

της µπίλιας της ρουλέτας, ο οποίος σε µερικές περιπτώσεις είναι 

ξεκάθαρος και σε άλλες γίνεται υπόκωφος, αλλά συνοδεύει σαν 
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µοτίβο όλη την ταινία. «Βλέποντας τους τίτλους της ταινίας θυµάµαι 

την πολύ σηµαντική απόφαση που πήραµε για τον ήχο της ταινίας, 

όταν αποφασίζαµε ότι ο ήχος της µπίλιας της ρουλέτας που 

αποµακρύνεται θα αποτελέσει ένα από τα ηχητικά µοτίβα της 

ταινίας. Νοµίζω ότι δίνει µια µυστηριώδη και µοναδική ατµόσφαιρα 

σε αυτό το καζίνο, που είναι στη µέση του πουθενά, από όπου όλα 

ξεκινούν και όπου όλα τελειώνουν.»190 

Επειδή ακριβώς η ταινία παρακολουθεί πολλά πρόσωπα που 

συνδέονται µεταξύ τους σε διαφορετικούς συνδυασµούς (ζεύγη ή 

τριάδες), µέχρι την τελική σκηνή των φόνων, όπου όλοι τα πρόσωπα 

συναντιούνται, το µοντάζ της ταινίας φροντίζει να υπενθυµίζει στους 

θεατές τις κινήσεις των προσώπων που έχουν ώρα να εµφανιστούν. 

Το µοντάζ επίσης ακολουθεί την λειτουργία της κάµερας. Ο ρυθµός 

του γίνεται πιο γρήγορος σε σκηνές αγωνίας, όπως στη σκηνή µε τη 

δοκιµασία του εντόµου, ενώ τα πλάνα γίνονται πιο µεγάλα σε 

διάρκεια ανάµεσα στις συνοµιλίες των προσώπων. Ο µονόλογος του 

Samuel στην ύπαιθρο, έξω από το καζίνο, αποτελείται από ένα 

πλάνο µε zoom in που κρατάει περίπου δυόµιση λεπτά.  

Ο ίδιος ο Fresnadillo αποδίδει πολύ µεγάλο ρόλο στη στατική 

φωτογραφία στην ταινία του. Οι φωτογραφίες σε ένα πρώτο επίπεδο 

παίζουν έναν πληροφοριακό ρόλο, όπως η οικογενειακή φωτογραφία 

της Sara, που, στην ουσία, υποδηλώνει την απουσία της οικογένειάς 

της από το σπίτι της. Το ίδιο κάνει και σε µια πρώτη φάση η 

φωτογραφία του Tomas µε την Ana, πριν κοπεί στα δύο, απλά 

υποδηλώνει τη σχέση των δύο τους. 

Οι φωτογραφίες όµως είναι κάτι πολύ παραπάνω από µια απλή 

πληροφορία, είναι οι µάρκες που χρησιµοποιούν οι παίκτες στα 

στοιχήµατα τους, οι οποίες στην αρχή παρουσιάζουν υλικά αγαθά και 

σιγά σιγά γίνονται πρόσωπα ανθρώπων. Η ταινία µας οδηγεί 

σταδιακά στη συνειδητοποίηση αυτού του γεγονότος. Την πρώτη 
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φορά, που βλέπουµε τον Samuel να πηγαίνει στο αρχείο µε τις 

φωτογραφίες του, δεν είµαστε σε θέση να καταλάβουµε τι 

σηµαίνουν αυτές. Ο Fresnadillo σχολιάζει: «Εδώ µπαίνει για πρώτη 

φορά το µεγάλο στοιχείο του παιχνιδιού, οι φωτογραφίες µε τους 

«αιχµάλωτους». Αυτοί οι άνθρωποι παίρνουν την τύχη των άλλων 

και συσσωρεύουν την τύχη των άλλων µε τις φωτογραφίες. Στην 

περίπτωση του Εβραίου η συσσώρευση έχει φτάσει αυτό το µεγάλο 

µεταλλικό ντουλάπι που είναι γεµάτο φωτογραφίες. Αυτές είναι οι 

τύχες των άλλων,οι οποίες θα λειτουργήσουν υπέρ αυτού στο 

παιχνίδι που θα δούµε αργότερα.»191 

Στην πρώτη δοκιµασία του Tomas  µε το έντοµο οι Polaroids 

παρουσιάζουν άψυχα υλικά αγαθά και τα δάχτυλα του Tomas και 

του Federico, άρα αρχίζει να σηµασιοδοτείται  η ιδιότητα τους ως 

µάρκες αλλά µε αρκετά ήπιο τρόπο. 

Στη συνέχεια στο σπίτι του Alejandro βλέπουµε πάνω στο τζάκι 

µια µεγάλη συλλογή από φωτογραφίες προσώπων. «Στο σπίτι του 

ταυροµάχου θα ανακαλύψουµε ένα θεµελιώδες στοιχείο για τους 

ανθρώπους που γνωρίζουν ότι έχουν το χάρισµα να κλέβουν την 

τύχη των άλλων. Γνωρίζουν ότι η τύχη αυτή δεν είναι δική τους, 

ανήκει σε κάποιο άτοµο που παρουσιάζεται σε µια φωτογραφία. Είναι 

οι φωτογραφίες, στις οποίες αιχµαλωτίζουν την τύχη των άλλων που 

τους ανήκουν και από αυτές προέρχεται η Τύχη.»192 

Στη δεύτερη δοκιµασία όµως µε τους «αιχµαλώτους» και αφού 

ο Federico έχει εξηγήσει «τον κανόνα» στον Tomas, οι θεατές 

αρχίζουν να αντιλαµβάνονται την ιδιότητα της στατικής 

φωτογραφίας να αιχµαλωτίζει την τύχη των άλλων. «Νοµίζω ότι η 

στιγµή που τραβούν τις φωτογραφίες των «αιχµαλώτων», η στιγµή 

που αιχµαλωτίζουν την τύχη σε µια φωτογραφία και την 

χρησιµοποιούν για µάρκα στοιχήµατος, είναι ο θεµέλιος λίθος σε ό,τι 
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αφορά την αφήγηση στο επίπεδο της εικόνας. Είναι η στιγµή που 

µετατρέπουν τους «αιχµαλώτους» σε βαµπίρ.»193 

Η πλήρης εξήγηση όµως έρχεται αργότερα, όταν ο Samuel 

εξηγεί στον Tomas πώς ξεκίνησαν όλα, όταν του δείχνει την παλαιά 

φωτογραφία µε το κοριτσάκι που ήταν η αδελφή του φίλου του στο 

στρατόπεδο συγκέντρωσης. Αυτή είναι η πρώτη «αιχµάλωτή» του. 

Όταν ο Samuel πεθαίνει, την κρατάει στο χέρι του. «Η φωτογραφία 

στο χέρι του νεκρού Samuel µας υπενθυµίζει από πού ξεκίνησαν 

όλα, από µια απλή φωτογραφία, είναι το στοιχείο που τα προκάλεσε 

όλα. Νοµίζω ότι αυτό το πλάνο περιέχει όλη την ουσία της 

ταινίας.»194 

Οι φωτογραφίες, πέρα από µάρκες τυχερού παιχνιδιού, 

αποτελούν και ένα µέσο µε το οποίο αιχµαλωτίζεται η τύχη των 

προσώπων που έχουν φωτογραφηθεί, αποτελούν ένα κλουβί µέσα 

στο οποίο συγκρατείται η τύχη. 

Πολύ σηµαντικό είναι και το κόψιµο της φωτογραφίας µε την 

Ana και τον Tomas στα δύο από τον Federico. Σηµασιοδοτεί το 

«ελάττωµα» του Tomas, που βρίσκεται στα συναισθήµατά του και 

κοντά στην καρδιά. Υπό µία έννοια αυτό το κόψιµο της φωτογραφίας 

και ο εικονικός χωρισµός από την Ana, που αποδυναµώνει την τύχη 

του και τον κάνει να χάσει στη δοκιµασία στο δάσος. Το κοµµάτι της 

φωτογραφίας µε τον Tomas το καταστρέφει ο Federico, ενώ το 

κοµµάτι µε την Ana το καταστρέφει ο ίδιος ο Tomas στο τέλος της 

ταινίας. «Καίγοντας τη φωτογραφία της Ana ο Tomás την 

ελευθερώνει και σιγουρεύει το γεγονός ότι κανείς δεν θα παίξει ξανά 

µαζί της τουλάχιστον µε αυτή τη φωτογραφία.»195 

Η στιγµή που ο Federico κλέβει τη φωτογραφία του Tomás µε 

την Ana σηµατοδοτεί έναν νέο κύκλο στη σχέση των δύο αντρών, 

γιατί ανακαλύπτουµε ότι ο Federico µπορεί να προδώσει, να δράσει 
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εγωιστικά, προκειµένου να επιτύχει την εκδίκησή του εις βάρος της 

προσωπικότητας του Tomás. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

 
 

 
 

 
 
 

Η περιπέτεια της φωτογραφίας 
του Tomas µε τον ίδιο και την Ana 
ξεκινάει στο νοσοκοµείο, όπου 
νοσηλεύεται µετά το αεροπορικό 
δυστύχηµα. Εκεί την βλέπει πρώτα 
η αστυνοµικός Sara. 
 
 
 
 
 
 
Στη συνέχεια τη βλέπει ο Federico, 
όταν έρχεται να συµφωνήσει µε 
τον Tomas για την συνεργασία 
τους. 
Και στις δύο περιπτώσεις το πλάνο 
είναι αντικειµενικό. 
 
 
 
 
 
 
 
Ο Federico κλέβει τη φωτογραφία 
την ώρα που ο Tomas κοιµάται και 
πηγαίνουν µαζί για τη δοκιµασία 
του δάσους… 
 
 
 
 
 
 
 
 
και την κρύβει στο σακάκι του…  
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 

 
 

 
 

 
 
 

Στη συνέχεια κόβει τη φωτογραφία 
στα δύο και στοιχηµατίζει το µισό 
της φωτογραφίας µε την Ana. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
O Alejandro κερδίζει στη δοκι-
µασία του δάσους τον Tomas και 
άρα κερδίζει τη µισή φωτογραφία 
µε την Ana, την οποία βάζει στην 
τσάντα του.  
 
 
 
 
 
 
 
 
Φεύγοντας από το δάσος ο Tomas 
ανακαλύπτει µέσα στην τσάντα του 
Alejandro τη φωτογραφία της Ana. 
Αλλά δεν µπορεί να την πάρει 
πίσω. 
 
 
 
 
 
 
Ο Alejandro χάνει στη ρωσική 
ρουλέτα από τον Samuel, ο οποίος 
ταξινοµεί την φωτογραφία της Ana 
στο αρχείο του. 



 
 

 
 

 
 

 
 
 

Ο Federico καταστρέφει την άλλη 
µισή φωτογραφία µε τον Tomas, 
στον κόφτη των γραφείων της 
ασφαλιστικής εταιρείας. 
 
 
 
 
 
 
 
 
Ο Tomas πηγαίνει στην Ucanca στο 
καζίνο στοιχηµατίζοντας την 
φωτογραφία του Federico, ενώ ο 
Samuel στοιχηµατίζει την φωτο-
γραφία µε την Ana. 
 
 
 
 
 
 
 
Μετά την σκηνή µε τους φόνους, 
όταν ο Tomas βγαίνει ανέπαφος 
στην έρηµο… 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Κοιτάζει την φωτογραφία µε την 
Ana. 
(υποκειµενικό πλάνο του Tomas). 
 



 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Νιώθει ανακούφιση… 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Και καίει την φωτογραφία και 
έτσι, µένει σίγουρος ότι κανείς δεν 
θα ξαναστοιχηµατίσει µε αυτήν. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 

 
 

 
 

 
 
 
 

Στην Ucanca έξω από το καζίνο, ο 
Samuel δείχνει στον Tomas την 
φωτογραφία, από όπου ξεκίνησαν 
όλα. 
 
 
 
 
 
 
 
 
Οι θεατές την βλέπουν από ένα 
ψευδοϋποκειµενικό πλάνο του 
Tomas. Πρόκειται για την πρώτη 
«αιχµάλωτη». 
 
 
 
 
 
 
 
 
Ο Tomas την βλέπει καθώς ακούει 
τον µονόλογο του Samuel. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Πριν αρχίσει η ρωσική ρουλέτα µε 
τον Tomas, o Samuel παίρνει την 
παλαιά φωτογραφία από την 
τσέπη του και…   
 



 
 

 
 

 
 

 
 
 
 

την διπλώνει, ενώ στη συνέχεια … 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
την κρατάει σφιχτά στην παλάµη 
του νιώθοντας ότι πρόκειται να 
αντιµετωπίσει κάποιον ξεχωριστό 
που έχει έρθει να παίξει «από 
αγάπη».  Ίσως νιώθει ότι 
βρίσκεται κοντά στο τέλος. 
 
 
 
 
 
 
Μετά τη σκηνή των πυροβολισµών 
ο Federico έχοντας πάρει την 
εκδίκηση του, αλλά νιώθοντας 
άδειος µέσα στο τσιµεντένιο δωµά-
τιο βλέπει… 
 
 
 
 
 
 
 
την παλαιά φωτογραφία του κορι-
τσιού διπλωµένη στο χέρι του 
νεκρού Samuel και αντιλαµβάνεται 
το τέλος της σέκτας των βαµπίρ, 
της τύχης που είχε ξεκινήσει ο 
Samuel βασιζόµενος σε αυτή την 
πρώτη φωτογραφία. (Εδώ έχουµε 
µια από τις σπάνιες περιπτώσεις 
καθαρού υποκειµενικού πλάνου 
“eyeline match”) 



 
 

 
 

 
 

 
 
 

Η διαδικασία της αιχµαλωσίας της 
τύχης παραπέµπει στην διαδικασία 
αναγνώρισης υπόπτων. Οι µελλο-
ντικοί αιχµάλωτοι βρίσκονται πίσω 
από ένα τζάµι. 
 
 
 
 
 
 
 
Από την άλλη µεριά του τζαµιού 
βρίσκονται αυτοί που θα τους 
«αιχµαλωτίσουν». Στο συγκεκρι-
µένο καρέ η Sara τραβάει την 
φωτογραφία του «αιχµαλώτου 
της. 
 
 
 
 
 
 
Στη συνέχεια όλοι οι αιχµάλωτοι 
ποντάρονται… 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
στα στοιχήµατα σαν µάρκες µαζί 
µε άλλα άψυχα υλικά. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 



  

 

Το φίδι του Ιουνίου (Rokugatsu no hebi)  
Σκηνοθεσία: Shinya Tsukamoto 
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Cast: Asuka Kurosawa (Rinko Tatsumi), Yuji Kohtari 
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Ένας εκβιαστής, ηδονοβλεψίας φωτογράφος, ο Iguchi, βγάζει 

φωτογραφίες µια παντρεµένη γυναίκα την ώρα που αυνανίζεται. Η 

Rinko, αυτό είναι το όνοµα της γυναίκας, εργάζεται σε µια εταιρεία 

τηλεφωνικής ψυχολογικής υποστήριξης. Ο φωτογράφος απειλεί ότι 

θα στείλει τις φωτογραφίες στον σύζυγό της, ο οποίος είναι αρκετά 

µεγαλύτερος στην ηλικία και παθολογικά άρρωστος µε την 

καθαριότητα. Για να αποκτήσει τις φωτογραφίες και όλα τα 

αρνητικά, ο Iguchi λέει στην Rinko ότι πρέπει να ντυθεί προκλητικά 

µε µίνι φούστα και να αυνανιστεί σε δηµόσιο χώρο.  

Η έλλειψη επικοινωνίας ανάµεσα στην Rinko και στον σύζυγό 

της Shigehiko την οδηγούν στην απόφαση να ενδώσει στον 

εκβιασµό.  Δέχεται λοιπόν τους όρους του εκβιαστή και ακολουθεί 

τις οδηγίες του από ένα κινητό τηλέφωνο. Η όλη διαδικασία στην 



οποία την ωθεί ο εκβιαστής, την οδηγεί στην δική της σεξουαλική 

αφύπνιση. Ο εκβιαστής όµως, αφού της δίνει τα αρνητικά των 

φωτογραφιών, την παρακαλεί να επισκεφτεί το γιατρό της. Εκεί η 

Rinko διαπιστώνει ότι έχει καρκίνο του µαστού, και µαθαίνει από τον 

φωτογράφο αργότερα ότι και αυτός πάσχει από καρκίνο του 

στοµάχου.  

Ο σύζυγος της Rinko, Shigehiko, είναι ένας άντρας που 

αποφεύγει τις συναισθηµατικές συγκρούσεις, δεν επισκέπτεται ούτε 

την άρρωστη µητέρα του στο νοσοκοµείο, και ταράζεται πολύ µε την 

ιδέα ότι η γυναίκα του θα κάνει µαστεκτοµή. Η Rinko βλέποντας την 

αντίδραση του συζύγου της αποφασίζει να µην κάνει την εγχείρηση 

και καλεί τον φωτογράφο - ηδονοβλεψία να την φωτογραφίσει άλλη 

µια φορά, καθώς θα αυτοϊκανοποιείται σεξουαλικά σε δηµόσιο χώρο. 

Όταν ο φωτογράφος βλέπει την Rinko γυµνή και ανακαλύπτει ότι 

δεν έχει κάνει εγχείρηση του µαστού, θεωρεί υπεύθυνο για το 

γεγονός τον άνδρα της, τον οποίο και απάγει, βασανίζει και 

ξυλοκοπά µέσα σε ένα εγκαταλειµµένο εργοστάσιο. Έντροµος µετά 

από αυτή την εµπειρία ο Shigehiko επιστρέφει στο σπίτι του, στην 

Rinko, κάνει έρωτα µαζί της και για πρώτη φορά µετά από πολλά 

χρόνια το ζευγάρι είναι σε θέση να επικοινωνήσει.  

 

Η ταινία έχει καθαρές αισθητικές επιλογές, οι οποίες 

προκύπτουν από το σκηνοθετικό στιλ του Tsukamoto. Αξίζει να γίνει 

αναφορά σ’ αυτό το στιλ σκηνοθεσίας, αφού ο Tsukamoto δεν είναι 

ευρέως γνωστός στην Ελλάδα παρά τον όγκο της εργασίας του. Το 

φίδι του Ιουνίου είναι η 17η  ταινία του.  

Ο Tsukamoto ανήκει σε αυτή την οµάδα των γιαπωνέζων cult 

σκηνοθετών ταινιών χαµηλού κόστους, των οποίων το έργο τιµά και 

γνωστοποιεί στον δυτικό κόσµο ο Quentin Tarantino µε ταινίες του, 

όπως το Kill Bill. Πρόκειται για έναν σκηνοθέτη µε έντονες αναφορές 

στη βία, στο κυβερνοπάνκ (cyberpank) και στην βιοµηχανική 



(biomechanic) του ανθρώπινου σώµατος. Οι πιο γνωστές του ταινίες 

είναι το TETSUO Ι: Ο σιδερένιος άνθρωπος και TETSUO ΙΙ: Tο σώµα 

σφυρί.  

Η ταινία που εξετάζεται σε αυτή την εργασία αποµακρύνεται 

βέβαια από αυτό το στιλ, αφού είναι µια από τις ταινίες της 

ωριµότητας του σκηνοθέτη, όταν πια σταµάτησε την εξερεύνηση 

αυτών των θεµάτων και στράφηκε σε ζητήµατα που σχετίζονται µεν 

µε το ανθρώπινο σώµα και τη σχέση του µε τις µεγαλουπόλεις, αλλά 

µε πιο βιολογικό τρόπο196. Παρ’ όλα αυτά υπάρχουν σκηνές µέσα 

στην ταινία που κάνουν αναφορές στις µηχανές, π.χ. το φιδίσιο 

µηχανικό πέος του φωτογράφου- εκβιαστή, που τυλίγεται γύρω από 

το λαιµό του Shigehiko στη σκηνή του ξυλοδαρµού του. 

Ο Tsukamoto πάντα ήθελε να κάνει µια ερωτική ταινία και 

έβαζε ερωτικά στοιχεία στις παλαιότερες ταινίες του, τα οποία όµως 

κάλυπτε κάτω από το βιασµό της σάρκας από το µέταλλο.197 Κατά 

την περίοδο του Ιουνίου στην Ιαπωνία έχει τροµερή υγρασία και 

ζέστη, πράγµα που του ενέπνεε τον ερωτισµό. Για πολλά χρόνια 

όµως ανέβαλε την ιδέα από Ιούνιο σε Ιούνιο, έχοντας πάντα στο 

µυαλό του τον βασικό άξονα ενός εκβιαστή που εκβιάζει µια 

νοικοκυρά. Τον βασικό ρόλο ήθελε να τον παίξει ο ίδιος, πράγµα που 

συνέβη τελικά στην ταινία που παρουσιάζεται σ’ αυτή την 

διατριβή.198  

Οι πηγές έµπνευσης του για την πρωτότυπη ιδέα ήταν η 

νουβέλα του George Bataille: Histoire de l’oeil, του 1928, µια 

αποκαλυπτική ερωτική ιστορία δύο εφήβων, που ξεκινάει από ένα 

απλό ερωτικό παιχνίδι, γίνεται όµως όλο και πιο βίαιη και καταλήγει 

                                                
196 Για τη σχέση σώµατος- πόλης και για την ηδονοβλεψία στον κινηµατογράφο 

βλ.Π. Ρηγοπούλου, Το σώµα, ικεσία και απειλή, Πλέθρον, Αθήνα 2003, σελ. 

111κ.ε 
197 Iron Man- the cinema of Shinya Tsukamoto, Tom Mes, FAB Press Publication, 

Surrey U.K., 2005, σελ. 167  
198 Iron Man- the cinema of Shinya Tsukamoto, ό.π., σελ. 167 



στο θάνατο των ερωτικών συντρόφων. Πηγή έµπνευσής του είναι 

επίσης και οι µονοχρωµατικές, ασπρόµαυρες δηλαδή φωτογραφίες 

γυµνού, καλλιτεχνών, όπως του Robert Mapplethorpe, του Helmut 

Newton, του Man Ray και του Bruce Weber.199 Στο τελικό σενάριο 

της ταινίας, το οποίο αποµακρύνθηκε από την αρχική ιδέα, που ήταν 

πιο βίαιη και πορνογραφική, έπαιξε ρόλο ακόµη ένα στοιχείο, µια 

ζωγραφιά που είχε κάνει ο ίδιος ο Tsukamoto, όταν ήταν στο 

δηµοτικό σχολείο, η οποία παρίστανε ένα σαλιγκάρι που σέρνεται 

πάνω σε ένα φύλλο ενός ανθισµένου λουλουδιού. Αυτή είναι µια 

εικόνα που επανέρχεται συχνά µέσα στην ταινία σαν µοτίβο και 

σηµατοδοτεί τον ερωτισµό και την υγρασία, αφού ο ίδιος ο 

σκηνοθέτης θεωρεί το δέρµα, το οποίο καλύπτεται από υγρές 

σταγόνες άκρως ερωτικό.200 Το υγρό στοιχείο τονίζει τη σχέση 

φθοράς του ανθρώπινου αισθησιασµού µε το τσιµέντο της 

µοντέρνας πόλης, σχέση που απασχολεί όλες τις ταινίες του 

Tsukamoto.201 

Το casting των ηθοποιών βοηθάει εξαιρετικά στην ανάδειξη 

της σχέσης του ζευγαριού. Η Asuka Kurosawa είναι µια γυναίκα 

γύρω στα τριάντα, πολύ όµορφη, η οποία έρχεται σε µεγάλη 

αντίθεση µε τον Yuji Kohtari, τον σύζυγό της, ο οποίος είναι καµιά 

δεκαπενταριά χρόνια µεγαλύτερός της, φαλακρός και σχετικά 

υπέρβαρος. Σε κάποια σκηνή ο εκβιαστής, προσπαθώντας να 

                                                
199 Iron Man- the cinema of Shinya Tsukamoto, ό.π., σελ. 167 
200 Iron Man- the cinema of Shinya Tsukamoto, ό.π., σελ. 168 

 201«Οι ταινίες µου πάντα µιλάνε για τη συσχέτιση µεταξύ της µείωσης των 

φυσικών αισθήσεων και τη σύγχρονη τσιµεντένια πόλη. Ζούµε σε αυτές τις πόλεις 

και σιγά σιγά χάνουµε τη σωµατικότητα που είναι ένα βασικό µέρος της 

ανθρωπότητας. Αλλά αν το νερό τεθεί σε αυτή την εξίσωση, τα πράγµατα 

αλλάζουν. Το νερό διεγείρει την ανάπτυξη των φυτών και των ζιζανίων µεταξύ του 

σκυροδέµατος, τα οποία µε τη σειρά τους προσελκύουν τα έντοµα, και φέρνουν 

ζωή σε αυτό τον τσιµεντένιο κόσµο. Νέα ζωή γεννιέται είτε σας αρέσει είτε όχι, 

αυτό σας κάνει να ευαισθητοποιήστε περισσότερο για το δικό σας σώµα». Iron 

Man- the cinema of Shinya Tsukamoto, ό.π., σελ. 170 



αφυπνίσει τις ερωτικές επιθυµίες της Rinko, της λέει ότι διάλεξε µε 

ασφάλεια τον άνδρα της, ο οποίος αποκλείεται να την απατήσει, 

αλλά και να την καταλάβει. 

