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Περίληψη 

 

Η «απεξοικείωση» ή «αποστασιοποίηση» όπως είναι πιο γνωστή στην ελληνική 

βιβλιογραφία, αποτελεί ένα αισθητικό ζήτηµα µε φιλοσοφικές και 

κοινωνικοπολιτικές προεκτάσεις, το οποίο στην τέχνη µπορεί να οριστεί ως η 

πρόκληση του ανοίκειου στον θεατή µέσα από αντιληπτικά σοκ προκειµένου αυτός 

να οδηγηθεί σε µια διαλεκτική στάση ενεργού δέκτη, τοποθετούµενος σε µια κριτική 

θέση σε σχέση µε τον ψευδαισθησιακό κόσµο και την ταύτιση που του υποβάλλει η 

συµβατική αφήγηση. 

Σκοπός της εργασίας είναι  να µελετηθούν οι απεξοικειωτικές τεχνικές που 

συναντώνται στο θέατρο και κυρίως στον κινηµατογράφο, καθώς και η πορεία από το 

ένα µέσο στο άλλο, µέσα από τέσσερις αντιπροσωπευτικούς δηµιουργούς, ενώ 

τίθεται επίσης το ερώτηµα του κατά πόσο και µε ποιούς τρόπους, η ρητορική της 

κινηµατογραφικής εικόνας, µπορεί να αποτελέσει εργαλείο δυνάµει διαλεκτικής 

αφύπνισης. Οι τέσσερις δηµιουργοί των οποίων το έργο εδώ προσεγγίζεται 

βιβλιογραφικά όσον αφορά τον πρώτο και επιπροσθέτως ποιοτικά όσον αφορά του 

επόµενους τρεις, είναι ο Bertolt Brecht από το θέατρο και οι Sergei Eisenstein, Orson 

Welles και Jean- Luc Godard από τον κινηµατογράφο. 

Ο Brecht εκκινώντας από την παράδοση της απεξοικείωσης που προηγείται 

του ιδίου, δηµιουργεί το επικό θέατρο και µε σαφές ιδεολογικό πρόταγµα διεκδικεί το 

γκρέµισµα του «τέταρτου τοίχου» ο οποίος χωρίζει µεταφυσικά τον θεατή µε τον 

ηθοποιό. Ο σύγχρονός του Eisenstein θέτει ένα σύνθετο θεωρητικό υπόβαθρο και µε 

όπλο του το µοντάζ των ατραξιόν, καθοδηγεί τον θεατή σε µια 

αποαφηγηµατικοποιηµένη δοµή µε στόχο την πολιτική αφύπνιση.  

Ο αµερικανός Welles βρίσκει αρκετά διαφορετική χρήση στην απεξοικείωση. 

Χωρίς τις αντίστοιχες ιδεολογικές στοχεύσεις και µε µια διαφορετική πρακτική στο 

µοντάζ δηµιουργεί ένα πλαίσιο απεξοικείωσης µε στόχο την διαλεκτική σκέψη, όπου 

όµως ο θεατής είναι συνδηµιουργός όσον αφορά την διαµόρφωση των 

συµπερασµάτων του. Ο Godard κάνοντας πιο ακραία χρήση των απεξοικειωτικών 

εργαλείων, αποδοµεί ποικιλοτρόπως την πλοκή και την αφήγηση και µε πλήθος 

οπτικών και ακουστικών τεχνικών συντελεί στην δηµιουργία ταινιών 

αναστοχαστικών που ενίοτε φτάνουν να µοιάζουν περισσότερο µε δοκίµια. 

Μέσα από τη µελέτη αυτών των δηµιουργών και των τεχνικών τους, 

τεκµαίρεται ότι η απεξοικείωση είναι ένα φαινόµενο µε πολλές διαφορετικές πτυχές, 
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µε πολλά διαφορετικά εργαλεία, µε πολλούς διαφορετικούς ενδεχόµενους επιµέρους 

στόχους και χειρισµούς. Αποτελεί όµως κοινή συνισταµένη το όραµα για µια πιο 

ενεργητική στάση για έναν θεατή οποίος αντιµετωπίζει διαλεκτικά το σύνθετο θέαµα 

που παρακολουθεί, αντί να το προσλαµβάνει παθητικά. Αυτό επιτυγχάνεται πάντα µε 

απεξοικειωτικά εργαλεία που συνδυάζουν πλούσιο υπόβαθρο και δυναµικά στοιχεία 

καινοτοµίας. 

Το εύρος των θεωρητικών προεκτάσεων της απεξοικείωσης, τις καθιστά εν 

δυνάµει συνιστώσες µιας µελλοντικής έρευνας η οποία θα εξειδικεύει το ζήτηµα της 

απεξοικειώσης είτε πιο στενά στο κοινωνικοπολιτικό συγκείµενο, είτε υπό το πρίσµα 

των ψυχαναλυτικών αναγνώσεων του κινηµατογράφου, είτε µέσα από έρευνα η οποία 

θα στοχεύει στην µελέτη της λειτουργίας συγκεκριµένων απεξοικειωτικών εφέ, σε 

συγκεκριµένους πληθυσµούς.  

 

Λέξεις κλειδιά: απεξοικείωση, αποαφηγηµατικοποίηση, επικό θέατρο, µοντάζ των 

ατραξιόν, βάθος πεδίου 
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Eισαγωγή 
 

 
Εσείς, µυριάδες αναρίθµητες, προσέξτε µην αφήσετε να πέσουν χάµω και να παν 
χαµένα τα λόγια τα καλά που θα σας πούµε. Αυτό παθαίνουν οι άξεστοι θεατές, 
πράγµα που µε σας δεν συµβαίνει. Και τώρα έχετε όλοι το νου σας, αν σας αρέσουν 
τα παστρικά τα λόγια. Ο ποιητής θα επιθυµούσε να παραπονεθεί στους θεατές του, 
γιατί βρίσκει ότι πολύ έχει αδικηθεί ( ... )  δεν ανέβασε λέει, στη σκηνή κοινούς 
ανθρώπους, αλλά µε ηράκλεια ορµή, καταπιάστηκε µε τα µεγάλα πρόσωπα, κι 
αντιµετώπισε µε θάρρος ευθύς εξ αρχής τον καρχαρία εκείνον, που τροµερές 
πετούσαν αστραπές τα µάτια του... (Αριστοφάνης, 1962, σ. 252- 253)  

	
	
	
Φιλοδοξία της παρούσας εργασίας είναι η µελέτη της απεξοικείωσης στο θέατρο, 

στον κινηµατογράφο και η διερεύνηση της πορείας των αφηγηµατικών, εκφραστικών 

και αισθητικών αναµεσολαβήσεων από το µια τέχνη στην άλλη.  

Η αριστοφανική παράβαση, όπως στο παραπάνω παράδειγµα από τις 

«Σφήκες» (422 π.Χ) που θεωρείται και από τα ενδεικτικότερα στην ιστορία του 

θεάτρου, είναι µια αισθητική επιλογή και συνάµα µια πολιτική πράξη, που συνδυάζει 

την καλλιτεχνική καινοτοµία, την συναισθηµατική διέγερση και την έκκληση- 

πρόκληση για διαλεκτική σκέψη. Αποτελεί έτσι µια πρώτη έκφραση της 

απεξοικειώσης. 

Η απεξοικείωση έχει ρίζες πολύ βαθιές και πλατιές στην ιστορία του 

ανθρώπινου πνεύµατος. Το αίσθηµα ανοίκειου, είναι ίσως ότι πιο «οικείο» για τον 

άνθρωπο καθώς αποτελεί µέρος της καθηµερινότητάς του. Απαντώνται βέβαια, 

πολλοί όροι που µέσα από διαφορετικές οπτικές γωνίες και για διαφορετικούς λόγους, 

θίγουν την απεξοικείωση. Συναντάει κανείς λοιπόν τον Hegel, τον Marx, τον Freud, 

οι οποίοι µε διαφορετικές  θεωρήσεις ο καθένας και συχνά µε αρνητικό πρόσηµο, 

γράφουν για την απεξοικείωση έξω από το αισθητικό- καλλιτεχνικό πλαίσιο που την 

συναντάµε στον Αριστοφάνη. Ως µια αισθητική επιλογή στην τέχνη, αν όχι 

υποχρέωση, η απεξοικειώση αποκτάει θεωρητικό πατέρα τον Viktor Shklovsky από 

την Ρωσία. Οι αρνητικές συνδηλώσεις που την χαρακτηρίζουν στους 

προαναφερθέντες κολοσσούς του πνεύµατος, µετατρέπονται σε ένα παράθυρο που 

παρουσιάζει µια θετική ευκαιρία. Από αυτήν την επιλογή λείπει όµως το βαθύτερο 

ιδεολογικό κίνητρο µε κοινωνικοπολιτικές προεκτάσεις. Ο Bertolt Brecht  δίνει αυτές 

τις προεκτάσεις στην απεξοικείωση και την αναγορεύει σε εργαλείο και φορέα 

κοινωνικής αλλαγής και πολιτικής ενσυνειδησίας.  
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Δεν είναι υπερβολή να πει κανείς ότι υπάρχουν τουλάχιστον τόσες µορφές 

απεξοικείωσης, όσοι και εκείνοι που µιλάνε γι’ αυτήν. Αυτό γίνεται ακόµα πιο 

έκδηλο µέσα από την παρατήρηση της απεξοικείωσης στον κινηµατογράφο και τους 

τρεις πιο αντιπροσωπευτικούς δηµιουργούς για την πορεία της στην 

κινηµατογραφική τέχνη. Το µοντάζ των ατραξιόν του Sergei Eisenstein µε τα 

καταιγιστικά πλάνα να εναλλάσσονται κάθε λίγα δευτερόλεπτα, το βάθος πεδίου του 

Orson Welles που οδηγεί σε πλάνα σεκάνς διάρκειας πολλών λεπτών και η απόλυτη 

αποδόµηση της αφηγηµατικότητας του Jean- Luc Godard, δείχνουν πώς ακόµα και 

στο ίδιο µέσο η απεξοικείωση έχει πολλές αποχρώσεις, οι οποίες όµως σε κάθε 

περίπτωση είναι έντονες, γοητευτικές και συνθέτουν ένα συναρπαστικό πολυδαίδαλο 

πεδίο µελέτης.  

Οι θεωρητικές ρίζες που εντοπίζονται στην εγελιανή και µαρξιστική 

φιλοσοφία και στο αισθητικό µανιφέστο του Shklovsky, καθώς και οι πρώιµες 

πρακτικές εφαρµογές που συναντάει κανείς στο αρχαιοελληνική αριστοφανική 

κωµωδία και το κινέζικο θέατρο του Mei Lanfang, είναι όλοι ποµποί που συνδέονται 

µε την µπρεχτική απεξοικείωση και θα διερευνηθούν στο πρώτο κεφάλαιο της 

εργασίας. 

Το επικό- διαλεκτικό θέατρο του Brecht, χρησιµοποιεί ως ναυαρχίδα την 

απεξοικείωση στην προσπάθεια να γκρεµίσει τον «τέταρτο τοίχο» που χωρίζει την 

θεατρική σκηνή µε τους θεατές. Να καταρρίψει δηλαδή το ψευδαισθησιακού 

χαρακτήρα θέαµα και την ταύτιση ως κατεξοχήν στόχο του θεάτρου ώστε να 

οδηγήσει τον θεατή στην αντιµετώπιση του συνόλου του κατασκευασµένου κόσµου 

µε µια κριτική µατιά. Η εφαρµογή της απεξοικείωσης στο επικό θέατρο, η περίοπτη 

θέση που κατέχουν η υποκριτική και το «gestus» στην σύνθεση του επικού θεάτρου 

και η σχέση του Brecht µε τον κινηµατογράφο, θα καλύψουν το δεύτερο κεφάλαιο 

της εργασίας. 

To έργο του πρωτοπόρου της κινηµατογραφικής τέχνης, Sergei Eisenstein, 

είναι καθοριστικό για την εξέλιξη του µέσου. Στις πρώτες δυο ενότητες που αφορούν 

το τρίτο κεφάλαιο της εργασίας, θα µελετηθούν προσεκτικά δυο άξονες που έχουν 

παράσχει σε µέγιστο βαθµό την στήριξή τους στο θεωρητικό και καλλιτεχνικό 

οικοδόµηµα που έκτισε ο Eisenstein για τον κινηµατογράφο και που τον ενέπνευσαν 

στην δηµιουργία του δικού του απεξοικειωτικού µοντέλου. Η ζωγραφική και το 

θέατρο, είναι οι δυο τέχνες- άξονες από όπου ο Eisenstein ξεκίνησε µε πάθος την 

πορεία του για να καταλήξει στον κινηµατογράφο. Στην τρίτη ενότητα του κεφαλαίου 
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θα µελετηθεί το ελπιδοφόρο εργαλείο µε προοπτική αφύπνισης των µαζών όπως 

παρατηρεί και ο Walter Benjamin, το εργαλείο που αποαφηγηµατικοποιεί της ταινίες 

του Eisenstein και τις µετατρέπει σε πολιτικοφιλοσοφικά δοκίµια. Το µοντάζ και 

ακόµα πιο ειδικά το µοντάζ των ατραξιόν, αποδοµεί την αισθητική (ή και 

αναισθητική) ψευδαίσθηση, προκειµένου να διαλύσει την σχεδόν µεταφυσικού 

χαρακτήρα σχέση ανάµεσα στον θεατή και στο θέαµα, και να δηµιουργήσει µια τέχνη 

που υπηρετεί ακόµα περισσότερο από το άτοµο, την ίδια την κοινωνία, µια τέχνη 

οδηγό για την κοινωνική αλλαγή και την ταξική επανάσταση.  

Στον Welles ο θεατής λαµβάνει τον ρόλο του συνδηµιουργού, καθώς 

προσφέρεται µια µατιά µε ένα πλήθος αµφίσηµων επιλογών. Οι απεξοικειωτικές 

τεχνικές που επιστρατεύονται για να εκµαιεύσουν την κριτική σκέψη του θεατή και 

τις πολυδιάστατες ερµηνείες του, είναι το βάθος πεδίου, το συνθετικό ντεκουπάζ και 

το πλάνο σεκάνς και θα µελετηθούν στην πρώτη υποενότητα. Το αντιπροσωπευτικό 

του αριστούργηµα που αποκρυσταλλώνει αυτές τις τεχνικές και λειτουργεί 

αντίστοιχα απεξοικειωτικά και όσον αφορά το αφηγηµατικό µέρος, είναι ο «Πολίτης 

Κέιν» και θα καλύψει την δεύτερη σχετική ενότητα στο τέταρτο κεφάλαιο, για τον 

Welles.  

Στο πέµπτο και τελευταίο κεφάλαιο, θα επιχειρηθεί να γίνει µια προσέγγιση 

του ίσως πιο ακραίου αναφορικά µε τις απεξοικειωτικές τεχνικές που επιστράτευσε, 

του Jean – Luc Godard. Ο Godard, βαδίζοντας σε δρόµους που άνοιξαν ειδικά ο 

Brecht και ο Eisenstein, αποδοµεί την πλοκή και καταργεί την αφηγηµατικότητα 

µέσω του ελλειπτικού µοντάζ και της πληθώρας διακειµενικών αναφορών και 

µεταχειρίζεται πολλές αναστοχαστικές τεχνικές που απεξοικειώνουν τον δέκτη του 

κινηµατογραφικού µηνύµατος. Τον καλούν να αντιµετωπίσει πιο ενεργά το 

κινηµατογραφικό δηµιούργηµα, αντί να το παρακολουθήσει σαν ένα καταναλωτικό 

προϊόν εφήµερου χαρακτήρα. 

Η µελέτη που θα ακολουθήσει διερευνά την πορεία του φαινοµένου της 

απεξοικειώσης από το θεάτρο στον κινηµατογράφο, εξετάζοντας ποιοτικά το έργο 

των τριών αυτών σκηνοθετών. Θα επιχειρηθεί η ανάλυση των κινηµατογραφικών 

τεχνικών που αναφέρθηκαν παραπάνω και των απώτερων στόχων τους. Κεντρικά 

ερευνητικά ερωτήµατα που φιλοδοξείται να απαντηθούν από την εργασία είναι, το 

πώς λειτουργεί η απεξοικείωση στο θέατρο, πώς λειτουργεί στο κινηµατογραφικό 

παράγωγο, καθώς και κατά πόσο και µε ποιούς τρόπους, η ρητορική της 
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κινηµατογραφικής εικόνας, µπορεί να αποτελέσει εργαλείο δυνάµει πολιτικής και 

κοινωνικής αφύπνισης.  

 

 

Κεφάλαιο Πρώτο 

Από τον Αριστοφάνη στον Brecht 

 

 
1α. Η αριστοφανική παράβαση   

 
Το πρώτο έµπρακτο δείγµα µιας µορφής µπρεχτικής αποστασιοποίησης όπως την 

αντιλαµβανόµαστε σήµερα, εµφανίζεται στην πραγµατικότητα στην αυγή της 

ιστορίας του θεατρικού δράµατος. Η «Παλιά Αττική Κωµωδία» και τα αριστοφανικά 

έργα εκείνης της περιόδου, έχουν ενσωµατωµένη στην δραµατική τους δοµή την 

παράβαση, ένα θεατρικό σχήµα- εργαλείο αντίστοιχο αυτού που επιχείρησε να 

εισάγει και ο Brecht µε το Πρόλογο και τον Επίλογο στο «Der Hofmeister», το οποίο 

αποτέλεσε και «το πρώτο πειραµατόζωο του Berliner Ensemble» (Subiotto, 1975, 

σ.15, 39).  

Η απεξοικείωση βέβαια, όπως αναφέρθηκε και στον πρόλογο, απαντάται 

πολλάκις µε διακριτό ύφος και τρόπο, σε θεωρητικό πλαίσιο ή πρακτικά, σε 

διαφορετικούς επιστηµολογικούς τοµείς και µε διαφορετικούς ανά περίπτωση 

ορισµούς, προτού καταλήξει να γίνει - για την θεατρική τέχνη τουλάχιστον - ένα 

πνευµατικό παιδί του Bertolt Brecht το 1936, όταν εισάγει τον νεολογισµό 

«Verfremdung» για πρώτη φορά στο άρθρο του «Εφέ Απεξοικείωσης στην Κινέζικη 

Υποκριτική»1 (Jestrovic, 2006, σ. 17). 

Ο όρος, ο οποίος στην Ελλάδα είναι πιο γνωστός ως «αποστασιοποίηση» και 

όχι ως «απεξοικείωση»2 και τον οποίο συναντάµε τόσο στον Brecht όσο και σε 

άλλους θεωρητικούς, αποδίδεται και µεταφράζεται διαχρονικά µε ποικίλους τρόπους 

βέβαια.  Αυτό καθώς και τα παραπάνω, πέραν του ερευνητικού, ακαδηµαϊκού και 

φιλολογικού ενδιαφέροντος, µαρτυρούν ταυτόχρονα την πολυπλοκότητα του όρου 
																																																								
1 Ο πρωτότυπος τίτλος του άρθρου είναι «Verfremdungseffekte in der chinesischen Schauspielkunst» 
(Alienation Effects in Chinese Acting) και βρίσκεται στην συλλογή κειµένων του Brecht για το θέατρο 
από τον John Willet µε τίτλο «Brecht on Theatre: The Development of an Aesthetic» (Willet, 1964) και  
εκτενέστερη αναφορά θα ακολουθήσει στο επόµενο κεφάλαιο.   
2	Η επιλογή του «απεξοικείωση» ως µετάφραση βάση όχι µόνο του γερµανικού «Verfremdung» αλλά 
και του ρωσικού «Ostranenie» που ενέχει ετυµολογικά ως λέξη το ξένο- ανοίκειο. 	
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και το πολυδιάστατο του χαρακτήρα του. Παράλληλα, επειδή αυτά τα διαφορετικά 

εναλλακτικά σχήµατα διαµορφώνουν πρωτογενώς ή δευτερογενώς, το πλαίσιο στο 

οποίο κινείται και κινήθηκε θεωρητικά αλλά και πρακτικά η µπρεχτική απεξοικείωση 

του επικού κυρίως θεάτρου, αλλά και οι αισθητικοί της επίγονοι στον κινηµατογράφο 

καθώς και άλλοι στην φιλοσοφία, είναι κρίσιµη η έστω συνοπτική αναφορά 

(τουλάχιστον σε σχέση µε τον αντίστοιχο βιβλιογραφικό όγκο) σε κάποιες βασικές 

µορφές απεξοικείωσης που υπήρξαν σηµαντικοί σταθµοί στην ιστορία του πνεύµατος 

και επέδρασαν λιγότερο ή περισσότερο στην διαµόρφωση του αισθητικού 

µανιφέστου του Brecht. 

Η παράβαση, η οποία προηγείται  σχεδόν 2.400 χρόνια του Brecht, είναι ίσως 

το πιο ιδιαίτερο στοιχείο της «Παλαιάς Κωµωδίας» στην αρχαία Αθήνα (Harsh 1934, 

Ivanov 1976, Meineck 1998) και µάλιστα η προοδευτική εξαφάνισή της από τα έργα 

του Αριστοφάνη σηµατοδοτεί και την σταδιακή απίσχναση του πολιτικού στοιχείου  

στα έργα του3. Υπάρχουν διαφορετικές εκδοχές της παράβασης στις κωµωδίες του 

Αριστοφάνη, αλλά πιο αντιπροσωπευτικές θεωρούνται αυτές από τις «Όρνιθες» (414 

π.Χ.) και τις «Σφήκες» (422 π.Χ.) ένα απόσπασµα εκ των οποίων βρίσκεται και στην 

έναρξη της εισαγωγής.  

Όταν ξεκινούσε η παράβαση οι κεντρικοί ηθοποιοί εγκατέλειπαν την σκηνή, 

ενώ εκείνοι του χορού (τουλάχιστον στις πρώτες πέντε από τις έντεκα διασωθείσες 

κωµωδίες του) έβγαζαν  τις µάσκες που φορούσαν προηγουµένως και απευθύνονταν 

εκτός του χαρακτήρα που υποτίθεται ότι ενσάρκωναν έως τότε, στο κοινό (Meineck 

1998). Όπως µπορεί να διακριθεί και από το απόσπασµα από τις «Σφήκες», η 

απεύθυνση γίνεται απευθείας στους θεατές: «Εσείς, µυριάδες αναρίθµητες, 

προσέξτε... αυτό παθαίνουν οι άξεστοι θεατές, πράγµα που µε σας δεν συµβαίνει» 

(Αριστοφάνης, 1962, σ. 252) µε αποτέλεσµα να «σπάει» ο λεγόµενος «τέταρτος 

τοίχος», η σύµβαση δηλαδή της ύπαρξης ενός νοητού ορίου που χωρίζει τους 

ηθοποιούς από την πλατεία και τους θεατές, µε αποτέλεσµα, όπως συνέβαινε ειδικά 

στο νατουραλίστικο θέατρο το οποίο προηγείται του Brecht, το κοινό να έχει την 

αίσθηση ότι παρακολουθεί «ένα κοµµάτι ζωής» (Κleberg, 1973, σ. 51) και να 

ταυτίζεται µε αυτό.  

																																																								
3	Τα τελευταία έργα του Αριστοφάνη «Εκκλησιάζουσες» (392 π.Χ.) και «Πλούτος» (388 π.Χ.) 
θεωρούνται ότι σηµατοδοτούν το πέρασµα απο την Παλαιά στην Μέση Αττική Κωµωδία. Κανένα από 
τα δυο έργα δεν έχει παράβαση.   
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Στην ισχυροποίηση αυτής της επίδρασης και του απεξοικειωτικού σοκ, 

συµβάλει το γεγονός ότι παρά τις µερικές αµφισβητήσεις κάποιων παλαιότερων 

θεωρητικών (Pickard- Cambridge, Norwood, κ.α.), όπως διαφαίνεται από πιο 

σύγχρονες µελέτες (Harsh 1934, Meineck 1998, Schaub 2017) η θέση της παράβασης 

βρισκόταν στο µέσον του έργου, συνήθως µετά το µέρος του «αγώνα» - τις κεντρικής 

αντιπαράθεσης των πρωταγωνιστών δηλαδή - σπάζοντας εντελώς τον ρυθµό της 

δράσης. Για τους Pickard-Cambridge και Norwood είναι «αδιανόητο οποιοσδήποτε 

ποιητής να έχει εφεύρει ή να έχει δεχθεί» µια τέτοια διάσπαση του ρυθµού και της 

δραµατικής ενότητας (Harsh, 1934),  όπως παρατηρεί όµως ο Harsh, αυτή η θέση 

κάνει πιο αποτελεσµατική την πολιτική «προπαγάνδα» στην οποία στόχευε µε την 

εκάστοτε παράβαση ο Αριστοφάνης, ενώ επίσης δηµιουργεί ένα «εφέ 

απεξοικείωσης» όµοιο µε αυτό στο οποίο στόχευε και ο Brecht (Schaub, 2017) µε τις 

δικές του κοινωνικοπολιτικές και αισθητικές στοχεύσεις.  

Πέραν των άνωθεν µορφικών στοιχείων αλλά και κάποιων σχετικών µε την 

υποκριτική, το ίδιο το περιεχόµενο των κλασικών περιπτώσεων παράβασης, 

τοποθετείται επίσης εντελώς εκτός του βασικού κορµού της υπόλοιπης αφηγηµατικής 

δοµής. Μέσα από τις παραβάσεις, συνήθως δυο σε κάθε κωµωδία, ο Αριστοφάνης 

θίγει έναν αριθµό επίκαιρων θεµάτων  (Walton, 2015). Κάποια αφορούν τον τρόπο 

που θέλει ο ίδιος να προσλαµβάνεται από το κοινό του ή εκθέτει το παράπονό του για 

µια προηγούµενη ήττα του σε δραµατικούς αγώνες («ο ποιητής θα επιθυµούσε να 

παραπονεθεί στους θεατές του, γιατί βρίσκει ότι πολύ έχει αδικηθεί (...) τους ποιητές 

εκείνους που αναζητούν κάτι καινούργιο να βρούνε και να πούνε να τους αγαπάτε») 

(Αριστοφάνης, 1962, σ. 252, 254). Πιθανολογείται µάλιστα ότι στη συγκεκριµένη 

παράβαση, η αδικία στην οποία αναφέρεται ο Αριστοφάνης σχετίζεται µε την ήττα 

του στους δραµατικού αγώνες την προηγούµενη χρονιά µε το έργο «Νεφέλες», όταν 

και το αθηναϊκό κοινό όχι απλά δεν εκτίµησε, αλλά τον κατηγόρησε για την εισαγωγή 

κάποιων καινοτοµιών, οι οποίες πιθανότητα ενίσχυαν περαιτέρω σηµεία 

απεξοικείωσης (Telo, 2016).  

Αλλά θέµατα βέβαια, ίσως τα περισσότερα, είναι αµιγώς πολιτικά 

(«καταπιάστηκε µε τα µεγάλα πρόσωπα, κι αντιµετώπισε µε θάρρος ευθύς εξ αρχής 

τον καρχαρία εκείνον, που τροµερές πετούσαν αστραπές τα µάτια του») 

(Αριστοφάνης, 1962, σ. 253) και αφορούν πολιτικούς του αντιπάλους όπως τον 

Κλέωνα τον οποίο και παροµοιάζει µε καρχαρία στις «Σφήκες» (Meineck 1998, 

Walton 2015).   
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Η αριστοφανική παράβαση και γενικότερα το αριστοφανικό θέατρο, δεν είναι 

απολύτως σαφές αν και κατά πόσο είχε άµεση επίδραση στον Brecht - στο αµάλγαµα 

των επιρροών που συντέλεσαν στην σύνθεση του όρου της απεξοικείωσης, µεγάλες 

µορφές του Ρωσικού θεάτρου όπως ο σύγχρονός του Vsevolod Meyerhold (αλλά και 

ο Sergei Eisenstein φυσικά) κατείχαν µια περίοπτη θέση. Οι πειραµατισµοί του 

Meyerhold για τους οποίους µάλιστα έγραψε ο Brecht οραµατιζόµενος µια περαιτέρω 

ανάπτυξη της απεξοικείωσης (Willet, 1964) βασίστηκαν σε σηµαντικό βαθµό και στη 

γνώση του Αριστοφάνη και της παράβασης ειδικότερα, µε προεξάρχον παράδειγµα 

τον «Επιθεωρητή» του Gogol (Ivanov, 1976 & Kleberg, 1993).    

