
 

 
ΠΡΟΓΡΑΜΜΑ ΜΕΤΑΠΤΥΧΙΑΚΩΝ ΣΠΟΥ∆ΩΝ: «ΨΥΧΟΛΟΓΙΑ ΚΑΙ Μ.Μ.Ε.» 

 
 

 

 

 

 

 

θεµελιώδεις υπαρξιακές ανησυχίες  

στο έργο σύγχρονων ελλήνων καλλιτεχνών 

(κινηµατογράφος, φωτογραφία, ζωγραφική) 

 

 

 

 
 
 
 
∆ιδάσκουσες: Ατσαλάκη Αµαλία, ∆αµο̟ούλου Γεωργία 

Ε̟ιµέλεια: Νάνσυ Μωραΐτη  Α.Μ. 6207Μ018  

 
 

 
 

 
ΑΘΗΝΑ, ΙΑΝΟΥΑΡΙΟΣ  2010 



 2

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 Τέχνη είναι η εν-έργο-̟οίηση της α-λήθειας του όντος… 

 

Martin Heidegger 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 3

ΠΕΡΙΕΧΟΜΕΝΑ 

                                                               

      ΜΕΡΟΣ Ά 

 

 Ι.        Εισαγωγή         5 

       ΙΙ.       Προσεγγίζοντας την έννοια του υ̟αρξισµού   5 
 
       ΙΙΙ.     Ο υ̟αρξισµός ως φιλοσοφικό ρεύµα στην Ευρώ̟η  5 
  

                  Οι βασικοί εκ̟ρόσω̟οι της υ̟αρξιακής φιλοσοφίας  7 
 

IV. Η γέννηση της υ̟αρξιακής ψυχολογίας στην Αµερική  13 

V. Θεµελιώδεις υ̟αρξιακές ανησυχίες     14  

Θάνατος         15 

Ελευθερία        16 

Υ̟αρξιακή α̟οµόνωση       18 

Έλλειψη νοήµατος       19 

 
 

ΜΕΡΟΣ Β’ 

 

I.       Τέχνη & καλλιτεχνική δηµιουργία     21 

II.       Ο̟τικές τέχνες        23 

            Περί κινηµατογράφου       24 

            Η τέχνη της φωτογραφίας      26 

Ζωγραφική        27 

III. Προσεγγίζοντας το έργο τριών σύγχρονων Ελλήνων   

καλλιτεχνών: Αλεξίου, Κόντος, Καγκλής    28 

IV. Αλέξης Αλεξίου: Ιστορία 52      29 

Σύντοµο Βιογραφικό       29 

Ιστορία 52: Η υ̟όθεση       30 

Σκιαγράφηση χαρακτήρων      31 

Ανάλυση βασικών στοιχείων της ταινίας    32 

Συµ̟εράσµατα        37 



 4

V. Γιάννης Κόντος        41 

Βιογραφικό        41 

Α-̟ορίες: τα όρια του δυνατού / αδυνάτου    45    

            Συµ̟εράσµατα        49 

VI. Τζουλιάνο Καγκλής       50 

Βιογραφικό        50  

3η ατοµική έκθεση: Τα ̟άθη & η µελαγχολία του σώµατος  53 

            Συµ̟εράσµατα                   55 

VII. Ε̟ίλογος                    57

                    

Βιβλιογραφία                    60

                    

 
ΠΑΡΑΡΤΗΜΑΤΑ        64 

1. Συνεντεύξεις: Πλάτωνας Ριβέλλης, Αλέξης Αλεξίου,  

      Τζουλιάνο Καγκλής, Αλέξης Χαρισιάδης     65 

2. Συντελεστές της ταινίας «Ιστορία 52» του Αλέξη Αλεξίου  92 

3. Φωτογραφικό υλικό της ταινίας «Ιστορία 52»    93 

4. Έργα του ζωγράφου Τζουλιάνο Καγκλή: 3η ατοµική έκθεση  98 

5. Φωτογραφίες του Γιάννη Κόντου      102 

 
ΕΥΧΑΡΙΣΤΙΕΣ         104 

 

 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 



 5

ΜΕΡΟΣ Α’ 
 
 
Εισαγωγή 
 
Στην ̟αρούσα εργασία ε̟ιχειρείται η ̟ροσέγγιση του υ̟αρξισµού, τόσο ως 

φιλοσοφικού ρεύµατος, όσο και ως ψυχοθερα̟ευτικής µεθόδου και γίνεται 

̟ροσ̟άθεια εντο̟ισµού της υ̟αρξιστικής σκέψης στην τέχνη. Συγκεκριµένα, 

διερευνάται το αν και ̟ώς εντο̟ίζονται οι έννοιες της ελευθερίας, του θανάτου, 

της υ̟αρξιακής µοναξιάς και της αναζήτησης νοήµατος στο έργο σύγχρονων 

Ελλήνων καλλιτεχνών, εστιάζοντας στον κινηµατογράφο (Αλέξης Αλεξίου), 

στη φωτογραφία (Γιάννη Κόντος) και στη ζωγραφική (Τζουλιάνο Καγκλής).  

 
 
Προσεγγίζοντας την έννοια του υ̟αρξισµού 
 
Η έννοια του υ̟αρξισµού (existentialism) είναι µια σύνθετη έννοια και η 

̟ροσέγγισή της δεν α̟οτελεί α̟λή υ̟όθεση. Στη διάρκεια της ιστορικής του 

̟ορείας, ο υ̟αρξισµός έχει λάβει διάφορους ορισµούς, οι ο̟οίοι εξαρτώνται 

α̟ό τον τρό̟ο µε τον ο̟οίο τον ̟ροσεγγίζει κανείς˙ άλλοτε ως φιλοσοφική 

θεωρία, άλλοτε σαν λογοτεχνικό ρεύµα και ενίοτε ως τρό̟ο σκέψης ή ως 

µέθοδο ψυχοθερα̟είας, ο όρος υ̟αρξιακός ̟εριβάλλεται α̟ό µεγάλη σύγχυση. 

Στην ̟αρούσα εργασία, ε̟ιχειρείται η ̟ροσέγγιση της υ̟αρξιστικής σκέψης 

ως φιλοσοφικό ρεύµα στην Ευρώ̟η και ως µέθοδος ψυχοθερα̟είας στην 

Αµερική, αλλά τόσο λόγω χρονικών ̟εριορισµών, όσο και λόγω ̟εριορισµών 

στην έκταση της εργασίας, δεν ̟ραγµατο̟οιείται µια εκτενής και εις βάθος 

αναφορά στους εκ̟ροσώ̟ους και στα ρεύµατα του υ̟αρξισµού, αλλά µια 

βασική αναφορά στους κυριότερους, σύµφωνα µε την συχνότητα ̟ου αυτοί 

εµφανίζονται στη βιβλιογραφία.  

 

 
Ο υ̟αρξισµός ως φιλοσοφικό ρεύµα στην Ευρώ̟η 
 
Ο υ̟αρξισµός το̟οθετεί την ύ̟αρξη στο ε̟ίκεντρο του στοχασµού του και έχει 

χαρακτηριστεί ως µία α̟ό τις φιλοσοφικές ε̟αναστάσεις του εικοστού αιώνα. 
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Το υ̟αρξιστικό κίνηµα ξεκίνησε στην Ευρώ̟η λίγο µετά το τέλος του 

∆ευτέρου Παγκοσµίου ̟ολέµου και έ̟ειτα µεταλαµ̟αδεύτηκε στην Αµερική. 

Κύριοι εκ̟ρόσω̟οι του σύγχρονου φιλοσοφικού ρεύµατος του υ̟αρξισµού 

θεωρούνται ο  Jean Paul Sartre και ο Albert Camus. Υ̟αρξιστές φιλόσοφοι 

υ̟ήρξαν και νωρίτερα, αλλά δεν είχαν ακόµα ονοµαστεί «υ̟αρξιστές». 

Βασικότεροι υ̟ήρξαν οι Soren Kierkegaard, Friedrich Nietzsche και Martin 

Heidegger.  

Ε̟ίκεντρο ενδιαφέροντος του υ̟αρξισµού δεν είναι ̟ράγµατα, ιδέες ή 

έννοιες, αλλά ο άνθρω̟ος ως µοναδική και ανε̟ανάλη̟τη ύ̟αρξη. Η 

ύ̟αρξη, ως «διάσταση της ζωής» κάθε ανθρώ̟ου, δεν έχει στατικές έµφυτες 

ιδιότητες, ό̟ως ̟ιστευόταν ότι συµβαίνει µε την «ουσία» του, αλλά 

διαµορφώνεται αέναα µε την ̟ροσω̟ική του δράση, µε α̟οτέλεσµα να 

ευθύνεται και γι’ αυτό στο ο̟οίο θα καταλήξει.1 Οι υ̟αρξιστές υ̟οστηρίζουν 

ότι αυτό ̟ου κάνει έναν άνθρω̟ο, άνθρω̟ο είναι η δυνατότητά του να 

ε̟ιλέγει. Ο άνθρω̟ος δεν α̟οτελεί µέρος ενός ̟ροκαθορισµένου 

µεταφυσικού σχεδίου, αλλά οφείλει ως άτοµο να ανακαλύ̟τει και να 

δηµιουργεί την ύ̟αρξή του ανάλογα µε τις ειδικές του συνθήκες και το 

̟εριβάλλον του. Οι άνθρω̟οι είναι ολοκληρωτικά ελεύθεροι και ε̟οµένως 

υ̟εύθυνοι για οτιδή̟οτε κάνουν για τον εαυτό τους. Α̟' αυτήν την ευθύνη 

̟ροέρχεται ο βαθύς ̟όνος και φόβος.  

Ο υ̟αρξισµός εκφράζει την τάση για ε̟ιστροφή στον ̟υρήνα της ανθρώ̟ινης 

ύ̟αρξης και αναζητά τον τρό̟ο ̟ραγµάτωσής της. Οι υ̟αρξιστές φιλόσοφοι 

ε̟ιδιώκουν να α̟οµακρύνουν την ανθρώ̟ινη ύ̟αρξη α̟ό την κατάσταση 

κατά̟τωσής της και να την οδηγήσουν στην αυθεντική της ουσία2. 

Ο υ̟αρξισµός ανα̟τύχθηκε σε διάφορες φιλοσοφικές εκδοχές: χριστιανικός 

υ̟αρξισµός του Kirkegaard, ο ο̟οίος δίνει βάρος στην ελευθερία και στην 

ε̟ιλογή˙ εικονοκλαστικός ντετερµινισµός του Nietzsche˙ έµφαση στη 

χρονικότητα και στην αυθεντικότητα του Heidegger˙ έµφαση στη δέσµευση 

µ̟ροστά στο α̟όλυτα αυθαίρετο του Jean-Paul Sartre˙ αίσθηση του 

                                                 
1
 Πηγή: Ηλεκτρονική εγκυκλο̟αίδεια www.wikipedia.gr   

2 Πηγή: Ηλεκτρονική εγκυκλο̟αίδεια www.gnosinet.gr  
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̟αραλόγου του Camus. Το θεµελιώδες χαρακτηριστικό κάθε φιλοσοφίας της 

ύ̟αρξης είναι η α̟όλυτη ελευθερία, όχι όµως υ̟ό το ̟ρίσµα της α̟ουσίας 

κοινωνικών δεσµεύσεων και καταναγκασµών, αλλά ως εσωτερική 

«κατάσταση» του είναι εν τω κόσµω (βλ. και Sartre «Η κόλαση είναι οι άλλοι»). 

Η υ̟αρξιακή φιλοσοφία δεν είναι φιλοσοφική σχολή µε την ̟εριοριστική 

έννοια. Συχνά οι α̟όψεις των εκ̟ροσώ̟ων  διαφέρουν. Κά̟οιοι α̟ό αυτούς 

µάλιστα, α̟ο̟οιούνται το χαρακτηρισµό του υ̟αρξιστή ̟ου τους α̟οδίδεται.  

 

 

Οι βασικοί εκ̟ρόσω̟οι της υ̟αρξιακής φιλοσοφίας 
 
 
Soren Kierkegaard (1813-1855) 
 
Ο ∆ανός φιλόσοφος Soren Kierkegaard θεωρείται εισηγητής του υ̟αρξισµού. 

∆ύο α̟ό τις διασηµότερες ιδέες του Kierkegaard ήταν η υ̟οκειµενικότητα3 και 

το άλµα ̟ίστης4. Πολλά α̟ό τα έργα του ασχολούνται µε θρησκευτικά 

̟ροβλήµατα, ό̟ως µε τη φύση της ̟ίστης, τον θεσµό της χριστιανικής 

εκκλησίας, τη χριστιανική ηθική και θεολογία και τις α̟όψεις και τα 

συναισθήµατα των ατόµων όταν αντιµετω̟ίζουν υ̟αρξιακές ε̟ιλογές. 

Εξαιτίας του γεγονότος αυτού, το έργο του Kierkegaard έχει καταταγεί στον 

χριστιανικό υ̟αρξισµό και την υ̟αρξιακή ψυχολογία. 

                                                 
3 Ο Kierkegaard τόνισε τη σηµασία της ̟ροσω̟ικότητας του ατόµου και τη σχέση ̟ου έχει η 

̟ροσω̟ικότητα του ατόµου µε τον κόσµο, καθώς στηρίζεται στην αντανάκλαση του ίδιου του 

εαυτού της και στην ενδοσκό̟ηση. Στο έργο του Ολοκλήρωση ενός Μη Ε̟ιστηµονικού 

Υστερογράφου στα Φιλοσοφικά Ψιχία υ̟οστηρίζει ότι «η υ̟οκειµενικότητα είναι µια αλήθεια» και 

ότι «η αλήθεια είναι υ̟οκειµενική». Αυτή η ά̟οψη αφορά τη διάκριση µεταξύ του τι είναι 

αντικειµενικά αληθές και της υ̟οκειµενικής σχέσης του ατόµου µε αυτή την αλήθεια. Άτοµα 

̟ου µε ο̟οιοδή̟οτε τρό̟ο ̟ιστεύουν τα ίδια ̟ράγµατα µ̟ορεί να σχετίζονται µε αυτά τα 

̟ιστεύω µε αρκετά διαφορετικό τρό̟ο.  

4 Το άλµα ̟ίστης είναι η ά̟οψη ̟ου διακήρυσσε ο Kierkegaard όσον αφορά στον τρό̟ο µε τον 

ο̟οίο ένα άτοµο θα ̟ρέ̟ει να ̟ιστεύει στον Θεό ή να ενεργεί όταν αγα̟άει. ∆εν α̟οτελεί 

τόσο συνειδητή α̟όφαση όσο υ̟ερβατική θέση υ̟έρ της ανεξιχνίαστης ̟ίστης. Ως εκ τούτου, 

θεωρούσε ότι το να ̟ιστεύει κανείς σηµαίνει ότι ταυτόχρονα αµφιβάλει. 
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Ε̟ι̟λέον, ο Kierkegaard ̟αρουσιάζει στα έργα του τρεις κοσµοθεωρητικές 

κινήσεις: την αισθητική, την ηθική και τη θρησκευτική. Με αυτές δηλώνει τρεις 

αντίστοιχους τρό̟ους, σφαίρες ή στάδια ύ̟αρξης ̟ου µ̟ορεί να βιώνει ο 

άνθρω̟ος. ∆εν σηµαίνει κατ' ανάγκη ότι ο άνθρω̟ος ανήκει α̟οκλειστικά σε 

µία α̟ό αυτές τις «σφαίρες ύ̟αρξης», καθώς σε διάφορες φάσεις ή στάδια της 

ζωής του µ̟ορεί να µετακινείται α̟ό τη µία στην άλλη. Ο αισθητικός τύ̟ος 

έχει την τάση «να ζει για τη στιγµή», για οτιδή̟οτε διασκεδαστικό, 

ενθουσιώδες ή ενδιαφέρον του ̟ροκύ̟τει. Η ζωή του στερείται σταθερότητας 

και ̟ροσήλωσης σε έναν µόνιµο σκο̟ό και αλλάζει ̟ορεία κατά τη διάθεση ή 

την ̟ερίσταση. Οι εξωτερικοί ̟αράγοντες ̟αίζουν καθοριστικό ρόλο στη ζωή 

ενός τέτοιου ατόµου, ̟ου ̟ολύ ̟ιθανόν το οδηγούν στη µοιρολατρία. Ο 

ηθικός τύ̟ος ̟αρουσιάζεται να ε̟ικεντρώνεται στην ̟ροσω̟ικότητά του και 

στην αυτογνωσιακή «ε̟ιλογή του εαυτού». Σε αντίθεση µε τον αισθητικό τύ̟ο 

ανθρώ̟ου, η ̟ροσοχή του ηθικού τύ̟ου είναι στραµµένη ̟ρος την ίδια του 

τη φύση, την ουσιώδη ̟ραγµατικότητά του ως ανθρώ̟ινου όντος, το ο̟οίο 

διαθέτει συγκεκριµένες ικανότητες, κλίσεις και ̟άθη. Έχει την τάση να 

αναλαµβάνει τις ευθύνες του ενσυνείδητα και οικειοθελώς. Θέτει µια «υψηλή 

µορφή» ως ̟ρότυ̟ο και εργάζεται ώστε να το µιµηθεί. Όσον αφορά τον 

θρησκευτικό τύ̟ο, αυτός θεωρεί ότι η θρησκευτική ̟ίστη α̟οτελεί «το 

υψηλότερο ̟άθος του ανθρώ̟ου». Αυτό ̟ροϋ̟οθέτει ότι το άτοµο είναι 

̟λέον ηθικά ευαίσθητο και ώριµο για να βιώσει αυτό τον τρό̟ο ύ̟αρξης5. 

Η σωκρατική φιλοσοφική σκέψη ε̟ηρέασε βαθιά τις ιδέες και τα έργα του. 

Αθεϊστές φιλόσοφοι ό̟ως ο Jean-Paul Sartre και αγνωστικιστές φιλόσοφοι 

ό̟ως ο Martin Heidegger υ̟οστήριξαν τις φιλοσοφικές α̟όψεις του 

Kierkegaard, αλλά άσκησαν κριτική ή α̟έρριψαν τις θρησκευτικές του 

α̟όψεις.  

Κά̟οια έργα του α̟οτελούν τη βάση για την υ̟αρξιακή ψυχολογία. Τα 

Φιλοσοφικά Ψιχία, Η Έννοια της Αγωνίας και Στάδια της Οδού της Ζωής αφορούν 

α̟όψεις και σκέψεις ̟ου µ̟ορεί να αντιµετω̟ίσει ένας άνθρω̟ος στη ζωή 

του, υ̟αρξιακές ε̟ιλογές και τις συνέ̟ειές τους, και το αν θα έ̟ρε̟ε κανείς 

                                                 
5
 Πηγή: Ηλεκτρονική εγκυκλο̟αίδεια www.wikipedia.gr    



 9

να α̟οδεχτεί µια θρησκεία —συγκεκριµένα τον Χριστιανισµό— ή όχι στη 

διάρκεια της ζωής του. Για τον Kierkegaard η ύ̟αρξη είναι κάτι βαθύτερο 

α̟ό τη νόηση, γι’ αυτό και η λογική δεν µ̟ορεί να «νοήσει» ολόκληρη την 

ύ̟αρξη µέσα στην ̟ραγµατικότητα του χωροχρόνου. 

 

Friedrich Nietzsche (1844-1900)  
 
Γερµανός φιλόσοφος. Αναφέρεται συχνά ως ένας α̟ό τους ̟ρώτους 

υ̟αρξιστές φιλοσόφους. Υ̟ήρξε δριµύτατος ε̟ικριτής των κατεστηµένων 

σκέψεων και συστηµάτων, ιδιαίτερα του Χριστιανισµού. Συνετέλεσε στην 

αµφισβήτηση της δυτικής σκέψης υ̟οστηρίζοντας ότι όλη η ̟ορεία της, α̟ό 

τον Σωκράτη, τον Πλάτωνα και τον Χριστιανισµό µέχρι τον ε̟ιστηµονισµό 

και τον σοσιαλισµό, ισοδυναµούσε µε άρνηση της ζωτικής έκφρασης ̟ρος 

όφελος της ε̟ί̟λαστης λατρείας της αλήθειας και της υ̟οταγής στις ε̟ιταγές 

της ηθικής. Η καταγγελία αυτή έδωσε υ̟όσταση στη «χαρούµενη γνώση», 

έναν νέο δρόµο µε τον ο̟οίο ο «υ̟εράνθρω̟ος» (Τάδε έφη Ζαρατούστρα) -

αντι̟ρόσω̟ος του ανθρώ̟ου ̟ου κατορθώνει να υ̟ερβεί τον εαυτό του- θα 

είναι σε θέση να αντιµετω̟ίσει την ίδια την «αιώνια ε̟ιστροφή» του.6 Το 

φιλοσοφικό του έργο εκτιµήθηκε ιδιαίτερα κατά το ̟ρώτο µισό του 20ου 

αιώνα, ̟ερίοδο κατά την ο̟οία εδραιώθηκε η θέση του και αναγνωρίστηκε ως 

ένας α̟ό τους µείζονες φιλοσόφους. Κυριότερα έργα του είναι: Η γέννηση της 

τραγωδίας (1872), Η χαρούµενη γνώση (1882), Τάδε έφη Ζαρατούστρα (1883), Πέρα 

α̟ό το καλό και το κακό (1886).  

 
 
Martin Heidegger (1889-1976)  
 
Γερµανός φιλόσοφος. Υ̟ήρξε µια α̟ό τις ̟ιο σηµαντικές, αλλά και 

αµφισβητούµενες ̟ροσω̟ικότητες του εικοστού αιώνα. Α̟ό τη µια ̟λευρά ο 

ενεργός του ρόλος, ως ̟ρύτανη και συµβούλου σε θέµατα ̟αιδείας στη 

ναζιστική Γερµανία, κι α̟ό την άλλη η βαρύτητα του φιλοσοφικού του έργου, 

                                                 
6 Πηγή: «Πά̟υρος Larousse - το Πα̟υράκι» (2003), Αθήνα: Πά̟υρος. 
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̟ου ε̟ηρέασε τον υ̟αρξισµό (α̟ό τα σηµαντικότερα φιλοσοφικά ρεύµατα 

της σύγχρονης ε̟οχής), γέννησαν θερµούς υ̟οστηρικτές και φανατικούς 

ε̟ικριτές. Προσ̟άθησε να εξετάσει την έννοια του όντος ̟ροσδιορίζοντας 

κατ’ αρχάς την ανθρώ̟ινη ύ̟αρξη, το υ̟οκείµενο δηλαδή ̟ου καλείται να 

κατανοήσει αυτή την έννοια. Α̟έφυγε όµως να δώσει έναν ορισµό καθώς, για 

να οριστεί το Είναι, ̟ρέ̟ει χρησιµο̟οιηθεί το ίδιο το Είναι µέσα στον ίδιο 

τον ορισµό του. «Το ότι δεν µ̟ορεί όµως να δοθεί ορισµός για το είναι δεν µας 

α̟αλλάσσει α̟ό το ερώτηµα για το νόηµά του». 

Η ουσία της ανθρώ̟ινης ύ̟αρξης είναι να κατανοεί (ή να ̟ροσ̟αθεί να 

κατανοεί) το Είναι. Ο άνθρω̟ος ̟ου κατανοεί (ή ̟ροσ̟αθεί να κατανοεί) το 

Είναι, είναι για τον Heidegger ένα ον, ̟ου είναι αυτό ̟ου είναι, συν τη 

δυνατότητά του να γίνει κάτι ̟ου ακόµα δεν είναι. Είναι, δηλαδή, ένα ον 

µ̟ροστά α̟ό τον εαυτό του, ένα ον καθ' υ̟έρβαση, ̟ου στοχεύοντας ̟έρα 

α̟ό αυτό ̟ου είναι ε̟ιδιώκει να γίνει αυτό ̟ου δεν είναι ακόµα. Η 

υ̟ερβατικότητα, η έκσταση, ̟ου χαρακτηρίζει την ανθρώ̟ινη ύ̟αρξη, είναι 

̟εριορισµένη εντός των ορίων του κόσµου στον ο̟οίο βρίσκεται. Ο άνθρω̟ος 

ως ύ̟αρξη ̟ου υ̟ερβαίνει το Είναι του µέσα στον κόσµο ονοµάζεται α̟ό τον 

Heidegger Εδωνά Είναι (Dasein στο ̟ρωτότυ̟ο του κορυφαίου του έργου 

Είναι και Χρόνος)7. Το Είναι και Χρόνος (1927) θεωρείται το ̟ιο σηµαντικό του 

έργο και έχει ε̟ηρεάσει βαθύτατα τη φιλοσοφία του 20ού αιώνα, ιδιαίτερα 

τον υ̟αρξισµό. 

Ο Heidegger κατα̟ιάνεται µε το θάνατο. Μέσα στον καθηµερινό τρό̟ο 

διαβίωσης οι άνθρω̟οι ζουν κατά το ̟λείστον αναυθεντικά. Ξεχνούν τον 

ε̟ικείµενο θάνατό τους και αδιαφορούν για µια βαθύτερη γνωριµία µε τον 

εαυτό τους. Στον Heidegger, ο θάνατος είναι θεµελιώδης έννοια αφού α̟ό τη 

στάση α̟έναντι στο θάνατο εξαρτάται η «αυθεντικότητα» του Dasein (Εδωνά-

Είναι). 

Ό̟ως ̟ίστευε κι ο ίδιος ο Heidegger, η ̟ρωτοτυ̟ία του στοχασµού του δεν 

βρίσκεται στην ανακάλυψη νέων ιδεών αλλά στην ε̟ανατο̟οθέτηση και την 

ανάλυση µε µεγαλύτερη ακρίβεια των ̟ροβληµάτων ̟ου α̟ασχολούν εδώ 

                                                 
7 Πηγή: Ηλεκτρονική εγκυκλο̟αίδεια www.wikipedia.gr    
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και αιώνες τη φιλοσοφία: «Αυτό ̟ου αναδεικνύεται, έτσι, είναι το νόηµα µιας 

“ε̟ανάληψης του ερωτήµατος για το Είναι”: ε̟αναθέτω το ερώτηµα σηµαίνει, 

̟ράγµατι, “θέτω εκ νέου”, µε ριζικότερο τρό̟ο, το ίδιο ερώτηµα». 

 

 

Jean-Paul Sartre (1905-1980) 
 
Γάλλος φιλόσοφος και συγγραφέας. Ενώ άλλοι φιλόσοφοι θεωρήθηκαν 

θεµελιωτές του υ̟αρξισµού, ο Sartre ήταν αυτός ̟ου τον έφερε στο ̟ροσκήνιο 

και δηµιούργησε το οµώνυµο γαλλικό κίνηµα. Βαθιά ε̟ηρεασµένος α̟ό τη 

φαινοµενολογία και τον Heidegger ανέ̟τυξε µια υ̟αρξιστική θεωρία µε 

άξονα τη σχέση του ανθρώ̟ου µε την ελευθερία. Στο έργο του Το Είναι και το 

Μηδέν (1943) -ένα α̟ό τα σηµαντικότερα βιβλία του- εκθέτει τις αρχές της 

υ̟αρξιστικής φιλοσοφίας και ανα̟τύσσει τις σκέψεις του ̟άνω σε έννοιες 

ό̟ως η ανθρώ̟ινη συνείδηση, η ελευθερία του ατόµου και η ανθρώ̟ινη 

αξιο̟ρέ̟εια. Προσ̟αθεί να θεµελιώσει µια φιλοσοφία της ελευθερίας του 

ανθρώ̟ου µε κέντρο την υ̟ευθυνότητα. Συνοψίζοντας, τελείως 

ε̟ιγραµµατικά, τα βασικά σηµεία της θεωρίας του, ο Sartre υ̟οστήριξε την 

ανυ̟αρξία του θείου και τη δυνατότητα ελεύθερης ε̟ιλογής του ατόµου. Εί̟ε 

για τον άνθρω̟ο ̟ως «είναι καταδικασµένος να είναι ελεύθερος» και τον έφερε 

αντιµέτω̟ο µε τις ̟ράξεις του, α̟οδίδοντάς του την α̟οκλειστική ευθύνη για 

αυτές. Άλλωστε, θεωρούσε ότι ανεξαρτήτως των συνθηκών καθένας κρίνεται 

µόνο α̟ό τις ̟ράξεις του, ̟ου ε̟ι̟λέον είναι και µη αναστρέψιµες. Εξάλλου, 

η κρίση των άλλων µόνο σε αυτές µ̟ορεί να βασιστεί και όχι στις ̟ροθέσεις 

ενός ατόµου. Ως ιδανικό τίθεται η ελευθερία ε̟ιλογής της δράσης και η 

ανάληψη της ευθύνης ̟ου αναλογεί σε κάθε άνθρω̟ο8. Ο Sartre αναφέρει 

χαρακτηριστικά ότι «η ύ̟αρξη ̟ροηγείται της ουσίας» (L’existence précède 

l’essence). Σύµφωνα λοι̟όν µε αυτό η εξέλιξη του ανθρώ̟ου δεν µ̟ορεί να 

βασιστεί σε µια έτοιµη φόρµουλα. Έτσι, α̟ό τη στιγµή ̟ου η ύ̟αρξη του θεού 

α̟ορρί̟τεται και ο άνθρω̟ος δηµιουργείται ̟ριν την ουσία του, µ̟ορεί να 

αυτο̟ροσδιοριστεί µετέ̟ειτα. Συνέχισε, υ̟οστηρίζοντας ότι δεν υ̟άρχει η 

                                                 
8
 Πηγή: Ηλεκτρονική εγκυκλο̟αίδεια www.wikipedia.gr 



 12

έννοια της ανθρώ̟ινης φύσης, αφού ο άνθρω̟ος ̟ρέ̟ει να ̟ροσδιορίσει τον 

εαυτό του. Αυτή ακριβώς είναι η βασική έννοια του υ̟αρξισµού ̟ου καθιστά 

υ̟εύθυνους τους ανθρώ̟ους για το τι γίνονται.  

Το 1946, και αφού είχε εστιάσει την ̟ροσοχή του στον άνθρω̟ο, α̟οφάσισε 

να αναδείξει στο έργο του Ο Υ̟αρξισµός είναι ένας ανθρω̟ισµός το θέµα της 

κοινωνικής υ̟ευθυνότητας. Ο Sartre κατα̟ιάστηκε µε την έννοια της 

ελευθερίας όχι µόνο ως αξία ή ως στόχο, αλλά σαν ανα̟όσ̟αστο στοιχείο της 

ανθρώ̟ινης ύ̟αρξης ̟ου συνε̟άγεται την κοινωνική υ̟ευθυνότητα. Ο Sartre 

α̟οστρεφόταν τις ε̟ίσηµες τελετές και τα αξιώµατα και για αυτό το λόγο, το 

1964, αρνήθηκε να ̟αραλάβει το βραβείο Νόµ̟ελ λογοτεχνίας.  

Η µελέτη των Kierkegaard και Heidegger, οι ο̟οίοι κατα̟ιάστηκαν µε την 

έννοια της αγωνίας/του άγχους του ανθρώ̟ου µέσα α̟ό το ̟ρίσµα µιας 

̟εσιµιστικής ά̟οψης α̟έναντι στην ανθρώ̟ινη ύ̟αρξη, σηµατοδότησαν την 

̟οιοτική ανά̟τυξη και εξέλιξη της γραφής του Sartre. Ο Kierkegaard, ό̟ως 

και ο Nietzsche, θεώρησαν ότι έχει ιδιαίτερη αξία το γεγονός ότι, όσον αφορά 

θεµελιώδεις αξίες και ̟ιστεύω, το άτοµο είναι ικανό να α̟οφασίζει ελεύθερα. 

Ταυτόχρονα, αυτές οι ε̟ιλογές µ̟ορούν να αλλάξουν τη φύση και ταυτότητα 

του υ̟οκειµένου ̟ου ̟αίρνει τις α̟οφάσεις. 

 

Albert Camus (1913-1960)   
 
Γάλλος συγγραφέας. Εξέφρασε την αίσθηση ̟ου είχε δηµιουργήσει η 

συγκλονιστική εµ̟ειρία του Β’ Παγκοσµίου ̟ολέµου και το ̟αράλογο της 

ανθρώ̟ινης µοίρας. Το έργο του εκθέτει την αδυναµία του ανθρώ̟ου να 

κατανοήσει το σκο̟ό της ύ̟αρξής του σε ένα κόσµο ̟ου κυριαρχείται α̟ό 

άλογες δυνάµεις. Τιµήθηκε το 1957 µε το Βραβείο Νόµ̟ελ Λογοτεχνίας. 

Υ̟αρξιστές ό̟ως ο Jean-Paul Sartre και Albert Camus ασχολήθηκαν µε όλες 

τις ̟αραµέτρους των καταστάσεων του ανθρώ̟ου, µεταξύ των ο̟οίων και 

αυτή της α̟όλυτης ελευθερίας. Η υ̟αρξιακή δοµή του στοχασµού του τον 

φέρνει κοντά στην αγωνία του Kierkegaard ή στον α̟αισιόδοξο µηδενισµό 

του Sartre, αλλά ο ίδιος αρνιόταν ̟ως ήταν υ̟αρξιστής.  
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Tα µυθιστορήµατά του Ο Ξένος, Η Πανούκλα και Η Πτώση, α̟οτελούν την 

τριλογία ̟ου τον έκανε διάσηµο σε όλο τον κόσµο. Στα σηµαντικά έργα του 

συγκαταλέγονται και τα θεατρικά έργα Καλλιγούλας και Οι δίκαιοι, καθώς και 

τα φιλοσοφικά δοκίµια Ο Μύθος του Σίσυφου και Ο ε̟αναστατηµένος άνθρω̟ος.  

 

 

 

 
Η γέννηση της υ̟αρξιακής ψυχολογίας στην Αµερική 
 
 
Η υ̟αρξιστική σχολή ξεκίνησε στην Ευρώ̟η α̟ό δύο Ελβετούς ψυχιάτρους, 

τον Ludwig Binswanger και τον Medard Boss. Τόσο ο Binswanger όσο και ο 

Boss αρχικά ακολούθησαν την ψυχαναλυτική µέθοδο, αλλά και οι δυο 

ε̟ηρεασµένοι α̟ό τις α̟όψεις του Heidegger στράφηκαν στον υ̟αρξισµό. 

Σηµαντική ήταν και η ̟αρουσία του Victor Frankl στη Γερµανία, ο ο̟οίος 

ίδρυσε τη Λογικοθυµική (Λόγος=Νόηµα). Η Αµερικάνικη υ̟αρξιστική σκέψη 

εκ̟ροσω̟είται κυρίως α̟ό τους Rollo May και -τον µαθητή του- Irvin Yalom. 

Ανάµεσα στην Ευρω̟αϊκή και την Αµερικάνικη σκέψη υ̟άρχει µια βασική 

διαφορά. Η Αµερικάνικη υ̟αρξιστική σκέψη κατέχεται α̟ό µια ο̟τιµιστική 

ατµόσφαιρα, ενώ οι Ευρω̟αίοι υ̟αρξιστές είναι ε̟ηρεασµένοι α̟ό τη 

βαρύτητα της ύ̟αρξής µας και κάνουν συχνές αναφορές στην έννοια της 

«υ̟αρξιστικής ενοχής».9 Η Αµερικάνικη υ̟αρξιστική σχολή είναι 

ε̟ηρεασµένη ̟ερισσότερο α̟ό την ανθρω̟ιστική σχολή ̟ου διακατέχεται 

α̟ό µια αισιόδοξη στάση α̟έναντι στον άνθρω̟ο και την δυνατότητά του 

για αυτο-εκ̟λήρωση (self-actualization).  