Όπως και στις προηγούµενες ταινίες του, έτσι και εδώ ο 

Tsukamoto χρησιµοποιεί ένα τρίτο καταλυτικό άτοµο, το οποίο 

µπαίνει στη ζωή του ζευγαριού, για να το απελευθερώσει. Η 

µεταµόρφωση ιδιαίτερα της Rinko σε στιλιστικό επίπεδο, καθώς 

κυλάει η ταινία και αφυπνίζεται η σεξουαλικότητά της, είναι 

θεαµατική. Στην αρχή παρουσιάζεται σχεδόν ανδρόγυνη µε πολύ 

κοντά µαλλιά, αυστηρά επαγγελµατικά ρούχα και γυαλιά, ενώ στη 

συνέχεια αρχίζει να ντύνεται πιο θηλυκά και να φοράει µακιγιάζ. 

Στιλιζαρισµένο είναι επίσης και το παίξιµο των ηθοποιών, οι οποίοι 

µιλούν µεταξύ τους, χωρίς να συναντιούνται οι άξονες των µατιών 

τους και χωρίς να αγγίζονται, παρά µόνο στο τέλος της ταινίας. 

Αναµφίβολα πρωταγωνίστρια της ταινίας είναι η Rinko.202 Ο 

πρωταγωνιστικός ρόλος της γυναίκας δηλώνεται από τη χρονική 

διάρκεια των τριών κεφαλαίων, στα οποία χωρίζεται η ταινία. Το 

πρώτο κεφάλαιο που διακρίνεται µε το θηλυκό σήµα ♀ έχει διάρκεια 

37’ ενώ το δεύτερο, αυτό µε το αρσενικό σήµα ♂, διαρκεί 8’. Το 

τρίτο κεφάλαιο έχει ως σήµα ένα συνδυασµό των δύο 

προηγούµενων µε δύο αρσενικά και ένα θηλυκό και σε αυτό 

αναµφισβήτητα πρωταγωνιστεί η Rinko, η οποία δέχεται τις 

µεγαλύτερες αλλαγές στα συναισθήµατα και στο χαρακτήρα της. 

Είναι µια γυναίκα που της αρέσει να προσφέρει στη δουλειά της και 

να συµβουλεύει τους ασθενείς. Βρίσκεται όµως στη συνέχεια στη 

                                                
202 «Η ταινία αποκαλύπτει σε βάθος τη στάση της έναντι της γυναίκας 

πρωταγωνίστριας. ... Η πραγµατική ικανοποίηση και απελευθέρωση είναι της Rinko  

.. αναπτύσσεται σε µια γυναίκα µε αυτοεπίγνωση και αυτοπεποίθησή σε επαφή µε 

τη δική της προσωπικότητα, σε µια γυναίκα που δεν αφήνει τους κανόνες που 

επιβάλλονται από το περιβάλλον από της, να αποφασίζουν πώς θα πρέπει να ζει τη 

ζωή της.»The midnight eye guide to new Japanese film, Tom Mes and Jasper 

Sharp, stone Bridge Press, Berkeley CA, 2005, σελ.157 



θέση του ασθενή και δέχεται παροτρύνσεις από τον εκβιαστή της, 

για να αντιµετωπίσει τον εαυτό της, τα συναισθήµατά   της, ώστε να 

οδηγηθεί έξω από την σωµατική και συναισθηµατική καταπίεσή της. 

Πράγµατι ο Iguchi της λέει στο τηλέφωνο: «Θέλω απλά να κάνεις 

αυτό που πραγµατικά θέλεις». Ο εκβιασµός του Iguchi φυσικά 

υπάρχει, αλλά το χειρότερο που µπορεί να συµβεί στην Rinko, αν 

δεν υπακούσει σ’ αυτόν, είναι να µάθει ο σύζυγος της τις 

σεξουαλικές επιθυµίες της.203   

 Ο Iguchi δεν εµφανίζεται ως διεστραµµένος ηδονοβλεψίας. 

Ήδη από την αρχή της ταινίας παρουσιάζει σε έναν αρχισυντάκτη 

περιοδικού τη φωτογραφία ενός δονητή σε ένα άσπρο φόντο και 

έρχεται σε αντίθεση µε τον προηγούµενο φωτογράφο, που 

παρουσίασε φωτογραφίες γυναικών µε τις οποίες έκανε σεξ. Όλες οι 

πράξεις του κατά τη διάρκεια της ταινίας οδηγούν την Rinko στην 

σεξουαλική της απελευθέρωση και δείχνουν ότι νοιάζεται γι’ αυτήν. 

Κρατάει το τελευταίο αρνητικό µιας φωτογραφίας, γιατί είναι η 

απόδειξη της αρρώστιας της, αλλά και τη συµβουλεύει να επισκεφτεί 

το γιατρό της. Κινηµατογραφικά αποδίδεται αυτό από το γεγονός ότι 

ο Iguchi και η Rinko ποτέ δεν συναντιούνται παρά µόνο στη σκηνή 

της κλιµάκωσης, στο τέλος της ταινίας, όταν η Rinko του ζητάει να 

τη φωτογραφίσει για τελευταία φορά. Ο Iguchi  επικοινωνεί µε την  

Rinko µόνο µέσω ενός τηλεφώνου και έτσι σιγά σιγά γίνεται η φωνή 

του µυαλού της, που της λέει να κάνει αυτό που πραγµατικά 

επιθυµεί. 

                                                
203 «Η φωτογραφική µηχανή δεν βιάζει ούτε κατακτά, αν και µπορεί να 

συµπεράνει, να διεισδύσει, να καταπατήσει, να παραµορφώσει, να εκµεταλλευτεί 

και µε την ευρύτερη δυνατή µεταφορική έννοια, να δολοφονήσει – 

δραστηριότητες όλες που, αντίθετα µε τις σεξουαλικές παρενοχλήσεις,  µπορούν 

να διεχαχθούν από απόσταση και µε κάποια αποξένωση». S. Sontag, Περί 

φωτογραφίας, µτφ. Η. Παπαϊωάννου, ΦΩΤΟγράφος, Αθήνα 1993, σελ. 24 



 «Η Rinko απελευθερώνεται ακούγοντας την δική της επιθυµία 

και γίνεται µια γυναίκα πιο δυνατή παρά ποτέ».204 Η δύναµή της 

αυτή την ωθεί στο να καταλάβει ότι και ο σύζυγός της χρειάζεται 

βοήθεια, ώστε να απελευθερωθεί από τη δική του καταπίεση και να 

αφήσει τα συναισθήµατά του ελεύθερα. Ρίχνει λοιπόν µια από τις 

φωτογραφίες µε τον αυνανισµό της στο νερό της βροχής, ώστε να 

την βρει ο Shigehiko και να του εξάψει την περιέργεια και τη ζήλια. 

Ζητάει επίσης από τον Iguchi να δώσει όλες τις φωτογραφίες της 

τελευταίας φωτογράφησης στον σύζυγό της.   

 Οι σκηνές µε τα οράµατα και τα βασανιστήρια που βλέπει ο  

Shigehiko φανερώνουν τη δική του καταπίεση. Στο επίπεδο της 

σκηνοθεσίας επιτρέπουν στον Tsukamoto να κάνει αναφορές στις 

προηγούµενες ταινίες του, αφού εδώ χρησιµοποιεί µηχανικά 

εξαρτήµατα: τα κωνικά κιάλια, τη σφαιρική δεξαµενή του νερού και 

τον φιδίσιο µεταλλικό φαλλό, ο οποίος εµφανίζεται στη σκηνή του 

βασανισµού του Shigehiko. Ο µεταλλικός φαλλός που βγαίνει από το 

σώµα του φωτογράφου και τυλίγεται γύρω από τον λαιµό του 

Shigehiko στραγγαλίζοντας τον, αποτελεί µια ολοφάνερη αναφορά 

στη βιοµηχανική εµµονή του Tsukamoto. Όλα αυτά παραπέµπουν 

στο cyberpank.205 

 Στη σκηνή που ακολουθεί την ανεύρεση της φωτογραφίας από 

τον Shigehiko παρουσιάζεται η αλλαγή στη σχέση του ζευγαριού. Ο  

Shigehiko έχει αντιληφθεί πια ότι έχει επιθυµίες, αλλά αυτό δεν είναι 

                                                
204 Iron Man- the cinema of Shinya Tsukamoto, Tom Mes, FAB Press Publication, 

Surrey U.K., 2005, σελ. 182 
205 «Αν και δίνει µεγαλύτερη έµφαση από ποτέ στην ανθρώπινη µορφή, όπως 

είναι, απείραχτη από µετάλλαξη ή ακρωτηριασµό, ο σκηνοθέτης προσθέτει 

περιστασιακά µερικές από τις αγαπηµένες του εµβιοµηχανικές εικόνες. Αν και 

φαινοµενικά σε αντίθεση µε το ρεαλιστικό ύφος της ταινίας, αυτές οι στιγµές 

έχουν περισσότερο συµβολική λειτουργία, ενεργώντας ως οπτικοποίηση των 

συναισθηµάτων του χαρακτήρα.» The midnight eye guide to new Japanese film, 

Tom Mes and Jasper Sharp, stone Bridge Press, Berkeley CA, 2005, σελ.157 



αρκετό. Ζητάει από τον Iguchi  όλες τις φωτογραφίες και ακολουθεί 

ο ξυλοδαρµός του από τον φωτογράφο. 

Ο Shigehiko τρέχει τρελός από ζήλια στο σπίτι του κρατώντας 

ένα κλεµµένο όπλο από έναν αστυνοµικό, αλλά βρίσκει την Rinko 

µόνη της να τον περιµένει. Η τελική ερωτική σκηνή φανερώνει πια 

την σεξουαλική απελευθέρωση και των δύο µελών του ζευγαριού, 

ενώ η αµφισηµία για το αν η Rinko έκανε µαστεκτοµή ή όχι δηλώνει 

ότι τελικά ο καρκίνος της ήταν ένα σύννεφο πάνω από τη σχέση του 

ζευγαριού, αλλά η τελική απόφαση για την εγχείρηση δεν ενδιαφέρει 

πλέον την ταινία. 

Ο Tsukamoto αρχικά ήθελε να κινηµατογραφήσει σε 

τετράγωνο κάδρο, αλλά επειδή αυτό αποδείχτηκε αδύνατο τεχνικά, 

η ταινία γυρίστηκε τελικά στο στάνταρ µέγεθος του κάδρου .206 

Η ταινία κινηµατογραφήθηκε σε 16mm φιλµ και στη συνέχεια 

µεγεθύνθηκε σε 35mm, αυτό το γεγονός όµως προκαλεί συνήθως 

κόκκο στη φωτογραφία. Για να µειωθεί ο κόκκος, το φιλµ 

εκτυπώθηκε σε έγχρωµο αρνητικό, πράγµα που έκανε τη 

φωτογραφία της ταινίας να έχει καλύτερη ποιότητα ως προς την 

έλλειψη του κόκκου. Συγχρόνως όµως αυτή η τεχνική έδωσε την 

δυνατότητα στους συντελεστές της ταινίας να επιλέξουν µια 

χρωµατική απόχρωση πάνω στην ασπρόµαυρη εικόνα. Επιλέχτηκε 

λοιπόν το µπλε χρώµα, για να δώσει την αίσθηση του νερού. Το 

αποτέλεσµα ικανοποίησε τον Tsukamoto, γιατί η αίσθηση που 

αποκοµίζει ο θεατής είναι µια µεγαλούπολη από µπετόν, η οποία 

είναι σηµαδεµένη και µούσκεµα από τις βροχές του Ιουνίου.207  

                                                
206 «Η επιλογή του ratio της οθόνης ορίστηκε από την επιθυµία του σκηνοθέτη να 

διαχωρίσει τον χαρακτήρες στην οθόνη, για να τους αποµονώσει µέσα σε ένα 

τετράγωνο κάδρο του ενός προσώπου, προκειµένου να τονίσει την µοναξιά. Ο 

Tsukamoto επιδίωκε επίσης να προκαλέσει µία αίσθηση εγκλεισµού ...» Iron Man- 

the cinema of Shinya Tsukamoto, Tom Mes, FAB Press Publication, Surrey U.K., 

2005, σελ. 172 
207 The making of, σχολιασµός στο DVD του παραγωγού Shinichi Kawahara 



O Tsukamoto λέει ότι το θέµα όλων των ταινιών του είναι οι 

µεγαλουπόλεις και οι άνθρωποι. Και σε αυτή την ταινία θεωρεί ότι 

επεκτείνει το ίδιο θέµα. Η βασική βέβαια σύλληψη της ταινίας ήταν 

ό,τι σχετίζεται µε τον ερωτισµό. Όταν σκεφτόταν την ταινία, ήξερε 

ότι δεν ήθελε να κάνει κάτι το εκκεντρικό, αλλά είχε µια αρκετά 

συγκεκριµένη ιδέα για το οπτικό στιλ της ταινίας, αυτό που θα 

µπορούσε να εξυπηρετήσει καλύτερα το θέµα. Το πρώτο πράγµα 

λοιπόν που σκέφτηκε για την ταινία που θα περιείχε γυµνό, ήταν να 

την γυρίσει ασπρόµαυρη. «Η ασπρόµαυρη φωτογραφία έχει από 

µόνη της έναν αισθησιασµό ή ερωτισµό. Επίσης ήθελα να δείξω την 

ανθρώπινη σάρκα χρησιµοποιώντας το κοντράστ που προσφέρει το 

ασπρόµαυρο»208. 

Όλη η ταινία στιγµατίζεται από το γεγονός ότι βλέπουµε τα 

φυσικά και οργανικά πράγµατα µέσα από στρογγυλά ανοίγµατα, 

όπως στη σκηνή του βασανισµού του άνδρα της Rinko. Σε αντίθεση 

µε τα τεχνητά πράγµατα που τα βλέπουµε σε ορθογώνιο πλαίσιο.209  

Η ταινία συνειδητά καλύπτεται από την αρχή ως το τέλος από 

τη βροχή, επιλογή του Tsukamoto, αφού η πλοκή διαδραµατίζεται 

την εποχή των βροχών τον Ιούνιο.210 Ο φωτισµός λοιπόν των 

εξωτερικών σκηνών µε τη βροχή ήταν µια δύσκολη υπόθεση, αφού 

η βροχή, για να γίνεται ορατή, χρειάζεται φωτισµό από πίσω 

(Backlight), πράγµα όµως που δεν επιτρέπει τα πολύ ανοιχτά κάδρα. 

                                                
208 The making of, DVD. Σχολιασµός του Tsukamoto. 
209 «Βλέπουµε ένα κόσµο φτιαγµένο από µπετόν κατά τη διάρκεια όλης της 

ταινίας, αλλά µέσα από στρογγυλά ανοίγµατα βλέπουµε φυσικά, οργανικά 

πράγµατα και αυτό είναι µια οπτική αντίληψη σ’ αυτήν την ταινία.» The making of, 

DVD. Σχολιασµός του Tsukamoto. 
210 «Ήθελα το σύνολο της ταινίας να το περιβάλλουν οι εικόνες της βροχής. Το 

µπλε για µένα είναι το χρώµα του τσιµέντου µούσκεµα από το νερό της βροχή και 

που αντικατοπτρίζει την συννεφιά». Iron Man- the cinema of Shinya Tsukamoto, 

Tom Mes, FAB Press Publication, Surrey U.K., 2005, σελ. 171  



Γι’ αυτό το λόγο οι τοποθεσίες των γυρισµάτων επιλέχτηκαν µε πολύ 

προσοχή, ώστε να διευκολύνουν το φωτισµό.211 

 Ο ήχος της ταινίας σηµαδεύεται επίσης από τον ήχο της 

βροχής, από την αρχή ως το τέλος του soundtrack, που είναι dolby 

surround, ώστε να εντείνεται η αίσθηση της συνεχούς βροχής.212 

Χρησιµοποιήθηκαν λοιπόν πάρα πολλοί ηχογραφηµένοι ήχοι βροχής, 

οι οποίοι συνοδεύτηκαν από εφέ, ώστε να συµβαδίζουν µε τους 

χώρους στους οποίους ακούγονται.  Στους τίτλους της αρχής και του 

τέλους ακούγεται το «Κύριε ελέησον» από χορωδία, ενώ ένα 

µοναδικό µουσικό θέµα διατρέχει όλη την ταινία. Ο Tsukamoto 

ζήτησε αυτό το θέµα να είναι έτσι, ώστε να υποδηλώνει κάτι το 

γλοιώδες και σερνάµενο.213 Εξαίρεση αποτελεί η σκηνή της 

σεξουαλικής απελευθέρωσης της Rinko, όπου ακούγεται ένα µουσικό 

θέµα πιο γρήγορο, πιο µοντέρνο και πιο έντονο, το οποίο συνοδεύει 

βέβαια και την επιτάχυνση του µοντάζ της εικόνας στη δεδοµένη 

σκηνή. Ένα άλλο ηχητικό µοτίβο της ταινίας, το οποίο επανέρχεται 

συχνά, είναι ο ήχος του φλας της φωτογραφικής µηχανής. 

Οι φωτογραφίες που στέλνει ο Iguchi στην Rinko βρίσκονται 

σε φακέλους µε την επιγραφή: «Τα µυστικά του άνδρα σου» και 

κινητοποιούν την ήσυχη και βαρετή ζωή της Rinko, αλλά φυσικά και 

το σενάριο της ταινίας. Κινηµατογραφούνται καλύπτοντας σχεδόν 

ολόκληρο το κάδρο και οι θεατές τις βλέπουν σε υποκειµενικό κάδρο 

της Rinko, καθώς τις γυρίζει έντροµη και σοκαρισµένη τη µία µετά 

την άλλη. Σε κάποιες περιπτώσεις, βλέπουµε να δηµιουργείται ο 

άξονας του βλέµµατος της Rinko προς τις φωτογραφίες µέσω του 

µοντάζ των cut ανάµεσα σε κάθε φωτογραφία, που 

                                                
211 The making of, σχολιασµός στο DVD του φωτιστή Keisuke Yoshida. 
212 «Επειδή η ταινία διαδραµατίζεται το βροχερό µήνα του Ιουνίου, αποφάσισα ότι 

θα βρέχει από την αρχή ως το τέλος της ταινίας. Άλλωστε το να φτάνω τα 

πράγµατα στα άκρα αποτελεί στοιχείο της υπογραφής µου». The making of, 

σχολιασµός στο DVD του Tsukamoto. 
213 The making of, σχολιασµός στο DVD του υπεύθυνου ήχου Masaya Kitada. 



κινηµατογραφείται από τη δικιά της οπτική γωνία και του κοντινού 

πλάνου της, καθώς τις βλέπει. Άλλες φορές, ενώ οι φωτογραφίες 

αρχίζουν να παρουσιάζονται σε ένα πλάνο που είναι υποκειµενικό 

της Rinko, αλλά περιλαµβάνει µέσα στο κάδρο και τα χέρια της, η 

κάµερα κινείται µε zoom in, ώστε το πλάνο να τελειώνει µε τις 

φωτογραφίες σε full frame, καλύπτοντας δηλαδή όλο το κάδρο. Σε 

αντίθεση µε τον Αντονιόνι, o οποίος στο Blow up διαφοροποιούσε τη 

δική του κινηµατογραφική κάµερα από την φωτογραφική κάµερα 

του πρωταγωνιστή του, παρουσιάζοντας ελαφρώς διαφορετικά 

κάδρα στις εµφανισµένες φωτογραφίες, ο Tsukamoto, όταν 

εµφανίζονται οι φωτογραφίες, τις δείχνει ακριβώς µε το ίδιο κάδρο 

που τις βλέπαµε, όταν κινηµατογραφούνταν η σκηνή της 

φωτογράφησης, παρόλο που βλέπαµε ότι ο φωτογράφος ήταν σε 

άλλη οπτική γωνία απ’ αυτή της κινηµατογραφικής κάµερας. 

Ενοποιεί λοιπόν τις δύο κάµερες, ίσως γιατί ο ίδιος, ο σκηνοθέτης 

Tsukamoto δηλαδή, υποδύεται και τον ρόλο του φωτογράφου – 

ηδονοβλεψία.   

Πρώτο σηµείο ανατροπής στην ταινία είναι το πρώτο πακέτο 

φωτογραφιών που λαµβάνει η Rinko από τον εκβιαστή – 

φωτογράφο. Οι φωτογραφίες αυτές µας πηγαίνουν σε ένα νέο 

επίπεδο της ιστορίας και προσφέρουν διαφορετικό επίκεντρο για την 

περαιτέρω εξέλιξη της πλοκής. Η φωτογραφία που βρίσκει στη 

λάσπη ο Shigehiko αποτελεί σηµείο αντιστρεπτικότητας, που 

µεταβάλλει τον πρωταγωνιστή της ταινίας από την Rinko στον  

Shigehiko, αφού παρακολουθούµε πλέον τα πράγµατα από την δική 

του οπτική πλευρά.     

Ο δραµατουργικός ρόλος της φωτογραφίας στην ταινία 

φανερώνεται από την πρώτη σκηνή, πριν ακόµη πέσουν οι τίτλοι της 

αρχής. Ο φωτογράφος κοιτάει κάποιες ερωτικές φωτογραφίες, ενώ 

στη συνέχεια τον βλέπουµε να εµφανίζει φωτογραφίες αντικειµένων 

στο σκοτεινό θάλαµο. Οι φωτογραφίες που στέλνει ο φωτογράφος 

στην Rinko (τρία πακέτα) είναι το µέσο εκβιασµού, είναι η 



ικανοποίηση του ηδονοβλεψία και, βέβαια, το µέσο που θα οδηγήσει 

την Rinko στην σεξουαλική της απελευθέρωση. Η µία φωτογραφία, 

που βρίσκει ο Shigehiko µέσα στη λάσπη και τη βροχή, είναι το 

στοιχείο που τον κάνει να υποψιαστεί τη γυναίκα του και να την 

ακολουθήσει στην τελευταία της φωτογράφηση. Όταν η Rinko 

αποφασίζει ότι δεν θα κάνει µαστεκτοµή και στην ουσία αποδέχεται 

το θάνατο της, ακολουθεί την ίδια πορεία που της είχε υποδείξει ο 

εκβιαστής της, πλήρως ξένοιαστη, άνετη και απελευθερωµένη. Αυτή 

η πορεία τελειώνει στην τελευταία γυµνή της φωτογράφηση, που για 

την ίδια αποτελεί την απόδειξη της ελευθερίας της. Για τον 

φωτογράφο είναι η αποκάλυψη ότι δεν υπέστη την µαστεκτοµή και 

για τον άνδρα της είναι µια αποκάλυψη για τη γυναίκα του και την 

ψυχολογία της µέσα στο γάµο τους.  

Η ταινία υποστηρίχτηκε πολύ από τον φεµινιστικό κύκλο του 

Φεστιβάλ της Βενετίας του 2002, όπου κέρδισε το Ειδικό Βραβείο της 

Κριτικής Επιτροπής.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

 
 

 
 

 
 
Ο Tsukamoto χρησιµοποιεί µοτίβα 
στην ταινία του, όπως το βροχερό 
Τόκιο, το νερό της βροχής πάνω στα 
λουλούδια και στους δρόµους και την 
παιδική του εικόνα µε το σαλιγκάρι 
που σέρνεται. Όλες αυτές εικόνες 
επαναλαµβάνονται σε τακτά διαστή-
µατα στην ταινία, για να δηλώσουν 
την υγρασία και τον ερωτισµό του 
Ιουνίου στην Ιαπωνία.   