Έτσι κι αλλιώς όµως, υπάρχει πλήθος εκδοχών που διίστανται για το ποιος 

αποτέλεσε κεντρική αφετηρία για τον Brecht µε επικρατέστερες περιπτώσεις να είναι:  

α) ο θεωρητικός Viktor Shklovsky o οποίος παρουσίασε τον όρο «Οstranenie» ήδη 

από το 1917 και ο οποίος µεταφράζεται στα γερµανικά «Verfremdung», ακριβώς 

δηλαδή κατά τον νεολογισµό του Brecht για την απόδοση της δικής του εκδοχής για 

την απεξοικείωση  

β) οι Γερµανοί ροµαντικοί συγγραφείς και οι φιλόσοφοι που προηγούνται του Brecht 

µε δικές τους θεωρήσεις για την απεξοικειώση και µε κυριότερους τον Hegel και τον 

Karl Marx 

 γ) ο καλλιτέχνης του κινέζικου θεάτρου Mei Lanfang µέσα από τις παραστάσεις  που 

παρουσίασε στη Μόσχα 

δ) ο Erwin Piscator και η συνεργασία του µε τον Brecht σε θέατρα του Μονάχου και 

του Βερολίνου την δεκαετία του 1920 (Jestrovic, 2006 ˙ Jestrovic, 2010˙   Robinson, 

2008)   

 

1β. Το Κινέζικο Θέατρο του Mei Lanfang 

 

Ειδικά στην περίπτωση του Mei Lanfang, αν και τα εφέ απεξοικείωσης που 

χρησιµοποιεί «κατέπληξαν» τον Brecht και σύµφωνα µε τον Tatlow τον ενέπνευσαν 

(Tatlow, 1982 & 2001) και οδήγησαν και στο αντίστοιχο κείµενο όπου εισήχθη ο 

νεολογισµός «Verfremdung», λειτουργούν σε πολλά σηµεία µε εντελώς διαφορετικό 

τρόπο από ότι θα ήθελε ο Brecht (Tian, 2012). Αυτό µάλιστα γίνεται σε τέτοιο βαθµό 

που και ο ίδιος ο Brecht, διαχώρισε εν τέλει πλήρως την θέση του, υπογραµµίζοντας 

ότι  «Τα πειράµατα που διενεργήθηκαν από το Γερµανικό θέατρο οδήγησαν σε µια εξ 
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ολοκλήρου ανεξάρτητη ανάπτυξη των εφέ απεξοικείωσης» και ότι  «η Ασιατική 

υποκριτική δεν άσκησε καµία επίδραση»  (Brecht, 1964, σ. 96)4.  

Το ουσιώδες εν προκειµένω, πολύ περισσότερο από την αναζήτηση της 

γενεαλογίας του όρου, είναι οι διαφορετικές θεωρητικές και φιλοσοφικές ενοράσεις 

που είχε ο καθένας από τους παραπάνω για την απεξοικείωση και  το εν τέλει 

πλούσιο υπόβαθρο που κληροδοτούν στην καλλιτεχνική δηµιουργία, και παρά την 

«διαχρονική τάση της φιλοσοφίας να δαµάσει την τέχνη» (Berstein, 1992). Στην 

περίπτωση λοιπόν του κινέζικου θεάτρου και ειδικά στο κοµµάτι της υποκριτικής στο 

οποίο έτσι κι αλλιώς ο Brecht εστιάζει συχνά, υπάρχουν ποιότητες των εφέ 

απεξοικείωσης µε τις οποίες συντάσσεται και άλλες που απορρίπτει.  

Η µεγαλύτερη διάσταση στις δύο αυτές «σχολές» απεξοικείωσης, έγκειται στο 

γεγονός ότι το πρόταγµα του Brecht έχει έναν κοινωνικοπολιτικό χαρακτήρα µε 

ιδεολογικό πρόσηµο, ενώ η πεµπτουσία στο κινέζικο θέατρο και τον 

αποστασιοποιηµένο χαρακτήρα του, είναι η τελετουργική διάσταση, γεγονός που 

κατευθύνει σε αντίρροπες κατευθύνσεις το όποιο παραστάσιµο αποτέλεσµα (Tian, 

2012).  Εντούτοις, ακόµα και παρά αυτήν την θεµελιώδη αντίθεση, τα περισσότερα 

εφέ απεξοικείωσης ο Brecht τα αντιµετωπίζει ως «εν δυνάµει µεταφέρσιµες τεχνικές» 

και άξια µελέτης «για όποιον χρειάζεται τέτοιες τεχνικές και έχει σαφείς κοινωνικούς 

σκοπούς» (Brecht, 1964, σ. 96).  

Οι έντονα συµβολικές κινήσεις των κινέζων ηθοποιών, τοποθετούνται σε ένα 

συνεχές όπου ο «τέταρτος τοίχος» απουσιάζει µόνιµα και οι ίδιοι βρίσκονται σε  

πλήρη συνείδηση της κατάστασής τους, επιδεικνύοντας τον ρόλο αντί να τον ζουν, εκ 

διαµέτρου αντίθετα από την σχολή του συστήµατος Stanislavsky και της 

συναισθηµατικής ταύτισης5. Αυτές οι κινήσεις που τείνουν σε µια σύγκλιση µε το 

µπρεχτικό Gestus 6   γοητεύουν τον Brecht σε ένα διαλεκτικό πλαίσιο, αν και 

παράλληλα παρατηρεί ότι το εγχείρηµα ίσως εν τέλει αποτυγχάνει µιας και ο δυτικός 

																																																								
4  Όπως θα φανεί και στη συνέχεια, ο Brecht είναι εξαιρετικά επιφυλακτικός στην παραδοχή 
οποιασδήποτε επίδρασης. 
5	Οι διαχωριστικές γραµµές  µεταξύ συναισθηµατικής εµπλοκής του ηθοποιού και απεξοικείωσης, 
αποδεικνύονται βέβαια πολύ πιο λεπτές, γεγονός που αποδέχεται και ο ίδιος ο Brecht σε έναν βαθµό, 
όπως συνάδει από τις παρατηρήσεις του Gorelik (2001). Το ίδιο φαίνεται να ισχύει και για τον Mei 
Lanfang µέσα από την παρακάτω φράση που του αποδίδει ο Martin (2001) «Το σηµαντικό είναι η 
καρδία µου και τα µάτια µου να δούνε εκείνο το λουλούδι (παρόλο που δεν υπάρχει στη σκηνή) µόνο 
αυτό θα δώσει στο κοινό µια αίσθηση αλήθειας».  
6	Το «Gestus» εµφανίζεται από τον Brecht για πρώτη φορά σε µια θεατρική κριτική που έγραψε περί 
το 1920. Η αρχική χρήση αυτού του όρου που έγινε στη συνέχεια θεµελιώδης για την µπρεχτική 
θεωρία αλλά και σκηνική πρακτική, είχε απλά ως στόχο την διάκριση κινησιολογικής και λεκτικής 
παρτιτούρας (Weber, 2001).  
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θεατής τουλάχιστον, καταλήγει να ταυτιστεί σε έναν σηµαντικό βαθµό παρά την για 

µεγάλα διαστήµατα συνειδητότητα που επιτυγχάνεται µέσα από την µέθοδο, τόσο για 

τον ηθοποιό, όσο και για το κοινό (Brecht, 1964 ˙ Martin, 2001˙ Tian, 2012). 

Ειδικότερα αναφορικά µε την τελευταία παρατήρηση του Brecht πάντως, ο Tian 

αµφισβητεί το κατά πόσο αντιµετωπίζει ο Brecht το θέατρο του Mei Lanfang 

αποστασιοποιηµένα από τις δικές του στοχεύσεις και αισθητικές προβολές (Τian, 

2012). Η κριτική αυτή έχει ένα εύλογο σκέλος το οποίο επιβεβαιώνει το ότι η 

απεξοικείωση, σε κάθε απόπειρα ανάλυσης της που γίνεται, µετασχηµατίζεται 

µερικώς, ανάλογα µε τις προσωπικές ενοράσεις του εκάστοτε θεωρητικού ή 

δηµιουργού. Αυτό είναι ένα στοιχείο άλλωστε, που εξίσου γλαφυρά θα φανεί και 

στους διαφορετικούς τρόπους µε τους οποίους εκδηλώνεται στον κινηµατογράφο.  

 

1γ.  Η απεξοικείωση στη φιλοσοφία: Hegel και Marx 

  

Το «Verfremdung» του Brecht έχει ως προάγγελούς του τους  όρους της Γερµανικής 

φιλοσοφίας «Entfremdung» and «Entzauberung»7 που χρησιµοποιήθηκαν τόσο από 

τον Hegel, όσο και από Marx, τουλάχιστον σε κάποια πρώιµα κείµενά του (Oever, 

2010). Η σύνδεση αυτών των διαφορετικών εκδοχών της απεξοικείωσης, είναι πέρα 

από φιλολογική και εννοιολογική.  

Στον Hegel η απεξοικείωση έχει ένα πιο οντολογικό ύφος (Oever, 2010) 

«υποδηλώνοντας την διαδικασία διαχωρισµού και απώλειας που κυριαρχεί στην 

διαλεκτική του υποκειµένου και του αντικειµένου στην Οδύσσεια του Πνεύµατος» 

(Sandywell, 2009, σ. 134) και έχει ένα αρνητικό πρόσηµο (Skempton, 2009) κάτι το 

οποίο είναι ακόµα πιο εµφανές στον Marx (αλλά και στον Freud) (Oever, 2010).  

O Marx, προσεγγίζει τον όρο από µια πιο κοινωνικοπολιτική σκοπιά, η οποία 

διακρίνεται να έχει και έναν ελαφρώς πιο θελκτικό χαρακτήρα για τον Brecht. Έτσι η 

απεξοικείωση αναφέρεται «στον διαχωρισµό του εργάτη από τα µέσα παραγωγής» 

και συνεπώς «στις ψυχολογικές και κοινωνικές συνέπειες αυτή της διαδικασίας στην 

σύγχρονη εργατική τάξη» (Sandywell, 2009, σελ. 134) Αυτή η εκδοχή της 

απεξοικείωσης, εντοπίζεται και στον κινηµατογράφο σύµφωνα µε τον Thomas 

Wartenberg, µε πληθώρα παραδειγµάτων και ένα από τα πιο χαρακτηριστικά το 
																																																								
7		 Οι όροι αυτοί µεταφράζονται συνήθως (αλλά όχι πάντα) ως «estrangement» και «alienation» 
αντίστοιχα (Oever, 2010). Tα «alienation» και «estrangement» από την άλλη, πολλές φορές 
απαντώνται ως έννοιες συνώνυµες ή/ και παραπληρωµατικές όπως για παράδειγµα στον Sandywell 
(2009). 	



	 15	

«Μοντέρνοι Καιροί» (Modern Times – 1936) του Charlie Chaplin 8 , όπου 

αποτυπώνεται η εκµετάλλευση και η εν τέλει αποξένωση του εργάτη στο πλαίσιο του 

καπιταλιστικού συστήµατος (Wartenberg, 2007, σ. 45- 54).  

Όπως επισηµαίνει ο Axel Honneth, αυτή η πρόσληψη του Marx, ακολουθεί 

στην ουσία την παράδοση που εγκαινιάζει ο Hegel ˙ και οι δυο αντιλαµβάνονται την 

απεξοικείωση «πρωτίστως ως µια διαταραχή στην εκµετάλλευση των δυνάµεων του 

ανθρώπου» (Honneth, 2014, σελ. ix) εξαιτίας της κοινωνικής (και οικονοµικής επίσης 

για τον Marx) δοµής. Αυτές τις δυνάµεις βλέπουµε ότι µαζί µε τον Piscator, o Βrecht 

επιχείρησε να εκµεταλλευτεί πρακτικά στην επαγγελµατική ενασχόλησή τους µε το 

θέατρο (Tian, 2012) αντιστρέφοντας την προοπτική τους προς µια θετική κατεύθυνση 

(Oever, 2010). Προσεγγίζει την εγελιανή εκδοχή ως ένα «επιστηµολογικό όχηµα», 

και όχι ως κάτι αναπότρεπτο και αντιπαραβάλει την µπρεχτική εκδοχή της 

απεξοικείωσης στο θέατρο ως µια «µεθοδολογική διαδικασία» που δύναται να 

παρουσιάσει το πώς η εγελιανή απεξοικείωση δεν αποτελεί απλά µια παγιωµένη 

ανθρώπινη κατάσταση (Jesterovic, 2006). Πρακτικά, ο Brecht «εκµεταλλεύεται» 

όπως φαίνεται και από την περίπτωση του Mei Lanfang, τα στοιχεία που ταίριαζαν 

και µπορούσαν να ενσωµατωθούν στο αµάλγαµα της δικής του αισθητικής και 

κοινωνικοπολιτικής θεωρίας.  

 

1δ. Η «Ostranenie» του Viktor Shklovsky 

 

H πιο κοντινή σε αυτήν του Brecht εκδοχή της απεξοικείωσης είναι αυτή που 

συνδέεται µε το ρεύµα που είναι γνωστό ως «Ρωσικός Φορµαλισµός» και το οποίο 

βρήκε θεωρητική αποτύπωση από τον Viktor Shklovsky. Όπως αναφέρθηκε και 

νωρίτερα, το «Verfremdung» αποτελεί ουσιαστικά µετάφραση του «Οstrannenie»  

(Robinson, 2008, σ. 167) µε τους δυο νεολογισµούς να δηλώνουν το «να κάνεις 

ανοίκειο» (Sandywell, 2009 , σ. 135). Οι δυο αυτές θεωρήσεις έθεσαν τα θεµέλια για 

µια περαιτέρω ανάλυση της απεξοικείωσης αναφορικά µε το θέατρο και το δράµα 

γενικότερα, καθώς και την πρακτική εφαρµογή των σχετικών ευρηµάτων στις τέχνες 

(Jestrovic, 2006). 

																																																								
8 Οι ταινία αυτή έχει αναφορές και στην κινηµατογραφική διάσταση της απεξοικείωσης και τους 
Eisenstein και Kuleshov µέσα από την χρήση του συµβολικού- διανοητικού µοντάζ και την τεχνική 
που στην θεωρία είναι γνωστή και ως «Kuleshov effect», σε µια σκηνή που αντιπαραβάλλονται σε 
εναλλαγή πλάνων, αφενός οι εργαζόµενοι που βγαίνουν από µια στάση µετρό πηγαίνοντας στη 
δουλειά τους και αφετέρου ένα κοπάδι από πρόβατα που βγαίνει από µια µάντρα. 
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Η αφετηρία του Shklovsky βρίσκεται κυρίως στην λογοτεχνία9 και ο Tian 

επισηµαίνει ότι και εδώ, ο Brecht αντικαθιστά και µεταθέτει µε τρόπο ριζοσπαστικό 

τα στοιχεία µιας αισθητικής πρόσληψης, πολιτικοποιώντας την και οδηγώντας σε µια 

πιο έµπρακτη δυναµική (Tian, 2012) δηµιουργώντας ένα δεύτερο µονοπάτι που 

οδηγεί στο ίδιο φαινόµενο (Jestrovic, 2006).  

Αυτή η στάση του Brecht προφανώς και είναι εύλογη ˙ ο Shklovsky 

διαγνώσκει σαν εξασθένηση ή νέκρωση τον αυτοµατισµό της αντίληψης και 

παρουσιάζει την απεξοικείωση ως µια αντιδραστική προοπτική (Jestrovic, 2010 ˙ 

Oever, 2015) που οι νέες τεχνικές µπορούν να επιστρατεύσουν.  
Η τέχνη υπάρχει ώστε κάποιος να ανακτά την αίσθηση της ζωής, υπάρχει για νιώθει 
κάποιος πράγµατα, να κάνει την πέτρα να είναι πέτρινη. Ο στόχος της τέχνης είναι να 
προσφέρει την αντιληπτικότητα των πραγµάτων, όπως αυτά γίνονται αντιληπτά και 
όχι όπως είναι γνωστά. Η τεχνική της καλλιτεχνίας είναι να κάνει τα αντικείµενα 
«ανοίκεια», να κάνει τις φόρµες δύσκολες, να αυξήσει την δυσκολία αλλά και την 
έκταση της αντίληψης, γιατί η αντιληπτική διαδικασία είναι αισθητικά πεπερασµένη 
και πρέπει να επιµηκύνεται. Η τέχνη δεν είναι παρά ένα τρόπος να βιώσει κανείς την 
καλλιτεχνία ενός αντικειµένου: το αντικείµενο δεν είναι σηµαντικό...  
 
Αφού δούµε ένα αντικείµενο αρκετές φορές, αρχίζουµε να το αναγνωρίζουµε. Το 
αντικείµενο είναι µπροστά µας και ξέρουµε γι’ αυτό αλλά δεν µπορούµε να το δούµε 
– γι’ αυτό και δεν µπορούµε να πούµε τίποτα σηµαντικό σχετικά µε αυτό. Η τέχνη 
αφαιρεί αντικείµενα από τον αυτοµατισµό της αντίληψης µε διάφορους τρόπους 
(Shklovsky, 1965, σ.16) . 

 

Ένα χαρακτηριστικό παράδειγµα, που προσφέρει ο Shklovsky προκύπτει από την 

αναφορά του στην νουβέλα του Tolstoy «Kholstomer». Εκεί, ο κόσµος περιγράφεται 

µέσα από τα µάτια ενός αλόγου10 και αυτό το εφέ της απεξοικείωσης εν προκειµένω 

έχει και χαρακτηριστικά κοινωνικής κριτικής ενώ προφανώς ξεφεύγει από τα όρια 

της αφηγηµατικής πεπατηµένης (Jestrovic, 2006). Μια µεταφορά µε την οποία 

επιχειρεί να τονίσει το στοιχείο της απεξοικείωσης στην λογοτεχνική ιστορία, έχει 

επίσης ως αντικείµενο της το άλογο, αυτή τη φορά η µεταφορά του σκακιού11. Ο 

																																																								
9	H απεξοικείωση του Shklovsky, έχει επίσης σηµαντική επίδραση και στον κινηµατογράφο (ίσως 
επειδή ειδικά στην αυγή του, συσχετίστηκε µε την λογοτεχνία περισσότερο από ότι µε το θέατρο) και 
ειδικά µε το µοντάζ των ατραξιόν του Eisenstein (Oever, 2010), για το οποίο θα γίνει εκτενέστερη 
αναφορά αργότερα στο σχετικό κεφάλαιο. 
10	Αντίστοιχη οπτική γωνία έχει και το µυθιστόρηµα του Michael Morpurgo «Το άλογο του πολέµου» 
(War Horse - 1982) το οποίο µεταφέρθηκε στον κινηµατογράφο από τον Steven Spielberg το 2011 και 
παρά την κατά τα άλλα κλασική αφηγηµατική δοµή που ακολουθεί, η οπτική γωνία του 
«πρωταγωνιστή» αλόγου θα µπορούσε να κριθεί εύλογα ως µια σύγχρονη πρακτική του 
απεξοικειωτικού µοντέλου, η οποία επιδιώκει και επιτυγχάνει να υπογραµµίσει ένα κοινωνικοπολιτικό 
σχόλιο, αντιπολεµικού χαρακτήρα.  
11	Όλα τα κοµµάτια του σκακιού κινούνται γραµµικά, άλλα οριζόντια και κάθετα (πύργοι), άλλα 
διαγώνια (αξιωµατικοί), άλλα ακολουθώντας πότε το ένα ή πότε το άλλο (βασιλιάς, βασίλισσα, πιόνι) 
ένα ή περισσότερα τετράγωνα, ανάλογα µε το αν παρεµβάλλονται άλλα κοµµάτια. Αντιθέτως, οι ίπποι 
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Shklovsky παραβάλει την κίνηση του ίππου που δεν είναι γραµµική, έναντι των 

υπολοίπων κοµµατιών που ακολουθούν για να δείξει ακριβώς τον δυναµικό τρόπο µε 

τον οποίο πορεύεται η τέχνη, δηµιουργώντας νέα ρεύµατα, αναµεσολαβώντας άλλες 

τέχνες και φυσικά απεξοικειώνοντας τον αποδέκτη της µέσα από νέες φόρµες 

(Jestrovic, 2006).  

Πέρα από αυτές τις αισθητικές και αντιληπτικές αναγνώσεις, ο Shklovsky 

προφανώς δεν λησµονεί πλήρως το διαλεκτικό κοµµάτι στην τέχνη. Γι’ αυτό άλλωστε 

και µόλις από την πρώτη πρόταση του  στο «Η τέχνη ως τεχνική» ξεκινάει 

επισηµαίνοντας ότι «Η τέχνη είναι το να σκέφτεσαι σε εικόνες» (Shklovsky,  1, 1991).  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
																																																																																																																																																															
κινούνται δηµιουργώντας ένα νοητό «Γ» στη σκακιέρα, δυο τετράγωνα προς µια κατεύθυνση και µετά 
άλλο ένα δεξιά ή αριστερά, υπερπηδώντας όποια άλλα κοµµάτια ενδέχεται να υπάρχουν ανάµεσα. 
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Κεφάλαιο Δεύτερο 

Bertolt Brecht και «Verfremdung» 

 

 

Σε αυτό το δεύτερο κεφάλαιο, θα επιχειρηθεί να εξεταστεί λίγο πιο αναλυτικά 

το σχήµα απεξοικείωσης που επεδίωξε να εισάγει σύµφωνα µε τις δικές του 

φιλοδοξίες ο Brecht. Πρέπει να αναφερθεί ότι ο Brecht, πριν από τον νεολογισµό 

«Verfremdung» που έγινε και το σύµβολο του αισθητικού του µανιφέστου, αναζητάει 

την απεξοικείωση σε προγενέστερα του ««Εφέ Απεξοικείωσης στην Κινέζικη 

Υποκριτική» (1936) κείµενα του. Έτσι από τις αρχές της δεκαετίας του 1920, 

αναφέρεται στην υποχρέωση του θεατρικού συγγραφέα να «επιστρατεύει αισθητικά 

οχήµατα που θα επιτύχουν ένα εφέ «ανοίκειου» (Jestrovic, 2006, σ. 17) και 

χρησιµοποιεί όρους όπως «Merkwurdikeit» (έκπληξη) και «Βefremdung» (σοκ) για 

να εκφράσει το αντιληπτικό αποτέλεσµα που πρέπει να προκαλείται στον θεατή από 

έργα που χαρακτηρίζονται από «Seltsamkeit» (παραδοξότητα). Λίγο πριν το 

«Verfremdung» χρησιµοποιεί επίσης τους όρους «Erstaunlichkeit» (κατάπληξη) , 

«Befremdlichkeit» (έλλειψη εξοικείωσης- άγνοια), «Fremdheit» (αλλοτριότητα) 

(Jestrovic, 2006)12.  

Παράλληλα, αυτός ο εξαιρετικά σύνθετος όρος είναι προϊόν της σύνθεσης και 

µετουσίωσης από τον Brecht διαφόρων προσλαµβανουσών του , οι κυριότερες εκ των 

οποίων αναφέρθηκαν και στο προηγούµενο κεφάλαιο. Εγκαινίασε ένα δικό του πλέον 

αισθητικό ύφος µε σαφές ιδεολογικό στίγµα, που µέχρι και σήµερα αποτελεί ένα 

ιδιαίτερο και ογκώδες κεφάλαιο στην θεατρική ιστορία. Από τα παραπάνω, 

συµπεραίνεται ότι η «απεξοικείωση» είναι ένα «προϊόν» αγόγγυστων αναστοχασµών, 

µελέτης και αναζήτησης και οι παραπάνω αναφορές δεν στοχεύουν στο να 

µελετήσουν απλά την φιλολογική γενεαλογία του όρου, αλλά να αναδείξουν αυτήν 

ακριβώς την πυρετώδη πρακτική µε την οποία συνέχισε ο Brecht και στο κοµµάτι του 

εξοπλισµού του θεωρητικού του οικοδοµήµατος µε έµπρακτες και εφαρµόσιµες 

τακτικές και τεχνικές. 

Το επικό θέατρο, η προσέγγιση του πάνω στην τέχνη της υποκριτικής και το 

«gestus», είναι στοιχεία στα οποία έγινε µια σύντοµη αναφορά και νωρίτερα και 

																																																								
12	H Jestrovic αναφέρει επίσης ότι το «Verfremdung» ήταν η λέξη µε την οποία µετέφρασε ο Sergei 
Tretiakov στον ίδιο τον Brecht το «Ostranenie» του Shklovsky, εκδοχή πάντως που αµφισβητεί ο 
Robinson (Jestrovic, 2006 ˙   Robinson, 2008). 
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καθότι είναι και τα κύρια εργαλεία επίτευξης της απεξοικείωσης και βασικά 

συστατικά στελέχη του κορµού του µπρεχτικού θεατρικού σύµπαντος, θα µελετηθούν 

παρακάτω. Τέλος,  θα προσεγγιστούν και κάποιες από τις θέσεις του Brecht για τον 

κινηµατογράφο, ένα µέσο από το οποίο επηρεάστηκε και το οποίο στη συνέχεια µε 

την σειρά του επηρέασε και ο ίδιος, εµπνέοντας παράλληλα και ορισµένους από τους 

κυριότερους εκπροσώπους του.  

 

2α. Το επικό θέατρο 

 

Ο Brecht έρχεται από την δεκαετία του 1920 να ταράξει τα νερά του θεατρικού και 

κοινωνικού κατεστηµένου, θέτοντας απέναντι στο «δραµατικό θέατρο» το «επικό 

θέατρο». Μέσα από ένα εξαιρετικό σχήµα, η Edith Anderson κάνει απόλυτα 

διακριτές τις διαφορές µεταξύ των δυο αυτών αισθητικών αλλά και 

κοινωνικοπολιτικών επιλογών. Στη δραµατική φόρµα ένα γεγονός «ενσαρκώνεται 

από τη σκηνή» και ο θεατής εµπλέκεται στη δράση χρησιµοποιώντας την 

ενεργητικότητά του, αντί να είναι ένας παρατηρητής του οποίου η ενεργητικότητα 

διεγείρεται µέσα από την επική φόρµα. Οι χαρακτήρες του δραµατικού έργου είναι 

γνωστές φιγούρες από πριν και δεν υπόκεινται σε αλλαγές κατά τη διάρκεια της 

εξέλιξης της δραµατικής πλοκής, σε αντίθεση µε το επικό σχήµα το οποίο 

παρουσιάζει χαρακτήρες που είναι υπό «ανάκριση» και δύνανται να αλλάξουν ως 

«άτοµα». Στο  δραµατικό έργο επίσης, ο κόσµος παρουσιάζεται όπως είναι, 

χρησιµοποιούνται συστάσεις και εµπειρίες και προκαλούνται συναισθήµατα σε µια 

γραµµική δοµή, αντί να παρουσιάζεται ο κόσµος όπως εξελίσσεται, να 

χρησιµοποιούνται επιχειρήµατα έναντι συστάσεων, οράµατα έναντι εµπειριών και να 

προκαλούνται σκέψεις και αποφάσεις έναντι συναισθηµάτων13 σε µια µη γραµµική 

δοµή, µε «ακανόνιστες στροφές». 

 Με την έξοδό του από το θέατρο, ο θεατής που παρακολούθησε την επική 

φόρµα, αντί να πει «το ένιωσα κι εγώ αυτό – έτσι είµαι – έτσι γίνεται πάντα» λέει 

«δεν το σκέφτηκα αυτό – είναι απίστευτο – αυτά πρέπει να πάψουν να συµβαίνουν» 

και πρέπει αντί «να κλαίει µε το κλάµα και να γελάει µε το γέλιο» «να γελάει µε το 

κλάµα και να κλαίει µε το γέλιο» (Anderson, 2001, σ. 22-23). Συµπερασµατικά, ο 

																																																								
13	Όπως θα παρατηρηθεί και στη συνέχεια, ο Brecht δεν απορρίπτει εντελώς το συναίσθηµα ή άλλα 
στοιχεία της δραµατικής µορφής, αλλά θέτει µέσα από το καινούργιο µοντέλο µια εκσυγχρονισµένη 
αντίληψη για το θέατρο και την σχέση του µε την κοινωνία και τον θεατή.  
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θεατής µπορεί µέσα από το επικό θέατρο και τις τεχνικές απεξοικείωσης που το 

ευνοούν και ευνοούνται από αυτό, να είναι ένας ενεργητικός δέκτης (και ποµπός), 

αντί να είναι µόνο ένας παθητικός δέκτης (και όχι ποµπός), καθιστάµενος έτσι ένας 

συν-δηµιουργός του θεάµατος. 

