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Abstract in English 

 

The present  doctoral thesis  is cited in the field of the transartistic studies, especially the 

organic connection of literature and cinema in modern greek literature and  has raised 

four researh objectives, first to retrospect the interference between cinema literature and 

the theoretical approach of this close relation, since the new medium has appeared  in late 

19th century with the cinema primogenitors as David Griffith and the influence of literary 

techniques in his films coming from Charles Dickens novels, eg. the use of close up and 

the growth  of cinema syntax,  parallel narration that is embodied to crosscut montage,  

Sergei Eisenstein’s, Soviet distinguished cinema director, theoretical analysis of the 

interrelation between cinema and literature  and the first critical attempt such as Vachel 

Lindsay’s to follow the specific charecteristics  of the new medium and his narrative  

proximity to literature. Continuing to French Canadian communication theorist Marshall 

McLuan and his analysis of the literature evolution through the art of cinema, although 

cinema it remained a technical art, based on technology. Especially decisive approaches 

assessing the effects of literature in literature have been Claude –Edmonde Magny’s , 

Robert Richardson’s , Alan Spiegel’s and Keith Cohen’s studies. The doctoral thesis  has 

devoted closest consideration Roland Barth’s stuctural analysis  and Seymur Chatman’s  

narration analysis of both art forms. Central significance in this retrospect has occupied 

the critical examination of adaptation and the so called forms of adapted literary works to 

cinema or other art forms as it has been by theorists as  George Wagner and Brian Mc 

Farlane.Coming to latest critical considerations of the apparatuses that the  cinematic art 

transfers to literary narration in the novels of modern literature as Robert Stam’s and his 

followers’ that attept to renew the theoretical interest in the transformation of the 

language of one medium to the language of another and try to assess  the iconophobia of  

past critical studies with the consequence of underestimating the images comparing to 

words. 

Second basic objective of the present doctoral thesis is the attempt to trace Thanassis 

Valtinos’ theoretical approach of interrelation between literature and cinema mostly in 

his given interviews and the collection of such articles  in the collection by the title  

Κρασί και Νύµφες. 
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Third  objective of the doctoral thesis is  the attempt  to discover how the double creative 

identity in the case of Thanassis Valtinos, how being a  novelist and  script writer has 

affected his scripture and its narrative devices. The Phd thesis aims to trace and unveil the 

secret cinematique devices in constructing the Thanassis Valtinos’ literary language  in 

three ways,  first the  technique of montage of his novels  and the management of time in 

works such as Stoixeia gia th dekaetia tou 60 (Elements of the Decade of Sixties), 

Synaxari Antrea Kordopati. Vivlio B’( Andreas Kordopatis’ Lectionary.Second Book: 

The Balkan Wars-1922, Hmerologio 1836-2011(Diary 1836-2011, the multidimensional 

Hmerologio Alonissou (Alonissos’ Diary), second  his use of camera stylo,  the 

management of space and  the adaptatation of  cinema shots in his visualization of the 

narration,  the spatial construction of his narration in novels such as I Kathodos ton ennia 

( The Descent of Nine), Anthi tis avyssou (Abyss’ anthems), an almost script like novel of 

a movie that was never been shot and third other uses of cinema effects that are adapted 

in literature as accelaration, decelaration, freeze frame  and etc. in novels such as 

Synaxari Antrea Kordopati.Vivlio A’:Ameriki (Andreas Kordopatis Lectionary. First 

Book: United States ). 

Forth objective of the doctoral thesis is the  attempt  to read in comparative literature 

mode the novel I Kathodos ton Ennia ( The Descent of Nine) to the film of Christos 

Siopahas with the same title and define the identity of this remake. 

Fifth  objective of the doctoral thesis is the attempt to define the intertextual relation 

based on the Gerard Genette’s theoretical analysis of intertextuality,  between his main 

cinema scripts mostly for Theodoros Aggelopoulos’ movies  as Anaparastasi 

( Recontruction), Taxidi sta Kithira (Vogage to Kithira), To meteoro vima tou pelargou 

( The Suspended step of the stork), Topio sthn omixlh (Landscape in the mist), and his 

novels , the dominant themes that are cooperate and talk each other in both scripts and 

novels.
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[...] είναι φυσικό να επιχειρεί αντιµεταθέσεις ανάµεσα στην 

τέχνη που εικονοποιεί τον στοχασµό και κείνη που ιδεοποιεί την 

πράξη, Στην πραγµατικότητα, και στις δύο περιπτώσεις έχουµε 

να κάνουµε µε δύο διαφορετικές τεχνικές της ίδιας 

στοχαστικής λειτουργίας, πράγµα που σηµαίνει, σε τελική 

ανάλυση, πως δεν υπάρχουν όρια ανάµεσα στις αφηγηµατικές 

πραχτικές, µε την προϋπόθεση πως ο αφηγηµατικός λόγος θα 

απεκδυθεί, κατά το δυνατόν, την ποιητική αοριστία, του 

κοσµητικού επιθέτου και θα δοµηθεί µε αυστηρότητα γύρω 

από το ρήµα και το ουσιαστικό. Σε µια τέτοια περίπτωση 

«δωρικής» αφήγησης µε τον έντεχνο λόγο, κινηµατογράφος και 

πεζογραφία γίνονται έννοιες σχεδόν ταυτόσηµες, τουλάχιστον 

όσον αφορά τον δοµικό σκελετό της αφήγησης που είναι το 

σενάριο στον κινηµατογράφο και ο µύθος στην πεζογραφία . 

                    

                                                                                                                         

Βασίλης Ραφαηλίδης, «Ελληνική αισιόδοξη τραγωδία σε 

τέσσερα µέρη», Για τον Βαλτινό, Εκδόσεις Αιγαίον, 

Λευκωσία, 2003, σ. 116. 
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Πρόλογος 
 

Η συγκεκριµένη  διδακτορική εργασία αποτελεί απότοκο των τριών µεγάλων ερώτων του 

γράφοντος, της θεωρητικής σκέψης, της λογοτεχνικής ανάγνωσης/µελέτης και της θέασης, 

αρχικά, η οποία στη συνέχεια εξελίχθηκε σε µελέτη κινηµατογραφικών έργων, και 

προσπάθησε να συνδυάσει την ενασχόληση µε τους  τρεις αυτούς παράγοντες µε τρόπο 

δηµιουργικό και πρωτότυπο. Αρχικά θα ήθελα να σηµειώσω ότι ο προσανατολισµός της  

συγκεκριµένης διδακτορικής µελέτης οφείλεται κατά κύριο στους γόνιµους 

προβληµατισµούς, τους οποίους µου εµφύσησε η θεωρητική διαβούλευση µε την επίκουρη 

καθηγήτρια Λητώ Ιωακειµίδου1 στο µεταπτυχιακό σεµινάριο της Συγκριτικής Φιλολογίας 

το εαρινό εξάµηνο του ακαδηµαϊκού έτους 2014-2015, στον Τοµέα  Μεσαιωνικής και 

Νεοελληνικής Φιλολογίας της Φιλοσοφικής Σχολής του ΕΚΠΑ και η έστω εξ 

αποστάσεως, αναγκαστική λόγω ασθενείας, θεωρητική επικοινωνία µε τον αείµνηστο 

καθηγητή της Συγκριτικής Φιλολογίας Ζαχαρία Σιαφλέκη.  

        Στη συνέχεια οφείλω να οµολογήσω ότι η συγκεκριµένη κατεύθυνση της εργασίας 

προέρχεται από τη γνωριµία και την  άψογη συνεργασία την οποία είχα µε τον επίκουρο 

καθηγητή και επόπτη της τελικής εργασίας µου για την απόκτηση του µεταπτυχιακού 

διπλώµατος στο πρόγραµµα «Κοραής» Θανάση Αγάθο. Τον ευχαριστώ για την αµέριστη 

καθοδήγηση στην ανάπτυξη της ερευνητικής επιχειρηµατολογίας και τη µεταλαµπάδευση  

των θεωρητικών γνώσεών του στο πεδίο των συγκριτολογικών σπουδών. Ευχαριστώ 

επίσης τον καθηγητή Ευριπίδη Γαραντούδη για την  επιστηµονική συµβολή και τον έλεγχο 

της τεκµηρίωσης των ερευνητικών διαπιστώσεων της εν λόγω διδακτορικής  διατριβής 

όπως επίσης και τη διακριτική βοήθεια πλήρη µε ενθαρρυντικές υποδείξεις της επίκουρης 

καθηγήτριας Λητώς Ιωακειµίδου. Η παρουσία τους στην τριµελή συµβουλευτική επιτροπή 

υπήρξε καθοριστική στην ανάπτυξη της διατριβής. 
																																																								
1 Σηµαντική επίδραση στη διαµόρφωση της ερευνητικής κατεύθυνσης της εν λόγω διδακτορικής εργασίας  
αποτέλεσαν  οι µελέτες: Ελένη Πολίτου-Μαρµαρινού, «Συγκριτική Ποιητική», Σύγκριση/Comparaison, τόµ. 
1 (Απρίλιος 1987), σ. 29-38· Ζ.Ι. Σιαφλέκης, «Οι συγκρίσεις της λογοτεχνίας και των άλλων τεχνών: 
ασφάλεια και κίνδυνοι µιας πρακτικής», Δια-κείµενα, τόµ. 3 (2001), σ. 23-38· Δηµήτρης Αγγελάτος, 
«Σύγκριση και διακαλλιτεχνικές προσεγγίσεις στη Συγκριτική Φιλολογία», Σύγκριση/Comparaison, τόµ. 15 
(2004), σ. 45-54· Λητώ Ιωακειµίδου, «Πέρα από τη εξύµνηση της διασταύρωσης: Η σύγχρονη θεωρητική 
διεύρυνση της Συγκριτικής Γραµµατολογίας και οι προοπτικές της», στο Απόστολος Λαµπρόπουλος, 
Αντώνης Μπαλασόπουλος (επιµ.) Χώρες της Θεωρίας.Ιστορία και γεωγραφία των κριτικών αφηγηµάτων, 
Μεταίχµιο, Αθήνα, 2005, σσ. 51-69.  
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       Οφείλω επίσης τωνθερµές ευχαριστίες στον καθηγητή Δηµήτριο Αγγελάτο, για την 

αγάπη της φιλολογίας, την οποία µετέδιδε κατά τη διάρκεια των µεταπτυχιακών 

σεµιναρίων, την καθηγήτρια Έρη Σταυροπούλου για τις πολύτιµες συµβουλές της, 

αναφορικά µε την πορεία οργάνωσης των εργασιών µας, αλλά και για τα πολύτιµα 

συµπεράσµατα του  κριτικού έργου της στη µεταπολεµική λογοτεχνική παραγωγή, τα 

οποία αξιοποιήθηκαν στη διάρκεια των µεταπτυχιακών σπουδών,  επίσης στην καθηγήτρια 

Άννα Τζούµα για την έστω και αργοπορηµένη αλλά  ευτυχέστατη συνάντηση µαζί της και 

την επωφελέστατη περιδιάβαση στο χώρο της λογοτεχνικής θεωρίας, η οποία βρήκε 

γόνιµο έδαφος στις καταβολές των προπτυχιακών µου σπουδών και στη µεγάλη επίδραση 

την οποία είχε ασκήσει στη σκέψη µου ο καθηγητής φιλοσοφίας στη Φιλοσοφική Σχολή 

του Πανεπιστηµίου Κρήτης, Δηµήτριος Μαρκής, φοιτητής του  Theodor Adorno  και του 

Max Ηorkheimer, των θρυλικών εκπροσώπων της Σχολής της Φραγκφούρτης και 

συγγραφέων µεταξύ άλλων της Διαλεκτικής του Διαφωτισµού και της Αισθητικής θεωρίας, 

έργων εµβληµατικών για την προσέγγιση του πολιτισµικού φαινοµένου στην κοινωνία της 

αφθονίας. 
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Εισαγωγή 
 

H επιρροή του κινηµατογράφου στη λογοτεχνία από την πρώτη κιόλας περίοδο του νέου 

µέσου έχει απασχολήσει τους κριτικούς της λογοτεχνίας και τους ερευνητές των σχέσεων 

των δύο τεχνών και τους έχει οδηγήσει στο να αναζητήσουν µε ποιον τρόπο ο 

κινηµατογράφος διαµόρφωσε αφηγηµατικούς και περιγραφικούς τρόπους τους οποίους 

ακολούθησε η λογοτεχνία. Οι περισσότερες 2  όµως από αυτές τις προσεγγίσεις 

περιορίζονται σε γενικές διαπιστώσεις και δεν οδηγούνται σε εξειδικευµένα 

συµπεράσµατα, τα οποία θα επέτρεπαν την ανάπτυξη της θεωρίας και της συγκριτικής 

µελέτης. Θα αναφερθούµε διεξοδικότερα στο πρώτο κεφάλαιο αυτής της διδακτορικής 

διατριβής σε κεφαλαιώδεις θέσεις για τη σχέση των δύο πεδίων3. Σταδιακά το ενδιαφέρον 

της έρευνας αντιµετωπίζει και συγκεκριµενοποιεί αυτούς τους κινηµατογραφικούς 

τρόπους στους υπό εξέταση λογοτέχνες.4 Παρουσιάστηκαν µελέτες κυρίως πάνω στην 

αλληλεπίδραση της ισπανικής λογοτεχνίας και κινηµατογράφου υπό µορφή  διδακτορικών 

διατριβών 5 και µονογραφιών.6 Επίσης γράφτηκαν µελέτες7 και άρθρα8 σε συναφή έντυπα 

																																																								
2 Βλ. Erwin Panofsky, “Style and medium in the motion Pictures”, Critique 9 (January-February) 1947, in 
Gerald Mast and Cohen Marshall (eds.) Film Theory and Criticsim. Introductory Readings, Oxford 
University Press, New York, 1974, σσ. 215-233, Seldes Gilbert, “The Cinema novel”, The Seven Lively Arts, 
Harper, New York,1924, σσ. 389-392. 
3 Η θέση αρκετών µελετητών επισηµαίνει ως ισοδύναµη την αισθητική ανταπόκριση των δύο πεδίων.  Βλ. 
Bruce Morrissette, “Novel and Film” in Essays in Two Genres, University of Chicago Press, Chicago, 1985, 
σσ.12-27. 
4 Βλ. Christine Mary  Gibson, Cinematic Techniques in the Prose Fiction of Beatriz Guido (Dissertation  for 
Phd in Philosophy), Michigan  State University, Department Of Romance and Classical Languages  and 
Literatures,1974,σσ. 2-3, σε ηλεκτρονική µορφή, προσβάσιµο στον σύνδεσµο  
http://www.bookpump.com/dps/pdf-b/1120583b.pdf (τελευταία ανάκτηση 25-1-2019) 
5 Βλ. Sarah Mc Leod, Francisco Ayala: Cinematic Technίques in Literature,σε ηλεκτρονική µορφή, 
http://undergraduatelibrary.org./system/files/297i.pdf (Τελευταία ανάκτηση 25-1-2019). Βλ. επίσης Torres 
Decio Cruz, The Cinematic Novel and Postmodern Fiction.The case of Manuel Puig, John Benjamin’s 
Publishing Company, Amsterdam, 2019, επίσης βλ. Patrick Duffey, “Literary Long shot and Close Up: 
Spatial Cinematic Techniques in the works of Mariano Azuela and Francisco Ayala”, Chasqui vol. 34, 
Special Issue no 2:  Cinematic and Literary Representations of Spanish and Latin American Themes (2005), 
σσ.160-176, σε ηλεκτρονική µορφή, προσβάσιµο στον σύνδεσµο 
http://cf.hum.uva.nl/narratology/issue/7/pdf.160-176 (τελευταία ανάκτηση 2-4-2020) 
6 Βλ. Minguez Norbert Arranz, Spanish Film and the Postwar Novel, Praeger, Westport, 2001. 
7 Βλ. Su Ping, World into image; Cinematic Elements in Caryl Philips’ Fiction, Thesis for Phd at the 
University of Hong Kong, 2013 σε ηλεκτρονική µορφή, προσβάσιµο στον σύνδεσµο 
https://hub.hku.hk/bitstram/10722/197091/1/FullText.pdf (τελευταία ανάκτηση 2-4-2020). 
Βλ. επίσης Gerald Mast, “Literature and Film”, in J.P. Barricelli and Joseph Gibaldi (eds.) Interrelations of 
Literature, Modern Association of America, New York 1992. Βλ. επίσης Gould Noy Boyum, Double 
Exposure: Fiction into Film, Universe Books, New York, 1985. 
8 Βλ. Charles Eidsvik, “Demonstrating Film Influence”, Literature/Film Quarterly,Vol.1, no 2, Spring 1973), 
σσ.113-121, βλ. επίσης Christine Geraghty, “ Dissolving Media Boundaries : The Interaction of Literature, 
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πάνω στη σχέση του κινηµατογράφου και της  αγγλοσαξονικής λογοτεχνίας που οδήγησαν 

σε νέες θεωρητικές προϋποθέσεις της έρευνας. 9  Εργαλεία βιβλιογραφικής αναφοράς 

αποτέλεσαν και εργασίες  οι οποίες συγκέντρωσαν έναν σεβαστό αριθµό µελετών πάνω 

στη  σχέση λογοτεχνίας και κινηµατογράφου και µας βοήθησαν στη διαµόρφωση του 

προσανατολισµού  της συγκεκριµένης διδακτορικής διατριβής.10 

         Σύµφωνα µε την παραπάνω διαπίστωση, η υπόθεση εργασίας της παρούσας 

διδακτορικής εργασίας, λαµβάνοντας υπ’ όψιν τις θεωρητικές αναζητήσεις στο έργο του 

Seymour Chatman11 για την αφηγηµατική αναλογία κινηµατογράφου και λογοτεχνίας, τις 

ερευνητικές διαπιστώσεις του Roland Barthes12 για τη µετατροπή του λογοτεχνικού έργου 

σε εικόνα στον κινηµατογράφο, τις θεωρητικές θέσεις του Gerard Genette για την 

αφηγηµατική πλοκή 13 και τη διακειµενικότητα λογοτεχνίας και κινηµατογράφου, 14 

επικεντρώνεται στην οργανική σχέση των κινηµατογραφικών τεχνικών και του 

λογοτεχνικού πεδίου, εντοπίζοντας τες στο έργο του Θανάση Βαλτινού, και επιχειρεί να  

αναδείξει τα αντίστοιχα τεχνικά χαρακτηριστικά που προέρχονται από την 

																																																																																																																																																																								
Film and Television in Tender is the Night (1985)”, in Julie Grossman-R.Burton Palmor (eds.) Adapatations 
in Visual Culture: Images , Texts and their Multiple Worlds, Palgrave Mamcillan, New York, 2017, σσ. 175-
191· George Wilson, “Film, Perception and Point of View”, Modern Language Notes,Vol. 91 (1976), σσ. 
1026-1043, σε ηλεκτρονική µορφή, προσβάσιµο στον σύνδεσµο 
https://www.jstor.org/stable/2907113?readnow=1andseq=1 - metadata_info_tab_contents. (τελευταία 
ανάκτηση 2-4-2020). Βλ. επίσης Richard Wilbur, “A Poet and the Movies”, in W.R. Robinson (ed.) Man and 
the movies, Louisiana State University Press, , Baton Rouge, 1967, σσ. 223-226· Steven G.Kellman, “The 
Cinematic Novel: Tracking a Concept’, Modern Fiction Studies, 33, no 3 (Autumn 1987), σσ.467-477 σε 
ηλεκτρονική µορφή, προσβάσιµο στον  στον σύνδεσµο https://muse.jhu.edu/article/4365pdf (τελευταία 
ανάκτηση 13-4-2020). 
9 Βλ. Edward Branigan, Point of View in the Cinema.A Theory of Narration ad Subjectivity in Classical Film, 
Mouton, New York, 1984, επίσης βλ. John Peters Walters, Narrative in Fiction and Film: A Practical Study 
of the Cross-Pollination in Narrative Structure, A Dissertation for Phd at the University of Sheffield School 
of English, 2015, σε ηλεκτρονική µορφή, διαθέσιµο στον σύνδεσµο http://etheses.whiterose.ac.uk/11930/ 
(τελευταία ανάκτηση 16-4-2020). 
10 Βλ. Jeffrey Egan Welch, Literature and Film. An Annotated Bibliography, 1909-1977, Garland Publishers, 
New York, 1981,  σε ηλεκτρονική µορφή, προσβάσιµο στον σύνδεσµο 
https://archive.org/details/litetaturefilman0000welch (τελευταία ανάκτηση 2-4-2020),  
επίσης βλ. Harris Ross, Film as Literature. Literature as Film. An Introduction to and Bibliography of Film’s 
Relationship to Literature, Greenwood Press, New York, 1987 σε ηλεκτρονική µορφή, προσβάσιµο  στον 
σύνδεσµο https://achive.org/details/filmasliterature0000ross (τελευταία ανάκτηση 2-4-2020). 
11 Βλ. Seymour Chatman, Story and Discourse. Narrative Structure in Fiction and Film, Cornell University 
Press, Ithaca NY, 1980. σσ. 30- 35. 
12 Βλ. Roland Barthes, Εικόνα Μουσική Κείµενο, µτφρ. Γιώργος Σπανός, Εκδόσεις Πλέθρον, Αθήνα, 2007, 
σσ. 80-106. 
13 Βλ. Gerard Genette, Σχήµατα III. Ο λόγος της αφήγησης: Δοκίµιο µεθοδολογίας και άλλα κείµενa, µτφρ. 
Μπάµπης Λυκούδης, Πατάκη, Αθήνα, 2006 [1η: στα γαλλικά 1972], σσ. 81-339. 
14  Βλ. Gerard Genette, Παλίµψηστα. Η Λογοτεχνία δευτέρου βαθµού, µτφρ. Βασίλειος Πατσογιάννης, 
εισαγωγή Λίζυ Τσιριµώκου,  Μ.Ι.Ε.Τ., Αθήνα, 2018 [1η: στα γαλλικά 1982] σσ. 9-27. 
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κινηµατογραφική γλώσσα και αφοµοιώνονται από τη λογοτεχνική γραφή. Επιλέχτηκε η 

περίπτωση του Θανάση Βαλτινού και του συνόλου της λογοτεχνικής παραγωγής του 

καθώς και τα σενάρια Αναπαράσταση, Μέρες του ’36, Ταξίδι στα Κύθηρα, Τοπίο στην 

οµίχλη, Το µετέωρο βήµα του πελαργού για τις οµώνυµες κινηµατογραφικές ταινίες, γιατί 

µε το έργο του υπηρέτησε εξίσου τη λογοτεχνική συγγραφή και τη σεναριακή παραγωγή 

(εκτός της συνεργασίας του µε τον Θόδωρο Αγγελόπουλο, αξίζει να θυµηθούµε ότι 

συνεργάστηκε µε αρκετούς σκηνοθέτες σε µεµονωµένες ταινίες), άρα αποτελεί ένα πεδίο 

προσφερόµενο για τις ερευνητικές συντεταγµένες της εν λόγω εργασίας. 

          Θα ακολουθηθεί η κειµενοκεντρική µέθοδος διερεύνησης και η κειµενική 

τεκµηρίωση των τεχνικών οι οποίες, κατά την πρότασή µας, εντοπίζονται στη λογοτεχνική 

γραφή του Βαλτινού και υπαγορεύονται από τις θεωρητικές προσεγγίσεις της 

αλληλεπίδρασης των δύο πεδίων. 

         Πιο συγκεκριµένα στο 1ο κεφάλαιο, η εν λόγω εργασία θα αναφερθεί στην ανάπτυξη 

των θεωρητικών αναζητήσεων οι οποίες συγκρότησαν την έρευνα της σχέσης 

κινηµατογράφου και λογοτεχνίας, στην ιδιαίτερη σηµασία, η οποία δόθηκε στους όρους 

υπό τους οποίους ένα λογοτεχνικό κείµενο µεταµορφώνεται σε οπτική ύλη, δηλαδή ποια 

στοιχεία της λογοτεχνικότητας διασώζονται και ποια τροποποιούνται κατά τη 

µεταµόρφωσή του, ποια στοιχεία της κινηµατογραφικής γλώσσας έχουν καταλήξει να 

θεωρούνται ότι αποτελούν συστατικό της λογοτεχνικής γραφής και αποδεικνύουν ότι η 

σχέση των δύο πεδίων είναι αµφίδροµη και δυναµική, παρόλες τις ενστάσεις οι οποίες 

εκφράζονται κατά καιρούς από δηµιουργούς,15 ιδίως της λογοτεχνίας, ότι οι αυτές οι δύο 

µορφές τέχνης είναι ασύµβατες. 

        Στο  2ο κεφάλαιο θα γίνει σύντοµη εργογραφική αναφορά στη λογοτεχνία του 

Βαλτινού και θα αναφερθούν οι απόψεις του για τη σχέση της λογοτεχνίας µε τον 

κινηµατογράφο. 

        Στο 3ο κεφάλαιο θα αποτελέσει αντικείµενο µελέτης η οπτικοποίηση στα  

λογοτεχνικά έργα του Βαλτινού η οποία αναλογεί στο κινηµατογραφικό κάδρο και θα 

απαντηθεί το ερώτηµα ποια γνωρίσµατα των κινηµατογραφικών πλάνων εντοπίζονται στα 

αντίστοιχα κείµενα. 

																																																								
15 Βλ. Θανάσης Βαλτινός, «Οι δύο τέχνες δε συνάπτονται αναγκαστικά» (Συνέντευξη στον Τάσο Γουδέλη)»,  
Το Δέντρο, τχ. 127-128 (Ιούλιος –Σεπτέµβριος 2003), σ. 22-29.	
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         Στο 4ο κεφάλαιο θα εξεταστεί η χρήση του χρόνου και το κατά πόσο υλοποιείται η 

κινηµατογραφική αντιµετώπισή του από τον συγγραφέα. Στο εν λόγω κεφάλαιο θα 

εξεταστεί η τεχνική του montage/editing 16  στη σύνθεση των πεζογραφηµάτων του 

Βαλτινού και πώς αυτή ρυθµίζει την αφηγηµατική ταυτότητά τους. 

         Στο 5ο κεφάλαιο θα εξεταστούν στοιχεία διακειµενικής λειτουργίας στην 

κινηµατογραφική µεταφορά του Χρήστου Σιοπαχά, Η κάθοδος των εννιά µε 

συγκριτολογική αναφορά στη νουβέλα του Βαλτινού Η κάθοδος των εννιά. 

         Στο 6ο κεφάλαιο θα µελετηθούν περιπτώσεις κινηµατογραφικών σεναρίων, τα οποία  

συνέγραψε ο συγγραφέας για ταινίες του Θόδωρου Αγγελόπουλου και πώς αυτά 

συνδέονται διακειµενικά µε το σώµα της λογοτεχνίας του. 

         Στο 7ο κεφάλαιο θα ακολουθήσουν τα συµπεράσµατα τα οποία στηρίζονται  στην 

ερευνητική πορεία της εργασίας και  διαπιστώσεις για την ανταπόκρισή τους στο σώµα 

των κειµένων. 

        Η διδακτορική εργασία θα ολοκληρωθεί µε την παράθεση της βιβλιογραφίας και του 

παραρτήµατος, το οποίο περιέχει µια συνέντευξη του υποψηφίου διδάκτορα µε τον 

συγγραφέα στο ίδρυµα Πέτρος Χάρης τον  Νοέµβριο  του 2017. 

 

 

 

 

 

 

 

																																																								
16	Για την κινηµατογραφική ορολογία βλ. Bernard Dick, Ανατοµία του κινηµατογράφου, µτφρ. Ιωάννα 
Νταβαρίνου-επιµ. Εύα Στεφανή, Εκδόσεις Πατάκη, Αθήνα, 2010, σσ.  530-589.	
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Κεφάλαιο 1 

Αναδροµή στην κριτική παράδοση για την αλληλεπίδραση 
κινηµατογράφoυ και λογοτεχνίας 
	
	
1.1.Η απαρχή της κριτικής θεώρησης του Vachel Lindsay 

	
Η παράδοση της κριτικής αποτίµησης της αλληλεπίδρασης του πεδίου του 

κινηµατογράφου µε το αντίστοιχο της λογοτεχνίας µάς πηγαίνει πίσω στο παρελθόν και 

στη χρήση λογοτεχνικών τεχνικών από τον κινηµατογράφο, η οποία οδήγησε στη συνέχεια 

στην αµφίδροµη ανταλλαγή των δύο πεδίων, έτσι ώστε, παρότι καθυστέρησε η 

δηµιουργική πρόσληψη των φαινοµένων αυτών από τους θεωρητικούς της σύγκρισης των 

δύο πεδίων, να αναπτυχθούν τάσεις κριτικών θεωρήσεων17 των δεσµών κινηµατογράφου 

και λογοτεχνίας  και να εξεταστεί µε µεγαλύτερη εµβρίθεια το εύρος και ο βαθµός των 

ανταλλαγών τους, µε αποτέλεσµα την αποκρυστάλλωση των δύο  βασικών τάσεων   

θεωρητικών κριτικών, οι οποίες έχουν διατυπωθεί µέχρι σήµερα. 

     Η πρώτη κριτική τάση εκφράζεται στο έργο του Vachel Lindsay, 18ο οποίος 

αντιπαραθέτει στο έργο του, τον κινηµατογράφο µε τη λογοτεχνία, αντιπαραβάλλοντας τη 

φωτογραφία µε τον λόγο. Βασική εναρκτήρια παρατήρηση του Lindsay για τη σχέση της 

λογοτεχνίας µε τον κινηµατογράφο αποτελεί το γεγονός ότι τα τρία βασικά είδη 

κινηµατογραφικού έργου, τα οποία αναπτύχθηκαν από την πρώτη κιόλας περίοδο του νέου 

µέσου, αντιστοιχούν στα τρία βασικά είδη λογοτεχνίας και συνδέονται µε µια 

προϋπάρχουσα του κινηµατογράφου µορφή τέχνης: το φιλµ δράσης αντιστοιχεί στο  

δραµατικό είδος και χαρακτηρίζεται ως γλυπτική σε κίνηση, το φιλµ ερωτικής ιστορίας 

αντιστοιχεί στο λυρικό είδος και χαρακτηρίζεται ως ζωγραφική σε κίνηση και το φιλµ 
																																																								
17 Βλ. Charles Eidsvik, Cinema and Literature, Disssertation for Phd in English,University of Illinois at 
Urbana- Champaign, 1971, σσ. 1-3, σε ηλεκτρονική µορφή,   
http://fulfillment.umi.com/dissertations/9289e7f3ba0e6339f73d81a1105d72e7/1587740618/7114737.pdf 
(τελευταία ανάκτηση 10-4-2020). 
18 Βλ. Vachel Lindsay, The Art of  the Moving Picture, The Mcmillan Company, New York, 1915,  σ. 272. 
Σε ηλεκτρονική µορφή, https://archive.org/details/artmovingpictur01lindgoog/page/n286/mode/2up. 
(τελευταία ανάκτηση 13-4-2020). 
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µεγαλείου στο επικό είδος και χαρακτηρίζεται ως αρχιτεκτονική σε κίνηση. 19Οι 

παρατηρήσεις  του Lindsay για τα κινηµατογραφικά είδη και τις σχέσεις  τους µε τις 

προϋπάρχουσες τέχνες προέρχονται όχι από τη µελέτη της τεχνικής του montage και της 

κίνησης της κάµερας, αλλά από την ανταπόκριση στα ακροατήρια και στη γοητεία που 

τους ασκούσαν. Οι πιο πολλές διαπιστώσεις του προέρχονται απο τα  στοιχεία της πλοκής, 

τα δραµατικά θέµατα και τα στοιχεία των κάδρων, τοποθέτηση, κοστούµια, το λεγόµενο 

mise en scène.20Ενδιαφέρον παρουσιάζουν, αν και αυθαίρετες κατά τη γνώµη µας, οι 

ιµπρεσσιονιστικές απόψεις του για την αναλογία του είδους δράσης µε το άγαλµα της 

Νίκης της Σαµοθράκης, του είδους του προσωπικού (ερωτικού) µε τους Ολλανδούς 

ζωγράφους και του είδους του µεγαλείου µε τη Ρωµαϊκή και Γοτθική αρχιτεκτονική των 

στοών, των θυρών και των θριάµβων.21 

    Ο Lindsay αναγνωρίζει µία κλίµακα ανιούσας αξίας από το είδος της δράσης στο 

προσωπικό (ερωτικό) είδος και στην κορυφή το είδος του έργου µεγαλείου, το οποίο και 

για πρακτική απόδειξη της σηµασίας του διακρίνει σε τέσσερα υποείδη, το είδος του  

κωµικού µεγαλείου, του µεγαλείου πλήθους, του πατριωτικού µεγαλείου και του 

θρησκευτικού µεγαλείου.22 Στη συνέχεια προχωρεί σε µια συγκριτική προσέγγιση του 

κινηµατογραφικού γένους µε το θεατρικό, υπογραµµίζοντας µια θεµελιώδη αντίθεση, στη 

σκηνή, οι  κεντρικές έννοιες είναι πάθος και χαρακτήρας, στο φωτοέργο, µεγαλείο και 

ταχύτητα.23 Διαπιστώνει ότι κυρίως τα θεατρικά κείµενα έχουν ως βάση την τριπλή 

θεατρική παράδοση,24 την ελληνορωµαϊκή, τη γαλλική και τη νορβηγική του Ibsen, των 

οποίων την ιδιόλεκτο, ιδιαίτερα την ιψενική ειρωνεία και τη βιτριολική αντίθεση στους 

χωρικούς, η κινηµατογραφική τους απόδοση δεν καταφέρνει να εκφράσει.25 Με βάση 

αυτό το δεδοµένο ο Lindsay τονίζει ότι η παραγωγή της θεατρικής παράστασης, πέρα από 

τις όποιες άλλες διαφορές έχει µε την κινηµατογραφική πράξη, παρουσιάζει την εξής 

κρίσιµη εξάρτηση: εξαρτάται από τους ηθοποιούς και τη δυναµική τους, ενώ η 

κινηµατογραφική δηµιουργία από την ιδιοφυία του παραγωγού, καθώς είναι ένα 

																																																								
19 Στο ίδιο, σσ. 4-5.  
20 Στο ίδιο, σσ. 8-16, 17-29, 31-78. 
21 Στο ίδιο, σσ. 79-149. 
22 Στο ίδιο, σσ. 30, 39, 51, 68. 
23 Στο ίδιο, σ. 165. 
24 Στο ίδιο, σ. 151 
25 Στο ίδιο, σσ. 152-157. 
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συλλογικό αποτέλεσµα πολλών διαφορετικών ειδικοτήτων.26 Ένα επιχείρηµα περισσότερο 

ευφάνταστο παρά νηφάλιο, αναπτύσσεται από τον Lindsay µε το αίτηµα 

επανενεργοποίησης της ενότητας της ζωγραφικής, της γραφής και του λογοτεχνικού στυλ, 

όπως αυτή καταγράφτηκε στην Αιγυπτιακή ιερογλυφική, στην Κινεζική και Ιαπωνική 

ιδεογραµµατική γλώσσα, µέσω του φωτοέργου και της ανάπτυξης µιας διαλεκτικής 

επικοινωνίας µε το κοινό.27 Με αυτό το επιχείρηµα ο Lindsay εκφράζει το όραµά του για 

την πρόσληψη του κινηµατογράφου ως καλλιτεχνικής έκφρασης και για την αποµάκρυνση 

από τη θεώρησή του ως τεχνικού µέσου. Επιπλέον εκτιµούσε ότι οι τέχνες πρέπει να 

εξουσιάζουν την αµερικανική κουλτούρα και ότι η αισθητική υπόσχεση της 

κινηµατογραφικής εικόνας δεν προοριζόταν χάριν της ίδιας αλλά ώς ένα όργανο που µέσω 

της δηµοκρατικής επέκτασης του θεσµού του µουσείου (το οποίο θα συντηρούσε τα 

ιερογλυφικά του µέλλοντος, τα φωτοέργα) θα ανανέωνε και θα επέκτεινε την κουλτούρα.28 

Παρόλη την πρόθεση του να εξασφαλίσει στην κινηµατογραφική δηµιουργία µια θέση 

στην υψηλή τέχνη, δεν αναµετρήθηκε µε καθιερωµένες αντιλήψεις της αισθητικής του 

19ου αιώνα, αλλά απλώς προσπάθησε να τοποθετήσει το φωτοέργο υπό την προστασία 

κυρίαρχων αισθητικών κωδίκων και πρακτικών.29 

H εξέλιξη του κινηµατογράφου σε οµιλούντα δηµιούργησε το φωνοέργο κατά τον 

Lindsay, µια εξέλιξη που από τη µία απάλλαξε τους παραγωγούς από την υποχρέωση να 

εξασφαλίζουν την παρουσία µουσικής ορχήστρας στην προβολή µιας ταινίας, αλλά 

εµφάνισε ένα κίνδυνο, οι εικόνες να αποτελούν συνοδεία του ακουστικού.30 Η σύνδεση 

της νέας εικονογλώσσας από τον Lindsay γίνεται µε το κίνηµα των Imagistes στην ποίηση 

και στη βάση της αντίληψής τους, διάστηµα µετρηµένο χωρίς ήχο συν χρόνος µετρηµένος 

χωρίς διάστηµα.31 Ο οραµατισµός του επικεντρώνεται στην εγκόλπωση της τεχνικής των 

ποιητών, όπως οι Pound, Aldington, Fletcher, Lowell, Flint, Lawrence κ.ά., και για να 

λύσει το πρόβληµα του χρώµατος, καθώς η συγκεκριµένη ποιητική κίνηση υποστήριζε το 

χρώµα, το καινούργιο µέσο ωστόσο υστερούσε πλήν της χρήσης του µαύρου, του άσπρου 

και του γκρί, προτείνει τη χρήση επτά χρωµάτων που θα έβγαζαν από το αδιέξοδο και θα 
																																																								
26 Στο ίδιο, σ.  166. 
27 Στο ίδιο, σ.  182. 
28 Στο ίδιο, σσ. 85-187. 
29 Βλ. Peter Catapano, «Movies with a Mission: Populism and a New City on a Hill», The Hollywood Brand: 
Movies and American Modernity, Routledge, London, 2018, σσ. 39-50. 
30 Lindsay, The Art of  the Moving Picture, ό.π., σ 189-196.  
31 Στο ίδιο, σ.  240. 
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υλοποιούσαν στο ακέραιο τις αισθητικές τους αντιλήψεις.32 Ουσιαστικά επανέρχεται στη 

θέση του για τη θεώρηση του προσωπικού (ερωτικού)  κινηµατογραφικού έργου ως 

ζωγραφικής σε κίνηση33.  

    Ολοκληρώνοντας την προσέγγισή του στο τι προσδοκά από το κινηµατογραφικό 

µέσο, ενσωµατώνει τους κινηµατογραφιστές στη χορεία των καλλιτεχνών, ζωγράφων 

όπως οι Rembrand, Durher, Rosseti, ποιητών όπως οι Yeats, Blake, Tennyson, Coleridge, 

Carlyle, λογοτεχνών όπως ο Edgar Allan Poe, οι οποίοι συνέλαβαν το ανείπωτο και 

κατάφεραν να οδηγήσουν την ανθρώπινη κοινωνία σε υψηλότερα  επίπεδα 

αυτοσυνείδησης, αποκαλύπτοντας το µέλλον, ονοµάζοντάς τους προφητο-µάγους.34Επίσης 

µυθιστοριογράφοι όπως οι Verne, Wells, Bellamy, κατατάσσονται από τον Lindsay στην 

παραπάνω κατηγορία των προφητών, καθώς µε το έργο τους γίνονται προάγγελοι µιας 

τεχνικής εξέλιξης, µέρος της οποίας αποτελεί και ο κινηµατογραφικός κόσµος, o οποίος 

αναλαµβάνει να οδηγήσει τις δυνατότητες των κλασικών τεχνών στα όριά τους. 35 

Εκφράζουν µε τη σύλληψη του έργου τους µια ουτοπία, η οποία δεν αφήνεται να 

κυβερνηθεί από την εποχή αλλά εξουσιάζει την εποχή.36 Στους εκπροσώπους του νέου 

προφητικού λόγου του κινηµατογράφου, δίνει ξεχωριστή θέση στη δηµιουργία του Griffith 

Η Γέννηση ενός έθνους37, µεταφορά στην οθόνη της νουβέλας του Thomas Dixon The 

Clansman, και, αγωνιζόµενος να απαλλάξει το πρότυπο το οποίο καλλιέργησε, το είδος 

του splendor έργου και µάλιστα της καλύτερης εκδοχής του, του έργου µεγαλείου πλήθους  

(crowd splendor38), από το στίγµα της ρατσιστικής προσέγγισης, τον παρουσιάζει όχι ως 

δηµιουργό αλλά ως ένα είδος ερµηνευτή του πρωταρχικού κειµένου. Το εν λόγω 

κινηµατογραφικό δηµιούργηµα, παρόλες τις µισαλλόδοξες παλινωδίες του, αποτελεί 

εµβληµατική περίπτωση του βωβού κινηµατογράφου, µε τεχνικές τις οποίες αφοµοίωσε ο  

Griffith39 από τη λογοτεχνία, ιδιαιτέρως του Dickens, τη διαχείριση του χώρου, µε το 

γνωστό interior landscape, όρο που θα χρησιµοποιήσει, όπως θα δούµε παρακάτω, και ο 

στοχαστής των µέσων επικοινωνίας McLuhan, µε τα κοντινά πλάνα, τα πανοραµικά, την 

																																																								
32 Στο ίδιο, σσ. 240-241. 
33 Στο ίδιο, σσ. 107-109. 
34 Στο ίδιο, σσ. 274-276. 
35 Στο ίδιο, σσ. 280-281. 
36 Στο ίδιο, σ. 282. 
37 Στο ίδιο, σσ. 48-49. 
38 Στο ίδιο, σ. 47. 
39 Catapano, «Movies with a mission: Populism and a New City on a Hill», ό.π., σσ. 65-68. 
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τεχνική του cross cutting40, επηρεασµένος και από το έργο του Flaubert Μαντάµ Μποβαρύ, 

στοιχεία που θα µελετήσει και ο Σοβιετικός σκηνοθέτης και θεωρητικός του 

κινηµατογράφου Eisenstein, διαµορφώνοντας έτσι τις αρχές της ιδεογραµµατικής 

γλώσσας, η οποία ενέπνευσε τους δηµιουργούς της βωβής περιόδου και στηριζόταν στη 

σύνδεση των επιµέρους πλάνων και µε  την αυτοτέλειά τους, αλλά και µε την ένταξή τους 

σε έναν συνταγµατικό άξονα,  πριν από την κυριαρχία του γραµµικού εµπορικού είδους 

του Hollywood. Ουσιαστικά ο Lindsay αναγνωρίζει την υλιστική πλευρά του 

κινηµατογράφου που δε χάνει όµως τη διάσταση της πνευµατικής σύλληψης.  

 

 

    

1.2. Ο εκφραστής των ιδεών του Lindsay, George Bluestone 

	
Η συνέχεια των θεωρητικών διατυπώσεων του Lindsay εµφανίζεται  στις θεωρητικές 

επισηµάνσεις του βασικού εκφραστή41 των θέσεων αυτών, George Bluestone, o οποίος 

υπογραµµίζει ότι παρότι οι δυο µορφές τέχνης έχουν κοινά στοιχεία και παρά τη 

διαπίστωση των ανταλλαγών τους, εντούτοις δεν ταυτίζονται και διατηρούν την αυτονοµία 

τους42. Ο Bluestone επισηµαίνει ότι πρόθεση και της λογοτεχνίας και του κινηµατογράφου 

είναι να κάνουν τον δέκτη τους (αναγνώστη και θεατή)  να δει. Αλλά επειδή κάποιος 

µπορεί να δει κάτι µε τα µάτια του (αίσθηση, percept), κάτι µε το µυαλό του (ιδέα, 

concept), δηµιουργείται η βασική διαφορά ανάµεσα στις δύο τέχνες.43 

         Η αρχική σύνδεση των δύο πεδίων κατά τον Bluestone διαπιστώνεται από τον 

σεβαστό αριθµό ταινιών οι οποίες βασίστηκαν σε λογοτεχνικά κείµενα, την έρευνα 

κινηµατογραφικών ισοδύναµων στη λογοτεχνία, τις επιδράσεις των διασκευών στην 

ανάγνωση, την εισπρακτική επιτυχία κινηµατογραφηµένων λογοτεχνικών βιβλίων. 44 

Επισηµαίνεται ότι η κινηµατογραφική βιοµηχανία ευνόησε και προώθησε την 

κινηµατογράφηση λογοτεχνικών κειµένων, και θα πρέπει να ληφθεί υπ’ όψιν το γεγονός 

																																																								
40 Dick, Ανατοµία του κινηµατογράφου, ό.π., σ. 250. 
41 Eidsvik, Cinema and Literature, ό.π., σ. 1. 
42 Βλ. George Bluestone, “The Limits of the Novel and the Limits of the Film”, στο βιβλίο του Novel into 
Film, The John Hopkins University Press, Baltimore and London, 2003 [1η: 1957], σσ. 1-13. 
43 Στο ίδιο, σ. 1. 
44 Στο ίδιο, σ. 2. 
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ότι οι δύο µεγάλες κινηµατογραφικές επιτυχίες, η µία της περιόδου του βωβού 

κινηµατογράφου, Η Γέννηση ενός έθνους του Griffith και η άλλη της περιόδου του 

οµιλούντος, Όσα παίρνει ο άνεµος του Fleming, προέρχονταν από λογοτεχνικά κείµενα, η 

πρώτη από το µυθιστόρηµα The Clansman του Thomas Dixon και η δεύτερη από το 

µυθιστόρηµα Gone With the Wind  της Margaret Mitchell. 

         Καθώς το ζήτηµα το οποίο ανέκυψε στην εξέλιξη αυτής της τακτικής των 

κινηµατογραφικών διασκευών, ήταν το κατά πόσο το κινηµατογραφικό κείµενο ήταν 

πιστό στο πρωτότυπο ή το ποιες παρεµβάσεις θα µπορούσαν να βελτιώσουν το αρχικό  

κείµενο, ο  Bluestone προβαίνει στη σηµαντική παρατήρηση ότι δεν είχε εκτιµηθεί ο 

βαθµός των αλλαγών που είναι υποχρεωτικό να συµβούν από τη γλωσσική στην οπτική 

απόδοση ενός έργου και κατ’ επέκταση εκπροσωπούν διαφορετικά αισθητικά γένη.45 

Προσπαθώντας να αναζητήσει την προέλευση του κινηµατογραφικού µέσου, αξιοποιεί 

θέσεις στοχαστών, όπως ο Panofsky, ο οποίος είχε δει την ευχαρίστηση του κοινού από 

την κίνηση των εικόνων, γεγονός που είχε συµβεί παλιότερα µε το ζωοτρόπιο, µε το κουτί 

κινούµενων εικόνων, το ονοµαζόµενο nickeleodeon, τα καρναβαλικά παραθεάµατα. 

Επιπλέον στάθµισε το ότι ο κινηµατογράφος ξεκίνησε ως λαϊκή τέχνη και όχι ως 

καλλιτεχνική ικανότητα απευθυνόµενη σε ανάλογο κοινό.46 Αντί να µιµηθεί αρχικά ο 

κινηµατογράφος τη θεατρική πράξη που ήταν ήδη τροφοδοτηµένη µε κίνηση, προτίµησε, 

σύµφωνα µε τις διαπιστώσεις του Bluestone, να δώσει κίνηση σε στατικά έργα τέχνης, 

διαµορφώνοντας σταδιακά τρία κινηµατογραφικά είδη, το τραγικό, το κωµικό και το 

ροµαντικό.47 Ο Bluestone µέσω του Panofsky υπογραµµίζει ότι η ανάπτυξη αυτών των 

ειδών δεν έγινε µε τεχνητή ένεση καλλιεχνικών αξιών από τη λογοτεχνία, αλλά µε την 

αξιοποίηση των Πρωτεϊκών γνωρισµάτων του κινηµατογράφου, της αφοµοιωµένης 

φωτογραφίας, του χορού, του διαλόγου, της µουσικής σε σύγκριση µε τα Πρωτεϊκά 

γνωρίσµατα της λογοτεχνίας, τα αφοµοιωµένα δοκίµια, τις επιστολές, τις ιστορίες, τα 

θρησκευτικά φυλλάδια και τις διακηρύξεις.48 

     Στη συνέχεια ένα επιπλέον πρόβληµα κατά Bluestone είναι ότι η αισθητική 

κατανόηση των κινηµατογραφικών έργων, οδηγείται σε µια επιστηµολογική θεώρηση της 

																																																								
45 Στο ίδιο, σ. 5. 
46 Στο ίδιο, σσ. 6-7. 
47 Στο ίδιο, σ. 7. 
48 Στο ίδιο, σ. 7. 
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ακοής και της όρασης, καθώς  το οπτικό κέντρισµα στο κινηµατογραφικό κείµενο και το 

ακουστικό στο λογοτεχνικό προϋποθέτουν τη µετακίνηση της προσοχής από το 

αντικείµενο στο υποκείµενο.49 Το γεγονός της αδυναµίας της λογοτεχνικής κριτικής να 

ορίσει µε αυστηρότητα τα όρια του λογοτεχνικού κειµένου, φανερώνει και τις πιθανές 

δυσκολίες µιας αντίστοιχης κριτικής σύγκρισης λογοτεχνίας και κινηµατογράφου. 

Περιδιαβαίνοντας στην κριτική θεώρηση του µυθιστορήµατος, από τον 18ο αιώνα µέχρι 

και τον 20ο, διαπιστώνει τη διάκριση µεταξύ της λογοτεχνίας της φαντασίας, 

εκπροσωπούµενης από τον Hugo, και της λογοτεχνίας ιδεών, εκπροσωπούµενης από τον 

Stendahl, η οποία συνδυάστηκε στο έργο του Balzac µε την « αισθησιακή πολυτέλεια της 

φαντασίας και τη θεωρητική στεγνότητα της λογοτεχνίας ιδεών»50, βλέπει τις τάσεις 

εµπλουτισµού του µέσου. Στο έργο του Hawthorne The Ηouse of The Seven Gables, κατά 

Bluestone, αίρεται η πόλωση των ειδών του roman και της novella.51 

    Φτάνοντας στον 20ο αιώνα εντοπίζεται η πρόθεση των δηµιουργών να εξερευνήσουν 

τα όρια της γλωσσικής αδυναµίας και να µη συνεχίσουν να χρησιµοποιούν τη γλώσσα ως 

απόδοση της σκέψης και της δράσης. Παράδειγµα καθοριστικό για την ανανέωση των 

εκφραστικών δυνατότητων της λογοτεχνίας, το έργο του Andre Gide Οι κιβδηλοποιοί, µε 

το οποίο η γλώσσα µετατρέπεται από εξωτερική διακήρυξη σε εσωτερική αναζήτηση και ο 

τρόπος διακανονισµού της γλώσσας δεν περιέχει µόνο διανοητικές και ηθικές εµπλοκές 

αλλά τις κατασκευάζει κιόλας.52 Ολόκληρη η προσπάθεια της µοντέρνας λογοτεχνίας 

επικεντρωνόµενη στους Proust και Joyce, αποδεικνύει τη συνειδητή εξερεύνηση µέσω της 

φαντασίας των πιθανοτήτων της ανθρώπινης πράξης στην κοινωνία. Η ενεργή φαντασία 

και η αισθητική αντίληψη αποκτούν τον ρόλο της σύλληψης, καθώς το λογοτεχνικό έργο 

προσλαµβάνει ποιότητες ενός αρχείου και ενός καλλιτεχνήµατος. 53 Όπως επισηµαίνει 

µέσω του Mendilov ο Bluestone, η  λογοτεχνική γλώσσα, γραµµική ούσα, δεν µπορεί να 

εκφράσει ταυτόχρονες εµπειρίες, και καθώς αποτελείται από ξεχωριστά και διαιρετά 

τµήµατα, αδυνατεί να αποκαλύψει την αδιάσπαστη ροή της πραγµατικότητας, εποµένως 

µπορεί να αποδίδει µόνο την ψευδαίσθηση της πραγµατικότητας.54 Το πρωταρχικό υλικό  

																																																								
49 Στο ίδιο, σ. 8. 
50	Στο ίδιο, σ. 10. 
51 Στο ίδιο, σ. 10. 
52 Στο ίδιο, σ. 11. 
53 Στο ίδιο, σ. 13. 
54 Στο ίδιο, σ. 12. 
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του κινηµατογράφου, επισηµαίνει ο Bluestone µέσα από τη µελέτη θεωρητικών 

προσεγγίσεων, είναι το οπτικό και η αναλογία της ανθρώπινης όρασης µε αυτή του 

κινηµατογραφικού φακού δε µπορεί να αποκρύψει το γεγονός ότι ο φακός της κάµερας δε 

καταγράφει νατουραλιστικά την πραγµατικότητα, αλλά καλλιτεχνικά. Έχουµε κατά αυτόν 

τον τρόπο την δηµιουργία της κινηµατογραφικής  γραµµατικής µε τη χρήση του fade in, 

fade out, του dissolve, του flashback, του πανοραµικού (µακρινού) πλάνου.55 Μέσω του 

θεωρητικού και σκηνοθέτη Pudovkin, ο Bluestone συµπεραίνει ότι το κινηµατογραφικό 

υλικό  δεν αποτελείται  από την πραγµατική διαδικασία στον χώρο και τον χρόνο, αλλά 

από την καταγεγραµµένη εµπειρία στο φιλµικό υλικό, αναδεικνύοντας την αισθητική σε 

ρόλο παραµορφωτή.56 Παρά την ελευθερία του κινηµατογραφικού φακού στον χώρο, οι 

ανάγκες για πραγµατική απόδοση περιορίζουν αυτήν την ελευθερία.57  

    Οι διαφορές στον τρόπο της λογοτεχνικής γλώσσας και τον τρόπο του 

κινηµατογράφου, κατά Bluestone, αναγνωρίζονται µε την επίκληση στην υπογράµµιση της 

Woolf ότι οι εικόνες του ποιητή αποτελούν ένα σώµα χιλάδων προτάσεων, από τις οποίες 

η οπτική είναι η πιο προφανής. 58  Το πρόβληµα της αδυναµίας µεταµόρφωσης των 

γλωσσικών σχηµάτων, όπως η µεταφορά, σε κινηµατογραφικά είναι από τα σηµεία τα 

οποία χρειάζονται µεγαλύτερη προσοχή κατά τη µελέτη των δύο πεδίων, 59 εκτιµά ο 

Bluestone, γιατί είναι από αυτά τα οποία υποβάλλουν και τη διαφορετική φύση τους. Η 

πρόσληψη της οπτικής πληροφορίας του κινηµατογράφου από το θεατή στάθηκε δυνατή 

µέσω του κινηµατογραφικού τρόπου του montage (editing). Μέσω αυτού ο σκηνοθέτης 

κατορθώνει να περιορίσει τα α-νόητα µεσοδιαστήµατα, να επικεντρωθεί σε σηµαντικές 

λεπτοµέρειες, οργανώνοντας το υλικό του σε συµφωνία µε την αφηγηµατική γραµµή.60 

Πολύ σηµαντική παρουσιάζεται η ταυτόχρονη παρουσία του ανθρώπου και των 

αντικειµένων στο πλαίσιο ενός πλάνου, γιατί οι σχέσεις των ανθρώπων υπαγορεύονται 

από τον λόγο, ενώ οι αντίστοιχες µε τα πράγµατα πρέπει να αποδοθούν, όπως στα έργα 

																																																								
55 Στο ίδιο, σ. 18. Το  πλάνο fade in είναι ένα κάδρο που ξεκινάει από µαύρο και βαθµιαία εµφανίζει το θέµα 
του, το fade out ένα κάδρο που βαθµιαία καταλήγει σε µαύρο, το dissolve είναι σύνηθες στη µετάβαση, 
σύµφωνα µε την οποία το προηγούµενο πλάνο διαλύεται στο επόµενο, το flashback είναι πλάνο που 
παραβιάζει τη συγχρονικότητα της αφήγησης και επιστρέφει την αφήγηση στο παρελθόν, βλ. Dick, Ανατοµία 
του κινηµατογράφου, ό.π., σσ. 430-489. 
56 Στο ίδιο, σ. 19. 
57 Στο ίδιο, σ. 20. 
58 Στο ίδιο, σ. 21. 
59 Στο ίδιο, σ. 22. 
60 Στο ίδιο, σ. 24. 
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του Chaplin, στα οποία η σύγχυση επιτείνει τη σχέση και η διάκριση µεταξύ ανθρώπου και 

αντικειµένων είναι εντελώς ισοπεδωµένη.61 Στη συζήτηση τίθεται και η δυνατότητα να 

εκφραστούν µη λεκτικές εµπειρίες µέσω της µικροφυσιογνωµίας, των χειρονοµιών που 

δεν προορίζονται να αποδώσουν ιδέες, οι οποίες µπορούν να εκφραστούν µε λόγια, αλλά 

εσωτερικές εµπειρίες, µη λογικά αισθήµατα, τα οποία µένουν εκτός γλωσσικής 

έκφρασης.62Αυτή η υπογράµµιση στις µικρολεπτοµέρειες της έκφρασης του ηθοποιού, 

ονοµάζεται µικροδράµα και καταγράφεται στις κινήσεις του προσώπου της Falconetti, 

πρωταγωνίστριας στην ταινία του Dreyer Το πάθος της Ζαν ντ’ Άρκ, και στις αντίστοιχες 

της Giulietta Massina στην ταινία του Fellini Ο δρόµος. Με την επιλογή και τον 

συνδυασµό, τη σύγκριση και την αντιπαράθεση, τη σύνδεση ανοµοιογενών οντοτήτων 

κατορθώθηκε ένα ισοδύναµο του λογοτεχνικού τρόπου στον κινηµατογράφο.63 

    Σε πολύ σηµαντικό παράγοντα στη διαδικασία του montage, εξελίχθηκε το στοιχείο 

του ήχου παρά τις αντιθέσεις που προκάλεσε η χρήση του στους κύκλους των 

κινηµατογραφιστών, µε την οµάδα των Σοβιετικών Eisenstein, Pudovkin, Alexadrov, να 

επιµένει στην αποκλειστική χρήση του µη συγχρονισµού, για να µη διαταραχθεί η 

πρωτοκαθεδρία της εικόνας και της ιδεογραµµατικής λειτουργίας της, την οποία 

οραµατίστηκαν,64 κάτι το οποίο στην περίπτωση του έργου  του Eisenstein  Alexander 

Nevsky παραβιάστηκε. 

    Μια εξίσου σηµαντική παρατήρηση στο πρωταρχικό υλικό του κινηµατογράφου και 

της λογοτεχνίας, αποτελεί το γεγονός της προϋπόθεσης ενός ακροατηρίου αναγνωστών–

θεατών, οι οποίοι συνδιαµορφώνουν και σχηµατίζουν το καλλιτεχνικό περιεχόµενο. 

Ιδιαίτερα στη λογοτεχνική διάσταση, απαιτείται, για να γράψει κάποιος, ένα κοινό και 

ένας βέβαιος µύθος στον οποίο συµµετέχουν οι δέκτες, και η απαίτηση αυτή για ενεργό 

ρόλο του θεατή στην αισθητική πρόσληψη γίνεται, αν και δεν είναι δυνατό να εννοηθεί 

ένα δεδοµένο σύνολο µύθων, συµβόλων και συµβάσεων οι οποίες να ικανοποιούν όλους 

ανά τις εποχές.65 Από την άλλη δεν θα πρέπει να µας διαφεύγει ότι η άνοδος του 

µυθιστορήµατος συνέπεσε µε την εκπαιδευτική διάχυση, την τεχνολογική βελτίωση της 

εκτύπωσης και την οικονοµική άνοδο της µεσαίας τάξης και το µυθιστόρηµα εγκόλπωσε 

																																																								
61 Στο ίδιο, σ. 26. 
62 Στο ίδιο, σ. 27. 
63 Στο ίδιο, σ. 27. 
64 Στο ίδιο, σσ. 28-30. 
65 Στο ίδιο, σ. 31. 
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ένα σύνθετο µα κοινό κώδικα θεµάτων, περιβαλλόντων και συµπεριφορών που 

αντικατοπτρίζουν τη µεσαία66 τάξη. Η	 φαντασία του λογοτέχνη, όµως	 κατορθώνει να 

καταστήσει ασαφή τα όρια µεταξύ κοινωνικής και φανταστικής πράξης, διαµορφώνοντας 

τη λογοτεχνία εκτός από ένα καθρέφτη της ζωής σε ένα παράγοντα εγγενή της ζωής. 67 Ο 

κινηµατογραφικός δηµιουργός πρέπει να ακολουθεί εξ’ αιτίας της φύσης του µέσου, τις 

απαιτήσεις του βιοµηχανικού τρόπου παραγωγής, καθώς το κινηµατογραφικό έργο 
68αποτελεί ένα προϊόν µε υψηλή ανταλλακτική αξία λόγω του κόστους παραγωγής, την 

επίσηµη και ανεπίσηµη λογοκρισία, τους σύγχρονους λαϊκούς µύθους. Στοιχείο 

περισσότερο οικονοµικό και καταµερισµού εργασίας και λιγότερο καλλιτεχνικό, αποτελεί 

κατά τον Bluestone, ο κώδικας παραγωγής, ο οποίος επεµβαίνει στον µηχανισµό 

δηµιουργίας του φιλµ, ιδιαίτερα στον χώρο του Hollywood.69 Ο Bluestone συνδέει τη 

διάσταση αυτή µε την µαζικότητα του κινηµατογραφικού πεδίου και την πρόσληψη των 

κινηµατογραφικών ηθοποιών ως alter ego των θεατών η ως πολύ κοντινών προσώπων 

τους. 70 Μελετώντας επίσης τη λογοτεχνία του 19ου αιώνα σε σύγκριση µε την 

κινηµατογραφική παραγωγή, εντοπίζει την περιορισµένη δυνατότητα για ποικιλία αγοράς 

από τον δέκτη, εξαιτίας της εξ’ ορισµού ακριβής φύσης του µέσου του φιλµ.71 Το 

κινηµατογραφικό έργο έχει εκ των πραγµάτων µεγαλύτερη επίδραση από το µυθιστόρηµα, 

καθώς δηµιουργεί µόδες και ήθη αλλά και απειλεί να αντικαταστήσει την πραγµατικότητα 

πέρα από την κινηµατογραφική αίθουσα. 72  Έτσι, επικαλούµενος τη θεώρηση  του 

Kracauer, του Leites και της Wolfenstein, ο  Bluestone συµπεραίνει ότι αν θέλει  κάποιος 

να διαβάσει ψυχολογικά ένα έθνος, µπορείτο κάνει µέσω της θέασης των ταινιών του.73 

     Για τη σχέση γλώσσας και χρόνου στη λογοτεχνία του 20ου αιώνα, διαπιστώνεται 

ότι ξεκινούν φιλικά και καταλήγουν εχθρικά, καθώς παρατηρείται µια στροφή στο µέσα, 

στην κρυµµένη ζωή του λογοτέχνη µε την παράδοση του έργου του Sterne Tristram 

Shandy να αξιοποιείται προς την κατεύθυνση µιας ψυχολογικής γραφής.74 Στη συνέχεια 

της διαπραγµάτευσης των εσωτερικών καταστάσεων από το φιλµ, της µνήµης, του ονείρου 
																																																								
66 Στο ίδιο, σ. 32. 
67	Στο ίδιο, σ.  33. 
68 Στο ίδιο, σ.  34. 
69 Στο ίδιο, σ.  38. 
70 Στο ίδιο, σ.  39. 
71 Στο ίδιο, σ.  41. 
72 Στο ίδιο, σ.  43. 
73 Στο ίδιο, σ.  43. 
74 Στο ίδιο, σ.  46. 
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και της φαντασίας, ο Bluestone υπογραµµίζει ότι δεν υπάρχει σοβαρό ισοδύναµό τους, 

όπως στη λογοτεχνία, για τον απλούστατο λόγο ότι δε µπορούν γίνουν αντικείµενο 

διαχείρισης στον κινηµατογραφικό χώρο, παρά µόνο στον χρόνο της λογοτεχνίας.75 

Βέβαια εδώ µπορούµε να φέρουµε σε αντιπαράθεση την άποψη του Bergman για τον ρόλο 

του κινηµατογράφου ότι είναι η τέχνη η οποία µπορεί να αποτυπώσει το όνειρο 

αναφερόµενος στην ικανότητα του Tarkovsky να  απεικονίζει µε επιτυχία τον χώρο αυτόν 

αντίθετα µε άλλους σκηνοθέτες.76 Ο Bluestone παρατηρεί ακριβώς το αντίθετο, την 

αποτυχία  της απόδοσης των ονείρων εικονικά.77 

    Ο Bluestone, προκειµένου να κατανοήσει τη διαφορετική εννοιολογική συνείδηση, 

επιµένει στη διάκριση του χρόνου σύµφωνα µε τον Γάλλο φιλόσοφο Bergson σε  

χρονολογικό και ψυχολογικό. Η λογοτεχνική γλώσσα έχει τρεις χρόνους, τον χρόνο 

ανάγνωσης, τον χρόνο του αφηγητή και τον χρόνο των αφηγούµενων γεγονότων και, 

παρότι γραµµική, συνδυάζει συνήθως χωρίς συγκρούσεις τους τρεις χρόνους. 78  Σε 

περιπτώσεις  όπως του έργου του Gide, του Sterne, η αρµονική συνύπαρξη καταργείται 

και αναδεικνύεται η διάσταση του ψυχολογικού χρόνου. Το φιλµ συνήθως γλιτώνει αυτήν 

τη σύγκρουση, καθώς η κάµερα είναι σταθερά ο αφηγητής.79 Η συµπίεση και η έκταση 

του χρόνου στη λογοτεχνία έχει το ισοδύναµό της στον κινηµατογράφο µε την  επιτάχυνση 

και την αργή κίνηση.80 Ο κινηµατογραφικός σκηνοθέτης δηµιουργεί τον δικό του φιλµικό 

χώρο και χρόνο, παρεµβαίνοντας στη γραµµική αίσθηση του χρόνου αλλά και στον 

προσδιορισµένο τόπο.81  

    Όταν οδηγηθούµε στη συζήτηση για τη ρευστότητα του χρόνου, τότε στο επίπεδο της 

λογοτεχνίας, φτάνουµε στην αδυναµία απόδοσης,  λόγω της εξαφάνισης του παρόντος και 

του παρελθόντος.82 Η δηµιουργία µίας άχρονης πραγµατικότητας στη λογοτεχνία, φαίνεται 

µη ικανοποιητική, καθώς σε µια τέτοια περίπτωση δεν είναι ικανή να εκφράσει τίποτε.83 

Και στην περίπτωση κατά την οποία συµβεί, όπως στο έργο του Thomas Wolfe The Hills 

																																																								
75 Στο ίδιο, σ.  47. 
76 Βλ. Ingmar Bergman, Ο µαγικός φανός, µτφρ. Γιώργος Κονδύλης, Ποταµός, Αθήνα, 2000 [1η στα 
σουηδικά: 1985], σσ.104-105. 
77 Bluestone, Novels Into Film, ό.π., σ. 48. 
78 Στο ίδιο, σ. 49. 
79 Στο ίδιο, σ. 49. 
80 Στο ίδιο, σ. 52. 
81 Στο ίδιο, σ. 53. 
82 Στο ίδιο, σ. 55. 
83 Στο ίδιο, σ. 56. 
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Beyond, είναι αδύνατο να παρασταθεί στην οθόνη.84 Ενώ στη λογοτεχνία µπορούµε να 

διαχωρίσουµε την προσοχή µας από τον αφηγητή και την ιστορία,  µε παράδειγµα  το 

απόσπασµα από τα Ανεµοδαρµένα Ύψη της Bronte και την  αφήγηση από την Έλεν, 

οικονόµο του σπιτιού, της ιστορίας της στον Λόκγουντ: στην κινηµατογραφική απόδοση η 

εικόνα προηγείται της  φωνής της, στοιχείο το οποίο ονοµάζεται από τον Panofsky αρχή 

της συνεκφραστικότητας, σύµφωνα µε την οποία µία εικόνα ακόµη και όταν µιλά, είναι 

µια εικόνα η οποία  κινείται, και δεν µετατρέπεται σε ένα κείµενο το οποίο γίνεται 

αντικείµενο υπόκρισης. Έτσι ερµηνεύεται το φαινόµενο κατά το οποίο η κινηµατογραφική 

διασκευή σαιξπηρικών έργων, καθώς αποτυγχάνει να αποδώσει το σταθερό σκηνικό, 

φαίνεται στατική και καταχρηστική  του λόγου.85  

    Είναι σηµαντικό ότι δύο στοιχεία της κινηµατογραφικής γλώσσας µπορούν να 

υπηρετήσουν τη ρευστότητα του χρόνου, εκτός  της µουσικής  και του διαλόγου, κάτι το 

οποίο δεν το καταφέρνει η λογοτεχνία. Το πρώτο στοιχείο είναι η χωρική εικόνα, που, 

µέσω της οικειότητας την οποία δηµιουργεί στον θεατή, συµπυκνώνει την χρονική 

αλλαγή,  όπως, για παράδειγµα,  η εικόνα της Gelsomina στην ταινία Ο δρόµος του Fellini,  

όπου, καθώς η ταινία εξελίσσεται,  το παρελθόν της ενώνεται µε το παρόν της.86 Ο 

δεύτερος παράγοντας είναι ότι το φιλµ βρίσκεται  σε διαρκή κίνηση. Ας µην ξεχνάµε ότι η 

λογοτεχνία έχει ως δεδοµένο τον χώρο και σχηµατίζει την αφήγησή της στον χρόνο, ενώ  

το φιλµ µε  δεδοµένο τον χρόνο  σχηµατίζει την αφήγησή του στον χώρο87. 

    Ο Bluestone τελικά επιµένει στη διαφορετική φύση του κινηµατογραφικού µέσου και 

αυτoύ της λογοτεχνίας, ακόµα και στην περίπτωση του σεναρίου, που αποτελεί κάτι 

σχεδόν  αδιαχώριστο από το βιβλίο, καθώς γίνεται η µετατροπή σε οπτικό και  το 

λογοτεχνικό υλικό αποµακρύνεται από το µέσο του,δεν αντιστέκεται µόνο στη  µετατροπή 

αλλά χάνει και την οµοιότητά του µε το κείµενο αρχικά.88 

 

 

 

 

																																																								
84 Στο ίδιο, σσ. 56-57. 
85 Στο ίδιο, σ. 58. 
86 Στο ίδιο, σ. 59. 
87 Στο ίδιο, σ. 59. 
88 Στο ίδιο, σ. 63. 
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1.3. Οι θεωρητικές αναζητήσεις του κινηµατογράφου του Sergei Eisenstein 

 

Η δεύτερη τάση επικεντρώνεται στο θεωρητικό έργο του Σοβιετικού σκηνοθέτη Sergei 

Eisenstein,89 σύµφωνα µε τις διαπιστώσεις του οποίου επισηµαίνεται ότι η ανάπτυξη της 

κινηµατογραφικής τεχνικής του Αµερικανού σκηνοθέτη David Griffith οφείλεται κατά 

κύριο λόγο σε τεχνικές δανεισµένες από τον Άγγλο µυθιστοριογράφο Charles Dickens. 

Ιδιαίτερο ενδιαφέρον παρουσιάζουν οι απόψεις τις οποίες ανέπτυξε για τη φύση του µέσου 

του κινηµατογράφου, για την έννοια του montage και των ειδών του  τεχνική  η οποία θα 

εντοπιστεί σε λογοτεχνικά έργα του πρώιµου µοντερνισµού.  

     Ο Eisenstein επισηµαίνει την ύπαρξη πέντε ειδών montage90 πλην του γραµµικού 

στις θεωρητικές του καταγραφές, το πρώτο είδος ονοµάζεται µετρικό montage, στο οποίο 

οι επιµέρους λήψεις, ενώνονται σύµφωνα µε το µήκος  τους  σε ένα σχέδιο-φόρµουλα που 

αντιστοιχεί σε ένα µέτρο µουσικής. Το περιεχόµενο της λήψης συντάσσεται µε το µήκος 

του κοµµατιού που είναι καθορισµένο, ώστε να ταιριάζει. Με το να µικραίνει το κάθε 

πλάνο δηµιουργεί ένταση, χωρίς να διαταράσσονται οι αναλογίες της φόρµουλας. 

     Το δεύτερο είδος ονοµάζεται ρυθµικό91 montage, σύµφωνα µε το οποίο, το θέµα της 

λήψης ἐχει την ίδια σηµασία µε το σύνολο της λήψης, έτσι ώστε ο ρυθµός του montage να 

έρχεται σε αντίθεση µε τον ρυθµό της κίνησης µέσα στο καρέ, για παράδειγµα στην ταινία 

του ιδίου Θωρηκτό Ποτέµκιν στη sequence Σκαλιά της Οδησσού, το αργό ρυθµικό 

χτύπηµα των ποδιών των στρατιωτών, όντας ασυγχρόνιστο µε τον γρήγορο ρυθµό  του 

συνολικού  πλάνου, δηµιουργεί ένταση, όσο το σύνολο της λήψης.  

     Το τρίτο είδος ονοµάζεται τονικό92 montage, σύµφωνα µε το οποίο  το αποτέλεσµα 

δηµιουργείται από τον συναισθηµατικό τόνο µιας sequence, παράδειγµα η νεκρική τελετή 

του Βακούλνιτσουκ στο Θωρηκτό Ποτέµκιν, µε τα πλάνα να διαρκούν 5 ή 6 δευτερόλεπτα 

και µε τον αργό  βηµατισµό της τελετής,  ώστε να δηµιουργείται µια παρένθεση ανάµεσα 

στην προηγούµενη σκηνή της βίας των στρατιωτών  και  να προετοιµάζεται η επόµενη µε 

																																																								
89 Βλ. Sergei Eisenstein, “Dickens, Griffith and the film today”, Film Form. Essays in Film Theory, ed. and 
transl. by Jay Layda, Harcourt, Brace, New York,1949, σσ. 206-216, σε ηλεκτρονική µορφή προσβάσιµο 
στον σύνδεσµο https://archive.org/details/filmformessaysin00eise/page/232/mode/2up (τελευταία ανάκτηση 
13-4-2020). 
90  Βλ. Sergei Eisenstein, “Montage methods”, in Film Form. Essays in Film Theory,  ό.π., σσ. 72-73. 
91  Στο ίδιο, σσ. 73-75. 
92  Στο ίδιο, σσ. 75-78. 



	 31	

τον ξεσηκωµό των πολιτών. Όλα τα στοιχεία,	 η	 κίνηση του νερού, η αιώρηση των 

πουλιών, η ταλάντωση των καϊκιών υπηρετούν τον ρυθµό της sequence.  

     Το τέταρτο είδος, το οποίο ονοµάζεται υπερτονικό 93  montage, έχει ως 

χαρακτηριστικό την πορεία της εντύπωσης από έναν µελωδικά συναισθηµατικό 

χρωµατισµό σε µια φυσιολογική πρόσληψη. Η σύγκρουση γίνεται ανάµεσα στον κύριο 

τόνο του κοµµατιού, τη δεσπόζουσα και στον υπερτόνο. Παράδειγµα για την περίπτωση 

αυτή αποτελεί η µουσική οργάνων µε έντονο ηχόχρωµα, όπου η αρχή του υπερτόνου 

κυριαρχεί και έτσι η φυσική µετατόπιση είναι επιτεύξιµη. 

    Το πέµπτο είδος, το οποίο έχει την ονοµασία διανοητικό94 montage, είναι αυτό το 

οποίο συνδέει επιµέρους εικόνες προς την κατεύθυνση ενός διανοητικού επιχειρήµατος: 

παράδειγµα αποτελεί στο Θωρηκτό Ποτέµκιν, η εναλλαγή εικόνων πρωτόγονων ειδώλων 

και µιας µπαρόκ εικόνας του Χριστού, προκειµένου ο δηµιουργός να οδηγήσει τον θεατή 

σε µιά κριτική της έννοιας του χριστιανισµού, µέσα από µια καθοδική πορεία προς τις 

απαρχές της έννοιας του Θεού. Ο Eisenstein πρότεινε ως ένα επιστέγασµα στο διανοητικό 

montage, το montage των προκλήσεων,95  δηλαδή των πιέσεων τις οποίες δέχεται ο 

θεατής, προκειµένου να οδηγηθεί στον σχηµατισµό εικόνων στο ασυνείδητό του, 

παράδειγµα µια οµάδα πατριωτών πρόκειται να σφαγιαστεί, και στο επόµενο πλάνο 

παρουσιάζεται µια εικόνα σφαγής ζώων, τονίζοντας το γεγονός. Γίνεται έτσι κατορθωτό 

να συνδεθούν στη διάνοια του θεατή, όχι φαινόµενα που αντιπαρατίθενται, αλλά 

αλυσιδωτοί  συσχετισµοί για ένα συγκεκριµένο φαινόµενο, οι  οποίοι υπαγορεύονται από 

τον στόχο της ταινίας και προκαλούνται από τα µεµονωµένα στοιχεία αυτού  του 

φαινοµένου. Ακολουθείται στην περίπτωση του θεατή, κατ’αυτόν τον τρόπο, µια διαδροµή 

από τον χώρο του ασυνειδήτου (σηµαίνον) στον χώρο του συνειδητού (σηµαινόµενο), 

ώστε  ο θεατής αναδοµώντας µια αφήγηση η οποία συνδέεται µε αυτά που επιθυµεί, 

συναντιέται µε τις προθέσεις του δηµιουργού, δείχνοντας στο µέλλον. Ο Eisenstein 

αναγνωρίζει ότι η συµβολή της λογοτεχνίας είναι ιδιαίτερα καθοριστική για την εξέλιξη 

της αφηγηµατικής  τέχνης του κινηµατογράφου, µέσω της δηµιουργίας των εσωτερικών 

																																																								
93 Στο ίδιο, σσ. 78-81. 
94 Στο ίδιο, σσ. 82-83. 
  95 Μεταφράζουµε προκλήσεις τον όρο attractions, για τον όρο montage of attractions βλέπε Sergei 
Eisenstein “Montage of attractions”, Τhe Film Sense, ed. and trans. by Jay Leyda, Meridian Books, New 
York, 1957, σσ. 230-233, σε ηλεκτρονική µορφή , προσβάσιµο στον σύνδεσµο 
https://archive.org/details/filmformessaysi00eise/page/80/mode/2up (τελευταία ανάκτηση 13-4-2020) 
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µονολόγων. 96 Επίσης µελετώντας την κινηµατογραφική τεχνική του Αµερικανού 

σκηνοθέτη David Griffith, είναι αυτός ο οποίος εντοπίζει τη χρήση λογοτεχνικών τεχνικών 

στα κινηµατογραφικά έργα του, π.χ τη χρήση του πλάνου close up, 97  την οποία 

εγκολπώνει ο σκηνοθέτης από τη λογοτεχνία του Άγγλου µυθιστοριογράφου Charles 

Dickens και την τεχνική του cross cutting, δηλαδή της παράλληλης εξέλιξης δύο ιστοριών, 

οι οποίες εκτυλίσσονται σε διαφορετικούς χώρους,  τεχνική η οποία υιοθετείται από τη 

λογοτεχνία του Gustave Flaubert,98 όσο και από αυτήν του Dickens.99 Εντοπίζει επιπλέον 

την έννοια του παράλληλου montage, εκτός των έργων των Dickens, Flaubert και στην 

ποίηση του Αµερικανού ποιητή Walt Whitman,100 αλλά και στην ιαπωνέζικη ποίηση του 

είδους των χάικου, 101ή των ακόµα πιο παλιών τάνκα, µιας συµπυκνωµένης ποιητικής 

γραφής, στην οποία το προσλαµβανόµενο αποτέλεσµα από τον αναγνώστη προκύπτει από 

µία αντίστοιχη διαδικασία της σύνδεσης  των κινηµατογραφικών εικόνων από τον θεατή.  

     Ο Eisenstein εξηγεί αποτελεσµατικά την έννοια του ιδεογράµµατος,102 φέρνοντας το 

σε αντιστοιχία µε την έννοια του montage. Σύµφωνα µε την παρατήρηση αυτή, το 

άθροισµα δύο ιερογλυφικών δηµιουργεί το ιδεόγραµµα, που αναφέρεται σε µια ιδέα, η 

οποία δεν υπάρχει από πριν και δεν µπορεί να αποτυπωθεί µεµονωµένα. Ως παράδειγµα 

αναφέρει την εικόνα του νερού, η οποία συνδυάζεται µε την εικόνα του µατιού και 

σηµαίνει το να θρηνεί κάποιος, την εικόνα ενός αυτιού συνδυαζόµενη µε τη ζωγραφιά µιας 

πόρτας,  που σηµαίνει να ακούει κάποιος,  συνεχίζει µε το ένα σκυλί και ένα στόµα το 

οποίο  ισούται µε το να γαυγίζει κάποιος, ένα στόµα και ένα παιδί, µε το να φωνάζει 

κάποιος, ένα στόµα και ένα πουλί, µε το να κελαηδάει κάποιος, ένα µαχαίρι και µια 

καρδιά, µε το να λυπάται  κάποιος και όλο αυτό να ισοδυναµεί µε την διαδικασία του 

montage.  

  

																																																								
96 Eisenstein, “A course in treatment”, Film Form. Essays in Film Theory, ό.π., σσ. 104-106 και “Through 
theater to cinema”, Film Form. Essays in Film Theory ό.π., σ. 12,17. 
97  Eisenstein, “Dickens, Griffith and the film today”, Film Form. Essays in Film Theory, ό.π. , σσ. 198-99, 
213, 237-38, 242. 
98 Eisenstein, “Through theater to cinema”, Film Form. Essays in Film Theory, ό.π., σσ. 12-14. 
99 Eisenstein, “Dickens, Griffith and the film today”, ό.π., σσ. 217-218.  
100 Στο ίδιο, σ. 198, 231, 234. 
101 Eisenstein, “The cinematographic principle and the ideogram”, Film Form. Essays in Film Theory, ό.π., 
σσ. 30-32. 
102 Στο ίδιο, σσ. 30-32. 
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     Ο Eisenstein εκτιµά γενικότερα ότι ο κινηµατογράφος αποτελεί προϊόν µιας 

µακρόχρονης πολιτισµικής παράδοσης και ότι εξαρτάται από τη λογοτεχνία ακόµα και για 

τον τρόπο µε τον οποίο βλέπει την πραγµατικότητα, θεωρώντας ότι εµπεριέχει τους 

αρχαίους έλληνες δραµατουργούς,103 τον Shakespeare, τους πιο κοντινούς χρονικά στην 

εφεύρεση λογοτέχνες, όπως ο Dickens και άλλοι, επαναπροσδιορίζοντας και αλλάζοντας 

την αλαζονική στάση που επέδειξαν οι τεχνικοί συντελεστές του προς την λογοτεχνία µε 

την αναγνώρισή της ότι είναι η µορφή της τέχνης, η οποία προηγείται στο να «βλέπει» µε 

τη διπλή σηµασία του όρου τα πράγµατα. Μια εξίσου σηµαντική στόχευση του 

θεωρητικού λόγου του Eisenstein αποτέλεσε η ανάδειξη της προοπτική του 

κινηµατογράφου ως καλλιτεχνικής έκφρασης και µορφής της τέχνης ισότιµης µε τις 

προηγούµενες, προσπάθεια όχι τόσο εύκολη, καθώς  στα πρώτα χρόνια της εµφάνισης του 

καινούργιου µέσου, θεωρείτο λαϊκή µορφή ψυχαγωγίας και  στη συνέχεια είχε υποτιµηθεί 

από τους θεωρητικούς της λογοτεχνικής κριτικής µέσα και από µια νεοπλατωνική 

παράδοση που αντιµετώπιζε την εικόνα ως υποδεέστερη του λόγου, αλλά και από την 

περιχαράκωση των θεωρητικών του κινηµατογράφου, οι οποίοι  ως αντίδραση στην 

υποτίµηση και στην αγνόηση των κριτικών λογοτεχνίας περιορίζονταν στο να 

αντιµετωπίζουν τη σύνθεση των κινηµατογραφικών έργων ως  τεχνικών  γεγονότων, 

εµµένοντας στη µορφή και στη δοµή τους.104 

          Mπορούµε να συνοψίσουµε το σώµα  των απόψεων  του Eisenstein για τη  σχέση 

κινηµατογράφου και λογοτεχνίας, το οποίο παρελήφθη από τους  θεωρητικούς διαδόχους 

του σε τρεις βασικές διατυπώσεις: ο κινηµατογράφος χρησιµοποιεί λογοτεχνικές τεχνικές, 

η τέχνη του κινηµατογράφου αλληλεπιδρά συχνά µε αυτήν της λογοτεχνίας, η 

κινηµατογραφική γλώσσα είναι το ισοδύναµο της λογοτεχνικής γλώσσας, µε το δικό της 

λεξιλόγιο, την ξεχωριστή γραµµατική και το προσωπικό συντακτικό της. 

 

																																																								
103 Βλ. Sergei Eisenstein, «Dickens, Griffith and the film today: Film ForM. Essays in Film Theory, 
Harcourt, Brace, New York, 1949, σσ. 232-233. 
104 Βλέπε : Charles Eidsvik, Cinema and literature (Dissertation for Phd in English), University of Illinois at 
Urbana-Champaign, 1970,σ. 19, σε ηλεκτρονική µορφή,  
http://fulfillment.umi.com/dissertations/9289e7f3ba0e6339f73d81a1105d72e7/1587740618/7114737.pdf 
(τελευταία ανάκτηση 10-4-2020). 
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1.4. Η συµβολή του Marshall McLuhan 

 

Η δεύτερη τάση, έστω και µε καθυστέρηση ετών, διαµορφώνεται επίσης από τον τρόπο 

που έγιναν κατανοητές οι τοποθετήσεις του Eisenstein, από τις θεωρητικές θέσεις του 

επικοινωνιολόγου Marshall McLuhan, o οποίος δεν είχε πρόθεση να εξετάσει 

αποκλειστικά τις επιδράσεις του φαινοµένου της λογοτεχνίας στο καινούργιο µέσο του 

κινηµατογράφου, αλλά εξετάζοντας την εξέλιξη των µέσων επικοινωνίας καταλήγει σε 

συµπεράσµατα που αφορούν και στις οργανικές σχέσεις των δύο πεδίων.  

Ο Mc Luhan επισηµαίνει ότι τα µέσα ως επέκταση των αισθήσεών µας συγκροτούν 

νέους λόγους, όχι µόνο µεταξύ των αισθήσεων αλλά και µεταξύ των µέσων, 105 

αξιοποιώντας επισηµάνσεις όπως του  διηγηµατογράφου John O’ Hara, ο οποίος 

υπογραµµίζει τη δυναµική  σχέση της νουβέλας  του Pal Joey µεεατρική διασκευή της. 

Επίσης εντοπίζει στο  έργο του T.S. Eliot The Love Song of J. Alfred Prufrock την 

κινηµατογραφική µορφή και ιδιαίτερα το κινηµατογραφικό θέµα του Charlie Chaplin και 

το jazz106 ιδίωµα, παρουσία πολύ πιο έντονη κατά τον McLuhan στα ποιητικά κείµενα 

Έρηµη Χώρα και Sweeney Agonistes.107 Το θέµα του Charlie Chaplin υιοθετεί, σύµφωνα 

µε τις περαιτέρω παρατηρήσεις του McLuhan108 και ο James Joyce στον Οδυσσέα µέσω 

του χαρακτήρα Μπλούµ, ο οποίος αποτελεί µια ενσυνείδητη πρόσληψη του 

συγκεκριµένου χαρακτήρα από τον  δηµιουργό, εξάλλου ας µην ξεχνάµε ότι στο έργο του 

Finnegans Wake τον αποκαλεί ‘Chorney Choplain’, παραπέµποντας στην τεχνική, την 

οποία ο ίδιος ο Charlie Chaplin αφού προσέλαβε από το pianoforte109 του Chopin, 

προσάρµοσε στην τεχνική του µπαλέτου, δηµιουργώντας µια µιµική πράξη, η οποία 

συνδυάζει το ειρωνικό και λυρικό στοιχείο, ποιότητες τις οποίες συναντάµε και στα έργα 

Οδυσσέας και Prufrock. Για το έργο του Joyce  Finnegans Wake ο McLuhan  επισηµαίνει 

																																																								
105 Βλ. Marshall Mc Luhan, Understanding Media. The Extensions of Man, The MIT Press, Cambridge, 
Massachussets, London, 1994 [1η: 1964], σ. 61. 
106 Βλ. Έρικ Τζ. Χόµπσµπαουµ, Η σκηνή της τζαζ, µτφρ. Τάκης Τσήρος, Εξάντας, Αθήνα, 1993, σ. 18. 
107 Βλ. Marshall Mc Luhan, Understanding Media. The Extensions of Man, ό.π., σ. 61. 
108 Στο ίδιο, σσ. 61-62. 
109Pianoforte, µουσικός όρος που υποδηλώνει το µέγεθος του όγκου του ήχου, την δυνατότητα για    
χρωµατισµούς. Βλ. Λεξικό του πιάνου σε ηλεκτρονική µορφή, προσβάσιµο στον σύνδεσµο  
https://handmadepiano.eu/piano-dictionary/ (τελευταία ανάκτηση 14-4-2020). 



	 35	

ότι είναι προορισµένο να διαβαστεί και να ακουστεί, στο µεταίχµιο των δύο εποχών του 

λογοτεχνικού γραµµατισµού και της τεχνολογίας του κινηµατογράφου, 

παραλληλίζοντάς110 το σε σηµασία µε τον πλατωνικό διάλογο Κρατύλο, για τη ριζικότητα 

των προσεγγίσεών του. Η διάσταση της σηµασίας του έργου του Joyce για την εγκόλπωση 

σε αυτό συστατικών της τεχνολογίας του οπτικοακουστικού θεάµατος απασχόλησε τον 

Mc Luhan έντονα στις προσεγγίσεις του,111 αναδεικνύοντας τις κατακτήσεις της, το 

εσωτερικό τοπίο, interior landscape, όρο τον οποίο χρησιµοποιεί µε διφυή σηµασία, ως 

µοντέλο, όταν µιλάει για έργα τέχνης, και ως άποψη για τον κόσµο, όταν µιλάει για 

ξεχωριστούς καλλιτέχνες. 112  Επίσης κοινός παράγοντας της λογοτεχνίας και του 

κινηµατογράφου είναι για τον McLuhan ο εσωτερικός µονόλογος, ο οποίος, αν και 

δοµήθηκε µέσα στο λογοτεχνικό φαινόµενο, αξιοποιήθηκε από την τεχνική του 

κινηµατογράφου λόγω της ελευθερίας της κάµερας να περιδιαβαίνει στον κόσµο του ήρωα 

και να εστιάζει από διαφορετικές γωνίες, 113  έχοντας ως επίκεντρο τη  λογική του 

κατακερµατισµού. 

    Συνεχίζοντας την παρουσίαση των ευρηµάτων του McLuhan για τη συµβολή του 

τυπωµένου βιβλίου στη δυναµική των καλλιτεχνών, πρέπει να σηµειώσουµε τον 

περιορισµό τους στην αφηγηµατική και περιγραφική διάσταση της τυπωµένης λέξης, την 

οποία µόνο η εµφάνιση των ηλεκτρικών µέσων κατάφερε να αποδεσµεύσει, 

δηµιουργώντας το σύµπαν των καλλιτεχνών της µοντερνικότητας Picasso, Paul Klee, 

Braque, Eisenstein, Joyce, αδερφών Marx.114 Εποµένως µέσω αυτής της διαπίστωσης και 

της αναφοράς στoυς συγκεκριµένους καλλιτέχνες, µπορούµε να υπονοήσουµε  και το 

γεγονός της ανταλλαγής των τεχνικών µεταξύ του πεδίου της λογοτεχνίας, του 

κινηµατογράφου και της ζωγραφικής. Η σκέψη του McLuhan αναδεικνύει την ποιοτική 

µεταβολή, η οποία έλαβε χώρα στη σχέση χώρου και χρόνου, στο πλαίσιο του 

																																																								
110  Βλ. Letters of Marshall McLuhan, ed. by Matie Molinaro, Corinne McLuhan, William Toye, Oxford 
University Press, Toronto, 1987, σ. 254, σε ηλεκτρονική µορφή, πρσβάσιµο στον σύνδεσµο  
https://monoscope.org/ f/fd/Letters_of_Marshall_McLuhan.pdf  (τελευταία ανάκτηση 16-4-2020). 
111 Βλ. Marshall McLuhan, “James Joyce: Trivial and Quadrivial”, The Literary Criticism of Marshall 
McLuhan, ed. by Eugene McNamara, Mc Graw-Hill Book Company, New York, 1969,  σ.  33  ,           
σε ηλεκτρονική µορφή, προσβάσιµο στον σύνδεσµο  
https://archive.org:details:literarycriticis00mcgr:mode:2up (τελευταία ανάκτηση 16-4-2020) 
112 Βλ. Marshall McLuhan, “The nets of analogy”, The Literary Criticism of Marshall McLuhan,. ό.π., σ. 2. 
113 Βλ. Marshal Mc Luhan, The mechanical bride:Folklore of  industrial man,Vanguard Press, New York, 
1951, σ.101,σε ηλεκτρονική µορφή, προσβάσιµο στον σύνδεσµο  
https://archive.org/details/mechanicalbridef0000clu/page/n11/mode/2up (τελευταία ανάκτηση 15-4-2020). 
114 McLuhan, Understanding Media, ό.π. , σ. 62. 
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µοντερνισµού και ιδίως στο ποιητικό έργο του Mallarme και στην πεζογραφία του Joyce, 

την οποία θεωρεί ως απότοκο των επιδράσεων της τεχνολογίας της εικόνας και του 

δηµόσιου τύπου ως µορφής τέχνης στην  απεγκατάσταση της χρονικότητας της 

γλώσσας. 115  Με άλλα λόγια ο McLuhan καταλαβαίνει την κρισιµότητα αυτής της 

διαδικασίας για την εξέλιξη του πνευµατικού πολιτισµού, γιατί τη θεωρεί ισοδύναµη της 

µετάβασης από τον κόσµο του χειρογράφου στον κόσµο των αντιτύπων µέσω της 

τυπογραφίας. 116  Ξεχωρίζει ως διανοουµενίστικο το έργο Οδυσσέας του Joyce, γιατί 

παρουσιάζει µια πολυφωνία, στη σύνθεσή του από τον κόσµο της διαφήµισης, τη λαϊκή 

λογοτεχνία, τα κόµικς, τον δηµοφιλή λόγο.117 Στο ίδιο κείµενο χρησιµοποιείται πρωτεϊκά 

η τεχνική των αντιπαραθέσεων (juxtapositions), η οποία παρουσιάζει γεγονότα, τα οποία 

εκτυλίσσονται σε διαφορετικούς χρόνους και τόπους, να ενοποιούνται σε µια 

συγκεκριµένη µέρα, αποδεσµευόµενη από µια γραµµική και εξασφαλίζοντας περισσότερο 

µια κυβιστική προοπτική.118 H ιστορία είναι τώρα, σύµφωνα µε τον Eliot στα Τέσσερα 

Κουαρτέτα, η διαµόρφωση ενός άχρονου παρόντος, µέσα στο οποίο θα επανακαλυφθούν  

οι σηµασίες των λέξεων, καθώς θα απεκδύονται  το παρόν τους και θα αποκαλύψουν τον 

ουσιώδη χαρακτήρα τους.119 Μεταξύ του κινηµατογράφου, ο οποίος δεν δεσµεύεται από 

τον χρόνο, και της λογοτεχνίας, η οποία είναι δέσµια του χρόνου, διαµορφώνεται ένα 

υβριδικό κείµενο το οποίο αποκαλύπτει και τις διασυνδέσεις των δύο πεδίων. Στο επίπεδο 

της ποίησης ο McLuhan µεταγλωττίζει τη σκέψη του Mallarme για τον τρόπο κατασκευής 

της ποίησης, την αισθητική στιγµή της συλληφθείσης γνώσης, η οποία µπορεί να 

κερµατιστεί σε µια σειρά κλασµάτων, που µπορούν να ενορχηστρωθούν µε πολλούς 

ασυνεχείς τρόπους, φέρνοντάς την ουσιαστικά σε µια αντιπαραβολή µε τη λογική του 

montage στον κινηµατογράφο.120  

Στη  µελέτη του Laws of Media ο McLuhan εντοπίζει τη διευρεύνηση από πλευράς 

λογοτεχνών του 20ου αιώνα της ασυνέχειας και της συγχρονικότητας, όπως επίσης και της 

ανάδειξης του κοινού, το οποίο γίνεται σταδιακά θεάµον, σε καθοριστικό παράγοντα 
																																																								
115 Βλ  Marsahall Mc Luhan, “Mallarme, Joyce and the Press”, in Eric McLuhan and Frank Zingrone (eds), 
Essential McLuhan, Routledge, London, 1995, σ. 53,  σε ηλεκτρονική µορφή, προσβάσιµο στον σύνδεσµο  
https://epdf.pub/essential-mcluhan.html  (τελευταία ανάκτηση 14-4-2020). 
116 Στο ίδιο, σ. 54. 
117 McLuhan, The Mechanical Bride: Folklore of  Industrial Man, ό.π. , σ. 54. 
118 McLuhan, “James Joyce:Trivial and Quadrivial”, ό.π. ,σ. 45.  
119 Στο ίδιο, σ. 45. 
120  Marshall McLuhan, “The Aesthetic Moment  in Landscape Poetry”, The Literary Criticism of Marshall 
McLuhan ό.π.,  σ.164. 
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διαµόρφωσης και ελέγχου του έργου τέχνης.121 Επανερχόµενος στην κυβιστική προοπτική 

της πολυχωρικότητας, για να αναδείξει την αλληλεπίδραση κινηµατογράφου και 

λογοτεχνίας,  αντιλαµβάνεται τις προοπτικές  που ανοίγονται µέσω µιας τεχνικής η οποία 

στηρίζεται στην εγκατάλειψη της ευκλείδειας γεωµετρίας και η οποία φαίνεται να 

ανανεώνει και να εµπλουτίζει τις εκφραστικές δυνατότητες του  λογοτεχνικού έργου,  

αλλά και του κινηµατογραφικού, το οποίο τεχνικά υλοποιεί στην πράξη την πολλαπλή 

αίσθηση του τόπου122.  

Για το κινηµατογραφικό έργο διατυπώνει τη σκέψη ότι συγκεκριµενοποιεί την 

αίσθηση της πραγµατικότητας, ‘προσφέροντας στον θεατή ένα έτοιµο εικονικό 

αποτέλεσµα, πριν αυτός δηµιουργήσει µια ερµηνεία δική του.123 Ο McLuhan θεωρεί το 

κινηµατογραφικό έργο ως αποτέλεσµα της λογοτεχνικής διαδικασίας, 124 καθώς 

υπογραµµίζει χαρακτηριστικά ότι είναι η ολοκλήρωση της δυνατότητας της τυπογραφίας 

και εντοπίζει ότι λογοτεχνία και κινηµατογράφος αποτελούν µέρη του ευρύτερου 

φαινοµένου της επικοινωνίας,125 παρά την ξεχωριστή πρόσληψη των δύο πεδίων, άρα και 

τη διαφορετική εκ προοιµίου δυνατότητα του κάθε µέσου να αναπαραστήσει την 

πραγµατικότητα.126Αναγνωρίζει στη φύση του µέσου του κινηµατογράφου, την ικανότητα 

να µηχανοποιεί και να παραµορφώνει τη θαυµατική λειτουργία της  σύλληψης του 

εξωτερικού κόσµου µε τα όπλα του εσωτερικού µας κόσµου, επικεντρωνόµενος και στις 

απόψεις του θεωρητικού του κινήµατος του Νεορεαλισµού,127  Cesare Zavattini, ο οποίος 

µας αποκαλύπτει τη βασική αρχή του, σύµφωνα µε την οποία η ανάγκη για µια 

κινηµατογραφική  ιστορία, αποτελούσε ένα ελάττωµα, καθώς η δηµιουργική φαντασία 

λειτουργούσε ως µια υπερ-επίθεση σε µια  κοινωνική πραγµατικότητα, η οποία από τη 

φύση της είναι πιο πλούσια, και αποδείχθηκε κατάκτηση του νεορεαλισµού η αποκάλυψή 

της.128 Συµπερασµατικά µελετώντας ο McLuhan την ποιητική του γαλλικού συµβολισµού 

																																																								
121 Βλ. Marshall and Eric McLuhan, Laws of Media. The New Science, University of Toronto Press, Toronto, 
1992 , σσ. 47-49. 
122 Στο ίδιο, σ. 55. 
123 McLuhan, The Mechanical Bride: Folklore of Industrial Man, ό.π., σ. vi. 
124 McLuhan, Understanding Media, ό.π. , σ. 294. 
125 Στο ίδιο, σ. 295. 
126 Βλ. Marshall McLuhan, “Catholic Humanism and Modern Letters”, Christian Humanism in Letters, Saint 
Joseph College, West Harford, Connecticut, 1954, σ. 60. 
127 Βλ. Kristin Thompson, David Bordwell, Film History: An Introduction, McGraw Hill, New York, 2010, 
[3η έκδοση] , σσ. 332-333. 
128 Marshall McLuhan, , “Catholic Humanism and Modern Letters” ό.π. ,σ. 61. 
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κυρίως µέσω του Mallarme τις σκέψεις του Edgar Allan Poe για το αστυνοµικό 

µυθιστόρηµα, την τεχνική του Joyce και την κινηµατογραφική τεχνική της 

ανακατασκευής129 της πραγµατικότητας µέσω του montage, η οποία στηριζόταν  στις  

θεωρητικές διαπιστώσεις του Eisenstein, κατέδειξε τις σχέσεις των δύο πεδίων 

λογοτεχνίας και κινηµατογράφου και την αλληλεπίδρασή τους.  

    Γενικότερα ο McLuhan ενδιαφέρεται, εφόσον πρόκειται να µελετήσει δοµικά το 

κάθε µέσο, να ακολουθήσει τις γραµµές δύναµης, όπως τις ονοµάζει,  στα διαφορετικά 

επίπεδα της κουλτούρας παρατηρώντας τα σχέδια130και δίνοντας ιδιαίτερη έµφαση στον 

προσδιορισµό του κοινωνικού περιβάλλοντος το οποίο διαµορφώνει το αντίστοιχο 

µέσο.131 Εποµένως οι διατυπώσεις του McLuhan οδηγούνται περισσότερο στην ουσία 

παρά στην τυπική προσέγγιση των κινηµατογραφικών θεωρητικών. Ουσιαστικά ο 

McLuhan προτείνει την τετραδική132προσέγγιση του κάθε µέσου, συµπεριλαµβανοµένων 

της λογοτεχνίας και του κινηµατογράφου, µέσω των τεσσάρων λειτουργιών, της 

ενδυνάµωσης (enhance), της επανάκτησης (retrieve), της απαρχαίωσης (obsolesces) και 

της µεταστροφής της ενδυνάµωσης (reverses into). 

 

 
 
 
1.5. Robert Richardson, Λογοτεχνία και φιλµ 

	
Μια άλλη περίπτωση θεωρητικού λόγου ο οποίος κινείται στο πλαίσιο, αλλά µε τρόπο πιο 

συµβατικό, του θεωρητικού ορίζοντα του Eisenstein, είναι αυτή του Robert Richardson 

και των τοποθετήσεών του ότι το καινούργιο µέσο, ο κινηµατογράφος, χρησιµοποιεί 

παλιές τεχνικές προερχόµενες από την λογοτεχνία, αλλά και ότι βρίσκεται σε µια 

διαλεκτική ανταλλαγή µε αυτήν, πέρα από την καθαρά τεχνική διάσταση. Ο Richardson 

κατορθώνει να εντοπίσει το ενδιαφέρον της κριτικής αποτίµησής του στις καλλιτεχνικές 

χρήσεις της γλώσσας  των δύο µέσων οι οποίες, παρότι προσαρµόζονται στην φύση του 

εκάστοτε  µέσου, επί της ουσίας δεν διαφέρουν µεταξύ τους. Επισηµαίνει χαρακτηριστικά 
																																																								
129 Βλ. Marshall McLuhan, “Manifestos”, Explorations 8, Toronto, 1957, σ. 101. 
130 Βλ. Marshall McLuhan and Gerard Emanuel Stearn, “A Dialogue”, in Gerard Emanuel Stearn (ed.), 
Marshal McLuhan: Hot and Cool, Signet Books, New York, 1967, σ. 268. 
131 Στο ίδιο, σ. 274. 
132 Mc Luhan, Laws of Media. The New Science, ό.π., σσ. 129-30. 
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ότι «από τη µία η φιλµική συνειδητότητα προτρέπει τον αναγνώστη να καλλιεργήσει την 

ετοιµότητά του αναφορικά µε τις οπτικές και ηχητικές ποιότητες που υπογραµµίζουν το 

σπουδαίο γράψιµο, από την άλλη η λογοτεχνική εκπαίδευση  δίνει  βάθος και προοπτική 

στην εκτίµηση του κινηµατογραφικού έργου».133  

    Μελετώντας κινηµατογραφικά έργα, όπως αυτά του Antonioni σε σύγκριση µε 

κείµενα της χριστιανικής θρησκείας, όπως αυτό του Εκκλησιαστή,134 συµπεραίνει ότι και 

οι δύο δηµιουργοί χρησιµοποιούν την ίδια τεχνική της προσεχτικής επιλογής και 

παρουσίασης  συγκεκριµένων, στέρεων εικόνων, για να δηµιουργήσουν µία αφαιρετική 

και δύσκολη στο να αντιµετωπιστεί πρόταση για το γεγονός ότι όλα είναι µαταιότητα και 

κενά περιεχοµένου. Προχωρώντας στην επισήµανση της τεχνικής µιας ροής εικόνων οι 

οποίες δηµιουργούν ένα αποτέλεσµα χωρίς λογική σύνδεση ή εξήγηση, µας οδηγεί στην 

ποίηση του Keats.135 Εντοπίζοντας την τεχνική  του χαρακτηρισµού µε εικόνες ή µορφές 

στη λογοτεχνία του Hawthorne The Marble Faun/Το απόγευµα ενός φαύνου 136  και 

ανιχνεύοντας τεχνικές της κωµωδίας slapstick στην ποίηση του Skelton,137 καταλήγει στο 

συµπέρασµα ότι το καινούργιο είναι εν µέρει προϊόν του παλιού και ότι οι 

κινηµατογραφικές τεχνικές είναι παραλλαγές των παλιότερων αντίστοιχων 

λογοτεχνικών.Επίσης διαπιστώνει ότι η γλώσσα του κινηµατογράφου δεν είναι µια 

µορφική αλλά πραγµατική γλώσσα αποτελεί γλώσσα µε δικό της λεξιλόγιο, γραµµατική 

και σύνταξη. 138Ο Richardson υπογραµµίζει ότι ο νέος εγγραµµατισµός, η ικανότητα να 

διαβάζει κανείς ροές εικόνων που έχουν µια χαοτική και ανεξέλεγκτη, χωρίς πνεύµα και 

ερεθιστική επίδραση, παρόλες τις εξαγγελίες για την εξαφάνιση της εκτύπωσης, 

προϋποθέτει τον προηγούµενο εγγραµµατισµό.139 Συνεχίζοντας τη µελέτη του, παρατηρεί 

ότι από τα είδη της λογοτεχνίας το πιο κοντινό στην κινηµατογραφική αίσθηση και 

τεχνική είναι το µοντέρνο µυθιστόρηµα και η µοντέρνα ποίηση, καθώς  χώροι,  όπως το 

ασυνείδητο, οι οποίοι παραδοσιακά αποτέλεσαν την επικράτεια της λογοτεχνίας και της 

ποίησης, προσεγγίστηκαν από δηµιουργούς του κινηµατογράφου, Fellini, Bergman, 
																																																								
133  Βλ. Robert Richardson, Literature and  Film, Indiana University Press, Bloomington, 1969, σσ. 3-4,  
σε ηλεκτρονική µορφή, προσβάσιµο στον σύνδεσµο 
https://archive.org/details/literaturefilm0000rich/page/4/mode/2up (τελευταία ανάκτηση 18-4-2020)				 
134 Στο ίδιο, σσ. 50-51. 
135 Στο ίδιο, σ.  52. 
136 Στο ίδιο, σσ. 57-60. 
137 Στο ίδιο, σ.   55. 
138 Στο ίδιο, σσ. 65-78. 
139 Στο ίδιο, σσ. 13-14. 
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Antonioni. Επιπλέον το έργο του σκηνοθέτη Alain Resnais Χιροσίµα αγάπη µου, σύµφωνα 

µε τις δηλώσεις του ιδίου, φιλοδοξούσε να είναι ένα ποίηµα µε το οπτικό µέρος να 

υποστηρίζει το κείµενο, επίσης τα  κινηµατογραφικά έργα του Jean Cocteau Το αίµα του 

ποιητή και Ορφέας, παρουσιάζουν µια εκτεταµένη στήριξη σε τεχνικές οι οποίες 

προσιδιάζουν στη µοντέρνα ποίηση.140 Ο ίδιος ο Cocteau αντιλαµβανόταν τα έργα του ως 

µελέτες στα σύνορα ανάµεσα στον κόσµο των λέξεων και τον κόσµο των εικόνων.141 Στη 

συνέχεια επικαλούµενος ο Richardson τις θέσεις του Eisenstein, αναδεικνύει τη 

λογοτεχνική προέλευση του υπόβαθρου των κινηµατογραφικών ταινιών του ιδρυτή του 

montage Griffith, ο οποίος µετέφερε στην οθόνη την τεχνική της παράλληλης εξέλιξης και 

την πλαστικότητα των χαρακτήρων του Dickens, ακολουθώντας τον αστισµό του 

συγγραφέα όχι µόνο θεµατικά αλλά και ρυθµικά, αποτυπώνοντας στην κινηµατογραφική 

αφήγηση τις γρήγορες εναλλαγές του αστικού τρόπου ζωής.142 Επίσης η καθοριστική 

χρήση της µορφής του χώρου, η ταυτόχρονη εξέλιξη δύο διαφορετικών πράξεων 

προερχόµενη από τον Γάλλο µυθιστοριογράφο Flaubert, προσέφερε στην τέχνη του 

κινηµατογράφου τη δυνατότητα να αποδεσµευτεί από τη γραµµική αφήγηση, γιατί είχε εξ’ 

ορισµού του µέσου τον τρόπο να το επιτύχει.143 Παράλληλα η λογοτεχνική γραφή, όπως 

αυτή του Αµερικανού Henry James, η οποία έρχεται πιο κοντά στην κινηµατογραφική 

αντίληψη των οπτικών ποιοτήτων, µε την πρόθεση να δείξει περισσότερα και να εξηγήσει 

λιγότερα, δείχνει την τάση της αλληλεπίδρασης των δύο τεχνών και την προτεραιότητα 

της οπτικής διάστασης στη  λογοτεχνία του εικοστού αιώνα.144Αλλά και περιπτώσεις 

λογοτεχνών όπως αυτή του Mark Twain, οι οποίες υπογραµµίζουν στο κείµενό τους τον 

ακουστικό παράγοντα, µε το ενδιαφέρον του στραµµένο στην καθοµιλουµένη γλώσσα, 

παράδειγµα το µυθιστόρηµα Χάκλµπερι Φιν, στο οποίο ο πρωταγωνιστής στρέφεται µε την 

όρασή του στην απόδοση καταστάσεων, οι οποίες θα χρειάζονταν την εξελιγµένη τεχνική 

του κινηµατογράφου,που  είχε φτάσει στην φάση του οµιλούντος.145 Η στενή σχέση του 

κινηµατογράφου µε την τέχνη του θεάτρου, τουλάχιστον κατά την περίοδο του βωβού 

κινηµατογράφου, µε την προβολή θεατρικών παραστάσεων σε ευρεία κυκλοφορία, 

																																																								
140 Στο ίδιο, σ. 16. 
141	Στο ίδιο, σ.  6. 
142 Στο ίδιο, σ. 17. 
143 Στο ίδιο, σ. 18. 
144 Στο ίδιο, σ. 19. 
145 Στο ίδιο, σ. 20. 
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υπογραµµίζει παράλληλα και τη µικρή διαδροµή που είχε να διανύσει το καινούργιο µέσο, 

προκειµένου να κατακτήσει την αισθητική του αυτονοµία.146 Παρόλη τη διεύρυνση των 

εκφραστικών δυνατοτήτων των δραµατουργών µέσω του καινούργιου µέσου, 

διαπιστώθηκε από συγκεκριµένους ανθρώπους του θεάτρου, όπως ο Laurence Olivier, η 

ανάγκη για λιγότερη κάµερα και εκµετάλλευση από τις κινηµατογραφικές τεχνικές, µε την 

πρόθεση της διατήρησης της θεατρικής ταυτότητας και αυτονοµίας.147 Δηµιουργοί της 

ποίησης, όπως ο Browning, στρέφονται στο δραµατικό είδος προκειµένου να ανανεώσουν 

τα εκφραστικά τους µέσα και παρουσιάζονται  λογοτεχνικά έργα, όπως οι Δυνάστες του 

Thomas Hardy, τα οποία αφοµοιώνοντας µε ιδιαίτερο τρόπο την ιστορική παράµετρο, 

κατακτούν  µέσω   της δραµατικής φόρµας την ελευθερία από το στοιχείο του τόπου  και 

τη µεταβαλλόµενη οπτική γωνία, η οποία ταίριαζε στην κινηµατογραφική αφήγηση.148 Η 

κριτική του Richardson προτείνει µια διαλεκτική σχέση ανάµεσα στον κινηµατογράφο και 

τη µοντέρνα λογοτεχνία, προσπαθώντας να αναδείξει όχι τη συµπτωµατική αναλογία αλλά 

τις πνευµατικές οµοιότητες των δύο πεδίων.149 Δεν τον κεντρίζει τελικά αυτός καθ’ αυτός 

ο εντοπισµός προηγούµενων περίπτωσεων, όπως το κείµενο του James Agee Death in the 

Family, το οποίο ο J.D. Sallinger χαρακτήρισε ως «σπιτική ταινία πρόζας», ούτε οι 

παραποµπές στον κινηµατογράφο κειµένων όπως το Shoot150 του Luigi Pirantello, αλλά 

τον απασχολεί ότι οι δύο µορφές τέχνης είχαν προκαταληφθεί από παρόµοιες τεχνικές και 

εµµονές, µία εκ των οποίων ήταν και το ίδιο το µέσο του κινηµατογράφου. 