 
 

 
 

 
 

 
 
Το ίδιο συµβαίνει και µε την σκηνή στο 
µπάνιο. Το υγρό στοιχείο κυριαρχεί και ο 
Tsukamoto έχει την ευκαιρία να 
χρησιµοποιήσει τον φεγγίτη που έχει το 
σχήµα του κύκλου, για να δείξει οργανικά 
στοιχεία. Στην ηχητική µπάντα επίσης το 
νερό που πέφτει ακούγεται συνέχεια σε 
όλη την ταινία και η µπλε απόχρωση της 
ταινίας εντείνει την αίσθηση της 
υγρασίας.   



 
 

 
 

 
 

 
 

 

 
 

 
 

 
 

 
 

 



 
 

 
 
 
Η Rinko δέχεται το πρώτο πακέτο 
φωτογραφιών µε το ταχυδροµείο 
το οποίο γράφει: «Το µυστικό από 
τον άντρα σου». 
 
Ο Tsukamoto σκηνοθετεί πρώτα 
κόβοντας ανάµεσα στο πρόσωπο 
της Rinko και σε ψευδοϋπο-
κειµενικό κρατώντας τους άξονες 
του βλέµµατος της Rinko προς τις 
φωτογραφίες.  
 Η Rinko ξεφυλλίζει έντροµη τις 
φωτογραφίες µε πολύ µεγάλη 
ταχύτητα και, κάθε φορά που 
γίνεται cut στο πρόσωπο της Rinko 
και επιστρέφουµε πίσω στις φωτο-
γραφίες µε άλλο cut, οι φωτο-
γραφίες καλύπτουν όλο και 
µεγαλύτερη επιφάνεια στην οθόνη. 
Κινηµατογραφούνται δηλαδή σε 
πιο κοντινό πλάνο, ώσπου στο 
τέλος καλύπτουν όλη την οθόνη.  
Το ψευδοϋποκειµενικό πλάνο γίνε-
ται υποκειµενικό καθώς ο φακός 
κάνει ένα µικρό zoom in 
υποδηλώνοντας το βύθισµα της 
Rinko στις φωτογραφίες, καθώς 
συνειδητοποιεί σταδιακά τον 
εκβιασµό.  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 

 
 

 
 

 
 

 

 
 
Ο Shigehiko γυρίζοντας στο σπίτι 
πάλι µέσα στη βροχή … 
 
 
 
 
 
 
Βλέπει στο δρόµο µια τσαλακω-
µένη φωτογραφία που την έχει 
πετάξει η Rinko επίτηδες, ώστε να 
την βρει αυτός. Η συγκεκριµένη 
φωτογραφία είναι µια απλώς από 
τις φωτογραφίες µε τις οποίες 
εκβίαζε ο Ι. την Rinko, αλλά 
δραµατουργικά εδώ ωθεί την 
ταινία σε ένα νέο επίπεδο.  
 
 
 
Ο Shigehiko σκύβει και µαζεύει τη 
φωτογραφία, ενώ στη συνέχεια 
την βλέπει έκπληκτος. 
 
 
 
 
 
 
Οι θεατές βλέπουν τη 
φωτογραφία, καθώς την ανοίγει 
(επειδή είναι τσαλακωµένη) ο 
Shigehiko. Αλλά δεν υπάρχει 
υποκειµενικό πλάνο  του Shigehiko 
στη φωτογραφία ούτε κάποιο 
άλλο κοντινό πλάνο σε αυτήν. 
 
 
 
 
Η κάµερα παραµένει πάνω στον 
Shigehiko, για να µπορέσει να 
δείξει την έκπληξη και την ταραχή 
του. 
 
 
 
 



 
 

 
 

 
 

 
 

 

 
 
Στον εφιάλτη του Shigehiko ο S. 
Tsukamoto χρησιµοποιεί κάποιες 
από τις αγαπηµένες του συσκευές 
- µηχανήµατα.  
Χρησιµοποιεί τον κύκλο και, για να 
καδράρει αυτό που βλέπουν οι 
θεατές του show µέσα από 
κωνικούς φακούς που φοράνε στο 
κεφάλι τους, αλλά τον χρησιµο-
ποιεί και, για να εσωκλείσει µέσα 
στην κυκλική δεξαµενή το ζευγάρι 
που θα αρχίσει να πνίγεται, µόλις 
αυτή γεµίσει νερό. 
Οι κώνοι αυτοί επίσης αποτελούν 
σήµα κατατεθέν των µηχανικών 
προεκτάσεων του ανθρώπινου 
σώµατος  που αρέσκεται να 
χρησιµοποιεί στις ταινίες του ο 
σκηνοθέτης. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 

 
 

 
 

 
 

 

 
 

 
 

 
 
Ο Ιguchi φωτογραφίζει τον 
«Θάνατο του» µε την πρώτη του 
φωτογραφική µηχανή, µια Camera 
obscura. Στη συνέχεια εµφανίζει 
τις φωτογραφίες στο σκοτεινό 
θάλαµο. Η µια δείχνει τον ίδιο να 
κάθεται µέσα στο δωµάτιο και η 
άλλη δείχνει το δωµάτιο άδειο. Ο 
Ιguchi τοποθετεί τη µια φωτογρα-
φία δίπλα στην άλλη και στην 
συνέχεια ο Tsukamoto µε την κινη-
µατογραφικήτου κάµερα κάνει µια 
κίνηση pan σε κοντινό πλάνο από 
τη φωτογραφία µε τον Ιguchi στη 
φωτογραφία µε το άδειο δωµάτιο 
σηµατοδοτώντας την απουσία. 
Πρόκειται και στις δύο περιπτώ-
σεις για υποκειµενικά πλάνα του 
Ιguchi και άρα και του Tsukamoto 
που τον υποδύεται. 



 
One Hour Photo  

Σκηνοθεσία: Mark Romanek 
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Ο Seymour 'SY' Parrish δουλεύει εδώ και 20 χρόνια ως 

εµφανιστής φωτογραφιών σε ένα πολυκατάστηµα. Γνωρίζει πολύ 

καλά τη δουλειά της γρήγορης εµφάνισης της φωτογραφίας και είναι 

τελειοµανής. Ο  SY όµως ζει συγχρόνως µια πολύ θλιµµένη και 

µοναχική ζωή. Ανάµεσα στους καλύτερους και παλαιότερους πελάτες 

του είναι η οικογένεια Yorkin, η οποία αποτελείται από τον πατέρα 

Will, τη µητέρα Nina και τον µικρό τους γιο Jake. Η οικογένεια 

Yorkin µοιάζει να έχει τα πάντα και να εκπληρώνει κάθε όνειρό της. 

Ο SY αρχίζει να την παρακολουθεί και να την κατασκοπεύει, 

θέλοντας να γίνει µέλος της και συγχρόνως ζει µε φαντασιώσεις ότι 

ανήκει ήδη σε αυτήν. Ανακαλύπτει όµως κάποια στιγµή ότι δεν 

πρόκειται για την  τέλεια οικογένεια, όπως εκ πρώτης όψεως 

φαίνεται. Αποφασίζει λοιπόν να βάλει µια τάξη στα πράγµατα, 

αποκαλύπτοντας τις ατέλειες και τα µυστικά της οικογένειας αυτής. 



Οι τίτλοι αρχής της ταινίας περνούν µπροστά από την οθόνη 

σαν αρνητικό φωτογραφικό φιλµ, που περνάει καρέ καρέ µέσα από 

το µηχάνηµα της γρήγορης εµφάνισης και εκτύπωσης 

φωτογραφιών.214 

Το πρώτο κάδρο µετά τους τίτλους δείχνει µια ψηφιακή 

φωτογραφική µηχανή όµοια µε αυτές που υπάρχουν στα αστυνοµικά 

τµήµατα, για να φωτογραφίζονται οι συλληφθέντες. Το φλας ανάβει 

και αµέσως εµφανίζεται η ψηφιακή φωτογραφία του SY στο 

κοµπιούτερ ενός αστυνοµικού. Το αστυνοµικό τµήµα είναι ένα 

κλινικά καθαρό περιβάλλον µε οµοιόµορφο φωτισµό, λευκούς 

τοίχους και ψυχρά χρώµατα.  Η σεκάνς συνεχίζεται µε την ανάκριση 

του SY από έναν αστυνοµικό, ο οποίος φέρνει τις φωτογραφίες που 

είχε βγάλει νωρίτερα ο SY. Ο SY ενδιαφέρεται µόνο για την ποιότητα 

των φωτογραφιών, αλλά δεν του επιτρέπουν να τις δει. Η σκηνή 

είναι από το τέλος της ταινίας, εµβόλιµη στην αρχή της. Όλη η 

ταινία θα δοθεί σε φλας µπακ βασισµένο στην ερώτηση του 

αστυνοµικού προς τον SY: Τι ήταν αυτό που σε αναστάτωσε στον 

William Yorkin τόσο; Τι έκανε, ώστε να τα προκαλέσει όλα αυτά; 

Το φλας µπάκ ξεκινάει. Οι επόµενες σκηνές συστήνουν την 

οικογένεια Yorkin, το υπερσύγχρονο σπίτι τους και την σχέση τους 

µε τον SY. Είναι οι καλύτεροι τακτικοί πελάτες του και γι΄ αυτό τους 

εξυπηρετεί πρόθυµα και γρήγορα. Βλέπουµε επίσης τον SY να 

εργάζεται και αντιλαµβανόµαστε την πειθαρχία και προσοχή, µε την 

οποία ασκεί το επάγγελµά του στο πολυκατάστηµα SavMart. 

Χρωµατικά και αισθητικά οι δύο κόσµοι ξεχωρίζουν αµέσως. Το 

SavMart είναι ένας χώρος µε οµοιόµορφο φωτισµό, ψυχρά µπλε 

χρώµατα και µεγάλες επιφάνειες λευκού, ενώ η θερµοκρασία των 

χρωµάτων στο σπίτι των Yorkin  είναι πιο θερµή. 

Ένα άλλο στοιχείο που πληροφορεί τους θεατές ότι ο SY θέλει 

να πλησιάσει τους Yorkin είναι το γεγονός ότι στο τελευταίο καρέ 
                                                
214 Οι τίτλοι αρχής έγιναν µε τέτοιο τρόπο ώστε να σηµατοδοτούν την διεργασία 

που συµβαίνει µέσα σε ένα µηχάνηµα εµφάνισης. Romanek, σχολιασµός στο DVD. 



ενός φιλµ, που αφήνει για εµφάνιση η Nina, τραβάει µια 

φωτογραφία του εαυτού του και στη συνέχεια σηµειώνει τον αριθµό 

τρία στον αριθµό των αντιτύπων των φωτογραφιών, ενώ η Nina είχε 

ζητήσει δύο αντίγραφα.215 Γίνεται µια νύξη στο διάλογο για την 

ψηφιακή τεχνολογία: «Θα χάσω τη δουλειά µου», λέει ο  SY.  Η 

εµφάνιση των φιλµ των Yorkin είναι µια ιεροτελεστία για τον SY.216 

Καθώς εργάζεται και εµείς βλέπουµε την διαδικασία της εµφάνισης 

των έγχρωµων φιλµ µέσα στο µηχάνηµα γρήγορης εµφάνισης,  

ακούµε τις σκέψεις του: «Στις πυρκαγιές τι σπεύδουν να σώσουν οι 

άνθρωποι µετά τα κατοικίδια και τους αγαπηµένους τους; Τις 

οικογενειακές φωτογραφίες. Μερικοί νοµίζουν ότι αυτή είναι δουλειά 

υπαλλήλου. Νοµίζουν ότι οποιοσδήποτε ηλίθιος µπορεί να εκτυπώσει 

όµορφες φωτογραφίες σε µια ώρα, έχοντας παρακολουθήσει µόνο 

ένα σεµινάριο δύο ηµερών. Αλλά, φυσικά, τα πράγµατα δεν είναι, 

όπως φαίνονται. Έχω δει τις εκτυπώσεις που κάνουν σε άλλα 

καταστήµατα. Βγαίνουν ξεπλυµένες ή σκοτεινές. Δεν σέβονται την 

υπηρεσία που προσφέρουν στον κόσµο. Εγώ εµφανίζω αυτές τις 

φωτογραφίες σαν να ήταν δικές µου».   

Ακολουθεί το ξεφύλλισµα των φωτογραφιών στα χέρια της 

οικογένειας Yorkin. Ενοχλείται λίγο ο William µε την φωτογραφία 

του SY και ρωτάει ποιος είναι. Πετάει τη φωτογραφία στο τραπεζάκι 

του καφέ. Ακούγεται από τη Nina το «SY the photo guy».  

Στο εστιατόριο όπου τρώει ο SY, βλέπει και αυτός 

ξεφυλλίζοντας στα χέρια του τις ίδιες φωτογραφίες, τις παρουσιάζει 

                                                
215 Κανένας δεν νοιάζεται αρκετά για τον Sy, ώστε να τραβήξει τη φωτογραφία 

του, οπότε βγάζει ο ίδιος τη φωτογραφία του εαυτού του. Romanek, σχολιασµός 

στο DVD. 
216 Όταν ο Sy  βλέπει τις φωτογραφίες της οικογένειας Yorkin, βλέπει κάτι που ο 

ίδιος δεν θα µπορέσει ποτέ να έχει και µπορεί να γεννήσει µια καινούρια ζωή. 

Όταν όµως βλέπει τις φωτογραφίες των άλλων ανθρώπων, τους βλέπει σχεδόν 

σαν αντικείµενα. Σχολιασµός του Robin Williams στο DVD. 

 



στην σερβιτόρα για δικές του οικογενειακές φωτογραφίες και λέει ότι 

ο Jake είναι ανεψιός του. 

Τα επόµενα πλάνα παρουσιάζουν την απόλυτα µοναχική και 

µίζερη ζωή του  SY έξω από τον χώρο εργασίας, στο σπίτι του, ενώ 

µια σκηνή σύγκρουσης µεταξύ της Nina και του William αρχίζει να 

δείχνει ότι δεν είναι  όλα ρόδινα στη ζωή τους αλλά ότι υπάρχουν 

προβλήµατα στη σχέση τους. 

Καθώς ο SY  βλέπει τους Simpsons στην τηλεόραση, η κάµερα 

µε µια κίνηση  pan αποκαλύπτει τον τοίχο το σαλονιού του, στον 

οποίο υπάρχουν εκατοντάδες φωτογραφίες της οικογένειας Yorkin, 

οι οποίες δείχνουν όλη την πορεία της οικογένειας µέχρι την τωρινή 

της στιγµή, από την εγκυµοσύνη της Nina, την γέννηση του Jake ως 

τα ένατα γενέθλια του.217 Είναι ένα καλοφτιαγµένο σκηνικό. 218 

«Η Δευτέρα είναι η πιο πολυάσχολη µέρα µας», ακούγεται να 

λέει ο Sy στην επόµενη σκηνή. «Οι άνθρωποι τραβάνε φωτογραφίες 

κυρίως τα Σαββατοκύριακα. Το κατάστηµα έχει πολλούς τακτικούς 

πελάτες». Ο Sy τους περιγράφει και τους βλέπουµε µαζί µε κάποιες 

από τις πιο τυπικές φωτογραφίες τους. Οι φωτογραφίες 

εναλλάσσονται µε cut σε µαύρο φόντο, καθώς ο SY περιγράφει τους 

πελάτες του. 
                                                
217 Ήθελα να χρησιµοποιήσω τους Σίµπσονς σε αυτό το σηµείο, για να κάνω το 

κοινό να γελάσει, πριν να κάνει την panoramic κίνηση η κάµερα και αποκαλύψει 

τον τοίχο µε τις χίλιες φωτογραφίες της οικογένειας Yorkin, έτσι ώστε το γεγονός 

της παραβίασης της ζωής τους να έχει δυνατή επίδραση στους θεατές. Δεν είναι 

απλά τροµακτικό σαν γεγονός, είναι τροµακτικό και το πόσο τακτοποιηµένες είναι 

οι φωτογραφίες και το γεγονός ότι σε αυτές τις φωτογραφίες υπάρχει πολλή 

αγάπη. Είναι προφανές ότι ο Sy τρέφει µεγάλη αγάπη γι’ αυτή την οικογένεια, 

οπότε δεν είναι απλά µια παραβίαση της ζωής τους, υπάρχει µια ροµαντική πλευρά 

σ’ αυτό το γεγονός, που δεν το αφήνει να είναι µονοδιάστατα τροµακτικό. 

Romanek, σχολιασµός στο DVD . 
218 Μέρη του συνεργείου τράβηξαν το 90% αυτών των φωτογραφιών µε τέτοιο 

στιλ, ώστε να φαίνονται πραγµατικά σαν snapshots. Romanek, σχολιασµός στο 

DVD. 

 



Η σκηνή που ακολουθεί δείχνει τη σοβαρότητα µε την οποία 

αντιµετωπίζει την δουλειά του ο SY. Μαλώνει για µια λεπτοµέρεια µε 

έναν τεχνικό, που συντηρεί και επισκευάζει το callibration των 

χρωµάτων του εκτυπωτικού µηχανήµατος, πράγµα που δίνει πάτηµα  

στον διευθυντή του να του κάνει παρατήρηση, διότι ο έντονος 

διάλογος έλαβε χώρα µπροστά στους πελάτες.  

Ο Sy στο µεταξύ βυθίζεται όλο και περισσότερο στις 

φαντασιώσεις του µε την οικογένεια Yorkin. Καθώς κοιτάει µια 

Χριστουγεννιάτικη οικογενειακή στατική φωτογραφία τους, τα 

λαµπάκια του Χριστουγεννιάτικού δέντρου αρχίζουν να 

αναβοσβήνουν µε zoom in και, στη συνέχεια, µε κίνηση pan της 

κάµερας και ο Sy βρίσκεται και αυτός µέσα στο ίδιο δωµάτιο µε τους 

Yorkin. Η φαντασίωση του τελειώνει απότοµα, όταν ο διευθυντής 

του µπαίνει µέσα στην καφετερία και τον παροτρύνει να πάρει άδεια 

και να πάει διακοπές, για να ξεκουραστεί. Ο Sy κρύβει τη 

φωτογραφία βιαστικά κάτω από ένα περιοδικό και απαντάει ότι θα το 

σκεφτεί.  

Επιστρέφοντας στη θέση του ο SY  συναντάει σε ένα διάδροµο 

τον Will Yorkin. Προσπαθεί να πιάσει κουβέντα µαζί του και να είναι 

φιλικός, όµως ο Will δεν του δίνει πολλά περιθώρια οικειότητας 

λέγοντας ότι βιάζεται. Ο Sy στη συνέχεια συναντάει τον µικρό  Jake, 

ο οποίος κρατάει ένα παιχνίδι που θα ήθελε πολύ να αποκτήσει. Ο 

πατέρας του όµως τον φωνάζει βιαστικά, για να φύγουν. 

O Sy διαβάζει σε ένα εστιατόριο το ίδιο µυθιστόρηµα που 

διάβαζε η Nina. Στη συνέχεια πηγαίνει σε µια υπαίθρια αγορά και 

εµείς ακούµε τις σκέψεις του, καθώς αυτός ψάχνει παλαιές 

φωτογραφίες. «Είµαι σίγουρος πως οι πελάτες µου δεν το 

σκέφτονται ποτέ, αλλά αυτά τα ενσταντανέ (snapshots) είναι οι 

µικρές τους στάσεις στο χρόνο. Πατάνε το κουµπί, ανάβει το φλας 

και έχουν σταµατήσει το χρόνο για ένα ανοιγόκλεισµα του µατιού. 

Και, αν αυτές οι φωτογραφίες έχουν κάτι σηµαντικό να πουν στις 

µελλοντικές γενιές, είναι τούτο: Ήµουν εδώ, υπήρξα, ήµουν νέος, 



ευτυχισµένος και κάποιος σε αυτόν τον κόσµο νοιαζόταν αρκετά για 

εµένα, ώστε να µε βγάλει φωτογραφία.»  Ο  Sy βγάζει τις παλαιές 

φωτογραφίες µία µία από ένα κουτί και τις κοιτάζει. Το φόντο 

αποτελούν οι υπόλοιπες φωτογραφίες στο κουτί αλλά είναι 

ανεστίαστο. Στο τέλος, βρίσκει µια φωτογραφία – πορτραίτο µιας 

νεαρής γυναίκας που του αρέσει -και την αγοράζει. 

Ο Sy παρακολουθεί το σπίτι των Yorkin και φαντάζεται ότι 

µπαίνει µέσα, χαζεύει τις φωτογραφίες τους που είναι κολληµένες 

στο ψυγείο και εκεί βλέπει και τη δικιά του φωτογραφία. Οι Yorkin  

γυρνούν στο σπίτι τους και τον χαιρετούν σαν συγγενή τους, χωρίς 

να εκπλήσσονται για το ότι βρίσκεται εκεί. Στην αρχή της σκηνής οι 

θεατές θεωρούν ότι ο Sy κάνει διάρρηξη, αλλά στο τέλος 

αντιλαµβάνονται ότι πρόκειται για φαντασίωση.  

Ο Sy παίρνει ένα φιλµ για εκτύπωση από µια όµορφη νεαρή 

κοπέλα, τη Maya, της οποίας το πρόσωπο του φαίνεται γνωστό. 

Πηγαίνει να δει τον µικρό Jake που παίζει ποδόσφαιρο σε ένα πάρκο 

και του φέρνει για δώρο το παιχνίδι που ήθελε τη µέρα που 

περπατούσε στο  SavMart µε τον πατέρα του. Το παιδί µιλάει και 

είναι φιλικό µαζί του, αλλά δεν δέχεται το δώρο. Από το διάλογο 

τους αντιλαµβανόµαστε ότι ο Jake  δεν έχει όση επαφή θα ήθελε µε 

τον πατέρα του, καθώς εκείνος είναι συνέχεια απασχοληµένος.219 

Η επόµενη σκηνή είναι ακόµα µια προσπάθεια του Sy να 

πλησιάσει την οικογένεια  Yorkin, αυτή τη φορά µέσω της  Nina. 

Συναντιούνται δήθεν τυχαία σε ένα πολυκατάστηµα. Ο Sy προβάλλει 

το ίδιο µυθιστόρηµα που είχε δει να διαβάζει και η  Nina, αυτή 

δείχνει ενδιαφέρον και αρχίζουν να συζητούν για το βιβλίο. Όταν οι 

ερωτήσεις της Nina στρέφονται γύρω από την οικογενειακή 

κατάσταση του Sy, εκείνος της παρουσιάζει τη φωτογραφία που είχε 

                                                
219 «Προσπάθησα να κάνω τη σκηνή ειδυλλιακή, γιατί αυτό που συµβαίνει είναι 

αρκετά τροµακτικό, γι’ αυτό είχα βάλει ανθρώπους να ρίχνουν φύλλα από ψηλά 

σαν να πέφτουν από τα δέντρα.» Romanek, σχολιασµός στο DVD 



αγοράσει στην υπαίθρια αγορά, σαν φωτογραφία της µητέρας του 

που έχει πεθάνει.220 

Ο Sy ρίχνει χηµικά στο µηχάνηµα εκτύπωσης, ενώ ο 

διευθυντής του τον παρακολουθεί από µια κάµερα και τον καλεί στο 

γραφείο του µέσω ενός µικροφώνου. Επάνω στο γραφείο του 

διευθυντή υπάρχουν δύο κορνίζες µε δύο φωτογραφίες. Η µία 

δείχνει όλη την οικογένεια του διευθυντή, τον ίδιο, τη γυναίκα και 

την κόρη του και η άλλη µόνο την κόρη του. Ο διευθυντής τού λέει 

ότι η µέτρηση των εκτυπώσεων που πωλούν δεν έχει καµιά σχέση µε 

τον αριθµό που δείχνει το ίδιο το εκτυπωτικό µηχάνηµα, αλλά ότι 

αυτός είναι πολύ µεγαλύτερος. Απολύει τον Sy δίνοντας του διορία 

µιας εβδοµάδας. Ο Sy σοκάρεται φοβερά. Από το σοκ του είναι πολύ 

ψυχρός απέναντι στην  Nina και τον Jake, οι οποίοι έρχονται, για να 

αφήσουν ένα φιλµ για εκτύπωση.221 Ο Sy βλέπει τις φωτογραφίες 

που τράβηξε ο Jake και κλαίει. Είναι φωτογραφίες γεµάτες 

παιχνίδια.222 

Στον τοίχο µε τις φωτογραφίες στο σπίτι του ο Sy αναγνωρίζει 

τη Maya σε µια παλιά φωτογραφία από κάποιο αθλητικό κλαµπ, στην 

οποία βρίσκεται αγκαλιά ο Will µε τη Nina ανάµεσα σε πολλούς 

                                                
220 Ο καηµένος ο Sy  πρέπει να εφεύρει µια οικογένεια για τον εαυτό του, αφού η 

πραγµατική  οικογένειά του είναι πολύ τροµακτική, ώστε να µπορεί να την 

χειριστεί. Romanek, σχολιασµός στο DVD 
221 Αυτή είναι η πρώτη και µοναδική σκηνή στον πάγκο του φωτογραφείου που 

γύρισα µε τηλεφακό. Συνήθως χρησιµοποιούσα ευρυγώνιους φακούς σε αυτό το 

χώρο, αλλά τώρα που ο Sy έχασε τη δουλειά του, άλλαξε και η σχέση του µε το 

χώρο αυτό, γι’ αυτό χρησιµοποίησα σε όλη τη σκηνή κοντινά πλάνα. Romanek, 

σχολιασµός στο DVD 
222 Όταν ο Sy βλέπει αυτές τις φωτογραφίες, πραγµατικά «σπάει», γιατί 

φανερώνουν µια κατάσταση τόσο αθώα, η οποία βρίσκεται τόσο µακριά απ’ αυτόν 

και ποτέ δεν την έζησε. Robin Williams, σχολιασµός στο  DVD 

Όλες αυτές οι φωτογραφίες µε τα έντονα χρώµατα αντιπροσωπεύουν και τη 

σύνδεση µε αυτή την οικογένεια που τώρα χάθηκε.  Romanek, σχολιασµός στο 

DVD 



άλλους.223 Επιστρέφει στο SavMart και βρίσκει τις φωτογραφίες που 

είχε δώσει για εµφάνιση η Maya πριν από λίγες µέρες. Τις ξεφυλλίζει 

και ανακαλύπτει ότι η Maya και ο Will Yorkin είναι εραστές, διότι 

βρίσκει φωτογραφίες, στις οποίες είναι αγκαλιασµένοι και 

φιλιούνται. Ο Sy ταράζεται πολύ µε αυτή την ανακάλυψη. Τοποθετεί 

κάποιες από τις φωτογραφίες της Maya στο φάκελο µε τις 

φωτογραφίες που έχει να παραλάβει η  Nina. 