Η υ̟αρξιακή µέθοδος είναι µια α̟ό τις ̟ολλές ψυχοθερα̟ευτικές µεθόδους, 

̟ου όλες έχουν τον ίδιο λόγο ύ̟αρξης: να διακονήσουν την ανθρώ̟ινη 

α̟όγνωση. Η υ̟αρξιακή ψυχοθερα̟ευτική θέση δηλώνει ότι αυτό ̟ου µας 

                                                 
9 Η υ̟αρξιστική ή ̟ρωταρχική ενοχή ξεκινάει α̟ό τη γέννηση µας και είναι ανα̟όφευκτη 

µια και ̟οτέ δεν µ̟ορούµε να εκ̟ληρώσουµε όλες τις δυνατότητες ̟ου έχουµε. Με κάθε µας 

ε̟ιλογή και ̟ράξη ̟ραγµατο̟οιούµε µια δυνατότητα, αλλά ταυτόχρονα α̟οκλείουµε ̟ολλές 

άλλες. Η ενοχή µας γι’ αυτές ̟ου δεν ̟ραγµατο̟οιήθηκαν δεν µ̟ορεί ̟οτέ να εξαλειφθεί 

τελείως (Ασηµάκης, 2001).  
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̟ροκαλεί σύγχυση δεν ̟ηγάζει µόνο α̟ό το βιολογικό µας γενετικό 

υ̟όστρωµα (ψυχοφαρµακολογικό µοντέλο), δεν ̟ηγάζει µόνο α̟ό την ̟άλη 

µας µε α̟ωθηµένες ενστικτικές ώσεις (φροϋδική θέση), δεν ̟ηγάζει µόνο α̟ό 

κά̟οιους διαταραγµένους τρό̟ους σκέψης (γνωσιακή-συµ̟εριφορική θέση), 

ούτε µόνο α̟ό θραύσµατα λησµονηµένων τραυµατικών µνηµών ή α̟ό 

τρέχουσες κρίσεις ζωής ̟ου αφορούν την καριέρα µας ή τη σχέση µας µε 

σηµαντικούς άλλους, αλλά και α̟ό µια κατά ̟ρόσω̟ο συνάντηση µε την 

ύ̟αρξή µας. Η θεµελιακή θέση της υ̟αρξιακής ψυχοθερα̟είας, ε̟οµένως, 

υ̟οστηρίζει ότι ̟έρα α̟ό τις άλλες ̟ηγές α̟όγνωσης, υ̟οφέρουµε και α̟ό 

την ανα̟όφευκτη συνάντησή µας µε την ανθρώ̟ινη µοίρα- µε τα «δεδοµένα» 

της ύ̟αρξης (Yalom, 2008).  

Η υ̟αρξιστική ψυχοθερα̟εία έχει τις ρίζες της στην ψυχοδυναµική θεωρία, 

εστιάζει όµως την θερα̟ευτική της ̟ροσέγγιση σε τέσσερις βασικές 

ανθρώ̟ινες ανησυχίες (Ultimate Concerns), ̟ου κατά τον Yalom  βρίσκονται 

στα θεµέλια της ανθρώ̟ινης ύ̟αρξής και α̟οτελούν την βαθύτερη αιτία 

ψυχο̟αθολογίας (Ασηµάκης, 2001). ∆εν υ̟άρχει µία και µόνη υ̟αρξιακή 

̟ροσέγγιση στην ψυχολογία. Υ̟άρχουν αρκετές, οι ο̟οίες είναι ̟ολλές φορές 

και αντιφατικές µεταξύ τους. Αυτό αντικατο̟τρίζει ακριβώς την 

̟ολυ̟λοκότητα της ύ̟αρξης. 

 

 

Θεµελιώδεις υ̟αρξιακές ανησυχίες  

 

Η σύγκρουση για τους υ̟αρξιστές ̟ηγάζει α̟ό την βαθύτερη ε̟ίγνωση των 

δεδοµένων της ύ̟αρξής µας. Οι υ̟αρξιστές υ̟οστηρίζουν ότι οι τέσσερις 

βασικές ή θεµελιώδεις ανησυχίες ̟ου βρίσκονται στην ρίζα της ύ̟αρξής µας και 

α̟οτελούν το ̟εριεχόµενο της υ̟αρξιακής δυναµικής σύγκρουσής µας είναι ο 

θάνατος, η ελευθερία, η υ̟αρξιακή α̟οµόνωση και η έλλειψη νοήµατος στη ζωή. Η 

κάθε µια α̟ό τις τέσσερις βασικές υ̟αρξιακές ανησυχίες είναι άµεσα 

συνδεδεµένη µε την άλλη.  

 



 15

Θάνατος 

 

Το λίκνο αιωρείται ̟άνω α̟ό µια άβυσσο, 

κι η κοινή λογική µας λέει ότι η ύ̟αρξή µας 

 δεν είναι ̟αρά µια σύντοµη αναλαµ̟ή φωτός 

 ανάµεσα σε δυο αιωνιότητες σκότους. 

Παρότι οι δυο τους είναι αιώνια δίδυµα,  

ο άνθρω̟ος κατά κανόνα 

 βλέ̟ει την ̟ρογεννητική άβυσσο µε µεγαλύτερη γαλήνη  

α̟ό την άβυσσο ̟ρος την ο̟οία κατευθύνεται.      

 

Vladimir Nabokov 
 
 

Ο θάνατος α̟οτελεί έναν α̟ό τους µεγαλύτερους φόβους του ανθρώ̟ου. Για 

ορισµένους ο φόβος του θανάτου εκδηλώνεται µόνο έµµεσα, είτε σαν 

γενικευµένη ανησυχία, είτε µεταµφιεσµένος σε ένα άλλο ψυχολογικό 

σύµ̟τωµα. Κά̟οιοι άνθρω̟οι βιώνουν έναν ξεκάθαρο και συνειδητό 

χείµαρρο άγχους για τον θάνατο. Για άλλους, ο φόβος του θανάτου ξεσ̟άει σ’ 

έναν τρόµο ̟ου αρνείται κάθε ευτυχία και κάθε ε̟ιτυχία (Υalom, 2008).  

Ο Ε̟ίκουρος10 ̟ίστευε ότι η α̟οστολή της φιλοσοφίας είναι να ανακουφίσει 

την ανθρώ̟ινη δυστυχία. Και η αιτία ̟ου βρίσκεται στη ρίζα της ανθρώ̟ινης 

δυστυχίας είναι ο ̟ανταχού ̟αρών φόβος µας για το θάνατο. Η τροµακτική 

σκέψη του ανα̟όφευκτου θανάτου µας εµ̟οδίζει να α̟ολαύσουµε τη ζωή και 

δεν αφήνει καµιά ηδονή αδιατάρακτη. Ε̟ι̟λέον, ο Ε̟ίκουρος υ̟οστήριζε ότι 

για τους ̟ερισσότερους ανθρώ̟ους οι ανησυχίες για το θάνατο δεν είναι 

συνειδητές, αλλά µ̟ορούµε να τις συναγάγουµε α̟ό µεταµφιεσµένες 

εκδηλώσεις, ό̟ως ακραία θρησκευτικότητα ή ολοκληρωτική ανάλωση στη 

συγκέντρωση ̟λούτου.  

                                                 
10 Ο Yalom στο βιβλίο του Στον κή̟ο του Ε̟ίκουρου-Αφήνοντας ̟ίσω τον τρόµο του θανάτου 

αναγνωρίζει τον Ε̟ίκουρο ως τον ̟ρώτο «υ̟αρξιακό ψυχοθερα̟ευτή» και χρησιµο̟οιεί τις 

ιδέες του σε ολόκληρο το βιβλίο.  



 16

Ο Heidegger ̟ρότεινε δύο τρό̟ους ύ̟αρξης: τον καθηµερινό τρό̟ο και τον 

οντολογικό11 τρό̟ο. Στον καθηµερινό τρό̟ο είµαστε εντελώς α̟ορροφηµένοι 

α̟ό το ̟εριβάλλον µας και στρεφόµαστε σε εφήµερους ̟ερισ̟ασµούς. Στον 

οντολογικό τρό̟ο έχουµε µεγαλύτερη ε̟ίγνωση της ύ̟αρξης, της θνητότητας 

και των άλλων α̟αρασάλευτων χαρακτηριστικών της ζωής. Παρακινούµαστε 

να αναλάβουµε τη θεµελιώδη ανθρώ̟ινη ευθύνη µας να κατασκευάσουµε µια 

αυθεντική ζωή µε συµµετοχή, µε ανθρώ̟ινη διασύνδεση, µε νόηµα και 

αυτο̟ραγµάτωση (Yalom, 2008). Ο Heidegger θεωρεί ότι η συνειδητότητα του 

̟ροσω̟ικού µας θανάτου µ̟ορεί να λειτουργήσει ως ένα έναυσµα ̟ου θα 

µας οδηγήσει σε ανώτερη κατάσταση ύ̟αρξης, σε µια κατάσταση 

µεγαλύτερης ε̟ίγνωσης και αυθεντικότητας. Ο Yalom έρχεται να ̟ροσθέσει 

ότι, ̟αρόλο ̟ου η σωµατική διάσταση του θανάτου µας καταστρέφει, η ιδέα 

του θανάτου µας σώζει. Οι υ̟αρξιστές ̟ιστεύουν ότι η ζωή και ο θάνατος 

συνυ̟άρχουν. Η άρνηση του ενός συνε̟άγεται και την άρνηση του άλλου. Ο 

Nietzsche λέει «Ανάλωσε τη ζωή σου» και «Πέθανε τη σωστή στιγµή», 

̟αροτρύνοντάς µας να ̟ραγµατώσουµε τον εαυτό µας, να 

̟ραγµατο̟οιήσουµε τις δυνατότητές µας και να ζήσουµε µε τόλµη και 

̟ληρότητα. Έχει ̟ολλά να φοβηθεί κανείς α̟ό τον θάνατο όταν δεν έχει ζήσει 

τη ζωή ̟ου διέθετε κι αυτό εµφανίζεται µε τον ̟ιο εύγλωττο τρό̟ο µέσα α̟ό 

τα λόγια του Αµερικανού ̟οιητή John Greenleaf Whittier: «Α̟’ όλα τα ̟ικρά 

λόγια ̟ου εί̟ε γλώσσα ή έγραψε ̟ένα, το ̟ιο ̟ικρό είν’ αυτό: η ζωή µ̟ορούσε να ‘ναι 

αλλιώς για µένα»12.     

 

 

Ελευθερία 
 

Η ελευθερία α̟οτελεί ένα α̟ό τα σηµαντικότερα θέµατα της ανθρώ̟ινης 

ύ̟αρξης. Για τον Sartre ο άνθρω̟ος συναντά τον εαυτό του στην ελευθερία. Η 

                                                 
11 Α̟ό το όν και το ε̟ίθεµα –λόγια, µελέτη ̟ράγµατος.  

12 Α̟ό το: Yalom Irvin D. (2008), Στον κή̟ο του Ε̟ίκουρου: αφήνοντας ̟ίσω τον τρόµο του   

θανάτου, Αθήνα: Άγρα, σελ.154. 
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ελευθερία δεν είναι µια ε̟ι̟ρόσθετη αρετή ή µια ιδιότητα της φύσης του 

ατόµου. Είναι ακριβώς η ουσία της ύ̟αρξής του. Η ελευθερία και η 

συνειδητότητα είναι ένα και το αυτό.  Ό̟ως ̟ροαναφέρθηκε, ο Sartre 

υ̟ερτονίζει την ̟λευρά της ελευθερίας ̟ου εξαναγκάζει τον άνθρω̟ο να 

δηµιουργήσει τον µοναδικό εαυτό του, αντί α̟λώς να υφίσταται. Είµαστε 

καταδικασµένοι να είµαστε ελεύθεροι, να ε̟ιλέγουµε τον εαυτό µας, 

δηµιουργικά ή καταστροφικά. Ακόµα και η α̟οφυγή του να ̟άρουµε θέση 

είναι µια θέση για την ο̟οία έχουµε ακέραια την ευθύνη. Α̟οτελεί όµως 

στάση ̟ου µαρτυρεί έλλειψη αυθεντικότητας (Heidegger) ή κακή ̟ίστη (Sartre)13.  

Ο Victor Frankl υ̟οστηρίζει ότι ανθρώ̟ινη ελευθερία δεν σηµαίνει ελευθερία 

α̟ό συνθήκες, αλλά ελευθερία στο να ε̟ιλέξει κανείς την στάση του α̟έναντι 

σε αυτές. Στο βιβλίο του Αναζητώντας νόηµα ζωής και ελευθερίας υ̟οστηρίζει 

χαρακτηριστικά ότι όλα µ̟ορεί κανείς να τα αφαιρέσει α̟ό τον άνθρω̟ο, 

εκτός α̟ό ένα ̟ράγµα: την έσχατη ελευθερία όλων των ανθρώ̟ινων 

ελευθεριών- την ελευθερία να εκλέγει το ίδιο το άτοµο αυτή ή εκείνη τη στάση 

σε κάθε δεδοµένη ̟ερίσταση, να εκλέγει το δρόµο του (Frankl, 1979). Ο Frankl 

̟ιστεύει ότι η ύστατη εσωτερική ελευθερία του ανθρώ̟ου δεν είναι δυνατό να 

χαθεί. Την ̟νευµατική ελευθερία δεν µ̟ορεί κανείς να µας την αφαιρέσει και 

είναι αυτή ̟ου δίνει στη ζωή νόηµα και σκο̟ό. Ο Rollo May αναφερόµενος 

στον Victor Frankl υ̟οστηρίζει ότι η εµ̟ειρία α̟ό τα στρατό̟εδα 

συγκέντρωσης σε αναγκάζει να γίνεις υ̟αρξιστής: όταν η ζωή συνθλίβεται 

ώσ̟ου να µείνει το α̟λό γεγονός της ύ̟αρξης, κι όταν τί̟οτα άλλο δεν έχει 

̟ια νόηµα, υ̟άρχει ακόµα η βασική ελευθερία να διαλέξεις µόνος σου τη 

στάση ̟ου θα ̟άρεις α̟έναντι στη µοίρα σου. Η στάση αυτή µ̟ορεί να µην 

αλλάζει τη µοίρα, αλλάζει όµως βαθιά το άτοµό σου.  

Η ελευθερία συνε̟άγεται την ευθύνη της α̟όφασης µ̟ροστά σε χιλιάδες 

ε̟ιλογές. Κάθε ε̟ιλογή α̟οκλείει τις άλλες ε̟ιλογές κι έτσι ̟ολλοί άνθρω̟οι 

α̟οδιοργανώνονται µ̟ροστά στην αναγκαιότητα να ̟άρουν µια α̟όφαση. 

Κάθε ε̟ιλογή εµ̟εριέχει την ̟αραίτηση α̟ό κάτι και κάθε ̟αραίτηση µας 

κάνει να συνειδητο̟οιούµε τα όρια και την ̟αροδικότητά µας. Η 

                                                 
13 Πηγή: www.gignesthai.gr  
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συνειδητο̟οίηση της ευθύνης του ατόµου α̟έναντι στη ζωή του συχνά οδηγεί 

στη δηµιουργία αµυντικών µηχανισµών. O Mick Cooper υ̟οστηρίζει ότι οι 

άνθρω̟οι, ̟ροκειµένου να α̟οφύγουν τις ε̟ιλογές, γίνονται αναβλητικοί, 

α̟αθείς, ενεργούν ̟αρορµητικά ή συµ̟εριφέρονται µε ψυχαναγκαστικούς ή 

φοβικούς τρό̟ους. Η µεταβίβαση των ε̟ιλογών κά̟οιου σε άλλους 

ανθρώ̟ους, θεσµούς, θεότητες ή ̟ράγµατα µ̟ορεί, ε̟ίσης, να είναι ένα µέσο 

µε το ο̟οίο τα άτοµα ̟ροσ̟αθούν να α̟αλλαγούν α̟ό την ελευθερία 

(Cooper, 2008).   Ωστόσο, η ανάληψη της ευθύνης είναι θεµελιακή για τη ζωή 

κά̟οιου.  Στην υ̟αρξιστική θεωρία σηµαντικό ρόλο ̟αίζει η θέληση και η 

δύναµη της θέλησης. Κατά τους υ̟αρξιστές, ο άνθρω̟ος «είναι 

καταδικασµένος στην ελευθερία».  

 

 

Υ̟αρξιακή α̟οµόνωση 

 

Υ̟άρχουν δύο είδη µοναξιάς: η καθηµερινή και η υ̟αρξιακή. Η ̟ρώτη είναι 

δια̟ροσω̟ική, είναι ο ̟όνος του να είσαι α̟οµονωµένος α̟ό τους άλλους 

ανθρώ̟ους. Η δεύτερη, η υ̟αρξιακή α̟οµόνωση, ̟ηγάζει α̟ό το αγεφύρωτο 

οντολογικό χάσµα ανάµεσα στο άτοµο και στους άλλους ανθρώ̟ους. Το 

χάσµα αυτό ̟ροκύ̟τει α̟ό το γεγονός ότι κάθε άνθρω̟ος κατοικεί έναν 

κόσµο, τον ο̟οίο γνωρίζει ̟λήρως µόνο ο εαυτός του. Ο κάθε άνθρω̟ος 

̟αίζει ουσιαστικό ρόλο στη δηµιουργία της δικής του ̟ραγµατικότητας. Με 

άλλα λόγια, διαθέτουµε έναν αριθµό εγγενών νοητικών κατηγοριών, οι 

ο̟οίες αρχίζουν να λειτουργούν όταν ερχόµαστε αντιµέτω̟οι µε εισερχόµενα 

δεδοµένα των αισθήσεων, και ̟ου µας δίνουν τη δυνατότητα να συνθέτουµε 

αυτόµατα και ασυνείδητα τον κόσµο µε µοναδικό τρό̟ο (Yalom, 2008). Η 

υ̟αρξιακή α̟οµόνωση είναι η ε̟ίγνωση ότι γεννηθήκαµε µόνοι και µόνοι θα 

̟εθάνουµε και αναφέρεται σε εκείνη τη βαθιά γνώση ότι είµαστε µόνοι 

ανεξάρτητα α̟ό το αν έχουµε καλές σχέσεις µε τους άλλους.  

Η συνειδητο̟οίηση της υ̟αρξιακής µας α̟οµόνωσης, δηλαδή ο φυσικός, 

αλλά και ψυχικός µας διαχωρισµός α̟ό κάθε άλλη οντότητα α̟οτελεί ̟ηγή 
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άγχους. Στην ̟ροσ̟άθεια µας να αντιµετω̟ίσουµε αυτό το άγχος 

ερωτευόµαστε ̟αράφορα και έχουµε την αίσθηση ότι είµαστε ένα µε τον 

άλλον ή ̟αραµένουµε εξαρτηµένοι και αρνούµαστε να α̟οχωριστούµε 

σχέσεις ό̟ως η µητρική, οι ο̟οίες µας ̟αρέχουν ασφάλεια. 

Ένας άνθρω̟ος ̟ου ανα̟τύσσεται αγωνίζεται για την αυτονόµηση, την 

ωρίµανση και την ̟ραγµάτωση των δυνατοτήτων του. Αναδυόµενος, 

ε̟εκτεινόµενος και ξεχωρίζοντας α̟ό τη φύση, ο άνθρω̟ος έρχεται 

αντιµέτω̟ος µε το άγχος ζωής, µε µια τροµακτική µοναξιά, ένα αίσθηµα 

ευαλωτότητας, µια α̟ώλεια της θεµελιώδους σύνδεσης µ’ ένα ευρύτερο όλον. 

Όταν αυτό το άγχος ζωής γίνεται αφόρητο ̟αίρνουµε µια άλλη κατεύθυνση. 

Βαδίζουµε ̟ρος τα ̟ίσω: υ̟οχωρούµε α̟ό τη διαχωρισµένη ύ̟αρξη και 

βρίσκουµε ανακούφιση στη συγχώνευση- δηλαδή στο να γινόµαστε ένα και 

να ̟αραδίνουµε τον εαυτό µας στον άλλον (Yalom, 2008). Η εξέλιξη, ωστόσο, 

είναι µια συνεχής διαδικασία α̟οχωρισµών και µια συνεχής διαφορο̟οίηση 

α̟ό τους άλλους έτσι ώστε να γίνουµε ο εαυτός µας.  

 

 

Έλλειψη νοήµατος14 

 

Εκείνος ̟ου έχει ένα σκο̟ό στη ζωή 

µ̟ορεί να αντέξει σχεδόν στο κάθε τι. 

 

Friedrich Nietzsche 

 

                                                 
14 Νόηµα είναι αυτό µες στο ο̟οίο διατηρείται η δυνατότητα κατανόησης κάθε ̟ράγµατος…Η 

έννοια του νοήµατος ̟εριλαµβάνει το µορφικό ̟λαίσιο αυτών ̟ου µοιάζουν αναγκαία ώστε 

να καταστεί εφικτή η κατανοητική ερµήνευση. Νόηµα είναι ο ορίζοντας κάθε ̟ροβολής, µε 

βάση τον ο̟οίο κάτι γίνεται καταλη̟τό ως κάτι...Το νόηµα ̟ρέ̟ει να νοηθεί ως το µορφικό 

υ̟αρκτικό ̟λαίσιο ̟ου χαρακτηρίζει την κατανόηση. Το νόηµα είναι υ̟αρκτικό 

χαρακτηριστικό του εδωνά-Είναι και όχι ιδιότητα ̟ου ̟ροσκολλάται στα όντα. Heidegger, 

Martin, Είναι και Χρόνος, Αθήνα: ∆ωδώνη, σελ. 732.  
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Ο Irvin Yalom υ̟οστηρίζει ότι ο θάνατος α̟οτελεί την έσχατη ανησυχία, 

όµως άλλοι θερα̟ευτές µε υ̟αρξιακό ̟ροσανατολισµό, ό̟ως ο Karl Jung και 

ο Victor Frankl ε̟ικενρώνονται στην έλλειψη νοήµατος στη ζωή. Ο Frankl 

̟ιστεύει ότι η έλλειψη νοήµατος είναι ο ̟ρωταρχικός ̟αράγοντας ̟ου οδηγεί 

σε υ̟αρξιακή ένταση. Ε̟ι̟λέον, υ̟οστηρίζει ότι το νόηµα της ζωής διαφέρει 

α̟ό άνθρω̟ο σε άνθρω̟ο και α̟ό τη µία στιγµή στην άλλη. Έτσι, δεν µ̟ορεί 

να καθοριστεί το νόηµα της ζωής κατά έναν γενικό τρό̟ο. Στη θερα̟ευτική 

̟ροσέγγιση του Frankl ο άνθρω̟ος είναι ̟νευµατική οντότητα ̟ου αναζητά 

ουσιαστικό νόηµα µέσα α̟ό ̟ράξεις ελευθερίας. Θεµελιώνει τη θερα̟ευτική 

του ̟ροσέγγιση σε τρεις ανθρω̟ολογικές ̟ροϋ̟οθέσεις, οι ο̟οίες 

αλληλε̟ιδρούν µεταξύ τους: την ελευθερία της θέλησης, τη θέληση για νόηµα και 

την αναζήτηση του νοήµατος της ζωής. Ο Jung υ̟οστηρίζει ότι η έλλειψη 

νοήµατος σχετίζεται άµεσα µε τη νεύρωση, η ο̟οία µ̟ορεί να γίνει 

κατανοητή ως η ψυχή ̟ου υ̟οφέρει ε̟ειδή δεν έχει ανακαλύψει το νόηµα της 

ύ̟αρξής της. Για τον Υalom η ζωή δεν έχει κανένα εγγενές νόηµα, άρα ̟ρέ̟ει 

εµείς να νοηµατοδοτήσουµε τη ζωή µας, ε̟ιλέγοντας τη στάση ζωής ̟ου µας 

αντι̟ροσω̟εύει.  

Συνοψίζοντας, θα λέγαµε ότι σύµφωνα µε την υ̟αρξιστική σκέψη, όσο ̟ιο 

συνειδητά και υ̟εύθυνα α̟οφασίζει ο άνθρω̟ος, τόσο ̟ιο ̟ολύ εκ̟ληρώνει 

την ανθρώ̟ινη φύση του. ∆ίνεται έµφαση στις ανώτερες ̟λευρές του 

ανθρώ̟ου, στην ̟νευµατική του διάσταση και τις ανώτερες ε̟ιδιώξεις του και 

όχι µόνο στην ενστικτώδη ̟λευρά του. 
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ΜΕΡΟΣ Β’ 
 
 
 

-«…Νοµίζεις τάχα ̟ως ό,τι δεν είναι ωραίο 

 ̟ρέ̟ει αναγκαστικά να είναι άσχηµο;» 

 - «Βέβαια» 

- «Και δεν σου ̟έρασε ̟οτέ α̟ό το νου  

ότι υ̟άρχει κάτι ανάµεσα στη σοφία και στην αµάθεια;» 

-«Και τι είναι αυτό;» 

-«Το να έχει κανείς γνώµη σωστή χωρίς να µ̟ορεί να τη δικαιολογήσει.  

Αυτό δεν είναι ούτε ε̟ιστήµη 

 (και ̟ως µ̟ορεί να είναι ε̟ιστήµη ̟ράγµα ̟ου δεν δικαιολογείται;) 

ούτε αµάθεια 

 (γιατί ̟ως µ̟ορεί να είναι αµάθεια ̟ράγµα ̟ου το αγγίζει το ̟ραγµατικό;)» 

 

Πλάτωνος Συµ̟όσιο    

 
 

 
Τέχνη & καλλιτεχνική δηµιουργία 
 
 
Ως τέχνη θα µ̟ορούσαµε να ορίσουµε το σύνολο της ανθρώ̟ινης 

δηµιουργίας µε βάση την ̟νευµατική κατανόηση, ε̟εξεργασία και 

ανά̟λαση, κοινών εµ̟ειριών της καθηµερινής ζωής σε σχέση µε το κοινωνικό, 

̟ολιτισµικό, ιστορικό και γεωγραφικό ̟λαίσιο στο ο̟οίο διαµορφώνονται. Η 

τέχνη α̟οτελεί έναν ευρύτερης ερµηνείας όρο ̟ου χρησιµο̟οιείται για να 

̟εριγράψουµε την διαδικασία, της ο̟οίας ̟ροϊόν είναι κάτι το µη φυσικό, το 

ο̟οίο ακολουθεί τους κανόνες του δηµιουργού. Στον ∆υτικό κόσµο η τέχνη 

̟εριγράφεται ως art, α̟ό το Λατινικό ars ̟ου εν µέρει σηµαίνει διακανονίζω, 

διευθετώ.15 Ως καλές τέχνες ορίζονται η Αρχιτεκτονική, η Γλυ̟τική, η 

Ζωγραφική, η Ποίηση, η Μουσική, ο Χορός, ο Κινηµατογράφος (έβδοµη 

τέχνη), οι Ο̟τικοακουστικές Τέχνες. Ε̟ίσης, το Θέατρο, η Ό̟ερα, η 

                                                 
15 Πηγή: Ηλεκτρονική εγκυκλο̟αίδεια www.wikipedia.gr 
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Λογοτεχνία, η Χαρακτική, η Φωτογραφία (όγδοη τέχνη) και τα Κόµικς 

(λεγόµενη ένατη τέχνη).  

Στην ̟ραγµατικότητα η Τέχνη δεν υ̟άρχει. Η λέξη σηµαίνει ̟ολύ 

διαφορετικά ̟ράγµατα σε διαφορετικούς καιρούς και τό̟ους και η Τέχνη –µε 

κεφαλαίο Τ- δεν υ̟άρχει (Gombrich, 1998). Ό̟ως υ̟οστηρίζει ο Michel Haar, 

το έργο τέχνης δεν είναι καταρχάς εκείνη η ικανότητα ̟ου ο καθένας του 

αναγνωρίζει ευθύς, το να αντανακλά δηλαδή οτιδή̟οτε άλλο εκτός α̟ό τον 

εαυτό του, έναν άλλο κόσµο, ̟ραγµατικό ή δηµιούργηµα της φαντασίας, 

αλλά καταρχάς είναι ένα σώµα, αυτο̟ροσδιοριζόµενο, ένα υλικό σύνολο 

αναντικατάστατο και λε̟τε̟ίλε̟το, ̟λασµένο σύµφωνα µε την κλίση κάθε 

τέχνης, α̟ό ̟έτρα ή χρώµατα, α̟ό ήχους µουσικής ή ̟ροφορικού λόγου. Η 

διάταξη αυτή έχει τη δι̟λή ιδιότητα να αυτοαναδεικνύεται,  ως σώµα, ως 

α̟όλυτος χωροχρόνος, µέσα στην ενύ̟αρξή του, και ταυτόχρονα να 

αναδεικνύει µια αίσθηση υ̟έρβασης, έναν κόσµο ̟ου σηµαίνει ένα λίγο ως 

̟ολύ αχανές σύνολο α̟ό δυνατότητες ύ̟αρξης και α̟ό γεµάτες συναίσθηµα 

χροιές, άλλοτε αφηρηµένες, άλλοτε συγκεκριµένες (Haar, 1998).  

Η τέχνη, σύµφωνα µε τον Πλάτωνα Ριβέλλη, είναι έργο του ̟νεύµατος, έργο 

της ψυχής, αλλά και της διανόησης. Είναι η έσχατη δικαιολογία ύ̟αρξης του 

ανθρώ̟ου, αφού συγκεντρώνει την έκφραση των ̟ιο υψηλών δυνάµεών του, 

των δυνάµεων του νου και της ψυχής ενωµένων. Μόνο αναζητώντας κά̟οια 

υ̟έρβαση του ̟ραγµατικού µέσα α̟ό οργανωµένες νοητικές λειτουργίες 

µ̟ορεί κανείς να µιλήσει για τέχνη (Ριβέλλης, 1991). Ο Rollo May υ̟οστηρίζει 

ότι η ίδια η ̟ράξη της δηµιουργίας είναι άρρηκτα συνδεδεµένη µε την 

ανησυχία για το ̟ε̟ερασµένο της ύ̟αρξης και ̟ιστεύει ότι µας ε̟ιτρέ̟ει να 

υ̟ερβούµε τον φόβο µας για τον θάνατο. Σύµφωνα µε τον Αλέξη Χαρισιάδη, 

«…η δηµιουργία έργων τέχνης µ̟ορεί να θεωρηθεί ως ένας α̟ό τους ̟ιο 

α̟οτελεσµατικούς και γόνιµους τρό̟ους «αθανασίας». Ε̟ειδή σε ένα 

̟ραγµατικό έργο τέχνης, όντως διατηρείται η ψυχή του δηµιουργού του και 

ε̟ικοινωνείται σε άλλους ανθρώ̟ους, για όσο καιρό υ̟άρχουν άνθρω̟οι ̟ου 

θα µ̟ορούν να έρθουν σε «διάλογο» µε το συγκεκριµένο έργο». 
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Ο̟τικές τέχνες 

 

Η εικόνα ̟ροσφέρει µια γνώση του α̟είρου: 

το αιώνιο µες στο ̟ε̟ερασµένο, το ̟νεύµα στην ύλη, 

το α̟εριόριστο µε συγκεκριµένη µορφή. 

 

Andrei Tarkovsky 

 

Ο ε̟ιστήµονας, ό̟ως και ο καλλιτέχνης, ερµηνεύει τον κόσµο γύρω του και 

µέσα του φτιάχνοντας εικόνες. Για να ανακαλύ̟τει και να εξηγεί κανείς 

χρειάζεται αντιλη̟τικά µοντέλα. «∆ια της λογικής α̟οδεικνύουµε», λέει ο Henri 

Poincare, «αλλά είναι µέσω της διαίσθησης ̟ου ανακαλύ̟τουµε».  

Η σκέψη χρειάζεται εικόνες και οι εικόνες εµ̟εριέχουν σκέψη. Κατά συνέ̟εια 

οι ο̟τικές τέχνες α̟οτελούν ένα χώρο οικείο για την ο̟τική σκέψη. 

Ορισµένοι α̟ό τους αντικειµενικούς σκο̟ούς ̟ου α̟οδίδονται στην τέχνη 

δεν είναι ̟αρά τα µέσα δια των ο̟οίων η ο̟τική σκέψη καθίσταται δυνατή. 

Η ωραιότητα, η τελειότητα, η αρµονία, η τάξη χρησιµεύουν ̟ράγµατι για να 

δηµιουργούν µια αίσθηση ευεξίας εµφανίζοντας έναν κόσµο φιλικό ̟ρος τις 

ανθρώ̟ινες ανάγκες˙ αλλά συνιστούν όµως και α̟αραίτητες συνθήκες ώστε 

να γίνει µια γνωστική δήλωση ξεκάθαρη, συνεκτική, κατανοητή. Η αισθητική 

ωραιότητα ̟ηγάζει α̟ό την ισοµορφική αντιστοιχία µεταξύ αυτού ̟ου 

λέγεται και του τρό̟ου ̟ου λέγεται (Arnheim, 2007). 

Στην ̟αρούσα εργασία το ενδιαφέρον ε̟ικεντρώνεται σε τρεις ο̟τικές τέχνες: 

τον κινηµατογράφο, τη φωτογραφία και τη ζωγραφική. Αξίζει, βέβαια, να 

σηµειωθεί ότι ̟αρά το γεγονός ότι τα τρία ̟αρα̟άνω είδη τέχνης ανήκουν 

στις ο̟τικές τέχνες, ωστόσο οι διαφορές µεταξύ τους είναι σηµαντικές. «Τα 

εξωτερικά στοιχεία δεν ̟ρέ̟ει να µας ε̟ηρεάζουν», δηλώνει στη συνέντευξή του ο 

κ. Ριβέλλης και συνεχίζει υ̟οστηρίζοντας ότι «…µια φωτογραφία δεν έχει 

µεγαλύτερη σχέση µε τη ζωγραφική, ε̟ειδή λόγου χάριν είναι δυσδιάστατη και 

έγχρωµη, α̟’ όσο µε την ̟οίηση. Ούτε µε τον κινηµατογράφο, ε̟ειδή χρησιµο̟οιεί 

φακό και φιλµ, α̟’ όσο µε τη µουσική. Αυτό ̟ου είναι σηµαντικό είναι µε ̟οιο τρό̟ο η 

κάθε τέχνη οδηγείται στην υ̟έρβαση και ̟οια είναι τα ιδιαίτερα συστατικά του κάθε 
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ε̟ιµέρους καλλιτεχνικού γεγονότος. Και εκεί οι διαφορές α̟οδεικνύονται ̟ιο 

σηµαντικές, και κυρίως ̟ιο γόνιµες, α̟ό τις οµοιότητες»…«Όλες οι τέχνες έχουν 

σηµεία σύγκλισης. Αυτό ̟ου ενδιαφέρει είναι τα σηµεία α̟όκλισης, γιατί καθιστούν το 

έργο κάθε καλλιτέχνη ̟ιο ιδιαίτερο».16 Ο ζωγράφος Τζουλιάνο Καγκλής 

υ̟οστηρίζει ότι «…είναι ε̟ιφανειακή  η σύγκλιση ανάµεσα σε ο̟τικές τέχνες και 

µόνο. Μ̟ορεί ένα λογοτεχνικό έργο να σου δίνει ̟αρόµοια αίσθηση µε αυτήν  ̟ου σου 

µετέδωσε κά̟οιος ̟ίνακας» και ̟ροσθέτει ότι «οι διαφορές είναι σαφείς και 

ευδιάκριτες. Ο κινηµατογράφος µ̟ορεί να ̟ει µια ιστορία, κάτι ̟ου η ζωγραφική και η 

φωτογραφία θα κάνουν αναγκαστικά  µε ̟ολύ ̟ιο ελλει̟τικό τρό̟ο».17  

 

Περί κινηµατογράφου 
 
Η ταινία -α̟ό µορφολογική ά̟οψη- α̟οτελείται α̟ό κοµµάτια χώρου και 

κοµµάτια χρόνου, συνδεδεµένα µεταξύ τους, έτσι ώστε το σύνολό τους να 

εκλαµβάνεται ως δοµή ενιαία, συµ̟αγής και αδιάσ̟αστη. Ο κυρίαρχος 

̟αράγοντας της κινηµατογραφικής εικόνας είναι ο ρυθµός, µε τον ο̟οίο 

εκφράζεται η ̟ορεία του χρόνου στο κάδρο, ενώ ̟αράλληλα η χρονική 

εντύ̟ωση είναι το ίδιο α̟ατηλή όσο και η χωρική. Μία ταινία α̟οτελείται 

α̟ό ̟λάνα ̟ου εν συνεχεία το σύνολό τους -̟ου αναφέρονται στον ίδιο 

χώρο- α̟οτελεί την λεγόµενη σκηνή. Η συναρµολόγηση και η σύνδεση των 

̟λάνων αυτών λέγεται µοντάζ. Κατά την διάρκεια αυτής της διαδικασίας 

είναι ̟ου καθορίζονται η διαδοχή των ̟λάνων, τα δεσίµατα των κινήσεων, οι 

διάρκειες των ̟λάνων και ο ρυθµός εναλλαγής τους. Ε̟οµένως, το µοντάζ δεν 

είναι µια α̟λή συρραφή -ένα α̟λό όργανο αφηγηµατικής εξέλιξης-, αλλά ο 

κυρίαρχος συντελεστής ̟αραγωγής νοηµάτων. Το ̟εριεχόµενο αυτό καθαυτό 

των ̟λάνων δεν είναι τόσο σηµαντικό, όσο η σύνδεση των διαφορετικών 

̟εριεχοµένων µεταξύ τους, η µέθοδος σύνδεσης και ο ρυθµός εναλλαγής. Για 

αυτό τον λόγο, άλλωστε, κά̟οιοι θεωρητικοί του κινηµατογράφου ορίζουν το 

µοντάζ ως «δεύτερη σκηνοθεσία». Άλλωστε, η κατανόηση κάθε µεµονωµένης 

                                                 
16

 Βλ. Παράτηµα Ι: Συνέντευξη Πλάτωνα Ριβέλλη.  
 