    Έτσι η προσέγγισή του αποτελεί  µια ιδιαίτερη διατύπωση µέσα στο πλαίσιο της 

πρώτης τάσης, η οποία δεν περιορίστηκε στις φαινοµενικές διασυνδέσεις αλλά στις 

λιγότερο  ορατές µεταξύ των δύο πεδίων.  

 
 
 

																																																								
146 Στο ίδιο, σ. 21. 
147 Στο ίδιο, σ. 21. 
148 Στο ίδιο, σσ. 22-23. 
149 Στο ίδιο, σσ. 106-115. 
150 Στο ίδιο, σσ. 79-90.  
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1.6. Οι θέσεις της Claude Edmond Magny 

	
	
Μια µελέτη η οποία δεν τοποθετείται κατ’ ανάγκη στις δύο προηγούµενες τάσεις της 

κριτικής που παρουσιάστηκαν και αναπτύχθηκαν για την αλληλεπίδραση του 

κινηµατογράφου και της λογοτεχνίας, είναι αυτή της Claude Edmond Magny, κριτικού 

που µετά την προσέγγιση του Eisenstein  για τη σχέση της λογοτεχνίας του Dickens µε το 

κινηµατογραφικό έργο του Griffith, είναι αυτή που  επιδιώκει να καταγράψει περισσότερο 

τον βαθµό επίδρασης του κινηµατογράφου στη λογοτεχνία του αµερικανικού 

µυθιστορήµατος. 

         Η αρχική διαπίστωση της Magny, η οποία  µας προσανατολίζει για την πρόθεση της 

έρευνάς της, είναι ότι  ανάµεσα στα δύο γένη, υπάρχει µια τριπλή σχέση, ψυχολογική, 

κοινωνιολογική και αισθητική.151 Υπάρχει µια  ψυχολογική απεύθυνση και των δύο ειδών 

µε µια αναλογία των αναγνωστών µε τα ακροατήρια µουσικής και τους θεατές 

κινηµατογραφικών έργων, εµπλέκοντας τον δέκτη σε µία συµµετοχή στα δρώµενα, τα 

οποία αφορούν στον ήρωα και κεντρίζοντας την προσοχή του σε µια άλλη ζωή.152 Σε 

σύγκριση µάλιστα µε το δράµα, το οποίο επιφανειακά παρουσιάζει τη µεγαλύτερη 

οµοιότητα µε τον κινηµατογράφο, η Magny αναφερόµενη προφανώς στο κλασικό θέατρο, 

επισηµαίνει ότι δεν επιτυγχάνει την αµεσότητα του κινηµατογράφου και του 

µυθιστορήµατος, καθώς παρουσιάζει  τον άνθρωπο ανώτερο της φύσης και ανώτερο απ’ 

ό,τι είναι πραγµατικά.153 Η τυποποίηση των χαρακτήρων από συγκεκριµένους ηθοποιούς, 

ευνόησε την αναγνώριση θεατή και πρωταγωνιστή και τη διαµόρφωση µιας ευρύτερης 

αποδοχής του κινηµατογραφικού γένους.154Αντίστοιχα οι ήρωες του µυθιστορήµατος 

παρουσιάζονται µέσα από την  τεχνική απεικόνισης, όπως οι  πρωταγωνιστές ενός 
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κινηµατογραφικού έργου155  µε τις αντιφάσεις τους, να φαίνονται όπως οι κανονικοί 

άνθρωποι αλλά και σπουδαιότεροι από αυτούς, για να λειτουργεί η εξύψωση του θεατή 

µέσω της ταύτισης. 156 

Ο τρόπος ζωής των πρωταγωνιστών είναι τέτοιος, η προσωπική τους ζωή συζητιέται 

ευρέως, ώστε να  δηµιουργούν  µια σηµαντική επίδραση στους θεατές157 µέσω της 

ειδωλοποίησης. Η Magny επισηµαίνει ότι κατά παρόµοιο τρόπο, οι λογοτεχνικοί ήρωες 

είναι επεξεργασµένοι να δίνουν αυτήν την οικειότητα στον αναγνώστη.158 Και συµβαίνει 

ένα σηµαντικό παράδοξο, κατά Magny, ότι όσο και αν είναι επιδιωκόµενο το αποτέλεσµα 

της ταύτισης του κοινού µε τον ήρωα-πρωταγωνιστή, αυτή δεν πρέπει να γίνεται µε τρόπο 

αφαιρετικό αλλά σε επίπεδο ατοµικό, µε τις ιδιαιτερότητες του προσώπου. 159 Ένας 

επιπλέον παραλληλισµός µεταξύ των δύο γενών µπορεί να γίνει µέσω της µελέτης της 

ανάπτυξής τους ιστορικά και της επισήµανσης του περιορισµού των προσώπων-προτύπων. 

Το γεγονός της µείωσης των πρωταγωνιστών εξηγείται και κοινωνιολογικά καθώς η 

ανάδειξη προσώπων µε τα οποία µπορούν να ταυτιστούν τα µεγάλα κοινά, είναι 

αποτέλεσµα κοινωνιών µε  σταθερότητα και συνοχή.160 

Μια δεύτερη παράµετρος που συνδέει τον κινηµατογράφο µε τη λογοτεχνία του 

θεάτρου είναι η κοινωνιολογική, µε βασική επισήµανση τη διαφορετική πρόσληψη του 

δηµιουργικού αποτελέσµατος από τον θεατή του κινηµατογράφου, στην σκοτεινή αίθουσα 

ατοµικά ως ιστορίας, στη θεατρική αίθουσα µαζί µε τους άλλους ως θεάµατος, και στη 

µοναχική ανάγνωση του µυθιστορήµατος. 161 Ο θεατής του κινηµατογράφου δεν 

προσλαµβάνει το θέαµα, ως κάτι το εξωτερικό, αλλά ως ένα υλικό από τα όνειρά του, 

πραγµατωµένο, εµπλουτισµένο και ενσαρκωµένο. 162 Η Magny επισηµαίνει ότι το 

κινηµατογραφικό έργο –όπως το µυθιστόρηµα συνδέει τον θεατή  µε τον πολυµορφισµό 

της σύγχρονης κοινωνίας, σε σύγκριση µε µια πιο πρωτόγονη κοινωνία– αποκαλύπτει την 
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159 Στο ίδιο, σ. 14. 
160 Στο ίδιο, σ. 15. 
161 Στο ίδιο, σ. 17-20. 
162 Στο ίδιο, σ. 20. 



	 44	

ταυτόχρονη σχέση του ατόµου µε τη συλλογική ψυχή, διαπίστωση αντίθετη στη διάχυση 

του ατόµου στην κοινότητα παλιότερων εποχών.163 

    Η τρίτη παράµετρος η οποία συνδέει τα δύο είδη είναι ο αισθητικός παράγοντας, 

είναι και τα δύο είδη αφηγήσεις.164 Με δεδοµένη την αφηγηµατική εγγύτητα των δύο 

ειδών, η κινηµατογραφική κάµερα αναπτύχθηκε στη θέση 165  του αφηγητή του 

µυθιστορήµατος. Στη συνέχεια η ανταλλαγή γόνιµων τεχνικών από το ένα είδος στο άλλο, 

διαµόρφωσαν την ιδιαίτερη σχέση τους. Η τεχνική της αφήγησης σε πρώτο πρόσωπο, µια 

τεχνική υιοθετηµένη καθαρά από τη λογοτεχνία, η οποία διαδίδεται στους δηµιουργούς 

του κινηµατογράφου. 166 Οι αισθητικές συνέπειες της χρήσης αυτής της τεχνικής 

µεταµορφώνουν την απρόσωπη πρόσληψη του θεατή, από αφαιρετική και ψευδή σε 

συµµετοχική, πραγµατική.167  

    Μια ιδιαίτερη κατάκτηση της κινηµατογραφικής γραφής  µέσω της πρωτοπρόσωπης 

αφήγησης, είναι η διαχείριση του χρόνου. Η παρεµβολή ιστοριών, οι οποίες συνέβησαν, 

στο παρόν της ιστορίας, αποτελεί µια τεχνική η οποία χρησιµοποιήθηκε από το 

µυθιστόρηµα κατ’ εξοχήν και η οποία έδωσε το δικαίωµα  στον κινηµατογράφο να 

παραβιάσει το πλαίσιο του χρόνου µε όλα τα γοητευτικά αποτελέσµατα που συνόδευαν τη 

σχετική εξέλιξη.168 Η παραδοσιακή τεχνική των σκηνοθετών να οργανώνουν το υλικό των 

σκηνών προσφέροντας εκ των προτέρων στον θεατή την πρόσληψη, εγκαλείπεται µέσω 

του  έργου  του Orson Welles, ο οποίος προσφέρει στους θεατές τα στοιχεία ταυτόχρονα 

και τους αφήνει να κάνουν το έργο το οποίο έκανε πριν το montage.169 Η παράθεση 

ενώπιον του  θεατή ενός αποσπάσµατος του σύµπαντος, ενός µικρόκοσµου, στον οποίο 

κάθε κοµµάτι είναι σηµαντικό, διαµορφώνοντας τη συνθετική οπτική γωνία.170 Η σύνδεση 

των πλάνων διαφορετικού βάθους πεδίου και τα πλάνα travelling έδωσαν στον 

κινηµατογράφο τη δυνατότητα να χρονικοποιηθεί, να χάσει τη συγχρονικότητά του, 

µοναδικό  στοιχείο που τον συνδέει µε τη ζωγραφική και εξέλιξη ανάλογης σηµασίας µε 
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το κίνηµα του ιµπρεσσιονισµού στη ζωγραφική, µε την απώλεια της διαύγειας του φόντου 

στους Ιταλούς primitives και στον Bruegel .171 

     Παράλληλα µια εξέλιξη παρατηρείται στη λογοτεχνία, η οποία επιβεβαιώνει την 

προσπάθειά της να ξεφύγει από τη γραµµικότητα της αφήγησης και να οδηγηθεί στη 

συγχρονικότητα της πολυφωνικής µουσικής ή της ζωγραφικής. 172 Με τους δύο 

εκπροσώπους του µυθιστορήµατος, τον Dos Passos και τον Joyce, επιχειρείται να δοθεί, 

όπως στα  «δραµατικά µπλοκς», δηλαδή  στην παρουσίαση των χαρακτήρων,  του  Orson 

Welles στα οποία συµβαίνει η συγχρονική απόδοση των επιµέρους χαρακτήρων, µια 

ταυτόχρονη αίσθηση της συνείδησης διαφόρων χαρακτήρων· ιδιαίτερα ο Joyce ερµηνεύει 

το παρελθόν και το παρόν µε την πεποίθηση στο “ασυνείδητο” να τον υποχρεώνει στην 

τεχνική έκφρασή του.173    

 Στη συνέχεια η Magny ανιχνεύει το προσωπικό στίγµα174 στο κινηµατογραφικό 

έργο του Welles και εν γένει στον κάθε κινηµατογραφιστή, παρά το γεγονός της 

συλλογικής εργασίας175 που λαµβάνει χώρα στον κινηµατογράφο, έτσι ώστε να φτάσουµε 

στο σηµείο να συζητάµε για τα άπαντα των σκηνοθετών µε την προσωπική µατιά στα 

έργα, όπως  σε αυτά  των µυθιστοριογράφων.176 

     Για να οδηγηθεί στο πώς η λογοτεχνική κληρονοµιά µεταβιβάστηκε εν µέρει στην 

κινηµατογραφική αφήγηση, η Magny αξιολογεί την παράδοση της αφήγησης της γαλλικής 

λογοτεχνίας ως γραµµικής, µε µία τάση  παλιότερη χρονικά, υποκειµενική, σαν 

αυτοβιογραφική, και µια πιο σύγχρονη, µε αντικειµενικό  και απρόσωπο χαρακτήρα,177 η 

οποία φτάνει σε ένα αδιέξοδο και σε µια αγωνία για την ύπαρξή της. Η αναζήτηση εκ 

µέρους των σύγχρονων Αµερικανών λογοτεχνών νέων εκφραστικών τεχνικών, οι οποίες 

επιδρούν και στους σύγχρονους Γάλλους µυθιστοριογράφους, καταλήγει στην πρόσληψη 

της αµερικανικής λογοτεχνικής παραγωγής περισσότερο ως κινηµατογραφικής επιρροής, 

παρά ως λογοτεχνικής λόγω και της περιορισµένης γεωγραφικά επίδρασης της 

λογοτεχνίας του Hawthorne και του James. 178  Η αφοµοίωση τεχνικών από τον 
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κινηµατογράφο, καταλήγει σε δύο σηµαντικές καινοτοµίες, κατά Magny, στη µέθοδο της 

αφήγησης που γίνεται πιο αντικειµενική, για την αφήγηση γεγονότων µόνο εξωτερικά, και 

στη  λογοτεχνική τεχνική ανάλογη της δυνατότητας αλλαγής θέσης της κινηµατογραφικής 

κάµερας.179 Η αλλαγή και του θεωρητικού παραδείγµατος στην Αµερική µε τη εµφάνιση 

του µπεχαβιορισµού, ο οποίος αντιλαµβανόταν την ψυχική πραγµατικότητα ενός 

προσώπου ως την περιορισµένη πρόσληψη ενός180 εξωτερικού παρατηρητή. Η Magny 

βλέπει ότι τη µπεχαβιοριστική προσέγγιση ακολούθησε όλη η αµερικανική λογοτεχνία από 

τον Hemingway ως τον Caldwell,181µε αποτελεσµατικότερο εκφραστή της λεγόµενης 

λογοτεχνίας του στενογραφικού αρχείου, τον Hammett. 182 Τον ψυχολογισµό της 

εσωτερικής αυτοπαρατήρησης του ήρωα, ο οποίος έφτασε στα περιοριστικά άκρα του µε 

την οµάδα των Γάλλων λογοτεχνών των αρχών του 20ου αιώνα όπως οι Gide, Proust, 

Martin du Gard, Schlumberger,183  τον ανανεώνει η αντικειµενική γραφή του Steinbeck, η 

οποία παρουσιάζει πολλές αναλογίες µε την κινηµατογραφική γραφή του Chaplin, και 

φανερώνει την τάση της λογοτεχνίας να µην παρουσιάζει ατελείς χαρακτήρες και µε 

αδυναµία να εκφραστούν µε ενδοσκοπική διάθεση.184 

     Η περίπτωση του Faulkner µε τη χαρακτηριστική χρήση της γλώσσας, η οποία 

αποδεσµεύεται από τη λογική και το νόηµα και λειτουργεί ως ισοδύναµο της εικόνας, στο 

έργο του Ο ήχος και η µανία, είναι ενδεικτική της τάσης ανανέωσης της λογοτεχνίας.185 

Μια άλλη παράµετρος, η οποία ερµηνεύει, κατά Magny, την αποφυγή του εσωτερικού 

µονολόγου είναι η έκφραση καταστάσεων  οι οποίες δεν ελέγχονται από τη συνείδηση, 

όπως το βίαιο συναίσθηµα, η µέθη, το ντελίριο. 186 Στοιχεία αυτής της αντίληψης να 

«δείξει» περισσότερο, παρά να «πει» η λογοτεχνία, εντοπίζονται στα έργα των Balzac, 

Stendhal187 και Maupassant,188 οι οποίοι διαµόρφωσαν το δηµοσιογραφικό µυθιστόρηµα. 

Έτσι η έκφραση ισχυρών συναισθηµάτων, όπως ο φόβος, µπορεί να εκφραστεί καλύτερα 

µέσω του ελλειπτικού λόγου, ο οποίος επικρατεί στη λογοτεχνία ως ένα ισοδύναµο του 
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κινηµατογραφικού, ως µια έκφραση των αντικειµενικών δυνατοτήτων των συµβάσεων της 

τέχνης.189 Η τάση των Γάλλων µυθιστοριογράφων και διηγηµατογράφων του 19ου αιώνα 

να προσθέτουν στον λόγο τους στοιχεία από τον φόβο να µη χάσει την ιδέα ο 

αναγνώστης,190 εγκαταλείπεται σταδιακά στο έργο κινηµατογραφιστών, όπως οι Carné, 

Renoir, οι οποίοι αποφεύγουν, κατά Magny, έναν κυρίαρχο φόβο του οµιλητή, τον 

διδακτισµό και έτσι αλληλεπιδρούν µε τον κόσµο του µυθιστορήµατος.191 Η αναζήτηση 

µιας γλώσσας η οποία µπορεί να εκφράσει την ένταση των εικόνων, την  εφήµερη αγωνία, 

θα αποτελέσει την  πρόθεση λογοτεχνών όπως ο Faulkner,192 ως µία –προερχόµενη από 

τον κινηµατογράφο– ανάγκη απαλλαγής από την υπερχρήση των λέξεων και ως 

δυνατότητα έκφρασης ψυχολογικών συγκρούσεων, µε κινηµατογραφική λογική, µέσω 

εικόνων.193  Η δυνατότητα, µέσω ενός διαλόγου αφηγηµατικού και όχι επεξηγηµατικού, 

να επικεντρώνονται στις πράξεις και στη συµπεριφορά των ηρώων και  όχι στα σχόλια του 

αφηγητή για αυτές, οδηγεί δηµιουργούς, όπως οι Hammett και Caldwell, στην 

κινηµατογραφική µέθοδο. 194 Η Magny επικεντρώνεται στο γεγονός ότι ο  κινηµατογράφος 

προσφέρει στη λογοτεχνία µια γλώσσας ελλειπτική. Αυτή η τάση επιβεβαιώνεται από το 

κινηµατογραφικό  έργο του Chaplin, το οποίο αφοµοιώνει ο Dos Passos στο έργο του 

ΗΠΑ Τριλογία, µε τη χρήση περιθωριακών περιοχών της κατανόησης του αναγνώστη, 

κρατώντας στοιχεία  της πραγµατικότητας και µη απορρίπτοντάς τα ως ασήµαντα, 

παρουσιάζοντας εµβόλιµα στην αφήγηση σύντοµες ειδήσεις, λυρικές βιογραφίες, 

εσωτερικούς µονολόγους αγνώστων προσώπων. 195Πολύ κοντά στο κινηµατογραφικό 

γένος αλλά και στη µουσική σύνθεση των επαναλαµβανόµενων θεµάτων, βρίσκεται 

σύµφωνα µε τη Magny, το έργο του Joyce, Οδυσσέας, του οποίου η γλώσσα εκφράζει, 

όπως η µουσική, τις δυνάµεις πάνω στο ασυνείδητο αλλά και τη λογική της κατασκευής 

του Finnegans Wake, το οποίο προσιδιάζει στο είδος του κινούµενου σχεδίου.196 Η 

συστηµατική µίµηση του κινηµατογράφου από τη λογοτεχνία µπορεί να της δώσει το 

πολυδιάστατο βάθος της ποίησης ανάλογο µε τα µορφικά στοιχεία του ρυθµού, της 
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οµοιοκαταληξίας, της παρήχησης, ή µε τη σύνδεση εικόνων από τη συνεκφώνηση 

λέξεων197.   

    Δύο µυθιστορήµατα είναι αυτά που στην έρευνα της Magny επαληθεύουν τις κρίσεις 

της για τη σχέση της λογοτεχνίας µε τον κινηµατογραφικό τρόπο. Το  πρώτο είναι το ΗΠΑ 

του Passos, µε την αφήγηση στο τρίτο πρόσωπο, καθώς η εσωτερική ζωή ρέει αυθόρµητα 

σε έναν κόσµο προσυλληφθεισών σηµειώσεων, προκατασκευασµένων εκφράσεων, η 

συνείδηση των ηρώων  αποτελείται από ένα σώµα συµβατικών γνωµών της κοινωνικής 

οµάδας198 στην οποία ανήκουν, άρα αποκλείεται ο εσωτερικός µονόλογος ως δυνατότητα 

απόδοσης όντων ηµιτελών.199 Ουσιαστικά παραφράζοντας µια εκτίµηση του Chaplin για 

την ταινία Η γυναίκα από το Παρίσι η Magny χαρακτηρίζει ως αφηγηµατικό προτέρηµα 

της γραφής του Passos ότι λέει λιγότερα απ’ όσα κρύβει.200 

    Η άλλη περίπτωση λογοτεχνικού έργου µε ανάλογη τεχνική είναι  το έργο του 

Camus, Ο Ξένος, στο οποίο χρησιµοποιείται η ελλειπτική µέθοδος για την απόδοση του 

παραλόγου. Στο συγκεκριµένο µυθιστόρηµα, εντοπίζεται η αµφισηµία της αφήγησης, η 

οποία προκαλεί το αίσθηµα ανησυχίας καθώς προβάλλεται το δυστυχές όραµα ενός 

παράλογου κόσµου µε σηµαντική τεχνική τη δυσαρµονία µεταξύ της αντικειµενικής 

περιγραφής των γεγονότων  και της πρωτοπρόσωπης αφήγησης. 201Η διαπίστωση της 

Magny επιβεβαιώνει ότι δεν υπάρχει εσωτερική πραγµατικότητα που να αποκαλύπτεται 

µέσω του ψυχολογικού επιπέδου.202 Το τρίπτυχο των αντανακλαστικών, της οικονοµίας, 

της σεξουαλικότητας  δεν µπορεί να αποτυπώσει το εύρος των ηρώων του Passos.203 Η  

Magny καταλήγει στο συµπέρασµα ότι η εσωτερικότητα ακόµα και στις περιπτώσεις στις 

οποίες  συγκροτήθηκε σε αισθητική, όπως στο µυθιστόρηµα ανάλυσης, δεν απέδωσε παρά 

µια ψευδή εικόνα για τον άνθρωπο, προκειµένου να κρύψει την πραγµατική του 

ασυναρτησία, άρα το αντικειµενικό µυθιστόρηµα του Passos, το οποίο την εκφράζει, 

αποτελεί από µόνο του ένα σκάνδαλο.204 

																																																								
197 Στο ίδιο, σ. 60. 
198 Στο ίδιο, σ. 61. 
199 Στο ίδιο, σ. 61. 
200 Στο ίδιο, σ. 62.	
201 Στο ίδιο, σσ. 63-65. 
202 Στο ίδιο, σ. 66. 
203 Στο ίδιο, σσ. 67-68. 
204 Στο ίδιο, σ. 68. 
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         Τελικά το πιο  κοντινό κινηµατογραφικό είδος στη γραφή του Passos, είναι το είδος 

του screwball, το οποίο µε την ηθεληµένη ανοησία των ηρώων του και την επίπεδη 

απόδοσή τους, προσεγγίζει τον ελλειπτικό λόγο της αυθόρµητης θέασης του κόσµου, 

Προκειµένου να δοθεί αυτή η εικόνα, χρειάζεται διαφοροποίηση είτε της απόστασης του 

αντικειµένου και του µηχανισµού καταγραφής ή της γωνίας καταγραφής. Έτσι φτάνουµε 

στον µηχανισµό του cutting (editing/montage), ο οποίος εκφράζει κατ’ εξοχήν, κατά τη 

Magny, την αλλληλεπίδραση των δύο πεδίων. 

    Ενώ στον κινηµατογράφο τo cutting στάθηκε κατορθωτό λόγω της κινητικότητας της 

κάµερας, στη λογοτεχνία χρειάστηκαν τρεις αιώνες για να περάσουµε από τη γραµµική 

αφήγηση στην ελεύθερη απεικόνιση εικόνων.205 Η ανάγκη για αλλαγή στη λογοτεχνία 

προέκυψε τον 19ο αιώνα, όταν το ενδιαφέρον των δηµιουργών µετατοπίζεται από το άτοµο 

στην συλλογικότητα, η οποία εκφράζεται στο έργο του Zola, από το κοντινό  περνάµε στο 

µακρινό πλάνο, σε λογοτέχνες, όπως οι Proust, Gide, Malraux, Dos Passos, Steinbeck, µε 

τη δυικότητα, την οποία συναντάµε στον κινηµατογράφο. Σύµφωνα µε αυτήν, ο 

κινηµατογράφος κυριαρχείται από µια υπερπραγµατικότητα, λόγω των τεχνικών του 

προδιαγραφών, επιπροσθέτως προσπαθεί να κατακτά την ελευθερία του για να οδηγείται 

στο επίπεδο της τέχνης, στηριζόµενος στην κινητικότητα της κάµερας .206 

    Στη γραφή του Proust η Magny διαπιστώνει την κίνηση σε έναν κάθετο άξονα από 

την επιφάνεια προς τα µέσα, δίνοντας την εµφάνιση των ανθρώπων µέσα από συνεχή 

cuts. 207Στο έργο του όµως δεν παρουσιάζεται η τεχνική του montage, δηλαδή της 

ανασύνθεσης των επιµέρους εικόνων. 208Παρόλες τις πολλαπλές προοπτικές της η 

λογοτεχνία του Proust διατηρεί τη γραµµικότητά της. Την τεχνική αυτή επεξεργάστηκε 

περισσότερο ο Gide στους Κιβδηλοποιούς, απορώντας ποια κατεύθυνση να ακολουθήσει, 

της σταθερής οπτικής γωνίας, ή την εναλλαγή της µε τη µεταβαλλόµενη.209 Στην τεχνική 

του εντοπίζονται, λόγω της πρόθεσης να αποκαλυφθεί η πολυπλοκότητα της 

πραγµατικότητας, η εναλλαγή µακρινών πλάνων και κοντινών, φωτίζοντας τα πρόσωπα. 

Στη γραφή του λειτουργεί αυτό το οποίο ονοµάστηκε µάτι-κάµερα από τον Dos Passos.210 

																																																								
205 Στο ίδιο, σσ. 71-72. 
206 Στο ίδιο, σ. 73. 
207 Στο ίδιο, σ. 74. 
208 Στο ίδιο, σ. 75. 
209 Στο ίδιο, σ. 76. 
210 Στο ίδιο, σ. 78. 
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Μια τεχνική που ακολούθησε ο Huxley στο Point Counter Point, στο οποίο, όµως, παρόλη 

την εναλλαγή των εστιάσεων δεν παρατηρείται η αυξοµείωση της απόστασης κάµερας-

µατιού αντικειµένου, προτιµώντας το πανοραµικό.211 Αποφεύγει την εναλλαγή στο φως 

και το σκοτάδι των ιµπρεσσιονιστών, προτιµώντας το ύφος των πoυαντιλιστών της 

συγκέντρωσης των σηµείων χωρίς το βάθος σκηνικού.212 

    Ο δηµιουργός ο οποίος συγκεντρώνει το ιδιαίτερο ενδιαφέρον της Magny είναι ο Dos 

Passos, µε την πολλαπλή εστίαση και την αυξοµείωση της προοπτικής των προσώπων.213 

Η διαίρεση της κεντρικής ιστορίας στα έργα του, υλοποιεί αυτήν την κινηµατογραφική 

τεχνική προσέγγισης του υλικού, µε εµβόλιµα στοιχεία και τη συγκρότηση των κειµένων 

ως τριπτύχων ή ως τετραπτύχων µε τη χρήση πάνελς τα οποία διατηρούνται στον 

αναγνώστη µαζί µε την κύρια ιστορία. 214  Η αυξοµείωση της απόστασης από το 

περιγραφόµενο, αποτελεί αποδέσµευση απο την υποχρέωση της εστίασης στο 

πρόσωπο.215Αντίστοιχη τεχνική βέβαια διαπιστώνει η Magny και στο έργο του Malraux Η 

Ανθρώπινη Μοίρα στο οποίο παρουσιάζονται οι διαφορετικές εστιάσεις των 

χαρακτήρων,216αποτέλεσµα περισσότερο της ισχυρής φαντασίας του και της υπαρξιακής 

προσέγγισης της πραγµατικότητας, του αδιαχώριστου της συνείδησης απο την ύπαρξη.217 

Δόθηκε στο λογοτεχνικό γένος, η δυνατότητα, αυτό το οποίο υπήρξε αίτηµα 

φιλοσοφικό, της άµεσης πρόσληψης της πραγµατικότητας, χωρίς τις µετατροπές της 

πραγµατικότητας σε φαινόµενα, 218 κατά την αντίληψη του Bergson, της ενορατικής 

θεώρησης του είναι. Εκτός των µακρινών και κοντινών πλάνων, χρησιµοποιούνται στη 

λογοτεχνική γραφή των Huxley, Romains, Malraux, Dumas, Sue τα dissolve, dolly πλάνα, 

και τα crosscuts, 219  όπως και στον κινηµατογράφο του Carné, 220 τα οποία δεν 

υπαγορεύονται από τις ανάγκες της πλοκής, αλλά από αισθητικά ή µεταφυσικά 

																																																								
211 Στο ίδιο, σ. 79.  
212 Στο ίδιο, σ. 79. 
213 Στο ίδιο, σσ. 80-81. 
214 Στο ίδιο, σσ. 82-83. 
215 Στο ίδιο, σ. 84. 
216 Στο ίδιο, σσ. 85-86. 
217 Στο ίδιο, σσ. 86-87. 
218 Στο ίδιο, σ. 88. 
219 Στο ίδιο, σ.88. Το dissolve αποτελεί ένα τρόπο µετάβασης, σύµφωνα µε τον οποίο το προηγούµενο  
πλάνο διαλύεται µέσα στο επόµενο, το dolly είναι ένα πλάνο σύµφωνα µε το οποίο η κινηµατογραφική 
κάµερα κινείται προς το αντικείµενο ή το πρόσωπο, το crosscut αποτελεί τρόπο µετάβασης από ένα πλάνο 
δράσης  σε ένα άλλο παράλληλης δράσης, βλ. Dick,  Ανατοµία του κινηµατογράφου, ό.π., σσ. 530-589. 
220 Στο ίδιο, σ. 89. 
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ενδιαφέροντα.221 Ιδιαίτερα τα dissolve στη λογοτεχνία, υπηρετούν την ενότητα, χωρίς να 

χάνεται η αντικειµενικότητα, όπως στο µυθιστόρηµα Ραντεβού στη Σαµάρα του John 

O’Hara και στο Ο φίλος µου ο Πιερό του Queneau.222 Σταδιακά ο ανώνυµος αφηγητής 

εξαφανίζεται από τη λογοτεχνία, δίνοντας  τη θέση του στον εναλλασσόµενο εστιαστή. Η 

τεχνική  του Aragon στο Οι καλές συνοικίες δίνει έµφαση στην ερµητική προσέγγιση, η 

οποία επιτρέπει µια εξελισσόµενη αποδέσµευση πληροφοριών στον αναγνώστη 

επιταχύνοντας  τον ρυθµό της αφήγησης.223 

Γενικότερα η Magny εξάγει το συµπέρασµα ότι οι τεχνικές που µεταφέρθηκαν  στη 

λογοτεχνία από τον κινηµατογράφο δεν είναι απλώς µια επίδραση ή µια µίµηση, αλλά 

περισσότερο µια σύγκλιση των διαφορετικών τεχνών στη φύση και στη χώρα προέλευσής 

τους.224 Η τεχνική της  χρήσης διαφορετικών πλάνων στη λογοτεχνία δίνει την ευκαιρία να 

αντιµετωπίσει την πραγµατικότητα, χωρίς την ανάγκη για αφαιρετικές εξηγήσεις. Κάθε 

δήλωση για έναν χαρακτήρα ποικίλει σε σχέση µε τη γωνία λήψης και την απόσταση από 

το αντικείµενο.225 Πάνω απ’ όλα η Magny εκτιµά ότι η συζήτηση για την κοινότητα, την 

οποία µοιράζονται τα δύο µέσα, είναι µια διαδικασία προς την ευαίσθητη περιοχή της 

ψυχής του ανθρώπου, καθώς η τεχνική εγκυµονεί, κατά Sartre, µια ολόκληρη 

µεταφυσική226. 

 

1.7. Η δυναµική των ανταλλαγών φιλµ και λογοτεχνίaς κατά Keith Cohen 

 

Μια στοχευµένη ερευνητική προσπάθεια στην κατεύθυνση των ανταλλαγών φιλµ και 

λογοτεχνίας αποτελεί η µελέτη του Keith Cohen, η οποία επιχειρεί να εντοπίσει το εύρος 

τους στη δυναµική χρήση του χώρου και του χρόνου και τη ριζοσπαστική αλλαγή της 

οπτικής γωνίας. 227Η µελέτη του Cohen στηρίζεται προφανώς σε θέσεις οι οποίες 

παρουσιάστηκαν στα προηγούµενα κεφάλαια, εξετάζοντας λογοτέχνες που στο έργο τους 

																																																								
221 Στο ίδιο, σ. 89.  
222 Στο ίδιο, σσ. 90-91.  
223 Στο ίδιο, σσ. 92-94. 
224 Στο ίδιο, σ. 97.  
225 Στο ίδιο, σ. 100. 
226 Στο ίδιο, σ. 101. 
227 Βλ. Keith Cohen, Film and Fiction. The Dynamics of Exchange, Yale University Press, New Heaven and 
London, 1979, σ. 108. 



	 52	

παρουσιάζουν τη µεγαλύτερη επίδραση από τον κινηµατογράφο, όπως οι Joyce, Proust 

αλλά και Stein, Woolf, οι οποίοι έχουν γίνει αποδεκτοί από την πλειοψηφία των 

θεωρητικών ως πεδίο επιβεβαίωσης της έρευνας.228 

    Ο Cohen διαπιστώνει τη µεταβολή που έλαβε χώρα στον τρόπο παρουσίασης των 

ηρώων στον κινηµατογράφο σε αντικείµενα µε ανταλλακτική αξία και αξία χρήσης, µέσα 

από τη µετατροπή του φιλελεύθερου καπιταλισµού σε µονοπωλιακό, ανάλογο µε αυτόν 

της λογοτεχνίας του Joyce,  µε αναφορά στο έργο του Οδυσσέας και της Woolf στο βιβλίο 

της Μέχρι το φάρο. 229 O Cohen υπογραµµίζει ότι είναι σηµαντικό να διευρευνηθεί το κατά 

πόσο η µορφή του montage είναι µια ανακατασκευή της διαδικασίας σκέψης.230 Επίσης 

µια σηµαντική υπογράµµιση του Cohen αφορά στην	αντιµετώπιση των αντικειµένων µέσα 

στη πλειοψηφία τους και τη σχέση τους µε τους ανθρώπους, η οποία αναδεικνύεται µε τη 

χρήση των κοντινών πλάνων. 231  Μια σηµαντική µεταβολή που διαπιστώνεται στο 

µοντέρνο µυθιστόρηµα είναι ο σταδιακός περιορισµός του ψυχολογικού ρεαλισµού του 

19ου αιώνα.232 Σύµφωνα µε αυτήν την παρατήρηση, η  συνείδηση είναι µια οντότητα όχι 

µόνιµη αλλά εξελισσόµενη, µεταβαλλόµενη και σχηµατιζόµενη από την καθηµερινή 

λογική και τη φαντασία. Επίσης η αναπτυσσόµενη πρόσληψη των ανθρώπων ως 

αντικειµένων µέσα από την επίδραση της φροϋδικής ψυχολογίας, χαρακτηρίζει τη 

µοντέρνα λογοτεχνία. 233  Μια σειρά λογοτεχνών, µεταξύ αυτών και η Stein, 

αντιλαµβάνονται στο έργο τους την παρουσία των ανθρώπων ως αντικειµένων µέσα στο 

τοπίο.234 Ο Cohen µεταφέρει τη θέση της Stein για την αξιοποίηση του κινηµατογράφου, 

ενός µέσου το οποίο αξιοποιεί τον χώρο, από τη λογοτεχνία, η οποία είναι ένα µέσο που 

ενεργοποιείται στον χρόνο.235 Ακολουθώντας τη σύνθεση πλάνου (frame compositon) και 

τις επαναλήψεις µε τις οποίες ένα αυξανόµενο αποτέλεσµα συσσώρευσης συµβαίνει, 

παρότι δεν είναι τελείως καινοτοµική προσέγγιση, για τη συγκρότηση του χαρακτήρα, η 

λογοτεχνία διαλύει τις συµβατικές σχέσεις πλοκής, χαρακτήρων, γεγονότων και 
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ψυχολογίας.236 Με τη χρήση των τεχνικών αυτών σηµαντική προκύπτει η παρατήρηση, 

την  οποία τα λογοτεχνικά δείγµατα αποδεικνύουν και η οποία σχετίζεται µε τη σύνθεση 

και τον χρόνο, καθώς ο χρόνος της αφήγησης διευθετείται οριστικά, ενώ ο χρόνος των 

γεγονότων απαιτεί µια εσωτερική διευθέτηση.237 

    Μια δεύτερη διάσταση που αναδεικνύεται από τον Cohen, µετά την  υιοθέτηση της 

κινηµατογραφικής αίσθησης του χρόνου στη λογοτεχνία, είναι  η απώλεια της κίνησης 

προς τα εµπρός. 238 Έτσι διαµορφώνεται ένα συνεχές ή ένα παρατεταµένο παρόν,239το 

οποίο στέκεται ανεπηρέαστο από το παρελθόν και το µέλλον.240 Κοντά στη δηµιουργία 

της Stein, βρίσκεται η τεχνική του Joyce στο έργο  του Οδυσσέας, το οποίο γίνεται 

αντιληπτό σαν µια στιγµή στον συνολικό χρόνο.241 Η κοινή προσέγγιση των Proust  και  

Woolf στο ζήτηµα του χρόνου είναι η πρόθεσή τους να δώσουν παροντική υπόσταση σε 

µια παρελθούσα στιγµή και να φτάσουν στην αποµνηµόνευση.242 

    Σε αυτή τη λογική κινείται η µη χρονολογική παρουσίαση, σύµφωνα µε τη δήλωση 

του Proust, της ακούσιας µνήµης, µια λογοτεχνική µετουσίωση της ελεύθερης κίνησης στο 

χρόνο  στη λογοτεχνία.243 Επίσης η δυνατότητα συγχρονικής παρουσίασης µέσα από την 

υιοθέτηση του παράλληλου editing, τεχνική που έχει απασχολήσει και τις θεωρητικές 

αποτιµήσεις οι οποίες παρουσιάστηκαν προηγουµένως, είναι από τις βασικές τεχνικές, οι 

οποίες ανέδειξαν την αλληλεπίδραση των δύο µέσων µέσα στο έργο των Joyce και 

Woolf.244 

    Μια εξίσου καθοριστική µεταβολή στον λογοτεχνικό µηχανισµό, ο οποίος συναντά 

σταδιακά την κινηµατογραφική λογική, είναι η τροποποίηση της σταθερής οπτικής γωνίας 

του αφηγητή, µε την υιοθέτηση της τροποποιούµενης γωνίας εστίασης ανάλογης µε αυτήν 

στον κινηµατογράφο. 245 Παρόλη τη συσχέτιση του φαινόµενου µε την αντίληψη των 

ιµπρεσσιονιστών, η οποία προηγήθηκε στο πλαίσιο της ζωγραφικής, του µεταβαλλόµενου 

πεδίου φόντου, χαρακτηριστικό το οποίο υιοθετεί η λογοτεχνική γραφή, όπως συµβαίνει  
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στον κινηµατογράφο, όπου τις εικόνες τις συγκροτεί η απόσταση, η γωνία λήψης  και  η 

κίνηση της κάµερας .246 

    Αυτό το χαρακτηριστικό διαµορφώνεται επίσης από την τεχνική  της πλάτυνσης του 

διαφράγµατος, για να να χρησιµοποιηθεί ένας φωτογραφικός όρος, τεχνική η οποία 

ενσωµατώνεται στη λογοτεχνική γραφή, µέσω της χρήσης του cut. Η χρήση αυτή  γίνεται  

αντιληπτή ως  µια συνεχής µεταβολή της σταθερής µατιάς µιας, θα λέγαµε, ακίνητης 

κάµερας, ανάλογης µε τη σταθερή εστίαση του παντογνώστη αφηγητή του 19ου 

αιών.247Μέσα από αυτή τη διαδικασία επιτυγχάνεται η απόδοση µιας πολυδύναµης 

πραγµατικότητας, την οποία δε µπορούν να αποδώσουν παρωχηµένα αφηγηµατικά 

σχήµατα. 

    Η πολυπροοπτική ή πολυδιάστατη προοπτική φανερώνει έναν τρίτο παράγοντα που 

φαίνεται να υιοθετεί τεχνικά το µοντέρνο µυθιστόρηµα ως επίδραση από τον 

κινηµατογράφο, παρότι δεν είναι τόσο  εύκολο να ενσωµατωθεί στη λογοτεχνική γραφή, 

όσο µε την τεχνική του εφαρµογή στον κινηµατογράφο.248 Σταδιακά όµως  ο αφηγητής 

νιώθει λιγότερο υποχρεωµένος να δικαιολογήσει τις επιλογές του. Συµβαίνει µέσω της 

διαφοροποιούµενης χρήσης της γλώσσας, η οποία κυµαίνεται από ψευτοεπική σε 

θρησκευτική, τελετουργική, ηρωική  και της µορφής  ανάτασης του λόγου.249 Ο Cohen 

επισηµαίνει ότι σε πολλές περιπτώσεις µυθιστορηµάτων, όπως και στον κινηµατογράφο, 

οι τεχνικές συµβάσεις χρησιµοποιήθηκαν µε τρόπο δυναµικό, έχοντας κατά νου τις  

πειραµατικές απόπειρες του υπερρεαλισµού και του underground κινηµατογράφου250. 

         Η ασυνέχεια, η οποία σταδιακά προσλαµβάνεται από τη λογοτεχνική γραφή, 

συγκροτείται απο τρεις παραµέτρους, την παράλειψη, την προσθήκη αποσπασµάτων 

φαινοµενικά άσχετων µε την κύρια ιστορία ή τα οποία συγκροτούν έναν κορµό γεγονότων 

και το montage της συνείδησης, µε κύριους εκφραστές τους Joyce και  Woolf .251 

    Συµπερασµατικά ο Cohen στηρίζεται σε προϋπάρχουσες κριτικές θεωρήσεις για την 

διαπραγµάτευση των ανταλλαγών µεταξύ κινηµατογράφου και λογοτεχνίας, τις εξετάζει 

µε µια διαλεκτική αποτίµηση και τις αντιλαµβάνεται ως µια πρόθεση ανανέωσης των 
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249 Στο ίδιο, σσ. 175-178. 
250 Στο ίδιο, σσ. 178-179. 
251 Στο ίδιο, σσ. 180-206. 
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εκφραστικών δυνατοτήτων των καλλιτεχνικών µορφών και όχι ως µια περιπτωσιολογική 

εξέταση συµπτωµατικών και περιστασιακών γνωρισµάτων.252 Η  σχέση  των δύο,  εκτιµά 

ο Cohen, αναµοχλεύτηκε και µέσα από τις επιστηµονικές προσεγγίσεις της σχετικότητας 

του χρόνου και της οπτικής αντίληψης.253 Ο Cohen επιχειρεί να δει τις αισθητικές 

αναπτύξεις σε συνδυασµό µε τις µηχανικές εξελίξεις που προσδιόρισαν τις τεχνικές του 

κινηµατογράφου, διαφοροποιούµενος και απο τον αφελή αντιθετικισµό του 19ου αιώνα 

αλλά και από την επιφυλακτική γοητεία που άσκησε η εποχή των µηχανών στους 

εκπροσώπους της µοντέρνας τέχνης.254 

 

 
1.8. Η θέση του Alan Spiegel για το µάτι-κάµερα στη λογοτεχνία 

 
 
 
Ο Alan Spiegel στη θεωρητική του διερεύνηση προσπαθεί να αξιοποιήσει προηγούµενες 

απόπειρες κριτικών της λογοτεχνίας και του κινηµατογράφου και θεωρητικών ευρύτερα  

στις οποίες εντάσσει ως πιο αξιόλογες τις µελέτες255 των Richardson, Film and Literature, 

Bluestone, Novels into Film, Jinx, The Celluloid Literature;Films in the Humanities, 

Murray, The Cinematic Imagination, Magny, The Age of the  American Novel:The Film 

Aesthetic of Fiction Between The Two Wars, επίσης του McLuhan “Hybrid Energy: Les 

Liaisons Dangereuses”: Understanding Media:The Extensions of Man. Ξεχωρίζει µια 

µόνο µελέτη, 256  του Shattuck Proust’s Binocular’s: A Study of Memory, Time, and 

Recognition, αποκλειστικά στο κείµενο του Proust Αναζητώντας τον Χαµένο χρόνο, της 

επίδρασης της κινηµατογραφικής µορφής.  

           O Spiegel αποφασισµένος να κινηθεί στο λογοτεχνικό πεδίο των Zola, James, 

Faulkner, Nabοkov, Conrad, Robbe-Grillet και άλλων, χωρίς την πρόθεση της 

µεταφυσικής ως προϋπόθεσης αλλά θεωρώντας τα κείµενα ως δείγµατα αυτού το οποίο 

																																																								
252 Στο ίδιο, σσ. 207-208. 
253 Στο ίδιο, σ. 209. 
254 Στο ίδιο, σ. 210. 
255 Βλ. Alan Spiegel, Fiction and Camera Eye. Visual Consciousness in Film and the Modern Novel, 
University Press of Virginia, Charlottsvile, 1976, σ. xiv, note 5. 
256 Στο ίδιο, σ. xv, note. 
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ονοµάζει concretized form αλλά µένει να πάρει συγκεκριµένο όνοµα, όπως ισχυρίζεται ο 

ίδιος . 

    O Spiegel εκτιµά ότι δύο λογοτέχνες ιδιαίτερα, ο Flaubert και ο Joyce, ως ο κύριος 

εκπρόσωπος των µοντερνιστών, υλοποιούν αυτό το οποίο ονοµάζεται κινηµατογραφική 

µορφή στη λογοτεχνία, χωρίς όµως να θεωρεί ότι πρώτοι εφευρίσκουν   το είδος αλλά ότι 

συναρµόζουν τις τάσεις δραµατοποίησης και οπτικοποίησης των πρoγενεστέρων, όπως οι 

Balzac, Dickens, Gogol, Hawthorne.257 Σηµαντική θεωρείται η κληρονοµιά του Flaubert, ο 

οποίος κινούµενος στο µεταίχµιο των δύο µορφών λογοτεχνίας, της λογοτεχνίας ιδεών και 

της λογοτεχνίας εικόνων, µέσω του έργου του Μαντάµ Μποβαρύ, συγκεντρώνει όλες τις 

περιγραφικές τάσεις της προηγούµενης γενιάς λογοτεχνών στη µεταγραφή της ιστορίας η 

οποία δεν λέγεται, αλλά µιας δράσης η οποία παρουσιάζεται και φωτογραφίζεται.258 Ο 

Spiegel υπογραµµίζει ότι τα έργα Οδυσσέας του Joyce και Ο ήχος και η οργή του Faulkner, 

δεν αποτελούν είδη επαναστατικής γραφής αλλά  τα στάδια τελικής εξέλιξής της από την 

εποχή του Flaubert. Είναι µια γραφή, η οποία δεν στηρίχτηκε σε στυλιστικά τεχνάσµατα 

αλλά σε µια συγκροτηµένη αφηγηµατική πρόσληψη του κόσµου.259 

     Εκκινώντας από τη γραφή του Cervantes ο Spiegel διαπιστώνει την ικανότητα και 

την αυτάρκειά του να συστήνει στο κοινό έναν ολόκληρο κόσµο µε γοητεία και αυστηρή 

ιεραρχία260 αλλά στον οποίο τα πρόσωπα δεν παρουσιάζονται µε τα χαρακτηριστικά 

τους.261 Η τάση  των Balzac, Gogol, Dickens κατά τον 19ο αιώνα είναι να αποµακρυνθούν  

από την αντίληψη του Cervantes για την πνευµατική σύλληψη του κόσµου, αντίληψη η 

οποία δεν αναγνωρίζει την αξία της προσήλωσης στην εξωτερική περιγραφή ή 

χρησιµοποιεί δύο τρεις λεπτοµέρειες για να συστήσει το σύνολο του προσώπου ή του 

τοπίου.262 

         Από τον αυστηρά καθορισµένο κόσµο του Cervantes µε την επιστηµολογική 

προσοχή στην ουσία, στο ον, στην ιδέα, και στην προτεραιότητα της νόησης,263 η 

λογοτεχνία εξελίσσεται µε τη γραφή του Flaubert σε έναν κόσµο, ο οποίος αποσπάται απο 

τη θεϊκότητα ως επιστηµολογική αρχή και διακρίνεται από µια αστάθεια και µια συνεχή 
																																																								
257 Στο ίδιο, σ. xiii. 
258 Στο ίδιο, σ. 6. 
259 Στο ίδιο, σ. 7-8. 
260 Στο ίδιο, σσ. 9-11. 
261 Στο ίδιο, σσ. 11-13. 
262 Στο ίδιο, σ. 14. 
263 Στο ίδιο, σ. 15. 
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ροή. 264  Επικρατεί σχετικισµός στην ηθική και στην κοινωνική δοµή, ο οποίος 

αντανακλάται στο λογοτεχνικό έργο και στην πρόθεση του Flaubert  να αποδεσµευτεί από 

τη νέας µορφής θεϊκότητα, την ακρίβεια των φυσικών επιστηµών.265 Η λογοτεχνία του 

οφείλει να οπτικοποιήσει, γιατί είναι το οπτικό το οποίο δε µπορεί να θεωρηθεί ως 

δεδοµένο. 266  Η εµπειρία του απεικονίζεται µέσω κλίµακας, αναλογίας, προοπτικής, 

χρώµατος, γραµµής, στάσεων και χειρονοµιών, πλαστικών σχηµάτων και 

πραγµατοποιηµένων  ενεργειών.267 Οι χαρακτήρες στον Flaubert παρουσιάζονται µέσα 

από τον αναπτυσσόµενο σκεπτικισµό, όχι ως ολότητες αλλά µε λεπτοµέρειες, µε  µια 

εκδοχή τη δεδοµένη στιγµή και µε µια διαφορετική σε µιαν άλλη χρονική 

θέση.268Αποφεύγοντας τη λογοτεχνική κεντροµόλο, ο Flaubert αναδεικνύει µια φωνή της 

απόδειξης, της πράξης, η οποία απακαλύπτεται µόνη της. 269 Η αποπροσωποποιηµένη 

φωνή είναι µια αφηγηµατική τεχνική, η οποία µαζί µε την αµεσολάβητη πράξη αποτελεί 

την πρόθεση του συγκεκριµενοποιηµένου µυθιστόρηµατος να ζήσει ο αναγνώστης µια 

εµπειρία πριν τη σκεφτεί ως µια αντανάκλαση.270 Καλεί λοιπόν τον αναγνώστη να 

σκέπτεται µε τα µάτια του, καθώς οι εικόνες ενσωµατώνουν ιδέες και δεν είναι εφικτό οι 

ιδέες να αποσπαστούν από τη µορφή τους.271 Ο Spiegel αντιπαραβάλλει την τεχνική του 

Flaubert µε την απαίτηση από τον αναγνώστη να δει δύο φορές, την πρώτη χωρίς 

κατανόηση, λόγω της ροής των εικόνων και της διανοητικής αργοπορίας να τις 

επεξεργαστεί, µε την τεχνική των ζωγράφων του ιµπρεσσιονισµού, η οποία µέσω του 

πιασίµατος (tache), οδηγεί στην εγκεφαλική σύνδεση της ιδέας µε τον τόπο στη δεύτερη 

µατιά.272 

Καλείται ο αναγνώστης από τον δηµιουργό να αφοµοιώσει µια καινούργια συνήθεια, 

να διαβάζει λέξεις αναφερόµενες σε πράγµατα ορατά αλλά και να εκπαιδευτεί στην 

κατανόηση µιας αδιαµεσολάβητης οπτικής γλώσσας, 273  ανάλογης µε του θεατή της 

τηλεόρασης ή του κινηµατογράφου  του 20ου αιώνα. Ο Spiegel εντοπίζει ως συστατικό των 
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266 Στο ίδιο, σ. 18. 
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οπτικοποιήσεων του Flaubert, τον παράγοντα  αντικείµενο, το οποίο βλέπεται, και τον 

παράγοντα παρατηρητή, ο οποίος βλέπει.274 Με την αντικατάσταση του παντογνώστη 

αφηγητή από το µάτι ενός ανθρώπου ο οποίος βλέπει, µέσα από µια προοπτική και τη 

γωνία θέασης, η έννοια της αλήθειας προσαρµόζεται στην εκάστοτε δυνατή θέαση.275 

Ο Spiegel επικαλούµενος τις θέσεις του θεωρητικού του κινηµατογράφου Balázs για 

την απόδοση του αντικειµένου µέσω της εικόνας ως της υποκειµενικότητας του 

αντικειµένου, οδηγείται στη διαπίστωση της κοινότητας στην τεχνική του Flaubert και του 

κινηµατογραφικού έργου.276 Η κινηµατογραφική κάµερα είναι ταυτόχρονα αντικειµενική, 

παρουσιάζοντας την πραγµατικότητα, αλλά και υποκειµενική, γιατί ο τρόπος παρουσίασης 

εξαρτάται από την προοπτική.277 Παρόλες τις οπτικοποιήσεις της γραφής του o Dickens, 

σύµφωνα µε τον Spiegel, δεν επιτυγχάνει το αποτέλεσµα του Flaubert, λόγω της ηθικής 

και συναισθηµατικής σπουδαιότητας των εικόνων του και της λιγότερης υποµονής την 

οποία παρουσιάζει µε την προπτική.278 Κινηµατογραφικό, δηλαδή ανοικτό και πιο ρευστό 

όµως είναι και στους δύο το οπτικό πεδίο, σε αντίθεση µε τον κλειστό θεατρικό χώρο, 

δίνοντας τη δυνατότητα στον ήρωα να δει όσα έχει ανάγκη. 279  Η λογοτεχνική 

σκηνογραφία και η αντίστοιχη υιοθέτησή της από τον κινηµατογράφο, η οποία 

αναπτύχθηκε ως οργάνωση του χώρου, εκπαίδευσε και το κοινό στην κατά τα φαινόµενα 

µικρότερη εξάρτηση  από την εµπειρία  παρατήρησης και µεγαλύτερα από το συγγραφικό 

αίσθηµα της εσωτερικής θέρµης ενός άλλου όντος.280 Στη γραφή της Woolf  εντοπίζει τη 

σταδιακή εξαΰλωσή του, την  πρόσθεση εικόνων µε το µυαλό, όταν δεν ήταν εφικτό να το 

επιτύχει µε τα µάτια.281 

Στη συνέχεια ο Spiegel ερευνά τη διαµόρφωση της εσωτερικής µορφής στους Zola, 

Lawrence, Woolf, εκτιµώντας  ότι διαµορφώθηκε και µια δεύτερη τάση µετά από εκείνη  η 

οποία εκφράζει την αντίστιξη υποκειµένου αντικειµένου, εκείνη η οποία εκφράζει τη  

σταδιακή διάλυση του αντικειµένου, 282  µέσω της µετατροπής των αναγνωστών σε 

παρατηρητές ή µε την παραµόρφωση του µατιού, το οποίο συµµετέχει στο οπτικό πεδίο εν 
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275 Στο ίδιο, σ. 31. 
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είδει κινηµατογραφικής κάµερας.283 Για τη γραφή του Zola συµπεραίνει ότι κινείται στη 

λογική της ανάδειξης των ποιοτήτων, οι οποίες δεν εδράζουν στο αντικείµενο αλλά στην 

πρόσληψη του παρατηρητή.284 Επίσης εντοπίζει την αποδέσµευση των αντικειµένων από 

τη βαρύτητα τους και την απτότητά τους και την απόδοση του πεδίου του χώρου ως όλου 

χωρίς διακυµάνσεις.285 Η τεχνική του παντογνώστη παρατηρητή, ο οποίος αποµακρύνεται 

από τις  δυνατότητες ενός επιµέρους παρατηρητή, τον οδηγεί στην αντίληψη ενός επικού 

ποιητή, τεχνική που προχωρεί περισσότερο στο έργο του Lawrence µε τη σταδιακή 

αδυναµία να γίνει διακριτή η εσωτερική ζωή του παρατηρητή από αυτήν του 

παρατηρούµενου. 286  Ένα χαρακτηριστικό της  γραφής του Lawrence, το οποίο τον 

αποµακρύνει από τους Flaubert  και Zola , είναι αυτό της µεταχείρισης του χώρου και του 

χρόνου µε τρόπο πρόχειρο και διακεκοµµένο, µια µεταχείριση συναισθηµατική287 και όχι 

εµπειρική. Η ελαστικότητα του χρόνου και του χώρου, φανερώνεται, καθώς το περιβάλλον 

και η χρονολογία υπόκεινται στην ταλάντωση ανάµεσα στην ανθρώπινη επιθυµία και τη 

βιολογική δύναµη. 288  Η θέαση των αντικειµένων πραγµατοποιείται στη γραφή του 

Lawrence µε τη γεφύρωση αντικειµένου αφηγηµατικής φωνής και την κατά συνέπεια 

απώλεια της έντασης, του σχήµατος, της έντασης και της υλικής ατοµικότητας  που 

συναντάµε στη γραφή του Flaubert. 289  Έτσι η γραφή του αντικειµένου η οποία οδηγεί, 

όχι όπως στον Lawrence στο εσωτερικό του παρατηρούµενου αντικειµένου, αλλά στο 

εσωτερικό του παρατηρητή.290Αντί να περιγράψει ένα αντικείµενο η Woolf, το ονοµάζει 

και έτσι το όνοµα καθιστά αντιληπτό το αντικείµενο ως αυτό το οποίο µένει κατά την 

είσοδο του στη συνείδηση.291  Ένα σηµαντικό αποτέλεσµα αυτής της τεχνικής είναι η 

ρευστοποίηση του χώρου µέσα απο την τυχαία πρόσληψη των αντικειµένων από τη 

συνείδηση.292 Παρόλη την εναλλαγή στην  προοπτική της γραφής της Woolf στο έργο της 

Η κυρία Ντάλογουεϊ, αυτό το οποίο παραµένει σταθερό είναι ο τόνος εκφοράς του λόγου 

από κάθε χαρακτήρα, καθώς γενικεύονται οι ποιότητες του λόγου ξέχωρα από τον 
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χαρακτήρα, φτάνοντας στο αποτέλεσµα το οποίο εκπορεύεται από την κεντρική πρόθεση 

της µεταβαλλοµένης αισθαντικότητας.293 

Ο Spiegel συµπεραίνει «την πορεία από τη λογοτεχνία της επιφάνειας των 

αισθήσεων, του πυκνού χώρου, της πλαστικής και της απτής ποσότητας, στη λογοτεχνία 

της ατελείωτης εσωτερικότητας, της χρονικής ελαστικότητας, και του εφήµερου 

αισθήµατος, από τη λογοτεχνία η οποία  παρουσιάζει τον χρόνο ως χρονολογία, 

υπογραµµίζοντας τη σχέση του σώµατος µε τον χώρο, σε µια λογοτεχνία η οποία 

προβάλλει τον χρόνο ως διάρκεια, υπογραµµίζοντας τη σχέση του µυαλού µε το παρόν, το 

παρελθόν και τη φαντασία, από τη λογοτεχνία της ακριβούς εµπειρίας της υλικής ζωής του 

παρατηρούµενου, στη λογοτεχνία της συναισθηµατικής ζωής του παρατηρητή, από τη 

λογοτεχνία του ουδέτερου και αόρατου αφηγητή στη λογοτεχνία του προσωπικού αφηγητή 

και του σκεπτόµενου όντος που προβάλλεται στο εικονιζόµενο αντικείµενο».294 

Η δεύτερη τάση της µετά Flaubert λογοτεχνίας έχει να κάνει µε την ανάπυξη της 

κινηµατογραφικής τεχνικής, όπως τη διαπραγµατεύτηκε η γραφή των Joyce, Conrad και 

James, έχοντας την ισορροπηµένη θέα της συνάντησης αντικειµένου –υποκειµένου ως 

κληρονοµιά από τον Flaubert αλλά µε δύο προσθήκες, τη µερική µεταχείριση του χώρου, 

η οποία αντικαθιστά τη σκηνογραφία του 19ου αιώνα, και την παθητική, χωρίς 

συναίσθηµα, δυνατότητα του να βλέπουν την πραγµατικότητα. 295  Στη γραφή των 

µοντερνιστών Conrad και Joyce, πραγµατοποιείται ο αποχωρισµός του παρατηρητή από το 

οπτικό πεδίο. 296  Στη γραφή του James «τα αντικείµενα τα οποία βλέπονται είναι 

εξαϋλωµένα από τις αποκοµµένες και θεωρηθείσες ιδιοποιήσεις µιας κριτικής 

νοηµοσύνης, στις οποίες ο δηµιουργός µεταφράζει το αντικείµενο σε µια λειτουργία 

αναλυτικού λόγου».297 Ο James δεν ενδιαφέρεται να δει το αντικείµενο, αλλά να το 

κατανοήσει ελεύθερα στην ηθική και τυχαία σηµασία του.298 Για να το πετύχει αυτό 

µετατρέπει το οπτικό του πεδίο σε µία περίτεχνη οθόνη αφαίρεσης, γενίκευσης και 

µεγαλοστοµίας, δηµιουργώντας µιαν αντήχηση µέσα από την επαναλαµβανόµενη 
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παράταξη πολλών κοµψών περιφράσεων.299 Στο έργο του Τι ήξερε η Μέϊζι ο James 

χρησιµοποιεί το µάτι της ηρωίδας σαν κινούµενη κάµερα, ευρισκόµενος στο µεταίχµιο 

ανάµεσα στους µυθιστοριογράφους του 19ου αιώνα και σε αυτούς του κινηµατογραφικού 

τρόπου.300 

Ο Conrad στο έργο του Η καρδιά του σκότους αποκαλύπτει µια υπερβολική και 

επιθετική έκθεση της όρασης της κάµερας. 301 Τον οπτικό χώρο ο Conrad δεν τον 

αντιλαµβάνεται ως συνεχή αλλά τον ανασυνθέτει ως διαδοχικές θεάσεις.302 Τον ενδιαφέρει 

να δηµιουργήσει ένα οπτικό πεδίο, ένα πλαίσιο κατανόησης µε συµφραζόµενα µυστηρίου, 

περιπέτειας και ηθικού αινίγµατος.303 Στον Conrad εντοπίζει o Spiegel τη µη συµφωνία 

της οπτικής πράξης της πρόσληψης µε αυτήν της πνευµατικής πράξης της κατανόησης, σε 

αντίθεση µε τη γραφή του James στην οποία διαπιστώνεται συµφωνία. 

Η λογοτεχνική γραφή όµως, η οποία, κατά Spiegel, φανερώνει τις κινηµατογραφικές 

τάσεις στη λογοτεχνία λόγω της οπτικής συντοµίας της είναι η γραφή του Joyce, µε τις 

περικοπές και τα εµπόδια στο οπτικό πεδίο να ενισχύονται και να µετριάζονται, όπως στο 

µυθιστόρηµά του Οδυσσέας, µε τη µέθοδο της κατατµηµένης και κυτταρικής αφήγησης µε 

την απόδοση των συνόλων από τα µέρη τους .304  

Το διαχωριστικό όριο, κατά Spiegel, είναι ανάµεσα στη σκηνογραφία του 19ου αιώνα 

και στην κινηµατογραφία, καθώς η λογοτεχνία βρίσκεται πιο κοντά στις σκέψεις και στα 

συναισθήµατα του παρατηρητή απ’ ό,τι πριν.305 Το ασυνεχές πεδίο γίνεται το εξωτερικό 

αντι-µέρος της εσωτερικής διαδικασίας, η πραγµατικότητα, όπως γίνεται γνωστή από τη 

γρήγορη και µη λογική αναστάτωση του µυαλού. Επίσης διαπιστώνει την αβεβαιότητα και 

τη σύγκρουση αποσπάσµατος από τον εσωτερικό και εξωτερικό κόσµο, την αδυναµία 

γνώσης του θεαθέντος, λόγω της θραυσµατικότητάς του.306 Η διαγώνια διχοτόµηση του 

πεδίου ανάλογη µε την κινηµατογραφική αποτελεί σήµα κατατεθέν της γραφής του Joyce 

και τον φέρνει κοντά στην κινηµατογραφική αντίληψη. Τελικά οι αναλογίες µεταξύ της 
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κινηµατογραφικής τεχνικής στη λογοτεχνία και στον κινηµατογράφο πηγάζουν από την 

κοινή µέθοδο γνώσης, κατά Spiegel.307 

Το να βλέπει κάποιος µε τον τρόπο της κάµερας είναι  το κεντρικό γνώρισµα το 

οποίο  εντοπίζεται στη γραφή του Joyce , έτσι στο ελλειπτικό  οπτικό πεδίο το αντικείµενο 

απλώς βλέπεται, άρα η οπτική µοναξιά υπαγορεύει και την αποξένωση και την αδύνατη 

µόνιµη σχέση, βασικό θέµα της λογοτεχνίας του Joyce.308  Ο παρατηρητής στη λογοτεχνία 

του Joyce συµβολοποιεί το οπτικό του πεδίο, αναγιγνώσκοντας τα αντικείµενα κατά τη 

µεταβαλλόµενη  διάθεσή του.309 

Τέσσερα χαρακτηριστικά της µοντέρνας λογοτεχνίας τα οποία εντοπίζονται στο έργο 

των Joyce, Dos Passos και άλλων, προσιδιάζουν, κατά Spiegel, στην κινηµατογραφική 

αίσθηση και συγκροτούν τη µοντέρνα αφήγηση, η προσθήκη του τυχαίου, η 

ανατοµικοποίηση, η έλλειψη βάθους, και το µοντάζ. O Spiegel θεωρεί καινοτοµία την 

παρουσίαση  από τον Joyce λεπτοµερειών αρχικά µη σχετιζόµενων µε την κύρια ιστορία, 

µε την ασυνεχή σειρά οπτικών σπαραγµάτων, µε τη µορφή λεκτικών λήψεων, πρόταση µε 

πρόταση, ανά χαρακτήρα.310 Στον Joyce υπογραµµίζει την προσέγγιση του χρονικού 

συνεχούς, το οποίο διέπει τον κόσµο µε την τυχαία και ερειπωµένη τοποθέτηση των 

αντικειµένων.311 Η ανατοµικοποίηση γίνεται αντιληπτή ως η παρουσίαση του βλεπόµενου 

αντικειµένου ως κινούµενου θεάµατος από τον σταθερό παρατηρητή.312 Κινηµατογραφικά 

γνωρίσµατα, όπως η οθονική εικονοποιία, οι γωνίες της κάµερας αναδεικνύονται επίσης 

στον Faulkner. Ιδιαιτέρως ο  διαµελισµός του χρόνου, προσφέρει τη δυνατότητα στον 

Faulkner να αντιµετωπίσει τη σύνθετη φυσική λειτουργία µε ένα είδος παρατεταµένης 

κίνησης.313 Η διαφορά του Faulkner από  τον Joyce έγκειται στο γεγονός ότι κάθε φράση 

στη γραφή του παραπέµπει σε ό,τι είχε συµβεί, ενώ στον Joyce το επίκεντρο του 

ενδιαφέροντος γίνεται µε αιφνίδια και ασυνεχή αναφορά στα προηγούµενα και στα 

επόµενα.314  
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     Ένα άλλο χαρακτηριστικό της κινηµατογραφικής αίσθησης της µοντέρνας γραφής 

είναι η έλλειψη βάθους στην απόδοση των χαρακτήρων ανάλογη µε αυτήν της 

φωτογραφικής εικόνας, µε µια όµως σηµαντική προσθήκη, τη σηµασία των αντικειµένων 

στην απεικόνιση της πραγµατικότητας. 315  Στον Joyce πιο συγκεκριµένα ο Spiegel 

παρατηρεί  ότι δύο χαρακτηριστικά διαµορφώνουν τη γραφή του, η ζωντάνια των άψυχων 

και η απανθρωποποίηση. 316  Στην ανάδειξη του αντικειµένου καταλήγει ο Spiegel 

επικαλούµενος την άποψη  και τη συµβολή του Eisenstein  στη χρήση του κοντινού 

πλάνου317 και την ανάλογη ενσωµάτωση στη µοντέρνα γραφή µε τη συνεκδοχή. Η 

ανατοµία της πόλης του Δουβλίνου ως ανθρώπινη ανατοµία, στο έργο Oι Δουβλινέζοι του 

Joyce επιβεβαιώνει τις διαπιστώσεις του Spiegel.318 Η άβαθη προσέγγιση κατά Alan 

Spiegel εξυπηρετεί την ανάγκη για υποβολή της αποξένωσης του παρατηρητή από το 

παρατηρούµενο και την ολοκλήρωση της έρευνας του χαρακτήρα.319 Ο Spiegel κάνει λόγο 

επίσης για τα µαύρα γραφικά, δηλαδή τον τρόπο που αντιλαµβάνεται η σύγχρονη γοτθική 

λογοτεχνία το οπτικό πεδίο ως έναν κοινωνικό εφιάλτη ώστε  να συναντηθεί έτσι µε τη 

γραφή του µοντέρνου µυθιστορήµατος.320  Τα  µαύρα γραφικά της σύγχρονης γοτθικής 

λογοτεχνίας τα οποία εντοπίζει ο Spiegel και στην κινηµατογραφική παραγωγή των 

κινουµένων σχεδίων και των φιλµ τρόµου  της αντίστοιχης περιόδου. 

Ολοκληρώνοντας την προσέγγισή του ο Spiegel επισηµαίνει τη λογική  του montage 

στη σύγχρονη λογοτεχνική γραφή, της συντακτικής διάταξης των εικόνων στο 

κινηµατογραφικό έργο, σύµφωνα µε  µια προαποφασισµένη σύλληψη. 321 Με τη χρήση 

του montage κατορθώνει η γραφή να αποδώσει τον χρονικοποιηµένο χώρο, χώρο ζωντανό 

και εν εξελίξει, µέσω και της µετατροπής του από χρονολογικό σε διανοητικό.322 Ο 

Spiegel ταξινοµεί τη διαδικασία του montage σε τρεις εκδοχές, η πρώτη είναι αυτή του 

Joyce και του Eisenstein, της διανοητικής σύνδεσης των εικόνων, µέσω της αντίστιξης.323 

Μια δεύτερη εκδοχή είναι αυτή της προσθετικής παρουσίας του καθενός οπουδήποτε.324 Η 
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τεχνική του µοντάζ φανερώνει την πρόθεση των δηµιουργών να προσλάβουν την 

πραγµατικότητα ως όλο.325 

 

 

 1.9. Η κινηµατογραφική φαντασία και οι συγγραφείς κατά Edward Murray 

 

	
O Murray σε µια σηµαντική µελέτή του για τη σχέση της λογοτεχνίας, του θεάτρου και 

του κινηµατογράφου, ανιχνεύει τα κοινά στοιχεία των τριών πεδίων,326 αλλά και τις 

εγγενείς διαφορές,327 διερευνά  θεατρικούς συγγραφείς,328 όπως τους Eugene O’ Neill, 

Berthold Brecht, Tennesse Williams, Arthur Miller, Eugéne Ionescο, Samuel Beckett, και 

επισηµαίνει ότι τεχνικές της θεατρικής πράξης συναντιούνται στο κινηµατογραφικό µέσο: 

καταλήγοντας να ονοµάσει το είδος του θεάτρου που καλλιέργησαν οι συγγραφείς αυτοί 

ως κινηµατογραφικό, 329  για  τις  κινηµατογραφικές τεχνικές, τις οποίες υιοθετεί, 

περισσότερο για το γεγονός ότι πολλά από τα θεατρικά έργα ήταν έτσι γραµµένα, ώστε να 

µπορούν να διασκευασθούν κινηµατογραφικά, µε την αντίφαση πολλά ανώτερης 

ποιότητας  να µην καταλήγουν σε επιτυχηµένες διασκευές, ενώ ορισµένα µικρότερης 

αξίας να προκύπτουν ως πιο επιτυχηµένα κινηµατογραφικά έργα.330 Οι συγκεκριµένοι 

θεατρικοί συγγραφείς, είτε δηµιουργούν το έργο τους πριν από την εµφάνιση του 

καινούργιου µέσου, είτε το έργο τους εµφανίζεται παράλληλα µε την εξέλιξη του 

κινηµατογράφου, φανερώνουν την αλληλεπίδραση των δύο πεδίων, παρουσιάζοντας έργα 

στη λογική των εξπρεσσιονιστών   και των κινηµατογραφικών σεναρίων.331 

    Διερευνώντας το έργο µοντέρνων λογοτεχνών, όπως ο Joyce και ο Faulkner, οι 

οποίοι αποτέλεσαν το επίκεντρο και άλλων θεωρητικών µελετών και εντοπίζοντας τα 

κοινά στοιχεία της γραφής τους µε την κινηµατογραφική δυνατότητα για εµπλουτισµό της 
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προοπτικής, δεν παραλείπει  να υπογραµµίσει και την αδυναµία της κινηµατογραφικής 

γλώσσας να εκφράσει τη φιλοσοφικη-ψυχολογική συγκρότηση των κειµένων των 

παραπάνω λογοτεχνών, όσο και αν πρόθεση των δηµιουργών µετά τη διανοητική 

επικοινωνία µε το καινούργιο µέσο, ήταν η αντικειµενικοποίηση του έργου τους. 332 

Εξαρχής ο Murray εντοπίζει τις ριζικές διαφορές της λογοτεχνίας από τον κινηµατογράφο, 

στις οποίες συµφωνεί και µε άλλους διανοητές, όπως δείξαµε σε προηγούµενα κεφάλαια, 

για παράδειγµα µε την άποψη του Bluestone ότι στην περίπτωση της λογοτεχνίας 

προκαλούνται εικόνες µέσα από τις σκέψεις, στον κινηµατογράφο υποβάλλονται σκέψεις 

µέσω των εικόνων. 333  Αναγνωρίζοντας ότι στη θεωρητική έρευνα των δύο πεδίων 

επικράτησε η τάση των αυστηρών διαχωριστικών γραµµών, η οποία κυρίως βασίστηκε 

στη χρήση του χρόνου από τις δύο τέχνες, στη λογοτεχνία µε τη δυνατότητα  κίνησης στα 

τρία επίπεδα, στον κινηµατογράφο µε την κίνηση στο συνεχές παρόν, προβληµατίζεται 

πάνω στις αλληλεπιδράσεις τους.334 Η αρχικά θεωρούµενη αδυναµία του κινηµατογράφου, 

να αποδώσει το βάθος ενός χαρακτήρα σε σύγκριση µε τη λογοτεχνία, στην εξέλιξη του 

µέσου εξουδετερώνεται από τον διαφορετικό προσανατολισµό τον οποίο παρουσιάζουν τα 

δύο µέσα, καθώς στον κινηµατογράφο προηγείται το βίωµα καταστάσεων που αφορούν 

στον ήρωα και όχι η παροχή πληροφοριών/σχολίων  πάνω στη σκέψη του ήρωα. 

    Ο Murray θεωρεί ότι υπάρχει ισχυρή αντιστοιχία στη δοµή των δύο µέσων, ως προς 

τη στόχευση, η οποία υπογραµµίζεται ότι είναι η θέαση, 335 παρόλη τη διαφορετική υφή 

τους. Επιδιώκει να ιχνηλατήσει αυτήν την αντιστοιχία στα  λογοτεχνικά έργα, όπως το An 

American Tragedy του Dreiser, στη διασκευή του οποίου σε κινηµατογραφική ταινία, 

συµπεραίνεται η αδυναµία του µέσου να αποδώσει επιτυχώς τον εσωτερικό µονόλογο.336 

         Προχωρώντας στο έργο του Joyce, ο Murray καταλήγει σε διαπιστώσεις ανάλογες 

άλλων µελετητών για τη διανοητική υφή των κειµένών του, η οποία τον έφερνε κοντά στις 

αισθητικές αρχές της σοβιετικής πρωτοπορίας στον κινηµατογράφο και στο ονοµαζόµενο   

διανοητικό montage.337 Παρά  την κινηµατογραφική υφή του έργου Οδυσσέας του Joyce, 

υπήρξε αδυναµία να αποδοθεί κινηµατογραφικά η εσωτερική αίσθηση του κειµένου, γιατί 
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το ίδιο το µέσο του κινηµατογράφου, αδυνατεί να εισέλθει στα ενδότερα των χαρακτήρων 

µε την ανάλογη αποτελεσµατικότητα του λογοτεχνικού εσωτερικού µονολόγου.338 Για το 

έργο του Joyce Η αγρύπνια των Φίννεγκαν σε αντίθεση µε άλλους µελετητές, διαπιστώνει 

µικρότερη κινηµατογραφική αίσθηση µε την αποκάλυψη µέσω  των διαφορετικών 

ταυτοτήτων του ήρωα ενός συλλογικού ασυνείδητου, κατά Carl Jung.339 Η προτεραιότητα 

του ήχου στο κείµενο, όπως και η λογική του montage, στην εναλλαγή της οπτικής γωνίας, 

στοιχείο, κατά Eisenstein, το οποίο πλησιάζει τη λογική του µυαλού, δυναµώνει την 

κινηµατογραφικότητα του κειµένου, παρά τις δυσκολίες και τις αδυναµίες της 

κινηµατογραφικής διασκευής του.340 

    Για την περίπτωση της Woolf ο Murray καταλήγει σε διαπιστώσεις για την 

κινηµατογραφικότητα341 της γραφής της, παρότι η ίδια εξέφραζε σε δοκίµιά της την 

περιορισµένη εκτίµηση που έτρεφε για τον κινηµατογράφο, και καταλήγει σε ανοιχτή 

διαφωνία µε θεωρητικούς, όπως ο  Spiegel, ο οποίος έβλεπε την αντικινηµατογραφική 

αίσθηση στη γραφή της, εξαιτίας του εσωτερικού µονολόγου, γεγονός που συζητήθηκε  

στο προηγούµενο κεφάλαιο. Ο Murray εντοπίζει ως κινηµατογραφική χρήση του χρόνου 

τη ροή συνείδησης του ατόµου ή την τοπική µεταπήδηση από άτοµο σε άτοµο την ίδια 

χρονική στιγµή, αυτό ακριβώς το οποίο  θεωρήθηκε µειονέκτηµα στα έργα της Η κυρία 

Ντάλλογουεϊ, Το Δωµάτιο του Τζάκοµπ και Μέχρι τον Φάρο µε τη συνεχή κίνηση έξω από 

το µυαλό του χαρακτήρα αντικειµενική και µέσα υποκειµενική. 342  Επιτυχηµένη 

κινηµατογραφικά εκδοχή, κατά  Murray, της χρήσης του εσωτερικού µονολόγου αποτελεί 

αυτή  του Alain Resnais στην ταινία Πέρυσι στο Μαριενµπάντ, η οποία, κατά τα λεγόµενα 

του σκηνοθέτη είχε ως πρόθεση να υποστηρίξει οπτικοακουστικά το  λογοτεχνικό κείµενο 

στη διασκευή του οποίου βασίστηκε. 

Ιδιαίτερη είναι   περίπτωση λογοτεχνών όπως ο Faulkner, τη γραφή του οποίου ο 

Murray τοποθετεί µαζί µε των Joyce και Woolf, στη σφαίρα της κινηµατογραφικής  

τεχνικής µε µεγαλύτερη έµφαση στην απόδοση της λογοτεχνικής αφαίρεσης της 

πραγµατικότητας. Θεωρεί τη γραφή του Faulkner όπως και ο Spiegel, κοντά  στην τεχνική 
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του montage,343 διανοητικού, όπως το ονόµαζε αυτός. Στη γραφή του Dos Passos344, 

εντοπίζει τεχνικές του µατιού-κάµερα, στην εξωτερική δραµατοποίηση, ανάλογες  µε 

αυτές των Steinbeck345 και Robbe-Grillet346, η οποία εξαιρεί τη βαθιά ανάλυση και αφήνει 

την εντύπωση του ηµιτελούς έργου, εκεί που ο Spiegel έβλεπε την κινηµατογραφική 

αίσθηση στο προσθετικό montage. Μια άλλη οµάδα λογοτεχνών, όπως ο Hemingway,347 ο 

Fitzgerald,348 η  West, 349 και ο Green350 –µε τις διαφορές τους ο καθένας– ενσωµατώνει 

φιλµικές τεχνικές µεθόδους µε αφηγηµατικές χρήσεις αφαιρετικές και παραγωγικές κατά 

Murray. 

Συµπεραίνοντας, ο Murray εντοπίζει τη σχέση των δύο πεδίων και στην παράµετρο 

των κινηµατογραφικών διασκευών,351 οι οποίες όµως τηρουµένων των αναλογιών και 

εκτός ελαχίστων εξαιρέσεων, αποκαλύπτουν το ανεδαφικό της µετατροπής της 

λογοτεχνικής ύλης σε κινηµατογραφική, ή την ανάγκη να προχωρήσουν οι σκηνοθέτες σε 

ριζικές αλλαγές του κειµένου προέλευσης, προκειµένου να µην προδίδεται το πνεύµα του. 

Παρότι ο Murray εξετάζει δυναµικά την αντιστοιχία των δοµών των δύο µέσων, 

περιορίζεται σε διαπιστώσεις, τις οποίες συναντάµε και στο έργο του Bluestone, για τη 

διακριτή φύση του κινηµατογράφου και της λογοτεχνίας, ή µένει δέσµιος µιας 

προβληµατικής που αναπτύχθηκε από  θεωρητικούς όπως ο Wagner, ο οποίος στην έρευνά 

του αρκέστηκε να δει τη σχέση της κινηµατογραφικής διασκευής µε το πρωτότυπο 

λογοτεχνικό κείµενο και να ταξινοµήσει352 τις  δυνατές περιπτώσεις της διασκευής ως 

αντίληψης. 

 

																																																								
343 Στο ίδιο, σ.155. 
344 Στο ίδιο, σσ. 168-178. 
345 Στο ίδιο, σσ. 261-277. 
346 Στο ίδιο, σσ. 280-290. 
347 Στο ίδιο, σσ. 218-243. 
348 Στο ίδιο, σσ. 179-205. 
349 Στο ίδιο, σσ. 206-216. 
350 Στο ίδιο, σσ. 244-260. 
351 Στο ίδιο, σσ. 292-295.  
352 Βλ. Geoffrey Wagner, The Novel and the Cinema, Fairlegh Dickinson University Press, New Jersey, 
1975, σσ.  217-348. 
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1.10. Η εικονική γλώσσα του κινηµατογράφου και οι θέσεις του William Jinx 

 

Όπως αναφέρει και ο ίδιος ο Jinx στην εισαγωγή353 της µελέτης του, σκοπός του ήταν να 

καταδείξει τα κοινά στοιχεία της λογοτεχνίας και του κινηµατογράφου στη µορφή και το 

περιεχόµενο και να εξοικειώσει τον αναγνώστη µε τη φιλµική γλώσσα ως µια εικονική 

γλώσσα. Η εστίαση στο καινούργιο µέσο  και στη µελέτη του δεν επιδιώκει την υποτίµηση 

και τον παραγκωνισµό των παραδοσιακών αφηγηµατικών τεχνών αλλά ευελπιστεί στο να 

ενισχύσει τη σηµασία τους, καθώς  θεωρεί ότι ο κινηµατογράφος αποτελεί συνέχεια των 

παραδοσιακών αφηγηµατικών τεχνών, στις οποίες ενυπάρχουν  τα στοιχεία τα οποία 

µπόρεσαν να επιβιώσουν. 354 

         Εκτιµά ότι το κινηµατογραφικό έργο στα πρώτα βήµατά του  µοιράζεται µε το 

µυθιστόρηµα την απεύθυνση στο κοινό της µεσαίας τάξης,355 παρουσιάζει οµοιότητες 

στην προέλευση, χρησιµοποιεί παρόµοιες αφηγηµατικές τεχνικές  και θέµατα και 

εξασφαλίζει νόηµα µε τον ίδιο τρόπο, ακόµα και αν ενσωµατώνει διαφορετικές τεχνικές 

από τη λογοτεχνία. 356 Επικεντρωνόµενος στην ιδεογραµµατική διάσταση του 

κινηµατογράφου, σύµφωνα µε την οποία στην εικόνα ενυπάρχει το σύµβολο και το 

αντικείµενο, ερευνά τις οµοιότητες µε τη γλώσσα, καθώς εικόνα και λέξη είναι 

προορισµένες να προσληφθούν οπτικά. 357  Παρά την παρατήρησή του αυτή ο Jinx 

εντοπίζει και τη ριζική διαφορά εικόνας και λέξης µε το σκεπτικό ότι η εικόνα είναι 

απερίφραστη, ενώ στην περίπτωση της λέξης απαιτείται η διαµεσολάβηση της 

διάνοιας. 358Εκτιµά ότι το κινηµατογραφικό κάδρο αποτελεί µια γλωσσική µονάδα 

αντίστοιχη της πρότασης και, όπως µέσα στην πρόταση διευκρινίζεται η σηµασία της 

λέξης, έτσι και στο κάδρο ξεκαθαρίζεται η σηµασία ενός επιµέρους απεικονιζόµενου. 359 

																																																								
353	Βλ. William Jinx, The Celluloid Literature: The Film in the Humanities, Glencoe Press, Beverly Hills, 
Ca, 1971, x.  
354 Στο ίδιο, σ. x. 
355 Στο ίδιο, σ. 6. 
356 Στο ίδιο, σ. 7. 
357 Στο ίδιο, σ. 8.  
358 Στο ίδιο, σ. 8. 
359 Στο ίδιο, σ. 10. 
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Η σύνδεση των κάδρων µέσω του cut, δηµιουργεί το πλαίσιο των συµφραζοµένων, 

ανάλογο της παραγράφου στη λογοτεχνία και ονοµάζεται σκηνή.360 Αντίστοιχα πολλές 

παράγραφοι δηµιουργούν τα κεφάλαια στη λογοτεχνία, γνώρισµα το οποίο δεν 

παρουσιάζεται αυτούσιο στον κινηµατογράφο, αν και σε ορισµένες περιπτώσεις 

κινµατογραφιστών υιοθετείται, µε πλησιέστερη την εκδοχή της ακολουθίας (sequence).361 

Ο κινηµατογράφος µοιράζεται µε τη λογοτεχνία εκφραστικούς τρόπους, έστω και αν αν 

αυτοί εντάσσονται στο ιδιαίτερο περιβάλλον του κάθε µέσου, καθώς το παράδειγµα της 

µεταφοράς και της παροµοίωσης απασχολεί τον Jinx ως µια κοινή συνιστώσα τους.362 Το 

κινηµατογραφικό έργο, επισηµαίνει ο Jinx, αποτελεί µια από κοινού προσλαµβανόµενη 

δηµιουργία, η οποία απευθύνεται σε πολλές αισθήσεις και δίνει έµφαση στην αµεσότητα, 

ενώ το λογοτεχνικό κείµενο, απευθυνόµενο σε µια αίσθηση και ατοµικά 

προσλαµβανόµενο, καταλήγει στον συλλογισµό.363 

 Ο Jinx υπογραµµίζει το κρίσιµο στις σχέσεις του κινηµατογράφου και της 

λογοτεχνίας στην αντιµετώπιση,  του χρόνου, στοιχείο που υπογραµµίστηκε από τις 

περισσότερες κριτικές προσεγγίσεις.364 Η δυνατότητα του µυθιστορήµατος να κινείται µε 

άνεση στις βαθµίδες του χρόνου, έρχεται σε αντιπαράθεση µε την παροντική λειτουργία 

του κινηµατογράφου, την παραδοξότητα να συµβαίνει  το παρελθόν και το µέλλον στο 

παρόν της θέασης.365Μια άλλη παραµέτρος της σύγκρισης λέξης και εικόνας, η οποία 

οδηγεί σε χρήσιµα συµπεράσµατα, είναι, σύµφωνα µε τον Jinx, η διαδικασία σχηµατισµού 

της ιδέας. Στον θεατή του κινηµατογράφου αναγνωρίζει το στοιχείο της παθητικότητας, 

καθώς η εικόνα είναι συγκεκριµένη και κυριολεκτική, ενώ στον αναγνώστη της 

λογοτεχνίας αναγνωρίζει ενεργητικότητα, καθώς η πρόσληψη του κειµένου εµπεριέχει και 

τις δικές του προσλαµβάνουσες, οι οποίες βέβαια προϋπάρχουν. 366  Σηµειώνει 

χαρακτηριστικά ότι ορισµένες περιπτώσεις εκφραστικών τρόπων της λογοτεχνίας δεν 

έχουν το ισοδύναµό τους στον κινηµατογράφο και εκεί όπου η λογοτεχνία εξασφαλίζει 

αισθητικό αποτέλεσµα µε την ταυτόχρονη παράθεση συγκεκριµένων και αφηρηµένων 

																																																								
360 Στο ίδιο, σσ.11-13. 
361 Στο ίδιο, σσ. 14-15. 
362 Στο ίδιο, σ. 15. 
363 Στο ίδιο, σ. 15. 
364 Στο ίδιο, σ. 16. 
365 Στο ίδιο, σ. 17. 
366 Στο ίδιο, σ. 18. 
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δηλώσεων, ο κινηµατογράφος θα χρειαστεί να τις µεταδώσει µέσω ξεκάθαρων εικόνων.367 

Η εκφραστική ευγλωττία της κινηµατογραφικής κάµερας δηµιουργεί,  κατά τον Jinx, µια 

µόνιµη σύνδεση του ρόλου και του χαρακτήρα, αυστηρά συγκεκριµένη, επιτυγχάνοντας το 

αντίθετο αποτέλεσµα  σε σχέση  µε τους εκφραστές  της ανθρωπότητας  σε παγκόσµιο 

επίπεδο, τους λογοτέχνες.368 Το κινηµατογραφικό έργο εκ των πραγµάτων είναι ένα 

πολυδιάστατο δηµιούργηµα µε ήχο, εικόνα και κίνηση και ο Jinx βλέπει τον κίνδυνο στην 

περίπτωση της διασκευής ενός θεατρικού έργου σε κινηµατογραφική ταινία, να 

υποκατασταθεί η κινηµατογραφική αίσθηση από την κατάχρηση του διαλόγου, ο οποίος 

είναι σύµφυτος µε τις περιορισµένες δυνατότητες της δραµατουργίας.369 

Στη συνέχεια ο Jinx διερευνά τα κινηµατογραφικά ισοδύναµα του εσωτερικού 

µονολόγου στη λογοτεχνία και τα εντοπίζει στο γρήγορο cutting, στους παραµορφωτικούς 

φακούς και σε άλλα τεχνάσµατα.370 Η προσαρµογή του τριτοπρόσωπου αφηγητή  στον 

κινηµατογράφο, ανάλογο µε τον παντογνώστη αφηγητή της λογοτεχνίας, αφενός  

αποδεικνύει την κοινή τεχνική των δύο αφετέρου αυξάνει  τις δυνατότητες της κάµερας ως 

παρατηρητή και µειώνει τις αδυναµίες της.371 Στη συνέχεια ο Jinx εκδηλώνει µεγάλη 

προσοχή στη µελέτη των σχηµάτων λόγου και το πώς αυτά είναι δυνατόν να µεταφερθουν 

στην εικονική γλώσσα του κινηµατογράφου.372 Η συνδηλωτική διάσταση ταιριάζει στην 

εικονική γλώσσα και η µεταφορά, ένα βασικό σχήµα λόγου υιοθετείται από τον 

κινηµατογραφικό λόγο µε την συµπροβολή εικόνων µέσω των οποίων επιτυγχάνει να δει 

κανείς τις οµοιότητες σε ανόµοια πράγµατα.373 Ο Jinx προσπαθεί να ξεχωρίσει τη χρήση 

της παροµοίωσης στην κινηµατογραφική της εκδοχή ως λιγότερο εµφατικής από τη 

µεταφορά.374 Μια επιπλέον κοινή  λειτουργία ανάµεσα στις δύο γλώσσες, η οποία τον 

απασχολεί, είναι η συµβολική, καθώς συµπεραίνει  ταύτιση στον τρόπο µε τον οποίο  

υλοποιείται και από τα δύο µέσα. 375 Στην ίδια κατεύθυνση επισηµαίνει ότι 

χρησιµοποιούνται εξίσου από τις δύο µορφές δηµιουργίας η αλληγορία ως µια 

																																																								
367 Στο ίδιο, σ. 18. 
368 Στο ίδιο, σ. 18. 
369 Στο ίδιο, σ. 19. 
370 Στο ίδιο, σ. 34. 
371 Στο ίδιο, σ. 36. 
372 Στο ίδιο, σ. 112. 
373 Στο ίδιο, σσ. 114-115. 
374 Στο ίδιο, σ. 116. 
375 Στο ίδιο, σσ. 118-119. 
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περιορισµένη χρήση του συµβολισµού, η υπερβολή  και ο  υπαινιγµός.376 Σε αυτή τη διπλή 

δυνατότητα ο Jinx εκτιµά ότι βρίσκεται κοντά η λειτουργία της ειρωνείας µε τη την 

εκδοχή της λεκτικής ειρωνείας, της δραµατικής ειρωνείας και της ειρωνείας της µοίρας.377 

Ο Jinx επισηµαίνει και άλλη µια περίπτωση ειρωνείας, την ειρωνεία οπτικής γωνίας, την 

οποία αξιολογεί ως µια δυνατότητα του σκηνοθέτη να περιγελάσει το έργο του.378 Πολύ 

κοντά στην έννοια της ειρωνείας,καθώς χρησιµοποιεί την αντίφαση και την ασυνέπεια, 

βρίσκεται το παράδοξο.379 Το παράδοξο µαζί µε την αινιγµατική διάσταση τροφοδοτούν 

την αίσθηση ταινιών, όπως το Πέρυσι στο Μαριενµπάντ του Alain Resnais σε σενάριο του 

Alain Robbe-Grillet, στην οποία η εναλλαγή εσωτερικών και εξωτερικών 

πραγµατικοτήτων καθορίζουν την εστίαση του κειµένου.380  

Ολοκληρώνοντας, ο Jinx αναδεικνύει την ιδιαίτερα σηµαντική και κοινή στις δύο 

τέχνες τεχνική, τη διακειµενική αναφορά, η οποία εµπλουτίζει και προσφέρει ενίσχυση 

στην πρόσληψη του εκάστοτε έργου. Επειδή η διακειµενική αναφορά εκφράζει τη 

ριψοκίνδυνη διάθεση απέναντι στο αναγνωστικό κοινό, στους θεατές και  την απαίτηση 

του καλλιτέχνη από τους ίδιους, στον βαθµό στον οποίο αποβαίνει επιτυχηµένη, καθορίζει 

και την ποιότητα επικοινωνίας του δηµιουργού µε τον θεατή του και αντίστοιχα µε τον 

αναγνώστή του.381 

Συµπερασµατικά η σηµασία της κριτικής θεώρησης του Jinx, συνίσταται στην 

αξιολόγηση και αποτίµηση των εκφραστικών τρόπων, οι οποίοι, κατά κύριο λόγο, 

υλοποιούν τη γόνιµη αλληλεπίδραση της λογοτεχνίας και του κινηµατογράφου και 

αντιλαµβάνονται την εµφάνιση του τελευταίου στο πλαίσιο  της µακραίωνης ανάπτυξης 

των αφηγηµατικών τεχνών. Η άποψη του συγκεκριµένου µελετητή µπορεί να 

συγκαταλεχθεί στην ενωτική τάση των κριτικών θέσεων, οι οποίες συγκρότησαν το πεδίο 

συγκριτικής έρευνας των δύο µέσων, σύµφωνα µε την οποία αυτά διατηρούν την 

αυτονοµία τους, αλλά η ανάδειξη των κοινών συνιστωσών τους, κατόρθωσε τη σταδιακή 

αποµάκρυνση των θεωρητικών από την εικονοφοβία και τους προσανατόλισε στην 
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πρόσληψη του κινηµατογραφικού µέσου, ως καλλιτεχνικής έκφρασης εφάµιλλης των 

υπολοίπων µορφών τέχνης. 

  

 

1.11. Η λογοτεχνική και η κινηµατογραφική αφήγηση κατά Seymοur Chatman 

	
Μια σηµαντική τοµή στην ερευνητική εξέλιξη  της αφηγηµατολογίας, η οποία ερχόταν  να 

καταδείξει τη διαλεκτική ανταλλαγή του µηχανισµού της αφήγησης στη λογοτεχνία µε την 

αντίστοιχη στον κινηµατογράφο, αποτέλεσε η θεωρητική προσέγγιση του Seymοur 

Chatman, η οποία αξιοποιώντας προηγούµενες κριτικές θεωρήσεις, όπως των Gerard 

Genette, Roland Barthes, Tzvetan Todorov,382 έδωσε µεγαλύτερη ώθηση στη  συγκριτική 

µελέτη  των δύο πεδίων. Ειδικότερα ο Chatman ακολουθώντας τις αρχές του δοµισµού 

αντιλαµβάνεται τo αφηγηµατικό κείµενο µε τη διπλή λειτουργία της αφηγηµατικής πράξης 

(discourse) και της ιστορίας της αφήγησης (story),383 παραπέµποντας στη διάκριση των 

φορµαλιστών σε πλοκή (siuzet) και µύθο (fabula).384 Επικαλούµενος τις θέσεις του Roland 

Barthes για την αφηγηµατική δοµή ως σηµειωτική, ο Chatman συµπεραίνει ότι θα πρέπει 

να περιέχει µια µορφή και µια ουσία έκφρασης και µια µορφή και µια ουσία 

περιεχοµένου.385 Συγκεκριµένα στην ουσία της έκφρασης τοποθετεί τα µέσα τα οποία 

µεταφέρουν µηνύµατα και έχουν από µόνα τους µια σηµειωτική αυτοτέλεια, ενώ σε αυτήν 

του περιεχοµένου, τις αναπαραστάσεις των αντικειµένων και πράξεων στο αφηγηµατικό 

µέσο, στη µορφή της έκφρασης την αφηγηµατική ροή, ενώ στη µορφή του περιεχοµένου 

τα συστατικά της αφήγησης και τις συνδέσεις τους.386 Τον ενδιαφέρει να εµβαθύνει στη 

µορφή της έκφρασης και του περιεχοµένου, διακρίνοντας σε εκφράσεις των λεκτικών 

αφηγήσεων, οι οποίες αποδίδουν αφηγηµατικά περιεχόµενα χρόνου, και σε  αυτές των 

κινηµατογραφικών αφηγήσεων οι οποίες αποδίδουν σχέσεις στο χώρο.387 Ο Chatman 

κάνει λόγο για τη διάκριση ανάµεσα στο πραγµατικό αντικείµενο και στο αισθητικό, το 

																																																								
382 Βλ. Seymour Chatman, Story and Discourse: Narrative Structure in Fiction and Film, Cornell University 
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οποίο γίνεται αντικείµενο πρόσληψης µέσω της αισθητικής εµπειρίας και συνδέεται µε τη 

διάρθρωση της αφήγησης.388 Επισηµαίνει ότι το µέσο της αφήγησης καθορίζει τα ειδικά 

εφφέ της, φέρνοντας ως παράδειγµα την αυτόδηλη παρουσία των εικόνων στον 

κινηµατογράφο σε αντίθεση µε την ανάγκη της δηµιουργίας τους στη λογοτεχνία από τον 

προσλαµβάνοντα η την αδυναµία του κινηµατογράφου να εκφράσει τις εσωτερικές 

σκέψεις των ηρώων, τη στιγµή που η λογοτεχνική γραφή το πράττει απρόσκοπτα. Με µια 

περίπτωση κόµικ και της µεταγλώττισής του σε κείµενο, ο Chatman, επιχειρεί να 

αποδείξει την ισοδυναµία της εικονικής αφήγησης µε τη λεκτική, µιλώντας για τις 

αφηγηµατικές αφαιρέσεις και την ιστορία, η οποία προκύπτει όχι ως ένα 

υποστασιοποιηµένο αντικείµενο αλλά ως αποτέλεσµα της διαδικασίας πρόσληψης από τη 

συνείδηση του αναγνώστη. 389 

Η γραµµική και αιτιακή σύνδεση αποτελεί συστατικό της αφήγησης κατά Chatman, 

αν και όπως επισηµαίνει ό ίδιος, οι µοντέρνοι λογοτέχνες τύπου Robbe-Grillet τείνουν 

στην υπέρβασή της.390 Επικαλούµενος εκ νέου τις θέσεις του Barthes κάνει λόγο για την 

ερµηνευτική, τη διαδικασία σύνδεσης ενός ερωτήµατος και των γεγονότων που το 

συνθέτουν ή την απάντηση σε αυτό.391 Μια πολύ σηµαντική επισήµανση γίνεται σε σχέση 

µε τη διάκριση του Barthes για την ιεραρχία των αφηγηµατικών γεγονότων, διακρίνοντας 

τα συµβάντα σε κεντρικά (kernels) και περιφερειακά ή καταλύτες (satellites),392µια 

διάκριση που αξιοποιήθηκε δυναµικά στη µελέτη της µεταφοράς της λογοτεχνίας στον 

κινηµατογράφο και στη θεώρηση της διασκευής. Στη συνέχεια, επικαλούµενος τις 

διατυπώσεις του Gerard Genette για την τάξη, τη διάρκεια και τη συχνότητα, εντοπίζει τη 

διαχείριση του χρόνου στη λογοτεχνία µε τις συγχρονίες, τις αναλήψεις, τις οποίες φέρνει 

σε µια αντιπαραβολή µε τα flashback στον κινηµατογράφο και τις προλήψεις, τις 

πρόδροµες αφηγήσεις. 393  Όσον αφορά στις διακρίσεις της διάρκειας, σε περίληψη, 

έλλειψη, σκηνή, σύµπτυξη, παύση, εντοπίζει σε σύγκριση µε τη λογοτεχνική ευχέρεια, η 

οποία µπορεί να την αποδίδει, την αδυναµία του κινηµατογραφικού µέσου να αποδώσει 

την περίληψη λόγω κυρίως της ανυπαρξίας των ρηµάτων και των χρόνων τους, µε το 

																																																								
388 Στο ίδιο, σσ. 26-27. 
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392 Στο ίδιο, σ. 53. 
393 Στο ίδιο, σ. 65. 
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αντίδοτο να βρίσκεται στo montage sequence. 394  Επίσης θεωρεί ως ισοδύναµο της 

έλλειψης το cut.395 Η σκηνή είναι η ενσωµάτωση µιας θεατρικής αρχής στην αφήγηση,  

δηλαδή της ισοχρονίας ιστορίας και αφήγησης, η οποία συνήθως εµπεριέχει τον διάλογο 

και φανερές πράξεις σύντοµης διάρκειας.396Από την άλλη εντοπίζει το γεγονός της 

αδυναµίας της αργής κίνησης και της επικαλυπτόµενης αφήγησης στη λογοτεχνία, αν και 

σε αρκετές περιπτώσεις µπορούµε να συναντήσουµε επαναλήψεις ή παραφράσεις.397Η 

παύση της αφήγησης, επισηµαίνει ο Chatman, υπηρετείται από την περιγραφή και τη 

δυνατότητα στον αφηγητή να διακόψει την αφηγηµατική ιστορία, αν και στο πλαίσιο του 

κινηµατογράφου επί της ουσίας δεν διακόπτεται σε καµία περίπτωση, όσο οι εικόνες 

εµφανίζονται στην οθόνη.398 Για τον Chatman, στην περίπτωση του κινηµατογραφικού 

έργου µόνο η περίπτωση του freeze frame (ακινητοποιηµένου κάδρου), µπορεί να 

αντιπαραβληθεί µε την παύση της αφήγησης.399 Η µοντέρνα λογοτεχνία, εκεί που η 

κλασσική συνήθιζε την εναλλαγή σκηνών µε περιλήψεις, αποφεύγει την περίληψη 

παρουσιάζοντας σκηνές µε έλλειψη την οποία πρέπει να συµπληρώσει ο θεατής. 

Aναφερόµενος ο Chatman στη γραφή της Woolf, τη θεωρεί κινηµατογραφική, 

ανεξαρτήτως αν επηρεάστηκε από τον κινηµατογράφο. 400  Συνήθως στη µοντέρνα 

λογοτεχνία οι χαρακτήρες µέσω των σκέψεών τους ή του διαλόγου, υλοποιούν την 

περίληψη, αν και αυτή, κατά τον  Chatman, δεν είναι µε την κλασσική έννοια, αλλά 

αναµέτρηση ανάµεσα σε αναµνήσεις  των χαρακτήρων και στον χρόνο που χρειάζεται για 

να τις εκφέρουν.401 

H έννοια της συχνότητας στην αφήγηση µε τις τέσσερις εκδοχές της - α) µοναδική 

(singularly), β) πολυµοναδική (multisingularly) γ) επαναλαµβανόµενη (repetitive) και δ) 

σειριακά επαναλαµβανόµενη (iterative)- χρησιµοποιείται κατά τον Chatman, εν είδει 

ειδικών εφφέ, ιδιαίτερα η δεύτερη και η τρίτη περίπτωση.402 H χρήση της τέταρτης 

περίπτωσης πολλές φορές  λειτουργεί ως µια τεχνική στο επίπεδο του τόπου ισοδύναµη 

του µακρινού πλάνου στον κινηµατογράφο αλλά και στον χρόνο µε την τυχαία θέαση· ως 
																																																								
394 Στο ίδιο, σσ. 68-69. 
395 Στο ίδιο, σ. 71. 
396 Στο ίδιο, σ. 72. 
397 Στο ίδιο, σ. 73. 
398 Στο ίδιο, σ. 74. 
399 Στο ίδιο, σ. 75. 
400 Στο ίδιο, σ. 75. 
401 Στο ίδιο, σ. 76. 
402 Στο ίδιο, σ. 78. 
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παράδειγµα ο Chatman  επικαλείται το µυθιστόρηµα Τζουντ ο αφανής του Thomas 

Hardy.403 

Η διάκριση του χρόνου στη λογοτεχνία υλοποιείται µέσω των ρηµατικών χρόνων, 

των εγκλίσεων, των ποιοτήτων ενεργείας, των επιρρρηµάτων και µέσων σήµανσης. Την 

ποικιλία αυτής της διάκρισης διαπιστώνει ο Chatman επίσης στον κινηµατογράφο, 

επικαλούµενος τη διατύπωση του Christian Metz για την κινηµατογραφική στίξη404. 