 Την επόµενη µέρα ο Sy αποχαιρετά τον συνάδελφό του και 

του λέει ότι δεν θα ξαναέρθει στη δουλειά, γιατί τον απέλυσαν. Πριν 

φύγει όµως από το πολυκατάστηµα, κλέβει ένα µεγάλο µαχαίρι από 

τα είδη κατάδυσης. 

Στην επόµενη σκηνή κάθεται και παρακολουθεί µέσα από το 

αυτοκίνητο του την Nina, η οποία πηγαίνει να πάρει τις φωτογραφίες 

από το  SavMart. Ο Sy την φωτογραφίζει καθώς µπαίνει στο 

αυτοκίνητό της και στη συνέχεια την ακολουθεί, όταν αυτή ξεκινάει 

τη διαδροµή της για το σπίτι. Στη θέση του συνοδηγού κάθεται ο 

µικρός  Jake, ο οποίος βλέπει τις φωτογραφίες και τις δείχνει και στη 

µητέρα του. Αυτή ταράζεται πολύ, όταν βλέπει τη φωτογραφία του 

άνδρα της µε την ερωµένη του και αντιλαµβάνεται ότι αυτή την 

«πληροφορία» της την προσφέρει ο  Sy.  

Το ίδιο βράδυ ο  Sy παρακολουθεί την οικογένεια  Yorkin να 

δειπνεί και τους βγάζει φωτογραφίες, καθώς περιµένει την 

αντίδραση της Nina. H Nina όµως δεν αντιδρά, πράγµα που 

εκνευρίζει τον Sy. Τη νύχτα βλέπει ένα όνειρο, στο οποίο τρέχει αίµα 

από τα µάτια του. Αρχίζει και ξύνει τις φωτογραφίες της οικογένειας 

Yorkin στον τοίχο του και, όπως θα αποκαλυφτεί αργότερα, αφαιρεί 

το πρόσωπο του Will από όλες τις φωτογραφίες.224 

                                                
223 Για τον Sy, τον δηµιουργό του τοίχου των χιλίων φωτογραφιών, αυτός ο 

τοίχος είναι σαν ένα µωσαϊκό, στο οποίο γνωρίζει κάθε πέτρα. Robin Williams, 

σχολιασµός στο  DVD 
224Σε πολλές θρησκείες υπάρχει η άποψη ότι αποµακρύνεις έναν άνθρωπο, όταν 

καταστρέφεις την εικόνα του. Robin Williams, σχολιασµός στο DVD 



«Σύµφωνα µε το λεξικό της Οξφόρδης η λέξη “snapshot” 

πρωτοχρησιµοποιήθηκε  το 1808 από έναν άγγλο αθλητή µε το 

όνοµα Sir Andrew Hawker. Έγραψε στο ηµερολόγιο του ότι τα 

πουλιά που σκότωσε σε µια µέρα πυροβολήθηκαν µε “snapshot” 

δηλαδή µε βιαστική βολή, χωρίς να σηµαδέψει. Το  “snapshot” 

λοιπόν ήταν αρχικά ένας κυνηγετικός όρος». Αυτές είναι οι σκέψεις 

του Sy καθώς φωτογραφίζει κάτι που οι θεατές δεν βλέπουν. Η 

κάµερα κάνει zoom in στο φακό της φωτογραφικής του µηχανής, 

µπαίνει µέσα του και δείχνει το ανοιγόκλεισµα του κλείστρου. Ο Sy 

πηγαίνει το φιλµ που τράβηξε για εµφάνιση στην παλαιά του 

δουλειά. Ο µάνατζέρ του δεν ενθουσιάζεται που τον βλέπει, αλλά 

τελικά τον αφήνει να εµφανίσει το φιλµ του εκεί. 

Ο Sy παρακολουθεί τη Maya και τον Will Yorkin να φεύγουν 

από τη δουλειά του. Στο µεταξύ ο πρώην µάνατζερ του  Sy 

ανακαλύπτει ότι όλο το φιλµ του Sy περιέχει φωτογραφίες της κόρης 

του, που παίζει στην αυλή του σπιτιού του. Τις φωτογραφίες τις 

βλέπει κρατώντας το πακέτο τους από τη µια πλευρά και 

ξεφυλλίζοντάς το από την άλλη σαν βιβλιαράκι που δηµιουργεί την 

ψευδαίσθηση κινούµενου σχεδίου.225 Καλεί την αστυνοµία στο  

SavMart. Οι αστυνοµικοί κάνουν ερωτήσεις για τον χαρακτήρα του  

Sy, ενώ αυτός σε παράλληλη δράση παρακολουθεί την Maya και τον 

Will να πηγαίνουν σε ένα ξενοδοχείο.  

Ο αστυνοµικός πληροφορεί τον µάνατζερ του 

πολυκαταστήµατος ότι η αστυνοµία ψάχνει τον Sy  και ότι έχουν 

ένταλµα έρευνας του σπιτιού του. Αυτό που βρίσκει η αστυνοµία στο 

                                                                                                                                      
Ο Sy δεν είναι πολύ καλός στο να σχετίζεται µε τους πραγµατικούς τρισδιάστατους 

ανθρώπους,  µπορεί µόνο να σχετιστεί µαζί τους βλέποντας τους ως εικόνες. Είναι 

καλός µόνο µε τα αντικείµενα και τα µηχανήµατα. Romanek, σχολιασµός στο DVD 
225 Αυτό είναι το flippo effect το οποίο δηµιουργείται καθώς οι φωτογραφίες 

γίνονται όλο και πιο κοντινά κάδρα στο κοριτσάκι. Η υπονοούµενη βία είναι πιο 

τροµακτική από την πραγµατική βία και ο Sy  το γνωρίζει αυτό, γι’ αυτό και την 

δηµιουργεί. Robin Williams, σχολιασµός στο DVD 



σπίτι του Sy είναι ο τοίχος µε τιις φωτογραφίες της οικογένειας 

Yorkin, στις οποίες όµως ο Sy έχει ξύσει µε µαχαίρι το πρόσωπο του 

Will.226 

Παράλληλα ο Sy καταφέρνει να µάθει τον αριθµό του 

δωµατίου, στο οποίο βρίσκεται η Maya και ο Will και κλείνει και 

αυτός ένα δωµάτιο στον ίδιο όροφο του ξενοδοχείου. 

Η αστυνοµία πηγαίνει στο σπίτι των  Yorkin και µιλάει στη Nina 

για τα ευρήµατα της. Της λένε ότι κατά πάσα πιθανότητα ο σύζυγος 

της βρίσκεται σε κίνδυνο. Η  Nina προσπαθεί να τον βρει 

τηλεφωνώντας στο γραφείο του. Τελικά µαθαίνει σε ποιο ξενοδοχείο 

βρίσκεται ο Will και η αστυνοµία κατευθύνεται προς αυτό. Στο 

µεταξύ ο Sy µπαίνει µε την απειλή του µαχαιριού στο δωµάτιο του 

παράνοµου ζευγαριού και τους υποχρεώνει να προσποιηθούν ότι 

κάνουν σεξ, ενώ ο ίδιος τραβάει φωτογραφίες.227 Στη συνέχεια 

πηγαίνει στο δωµάτιο του ξενοδοχείου που έκλεισε για τον ίδιο, 

όπου πλένεται και ξαπλώνει. Όταν όµως οι αστυνοµικοί µπαίνουν 

στο δωµάτιο του  Sy, βρίσκουν µόνο το µαχαίρι και την 

φωτογραφική µηχανή του. Ο ίδιος έχει αντιληφθεί τον ερχοµό τους 

και προσπαθεί να φύγει από το ξενοδοχείο µέσω της κουζίνας και 

του πάρκινγκ. 

Οι αστυνοµία βρίσκει τον Will και την Maya ζωντανούς, άλλα 

και εξαιρετικά σοκαρισµένους στο δωµάτιο τους και συλλαµβάνει τον  

Sy στην έξοδο του πάρκινγκ, ο οποίος δηλώνει ότι το µόνο που 

έκανε ήταν να βγάλει φωτογραφίες. 
                                                
226 Οι οικογενειακές φωτογραφίες είναι πραγµατικά προσωπικές, οπότε, οι 

φωτογραφίες στον  τοίχο στο σπίτι του Sy, συνιστούν όντως µια παραβίαση. Robin 

Williams, σχολιασµός στο  DVD. 
227 Η κάµερα γενικά ήταν σταθερή σε όλη την ταινία, αλλά σε αυτή τη σκηνή είναι 

στο χέρι, για να φαίνεται ότι οτιδήποτε είναι πιθανό να συµβεί. Romanek, 

σχολιασµός στο DVD 

Από αυτά που µαθαίνουµε αργότερα στην ταινία για τον Sy, αυτή η σκηνή είναι 

σαν εξορκισµός γι’ αυτόν, γιατί πηγαίνει πίσω σε ένα χρονικό διάστηµα της µνήµης 

του που είχε µπλοκάρει. Robin Williams, σχολιασµός στο DVD   



Ο Will επιστρέφει συντετριµµένος στο σπίτι του µε τη συνοδεία 

αστυνοµικών, ενώ η Nina και ο γιος τους Jake που τον περιµένουν 

µε αγωνία πέφτουν στην αγκαλιά του. 

Η ταινία φτάνει στο σηµείο από όπου είχε ξεκινήσει, µέσα στην 

ανακριτική αίθουσα µε τον Sy  και τον αστυνοµικό. Ο Sy τώρα 

απαντάει στην ερώτηση του αστυνοµικού, τι ήταν αυτό που 

προκάλεσε τις πράξεις του. Από την απάντηση του 

αντιλαµβανόµαστε δύο πράγµατα. Πρώτον ότι πολύ πιθανά οι γονείς 

του τον κακοποιούσαν, όταν ήταν παιδί, ασελγούσαν επάνω του και 

τον φωτογράφιζαν και δεύτερον ότι ένιωθε µεγάλη οργή για τον Will 

Yorkin, ο οποίος «τα είχε όλα και τα πέταξε», δηλαδή είχε µια 

ονειρεµένη κατά τον  Sy οικογενειακή κατάσταση, την οποία όµως 

δεν σεβάστηκε.228 

Ο αστυνοµικός επιτρέπει στον  Sy  να δει επιτέλους τις 

φωτογραφίες του. Αυτός παίρνει τον φάκελο και προσεκτικά αρχίζει 

να τακτοποιεί τις φωτογραφίες, τη µια δίπλα στην άλλη, σε σειρές 

πάνω στο τραπέζι. Οι φωτογραφίες δείχνουν αντικείµενα από το 

δωµάτιο του ξενοδοχείου: το κάδρο στον τοίχο, το τηλεκοντρόλ, τη 

γωνία της λεκάνης, την κουρτίνα της ντουζιέρας, την άκρη του 

κρεβατιού κ.α.229 Ο Sy κάθεται και κοιτάζει τις φωτογραφίες µε τα 

άψυχα αντικείµενα.230 Η ταινία τελειώνει µε ένα dissolve από το 

                                                
228 «Μια άλλη πρόσφατη ταινία (One Hour Photo), επίσης µε επίκεντρο τα 

τραύµατα κατά την παιδική ηλικία και τις διεστραµµένες συνέπειες τους, στρέφεται 

ειδικά στο φανταστικό της ίδιας της φωτογραφίας: δηλαδή στη δύναµη της να 

υποκρίνεται ένα παρελθόν, για να καταστείλει ένα άλλο, να παγώνει το χρόνο και 

τα φαντάσµατα του µαζί.»Garet Stewart, Frame/d Time: A Photogrammar of the 

Fantastic, in Stillness and Tme: Photogaphy and the Moving Image, D. Green, J. 

Lowry (editors), Photoforum and Photoworks, Brighton 2006, σελ. 143 
229 «Από τη στιγµή που θα τραβηχτεί η φωτογραφία, ως αντικείµενο πλέον έχει 

δύναµη πάνω στους ανθρώπους που την βλέπουν.» Romanek, σχολιασµός στο 

DVD 
230 Ο Sy προσπαθεί να φτιάξει πια µια δική του ζωή, τώρα που τελείωσε η 

φαντασίωση µε την οικογένεια Yorkin και να βάλει τάξη σ’ αυτήν µέσα από τις 



πρόσωπο του σε ένα zoom out σε µια φωτογραφία, στην οποία είναι 

ο ίδιος και η οικογένεια Yorkin αγκαλιασµένοι και χαµογελαστοί 

µπροστά στο σπίτι τους.231 «Μου αρέσει το γεγονός ότι ο Sy  

φαίνεται κυριολεκτικά να ταξιδεύει στην τρίτη διάσταση της 

δισδιάστατης φωτογραφίας. Οι φωτογραφίες αυτές έχουν τόση 

διάσταση στην δικιά του ζωή, δεν είναι απλώς επίπεδα αντικείµενα, 

υπάρχει ένας ολόκληρος κόσµος µέσα σε αυτές, στον οποίο µπορεί 

να φανταστεί και τον εαυτό του».232 

 

 

Ο  Romanek δήλωσε ότι δύο πράγµατα τον ενέπνευσαν στη 

δηµιουργία της ταινίας. Το πρώτο ήταν οι ταινίες για µοναχικούς, 

παρανοϊκούς άνδρες στη δεκαετία του ’70, όπως H συζήτηση του 

F.F. Coppola, Ο Ταξιτζής του M. Scorsese και Ο Ένοικος του R. 

Polanski. Το δεύτερο στοιχείο ήταν τα τεράστια πολυκαταστήµατα, 

όπως το SavMart, που έχουν µια δική τους φυσιογνωµία και είναι 

πολύ ιδιαζόντως αµερικάνικα.233 

                                                                                                                                      
φωτογραφίες που έχει βγάλει, αλλά το λυπηρό είναι ότι δεν υπάρχει τίποτα σ’ 

αυτές. Romanek, σχολιασµός στο DVD. 

Δεν υπάρχει τίποτα έµψυχο στις φωτογραφίες, όλα χάθηκαν. Robin Williams, 

σχολιασµός στο DVD.  
231 Αυτή η τελευταία φωτογραφία είναι ένα µεγάλο ερωτηµατικό. Είναι µια 

φαντασίωση του Sy ή είναι κάτι που συµβαίνει στο µέλλον; Σίγουρα δεν θέλω να 

απαντήσω σ’ αυτή την ερώτηση. Romanek, σχολιασµός στο DVD. Πρβ. 

«Υποθέτουµε ότι όλες οι επόµενες εικόνες λειτουργούν ως ένα είδος κάθαρσης 

µέχρι που ο ίδιος γίνεται εκ νέου ένα αιχµάλωτο υποκείµενο σε ένα ορθογώνιο ... 

Από αυτό ελευθερώνεται µόνο µε την φανταστική προσθήκη του εαυτό του σε µια 

ακόµη οικογενειακή φωτογραφία που σβήνει αργά σε µια τελική µαύρη οθόνη.» 

Garet Stewart, Frame/d Time: A Photogrammar of the Fantastic, in Stillness and 

Tme: Photogaphy and the Moving Image, D. Green, J. Lowry (editors), 

Photoforum and Photoworks, Brighton 2006, σελ. 144 
232 Romanek, σχολιασµός στο DVD 
233 Romanek, σχολιασµός στο DVD 



Ο Romanek σκηνοθετεί εδώ την πρώτη του ταινία µεγάλου 

µήκους. Πρόκειται για ένα σκηνοθέτη µε µεγάλη θητεία στη 

σκηνοθεσία µουσικών video clips και γι’ αυτό διαθέτει έντονη 

φορµαλιστική άποψη για την ταινία του.234 Δηµιούργησε για αυτό το 

λόγο τρεις ξεκάθαρες διαφορετικές χωροθετικές γραµµές στην ταινία 

του. Η πρώτη αφορά στη ζωή του Sy µέσα στο SavMart, η οποία 

είναι γυρισµένη µε ευρυγώνιους φακούς και διαθέτει ελαφρώς 

υπερφωτισµένο χώρο µε λευκό οµοιόµορφο φωτισµό. Η δεύτερη 

αφορά  στο σπίτι των Yorkin και κινηµατογραφήθηκε µε νορµάλ 

φακούς, ενώ διαθέτει ελαφρώς θερµή θερµοκρασία φωτισµού. 

Τέλος, η τρίτη σχετίζεται µε  τη ζωή του Sy εκτός του 

πολυκαταστήµατος, στο σπίτι του και σε άλλους χώρους, όπου 

χρησιµοποιούνται κυρίως τηλεφακοί και η θερµοκρασία του 

φωτισµού είναι συνήθως ψυχρή. 

Ο σκηνοθέτης δηλώνει περήφανος για την εµφάνιση του 

πολυκαταστήµατος που στηρίχτηκε πάνω σε ένα υπάρχον κτίριο, 

αλλά δηµιουργήθηκε από την αρχή και ως προς το εσωτερικό του 

και εξωτερικά.  Όλα τα αντικείµενα-εµπορεύµατα που µπήκαν στους 

διαδρόµους επιλέχτηκαν προσεκτικά ως προς το µέγεθος, το σχήµα 

και το χρώµα τους, έτσι ώστε να δηµιουργούν ένα περιβάλλον, στο 

οποίο ο Sy να µπορεί να εναρµονίζεται και ακόµη και να χάνεται σε 

αυτό, ντυµένος µε τη στολή της δουλειάς του.235 «Ήθελα το 

πολυκατάστηµα να έχει µια παραδεισένια λάµψη, µε αφθονία φωτός, 

γιατί εκεί βρίσκεται ο Sy στο στοιχείο του και νιώθει άνετα, σαν να 

ελέγχει την κατάσταση. Δεν τα πηγαίνει καλά µε τους ανθρώπους, 

αλλά στη δουλειά του µπορεί να αλληλοδρά µαζί τους, γιατί νιώθει 

                                                
234 «Η ταινία είναι στιλιζαρισµένη, ελπίζω όχι τόσο, ώστε να φτάνει στο επίπεδο 

του καρτούν, αλλά ήθελα να µοιάζει µε το όραµα του σεναρίου, ώστε να υπάρχει 

µια ελπίδα και να περάσει στο υποσυνείδητο των θεατών.» Romanek, σχολιασµός 

στο DVD. 
235 Romanek, σχολιασµός στο DVD 



άνετα σε αυτή την αρένα. Όταν αργότερα χάνει τη δουλειά του, 

είναι σαν να τον διώχνουν από τον δικό του παράδεισο».236   

Αντίθετα ήταν πολύ δύσκολο για τον σκηνογράφο να 

δηµιουργήσει το διαµέρισµα του Sy. Ήταν ένα σκηνικό σε µια 

αποθήκη. «Εύκολα βρήκαµε τα ρούχα-κουστούµια του, τα οποία 

σχεδόν τον καθορίζουν, αλλά ήταν πολύ δύσκολο να σχεδιάσουµε το 

διαµέρισµά του, έτσι ώστε να µην είναι αρκετά ενδιαφέρον, να είναι 

πιστευτό και όχι υπερβολικό. Έπρεπε να είναι ένα σκοτεινό µίζερο 

µέρος, απλό από αρχιτεκτονική άποψη, πραγµατικά αδιάφορο, 

πράγµα που αποτελεί µεγάλη πρόκληση.»237  

Ενδιαφέρον παρουσιάζει και η διεύθυνση φωτογραφίας της 

ταινίας από φορµαλιστική άποψη.238 Ο Romanek επιλέγει πολύ 

συχνά να δηµιουργεί κάδρο µέσα στο κάδρο, όπως είναι η 

περίπτωση του µάνατζερ του  Sy, που τον κοιτάζει από ψηλά να 

µιλάει µε τον Will Yorkin, σε ένα τµήµα του πολυκαταστήµατος, στο 

οποίο εκείνος δεν ανήκει, ή ο Sy που βλέπει τον εαυτό του στον 

καθρέφτη και πλαισιώνεται από αυτόν. 239 

Άλλη µια στιλιστική απόφαση του σκηνοθέτη ήταν ο 

περιορισµός των υποκειµενικών πλάνων µόνο σε αυτά του Sy. Ο 

ίδιος δηλώνει γι’ αυτήν την επιλογή του: «Περιόρισα τα 
                                                
236 Romanek, σχολιασµός στο DVD 
237 Romanek, σχολιασµός στο DVD 
238 «Πολλή από την ατµοσφαιρικότητα της ταινίας µορφοποιείται χάρη στη 

διεύθυνση φωτογραφίας του Jeff Cronenweth. Το εσωτερικό του SavMart είναι 

λευκό και φωτεινό, σχεδόν επιθετικό. Μπορείτε να ακούσετε τα φώτα φθορισµού 

να βουίζουν. Μέσα από τις επιλογές που αφορούν το σχεδιασµό του σκηνικού και 

τις επιλογές φακών, ο πάγκος της εµφάνισης φωτογραφίας µε κάποιο τρόπο 

φαίνεται να είναι σε αφύσικη απόσταση από τις άλλες περιοχές του καταστήµατος, 

σαν να τον αποφεύγει το κατάστηµα ή να έχει αποτραβηχτεί ο ίδιος.» Roger Ebert, 

http:// regerebert.suntimes.com  
239 Προσπάθησα να δηµιουργήσω κάδρα στην ταινία, αληθινά πράγµατα τα οποία 

τα δείχνω πλαισιωµένα µέσα σε άλλα πράγµατα. Ο Sy στον καθρέφτη είναι ένα 

παράδειγµα της αληθινής ζωής, η οποία καδράρεται σαν φωτογραφία.  Romanek, 

σχολιασµός στο DVD 



υποκειµενικά πλάνα (P.O.V.) σε όλη την ταινία µόνο σε αυτά του  

Sy, έτσι ώστε να δώσω την δυσάρεστη αίσθηση στους θεατές ότι 

βρίσκονται µέσα στο κεφάλι του ανθρώπου, που αποτελεί την απειλή 

στην ταινία. Νοµίζω ότι φέρνει τους θεατές σε µια περίεργη και 

δυσάρεστη θέση. Είναι το αντίθετο από αυτό που πρέπει να κάνεις 

σαν σκηνοθέτης, ο Hitchcock π.χ. συνδέει τους θεατές πιο πολύ µε 

το θύµα, πράγµα που δηµιουργεί πιο πολύ suspense, αλλά εγώ 

προσπάθησα να το κάνω ηθικά πιο περίπλοκο και περίεργο για τους 

θεατές».240 Ο περιορισµός όµως αυτός συµβάλλει, ώστε να ασκεί 

απόλυτη κυριαρχία στην ταινία ο χαρακτήρας του Sy ως πρόσωπο 

πρωταγωνιστικό.241 Όλα τα άλλα πρόσωπα απλά τον πλαισιώνουν, 

µε εξαίρεση ίσως το χαρακτήρα της Nina, ο οποίος αναλύεται λίγο 

περισσότερο από τους υπόλοιπους.  