17

 Βλ. Παράτηµα Ι: Συνέντευξη Τζουλιάνο Καγκλή.  
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εικόνας φαίνεται να υ̟αγορεύεται α̟’ την ακολουθία όλων των 

̟ροηγούµενων εικόνων. Ο κινηµατογράφος, µε τη σκέτη ε̟ιτάχυνση του 

µηχανικού, µας µετέφερε α̟ό τον κόσµο της αλληλουχίας και των συνδέσµων 

στον κόσµο της δηµιουργικής ταυτοχρονικότητας και της δοµής. Το µήνυµα 

του µέσου αυτού είναι ένα µήνυµα µετάβασης α̟ό τους γραµµικούς 

συνδέσµους στην ταυτοχρονικότητα. Ε̟οµένως, τη στιγµή ̟ου η αλληλουχία 

ο̟ισθοχωρεί µ̟ροστά στο ταυτόχρονο βρισκόµαστε στον κόσµο της δοµής 

και της καθολικότητας.  

Ένα κινηµατογραφικό έργο, λοι̟όν, µε σενάριο (ή αλλιώς υ̟όθεση) 

ονοµάζεται «ταινία µυθο̟λασίας». Εννοείται ̟ως µία τέτοια ταινία ̟εριέχει -

σε µικρό ή µεγάλο βαθµό- φανταστικά και ψεύτικα στοιχεία, όµως η σχέση 

ο̟οιουδή̟οτε φιλµ µε την ̟ραγµατικότητα εξαρτάται α̟ό την καλλιτεχνική-

δηµιουργική µατιά εκείνου ̟ου ε̟ιλέγει και συναρµολογεί τα στοιχεία µεταξύ 

τους. Ο κινηµατογράφος δεν είναι µόνο µια υ̟έρτατη έκφραση της 

εκµηχάνισης, αλλά ̟ροσφέρει ως ̟ροϊόν το ̟ιο µαγικό α̟’ όλα τα 

«καταναλωτικά αγαθά», το όνειρο.  

Ό̟ως χαρακτηριστικά υ̟οστηρίζει ο Christian Metz στο βιβλίο του 

Ψυχανάλυση και κινηµατογράφος: Το φαντασιακό σηµαίνον, η ιδιάζουσα θέση του 

κινηµατογράφου οφείλεται στο δι̟λό χαρακτήρα του σηµαίνοντός του: 

ασυνήθιστος αντιλη̟τικός ̟λούτος ̟ου όµως ̟λήττεται εξ ορισµού σε ένα 

ασυνήθιστο βαθµό α̟ό την α̟ουσία ̟ραγµατικότητας. Περισσότερο α̟’ ό,τι 

οι άλλες τέχνες, ή µε έναν ̟ιο ιδιαίτερο τρό̟ο, ο κινηµατογράφος µας 

εµ̟λέκει µέσα στο φαντασιακό: κινητο̟οιεί έντονα την αντίληψη, αλλά για 

να την ωθήσει ευθύς στην ίδια της την α̟ουσία, ̟ου είναι εντούτοις το µόνο 

̟αρόν σηµαίνον. Σε ένα άλλο σηµείο του βιβλίου του ο Metz ̟ροσθέτει ότι το 

κινηµατογραφικό σηµαίνον είναι αντιλη̟τικό (ο̟τικό και ακουστικό). Το 

σηµαίνον της ζωγραφικής και της φωτογραφίας είναι, ε̟ίσης, αντιλη̟τικό, 

αλλά µε όρια ̟ου είναι διαφορετικά για την κάθε ̟ερί̟τωση: α̟ουσία της 

ακουστικής αντίληψης, α̟ουσία στην ίδια την ο̟τική σφαίρα ορισµένων 

σηµαντικών διαστάσεων, ό̟ως ο χρόνος και η κίνηση. Ο κινηµατογράφος 

κινητο̟οιεί την αντίληψη σε ̟ερισσότερους άξονες. Ε̟ι̟λέον, εµ̟ερικλείει το 
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σηµαίνον κι άλλων τεχνών: µ̟ορεί να µας ̟αρουσιάσει ̟ίνακες ζωγραφικής, 

να µας κάνει να ακούσουµε µουσική, είναι φτιαγµένος α̟ό φωτογραφίες κλ̟. 

(Metz, 2007). 

 

 

Η τέχνη της φωτογραφίας 
 
Η φωτογραφία αντιµετω̟ίστηκε και αντιµετω̟ίζεται µε δυσ̟ιστία. Η 

έλλειψη µακραίωνης ̟αράδοσης, η άγνοια της ιστορίας της, η εύκολη τεχνική 

της18 κάνουν ̟ολλούς να αµφισβητούν την  καλλιτεχνική της υ̟όσταση. Αν 

και α̟ό τις αρχές του αιώνα µας φάνηκαν οι ̟ρώτες σοβαρές κινήσεις για την 

καθιέρωσή της ως τέχνης, µόνο τα τελευταία τριάντα ̟ερί̟ου χρόνια έχει 

γίνει τούτο γενικότερα α̟οδεκτό. Η φωτογραφία σαν σύγχρονη τέχνη φέρει 

τη σφραγίδα και τις ε̟ιρροές όλων των αντιλήψεων για τη σύγχρονη τέχνη 

(Ριβέλλης, 1991). Α̟ό το ̟ρώτο κιόλας βήµα, α̟ό την ταξινόµηση, η 

φωτογραφία µας ξεγλιστρά. Οι κατατάξεις στις ο̟οίες την υ̟οβάλλουµε 

είναι, στην ̟ραγµατικότητα, είτε εµ̟ειρικές (ε̟αγγελµατίες/ερασιτέχνες), είτε 

ρητορικές (το̟ία/αντικείµενα/̟ορτρέτα/γυµνά) ή ακόµα αισθητικές 

(ρεαλισµός/̟ικτοριαλισµός), ̟άντως εξωτερικές ̟ρος το αντικείµενο, άσχετες 

̟ρος την ουσία της.   

Στη φωτογραφία το έργο δηµιουργείται σε ένα κλάσµα δευτερολέ̟του. Αλλά 

αυτή η στιγµή είναι µόνο ένα µέρος της καλλιτεχνικής διεργασίας. 

Προηγείται σκέψη, α̟όψεις, ̟ροβληµατισµός. Τη ώρα της φωτογράφησης 

όλα αυτά σταµατούν. Ο φωτογράφος αντιδρά χωρίς σκέψη. Το σηµαντικό 

όµως είναι ότι η αντίδρασή του ̟ηγάζει α̟ό το ̟λέγµα της ̟ροσω̟ικότητάς 

του. ∆ηλαδή, το ̟νευµατικό του φορτίο, οι εµ̟ειρίες του, ο τρό̟ος ζωής του, 

υ̟άρχουν σαν αναφλεκτήρας στον χώρο του µη συνειδητού και 

µεταφράζονται στη συγκεκριµένη φωτογραφία. Η φωτογραφική διαδικασία 

                                                 
18 Η α̟λή και εύκολη τεχνική α̟οτελεί το ό̟λο και ταυτόχρονα την αδυναµία της 

φωτογραφίας…Γιατί η δύσκολη τεχνική ̟ρώτον σε εξαναγκάζει να ̟ειθαρχείς (συνθήκη 

αναγκαία για τον καλλιτέχνη) και δεύτερον σε κρατάει µέσα στην καλλιτεχνική διαδικασία 

ακόµα και στις δηµιουργικά στείρες ̟εριόδους (Ριβέλης, 1993). 
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ξεκινάει µε τη σκέψη ̟ου έχει ̟ροηγηθεί, συνεχίζεται µε τη λήψη και 

ολοκληρώνεται µε τη µελέτη και ε̟ιλογή των α̟οτελεσµάτων (Ριβέλλης, 

1991).  

Ο Alain Badiou  έχει εντο̟ίσει ως κύριο γνώρισµα του 20ου αιώνα «το ̟άθος 

για το ̟ραγµατικό». Οι φωτογραφίες είναι το µέσον για να γίνουν 

«̟ραγµατικά» (ή ̟ιο «̟ραγµατικά») τα ζητήµατα τα ο̟οία θα ̟ροτιµούσαν 

να αγνοούν οι ̟ρονοµιούχοι και οι α̟λώς ασφαλείς, γράφει η Susan Sontag. 

Α̟έναντι στην ̟ροφανή υ̟εροχή της κινούµενης ανα̟αράστασης 

(κινηµατογράφος, βίντεο, τηλεόραση), η ακίνητη φωτογραφία καδράροντας, 

ακινητο̟οιώντας µια εικόνα, εξυ̟ηρετεί ̟ιο α̟οτελεσµατικά τη µνήµη. Οι 

φωτογραφίες µ̟ορούν να ανακεφαλαιώσουν το γεγονός και να το 

̟αρουσιάσουν εµβληµατικά. Όµως είµαστε σίγουροι ότι αυτό ̟ου βλέ̟ουµε 

είναι αλήθεια; Κι έχει σηµασία αυτό; (Κόντος, 2007). 

 

 

Ζωγραφική 

 

Η ζωγραφική είναι η τέχνη και η τεχνική της ̟αραστατικής ή µη έκφρασης 

µέσω σχηµάτων/µορφών και χρωµάτων στις δύο διαστάσεις µιας ε̟ιφάνειας 

-χαρτί, ξύλο, τοίχος, ύφασµα κλ̟-. Με βάση τα µέσα ̟ου χρησιµο̟οιούνται η 

ζωγραφική διακρίνεται σε υδατογραφία (ακουαρέλα), ελαιογραφία, τέµ̟ερα 

̟αστέλ, νω̟ογραφία, µελάνι, χαρτε̟ικόλληση κλ̟, ενώ ως ̟ρος τη 

θεµατολογία σε το̟ιογραφία, ̟ρωσο̟ογραφία, ρω̟ογραφία (ηθογραφία), 

νεκρή φύση κ.α.19   

Η ζωγραφική, µε αφετηρία την ανάγκη για έκφραση και σκο̟ό την 

ε̟ικοινωνία, καταλήγει να δώσει σηµεία, µορφές, σύµβολα και εικόνες ̟ου θα 

µ̟ορούσαν να συγκριθούν µε τα γράµµατα, τις λέξεις και τις ̟ροτάσεις του 

λόγου. Πολύ νωρίς η ζωγραφική µαζί µε τις άλλες τέχνες θα γίνει µέσο για 

την κατάκτηση, την κατανόηση και την ερµηνεία της ̟ραγµατικότητας. 

                                                 
19 Πηγή: «Πά̟υρος Larousse - το Πα̟υράκι» (2003), Αθήνα: Πά̟υρος. 
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∆ιάλογος µε το ορατό και α̟ό̟ειρα µορφο̟οίησης του αοράτου, «φωνή της 

σιω̟ής», η ζωγραφική ε̟ιδιώκει και κατορθώνει στις µεγάλες δηµιουργικές 

της ̟ροσ̟άθειες να δώσει µια ακόµα δυνατότητα στον άνθρω̟ο να ξε̟εράσει 

τη µοναξιά του και να ε̟ιβιώσει. Και α̟οβλέ̟ει να εκφράσει µε την εικόνα 

ότι δεν µ̟ορεί να ̟εί µε το λόγο, αφού σύµφωνα µε τον Wittgenstein, «για ότι 

δεν µ̟ορεί να µιλήσει κανείς είναι καλύτερα να σω̟αίνει»20 και ακριβώς αυτή την 

αδυναµία του λόγου έρχεται να καλύψει µε τη δηµιουργία της η τέχνη. Το 

έργο ζωγραφικής, ό̟ως και κάθε άλλης καλλιτεχνικής µορφής, δεν είναι ̟οτέ 

µονόλογος, αλλά διάλογος ̟ου ξαναρχίζει κάθε γενιά και ̟άντα µε 

διαφορετικό τρό̟ο –συνοµιλία µε το δηµιουργό και την ε̟οχή του, τις 

ανησυχίες και τους φόβους του, τις ̟ε̟οιθήσεις όσο και τις αµφιβολίες του, 

την  ̟ραγµατικότητα και τις φαντασιώσεις του (Χρήστου, 1993).  

 

 

Προσεγγίζοντας το έργο τριών σύγχρονων Ελλήνων καλλιτεχνών: Αλεξίου, 

Κόντος, Καγκλής.   

 

Στην ̟αρούσα εργασία ε̟ιχειρείται η ̟ροσέγγιση του έργου τριών 

σύγχρονων Ελλήνων καλλιτεχνών, και συγκεκριµένα των Αλέξη Αλεξίου 

(σκηνοθεσία), Γιάννη Κόντου (φωτογραφία) και Τζουλιάνο Καγκλή 

(ζωγραφική), µε στόχο τον εντο̟ισµό στοιχείων υ̟αρξιστικής σκέψης σε αυτό. 

Συγκεκριµένα, διερευνάται το αν και ̟ώς εντο̟ίζονται οι έννοιες της 

ελευθερίας, του θανάτου, της υ̟αρξιακής µοναξιάς και της αναζήτησης νοήµατος 

στην ταινία Ιστορία 52 του Αλέξη Αλεξίου, στο φωτογραφικό έργο του Γιάννη 

Κόντου -εστιάζοντας στη συλλογή «Α-̟ορίες»-, καθώς και στο καλλιτεχνικό 

έργο του Τζουλιάνο Καγκλή, µε έµφαση στην τρίτη ατοµική του έκθεση.  Η 

ε̟ιλογή του έργου Ελλήνων καλλιτεχνών και δη σύγχρονων, έγινε λόγω της 

δυνατότητας ̟ροσέγγισης των ίδιων των καλλιτεχνών, αλλά και της α̟ουσίας 

βιβλιογραφικών αναφορών γύρω α̟ό αυτό. Κριτήρια ε̟ιλογής των 

                                                 
20 Α̟ό το: Wittgenstein, Ludwig (1978), Tractatus Logico Philosophicus, µετάφραση Θανάσης 

Κιτσό̟ουλος, Αθήνα: Πα̟αζήσης.   
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συγκεκριµένων τριών καλλιτεχνών α̟οτέλεσαν το ιδιαίτερο ενδιαφέρον ̟ου 

̟αρουσιάζει το έργο τους, αλλά και η ̟ροσω̟ική εκτίµηση της γραφούσας ότι 

σε αυτό εντο̟ίζονται τα στοιχεία ̟ου ̟ροαναφέρθηκαν. Παρακάτω 

̟αρουσιάζονται τα βιογραφικά των τριών καλλιτεχνών, καθώς και κά̟οια 

στοιχεία του έργου τους.  

 

 

Αλέξης Αλεξίου: Ιστορία 52 

 

 
Σύντοµο Βιογραφικό 
 
 
Γεννήθηκε το 1976 στην Αθήνα. Έχει σ̟ουδάσει Φυσική στο Πανε̟ιστήµιο 

Αθηνών και Σκηνοθεσία στη Σχολή Σταύρακου. 

Οι µικρού µήκους ταινίες του έχουν διακριθεί σε διάφορα φεστιβάλ της 

Ελλάδας και του εξωτερικού, ενώ το Φεβρουάριο του 2002 συµµετείχε στο 1st 

Τalent Campus στο ̟λαίσιο του 53ου Φεστιβάλ Βερολίνου και το 2004 του 

α̟ονεµήθηκε η διάκριση Emerging European Filmmaker (71st MIFED). 

 

Φιλµογραφία: 

 

2003 Αριστείδης ο Αλό̟εκας, 22’ 

Κρατικά Βραβεία 2003 ∆ιάκριση ̟οιότητας α̟ό το ΥΠ.ΠΟ. Βραβείο 

Emerging European Filmmakers MIRED 2004 (International Cinema and 

Multimedia Market Milan)  

 

2001 Με Θυµάσαι;, 15’ 

Κρατικά Βραβεία 2001 ∆ιάκριση ̟οιότητας α̟ό το ΥΠ.ΠΟ. Βραβείο κίνητρο 

του ΕΚΚ. 1ο Βραβείο Φεστιβάλ Φανταστικού Κινηµατογράφου Βαγγέλη 

Κοτρώνη. Ειδική µνεία της ε̟ιτρο̟ής στο Brest International Film Festival 

2002. Ε̟ίσηµη συµµετοχή σε διεθνή Φεστιβάλ µεταξύ των ο̟οίων: Pifan 2002 
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6th Puchon International Fanatastic Film Festival, Korea. 2002 Uppsala 

International Film Festival, Sweden. 2002 Sao Paolo International short film 

Festival, Brazil. 

 

2000 Ο Clark Kent είναι ο Superman!, 16’ 

 

1998 Τούγκο Τούγκο, 14’ 

Ε̟ίσηµη συµµετοχή στο 17th Brussels International Fantastic Film festival. 

 

Η Ιστορία 52 συµµετείχε: 

• στο διαγωνιστικό τµήµα του 7ου Transilvania International Film Festival 

(30 Μαΐου - 8 Ιουνίου, Cluj-Napoca & 11 - 15 Ιουνίου, Sibiu).  

• Αµέσως µετά τη Ρουµανία, συνέχισε το ταξίδι της για την Κίνα και στο 

11ο Shanghai International Film Festival (14-22 Ιουνίου). 

• Η ̟αγκόσµια ̟ρεµιέρα της ταινίας ̟ραγµατο̟οιήθηκε στο ∆ιεθνές 

Φεστιβάλ του Ρότερνταµ. Συµµετείχε στο διαγωνιστικό τµήµα VPRO 

Tiger Awards του 37ου ∆ιεθνούς Φεστιβάλ του Ρότερνταµ (23 Ιανουαρίου 

– 3 Φεβρουαρίου 2008). 

• Τέλος, συµµετείχε στο 26th Brussels International Fantastic Film 

Festival. 

 

 
 
«Ιστορία 52»: Η υ̟όθεση 

 

Μερικές φορές το ̟ιο ε̟ικίνδυνο µέρος για να ζεις είναι το µυαλό… 

 

Ο Ιάσωνας και η Πηνελό̟η γνωρίζονται ένα βράδυ στο σ̟ίτι του Ιάσωνα σε 

ένα δεί̟νο µε κοινούς φίλους. Βγαίνουν, µιλάνε, ερωτεύονται και τελικά 

συγκατοικούν στο διαµέρισµα µε τον αριθµό 52 (σ̟ίτι Ιάσωνα). Όλα δείχνουν 

τέλεια µέχρι ̟ου ένα ̟ρωί η Πηνελό̟η µυστηριωδώς εξαφανίζεται. Η 

συνέχεια όµως δεν είναι καθόλου γραµµική ούτε και µοναδική… 
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Τι έχει συµβεί; Πρόκειται για χωρισµό, για φόνο ή είναι όλα στο µυαλό του 

Ιάσωνα; Πρόκειται για έναν άνδρα ̟ου χάνει τη γυναίκα ̟ου αγα̟ά και 

̟ροσ̟αθεί µε κάθε τρό̟ο να την ξανακερδίσει ή για έναν ψυχικά 

διαταραγµένο άντρα, αιχµάλωτο στο νεφελώδες σύµ̟αν του µυαλού του; Ο 

Ιάσωνας α̟οφασίζει να κερδίσει ̟ίσω τη µνήµη και τη ζωή του. Αλλά κάτι 

τον εµ̟οδίζει διαρκώς. 

Μια ̟ραγµατικότητα αφηρηµένη και εναλλασσόµενη. Μια Ιστορία ̟ου ξεκινάει 

και όταν τελειώνει οδηγείται ξανά είτε στην αρχή είτε κά̟ου στη µέση.. 

Τα ̟αραµορφωµένα κάδρα, το αριστοτεχνικό µοντάζ, οι α̟ότοµες αλλαγές 

στις λήψεις της κάµερας και τα ηχητικά εφέ  βάζουν το θεατή στο µεταφυσικό 

σύµ̟αν του ήρωα και τον οδηγούν να ακολουθήσει τα σκοτεινά µονο̟άτια 

του µυαλού του. 

 

 

Σκιαγράφηση χαρακτήρων 

 

Ιάσωνας 

Ο Ιάσωνας α̟οτελεί τον βασικό ̟ρωταγωνιστή της ταινίας. Πρόκειται για 

έναν µοναχικό εργένη αρχιτέκτονα, ο ο̟οίος θα µ̟ορούσε να χαρακτηριστεί 

νοητικά ασταθής, ψυχικά διαταραγµένος ή ακόµα και σχιζοφρενής, ωστόσο 

µάλλον ̟ρόκειται για έναν άνθρω̟ο ο ο̟οίος βυθίζεται στις εµµονές του, ζει 

και χάνεται σε αυτές. Πρόκειται, µάλλον, για έναν άνθρω̟ο ̟ου ̟ροσ̟αθεί 

να κάνει µια σχέση και για διαφόρους λόγους α̟οτυγχάνει. Θέλει να είναι σε 

µια σχέση, αλλά ταυτόχρονα νιώθει α̟ειλούµενος α̟ό την «εισβολή» του 

άλλου στον ̟ροσω̟ικό του χώρο. Πρόκειται, ίσως, και για κά̟οιον ̟ου χάνει 

αυτό ̟ου αγα̟άει και ̟ροσ̟αθεί να αντιµετω̟ίσει τον ̟όνο της α̟ώλειας 

αυτής. Προσ̟αθεί να εκλογικεύσει την α̟ώλεια µε σκέψεις ̟αράλογες.  

Στοιχεία ̟ου σκιαγραφούν το ̟ροφίλ του Ιάσωνα είναι η ψυχαναγκαστική 

συµ̟εριφορά του, οι εµµονές, η µοναξιά, η εσωστρέφεια, η καχυ̟οψία ̟ρος 

τους άλλους, ο θυµός, η θλίψη, η βία και κά̟οια συµ̟τώµατα κατάθλιψης. 

Ε̟αναλαµβανόµενες ιδέες, σκέψεις, εικόνες ή ̟αρορµήσεις ̟ου θεωρεί 
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δυσάρεστες, ̟αράλογες ή ανε̟ιθύµητες, µοιάζουν να έρχονται α̟ό µόνες 

τους και να του ε̟ιβάλλονται ̟αρά τη θέλησή του. Στη ̟ροσ̟άθειά του να τις 

αγνοήσει ή να τις α̟ωθήσει, κυριεύεται α̟ό τόσο έντονο άγχος ̟ου οδηγείται 

στην εκτέλεση ψυχαναγκασµών. 

 

Πηνελό̟η 

Η Πηνελό̟η είναι ένα ̟ρόσω̟ο, το ο̟οίο, ουσιαστικά, το βλέ̟ουµε µέσα α̟ό 

τα µάτια του Ιάσωνα. Είναι µια γυναίκα, η ο̟οία υ̟άρχει ̟ερισσότερο στη 

φαντασία του ̟ρωταγωνιστή και ενδεχοµένως να µην είναι υ̟αρκτό 

̟ρόσω̟ο. Ο χαρακτήρας της Πηνελό̟ης είναι σχηµατικός. Βλέ̟ουµε τα 

α̟οσ̟άσµατα ̟ου εκείνος έχει ε̟ιλέξει να κρατήσει.  

Στοιχεία ̟ου χαρακτηρίζουν την Πηνελό̟η είναι η  οµορφιά, η ευγένεια, η 

µόρφωση, η ̟ραότητα. Είναι µια ̟ροσω̟ικότητα, η ο̟οία συγκεντρώνει όλα 

εκείνα τα στοιχεία µιας ιδανικής συντρόφου, η ο̟οία α̟ό «αντικείµενο του 

̟όθου µ̟ορεί εύκολα να γίνει το υ̟οκείµενο της εµµονής και η αιτία της 

κατα̟ίεσης»21. 

 

 

Ανάλυση βασικών στοιχείων της ταινίας 

Χρόνος 

Το στοιχείο του χρόνου α̟οτελεί ένα ενδιαφέρον στοιχείο της ταινίας και η 

ηµεροµηνία στο µ̟ουκάλι του κρασιού και στο ξυ̟νητήρι έναν εύγλωττο 

τρό̟ο να υ̟ογραµµιστεί το ότι η ε̟οχή και ο χρόνος είναι κάτι αφηρηµένο 

µέσα στη ταινία. Ακόµα και τα σκηνικά και τα ρούχα δεν  φανερώνουν σε 

̟οια ε̟οχή είµαστε. «Μου άρεσε η ιδέα ενός αφηρηµένου χρόνου και ακόµα µια 

αφηρηµένη ηµεροµηνία του µέλλοντος, του αδιάφορου, όµως, µέλλοντος. Γιατί το 

2011 είναι ένα αδιάφορο µέλλον...ο̟οιαδή̟οτε ε̟οχή σε αυτό το αδιάφορο µέλλον», 

υ̟οστηρίζει χαρακτηριστικά ο Αλέξης Αλεξίου. Η ταινία α̟οφεύγει να 

                                                 
21 Βλ. Παράρτηµα I:  Συνέντευξη Αλέξη Αλεξίου (Ι). 
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το̟οθετηθεί χωροχρονικά, γιατί δεν έχει σηµασία, ούτε ο χώρος, ούτε ο 

χρόνος. Συµ̟τωµατικά οι ήρωες της µιλούν ελληνικά. ∆εν έχει καµία σηµασία 

αν είναι Έλληνες ή ζουν κά̟ου στην Αθήνα. «Συνειδητά ε̟έλεξα να τα 

̟αραλείψω όλα αυτά, να κρατήσω τον εξωτερικό, «αληθινό» κόσµο µακριά, και να 

χτίσω ένα µικρό σύµ̟αν οριακά µεταξύ ρεαλιστικού και φανταστικού ̟άνω στα ̟ρότυ̟α 

µιας ταινίας είδους». 

Όλη η ιστορία διαδραµατίζεται στο µυαλό ενός ανθρώ̟ου ̟ου θα µ̟ορούσε 

να είναι ο ο̟οιοσδή̟οτε. Ενυ̟άρχει η ιδέα ενός άνδρα ̟ου αναζητά την 

γυναίκα ̟ου αγα̟ά σε µια και µοναδική ̟ροσω̟ική του ανάµνηση, σε ένα 

µοναδικό χωροχρονικό σηµείο, στο ο̟οίο εκείνος δεν µ̟ορεί να 

σταθερο̟οιηθεί, και γι’ αυτό, εκεί ακριβώς, είναι αναγκασµένος διαρκώς να 

ε̟ιστρέφει. Ε̟ιστρέφει συνεχώς στο µοναδικό χωροχρονικό σηµείο το ο̟οίο 

και αναγνωρίζει ως ̟ραγµατικό, ως το µόνο αληθινό. 

 

Χώρος 

Σχεδόν όλα τα ̟λάνα της ταινίας είναι τραβηγµένα µέσα σε ένα διαµέρισµα. 

Συγκεκριµένα στο διαµέρισµα 52. Πρόκειται για σκοτεινά, κλειστοφοβικά 

ντεκόρ, µε χαµηλό φωτισµό σε χαλκο̟ράσινη α̟όχρωση. Το διαµέρισµα, 

αλλά και αντικείµενα ̟ου βρίσκονται µέσα σε αυτό, ό̟ως ο ανεµιστήρας, ο 

̟ίνακας και ο ξεφτισµένος τοίχος, α̟οτελούν βασικούς ̟ρωταγωνιστές της 

ταινίας.  Εύλογα έχει δοθεί έµφαση στη λε̟τοµέρεια, α̟ό την στιγµή ̟ου ο 

εσωτερικός αυτός χώρος α̟οτελεί το ε̟ίκεντρο του φιλµικού σύµ̟αντος ̟ου 

̟ρόκειται να οικοδοµήσει ο σκηνοθέτης και αναµένεται να τον βοηθήσει να 

µεταδώσει την ατµόσφαιρα και την αισθητική του στον θεατή.  

Η «Ιστορία 52» είναι µια ταινία ̟ου βρίθει συµβολισµών. Η ταύτιση 

̟ραγµατικότητας και ανα̟αράστασής της γίνεται «φυσικά» κι ανα̟όφευκτα. 

Παίρνοντας σα δεδοµένη την οµοιότητα, την αναλογία, τη σύµ̟τωση 

σηµαίνοντος-σηµαινόµενου του εικονικού σηµείου, το αναφερόµενο θα 

ταυτιστεί µε το ε̟ί̟εδο της συνειρµικότητας. Και συνειρµικότητα δεν είναι 

τί̟οτε άλλο ̟αρά η αφήγηση ̟ου διατηρεί «φυσικές» σχέσεις µε την 

̟ραγµατικότητα. 
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Τα στοιχεία ̟ου λειτουργούν ως σύµβολα µέσα στην ταινία είναι, κυρίως, 

αντικείµενα του χώρου. Συγκεκριµένα: 

Η οδοντόβουρτσα. Η οδοντόβουρτσα λειτουργεί σαν ένα στοιχείο 

«εισβολής». Ό̟ως υ̟οστηρίζει στην συνέντευξη του και ο σκηνοθέτης της 

ταινίας: «Αυτό είναι το ̟ρώτο στοιχείο εισβολής όταν εσύ ̟ας ή όταν έρχεται κά̟οιος 

στο χώρο σου. Πριν καν µετακοµίσεις. Είναι το ̟ρώτο στοιχείο. Το ̟ροφανές». 

Ε̟ι̟λέον, όµως, συνδέεται και µε την ψυχαναγκαστική συµ̟εριφορά του 

ήρωα και την εµµονή του µε την καθαριότητα. Ο λεκές α̟ό την οδοντόκρεµα 

είναι κάτι ̟ου ενοχλεί και ταλαι̟ωρεί τον ήρωα, αλλά δεν µ̟ορεί να 

α̟αλλαγεί α̟ό αυτόν. Ό,τι, δηλαδή, συµβαίνει και στη ζωή του. Μια ε̟ίµονη 

̟ροσ̟άθεια να α̟αλλαγεί α̟ό σκέψεις αφόρητα ενοχλητικές και µια 

α̟οτυχία στο να τα καταφέρει. Μ̟ορούµε να ̟ούµε ότι  το 

ε̟αναλαµβανόµενο ξύσιµο της οδοντόκρεµας και ο ε̟ίµονος λεκές, 

συνδέονται µε ένα ακόµα σύµβολο της ταινίας ̟ου είναι ο µύκητας, ο ο̟οίος 

̟ροκαλεί φθορά στους τοίχους του σ̟ιτιού.    

 Και αυτό το σύµβολο έχει την ίδια λειτουργία. Ο Ιάσωνας «έχει µανία µε την 

καθαριότητα και όµως υ̟άρχει κάτι µικρό, δηλαδή υ̟άρχει αυτός ο µύκητας, ο ο̟οίος 

τρώει σιγά σιγά το ταβάνι και τους τοίχους.  Και αυτό τον τρελαίνει, γιατί δεν µ̟ορεί να 

κάνει κάτι ή µάλλον µ̟ορεί να κάνει και δεν το κάνει για κά̟οιον λόγο». «Αυτό το 

̟ερίεργο ότι όλα τα ελέγχουµε, αλλά υ̟άρχει αυτή η  µικρή λε̟τοµέρεια». Α̟ό 

κά̟οια στιγµή και µετά στην ταινία το διαµέρισµα γίνεται το µυαλό του 

ήρωα. Ουσιαστικά, η λογική του σκέψη εκφυλίζεται στον ̟αραλογισµό. Οι 

αναµνήσεις γίνονται φαντασιώσεις. Κατά κά̟οιο τρό̟ο, το ίδιο συµβαίνει 

και στο διαµέρισµα. Ο µύκητας εκεί ̟ου ήταν στο ταβάνι, για λίγο 

εξαφανίζεται και µετά αρχίζει να εµφανίζεται στους τοίχους και σε άλλα 

σηµεία του ταβανιού. «Είναι σαν να συµ̟άσχει µαζί του...».  

Ένα άλλο αντικείµενο ̟ου «̟ρωταγωνιστεί» στην ταινία είναι ο ̟ίνακας ̟ου 

ανα̟αριστά τα κύµατα της θάλασσας. Είναι ένα αντικείµενο, το ο̟οίο φέρνει 

στο σ̟ίτι του Ιάσωνα η Πηνελό̟η, όταν α̟οφασίζουν να συγκατοικήσουν. Ο 

̟ίνακας -ό̟ως και η οδοντόβουρτσα-, συµβολίζει την «εισβολή» της 

Πηνελό̟ης στο σ̟ίτι και στην ζωή του Ιάσωνα. Λόγω µεγαλύτερου µεγέθους, 
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ο ̟ίνακας καθιστά αυτήν την εισβολή ακόµα ̟ιο εµφανή. Ε̟ι̟λέον, είναι ένα 

ακόµα στοιχείο ̟ου τον ενοχλεί. Είναι «ένα ξένο στοιχείο. Ένας ανα̟αραστατικός, 

αδιάφορος ̟ίνακας ̟ου δεν του κολλάει µε τί̟οτα. Τον ενοχλεί αισθητικά».  