Αναδεικνύοντας την έννοια της µακροδοµής της αφήγησης, κατονοµάζει µέσω των 

θέσεων του Αριστοτέλη405 για τους τρεις τύπους ήρωα, τον ανεπιφύλακτα καλό, τον 

ανεπιφύλακτα κακό και τον ευγενή, και του Frye,406 για τους µύθους, την τραγωδία, την 

κωµωδία, την ερωτική ιστορία, και την ειρωνεία-σάτιρα, επισηµαίνει ότι το σύνολο των 

λογοτεχνικών κειµένων εντάσσεται σε αυτήν την ταξινόµηση.407 Ο Chatman αξιοποιεί την 

ανάλυση του Ronald Crane για την τριπλή διαπλοκή, πράξεων, χαρακτήρων και σκέψεων 

προκειµένου να συγκεντρώσει εργαλεία µελέτης της αφηγηµατικής πράξης.408 

Μια εξίσου σηµαντική παράµετρος, η οποία αξιολογείται από τον Chatman µε 

αναφορά στη θεωρητική σκέψη του  πρωτοπόρου του φορµαλισµού Propp, είναι η φόρµα 

και η η δυνατότητα ανταλλαγής εντός αυτής, µε παράδειγµα τα παραµύθια µε φανταστικό 

περιεχόµενο, µε ζώα και καθηµερινές ιστορίες, τα οποία αποδεικνύουν αυτήν την 

εσωτερική ανταλλαγή.409 O Chatman εκτιµά επίσης ότι η θεωρητική µέθοδος του Todorov 

για την αναζήτηση σχεδίων αφήγησης τα οποία αναπτύσσουν ένα σύµπαν κειµένων, όπως 

στο έργο του Boccaccio Δεκαήµερο, µπορεί να υπηρετήσει  τη µελέτη της αφηγηµατικής 

µακροδοµής.410 Ωστόσο στην προσέγγιση της πολυδιάστατης µοντέρνας λογοτεχνίας ο 

Chatman συµπεραίνει ότι ο απλουστευτικός δυϊσµός των προαναφερθέντων δεν µπορεί να 

βοηθήσει.411 

Η ταξινόµηση της πλοκής σε τύπους και µακροδοµές, θεωρεί ο Chatman, 

συνεπάγεται τη µελέτη των πολιτισµικών κωδίκων και τη διάδρασή τους µε τους 

εκφραστικούς και καλλιτεχνικούς κώδικες αλλά και αυτούς της καθηµερινής ζωής και δεν 
																																																								
403 Στο ίδιο, σ. 79. 
404 Στο ίδιο, σ. 80. 
405 Στο ίδιο, σ. 84. 
406 Στο ίδιο, σ. 86. 
407 Στο ίδιο, σ. 87. 
408 Στο ίδιο, σ. 87. 
409 Στο ίδιο, σσ. 89-90. 
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411 Στο ίδιο, σ. 92. 
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αποτελεί µια διαδικασία  η οποία οδηγεί σε συνολικά αποτελέσµατα για όλα τα είδη της 

αφήγησης. Αντιθέτως επισηµαίνει την ανάγκη να εργαστεί η θεωρητική έρευνα σε κάθε 

είδος αφήγησης από την οπτική του περιεχοµένου.412 

Όσον αφορά στη συγκριτική προσέγγιση του χώρου της ιστορίας στην 

κινηµατογραφική αφήγηση  και στη λογοτεχνική, ο Chatman υπογραµµίζει ότι δεν είναι 

τόσο ευδιάκριτα413 τα όρια µεταξύ του χώρου της ιστορίας και του χώρου της αφήγησης 

στον κινηµατογράφο σε σχέση µε τον χρόνο της ιστορίας και τον χρόνο της αφήγησης, 

γιατί ο χώρος διαµορφώνεται ενώπιον του θεατή, µέσω προκαθορισµένων εικόνων τις 

οποίες ρυθµίζουν συγκεκριµένες παράµετροι, η κλίµακα και το µέγεθος, το περίγραµµα,η 

υφή και η πυκνότητα, η θέση, ο βαθµός, το είδος και ο αντανακλώµενος φωτισµός, η 

καθαρότητα ή ο βαθµός ανάλυσης της εικόνας. 414Από την άλλη, στη λογοτεχνική 

αφήγηση ο χώρος της ιστορίας δοµείται στη φαντασία του δέκτη από  τη µεταµόρφωση 

των  λέξεων  σε διανοητικές προβολές.415 Επισηµαίνεται ωστόσο ότι πολλές λεκτικές 

αφηγήσεις µπορούν να απεικονίσουν τον χώρο της ιστορίας µε κινηµατογραφικό τρόπο, 

όπως στο κείµενο Ο Άρχοντας των µυγών του William Golding. 416  Οι συνεχείς 

µετατοπίσεις στον χώρο δίνουν την εντύπωση ενός κινηµατογραφικού  πανοραµικού 

πλάνου417. Είναι πολύ σηµαντική η παρατήρησή του ότι βλέπουµε πάντα µέσα από τον 

αφηγητή, τον χαρακτήρα, τον υπονοούµενο συγγραφέα. 418Οι οπτικές και λεκτικές 

αφηγήσεις παρουσιάζουν µια ευέλικτη ρευστότητα στην απόδοση του, η οποία υπερβαίνει 

την ακινησία της θεατρικής σκηνής. 

Ο Chatman κάνει λόγο για ένα στοιχείο, το οποίο έχει απασχολήσει την κριτική 

θεώρηση λογοτεχνίας και κινηµατογράφου, το «µάτι κάµερα», την κίνηση της αφήγησης 

εν είδει κινηµατογραφικής κάµερας, από πανοραµικό πλάνο σε ένα πλάνο εξονυχιστικής 

λεπτοµέρειας.419 Η αίσθηση του κάδρου ωστόσο καθορίζει τον χώρο της ιστορίας στον 

κινηµατογράφο, των εστιασµένων και των περιφερειακών αντικειµένων, εν αντιθέσει µε 

																																																								
412 Στο ίδιο, σ. 95. 
413 Στο ίδιο, σ. 98. 
414 Στο ίδιο, σσ. 97-98. 
415 Στο ίδιο, σ. 101. 
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419 Στο ίδιο, σ. 105. 
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τη λογοτεχνική απεικόνιση, η οποία περιορίζεται στα ονοµασθέντα.420 Σωστά διαπιστώνει 

ότι ο κινηµατογράφος δεν µπορεί να απεικονίσει το µη µέρος, γιατί οποιαδήποτε 

χρωµατική πληροφορία στην οθόνη παραπέµπει κάπου, γεγονός το οποίο είναι δυνατό να 

αποδοθεί στη λογοτεχνία. Σηµαντική είναι η παρατήρηση ότι η κίνηση δεν πιάνεται στον 

κινηµατογράφο, απλώς φαίνεται, µε διάφορα τεχνάσµατα, κοντινά πλάνα και κινήσεις της 

κάµερας, ενώ στη λογοτεχνία στοιχειοθετείται µέσω των λέξεων.421 

Ο Chatman εκτιµά ότι η χρήση λογοτεχνικών τεχνικών, όπως το voice over, 

ισοδύναµο του παντογνώστη αφηγητή, στον κινηµατογράφο θεωρείται µη καλλιτεχνική 

τεχνική και περιορίζεται στην αρχή των ταινιών, επισηµαίνει επίσης τον κίνδυνο της 

κατάχρησης λεκτικών µέσων από τον κινηµατογράφο στην απεικόνιση, γεγονός που 

φανερώνει την έλλειψη εµπιστοσύνης στις δυνατότητες απεικόνισης. 422  Το οπτικό 

αντικείµενο εξαιτίας της φύσης του µέσου, παρουσιάζει φοβερή αυτονοµία, εν αντιθέσει 

µε το λεκτικό, το οποίο, σχετικά αυτόνοµο, εξαρτάται από τη γραµµική του απεικόνιση.423   

Στη συνέχεια η προσέγγιση της παραµέτρου των χαρακτήρων διερευνάται µε 

αναφορές στην αριστοτελική θεωρία, 424µε τα τέσσερα στοιχεία χαρακτηρισµού της 

προσωπικότητας, το χρηστόν, το αρµόττον, το όµοιον, το οµαλόν και τη θεωρία των 

φορµαλιστών,  παράµετροι οι οποίες  συναντώνται στη διαπίστωση ότι οι χαρακτήρες 

είναι προϊόντα της πλοκής.425 Με αναφορές στον Propp και στον Tomashevsky αλλά και 

στους Γάλλους αφηγηµατολόγους, ο Chatman αναγνωρίζει ότι οι χαρακτήρες δεν είναι 

σκοπός αλλά µέσο της πλοκής. 426  Η κλασική αντιµετώπιση των χαρακτήρων ως 

αποτέλεσµατος της πλοκής έρχεται σε διάσταση µε τη µοντέρνα γραφή και την ανάλογη 

θεώρηση, γιατί δεν υπάρχει πλοκή σε πολλά κείµενα.427 Επίσης αξίζει να προσεχθεί η 

παρατήρηση ότι στη σύγχρονη κινηµατογραφική δηµιουργία, όπως του Antonioni, το 

στοιχείο της διάνοιας, το οποίο συγκροτεί τη σχέση των λογοτεχνικών χαρακτήρων µε την 

πλοκή, είναι λιγότερο εύκολο να απεικονισθεί, εξαιτίας του αφαιρετικού τρόπου 
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427 Στο ίδιο, σ. 113. 



	 78	

ανάπτυξης της πλοκής.428Η αντιµετώπιση του περιβάλλοντος429της αφήγησης παραπέµπει 

στην αληθοφάνεια και συνδέεται άµεσα µε την πλοκή και τους χαρακτήρες.430 

Η διάκριση της αφηγηµατικής φωνής και της οπτικής γωνίας αποτελεί στη θεώρηση 

του Chatman καθοριστική παράµετρο για τον τρόπο µε τον οποίο µπορεί η κριτική σκέψη 

να συλλάβει την αφηγηµατική πράξη, καθώς δεν πρέπει έκφραση και προοπτική να 

αποδίδονται στο ίδιο πρόσωπο.431 Εφόσον ο αφηγητής αφηγείται σε α΄πρόσωπο, µπορεί να 

είναι πρωταγωνιστής ή µάρτυρας της πράξης την οποία αφηγείται ή να αναθέτει την 

οπτική γωνία σε έναν χαρακτήρα ο οποίος δεν είναι ο αφηγητής.432 Η λειτουργία του 

µατιού-κάµερα δίνει την εντύπωση µιας ουδέτερης καταγραφής, περιορισµένου τρίτου 

προσώπου, ενώ κατά τον Chatman είναι απαιτούµενη η διάκριση σε  περιορισµένη τρίτου 

προσώπου οπτική γωνία, η οποία  εκφράζεται από έναν κρυµµένο αφηγητή και την 

αντίστοιχη, η οποία εκφράζεται από ένα φανερό.433 Η διαφορά µεταξύ της οπτικής γωνίας 

του χαρακτήρα και της έκφρασης του αφηγητή, δε θα πρέπει να έχει ως αποτέλεσµα την 

ειρωνική αντίθεση, σύµφωνα µε τον Chatman, αλλά την άρση, µέσω της ουδέτερης 

έκφρασης του αφηγητή, των στοιχείων τα οποία δεν µπορούν να εκφραστούν από τον 

χαρακτήρα,434 γεγονός το οποίο διαπιστώνει ο Chatman στα έργα του James Τι ήξερε η 

Μέϊζι και Οι πρεσβευτές.435 

Στο κινηµατογραφικό έργο ο Chatman αναγνωρίζει µεγαλύτερη δυνατότητα να 

ελέγξει την οπτική γωνία, γιατί η ροή της πληροφορίας υπηρετείται από το οπτικό και το 

ακουστικό κανάλι, µε τη δυνατότητα ουδετεροποίησης του ενός έναντι του άλλου, µαύρη 

οθόνη µε ήχο, ή θέαση χωρίς ήχο, ή και συνδυασµούς των δύο µε παραδείγµατα τις ταινίες 

του Robert Bresson Ηµερολόγιο ενός εφηµέριου, του Robert Siodmak Οι δολοφόνοι, στις 

οποίες επιβεβαίωνεται η δυνατότητα του κινηµατογράφου να υπογραµµίσει την οπτική 

γωνία ενός χαρακτήρα, είτε µε τον χαρακτήρα µέσα στο κάδρο, είτε µε το αντίστοιχο 

cut.436 Η  περίπτωση της ταινίας του Orson Welles Πολίτης Κέϊν είναι από αυτές στις 

οποίες δε βεβαιώνεται, αν έχουµε δει το αντικείµενο από κοινού µε τον χαρακτήρα, ή 
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432 Στο ίδιο, σσ. 153-154. 
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µέσω αυτού. 437  Ο Chatman επίσης επισηµαίνει το πολύ σηµαντικό πρόβληµα στην 

αφήγηση, άλυτο στη λογοτεχνική αφήγηση, το να είναι ένας χαρακτήρας αντικείµενο και 

µέσο της οπτικής µας. Στον κινηµατογράφο αντιµετωπίζεται µε τη λεγόµενη υποκειµενική 

λήψη της κάµερας, σύµφωνα µε την οποία η κίνηση της κάµερας περιορίζεται από τις 

δυνατότητες κίνησης του προσώπου, του οποίου εκφράζει την οπτική.438 Σε αυτήν την 

περίπτωση, για να φανεί η αλλαγή της οπτικής γωνίας, χρειάζεται ένα cut, ή ένα  

πανοραµικό πλάνο  ή ένα πλάνο track/ πλάνο που παρακολουθεί τον χαρακτήρα,  στοιχείο 

το οποίο εµφανίζεται και στη µουσική σύνθεση, το λεγόµενο µουσικό glissando, δηλαδή 

µια σειρά από χρωµατικές ή διατονικές νότες που ενώνουν  δύο  κύριους φθόγγους και 

οφείλουν να παιχθούν µέσα στο τέµπο του µέτρου. 439  Την τεχνική αυτήν την 

αντιπαραβάλλει  µε την  εναλλαγή των οπτικών στο µοντέρνο µυθιστόρηµα, όπως 

διαπιστώνεται στα έργα της Woolf  στο πλαίσιο µιας πρότασης.440 

Στην περίπτωση της ενσωµάτωσης του εσωτερικού µονολόγου και της ροής 

συνείδησης, δηλαδή της ανοργάνωτης µεταφοράς των σκέψεων του χαρακτήρα,441 στο 

κινηµατογραφικό φιλµ ο Chatman εντοπίζει, παρά την τεχνική ευκολία να υιοθετήσει ο 

σκηνοθέτης ανάλογες τεχνικές, την προσπάθεια αποφυγής τους, γιατί δεν θεωρούνται 

καλλιτεχνικοί τρόποι αλλά ενοχλητικοί, µε την έννοια ότι δεν υπηρετούν την 

κινηµατογραφική  πρόθεση, 442σε αντίθεση µε την εκτεταµένη λογοτεχνική αξιοποίησή 

τους.443 

Μια επίσης σηµαντική παράµετρος  η οποία φανερώνει τη στενή αφηγηµατική 

σχέση λογοτεχνίας και κινηµατογράφου είναι η αναξιοπιστία του αφηγητή, σύµφωνα µε 

την οποία µέσω µιας voice over απεικόνισης έρχεται να διαψευστεί από όσα έχει 

σχηµατίσει ως αντίληψη ο θεατής: παράδειγµα η  ταινία του Robert Bresson Το 

ηµερολόγιο ενός εφηµέριου  και η πληροφορία του ιερέα για τον χαρακτήρα του κόµη, η 

οποία έρχεται σε αντίθεση µε την εικόνα, την οποία σχηµατίζουµε για αυτόν.444 Ένα  

επίσης χαρακτηριστικό παράδειγµα για την υιοθέτηση του αναξιόπιστου αφηγητή 
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443 Βλ. Robert Humphrey, Stream of consciousness in modern novel, UOC, Berkeley, 1968,  σσ. 23-62. 
444 Στο ίδιο, σσ. 234-235. 
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προέρχεται από την  ταινία του Alfred Hitchcock, Stage Fright (Πονεµένο Ροµάντζο/Ο 

δολοφόνος έρχεται κάθε βράδυ) και τη συνωµοσία της κάµερας µε τον υπονοούµενο 

δηµιουργό: σύµφωνα µε αυτήν, από τα γεγονότα τα οποία µας παρουσιάζονται από την 

αφήγηση ενός χαρακτήρα οδηγούµαστε σε  πλάνο dissolve/ πλάνο που διαλύεται σε ένα 

άλλο, των γεγονότων των ίδιων σε µορφή flashback, µε την αξιοπιστία τους να παραµένει 

εκκρεµής µέχρι το τέλος. 445  Μια τεχνική, η οποία υιοθετήθηκε από πολλούς 

κινηµατογραφιστές, οι οποίοι δοκίµασαν τα όρια της αξιόπιστης αφήγησης, όπως οι 

συγγραφείς, επιτρέποντας στην κάµερα να πει ψέµατα.446  

Ολοκληρώνοντας τη συγκριτική προσέγγιση λογοτεχνικής και κινηµατογραφικής 

δηµιουργίας, ο Chatman επικεντρώνεται στην παρεµβολή σχολίων στην ιστορία, η οποία 

στη λογοτεχνική της εκδοχή µπορεί να πάρει τη µορφή ερµηνείας,447 όπως επίσης τη 

µορφή κρίσεων 448  και γενικεύσεων. 449  Τα σύγχρονα κινηµατογραφικά έργα αν και 

προσπάθησαν, ελάχιστα πέτυχαν την υιοθέτηση του σχολιασµού µε οπτικά µέσα, εκτός 

της φανερής µίµησης έργων της λογοτεχνίας, όπως το κινηµατογραφικό έργο Τοµ Τζόουνς 

του Tony Richardson. Στα πετυχηµένα δείγµατα συγκαταλέγεται η Έκλειψη του Antonioni, 

µε την τελευταία sequence να υποµνηµατίζει στο σύνολο της ταινίας µε την εικόνα της 

παράλυσης και της µαταιότητας, του άδειου περιβάλλοντος από την ανθρώπινη παρουσία.  

Μια τελευταία περίπτωση, µε χαρακτηριστικό παράδειγµα το Δον Κιχώτης του 

Cervantes, αναφέρεται ως σχόλια στη λογοτεχνική αφήγηση,  σχόλια τα οποία διακόπτουν 

ή όχι τη σύνθεση του έργου, µε την πρώτη περίπτωση να ονοµάζεται αφήγηση 

αυτογνωσίας.450 Αντίστοιχα στην κινηµατογραφική δηµιουργία παρουσιάζεται η αφήγηση 

αυτογνωσίας στην ταινία Ο άνθρωπος µε την κινηµατογραφική κάµερα του Dziga Vertov, 

µια δηµιουργία για τη διαλεύκανση της δηµιουργίας του κινηµατογράφου.451 Με τις 

τεχνικές τις οποίες  υιοθέτησε ο Vertov στην ταινία, οδηγείται  στην ανατροπή µέσω της 

επίγνωσης της κινηµατογραφικής ψευδαίσθησης, όπως οι προγενέστεροι 

µυθιστοριογράφοι µε το  λογοτεχνικό µέσο τους.452 

																																																								
445 Στο ίδιο, σ. 236. 
446 Στο ίδιο, σ. 237. 
447 Στο ίδιο, σσ. 237-241. 
448 Στο ίδιο, σσ. 241-243. 
449 Στο ίδιο, σσ. 243-247. 
450 Στο ίδιο, σ. 248. 
451 Στο ίδιο, σ. 252. 
452 Στο ίδιο, σσ. 252-253. 



	 81	

Συµπερασµατικά η θεωρητική πρόθεση του Chatman δεν περιορίζεται στη 

συγκριτική προσέγγιση κινηµατογράφου λογοτεχνίας, αλλά προσανατολίζεται στη 

διερεύνηση της έκφρασης του αφηγηµατικού λόγου (discourse) και της ιστορίας, 

ανεξαρτήτως των µέσων τα οποία τις επικοινωνούν, είτε είναι κινηµατογράφος, είτε είναι 

κόµικ, είτε µουσικά έργα κ.τ.λ. Όπως υπογραµµίζει και ο ίδιος, µένει να επιβεβαιωθεί αν 

τα θεωρητικά εργαλεία είναι επαρκή, για να προσεγγίζουν µε αποτελεσµατικό τρόπο τις 

µοντέρνες  αφηγήσεις, οι οποίες αποκλίνουν από τον τρόπο µε τον οποίο έγιναν 

κατανοητές οι κλασικές αφηγήσεις από τον φορµαλισµό και τον δοµισµό για παράδειγµα 

στην παράµετρο των χαρακτήρων, καθώς στο µοντέρνο µυθιστόρηµα η πλοκή είναι 

ελλειπτική και  οι χαρακτήρες παίρνουν υπόσταση ανεξαρτήτως πλοκής, ή στη γρήγορη  

εναλλαγή της οπτικής γωνίας, τεχνική η οποία µας παραπέµπει  στις σύγχρονες ταινίες. 

 

1.12.  Η δοµική ανάλυση των αφηγηµάτων σύµφωνα µε τον Roland Barthes 

	

 

Ο Roland Barthes, σηµαντικός εκπρόσωπος του δοµισµού και της σηµειωτικής 

γενικότερα, στο σύνολο του έργου του αλλά ιδιαίτερα  σε µια χαρακτηριστική µελέτη 

του, 453  επιχειρεί να διερευνήσει τις προϋποθέσεις  συγκρότησης του αφηγήµατος 

εντοπίζοντας τις δυσκολίες του εγχειρήµατος, εξαιτίας του αναρίθµητου των αφηγηµάτων 

και της απουσίας θεωρητικού δείγµατος περιγραφής.454 Για τον Barthes τρία είναι τα 

επίπεδα περιγραφής του αφηγήµατος, το επίπεδο των λειτουργιών, το επίπεδο των 

δράσεων και το επίπεδο της αφήγησης, τα οποία συνδέονται  µεταξύ τους 

ενσωµατωνόµενα.455 

Διερευνώντας την έννοια της λειτουργίας, επισηµαίνει την ταυτότητά της ως 

ενότητας περιεχοµένου, µε τη χρησιµότητά της να είναι εµφανής ανάλογα µε το επίπεδο 

στο οποίο κινείται. 456 Προχωρεί  επιπλέον σε µια αξιοποιήσιµη διαπίστωση, ότι οι 

λειτουργίες δεν είναι υποχρεωτικό να ταυτίζονται µε τα γνωστά τµήµατα του 
																																																								
453 Βλ. Roland Barthes, «Εισαγωγή στη δοµική ανάλυση των αφηγηµάτων», στο Εικόνα-Μουσική-Κείµενο, 
µτφρ. Γιώργος Σπανός, πρόλογος Γ. Βέλτσος, Πλέθρον, Αθήνα, 2007 [3η: 1η Γαλλικά 1966], σσ. 93-94. 
454 Στο ίδιο, σ. 95. 
455 Στο ίδιο, σ. 101. 
456 Στο ίδιο, σ. 103. 
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αφηγηµατικού λόγου, ή τις ψυχολογικές τάξεις. 457  Ο Barthes υπογραµµίζει ότι «σε 

ορισµένες περιπτώσεις οι λειτουργίες θα εκπροσωπούνται από ενότητες ανώτερες από τη 

φράση και σε ορισµένες από κατώτερες (το σύνταγµα), τη λέξη και µερικά λογοτεχνικά 

στοιχεία µέσα σε αυτή»458 

Προχωρώντας σε µια ιδιαίτερα κρίσιµη επισήµανση διακρίνει τις τάξεις των 

ενοτήτων σε δύο, τις λειτουργίες, οι οποίες αντιστοιχούν στην πράξη, και τις ενδείξεις, οι 

οποίες αντιστοιχούν στην ουσία. Οι λειτουργίες, εφόσον είναι σηµαντικές, γιατί δοµούν το 

αφηγηµατικό γίγνεσθαι, ονοµάζονται πυρήνες, εφόσον είναι λιγότερο σηµαντικές, 

διανθίζουν το περιβάλλον της αφήγησης, αλλά δεν αποτελούν αναντικατάστατο τµήµα της 

και ονοµάζονται καταλύτες. 459Ωστόσο ο Barthes συµπεραίνει ότι δεν µπορούµε να 

παραλείψουµε έναν πυρήνα χωρίς να επιδράσουµε στην ιστορία, ή έναν καταλύτη χωρίς 

επιβάρυνση του έλλογου λόγου.460 Επίσης διακρίνει τις ενδείξεις σε δύο κατηγορίες, τις 

καθαρές ενδείξεις, στοιχεία τα οποία χρειάζονται ένα είδος αποκρυπτογράφησης  και  τις 

πληροφορίες, οι οποίες δίνουν έτοιµη γνώση στον δέκτη (αναγνώστη/θεατή). 461 

Διαφωτιστική είναι η παρατήρηση του Barthes ότι µια ενότητα µπορεί να ανήκει σε δύο 

τάξεις ταυτόχρονα, µε παράδειγµα µια σκηνή από ταινία µε πρωταγωνιστή τον πράκτορα 

Τζέιµς Μποντ, σκηνή η οποία  παρουσιάζει κάποιον να πίνει  ένα ποτό σε ένα µπαρ 

αεροδροµίου και  η οποία λειτουργεί σε επίπεδο καταλύτη, στον πυρήνα της αναµονής, 

αλλά λειτουργεί και σε επίπεδο ενδείξεων µε την παραποµπή σε µια µοντέρνα 

ατµόσφαιρα, χαλάρωσης. Υπογραµµίζεται ότι έτσι  «δοµείται το παιχνίδι στην οικονοµία 

του αφηγήµατος». 

Ο Barthes τονίζει ότι καταλύτες, ενδείξεις και πληροφορίες ανήκουν στις διαστολές, 

καθώς συµπληρώνουν επ’ άπειρον τους πυρήνες, οι οποίοι είναι ταυτόχρονα και επαρκείς 

και απαραίτητοι. Επιχειρεί επιπλέον να διαλευκάνει θεωρητικά τη  χρονολογική 

ψευδαίσθηση  µε τη  δοµική περιγραφή της, ως ένα στοιχείο σηµειωτικού συστήµατος 

µέσα και από τις θεωρητικές προτάσεις που  διατυπώθηκαν από τον Bremond, ο οποίος 

εστιάζει στη λογική της προαιρέσεως, κατά Αριστοτέλη, της απόφασης για δράση, από 

τους Levis-Strauss και Greimas, που επικεντρώνονται στις παραδειγµατικές αντιθέσεις, 

																																																								
457 Στο ίδιο, σ. 104. 
458 Στο ίδιο, σ. 104. 
459 Στο ίδιο, σ. 106. 
460 Στο ίδιο, σ. 108. 
461 Στο ίδιο, σ. 108-109. 
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και από τον Todorov, ο οποίος υπογραµµίζει την ανάγκη να ερµηνευθεί το αφήγηµα σε 

επιπέδο δράσεων άρα προσώπων.462 

Σύµφωνα µε τον Barthes, ακόµα και αν αφεθούν στην άκρη οι όροι ενδείξεις, 

πληροφορούντα, καταλύσεις, θα παραµένουν  µια σειρά λειτουργίες στην αφήγηση, 

σηµαντικές για τη σχέση τους και όχι για την αξία τους αυτη καθ’ εαυτή.463 Η σύνδεση 

επιµέρους πυρήνων, οι οποίοι συνδέονται µε σχέση αλληλεγγύης και αρχίζουν όταν  δεν 

έχουν προηγούµενο και τελειώνουν όταν δεν έχουν επόµενο, ονοµάζεται σειρά όρων,464 

διαπίστωση η οποία τον οδηγεί στη θέση του Propp και του Bremond ότι η σειρά είναι 

πάντοτε δυνατό να ονοµασθεί (βλέπε τη σειρά του παραµυθιού, δόλος, προδοσία, αγώνας, 

σύµβαση, γοητεία κ.τ.λ.).465  

Στη λογική αυτή  τοποθετεί ο Barthes τα πρόσωπα ως πρωταγωνιστές των σειρών, 

όχι ως ψυχολογικές ουσίες αλλά ως συµµετέχοντες και ως φορείς αυτών τα οποία 

πράττουν όχι αυτών τα οποία είναι, µέσα σε τρεις σηµασιολογικούς άξονες, την επιθυµία, 

τον πόθο ή αναζήτηση και τη δοκιµασία (επιθυµείν, επικοινωνείν, µάχεσθαι), 

επικαλούµενος τις  θέσεις του Bremond, του Todorov, του Greimas.466 Το πρόβληµα του 

υποκειµένου και του εντοπισµού µιας οµάδας ατόµων προνοµιακά πραττόντων αποτελεί 

κοµβικό ζήτηµα θεωρητικής διαπραγµάτευσης, για τη διερεύνησή του.467 

Η αφηγηµατική επικοινωνία και πώς προσφέρεται το αφήγηµα, είναι ένας ιδιαίτερος 

άξονας της συλλογιστικής του Barthes, η οποία αξιοποιεί τρεις προτάσεις, την πρόσληψη 

του αφηγητή, ως δωρητή τέχνης, την πρόταση της ολικής συνείδησης, ενός είδους Θεού, ο 

οποίος βρίσκεται µέσα και έξω από τα πρόσωπα, και την πρόταση να γράφονται µόνο όσα 

είναι δυνατόν να παρατηρούν τα πρόσωπα ή τους είναι γνωστά. 468Δύο συστήµατα 

στοιχείων, το προσωπικό και το α-προσωπικό, είναι αυτά τα οποία ρυθµίζουν την 

αφήγηση, κατά Barthes, συγκροτώντας ουσιαστικά το αφήγηµα σε επίπεδο µορφικού και 

όχι ψυχολογικού προσώπου.469 

																																																								
462	Στο ίδιο, σ. 112-113. 
463 Στο ίδιο, σ. 113. 
464 Στο ίδιο, σ. 113. 
465 Στο ίδιο, σ. 114. 
466 Στο ίδιο, σσ. 118-119. 
467 Στο ίδιο, σσ. 119-121. 
468 Στο ίδιο, σσ. 123-124. 
469 Στο ίδιο, σσ. 125-126. 
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Για την αφηγηµατική κατάσταση ο Barthes υποστηρίζει χαρακτηριστικά ότι «η 

αφηγησιακή έγκλιση είναι το τελευταίο επίπεδο στο οποίο µπορεί να φτάσει η δοµιστική 

ανάλυση. Η αφήγηση δεν µπορεί πράγµατι να αποκτήσει την έννοιά της παρά µόνο από 

τον κόσµο που τη χρησιµοποιεί: πέρα από το αφηγησιακό επίπεδο, αρχίζει ο κόσµος, 

δηλαδή άλλα συστήµατα των οποίων οι όροι, δεν  είναι πια µόνο τα αφηγήµατα, αλλά 

στοιχεία µίας άλλης ουσίας».470 Σύµφωνα µε αυτή τη διαπίστωση, το αφήγηµα εξαρτάται 

από µία αφηγηµατική κατάσταση, ένα σύνολο των πρωτοκόλλων. Για αυτό στις αρχαϊκές 

κοινωνίες, διαπιστώνεται ιδιαίτερη κωδικοποίηση της αφηγηµατικής κατάστασης, ενώ όσο 

περνάµε στις µοντερνικές κοινωνίες, διευρύνεται η κωδικοποίησή της.471 

Για το σύστηµα του αφηγήµατος ο συλλογισµός του Barthes επικεντρώνεται στις 

δυο παραµέτρους, την άρθρωση και την ενσωµάτωση.472 Στην περίπτωση της άρθρωσης η 

διαδικασία της στρέβλωσης  δίνει τη δυνατότητα για διαχωρισµό  των σειρών, µε την 

προσθήκη ενοτήτων από άλλες σειρές. 473  Ετσι γίνεται αντιληπτό το φαινόµενο του 

λογικού χρόνου, ο οποίος αντικαθιστά τον πραγµατικό χρόνο, µε βασική εκδήλωση την 

έννοια του «σασπένς».474 Επίσης η άρθρωση υπηρετείται από την επέκταση µε την 

προσθήκη πολλών καταλύσεων, µε τη γραφή, σύµφωνα µε τον Barthes, να έχει 

δυνατότητες για διαίρεση περισσότερο από την κινηµατογραφική ταινία.475 

Όσον αφορά στην παράµετρο της ενσωµάτωσης, ο Barthes επισηµαίνει ότι είναι 

εκείνη η οποία επιτρέπει την οργάνωση της φαινοµενικής πολυπλοκότητας του 

αφηγήµατος, µε τον πρανατολισµό  τον οποίο εξασφαλίζει  στην κατανόηση συνεχών, 

ασυνεχών και ετερογενών στοιχείων.476 Επικαλούµενος την έννοια της ισοτοπίας του 

Greimas, την ενότητα σηµασίας, διατυπώνει τη θέση ότι η ενσωµάτωση είναι στοιχείο 

ισοτοπίας, καθώς εξασφαλίζει την κάθετη ανάγνωση του αφηγήµατος, ενώ λόγω της 

δυσταξίας προσανατολίζεται στην οριζόντια ανάγνωση, καθώς µια ενότητα µπορεί 

ταυτόχρονα να εµφανίζεται  στη λειτουργία  µίας  σειράς, και σε ένα επίπεδο ενδείξεων.477 

Με το παράδειγµα από την κατασκοπική λογοτεχνία µε πρωταγωνιστή τον Τζέϊµς Μπόντ 

																																																								
470 Στο ίδιο, σ. 127. 
471 Στο ίδιο, σ. 128. 
472 Στο ίδιο, σ. 129. 
473 Στο ίδιο, σ. 130. 
474 Στο ίδιο, σσ. 130-131. 
475 Στο ίδιο,  σ. 131. 
476 Στο ίδιο, σ. 133. 
477 Στο ίδιο, σσ. 133-134. 
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και τα διπλά επίπεδα των διαλόγων, αποδεικνύεται ότι και η πραγµατικότητα µιας σειράς 

δε βρίσκεται στη φυσική διαδοχή των δράσεων αλλά στη λογική η οποία ικανοποιείται.478 

Ολοκληρώνοντας, έχουµε να υπογραµµίσουµε ότι πρόθεση του Barthes είναι να 

µελετηθεί το αφήγηµα, σε οποιοδήποτε µέσο και αν εµφανίζεται, µε επίκεντρο τη γλώσσα, 

τις λειτουργίες, τις δράσεις, την αφήγηση και το σύστηµα, µε την επιφύλαξη ότι η 

θεωρητική εργασία έχει όριο επιστηµονικό τη λογική και τη διερεύνηση της 

«φυλογένησης».479 Παρά τη θεωρητικά περίτεχνη, πυκνή και απαιτητική ορολογία των 

θέσεών του, η συµβολή του στη συγκριτική µελέτη των δύο πεδίων υπήρξε καθοριστική 

σε σειρά από θεωρητικούς, όπως ο McFarlane, ο οποίος  στηρίχθηκε στη θεωρητική 

προσέγγισή του για τη διάκριση των λειτουργιών και τον διπλό ρόλο τους, µε επικέντρωση 

στη µεταµόρφωση του λογοτεχνικού σε κινηµατογραφικό κείµενο.480  

 

 
1.13. Η θεωρία της διασκευής και η προσέγγγιση του Brian Mc Farlane 

  

Η θεωρητική διερεύνηση της σχέσης λογοτεχνίας και κινηµατογράφου, συγκροτήθηκε  

ιδιαίτερα στη µελέτη της µεταφοράς λογοτεχνικών κειµένων στον κινηµατογράφο και 

στην ανίχνευση των όρων µε τους οποίους υλοποιείται αυτή η µεταµόρφωση. Με 

αξιοποίηση  της προηγηθείσης κριτικής σκέψης και µε κεντρική αναφορά τη µελέτη του 

George Bluestone Novel into Cinema, την οποία ήδη παρουσιάσαµε σε προηγούµενη 

ενότητα, ο συγκεκριµένος θεωρητικός λόγος επιχειρήθηκε να αποκωδικοποιηθεί στη 

µελέτη του Brian McFarlane481 η οποία έλαβε υπ’ όψιν της, όπως ήδη προείπαµε, και τα 

πορίσµατα των θεωρητικών κρίσεων του Barthes για τις λειτουργίες του αφηγήµατος σε 

οποιοδήποτε µέσο εκφράζεται. 

Ο Mc Farlane εκκινεί από την πρόθεση να διερευνήσει ποια σηµειωτικά συστήµατα 

µπορούν να µεταφερθούν από το ένα µέσο στο άλλο και ποια κατά τη µεταφορά χάνονται 

και µε ποιους όρους διαµορφώνεται το συγκείµενο του κινηµατογραφικού έργου, το οποίο 

																																																								
478 Στο ίδιο, σ. 135. 
479 Στο ίδιο, σ. 136. 
480 Βλ. Brian Mc Farlane, Novel to Film. An Introduction to the Theory of Adaptation, Clarendon Press, 
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481 Στο ίδιο, σσ. 1-30. 
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προέρχεται από τη διασκευή του λογοτεχνικού, µε όρους αναλυτικής µεθόδου και µε την 

προσδοκία της µελέτης και όχι της ανάπτυξης ενός κατ’ανάγκη επιστηµονικού λόγου.482 

Υπογραµµίζει, παραπέµποντας σε παλιότερες µελέτες των Spiegel και  Cohen, ότι ενώ οι 

κινηµατογραφικές τεχνικές των µοντέρνων µυθιστορηµάτων, ως έναν βαθµό, είναι 

αδιαµφισβήτητες, παραδόξως τα αντίστοιχα κείµενα παρουσίαζαν ιδιαίτερη δυσκολία στο 

να διασκευασθούν για τον κινηµατογράφο, κάποια άλλα κείµενα που φαίνονταν ότι 

όφειλαν αρκετά σε κινηµατογραφικές τεχνικές, κατά τη  κινηµατογραφική διασκευή τους, 

έχασαν ζωτικά τους στοιχεία. 483 Ο McFarlane επιχειρεί να αξιολογήσει και να αξιοποιήσει 

τη θεωρητική συζήτηση γύρω από το ζήτηµα της πιστότητας της διασκευής, 

επικεντρωνόµενος στην παράµετρο της διακειµενικότητας ως κριτηρίου κατανόησης της 

διασκευής και επισηµαίνοντας το γεγονός της πρόσληψης της διασκευής από τον 

θεωρητικό Wagner ως µετάθεσης,  σχολίου και αναλογίας, η οποία βρίσκονται κοντά σε 

αυτήν του κριτικού Dudley Andrew, ο οποίος µελετά τη διασκευή όσον αφορά τον 

δανεισµό, τη διακειµενικότητα και την πιστότητα της µεταµόρφωσης.484 

Τοποθετώντας την αφηγηµατικότητα ως κεντρικό ζήτηµα της προσέγγισης της 

λογοτεχνίας που µεταφέρεται στον κινηµατογράφο, υπογραµµίζει την ανάγκη να 

µελετήσει ποια αφηγηµατικά δεδοµένα του λογοτεχνικού κειµένου παραµένουν 

αναλλοίωτα και ποια πρέπει να τροποποιηθούν.485 Επικαλούµενος τις θέσεις του Barthes 

για τις διανεµητικές και τις ενσωµατοποιητικές λειτουργίες της αφήγησης και την 

επεξεργασία τους από τον Chatman επικεντρώνεται στην αξιοποίησή τους στη θεώρηση 

της διαδικασίας µεταφοράς του κειµένου.486 

Στη συνέχεια των παρατηρήσεών του, ανιχνεύει τους τύπους του λογοτεχνικού 

αφηγητή και των δυνατών εκδοχών τους στον κινηµατογράφο, την περίπτωση της 

αφήγησης σε πρώτο πρόσωπο, η οποία βρίσκει στον κινηµατογράφο το αντίστοιχό της σε 

δύο εκδοχές. Η πρώτη εκδοχή είναι  το υποκειµενικό σινεµά,487 µε χαρακτηριστικά 

παραδείγµατα την ταινία The  Lady in the Lake του Robert Montgomery, διασκευή του 

οµώνυµου βιβλίου του Raymond Chandler, και του Alan Bridges The Return of the 

																																																								
482 Στο ίδιο, σ. viii. 
483 Στο ίδιο, σ.  6. 
484 Στο ίδιο, σσ. 10-11. 
485 Στο ίδιο, σ. 12.  
486 Στο ίδιο, σσ. 13-15. 
487 Στο ίδιο, σ. 16.  
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Soldier/Η επιστροφή του στρατιώτη,  διασκευή της οµώνυµης νουβέλλας της Rebecca 

West, µε την αφήγηση  σε πρώτο πρόσωπο, να εµφανίζεται σε πληθώρα υποκειµενικών 

πλάνων/ point of view shots, τα οποία δείχνουν τι κοιτάζει ο χαρακτήρας και το πώς 

αντιδρά. O McFarlane, επικαλούµενος τη θέση του Thomas Elsaesser ότι ο 

κινηµατογράφος αλλάζει τις οπτικές, από τις οποίες ένα πρόσωπο ή ένα αντικείµενο 

παρατηρείται, αλλά δεν µπορεί να παρουσιάσει µια συνεπή ψυχολογική οπτική, που να 

προέρχεται από έναν χαρακτήρα, ουσιαστικά συµπεραίνει την αδυναµία του 

κινηµατογραφικού µέσου να υλοποιήσει επαρκώς την αφήγηση σε πρώτο πρόσωπο. 

Η δεύτερη εκδοχή της αφήγησης σε πρώτο πρόσωπο είναι αυτή της λεγόµενης 

προφορικής αφήγησης ή voice over, µε παράδειγµα την ταινία του Woody Allen Radio 

Days/Ηµέρες ραδιοφώνου και ο Mc Farlane καταλήγει στη διαπίστωση ότι στη συνήθη 

πρακτική των κινηµατογραφικών ταινιών είναι ανέφικτη η  συνεχής προβολή οπτικών 

σκηνών  µε µη διηγητική προφορική συνοδεία, όπως και στην περίπτωση της ταινίας του 

David Lean Μεγάλες Προσδοκίες από το οµώνυµο βιβλίο του Charles Dickens, στο οποίο 

διαπιστώνεται παρά την  προσπάθεια να διασωθεί η αφήγηση σε πρώτο πρόσωπο του 

πρωτότυπου ότι  δεν επιτυγχάνεται η  πρόσληψη  από τον θεατή των αφηγούµενων ως 

προσωπικών εντυπώσεων 488 

Η περίπτωση του παντογνώστη αφηγητή  φαίνεται να µη συναντά δυσκολίες στη 

κινηµατογραφική της εκδοχή, γιατί η κάµερα αναλαµβάνει τον ρόλο του αφηγητή µε την 

επιφύλαξη ότι µπορεί να µην αντεπεξέλθει πλήρως, καθώς η µατιά της κάµερας δεν µπορεί 

να αποδώσει το ιδιαίτερο περιβάλλον του λόγου των χαρακτήρων.489Επισηµαίνεται η 

τεχνική δυνατότητα του κινηµατογραφικού µέσου να αναπληρώσει αυτην την αδυναµία µε 

κάποια κίνηση εφφέ στον χαρακτήρα, στο πρόσωπο, στη στάση ή στην πρόσληψη από τον 

θεατή µιας υπογράµµισης µέσω του cut ή της ηχητικής αξιοποίησης της φωνής.490Από την 

άλλη πλευρά, το αποτέλεσµα το οποίο παρέχει η σιγουριά του παντογνώστη αφηγητή 

ενυπάρχει σε κάθε κινηµατογραφικό έργο, καθώς ακόµα και στην περίπτωση της 

αφήγησης voice over, ο θεατής απολαµβάνει µια αντικειµενικότητα αυτού το οποίο βλέπει 

ο χαρακτήρας.491 

																																																								
488 Στο ίδιο, σ. 16.  
489 Στο ίδιο, σ. 17. 
490 Στο ίδιο, σ. 18. 
491 Στο ίδιο, σ. 18. 
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Ο αφηγητής περιορισµένης εστίασης στη λογοτεχνία βρίσκεται πιο κοντά στον  

κινηµατογραφική αφήγηση, µε τη λογική ότι η κάµερα σαν αφηγητής µπορεί να βλέπει 

στο προσκήνιο από τον ώµο ενός χαρακτήρα, εξασφαλίζοντας την οπτική γωνία του 

χαρακτήρα, η και µια σχετικά  ευρύτερη η οποία εµπεριέχει και τον χαρακτήρα.492 Ο Mc 

Farlane αξιοποιώντας τη θέση του Cohen  περί του κεντρικού ανακλαστή στην αφήγηση, 

του προσώπου µέσω  του οποίου ο αναγνώστης θα διαβάσει την αφήγηση, τη συσχετίζει 

µε την άποψη  του Henry James για το κέντρο της συνείδησης, χωρίς αυτό βέβαια να 

µπορεί να µεταφραστεί στον πρωτοπρόσωπο αφηγητή ή στον αφηγητή παντογνώστη, µε 

αναφορά στο µυθιστόρηµα, Daisy Miller/Η  Ντέιζυ Μίλλερ του James.493  

Ο McFarlane αξιοποιεί τη διάκριση της εκφοράς του αφηγηµατικού υλικού, των 

γεγονότων τα οποία ενεργοποιούνται σε συνταγµατικές µονάδες και της διατύπωσης, 

δηλαδή του τρόπου µε τον οποίο διαµεσολαβείται το υλικό, για να αναζητήσει ποια 

στοιχεία είναι δυνατό να µεταφερθούν, γιατί είναι αφηγηµατικά και δεν εξαρτώνται από το 

σηµειωτικό σύστηµα προέλευσης, και ποια θα τροποποιηθούν λόγω του ότι συνδέονται 

στενά µε το σηµειωτικό σύστηµα του µέσου στο οποίο εµφανίζονται.494 Επικαλούµενος τις 

θέσεις του Andrew για την ιδιοποίηση και το ταίριασµα του νοήµατος από ένα 

προηγούµενο κείµενο, αντιλαµβάνεται τη διαδικασία της διασκευής ως αντικατάσταση  

της ψευδαίσθησης µιας  πραγµατικότητας  από την αντίστοιχη µιας άλλης.495 

Η προσέγγισή του εστιάζει σε δύο άξονες, στο ποια στοιχεία θα µεταφερθούν από το 

κείµενο στο φιλµ και ποιοι σηµαντικοί παράγοντες πλην του κειµένου προέλευσης θα 

επιδράσουν στη µεταφορά.496 Εκτιµά ότι µια εµβριθής µελέτη της διασκευής πρέπει να 

ερευνήσει τον τρόπο µε τον οποίο τα δύο µέσα αντιλαµβάνονται την κλασική διάκριση του 

φορµαλισµού σε ιστορία και πλοκή.497 Επιπλέον  µια τέτοια µελέτη καλείται να εντοπίσει 

τους πυρήνες της αρχικής ιστορίας, οι οποίοι µεταφέρονται, και τους καταλύτες, που 

λειτουργούν συµπληρωµατικά ή εγκαταλείπονται.498 

Σηµαντικοί άξονες της µελέτης οφείλουν να είναι ο προσδιορισµός των λειτουργιών 

των χαρακτήρων και τα πεδία δράσης. Εξίσου σηµαντικό να προσδιοριστούν, να 
																																																								
492 Στο ίδιο, σ. 19. 
493 Στο ίδιο, σ. 19. 
494 Στο ίδιο, σ. 20. 
495 Στο ίδιο, σ. 21. 
496 Στο ίδιο, σ. 22. 
497 Στο ίδιο, σ. 23. 
498 Στο ίδιο, σ. 24. 
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ανιχνευθούν,  είναι  τα µυθολογικά  και τα ψυχολογικά σχέδια, τα οποία βρίσκονται στο 

βάθος του κειµένου. Ο εντοπισµός τους κατευθύνεται σε αφηγηµατικά στοιχεία, τα οποία 

δε συνδέονται κατ’ ανάγκη µε συγκεκριµένο τρόπο έκφρασης. 499  Τέτοιου είδους 

προσεγγίσεις τείνουν σε µια σχετικά αντικειµενική αντιµέτωπιση, η οποία αποφεύγει 

παράγοντες λιγότερο σταθερούς, όπως οι χαρακτήρες και η ατµόσφαιρα του κειµένου.500 

Ο McFarlane υιοθετεί τις κριτικές θεωρήσεις που δίνουν έµφαση στη διάκριση των 

δύο σηµειωτικών  συστηµάτων και της πρόσληψής τους, του αντιληπτικού τρόπου του 

κινηµατογράφου και του διανοητικού της λογοτεχνίας. 501  Κινούµενος σε αυτή τη 

θεωρητική κατεύθυνση, αναδεικνύει τη διάσταση µεταξύ της γραµµικότητας του 

λογοτεχνικού κειµένου, η οποία συνδέεται άµεσα µε τον παράγοντα του χρόνου, και  της 

γραµµικότητας του κινηµατογραφικού κάδρου· επίσης επισηµαίνει τη διάσταση ανάµεσα 

σε δύο βασικές πτυχές, της εντύπωσης την οποία δίνει το κάδρο, ενισχυµένης και από 

άλλα ηχητικά ή λεκτικά σηµαίνοντα, διαφορετικά του µοναδικού σηµαίνοντος  της λέξης, 

λόγω του αντίκτυπου του χώρου, και της αδυναµίας να αντιµετωπισθούν τα κάδρα 

αυτόνοµα, όπως οι  λέξεις σε ένα κείµενο.502 Επικαλούµενος τις θεωρητικές αποτιµήσεις 

της κινηµατογραφικής διατύπωσης, υπογραµµίζει τα χαρακτηριστικά της, τη σχέση του 

χώρου, επί της οθόνης και του χώρου έξω απ’ αυτήν, καθώς και τη διαφοροποίηση µεταξύ 

των ειδών πλάνου,  µεταξύ του παρατηρούµενου και αυτού ο οποίος παρατηρεί, τα οποία 

δεν έχουν ισοδύναµο στη λογοτεχνία.503 

Ολοκληρώνοντας το πρόταγµα της µελέτης της διασκευής, ο McFarlane 

επικεντρώνεται στην αξία της  διερεύνησης των κωδίκων, γλωσσικών, οπτικών, 

ακουστικών, πολιτισµικών, οι οποίοι αποτελούν µοναδικό προνόµιο του κινηµατογράφου 

έναντι της λογοτεχνίας.504 Στη µετάβαση από την αναπαραστατική εκδοχή της λογοτεχνίας 

στην υλοποιήσιµη της κινηµατογραφικής γραφής, η συγκριτική µελέτη οφείλει να 

διαλευκάνει τις διαφορές των γλωσσικών  συστηµάτων των δύο, τη συµβολική παράµετρο 

της λογοτεχνικής γλώσσας και της διάδρασης των κωδίκων του κινηµατογραφικού έργου, 

τον χρόνο, ο οποίος δεν µπορεί να αποδοθεί ως παρελθόν στην οθόνη, και τον 

																																																								
499 Στο ίδιο, σ. 25. 
500 Στο ίδιο, σ. 26.  
501 Στο ίδιο, σσ. 26-27. 
502 Στο ίδιο, σ. 27.  
503 Στο ίδιο, σ. 28 
504 Στο ίδιο, σ. 29. 
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προσανατολισµό στον χώρο, εξίσου µε χρονική διάσταση, µε την απόδοση της  φυσικής 

παρουσίας, στοιχείο το οποίο στερείται η λογοτεχνική γραφή.505 Μια τελευταία διαφορά 

εντοπίζεται µεταξύ της λογοτεχνικής µεταγλώσσας και της αντικατάστασής της από τη 

mise-en-scène του κινηµατογραφικού κάδρου, το οποίο δείχνει αντί να λέει. 

Συµπερασµατικά η προσέγγιση του McFarlane, κατευθύνοντας τις συγκριτικές 

σπουδές στην ουσιαστική αξιοποίηση των θέσεων του Barthes, κατανοεί, ότι όπου ο 

κινηµατογράφος κερδίζει σε αµεσότητα, χάνει σε αφηγηµατική αυτοδηλία.506 

 

1.14. Η λογοτεχνία µέσα από τον κινηµατογράφο µε αναφορά στον Robert Stam 

 
Μια κριτική θεώρηση, η οποία αποκωδικοποιεί ουσιαστικά τις προηγούµενες  θεωρητικές 

τοποθετήσεις και επιχειρεί να ανοίξει νέους δρόµους στη συγκριτική µελέτη 

κινηµατογράφου και λογοτεχνίας, είναι η διερεύνηση του Robert Stam για τη ζηµιά την 

οποία προκάλεσε ο κινηµατογράφος στη λογοτεχνία, σύµφωνα µε τη σχολαστική µατιά, 

και η προσπάθεια αναθεώρησης και τοποθέτησης της µελέτης της διασκευής σε νέα 

βάση.507 Ο Stam εκτιµά ότι η προκατάληψη των σχετικών θεωρήσεων έχει τις ρίζες της 

αρχικά στην άποψη αρκετών µελετητών ότι η λογοτεχνία είναι ανώτερη του 

κινηµατογράφου, η οποία οδήγησε τη µελέτη των διασκευών υπό το πρίσµα της 

πιστότητας, και στη βεβαιότητα ότι οι παλιότερες µορφές τέχνης είναι καλύτερες και 

ανώτερες µε συνέπεια οι κινηµατογραφικές διασκευές να θεωρούνται  κατώτερες από τα 

λογοτεχνικά πρωτότυπα.508 

Μια δεύτερη ερµηνεία της ανεπιτυχούς συγκριτικής διαπραγµάτευσης έχει την αιτία 

της στη διχοτοµική σκέψη, η οποία προσλαµβάνει τον κινηµατογράφο ως µια τέχνη 

αντίπαλη  της λογοτεχνίας, µια τέχνη η οποία έρχεται να κυριαρχήσει και όχι να 

αλληλεπιδράσει µε αυτήν. Ο Stam µάλιστα επισηµαίνει την παραδοξότητα ότι οι δύο 

τέχνες δεν είχαν θεσµική αντιπαλότητα, καθώς συγγραφείς όπως ο Tolstoy αναγνώρισαν 

																																																								
505 Στο ίδιο, σ. 29. 
506 Στο ίδιο, σ. 29. 
507 Βλ. Robert Stam,  Literature and Film. A Guide to  Theory and Practice of Film Adaptation, Blackwell, 
Maiden, MA, 2005, σ. 3.  
508 Στο ίδιο, σ. 4. 
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στο καινούργιο µέσο εκφραστικές δυνατότητες τις οποίες η λογοτεχνία θα µπορούσε να 

αξιοποιήσει.509 

Ένας τρίτος παράγοντας, ο οποίος συνέβαλε στην αισθητική υποβάθµιση της 

πρόσληψης των διασκευών, είναι η εικονοφοβία, η οποία γίνεται κατανοητή, στη λογική 

της  ιουδαιο-προτεσταντικής και πλατωνικής παράδοσης για την παραστατική λειτουργία 

ως έκπτωσης εννοιοκρατίας και τον εξοβελισµό των καλλιτεχνηµάτων από την ιδανική 

πολιτεία, κατά Πλάτωνα, ως αντίγραφων των ιδεών.510 Ένας τέταρτος λόγος αντίθετος του 

προηγούµενου, σύµφωνα µε τον Stam, είναι η λογοφιλία η οποία επικράτησε στις  

θρησκευτικές κοινωνίες ως αποτέλεσµα των γραπτών πηγών και της απαξίωσης της 

εικόνας.511 

Ένας πέµπτος λόγος είναι η ευρύτερη αντίθεση στην υλική υπόσταση του 

κινηµατογραφικού έργου, το οποίο συγκεκριµενοποιεί την αφηρηµένη λογοτεχνική ύλη 

και δηµιουργεί σωµατικές αντιδράσεις, απευθυνόµενο πλην της διανοίας στις αισθήσεις, οι 

οποίες οδηγούν τον δέκτη από τη δυαρχία πνεύµατος-σώµατος στην αντίστοιχη βάθους-

επιφανείας.512 

Ένας έκτος λόγος είναι ο µύθος της ευκολίας κατασκευής του κινηµατογραφικού 

έργου και της πρόσληψής του ως µηχανικής αναπαραγωγής, η οποία δεν απαιτεί από τον 

θεατή ιδιαίτερη διανοητική συµµετοχή, εκτίµηση όµως, όπως υπογραµµίζει ο Stam, η 

οποία παραγνωρίζει τις απαιτούµενες δεξιότητες εκ µέρους του θεατή, όσον αφορά την 

αποκωδικοποίηση του οπτικού σχεδιασµού και της αφηγηµατικής κατάληξης.513 

Ο έβδοµος λόγος συνδέεται µε τα µαζικά ακροατήρια, στα οποία απευθύνεται το 

κινηµατογραφικό µέσο εν αντιθέσει µε το λογοτεχνικό κείµενο, και στην ταξικής βάσης 

διχοτόµηση µέσω της οποίας το κινηµατογραφικό έργο απολαµβάνει τη  δηµοφιλία της 

µάζας, ενώ το λογοτεχνικό κείµενο το γόητρο της ανώτερης αστικής τάξης, µε αποτέλεσµα 

την πρόσληψη των διασκευών ως υποδεέστερων δηµιουργιών.514 

Ο Stam ολοκληρώνει την αποτίµηση της ανεπαρκούς προσέγγισης των διασκευών 

µε έναν τελευταίο παράγοντα, αυτόν του παρασιτισµού τους έναντι της λογοτεχνίας, 

																																																								
509 Στο ίδιο, σ. 4. 
510 Στο ίδιο, σ. 5. 
511 Στο ίδιο, σ. 6.	
512 Στο ίδιο, σσ. 6-7. 
513 Στο ίδιο, σ. 7. 
514 Στο ίδιο, σ. 7. 
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σύµφωνα µε τον οποίο οι διασκευές, αν µεν σεβάστηκαν το πρωτότυπο κείµενο, πάσχουν 

από δηµιουργικότητα, στην περίπτωση δε κατά την οποία το αντιµετώπισαν στο σύγχρονο 

συγκείµενο κατηγορούνται για ασέβεια και γενικότερα σε κάθε σύγκριση µε τη 

λογοτεχνική έµπνευση υστερούν.515 

Σηµαντική αναδεικνύεται η θεωρητική αποτίµηση από τον Stam των δοµιστικών και 

µεταδοµιστικών θέσεων για τη διακειµενικότητα, είτε της εκδοχής της Kristeva 

(intertextuality), η οποία βρίσκεται κοντά στη διαλογικότητα κατά Bakhtin, είτε της 

εκδοχής του Genette (transtextuality), είτε της θεωρίας του Barthes για τη λογοτεχνική 

αποτίµηση της διασκευής σε σχέση µε το πρωτότυπο, είτε της θεωρίας της αποδόµησης 

του Derrida, σύµφωνα µε την οποία ένα πρωτότυπο µπορεί να παράγει συνεχή αντίγραφα, 

χωρίς να έχει εκ προοιµίου θέση ισχύος απέναντί τους: έτσι οδηγήθηκε στην  αναβάθµιση 

της κριτικής θεώρησης της διασκευής, αντιµετωπίζοντας την ως ένα εξίσου ενδιαφέρον 

δηµιούργηµα. 516  Η απόδοση λογοτεχνικότητας σε µη λογοτεχνικά φαινόµενα, η 

αξιοποίηση της θεώρησης του  συγγραφέα ως ενός ενορχηστρωτή προϋπαρχόντων λόγων 

από τον Bakhtin σε συνδυασµό µε τη θεώρηση του Foucault για την εκµηδένιση του 

συγγραφέα για χάρη ενός καταιγιστικού ανώνυµου λόγου, επέτρεψε την αποκηδεµόνευση 

της θεωρίας από τη διάκριση των τεχνών και την από µηδενική βάση εξέτασή τους.517 

Η ανάδυση της αφηµατολογίας µέσω των πολιτισµικών σπουδών και της οριζόντιας 

προσέγγισης των µέσων τα οποία µεταµορφώνουν σηµειωτικά συστήµατα και 

επανασυλλαµβάνουν µία αφηγηµατική  πλοκή, έδωσε τη δυνατότητα της αποκαθήλωσης 

της αφηγηµατικής προτεραιότητας του λογοτεχνικού µέσου. 518Επίσης η θεωρία της 

πρόσληψης ορµώµενη από τις αρχές του φορµαλισµού, αναγνώρισε τη συµβολή του 

αναγνώστη-δέκτη στη διαµόρφωση των µη µετρήσιµων παραµέτρων των έργων, τα οποία 

κατ’ αυτόν τον τρόπο δεν αντιµετωπίζονται ως ένας αξιακός πυρήνας τον οποίο  

µεταφέρουν οι διασκευές.519 

O Stam αξιολογεί ως σηµαντική τη θεωρητική διατύπωση φιλoσόφων, όπως ο  

Gilles Deleuze, για τη φιλοσοφική δυνατότητα του κινηµατογράφου µέσω της κίνησης και 

της διάρκειας και κατ’ επέκταση τη θεωρητική αποκατάσταση του κινηµατογράφου έναντι 

																																																								
515 Στο ίδιο, σ. 8. 
516 Στο ίδιο, σ. 8. 
517 Στο ίδιο, σ. 9. 
518 Στο ίδιο, σ. 10. 
519 Στο ίδιο, σ. 10. 
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του γραπτού λόγου, λογοτεχνικού και φιλοσοφικού. 520  Επιπλέον η θεωρία της 

επιτελεστικής πράξης, κατά Stam, προσανατόλισε τη θεωρητική σκέψη στην ισόνοµη 

πρόσληψη των διασκευών ως σύνθετων επιτελέσεων.521  

Ολοκληρώνοντας την προσπάθεια να αξιολογήσει την ελεύθερη προσέγγιση των 

διασκευών από τα πιο πρόσφατα θεωρητικά ρεύµατα της έµφυλης προσέγγισης, της 

µεταποικιοκρατικής θεωρίας, της πολυπολιτισµικότητας, συµπεραίνει τη σηµασία των 

διασκευών για τον αναθεωρητικό εµπλουτισµό του λογοτεχνικού κανόνα, τη 

διαφοροποίηση της ευρωπαϊκά προσανατολισµένης θεώρησης της λογοτεχνίας, τη 

νοµιµοποίηση της προφορικής λογοτεχνίας, την αλλαγή στον τυπικό τρόπο ανάγνωσης 

λογοτεχνίας και κινηµατογράφου.522 

Οι τεχνικές ανακαλύψεις και ενσωµατώσεις στο κινηµατογραφικό µέσο έδωσαν το 

περιθώριο για επεξεργασία νέων εκφραστικών τρόπων, νέων µεταφορών ανάλογων µε 

αυτές τις οποίες υιοθέτησε η λογοτεχνία από τα τεχνικά µέσα γλωσσικής επεξεργασίας, 

κατά Eco.523Σύµφωνα µε αυτήν τη θεωρητική εκτίµηση, η δηµιουργία των εικόνων 

αποδεσµεύεται από οποιοδήποτε προ-κινηµατογραφικό πρότυπο και οι ίδιες αποτελούν 

αυθύπαρκτες οντότητες, ικανές για πρωτότυπη σύλληψη της πραγµατικότητας. Ένα είδος 

κινηµατογραφικού γραψίµατος, στάθηκε δυνατό να  δηµιουργηθεί, επί της ουσίας ένα 

είδος  υλοποιηµένου υπερκειµένου της θεωρίας. 524  Οι δυνατότητες της τεχνολογίας 

µπορούν να εµπλουτίσουν την πρόσληψη στατικών οπτικών της λογοτεχνίας, για 

παράδειγµα να επιχειρήσουν  την τρισδιάστατη απόδοση του περιβάλλοντος της 

βικτωριανής λογοτεχνίας και της επίδρασής του στους χαρακτήρες, να δηµιουργήσουν 

πολλαπλές διαστάσεις των  λογοτεχνικών έργων µε διαδραστική συµµετοχή σε αυτά, 

δίνοντας νέες δηµιουργικές κατευθύνσεις στις διασκευές.525 

Στη συνέχεια ο Stam  επιχειρεί να αποκαλύψει το θεωρητικό αδιέξοδο των 

θεωρήσεων των διασκευών µε κριτήριο την πιστότητα στο πρωτότυπο. Εντοπίζοντας σε 

αυτήν την κατηγορία των θεωρήσεων µια ουσιοκρατική διάσταση, συµπεραίνει ότι στη 

λογική του νοήµατος ενός κειµένου υποκρύπτεται η επικρατούσα κριτική άποψη µέσα σε 

																																																								
520 Στο ίδιο, σ. 10. 
521 Στο ίδιο, σσ. 10-11. 
522 Στο ίδιο, σ. 11. 
523 Στο ίδιο, σσ. 11-12. 
524 Στο ίδιο, σσ. 12-13. 
525 Στο ίδιο, σ. 13. 
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µια ερµηνευτική κοινότητα, κατά Fisk.526 Επιπλέον αναγνωρίζει την προκατάληψη εις 

βάρος των κινηµατογραφικών διασκευών εν αντιθέσει µε την αποδοχή της µεταφοράς 

λογοτεχνικών κειµένων σε άλλες καλλιτεχνικές εκδοχές, όπως το θέατρο.527  

 Επιπρόσθετα ο Stam διαπιστώνει το ανόητο της αναζήτησης της πιστότητας, καθώς 

αναδεικνύει την αυτόµατη εκφραστική διαφορά των µέσων και την εξ’ ορισµού ικανότητα 

του ενός µέσου για αποτελεσµατικότερη απόδοση µιας ιστορίας έναντι του άλλου και 

µέσω του εντοπισµού των εµπλουτισµένων εκφραστικών τρόπων του κινηµατογράφου, 

οδηγείται στο συµπέρασµα της ανελκυστικότητας της πιστής διασκευής. 528 

Η θεωρία της πιστής διασκευής, επισηµαίνει ο Stam, ενώ στοχεύει στην 

ισχυροποίηση της συγκριτικής µελέτης κινηµατογράφου και λογοτεχνίας, ουσιαστικά 

αποτυγχάνει, γιατί δεν αποκωδικοποιεί την ευρεία πηγή της διασκευής, διηγητική, 

θεµατική και µορφική, και δεν συνειδητοποιεί  την εξ’ ορισµού απίθανη ισοδυναµία της µε 

το λογοτεχνικό πρωτότυπο λόγω ποικίλων εκδοχών της. 529 Αναφερόµενος στην 

ουσιοκρατική προσέγγιση της διασκευής, η οποία αναγνωρίζει ότι η πιστότητά της οφείλει 

να προσανατολίζεται στα χαρακτηριστικά του µέσου, συµπεραίνει ότι αποτελεί 

προσέγγιση, η οποία δεν λαµβάνει υπ’όψιν της τη λεκτική διάσταση του 

κινηµατογραφικού έργου. Το κινηµατογραφικό έργο προσπάθησε να υιοθετήσει 

εκφραστικές τεχνικές της λογοτεχνίας, σύµφωνα µε θεωρητικούς όπως ο Deleuze, τον 

οποίο επικαλείται ο Stam για τη διατύπωση της ηχητικής συζήτησης ως κινηµατογραφικής 

δυνατότητας, στοιχείο το οποίο µας οδηγεί στη θεωρία του Bakhtin για τις προφορές και 

τους επιτονισµούς. Αποτέλεσε επιδίωξη των θεωρητικών σκηνοθετών, όπως ο Eisenstein, 

ο Godard, η κινηµατογραφική αξιοποίηση λογοτεχνικών τεχνικών, οι οποίες χαρακτήριζαν 

το µοντέρνο µυθιστόρηµα, όπως η ροή συνείδησης, και ανταποκρίνονταν στις επιδιώξεις 

του µοντέρνου κινηµατογράφου της αποσπασµατικότητας και της πολυπροοπτικής.530 

Το κινηµατογραφικό έργο, σύµφωνα µε τον Stam, ορµάται από το λόγο και 

καταλήγει σε αυτόν, παρά την αδιαµφισβήτητη ύπαρξη ποικιλίας έκφρασης, µε την 

αποφυγή της γραµµικότητας και τη δυνατότητα έκφρασης της πολυπεπίπεδης 

																																																								
526 Στο ίδιο, σσ. 14-15. 
527 Στο ίδιο, σ. 15. 
528 Στο ίδιο, σσ. 16-17. 
529 Στο ίδιο, σσ. 18-19. 
530 Στο ίδιο, σ. 19. 
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συγχρονικότητας.531  Ένα ζήτηµα ιδιαιτέρως σηµαντικό της σύγκρισης κινηµατογράφου 

και λογοτεχνίας είναι η θεωρητική διατύπωση της αδυναµίας χρονικής δήλωσης στο 

κινηµατογραφικό κάδρο, σε σχέση µε τη λογοτεχνία, καθώς όλα εκτυλίσσονται µπροστά 

στα µάτια του θεατή. Η απάντηση του Stam αναζητείται στους τρόπους  των εγγραφών της 

διασκευής, οι οποίες δεν αποτελούν έκπτωση των λογοτεχνικών µέσων αλλά  

πολλαπλασιασµό, ακόµα και για παράγοντες  όπως ο χρόνος, η δήλωση του οποίου πέρα 

από την καθαρά γλωσσολογική διάσταση, µπορεί να δηλωθεί µε την οργάνωση του 

σκηνικού µε τεχνικές του φιλµ, οι οποίες υποδύονται ή αναπαριστούν την εποχή 

αναφοράς.532 

Παρά το γεγονός ότι ο κινηµατογράφος ακολούθησε µια γραµµικότητα, την οποία 

παρέλαβε από τη λογοτεχνία, κανείς, σύµφωνα µε τον Stam δεν θα πρέπει να αγνοεί και να 

υποτιµά τις πρωτεϊκές ιδιότητες του µέσου, οι οποίες του επιτρέπουν την πολυρυθµική, 

ετεροχρονική, αντιστικτική, πολλαπλών ταχυτήτων διευθέτηση του χρόνου αλλά και του 

χώρου.533 Επίσης το ζήτηµα της κινηµατογραφικής απόδοσης των χαρακτήρων, µε τη 

διπλή λειτουργία του ήρωα και του ηθοποιού  επιτρέπει τη  διαµόρφωση µιας δυναµικής 

σχέσης του θεατή µε τον χαρακτήρα, στην οποία  συµβάλλουν και άλλοι 

κινηµατογραφικοί τρόποι,  για παράδειγµα ο φωτισµός.534 Η κινηµατογραφική απόδοση 

επίσης δίνει περιθώριο στον δέκτη για να αποκωδικοποιήσει µέσω της έµπρακτης 

ενσωµάτωσης ενός κινηµατογραφικού χαρακτήρα το λογοτεχνικό αφηρηµένο πρωτότυπο 

και να αξιολογήσει τις συµφωνίες ή τις ασυµφωνίες µαζί του σε επίπεδο ηθικό, 

περιγραφικό.535 Αυτό δεν σχετίζεται κατ’ ανάγκη µε το ζήτηµα της πιστής µεταφοράς 

αλλά µε τη διαδροµή πρόσληψης του χαρακτήρα αφαιρετικά και αισθητικά και της 

διαδραστικής συνειδητοποίησης. Η δυνατότητα του κινηµατογράφου να αξιοποιεί τεχνικές 

άλλων τεχνών, όπως η ζωγραφική, η ποίηση, η µουσική, τού διαµορφώνει το πολυεπίπεδο 

των εγγραφών του, σε αλληλεπίδραση µε τον θεατή, δηµιουργώντας πολλαπλές 

αναγνώσεις. Οι χαρακτηρισµοί του κινηµατογράφου µέσω άλλων τεχνών, φανερώνουν την 

																																																								
531 Στο ίδιο, σ. 20. 
532 Στο ίδιο, σσ. 20-21. 
533 Στο ίδιο, σ. 21. 
534 Στο ίδιο, σ. 22. 
535 Στο ίδιο, σσ. 22-23. 
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αλληλένδετη ανάπτυξη των µορφών τέχνης, οι οποίες εµπλουτίζουν τη συγκριτική 

προσέγγιση, εφόσον εκτιµηθούν κατάλληλα οι προδιαγραφές του κάθε µέσου. 536 

Ο Stam υπογραµµίζει τη θετική εξέλιξη στην κριτική θεώρηση κινηµατογράφου και 

λογοτεχνίας µε την αποµάκρυνση από τη θεωρία της πιστής διασκευής και την πρόταση 

της διακειµενικότητας 537  ως θεωρητικού κριτηρίου για τη µελέτη των πολλαπλών 

κειµένων, τα οποία προέρχονται από ένα αρχικό κείµενο,  της διακειµενικότητας η οποία 

αίρει την εκ προοιµίου αντιπαλότητα  και την αυτονόητη ανωτερότητα της λογοτεχνίας. 

Μια πολύ σηµαντική υπογράµµιση σχετίζεται µε τον τρόπο µε τον οποίο συντίθενται 

διαφορετικά γένη στο ίδιο το λογοτεχνικό κείµενο, ή στη µεταφορά του στον 

κινηµατογράφο. Χαρακτηριστικό παράδειγµα το µυθιστόρηµα της Alice Walker Το 

πορφυρό χρώµα/ The Color Purple, το οποίο, σύµφωνα µε τον Stam, παρουσιάζει µια 

διασύνθεση άλλων ειδών, το επιστολικό µυθιστόρηµα, το ροµαντικό µυθιστόρηµα, την 

αυτοβιογραφία του σκλάβου, το ρεαλιστικό µυθιστόρηµα, το bildungsroman/µυθιστόρηµα 

διαµόρφωσης/ ενηλικίωσης, το αυτοαναφορικό µυθιστόρηµα, το παραµύθι, τη λογοτεχνία 

έµπνευσης, τα µπλουζ, τη λογοτεχνία αυτοβοήθειας, ενώ η κινηµατογραφική του 

διασκευή, διατηρεί κάποια από τα προαναφερθέντα, ή µεταµορφώνει µέσω των 

κινηµατογραφικών  τρόπων τα υπόλοιπα.538 

Η έννοια του χρονότοπου, κατά Bakhtin, διευκολύνει τη συγκριτική µελέτη 

ξεκινώντας από τη λογοτεχνία µε την απόδοση στον χώρο του χρόνου, της πλοκής και της 

ιστορίας, αντίστοιχα στη µελέτη του κινηµατογραφικού µε τη µελέτη του σκηνικού, των 

χρονικών αρθρώσεων και του αρθρώσεων του χώρου. 539 Επιπλέον οι θεωρητικές 

διαπιστώσεις για τη διακειµενικότητα (transtextuality) του Genette, µε τις αντίστοιχες 

εκδοχές της, τo διακείµενο (intertext), το παρακείµενο (paratext), το µετακείµενo 

(metatext), το αρχικείµενο (architext), εκτιµά ο Stam ότι µπορούν να προσφέρουν στην 

κατεύθυνση της διανοητικής απεµπλοκής της κριτικής θεώρησης από τα στερεότυπα τα 

οποία αναλύθηκαν παραπάνω, ιδίως από τη θεωρία της πιστότητας της διασκευής, και να 

µελετήσουν τις δυναµικές ανταλλαγές του κινηµατογράφου και της λογοτεχνίας.540 

																																																								
536 Στο ίδιο, σ. 24. 
537 Στο ίδιο, σ. 25. 
538 Στο ίδιο, σσ. 25-26. 
539 Στο ίδιο, σσ. 26-27. 
540 Στο ίδιο, σ. 27. 



	 97	

Το πιο εµφανές κριτήριο, το διακείµενο, δηλαδή η  ταυτόχρονη παρουσία άλλων 

κειµένων σε ένα κείµενο,  σχηµάτων λόγου, τεχνικών, αναφορών σε ένα πρόσωπο, σε µια 

κατάσταση µπορεί να οδηγήσει τη συγκριτική θεώρηση κινηµατογράφου και λογοτεχνίας 

σε µεγαλύτερη εµβάθυνση των οργανικών τους σχέσεων, σύµφωνα µε τη διαπίστωση του 

Stam, καθώς αναδεικνύουν τη µη σύλληψη από το µηδέν οποιασδήποτε καλλιτεχνικής 

δηµιουργίας, αλλά τη συνεχή παραποµπή σε προϋπάρχουσες.541 

Το παρακείµενο αποκτά σηµαντική θέση στην πρόσληψη ενός κινηµατογραφικού 

έργου βασισµένου σε λογοτεχνικό, µετά και τις τεχνολογικές ευκολίες, οι οποίες 

παρέχονται στον θεατή, κοµµένες σκηνές, συνεντεύξεις µε τους δηµιουργούς, δίνοντάς του 

το δικαίωµα για µια  δυναµική επαναπρόσληψη.542 

Το µετακείµενο, η κριτική προσέγγιση ενός κειµένου και η µεταχείριση µιας 

καλλιτεχνικής δηµιουργίας από το σώµα των θεωρήσεών της, µπορεί επίσης να 

διαδραµατίσει σηµαντικό ρόλο: ας θυµηθούµε εδώ και τη θεωρία της πρόσληψης, η οποία 

αναγνωρίζει στη διαµόρφωση της ερµηνείας ενός κειµένου, τη συµβολή του συνόλου των 

αναγνώσεών του, µε τον µη παραγνωρισµό βέβαια της κυρίαρχης ερµηνείας. 543Η 

αντιµετώπιση της διασκευής ως µιας δυνατής ανάγνωσης και η αντιµέτώπιση της 

λογοτεχνίας άρα και του κινηµατογράφου ως µιας κριτικής θεώρησης ενός προηγηθέντος 

έργου, γίνεται σηµαντικός παράγοντας απελευθέρωσης από αγκυλώσεις της θεωρητικής 

σκέψης και αδιέξοδες προσεγγίσεις της σχέσης των δύο πεδίων.544 Με το µετακείµενο 

συνδέεται και η παράµετρος των τυφλών διασκευών, µε το κείµενο προέλευσης να µην 

µπορεί να διαπιστωθεί, ή να µην αποδίδονται ξεκάθαρα οι αναφορές ενός κειµένου.545 

Ένα άλλο θεωρητικό κριτήριο είναι το αρχικείµενο, το οποίο συνδέεται  και  µε την 

έννοια των πνευµατικών δικαιωµάτων, ιδίως στις περιπτώσεις των τυφλών διασκευών, και 

των ασαφών υποµνηµατισµών των διασκευών  σε κείµενα, ή και της τροποποίησης του 

είδους  του αρχικού  κειµένου στην καινούργια του εκδοχή.546 

Μια τελευταία περίπτωση θεωρητικού εργαλείου η οποία δύναται να συµβάλει στη 

διεξοδικότερη προσέγγιση των κειµένων και των κινηµατογραφικών έργων, κατά Stam, 

																																																								
541 Στο ίδιο, σ. 28. 
542 Στο ίδιο, σ. 28. 
543 Στο ίδιο, σ. 29. 
544 Στο ίδιο, σ. 29. 
545 Στο ίδιο, σ. 30. 
546 Στο ίδιο, σ. 30. 
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είναι το υπερκείµενο, ένα αρχικό κείµενο, το οποίο µεταµορφώνεται, τροποποιείται αλλά 

συνεχίζει να αναφέρεται σε αυτό το νεώτερο κείµενο, το υποκείµενο, µε παράδειγµα την 

Οδύσσεια του Οµήρου και τον Οδυσσέα του Joyce, γενικότερα τη συνεχή σχέση των 

υποκειµένων των διασκευών µε προηγούµενα υποκείµενα και τα αρχικά κείµενα.547 

Μετά την καθοριστική ανάδειξη των θεωρητικών κριτηρίων για την τόνωση και τον 

εµπλουτισµό της κριτικής θεώρησης ο προσανατολισµός του Stam επανέρχεται σε ήδη 

κατατεθείσες προσεγγίσεις, όπως του Barthes για τις βάσεις ης συγκριτικής µελέτης 

κινηµατογράφου και λογοτεχνίας. Μια τέτοιου τύπου µελέτη οφείλει να περιλαµβάνει την 

αφηµατολογική διερεύνηση, στηριζόµενη στις λειτουργίες της αφήγησης. 548  Οι 

παράγοντες της σειράς, της συχνότητας και της διάρκειας ως προερχόµενοι από τη 

λογοτεχνική θεωρία, µπορούν να αξιοποιηθούν, µε επίκληση στη διατύπωση του Barthes, 

στην κινηµατογραφική και γενικότερα σε οποιαδήποτε αφηγηµατική διαδικασία. Στο 

ζήτηµα του τύπου του αφηγητή και πώς και αν αυτός µεταποιείται στο καινούργιο φιλµικό 

κείµενο η θεωρητική µελέτη καλείται  να δώσει έµφαση. 549 

Η µελέτη της οπτικής γωνίας και οι διακρίσεις γωνίας και εστίασης, αυτού ο οποίος 

παρατηρεί και αυτού ο οποίος παρατηρείται, θα επιτρέψουν την εµβριθέστερη  

διαµόρφωση των λογοτεχνικών θεωρήσεων και προσαρµογή στο κινηµατογραφικό 

θεωρητικό πλαίσιο.550 Φτάνοντας στην ολοκλήρωση των προτάσεών του ο Stam, επιχειρεί 

να αξιοποιήσει το πλαίσιο συµφραζοµένων µιας κινηµατογραφικής διασκευής, το οποίο 

εγείρει ζητήµατα ταυτότητας, κανόνα, φυλής και φύλου, µε παράδειγµα την ταινία του 

Steven Spielberg Το πορφυρό χρώµα, διασκευή του οµώνυµου µυθιστόρήµατος της Alice 

Walker.551 Το πλαίσιο συµφραζοµένων µιας διασκευής σχετίζεται µε τη  διάσταση του 

χρόνου, της  πιθανής λογοκρισίας, καθώς oι δύο αυτοί παράγοντες συνδέονται µε 

ιδεολογικούς  και κοινωνικούς λόγους.552 

Η σύνδεση της διασκευής µε την κυρίαρχη αισθητική, µε λόγους εθνικότητας ή 

διεθνικότητας, είναι επίσης ένα προσφερόµενο ερευνητικό πεδίο, το οποίο θα συµβάλει 

στην ανανέωση των συγκριτολογικών σπουδών. Η αναπαρουσίαση των κειµένων µέσα 

																																																								
547 Στο ίδιο, σ. 31. 
548 Στο ίδιο, σσ. 31-34. 
549 Στο ίδιο, σσ. 34-38. 
550 Στο ίδιο, σσ. 39-41. 
551 Στο ίδιο, σ. 41. 
552 Στο ίδιο, σ. 42. 
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από καινούργιo πλέγµα  ερµηνείας και λόγων, αποκαλύπτει µια πολυεπίπεδη  υλικότητα, η 

οποία αναµένει την ξεχωριστή αποτίµησή της.553 

 

 

 

 	
1.15. Η γλώσσα του κινηµατογράφου και η γλώσσα της λογοτεχνίας κατά Linda 

Constanzo Cahir 

 
 

 
Η µακρά διαδροµή της κριτικής θεώρησης των σχέσεων λογοτεχνίας και κινηµατογράφου 

κατέληξε, παρόλες τις ενστάσεις και τις διαφωνίες οι οποίες εκφράστηκαν από τους 

επιµέρους θεωρητικούς, στην ισοδυναµία εκφραστικών δοµών στη λογοτεχνία και στον 

κινηµατογράφο. Μια ιδιαίτερα σηµαντική προσέγγιση, η οποία ανακεφαλαιώνει την 

προηγηθείσα κριτική και θα αποτελέσει θεωρητική προϋπόθεση της παρούσας εργασίας, 

προκειµένου να αναζητηθεί η ισοδυναµία αυτών των δοµών µέσα στα κείµενα του 

Θανάση Βαλτινού, είναι η µελέτη της Linda Constanzo Cahir, η οποία µιλάει απερίφραστα 

για την ισοδύναµη σχέση των δύο γλωσσών και επιχειρεί συστηµατικά να εντάξει τις 

συγκεκριµένες τεχνικές στο γλωσσικό κώδικα του κινηµατογράφου, ο οποίος δανείζεται  

από τη λογοτεχνία και δανείζει σε αυτή.554 H Cahir ουσιαστικά αξιοποιεί θέσεις οι οποίες 

εκφράστηκαν κατά καιρούς αλλά δεν παρουσιάστηκαν σύσσωµες. Η πρόθεσή της είναι  να 

αναδειχθεί ο παράγοντας σύνθεση και στα δύο πεδία.555 Επανέρχεται σχετικά µε την  

αντιστοιχία των λέξεων και των κάδρων, των παραγράφων και των ακολουθιών και των 

κεφαλαίων και των σκηνών, στοιχεία τα οποία και στη λογοτεχνία και στον 

κινηµατογράφο λειτουργούν και στο συνταγµατικό και στον παραδειγµατικό άξονα, µε 

άλλα λόγια έχουν αυτοτέλεια αλλά αποκτούν και σηµασία µέσα στη σύνθεση.556 

																																																								
553 Στο ίδιο, σσ. 43-46. 
554 Βλ. Linda Constanzo Cahir, “ The Language of Film and its Relation to the Language of Literature”,  
Literature into Film: Theory and Practical Approaches, McFarland, Jefferson, N.Carolina and London, 
2006,  σ. 32. 
555 Στο ίδιο, σ. 33. 
556 Στο ίδιο, σ. 34. 
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Ο µηχανισµός του editing γίνεται αντιληπτός κινηµατογραφικά αλλά κατά την Cahir, 

µε την ίδια λογική εµφανίζεται και στη λογοτεχνία, εξάλλου ας µην ξεχνάµε τη αρχική του 

λογοτεχνική προέλευση.557Αναφέρεται συγκεκριµένα στο editing συνέχειας, το οποίο 

απαντάται και στη λογοτεχνική αφήγηση µε τη γραµµική της εκδοχή και το montage 

editing, το οποίο, όπως είδαµε και στην  παρουσίαση των θέσεων του Eisenstein αποτελεί 

δυναµική διαδικασία ενοποίησης των κάδρων.558 Το montage το οποίο στηρίζεται σε 

συναισθηµατικά, ή άλλου είδους δεσίµατα, πλην των αφηγηµατικών, το αντιπαραβάλλει 

µε τη λογική της ροής συνείδησης στη λογοτεχνία.559 Συγκεντρώνοντας τις τεχνικές του 

editing συνέχειας η Cahir µας παρουσιάζει  τις αρχές του, ταίριασµα σε δράση, ταίριασµα 

σε κίνηση, ταίριασµα στη γραµµή του µατιού, δηλαδή στο τι βλέπει ο χαρακτήρας, 

ταίριασµα σε ένα αντικείµενο, cross cut, fade, dissolve.560 

Στη συνέχεια, έχοντας υπογραµµίσει τη λογική του montage editing ως ροής 

συνείδησης και επικαλούµενη τον ορισµό του William James για την έννοιά της, 

επαναξιοποιεί τις διακρίσεις του montage σε επίσηµο µε εναλλαγή χαµηλής µε υψηλή 

γωνία λήψης, ή κοντινό πλάνο σε εναλλαγή µε µακρινό, ιδεολογικό µε αναφορά στον 

Eisenstein, συναισθηµατικό, πολιτικό, αφαιρετικό ή ιµπρεσσιονιστικό.561 

Η Cahir αντιλαβάνεται τις αυξοµειώσεις της απόστασης της κάµερας από το 

αντικείµενο το οποίο  καταγράφει, ως µέρος του κινηµατογραφικού λεξικού, µε την 

επισήµανση της πανοραµικής λήψης, της tracking λήψης, της διαγώνιας λήψης, της λήψης 

zoom, της λήψης γερανού, της εναέριας λήψης ή  της λήψης πουλιού, της λήψης κάµερας 

χειρός.562 

Επίσης η διαβάθµιση της κινηµατογραφικής λήψης, µε την  επισήµανση του 

κοντινού πλάνου, του πολύ κοντινού, του µεσαίου, του µεγάλου και του πολύ µεγάλου 

πλάνου εντάσσονται στην κινηµατογραφική σύνταξη.563 Ακόµα η γωνία πλάνου µε την 

επισήµανση της χαµηλής γωνίας, της υψηλής, της γωνίας στο ύψος του µατιού, δύο µέτρα 

από τη γη, γωνία οµπλίκ, δηλαδή το πλάνο µε τη µηχανή τοποθετηµένη σε λοξή θέση, 

δηµιουργώντας λήψεις που συνηγορούν στο αίσθηµα της αστάθειας  συναισθηµατικής ή 
																																																								
557 Στο ίδιο, σ. 35. 
558 Στο ίδιο, σ. 39. 
559 Στο ίδιο, σ. 39. 
560 Στο ίδιο, σ. 40. 
561 Στο ίδιο, σ. 44.  
562 Στο ίδιο, σ. 50. 
563 Στο ίδιο, σ. 52. 
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φυσικής , η εναέρια ή λήψη πουλιού, συµβάλλει στην απόδοση ατµόσφαιρας στην 

αφήγηση και διαµορφώνει τις αποχρώσεις των χαρακτήρων.564 Η χρήση του φωτός στη 

λογική των φωτοσκιάσεων  και η ο τύπος του αφηγητή αποτελούν εκφραστικές τεχνικές 

στον κινηµατογράφο ισοδύναµες της λογοτεχνίας.565 

Συµπερασµατικά οι παραπάνω καταγεγραµµένες τεχνικές µπορούν εν δυνάµει να 

εντοπιστούν στη βάση µιας αναζήτησης των κινηµατογραφικών τεχνικών στη λογοτεχνική 

γραφή. 

 

 
1.17. Το σενάριο ως λογοτεχνία κατά Douglas Garett Wilson 

 

Την προσπάθεια της κριτικής θεώρησης να αποκωδικοποποιήσει το 

κινηµατογραφικό σενάριο ως λογοτεχνία, όχι από την οπτική της εκδοτικής κατάληξης, 

τάση η οποία παρουσιάζεται στις Ηνωµένες Πολιτείες, µετά τη δεκαετία του 1940, αλλά 

ως αφηγηµατική δοµή, ισοδύναµη της λογοτεχνίας, εκφράζει η µελέτη του Douglas Garett 

Wilson.566 Επικεντρωνόµενος στην τοποθέτηση του Alexandre Astruc για την κάµερα-

στυλό, υπογραµµίζει ότι οι δυνατότητες του κινηµατογράφου εµπεριέχουν όλες τις 

εκφραστικές δυνατότητες της λογοτεχνίας, προσαρµοσµένες στη φυσιογνωµία του 

µέσου.567 

Η πρόσληψη του Astruc, επισηµαίνει ο Wilson, έχει κατά νου όχι τη βιοµηχανία του 

Χόλλυγουντ, η οποία βρισκόταν υπό τη δυνάστευση των παραγωγών και των στούντιο 

παραγωγής, αλλά τη δηµιουργική κινηµατογραφία της νουβέλ βάγκ , η οποία επεχείρησε 

να διαµορφώσει µια καλλιτεχνική διάσταση στην κινηµατογραφική δηµιουργία και 

στηριζόταν στις προηγούµενες καλλιτεχνικές προσπάθειες στον κινηµατογράφο, µακριά 

από την αντίληψη της µαζικής ψυχαγωγίας.568  

																																																								
564 Στο ίδιο, σ. 53. 
565 Στο ίδιο, σσ. 54-55. 
566  Βλ. Douglas Garett Wilson, The Screenplay as Literature, Fairleigh Dickinson University Press, 
Cranburry, NJ, 1973, σ. 14. 
567 Στο ίδιο, σ. 15. 
568 Στο ίδιο,  σ. 16. 
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Η επίκληση της άποψης του Godard για την τριπλή συγκρότηση της 

κινηµατογραφίας από τη σκέψη, το γύρισµα και το editing, φανερώνει τη δηµιουργική 

διάστασή της, γιατί στον καλλιτεχνικό κινηµατογράφο, υλοποιούνται υπό τον έλεγχο του 

σκηνοθέτη–δηµιουργού, ή υπό την επίβλεψή του, σε αντίθεση µε τον καταµερισµό 

εργασίας της βιοµηχανίας του θεάµατος, η οποία εξαντλείται να απαιτήσει από τον 

σκηνοθέτη διεκπεραιωτικό ρόλο.569 Μάλιστα τα όρια αυτών των τριών πτυχών από τη 

στιγµή της εκκίνησης της κινηµατογραφικής δηµιουργίας, αρχίζουν να είναι 

αξεδιάλυτα.570 

Η µελέτη του σεναρίου ως στοιχείου πρωταρχικού της κινηµατογραφίας σχετίζεται 

µε την αρχική ιδέα, η οποία εφόσον προέρχεται από τον χώρο της λογοτεχνίας, µπορεί να 

οδηγήσει στην αποτελεσµατικότερη προσέγγιση της σκηνοθεσίας και του editing. 
571Εστιάζοντας στη λήψη/κάδρο ως πυρηνική µονάδα, ο Wilson  κάνει µια χαρακτηριστική 

αναφορά στη γλώσσα του κινηµατογράφου, ιδιαίτερα στην παράµετρο της απόστασης της 

κάµερας από το αντικείµενο µε τη διαβάθµιση των κάδρων, της κίνησης της κάµερας  και 

της γωνίας λήψης µε την υπογράµµιση ότι εκφράζουν συγκεκριµένα σηµαινόµενα και δεν 

αποτελούν απλώς τεχνικούς τρόπους αλλά υλοποιούν και πραγµατώνουν τη σκέψη του 

δηµιουργού και τις προθέσεις του προς τον δέκτη.572 Τρία στοιχεία συνδέονται µε την 

πυρηνική µονάδα του κάδρου, η σύνθεση, η εικονοποιία και ο φωτισµός, σύµφωνα µε τον 

Garett.573 

Στο επίπεδο των δοµικών σχεδίων του κινηµατογραφικού έργου, των διασυνδέσεων 

των επιµέρους πλάνων, επισηµαίνεται ότι επιτελείται ο ρυθµός του έργου εκτός από τη 

διάρκεια  του κάδρου και από τον τρόπο διασύνδεσης των πλάνων µεταξύ τους, δηλαδή τα 

dissolve/ πλάνο µέσα σε άλλο, fade in/πλάνο που ανοίγει,  fade outs/πλάνο που σβήνει , 

cross cutting/παράλληλο πλάνο, direct cut/ πλάνο κανονικό κόψιµο /jump cut/ πλάνο µε 

απότοµο κόψιµο .574  

Στο επίπεδο της συνολικής δόµησης του κινηµατογραφικού µε την αναφορά στην  

επίδραση της εξωτερικής και εσωτερικής δοµής των θεατρικών  έργων του τέλους του 19ου 

																																																								
569 Στο ίδιο, σ. 17. 
570 Στο ίδιο, σ. 18. 
571 Στο ίδιο, σ. 19. 
572 Στο ίδιο, σ. 31. 
573	Στο ίδιο, σ. 34.	
574 Στο ίδιο, σσ. 35-36. 
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αιώνα και των αρχών του 20ου, o Wilson επιβεβαιώνει την αντίστοιχη ανάπτυξη µιας 

πρώτης άµεσης φυσικής συνέχειας στην πλοκή και µιας δεύτερης της εσωτερικής λογικής, 

η οποία θα πραγµατωθεί µέσω της τεχνικής του montage.575 Κάνει λόγο και για µια τρίτη 

περίπτωση οπτικής λογικής, η οποία µας οδηγεί στον καθαρό κινηµατογράφο, της τέχνης 

των εικόνων και των ελαχιστοποιηµένων αφηγηµατικών και λεκτικών concepts.576 

Στη συνέχεια αντιπαραβάλλει τη δραµατουργία της κινηµατογραφικής δηµιουργίας 

µε τη θεατρική, στο θέµα και στην προϋπόθεσή του εφόσον υπάρχει, 577 στη σύγκρουση, 

στην πλοκή, στην κρίση στην κλιµάκωση και στη λύση, στην ενότητα, στην εσωτερική ή 

εξωτερική λογική, στη χαρακτηρολογία, στην αλλαγή, στην προοικονοµία, στην κίνηση 

και στην ανάπτυξη της δράσης,578 στη γωνία εισόδου στο θέµα, στη γωνία εστίασης, στο 

στυλ, στην αγωνία, στην ενορχήστρωση των χαρακτήρων και την υφή, στη 

συναισθηµατική διαστρωµάτωση του έργου.579 

Η διαδροµή των δύο µέσων πέρα από τις διαφορές τους, οδηγήθηκε από την 

περιγραφή και την απεικόνιση εξωτερικών φυσικών γεγονότων στην αποτύπωση 

ψυχολογικών εσωτερικών πραγµατικοτήτων.580Μια κοµβική διαπραγµάτευση για την 

ανάπτυξη ενός λογοτεχνικού εκφραστικού µέσου στον κινηµατογράφο, αποτέλεσε η 

αµφισβήτηση της δυνατότητας του οπτικού µέσου να δηλώσει τη µεταφορά και η 

προσπάθεια να γίνει υιοθέτηση  του σχήµατος της µεταφοράς µε τη βοήθεια του montage 

και την ταυτόχρονη  παρουσίαση εικόνων (juxtaposition), οι οποίες συνθέτουν τον 

παραλληλισµό, η µε τη χρήση συνδηλώσεων, όπως υποστηρίζει ο Pasolini.581 

Μία εξίσου σηµαντική παράµετρος για τη  συγκριτολογική θεώρηση λογοτεχνίας 

και κινηµατογράφου, είναι για τη µελέτη του Wilson η αποτίµηση της λογοτεχνικής 

λειτουργίας της ροής συνείδησης (stream of consciousness) και το πώς αυτή µπορεί να 

ενσωµατωθεί στην κινηµατογραφική γλώσσα. 582 Το πρόβληµα της πνευµατικής 

λειτουργίας και της απόδοσής της στάθηκε, κατά τον Wilson, η ποιότητα και η ροή της 

																																																								
575 Στο ίδιο, σσ. 37-38. 
576 Στο ίδιο, σ. 39. 
577 Στο ίδιο, σσ. 45-46. 
578 Στο ίδιο, σσ. 46-48. 
579 Στο ίδιο, σσ. 49-50. 
580 Στο ίδιο, σ. 58. 
581 Στο ίδιο, σ. 59. 
582 Στο ίδιο, σσ. 118-119. 
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έκφρασης.583Αξιοποιώντας τις περιπτώσεις των λογοτεχνών όπως η Virginia Woolf, ο 

James Joyce, ο William Faulkner, η Dorothy Richardson, επιχειρεί να ιχνηλατήσει τη 

λειτουργία της έκφρασης ενός χαρακτήρα µε την αναφορά στις βασικές της εκδοχές, στον 

µονόλογο σε ευθύ λόγο, στον ελεύθερο πλάγιο λόγο και στην τριτοπρόσωπη περιγραφή.584 

O Wilson  υπογραµµίζει ότι τεχνικά η πιο δύσκολη περίπτωση εσωτερικού µονολόγου στο 

να  µεταφερθεί στον κινηµατογράφο είναι η περίπτωση του ελεύθερου πλάγιου λόγου.585 

H  περίπτωση  του µονόλογου σε ευθύ λόγο αντιµετωπίζεται µε την τεχνική του voice over 

ενός χαρακτήρα και η τρίτη  αυτή της περιγραφής του παντογνώστη αφηγητή µε την 

απόδοση σκέψεων του χαρακτήρα µε τη φωνή του αφηγητή, εφόσον δεν είναι χαρακτήρας 

του έργου.586  

Το  βασικό µειονέκτηµα στην απόδοση αυτών των εκφραστικών οχηµάτων στην 

περίπτωση του κινηµατογράφου είναι η απουσία στίξης, εν αντιθέσει µε τη λογοτεχνία. 

Στην περίπτωση βέβαια του Joyce η στίξη χρησιµοποιείται εν τη απουσία της, στον 

κινηµατογράφο όµως η αναπλήρωσή της εκπληρώνεται από τη λειτουργία του montage µε 

το άµεσο cut, την άµεση  συµπαρουσίαση των κάδρων. Η έλλειψη των ρηµατικών χρόνων 

στον κινηµατογράφο, αναπληρώνεται από την τεχνική της παραµόρφωσης της εικόνας.587 

Το πρόβληµα της εικόνας του κινηµατογράφου και το πώς αντιµετωπίστηκε από 

τους θεωρητικούς του κινηµατογράφου, οι οποίοι ήταν παράλληλα και 

κινηµατογραφιστές, µε αναφορά στην περίπτωση του Eisenstein, αναπτύσσεται από τον 

Wilson, ως το ζητούµενο του συνδυασµού της µορφικής διευθέτησης, η οποία 

απευθύνεται στις αισθήσεις, και της υποβολής της συνειδητότητας στο επίπεδο του 

περιεχοµένου.588 

Το πρόβληµα συνδέεται µε την αντιµετώπιση της ροής συνείδησης και την 

ανεπαρκή τεχνική αντιµετώπιση, κατά τον Eisestein, η οποία δεν µπορούσε να αξιοποιήσει 

τις λογοτεχνικές καταβολές της.589 Στην περίπτωση του βιβλίου του Dreiser An American 

Tragedy και της πρόθεσης του Eisenstein να µεταφερθεί σε κινηµατογραφική ταινία, µε τη 

διαχείριση της πολύ σηµαντικής διάστασης της εσωτερικής σύγκρουσης του ήρωα, 
																																																								
583 Στο ίδιο, σ. 119. 
584 Στο ίδιο, σ. 120. 
585 Στο ίδιο, σ. 122. 
586 Στο ίδιο, σ. 121. 
587 Στο ίδιο, σ. 124. 
588 Στο ίδιο, σ. 128. 
589 Στο ίδιο, σ. 130. 
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αποκαλύπτεται η ανάγκη για την ανάπτυξη  από τον κινηµατογράφο των τεχνικών  οι 

οποίες  θα έδρεπαν ανάλογα εκφραστικά αποτελέσµατα µε τη λογοτεχνική εκδοχή 

τους.590Ας σηµειωθεί ότι το φιλόδοξο σχέδιο του σκηνοθέτη δεν υλοποιήθηκε ποτέ, 

ωστόσο το βιβλίο µεταφέρθηκε στον κινηµατογράφο από τον George Stevens µε τίτλο A 

Place in the Sun/Για µια θέση στον ήλιο, µε πρωταγωνιστές τον Montgomery Clift και την 

Elizabeth Taylor. Για την οικονοµία της εργασίας θα αρκεστούµε στη διαπίστωση ότι, αν 

και πρόκειται για πολύ ενδιαφέρουσα κινηµατογραφική δηµιουργία, δεν κατάφερε να 

αποδώσει τον πυλώνα του έργου, την εσωτερική σύγκρουση του ήρωα, η οποία 

απορροφήθηκε από τις ευκολίες του οπτικού µέσου. 

Μια τελευταία διαπραγµάτευση των δύο πεδίων στο επίπεδο της ροής συνείδησης 

αποτελεί η ανεπαρκής µεταφορά του λογοτεχνικού έργου το οποίο στηρίζεται 

αποκλειστικά στον εσωτερικό µονόλογο, του βιβλίου Οδυσσέας του James Joyce, από τον 

Joseph Strick. Πρόκειται για κινηµατογραφική αναφορά η οποία αποδεικνύει την 

αναντιστοιχία των οπτικών µε τις λεκτικές εικόνες, παρόλες τις τεχνικές υποκαταστάσεις 

µε τα cut  και τη χρήση του voice over.591 

 

 

1.18. Η παρακαταθήκη της βικτωριανής λογοτεχνίας στον κινηµατογράφο, σύµφωνα 

µε τον John Fell 

 

Η  κινηµατογραφική προδιάθεση της λογοτεχνίας των τελών του 19ου αιώνα και των 

αρχών του 20ου επισηµαίνεται στη θεώρηση του John Fell µε την κατάτµηση της 

αφήγησης σε µικρές χρονικές ενότητες, µε τη συγκεκριµενοποίηση των εικόνων και των 

συνθέσεών τους, τη διακοπή της κίνησης και την εξωτερίκευση της µνήµης σε ορατή 

εµπειρία.592 Η έννοια της δράσης, η οποία παρουσιάζεται περιορισµένη στη βικτωριανή 

																																																								
590 Στο ίδιο, σ. 130. 
591 Στο ίδιο, σ. 131. 
592 Βλ. John Fell «Space, Time and Victorian Prose», Film and Narrative Tradition, The University of 
California Press, Berkeley, 1974, σ. 54. 
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λογοτεχνία, αρχίζει να παρουσιάζει τα γεγονότα, και να µην αρκείται στο τι έλεγαν οι 

άνθρωποι µεταξύ τους, ή τι τους συνέβη γενικά.593  

Ο Fell επισηµαίνει  στο έργο συγγραφέων όπως ο Cooper, ο Harding, o Davis, ο 

Hope ποιότητες έκφρασης οι οποίες προσιδίαζαν σε συσκευές προσοµοίωσης της κίνησης 

µε το πριν και το µετά.594 Μια τεχνική η οποία υιοθετείται από συγγραφείς  όπως ο 

Dickens,  αυτή της διακοπής ή της ολοκλήρωσης κεφαλαίων µε παύση της δράσης, ένα 

είδος ακινητοποιηµένου καρέ, επισηµαίνεται ότι προέρχεται από το µελόδραµα.595Επίσης 

αναγνωρίζει την τεχνική του πλάνου εδραίωσης (establishing shot), δηλαδή του πλάνου 

που συστήνει τον θεατή στο χώρο, για αυτό και είναι σύνθεση µεγάλου µεγέθους (δείχνει 

ολόκληρο το σκηνικό) και τοποθετείται  στην αρχή της ταινίας για να είναι  στο εξής καλά 

προσανατολισµένος ο θεατής στον χώρο,  στη λογοτεχνική γραφή του έργου του Cooper, 

Το λιβάδι τεχνική η οποία  φέρνει τη λογοτεχνία στην κινηµατογραφική γλώσσα. 

Η χρήση του close up σε λογοτεχνικά έργα, όπως η Μαντάµ Μποβαρύ του Flaubert, 

αποτελεί µια προκινηµατογραφική προϋπόθεση της λογοτεχνίας,596 επίσης η αλλαγή στο 

χρώµα και στις λεπτοµέρειες, αποτελούσε κοινή πρακτική των εµπορικών λογοτεχνών στα 

τέλη του 19ου αιώνα, φανερώνοντας φωτογραφικές διαθέσεις. Η προσήλωση στη 

λεπτοµέρεια, µέσω του close up, υπηρετεί τις ανάγκες της δόµησης της πλοκής σε έργα 

αστυνοµικού περιεχοµένου, όπως του Conan Doyle και του O’ Henry.597 

Μια ιδιαίτερα σηµαντική προκινηµατογραφική τεχνική στη λογοτεχνία, αποτελεί η 

σύνθεση σκηνών µε πολλαπλή οπτική γωνία  εκ µέρους των χαρακτήρων, όπως στην 

περίπτωση του Galsworthy, ή του Thomas Mann, της απόδοσης των σχέσεων των 

ανθρώπων µε τα αντικείµενα και τις αντικρουόµενες θεάσεις.598 Η ακινητοποίηση της 

κίνησης, η οποία προσφέρεται στον αναγνώστη ως ευκαιρία για έρευνα, αποτελεί 

χαρακτηριστικό της γραφής του Conrad.599 Ο Conrad, σύµφωνα µε τον Fell, ελέγχει το 

υλικό του µε όρους ακολουθίας, διάρκειας και τέµπο, εν είδει κινηµατογραφικού 

σκηνοθέτη. Η σκέψη αυτή, η οποία οδηγεί  στη ροή των επιµέρους ακινητοποιηµένων 

καρέ και βρίσκει την εξελιγµένη της εκδοχή στον κινηµατογράφο, συνδέεται µε τη 
																																																								
593 Στο ίδιο, σ. 55. 
594 Στο ίδιο, σ. 56. 
595 Στο ίδιο, σ. 59. 
596 Στο ίδιο, σ. 59. 
597 Στο ίδιο, σ. 62. 
598 Στο ίδιο, σ. 63. 
599 Στο ίδιο, σ. 64. 
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φιλοσοφική θέση του Henri Bergson για τη δυνατότητα σύλληψης της 

πραγµατικότητας.600 

Μια επίσης χαρακτηριστική τεχνική στη λογοτεχνία, είναι κατά τον Fell, η εν είδει 

κίνησης ζουµ, κατά κάποιο τρόπο εναέρια λήψη, σε λογοτέχνες, όπως η McCarthy, ο 

Hardy.601 Επίσης η εξέλιξη της τεχνολογίας επέτρεψε την υιοθέτηση από τη λογοτεχνική 

γραφή θεάσεων, αρχικά ανυποψίαστων, όπως στην περίπτωση του Herbert George 

Wells.602 

Συγκεντρωτικά η σχέση της λογοτεχνίας µε τους κινηµατογραφικούς τρόπους, 

µπορεί να ειδωθεί µέσα από τις καινοτόµες προσπάθειες των Woolf, Joyce, Dorothy 

Richardson, µε τη χρήση λέξεων και συντάξεων για λιγότερο οπτικούς και 

δηµοσιογραφικούς σκοπούς και συνδέεται µε κινηµατογραφικές δηµιουργίες του τύπου 

Πέρυσι στο Μαριενµπάντ του Resnais µε τη µη αφηγηµατική δοµή.603 Επίσης µπορεί να 

γίνει αντιληπτή µε την αποτίµηση των λογοτεχνικών έργων της ροής συνείδησης, η οποία, 

καθώς αποδίδει τα γεγονότα µε άµεση αντιµετώπιση, εσωτερικεύει την έκθεση και τείνει 

να πλησιάσει την κινηµατογραφική απεικόνιση.604 

Συνεχίζοντας στην παράµετρο του τεµαχισµού των κεφαλαίων του λογοτεχνικού 

υλικού και στη γρήγορη εναλλαγή των σκηνών, η οποία αντιπαραβάλλεται µε τη λογική 

του montage, των dissolves και των fades, ο Fell υπογραµµίζει τις προϋπάρχουσες 

τεχνικές, οι οποίες θα αναπτυχθούν  πλήρως στο κινηµατογραφικό µέσο. Μέσω των cut, 

υπηρετείται η διακοπή της συνέχειας.605Επιπλέον υπoβοηθείται η επαναδιευθέτηση του 

δηµιουργού.606Ακόµα υλοποιείται η εναλλαγή στις οπτικές γωνίες.607 

Σύµφωνα µε τις διαπιστώσεις του Fell, επισηµαίνεται µια εµµονή της λογοτεχνίας µε 

τη συγχρονικότητα, η οποία της επιτρέπει τη διαχείριση αφηγηµατικά σχετικών ενοτήτων 

εκτυλισσοµένων σε διαφορετικό τόπο.608 Οι µεταβάσεις στον χώρο πραγµατοποιούνται µε 

παραλλαγές, µε το ταίριασµα ενός κοινού στοιχείου, µιας  εικόνας.609 Επίσης η βοήθεια 

																																																								
600 Στο ίδιο, σ. 64. 
601 Στο ίδιο, σ. 65. 
602 Στο ίδιο, σ. 66. 
603 Στο ίδιο, σ. 69. 
604 Στο ίδιο, σ. 69. 
605 Στο ίδιο, σ. 70. 
606 Στο ίδιο, σ. 71. 
607 Στο ίδιο, σ. 72. 
608 Στο ίδιο, σ. 73. 
609 Στο ίδιο, σ. 73. 
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του ήχου, αποτέλεσε τεχνική διαχείρισης του χώρου σε λογοτέχνες όπως ο Dickens και ο 

Wells.610 

H σύνθεση του χώρου ενσωµατώνει τις διαφορετικές γωνίες της ιστορίας µε σκοπό 

την ένταση και το κοντράστ. 611  Η επίκληση στην εικονική  αίσθηση του Flaubert  

παραπέµπει µε κινητικούς όρους στην τεχνική του montage.612 Τονίζεται ότι η χρήση της 

ροής συνείδησης υπηρετεί τις ανάγκες της συγχρονικότητας και της ελεύθερης 

µετακίνησης στο χρόνο.613 

Σηµαντική συµβολή στην οπτική της λογοτεχνίας αποτελεί η επίδραση τεχνικών 

εφαρµογών, του ζωοτροπίου και  του φενακησκοπίου, οι οποίες επέτρεψαν την απόδοση 

µη φυσικών γεγονότων, όπως στο γοτθικό µυθιστόρηµα.614 Επιπλέον µια σηµαντική 

προκινηµατογραφική τεχνική αποτέλεσε η οραµατική σκηνή (vision scene), µέσο 

εξωτερίκευσης των σκέψεων, συνήθως αποδιδόµενη  στα κινούµενα σχέδια µε τον  λόγο 

σε µπαλόνι  αλλά και στο θέατρο σκηνή  η οποία συνοδεύεται και από ηχόχρωµα.615 

Οι νέες τεχνολογίες αναδόµησαν την αντίληψη του χρόνου, την αίσθηση της 

πραγµατικότητας, την εσωτερική φαντασία και το ασυνείδητο, σε τέτοιο βαθµό, ώστε το 

µυαλό του δηµιουργού να αναπτυχθεί ως µηχανισµός κάµερας.616 

H αξιοποίηση του µηχανισµού του ονείρου ως πορείας προς το παρελθόν, 

εµπλούτισε τις αφηγηµατικές δυνατότητες της λογοτεχνίας, καθώς µετατρέπεται σαν µια 

κινηµατογραφική πορεία προς τις εσωτερικές πηγές της ανθρώπινης ύπαρξης, ένα είδος 

ψυχανάλυσης µέσω του ονειρικού συνειρµού,  χρονικά προηγούµενης της  θεωρίας των 

James-Lange.617 

Συνοψίζοντας αυτήν  την ανασκόπηση της συγκριτολογικής µελέτης λογοτεχνίας και 

κινηµατογράφου, από το σύνολο των θεωρήσεων διαπιστώνεται η παρακαταθήκη 

τεχνικών του κινηµατογράφου στη λογοτεχνική γραφή, σε διάφορα επίπεδα.  Πρώτον στην 

τεχνική του κάδρου µε τη δυνατή παρουσία τριών τουλάχιστον περιπτώσεων, του 

κοντινού, του µεσαίου και του µακρινού πλάνου. Δεύτερο στη δυνατότητα κίνησης της 

																																																								
610 Στο ίδιο, σ. 74. 
611 Στο ίδιο, σ. 75. 
612 Στο ίδιο, σ. 76. 
613 Στο ίδιο, σ. 76. 
614 Στο ίδιο, σ. 78. 
615 Στο ίδιο, σ. 80. 
616 Στο ίδιο, σσ. 81-83. 
617 Στο ίδιο, σσ. 84-86. 
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κάµερας µε τα πλάνα tracking, dolly, εναέριο πλάνο και στο τι σηµαινόµενα επιχειρούν να 

αποτυπώσουν. Τρίτο στη γωνία λήψης µε το πλάνο plongée, 618  το πλάνο contre 

plongée,619στο ύψος του µατιού, ή εναέριο πλάνο και το τι περιεχόµενο αποδίδουν. 