 Η µουσική που επενδύει την ταινία είναι µελωδική και 

ροµαντική, αλλά συγχρόνως και ενοχλητική, παραπέµποντας έτσι 

στο µπερδεµένο µυαλό του Sy. Γενικότερα πάντως το soundtrack  

της ταινίας είναι ιδιαίτερα προσεγµένο, όπως και η εικόνα.242  

 Δύο σηµεία σχετικά µε τις φωτογραφίες αποτελούν σηµείο 

ανατροπής στην ταινία. Το πρώτο είναι η εντυπωσιακή αποκάλυψη 
                                                
240 Romanek, σχολιασµός στο DVD 
241 «Το One hour Photo είναι ένα αποτελεσµατικό πορτρέτο ενός µοναχικού, 

διαταραγµένου ανθρώπου και τον όλο και πιο ξέφρενο ρυθµό µε τον οποίο βγαίνει 

από την καλή κατάσταση της ύπαρξης του. Από ότι γνωρίζει το κοινό, ο Sy δεν 

έχει φίλους, δεν έχει οικογένεια, δεν έχει παρελθόν και δεν έχει µέλλον. Θα 

περάσει τη γραµµή από το να είναι αβλαβής και αξιολύπητος στο να γίνει 

επικίνδυνος, όταν δεν µπορεί πλέον να διακρίνει µεταξύ της φαντασίας και της 

πραγµατικότητας. Έρχεται µια στιγµή που δεν του αρκεί πλέον να παρακολουθεί 

και να φαντάζεται, όταν ο ρόλος του µακρινού voyeur δεν τον ικανοποιεί πια.» 

James Berardinelli, www.reelviews.net 
242 «Μεγάλο µέρος του One hour Photo µεταδίδεται µε οπτικό στιλ. Ο σκηνοθέτης 

χρησιµοποιεί τα χρώµατα για να αναδείξει τη διάθεση, και συγχρονίζει ακουστικά 

µοτίβα σε αυτές τις παλέτες. Με κάθε γρήγορη αλλαγή στην εµφάνιση, η ηχητική 

µπάντα γίνεται πιο ζωντανή και ασύµφωνη, εµβαθύνοντας την ατµόσφαιρα.» Elvis 

Mitchell, The New York Times, 21 August 2002 



του τοίχου µε τις φωτογραφίες των Yorkin στο διαµέρισµα του Sy. Η 

σκηνή αυτή αποκαλύπτει χωρίς καµιά αµφισβήτηση ότι κάτι δεν πάει 

καλά στον ψυχικό κόσµο του Sy. Μέχρι τη στιγµή εκείνη η εικόνα 

του θεατή για τον Sy είναι ότι πρόκειται για έναν φιλήσυχο, 

τελειοµανή  υπάλληλο. Ο τoίχος των φωτογραφιών όµως πηγαίνει 

την ιστορία σε ένα νέο επίπεδο και δίνει ένα διαφορετικό επίκεντρο 

για την περαιτέρω εξέλιξη της ιστορίας.  

 Οι φωτογραφίες που φέρνει η Maya για εµφάνιση αποτελούν 

το δεύτερο σηµείο ανατροπής και σπρώχνουν την ιστορία προς την 

επόµενη πράξη, αφού στην ουσία γκρεµίζουν τον ειδυλλιακό κόσµο 

που είχε πλάσει µε την φαντασία του ο Sy για την οικογένεια Yorkin.  

 Τέλος ένα µικρό σηµείο αντιστρεπτικότητας (twist) αποτελούν 

οι φωτογραφίες που βγάζει ο Sy µε την κόρη του αφεντικού του. 

Αντιστρέφουν τελείως την εικόνα που έχουµε ως θεατές για τον Sy 

και τον κάνουν να εµφανίζεται επικίνδυνος και αδίστακτος στα µάτια 

µας. Αυτές οι τελευταίες φωτογραφίες άλλωστε γίνονται η αιτία, για 

να οδηγηθεί η αστυνοµία στα ίχνη του και να φτάσει η ταινία στην 

τελική λύση της.   

 Όλο το σενάριο της ταινίας είναι στηριγµένο πάνω στη χρήση 

της φωτογραφίας. Ο δραµατουργικός της ρόλος είναι συνεχής και 

εµφανίζεται σε τακτά χρονικά διαστήµατα. Ο Sy γνωρίζει την 

οικογένεια Yorkin µέσα από τις οικογενειακές τους φωτογραφίες, τις 

οποίες και εκτυπώνει ήδη από τα πρώτα χρόνια της δηµιουργίας της. 

Στον περίφηµο τοίχο στο σπίτι του Sy µπορούµε να δούµε 

φωτογραφίες της Nina και του Will ως ζευγάρι, στη συνέχεια τη 

γέννηση του γιου τους και σταδιακά την ανάπτυξη του.  Μέσα από 

αυτές τις φωτογραφίες ο πρωταγωνιστής αρχίζει να φαντασιώνεται 

τη δική του θέση στην οικογένεια ως «ο θείος Sy», καθώς νιώθει ότι 

συµµετέχει σε κάθε σηµαντική στιγµή των µελών της. Ο ίδιος ο Sy 

την ώρα που εκτυπώνει τις φωτογραφίες σκέφτεται: «Οι 

οικογενειακές φωτογραφίες δείχνουν χαµογελαστά πρόσωπα. 

Γεννήσεις, γάµους διακοπές παιδικά πάρτι. Οι άνθρωποι τραβάνε 



φωτογραφίες των ευτυχισµένων στιγµών τους. Κάποιος κοιτώντας 

το άλµπουµ µας θα κατέληγε στο συµπέρασµα πως ζήσαµε 

χαρούµενα, άνετα, χωρίς τραγωδίες. Κανείς δεν φωτογραφίζει κάτι 

που θέλει να ξεχάσει»243 και συνεχίζει λίγο αργότερα: «Οι 

περισσότεροι άνθρωποι δεν βγάζουν φωτογραφίες τα 

µικροπράγµατα: ένα χρησιµοποιηµένο τσιρότο, τον τύπο στο 

βενζινάδικο, τη σφήκα στο ζελέ. Αλλά αυτά είναι που φτιάχνουν την 

αληθινή εικόνα της ζωής µας. Οι άνθρωποι δεν φωτογραφίζουν αυτά 

τα πράγµατα. »244 

Ο ίδιος όµως πέφτει στην παγίδα της ειδυλλιακής εικόνας της 

οικογένειας Yorkin , αφού στην πραγµατικότητα την ζει µόνο µέσα 

από τις φωτογραφίες της, θεωρώντας ότι πρόκειται για µια 

οικογένεια, χωρίς προβλήµατα και διαµάχες.245 Αυτή την εικόνα 

έρχονται να χαλάσουν κάποιες άλλες φωτογραφίες, συγκεκριµένα 

αυτές της Maya, οι οποίες αποκαλύπτουν την εξωσυζυγική σχέση 

του Will Yorkin. Ο Sy άλλωστε απειλεί µε ένα άλλο πακέτο 

φωτογραφιών το πρώην αφεντικό του, αν και πιθανότατα γνωρίζει 

ότι οι φωτογραφίες αυτές θα οδηγήσουν την αστυνοµία στα ίχνη 

του. Τέλος, το κενό που αφήνει στον ψυχικό κόσµο του η 

κατάρρευση της ιδανικής οικογένειας, συµβολίζεται µε τις τελευταίες 

                                                
243 Πρβ.: « φωτογραφίζει κανείς τις ευχάριστες στιγµές ή τουλάχιστον αυτές που 

του επιβάλουν οι περιστάσεις (γάµοι, βαφτίσια, διακοπές κλπ.).» Κ. Αντωνιάδη, 

Λανθάνουσα Εικόνα, Δοκίµιο για τη φωτογραφία, εκδ. Μωρεσόπουλος, Αθήνα, 

1999, σελ. 4 
244 Πρβ.: « Η πρώτη από τις λαϊκές χρήσεις της φωτογραφίας είναι η 

αποµνηµόνευση των επιτευγµάτων ατόµων τα οποία θεωρούνται µέλη οικογενειών 

(καθώς και άλλων οµάδων). Για ένα αιώνα τουλάχιστον η φωτογραφία γάµων έχει 

αποτελέσει µέρος της τελετής… Οι φωτογραφικές µηχανές συµβαδίζουν µε την 

οικογενειακή ζωή … Μέσω των φωτογραφιών κάθε οικογένεια κατασκευάζει ένα 

πορτρέτο – χρονικό του εαυτού της – µια φορητή συλλογή εικόνων, η οποία 

αποτελεί µάρτυρα της συνέχειας της». S. Sontag, Περί φωτογραφίας, µτφ. Η. 

Παπαϊωάννου, ΦΩΤΟγράφος, Αθήνα 1993, σελ. 19 - 20 
245 Elvis Mitchell, The New York Times, 21 August 2002 



φωτογραφίες που βγάζει ο Sy, οι οποίες παρουσιάζουν τα άψυχα 

αντικείµενα του ξενοδοχείου.   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

 
 
Οι τίτλοι αρχής της ταινίας 
περνούν υπό τη µορφή φωτογρα-
φικού φιλµ και αλλάζουν στα τρία 
χρώµατα της έγχρωµης εµφάνισης 
RGB (red, green, Blue), όπως 
συµβαίνει στα µηχανήµατα γρήγο-
ρης εµφάνισης φωτογραφιών. 
(επάνω) 
 
 
 
Αµέσως µετά τους τίτλους εµφα-
νίζεται η ψηφιακή φωτογραφική 
της αστυνοµίας, η οποία τραβάει 
φωτογραφία και γίνεται cut στη 
φωτογραφία του Sy  που σκανά-
ρεται και περνάει στα αρχεία της 
αστυνοµίας. Γίνεται cut στον ίδιο 
τον Sy, που κάθεται µέσα στον 
κλινικά αποστειρωµένο χώρο της 
ανάκρισης. Το πλάνο όµως είναι 
κινηµατογραφηµένο από έξω από 
το τζάµι παρακολούθησης δηµι-
ουργώντας έτσι ένα κάδρο µέσα 
στο κινηµατογραφικό κάδρο, 
πράγµα που εφαρµόζει συχνά ο 
Romanek στην ταινία. (δεξιά) 
 
 

 
 

 
 

 
 

 
 

 



 
 

 
 

 
 

 
 

 

 
 

 
 

 
 
Η τελειοµανία του Sy στην δουλειά 
του περιγράφεται µέσα από τις 
απόψεις του στο ηχητικό επίπεδο, 
όταν εµφανίζει τις φωτογραφίες 
της οικογένειας Yorkin. 
Οι θεατές είναι σε θέση να 
παρακολουθήσουν κατά γράµµα 
την όλη διαδικασία της γρήγορης 
εκτύπωσης έγχρωµων φωτογρα-
φιών σε µηχάνηµα από τη στιγµή 
της εισόδου του φιλµ µέσα στο 
µηχάνηµα ως τη στιγµή που οι 
φωτογραφίες µπαίνουν στο πακέτο 
του πελάτη.   
 
 
 
 
 



 
 

 
 

 
 

 
 

 

 
 

 
 

 
 
Η εντυπωσιακή αποκάλυψη του 
τοίχου µε τις φωτογραφίες των 
Yorkin στο διαµέρισµα του Sy 
γίνεται την ώρα, που αυτός βλέπει 
στην τηλεόραση τους Simpsons, 
για να µετριαστεί, κατά τον 
Romanek, η διαστροφή του Sy. 
Ένα πολύ αργό και µακρύ σε 
διάρκεια pan φεύγει από το 
µπούστο του Sy, στρέφεται προς 
τον τοίχο αποκαλύπτοντας το 
µέγεθός του. Έπειτα αρχίζουν 
πάρα πολλά cut, που παρου-
σιάζουν τους Yorkin  σε όλα τα 
στάδια της ζωής τους αποκα-
λύπτοντας έτσι µε κοντινά πλάνα 
το περιεχόµενο των φωτογραφιών 
που δεν γίνεται ξεκάθαρο µε το 
τελείωµα της κίνησης pan.   



 
 

 
 

 
 

 
 

 

 
 

 
 

 
 
Ο Sy πηγαίνει στην ανοιχτή αγορά, 
όπου ψάχνει στα κουτιά µε τις παλαιές 
φωτογραφίες. Βλέπει πάρα πολλές, 
ώσπου καταλήγει σε αυτή που θα 
αγοράσει. Αργότερα την ίδια 
φωτογραφία την παρουσιάζει στην Nina 
Yorkin ως την νεκρή µητέρα του. Έχει 
την ανάγκη να δηµιουργήσει µια 
φανταστική οικο-γένεια, για να καλύψει 
την κακο-ποίηση που υπέστη µικρός και 
την τωρινή µοναξιά του. 
Ο Romanek στην αρχή της σκηνής 
καδράρει τον Sy µέσα από τον 
καθρέφτη ενός κουτιού, που περι-έχει 
φωτογραφίες και στη συνέχεια 
ακολουθεί τον κλασικό τρόπο 
καδραρίσµατος του άξονα του 
βλέµµατος (eyeline match) κρατώ-ντας 
το φόντο ανεστίαστο στα πλάνα µε τις 
φωτογραφίες. 



 
 

 
 

 
 

 
 

 

 
 

 
 

 
 
Ο Sy βυθίζεται στο όνειρο της 
οικογένειας Yorkin. Την ώρα του 
διαλείµµατός του στην καφετερία του 
SavMart βλέπει µια χριστου-γεννιάτικη 
φωτογραφία. Το πλάνο είναι 
υποκειµενικό του Sy και ο φακός 
κάνει zoom in στη φωτο-γραφία, 
ώσπου αυτή γεµίζει ολό-κληρο το 
κινηµατογραφικό κάδρο. Τότε η 
φωτογραφία ζωντανεύει- 
«εµψυχώνεται» (π.χ. τα Χριστου-
γεννιάτικα φωτάκια αρχίζουν να 
αναβοσβήνουν) και η κάµερα κάνει 
κίνηση pan, για να αποκαλύψει την 
προέκταση του χώρου που δεν 
υπήρχε µέσα στο φωτογραφικό 
κάδρο. Από την άλλη πλευρά του 
τζακιού εµφανίζεται ο Sy ως µέλος της 
οικογένειας Yorkin που δέχεται τα 
δώρα του.  



 
 

 
 

 
 

 
 

 

 
 

 
 

 
 
Ο Sy µόλις έχει µάθει για την απόλυσή 
του. Έχει εµφανίσει τις φωτογραφίες 
του µικρού Jake Yorkin και µέσα στην 
αποθήκη µε τα χηµικά κοιτάζει τα 
δικά του αντίγραφα. Ο Μ. Romanek 
δηµιουργεί αντίθεση ανάµεσα στα 
χρώµατα των παιδικών παιχνιδιών και 
στο γαλαζόασπρο φόντο. Κρατάει 
σταθερό το υποκειµενικό πλάνο του 
Sy που κοιτάζει τις φωτογραφίες, 
αλλά σε κάθε καινούριο cut που κάνει 
πάνω στον Sy το πλάνο γίνεται όλο 
και πιο κοντινό. Δείχνει έτσι καλύτερα 
τις µεταβολές στην ψυχολογία του Sy, 
ο οποίος περνάει από το γέλιο στο 
κλάµα, καθώς αντιλαµβάνεται ότι το 
όνειρο µε την οικογένεια Yorkin τελεί-
ωσε τώρα που έχασε τη δουλειά του.  
 
 
 



 
 

 
 

 
 

 
 

 

 
 
Όταν η Maya παρουσιάζεται στο 
SavMart και παραδίδει το φιλµ της 
για εµφάνιση και εκτύπωση. Το 
πρόσωπο της φαίνεται γνώριµο 
στον Sy. Το ίδιο βράδυ στο σπίτι 
του ο Sy αναβαίνοντας σε µια 
σκάλα ψάχνει στο «έργο της ζωής 
του», δηλαδή στον τοίχο µε τις 
φωτογραφίες για την Maya.  
Στην αρχή η έρευνα του γίνεται µε 
τα µάτια του, αλλά στη συνέχεια 
παίρνει τη βοήθεια ενός µεγεθυ-
ντικού φακού. 
 
Ο Romanek εναλλάσσει τα πλάνα 
ανάµεσα στον άξονα του βλέµ-
µατος κινηµατογραφώντας και τις 
φωτογραφίες που βλέπει ο Sy, 
αλλά και το µάτια του, που 
ερευνούν µέσα από τον µεγεθυ-
ντικό φακό. Δηλώνει µε αυτό τον 
τρόπο την λεπτοµερειακή και 
επίµονη έρευνα του Sy, για να βρει 
από πού γνωρίζει το πρόσωπο της 
Maya. Δείχνει όµως ακόµη στους 
θεατές πόσο καλά ξέρει τις 
φωτογραφίες στον τοίχο του (και 
άρα την κοινωνική ζωή της 
οικογένειας Yorkin), αφού βρίσκει 
τη Maya σε µια φωτογραφία µε 
πολλά άλλα πρόσωπα, ως µια 
απειροελάχιστη λεπτοµέρεια του 
τοίχου.    
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 

 
 

 
 

 
 

 

 
 
Αυτό είναι το flippo effect. Το One 
Hour Photo είναι η µόνη ταινία που 
το παρουσιάζει. Πρόκειται για µια 
σαφή αναφορά στη δηµιουργία της 
κίνησης µέσα από στατικές εικόνες 
σαν τα βιβλιαράκια που έχουν τα 
µικρά παιδιά και που ξεφυλλί-
ζοντάς τα κανείς γρήγορα εµφανί-
ζεται η κίνηση, καθώς η κάθε επό-
µενη ζωγραφιά είναι λίγο αλλαγ-
µένη σε σχέση µε την προηγού-
µενη. Αυτός ήταν άλλωστε και ο 
παραδοσιακός τρόπος δηµιουργίας 
κινουµένων σχεδίων στον κινηµα-
τογράφο. 
 
Το αφεντικό του Sy  βλέπει την 
έµµεση απειλή του Sy µέσα από 
της φωτογραφίες της κόρης του 
που έβγαλε την ώρα που έπαιζε. 
Το πλάνο είναι υποκειµενικό του 
αφεντικού και µένει σταθερό, αλλά 
οι φωτογραφίες του µικρού 
κοριτσιού γίνονται όλο και πιο 
κοντινές. Μαζί µε την υποβλητική 
µουσική µεταδίδεται στους θεατές 
ο φόβος του για το παιδί του. 
 
 
 
 
 
 
 



 
 

 
 

 
 

 
 

 

 
 

 
 

 
 
Το βράδυ µετά την απόλυση του ο 
Sy πηγαίνει στο κλειστό SavMart 
και βλέπει τις φωτογραφίες που 
καταστρέφουν την ειδυλλιακή ει-
κόνα που έχει για τους Yorkin. 
Ανακαλύπτει ότι ο Will απατά την 
Nina µε την Maya και αποφασίζει 
να φανερώσει την απάτη αυτή και 
στην Nina Yorkin βάζοντας µια από 
τις φωτογραφίες της  Maya στο 
φάκελο µε τις οικογενειακές 
φωτο-γραφίες των Yorkin. 
Ο Μ. Roamanek παίζει µε τα 
χρώµατα. Ο Sy βλέπει τις φωτο-
γραφίες της Maya σε ένα µπλε- 
λευκό περιβάλλον, αλλά, όταν 
σκέφτεται για το αν θα αποκα-
λύψει το µυστικό ή όχι, µεταφέ-
ρεται σε ένα κόκκινο περιβάλλον.  



 
 

 
 

 
 

 
 

 

 
 

 
 
 
Μετά την ανάκριση παραχωρείται 
στον Sy η άδεια να δει τις φωτο-
γραφίες που τράβηξε στο ξενο-
δοχείο µε τον Will και την Maya. 
Έτσι δίνεται η ευκαιρία και στους 
θεατές να τις δούν. Ο Sy τις παίρ-
νει και αρχίζει να τις στρώνει πολύ 
τακτικά στο τραπέζι. Με πολλά cut 
και µε υποκειµενικά φευγαλέα 
πλάνα βλέπουµε ότι ο Sy δεν είχε 
τραβήξει φωτογραφίες της Maya 
και του Will την ώρα που τους 
εκβίαζε µε το µαχαίρι, αλλά τρα-
βούσε φωτογραφίες από άψυχα 
αντικείµενα του δωµατίου. Ο ίδιος 
σύµφωνα µε τον Romanek ψάχνει 
να δοµήσει µια νέα φαντασίωση, 
αφού η ειδυλλιακή εικόνα της 
οικογένειας Yorkin καταστράφηκε, 
αλλά δεν βρίσκει τίποτα να τον 
βοηθήσει σε αυτές τις φωτο-
γραφίες. Σηκώνει το κεφάλι του 
απογοητευµένος και χαµένος, σαν 
να µην έχει από πού να πιαστεί, 
για να µπορέσει να συνεχίσει τη 
ζωή του. 
 
 



 
 

 
 

 
 

 
 

 

 
 

 
 

 
 
Η ταινία τελειώνει µε µια ακόµη 
αµφισηµία, αφού οι θεατές δεν 
µπορούν να είναι απολύτως σίγουροι 
για το αν πρόκειται για µια ξεκάθαρη 
φαντασίωση του Sy. Ο Sy εµφανίζεται 
µέσα στο αστυνοµικό δωµάτιο 
ανακρίσεων. Από ένα κοντινό πλάνο 
στο απογοητευµένο βλέµµα του µε 
ένα dissolve περνούµε σε ένα κοντινό 
πάλι πλάνο που αυτή τη φορά τον 
δείχνει όµως χαρούµενο. Χωρίς cut  η 
κάµερα κάνει συγχρόνως zoom out 
και pan προς τα αριστερά, για να 
αποκαλύψει ότι το χαµογελαστό 
πρόσωπο του Sy αποτελεί µέρος µιας 
φωτογραφίας του ίδιου µε την 
οικογένεια Yorkin µπροστά στο σπίτι 
τους. Ο Sy φαίνεται να έχει γίνει 
µέλος της οικογένειας.   
 



3.  Συγκριτική Θεώρηση 

 

 Στις σελίδες που προηγήθηκαν εξετάστηκαν εννέα ταινίες, οι 

οποίες χρησιµοποιούν την στατική φωτογραφία δραµατουργικά στο 

σενάριό τους µε συνέχεια και διάρκεια στην όλη πλοκή της κάθε 

ταινίας. Οι ταινίες αυτές εξετάστηκαν κατ’ αρχήν από µια 

φορµαλιστική σκοπιά µε στόχο να ερευνηθεί ο τρόπος που 

παρουσιάζεται η στατική φωτογραφία µέσα στο κινηµατογραφικό 

κάδρο και µέσα στο σύνολο της κάθε ταινίας. Για το σκοπό αυτό 

αναλύθηκαν συγκεκριµένα µεγεθυσµένα  καρέ από την κάθε ταινία, 

που είτε έδειχναν το καδράρισµα της φωτογραφίας µέσα στο 

κινηµατογραφικό κάδρο είτε βοηθούσαν στην κατανόηση του 

γενικότερου στιλ της ταινίας. Πέρα από αυτήν την µελέτη της 

εφαρµοσµένης αισθητικής της φωτογραφίας µέσα στο κάδρο, 

αναζητήθηκε και εννοιολογικά ο δραµατουργικός ρόλος της στατικής 

φωτογραφίας στην κάθε ταινία. 

Σε αυτό το κεφάλαιο συγκρίνω και ανακεφαλαιώνω τα 

ευρήµατα και στους δύο αυτούς άξονες. 

 

 

3.1. Ο δραµατουργικός ρόλος της στατικής φωτογραφίας 

 

 Το ότι η φωτογραφία παίζει ένα δραµατουργικό ρόλο στις 

ταινίες που εξετάστηκαν, και µάλιστα µε µια διάρκεια µέσα στην κάθε 

ταινία, είναι πλέον αδιαµφισβήτητο γεγονός. Οι όροι που 

χρησιµοποιήθηκαν, για να χαρακτηρίσουν αυτόν τον ρόλο, είναι:  

απόδειξη (πραγµατικής ή κατασκευασµένης αλήθειας), ψευδαίσθηση, 

ψέµα, µέσο εκβιασµού, υπενθύµιση, προαναγγελία, µάρκα 

στοιχήµατος, σκοποφιλία.  