Ο Brecht, ορίζοντας το «πολιτικό θέατρο», και κατ’ επέκτασίν και το επικό 

θέατρο, δεν αναφέρεται (τόσο) στο περιεχόµενο, όσο στα µορφολογικά στοιχεία τα 

οποία θα οδηγήσουν τον θεατή σε µια αφύπνιση, σε µια ενεργητική και συνεπώς 

συµµετοχική στάση προς το θεατρικό προϊόν, µε αποτέλεσµα αντί να το 

παρακολουθεί απλά ως θέαµα να το αντιµετωπίζει διαλεκτικά (Bradley, 2006).  

Συνεπώς, όταν ο Brecht εστιάζει στο θεατρικό κείµενο το κάνει ως επί το πλείστων 

είτε πειραµατιζόµενος µορφολογικά, είτε για να δηµιουργήσει µια δυναµική στο 

κείµενο η οποία θα µπορεί να πλαισιώνει και να ευνοεί τα διάφορα εφέ 

απεξοικείωσης. Το επικό θέατρο µε αυτόν τρόπο, λαµβάνει πολύ περισσότερο υπόψιν 

το πώς θα ξεπεραστεί «η τυραννία που επιβάλει το γραπτό κείµενο στην θεατρική 

παραγωγή» όπως αναφέρει και ο Willett  (Birch, 1991, σ. 28).  

Δραµατουργικά, τα έργα του Brecht περνούν προφανώς από διαφορετικά 

στάδια µέσα στον χρόνο. Υπάρχουν όµως διαχρονικά κάποιες κοινές µορφικές 

συνιστώσες οι οποίες όλες τείνουν προς την κοινή συνισταµένη της απεξοικείωσης. Η 

επιλογή για παράδειγµα ενός ιστορικού- επικού φίλτρου και πεδίων µακρινών όπου 

διαδραµατίζονται µερικά από τα πιο εµβληµατικά του έργα όπως το «Ο καλός 

άνθρωπος του Σέτσουαν» ή «Ο καυκασιανός κύκλος µε την κιµωλία», δεν είναι 

καθόλου τυχαία και ούτε έχει να κάνει φυσικά µόνο µε την γοητεία που όντως 

ασκείται στον Brecht από κάποιους εξωτικούς τέτοιους κόσµους (Tian, 2012). Η 

αίσθηση της απόστασης που δηµιουργεί στον δυτικό θεατή αυτός ο απόµακρος τόπος 

όπου εξελίσσονται τα συγκεκριµένα έργα, αποτελεί ένα τέχνασµα απεξοικείωσης. 

Αυτονόητα, το κοινωνικοπολιτικό υπόβαθρο των θεµατικών και οι ιδεολογικές 

απολήξεις λειτουργούν επίσης απεξοικειωτικά, όπως άλλωστε και η παρεµβολή 

τραγουδιών και σκηνών «θεάτρου µέσα στο θέατρο». Το ίδιο συµβαίνει και µε την 

έναρξη ή κατάληξη σε ορισµένα έργα µε έναν πρόλογο ή επίλογο ο οποίος δύναται να 

παρασταθεί µε µια άµεση απεύθυνση του ηθοποιού προς τον θεατή (Jestrovic, 2006). 

Όλα αυτά τα δραµατουργικά στοιχεία δηµιουργούν έναν θεατρικό κόσµο µε έδαφος 

πρόσφορο για αλλεπάλληλα απεξοικειωτικά σοκ. 

Ένα ακόµα πιο κρίσιµο στοιχείο –ίσως το πιο ουσιώδες δραµατουργικά- είναι 

η απεµπλοκή από το παραδοσιακό έως τότε αριστοτελικό µοντέλο και την δραµατική 
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δοµή και η κατεύθυνση προς µια πιο διαλεκτική και διδακτική κατεύθυνση, η οποία 

επίσης συντελεί στην απεξοικείωση του θεατή και στοχεύει στο να προκαλέσει την 

κριτική του σκέψη (Jestrovic, 2006). Εδώ είναι και το καταλληλότερο σηµείο βέβαια, 

να γίνει µια αναφορά στην σχέση του Brecht µε το αριστοτελικό µοντέλο το οποίο 

και επικρίνει  τακτικά και σε πολλά σηµεία του θεωρητικού του έργου: 

Στο διακύβευµα µιας άµεσης επίδρασης, η αισθητική της εποχής απευθύνεται 
µε µια επίδραση η οποία ισοπεδώνει όλες τις κοινωνικές και άλλου 
περιεχοµένου διαφορές που υπάρχουν ανάµεσα στα άτοµα. Έργα του 
Αριστοτελικού µοντέλου καταφέρνουν ακόµα να αµβλύνουν τις ταξικές 
συγκρούσεις µε τέτοιο τρόπο, παρόλο που τα ίδια τα άτοµα αποκτούν µια όλο 
και αυξανόµενη συνείδηση αναφορικά µε τις ταξικές διαφορές. Το ίδιο 
αποτέλεσµα επιτυγχάνεται ακόµα και όταν οι κοινωνικές διαφορές είναι το 
αντικείµενο τέτοιων έργων (αριστοτελικής δοµής) και ακόµα και στις 
περιπτώσεις που αυτά παίρνουν το µέρος µιας συγκεκριµένης τάξης (Brecht, 
1964, 60).  

Αυτή η σφοδρή κριτική, από την άλλη πλευρά παρανοείται συχνά από κάποιους ως 

πλήρης απόρριψη του αριστοτελικού µοντέλου το οποίο και ερµηνεύουν ως κάτι εκ 

διαµέτρου αντίθετο από αυτό που πρεσβεύει ο Brecht.  

Σε µια προσεκτική ανάγνωση όµως, όπως υπογραµµίζει ο Gorelik και 

συνάγεται και από το «Μικρό Όργανο για το Θέατρο»  του ίδιου του Brecht, το επικό 

θέατρο δεν απορρίπτει πλήρως την «κάθαρση» και τα υπόλοιπα στοιχεία του 

αριστοτελικού µοντέλου. Τουναντίον, αυτή αναγνωρίζεται ιστορικά ως εύλογο 

κοµµάτι της κλασικής γραφής, αλλά που από µόνο του είναι ανεπαρκές για την 

κάλυψη των σύγχρονων αναγκών που έχει ένας θεατής (Μπρεχτ, 1979). Αυτό το 

οποίο στην πραγµατικότητα είναι όντως απορριπτέο, είναι η ύπαρξη της «κάθαρσης» 

ως αποκλειστικός σκοπός ή αυτοσκοπός του δράµατος, µιας και ο Brecht δεν θέλει το 

κοινό απλά να νιώσει καλύτερα µέσα από το λυτρωτικό αίσθηµα, αλλά να φύγει 

παράλληλα σοφότερο και ικανότερο προκειµένου να αντιµετωπίσει τα 

κοινωνικοπολιτικού χαρακτήρα προβλήµατά του. Οι θιασώτες της πλήρους 

στηλίτευσης της αριστοτελικής «κάθαρσης» όµως, κατά τον Gorelik, λησµονούν 

πλήρως το άλλο σηµαντικό κοµµάτι της θεωρίας του Αριστοτέλη που αναφέρεται 

στην «αναγνώριση» και όπου ο χαρακτήρας του έργου κάνει µια σηµαντική κριτική 

διαπίστωση (Gorelik, 2001) ή επίσης, παραγνωρίζουν ισχυρά στοιχεία απεξοικείωσης 

που υπάρχουν ήδη από το αρχαίο θέατρο όπως οι µάσκες (Μπρεχτ, 1979). Συνεπώς η 

απεξοικείωση που όντως προσφέρει ιδιαίτερη (και ειδικά για την εποχή της) εστίαση 

στο διαλεκτικό κοµµάτι, δεν πρέπει να θεωρείται σε καµία απολύτως περίσταση ότι 

στοχεύει παράλληλα στον εκµηδενισµό της κάθαρσης, του συναισθήµατος και της 



	 22	

ψυχαγωγίας, αλλά ότι διεκδικεί ως τεχνική µια ισότιµη και ουσιαστική θέση για το 

διαλεκτικό σκέλος, επιδρώντας πάνω  στον θεατή σε ορισµένα από αυτά ακριβώς τα 

υπόλοιπα σκέλη, προκειµένου να δώσει έδαφος και υπόσταση και στο διαλεκτικό 

κοµµάτι. 

Παράλληλα ο Brecht χωρίς να καθαγιάζει το πολιτικό θέατρο και τις 

πρακτικές που ακολούθησαν µαζί µε τον Piscator, παραδέχεται σε ένα αυτοκριτικό 

κείµενο ότι όσο περισσότερο το θέατρο παίρνει το µέρος µια συγκεκριµένης τάξης, 

τόσο αυξάνεται και ο κίνδυνος να σκεπάζεται η πραγµατικότητα και το κοινό να µην 

προσλαµβάνει πια το θέαµα ως µια διδαχή, βλέποντας τις εισηγµένες εµπειρίες του 

στη σκηνή – µια λεπτή ισορροπία µε την απόλαυση βέβαια, καθώς όσο περισσότερο 

το έργο λειτουργεί ως µάθηµα, τόσο µικρότερη είναι η καλλιτεχνική ευχαρίστηση 

(Kleberg, 1993). 

Πέρα από το δραµατουργικό κοµµάτι υπάρχουν στο επικό θέατρο 

απεξοικειωτικά εφέ τεχνικού χαρακτήρα, που συνεισφέρουν στο να κάνουν την 

απόσταση ανάµεσα στη σκηνή και την πλατεία να µην µοιάζει µε µια «άβυσσο που 

χωρίζει τους ηθοποιούς από τους θεατές όπως τους νεκρούς από τους ζωντανούς» 

όπως το θέτει πολύ γλαφυρά ο Benjamin (1998, 1). Έτσι, ο Brecht (µε την σηµαντική 

συνεισφορά του Piscator) επιχειρεί να αποδοµήσει την αφηγηµατική ροή και την 

αυστηρά νατουραλιστικού χαρακτήρα ψευδαίσθηση, επιστρατεύοντας 

προβαλλόµενες εικόνες ή βίντεο και τραγούδια που διακόπτουν την δραµατική δράση 

ή εκθέτοντας ακόµα και παρασκηνιακές συσκευές όπως τα φώτα και άλλους 

τεχνικούς µηχανισµούς και σχολιάζοντας µέσα από ηχεία την δράση (Benjamin, 

1998˙ Bradley, 2006 ˙ Gorelik, 2001 ˙ Martin, 2015)  - θεατρικές στρατηγικές που 

προµηνύονται ήδη από το λεγόµενο βιοµηχανικό θέατρο του Meyerhold14 (Jestrovic, 

2006).  

Συνολικά, υποχρέωση τόσο του επικού θεάτρου όσο και των ηθοποιών του, 

είναι η προσέγγιση της θεατρικής παράστασης µε τρόπο τέτοιο ώστε να πρόκειται για 

µια παρουσίαση συνθηκών έναντι της στείρας ανάπτυξης δράσεων (που ήταν ο 

κατεξοχήν άξονας γύρω από τον οποίον περιστρέφονταν τα µεγαλοαστικά έργα όπως 

																																																								
14	Εύλογη πάντως είναι η σύνδεσή αυτών των τεχνικών και µε τον άλλο σπουδαίο µαθητή του 
Stanislavski, o oποίος κατά την ρήση του δασκάλου του «ήξερε καλύτερα το σύστηµα Stanislavski από 
τον ίδιο τον Stanislavski», τον Yevgeny Vakhtangov. Ο Vakhtangov στο ιστορικό ανέβασµα της 
«Τουραντό» στη Μόσχα, είχε επιλέξει σε πολλά σηµεία αντίστοιχες πρακτικές µε πιο χαρακτηριστική 
αυτή του να αλλάζουν οι ηθοποιοί τα κουστούµια τους επί σκηνής, προφανώς σε θέα του κοινού 
(Gorchakov, 1997). 
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τα µπουλβάρ και οι φαρσοκωµωδίες εκείνης της εποχής). Αυτό λειτουργεί επίσης 

απεξοικειωτικά και προσφέρει µια ζωντανή και παραγωγική ενσυνείδητη στάση 

έναντι της ψευδαισθητικής κατάστασης που είναι κεντρικό γνώρισµα του 

νατουραλίστικου θεάτρου και το οποίο λειτουργεί αντιδραστικά στη δηµιουργία µιας 

δηµόσιας πλατφόρµας έτσι όπως την περιγράφει ο Benjamin, µια πλατφόρµας όπου 

το κοινό συµµετέχει πλέον διαλεκτικά και η οποία παύει να αντιµετωπίζει το θέατρο 

απλά και µόνο «ως διασκέδαση» (Benjamin, 1998, 10) Ακόµα και ο Benjamin 

πάντως, αν και ίσως είναι ακόµα πιο αυστηρός πολέµιος ενός θεάτρου όπου ο θεατής 

υφίσταται συναισθηµατική διέγερση αντί να απεξοικείωνεται και να οδηγείται στην 

σκέψη, σηµειώνει  ότι δεν υπάρχει καλύτερο έναυσµα της σκέψης από το γέλιο. 

Στηρίζει επίσης την δυνατότητα δηµιουργίας από το µπρεχτικό θέατρο 

συναισθηµάτων εξέγερσης (Horsman, 2011, σ. 176).  

Η υπόσταση του θεάµατος «ως διασκέδασης» είναι προφανώς ένα από τα πιο 

αµφιλεγόµενα σηµεία όσον αφορά το θεατρικό όραµα του Brecht , κυρίως λόγω 

κάποιων κοινών παρανοήσεων που έχουν προκύψει µε τα χρόνια και που εστιάζουν 

σε βαθµό υπερβολικό σε κάποιους από τους προαναφερθέντες άξονες. Ο ίδιος ο 

Brecht πάντως, τονίζει από τη πρώτη κιόλας παράγραφο στο «Μικρό όργανο για το 

θέατρο» ότι το θέατρο έχει «σκοπό την ψυχαγωγία» (Μπρεχτ, 1979, σ. 235), 

επιχειρώντας βέβαια στη συνέχεια να θέσει και κάποιες διαχωριστικές γραµµές  

µεταξύ διασκέδασης και ψυχαγωγίας, επισηµαίνοντας πως «στο θέατρο παράγονται 

αδύνατες (απλές) και δυνατές (σύνθετες) διασκεδάσεις» (Μπρεχτ, 1979, σ. 236). Στο 

ίδιο κείµενο τονίζει επίσης ότι «χρειαζόµαστε ένα θέατρο που να παράγει σκέψεις και 

αισθήµατα» (Μπρεχτ, 1979, σ. 250) το οποίο δικαιώνει τον Gorelik ο οποίος στην 

κοινή παρανόηση κάποιων για το ότι το επικό θέατρο απευθύνεται αποκλειστικά στον 

νου και όχι στο συναίσθηµα, επισηµαίνει ξεκάθαρα ότι: 
 «Το επικό θέατρο δεν βλέπει τον λόγο του να ζητηθεί από τον θεατή να αφήσει την 
ευφυΐα του µαζί µε το καπέλο και το παλτό του όταν µπαίνει στο θέατρο. Ο Brecht 
παρατηρούσε “To σύγχρονό µας θέατρο είναι αποκεφαλισµένο: πρέπει να 
επιστρέψουµε το κεφάλι του στους ώµους του”. Ένα υγιές έργο πρέπει να εµπλέκει 
το µυαλό όσο και τα συναισθήµατα. Βαθύ συναίσθηµα συνδυασµένο µε 
στοχαστικότητα είναι το ιδανικό επικό γράψιµο» (Gorelik, 2001, 30).   

 

2β. H υποκριτική και το Gestus 

 

Το ζήτηµα των ηθοποιών και της υποκριτικής προσέγγισης των ρόλων τους, 

αντιµετωπίζεται και πάλι µε συγκεκριµένη στόχευση στο να διατηρούν και οι 
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ηθοποιοί, ακριβώς όπως οι θεατές, την κριτική και πολιτική τους συνείδηση, εφόσον 

µόνο έτσι µπορεί να επιτευχθεί κοινωνικοπολιτική κριτική, στη βάση της επιδίωξης 

να µην αναπαριστούν µόνο αλλά να είναι και αφηγητές του (µε µια πιο µεταφορική 

έννοια έστω, αν όχι και κυριολεκτικά). Μέσα από αυτό φαίνεται έκδηλα ένα βασικό 

στοιχείο στο οποίο εστιάζει ο Brecht, που είναι η διάσταση µεταξύ του κειµένου και 

του τρόπου µε τον οποίο αυτό ερµηνεύεται. Η επιµονή του σε αυτό το θέµα είναι 

απόλυτα λογική, δεδοµένης της υπερβολικής δόσης «συναισθηµατικής τέρψης»   

(overdose όπως λέει πολυσήµαντα ο  Bandaxall)  (1983, σ. 85)   κατά την 

προηγούµενη περίοδο στη Γερµανία, µε τον ροµαντισµό να µεσουρανεί για δεκαετίες, 

και το πεπαλαιωµένο θέατρο του 19ου αιώνα να έχει ηθοποιούς κατεξοχήν 

περιγραφικούς µε µια υπερβολική και πάντα εύκολα προβλέψιµη µελοδραµατικότητα, 

χωρίς αυτό να σηµαίνει ότι κατά τον Brecht έπρεπε να υπάρχει πλήρης αποκλεισµός 

του συναισθήµατος από την διάνοια και την σκέψη (Kappelhoff, 2015).  

Ο Brecht, στοχεύοντας στην ενεργητική και κριτική στάση του θεατή, 

επισηµαίνει στους ηθοποιούς πως πρέπει να προσφέρουν στο θεατή την δυνατότητα 

να ανακαλύψει ότι πίσω από τις λέξεις «σε συγχωρώ» κρύβεται το «θα το 

πληρώσεις». Αξίζει να σηµειωθεί όµως ότι αυτή η θεώρηση, στην πραγµατικότητα 

δεν είναι καθόλου µακριά από την ίδια τη µέθοδο Stanislavski ή οποία συχνά 

παρουσιάζεται ως ακριβώς στην αντίπερα όχθη της µπρεχτικής υποκριτικής, ως µια 

µεγαλοαστική «bourgeois» (Mitchell, 1998, σ. xv) ρεαλιστική ή και νατουραλίστικη 

αισθητική προσέγγιση15. Χαρακτηριστική είναι επίσης η φράση του Sartre σε κείµενο 

του για το θέατρο του Brecht, «Η άποψη µου είναι ότι το κοινό της µπουρζουαζίας 

δεν είναι ανόητο επειδή συµµετέχει , αλλά επειδή συµµετέχει σε µια εικόνα που είναι 

η εικόνα ενός ηληθίου» (Sartre, 2001, σ. 49) όχι µόνο λόγω του ύφους της, όσο 

επειδή παρά την κριτική που ασκεί στο µοντέλο της ταύτισης, πολύ προσεκτικά 

επιλέγει να αφήσει κάποια περιθώρια αποδοχής της. 

Είναι σαφές βέβαια ότι ο Brecht είχε πολλές και έντονες ενστάσεις σχετικά µε 

το θέατρο του Stanislavski, «το οποίο όµως δεν γνώριζε και πολύ καλά» (Bentley, 

2001) καθώς οι διαστρεβλωµένες αναγνώσεις του δεν παύουν να είναι περισσότερες 

																																																								
15	O Stanislavski µάλιστα και αργότερα το Actors Studio διαµόρφωσαν ένα ολόκληρο µεθοδολογικό 
σύστηµα, µέσα από το οποίο ο ηθοποιός θα µπορούσε να ανακαλέσει µια ανάµνηση του προκειµένου 
να εξοπλιστεί το «κάτω κείµενο» µε ένα «υποκατάστατο µηχανισµό» ο οποίος θα προσφέρει τέτοιες 
σύνθετες ερµηνείες - ενώ ταυτόχρονα ο ηθοποιός ταυτίζεται µε τον ρόλο, βιώνοντας εσωτερικά µια 
εντελώς διαφορετική συνθήκη,  µια ιδιαίτερη λειτουργία η οποία θα µπορούσε να θεωρηθεί ως ένα 
σύστηµα όπου ταύτιση και απεξοικείωση λειτουργούν κατά τρόπο παράλληλο. (Hagen, 2009 ˙ Moore, 
1960 ˙ Stanislavski, 1949) 
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από τις έγκυρες ακόµα και σήµερα. Φυσικά υπάρχουν διαφορές στο πώς ο καθένας 

αντιµετώπιζε την υποκριτική και σε τι βαθµό εστίαζε στην τεχνική των ηθοποιών, 

αλλά οι επιδράσεις που άσκησε ο Meyerhold στον Brecht και ακόµα περισσότερο οι 

οµοιότητες κάποιων αισθητικών στοχεύσεων και τεχνικών απεξοικείωσης του Brecht 

µε αυτές του προγενέστερου Vakhtangov, δείχνουν ότι καταρχάς υπάρχει ένα ευρύ 

φάσµα σηµείων επαφής µε τους επίγονους του Stanislavski, ενώ όπως παρατηρεί 

εύστοχα ο Bentley πρόκειται όντως για δυο συστήµατα τα οποία έχουν διαφορές 

κυρίως στην επιλογή των θεµάτων που επιλέγουν να εστιάσουν, αλλά το αν 

διαφέρουν έστω σε ένα ίδιο θέµα - αυτό είναι ένα ερώτηµα που µένει να απαντηθεί 

(Bentley, 2001).  

Ένα πολύ ισχυρό παράδειγµα τέτοιων συγκλίσεων προέρχεται από τον 

Vakhtangov, ο οποίος ανέπτυξε περαιτέρω το σύστηµα του δασκάλου του και ο 

οποίος τόνιζε στις πρόβες στους ηθοποιού του ότι η προσπάθεια τους να πείσουν τον 

εαυτό τους  «ότι δεν υπάρχουν θεατές, τη στιγµή που οι θεατές (...) αναπνέουν, 

παρακολουθούν, γελάνε, βήχουν (...) είναι άνευ νοήµατος και έρχεται σε σύγκρουση 

µε την ουσία της υποκριτικής τέχνης»  κάτι µάλιστα µε το οποίο συµφωνούσε ο 

Stanislavski (Gorchakov, 1997).  Πρόκειται δηλαδή για αυτό που µε µπρεχτικούς 

όρους αναµφισβήτητα θα ονοµάζονταν  «σπάσιµο» του «τέταρτου τοίχου». Εννοείται 

ότι στην µπρεχτική πρακτική αυτό ίσως έφτασε στο βαθµό να εκδηλώνεται πιο 

ακραία, ενίοτε µε απευθείας απεύθυνση στο κοινό, αλλά παράλληλα γίνεται επίσης 

σαφές ότι αυτοί οι δυο κόσµοι που ορισµένες φορές (και µάλλον λανθασµένα) 

παρουσιάζονται ως εντελώς αντίθετοι έχουν στην πραγµατικότητα πολλούς κοινούς 

άξονες και σηµεία συµφωνίας, τα οποία, αν και περιπλέκουν επιπρόσθετα το ήδη 

σύνθετο ζήτηµα της «απεξοικείωσης», απαγορεύουν και οποιονδήποτε αφορισµό.  

Τα παραπάνω είναι επίσης πολύ σηµαντικά ως επιχειρήµατα τα οποία 

µπορούν να στηρίξουν τα όσα λέει ο Brecht για το κοµµάτι της ενσυνείδησης του 

θεατή, το οποίο δεν αποκλείει, έτσι ακριβώς όπως δεν αποκλείει την µερική 

ενσυνείδηση και από την πλευρά των ίδιων των ηθοποιών, η οποία συνεπώς συµπλέει 

µε το απεξοικειωτικό σύστηµα.  

Αυτό ισχύει και για το gestus16, το οποίο συχνά αναγιγνώσκεται ως µια 

πρακτική µε χαρακτηριστικά που δεν απέχουν πολύ από µια αρκετά στεγνή και 

																																																								
16	Το Gestus επίσης, βρίσκεται πολύ κοντά στο γκροτέσκο µε τον τρόπο που το ορίζει ο Vakhtangov 
(Gorchakov, 1997) Παράλληλα, αντίστοιχες τάσεις ενσυνείδητης συµπεριφοράς υπάρχουν και στο 
«βιοµηχανικό θέατρο» του Meyerhold (Jestrovic, 2006).  
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στυλιζαρισµένη φόρµα  (Bradley, 2006), γεγονός όµως που µάλλον σωστά 

απορρίπτει ο Mitchell (1998) στις αναλύσεις του, όπως και ο ίδιος ο Brecht, 

αναφερόµενος ευρύτερα για την απεξοικείωση βέβαια. Υπερθεµατίζει µάλιστα, 

ξεκαθαρίζοντας ότι «η επιτυχία του εφέ απεξοικείωσης είναι εξαρτηµένη από την 

απαλότητα και την φυσικότητα στην όλη διαδικασία» (Brecht, 1964, σ.95). To 

βασικό επιχείρηµα εδώ είναι ότι η ίδια η απεξοικείωση για τον Brecht καθορίζεται 

κύρια και πρώτιστα από το γεγονός ότι οι χαρακτήρες που ενσαρκώνονται επί σκηνής 

δεν πρέπει να περνάνε στην πλατεία ως περιγραφικές φιγούρες ή ως ανθρώπινα όντα 

χωρίς βούληση και παρατηµένα στην µοίρα τους ή ανίκανα να αλλάξουν και να 

βελτιωθούν (Mitchell, 1998), άρα ένα στυλιζαρισµένο µοντέλο – τουλάχιστον µε την 

στενή έννοια του όρου -  επίσης απορρίπτεται. 

Πολλές από αυτές τις παρανοήσεις ή συγκρούσεις για το πώς η υποκριτική 

τέχνη µπορεί να εξυπηρετήσει καλύτερα το µοντέλο της απεξοικείωσης του Brecht, 

ίσως οφείλονται και στο ότι το gestus, που είναι βασικό στοιχείο της µπρεχτικής 

ορολογίας, θεωρείται ταυτόχρονα και ένα από τα πιο σύνθετα, εφόσον δεν 

εµφανίζεται µόνο σε ένα συγκεκριµένο συγκείµενο, αλλά σε περισσότερες 

περιπτώσεις. Σε ένα αρκετά γενικό πλαίσιο, o Brecht ορίζει το gestus ως το «πεδίο 

των συµπεριφορών» που υφίστανται µεταξύ των χαρακτήρων και ως την «ενότητα 

της παράστασης» (Jestrovic, 2006, σ. 116). Αναφορικά µε την υποκριτική, µια 

εξαιρετικά διαφωτιστική ερµηνεία του τι είναι το gestus φαίνεται να είναι αυτή της 

Jestrovic η οποία το προσλαµβάνει ως ένα αµάλγαµα χειρονοµίας (gesture) και 

πυρήνα του χαρακτήρα (gist of the character) (Jestrovic, 2006, σ. 249)17 και µπορεί 

να κατανοηθεί  ακόµα καλύτερα ως µια σκηνοθετική «στρατηγική καθοδήγησης του 

θεατή και της διαδικασίας πρόσληψης» (Jestrovic, 2006, σ. 250).  

Ένα χαρακτηριστικό παράδειγµα από παραγωγή έργου του Brecht για το 

gestus είναι η σε µια ορισµένη σκηνή σκηνοθεσία της πρωταγωνίστριας και ενός 

ανταγωνιστικού προς αυτήν χαρακτήρα, σε εκ διαµέτρου αντίθετες θέσεις 

προκειµένου να συµβολοποιηθεί η διάσταση µεταξύ τους (Bradley, 2006, σ. 5), το 

οποίο βρίσκεται κοντά και σε µια λίγο εναλλακτική ερµηνεία του Nagele, όπου το 

																																																								
17	Η µετάφραση του «gist» είναι ζήτηµα που απαιτεί λεπτότητα. Το «gist» µεταφράζεται ίσως µε 
µεγαλύτερη πιστότητα ως νόηµα ή κεντρική ιδέα. Εντούτοις, η λέξη «πυρήνας» αποτελεί κεντρικό 
στέλεχος της θεατρικής ορολογίας του Vakhtangov αναφορικά µε το νόηµα, τη δόµηση και υποκριτική 
ερµηνεία ενός ρόλου. Λόγω και της «συγγένειας» του µπρεχτικού θεάτρου µε τον Vakhtangov, 
επιλέγεται λοιπόν το «πυρήνας» το οποίο προσφέρει και το αντίστοιχο πλήθος συνδηλώσεων 
(Gorchakov, 1997).  
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gestus είναι ουσιαστικά το σώµα «δοµηµένο από το συµβολικό κώδικα ενός 

κοινωνικού συγκείµενου» (Horsman, 2011, σ. 175) και δηµιουργεί εύλογους 

συνειρµούς µε την «mise- en –scene»  (Pavis, 1982) που θα συναντήσουµε πολύ πιο 

χαρακτηριστικά ως κινηµατογραφικό όρο στα επόµενα κεφάλαια.   