Ιδιαίτερο ενδιαφέρον έχει στην ταινία και το στοιχείο του ύ̟νου, αν και δεν 

είναι, βέβαια, σαφές τι είναι όνειρο και τι ̟ραγµατικότητα, καθώς το σενάριο 

βασίζεται ακριβώς σε αυτή τη σύγχυση ύ̟νου και ξύ̟νιου. Ενώ, αρχικά, ο 

̟ρωταγωνιστής ̟ροσδοκά τον ύ̟νο ως λύτρωση για τους ̟ονοκεφάλους του, 

συνειδητο̟οιεί, κατό̟ιν, ότι «ενώ κοιµάται» συµβαίνουν ̟ερίεργα 

̟ράγµατα, των ο̟οίων δεν έχει καµία ανάµνηση όταν «ξυ̟νά» και έτσι 

τελικά ̟ροσ̟αθεί να τον α̟οφύγει. Ο ύ̟νος, δηλαδή, α̟ό σωτηρία 

µετατρέ̟εται σε ̟ηγή των ̟ροβληµάτων του Ιάσωνα, µε α̟οκορύφωµα τη 

σκηνή ό̟ου ̟ροσ̟αθεί να µείνει ξάγρυ̟νος, α̟οφεύγοντας έτσι τις τροµερές 

συνέ̟ειες ̟ου φοβάται ̟ως έχει ο ύ̟νος του. Τη σκηνή, δηλαδή, ό̟ου ο 

Ιάσωνας καθισµένος στην καρέκλα εστιάζει το βλέµµα του στον ανεµιστήρα 

̟ου υ̟άρχει στον τοίχο ̟ροσ̟αθώντας να µην α̟οκοιµηθεί.  

Τέλος, ένα ακόµα σύµβολο ̟ου εντο̟ίζεται στην ταινία είναι το scrabble.  

Χαρακτηριστική είναι η σκηνή ό̟ου η ̟αρέα βρίσκεται καθισµένη στο σαλόνι 

του διαµερίσµατος 52, ̟αίζοντας scrabble, και δηµιουργείται η λέξη 

«Ι∆ΙΟΚΤΗΣΙΑ», η ο̟οία σε ε̟όµενη σκηνή, κι ενώ ο ήρωας ̟ροσ̟αθεί να 

διορθώσει τα λάθη του, µετατρέ̟εται σε «ΣΥΝΙ∆ΙΟΚΤΗΣΙΑ». Αυτό σχετίζεται 

µε την κτητικότητα του Ιάσωνα, τόσο α̟έναντι στα δικά του ̟ράγµατα και 

στο δικό του χώρο, όσο και στην ίδια την Πηνελό̟η. Νιώθει ότι όλα τα 

̟ράγµατα είναι αντικείµενα ̟ου του ανήκουν και δεν θέλει κανείς να 

ανακατεύεται µε αυτά.  

Η ο̟τικο̟οίηση όσων συµβαίνουν µέσα στο ανθρώ̟ινο µυαλό ̟ροκύ̟τει 

κρατώντας σε α̟όσταση ασφαλείας τον εξωτερικό κόσµο και χτίζοντας ένα 

σύµ̟αν ̟ου βρίσκεται οριακά µεταξύ ρεαλιστικού και φανταστικού, 

στηριγµένο στα ̟ρότυ̟α µιας ταινίας είδους ̟ου έχει στοιχεία 

̟ειραµατισµού, χωρίς να ανήκει στο ̟ειραµατικό σινεµά, αλλά ̟εριλαµβάνει 

µια δαιδαλώδη εκδοχή της κλασικής αφήγησης. Με λίγα λόγια, -και για να 

χρησιµο̟οιήσουµε την δήλωση του αρµοδιότερου όλων σκηνοθέτη-, 
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̟ρόκειται για ένα δράµα δωµατίου µε στοιχεία ψυχολογικού θρίλερ ή το 

αντίθετο. Αν αυτό το έργο ήταν δίσκος βινυλίου το ̟ικά̟ θα υ̟έκυ̟τε σε 

αλλε̟άλληλες εναλλαγές µεταξύ 33 και 45 στροφών. Κι αυτό, γιατί τέτοιου 

είδους ε̟ιβράδυνση και ε̟ιτάχυνση ̟ροσφέρει η εναλλαγή µεταξύ 

αντίληψης, ̟ραγµατικότητας και ανθρώ̟ινου µυαλού. Εδώ έγκειται και η 

̟ρωτοτυ̟ία του φιλµ: ο χρόνος είναι κυκλικός και η αφήγηση δίνει 

διαφορετικές ̟αραλλαγές του ίδιου γεγονότος, σαν ένα ̟αζλ ̟ου κά̟οια 

κοµµάτια του είναι ίδια. Έτσι, η ε̟αναλη̟τικότητα της σ̟ειροειδούς κίνησης 

της µνήµης α̟οδίδει ε̟ιτυχώς την εσωτερική σύγχυση του ̟ρωταγωνιστή 

̟είθοντας για το ακατάλη̟το του χρόνου. 

 

Πέρα όµως α̟ό κά̟οια αντικείµενα του χώρου, τα ο̟οία έχουν συµβολικό 

χαρακτήρα, χαρακτηριστικές είναι και κά̟οιες φράσεις ̟ου ει̟ώνονται στη 

διάρκεια της ταινίας.  

Ενδεικτικά: 

 «Φοβάµαι ότι µια µέρα θα θυµηθώ όλα µου τα όνειρα και θα τρελαθώ». 

Η συγκεκριµένη φράση ει̟ώνεται στην ταινία σε µια ̟ροσ̟άθεια του ήρωα 

να θυµηθεί κά̟οιο όνειρο ̟ου είδε και δεν τα καταφέρνει. Τότε, 

εξοµολογείται στην φίλη του ότι ̟οτέ δεν θυµάται τα όνειρά του. Ενώ είναι 

µια φράση ̟ου ει̟ώνεται στα ̟λαίσια ενός διαλόγου ανάµεσα στο ζευγάρι, 

ωστόσο µ̟ορεί να α̟οµονωθεί και να α̟οκωδικο̟οιηθεί  και σε ένα δεύτερο 

ε̟ί̟εδο. Το να ξεχνά κανείς τα όνειρα ̟ου έκανε κά̟οτε σηµαίνει ότι έχει 

α̟οµακρυνθεί α̟ό αυτά. Πρόκειται για µια αγωνία και έναν φόβο ̟ου 

συνδέεται µε την έλλειψη νοήµατος για τη ζωή και κυριεύει συνήθως κά̟οιον 

όταν νιώθει α̟ογοητευµένος α̟ό τη ζωή του και ̟αγιδευµένος στην 

υ̟άρχουσα κατάσταση ̟ου βιώνει. 

«Μερικές φορές το ̟ιο ε̟ικίνδυνο µέρος για να ζεις είναι το µυαλό» 

Ουσιαστικά ̟ρόκειται για την φράση ̟ου µετουσιώνει όλο το νόηµα της 

ταινίας. Όλα ή σχεδόν όλα τα στοιχεία της ταινίας είναι ετοιµόρρο̟α. Είναι 

ετοιµόρρο̟α, γιατί βρίσκονται µέσα στο ̟ροσυνειδητό ̟ου διαρκώς 

τροφοδοτεί το συνειδητό και την εν εγρηγόρσει σκέψη του ̟ρωταγωνιστή. 
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Και όλα µέσα στην µεµβράνη του µυαλού του κάθε ατόµου είναι τόσο 

διαφανή και τόσο αδιόρατα. Και το µυαλό, ̟ου ̟ροσ̟ελάζει την ̟ληροφορία 

µε έναν τρό̟ο άλλοτε χαλιναγωγηµένο και άλλοτε ανεξέλεγκτο, έχει µια 

µοναδική ικανότητα να µετασχηµατίζει και να µεταγράφει κάθε φορά 

αλλόµορφα τα αιωρούµενα γεγονότα. Ίσως στην ̟ροσ̟άθεια του να βρει 

λύτρωση, στην µάταιη ̟ροσ̟άθεια να ξεφύγει α̟ό τον εφιαλτικό βασανιστή 

̟ου λέγεται µνήµη. Σε µια διαδικασία ̟ου µοιάζει ̟ολύ µε όνειρο ̟ου 

τροφοδοτεί την ̟ραγµατικότητα. Η συγκεκριµένη ταινία ̟αίζει µε τη δύναµη 

και τις ικανότητες του µυαλού, αναδεικνύοντας τις σκοτεινές ̟λευρές του.   

 

 

Συµ̟εράσµατα 

 

Οι θεωρητικοί της κινηµατογραφικής τέχνης διαφωνούν ότι ο 

κινηµατογράφος µ̟ορεί να α̟οτελέσει µέσο φιλοσοφικής σκέψης. 

Υ̟οστηρίζουν ότι η θέαση µιας ταινίας δεν µ̟ορεί να διδάξει φιλοσοφία σε 

ένα θεατή ̟ου δεν την γνωρίζει ήδη και ότι µόνο εφόσον κά̟οιος έχει 

µελετήσει φιλοσοφία µ̟ορεί να διακρίνει φιλοσοφικά θέµατα µέσα σε ένα 

έργο. Ωστόσο, ακόµα και εάν οι ιστορίες ̟ου διηγείται ένα έργο είναι εξ’ 

ολοκλήρου φανταστικές στηρίζονται σε βασικές ανθρώ̟ινες αξίες. Ακόµα και 

όταν ο θεατής δεν φέρνει στην ταινία την ̟ροσω̟ική του φιλοσοφική γνώση 

µ̟ορεί αν όχι να διατυ̟ώσει ρητά τα φιλοσοφικά θέµατα ̟ου η ταινία θίγει 

τουλάχιστον να συναισθανθεί ̟οια είναι αυτά και ̟οιες είναι οι ̟ροεκτάσεις 

τους, ό̟ως υ̟οστηρίζει ο Αλέξης Χαρισιάδης, εκ̟αιδευτής της Ελληνικής 

Οµάδας Υ̟αρξιακής Ψυχολογίας («γίγνεσθαι»). 

Α̟ό την άλλη, ο Πλάτωνας Ριβέλλης υ̟οστηρίζει ότι ο κινηµατογράφος 

συνιστά µεγάλη ̟αγίδα, ε̟ειδή το σενάριο τον κάνει ̟ιο ρεαλιστικό και η 

υ̟όθεση της ταινίας κινδυνεύει να ̟αρασύρει τον θεατή σε εύκολες και 

ε̟ιφανειακές γενικότητες. Προσθέτει ότι µ̟ορεί κά̟οιος ̟ου φαινοµενικά 

ασχολείται µε θέµατα οικογενειακά, ό̟ως ̟.χ. ο Yasujiro Ozu ή ο John 

Cassavetes, να βρίσκεται α̟ό µια ορισµένη ̟λευρά ̟ιο κοντά στον 
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̟ροβληµατισµό του θανάτου, για ̟αράδειγµα, α̟ό κά̟οιον ̟ου ̟εριγράφει 

̟ολέµους ή κηδείες.22 

Ωστόσο, η υ̟αρξιστική σκέψη ασχολήθηκε µε ̟ροβλήµατα διαχρονικά, τα 

ο̟οία α̟ασχόλησαν και συνεχίζουν να α̟ασχολούν τον άνθρω̟ο. Και αν 

ενδεχοµένως µε δισταγµό θα χαρακτήριζε κανείς έναν σκηνοθέτη υ̟αρξιστή, 

ωστόσο ο υ̟αρξισµός υ̟ήρξε ένα ισχυρό ρεύµα διανόησης, το ο̟οίο δεν 

α̟οκλείεται να έχει -κατά κά̟οιο τρό̟ο- ε̟ηρεάσει διάφορους σκηνοθέτες. 

Υ̟οστηρίζεται ότι η υ̟αρξιστική σκέψη άσκησε µεγάλη ε̟ίδραση στην 

µετα̟ολεµική κουλτούρα, κυρίως στη λογοτεχνία και στον κινηµατογράφο, 

και ότι εκδηλώθηκε στα έργα µεγάλων σκηνοθετών ό̟ως ο Φελλίνι, ο 

Αντονιόνι και ο Μ̟έργκµαν. Ο κ. Ριβέλλης, ωστόσο, θεωρεί ότι η τέχνη δεν 

είναι φιλοσοφία και δεν λειτουργεί µέσα σε συστήµατα, και ̟ροσθέτει: «θα 

δίσταζα να ̟εριορίσω έναν τόσο σύνθετο σκηνοθέτη, ό̟ως τον Bergman, ορίζοντάς τον 

σαν υ̟αρξιστή». 

Η ταινία «Ιστορία 52» είναι ενδιαφέρουσα α̟ό ά̟οψη κινηµατογραφικής 

τέχνης και τεχνικής και φέρνει στο ̟ροσκήνιο σηµαντικά φιλοσοφικά θέµατα, 

ό̟ως την ερµηνεία της ̟ραγµατικότητας, την αναζήτηση νοήµατος στην 

ανθρώ̟ινη ύ̟αρξη, την υ̟αρξιακή µοναξιά και την έννοια της ελευθερίας 

και σε ̟οιο βαθµό είναι αυτή εφικτή. 

Συγκεκριµένα, ο ήρωας της ταινίας –ό̟ως ̟ροαναφέρθηκε- είναι ένας 

άνθρω̟ος συναισθηµατικά εξαρτηµένος α̟ό την ̟ρώην φίλη του -αφού 

αδυνατεί να συµφιλιωθεί µε την ιδέα ότι δεν είναι ̟ια µαζί-, το ο̟οίο 

α̟ορρέει α̟ό την συναισθηµατική υ̟ερε̟ένδυσή του σε εκείνη. Σύµφωνα µε 

τον Yalom, η συνειδητο̟οίηση της υ̟αρξιακής µας α̟οµόνωσης, δηλαδή ο 

φυσικός, αλλά και ψυχικός µας διαχωρισµός α̟ό κάθε άλλη οντότητα 

α̟οτελεί ̟ηγή άγχους. Στην ̟ροσ̟άθεια µας να αντιµετω̟ίσουµε αυτό το 

άγχος ερωτευόµαστε ̟αράφορα και έχουµε την αίσθηση ότι είµαστε ένα µε 

τον άλλον ή ̟αραµένουµε εξαρτηµένοι και αρνούµαστε να α̟οχωριστούµε 

                                                 
22 Βλ. Παράτηµα Ι: Συνέντευξη Πλάτωνα Ριβέλλη.  



 39

σχέσεις, οι ο̟οίες µας ̟αρέχουν ασφάλεια. Όταν αυτό το άγχος ζωής γίνεται 

αφόρητο υ̟οχωρούµε α̟ό τη διαχωρισµένη ύ̟αρξη και βρίσκουµε 

ανακούφιση στη συγχώνευση- δηλαδή στο να γινόµαστε ένα και να 

̟αραδίνουµε τον εαυτό µας στον άλλον. 

Η ελευθερία είναι ένα ακόµα βασικό ζήτηµα, το ο̟οίο φέρνει στην ε̟ιφάνεια 

η συγκεκριµένη ταινία. Ο ̟ρωταγωνιστής είναι ένας άνθρω̟ος ̟ου 

̟ροσ̟αθεί να κάνει µια σχέση και για διαφόρους λογούς α̟οτυγχάνει. Θέλει 

να είναι σε µια σχέση, αλλά ταυτόχρονα νιώθει α̟ειλούµενος α̟ό την 

«εισβολή» του άλλου στον ̟ροσω̟ικό του χώρο. Τον χαρακτηρίζει η 

ψυχαναγκαστική συµ̟εριφορά, οι εµµονές, η µοναξιά, η εσωστρέφεια. Η 

ελευθερία, ό̟ως έχει ήδη ει̟ωθεί, συνε̟άγεται την ευθύνη της α̟όφασης 

µ̟ροστά σε χιλιάδες ε̟ιλογές. Κάθε ε̟ιλογή α̟οκλείει τις άλλες ε̟ιλογές κι 

έτσι ̟ολλοί άνθρω̟οι α̟οδιοργανώνονται µ̟ροστά στην αναγκαιότητα να 

̟άρουν µια α̟όφαση. Κάθε ε̟ιλογή εµ̟εριέχει την ̟αραίτηση α̟ό κάτι και 

κάθε ̟αραίτηση µας κάνει να συνειδητο̟οιούµε τα όρια και την 

̟αροδικότητά µας. Η συνειδητο̟οίηση της ευθύνης του ατόµου α̟έναντι στη 

ζωή του συχνά οδηγεί στη δηµιουργία αµυντικών µηχανισµών. O Mick 

Cooper υ̟οστηρίζει ότι οι άνθρω̟οι ̟ροκειµένου να α̟οφύγουν τις ε̟ιλογές 

γίνονται αναβλητικοί, α̟αθείς, ενεργούν ̟αρορµητικά ή συµ̟εριφέρονται µε 

ψυχαναγκαστικούς ή φοβικούς τρό̟ους, ό̟ως ακριβώς, δηλαδή, συµβαίνει 

και στην ̟ερί̟τωση του ̟ρωταγωνιστή της συγκεκριµένης ταινίας. Ό̟ως 

δηλώνει ο σκηνοθέτης της ταινίας: «Κατά κά̟οιο τρό̟ο η ταινία δεν µιλά για την 

ελευθερία, αλλά για τον φόβο της ελευθερίας, της µοναξιάς και των α̟ωλειών ̟ου αυτή 

συνε̟άγεται. Ο ήρωας αρνείται να α̟οδεχθεί το τέλος της σχέσης του µε την 

Πηνελό̟η, γιατί µεταξύ άλλων φοβάται την µοναξιά. Αλλά τελικά ή άρνησή του αυτή 

τον σ̟ρώχνει ολοένα και βαθύτερα στην εσωτερική του α̟οµόνωση. Σε  ένα κόσµο 

ό̟ου συνυ̟άρχουµε µε άλλους αναγκαζόµαστε να κάνουµε υ̟οχωρήσεις και 

συµβιβασµούς. Η α̟όλυτη ελευθερία είναι φυσικά ανέφικτη  και αν 

µ̟ορούσε να ε̟ιτευχθεί θα οδηγούσε στην α̟όλυτη µοναξιά, αφού η α̟όλυτη 

α̟οµόνωση θα ήταν ο µόνος τρό̟ος να καταστεί εφικτή. Αλλά η µοναξιά 

είναι και αυτή µε τη σειρά της µια φυλακή».  
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Οι νευρώσεις του ̟ρωταγωνιστή, βέβαια, ενδέχεται να συνδέονται και µε ένα 

άλλο στοιχείο, αυτό της έλλειψης νοήµατος. Ο Jung υ̟οστηρίζει ότι η 

έλλειψη νοήµατος σχετίζεται άµεσα µε τη νεύρωση, η ο̟οία µ̟ορεί να γίνει 

κατανοητή ως η ψυχή ̟ου υ̟οφέρει ε̟ειδή δεν έχει ανακαλύψει το νόηµα της 

ύ̟αρξής της. Άλλωστε, σύµφωνα µε φράση ̟ου ει̟ώνεται α̟ό τον ίδιο τον 

̟ρωταγωνιστή («Φοβάµαι ότι µια µέρα θα θυµηθώ όλα µου τα όνειρα και θα 

τρελαθώ») και η ο̟οία αναλύεται ̟αρα̟άνω, φαίνεται ότι ο ήρωας δε νιώθει 

ικανο̟οιηµένος α̟ό την κατάσταση την ο̟οία βιώνει και η συνειδητο̟οίηση 

της έλλειψης νοήµατος της ζωής του φοβάται ότι θα τον οδηγήσει στην τρέλα. 

Σχετικά µε την έλλειψη νοήµατος ο Αλεξίου δίνει µια άλλη ο̟τική και 

̟αρατηρεί: «Αν κανείς κά̟ως α̟λοϊκά θεωρήσει ότι το νόηµα της ζωής βρίσκεται στο 

̟αρόν, στο να ζεις α̟λά το τώρα, τότε ναι ο ήρωας της ταινίας αδυνατεί να το συλλάβει, 

αφού µένει εµµονικά ̟ροσκολληµένος στο ̟αρελθόν ή και το υ̟οθετικό, ανέφικτο 

µέλλον. 

Ο θάνατος εµφανίζεται στην ταινία µε διάφορους τρό̟ους, κυρίως όµως 

έµµεσα. «Κά̟οιοι άνθρω̟οι βιώνουν έναν ξεκάθαρο και συνειδητό χείµαρρο άγχους 

για τον θάνατο», υ̟οστηρίζει ο  Υalom, ενώ «για άλλους, ο φόβος του θανάτου 

ξεσ̟άει σ’ έναν τρόµο ̟ου αρνείται κάθε ευτυχία και κάθε ε̟ιτυχία», ό̟ως δηλαδή 

συµβαίνει µε τον Ιάσωνα (̟ρωταγωνιστή της ταινίας), ο ο̟οίος θέλει να κάνει 

µια σχέση και για κά̟οιο λόγο α̟οτυγχάνει. Ε̟ι̟λέον, ο θάνατος κάνει την 

εµφάνισή του και µε έναν συµβολικό τρό̟ο, αυτόν της δολοφονίας της 

Πηνελό̟ης. Αν δεχτούµε ότι η Πηνελό̟η ίσως και να µην είναι υ̟αρκτό 

̟ρόσω̟ο ή ότι ̟αύει να υφίσταται ως υ̟αρκτό ̟ρόσω̟ο α̟ό ένα σηµείο της 

ταινίας κι έ̟ειτα, τότε η α̟ό̟ειρα δολοφονίας της συµβολίζει την αγωνιώδη 

̟ροσ̟άθεια του ̟ρωταγωνιστή να «σκοτώσει» τις εµµονές του και να βρει τη 

λύτρωση.  

Τέλος, η ταινία «Ιστορία 52» αναµφισβήτητα ̟ραγµατεύεται και το στοιχείο 

της ερµηνείας της ̟ραγµατικότητας, αφού ό̟ως ̟ολύ εύστοχα διαβάζουµε 

στην κριτική του αµερικάνικου site Twitch, ̟ρόκειται «για ένα αληθινά δυνατό 

έργο ̟άνω στη σχέση ανάµεσα στην αντίληψη, την ̟ραγµατικότητα και το ανθρώ̟ινο 

µυαλό».  
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Ωστόσο, ο καλύτερος ε̟ίλογος σχετικά µε την ερµηνεία της ταινίας έρχεται να 

δοθεί α̟ό τον Thomas Rothschild23 ο ο̟οίος στην κριτική του για την ταινία 

υ̟οστηρίζει: «…Σε ένα ̟ρώτο ε̟ί̟εδο κανείς µ̟ορεί να κατανοήσει την ταινία σαν το 

ρεαλιστικό ψυχολογικό ̟ορτρέτο ενός ανθρώ̟ου ̟ου χάνει το µυαλό του. Αλλά σε ένα 

βαθύτερο ε̟ί̟εδο, η ταινία είναι ένας στοχασµός ̟άνω στην ίδια την ουσία της τέχνης: 

∆εν υ̟άρχει “αληθινή ιστορία” ̟ίσω α̟ό την ιστορία ̟ου αφηγείται. Ε̟αφίεται στο 

δηµιουργό να αλλάζει την εξέλιξη ανά ̟άσα στιγµή. Κάθε ̟ιθανή ερµηνεία είναι ορθή 

ό̟ως και όλες οι άλλες, και κάθε α̟άντηση ̟ου ο θεατής ε̟ιζητά να δώσει είναι εξ’ ίσου 

καλή…». Ό̟ως υ̟οστηρίζει και ο ίδιος ο σκηνοθέτης, «…στα ̟ρώτα 40 λε̟τά της 

ταινίας, κατά κά̟οιο τρό̟ο, µ̟ορούµε να ̟αρακολουθήσουµε την ιστορία ό̟ως και ο 

ήρωας. Υ̟άρχουν λίγο ̟ολύ όλα τα στοιχεία. Α̟ό εκεί και ̟έρα είναι ̟ου η ιστορία 

αρχίζει και ε̟αναλαµβάνεται. Α̟ό τη στιγµή ̟ου τα στοιχεία υ̟άρχουν, ο θεατής - 

ό̟ως και ο ήρωας - µ̟ορεί να τα ε̟εξεργαστεί κατά βούληση και να δώσει την δική του 

ερµηνεία. Κατά κά̟οιο τρό̟ο, η ταινία ξεκαθαρίζει τι συµβαίνει, α̟λά δεν εξηγεί τον 

εαυτό της, ό̟ως συνήθως συµβαίνει24.  

 

 

Γιάννης Κόντος25 

 

Βιογραφικό 

Γεννήθηκε στα Ιωάννινα το 1971. Σήµερα είναι ελεύθερος ε̟αγγελµατίας 

(freelance) φωτοειδησεογράφος. Συνεργάτης των διεθνών Γαλλικών 

̟ρακτορείων SYGMA (1998-2000) και GAMMA (2001-2002), αλλά και του 

Αµερικανικού POLARIS IMAGES µέχρι σήµερα, ταξιδεύει για µεγάλο 

χρονικό διάστηµα καλύ̟τοντας τα σηµαντικότερα γεγονότα σε όλο τον 

                                                 
23 Κριτικός στο site της FIPRESCI (Παγκόσµια Οµοσ̟ονδία Κριτικών Κινηµατογράφου). 

24
 Βλ. Παράρτηµα I:  Συνέντευξη Αλέξη Αλεξίου (Ι). 

25 Στην ̟αρούσα εργασία δεν ̟εριλαµβάνεται συνέντευξη του Γιάννη Κόντου, ό̟ως 

συµβαίνει µε τους υ̟όλοι̟ους δύο καλλιτέχνες, διότι λόγω του καταστροφικού σεισµού 

αναχώρησε ευσ̟εσµένα για την Αϊτη, γεγονός ̟ου κατέστησε ανέφικτη την ̟ραγµατο̟οίηση 

της συνέντευξης εντός των ̟ροκαθορισµένων ορίων ̟αράδοσης της εργασίας.  
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κόσµο. 

Πιο συγκεκριµένα έχει καλύψει τους ̟ρόσφατους ̟ολέµους στο Ιράκ, το 

Αφγανιστάν και το Κόσοβο, την Οκτωβριανή ε̟ανάσταση στην ̟ρώην 

Γιουγκοσλαβία το 2000, αλλά και την ̟τώση α̟ό την εξουσία του Slobodan 

Milosevic, τους καταστροφικούς σεισµούς στην Τουρκία το 1999, τις 

διαδηλώσεις κατά της ̟αγκοσµιο̟οίησης στην Γένοβα το 2001, τις ̟ολεµικές 

συρράξεις για το διαφιλονικούµενο Κασµίρ στα σύνορα Ινδίας-Πακιστάν το 

2002, την α̟οχώρηση των Ισραηλινών στρατευµάτων α̟ό τον Νότιο Λίβανο 

το 2000, την κρίση των ̟υραµίδων στην Αλβανία το 1997, τους Ολυµ̟ιακούς 

Αγώνες της Αθήνας, το µεταναστευτικό ̟ρόβληµα στα σύνορα ΗΠΑ-

Μεξικού, την κηδεία του Πά̟α Ιωάννη Παύλου Β’ και τις τροµοκρατικές 

ε̟ιθέσεις στο Λονδίνο τον Ιούλιο του 2005. Ακόµη δεκάδες ̟ολύµηνες 

α̟οστολές για θέµατα ̟ου ά̟τονται της σύγχρονης ειδησεογραφίας στα 

«θερµότερα» µέρη του ̟λανήτη ό̟ως: την Παλαιστίνη, την Αίγυ̟το, την 

Ιορδανία, το Πακιστάν, το Αφγανιστάν, την Π.Γ.∆.Μ., την Ια̟ωνία, την 

∆υτική Σαχάρα, την Βόρεια Κορέα, το Ιράν και τη Σιέρα Λεόνε.  

Παράλληλα µε την ε̟αγγελµατική του δραστηριότητα ̟αρακολουθεί 

µετα̟τυχιακές σ̟ουδές στο τοµέα της φωτοειδησεογραφίας στο ̟ανε̟ιστήµιο 

Westminster του Λονδίνου. 

∆ηµοσιεύσεις:  

Φωτογραφίες, κείµενά του αλλά και συνεντεύξεις του έχουν δηµοσιευθεί στα 

µεγαλύτερα ξένα ειδησεογραφικά έντυ̟α ό̟ως: Time, Newsweek, Life, The 

New York Times, US News & World Report, Smithsonian Magazine, People, 

Columbia Journalism Review, Stern, Der Spiegel, Focus, Nouvel Observateur, 

Paris Match, L’Express, Figaro magazine, Le Monde, Liberation, Le Figaro, 

The Independent, The Sunday Times Μagazine, The Observer, GEO, L' 

Espresso, Panorama, La Republica, El Pais κ.α.  

Βραβεία:  

∆ιεθνή: World Press Photo, First Prize, Contemporary Issues Singles, 2006. 

Life magazine’s Alfred Eisenstaedt Awards, News Category, 2000. 
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Pictures of the year, First Prize, Magazine Feature Picture, 2006. 

N.P.P.A. The Best of Photojournalism, First Prize, Feature Picture Story, 2001. 

Fujifilm European Press Photographer of the Year, Features, 2004. 

Fujifilm European Press Photographer of the Year, Europe, 2005. 

Pictures of the year, Third Prize, Portrait, 2001. 

Pictures of the year, Third Prize, Feature Picture, 2003. 

Pictures of the year, Award of Excellence, News Picture Story, 1999. 

Pictures of the year, Award of Excellence, Global News, 1999. 

Pictures of the year, Award of Excellence, Issue Reporting Picture story, 2001. 

DAYS JAPAN International Photojournalism Awards, Readers’ Prize 2006.  

UNICEF Photo of the Year Award, Honorable mention, 2001 & 2002. 

Grazia Neri, Yann Geffroy Award, First Prize, 2003. 

National Mental Heath Association’s Media Awards, First Prize, 

Photojournalism,2004.  

Fujifilm Euro Press Photo Awards, National winner 1999, 2001, 2003, 2004 & 

2005. Ελληνικά: Fujifilm Euro Press Photo Awards, National winner, 1999, 

2001, 2003, 2006. 

∆ιαλέξεις: 

«Το φωτορε̟ορτάζ στην ε̟οχή της ψηφιακής εικόνας» Τ.Ε.Ι. Αθήνας, Ιούνιος 2001. 

«Ο Γιάννης Κόντος µιλάει για τη ζωή και το έργο του» Φωτογραφικές Συναντήσεις 

Νέων, Κύθηρα, Οκτώβριος 2004. 

«Ο Γιάννης Κόντος ̟αρουσιάζει το έργο του» Σχολή Πλαστικών Τεχνών & 

Ε̟ιστηµών της Τέχνης, Πανε̟ιστήµιο Ιωαννίνων, Μάρτιος 2005. 

Εκθέσεις:  

Yannis Kontos: Photojournalist, Kythera Photographic Encounters 2005.  

Yannis Kontos: Photojournalist, Photosynkyria 2005. 

Yannis Kontos: Photojournalist, Athens, 12th International Month of 

Photography 2005. 

Yannis Kontos: Photojournalist, Foundation Of Thracian Art & Tradition 2005. 
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Kabul Photographers, Thessaloniki, Photosynkyria 2004.  

The Human Condition: AFTER EFFECTS, Nathan Cummings Foundation, 

New York 2003. 

My Brother’s Image, Thessaloniki, Photosynkyria 2002. 

Identity, 8th Joop Swart Masterclass exhibition, Nederlands Foto Institute, 

Rotterdam 2001. 

Kurdistan: In the Shadow of History, Bellevue Art Museum, Washington 

2000.  

Kurdistan: In the Shadow of History, PhotoESPANA, Madrid 2000. 

The Chronicle Of Disaster, Thessaloniki, Photosynkyria 2000. 

Photoreportazin, Athens 1998. 

Εκδόσεις: 

“World Press Photo Joop Swart Masterclass - the first decade”, World Press 

Photo,2004. 

«Έλληνες Φωτορε̟όρτερ, Ο̟λίζοντας την µνήµη» Εκδόσεις Κοχλίας 2002. 

«Οι Ειδήσεις του Πολέµου και ο Πόλεµος της Είδησης» Εκδόσεις Λιβάνη 2002. 

Σ̟ουδές: 

1988 Α̟όφοιτος Λυκείου Ζωσιµαίας Σχολής Ιωαννίνων.  

1988 – 1994 Α̟όφοιτος του Τµήµατος Ε̟ιστήµης Φυσικής Αγωγής και    

Αθλητισµού (ΤΕΦΑΑ), του Αριστοτέλειου Πανε̟ιστηµίου Θεσσαλονίκης.  

1984 – 1991 Ασχολήθηκε µε τον ̟ρωταθλητισµό µε οκτάχρονη καριέρα στο 

χώρο της κω̟ηλασίας κατακτώντας µε τα χρώµατα του Ναυτικού Οµίλου 

Ιωαννίνων αλλά και της Εθνικής Ελλάδος ̟ανελλήνιες και διεθνείς διακρίσεις 

µε σηµαντικότερη την 3η Παγκόσµια νίκη στη ∆ί̟ω̟ο µε ̟ηδαλιούχο 

Εφήβων στο Παγκόσµιο Πρωτάθληµα Εφήβων, στο Ζέγκεντ της Ουγγαρίας, 

το1989. 

1996-2001 Α̟όφοιτος του Τµήµατος Φωτογραφίας της Σχολής Γραφικών 

Τεχνών και Καλλιτεχνικών Σ̟ουδών του Τ.Ε.Ι. Αθήνας. 
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2001 Ε̟ιλέχτηκε στους 12 καλύτερους φωτογράφους της γενιάς του και 

̟αραµένει µέχρι σήµερα ο µοναδικός Έλληνας ̟ου α̟οφοίτησε α̟ό το World 

Press Photo Joop Swart Masterclass στο Ρότερνταµ της Ολλανδίας, στο ο̟οίο 

διδάσκουν τα µεγαλύτερα ονόµατα στο χώρο της φωτοειδησεογραφίας. 

2005- Μετα̟τυχιακές σ̟ουδές στην φωτοειδησεογραφία στο ̟ανε̟ιστήµιο 

Westminster του Λονδίνου. 

Σεµινάρια: 

Hostile Environments & HSE-Approved Emergency First Aid Training 

Course, Centurion Risk Assessment Services, Αγγλία 2001. 

Constantinos Manos / Magnum & Ed Kashi / National Geographic, 

Σκό̟ελος, Αύγουστος 1997. 

Βιοχηµικού Πολέµου, Σχολή Ειδικών Ό̟λων Ενό̟λων ∆υνάµεων, Αθήνα 

2003. 

Η ενασχόλησή του µε τη φωτοειδησιογραφία ξεκινά το 1992 στην 

Θεσσαλονίκη. Σήµερα εργάζεται ως ελεύθερος ε̟αγγελµατίας 

αναλαµβάνοντας α̟οστολές ελεύθερου και αθλητικού ρε̟ορτάζ στην Ελλάδα 

και το Εξωτερικό. Όταν οι ε̟αγγελµατικές του υ̟οχρεώσεις τον 

α̟οδεσµεύουν χρονικά, ̟ροτιµά να φωτογραφίζει ̟ερι̟λανώµενος, 

δουλεύοντας ̟άνω σε θέµατα ̟ου έχει ̟ροε̟ιλέξει.  

 

 

 

Α-̟ορίες: τα όρια του δυνατού / αδυνάτου 
 
 

«Παραδεχόµαστε εύκολα την ̟ραγµατικότητα, 

 ίσως ε̟ειδή αισθανόµαστε ότι τί̟οτα δεν είναι αληθινό».  

 

 Jorge Luis Borges,  

Ο Αθάνατος  
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Οι Α-̟ορίες είναι το φωτογραφικό λεύκωµα του Γιάννη Κόντου, αλλά και η 

αντίστοιχη έκθεσή του στο Μουσείο Φρυσίρα, τα ο̟οία α̟οτελούν µια 

̟ροσέγγιση στο δεκαετές φωτογραφικό έργο του. Πρόκειται για µια 

̟ροσέγγιση, ̟ου αφορά στην ανάγνωση της ίδιας της φωτογραφικής 

ανα̟αράστασης στο ̟λαίσιο του κοινωνικού ντοκουµέντου. Το βιβλίο είναι 

χωρισµένο σε τρεις ενότητες ̟ου, αν και εκ ̟ρώτης όψεως µοιάζουν 

διαφορετικές, έχουν κάτι κοινό: µε τον έναν ή µε τον άλλον τρό̟ο, και οι 

τρεις κινούνται γύρω α̟ό µια έννοια ̟ου έχει αµφισβητηθεί σοβαρά στο 

̟λαίσιο της ̟ρόσφατης θεωρίας και κριτικής, την έννοια της ευθύνης.  