Στο Blow–up ο δραµατουργικός ρόλος της φωτογραφίας 

χαρακτηρίστηκε ως ένα παιχνίδι ανάµεσα στην αλήθεια και το ψέµα, 

στην πραγµατικότητα και στην ψευδαίσθηση. Ο Antonioni στην ουσία 



παίζει µε το γεγονός ότι: «Οι φωτογραφίες προσφέρουν αποδείξεις. 

Κάτι για το οποίο ακούµε αλλά αµφιβάλουµε, φαίνεται 

αποδεδειγµένο, όταν µας επιδειχθεί µια φωτογραφία του.»1 Αυτό 

είναι ένα γεγονός που πρέπει άλλωστε να κριθεί και µέσα στο 

ιστορικό πλαίσιο της ταινίας. Αν και πλέον δεν παραµένει τόσο 

ισχυρή αυτή η πεποίθηση, λόγω της εκτεταµένης ψηφιακής 

επεξεργασίας των εικόνων και της πληρέστερης ενηµέρωσης γι’ 

αυτήν, το 1966 η πεποίθηση ότι “ό,τι βλέπω είναι αλήθεια”, ήταν 

ακόµη πολύ ισχυρή. Για τον ίδιο τον πρωταγωνιστή της ταινίας, που 

είναι φωτογράφος, το να φωτογραφήσει το πτώµα αποτελεί απόδειξη 

µοναδική και νιώθει τελείως ευάλωτος, όταν δεν έχει την κάµερά 

του, για να αποκτήσει αυτή την απόδειξη αναζητώντας µια 

επιβεβαίωση µέσα στον κοινωνικό περίγυρο (context).2 

Στην ταινία του Ν. Παπατάκη τον ρόλο της απόδειξης παίζουν 

οι φωτογραφίες των τάφων του Γεράσιµου, οι οποίες είναι και αυτές 

που συστήνουν τον Ηλία στον συµπατριώτη του. 

 Τη φωτογραφία ως απόδειξη την συναντούµε ξανά στο Proof. 

Εκεί όµως η απόδειξη δεν αφορά στο «βλέπω κάτι, άρα είναι 

αληθινό», γιατί ο πρωταγωνιστής της ταινίας είναι τυφλός. Η 

απόδειξη στο Proof αφορά πολύ περισσότερο στο «ζω ανάµεσά σας 

και µοιράζοµαι µαζί σας τις ίδιες εµπειρίες µε διαφορετικά αισθητήρια 

όργανα». Ο τυφλός Martin προσπαθεί να αποδείξει στον εαυτό του 

                                                
1 S. Sontag, Περί φωτογραφίας, µτφ. Η. Παπαϊωάννου, ΦΩΤΟγράφος, Αθήνα 

1993, σελ. 17 
2 «Η φωτογραφία αποτελεί ακαταµάχητη απόδειξη πως κάτι δεδοµένο συνέβη. Η 

απεικόνιση µπορεί να παραµορφώνει, πάντοτε όµως βγαίνει το συµπέρασµα πως 

κάτι υπάρχει ή υπήρξε, που µοιάζει µε αυτό το οποίο απεικονίζεται. Όποιοι κι αν 

είναι οι περιορισµοί (λόγω ερασιτεχνισµού) ή οι αξιώσεις (λόγω δηµιουργικότητας) 

κάθε φωτογράφου, η φωτογραφία – κάθε φωτογραφία - φαίνεται να έχει 

αθωότερη και συνεπώς ακριβέστερη σχέση µε την ορατή πραγµατικότητα από τα 

άλλα µιµητικά αντικείµενα.» S. Sontag, Περί φωτογραφίας, µτφ. Η. Παπαϊωάννου, 

ΦΩΤΟγράφος, Αθήνα 1993, σελ. 17 

 



και στους άλλους ότι αντιλαµβάνεται τα ίδια πράγµατα που 

αντιλαµβάνονται και αυτοί µέσα σε ένα κοινωνικό σύνολο,  το οποίο 

µπορεί να τον αµφισβητεί ή να τον λυπάται, µεταφέροντας τις δικές 

του αισθητήριες εµπειρίες και την εµπειρία της όρασης σε ένα άλλο 

κοινό επίπεδο, αυτό της γλώσσας, του λεκτικού κώδικα. Η 

φωτογραφία του πάρκου αποτελεί τελικά την απόδειξη ότι ο Andy 

του είπε ψέµατα, «γιατί µπορούσε» και άρα δεν τον αποδέχεται στο 

σύνολο των ανθρώπων µε όραση. 

 Στο The Watcher η φωτογραφίες τον µελλοντικών θυµάτων 

εξετάζονται ως αποδείξεις ή καλύτερα αποδεικτικά στοιχεία, παρόλο 

που ο φόνος δεν έχει ακόµη πραγµατοποιηθεί. Άλλα το γεγονός ότι ο 

φόνος θα γίνει σίγουρα και το µόνο στοιχείο που µπορεί να 

βοηθήσει, ώστε να τον αποτρέψει, είναι η φωτογραφία του 

µελλοντικού θύµατος, δίνει στην φωτογραφία αυτή τη δύναµη της 

απόδειξης. 

 Στο Memento, παρόλο που οι Polaroids παίζουν περισσότερο 

το ρόλο της υπενθύµισης, η έννοια της απόδειξης δεν απουσιάζει 

τελείως. Για τον ίδιο τον πρωταγωνιστή Leonard οι φωτογραφίες 

αυτές, µαζί µε τις σηµειώσεις και τα τατουάζ του αποτελούν 

γεγονότα, αδιαµφισβήτητα και άξια εµπιστοσύνης, συνεπώς 

αποδείξεις που τον βοηθούν να ελέγχει την ασθένειά του και τον 

καθοδηγούν στην πορεία του προς την εκδίκηση. 

 Στην Amelie, και βέβαια µέσα στο όλο ονειρικό πλαίσιο της 

ταινίας, οι φωτογραφίες του νάνου µπροστά σε διάσηµα µνηµεία του 

κόσµου αποτελούν απόδειξη ότι ο νάνος ταξίδεψε και επισκέφτηκε 

τα µνηµεία αυτά, πράγµα που έγινε άλλωστε µε τη βοήθεια της 

αεροσυνοδού φίλης της Amelie. 

 Στο Φίδι του Ιουνίου η φωτογραφία, που βρίσκει ο Shigehiko, 

αποτελεί την απόδειξη, σε ένα πρώτο επίπεδο, ότι κάποιος 

παρακολουθεί και φωτογραφίζει τη γυναίκα του. Σε ένα δεύτερο 

επίπεδο όµως είναι η απόδειξη για το ότι η γυναίκα του δεν είναι 

ικανοποιηµένη µέσα στο γάµο τους ούτε συναισθηµατικά ούτε 



σεξουαλικά και ότι ο ίδιος είναι ένας υποχόνδριος σύζυγος, που δεν 

νοιάζεται ούτε εκπληρώνει τις ανάγκες της Rinko.   

 Τέλος στο One Hour Photo οι φωτογραφίες της Maya µε τον 

Will Yorkin αποτελούν την απόδειξη ότι ο Will απατάει τη γυναίκα 

του και συνεπώς η φαινοµενική τουλάχιστον στα µάτια του Sy 

ευτυχία και γαλήνη της οικογένειας Yorkin είναι ένα ψέµα. 

Στο Blow – up οι φωτογραφίες του πάρκου είπα ήδη ότι 

παίζουν µε το δίδυµο αλήθεια – ψευδαίσθηση. Δεν µπορεί κανείς 

όµως να πει ότι εννοιολογικά σηµατοδοτούν ακριβώς το ψέµα, διότι 

ο Antonioni  επιλέγει να κρατήσει µια αµφισηµία στο τέλος της 

ταινίας του.  

Στη Φωτογραφία του Ν. Παπατάκη όµως δεν υπάρχει 

αµφιβολία. Η φωτογραφία της τραγουδίστριας, της «Ευτυχίας», είναι 

το ψέµα. Αυτό δεν συµβαίνει όµως µε άξονα την αµφισβήτηση της 

όρασης, αλλά συµβαίνει µέσα σε ένα υπαρξιακό πλαίσιο για την 

αναζήτηση της κοινωνικής αποδοχής και της ήρεµης συµβατικής 

ζωής.   

Ψέµατα µπορούν να σηµατοδοτούν και οι Polaroids στο 

Memento, για όλους τους άλλους εκτός από τον ίδιο τον 

πρωταγωνιστή. Οι θεατές βλέποντας τον τρόπο, µε τον οποίο ο 

Leonard χειραγωγείται από τους γύρω του και το γεγονός ότι είναι 

επιρρεπής σε συµφέροντα των άλλων, αλλά και στην δική του 

ανάγκη για εκδίκηση, µπορούν να αµφισβητούν την σηµασία της 

κάθε Polaroid και των σηµειώσεων που βρίσκονται πάνω σε αυτές. 

Τέλος στο One Hour Photo ψευδή εικόνα ευτυχίας 

παρουσιάζουν οι οικογενειακές φωτογραφίες των Yorkin. 

Μοναδική είναι η χρήση της έννοιας της προαναγγελίας στο 

The Watcher. Συνήθως οι φωτογραφίες σηµατοδοτούν κάτι που 

έγινε, ενώ στη συγκεκριµένη περίπτωση φτάνουν ως µηνύµατα για 

κάτι που θα γίνει. 

Την έννοια της υπενθύµισης µέσω της φωτογραφίας, που 

υπάρχει στο Memento, την συναντούµε, κατά κάποιο τρόπο, και στο 



φιλµ Amelie, όταν η Amelie και µε τον Nino ανταλλάσσουν ραντεβού 

µέσα από φωτογραφίες. Ενθύµια βέβαια αποτελούν και οι 

φωτογραφίες της οικογένειας Yorkin στο One Hour Photo για την 

ίδια την οικογένεια, που φωτογραφίζει τις ευχάριστες στιγµές της. 

Η φωτογραφία ως µέσο εκβιασµού είναι κυρίαρχη στην ταινία 

Φίδι του Ιουνίου και έµµεση στην ταινία The Watcher. Στην πρώτη 

περίπτωση φτάνει στην Rinko ένα πακέτο φωτογραφιών, που 

αποτελεί σαφέστατα µέσο εκβιασµού, αφού η ίδια δεν θέλει να 

γίνουν γνωστές στον σύζυγο της. Στο The Watcher ο εκβιασµός 

έρχεται υπό τη µορφή «δολώµατος», που «τσιµπάει» ο πράκτορας 

Campbell. Ο εκβιασµός υποβόσκει επίσης στο One Hour Photo, χωρίς 

να δηλώνεται ποτέ ανοιχτά, στις φωτογραφίες, που βγάζει ο Sy  µε 

την κόρη του πρώην αφεντικού του. Με µια πιο χιουµοριστική 

διάθεση ο εκβιασµός µέσω της φωτογραφίας εµφανίζεται και στο 

φιλµ Proof, στην περίπτωση που η Celia φωτογραφίζει τον Martin  

στην τουαλέτα. 

Η φωτογραφία µε την έννοια της ηδονοβλεπτικής διάθεσης 

πάλι κυριαρχεί στο Φίδι του Ιουνίου, αλλά έµµεσα υπάρχει και στο  

One Hour Photo. Στην πρώτη περίπτωση είναι ξεκάθαρο ότι ο Iguchi 

φωτογραφίζει ως ηδονοβλεψίας την Rinko, την ώρα που την 

παρακολουθεί να αυτοϊκανοποιείται σεξουαλικά, ενώ στη δεύτερη ο 

Sy παρακολουθεί την οικογένεια των Yorkin µε µια πιο έµµεση 

ηδονοβλεπτική µατιά, αφού ο µεγάλος πόθος του είναι να ενταχτεί 

µέσα στην οικογένεια αυτή και όχι απλά να την παρακολουθεί. Η 

ηδονοβλεπτική διάθεση όµως δεν λείπει και από το Blow – up. Ο 

πρωταγωνιστής φωτογράφος γίνεται ηδονοβλεψίας, όταν 

παρακολουθεί το ζευγάρι στο πάρκο και το φωτογραφίζει εν αγνοία 

του.3   
                                                
3 Η φωτογράφηση έχει υποκαταστήσει µια χρόνια ηδονοβλεπτική σχέση µε το 

περιβάλλον, που ισοπεδώνει το νόηµα όλων των γεγονότων. Μια φωτογραφία δεν 

είναι απλώς η απόρροια της συνάντησης ανάµεσα σε ένα γεγονός και έναν 

φωτογράφο. Η φωτογράφηση είναι ένα γεγονός αυθύπαρκτο και µάλιστα µε όλο 



Στο Intacto ο δραµατουργικός ρόλος της φωτογραφίας είναι 

διαφορετικός από ό,τι στις άλλες ταινίες, και µοναδικός. Η άποψη ότι 

φωτογραφίζοντας κάποιον αφαιρείς την τύχη του και ότι µπορείς να 

χρησιµοποιήσεις την φωτογραφία του ως µάρκα, που ποντάρεις σε 

τυχερά παιχνίδια, κάνει αναφορά σε µουσουλµανικές4 και 

παγανιστικές απόψεις, που υποστηρίζουν ότι η φωτογραφία µπορεί 

να αφαιρέσει από τον φωτογραφιζόµενο την ψυχή του και να την 

αιχµαλωτίσει, έτσι ώστε να γίνει υποχείριο του κατόχου της 

φωτογραφίας. «Φωτογραφίζοντας οικειοποιείσαι αυτό που 

φωτογραφίζεται. Είναι σαν να αποκτά κανείς µια συγκεκριµένη 

σχέση µε τον κόσµο, η οποία θυµίζει γνώση – και συνεπώς 

εξουσία.»5 

 

 

3.2. Η φωτογραφία ως σηµείο ανατροπής 

 

Η φωτογραφία ως σηµείο ανατροπής (turning point) στις 

ταινίες που εξετάστηκαν παίζει όλους τους ρόλους, που µπορεί να 

παίξει ένα τέτοιο σηµείο, και µάλιστα συνήθως παραπάνω από έναν 

ρόλο στην κάθε ταινία. 

                                                                                                                                       
και πιο αµετάκλητα δικαιώµατα – να αναµειγνύεται, να εισβάλλει ή να αγνοεί ό,τι 

συµβαίνει. Η ίδια η αντίληψη µιας κατάστασης συγκροτείται πλέον από παρεµβολές 

της κάµερας. Η πανταχού παρουσία φωτογραφικών µηχανών υποδηλώνει πειστικά 

ότι ο χρόνος αποτελείται από ενδιαφέροντα γεγονότα, γεγονότα άξια να 

φωτογραφηθούν … Όταν ένα γεγονός έχει τελειώσει, η εικόνα θα συνεχίσει να 

υπάρχει, αποδίδοντας στο γεγονός ένα είδος αθανασίας και σπουδαιότητας. S. 

Sontag, Περί φωτογραφίας, µτφ. Η. Παπαϊωάννου, ΦΩΤΟγράφος, Αθήνα 1993, 

σελ. 22 
4 G.W.F. Hegel, Εισαγωγή στην Αισθητική, µετφ. Γιώργος Βελούδης, ΠΟΛΙΣ, 

Αθήνα, 2000, σελ.122-123 
5 S. Sontag, Περί φωτογραφίας, µτφ. Η. Παπαϊωάννου, ΦΩΤΟγράφος, Αθήνα 

1993, σελ. 5 

 



• Αλλάζει την τροπή της ιστορίας προς µια νέα κατεύθυνση, 

όπως γίνεται στη Φωτογραφία του Ν. Παπατάκη, στο The 

Watcher, στο One Hour Photo. 

• Θέτει την κεντρική ερώτηση και µας κάνει να αναρωτιόµαστε 

ποια θα είναι η απάντηση, όπως στο Proof. 

• Είναι πολύ συχνά µια στιγµή, κατά την οποία ο πρωταγωνιστής 

παίρνει µια απόφαση ή δεσµεύεται. Αυτό συµβαίνει στη 

Φωτογραφία, στο The Watcher, και στο Intacto. 

• Ανεβάζει τον δείκτη της σηµασίας των γεγονότων (“it raises 

the stakes”), όπως στο Intacto. 

• Σπρώχνει την ιστορία προς την επόµενη πράξη στις ταινίες: 

The Watcher, στην Amelie, στο Proof, στο Intacto, στο 

Memento και στο One Hour Photo 

• Μας πηγαίνει σε ένα νέο πεδίο της ιστορίας και µας δίνει ένα 

διαφορετικό επίκεντρο για την περαιτέρω εξέλιξη της πλοκής. 

Αυτό συµβαίνει στο Blow – up, στο Amelie, στο Φίδι του 

Ιουνίου και στο One Hour Photo.  

H αντιστρεπτικότητα (twist) συµβαίνει, όταν στο φιλµ Φίδι του 

Ιουνίου αλλάζει ο πρωταγωνιστής, από το πρόσωπο της Rinko στο 

πρόσωπο του Shigehiko, και στο One Hour Photo, όταν ο 

χαρακτήρας του Sy από φιλήσυχος και ήρεµος γίνεται εκδικητικός. 

 

 

3.3. Η λειτουργία της φωτογραφίας ως  Punctum στις ταινίες   

 

Σε αρκετές από τις ταινίες που εξετάστηκαν οι στατικές 

φωτογραφίες, οι οποίες παίζουν δραµατουργικό ρόλο στην καθεµιά 

τους, αποτελούν το punctum µέσα στο όλο studium της ταινίας, είναι 

δηλαδή το στοιχείο που έλκει το ενδιαφέρον του ή των 

πρωταγωνιστικών προσώπων της ταινίας. Όπως αναφέρθηκε και στο 

αντίστοιχο κεφάλαιο, αυτό είναι εµφανές στο Blow - up του M. 

Antonioni, κυρίως επειδή ο σκηνοθέτης κάνει µια µελέτη πάνω στην 



εποχή του swinging Λονδίνου της δεκαετίας του ’60 (studium), µέσα 

στην οποία εµφανίζονται οι φωτογραφίες του πάρκου (punctum).  

Στη Φωτογραφία του Ν. Παπατάκη αυτό δεν είναι τόσο 

εµφανές. Σαφώς και η φωτογραφία της «Ευτυχίας» αποτελεί ένα 

σηµείο προσοχής των δύο πρωταγωνιστών, αλλά δεν είναι 

ζητούµενο του σκηνοθέτη να εξετάσει το κοινωνικό και πολιτικό 

πλαίσιο ούτε της δικτατορίας στην Ελλάδα ούτε της αντίστοιχης 

εποχής στα προάστια του Παρισιού. Οι χώροι αυτοί αποτελούν ένα 

φόντο, που θα µπορούσε να αντικατασταθεί από κάποιο άλλο. Τον 

Παπατάκη ωστόσο τον ενδιαφέρει πολύ περισσότερο η µελέτη της 

ψυχολογίας των χαρακτήρων του. 

Στο Proof αυτή η σχέση Punctum – Studium είναι σχεδόν 

ανύπαρκτη. Οι φωτογραφίες δεν αποτελούν παρά µόνο ένα 

πρόσχηµα, για να µπει στη ζωή του τυφλού Martin ο καταλυτικός 

χαρακτήρας του Andy, που θα ανατρέψει την κλειστή και 

αποµονωµένη ζωή του και θα ξυπνήσει τη ζήλεια στη Celia. 

Στο φιλµ The Watcher επίσης απουσιάζει η έννοια του 

punctum . Πρόκειται για ένα θρίλερ δράσης, που δεν ενδιαφέρεται 

σχεδόν καθόλου για τη µελέτη οποιουδήποτε κοινωνικοπολιτικού 

πλαισίου. Αυτό που ενδιαφέρει πολύ περισσότερο είναι τα κυνηγητά 

και οι ανατινάξεις, όπου οι φωτογραφίες παίζουν τον ρόλο της 

προώθησης του σεναρίου, χωρίς κάποια άλλη ιδιαίτερη χρήση. 

Στην ταινία Amelie η σχέση Punctum – Studium είναι πιο 

εµφανής, κυρίως επειδή οι φωτογραφίες εµφανίζονται ως στοιχεία 

που συνδέουν την Amelie και τον Nino µέσα από ένα παιχνίδισµα. Ο 

Jeunet άλλωστε κατασκευάζει ένα Παρίσι που είναι ονειρικό και µέσα 

σε αυτό το παιχνίδι της Amelie µε τον Nino µε ενδιάµεσο τις 

φωτογραφίες µπορεί να θεωρηθεί ένα punctum µε µια πολύ ευρεία 

έννοια. 

Στο Memento οι φωτογραφίες δεν παρουσιάζουν κάποιο 

punctum, άλλωστε το studium είναι επιτηδευµένα τόσο  αόριστο και 

ασαφές, ώστε είναι αδύνατον να υπάρξει punctum. Ο Nolan επίτηδες 



θέλησε να αφήσει όλο το εξωτερικό περιβάλλον του πρωταγωνιστή 

του σε µια µη αναγνωρίσιµη κατάσταση. 

Στο Intacto οι φωτογραφίες των αιχµαλώτων επίσης δεν 

αποτελούν punctum, είναι φωτογραφίες ορισµένων προσώπων, στις 

οποίες αποδίδεται µεταφυσική ιδιότητα.   

Στο Φίδι του Ιουνίου οι φωτογραφίες, µε τις οποίες εκβιάζει ο 

Iguchi την Rinko, σίγουρα αποτελούν punctum. Το οικογενειακό 

περιβάλλον του ζευγαριού που ζει χωρίς επικοινωνία και 

συναισθήµατα αποτελεί το studium, το οποίο µάλιστα απλώνεται και 

στο υγρό Τόκιο του Ιουνίου. Οι φωτογραφίες µε την Rinko να 

αυτοϊκανοποιείται σεξουαλικά έρχονται να ταράξουν αυτό το studium 

και αποτελούν punctum για το φωτογράφο που τις τραβάει, για το 

ίδιο το ζευγάρι και για  τους θεατές. 

Στο One Hour Photo οι φωτογραφίες της οικογένειας Yorkin 

αποτελούν punctum µέσα στη ζωή του Sy. Η καθηµερινότητά του, 

που αποτελεί το studium  της ταινίας, είναι τόσο µίζερη και 

µονότονη, ώστε οι φωτογραφίες αυτές να προκαλούν το έντονο 

ενδιαφέρον του, την καθηµερινή του χαρά και άρα το punctum στην, 

κατά τα άλλα, καταθλιπτική ζωή του.   

 

  

 

3.4. Το κάδρο µέσα στο κάδρο 

 

 «Μια εικόνα είναι «συνεχόµενη» (continuous), µόνο όταν την 

σκανάρουµε µηχανικά µε φωτόµετρο. Η ανθρώπινη αντίληψη δεν 

αποτελεί τέτοιο όργανο εγγραφής. Η οπτική αντίληψη είναι αντίληψη 

µοτίβων (Pattern), οργανώνει δηλαδή και δοµεί τα σχήµατα που 

προσφέρονται από την οπτική προβολή στο µάτι. Αυτά τα 

οργανωµένα σχήµατα, όχι σύνολα συµβατικών ιδεογραµµάτων, 

αποφέρουν τις οπτικές αντιλήψεις, που κάνουν τις εικόνες να 



µπορούν να διαβαστούν. Είναι λοιπόν τα κλειδιά που µας δίνουν 

πρόσβαση στην πλούσια πολυπλοκότητα της εικόνας. 