Η εµβληµατική και συµβολική υπόσταση του gestus δηµιουργεί, όπως 

παρατηρεί ο Μartin, «έναν χώρο όπου ο ηθοποιός και ο θεατής µπορούν να 

επικοινωνήσουν για τον χαρακτήρα και για τα όσα διαδραµατίζονται»  (Martin, 2001, 

σ.228), κάτι το οποίο ως εικόνα δεν απέχει και πολύ από το όραµα του Benjamin για 

µια «δηµόσια πλατφόρµα» (Benjamin, 1998, σ. 1) στην οποία έγινε αναφορά και 

νωρίτερα.   

Βέβαια, παρά το γεγονός ότι ο Brecht θεωρείται ότι σε ένα µεγάλο βαθµό 

κατάφερε να επιτύχει την διασύνδεση αναπαράστασης και ιδεολογίας, ίσως 

περισσότερο από οποιονδήποτε στην ιστορία του θεάτρου έως την εποχή του, αυτό 

δεν σηµαίνει ότι η απεξοικείωση και τα «παράγωγά» της όπως το «Gestus», είχαν 

πάντα το ιδεολογικό και αισθητικό αποτέλεσµα που ο ίδιος µπορεί να οραµατίζονταν 

µέσα από τα θεωρητικά του κείµενα. Αυτό αναφέρθηκε και στην προηγούµενη 

ενότητα, ενώ το gestus φαίνεται ότι ως εργαλείο που ευνοούσε την «τάση για έλεγχο 

της αισθητικής πρόσληψης»  έθετε σε κίνδυνο «την διαλεκτική ποιότητα των έργων 

του» µιας και συχνά «οδηγούσε στην πραγµατικότητα σε δηµιουργία ψευδαισθήσεων 

διαλεκτικής έντασης» (Jestrovic, 2006, σ. 133).  

 

2γ. Brecht και κινηµατογράφος 

 

Η στάση του Brecht απέναντι στο νέο µέσο του κινηµατογράφου που κάνει την 

εµφάνιση του την τελευταία πενταετία του 19ου αιώνα και καθιερώνεται µέσα στις 

πρώτες δεκαετίες του 20ου είναι διττή - και αυτό γιατί καίτοι ο κινηµατογράφος 

γίνεται γρήγορα µια αυτόνοµη και ανεξάρτητη τέχνη, ο Brecht δεν την προσεγγίζει 

µόνο µέσα από αυτό το πρίσµα, αλλά και ως συσκευή απεξοικείωσης στο θέατρο ή 

ως τέχνη της οποίας συγκεκριµένες πρακτικές µπορούν να ενσωµατωθούν στο θέατρο, 

υπηρετώντας συνθήκες δηµιουργίας του ανοίκειου. 

Ξεκινώντας από το δεύτερο, όπως αναφέρθηκε και πριν εργαλείο του επικού 

θεάτρου ήταν µεταξύ άλλων η ενσωµάτωση προβολών φιλµ κατά την διάρκεια και 

παράλληλα µε την παράσταση, κάτι που ο ίδιος ο Brecht ονοµάζει «Το 

πείραµα Piscator» κατά το όνοµα του στενού του συνεργάτη. Η ιδέα πηγάζει από την 
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ανάγκη να εµποτιστεί µια δραµατική σκηνή µε το στοιχείο της σύγκρουσης,  όπως 

επίσης, προφανώς, µε όλα τα απαραίτητα απεξοικειωτικά επιγεννήµατα.  

Με αυτό το απεξοικειωτικό όργανο λοιπόν, οι δυναµικές των χαρακτήρων του 

έργου «απελευθερώνονται», εφόσον µεγάλο ποσοστό των επιχειρηµάτων που 

εξηγούν τις πράξεις τους προκύπτει πια από το προβαλλόµενο υλικό. Επιπρόσθετα, 

υπάρχει άλλη µια ευεργετική για τον θεατή διάζευξη, αυτή της δυσδιάστατης 

πραγµατικότητας έναντι της τρισδιάστατης που εξελίσσεται ζωντανά µπροστά στα 

µάτια του. Έτσι το πάθος των λέξεων επί σκηνής συνδυάζεται ταυτόχρονα µε µια 

αµφισηµία και µια ήρεµη συνειδητότητα (Brecht, 2003).  

Παράλληλα ο κινηµατογράφος ενέπνευσε τον Brecht και σε άλλα σηµαντικά 

σκαλοπάτια του θεατρικού του οικοδοµήµατος. Στο κοµµάτι της υποκριτικής, όπως ο 

ίδιος επεσήµαινε, «το επικό θέατρο οφείλει πολλά στις ταινίες του βωβού 

κινηµατογράφου» (Weber, 2001, 43).  Ένας ηθοποιός µάλιστα που ενέπνευσε αρκετά 

το µπρεχτικό gestus προερχόταν από την τέχνη του κινηµατογράφου.  Ο Charlie 

Chaplin ήταν από τις λίγες µορφές του αµερικάνικου σινεµά που εντυπωσίασαν 

τον Brecht, ο οποίος µάλιστα σε γραπτά του αναλύει επισταµένως ακόµα και τις 

µικρολεπτοµέρειες των εκφράσεων του προσώπου του Σαρλό (Weber, 2001). 

Δραµατουργικά επίσης, εισήγαγε στα έργα του κινηµατογραφικές τεχνικές 

όπως το flashback (αναδροµή), το cut (τεµαχισµός της δράσης) και άλλα, 

προκειµένου να αποφύγει µια γραµµική εξέλιξη (Martin & Bial, 2001). Αυτές τις 

τεχνικές τις εντόπισε στις ταινίες των µεγάλων Σοβιετικών κινηµατογραφιστών της 

Μαρξιστικής αισθητικής παράδοσης και του Ρωσικού Φορµαλισµού όπως 

ο Eisenstein, o Pudovkin, o Verton και ο Kuleshov, οι οποίοι πέρα από καλλιτέχνες 

µε ιδεολογικά προτάγµατα κοινά µε αυτά του Brecht  µπορούν να θεωρηθούν και 

αισθητικοί «συναγωνιστές» του. Με παρόµοιο τρόπο, και εκείνος επέδρασε 

καθοριστικά στον  σινεµαρξισµό, µε τον Godard να αποτελεί τον πιο προφανή 

συνεχιστή των αισθητικών και όχι µόνο οραµάτων του (Baxandall, 2003).   

Η θεώρηση του για τον κινηµατογράφο βέβαια ήταν µάλλον επικριτική, µε 

εξαίρεση τα σχεδόν διθυραµβικά σχόλια του για τους προανεφερθέντες, καθώς και 

για ταινίες όπως το  «Θωρηκτό Ποτέµκιν» (Bronenosets Patyomkin - 1925) 

του Eisenstein και τα «Ο Χρυσοθύρας» (The Gold Rush – 1925)  και «Τhe face on 

the Barroom floor» (1914) του Chaplin (Curran, 2011). Αυτή η έντονη πολεµική 

αφορούσε ακόµα περισσότερο τους θεωρούµενους ως επιγόνους του αµερικάνικου 
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µοντέλου του φορντισµού για την παραγωγή ταινιών στο Hollywood 18 . Ο 

Brecht διέκρινε σε αυτόν τον αµερικάνικο κινηµατογράφο µια βαρετή καλλιτεχνία. 

Αναγνώριζε δηλαδή την τεχνική χειραγώγησης των συναισθηµάτων, αλλά την έβλεπε 

να λειτουργεί αντίρροπα προς αυτό που όντως αφορά ή πρέπει να αφορά τον θεατή. 

Μοναδική εξαίρεση σε αυτόν τον κανόνα των Αµερικανών «που ήταν περήφανοι για 

την ατοµοκρατία χωρίς όµως να έχουν προσωπικότητες µε ιδιοσυστασία στα έργα 

τους» αποτελεί ο Welles, στου οποίου τις ταινίες «εµφανίζονταν προβληµατικά- 

κατεστραµµένα άτοµα» (Weber, 2001, 84). 

Ο Brecht έγραψε κατά την διάρκεια της καλλιτεχνικής του πορείας και κάποια 

σενάρια τόσο για µικρού όσο και για µεγάλου µήκους ταινίες, όπως και διασκευές 

των θεατρικών του έργων για το σινεµά, µε πιο γνωστές την «Όπερα της Πεντάρας» 

(Threepeny Opera- 1931) σε σκηνοθεσία του Pabst, για την οποία ήρθε σε ρήξη µε 

την παραγωγή (και είναι διάσηµη και η υπόθεση της σχετικής δικαστικής 

διαµάχης), το «Και οι δήµιοι πεθαίνουν» (Hangmen also die! -1943), το οποίο 

µάλιστα σκηνοθέτησε ο Fritz Lang µε τον οποίο επίσης ήρθε σε ρήξη για πολιτικούς 

και αισθητικού λόγους και το Kuhle Wampe (1932) το οποίο λογοκρίθηκε στην 

Γερµανία της εποχής (Curran, 2011).  Είναι χαρακτηριστική πάντως µια 

υποσηµείωσή του στο σενάριο της «Όπερας της Πεντάρας» η οποία προφανώς και 

είναι ενδεικτική των όσων αναφέρθηκαν στο κεφάλαιο για τον Brecht: «Η κάµερα 

είναι ένας κοινωνιολόγος» (Curran, 2011, σ.323). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

																																																								
18	Αντίστοιχη άποψη είχε και για τα έργα στο Broadway ως επί το πλείστων. Όταν παρακολούθησε 
µάλιστα τον «Γυάλινο κόσµο» (The Glass Menagerie) του Τennessee Williams, το είχε χαρακτηρίσει 
ως «ηλίθιο» (idiotic) που όµως έχει µια λαµπρή πρωταγωνίστρια που παίζει επικό θέατρο (Weber, 
2001, 45).	
	



	 30	

Kεφάλαιο Τρίτο 

Sergei Eisenstein, από τον Greco στο µοντάζ των ατραξιόν 

 

 

Ο Sergei Mikhailovich Eisenstein έχει για την τεχνική της απεξοικείωσης στον 

κινηµατογράφο την ίδια θέση σχεδόν  που έχει ο Bertolt Brecht19 για το θέατρο – 

αυτή ενός αδιαµφησβήτητου πατριάρχη. Ο Eisenstein µάλιστα, όπως αναφέρθηκε 

συνοπτικά και στο προηγούµενο κεφάλαιο είναι συνδεδεµένος µε τις θεωρητικές 

αναζητήσεις και τις έµπρακτες τεχνικές που εφάρµοσε ο Brecht, µιας και τα 

κινηµατογραφικά του έργα ήταν όχι απλά γνωστά, αλλά µνηµειώδη ήδη από εκείνη 

την εποχή.  

Ο Eisenstein όµως δεν «ανακάλυψε» την ισχύ αλλά και την γοητεία των 

απεξοικειωτικών εφέ µέσα από την τέχνη του κινηµατογράφου, παρόλο που εκεί 

είναι που βρήκαν το πιο πρόσφορο έδαφος. Η αλήθεια είναι ότι όπως ο Brecht έτσι 

και ο Eisenstein πειραµατίστηκε µε συγκαιρινούς του θεατρικούς σκηνοθέτες, 

αναζητώντας την δυνατότητα εφαρµογής διαφόρων απεξοικειωτικών εφέ στο θέατρο 

πριν από τον κινηµατογράφο και ξεκινώντας µάλιστα όχι ως σκηνοθέτης αλλά ως 

σκηνογράφος. Στο παρόν κεφάλαιο λοιπόν, πριν τον κινηµατογράφο θα γίνει και µια 

αναφορά σε αυτό το κοµµάτι, πριν κι από αυτό όµως πρέπει να γίνει µια εκτενέστερη 

αναφορά στο σχέση του Eisenstein µε την ζωγραφική, η οποία είναι ίσως και η πηγή 

από όπου εκρέει ο ορµητικός ποταµός δηµιουργικότητας του Eisenstein ο οποίος 

πέρασε και από το θέατρο (αλλά και όλες τις τέχνες τουλάχιστον σε θεωρητικό 

επίπεδο) προτού εκβάλει επιτυχηµένα στον ωκεανό του κινηµατογράφου.  

Υπάρχουν τουλάχιστον 73 τετράδια θεωρητικών συγγραµµάτων τα οποία 

αποτυπώνουν τον θεωρητικό στοχασµό του Eisenstein (Christie & Taylor, 1993) και 

αποτελούν όχι µόνο τα θεµέλια αλλά και τις σκαλωσιές πάνω στις οποίες βάσισε το 

δικό του κινηµατογραφικό οικοδόµηµα. Οι ευρύτεροι συσχετισµοί που επιχείρησε να 

κάνει µε τις υπόλοιπες τέχνες «διαβάζοντας τις εµπειρίες που έχουν κληροδοτηθεί και 

πηγαίνοντας τες ένα βήµα παραπέρα», κάνουν τον κινηµατογράφο να φαντάζει ως 

																																																								
19	Ο Eisenstein  γεννήθηκε το 1898 ακριβώς όπως και ο Brecht, µε διαφορά µάλιστα 20 µόνο ηµερών 
(ο Eisenstein ήταν µεγαλύτερος) και πέθανε το 1948 ενώ ο Brecht πέθανε το 1956. Εντούτοις όπως 
αναφέρθηκε και στο προηγούµενο κεφάλαιο, αν και ο βασικός όγκος των αναζητήσεων του Brecht 
ξεκινάει από την δεκαετία του 1920 τα θεωρητικά του κείµενα όπου αρχίζει πια να εµφανίζεται το 
«Verfremdung»  ως όρος  και να έχει πιο συγκεκριµένη υπόσταση η έννοια της απεξοικείωσης είναι 
από τα µισά της δεκαετίας του 1930, δέκα χρόνια σχεδόν µετά τις πρώτες πολύ γνωστές ταινίες του 
Eisenstein «Η απεργία» (Stachka – 1925) και «Θωρηκτό Ποτέµκιν» (1925). 
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γνήσιος συνεχιστής του Joyce και του Shakespeare, του Scriabin και του Wagner, του 

Piranesi και του Greco (Bordwell, 2005, σ. 253). Εξηγούν παράλληλα την ουσιώδη 

θέση που έχει στην ανάγνωση του έργου του Eisenstein, η προσέγγισή του όχι µόνο 

µέσα από το πρίσµα της κινηµατογραφικής του πρακτικής. Για το ζήτηµα της 

απεξοικείωσης ειδικά, η ζωγραφική έχει ακόµα µεγαλύτερη σηµασία, εφόσον µέσα 

από τους πίνακες και συγκεκριµένα του El Greco, o Eisenstein διαµόρφωσε ένα πολύ 

µεγάλο και σηµαντικό κοµµάτι της θεωρίας του το οποίο και θα αναλυθεί παρακάτω.  

Η υπο-ενότητα για την ζωγραφική είναι κρίσιµη προκειµένου να επιχειρηθεί 

να εξεταστεί περαιτέρω στην τρίτη υπο-ενότητα του κεφαλαίου, το πώς το µοντάζ 

αποτελεί το καθοριστικό εργαλείο απεξοικείωσης στον κινηµατογράφο. 

 

3α. Eisenstein και ζωγραφική 

 

«Το σχέδιο ήταν η αγαπηµένη ασχολία του Σεριόζα [υποκοριστικό του Sergei]. 

Ήταν ικανός να περνάει ώρες ολόκληρες σχεδιάζοντας ακούραστα, οτιδήποτε 

του περνούσε από το µυαλό: σκετσάκια, ανθρώπινες µορφές, πρόσωπα.» 

(Marcadé & Ackerman, 1999, σ. 10) 

 

Όπως επισηµαίνει ο Barhtes, η σκηνή προσφέρει τόσους πίνακες στον θεατή όσες 

ευνοϊκές στιγµές υπάρχουν για τον ζωγράφο µέσα στη δράση του έργου. Ο πίνακας 

µάλιστα, (ανεξάρτητα από το αν µιλάµε για ζωγραφικό, λογοτεχνικό, θεατρικό, 

κινηµατογραφικό πίνακα) είναι ένα καθαρό ντεκουπάζ, µε όρια σαφή. Προωθεί στην 

ουσία στο φως ό,τι εισάγει στον χώρο του και απωθεί στην ανυπαρξία ό,τι υφίσταται 

στον περίγυρο: «Η επική σκηνή του Brecht, το πλάνο του Eisenstein, είναι πίνακες: 

είναι σκηνές «στρωµένες» που ανταποκρίνονται απολύτως στη δραµατική ενότητα 

(...) εντελώς περικοµµένες (...) υπερυψώνοντας µια έννοια, κάνοντας όµως έκδηλη 

την παραγωγή αυτής της έννοιας, πραγµατώνοντας τη σύµπτωση του οπτικού µε το 

ιδεατό ντεκουπάζ» (Barthes, 1988, σ. 83). 

Για τον Eisenstein, η σχέση µε την ζωγραφική ήταν εκτός των άλλων κάτι 

πολύ προσωπικό και µύχιο όπως φανερώνουν τα «απαγορευµένα» και 

πορνογραφικού χαρακτήρα σκίτσα του. Η ζωγραφική βέβαια, όπως µας περιγράφεται 

αναλυτικά και στο έργο των Marcadé και Ackerman ήταν το όνειρο που είχε από 

µικρό παιδί. Σπούδασε αρχιτέκτονας µηχανικός ώστε να ασχοληθεί συστηµατικά µε 
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το σχέδιο, ενώ ξεκίνησε τα πρώτα του επαγγελµατικά βήµατα µε πολιτικές 

γελοιογραφίες και µακέτες σκηνικών για το θέατρο (Marcadé & Ackerman, 1999).  

Δεν αποτελεί λοιπόν καθόλου έκπληξη το γεγονός ότι ο Eisenstein αποφεύγει 

να διακρίνει τον κινηµατογράφο και τη ζωγραφική ως δυο διαφορετικές τέχνες. 

Ειδικά ο κινηµατογράφος που βρισκόταν στα σπάργανα, φάνταζε ως µια µετεξέλιξη 

της ζωγραφικής - κάτι που είναι πολύ έντονο τα πρώτα χρόνια του βωβού, οπότε και 

οι ταινίες ουσιαστικά αποτελούνταν µόνο από ένα σύνολο κινούµενων εικόνων µε 

µουσική επένδυση. Πολλοί καλλιτέχνες δεν αντιµετώπιζαν αυτό το σχετικά νέο 

«προϊόν» ως ένα καινούργιο µέσο που ξέφευγε από  προγενέστερα του παραδοσιακά 

µέσα, όπως η ζωγραφική και η γλυπτική, αλλά ως µια συνέχεια της «προβληµατικής 

παράδοσης της αναπαράστασης» σύµφωνα µε τον Montani (Montani, 2003, σ. 206).  

Φυσικά η αντίστιξη µιας νέας µορφής τέχνης µε µια παραδοσιακή, ενέχει τον 

κίνδυνο της υπεραπλούστευσης (Kouiper, 2015). H θέση του Eisenstein ότι «όλες οι 

τέχνες, µέσα από τους αιώνες έτειναν προς τον κινηµατογράφο και από την δική του 

πλευρά ο κινηµατογράφος µας βοηθάει να τις κατανοήσουµε» (Eisenstein & Bois 

1989, σ. 112) είναι όντως εν δυνάµει επισφαλής. Σύµφωνα µε τον Herrera όµως, oι 

ιστορικοί της τέχνης που ενίοτε ήταν έντονα επικριτικοί για κάποια κείµενα του, θα 

έπρεπε να λάβουν υπόψιν τους ότι ακόµα και αν σε πολλά σηµεία µπορεί να µην 

διέπονται από την απόλυτα επιθυµητή ακρίβεια και συνέπεια, εντούτοις προσφέρουν 

πάρα πολύ συχνά εξαιρετικές ενοράσεις (Herrera, 2014).  

Η διακειµενικότητα, η διαµεσικότητα και η αναµεσολάβηση  (remediation) 

άλλωστε, όροι κρίσιµοι στις σπουδές µέσων και µνήµης, προσεγγίζουν σχεδόν ως 

νοµοτέλεια αυτούς τους διαχρονικούς «διαλόγους» µεταξύ των διάφορων µέσων 

αναπαράστασης, αντίστοιχους εκείνων που επιχειρεί να κάνει και ο Eisenstein µέσα 

από τα κείµενά του. Για την Kristeva, η διακειµενικότητα (intertext) είναι το άλφα 

και το ωµέγα της αφήγησης και η κινηµατογράφηση του Eisenstein, κρίνεται οµοίως 

ως διακειµενική ή ακόµα καλύτερα, ως διοπτρική (intervisual) (Kitliński 2001).  

Η διακειµενική και διαµεσική σχέση µεταξύ κινηµατογράφου και ζωγραφικής, 

περιγράφεται επίσης ως µια σχέση «αγάπης και µίσους» από την Angela Dalle 

Vacche η οποία έχει πλούσιο βιβλιογραφικό έργο σε αυτή τη θεµατολογία. Εξηγεί το 

πώς η ζωγραφική αποτελεί για τους κινηµατογραφιστές «κρυφό αντικείµενο πόθου» 

και ότι εξαιρετικά συχνά οι σκηνοθέτες αντλούν από πίνακες, για να εµπλουτίσουν το 

νόηµα του δηµιουργήµατός τους ή  να το εξοπλίσουν µε ένα σχήµα. (Vacche 1996:1-

2).  
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Ο Eisenstein βέβαια, είχε πλήρη επίγνωση αυτής της επίδρασης και ορίζει το 

έργο του ως «κινούµενα φρέσκο» απαντώντας και στην σχετική κριτική που του 

ασκήθηκε ανά περιόδους:  

«Αν οι ταινίες µου είναι εικαστικές, αυτό συµβαίνει επειδή πολλοί ζωγράφοι δούλευαν 
κινηµατογραφικά χωρίς να το ξέρουν και ένα ολόκληρο µέρος της ιστορίας της τέχνης, 
πρέπει να ξαναγραφεί από µια σκοπιά κινηµατογραφικής ανάλυσης» (Eisenstein & 
Bois, 1989, σ. 112)  

O Eisenstein πιάνει το νήµα της σύνδεσης του κινηµατογραφικού µοντάζ 

ξεκινώντας από ένα προγενέστερο του κείµενο το «Μοντάζ και Αρχιτεκτονική» όπου 

αναλύει το παράδειγµα της Ακρόπολης. Εκεί διατυπώνει µια θέση που προτείνει ως 

συνδηµιουργούς τον θεατή και τον καλλιτέχνη (αναζητώντας ήδη λοιπόν έναν 

ενεργητικό θεατή όπως ο Brecht) αναφορικά εν προκειµένω µε τη θέαση ενός 

αρχιτεκτονικού όλου και άρα κατ’ επέκταση µιας εικαστικής δηµιουργίας. H 

επεµβατική καλλιτεχνική άποψη του δηµιουργού, ο οποίος προκειµένου να 

εκφραστεί παραλλάσει τις σχέσεις στοιχείων της πραγµατικότητας, µπολιάζεται µε 

την αντίληψη που σχηµατίζει ο θεατής από τις διάσπαρτες οπτικές που 

αντιπαρατίθενται για να συντάξουν, µέσα από το σύνολο τους µια «πραγµατικότητα». 

Αυτή η λειτουργία «ανασύνδεσης» απόψεων – οπτικών κατατµήσεων ενός 

φαινοµένου, χαρακτηρίζει και το κινηµατογραφικό µοντάζ. Οι διαφορετικές γωνίες 

και διαστάσεις, συνθέτουν µια πραγµατικότητα που αποτυπώνεται ως «ένα σηµείο» 

στο εκράν (Eisenstein,1987, σ. 8-9).  

Ο Eisenstein εντοπίζει ως βασική ιδιοµορφία της κινηµατογραφικής τέχνης το 

ότι  «βασίζεται στην πραγµατική, και κατά τρόπο επιθυµητό διαδοχική εµφάνιση 

απόψεων ενός εκτυλισσόµενου φαινοµένου». Σηµειώνει παράλληλα ότι η ζωγραφική, 

αν και δεν διαθέτει αυτή τη δυνατότητα, έχει αποδείξει, εδώ και αιώνες, «πως δεν 

υστερεί καθόλου την πρόκληση αυτού του εφέ, µε τη µέθοδο του να µην 

τοποθετούνται τα απεικονιστικά στοιχεία σε συνέχεια, αλλά σε παράθεση». Αυτό που 

τον απασχολεί περισσότερο στην ζωγραφική είναι το θέµα της δυναµικής: οι φάσεις 

εξέλιξης µιας ανθρώπινης δράσης ή ενός θέµατος. Σε αυτό το «πρόβληµα» η λύση 

για την ζωγραφική προκύπτει από µια κατ’ εξοχήν κινηµατογραφική διεργασία. Η 

ζωγραφική θα αναπαραστήσει λοιπόν αρχιτεκτονικά σύνολα και τοπία, προικίζοντάς 

τα µε τον ιδιόµορφο χαρακτήρα µιας δυναµικής που δρα εκ των έσω και θα  

επεξεργαστεί την ίδια την πραγµατικότητας µέσω του µοντάζ. Στους πίνακες στους 

οποίους διαπιστώνεται αυτή η τεχνική, στην τελειωµένη εικόνα, έστω κι αν δεν 

πρόκειται παρά για ένα µοντάζ επιλεγµένων οπτικών στοιχείων από ένα αληθινό 
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τοπίο, η γοητεία που ασκείται είναι τόσο ισχυρή ώστε «είµαστε έτοιµοι να την 

θεωρήσουµε ως τη ρεαλιστική αναπαράστασή του». 

Στον κινηµατογράφο επίσης η κάµερα δεν αποτελεί εκπρόσωπο του θεατή 

σύµφωνα µε τον Eisenstein. Η αντίστοιχη αυτή δυναµική στο σινεµά, οδηγεί στο 

συµπέρασµα ότι η ταινία δεν αναπαριστά αλλά τουναντίον δηµιουργεί δράση,  ότι δεν 

απεικονίζει αλλά κατασκευάζει τον χώρο. Έτσι αναδεικνύονται οι δυνατότητες τις 

κινηµατογραφικής διάστασης όχι µόνο σε µια στατική µορφή (όπως είναι η 

οργάνωση κάδρου δηλαδή) αλλά και στην δυναµική της (µοντάζ) και ο χώρος 

αποκτάει µια χρονική προοδευτικότητα. 

Το παραπάνω ζήτηµα, εξετάζεται καλύτερα στο σύνολό του µέσα από το  έργο 

του Eisenstein «Ο Γκρέκο και ο κινηµατογράφος» (El Greco y cine) για τον ζωγράφο 

που υπήρξε για αυτόν ένα «υπόδειγµα δηµιουργού» (Bordwell, 2005, 167). Σε αυτό 

το θεωρητικό κείµενο του Eisenstein όπου διατρανώνει το πάθος του για τον 

ζωγράφο του οποίου είχε δει µόλις µια φορά πίνακα εκ του σύνεγγυς, αναλύονται 

παράλληλα τα κινηµατογραφικά µοτίβα που εντοπίζει στο έργο του. 