Παρατίθενται δύο ασ̟ρόµαυρες σειρές µε τίτλο «Ακρωτηριασµένη Ζωή» 

(Σιέρα Λεόνε, 2005) και «Κούλινα» (Σερβία, 2001), καθώς και έγχρωµες 

φωτογραφίες α̟ό τις κυριότερες εργασίες του Γιάννη Κόντου και 

συγκεκριµένα ειδησεογραφικές α̟οστολές στο Κοσσυφο̟έδιο, τη Γένοβα και 

το Ιράκ και κοινωνικά ντοκουµέντα α̟ό το Αφγανιστάν, την Περσία, το 

Πακιστάν, την Ινδονησία και τις ΗΠΑ. Σκηνές διαµαρτυρίας ή εκδηλώσεις 

µίσους, σκηνές ̟ροσευχής, εκδηλώσεις ̟ίστης και λατρείας, η ε̟ίσηµη οµιλία 

του Σαντάµ α̟ό τον κρατικό σταθµό της Βαγδάτης ̟ου αναµεταδίδεται σ’ 

ένα έρηµο δωµάτιο, ερεί̟ια, α̟οκαΐδια µετά την καταστροφή δίνουν το 

̟λαίσιο για το ανθρώ̟ινο δράµα ̟ου εξελίσσεται τη στιγµή της 

φωτογραφίας. Μαζί µε τα µνηµεία του Ιρακινού ηγέτη ή τις ̟όλεις της ̟ρώην 

Γιουγκοσλαβίας, οι βεβαιότητες αυτού του κόσµου εµφανίζονται να 

καταρρέουν. 

Το συγκεκριµένο έργο του Γιάννη Κόντου α̟οτελεί µια ερµηνεία της 

σύγχρονης ̟ραγµατικότητας ̟ου ξε̟ερνά τα όρια του κοινωνικού 

ντοκουµέντου και της α̟λής καταγραφής. Ο τίτλος «Α-̟ορίες», ό̟ως 

χαρακτηριστικά σηµειώνει η Πηνελό̟η Πετσίνη26, αναφέρεται στα εξής: «Η 

                                                 
26 Καθηγήτρια στο Τµήµα Φωτογραφίας του ΤΕΙ Αθήνας. Α̟oφοίτησε α̟ό το Τµήµα 

Φωτογραφίας του ΤΕΙ Αθήνας και συνέχισε τις σ̟ουδές της µε υ̟οτροφία του I.K.Y. στο 

Goldsmiths College του University of London, ό̟ου α̟έκτησε τον τίτλο Master of Arts µε 

ειδίκευση στην φωτογραφική εικόνα και ε̟ικοινωνία. Το 2004 της α̟ονεµήθηκε ο τίτλος Phd 

α̟ό τη σχολή Art, Design and Technologies του University of Derby για τη διδακτορική της 
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α̟ορία, α̟ό το αρχαιοελληνικό α-̟ορος, σηµαίνει το «ανυ̟έρβατο» και δηλώνει µια 

λογική αντίφαση, ένα ̟αράδοξο […] Ο κόσµος ̟ου α̟εικονίζεται, είναι ένας κόσµος 

γεµάτος α̟ό εµφανείς, αλλά και καλυµµένες διχοτοµίες: ̟αγκόσµιο/το̟ικό, 

ηρεµία/σύγκρουση, ατοµικότητα/συλλογικότητα, συνέχεια/αλλαγή και ούτω καθεξής. 

Α̟ό τις ερήµους του Αφγανιστάν στις µνηµειώδεις ̟λατείες της Πιονγιάνγκ ή στα 

σύγχρονα καταλύµατα στο Στράτφορντ του Λονδίνου, ο κόσµος του Κόντου δεν 

χαρακτηρίζεται α̟ό λογική ή συνοχή, δεν είναι α̟λός ή καθορισµένος, αλλά 

χαρακτηρίζεται εξίσου α̟ό ̟ρόοδο και ̟ισωγυρίσµατα, α̟ό ανόδους και ̟τώσεις». Ο 

Θανάσης Μουτσό̟ουλος27 καταλήγει στο ανα̟άντεχο συµ̟έρασµα ̟ως η 

έκδοση «δίνει την έµφαση στο χιούµορ ̟ου αναδύεται υ̟όγεια α̟ό τις εικόνες», και 

̟ως το ανθρώ̟ινο δράµα ̟ου εικονογραφεί ο Κόντος «µ̟ορεί να ιδωθεί ως ένα 

α̟έραντο Θέατρο του Παραλόγου». Η ίδια η εκδήλωση της ̟ίστης ή του µίσους 

και της θρησκευτικής ή φυλετικής µισαλλοδοξίας µοιάζει, τελικά, εξαιρετικά 

̟αράλογη α̟ό κάθε ά̟οψη. Το ίδιο το ανθρώ̟ινο δράµα, ̟όλεµος, 

καταστροφή, θάνατος, θρήνος, µ̟ορεί να ιδωθεί ως το α̟έραντο Θέατρο του 

Παραλόγου. Αντιθέτως η Πετσίνη, ̟ροβάλλει την ̟ρωτοκαθεδρία της έννοιας 

της ευθύνης:  «η ανάλυση αντιστοιχεί σε ένα κίνηµα ̟ου συνδέεται µε µια αίσθηση 

                                                                                                                                            
διατριβή στη φωτογραφία. Εργασίες της έχουν ̟αρουσιαστεί σε ε̟ιστηµονικά συνέδρια και 

έχουν δηµοσιευτεί σε ε̟ιστηµονικά ̟εριοδικά. Καλλιτεχνικό φωτογραφικό της έργο έχει 

εκτεθεί σε µουσεία και ιδιωτικούς χώρους τέχνης στην Eλλάδα και το εξωτερικό, ενώ έχει 

δηµοσιευτεί σε καταλόγους και στον ̟εριοδικό τύ̟ο. Μαζί µε τον Θανάση Μουτσό̟ουλο 

έχουν αναλάβει την ε̟ιµέλεια των κειµένων του φωτογραφικού λευκώµατος του Γιάννη 

Κόντου Α-̟ορίες.   

27 Καθηγητής Ιστορίας και Θεωρίας της Τέχνης στη Σχολή αρχιτεκτόνων του Ε.Μ.Π. 

Σ̟ούδασε στο Τµήµα Αρχιτεκτόνων του Ε.Μ.Π. και στο Graduate School of Design του 

Πανε̟ιστηµίου Harvard. Συµµετείχε σε multimedia studio στο Center for Advanced Visual 

Studies του ΜΙΤ.  Έχει ε̟ιµεληθεί εικαστικές και αρχιτεκτονικές εκθέσεις και καταλόγους 

εκθέσεων. Καλλιτεχνικός διευθυντής της Φωτοσυγκυρίας 2005  και ε̟ιµελητής της 

διοργάνωσης «Εικαστικό Πανόραµα» για το 2006 στη Θεσσαλονίκη (διοργάνωση: Κρατικό 

Μουσείο Σύγχρονης Τέχνης). Ε̟ίτρο̟ος της Ελλάδας για τη Biennale Αρχιτεκτονικής της 

Βενετίας το 2002. Αρθρογραφεί για την αρχιτεκτονική και τα εικαστικά σε εφηµερίδες και 

̟εριοδικά και είναι σύµβουλος έκδοσης στο ̟εριοδικό τέχνης Artime.  
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ευθύνης ̟ρος την ιστορία, τις α̟αρχές, άρα και τα όρια, της αντίληψής µας για τη 

δικαιοσύνη».  

Σ’ αυτές τις εικόνες, ειδικά ό̟ως ̟αρουσιάζονται σε αυτό το βιβλίο, ο 

φωτογράφος µοιάζει να κατασκευάζει µια νέα ̟ραγµατικότητα σε σχέση 

αναµφίβολα µε την ̟ραγµατικότητα ̟ου α̟οτύ̟ωσε, ̟ου όµως εµ̟εριέχουν 

και µια καλλιτεχνική κατασκευή η ο̟οία δεν µ̟ορεί ̟αρά να είναι του 

Κόντου. «Η φωτογραφία συνοδεύεται α̟ό την αρνητική φήµη ̟ως είναι η ̟ιο 

ρεαλιστική, συνε̟ώς η ̟ιο εύκολη, α̟ό τις µιµητικές τέχνες», γράφει η Susan 

Sontag. «Στην ̟ραγµατικότητα είναι η µόνη τέχνη ̟ου κατάφερε να 

̟ραγµατο̟οιήσει τις µεγαλειώδεις α̟ειλές ενός ολόκληρου αιώνα για την 

κατάληψη της µοντέρνας λογικής α̟ό το σουρεαλισµό, ενώ οι ̟ερισσότερες 

α̟ό τις καθαρόαιµες υ̟οψήφιες έχουν εγκαταλείψει την κούρσα». Για τον 

Breton, κάθε εικόνα εξ’ορισµού κρύβει το στοιχείο της α̟άτης. Αυτή η 

̟εριγραφή ουσιαστικά δεν ανατρέ̟ει σε τί̟οτα την ̟αραδοσιακή ̟λατωνική 

αντι̟άθεια  για την ανα̟αράσταση, γιατί η ο̟τική εικονογραφία ̟ου τόσο 

υ̟ο̟τεύεται ο Breton είναι µια εικόνα ανα̟αράσταση ενός ονείρου κι όχι το 

ίδιο το όνειρο. Σχετικά µε την καλλιτεχνική διάσταση των φωτογραφιών του 

Κόντου, ο Μουτσό̟ουλος έρχεται να ̟ροσθέσει: «Aναρωτιέται κανείς τη θέση 

µ̟ορεί να έχει σε ένα µουσείο τέχνης ένας φωτογράφος ο ο̟οίος καταγράφει κά̟οιες 

α̟ό τις ̟ιο σκληρές καταστάσεις ̟ου συµβαίνουν σήµερα στον ̟λανήτη. Όµως, α̟ό 

την άλλη ο Theodor Adorno ε̟έµενε ότι µετά το Άουσβιτς δεν µ̟ορούµε να έχουµε 

̟οίηση, δηµιουργία. Η ίδια η καλλιγραφία ̟ολλών καλλιτεχνικών δειγµάτων της 

ε̟οχής µας (της «̟ρωτο̟ορίας µη εξαιρουµένης) µοιάζει τότε µάταιη ή ακόµη και 

βέβηλη. Αν κά̟οιος συµφωνήσει µ’ αυτή την ε̟ισήµανση, αναρωτιέται τότε αν ένας 

δηµιουργός εικόνων µ̟ορεί α̟λά να κάτσει στο σ̟ίτι του, στο εργαστήριό του και α̟λά 

να «δηµιουργήσει»... « το Μέσον είναι το µήνυµα» (The Medium is the message) 

έγραφε ο Marshall McLuhan και ̟ραγµατικά αυτή η ε̟ισήµανση βάζει ̟ολλά 

̟ράγµατα στη θέση τους» (Κόντος, 2007).  
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Συµ̟εράσµατα 

 

Αυτό ̟ου η φωτογραφία ανα̟αράγει στο ά̟ειρο δεν έχει συµβεί ̟αρά µόνο 

µια φορά: ε̟αναλαµβάνει µε µηχανικά µέσα εκείνο ̟ου δεν µ̟ορεί ̟οτέ ̟ια 

να ε̟αναληφθεί υ̟αρξιακά. Μια φωτογραφία λέει: τούτο, αυτό είναι, είναι το 

τάδε, αλλά δεν λέει τί̟οτε άλλο˙ µια φωτογραφία δεν µ̟ορεί να µεταµορφωθεί 

(να εκφραστεί) φιλοσοφικά, είναι ολόκληρη ερµατισµένη µε την τυχαιότητα 

της ο̟οίας είναι το ανάλαφρο και διάφανο ̟ερίβληµα (Barthes, 1984). 

Ε̟ι̟λέον, η φωτογραφία δεν µ̟ορεί να διηγηθεί κάτι. Η αφήγηση ̟ου 

ε̟ιχειρεί µια φωτογραφία να κάνει είναι ελλι̟ής και ̟αραµορφωτική. 

Παγώνει µια στιγµή και ε̟ιλέγει ορισµένα στοιχεία. Για την αφήγηση θα 

χρειαζόταν µια σειρά στιγµών µε ελλεί̟οντα στοιχεία. Ταυτόχρονα, αφαιρεί 

α̟ό τη φαντασία µας τη δυνατότητα να συµ̟ληρώσει τα κενά, αφού όλα 

βρίσκονται δήθεν µ̟ροστά µας στο φωτογραφικό χαρτί. Κενά όµως 

εξακολουθούν να υ̟άρχουν, µόνο ̟ου το µυαλό µας ̟αγιδευµένο α̟ό την 

αληθοφάνεια της εικόνας αδυνατεί να τα συµ̟ληρώσει. (Ριβέλλης, 1993). Η 

φωτογραφική µηχανή µ̟ορεί να µετατρέψει εξωτικά ̟ράγµατα σε γνώριµα 

και γνώριµα σε ̟αράξενα, αφηρηµένα και αλλόκοτα. Γνωρίζοντας το 

µεγαλύτερο κοµµάτι του κόσµου µέσα α̟ό φωτογραφίες οι άνθρω̟οι συχνά 

α̟ογοητεύονται όταν αντικρίζουν το ίδιο ̟ράγµα στην ̟ραγµατικότητα. 

Γιατί, ό̟ως είχε ισχυριστεί η Susan Sontag, η φωτογραφηµένη 

̟ραγµατικότητα τείνει να εγείρει συναισθήµατα διαφορετικά α̟ό εκείνα ̟ου 

θα ̟ροκαλούσε η άµεση εµ̟ειρία της ίδιας ̟ραγµατικότητας. Η άµεση 

εµ̟ειρία είναι συχνά λιγότερο ενοχλητική α̟ό τη φωτογραφηµένη 

̟ραγµατικότητα- οι εικόνες τείνουν να αφαιρούν συναίσθηµα. Μια κοινωνία 

̟ου χαρακτηρίζεται α̟ό την έντονη ε̟ιθυµία να µη νιώθει την α̟οτυχία, τη 

δυστυχία, τον ̟όνο ή την αρρώστια, στην ο̟οία ο θάνατος δεν 

αντιµετω̟ίζεται ως κάτι φυσικό και ανα̟όφευκτο, αλλά ως σκληρή και άδικη 

καταστροφή, ̟ροκαλεί µια τεράστια ̟εριέργεια γύρω α̟ό τέτοια γεγονότα. 

Και αυτή η ̟εριέργεια εν µέρει ικανο̟οιείται α̟ό τη φωτογραφία, 

ισχυρίζεται η Sontag (Πηνελό̟η Πετσίνη στο Κόντος, 2007). 
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Ε̟ι̟λέον, η φωτογραφία δεν µ̟ορεί να µιλήσει για συναισθήµατα˙ έχει το 

̟ολύ δύσκολο έργο να υ̟αινιχθεί συναισθήµατα. Ένας φωτογράφος δεν 

ξεκινάει να µιλήσει για τα συναισθήµατα. Η φωτογραφία δίνει το έναυσµα 

για να σκεφτώ ̟ράγµατα. Εγώ τα σκέφτοµαι όµως. Στη φωτογραφία ̟ρέ̟ει 

να υ̟άρχει κάτι µυστηριώδες. Κάτι να ̟λανάται. Αν συνειδητο̟οιήσει ο 

φωτογράφος α̟όλυτα αυτό ̟ου βλέ̟ει θα χάσει την αθωότητα της µατιάς 

του.  

Λαµβάνοντας υ̟όψη όλα τα ̟αρα̟άνω αντιλαµβανόµαστε ̟όσο δύσκολο 

είναι να µιλήσει κανείς για µια φωτογραφία ή για µια συλλογή 

φωτογραφιών, ό̟ως αυτή του Κόντου στην ̟ροκειµένη ̟ερί̟τωση. Φυσικά η 

φωτογραφία είναι έργο του ̟νεύµατος, της νόησης. ∆εν αρκεί το µηχάνηµα 

και η µηχανική εργασία. Πίσω α̟ό αυτήν υ̟άρχει ένας σκε̟τόµενος 

άνθρω̟ος, υ̟άρχει µια διανοητική και µια ψυχική λειτουργία και αυτές 

κάνουν τη φωτογραφία (Ριβέλλης, 1991). Ωστόσο, αν και ο θάνατος 

υ̟οβόσκει έντονα στο φωτογραφικό υλικό του Κόντου, υ̟άρχουν 

καλλιτέχνες ̟ου ίσως είναι ̟ιο κοντά στον ̟ροβληµατισµό του θανάτου α̟ό 

κά̟οιον ̟ου α̟οτυ̟ώνει ̟ολέµους ή κηδείες, ό̟ως ̟ολύ εύστοχα ̟αρατηρεί 

στη συνέντευξη του ο Πλάτωνας Ριβέλλης. Και µ̟ορεί το συγκεκριµένο 

φωτογραφικό υλικό του Γιάννη Κόντου να κινείται γύρω α̟ό την έννοια της 

ευθύνης ή να α̟οτυ̟ώνει το θάνατο (είτε άµεσα, είτε έµµεσα), ωστόσο είναι 

δύσκολο να ισχυριστεί κανείς µε ασφάλεια ότι αυτό α̟οτελεί ̟εδίο 

υ̟αρξιακών ανησυχιών. 

 

 

Τζουλιάνο Καγκλής 

 

Βιογραφικό 

 

Γεννήθηκε στην Αθήνα το 1974. 

1996-2002 Σ̟ούδασε ζωγραφική στη Ανωτάτη Σχολή Καλών Τεχνών µε 

καθηγητές τον Τριαντάφυλλο Πατρασκίδη, τον Μαρτίνο Γαβαθά και 
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χαρακτική µε τον Γιώργο Μήλιο. 

2003-2005 Υ̟οτροφία α̟ό το Ίδρυµα Κρατικών Υ̟οτροφιών για εκτέλεση 

καλλιτεχνικού έργου. 

 

Οµαδικές Εκθέσεις 

 

2000 ∆ιάβαση, «τέσσερις νέοι καλλιτέχνες», Αθήνα. 

 

2001 Βιβλιο̟ωλείο Ελευθερουδάκης, Αθήνα. 

 

2002 ΣΤ’ εργαστήριο ζωγραφικής, Στρατώνες Κα̟οδίστρια, Άργος.  

2η Μ̟ιενάλε των φοιτητών των Ανωτάτων Σχολών Καλών Τεχνών         

Ελλάδος, Χερσόνησος, Κρήτη (Έ̟αινος). 

 

2003 Αίθουσα Τέχνης Τρίγωνο, «το κυρίαρχο θέµα», Κηφισιά. 

         Εργοστάσιο ΑΣΚΤ, «α̟όφοιτοι 2002», Αθήνα.  

∆ηµοτική Πινακοθήκη Χίου, «το κυρίαρχο θέµα». 

∆ηµοτική Πινακοθήκη Καρδίτσας, «ε̟ιλογή φοιτητών ΑΣΚΤ, 

Τοµέας ζωγραφικής». 

 

2004 Έκφραση Γιάννα Γραµµατο̟ούλου, “new generation”, Αθήνα. 

         Μουσείο Μ̟ενάκη, «Οµοιότητα ̟ερί̟ου, εκδοχές ενός 

         Πορτραίτου του Αντώνη Μ̟ενάκη», Αθήνα. 

         Έκφραση Γιάννα Γραµµατο̟ούλου, «ευχολόγιον», Αθήνα 

 

2005 CK art gallery, Λευκωσία , Κύ̟ρος. 

         Πινακοθήκη Σύγχρονης Τέχνης Χρήστου και Σοφίας Μοσχανδρέου,  

«το Μεσολόγγι µέσα α̟ό την τέχνη», Μεσολόγγι. 

         Έκφραση Γιάννα Γραµµατο̟ούλου, Art Athina ‘05, Helexpo. 

         Μουσείο Φρυσίρα, «2ο βραβείο ευρω̟αϊκής ζωγραφικής», 

         Αθήνα. 
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2006 Αίθουσα τέχνης Μελίνα Μερκούρη, «2η Μ̟ιενάλε νέων 

 εικαστικών δηµιουργών», Ύδρα. 

         Κολέγιο Αθηνών, «Ήταν κά̟οτε η Πηνελό̟η ∆έλτα…» 

 

2007 a. antonopoulou. art , «Η χρυσή ε̟οχή», Αθήνα.. 

         ∆ηµοτική Πινακοθήκη Χανίων, «Όψεις της µορφής - 

         Σηµάνσεις του το̟ίου». 

         Έκφραση Γιάννα Γραµµατο̟ούλου, Art Athina ‘07, Helexpo. 

        Αίθουσα τέχνης Αγκάθι, «Εικόνες του Α̟αγορευµένου», 

        Αθήνα. 

        Μουσείο Μ̟ενάκη, «Γενέθλιος Τό̟ος», Αθήνα. 

 

2008 Γιοµιστή Κεφαλή, Σίφνος. 

        Πολιτιστικό Κέντρο ∆ήµου Αθηναίων «Μελίνα». «Η Αίγινα 

        των ζωγράφων». 

        Galleria Studio 44, “La grande fuga», Γένοβα, Ιταλία. 

 

2009 Ίδρυµα Μ̟ελλώνια, «Όψεις του λευκού», Φηρά, Σαντορίνη.  

 

Ατοµικές Εκθέσεις 

 
2009 C.K. art gallery, Λευκωσία , Κύ̟ρος. 
 
2008 Έκφραση Γιάννα Γραµµατο̟ούλου, Αθήνα. 
 
2006 C.K. art gallery, Λευκωσία , Κύ̟ρος. 
 
2004 Έκφραση Γιάννα Γραµµατο̟ούλου, Αθήνα. 
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Τα ̟άθη και η µελαγχολία του σώµατος  
 

 

 

∆εν κατάφερα ̟οτέ να φτιάξω έναν ̟ίνακα. 

Αρχίζω µε µια ιδέα και ύστερα γίνεται κάτι διαφορετικό.  

Κατά βάθος τι είναι ο ζωγράφος; 

Ένας συλλέκτης ̟ου θέλει να φτιάξει µια συλλογή κάνοντας, 

o ίδιος, τους ̟ίνακες των άλλων ̟ου αγα̟άει. 

 

Pablo Picasso 

 
Ο Τζουλιάνο Καγκλής, στην τρίτη ατοµική του έκθεση (2008 Έκφραση Γιάννα 

Γραµµατο̟ούλου, Αθήνα), ζωγραφίζει γυναικείες µορφές, οι ο̟οίες γίνονται 

̟εδίο για υ̟αρξιακά ερωτήµατα, αλλά και για ερωτήµατα σε σχέση µε την 

ουσία της ζωγραφικής τέχνης. Σαν σ̟ονδυλωτοί µονόλογοι οι µοναχικές 

γυναίκες της συγκεκριµένης έκθεσης του Καγκλή «µοιάζουν να µιλούν για τα 

̟άθη και τα ̟ένθη του σώµατος, δηλαδή του χρόνου, για την ανθρώ̟ινη συνθήκη, την 

ε̟ιθυµία για διάρκεια…είναι φιγούρες νεανικές, εράσµιες µες στη γυµνότητα ή στη 

σχεδόν γυµνότητά τους. Σε ̟όζες ̟ερίκλειστες αυτο̟αρουσιάζονται «µνηµειωµένες», 

µε µια ηχηρή όµως σιω̟ή ̟ου έχει κάτι α̟ό µελαγχολία γι’ αυτό ̟ου τους συµβαίνει ή 

θα τους συµβεί... Μια µελαγχολία όµορη του υ̟αρξιακού αδιεξόδου, της ανα̟ότρε̟της 

φθοράς», υ̟οστηρίζει ο συγγραφέας και αρχαιολόγος Χρήστος Μ̟ουλώτης28 

και ̟ροσθέτει: «Τα γυναικεία σώµατα του Καγκλή είναι όλα αγγιγµένα α̟ό 

µελαγχολία. Α̟ό τη µελαγχολία για τη φυσική α̟ουσία, αλλά και για τον χρόνο ̟ου 

σταθερά α̟εργάζεται διάβρωση»…«Ο ζωγραφικός λόγος τεχνηέντως 

α̟οδραµατο̟οιηµένος, καταφέρνει να γίνει σχεδόν αντικειµενικός, χωρίς βιµ̟ράτο µε 

                                                 

28
 Ο Χρήστος Μ̟ουλώτης είναι αρχαιολόγος στην Ακαδηµία Αθηνών. ∆ίδαξε στο Iόνιο 

Πανε̟ιστήµιο και διδάσκει στα µετα̟τυχιακά τµήµατα της Φιλοσοφικής Σχολής του 

Πανε̟ιστηµίου Aθηνών, καθώς και στην Aνωτάτη Σχολή Kαλών Tεχνών. Έχει κάνει 

ανασκαφές στην Kρήτη, τη Σαντορίνη, την αρχαία Ήλιδα και τη Λήµνο. Παράλληλα, α̟ό το 

1987, ασχολείται συστηµατικά και µε την ̟αιδική λογοτεχνία. Έχει εκδώσει µέχρι σήµερα 

̟άνω α̟ό σαράντα βιβλία. 
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την ηδύτητα της µελαγχολίας και µε µια ή̟ια εγκαρτέρηση µ̟ροστά στο εν τέλει 

µοναχικό ταξίδι µας…».   

Ο ίδιος ο ζωγράφος µιλώντας για το έργο του υ̟οστηρίζει ότι ̟ηγή 

έµ̟νευσης για εκείνον είναι οι άνθρω̟οι, τους ο̟οίους χαρακτηρίζει «το ̟ιο 

συγκινητικό και µυστηριώδες θέµα»…«Ζωγραφίζω ανθρώ̟ους και α̟λώς οι γυναίκες 

µου φαίνονται ̟ιο ενδιαφέρουσες. Προσ̟αθώ να ζωγραφίσω όχι τόσο την ̟αρουσία της 

µορφής όσο, κυρίως, τον τρό̟ο µε τον ο̟οίο αυτή ε̟ιδρά ̟άνω µου. Και είναι η 

αφορµή µου για να ̟αίξω µε τα χρώµατα, στις τέσσερις διαστάσεις του τελάρου... Τα 

υλικά, τα χρώµατα, ο καµβάς έχουν τη δική τους υ̟όσταση. Καθορίζουν το ̟εριεχόµενο 

των έργων και το νόηµά του... Και το στοίχηµα έγκειται στο να χάσουν τα υλικά την 

υλικότητά τους και να γίνουν κάτι άλλο. Η καταβύθιση στη ζωγραφική είναι για µένα 

καταβύθιση στο άγνωστο, φορτισµένη, συχνά τροµακτική, αλλά και συναρ̟αστική».29 

 

 

Συµ̟εράσµατα 
 
 

Κανείς δεν µ̟ορεί να εξηγήσει το ουσιαστικό σηµείο ενός ̟ίνακα,  

ούτε ο ίδιος ο ζωγράφος.  

 

Georges Braque  

 
 
 
Ο Pablo Picasso υ̟οστηρίζει ότι το έργο τέχνης εκφράζει ̟ερισσότερα α̟ό όσα θα 

ήθελε συνειδητά να ̟ει ο δηµιουργός του και συχνά και αυτός µένει έκ̟ληκτος α̟ό τα 

α̟ρόβλε̟τα α̟οτελέσµατα. Το έργο του Καγκλή, α̟οτελεί ̟εδίο για υ̟αρξιακά 

ερωτήµατα, ωστόσο ο ίδιος ο καλλιτέχνης µάλλον δεν α̟οσκο̟εί στο να θέσει 

αυτά τα ερωτήµατα. Ο θάνατος, ό̟ως και η υ̟αρξιακή µοναξιά αναδύονται 

έντονα, µέσα α̟ό τη συγκεκριµένη έκθεση του Καγκλή, ωστόσο ο ίδιος στη 

συνέντευξή του δηλώνει: «Παρόλο ̟ου φαινοµενικά η ζωή είναι µάταιη και χωρίς 

νόηµα εφόσον υ̟άρχει ο θάνατος, είναι ταυτόχρονα και τόσο όµορφη ̟ου τελικά σε 

                                                 
29 Α̟όσ̟ασµα της συνέντευξης του Τζουλιάνο Καγκλή στην εφηµερίδα «Αυγή» και στη 

δηµοσιογράφο Αναστασία Κοτσάλη, στις 29/04/2009.  
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α̟ο̟λανεί και σε κάνει να το ξεχάσεις. Στα έργα µου µερικές φορές νιώθω ότι οι 

γυναίκες ̟ου φτιάχνω το θυµούνται ̟ερισσότερο α̟ό µένα» και σε ένα άλλο σηµείο 

της συνέντευξής του συµ̟ληρώνει: «…̟ροσ̟αθώ να φτιάξω κά̟οιες εικόνες ̟ου θα 

ήθελα να δω κά̟ου, ̟ου θα µου ήταν ενδιαφέρουσες. Και σίγουρα τις φτιάχνω µε το 

δικό µου γούστο, τις δικές µου εµµονές και την δική µου λόξα»30. Ο καλλιτέχνης 

αντλεί την ̟ρώτη ύλη του α̟ό αφορµές της καθηµερινότητας, σηµαντικές ή 

ασήµαντες. Ωστόσο, δεν αρκεί να εµ̟νευστεί α̟ό τα εξωτερικά ερεθίσµατα. 

Οι καταβολές του έργου τέχνης βρίσκονται κατά κύριο λόγο στη φαντασίωση 

̟ου ̟αίρνει υ̟όσταση µέσα α̟’ αυτά, στην ανα̟αράσταση ̟ου έτσι 

αναδύεται και «α̟ελευθερώνει» την ενορµητική δύναµη ̟ου ως τότε ήταν 

δεσµευµένη σ’αυτήν,31 σύµφωνα µε µια φροϋδική ανάγνωση των έργων 

τέχνης.  

Ο Gombrich υ̟οστηρίζει ότι  οι καλλιτέχνες θα το θεωρούσαν µάλλον 

ε̟ιδεικτικό να µιλάνε για την «έκφραση της συγκίνησης τους» και να 

µεταχειρίζονται ανάλογες εντυ̟ωσιακές φράσεις. Μέσα στις καθηµερινές 

έγνοιες του καλλιτέχνη, αυτές οι ιδέες ̟αίζουν ̟ολύ µικρότερο ρόλο α̟’ ό,τι 

υ̟οθέτουν οι αµύητοι. Εκείνο ̟ου α̟ασχολεί τον καλλιτέχνη, όταν σκέφτεται 

τι θα ζωγραφίσει, όταν σχεδιάζει ή όταν αναρωτιέται αν το έργο του τελείωσε, 

είναι κάτι ̟ου εκφράζεται δύσκολα. Ίσως να έλεγε ̟ως ανησυχεί µή̟ως δεν το 

«̟έτυχε». Μόνο όταν καταλάβουµε τι εννοεί µε τη σεµνή αυτή λέξη, θ’ 

αρχίσουµε να συνειδητο̟οιούµε τι ε̟ιδιώκουν ̟ραγµατικά οι καλλιτέχνες 

(Gombrich, 1998). Ό̟ως θα υ̟οστηρίξει άλλωστε και ο Πλάτωνας Ριβέλλης 

στη συνέντευξή του: «Το συναίσθηµα σε ο̟οιαδή̟οτε τέχνη είναι ε̟ικίνδυνο να 

̟ροβάλλεται, διότι συµβάλλει στην α̟οδυνάµωση της καλλιτεχνικής συγκίνησης. Και 

βέβαια δεν υ̟άρχει η ̟αραµικρή ασφάλεια κατά την ερµηνεία του έργου τέχνης και δεν 

βλέ̟ω, άλλωστε, τον λόγο για τον ο̟οίο ̟ρέ̟ει να ερµηνεύεται ένα έργο τέχνης, αφού 

έτσι στην ουσία α̟οδοµείται. Αυτό ̟ου χρειάζεται είναι να κατακτηθεί ένας τρό̟ος 

                                                 
30

 Βλ. Παράρτηµα I:  Συνέντευξη Τζουλιάνο Καγκλή. 

31
 Πηγή: Ατσαλάκη Αµαλία, ∆αµο̟ούλου Γεωργία (2008), Σηµειώσεις α̟ό τη διδασκαλία του   

µαθήµατος «Σώµα της Τέχνης - Τέχνη του Σώµατος», Πάντειο Πανε̟ιστήµιο, ΠΜΣ 

«Ψυχολογία και Μ.Μ.Ε.» 
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̟ροσέγγισής του ώστε να εξασφαλιστεί η α̟όλαυση. Για να ε̟ιτευχθεί κάτι τέτοιο 

α̟αιτείται ̟ριν α̟ό όλα βαθιά ̟ρος τούτο ε̟ιθυµία, και κατό̟ιν εξοικείωση και γνώση. 

Ο κ. Μ̟ουλώτης θεωρεί ότι δεν έχει τόση σηµασία τι ε̟ιβάλλει την ανέλκυση 

̟ροσω̟ικών βιωµάτων για εκθεσιακή ̟ροβολή τους, αφού ο καλός ζωγράφος 

οφείλει να χαθεί ̟ίσω α̟ό τα έργα του, για να µας κάνει χώρο. Κι αυτός ο 

χώρος είναι ̟ρόκληση. Κι άλλο τόσο ̟ρόκληση είναι το ̟όσο άρτια 

φιλτράρεται η ένταση του ̟ροσω̟ικού βιώµατος µέσα α̟ό την ένταση της 

καλλιτεχνικής διαδικασίας.  

Και µ̟ορεί µέσα α̟ό το έργο του Καγκλή να αναδύονται βασικές ανησυχίες 

̟ου βρίσκονται στη ρίζα της ύ̟αρξής µας, όµως αυτές µ̟ορούν να 

α̟αντηθούν µέσα α̟ό διάφορες δραστηριότητες του ατόµου. Μία α̟ό αυτές 

φαίνεται να είναι και η τέχνη, ωστόσο τα έργα τέχνης χαρακτηρίζονται α̟ό 

µια ανεξάντλητη ̟ολυσηµία και καµιά ̟ροσέγγιση του έργου α̟ό έναν θεατή 

δεν ταυτίζεται ̟λήρως µε κά̟οια άλλη. Άλλωστε, ό̟ως υ̟οστηρίζει και ο 

Gombrich: «Τα µεγάλα έργα τέχνης φαίνονται διαφορετικά κάθε φορά ̟ου τα κοιτάµε. 

Μοιάζουν να είναι τόσο ανεξάντλητα και α̟ρόβλε̟τα όσο και οι άνθρω̟οι. Είναι α̟ό 

µόνα τους ένας συναρ̟αστικός κόσµος, µε τους δικούς του ̟αράξενους νόµους, τις 

δικές του ̟ερι̟έτειες».  