Τέταρτο στην τεχνική των διασυνδέσεων µε τη χρήση dissolve, fade, cut και το τι ρυθµό 

επιχειρούν να διαµορφώσουν. Πέµπτο στη χρήση του χρώµατος και του ήχου, και πώς 

πλαισιώνουν την αφήγηση. Έκτη και τελευταία  παράµετρος της παρακαταθήκης του 

κινηµατογράφου η τεχνική του montage,  του γραµµικού editing ή οποιαδήποτε άλλη 

εκδοχή ενσωµατώνεαι στη λογοτεχνική γραφή  και το πώς αυτή συναρµόζει το 

αφηγηµατικό υλικό. Εξάλλου η κριτική έχει διαπιστώσει ότι υπάρχει συνάφεια  

πολυφωνικής µεταµυθοπλασίας σε δείγµατα του ελληνικού κινηµατογράφου και έργα του 

Θανάση Βαλτινού, όπως τα Τρία Ελληνικά Μονόπρακτα  και τα Στοιχεία για τη δεκαετία 

του 60.620 

Στα επόµενα κεφάλαια θα επιχειρήσουµε να εντοπίσουµε τις παραπάνω τεχνικές στη 

γραφή της λογοτεχνίας του Βαλτινού. 621Επίσης θα πραγµατευθούµε το ζήτηµα της 

διακειµενικότητας της κινηµατογραφικής διασκευής µέσα από την κινηµατογραφική 

µεταφορά της λογοτεχνίας του Βαλτινού και θα τεκµηριώσουµε την ύπαρξη διακειµενικών 

στοιχείων στα κινηµατογραφικά του σενάρια για τις ταινίες του Θόδωρου Αγγελόπουλου. 

 
	

 
	
	
	

																																																								
618 Plongée: κάδρο µε γωνία λήψης από πάνω προς τα κάτω που βλέπει το αντικείµενο λήψης 
υποβαθµισµένο.  
619 Contre plongée: κάδρο µε γωνία λήψης από κάτω προς τα πάνω που βλέπει το αντικείµενο λήψης 
αναβαθµισµένο. 
620 Βλ. Κώστας Βούλγαρης, «Πέφτουν οι σφαίρες  σαν το χαλάζι», στο Κώστας Βούλγαρης (επιµ) Η 
µεταµυθοπλασία στη νεοελληνική πεζογραφία, Βιβλιόραµα, Αθήνα, 2017,  σ. 253. 
621  Για τις κινηµατογραφικές νύξεις της γραφής του Θανάση Βαλτινού κάνει αναφορά και ο Δηµήτρης 
Δασκαλόπουλος στο σηµείωµά του για τον συγγραφέα, βλ. Δηµήτρης Δασκαλόπουλος, «Θανάσης 
Βαλτινός», Μεταπολεµικοί Συγγραφείς.Από τον πόλεµο του ’40 ως τη δικτατορία του 1967.Τόµος Β, Εκδόσεις 
Σοκόλη , Αθήνα, 1996, σσ. 303-306. 



	 110	

 
Κεφάλαιο 2  

Το έργο του Θανάση Βαλτινού, µια συνοπτική επισκόπηση. 
 

2.1 Η λογοτεχνική δηµιουργία του Θανάση Βαλτινού 

 

 

Ο Θανάσης Βαλτινός εµφανίστηκε στη λογοτεχνία µε το διήγηµά του «Κατακαλόκαιρο» 

σε διαγωνισµό του περιοδικού Ταχυδρόµος το 1958, στον οποίο βραβεύτηκε. Το 1963 

δηµοσιεύτηκε στο περιοδικό Εποχές η νουβέλα του Η κάθοδος των εννιά (την οποία 

άρχισε να γράφει το 1959),  κείµενο που µεταφράστηκε στα Γερµανικά το 1976 και 

εκδόθηκε σε ξεχωριστό τόµο από τις εκδόσεις Κέδρος το 1978.622 Το εν λόγω κείµενο 

φανέρωσε  εξαρχής το συγγραφικό ταλέντο του Βαλτινού, την ανανεωτική του πρόθεση 

όσον αφορά στα εκφραστικά µέσα της λογοτεχνίας όπως επίσης  και την αλληλεπίδραση  

µε τον χώρο του κινηµατογράφου, καθώς, όπως υποστηρίζει εύστοχα ο Βασίλης 

Ραφαηλίδης,623 οι  λογοτεχνικές δηµιουργίες του  σε µεγάλο βαθµό παρουσιάζονται ως 

κινηµατογραφικά  σενάρια έτοιµα για γύρισµα. Η Κάθοδος των εννιά έγινε αντικείµενο 

θετικής πρόσληψης από την αριστερή κριτική και  αντιµετωπίστηκε ως η «Βίβλος των 

κοµµουνιστών». 624  Στο πλαίσιο της αποτίµησης της λογοτεχνίας του Βαλτινού 

εντάσσονται και οι διαπιστώσεις των µελετητών της νεοελληνικής λογοτεχνίας όπως της 

Νάντιας Φραγκούλη, η οποία στην προσπάθεια να αναζητήσει  κειµενική τεκµηρίωση της 

αλλεπίδρασης κινηµατογράφου και λογοτεχνίας, αναγνωρίζει στη λογοτεχνία του 

Βαλτινού, τον παράγοντα «δείξη», σύµφωνα µε την οποία ο συγγραφέας αφήνει τα 

πράγµατα να µιλήσουν από µόνα τους δίνοντας την ψευδαίσθηση της µαρτυρίας, ως 

																																																								
622 Τις πληροφορίες για τις εκδόσεις αντλώ από το βιβλίο Κωστής Δανόπουλος, Βιβλιογραφία Θανάση 
Βαλτινού (1958-2004) Με συµπλήρωµα ως το 2013 για τις αυτοτελείς εκδόσεις, Βιβλιοπωλείο της Εστίας, 
Αθήνα, 2013, σ. 20. 
623 Βλ. Βασίλης Ραφαηλίδης, «Ελληνική Τραγωδία σε τέσσερα µέρη» Για τον Βαλτινό. Κριτικά Κείµενα, 
Πρόλογος - Επιµέλεια  Θεοδόσης Πυλαρινός , Εκδόσεις Αιγαίο, Λευκωσία, 2003, σσ. 116-118. 
624 Βλ. Στέλιος Φώκος, «Η  Κάθοδος αριστερό έργο;» στο Θανάσης Βαλτινός. Μια κριτική, Εκδόσεις 
Οδυσσέας, Αθήνα, 2018, σ. 63. 
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τεχνική προερχόµενη από τον κινηµατογράφο. 625  Επίσης, όπως αναφέρουµε στη 

συγκριτολογική προσέγγιση σε επόµενα κεφάλαια,  η νουβέλα γυρίστηκε ταινία από τον 

Χρήστο Σιοπαχά, η οποία συµµετείχε στο διαγωνιστικό τµήµα του Φεστιβάλ 

Θεσσαλονίκης το 1984, όπου και βραβεύτηκε µε τα βραβεία  πρωτοεµφανιζόµενου 

σκηνοθέτη, β΄ ανδρικού ρόλου και µουσικής και συµµετείχε επίσης την ίδια χρονιά στο 

Φεστιβάλ Μόσχας, όπου και βραβεύτηκε µε Χρυσή  Σφαίρα  σκηνοθεσίας. 

        Η επόµενη δηµιουργία του Βαλτινού, Συναξάρι του Αντρέα Κορδοπάτη. Βιβλίο 

Πρώτο, που εκδόθηκε από τις εκδόσεις Ίκαρος το 1972, αν και γράφτηκε και 

πρωτοδηµοσιεύτηκε επίσης στο περιοδικό Ταχυδρόµος, το 1969,  ξεδίπλωσε περισσότερο 

το ταλέντο που είχε αρχικά διαφανεί. Ο κριτικός λόγος ανέδειξε  την απουσία 

συγκινησιακά φορτισµένων περιγραφών, την αποστασιοποίηση του συγγραφέα, τη χρήση 

των µαρτυριών, στο συγκεκριµένο έργο. Χαρακτηριστική είναι η άποψη του  Απόστολου 

Σαχίνη, ο οποίος  είχε γράψει για τον Θανάση Βαλτινό: «Η λιτότητα και η πυκνότητα στην 

έκφραση, η συγκέντρωση του ενδιαφέροντος του συγγραφέα στο ουσιώδες, η 

επιγραµµατικότητα και η τηλεγραφική, θα έλεγε κανείς, διατύπωση, θυµίζουν κάπως 
Μακρυγιάννη καθώς και το Νούµερο 31328 του Ηλία Βενέζη».626 

         Στη συνέχεια το  κείµενο  του συγγραφέα Τρία Ελληνικά Μονόπρακτα, το οποίο 

εκδόθηκε από τις εκδόσεις Κέδρος το 1978, εισήγαγε την παραθεµατική τεχνική, µια 

τεχνική που φέρνει τη γραφή του δηµιουργού κοντά  στην κινηµατογραφική  τεχνική του 

µοντάζ και προτείνει την εξαφάνιση  του  συγγραφέα από την αφήγηση κατά τις 

εκτιµήσεις της κριτικής.627 Η  φιλολογική κριτική έχει εντοπίσει στη γραφή του Βαλτινού 

την υπέρβαση της πλατωνικής αντιδιαστολής µεταξύ «διήγησης» και «µίµησης» , η οποία 

δηµιουργεί ένα νέο «υπό-είδος» της αφηγηµατικής λογοτεχνίας.628 Το εύρηµα αυτό του 

Βαλτινού, σύµφωνα µε τις διαπιστώσεις της κριτικής,  «ποικίλλει παρουσιάζοντας  

																																																								
625Βλ. Νάντια Φραγκούλη, Η σχέση της ελληνικής µεταπολεµικής πεζογραφίας (1949-2009) µε τον 
κινηµατογράφο. Μια εξέταση υπό το πρίσµα της συγκριτικής ποιητικής, Διδακτορική Διατριβή, Τοµέας 
Μεσαιωνικών και Νεοελληνικών Σπουδών, ΕΚΠΑ, Αθήνα, 2019, σ. 59-62. 
626 Βλ. Απόστολος Σαχίνης, «Θανάση Βαλτινού, Συναξάρι Αντρέα Κορδοπάτη», στο Θεοδόσης Πυλαρινός 
(εισαγωγή, ανθολόγηση κειµένων), Για τον Βαλτινό. Κριτικά Κείµενα, Εκδόσεις Αιγαίον, Λευκωσία, 2003, σ. 
93. 
627	Βλ. Mario Vitti, «Ένα µυθιστόρηµα χωρίς συγγραφέα. Τα Τρία ελληνικά µονόπρακτα του Θανάση 
Βαλτινού» , στο Για τον Βαλτινό, ό.π. , σ.108. 
628  Βλ. Κυριακή Χρυσοµάλλη-Henrich, «Το ύφος της αµεσότητας, η αρµονία λόγου και περιεχοµένου: 
Στοιχεία της ποιητικής του Θανάση Βαλτινού» στο βιβλίο της Προσεγγίσεις στη σύγχρονη ελληνική 
πεζογραφία. Θεωρητικές και ερµηνευτικές, University Studio Press, Θεσσαλονίκη, 2020, σσ. 62-63. 
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ελαφρές αποκλίσεις από το ένα έργο στο άλλο, αποκλίσεις που υπαγορεύονται και από τον 

συνδυασµό των υπολοίπων συνιστωσών του εκάστοτε  αφηγηµατικού  σχήµατος, της 

προοπτικής και του γραµµατικού τρόπου εκφοράς (πρωτοπρόσωπη/τριτοπρόσωπη 

αφήγηση). 629  Εξίσου ενδιαφέρουσα όσο και αιρετική είναι η εφαρµογή της 

παραθεµατικής τεχνικής στο κείµενο Στοιχεία για τη δεκαετία του ’60, το οποίο  εκδόθηκε  

το 1989  από τις εκδόσεις Στιγµή  και βραβεύτηκε  το 1990 µε το  Α΄ Κρατικό βραβείο 

µυθιστορήµατος. Ο Δηµήτρης Αγγελάτος 630  συνέβαλε καθοριστικά στη φιλολογική 

αποτίµηση της χρήσης των παραθεµάτων από τον Βαλτινό όσον αφορά στη συγκρότηση 

της αφηγηµατικής φωνής και αποτέλεσε θεµέλιο µεταγενέστερων µελετών και διατριβών, 

όπως του Γιώργου Περαντωνάκη,631 που µελέτησε τον µηχανισµό του κολλάζ και του 

µοντάζ στο έργο µεταξύ άλλων και του Βαλτινού ως µια  καθοριστική  τεχνική ανανέωσης 

της λογοτεχνικής µορφής.  

         Από την άλλη, το µυθιστόρηµα Μπλε βαθύ σχεδόν µαύρο, που εκδόθηκε από τις 

εκδόσεις Στιγµή το  1985, αποτελεί µια χαρακτηριστική περίπτωση υβριδικού κειµένου 

που κινείται µεταξύ πεζογραφίας και θεατρικού λόγου. Στο κατ’ ευφηµισµόν µυθιστόρηµα 

Φτερά Μπεκάτσας που εκδόθηκε το 1992 από τις εκδόσεις Άγρα ο Βαλτινός 

πειραµατίζεται µε τα όρια του λόγου και παρουσιάζει εκ νέου µια υβριδική περίπτωση 

κειµένου µεταξύ θεατρικού λόγου και επαναλαµβανόµενου µονολόγου. Το κείµενο 

ανέβηκε διασκευασµένο σε θεατρικές παραστάσεις στο Θέατρο Νέου Κόσµου σε 

σκηνοθεσία του Θανάση Ζερίτη και από την οµάδα 4Frontal. 

         Η  πρώτη συλλογή διηγηµάτων Θα βρείτε τα οστά µου υπό βροχήν, που εκδόθηκε το 

1992 από τις εκδόσεις Άγρα, συνεχίζει να ξεδιπλώνει  το νήµα της  αναφοράς στον 

Ελληνικό Εµφύλιο, ιδίως µε το διήγηµα «Αύγουστος ’48», αλλά γενικότερα επιβεβαιώνει 

την επισήµανση του Δηµήτρη Παϊβανά ότι τα κείµενα συνδέουν την παρελθοντική µνήµη 

µε τη µελλοντική προβολή µε την αµφίδροµη ιδιότητα της νοσταλγίας.632 

																																																								
629 Στο ίδιο, σ. 63. 
630  Βλ. Δηµήτρης Αγγελάτος, Λογόδειπνον. Παραθεµατικές τεχνικές στο σύγχρονο µυθιστόρηµα: Ν. 
Καχτίτσης, Γ. Πάνου, Αλ. Κοτζιάς, Θ. Βαλτινός, Γ. Αριστηνός, Εκδόσεις Σµίλη, Αθήνα, 1993, σσ. 93-110. 
631  Βλ. Γιώργος Περαντωνάκης, Από την τεχνική του µοντάζ στην τεχνική του κολλάζ στη σύγχρονη 
νεοελληνική πεζογραφία, Διδακτορική Διατριβή Τοµέας Μεσαιωνικών και Νεοελληνικών Σπουδών ΕΚΠΑ, 
Αθήνα, 2010, σσ. 140-150. 
632  Βλ. Δηµήτρης Παϊβανάς, «Κατ’ επάγγελµα νοσταλγοί», στο βιβλίο του Περί πόθου και πάθους, 
Βιβλιοπωλείον της «Εστίας», Αθήνα, 2020, σσ. 52-53. 
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        Το 1993 εκδόθηκε από τις εκδόσεις Άγρα το δεύτερο  βιβλίο του Συναξαρίου Αντρέα 

Κορδοπάτη, µε ιστορικό πλαίσιο τους Βαλκανικούς Πολέµους και τη Μικρασιατική 

Εκστρατεία, µυθιστόρηµα  το οποίο έδωσε την ευκαιρία στον Βαλτινό να παρουσιάσει µια 

πολυεπίπεδη  χρονικά σύνθεση  αλλά και µε περισσότερους ήρωες σε σχέση µε τη 

γραµµική αφήγηση του Πρώτου Βιβλίου. Ο ίδιος ο Βαλτινός εξέφρασε την άποψη ότι 

αντιµετώπισε τη δηµιουργία του Συναξαρίου σε µια χρονολογική εξέλιξη, µάλιστα 

προετοίµαζε τόµο  µε τον τίτλο «Μεταξάς-Κατοχή», που γνωρίζουµε ότι  δεν 

παρουσιάστηκε τελικά, ως πειραµατική λογοτεχνία και επιστροφή στις ρίζες µε την 

αξιοποίηση πραγµατικών µαρτυριών του πρωταγωνιστή αναπροσαρµοσµένων στις 

ανάγκες της µυθοπλασίας.633 

        Το µυθιστόρηµα, όµως,  Ορθοκωστά, το οποίο εκδόθηκε από τις εκδόσεις Άγρα το 

1994,  ήταν αυτό που δηµιούργησε  µεγάλη αντιπαράθεση στους κόλπους των κριτικών 

και  αντιµετωπίστηκε ως µια µεγάλη απογοήτευση από την επίσηµη αριστερή κριτική, 

καθώς θεωρήθηκε ότι ο Βαλτινός κατά κάποιον τρόπο προσέφερε συγχωροχάρτι στους 

Ταγµατασφαλίτες της Πελοποννήσου και αντιµετώπιζε µε διάθεση επιλήσµονα τα 

εγκλήµατα της δεξιάς παράταξης  και των συνεργατών των Γερµανών. Στελέχη ιστορικά 

της Αριστεράς εκτόξευσαν µύδρους κατά του Βαλτινού στην κριτική τους, όπως ο 

Άγγελος Ελεφάντης634, ο οποίος στο κείµενό του ανέδειξε την πρόθεση του Βαλτινού να 

κρύψει πίσω  από τη λογοτεχνική δηµιουργία τη µυθευτική και ιδεολογική  εξίσωση του 

µαύρου και κόκκινου φασισµού. Ο ίδιος ο δηµιουργός σε συνέντευξή του υπερασπίστηκε 

την ανάγκη να δει η ελληνική κοινωνία τα γεγονότα του εµφυλίου µε µια διάθεση 

υπέρβασης ενώ υπογράµµισε ότι σε καµία περιπτωση µε το έργο του δεν έπαιρνε το µέρος 

των Ταγµατασφαλιτών.635 

            Μια ξεχωριστη σύνθεση  του Βαλτινού, η οποία τον επαναφέρει στην τεχνική των 

Τριών Ελληνικών Μονόπρακτων και των Στοιχείων για τη δεκαετία του 60 και στην 

προσδοκία από τον αναγνώστη της ενεργής συµµετοχής του στην ανασύνθεση του 

αφηγηµατικού υλικού, είναι το µυθιστόρηµα Ηµερολόγιο 1836-2011, µε χρόνο έκδοσης το 
																																																								
633 Βλ Θανάσης Βαλτινός, «Από τους εκπροσώπους της νέας γενιάς. Συναξάρι Αντρέά Κορδοπάτη. Η 
ελληνική λογοτεχνία. Ο Γιώργος Σεφέρης», Συνέντευξη στον Αχιλλέα Χατζόπουλο, Όπως ο έρωτας. 
Επιλογή συνεντεύξεων 1972-2018, Φιλολογική επιµέλεια-επίµετρο Κωστης Δανόπουλος, Βιβλιοπωλείον της 
«Εστίας», Αθήνα, 2020, σ.13. 
634 Βλ. Άγγελος Ελεφάντης, « Ορθοκωστά του Θανάση Βαλτινού»,   στο Για τον Βαλτινό, ό.π. , σ. 245. 
635 Βλ. Θανάσης Βαλτινος,  «Δεν εξαγνίζω τους ταγµατασφαλίτες», Συνέντευξη στη Βένα Γεωργακοπούλου, 
Όπως ο έρωτας, ό.π., σσ. 138-143. 
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2001 από τις εκδόσεις Ωκεανίδα. Στο συγκεκριµένο κείµενο, όπως και σε άλλα του 

δηµιουργού, αλλά σε µεγαλύτερο βαθµό κατά την  εκτίµησή µας, εντοπίζεται  η αίσθηση 

που ο ίδιος ο συγγραφέας ισχυρίζεται ότι συνέχει το έργο του, η   θεοποίηση του σώµατος 

ως η  άκρα ταπείνωσή του.636 

          Η συλλογή Εθισµός στη νικοτίνη, η οποία εκδόθηκε το 2003 από τις εκδόσεις 

Μεταίχµιο και εµπεριέχει το οµώνυµο διήγηµα που εκδόθηκε το 1979 από τις εκδόσεις 

Ίκαρος, επαναφέρει τη γραφή του Βαλτινού σε παραδοσιακότερες φόρµες, επιµένοντας 

όµως στα θέµατα που πεισµατικά επανέρχονται στο έργο του, όπως  η µνήµη που 

απελευθερώνει  σεξουαλικά απωθηµένα  και η προσωπική περιπέτεια µέσα στη ζοφερή  

ιστορική προοπτική. Έχει γίνει µεγάλη  κριτική συζήτηση για το στιγµιότυπο µε τα 

σώµατα των νεκρών ανταρτισσών και την εστίαση στα γυµνά µέλη τους στο διήγηµα 

Εθισµός στη νικοτίνη, γεγονός που µας απασχολεί σε επόµενο κεφάλαιο σχετικά µε την  

κινηµατογραφικότητα του λόγου του Βαλτινού. 

         Μια προσωπική µατιά στο πρόσωπο του εθνικού ποιητή Διονύσιου Σολωµού, η 

οποία δίνει έµφαση σε αθέατες πλευρές της ιστορίας του, στην ανυπαρξία προσωπικής 

ζωής και στη σκληρότητα που επέδειξε στις φιλικές του σχέσεις, αποτελεί το κείµενο που 

ερωτοτροπεί µε την κινηµατογραφική συγκρότηση του σεναρίου και εµφανίζεται ως µια 

παραγγελία του σκηνοθέτη Τώνη Λυκουρέση για την ταινία µε τίτλο  Η σκιά του ποιητή, 

που δεν γυρίστηκε ποτέ, είναι το µυθιστόρηµα Άνθη της Αβύσσου, µε χρόνο έκδοσης το 

2008 από τις εκδόσεις  Καστανιώτη. 

        Το Ηµερολόγιο της Αλονήσσου που εκδίδεται για πρώτη φορά το 2009 εκτός 

εµπορίου, σύµφωνα µε τις πληροφορίες του Κωστή Δανόπουλου,637 και επίσηµα από τις 

εκδόσεις του Βιβλιοπωλείου της Εστίας το 2017, είναι µια φιλόδοξη προσπάθεια του 

Βαλτινού να υπερβεί τα εσκαµµένα της αφηγηµατικής τεχνικής, δηµιουργώντας ένα 

πολυµεσικό κείµενο ιδίως µε την προσθήκη  στο κειµενικό, ηχητικού υλικού µε τη µορφή 

ψηφιακού δίσκου. Επίσης, σύµφωνα µε τις διευκρινιστικές παρατηρήσεις του Βαλτινού 

																																																								
636 Βλ. Θανάσης Βαλτινός «Η θεοποίηση του σώµατος αποτελεί την άκρα ταπείνωσή του», Συνέντευξη στη 
Μάνια Στάϊκου, Όπως ο έρωτας, ό.π., σ. 188-189. 
637 Δανόπουλος, Βιβλιογραφία Θανάση Βαλτινού (1958-2004) Με συµπλήρωµα ως το 2013 για τις αυτοτελείς 
εκδόσεις, ό.π., σ. 58. 
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στο τµήµα «Ουροβόρος όφις»,  638 το κείµενο αποτέλεσε µια απόπειρα επιστροφής στη 

δυναµική του προφορικού λόγου.  

         Η περίπτωση του Βαλτινού ως ενός λογοτέχνη του  ελληνικού λογοτεχνικού 

µοντερνισµού αποκτά ιδιαίτερη σηµασία µέσα και από το κείµενό του Ανάπλους, που 

εκδόθηκε από το Βιβλιοπωλείον της Εστίας το 2012, καθώς αποτελεί ένα χαρακτηριστικό 

δείγµα αυταναφορικής λογοτεχνίας και δηµιουργική απόπειρα να εκλογικευθεί  η ποιητική 

του έργου του συνολικά. Ένα κείµενο που πειραµατίζεται εκ νέου µε τις αφηγηµατικές 

συµβάσεις και την ψευδαίσθηση της πραγµατικότητας. Όπως έχει υποστηρίξει η Κυριακή 

Χρυσοµάλλη –Henrich,639 ο Ανάπλους είναι µια ιδιότυπη αυτοβιογραφία, αν και  το 

κείµενο στοχεύει στην απόκρυψη της προσωπικής συγκρότησής του. Επίσης ενδιαφέρον 

χαρακτηριστικό του κειµένου αποτελούν τα στοιχεία αυτοδιακειµενικότητας640 που  µας 

οδηγούν στο µυθιστόρηµα  Ο Τελευταίος Βαρλάµης, που εκδόθηκε το 2010 από το 

Βιβλιοπωλείον της Εστίας. Η αυτοδιακειµενικότητα σηµαίνει ότι ο Βαλτινός  συνηθίζει 

την επέκταση ιστοριών ορισµένων χαρακτήρων σε περισσότερα κείµενά του. Έτσι 

οδηγούµαστε στη συλλογή  διηγηµάτων Επείγουσα ανάγκη ελέου, που εκδόθηκε το 2015 

από τις εκδόσεις Βιβλιοπωλείοn της Εστίας, µε την ιστορία της Κάσσιας Φράγκου να είναι 

από τις ισχυρές περιπτώσεις αυτοδιακειµενικότητας του έργου του. Η συλλογή διακρίνεται 

επίσης και από την ιδιαίτερη σύνθεση των ιστοριών υπό  µορφή τετραπτύχων για την 

πρόσληψη των οποίων ο δηµιουργός προσδοκεί την ενεργή συµµετοχή του αναγνώστη. 

Επίσης είναι η ευδιάκριτη η απόπειρα του Βαλτινού να εκφραστεί σε µικρή φόρµα, 

γεγονός το οποίο διαπιστώνεται  και σε προηγούµενα διηγήµατά του και φανερώνει την 

πρόθεσή του να «µιλήσει για πράγµατα µεγαλύτερα µε πολύ λιτά µέσα».641 

         Το σύνολο του έργου του έχει εκτιµηθεί από την κριτική ως καθοριστικού και 

επιδραστικού στην εξέλιξη της νεοελληνικής λογοτεχνίας. 642  Όλα τα κείµενα του 

Βαλτινού,  λογοτεχνικά, κριτικά,  συνεντεύξεις, ανεξαρτήτως της πρώτης έκδοσής τους, 

έχουν εκδοθεί και κυκλοφορούν από τις εκδόσεις Βιβλιοπωλείον της Εστίας.        
																																																								
638 Βλ. Θανάσης Βαλτινός «Ουροβόρος όφις» στο Ηµερολόγιο Αλονήσσου, Βιβλιοπωλείον της Εστίας, 
Αθήνα, 2017, σ. 19-21. 
639 Βλ. Κυριακή Χρυσοµάλλη –Henrich, «Η τεκµηριοπλασία στον Ανάπλου  του Θανάση Βαλτινού: Ο 
διάλογος καταλυτικό στοιχείο εξοµολογητικής αυταναίρεσης», Προσεγγίσεις στη σύγχρονη ελληνική 
πεζογραφία, ό.π., σ. 112. 
640 Στο ίδιο, σσ. 112-113. 
641 Βλ. Θανάσης Βαλτινός, «Είναι µια επιλογή µοιραία», Συνέντευξη στην Αλέξάνδρα Πιπλικάτση, στο 
Όπως ο έρωτας, ό.π., σ. 324. 
642 Βλ. Κατερίνα Σχινά, «Το σύµπαν του Θανάση Βαλτινού» Διαβάζω, τχ. 513, σσ. 42-45. 
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2.2. Οι απόψεις του Θανάση Βαλτινού για τη σχέση λογοτεχνίας και κινηµατογράφου 

 
Οι απόψεις του Θανάση Βαλτινού αναφορικά µε τη σχέση λογοτεχνίας και 

κινηµατογράφου, παρότι δεν έχουν εκφραστεί συγκεντρωµένες σε συγκεκριµένη 

παρουσίαση, λόγω και της διπλής του ιδιότητας, σεναριογράφου και λογοτέχνη, έχουν 

κατά καιρούς διατυπωθεί µε αφορµή µια συνέντευξη ή µία παρουσίαση. Σχετικό 

παράδειγµα αποτελεί  η συνέντευξη του ιδίου  στον Τάσο Γουδέλη,  στο αφιέρωµα µε 

τίτλο «Λογοτεχνία και Σινεµά» του περιοδικού Το Δέντρο, στην οποία ο συγγραφέας µε 

την εποπτεία και των δύο πεδίων, υποστηρίζει κατ’ αρχήν ότι η γλώσσα του 

κινηµατογράφου διαφέρει από τη γλώσσα της λογοτεχνίας, παρόλη την αρχική τους 

συνεργασία, ιδίως στα πρώτα βήµατα του κινηµατογράφου µε την υιοθέτηση εκφραστικών 

µέσων και θεµάτων.  Με αναφορά στην ποιητική των δύο τεχνών, όσον αφορά τους 

ήρωες, τη δράση, τη δραµατουργία, τον χωρόχρονο, ο  Βαλτινός υποστηρίζει ότι η 

σύνδεσή τους έγινε από κάποιους θεωρητικούς και δηµιουργούς µε τρόπο βιαστικό και, ως 

έναν βαθµό, αυθαίρετο.643 Η συνήθης πρακτική της µεταφοράς ενός λογοτεχνικού έργου 

στον κινηµατογράφο,644 η οποία δε γινόταν σε αρκετές περιπτώσεις µε όρους σεβασµού 

στη λογοτεχνική πηγή, δεν εξάλειψε τις ριζικές διαφορές της εικόνας και του λόγου.645 Η 

δοµική εξέλιξη της λογοτεχνίας µετά την επίδραση του κινηµατογράφου, την οδήγησε 

																																																								
643 Γουδέλης, «Οι δυο τέχνες δε συνάπτονται » , ό.π.,   σ. 23. 
644 Στην ελληνική βιβλιογραφία πολύ σηµαντικές µελέτες της διαδικασίας µεταφοράς λογοτεχνικών  έργων 
της νεοελληνικής λογοτεχνίας στον κινηµατογράφο είναι οι µελέτες του Θανάση Αγάθου, βλ. Θανάσης 
Αγάθος, Από το Βίος και Πολιτεία του Αλέξη Ζορµπά στο Zorba the Greek: κριτικοί βίοι παράλληλοι,Εκδόσεις 
Αιγόκερως, Αθήνα, 2007, επίσης Θανάσης Αγάθος «Οι σκλάβοι στα δεσµά τους: από την πένα του 
Κωνσταντίνου Θεοτόκη στον κινηµατογραφικό φακό  του Τώνη Λυκουρέση», στο Φ.Ταµπάκη-Ιωνά 
Μ.Ε.Γαλάνη (επιµ) Από τη λογοτεχνία στον κινηµατογράφο, Αιγόκερως, Αθήνα, 2011, σσ. 43-52, επίσης 
Θανάσης Αγάθος, «Από το κείµενο στη οθόνη: Ζ, φανταστικό ντοκιµαντέρ ενός εγκλήµατος του Βασιλικού 
και Ζ του Γαβρά», Σύγκριση/Comparaison,tχ. 20, Αθήνα, 2009, σσ. 51-71., επίσης Θανάσης Αγάθος, «Το 
Νούµερο 31328 του Βενέζη και 1922 του Κούνδουρου: το µυθιστόρηµα ως αφετηρία για την 
κινηµατογραφική αναλογία», στο Ζ.Ι. Σιαφλέκης, Ερασµία –Λουίζα Σταυροπούλου (επιµ), Τριαντάφυλλα και 
και γιασεµιά.Τιµητικός τόµος  για την Ελένη Πολίτου-Μαρµαρινού, Gutenberg, Αθήνα, 2012, σσ. 599-616, 
επίσης Θανάσης Αγάθος, Η κινηµατογραφική όψη του Γρηγορίου Ξενόπουλου, Εκδόσεις Γκοβόστη, Αθήνα, 
2016 και Θανάσης Αγάθος, Ο Νίκος Καζαντζάκης στον κινηµατογράφο, Εκδόσεις Gutenberg,  2017. 
645  Γουδέλης, «Οι δυο τέχνες δε συνάπτονται », ό.π., σ. 23. 
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στην εγκατάλειψη της περιγραφής ως βασικού  συστατικού και τη σταδιακή υιοθέτηση της 

τεχνικής του montage.646 Οι εκφραστικοί τρόποι της λογοτεχνίας διαφοροποιήθηκαν και 

διαπαιδαγώγησαν τους αναγνώστες της προς τις κινηµατογραφικές προσλήψεις.647 

Για την αντιµετώπιση του παράγοντα του σεναρίου ως στοιχείου συγγενικού µε τη 

λογοτεχνία, ο Βαλτινός επισηµαίνει ότι αποτελεί τον πυρήνα των εικόνων τις οποίες 

δηµιουργεί η κινηµατογραφική ταινία και δεν τις υπηρετεί απλώς.648 Αναφερόµενος στην 

άποψη που επικράτησε για το  λογοτεχνικό κείµενο, το οποίο δίνει την εντύπωση ενός 

σεναρίου ταινίας για γύρισµα, µε παράδειγµα τη νουβέλα του ιδίου Η κάθοδος των εννιά, 

ανασκευάζει την ευκολία µε την οποία ένα κείµενο κρίνεται ως κινηµατογραφικό, 

επισηµαίνοντας την προσπάθεια η οποία απαιτήθηκε για τη µετατροπή του παραπάνω 

κειµένου στο σενάριο της οµώνυµης ταινίας του Χρήστου Σιοπαχά.649 Υπογραµµίζει τη 

δοµή της λογοτεχνικής αφήγησης, η οποία αδυνατεί να µεταφερθεί αυτούσια και αβίαστα 

στο κινηµατογραφικό κάδρο.650 

Με την εµφάνιση του κινηµατογράφου, η λογοτεχνία υιοθετεί από τον 

κινηµατογράφο στοιχεία όπως η αµεσότητα, αλλά και οι δύο τέχνες ακολουθούν µια 

πορεία τυποποίησης και µαζοποίησης.651  Επίσης, ενώ εγκαταλείπονται  στοιχεία  τα οποία 

χαρακτήρισαν τη λογοτεχνική γραφή  όπως η περιγραφικότητα, η αλληλεπίδραση µε το 

καινούργιο µέσο, οδηγεί σε επανεκτίµησή του. 652 Η επικράτηση ωστόσο 

κινηµατογραφικών και τηλεοπτικών τεχνικών στη συγγραφή λογοτεχνικών έργων, 

δηµιούργησε στερεοτυπικές δηµιουργίες µε ελάχιστη αισθητική αξία, αλλά φανέρωσε το 

πλαίσιο της αλληλεπίδρασής τους.653 

Από την άλλη, η εµφάνιση µοντέρνων ταινιών µε αφαιρετικό λόγο ευνόησε την 

πυρηνική έκφραση και της σηµασία της µικρής φράσης.654 Η δυνατότητα του µέσου του 

κινηµατογράφου, µε τη δοµή των συνειρµών µέσω των πλάνων και της αυτοδυναµίας τους 

																																																								
646 Στο ίδιο, σ. 23. 
647 Στο ίδιο, σ. 24. 
648 Στο ίδιο, σ. 25. 
649 Στο ίδιο, σ. 26. 
650 Στο ίδιο, σ. 26. 
651 Στο ίδιο, σ. 27. 
652 Στο ίδιο, σ. 28. 
653 Στο ίδιο, σ. 28. 
654 Στο ίδιο, σ. 29. 
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τον φέρνουν κοντά στην τέχνη της ποίησης, σύµφωνα µε την υπογράµµιση του Βαλτινού, 

µε την ουσία της λογοτεχνίας και του κινηµατογράφου να βρίσκεται στην εικονοποιία.655 

Σε κείµενό του στο περιοδικό Η λέξη,656 ο Βαλτινός υπογραµµίζει τη βιασύνη µε την 

οποία επικράτησε να προσλαµβάνεται η σχέση λογοτεχνίας και κινηµατογράφου, µε 

αποτέλεσµα να θεωρούνται συναφείς τέχνες, γεγονός το οποίο αποδίδει σε τρεις βασικούς 

παράγοντες. Ο πρώτος παράγοντας είναι η επιφανειακή οµοιότητα της αφηγηµατικής 

διάστασης των δύο µέσων, η οποία αποκρύπτει τη διαφορετική γλώσσα τους και 

παραγνωρίζει  ότι το µόνο κοινό τους στοιχείο είναι ο διάκοσµος της πραγµατικότητας  ο 

οποίος λειτουργεί  και στις δύο τέχνες µε τον ίδιο τρόπο. Ένας δεύτερος παράγοντας είναι 

η  σύγχυση γύρω από τη λογοτεχνική φύση του σεναρίου, γεγονός που δεν επιτρέπει τη 

θεωρητική αξιοποίηση της αποτελεσµατικότητάς του, η οποία, κατά τον Βαλτινό, δε 

βρίσκεται στη λογοτεχνικότητά του, αλλά στην ικανότητά του να χρησιµοποιεί λόγο 

δυνάµενο να γίνει εικόνα. Ενας τελευταίος παράγοντας, ο οποίος ευθύνεται για τη 

θεωρούµενη συνάφεια των δύο πεδίων, είναι τα θεµατικά δάνεια της λογοτεχνίας στον 

κινηµατογράφο, τα οποία όµως, όπως υπογραµµίζει ο Βαλτινός δεν είναι αποτέλεσµα 

συνάφειας των δύο τεχνών, αλλά ζήτηµα θεµατολογικής πενίας και υστεροβουλίας από 

πλευράς κινηµατογράφου.657 

Για το ζήτηµα της παρεξηγηµένης λογοτεχνικότητας του σεναρίου, ο Βαλτινός έχει 

τονίσει και σε άλλες επισηµάνσείς του ότι κανένα σενάριο δεν είναι προορισµένο να 

διαβασθεί από τον εν δυνάµει αναγνώστη, αλλά από τον σκηνοθέτη, καθώς είναι 

γραµµένο µε τρόπο τεχνικό. Επίσης για το ζήτηµα της µεταφοράς ενός κειµένου στον 

κινηµατογράφο, επισηµαίνει ότι, όπως στην περίπτωση της κινηµατογραφικής µεταφοράς 

της νουβέλας του Η κάθοδος των εννιά δεν εξυπακούεται µια εκ των προτέρων 

κινηµατογραφική συγκρότηση του κειµένου, απαιτείται µια προσαρµογή του γραπτού 

κειµένου στην κινηµατογραφική του µεταφορά, η οποία είναι µια δυνατή ανάγνωση εκ 

µέρους του σκηνοθέτη, ανάµεσα σε πολλές άλλες.658  

																																																								
655 Στο ίδιο, σ. 29. 
656 Βλ. Θανάσης Βαλτινός, «Σχέσεις Λογοτεχνίας και Κινηµατογράφου», Η λέξη, τεύχος 96, Ιούλιος- 
Αύγουστος 1990, σ. 469.  
657 Βαλτινός, «Σχέσεις Λογοτεχνίας και κινηµατογράφου», ό.π., σ. 469. 
658 Βλ. Σταυρούλα Παπασπύρου, «Θανάσης Βαλτινός. Περί σεναρίων»  στο βιβλίο της Χωρίς µαγνητόφωνο. 
Συναντήσεις µε σύγχρονους έλληνες λογοτέχνες, Πόλις, Αθήνα, 2018,  σ. 30. 
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Σε άλλες αναφορές  ο Βαλτινός επισηµαίνει ότι βάσει της θεµατολογικής υιοθέτησης 

από τον κινηµατογράφο, πολλά κλασικά µυθιστορήµατα, τα οποία µεταφέρθηκαν στον 

κινηµατογράφο δεν κατόρθωσαν να αποδώσουν όλα όσα περιλαµβάνονται στο βιβλίο, 

αναφερόµενος στη διασκευή του Πόλεµος και Ειρήνη του Tolstoy και του Δόκτωρ Ζιβάγκο 

του Pasternak.  Από την άλλη διαπιστώνει καλύτερα αποτελέσµατα στις περιπτώσεις των 

φιλµ νουάρ, τα οποία διασκεύασαν κείµενα παραλογοτεχνίας.659 

Παρόλη την επιµονή στη µη συνάφεια της λογοτεχνίας και του κινηµατογράφου, ο 

Βαλτινός είναι σε θέση να συνειδητοποιήσει το γεγονός της επίδρασης του 

κινηµατογράφου στη λογοτεχνική γραφή, µιλώντας γενικότερα για την εγκατάλειψη 

τεχνικών οι οποίες ήταν σήµα κατατεθέν της λογοτεχνίας, όπως οι εκτεταµένες αναφορές, 

και για τη σταδιακή αύξηση της υποβολής αλλά και ειδικότερα για το γεγονός ότι ο ίδιος 

προσωπικά, λόγω κινηµατογραφικών σπουδών, υιοθέτησε τεχνικές  οι οποίες επεδίωξαν 

την αλλαγή στη λογοτεχνική φόρµα, ακολουθώντας µια λογική αποσπασµατικότητας, η 

οποία προσιδίαζε στη λογική του κινηµατογραφικού  montage.660 Εν συντοµία ο Βαλτινός, 

αν και αγωνιά να αναδείξει την αυτονοµία των δύο τεχνών, εκ των πραγµάτων δείχνει να 

ασπάζεται µια κινηµατογραφική ανανέωση των αφηγηµατικών τρόπων, της γραµµικής 

αφήγησης µε νέα σχήµατα,661 όπως για παράδειγµα τα κείµενά του Στοιχεία για τη 

δεκαετία του’60, Τρία Ελληνικά Μονόπρακτα, τα οποία αναπόφευκτα µας οδηγούν στην 

αλλλεπίδραση των δύο τεχνών αλλά φανερώνουν και την πρόθεση του δηµιουργού να 

ξεπεράσει τα δεδοµένα της αφηγηµατικής κανονικότητας και να συνθέσει ένα έργο το 

οποίο υπερβαίνει την καθιερωµένη  µορφή, µε το κείµενο να εµπλουτίζεται από τον ήχο 

και τα σπαράγµατά του, τα οποία φωτίζουν πτυχές του γλωσσικού υλικού  και ενιχύουν 

την πρόσληψή του. Άλλο  χαρακτηριστικό παράδειγµα το Ηµερολόγιο της Αλοννήσου, 

κείµενο υβριδικό και πειραµατικό ως προς τη µεθόδευση των επιδιώξεών του, µε  

υιοθέτηση πολυδύναµης  εστίασης, γεγονός το οποίο µας οδηγεί στην κινηµατογραφική 

																																																								
659 Βλ. Συζήτηση για Λογοτεχνία και Σινεµά σε ηλεκτρονική µορφή  
https://www.filmfestival.gr/el/professionals-gr/press/news-press-el/765-newsid-el-454 (τελευταία ανάκτηση 
24-5-2020). 
660  Βλ. Αποστόλης Αρτινός και Δηµήτρης Βλαχοδήµος «Συζήτηση µε τον Θανάση Βαλτινό», Νέα Εστία, 
Αφιέρωµα στον Θανάση Βαλτινό, τεύχος 1802 (Ιούλιος-Αύγουστος 2007), σ. 16. 
661  Βλ. Ηλίας Μαγκλίνης, «Συνέντευξη µε τον Θανάση Βαλτινό», Διαβάζω, τεύχος 426 (Φεβρουάριος 
2006), σ. 51. 
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ελευθερία της πολυπροοπτικής και µας πηγαίνει πίσω στα αρχέγονα όρια της προφορικής 

λογοτεχνίας.662 

Συµπερασµατικά οι θέσεις του Βαλτινού, ενώ επιδιώκουν να ανασκευάσουν την 

επικράτηση της θεωρίας ότι κινηµατογράφος και λογοτεχνία µοιράζονται κοινές 

εκφραστικές προελεύσεις, στην ουσία επιτρέπουν να αναδυθούν οι λογοτεχνικοί 

παράγοντες οι οποίοι επεχείρησαν να αξιοποιήσουν τη συνάντησή τους µε το 

κινηµατογραφικό µέσο. 

	

 
	

 
	
	

 

 

 

  
 

																																																								
662	Βλ. Θανάσης Βαλτινός «Ο ουροβόρος όφις», Ηµερολόγιο της Αλοννήσου, φιλολογική επιµέλεια-επίµετρο 
Κωστής Δανόπουλος, Εστία, Αθήνα, 2017, σσ. 19-21. 
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Κεφάλαιο 3 

H κινηµατογραφική οπτικοποίηση στη λογοτεχνία του Θανάση Βαλτινού  
 
 

3.1. Άνθη της Αβύσσου 

 
Το κείµενο του Βαλτινού στο οποίο κατ’ αρχήν θα εντοπίσουµε µια δόµηση 

αναπαραστατική, επειδή προοριζόταν για σενάριο,663 που δεν τελεσφόρησε να γίνει ταινία 

από τον παραγγελιοδότη σκηνοθέτη Τώνη Λυκουρέση, είναι τα Άνθη της Αβύσσου.664 

Υπήρχε πρόθεση να γυριστεί ταινία απο τον Τώνη Λυκουρέση µε τίτλο Η σκιά του ποιητή 

πάνω στη ζωή του Διονύσιου Σολωµού το 1996, σε σενάριο του συγγραφέα, δίνοντας 

όµως εσωτερικές πτυχές του βίου του εθνικού ποιητή, την απουσία προσωπικής ζωής και 

τη σκληρή συµπεριφορά του προς φιλικά  πρόσωπα. Ο ίδιος ο σκηνοθέτης έχει 

υπογραµµίσει «Επί τρία χρόνια, τρεις συνεργάτες, ο κινηµατογραφικός παραγωγός 

Βασίλης Λεοντιάδης της εταιρείας Movies, o συγγραφέας Θανάσης Βαλτινός κι εγώ, ως 

ζακυνθινός σκηνοθέτης, συνθέτουµε  µε επιµονή έναν αφαιρετικό στοχασµό πάνω στις 

απαιτήσεις της σολωµικής κινηµατογραφικής βιογραφίας».665 

         Τα Άνθη της Αβύσσου αποτελούνται από 58 σκηνές, οι οποίες είναι δοµηµένες οπτικά 

και των οποίων διαπιστώνεται η κινηµατογραφική υφή. Πιο συγκεκριµένα ακολουθώντας 

τη ροή του κειµένου στην πρώτη σκηνή έχουµε το πρώτο µεγάλο πλάνο µε voice over 

τραγούδι666 

     Ζάκυνθος, χειµωνιάτικο αποµεσήµερο. Οι ελαιώνες του νησιού.  
          Στο ηχητικό φόντο ακούγεται ένα τραγούδι: 

																																																								
663 Βλ. Θανάσης Βαλτινός, Άνθη της Αβύσσου, Εστία, Αθήνα, 2009[2η: 1η 2008  ], σ.10. 
664 Βλ. Παντελής Μπουκάλας, «Ένα σενάριο για τον Διονύσιο Σολωµό», Καθηµερινή, 20-5-2008, σε 
ηλεκτρονική µορφή, τελευταία ανάκτηση 4-6-2020 
https://www.kathimerini.gr/322687/article/politismos/arxeio-politismoy/ena-senario-gia-ton-dionysio-
solwmo 
665 Βλ. Τώνης Λυκουρέσης «Διονύσιος Σολωµός. Σενάριο για ταινία του Τώνη Λυκουρέση», Σκηνές 18-20, 
Περίπλους, Περ. Β΄ , τχ. 46-47( Ιούλιος 1998-Φεβρουάριος 1999), σσ.228-229. 
666 Βαλτινός, Άνθη της Αβύσσου, ό.π., σ.15. 
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          Ποια είναι τούτη 

          … Άνθι απαλό… 

Το µεγάλο πλάνο ως πλάνο εδραίωσης (establishing shot)667 δηµιουργεί την εικόνα του 

τοπίου και του αντικειµένου γενικά. Στη συνέχεια το αµέσως επόµενο πλάνο είναι µεσαίο, 

το οποίο µεταφέρει τη σηµαντική δράση και αποτελεί µαζί µε τα άλλα δύο είδη πλάνου 

την κινηµατογραφική γραµµατική. 668 

          Ο Διονύσιος Σολωµός στην άµαξά του. Νέος εικοσιπεντάρης. Η κουκούλα κλειστή. 

Δίπλα του χωµένη στο βάθος σα να κρύβεται η Μαρία Παπεγωργοπούλου µικρότερή του. 

Στους ώµους της µια βαριά µάλλινη εσάρπα.  

µε tracking λήψη, η οποία αποτυπώνει την κίνηση 

     Το µόνιππο αφήνει τον κεντρικό καρόδροµο και κατηφορίζει προς τον κάµπο µε τις ελιές. 

Στο γύρισµα µιας µικρής πλαγιάς σταµατάει. 

Αµέσως µετά ακολουθεί κοντινό πλάνο, 

          Ο Σολωµός κοιτάζει τη Μαρία. 
µεσολαβεί διάλογος  

     Κρυώνεις; 
      Όχι. 
      Να κατεβάσω την κουκούλα; 

και συνεχίζει µε κοντινό πλάνο. Το κοντινό πλάνο εγκαθιδρύει την ατµόσφαιρα της 

προσωπικής διάστασης της αφήγησης και αποτελεί µεταφορά της έντασης ή της 

απαλλαγής από αυτήν, δένοντας το κάδρο και τη δράση του.669 

      Η Μαρία του χαµογελάει. Στο χαµόγελό της υπάρχει πρόκληση και ερωτική προσµονή. 

     Αντί να την αγκαλιάσει και να τη φιλήσει, ο Σολωµός σηκώνεται και ρίχνει πίσω την 

κουκούλα.     

Συνεχίζει µε  πανοραµικό πλάνο 

          Μπροστά τους αποκαλύπτεται ένα εξαίρετο τοπίο. Οι ελιές ως τη θάλασσα, 

          και ύστερα η θάλασσα, µολυβιά και σκούρα, µε έναν βαρύ ουρανό από πάνω της.670 

Η δεύτερη σκηνή παρουσιάζει χαρακτηριστικά κινηµατογραφικής πρωτοτυπίας, καθώς 

αποτελεί ένα είδος ακίνητης εικόνας (freeze frame) µε τη γκραβούρα της Κέρκυρας και το 

σπικάζ :  
																																																								
667 Βλ.Gautam Kundu, Fitzgerald and the Influence of Film. The Language of Film in the Novels, Mc 
Farland, Jefferson, North Carolina, 2008, σ. 34. 
668 Eidsvik, Cinema and Literature, ό.π., σσ. 40-41. 
669 Kundu, Fitzgerald and the Influence of Film. The Language of Film in the Novels, ό.π., σ. 41. 
670 Βαλτινός, Άνθη της Αβύσσου, ό.π., σ. 16. 
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     1836. Τα Επτάνησα, ως Ηνωµένο Κράτος των Ιονίων Νήσων, τελούν υπό την προστασία  

της Μεγάλης Βρετανίας. Ο κόµης Διονύσιος Σολωµός, µετέπειτα εθνικός ποιητής της 

Ελλάδος, είναι εκατεστηµένος από δεκαετίες στην πρωτεύουσα Κέρκυρα. Η δικαστική 

σύγκρουση µε τον ετεροθαλή αδερφό του Ιωάννη Λεονταράκη οδεύει προς το τέλος της. 

Μέσα σε συνθήκες διασυρµού, και για να προστατέψει την περιουσία του και τον τίτλο του, 

βρέθηκε αντιµέτωπος µε τη µητέρα του Αγγελική. Οι συνέπειες του γεγονότος αυτού 

υπήρξαν τραυµατικές για τον ποιητή. 

να µπορεί να ακουστεί ως voice over.671 Η ίδια τεχνική εµφανίζεται και στην έναρξη της 

τρίτης σκηνής µε το µεγάλο πλάνο του λιµανιού και τη φωνή του Δηµητρίου Σολωµού, 

σύµφωνα µε την οδηγία του κειµένου, να ακούγεται off,  διαβάζοντας την επιστολή προς 

τον Διονύσιο.672 Στην πέµπτη σκηνή  εντοπίζεται η ιδιαίτερη φροντίδα εκ µέρους του 

Βαλτινού του στησίµατος της mise-en scène, η οποία εµπεριέχει τις οπτικές πληροφορίες 

για να δοθεί η απαραίτητη εικονοποιία : 

     Εταιρεία Αναγνωστών Κερκύρας. Πανηγυρική συνεδρίαση ανακήρυξης του  

     Διονυσίου  Σολωµού ως επίτιµου µέλους της. Κόσµος πολύς, τόνος επίσηµος.  

     Παρούσες οι Αρχές του τόπου. Άγγλοι και Έλληνες αξιωµατούχοι της Ιόνιας Πολιτείας.  

     Ο πρόεδρος της εταιρείας διαβάζει το «εγκώµιον» του ποιητή. Στο δεξιό άκρο,  

     καθισµένος στο πιάνο ο µουσουργός Νικόλαος Μάντζαρος. Όρθια δίπλα του µια  

     ψηλή, εύσαρκη σοπράνο. Ο Σολωµός κάθεται µπροστά σε µια πολυθρόνα. Σιωπηλός  

     και  µόνος. 

 Είναι σηµαντική η χρήση της εναλλαγής µεγάλου και µεσαίου µε tracking λήψη, η οποία 

ακολουθεί το αντικείµενο της κάµερας και προετοιµάζει τη συναισθηµατική ένταση της 

επόµενης λήψης, της ανακήρυξης του Σολωµού ως µέλους της Εταιρείας Αναγνωστών:673 

     Ένας αργοπορηµένος µεσήλικας, ο Ερµάννος Λόης, ανεβαίνει τα σκαλιά της Εταιρείας  

Αναγνωστών. Διασχίζει το µικρό φουαγιέ και διακριτικά µπαίνει στην αίθουσα. Ανάµεσα 

από κεφάλια ορθίων βλέπει τον πρόεδρο, που καταλήγει. 

Το γεγονός του επαναλαµβανόµενου συνδυασµού των τριών πλάνων, του µακρινού 

ως πλάνου εδραίωσης/establishing shot), του µεσαίου ως απόδοσης της δράσης και του 

κοντινού ως απόδοσης ψυχικής έκφρασης αποτελεί ένας είδος οπτικού ρυθµού του 

																																																								
671 Στο ίδιο, σ. 18. 
672 Στο ίδιο, σ. 19. 
673 Στο ίδιο, σ. 23. 
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συγκεκριµένου µυθιστορήµατος/σεναρίου, ο οποίος έχει υψηλές εντάσεις στα κοντινά και 

χαµηλότερες στα µακρινά. 

Αξιοσηµείωτο είναι το γεγονός της γωνίας λήψης από το ύψος του µατιού, µε άλλα 

λόγια δεν παρουσιάζονται στο µυθιστόρηµα Άνθη της Αβύσσου διαφορετικές γωνίες 

λήψης, όπως θα δούµε σε άλλα κείµενα του Βαλτινού. Είναι σηµαντική η  απόδοση   

συγκεκριµένων τοποθεσιών, καθοριστικών για την εξέλιξη της πλοκής και συνυφασµένων 

µε την καλλιτεχνική εξέλιξη του βασικού χαρακτήρα του έργου Διονύσιου Σολωµού, για 

παράδειγµα η περιγραφή στη δεκάτη τρίτη σκηνή, του Ακρωτηρίου,674 περιοχής της 

εξοχικής κατοικίας της οικογένειας Σολωµού, τόπου των  εξαντλητικών περιπάτων του 

ποιητή λόγω και της κλονισµένης υγείας του και τόπου γνωριµίας µε τη Μαρία 

Παπαγεωργοπούλου, κεντρική ηρωΐδα του ποιήµατός του Η Φαρµακωµένη.675 

Ο Βαλτινός φαίνεται να ακολουθεί την αισθητική αρχή ότι ο τόπος υποβάλλει 

ψυχικές καταστάσεις, εποµένως επιλέγει να εξεικονίσει τους τόπους εκείνους, οι οποίοι 

συµβάλλουν κατ’ αυτόν τον τρόπο στην αύξηση της συναισθηµατικής έντασης: 

παράδειγµα αποτελεί η απόδοση του χώρου του δικαστηρίου,676 η υπογράµµιση   της 

κρισιµότητας της δεκάτης όγδοης σκηνής για την εξέλιξη του µυθιστορήµατος και την 

πρόθεσή του να επικεντρωθεί σε µια ιδιαίτερα δραµατική σελίδα της βιογραφίας του 

ποιητή. 

H προσέγγιση των χαρακτήρων στο κείµενο Άνθη της Αβύσσου από τον δηµιουργό 

επιβεβαιώνει την άποψη του Spiegel για την έλλειψη βάθους στη χαρακτηρολογία της 

µοντέρνας λογοτεχνίας ως αποτέλεσµα της επίδρασης της κινηµατογραφικής αντίληψης. 
677 Πιο συγκεκριµένα ο Spiegel αναφέρει ότι η αβαθής προοπτική  των δύο διαστάσεων 

«έχει την τάση  να µειώσει και να περιορίσει το  πλήρες φάσµα και τη συνθετότητα της 

εσωτερικής ζωής των χαρακτήρων, οι οποίοι βλέπονται»678  και επισηµαίνει «την εξώθηση 

του χαρακτήρα να ανακοινώσει τη ζωτική τρίτη διάσταση, την ψυχική, της σκέψης, των 

συναισθηµάτων και του πνεύµατος µέσω των γραµµών, των χρωµάτων, των συνθέσεων 

και των µαζών του σώµατός του».679 

																																																								
674 Στο ίδιο, σ. 41. 
675 Στο ίδιο, σ. 72. 
676 Στο ίδιο, σ. 59. 
677 Spiegel, Fiction and Camera Eye. Visual Consciousness in Film and the Modern Novel, ό.π., σ. 135. 
678 Στο ίδιο, σ. 135. 
679 Στο ίδιο, σ. 136. 
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Σύµφωνα µε αυτή τη θεωρητική παρατήρηση, στο κείµενο του Βαλτινού οι ήρωες 

και ειδικότερα ο Διονύσιος Σολωµός αποτυπώνονται σχηµατικά µε χαρακτηριστική  την 

αποφυγή της απόδοσης του εσωτερικού κόσµου του, ο οποίος αποδίδεται ελλειπτικά και 

περιφερειακά και σε ελάχιστες περιπτώσεις, παρότι πρόθεση του δηµιουργού ήταν να 

σταθεί στις αντιφάσεις του ως ανθρώπου, οι οποίες όµως τον νοµιµοποιούσαν ως 

καλλιτέχνη. 680 Ειδικότερα, όπως έχει δηλώσει ο Βαλτινός σε συνέντευξή του,681 δεν τον 

κινητοποίησε η ιδιότητα του εθνικού ποιητή, αλλά η  άγνωστη  πλευρά του βίου του 

Σολωµού, την οποία επεχείρησε να αποδώσει µε µια κινηµατογραφική υπόδυση των 

σκηνών και του διαλόγου, ο οποίος είναι κυρίαρχος στο κείµενο. Οι σηµαντικοί άξονες 

του βίου του ποιητή, η οικογενειακή τραγωδία, η απουσία  γυναικείας παρουσίας και κατ’ 

επέκταση προσωπικής ζωής, η δυσκολία στην ανάπτυξη διαπροσωπικών σχέσεων και η 

εναγώνια προσπάθεια της αναζήτησης των λέξεων ως πρωταρχικής ανάγκης, αποδίδονται 

αδροµερώς και κινηµατογραφικά, αποφεύγοντας τις εκτεταµένες περιγραφές και τις 

αποκαλύψεις, οι οποίες καλούν τον αναγνώστη να τις ενεργοποιήσει κατά το δοκούν.682  

Σκηνή η οποία ξεφεύγει από την  αυτοδηλία της κινηµατογραφικής έκφρασης και 

στην οποία παρεισφρέουν στοιχεία λογοτεχνικότητας, είναι η τεσσαρακοστή πέµπτη 

σκηνή µε την απόδοση του λαϊκού περιβάλλοντος µέσω του καπηλειού και την αναφορά 

στη ιδιαίτερη αγάπη του ποιητή για το δηµοτικό τραγούδι, 683  καθώς επίσης και η 

φανταστική  συνάντηση του Σολωµού µε τον Κάλβο µε  την υπονοούµενη  εξέλιξή της.684 

 

 

																																																								
680 Βαλτινός, Άνθη της Αβύσσου, ό.π., σ. 12. 
681 Βλ. Κατερίνα Δαφέρµου, « Η λογοτεχνία είναι ανδροφάγος» (Συνέντευξη µε τον Θανάση Βαλτινό), Το 
Βήµα, 25 Νοεµβρίου 2008, σε ηλεκτρονική  µορφή, τελευταία ανάκτηση 7-6-2020,	
https://www.tovima.gr/2008/11/25/books-ideas/i-logotexnia-einai-androfagos/ 
682 Μπουκάλας, «Ένα σενάριο για τον Διονύσιο Σολωµό», ό.π. 
683 Βαλτινός, Άνθη της Αβύσσου,  ό.π., σσ. 152-153. 
684 Στο ίδιο, σ. 207. 
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3.2. Η Κάθοδος των εννιά 

 

Το πρώτο κείµενο στη συγγραφική πορεία του Βαλτινού, το οποίο χαρακτηρίζεται ως 

«παραδοσιακό»,  µε «αρχή µέση και τέλος»,685 αποτελεί ένα χαρακτηριστικό δείγµα για τη 

χρήση κινηµατογραφικών τεχνικών στο σύνολο της συγγραφικής παραγωγής του. 

Ειδικότερα η διαχείριση του χώρου, του τοπίου, το οποίο καλείται να αντιµετωπίσει η 

αποδεκατισµένη  µονάδα του Δηµοκρατικού Στρατού, στην προσπάθειά της, αφού 

εγκατέλειψε  τον Ταΰγετο,  να βρεθεί στη θαλάσσια περιοχή της Αρκαδίας, στην παραλία 

της Τσακωνιάς, µετά το πέρασµα της Ενάτης Μεραρχίας στην Πελοπόννησο, 686 

ανταποκρίνεται στην κινηµατογραφική οργάνωση του κάδρου µε γωνίa λήψης contre 

plongée, η οποία συµφωνεί µε την αρχή ότι όλα όσα βρίσκονται στο πάνω µέρος του 

πλάνου είναι πιο σηµαντικά από αυτά, τα οποία βρίσκονται στο κάτω µέρος.687 Η γωνία 

contre plongée εξάλλου ως τεχνική υποδηλώνει τη µεγέθυνση του αντικειµένου της 

κάµερας σε σχέση µε τον χαρακτήρα, ο οποίος παρατηρεί.688   

Σε ολόκληρη τη νουβέλα, πλην ελαχίστων εξαιρέσεων, η αφηγηµατική τεχνική της 

αντιµετώπισης του χώρου υπάγεται στην αρχή της εξάρτησης της οµάδας του Ε.Λ.Α.Σ. 

από το τοπίο, τον χώρο τις κλιµατικές συνθήκες, καθώς είναι διωκόµενη, από τον 

κυβερνητικό στρατό  και αποτελεί επιβεβαίωση της θεωρητικής επισήµανσης για το 

µοτίβο689 της δραπέτευσης  το οποίο συναντάται στη µυθοπλασία ως ένα βασικό: Επίσης 

																																																								
685 Βλ. Νάτια Χαραλαµπίδου, «Η αφηγηµατική πορεία του Θανάση Βαλτινού: Ο Λόγος και η Ιστορία», στο 
Τίνα Κροντήρη και Κατερίνα Κίτση-Μυτάκου (επιµ.), Η Λογοτεχνία και οι προϋποθέσεις της. Τιµητικό 
αφιέρωµα στην Τζίνα Πολίτη, Θεσσαλονίκη, University Press, 1999, σ. 227.  
686 Βλ. Θανάσης Βαλτινός, Η Κάθοδος των εννιά, Αθήνα, Εστία, 2013 [11η : 1η Εποχές 1963], σ. 9. 
687 Βλ. Nadia Charalambidou, “Time and Place in a Novel of the Greek Civil War: Thanassis Valtinos’ The 
Descent of the Nine”, Journal of Meditteranean Studies,Volume 2, Number 2 1992, σ. 232.  
688 Cahir “ The Language of Film and its Relation to the Language of Literature”, ό.π., σ. 37. 
689 Βλ. Janis Stout, The Journey Narrative in American Literature: Patterns and Departures, Greenwood 
Press, Westport, Connecticut, 1983, σσ. 31-34.  
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το µοτίβο της πτώσης έχει µελετηθεί µε αναφορά στη δυτική λογοτεχνία από τους Scholes 

και  Kellog:690   

     Μας πήρε ο ήλιος σε µια πλευρά, όλο σπάλαθρο και σακοράφα. Κάτσαµε να ανασάνουµε, 

µας έλειπε ο Κατσάνης. Αντίκρυ µας ξανά η δηµοσιά. Γυρίζαµε στο ίδιο µέρος [...] Σηκώθηκε 

βουή στο δρόµο, ύστερα κουρνιαχτός. Μια δεκαριά αυτοκίνητα, φορτωµένα στρατιώτες 

άρχισαν να κατεβάνουν στις στροφές. Πέσαµε καταγής στέρνο µε στέρνο και τα κοιτάζαµε. Στο 

τελευταίο ήσαν µουλάρια.  

     Τ’αφήσαµε να περάσουν και σηκωθήκαµε. Κινήσαµε αργά να πιάσουµε την κορφή. Την 

ώρα που καβαλάγαµε τη δηµοσιά, ακούστηκε ξανά βοή. Σκορπίσαµε λαφιασµένοι στο χαντάκι. 

  Ψηλά στην πρώτη  στροφή φάνηκε το φορτηγό που χαµε δει και χτες στο χάνι[...]691 

Επίσης η ίδια τεχνική λήψης contre plongée αναγνωρίζεται στο απόσπασµα: 

     Μπροστά µου γινόταν χαλασµός. Και οι άλλοι από πίσω ζύγωναν. Είπα πώς είναι το τέλος. 

Ώσπου είδα το Νικήτα µέσα σε µια πατουλιά σπάλαθρα να µε αδράχνει απ’ την αρίδα και να µε 

τραβάει δίπλα του. 

     Οι στρατιώτες πέρασαν από πάνω µας πυροβολώντας, βλέπανε τα πόδια τους να µας 

δρασκαλάνε.692 

καθώς και στο : 

         Δοκιµάσαµε να περπατήσουµε, στα τυφλά, αλλά κάναµε θόρυβο και η νύχτα τον τράβαγε  

και τον πολλαπλασίαζε. Αναγκαστήκαµε να σταµατήσουµε. 

          Ύστερα από ώρα το φρύδι ψηλά της χαράδρας γλύκανε. Ήταν το φεγγάρι πήραµε 

κουράγιο.693 

Εκτός της καταδίωξης από τον Εθνικό Στρατό το απόσπασµα του ΕΛΑΣ είναι υπό 

διωγµόν και από τους κατοίκους της περιοχής: στην περίπτωση αυτή  είναι εύλογο η 

οπτικοποίηση να στηρίζεται στην ίδια οργάνωση του κάδρου, σύµφωνα µε την οποία τα 

σπουδαιότερα στοιχεία βρίσκονται στην πάνω  πλευρά του: 

   Φύγαµε και µας έριξαν από πίσω. Μας ντουφέκισαν µέσα απ’ το σπίτι. Γύρισα 

ξαφνιασµένος και είδα τον άντρα στην πόρτα να µας τινάζει µια χειροβοµβίδα.694 

Στις ελάχιστες περιπτώσεις, τις  οποίες η οµάδα του ΕΛΑΣ νιώθει υπέρτερη, έχουµε λήψη 

plongée, η οποία φανερώνει την ανωτερότητα του παρατηρητή έναντι του 

																																																								
690 Βλ. Robert Scholes and Robert Kellog,  The Nature of Narrative, University of Nebraska Press, Lincoln, 
1966, σ. 224. 
691 Βαλτινός, Η Κάθοδος των εννιά, ό.π., σσ. 23-24. 
692 Στο ίδιο, σ. 64. 
693 Στο ίδιο, σ. 65. 
694 Στο ίδιο, σ. 46. 
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παρατηρούµενου, όπως στο ακόλουθο απόσπασµα, στο οποίο µας δίνεται µια νότα 

ερωτισµού και καλυµµένης σεξουαλικότητας: 

      Ο Νικήτας έβγαλε τα κιάλια του από τον κόρφο του,  κι ύστερα τα πέρασε µε τη σειρά 

σε µας. Ήταν µια µικρή κατάξερη λεκάνη, δε βλέπαµε πουθενά την έξοδο της ρεµατιάς. Οι 

αντερίδες που την όριζαν τριγύρω ήσαν γυµνές, πεζούλες χτισµένες στην αράδα µε 

ξερολιθιά για να κρατάν το χώµα.695[...] 

     Την ίδια ώρα φάνηκε από κάτω µια γυναίκα και ο Νικήτας µου ’κανε νόηµα µε το 

χέρι.[...]Η γυναίκα πήγε ίσια στην γκορτσιά κι έσκυψε, πήρε το µωρό στη αγκαλιά της. 

 Έκατσε στον ίσκιο, έβγαλε το βυζί της κι άρχισε να το θηλάζει. Ήταν νέα αλλά 

βασανισµένη. Το µωρό πήρε τη ρώγα της, ησύχασε.696 

Μέσα στις πολεµικές συνθήκες η παρουσία της γυναικείας σεξουαλικότητας, έστω και 

καλυµµένης, αποτελεί µια αντίστιξη στο άνυδρο, αφιλόξενο τοπίο το οποίο απειλεί την 

ευόδωση της καθόδου στη θάλασσα. 

  Από τις ελάχιστες σκηνές στις οποίες οι διωκόµενοι φαίνονται να ελέγχουν τον χώρο 

στη λογική της τοπογραφικής µελέτης την οποία συνηθίζουν τα στρατιωτικά τµήµατα, 

πριν κινηθούν στον χώρο, είναι αυτή η οποία µπορεί να θεωρηθεί και πλάνο 

εδραίωσης/establishing shot697: 

    Φύλαγα στην κορφή. Μες στην αυγή ήρθε µε βρήκε ο Νικήτας αναµαλλιασµένος.  

Μπροστά µας ήταν µια βαθιά γραµµή κι αµέσως έπειτα ένα στενόµακρο χαµοβούνι, ίσιο και 

επίπεδο, ξεροκάµπι. Έτσι µας έµεινε. Δυο ράχες ακόµα πίσω, και στον τελευταίο ορίζοντα η 

θάλασσα. Ανατρίχιαζε γυµνή µπροστά µας.698 

Γενικότερα, όπως και στο κείµενο Άνθη της Αβύσσου, εντοπίζεται εναλλαγή των 

µακρινών πλάνων µε τα  τα µεσαία  και τα κοντινά, γεγονός το οποίο προσδίδει ρυθµό στο 

κείµενο και αυξάνει τη συναισθηµατική  ένταση µε τη χρήση του κοντινού  : 

     Κατηφορίσαµε στο πηγάδι. Ο χωριάτης είχε πέσει στο πλευρό, τα µάτια του ανοιχτά, τα 

µαλλιά του τιναγµένα, µια ασχηµάτιστη έκπληξη σ’όλο του το πρόσωπο.699[...] 
     Άκρη στο πηγάδι ήταν απλωµένη η πετσέτα µε το προσφάϊ του χωριάτη. Βρεµένο ψωµί, 

µισή ντοµάτα µε τα σηµάδια των δοντιών του, και ψίχουλα τυριού.Ο Κουτσός στάθη και το 

αποτελείωσε.700 

																																																								
695 Στο ίδιο, σ. 56. 
696 Στο ίδιο, σ. 57. 
697 Charalambidou, “Time and Place in a Novel of the Greek Civil War” , ό.π. , σ. 232. 
698 Βαλτινός, Η κάθοδος των εννιά, ό.π., σσ. 15-16. 
699 Στο ίδιο, σ. 14. 
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    Στο κείµενο εντοπίζουµε και τη χρήση της λειτουργίας zoom, η οποία υποβάλλει τον 

αντίκτυπο του τόπου στην ανθρώπινη ψυχολογία: 

          Έβαλα τα κιάλια στα µάτια µου και το άγονο χώµα ήρθε ξαφνικά τόσο κοντά µου, 

κόκκινο και παιδεµένο από τον ήλιο, κι ένιωσα τη δίψα του να περνάει σε µένα.701 

Επίσης ιδιαίτερα σηµαντική αποδεικνύεται η τεχνική της ακινητοποιηµένης εικόνας 

(freeze frame), η οποία εξυπηρετεί την υποβολή του συγκεκριµένου αποσπάσµατος, ως 

µιας ανάπαυλας σε µια πλοκή κίνησης, η οποία προετοιµάζει την πρόσληψη από την 

οµάδα των ανταρτών ενός είδους επίγειας επίσκεψης στον Άδη : 

          Την Αχερουσία την είχα φανταστεί  σκιερή κι ανήλιαγη. Τώρα έτσι χωρίς λόγο µέσα σε 

τόσο φως, το ΄λεγα και το ξανάλεγα από µέσα µου. 

     Αχερουσία, Αχερουσία...702   

Εδώ έχουµε έναν Άδη ανηλεούς Ηλίου και φωτός, στοιχείο το οποίο δίνεται µέσα από την 

τεχνική της αντίστιξης, καθώς όσο επιθετικός και επιζήµιος είναι για την οµάδα των 

ανταρτών, τόσο φιλικός αποδεικνύεται για το ντόπιο πληθυσµό:703 

       Στο ξεροκάµπι µείναµε δυο µέρες. Καιγόταν ολόκληρο. Τα σπαρτά ντάλα  στον καιρό 

του θέρου παλλαπλασίαζαν τη βαναυσότητα του ήλιου. Τρώγαµε στάχυα τριµµένα στη 

χούφτα, αλλά µας έλειπε το νερό. Την πρώτη µέρα την περάσαµε κρυµµένοι, προσπαθώντας 

να εντοπίσουµε κανένα µέρος που θα βρίσκαµε να πιούµε. Οι χωριάτες είχαν αρχίσει να 

βάνουν δρεπάνι από τις άκρες. Τους βλέπαµε, οι γυναίκες διπλωµένες στα δύο, 

µπαµπουλωµένες µε χρωµατιστά τσεµπέρια, στα πόδια κάλτσες και τα χέρια προφυλαγµένα 

σε µακριά µανίκια, τίποτα γυµνό έξω απ’ το σπάθισµα της µατιάς στον ήλιο. Κι ο αγέρας 

ήταν κορεσµένος από έξαψη και επιφωνήµατα. Την πιάναµε τη λαχτάρα τους. Μεις τα ’χαµε 

αφήσει εδώ και τρία χρόνια αυτά τα έργα. Αλλά ήµασταν από την ίδια πάστα. Η προσδοκία 

της σοδειάς, ο γυµνός σπαρταριστός καρπός στο χώµα του αλωνιού. Ω, ναι. Η δίψα µας.  

Δεν αντέχαµε άλλο.704 
  Η τεχνική της ακινητοποιηµένης εικόνας σε κάθε περίπτωση, καθώς διακόπτει τη 

ροή της αφήγησης, λειτουργεί ως προειδοποίηση µια επερχόµενης αρνητικής εξέλιξης, µια  

δραµατική προικονοµία, όπως στο απόσπασµα το οποίο ακολουθεί : 

																																																																																																																																																																								
700 Στο ίδιο, σ. 15. 
701 Στο ίδιο, σ. 56. 
702 Στο ίδιο, σ. 30. 
703 Charalambidou, “Time and Place in a Novel of the Greek Civil War”, ό.π.,  σ. 234. 
704 Η Κάθοδος των εννιά, ό.π., σσ. 31-32. 
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              Σε κείνη την ώρα που δεν είχαµε νάκαρα µήδε για ανάσα, ο Γιωργουλέας έπιασε το 

τραγούδι. Αυτό το κτήνος είχε από ένστικτο την ικανότητα  να αδράχνει απλά και κι 

αβίαστα τον κραδασµό της στιγµής: 
              Βγήκεν ο ήλιος κόκκινος-και το φεγγάρι µαύρο 

              Και ο λαµπερός αυγερινός-δε λέει να βασιλέψει. 

              Η φωνή του χαµηλή µες στο στυγνό πρωινό άγγιζε ως τη φτέρνα.Ψηλός χοντροκόκαλος,            

το µούτρο του πελεκητό.705 

Είναι ιδιαίτερα ενδιαφέρον ότι οι στίχοι αυτοί του δηµοτικού τραγουδιού για τον χαµό του 

κλέφτη Λεπενιώτη, συναντώνται και σε  απόσπασµα των Αποµνηµονευµάτων του 

Μακρυγιάννη, όπου τραγουδιούνται από τον ίδιο τον αφηγητή εν είδει προοικονοµίας για 

τον επερχόµενο θάνατο του Γκούρα.706 

Ένα χαρακτηριστικό κινηµατογραφικής υφής, το οποίο σχολιάσαµε  στο κείµενο 

Άνθη της αβύσσου, εντοπίζεται και στη νουβέλα Η  Κάθοδος των εννιά, είναι η απόδοση 

των χαρακτήρων,  κυρίως του Νικήτα και  του Μπρατίστα, σύµφωνα µε την οποία δεν 

δίνεται έµφαση στον εσωτερικό τους κόσµο, πλην υπαινιγµών και ελαχίστων εκφράσεων 

για τη µοναξιά, τη θλίψη, την αποµόνωση την οποία νιώθουν :  

    -Τόσο αίµα. Κι ύστερα να µη έχεις που να φτάσεις.[...] 

     - Ξέρεις τι µε κρατάει; Εσύ και η ελπίδα να φτάσω στη θάλασσα[...]  

     -Να πέσω µέσα και να τριφτώ µέχρι ν’ αλλάξω πετσί.707 

επίσης στα απόσπασµατα: 
 

          Μέσα στον ύπνο µου ένιωθα να µου σφίγγουν την ψυχή. Ξύπνησα µε την αυγούλα 

ανήσυχος, το πόδι µου είχε µουδιάσει δεν το καταλάβαινα.708[...] 

          Δε µιλάγαµε. Είχε κι αν είχε αγριέψει η ψυχή µας[...]709 

Από την άλλη είναι αξιοπρόσεκτη η απεικόνιση της αξιοπρέπειας µε την οποία οδηγούνται 

οι ήρωες προς την απώλεια, στοιχείο το οποίο γοητεύει τον αφηγητή, όσο αναπτύσσεται η 

αφήγηση: 

    Τον καταλάβαινα τον Νικήτα. Ήτανε άντρας, τόσες φορές το ’χε δείξει. Και τώρα έστεκε 

δω και περίµενε πότε θα ξαναφανεί η θάλασσα.710 

																																																								
705 Στο ίδιο, σσ. 23-24. 
706 Charalambidou, “Time and Space in a Novel of the Greek Civil War”,  ό.π. , σ. 235. 
707 Βαλτινός, Η Κάθοδος των εννιά, ό.π., σσ. 51-52. 
708 Στο ίδιο, σ.  53. 
709 Στο ίδιο, σ.  54. 
710 Στο ίδιο, σ. 52. 
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αξιοπρέπεια η οποία δίνεται µε την  κορύφωση στο απόσπασµα: 

               Από κει είδα τον Νικήτα που σηκώθη ορθός, έπειτα ξανάκατσε σα να το µατάβρε, 

ακούµπησε την κάννη του αυτόµατου στο σαγόνι του και τράβηξε. 

           Έφυγε όλη η γεµιστήρα, και κάθε φορά το κεφάλι του τιναζόταν, µια ιδέα καταπάνω, 

ώσπου στο τέλος έγειρε στο πλευρό και δεν το ξαναείδα.711 

Η διάσταση του αγράµµατου αφηγητή αποτελεί σηµαντικό στοιχείο, το οποίο συνθέτει τη 

γραµµή της ηθογράφησης και δίνει στη νουβέλα την επίπλαστη εντύπωση της µαρτυρίας 

και του ντοκουµέντου µέσα και από τη χρήση της ιδιωµατικής γλώσσας: 

          […] Ήταν άδεια µια χαλασµένη ρεντιστήρα και κάµποσα σάπια σακιά. 

       Άκρη στο πηγάδι ήταν απλωµένη η πετσέτα µε το προσφάϊ του χωριάτη.712 

         […] Ντώνοντας η µέρα καλά, είδαµε και τους χωροφύλακες.713 

          […] Κάθε µεσηµέρι, λίγο ψηλότερα µας, έφερνε και στάλιζε τα πρόβατά του ένας 

ασπροµάλλης γέρος.714 

Όµως, ιδιαίτερα η αξιοποίηση του µοτίβου της καθόδου από τον αφηγητή –µοτίβου το 

οποίο εντοπίζεται σε κείµενα της λογοτεχνικής παράδοσης, όπως στο Κύρου Ανάβασις του 

Ξενοφώντα και στο Ιστορία ενός αιχµαλώτου του Στρατή Δούκα– διαλύει την 

ψευδαίσθηση της λαϊκής προσωπικότητας και µας µεταφέρει στον κόσµο των 

εγγράµµατων,715 γεγονός το οποίο φανερώνουν και  τα σχόλια του αφηγητή,  όπως τα 

ακόλουθα: 

              Έπειτα άρχιζαν οι ελιές. Μικρές, διάσπαρτες όσο κράταγε ο κατήφορος. Στο ίσιωµα 

τουκάµπου πύκνωναν και τις βλέπαµε από ψηλά να θάλλουν επικές µέχρι τη θάλασσα.[…] 

Από πάνω ήταν και η βουβαµάρα. Συµπαγής και αφύσικη.716 

Μια άλλη κινηµατογραφική τεχνική αποτελεί η χρήση του χρώµατος, η οποία 

υποβάλλει τις συναισθηµατικές ως πλαίσιο συµφραζοµένων: αντιδράσεις των ηρώων σε 

σχέση µε το τοπίο, αντιδράσεις που επί της ουσίας θα έµεναν αδήλωτες, και λειτουργεί  

          […] Πήραµε τον Ζυγό πλαγιαστά, το κοκκινόχωµα σκλήραινε απίθανα στον πρωινό ήλιο.717 

																																																								
711 Στο ίδιο, σσ. 71-72. 
712 Στο ίδιο, σ. 15. 
713 Στο ίδιο, σ. 10. 
714 Στο ίδιο, σ. 12. 
715 Charalambidou, “Time and Space in a novel of the Greek Civil War”, ό.π. , σ. 236. 
716 Βαλτινός, Η Κάθοδος των εννιά, ό.π., σσ. 37-38. 
717 Στο ίδιο, σ. 17. 
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          [... ] Πήραµε µια πλαγιά, ο δρόµος έµοιαζε κοµµένος µε το µαχαίρι. Η έκχωση δεξιά µας 

ήταν σκεπασµένη σ’όλο το µήκος της µε ανθισµένες αφάνες. Ο ήλιος στράβωνε. Οι πέτρες 

γυάλιζαν και το έντονο κίτρινο από τις αφάνες έδινε µια αγύριστη εντύπωση.718 

           [...] Ανεβοκατεβήκαµε δυο τρεις επάλληλες ραχούλες µε κοκκινόχωµα, δω εκεί, βρίσκαµε 

γκόρτσα.719 

           [...]  Πριν ακουµπήσουν τα χείλια του στο νερό, ακούστηκε µια ντουφεκιά και το κεφάλι 

του έπεσε ξερό κι έµεινε ασάλευτο.Το νερό κοκκίνισε µια στιγµή, ύστερα ξαστέρωσε 
πάλι.720 

γιατί ο σκοπός των ανταρτών δηλώνεται ως η διαφυγή στη γαλάζια θάλασσα, η οποία δεν 

κατονοµάζεται όσον αναφορά τις ιδιότητες της παρά ελάχιστα, αφήνοντας στον 

αναγνώστη τη δηµιουργική πρόσληψη:  

          Ύστερα ήταν η θάλασσα, ένας πόνος στο µάτι γιατί είχαµε κόντρα τον ήλιο και η  επιφάνειά 

της γυάλιζε και στράβωνε σα λερωµένη ζελατίνα721 

        Ολόκληρη η νουβέλα, είναι γραµµένη µε κινηµατογραφική προϋπόθεση, καθώς 

κυριαρχούν τα ουσιαστικά και τα ρήµατα, τα οποία είναι εν δυνάµει κινηµατογραφικά 

µετατρέψιµα, καθώς απεικονίζουν τα δρώντα στοιχεία και τη δράση. 722 Βέβαια 

επανερχόµενοι στη θέση του συγγραφέα, η οποία παρουσιάστηκε, για το γεγονός ότι οι 

δυό τέχνες δεν συνάπτονται, έχουµε να διαπιστώσουµε τη δυσκολία του ίδιου του 

κειµένου να µεταποιηθεί σε κινηµατογραφική ύλη, σύµφωνα µε δηλώσεις του ίδιου,723 

αλλά και µελετητών, 724 οι οποίοι εντοπίζουν την αδυναµία της γλώσσας του κειµένου να 

µετουσιωθεί σε οπτικό υλικό, ιδιαιτέρως λόγω της χρήσης ιδιωµατισµών, την οποία 

υιοθετεί ο Βαλτινός µε πρόθεση να µιµηθεί έναν αφηγητή αµόρφωτο, για να µπορέσει να 

υποστηρίξει µια ντοκυµανταιρίστικη, ανεπιτήδευτη γραφή. Επίσης η αφήγηση υποδύεται 

τον ρόλο της κινηµατογραφικής κάµερας µε εστίαση στα φαινόµενα, και όχι 

παριστάνοντας ότι γνωρίζει τον ψυχισµό των χαρακτήρων και την ψυχολογία των 

διωκοµένων, µε τον κοφτό ρυθµό, τον µικροπερίοδο λόγο και την παρατακτική σύνδεση, 

																																																								
718 Στο ίδιο, σ. 30. 
719 Στο ίδιο, σ. 37. 
720 Στο ίδιο, σ. 71. 
721 Στο ίδιο, σ. 38. 
722  Βλ. Βασίλης Ραφαηλίδης, «Ελληνική αισιόδοξη τραγωδία σε τέσσερα µέρη», στο  Θεοδόσης Πυλαρινός 
(εισαγωγή, ανθολόγηση κειµένων), Για τον Βαλτινό. Κριτικά Κείµενα, Εκδόσεις Αιγαίον, Λευκωσία, 2003, 
σσ. 116-117. 
723 Μαγκλίνης, «Συνέντευξη µε το Θανάση Βαλτινό», ό.π.  σ. 58. 
724 Nadia Charalambidou, “Time and Space in a novel of the Greek Civil War”, ό.π. , σ. 236. 
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στοιχεία τα οποία η µέχρι τώρα κριτική θεώρησε ως τεκµήρια της προφορικότητας,725 την 

οποία υποδύεται το κείµενο, και µόνο περιορισµένα είδε ως κινηµατογραφικά 

γνωρίσµατα.726 

Η απουσία χαρακτήρων µε παρελθόν, µε εσωτερικές διαδροµές, οι οποίες θα 

µπορούσαν να αποδοθούν µε σχόλια, µε εκτεταµένες περιγραφές, δεν είναι τόσο στοιχείο 

το οποίο συµφωνεί µε την αγροτική προέλευση727 των ηρώων και µε την ταυτότητα της 

συλλογικής νοοτροπίας, αλλά περισσότερο στοιχείο διαχείρισης της αφήγησης µε 

κινηµατογραφικό τρόπο, σύµφωνα µε τον οποίο, ο κοφτός ρυθµός του λόγου, δεν εµµένει 

στον εσωτερικό κόσµο, αλλά αποτυπώνει τη γρήγορη και αποκαλυπτική εναλλαγή της 

πορείας των γεγονότων προς µια τελική έκπτωση του κοινού πλήθους, στην οποία «δεν 

έχουν θέση ατοµικές εξάρσεις, συναισθηµατισµοί και ατασθαλίες».728 

Από την άλλη διατυπώθηκε  και η κριτική τοποθέτηση, η οποία αµφισβήτησε την 

άποψη που απέδιδε την κρυψίνοια  και τη λακωνικότητα  του κειµένου  ως  αφηγηµατικό 

καπρίτσιο του συγγραφέα λόγω της ενασχόλησής του µε τον κινηµατογράφο.729 

Εκτιµούµε ότι η διαχείριση του τόπου  και των χαρακτήρων στο κείµενο του 

Βαλτινού Η κάθοδος των εννιά, υλοποιείται µε όρους της κινηµατογραφικής χρήσης  και 

αποτελεί στρατηγική της αφήγησης, ακόµα και αν δεν γίνεται µε ενσυνείδητη πρόθεση να 

ακολουθηθούν τεχνικές της συγκεκριµένης τέχνης αλλά καταλήγουν να λειτουργούν ως 

τέτοιες. 

Γενικότερα στην κινηµατογραφική γλώσσα, όπως έχει διατυπωθεί από τους 

θεωρητικούς του κινηµατογράφου, υπάρχει ιδιαίτερη επισήµανση της κίνησης της 

κάµερας ως δηµιουργού νοήµατος. Η αρχική ακινησία της θέσης λήψης στα πρώτα 

βήµατα της καινούργιας τέχνης εξελίσσεται σε µια δυναµική αντιµετώπιση του χώρου , η 

οποία παράγει σηµαινόµενα και περιεχόµενο.730Αυτό µπορούµε να διαπιστώσουµε στην 

																																																								
725  Βλ. Σπύρος Τσακνιάς, «Θανάσης Βαλτινός: Η κάθοδος των εννιά», στο  Θεοδόσης Πυλαρινός 
(εισαγωγή-ανθολόγηση κειµένων),  Για τον Βαλτινό. Κριτικά Κείµενα Εκδόσεις Αιγαίον, Λευκωσία, 2003, σ. 
75. 
726 Nadia Charalambidou “Time and Space in a novel of the Greek Civil War” , ό.π., σ. 228. 
727 Σπύρος Τσακνιάς «Θανάσης Βαλτινός : Η κάθοδος των εννιά», ό.π., σ. 77. 
728 Βλ. Ηλίας Κεφαλάς, « Η κάθοδος των εννιά», στο Θεοδόσης Πυλαρινός (εισαγωγή-ανθολόγηση 
κειµένων), Για τον Βαλτινό. Κριτικά Κείµενα, Εκδόσεις Αιγαίον, Λευκωσία, 2003, σ. 81.  
729 Βλ. Δηµήτρης Παϊβάνάς, «Αλληγορία και Επιθυµία στην Κάθοδο των εννιά», Νέα Εστία (Αφιέρωµα στον 
Θανάση Βαλτινό), τχ. 182 (Αύγουστος 2007), σ. 128. 
730 Βλ. Louis D. Gianetti, Understanding Movies, Prentice Hall, 1996 [9η: 1η 1985],  σσ. 112-113. 
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ανάπτυξη της αφήγησης της νουβέλας Η Κάθοδος των εννιά, όπου εκτός των πλάνων 

εδραίωσης/ (establishing shots), τα οποία λειτουργούν εν είδει ακίνητου σηµείου λήψης: 

               Πιάσαµε σε κάτι πλατάνες. Το µεσηµέρι ζυγιαζόταν  καταµεσής στον ουρανό σα γεράκι. 

Το βλέπαµε στο λιγοστό νερό της ρεµατιάς., οι στάλες του µας χτύπαγαν στα µάτια. Ήταν η 

ώρα που ξυπνούν τ’ αερικά, ήσαν οι µεσηµεριάτικοι ήχοι από τα χαµένα καλοκαίρια.731 

το µάτι κάµερα παρακολουθεί την κίνηση των προσώπων µέσα στο άνυδρο, επιθετικό και 

ανηλεές καλοκαιρινό τοπίο της Πελοποννήσου, παράγοντας συναισθήµατα τα οποία δεν 

κατονοµάζονται αλλά δείχνονται, αφήνοντας στον αναγνώστη να τα σχηµατίσει και να τα 

αναδοµήσει µέσα στην πρόσληψή του. Χρησιµοποείται ένας συνδυασµός trucking, dolly 

shot,732 τα οποία παρακολουθούν τον χαρακτήρα, πρωταγωνιστικό ή µη: 

             Το χέρι του αγωγιάτη σφίχτηκε νευρικά πάνω στο ζό. Η µατιά του Νικήτα πήγε σε κείνο 

το χέρι. Χοντρά λιοκαµένα δάκτυλα και στο παράµεσο µια φαγωµένη βέρα χαράκωνε τη 

σάρκα.733 

µε ελάχιστα zoom, τα οποία δηµιουργούν την εναλλαγή µεταξύ έντασης και χαλάρωσης 

και εικονοποιούν την πορεία προς τον θάνατο: 

         Με την άκρη του µατιού πήρα µέσα σε µια αυλή ένα φασκιωµένο µωρό να ουρλιάζει 

στον ήλιο.734 

       Κει κάτω ένας είχε σηκωθεί ορθός, κράταγε τη βαρέλα ψηλά κι άφηνε   το  νερό να 

πέφτει κρεµαστό στο στόµα του.735 
freeze frame, τα οποία ήδη αναφέραµε και κάποια προσωπικά πλάνα, τα οποία αποδίδουν 

την προσωπική εστίαση: 

          Σηκώθηκα ορθός και τους ξανάρριξα. Στάθηκα λίγο να ανασάνω. Τους είδα έτσι 

ξαπλωταριά, καλά καλά κι ένιωσα µια άγρια µοναξιά να ξεπηδάει απο µέσα µου. Τινάχτηκα 

τρέχοντας και τράβηξα µια κλωτσιά µε λύσσα στο κεφάλι του άντρα. Κι αµέσως έκλαψα. 

Πριν λίγο µας είχε ποτίσει νερό που να τον πάρει ο διάβολος.736 

         Η κίνηση λοιπόν του µατιού-κάµερας δεν γίνεται µόνο για λόγους τεχνικούς, αλλά 

και για ψυχολογικούς και θεµατικούς, όπως στον κινηµατογράφο, φανερώνοντας τις 

υπόρρητες προθέσεις του δηµιουργού. Μια σηµαντική παρατήρηση αποτελεί ότι οι 
																																																								
731 Βαλτινός, Η Κάθοδος των εννιά, ό.π.,  σ. 54. 
732 Η λήψη trucking χαρακτηρίζεται από την κίνηση της κάµερας που παρακολουθεί το αντικείµενο/ 
πρόσωπο, η λήψη dolly είναι κίνηση της κάµερας προς το αντικείµενο/πρόσωπο. 
733 Στο ίδιο, σ.  22. 
734 Στο ίδιο, σ.  27. 
735 Στο ίδιο, σ.  35. 
736 Στο ίδιο, σ.  46. 
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χαρακτήρες στο κάδρο του Βαλτινού δεν έχουν το βλέµµα τους προς τον άλλο,737 αλλά 

προς το τοπίο, γιατί είναι αυτό µε το οποίο συναλάσσονται και αυτό του οποίου την 

επίδραση υφίστανται. Εποµένως οι mise-en-scene του κειµένου είναι οργανωµένες µε µια 

χαρακτηριστική ιδιαιτερότητα, την αποστροφή των προσώπων. 

 

 

 

 

3.3.  Στοιχεία για τη δεκαετία του ’60 

	
	
Μια σηµαντική απόπειρα του Βαλτινού να αποδεσµευτεί από την παραδοσιακή αφήγηση, 

αποτελεί το µυθιστόρηµά του, Στοιχεία για τη δεκαετία του ’60.738 Όσο και αν ακούγεται 

παράδοξο, θεωρούµε ότι είναι κείµενο αντικινηµατογραφικό µε κινηµατογραφικές 

προδιαγραφές. Η αντικινηµατογραφικότητά του έγκειται, στο δεδοµένο ότι δεν έχει 

συγκροτηθεί σε µια αφηγηµατική  λογική µε αφηγηµατική φωνή και χαρακτήρες, οι οποίοι 

κινούνται στον χωρόχρονο. Επί της ουσίας αποτελεί µια λογοτεχνική αντιπρόταση στην 

οποία έχουµε την εξαφάνιση του αφηγητή µέσω της προβολής του και την ανάδειξη των 

των τεχνικών συµβάσεων της αφήγησης 739  αλλά ταυτόχρονα παρουσιάζει στοιχεία 

συγκρότησης, τα οποία αρθρώνονται στο κινηµατογραφικό πεδίο και ιδιαίτερα στο είδος 

του cinéma vérité.740 Το συγκεκριµένο είδος, παρότι καλλιεργήθηκε στη Γαλλία τη 

δεκαετία του ’60 και εκπροσωπείται απο τον Jean Rouch, έχει να επιδείξει δείγµατα πολύ 

πρώιµα, όπως το δραµατοποιηµένο ντοκυµανταίρ του Robert Flaherty, Nanook of 

North,741 στη δεκαετία του ’20, αλλά και τη θεωρητική τοποθέτηση του Dziga Vertov για 

																																																								
737  Κεφαλάς, « Η κάθοδος των εννιά», ό.π.,  σ. 80. 
738  Βλ. Γιώργος Αριστηνός «Ποιος ψιθυρίζει πίσω απ’ την πράσινη αυτή λόχµη; Στοιχεία για τη δεκαετία του 
60», στο βιβλίο του Τρία δοκίµια για τον Θανάση Βαλτινό,  Βιβλιοπωλείο της «Εστίας», Αθήνα, 2015, σ. 77. 
739 Βλ. Δηµήτρης Τζιόβας, « Ο µεταµοντερνισµός και η υπέρβαση της µυθοπλασίας» στο βιβλίο του Μετά 
την αισθητική. Θεωρητικές δοκιµές και ερµηνευτικές αναγνώσεις της νεοελληνικής πεζογραφίας, Εκδόσεις 
Οδυσσέας, Αθήνα, 2003[1η 1987], σ. 286. 
740 Βλ. Στάθης Βαλούκος, Ιστορία του κινηµατογράφου, Εκδόσεις Αιγόκερως, Αθήνα, 2003, σ. 353. 
741 Στο ίδιο, σσ. 124-125. 
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τον κινηµατογράφο-αλήθεια, η οποία βρήκε έκφραση στην ταινία του Ο άνθρωπος µε την 

κινηµατογραφική µηχανή.742 

          Ουσιαστικά το είδος αυτό αναλαµβάνει να εγκαταλείψει τη διάσταση  

διαµεσολάβησης ανάµεσα στην πραγµατικότητα και τη δηµιουργία µε την υπόκριση και 

την πλασµατική υπόθεση και να αφήσει την πραγµατικότητα να µιλήσει απο µόνη της.743 

Στο θεατρικό πεδίο η αντίληψη αυτής της διάλυσης της ψευδαίσθησης της τέχνης είχε 

επιχειρηθεί από τον Bertold Brecht µε το θέατρο της αποστασιοποίησης. 

Η αφηγηµατική ιδιοµορφία του κειµένου744 εκδηλώνεται ως παράθεση επιστολών, 

ανταποκρίσεων από την επαρχία, αιτήσεων προς δηµόσιους οργανισµoύς και αναφορών-

απαντήσεων, µικρών αγγελιών, στοιχεία στον ηµερήσιο Τύπο, τα οποία κάλλιστα θα 

µπορούσαν να εκληφθούν ως πραγµατικά µε εµβόλιµες περιορισµένες αναφορές σε 

ιστορικά γεγονότα, καθοριστικά για τη πολιτική ζωή του τόπου. Το γεγονός της απουσίας 

αφηγηµατικής φωνής από το κείµενο, αφήνει να υποστασιοποιηθούν τα τεκµήρια αυτά ως 

᾽σπαράγµατα ζωής. Η ανάγνωση των επιστολών θα µπορούσε να προσληφθεί ως µια 

τεχνική voice over σε µια αφήγηση, η οποία επί της ουσίας δεν υπάρχει και αντικαθίσταται 

από την εκφορά του επιστολικού λόγου, τη διατύπωση µιας επιστολής προς δηµόσιο 

οργανισµό του λόγου της διοίκησης. Μια άλλη εκδοχή της κινηµατογραφικής διάστασης 

του κειµένου είναι ότι τα κείµενα, ιδίως οι επιστολές προς την κυρία Μίνα, µπορούν να 

προσληφθούν ως κοντινά πλάνα συνεντεύξεων η µικροεκποµπών, µε την παρουσιάστρια 

να διαβάζει επιστολές τηλεθεατριών, αναφερόµενες σε ερωτικά αδιέξοδα της ζωής τους, ή 

οι αιτήσεις προς τους δηµόσιους οργανισµούς, οι οποίες εστιάζουν στην εναγώνια 

προσπάθεια των προερχοµένων από τα λαϊκά στρώµατα για αναζήτηση εργασίας και µιας 

καλύτερης ζωής, εξεικονίζοντας το µικροκλίµα της εποχής και του προσωπικού δράµατος, 

το οποίο βέβαια δεν είναι άσχετο από την κοινωνική και ιστορική συγκυρία, αλλά 

φαινοµενικά λειτουργεί αυτόνοµα.745 

Κινηµατογραφική είναι και η εστίαση του κειµένου, κατά τη γνώµη µας, η οποία 

παρουσιάζει µια τριπλή διαβάθµιση, από την εσωτερική εστίαση των επιστολών και τη 

δυνατότητα να µάθει ο αναγνώστης/θεατής µύχιες σκέψεις, φόβους και αδήλωτα 

																																																								
742 Στο ίδιο, σσ. 127-128. 
743 Στο ίδιο, σ. 128. 
744 Βλ. Χρήστος Μαυρής « Θανάση Βαλτινού «Στοιχεία για τη δεκαετία του ᾽60 µυθιστόρηµα Εκδόσεις 
Στιγµή  Αθήνα 1989», Νέα Εποχή 199 , 11-12-1999, σ. 60. 
745 Βλ. Κατερίνα Σχινά, «Το σύµπαν του Θανάση Βαλτινού» Διαβάζω, τχ. 513 (Δεκέµβριος 2010), σ. 44. 
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συναισθήµατα, ένα είδος εσωτερικού µονολόγου, 746 στον οποίο καθρεφτίζεται «ένας 

νοσηρός ερωτισµός, ο οποίος προσκρούει όµως στο βουλιµικό περιβάλλον της στέρησης, 

µιας ασωτίας απαγορευµένης επιθυµίας, που όσο ακρωτηριάζεται, τόσο πιο εκρηκτική 

γίνεται» 747: 

[…] Ο άνδρας µου δεν ενδιαφέρεται για µένα, ούτε και για τον εαυτόν του.Το µόνον που 

τον απασχολεί. Δεν είναι απλοχέρης, τα µετράει όλα.748 
          […] Γιατί όλο αυτό τον καιρό του χωρισµού πάλευαν µέσα µου η αγάπη και το µίσος, δίχως 

να υπερισχύσει κανένα.749 

          […] Συνεχίζει να µε παίρνει τηλέφωνο. Να µαθαίνει για την υγεία µου, για όλα γενικά. Και 

µου λέει θέλω να είσαι δυνατή, µόνο εσένα αγαπώ, µόνο εσένα θέλω, τα βάσανά σου 

τελειώνουν. Φυσικά δεν δίνω σηµασία σ’ αυτά του τα λόγια γιατι δεν θέλω να έχω 

ψευδαισθήσεις ότι µπορεί µια µέρα να γίνει δικός µου.750 
στην εξωτερική των ηµερήσιων ντουκουµέντων από τον Τύπο, η οποία υπονοεί µέσα απο 

την αποσπασµατικότητά τους ότι η ιδιωτική ζωή είναι αδιαχώριστη από τη δηµόσια και 

ότι η κοινωνική πραγµατικότητα καθορίζει την υποκειµενική751: 

    […] Επί πλέον ανεύρον επί του εδάφους δύο εσώρουχα, ανήκοντα εις µία των αδερφών, 

αποσπασθέντα εκ του σχοινίου όπου ήσαν απλωµένα. Επ’ αυτών ο ανώµαλος ηδονοβλεψίας 

είχε κορέσει το πάθος του.752 
Λαµία 19 ΦΕΒΡΟΥΑΡΙΟΥ. Του ανταποκριτού µας. Ο Νικόλαος Μανίκας ετών 59, κάτοικος 

Αµπέλου Φθιώτιδος, ασχολούµενος µε την επισκευήν της οροφής του αχυρώνος του 

παρεσύρθη υπό ισχυρού ανέµου µεθ’ ενός φύλλου τσίγκου εις απόστασιν 70 περίπου µέτρων, 

µε αποτέλεσµα να φονευθή. Προ της συντριβής του, και κατάπληκτος από το απροσδόκητον 

και µοιραίον άλµα, ανέκραξε: “πετάω, πετάω”753 

και στην ενδιάµεση των επιστολών προς τη ΔΕΜΕ (Διακυβερνητική Επιτροπή 

Μεταναστεύσεως εξ’ Ευρώπης), σύµφωνα µε την οποία µια σχετικά εκδηλωνόµενη 
																																																								
746 Βλ. Θεοδούλη Αλεξιάδου «Στοιχεία ταυτότητας της δεκαετίας του ’60. Αλληλεπίδραση ιδιωτικού και 
δηµοσίου στο µυθιστόρηµα του Θ. Βαλτινού», στο Κωνσταντίνος Α. Δηµάδης (επιµ.), Ταυτότητες στον 
Ελληνικό κόσµο (Από το 1204 έως και σήµερα), Πρακτικά του Δ΄ Ευρωπαϊκου Συνεδρίου Νεοελληνικών 
Σπουδών,2010, σ. 671,  σε ηλεκτρονική µορφή, 
https://www.eens.org/EENS_congresses/2010/Alexiadou_Theodouli.pdf  (τελευταία ανάκτηση 21-6-2020) 
747 Βλ. Γιώργος Αριστηνός, «Ποιος ψιθυρίζει πίσω από την πράσινη αυτή λόγχµη;» ό.π., σ. 87. 
748 Βλ. Θανάσης Βαλτινός, Στοιχεία για τη δεκαετία του 60, Εκδόσεις Εστία, Αθήνα, 2006 [5η], σ. 48. 
749 Στο ίδιο, σ. 55. 
750 Στο ίδιο, σ. 57. 
751 Αλεξιάδου, «Στοιχεία ταυτότητας της δεκαετίας του ’60. Αλληλεπίδραση ιδιωτικού και δηµοσίου στο 
µυθιστόρηµα του Θ. Βαλτινού»,  ό.π., σ. 675. 
752	Θανάσης Βαλτινός, Στοιχεία για τη δεκαετία του 60, ό.π. , σ. 282. 
753 Στο ίδιο, σ. 296. 
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ιδιωτική διάσταση υποσκελίζεται από τον ρεαλισµό µιας υπηρεσιακής γραφής, δηλαδή η 

επικέντρωση στα προβλήµατα του  ιδιωτικού  τοµέα, όπως η ανεργία, η απουσία 

κοινωνικών δεσµών σταδιακά περιορίζεται από την ανάγκη γραφής προς ένα δηµόσιο 

φορέα:754 

Παρακαλώ θερµώς τη ΔΕΜΕ, όπως µεριµνήσει την πρόσληψιν µου δια Αυστραλίαν755  

µιας δήλωσης µε υπονοούµενο για τη φυγή της βασίλισσας Φρειδερίκης µετά το κίνηµα 

του Ναυτικού την ίδια χρονιά µε την υπογράφουσα Φρειδερίκη Βασιλείου. 