«Γι’ αυτό επιµένω να συµπεριλαµβάνω τον El Greco, στους προπάτορες του 
κινηµατογραφικού µοντάζ [...] Στο «Άποψη του Τολέδο» , δεν κατάφερε τίποτα 
λιγότερο από µια “επανάσταση του µοντάζ”, αλλά εδώ (στο «Το Τολέδο σε ώρα 
καταιγίδας») αυτό επιτυγχάνεται και µέσα από µια συναισθηµατική καταιγίδα, η οποία 
και αποθανατίζει το έργο του.» (Eisenstein, 1957, σ. 105) 
 

Ο Eisenstein ανιχνεύει αυτή τη µονταζική απόδοση του χώρου σε δύο κυρίως πίνακες 

του Greco, «Άποψη του Τολέδο» και «Το Τολέδο σε Ώρα Καταιγίδας» (ή «Το 

Τολέδο µε τη Γέφυρα του Αλκαντάρα»). Τον πρώτο τον χαρακτηρίζει ως ένα 

«µονταρισµένο σύµπλεγµα». Ο Greco κατά την φιλοτέχνηση του έργου που 

αναπαριστά το Τολέδο, δεν µένει πιστός στην πραγµατική τοπογραφία της πόλης. 

«Μάταια ο επισκέπτης του Τολέδο θ’ αναζητήσει αυτή την οπτική γωνία απ’ 

οποιοδήποτε σηµείο της περιοχής» σηµειώνει ο Eisenstein. Παραθέτει κατά το 

δοκούν µεµονωµένα κτήρια της, επιλέγει ποιες προσόψεις θα εντάξει, αλλάζει τις 

πραγµατικές αναλογίες των κτηρίων, παρουσιάζοντας εν τέλη µια καινούργια 

σύνθεση. «Μια αναπαράσταση που η σύνθεσή της συγκροτήθηκε µέσω του µοντάζ, 

µε παράθεση αντικειµένων που «φωτογραφήθηκαν» µεµονωµένα, ενώ στη φυσική 

τους κατάσταση κι απ’ αυτή τη «γωνία λήψης» αλληλοεπικαλύπτονται ή στρέφουν τα 

νώτα στο θεατή» (Εisenstein, 1987).  Τα µοτίβα και τα οπτικά στοιχεία συνθέτουν µια 

«µοναδική οπτική γωνία», που «ανταποκρίνεται στις ενδόµυχες ανάγκες του 

ζωγράφου». Όπως επισηµαίνει και ο Willumsen, «η πραγµατικότης όµως σκηνοθετεί 
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άλλως πώς». Σε σχέση µε το πώς επιλέγει να «σκηνοθετήσει» ο ίδιος ο Greco την 

πόλη. Συνεπώς, Το «Τολέδο σε Ώρα Καταιγίδας» δεν βασίστηκε στο βλέµµα αλλά 

στη γνώση  (παντογνωσία του δηµιουργού). Όχι στην εποπτεία της µιας και µόνης 

οπτικής γωνίας, αλλά σε µια ενοποίηση µεµονωµένων οπτικών δεδοµένων. 

Αυτή η πρακτική συνιστά για τον Eisenstein «το µέσο το οποίο αγιάζει ο 

σκοπός». Από την παραπάνω θέση του, διακρίνει κανείς νύξεις που παραπέµπουν στο 

παράλληλο µοντάζ, στον διαλεκτικό νόµο που διαιρεί και επανασυνθέτει ένα όλον, 

για να υπηρετήσει µια καινούργια, ανώτερη ολότητα (Deleuze, 1986, σ. 33-34).  

Αυτό βέβαια δεν αποτελεί το µοναδικό κινηµατογραφικό στοιχείο που εντοπίζει 

ο Eisenstein στον Greco. Yπάρχουν ενδείξεις επίσης από το σχέδιο του και το 

µωσαϊκό µικρών γραµµών που χρησιµοποιούσε (έναντι µιας συνεχούς γραµµής),  οι 

συνδυασµοί των οποίων όµως δηµιουργούν την εντύπωση µιας αδιάκοπης γραµµής ή 

µιας φόρµας συνεχούς ροής.  

Ένα άλλο στοιχείο το οποίο µάλιστα ο Eisenstein κρίνει ως «την 

εκπληκτικότερη περίπτωση ντεκουπάζ»  βρίσκεται στο άλλο πολύ γνωστό  έργο του 

Greco, «Ο Ιησούς εις το Όρος των Ελαιών». Ο Greco, σε πολλές περιπτώσεις 

αναπαρήγαγε επανειληµµένα τον ίδιο πίνακα ή έπαιρνε πρόσωπα από έναν πίνακα 

και τα µετέφερε σε άλλον, κάτι που ο Willumsen αποκαλεί «κοµµένες φιγούρες». 

Ειδικά µε αφορµή αυτή την περίπτωση και τον τρόπο µεταφοράς στελεχών της µιας 

σύνθεσης σε οριζόντια διάσταση σε µια κάθετη, ο Eisenstein κάνει ανάγλυφη την 

«ιερογλυφο-µονταζική» στάση του Greco σε σχέση µε τα εξεικονιστικά φαινόµενα20. 

Οι εστιάσεις του δηµιουργού και θεωρητικού Eisenstein, θα µπορούσαν να 

παρατεθούν πλάνο- πλάνο, στο παρακάτω σχήµα. 

Το ιδεογραφικό σηµείο περικλείει µεταφορικά µια εικόνα. Στον κινηµατογράφο, 

το πλάνο είναι το κύτταρο του µοντάζ. Ο Greco, στα τοπία του Τολέδο παραθέτει τα 

κτήρια.  Το ιδεόγραµµα λειτουργεί ως µέσο µιας λακωνικής διατύπωσης, η οποία 

προκύπτει από την παράθεση και είναι σε θέση να αποκαλύψει αντιφατικότητα κατά 

τη διαίρεση. Στην άλλη πλευρά της διαλεκτικής µετάβασης από πλάνο σε πλάνο 

υπεισέρχεται το µοντάζ, το οποίο λειτουργεί ως εκρηκτική σύγκρουση. Η µονταζική 

επέµβαση του Greco στα τοπία του Τολέδο κατορθώνει την συγκινησιακή έξαρση 

																																																								
20	Το «ιερογλυφικό µοντάζ», είναι ένα σηµαντικό κεφάλαιο της κινηµατογραφικής θεωρίας του 
Eisenstein, το οποίο και επιστρατεύει σε σηµεία για να µελετήσει το έργο του Greco. Το στοιχείο του 
«ιδεογράµµατος», µπορεί κανείς να το εντοπίσει και στις ταινίες του Vertov και στο πως συνέθετε την 
εικόνα µε λέξεις (Βordwell, 2005, σ. 82).  	
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µιας ολικής σύνθεσης (Εisenstein 1987, Deleuze 1986).  

Η αισθητική ιστορία του κινηµατογράφου φαίνεται να είναι το απόσταγµα της 

ιστορίας της ζωγραφικής, κάτι που συνάδει µε τις συγκλίσεις που παρατηρεί η 

Vacche ανάµεσα στις δυο τέχνες. Η ιστορία της ζωγραφικής στο σύνολο της µοιάζει 

να δηµιουργεί τον δρόµο προς την ελευθερία της προοπτικής που θα γίνει η 

κινηµατογραφική προοπτική. Μέσα σε αυτό το συγκείµενο, ο Eisenstein θέτει ως 

ακρογωνιαίο λίθο της κινηµατογραφικής του δουλειάς το υπόβαθρο που του 

προσφέρει η ζωγραφική, επιχειρώντας να κατανοήσει καλύτερα και από µια 

γενεαλογική αφετηρία ζητήµατα όπως αυτά της παράθεσης, του χώρου, του χρόνου, 

της σύγκρουσης.  
«Ο Greco κατείχε την δεξιοτεχνία µεγάλου δασκάλου, που εξαντλεί και την 
παραµικρή δυνατότητα για την τελειότερη απόδοση του θέµατός του, τόσο από 
άποψη γενικού χειρισµού όσο και υποκριτικής των προσώπων, τη σύνθεση και το 
κάδρο. Ποιος σκηνοθέτης θα τολµούσε να καυχηθεί κάτι τέτοιο σήµερα; Να ένα 
ερώτηµα που δεν έπαψα από χρόνο σε χρόνο να κραυγάζω. Φωνή βοώντος εν τη 
ερήµω!» (Eisenstein, 1987, σ. 66) 

 
Η ανάγνωση της εικαστικής σύνθεσης, και µάλιστα µέσα από µια αρχετυπική 

φιγούρα όπως είναι ο Greco για τον Eisenstein, αποτελεί ένα πρώτο βήµα 

κατανόησης των τεχνικών απεξοικείωσης.  

 

3β. Eisenstein και θέατρο 
 
 
Ο Eisenstein ως κινηµατογραφικός σκηνοθέτης, παρά το γεγονός ότι περιστασιακά 

έκανε χρήση γλωσσολογικών αναλογίων (κινηµατογραφική σύνταξη), δεν έπαψε 

ποτέ να πιστεύει ότι ο κινηµατογράφος αποτελεί ένα θέαµα το οποίο πρέπει να 

υπολογίζει τον θεατή – συµπλέοντας τόσο µε τον Brecht21 όσο και µε άλλους  

συγκαιρινούς του σε αυτήν την άποψη.  

Αυτό εκπορεύεται σε µεγάλο βαθµό από την προ- παιδεία που έλαβε πριν 

γίνει κινηµατογραφιστής στα παρασκήνια του θεάτρου, ως σκηνογράφος. Το 

παρασκήνια βέβαια δεν είναι ίσως ο πιο δόκιµος όρος, εφόσον ο Eisenstein, όπως και 

																																																								
21 O Brecht συνάντησε τον Eisenstein το 1929 και το 1935. Aν και προφανώς θαύµαζε το έργο του, 
ποτέ δεν παραδέχτηκε την επιρροή του Eisenstein στην ανάπτυξη του «δικού του» επικού θεάτρου 
«ίσως επειδή δεν ήταν σίγουρος πόσο µεγάλο χρέος θα ήταν κάτι τέτοιο». Παρόλα αυτά, η πρώιµη 
χρήση στο θέατρο του «µοντάζ των ατραξιόν»  από τον Eisenstein για το οποίο θα γίνει αναλυτική 
αναφορά σύντοµα, αποτελεί «µάλλον την πρώτη συνειδητή εφαρµογή επικού θεάτρου» (Leach, 1993, 
119).  
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ο Meyerhold που υπήρξε ίνδαλµά του 22  και ο Vakhtangov στις καλλιτεχνικές 

θεωρήσεις του οποίου έγινε αναφορά και νωρίτερα, δεν πίστευαν στα «παρασκήνια» 

µε την στενή έννοια του όρου. Πίστευαν σε ένα θέατρο το οποίο ξεφεύγει από την 

στενή και ασφυκτική εσωστρέφεια του νατουραλισµού και τα παρασκήνια, ξεφεύγει 

επιπλέον και από την σκηνή ακόµα, προκειµένου να επιχειρήσει να επικοινωνήσει 

άµεσα και δυναµικά µε τον θεατή, σπάζοντας τον «τέταρτο τοίχο».  

Ο Eisenstein, όπως µας δείχνουν και πολλά παραδείγµατα τις σκηνογραφικής 

του πορείας, ήταν διαπρύσιος υποστηρικτής αυτού του δόγµατος. Ένα παράδειγµα 

που είναι ίσως και το πιο χαρακτηριστικό, εφόσον είναι και αυτό που προκρίνουν οι 

περισσότεροι θεωρητικοί που αναλύουν το έργο του, είναι η δουλειά του στην 

παράσταση του Valentin Smyshlyaev (µαθητή του Stanislavski) στο έργο «O 

Μεξικάνος» (O’ Mahony, 2008). Σε αυτήν την παραγωγή που ήταν η πρώτη του 

πραγµατικά µεγάλη δουλειά, αλλά και η πρώτη που του επέφερε σηµαντική 

αναγνώριση, ο Eisenstein ξεδίπλωσε ένα µεγάλο εύρος των αισθητικών του 

ενοράσεων. Παρόλο που ο Meyerhold είναι ίσως ο αληθινός ιδρυτής της ιδέας «ενός 

Οκτώβρη στο θέατρο»  (Leach, 1993, 105), βλέποντας µε διαφορετικό µάτι την 

σκηνή και επανεξετάζοντας το πλαίσιο του προσκηνίου, τη χωρική ενότητα της 

παραγωγής, την αναπαράσταση του βάθους και την θέση του κοινού, ο Eisenstein 

είναι εκείνος που θα µπορούσε ορθότερα να θεωρηθεί ως αυτός που 

«αποκρυστάλλωσε» αυτές τις ιδέες. Επιχείρησε και αυτός να κάνει την σκηνή ένα 

όχηµα της αφήγησης, καταπολεµώντας την αριστοτελικής κοπής τυραννία του 

κειµένου.  

 Έτσι στο «Ο Μεξικάνος», από την σχετική άνεση που του προσέφερε και η 

θέση του σκηνογράφου, ο Eisenstein άφησε στην άκρη τα λογοτεχνικά στοιχεία που 

θα µπορούσαν να τον δυναστεύσουν και παρέδωσε µια σκηνογραφική προσέγγιση η 

οποία εν τέλει κατέληξε να υπεισέρχεται σε όλους τους τοµείς της παράστασης – 

στην σκηνοθεσία, στην υποκριτική αλλά και στο σύνολο του δραµατουργικού έργου 

– παρέχοντας αυτό που ο Brecht ονόµαζε «σύνθετη θέαση» (Leach, 1993, 113) και 

συνίστατο σε ένα µοντάζ της κεντρικής δράσης µε διάφορες ενδιάµεσες ατραξιόν - 

µονάδες δηλαδή άµεσης επίδρασης και καθοδήγησης του θεατή. Στόχος ήταν να 
																																																								
22	O Εisenstein, όπως προκύπτει και από το προηγούµενο κεφάλαιο και τις σχετικές αναφορές στον El 
Greco, δεν ήταν τόσο ντροπαλός όσο ο Brecht στην έκθεση των ινδαλµάτων του. Σε κείµενό του 29 
χρόνια µετά την πρώτη φορά που συνάντησε των Meyerhold γράφει «Μόνο έναν είδα από όσους 
καθόταν εκεί. Οι άλλοι είχαν εξαφανιστεί (...) Τον έναν και µοναδικό – ναι σωστά µαντεύετε – τον 
θεϊκό! Τον ασύγκριτο! Mey- er- hold! Ήταν η πρώτη φορά που τον έβλεπα και έµελε να τον προσκυνώ 
σε όλη µου τη ζωή» (Tsivian, 1993, 79).  
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επιτύχει το µοντάζ την κατάλληλη σύνδεση των υλικών της παράστασης και των 

αντιδράσεων, ώστε να οδηγηθεί ο θεατής στο ανάλογο ιδεολογικό συµπέρασµα. Αυτό 

θα οδηγούσε στη µελλοντική µεταφορά του «µοντάζ των ατραξιόν» από το θέατρο 

στον κινηµατογράφο, ως ένα εργαλείο απεξοικείωσης και προβολής των επιθυµητών 

ιδεολογικών και πολιτικών προταγµάτων. 

Στήνοντας ένα κυβιστικό σκηνικό, ο Eisenstein έντυσε τους ηθοποιούς µε 

κοστούµια κλόουν23  τα οποία να ταιριάζουν µε την υπόλοιπη διακόσµηση του 

θεάτρου (εντάσσοντας τους λοιπόν στην πλατεία), ενισχύοντας µε κάθε δυνατό τρόπο 

όποιο εξπρεσιονιστικό στοιχείο υπήρχε στην ερµηνεία τους. Όπως προκύπτει από το 

σύγγραµµα του Eisenstein κατά την περίοδο που µόνταρε το «Θωρηκτό Ποτέµκιν», 

κεντρική του άποψη ήταν ότι στο «θέατρο έχεις υποκριτική µε ένα αντικείµενο, στο 

κινηµατογράφο µέσα από ένα αντικείµενο». Αυτό έκανε το ζήτηµα της έντονης 

εκφραστικότητας ζωτικό για τον Eisenstein (Kleiman, 1993, σ. 34).  Aκολούθησε 

λοιπόν το δρόµο µιας όσο πιο ακραία γκροτέσκας έκφρασης – µια σαφέστατα ευφυής 

επιλογή, καθώς το γκροτέσκο ως ανώτερη µορφή της υποκριτικής, όπως το 

χαρακτηρίζει και ο Vakhtangov, συνδύαζε την ζωηρή εκφραστικότητα µε την 

συναισθηµατική γείωση (Gorchakov, 1997) και ήταν ίσως το µόνο που θα µπορούσε 

να ενσωµατώσει τα διάφορα στυλ που θα παρουσίαζε επί σκηνής ο Eisenstein.   

Ανάµεσα στην πρώτη και στη δεύτερη πράξη αυτοσχεδίασε µια σειρά από 

ατραξιόν οι οποίες συνδύαζαν ξαφνική χρήση των φώτων του προσκηνίου, µε τους 

ηγέτες της επανάστασης να έρχονται µπροστά και να διαλύουν την ψευδαίσθηση του 

θεάµατος, κατσαδιάζοντας τους θεατές σε ένα κήρυγµα κατά του καπιταλισµού. Τα 

διάφορα σκετς που ακολουθούσαν είχαν όλα έναν πληθωρικό χαρακτήρα, 

συνδυάζοντας το πολιτικό, µε το αστείο, το βαριετέ και το αποστασιοποιηµένο, σε 

ένα τελικό αποτέλεσµα όπου το επίκεντρο δεν ήταν πλέον ο ηθοποιός στην σκηνή, 

αλλά στην πραγµατικότητα ο θεατής στην πλατεία και το σύνολο των συγκινησιακών 

και διαλεκτικών του αντιδράσεων (Leach, 1993).  

Το πιο διάσηµο στοιχείο εκείνης της σκηνογραφικής προσέγγισης όµως ήταν 

η τοποθέτηση της τρίτης πράξης η οποία παρουσίαζε έναν αγώνα πυγµαχίας σε 

εξέδρα, όσο το δυνατόν πιο κοντά στους θεατές. Ο αρχικός στόχος ήταν να 

τοποθετείται πραγµατικά ανάµεσα στους θεατές, δηµιουργώντας την αίσθηση πως 

βρίσκονταν σε έναν πραγµατικό αγώνα, κάτι που του απαγόρευσε η πυροσβεστική 
																																																								
23 Οι παραστάσεις µε το στοιχείο του τσίρκου ήταν αρκετά στην µόδα βέβαια εκείνη την εποχή όπως 
επισηµαίνει ο O’ Mahony (2008). 



	 39	

για λόγους ασφαλείας (O’ Mahony, 2008). Οι οδηγίες πάντως στους ηθοποιούς για 

τις γροθιές ήταν να είναι όσο το δυνατόν πιο δυνατές και ρεαλιστικές – µια εφαρµογή 

του λεγόµενου ωµού θεάτρου, δεκαετίες νωρίτερα από την εποχή του. 

Ο Eisenstein φαίνεται να πίστευε, όπως και ο Tretyakov, πως «ο θεατής 

επαναλαµβάνει αντανακλαστικά µε αποδυναµωµένη µορφή όλο το σύστηµα των 

κινήσεων του ηθοποιού: ως αποτέλεσµα των παραγόµενων κινήσεων, οι αρχικές 

µυικές εντάσεις του θεατή απελευθερώνονται στο επιθυµητό συναίσθηµα». Έτσι, οι 

εκφραστικές κινήσεις οδηγούσαν τον θεατή µέσα από το δικό του σώµα στο να 

µιµηθεί την κίνηση, την ίδια ώρα που αντιµετώπιζε την έκπληξη των όσων έβλεπε 

καθώς «δεν υπήρχε ακριβές νόηµα» και το όλο αµάλγαµα στόχευε στο να «σηκωθεί ο 

θεατής, να τρίψει τα µάτια του και να ξανακοιτάξει, µε την ελπίδα να βρει την 

σύνδεση ανάµεσα στις διάφορες δράσεις» (Leach, 1993, σ. 114). 

 

3γ. Eisenstein και μοντάζ 

 

Για την οµάδα των Σοβιετικών πρωτοπόρων, ο κινηµατογράφος απευθύνονταν σε 

όσο το δυνατόν ευρύτερο κοινό, χωρίς όµως αυτό να γίνεται µέσα από µια 

επιστράτευση του κιτς στο οποίο το κοινό έχει µια «απεριόριστη χωρητικότητα 

κατανάλωσης» (Brecht, 2001, σ. 4) µοµφή που επιφυλάσσει ο Brecht για το 

αµερικάνικο κοινό και το Hollywood για παράδειγµα. Στην περίπτωση των 

Σοβιετικών, ο στόχος ήταν µια διαλεκτική συστράτευση, µε αντικείµενο της την 

διενέργεια µαθήµατων ιστορίας, κοινωνιολογίας και πολιτικής (Paul, 1983). Αυτό 

συνέβη χάρη σε ένα πλούσιο θεωρητικό υπόβαθρο και µια ελευθερία για πιο 

εκκεντρικούς πειραµατισµούς στο θέατρο κατά τα πρώτα χρόνια µετά την 

Οκτωβριανή επανάσταση, που έδωσαν την ευκαιρία για την ανίχνευση νέων οδών σε 

όλες τις τέχνες.  

Ο κινηµατογράφος όµως, τόσο λόγω της δυνατότητας του να απευθυνθεί σε 

ευρείες µάζες, όσο και λόγω του ότι ήταν µια µορφή τέχνης στα σπάργανα, ήταν ένα 

έδαφος ακόµα πιο πρόσφορο για εξερεύνηση των διαφόρων δυνατοτήτων της φόρµας. 

Έδωσε επίσης µια νέα οπτική γωνία στον τρόπο θεώρησης των υφιστάµενων τεχνών. 

Όπως παρατηρεί η Vacche για το παράδειγµα της εικαστικής τέχνης, ο 

κινηµατογράφος µπόρεσε να την συµπαρασύρει σε µια (δια)κειµενική τροχιά µέσω 

της «αρετής της κίνησης» που τον χαρακτηρίζει (Vacche, 1996, 1). Πολύ απλά, όταν 
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ο Eisenstein µελετάει το µοντάζ στους πίνακες του Greco, αυτό συµβαίνει ακριβώς 

επειδή υπάρχει πλέον ο κινηµατογράφος και το µοντάζ.  

Ειδικά στην περίπτωση του µοντάζ, αυτό είναι πιο έκδηλο, εφόσον αυτό 

αποτελεί και την ειδοποιό διαφορά του κινηµατογράφου µε τις υπόλοιπες τέχνες 

σύµφωνα µε τον Kuleshov και «την βάση του ειδικού αντίκτυπου που µπορεί να έχει 

µια ταινία» (Bordwell, 2005, σ. 121). Όπως είναι πολύ λογικό, ο Eisenstein εστίασε 

εκεί, γι’ αυτό και τα αντίστοιχα κείµενα του για το µοντάζ, αποτελούν ίσως και το 

γνωστότερο και σηµαντικότερο κοµµάτι της θεωρητικής του µελέτης. Όπως 

συµβαίνει και µε την προσέγγιση του στο θέατρο, οι αναλύσεις του Pavlov για την 

ρεφλεξολογία 24  είναι διακριτές σε αυτά τα κείµενα (Tikka, 2010) µιας και η 

επιστράτευση «του πάθους το οποίο εµπλέκεται στην κινηµατογραφική εµπειρία» 

(Wayne, 2005,  σ. 150) προκειµένου να σκεφτεί κριτικά ο θεατής, ήταν αυτό που 

φέρονταν ως το κατάλληλο εργαλείο για την κοινωνική αλλαγή.  

Αυτή η άποψη δεν είναι αποκλειστικό δόγµα του Ρωσικού Φορµαλισµού 

εκείνης της εποχής φυσικά25. Ο Bordwell παραθέτει για παράδειγµα δυο αντίστοιχα 

σχόλια της Feliecie Pastorello «Το µοντάζ είναι πράξη (και όχι βλέµµα), πράξη 

ερµηνείας της αλήθειας» και του Andre Bazin ο oποίος διέκρινε ότι το Σοβιετικό 

µοντάζ «δεν µας δίνει το γεγονός, αλλά αναφέρεται σε αυτό» (Bordwell, 1985, σ. 

238).  

Άλλωστε, το µοντάζ αποτελεί την «µέγιστη ουσιώδη αρχή της καλλιτεχνικής 

φαντασίας στην εποχή της τεχνολογίας» και έχει την δυνατότητα να «συλλάβει 

οτιδήποτε, από το άπειρο µέχρι τις ξαφνικές και χθόνιες συνδέσεις των ετερώνυµων», 

ενώ αποτελεί  για τον Benjamin «µια µοντέρνα, εποικοδοµητική, ενεργή, µη 

µελαγχολική φόρµα της αλληγορίας» όπως σηµειώνει o Stanley Mitchell (1998, σ. 

xiii). 

Αν και ο ίδιος ο Benjamin ήταν επίσης από τους πρώτους που «διέγνωσαν» 

τον κίνδυνο εκµετάλλευσης του µέσου από τον καπιταλισµό, διαπίστωσε ωστόσο πως 

«το µοντάζ όπως και το επικό θέατρο έχει ως βασικό του εργαλείο την διακοπή» 

																																																								
24 Bέβαια ο Eisenstein γνώριζε περισσότερο την δουλειά του Bekhterev όταν άρχισε να διατυπώνει τις 
πρώτες θεωρίες του, αλλά προσεγγίζοντας στην συνέχεια και το	έργο του Pavlov, σχολίαζε ότι αν το 
γνώριζε όταν έγραφε την «Θεωρία για το µοντάζ των ατραξιόν», θα το ονόµαζε «Θεωρία των 
καλλιτεχνικών διεγερτικών» (Tikka, 2010, σ. 82). 
25  Όπως παρατηρεί ο Bordwell, αν και ο Eisenstein επίσης αντιµετωπίζεται ως «φορµαλιστής 
θεωρητικός», αυτό δεν πρέπει να µεταφράζεται ως µια εκ µέρους του έµφαση της «φόρµας» έναντι του 
«περιεχοµένου» καθότι και τα δυο γι’ αυτόν αποτελούν «κοµµάτι µιας ευρύτερης διαδικασίας» 
(Bordwell, 2005, σ.120).		
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(Benjamin, 2008, σ. 395). Αυτή η διακοπή η οποία οδηγεί στην απεξοικείωση του 

θεατή και προκαλεί την διαλεκτική του αντίδραση, θα ωφελούσε δυνητικά την 

προλεταριοποίηση, την πολιτικοποίηση της τέχνης και τις νέες καλλιτεχνικές φόρµες .  

Τις ίδιες πάντως φιλοδοξίες για το µέσο του κινηµατογράφου έχει και ο 

Eisenstein µιας και ασπάζεται την άποψη του Lenin ότι ο κινηµατογράφος ήταν «η 

πιο σηµαντική τέχνη» που θα µπορούσε να υπηρετήσει την προπαγάνδα και τις 

ιδεολογικές στοχεύσεις (O’ Mahony, 2008).  Για να γίνει αυτό όµως, το µοντάζ, που 

είναι το βασικό εργαλείο ανάδειξης της σύγκρουσης στον κινηµατογράφο,26 πρέπει 

να δηµιουργεί από τη µια πλευρά ενθουσιασµό έντασης «όπως στο τρενάκι του λούνα 

πάρκ» και από την άλλη «µια διανοητική επανάσταση» (Butler, 2008, σ.17) 
«Από τι χαρακτηρίζεται το µοντάζ και συνεπώς, το κύταρρό του – το πλάνο; Από 
σύγκρουση. Από την σύγκρουσης δυο κοµµατιών που βρίσκονται απέναντι. Από την 
διαµάχη. Από την σύγκρουση» (Eisenstein, 1992, 133).  
 

Αυτήν την εισβολή στο συγκινησιακό και στο διαλεκτικό ηµισφαίριο του θεατή, στον 

εσωτερικό του ρυθµό, την πετυχαίνουν οι Σοβιετικές ταινίες µέσα από ένα πολύ πιο 

γρήγορο µοντάζ. Μια κοινή χολιγουντιανή ταινία είχε τα χρόνια 1917-1928 γύρω στα 

500-800 πλάνα την ώρα σύµφωνα µε τους υπολογισµούς του Bordwell, ενώ την ίδια 

εποχή οι Σοβιετικές ταινίες κυµαίνονταν στο χαµηλό τους όριο, πάνω από το 

αντίστοιχο υψηλό των Αµερικάνικων, δηλαδή στα 900 πλάνα την ώρα και έφταναν 

µέχρι τα 1.500 (Bordwell, 1985).  