 

 

Ε̟ίλογος              

 

Θα ήταν ̟αράδοξο σε έναν χώρο, ό̟ως της Τέχνης, ̟ου ̟ηγάζει και α̟ό τη 

νόηση και α̟ό το ̟νεύµα, δηλαδή α̟ό άυλες ̟ηγές, να είναι δυνατή ̟άντοτε 

η ερµηνεία του ̟υρήνα µε τη βοήθεια του Λόγου. Στο κάτω-κάτω η Τέχνη 

ήρθε α̟’ την αρχή της ανθρω̟ότητας να συµ̟ληρώσει τον Λόγο, όχι να 

ερµηνευθεί α̟ό αυτόν. Ακόµα κι αν το έργο τέχνης ε̟ικοινωνήσει µε 

εκατοµµύρια ανθρώ̟ους η ε̟ικοινωνία µε τον καθένα θα είναι µοναδική. Η 

ε̟ικοινωνία στην Τέχνη είναι ̟άντοτε µοναδική και ̟ροσω̟ική. Είναι 

κύµατα, συντονισµοί, ̟ου εκ̟έµ̟ει το έργο τέχνης φορτισµένο και 

δονούµενο α̟’ τη ένταση της καλλιτεχνικής δηµιουργίας και ̟ου τα 
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συναντούν αντίστοιχα κύµατα ̟ου εκ̟έµ̟ονται α̟ό την συγκίνηση, και 

̟ιθανώς όλως διαφορετική δόνηση, του α̟οδέκτη του έργου τέχνης. Η 

συνάντηση αυτή γίνεται σε ε̟ί̟εδο συγκινήσεων και όχι µηνυµάτων ή 

σηµείων (Ριβέλλης, 1991).  

Σύµφωνα άλλωστε και µε τον Freud, ο λόγος ̟ου κά̟οιος συγκινείται α̟ό 

ένα έργο τέχνης ̟ου αφήνει αδιάφορο κά̟οιον άλλον είναι ότι αυτό αγγίζει 

και δικές του ̟εριοχές ασυνείδητες, κινητο̟οιεί και δικές του ασυνείδητες 

φαντασιώσεις, «µιλάει» εκφράζοντας και δικά του α̟ωθηµένα βιώµατα ή 

ανοµολόγητες ε̟ιθυµίες. Η αισθητική α̟όλαυση, ε̟οµένως, ̟ου µας 

̟ροκαλεί ένα έργο τέχνης, αλλά και ο φόβος και η α̟οστροφή ̟ου µ̟ορεί να 

µας ξυ̟νήσει έχουν ως αφετηρία τους ένα «τυφλό» σηµείο, ό̟ου 

συναντιούνται οι δικές µας ασυνείδητες ανα̟αραστάσεις και τα 

συναισθήµατα ̟ου τις συνοδεύουν µε τις ασυνείδητες ανα̟αραστάσεις του 

καλλιτέχνη, ̟ου συµβολο̟οιούνται µέσω του έργου του. Το γεγονός ότι 

̟ρόκειται για µια συνάντηση ̟ου συντελείται σε ένα «τυφλό σηµείο» είναι 

̟ου ε̟ιτρέ̟ει έναν µη ̟ε̟ερασµένο αριθµό ερµηνειών και «αναγνώσεων» 

του έργου και όχι µια και µοναδική.32  

Ο Αλέξης Χαρισιάδης υ̟οστηρίζει ότι «η τέχνη δεν είναι φιλοσοφία και η 

φιλοσοφία δεν είναι τέχνη. Οι σκο̟οί ̟ου εξυ̟ηρετούν είναι διαφορετικοί. 

Ωστόσο, η υ̟αρξιακή φιλοσοφία είναι κατεξοχήν φιλοσοφία ̟ου δεν αρκείται 

σε νοητικές διεργασίες, αλλά ̟ροσ̟αθεί να έχει έναν ̟ιο άµεσο διάλογο µε 

την ̟ραγµατικότητα του ατόµου. Το άτοµο έχει συγκεκριµένη υ̟όσταση ̟ου 

καµία νοητική αφαίρεση δεν µ̟ορεί να εκφράσει χωρίς να το α̟ογυµνώσει 

α̟ό την ̟ραγµατικότητα του…Στην τέχνη τα υ̟αρξιακά ζητήµατα µ̟ορούν 

να αναδυθούν βιωµατικά. ∆εν είναι αυτός ο αυτοσκο̟ός. ∆εν ̟αράγεται η 

τέχνη µέσα α̟ό τέτοιες ε̟ιδιώξεις. Βλέ̟οντας όµως µέσα στο έργο, βιωµατικά, 

τα βασικά υ̟αρξιακά ζητήµατα, ο θεατής (ακροατής κλ̟) έρχεται 

αντιµέτω̟ος µε τα ζητήµατα αυτά µε έναν άµεσο και ̟ολύ ουσιαστικό τρό̟ο. 

Στην συνέχεια η βιωµατική αυτή εµ̟ειρία µ̟ορεί να ε̟εξεργασθεί και 

                                                 
32 Ό.̟.  
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νοητικά ή αντίστροφα η φιλοσοφική αναζήτηση να ε̟ικυρωθεί βιωµατικά 

στην ε̟αφή µας µε το έργο τέχνης». Χρησιµο̟οιώντας τον ορισµό του 

Heidegger για τη τέχνη («Τέχνη είναι η εν-έργο-̟οίηση της α-λήθειας του όντος») 

ο Αλέξης Χαρισιάδης ̟ροσθέτει ότι «κάθε ̟ραγµατικό έργο τέχνης είναι 

υ̟αρξιακό µε την έννοια ̟ως εκφράζει κάτι α̟ό την αλήθεια του όντος και σε 

κάθε είδους τέχνη µ̟ορεί κανείς να αναγνωρίσει υ̟αρξιακά ζητήµατα. Η 

διαφορά είναι ̟ως α̟ό τα µέσα του 19ου αιώνα και µετά –κυρίως-, οι 

υ̟αρξιακοί ̟ροβληµατισµοί έγιναν ̟ιο κεντρικοί και εµφανείς σε ένα 

σηµαντικό κοµµάτι της καλλιτεχνικής δηµιουργίας. Η ελευθερία, ο θάνατος, η 

υ̟αρξιακή µοναξιά και η έλλειψη νοήµατος µ̟ορούν να εντο̟ισθούν σε όλα 

τα είδη τέχνης και κάθε ̟ραγµατικό έργο τέχνης (µε βάση τον ορισµό του 

Heidegger) είναι φορέας των υ̟αρξιακών αυτών εννοιών». Ό̟ως άλλωστε 

έρχεται να ̟ροσθέσει και ο Αλέξης Αλεξίου, οι έννοιες αυτές εµ̟εριέχονται 

και κρύβονται ̟ίσω α̟ό το άγχος ̟ου γεννά η ̟ράξη της ίδιας µας της 

ύ̟αρξης.  Και ε̟ειδή το άγχος αυτό είναι ̟ου  τελικά µας ωθεί σε κάθε ̟ράξη 

δηµιουργίας, οι έννοιες αυτές ̟άντα θα αντανακλώνται έµµεσα ή και άµεσα 

σε κάθε αυθεντική και ειλικρινή ̟ροσ̟άθεια καλλιτεχνικής έκφρασης. 

Ωστόσο, υ̟άρχει και η ά̟οψη ̟ου υ̟οστηρίζει ότι η «γλώσσα» στην τέχνη 

δεν έχει να κάνει µε τη γλώσσα των σηµείων και η «αλήθεια» του καλλιτέχνη 

δεν έχει σχέση µε την αλήθεια των εννοιών.  Έτσι, ακόµα κι αν κά̟οια έργα 

τέχνης, ή και συγκεκριµένα τα έργα ̟ου αναλύθηκαν στη ̟αρούσα εργασία, 

α̟οτελούν ̟εδίο υ̟αρξιακών ερωτηµάτων και φέρνουν στην ε̟ιφάνεια 

κά̟οιες θεµελιώδεις υ̟αρξιακές ανησυχίες, δεν υ̟άρχουν συµβολισµοί ̟ου 

διαθέτουν καθολική αξία και ισχύουν α̟αρέγκλιτα, αλλά είναι η 

υ̟οκειµενικότητα του καλλιτέχνη ̟ου βρίσκεται στην καρδιά του έργου του. 

Τα φροϋδικά κείµενα για την τέχνη αναδεικνύουν τον υβριδικό χαρακτήρα 

της καλλιτεχνικής δηµιουργίας˙ το «θέµα» ενός έργου τέχνης δεν εξαντλείται 

στη συνειδητή βούληση του καλλιτέχνη. Ο καλλιτέχνης είναι εξίσου 

«µάρτυρας» της ̟ροσω̟ικής του ιστορίας και δέκτης του ̟εριρρέοντος 

κλίµατος της ε̟οχής του, η ο̟οία διαδραµατίζει σηµαντικό ρόλο στη 

διαµόρφωση του στυλ του µέσα α̟ό τα δικά της ιδιαίτερα χαρακτηριστικά. 
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Σίγουρα, ̟άντως, όταν κανείς ̟ραγµατεύεται έννοιες ό̟ως η Τέχνη ή η 

φιλοσοφία –̟όσο µάλλον τη µεταξύ τους σχέση- οι α̟αντήσεις δεν µ̟ορούν 

να είναι α̟όλυτες. Και σίγουρα δεν υ̟άρχει η ̟αραµικρή ασφάλεια κατά την 

ερµηνεία ενός έργου τέχνης, αλλά ούτε ̟άλι µ̟ορεί κανείς να αµφισβητήσει 

µε σιγουριά ότι αυτό α̟οτελεί ̟εδίο για υ̟αρξιακά ερωτήµατα και φορέα 

υ̟αρξιακών ανησυχιών.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

∆εν έχουµε ̟αρά ένα καταφύγιο ενάντια στο θάνατο, 

να κάνουµε τέχνη ̟ριν α̟ό αυτόν. 

Rene Char 
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Παράρτηµα 1: Συνεντεύξεις 

 

Συνέντευξη Πλάτωνα Ριβέλλη 

(Σύντοµο βιογραφικό: Σ̟ούδασε Νοµικά στην Αθήνα (1963-1968), Πολιτικές 

Ε̟ιστήµες στο Παρίσι (1968-1970) και Φωτογραφία στις ΗΠΑ (1983). Α̟ό το 

1981 διδάσκει φωτογραφία στην Αθήνα σε ιδιωτικά τµήµατα (1981-1987 στο 

Studio Quark, 1988-2002 στον Φωτογραφικό Κύκλο και α̟ό το 2003 µέχρι 

σήµερα στο Μουσείο Μ̟ενάκη). Παράλληλα, α̟ό το 1984 µέχρι το 1994 

δίδαξε φωτογραφία σε µαθητές και φοιτητές στο τµήµα ΜΜΕ του Παντείου 

Πανε̟ιστηµίου, στο University of La Verne της Κηφισιάς, στις ιδιωτικές 

σχολές φωτογραφίας Focus και Leica Academy, στη Σχολή Μωραΐτη και στο 

Κολλέγιο Αθηνών. Α̟ό το 1988 ̟αραδίδει εντατικά φωτογραφικά θερινά 

σεµινάρια. Α̟ό το 2001 ̟αραδίδει σειρά σεµιναρίων στη Σύρο µε θέµα τον 

κινηµατογράφο. Ε̟ιµελήθηκε σειρά α̟ό εκ̟οµ̟ές της κρατικής τηλεόρασης 

για τη φωτογραφία.  Έχει ̟αραδώσει ̟ολυάριθµα σεµινάρια και διαλέξεις σε 

διάφορες ̟όλεις της Ελλάδας και στη Λευκωσία της Κύ̟ρου. Είναι µέλος του 

∆ιοικητικού Συµβουλίου του Εθνικού Μουσείου Σύγχρονης Τέχνης. Πηγή: 

www.photocircle.gr). 

1. Μ̟ορούν έννοιες ό̟ως η ελευθερία, ο θάνατος, η υ̟αρξιακή µοναξιά και 

η αναζήτηση νοήµατος να α̟οδοθούν µέσα α̟ό το φωτογραφικό φακό; Αν 

ναι, θα µ̟ορούσατε να αναφέρετε µερικά ονόµατα σύγχρονων Ελλήνων 

φωτογράφων στο έργο των ο̟οίων εντο̟ίζονται; 

Οι έννοιες ̟ου µνηµονεύσατε είναι συστατικές σχεδόν κάθε έργου τέχνης. 

Ειδικά ο θάνατος α̟οτελεί στην ουσία τη γενεσιουργό αιτία τής τέχνης. 

Ε̟οµένως, κάθε σηµαντικό έργο έχει σχέση µε τον θάνατο και ̟αράλληλα µε 

την έννοια τού χρόνου ̟ου συνδέεται µαζί του. Η µοναξιά (υ̟αρξιακή ή 

̟ρακτική), η ελευθερία (ασαφής λέξη όταν χρησιµο̟οιείται µόνη της), αλλά 

και άλλες ̟ολλές έννοιες έχουν συνήθως εξαιρετικά στενή σχέση µε τον 

θάνατο. 
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Η φωτογραφία είναι ένα εκφραστικό µέσο, κατεξοχήν, αφηρηµένο και 

µεταφορικό. Ε̟οµένως, αν ασχολείται φανερά µε τις ̟αρα̟άνω έννοιες δεν 

µ̟ορεί ̟αρά να ̟ρόκειται για ̟ολύ κακή φωτογραφία. Αν ασχολείται 

ουσιαστικά, δηλαδή αφηρηµένα, δεν ε̟ιτρέ̟ει στον θεατή ή τον κριτικό να 

υ̟ερβεί την ̟ροσω̟ική του, και ̟άλι αφηρηµένη, ερµηνεία. Κατά συνέ̟εια 

ουδέ̟οτε θα τολµούσα, είτε για Έλληνα ή για αλλοδα̟ό φωτογράφο, να 

̟ροσδιορίσω έτσι ̟εριοριστικά το ̟εριεχόµενο της δουλειάς του.  

2. Στον κινηµατογράφο συµβαίνει αυτό; Αν ναι, µ̟ορείτε να αναφέρετε –

αντίστοιχα- ονόµατα ή/και έργα σύγχρονων Ελλήνων σκηνοθετών; 

Ο κινηµατογράφος συνιστά ακόµα µεγαλύτερη ̟αγίδα α̟ό τη φωτογραφία, 

ε̟ειδή το σενάριο τον κάνει ̟ιο ρεαλιστικό και η υ̟όθεση της ταινίας 

κινδυνεύει να ̟αρασύρει τον θεατή σε εύκολες και ε̟ιφανειακές γενικότητες. 

Θα α̟οφύγω και ̟άλι να αναφέρω συγκεκριµένα ονόµατα. Μ̟ορεί όµως 

κά̟οιος ̟ου φαινοµενικά ασχολείται µε θέµατα οικογενειακά, ό̟ως ̟.χ. ο 

Yasujiro Ozu ή ο John Cassavetes, να βρίσκεται α̟ό ορισµένη ̟λευρά ̟ιο 

κοντά στον ̟ροβληµατισµό του θανάτου α̟ό κά̟οιον ̟ου ̟εριγράφει 

̟ολέµους ή κηδείες.  

3. Ισχυρίζεστε ότι το σενάριο κάνει τον κινηµατογράφο ̟ιο ρεαλιστικό και η 

υ̟όθεση της ταινίας κινδυνεύει να ̟αρασύρει τον θεατή σε εύκολες και 

ε̟ιφανειακές γενικότητες και α̟οφεύγετε να αναφέρετε συγκεκριµένα 

ονόµατα σκηνοθετών. Ωστόσο, ο Bergman θεωρείται α̟ό ̟ολλούς γνωστός 

εκ̟ρόσω̟ος του υ̟αρξισµού στον κινηµατογράφο. Εντο̟ίζεται, κατά τη 

γνώµη σας, ανάλογος ̟ροβληµατισµός στο έργο κά̟οιου Έλληνα 

σκηνοθέτη;  

∆εν γνωρίζω καλά τον ελληνικό κινηµατογράφο για να εκφέρω γνώµη, αλλά 

και ̟άλι θα δίσταζα να ̟εριορίσω έναν τόσο σύνθετο σκηνοθέτη, ό̟ως τον 

Bergman, ορίζοντάς τον σαν υ̟αρξιστή. Η τέχνη δεν είναι φιλοσοφία και δεν 

λειτουργεί µέσα σε συστήµατα. 
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4. Φωτογραφία, κινηµατογράφος, ζωγραφική. Ποια είναι τα σηµεία 

σύγκλισης και ̟οιες οι διαφορές αυτών των τριών ειδών τέχνης; 

Όλες οι τέχνες έχουν σηµεία σύγκλισης. Αυτό ̟ου ενδιαφέρει είναι τα σηµεία 

α̟όκλισης, γιατί καθιστούν το έργο κάθε καλλιτέχνη ̟ιο ιδιαίτερο. Υ̟άρχει 

φωτογραφία ̟ου έµµεσα ̟αρα̟έµ̟ει στην γλυ̟τική (̟ολύ συχνότερα α̟ό 

όσο συµβαίνει µε τη ζωγραφική), ή στον κινηµατογράφο ή στη µουσική. Τα 

εξωτερικά στοιχεία δεν ̟ρέ̟ει να µας ε̟ηρεάζουν. Μια φωτογραφία δεν έχει 

µεγαλύτερη σχέση µε τη ζωγραφική, ε̟ειδή λόγου χάριν είναι δυσδιάστατη 

και έγχρωµη, α̟ό όσο µε την ̟οίηση. Ούτε µε τον κινηµατογράφο, ε̟ειδή 

χρησιµο̟οιεί φακό και φιλµ, α̟ό όσο µε τη µουσική. Αυτό ̟ου είναι 

σηµαντικό είναι µε ̟οιο τρό̟ο η κάθε τέχνη οδηγείται στην υ̟έρβαση και 

̟οια είναι τα ιδιαίτερα συστατικά του κάθε ε̟ιµέρους καλλιτεχνικού 

γεγονότος. Και εκεί οι διαφορές α̟οδεικνύονται ̟ιο σηµαντικές, και κυρίως 

̟ιο γόνιµες, α̟ό τις οµοιότητες. 

5. Ισχυρίζεστε ότι η φωτογραφία δεν ̟ρέ̟ει να διαλαλεί τα συναισθήµατά 

της. Πως µ̟ορεί να υ̟άρξει ασφαλής τρό̟ος ερµηνείας της; 

Το συναίσθηµα σε ο̟οιαδή̟οτε τέχνη είναι ε̟ικίνδυνο να ̟ροβάλλεται, διότι 

συµβάλλει στην α̟οδυνάµωση της καλλιτεχνικής συγκίνησης. Και βέβαια δεν 

υ̟άρχει η ̟αραµικρή ασφάλεια κατά την ερµηνεία του έργου τέχνης και δεν 

βλέ̟ω, άλλωστε, τον λόγο για τον ο̟οίο ̟ρέ̟ει να ερµηνεύεται ένα έργο 

τέχνης, αφού έτσι στην ουσία α̟οδοµείται. Αυτό ̟ου χρειάζεται είναι να 

κατακτηθεί ένας τρό̟ος ̟ροσέγγισής του ώστε να εξασφαλιστεί η α̟όλαυση. 

Για να ε̟ιτευχθεί κάτι τέτοιο α̟αιτείται ̟ριν α̟ό όλα βαθιά ̟ρος τούτο 

ε̟ιθυµία, και κατό̟ιν εξοικείωση και γνώση. 

6. Ένα βασικό χαρακτηριστικό της φωτογραφίας είναι η α̟οτύ̟ωση, η 

ο̟οία καλύ̟τει τη βασική ανθρώ̟ινη αγωνία να σταµατήσει ο χρόνος. Ένα 

άλλο χαρακτηριστικό της φωτογραφικής δηµιουργίας είναι η ανάγκη 

µοναξιάς. Θα ήταν εσφαλµένη η δια̟ίστωση ότι η ίδια η φύση της 

φωτογραφίας εµ̟εριέχει «βασικές ανησυχίες» ̟ου βρίσκονται στη ρίζα της 

ύ̟αρξής µας; 
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Βασικό στοιχείο τής φωτογραφίας δεν είναι η α̟οτύ̟ωση, αλλά η 

µεταµόρφωση. Πώς θα φανεί φωτογραφηµένο κάτι ̟ου υ̟άρχει αλλά 

φωτογραφήθηκε. Η µοναξιά δεν βλέ̟ω γιατί είναι ̟ρονόµιο ή ανάγκη τού 

φωτογράφου και όχι κάθε άλλου καλλιτέχνη. Αν η άσκηση τής φωτογραφίας 

είναι µοναχική, ακόµα µοναχικότερη είναι αυτή της ̟οίησης. Ο χρόνος 

̟αραµένει ουσιαστικό στοιχείο της φωτογραφίας µαζί µε τον χώρο. Αλλά 

είναι και συστατικό στοιχείο όλης της τέχνης. Τουλάχιστον όταν αυτή 

στρέφεται σε υψηλούς στόχους. Οι βασικές ανησυχίες ̟ου βρίσκονται στη 

ρίζα της ύ̟αρξης µ̟ορεί να α̟αντηθούν α̟ό διάφορες δραστηριότητες ή 

σκέψεις του ανθρώ̟ου. Μία α̟ό αυτές είναι η τέχνη. 

7. Υ̟οστηρίζετε ότι όλοι οι καλλιτέχνες εκφράζουν τον ψυχισµό τους και 

αυτό ενσωµατώνεται στο έργο τους, χωρίς να α̟οτελεί την ορατή 

ε̟ιφάνειά του. Οι καλλιτέχνες έχουν ε̟ίγνωση αυτής της έκφρασης; 

Ο καλλιτέχνης δεν εκφράζει τον ψυχισµό του ̟ερισσότερο α̟ό έναν 

ο̟οιονδή̟οτε άνθρω̟ο. Ο καλλιτέχνης, όµως, σε αντίθεση µε τον 

ο̟οιονδή̟οτε άνθρω̟ο, νιώθει, αν τουλάχιστον είναι ειλικρινής, την ανάγκη 

να δηµιουργήσει κάτι ̟ου χωρίς τη δική του ̟αρουσία δεν θα µ̟ορούσε ̟οτέ 

να υ̟άρξει. Στη διαδικασία της -ειλικρινούς, ε̟αναλαµβάνω- δηµιουργίας ο 

ψυχισµός (αλλά και ο χαρακτήρας, η ̟αιδική ηλικία, οι γνώσεις κλ̟) θα 

βρουν τον τρό̟ο να σφραγίσουν το έργο. Αν όλα τα ̟αρα̟άνω δεν 

αφοµοιωθούν στο έργο και ̟αραµείνουν ορατά στην ε̟ιφάνεια, τότε δεν έχει 

ε̟ιτευχθεί η υ̟έρβαση, στοιχείο α̟αραίτητο κάθε σηµαντικού έργου. 

 

Συνέντευξη Αλέξη Χαρισιάδη  

(Σύντοµο βιογραφικό: Έχει σ̟ουδάσει Συµβουλευτική Ψυχολογία και 

διαθέτει Master στη Συµβουλευτική Ψυχολογία (Counseling Psychology) α̟ό 

το University of La Verne, California. Η αρχική του εκ̟αίδευση ήταν στην 

Εκλεκτική ̟ροσέγγιση µε έµφαση στις ανθρω̟ιστικές και υ̟αρξιακές 

διαστάσεις της ψυχοθερα̟είας. Εργάζεται ως σύµβουλος (Counselor) µε βάση 
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την Υ̟αρξιακή ̟ροσέγγιση. ∆ουλεύει κυρίως µε τη µέθοδο της ατοµικής 

συµβουλευτικής και α̟ευθύνεται σε ενήλικες. Είναι συνιδρυτής και 

εκ̟αιδευτής του «γίγνεσθαι», της Ελληνικής Οµάδας Υ̟αρξιακής 

Ψυχολογίας. Έχει οργανώσει και διευθύνει οµάδες υ̟αρξιακής αυτογνωσίας. 

Παρουσιάζει τα ζητήµατα της υ̟αρξιακής ψυχοθερα̟είας, µε τη µορφή 

σεµιναρίων ή διαλέξεων τόσο σε οµάδες του ευρύτερου κοινού όσο και σε 

ε̟αγγελµατίες του χώρου της ψυχικής υγείας. Παρέχει ε̟ίσης ε̟ο̟τεία µε 

βάση την Υ̟αρξιακή Προσέγγιση. Πηγή: www.gignesthai.gr).  

 

1. Η υ̟αρξιστική σκέψη έχει ε̟ηρεάσει την τέχνη; Αν ναι, σε ̟οια είδη 

τέχνης εκδηλώνεται; 

Μιλώντας για τέχνη, χρησιµο̟οιώ τον ορισµό του Heidegger «τέχνη είναι η 

εν-έργο-̟οίηση της α-λήθειας του όντος» (βλ. Heidegger, Η ̟ροέλευση του 

έργου τέχνης). Με βάση τον ορισµό αυτό κάθε ̟ραγµατικό έργο τέχνης είναι 

υ̟αρξιακό µε την έννοια ̟ως εκφράζει κάτι α̟ό την αλήθεια του όντος. Αλλά 

ας το δούµε λίγο ̟ιο εξειδικευµένα. Είναι γνωστό ̟ως σηµαντικοί φιλόσοφοι 

̟ου θεωρούνται υ̟αρξιστές ̟αρήγαγαν τόσο έργα λογοτεχνικά, όσο και 

αµιγώς φιλοσοφική σκέψη. Χαρακτηριστικά ̟αραδείγµατα είναι Sartre και ο 

Camus. Στην ̟ερί̟τωση τους το έργο τέχνης ταυτίζεται,  συνυ̟άρχει ή είναι 

α̟οτέλεσµα της φιλοσοφία τους. Αν δούµε το θέµα ευρύτερα και 

µεταφερθούµε στον 19ο αιώνα ό̟ου το̟οθετούνται οι αρχές της υ̟αρξιακής 

σκέψης, κυρίως µέσω των έργων του Kierkegaard και αργότερα του 

Nietzsche, µ̟ορούµε σαφώς να ̟ούµε ̟ως η ̟εριρρέουσα ατµόσφαιρα ̟ου 

γέννησε τα έργα αυτών των δύο φιλοσόφων, µια ατµόσφαιρα αντίδρασης 

στην άµετρη εξορθολογικο̟οίηση της ζωής και του ανθρώ̟ου, γέννησε ε̟ίσης 

και σηµαντικό µέρος της τέχνης  του τέλους του 19ου και αρχών του 20ου 

αιώνα. Ενδεικτικά αναφέρω, στη λογοτεχνία µε Dostoevsky, Tolstoy, και 

κατά την διάρκεια του 20ου αιώνα Kafka, Camus, Sartre, Beckett , Faulkner 

και ̟ολλοί άλλοι. Στη ζωγραφική ο Cezanne, ο Picasso, οι Εξ̟ρεσιονιστές, οι 

Φοβιστές θα µ̟ορούσαν να αναφερθούν ως χαρακτηριστικά ̟αραδείγµατα 
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ό̟ου ̟ολλές α̟ό τις υ̟αρξιακές ανησυχίες αναδεικνύονται. Συνοψίζοντας, 

θα έλεγα ̟ως σε κάθε είδους τέχνη µ̟ορεί κανείς να αναγνωρίσει υ̟αρξιακά 

ζητήµατα. Η διαφορά είναι ̟ως α̟ό τα µέσα του 19ου αιώνα και µετά κυρίως 

οι υ̟αρξιακοί ̟ροβληµατισµοί έγιναν ̟ιο κεντρικοί και εµφανείς σε ένα 

σηµαντικό κοµµάτι της καλλιτεχνικής δηµιουργίας. 

2.    Μ̟ορούν έννοιες ό̟ως η ελευθερία, ο θάνατος, η υ̟αρξιακή µοναξιά 

και η αναζήτηση νοήµατος να εντο̟ισθούν σε είδη τέχνης, ό̟ως η 

φωτογραφία, ο κινηµατογράφος ή η ζωγραφική; 

Πιστεύω ̟ως σαφώς µ̟ορούν να εντο̟ισθούν σε όλα τα είδη τέχνης. Ό̟ως 

εί̟α και ̟ροηγουµένως µιλώντας για τέχνη εγώ χρησιµο̟οιώ τον ορισµό του 

Heidegger «τέχνη είναι η εν-έργο-̟οίηση της α-λήθειας του όντος». Χωρίς να 

έχω την δυνατότητα να αναλύσω την ουσία του ορισµού αυτού, δίνει νοµίζω 

µε µεγάλη σαφήνεια τη σχέση του όντος ̟ου υ̟άρχει και του έργου ̟ου 

̟αράγεται ως διεργασία αναζήτησης (ο Heidegger θα έλεγε φωτισµού) της 

αλήθειας του όντος. Ως  εκ τούτου, κάθε ̟ραγµατικό έργο τέχνης (µε βάση τον 

̟αρα̟άνω ορισµό) είναι φορέας των υ̟αρξιακών αυτών εννοιών.  

3.   Λέγεται ότι ο θάνατος α̟οτελεί στην ουσία τη γενεσιουργό αιτία της 

τέχνης. Τι ̟ιστεύετε; 

Ο θάνατος χρωµατίζει ̟οιοτικά την όλη µας ύ̟αρξη. Είναι η α̟όλυτη 

̟ρόκληση σε κάθε είδους νοήµατος ̟ου άνθρω̟ος χρειάζεται για να µ̟ορέσει 

να ζήσει, ως άνθρω̟ος. Η ανάγκη για νόηµα είναι εγγενής και είναι ζωτική. 

Η α̟ειλή του θανάτου στο νόηµα είναι στην ουσία α̟ειλή σε διάσταση της 

ύ̟αρξης του. Μ̟ροστά στην α̟ειλή αυτή ο άνθρω̟ος χρειάζεται να υ̟ερβεί 

το ̟ε̟ερασµένο της ύ̟αρξης του. Υ̟άρχουν ̟ολλές στρατηγικές στην 

̟ροσ̟άθεια αυτή, βλ. Yalom - Existential Psychotherapy (1980), ή και Becker - 

The denial of death. H δηµιουργία έργων τέχνης µ̟ορεί να θεωρηθεί ως ένας 

α̟ό τους ̟ιο α̟οτελεσµατικούς και γόνιµους τρό̟ους «αθανασίας». Ε̟ειδή 

σε ένα ̟ραγµατικό έργο τέχνης, όντως διατηρείται η ψυχή του δηµιουργού 
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του και ε̟ικοινωνείται σε άλλους ανθρώ̟ους, για όσο καιρό υ̟άρχουν 

άνθρω̟οι ̟ου θα µ̟ορούν να έρθουν σε «διάλογο» µε το συγκεκριµένο έργο. 

Η ̟ροο̟τική αυτή µ̟ορεί να α̟οτελέσει σηµαντική ̟αρηγοριά. Πέρα όµως 

α̟ό την δηµιουργία έργων τέχνης ως «στρατηγική αθανασίας» νοµίζω ̟ως η 

συνειδητο̟οίηση της θνητότητας µας έχει τόσο µεγάλη ε̟ίδραση στον 

ψυχισµό µας και εν γένη στην ευαισθητο̟οίηση µας σε κάθε τι ανθρώ̟ινο, 

ώστε για τις εξορισµού ευαίσθητες ψυχές των καλλιτεχνών η συνειδητο̟οίηση 

αυτή ̟ροσφέρει άφθονο υλικό και κίνητρο για έκφραση µέσω της τέχνης.  

4.   Έχετε υ̟οστηρίξει ότι υ̟άρχουν ταινίες, οι ο̟οίες φέρνουν στο 

̟ροσκήνιο σηµαντικά φιλοσοφικά θέµατα της υ̟αρξιστικής φιλοσοφίας, 

ωστόσο υ̟άρχει και η ά̟οψη ̟ου υ̟οστηρίζει ότι η τέχνη δεν είναι 

φιλοσοφία και δεν λειτουργεί µέσα σε συστήµατα. Ποια η γνώµη σας; 

Η τέχνη δεν είναι φιλοσοφία. Η φιλοσοφία δεν είναι τέχνη. Οι σκο̟οί ̟ου 

εξυ̟ηρετούν είναι διαφορετικοί. Το κοµµάτι της φιλοσοφίας ̟ου εµένα µε 

ενδιαφέρει, δηλαδή η υ̟αρξιακή φιλοσοφία είναι κατεξοχήν φιλοσοφία ̟ου 

δεν αρκείται σε νοητικές διεργασίες, αλλά ̟ροσ̟αθεί να έχει έναν ̟ιο άµεσο 

διάλογο µε την ̟ραγµατικότητα του ατόµου. Τονίζω την λέξη «ατόµου». Το 

άτοµο έχει συγκεκριµένη υ̟όσταση ̟ου καµία νοητική αφαίρεση δεν µ̟ορεί 

να εκφράσει χωρίς να το α̟ογυµνώσει α̟ό την ̟ραγµατικότητα του. Εδώ 

είναι και το δίληµµα της ψυχολογίας ή για να το ̟ω αλλιώς η µεγάλη 

αµηχανία της ψυχολογίας ̟ου ως ε̟ιστήµη καλείται να µιλήσει µε 

γενικεύσεις, αλλά το αντικείµενο της είναι ̟άντα ένα συγκεκριµένο άτοµο 

ό̟ου κάθε γενίκευση το αδικεί, το µετατρέ̟ει σε αντικείµενο και εν µέρη το 

ακυρώνει. Στην τέχνη τα υ̟αρξιακά ζητήµατα µ̟ορούν να αναδυθούν 

βιωµατικά. ∆εν είναι αυτός ο αυτοσκο̟ός. ∆εν ̟αράγεται η τέχνη µέσα α̟ό 

τέτοιες ε̟ιδιώξεις. Βλέ̟οντας όµως µέσα στο έργο, βιωµατικά, τα βασικά 

υ̟αρξιακά ζητήµατα, ο θεατής (ακροατής κλ̟) έρχεται αντιµέτω̟ος µε τα 

ζητήµατα αυτά µε έναν άµεσο και ̟ολύ ουσιαστικό τρό̟ο. Στην συνέχεια η 

βιωµατική αυτή εµ̟ειρία µ̟ορεί να ε̟εξεργασθεί και νοητικά ή αντίστροφα η 
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φιλοσοφική αναζήτηση να ε̟ικυρωθεί βιωµατικά στην ε̟αφή µας µε το έργο 

τέχνης. 

5.   Η υ̟αρξιακή ψυχολογία χρησιµο̟οιεί την τέχνη στα ̟λαίσια της 

ψυχοθερα̟ευτικής της δράσης; 

Ναι η υ̟αρξιακή ψυχοθερα̟εία µ̟ορεί να χρησιµο̟οιήσει την τέχνη µε 

̟ολλούς τρό̟ους. Αυτό δεν σηµαίνει ̟ως όλοι όσοι δηλώνουν υ̟αρξιακοί 

ψυχοθερα̟ευτές την αξιο̟οιούν. Προσω̟ικά θεωρώ ̟ως η υ̟αρξιακή 

̟ροσέγγιση είναι ιδιαίτερα κατάλληλη για κάθε είδους αξιο̟οίηση ή και 

̟ειραµατισµού της τέχνης. Και µιλώντας για τέχνη αναφέροµαι όχι µόνο την 

αξιο̟οίηση έργων τέχνης στην ψυχοθερα̟εία αλλά και στη θερα̟εία µέσω 

τέχνης. Ο διάλογος τέχνης και ψυχοθερα̟είας είναι ιδιαίτερα γόνιµος και 

̟ολύ συµβατός µε την υ̟αρξιακή ̟ροσέγγιση.  

 

Συνέντευξη Τζουλιάνο Καγκλή 

 

1. Υ̟άρχει κάτι συγκεκριµένο το ο̟οίο α̟οτελεί για εσάς ̟ηγή έµ̟νευσης; 

Αν ναι, τι είναι αυτό; 

Οι άνθρω̟οι. Νοµίζω είναι το ̟ιο συγκινητικό και µυστηριώδες θέµα. Αν 

φανταστούµε υ̟οθετικά την ζωή µόνο µε την βλάστηση, τα βουνά, τη 

θάλασσα και το  ζωικό βασίλειο -̟αρόλο ̟ου αυτά α̟ό µόνα τους είναι ένα 

θαύµα- ̟αύει να είναι ανεξήγητη σε τόσο µεγάλο βαθµό.  Όµως µε εµ̟νέουν 

ε̟ίσης τα ίδια τα καλλιτεχνικά έργα των ανθρώ̟ων, και όχι µόνο των 

ζωγράφων, αλλά των σκηνοθετών, των µουσικών, των ̟οιητών κτλ.  ∆εν 

εννοώ, βέβαια, ότι καταφέρνω να αφοµοιώσω όλες µου αυτές τις ε̟ιρροές σε 

αυτά ̟ου φτιάχνω, αλλά µε γοητεύει ̟άρα ̟ολύ ένα καλό έργο τέχνης, µε 

κάνει να θέλω να φτιάξω και εγώ κάτι δηµιουργικό. 