 Όταν ο θεατής κοιτάζει τον κόσµο γύρω του, αυτά τα σχήµατα 

φτάνουν σ’ αυτόν αποκλειστικά από τα αντικείµενα που υπάρχουν 

εκεί έξω. Σε µια φωτογραφία τα σχήµατα επιλέγονται, 

µεταµορφώνονται µερικώς και χειραγωγούνται από τον φωτογράφο 

και από τα οπτικά και χηµικά εργαλεία του. Γι΄ αυτό τον λόγο, για να 

µπορέσει κάποιος να βγάλει νόηµα για τις φωτογραφίες, πρέπει να 

τις δει ως συναντήσεις µεταξύ της φυσικής πραγµατικότητας και του 

δηµιουργικού µυαλού του ανθρώπου, όχι µόνο σαν αντανάκλαση 

αυτής της πραγµατικότητας στο µυαλό, αλλά σαν έναν µέσο χώρο, 

στον οποίο δύο διαπλαστικές  (formative) δυνάµεις, ο άνθρωπος και 

ο κόσµος, συναντιούνται ως ίσοι ανταγωνιστές και συνεργάτες, ο 

καθένας προσφέροντας τα ιδιαίτερα του µέσα (resources).»6 

 Από την ανάλυση των καρέ γίνεται εµφανές ότι είναι αρκετοί οι 

τρόποι, µε τους οποίους η στατική φωτογραφία µπορεί να 

κινηµατογραφείται µέσα στην κινούµενη εικόνα. Θα προσπαθήσω 

εδώ να τους ανακεφαλαιώσω και να εξετάσω την σηµασία του κάθε 

καδραρίσµατος.  

• Ταύτιση του φωτογραφικού και του κινηµατογραφικού 

κάδρου. Η ταύτιση αυτή συµβαίνει σπάνια στις ταινίες 

που εξετάστηκαν. 

  Συµβαίνει στο Blow - up στη σκηνή της µεγέθυνσης, όπου ο 

Antonioni την χρησιµοποιεί, για να δείξει: πρώτον ότι οι 

φωτογραφίες στο πάρκο είναι τραβηγµένες από άλλη οπτική γωνία, 

δεν ταυτίζεται δηλαδή µε αυτήν που βλέπαµε, όταν εξελισσόταν η 

σκηνή⋅ δεύτερον ότι ο πρωταγωνιστής παίρνει τη θέση του 

δηµιουργού και ανακαλύπτει το µοντάζ⋅ τρίτον, για να ανεβάσει το 

σασπένς των θεατών, να τους κάνει να ταυτιστούν µε την περιέργεια 

                                                
6 Rudolf Arnheim, On the nature of photography, Critical Inquiry, September 

1974 



του πρωταγωνιστή, αφαιρώντας τελείως τα άλλα στοιχεία από το 

κινηµατογραφικό κάδρο και φυσικά τον ήχο. Στη σκηνή της 

µεγέθυνσης του Blow – up ό,τι εξελίσσει το σενάριο, ό,τι έχει 

σηµασία, ό,τι πρέπει να προσέξει ο θεατής, βρίσκεται µέσα στο 

φωτογραφικό κάδρο και γι’ αυτό ο Antonioni το ταυτίζει µε το 

κινηµατογραφικό.  

 Στο Proof της J. Moorhouse η ταύτιση αυτή συµβαίνει µόνο 

στην περίπτωση της φωτοϊστορίας. Εκεί η φωτογραφία παίρνει 

πλήρως τον ρόλο της κινούµενης εικόνας του φιλµ, για να µεταφέρει 

στον θεατή ένα χαρούµενο συµβάν, την ίαση της γάτας, σε σύντοµο 

χρονικό διάστηµα µε στατικές φωτογραφίες, που αλλάζουν µε 

γρήγορο µοντάζ και συνοδεύονται µε εύθυµη µουσική, τραβηγµένες 

από τον πρωταγωνιστή της ταινίας. Στην ουσία πρόκειται για ένα 

εύρηµα οικονοµίας του χρόνου της ταινίας. 

 Στην ταινία The Watcher η ταύτιση του κινηµατογραφικού 

κάδρου µε το φωτογραφικό συµβαίνει µε έναν ιδιότυπο τρόπο κατά 

τη διάρκεια της αστυνοµικής εξέτασης των φωτογραφιών από τον 

πράκτορα Campbell. Ποτέ δεν ταυτίζεται επακριβώς το ίδιο το 

πλαίσιο της φωτογραφίας µε το κινηµατογραφικό πλαίσιο, αλλά 

πολλές φορές κάποιες λεπτοµέρειες της φωτογραφίας ή µεγεθύνσεις 

της φωτογραφίας που εξετάζεται καλύπτουν όλο το κινηµατογραφικό 

κάδρο. Αυτό συµβαίνει προφανώς, γιατί οι φωτογραφίες εξετάζονται 

εξονυχιστικά και αναζητείται κάθε λεπτοµέρεια, που θα µπορούσε να 

βοηθήσει στην ανεύρεση του µελλοντικού θύµατος. Αυτά τα στοιχεία 

µπορούν να προκύψουν και προκύπτουν µόνο µέσα από τις 

µεγεθύνσεις και από την επεξεργασία, την οποία έχουν υποστεί οι 

πρωτότυπες φωτογραφίες µε τη βοήθεια της ψηφιακής τεχνολογίας 

που διαθέτει το FBI. Για να µπορέσουν να τα δουν λοιπόν και οι 

θεατές, γίνεται αυτή η ταύτιση του κινηµατογραφικού κάδρου µε 

λεπτοµέρειες και µε µέρη των φωτογραφιών. 

 Στο One Hour Photo η µοναδική ταύτιση κινηµατογραφικού και 

φωτογραφικού κάδρου βρίσκεται στην αρχή της ταινίας και είναι το 



σκανάρισµα της φωτογραφίας του Sy, που βγαίνει στο αστυνοµικό 

τµήµα, και στην ουσία πρόκειται για την παρουσίαση του 

πρωταγωνιστή της ταινίας, για τη σύστασή του δηλαδή στους 

θεατές. 

• Κινηµατογραφικό κάδρο, το οποίο περιέχει το 

φωτογραφικό και το υποκείµενο που το βλέπει ή το 

κρατάει, δηλαδή ένα απλό αντικειµενικό ή ρεαλιστικό 

πλάνο. 

 Αυτή η περίπτωση κινηµατογράφησης της φωτογραφίας 

συµβαίνει στο Blow - up, όταν ο φωτογράφος γυρίζοντας από τον 

οίκο των απόρων, ρίχνει µια πεταχτή µατιά σε proof sheets µε 

φωτογραφίες µόδας, οι οποίες δεν είναι ευδιάκριτες από τους θεατές, 

όπως και στο αρχικό στάδιο της σκηνής της µεγέθυνσης, όταν 

αρχίζει να εξάπτεται η περιέργεια του φωτογράφου για το συµβάν 

του πάρκου.  

 Συµβαίνει επίσης στη Φωτογραφία του Ν. Παπατάκη, αφού ο 

Ηλίας παίρνει στα χέρια του τη φωτογραφία της τραγουδίστριας και 

πηγαίνει κάπου απόµερα να την εξετάσει και, όταν ο Γεράσιµος 

συγκρίνει τις δικές του φωτογραφίες µε την φωτογραφία της 

«Ευτυχίας».  

 Στο Proof συµβαίνει, όταν ο Andy ανακαλύπτει ότι έχει πέσει 

θύµα της Celia και βλέπει στο σπίτι της τις δεκάδες φωτογραφίες του 

Martin. Η σκηνοθέτης σε αυτή την περίπτωση κρατάει ένα γενικό 

πλάνο του χώρου και αφήνει τον ηθοποιό της να «δράσει» µέσα σε 

αυτόν, καθώς υποδύεται τον σοκαρισµένο.  

 Τη συναντούµε επίσης στο Memento, όταν ο πρωταγωνιστής 

δείχνει κάποια από τις Polaroids του σε τρίτους, ζητώντας από 

αυτούς εξηγήσεις και πληροφορίες για τις συγκεκριµένες 

φωτογραφίες.  

 Βρίσκεται ακόµη στο The Watcher, όταν ο πράκτορας 

Campbell ανοίγει τους φακέλους οι οποίοι περιέχουν τις 

φωτογραφίες των µελλοντικών θυµάτων. Τέλος υπάρχει και στην 



Amelie και στις δύο ιστορίες που εξετάστηκαν εδώ και χρησιµοποιούν 

δραµατουργικά τη φωτογραφία. Ο J. P. Jeunet κινηµατογραφεί την 

Amelie, τον Nino και τον πατέρα της Amelie να βλέπουν 

φωτογραφίες σε αντικειµενικό πλάνο.  

 Η κινηµατογράφηση αυτή γίνεται επίσης στο Intacto, όταν ο 

Samuel ταχτοποιεί τις Polaroids στο αρχείο του και η Sara βλέπει 

πάνω στο τζάκι του Alejandro τη συλλογή των φωτογραφιών του.  

 Στο One Hour Photo ο Romanek επιλέγει και αυτόν τον τρόπο 

κινηµατογράφησης, όταν ο Sy βλέπει στο τέλος της ταινίας τις 

φωτογραφίες που τράβηξε στο ξενοδοχείο. Κάνει αυτήν την επιλογή, 

για να µας τον δείξει να τακτοποιεί τις φωτογραφίες πάνω στο 

τραπέζι της αίθουσας ανακρίσεων.  

 Ένα αντικειµενικό πλάνο εκ των πραγµάτων δεν µπορεί να 

σηµατοδοτήσει τίποτα άλλο εκτός από αυτό που είναι, από αυτό 

δηλαδή που παρουσιάζει, και γι’ αυτόν το λόγο δεν έχει ευρεία 

χρήση στις ταινίες που εξετάστηκαν. Συνήθως οι σκηνοθέτες, όταν 

θέλουν να υποδηλώσουν κάποια αντίδραση ή ψυχική κατάσταση σε 

σχέση µε τις φωτογραφίες, διαλέγουν διαφορετικούς τρόπους 

σκηνοθεσίας της σκηνής, µε πιο πολύ τεµαχισµό των πλάνων και 

εναλλαγή στο µοντάζ και χρησιµοποιούν το αντικειµενικό πλάνο ως 

πλάνο εγκαθίδρυσης (establishing shot). Η περίπτωση που ανέφερα 

στο Proof είναι η εξαίρεση του κανόνα, όπου ο ηθοποιός καλείται να 

αποδώσει µια έντονη ψυχολογική κατάσταση χωρίς ιδιαίτερη βοήθεια 

από κινηµατογραφικές τεχνικές.  

• Κινηµατογραφικό κάδρο, το οποίο περιέχει το φωτογραφικό 

κάδρο σε υποκειµενικό πλάνο. Το φωτογραφικό κάδρο είναι 

ενταγµένο µέσα σε έναν ευρύτερο χώρο, ο οποίος είναι ή 

ανεστίαστος ή αδιάφορος. 

Σε αυτόν τον τρόπο κινηµατογράφησης, είναι εµφανές ότι η 

φωτογραφία είναι το επίκεντρο του κάδρου, αφού τίποτα άλλο δεν 

εµφανίζεται ξεκάθαρα στην οθόνη. Από την άλλη πλευρά όµως 

αποτελεί ζητούµενο το να παραµείνει η φωτογραφία αντικείµενο 



ξεχωριστό µέσα στην οθόνη, αφού δεν ταυτίζεται µε το πλαίσιο της 

δεύτερης. Ο υποκειµενικός άξονας, άλλωστε, κινηµατογράφησης 

νοηµατοδοτεί την ερµηνεία της φωτογραφίας από το υποκείµενο που 

την βλέπει και αποτελεί µια προσπάθεια να ταυτιστεί ο θεατής µε την 

ερµηνεία του υποκειµένου αυτού, που σχεδόν πάντα είναι ο 

πρωταγωνιστής/στρια της ταινίας. 

Το είδος αυτό κινηµατογράφησης συµβαίνει σε όλες τις ταινίες 

που εξετάστηκαν εκτός από το Blow – up και το Memento.  

Στη Φωτογραφία του Ν. Παπατάκη όλες οι φωτογραφίες που 

παρουσιάζονται στην ταινία κινηµατογραφούνται µε  αυτό τον τρόπο. 

Ειδικά η φωτογραφία της τραγουδίστριας, η οποία αποτελεί και τον 

κεντρικό µοχλό, µε τον όποιο προωθείται και εξελίσσεται το σενάριο, 

κινηµατογραφείται σε υποκειµενικό πλάνο, κυρίως του Γεράσιµου, ο 

οποίος θαυµάζει και εξιδανικεύει περισσότερο το πρόσωπο της 

φωτογραφίας. 

Στο φιλµ Proof το είδος αυτό κινηµατογράφησης των 

φωτογραφιών το συναντούµε στο κολλάζ, που φτιάχνει η Celia για 

τη δηµιουργία της συνολικής εικόνας του Andy, αλλά και στη σκηνή 

που ο Andy  πηγαίνει στο σπίτι της Celia και αντιλαµβάνεται την 

παγίδα που του είχε στήσει.  

Στην ταινία Watcher εφαρµόζεται ελάχιστα, όταν ο πράκτορας 

Campbell λαµβάνει τους φακέλους µε τις φωτογραφίες των 

µελλοντικών θυµάτων.   

Στο Intacto πραγµατοποιείται επίσης σπάνια, και συγκεκριµένα, 

µόνον, όταν η Sara πρωτοβλέπει στο νοσοκοµείο την Polaroid µε τον 

Tomas και την Ana.   

Στην ταινία Amelie  η κινηµατογράφηση αυτή παρατηρείται σε 

κάποιες περιπτώσεις, όταν η Amelie ξεφυλλίζει το άλµπουµ του Nino 

και όταν ο Nino συνοµιλεί µε τις φωτογραφίες ταυτότητας που 

ζωντανεύουν.    

Στην ταινία Φίδι του Ιουνίου αυτό το είδος κινηµατογράφησης 

πραγµατοποιείται  µόνο µια φορά, όταν ο Iguchi, ο φωτογράφος, 



εµφανίζει τις δύο φωτογραφίες µε τον εαυτό του και το άδειο 

δωµάτιο, προοικονοµώντας µε αυτό τον τρόπο την µελλοντική 

απουσία του από αυτόν τον χώρο, µετά τον θάνατο του.  

Στο One Hour Photo αυτή η κινηµατογράφηση συµβαίνει στο 

τέλος της ταινίας, όταν ο Sy βλέπει τις φωτογραφίες που έχει 

τραβήξει στο ξενοδοχείο µε τα άψυχα αντικείµενα και προσπαθεί να 

βρει έναν σύνδεσµο µε αυτά, ώστε να µπορέσει να κατασκευάσει 

έναν νέο κόσµο µετά την κατάρρευση του ιδανικού κόσµου της 

οικογένειας Yorkin. Μπορεί να παρατηρήσει κανείς στο σηµείο αυτό 

ότι η υποκειµενική κινηµατογράφηση της φωτογραφίας, έτσι όπως 

περιγράφεται εδώ, εναλλάσσεται συχνά µε το είδος της 

κινηµατογράφησης που ακολουθεί, της ψευδοϋποκειµενικής.  

• Κινηµατογραφικό κάδρο, το οποίο εµπεριέχει το 

φωτογραφικό κάδρο, σε υποκειµενικό πλάνο αυτού που 

το βλέπει και συµπερικλείει επίσης µέρος του σώµατος 

του υποκειµένου αυτού, συνήθως χέρι ή ώµο 

(ψευδοϋποκειµενικό).  

Αυτό το είδος κινηµατογράφησης της φωτογραφίας παρατηρείται 

σε όλες τις ταινίες που εξετάστηκαν.  

 Στο Blow - up ο Antonioni χρησιµοποιεί αυτό το είδος, όταν ο 

Rod, ο εκδότης του πρωταγωνιστή φωτογράφου, ξεφυλλίζει τις 

φωτογραφίες από το φτωχοκοµείο.  

 Στη Φωτογραφία αυτό συµβαίνει µόνο µε τον Γεράσιµο, όταν 

βλέπει τις δικές του αξιολύπητες, κατά την άποψή του, 

φωτογραφίες, και τις συγκρίνει µε αυτήν της «Ευτυχίας». Στην 

περίπτωση του Ηλία υπάρχει µια ιδιότυπη κινηµατογράφηση, το 

πλάνο στην ουσία είναι υποκειµενικό, αλλά ο Παπατάκης ρίχνει τη 

σκιά του υποκειµένου πάνω στην φωτογραφία και έτσι η παρουσία 

του υποκειµένου δεν γίνεται αντιληπτή µέσα από κάποιο µέρος του 

σώµατος του, αλλά µέσα από την σκιά του.  

 Στο Proof είναι ο πιο συνήθης τρόπος κινηµατογράφησης των 

φωτογραφιών, καθώς τις κρατούν στα χέρια τους και ο Andy, όταν 



τις περιγράφει στον τυφλό Martin και η Celia, όταν κατασκευάζει το 

κολλάζ. Στο φιλµ The Watcher κατά τη διάρκεια της αστυνοµικής 

εξέτασης των φωτογραφιών παρατηρούνται πολλά υποκειµενικά 

πλάνα του Cambell µε τα δάχτυλα του πάνω στις φωτογραφίες, που 

συνήθως δείχνουν λεπτοµέρειες της εικόνας.  

 Είναι επίσης ο κατ’ εξοχήν τρόπος κινηµατογράφησης των 

Polaroids στο Memento σε ψευδοϋποκειµενικό πλάνο του 

πρωταγωνιστή Leonard.  

 Στην ταινία Amelie  η πρωταγωνίστρια κινηµατογραφείται µε 

αυτό τον τρόπο, όταν βλέπει το άλµπουµ του Nino και όταν το 

δείχνει στον γείτονα της.  

 Συχνά στο Intacto οι Poraroids κινηµατογραφούνται µε τα 

χέρια που τις κρατάνε, τα οποία ανήκουν σε όλους τους χαρακτήρες 

της ταινίας.  

 Στο Φίδι του Ιουνίου µε αυτό τον τρόπο κινηµατογραφούνται 

οι φωτογραφίες, µε τις οποίες εκβιάζει ο Iguchi την Rinko, την ώρα 

που αυτή τις βλέπει για πρώτη φορά.  

 Συνήθης ακολουθείται αυτή η κινηµατογράφηση και στο One 

Hour Photo, τόσο όταν βλέπει η οικογένεια Yorkin τις εκτυπωµένες 

φωτογραφίες της, όσο και όταν βλέπει ο Sy τις φωτογραφίες της 

οικογένειας Yorkin σε πολλές περιπτώσεις µέσα στην ταινία. 

 Το ψευδοϋποκειµενικό πλάνο αποτελεί ένα πλάνο ερµηνείας 

από την πλευρά του υποκειµένου, του οποίου ο άξονας 

καταδηλώνεται, αλλά αποτελεί και σαφή επιλογή του σκηνοθέτη να 

συµπεριλάβει µέρος αυτού του υποκειµένου µέσα στο 

κινηµατογραφικό κάδρο, έτσι ώστε να το κάνει πιο εµφανές, αλλά 

εµµέσως να κάνει επίσης εµφανή και τον ίδιο του τον εαυτό µέσα 

από την κινηµατογραφική κάµερα. Το ψευδοϋποκειµενικό πλάνο, µε 

άλλα λόγια, αφαιρεί ένα µέρος της υποκειµενικότητας, άρα και της 

υποκειµενικής ερµηνείας της φωτογραφίας, και διαφοροποιείται από 

το απόλυτα υποκειµενικό πλάνο ως προς τον εννοιολογικό τοµέα. 

Διαφοροποιείται όµως και ως προς την σύνθεση του κάδρου, αφού 



δεν έχουµε πλέον να κάνουµε µε ένα κάδρο, στο οποίο απλά υπάρχει 

το φόντο και το θέµα- στην προκειµένη περίπτωση η φωτογραφία- 

αλλά έχουµε να κάνουµε µε ένα κάδρο µε φόντο, θέµα, τη 

φωτογραφία, και µια επιπλέον επιφάνεια, η οποία επικαλύπτει 

συνήθως µέρος του θέµατος. Πρόκειται για το µέρος του σώµατος, 

συνήθως χέρι ή ώµος του υποκειµένου που βλέπει- ερµηνεύει τη 

φωτογραφία. Το ψευδοϋποκειµενικό λοιπόν πλάνο, αν και αφαιρεί  

µέρος από την ερµηνεία του υποκειµένου, τονίζει το ίδιο το 

υποκείµενο, το οποίο πλέον βρίσκεται µέσα στο ίδιο το κάδρο µαζί µε 

την φωτογραφία που ερµηνεύει. 

• Κινηµατογράφηση του φωτογραφικού κάδρου σε 

υποκειµενικό πλάνο µε zoom in, ξεκινώντας από ένα 

ευρύτερο κάδρο, που καταλήγει όµως στην ταύτιση του 

κινηµατογραφικού κάδρου µε το φωτογραφικό ή και σε 

µέρος του φωτογραφικού κάδρου, που καταλαµβάνει 

όλο το κινηµατογραφικό.  

Αυτό το «βύθισµα» του υποκειµένου µέσα στη φωτογραφία 

συνήθως σηµατοδοτεί έντονη συναισθηµατική φόρτιση ως προς αυτό 

που βλέπει. Ο φακός της κινηµατογραφικής µηχανής µε το zoom in 

πάνω στην φωτογραφία οδηγεί τον θεατή στο να ταυτιστεί µε το 

συναίσθηµα που νιώθει το υποκείµενο.  

 Τρεις είναι οι περιπτώσεις που συναντάµε το zoom in πάνω στη 

φωτογραφία.  

 Η πρώτη είναι στο Proof, όταν ο Andy βλέπει την Celia  για 

πρώτη φορά. Το zoom in εµφανέστατα δηλώνει ότι εντυπωσιάζεται 

από αυτήν και ότι του αρέσει ως γυναίκα.  

 Η δεύτερη είναι στο Φίδι του Ιουνίου, όταν η Rinko βλέπει τις 

φωτογραφίες του εκβιασµού. Προς το τέλος του ξεφυλλίσµατος του 

πακέτου των φωτογραφιών ο Tsukamoto χρησιµοποιεί ένα zoom in 

πάνω στην τελευταία φωτογραφία, για να δηλώσει τον τρόµο της 

Rinko και τη συνειδητοποίηση του εκβιασµού.  



 Τέλος στο One Hour Photo ο Sy βλέπει µια χριστουγεννιάτικη 

οικογενειακή φωτογραφία των Yorkin και «βυθίζεται» µε ένα zoom 

in µέσα στην θαλπωρή της οικογένειας. 

• Κινηµατογράφηση του φωτογραφικού κάδρου µε zoom 

out ξεκινώντας από ένα µέρος του φωτογραφικού 

κάδρου, που καταλήγει στην ταύτιση του 

κινηµατογραφικού κάδρου µε το φωτογραφικό. 

 Μια τέτοια περίπτωση υπάρχει µόνο στο One Hour Photo, όταν 

τελειώνει η ταινία. Σηµειώνω ότι δεν πρόκειται για υποκειµενικό 

πλάνο, αλλά για αντικειµενικό. Το πλάνο ξεκινάει από το πρόσωπο 

του Sy, για να καταλήξει µε zoom out σε µια φωτογραφία η οποία 

δείχνει τον Sy χαµογελαστό µαζί µε την οικογένεια Yorkin στον κήπο 

του σπιτιού τους. Στην προκειµένη περίπτωση το zoom out στοχεύει 

στο να αιφνιδιάσει  τον θεατή, ο οποίος δεν περιµένει µια τέτοια 

εικόνα, γνωρίζοντας µε ποιον τρόπο καταλήγει η ταινία. Ο Romanek 

χρησιµοποιεί αυτόν τον επαγωγικό τρόπο εµφάνισης της 

φωτογραφίας, για να αποκαλύψει στους θεατές κάτι απροσδόκητο. 

• Κινηµατογράφηση του φωτογραφικού κάδρου µε κίνηση 

της κάµερας (συνήθως pan) επάνω του, καθώς η 

φωτογραφία καταλαµβάνει όλο το κινηµατογραφικό 

κάδρο.  

 Η µοναδική περίπτωση, όπου αυτό συµβαίνει, είναι στο Blow – 

up, όταν στη σκηνή της µεγέθυνσης ο Antonioni κάνει κίνηση pan 

επάνω στην φωτογραφία του πάρκου, για να αποκαλύψει ότι κάποιος 

βρίσκεται πίσω από το φράχτη.  

• Οι φωτογραφίες που «ζωντανεύουν», που 

εµψυχώνονται. 

 Σε δύο από τις ταινίες που εξετάζω υπάρχει κινηµατογράφηση 

στατικών φωτογραφιών, οι οποίες στη συνέχεια εµψυχώνονται, 

χωρίς να αλλάξει µε εµφανή τρόπο το κάδρο, αλλά προφανώς µε 

χρήση special effect.  



 Στο Amelie οι φωτογραφίες ταυτότητας εµψυχώνονται και 

µιλούν στον Nino για τον έρωτα της Amelie. Πρόκειται για ένα 

στοιχείο ονειρικό ή στοιχείο παραµυθιού που εντάσσεται µέσα στο 

στιλιστικό πλαίσιο της ταινίας.  