 

																																																								
26 Για τον Eisenstein η έννοια τις σύγκρουσης στην τέχνη, ισχύει για οποιαδήποτε µορφή τέχνης για 
αυτό και υποστήριζε ότι «η τέχνη είναι πάντα σύγκρουση» (Eisenstein, 1992, 138).   
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Αυτοί οι υψηλοί ρυθµοί ταχύτητας έχουν προφανώς ποικίλες λειτουργίες. 

Επιτυγχάνουν τα βίαια σοκ στα οποία υπόκειτο ο θεατής και στην θεατρική 

παράσταση «Ο Μεξικάνος», µε την επίδραση να πηγάζει από το ίδιο το σώµα του 

θεατή, όπως συµβαίνει στο µοντάζ των ατραξιόν. Το διαλεκτικό µοντάζ από την άλλη 

πλευρά έχει την αφετηρία του από το µυαλό,  και έτσι τα δυο αυτά λειτουργούν 

παραπληρωµατικά το ένα προς το άλλο. Όπως επισηµαίνεται από τον Bordwell, στον 

«Οκτώβρη» (Οktyabr- 1928)  µεγιστοποιηµένες είναι οι διαλεκτικές ατραξιόν, ενώ 

στο «Θωρηκτό Ποτέµκιν» έχουµε τις έντονες µεταφορές να εκµαιεύουν τα 

«συναισθήµατα των µαζών» (Tikka, 2010).  

Πέρα από την σωµατοποίηση ενός τέτοιου «κρεσέντο», δηµιουργούνται και 

άλλα αντίστοιχα «ρητορικά» αποτελέσµατα. Μια σεκάνς µε πολύ γρήγορο µοντάζ 

µετατρέπεται άµεσα σε «σηµαντική»,  όχι όµως λόγω της επιµήκυνσης του 

αφηγηµατικού κειµένου, στις περιπτώσεις που µπορεί να έχουµε ένα γρήγορα 

µονταρισµένο κοµµάτι διαφορετικών οπτικών γωνιών (όπως στα σκαλιά της 

Οδυσσού όπου µια δράση ενός λεπτού παρουσιάζεται σε έντεκα). Η αίσθηση 

σηµαντικότητας όπως παρατηρεί ο Bordwell προκύπτει κυρίως από το γεγονός ότι η 

γρήγορη εναλλαγή των πλάνων εγκαλεί τον θεατή να µοχθήσει περισσότερο και 

ενσυνείδητα ώστε να παρακολουθήσει τα τεκταινόµενα.  

Η σκηνή βέβαια που θεωρείται ως το καλύτερο παράδειγµα «µοντάζ των 

ατραξιόν» στο σύνολο της κινηµατογραφίας του Eisenstein, είναι η µνηµειώδης 

σκηνή της σφαγής των εργατών στην «Απεργία» ( Stachka – 1925). Η έναρξη γίνεται 

πρακτικά στην προηγούµενη σκηνή όπου ο αρχηγός της αστυνοµίας χτυπάει την 

γροθιά του σε έναν χάρτη όπου έχει χυθεί και απλώνεται µελάνι - όπως ακριβώς 

πρόκειται να παταχθούν και να πνιγούν στο αίµα οι απεργοί αµέσως µετά. Στη 

συνέχεια λοιπόν, απόλυτα µέσα στο πνεύµα της θεώρησης του πλάνου ως κύτταρο το 

οποίο έρχεται να συγκρουστεί µε ένα άλλο, το µοντάζ συνθέτει τους πυροβολισµούς 

των στρατιωτών εναντίον των απεργών, µε την εν ψυχρώ σφαγή ενός ταύρου. Η 

µεταφορά είναι σαφής – πρόκειται για µια σφαγή των απεργών και ο τρόπος της 

σφαγής του ταύρου και το αίµα  σύµφωνα µε τον Eisenstein είχαν ως στόχο να 

«οδηγήσουν τον θεατή σε µια κατάσταση λύπης και φρίκης» η οποία συνειρµικά θα 

οδηγήσει το υποσυνείδητο του θεατή στην εικόνα της εκτέλεσης των απεργών 

(Bordwell,  2005, σ. 60-61). Μια αντίστοιχη περίπτωση µπορεί κανείς να ανιχνεύσει 

και στο «Θωρηκτό Ποτέµκιν», όταν το πλήρωµα πετάει τον Smirnov από το πλοίο. 

Στο επόµενο πλάνο, ενσωµατώνεται  στην «αφήγηση» η εικόνα του άκρως βδελυρού 
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σκουληκιασµένου κρέατος, το οποίο υπήρξε και η σταγόνα που ξεχείλισε το ποτήρι 

της αγανάκτησης των ναυτών και οδήγησε στην ανταρσία. 

Άλλες τεχνικές που ακολουθούν απεξοικειωτικά στις περιπτώσεις των ταινιών 

του Eisenstein, γίνεται να παρατηρηθούν καλύτερα σε αντίστιξη µε κάποιες από τις 

κλασικές πρακτικές µοντάζ που συναντάµε στις περιπτώσεις του πιο συµβατικού 

κινηµατογράφου. Ένα πολύ ισχυρό τέτοιο παράδειγµα αποτελεί η κατάργηση του το 

πλάνου εδραίωσης, βασικό εργαλείο της δηµιουργίας µιας ισχυρά δοµηµένης 

αφήγησης. Στο κλασικό ντεκουπάζ, η κατεξοχήν «απαίτηση» είναι η συµπλήρωση 

των κενών, ώστε ακόµα και αν από την έλλειψη γίνονται κάποια χρονικά και νοητικά 

άλµατα - ο πρωταγωνιστής βγαίνει από το διαµέρισµά του κλειδώνοντας την πόρτα, 

στο επόµενο πλάνο τον βλέπουµε κατευθείαν στον είσοδο της πολυκατοικίας του- 

αυτά τα χωρο-χρονικά «άλµατα» να µην αποτελούν και νοητικά.  

Επειδή όµως «κάθε αλλαγή πλάνου δίνει στον κινηµατογραφιστή την 

ευκαιρία να δηµιουργήσει ένα χάσµα στον χώρο και στον χρόνο» όπως τονίζει ο 

Bordwell (1985, σ. 243) αυτές οι ευκαιρίες δεν έµειναν ανεκµετάλλευτες από τους 

Σοβιετικούς σκηνοθέτες. Η επιλογή παράλειψης αυτού του απαραίτητου εργαλείου 

για το κλασικό ντεκουπάζ δηµιουργεί νέους ορίζοντες για την κινηµατογραφική 

τέχνη που µπορεί να λειτουργήσει διαλεκτικά, ενώνοντας «αταίριαστα συστατικά» 

όπως παρατηρεί ο πρώτος θεωρητικός της «Ostranenie» Shklovsky (Bordwell, 1985, 

σ, 243). Η επιλογή παράλειψης στοιχειών του χώρου για την δηµιουργία ενός 

καινούργιου πεδίου που εξυπηρετεί τον σκηνοθέτη δεν µπορεί παρά να οδηγήσει για 

άλλη µια φορά στο πάθος του Eisenstein – το «Το Τολέδο σε ώρα καταιγίδας» του El 

Greco.  

To πιο σηµαντικό όµως που προκύπτει από αυτήν την τεχνική είναι ότι 

παρόλο που το «µοντάζ των ατραξιόν» λειτουργεί καθοδηγητικά προς τον θεατή 

ιδεολογικά, δεν λειτουργεί έτσι αντιληπτικά. Αντίθετα, ο θεατής πρέπει από µόνος 

του να πάρει µια θέση ενεργού συν- δηµιουργού και να γεµίσει τα κενά ενός 

αφηρηµένου χωρο-χρονικού αφηγηµατικού πεδίου. «Πρέπει να ανεχθεί έναν βαθµό 

νοητικής καταπόνησης» (Bordwell, 1985, σ. 245) και να οδηγηθεί στα δικά του 

συµπεράσµατα. Κάτι τέτοιο συναντάει κανείς άλλωστε, στην σεκάνς του «Θωρηκτού 

Ποτέµκιν» στα σκαλιά της Οδησσού. Σε µια συρραφή έξι πλάνων στο τέλος της 

σεκάνς, στο πρώτο, το καροτσάκι µε το µωρό το οποίο κατρακυλάει στην διάρκεια 

της σκηνής αναποδογυρίζει, στα επόµενα τέσσερα ο λογχοφόρος κοζάκος χτυπάει µε 
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το ξίφος του κάτι που δεν είναι ορατό στον θεατή και στο τελευταίο πλάνο τρέχει 

αίµα από το µάτι µιας γυναίκας ενώ τα γυαλιά της είναι σπασµένα. 

Ο Bordwell δίνει τρεις ερµηνείες ως προς τις επιλογές που προσφέρει στον 

θεατή ο Eisenstein. Είτε τα πρώτα πέντε πλάνα αποτελούν ένα όλον και ο κοζάκος 

σφαγιάζει το µωρό στο καροτσάκι, είτε τα τελευταία πέντε είναι µια ενότητα και ο 

λογχοφόρος πλήττει την γυναίκα, είτε τα τρία γεγονότα είναι άσχετα µεταξύ τους 

(Bordwell, 1985). Η παραπάνω διαδικασία σχετίζεται ασφαλώς και µε την 

υποχρέωση του θεατή να µπορεί να ξεχωρίζει αντικείµενα, χώρους, γεγονότα και να 

(συν) οικοδοµεί την αφήγηση.   

Τέλος, δεν πρέπει να ξεχνάει κανείς και το κοµµάτι της πλοκής, της 

διαχείρισης της ιστορίας, η οποία στην περίπτωση των ταινιών του Eisenstein 

δηµιουργεί αποτελέσµατα απεξοικείωσης που αναπαράγονται στο περιεχόµενο. Η 

έλλειψη, ειδικά στις πρώτες ταινίες του, ενός συγκεκριµένου πρωταγωνιστή τον 

οποίο το κοινό ακολουθεί και µε τον οποίο καταλήγει στην πορεία να ταυτιστεί, όπως 

στην περίπτωση κλασικών ταινιών, είναι ένα τέτοιο παράδειγµα. Οι περιγραφικοί 

τίτλοι επίσης, που στο Hollywood ήταν από τέσσερις έως και δώδεκα φορές λιγότεροι 

σε σχέση µε τους διαλόγους στις ταινίες του βωβού κινηµατογράφου, στις σοβιετικές 

ταινίες είναι πολύ περισσότεροι σε σχέση µε τον διάλογο. Σε κάποιες ταινίες µάλιστα 

έχουν τον χαρακτήρα συνθήµατος όπως στην «Απεργία»27.   

 

 
 
																																																								
27  Στην «Απεργία» µετά την χαρακτηριστική σφαγή, η ταινία τελειώνει µε έναν τίτλο οποίος 
αναφέρεται σε κάποιους από τους πεσόντες. Στην συνέχεια υπάρχει ένα κοντινό πλάνο στα µάτια ενός 
άντρα που κοιτάζει πολύ έντονα και εκφραστικά, ακριβώς όπως συνήθιζε να ζητάει ο Eisenstein από 
τους ηθοποιούς του. Στο τέλος πέφτουν δυο τελικοί τίτλοι «ΘΥΜΗΘΕΙΤΕ»  και «ΠΡΟΛΕΤΑΡΙΟΙ». 
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Κεφάλαιο Τέταρτο 

Orson Welles 

 

Στο παρόν κεφάλαιο θα επιχειρηθεί η µελέτη του στοιχείου της απεξοικείωσης, όπως 

εµφανίζεται στο έργο του Orson Welles. Αυτό θα γίνει κατά κύριο λόγο, αφενός µέσα 

από την απόπειρα προσέγγισης τεχνικών όπως το βάθος πεδίου και το συνθετικό 

ντεκουπάζ που προϋπάρχουν του Welles αλλά στα δικά του χέρια βρίσκουν την 

εφαρµογή που αποκρυσταλλώνει την δυναµική τους και αφετέρου µέσα από την 

ανάλυση της αφηγηµατικής δοµής της πιο µνηµειώδους ταινίας του, του «Πολίτη 

Κέιν» (Citizen Kane – 1941) που αποτελεί και το µεγάλο έπος και µανιφέστο της 

κινηµατογραφίας του Welles.    

 

4α. Βάθος πεδίου , συνθετικό ντεκουπάζ, πλάνο σεκάνς  

 

Το ζήτηµα του βάθους πεδίου, είναι ένα καταρχάς τεχνικό ζήτηµα σχετικό µε τις 

δυνατότητες που έχει ένας φακός να εστιάσει σε ένα συγκεκριµένο βάθος. Κάποιες 

φορές το βάθος ενός φακού είναι ρηχό και αυτό έχει ως συνέπεια να υπάρχει µόνο 

ένα κεντρικό αντικείµενο (ή ένας χώρος) του κάδρου στο οποίο εστιάζει ο φακός, και 

ό, τι βρίσκεται πίσω και γύρω από το εστιασµένο αντικείµενο του κάδρου να φαίνεται 

θολό. Άλλες φορές, όταν υπάρχει ένα κοντός ή ευρυγώνιος φακός, µπορεί να δείξει 

όλο το κάδρο εστιασµένο (Edgar-Hunt, Marland & Rawle, 2010). 

Το ερώτηµα είναι όµως πώς µπορεί να γίνει αυτή η τεχνολογική δυνατότητα 

ένα εργαλείο στα χέρια του σκηνοθέτη. Στην περίπτωση του Welles, ο βασικός 

τρόπος µε τον οποίο συντελείται η απεξοικείωση πρέπει να εξεταστεί πρώτα 

αναφορικά µε την στόχευση που εξυπηρετεί χρήση αυτού του εφέ. Έτσι, διακρίνουµε 

ότι σε αντίθεση µε τον Eisenstein ο οποίος ως επί το πλείστον µε όπλο του το µοντάζ 

των ατραξιόν, επιδιώκει να καθοδηγήσει τον θεατή σε ένα συγκεκριµένο ιδεολογικό 

συµπέρασµα (αν και του δίνει την ελευθέρια ως προς τον πιο δρόµο θα επιλέξει για 

να φτάσει σε αυτό και τον καλεί έτσι κι αλλιώς σε κριτική σκέψη), ο Welles µε 

βασικά εργαλεία το βάθος πεδίου και το συνθετικό ντεκουπάζ, επιδιώκει να οδηγήσει 

τον θεατή σε ένα ξέφωτο µε πολλούς δρόµους, όπου τα ενδεχόµενα συµπεράσµατα 

µπορούν να διαφέρουν µεταξύ τους και συγκλίνουν µόνο στο γεγονός ότι η 

πραγµατικότητα είναι αµφίσηµη.  
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Η απόσταση φυσικά από τον Eisenstein, είναι στην ουσία πολύ µικρότερη από 

αυτήν που έχει ο Welles µε την συµβατική παράδοση του χολιγουντιανού 

κινηµατογράφου. Η ελεύθερη ερµηνεία ως προς το τελικό «συµπέρασµα» της ταινίας, 

αποτελεί έναν στόχο του Welles εντελώς αντίθετο µε την καθεστηκυία τάξη στο 

Hollywood και του χαρίζει θαυµαστές (όπως τον Brecht) και εχθρούς (όπως τα 

µεγάλα στούντιο).  

Η ταινία στις ΗΠΑ, ειδικά εκείνη την περίοδο, δεν ήταν (τόσο) εργαλείο 

προπαγάνδας ή αν αυτή συνέβαινε, πραγµατοποιούνταν µε χρήση του αριστοτελικού 

µοντέλου και επίκληση στο συναίσθηµα. Πρωτίστως όµως, η ταινία δεν 

αντιµετωπίζονταν ως ένα κατά βάση καλλιτεχνικό προϊόν, αλλά ως ένα 

καταναλωτικό αγαθό που προσφέρει διασκέδαση. Ακολουθώντας το παράδειγµα του 

µοντέλου παραγωγής του Henry Ford στις βιοµηχανίες, ο στόχος των στούντιο ήταν η 

δηµιουργία εύπεπτων ταινιών οι οποίες θα γυρίζονταν όσο πιο γρήγορα και θα 

µπορούσαν να επιφέρουν το µεγαλύτερο δυνατό κέρδος. Για να επιτευχθεί αυτό, οι 

παραγόµενες ταινίες έπρεπε να είναι πιστές σε ένα τυποποιηµένο σύστηµα το οποίο 

καθόριζε απόλυτα (ενίοτε και τυραννικά) τόσο το στάδιο της παραγωγής, όσο και το 

αποτέλεσµα του, χωρίς να αφήνει δυνατότητα  διαφυγής είτε στο αφηγηµατικό 

περιεχόµενο είτε στην αισθητική. Συνεπώς, ο «Πολίτης Κέιν» ήταν µια ταινία µε 

υψηλό βαθµό ρίσκου αναφορικά µε το εµπορικό κοµµάτι, αλλά κυρίως µε ένα 

εντελώς διαφορετικό αισθητικό στόχο - αυτόν της απεξοικείωσης του θεατή. 

Το συνθετικό ντεκουπάζ και το βάθος πεδίου, ασφαλώς και δεν εµφανίζονται 

για πρώτη φορά στον Welles - απλά ίσως ξεχωρίζουν στην πρώτη ταινία του, τον 

«Πολίτη Κέιν» µιας και εκεί υπάρχει η καλύτερη αποκρυστάλλωση έως τότε αυτής 

της αισθητικής επιλογής. Ο Eisenstein για παράδειγµα δοκίµασε και µάλιστα 

ενθουσιάστηκε µε τις δυνατότητες που του προσέφερε ο φακός των 28mm, µιας και 

βασίζεται σε µια προοπτική σύντµησης βάθους, η οποία γίνεται πιο αισθητή µέσα 

από το πρίσµα, παρά από ό,τι µε γυµνό µάτι.  Το αποτέλεσµα είναι η δυνατότητα 

«σύνθεσης των πλάνων» ώστε να δηµιουργούνται το «µοντάζ µέσα στο κάδρο» 

(Bordwell, 2005, 97) αλλά και εξπρεσιονιστικού ύφους χαρακτηριστικά στις φιγούρες 

που βρίσκονται στο «προσκήνιο» του πλάνου28. 

																																																								
28	Η επιλογή του φαινοµενικά αδόκιµου «προσκήνιο του πλάνου» , έναντι του «σε πρώτο πλάνο» είναι 
σκόπιµη και έχει ως στόχο την παραποµπή στις θεατρικές πρακτικές των Brecht και Eisenstein οι 
οποίοι µε στόχο την απεξοικείωση εκµεταλλευτήκαν συχνά το θεατρικό προσκήνιο. 
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Όπως προκύπτει, ο εικοσιοχτάρης φακός, χρησιµοποιήθηκε από τον 

Eisenstein, αρχικά µόνο στη βάση του ενστίκτου. Όταν όµως συνειδητοποίησε ότι 

πρόκειται για έναν κατεξοχήν «εκστατικό φακό», έλυσε το «πρόβληµα της ταύτισης 

του άκρως προσιτού µε το άκρως απόµακρο» (Εisenstein, 1987, σ. 82).  Η έκσταση 

ήταν πανταχού παρόν θέµα τόσο για τον Eisenstein, όπως τεκµαίρεται από τα σκίτσα 

του στα οποία έγινε αναφορά στο προηγούµενο κεφάλαιο και από τις επιδράσεις του 

Greco29. Ο Greco  µάλιστα, σύµφωνα µε τον Eisesntein προσφεύγει µεταφορικά σε 

έναν τέτοιο φακό και µάλιστα «τέλειο» κάτι που οδηγεί τον Eisenstein στο πόρισµα 

ότι ασκείται στον θεατή από τον πίνακα ένα εφέ της ατραξιόν, το οποίο τον ωθεί στην 

εκστατική προοπτική του εσωτερικού του. 

Για τον Eisenstein όµως, όλα ξεκινούν από το µοντάζ. Αντίθετα, το βάθος 

πεδίου και το συνθετικό ντεκουπάζ είναι οι τεχνικές που ντύνουν το αισθητικό στυλ 

του Welles. Όπως παρατηρεί και ο Bazin, ο θεωρητικός που εξήρε ίσως περισσότερο 

από κάθε άλλον την επιλογή του βάθους πεδίου (Sweeny, 2011), σε αυτή την επιλογή 

κινηµατογράφησης τα πολλαπλά σηµεία ενδιαφέροντος τοποθετούνται είτε κατά 

µήκος διαγώνιων λήψεων µε µεγάλο βάθος, είτε κατά µήκος άλλων λήψεων που 

τείνουν να αγγίξουν τον ορίζοντα  και επιδιώκουν να κάνουν τον θεατή «να αισθανθεί 

την αµφισηµία της πραγµατικότητας» (Bordwell, 1996, 46). Σε αυτήν την άποψη 

συγκλίνει και ο Gilles Deleuze, σύµφωνα µε τον οποίο δεν υπάρχει µια απόλυτη 

αλήθεια στις ταινίες του Welles (Herzog, 2011,  σ. 146).  

Πιο συγκεκριµένα, για τον Bazin, το βάθος πεδίου καθώς και η δυνατότητα 

που δίνει για ενιαία πλάνα µεγάλης διάρκειας (τα οποία είναι γνωστά ως πλάνα 

σεκάνς ή µονοπλάνα) είναι τεχνικές συνδεδεµένες «µε το όραµα του ενεργού θεατή ο 

οποίος βρίσκεται απέναντι από έναν αµφίσηµο κινηµατογραφικό κόσµο που 

αποζητάει ερµηνεία» . Σε αυτό το πλαίσιο, ο Bazin συµβουλεύει για όσο το δυνατόν 

µεγαλύτερης διάρκειας πλάνα τα οποία δίνουν στον ενεργό θεατή την ευκαιρία να 

																																																								
29 Ο David Bordwell θεωρεί οφθαλµοφανή την επίδραση του Greco τόσο στην αισθητική των σχεδίων 
του Eisenstein όσο και στα καδραρίσµατα του, ειδικά στις τελευταίες του ταινίες (Alexander Nevsky 
& Ιβάν ο Τροµερός) «Ο Ιβάν έχει το πυριφλεγές βλέµµα, το οποίο ο Eisenstein βρήκε στον Greco» 
(Bordwell, 2005, σ. 233) µια φράση που την συναντάµε στα αντίστοιχα κείµενα του Eisenstein, 
«αναπαρίστανται πρόσωπα “εν εκστάσει”, όταν το θέµα τους προδιαγράφει µια εκστατική κατάσταση. 
Για να βαθύνει και να ριζώσει όµως αυτή, πρέπει να αγκυροβολήσει κατ’ αρχήν στο βλέµµα, σ’ αυτά 
τα αναπόφευκτα πυριφλεγή µάτια (Eisenstein, 1987, 67)». 
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παρατηρήσει τα διάφορα αντικείµενα του πλάνου, σε αντίθεση µε το µοντάζ το οποίο 

«προκαθορίζει» το τι µπορεί να σηµαίνει η σεκάνς και «εκµηδενίζει την ενεργή 

συµµετοχή του θεατή» (Sweeney, Plantinga, σ.180). Αυτό βέβαια δεν αποτελεί 

θέσφατο, ακόµα και όπως παραδέχεται ο Bazin, δίνοντας ως παράδειγµα τις 

περιπτώσεις ταινιών του William Wyler που δεν είναι ποτέ αµφίσηµες. Αντίθετα, 

«δεν είναι υπερβολή να πει κανείς ότι ο «Πολίτης Κέιν» είναι αδιανόητο να είχε 

γυριστεί µε οποιονδήποτε άλλο τρόπο εκτός από το βάθος πεδίου» (Bazin, 2004, 36).  

 

 
 

Είναι ενδεικτικό, ότι ο διευθυντής φωτογραφίας του Welles στον «Πολίτη 

Κέιν», o Gregg Toland συνεργαζόταν την ίδια περίοδο και νωρίτερα µε τον Willer σε 

κάποιες ταινίες όπως το «Ο πύργος των καταιγίδων» (Wuthering Heights – 1939). 

Παρά το γεγονός όµως ότι προσπάθησε να αναδείξει κάποιες καινοτοµίες του και 

ειδικά τον νέο τρόπο εκµετάλλευσης του βάθους, η ταινία µε την οποία πραγµατικά 

άφησε το στίγµα του είναι ο «Πολίτης Κέιν» αφού µόνο εκεί (και για λόγους που 

εξηγήθηκαν εν µέρει και νωρίτερα) βρήκε το απόλυτο πρόσφορο έδαφος. Σε αυτήν 

την ταινία, το βάθος πεδίου «αναβαθµίζεται σε ένα συνεκτικό στυλ στην βάση δυο 

αρχών (...) την δραµατική επέκταση των σκηνικών (...) και την καινοτόµα αρχή που 

έκανε το βάθος πεδίου του «Κέιν» σκανδαλώδη: η χρήση ασυνήθιστα µεγάλων σε 

διάρκεια πλάνων» (Bordwell, Staiger &Thompson, 1998, σ. 606-607). Αυτά τα πλάνα 

σεκάνς είχαν επίσης την ιδιοµορφία ότι στις περισσότερες περιπτώσεις γίνονταν µε 

ελάχιστη ή καθόλου κίνηση στην κάµερα – µια πρακτική η οποία δεν µπορεί παρά να 

αντιστοιχηθεί µε το ότι «ο Welles δεν προσπαθεί να µας εξαπατήσει» και να εξηγήσει 
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επίσης το γιατί η εµφάνιση του Welles σηµατοδοτεί µια νέα εποχή (Bazin, 2004, 

σ.36) η οποία σε έναν πολύ µεγάλο βαθµό τον συνδέει µε τον νεο-ρεαλισµό (Dudley, 

2012).  

Σε αυτήν την αίσθηση συντελεί και το φυσικό επακόλουθο του βάθους πεδίου, 

του πλάνου σεκάνς και του συνθετικού ντεκουπάζ, το γεγονός δηλαδή ότι αυτές οι 

τεχνικές και η όλη ενορχήστρωση από τον Welles προσφέρουν στον θεατή ένα 

πληθωρικό σύνολο ερεθισµάτων. Η ποικιλία στην ηχητική παρτιτούρα της ταινίας, µε 

διαλόγους που ο ένας καλύπτει τον άλλον, µε επιπρόσθετους ήχους από διαφορετικές 

πηγές30, η κάµερα που φαίνεται σαν να εξερευνά τον περιβάλλοντα χώρο ο οποίος 

ξαφνικά φαντάζει πιο τρισδιάστατος, οι φαινοµενικές ψευδαισθήσεις που «δύνανται 

να φωτίσουν ένα στοιχείο»31 και οι λεπτοµέρειες που καραδοκούν να έρθουν στην 

επιφάνεια και να τραβήξουν την προσοχή (Rasmussen, 2006, 2) δίνουν µια ξεχωριστή 

αίσθηση της πραγµατικότητας και δηµιουργούν έναν κινηµατογραφικό κόσµο όπου ο 

ενεργός – µε όρους Bazin – θεατής, έχει ένα πλήθος επιλογών. Σε ένα ακραίο σχήµα, 

θα µπορούσε κανείς µέχρι και να διακρίνει σε αυτόν τον καταιγισµό πληροφοριών 

που προσφέρει ο Welles στον θεατή µέσα από το συνθετικό ντεκουπάζ, µια 

οµοιότητα µε το µοντάζ των ατραξιόν του Eisenstein – ένα µοντάζ των ατραξιόν 

µέσα στο ίδιο κάδρο.  