         Μια άλλη κινηµατογραφική τεχνική  η οποία εντοπίζεται στο κείµενο Στοιχεία για τη 

δεκαετία του ΄60, είναι αυτή της φωτοσκίασης και της αντίστιξης. Τα σπαράγµατα ζωής 

για τα οποία κάναµε λόγο πιο πάνω, δίνονται µε µια εναλλαγή του ερωτικού και 

κοινωνικού  ζόφου και της  αίσθησης µετάθεσης της ιδιωτικής επιθυµίας του λαϊκού 

ανθρώπου, µε την ατµόσφαιρα τρυφηλής ζωής της υψηλής κοινωνίας: 

          ΛΟΝΔΙΝΟ 15 ΜΑΪΟΥ. Ιδιαιτέρα υπηρεσία. Αφιχθείς προχθές ενταύθα  

    ο κύριος Αριστοτέλης Ωνάσης εδήλωσεν ότι « µία συµφιλίωσις µε τη σύζυγόν µου Τίνα 

    θα ευχαριστήση εξαιρετικά τον κύριον Τσώρτσιλ, ο οποίος είναι κοινός µας φίλος.756 

          Την Κυριακήν 22 Σεπτεµβρίου ετελέσθησαν εν Αθήναις οι γάµοι του εκλεκτού Ρουµελιώτου 

και εκ Πανόρµου Δωρίδος καταγοµένου κ. Αριστοτέλους Νικόλα Βιρµάνη, επιχειρηµατίου εν 

Καλιφορνία Αµερικής µετά της χαριτοβρύτου και εκπάγλου καλλονής δίδος Σου, θυγατρός 

Δηµ. Παλαιοθοδώρου, εκ Παλαιοξαρίου Δωρίδος, επιχειρηµατίου και µονίµως εγκατεστηµένου 

εν Καλιφορνία Αµερικής.757 

         ΧΩΡΙΑΤΟΠΑΙΔΟ ζητείται δια πρατήριον βενζίνης, 15-16 ετών, τίµιον και υγιές. 

Παρέχονται ύπνος, ενδυµασία, µισθός και τυχερά. Βασιλέως Παύλου 146, Βούλα Αττικής, τηλ. 

04412.758  

         Ζητούνται ειδεικευµέναι διαστρούδες και πλέκτραι δια συνθετικά νήµατα. Ηµεροµίσθιον 75-

100 δρχ. Τηλ.683.625, 6-8 µ.µ.759 

        27 ΦΕΒΡΟΥΑΡΙΟΥ. Εις τον Ευαγγελισµόν υπέκυψεν η νοσηλευοµένη Μαριάµ Ιασωνίδου, 

ετών 28, εκ του χωρίου Ήτρον Πιερίας, σύζυγος και θύµα του συλληφθέντος Θρακός 

																																																								
754 Αλεξιάδου, «Στοιχεία ταυτότητας της δεκαετίας του ’60. Αλληλεπίδραση ιδιωτικού και δηµοσίου στο 
µυθιστόρηµα του Θ. Βαλτινού»,  ό.π., σ. 676. 
755 Βλ. Θανάσης Βαλτινός, Στοιχεία για τη δεκαετία του ’60, Στιγµή, Αθήνα, σ. 318. Παραπέµπουµε  στην 
έκδοση του 1989, διαφορετική  από αυτήν την οποία κυρίως  χρησιµοποίησαµε στη διδακτορική εργασία, 
γιατί η συγκεκριµένη φράση δε διασώθηκε στην έκδοση του 2006.  
756 Στο ίδιο , σ. 29. 
757 Στο ίδιο , σ. 64. 
758 Στο ίδιο, σ. 65. 
759 Στο ίδιο, σ. 111.  
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σωµατεµπόρου Δ. Κυρβοριά. Το πτώµα αυτής µετεφέρθη εις το νεκροτοµείον προς διαπίστωσιν 

του αριθµού και της σοβαρότητος των κακώσεων προκειµένου η έκθεσις να περιληφθή εις 

εκκρεµούσαν ενώπιον του ανακριτού του 8ου Τµήµατος δικογραφίαν κατά του Κυρβοριά προς 

µετατροπήν του κατηγορητηρίου.760 

           6 ΑΠΡΙΛΙΟΥ. Τέλος στις διαδόσεις. Ο µεγαλοεφοπλιστής κύριος Σταύρος Νιάρχος, δεν 

προτίθεται να νυµφευθή την 29χρονη πριγκίπισσα Μαρία-Γαβριέλα, κόρη του τέως 

βασιλέως της Ιταλίας Ουµβέρτου.761[...]Υπό του Δικαστηρίου Ανηλίκων της πόλεώς µας 

κατεδικάσθη εις εγκλεισµόν , η Σία [...] ετών 16 [...], διότι εξώθει εις ακολασίαν [...]762 

         Χαρακτηρολογικά στο Στοιχεία για τη δεκαετία του’ 60 µπορούµε να διαπιστώσουµε 

την ανυπαρξία συγκεκριµένων χαρακτήρων, οι οποίοι δρουν σε µια αφηγηµατική  πλοκή, 

όπως έχουµε συνηθίσει να βλέπουµε σε άλλα κείµενα της λογοτεχνίας. Περισσότερο 

έχουµε φυλετικούς χαρακτήρες, δηλαδή ανταποκρινόµενους στο θηλυκό και αρσενικό 

στερεότυπο της εποχής και πιθανώς και διαχρονικά παρά σε συγκεκριµένους 

λογοτεχνικούς χαρακτήρες. 763  Μάλιστα µε δεδοµένη την αναφορά περιπτώσεων 

προσωπικοτήτων υπαρκτών, εντοπίζεται µια συγκεκριµένη τεχνική: όσο αποδυναµώνεται 

η επωνυµία των προσώπων, είναι µεγαλύτερη η τάση για αποκάλυψη του υπό στέρηση 

ερωτικού κλίµατος που κυριαρχεί στο κείµενο, όσο κινούµαστε στη σφαίρα της 

επωνυµίας, ο έλεγχος της αποκάλυψης είναι µεγαλύτερος.  

         Ειδικότερα οι  δύο φυλετικοί χαρακτήρες εντοπίζονται, ο µεν θηλυκός  κυρίως στις 

επιστολές προς την κυρία Μίνα,  πολύ λιγότερο στην ανταλλαγή επιστολών ανάµεσα στο 

ζευγάρι, το οποίο βρίσκεται µακριά ο ένας από τον άλλο για λόγους οικονοµικούς, 

επιστολές, οι οποίες αποτυπώνουν όλο το αδιέξοδο της γυναικείας φύσης σε συνάρτηση µε 

την κοινωνική και πολιτική κατάσταση της  µετεµφυλιακής Ελλάδας, ο δε αντρικός στις 

επιστολές προς τη ΔΕΜΕ, οι οποίες εκφράζουν  την εναγώνια προσπάθεια των αντρών 

των λαϊκών στρωµάτων, να αναζητήσουν εργασία και µια καλύτερη ζωή στο εξωτερικό 

για τους ίδιους και τις οικογένειές τους. Η οπτικοποίηση όµως των χαρακτήρων αυτών 

είναι αποσπασµατική και λειτουργεί συµπληρωµατικά, µε σκηνικό τον καµβά των 

																																																								
760 Στο ίδιο, σ. 157. 
761 Στο ίδιο, σ. 371. 
762 Στο ίδιο, σ. 389. 
763 Αλεξιάδου, «Στοιχεία ταυτότητας της δεκαετίας του ’60. Αλληλεπίδραση ιδιωτικού και δηµοσίου στο 
µυθιστόρηµα του Θ. Βαλτινού»,  ό.π. , σ.  675. 
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περιορισµένων αναφορών σε πολιτικά γεγονότα της εποχής και στην ατµόσφαιρα ευωχίας, 

η οποία επικρατούσε στους κύκλους της υψηλής κοινωνίας. 

          Αξιοποιώντας τις διαπιστώσεις της κριτικής για το µοντέρνο µυθιστόρηµα, 

σύµφωνα µε τις οποίες η απόδοση των προσώπων είναι ελλειπτική και εµπλέκει τον 

αναγνώστη στην πρόσληψή τους,  έχουµε να παρατηρήσουµε ότι επί της ουσίας οι 

χαρακτήρες στο υπό µελέτη κείµενο, δεν αποτελούν λογοτεχνικούς χαρακτήρες µε τη 

στενή έννοια του όρου και προσιδιάζουν σε κινηµατογραφικούς, µε τη λογική ότι δεν 

έχουµε σύνθετη απεικόνισή τους και διαπιστώνεται αποφυγή της αφήγησης να υπεισέλθει 

σε βαθύτερες προσεγγίσεις τους. Η γλώσσα των επιστολών, η οποία φανερώνει τη 

λαϊκότητά των αποστολέων της, επειδή παρουσιάζει µια πανοµοιότυπη δοµή και 

εκφραστική ταυτότητα, ουσιαστικά αναιρεί τη διάσταση της προσωπικής ηθογράφησης 

και αποκαλύπτει τις συγγραφικές προθέσεις και τα τεχνάσµατα του εγγράµατου λόγου.764 

Ο τρόπος συγκρότησης των χαρακτήρων από τον Βαλτινό επιβεβαιώνει τον ισχυρισµό του 

Keith Cohen, σύµφωνα µε τον οποίο, µέσω της  σύνθεσης πλάνου (frame compositon) και 

των  επαναλήψεων, η λογοτεχνία διαλύει τις συµβατικές σχέσεις πλοκής, χαρακτήρων, 

γεγονότων και ψυχολογίας».765  

          Οι χαρακτήρες δεν συµµετέχουν σε µια πλοκή ως τυπικοί αλλά δίνουν την 

ψευδαίσθηση υπαρκτών προσώπων των οποίων καταγράφονται «οι πονηριές  και οι 

αδυναµίες τους, οι έρωτες και τα πάθη τους, οι γάµοι τους και η αναγκαία µετανάστευση 

για εξεύρεση εργασίας».766 Το ενοποιητικό στοιχείο όλων των ανθρώπων της εργατικής 

τάξης, η σχηµατικότητα και η τυποποίηση, τους µετατρέπουν  σε κινηµατογραφικές  

µονάδες ενός ιλαροτραγικού σύµπαντος,  γεγονός το οποίο ξετυλίγεται  στα µάτια του 

απορηµένου αναγνώστη, ο οποίος καλείται να το  νοηµατοδοτήσει. 767  Στο κείµενο 

Στοιχεία για τη δεκαετία του ’60 οι χαρακτήρες δοµούνται στη βάση της κοινωνιόλεκτου, η 

οποία παρουσιάζει στοιχεία από τον χώρο των γραµµάτων, την καθαρεύουσα, η οποία 

διαπλέκεται µε τη γλώσσα των λαϊκών στρωµάτων, δηµιουργώντας σε πολλά σηµεία την 

εντύπωση του γκροτέσκο και αποκαλύπτοντας την αδιέξοδη κατάχρησή της  από την 

																																																								
764 Βλ. Σπύρος Τσακνιάς, «Θανάσης Βαλτινός: Η περιπέτεια ενός λαού», στο Θεοδόσης Πυλαρινός 
(εισαγωγή, ανθολόγηση), Για τον Βαλτινό. Κριτικά Κείµενα, Εκδόσεις Αιγαίον, Λευκωσία, 2003, σ. 167. 
765 Cohen, Film and Fiction. The Dynamics of Exchange, ό.π., σ. 108. 
766 Βλ. Γιάννης Τσιώλης «Στοιχεία για την δεκαετία του 60»,  στο Για τον Βαλτινό. Κριτικά κείµενα., 
Εκδόσεις Αιγαίον Λευκωσία, 2003, σ. 194. 
767	Στο ίδιο, σ. 196. 
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εξουσία, και τη διαβρωτική της επενέργεια στο λαϊκό ήθος.768 Η αµεσότητα του λόγου και 

η υποστασιοποίηση της απόδειξης επιτυγχάνεται όχι µε την εσωτερική προοπτική, αλλά µε 

την εξάλειψη του αφηγητή  και την υπέρβαση της διαχρονικής διάστασης της µίµησης και 

της διήγησης µε τρόπο που ωφελεί την αλήθεια. Το ύφος του κειµένου προσιδιάζει στο 

αντίστοιχο έργων όπως  του Dos Passos και του Faulkner τα οποία χαρακτηρίστηκαν από 

την κριτική θεώρηση ως κινηµατογραφικά, λόγω του ότι προήγαγαν την 

αντικειµενικότητα.769 

         Στο κείµενο Στοιχεία για τη δεκαετία του 60 εντοπίζεται µια εγγενής παράµετρος της 

κινηµατογραφικής τέχνης, η τεχνική της αποσιώπησης και η διαχείριση των ορατών και 

των αοράτων, όπως επισηµάνθηκε και από τους θεωρητικούς  όπως ο Andre Bazin,770 και 

αναγνωρίζεται η υποχρέωση της συγκριτικής ποιητικής λογοτεχνίας και κινηµατογράφου, 

η ανάδειξη της αλλελεπίδρασης στον τοµέα αυτό. 771  Το ζήτηµα της αποσιώπησης 

συνδέεται µε το ζήτηµα της περιγραφής αλλά µπορεί να γίνει αντιληπτό  και ως πρόθεση 

του αφηγητή είτε ως αφηγηµατική στρατηγική, είτε ως αµηχανία του κειµένου, είτε ως 

ατέλεια του κειµένου φιλµικού και λεκτικού.772 

         Επειδή στο κείµενο του Βαλτινού δεν εφαρµόζονται οι παραδοσιακές τεχνικές της 

αφήγησης, άρα δεν υιοθετείται η περιγραφή ως συστατικό της αφήγησης, καθώς το 

κείµενο, κινείται στο όριο της υβριδικής ταυτότητας µεταξύ αφηγήµατος και δράµατος, 

είναι λογικό να ανιχνευθεί η αναζήτηση της αποσιώπησης ως στρατηγικής του κειµένου. 

Οι πληροφορίες, τις  οποίες αντλεί ο αναγνώστης από τις επιστολές προς την κυρία Μίνα, 

µειοψηφούν σε σχέση µε τις πληροφορίες τις οποίες  αγνοεί. Το κάδρο των επιστολών 

δείχνει λιγότερα απ’ όσα αποκαλύπτει, και η σχέση των κάδρων των επιστολών µε το 

υπόλοιπο υλικό των επιστολών προς τη ΔΕΜΕ,  των ανταποκρίσεων από την επαρχία και 

των ελαχίστων επικαίρων από τη σύγχρονη κοινωνική και πολιτική ζωή της Ελλάδας, 

απεικονίζεται ως µια σχέση η οποία δεν προκύπτει από την προφανή συσχέτιση,  τη 

																																																								
768 Βλ. Κυριακή Χρυσοµάλλη-Henrich, «Το ύφος της αµεσότητας, η αρµονία λόγου και περιεχοµένου», 
Πόρφυρας, τχ. 103, 2001, σ. 33.  
769	Magny, The Age of the American Novel. The Film Aesthetic of Fiction Between the Two Wars, ό.π., σ. 39. 
770 Βλ. Andre Bazin,  «Ο κινηµατογράφος και οι άλλες τέχνες», Τι είναι ο κινηµατογράφος, II, µτφρ. Κώστας 
Σφήκας, Εκδόσεις Αιγόκερως, Αθήνα, 1989, σ. 30. 
771 Βλ. Γιάννης Λεοντάρης, «Το βλέµµα και το µη ορατό/η λέξη και η σιωπή: Τεχνικές αποσιώπησης και 
απόκρυψης στην κινηµατογραφική και λογοτεχνική περιγραφή», στο Δηµήτρης Αγγελάτος, Ευρυπίδης 
Γαραντούδης (επιµ.), Η λογοτεχνία και οι τέχνες της εικόνας. Ζωγραφική και Κινηµατογράφος, Εκδόσεις 
Καλλιγράφος, Αθήνα, 2013, σσ. 13-15. 
772  Στο ίδιο, σ. 16. 
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συνήθη της λογοτεχνικής αντιµετώπισης, αλλά από την κινηµατογραφική τους 

αντιµετώπιση, δηλαδή της διαχείρισης  του µη ορατού. Εδώ βέβαια δεν σχετίζεται µε τη 

δράση αυτή καθ’ εαυτή ή µε την εκκρεµότητά της, αλλά µε τον υπόρρητο ζόφο του 

ερωτικού ενστίκτου και την αυτοπάθεια των χαρακτήρων, σε ένα κοινωνικό περιβάλλον 

οικονοµικής ανέχειας αλλά και µεγάλων ανισοτήτων, εφαρµόζοντας την αρχή του Agel η 

οποία εκπροσωπεί την κινηµατογραφική θέση, «το να µη βλέπει ο θεατής, αυτό που 

εύκολα και στιγµιαία θα  µπορούσε να του προσφερθεί στο βλέµµα του, το οποίο αποτελεί 

µια άσκηση αυτοσυνείδησης». 773 Ο Βαλτινός εφαρµόζει στο κείµενο Στοιχεία για τη 

δεκαετία του 60 την αφηγηµατική πραγµάτωση του κινηµατογράφου ως µια 

αλληλεπίδραση  στο ορατό και το µη ορατό.774 Το  κενό αντιµετωπίζεται από την 

κινηµατογραφική θεωρία  ως παρουσία στο πλαίσιο του κάδρου µετρήσιµη αλλά  και ως 

απόλυτη παρουσία του ανοιχτού σύµπαντος το οποίο  περιέχει.775 Το εκτός πεδίου, 

οτιδήποτε δεν βλέπουµε ή ακούµε µπορεί να υπάρχει στο κάδρο µε δύο τρόπους, µε την 

προέκταση µέσα σε ένα οµοιογενές σύνολο µε το οποίο επικοινωνεί, και την αποµόνωση 

ενός συστήµατος και την εξουδετέρωση του περίγυρού του. 776  Μάλιστα, όπως 

υπογραµµίζει ο Deleuze, ασκώντας κριτική στη θέση του Noel Burch, «το εκτός πεδίου 

έχει δύο πτυχές, µια σχετική, ένα  κλειστό σύστηµα στον χώρο που  παραπέµπει σε κάτι 

που δεν βλέπουµε, και που µε τη σειρά του µπορεί να γίνει ορατό, και µια απόλυτη χάρη 

στην οποία το κλειστό σύστηµα ανοίγεται σε µια διάρκεια εµµενή στο όλον του 

σύµπαντος, που πλέον δεν είναι σύνολο και δεν ανήκει στην τάξη του ορατού». 777 

         Η αλληλεπίδραση των ορατών και των  εκτός πεδίου στοιχείων πραγµατώνεται σε 

όλες τις επιστολές προς την κυρία Μίνα, οι οποίες βρίθουν ερωτικής ατµόσφαιρας ρητής ή 

υπόρρητης, ατµόσφαιρα η οποία σε αρκετές περιπτώσεις µένει µετέωρη και η οποία 

µπορεί να αλληλεπιδρά µε έναν σηµαντικό αριθµό δηµοσιεύσεων σχετικών µε το σεξ, 778 

εγκλήµατα, αιµοµιξίες, µοιχείες, σεξουαλικές διαστροφές και πάθη, σωµατεµπορία, βιβλία 

σεξολογίας, πλαίσιο το οποίο διαµορφώνει το µη ορατό των επιστολών και επιβάλλει τη 
																																																								
773 Λεοντάρης, «Το βλέµµα και το µη ορατό/η λέξη και η σιωπή: Τεχνικές αποσιώπησης και απόκρυψης 
στην κινηµατογραφική και λογοτεχνική περιγραφή», ό.π., σ. 22. 
774 Στο ίδιο, σ. 24. 
775 Στο ίδιο, σ. 30. 
776 Βλ. Gilles Deleuze, Κινηµατογράφος I. Η εικόνα-κίνηση, µτφρ. Μιχάλης Μάτσας,Νήσος, Αθήνα, 2009, σ. 
33. 
777 Στο ίδιο, σ. 34. 
778 Αλεξιάδου, «Στοιχεία ταυτότητας της δεκαετίας του ’60. Αλληλεπίδραση ιδιωτικού και δηµοσίου στο 
µυθιστόρηµα του Θ. Βαλτινού», ό.π., σ. 677. 
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δυναµική προσπέλασή του από  τον αναγνώστη. Χαρακτηριστικό παράδειγµα επίσης της  

κινηµατογραφικής διαχείρισης  του εκτός πεδίου αποτελεί η δηµοσίευση:  

         ΛΑΡΙΣΑ 14 ΔΕΚΕΜΒΡΙΟΥ. Του ανταποκριτού µας. Την 8ην µ.µ, χθες, άγνωστος, 

διερχόµενος εκ της πόλεως µας, τοποθέτησεν εις το ανεγειρόµενον διαστικόν µέγαρον, παρά 

την κεντρική πλατείαν, κροτίδα, η οποία εκραγείσα προεκάλεσε µεγάλον θόρυβον,  

     χωρίς όµως θύµατα ή ζηµίας. Διεξάγονται ανακρίσεις.779  

 

 

 

3.4. Τρία ελληνικά µονόπρακτα 

	
Το συγκεκριµένο κείµενο, σύµφωνα µε την εκτίµηση του Βασίλη Ραφαηλίδη, αποτελεί 

εγκατάλειψη του κινηµατογράφου από τη πλευρά του Βαλτινού  για τον κινηµατογράφο, 

γεγονός το οποίο µπορεί να εκληφθεί  και ως παραδοξολογία.780 To κείµενο Τρία Ελληνικά 

µονόπρακτα παρουσιάζει µια αντικινηµατογραφική δοµή, λόγω της απουσίας 

αφηγηµατικής φωνής, αλλά και της εξαρχής πρόθεσης του συγγραφέα να υπονοµεύσει την 

αφηγηµατική ταυτότητά του, κάνοντας χρήση του συγκεκριµένου τίτλου, ο οποίος 

παραπέµπει στη δραµατική τέχνη, άρα στην εκ προοιµίου αδυναµία του κειµένου να 

διηγηθεί αλλά στη δυνατότητα να µιµηθεί, προσλαµβάνοντας τη διάσταση της λογοτεχνίας 

ντοκυµανταίρ.781 Ως λογικό επακόλουθο έρχεται το γεγονός ότι στηρίζεται στη λογική του 

κινηµατογράφου της αλήθειας, ο οποίος διαλύει την ψευδαίσθηση της καλλιτεχνικής 

διάστασης και επιτρέπει στην πραγµατικότητα να µιλήσει. 

Η τριπλή συγκρότηση του κειµένου, το οποίο αποτελείται από τα πρακτικά δίκης, 

τµήµα της τετραλογίας, σύµφωνα µε τον Βασίλη Ραφαηλίδη,782 και πίσω πλευρά της 

Καθόδου των εννιά, παρά την αφηγηµατική της διαφοροποίηση και την υπαγωγή της στην 

παραδοσιακή αφήγηση, τις επιστολές τις οποίες λαµβάνει ο πολιτικός κρατούµενος 

Θωµαΐδης και το εγχειρίδιο λειτουργίας της συσκευής κουζίνας KENWOOD, αποτελεί µια 

																																																								
779 Βαλτινός, Στοιχεία για τη δεκαετία του 60, ό.π., σ. 399. 
780 Ραφαηλίδης «Ελληνική αισιόδοξη τραγωδία σε τέσσερα µέρη», ό.π., σ. 118. 
781  Βλ.Παντελής Μπουκάλας, «Τα όρια της λογοτεχνίας ντοκυµανταίρ», στο Θεοδόσης Πυλαρινός 
(εισαγωγή- ανθολόγηση),  Για τον Βαλτινό. Κριτικά κείµενα, Εκδόσεις Αιγαίον, Λευκωσία, 2003, σ. 326. 
782 Ραφαηλίδης «Ελληνική αισιόδοξη τραγωδία σε τέσσερα µέρη», ό.π., σ. 119-120. 
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απόπειρα του δηµιουργού να µιλήσει για µια περίοδο, για την οποία ταιριάζει όχι µια 

µυθοπλασία παρούσα αλλά απούσα µε διάτρητη αφηγηµατική γραµµή.783  

Η εστίαση στο πρώτο µονόπρακτο, ποικίλλει από την εξωτερική µε µεγάλο πλάνο  

της δικαστικής αναφοράς: 

Μεικτό Κακουργοδικείο Αθηνών. Συνεδρίασις της 18ης Οκτωβρίου  1957. 

Συκοφαντική δυσφήµισις δια του Τύπου. 

Μηνυτής Θ.Η. Βασιλόπουλος, αντιστράτηγος ε.α. Κατηγορούµενος Δ.Γ. Ζαφειρόπουλος, 

υποστράτηγος ε.α. 

Αντικείµενο της ποινικής υπόθεσεως: «Κρίσεις του δευτέρου περιεχόµεναι, εις το βιβλίον 

του αντισυµµοριακός αγών 1945-1949, περί φοβίας του πρώτου και  εγκαταλείψεως θέσεως 
κατά την διάρκεια Σεπτεµβρίου 1948 µαχών των  επιχειρήσεων Βίτσι   του µηνός Σεπτεµβρίου 

1948». 

Ανάγνωσις του κατηγορητηρίου. 

Ο πρόεδρος καλεί τους ενδιαφεροµένους προς  συµβιβασµόν. «Δια το συµφέροντων ιδίων 

και δια να µη αποκαλυφθούν σοβαρώτατα πράγµατα». 

Αρνούνται. 

Ο µηνυτής απαιτεί «να προχωρήση η δίκη δια να µην πεθάνη µε το   στίγµα του δειλού». 

Ο κατηγορούµενος δηλώνει «ότι εµµένει εις τα υπ’ αυτού γραφέντα».784 

στην εσωτερική µε κοντινό πλάνο της κατάθεσης  των προσώπων: 

          Μηνυτής: Υπάρχουν γεγονότα κύριε πρόεδρε, τα οποία ο εγκαλούµενοες 

          διαστρέβλωσε αν και εγνώριζε την αλήθεια, δεδοµένου ότι ήτο επιτελάρχης της XVης 

µεραρχίας, εις την οποίαν υπήγετο και η υπ’ εµέ 22α ταξιαρχία. Είναι ψευδές ότι 

αντικατεστάθην διότι επέδειξα φοβίαν.Το αληθές είναι ότι ετραυµατίσθην. 

     Πρόεδρος: Ο τότε µέραρχος σας, αντιστράτηγος Γερακίνης, ως και ο  

     αποθανών  στρατηγός Παπαγεωργίου   έκαµαν  δυσµενείς εκθέσεις   

     δι’ υµάς, χαρακτηρίζοντές σας ως υπεύθυνον των ατυχηµάτων κατά τας µάχας από 10 έως 

12 Σεπτεµβρίου. Τι έχετε να πείτε επ’ αυτού; 

      Μηνυτής: Δεν ήµουν υπεύθυνος. Αντιθέτως έκανα ό, τι µπορούσα. 

      Πρόεδρος : Εν τοιαύτη περιπτώση πού ωφείλετο η οπισθοχώρησις της  ταξιαρχίας σας;  

Μηνυτής: Μετά τον Γράµµο είχε απολεσθή µεγάλο µέρος ικανών  στελεχών, το δε ηθικό 

του στρατού είχε καταπέσει. Για τους λόγους αυτούς συνέβησαν όσα συνέβησαν. 

																																																								
783 Στο ίδιο, σ. 123. 
784 Βλ. Θανάσης Βαλτινός, Τρία Ελληνικά µονόπρακτα, Εστία, Αθήνα, 2008, σ. 11. 
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          Πρόεδρος: Ο  στρατηγός Γερακίνης στη έκθεσίν του αναφέρει ότι σας επετέθη ένα µόνον 

τµήµα συµµοριτών και οπισθοχωρήσατε ενώ εσείς είχατε τρία. Και ότι σας διέταξε να 

καταλάβετε το ύψωµα 1600, πράγµα στο οποίον δεν ανταποκρίθητε. 

      Μηνυτής: Αυτά είναι ανακριβή. Έστειλα τµήµατα για να καταληφθή  

      το 1600 αλλά υπεχώρησαν  ατάκτως. Τίποτα δεν µπορούσε να    συγκρατήση τους 

στρατιώτες. Τελικά τα τάγµατά µου δυνάµεως εξακοσίανδρών, έµειναν µε δυο τρείς 

διµοιρίες το κάθε ένα. 

      Εισαγγελεύς: Τι κάνατε για να περισώσετε την κατάστασιν; 

     Μηνυτής: Φώναζα σε όλους: « Ντροπή σας να υποχωρήτε» Την ίδια    στιγµή διέταξα έναν 

υπολοχαγό να κτυπήση µε το οπλοπολυβόλο όσους έφευγαν, αλλά η διαταγή µου δεν 

εξετελέσθη. Όλοι µε είχαν εγκαταλείψει.  

 Τότε από το Βίτσι πήγα στο Όρλοβο αλλά και εκεί µου επετέθησαν οι συµµορίται.  

Αναγκάστηκα να   αποσυρθώ µε το  επιτελείο µου στον Αλιάκµονα, όπου και συνάντησα 

τον µέραρχο κύριο Γερακίνη[...].785 

         Έχουµε εναλλαγή των κοντινών πλάνων  από τον µηνυτή στον πρόεδρο και  στον 

εισαγγελέα, στην πολιτική αγωγή και στην υπεράσπιση, αλλά δεν εισέρχεται η κάµερα 

στυλό σε εσωτερικές πλευρές της υπόθεσης παρά ελάχιστα: 

          Πρόεδρος: Γιατί τα έγραψε όλα αυτά ο κατηγορούµενος; 

               Μηνυτής : Για να µε εκδικηθή, επειδή στο συµβούλιο, προαγωγών είχα   ψηφίσει να 

αποστρατευθή.786 

 Ο λόγος των χαρακτήρων είναι περιχαρακωµένος από την επαγγελµατική ιδιότητα και  τη 

θέση  τους στη δικαστική υπόθεση, ως µαρτύρων, ως αντιδίκων ως δικηγόρων και  

δικαστών, χωρίς όµως την πρόθεση εκ µέρους του δηµιουργού να αποδώσει τις 

συναισθηµατικές εξάρσεις τους, πλην εξαιρέσεων : 

           [...]Κατηγορούµενος: Ψέµατα. Μίλησες και του έδωσες την  ανακριβή πληροφορία ότι το 

Βούτσι είχε καταληφθή. Έτσι, το τάγµα δεν προχώρησε, χάθηκε το Βούτσι, πράγµα που είχε 

καταστρεπτικά αποτελέσµατα  για την Ελλάδα. Αν οι συµµορίται ήσαν πιο τολµηροί και 

επωφελούντο της καταστάσεως, θα κατέβαιναν προς τα κάτω. Και ήταν τόσο κρίσιµη η 

κατάστασις ώστε για να εµψυχωθή ο στρατός χρειάστηκε να έλθη επί τόπου εκτός του 

πρωθυπουργού και ο Βασιλεύς.787 

          [...]Υπεράσπισις : Διαπιστώσατε µήπως  εάν θίγεστε προσωπικά; 

																																																								
785 Στο ίδιο, σσ. 12-13. 
786 Στο ίδιο, σ. 14. 
787 Στο ίδιο, σ. 19. 



	 146	

          Μιχόπουλος : Βεβαίως και θίγοµαι. 

          [...]Κωνσταντινόπουλος: Είναι όλα ψευδή. Ο στρατηγός µας έλεγε: «Εδώ πρέπει να χύσουµε 

το αίµα µας. Εδώ είναι η γραµµή από την οποία δε πρέπει να υποχωρήσουµε για να 

αποφύγουµε την διαρροήν».788  

          Όπως έχει επισηµάνει η Magny, χαρακτηριστικό της λογοτεχνίας, η οποία έχει 

δεχτεί την επίδραση του κινηµατογράφου, είναι ότι ο διάλογος πρέπει να είναι 

περιγραφικός ή αφηγηµατικός αλλά ποτέ επεξηγηµατικός, δηλαδή να υπηρετεί την 

ανάδειξη των χαρακτήρων, των πράξεων, των συµπεριφορών, όχι όµως να εκφράζει τους 

υπαινιγµούς του συγγραφέα για τις κρυφές τους επιδιώξεις.789 Είναι γνώρισµα το οποίο 

εντοπίζουµε στο συγκεκριµένο κείµενο αλλά και σε πολλά κείµενα του Βαλτινού.790 

         Ένα επίσης ενδιαφέρον τέχνασµα κινηµατογραφικής υφής αποτελεί το γεγονός ότι ο 

λόγος του κατηγορουµένου δίνεται έµµεσα  εκτός  κειµένου-οθόνης, καθώς γίνεται 

ανάγνωση της δήλωσής του: 

          [...] Αι περί φοβίας κρίσεις περιεχόµεναι, εις ωρισµένας περικοπάς του βιβλίου µου είναι 

γενικαί κρίσεις  και δεν αφορούν τον µηνυτή προσωπικώς, όστις δεν υπήρξε δειλός.791 

         Χαρακτηριστικό της κινηµατογραφικής λογικής είναι η έλλειψη, σύµφωνα µε τη 

διατύπωση  της Magny, καθώς  οι ταινίες µέσα από την καλλιέργεια της κατανόησης, η 

οποία ξεπερνάει τις λέξεις, εκπαίδευσαν τον θεατή στη λεπτότητα και τον συγγραφέα στη 

συγκράτηση.792 Στο δεύτερο κείµενο από το Τρία Ελληνικά Μονόπρακτα, µε τον τίτλο 

Γράµµατα στη φυλακή, είναι εµφανής η κινηµατογραφική προσέγγιση, µε το κριτήριο της 

έλλειψης, οι επιστολές είναι µιας κατεύθυνσης και δεν απαντώνται από τον παραλήπτη, 

έχουµε λήψη κοντινή και εστίαση εσωτερική των προσώπων, τα οποία αφήνει να 

µιλήσουν ο Βαλτινός στη θέση του. Θα µπορούσαν να θεωρηθούν voice over σε µια 

αφήγηση τριτοπρόσωπη: 

                                                            Εν Αθήναις τη 12 Φεβρουαρίου 1954 

                Αγαπηµένε µου Στέλιο σε φιλώ πολλές φορές. Έλαβα το γράµµα σου   αλλά δεν 

αναφέρεις τίποτα για τον αριθµό του χαρτιού και τα άλλα που σου ζητούσα. 

																																																								
788 Στο ίδιο, σ. 31. 
789 Magny, The Age of the American Novel. The Film Aesthetic of Fiction Between the Two Wars, ό.π., σσ. 
55-56. 
790 Βλ. Θανάσης Βαλτινός, Επείγουσα ανάγκη ελέου, Εστία, Αθήνα, 2006, σ. 30. 
791 Βαλτινός, Τρία Ελληνικά Μονόπρακτα, ό.π., σσ. 32-33. 
792 Magny, The Age of the American Novel. The Film Aesthetic of Fiction Between the Two Wars, ό.π., σ. 55. 
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     Στέλιο, σου τηλεγράφησα επειδή βιαζόµουνα και έπρεπε να µου έχεις απαντήσει αµέσως 

και να µου τα έχεις στείλει. Έχω γράψει τρία γράµµατα για τη Βασίλισσα, δεν ξέρω  ακόµα 

ποιο θα στείλω, αλλά το έχω βάλει στο µυαλό µου και ελπίζω ότι κάτι θα κάνω για να έρθεις 

πιο γρήγορα στο σπίτι και στα παιδιά. Γιατί τα παιδιά σε ζητούν  και στενοχωριέµαι. Ο 

µικρός άρχιζε από λίγο καιρό να τραυλίζει και τη νύχτα πετάγεται στον ύπνο του, επί ποδός, 

και η Κατερίνα µού λέει άφησε τον µπέµπη να πάρεις εµένα και γίνεται τρελοκοµείο.793  

Η ιστορία του Στέλιου Θωµαΐδη, τυπικά χαρακτήρα του κειµένου, δίνεται µέσα από τον 

επιστολικό µονόλογο κοντινών του προσώπων, της συζύγου, της µητέρας του, της γιαγιάς 

του, συγγενών και φίλων. Η υπογράµµιση της απουσίας του από το σπίτι λόγω του 

εγκλεισµού στη φυλακή και των  δύσκολων συνθηκών ανατροφής των παιδιών από µία 

γυναίκα µόνη, εκφράζουν την αγαπηµένη  ροπή του Βαλτινού, την ψηλάφιση του 

προσωπικού δράµατος µέσα στο ιστορικό γίγνεσθαι. Όπως υποστηρίζει ο Πυλαρινός,  «ο 

δηµιουργός αφήνει να διαφανούν οι ανελέητες µεταπτώσεις της ελληνικής (και όχι µόνο)  

κοινωνίας, ο καταρρακωµένος κοινωνικός ιστός, αλλά και η αέναη ροή της ζωής, που 

ερήµην των πάντων ακολουθεί το βιολογικό και καθορισµένο δρόµο της».794 Ο λόγος 

υποκρύπτει ή υπαινίσσεται  τα συνήθη προβλήµατα µέσα στις οικογένειες, δυσπιστία και 

έλλειψη καλής προαιρέσεως µεταξύ συγγενών εξ αγχιστείας  αλλά και εξ αίµατος, τα 

οποία εντείνονται λόγω των ιδιαιτέρων συνθηκών της κράτησης : 

        [...] Και είναι νύφη µου της λέω, δεν είµαι ξένη. Α, είσαστε του Στυλιανού η µαµά; Μάλιστα     

της λέω, και την ορκίζω να της πει γιατί δεν έρχεται να µας δει. Και έγραψα στο φάκελο απ’ 

έξω, Τασία έλα στο σπίτι να σε ιδούµε, η πεθερά σου Παρασκευή.  Τι άλλο να της κάνουµε, 

Στυλιανέ;[...]795 

                                                                          Εν Νικαία τη 23 Μαΐου 1955 

Αγαπηµένε µου Στέλιο, έλαβα την επιστολή σου και διάβασα ότι έγραψες γράµµα στην 

Τασία και δεν πήρες απάντηση. Παιδί µου, σε στενοχωρεί µη συµβαίνει τίποτα µεταξύ 

µαµάς σου και Τασίας; Την Τασία ποιος τη βλέπει; Από  την ηµέρα που έγινε η φασαρία  µε 

τα γράµµατα ούτε πάτησε ούτε φάνηκε ούτε υπήρξε.[...] Της λέµε µήπως ξέρουµε εµείς που 

είναι και πού µένει; Μήπως ήρθε µέρες που πέρασαν να µας πει γεια σας σα νύφη. Μήτε ο 

ίσκιος της δεν παρουσιάστηκε. Και µας είπε αυτή η σπιτονοικοκυρά  ότι διαδίδει πως της 

έστειλες γράµµα της Τασίας και της έγραφες ότι θα  τη σκοτώσεις. Αυτά τα λόγια δεν είναι 

																																																								
793 Βαλτινός, Τρία Ελληνικά Μονόπρακτα, ό.π., σ. 37. 
794 Βλ. Θεοδόσης Πυλαρινός «Τρία Ελληνικά Μονόπρακτα. Μυθιστόρηµα», στο Θεοδόσης Πυλαρινός 
(εισαγωγή, ανθολόγηση),  Για τον Βαλτινό. Κριτικά Κείµενα, Εκδόσεις Αιγαίον, Λευκωσία, 2007, σ. 27. 
795 Στο ίδιο, σ. 40. 
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αντρικά, Στέλιο αν τα γραψες. Γιατί να τη σκοτώσεις; Σε µένα δεν πέφτει λόγος αλλά το 

δίκιο θα το πω. Αυτό ήταν ό,τι ήταν κοίταξε να ζήσει, να πέσει σε µια  πλάτη ανδρός να 

ζήσει και τα παιδιά της.796 

Συνεχίζοντας ο Βαλτινός τη συνηθισµένη του τακτική να µην παρουσιάζει 

ολοκληρωµένους χαρακτήρες αλλά µέσω των τεκµηρίων της µικροπερίπτωσης, του 

µικροσυµβάντος,797  κατορθώνει να πραγµατώσει τη µετάβαση από την έξαρση και την 

ιδεολογική απογείωση στις συνέπειες, την  οποία  εντοπίζουµε στην Κάθοδο, στην 

εξέταση   γεγονότων περιορισµένης εµβέλειας και µικρής σηµασίας, τακτική η οποία 

προετοιµάζει την Ορθοκωστά, την οποία θα εξετάσουµε παρακάτω, και τη σύνθεση µιας 

υπερπραγµατικής ιστορίας, µιας µυθιστορίας: 

                                                                                         Εν Αθήναις 4.8.1956 

               Αγαπητέ Στέλιο,  

               Εγώ πλέον δεν έχω λόγο και το ξέρω ότι εσύ είσαι κύριος να κανονίζεις τις ιδέες σου και 

τις υποθέσεις  σου όπως νοµίζεις. Της µητέρας σου δεν της είπα ποτέ το παραµικρό, µόνο µε 

πικραίνει που έπρεπε να τα φορτωθώ εγώ όλα. Εγώ ό,τι έκανα το έκανα για σένα. Τέλος 

πάντων αυτά δεν έχουν σηµασία τώρα.Τα παιδιά τα έστειλα στη µαµά για το καλοκαίρι, να 

φύγουν από την Αθήνα. Την Κατερίνα δεν την είχα δηλωµένη όταν γεννήθηκε και έφτιαξα 

χαρτιά χαρτιά που µου πήραν πολλά τρεχάµατα. Έπρεπε να τα γυρέψω στο προξενείο, να 

στείλουν οι Ρουµάνοι τα στοιχεία εδώ. Χτες µε φώναξαν αν ήθελα να εργαστώ, να περάσω 

πρώτα να υπογράψω. Δεν πήγα γιατί η Φωφώ είχα πρόταση να µε πάρει στο µαγαζί, στο 

ταµείο. Δεν ξέρω τι θα γίνει στο τέλος αλλά έχω κουραστεί πολύ[...]798 

         Ενώ δεν έχουµε ολοκληρωµένους χαρακτήρες, η κοινωνιόλεκτος της δηµοτικής µε 

τον λιτό και λαϊκόµορφο χειρισµό, χαρακτηριστικό παράδειγµα η ασυνταξία στο 

προηγούµενο απόσπασµα («Δεν πήγα γιατί η Φωφώ είχα πρόταση να µε πάρει στο µαγαζί, 

στο ταµείο») εκφράζει το πάθος, το σφρίγος της ζωής, την εξέλιξη. Επίσης η 

κοινωνιόλεκτος της ξύλινης και επίπλαστης καθαρεύουσας, ιδίως στο κείµενο Πρακτικά 

µιας δίκης αποκαλύπτει την παρακµή, την κακογουστιά, την υποταγή των ηττηµένων 

νικητών.799 Μέσω των κοινωνιόλεκτων ο Βαλτινός  επιτυγχάνει να προσδώσει στο κείµενο 

ντοκουµενταρίστικη διάσταση:  

                                     Χωρίς ηµεροµηνία. Από τη σφραγίδα αφίξεως στο φάκελο : 11. X.58  
																																																								
796 Στο ίδιο, σσ. 41-42. 
797 Στο ίδιο, σ. 29. 
798 Βαλτινός, Τρία Ελληνικά Μονόπρακτα, ό.π. , σ. 44. 
799 Στο ίδιο, σ. 29. 
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               Αγαπητέ αδελφέ Στυλιανέ 

 

               Έλαβα την επιστολή σου και χάρηκα που είσαι εν υγεία. Στέλιο να µε συγχωρείς που δεν 

σου έγραψα αµέσως. Ξέρεις καλά ότι σε αγαπάω πιο πολύ από όλους. Είµαι λιγάκι αµελής 

στην αλληλογραφία και γι’ αυτό δεν θέλω να στενοχωριέσαι. Είµαστε και κοντά, θα έρθω να 

σε δω όταν µου µείνει καιρός, γιατί τώρα δουλεύουµε συνέχεια. Θέλω, Στέλιο, να είσαι 

πειθαρχικός και να ακούς αυτά που σου λένε. Εµείς από εδώ όλοι φροντίζουµε για το καλό 

σου[...]800 

 

                                                                       Εν Νικαία τη 9 Απριλίου 1960 

                                                                          

               Πολυαγαπηµένε µου Στυλιανέ, 

     Έλαβα παιδί µου το δέµα, µόνο που ήταν µεγάλη ταλαπωρία γιατί δεν είχα    κανέναν να 

πάει να το πάρει. Ο Κυριάκος έλειπε στο Σκούταρι και η Πίτσα έπρεπε να παραδώσει 

εγκαίρως και δεν σήκωνε κεφάλι όλη µέρα. Ας είναι καλά, έκανε το παν ο Βασίλης 

Μουντάκης και µου το έφερε µε τη µηχανή του, ο Θεός να τον έχει γερό. Θέλω παιδί µου να 

του στείλεις κανένα δώρο, του αξίζει, γιατί ό,τι χρειάζουµαι, τηλεφώνηµα, γράµµα, αυτός 

είναι ένας πολύ καλός φίλος και πολύ µυστικός. Έδωσα το δίσκο της  κουµπάρας και µόλις 

τον είδε έκλαψε τόσο πολύ που την ελυπήθηκα. Έλεγε, τον άτυχο  τον Στέλιο που τον 

έβαλαν µέσα για ένα πείσµα.[...]801 

         Όλες οι επιστολές δεν θίγουν τον λόγο φυλάκισης του Θωµαΐδη αλλά και τους 

οµόκεντρους κύκλους ζωής οι οποίοι συνδέονται µαζί του, παρά µόνο υπαινικτικά, 

δείχνοντας την πρόθεση του δηµιουργού να λειτουργήσει κινηµατογραφικά αφήνοντας 

στον αναγνώστη την αναζήτηση των πληροφοριών  µέσα από τα λεγόµενα των 

επιστολογράφων. 

         Η παρουσία του τελευταίου κειµένου «Ναι αλλά Kenwood» µας οδηγεί ξανά στην 

αντίληψη του cinéma vérité του Dziga Vertov και τη δυνατότητα της κάµερας να συλλάβει 

µια πραγµατικότητα τελείως διαφορετική από αυτή της ανθρώπινης µατιάς, θέσης  η οποία 

αξιοποιείται στο κινηµατογραφικό έργο του Jean Rouch, προσπαθώντας να 

διαφοροποιηθεί από προηγούµενες απόπειρες ταινιών ντοκουµέντων µε τη χρήση κάµερας 

																																																								
800 Στο ίδιο, σ. 47. 
801 Στο ίδιο, σ. 48. 
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στο χέρι, τον σύγχρονο ήχο και την αίσθηση του αυθορµήτου. Η στόχευση του Rouch 

προσανατολίζεται  περισσότερο  προς την πρόσληψη της θέσης του Vertov όχι ως 

διεκδίκησης της καθαρής αντικειµενικότητας και της θετικιστικής αλήθειας, αλλά ως 

προσπάθειας να αποτυπωθεί η συνθετότητα και η πολλαπλότητα της πραγµατικότητας.802 

Εδώ έχουµε µπροστά µας το σπικάζ του εγχειρίδιου χρήσης και την περιγραφή 

λειτουργίας µιας κουζινοµηχανής, µε όλες τις υποσχέσεις προς τον καταναλωτή για µια 

ζωή χαρισάµενη. Συνειρµικά µας παραπέµπει στα διαφηµιστικά µηνύµατα της 

µεταβατικής εποχής σε όλη τη δυτική µεταπολεµική κοινωνία αλλά και στην Ελλάδα, από 

τον πολιτισµό της ένδειας στην κοινωνία της αφθονίας: 

                Τώρα έχετε και εσείς ένα νέο KENWOOD CHEF. Από σήµερα η ζωή σας στην κουζίνα 

αποχτάει καινούργιο νόηµα. Φαγητά που µέχρι χτες σας φαίνονταν δύσκολα ή ότι 

χρειάζονταν µακριά προετοιµασία µπορείτε πια να τα φτιάχνετε γρήγορα και απλά, 

οποιαδήποτε στιγµή το θελήσετε. 

               Με το νέο  KENWOOD CHEF σας, η συνήθως ανιαρή αγγαρεία της παρασκευής των 

διαφόρων εδεσµάτων µετατρέπεται αυτόµατα σε µια ωραία δηµιουργική απασχόληση. 

    […] «Ευτυχία είναι η δυνατότητα να ανταποκρινόµαστε στις µικρές     καθηµερινές µας 

επιθυµίες» δίδαξε ο µεγάλος Μανταρασί Ουαντερόµπο.803 

Μας αποκαλύπτεται µια άχρωµη καθηµερινότητα, όπου η µηχανή παίρνει τη θέση της 

ιδέας, άρα προβάλλεται η µηχανοκρατική αντίληψη της ιδεολογίας, µε κατάληξη την 

αλλοτρίωση και τον ευδαιµονισµό.804 Η οργάνωση του κειµένου συγκροτεί ένα πολύπτυχο 

καδράρισµα το οποίο περιλαµβάνει τις οδηγίες χρήσεως της συσκευής, λογικά σε κοντινό 

πλάνο, τις οδηγίες συντήρησής της, τα εξαρτήµατα από τα οποία αποτελείται, µερικές 

χρήσιµες υποδείξεις για την αποφυγή προβληµάτων σε µεσαίο πλάνο και µερικές 

προτεινόµενες συνταγές, οι οποίες θα αναδείξουν τα πλενεκτήµατα της συσκευής στον 

δρόµο για την κατάκτηση της άνετης ζωής. Πρέπει να σηµειώσουµε  την αντικαλλιτεχνική 

φύση των αποσπασµάτων και την επιδικωκόµενη  ψευδαίσθηση, η οποία  δείχνει να 

υποσκάπεται εκ µέρους  του δηµιουργού µε τη δήλωση: 

          2.Τοποθετήστε το µηχάνηµα πάνω σε µια στέρεη επιφάνεια, έτσι ώστε να σας είναι  

          πάντα εύχρηστο. Προπαντός µην το βάλετε σε κανένα ντουλάπι ή άλλο άβολο  
																																																								
802 Βλέπε cinema verité στο Glossary of Rouchian Terms σε ηλεκτρονική µορφή http://www.maitres-
fous.net/glossary.html (τελευταία ανάκτηση 6-7-2020) και Mohammad Ali Issari, Cinéma Vérité, Michigan 
State University Press, Michigan, 1971. 
803 Βαλτινός, Τρία Ελληνικά Μονόπρακτα, ό.π. , σ. 65.  
804 Πυλαρινός «Τρία Ελληνικά Μονόπρακτα. Μυθιστόρηµα», ό.π., σ. 29. 
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          µέρος. Πρέπει να το έχετε κάθε στιγµή πρόχειρο για να εκτελέσει τις εντολές σας- και 

φυσικά πάντοτε µε την ανάλογη ταχύτητα που εσείς θα διαλέξετε.805 

 

 

3.5. Ορθοκωστά 

 

Στο συγκεκριµένο κείµενο ο Βαλτινός παρουσιάζει µια αφηγηµατική πρωτοπυπία, µε την 

αξιοποίηση σαρανταεπτά αφηγηµατικών φωνών806 πιθανώς επαναλαµβανοµένων, µε την 

περιορισµένη παρέµβαση ενός καταγραφέα, αφού δεν παρουσιάζονται ξεκάθαρα στοιχεία 

της ταυτότητάς τους, αποκλίνοντας από την κλασική λογοτεχνική αφήγηση αλλά 

παρουσιάζοντας στοιχεία  τα οποία προσιδιάζουν στην κινηµατογραφική γλώσσα µε τη 

συνεχή εναλλαγή της εστίασης του προφορικού λόγου και τη χρήση δύο µη προφορικών 

κειµένων,807 τα οποία δεν ανήκουν στο κυρίως κείµενο, στον πρόλογο και στον επίλογο. 

Το πρώτο κείµενο εκτός της βασικής σύνθεσης στον πρόλογο,  εµπεριέχει στοιχεία 

πλάνου εδραίωσης/establishing shot µε την παρουσίαση της τοποθεσίας της µονής 

Ορθωκωστάς, τόπου στον οποίο θα  διαδραµατιστούν τα τραγικά συµβάντα κατά την 

εκτύλιξη του νήµατος της αφηγηµατικής κατάθεσης των ανώνυµων θυµάτων της βίας της 

Ιστορίας :  

ΚΑΤΩΘΕΝ ΤΟΥ ΟΡΟΥΣ ΜΑΛΕΒΟΣ ΚΑΙ ΕΠΙ ΤΩΝ ΚΛΙΤΥΩΝ αυτού, µετά τον τόπον 

Ὀριόντα και οὐ µακράν τοσοῦτον, εἶναι µοναστήριον ἑορτάζον κατά την ἀπόδοσιν τῆς 
Κοιµήσεως τῆς Θεοτόκου, Ὀρθοκωστά ἐπιλεγόµενον. […] Εἰς τά πρασινόχροα περιβόλια της 

ἀνίστανται ποικίλα κάρπιµα δένδρα, εἰς τη εὐρυχωροτάτην δέ κάτωθεν τούτων πεδιάδα Φούσκαν, 

µάλιστα ἐπιτηδείαν εἰς  ἐλαιῶνας,, καλιεργεῖται σιτάριον, κριθάριον, ὄσπρια,και λοιπά δηµητριακά ὡς 

και ἄµπελοι δίδουσαι πλουσίως κρασί ἰλαρόν χρώµατος κινναµώµου. Διατρέχων ταύτην ὁ ποταµός 

Μέγας, ὡς ἐπί τα πλείω  χειµαρρώδης κατά τον ροῦν του ἀπό πολλούς ῥὐακας ἐκ των Μαλεβοῦ ὅρους 

κατερχοµένων, πολλήν γῆν ποτίζει […] Ἐκ τοῦ ἰδίου αὐτοῦ µπαλκονίου τό ὅµµα ἁπλοῦται ἄχρις τῆς 

Ναυπλιαίας θαλάσσης, ὁριζόµενον ἀρκτικῶς ἀπό την Ἄκραν Καρακοβουνίου, κατά µεσηµβρίαν, ἀπό 

τόν κάβον τοῦ ‘Αγίου Ἀνδρέου, κατά δέ τήν ἀνατολήν ἀτερµόνως ἐξικνούµενον καί πέραν τῆς νήσου 

Σπέτζας. Μικρά κυκλοτερής ὀροσειρά ἐκτείνεται χθαµαλῶς ἀπό τόν κάβον τοῦ Καρακοβουνίου, ἕως 

																																																								
805 Βαλτινός, Τρία Ελληνικά Μονόπρακτα, ό.π., σ. 66. 
806 Βλ. Δηµήτρης Ραυτόπουλος «Το µυθιστόρηµα τεκµηρίων κατά Βαλτινόν», Νέα Εστία (Αφιέρωµα στον 
Θανάση Βαλτινό), τχ. 1802 (Ιούλιος-Αύγουστος 2007), σ. 37. 
807 Στο ίδιο, σ. 38. 
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εἰς ἐκεῖνον τοῦ ‘Αγίου Ἀνδρέου, εἰς µέρη µακράν τῆς θαλάσσης τρία µίλια καί εἰς µέρη τέσσερα 

ἀπέχοντα, ἡ ὁποία σκεπάζει την πεδιάδα Φούσκαν ἀπό τούς Βορέας, ἐξ᾽ οὗ ἴσως συµβαίνουσι αἱ 

ὑπερβολικαί καύσεις τό καλοκαίριον. Η περί τήν µονήν πάντως γῆ σύδενδρος και πάντερπνος εἶναι 

καἰ ἀειθαλής εἰς κάθε καιρό, ἐξ᾽αὐτῆς δέ πολλαί ἀναβρυστικαί πηγαί προέρχονται, νερά ψυχρώτατα 

και κρυσταλλοειδῆ εἰς τήν καθαρότητα,καί υγιεινά […]808 

Στην Ορθοκωστά ο Βαλτινός διαχειρίζεται κινηµατογραφικά τον αφηγηµατικό χώρο, ο 

οποίος εκτείνεται στον άξονα Τρίπολη-Καστρί-Ορθοκωστά µε διεύρυνση προς Αθήνα και 

Γερµανία. 809 Η διαχείριση υλοποιείται µε τη χρήση µεγάλων πλάνων, τα οποία 

εξεικονίζουν τον χώρο της µικροϊστορίας, όπως δείξαµε και παραπάνω: 

         [...] Τους άλλους τους προχώρησαν, τους πήγαν σε µια χαράδρα. Ανάµεσα Αγιασοφιά-

Ελαιοχώρι. Τώρα περνάει από κει ο δρόµος των Δολιανών. Μια µεγάλη χαράδρα και από 

πάνω, από τα διάφορα σηµεία υψώνονταν βράχια. Ήταν κρυµµένο το στρατόπεδο εκεί και 

είχαν εντολή να το εκτελέσουν, άµα δουν Γερµανούς.810 

          [...] Παλιό «κολοκοτρωναίικο» σπίτι. Με µάντρα πέτρινη, µε πόρτα φαρδιά, να περνάνε οι 

καρότσες.811 

 και µεσαίων πλάνων, τα οποία εξεικονίζουν τη δράση : 

           Όλη τη µέρα µας έφερνε ο αέρας αποκαΐδια, αλλά ήταν ησυχία. Το βράδυ καθίσαµε έξω 

από το σπίτι και είδαν οι άντρες ότι από τα Μακρέκα, ξεκίνησαν πέντε νοµαταίοι και 

φεύγανε. Βγήκαν οι δικοί µας πιο κάτω στο ξάγναντο και είδαν τους δύο να χώνονται στο 

ρέµα του Κούρου, τους άλλους τρεις να ανεβαίνουν κατά τη Μασκλινέκη Βίγλα. 

          [...] Μαζέψαµε τα γίδια απο τη Λάκκα. Ήταν η χήρα, η Λιου του Τσιούλου. Πήγε να πιάσει 

κάτι κότες να τις πάρει, είχε έναν κόκκορα, της έφυγε ο κόκκορας. 

           [...] Γύρισε το βράδυ, ο κόκορας δεν ήταν στην κούρνια του. Βγαίνουν έξω  να ψάξουν, είχε 

τα δυο µεγάλα παιδιά της κοντά, δέκα έντεκα χρονών 812 

και τα οποία κάποιες φορές καταλήγουν σε κοντινό πλάνο, καθώς το κοντινό µεταφέρει 

σηµαντική πληροφορία για τον ενδείκτη της εξαφάνισης του κόκορα, η οποία αποδίδεται 

φαινοµενικά σε αγρίµι της φύσης, αλλά αργότερα θα αποκαλυφθεί ότι τον έφαγαν 

Ελασίτες: 

          βλέπουν παρακάτω στο αλώνι πούπουλα813 

																																																								
808 Βλ. Θανάσης Βαλτινός, Ορθοκωστά, Εστία, Αθήνα, 2016 [9η : 1η Άγρα, 1994], σσ. 9-10. 
809 Βλ. Γιάννης Κουβαράς «Εµφυλίου ονοµατικόν», στο Θεοδόσης Πυλαρινός (εισαγωγή, ανθολόγηση 
κειµένων) Για τον Βαλτινό. Κριτικά Κείµενα, Εκδόσεις Αιγαίον, Λευκωσία, 2003, σ. 239. 
810	Βαλτινός, Ορθοκωστά, ό.π.. σ. 72.	
811 Στο ίδιο, σ. 82	
812 Στο ίδιο, σ. 11. 
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Στο κείµενο της Ορθοκωστάς η οπτικοποίηση σηµατοδοτεί την ιδιαιτερότητα του 

κειµένου µε τον µικροπερίοδο λόγο, από τον οποίο απουσιάζουν οι παράγραφοι, στοιχείο 

ισοδύναµο της σεκάνς στον κινηµατογράφο και  χαρακτηριστικό το οποίο δίνει την 

εντύπωση  µιας συνεχούς ροής µέσα από την εναλλαγή της απόστασης  και του σηµείου 

της θέασης. Με τα µεσαία πλάνα εισάγεται η δράση µε σταθερή κάµερα: 

[...] Ήταν ο Γιώργης ο Χαλούλος. Ήταν µε την Ανθή. Ήταν ο Παυλάκος εκεί χάµω , στο 

κρεοπωλείο του Γκούνα. Στην πόρτα. Και µε κοίταξε, έτσι. 

[...] Ήταν το σπίτι της, µε µια σκαλίτσα που κατέβαινε κάτω. Ήσυχοι άνθρωποι πρόβατα.814 

[...] Ήταν ένας καµπούρης εκεί σε ένα µεγάλο κελί, είχε όπλα µέσα.815 
          αλλά και µε κινούµενη λήψη: 

          [...] Στα Χαλουλέκα. Βγαίνω στην πλατεία να πάω στο σπίτι σας, βλέπω πολύ κόσµο.        

Που είναι τώρα ο ΟΤΕ. [...] Φεύγω εγώ, πάω στο φαρµακείο του Χρόνη[...]Πήγα πάνω στο 

σπίτι σας.816 

          [...] Έβαναν τον Παναγιώτη, τον αδερφό του Ηρακλή, µε το κλαρίνο,  να παίζει. Και 

χόρευαν.Τέλος πάντων. Ανακατεµένα όλα αυτά.817 

          [...] Τους άλλους τους προχώρησαν, τους πήγαν σε µια χαράδρα.818 

          [...] Τους πήραν τους φυλακισµένους, τους έστησαν στον τοίχο..819 
[...] Και την έσπρωχνε την γριά ο Κυριάκος[...] Η κακοµοίρα η γριά κατέβαινε, πιθανώς 

κατέβαινε να του δείξει πού[...] Και όπως την έσπρωχνε µε το κοντάκι, εκπυρσοκρότησε η 

αραβίδα και τον σκότωσε820 

[...] Και άδειασε το πιστόλι απάνω του, καθ’ ην στιγµή τον ανέκρινε ο Κώστας. Μια σφαίρα 

τον βρήκε –απ’όλες που του έριξε.821 
         [...] Μόλις το µαθαίνει τρέχει στο 2ο Γραφείο να σκοτώσει τον Τσίγκρη. Να πάρει  
            πίσω το αίµα.822 

         Το κοντινό πλάνο χρησιµοποιείται ελάχιστα, σε περιπτώσεις όπου, µέσω αυτού, 

εξυπηρετείται η παροχή χωρίς κόµµα πληροφοριών οι οποίες είναι απαραίτητες για την 

εσωτερική εστίαση, όπως είδαµε  στην περίπτωση της εσφαλµένης ερµηνείας απώλειας 
																																																																																																																																																																								
813 Στο ίδιο, σ. 11. 
814 Στο ίδιο, σ. 80. 
815 Στο ίδιο, σ. 16. 
816 Στο ίδιο, σ. 12. 
817 Στο ίδιο, σ. 17. 
818 Στο ίδιο, σ. 72. 
819 Στο ίδιο, σ. 76. 
820 Στο ίδιο, σ. 80. 
821 Στο ίδιο, σ. 81. 
822 Στο ίδιο, σ. 81. 
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του κόκορα στο πρώτο κεφάλαιο, για την κορύφωση  της συναισθηµατικής έντασης της 

αφήγησης : 

         [...]Η κοπέλα µε τα λουστρίνια της, µε τα άσπρα καλτσάκια, σαν να πήγαινε για µετάληψη. 

Εµείς παγώσαµε.823 

         [...] Φόραγα κάτι γκέτες εγώ του Ελληνικού Στρατού. Τις έβγαλα, τις δέσαµε, δέσαµε το 

µαντίλι στην άκρη τους. Εκείνο που είχαµε διπλώσει  το συκώτι. Και το κατεβάζαµε, 

βρεχόταν, το στύβαµε στο στόµα µας.[...]Του έβαλα εγώ ένα στεφάνι από βέργα , το πιασα 

µε κάτι κλωστές. Έγινε σαν γκουβαδάκι. Και το ρίχναµε κάτω, βγάζαµε αρκετό νερό,  

πίναµε.824 

          [...] Ο ηγούµενος ήταν  ηλικιωµένος. Περιεργαζόµουνα εγώ το κελί. Είχε ένα χέρι κοκάλινο. 

Το είχε κρεµάσει, ένα χεράκι  µε ξύλο, µε λαβή.825 

Αξιοσηµείωτο γεγονός αποτελεί το ότι το κοντινό πλάνο, στην περιορισµένη του εκδοχή,  

δεν αποδίδει  τις αντιδράσεις των προσώπων πλην εξαιρέσεων: 

          [...] Βλέπω τον Μιχάλη Γαλαξύδη, εξαγριωµένο. Καθάρµατα826 

άρα εντοπίζεται  η αποφυγή δήλωσης  της συναισθηµατικής τους κατάστασης. Ο Βαλτινός 

φαίνεται να στέκεται σε µια απόσταση  από τον συναισθηµατικό κόσµο των προσώπων, τα 

οποία τα χαρακτηρίζει ως φωνές. 827 Όπως και σε άλλα έργα του συγγραφέα, «η όποια 

εµβάθυνση στη  χαρακτηρολογία τους, όπου και αν υπάρχει, είναι περιορισµένη. Είναι 

απλά υποκείµενα, τα οποία προσδιορίζονται απο την άµεση ανάγκη τους να επιβιώσουν. 

Δεν µαθαίνουµε τίποτε για τον εσωτερικό τους κόσµο (στον βαθµό που αυτή η έννοια 

σηµαίνει κάτι στη µεταφροϋδική εποχή που ζούµε) και ούτε υπάρχει κάποια ιδιαίτερη 

επεξεργασία του.828 

         Εκτιµούµε ότι η σύνθεση των προσώπων εµπεριέχει στοιχεία κινηµατογραφικής 

υφής, σύµφωνα µε την οποία  οι χαρακτήρες δεν αποδίδονται στην ολότητά τους, αλλά  

αποτελεί στρατηγική της κινηµατογραφικής αφήγησης η απουσία ψυχαφήγησης ή 

αφηγηµένου µονολόγου, γνωρίσµατα µάλιστα τα οποία, σύµφωνα µε ορισµένους 

																																																								
823 Στο ίδιο, σ. 76. 
824 Στο ίδιο, σ. 49. 
825 Στο ίδιο, σ. 166. 
826 Στο ίδιο, σ. 52. 
827 Βλ. Στέλιος Ρογκάκος, «Η επικίνδυνη αναγκαιότητα της µνήµης. Μια συνοµιλία µε τον Θανάση 
Βαλτινό», Αντί, τχ. 559 (5Αυγούστου 1994), σ. 48. 
828  Βλ. Νάτια Χαραλαµπίδου, «Ο λόγος της Ιστορίας και ο λόγος της Λογοτεχνίας», Επιστηµονικό  
Συµπόσιο: Ιστορική Πραγµατικότητα και Νεοελληνική Πεζογραφία (1945-1995) 7 και 8 Απριλίου 1995, 
Εταιρεία Σπουδών Νεοελληνικού Πολιτισµού και Γενικής Παιδείας, Αθήνα, 1997,  σ. 255. 
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κριτικούς της λογοτεχνίας, εντάσσουν ένα κείµενο στο µυθοπλαστικό λογοτέχνηµα.829 Ο 

κινηµατογράφος σπανίως κάνει χρήση της υποκειµενικής φωνής, και όταν την υιοθετεί 

µοιάζει να µιµείται τη λογοτεχνία, γιατί συνειδητοποιεί την αδυναµία του να µπει στο 

µυαλό του ήρωα και να ικανοποιήσει την επιθυµία του θεατή να µάθει τι σκέφτεται 

αυτός.830 Ο Βαλτινός µοιάζει να ακολουθεί τη συνήθη τακτική του κινηµατογραφικού 

µέσου να παρουσιάζει τους χαρακτήρες δύο διαστάσεων. 

         Σε ελάχιστες περιπτώσεις µέσα στο κείµενο, ο συγγραφέας παρουσιάζει το 

παρουσιαστικό των ταυτοτήτων  όπως τις χαρακτηρίζει, και όχι των προσώπων: 

[...] Διηύθυνε µια Αγγλίδα, µικρούλα, ξανθιά. Να την πιάσεις, έλεγες θα σπάσει.[...] Είχε 

γαλανά µάτια κλαµένα. Δε σε άφηναν να πεις όχι.831 

[...[ Ήρθαν τότε, τον πιάσανε στο σπίτι, είχε ένα τσιρίλι, έναν καλόγερο, στον σβέρκο.832 

[...] Ήταν κοντόχοντρος-ή µάλλον δεν ήταν τόσο κοντός. Αλλά έµοιαζε, γιατί ήταν παχύς. 

Κοιλιά µεγάλη, λαιµό δεν είχε καθόλου, το κεφάλι κολληµένο στους ώµους.833 

[...] Ο Κόκοτας ένας άντρακλας δεν έκανε έτσι να το σκάσει;834 

[...] Μια Αλίκη Μαλούχου από Τρίπολη, συνοµήλική µου, δηλαδή είκοσι έξι ετών. 

Μαλούχου Αλίκη. Δεν ήταν όµορφη, δεν ήταν ερωτική[...]835 

[...] Ο καηµένος ούτε άγριος ήτανε ούτε βαρύς. Ήταν ένας κοντούτσικος, ήπιος 

άνθρωπος.836  

Η απόδοση των εξωτερικών χαρακτηριστικών υπηρετεί την έκφραση συναισθηµατικής 

φόρτισης της αφηγηµατικής φωνής, την ανάγκη του λογοπαιγνίου από πλευράς του 

δηµιουργού, την εκδήλωση ερωτικής προσµονής ή τη µαταίωσή της: 

Είχε κάτι άχαρα πόδια.Επάνω οι κνήµες της ήταν αφύσικα χοντρές.837 
Ο τρόπος, µε τον οποίο ο Βαλτινός αποδίδει τους χαρακτήρες στην Ορθοκωστά 

επιβεβαιώνει τις θέσεις της Magny για την αντικειµενική µέθοδο της µοντέρνας 

λογοτεχνίας στην παρουσίαση των χαρακτήρων, η οποία δίνει έµφαση στην εξωτερική 

πρόσληψη της ύπαρξης του χαρακτήρα ακουλουθώντας το ρεύµα του µπεχαβιορισµού. 

																																																								
829 Στο ίδιο, σ. 256. 
830 Dick, Ανατοµία του κινηµατογράφου, ό.π.,  σ. 86. 
831 Βαλτινός, Ορθοκωστά, ό.π.,  σ. 56. 
832 Στο ίδιο, σ. 58. 
833 Στο ίδιο, σ. 100. 
834 Στο ίδιο, σ. 129. 
835 Στο ίδιο, σ. 137. 
836 Στο ίδιο, σ. 139. 
837 Στο ίδιο, σσ. 146-147. 
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Σύµφωνα µε την αντίληψη αυτή, η ψυχολογική πραγµατικότητα ενός προσώπου 

περιορίζεται σε αυτό το οποίο ένας εξωτερικός παρατηρητής διαπιστώνει, παραδείγµατος 

χάριν ο φακός της κάµερας, η κάµερα-στυλό κατά τη γνωστή διατύπωση.838 Η ψυχολογική 

πραγµατικότητα των καταχρηστικά θεωρούµενων προσώπων στην Ορθοκωστά 

εµφανίζεται ελάχιστα : 

										Και ο Θεός συχωρέσοι τους. Δε φταίγαν αυτοί. Φταίγαν άλλοι, πιο πάνω.839 
 
Όπως επισηµαίνεται, εύστοχα κατά την εκτίµησή µας, ενώ το κείµενο ξεσήκωσε θύελλα 

διαµαρτυριών για τον λόγο ότι ο δηµιουργός θεωρήθηκε να αποκαθιστά την πλευρά των 

Ελλήνων οι οποίοι συνεργάστηκαν µε τους  Γερµανούς, «ο χαρακτήρας του κειµένου 

παρόλη τη συγκρατηµένη εµπάθεια, ή την πικρία πολλών απ’ αυτούς, είναι απολογητικός 

και το επιµύθιο είναι πικρό, θετικό, επανορθωτικό»840  και απεικονίζεται στις περιπτώσεις, 

όπου έχουµε  προβολή της ψυχολογικής πραγµατικότητας : 

 [...] Λέω ότι ορισµένοι εξαναγκάστηκαν, βρέθηκαν µπλεγµένοι, άµα σε  πάρει  το ποτάµι 

,σε  πήρε. Το ποτάµι δε γυρίζει πίσω.841 

 [...] Ήταν οργή Θεού αυτό το πράγµα, δεν µπορεί να πει κανείς τίποτα άλλο.842 

 [...] Αυτά να µην ξανάρθουν ποτέ.843 

Ενδιαφέρουσα επισήµανση  για τη συγκρότηση των χαρακτήρων αποτελεί η θέση 

του Γιώργου Αριστηνού844: 

          Ούτε όµως η έννοια της µυθιστορηµατικής πολυφωνίας σύµφωνα µε τον ορισµό του 

Μπαχτίν (δηλαδή οι έντονες διαλογικές συγκρούσεις, οι ανεπανάληπτες και προκλητικές 

καταστάσεις, οι κρίσεις και οι µεταστροφές, οι ηθικοί πειραµατισµο, οι καταστροφές και τα 

σκάνδαλα) µπορεί να υποστηριχθεί από τη δοµή της Ορθοκωστάς. Απλούστατα, γιατί δεν 

υπάρχουν ήρωες, πρωταγωνιστές  ή κοµπάρσοι,  µυθοπλαστικός χρόνος και πλοκή, αλλά µια 

συνολική παράθεση φωνών, µια στοίχιση καλύτερα ανωνύµων προσώπων που δεν 

ενσαρκώνουν τη δράση (γιατί δεν επωµίζονται τον συµβατικό  ρόλο της) αλλά υποβάλλουν 

έµµεσα το αντιρρητικό της νόηµα.  

																																																								
838 Magny, The Age of the American Novel. The Film Aesthetic of Fiction Between the Two Wars, ό.π., σ. 40. 
839 Βαλτινός, Ορθοκωστά, ό.π., σ. 228. 
840 Ραυτόπουλος «Το µυθιστόρηµα τεκµηρίων κατά Βαλτινόν», ό.π., σ. 40. 
841 Βαλτινός, Ορθοκωστά, ό.π., σ. 247. 
842 Στο ίδιο, σ. 258. 
843 Στο ίδιο, σ. 257. 
844 Βλ. Γιώργος Αριστηνός, «Λογοτεχνικός δόλος και ιστορική αυταπάτη», στο βιβλίο του Τρία δοκίµια για 
τον Θανάση Βαλτινό, Εστία, Αθήνα, 2015, σ. 87. 
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Έτσι πέρα από την απούσα  χαρακτηρολογία  του κειµένου, δίνεται έµφαση στην 

ανθρωπολογική διάσταση «εκείνη που αποκαλύπτει τον αφανή σωσία ανθρώπου τον 

κρυµµένο πίσω από τον «φιλήσυχο», «ευσεβή», συµπολίτη. Λίγο θέλει για να 

αποχαλινωθεί η δυνητική κτηνωδία. Την απελευθερώνουν όµως µαζικά ο πόλεµος ως 

νοµιµοποίηση του φόνου, οι πολιτικοί και θρησκευτικοί φονταµενταλισµοί που αποδίδουν 

στον Άλλο δαιµονική διάσταση»845. Οι υποτυπώδεις χαρακτήρες της Ορθοκωστάς ενώ δεν 

συγκροτούνται από το άθροισµα των επιµέρους πράξεών τους, συναντώνται  στους 

στόχους της εκδηλωνόµενης βαρβαρότητας, δίκαια µοιρασµένης κατά τον Ραυτόπουλο, 

στόχους που αποτελούν το σώµα ως ενσάρκωση του άλλου και το σπίτι ως ιδιωτικότητα 

και αγάπη.846 Άρα ενώ δεν έχουµε τη διάσταση της ψυχαφήγησης, διαπιστώνουµε από το 

αποτέλεσµα των αφηγουµένων τα κίνητρα των πράξεων, τα οποία είναι ειδεχθέστερα απο 

τις ίδιες, φθόνος για το ξεχωριστό ή το υπερέχον, ζηλοφθονία για την πρόοδο του άλλου, 

στοιχεία τα οποία προηγουµένως καλύπτονταν από υποκριτικό σεβασµό. Όπως 

επισηµαίνεται µάλιστα, οι «δεσµοί αίµατος» µετατρέπονται σε  «λογαριασµούς 

αίµατος».847 

Στο κείµενο της Ορθοκωστάς εντοπίζουµε εκτός της παραµέτρου της εξωτερικής 

περιγραφής των γεγονότων, χωρίς σχολιασµό και ψυχολογική ερµηνεία, στοιχείο, το οποίο 

αποτελεί µια από τις  σηµαντικές καινοτοµίες της µοντέρνας λογοτεχνίας,848 και την 

τεχνική της αλλαγής της θέσης της κάµερας,849 µε τη λογική ότι παρουσιάζεται µια 

συνεχής αλλαγή στον εστιαστή, ο οποίος παρουσιάζει τα γεγονότα  µέσα από τα µάτια 

του, περνώντας διαδοχικά σε έναν επόµενο, δίνοντας τη δυνατότητα στον αναγνώστη να 

έχει πολλαπλές θεάσεις των γεγονότων, τα οποία βέβαια δε σχετίζονται άµεσα µεταξύ 

τους, αλλά συµπληρώνουν µια γενικότερη εικόνα της ανώνυµης πλευράς  η οποία πήρε 

µέρος στα τραγικά γεγονότα του Εµφυλίου πολέµου. Η τεχνική αυτή της εναλλασσόµενης 

εστίασης εξυπηρετεί την πρόθεση του Βαλτινού να µην δηµιουργήσει συγκεκριµένους 

χαρακτήρες, οι οποίοι θα δουν τα γεγονότα µε τα προσωπικά τους µάτια, αλλά «ευνοώντας 

τη δηµιουργία λίγων συλλογικών προσώπων», τα οποία µέσω  αυτής της 

																																																								
845 Ραυτόπουλος «Το µυθιστόρηµα τεκµηρίων κατά Βαλτινόν», ό.π., σ. 41. 
846 Στο ίδιο, σ. 41. 
847 Στο ίδιο, σ. 41. 
848 Magny, The Age of the American Novel. The Film Aesthetic of Fiction Between the Two Wars, ό.π., σ. 39. 
849 Στο ίδιο, σ. 40. 
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κινηµατογραφικής εναλλαγής επιτρέπουν στον αναγνώστη να σχηµατίσει αυτό  το οποίο 

δεν του δίνεται κλασικότροπα, τον απόηχο των ιστορικών γεγονότων στην ψυχή τους.850 

Η  απόδοση  των γεγονότων από τους εστιαστές δεν ποικίλλει αλλά παραµένει 

σταθερή όσον αφορά τη γωνία λήψης, καθώς έτσι φαίνεται να υποστηρίζεται το σχήµα της 

µαρτυρίας και της αµεσότητας, και το λαϊκότροπο λεξιλόγιο µε την απουσία του επιθέτου 

και την κυριαρχία του ουσιαστικού και του ρήµατος, καθώς και η παράταξη κυρίων 

προτάσεων εξεικονίζει τη ντοκουµενταρίστικη υφή του κειµένου.851  

         Η αφήγηση του µατιού-φακού, η οποία επισηµαίνεται από την αφηγηµατολογική 

θεωρία ως το στάδιο αποδόµησης της κλασικής αφήγησης, µέσω της υιοθέτησης της 

αντίληψης του κινηµατογράφου βρίσκει στην Ορθοκωστά µια από τις πιο ικανές  εκδοχές 

της.852  

 

3.6.  Συναξάρι του Αντρέα Κορδοπάτη. Βιβλίο Πρώτο: Αµερική 

 

Στο συγκεκριµένο κείµενο ο Θανάσης Βαλτινός υιοθετεί επίσης τεχνικές προερχόµενες 

από τον κινηµατογράφο. Μια κεντρική αφηγηµατική φωνή σε πρώτο πρόσωπο, η οποία 

κάλλιστα θα µπορούσε να λειτουργήσει ως ισοδύναµο της  voice-over αφήγησης, 

αναλαµβάνει να αφηγηθεί τις περιπέτειες του κεντρικού πρωταγωνιστή εν είδει 

µαρτυρολογίου, να καταγράψει πολλά  περιστατικά τα οποία τον υποβάλλουν σε µια 

έντονη δοκιµασία, εξ ου και ο τίτλος Συναξάρι, σύµφωνα µε τον οποίο ο πρωταγωνιστής 

αγωνίζεται µε κάθε τρόπο να βρει τρόπους να µεταναστεύσει στην  πολλά υποσχόµενη 

Αµερική, προσπαθώντας να απαγκιστρωθεί από τη φτωχοµάνα, έρµαιο της οικονοµικής  

ανέχειας, ιδιαίτερη του πατρίδα. 

Διαπιστώνουµε εκ νέου την τάση του συγγραφέα να αποφυγεί την αποτύπωση του 

κοντινού πλάνου, εκτός ελαχίστων εξαιρέσεων: 

																																																								
850 Βλ. Κυριακή Χρυσοµάλλη-Henrich, « Το ύφος της αµεσότητας, η αρµονία λόγου και περιεχοµένων: 
στοιχεία ποιητικής του Θανάση Βαλτινού» στο Κώστας Βούλγαρης, Η µεταµυθοπλασία στη νεοελληνική 
πεζογραφία, Εκδόσεις Βιβλιόραµα, Αθήνα, 2017, σ. 302.  
851 Στο ίδιο, σ. 304. 
852 Βλ. Franz Stanzel, Θεωρία της Αφήγησης.Theorie des Erzahlens, µτφρ. Κυριακή Χρυσοµάλλη-Henrich, 
University Studio Press, Θεσσαλονίκη, 1999, [ 1η στα γερµανικά:1985], σσ. 345-348. 
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[…] Ήταν λίγο κοντός, φόραγε φουστανέλες και κάλτσες µε τσαπράζια προς το γεράνιο,    

πολύ ζόρικος. 853 

[…] Ήταν ένα ωραίο παχουλό κορίτσι, χαρούµενο.854 

το οποίο εξ ορισµού υποβάλλει πιο προσωπικές καταγραφές και παραπέµπει   σε  µια τάση 

του δηµιουργού να µιλήσει για εσωτερικές διαδροµές του χαρακτήρα, γεγονός που 

αποφεύγεται από τον Βαλτινό. Αντιθέτως ακολουθεί τη χρήση του µακρινού πλάνου, το 

οποίο εικονοποιεί τον χώρο δράσης των υποτυπωδών χαρακτήρων για τους οποίους θα 

µιλήσουµε στη συνέχεια: 

[...] Το σπίτι ήταν µικρό, ένα δωµάτιο για τους ξένους το κράταγε ο αδερφός του, ο καπετάν 

Πέτρος άρρωστος.855 

       αλλά και  σε αρκετές περιπτώσεις χρησιµοποιείται και ως πλάνο έναρξης: 

[...] Ήταν ένα απόκεντρο εκεί, κάτι σοκάκια στενά. Παράµεσα η πόλη ωραία, πλατείες 

δρόµοι εκκλησίες εµπορικά856,  

[...] Ένα µεσηµέρι περνάγαµε στο κέντρο, δρόµοι φαρδιοί, ήλιος χειµωνιάτικος, βλέπουµε 

µια πενηνταριά φραγκοπαπάδες, κόσµο πολύ, καροτσαρίες και πεζούς. 

        Κάποιος µεγάλος ήταν πεθαµένος και τον πήγαιναν.857 

[...] Από κάτω ο κόσµος µυρµηγκιά. Άντρες πούλαγαν φανέλες σώβρακα πουκάµισα 

ρολόγια.858 

[...] ήταν εκεί το πάρκο. Στη µια µεριά είχαν περιορίσει τα θηρία, στη άλλη κατέβαινε το 

ποτάµι της Μισούλας. Ερχότανε από τα βουνά, το δάσος ήτανε πυκνό στο µέρος αυτό.859 

[...] Αλλά το ποτάµι ήταν φραγµένο από τις δυο µεριές µε συρµατόπλεγµα.860 

         Επίσης  µε τη  χρήση του µεσαίου πλάνου εξυπηρετείται η εξεικόνιση της δράσης: 

          [...] Μπήκα σ’ ένα ραφτάδικο. Είδα µια αλλαξιά ρούχα µαλλοβάµπακα,  µου άρεσαν. Δεν 

ήξερα να µιλήσω. Κάνω νόηµα στον έµπορα να γράψει την τιµή. Βγάζει ένα µολύβι , γράφει 

ογδόντα. Το παίρνω εγώ, γράφω κάτω οκτώ. Κουνάει το κεφάλι, ξαναπαίρνει το µολύβι. 

Κατεβάζει δέκα δραχµές. 

               Μία εγώ, δέκα εκείνος, έρχεται στις είκοσι. Στις δεκαπέντε. Γυρίζω φεύγω, πάω πενήντα 

µέτρα, στέλνει έναν µε φτάνει. Πήγα, τα κατέβασε, µου τα ’δωσε.861 

																																																								
853 Βλ. Θανάσης Βαλτινός, Συναξάρι Αντρέα Κορδοπάτη. Βιβλίο Πρώτο:Αµερική, Εστία, Αθήνα, 2012, σ.13. 
854 Στο ίδιο, σ. 39. 
855 Στο ίδιο, σ. 23. 
856 Στο ίδιο, σ. 26. 
857 Στο ίδιο, σ. 33. 
858 Στο ίδιο, σ. 34. 
859 Στο ίδιο, σ. 119. 
860 Στο ίδιο, σ. 120. 
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          [...]Κατεβαίνω, ρώταγα πόσο, µου ’λεγαν του φράγκου δυο φράγκα. Πενήντα εφτά έλεγα 

εγώ. Εβδοµήντα το κάθε κοµµάτι, φανέλες σώβρακα πουκάµισα. Πήρα και µια σαρµόνικα 

που ανοιγοκλεί, παίζω µε τα δάκτυλα, εννιά δραχµές.862  

Η κάµερα-µάτι του αφηγητή κινείται στις περισσότερες των περιπτώσεων, µε αποτέλεσµα 

να έχουµε ισοδύναµα των πλάνων τράβελινγκ: 

         [...] Την άλλη µέρα, νύχτα  ακόµα, φτάσαµε στη Νεάπολη. Μας πήραν  µας  κατέβασαν, µας 

πήγαν στο τελωνείο, κράτησαν τα πράµατά µας, µπόγους και ό,τι άλλο είχαµε να τα 

περάσουν στους κλιβάνους.863 

          [...] Φτάσαµε στον Πειραιά πρωί. Βγήκαµε και πήγαµε στο πραχτορείο να ζητήσουµε τα 

χρήµατά µας.864 

          [...] Και βαδίσαµε κατά το ποτάµι. Το ποτάµι κατέβαινε θολό, φουσκωµένο. Περάσαµε το 

γεφύρι, ήταν παλιό τούρκικο, χωρίς χείλια, µπηχτό. Κολλήσαµε στην πέρα µεριά. Στο 

Αλογοπάτηµα χωρίσαµε. Το έλεγαν έτσι το µέρος αυτό.865 

και ελάχιστα ισοδύναµα της σταθερής λήψης : 

         [...] Στο Κακούρι κοντά ο Αργυρόπουλος ήθελε να κατουρήσει και γύρεψε τον έλυσαν. 

Τέχνασµα. Έκατσε να κάνει το νερό του, χοντρό, ο χωροφύλακας κοίταζε αλλού. Σηκώνει 

µια πλάκα του τη φέρνει στο κεφάλι, του παίρνει το όπλο, τις σφαίρες, το σκάει.866 

          [...] Ήταν ένα ένα σπίτι καλό, ήταν µαζεµένος κόσµο. Είχε στο µπαλκόνι του γλάστρες τις 

είχαν γκρεµίσει.867 

Γενικότερα η  γρήγορη εναλλαγή των κάδρων και η µη προσήλωση της αφήγησης σε  

περισσότερα των φαινοµένων, οδήγησε προφανώς  την κριτική να χαρακτηρίσει  το 

Συναξάρι «απελπιστικά  γρήγορα γυρισµένο φιλµ»868. Επίσης ιδιαίτερα αξιοποιήσιµη  για 

την πρόσληψη λογοτεχνίας και κινηµατογράφου µπορεί να χαρακτηρισθεί η επισήµανση 

της αντιστοιχίας της ντοκυµενταριστικής λειτουργίας των κειµένων του Βαλτινού σε µια 

σεναριακή δοµή.869 Η άποψη για τα συστατικά της γραφής του Συναξαρίου, τα οποία του 

προσδίδουν την αµεσότητα και «του χαρίζουν  διαστάσεις και λειτουργικότητα ζωντανού 

																																																																																																																																																																								
861 Στο ίδιο, σσ. 33-34. 
862	Στο ίδιο, σσ. 34-35. 
863 Στο ίδιο, σ. 31. 
864 Στο ίδιο, σ. 35. 
865 Στο ίδιο, σ. 45. 
866 Στο ίδιο, σ. 18. 
867 Στο ίδιο, σ. 44. 
868 Βλ. Klaus Haase, «Μνηµεία της φτώχιας», στο Θεοδόσης Πυλαρινός (εισαγωγή, ανθολόγηση κειµένων), 
Για τον Βαλτινό. Κριτικά Κείµενα, Εκδόσεις Αιγαίον, Λευκωσία, 2003, σ.  95. 
869 Βλ. Βαγγέλης Χατζηβασιλείου, «Άτοµο και Ιστορία στην πεζογραφία του Θανάση Βαλτινού», Νέα Εστία, 
τχ. 1872 (Ιούλιος-Αυγουστος 2007), σ. 58.         
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οργανισµού», εντόπισε γνωρίσµατα όπως γραφή λιτή, γυµνή, γραφή που  δεν προσφεύγει 

στο επίθετο και στο επιχείρηµα, αλλά αφήνει να αναδειχθεί το ουσιαστικό και το ρήµα870, 

συναντιέται µε τη θέση της κριτικής για την εγγενή ύπαρξη κινηµατογραφικών 

προϋπόθεσεων στα έργα του Βαλτινού.871  

         Στο Συναξάρι εντοπίζουµε δύο γνωρίσµατα τα  οποία η κριτική θεώρηση τα απέδωσε 

στην κινηµατογραφηµένη αφήγηση, την εγκατάλειψη της σκηνογραφίας στην 

αντιµετώπιση του χώρου µε την υιοθέτηση της αποσπασµατικής διαχείρισής  του και την 

παθητική, χωρίς συναίσθηµα, θέαση των πραγµάτων και καταστάσεων. 872  Είναι 

χαρακτηριστική η διαφοροποίηση της µατιάς της κάµερας στο υπό συζήτηση κείµενο, 

«ψυχρή, κενή, αδιάφορη για τα καταγραφόµενα», εν αντιθέσει µε την ανθρώπινη µατιά 

της συµβατικής θεώρησης, η οποία προηγήθηκε ως τρόπος πρόσληψης.873 Σηµαντική είναι 

επίσης η έννοια της συµπτωµατικότητας στην οπτική αφήγηση, η οποία  εµφανίζεται ως 

χαρακτηριστικό της λεκτικής αφήγησης του Βαλτινού.874 Με άλλα λόγια η εµφάνιση  

µέσα στην αφήγηση  κάποιων στοιχείων φαινοµενικά άσχετων και οφειλοµένων σε 

εξωτερικούς παράγοντες αλλά εξελισσοµένων βαθµιαία σε σηµαντικά δεδοµένα: 

          [...] Αλλά το σπουδαιότερο που πήραµε ήταν η αργυραλοιφή, που καταστρέφει το µικρόβιο, 

την ψείρα. Γιατί µε αυτή θα αλειφόµαστεκαι θα ζύγωνε σε εµάς.875 

Μια αγορά ρουτίνας ενός προϊόντος από τους επίδοξους ναυτικούς, θα συµβάλει  

αργότερα στην προστασία τους από την κορυφαία των κακουχιών κατά τη διάρκεια του 

ταξιδιού τους: 

           [...] Ζούσαµε µέσα σ’ αυτή τη φρίκη, από κάτω θάλασσα, από πάνω ουρανός. Έπειτα 

άρχισε να κοχλάζει η ψείρα. Κάθονταν όρθιες στα πανωφόρια των επιβατών, άσπρες µε 

ουρά. Και όλοι µαρτύραγαν από φαγούρα ατελείωτη. 

Εµείς είχαµε αλειφτεί µε τον υδράργυρο, δεν είδαµε τέτοιο πράµα στα κορµιά µας.876 

Επίσης η κατάδοση του Νίκου Μονορού από τους Καµενιτσώτες και τον Δήµο 

Γιαννόπουλο: 

																																																								
870  Βλ. Αλέξανδρος Κοτζιάς, Μεταπολεµικοί Πεζογράφοι. Κριτικά Κείµενα, Κέδρος, Αθήνα, 1987 [2η 
,1η:1982],  σ. 211. 
871 Ραφαηλίδης, «Ελληνική αισιόδοξη τραγωδία σε τέσσερα µέρη», ό.π., σ. 171.  
872 Spiegel, Fiction and Camera Eye. Visual Consciousness in Film and the Modern Novel, ό.π., σ. 54. 
873 Στο ίδιο, σ. 85. 
874 Στο ίδιο, σ. 90. 
875 Βαλτινός, Συναξάρι Αντρέα Κορδοπάτη. Βιβλίο Πρώτο: Αµερική, ό.π., σ. 49. 
876 Στο ίδιο, σσ. 52-53. 
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         [...] Τον είχαν καταγγείλει οι Καµενιτσιώτες και ένας Δήµος Γιαννόπουλος, πατριώτης τους, 

ότι τους έπαιρνε λεφτά για να τους βάλει στις γραµµές.877  

µια φαινοµενικά συµπτωµατική ενέργεια, έρχεται να λειτουργήσει καθοριστικά µετά την 

απαλλαγή του κατηγορούµενου µε την κατάδοση του ευάλωτου λόγω παράνοµης 

παραµονής στην Αµερική κεντρικού χαρακτήρα Αντρέα Κορδοπάτη από τους ίδιους: 

         [...]  Την άλλη µέρα προχώρησε η δίκη, οι Καµενιτσώτες και λοιποί µαρτύραγαν φοβερά, 

τον είχαν για κάψιµο. Αλλά το δικαστήριο τον αθώωσε. Έχασε µόνο τα διακόσια δολάρια, 

την προκαταβολή, για έξοδα υπέρ της πολιτείας. Κι αυτοί έσκασαν από το κακό τους. 

                 Τότε στην τύφλα τους να εκδικηθούν πήγαν και πρόδωσαν εµένα. Όταν ερχόµουνα, στο 

Σανλούις, ο ξάδερφός µου Ευθύµιος Γιαννόπουλος το πε σε κάτι Φιλαίους που πήγαµε στο 

σπίτι τους ότι ήµουν σκαστός. Κι αυτοί ήσαν τώρα στη Μισούλα, τους είχε φέρει ο  ίδιος ο 

Νίκος.878 

Το κείµενο φαίνεται να ακολουθεί την αντίληψη της κεντροµόλου οθόνης, η οποία 

αποτέλεσε  κινηµατογραφικό όραµα του Andre Bazin και βρήκε πεδίο έκφρασης στο έργο 

της οµάδας του Cinéma Verité µε τις απότοµες εναλλαγές  και τη συνεχή κίνηση της 

κάµερας, µε τη χρήση του κάδρου για τη δηµιουργία ενός χαλαρού, ανοικτού και 

αδόµητου οπτικού πεδίου, στο οποίο η δράση θα γλιστρούσε ευέλικτα στα διαφορετικά 

σχέδια κάθε σύνθεσης»879. Ο Βαλτινός στο Συναξάρι υιοθετεί την τεχνική σύµφωνα «µε 

την οποία η κάµερα πρέπει να περιµένει είτε το αντικείµενο να αποκαλυφθεί µόνο του, 

είτε να τριγυρνάει διστακτικά στο οπτικό πεδίο ψάχνοντας γι’ αυτό».880 

           Επιπλέον πρέπει να υπογραµµιστεί το ότι ο τρόπος µε τον οποίο ο δηµιουργός 

αντιµετωπίζει το θέµα των προσώπων στο συγκεκριµένο κείµενο αποτελεί προβληµατική 

της κριτικής θεώρησης από τα χρόνια του Αριστοτέλη, δηλαδή  το ερώτηµα αν προηγείται 

το πρόσωπο ή είναι ενταγµένο στην έννοια της δράσης. 881  Η άποψη  του Roland 

Barthes,882 η οποία επισηµαίνει ότι «ένα µέρος της σύγχρονης λογοτεχνίας επιτίθεται στο 

πρόσωπο, όχι για να το καταστρέψει αλλά για να το αποπροσωποιήσει», εντοπίζεται στην 

τεχνική του Συναξαρίου, καθώς το πρόσωπο µε την ψυχολογική διάσταση –την οποία 

απέφυγαν να συµπεριλάβουν στη θεώρηση της αφήγησης ως σηµαντική και ο 

																																																								
877 Στο ίδιο, σ. 115. 
878 Στο ίδιο, σ. 116. 
879 Spiegel, Fiction and Camera Eye. Visual Consciousness in Film and the Modern Novel, ό.π., σ. 107. 
880 Andre Bazin, ό.π., σσ. 31-32.. 
881 Barthes, Εικόνα-Μουσική-Κείµενο, ό.π., σ. 117. 
882 Στο ίδιο, σ. 118 , Σηµείωση 1. 
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φορµαλισµός και ο δοµισµός, καθώς τη θεωρούν δευτερογενή και µια κριτική 

ορθολογικοποίηση–883απουσιάζει και εµφανίζεται µε όρους κινηµατογραφικής θέασης.884 

Με άλλα λόγια αφενός το πρόσωπο το οποίο δρα κατά κύριο λόγο µέσα στο κείµενο είναι 

ένα, ο Αντρέας Κορδοπάτης, αφετέρου εµφανίζεται µε όρους εξωτερικής καταγραφής, 

καθώς ο λόγος της αφήγησης δεν υπεισέρχεται καθόλου στον εσωτερικό κόσµο του, 

γνώρισµα των χαρακτήρων και άλλων κειµένων του Βαλτινού, το οποίο στο υπό εξέταση 

κείµενο  είναι εντονότερο.885 Όπως χαρακτηριστικά έχει υπογραµµισθεί από την κριτική : 

          δεν γίνεται αναφορά ούτε στο σκεπτικό, ούτε στα αισθήµατα που τον ώθησαν σ’ αυτήν, σαν 

µην είναι ο ίδιος ένα αυτεξούσιο, στοχαστικό άτοµο µ’ έναν αναπτυγµένο ψυχικό κόσµο που 

διαλογίζεται και αναλογίζεται προτού πάρει κάποιες αποφάσεις, αλλά σαν η απόφασή του 

αυτή να απέρρεε από τα ίδια τα πράγµατα, από τη γενική ορµή για φυγή και σαν να είναι ο 

ίδιος ένας απλός «δρων», ένα δρων υποκείµενο-αντικείµενο των κονωνικο-οικονοµικών 

αναγκών και συνθηκών της εποχής του. Η αφήγησή του είναι κυρίως  αφήγηση δράσης –τι 

έκανε, που πήγε-και καθόλου εσωτερίκευσης. Ο όποιος συναισθηµατικός ή ψυχικός κόσµος 

του  αφηγητή υποτίθεται ότι υπάρχει, εξυπονοείται µέσα από αυτή τη δράση και 

περιορίζεται στις ελάχιστες στιγµές που ο Αντρέας Κορδοπάτης νιώθει µόνος ή 

παγιδευµένος από τις περιστάσεις και υπολογίζει µε ποιον τρόπο θα ξεφύγει από τους 

υποτιθέµενους διώχτες του και θα πετύχει τον στόχο του να παραµείνει στην Αµερική 

(περιστασιολογική λογική ).886  

Η έλλειψη εσωτερίκευσης για την κριτική, δηλώνει προέλευση της  ταυτότητας του 

αφηγητή από ενα µη εγγράµµατο πολιτισµό, αλλά επιπλέον αποτελεί και στοιχείο 

κινηµατογραφικής επίδρασης, καθώς η εσωτερική φωνή πρέπει να αποδοθεί µε voice over, 

τεχνική την οποία απέφευγε τις περισσότερες φορές η τέχνη του κινηµατογράφου ως 

αντικαλλιτεχνική.887 

          Εποµένως είναι λογικό το συµπέρασµα ότι ο Αντρέας Κορδοπάτης δεν 

παρουσιάζεται «σφαιρικός» ως ήρωας του 19ου αιώνα αλλά ούτε και «επίπεδος» τύπος, 

δηλαδή σε κάθε περίσταση πανοµοιότυπος, αλλά διαµορφώνει τις επιθυµίες του  και 

διαµορφώνεται από τις εκάστοτε  ιστορικό-κοινωνικές περιστάσεις.888 

																																																								
883 Στο ίδιο, σ. 118. 
884 Chatman, Story and Discourse: Narrative Structure in Fiction and Film, ό.π., σσ. 101-102, 105-106. 
885 Χατζηβασιλείου, «Άτοµο και Ιστορία στην πεζογραφία του Θανάση Βαλτινού», ό.π., σ. 59.         
886 Χαραλαµπίδου, Η αφηγηµατική πορεία του Θανάση Βαλτινού: Ο Λόγος και η Ιστορία, ό.π., σσ. 232-233. 
887	Chatman, Story and Discourse: Narrative Structure in Fiction and Film, ό.π., σ. 107.	
888 Χαραλαµπίδου,  Η αφηγηµατική πορεία του Θανάση Βαλτινού, ό.π., σ. 236. 



	 164	

 

 

3.7. Συναξάρι Αντρέα Κορδοπάτη. Βιβλίο Δεύτερο: Βαλκανικοί-’22  

 

Το καινούργιο γνώρισµα στο δεύτερο βιβλίο του Συναξαρίου σε σχέση µε το πρώτο βιβλίο 

είναι  ότι εµφανίζονται πλην της αφηγηµατικής φωνής του Αντρέα Κορδοπάτη  και άλλες 

φωνές, οι οποίες βλέπουν µε τα δικά τους µάτια τα γεγονότα, ιστορικά και καθηµερινά,889 

αλλά στην περίπτωση  αυτή ενσωµατώνουν τα σχόλια του δηµιουργού, στη δική τους 

προοπτική. 

          H  χρήση των πλάνων κατανέµεται πάλι στο δεύτερο βιβλίο µε την εκδοχή του 

πρώτου, δηλαδή κυριαρχούν τα µεσαία πλάνα  τα οποία σηκώνουν και το βάρος της 

δράσης: 

      [...] Σηκωθήκαµε στις τέσσερις το πρωί νηστικοί. Μέχρι τις Αλυκές ήταν  µια δρασκελιά 

δρόµος. Εκεί έψαχναν τον κόσµο µην έχει απάνω του λίρες. Μπήκαµε στο καράβι στις τρεις 

το απόγευµα. Εγώ µε τα τέσσερα παιδιά µου, η κουνιάδα µου µε τα δυο δικά της, ο 

κουνιάδος µου µε άλλα εφτά.[...] Στο λιµάνι οι στρατιώτες από το Αϊβαλί έψαχναν τους 

δικούς τους.  

     [...] Μας έβαλαν σε µια αποθήκη, από τη µια έµπαινε ο αέρας, από την άλλη έβγαινε.890 

     [...] Μας έβαλαν τους µισούς στην εκκλησία, τους άλλους µισούς στα σχολεία.891 

     [...] Την άλλη γυρέψαµε από τον Αυγέρη τα χρήµατα, που είχαµε δουλέψει.Τα πήραµε και      

στείλαµε δυο παιδιά να αγοράσουν ψωµί. Μετά κάτσαµε κάτω από τις ελιές να δουµε τι 

είχαµε χαλάσει όλοι µαζί τόσες µέρες. Κάναµε τον λογαριασµό και δεν έµενε για κανέναν 

να πάρει λεφτά.892 

Αρκετά είναι τα µακρινά πλάνα, τα οποία εξεικονίζουν τον τόπο της δράσης: 

          [...] Παρακάτω ήταν ολόκληρη συνοικία. Παρακάτω άλλη. Σπίτια µε µπαλκόνια ριχτά, 

παράθυρα µε κάγκελα.[...] Ελιές, χωράφια, αµπέλια,µαγαζιά, σπίτια.893 

           [...]Πέρναγε ένας δρόµος µέσα από κάτι αµπέλια.894 

																																																								
889 Στο ίδιο, σ. 237. 
890 Βλ. Θανάσης Βαλτινός, Συναξάρι Αντρέα Κορδοπάτη. Βιβλίο Δεύτερο:Βαλκανικοί – 22, Εστία, Αθήνα, 
2017 [6η:1η Ωκεανίδα: 2000], σ. 10. 
891 Στο ίδιο, σ. 11. 
892 Στο ίδιο, σ. 31. 
893 Στο ίδιο, σ. 13. 
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           [...] Δεν υπήρχε χωριό, υπήρχε η έρηµος.895 

           [...] Γεµάτος ο τόπος. Αγριοδαµάσκηνα896 

           [...] Έναν ίσιο δρόµο, και ο δρόµος ήταν ποτάµι. Νερό ξάστερο. Εγώ βάδιζα και κει που 

βάδιζα φώταγε το φεγγάρι.897 

           [...] Ήταν πλαγιά εκείνο το µέρος και απο µια πεντακοσαριά µέτρα ξαγνάντησε ένας.898 

           [...] Η Κολοκυνθού ήταν γεµάτη περιβόλια. Υπήρχαν βέβαια  αυτά τα βρωµόνερα.899 

           [...] Ήταν ένα χωριουδάκι µικρό. Μες στους παραπόταµους[...] Μέσα στον Σαγγάριο, µέσα 

στα ρέµατα.900 

µε τη λογική του πλάνου εδραίωσης/establishing shot : 

          [...] Την αυγή της εποµένης, µε ισχυρές πλαγιοφυλακές µπήκαµε στη στενωπό του 

Γυµάρεως ποταµού. Δεκαοκτώ χιλιόµετρα, κατά τον ανάρρουν και πλάτος εκατό έως  

διακόσια µέτρα µόνο. Απόκρηµνες χαραδρώσεις µε ένα ένα κόσκινο ουρανό από πάνω.901 

          [...] ΤΗΝ 24 ΤΟΥ  ΑΥΤΟΥ ΜΗΝΟΣ πλησιάσαµε προς το χωριό Ιµπελέρ. Οδρόµος 

διασταυρούµενος σε πολλά σηµεία µε τον ποταµό Σιµάβ, υπήρξε κακός. Δρόµος 

κατ’ευφηµισµόν.902 

          [...] ΣΤΙΣ 30 ΑΥΓΟΥΣΤΟΥ, δώδεκα η ώρα το µεσηµέρι, φτάσαµε στους προ του Ντικελί 

λόφους. Ο κύριος όγκος της κινούµενης φάλαγγας. Από του σηµείου εκείνου, όπου και η 

καµπή του προς την κωµόπολη δρόµου, άρχοζε να εκτείνεται η θέα της θαλάσσης.903 

σηµαντικός ο αριθµός   των  κοντινών πλάνων, τα οποία οδηγούν στην απόδοση της 

αύξησης  της συναισθηµατικής έντασης: 

          [...] Όσο να τρέξουµε εµείς κοντά, τον στριµώνουν τον φίλο µας. Τα χρειάζεται εκείνος,    

βγάνει ένα σουγιά µαυροµάνικο, τον καρφώνει σε κάποιον. Ακούµε το ωχ, δεν προλάβαµε 

να τους χωρίσουµε. 

          [...]  Κράταγε µια ξιφολόγχη στο χέρι, την είχαµε αγοράσει από κάτι γύφτους στον δρόµο, 

πενήντα λεπτά. Αµέσως µόλις τον είδαν οι Κωµαίοι σταµάτησαν. Λένε, έλεος, ρε Βασίλη, 

να σκοτωθούµε χωρίς λόγο. 

           Ήταν η ξιφολόγχη στη µέση.904 

																																																																																																																																																																								
894 Στο ίδιο, σ. 14. 
895 Στο ίδιο, σ. 20. 
896 Στο ίδιο, σ. 24. 
897 Στο ίδιο, σ. 70. 
898 Στο ίδιο, σ. 71. 
899 Στο ίδιο, σ. 84. 
900 Στο ίδιο, σ. 203. 
901 Στο ίδιο, σ. 257. 
902 Στο ίδιο, σ. 277 
903 Στο ίδιο, σ. 289.	
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           [...] Ύστερα µου παρουσιάζουν µια φωτογραφία. Έναν Έλληνα λοχία.905 

ή αποδίδουν την εξωτερική εµφάνιση  ενός προσώπου,  φυσική, γεγονός το οποίο δεν 

συνηθίζει η γραφή του Βαλτινού: 

          [...] Με πήγαν στον διοικητή της 9ης τουρικής Μεραρχίας. Ψηλός, έµοιαζε µε έναν 

Ελαιοχωρίτη, Γεωργούτσο. Ίδιος, όπως τον θυµόµουνα από παιδί.906 

         [...] Σκελετοί, τα µουστάκια µας να γέρνουν από την ψείρα.907 

          [...] Ένας µπροστά, ένας άντρας ψηλός, όµορφος, ήταν ο µουχτάρης. 