 Στην ταινία One Hour Photo εµψυχώνεται η χριστουγεννιάτικη 

φωτογραφία, στην οποία «βυθίζεται» ο Sy, για να δηλώσει την 

απόλυτη ταύτισή του µε την οικογένεια Yorkin και τη ζωντάνια της 

ψευδαίσθησης για τη σχέση του µε την οικογένεια αυτή και τη θέση 

του µέσα σ’ αυτήν.   

 

Οι φωτογραφίες που εκτείνονται έξω από το φωτογραφικό κάδρο 

εκτείνονται ή ως τα όρια του κινηµατογραφικού κάδρου ή το 

ξεπερνούν και εκτείνονται και έξω από αυτό. Στις περιπτώσεις 

ταύτισης του κινηµατογραφικού και του φωτογραφικού κάδρου 

πάντα υπάρχει αυτή η επέκταση. Κυρίως στην περίπτωση του Blow –

up, ο Antonioni ποντάρει στην επιστηµονική περιέργεια του κοινού, 

ώστε να κρατήσει την προσοχή των θεατών τεταµένη κατά τη 

διάρκεια της σκηνής της µεγέθυνσης. Και στις άλλες ταινίες όµως, 

όπου έχουµε ταύτιση των δύο κάδρων, υπάρχει αλληλόδραση της 

φωτογραφίας µε τους θεατές διότι στις φωτογραφίες παρουσιάζονται 

πρόσωπα των οποίων ο άξονας του βλέµµατος προεκτείνεται προς 

τους θεατές. Στις περιπτώσεις όµως των υποκειµενικών ή 

ψευδουποκειµενικών πλάνων αυτό µπορεί να µην συµβαίνει. Οι 

φωτογραφίες σε ορισµένες περιπτώσεις εκτείνονται έξω από το 

φωτογραφικό κάδρο, αλλά όχι και έξω από το κινηµατογραφικό, 

γιατί δεν µπορούν να έχουν αλληλόδραση µε τον θεατή. Μια τέτοια 

περίπτωση αποτελούν οι φωτογραφίες στο Memento, οι οποίες 

αποτελούν σηµείο αναφοράς µόνο για τον Leonard και δεν 

«συνοµιλούν» µε τους θεατές. 

Σε ό,τι αφορά τώρα τον τόπο στον οποίο κινηµατογραφούνται, οι 

φωτογραφίες στις ταινίες που εξετάστηκαν τις περισσότερες φορές 

κινηµατογραφούνται στα χέρια των χαρακτήρων που τις βλέπουν. 



Αλλά επίσης κινηµατογραφούνται και σε κάθε άλλη πιθανή θέση, που 

θα µπορούσε να βρεθεί µια φωτογραφία, δηλαδή σε τραπέζια, σε 

τοίχους, σε άλµπουµ, σε φωτοτυπίες, σε αρχείο, ακριβώς όπως 

συµβαίνει και στην καθηµερινότητα. «Οι φωτογραφίες, που 

συσκευάζουν τον κόσµο, φαίνεται να προκαλούν τη συσκευασία.  

Καθηλώνονται σε άλµπουµ, καδράρονται και στήνονται σε τραπέζια, 

στερεώνονται σε τοίχους, προβάλλονται σε διαφάνειες. Οι 

εφηµερίδες και τα περιοδικά τις παρουσιάζουν, οι αστυνοµικοί τις 

ταξινοµούν αλφαβητικά, τα µουσεία τις εκθέτουν, οι εκδότες τις 

επιλέγουν.»7  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                
7 Susan Sontag, ο.π., σελ.16 



 4. Επίλογος 

   

 Από τη συγκριτική θεώρηση του δραµατουργικού ρόλου και 

του τρόπου κινηµατογράφησης της στατικής φωτογραφίας στις 

ταινίες που εξετάστηκαν φάνηκε η µεγάλη ποικιλία, µε την οποία 

είναι δυνατόν να επιλεγούν και να κινηµατογραφηθούν τα 

φωτογραφικά κάδρα. Αν και ο κινηµατογράφος είναι µια συλλογική 

τέχνη, φάνηκε επίσης ότι ο σκηνοθέτης είναι εκείνος που έχει την 

απόλυτη, καλλιτεχνική τουλάχιστον, ευθύνη και ότι η σκηνοθετική 

µατιά είναι το τελικό φίλτρο για κάθε καλλιτεχνική επιλογή στην 

παραγωγή µιας κινηµατογραφικής ταινίας. Με την άποψη αυτή 

συµφωνούν οι νεοφορµαλιστές, τη θεωρία των οποίων ανέπτυξα 

στην αρχή της διατριβής και από τους οποίους δανείστηκα 

συγκεκριµένα στοιχεία για την ανάλυση των ταινιών. 

Εποµένως από τους ίδιους τους σκηνοθέτες εξαρτάται τελικά 

να επιλέξουν και να κινηµατογραφήσουν µε αυτόν ή µε τον άλλο 

τρόπο το φωτογραφικό κάδρο στοχεύοντας κάθε φορά σε ένα 

συγκεκριµένο µήνυµα. Ο Ν. Παπατάκης π.χ. στη συνέντευξη που 

µου παραχώρησε υποστηρίζει ότι ως σκηνοθέτης θέλει να έχει 

απόλυτο έλεγχο στην επιλογή των κινηµατογραφικών κάδρων, ότι 

παίρνει ο ίδιος την κάµερα και επιλέγει το κάδρο το οποίο θεωρεί ότι 

θα αναδείξει µε τον καλύτερο δυνατό τρόπο τη συγκεκριµένη σκηνή. 

Ο S. Tsukamoto πάλι κάνει ο ίδιος τη διεύθυνση φωτογραφίας στις 

ταινίες του και είναι ο απόλυτος κυρίαρχος πάνω στο αποτέλεσµα της 

εικόνας. Ο Jeunet, από την άλλη πλευρά, εφαρµόζοντας τη 

σκηνοθετική γραµµή, που ακολουθούν κυρίως στην Αµερική, 

φτιάχνει λεπτοµερέστατα storyboards στις ταινίες του, στα οποία 

προκαθορίζει τα κάδρα των πλάνων του. Το storyboard µάλιστα της 

Amelie, λόγω της µεγάλης εµπορικής επιτυχίας της ταινίας, έγινε 

ειδική έκδοση που πωλείται στα βιβλιοπωλεία. Ο M. Antonioni επίσης 

έχει δηλώσει πολλές φορές σε συνεντεύξεις του ότι παίρνει ο ίδιος 



σηµαντικές αποφάσεις για την διεύθυνση φωτογραφίας στις ταινίες 

του, όπως π.χ. η επιλογή των φακών.  

 Πέρα από αυτά τα ειδικά θέµατα που µε απασχόλησαν, θα 

ήθελα να αναφερθώ σε κάποια γενικότερα θέµατα που αφορούν στις 

ταινίες που εξετάστηκαν. 

 Σε όλες τις ταινίες εκτός από µία, στην ταινία αµερικανικής 

παραγωγής του 2000 The Watcher, οι σκηνοθέτες είναι και 

σεναριογράφοι ή συνσεναριογράφοι, έχουν δηλαδή συµµετοχή στην 

συγγραφή του σεναρίου. Αποτελούν λοιπόν, κατά κάποιο τρόπο, οι 

ταινίες αυτές έργα των δηµιουργών τους, αφού οι σκηνοθέτες 

υπογράφουν, αν και όχι πάντα µόνοι τους, και το σενάριο της 

ταινίας. Το έργο The Watcher αντιθέτως ακολουθεί την κλασική 

συνταγή της αµερικάνικης παραγωγής των στούντιο του Hollywood, 

στην οποία αρκετοί σεναριογράφοι υπογράφουν το σενάριο της 

ταινίας, όπου ο σκηνοθέτης δεν έχει καµιά συµµετοχή. Ο δεύτερος 

καλείται απλά να σκηνοθετήσει µια ταινία, στην οποία κυριαρχούν τα 

µεγάλα ονόµατα των ηθοποιών του Hollywood  και όχι το δικό του. 

Μεγάλο µέρος της αποτυχίας της ταινίας αυτής ως προς την 

αδυναµία της να ακολουθήσει µια συστηµατική και συνεπή αισθητική 

τόσο στην όλη κινηµατογράφηση της ταινίας όσο και στην 

κινηµατογράφηση των στατικών φωτογραφιών µέσα σε αυτήν, 

οφείλεται, κατά τη γνώµη µου, στο γεγονός ότι ο σκηνοθέτης της 

ταινίας δε συµµετέχει στη διαδικασία συγγραφής του σεναρίου. 

Θεωρώ δηλαδή ότι σε όλες τις άλλες περιπτώσεις που εξετάστηκαν 

υπήρχε µια πολύ πιο συνειδητοποιηµένη άποψη  για το σύνολο και 

την αισθητική φόρµα της ταινίας, ακριβώς επειδή οι σκηνοθέτες 

εµπλέκονται και στη συγγραφή του σεναρίου των ταινιών. 

Οι ταινίες που επιλέχτηκαν να εξεταστούν καλύπτουν έναν 

πλατύ γεωγραφικό χώρο από την Ευρώπη, την Αµερική, την 

Αυστραλία και την Ασία. Το Blow –up είναι αγγλο-ιταλικής 

παραγωγής και γυρίστηκε στο Λονδίνο. Η Φωτογραφία του Ν. 

Παπατάκη γυρίστηκε στην Ελλάδα και στο Παρίσι και είναι γαλλο- 



ελληνικής παραγωγής. Το Amelie είναι γαλλο- γερµανικής 

παραγωγής και γυρίστηκε σε στούντιο στη Γερµανία και στο Παρίσι. 

Το Intacto γυρίστηκε εξολοκλήρου στα Κανάρια νησιά (Τενερίφη) και 

είναι ισπανική παραγωγή. Το Memento είναι αµερικανική χαµηλού 

κόστους ανεξάρτητη παραγωγή. Το The Watcher είναι χολιγουντιανή 

παραγωγή αρκετά µεγάλου προϋπολογισµού. Το One hour Photo 

είναι επίσης αµερικανική παραγωγή χολιγουντιανού στούντιο. Το 

Proof είναι µια αυστραλέζικη παραγωγή χαµηλού κόστους και 

γυρίστηκε στη Μελβούρνη. Τέλος το Φίδι του Ιουνίου γυρίστηκε στο 

Τόκιο και είναι γιαπωνέζικη παραγωγή.  

Οι ταινίες αυτές, πέρα από την ποικίλη γεωγραφική προέλευση 

τους, αντιπροσωπεύουν και διαφορετικά κινηµατογραφικά είδη ως 

προς το περιεχόµενο τους. Το Blow –up και το The Watcher 

αντιπροσωπεύουν το αστυνοµικό – ντετεκτιβίστικο θρίλερ. Η ταινία 

The Watcher µε έναν πιο κλασικό τρόπο και το Blow- up µε την 

ιδιόµορφη πινελιά του M. Antonioni, µέσα σε αστικά κέντρα Σικάγο 

και Λονδίνο αντίστοιχα. Το One Hour Photo αγγίζει αυτό το είδος, 

στην πραγµατικότητα όµως είναι πιο πολύ ένα ψυχολογικό θρίλερ, 

το ίδιο θα µπορούσε να χαρακτηριστεί και το Φίδι του Ιουνίου. Το 

φιλµ Memento ούτως ή άλλως χαρακτηρίζεται από τους δηµιουργούς 

και τους κριτικούς του ως αντιστραµµένο φιλµ νουάρ. Το Intacto 

είναι ένα µεταφυσικό θρίλερ µε στοιχεία φαντασίας και µαγείας. Η 

ταινία Φωτογραφία είναι µια κοινωνικοπολιτική ταινία µε έντονα 

ψυχολογικά στοιχεία βασισµένη σε χαρακτήρες. Το Proof είναι µια 

κοινωνικο - ψυχολογική ταινία. Τέλος το Amelie είναι µια ροµαντική 

κοµεντί. 

Να προσθέσω άλλη µια παρατήρηση που αφορά στη 

φωτογραφία. Συφωνώ µε την Susan Sontag, η οποία σε µια 

προσπάθεια της να δώσει έναν ορισµό για τη φωτογραφία γράφει: 

«Από όλα τα αντικείµενα, τα οποία συνθέτουν και πυκνώνουν αυτό 

που αναγνωρίζουµε ως µοντέρνο περιβάλλον, οι φωτογραφίες είναι 

ίσως τα πιο µυστηριώδη. Η φωτογραφία είναι, πραγµατικά, εµπειρία 



αιχµαλωτισµένη και η κάµερα συνιστά τον ιδανικό βραχίονα 

συνειδητοποίησης στην κτητική του διάθεση». Και συνεχίζει 

λέγοντας : «Η φωτογραφία είναι µια λεπτή φέτα χώρου, όπως και 

χρόνου. Σε έναν κόσµο που κυβερνάται από φωτογραφικές εικόνες 

κάθε είδους όριο, καδράρισµα, φαίνεται αυθαίρετο.»8. 

 Πράγµατι είναι πολύ δύσκολο να χαρακτηρίσει κανείς τη 

φωτογραφία ως κάτι άλλο εκτός από µια φέτα – εξαιρετικά λεπτή, θα 

έλεγα, χώρου και χρόνου, ιδιαίτερα, όταν πρόκειται για φωτογραφίες 

σαν και αυτές που εξετάστηκαν σε αυτή τη µελέτη, διότι 

χρησιµοποιήθηκαν από τις συγκεκριµένες ταινίες. Θα ήταν πολύ πιο 

εύκολος ο χαρακτηρισµός, αν οι φωτογραφίες αυτές προέρχονταν 

από γνωστούς καλλιτέχνες – φωτογράφους. Τότε θα µπορούσα να 

πω ότι είναι καλλιτεχνικό έργο, είναι τέχνη. Σε καµιά περίπτωση 

όµως δεν συµβαίνει αυτό στις ταινίες που εξετάστηκαν. Δυνητικά, 

και µόνο στο Blow –up, θα µπορούσαν ίσως οι φωτογραφίες του 

πάρκου να χαρακτηριστούν ως καλλιτεχνικές φωτογραφίες, αφού 

τραβήχτηκαν, αν µη τι άλλο, από έναν επαγγελµατία φωτογράφο, ο 

οποίος όµως στην ουσία είναι φωτογράφος µόδας. Ο M. Antonioni, 

άλλωστε, υπερτονίζει τόσο το αστυνοµικό – ντετεκτιβίστικο στοιχείο 

των φωτογραφιών κάνοντάς τες πεδίο έρευνας µε τις αλλεπάλληλες 

µεγεθύνσεις, ώστε οποιοδήποτε, ακόµη και δυνητικό στοιχείο 

καλλιτεχνικού έργου, που µπορούσαν να περιέχουν, εξαφανίζεται. 

 Στην Φωτογραφία του Ν.  Παπατάκη  η κύρια φωτογραφία που 

κινητοποιεί το σενάριο είναι η διαφηµιστική φωτογραφία µιας 

τραγουδίστριας, την οποία πολύ δύσκολα θα µπορούσε κανείς να 

χαρακτηρίσει καλλιτεχνική. Πρόκειται µάλλον για ένα φωτογραφικό 

πορτρέτο που στοχεύει να γνωστοποιήσει προφανώς την καινούρια 

δουλειά της τραγουδίστριας. «Η φωτογραφία σαν µέσο διαφήµισης 

χάνει την οντότητά της και αποπροσανατολίζεται από τον αρχικό 

                                                
8 S. Sontag, Περί φωτογραφίας, µτφ. Η. Παπαϊωάννου, ΦΩΤΟγράφος, Αθήνα 

1993, σελ. 16 και 32 



σκοπό της, που είναι να απεικονίζει δηµιουργικά τον κόσµο.» Στην 

περίπτωση αυτή δεν έχει πια καµιά σηµασία αυτό καθ’ εαυτό το 

αντικείµενο, αλλά το µήνυµα που αυτό εκπέµπει.9 Ο Ν. Παπατάκης 

αφαιρεί τη διαφηµιστική ιδιότητα της φωτογραφίας και τη 

µεταµορφώνει σε µια ψευδαίσθηση, σε ένα όνειρο. 

  Σε όλες τις υπόλοιπες ταινίες δεν υπάρχει ούτε µια 

περίπτωση, στην οποία η φωτογραφίες που χρησιµοποιούνται να 

διεκδικούν τον τίτλο του έργου τέχνης. Οι φωτογραφίες που 

βγαίνουν από κάποιον για ενθύµιο, για απόδειξη ή µαρτυρία ή ακόµη 

και για εκβιασµό, δεν αποτελούν καλλιτεχνικά έργα, είναι ακριβώς ο 

λόγος για τον οποίο βγαίνουν, δηλαδή είναι ενθύµιο, απόδειξη, 

µαρτυρία, µέσο εκβιασµού.  

 Η τελευταία παρατήρηση που θέλω να κάνω αφορά στην 

ιστορική διάσταση των ταινιών. Εκτός από τις τρεις πρώτες ταινίες οι 

υπόλοιπες έξι είναι ταινίες που έχουν παραχθεί πολύ πρόσφατα, από 

το 2000 και έπειτα, και µάλιστα αρκετές βγήκαν µαζί την ίδια χρονιά. 

Αυτό το στοιχείο από την µια πλευρά δεν επιτρέπει εκτενέστερη 

ιστορική θεώρηση των πραγµάτων, από την άλλη όµως θέτει και το 

ζήτηµα της ιστορικής συγκυρίας. Ο M. Antonioni σκηνοθετεί το Blow 

– up το 1967, ο Ν. Παπατάκης κάνει τη Φωτογραφία είκοσι χρόνια 

αργότερα το 1987, ενώ το 1991 η J. Moorhouse σκηνοθετεί το Proof.  

Από το 2000 όµως ως το 2003 βγαίνουν τουλάχιστον έξι ταινίες – 

από αυτές που εξετάστηκαν εδώ - αρκετά µεγάλης εµπορικής 

επιτυχίας. Οι ταινίες µάλιστα Amelie, Memento και One hour photo 

θα µπορούσε κανείς να υποστηρίξει ότι σηµείωσαν εξαιρετικά µεγάλη 

εµπορική επιτυχία. Όλες αυτές οι ταινίες χρησιµοποιούν 

δραµατουργικά τη στατική φωτογραφία.  Η παραγωγή ταινιών που 

χρησιµοποιούν µε αυτό τον τρόπο τη στατική φωτογραφία 

συνεχίζεται και τα επόµενα χρόνια µε ταινίες που δεν εξετάστηκαν 

                                                
9 Κ. Κίτσος, Γραφή και Όραση, University Studio Press, Θεσσαλονίκη, 2005, 

σελ.42 



στην παρούσα διατριβή, όπως το Calendar Girls του Nigel Cole, 

παραγωγή 2003, Οι Νύφες του Παντελή Βούλγαρη, παραγωγή 2004 

και  το Shutter του Masayuki Oshiai, 2008. 

Την ίδια χρονική περίοδο παρατηρείται και µια αρκετά µεγάλη 

παραγωγή ταινιών, οι οποίες εφαρµόζουν µια αντίστοιχη χρήση του 

βίντεο µέσα στο σενάριό τους, ξεκινώντας από το περίφηµο φιλµ 

Σεξ, ψέµατα και βιντεοταινίες του Steven Soderbergh to 1989 και 

συνεχίζοντας µε ταινίες όπως το: Enemy of the State to 1998 του 

Tony Scott, το American Beauty το 1999, το Red Dragon το 2002 

(πρόκειται για το τρίτο sequel Hannibal Lecter σε σκηνοθεσία Brett 

Ratner), το Minority Report το 2002 του Steven Spielberg κ.α.  

Αν κάποιος επιχειρούσε να εξηγήσει την εµφάνιση αυτών των 

ταινιών, θα µπορούσε βάσιµα να υποστηρίξει ότι αυτή οφείλεται στη 

γενικότερη και ευρύτερη χρήση των αντίστοιχων τεχνολογιών στην 

καθηµερινή ζωή των ανεπτυγµένων χωρών.  

Τον τελευταίο καιρό η φωτογραφία έχει γίνει ένα είδος 

ψυχαγωγίας πολύ διαδεδοµένο, πράγµα που σηµαίνει ότι, όπως κάθε 

µορφή µαζικής τέχνης, η φωτογραφία πια από τους περισσότερους 

ανθρώπους δεν ασκείται ως τέχνη. Είναι περισσότερο µια κοινωνική 

τυπική συνήθεια, µια άµυνα απέναντι στην αγωνία και ένα εργαλείο 

εξουσίας. 10 

  Πρέπει να παρατηρήσω ακόµη ότι η φωτογραφία βρίσκεται σε 

µια µεταβατική φάση αλλαγής τεχνολογιών, η οποία σηµατοδοτείται 

από το πέρασµα της αναλογικής, στην ουσία χηµικής τεχνολογίας, 

στην ψηφιακή. Γι’ αυτό και οι περισσότεροι από τους παλαιότερους 

ορισµούς της φωτογραφίας προκαλούν σύγχυση, καθώς λαµβάνουν 

υπόψη τους µόνο τη φυσικοχηµική φύση της φωτογραφίας και 

αγνοούν τη νέα ψηφιακή τεχνολογία.11  Εταιρείες που παράγουν 
                                                
10 S. Sontag, Περί φωτογραφίας, µτφ. Η. Παπαϊωάννου, ΦΩΤΟγράφος, Αθήνα 

1993, σελ. 19 
11 Κ. Κίτσος, Γραφή και Όραση, University Studio Press, Θεσσαλονίκη, 2005, 

σελ.18 ή «Οι οπτικές πληροφορίες συλλέγονται από ένα πλήθος µικροσκοπικών 



φιλµ κλείνουν ή καταργούν πολλά από τα στοκ των φιλµ τους, ενώ 

συγχρόνως εταιρείες που παρήγαγαν αναλογικές φωτογραφικές 

µηχανές προσανατολίζονται όλο και περισσότερο προς την παραγωγή 

ψηφιακών µηχανών και στην επένδυση της ψηφιακής τεχνολογίας.  

 Το γεγονός αυτό µπορεί να οδήγησε σε παραγωγή σεναρίων, 

τα οποία χρησιµοποιούν τη φωτογραφία δραµατουργικά. Αξίζει 

πάντως να σηµειωθεί ότι όλες οι ταινίες που εξετάστηκαν 

χρησιµοποιούν δραµατουργικά φωτογραφίες αναλογικής τεχνολογίας 

και µάλιστα µερικές κάνουν και νύξη στο σενάριό τους για τη 

µετάβαση στην ψηφιακή τεχνολογία, όπως γίνεται λ.χ. στην ταινία 

Οne Hour Photo. Άλλες πάλι χρησιµοποιούν Polaroid, τεχνολογία που 

ήδη έχει καταργηθεί. Μέσα από τα φιλµ αυτά εντοπίζεται µια 

νοσταλγία απέναντι στην τεχνολογία που χάνεται και αντικαθίσταται 

από την ψηφιακή. 

Σε ό,τι αφορά το βίντεο µπορώ να πω ότι η µετάβαση από το 

αναλογικό βίντεο στο ψηφιακό δεν έφερε τόσο µεγάλη επίδραση 

στον χώρο του home video, δηλαδή στην ερασιτεχνική χρήση του. 

Σε αυτήν την περίπτωση µπορούµε απλά να µιλούµε για µια 

πραγµατικά µεγάλη εισβολή του βίντεο στην καθηµερινή ζωή, τόσο 

µέσα στα σπίτια, όσο και στην εξωτερική κοινωνική ζωή των 

ανθρώπων, αφού πια οι κάµερες ασφαλείας υπάρχουν σχεδόν 

παντού και την καταγράφουν. 

Είναι λοιπόν λογικό όλες αυτές οι αλλαγές της τεχνολογίας, 

που ασκούν σοβαρές επιδράσεις στην ανθρώπινη ζωή, να εισδύουν 

και στα κινηµατογραφικά σενάρια. 

 

 

                                                                                                                                       
κόκκων βρωµιούχου αργύρου και µετά την κατάλληλη χηµική επεξεργασία στη 

επιφάνεια του φιλµ σχηµατίζεται µια εικόνα του αντικειµένου». Κ. Αντωνιάδης, 

Λανθάνουσα Εικόνα, Δοκίµιο για τη φωτογραφία, εκδ. Μωρεσόπουλος, Αθήνα, 

1999, σελ. 31 
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