 

2. O Freud υ̟οστηρίζει ότι «η δηµιουργικότητα γεννιέται α̟ό το 

ανικανο̟οίητο». Τι ̟ιστεύετε; 
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Ναι έτσι είναι... Φτιάχνεις κάτι γιατί αυτό σε κάνει να νιώσεις καλύτερα. Σε 

κάνει να δρα̟ετεύσεις α̟ό την ̟εζότητα. Προσω̟ικά, ό̟οτε είµαι ̟άρα ̟ολύ 

χαρούµενος δεν µ̟ορώ να συγκεντρωθώ και να εργασθώ.  

 

3. Θεωρείται ότι όλοι οι καλλιτέχνες εκφράζουν τον ψυχισµό τους και αυτό 

ενσωµατώνεται στο έργο τους, χωρίς να α̟οτελεί την ορατή ε̟ιφάνειά του. 

Οι καλλιτέχνες έχουν ε̟ίγνωση αυτής της έκφρασης; 

∆εν ξέρω αν ο ψυχισµός µου ενσωµατώνεται στο έργο µου. Φαντάζοµαι 

κά̟οια µέρη του ίσως ̟ροβάλλονται, αλλά και ̟άλι δεν είµαι σίγουρος. 

Πάντως σίγουρα δεν το σκέφτοµαι αυτό την ώρα ̟ου ζωγραφίζω. Α̟λά 

̟ροσ̟αθώ να φτιάξω κά̟οιες εικόνες ̟ου θα ήθελα να δω  κά̟ου, ̟ου θα µου 

ήταν ενδιαφέρουσες. Και σίγουρα τις φτιάχνω µε το δικό µου γούστο, τις 

δικές µου εµµονές και την δική µου λόξα. 

 

4. Α̟οδέκτης του εικαστικού έργου είναι ̟άντοτε το βλέµµα του άλλου, ̟ου 

ανάλογα µε την ̟ερί̟τωση µ̟ορεί να είναι ένα βλέµµα ̟ου ο καλλιτέχνης 

ε̟ιδιώκει να σαγηνεύσει, να τροµοκρατήσει, να αφυ̟νίσει…Εσείς τι 

ε̟ιδιώκετε µέσα α̟ό το έργο σας; 

Τί̟οτα συγκεκριµένο. Να είναι µια εικόνα ̟ου θα τον ενδιαφέρει. Μ̟ορεί να 

τον ενδιαφέρει ο τρό̟ος µε τον ο̟οίο έχει φτιαχτεί, ή τα χρώµατα, ή να του 

δηµιουργεί φόβο ή γοητεία ή και όλα αυτά µαζί.  Α̟λά να του αρέσει, γιατί 

τελικά όταν µας αρέσει ̟ραγµατικά κάτι νοµίζω το συναίσθηµα δεν είναι 

µονοδιάστατο. 

 

5. Έχει ει̟ωθεί ότι οι γυναίκες στα έργα σας µοιάζουν να µιλούν για τα ̟άθη 

και τα ̟ένθη του σώµατος, δηλαδή του χρόνου, για την ανθρώ̟ινη συνθήκη, 

την ε̟ιθυµία για διάρκεια. Το θέµα της φθοράς και του θανάτου είναι κάτι 

το ο̟οίο σας α̟ασχολεί;  

Παρόλο ̟ου φαινοµενικά η ζωή είναι µάταιη και χωρίς νόηµα εφόσον 

υ̟άρχει ο θάνατος, είναι ταυτόχρονα και τόσο όµορφη ̟ου τελικά σε 
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α̟ο̟λανεί και σε κάνει να το ξεχάσεις. Στα έργα µου µερικές φορές νιώθω ότι 

οι γυναίκες ̟ου φτιάχνω το θυµούνται ̟ερισσότερο α̟ό µένα. 

 

6. Τα έργα σας α̟ο̟νέουν µια αίσθηση µελαγχολίας και µοναξιάς. H 

συνειδητο̟οίηση της υ̟αρξιακής µας α̟οµόνωσης, δηλαδή ο φυσικός και 

ψυχικός µας διαχωρισµός α̟ό κάθε άλλη οντότητα α̟οτελεί ̟ηγή άγχους 

για εσάς;  

Μου φαίνονται ̟ιο γοητευτικά τα  µελαγχολικά κορίτσια α̟ό αυτά ̟ου είναι 

συνέχεια γελαστά. Συνήθως έχουν να σου ̟ουν ̟ιο ενδιαφέροντα  ̟ράγµατα. 

Ίσως αυτό  να βγαίνει και στα έργα µου. Πάντως για να το βλέ̟ετε τόσο ̟ολύ 

ίσως να το έχω ̟αρακάνει λίγο! 

 

7. Πώς εκλαµβάνετε την έννοια της ελευθερίας;  

Ελευθερία είναι το να κάνεις αυτό ̟ου θέλεις χωρίς ̟εριορισµούς. Βέβαια, 

στην τέχνη µερικές φορές χρειάζονται οι ̟εριορισµοί, γιατί σε βοηθούν να 

εκφραστείς µε µεγαλύτερη σαφήνεια. Και αν δεν υ̟ήρχαν τα όρια ̟ώς θα 

µ̟ορούσε να τα ξε̟εράσει κανείς; Ε̟ίσης, η γοητεία του α̟αγορευµένου 

̟ροϋ̟οθέτει κά̟οιον ̟εριορισµό για να υφίσταται. Και η ύ̟αρξη της είναι 

σηµαντική. 

 

8. Φωτογραφία, κινηµατογράφος, ζωγραφική. Ποια κατά τη γνώµη σας 

είναι τα σηµεία σύγκλισης και ̟οιες οι διαφορές αυτών των τριών ειδών 

τέχνης; 

Όχι µόνο αυτές οι τέχνες ̟ου είναι ο̟τικές, αλλά όλες οι τέχνες έχουν κοινά 

χαρακτηριστικά. Η έννοιες για ̟αράδειγµα του ρυθµού και  της αρµονίας 

̟ου είναι κατά βάση µουσικές, ισχύουν και στη ζωγραφική, τον 

κινηµατογράφο κτλ. Πιστεύω ότι είναι ε̟ιφανειακή  η σύγκλιση ανάµεσα σε 

ο̟τικές τέχνες και µόνο. Μ̟ορεί ένα λογοτεχνικό έργο να σου δίνει ̟αρόµοια 

αίσθηση µε αυτήν  ̟ου σου µετέδωσε κά̟οιος ̟ίνακας.  
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Τώρα οι διαφορές είναι σαφείς και ευδιάκριτες. Ο κινηµατογράφος µ̟ορεί να 

̟ει µια ιστορία, κάτι ̟ου η ζωγραφική και η φωτογραφία θα κάνουν 

αναγκαστικά  µε ̟ολύ ̟ιο ελλει̟τικό τρό̟ο.  

Όµως για µένα η ̟ιο βασική διαφορά της ζωγραφικής µε τις άλλες δύο 

ο̟τικές τέχνες ̟ου αναφέρατε, είναι ότι ζωγραφίζεις µε το ίδιο σου το σώµα, 

έχεις µια άµεση ε̟αφή µε το έργο, σκέφτεσαι, αλλά είσαι και χειρωνάκτης την 

ίδια στιγµή. Και αυτό µου ταιριάζει ̟ολύ. 

 

 

Συνέντευξη Αλέξη Αλεξίου (Ι)33  

 

1. Συµβολίζει κάτι ο αριθµός 52; ∆ηλαδή, γιατί όχι 53 ή 54; 

Στην ̟ραγµατικότητα λίγο ̟ριν τα γυρίσµατα αναζητούσαµε τους χώρους, 

ψάχναµε το γκαράζ βασικά, και βρήκαµε αυτό το γκαράζ και µόλις το είδαµε, 

είδαµε αµέσως τη θέση ̟ου θέλουµε να γυρίσουµε. Και αυτή είχε ήδη το 52. 

Όλες οι θέσεις ήταν αριθµηµένες και εί̟αµε «ωραία αφού έχει το 52, µ̟ορεί ο 

̟ρωταγωνιστής να ζει στο διαµέρισµα 52, και η ταινία να λέγεται ιστορία 52. 

∆ηλαδή, ιστορία του διαµερίσµατος 52». Μου άρεσε η ιδέα  ότι ε̟ειδή η 

ταινία έχει να κάνει µε ̟ολλές διαφορετικές versions µιας ιστορίας, ότι ίσως 

το να είναι και στον τίτλο ένας αριθµός,  δηλαδή το 52, είναι σαν να είναι µια 

εκδοχή ας ̟ούµε  µιας ιστορίας, ̟ου ίσως να υ̟άρχουν ̟ολλές εκδοχές και 

ατέλειωτες ερµηνείες της ιστορίας. Γενικά υ̟άρχουν ̟ολλές ιστορίες στην ζωή 

και για κά̟οιο λόγο ε̟έλεξα να ̟ω αυτή την ιστορία. 

 

2. ∆ιαβάσαµε ότι η ταινία γυρίστηκε ̟ρώτα σε σού̟ερ 16αρι, µετά 

µεταφέρθηκε σε χάι ντεφινίσιον και µετά κατέληξε σε 15mm. Όλη αυτή η 

ε̟εξεργασία ̟ου α̟οσκο̟ούσε; 

Βασικά αυτό άλλαξε. Αυτό ήταν ο αρχικός στόχος. Στην ̟ορεία το 

                                                 
33 Η συγκεκριµένη συνέντευξη ̟ραγµατο̟οιήθηκε στα ̟λαίσια της εργασίας «Η εικόνα στον 

κινηµατογράφο : Ιστορία 52» (2008), Π.Μ.Σ. «Ψυχολογία και Μ.Μ.Ε.», Πάντειο Πανε̟ιστήµιο 

Κοινωνικών και Πολιτικών Ε̟ιστηµών.  
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αναβαθµίσαµε λίγο. Αντί να το ̟εράσουµε σε high definition video 

σκανάραµε το υλικό, δηλαδή το 16αρι φιλµ, σε vk ανάλυση. Έτσι 

µετατρά̟ηκαν όλα τα καρέ σε ψηφιακά αρχεία και τα ε̟εξεργαστήκαµε εκεί 

ψηφιακά και µετά τα εκτυ̟ώσαµε ̟ίσω. Η ουσιαστική διαφορά είναι ότι 

α̟λά δουλέψαµε σε λίγο υψηλότερη ανάλυση λογικά α̟ό το high definition. 

 

3. Αυτό γιατί; 

Για διάφορους λόγους. ∆ηλαδή, ο ̟ραγµατικός λόγος είναι ότι θέλαµε να 

γυρίσουµε την ταινία σε φιλµ ο̟ωσδή̟οτε, γιατί για διάφορους λόγους το 

ψηφιακό βίντεο θα ήταν µια λάθος ε̟ιλογή για την ταινία αισθητικά. Α̟ό 

εκεί και ̟έρα, ε̟ειδή θέλαµε η ταινία να έχει µια λίγο ̟ιο ακατέργαστη 

αισθητική, λίγο ̟ιο εξ̟ρεσιονιστική. Και για οικονοµικούς λόγους, ε̟ιλέξαµε 

το 16αρι, γιατί το 35αρι οικονοµικά είναι α̟λησίαστο για χαµηλό budget, όχι 

ότι το 16 δεν είναι. Πλέον έχει εξαφανιστεί το 16αρι α̟ό το σύνολο της 

ελληνικής ̟αραγωγής, όλοι γυρίζουν σε βίντεο. Σχεδόν όλοι. Α̟ό εκεί και 

̟έρα θέλαµε να τραβήξουµε την ταινία σε σινεµασκό̟ κάδρο. ∆ηλαδή, 1:2 35 

στην ̟ραγµατικότητα 1:2 40, κι αυτό γιατί ̟έρα α̟ό το ότι το σινεµασκό̟ 

είναι ένα ̟ολύ ̟ιο εντυ̟ωσιακό format, γιατί είναι µακρόστενο κλ̟, 

σκέφτηκα ότι ταίριαζε ̟αρά ̟ολύ. Ενώ είναι µια αντίφαση, -η ταινία είναι 

µέσα σε ένα διαµέρισµα, υ̟άρχει µια αντίληψη ότι το σινεµασκό̟ είναι ένα 

ιδανικό φορµάτ για ταινίες εξωτερικού χώρου, δηλαδή γούεστερν, 

το̟ία…Έτσι έλεγαν οι Αµερικανοί. Αλλά να τραβήξεις µια ταινία σε ένα 

̟ολύ κλειστό µικρό διαµέρισµα σε σινεµασκό̟, ε̟ειδή ακριβώς είναι ̟ιο 

µακρόστενο το κάδρο το κάνει λίγο ̟ιο κλειστοφοβικό, ε̟ειδή σου κόβει σε 

ύψος και α̟λώνεται σε ̟λάτος σου δίνει λίγο την αίσθηση ότι ̟έφτει το 

ταβάνι και ο µόνος τρό̟ος να τυ̟ώσεις, δηλαδή να ̟εράσεις το 16αρι σε 

σινεµασκό̟ 35 κάδρα, είναι να κάνεις αυτή τη διαδικασία. ∆ηλαδή να το 

ε̟εξεργαστείς ψηφιακά. Γιατί ο άλλος τρό̟ος, ο ̟αραδοσιακός,  είναι χηµικά 

να µεγεθύνεις το 16 σε 35. Αλλά δεν µ̟ορείς να ̟ετύχεις αυτό το κάδρο και ο 

µόνος τρό̟ος για να το κάνεις αυτό, είναι να µ̟εις στη διαδικασία αυτή. Α̟ό 

εκεί και ̟έρα, η διαδικασία αυτή είναι το digital intermediate, -έτσι λέγεται-, 
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σου δίνει τη δυνατότητα καταρχάς να ε̟εξεργαστείς την εικόνα ψηφιακά, 

δηλαδή να την ελέγξεις χρωµατικά ό̟ως θέλεις, αλλά και σε υφή, ε̟ίσης, να 

την ελέγξεις. Σου δίνει ά̟ειρες δυνατότητες να χειριστείς το υλικό, ̟έρα α̟ό 

την ̟αραδοσιακή κινηµατογραφική διαδικασία του µοντάζ ̟ου είναι ̟ολύ 

συγκεκριµένη. Έχεις ένα ̟λάνο, το κόβεις, το κολλάς. ∆εν έχεις ̟ολλές 

δυνατότητες.  Ενώ έτσι, έχεις όλες τις δυνατότητες της ψηφιακής τεχνολογίας, 

έχοντας όµως ουσιαστικά και την αισθητική του φιλµ. Έχεις την χρωµατική 

γκάµα ̟ου σου δίνει το φιλµ, ̟ροσθέτοντας ε̟ίσης ε̟εξεργασµένα τα 

χρώµατα και την υφή. Κατά κά̟οιον τρό̟ο κερδίζεις και το ̟αραδοσιακό 

στυλ του φιλµ και εκµεταλλεύεσαι τις σύγχρονες δυνατότητες της ψηφιακής 

τεχνολογίας. 

 

4. Για να µη δείχνει ̟ιο φτωχό και τηλεο̟τικό ̟ου λέγαµε ̟ριν; 

Ο λόγος είναι ότι στη συγκεκριµένη ιστορία δεν ταίριαζε σε καµιά ̟ερί̟τωση, 

της εικόνας. Ε̟ίσης, είµαι µέχρι στιγµής αρνητικός στο ψηφιακό βίντεο. 

Εξαρτάται και τι θέλει να κάνει κανείς. Ε̟ίσης, υ̟άρχει και το high 

definition. Μέχρι τη στιγµή ̟ου µιλάµε, στην Ελλάδα ουσιαστικά δεν 

υ̟άρχουν κάµερες high definition, δηλαδή υψηλής ευκρίνειας, αλλά 

̟ερισσότερο κάµερες για τηλεο̟τικά γυρίσµατα. Πρόκειται για φτηνές 

κάµερες ̟ου, κακώς, χρησιµο̟οιούµε στο σινεµά.  

 

5. Ο Ιάσωνας, ο ̟ρωταγωνιστής της ταινίας, ̟άσχει α̟ό κά̟οια ψυχική 

νόσο; Σε µια συνέντευξή σου διαβάσαµε ̟ως δεν ισχύει αυτό, ωστόσο ̟ώς 

εξηγείται η σκηνή στο µ̟άνιο µε τα αντικαταθλι̟τικά και τα ψυχοτρό̟α 

φάρµακα; 

Αυτό ̟ου εννοούσα είναι ότι δεν είναι αυτό βασικά το θέµα της ταινίας, 

̟ρωτίστως.  Θέλω να ̟ω ότι το θέµα είναι η ιστορία ενός ανθρώ̟ου ̟ου, 

τέλος ̟άντων, ̟ροσ̟αθεί να κάνει µια σχέση και για διαφόρους λογούς 

α̟οτυγχάνει. Ενώ θέλει ̟ραγµατικά να είναι µε αυτόν τον άνθρω̟ο, µε αυτή 

την κο̟έλα δι̟λά του, δεν τα καταφέρνει και ζει αυτά τα αµφιλεγόµενα 

συναισθήµατα ̟ου ίσως έχει ζήσει ̟ολύς κόσµος. Θέλει να είναι σε µια σχέση, 
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αλλά ταυτόχρονα δεν θέλει να νιώθει κά̟οια α̟ειλή, δηλαδή να χάσει το 

καθαρά δικό του συµ̟άν ή τρό̟ο ζωής. Θέλει και δεν θέλει να είναι µε αυτή 

τη γυναίκα. Προσ̟αθεί, αλλά τελικά δεν µ̟ορεί, στο τέλος τη χάνει και αυτό 

̟ου µε ενδιέφερε ήταν αυτό ακριβώς ̟ου συµβαίνει µέσα στο µυαλό του 

ανθρώ̟ου ̟ου του έχει συµβεί αυτό το ̟ράγµα...Το ̟ως ̟ροσ̟αθεί να 

ε̟εξεργαστεί το τι έχει συµβεί, το ̟ώς ̟ροσ̟αθεί  να σκεφτεί το τι έχει ̟άει 

λάθος, κατά κά̟οιο τρό̟ο ̟ροσ̟αθεί να γυρίσει το χρόνο και να σκεφτεί 

εναλλακτικές. Τι θα είχε συµβεί αν είχε κάνει το ένα ή αν είχε κάνει το άλλο.  

Η ταινία δεν δίνει µια σαφή α̟άντηση για το αν είναι ή δεν είναι ψυχικά 

ασθενής, γιατί δεν είναι αυτό το θέµα. Α̟ό εκεί και ̟έρα, θεωρώ ότι 

χρειάζεσαι ένα µηχανισµό, ώστε κά̟ως να δικαιολογήσεις αυτό ̟ου 

συµβαίνει. ∆ηλαδή, το ̟ισωγύρισµα του χρόνου και όλο αυτό το ανακάτεµα 

µνηµών και φαντασιώσεων, ̟ου συµβαίνουν στο µυαλό του ήρωα χρειάζεται 

έναν µηχανισµό, για να το χτίσεις -έστω υ̟οτυ̟ωδώς- σε ε̟ί̟εδο ̟λοκής. 

Έστω ακόµα κι εκείνος ̟ου θέλει να βρει µια στοιχειωδώς άκρη, τέλος 

̟άντων, στην ταινία -όχι ότι το θεωρώ α̟αραίτητο ότι ̟ρέ̟ει να βρει 

α̟άντηση στο τι συµβαίνει, αλλά αυτός, τέλος ̟άντων, ̟ου θέλει να δώσει 

µια ερµηνεία, µ̟ορεί να ̟ει ότι ο τύ̟ος είναι τρελός ή ότι είναι ψυχικά 

ασθενής, ότι ̟αίρνει χά̟ια. Αλλά δεν είναι αυτό τόσο το θέµα και δεν έχει 

τόσο σηµασία για αυτό το λόγο, άλλωστε δεν θεωρώ ότι έχει τόση σηµασία να 

α̟οσαφηνιστεί εντελώς. ∆εν είναι το θέµα η σχιζοφρένεια. Είναι κάτι α̟λά 

̟ου ως ένα βαθµό συµβαίνει σε όλους τους ανθρώ̟ους όταν βρεθούν σε µία 

κατάσταση α̟ώλειας, δηλαδή χάσουν έναν άνθρω̟ο... 

 

6. Άρα, αυτό το ̟λάνο γυρίστηκε για να ενταθεί  η αγωνία του θεατή γύρω 

α̟ό το τι ̟ραγµατικά συµβαίνει...Στην τουαλέτα εννοώ, µε το ντουλά̟ι µε 

τα φάρµακα, ή α̟λά είναι  κάτι το ο̟οίο έδενε όµορφα µε την  κατάσταση; 

Μ̟ορείς να το δεις µε δύο τρό̟ους. Ή ότι αυτό α̟λά σου δίνει µία α̟άντηση 

ερµηνείας, ̟ιθανότατα ο ήρωας είναι ψυχικά ασθενής, ο ο̟οίος αρνείται να 

α̟οδεχθεί την ασθένεια του, µεταξύ άλλων αρνείται να α̟οδεχθεί την ευθύνη 

για όλα όσα έχει κάνει και για το ότι αυτή η γυναίκα έφυγε κτλ. Μεταξύ 
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άλλων αρνείται να α̟οδεχθεί και την ασθένεια του, κάτι ̟ου είναι σύνηθες 

για ανθρώ̟ους ψυχικά ασθενείς, δηλαδή δεν το ̟αραδέχονται...Τα 

συµ̟τώµατα του ήρωα µ̟ορείς να ̟εις µοιάζουν ̟ερισσότερο µε αυτά της 

µανιοκατάθλιψης. Είναι σε φάσεις έκστασης, µανίας... Κι ό̟ως ̟ολλοί ψυχικά 

ασθενείς, αρνούνται ότι έχουν κάτι... Μ̟λοκάρουν το γεγονός ότι ̟αίρνουν 

χά̟ια...  

 

7. Και ο δεύτερος; 

Ο δεύτερος είναι ότι κι αυτό είναι α̟λά µία εκδοχή, ένα ̟αιχνίδι ακόµα ̟ου 

του ̟αίζει το ίδιο του το µυαλό. ∆εν έχει τόση σηµασία. Πραγµατικά, αν θέλει 

κά̟οιος α̟λά να δώσει µια α̟λοϊκή ερµηνεία, µ̟ορεί να ̟ει ότι ο ήρωας 

είναι ψυχικά ασθενής.  

 

8. Η φωνή του Ιάσωνα έχει ντουµ̟λαριστεί µε την φωνή του Καραµίχου. 

Αυτό τι θέλει να µας δείξει; ∆ηλαδή, διαβάσαµε κά̟ου ότι ̟ρόκειται για 

τον α̟όηχο της σκέψης και ότι όλο αυτό µ̟ορεί να είναι ̟αιχνίδι του 

µυαλού. Εσύ τι ερµηνεία δίνεις; 

Κοίτα η ανάγκη για το ντουµ̟λάρισµα ξεκίνησε α̟ό ̟ρακτικούς λόγους. Όσο 

αλλόκοτο κι αν ακούγεται, δεν κατάφερα να βρω τον ιδανικό συνδυασµό 

̟ροσώ̟ου και φωνής. ∆ηλαδή,  η φυσιογνωµία του Γιώργου του Κακανάκη 

̟ου ̟αίζει είναι µια φυσιογνωµία ̟ου µόλις τον είδα κατάλαβα ότι αυτός 

είναι ο ήρωας, άλλα η φωνή του δεν ήταν αυτό ̟ου είχα ακριβώς στο µυαλό 

µου και α̟ό εκεί και ̟έρα η ε̟ιλογή του Καραµίχου ήρθε µετά. ∆ηλαδή, 

αφότου είχαµε κάνει τα γυρίσµατα, µετά ψάξαµε να βρούµε φωνές κ.τ.λ. 

Παρόλο ̟ου ήµουν ̟ολύ αρνητικός, γιατί δεν ήθελα η φωνή να είναι κά̟οιου 

γνωστού ηθο̟οιού, για να τον καταλάβει κά̟οιος, είχε κάτι αλλόκοτο, 

δηλαδή η φωνή του Καραµίχου ήταν ̟ολύ κόντρα σε αυτό ̟ου είναι ο ήρωας. 

Η φωνή του είναι ̟ολύ ζεστή σχεδόν...δεν ξέρω ̟ώς να την ̟ω...λίγο αθώα 

κιόλας, και αυτό µου άρεσε. Εξάλλου, ο Καραµίχος είναι ένας ηθο̟οιός ̟ου 

έχει την εκ̟αίδευση και την ̟αιδεία να κάνει ντουµ̟λάρισµα, ̟ου είναι 

̟ράγµα ̟ολύ δύσκολο. Παρόλο, ̟ου στο εξωτερικό α̟οτελεί συνήθη 
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̟ρακτική, αφού  το 90% των ταινιών ̟ου βλέ̟ουµε είναι ντουµ̟λάζ, άσχετα 

̟ου δεν το καταλαβαίνουν οι θεατές. Μιλάµε για ντουµ̟λάζ ̟ου ̟ολλές 

φορές οι ηθο̟οιοί ντουµ̟λάρουν τους εαυτούς τους για να έχουν τέλειο ήχο. 

Ο ήχος είναι ένα ̟ράγµα ̟ου δεν µ̟ορείς να έχεις τέλειο, ̟αρά µόνο αν 

κάνεις γυρίσµατα µέσα σε studio, κάτι ̟ου είναι ̟ολύ δύσκολο να  γίνει 

τελικά... Α̟ό τη στιγµή ̟ου α̟οφασίσαµε να γίνει ντουµ̟λάζ, α̟οφάσισα κι 

εγώ ότι αυτό ̟ρέ̟ει να το εκµεταλλευτούµε, να το σ̟ρώξουµε στα άκρα. Α̟ό 

εκεί και ̟έρα γράφτηκαν και ε̟ι̟λέον κά̟οια off ̟ου δεν υ̟ήρχαν. ∆ηλαδή, 

̟έρα α̟ό  τις σκηνές ̟ου φαίνεται ότι µιλάει ο ήρωας µ̟ήκαν  κά̟οιες 

σκέψεις ε̟ι̟λέον, ώστε αυτό να ̟ροχωρήσει και λίγο ̟αρά ̟έρα, δηλαδή να 

γίνει ένα ̟ράγµα ενιαίο, η σκέψη του ήρωα µε την φωνή του. Ε̟ίσης, το 

γεγονός ότι µιλάει και η ερµηνεία είναι ̟ολύ χαµηλή, σχεδόν ψιθυριστή, 

έγινε ώστε να µην καταλαβαίνεις ως ένα βαθµό αν αυτό το ̟ράγµα το λέει 

όντως ή αν το σκέφτεται  και σε αυτό βοήθησε και το γεγονός ότι έτσι ήταν και  

η ερµηνεία του ηθο̟οιού και ότι είχαµε τον Γιώργο Καραµίχο στο ντουµ̟λάζ 

και το σ̟ρώξαµε λίγο ακόµα ̟αρα̟έρα. Θέλαµε να χαθούν τα όρια µεταξύ 

σκέψης και διαλόγου. 

 

9. Τι διαφορά ε̟ί του α̟οτελέσµατος θα είχε αν εσύ ως σκηνοθέτης 

ξεκαθάριζες στον θεατή το ύφος της ψυχικής ασθένειας ̟ου είχε ο 

̟ρωταγωνιστής; ∆ηλαδή, αν το το̟οθετούσες ̟ιο στενά στο είδος τη 

φαντασίας ̟ου θα ε̟έλεγες γι’ αυτόν; 

∆ηλαδή αν έλεγα α̟ό την αρχή ότι είναι τρελός; Σε αυτή την ̟ερί̟τωση θα 

έχανες όλο το κοµµάτι, την ο̟τική ̟ου ε̟ιλέγει η ταινία. Αυτό είναι το θέµα. 

Αν η ταινία έλεγε ξεκάθαρα ξαφνικά τι συµβαίνει αυτό θα ακύρωνε την 

υ̟οκειµενική ο̟τική του ήρωα. Βλέ̟εις αυτό ̟ου βλέ̟ει και ο ίδιος. Είναι 

α̟αράβατος κανόνας το να µην αλλάζεις ̟οτέ και για κανένα λόγο 

αφηγηµατικό άξονα. Α̟ό την αρχή, η ταινία ταυτίζεται µε την µατιά του 

ήρωα  και, ε̟ίσης, καταλαβαίνω ότι σε αρκετό κόσµο είναι ακατανόητη, αλλά 

εξαρτάται ̟ώς την βλέ̟ει κανείς. Θέλω να ̟ω ότι όντως η ταινία ταυτίζεται 

µε την ο̟τική του ήρωα, αλλά α̟ό την άλλη, αν το σκεφτεί κανείς, υ̟άρχουν 
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εκεί όλα τα στοιχεία. Στα ̟ρώτα 40 λε̟τά της ταινίας, κατά κά̟οιο τρό̟ο, 

µ̟ορούµε να ̟αρακολουθήσουµε την ιστορία ό̟ως και ο ήρωας. Υ̟άρχουν 

λίγο ̟ολύ όλα τα στοιχεία. Α̟ό εκεί και ̟έρα είναι ̟ου η ιστορία αρχίζει και 

ε̟αναλαµβάνεται. Α̟ό τη στιγµή ̟ου τα στοιχεία υ̟άρχουν, ο θεατής - ό̟ως 

και ο ήρωας - µ̟ορεί να τα ε̟εξεργαστεί κατά βούληση και να δώσει την δική 

του ερµηνεία. Κατά κά̟οιο τρό̟ο, η ταινία ξεκαθαρίζει τι συµβαίνει, α̟λά 

δεν εξηγεί τον εαυτό της, ό̟ως συνήθως συµβαίνει. Κι η αλήθεια είναι ̟ως 

αυτό έχουµε συνηθίσει ειδικά α̟ό µια ταινία ̟ου έχει κατά κά̟οιο τρό̟ο την 

δοµή ή έστω δανείζεται λίγο την γλώσσα ενός θρίλερ να ̟εριµένουµε στο 

τέλος, στο φινάλε, στην τρίτη ̟ράξη η ταινία να εξηγήσει τον εαυτό της και να 

µας δώσει µια ξεκάθαρη εξήγηση. Η «Ιστορία 52» δεν το κάνει αυτό στο τέλος, 

γιατί το έχει κάνει ̟ιο νωρίς. Και εκεί γίνεται το µ̟έρδεµα ίσως. ∆εν είναι ότι 

η ταινία σε µ̟ερδεύει α̟αραίτητα. Νοµίζω ότι ο θεατής ε̟ειδή ̟εριµένει κάτι 

̟ολύ συγκεκριµένο, -να ̟άρει την α̟άντηση στο τέλος, αλλά την έχει ̟άρει 

̟ιο νωρίς-  νοµίζω ̟ως α̟ο̟ροσανατολίζεται, αλλά εντάξει. Θέλω να ̟ω δεν 

είναι κακό αυτό... 

 

10. Η Πηνελό̟η είναι υ̟αρκτό ̟ρόσω̟ο ή υ̟άρχει µόνο ο Ιάσωνας και το 

µυαλό του; ∆ιάβαζα κά̟ου ότι η ̟ραγµάτωση της σχέσης, η µετακόµιση, ο 

̟ίνακας και η δολοφονία είναι αναµφισβήτητα γεγονότα. Ωστόσο, για 

µένα είναι αµφισβητήσιµα.. 

Κοίταξε αυτό είναι το δεύτερο ε̟ί̟εδο ερµηνείας. Το ̟ρώτο ε̟ί̟εδο 

ερµηνείας και το ̟ροφανές της ταινίας έχει ε̟ί̟εδο λογικής ̟λοκής. Νοµίζω 

̟ως αν κά̟οιος ̟ραγµατικά το δει κά̟ως λίγο ανοιχτά θα δει ̟ως τα ̟ρώτα 

40 λε̟τά της ταινίας βγάζουν ένα νόηµα. Ο τύ̟ος ̟ου γνωρίζει µια γυναίκα, 

η ο̟οία µετακοµίζει, αυτός αρχίζει και συµ̟εριφέρεται ̟ερίεργα τον 

̟αρατάει -γιατί ο τύ̟ος δεν ̟άει καλά-, και αυτός µένει µέχρι να καταλάβει 

τι έχει συµβεί, ̟ροσ̟αθώντας να βρει αν έκανε κά̟ου λάθος, τι έφταιξε, 

αρχίζοντας να ξαναδουλεύει στο µυαλό όλα αυτά τα γεγονότα και τις 

αναµνήσεις, ανασυνθέτοντας κατά κά̟οιο τρό̟ο µέσα στο µυαλό του όλα 

αυτά, ̟ροσ̟αθώντας να βγάλει µία άκρη, ένα συµ̟έρασµα  ή ακόµα ̟ιο 
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α̟λοϊκά ̟ροσ̟αθεί, γιατί υ̟άρχει µια εµµονή µε τα όνειρα ή ̟ροσ̟αθεί να 

φτιάξει µέσα στο µυαλό του την σχέση του ιδανικά, δηλαδή την σχέση του 

ό̟ως θα έ̟ρε̟ε να είναι . 

Τώρα ένα φυσιολογικό ερώτηµα ενός θεατή, του µέσου θεατή, είναι "γιατί να 

το δω αυτό;", "τι νόηµα έχει να δω τη ιστορία ενός  ανθρώ̟ου ̟ου τον έχει 

̟αρατήσει η κο̟έλα του και αυτός ̟ροσ̟αθεί µέσα στο µυαλό του  να 

ξαναζήσει την ιστορία για καταλάβει το λάθος;". Μ̟ορεί  και να µην έχει 

νόηµα, α̟λά είναι µια κατάσταση, µια διαδικασία στην ο̟οία κά̟οιες φορές 

µ̟αίνει το ανθρώ̟ινο µυαλό. Κατ' εµέ, αυτή είναι η ̟ρώτη ξεκάθαρη 

ερµηνεία της ταινίας ̟ου µ̟ορεί κά̟οιος να έχει. Α̟ό εκεί και ̟έρα σαφώς 

κά̟οιος µ̟ορεί να δει και λίγο διαφορετικά την ιστορία. Μ̟ορεί να θεωρήσει 

ότι τα ̟ρώτα 40 λε̟τά της ταινίας δεν είναι η ̟ραγµατικότητα,  γιατί όντως 

υ̟άρχουν στοιχειά ̟ου είναι ̟αράξενα για να είναι αληθινά. Για 

̟αράδειγµα, ξαφνικά υ̟άρχει µια οδοντόβουρτσα, υ̟άρχει µια λάθος 

ηµεροµηνία, άρα µή̟ως και τα ̟ρώτα 40 λε̟τά αυτά ̟ου θεωρεί ο ήρωας θα 

µ̟ορούσαν να µην είναι ούτε αυτά µια ̟ραγµατικότητα. Μ̟ορείς να ̟εις 

̟ολλά ̟ράγµατα.  