          [...] Ένας γέρος κατάλευκος, καλός πολεµιστής.908 

          [...] Ήρθε ο Πλαστήρας, µαυρός στεγνός.909 

          [...] Φέρνει εκεί ο λοχαγός έναν λεβέντη. Ψηλόν, ξανθό, µ’ένα µουστακάκι.910 

ή τον τρόπο ενδυµασίας του, ο οποίος συνδέεται µε τη εξέλιξη της πλοκής:  

          [...] Προχωρώντας πιο κάτω µας πλησίασαν τρεις γυναίκες. Όπως βγαίναµε από τον 

σταθµό.Ντυµένες ευρωπαϊκά µας µίλησαν.911 

          [...] Η ώριµη ωραία κυρία Φρανκ, η νουνά µου. Ήταν παχουλή.912 

          [...] Ο µπαµπάς µου είχε πάρει παπούτσια στιφελάχεν. Μποτάκια. Ψηλά πάνω από τον 

αστράγαλο, µε κορδόνι. Μου είχε πάρει αυτά τα παπούτσια για να κάνω την υπόκλιση στη 

βασίλισσα. Με πονούσαν τροµερά. Και όµως αυτό ήτανε. Φορούσα ένα βελούδινο φόρεµα 

µε ένα µεγάλο γιακά δαντελένιο. Έτσι ήταν η µόδα.913 

ή  την περιγραφή ενός αντικειµένου ή ενός παράγοντα σηµαντικού για την εξέλιξη της 

ιστορίας: 

          [...] Σε δυο µέρες βλέπουµε αχάραγα φτάνει µια µαύρη κούρσα µε τον ερυθρό σταυρό.914 

          [...] Έφερε ένα τεράστιο καλάθι,  πλεγµένο από σοκολάτα. Γεµισµένο µε φοντάν.915 

          [...] Το µπιστόλι το είχα στη µέση µου, το φύλαγα µη µε έπιαναν οι Τούρκοι, να σκοτωθώ.916 

          [...] Μου λύσανε το τραύµα. Όπως µε είχε δέσει ο Μπαλωµένος από την αρχή. Είχε θρέψει η 

πληγή. Διαµπερές τραύµα και είχε θρέψει η πληγή. 917 

																																																																																																																																																																								
904 Στο ίδιο, σ. 30. 
905 Στο ίδιο, σ. 66. 
906 Στο ίδιο, σ. 63 
907 Στο ίδιο, σ. 65 
908 Στο ίδιο, σ. 180 
909 Στο ίδιο, σ. 201. 
910 Στο ίδιο, σσ. 242-243. 
911 Στο ίδιο, σ. 69. 
912 Στο ίδιο, σ. 89. 
913 Στο ίδιο, σ. 90. 
914 Στο ίδιο, σ. 72. 
915 Στο ίδιο, σ. 82. 
916 Στο ίδιο, σ. 113. 
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          [...] Καθ΄οδόν βλέπουµε το εγκαταλειφθέν πολεµικό υλικό. Γελούς, όπλα, αραµπάδες, 

πλήρεις πυροµαχικών.918 

          [...] Στη γάµπα µε είχε πάρει η σφαίρα, ξέσκουρα στο δεξί πόδι. Στο ψαχνό, νεύρο ή κόκαλο 

απείραχτα.919 

Η  θέση της κάµερας είναι σε ελάχιστες περιπτώσεις σταθερή 920: 

          [...] Κατετάχθην στον 4ο Λόχο. Οι θάλαµοι µας ήσαν χαµηλοί, οι στέγες τους βρίσκονταν 

στην επιφάνεια της γης. 

          [...] Ήταν µια γέφυρα, την είχαν ρίξει στην υποχώρηση οι δικοί µας.921 

          [...] Ένα µέρος µισή πλατεία, εννιά χιλιάδες κόσµος.922 

          [...] Είναι βαθύς, πλατύς και µουγκός. Παρατηρείται συµφόρησις στρατευµάτων.923 

          [...] Μείναµε το βράδυ στο σπίτι του, ένα καλύβι, µικρό, χαµόγιο , µε χώµα.924 

ενώ στις περισσότερες λήψεις η κάµερα-στυλό της αφήγησης βρίσκεται σε διαρκή κίνηση:  

          [...]Πήραµε το τρένο και κατεβήκαµε στο Κυβέρι.[...] Βραδιάζοντας βρήκαµε ένα κάρο, µας 

πήγε στο  στο Άργος. Μας άφησε σ’ ένα µαγέρικο απ’ έξω ενός Μάλιου.[...] Τον ρωτάµε 

αυτόν αν είχε τόπο να µείνουµε, µας ανεβάζει σε µια κάµαρα, είχε τρία κρεβάτια. 

          [...]Το πρωί πήραµε βόλτα τα µαγαζιά και κοιτάζαµε τα παπούτσια.[...]Μπαίναµε µέσα, 

χώριζα εγώ όσα µου άρεσαν, αντρικά γυναικεία, παιδικά. 

          [...] Αγοράσαµε δυο µπαούλα, τα γεµίσαµε, τα κλειδώσαµε και τα πήγαµε στον σταθµό.[...] 

Μόλις νύχτωσε γυρίσαµε στου Μάλιου να φάµε. Κατεβάσαµε το ψωµί µας, κάτσαµε σε µια 

άκρη, αντίκρυ µας ήσαν πέντε έξι, ένας χωριστά στο κάθε τραπέζι. Αυτοί έτρωγαν λάχανα 

σκέτα.925 

καθώς τα ρήµατα, τα οποία χρησιµοποιεί ο λόγος του Βαλτινού δηλώνουν κίνηση: 

           [...] Όλη τη νύχτα είχε ξαστεριά. Χαράζοντας περάσαµε τους Πετιµεζαίικους µύλους. Τότε 

άρχισε να συννεφιάζει και έφερε τις πρώτες ψιχάλες. Κατά τις δέκα µας έπιασε µια µπόρα 

γερή. Φτάσαµε το µεσηµέρι στο χάνι του Παπασίνου. Αλαφρώσαµε τα ζώα, τους βάλαµε 

κριθάρι, εµείς απαγκιάσαµε σε µια ταράτσα από κάτω. Κάτσαµε να φάµε και βλέπαµε το 

νερό που κατέβαινε. Έναν καιρό σταµάτησε λίγο. Ξαναφορτώσαµε τότε, ξεκινήσαµε, δεν 

προλάβαµε να πάµε πέντε λεφτά δρόµο, το δυνάµωσε πάλι. Παρακάτω απαντήσαµε έναν 
																																																																																																																																																																								
917 Στο ίδιο, σ. 114. 
918 Στο ίδιο, σ. 145. 
919 Στο ίδιο, σ. 217. 
920 Στο ίδιο, σ. 33. 
921 Στο ίδιο, σσ. 63-64. 
922 Στο ίδιο, σ. 65. 
923 Στο ίδιο, σ. 116. 
924 Στο ίδιο, σ. 117. 
925 Στο ίδιο, σ. 52. 
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ξεριά, έσουρνε νερό.Τα µουλάρια µας τράβαγαν µπροστά και τον πέρασαν.Τον περάσαµε 

και εµείς ποδεµένοι. Έπειτα πέσαµε σ’ έναν καµπάκο όλο αυλάκια. 

          Ο ουρανός έριχνε ασταµάτητα. Ζορίσαµε τα µουλάρια να κερδίσουµε δρόµο, να φτάσουµε 

στα Τριπόταµα πριν νυχτώσει. Ήσαν τρία χάνια εκεί για να µείνουµε.926  

          [...] Κατεβάσαµε τα σακιά, τα βάµε σ’ ένα χώρισµα, το µισό ήταν στρωµένο µε πλάκες, το 

άλλο µε χώµα. Ταχτοποιήσαµε τα ζώα, τους ρίξαµε φάγνα, εκείνος κουβάλησε ξύλα να 

φουντώσει η φωτιά να στεγνώσουµε. 

               Είχε τη γυναίκα του χάµω και βόγκαγε. Βγάλαµε το ψωµί µας, το ζεστάναµε, του είπαµε 

µας έφερε και κρασί µια οκά. Είχαµε κοντά µας κάµποσες παντανίες, τις είχαµε σκεπάσει µε 

σαγίσµατα να µη τις περάσει η βροχή. Στρώσαµε να κοιµηθούµε.927 

                   Ο Βαλτινός στο κείµενό του  ενσωµατώνει την τεχνική των σεναριογράφων, 

σύµφωνα µε την επισήµανση του Winston Wheeler Dixon928 για τη γραφή του Francis 

Scott Fidgerald  ότι οι εικόνες και οι περιγραφές ιδίως των χαρακτήρων είναι συνήθως 

σύντοµες αλλά πραγµατοποιηµένες µε ακρίβεια. Ο ρόλος του αναγνώστη µεταµορφώνεται 

σε κάµερα, η οποία οπτικοποιεί γεγονότα και πρόσωπα, δηµιουργώντας τα δικά του τοπία 

και το παρουσιαστικό των προσώπων, τις δικές του εικόνες από τις οπτικές αναφορές του 

συγγραφέα. 

          Ελάχιστες είναι οι αναφορές του κειµένου στα ηθικά γνωρίσµατα των προσώπων: 

                    [...] Ανθυπολοχογαγός ήταν, λοχαγεύων έφεδρος. Ψύχραιµο παιδί. Είχαν σκοτωθεί οι 

αξιωµατικοί και αναλάβαιναν οι µικροί.929 

         Οι περιγραφές των χαρακτήρων διαφοροποιηµένες από τον παγιωµένο τρόπο µε τον οποίο 

τους προσέλαβε η κριτική θεώρηση, δεν εµπεριέχουν συναισθηµατική εµπλοκή του 

γράφοντος αλλά παρουσιάζονται µε µια εξωτερική ασφάλεια, αφήνοντας τον αναγνώστη 

να διαµορφώσει τις δικές του συµπληρώσεις στα κενά τους. Μια καινούργια όµως τεχνική 

εντοπίζεται στο κείµενο, την οποία δεν είδαµε στα προηγούµενα κείµενα τα οποία 

εξετάσαµε, µέσω του λόγου των δρώντων χαρακτήρων εν είδει σχολίου voice over 

αποκαλύπεται η προσωπική εκτίµηση του συγγραφέα για τα τεκταινόµενα, που, στο 

συγκεκριµένο κείµενο, αφορούν σε κοσµογονικές ιστορικές εξελίξεις για την ελληνική 

																																																								
926 Στο ίδιο, σ. 165. 
927 Στο ίδιο, σσ. 166-167. 
928	Βλ. Winston Wheeler Dixon, The Cinematic Vision of F. Scott Fitzdgerald, UMI Research Press, Ann 
Arbor, MI, 1985, σσ. 161-162.	
929 Βαλτινός, Συναξάρι Αντρέα Κορδοπάτη. Βιβλίο Δεύτερο, ό.π., σ.  213. 
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κοινωνία. Και, καθώς δεν γνωρίζουµε την ταυτότητα του σχολιαστή είναι πολύ λογικό να 

αποδώσουµε το σχόλιο στον δηµιουργό : 

           ΕΑΝ ΔΕΝ ΠΗΓΑΙΝΑΜΕ στη Σµύρνη δεν θα εδηµιουργείτο το Εθνικιστικό Κίνηµα, δε θα 

εδηµιουργείτο ο Κεµάλ. Θα παρέµενε ο Σολτάνος µε τη σάπια τουρκική κατάσταση και 

κάθε πρόξενος Έλλην στις οµογενειακές κοινότητες θα ήταν ένας σατράπης. Ως 

νικητής.[…] Αυτό ήταν το σφάλµα του Βενιζέλου κατ’ εµέ.930 

                     [...]Η κυβέρνηση έκανε σφάλµατα. Έστειλε τον Χατζηανέστη αρχιστράτηγο. Ο 

Χατζηανέστης ήταν ο πρώτος συνταγµατάρχης στη Γαλλία, στη σχολή. Αλλά είχε 

φρενοβλάβεια. Και τον έστειλαν στη Μικρασία να διοικήσει.931 

        Αλλά και στην  περίπτωση, κατά την οποία µέσω της σύµβασης του προσώπου, το 

οποίο σχολιάζει, η ταυτότητα του «φαίνεται», πάλι είναι εύλογη η απόδοση του σχολίου 

στο δηµιουργό: 

          Η κατάληψη της Σµύρνης από τον ελληνικό στρατό ήταν το µεγαλύτερο σφάλµα του  

Βενιζέλου. Έχοντας την Ελλάδα των πέντε θαλασσών, όπως επαίρετο στην Βουλή, έπρεπε 

να αρκεστεί σε αυτό. Διότι είχαµε βγεί και στη Μαύρη Θάλασσα και στην Προποντίδα. 

Είχαµε την Ανατολική Θράκη.Είχαµε τον Ελληνικό πληθυσµό εκεί. Η Αδριανούπολη ήταν 

δική µας. Είχαµε την Κωνσταντινούπολη εις βολήν τηλεβόλου απο τα σύνορά µας. Την 

πρωτεύουσα των Τούρκων. Διότι δε θα µεταφέρετο στην Άγκυρα. Αυτό το έκανε ο Κεµάλ. 

Ούτε θα υπήρχε ο Κεµάλ µη υπαρχούσης ελληνικής κατοχής στην Σµύρνη. Η Σµύρνη ήταν 

ο οικονοµικός πνεύµων της Τουρκίας. Την πατήσαµε στον λαιµό. Και εκλότσησε.[...] Αυτά 

τα συµφέροντα µας έφαγαν. Χάιδευαν και κολάκευαν τον Κεµάλ, ελπίζοντας ότι θα 

εξαφαλισθούν έτσι. Φευ.932 

          ΈΤΣΙ ΈΓΙΝΑΝ ΤΑ ΠΡΑΓΜΑΤΑ και όσοι τα λένε αλλιώς λένε ψέµµατα. Η διαγωγή µας 

στα κατεχόµενα ήταν αισχρή. Κατά την προέλαση εννοώ και κυρίως µετά τον Σαγγάριο. 

Είδα φαντάρο να σφάζει το βόδι για να πάρει τη σπλήνα. Να σφάζει ένα βόδι εκατό οκάδες, 

να το ανοίγειο, να πάιρνει τη σπλήνα και να φεύγει. Άσε τα καψίµατα  σπιτιών, άσε τις 

γυναίκες. Τουρκάλες να περνούν δεκαπέντε είκοσι φαντάροι από πάνω τους. Αυτά ξέρω 

εγώ.933 

																																																								
930 Στο ίδιο, σ. 273. 
931 Στο ίδιο, σ. 278. 
932 Στο ίδιο, σσ. 44-45. 
933 Στο ίδιο, σ. 288. 
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 Οι χαρακτήρες του κειµένου παρουσιάζονται σε αντίθεση µε την παραδοσιακή 

αφηγηµατική τακτική χωρίς ιδιαίτερες εσωτερικές αναφορές, καθώς όπως ορθά έχει 

επισηµανθεί από την κριτική : 

          Ο Αντρέας Κορδοπάτης και πάλι σκιαγραφείται ως ένας απλός δρων, µια κάµερα που 

καταγράφει µε τον δικό της «απλοϊκό» τρόπο, πολεµικά συµβάντα, πορείες µέσα από   

κάµπους «οργωµένους από τις οβίδες, µάχες, προτετοιµασίες. Μέσα από την αφήγησή του 

οι πόλεµοι αυτοί σκιαγραφούνται ως ένα συνοθύλευµα κακουχιών και µικρών ανθρώπινων 

ιστοριών µέσα από το πρίσµα ενός δρώντος υποκειµένου που παρατηρεί κι προσπαθεί να 

καταλάβει από τη δική του σκοπιά, τη σκοπιά ενός συµµετέχοντος, που δεν έχει τη γενική 

εποπτεία των πραγµάτων, όπως θα την είχε ένας στρατηγός ή ένας πολιτικός, αλλά 

συµµερίζεται τη ιδεολογία των µαχητών και συγχρόνως θέλει να επιβιώσει.[...]Ο κόσµος  

τον οποίο εποπτεύει, έχει διευρυνθεί, αλλά τον παρατηρεί µε τα µάτια και τη νοοτροπία του 

κόσµου τον οποίο κουβαλεί, του κόσµου στον οποίο είχε µεγαλώσει.934 

Σε ελάχιστες  περιπτώσεις έχουµε τον εσωτερικό λόγο των προσώπων, έστω και µε 

ειρωνική χροιά: 

         ΣΤΟΝ ΠΡΩΤΟ ΜΑΣ ΔΙΩΓΜΟ µας πήγαν στην Ανατολή. Στον δεύτερο µας έστειλαν στη 

Δύση. Ας είναι καλά, σεργιανίσαµε µε το παραπάνω.935 

ή µε την απόρριψη συγκεκριµένων συµπεριφορών: 

          [...] Πήγαν κάτι καθάρµατα, έβγαλαν τα µάτια τους µε δαύτες, έκαναν, ό,τι έκαναν, έβαλαν 

φωτιά έπειτα, έκλεισαν και τις πόρτες, να µη βγούνε.936 

          [...] Βάνουν οι άλλοι φωτιά, να τις κάψουν. Έκαναν πρώτα ό,τι έκαναν. Παλιόσκυλα, τη 

µάνα τους καβάλαγαν. Άνοιξε τις πόρτες ο Στέργος, σωθήκανε.937 

Στο  επίπεδο της συγκρότησης των χαρακτήρων, ενώ δεν έχουµε σύνθετη δόµησή τους, 

γεγονός  το οποίο τους φέρνει πιο κοντά στην κινηµατογραφική απόδοση, παρατηρούµε 

ότι η απόρριψη των πράξεων βίας εις βάρος κυρίως των γυναικών µέσα από τον λόγο 

κάποιων αφηγητών έρχεται σε αντίθεση µε τη στάση των αξιωµατικών ακόµα και στην 

περίπτωση  καταγγελίας στρατιωτών, η οποία φανερώνει µια λανθάνουσα αποδοχή των 

πράξεων αυτών: 

         [...] Δε σας είπα, ρε να προσέχετε;938 Ρε ρουφιάνοι, δε σας είπα να προσέχετε, να µη σας 

βρίσκουν.939 

																																																								
934 Νάτια Χαραλαµπίδου, «Η αφηγηµατική πορεία του Θανάση Βαλτινού», ό.π., σ. 235. 
935 Βαλτινός, Συναξάρι Αντρέα Κορδοπάτη. Βιβλίο Δεύτερο, ό.π., σ. 10. 
936 Στο ίδιο, σ. 204. 
937 Στο ίδιο, σ. 238. 
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ή µια απάθεια µπροστά στο κακό: 

         [...] Του λέω έτυχε.940 

καθώς πράξεις βίας αποδίδονται µε µια συναισθηµατική αταραξία941: 

         [...] Και όθε πέρναγε ο στρατός κατέστρεφε τον τόπο [µετά τον Σαγγάριο]. Να µην έρθει ο 

Τούρκος και βρει τίποτε.942 

          [...]Βάλαµε φωτιά, το κάψαµε το χωριό. [...] Προχωρήσαµε εµείς προς βορράν,µας χτύπησαν 

σ’ ένα ‘αλλο χωριό.Το κάψαµε. Ήταν ο πρίγκηπας Αντρέας, φωτιά έλεγε. Και καλά έλεγε.943 

           [...] Υποχωρούσαµε, δεξιά κι αριστερά καίγαµε τα πάντα.944 

           [...] Φτάσαµε στο Ουσάκ, το Ουσάκ καιγότανε. Οι Έλληνες το έκαιγαν.945 
         Οι αφηγηµατικές µαρτυρίες µέσα από τον ευθύ  και τηλεγραφικό λόγο και τη δωρική 

παρατακτική σύνδεση,946 λειτουργούν στη θέση των κινηµατογραφικών κάδρων και µε 

την  εναλλαγή τους από εκτενείς σε αποσπασµατικές  και θραύσµατα αφηγήσεων, 

διαµορφώνουν τον ρυθµό του κειµένου, αποτυπώνοντας και τις  διαφορές στην ένταση, 

στο ύφος και στην οπτική, λόγω και της ποικιλίας της ταυτότητας των εγκιβωτισµένων 

αφηγητών, απο τους οποίους ελάχιστοι ειναι θηλυκού γένους: 

          [...] Εµείς  πέσαµε στο µεροκάµατο. Ελιές, πλέξιµο. Ό,τι έβρισκε η κάθε µια.947 

Οι αναφορές στρατιωτικών,  βαθµοφόρων  και µη, έχουν χαρακτήρα στρατιωτικού 

ηµερολογίου, το οποίο χρησιµοποιεί υπηρεσιακή γλώσσα: 

         [...]  α. Αι εις την περιοχήν Ντεµερτζί ελληνικαί δυνάµεις, απεχώρησαν εν σπουδή προ    

τετραηµέρου, κεµαλικαί δε ταιαύται καταλαβούσαι το Ουσάκ εβάδιζον προς Φιλαδέλφειαν. 

     β. Τα ελληνικά στρατεύµατα εν διαλύσει σχεδόν απεσύροντο της Φιλαδελφείας, από δε 

της 25ης Αυγούστου, ήρχισαν αποχωρούντα και τα εν Σαλιχλί ευρισκόµενα. 

    γ. Ισχυραί τουρκικαί δυνάµεις εκινούντο από Ουσάκ προς Σιµάβ-Ντεµερτζί κατά µιας 

«περιπλανωµένης» ελληνικής µεραρχίας, κινούµενης οµοίως προς Σιµάβ.948 

																																																																																																																																																																								
938 Στο ίδιο, σ. 19. 
939 Στο ίδιο, σ. 23. 
940 Στο ίδιο, σ. 19. 
941 Ραυτόπουλος, «Το µυθιστόρηµα τεκµηρίων κατά Βαλτινόν», ό.π., σ. 46.  
942 Βαλτινός, Συναξάρι Αντρέα Κορδοπάτη. Βιβλίο Δεύτερο, ό.π., σ. 102. 
943 Στο ίδιο, σ. 110 
944 Στο ίδιο, σ. 243. 
945 Στο ίδιο, σ. 254. 
946 Βλ. Κωστής Παπαγιώργης, «Συναξάρι του Ανδρέα Κορδοπάτη», στο Θεοδόσης Πυλαρινός (εισαγωγή, 
ανθολόγηση), Για τον Βαλτινό. Κριτικά κείµενα, Εκδόσεις Αιγαίον, Λευκωσία, 2003, σ. 307.  
947 Βαλτινός, Συναξάρι Αντρέα Κορδοπάτη. Βιβλίο Δεύτερο, ό.π., σ. 11. 
948 Στο ίδιο, σ. 271. 
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 και έρχεται σε πλήρη αντίστιξη µε τα κάδρα των ειρηνικών παρενθέσεων της   εποχιακής 

εργασίας στην Πελοπόννησο: 949  

 ΤΟΥ ΑΓΙΟΥ ΚΩΝΣΤΑΝΤΙΝΟΥ µου παράγγειλε ο Βασίλης απ’ τα Σαβάλια ότι τα σπαρτά   

είχαν αρχίσει να γίνονται. Έπρεπε να ψάξω για εργάτες. 

[...] Τα βράδια µέναµε όλοι µαζί στο µετόχι. Εκεί µαγειρεύαµε, ζυµώναµε, πλέναµε 

[...] Το πρωί σηκωνόµασταν, βάναµε δρεπάνι. Στις δέκα κολατσίζαµε. Το µεσηµέρι 

κοιµόµασταν κάνα δυο ώρες και µόλις µαλάκωνε η κάψα αρχίζαµε πάλι.950 

ΤΟ ΠΡΩΙ ΣΗΚΩΘΗΚΑΜΕ αχάραγα, φύγαµε. Φτάσαµε στον Πύργο. Ηταν µια άπλα στη 

άκρην της πόλης, µε ελιές, κοντά στην Αγία Παρασκευή. Μείναµε εκεί και οι µεγάλοι 

τράβηξαν στο παζάρι να κανονίσουν αφεντικά. Βρήκαν έναν Αυγέρη. 

     Γύρισαν, µας πήραν στα χτήµατά του, ήταν καµιά ώρα µακριά… Μπήκαµε µέσα κι 

αρχίσαµε τον τρύγο αµέσως. 

     Τρυγήσαµε τέσσερις µέρες αράδα. Την τέταρτη µέρα έπιασε βροχή δυνατή και χαλάζι[...] 

Τότε εµείς γυρίσαµε πίσω στις ελιές.951 

ΤΟ 97 ΗΡΘΕ ΕΝΑΣ ΜΠΑΛΩΜΑΤΗΣ από το Παγκράτι Καλαβρύτων, Ηρακλογιάννης. 

Συµφωνήσαµε µ’ αυτόν να βγούµε οι δυο µας να δουλέψουµε στα χωριά. Πλησίαζε η 

Λαµπρή, ό,τι κερδίζαµε στη µέση. Τα υλικά θα τα χρεωνόµασταν κι αυτά στη µέση. Θα µας 

τα προµήθευε ο Βασίλης. Έτσι το κάναµε.952 

 Ενσωµατώνονται µαρτυρίες εγγράµµατων : 

ΕΙΣ ΤΑΣ 19 ΟΚΤΩΒΡΙΟΥ µε όρισαν αντιγραφέα ηµερησίας διαταγής του Αρχηγείου 

Μηχανικού. Λόγω καλλιγραφίας. Κατ’ αρχάς µου εφάνη δύσκολο, έπειτα όµως συνήθισα 

Θαυµάσια. 

     Εις τας 25 φθάσαµε προ του Ουσάκ. Καταυλίσθηκαµε πλησίον µιας κατεστραµµένης υπό 

του εχθρού γεφύρας. Το έν µέρος της πεσµένο τελείως κάτω, το δε έτερον έστεκε 

αιωρούµενον.[...] Ανέβηκα στην έναντι της γεφύρας ανάµενουσα αµαξοστοιχίαν και το 

βράδυ κατά τις δέκα έφθασα στην  πόλιν.953 

και µη : 

         [...]Ήµαστουν στο πανηγύρι. Είχανε µουλάρια.[...] Αµ, κακοµοίρη, αν είναι να δώσω δυο 

χιλιάδες, δεν βάνω κάτι ακόµα να λέω και «ντεε»;[...]Τηράω, τον βλέπω, µου ξαναρχότανε 

																																																								
949 Κουβαράς «Εµφυλίου ονοµατικόν», ό.π., σ. 314. 
950 Βαλτινός, Συναξάρι Αντρέα Κορδοπάτη. Μέρος Δεύτερο, ό.π., σ. 199. 
951 Στο ίδιο, σ. 29. 
952 Στο ίδιο, σ. 117 
953 Στο ίδιο, σ. 54. 
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µε τη γαιδούρα. Ρε παπά, του λέω, νόµισες ότι έτσι πετάνε τα χιλάρικα; Τα συµφωνήσαµε, 

του µέτρησα δεκατρία κατοστάρικα, την πήρα τη Βλάχα.954 

        

 

 

3.8. Εθισµός στη νικοτίνη 

 

Η  συγκεκριµένη συλλογή διηγηµάτων αποτελεί την  επάνοδο του Βαλτινού στην 

παραδοσιακή αφήγηση, αλλά ταυτόχρονα, όπως έχει υπογραµµιστεί, αποτελεί έναν οδηγό 

λογοτεχνικών τρόπων άνευ διδασκάλου, δείχνοντας τι σηµαίνει ελλειπτική γραφή, 

λογοτεχνική αναπαραγωγή του προφορικού λόγου, περιγραφική ακρίβεια, 

κινηµατογραφικό καρέ.955 

 

 

3.8.1. «Agnes: Τριάντα καρέ» 
 

Ορµώµενοι από την τελευταία σηµείωση και τον οµώνυµο υπότιτλο του συγκεκριµένου 

διήγηµατος ερχόµαστε να διαπιστώσουµε  εξαρχής τη δεδοµένη εµπλοκή του Βαλτινού µε 

τον κινηµατογραφικό τρόπο της σεναριακής αµεσότητας.956 Μάλιστα το συγκεκριµένο 

κείµενο µας παραπέµπει στο κείµενο–σεναριακή παραγγελία, Άνθη της Αβύσσου, του 

οποίου ήδη έχουµε σχολιάσει τις κινηµατογραφικές τεχνικές.Ο Βαλτινός φαίνεται να 

υποσκάπτει την κλασική αφήγηση, περιπαίζοντας την και υιοθετώντας άµεσα µια 

κινηµατογραφική τεχνική. Γίνεται αξιοποίηση της περιγραφής ως αφηγηµατικού 

παράγοντα, ο  οποίος προωθεί τη δράση, ανατρέποντας τη στατική φύση της.957 Η τεχνική 

του φωτογραφικού φακού, ενισχύει το γεγονός της µαρτυρίας, την οποία µεθόδευσε ο 

																																																								
954 Στο ίδιο, σ. 77. 
955 Βλ Δηµήτρης Φύσσας, «10  βιβλία µε 50 λέξεις», Athens Voice (30-4-2019), σε ηλεκτρονική µορφή, 
https://www.patakis.gr/files/10620.pdf (τελευταία ανάκτηση 11-8-2020) 
956 Βλ. Μάρη Θεοδοσοπούλου, «Συλλογή διηγηµάτων του Θαν. Βαλτινού», στο Θεοδόσης Πυλαρινός 
(εισαγωγή, ανθολόγηση κειµένων), Για τον Βαλτινό. Κριτικά κείµενα, Εκδόσεις Αιγαίον, Λευκωσία, 2003, σ. 
205. 
957  Βλ. Κυριακή Χρυσοµάλλη-Henrich, «Τα διηγήµατα Εθισµός στη νικοτίνη του Θανάση Βαλτινού: 
Μικροψηφίδες µιας τέχνης υψηλής», στο βιβλίο της Προσεγγίσεις στη σύγχρονη ελληνική πεζογραφία, 
University Studio Press, Θεσσαλονίκη, 2020, σ. 99. 
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Βαλτινός στην πλειοψηφία του έργου του, προσεγγίζοντας τη λογική  του νέου 

µυθιστορήµατος, χωρίς όµως να καταφεύγει στην αυστηρή προοπτικότητα του χώρου του 

συγκεκριµένου τύπου µυθιστορήµατος. Όπως υπογραµµίζει η Χρυσοµάλλη –Henrich, o 

Βαλτινός περιγράφει ακροθιγώς τους χώρους όσο είναι απαραίτητο  για   τη φαντασία 

µας.958 Καταφέρνει ωστόσο µέσα στην αντικειµενικότητά του να µην αποδίδει µια αµιγώς 

ουδέτερη αφήγηση. Χρησιµοποιώντας το ρήµα,959 το οποίο εν δυνάµει είναι προορισµένο 

να υλοποιεί την οπτικοποίηση του κειµένου, µε το ουσιαστικό να υπονοείται, «ώστε όταν 

αναφέρεται, να δρα ως το σηµαντικό µέρος»,960 και µε την ελάχιστη χρήση του επιθέτου, 

ουσιαστικά κινηµατογραφεί. Μάλιστα, ενώ σε άλλες περιπτώσεις κειµένων του µιλάµε για 

την οργάνωση της αφήγησης στο πλαίσιο του καρέ, στο εν λόγω κείµενο, φροντίζει ο ίδιος 

να οριοθετήσει τον λόγο του στο κινηµατογραφικό κάδρο ενός πλάνου 

εδραίωσης/establishing shot: 

         9.8.95 
          Ο καταπέλτης του φέρι έχει µόλις ακουµπήσει στη προκυµαία. Οι πρώτοι βιαστικοί επιβάτες 

συνωθούνται στους παραπλεύρους διαδρόµους, ενώ στο ανοιχτό κήτος, τα ΙΧ ελίσσονται 

ήδη για την έξοδο.961 

Και να συνεχίσει µε αντίστοιχο µακρινό : 

        10.8.95 

          Η µπαλκονόπορτα δηλώνεται από τον αριστερό λαµπά της. Ο λαµπάς της από γυµνούς 

τσιµεντόλιθους. Ένα πλαστικοποιηµένο σκοινί µε τρία µανταλάκια χωρίζει τη φωτογραφία 

οριζοντίως. Στο κέντρο του κάτω µισού και πίσω από µια στέγη µε κεραµίδια διακρίνεται η 

θάλασσα. Τη διατρέχουν πρωινά ρίγη.962 

Στο συγκεκριµένο καρέ έχουµε να παρατηρήσουµε το µετααφηγηµατικό σχόλιο «ένα 

πλαστικοποιηµένο σκοινί µε τρία µανταλάκια χωρίζει τη φωτογραφία οριζοντίως», το 

οποίο διακόπτει την κινηµατογραφική ψευδαίσθηση του αναγνώστη. Επίσης εντοπίζουµε 

την απόδοση µιας εσωτερικής αντίδρασης µε τη φράση «Τη διατρέχουν πρωινά ρίγη», η 

οποία έρχεται σε ευθεία σύγκρουση µε την έλλειψη απόδοσης συναισθήµατος του 

																																																								
958 Στο ίδιο, σ. 100. 
959 Ο Robert Richardson επισηµαίνει χαρακτηριστικά την παρουσία του ρήµατος στα λογοτεχνικά κείµενα 
ως ισοδύναµο της κινηµατογραφικής εικονοποιίας,  Richardson, Literature and Film, ό.π. , σ. 66-67. 
960 Θεοδοσοπούλου, «Συλλογή διηγηµάτων του Θαν. Βαλτινού», ό.π. , σ. 205 
961 Βλ. Θανάσης Βαλτινός, «Agnes: Τριάντα καρέ»,  στο βιβλίο του Εθισµός στη νικοτίνη, Εστία, Αθήνα, 
2008 [ 1η Μεταίχµιο: 2003],  σ. 45. 
962 Στο ίδιο, σ. 45. 
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κειµένου. Η αφήγηση συνεχίζει µε πλάνο µεσαίο, όταν χρειάζεται να περάσουµε στη 

δράση, η οποία βέβαια είναι υποτυπώδης : 

         11.8.95. 

          Μονοπάτι. Η Α. προχωράει πλάτη. Στο θερισµένο χωράφι δυο µικρές θυµωνιές. Αραιές  

ελιές επίσης.963 

Ιδιαίτερο ενδιαφέρον παρουσιάζει το επόµενο κάδρο από την πλευρά της συγγένειας του 

κινηµατογραφικού λόγου µε το λογοτεχνικό και της διερεύνησης αν µπορούν να 

χρησιµοποιήσουν τα ίδια σχήµατα λόγου: 

          11.8.95 

          Το µονοπάτι βυθίζεται κατηφορίζοντας προς την ακτή. Το οπτικό πεδίο στενεύει σε σχήµα 

Ανάδελτα. Η µεταφορά είναι σαφής: ένα ασταφτερό εφηβαίο.964 

Ο Βαλτινός φαίνεται να χρησιµοποιεί υβριδικό λόγο και την ίδια στιγµή να τον 

υποσκάπτει µε τη δήλωση «η µεταφορά είναι σαφής: ένα ασταφτερό εφηβαίο». Το 

συγκεκριµένο στοιχείο αξίζει να σηµειωθεί ότι ενέπνευσε και τις εικαστικές τέχνες µε τη 

δηµιουργία πολύπτυχου πάνω στη φράση αυτή.965 Αν συνυπολογίσουµε  την προσπάθεια 

την οποία κατέβαλε η κριτική σκέψη966 να ιχνηλατήσει τη συγγένεια κινηµατογράφου  και 

λογοτεχνίας στον τοµέα των λογοτεχνικών τρόπων και στη δυνατότητα  ενσωµάτωσής 

τους στην κινηµατογραφική γλώσσα, θα συµπεράνουµε στη συγκεκριµένη  µεταδιηγητική 

παρέµβαση, την ενσυνείδητη πρόθεση του δηµιουργού να αρθεί πάνω από τα 

διαχωριστικά όρια της κάθε τέχνης. Το κείµενο είναι γραµµένο µε λόγο λιτό, κοφτό, 

προσιδιάζοντας στον σεναριακό λόγο µε τη διευκρινιστική παρατήρηση του επιλογικού 

σηµειώµατος ωστόσο, αίρεται η εντύπωση  της κινηµατογραφικής διάστασης. Ο 

χαρακτήρας  του κειµένου παρουσιάζει στοιχεία ιµπρεσιονιστικά, µε την αυτόδηλη 

λειτουργία των καρέ, αλλά δεν  µπορεί να κερδίσει  σε αυτονοµία, χωρίς την αξιοποίηση 

του επιλόγου. Στη διάσταση του ανέµελου αισθησιασµού και της ερωτικής 

απελευθέρωσης, την οποία υπαγορεύει η επιστροφή στη φύση, µας προσανατολίζει το ίδιο 

το κείµενο, µε την επισήµανση close up: 

          19.8.95 

																																																								
963 Στο ίδιο, σ. 46.  
964 Βαλτινός,  «Αgnes: τριάντα καρέ», ό.π.,  σ. 46. 
965 Βλ. το εικαστικό έργο του Στάθη Φώτη σε ηλεκτρονική µορφή https://www.stathisfotis.com/valtinos-
spiti-tis-kyproy/  (τελευταία ανάκτηση 11-8-2020). 
966 Wilson, The Screenplay as Literature, ό.π., σ. 58-61. 



	 176	

Close up. Η Α. πρηνής. Ένα βιβλίο ισορροπεί ανοιχτό ανάποδα πάνω στους γλουτούς 

της.Δεν τους σκεπάζει ακριβώς.Τους σκιάζει, αναδεικνύοντας έτσι την αρµονία τους. 

Ανάγλυφο υψηλής υποβολή. 

Και σε αυτή την περίπτωση την κινηµατογραφική αίσθηση έρχεται να την ακυρώσει η 

φράση «ανάγλυφο υψηλής υποβολής», η οποία καθώς δεν εµπεριέχει ρήµα, στερείται της 

δυνατότητας να εξεικονισθεί, σύµφωνα µε την παρατήρηση του Richardson, στην οποία  

ήδη αναφερθήκαµε. Στο επόµενο  χαρακτηρισµένο close up εξυπηρετείται η απόδοση του 

αισθησιασµού, µέσα και από την αστειευτική διάθεση του Βαλτινού µε την επίκληση του 

ρήµατος “πίνω”  έχοντας κατά νου τη γλώσσα των ραφτάδων : 

         26.8.95 

          Close up. Οι µηρογεννητικές πτυχές της της Α. Το στιβαρό όρος της Αφροδίτης καλύπτεται 

ελάχιστα από το χρυσαφί σλιπάκι της. Το ύφασµα στο σηµείο εκείνο «πίνει», κατά την 

ξεχασµένη ορολογία των παλαιών ραφτάδων. 

Τέσσερα καρέ, το 18: 

          22.8.95 

          Μια µεγάλη µπουλντόζα στο µονοπάτι.Ο Μιχάλης µπροστά, αποφασισµένος, της έχει κόψει 

τον δρόµο. Δυο τρείς περίοικοι παρακολουθούν. 

το 20 : 

         Η µπουλντόζα στην ίδια θέση. Ο χειριστής έχει κατεβεί. Δυο αστυφύλακες συζητάνε µε τον 

Μιχάλη. 

το 21: 

       Οι αστυφύλακες επιβιβάζουν τον Μιχάλη στο περιπολικό. Η Παρασκευή και τα παιδιά  

       τους πίσω της παρακολουθούν. 

και το 22: 

       Το µονοπάτι της θάλασσας έχει γίνει λεωφόρος. Τα ίχνη από τις ερπύστριες της µπουλντόζας 

διασταυρώνονται πάνω στο άσπρο κονιορτοποιηµένο χώµα. Οι λυγαριές στοι λαγκάδι 

σκονισµένες-µερικές πλακωµένες απ’ τα µπάζα.967 

λειτουργούν ως  ένας συνδυασµός µεσαιών και µακρινών κάδρων, που µας εξεικονίζουν 

το θέµα της αντίστασης του Μιχάλη στη «διάνοιξη της κοινοτικής οδού προς την παραλία 

και την ενστικτώδη υπεράσπιση του παράδεισού του», χωρίς να είναι ενσυνείδητα 

οικολόγος.  

																																																								
967 Βαλτινός, «Agnes: τριάντα καρέ», ό.π., σ. 50. 
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         Ο τρόπος µε τον οποίο αποδίδονται οι ήρωες είναι και πάλι προσχηµατικός, δίχως να 

αποδίδονται στοιχεία του εσωτερικού τους κόσµου και  ο ερωτισµός, τον οποίο αποπνέει η 

ηρωίδα, προσλαµβάνεται παθητικά απο τον κινηµατογραφικό φακό του εραστή, 

οδηγώντας µας στη διαπίστωση ότι  έχουµε ένα είδος, χωρίς διάθεση  να καταλήξουµε 

στην υπερβολή, peep show.968 Παρουσιάζεται η ιδιαιτερότητα της ερωτικής έκφρασης µε 

την έµφαση στη σωµατικότητα, µια «ξηρά ερωτική µέθη». 969 Μια διάσταση αποξένωσης 

εµπεριέχεται στο καδράρισµα του κειµένου του Βαλτινού, η οποία µας οδηγεί στην 

κινηµατογραφική αποτύπωση της αλλοτρίωσης στην τριλογία του Antonioni.970 

       Το διήγηµα είναι δοµηµένο µε την αντιστικτική λογική: από τη µια έχουµε τα κάδρα, 

τα οποία αποδίδουν τον αισθησιακό τόνο, µε την απεικόνιση της πρωταγωνίστριας Άγκνες 

και την απόλαυση του σώµατός της από την καταγραφή του εραστή σε ένα αχρονικό 

πλαίσιο, παρόλη την προσπάθεια να τονιστεί ο χρόνος µε την αναγραφή της ηµεροµηνίας 

σε κάθε καρέ, από την άλλη µε µια σειρά από κάδρα εξεικονίζεται ο κόσµος της ανάγκης 

και της πραγµατιστικής διάστασης, µε την εξέλιξη προ των πυλών να απειλεί τη 

µακαριότητα του παραδεισένιου τοπίου, την οποία υπερασπίζεται µέχρις εσχάτων ο 

Μιχάλης, ο ιδιοκτήτης του κτήµατος και των ενοικιαζόµενων δωµατίων: 

                                                                            24  

         27.8.95 

          Μια παλιά γκρίζα Corolla παγιδευµένη στα µπόσικα της νέας λεωφόρου. Ο οδηγός κόβει      

λυγαριές και βάζει κάτω από τους τροχούς που αλέθουν                                                       

                                                                      

 

                                                                      25 

          28.8.95 

          Το θερισµένο χωράφι µε τις δύο θυµωνιές φωτισµένο λοξά από τον δύοντα ήλιο, µια 

αυτοσχέδια ταµπέλα είναι µπηγµένη στην παρυφή του πρώην µονοπατιού. 

ΑΠΑΓΟΡΕΒΟΝΤΑΙ ΤΑ ΑΥΤΟΚΗΝΗΤΑ ΕΝΤΟΣ. Έργο του Μιχάλη. 

																																																								
968  Βλ. Μάρη Θεοδοσοπούλου, «Ο αισθησιακός Βαλτινός. Ο έρωτας ως κοινός παρονοµαστής στη 
καινούργια συλλογή του συγγραφέα», Το Βήµα της Κυριακής, 4 Ιανουαρίου 2004, σε ηλεκτρονική µορφή, 
https://www.tovima.gr/2008/11/24/books-ideas/o-aisthisiakos-baltinos/ (τελευταία ανάκτηση 12-8-2020). 
969  Βλ. Ηλίας Μαγκλίνης, «Κλασικά παραδοσιακά σχήµατα και πειραµατισµοί στη φόρµα», Η 
Καθηµερινή,20-7-2004, σε ηλεκτρονική µορφή, https://www.kathimerini.gr/189156/article/politismos/arxeio-
politismoy/klasika-paradosiaka-sxhmata-alla-kai-peiramatismoi-sth-forma (τελευταία ανάκτηση 12-8-2020). 
970  Την περίφηµη τριλογία της αποξένωσης του  Michelangelo Antonioni απαρτίζουν οι ταινίες Η 
Περιπέτεια, Η Νύχτα, Η  Έκλειψη.  
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          29.8.95 

          Το ικρίωµα που θα στεγάσει την υπαίθρια καντίνα έχει στηθεί. Οι δύο άντρες το παρατηρούν 

από απόσταση.971 

Η κριτική µε αναφορά στον ερωτικό ψυχισµό, τον οποίο καταγράφει ο Βαλτινός στα 

κείµενά του, εν προκειµένω στο διήγηµα Agnes: τριάντα καρέ, έχει επισηµάνει τα στοιχεία 

των ερωτύλων ασκητών και των ανέραστων κοσµοκαλόγερων, 972  το άτοµο όµως, 

σύµφωνα µε αυτήν την εκδοχή, απέχοντας από τις κοινωνικές συµβάσεις αποκλείεται από 

τη συνήθη σύµβαση του έρωτα. Άρα οι σωµατικές σχέσεις προβάλλονται ως πόθος και 

από τη στιγµή κατά την οποία υλοποιούνται παύουν να λειτουργούν ως θέλγητρο, 

οδηγώντας µας στον τρόπο προσέγγισης της ταινίας του Luis Bunuel  Το σκοτεινό 

αντικείµενο του πόθου.973 Σε κάθε περίπτωση ο Βαλτινός παραµένει  «κατεξοχήν αφηγητής 

του κινηµατογράφου, είναι σεναριογράφος ακόµα και όταν πεζογραφεί… ο λόγος του 

είναι εικονοποιηµένος, τα κείµενα του Θανάση Βαλτινού είναι παρτιτούρες που αναζητούν 

την ανθρώπινη φωνή, τον σκηνοθέτη και τους ερµηνευτές τους».974 

 

 

3.8.2. «Εθισµός στη νικοτίνη » 
 

Το εν λόγω διήγηµα αποτελεί ένα από τα πιο συµβατικά στον τρόπο αφήγησής του, το 

οποίο είναι και το επώνυµο της συλλογής. Εδώ οι τεχνικές του Βαλτινού ακολουθούν την 

πεπατηµένη προηγούµενων δηµιουργιών στις οποίες αναφερθήκαµε. Συγκεκριµένα 

παρουσιάζει την πάγια τακτική της χρήσης των πλάνων εδραίωσης (establishment shots) 

προκειµένου να προσδιορισθεί ο τόπος στον οποίο θα εκτυλιχθεί η δράση:  

[…] Το τσιφλίκι κάλυπτε µια έκταση περίπου τριών χιλιάδων στρεµµάτων. Μπορώ να 

περιγράψω τον χώρο µε σχετική ακρίβεια. Στην ποδιά µιας πλαγιάς υπήρχαν κάτι 

																																																								
971 Βαλτινός, «Agnes: τριάντα καρέ», ό.π., σσ. 51-52. 
972 Βλ. Δηµήτρης Παϊβανάς, Περί πόθου και πάθους στην πεζογραφία του Βαλτινού, Εστία, Αθήνα, 2020, σ. 
200. 
973 Βλ. Κωνσταντίνος Μπούρας, «Μια άλλη µατιά στο Βαλτινό», Αυγή, 15 Ιουνίου 2020, σε ηλεκτρονική 
µορφή, http://www.avgi.gr/article/10812/11178461/mia-alle-matia-ston-baltino(τελευταία ανάκτηση 12-8-
2020). 
974 Στο ίδιο.  
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υποβλητικά ερείπια. Δυο χαµηλές στενόµακρες αποθήκες και στη µέση τους, χάσκοντας 

χωρίς παράθυρα και οροφή, οι χοντροί πέτρινοι τοίχοι ενός δίπατου πύργου.975  

[…] Ανάµεσα στο ποτάµι και τον πύργο σε µια απόσταση ως διακόσια πενήντα  µέτρα, 

πέρναγε ένα βαθύ αυλάκι που άρδευε τον κάµπο κατά µήκος. Το αριστερό του ανάχωµα, 

πατηµένο για χρόνια από ζώα και ανθρώπους, είχε µετατραπεί σε µονοπάτι. 

     Με τις φαιοπράσινες στολές τους και σε µονή φάλαγγα, µέσα στη λαθραί σιωπή του 

διασκελισµού τους, που διακοπτόταν τµηµατικά από φυλλωσιές το ίδιο φαιοπράσινες, οι 

Γερµανοί επέστρεφαν απ’ αυτό το µονοπάτι.976 

[…] Ο δρόµος εκεί, κρεµασµένος, κάθετα πάνω από ποτάµι, αντίκριζε τη Βορδόνια. 

Αριστερά µας, στην κορυφή, ενός χαµόλοφου, ήταν το καλύβι του Μπουτσικάκη. […] Είχε 

ακόµα έναν επιβήτορα τράγο, ένα τεράστιο ζώο, που κάθε Αύγουστο, τον κράταγε δεµένο 

στο ύπαιθρο, κάτω από µια κρεβατίνα.977 

[…] Χαµηλά από την άλλη µεριά έβοσκαν προβατίνες.978 

[…] Παρακάµψαµε το Δικαστικό Μέγαρο και βγήκαµε στην πλατεία Άρεως. Η πλατεία 

φαινόταν έρηµη εκείνη την ώρα. Έρηµη και τεράστια. Στο κάτω άκρο της ένας 

σκουπιδιάρης έσπρωχνε αργά το καρότσι του και µπροστά στο «Μαίναλον» ήταν 

τοποθετηµένα µερικά γυµνά τραπεζάκια.979 

ενώ στα µεσαία πλάνα έχουµε την ανάπτυξη της δράσης: 

          […] Χωµένος στη δεύτερη αποθήκη που είχε µετατρέψει σε στάβλο, πάλευε να µουνουχίσει 

έναν κάπρο, και, µέσα στα ουρλιαχτά του ζώου, δεν κατάλαβε ότι είχαν περάσει Γερµανοί. 

          […] Κατά τις εννιά, έξι κλαµένες γυναίκες µαζεύτηκαν στην αυλή µας.[…] Ο πατέρας µας 

µάταια προσπάθούσε να τις ησυχάσει. Λίγο αργότερα έφτασαν και µερικοί από τους 

σέµπρους που είχαν κατεβεί στο µεταξύ από τα χωριά τους. 

          […] Εκείνος ο χοντροκόκαλος ξωµάχος, ο λίγο στραβοκάνης, σίγουρα µε παρόµοιες µνήµες 

στο αίµα του, ήξερε να ψεύδεται.980 

          […] Το µεσηµέρι βρήκε τις γυναίκες να κάθονται στον ίσκιο του πύργου αµίλητες.Η µάνα 

µου τους πήγε νερό, ψωµί, ντοµάτες. Δεν έβαλαν µπουκιά στο στόµα τους. 

          […] Οι γυναίκες τινάχτηκαν απάνω. Από τη δυτική γωνιά του σπιτιού µας τρέχοντας ο 

Μπαχαβιόλος. Με το τσαπί του ποτίσµατος, χουφτιασµένο σα σκήπτρο, τα µπατζάκια 

γυρισµένα στα καλάµια του, έδειχνε προς τα κάτω.981 
																																																								
975 Βαλτινός « Εθισµός στη νικοτίνη», Εθισµός στη νικοτίνη, ό.π., σ. 10. 
976 Στο ίδιο, σ. 15. 
977 Στο ίδιο, σ. 18. 
978 Στο ίδιο, σ. 19 
979 Στο ίδιο, σ. 25. 
980 Στο ίδιο, σ. 14. 
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          […] Η γυναίκα του Βλάχου Καρµίρη, στεγνή, µελανοφρύδα, βούλωσε το στόµα της και 

κοίταξε κατάπληκτη τις άλλες.982 

          […] Η Αγγελίνα του Μπεηνικόλα, σαραντάρα, στεατοπυγική, στάθηκε αντιµέτωπη στις 

συντρόφισσές της. Τις κοίταξε αυστηρά και χωρίς άλλο λόγο, γύρισε να φύγει.Ο 

Μπεχαβιόλος πετάχτηκε να τη σταµατήσει.983 

          […] Η Αγγελίνα, σαν αρκούδα στα πισινά της, και όσο εκείνος δεν τη άφηνε να προχωρήσει, 

ανεβοκατέβαζε τις γροθιές της στους ώµους του λέγοντας και ξαναλέγοντας […] Ύστερα 

άρχισε να τινάζεται, ουρλιάζοντας, µε κωµική αγριάδα. Σήκωνε τα µάτια της, κοίταζε τον 

ουρανό, και µε τα νύχια, κατέβαζε τα µάγουλά της. Κοίταζε τη γη, σήκωνε τα φουστάνια της 

και ξέσκιζε τους µηρούς της. Οι άλλες γυναίκες έστεκαν αλαλιασµένες. Η χήρα Σπύραινα 

χύθηκε σαΐτα και της άρπαξε τα χέρια από τους καρπούς.984 

 Στο κάδρο το οποίο ακολουθεί,  έχουµε µεσαίο: 

         […] Η πόρτα του καλυβιού ήταν τέντα. Ο τράγος δεµένος στο παλούκι του, «γέλαγε» 

σηκώνοντας ψηλά τα σαγόνια του και κατούραγε τα πόδια του. Ο Μιχάλης στάθηκε στην 

πόρτα του καλυβιού και έσκυψε µέσα.[…] 

          Κολλητά στον τοίχο ήταν ένας χτιστός χαµηλός πάγκος.  

 το οποίο εξελίσσεται σε κοντινό: 

           Κάµποσα ξερά καλαµποκόφυλλα, κοµµένα συµµετρικά στο µέγεθος τσιγαρόχαρτου ήσαν 

πλακωµένα µε παλιό φαγωµένο µαχαίρι. Μερικά άλλα τα είχε σκορπίσει ο αέρας. Σε µια 

µικρή ξύλινη σκουτέλα δυο τρεις γρόθοι καπνός και δίπλα της ένα τσακµάκι µε ίσκα.985 

και συνεχίζει  µε µεσαία κάδρα : 

          […] Ο γυµνασιάρχης µας ανέβηκε στο σχετικό βάθρο ψυχρός και τυπικά µάς παρουσίασε 

τον “εθνικό ποιητή” κύριο τάδε. Δίπλα του στεκόταν ένας λιγνός τύπος µε στρατιωτικές 

µπότες και φουλάρι. Καθυστερηµένος λίγο, ο επιστάτης του γυµνασίου, κουβάλησε και 

ακούµπησε στο τσιµέντο, κοντά στις µπότες αυτουνού, µερικές στοίβες κακοτυπώµενα 

τετράφυλλα.986 

          […] Τότε ακούστηκε βουή αυτοκινήτου και από τη γωνία του Σεραγιού παρουσιάστηκε ένα 

παλιό ανατρεπόµενο καµιόνι, σαν αυτά των εργολάβων. Καβάλησε το ρείθρο της πλατείας, 

έφτασε στο κέντρο της, έκανε µια ολόκληρη στροφή επί τόπου και σταµάτησε, µε τη µηχανή 

																																																																																																																																																																								
981 Στο ίδιο, σ. 15 
982 Στο ίδιο, σ. 16. 
983 Στο ίδιο, σ. 17.  
984 Στο ίδιο, σ. 17. 
985 Στο ίδιο, σ. 19. 
986 Στο ίδιο, σ. 24. 
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του αναµµένη. Από µπροστά κατέβηκε ένας λοχίας µε παλάσκες και τόµιγκαν. Η καρότσα 

άρχισε να σηκώνεται σιγά, σιγά, κι όταν έφτασε στο κατάλληλο ύψος, είδαµε να πέφτουν 

από µέσα της πτώµατα.987 

Στο εν λόγω διήγηµα συναντάµε την τάση του Βαλτινού να αποδώσει την εξωτερική 

παρουσία των προσώπων, γεγονός το οποίο παρουσιαζόταν σε πολύ µικρή έκταση στα 

κείµενα τα οποία µελετήσαµε µέχρι τώρα. Η επιλογή συγκεκριµένων φράσεων 

«χουφτιασµένο σα σκήπτρο», «ο λίγο στραβοκάνης», «στενή µελανοφρύδα» υπηρετούν 

ιδιαιτέρως την εικονοποιία, αφήνοντας να αποκαλυφθεί ο ιδιόρρυθµος βαλτινικός 

ερωτισµός988 µε φράσεις όπως «σαραντάρα στεατοπυγική» αλλά και ολόκληρα κάδρα µε 

κοντινή λήψη: 

          […] Το καµιόνι έµεινε µε την καρότσα τεντωµένη εκεί πάνω και µπροστά µας είχε 

σχηµατιστεί µια µικρή πυραµίδα από νεκρούς άντρες. Η µοναδική γυναίκα ανάµεσά τους, 

έκλεινε µπρούµυτα την κορυφή της πυραµίδας. Η φούστα της είχε τραβηχτεί µέχρι τους 

γλουτούς και στο εξωτερικό µέρος του αριστερού µηρού υπήρχε ένα τρύπηµα από 

ξιφολόγχη. Παρά την ανατριχίλα του θανάτου στο δέρµα της, που ο χειµωνιάτικος ήλιος τη 

δυνάµωνε, ένιωσα έναν άγριο ερεθισµό.989 

Ένα χαρακτηριστικό όµως κινηµατογραφικής υφής, το οποίο δεν το είχαµε επισηµάνει 

µέχρι τώρα στα κείµενα του Βαλτινού, είναι η διακύµανση της εστίασης από την 

εσωτερική προοπτική του βιωµατικού στην εξωτερική του ενήλικου αφηγητή.990Αποτελεί 

µια διαδικασία σύµφωνα µε την ερµηνεία του κειµένου αποφυγής της φρίκης του πολέµου, 

καθώς το ώριµο εγώ του αφηγητή παρεισφρέει στο βιωµατικό εγώ µε όρους 

παρασπονδίας.991 

         Οι χαρακτήρες οι οποίοι παρελαύνουν στο διήγηµα Εθισµός στη νικοτίνη 

παρουσιάζονται χωρίς ιδιαίτερες αξιώσεις. Εκτός της προσωπικότητας του πρωταγωνιστή, 

ο οποίος  υφίσταται τις περιπέτειες της εφηβείας µέσα σε ένα ζοφερό πολεµικό κλίµα  

προς την ενηλικίωση και από τον οποίο προσλαµβάνουµε ελάχιστα δεδοµένα της ψυχικής 

κατάστασης, το σύνολο των προσώπων του διηγήµατος αποδίδεται εξωτερικά και 

κινηµατογραφικά. Παρουσιάζονται ωστόσο µικρά επεισόδια, όπως η εφηβική προκλητική 

																																																								
987 Στο ίδιο, σ. 25. 
988 Μαγκλίνης, «Κλασικά παραδοσιακά σχήµατα και πειραµατισµοί στη φόρµα», ό.π. 
989 Βαλτινός, « Εθισµός στη νικοτίνη», ό.π., σ. 25. 
990 Χρυσοµάλλη-Henrich «Τα διηγήµατα Εθισµός στη Νικοτίνη του Θανάση Βαλτινού: Μικροψηφίδες µιας 
τέχνης υψηλής», ό.π.,  σ. 93. 
991 Στο ίδιο, σ.  94. 
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αποκάλυψη του κοριτσίστικου εσώρουχου µε την τραγική κατάληξη στην αποβολή, η 

ανώνυµη ανταλλαγή ερωτικών, δειλών µηνυµάτων του φίλου του αφηγητή µε 

συµµαθήτρια, η οποία καταλήγει σε τρανταχτή απαγοήτευση µετά την αποκάλυψη της 

εξωτερικής εµφάνισής της, η ανοκλήρωτη και αποτυχηµένη, λόγω της ξαφνικής 

εµφάνισης του φίλου του γυµνασιάρχη, εξόρµηση στο πορνείο, τα οποία αποκαλύπτουν 

µια περιορισµένη διάσταση της ψυχικής διεργασίας των προσώπων: 

          [...] Αυτή η συστέγαση όξυνε φοβερά την επαρχιακή εφηβική µας λαγνεία.992 

         Έχουµε ωστόσο την προσφιλή συνήθεια του Βαλτινού να δοµεί τις καταστάσεις σε 

µια βάση αντίστιξης: από τη µια ο περιρρέων ανεκπλήρωτος ερωτισµός, ο οποίος 

καταδυναστεύει τον κεντρικό χαρακτήρα και τη νεαρή παρέα του, από την άλλη το κλίµα 

του θανάτου, το οποίο παραµονεύει στην παραµικρή καθηµερινή εκδήλωση της 

ανθρώπινης ύπαρξης. Και για την ξεχωριστή και σχετικά υπερρεαλιστική αίσθηση µε την 

οποία ο αφηγητής αποτυπώνει τα γεγονότα, τα δύο στοιχεία συνυπάρχουν ταυτόχρονα µε 

έναν αξεδιάλυτο τρόπο, όπως στο κάδρο όπου, στη θέα του γυµνού σώµατος της νεκρής 

γυναίκας και ιδιαιτέρως των γλουτών της, ο αφηγητής  εξοµολογείται τον νεανικό του 

ερεθισµό, εν είδει κοινωνικής πρόκλησης, ειρωνείας και εκδήλωσης της αρχής της ηδονής, 

η οποία σύµφωνα µε τη φροϋδική θεωρία , αντιστρατεύεται την ενόρµηση του θανάτου.993 

     

 

3.8.3.  «Αναδροµή» 
 

Στο διήγηµα Αναδροµή, το οποίο είναι δοµηµένο θεατρικά, µε το στοιχείο της 

δραµατοποίησης να είναι κυρίαρχο, ελάχιστα δεδοµένα µας παραπέµπουν στην 

κινηµατογραφική   τεχνική, όπως τα µεσαία κάδρα , τα οποία εισάγουν τους διαλόγους:  

         Κοίταζαν ο ένας τον άλλον αµίλητοι. Η γνωστή αµηχανία µετά τις πρώτες διαχύσεις.994 

ή  κοντινά αποτελούν σχολιασµό των διαλόγων: 

          […] Ο Λουκάς κρυφογέλασε. 

          […] Ο  Κοσµάς  τον κοίταξε.995 

          […] Το πρόσωπο του Κοσµά συννέφιασε. 

																																																								
992 Βαλτινός, «Εθισµός στη νικοτίνη», ό.π. , σ. 22. 
993 Βλ. Sigmund Freud, Εισαγωγικές διαλέξεις στην ψυχανάλυση, Εκδόσεις Επίκουρος, Αθήνα, 1988, σ. 55. 
994 Βαλτινός, «Αναδροµή», Εθισµός στη νικοτίνη, ό.π., σ. 29. 
995  Στο ίδιο, σ. 30. 
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          […] ΟΛουκάς ξαφνιάστηκε. 

          […] Ο Κοσµάς δεν µίλησε. 

          […] Δεν ήθελε να µιλήσει. Ύστερα άλλαξε τόνο. 

          […] Ξαφνικά σταµάτησε και κοίταξε τον Κοσµά.996 

          […] Ο Κοσµάς άκουγε. 

          […] Ο Κοσµάς έβγαλε ένα µαλακό πακέτο τσιγάρων, αλλά ήταν άδειο. 

          […] Ο Κοσµάς πήρε ένα και το άναψε όρθιος. Η πρώτη ρουφηξιά δεν τον πραξένεψε  

         ακριβώς. Τράβηξε µια δεύτερη  - και η µνήµη µπήκε µπροστά. 

          […] Ο Λουκάς τον κοίταξε τρυφερά. Ίδιος πάντα. Σχεδόν. Δεν είχε βάλει δράµι ξίγκι, η 

κοιλιά σανίδα, όµως η µοναξιά των µατιών, το βάθος τους, ήταν τώρα αλλιώτικα.997 

          […] Ο Λιούµης περίµενε όρθιος. 

          […] Ο Λιούµης τον κοίταζε ανέκφραστος. 

          […] Ντύσιµο ακριβό, µε έναν τόνο νεανικότητας.998 

          […] Ο ενικός ήταν αποτελεσµατικός. Ο Λιούµης άλλαξε ύφος.999 

Υπάρχουν ελάχιστα, αναλογικά µε την έκταση του κειµένου, µεγάλα κάδρα, εν είδει 

establishing shot/πλάνου εδραίωσης: 

          [...] Η «Μακεδονική Νηµατουργία» φαινόταν έρηµη. Κτίριο σε κατάσταση εγκατάλειψης. Η 

είσοδός της πάντως ήταν ανοιχτή.1000 

          [...] Το πατάρι ήταν µεγάλο, πνιγµένο στο φως. Φως δυσµικό. Σχεδόν γυµνό από έπιπλα. 

Υπήρχε ένα µεταλλικό τραπέζι και δύο επίσης µεταλλικές καρέκλες. Τίποτα άλλο.1001 

          [...] Το Εργαστήρι Βυζαντινής Τέχνης ήταν υπερυψωµένο.1002 

          [...] Ο δρόµος ελισσόταν ανάµεσα σε χαµηλούς γυµνούς λόφους. Ύστερα από τους 

χανόταν.1003 

όπως και αρκετά  µεσαία πλάνα travelling : 

          […] Ο Κοσµάς µπήκε.ένας φύλακας µε φόρµα τον σταµάτησε.1004 

          […]  Η φωνή ήρθε από κάπου ψηλά.  Ο φύλακας παραµέρισε σιωπηλός, δείχνοντας στον 

Κοσµά τη σκάλα.1005 

																																																								
996  Στο ίδιο, σ. 31. 
997  Στο ίδιο, σ. 33. 
998  Στο ίδιο, σ. 34. 
999  Στο ίδιο, σ. 35 
1000 Στο ίδιο, σ. 33. 
1001 Στο ίδιο, σ. 34. 
1002 Στο ίδιο, σ. 39. 
1003 Στο ίδιο, σ. 43. 
1004 Στο ίδιο, σ. 33 
1005 Στο ίδιο, σ. 34. 
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          […] Ο Κοσµάς τράβηξε µία από τις καρέκλες και κάθισε –σε κάποια απόσταση. Ο Λιούµης 

το επισήµανε.1006 

          […] Ο Λιούµης ανέβηκε ασθµαίνοντας τα τέσσερα εξωτερικά σκαλιά.1007 

          [...] Ξαναγύρισε στον πάγκο του, παραµέρισε ένα µικρό ηλεκτρικό πριόνι και έσµιξε τα δύο 

µισά µιας δεσποτικής εικόνας.1008 

          [...] ΟΛιούµης πλησίασε και σέρνοντας το δάκτυλό του στο σηµείο τοµής εξέτασε τις 

µικροαµυχές των χρωµάτων.1009 

Από τη σελίδα 41 και µετά ο διάλογος περιορίζεται αισθητά και αναλαµβάνει η αφήγηση, 

η οποία ενσωµατώνει κάδρα κινηµατογραφικού τύπου, να υλοποιήσει την εξιστόρηση της 

πλοκής µε έντονα κάδρα δράσης: 

         [...] Ο Κώστας γύρισε παραπλανητικά πλάτη και χρησιµοποιώντας σαν ασπίδα την εικόνα 

τινάχτηκε πάνω στον Κοσµά. Ο Κοσµάς παραµέρισε εγκαίρως. Ο βόγκος του Κώστα 

καλύφθηκε από τον πυροβολισµό.Ο Λιούµης αποδείχθηκε πιο σβέλτος –άρπαξε τη 

φαλτσέτα. Η κλοτσιά του Κοσµά δεν πρόλαβε να του εκτρέψει το χέρι. Τον βρήκε ωστόσο 

στον γοφό. Ο Λιούµης σωριάστηκε πίσω και η φαλτσέτα µε την αιχµή της µατωµένη 

χτύπησε στο δάπεδο, κάνοντας γκελ. Έκθετος εντελώς, προσπάθησε να στηριχθεί στους 

αγκώνες του. 

          [...] Τον σηµάδεψε στο κεφάλι. Ύστερα έπιασε την κοιλιά του αριστερά, µε το αριστερό χέρι 

και κοίταξε τον Κώστα. Ένιωσε στην παλάµη του την υγρασία από το αίµα που πότιζε και 

άπλωνε στο πουκάµισό του. Ο Κώστας κειτόταν εξουδετερωµένος, µε σπασµένο µηρό, 

απολύτως στο έλεός του δηλαδή. Ο Κοσµάς του χαµογέλασε, φιλικά σχεδόν. 

          [...] Ύστερα έσκυψε µπροστά, σήκωσε την εικόνα και την ακούµπησε στον πάγκο.Την 

τύλιξε όπως µπορούσε, την έδεσε και την πήρε παραµάσχαλα  πιέζοντας την πάνω στο 

τραύµα του.1010 

          [...] Η σάλα ήταν υποφωτισµένη και έρηµη. Ο Κοσµάς κατευθύνθηκε προς την µπάρα και 

παρήγγειλε έναν εσπρέσο προς το νυσταγµένο γκαρσόνι. 

               Υπήρχε ένας κερµατοδέκτης στο βάθος, προς τις τουαλέτες. Ο Κοσµάς διέσχισε αυτήν τη 

αχανή απόσταση µε προσπάθεια. Σταθερά πάντως. 

          [...] Ο Κοσµάς κατέβασε το ακουστικό και µπήκε σε µια από τις τουαλέτες. Ακούµπησε 

κάτω την τσάντα του, χαλάρωσε τη ζώνη και σήκωσε το πουκάµισο κρατώντας το µε το 

																																																								
1006 Στο ίδιο, σ. 34.	
1007 Στο ίδιο, σ. 39. 
1008 Στο ίδιο, σσ. 39-40. 
1009 Στο ίδιο, σ. 40. 
1010 Στο ίδιο, σ. 41. 
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σταγόνι στο στήθος. Η φανέλα που είχε χρησιµοποίησει για ταµπόν στην πληγή του ήταν 

µούσκεµα. Πήρε µια άλλη,  καθαρή από τη τσάντακαι την άλλαξε. Ύστερα την έδεσε µε 

ένα, καθαρό επίσης, πουκάµισο. 

                Όταν βγήκε έξω, είχε αρχίσει να χαράζει. Κατάφερε να µπει στο αυτοκίνητο, γύρεψε να 

του γεµίσουν το ντεπόζιτο βενζίνα και ξεκίνησε χωρίς να περιµένει τα ρέστα.1011 

Πρόκειται για µια κινηµατογραφική σεκάνς µε όλα τα γνωρίσµατα της έντασης, της 

αγωνίας, ακόµα και τις συµβάσεις της, για παράδειγµα στην πάλη του  Κοσµά µε τον  

Λιούµη, υπάρχει µια στερεοτυπική προσέγγιση της εξέλιξής της µε σχετικά αµφίρροπο  

αποτέλεσµα στην αρχή, το οποίο στη συνέχεια αποβαίνει υπέρ του Κοσµά.  

         Ολόκληρο το διήγηµα, παρουσιάζει χαρακτηριστικά αστυνοµικής πλοκής µε την 

αρχικά αινιγµατική εµφάνιση του Κοσµά και την αναζήτηση του Λιούµη, την αποκάλυψη 

για εξαπάτησή του, λόγω της παράνοµης διακίνησης θρησκευτικών εικόνων, η οποία είχε 

ως αποτέλεσµα το θάνατο δυό ανθρώπων εκ των οποίων κατονοµάζεται ο ένας 

(Βαβουλέας), η αναζήτηση της αλήθειας από τον Κοσµά, η θανάσιµη συµπλοκή µε τον 

Λιούµη, η διαφυγή του Κοσµά µε την αληθινή εικόνα, η αναπόληση ενος αγνού και αθώου 

παρελθόντος. Υπάρχει στην αφηγούµενη ιστορία το στερεότυπο του αθώου και 

ανυποψίαστου, ο οποίος πέφτει θύµα επιτηδείων και αγωνίζεται να ξεµπλέξει αλλά µε 

τραγικές συνέπειες, οι οποίες  στην περίπτωσή του κειµένου δεν καταγράφονται, 

αφήνονται όµως να εννοηθούν από τον αναγνώστη.1012   

 

3.8.4.  «Ιωάννης Σιδέρης» 
 

Ολόκληρο το κείµενο είναι γραµµένο υπό µορφή ηµερολογίου, στις καταγραφές του 

οποίου  µπορούµε να αναζητήσουµε στοιχεία κινηµατογραφικών κάδρων : 

          [...] 20 Ιουλίου, ηµέρα Σάββατο. Συγκέντρωση Μοίρας. Ο διοικητής ταγµατάρχης 

Οικονόµου Νικόλαος ανακοινώνει επιφυλακή. Επίκειται επιστράτευση. 

                Στους θαλάµους εν αναµονή. Τα τρανζίστορ επιβεβαιώνουν πληροφορίες. Ανά δίωρο η 

διαταγή ανανεώνεται: Αναµείνατε. 

          Φήµες: Πάµε Ρόδο, πάµε Μυτιλήνη, πάµε Έβρο. 

          Ώρα 8 το βράδυ. Διαταγή: στολές µάχης, παραλαβή πυροµαχικών. 
																																																								
1011 Στο ίδιο, σ. 42. 
1012 Για τα γνωρίσµατα  του film noir, βλ. Alain Silver-James Ursini, Film Noir, ed. Paul Duncan, Taschen, 
Koln, 2012. 
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          Ώρα 10, επιβίβαση σε αυτοκίνητα. Αναχώρηση προς άγνωστη κατεύθυνση. Μετά τα Χανιά 

ακολουθούµε δρόµο Ακρωτηρίου.Φτάνουµε στο αεροδρόµιο.1013 

          [...] 21 Ιουλίου, ώρα 00:30. Απογειωνόµαστε. Από 14 άντρες σε κάθε πλευρά. Οπλισµός: 

Μ1 310 φυσίγγια, 4 χειροβοµβίδες Μιλς, ξιφολόγχη.        

               Πετάµε χαµηλά, πάνω στη θάλασσα, για αποφυγή ραντάρ. 

               Έχει φεγγάρι. Βλέπουµε τα κύµατα. Δε µιλάει κανείς. 

          Περί 02:00 προοσεγγίζουµε Κύπρο. 

               Τα αεροπλάνα παίρνουν ύψος για να βρουν το αεροδρόµιο. 

               Πλήρις συσκότισις. Ξαφνικά κρότοι-πέτρες που ρίχνονται πάνω σε τσίγκους. 

               Από το φινιστρίνι βλέπω έξω τροχιοδεικτικά στη σειρα. Μας χτυπάν από το έδαφος. 

               Ο διπλανός µου σκύβει µπροστά τραυµατισµένος στα πόδια. Βογκητά. Τραυµατίζονται 

και άλλοι. Νιώθω το κάψιµο µιας σφαίρας στο παντελόνι µου. 

               Το αεροπλάνο παίρνει φωτιά στην ουρά. Βολοδέρνει µε κραδασµούς στον αέρα. 

Προσγειώνεται µε την κοιλιά εκτός διαδρόµου. 

           […]Πηδάµε έξω. Καµένες καλαµιές και σκοτάδι. Αποµακρύνουµε τους τραυµατίες. Άλλα 

αεροπλάνα κάτω, έτοιµα να απογειωθούν πάλι, άλλα στον αέρα. 

           […] Μια φλεγόµενη Ντακότα εκρήγνυται ακριβώς λίγο πριν ακουµπήσει στο έδαφος.1014 

Τα κάδρα επιµερίζονται σε µεσαία και µακρινά, υπάρχουν επίσης κάποιες χρήσεις voice 

over : 

           […] Τρανζίστορ: Ο Σαµψών εγκαταλείπει την Προεδρία1015 

           6 Αυγούστου.Έχουµε µετασταθµεύσει στο Σταυροβούνι ανάµεσα σε Λεµεσό-Λευκωσία.  

                Βράδυ τρανζίστορ: Ο υπουργός Μαύρος επιστρέφει από Γενεύη.1016 

Μοναδική καταγραφή ισοδύναµη κοντινού κάδρου αποτελεί η αρχική περιγραφή, η οποία 

εµπεριέχει και ένα διακειµενικό στοιχείο στρατιωτικής καταγραφής σωµατοµετρικών 

αναφορών, το οποίο όµως ο δηµιουργός φροντίζει να αποσύρει εν τη γενέσει του µε την 

προσθήκη  της έκφρασης «χωρίς στοµάχι» και την ειρωνική χροιά του επιρρήµατος τότε : 

          Γεννήθηκα το 1953. Ένα και ογδόντα, εβδοµήντα πέντε κιλά, οστεώδης, χωρίς στοµάχι, µε 

δυνατά µπράτσα. Τότε.1017 

Η λιτή, παρατακτική, κινηµατογραφικού τύπου αφήγηση του κειµένου, «ανεβάζει τους 

τόνους και την ένταση, πάντα µέσα από την ψυχρή µατιά του συγγραφέα, ο οποίος δεν 
																																																								
1013 Βαλτινός, «Ιωάννης Σιδέρης», Εθισµός στη νικοτίνη, ό.π., σ. 116. 
1014 Στο ίδιο, σσ. 117-118 
1015 Στο ίδιο, σ. 120 
1016 Στο ίδιο, σ. 121. 
1017 Στο ίδιο, σ. 115. 
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επιτρέπει στον εαυτό του τους µελοδραµατισµούς, ούτε τις πατριωτικές κορώνες».1018Το 

διήγηµα µας παραπέµπει µε πολύ ισχυρή τεκµηρίωση στο Συναξάρι Αντρέα Κορδοπάτη. 

Βιβλίο Δεύτερο: Βαλκανικοί –’22, και ορθά έχει επισηµανθεί από την  κριτική ως «άσκηση 

γραφής σε κατακτηµένη γη» 1019 

         Ο απογυµνωµένος λόγος των κινηµατογραφικών κάδρων και η απουσία κοντινών   

φανερώνει την προσπάθεια του Βαλτινού να µιλήσει για άλλο ένα τραγικό κεφάλαιο της 

νεοελληνικής ιστορίας, στην οποία είχε και ο ίδιος συµµετοχή µε τρόπο νηφάλιο, να 

τοποθετήσει τα γεγονότα στη σωστή διάστασή τους και να αποκαλύψει τον ίλιγγο της 

ανθρώπινης ψυχής, τον χώρο που διαδραµατίζονται τα όσα µας εξιστορεί.1020  

 

         

        3.8.5.  «Αϊ στράτηγος» - «Ήλιος και βροχή» - «Ως ωραίοι οι πόδες της 
ευαγγελιζοµένης την αγάπη της ευαγγγελιζοµένης τον έρωτα» - «Το άλσος των 
µυροφόρων» - «Το αίµα γυρεύει αίµα» 
	
	
Στα  σύντοµα αυτά  διηγήµατα µε τη γραµµική  ανάπτυξη ο Βαλτινός  ακολουθεί την 

κινηµατογραφική τεχνική του  πλάνου εδραίωσης/establishing shot κάθε φορά κατά την 

οποία εισάγει µια τοποθεσία στην ανάπτυξη της πλοκής : 

          [...] Το µέρος είναι επικίνδυνο, µια θεόρατη πετρωµένη  πλώρη καραβιού. Μέρος ,όπου 

µαλώνουν οι αέρηδες, και το ξωκλήσι, µικρό στο µπόϊ ανθρώπου, κρέµεται µετέωρο πάνω 

από το χάσµα του γκρεµού. 1021  
          [...] Περάσαµε τα χάνια του διάσελου και αρχίσαµε να κατεβαίνουµε από την άλλη 

µεριά.Είχαµε µπροστά µας τα βουνιά της Κυνουρίας, το υψίπεδο του Ξεροκαµπιού, και, 

βαθιά µερά τον τελευταίο ορίζοντα, τον Αργολικό. Χωρίς αντίπερα όχθη.1022 

          [...] Πέρα από τη µάντρα του νεκροταφείου φαίνονταν οι γραµµές του τραίνου, και πέρα από 

τις γραµµές εκείνο το περίφρακτο µοναχικό σπίτι.1023 

																																																								
1018 Μαγκλίνης, «Κλασικά παραδοσιακά σχήµατα και πειραµατισµοί στη φόρµα», ό.π. 
1019 Θεοδοσοπούλου, «Ο αισθησιακός Βαλτινός. Ο έρωτας ως κοινός παρονοµαστής στην καινούργια 
συλλογή του συγγραφέα», ό.π. 
1020  Βλ. Βασιλική Πιτούλη, «Θανάσης Βαλτινός «Εθισµός στη νικοτίνη», σε ηλεκτρονική µορφή, 
http://www.elzoni.gr/html/ent/632/ent.27632.asp  (τελευταία ανάκτηση 14-8-2020). 
1021 Θανάσης Βαλτινός, «Αϊστράτηγος», Εθισµός στη νικοτίνη, ό.π., σ. 56. 
1022 Στο ίδιο, σ. 62. 
1023 Θανάσης Βαλτινός, «Ήλιος και βροχή», Εθισµός στη νικοτίνη, ό.π., σ. 67. 
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          [...] Οι φλαµουριές της πλατείας είχαν ανοίξει. Το γυµνάσιο µας σε χαλαρούς ζυγούς, 

κατέλαβε την αριστερή πλευρά. Το Θηλέων τη δεξιά. Ένα ελαττωµατικό µεγάφωνο, 

κρεµασµένο στον κεντρικό στύλο φωτισµού αναµετέδιδε, την ακολουθία «εις 

κεκοιµηµένους». 

               Ξαφνικά   και χωρίς να χαθεί ο ήλιος, άρχισε µια ήπια βροχή. Δεν κράτησε πολύ. Ένα 

περαστικό σύννεφο. Άνοιξαν, πάντως δύο τρεις οµπρέλες και στις γραµµές των Θηλέων. 

Κάµποσα από τα κορίτσια έτρεξαν κάτω από τις καµάρες.1024 

          [...] Μια διπλή ξερολιθιά-σύνορο στις πλαγιές του βουνού διατηρείται ακόµη για καµιά 

οκτακοσαριά µέτρα. Ανάµεσα τους ελίσσεται το µονοπάτι που οδηγεί στη σκήτη  του οσίου 

Μανουήλ.1025 

           [...] Στα δύσκολα σηµεία του είναι στρωµένο µε καλντερίµι. Πέτρες που έχουν λειανθεί επί 

γενεές από τα πόδια ανθρώπων και ζώων [..] Έργο γενεών είναι επίσης οι διπλές ξερολιθιές 

που το συνοδεύουν περικλείοντάς το. Αζύγιαστες και αυτοσχέδιες, δίνουν την εντύπωση ότι 

θα σωριαστούν από στιγµή σε στιγµή. Αλλά είναι εκεί από πάντα -και θα είναι. Ισορροπούν 

ανάερες, στηριγµένες στις ανάσες µόχθου αυτών που τις δηµιούργησαν.1026 

          [...] Στην ποδιά νοτιοδυτικής κλιτύος του αρχικού λόφου ίσταται φύλακας προστάτης του 

Άλσους ο τροπαιοφόρος Άγιος Γεώργιος. Έχει κτιστεί επί των ερειπίων οµώνυµου 

υστεροβυζαντινού ναΐσκου.1027 

          [...] Τα ερείπια αποτελούνταν  από την κόγχη του ιερού µε τις παράπλευρες «νύµφες», τον 

τοίχο του αριστερού κλίτους σχεδόν άθικτο και µέρος της καµάρας του µικρού νάρθηκα. 

Εκεί, υπό την προστασία αυτής της καµάρας, εσώζετο το µόνο σαφές κοµµάτι από τις 

τοιχογραφίες που άλλοτε κοσµούσαν τον χώρο: τρία ακέραια γυναικεία κεφάλια µε ένα 

τέταρτο υποδηλούµενο από σπάραγµα του καταρράκτη των βοστρύχων.1028 

          [...] Ένας χωµατόδροµος, ανοιγµένος µε µπουλντόζα ανηφόριζε προς τα εκεί. Το πλάτωµα 

δεν ήταν ακριβώς λαδεντρο. Είδε το σπίτι, ισόγειο, στενόµακρο, η στέγη του καθισµένη, και 

πίσω στη υπήνεµη πλευρά είδε τις κορφές τριών κυπαρισσιών.[...] Δεξιά από τα κυπαρίσσια, 

εκατό µέτρα, ήταν το παλιό ξωκλήσι.[...] Δεκαπέντε τετραγωνικά όλο, όλο, χοντροί τοίχοι, 

χαµηλή στενή πόρτα, χωρίς παράθυρο. 

																																																								
1024 Στο ίδιο, σ. 69. 
1025 Βαλτινός, «Ως ωραίοι οι πόδες της ευαγγελιζοµένης την αγάπην της ευαγγελιζοµένης τον έρωταν», 
Εθισµός στη νικοτίνη, ό.π., σ. 88. 
1026 Στο ίδιο, σ. 97. 
1027 Βαλτινός, «Το άλσος των µυροφόρων», Εθισµός στη νικοτίνη, ό.π., σ. 104. 
1028 Στο ίδιο, σ. 105. 
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          [...] Εξαιρετική θέας θέση. Τα κεφάλια στη δύση, τα πόδια στην ανατολή.[...] Δεξιά και 

βαθιά προς το Ιόνιο[...] φαινόταν ένα τρίγωνο θάλασσας. Ένα γυναικείο υπογάστριο.1029 

Τα ελάχιστα κοντινά και µεσαία υπηρετούν τις ανάγκες του αισθησιασµού, ο οποίος είναι 

παρών ακόµα και στις πιο άκαιρες στιγµές: 

          [...] Οι γοφοί της Νταίζης, οι µέση της οι µηροί της. Τα στήθη της επίσης. Η Νταίζη δεν 

περπατούσε. Λικνιζόταν. Και εγω την είχα ξεγυµνώσει.1030 

           [...] Η µητέρα έδωσε τη Ρωξάνη στον πατέρα και πατώντας σ’ ένα µικρό πέτρινο πάγκο 

προσπάθησε να ισιώσει τις σκονισµένες µεταξωτές κάλρσες της. Μια κίνηση ασυναίσθητης 

κοκεταρίας. Έβαλε τα χέρια κάτω από το φουστάνι, ανεβάζοντας τα εναλλάξ πάνω προς 

τους µηρούς της. Μέσα από αυτούς τους µηρούς είχα γλιστρήσει  στη ζωή. Τα παπούτσια 

της µε τα τετράγωνα στέρεα τακούνια και τα κουµπωµένα λουράκια ήσαν καταγδαρµένα.1031 

          [...] Μία εβδοµάδα πριν, κατά τον µηνιαίο έλεγχο καθαριότητας του Άλσους, διεισδύοντας 

σε µια ακρά µικρή αιθρία, καλά προφυλαγµένη από άγριους θάµνους, βρήκα 

εγκαλελειµµένο ένα γυναικείο εσώρουχο. Το µάζεψα µε κάποια συγκίνηση –και ταραχή.[...] 

ήταν ξασπρισµένο από τον ήλιο και θρυµµατίστηκε στα δάκτυλά µου.1032 

Αξιοσηµείωτη είναι και η υποκειµενική λήψη της µατιάς του επισκόπου: 

          [...] Και ξαφνικά το βλέµµα του πάγωσε. Έπιασα συµπτωµατικά εκείνη τη µατιά που ήταν 

καρφωµένη στους λιγνούς γοφούς της σκυµµένης µητέρας µου. Φευγαλέα.1033 

Πρόκειται για τις ελάχιστες περιπτώσεις µέσα στο έργο του Βαλτινού  κινηµατογραφικής 

τεχνικής µε την οποία ο δηµιουργός επιχειρεί να µας δείξει το τι βλεπει ένα άλλο πρόσωπο 

παράλληλα  µε τον αφηγητή, ή  εκτός αφηγητή. Συνήθως τη χρησιµοποιεί ο 

κινηµατογραφικός δηµιουργός για να δώσει έµφαση στη µατιά του χαρακτήρα 

ανεξαρτήτως της αφήγησης της κάµερας, δηλαδή του βασικού αφηγητή και για να  

υπογραµµίσει προσωπικές οπτικές του. 1034 

 

																																																								
1029 Βαλτινός, «Το αίµα γυρεύει αίµα», Εθισµός στη νικοτίνη, ό.π., σσ. 135-136. 
1030 Βαλτινός, «Ήλιος και βροχή», ό.π., σ. 68. 
1031 Βαλτινός, «Ως ωραίοι οι πόδες της ευαγγελιζοµένης την αγάπην της ευαγγελιζόµένης τον έρωτα», ό.π., 
σ. 92. 
1032 Βαλτινός, «Το άλσος των µυροφόρων»,  ό.π,. σ. 112. 
1033 Βαλτινός, «Ως ωραίοι οι πόδες της ευαγγελιζοµένης την αγάπην της ευαγγελιζοµένης τον  έρωταν», ό.π., 
σ. 92. 
1034 Kundu, Fitzgerald and the Influence of Film.The Language of Film in the Novels, ό.π.,  σ. 155. 
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3.9. Θα βρείτε τα οστά µου υπό βροχήν 

Στη συγκεκριµένη συλλογή περιέχεται µια σειρά διηγηµάτων, µε τα οποία ο Βαλτινός 

επανέρχεται µε κλασικότροπες αφηγήσεις σε προσφιλή θέµατα, όπως ο ελληνικός 

Εµφύλιος αλλά και η αέναη αναζήτηση ικανοποίησης της ερωτικής επιθυµίας. 

 

3.9.1. «Αύγουστος ’48» 
	
Στο εν λόγω διήγηµα ο συγγραφέας χρησιµοποιεί τις ήδη κατεγεγραµµένες 

κινηµατογραφικές  τεχνικές του καδραρίσµατος στα προηγούµενα κείµενά του, όπως την 

περίπτωση του ολάνου εδραίωσης/establishing shot: 

          […] Αντίκρυ τους σηκωνόταν η Βούρσιανη αστήθι.[…] 

             - Κοιτάχτε το βράχο που είναι ίσια µπροστά σας. Αριστερά ανεβαίνει η γιδόστρατα και 

στα χείλια του είναι ένα µικρό πλάτωµα. Στη µέση το πλάτωµα είναι ο κρατήρας. Κοκκινίζει 

το χώµα. Αυτοί είναι πεσµένοι γύρω στον κρατήρα  µπρούµυτα σα να πίνουν νερό.1035 

         […] Από τον κρατήρα αντίκρυ πετάχτηκε µια λάµψη. Την είδε πρώτος ένας στρατιώτης και 

σήκωσε το χέρι του κατά κει.[…] Ήταν µια  µικρή λάµψη.Ύστερα φάνηκε µια δεύτερη. Σαν 

κάποιος να ’κανε σινιάλα[…] Ο ήλιος είχε αρχίσει να γέρνει.1036 

         […] Το φεγγάρι ισχνό, στη γέµιση, κατέβη χαµηλά και κρύφτηκε πίσω από το ανώνυµο του 

1232. Η νύχτα σκούρυνε ακόµα έναν τόνο. Βγήκαν στο µονοπάτι µε τα τέσσερα. Από ψηλά 

κάτι αλύχτησε, µια κραυγή σκιστή. Καρφώθηκαν στο χώµα ακίνητοι και περίµεναν. Αλλά 

δεν ξανακούστηκε τίποτα.1037 

Στο διήγηµα χρησιµοποιούνται µεσαία κάδρα µε σταθερή  λήψη: 

         […] Ο στρατιώτης κατέβασε τα κιάλια. Έµειναν αµίλητοι και οι τέσσεροι.1038 

αλλά και µε κινούµενη: 

         […] Ως το προσκυνητάρι πήγαν καβάλα. Εκεί πέζεψαν και έκατσαν να νυχτώσει. Μέσα στη 

νύχτα κατέβηκαν στο ρέµα. Έδεσαν τα µουλάρια και λούφαξαν. Η νύχτα ήταν χλιαρή, 

χιλιάδες ζούδια σκόρπαγαν τον οργασµό  τους στο σκοτάδι. Οι πέτρες και τα τσαλιά 

ριγούσαν από το ερωτικό σκίρτηµα. Ο ένας στρατιώτης έσκυψε στον άλλον.1039 

																																																								
1035 Βλ. Θανάσης Βαλτινός, «Αύγουστος ’48», Θα βρείτε τα οστά µου υπό βροχήν, Εστία, Αθήνα, 2007 [2η 
:1η Άγρα 1992], σ. 11. 
1036 Στο ίδιο, σ. 13. 
1037 Στο ίδιο, σ. 14. 
1038 Στο ίδιο, σ. 13. 
1039 Στο ίδιο, σ. 14. 
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          […] Έφτασαν στη ρίζα του βράχου µε τις µασκάλες υγρές και τα µέλη τους παγωµένα σαν 

ερπετά. Σταµάτησαν στήνοντας αυτί στους τριγµούς της νύχτας. Τα άστρα µεγάλωναν 

τροµαχτικά τις αποστάσεις. Από πάνω τους το ’πιαναν µε τις αισθήσεις, γεµάτα µοναξιά, 

παραδοµένα στη φριχτή ακινησία τους τα τρία κορµιά. Και παραπάνω στο στεφάνι της 

κορφής, τα πολυβόλα µε το µατόφυλλο γερτό, µια µοχθηρία απρόσωπη, µια απειλή 

µεταφυσική. Συναγροικήθηκαν. 

         […] Άρχισαν να σκαρφαλώνουν τπο βράχο αργά. Μπροστά ο Λοχίας. Βγήκε στην κορφή και 

άπλωσε το χέρι του στον δεύτερο να τον βοηθήσει. 1040 

         […] Γονάτισε κι έπιασε το το κουφάρι από τις µασκάλες. Με αυτήν την κίνηση κάτι 

αναπήδησε από κάτω.1041 

         […] Οι στρατιώτες έβγαιναν µέσα από τη γη σαν αρουραίοι. Έχυναν νερό από τα παγούρια, 

έβρεχαν τα µάτια τους, έπαιρναν ρόφηµα και ξαναχάνονταν.1042 

Και όταν η συναισθηµατική ένταση αυξάνεται, το κάδρο γίνεται κοντινό: 

         Ύστερα σούρθηκε παρά µπρος και το µάγουλό του ακούµπησε σε µάλλινο πανί. 

          […] Τέντωσε το χέρι του ψαχτά και ένιωσε µέσα στην παλάµη του το σχήµα του ποδιού το 

κόκαλο της λεκάνης ξυλιασµένο. Σαν να µην είχε ποτέ σαλέψει µεσα τους ζωή.1043 

         Οι χαρακτήρες του κειµένου αποδίδονται µε τη λογική την οποία αποκαλύπτει ό 

ίδιος ο δηµιουργός στο κείµενό του Κρασί και νύµφες, σύµφωνα µε την οποία «η αίσθηση 

της Ιστορίας δεν έχει σχέση µε τη λογιστική των γεγονότων και την ερµηνεία τους αλλά µε 

τον µόρσιµο απόηχό τους».1044 Όπως έχει επισηµανθεί από την κριτική «η φαινοµενική 

ψυχρότητα του λόγου, οι νύξεις πάνω σε όσα αποσιωπούνται για τις σχέσεις των 

προσώπων, πυροδοτούν εσωτερικές καύσεις και εντάσεις που κρατούν  το κείµενο 

ζωντανό, παλλόµενο διαρκώς»1045  Η κριτική έχει τονίσει ότι µεγάλο ρόλο σε αυτήν την 

ψυχρότητα έχει παίξει η εικονοποιία του διηγήµατος καθώς «κάθε είδους συνασθηµατικό 

φορτίο ή επικάλυψη  απουσιάζουν, µένει ατόφια σπαρακτική  και άρτια η εικόνα».1046 Ο 

τρόπος του Βαλτινού είναι κινηµατογραφικός στην απόδοση των χαρακτήρων, καθώς «ο 
																																																								
1040 Στο ίδιο, σ. 15 
1041 Στο ίδιο, σ. 15. 
1042 Στο ίδιο, σ. 19 
1043 Στο ίδιο, σ. 15. 
1044 Βλ. Θανάσης Βαλτινός, Κρασί και νύµφες. Μικρά κείµενα επί παντός, Βιβλιοπωλείον της «Εστίας», 
Αθήνα, 2009, σ. 80. 
1045 Βλ. Ηλίας Μαγκλίνης, «Μια ζωή κόντρα στο ρεύµα», Η Καθηµερινή,12 Μαΐου 2012 σε ηλεκτρονική 
µορφή https://www.kathimerini.gr/457774/article/politismos/arxeio-politismoy/mia-zwh-kontra-sto-reyma 
(τελευταία ανάκτηση 14-8-2020) 
1046 Βλ. Αναστασία Λαµπρία «Στα χώµατα της πραγµατικότητας», στο Θεοδόσης Πυλαρινός (εισαγωγή –
ανθολόγηση), Για τον Βαλτινό. Κριτικά κείµενα, Εκδόσεις Αιγαίον, Λευκωσία, 2003, σ. 201. 
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συγγραφέας χρονοτριβεί στην αφήγηση  ενός συµβάντος, γιατί δεν τον απασχολούν οι 

σκέψεις των ηρώων αλλά περισσότερο οι αισθητηριακές εντυπώσεις κάποιου που αγωνιά 

να επιβιώσει σε ένα χώρο, σπανιότερα κλειστό, κατά κανόνα µια συµπάσχουσα 

φύση». 1047Μια πολύ σηµαντική διαπίστωση για τη χαρακτηρολογία στο έργο του 

Βαλτινού αποτελεί η επισήµανση «ότι η αφήγηση   µε   τα δικά της µέσα κατορθώνει να 

µη στεγνώνει το αίσθηµα και να διατηρεί αλώβητη την ατοµικότητα των ηρώων. Μέριµνα 

του Βαλτινού δεν είναι µόνο η οικονοµία αλλά η η αναπνοή του κειµένου σε εναρµόνιση 

µε την εξιστόρηση».1048 

        Το διήγηµα Αύγουστος ’48 βρίσκεται σε ανοικτό διάλογο θεµατικά και τεχνικά µε 

µεταγενέστερα  κείµενα του Βαλτινού και προετοιµάζει την εµφάνισή τους, π.χ. της 

νουβέλας Η κάθοδος των εννιά «σαν να δοκιµάζεται στο σύντοµο αφήγηµα ένα τρόπος 

γραφής, πριν να ξεδιπλωθεί σε εκτενέστερο ανάγνωσµα».1049 

 

 

3.9.2.  «Το ποτάµι Καΰστρος»   
 

Στο συγκεκριµένο διήγηµα ο Βαλτινός χρησιµοποιεί λόγο ο οποίος παραπέµπει σε 

κινηµατογραφικά κάδρα απόδοσης της εξωτερικής εµφάνισης: 

[…] Ύστερα τα έπαιρνε κι έφευγε τρέχοντας και λίγο κοκκινισµένη. Ήταν κοντούλα-όχι 

πολύ κοντούλα-, γύρω στα δεκαέξι και αδύνατη.1050 

[…] Η Λίλα ήταν ψηλή, ξανθιά και κάθε απόγευµα έβγαζε περίπατο έναν µεγάλο σκύλο.1051 

[…] Ήταν ξανθιά και παρά τις άπειρες µικρές ρυτίδες γύρω στα µάτια και τα χείλη, το     

πρόσωπό της έδειχνε νεανικό, κοριτσίστικο σχεδόν.1052 

ή της κοντινής περιγραφής αντικειµένου : 

         […] Πάντως το πιο λουσάτο στοιχείο της τελετής ήσαν οι λαµπάδες. Τις είχε βρει ο ίδιος ο 

Ηλίας-κυριακάτικα και έτσι ξαφνικά-λευκές χοντρές, γυµνές από κορδέλες αλλά µε 

																																																								
1047 Θεοδοσοπούλου, «Συλλογή διηγηµάτων του Θαν. Βαλτινού», ό.π., σ. 203.  
1048 Στο ίδιο, σ. 205. 
1049 Στο ίδιο, σσ. 205-206 
1050 Βαλτινός, «Το ποτάµι Κάϋστρος», Θα βρείτε τα οστά µου υπό βροχήν, ό.π., σσ. 23-24. 
1051 Στο ίδιο, σ. 24. 
1052 Στο ίδιο, σ. 30. 
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ανάγλυφα κοσµήµατα. Ήσαν µεταχειρισµένες, ποιος θα το πρόσεχε όµως αυτό εκείνη την 

ώρα; Και τις κορδέλες τους-πηχτό νεκρώσιµο µωβ-1053 

          […] Ο σαραπεντάρης Θωµάς. Τα µαλλιά του αραίωσαν, έχει ρίξει στοµάχι[…]1054 

                Από το κείµενο απουσιάζουν τα µεγάλα πλάνα (establishing shots), καθώς δίνεται 

πρωτοκαθεδρία στις κοντινότερες σχέσεις, άρα εκτός των κοντινών χρησιµοποιούνται  

και µεσαία κάδρα: 

                 […] Απόµεινε ασάλευτος, µε ένα κύµα βαθιάς ευδαιµονίας να αναδευέι τα σπλάχνα του, και 

την κοίταζε µέχρι που έστριψε στην οδό Σίνα, µπροστά αυτή πίσω ο σκύλος. Μαγνητισµένος 

πήγε ως τα κάγκελα της γωνίας και έσκασε κλεφτά κεφάλι, να τη δει ακόµη µια φορά. Την 

πρόλαβε πάνω που χανόταν στο στενό της Βησσαρίωνος, αγκαλιά µ’ έναν Γερµανό στρατιώτη. 

Του ήρθε σαν κεραµίδα. Απαράτησε το καρότσι σύξυλο και έτρεξε από πίσω της. Η καρδιά του 

πάγαινε να σπάσει. Την είδε να φιλέται µε τον Γερµανό –την είχε στριµώξει στη πόρτα ενός 

γκαράζ και κείµη κρεµόταν από τον λαιµό το, µε το λουρί του σκύλου περασµένο στον καρπό 

της1055 

                 […] Γύρισε πίσω, πήρε το καρότσι του κατέβηκε στην οδό Σταδίου, πέρασε την πλατεία 

Κλαθµώνος και µέχρι την ώρα που σταµάταγε η κυκλοφορία, το έσπρωχνε χωρίς σκοπό µέσα 

στους έρηµους εµπορικούς δρόµους. Την άλλη µέρα άλλαξε στέκι. Πήγε και στήθηκε στην 

είσοδο του Ζαππείου, από την πλευρά της λεωφόρου Αµαλίας.1056 

                […] Μέσα στη διαύγεια του απόβροχου ο Θωµάς είδε να έρχεται από τη µεριά του 

κολυµβητηρίου µια φαρδιά αλλά στέρεη σαραντάρα. Κουβάλαγε στην πλάτη της µια σακούλα 

χορταρικά και πίσω της, στο φόντο του πίνακα  ένα αστραφτερό ουράνιο τόξο ανάµεσα 

Φιολοπάππου και Ακρόπολη. Ήταν σαν αποθέωση.1057 

 

       3.9.3.  «Ο γύψος»  
 

          Στο εν λόγω διήγηµα διαπιστώνεται ελάχιστη χρήση των µακρινών πλάνων: 

                […] Καταλήξαµε σ’ ένα χαµηλοτάβανο θάλαµο που φωτιζόταν ελαττωµατικά.Υπήρχε ένα 

µόνο παράθυρο στη στενή του πλευρά, ψηλά φραγµένο µε κάγκελα και οπλισµένο γυαλί.1058 

																																																								
1053 Στο ίδιο, σ. 34. 
1054 Στο ίδιο, σ. 37. 
1055 Στο ίδιο, σ. 25. 
1056 Στο ίδιο, σ. 26. 
1057 Στο ίδιο, σ. 29. 
1058 Στο ίδιο, σ. 41. 
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       καθώς επικρατεί µια κλειστοφοβική ατµόσφαιρα, η οποία ενιχύει και τον αλληγορικό  

τόνο του τίτλου: 

                […] Το εργαστήριο ήταν σκοτεινό και µέχρι να συνηθίσουν τα µάτια µου  χρειάστηκε να 

περάσουν κάµποσα δευτερόλεπτα. Μύριζε µούχλα και ξεθυµασµένα οξέα.1059 

                […] Οι τοίχοι του σαν βαµµένοι άσπροι, ένα απωθητικό πλαστικό άσπρο χρώµα. Υπήρχε 

στη δεξιά γωνιά µια κρυστάλλινη προθήκη. Με χειρουργικά εργαλεία και ακριβώς από πάνω 

της ένα ηλεκτρικό ρολόγι.1060 

       και αρκετά κοντινά, τα οποία επιτείνουν το κλίµα ανησυχίας: 

                […] Αλλά η αδελφή ήταν τώρα σκυµµένη στη προθήκη µε τα εργαλεία κι έβλεπα µόνο τους 

στρογγυλούς της γλουτούς κι ένα µέρος γυµνής σάρκας ανάµεσα στις νεκρoφιλικές άσπρες 

κάλτσες και το τέλειωµα της φούστας της.1061 

                […] Πριν προλάβω καν να αντιδράσω σ’ αυτό το φόβο, εκείνοι το είχαν κιόλας αντιληφτεί 

και τους είδα να ορµάνε απάνω µου. Άρπαξαν τα µπράτσα µου που ήσαν ακόµα ελεύθερα κι 

ένα χέρι µαλακό αλλά απίθανα δυνατό και γυµνασµένο, µου έφραξε το στόµα. Ένιωσα τη 

βέρα από τον παράµεσο να µου πιέζει αφόρητα το χείλος στα δόντια, και µέσα σ’ αυτόν τον 

οξύ πόνο άκουσα το σούρσιµο ενός πάγκου και το γδούπο από τα πόδια µου καθώς τα 

ακούµπησαν πάνω του.1062 
          […] Ύστερα είδα την αδελφή µε µια τεράστια σύριγγα στο χέρι να µε ζυγώνει. Είχε ύφος 

θλιµµένης Παναγιάς . 

          […] Ήδη από τη λαβή που µε κράταγε καθηλωµένον οι φλέβες µου είχαν φουσκώσει σα 

σκοινιά. Έσκυψε απάνω µου µε προσοχή, βρήκε εύκολα το µέρος που έπρεπε να τρυπήσει. 

          […] Όταν συνήλθα µε είχαν γυψώσει ολόκληρον. Πάνω από την κοιλιά και το στήθος µου 

είχε δηµιουργηθεί ένα ένα κατάλευκο υψίπεδο, και το σχήµα της λεκάνης µου είχε αφύσικα 

διογκωθεί. Φαντάστηκα ότι θα έπρεπε να µοιάζω στεατοπυγικός, λιγάκι σαν κυκλαδικό 

ειδώλιο, λιγάκι σαν αστροναύτης στο σκάφανδρο. Μου είχαν αφήσει µονάχα το πρόσωπο. 

          […] Το κρανίο του ενός ήταν τελείως γυµνό και πρέπει να µου θύµιζε κάτι, αλλά δεν 

κατάφερνα να το πιάσω τι.1063 

          […] Είδα τα πρόσωπά τους να σκοτεινιάζουν από ένα κράµα οργής και λύπης για την 

αχαριστία µου. 

																																																								
1059 Στο ίδιο, σ. 39. 
1060 Στο ίδιο, σ. 43. 
1061 Στο ίδιο, σ. 46. 
1062 Στο ίδιο, σ. 51. 
1063 Στο ίδιο, σ. 52. 
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          […] Γύρισα τα µάτια µου αναζητώντας την αδελφή. Με κοίταζε λυπηµένη µ’ ένα είδος 

καλοπροαίρετης µοµφής και η έκφραση του µατιού της ήταν ένα µάθηµα καρτερίας. 

          […] άπλωσε το χέρι του στη λεκάνη και µου τίναξε στα µάτια την πρώτη µυστριά.1064 

         Το εν λόγω διήγηµα προφανώς ορµάται από τις αρχές του υπερρεαλισµού1065 και του 

παραλόγου αλλά ο τίτλος του και η ηµεροµηνία συγγραφής του που χρησιµοποιείται για 

να δηλώσει τυπικά τον χρόνο δηµιουργίας του,  το καθιστούν σαφές ως προς τις προθέσεις 

του να θίξει την επιβολή ενός αυταρχικού και βάναυσου καθεστώτος µε την εκµηδένιση 

του ανθρώπινου σώµατος. Ο Βαλτινός καταφέρνει να συνδυάσει «την ακρίβεια και τη 

διαύγεια µιας συναισθηµατικά ουδέτερης αφήγησης µε την εφιαλτική κατάσταση, 

γνώρισµα,  το οποίο µας παραπέµπει στην πεζογραφία του Κάφκα».1066 

 

3.9.4. «Πιπεριές στη γλάστρα» -«Εξ’ αγχιστείας» -«Φθινοπωρινή καταιγίδα» -«Πήτερ 
Πατ» -«Θα βρείτε τα οστά µου υπό βροχήν» -«Νέκυια» -«Υπάρχει όµως Θεός» - 
«Τριαντάφυλλα για την Μαρία Α. » - «Νέκυια» 
 

Στα σύντοµα αυτά διηγήµατα συναντάµε ελάχιστα µακρινά κάδρα: 

          […] Το παράθυρο ήταν ψηλά και θα ’πρεπε να βλέπει σε φωταγωγό.1067 

[…] Το χτήµα-προικώο της Μαρίκας –συνόρευε µε τον παλιό λιθόστρωτο δρόµο που 

οδηγούσε στη θάλασσα και σε απόσταση όχι µεγαλύτερη των τριών λεπτών υπήρχε µια 

πελεκητή τουρκική κρήνη.1068 

        […] Πίσω από την εκκλησιά υψωνόταν ένα τσιµεντένιο καµπαναριό. Το έβλεπα για πρώτη 

φορά. Δεν ήταν καµπαναριό, ήταν ένας πύργος υδρεύσεως, όµως χωρίς δεξαµενή στην 

κορφή του.1069 

ελάχιστα κοντινά: 

          […] Μου χαµογέλασε και σήκωσε το χέρι της αργά σε χαιρετισµό.1070 

																																																								
1064 Στο ίδιο, σ. 54. 
1065 Βλ. Μπάµπης Δερµιτζάκης «Θανάσης Βαλτινός. Από τον ρεαλισµό του περιεχοµένου στο ρεαλισµό της 
µορφής», Προεκτάσεις της εκπαίδευσης, τχ. 14, Δεκέµβριος-Φεβρουάριος 1994, σ. 76. 
1066 Βλ. Γιάννης Δηµητρακάκης, «Ο Γύψος του Βαλτινού: κριτική της ασφυξίας», στο Αναστασία Νάτσινα, 
Αγγέλα Καστρινάκη, Ιωάννης Δηµητρακάκης, Ευαγγελία Δασκαλά, Η Ελληνική πεζογραφία στη µακρά 
δεκαετία του 1960, Ελληνικά Ακαδηµαϊκά Ηλεκτρονικά Συγγράµατα και Βοηθήµατα, σ. 212, σε 
ηλεκτρονική µορφή  https://repository.kallipos.gr (τελευταία ανάκτηση 16-8-2-20). 
1067 Βαλτινός « Πιπεριές στη γλάστρα» στο  Θα βρείτε τα οστά µου υπό βροχήν, ό.π., σ. 62. 
1068 Βαλτινός, «Θα βρείτε τα οστά µου υπό βροχήν», στο Θα βρείτε τα οστά µου υπό βροχήν, ό.π., σ. 112. 
1069 Βαλτινός, «Υπάρχει όµως Θεός» στο Θα βρείτε τα οστά µου υπό βροχήν, ό.π., σ. 146. 
1070 Βαλτινός, «Πιπεριές στη γλάστρα» στο Θα βρείτε τα οστά µου υπό βροχήν,  ό.π., σ. 69. 
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          […] Παρά τους εξευτελισµούς που είχε υποστεί και µε όλα τα ράκη που τον σκέπαζαν, η 

µορφή του εξακολοθούσε να διατηρεί κάτι αρχαγγελικό.1071 

          […] Όσο κράταγε το φαΐ, ο πατριός µας, µε τα µανίκια ανασκουµπωµένα και τα λιοκαµένα 

χέρια του γεµάτα φλέβες, µίλαγε για το ταξίδι του.1072 

          […] Το πρόσωπό της έµοιαζε καταπραϋµένο, η µατιά της όµως εξακολουθούσε να είναι 

σοβαρή.1073 

          […] Ακούµπησα µε τους αγκώνες στην κουπαστή του –ήταν φτιαγµένη από αγριοκαστανιά, 

την είχε φτιάξει εκείνος.1074 

          […]  Οι γαρίδες στη στρογγυλή πιατέλα είχαν τελειώσει από ώρα.1075 

          […] Τα κόκαλα, κλεισµένα σε ένα συµµετρικό κιβώτιο από ξύλο κυπαρισσιού, 

εναποτέθηκαν στο ιερό της νεότευκτης εκκλησίας.1076 

          […] Το σκάψιµο άρχισε και ο σκελετός του Νικολάου αποκαλύφτηκε στο ίδιο περίπου 

βάθος του ενός µέτρου. Η κεφαλή του ήταν τοποθετηµένη προς τη δύση και τα πόδια προς 

την ανατολή. Δίπλα του βρέθηκε ένα εγκόλπιο από ασήµι και µόλυβδο, µε ανάγλυφες στην 

κάθε πλευρά τις εικόνες της Θεοµήτορος και του Ταξιάρχη.1077 

          […] Πίσω από το λειψό έρκος των δοντιών παρουσιάστηκε τότε ένα θραύσµα κεραµιδιού, 

µε τρεις εγχάρακτους, επίσης, βυζαντινούς, σταυρούς πάνω του.1078 

          […] Ήταν ροδαλός, φρεσκοξυρισµένος, µε καθαρό πουκάµισο και γραβάτα, χωρίς καθόλου 

χώµατα πάνω του, παρόλο που είχε πεθάνει πρόσφατα.1079 

          […] Έβγαλε ένα πλαστικό βάζο που έµοιαζε µε γουρουνάκι.1080 

ενώ η πλειοψηφία των κάδρων είναι µεσαία : 

 […] Σήκωσε το πόδι του σβέλτα και κατέβασε µε δύναµη το τακούνι του στα δάκτυλά µου. 