Απεξοικειωτικά στοιχεία µπορεί να εντοπίσει κανείς καθ’ όλη την διάρκεια 

της καριέρας του Welles, όπως αυτά εκδηλώνονται µε διαφορετικούς τρόπους 

µάλιστα. Πέρα από τις ταινίες «Το Άγγιγµα του Κακού» και «Η Κυρία από την 

																																																								
30 Ένα από τα πιο αριστουργηµατικά παραδείγµατα για την εκµετάλλευση των διαφορετικών ήχων στο 
χώρο, αποτελεί η εναρκτήρια σκηνή από το «Το άγγιγµα του κακού» (The touch of evil – 1958). Η 
ταινία έχει πολλές εκδοχές µε κεντρικές να είναι δυο -  η πρωτότυπη εκδοχή που βγήκε στις αίθουσες 
όσο ζούσε ο Welles, η οποία όµως ήταν µονταρισµένη σύµφωνα µε τις επιθυµίες του στούντιο µε το 
οποίο ο εκείνος είχε έρθει σε ρήξη και µια του 1999 η οποία µονταρίστηκε σύµφωνα µε τις επιθυµίες 
του, µετά τον θάνατό του, χάρη σε κάποιες διασωθείσες σηµειώσεις του. Και στις δυο η ταινία 
ξεκινάει µε ένα αµάξι να καλύπτει µια απόσταση περνώντας από διάφορα µαγαζιά που παίζουν δυνατή 
µουσική. Σε αντίθεση µε την εκδοχή που απαρνήθηκε ο Welles όπου ακούγεται µια ενιαία µουσική 
στο σύνολο της πεντάλεπτης σκηνής, στην εκδοχή που έγινε σύµφωνα µε το όραµα του Welles οι 
διαφορετικές µουσικές που παίζουν στα µαγαζιά ακούγονται όλες ταυτόχρονα, ακριβώς όπως θα 
συνέβαινε στην πραγµατικότητα, δηµιουργώντας ένα πανδαιµόνιο το οποίο χαρακτηρίζει έτσι κι 
αλλιώς την ταινία στην συνέχειά της. 
31 Ένα εντυπωσιακό παράδειγµα των διαφόρων ψευδαισθήσεων οι οποίες λειτουργούν διαφωτιστικά, 
βρίσκεται στο νουάρ «Η κυρία από την Σανγκάη» (The Lady from Sanghai – 1947). Στην σκηνή όπου 
οι πρωταγωνιστές βρίσκονται στο λούνα παρκ και συγκεκριµένα σε ένα δωµάτιο που είναι γεµάτο 
καθρέφτες,  οι διάφορες αντανακλάσεις τους προβάλουν ένα πλήθος οπτικών γωνιών οι οποίες 
εναλλάσσονται συνεχώς, την ίδια στιγµή που µέσα από τον διάλογο, προκύπτει η διαλεύκανση της 
υπόθεσης. Η συγκεκριµένη σκηνή αποτελεί και σαφέστατη µνεία στην κατά τον Welles χαοτική 
υπόσταση της ανθρώπινης ζωής (Rasmussen, 2006) .  
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Σανγκάη», οι τρεις ταινίες του Welles που βασίστηκαν σε σαιξπηρικά έργα32, είναι 

επίσης (ή και ακόµα πιο πολύ) χαρακτηριστικές για την χρήση των τεχνικών που 

έχουν ήδη αναφερθεί. Ένα τελευταίο παράδειγµα στο οποίο θα γίνει αναφορά (πριν 

την εκτενέστερη ενότητα για τον «Πολίτικη Κέιν» που ακολουθεί) είναι η «Η Δίκη» 

(The Trial – 1962), µια ταινία βασισµένη στο οµώνυµο έργο του Κάφκα, η οποία 

παραλληλίζεται µε το «Πέρυσι στο Μάριενµπαντ» (L'année dernière à Marienbad – 

Alain Resnais, 1961), για το αυστηρό στυλιζάρισµα της καθώς και για το κοµµάτι της 

άρνησης του συµβατικού κινηµατογραφικού ρεαλισµού (McBride, 1996). Ο Κάφκα 

είναι βέβαια, ένας συγγραφέας του οποίου το ύφος έχει έτσι κι αλλιώς συνδεθεί µε 

την απεξοικείωση όπως επισηµαίνεται από διάφορους θεωρητικούς (Bernstein, 1992, 

΄Jaeggi, 2016). Στην ταινία του ο Welles όµως, όπως είναι νοµοτελειακά 

αναµενόµενο βάση του συνολικού του έργου, δεν αρκείται µόνο στα απεξοικειωτικά 

στοιχεία που έχει το βιβλίο, αλλά τα πλαισιώνει µε µια πολύ προσεγµένη χρήση 

επιπρόσθετων µπρεχτικών απεξοικειωτικών εφέ στην φόρµα (ΜcBride, 1996).  

Εξαιρετικά αντιπροσωπευτικό δείγµα είναι η ίδια η αρχή της ταινίας. Εκεί, ο 

Welles ως αφηγητής παρουσιάζει την ταινία µέσα από µια δίλεπτη αλληγορία. Στο 

οπτικό κοµµάτι, η αφήγηση αντιστοιχίζεται µε µια σειρά από σχέδια µε καρφίτσες 

(pinscreen animation). Στο τέλος της αφήγησης επισηµαίνεται στον θεατή ξεκάθαρα 

ότι θα παρακολουθήσει ένα παραµύθι µε την λογική ενός εφιάλτη. Στη συνέχεια η 

ταινία βρίθει επιπρόσθετων αντίστοιχων στοιχείων σε τέτοιο βαθµό που και ο κάθε 

καινούργιος χαρακτήρας που εµφανίζεται, θα µπορούσε να θεωρηθεί ότι αποτελεί 

από µόνος του ένα ιδιότυπο απεξοικειωτικό εφέ. 

Μέσα από την κάθε ταινία του Welles, µπορεί κανείς να συµπεράνει ότι κατά 

κάποιον τρόπο το τελικό «αποτέλεσµα» είναι ένα παζλ σηµείων του οποίου οι τελικές 

εικόνες είναι τόσες όσοι και οι θεατές που επιχειρούν να το συναρµολογήσουν. Η 

άποψη αυτή βέβαια εντοπίζεται έτσι κι αλλιώς στις «Μυθολογίες» του Barthes, ο 

οποίος ορίζει ότι το «µέρος» όπου συγκεντρώνονται τα δεδοµένα που συνθέτουν την 

ολότητα του κειµένου (εν προκειµένω του φιλµικού κειµένου) δεν είναι ο 

συγγραφέας, αλλά ο αναγνώστης, (Barthes, 1988). Όµως εδώ ο Welles φαίνεται να 

έχει µια στωική συνείδηση και αποδοχή του συγκεκριµένου γεγονότος. Εντούτοις, οι 

ταινίες του είναι όχι απλά προσεγµένες στην παραµικρή λεπτοµέρεια, αλλά όπως 

																																																								
32	Πρόκειται	για	τις	«Μάκβεθ» (Macbeth – 1948), «Οθέλλος» (The Tragedy of Othello: The Moor of 
Venice – 1951), «Φάλσταφ –Οι καµπάνες του µεσονυκτίου» (Falstaf – The chimes of midnight – 
1965)	
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αναφέρεται χαρακτηριστικά «ξεδιπλώνονται µε την αρµονία µιας συµφωνίας» 

(Rasmussen, 2006). 

 

4β. Ο «Πολίτης Κέιν»  

 

 
 

 Προκαλεί ενδιαφέρον σε σχέση µε το θέµα της παρούσης εργασίας, το γεγονός ότι ο 

Welles θεωρεί τον «Πολίτη Κέιν» µια ιστορική ταινία (µε την έννοια του ότι 

αναφέρεται στην ιστορία) (Smyth, 2009). Αυτή η θέση µοιραία παραπέµπει στο 

προηγούµενο κεφάλαιο αναφορικά µε τον Brecht, όπου και διαπιστώθηκε ότι ένα 

κεντρικό εργαλείο για να επιτευχθεί η απεξοικείωση ήταν το επικό µοντέλο. Κάτι που 

δεν µπορεί να χαρακτηριστεί τόσο ως «είδος» όσο ως «ρεύµα» εν προκειµένω, το 

οποίο προτείνει αντί της µίµησης την εξιστόρηση – και αυτή η τεχνική υπαγορεύει 

στον θεατή µια πιο διαλεκτική στάση33. 

Προφανώς η πρόθεση δηµιουργίας µιας ιστορικής ή επικής ταινίας, δεν αρκεί 

για να θεωρηθεί αυτή η ταινία ότι λειτουργεί απεξοικειωτικά και ότι ευνοεί την 

																																																								
33	Ένα άλλο κοινό σηµείο που µπορεί να διακρίνει κανείς ανάµεσα σε Welles και Brecht, είναι ότι ο 
«Πολίτης Κέιν» όπως και τα έργα του Brecht, δεν εστιάζουν σε κάποιο πραγµατικό ιστορικό γεγονός ή 
πρόσωπο (αν και µπορεί ενδεχοµένως να εµπνέονται από κάποια πραγµατικά πρόσωπα, γεγονότα κλπ). 
Είναι λοιπόν προϊόντα µυθοπλασίας τα οποία και έχουν δοµηθεί προκειµένου να εξυπηρετήσουν τις 
βαθύτερες φιλοδοξίες του δηµιουργού τους.  
Για το «Πολιτής Κέιν» βέβαια, όπως  σηµειώνεται και στον Bordwell, φαίνεται ότι υπήρχαν φήµες ότι 
η ταινία µπορεί να αναφέρεται και µε πλάγιο τρόπο στον William Randolph Heart, έναν µεγαλοεκδότη 
εφηµερίδων, ή ότι χρησιµοποιήθηκε η ζωή του σαν σκελετός για την ταινία. Αυτές µπορεί να 
προσέλκυσαν ένα µέρος του κοινού να πάει να την δει, αλλά µέσα από τα πρώτα λεπτά γίνεται σαφές 
ότι πρόκειται για µια µυθοπλαστική βιογραφία (Bordwell & Τhompson, 2012). Σε κάθε περίπτωση 
πάντως, ο Hearst πολέµησε την ταινία θεωρώντας ότι τον θίγει (Smyth, 2009) σε βαθµό να ζητάει από 
το στούντιο παραγωγής της, την RKO, να την καταστρέψει.		
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διαλεκτική τοποθέτηση του θεατή στα τεκταινώµενα που παρακολουθεί. Στην εποχή 

των Eisenstein, Brecht και Welles όµως, ένα τέτοιο αφηγηµατικό πλαίσιο φαίνεται να 

άνοιξε το πλέον πρόσφορο έδαφος για την επιτυχία αισθητικών και ιδεολογικών 

στοχεύσεων σχετικών µε την απεξοικείωση. Επίσης, ντοκιµαντερίστικα στοιχεία που 

διακρίνονται στο «Πολίτης Κέιν» ειδικά σε σηµεία αναδροµής (Smyth, 2009), είναι 

επίσης ένδειξη του πώς η επιλογή του «είδους» προσφέρει παράλληλα 

απεξοικειωτικά εργαλεία στον σκηνοθέτη.  

Υπάρχουν όµως ειδικές παράµετροι στην αφηγηµατική δοµή και το 

περιεχόµενο του «Πολίτης Κέιν», οι οποίες (πέρα από τα αισθητικά και υφολογικά 

στοιχεία τα οποία αναλύθηκαν στην προηγούµενη ενότητα) αποτελούν εξίσου 

σηµαντικό παράγοντα στην επιτέλεση της απεξοικείωσης έτσι όπως αυτή εκφράζεται 

στον Welles και συνεπώς θα αποτελέσουν το κατεξοχήν αντικείµενο της ενότητας 

αυτής.  

O «Πολίτης Κέιν» διαφέρει από τις περισσότερες βιογραφικές ταινίες της 

εποχής σε ένα ζήτηµα το οποίο είναι ουσιώδες και καθορίζει την αισθητική οδό που 

θα ακολουθήσει ο Welles (ή και διαµορφώνεται ακριβώς εξαιτίας αυτής της 

αισθητικής επιλογής). Οι περισσότερες ταινίες βιογραφικού χαρακτήρα ασχολούνται 

ως επί το πλείστον µε τα πεπραγµένα και τις περιπέτειες του ήρωα. Εδώ βρίσκονται 

στο επίκεντρο οι ψυχολογικές καταστάσεις και οι ανθρώπινες σχέσεις. Το «Πολίτης 

Κέιν» διαφέρει και από τις περισσότερες ταινίες µυστηρίου ή αυτές που έχουν ως 

κεντρικό άξονα µια δηµοσιογραφική υπόθεση – συνήθως ο δηµοσιογράφος 

επιτυγχάνει στο ρεπορτάζ και συνήθως δεν µένουν σηµαντικά ερωτήµατα 

αναπάντητα στο τέλος της ταινίας (Bordwell & Thompson , 2012). Το γεγονός ότι η 

ταινία αυτή βασίζεται σε µια πληθώρα ειδών τα οποία έρχεται στην συνέχεια να 

αποδοµήσει, είναι µια πρώτη ένδειξη η οποία φέρνει στην επιφάνεια το ζήτηµα των 

διαφορετικών οπτικών γωνιών στο οποίο έγινε τόση αναφορά και στην προηγούµενη 

ενότητα. Η ταινία µπορεί να ιδωθεί ως όχι  ένα, αλλά αρκετά διαφορετικά είδη και 

αυτά µπορούν να ιδωθούν από την ταινία µε αρκετούς διαφορετικούς τρόπους.  

Το ίδιο συµβαίνει και µε τους στόχους των πρωταγωνιστών. Ειδικά για το 

µέσο κοινό της εποχής, το θέαµα πρωταγωνιστών µε έναν αρκετά αφηρηµένο στόχο 

είναι εξαιρετικά ανοίκειο, αφού αντιβαίνει τον πατροπαράδοτο κανόνα της 

συγγραφής σεναρίου – την ύπαρξη ενός συγκεκριµένου στόχου για τον 

πρωταγωνιστή και ισχυρών εµποδίων για να πετύχει τον στόχο του . Δεν γίνεται όµως 

ποτέ πραγµατικά σαφές, ποιός ήταν και τί αποζητούσε ο Kane, τί πραγµατικά 
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σηµαίνει το εξαρχής αινιγµατικό «Rosebud». Για άλλη µια φορά, ο θεατής του 

Welles πρέπει να σταθεί κριτικά και να θέσει δύσκολα ερωτήµατα αντί να λάβει 

εύκολες απαντήσεις και αυτό µέσα από µια περιπλεγµένη και έντονα ελλειπτική δοµή 

στον χρονικό άξονα της έκτασης των εβδοµήντα τριών χρόνων που καλύπτονται σε 

εκατόν είκοσι λεπτά.  

Η αµφισηµία τέλος τονίζεται µε τον πιο ξεκάθαρο τρόπο µέσα από τις πέντε 

διαφορετικές καταθέσεις που παίρνει ο Thompson, προσπαθώντας να συλλέξει τις 

πληροφορίες για τον Kane που θα τον οδηγήσουν στην µυστήρια αποκάλυψη του 

«Rosebud». Οι καταθέσεις αυτές παρουσιάζουν πρακτικά πέντε (τουλάχιστον) 

διαφορετικούς ανθρώπους. Τον Kane ως φίλο µέσα από την κυνική πλέον µατιά του 

Leland, τον Kane ως συνεργάτη και εκδότη µέσα από το θετικό πρίσµα του Berstein, 

τον Kane ως δυνάστη σύζυγο µέσα από την µατιά της δεύτερης συζύγου του, της 

Susan. Toν Kane ως παιδί ή ως γέρο, µέσα από το ηµερολόγιο του κηδεµόνα του και 

µέσα από τον µπάτλερ του. Επιπρόσθετα ο Kane µας παρουσιάζεται ως 

επιχειρηµατίας, ως πολιτικός, ως ζάµπλουτος κολοσσός, ως ένας γοητευτικός άντρας 

και αλλά και ως καταπιεστικός και µάλλον ανασφαλής (Bordwell & Thompson, 

2012). Πρόκειται εν ολίγοις για µια βιογραφία που αρθρώνεται ως ένα παζλ (σαν κι 

αυτά που έφτιαχνε η δεύτερη σύζυγος του Kane, η Susan Alexander) διαφορετικών 

µαρτυριών πάνω στη ζωή του πρωταγωνιστή, που λίγο ως πολύ διατηρούν την 

εκάστοτε εσωτερική εστίαση του κάθε αφηγητή (µε εξαίρεση το κοµµάτι της 

αφήγησης του Leland), µέσα από τις οποίες ο θεατής καλείται να γνωρίσει την 

προσωπικότητα του Kane, µέσω µιας εν τέλει παντογνώστριας αλλά ελάχιστα 

επικοινωνίσιµης (απεξοικειωτικής) αφήγησης. Και ενώ ο Welles αναδεικνύει την 

αδυνατότητα οποιασδήποτε γνωστικής πρόσβασης στην ιδιοσυγκρασία ενός 

ανθρώπου (χαρακτηριστικό είναι το πρώτο και το τελευταίο πλάνο της ταινίας µε την 

επιγραφή του Xanadu- No trespassing), πόσο µάλλον της ταύτισης του θεατή µε τα 

διαφορετικά «προσωπεία» του, στο τέλος παρέχει µόνο σε κείνον το προνόµιο της 

αποκάλυψης του κεντρικού ζητούµενου της µυθοπλασίας, της σηµασίας της λέξης 

«Rosebud», που αποτελεί και το έναυσµα της πλοκής ως βασική αναζήτηση της 

δηµοσιογραφικής έρευνας γύρω από τον Kane. 

Ίσως, οι διαφορετικές ιστορήσεις που συνθέτουν τον χαρακτήρα του Charles 

Foster Kane, να εξηγούνται καλύτερα και σε ένα άλλο επίπεδο και από την ρήση του 

Welles σε µια ταινία του που δεν ολοκληρώθηκε ποτέ: «υπάρχει ένας αχρείος στον 

καθένα µας, ένας δολοφόνος στον καθένα µας, ένας φασίστας στον καθένα µας, ένας 
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άγιος στον καθένα µας» (Rasmussen, 2006, σ. 2). Οι διαφορετικές προοπτικές είναι η 

πεµπτουσία των ταινιών του Welles και αυτό δύναται να διαπιστωθεί τόσο από την 

αφηγηµατική δοµή, όσο και από τις τεχνικές που επιστρατεύει, οδηγώντας στην δική 

του απόχρωση της απεξοικείωσης.  
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Κεφάλαιο Πέµπτο 

Η	απεξοικείωση	στα	άκρα:	Jean-	Luc	Godard	

 

«Oι ταινίες που έκανε ο Jean - Luc Godard ανάµεσα στο 1959 και το 1967 θέτουν 
τόσα πολλά ζητήµατα που διστάζω να τα ανοίξω τώρα που αυτό το βιβλίο φτάνει 
προς το τέλος του (...) Οι ταινίες του Godard προ(σ)καλούν ερµηνείες αλλά  
αποθαρρύνουν, ή αψηφούν ακόµα, την ανάλυση» (Bordwell, 1985, σ. 312).  

 

Η αλήθεια είναι ότι και µόνο το γεγονός ότι πολλοί διαχωρίζουν τον κινηµατογράφο 

σε προ και µετά Godard εποχή, µπορεί να επιβεβαιώσει τον όγκο και την ποιότητα 

των ριζοσπαστικών τοµών που προκλήθηκαν από τον τρίτο και τελευταίο 

κινηµατογραφικό σκηνοθέτη που θα απασχολήσει την παρούσα εργασία.  

Το έργο του Godard µάλιστα δεν έχει µόνο ένα κοµµάτι του συνδεδεµένο µε 

την απεξοικείωση, είναι στο σύνολό του ένα απεξοικειωτικό µανιφέστο το οποίο 

χαρακτηρίζεται από ορισµένες από τις πιο ακραίες εκφράσεις της απεξοικείωσης. 

Πρακτικές που ήδη αναφέρθηκαν ειδικά στον Brecht, αλλά και στον Eisenstein, 

ακόµα και στον Welles ίσως, όλες συναντώνται στον Godard, αναθεωρηµένες, 

πολλές φορές µε έντονα τα στοιχεία της διακειµενικότητας και του αναστοχασµού, 

δικαιολογώντας άψογα µε αυτόν τον τρόπο την θεώρηση των ταινιών του ως 

«υψηλού επιπέδου δοκίµια» (Bordwell, 1985, σ. 312).  

Οι πιο σκληρές κριτικές εις βάρος του, σηµειώνουν ότι χρησιµοποιώντας 

φανατικά και ποικιλοτρόπως την ιδέα της απεξοικείωσης µέσα από κάποια έργα, 

«αντικαθιστώντας εµµονικά το σχόλιο µε την αλήθεια της πράξης» φτάνει οριακά 

στο σηµείο ενός «αισθητικού δογµατισµού και ρέπει προς ένα αναστοχαστικό 

ναρκισσισµό» όπως παρατηρεί ο Baxandall (1983, σ. 88). Παράλληλα παραβιάζει τον 

κανόνα του Brecht, για τον οποίο έγινε εκτενής αναφορά στο 3ο κεφάλαιο, σύµφωνα 

µε τον οποίο το έργο πρέπει όχι µόνο να διδάσκει αλλά να προκαλεί επίσης και 

ευχαρίστηση, αλλά και τις πρώιµες απόψεις του όπως το ότι «Δεν χρησιµεύει σε 

τίποτα το να σκοτώνει κανείς τα συναισθήµατά του για να ζει καλύτερα» (Γκοντάρ, , 

1988, σ. 63). Εντούτοις ο Godard, δεν δέχθηκε ποτέ να ενδώσει σε ένα πράγµα – στον 

«κινηµατογραφικό λαϊκισµό», ο οποίος στις χειρότερες εκφράσεις του υπηρέτησε το 

όραµα του Geubels για την δηµιουργία «ταινιών Ποτέµκιν των Ναζί» (Βaxandall, 

1983 , σ. 87). Αγωνίστηκε µε τέτοιο ζήλο ενάντια στην συναισθηµατική χειραγώγηση 

που ίδιος εντοπίζει αµείλικτα στον συµβατικό κινηµατογράφο, καταλήγοντας, 
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αναπόφευκτα ίσως, στην ακριβώς αντίπερα όχθη κάποιες φορές, αλλά διατηρώντας 

πάντα το στοιχείο του συναρπαστικού που καλεί τον θεατή σε αφύπνιση.  

 

5α. Η θεωρητική προσέγγιση των αφηγηµατικών πρακτικών 

 

Ο Godard δεν αντιµετωπίζει το ονειρικό στοιχείο και την ψευδαίσθηση που 

προσφέρει ο κινηµατογράφος ως µέσο διαφυγής, ως έναν δούρειο ίππο επιβολής του 

καταδυναστευτικού καπιταλιστικού καταναλωτικού προτύπου. Ίσως ακριβώς 

εξαιτίας αυτής της ψευδαισθητικής χίµαιρας στην οποία οδηγείται ο αυταπατώµενος 

θεατής, καταλήγει σε µια «κωµατώδη» κατάσταση κατά την διάρκεια ενός 

«ιδεολογικού βιασµού ανάµεσα σε φώτα και σκιές»  που συντελούνται στην  

«βιοµηχανία ονείρων», όπως αποκαλεί το Hollywood o Σοβιετικός Ehrenburg 

(Baxandall, 1983, σ. 85).  

Στο κυνήγι της επιδίωξης ενός διαλεκτικού κινηµατογράφου και µέσα από την 

αισθητική της nouvelle vague34, ο Godard χρησιµοποιεί την κινηµατογραφική τέχνη 

µε τον πιο «αυθαίρετο» τρόπο αποδοµώντας το συµβατικού ύφους φιλµικό 

οικοδόµηµα,  ξεκινώντας από τις ρίζες του – την πλοκή. Δηµιουργεί µια αφήγηση 

εξωτερικής εστίασης, ελάχιστα επικοινωνίσιµη αλλά έντονα αυτοσυνείδητη, µε την 

παρουσία του σκηνοθέτη- αφηγητή να είναι αδιάλειπτη και κυρίαρχη. Η 

αντιµετώπιση της ταινίας ως δοκίµιο, φαίνεται βέβαια και από την άποψή του ότι «Το 

γράψιµο ισοδυναµεί µε το να κάνεις ταινίες» (Γκοντάρ, 1988, σ. 7). Το «γράψιµο» 

µάλιστα στο οποίο αναφέρεται δεν είναι τυχαίο, καθώς ουσιαστικά εννοεί το να 

γράφεις για µια ταινία, όπως ακριβώς έκανε ο ίδιος για χρόνια στα Cahier du Cinema. 

Η θεώρηση αυτή έγκειται στο γεγονός ότι τόσο η δηµιουργία ταινιών όσο και η 

συγγραφή για αυτές, προκύπτουν µέσα από µια διαδικασία µοντάζ όπου συνδέονται 

αποσπάσµατα και θραύσµατα - είτε πρόκειται για πλάνα τα οποία έχει τραβήξει η 

κάµερα, είτε πρόκειται για σκηνές που ανακαλεί από διάφορες ταινίες ο συγγραφέας 

του εκάστοτε κειµένου (Dudley, 2012). 

Μέσα σε αυτό το πλαίσιο είναι απόλυτα εύλογη και ίσως πιο εύκολα 

ερµηνεύσιµη η πληθωρική διακειµενικότητα που χαρακτηρίζει το έργο του Godard, 

µε ποικίλες αναφορές και δάνεια,  σε σηµείο να πλησιάζει αυτό που ο Genette 

ονοµάζει «υπερκειµενικότητα»  (Bordwell, 1985). Bέβαια, όπως γνωρίζουµε και από 

																																																								
34 (στα ελληνικά) Νέο κύµα 
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την  Kristeva «Κάθε κείµενο είναι δοµηµένο ως ένα µωσαϊκό́ αποφθεγµάτων: κάθε 

κείµενο είναι η ενσωµάτωση και ο µετασχηµατισµός ενός αλλού» (Kristeva 1986: 37) 

και υπό́ την προοπτική́ αυτής της φράσης, θα µπορούσε κανείς να πει ότι κάθε µέσο 

είναι δοµηµένο ως ένα µωσαϊκό́ τεχνολογιών: κάθε µέσο είναι η ενσωµάτωση και ο 

µετασχηµατισµός ενός άλλου. Έτσι λειτουργεί και ο κινηµατογράφος του Godard, o 

οποίος δηµιουργεί αυτό που εύστοχα ονοµάζεται «διακειµενική τροµοκρατία», όπως 

αποδίδεται στον Rivette από τον Bordwell (Bordwell, 1985, σ. 313) και ουσιαστικά 

αναφέρεται στο ανεπανάληπτο για την κινηµατογραφική παράδοση πλήθος τέτοιων 

«παραθεµάτων» στο έργο του Godard.  

Υπάρχει λοιπόν µια αντιµετώπιση της ταινίας ως κολλάζ από µέρους τού 

Godard, µε τις αισθητικές αναζητήσεις και συνθέσεις του35 να χαρακτηρίζονται από 

µια έντονη διαµεσικότητα, διακειµενικότητα και αναµεσολάβηση, από «υλικά και 

στυλ, υψηλά και χαµηλά (ποιοτικά), avant- garde και κιτς» (Xavier, 2007, 348)  σε 

ένα πεδίο που ορίζεται από τα νέα στάδια του µοντερνισµού έως και την Pop Art της 

δεκαετίας του 1960. Η ένταση µε την οποία διεξάγει αυτήν την σχεδόν µανιώδη 

συναρµολόγηση σε ένα κατακερµατισµένο υλικό, παροµοιάζεται µάλιστα µε την 

αντίστοιχη ένταση που είχε σε µια άλλη εποχή ο Eisenstein (Xavier, 2007) στου 

οποίου το µοντάζ τον βλέπουµε να επιστρέφει συχνά (Tikka, 2010). Άλλωστε, ένα 

στοιχείο που τον συνδέει µε τον Σοβιετικό σκηνοθέτη36 αποτελεί η γοητεία που  

ασκεί και στους δύο το µοντέλο το οποίο στηρίζεται στην φυσιολογία και όχι σε 

µιµητικά στοιχεία. Έτσι, ακόµα και ένα αρκετά στυλιζαρισµένο θέαµα, «µπορεί να 

αποτυπώσει τα εφέ του στο σώµα του θεατή» και αυτός να «απορροφήσει το πολιτικό 

θέµα» (Bordwell, 2005, 117).  

Αντίστοιχα µοντέλα ρεφλεξολογικού χαρακτήρα ανιχνεύει και µέσα από το 

έργο του Brecht, από τον οποίο δανείζεται βέβαια και πλήθος άλλων εργαλείων 

απεξοικείωσης. Ένα από τα πιο σηµαντικά είναι η περίπτωση του «κάθετου µοντάζ» 

(vertical montage) κατά το οποίο τοποθετεί αντιστικτικά τον ήχο και την εικόνα 

προκειµένου να αυξήσει όσο το δυνατόν περισσότερο την προοπτική «σύγκρουσης» 

µεταξύ τους και φυσικά να προκαλέσει το µεγαλύτερο εφικτό σοκ απεξοικείωσης 

στον θεατή (Xavier, 2007). Η ηχητική µπάντα στον Godard επιλέγει µάλιστα να θέσει 
																																																								
35	Όπως βέβαια τονίζει ο Bordwell, ουσιαστικά, «Ο Godard δεν συνθέτει νόρµες (κανόνες), τις κάνει 
να συγκρουστούν» (Bordwell, 1985, σ. 318).	
36	Ο θαυµασµός του για τις ταινίες του σοβιετικού σινεµά είναι έκδηλος και επισηµαίνεται και από τον 
ίδιο «Πέρα από το σοβιετικό κινηµατογράφο, υπάρχουν λίγες ταινίες µε τόσο βαθιά την εµπειρία της 
πολιτικής. Η Ρωσία είναι ίσως η µόνη χώρα που στοχάζεται αυτή τη στιγµή τις εικόνες που 
παρελαύνουν στις οθόνες σαν απεικονίσεις της τύχης και του προορισµού της» (Γκοντάρ, 1988, σ. 85). 	