 

11. Η Πηνελό̟η λειτουργεί κι αυτή συµβολικά; 

Αυτό κoλλάει και µε την ̟ρώτη εκδοχή, γιατί ̟ροσ̟αθεί να την ξε̟εράσει, να 

την ξεχάσει αυτή την γυναίκα, άρα ̟ρέ̟ει κά̟ως να α̟αλλαγεί α̟ό αυτήν 

µέσα στα όνειρα του, τις αναµνήσεις του και, α̟λά, να την σκοτώσει  και να 

ησυχάσει, αλλά στο τέλος, ε̟ίσης, δεν ̟εθαίνει γιατί δεν µ̟ορεί να την 

ξεχάσει, την έχει ανάγκη. Πρέ̟ει να δώσει άλλη µια ευκαιρία στον εαυτό του 

η α̟λά, γιατί συνεχίζει να τον βασανίζει. Στα ̟ρώτα 40 λε̟τά υ̟άρχουν 

εκείνα τα µικρά στοιχεία ̟ου κάνουν αυτό ̟ου µοιάζει ̟ραγµατικό να µην 

είναι, ακόµα και αυτό να τίθεται υ̟ό αµφισβήτηση. Και βεβαία αυτό είναι 

ένα ρίσκο, να µην βγάζει τί̟οτα νόηµα στην ταινία. Όµως θα ε̟ιµείνω ότι σε 

̟ρώτο ε̟ί̟εδο, η ̟ρώτη εκδοχή είναι και ̟ιο ̟ροφανής .. 

 

12. Η σκηνή µε τα ̟α̟ούτσια; Πέρα α̟ό το ότι ο Ιάσωνας νιώθει την 
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«εισβολή» της Πηνελό̟ης στον ̟ροσω̟ικό του χώρο, λόγω της 

µετακόµισης, υ̟άρχει και κάτι άλλο; 

Αυτό είναι κατά βάση. Τα ̟ράγµατα εκείνη την ώρα έχουν ̟άρει µια µη 

αναστρέψιµη ροή. Αυτή είναι ̟ια εκεί, και εκείνος ή ̟ρέ̟ει να συµβιβαστεί 

µε αυτό ή ̟ρέ̟ει να αντιδράσει. Υ̟άρχει και µια µικρή αναφορά, σαν ιδέα σε 

µια µικρού µήκους ̟ου είχα κάνει, ̟ου είναι  η ιστορία ενός ανθρώ̟ου ̟ου 

είχε εµµονή µε τα ̟α̟ούτσια, ο̟ότε µου άρεσε η ιδέα κά̟ως της 

αυτοαναφορικότητας.  

 

13. «Πρωταγωνιστούν» στην ταινία κά̟οια αντικείµενα, ό̟ως ο 

ανεµιστήρας, η οδοντόβουρτσα, ο φθαρµένος τοίχος κ.ά. Θα µας µιλήσεις 

λίγο γι’ αυτά; Ας ̟ούµε ο φθαρµένος τοίχος συµβολίζει το µυαλό του 

Ιάσωνα; 

Καταρχάς αυτό είναι εµ̟νευσµένο α̟ό αληθινό ̟εριστατικό. Το διαµέρισµα 

στο ο̟οίο έµενα, είναι και το διαµέρισµα ̟ου γυρίστηκε η ταινία... ∆ηλαδή, 

το διαµέρισµα της ̟ρώην µου (γέλια). Ήταν ένα ̟ραγµατικά ωραίο 

διαµέρισµα –εντάξει το αλλάξαµε εντελώς, φυσικά, α̟ό ά̟οψη 

σκηνογραφική. Αλλά ήταν ένα ̟ολύ καθαρό, όµορφο διαµέρισµα, το ο̟οίο 

το µόνο ελάττωµα ̟ου είχε ήταν ότι είχε ξεφλουδίσει το ταβάνι. Και σκέφτηκα 

ότι είναι ενδιαφέρον, ένας τύ̟ος ̟ου ζει σε ένα ̟ολύ ̟ροσεγµένο σ̟ίτι, ̟αλιό 

µεν, αλλά ̟ολύ ̟ροσεγµένο... Αυτός έχει µανία µε την καθαριότητα και όµως 

υ̟άρχει κάτι µικρό, δηλαδή υ̟άρχει αυτός ο µύκητας, ο ο̟οίος τρώει σιγά 

σιγά το ταβάνι και τους τοίχους.  Και αυτό τον τρελαίνει, γιατί δεν µ̟ορεί να 

κάνει κάτι ή µάλλον µ̟ορεί να κάνει και δεν το κάνει για κά̟οιον λόγο. Κι 

αυτό τον τρελαίνει. Αυτό το ̟ερίεργο ότι όλα τα ελέγχουµε, αλλά υ̟άρχει 

αυτή η  µικρή λε̟τοµέρεια.  

 

14. ∆ηλαδή υ̟άρχει ̟αραλληλισµός µε το µυαλό του; 

Α̟ό κά̟οια στιγµή και µετά στην ταινία το διαµέρισµα γίνεται το µυαλό του 

ήρωα. Και δένουν όλα. Ουσιαστικά, η λογική του σκέψη εκφυλίσσεται στον 

̟αραλογισµό. Οι αναµνήσεις γίνονται φαντασιώσεις, οράµατα. Κατά κά̟οιο 
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τρό̟ο το ίδιο συµβαίνει και στο διαµέρισµα, δηλαδή ο µύκητας εκεί ̟ου ήταν 

στο ταβάνι για λίγο εξαφανίζεται και µετά αρχίζει να εµφανίζεται στους 

τοίχους και σε άλλα σηµεία του ταβανιού. Ότι αρχίζει κι αυτό  και συµ̟άσχει 

µαζί του.  

 

15. Η οδοντόβουρτσα; 

Κοίτα, νοµίζω ότι το ̟ρώτο ̟ράγµα ̟ου κανείς όταν αρχίζεις να συζείς µε 

έναν άνθρω̟ο είναι το θέµα µε την οδοντόβουρτσα. Αυτό είναι το ̟ρώτο 

στοιχείο εισβολής. Όταν εσύ ̟ας ή όταν έρχεται κά̟οιος στο χώρο σου αυτή. 

Πριν καν µετακοµίσεις. Είναι το ̟ρώτο στοιχείο. Το ̟ροφανές. Τώρα α̟ό εκεί 

και ̟έρα νοµίζω ̟ως συνδυάζεται ωραία µε το γεγονός ότι αυτός έχει µια 

µανία µε την καθαριότητα, µε τα δόντια του και ότι ο λεκές α̟ό την 

οδοντόκρεµα - κάτι ̟ου συµβαίνει σε όλους τους ανθρώ̟ους - είναι ένας 

λεκές ̟ου βγαίνει και δύσκολα και τον ταλαι̟ωρεί (γέλια). 

 

16. Ο ανεµιστήρας; 

Ήταν ένα ο̟τικό µοτίβο ̟ου µου άρεσε. Ήταν ένα στοιχείο ̟ου υ̟ήρχε στο 

χώρο και το εκµεταλλευτήκαµε, ό̟ου εκτός α̟ό το ̟ροφανές είναι ένα 

̟ράγµα ̟ου γυρίζει κυκλικά.  

 

17. ∆ηλαδή, την ώρα ̟ου ο Ιάσωνας σκοτώνει την Πηνελό̟η κι εκείνη 

ανασαίνει µε δυσκολία γυρίζει και ο ανεµιστήρας, και µε το ̟ου ̟εθαίνει 

σταµατάει και ο ανεµιστήρας. Το έβαλες να λειτουργήσει και λίγο έτσι;  

Ναι, ο ανεµιστήρας σταδιακά γίνεται ολοένα και ̟ιο ενοχλητικός και στο 

τέλος είναι ̟ια ένας θόρυβος κυκλικός και ε̟αναλαµβανόµενος ό̟ου θέλει να 

α̟αλλαγεί α̟ό αυτόν. Την σκοτώνει και αυτό φεύγει α̟ό το µυαλό του ̟ια, 

δεν υ̟άρχει…σταµατάει και ο ανεµιστήρας... 

 

18. Ο ̟ίνακας; 

Ο ̟ίνακας, ήταν ένας ̟ίνακας ̟ου είχα στο σ̟ίτι τον γονιών µου ̟ολλά 

χρόνια. Ήθελα η Πηνελό̟η να φέρει κάτι ̟έρα α̟ό τα µικρά ̟ράγµατα, 
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δηλαδή τα ̟α̟ούτσια και την οδοντόβουρτσα. Κάτι λίγο ̟ιο µεγάλο, το 

ο̟οίο θα έκανε ̟ιο εµφανή την εισβολή… Ένα ξένο στοιχείο. Είναι ένας 

κλασικός ανα̟αραστατικός, αδιάφορος ̟ίνακας ̟ου δεν του κολλάει µε 

τί̟οτα. Τον ενοχλεί αισθητικά.  

 

19. O ̟ίνακας α̟εικονίζει µια ̟αραλία. Σηµαίνει κάτι το υγρό στοιχείο; 

Παραλληλίζεται καθόλου µε την ̟αραλία ̟ου βλέ̟ουµε στην αρχή και στο 

τέλος της ταινίας;  

Με το ̟ου ήρθε στο µυαλό µου το στοιχείο του ̟ίνακα, αµέσως σκέφτηκα ότι 

θα µ̟ορούσε να µ̟ει σαν ένας δεύτερος χώρος ̟έρα α̟ό το διαµέρισµα µια 

̟αραλία, ο ο̟οίος είναι ένας χώρος ̟ου συνδέεται εντελώς συνειρµικά µε τον 

̟ίνακα. Υ̟οσυνείδητα, δηλαδή. ∆εν υ̟άρχει µια ξεκάθαρη λογική µε τον 

̟ίνακα, σαφώς υ̟άρχει µια σχέση µε τον ̟ίνακα, σαφώς την σκοτώνει στην 

̟αραλία, την θάβει µέσα στη ̟αραλία για να την ξεχάσει. Όλα αυτά έχουν 

µία σχέση σε ε̟ί̟εδο συνειρµικό –µεταφορικό καλύτερα- και υ̟άρχει και το 

ο̟τικό µοτίβο των κυµάτων. Μου άρεσε ̟ου το µοναδικό ̟αράθυρο στον έξω 

κόσµο είναι αυτή η ̟αραλία, η ο̟οία ίσως  είναι η ̟αραλία του ̟ίνακα και 

αυτό το ̟αράθυρο στον έξω κόσµο, ίσως,  δεν είναι καν ̟ραγµατικό και 

υ̟άρχει µέσα στη φαντασία του. Μου άρεσε αυτό το διφορούµενο στοιχείο. 

Ότι, δηλαδή, και ο έξω κόσµος ίσως να µην υ̟άρχει, ̟αρά να είναι µια 

̟ροέκταση, ακριβώς, της εµµονής του ίδιου ήρωα.  

 

20. Η ηµεροµηνία στο κρασί και η ηµεροµηνία στο ξυ̟νητήρι. Είναι  

ηµεροµηνίες α̟ό το µέλλον… 

Η ε̟οχή και ο χρόνος είναι κάτι αφηρηµένο µέσα στη ταινία, ακόµα και τα 

σκηνικά και τα ρούχα δεν σου φανερώνουν σε ̟οια ε̟οχή είµαστε. Μου 

άρεσε η ιδέα ενός αφηρηµένου χρόνου και ακόµα µια αφηρηµένη 

ηµεροµηνία του µέλλοντος, του αδιάφορου όµως µέλλοντος. Γιατί το 2011 

είναι ένα αδιάφορο µέλλον, ο̟οιαδή̟οτε ε̟οχή σε αυτό το αδιάφορο µέλλον.  

 

21. Στο scrabble σχηµατίζεται η λέξη «ιδιοκτησία» και µετά γίνεται 
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«συνιδιοκτησία». Τι δηλώνει αυτό; 

Είναι λίγο σαν αστείο. Είναι ένα α̟ό τα ̟ροβλήµατα ̟ου έχει ο ήρωας. Έχει 

σχέση µε την κτητικότητά του, τόσο α̟έναντι στα δικά του ̟ράγµατα και στο 

δικό του χώρο, όσο και στη ίδια την Πηνελό̟η. Νιώθει ότι όλα τα ̟ράγµατα 

είναι αντικείµενα ̟ου του ανήκουν και δεν θέλει κανείς να ανακατεύεται µε 

αυτά.  

 

22. Σχετικά µε τους ψυχαναγκασµούς του ήρωα;  

Ένας ψυχίατρος φίλος µου ̟ου είδε την ταινία µου εί̟ε ότι αυτό ̟ου είδε 

στην ταινία ήταν ̟ροφανές. Ότι είναι η ιστορία ενός ανθρώ̟ου ̟ου µόλις 

µ̟αίνει στη ζωή του ένας άλλος άνθρω̟ος, αρχίζει και α̟οκτά κά̟οιες 

νευρώσεις, ό̟ως όλοι οι άνθρω̟οι, α̟λά σε αυτόν αρχίζουν και 

διογκώνονται, γιατί αισθάνεται µια εισβολή και βρίσκει καταφύγιο στις 

νευρώσεις και γίνονται ακόµα µεγαλύτερες... Αυτός ο άνθρω̟ος τον ̟αρατάει 

και γίνεται το break down. Κατά κά̟οιο τρό̟ο, η ταινία γι’ αυτόν είναι αυτό. 

Πρόκειται για την κρίση ̟ανικού ενός ανθρώ̟ου ̟ου ήδη δεν είναι καλά. 

Α̟ό την άλλη είναι και αυτό ̟ου λέτε... Αυτό το συναίσθηµα, αυτή η 

ανασφάλεια ̟ου νιώθει κανείς. Είναι αυτό το συναίσθηµα όταν ζούµε κάτι 

̟ου είναι ωραίο, ό̟ως µία κο̟έλα, αισθανόµαστε ότι µάλλον αυτό δεν 

συµβαίνει ̟ραγµατικά σε εµάς, ότι µάλλον είναι ένα όνειρο, ένα ψέµα, ότι 

κάτι άλλο συµβαίνει ότι δεν είναι ̟ραγµατικότητα και αµέσως µ̟αίνει το 

µυαλό σου σε µία διαδικασία αµφισβήτησης. Ένας άνθρω̟ος ̟ου δεν είναι 

«λογικός» αισθάνεται διαρκώς ότι αυτό ̟ου ζει δεν είναι αληθινό. Είναι για 

λίγο αληθινό και µετά αισθάνεται ότι αυτό ̟ου ζει είναι, κατά κά̟οιο τρό̟ο, 

ένας αντικατρο̟τισµός της ̟ραγµατικότητας. 

  

23. Γι’ αυτό και η Πηνελό̟η εµφανίζεται ως ιδανική σύντροφος; 

Η Πηνελό̟η αν ̟άρουµε τα γεγονότα στα 40 ̟ρώτα λε̟τά της ταινίας είναι 

µια γυναίκα ̟ου για κά̟οιο λόγο γοητεύεται α̟ό αυτόν τον άνδρα, 

µετακοµίζει σ̟ίτι του και µετά την ̟ρώτη εβδοµάδα σχεδόν, αρχίζει να του 

λέει ότι θα φύγει για τη Γερµανία. Ό̟ως βλέ̟ουµε, δεν είναι και αυτή ο 
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σοβαρός άνθρω̟ος ̟ου ̟ήρε µια α̟όφαση. Αφού και αυτή µ̟αίνει σε µία 

διαδικασία  να συζήσει µε έναν άνθρω̟ο ̟ου θα έ̟ρε̟ε να έχει καταλάβει ότι 

δεν είναι έτοιµος για κάτι τέτοιο, και κατά δεύτερον νοµίζω ότι ο̟οιοσδή̟οτε 

άντρας µετακοµίζει µία γυναίκα σ̟ίτι του, συζεί και την ̟ρώτη εβδοµάδα του 

λέει ότι ̟ρέ̟ει να φύγει... είναι κά̟ως… Η αλήθεια είναι ότι ο χαρακτήρας 

της Πηνελό̟ης είναι ̟ολύ ̟ιο σχηµατικός. ∆ηλαδή, τη βλέ̟ουµε καθαρά 

µέσα α̟ό τα µάτια του ήρωα, βλέ̟ουµε τα α̟οσ̟άσµατα ̟ου εκείνος έχει 

ε̟ιλέξει να κρατήσει. 

 

24. Η ταινία τελειώνει; 

Κοίτα…Είναι ό̟ως το δει κανείς. Ο τρό̟ος ̟ου το βλέ̟ω εγώ είναι ότι δεν 

τελειώνει. Κά̟οιος άλλος µ̟ορεί να ̟ει ότι τελειώνει. Ότι έχει ένα καθαρό 

φινάλε... Άλλος ότι τί̟οτα δεν έχει συµβεί στην ̟ραγµατικότητα.  

 

25. Βλέ̟ουµε ότι ο Ιάσωνας α̟ό την µία κοιµάται υ̟ερβολικά και α̟ό την  

άλλη δεν θέλει να τον ̟άρει ο ύ̟νος. Εννοώ ότι ο ύ̟νος µέσα στην ταινία 

έχει λίγο αντιφατική λειτουργία. 

Η βασική ιδέα είναι ότι ο ήρωας ̟ροσ̟αθεί µέσα α̟ό τον ύ̟νο, µέσα α̟ό τα 

όνειρα  γενικά να ανακατέψει την τρά̟ουλα. Ο µηχανισµός για να γυρίσει 

̟ίσω τον χρόνο είναι ο ύ̟νος. Η κοµβική σκηνή ̟ου µ̟ορεί να ̟ει κανείς ότι 

τελειώνει η ̟ραγµατικότητα, είναι όταν αυτός ̟έφτει να κοιµηθεί και 

βλέ̟ουµε σε ένα ̟αράλληλο µοντάζ να του µιλάει η Πηνελό̟η και να της λέει 

για τα όνειρα και την ̟ροσ̟άθεια του, όταν µικρός, να τα φτιάξει στο µυαλό 

του, να τα κατευθύνει και να τα ελέγξει. Ο µηχανισµός ̟ου ̟ροσ̟αθεί να 

γυρίσει ̟ίσω το χρόνο και να ανακατασκευάσει, τέλος ̟άντων, όλα αυτά, 

είναι ο ύ̟νος. Ο̟ότε, αν θεωρήσουµε ̟ως όλα αυτά είναι ένα όνειρο κακό 

̟ρέ̟ει κά̟οια στιγµή να ξυ̟νήσει για να α̟εγκλωβιστεί α̟ό αυτό το 

̟ράγµα, γιατί δεν έχει κανένα έλεγχο. Θεωρείς ̟ια ότι το ̟ρόβληµα είναι ο 

ύ̟νος και ̟ρέ̟ει να ξυ̟νήσει, γιατί έχει εγκλωβιστεί ̟ια µέσα στο όνειρο 

ο̟ού α̟ό ένα σηµείο και µετά είναι ε̟αναλήψιµο, ̟ου ο ίδιος αρχικά ξυ̟νά 

̟ροσ̟αθώντας να διορθώσει τη σχέση. Πρέ̟ει όµως να ξυ̟νήσει, ̟ρέ̟ει να 
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γυρίσει στη ̟ραγµατικότητα, γιατί µ̟ορεί η ̟ραγµατικότητα να είναι ότι 

αυτός είναι µόνος του σε ένα διαµέρισµα. 

 

26. Έχεις να µας ̟εις κάτι άλλο για την ταινία; Για την εικόνα;  Για τις 

τεχνικές; 

Μ̟ορείς να ̟αίξεις µε τα ̟άντα. ∆ηλαδή ̟ώς θα καδράρεις κάθε φορά τη µία 

σκηνή και µετά την ε̟ανάληψη της, µέχρι το ̟ώς θα είναι το̟οθετηµένα στο 

χώρο αντικείµενα, ̟ώς θα είναι τα  ρούχα, αν θα είναι ακριβώς τα ίδια, 

µ̟ορεί να µην είναι ακριβώς τα ίδια, αλλά όλα αυτά είναι ωραία ̟αιχνίδια 

̟ου µ̟ορείς να στήσεις και να ̟αίξεις. Ακριβώς το ̟ρώτο θέµα όταν έχεις να 

κάνεις µε ε̟αναλήψεις σκηνών είναι ̟ώς θα διαφορο̟οιήσεις τον τρό̟ο ̟ου 

κινηµατογραφείς. Πρέ̟ει να βρεις τι θα κάνει η κάµερα, ̟ού θα είναι δηλαδή 

όταν ε̟αναλαµβάνεται η σκηνή, ̟ώς θα καδράρεις. Θα καδράρεις µε τη 

διαφορετική λογική,  θα βάλεις τη κάµερα σε ακριβώς αντίθετες γωνίες; Αν 

συµβαίνει κάτι καλό ή κακό αυτό θα ̟ρέ̟ει να α̟οτυ̟ωθεί σε ε̟ί̟εδο 

̟λάνων. Για ̟αράδειγµα, στην σκηνή ̟ου αυτός είναι στο γκαράζ και φέρνει 

τα ψώνια, σε αυτή τη σκηνή όλα τα ̟λάνα είναι α̟ό µία συγκεκριµένη 

̟λευρά του γκαράζ, στην ̟ρώτη ε̟ανάληψη της ιστορίας σε αυτή τη σκηνή 

όλα τα ̟λάνα είναι τραβηγµένα α̟ό την αντίθετη ̟λευρά του γκαράζ, στην 

τρίτη ε̟ανάληψη της ιστορίας όλα τα ̟λάνα είναι και α̟ό τη µία και α̟ό την 

άλλη ̟λευρά του γκαράζ. Ε̟ίσης, η ̟αρέα ̟ου κάθε φορά κάθεται σε 

διαφορετικές θέσεις, ακόµα και τα µαλλιά της Πηνελό̟ης είναι διαφορετικά, 

το φόρεµα της είναι το ίδιο, αλλά µε άλλο χρώµα σε κάθε ε̟ανάληψη. Είναι, 

λοι̟όν, ̟ράγµατα και λε̟τοµέρειες ̟ου ο άλλος δεν ̟αρατηρεί, αλλά 

γράφονται λίγο ασυνείδητα. Ό̟ως για ̟αράδειγµα, στη τελευταία σκηνή ̟ου 

εµφανίζεται η Πηνελό̟η, φοράει ένα φόρεµα µε χρώµα ένα ψυχρό µ̟λε, ενώ 

στην αρχή ̟ου την γνωρίζει φοράει το ίδιο σε θερµό κόκκινο. Αυτά είναι 

̟αιχνίδια έως κά̟οιο βαθµό για να διαφορο̟οιήσεις το συναίσθηµα. 
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Συνέντευξη Αλέξη Αλεξίου (ΙΙ) 

 

1. Υ̟άρχει κάτι συγκεκριµένο το ο̟οίο α̟οτελεί για εσάς ̟ηγή έµ̟νευσης; 

Αν ναι, τι είναι αυτό; 

Κατά κά̟οιο τρό̟ο νοµίζω το ίδιο το Σινεµά, η γλώσσα του και τα 

κινηµατογραφικά είδη (µε µια ιδιαίτερη ̟ροτίµηση στα ε̟ονοµαζόµενα 

«σκληρά» είδη – φανταστικό, τρόµος, νουάρ κοκ).  Όταν σκέφτοµαι µια 

ιστορία µε βοηθάει ̟ολύ να α̟οφασίσω ̟ρώτα σε τι είδος ανήκει. Τα είδη, 

βέβαια, είναι α̟λές συµβάσεις – µια εκφραστική ή στιλιστική φόρµα – οι 

ο̟οίες, όµως, µ̟ορούν να σε κατευθύνουν και να σε βοηθήσουν.  Έχω ε̟ίσης 

µια αδυναµία στους εµµονολη̟τικούς ήρωες. Μου αρέσουν οι χαρακτήρες 

̟ου έχουν ελαττώµατα και αδυναµίες, ̟ου βασανίζονται α̟ό φόβους και 

ενοχές, ̟ου αδυνατούν να ζήσουν φυσιολογικά.  Ένα θέµα ̟ου κά̟ως 

ασυναίσθητα ε̟αναλαµβάνεται στις µέχρι τώρα δουλειές µου (α̟ό τις µικρού 

µήκους µέχρι και την Ιστορία 52) είναι ο άνδρας ̟ου υ̟ο̟ί̟τει διαρκώς σε 

λάθη και φθάνει να χάσει αργά η γρήγορα τα ̟άντα – και µαζί την αίσθηση 

της ̟ραγµατικότητας.  Και το µόνο ̟ου τελικά του µένει είναι να σκέφτεται, 

να εύχεται,  ή και  να ̟ροσ̟αθεί νοερά, µεταφορικά ή και κυριολεκτικά (ό̟ως 

στην Ιστορία 52) να γυρίσει ̟ίσω στο χρόνο για να τα διορθώσει και να τα 

φτιάξει όλα ξανά α̟ό την αρχή. 

 

2. Θεωρείται ότι όλοι οι καλλιτέχνες εκφράζουν τον ψυχισµό τους και αυτό 

ενσωµατώνεται στο έργο τους, χωρίς να α̟οτελεί την ορατή ε̟ιφάνειά του. 

Οι καλλιτέχνες έχουν ε̟ίγνωση αυτής της έκφρασης; 

Αν θέλεις να είσαι ειλικρινής α̟έναντι στον εαυτό σου,  ε̟ιλέγεις θέµατα,  

ερεθίσµατα, συναισθήµατα, καταστάσεις ̟ου σε α̟ασχολούν και σε 

συγκινούν και αυτά ̟ροσ̟αθείς να αφηγηθείς και να ε̟ικοινωνήσεις, µε την 

ελ̟ίδα ότι κά̟οιος άλλος θα θέλει να σε ακούσει.  Η ε̟ιλογή αυτή µ̟ορεί να 

είναι µια διαδικασία συνειδητή ή και ασυνείδητη. Ο τρό̟ος της αφήγησης και 
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της ε̟εξεργασίας αυτών των δεδοµένων, όµως, είναι ̟άντα µια διαδικασία 

συνειδητή και δυναµική ̟ου κάθε φορά εξελίσσεται ή α̟λώς αλλάζει.  

3. Α̟οδέκτης του έργου είναι ̟άντοτε το βλέµµα του άλλου, ̟ου ανάλογα 

µε την ̟ερί̟τωση µ̟ορεί να είναι ένα βλέµµα ̟ου ο καλλιτέχνης ε̟ιδιώκει 

να σαγηνεύσει, να τροµοκρατήσει, να αφυ̟νίσει… Εσείς τι ε̟ιδιώκετε 

µέσα α̟ό το έργο σας; 

Νοµίζω ότι ιδανικά µια καλή ταινία α̟οτελεί µια ̟ρόσκληση στο θεατή να 

βυθιστεί για λίγο σε  έναν κόσµο ανοίκειο – διαφορετικό, αλλά και ̟αράδοξα 

οικείο µε τον δικό του – κάνοντας τον να αισθανθεί, να βιώσει και 

ενδεχοµένως να σκεφτεί κάτι ̟ου µ̟ορεί να αφορά έµµεσα την ζωή του και 

τον τρό̟ο ̟ου αντιλαµβάνεται τα ̟ράγµατα.  

 

4. Βασικά στοιχεία ̟ου σκιαγραφούν το ̟ροφίλ του ήρωα στην ταινία 

«Ιστορία 52» είναι η ψυχαναγκαστική συµ̟εριφορά και οι νευρώσεις του. 

Ο Jung υ̟οστηρίζει ότι η νεύρωση σχετίζεται άµεσα µε τη έλλειψη 

νοήµατος για τη ζωή. Ισχύει αυτό για τον Ιάσωνα; 

Αν κανείς κά̟ως α̟λοϊκά θεωρήσει ότι το νόηµα της ζωή βρίσκεται στο 

̟αρόν, στο να ζεις α̟λά το τώρα, τότε ναι ο ήρωας της ταινίας αδυνατεί να το 

συλλάβει, αφού µένει εµµονικά ̟ροσκολληµένος στο ̟αρελθόν ή και το 

υ̟οθετικό, ανέφικτο µέλλον. 

 

5. Ο θάνατος εµφανίζεται στην ταινία τόσο άµεσα (δολοφονία Πηνελό̟ης- 

συµβολική ή µη), όσο και έµµεσα (φόβος θανάτου µεταµφιεσµένος σε 

ψυχολογικά συµ̟τώµατα). Ο θάνατος είναι κάτι ̟ου σας ̟ροβληµατίζει; 

Ο φόβος του θανάτου, ή γνώση του ̟ε̟ερασµένου της ζωής είναι υ̟οθέτω το 

υ̟αρξιακό άγχος ̟ου µας κινητο̟οιεί όλους και µας κάνει να δρούµε, να 

θέλουµε να δηµιουργούµε και συχνά να καταστρέφουµε. 

 

6. Σε συνέντευξή σας έχετε υ̟οστηρίξει ότι ο Ιάσωνας είναι ένας άνθρω̟ος 

̟ου ̟ροσ̟αθεί να κάνει µια σχέση και για διαφόρους λογούς α̟οτυγχάνει. 

Θέλει να είναι σε µια σχέση, αλλά ταυτόχρονα νιώθει α̟ειλούµενος α̟ό 
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την «εισβολή» του άλλου στον ̟ροσω̟ικό του χώρο. H ταινία 

̟ραγµατεύεται το στοιχείο της ελευθερίας; 

Σε  ένα κόσµο ό̟ου συνυ̟άρχουµε µε άλλους αναγκαζόµαστε να κάνουµε 

υ̟οχωρήσεις και συµβιβασµούς. Η α̟όλυτη ελευθερία είναι φυσικά ανέφικτη  

και αν µ̟ορούσε να ε̟ιτευχθεί θα οδηγούσε στην α̟όλυτη µοναξιά, αφού η 

α̟όλυτη α̟οµόνωση θα ήταν ο µόνος τρό̟ος να καταστεί εφικτή. Αλλά η 

µοναξιά είναι και αυτή µε τη σειρά της µια φυλακή. Κατά κά̟οιο τρό̟ο η 

ταινία δεν µιλά για την ελευθερία, αλλά για τον φόβο της ελευθερίας, της 

µοναξιάς και των α̟ωλειών ̟ου αυτή συνε̟άγεται. Ο ήρωας αρνείται να 

α̟οδεχθεί το τέλος της σχέσης του µε την Πηνελό̟η, γιατί µεταξύ άλλων 

φοβάται την µοναξιά. Αλλά τελικά ή άρνησή του αυτή τον σ̟ρώχνει ολοένα 

και βαθύτερα στην εσωτερική του α̟οµόνωση.  

 

7.Μ̟ορούν έννοιες ό̟ως η ελευθερία, ο θάνατος, η υ̟αρξιακή µοναξιά και 

η αναζήτηση νοήµατος να α̟οδοθούν µέσα α̟ό το κινηµατογραφικό φακό; 

Οι ̟αρα̟άνω έννοιες εµ̟εριέχονται και κρύβονται ̟ίσω α̟ό το άγχος ̟ου 

γεννά η ̟ράξη της ίδιας µας της ύ̟αρξης.  Και ε̟ειδή το άγχος αυτό είναι 

̟ου  τελικά µας ωθεί σε κάθε ̟ράξη δηµιουργίας, οι έννοιες αυτές ̟άντα θα 

αντανακλώνται έµµεσα ή και άµεσα σε κάθε αυθεντική και ειλικρινή 

̟ροσ̟άθεια καλλιτεχνικής έκφρασης. 

 

8. Φωτογραφία, κινηµατογράφος, ζωγραφική. Ποια είναι τα σηµεία 

σύγκλισης και ̟οιες οι διαφορές αυτών των τριών ειδών τέχνης; 

Ο κινηµατογράφος φυσικά εµ̟εριέχει τόσο την φωτογραφία όσο και τη 

ζωγραφική ό̟ως και όλες τις υ̟αρκτές τέχνες.  Θεωρώ ̟ως α̟ό αυτή την 

ά̟οψη α̟οτελεί την ̟ιο ολοκληρωµένη και σύνθετη τέχνη. Το ̟αράδοξο 

είναι ότι ενώ ο κινηµατογράφος δηµιουργήθηκε «µιµούµενος» τις άλλες 

τέχνες, η ε̟ιρροή του σήµερα στο ανθρώ̟ινο ασυνείδητο είναι µάλλον τέτοια 

̟ου συµβαίνει ̟λέον το ανά̟οδο: οι ̟ερισσότερες σύγχρονες τέχνες έχουν 

αρχίσει να δανείζονται τη γλώσσα και τις τεχνικές του (κάτι ̟ου εύκολα 
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µ̟ορεί να δια̟ιστώσει κανείς στο σύγχρονο θέατρο, στα εικαστικά, στα 

κόµικς κοκ.) 

 

Παράρτηµα 2: 
 
 
Συντελεστές της ταινίας «Ιστορία 52» του Αλέξη Αλεξίου 
 
 

 
Ηθο̟οιοί:  Γιώργος Κακανάκης, Σεραφίτα Γρηγοριάδου, 

                    ∆άφνη Λαµ̟ρογιάννη, Αργύρης Θανασούλας, 

                    Γιασεµή Κηλαηδόνη, Ορφέας Ζαφειρό̟ουλος 
 
∆ιεύθυνση Παραγωγής: Παναγιώτης Φαφούτης 
 
Εκτέλεση Παραγωγής: Μαρία ∆ρανδάκη, Αλεξάνδρα Μ̟ούσιου 
 
Μακιγιάζ: Σίσσυ Πετρο̟ούλου 
 
Makeup fx: Alaho Uzos Studio 
 
Κοστούµια: Κίκα Καράµ̟ελα 
 
Σκηνικά: Πηνελό̟η Βαλτή 
 
Ήχος: ∆ηµήτρης Κανελλό̟ουλος 
 
Μουσική: Φελιζόλ, Peekay Tayloh 
 
∆ιεύθυνση Φωτογραφίας: Χρήστος Καραµάνης 
 
Μοντάζ: Πάνος Βουτσαράς 
 
Ε̟εξεργασία Ήχου: Echo Studio 
 
Ε̟εξεργασία Εικόνας: Graal 
 
Παραγωγή: Tugo Tugo Productions 
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Παράρτηµα 3:  

 

Φωτογραφικό υλικό της ταινίας «Ιστορία 52» 
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Παράρτηµα 4: 

 

Έργα του ζωγράφου Τζουλιάνο Καγκλή 

3η ατοµική έκθεση  

 

 

 

 

 

«χωρίς τίτλο», λάδι σε µουσαµά, 170Χ10 εκ. 

2007 

 

 

 

 

«χωρίς τίτλο», λάδι σε µουσαµά, 

170Χ100 εκ. 2007 
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«χωρίς τίτλο», λάδι σε µουσαµά, 170Χ100 εκ. 2007 
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«χωρίς τίτλο», λάδι σε µουσαµά, 170Χ100 εκ. 2007 

 

     

«χωρίς τίτλο», λάδι σε µουσαµά, 170Χ100 εκ. 2007 
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«χωρίς τίτλο», λάδι σε µουσαµά, 170Χ100 εκ. 2007 

 

«χωρίς τίτλο», λάδι σε µουσαµά, 170Χ100 εκ. 2007 
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Παράρτηµα 5: 

 

Φωτογραφίες του Γιάννη Κόντου 
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ΕΥΧΑΡΙΣΤΙΕΣ 

 

Ευχαριστώ θερµά το σκηνοθέτη της ταινίας «Ιστορία 52», Αλέξη Αλεξίου, το 

ζωγράφο Τζουλιάνο Καγκλή και τους κυρίους Πλάτωνα Ριβέλλη και Αλέξη 

Χαρισιάδη για τις συνεντεύξεις ̟ου µου ̟αραχώρησαν, αλλά και για την 

γενικότερη βοήθεια και συνεργασία. 

 

Ευχαριστώ, ε̟ίσης, τον κ. Γιάννη Κόντο για την ̟ροθυµότητα του να 

συνεργαστεί και τη θετική αντα̟όκρισή του σε όλη τη διάρκεια της 

ε̟ικοινωνίας µας.     

 

 