 […] Για να µην ουρλιάξω έσκυψα µπροστά και τον είδα που λύγιζε το γόνατο για να µε 

χτυπήσει στα αχαµνά. Αντανακλαστικά πρόλαβα να απλώσω τα χέρια µου για να φυλαχτώ.  

 […] Παραπάτησε, τραβήχτηκε δυο βήµατα πίσω και από κει µε όλα του τα κιλά µού 

κατέβασε τη γροθιά του στο πρόσωπο.  

																																																								
1071 Βαλτινός, «Ο Παναγιώτης» στο  Θα βρείτε τα οστά µου υπό βροχήν, ό.π., σ. 73.  
1072 Βαλτινός, «Εξ’ αγχιστείας» στο  Θα βρείτε τα οστά µου υπό βροχήν, ό.π., σ. 83. 
1073 Στο ίδιο, σ. 85. 
1074 Στο ίδιο, σ. 87. 
1075  Θανάσης Βαλτινός, «Πήτερ και Πατ» στο  Θα βρείτε τα οστά µου υπό βροχήν, ό.π., σ.106. 
1076 Βαλτινός, «Θα βρείτε τα οστά µου υπό βροχήν» στο Θα βρείτε τα οστά µου υπό βροχήν,  ό.π., σ. 112. 
1077 Στο ίδιο, σ. 118. 
1078 Στο ίδιο, σ. 118. 
1079 Βαλτινός, «Νέκυια» στο Θα βρείτε τα οστά µου υπό βροχήν, ό.π., σ. 121. 
1080 Βαλτινός, «Τριαντάφυλλα για την Μαρία Α» στο  Θα βρείτε τα οστά µου υπό βροχήν , ό.π., σ. 139. 
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       Μου έφυγαν τα γυαλιά και µε πήραν τα αίµατα. Σχεδόν τυφλωµένος τον κατάλαβα να 

χυµάει απάνω µου. Με άρπαξε από το σβέρκο σα γατί, µε τράνταξε δυο φορές, µε γονάτισε 

κάτω κι έχωσε το πρόσωπό µου σε ένα αµµοδοχείο γεµάτο αποτσίγαρα και ροχάλες.1081 

 […] Μια από τις γυναίκες σήκωσε το σχεδόν ασβεστοποιηµένο κρανίο, το καθάρισε απο τα 

χώµατα και το έπλυνε µε κρασί.1082 

Γενικό γνώρισµα των χαρακτήρων της συλλογής είναι η νοσταλγία, η οποία συναρτάται 

µε την ερωτική επιθυµία.Ο Δηµήτρης Παϊβανάς έχει χαρακτηρίσει τους ήρωες της εν λόγω 

συλλογής ως κατ’ επάγγελµα νοσταλγούς, καθώς η νοσταλγία δεν είναι µόνο ατοµική 

υπόθεση αλλά και πόθος συλλογικής µορφής.1083 Η ερωτική επιθυµία παίρνει καθαρά 

σωµατικές διαστάσεις, γεγονός το οποίο εντοπίζεται βέβαια και σε άλλα κείµενα του 

Βαλτινού.1084 

         Τα διηγήµατα της συλλογής αποτελούν ένα γλωσσικό παλίµψηστο, µε πολλαπλές 

γλωσσικές αποχρώσεις οι  οποίες δίκαια τους επιτρέπουν να συγκαταλεχθούν στα 

σηµαντικότερα της ελληνικής διηγηµατογραφίας. 1085  Διαπιστώνεται µια ισχυρή 

διασύνδεση των χαρακτήρων µε µια παράδοση ασκητικών µορφών και αγίων, γνώρισµα 

συγγένειας µε εκκλησιαστικά αναγνώσµατα, λαϊκά αναγνώσµατα, καθώς, όπως έχει 

δηλώσει και ο ίδιος, το εκκλησιαστικό Άσµα Ασµάτων αποτελεί κείµενο εν αγνοία της  

αναγνωστικής πλειοψηφίας  µε  ιδιαιτέρως τολµηρές περιγραφές.1086 

 

  

3.10. Επείγουσα ανάγκη ελέου 

 

Η συγκεκριµένη συλλογή διηγηµάτων παρουσιάζει µια ιδιαίτερη έµφαση στην ποικιλία 

της  φόρµας και παρουσιάζει µια πρόταση γραφής άρα και ανάγνωσης των κειµένων ως 

τριπτύχων, τα οποία συνοδεύονται από ένα τέταρτο κείµενο ως σχολιασµό αλλά ο 

συγκεκριµένος τρόπος θα µας απασχολήσει στο επόµενο κεφάλαιο, όπου θα αναφερθούµε 

																																																								
1081 Στο ίδιο, σ. 63. 
1082 Στο ίδιο, σ. 118. 
1083 Βλ. Δηµήτρης Παϊβανάς, «Κατ’ επάγγελµα νοσταλγοί, Θα βρείτε τα οστά µου υπό βροχήν», στο βιβλίο 
του Περί  πόθου και πάθους στην πεζογραφία του Βαλτινού, Εστία, Αθήνα, 2020, σσ.  56-57.  
1084 Στο ίδιο, σ.  80. 
1085 Στο ίδιο, σ. 130. 
1086 Στο ίδιο, σ. 131. 
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στην τεχνική του µοντάζ, η οποία διέπει το έργο του Βαλτινού  στην πλειοψηφία του·  εδώ 

θα αναφερθούµε στην οπτικοποίηση. 

 

3.10.1. Τρίπτυχο Α: «Αυτή η Γαλλίδα»-«Μοντέλο FF-3D AF SUPER»-«Η µνήµη των 
σωµάτων»-«Ένα κόκκινο τριαντάφυλλο» 
 

Στο συγκεκριµένο τρίπτυχο στο πρώτο διήγηµα παρουσιάζεται ο πρωταγωνιστής µε 

κοντινό: 

         Μάλλον ψηλός, οστεώδης και λιγοµίλητος. Το δεξί του χέρι κοµµένο κάτω από τον αγκώνα 

και το δεξί, επίσης, µάτι του χαλασµένο.1087  

και το αντικείµενο του ερωτικού θαυµασµού –αίτιο της κακής του µοίρας: 

          Ολόγυµνη στέγνωνε όρθια τινάζοντας τα µαλλιά της, πάνω από το σακίδιό της.1088 

          Ο ερωτικός πόθος παρουσιάζεται µέσα απο ένα κωµικοτραγικό περιστατικό και   

προβάλλει ως άθυρµα την ανθρώπινη ύπαρξη. Στο δεύτερο διήγηµα η µεταδιηγητική 

παρουσίαση της φωτογραφικής µηχανής παρουσιάζεται ως µία  αµετάκλητη δυνατότητα 

απαθανάτισης της ρευστότητας του χρόνου, ιδίως του προσωπικού : 

        Ο φακός έχει τις ιδιότητες εσόπτρου.1089 

Στο τρίτο διήγηµα επανερχόµαστε στην ερωτική πρόκληση µε κοντινό: 

         Τα µπράτσα και οι γάµπες της µαυρισµένα από τη θάλασσα.1090 

και µεσαίο της ερωτικής πράξης: 

         […]Γονάτισα ανάµεσα στα πόδια της.[…] Αλλά επέµεινα. Μπήκα µέσα της, ήταν υγρή , 

ωραία υγρή, και την ήθελα από τόσον καιρό.1091 

Στο σχολιαστικό διήγηµα κεντρική θέση κατέχει η περιγραφή µε κοντινό : 

          […] Λιτός, όχι ισχνός ή σκεβρωµένος, ούτε πλαδαρός, µε κάτι νεανικό ακόµα πάνω του µια 

ανταύγεια ηλιοβασιλέµατος.1092 

το οποίο µπορεί να θεωρηθεί κάλλιστα επιλογικό σχόλιο για την αέναη εναλλαγή 

ζωής/έρωτα και θανάτου . 

      

																																																								
1087 Βλ. Θανάσης Βαλτινός, «Αυτή η Γαλλίδα» στο  Επείγουσα ανάγκη ελέου, Εστία, Αθήνα, 2015, σ. 21. 
1088 Στο ίδιο, σ. 22. 
1089 Βαλτινός, « Μοντέλο FF-3AD AF SUPER:» στο  Επείγουσα ανάγκη ελέου, ό.π., σ. 25. 
1090 Βαλτινός, «Η µνήµη των σωµάτων» στο  Επείγουσα ανάγκη ελέου, ό.π., σ. 26. 
1091 Στο ίδιο, σ. 27. 
1092 Θανάσης Βαλτινός, «Ένα κόκκινο τριαντάφυλλο» στο Επείγουσα ανάγκη ελέου, ό.π., σ. 35. 
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3.10.2. «Τρίπτυχο Β: Γαµήλια πτήση»- «Οικογενειακή ιστορία»- «Σκεύος αργίλου»- 
«Η µεγάλη Μάρθα» 
	
Στο συγκεκριµένο τρίπτυχο διαπλέκεται το κοντινό: 

[…] Ο Ταύρος-Δίας σε εκείνη τη ευφρόσυνη γαµήλια πτήση µε την Ευρώπη αισθησιακή και 

λίγο κρυφοκρέατη για τα τωρινά µου γούστα, να ταξιδεύει ανέµελα πάνω στη ράχη του.1093 

µε το  κάδρο : 

  […] Ήταν βαµµένο µε φυτικές βαφές και είχε ωραία λαµπερά σχέδια.1094 

 και µε το ακόλουθο : 

  […] Οι καµπύλες και η κοιλότητά του που προϋποθέτει ή µάλλον επιζητούσε την πλήρωση. 

Λίγο πιο κάτω από τα χείλη, την αρχή της κοιλιάς του κοσµούσε µια γραµµή-µια επιµήκης 

δακτυλιά.Ακριβώς το ίχνος ενός ανθρώπινου παράµεσου, που  σύρθηκε εκεί πάνω στον 

φρέσκο άργιλο. Μια δακτυλιά στο υπογάστριο γυναίκας.1095 

λειτουργώντας ως σχόλιο για το γεγονός ότι το παρελθόν επιβιώνει στο παρόν και το 

παρόν προετοιµάζεται από αυτό, ή προσπαθεί να το αναβιώσει, ανεπιτυχώς: 

Στο σχολιαστικό διήγηµα κεντρική θέση κατέχουν τα µεσαία: 

          […] Εβδοµήντα πέντε χρονών η γιαγιά Μάρθα άρχισε να χάνεται. Έπαιρνε τους δρόµους, 

ξέχναγε να γυρίσει. Η Μοίρα έτρεµε µην της γίνει τίποτα.1096 

           […] Τη βρήκε σ’ ένα εγκαταλελειµµένο αµπέλι, πλαγιασµένη στη ρίζα µιας ξερολιθιάς να 

ακουµπάει στον  δεξή της αγκώνα.1097 

          Κυρίαρχο  κινηµατογραφικό στοιχείο  όλων των διηγηµάτων της συλλογής είναι ο 

φωτισµός, δηλαδή τι είναι αυτό που θέλει ο συγγραφέας να δει ο αναγνώστης.1098 

 

 3.10.3. Τρίπτυχο Γ΄: «Ειδύλλιο-Φρειδερίκος Γιόχαν Δάϊνερ. Ίσως 70 χρονών»-«Λιγνή 
Μακρύποδη Έβελυν»-«Κάσια Φράγκου» 
	
Στο διήγηµα «Ειδύλλιο» εντοπίζουµε µια µετωνυµική ή αλληγορική διάσταση της αγάπης 

για ένα θηλυκό σκυλί, µεταφραζόµενη, µέσω των κοντινών, σε ερωτικό πάθος για τη 

γυναίκα : 

																																																								
1093 Βαλτινός, «Γαµήλια πτήση» στο  Επείγουσα ανάγκη ελέου, ό.π., σ. 39. 
1094 Βαλτινός, «Οικογενειακή ιστορία» στο Επείγουσα ανάγκη ελέου, ό.π., σ. 42. 
1095 Βαλτινός, «Σκεύος  Αργίλου» στο Επείγουσα ανάγκη ελέου, ό.π., σ. 44. 
1096 Βαλτινός, «Η Μεγάλη Μάρθα» στο  Επείγουσα ανάγκη ελέου, ό.π., σ. 49. 
1097 Στο ίδιο, σ. 49. 
1098 Βλ. Κρις Λιβανίου, «Επείγουσα ανάγκη ελέου του Θανάση Βαλτινού», Στίγµα Λόγου σε ηλεκτρονική 
µορφή stigmalogou.blogspot.com  (τελευταία ανάκτηση 16-8-2020). 
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           […] Ήταν καθαρή και υγιής. Το τρίχωµά της γυάλιζε-εξαιρετικά νέα δηλαδή. Ενάµιση –δύο 

χρόνων;1099 

           […] Εκείνη έπαψε να τρέχει. Ακίνητη. Ήταν µια πρώτη ραγισµατιά αµφιβολίας.1100 

           […] Πάντα ασάλευτη, µε µιαν αξιοπρέπεια στην ακινησία της µε παρακολουθούσε που την 

έκλεινα έξω.1101 

          Ενώ στο επόµενο διήγηµα, «Φρειδερίκος Γιόχαν Δάϊνερ», το παρελθόν 

υποστασιοποιείται ως µια συνεχής αναζήτηση της πραγµάτωσής του µέσω της ερωτικής 

προβολής: 

          […] Η Ιππολύτη είναι δώδεκα. έχει το όνοµά της γιαγιάς της –από τη µεριά  της µάνας της. 

Ελπίζω να µη της µοιάσει. Ελπίζω ακόµα να µη τη βαραίνει η αρχαιοπρέπεια αυτού του 

ονόµατος.[…] Τα στήθη της τώρα είναι µισά καρύδια.1102 

και στο τρίτο διήγηµα, µε τίτλο  «Λιγνή µακρυπόδαρη Έβελυν»,  εντοπίζουµε το τέχνασµα 

της αναλογίας  ανάµεσα σε ένα γεφύρι  για το οποίο αγωνίστηκαν από κοινού δυνάµεις 

του ΕΛΑΣ, της ΕΚΚΑ και του ΕΔΕΣ εναντίον των Γερµανών κατακτητών  µε τις 

καµπύλες του: 

          […] Είναι το µεγαλύτερο µονότοξο γεφύρι φτιαγµένο από χέρια ανθρώπου. Πέρα από τη 

οµορφιά του είναι ένα θαύµα τεχνικής. Για να καλυφθεί το άνογµα από όχθη σε όχθη 

χρειάστηκε να πάρει το ανάλογο ύψος. Όταν το κοιτάζει κανείς από µακριά έχει την 

αίσθηση ότι λικνίζεται ανεπαίσθητα µέσα στη διαύγεια του φωτός. […] Ήταν επίσης µια 

ανορθογραφία σε σχέση µε τη λυγεράδα της καµάρας του τόξου του.1103 

 να παραπέµπουν  στη λαγνεία του γυναικείου σώµατος: 

Η ωραιότερη καµάρα ασυζητητί –µετά από εκείνη της λιγνής µακρυπόδαρης ΄Εβελυν, όταν 

παραλογισµένη από την αναµονή της έκρηξης γύριζε στα γόνατα, κρύβοντας  τα µπράτσα 

και  το κεφάλι της –και τους βόγγους της– στα µαξιλάρια του κρεβατιού.1104 

Στο σχολιαστικό διήγηµα εισάγεται το πρόσωπο της Κάσιας Φράγκου, µορφής-ερωτικού 

αντικείµενου του έργου του Βαλτινού,  καθώς µέσα από το παιχνίδι των συµπτώσεων και 

της ειρωνικής πρόθεσης αποκαλύπεται το αδιέξοδο της επιθυµίας: 

           [...] Μια νεαρή κοπέλα διστακτική και λιγοµίλητη.1105 

																																																								
1099 Θανάσης Βαλτινός, «Ειδύλλιο» στο Επείγουσα ανάγκη ελέου, ό.π., σ. 55. 
1100 Στο ίδιο, σ. 56. 
1101 Στο ίδιο, σ. 56. 
1102 Βαλτινός, «Φρειδερίκος Γιόχαν Δάϊνερ. Ίσως 70 χρονών» στο  Επείγουσα ανάγκη ελέου, ό.π.,  σ. 57. 
1103 Βλ. Θανάσης Βαλτινός «Λιγνή µακρυπόδαρη Έβελυν» στο  Επείγουσα ανάγκη ελέου, ό.π, , σ. 61. 
1104 Στο ίδιο, σ. 62. 
1105 Βαλτινός, « Κάσια Φράγκου» στο  Επείγουσα ανάγκη ελέου, ό.π., σ. 64. 
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           [...] Θα πλησίαζε ήδη τα τριάντα, ηλικία απαγορευτική για τέτοιες σπουδές. Πάντα 

διαστακτική και λιγοµίλητη, µου είχε πεί ότι εργαζόταν σε ένα κεντρικό πολυκατάστηµα.1106 

           [...] Και η Κάσια χαµογελούσε, όχι ανέµελα, στοχαστικά, µέσα από µια µικρή νεανικήτης 

φωτογραφία. «Κασσιανή Φράγκου, ετών 29». 

 

3.10.4. «Τρίπτυχο Δ΄: Βενέτα Σλάβεβα Στοΐλκοβα»- «Από ροζ γρανίτη»– «My myrina, 
cargo ship»- «Κώστας και Μαρία» 
	
Στη λογική των προηγούµενων τριπτύχων στο πρώτο διήγηµα, µέσω των κάδρων  η φύση 

εδώ υποστασιοποιεί τον ανθρώπινο έρωτα και αντανακλά την ανθρώπινη ερωτική µατιά: 

          [...] Αναγκάστηκα να χαλάσω τον καλαµιώνα.  

          Τώρα έχω αειθαλή: κουµαριές, βάγιες, δεντρολίβανα, σπάρτα. Πάλι είναι ένα  σκάνδαλο. 

Έχω επίσης εποχικά λολούδια: κυκλάµινα, νάρκισσους, πανσέδες, υάκινθους. Συχνά και 

πασχαλινές βιολέτες. Αυτά τα φροντίζει η Βενέτα.1107 

      Στο δεύτερο έχουµε την ερωτική πρόκληση : 

           [...] Η Ισαβέλλα δίπλα µου, έκθετη και διαστακτική. Την κοιτάζω µου χαµογελάει, και ένας 

ύπουλος ερεθισµός διαπερνά το κορµί µου. Γυρίζω προς το µέρος της  και επιµένω να την 

κοιτάζω. Νοµίζω ότι αναγνωρίζω κάτι σαν συναίνεση στο πρόσωπό της. Ακουµπάω το χέρι 

µου στον ώµο της. Εισπράττει αυτήν την κατάσταση ενστικτωδώς. Χαµογελάει πάλι. Την 

αγκαλιάζω, µου αφήνεται. Την αγκαλιάζω, µου αφήνεται. Τη φιλάω στον λαιµό.[...] 

Γονατίζω µπροστά της, της φιλάω τους µηρούς. Της κατεβάζω το σλιπάκι. Σηκώνει το ένα 

πόδι, σηκώνει το άλλο.[...] Τα πόδια ανοιχτά, το αιδοίο της σε πλήρη θέα.1108 

       Στο τρίτο εντοπίζουµε το θέµα της αναζήτησης καλύτερης ζωής στο εξωτερικό µέσω 

του µοτίβου της φωτογραφίας: 

          [...] Μαµά είµαι καλά, έλαβα τη φωτογραφία της  Γιώτας µε τον µπέµπη της, της στέλνω 

χαιρετίσµατα.1109 

         Στο σχολιαστικό διήγηµα «Κώστας και Μαρίνα» ο Βαλτινός,  ξεπερνώντας τη 

συνήθη µικροαφήγηση µε µια εκτενέστερη ιστορία, αναπτύσσει την επιθυµία του 

µεταπολεµικού ανθρώπου για στέγη, διαπλεκόµενη µε την ερωτική αναζήτηση: 

          [...] Τα µπαλκόνια σκεπαστά, γυριστές σκάλες, ένα σαλίγκαρο.1110 

																																																								
1106 Στο ίδιο, σ. 65. 
1107 Βαλτινός  «Βενέτα Σλάβεβα Στοΐλκοβα» στο  Επείγουσα ανάγκη ελέου, ό.π., σ. 72. 
1108 Βαλτινός, « Από ροζ γρανίτη» στο Επείγουσα ανάγκη ελέου, ό.π., σ. 75. 
1109 Βαλτινός, « MV Myrina, Cargo ship» στο Επείγουσα ανάγκη ελέου, ό.π., σ. 78. 
1110 Βαλτινός, «Κώστας και Μαρίνα» στο  Επείγουσα ανάγκη ελέου, ό.π., σ. 94. 
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         [...] Η µικρή κρυφοκρέατο, όµορφο κορµί.1111 

          [...] Πήρε από τη Μαρίνα. Ψηλή, τα µάτια της.1112 

           

           

3.10.5. «Τρίπτυχο Ε΄: «Αγαπηµένε µου Μάστορα-«Κλαρίτης»-«Και τώρα εγώ εδώ»-
«Επείγουσα ανάγκη ελέου» 
	
Στο εν λόγω τρίπτυχο έχουµε την ανάγνωση επιστολής στο πρώτο διήγηµα, η οποία 

λειτουργεί έν είδει voice over, πρόφαση για τη φθαρτότητα των ανθρωπίνων πραγµάτων : 

          […] Σ’τα γράφω αυτά γιατί είναι ευκολότερο έτσι παρά να σ’ τα πω στο τηλέφωνο.1113 

          […] Συχνά νοµίζω ότι βλέπω ένα κακό όνειρο και φοβάµαι το τι µας περιµένει στην επόµενη 

στροφή του δρόµου, καθώς η κατάσταση του T.J. χειροτερεύει σιγά σιγά. Και βέβαια 

γερνάµε από πάνω.1114 

Στο διήγηµα «Κλαρίτης»,  έχουµε ελάχιστα κάδρα : 

          […] Έχτισε  µια εκκλησιά στη Νεραϊδόραχη, κατάκορφά.1115 

          […] Τον Θωµά τον σκότωσαν στη Οξιά, στα Βαρδούσια. Ήταν ένας µοίραρχος µε τα 

αποσπάσµατα σκυλί.1116 

όπως επίσης και στο «Και τώρα εγώ εδώ» :  

          […] Χτες κατέβηκε στην Καλλιθέα µε το τρόλευ για να διακόψει τη σύνταξη της 

Λουκίας.1117 

ενώ στο οµώνυµο του τίτλου της  συλλογής «Επείγουσα ανάγκη ελέου» επανέρχεται στην 

οπτικοποίηση : 

          […] Ο παπάς, µε την ελαφρά ένρινη φωνή του, πρωτοστατούσε. 

          […] Στην εκκλησιά ήσαν άλλοι µια τριανταριά παρόντες ντόπιοι αυτοί. Άγνωστα τοπία.Οι 

τραχιές καταπτώσεις στις ρυτίδες των προσώπων, οι χαρακωµένοι αυχένες.  

                Ο παπάς τελείωσε, κάποιος σήκωσε τον δίσκο µε το βρασµένο σιτάρι και τον σταυρό 

από ασηµοκούφετα. Μια γιαγιά πλησίασε τη Νίνα. Χαµογέλαγε αβέβαιη.[…] Ήταν το  

“κουνούπι”. Πενήντα δυο χρόνια πριν. Τριών ετών, µε λιγνά ποδαράκια.[…]Η Βασιλική µε 

τις δυο µακριές πλεξίδες της, σβέλτη νεαρή γυναίκα. 

																																																								
1111 Στο ίδιο, σ. 95. 
1112 Στο ίδιο, σ. 96. 
1113 Βαλτινός «Αγαπηµένε µου Μάστορα» στο  Επείγουσα ανάγκη ελέου, ό.π., σ. 103. 
1114 Στο ίδιο, σ. 103. 
1115 Βαλτινός, «Κλαρίτης» στο  Επείγουσα ανάγκη ελέου, ό.π., σ. 106. 
1116 Στο ίδιο, σ. 106. 
1117 Βαλτινός, «Και τώρα εγώ εδώ», στο Επείγουσα ανάγκη ελέου, ό.π., σ. 109. 
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          Συχνά έπαιρνε τη Νίνα στην πλάτη της, κι άλλοτε, στην άκρη του γκρεµού, πάνω από τη 

θάλασσα που στράβωνε, την πέταγε ψηλά και την ξανάπιανε, κάνοντας τη να χάσει την 

ανάσα της.1118 

          […] Τον άφησε σε κάτι σκληρά, αλατισµένα βραχάκια της ακτής. Αργά το απόγευµα γύρισε 

και τον ξαναπήρε. 

          […] Κάποια στιγµή τα ντόπια ψαροκάϊκα άρχισαν να ετοιµάζονται.[..] Γρι-γριά µε 

πυροφάνια. […] Ο Γιώργος Μητζελιώτης κατέβηκε ο ίδιος στη µηχανή και έβαλε µπροστά. 

Έτσι αµίλητοι µε τον καπετάνιο χολωµένο, γλίστρησαν ανάµεσα στους άλλους.1119 

          […] Πήγα να δω εκείνο το µικρό  κτήµα. 

          […] Ενα στρογγυλό παφιλένιο καθεφτάκι, υπάρχει κάπου ακόµα.1120 

          Είχε ωραία θέα στη θάλασσα. Ο πωλητής µε κοίταζε εξεταστικά.1121 

     

 

3.11. Ηµερολόγιο 1836-2011 

	
Στο  συγκεκριµένο κείµενο ο Βαλτινός, πειραµατιζόµενος µε τη φόρµα της κατασκευής 

ηµερολογιακών καταγραφών, συνδυάζει τον εσωτερικό µονόλογο µε την 

κινηµατογραφική  τεχνική του αποσπάσµατος. Ειδικότερα οι ακόλουθες καταγραφές 

υιοθετούν το συγχρονικό του κινηµατογράφου µε τη χρήση παροντικού χρόνου:  

       ΠΡΩΙ. Αγοράζω φρούτα.[...] Απέναντί µου η κυρία Πηνελόπη Ηλιάδη κρατάει ένα πλαστικό 

µπουκάλι του λίτρου. 

        [...] Η κυρία Ηλιάδη πίνει.[...] Τελειώνει τα ψώνια και βγαίνουµε µαζί στο πεζοδρόµιο.  Οι 

καµπάνες του Αγίου Χαραλάµπους χτυπάνε πένθιµα. Ο ήχος τους  είναι  γλυκύς-σχεδον 

καθησυχαστικός. Δεν έχει τίποτα από την αγριάδα της καµπάνας του χωριού µου π.χ. σε 

ανάλογες περιστάσεις. Της το λέω.[...] 

                                                                                                Μεγάλη Παρασκευή , 29.4.1994 

           «ΣΤΟΥ ΦΛΟΡΙΝ», µεσηµέρι. 

                                            Εποχή Α΄ 

																																																								
1118 Θανάσης Βαλτινός «Επείγουσα ανάγκη ελέου», στο Επείγουσα ανάγκη ελέου, ό.π., σ. 113. 
1119 Στο ίδιο, σ. 115. 
1120 Στο ίδιο, σ. 117. 
1121 Στο ίδιο, σ. 121. 
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           Οι προπόσεις έχουν τελειώσει. Η Δωροθέα διαπρέπει: περισσότερο ή λιγότερο φανερά τη 

φλερτάρουν όλοι οι άντρες του τραπεζιού.Ο σύζυγος απουσιάζει και η βέρα στον παράµεσο 

προκαλεί αντί να αποτρέπει την επιθετικότητα. Αντιµετωπίζει την κατάσταση µε ένα 

κρυπτικό χαµόγελο ικανοποίησης. 

                                            Εποχή Β΄ 

          Τουαλέτες του εστιατορίου. Αυτή βγαίνει, εγώ µπαίνω.[...] Την πιάνω από το χέρι και την 

τραβάω πίσω µου. Με ακολουθεί πειθήνια στον µεγάλο κοινό προθάλαµο. Ακούγεται µια 

συνεχής ροή νερών, ενώ οι άσπρες πορσελάνες αστράφτουν. Και ξαφνικά αντιδρά 

αρνητικά.[...] Τελικά δεν ενδίδει. Φεύγει [...]1122 

                                                                                                                              11 Μαΐου 1979 

         Από τα ολιγόχρονα καρέ οδηγούµαστε µε µεγάλο και µεσαίο πλάνο: 

         Ο ΚΥΡΙΑΚΑΤΙΚΟΣ ήλιος είναι χλοµός.[...] Ο κόσµος φοράει γάντια και χρωµατιστά 

µάλλινα κασκόλ.[...] Η ξανθιά γυναίκα που περιφέρεται αµίλητη αρπάζει ξαφνικά τον 

µεσογειακό άντρα της και τον παρασύρει στον ρυθµό του χορού.[...] Δύο τρία ζευγάρια τους 

µιµούνται. Στην τρίτη φορά σταµατάει.1123 

Ο Βαλτινός αρέσκεται στα υβρίδια του λόγου1124 και στα προσωπεία µε ψευδαίσθηση  

αµεσότητας, και στην περίπτωση του δεύτερου παραθέµατος, φροντίζει ο ίδιος να 

διαλύσει τις εντυπώσεις της κινηµατογραφικής πρόθεσης µε την επισήµανση «Ο διάλογος 

δεν είναι πρωθύστερος. Ανήκει και αυτός στη φωτογραφία». Στην κάτω δεξιά γωνία 

ηλεκτρονικά καταγεγραµµένη, η ηµεροµηνία: 3.12.89, υπενθυµίζοντάς µας το τέχνασµα 

στο « Agnes: τριάντα καρέ»   της νέας χρήσης της περιγραφής ως καταγράφουσας δράση. 

         Ενδιαφέρον παρουσιάζει από πλευράς υιοθέτησης κινηµατογραφικών τεχνικών η 

εναλλαγή ανάµεσα στην εξωτερική απόδοση των γεγονότων, από την εξιστόρηση του 

αληθοφανούς στην ονειρική αφήγηση και στην εσωτερική εστίαση σεξουαλικών 

µνηµών,1125 στην προσπάθεια του δηµιουργού να τιθασεύσει το παρελθόν της επιθυµίας 

και να εξευµενίσει την αµετάκλητη µοίρα της φθοράς και του θανάτου : 

          ΤΟ ΜΟΝΙΠΠΟ, που την πηγαίνει στον γιατρό κάθε Τρίτη, στρίβει και βγαίνει από την 

πλατεία. Ξέρω πώς είναι η πύλη της, το τρίχωµα της. Ξέρω τη ζώνη του αφαλού της. Και 

																																																								
1122 Βλ.Θανάσης Βαλτινός, Ηµερολόγιο 1836-2011, Εστία, Αθήνα, 2013[1η Ωκεανίδα: 2001], σσ. 102-103. 
1123 Στο ίδιο, σ. 188. 
1124 Βλ. Κυριακή Χρυσοµάλλη-Henrich, «Κάθοδος των Εννιά και Ορθοκωστά, δυο δίδυµα αδέλφια (;) και ο 
µεθύστερος κρίκος, το Συναξάρι Αντρέα Κορδοπάτη. Βιβλίο δεύτερο: Λόγος και Αντίλογος στην τριλογία 
πολέµου του Θανάση Βαλτινού», στο βιβλίο της Προσεγγίσεις στη σύγχρονη ελληνική πεζογραφία. 
Θεωρητικές και ερµηνευτικές,University Studio Press, Θεσσαλονίκη, 2020, σ. 79 . 
1125 Στο ίδιο, σ. 80. 
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αυτά µε τρελαίνουν. Με υποχρεώνει να φοράω καπότα κάθε φορά.[... ]Ούτε µε αφήνει να 

της  πιάσω το στήθος.1126 

          ΟΝΕΙΡΕΥΤΗΚΑ την Ελ. Περιφερόταν γυµνή –µε την κιλότα και το σουτιέν, πάνω σε ένα 

παιδικό ποδήλατο. Αλλά ο χώρος ποιος ήταν; 

                                                                                                                                    21.11.19951127 

          ΒΑΖΩ τη Χου-α-ρούν στα τέσσερα. Καµπυλώνει τη ράχη ανασηκώνοντας τους γλουτούς 

και µου µοστράρει το µικρό κινέζικο αιδοίο της.[...] Κοιµάµαι αµέσως µετά. Κάποια στιγµή 

µισοξύπνιος, αρχίζω να της µιλάω ελληνικά. Το συνειδητοποιώ σύντοµα και ανασηκώνοµαι 

δίπλα σε ένα κορµί που µου θυµίζει µαρτυρικά ένα άλλο.[...] 

                                                                                         Trenton N.J. 23.11.19761128 

          Περιµένω το λεωφορείο για το Schonefeld. Οι πτήσεις από κει είναι αισθητά φθηνότερες. 

Δυο νεαρές Γερµανίδες κατεβαίνουν τα σκαλιά της υπαίθριας αλάνας που είναι το τέρµιναλ. 

Κρατάνε αποσκευές. Ένα ξαφνικό ρεύµα αέρα σηκώνει το φουστάνι της πρώτης. 

Φουσκώνει σαν αλεξίπτωτο και κυµατίζει φανερώνοντας στιγµιαία τους ωραίους µηρούς 

της. Φοράει ένα ασταφτερό άσπρο σλιπάκι. Και είναι, για την εποχή, ηλιοκαµένη. Τα µάτια 

πολλών καρφώνινται απάνω της. Εκείνει αφήνει ένα ευφρόσυνο «ααα…» στην επαφή του 

χλιαρού αέρα και γελάει µε ό,τι αποκαλύπτει. 

                                                                                          Δυτ. Βερολίνο, 4.5.19751129 

          Είµαστε οι µοναδικοί επισκέπτες. Μπαίνουµε στην εκκλησία. Το ηµίφως δηµιουργεί κάποια 

ψευδαίσθηση δροσιάς και τα µάτια συνηθίζουν λίγο  λίγο σ’ αυτό.[…] Η κίνησή της δεν έχει 

πρόθεση πρόκλησης, ξέροντας όµως αυτό, ερεθίζοµαι. Την παρασύρω στην αριστερή εσοχή 

του ναού και ανοίγω το φερµουάρ του παντελονιού µου. Αντιδρά σχεδόν βίαια-

δεισιδαιµονικά. Επιµένω και καταφέρνω να της αγγίξω το σγουρό εφήβαιο. Με απωθεί.[…] 

Αφήνει ένα µικρό νευρικό γέλιο.[…] Τότε ακούγονται βήµατα να πλησιάζουν στην είσοδο 

και ξένες βόρειες φωνές. Προλαβαίνω και βάζω µέσα το παλλόµενο πέος µου. Ένα γκρουπ 

Σκανδιναβών έχει κιόλας εισβάλει και συγκεντρώνεται γύρω από τον ξεναγό. 

                                                                                                           12.5.19881130 

           Η Μ. Μου γυρεύει να την πάρω a tergo. Το θέλει επειδή υποθέτει ότι το θέλω εγώ. 

           […]Επιµένει. Στην πρώτη απόπειρα ενστικτωδώς φυλάγεται και αστοχώ.[…] Ξαναπαίρνει 

θέση µόνη της, µου πιάνει το πέος και το ακουµπάει στο ακριβές σηµείο.[…] Στηρίζεται 

																																																								
1126 Βαλτινός, Ηµερολόγιο 1836-2011, ό.π., σ. 16. 
1127 Στο ίδιο, σ. 31. 
1128 Στο ίδιο, σ. 39. 
1129 Στο ίδιο, σ. 108. 
1130 Στο ίδιο, σσ. 138-139. 
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στπους αγκώνες της µε τους γλουτούς της στη διάθεσή µου. Ελλείψει άλλου λιπαντικού 

σάλιο.[…] Νιώθω τη βάλανο να διαρρηγννύει τον πρωκτό της.[…] Κρατιέται να µη 

βογκήξει. Προσπαθεί επίσης να µείνει αταλάντευτη στη στάση της.[…] Είµαι µέσα της σε 

όλο το βάθος και ο σφιγκτήρας της περιβάλλει τον κύλινδρο του πέους µου µε τέλεια 

εφαρµογή. 

                                                                                                           9.9.19961131                              

Στο προηγούµενο παράθεµα µάς εντυπωσιάζει η απόδοση της  ανατοµίας της σεξουαλικής 

πράξης, η οποία αποδίδεται προοδευτικά ως µια εσωτερική κατάκτηση. 

          Ο τρόπος µε τον οποίο παρουσιάζονται τα πρόσωπα στο υπό συζήτηση κείµενο δε 

µπορεί να τους προσδώσει τον χαρακτηρισµό «χαρακτήρες» καθώς δεν αλληλεπιδρούν 

µεταξύ τους και το γεγονός της διασύνδεσής τους µε ένα ιστορικό γεγονός, γνώρισµα των 

χαρακτήρων από άλλα κείµενά του, στην περίπτωση του Ηµερολογίου δεν φαίνεται να 

λειτουργεί. «Η µεγάλη ιστορία που κατέχει τα δύο προηγούµενα βιβλία του, αποσύρεται 

τώρα, για να αφήσει στο προσκήνιο το πρόσωπο µε την ιδωτική του ιστορία, µε τους δυο 

πόλους: έρωτα και θάνατο».1132 Τα πρόσωπα του κειµένου περισσότερο εντάσσονται στην 

προσωπική µυθολογία του Βαλτινού.1133 Αλλά συµµετέχουν στην καθηµερινή διακύβευση 

των ανθρωπίνων παθών και στην προσπάθεια να τροποποιηθούν προς το πιο πολιτισµένον 

της γλώσσας, η οποία όµως κατακτά υψηλό επίπεδο εκφραστικής τόλµης, γεγονός το 

οποίο τεκµηριώνεται από τα παραθέµατα  τα οποία προηγήθηκαν.1134 Η κατασκευή των 

ηρώων µιας µυθοπλασίας έστω περιορισµένης, σύµφωνα µε τις αρχές του µοντέρνου 

µυθιστορήµατος1135 έχει ρεαλιστικά στοιχεία µνήµης µε συγγραφικά στοιχεία ελεύθερης 

φαντασίας.1136 

      Επιπλέον απουσιάζουν απο το κείµενο οι περιγραφές, έστω σύντοµες, τις οποίες 

συναντήσαµε σε άλλα έργα του, ωστόσο αναπληρώνεται η απουσία τους από την επιµονή 

																																																								
1131 Στο ίδιο, σσ. 164-165. 
1132 Βλ. Δηµήτρης Ραυτόπουλος, «Θανάσης Βαλτινός. Το  µυθιστόρηµα τεκµηρίων», στο βιβλίο του 
Εµφύλιος και Λογοτεχνία, Εκδόσεις Πατάκη, Αθήνα, 2012, σ. 167 [Νέα Εστία τχ. 1802 (|Ιούλιος-Αύγουστος 
2007)].  
1133  Βλ. Βασίλης Τσιαµπούσης, «Μαργαριτάρια στο πανέρι», στο  Θεοδόσης Πυλαρινός (εισαγωγή-
επιµέλεια), Για τον Βαλτινό. Κριτικά κείµενα, Εκδόσεις Αιγαίον, Λευκωσία, 2003, σ. 345. 
1134 Στο ίδιο, σ. 346. 
1135 Βλ. Δηµήτρης Πλατανίτης, Το µοντέρνο µυθιστόρηµα, Εκδόσεις Καστανιώτης, Αθήνα, 1997, σ. 21. 
1136 Κυριακή Χρυσοµάλλη-Henrich, «Η τεκµηριοπλασία στον Ανάπλου του Θανάση Βαλτινού: Ο διάλογος 
καταλυτικό στοιχείο εξοµολογητικής αυτοαναίρεσης», στο βιβλίο της Προσεγγίσεις στη σύγχρονη ελληνική 
πεζογραφία. Θεωρητικές και ερµηνευτικές, ό.π.,  σ. 114. 



	 207	

του Βαλτινού για το τοπωνύµιο, µε µια αίσθηση ότι λόγω της συγκεκριµένης ονοµασίας, 

κάποια µέρη ήταν προορισµένα ως τόποι αιµατοχυσίας: 

          Περάσαµε τα Χάνια της Ταράψας, ύστερα την Κοτουµού. 

          Δεν αναφέρω τα τοπωνύµια τυχαία ή για λόγους ακριβείας µόνο. Στα χρόνια που 

ακολούθησαν τα µέρη εκείνα βάφτηκαν µε αίµα συχνά. Πιστεύω ότι λόγω ονοµάτων ήσαν 

προορισµένα γι’ αυτό. Η φρικίαση της γλώσσας εµπεριέχει τη φρίκη της  Ιστορίας.1137 

Η σηµαντικότητα του παράγοντα αυτού αναγνωρίζεται και από τον Δηµήτρη Ραυτόπουλο: 

         Ένα πλούσιο ονοµατικόν της ανθρωπογεωγραφίας του Βαλτινού συγκροτούν τα τοπωνύµια 

και τα ονόµατα ανθρώπων. Εκτός από τη διάσταση της εντοπιότητας και της ηθογραφίας, η 

αισθητική λειτουργία των ονοµάτων δεν είναι λιγότερο ενδιαφέρουσα.1138 

Ο ίδιος ο Βαλτινός έχει εκφράσει ότι τον ενδιαφέρουν τα επιµέρους πεπρωµένα µέσα στην 

Ιστορία, την οποία αντιλαµβάνεται ως συµπίληµα ατοµικών πεπρωµένων, γεγονός το 

οποίο είναι το αντίθετο της γνώσης, είναι η αίσθηση της Ιστορίας.1139  

        Το κείµενο του Ηµερολογίου, εύστοχα έχει χαρακτηριστεί ως µορφή συγγραφικού 

παραλογισµού, 1140 καθώς υποστασιοποιεί τις αρχές του Friedrich Schlegel, ο οποίος 

υιοθετούσε τη µη ολόκληρωση του έργου τέχνης, ως άρνηση  της ορθολογικής τάξης στην 

ποίηση και την ιστορία.1141 

 

 

3.12. Ανάπλους 

 

Ο Ανάπλους αποτελεί το κείµενο του Βαλτινού, το οποίο συµπυκνώνει τη φιλόδοξη 

πρόθεσή του να αποθησαυρίσει αρχές ποιητικής1142 µέσω της επινόησης µιας συνέντευξης 

σε φοιτήτρια υποψήφια διδακτορικού τίτλου πάνω στο έργο του συγγραφέα µε επόπτη 

																																																								
1137 Θανάσης Βαλτινός, Ηµερολόγιο 1836-2011, ό.π., σ. 183. 
1138	Ραυτόπουλος «Θανάσης Βαλτινός. Το µυθιστόρηµα τεκµηρίων κατά Βαλτινόν», ό.π., σ. 169.	
1139 Θανάσης Βαλτινός, Κρασί και νύµφες, ό.π., σ. 156, σηµ. 2. 
1140 Βλ. Νικήτας Παρίσης, «Μια αιρετική ηµερολογιακή γραφή», στο  Θεοδόσης Πυλαρινός (Εισαγωγή-
ανθολόγηση κειµένων), Για τον Θανάση Βαλτινό. Κριτικά κείµενα, Εκδόσεις Αιγαίον, Λευκωσία, 2003, σ. 
364. 
1141 Χρυσοµάλλη-Henrich, «Κάθοδος των εννιά και Ορθοκωστά, δύο δίδυµα αδέρφια» στο βιβλίο της 
Προσεγγίσεις στη σύγχρονη ελληνική πεζογραφία. Θεωρητικές και ερµηνευτικές,  ό.π., σ. 80. 
1142 Χρυσοµάλλη-Henrich, «Η τεκµηριοπλασία στον Ανάπλου του Θανάση Βαλτινού» στο βιβλίο της 
Προσεγγίσεις στη σύγχρονη ελληνική πεζογραφία. Θεωρητικές και ερµηνευτικές,  ό.π., σ. 112. 
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γνωστό και υπαρκτό καθηγητή της Νεοελληνικής Φιλολογίας σε Πανεπιστήµιο της 

περιφέρειας.1143 

          Μέσα στην ίδια τη συνέντευξη ο λόγος του Βαλτινού συνεχίζει να παρουσιάζει ως 

ένα από τα γνωρίσµατα της λογοτεχνικής του διάστασης, την κινηµατογραφική 

οπτικοποίηση. Στην αποτύπωση του τοπίου, στο οποίο µεγάλωσε, καταγράφει µε µεγάλο 

κάδρο τον τόπο µορφωτικής διάπλασης και δράσης του ίδιου: 

          Το σπίτι βρισκόταν στην κοιλάδα του Τάνου ποταµού. Μια βαθιά γραµµή, κατά τη 

στρατιωτική ορολογία. Ορεινή Αρκαδία, βόρειες καταπτώσεις του Πάρνωνα. Οι δυο πλαγιές 

που έκλειναν αυτή την κοιλάδα ήσαν αρκετά άγριες-ιδιαίερα η δεξιά. Πετρώδης µε σκληρή 

βλάστηση. Πρίνους και αγραπιδιές […] Γκορτσιές. Πριν να φανεί ο δίσκος του ήλιου στον 

ουρανό, το φως που κατέβαινε ήδη σαρώνοντας την αριστερή, δυτική πλαγιά. Ο ήλιος 

λοιπόν έβγαινε από κει. Από τη Δύση.1144 

          Ο Τάνος ποταµός παρά τον µεγαλόπρεπο ορισµό του, το καλοκαίρι στέρευε. Απόµεναν 

µικρές αβαθείς λιµνούλες µέσα στις οποίες προσπαθούσαµε να µάθουµε κολύµπι.1145 

          Το πρώτο είναι ο «πονόµατος». Η περιοχή είχε πυκνή βλάστηση. Έχει ακόµα. Καστανιές, 

καρυδιές, κερασιές, άλλα οπωροφόρα. Άγρια δέντρα επίσης και µια ποικιλία από θάµνους: 

ασαφάκες, σπάρτα, ασπάλαθους.1146 

και ως εισαγωγικό µιας ενότητας δράσης, όπως το χρησιµοποιεί  και στα κείµενα, τα οποία 

ακολουθούν µια κλασικότερη αφήγηση: 

     Αφήσαµε αριστερά µας τις κορφές του Πάρνωνα και κατηφορίσαµε προς Βουτιάνους 

[…] µέσα στις λόχµες της πλαγιάς. Σπάρτα και σπάλαθρα. Μικρές φραγκοσυκιές επίσης 

[…]1147 

Υπήρχε µια απλωµένη λιµνούλα. Την αριστερή της όχθη έκλειναν συµπαγείς λειασµένοι 

από το νερό βράχοι. Ο βυθός δεν φαινόταν. Πάνω στους βράχους διακρίνονταν τα 

κατάλοιπα από τα βάθρα του γεφυριού.1148 

Στον κεντρικό δρόµο. Το σπίτι µε κατεύθυνση προς το Γύθειο, βρισκόταν στην αριστερή 

πλευρά. Το πεζοδρόµιό του ήταν λίγο βυθισµένο, σε σχέση µε το κύριο κατάστρωµα.1149 

																																																								
1143 Βλ. Θανάσης Βαλτινός, Ανάπλους, Εστία, Αθήνα, 2012, σ. 9. 
1144 Στο ίδιο, σσ. 13-14. 
1145 Στο ίδιο, σ. 22. 
1146 Στο ίδιο, σ. 23. 
1147 Στο ίδιο, σ. 36. 
1148 Στο ίδιο, σ. 43. 
1149 Στο ίδιο, σ. 45. 
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Βγαίναµε µε τα λαδοφάναρα αχάραγα και σκορπάγαµε στις πλαγιές του Αγίου 

Κωνσταντίνου. Βλάστηση από σκίνα, κουµαριές, σπάρτα και στις µασχάλες του λόφου 

λυγαριές. Με ανάµεσά τους βωβούς ασφόδελους και θυµάρια. Και φλόµους.1150 

Μικρά σε διάρκεια κάδρα κοντινού χαρακτήρα αποδίδουν την αύρα των προσωπικών 

αναµνήσεων από τον πατέρα του συγγραφέα: 

          Η µάσκα στην κουκούλα προστασίας ήταν από πράσινη σήτα, τα χοντρά γάντια από 

καραβόπανο. Δυσκίνητος αναγκαστικά µε το µικρό φυσερό στο χέρι, γεµάτο αναµµένες 

σβουνιές, κάπνιζε τις µέλισσες καταστέλλοντας την επιθετικότητά τους1151 

αλλά και αναµνήσεις χαραγµένες ανεξίτηλα στην παιδική ψυχή αποδίδονται µε µεσαία 

µεγαλύτερης διάρκειας: 

           Περιφέροµαι εκεί, σ’ αυτήν τη πεζούλα µε ένα βαθύ αίσθηµα αρµονίας µέσα µου. 

Προσχολική ηλικία. Πλησιάζω τις δυο κυψέλες, οι τσίγκινες στέγες τους αντανακλούν τον 

ήλιο. Τις χτυπάω µε τις γροθιές µου, χτυπάω το φως. Και ξαφνικά, σµήνη από εξαγριωµένες 

µέλισσες µε περικυκλώνουν. Προσπάθησα να το σκάσω προστατεύοντας το κεφάλι µου µε 

τα χέρια. Οι σπασµωδικές µου κινήσεις προκαλούσαν περισσότερο τις µέλισσες. Τελικά δε 

µε σκότωσαν, για καµια βδοµάδα ήµουν φουσκωµένος σαν ασκί.1152 

          Εκεί κάποτε τσίτσιδοι και αλαλιασµένοι από τον ήλιο παρακολουθήσαµε το µεγάλο 

νερόφιδο να καταπίνει ένα βάτραχο. Τον είχε πιάσει από τα πίσω πόδια και ο βάτραχος, 

θαρρείς ατάραχος, µέσα σε µια αφύσικη βουβαµάρα διολίσθαινε αργά προς το εσωτερικό 

του φιδιού. Η διαδικασία κράτησε πολύ, αφόρητα πολύ. Όταν κάποια στιγµή ο βάτραχος 

εξαφανίστηκε ολόκληρος, ένας από µας σκότωσε το αργοκίνητο φίδι και µε το σουγιά του 

του άνοιξε την κοιλιά. Τότε µε ένα τεράστιο άλµα που µας ξάφνιασε κάτι τινάχτηκε 

ζωντανό από κει µέσα και χάθηκε στα θολωµένα νερά της λιµνούλας.1153 

.      […] Ξυπνάγαµε κάθε πρωί «κουτούκια», µε τα βλέφαρα κολληµένα από τις τσίµπλες. Εµείς 

τέσσερα στη σειρά σαν κουτάβια περιµέναµε τη γιαγιά Μάρθα να βράσει χαµοµήλι και 

αργά, ένα ένα να µας πλύνει τα µάτια, µε υποµονή και προσοχή.1154 

          Μετά τη λειτουργία γινόταν πανηγύρι. Μια ζυγιά όργανα και χορός. Στηνόταν επίσης µια 

υπαίθρια ταβέρνα-βραστή γίδα, κρασί. Σε µια άκρη του αυλόγυρου ήταν το νεκροταφείο. 

Ταπεινοί τάφοι µε ξύλινους σταυρούς. Εκεί λοιπόν στον αυλόγυρο γινότανε ο χορός.[…] Οι 

																																																								
1150 Στο ίδιο, σ. 49. 
1151 Στο ίδιο, σ. 14. 
1152 Στο ίδιο, σσ. 14-15. 
1153 Στο ίδιο, σσ. 12-13. 
1154 Στο ίδιο, σσ. 23-24. 
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ζυγιές αποτελούνταν από βιολί, κλαρίνο, λαγούτο[…] Χόρευαν οι νιόπαντρες, χόρευαν οι 

κοπέλες.1155 

          Ο Βαλτινός χρησιµοποιεί παροντικούς χρόνους στα κείµενά του µε την αίσθηση του 

κινηµατογραφικού κάδρου ακόµα και όταν δεν ακολουθεί αυτή τη σύµβαση, η χρήση του 

παρελθοντικού ισοδυναµεί µε την κινηµατογραφική χρήση του:  

         Πλησιάζει να πέσει ο ήλιος και ένα µικρό άγηµα προχωράει για την υποστολή της σηµαίας. 

Ο κόσµος παραµερίζει και κοιτάζει. Ο σαλπιγκτής χτυπάει προσοχή. Από την τροµπέτα του 

κρέµεται ένα χρυσό κορδόνι, ο ίδιος έχει στο καπέλο του φτερά. Στο µικρό χάσµα του 

χρόνου που ακολουθεί, παρουσιάζεται στην πέρα γωνία ο τυφλός ντελάλης της πόλης. 

Κινείται µόνο, ακολουθώντας µε το ραβδί τα κράσπεδα των πεζοδροµίων. Η ησυχία του 

ξενίζει. Φωνάζει κάποιο όνοµα διερευνητικά. Δεν παίρνει απάντηση. Η φωνή του είναι 

ένρινη, έχει κάτι δυσοίωνο.[…] Οι Ιταλοί εκλαµβάνουν τις φωνές του ως κοροϊδία. Τρέχουν 

δυο και τον αρχίζουν στις µπούφλες. Τον ρίχνουν κάτω, τον κλοτσάν. Κανείς δεν τολµάει να 

σαλέψει.[…] Ο ντελάλης σηκώνεται […] Ένα µικρό αγόρι, µικρότερο από µένα, ξεφεύγει 

από τα χέρια του  πατέρα του και τρέχοντας του δίνει το ραβδί του.[…] Ο ντελάλης µε το 

ραβδί προτεταµένο ανεβαίνει στο πεζοδρόµιο. Προπσπαθεί να προσανατολιστεί. Κάποιος 

πάει να τον πιάσει από το µπράτσο. Αυτός τινάζεται, δε θέλει βοήθεια. Τινάζει το σακάκι 

του, το σακάκι του. Το κουµπώνει, υψώνει το κεφάλι περιµαζεύοντας τη στραπατσαρισµένη 

αξιοπρέπεια.1156 

Στην ουσία του το παράθεµα αποτυπώνει µια εκτεταµένη κινηµατογραφική σεκάνς. Ας 

µην ξεχνάµε ότι ο κινηµατογράφος είναι η τέχνη του χώρου και, όπως ο ίδιος ο Βαλτινός 

επισηµαίνει: 

          Και η πλατεία του του Δηµαρχείου λειτούργησε αρκετές φορές ως σκηνή.1157 

και αντιµετωπίζει, οποιαδήποτε βαθµίδα του χρόνου στην παροντικότητα του κάδρου, ενώ 

η λογοτεχνία αποτελεί την τέχνη του χρόνου.1158 Από την άλλη, οι ανταλλαγές οι οποίες 

καταγράφτηκαν µεταξύ λογοτεχνίας και κινηµατογράφου και οι ωσµώσεις των δύο 

πεδίων, ιδίως τα γνωρίσµατα τα οποία εµφάνισε το µοντέρνο µυθιστόρηµα µέσα από τη 

δηµιουργική εξέλιξη του, 1159  έκαναν τα όρια των δύο τεχνών πιο ρευστά και τις 

βεβαιότητες για τα εκφραστικά τους µέσα λιγότερο άτεγκτες. 

																																																								
1155 Στο ίδιο, σ. 24. 
1156 Στο ίδιο, σ. 37-39 
1157 Στο ίδιο, σ. 37. 
1158 Bluestone, ό.π., σ. 61. 
1159 Πλατανίτης, Το µοντέρνο µυθιστόρηµα, ό.π., σ. 143-206. 



	 211	

         Η οπτικοποίηση της αφήγησης υλοποιείται σε κάθε περίπτωση µέσω του 

τεχνάσµατος των απαντήσεων στις ερωτήσεις: 

     Φτάσαµε στην πόρτα του αχάραγα. Η µητέρα µου µε κουβάλησε στη πλάτη της, 

διπλωµένον στο χράµι. Μέσα ο Παχωπός τσακωνόταν ήδη µε τη γυναίκα του.[…] Μα 

άνοιξε ο ίδιος ο Παχωπός. Ήταν ένας γλυκύτατος ηλικιωµένος άντρας. Με ακροάστηκε µε 

το αυτί, χτύπησε την πλάτη µου µε τα δάκτυλα του. Έγραψε µια συναγή. […] Και έδωσε 

οδηγίες στη µάνα µου να µου αλαφρώσει τα ρούχα, να µε αφήνει να κάνω ό,τι και τα άλλα 

παιδιά.1160 

Μερικά κοντινά κάδρα αποτελούν τον σκληρό πυρήνα των παιδικών βιωµάτων: 

          Πολλά χρόνια αργότερα, όταν πέθανε ο πατέρας µου, βρήκα στο πορτοφόλι του τη 

φθαρµένη ταυτότητά του και πίσω απ’ αυτήν τη συνταγή του γιατρού Παχωπού. Διπλωµένη 

στα τέσσερα, φθαρµένη επίσης και µισοσβησµένη.1161 

όπως και ο συνδυασµός µεγάλων και µεσαίων:  

           Εκεί λοιπόν σε κείνο το πανηγύρι χάθηκα κάποτε, πέντε ή έξι χρονών […] Υπήρχε εκεί µια 

κλειστή θολωτή στέρνα. Το έδαφος ήταν επικλινές, η καµάρα της οροφής ήταν στο ίδιο 

επίπεδο µε τις απολήξεις του αυλόγυρου.[…] Στην κορυφή της καµάρας  ήταν ένα µοναδικό 

άνοιγµα, ένα στόµιο πηγαδιού. Πήγα έσκυψα µέσα. Η στέρνα ήταν το µεγάλο χωνευτήρι, το 

οστεοφυλάκιο. Σηκώθηκα άλαλος.[…] Χόρευε ερωτευµένη. Πήγα πιάστηκα από το 

φουστάνι της και κείνη σταµάτησε. Έσκυψε,µε αγκάλιασε και µε κράτησε ανάµεσα στα 

πόδια της. Ανάµεσα στις µεταξωτές της κάλτσες.[…] Ο πατέρας µου παραµέρισε δίνοντας 

σειρά στον επόµενο χορευτή. Με πήρε στην αγκαλιά του και µε ακούµπησε σ’ έναν µικρό 

όχτο, στον ίσκιο µιας µουριάς.1162 

τα οποία, εκτός της παιδικής ηλικίας, αποδίδουν την εφηβεία αποτυπωµένη δευτερογενώς 

ως απόσπασµα απο το κείµενο Σχισµή φωτός : 

          Ο πρώτος σκοτεινός θάλαµος ήταν µια αποθήκη για άχυρα και αποξηραµένα ψυχανθή. 

Παράρτηµα του στάβλου δηλαδή. Απλάνιστα καρφωµένα σανίδια έφραζαν το µοναδικό 

παράθυρο και από την τρύπα ενός ρόζου που έλειπε γινόταν η διείσδυση: µια κυλινδρική 

δέσµη φωτός στη διαδροµή της οποίας ζωντάνευαν άπειρα µόρια σκόνης.1163 

Αξιοσηµείωτη ωστόσο είναι η διάσταση της µετωνυµίας στον λόγο «από την τρύπα ενός 

ρόζου που έλειπε γινόταν η διείσδυση», η οποία θα συναντούσε δυσκολίες να αποδοθεί 

																																																								
1160 Βαλτινός, Ανάπλους, ό.π., σ. 17. 
1161 Στο ίδιο, σ. 18. 
1162 Στο ίδιο, σσ. 26-27 
1163 Στο ίδιο, σσ. 20-21. 
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κινηµατογραφικά και η οποία µας οδηγεί  εκ νέου στο θεωρητικό ερώτηµα, ποια 

εκφραστικά µέσα της λογοτεχνίας µπορούν να λειτουργήσουν εξίσου δραστικά στην 

κινηµατογραφική γλώσσα.1164 

Το µεταδιηγητικό πλαίσιο του κειµένου µάς αποκαλύπτει τη σηµαντική λειτουργία  την 

οποία επιτελούν ανάλογες σκηνές, όπως αυτή η οποία ακολουθεί, στην ερµηνεία της 

ποιητικής του από τον ίδιο τον δηµιουργό : 

          Δε µε ρώτησαν τίποτα. Μου χαµογελούσαν καθησυχαστικά και κάποια στιγµή η µητέρα 

µου µε αγκάλιασε πάλι µε αγάπη. Κρατήθηκα για να µη µε πάρουν τα κλάµατα. 

Αισθανόµουν ότι έπρεπε να τους προστατέψω αυτούς τους δύο, να τους προστατέψω εγώ 

και ταυτόχρονα ήξερα ότι δε µπορούσα να το κάνω. Τη σκηνή τη κουβαλάω µέσα µου 

χρόνια. Δε µπόρεσα ποτέ να τη γράψω, τώρα όµως ξέρω ότι προσδιόρισε την πορεία µου.1165 

Ο Βαλτινός χρησιµοποιεί εµβόλιµα την περιγραφή µε τη λογική του ακινητοποιηµένου 

καρέ: 

           Κοντός, µε γενειάδα, µε σταυρωτά φυσεκλίκια στο στήθος. Και στη ζώνη του τις δυό 

κάµες.1166  

          Η Πόπη ήταν µάγισσα. Λιγνή, βέργα, µε ένα χρυσό στίγµα στη δεξιά της ίριδα.1167 

          Με πηλήκιο. Υπολοχαγός τότε δεν έµοιαζε µε «πολεµιστή». Πάντα ξυρισµένος. Μελαχρινός 

µε σπαστά µαλλιά. Στη φωτογραφία που είπα διακρίνεται ένα λεπτό µουστάκι. Γύρω στα 

τριάντα. Ίσως τριάντα πέντε.1168 

          Η γιάτρισσα Διακουµάκου. Αυστηρή, τα µαλλιά καρέ. Αρρενωπή. Ανύµφευτη.1169 

όταν επιθυµεί να υπογραµµίσει συγκεκριµένο χαρακτήρα πριν από σκηνή δράσης ή να 

τονίσει συγκεκριµένα στοιχεία της µικροπλοκής: 

              Το σαλονάκι της της Ζαΐρας φαινόταν νοικοκυρεµένο. Δανέζικα ψευτοέπιπλα, χωρίς τη 

µυρωδιά του µπορντέλου. Χωρίς µπωλ µε νερό στη µέση για τα αποτσίγαρα. Προσπαθούσε 

να παραστήσει το σπιτικό. Σ’ ένα κοµοδίνο ήταν µια φωτογραφία σε χοντρή ξύλινη κορνίζα. 

Η Ζαΐρα νύφη.1170 

																																																								
1164 Gianetti, Understanding Movies, ό.π., σ. 310. 
1165 Βαλτινός, Ανάπλους, ό.π., σ. 27. 
1166 Στο ίδιο, σ. 41. 
1167 Στο ίδιο, σ. 52. 
1168 Στο ίδιο, σ. 90. 
1169 Στο ίδιο, σ. 104. 
1170 Στο ίδιο, σ. 155. 
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Ο Θόδωρος Παπαγγελής1171 µε αναφορά στο κείµενο Ανάπλους,  έχει επισηµάνει ότι το 

έργο του Βαλτινού συγκροτούν τρία δεδοµένα, ο τόπος, το ήθος µιας κοινότητας και η 

γλώσσα. Εµείς θα προσυπόγραφαµε την επισήµανση του συγκεκριµένου µελετητή, 

συµπληρώνοντας ότι τα τρία δεδοµένα προσλαµβάνονται µε τρόπο κινηµατογραφικό στο 

έργο του Βαλτινού, ειδικότερα ο τόπος µε τη µακρινή λήψη, το ήθος µε τη µεσαία λήψη 

και η γλώσσα µε την κοντινή. Εποµένως ορθά κατά την έκθεση των παραθεµάτων του 

Ανάπλου, η Ποιητική του Βαλτινού έχει χαρακτηρισθεί «αισθησιοκρατική µε 

αποσπασµατικές, σκόρπιες εικόνες, µε ρετάλια οπτικών καταγραφών, καθώς τα 

αποθησαυρίσµατά του συγκροτούν ένα τεράστιο γιουσουρούµ από θραύσµατα».1172 Και 

στο κείµενο του Ανάπλου βρίσκει την εναργέστερη έκφρασή της, καθώς το κείµενο 

αποτελεί αφ’ εαυτού οδηγό στην εικονοποιητική τεχνική  του έργου του συγγραφέα: 

          Περιφέροµαι. Δε χρειάζοµαι τίποτε αλλο. Αποθησαυρίζω εικόνες.1173 

     

 

3.13. Ο Τελευταίος Βαρλάµης 

 

Στο εν λόγω κείµενο ο Βαλτινός επανέρχεται µέσα από τα τεχνάσµατα της γραφής του, 

δηλαδή τη δηµιουργική συρραφή δηµιουργικής φαντασίας µε την αναφορά σε ιστορικά 

γεγονότα,  στις σταθερές της εικονοποιίας της, σύµφωνα µε την οποία ο τόπος αποτελεί 

το σκηνικό του δράµατος της ανθρώπινης ύπαρξης: 

           Το κτήριο σε σχήµα Γ, υπερυψωµένο κατά δυο βαθµίδες, µε φροντισµένα ανοίγµατα 

στις προσόψεις εκτείνεται προς το εσωτερικό του οικοπέδου σε ένα ευρύ κυκλικό αίθριο.1174 

     [...] Η δηµοπρασία γινόταν σε µια βίλλα, µε βόρεια στοιχεία στις στέγες της, µέσα σε ένα 

τεράστιο κήπο.1175 

																																																								
1171 Βλ. Θόδωρος Παπαγγελής, «Η γνώση και η αίσθηση της ιστορίας», The Books Journal, τχ. 45 (Ιούλιος 
2014), σ. 70. 
1172 Στο ίδιο, σ. 70. 
1173 Βαλτινός, Ανάπλους, ό.π., σ. 49. 
1174 Βλ. Θανάσης Βαλτινός, Ο Τελευταίος Βαρλάµης, Εκδόσεις Εστία, Αθήνα, 2010 [1η Νέα Εστία, τχ. 1833, 
Μάϊος 2010, σ. ], σ. 28. 
1175 Στο ίδιο, σ. 36. 
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Ο Βαλτινός διαχειρίζεται το λόγο του πολυµεσικά, χρησιµοποιώντας την 

παροντικότητα του κινηµατογραφικού κάδρου, το οποίο αποδίδει το χωροταξικό τοπίο 

της Αθήνας, όπως στις παρακάτω  σεκάνς: 

      [...] Βγαίνει και κατευθύνεται γρήγορα προς τα εκεί. Μπαίνει  στην οδό Ηφαίστου. Στο 

τέλος της, κολληµένοι σε µια εσοχή πόρτας, δυο άντρες. Ασάλευτοι. Προσπερνάει µε την 

καρδιά του να κλοτσάει. Στρίβει αριστερά. Κάτω από τον πλάτανο ένα ζευγάρι. Ο άντρας µε 

την πλάτη του στηριγµένη στον κορµό του δέντρου, η γυναίκα καβάλα στα γόνατά του. Ο 

Μισέλ αιφνιδιάζεται. Λοξοδροµεί να τους παρακάµψει. Η γυναίκα τινάζεται. Είναι η 

Φιλίτσα. Ο άντρας προσπαθεί να µαζέψει τα παντελόνια του. Ο Μισέλ αναγνωρίζει τον 

Σαράντη. Δύο πιστολιές, ακριβώς από πίσω του και αµέσως άλλες δύο θρυµµατίζουν τη 

νύχτα. Ύστερα βήµατα που αποµακρύνονται τρέχοντας. Η Φιλίτσα ουρλιάζει δείχνοντας τον 

αποσβολωµένο Μισέλ.1176 

     [...] Την τελευταία Κυριακή του Αυγούστου, µια εβδοµάδα πριν από την αναχώρησή της 

περιφέρεται στο Γιουσουρούµ, αναζητώντας παλιές εκδόσεις, σχετικές µε την εποχή που 

απασχολεί.[...] Στο άνοιγµα της συµβολής της Αγίου Φιλίππου µε την Αδριανού, 

στοιβαγµένα έπιπλα της φράζουν το δρόµο. Βιεννέζικες καρέκλες, µαρµάρινα τραπεζάκια, 

ένα όρθιο ταλαιπωρηµένο πιάνο, πάνω στο πιάνο, ένας χάλκινος κρουνός τραβήγµατος 

µπύρας. Το παλιό «Καφέ Μισέλ» είναι ορθάνοιχτο από παντού. Με τους µεσότοιχους 

ριγµένους, στη µια άκρη του δαπέδου λάσπη, στην άλλη µπάζα από ξηλωµένους σοβάδες 

και σπασµένους καθέφτες. Ένας ηλικιωµένος εργάτης κολατσίζει καθισµένος σε δύο 

τσιµεντόλιθους. Πάνω στα µπάζα η Ρω-Ρω διακρίνει ένα χοντρό φθαρµένο κατάστιχο. 

Ρωτάει τον εργάτη αν µπορεί να το πάρει. Εκείνος την κοιτάζει µασώντας. Ύστερα σηκώνει 

τους ώµους του. 

 

 

 

 

 

																																																								
1176 Στο ίδιο, σσ. 40-41. 



	 215	

3.14. Φτερά µπεκάτσας – Μπλε βαθύ, σχεδόν µαύρο – Ηµερολόγιο Αλοννήσου 

 

Η θεωρητική προσέγγιση της σχέσης του κινηµατογράφου και της λογοτεχνίας είχε 

επισηµάνει ότι η λογοτεχνία αρχίζει να φανερώνει την οργανική αλληλεπίδραση µε τον 

κινηµατογράφο από τη στιγµή, κατά την οποία µετακινείται από το λέω στο δείχνω. Όπως 

έχει χαρακτηριστεί από την αφηγηµατική θεωρία του Gerard Genette,1177 ο δεικτικός 

τρόπος, δηλαδή η µίµηση, αποτελεί τον τρόπο µε τις περισσότερες πληροφορίες και τον 

λιγότερο πληροφοριοδότη, ενώ η διήγηση ακριβώς το αντίστροφο. 

         Μελετώντας τις  διακαλλιτεχνικές  προσεγγίσεις µεταξύ κινηµατογράφου και 

λογοτεχνίας και προσπαθώντας να ανιχνεύσει την επίδραση του κινήµατος του 

νεορεαλισµού στο έργο του Αντρέ Φραγκιά, ιδιαιτέρως στο µυθιστόρηµα Άνθρωποι και 

Σπίτια η Νάντια Φραγκούλη,1178 έχει  υποστηρίξει ότι βασικό παράγοντα της συνάφειας 

κινηµατογράφου και λογοτεχνίας, αποτελεί µεταξύ άλλων, ο δεικτικός τρόπος αφήγησης. 

         Στα τρία συγκεκριµένα κείµενα ο Βαλτινός, αναλαµβάνει, µε βάση την αρχή της 

αφήγησης λόγων  του Genette και το ερώτηµα το οποίο τίθεται, δηλαδή «αν η ρηµατική 

µίµηση µη ρηµατικών γεγονότων δεν είναι παρά ουτοπία και αυταπάτη και  µπορεί να 

δώσει την εντύπωση ότι είναι  a priori καταδικασµένη», να αφηγηθεί χωρίς αφηγητή, 

τακτική την οποία χρησιµοποιεί βέβαια και σε άλλα κείµενά του, οδηγώντας τον δεικτικό 

τρόπο αφήγησης, άρα και την κινηµατογραφική του συνάφεια στα άκρα. 

         Με άλλα λόγια, στα συγκεριµένα κείµενα, δεν υιοθετεί φραστικά ισοδύναµα του 

κινηµατογράφου αλλά µέσω µιας ανεστραµµένης διαλεκτικής, η οποία δεν στηρίζεται στα 

κατά συνθήκη ψεύδη, αποκαλύπτει τα αδιέξοδα εξαρχής ενός ζευγαριού στα Φτερά 

Μπεκάτσας : 

      – Ώστε σου λείπουν βασικές ανάγκες, είπε ο Γιάννης. Κι µου έφερες παράδειγµα τα ρούχα.         

 Ή µάλλον και τα ρούχα. 

  –… 

  – Όταν σου µιλάω να µε κοιτάς, να µην κοιτάς το τραπέζι, είπε ο Γιάννης. 

  –	Παρακάτω, είπε η Ράνια. 

																																																								
1177 Genette,  Σχήµατα, ό.π., σσ. 236-237. 
1178Βλ. Νάντια Φραγκούλη, «Ιταλικός κινηµατογραφικός νεορεαλισµός και ελληνική µεταπολεµική 
πεζογραφία: Νεορεαλιστικη γραφή στο Άνθρωποι και Σπίτια», Σύγκριση, τχ. 26 (2016), σ. 26. 



	 216	

           – Οποτεδήποτε σου ψώνισα κάτι, είπε ο Γιάννης. Μετά την τρίτη φορά που το φόρεσες, το 

έβαζες µέσα  στο σπίτι και τάγιζες τον Δηµήτρη. 

           –Άντε στο διάβολο κάθαρµα, είπε η Ράνια. 

           –Γιατί µιλάς έτσι ρε παιδί µου; είπε ο Γιάννης. 

–	Κάθαρµα, είπε η Ράνια. Μου πήρες βρε συ ποτέ τίποτα; Μου πήρες; Μου πήρες τώρα 

αυτό το πουλόβερ και έδωσα δυόµισι χιλιάδες εγώ. 

–Τι έκανες; ρώτησε ο Γιάννης. 

–Πόσα έδωσα εγώ, δυόµισι δεν έδωσα; 

 –Ναι, λοιπόν; είπε ο Γιάννης.`1179 

 καθώς το ζευγάρι διεξάγει µάταια έναν διάλογο υπονοµευόµενο διαρκώς και εξαρχής: 

          […]– Κάθαρµα, είπε η Ράνια. Που είσαι από τα λίγα καθάρµατα.1180 

           […] – Μου λες ένα βράδυ να πάµε στο σινεµά. Ήθελες να πας να δεις -ποιο έργο ήθελες να 

πας να δεις; 

           […] –Σκατά στα µούτρα σου, σου είπα. Αυτό, είπε.1181 

           […] – Στο διάβολο, είπε πάλι  η Ράνια.1182 

           […] –Να τελειώσω. Αλλά γιατί δε µπορείς να µου πεις ποιο είναι το βασικό πράγµα που 

σου λείπει; 

           –Δε µπορώ να σου πω. Τελείωνε.1183 

           […] –	Ρε συ, είπε η Ράνια. Μη µε εξοργίζεις. Πήγαινε να τα πεις στο δικηγόρο και χέσε µε . 

           […] –Ναι είπε  η Ράνια. Αφού δεν είµαι εντάξει γιατί δε θέλεις να χωρίσουµε;1184  

           […] – Έχεις να κάνεις έρωτα µαζί µου ενάµιση µήνα, είπε ο Γιάννης. Πάµε να σ’ 

ακουµπήσουµε και κλοτσάς.1185 

           […] –Για µένα τέλειωσε, είπε η Ράνια.1186 

του παραληρηµατικού µονολόγου  µιας αστής στο Μπλε βαθύ, σχεδόν µαύρο και της 

διαχωριστικής γραµµής ανάµεσα στο εγώ που αφηγείται και στο εγώ που δρα και 

																																																								
1179 Βλ. Θανάσης Βαλτινός, Φτερά Μπεκάτσας, Εκδόσεις Εστία, Αθήνα, 2010 [3η :1η Άγρα, 1992], σ. 7. 
1180 Στο ίδιο, σ. 9. 
1181 Στο ίδιο, σ. 10. 
1182 Στο ίδιο, σ. 11. 
1183 Στο ίδιο, σ. 12. 
1184 Στο ίδιο, σ. 14. 
1185 Στο ίδιο, σ. 74. 
1186 Στο ίδιο, σ. 75. 
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βιώνει1187 και στη σαφή επικράτηση του βιωµατικού εγώ1188 µε έµφαση στην 

υποκειµενικότητα: 

          [...] Νοµίζω ότι πρέπει να κλειστώ σπίτι, να βάλω λίγη τάξη στο µυαλό µου1189 

          […] Φαίνεται ότι ότι πρέπει να είµαι ελαφρώς µεθυσµένη για να µιλάω, αισθάνοµαι έτσι πιο 

άνετα. 

          […] Και άσε που καµιά φορά γίνοµαι θηρίο µε τον εαυτό µου. Είναι µια οργή µνήµης. Για 

όλες αυτές τις λούµπες που πέφτει κανείς µέσα από µόνος του.1190 

Ιδιαίτερο γνώρισµα του παραληρήµατος αποτελούν οι επαναλήψεις του θέµατος της   

κούρασης: 

         […] Και έπειτα είµαι κουρασµένη και φοβάµαι ότι το το βράδυ θα σέρνοµαι πάλι και θα 

βαριέµαι τον Ολλανδό.1191 

          […] Μπορεί επειδή είµαι κουρασµένη.1192 

          […] Ίσως έχουν κουραστεί τα νεύρα µου, αλλά αυτός ο τόπος µε πνίγει.1193 

          […] Άµα είµαι κουρασµένη δεν µπορώ να βρω τον ειρµό µου.1194 

          […] Τώρα κουράζοµαι εύκολα.1195 

          […] Τώρα δε µπορώ να το κάνω, µε κουράζει.1196 

          […] Είµαι κουρασµένη, και όταν είµαι κουρασµένη το µυαλό µου αντιστέκεται και τα 

ελληνικά µου δε λειτουργούν 1197 

  του θέµατος της µοναξιάς: 

           […] Το είπες ωραία αλλά θα µπορούσε να είναι και επίδοση µοναξιάς, γιατί το δοκίµασα 

αργότερα.1198 

           […] Σύνδροµο µοναξιάς. Αλλά η µοναξιά τι είναι; Ισως το αποτέλεσµα µιας κακής ζωής.1199 

           […] Το µόνο που µε ενδιαφέρει είναι ότι από µια εποχή και µετά έχω αυτό το αίσθηµα 

µοναξιάς, ενώ παλιότερα δεν ήµουν µόνη ποτέ.1200 

																																																								
1187 Βλ. Γιάννης Δηµητρακάκης, «Μπλε βαθύ σχεδόν µαύρο. Όψεις ενός µονολόγου», Νέα Εστία, τχ. 1802 
(Αφιέρωµα στον Θανάση Βαλτινό) Ιούλιος –Αύγουστος 2007, σ. 160. 
1188 Χρυσοµάλλη-Henrich, «Το ύφος της αµεσότητας, η αρµονία λόγου και περιεχόµενων» ό.π., σ. 31. 
1189  Βλ. Θανάσης Βαλτινός, Μπλε βαθύ, σχεδόν µαύρο, Βιβλιοπωλείον της «Εστίας», Αθήνα, 2015 [9η: 1η 
Στιγµή 1985 ], σ. 10. 
1190 Στο ίδιο, σ. 12. 
1191 Στο ίδιο, σ. 18. 
1192 Στο ίδιο, σ. 19. 
1193 Στο ίδιο, σ. 28. 
1194 Στο ίδιο, σ. 32. 
1195 Στο ίδιο, σ. 52. 
1196 Στο ίδιο, σ. 65. 
1197 Στο ίδιο, σ. 81. 
1198 Στο ίδιο, σ. 42 
1199 Στο ίδιο, σ. 52. 
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           […] Της έλεγα, το ξέρω ότι θα µείνω µόνη µου, το αισθάνοµαι.[…] Και τελικά µόνη µου 

έµεινα. Και µπορεί οι άνθρωποι να είναι όλοι µόνοι τους αλλά εγώ είµαι πολύ πιο µόνη.1201 

 του θέµατος της πλήξης : 

          […]  Φαίνεται ότι βαριέσαι θανάσιµα. Σα να σου βγαίνουν µε το τσιγκέλι οι λέξεις. 

Αποτέλεσµα της µεγάλης πλήξεως.1202 

          […] Μπορεί να φταίω εγώ, να µην έκανα µεγάλη προσπάθεια να κρατήσω τις επαφές µου. 

Από ανία. Απο βαρεµάρα.1203 

          […] Από πλήξη. Από βαρεµάρα, και όταν δεν υπήρχαν καν λόγοι.1204 

          […] Τώρα κουράζοµαι εύκολα και βαριέµαι.1205 

          […] Ή µάλλον βαριέµαι.1206 

                  Το κείµενο, καθώς είναι γραµµένο χωρίς παραγράφους, οι οποίες ισοδυναµούν στη 

γραµµατική του κινηµατογράφου µε τη σκηνή, 1207 δηλαδή τη σύνθεση κάδρων, 

εξελίσσεται ως ένα µονόπλανο, 1208  το οποίο λόγω των επαναλήψεων εµφανίζει 

χαρακτηριστικά αργής κίνησης, επιβράδυνσης στην πλοκή.1209 Το µονόπλανο ταιριάζει 

αφηγηµατικά στη ροή συνείδησης της εκφωνήτριας και αποδίδει όλη την αίσθηση της 

ασφυκτικής καθηµερινότητας και του αδιεξόδου της. 

         Εδώ εντοπίζουµε µια τάση η οποία εµφανίστηκε στην  κινηµατογραφική δηµιουργία 

της δεκαετίας του ΄60, µε την προσπάθεια να αποδοθεί το κλίµα του υπαρξιακού 

αδιεξόδου στη µεταπολεµική εποχή: αυτή η τάση χαρακτηρίζεται από µακρόσυρτα πλάνα 

και χρήση της τεχνικής του βάθους πεδίου, για να αποδοθεί η αντανάκλαση της 

ανθρώπινης µοναξιάς στο τοπίο, συρρίκνωση της πλοκής, υβριδικούς ήρωες, ήρωες οι 

οποίοι εκφράζονται πυρηνικά, ελάχιστα ή παρατηρούν  αµίλητοι  τα τεκταινόµενα.1210 Ο 

Βαλτινός φαίνεται να έχει υιοθετήσει πολλά από τα γνωρίσµατα του αντονιονικού ύφους, 

το οποίο διακρίνεται για τη συναισθηµατική αποξένωση, την ψυχολογική απογύµνωση, 

																																																																																																																																																																								
1200 Στο ίδιο, σ. 65. 
1201 Στο ίδιο, σ. 66. 
1202 Στο ίδιο, σ. 30. 
1203 Στο ίδιο, σ. 31. 
1204 Στο ίδιο, σ. 42. 
1205 Στο ίδιο, σ. 52. 
1206	Στο ίδιο, σ. 65. 
1207 Eidsvik, Cinema and Literature, ό.π. , σ. 45. 
1208 Dick, Ανατοµία του κινηµατογράφου, ό.π., σ. 480. 
1209 Δηµητρακάκης, «Μπλε βαθύ σχεδόν µαύρο. Όψεις ενός µονολόγου», ό.π., σ. 166. 
1210 Βλ. Γιάννης Ζουµπουλάκης, «Ο ποιητής της αστικής αποξένωσης», Το Βήµα,11 Δεκεµβρίου 2011, σε 
ηλεκτρονική µορφή  
https://www.tovima.gr/2011/12/31/world/o-poiitis-tis-astikis-apoksenwsis/ (τελευταία ανάκτηση 21-8-2020). 
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την κρίση ταυτότητας και τη µεταβλητότητα του ανθρώπινου χαρακτήρα ανάλογα µε την 

προσαρµογή του στα γεγονότα.Ο Βαλτινός ακολουθεί τις σκέψεις του Αντονιόνι για τον 

διάλογο µέσα στο καλλιτεχνικό έργο: 

Η ίδια αρχή ισχύει και για τον τονισµό του διαλόγου. Η φωνή είναι ένας «θόρυβος», που 

εµφανίζεται µαζί µε άλλους θορύβους σε µια σχέση που µόνο ο σκηνοθέτης γνωρίζει. Και 

συνεπώς είναι δική του δουλειά να βρει την ισορροπία ή την αστάθεια των ήχων.1211 

Η τεχνική του συγγραφέα συναντιέται µε τη λογική του Αντονιόνι, σύµφωνα µε την οποία 

η κάµερα δεν ακολουθεί τον ήρωα, τον βρίσκει καθώς περιπλανιέται µέσα στον χώρο των 

συµβάντων.1212 Βασική αισθητική αρχή του Βαλτινού στο Μπλε βαθύ, σχεδόν µαύρο, η 

οποία συναντιέται µε τον κινηµατογράφο του Αντονιόνι, είναι η απραξία, η απουσία 

δράσης και η συνακόλουθη έλλειψη δραµατουργίας, η  απόδοση των ασήµαντων και των 

επαναλαµβανόµενων δηλώσεων, στο πλαίσιο της αστικής ζωής.1213 Και τα τρία κείµενα 

του Βαλτινού τα οποία εντάξαµε σε αυτό το κεφάλαιο συναντιούνται µε τα προσφιλή 

θέµατα του αντονιονικού σύµπαντος, τις νευρώσεις και τις αλλοιώσεις του 

συνασθηµατικού µας κόσµου και του έρωτα, τις γυναικείες ευαισθησίες και 

ιδιαιτερότητες, µε τη διαστολή και επιµήκυνση  του λογοτεχνικού χρόνου, µε  βιωµατική 

διάσταση  ανάλογης  της φιλµικής. 

          Κατ’ αυτήν την κατεύθυνση κινούµενοι οδηγούµαστε στην περίπτωση της 

τελευταίας µέχρι τώρα δηµιουργίας του Βαλτινού, του Ηµερολογίου της Αλοννήσου, ενός 

κειµένου, το οποίο έγινε αντικείµενο πρόσληψης1214 µε διττό τρόπο από την κριτική, 

ξεκινώντας από τα διθυραµβικά σχόλια και καταλήγοντας στα επικριτικά της ερµηνείας 

της  δηµιουργικής υπερβολής στο πλαίσιο του πολύχρονου και καταξιωµένου  έργου του 

Βαλτινού. Πέρα από την όποια θετική η άρνητική βιβλιοκριτική, το εν λόγω κείµενο 

κινείται στους δρόµους των κειµένων Φτερά Μπεκάτσας και Μπλε βαθύ, σχεδόν µαύρο µε 

δύο πρόσθετα γνώρισµατα, την πολυµεσική ταυτότητα και την άρση του λογοτεχνικού 
																																																								
1211 Βλ. Michelangelo Antonioni, «Δύο Δηλώσεις», στο (συλλ.), Από τον Λυµιέρ στον Μπέργκµαν, µτφρ. 
Πολύκαρπος Πολυκάρπου, Εκδόσεις Κάλβος, Αθήνα, 1967, σσ. 254-255. 
1212 	Βλ. Γιάννης Γιαπάνης, Proffesione Reporter. Η δηµιουργία µιας “µη υπαρκτής ιστορίας”, Μεταπτυχιακή 
διατριβή, Τεχνολογικό Πανεπιστήµιο Κύπρου Σχολή Καλών και Εφαρµοσµένων Τεχνών, Λεκωσία 2014, σ. 
21, σε ηλεκτρονική µορφή  
https://ktisis.cut.ac.cy/bitstream/10488/8944/1/ΓΙΑΝΝΗΣ ΓΙΑΠΑΝΗΣ.pdf (τελευταία ανάκτηση 21-8-2020) 
1213  Βλ. Θόδωρος Σούµας, «Για το σινεµά του Μικελάντζελο Αντονιόνι», σε ηλεκτρονική µορφή 
https://bookpress.gr/kritikes/texnes/10859-sullogiko-to-mellon-mikelantzelo-antonioni-soumas (τελευταία 
ανάκτηση 21-8-2020) 
1214  Δηµήτρης Παϊβανάς, «Σφύρα/ο /άκµων. Τεχνολογίες και παίγνια στο Ηµερολόγιο της Αλονήσσου», στο 
βιβλίο του Περί πόθου και πάθους, ό.π., σσ. 159-160. 
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λόγου στο επίπεδο της τεχνολογίας. Ας µη ξεχνάµε τη διαπίστωση της κριτικής θεώρησης 

στη σύγκριση λογοτεχνίας και κινηµατογράφου για τη διαφορετική υφή του λογοτεχνικού 

κάδρου, το οποίο περιλαµβάνει µόνο λέξεις από το κινηµατογραφικό, που ενεργοποιείται 

µε οπτικά, λεκτικά και ηχητικά σήµατα.1215 

           Εκτιµούµε ότι ο Βαλτινός δηµιούργησε ένα έργο το οποίο υπερβαίνει τη στενή 

χωροταξία της λογοτεχνίας, αγγίζοντας µέσω της τεχνολογίας του συνοδευτικού  

ψηφιακού δίσκου την κινηµατογραφική συντακτική δοµή ή, καλύτερα, διαπιστώνουµε την 

πρόθεση του συγγραφέα να επανασυστήσει την προφορική διάσταση της λογοτεχνίας µε 

όλα τα συµπαροµαρτούντα, σε τέτοιο  βαθµό,  ώστε τα γραπτά µέρη του κειµένου να 

θεωρούνται υποδέεστερα στη σκηνοθεσία του έργου.1216  

         Το κείµενο ενώ δεν υπάγεται σε ενιαίο ύφος, καθώς περιλαµβάνει δοκιµιακό υλικό,  

λογοτεχνικό και υλικό εγγραφών ηχογραφηµένο, εντάσσεται στην προβληµατική της 

αντονιονικής γραφής για την αποξένωση και  τις νευρώσεις, µε αναφορά  στις 

διαφυλετικές σχέσεις. Απλώς εδώ ο καµβάς είναι πολυδύναµος, καθώς εµπλουτίζεται από 

το ηχητικό υλικό εστιάζοντας σε τρεις άξονες, στη βροχή, στην έκφραση της έντονης 

ερωτικής έλξης και στο ανεκπλήρωτο ερωτικό ένστικτο : 

         3. (Βροχή) 

          - Κάσσια: Αχ σε θέλω, σε θέλω Δε µπορώ να το κατανικήσω. Δεν είναι κάτι που  περνάει. 

Τόσην ώρα που παλεύω µε πονάει, ξέρεις πού. Στην αριστερή µεριά, από την υπόθεση 

εκείνη, και πάει κυκλικά πίσω απ’ το αφτί και κατευθύνεται προς τα κάτω, εντονότερα απ’ 

την αριστερή µεριά, ηπιότερα από τη δεξιά, ίσως επειδή είµαι εγχειρισµένη απ’ την 

αριστερή πλευρά. 

           […] Να είχαµε κάνει έρωτα µαζί. Να σε είχα κοντά µου τι ανείπωτη ευτυχία, να σε κοίταζα 

µόνο. Σε θέλω τόσο πολύ. Ναι µου’ρχεται να σε βάλω µέσα στην κιλότα µου και να σε πάρω 

µαζί µου στην εξοχή.1217 

          […] Σε θέλω πάρα πολύ. Σ’αγαπώ πάρα πολύ. Το ξέρεις καλά ότι αγαπώ το κορµί σου.1218 

στη µαταιωθείσα επιθυµία και την αποξένωση: 

Αρκετά έχουµε στενοχωρηθεί και οι δύο για διάφορους λόγους. Είναι καιρός να   

µπορέσουµε λίγο να χαρούµε. Να πάψουµε να προκαλούµε εµείς οι ίδιοι τη λύπη. Για µένα 

																																																								
1215 Bluestone, Novel into Film, ό.π., σ. 28. 
1216 Στο ίδιο, σ. 161. 
1217 Βλ. Θανάσης Βαλτινός, Ηµερολόγιο της Αλοννήσου, Βιβλιοπωλείο της Εστίας, Αθήνα, 2017, σ. 29. 
1218 Στο ίδιο, σ. 47. 
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και για σένα. Είµαι βέβαιη πως έχει κλάψει πολλές φορές και στ’ αλήθεια. Κι εγώ έχω 

κλάψει πάρα πολλές φορές. Είναι καιρός που έχω πονέσει µέχρι το κόκκαλο.1219 

στο µητρικό ένστικτο, το οποίο ο ίδιος ο Βαλτινός ισοσκελίζει µε το ερωτικό: 

     Λένε ότι η µητρότης είναι ένα δυνατό αίσθηµα (…) Δεν ξέρω τελικά αν είναι ένα δυνατό 

αίσθηµα ή αν είναι κάτι που επειδή το κάνουν όλοι θέλεις να το κάνεις και συ. Κάτι που σου 

λείπει, κάτι που ενώ το έχει ο άλλος δεν το έχεις εσύ. Βεβαίως, όταν αποχτήσεις ένα παιδί 

είναι αδύνατον να µην το αγαπήσεις. Γιατί το βλέπεις από µικρό, γιατί εκείνο, γιατί το άλλο, 

γιατί… γιατί δηµιουργούνται ισχυροί δεσµοί. Κανείς όµως δεν µπορεί να µε πείσει ότι το 

ένστικτο, το ερωτικό ένστικτο, είναι χαµηλότερο της µητρότητας. Πιστεύω πως είναι πολύ 

πιο δυνατό, ό,τι και να µου λένε. Δεν τολµώ να το πω σε γυναίκα αυτό γιατί θα µε 

πετροβολήσει. Πιστεύω ότι είναι δυνατότερο (…) Μόνο όταν είναι το ένστικτο 

ικανοποιηµένο, όταν υπάρχει η ψυχική ιλαρότητα και η σωµατική, µόνο τότε µπορείς να 

ανταποκριθείς σε ό,τι άλλο αγαπάς. Με αρµονία και πληρότητα. Διαφορετικά, 

αντιµετωπίζεις τα πάντα µε ηµίµετρα. 1220 

Η θέση που προτείνεται από τον Κωστή Δανόπουλο στο επίµετρο του Ηµερολογίου 

της Αλοννήσου µας πηγαίνει πιο κοντά στη σηµασία της φωνής του εκφέροντος λόγου 

ανθρώπου στην κινηµατογραφική διάσταση καθώς, όπως υπογραµµίζει: 

Αν ερµηνεύουµε σωστά τον συγγραφέα η ποιότητα της φωνής ενός ανθρώπου  

συµπυκνώνει βιωµατικούς πυρήνες και είναι ταυτόχρονα µια αξιόπιστη ή 

          αναξιόπιστη µαρτυρία της ιδιωτικής ζωής και της συµµετοχής του στα δρώµενα του  

          καιρού του. 

          Η παραπάνω αντίληψη δοκιµάζει την αντοχή της σε εργαστηριακές συνθήκες […]  

          Εδώ θα πρέπει να υποθέσουµε την παρουσία ενός ενδοκειµενικού συγγραφέα σκηνοθέτη,  

          ο οποίος αναλαµβάνει να γράψει και να συνθέσει σε κολάζ το ετερόκλητο υλικό.1221 

Άρα εκδοχές της κινηµατογραφικής οπτικοποίησης αντονιονικού χαρακτήρα στο κείµενο 

αποτελούν η οργάνωση αυτού του αντιφατικού υλικού από µια σκηνοθετική 

προσωπικότητα, καθώς ο συγγραφέας ως αφηγηµατική φωνή απουσιάζει µε την παρουσία  

του, η αξιοποίηση του ηχοχρώµατος της φωνής των προσώπων, η αναφορά «πάµε», στις 

ενότητες 13 και 16, η οποία µας παραπέµπει στη συνήθη σκηνοθετική εντολή, η 

ικανοποιητική σκιαγράφηση του χώρου «µε αποκατάσταση της επαφής µε τον 

																																																								
1219 Στο ίδιο, σ. 55. 
1220 Στο ίδιο, σ. 69. 
1221 Δανόπουλος, «Το Ηµερολόγιο της Αλοννήσου. Ένα ψηφιακό µυθιστόρηµα», στο Θανάσης Βαλτινός, 
Ηµερολόγιο της Αλοννήσου, ό.π., σ. 91. 
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περιβάλλοντα χώρο»1222 µε στοιχεία λογικής σκηνογραφίας, καθώς έχουµε αναφορές σε 

τοπωνύµια, η ελλειπτική παρουσίαση του χαρακτήρα της Κάσσιας. το πρωτότυπο 

εφεύρηµα του προσώπου της Αλεξάνδρας ως αντηχείου 1223  της Κάσσιας, µε τους 

παραπλήσιους εκφερόµενους λόγους από την Αλεξάνδρα1224 στην ενότητα 23 και την  

Κάσσια 1225 στην ενότητα 25, ο µικροπερίοδος λόγος και η παρατακτική δοµή, στοιχεία τα 

οποία αποτελούν προϋπόθεση εικονοποιητικής απόδοσης του κειµένου, οι επαναλήψεις, οι 

οποίες αναστέλλουν την εκδήλωση συγκροτηµένης πλοκής και οδηγούν σε ένα εικονικό 

µινιµαλισµό. Οι επιτονισµοί της οµιλίας των προσώπων και τα εξωγλωσσικά στοιχεία  

είναι στοιχεία οπτικοποίησης  του κειµένου. 

 

 

 

 

 

 

 

 
	
	
	
	
	

																																																								
1222 Στο ίδιο, σ. 111. 
1223 Στο ίδιο, σ. 96. 
1224 Στο ίδιο, σ. 98. 
1225 Στο ίδιο, σ. 100. 
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Κεφάλαιο 4  

Η χειραγώγηση του χρόνου, του χώρου και της αφηγηµατικής τάξης στη 
λογοτεχνία του Θανάση Βαλτινού 
	
 

Σηµαντική εξέλιξη στην ιστορία του κινηµατογράφου αποτέλεσε εκτός της δυνατότητας 

της κάµερας να κινηθεί, γεγονός το οποίο επέδρασε µε την υιοθέτηση ισοδυνάµων 

εκδοχών στη λογοτεχνική γλώσσα, η τελική διαδικασία του editing. Από τα πρώτα βήµατα 

του καινούργιου µέσου σκηνοθέτες και θεωρητικοί αναγνώρισαν την καθοριστική 

συµβολή  του editing στην  ανάδειξη της καλλιτεχνικής ταυτότητας του κινηµατογράφου. 

Ειδικότερα η Magny1226 επισηµαίνει ότι: 

Ο κινηµατογράφος έγινε τέχνη όταν σταµάτησε να αναπαριστά απλώς την πραγµατικότητα 

µέσω της µηχανικής αναπαραγωγής της και στη θέση αυτής άρχισε να εκφράζει νοήµατα 

µέσω της ανακατανοµής των γεγονότων και των αφηγηµατικών ακολουθιών µε σκοπό να 

πετύχει συγκεκριµένα επιθυµητά αποτελέσµατα. 

Μέσω του editing ο σκηνοθέτης επιτυγχάνει αυτήν την ανακατανοµή αξιολογώντας τα 

εικονικά δεδοµένα των επιµέρους γεγονότων, των λήψεων, και επαναδοµώντας τα σε µια 

εκφραστική σειρά και έναν ρυθµό.1227 Στους µηχανισµούς του editing περιλαµβάνονται τα 

διαφόρων ειδών cuts,  δηλαδή ο τρόπος µετάβασης από το ένα κάδρο στο άλλο, τα 

dissolves, τα κάδρα που ανοίγουν σε ένα άλλο κάδρο,  τα fades, τα κάδρα που σβήνουν 

σταδιακά, η αργή κίνηση, τα ακινητοποιηµένα καρέ και το µοντάζ. 

         Η τεχνική του editing εξασφαλίζει τάξη στη συνέχεια του φιλµικού χώρου και 

υπηρετεί τη  µετάβαση. Η  µετάβαση υλοποιεί αυτό το οποίο έχει ονοµαστεί µε µια 

παραδοξολογία ως ασυνεχής συνέχεια 1228  και, σύµφωνα µε τη θεωρητική σύγκριση 

κινηµατογράφου και λογοτεχνίας, είναι διαδικασία ισοδύναµη  της ανάγκης χρήσης 

τεχνικών κατανοµής του αφηγηµατικού υλικού και της αλλαγής παραγράφων, ενοτήτων 

και κεφαλαίων σε ένα λογοτεχνικό κείµενο. 

           Η θεωρητική συζήτηση για  την  καλλιτεχνική λειτουργία του editing  στο πλαίσιο 

της λογοτεχνικής γραφής επεσήµανε ότι αποδίδει την πνευµατική διεργασία σύµφωνα µε 

																																																								
1226 Magny, The Age of the American Novel. The Film Aesthetic of Fiction Between the Two Wars, ό.π., σ. 72. 
1227 Kundu, Fitzgerald and the Influence of Film. The Language of Film in the Novels, ό.π., σ. 55. 
1228 Στο ίδιο, σ. 55. 
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την οποία αντιλαµβάνεται ο άνθρωπος τη φυσική πραγµατικότητα. 1229  Η λεγόµενη 

τεχνική, η οποία αναγνωρίστηκε ιδιαιτέρως στο σύνολο των σύχρονων λογοτεχνών ότι 

εξυπηρετεί την αποτύπωση  αυτής της πραγµατικότητας, όχι ως άσκηση ικανότητας αλλά 

ως µέσο απόδοσης της µεταφυσικής του συγγραφέα. Επειδή ακριβώς στην έννοια της 

τέχνης συνυπάρχουν  η καλλιτεχνική διάσταση  και η διάσταση της τεχνικής µέσω της 

οποίας δίνεται η δυνατότητα στον καλλιτέχνη να αποτυπώσει συστήµατα ιδεών για τη 

φύση των πραγµάτων ή την πρόθεση να αποκαλυφθεί το πεπερασµένο της ανθρώπινης 

γνώσης για αυτήν .1230 

         Στην  εξέλιξη της κριτικής θεώρησης της αλληλεπίδρασης του κινηµατογράφου και 

της λογοτεχνίας εκτιµήθηκε µεταξύ άλλων ότι σηµαντική παράµετρος της υιοθέτησης 

κινηµατογραφικών τεχνικών από τη λογοτεχνική γραφή στάθηκε η χρήση του µοντάζ. 

Από την εποχή των θεωρητικών αναζητήσεων του Eisenstein1231 για την κληρονοµιά του 

Dickens στο έργο του Griffith, στην καθοριστικής συµβολής θεωρητική διερεύνηση της 

Magny1232 για την υιοθέτηση  κινηµατογραφικών τεχνικών στη λογοτεχνία του µοντέρνου 

αµερικάνικου µυθιστορήµατος και στην ανάδειξη της έννοιας κάµερα-στυλό, δηλαδή της 

πρόσληψης της λογοτεχνικής αφήγησης ως  εκδοχής οπτικής καταγραφής, στην περαιτέρω 

µελέτη των τεχνικών αυτών από θεωρητικές προσεγγίσεις, όπως αυτή του  Robert 

Richardson,1233 του  Alan Spiegel 1234 και του Keith Cohen,1235 για να αναφέρουµε τις πιο 

κοµβικές από αυτές, παρόλες τις επιµέρους διαφοροποιήσεις και διαφωνίες τους, όλες 

καταλήγουν στην κοινή επισήµανση της σπουδαιότητας του µοντάζ  για τον εµπλουτισµό 

και την απελευθέρωση της λογοτεχνικής γραφής από στερεότυπα και αδυναµίες του ίδιου 

της του µέσου, µέσα από τη οργανική της σχέση µε τον κινηµατογράφο. 

																																																								
1229 Στο ίδιο, σ. 56. 
1230 Στο ίδιο, σ. 57. 
1231 Βλ. Sergei Eisenstein, «Ο Ντίκενς, ο Γκρίφιθ και το φιλµ σήµερα », στο βιβλίο του Η µορφή του φίλµ, 
µτφρ. Α΄ µέρος Νίκος Παναγιωτόπουλος, Β΄µέρος Κώστας Σφήκας, Εκδόσεις Αιγόκερως, Αθήνα, 2003 
[3η:1η 1980], σ.240. 
1232 Magny, The Age of the American Novel. The Film Aesthetic of Fiction Between the Two Wars, ό.π., σ. 
100. 
1233 Richardson, Literature and Film, ό.π., σ. 6. 
1234 Spiegel, Fiction and Camera Eye. Visual Consciousness in Film and the Modern Novel, ό.π., σ. 70. 
1235 Cohen,  Film and Fiction. The Dynamics of Exchange, ό.π., σ. 110. 
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         Στην εξέλιξη  της κριτικής αποτίµησης του µοντάζ στη σύνθεση του λογοτεχνικού 

κειµένου παρουσιάστηκαν µελέτες οι οποίες κατέδειξαν συγκεκριµένα την τεχνική του 

µοντάζ στη λογοτεχνία.1236 

          Ερχόµενοι στο λογοτεχνικό έργο του Θανάση Βαλτινού έχουµε να σηµειώσουµε ότι 

εξαρχής αντιµετωπίσθηκε από την κριτική πρόσληψη µε όρους  οι οποίοι παρέπεµπαν 

στην κινηµατογραφική προέλευση της λογοτεχνίας του, ορισµένες φορές µε 

τεκµηριωµένες αναφορές, όπως αυτή του Βασίλη Ραφαηλίδη, 1237  του οποίου η 

τοποθέτηση υπήρξε η πρώτη στην πρόσληψη της κινηµατογραφικής συγκρότησης του 

λόγου του Βαλτινού, όπως ήδη έχουµε επισηµάνει, αλλά και στις περισσότερες των  

περιπτώσεων των κριτικών θεωρήσεων µε όρους  φευγαλέας και επιφανειακής 

προσέγγισης ότι το έργο του αποτελεί λογοτεχνία  η οποία στηρίζεται στην ισοδύναµη 

λειτουργία του µοντάζ.1238  

         Αποτελεί σηµαντική πρόοδο για το επίπεδο των µελετών της νεοελληνικής 

φιλολογίας, οι οποίες δειλά αλλά σταθερά τα τελευταία χρόνια φανερώνουν την τάση τους 

να ανανεωθούν προς τις συγκριτολογικές σπουδές και διακαλλιτεχνικές προσεγγίσεις1239, 

το γεγονός ότι νεώτερες ερευνητικές προσεγγίσεις, αναδεικνύουν τη χρήση των τεχνικών 

του µοντάζ και του κολάζ σε έργα της νεοελληνικής πεζογραφίας, επιστρατεύοντας  τον 

παράγοντα της κινηµατογραφικής επίδρασης.1240 Η επίδραση αυτή στην περίπτωση του 

Βαλτινού ενισχύεται ή είναι αναµενόµενη εξαρχής, λόγω της ενασχόλησης του συγγραφέα 

																																																								
1236 Βλ. Inna Drach, “Montage Techniques in the Novel Berlin Alexanderplatz by A. Doblin and the Film 
Berlin Alexandeplatz (the director Rainer Werner Fassbinder)”, in Working with stories.Narrative as a 
Meeting place for Theory and Practice, Proceedings from the 2nd ENN Conference, ENN, Kolding, 2011,  
σε ηλεκτρονική µορφή, προσβάσιµο στον σύνδεσµο https://www.narratology.net./sites/files/ENNN	
2011	Inna	Drach	-	Montage%Techniques	Berlin%Alexanderplatz/pdf		(τελευταία ανάκτηση 2-4-2020) 
1237 Ραφαηλίδης,  « Ελληνική τραγωδία αισιόδοξη σε τέσσερα µέρη», ό.π., σ. 118.  
1238 Υιοθετώ τον όρο στηριζόµενος σε µελέτες, βλ. Inna Drach “The Difference between Cinematic sand 
Montage Novels and the Nature of Literary Montage”, Narratology (Issue 7), Russian State Yniversity for 
the Humanities, Moscow , 2003, σσ.160-165, σε ηλεκτρονική µορφή προσβάσιµο στον σύνδεσµο 
http://cf.hum.uva.nl./narratology/issue/7/pdf/160-165 (τελευταία ανάκτηση 2-4-2020). 
1239  Βλ. Νάντια Φραγκούλη,	 «Η νεοελληνική πεζογραφία των αρχών του εικοστού αιώνα και ο 
κινηµατογράφος. Στα ίχνη ενός πρόδροµου αλλά και τολµηρού διακαλλιτεχνικού διαλόγου»: Πρακτικά του 
7ου Συνεδρίου Μεταπτυχιακών και Υποψηφίων Διδακτόρων του Πανεπιστηµίου Αθηνών, Αθήνα, 2014, σσ. 
938-945., επίσης Νάντια Φραγκούλη « Κινηµατογραφικοί τρόποι στην Αντιποίησιν αρχής του Αλέξανδρου 
Κοτζιά : ιχνηλατώντας το ‘κινηµατογραφικό’ εν κειµένω»: Πρακτικά του 8ου Συνεδρίου Μεταπτυχιακών και 
Υποψηφίων Διδακτόρων το Πανεπιστηµίου Αθηνών, σσ. 280-297. 
1240 Βλ. Θανάσης Αγάθος, «Ένας λογοτέχνης πίσω από την κάµερα: ο Άγγελος Τερζάκης και το πείραµα της 
Νυχτερινής Περιπέτειας» στο Δηµήτρης Αγγελάτος, Ευριπίδης Γαραντούδης (επιµ.) Η λογοτεχνία και οι 
τέχνες της εικόνας.Ζωγραφική και κινηµατογράφος, Καλλιγράφος , Αθήνα, 2013, σσ.139-151. Επίσης του 
ιδίου Ο Άγγελος Τερζάκης και ο κινηµατογράφος, Εκδόσεις Gutenberg, Αθήνα, 2020. 
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και µε τη σεναριακή συγγραφή και της  συνεργασίας την οποία ανέπτυξε µε δηµιουργούς 

του κινηµατογράφου, κυρίως όµως λόγω της σηµαντικής και διακριθείσας δηµιουργίας 

σεναρίων για τις ταινίες του Θόδωρου Αγγελόπουλου, η οποία, παρόλη την επιτυχηµένη 

πορεία, δεν εξελίχθηκε απρόσκοπτα αλλά εµφάνισε εντάσεις και συγκρούσεις κυρίως 

εξαιτίας της διαµάχης των δύο για την πατρότητα σεναρίων, τα οποία έγιναν αντικείµενο 

σφετερισµού, σύµφωνα µε ισχυρισµούς του Βαλτινού ,από τον σκηνοθέτη.1241 

         Αναφερόµενοι στις καινούργιες αυτές µελέτες έχουµε να υπογραµµίσουµε  µία 

επίσης σηµαντική ανάµεσα στις ερευνητικές προτάσεις οι οποίες έχουν κατατεθεί την 

τελευταία δεκαετία, καθώς συµβάλλει στη µελέτη των λογοτεχνικών αναγνωσµάτων µέσα 

από την κινηµατογραφική προοπτική και διανοίγει δρόµους συνολικότερης αλλαγής του 

επιστηµονικού παραδείγµατος στην επιστήµη της  νεοελληνικής φιλολογίας. Ξεκινώντας 

από τις επισηµάνσεις της διδακτορικής διατριβής του Γιώργου Περαντωνάκη1242 µε την 

επιστηµονική αποτίµηση  των τεχνικών του µοντάζ και του κολλάζ, µε τις οποίες 

συντίθεται µια µεγάλη οµάδα έργων  της σύγχρονης ελληνικής πεζογραφίας, 

συµπεριλαµβανοµένου και σηµαντικού αριθµού έργων του Θανάση Βαλτινού, η οποία 

αποτέλεσε ένα στέρεο επιστηµονικό υπόβαθρο για τη συγκρότηση προαπαιτούµενων 

παραστάσεων, η παρούσα διδακτορική διατριβή θα επιχειρήσει να ανιχνεύσει τη 

διαδικασία του editing στη γραφή του Βαλτινού  και να εξάγει τα συµπεράσµατά της  στο 

εν λόγω κεφάλαιο για τη χειραγώγηση του χώρου και του χρόνου στη λογοτεχνία του. 