	 58	

περισσότερες δυσκολίες από την «απλή» αντιπαράθεση δυο «λόγων», επιλέγοντας 

συχνά να κάνει τουλάχιστον τον έναν από τους δυο µη γραµµατικά συνεκτικό. Έτσι, 

και υπό την ασφυκτική πίεση του χρόνου (η ταινία δεν σταµατάει, η εξέλιξή της 

συνεχίζεται) ο θεατής καλείται να αφοµοιώσει ό,τι µπορεί και ότι προλαβαίνει, την 

ώρα που ο σκηνοθέτης τον υπερφορτώνει αντιληπτικά (Bordwell, 1985)– και τον 

εξωθεί σε µια πιο εντατική προσπάθεια σκέψης και θέασης. Κάτι αντίστοιχο βέβαια 

έχει αναφερθεί νωρίτερα και στο σχετικό κεφάλαιο µε τον Eisenstein. 

Για τον Godard, το κοινό, ο θεατής, είναι πρωτίστως «αναγνώστης της ταινίας, 

πρέπει να διαδράσει, να µπει σε έναν διάλογο µε την ταινία, ώστε να δοµήσει την 

ταινία ως ταινία και ώστε να δοµήσει συµπεράσµατα για µια συγκεκριµένη 

παράσταση» (Birch, 2016, σ. 36). Κάτι τέτοιο άλλωστε επιβάλλει το κοινωνικό 

συγκείµενο της εποχής του, σε µια µεταπολεµική Ευρώπη η οποία βλέπει ακόµα τα 

φαντάσµατα του Β’ Παγκοσµίου, βρίσκεται χωρισµένη στα δυο από τον Ψυχρό 

Πόλεµο και οδεύει προς τον Μάη του ‘68. Οι απεξοικειωτικές τεχνικές εδώ έχουν ως 

ξεκάθαρο στόχο την δόµηση ενός κοινωνικά κριτικού κινηµατογράφου37.  

Ένα ακόµα εργαλείο που «αναβιώνει» ακριβώς σε αυτό πνεύµα, είναι η 

παράδοση των «πλακάτ» που συναντάµε και στους Brecht και Eisenstein, κατά την 

οποία η οθόνη υπερκαλύπτεται από κάποια λέξη ή φράση επιδιώκοντας να διεγείρει 

εγκεφαλικά τον θεατή (Banxadall, 1983). 

Τέλος, σε αυτήν την προσπάθεια προσέγγισης κάποιων κεντρικών τεχνικών 

του Godard, δεν γίνεται παρά να υπάρξει µια έστω σύντοµη αφορά και στο µοντάζ. 

Αν και αποτελεί ένα θεωρητικό του κείµενο του 1956, στο «Μοντάζ, Γλυκό µου 

Βάσανο» από τα Cahier du cinema µπορούν να εντοπιστούν βασικοί άξονες που 

διέπουν τις αισθητικές ενοράσεις του Godard38. Έτσι, χαρακτηρίζει το µοντάζ ως «το 

πιο γλυκό βάσανο» το οποίο ειδικά µάλιστα µέχρι την εµφάνιση του οµιλούντα «είναι 

πριν από όλα η τελευταία λέξη της σκηνοθεσίας» (Godard, 1986, σ. 39). Αυτό 

συµβαίνει σε τέτοια έκταση ώστε ο διαχωρισµός της σκηνοθεσίας από το µοντάζ 

είναι αδόκιµος µιας και «αν η σκηνοθεσία είναι ένα βλέµµα, η διαδικασία του µοντάζ 

είναι ο χτύπος της καρδιάς» (Godard, 1986, σ. 39). Πέρα από αυτές της εύγλωττες και 

																																																								
37 Εντούτοις, όπως υποστηρίζει η Turim,  o Godard δρα απεξοικειωτικά περισσότερο για να εστιάσει 
στην ενσυνείδητη θέαση και λιγότερο «για µια αυτή καθ’ αυτή πολιτική παρέµβαση» (Turim, 2014, σ. 
97). 
38	Κάποιες φορές στην διάρκεια του έργου του βέβαια ο Godard απεµπολεί αυτές τις θέσεις και την 
σηµασία του µοντάζ, επιλέγοντας να εστιάσει στο αφηγηµατικό σκέλος ή στην ηχητική µπάντα 
περισσότερο. Ένα τέτοιο παράδειγµα είναι κατά τον Godard το «Η γυναίκα είναι γυναίκα» (Une 
Femme est une Femme – 1961) όπου «δεν υπάρχει ίχνος µοντάζ» (Godard, 1986, σ. 211).	 
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ένθερµες θέσεις για το µοντάζ, ο Godard παρατηρεί πως ενώ η σκηνοθεσία είναι 

ικανή να παρουσιάσει τον χώρο, µόνο το µοντάζ µπορεί να εκφράσει τον χρόνο, µέσα 

από «τις απότοµες αναπηδήσεις στη γραµµή της αφήγησης» (Godard, 1986, σ. 39)39. 

Ουσιαστικά εδώ ο Godard αναφέρεται στην αποδόµηση του χρόνου την οποία θα 

εκµεταλλευτεί αποδοµώντας την αφήγηση στις µελλοντικές του ταινίες, ενώ 

προοικονοµείται και το περίφηµο «jump cut» του Godard, για το οποίο θα γίνει 

αναφορά στη συνέχεια µε αφορµή την ταινία του «Με κοµµένη την ανάσα» (À bout 

de souffle – 1960).  

 

 

5β. Παραδείγµατα από τις ταινίες 

 

 

Σε αντίθεση µε τους Welles και Eisenstein, η φιλµογραφία του Godard είναι πολύ πιο 

εκτενής – πρόκειται για πάνω από 100 ταινίες µικρού και µεγάλου µήκους. Μόνο 

στην πιο χαρακτηριστική περίοδο του, από το 1959- 1967 ο Godard έκανε 14 ταινίες 

µεγάλου µήκους, όσες περίπου έχουν στο σύνολο της καριέρας τους οι Welles και 

Eisenstein. Επειδή µάλιστα κάθε ταινία του Godard υποβάλλεται στην βάσανο νέων 

ακραίων και ενίοτε αντικρουόµενων πειραµατισµών, είναι πολύ πιο δύσκολο να 

διακριθούν από το έργο του µια-δυο αντιπροσωπευτικές, όπως συνέβη στα 

προηγούµενα κεφάλαια µε το «Πολίτης Κέιν» ή το «Θωρηκτό Ποτέµκιν» και την 

«Απεργία». Για αυτό, τα παραδείγµατα απεξοικείωσης που έχουν επιλεγεί  για την 

παρούσα µελέτη περιλαµβάνουν κάποια ενδεικτικά από τις ταινίες της περιόδου 

1959- 1967, τα οποία σχετίζονται παράλληλα µε όσα έχουν λεχθεί έως τώρα στα 

προηγούµενα κεφάλαια. Είναι ευνόητο ότι παραλείπονται άλλες περιπτώσεις οι 

οποίες ενδέχεται να είναι εξίσου σηµαντικές. 

Η πρώτη ταινία του Godard – το «Με κοµµένη την ανάσα» – εισάγει µε τρόπο 

χαρακτηριστικό το «jump cut»40. Γενικά στην κινηµατογράφηση, µια βασική αρχή 

είναι ότι ένα µεγάλο άλµα στην γωνία λήψης ανάµεσα σε δυο πλάνα στον ίδιο χώρο 

µπορεί να µπερδέψει τον θεατή. Από την άλλη πλευρά, µια πολύ µικρή αλλαγή στη 

																																																								
 
40 Πολλά «jump cut» υπάρχουν και στον πρωτοπόρο του Γαλλικού σινεµά, George Melies, αλλά όπως 
παρατηρεί ο Bordwell αυτή η «στυλιστική συσκευή» γίνεται αποδεκτή όταν συνέεται πλέον µε τον 
«δηµιουργό» (αuteur) της ταινίας, ως σήµα κατατεθέν ενός εξω-διηγητικού αφηγητή (Fischer, 2007, 
78).  
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γωνία, κάτω των 30 µοιρών, ενδέχεται να περάσει στην αντίληψη του θεατή ως κάτι 

µάλλον λανθασµένο – µια βλάβη στο φιλµ ή µια αστοχία στο µοντάζ ή στο ρακόρ. Η 

αποφυγή αυτού του «λάθους» είναι γνωστή λοιπόν ως ο άγραφος «νόµος των 30 

µοιρών» (Butler, 2008  ΄ Edgar-Hunt, Marland, &Rawle, 2010).   

Στην περίπτωση του «Με κοµµένη την ανάσα» ο Godard βρίσκει µια ευκαιρία 

και δυναµική στην προοπτική παραβίασης αυτού του κανόνα. Μια από τις πολλές 

απεξοικειωτικές πρακτικές της ταινίας, είναι αυτή του «jump cut», της πολύ συχνής 

δηλαδή παραβίασης των 30 µοιρών, η οποία φαίνεται σαν ένα µικρό άλµα και 

λειτουργεί ως µια αποδόµηση του χρόνου και της αφήγησης, υπογραµµίζοντας την 

παρέµβαση του σκηνοθέτη41. Φυσικά, τα έντονα απεξοικειωτικά εφέ αναπαράγονται 

τόσο µέσω της ηχητικής µπάντας, όσο και µε την άµεση απεύθυνση του 

πρωταγωνιστή- ηθοποιού προς τον θεατή.  

Στο «Ζούσε τη ζωή της» (Vivre sa vie: Film en douze tableaux – 1962) το ίδιο 

το παρενθετικό κοµµάτι του τίτλου «φιλµ σε δώδεκα ταµπλό» παραπέµπει σε ένα 

πολύ πιο έντονο στυλιζάρισµα που δηµιουργεί έναν συνθετικό αφηγηµατικό τρόπο, ο 

οποίος διαρθρώνεται µέσα από τους ενδιάµεσους τίτλους που αντιστοιχούν στα 

δώδεκα επεισόδια- ταµπλό. Μέσα από αυτούς ανακοινώνονται µε τρόπο περιγραφικό 

η διανοητική κατάσταση και η ψυχοσύνθεση της ηρωίδας, αλλά ακόµα και οι πράξεις 

της (Σταµατοπούλου, 2010). Αυτά τα λογοτεχνικού χαρακτήρα σχόλια, τα οποία 

µπορούν να µας παραπέµψουν άµεσα στο ζήτηµα της εξιστόρησης του έργου έναντι 

της µιµητικής παρουσίασης του, όπως αναφέρθηκε νωρίτερα 42 , εντείνουν τον 

απεξοικειωτικό τόνο συνδυασµένα µε την εξωδιηγητική φωνή που υπάρχει εκτός 

πλάνου. Το ψευδο-ντοκυµαντερίστικο αποτέλεσµα που προκύπτει από τα παραπάνω 

οφείλεται και στην ηχοληψία η οποία έγινε ακολουθώντας αυστηρά τεχνικές του 

ντοκυµαντερίστα Rouch και επιδιώκει να εστιάσει στις σχέσεις χρήµατος – κοινωνίας 

(MacCabe, 1980), σε µια µορφή αφήγησης που ο Bordwell ονοµάζει «παραµετρική» 

(Bordwell, 1985, σ. 315).  

Ο σκηνοθέτης κάνει ακόµα πιο αισθητή την παρουσία του στην εισαγωγική 

σκηνή του «Η Περιφρόνηση» (Le Mepris – 1963). Αν και η ταινία θεωρείται ως  ίσως 

																																																								
41 Το καινοτόµο «jump cut» φαντάζει σχεδόν κοινότυπο µπροστά στην αρχική πρόθεση του Godard, 
όπως την εξέφρασε είκοσι χρόνια µετά την δηµιουργία της ταινίας. Η αρχική του σκέψη ήταν να 
αποφύγει εντελώς το «πρόβληµα του µοντάζ» βάζοντας τίτλους ενδιάµεσα από κάθε πλάνο (Bordwell, 
1985, 330). 
42 	Σύµφωνα µε τον Michael Rabiger, η ταινία αυτή είναι ίσως το ενδεικτικότερο παράδειγµα 
εφαρµογής µπρεχτικών πρακτικών, όχι µόνο µέσα από την φιλµογραφία του Godard αλλά και από το 
σύνολο του παγκοσµίου κινηµατογράφου (Rabiger, 2007). 
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η πιο κοινότυπα (για τον Godard) δοµηµένη από αφηγηµατικής πλευράς, είναι 

χαρακτηριστική η σκηνή των τίτλων έναρξης. Την ώρα που εκφωνούνται µε voice- 

over τα ονόµατα των συντελεστών της ταινίας, µια κάµερα η οποία βρίσκεται στο 

βάθος του κάδρου, υπερυψωµένη και στραµµένη προς τα αριστερά, αρχίζει να 

κινείται σε µια ράγα προς το µέρος του θεατή. Η κάµερα πλησιάζει µέχρι να φτάσει 

πολύ κοντά οπότε και σταµατάει έχοντας ολοκληρώσει την αναφορά στους 

συντελεστές. Το voice- over συνεχίζει: «“Το σινεµά” λέει ο Andre Bazin   

“υποκαθιστά στο βλέµµα µας έναν κόσµο σύµφωνο µε τις επιθυµίες µας” Η 

Περιφρόνηση είναι η ιστορία αυτού του κόσµου». Στη συνέχεια, ο οπερατέρ στρέφει 

την κάµερα µετωπικά προς τον «θεατή» και ύστερα την χαµηλώνει ώστε να τον 

στοχεύει πλέον τέλεια.  

 
Πρόκειται για µια ιδιαίτερα εύγλωττη επισήµανση στον θεατή ότι 

παρακολουθεί µια ταινία, µια προτροπή να δει την ίσως  πιο συµβατική ταινία του 

δηµιουργού της µε έναν αντισυµβατικό τρόπο. Στην συνέχεια της ταινίας, υπάρχει 

µια ακόµα πολύ χαρακτηριστική σκηνή, όπου η εξωδιηγητική αφήγηση µπορεί να 

συνεισφέρει σε µια πιο απεξοικειωµένη ανάγνωση της ίδιας της απεξοικείωσης που 

υφίστανται στην σχέση τους η Camille και ο Paul (τo πρωταγωνιστικό ζεύγος). Ενώ 

συνοµιλούν, η κάµερα, η οποία αρχικά τους «παρακολουθεί», αρχίζει και στρέφει την 

προσοχή της αλλού, κινούµενη ανεξάρτητα από το ποιος από τους δυο τους µιλάει, 

αναδεικνύοντας την χρεοκοπία της σχέσης (Verstraten, 2009).  
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Με παρόµοιο τρόπο, ο Godard δίνει ήδη από τους τίτλους το στίγµα της 

ταινίας στο «Ένα Σαββατοκύριακο» (Le Week-end – 1967). Σε µια περίεργη φόρµα, 

η λέξη Weekend, παρατίθεται σε εφτά γραµµές, µε δέκα γράµµατα η κάθε µια. Τα 

γράµµατα βρίσκονται σε έναν κανόνα. Ξεκινώντας από το «ΕND» ακολουθεί µετά η 

λέξη «WEEK END» και επαναλαµβάνεται συνέχεια. Μοιραία η κάθε γραµµή έχει 

άλλη δοµή στα γράµµατα43. Με αυτόν τον τρόπο ο Godard ταυτόχρονα αποδοµεί τον 

τίτλο, κάνει µια διακειµενική αναφορά στην pop κουλτούρα και όπως παρατηρεί η 

Vacche «αποσυναρµολογεί τη γλώσσα σε εικόνες, και φτιάχνει γλώσσα µέσα από 

εικόνες» (Sterrit, 1999, σ. 90). Ύστερα, η ταινία  «ξεκινάει σαν µια παρωδία road 

trip» και εξελίσσεται κατά τρόπο τέτοιον ώστε να «τελειώνει σαν µια αποκαλυπτική 

ταινία πολέµου (...) µε ήχους, χρώµατα και οπτικοακουστικούς ρυθµούς που 

ταυτόχρονα αντιπροσωπεύουν και κριτικάρουν την κουλτούρα της µπουρζουαζίας µε 

την οποία ο Godard έχει αναπτύξει µια θηριώδη σχέση αγάπης και µίσους» (Sterrit, 

1999, σ. 38).  

Ένας άλλος, αρκετά ριζοσπαστικός τρόπος απεξοικείωσης,  συνδέεται µε την 

υποκριτική των ηθοποιών αλλά µε µια θεώρηση εκ διαµέτρου αντίθετη από αυτήν 

του Brecht. Ο Godard φαίνεται να αδιαφορεί για την ερµηνεία των πρωταγωνιστών 

του σε τέτοιο βαθµό, ώστε κάποιες φορές, όπως στην περίπτωση του «Οι 

καραµπινιέροι» (Les Carabiniers - 1964) πιθανολογείται ότι ο ερασιτεχνικός τρόπος 

παιξίµατος δεν είναι τυχαίος αλλά σκόπιµος, προκειµένου ο θεατής να απεξοικειωθεί 

ακόµα περισσότερο µιας και δύσκολα κάποιος θα ταυτιστεί µε έναν κακοπαιγµένο 

ρόλο. Στην ίδια ταινία, ακόµη και το µοντάζ είναι άρρυθµο και παράτονο, 

µεγιστοποιώντας έτσι το αποτέλεσµα από την εντύπωση της ερµηνείας των ηθοποιών 

(Peary, 2014).  

Στο  «Alphaville» (1965), υπάρχει ένα τέτοιο πλήθος φωνών εκτός πλάνου, 

που χαρακτηρίζονται από τέτοια ασάφεια, σε σηµείο τέτοιο ώστε να «ενθυλακώνεται 

στην αφήγηση ο υπαινιγµός πως ο ανταγωνισµός µεταξύ πρωταγωνιστή και 

ανταγωνιστή δεν είναι µόνο ένας αγώνας µεταξύ ανθρώπου και µηχανής, αλλά και 

ένας πόλεµος για την αφηγηµατική εξουσίαση του κειµένου» (Σταµατοπούλου, 2010, 

σ. 110).  Παράλληλα όµως µε αυτήν την αδυσώπητη εσωτερική σύγκρουση που 

κρύβει η ταινία, ο Godard βρίσκει ξανά την ευκαιρία για να αρθρώσει αναστοχαστικά 

σχόλια και να σατιρίσει τις  συµβατικές και σκληροτράχηλες ταινίες µυστηρίου.  
																																																								
43 Η δεύτερη είναι «WEEK END WEE», η τρίτη «Κ END WEEK EN» και ούτω 
καθεξής.  
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Στο «Τρελός Πιερό» (Pierrot le fou – 1965), ο Godard συγκεντρώνει ίσως όλη 

την γκάµα των αφηγηµατικών τεχνικών (Σταµατοπούλου, 2010). Τους τίτλους 

κεφαλαίων όπως στο «Ζούσε την ζωή της», οι οποίοι ενσωµατώνουν ξανά 

αφηγηµατικές πληροφορίες και λογοτεχνίζουσες περιλήψεις. Αφηγήσεις µέσα από 

ηµερολόγια, όπως και στο «Η Kινέζα» (La Chinoise – 1967). Το «τυπικό» για τον 

Godard παιχνίδισµα µε τις φωνές εκτός πλάνου, τα voice- over για τα οποία δεν 

αποκαλύπτεται ποτέ αν έχουν γίνει πριν, µετά ή κατά την διάρκεια της δράσης που 

παρακολουθούµε.  

 Τέλος, ο τέταρτος τοίχος, το γυαλί της κάµερας, γκρεµίζονται     συθέµελα    

µε  την άµεση  απεύθυνση των ηρώων στον θεατή44 και  µε  τον  Pierrot  να µας λέει 

«Ποιος είναι ο λόγος να τα καταλάβουµε όλα; Είµαστε φτιαγµένοι από όνειρα και τα 

όνειρα είναι φτιαγµένα από εµάς (...)  Δεν χρειαζόµαστε πια καθρέφτες για να 

παραµιλάµε».  

 
 

 

 

 

 

 

																																																								
44 Η άµεση απεύθυνση στον θεατή σπάζοντας την σύµβαση, είναι κατά τον Christian Metz η 
κατεξοχήν πρακτική που κάνει µια ταινία διαλεκτική (Verstraten, 2009).  
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Συµπεράσµατα 

 

Τα κεντρικά ερευνητικά ερωτήµατα που απασχόλησαν την παρούσα εργασία ήταν τα 

εξής: Πώς λειτουργεί η απεξοικείωση στο θέατρο, πώς λειτουργεί στο 

κινηµατογραφικό προϊόν και κυρίως, κατά πόσο και µε ποιούς τρόπους η ρητορική 

της κινηµατογραφικής εικόνας, µπορεί να αποτελέσει εργαλείο δυνάµει διαλεκτικής 

αφύπνισης. 

Η απεξοικείωση στο θέατρο, όπως παρατηρήθηκε, επιτυγχάνεται µε µια 

ειδική µέριµνα για την υποκριτική του ηθοποιού, ίσως επειδή όπως ο 

κινηµατογράφος θεωρείται ως η τέχνη του σκηνοθέτη, έτσι και το θέατρο είναι η 

τέχνη του ηθοποιού. Δανείζεται επίσης σε µεγάλο βαθµό από τον κινηµατογράφο, 

τόσο στην αφηγηµατική δοµή, όσο και πρακτικά το στοιχείο της υπερµεσικότητας 

που χαρακτηρίζει τον κινηµατογράφο από τα σπάργανα και καθορίζει το θέατρο στον 

εικοστό αιώνα. Τέλος, επειδή στο θέατρο η στιγµή της καλλιτεχνικής δηµιουργίας 

ταυτίζεται µε αυτήν της θέασης, ο ηθοποιός έχει την δυνατότητα να διαδράσει µε τον 

θεατή ζωντανά, πρώτα και κύρια γκρεµίζοντας τον τέταρτο τοίχο και ερχόµενος σε 

µια πιο στενή επαφή µαζί του.  

Στον κινηµατογράφο, όπως αποδείχθηκε, οι πρακτικές που ακολουθούνται 

είναι τόσες πολλές που συχνά µπορούν να διαφέρουν µέχρι και στην νοοτροπία που 

τις διέπει. Η καθοδηγητική οδός που ακολουθεί το µοντάζ των ατραξιόν του 

Eisenstein, διαφέρει από την οδό που βρίθει αµφισηµίας και καλεί τον θεατή να γίνει 

συνδηµιουργός του φιλµικού αποτελέσµατος στον Welles, ενώ στον Godard συχνά 

δεν υπάρχει καν οδός, δεν χρειάζεται να υπάρχει. Σε κάθε µια από αυτές τις 

περιπτώσεις πάντως, κοινή συνισταµένη είναι το αποτέλεσµα του ανοίκειου το οποίο 

εκπληρώνεται µε την δηµιουργία αντιληπτικών σοκ, µε κάποια να ξεκινούν από την 

σωµατική αντίδραση και άλλα από το διαλεκτικό κοµµάτι. Επιτυγχάνεται επίσης, 

µέσα από την εισαγωγή του καινοτόµου, του διαφορετικού και παράδοξου από 

πλευράς δοµής και αισθητικής, κάτι που συναντάει κανείς ως αντίληψη για την 

απεξοικείωση, ήδη από τον Shklovsky.  

Η διαλεκτική αφύπνιση, ακόµα και µε κοινωνικοπολιτικά χαρακτηριστικά, 

γίνεται εφικτή λοιπόν µέσα από την παντοδύναµη ρητορική της εικόνας του 

κινηµατογράφου. Αυτό βέβαια εξαρτάται και από το κατά πόσον είναι στις προθέσεις 

του δηµιουργού κάτι τέτοιο, αφού όπως διαπιστώθηκε, τεχνικές όπως το βάθος 

πεδίου δεν είναι απαραίτητο να λειτουργούν καν απεξοικειωτικά.   
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Η απεξοικείωση είναι µια συναρπαστική αισθητική αρχή µε πολλά πρόσωπα 

και συνάµα ένα εργαλείο κοινωνικοπολιτικής αφύπνισης. Όπως υποστηρίχθηκε και 

στην εισαγωγή και µάλλον τεκµαίρεται και από τα κεφάλαια που ακολούθησαν, δεν 

είναι υπερβολή να πει κανείς ότι υπάρχουν τουλάχιστον τόσες µορφές απεξοικείωσης, 

όσες και εκείνοι που µιλούν γι’ αυτήν.  Τούτων δοθέντων, είναι δύσκολο για κάποιον 

που συλλέγει τα συµπεράσµατά του από µια µελέτη για την απεξοικείωση, να 

αποφύγει το να εκληφθούν αυτά τα συµπεράσµατα σαν ένα προσωπικό µανιφέστο για 

την αισθητική και την τέχνη, ακόµα και αν οι αντιστάσεις του στον θελκτικό 

πειρασµό είναι αρκούντως ισχυρές.  

Η απεξοικείωση ως θεωρητική πρόθεση, ως πρακτικό εργαλείο, ως 

παραστάσιµο αποτέλεσµα θέτει ερωτήµατα και δηµιουργεί αντιθετικές ή διαλεκτικές 

σχέσεις. Ερωτήµατα κατά κάποιον τρόπο διαζευκτικά, όπου η κάθε συνιστώσα 

αποτελεί και από µόνη της ένα τεράστιο κεφάλαιο της ανθρώπινης ιστορίας. Σχέσεις 

ανάµεσα στην ψευδαίσθηση, το σύµβολο και την πραγµατικότητα, ανάµεσα στην 

αισθητική, την τέχνη και την πολιτική, ανάµεσα στο όνειρο, την θεωρία και την 

πράξη. Σε αυτούς τους χώρους κοινωνούνται και τα ερωτήµατα που θέτει και µόνο µε 

την ύπαρξη του στο λεξιλόγιο µας ο όρος της απεξοικείωση. Καµιά φορά δεν 

χρειάζεται καν να υπάρχει ως πρόθεση ή ως γνώση, η απεξοικείωση ενδέχεται να 

υπάρχει απλώς και µόνο ως µια φυσική δύναµη η οποία διαχρονικά ανταποκρίνεται 

στο κάλεσµα της επικοινωνίας. 

Συνεπώς, όπως διαπιστώνεται µάλλον και από την παρούσα µελέτη, η 

απεξοικείωση εκφράζεται µε πολλές διαφορετικές ποιότητες και µεταχειρίζεται 

πλήθος εργαλείων. Ο κάθε δηµιουργός από όσους µελετήθηκαν προσαρµόζει στις 

αισθητικές του ενοράσεις τις διάφορες απεξοικειωτικές πρακτικές, συχνά 

δανειζόµενος από το παρελθόν και ακόµα πιο τακτικά καινοτοµώντας  σε ένα 

ατέρµονο ταξίδι αναζητήσεις για νέους τρόπους έκφρασης.  

Οι δε τεχνικές που αναλύθηκαν στην παρούσα εργασία, έχουν τροφοδοτήσει 

τους κινηµατογραφικούς δηµιουργούς έως τις µέρες µας, µε ένα πλήθος 

παραδειγµάτων τα οποία δεν είναι εύκολο να απαριθµηθούν. Έχουν κληροδοτήσει 

επίσης το χρέος στους δηµιουργούς για αναστοχασµό στην αισθητική και στην τέχνη, 

η οποία πρέπει αλλά δεν αρκεί µόνο να απευθύνεται στους πολλούς και να προσφέρει 

απόλαυση, οφείλει επίσης να διεγείρει διαλεκτικά τον θεατή- συνδηµιουργό, έναν 

θεατή που η ίδια µετατρέπει σε ενεργό δέκτη µε κοινωνικοπολιτική ενσυνειδησία.  
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