          Λαµβάνοντας υπ’ όψιν τα είδη του cut 1243  και του µοντάζ, 1244  τα οποία 

εµφανίστηκαν στην ιστορία του κινηµατογράφου και τα οποία ανιχνεύονται ως ισοδύναµα 

στα λογοτεχνικά έργα του συγγραφέα, µπορούµε να οµαδοποιήσουµε τα έργα του σε δυο 
																																																								
1241 Βλ.  Ηλίας Κανέλλης, «Σχετικά µε τη διαµάχη Θ. Αγγελόπουλου-Θ.Βαλτινού. Γράφει ή δεν γράφει ο Θ. 
Αγγελόπουλος;», Αντί, τχ. 597 (2.2.1996), σσ. 52-53. 
1242 Περαντωνάκης, Από την τεχνική του µοντάζ στην τεχνική του κολλάζ στη σύγχρονη ελληνική πεζογραφία, 
ό.π,  σ. 142. 
1243 Τα είδη του cut συνοψίζονται στα εξής: cutting on action δηλαδή η  αλλαγή του κάδρου κατά τη 
διάρκεια µιας σκηνής δράσης, cutaway, η αλλαγή του κάδρου σε διαφορετικό χωρό-χρονο, για έµφαση,  
cross cutting, η αλλαγή του κάδρου που µεταβαίνει σε πλάνο παράλληλης δράσης, jump cut, η απότοµη 
µετάβαση σε κάδρο,  match cut, η αλλαγή του κάδρου µε φυσιολογική µετάβαση στο επόµενο,  βλ. Dick, 
Ανατοµία του κινηµατογράφου, ό.π., σ. 483. 
1244 Στα είδη του µοντάζ αναφερθήκαµε µε άξονα τις αναζητήσεις  του Sergei Eisenstein στο πρώτο 
κεφάλαιο αυτής της εργασίας. Εκτός του προτεινόµενου από τον Eisenstein και άλλους θεωρητικούς 
σκηνοθέτες,  διανοητικού  µοντάζ, επισηµαίνουµε το ρυθµικό, το ελλειπτικό, το παράλληλο, το αναλυτικό, 
το µοντάζ ασυνέχειας και το γραµµικό, το οποίο επικράτησε στη βιοµηχανία παραγωγής του Χόλλυγουντ, 
ένα θα λέγαµε πιο ρεαλιστικό είδος µοντάζ, κοντά στη διαδοχική  αφήγηση των γεγονότων.  Βλ. Γιώργος 
Διζικιρίκης, Λεξικό αισθητικών και τεχνικών όρων του κινηµατογράφου, Αιγόκερως, Αθήνα, 1985, σσ. 258-
263.  
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µεγάλες οµάδες· ας µην ξεχνάµε ότι σε όλη την πορεία της λογοτεχνικής του συγγραφής ο 

δηµιουργός ενσυνείδητα πειραµατίστηκε µε τη λογοτεχνική φόρµα µε τρόπο καινοφανή σε 

πολλά κείµενά του, επανερχόµενος στη συνέχεια σε κλασικότροπες αφηγήσεις. 

          Σύµφωνα λοιπόν µε αυτή τη διαπίστωση, έχουµε έναν πυρήνα έργων, στα οποία 

επικεντρώνεται και η µελέτη του Περαντωνάκη, αποτελούµενο από τα Στοιχεία από τη 

δεκαετία του ’60, τα  Τρία Ελληνικά µονόπρακτα, Συναξάρι Αντρέα Κορδοπάτη. Βιβλίο 

Δεύτερο: Βαλκανικοί –’22, Ορθοκωστά συν τα έργα τα οποία δεν αξιοποιεί η εν λόγω 

µελέτη, δηλαδή Ηµερολόγιο 1836-2011, Επείγουσα ανάγκη ελέου, Ανάπλους, Ο τελευταίος 

Βαρλάµης, Μπλε Βαθύ σχεδόν µαύρο, Φτερά µπεκάτσας, Ηµερολόγιο της Αλοννήσου. Μια 

δεύτερη οµάδα κειµένων παρουσιάζουν µια πιο συµβατική δοµή ξεκινώντας από τα Η 

Κάθοδος των εννιά, και  Συναξάρι Αντρέα Κορδοπάτη. Βιβλίο Πρώτο: Οι περιπέτειες στην 

Αµερική, περνώντας στις συλλογές διηγηµάτων Εθισµός στη νικοτίνη, Θα βρείτε τα οστά 

µου υπό βροχήν. Πρέπει να τονιστεί ότι και στις δύο αυτές µεγάλες οµάδες έργων του 

συγγραφέα, τα χαρακτηριστικά διαχείρισης του χώρου και του χρόνου δεν είναι ενιαία, 

αλλά παρουσιάζουν µια σηµαντική ποικιλία ανά έργο εκτός σταθερών περιορισµένου 

αριθµού.Τα χαρακτηριστικά αυτά θα προσπαθήσουµε να αναδείξουµε προσδοκώντας να 

ισχυροποιηθεί η εικόνα της κινηµατογραφικότητας των έργων του Βαλτινού, η οποία 

παρουσιάστηκε  στο προηγούµενο κεφάλαιο. 

        Η  ερευνητική πρόταση  του Περαντωνάκη  αποδεικνύεται εξίσου σηµαντική µε την 

διδακτορική διατριβή της Φραγκούλη στην κατεύθυνση των διακαλλιτεχνικών 

µελετών, 1245  µελέτη που ανιχνεύει το κινηµατογραφικό κειµενικό σε έργα της 

νεοελληνικής λογοτεχνίας, συµπεριλαµβανόµενου του έργου του Βαλτινού, επιµένοντας 

στο τρίπτυχο της κινηµατογραφικής επίδρασης στη νεοελληνική λογοτεχνία, στα στοιχεία 

																																																								

1245 Στο πλαίσιο των διακαλλιτεχνικών µελετών ιδιαίτερα σηµαντικές  οι  µελέτες του Ευριπίδη Γαραντούδη 
«Zorba the Greek του Κακογιάννη και Βίος και πολιτεία του Αλέξη Ζορµπά του Καζαντζάκη: µια σύγκριση 
υπό την σκιά της πρόσληψης του καζαντζακικού έργου», Σύγκριση/Comparaison, τόµ. 19 (2008), σ. 50-84.· 
«Ελληνική ποίηση και κινηµατογράφος. Το παράδειγµα µιας σύγκρισης: Τάκης Σινόπουλος, Νεκρόδειπνος – 
Alain Resnais, Hiroshima mon amour», Σύγκριση/Comparaison, τόµ. 20 (2009), σ. 7-50· «Η ποιητική γενιά 
του 1930 και ο κινηµατογράφος: Οι περιπτώσεις του Γιώργου Σεφέρη και του Οδυσσέα Ελύτη», στο 
Δηµήτρης Αγγελάτος – Ευριπίδης Γαραντούδης (επιµ.), Η λογοτεχνία και οι τέχνες της εικόνας. Επιστηµονική 
Ηµερίδα Ελληνικής Εταιρείας Γενικής και Συγκριτικής Φιλολογίας, Καλλιγράφος, Αθήνα, 2013, σ. 79-137.  
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του περιεχοµένου, στα στοιχεία δοµής και στα στοιχεία ύφους1246 και για την οποία έγινε 

λόγος στο δεύτερο κεφάλαιο αλλά και µε προηγούµενες µελέτες της ιδίας στο πλαίσιο της 

συγκριτολογίας κινηµατογράφου και λογοτεχνίας. 

 

 

4.1. Το µοντάζ των εντυπώσεων στα Τρία ελληνικά µονόπρακτα 

 

Ας θυµηθούµε τη γενεσιουργό θέση της πρόσληψης του έργου του Βαλτινού ως 

κινηµατογραφικού, η οποία εκκινεί από το έργο του Τρία ελληνικά µονόπρακτα:  

           Με τα «Τρία ελληνικά µονόπρακτα» (έκδοση Κέδρος, 1978) ο Βαλτινός εγκαταλείπει τη 

σεναριακή του πραχτική (κι αυτό είναι ήδη ένα ξάφνιασµα) αλλά όχι και τον κινηµατογράφο 

–κι αυτό είναι ένα δεύτερο ξάφνιασµα, ιδιαίτερα ευχάριστο. Το να εγκαταλείπεις το σενάριο 

για έναν κινηµατογράφο χωρίς κινηµατογράφο ηχεί σαν παραδοξολογία. Ωστόσο, τα «Τρία 

ελληνικά µονοπρακτα» (το δηλώνει εµφατικά στην προµετωπίδα του εξωφύλλου), 

προφανώς για να απαλείψει απαρχής µια πιθανή παρανόηση που ενυπάρχει στον τίτλο., δεν 

είναι ακριβώς µυθιστόρηµα µε την παραδοσιακή έννοια του όρου. Είναι ένα εξαιρετικά 

τολµηρό κολάζ τριών φαινοµενικά µόνο άσχετων µερταξύ τους αφηγηµατικών ενοτήτων, 

που σαν σύλληψη πρέπει  να βασίζεται στη αϊζενστανική αντίληψη για το «µοντάζ των 

εντυπώσεων» (ατραξιόν), όπως στις πρώτες ταινίες του Αιζενστάϊν («Απεργία» και 

«Θωρηκτό Ποτέµκιν») το µοντάζ των εντυπώσεων είναι ο αναγκαίος όρος για να 

λειτουργήσει η «συνεκδοχή» (ανασύνθεση του όλου µε την παρουσίαση του επιµέρους), 

έτσι και στα «Τρία ελληνικά µονόπρακτα», το µοντάζ των τριών ενοτήτων που συνιστούν τη 

αφηγηµατική ολότητα καθώς συγκρούονται µεταξύ τους δηµιουργούν αναγκαστικά µια 

υποχρεωτική για τον αναγνώστη συνεκδοχή. Έτσι το ειδικό (τα τρία αλληλοπαρατιθέµενα 

αφηγήµατα)  παραπέµπει σ’ ένα γενικό που δεν είναι άλλο απ’  την εν τω γίγνεσθαι 

ελληνική ιστορία ή µάλλον από τον εκπεσµό της ελληνικής ιστορίας, ύστερα από την 

																																																								

1246 Φραγκούλη, Η σχέση της ελληνικής µεταπολεµικής και µεταπολιτευτικής πεζογραφίας (1950-2000) µε τον 
κινηµατογράφο. Μια εξέταση µέσα από το πρίσµα της συγκριτικής ποιητικής, ό.π., σ. 145 
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«ιστορική» νίκη της δεξιάς το 1949, στο βαθµό µηδέν, δηλαδή  την πλήρη 

απανθρωποποίηση. 1247 

          Τα Τρία ελληνικά µονόπρακτα αποτελούν ένα από τα δύο κείµενα του Βαλτινού –το 

άλλο είναι το Στοιχεία από τη δεκαετία του ᾽60– στα οποία ο συγγραφέας εγκαταλείπει την 

έννοια της µυθοπλασίας, παίζοντας τον ρόλο του ενορχηστρωτή τριών διαφορετικών 

αφηγηµατικών  δοµών,1248 των πρακτικών µιας δίκης, των επιστολών  που λαµβάνει ένας 

φυλακισµένος από συγγενείς και φιλικά πρόσωπα και του εγχειριδίου οδηγιών µιας 

συσκευής οικιακής χρήσης, οι οποίες σε ένα πρώτο επίπεδο δεν τέµνονται, γιατί  δεν έχουν 

χρονική συνάφεια, δεν παρουσιάζουν χαρακτήρες, ούτε εκτυλίσσονται στον ίδιο χώρο, 

άρα δε µπορούν να αποτελέσουν συναφές µυθοπλαστικό υλικό. Στο κείµενο 

ενεργοποιούνται δύο τεχνικές, προκειµένου ο συγγραφέας  να δώσει τη συνοχή µιας ιδέας. 

Ο πρώτος είναι ο µηχανισµός του κολλάζ,1249 ο οποίος προέρχεται από τον χώρο των 

εικαστικών τεχνών, της φωτογραφίας και της ζωγραφικής. Σύµφωνα µε αυτόν, 

πραγµατοποιείται η συνένωση ήδη υπαρχόντων φωτογραφικών καρέ σε µια νέα σύνθεση, 

µε σκοπό να προκύψει ένα καινούργιο νόηµα µέσω της συρραφής προηγούµενων. Όπως 

τονίζει ο Γιώργος Περαντωνάκης: 

          Η µυθοπλαστική ιστορία ξενίζει ακόµα περισσότερο, διότι δεν επιχειρεί καθόλου να 

συνδέσει τα τρία µέρη του έργου, αλλά τα αφήνει ανεξάρτητα να πραγµατεύονται το καθένα 

τον δικό του µύθο. Ο αναγνώστης διαβάζει τρία εντελώς αποσυνδεδεµένα αφηγήµατα και θα 

απορούσε για την ειδολογική κατάταξη των Τριών ελληνικών µονοπράκτων, αν δε φρόντιζε 

ο συγγραφέας από το εξώφυλλο –µε προκλητικό και παιγνιώδη τρόπο– να δηλώσει πως 

πρόκειται για µυθιστόρηµα. Η τεχνική, λοιπόν του κολλάζ δυναµιτίζει εδώ πρώτα απ’ όλα 

την έννοια του µυθιστορήµατος και της συνοχής όχι απλώς των ετερόκλητων κειµένων –που 

και αλλού συναντάµε– αλλά και της συνεκτικότητας της “αφηγούµενης”  ιστορίας.1250 

Τα τρία κείµενα, αποτελούν αυθύπαρκτη ύλη αλλά µε διαφορετικούς χρονικούς άξονες, τα 

																																																								
1247 Ραφαηλίδης, «Ελληνική αισιόδοξη τραγωδία σε τέσσερα µέρη», ό.π., σσ. 118-119. 
1248 Στο ίδιο, σ. 122. 
1249 Ο ορισµός του κολλάζ δίνεται ως «η τεχνική της σύνθεσης ενός έργου τέχνης µε το κόλληµα σε µια 
επιφάνεια υλικών, που δεν σχετίζονται µεταξύ τους, όπως είναι τα αποκόµµατα εφηµερίδων, καπάκια ή 
ετικέτες µπουκαλιών, εισιτήρια θεάτρου κ.λπ. Στη λογοτεχνία το κολλάζ παρουσιάζεται στο έργο τέτοιων 
συγγραφέων, όπως ο John Milton, ο Charles Lamb, ο James Joyce, ο T.S. Eliot και ο Ezra Pound, οι οποίοι 
έχουν ενσωµατώσει  υπαινιγµούς, ξένες εκφράσεις και περικοπές από άλλους συγγραφείς µέσα στα δοκίµια 
και ποιήµατα» ,  βλ. Harry Shaw, Dictionary of Literary Terms, Mc Graw-Hill Book Company, London, 
1976, σσ. 82-83. 
1250 Περαντωνάκης, Απο την τεχνική του µοντάζ στην τεχνική του κολλάζ στη σύγχρονη ελληνική πεζογραφία, 
ό.π., σσ. 147-148. 
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µονταρισµένα πρακτικά της δίκης του 1957, τα αµοντάριστα γράµµατα προς έναν 

φυλακισµένο στο διάστηµα 1954-1969 και το εγχειρίδιο χρήσης για την οικιακή συσκευή 

Κenwwod, τοποθετηµένο χρονικά προφανώς  στη µεταπολίτευση, η οποία χαρακτηρίζεται 

φαινοµενικά τουλάχιστον από την προϊούσα πολιτική οµαλότητα και  τη σταδιακή άνοδο 

του βιοτικού επιπέδου της ελληνικής κοινωνίας,  δεδοµένα τα οποία καλούνται από τον 

δηµιουργό να λειτουργήσουν σε ένα διαφορετικό επίπεδο νοηµατοδότησης, µέσω του 

µηχανισµού του κινηµατογραφικού µοντάζ. Τη σκοπιµότητα της συνένωσης των 

επιµέρους κάδρων στο επίπεδο της διάνοιας, προκειµένου να εξαχθούν από τον θεατή 

µέσω της διαλεκτικής σύγκρουσης συνθέσεις µε νέο περιεχόµενο, υπογράµµισε η κριτική 

θεώρηση όσον αφορά την υιοθέτηση της τεχνικής του µοντάζ από τη λογοτεχνία.1251 

Σύµφωνα µε αυτήν, επικράτησαν στη λογοτεχνική γλώσσα προερχόµενα από την 

κινηµατογραφική τρία είδη µοντάζ: το µοντάζ συνείδησης, το µοντάζ, το οποίο επιθυµεί 

να υπογραµµίσει σύνθετες χρονικά µεταβάσεις, το µοντάζ ως σύγκρουση συγκροτηµένων 

οπτικών λεπτοµερειών. Στην περίπτωση του εν λόγω µυθιστορήµατος το είδος του µοντάζ 

το οποίο µπορεί να συνενώσει τα τρία  προϋπάρχοντα θραύσµατα είναι το διανοητικό 

µοντάζ, σύµφωνα µε τον εισηγητή του, σκηνοθέτη και θεωρητικό Sergei Eisenstein.1252 Ο 

Eisenstein επισηµαίνει ότι «η κινηµατογραφία είναι πριν και πάνω απ’ όλα µοντάζ […] µε 

τον συνδυασµό δύο αναπαραστάσιµων εννοιών  επιτυγχάνεται η παρουσίαση µιας έννοιας 

η οποία είναι µη παραστάσιµη. Προφανώς ο σκηνοθέτης έχει κατά νου την 

ιδεογραµµατική γραφή, για την οποία κάναµε λόγο στο πρώτο κεφάλαιο της κριτικής 

θεώρησης της σχέσης λογοτεχνίας και κινηµατογράφου. Την αρχή αυτή εφάρµοσε ο 

Eisenstein στο έργο του σε όλο το διάστηµα του βωβού κινηµατογράφου, µε την 

υιοθέτηση του ασύγχρονου στον ήχο στη φάση του οµιλούντος, προκειµένου ο θεατής να 

µην υποτάσσεται στη σύνθεση της εικόνας µε τον ήχο, θέλοντας για την εικόνα τη 

διατήρηση της αυτονοµίας της, αρχή όµως την οποία παρέβη και ο ίδιος στο έργο του 

Αλέξανδρος Νιέφσκι µε την εφαρµογή συγχρονισµένης εικόνας και ήχου. 

          Για την σηµασία του µοντάζ ως δυνατότητας λογοτεχνικής τεχνικής στο έργο του ο 

Θανάσης Βαλτινός επισηµαίνει: 

          Γενικότερα η γλώσσα του κινηµατογράφου, η γνώση αυτής της γλώσσας µε βοήθησε πολύ. 

																																																								
1251 Kundu, Fitzgerald and the Influence of Film. The Language of Film in the Novels, ό.π., σ. 71. 
1252 Βλ. Sergei Eisenstein, «Το µοντάζ των ατράξιον», στο βιβλίο του Πέρα από τους αστέρες, µτφρ.  Κώστας 
Σφήκας, Αιγόκερως, Αθήνα, 1983, σ. 18. 
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Είναι µια άσκηση του µατιού , η αίσθηση της ροής επίσης, ο ρυθµός που µπορεί να δώσει σε 

άσχετα πράγµατα το µοντάζ1253 

Η λογοτεχνική γραφή, καθώς εµφανίζει την τάση για ασυνέχεια και υπαγωγή στη 

διάσπαση του χρόνου και εκφράζει τη δυσπιστία στην ολότητα, υιοθετώντας τη διασπορά 

της εστίασης σε πολλά και διαφορετικά υλικά, αναπόφευκτα στηρίζεται στην τεχνική του 

µοντάζ.1254Ιδίως η διαχείριση της ιστορίας από την πλευρά του δηµιουργού  επιφυλάσσει 

στον αναγνώστη µια καινούργια προσέγγιση, στην οποία καλείται να αναλάβει ενεργό 

ρόλο. Με άλλα λόγια ο δηµιουργός αναθέτει στον αναγνώστη το ρόλο του ιστοριοδίφη, 

εγχειρίζοντάς του τα πρωτογενή υλικά και επιτρέποντάς  του να αναδείξει τα νοήµατα, τα 

οποία θα προκύψουν από τη συνεκτίµησή τους.1255 

          Η µελέτη της δόµησης του χρόνου, ο οποίος παρουσιάζεται σε τρεις διαφορετικές 

περιόδους αλλά µε συνάφεια κατά την εκτίµηση του Βαλτινού,1256 θα λέγαµε  η µελέτη 

του χρόνου µέσα από την κοινωνική παθολογία η οποία αποτυπώνεται στα Τρία ελληνικά 

µονόπρακτα, χρειάζεται για να εξακριβωθεί αν υπηρετείται από την υιοθέτηση της 

τεχνικής του µοντάζ, καθώς η χρήση των τεκµηρίων από τον δηµιουργό λειτουργεί στο 

πλαίσιο µιας αντικειµενικότητας,1257 η οποία υπαγορεύει την εξαφάνιση του αφηγητή ή 

στην καλύτερη των περιπτώσεων τη µετατροπή του σε ένα είδος πρωτοκολλητή η στον 

ρόλο του σκηνοθέτη στο πρώτο µονόπρακτο1258: 

          Καλείται νέος µάρτυρας1259 

Η τεχνική του µοντάζ στο κείµενο καλείται να συναρθρώσει δύο κείµενα  

λογοτεχνικότητας υποκειµενικού χαρακτήρα, τα «Πρακτικά µιας δίκης», τα «Γράµµατα 

στη φυλακή» µε ένα κείµενο αντικειµενικής υφής, το οποίο αποτελεί το τρίτο µονόπρακτο 

«Ναι αλλά Kenwood».1260 Έτσι καθώς η διασύνδεση των τριών κειµένων παραµένει 

ασχολίαστη, είναι λογικό να προβάλλεται η λογοτεχνική πρόθεση του συγγραφέα για την 

																																																								
1253  Βλ. Αποστόλης Αρτινός –Δηµήτρης Βλαχοδήµος, «Συζήτηση µε το Θανάση Βαλτινό», Νέα Εστία τχ. 
1802 ( Ιούλιος-Αύγουστος 2007), σ. 16. 
1254 Περαντωνάκης, Απο την τεχνική του µοντάζ στην τεχνική του κολλάζ στη σύγχρονη ελληνική πεζογραφία, 
ό.π., σ. 67. 
1255  Στο ίδιο, σσ. 123-124. 
1256 Χρυσοµάλλη-Henrich, «Το ύφος της αµεσότητας.  Η αρµονία λόγου και περιεχοµένου: Στοιχεία της 
ποιητικής του Θανάση Βαλτινού » στο βιβλίο της Προσεγγίσεις στη σύγχρονη ελληνική πεζογραφία, ό.π, σ. 
30. 
1257 Στο ίδιο, σ. 32. 
1258 Στο ίδιο, σ. 32. 
1259 Βαλτινός, Τρία ελληνικά µονόπρακτα, ό.π. , σ. 70. 
1260 Ραυτόπουλος, «Το µυθιστόρηµα τεκµηρίων κατά Βαλτινόν», ό.π., σ. 31. 
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αποσυναισθηµατοποίηση της γραφής και την αµέτοχη µατιά. 

         Στα επιµέρους κείµενα, ο Βαλτινός ακολουθεί τον τρόπο σύνδεσης του cut, 

συγκεκριµένα στα «Πρακτικά µιας δίκης», καθώς το αφηγηµατικό υλικό ανταποκρίνεται 

στην πραγµατικότητα µε τρόπο δηµιουργικό –η κριτική µάλιστα το έχει χαρακτηρίσει ως 

λογοτεχνικό ντοκυµανταίρ–1261 , ο τρόπος σύνδεσης των επιµέρους κάδρων ακολουθεί την 

τεχνική του jump cut κειµένου: 

          Μηνυτής: Υπάρχουν γεγονότα, κύριε πρόεδρε, τα οποία ο εγκαλούµενος διεστρέβλωσε αν 

και γνώριζε την αλήθεια, δεδοµένου ότι ήταν επιτελάρχης της XV µεραρχίας, εις την οποίαν 

υπήγετο και η υπ’ εµέ 22α ταξιαρχία. Είναι ψευδές ότι αντικατεστάθην διότι επέδειξα 

φοβίαν. Το αληθές είναι ότι ετραυµατίσθην. 

          Πρόεδρος: Ο τότε µέραρχός σας, αντιστράτηγος Γερακίνης, ως και ο αποθανών στρατηγός 

Παπαγεωργίου έκαµαν δυσµενείς εκθέσεις δι’ υµάς, χαρακτηρίζοντές  σας ως υπεύθυνον 

των ατυχηµάτων κατά τας µάχας από 10 έως 12 Σεπτεµβρίου. Τι έχετε να πήτε επ’ αυτού ; 

           Μηνυτής: Δεν ήµουν υπεύθυνος. Αντιθέτως έκανα ό,τι µπορούσα.1262  

Στο δεύτερο κείµενο εντοπίζουµε την τεχνική cutaway, καθώς η ροή του κειµένου 

χαρακτηρίζεται από ασυνέχεια και έλλειψη, δεν υπάρχει αφηγηµατική συνοχή η οποία 

διαπιστώνεται και από τη διάχυση των συγγενών στα γράµµατα προς τον φυλακισµένο1263: 

                                                                                   Εν Νικαία 15 Νοεµβρίου 1964 

Αγαπητέ µου αδελφέ Στέλιο,  

Σου ζητώ συγγνώµη που  άργησα να σου γράψω αλλά µόλις φτάσαµε σπίτι µου αρρώστησε η 

Ελπίδα µου, µού παθε γρίππη. Λοιπόν µάθε ότι η γιαγιά χάρηκε που της είπαµε τα νέα σου.[...] ο 

Δηµητράκης κάθε µέρα σε ζητάει. Λέει, γιατί µαµά δεν ήρθε και ο θείος µαζί µας, του αρέσει πιο 

πολύ η Κρήτη; Και καταλαβαίνεις πια το παιδί, και του λέω ο θείος δουλεύει για να µας πάρει 

αυτοκίνητο.[...] Σε χαιρετώ, σε φιλώ η αδελφή σου Πίτσα1264 

                                                                            Εν Νικαία τη 13 Ιανουαρίου 1969  

Αγαπηµένε µου Στέλιο χαίρε. 

Έλαβα την επιστολή σου η οποία µε εστενοχώρησε πολύ διότι το λάθος ήταν δικό µου. Σου 

έγραψα ότι µετά το ταχυδροµείο όπου σου ταχυδρόµησα το τελευταίο γράµµα, γυρίζοντας σπίτι 

ήλθε το τηλεφώνηµα ότι πέθανε η µαµά σου.[...] Ξεψύχησε δροσισµένη, µόνο από την αρρώστια 

της που υπόφερε.[...] Ήταν από όλους συντροφιασµένη.[...] Στέλιο µου να µην τα πολυλογώ, µη 

																																																								
1261 Ραφαηλίδης, «Ελληνική αισιόδοξη τραγωδία σε τέσσερα µέρη», ό.π., σ. 123. 
1262 Βαλτινός, Τρία ελληνικά µονόπρακτα, ό.π., σ. 12 
1263 Ραφαηλίδης, «Ελληνική αισιόδοξη τραγωδία σε τέσσερα µέρη», ό.π., σ. 124. 
1264 Βαλτινός, Τρία ελληνικά µονόπρακτα, ό.π., σ. 51. 
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στενοχωριέσαι, έφυγε ευχαριστηµένη και η κηδεία της πολυτελέστατη[...] 

                                                                                                       Ελένη Θωµαΐδου 

και από τις παρεµβολές επιστολών διοικητικής αλληλογραφίας : 

                                                                                              Αθήναι 12.3.1965 

Φίλε Κύριε Θωµαΐδη, 

Εσωκλείω προς ενηµέρωσιν απάντησιν υπουργού Δικαιοσύνης εις έγγραφον περί την υπόθεσίν 

σου, προωθηθέν αυτώ µερίµνη µου. 

                                                                                                              Υµέτερος  

                                                                                                           Παπαγεωργίου 

 ΥΠΟΥΡΓΟΣ ΔΙΚΑΙΟΣΥΝΗΣ 

          Αριθ. 3247 

                                                                                                    Αθήναι 23.2.1965 

Αγαπήτέ κύριε Συνάδελφε,  

Εις απάντησιν της από 4.2.1965ε επιστολής σας , σας πληροφορώ ότι εις το Υπουργείον εκκρεµεί 

αίτησις χάριτος του καταδίκου Στυλιανού Θωµαΐδου από 3.12.64. Συνεστήσαµεν την ταχείαν 

προώθησιν ταύτης. 

                                                                                                           Με αγάπην  

                                                                                                        Ν. Μπακόπουλος 

ΛΕΩΝ ΜΑΥΡΟΓΟΝΑΤΟΣ 

ΔΙΚΗΓΟΡΟΣ 

ΕΜΜ. ΜΠΕΝΑΚΗ 8 ΑΘΗΝΑΙ,ΤΗΛ 315.115 

Αγαπητέ κύριε Θωµαΐδη, 

Δια της παρούσης και εν σχέσει µε τη υπόθεσιν του διαζυγίου σου σε πληροφορώ ότι η σύζυγός 

σου, ευθύς ως παρήλθεν το τρίµηνον από της ηµεροµηνίας υποβολής της αιτήσεώς της εις 

αρχιεπισκοπήν, κατατέθηκε ενώπιον του Πολυµελούς Πρωτοδικείου Αθηνών τη από 12.4.61 

αγωγήν της επί διαξεύξει, εφ’ ης ωρίσθη δικάσιµος η 3.6.61.[...] 

                                                                                      Εν Αθήναις τη 3η/5ου/61 

                                                                 Φιλικώτατα Λ. Μαυρογόνατος  1265 

Στο τρίτο κείµενο λόγω της  ιδιαίτερης φύσης του ως χρηστικού φυλλαδίου η τεχνική η 

οποία ακολουθείται είναι αυτή του match cut : 

1. Ανοίξτε το κουτί. […] 

2. Τοποθετήστε το µηχάνηµα πάνω σε µια στέρεη επιφάνεια. 

																																																								
1265 Στο ίδιο, σ. 50. 
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3. Τοποθετήστε σε µια διπολική ή τριπολική πρίζα το φις.1266 

 

 

4.2. Το κολλάζ –µοντάζ  στα Στοιχεία για τη δεκαετία του ’ 60 

 
 
Τα Στοιχεία για τη δεκαετία του 60 αποτελούν ένα κείµενο του Βαλτινού το οποίο κινείται 

στη λογική του αντιαφηγηµατικού τρόπου των Τριών ελληνικών µονοπράκτων µε 

παράδοξη θεµατολογία εκ πρώτης όψεως,1267 καθώς η κριτική χαρακτήρισε τις νέες 

τεχνικές οι οποίες διακρίνονται σ’ αυτό, ποπ αρτ, ποπ λογοτεχνία, παρωδία 

µυθιστορήµατος.1268 

         Μια τυπική διαφορά εντοπίζεται εξαρχής στο εν λόγω µυθιστόρηµα σε σύγκριση µε 

τα Τρία Ελληνικά µονόπρακτα: υπάρχει τουλάχιστον ένας χρονολογικός ιστός, ο οποίος 

λειτουργεί συνεκτικά µέσα στο κείµενο. Το χρονικό πλαίσιο µέσα στο οποίο υλοποιείται η 

αφηγηµατική πράξη, εκτείνεται σε δέκα χρόνια.1269 

         Ο Βαλτινός φαίνεται να εγκαθιδρύει µε το µυθιστόρηµα αυτό τους όρους  της 

δηµιουργίας της ποπ αρτ στην ελληνική λογοτεχνία, υιοθετώντας την αισθητική αντίληψη 

σύµφωνα µε την οποία: 

Το κουτί σούπας της HEINZ του Andy Warhol ή η αντιγραφή µιας εικόνας από  κόµικς 

(έστω και σε µεγέθυνση) του Roy Lichtenstein δεν αλλάζει καθόλου την όψη του 

αντικειµένου αυτού καθεαυτού [sic]. Aλλάζει όµως τη στάση µας απέναντί του, αφού το 

βγάζει από τη φυσική του κατάσταση, το µετατρέπει σε είδωλο, και  από το περιοδικό ή το 

ράφι το µεταφέρει στην πινακοθήκη.”1270 

																																																								
1266 Στο ίδιο, σ. 66. 
1267 Θεοδόσης Πυλαρινός, «Τρία Ελληνικά Μονόπρακτα. Μυθιστόρηµα», ό.π., σ. 34. 
1268 Στο ίδιο, σ.  35. 
1269 Βλ. Μαρία Στασινοπούλου, «Κοινωνικό ψηφιδωτό των χρόνων του ’60», στο Θεοδόσης Πυλαρινός 
(εισαγωγή, ανθολόγηση κειµένων), Για τον Βαλτινό. Κριτικά κείµενα, Εκδόσεις Αιγαίον, Λευκωσία, 2003, σ. 
172. 
1270  Βλ. Κρίτων Χουρµουζιάδης, «Θανάσης Βαλτινός: Στοιχεία για τη Δεκαετία του’ 60», στο Θεοδόσης 
Πυλαρινός (εισαγωγή, ανθολόγηση κειµένων), Για τον Βαλτινό. Κριτικά Κείµενα, Εκδόσεις Αιγαίον 
Λευκωσία, 2003, σ. 177. 
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Η παράθεση των γεγονότων της δεκαετίας γίνεται µε τρόπο επιδερµικό και ελλειπτικό1271 

και το κολλάζ προκρίνεται ως τρόπος απόδοσης µιας περιόδου πολύπλευρης και 

αντιφατικής. 1272  Όπως αναφέρει χαρακτηριστικά ο Βαγγέλης Χατζηβασιλείου, «στο 

µοντάζ το ευτελές υλικό της καθηµερινότητας γίνεται µέσον σχολιασµού της ιστορίας και 

η ιστορία από τη δική της πλευρά λειτουργεί ως φόντο του καθηµερινού και 

τετριµµένου».1273 Ο Δηµήτρης Αγγελάτος εντόπισε πρώτος τις παραθεµατικές τεχνικές 

του κειµένου και τη σηµασία τους στην ανάπτυξη της αφήγησης, δηλαδή τη 

µετασχηµατιστική λειτουργία των παραθεµάτων στο νέο πλαίσιο, όπου εγγράφονται και 

την τροποποιητική ανταπόκριση-απάντηση στο νέο σώµα.1274 

          Ουσιαστικά ο Βαλτινός ακολουθεί την τεχνική την οποία εισήγαγε στα Τρία 

Ελληνικά Μονόπρακτα µε σχετική διαφοροποίηση. Τα παραθέµατα µεταξύ τους 

συνδέονται στη βάση του χρονολογικού παράγοντα, όµως ως επιµέρους οµάδες δοµούνται 

πάνω σε έναν άξονα συνειρµικό της αλληλογραφίας προς την κυρία Μίνα, στον οποίο ο 

συγγραφέας ακολουθεί το jump cut από επιστολή σε επιστολή, σε έναν άξονα συνειρµικό 

επιστολών προς τη Διακυβερνητική Επιτροπήν Μεταναστεύσεως Εξ’ Ευρώπης (Δ.Ε.Μ.Ε.) 

πάλι µε jump cut δοµηµένο, σε έναν άξονα σκόρπιων ειδησεογραφικών αναφορών, αλλά 

όχι σε σηµαντικά γεγονότα της δεκαετίας µε jump cut, σε έναν άξονα τοπικών ειδήσεων 

από τον επαρχιακό τύπο  µε συνδετικό στοιχείο (ρακόρ) τον παράγοντα σεξουαλική  

έκφραση και αναστολή, κάποια ενηµερωτικά και διαφηµιστικά φυλλάδια, και µια 

εµβόλιµη µικροαφήγηση: 

          Τρεις σφαίρες, και στο φτωχικό δωµάτιο του 30ετούς υδραυλικού Νικηφόρου Τζινιέρη δύο 

άνθρωποι πληµµυρισµένοι στο αίµα.[…] Όµως αυτή την φορά δεν ύψωσε δολοφονικό χέρι 

ο άνδρας.[…] Δράστης στην τραγωδία που συνέβη τις πρώτες πρωινές ώρες χθες στις 02.15 

ήταν η εργάτρια. Ένας δράστης ωστόσο που µετά το έγκληµα έστρεψε το όπλο στη καρδιά 

του και πυροβόλησε δύο φορές.1275 

η οποία θεµατικά ταιριάζει στην ειδησεογραφία από τον τοπικό τύπο, δοµηµένη µε 

γραµµική ακολουθία, και η σύνδεση επιτυγχάνεται µε cut in action: 

																																																								
1271 Περαντωνάκης, Από την τεχνική του µοντάζ στην τεχνική του κολλάζ στη σύγχρονη ελληνική πεζογραφία, 
ό.π., σ. 153 
1272 Στο ίδιο, σ. 153,  υποσηµ.185. 
1273 Βλ. Βαγγέλης Χατζηβασιλείου, «Ένα περιπετειώδες µυθιστόρηµα», Η Αυγή, 18.6.1989. 
1274 Αγγελάτος, Λογόδειπνον. Παραθεµατικές τεχνικές στο µυθιστόρηµα-Ν. Καχτίτσης, Γ. Πάνου, Αλ. Κοτζιάς, 
Θ. Βαλτινός, Γ. Αριστηνός, ό.π., σσ. 90-115. 
1275 Βαλτινός, Στοιχεία για τη δεκαετία του ΄60, ό.π., σ. 270. 
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Λίγα δευτερόλεπτα προηγούµένως, αφού εισήλθε ακροποδητί, δια να µην την αντιληφθή 

κανείς από την από τους συνοίκους της, στο δωµάτιο –εργαστήριο του Νικηφόρου Τζινιέρη, 

εστήριξε το περίστροφο εις τον κρόταφον του και τον εξετέλεσε σχεδόν εξ’ επαφής. 

 smash cut: 

         Μετεφέρθησαν και οι δύο στο Κρατικό Νοσοκοµείο Πειραιώς όπου, παρά τις πολύωρες 

προσπάθειες των γιατρών, ο Τζινιέρης υπέκυψε στο βαθύ τραύµα του, ενώ η Καλογερέα ως 

αργά χθες την νύκτα πάλευε απεγνωσµένα µε τον θάνατο. Στις 11 λέξεις που βγήκαν µε 

κόπο από το λαβωµένο στήθος της, η νεαρά ηρωίδα της διπλής τραγωδίας, απεκάλυψε 

επιγραµµατικά, πριν πέση σε αφασία τους λόγους του δραµατικού της εγχειρήµατος. 1276 

και cut away: 

         Εκείνος που βεβαιώνει ότι δεν ήξερε τελείως τίποτε είναι ο αδελφός της δράστιδος, ο οποίος 

υπηρετεί ως αρχιφύλαξ στην Γενικήν Ασφάλειαν Πειραιώς. Ήταν ο πρώτος που αντίκρισε 

την εφιαλτική εικόνα των δύο αγαπηµένων, που έπλεαν σε λίµνη αίµατος, και ο ίδιος που 

εµερίµνησε δια την  άµεση µεταφορά τους στο νοσοκοµείο. 

          Το περίστροφο του αρχιφύλακος εχρησιµοποίησε η Καλογερέα για να χτυπήση τον ατυχή 

τεχνίτη. Κοιµόταν ο αδελφός βαθιά, όταν σηκώθηκε σιγά σιγά από το κρεβάτι της και 

τράβηξε το όπλο επάνω από ένα τραπέζι.1277 

          Το δεύτερο βλήµα τη βρήκε λίγα χιλιοστά πιο πάνω από την καρδιά. Από την πρώτη 

αυτοψία που έγινε στο τραγικό δωµάτιο-εργαστήριο του υδραυλικού διεπιστώθη το 

δραµατικό σκηνικό που αναφέραµε παραπάνω και οι κινήσεις της δράστιδος.1278 

επίσης την τεχνική του ρακόρ σκηνογραφίας : 

          [...] Δύο άνθρωποι πληµµυρισµένοι στο αίµα.1279 

           [...] που έπλεαν σε µια λίµνη αίµατος1280 
          Από τον ηλεκτρικό στύλο που ήταν απέναντι από το σπίτι έµπαινε ένα αµυδρό φως. 

[...] Το θύµα της φωτιζόταν καλά από µια χαραµάδα και κοιµάτο ανύποπτο µετά τον σκληρό 

κάµατο της ηµέρας.1281 

και του ρακόρ ενδυµατολογίας: 

         Λίγα δευτερόλεπτα προηγούµένως, αφού εισήλθε  ακροποδητί, δια να µην την αντιληφθή 

κανείς απο τους συνοίκους της, στο δωµάτιο-εργαστήριο του Νικηφόρου Τζινιέρη.1282 

																																																								
1276 Στο ίδιο, σ.  270. 
1277 Στο ίδιο, σ.  271. 
1278 Στο ίδιο, σ.  271. 
1279 Στο ίδιο, σ.  270. 
1280 Στο ίδιο, σ.  271. 
1281 Στο ίδιο, σσ. 271-272. 
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          Μετά ανυπόδητη βγήκε απο το δωµάτιο, έκλεισε µε προσοχή την πόρτα και προχώρησε στο 

βάθος της αυλής.1283 

Είναι φανερό ότι στα τµήµατα του κειµένου τα οποία ακολουθούν την  κλασικότροπη 

αφήγηση ο Βαλτινός υιοθετεί τεχνικές αυτούσιες από την κινηµατογραφική 

συνδεσµολογία. 

          Γενικότερα ο τρόπος µε τον οποίο καλείται να προσλάβει ο αναγνώστης το 

συνολικό κείµενο  και να διανύσει τη διαδροµή µεταξύ των διαφορετικών αξόνων του, 

ακολουθεί  τη λογική του µοντάζ των συγκρούσεων κατ’ αναλογία µε το κείµενο Τρία 

ελληνικά µονόπρακτα και αναδεικνύει το σχήµα της συνεκδοχής ως κυρίαρχο µηχανισµό 

της ανάγνωσής του. Σύµφωνα µε το συγκεκριµένο σχήµα, υπάρχει µια σχέση µέρους και 

όλου 1284  µεταξύ των αξόνων στους οποίους αναφερθήκαµε προηγουµένως και της 

συνολικής πολιτισµικής εικόνας της δεκαετίας του ’60. Στο µοντάζ των συγκρούσεων του 

Αϊζενστάϊν η «ενίσχυση του νοήµατος µιας  εικόνας µε την αντιπαράθεση µιας άλλης, που 

δεν ανήκει αναγκαστικά στο αυτό επεισόδιο».1285 Στην περίπτωση των Στοιχείων για τη 

δεκαετία του ’60, οι εικόνες οι οποίες αντιπαρατίθενται από την αλληλογραφία µε την 

κυρία Μίνα, µιας ερωτοπάθειας, η οποία συνεχώς αναστέλλεται και βρίσκεται υπό αίρεση, 

µιας εµµονής µε τη σεξουαλικότητα, η οποία φτάνει στα όρια της αιµοµειξίας και της 

παραβατικότητας, και οι εικόνες από την  ανταλλαγή επιστολών µε αποκλειστικό σκοπό 

την εξασφάλιση του µαγικού τρόπου να βρεθεί κάποιος στη γη της επαγγελίας, 

συγκρουόµενες οδηγούν στη σύνθεση µιας αντιφατικής εποχής, η οποία άφηνε µετέωρο 

τον άνθρωπο γυναίκα και άντρα. Τα ειδησεογραφικά ενσταντανέ1286 από το διεθνές τζετ 

σετ µε την ανάδειξη των προτύπων λαϊκού ενδιαφέροντος, της επικράτησης µιας ψευτικής 

ζωής, για την οποία  µας είχε προετοιµάσει µε το µονόπρακτο Ναι αλλά Kenwood, 

έρχονται σε ευθεία σύγκρουση µε την ειδησεογραφία του επαρχιακού τύπου, του ζόφου 

και της απουσίας της ειδυλλιακής ποιµενικής ζωής, όπως την αποτύπωσε η αφελής 

ηθογραφία του 19ου αιώνα. Ερχόµαστε σε µια ιδιαιτέρως σηµαντική εξέλιξη για τη 

																																																																																																																																																																								
1282 Στο ίδιο, σ.  270. 
1283 Στο ίδιο, σ.  271. 
1284  Βλ. M.H.Abrams, Λεξικό Λογοτεχνικών όρων, µτφρ. Γιάννα Δεληβοριά-Σοφία Χατζηιωαννίδου, 
Εκδόσεις Πατάκη, Αθήνα, 2006, σσ. 254-255. 
1285 Βλ. Sergei Eisenstein, «Το µοντάζ των ατραξιόν στον κινηµατογράφο», στο βιβλίο του Πέρα από τους 
αστέρες, µτφρ. Κώστας Σφήκας, Αιγόκερως, Αθήνα, 1983, σ. 28. 
1286 Περαντωνάκης, Από την τεχνική του µοντάζ στην τεχνική του κολλάζ στη σύγχρονη ελληνική πεζογραφία, 
ό.π., σ. 162. 
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λογοτεχνική γραφή στην ελληνική πραγµατικότητα, όπως   επισηµαίνει και η Magny,1287 

για τη δυναµική χρήση του cuting στη λογοτεχνία και στην ανάδειξη του µοντάζ ως 

κρίσιµου   και καθοριστικού παράγοντα στη λογοτεχνική γλώσσα, σύµφωνα µε τον Alan 

Spiegel, 1288 ο οποίος κάνει λόγο για την επίτευξη ενός χρονοποιηµένου χώρου, του χώρου 

ως διαδικασίας.  Έτσι το µοντάζ στα Στοιχεία της δεκαετίας του ’60, επιτυγχάνει τη 

διαστολή του προσωπικού χώρου της µικροαστικής κάµαρας, στην οποία συντάσσονται οι 

επιστολές προς τη κυρία Μίνα, στην αναζήτηση του ονείρου µιας καλύτερης ζωής, στις 

επιστολές προς τη Δ.Ε.Μ.Ε. και στη διαστολή του τοπίου της επαρχίας, στο οποίο 

επικρατεί  όλο το δυναµικό των ασυνείδητων παθών της ανθρώπινης ύπαρξης, στην 

αναζήτηση µιας µετεµφυλιακής κοινωνίας δικαιοσύνης  η οποία όµως αποφεύγει να 

αγγίξει τα κακώς κείµενα και βαπτίζεται στο νερό της κοινωνικής λήθης. 

         Το µοντάζ στο εν λόγω κείµενο δεν ακολουθεί την αναπαραστατική αντίληψη τόσο, 

όσο την απόδοση µιας πνευµατικής διαδικασίας, η οποία δεν συµβαίνει στο µυαλό ενός ή 

αρκετών χαρακτήρων, καθώς αυτοί είναι αποσχηµατισµένοι, αλλά στο συλλογικό 

ασυνείδητο µιας κοινωνίας µε έλλειψη αυτογνωσίας.1289 

         Για να επιτεχθούν οι όροι υλοποίησης του µοντάζ ατράξιον, ο δηµιουργός υιοθετεί 

την έλλειψη, καθώς βασικό χαρακτηριστικό της επίδρασης της κινηµατογραφικής 

επίδρασης στη λογοτεχνία είναι η τέχνη της έλλειψης, η οποία θεωρείται σηµαντικό βήµα 

της κινηµατογραφικής γλώσσας·1290 στην απόδοση των αξόνων οι οποίοι καλούνται σε 

σύγκρουση, κυρίαρχα γεγονότα της σύγχρονης ελληνικής ιστορίας αποσιωπούνται, όπως η 

δολοφονία του αγωνιστή της Αριστεράς Γρηγόρη Λαµπράκη, η επιβολή του καθεστώτος 

των συνταγµαταρχών, η ποινικοποίηση της ηττηθείσας παράταξης στον εµφύλιο, ο ρόλος 

του Παλατιού στην αποδυνάµωση της κοινοβουλευτικής δηµοκρατίας.1291 

          Η διάσταση του µοντάζ στο κείµενο συναρθρώνει τον µύθο, τον οποίο κατασκεύασε 

η δεκαετία του ’60 για τον εαυτό της, ο οποίος δοµείται από πολλές φωνές αλλα συγκλίνει 

προς συγκεκριµένη µονοφωνική οπτική, στην οποία κυριαρχούν η αποϊδεολογικοποίηση 

																																																								
1287 Magny, The Age of the American Novel. The Film Aesthetic of Fiction Between the Two Wars, ό.π., σ. 71.  
1288 Spiegel, Fiction and Camera Eye. Visual Consciousness in Film and the Modern Novel, ό.π., σσ.162-
163. 
1289 Περαντωνάκης, ό.π., σ. 167. 
1290 Βλ. Marcel Martin, Η γλώσσα του κινηµατογράφου, µτφρ. Ε. Χατζίκου, Κάλβος, Αθήνα, 1984, σσ. 93-94. 
1291 Περαντωνάκης, Από την τεχνική του µοντάζ στην τεχνική του κολλάζ στη σύγχρονη ελληνική πεζογραφία, 
ό.π. ,  σ. 155. 
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και η αναζήτηση της ευτυχίας των φτωχοδιάβολων.1292 Εποµένως ο µηχανισµός του 

µοντάζ ενεργοποιείται κατά τη λογική της διατύπωσης «τα γεγονότα είναι παρόντα, γιατί 

είναι απόντα».1293 

 

 

4.3. Η διαχείριση  του χωρόχρονου στο Συναξάρι Αντρέα Κορδοπάτη. Βιβλίο Δεύτερο:- 

Βαλκανικοί-’22 

 

 

Η  αφήγηση στο εν λόγω κείµενο, αρχίζει in medias res : 

         Ο ΒΑΣΙΛΗΣ είχε παντρευτεί. Και τον γέρο µας τον είχαν πάρει τα χρόνια. 

                Εγώ περίµενα να φύγω πάλι. Περίµενα να µε ειδοποιήσουν. Μου λέει τότε η µάνα: τα 

κορίτσια µεγάλωσαν, θέλουν τον ίσκιο σου.1294 

και σε όλη την έκταση του κειµένου υιοθετείται µια δυναµική διαχείριση του χρόνου, µε 

συνεχή κίνηση µπροστά και πίσω στην περίοδο, η οποία εκτείνεται  από τους Βαλκανικούς 

το 1912-1913 έως τη Μικρασιατική εκστρατεία και την ήττα του ελληνικού στρατού το 

1922. Άρα κυρίαρχος άξονας είναι αυτός του χρόνου, και αποτελεί συνεκτικό στοιχείο των 

διαφορετικών φωνών αφήγησης του κειµένου. 

        Ο Βαλτινός χρησιµοποιεί την τεχνική του cutting διευρυµένα· επειδή η αφήγηση 

είναι αλµατώδης και  κινείται µε γρήγορους ρυθµούς, η υιοθέτηση του cutaway είναι 

κυρίαρχη στις επιµέρους αφηγήσεις: 

          Η διορία τελείωνε και πήγαµε στο σπίτι του κουνιάδου µου Γιάννη Λαΐτσα, στην Κάτω 

Χώρα να είµαστε κοντά στη θάλασσα. Σηκωθήκαµε. Στο λιµάνι οι στρατιώτες από το 

Αϊβαλί στις βάρκες, γύρευαν τους δικούς τους.[...] Καθίσαµε λίγες µέρες στο Σίγκρι. Μετά 

µας έδιωξαν για καλύτερα, µας έστειλαν στον Πολυχνίτη.Σε κάνα µήνα ήρθε ένας κύριος 

ήθελε τους ψαράδες από το Αϊβαλί.1295 

																																																								
1292 Στο ίδιο, σ. 156. 
1293 Χουρµουζιάδης, «Θανάσης Βαλτινός: Στοιχεία για τη Δεκαετία του’ 60», ό.π., σ. 179. 
1294 Βλ. Θανάσης Βαλτινός, Συναξάρι Αντρέα Κορδοπάτη. Βιβλίο Δεύτερο: Βαλκανικοί -’22, Βιβλιοπωλείο 
της Εστίας, Αθήνα, 2017 [4η:1η Ωεκανίδα 2000], σ. 9. 
1295 Στο ίδιο, σσ. 10-11. 
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Μία άλλη τεχνική κινηµατογραφικού χαρακτήρα είναι η γρήγορη µετατόπιση στον χρόνο, 

ένα είδος fast forward : 

          Σήµερα που γράφω, ηµέρα Παρασκευή, 19 Φεβρουαρίου, κάθοµαι στο κρεβάτι µε µεγάλη 

ατονία. Είµαι εβδοµήντα δύο ετών, δεν φοβάµαι κανέναν. Διαβάζω τις αϊβαλιώτικες 

εφηµερίδες και λαχταράω. Με τις παλιές φωτογραφίες της περιφέρειας, µε κάτι γνωστά 

ονόµατα.1296 

          Μέχρι το Αγιασµάτι κάναµε ένα τέταρτο. Πηγαίναµε στο πανηγύρι της Αγίας Παρασκευής 

µε τους αραµπάδες.[...] 

          Σήµερα έχω δεκαπέντε εγγόνια και ένα δισέγγονο. Και είκοσι πέντε χιλιάδες µετρητά.1297 

Μεταξύ των διαφορετικών αφηγήσεων επικρατεί η τεχνική smash cut, δηλαδή η απότοµη 

µετάβαση από ένα κάδρο σε ένα άλλο, που δε συνδέτεαι χωροχρονικά µε το 

προηγούµενο,  όπως εντοπίζεται στην περίπτωση του εν λόγω κειµένου, καθώς από 

τη Μικρά Ασία  του ’22 µεταβαίνουµε στην Πελοπόννησο την περίοδο ειρήνης : 

         ΉΤΑΝ ΣΤΑ ΣΑΒΑΛΙΑ ένας πατριώτης µας, Ιωάννης Πολυζώης. Από αυτόν έµαθα ότι 

πουλιόταν µια µερίδα στο Παλαιοχώρι Γαστούνης, γύρω στα διακόσια είκοσι στρέµµατα.1298 

και ξανά στο κλίµα της στρατιωτικής εκστρατείας στη Μικρά Ασία : 

          Εκεί πέρα φτάνει να είχε κανείς κέφι.[…] Στην Αδριανούπολη. Ήταν ένα χωριό, ήσαν κάτι 

κορίτσια, έφτιαχναν σκούπες. Ελληνικό χωριό.1299 

καθώς οι σκηνές των πολεµικών περιόδων, εναλλάσσονται µε σκηνές της ειρηνικής 

περιόδου και των εποχιακών εργασιών:  

          Το πρωί σηκωθήκαµε αχάραγα, φύγαµε. Φτάσαµε στον Πύργο. Ήταν µια άπλα στην άκρη 

της πόλης, µε ελιές, κοντά στην Αγία Παρασκευή. Μείναµε εκεί και οι µεγάλοι τράβηξαν 

στο παζάρι να κανονίσουν αφεντικά. Βρήκαν έναν Αυγέρη.1300 

Παρότι στην κινηµατογραφική λογική επικρατεί η άποψη ότι δεν πρέπει να φαίνονται οι 

αλλαγές πλάνου, το απότοµο πέρασµα από µια εικόνα σε µια άλλη υιοθετείται όταν η 

µετάβαση δεν έχει ερµηνευτική αξία και υποδηλώνει τον χρόνο ο οποίος πέρασε ή τον 

τόπο ο οποίος διατρέχτηκε, τεχνική που  εφαρµόζει ο Βαλτινός  στο Συναξάρι Αντρέα 

Κορδοπάτη. Βιβλίο Δεύτερο σε µεγάλο εύρος :1301 

																																																								
1296 Στο ίδιο, σ. 12. 
1297 Στο ίδιο, σ. 13. 
1298 Στο ίδιο, σ. 14. 
1299 Στο ίδιο, σ. 17. 
1300 Στο ίδιο, σ. 29. 
1301 Martin, Η γλώσσα του κινηµατογράφου, ό.π.,  σ. 109. 
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              Είχα αφήσει τη φαµελιά µου στο χωριό. Είχα να σµίξω µε τη γυναίκα µου από το 

καλοκαίρι. Του Αγίου Στυλιανού σηκώθηκα να πάω να τους δω. Να περάσουµε µαζί τις γιορτές. 

               Παραµονή Χριστουγέννων στέλνουν οι Γερµανοί αεροπλάνα, βοµβαρδίζουν τη 

Σαλονίκη. Ηταν εκεί  διακόσιες χιλιάδες Αγγλογάλλοι.1302 

Το µοντάζ το οποίο φαίνεται να επιλέγει ο Βαλτινός για τη συνάρθρωση των επιµέρους 

σκηνών στηρίζεται στη λογική της  γραµµικής αφήγησης  µε κριτήριο την ανάπτυξη των 

επεισοδίων, όπως εκτυλίχθηκαν : 

          [...] Με το που άρχισαν και διώχνανε, εµείς κατεβήκαµε στην Μπάφρα. Είχαµε έναν θείο 

καπνέµπορο. Το χωριό µας έβγαζε πολλά σιτηρά. Καϊτάλαφα, ένα τσιφλίκι. Πόσες χιλιάδες 

στρέµµατα;[...] Η  Μπάφρα µικρή πόλη φηµισµένη για τα καπνά της.Τα καπνά τα 

διακινούσαν από το λιµάνι της Αµισού.[...] Πήγαµε στο χωριό Καϊτάλαφα, να πάρουµε τους 

παππούδες.[...] Ξαναγυρίσαµε στη Μπάφρα.1303 

ενώ µεταξύ των διαφορετικών  αφηγηµατικών  φωνών η γραµµική ακολουθία δεν τηρείται 

και υιοθετείται  η λογική του αντίστροφου µοντάζ1304,  καθώς επεισόδια  όπως η πτώση 

του µετώπου παρουσιάζονται πρωθύστερα : 

Νόµιζα ότι µε έπιασαν 31 Αυγούστου. Αλλά ήταν αρχές Σεπτεµβρίου. 4 µε 5. Είχα χαθεί 

µερικές. Με πήγαν στον διοικητή της 9ης τουρκικής Μεραρχίας.1305 

από το γεγονός  το οποίο προηγείται χρονικά : 

         ΕΦΥΓΑ ΓΙΑ ΤΟ ΜΕΤΩΠΟ ΤΟ ’22, Μάρτιο µήνα. Πρώτος αρχιστράτηγος ήταν ο 

Παρασκευόπουλος. Λεωνίδας Παρασκευόπουλος. Έπεσε ο Βενιζέλος, έφεραν τον 

Παπούλια.1306 

Είναι συχνό το φαινόµενο της πρωθύστερης αναφοράς στο κείµενο και της χρονικής 

ανακολουθίας. Tα γεγονότα της εµφάνισης του ελληνικού στρατού στη Σµύρνη, δίνονται 

αργότερα από την κατάρρευση του µετώπου: 

ΤΟ 1921 ΒΓΗΚΑΜΕ ΣΤΗ ΣΜΥΡΝΗ. Μήνα Μάϊο, του Αγίου Κωνσταντίνου. Μείναµε 

τρείς µέρες εκεί στα έµπεδα Χαλκά Μπουνάρ.1307 

Το  γεγονός της  χρονικής ανακολουθίας και της συνεχούς παραβίασης του σχήµατος 

αιτίου-αιτιατού, το οποίο αρχικά χρησιµοποιήθηκε στον κινηµατογράφο ως σαν κωµική 

																																																								
1302 Βαλτινός, Συναξάρι Αντρέα Κορδοπάτη. Βιβλίο Δεύτερο, ό.π. , σ. 51. 
1303 Στο ίδιο, σ. 48. 
1304 Martin, Η γλώσσα του κινηµατογράφου, ό.π. , σ. 199. 
1305 Συναξάρι  Αντρέα Κορδοπάτη.Βιβλίο Δεύτερο,  ό.π., σ. 63. 
1306 Στο ίδιο, σ. 78. 
1307 Στο ίδιο, σ. 109. 



	 242	

πηγή,1308 δικαιολογείται τουλάχιστον επιφανειακά από την εναλλαγή των αφηγηµατικών 

φωνών, αλλά επί της ουσίας φανερώνει την πρόθεση του Βαλτινού να αποδεσµευτεί από 

την κυρίαρχη γραµµική αφήγηση του ιστορικού ντοκουµέντου.1309 

 Για τον Βαλτινό προηγείται η προσωπική αίσθηση και ακολουθεί η ιστορική γνώση, 

εποµένως δεν τον ενδιαφέρει η χρονολογική ευταξία1310. 

          Ο Βαλτινός υιοθετεί την ουσιαστική διάκριση η οποία σχηµατίζεται  στην 

κινηµατογραφική αντίληψη του χρόνου, της ηµεροµηνίας και της διάρκειας.1311 Σύµφωνα 

µε αυτή τη διάκριση, η ηµεροµηνία µπορεί να δηλωθεί σχετικά εύκολα και πρακτικά, αλλά 

η αποτύπωση της διάρκειας απαιτεί µεγαλύτερη τεχνική παρέµβαση. 1312  Επίσης ο 

Βαλτινός εφαρµόζει στο κείµενό του την κινηµατογραφική λογική του συµπτυγµένου1313 

χρόνου, δηλαδή την υιοθέτηση της ενότητας δράσης, κατά την οποία ο χρόνος αφήγησης 

είναι µικρότερος της πράξης, µε χαρακτηριστικό παράδειγµα την απόδοση της 

Μικρασιατικής Καταστροφής σε λίγες γραµµές : 

          Βάρεσε η σάλπιγγα, σηκωθήκαµε. Ο ήλιος δεν είχε σκάσει ακόµα. Είδαµε µακριά το ιππικό 

τράβαγε. Τα άλογα αποσταµένα, οι καβαλαραίοι ίσκιοι.΄Υστερα άνοιξε η µέρα, τους 

κατάπιε. Η Αλµυρή Έρηµος.1314 

ελάχιστα του σεβαστού1315 χρόνου,  δηλαδή της ισοχρονίας πράξης και αφήγησης , εν είδει 

ηµερολογιακής εγγραφής :  

          ΗΤΑΝ ΕΚΕΙ ΑΥΤΗ, ήταν εκείνο το παιδί, το έβανε απάνω της. 

                Εγώ στενοχωριόµουνα. Εµένα να µη µου δίνει; 

      Σηκώνοµαι, σβήνω το φως. Φωνάζει ο παπα-Νικόλας. Δεν τα είχε φορέσει ακόµα τα  

µαύρα. Πάω χώνοµαι κοντά της, της τον κοπανάω. 

      Καµιά φορά ακούω και λέει αυτός –ο παπάς. Άντε γρήγορα, ρε, άντε γρήγορα. 

      Ήθελε να πάρει σειρά. 

     Αυτή κι άλλες κι άλλες στην Αµαλιάδα.1316 

																																																								
1308 Στο ίδιο, σ. 282. 
1309 Περαντωνάκης, Από την τεχνική του µοντάζ στην τεχνική του κολλάζ στη σύγχρονη ελληνική πεζογραφία,  
ό.π., σ. 148. 
1310 Βλ. Θόδωρος Παπαγγελής, «Η σκοτεινή ρίζα της σαφήνειας: Ο Ανάπλους και η Ποιητική του Θ. 
Βαλτινού», Νέα Εστία, τχ. 1858, Ιούνιος 2013, σ. 146.  
1311 Martin, Η γλώσσα του κινηµατογράφου, ό.π., σ. 284. 
1312 Στο ίδιο, σ. 285. 
1313 Στο ίδιο, σ. 290. 
1314 Στο ίδιο, σ. 209. 
1315 Στο ίδιο, σ. 290. 
1316 Στο ίδιο, σ. 35 
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και κυρίως του σπασµένου  και του άτακτου χρόνου, 1317γνώρισµα κυρίαρχο στον λόγο 

του κειµένου. 

         Η παραβίαση της τάξης, όσον αφορά τη χρονολογική παρουσίαση και τα άνισα από 

πλευράς διάρκειας κατανεµηµένα κάδρα, δηµιουργούν µέσω του µοντάζ διαλεκτική 

αντίστιξη. 1318  Η παρουσίαση των περισπούδαστων ανώτερων αξιωµατικών µε τα 

σουσούµια τους είναι µια τέτοια αντιστικτική τεχνική: 

           Μέσα στο στρατό έβραζε ο αντιβενιζελισµός. Αξιωµατικοί βατσινιασµένοι. Στοιχεία 

«αρνητικά και πολλοί εξ’ αυτών επαγγελµατικά υποδεέστεροι.[...] Οι συζητήσεις τους 

εξαντλούτο στο τι σύνταξη θα πάρουν. Με αυτό το πνεύµα ήρθαν. Για να φύγουν και πώς θα 

φύγουν.1319 
γεγονός το οποίο προκαλεί τη θυµηδία του αναγνώστη, καθώς στο πιο σοβαρό δεδοµένο 

υφέρπει η ειρωνεία µε την οποία ενδύει ο δηµιουργός τη στιγµή· επίσης αντιστικτικό είναι 

το αποτέλεσµα της παρουσίασης της σοβαρής και εθνικά κρίσιµης εκστρατείας ως µιας 

τυχοδιωκτικής εκδήλωσης, στην οποία κυριαρχoύν το ανθρώπινο πάθος και η ασυνείδητη 

ερωτική επιθυµία: 

         Μόλις πιάνεις µια Τουρκάλα και έχει παρέα, κι άλλη σου λέει, πήγαινε και µε την άλλη, 

γιατί θα το µαρτυρήσει.1320 

η αντιπαράθεση βενιζελικών-αντιβενιζελικών ιδίως στο επίπεδο του στρατού, η οποία δεν 

ορρωδούσε µπροστά σε οποιοδήποτε κρίσιµο σταυροδρόµι  της ιστορίας: 

         Ο ΒΕΝΙΖΕΛΟΣ τρωγόταν µε τον βασιλιά. Ο ένας ήθελε να µπούµε στον πολέµο, ο  άλλος 

δεν ήθελε.1321 

Μπορούµε να δούµε αντίστιξη και στα διαφορετικά πρόσωπα τα οποία καταγράφουν τα 

θλιβερά γεγονότα, από τον γραφέα του Μηχανικού το 1921 στον τελειόφοιτο της Ιατρικής 

το 1922,  µε αντιστικτικό τρόπο δίνεται το ένστικτο του θανάτου και της φρενοβλάβειας 

του αρχιστράτηγου της εκστρατείας, ενώ η αρχική προεκλογική υπόσχεση της 

φιλοµοναρχικής παράταξης ήταν η απόσυρση των στρατευµάτων από τη Μικρά Ασία,η 

οποία αποδίδεται  µε  συνεκδοχή : 

          Εκεί  πέρα, φτάνει να είχε κέφι κανείς.1322 

																																																								
1317 Στο ίδιο, σσ. 290-296. 
1318 Βλ. Μάρη Θεοδοσοπούλου, «Η κοχλάζουσα δεκαετία», στο Θεοδόσης Πυλαρινός (εισαγωγή, 
ανθολόγηση κειµένων), Για τον Βαλτινό. Κριτικά κείµενα, Εκδόσεις Αιγαίον, Λευκωσία, 2003, σ. 322. 
1319  Στο ίδιο, σ. 79. 
1320  Στο ίδιο, σ. 19.  
1321  Στο ίδιο, σ. 51. 
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4.4. Το µοντάζ στην Ορθοκωστά 

 

Στο συγκεκριµένο µυθιστόρηµα ο Βαλτινός υιοθετεί µια καταιγιστική αφήγηση 

διαφορετικών φωνών, µε διαδοχικά  cut: 

          [...] Το βράδυ καθίσαµε έξω από το σπίτι και είδαν οι άντρες ότι από τα Μακρέκα ξεκίνησαν 

πέντε νοµαταίοι και φεύγανε. Βγήκαν οι δικοί µας πιο κάτω στο ξάγναντο και είδαν τους 

δύο να χώνονται στο ρέµα του Κούρου, τους άλλους τρεις να ανεβαίνουν κατά τη 

Μασκλινέκη Βίγλα.[...].Και έφυγαν εκείνη την ίδια ώρα.[...] Μαζέψαµε τα γίδια από τη 

Λάκκα [...] Πήγε να πιάσει κάτι κότες,να τις πάρει, είχε έναν κόκορα, της έφυγε ο κόκορας. 

Γύρισε το βράδυ, ο κόκορας δεν ήταν στην κούρνια του.1323 

Το συνεκτικό στοιχείο των επιµέρους αφηγήσων στο κείµενο, το οποίο κατά τα άλλα 

παρουσιάζει έντονη αποσπασµατικότητα, είναι το στοιχείο του τόπου, µε αναφορά το 

µοναστήρι της Ορθοκωστάς και της γεωγραφικής περιοχής, ευρύτερης ή στενότερης, γύρω  

από αυτό: 

 [...] στο ρέµα του Κούρου [...] Μασκλινέκη Βίγλα [...] Είχε έρθει από την Τρίπολη [...] 

Μαζέψαµε τα γίδια από τη Λάκκα.1324  

Είχα έρθει  στο Καστρί. [...] Στα Χαλουλέκα[...] Τα αδέρφια σου τα είδανε στη Μάσκλινα. 

µε εξαίρεση το κεφάλαιο 4, στο οποίο αποδίδεται η γεωγραφία της Ηπείρου Βόρειας και 

Νότιας και της Θεσσαλίας, λόγω της αναδροµικής αφήγησης  σχετικά µε τον πόλεµο: 

         Μετά το σπάσιµο του µετώπου της Αλβανίας. Τότε ρίχτηκαν τα πρώτα σπέρµατα της 

αµφιβολίας. Έλεγαν µόνο οι έφεδροι πολέµησαν[...] Ήµουνα στο πιο προωθηµένο 

σηµείο του µετώπου. Προς Μπεράτι. 

          Εγώ βρισκόµουν πάλι στον στρατό. Υπολοχαγός αυτή τη φορά και κυνηγούσα τον 

Άρη. Ήµουνα στα Τρίκαλα, στο Πρώτο Τάγµα Εθνοφυλακής Τρικάλων .1325 

ή την αναφορά στο παρελθόν ενός χαρακτήρα: 

																																																																																																																																																																								
1322 Στο ίδιο, σ. 17. 
1323 Βαλτινός, Ορθοκωστά, ό.π., σ. 11. 
1324 Στο ίδιο, σ. 11. 
1325 Στο ίδιο, σ. 14. 
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         Αυτό είναι η ιστορία του 1916. Του 1917. Στη Αµερική ο γέρος έµενε µε κάποιον Ωριάτη . 

Απο Μπερνορί η Ωριά. Μένανε µαζί και µάλωσαν, για ποιο λόγο δεν ξέρω.1326 

           Στο Καστρί δεν υπήρχε τράπεζα τότε. Η τράπεζα έγινε αργότερα. Το 1929 ή ’ 30.1327 

Τα cut συνδέονται µε την αλλαγή τόπου : 

          Ήµαστουν στη Μεγάλη Λάκκα.[...] Το βράδυ κατεβήκαµε προς τα πηγάδια της Σίταινας.1328 

Την εποµένη φύγαµε. Φτάσαµε σ’ ένα ξάγναντο.[...]1329 Τραβήξαµε  προς το Σιταινιώτικο 

δάσος.1330 [...] Φτάσαµε στα Βρέσθενα.1331 

την αλλαγή δράσης:  

         [...] Με πιάνουνε. Ήταν µε κάτι άλλους. Όχι ντόπιους. Με πάνε στο αυτοκίνητο. Ήταν ένας 

Αρµένης στο αυτοκίνητο. Των Ταγµάτων κάνω να ανεβώ απάνω κι εγώ. Του φεύγει ενός 

αλλουνού από κάτω η σφαίρα, σκοτώνει τον Αρµένη. Οπότε µε υποχρεώσανε να του φτιάξω 

φέρετρο. Τον ανέβασαν στο µαγαζί.1332 

την αλλαγή του χρόνου: 

         [...] Πέντε η ώρα το πρωί . Όσοι ήσαν πονηροί άρχισαν λίγο λίγο να σούρνουν. Γιατί 

βλέπανε τα πολυβόλα, βλέπανε τις διαθέσεις των ανταρτών. Εφτά και τριάντα η ώρα µε 

οχτώ. Μας κράτησαν εκεί µες στον ήλιο ίσαµε τις δέκα. Και ύστερα µας πήγαν στον Άγιο 

Παντελεήµονα.1333 

         Ένα σηµαντικό στοιχείο της επίδρασης του κινηµατογράφου στη λογοτεχνία, όπως 

έχει επισηµάνει η  κριτική θεώρηση, αποτελεί  η πολυπροοπτική, 1334  η  οποία 

εξασφαλίζεται από τη δυναµική αλλαγή της εστίασης µέσα από την οποία γίνεται η θέαση 

των πραγµάτων στο κείµενο : 

     Δεν υπήρχαν Έλληνες που συµπαθούσαν τους Γερµανούς. Που ήθελαν να     

συνεργαστούν µαζί τους. Τότε δηµιουργήθηκαν τα Τάγµατα της Πελοποννήσου. Την άνοιξη 

του ’44. Όταν ήταν σαφές ότι οι Γερµανοί χάνουν  τον πόλεµο. Όταν έγινε επίσης  σαφές 

πόσο θα κινδύνευαν όλοι θα ήσαν στο έλεος του του ΕΛΑΣ µετά την κατάρρευση των 

Γερµανών.1335 

																																																								
1326 Στο ίδιο, σ. 200. 
1327 Στο ίδιο, σ. 203. 
1328 Στο ίδιο, σσ. 48-49. 
1329 Στο ίδιο, σ. 49. 
1330 Στο ίδιο, σ. 50. 
1331 Στο ίδιο, σ. 51. 
1332 Στο ίδιο, σ. 52. 
1333 Στο ίδιο, σ. 159. 
1334 Cohen, Film and Fiction. The Dynamics of Exchange, ό.π., σσ. 169-179. 
1335 Βαλτινός, Ορθοκωστά, ό.π., σσ. 22-23. 
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          Γιατί πλέον το βλέπαµε όλοι: Ο κίνδυνος ήταν άµεσος από τον ΕΛΑΣ και τους Εαµίτες. 

Όλους εµάς θα µας καθάριζαν.1336 

         [...]Το Καστρί το έκαψαν Ιούλιο. Έναν µήνα περίπου αργότερα. Είχε προηγηθεί το κάψιµο 

των σπιτιών. Μάιο µάλλον.1337 

               ΕΙΧΑΝ ΕΡΘΕΙ ΑΝΤΑΡΤΕΣ ΕΔΩ ΣΤΟ ΞΕΡΟΚΑΜΠΙ. ΚΑΙ πήγαν κάποιοι από το 

χωριό και τους έδωσαν µια κατάσταση για να εκτελέσουν δεκαεφτά. Από την 

Περδικόβρυση. Ένας θείος µου είχε πάρει γυναίκα από το Μάνεσι. Νικολάου και κείνος, 

αγροφύλακας. Ο λεγόµενος Βασιλιάς. Πάει µια µέρα στο γυναικοχώρι, εκεί ήταν ο Παύλος 

Μπουζιάνης. Αυτά τότε, το ’44. Αύγουστος του ’44 [...] Εδώ έχουµε µια κατάσταση να 

εκτελέσουµε αυτούς κι αυτούς [...] Πρέπει του λέει, να εκτελεστούν ή είναι άδικο; Και ο 

Βασιλιάς, ο αγροφύλακας του λέει, όχι είναι άδικη αυτή η δουλειά.1338 

Η πολυπροοπτική αφορά και στην εναλλαγή της εστίασης απο τη γυναικεία της επινόησης 

και της ευαισθησίας: 

    Έφτιαχνα το σήµα µπροστά. Έπιανε το χέρι µου από τότε, από µικρή. Αλλά το µαγκούφι  

µου το µυαλό, δεν ήξερα, έβαλα σταυρωτή την ελληνική σηµαία και από πάνω στη µέση το 

στέµµα. Και κείνοι όλοι  που τα φορέσανε, όλα τα παιδιά δεν φανταστήκανε ότι έπρεπε να 

είναι το σφυροδρέπανο.[...] Τους έφτιαξα τη σηµαία µε το στέµµα. Δεν υπολογίζανε αυτοί, 

σου λέγανε αντιδραστικός, τελείωσε. Δεκαπέντε χρονών κορίτσι.1339 

  Μια ωραία κοπέλα, και πολύ ζωηρή, τον ερωτεύτηκε, Δραπέτευσαν. Μετά µάθαµε ότι κάπου 

τον σκότωσαν αυτόν τον Αµαντέο. Κάτι πράσινα µάτια, ένας κούκλος.1340 

στην αντρική της βίας και της αποδοχής του κύκλου του αίµατος, η οποία εµφανίζεται σε 

µεγαλύτερη έκταση: 

ΦΟΡΤΩΣΑΜΕ ΚΑΣΤΑΝΑ, ΝΑ ΤΑ ΚΟΥΒΑΛΗΣΟΥΜΕ ΟΛΗ νύχτα. Περάσαµε τη 

Σουραύλα, φτάσαµε κάτω από τον Άγιο Πέτρο. Θέλεις χόρευε ο Διάβολος, θέλεις η µυρωδιά 

από το αίµα-τρία χρόνια σκοτωµένος εκεί ο Φωτιάς, τα µουλάρια δεν πήγαιναν. Εµείς δεν 

βλέπαµε τίποτα.1341  

Σκοτώθη [ο Κυριάκος] στιν Αγιώργη. Κάναµε µια εξόρµηση και σκοτώθη.Τον φέραµε 

νεκρόν στην Τρίπολη.1342 

																																																								
1336 Στο ίδιο, σ. 37. 
1337 Στο ίδιο, σ. 45. 
1338 Στο ίδιο, σ. 179. 
1339 Στο ίδιο, σσ. 46-47.  
1340 Στο ίδιο, σ. 67. 
1341 Στο ίδιο, σ. 163. 
1342 Στο ίδιο, σ. 300. 
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Ο ΠΑΥΛΑΚΟΣ ΗΤΑΝ ΠΑΡΩΝ ΣΤΗΝ ΕΚΤΕΛΕΣΗ ΤΟΥ ΒΑσίληµη. Τον Βασίληµη τον 

σκότωσε ένας αδερφός του.1343 

Σε κάποιες περιπτώσεις η πολυπροοπτική δίνει τη δυνατότητα να δει ο αναγνώστης  

διαφορετικές εκδοχές του ίδιου συµβάντος, όπως στην περίπτωση του φόνου του Τσίγκρη, 

µια περίπτωση ειρωνικής εξόντωσης ενός ανθρώπου, που δεν ήταν «στην 

πραγµατικότητα» κοµµουνιστής. Η πρώτη αναφορά του περιστατικού γίνεται από τον 

Κώστα Δράνια : 

        Τον Τσίγκρη δεν θυµάµαι ακριβώς την εποχή που τον έφεραν. Καλοκαίρι ήταν πάντως. Τον 

ανέκρινε ο Λύρας. Ένας φουκαράς ήταν, ένα ανθρωπάκι. Αξιωµατικός του στρατεύµατος. 

Ταγµατάρχης µεγάλης ηλικίας. Ήταν εκεί στον εφεδρικό ΕΛΑΣ. Ίσως είχε αναγκαστεί, ίσως 

ήταν αριστερός.[...] Αργότερα ακούστηκε ότι ήταν ένας εύσχηµος τρόπος παράδοσής του. 

Εν πάση περιπτώσει. Τον ανέκρινε ο Λύρας. Μια ανάκριση µάλλον τυπική. Οπότε ήρθε ο 

Μιχάλης Γαλαξύδης. Άνοιξε την πόρτα, όπλισε το πλακέ του πιστόλι και µπαµ µπαµ µπαµ, 

του έριξε τρεις. Η µία πέρασε δίπλα µου. Χτύπησε στον τοίχο, αποστρακίστηκε και µε 

γέµισε ασβέστια. Έπεσε κάτω ο Τσίγκρης. Τον σηκώσαµε. Τον πήγαµε αντίκρυ, στο 

«Μαίναλο», λειτουργουσε ως νοσοκοµείο. Πέθανε µπροστά µου.1344 

Για το ίδιο περιστατικό ο Γιάννης, αδερφός του Δράκα, δίνει µια διαφορετική εκδοχή για 

τη συµµετοχή του αδερφού του στην ανάκριση του Τσίγκρη: 

Ήσαν πολλοί αξιωµατικοί. Ο Τσίγκρης, ο Λυριτζής. Ναι. Και ο Κώστας ο δικός µου 

ανέκρινε τον Τσίγκρη. Κατ’ εντολή του Παπαδόγγονα. Για να διακριβώσει ορισµένα 

πράγµατα. Ο Κώστας αυτή  τη δουλειά έκανε, ανακρίσεις.1345 

Γύριζε µ’ ένα µπιστόλι, παλικαράς. Μόλις το µαθαίνει τρέχει στο 2ο Γραφείο να σκοτώσει 

τον Τσίγκρη. Να πάρει πίσω το αίµα. Και άδειασε το πιστόλι απάνω του, καθ’ ην στιγµή τον 

ανέκρινε ο Κώστας. Μια σφαίρα τον βρήκε –απ’ όλες που του έριξε. Μία. Έτσι εξετελέσθη 

ο Τσίγκρης.1346 

Στην εξέλιξη των αφηγήσεων, υπογραµµίζεται η δευτερεύουσα θέση του φόνου του 

Τσίγκρη, καθώς δίνονται οι  συνθήκες θανάτου του Κυριάκου: 

 Ίσως από λάθος δικό του. Με µια ιταλική αραβίδα. Πήγε να κάτι να κάνει και    

εκπυρσοκρότησε το όπλο και τον σκότωσε.1347 

																																																								
1343 Στο ίδιο, σ. 175. 
1344 Στο ίδιο, σ. 45. 
1345 Στο ίδιο, σ. 80. 
1346 Στο ίδιο, σ. 81. 
1347 Στο ίδιο, σ. 23. 
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Μια κοντινή σε αυτήν µαρτυρία  δίνεται από άλλον ταγµατασφαλίτη, τον Ηρακλή Πολίτη 

: 

          Σκοτώθη στον Αγιώργη. Κάναµε µια εξόρµηση και σκοτώθη. Τον φέραµε νεκρόν στην 

Τρίπολη.1348 

Μια επίσης µαρτυρία δίνει άλλη εικόνα: 

Πήγε να δείρει, δεν την έδειρε, την έσπρωχνε µε την αραβίδα, µια ιταλική αραβίδα, τη µάνα 

του Βαγγέλη του Φαραζή. Μια γριούλα. Ήταν το σπίτι της, µε µια σκαλίτσα που κατέβαινε 

κάτω. Ήσυχοι άνθρωποι, πρόβατα. Και την έσπρωχνε τη γριά ο Κυριάκος. Πού έχεις κρύψει 

λάδι, πού έχεις κρύψει το λάδι. Η κακοµοίρα η γριά κατέβαινε, πιθανώς να του δείξει που 

κρύβεται το λάδι; Να πάρει το λάδι ο Κυριάκος, αγριεµένος. Και όπως την έσπρωχνε µε το 

κοντάκι, εκπυρσοκρότησε η αραβίδα και τον σκότωσε.1349 

Διαπιστώνεται επίσης µια πολυπροοπτική προσέγγιση στον ξεκάθαρο ρόλο της ύπαρξης 

των Ταγµάτων Ασφαλείας και του «ευαγούς» ρόλου τους µε µια διαφορετική προσέγγιση: 

          Έκατσα έκανα αυτήν την έκθεση. Ποια ήταν η εικόνα γενικά, της αταξίας και της 

διαφθοράς. Αυτές οι αθλιότητες. Μια κατάσταση που δε µπορούσες να την ελέγξεις. Γιατί 

βέβαια παρενέβαιναν διάφοροι παράγοντες. Ένας κόσµος περίεργος, µαζέµατα. Άλλοι 

πονεµένοι, άλλοι κυνηγηµένοι, άλλοι όπως οι Μανιάτες που το έχουν στο αίµα τους.1350 

          Πήγαµε στο Καστρί, περάσαµε από το Καστρί. Οι ορδές των Ταγµάτων άρπαζαν ό,τι 

έβρισκαν. Το Καστρί καµένο βεβαίως. Πήγαµε στον Άγιο Πέτρο τα ίδια. Κατεβήκαµε στον 

Αγιάννη από εκεί στο Μεσόγειο Άστρος. Και όλοι αυτοί να µπαίνουν στα σπίτια, να 

πλιατσικολογούν. Σα να βρίσκονται σε ξένο έδαφος. Σε ξένη χώρα. Μια κατάσταση που δεν 

την είχα φανταστεί.1351 

         Ο τρόπος µε  το οποίο είναι µονταρισµένα  τα αποσπάσµατα στην Ορθοκωστά 

λειτουργεί αντιστικτικά ανάµεσα σε  ζεύγη αντιθέτων,1352 όπως  ασφάλεια –κίνδυνος, το 

πρώτο µέλος το εκφράζουν τα οµιλούντα πρόσωπα, ενώ τον κίνδυνο εικονοποιούν οι 

δυνάµεις ανταρτών του ΕΛΑΣ : 

																																																								
1348 Στο ίδιο, σ. 300. 
1349 Στο ίδιο, σ. 80. 
1350 Στο ίδιο, σ. 208. 
1351 Στο ίδιο, σ. 234. 
1352 Βλ. Δηώ Καγκελάρη, «Για την «Ορθοκωστά» του Θανάση Βαλτινού», στο Θεοδόσης Πυλαρινός 
(εισαγωγή-ανθολόγηση κειµένων),  Για τον Βαλτινό. Κριτικά κείµενα, Εκδόσεις Αιγαίον, Λευκωσία, 2003, σ. 
265. 
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Με την επιστροφή µου µε έθεσαν αµέσως υπό κράτηση. Είχε φτάσει καταγγελία ότι ήµουν 

γκεσταπίτης. Στο βουνό αυτό σήµαινε εκτέλεση.1353 

Ο καπετάν Αχιλλέας. Της ΟΠΛΑ ο Αχιλλέας. Τροµοκράτης.[...] Υπήρχε εκεί ένα τµήµα του 

ΕΛΑΣ. Για να χτυπήσουν τους Γερµανούς. Εγώ γέλασα. Τι να χτυπήσουνε, µε τι και µε 

ποιούς.1354 
επίσης δοµούνται σε  ζεύγη «αθώοι»/«άµυνα» οι οµιλούντες και «ένοχοι»/»επίθεση» οι 

αντάρτες : 

          Άρχισε ο Εµφύλιος. Τότε άρχισε. Από Λιτόχωρο. Ποντοκερασιά. Κατέβασαν τους 

χωροφύλακες από τον Άγιο Πέτρο µε τα σώβρακα. Σφαχτούς στον ύπνο. Άρχισαν οι 

αντεκδικήσεις. Άγρια πράγµατα. Για να συγκεντρώνει το Κουκουέ τους ανθρώπους του, 

όσους είχαν καταφύγει στην Αθήνα, έφτιαξε τις εθνοτοπικές .1355 

          Θα αδειάσετε το σπίτι, θα πάρετε τα µουλάρια, και όσους βρείτε εκεί µε τις γυναίκες τους 

και θα τους φέρτε εδώ να τους δικάσουµε.  Να µας σκοτώσουν δηλαδή.1356 

          Μου λέει έπαιξες θέατρο για τους αντάρτες. Λέω έπαιξα. Τι να έκανα. Και εσείς αν µου 

πείτε να παίξω θα παίξω.1357 

και  σε µια ηθική υπερδοµή «καλό-κακό»: 

         Μόλις είδαν  τη γριά της είπαν, που είναι ο γέρος σου; Και της τράβηξε ένα σκαµπίλι ο 

Κυριάκος. Την έσπρωξε. Τι βαρείς τη γριά του λέει ο Νικόλας ο δικός µας. Τι φταίει η γριά. 

Πάψε απαντάει  εκείνος. Και µε το κοντάκι σπάζει την πόρτα. Γύρισε τότε η κάννη επάνω 

του πήρε φωτιά, και έµεινε χάµω, στον τόπο. Μπροστά στον Νικόλα. Μπροστά του. 

Τρέξανε οι άλλοι, πήγε ο αξιωµατικός, τι συµβαίνει, έτσι και έτσι. Μήπως τον σκότωσε 

κανένας, όχι µόνος του σκοτώθη. Είχε στη σκαντάλη ακόµα τα δάκτυλα του.1358  

  

 

4.5. Το διανοητικό µοντάζ στο  Ηµερολόγιο 1836-2011 

	
 

Στο συγκεκριµένο κείµενο  ο Βαλτινός εγκαταλείπει τα φαινοµενικά συνδετικά στοιχεία, 

τα οποία συνέχουν άλλα κείµενά του, παρότι ο χρονολογικός ορίζοντας του τίτλου δίνει 
																																																								
1353 Βαλτινός, Ορθοκωστά, ό.π., σ. 181. 
1354 Στο ίδιο, σ. 185. 
1355 Στο ίδιο, σσ. 187-188. 
1356 Στο ίδιο, σ. 227. 
1357 Στο ίδιο, σ. 94. 
1358 Στο ίδιο, σ. 153. 
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µια επίφαση χρονικότητας στα αφηγούµενα, εντύπωση η οποία ενισχύεται και από τις  

ηµερολογιακές εγγραφές  των αποσπασµάτων. 

         Στα επιµέρους κείµενα ο Βαλτινός χρησιµοποιεί το cut σε ορισµένες περιπτώσεις: 

         ΠΡΩΙ. Αγοράζω φρούτα. Δεν σκοπεύω να νηστέψω αλλά τα φρούτα µ’ αρέσουν έτσι και 

αλλιώς. Απέναντι µου η Κυρία Πηνελόπη Ηλιάδη κρατάει ένα πλαστικό µπουκάλι του 

λίτρου.[...] Η κυρία Ηλιάδη πίνει.[...] Τελειώνει τα ψώνια της και βγαίνουµε µαζί στο 

πεζοδρόµιο.1359 

                                                                                                   Μεγάλη Παρασκευή 29.4.1994 

         ΜΠΗΚΑΜΕ στα δέντρα και κρυφτήκαµε.Το φεγγάρι στη χάση του. 

            Στην άκρη του δάσους άρχισαν να περνάνε µουλάρια τούρκικα 

       φορτωµένα. Πέρναγαν, πέρναγαν και µεις κοιτάζαµε µέσα από τα κλαριά τον  

       σκοτεινό ουρανό1360 

                                                                                                                                  29.8.1922 

       ΦΤΑΣΑΜΕ  σχεδόν στα δυο µέτρα[...] Όσα οστά βρίσκει τα τινάζει, τα καθαρίζει απο τα 

χώµατα µε το µανίκι του και τα τοποθετεί στο ανατολικό χείλος του σκάµµατος.1361 

                                                                                                                                  28.10.1994 

        Και πηγαίναµε, ο τόπος αµίλητος.Φτάσαµε σ’ ενα ποτάµι.Ήταν µια Αρµένισσα, δεν 

µπόρηγε να το περάσει. 

                                                                                                                                    26.8.1922 

       ΤΟ ΜΙΚΡΟ καραβάκι της Αίγινας βυθίστηκε αύτανδρο µέσα στην άπνοια.[...] 

              Ύστερα είδα την Πόπη. Έβγαλε την µπλούζα της και οι θηλές της ήσαν µελαχροινές και 

σαρκώδεις σαν µούρα.1362 

                                                                                                                                     1.6.1973 

ΧΤΕΣ κηδέψαµε τον µπαρµπα –Γιάννη Μ. Στις υπώρειες της Πεντέλης, ογδόντα έξι           

ετών. 

     Μετά την ταφή ο κόσµος δεν έφυγε. Παρέες, παρέες, στοχαστικοί όλοι, 

ψιλοκουβέντιαζαν µέσα στην ωραία ψυχρή διαύγεια.1363 

ΑΥΤΟ έγινε το ’42. Ή το ’43 ; 

      Γυρίζαµε από τη Σπάρτη, µήνας Απρίλιος, ίσως τέλη του, µε τον Βαγγέλη Κ. και µετά 

τον Ξεριά, στο περιβόλι του-ποιου; Αρχίσαµε να πετροβολάµε τα τελευταιά πορτοκάλια στις 

																																																								
1359 Βαλτινός, Ηµερολόγιο 1836-2011, ό.π., σ. 9. 
1360 Στο ίδιο, σ. 14 
1361 Στο ίδιο, σ. 18. 
1362 Στο ίδιο, σ. 27. 
1363 Στο ίδιο, σ. 55. 
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κορφές των δέντρων. Τότε φάνηκε ο ιδιοκτήτης και τράβηξε ένα γερό χαστούκι στον 

Βαγγέλη.1364 

ΣΗΜΕΡΑ το πρωί η Δωροθέα µού χτύπησε την πόρτα.[...] 

     Πήρα τη Δωροθέα όχι ακριβώς µε τη βία.1365 

στα εκτενέστερα αποσπάσµατα µάλιστα εντοπίζεται αναδροµική αφήγηση, η οποία 

συµπληρώνει συνειρµικά  τις σκέψεις  του αφηγητή: 

       Την πήρα πάντως και στην κρίσιµη στιγµή έπρεπε να τραβηχτώ. Έχυσα στον αφαλό της. 

Στη Βουδαπέστη, ακριβώς έναν χρόνο πριν,  πάλι σε ένα ξενοδοχείο, µε την Ελ. Να 

κοιµάται στο απέναντι δωµάτιο έγινε το ίδιο.1366 

Ελάχιστα αποσπάσµατα µε ελλειπτικό λόγο λειτουργούν εν είδει ακινητοποιηµένου καρέ: 

          Έτσι. Εν πλήρει στύσει. Χα, χα, χα.1367 

Ορισµένα αποσπάσµατα δηµοσιογραφικού χαρακτήρα παρουσιάζουν αστυνοµική σύνδεση 

των κάδρων µε διαδοχικά cut : 

           Ο φύλακας βρισκόταν έξω από το υποκατάστηµα, κάπνιζε. «Όταν οι ληστές βγήκαν έξω, 

τους φώναξε ακίνητοι, πετάξτε τα λεφτά, και έριξε στον αέρα». Από την ανταλλαγή των 

πυροβολισµών τραυµατίστηκε στην ωµοπλάτη.[...] Ο φύλακας τους κατεδίωξε και τελικά 

τραυµάτισε θανάσιµα τον έναν, ο οποίος προσπάθησε να µπει στην οδό Αλκιµάχου 

«Πήγαµε προς τον ληστή όταν αυτός έπεσε κάτω. Ήθελε να φύγει αλλά στο τέλος έπεσε. 

Άφησε τρεις µεγάλους αναστεναγµούς και έµεινε ακίνητος. Ο φύλακας έπαθε σοκ, άρχισε 

να να τρέµει  χλόµιασε, έγινε άσπρος σαν το πανί και στο τέλος τον πήραν τα κλάµατα.»1368 

         Το µοντάζ, το οποίο συνδέει τα επιµέρους ιστορικού χαρακτήρα αποσπάσµατα, είναι 

εν µέρει συνειρµικό και συνδέεται µε  την αυτοδιακειµενικότητα των κειµένων του 

Βαλτινού. Η αυτοδιακειµενικότητα αποτελεί παράγοντα διαστολής του χωρόχρονου και 

σχετίζεται µε την τεχνική του µοντάζ, την οποία υιοθετεί ο λόγος του Βαλτινού. Όπως 

επισηµαίνει η Κυριακή Χρυσοµάλλη-Henrich: 

          Όπως συµβαίνει στην αυτοδιακειµενικότητα το νέο κείµενο συµπληρώνεται από το 

διακείµενο, ενώ το παλαιότερο ολοκληρώνεται ή διαφοροποιείται µε νέα έκβαση των 

παλαιότερων στοιχείων του.[...] Η αυτοδιακειµενικότητα σηµαίνει διάλογο µε τον Εαυτό και 

εµβάθυνση της αυτογνωσίας, ενώ συγχρόνως συµβάλλει στη δηµιουργία γλωσσικής 

																																																								
1364 Στο ίδιο, σ. 61. 
1365 Στο ίδιο, σ. 62. 
1366 Στο ίδιο, σ. 62. 
1367 Στο ίδιο, σ. 74. 
1368 Στο ίδιο, σ. 83. 
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πολυφωνίας, επειδή τα περισσότερα ένθετα, προερχόµενα από παλαιότερα  λογοτεχνικά 

κείµενα του Βαλτινού,  αποκαλύπτουν προηγούµενες φάσεις της ποιητικής και της 

γλωσσικής του έκφανσης.1369 

Αναφερόµαστε στα αποσπάσµατα µε ηµερολογιακό δείκτη το έτος 1922: 

          ΜΠΗΚΑΜΕ στα δέντρα και κρυφτήκαµε. Το φεγγάρι στη χάση του. 

      Στην άκρη του δάσους άρχισαν να περνάνε µουλάρια τούρκικα, φορτωµένα. Πέρναγαν,  

πέρναγαν  και µεις κοιτάζαµε µέσα από τα κλαριά τον σκοτεινό ουρανό. 

[...]-Μη µιλάς, του λέω, θα µας ακούσουν. 

                                                                                                                            29.8.1922 

-ΖΕΙΣ ακόµα Αντρέα; 

-ΖΩ 

Και πηγαίναµε, ο τόπος αµίλητος. Φτάσαµε σ’ ένα ποτάµι.[...] Απαντάµε έναν πεσµένο: 

-Σύρτε, εγώ είµαι αποφασισµένος, µας λέει. 

                                                                                                                            26.8.1922 

ΤΟ ΠΥΡΟΒΟΛΙΚΟ έχει γκρεµίσει τον πύργο υδρεύσεως αλλά οι γραµµές δουλεύουν. Ο 

λοχίας θέλει να περιµένουµε. Να περιµένουµε πόσο; Ακόµα κι αν περάσει τρένο, θα είναι 

γεµάτο. 

      Πίσω από κάτι παλιές στοιβαγµένες τραβέρσες παρουσιάζονται δύο κολληµένα σκυλιά. 

Η θέα τους µε ερεθίζει. Μας ερεθίζει όλους. Ο λοχίας τούς πετάει µια πέτρα. Πόσο καιρό 

έχω να κοιµηθώ µε γυναίκα; Από το Ουτς Σεράϊ. Μπήκα σε έναν στάβλο ψάχνοντας για 

κότες και βρήκα τη χανούµισσα µε τα δυο της κορίτσια. Η χανούµισσα άφησε µια 

τροµαγµένη κραυγή και σήκωσε τα φουστάνια να κρύψει πρόσωπό της. Τώρα καταλαβαίνω 

ότι το έκανε για να φυλάξει τις θυγατέρες της. 

Τούρκικο ξυρισµένο πράµα, παραµονή της Παναγίας. Και µαγάρισα-και κολάστηκα. 

                                                   Προς Σαλιχλί, 28 Αυγούστου 19221370 

ΣΤΑΜΑΤΗΣΑΜΕ στο χωράφι του Ρεβελιώτη. Είχε νερό κοντά. Ξεφορτώσαµε τα µουλάρια 

και οι γυναίκες έστρωσαν να κοιµηθούµε.[...] Πήρε ένα χράµι και το έστρωσε πάνω στις 

καλαµιές. Πήγα, έπεσα κοντά της και έβαλα το χέρι µου ανάµεσα στα πόδια της.[...]  

      Ξύπνησα βρεγµένος, όλη η λαχτάρα αδειασµένη από µέσα µου. Είχα δέσει το καπίστρι 

του µουλαριού στο χέρι µου και εκείνο βόσκοντας µε είχε σούρει δέκα δεκαπέντε µέτρα. 

Tέτοιος ύπνος. 

                                                         Περιοχή Ουσάκ, 22 Αυγούστου 1922 

																																																								
1369 Χρυσοµάλλη-Henrich, «Η τεκµηριοπλασία στον Ανάπλου του Θανάση Βαλτινού»  ό.π., σ. 120. 
1370 Βαλτινός, Ηµερολόγιο 1836-2011, ό.π., σ. 173. 
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τα οποία µπορουν να παραπέµπουν απευθείας σε τµήµατα του Συναξαρίου Αντρέα 

Κορδοπάτη. Βιβλίο Δεύτερο: Βαλκανικοί-’22 και να φωτίζουν όψεις των ήδη υπαρχουσών  

αφηγήσεων : 

ΕΞΑΝΤΛΟΥΜΕ  ήδη την  27 Αυγούστου. Κατά την µεσηµβρίαν η εµπροσθοφυλακή µας 

πλησίασε εις Κιργάτς. Τούρκοι ιππείς, µε κόκκινες σηµαίες, κινούµενοι εξ’ αντιθέτου 

κατευθύνσεως βραχεί καλπασµώ, σταµάτησαν στα διακόσια µέτρα ζητούντες τουρκιστί και 

µεγαλοφώνως την παράδοση της φάλαγγος.1371 

28 ΑΥΓΟΥΣΤΟΥ. Διαδίδεται ότι θα οπισθοχωρήσουµε. Ευρισκόµεθα οκτώ ώρες µακράν 

της Αγκύρας. Αι µάχαι έχουν σταµατήσει, µόνον µικραί συµπλοκαί γίνονται.[...] Το βράδυ 

σµίγουµε οι δυο µας µε τον αγγελιοφόρο[...] ο οποίος έχει οικονοµήσει λίγο αλεύρι και 

φτιάχνουµε τηγανόψωµο.1372 

ΜΕΧΡΙ ΠΟΥ ΝΥΧΤΩΣΕ είχαν κερδίσει εξακόσια µέτρα τόπο. Και είχε σκοτωθεί το µισό 

σύνταγµα. 

     Την αυγή έρχεται διαταγή να καταλάβουµε ένα λόφο εκεί πέρα.Εµείς είχαµε στραβώσει κι 

απο τη δίψα. Ήµαστουν άνυδροι κανα δυο µέρες. Δύο ή τρεις. Είχαµε στείλει έναν από την 

αρχή να γεµίσει τα παγούρια της οµάδας µας, χάθηκε.1373 

Μια εγγραφή φαινοµενικά τελείως αυθαίρετη µέσα στο σύνολο των αποσπασµάτων: 

          -ΓΕΡΟ 

          -Γεράκια να σας φάνε. 

                                                                                     Δεξαµενή 5.4.1980 1374 

σε συνδυασµό µε την επιγραµµατική: 

           Δεν µάθαµε να γερνάµε 

                                                                                        22.12. 20091375 

µε αρκετή δόση χιούµορ, παραπέµπει αντιστικτικά στην αέναη επιθυµία για νεότητα, στον 

φόβο της απώλειάς της και έρχεται σε ευθεία αντίστιξη µε τα αποσπάσµατα της 

αποθέωσης του ερωτικού πόθου: 

          ΗΤΑΝ µελαχρινή και είχε έναν θύσανο από άσπρες τρίχες στα µαλλιά της. Είχε επίσης 

βαµµένα τα στενά χείλη της κόκκινα, της φωτιάς. 

                Πριν από είκοσι τέσσερα χρόνια. 

																																																								
1371 Βαλτινός, Συναξάρι Αντρέα Κορδοπάτη. Βιβλίο Δεύτερο, ό.π., σ. 279. 
1372 Στο ίδιο, σ. 233. 
1373 Στο ίδιο, σ. 235. 
1374 Στο ίδιο, σ. 109. 
1375 Στο ίδιο, σ. 170. 
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17.8.19611376 

          ΟΙ ΜΕΣΗΜΒΡΙΝΟΙ του κλέους και το Ανάδελτα στον µυχό των µηρών σου. Η µατωµένη 

αφή επίσης –η οδύνη της. 

               Απόψε 14.7.1972, είναι πάλι πανσέληνος, η δεκάτη αφότου χωρίσαµε, κι ο Αλφειός 

πρηνής στη άκρη του πόντου, ασπάζεται τις υφάλµυρες πύλες της Αρέθουσας. 

               Στην πραγµατικότητα καταπίνει τα δάκρυά του.1377 

        -ΠΕΡΑΣΑ πέρα τελικά .Είναι δύσκολο αυτό. Και κουράζοµαι.Γι’αυτό σε αγαπάω .Σε θέλω, 

σε θέλω.1378 

      Μπορούµε να επισηµάνουµε επίσης ότι τα ερωτικά αποσπάσµατα βρίσκονται σε 

διανοητική αντίστιξη µε το απόσπασµα για την αχρονία του εγκλεισµού ισοδύναµης του 

έρωτα: 

«ΣΕ ΜΟΝΑΣΤΗΡΙ, σε φυλακή, παντού, δεν βγαίνεις από τη ροή του χρόνου. Εκτός από το 

άσυλο. Στο άσυλο δεν υπάρχει επιστροφή.Δηµιουργείται κενό.Αποκόβεσαι. Υπήρξαν εποχές 

που µου έδιναν 30 mg από αυτά. Συνήθως παίρνω 5 την ηµέρα. 

Συχνά σταµατάει, η έκφραση του µατιού της αλλάζει. Σαν να λαβαίνει επίγνωση. Και τότε 

ξαναδραπετεύει αµέσως.1379 

         Η τεχνική του διανοητικού µοντάζ επίσης µπορεί να δικαιολογήσει την αυθαίρετη 

παράθεση εγγραφών από το ηµερολόγιο του Ρώσου λογοτέχνη Pushkin, στηριζόµενη στην 

πρόθεση του συγγραφέα να παρουσιαστούν ανεκπλήρωτοι έρωτες από τη ζωή µιας 

προσωπικότητας της λογοτεχνίας του περασµένου αιώνα και πιθανώς στην προσπάθεια να 

καταδειχθεί το ανεδαφικό της  συνύπαρξης της  καλλιτεχνικής δηµιουργίας µε την 

ισορροπία στην προσωπική ζωή. 

 

 

																																																								
1376 Στο ίδιο, σ. 112. 
1377 Στο ίδιο, σ. 120. 
1378 Στο ίδιο, σ. 136. 
1379 Στο ίδιο, σ. 146 
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4.6. Ηµερολόγιο της Αλοvνήσου. Ένα πολυµεσικό κείµενο. 

 

Το Ηµερόλογιο της Αλονήσσου αποτελεί µία δηµιουργία εξ’ ορισµού στηριζόµενη στην 

τεχνική της αποσπασµατικότητας και του µοντάζ. Τα τρία επιµέρους τµήµατα µπορούν να 

γίνουν κατανοητά στη λογική του αντιστικτικού τρόπου σύνδεσης, ο οποίος προτάθηκε 

από τον κινηµατογράφο ως ψυχικός δυναµισµός που φανερώνει τη συµπληρωµατική 

αποστολή του οπτικού δυναµισµού, δηλαδή τις συνδέσεις εσωτερικής κίνησης της 

εικόνας, µια εξωτερικευµένη µορφή πραγµατοποιηµένη από την ψυχολογική τάση. Οπως 

επισηµαίνει ο Marcel Martin: 

         Το µοντάζ (δηλαδή  η δραµατική πρόοδος  της ταινίας) υπακούει µε πολλή ακρίβεια  σ’ ένα 

νόµο διαλεκτικού τύπου: κάθε πλάνο πρέπει ν’ αποτελεί ένα στοιχείο (έκκληση ή απουσία) 

που βρίσκει την απάντησή του στο επόµενο πλάνο. Η ψυχολογική ένταση (προσοχή ή 

ερώτηση) που δηµιουργήθηκε στον θεατή πρέπει να ικανοποιηθεί µε τη συνέχεια των 

πλάνων.1380 
Ο λόγος του Βαλτινού  στο Ηµερολόγιο της Αλοννήσου υλοποιεί την αρχή ότι «το µοντάζ 

σύµφωνα µε τον πιο σηµαντικό του  ρόλο, τη δηµιουργία µιας ιδέας, εκπληρώνει όχι µόνο 

έναν περιγραφικό σκοπό αλλά έναν εκφραστικό επίσης.»1381 Η σχέση του δοκιµιακού 

κειµένου µε τα δυο επόµενα δοµείται ως µια σχέση διανοητικού µοντάζ. Το δοκίµιο 

ουσιαστικά αποτυπώνει µια ρητορική πειθούς και ευαγγελίου για τις δυνατότητες και τις 

προοπτικές του προφορικού λόγου, οι οποίες θα εικονοποιηθούν και ηχοποηθούν  µε τις 

αποδόσεις του δεύτερου και τρίτου µέρους. Ο Βαλτινός επισηµαίνει στο πρώτο µέρος  την 

ιδέα η  οποία  θα βρει ανταπόκριση αντίστιξης στα επόµενα: 

         Οι ρίζες της λογοτεχνίας χάνονται στα βάθη µακρινών προφορικών πολιτισµών.[...] Η γραφή 

ως επινόηση της ανθρώπινης σκέψηςείναι άρρηκτα συνδεδεµένη µε την τεχνολογία[...] Οι 

αλλοιώσεις της προσληπτικότητάς µας –της ευαισθησίας µας τελικά– µπορούν να µετρηθούν 

µόνο µε αυτήν, την σχεδόν εξ’ αναµνήσεως ανάγκη επιστροφής σε αρχαϊκές µορφές 

επικοινωνίας. Τώρα η τεχνολογία –κατά τρόπο οξύµωρο – είναι ικανή να καλύψει αυτές τις 

																																																								
1380 Martin, Η γλώσσα του κινηµατογράφου, ό.π.,  σ. 177. 
1381 Στο ίδιο, σ. 185. 
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ανάγκες.[...] Η ανατροπή που ευαγγελίζοµαι αφορά µια λογοτεχνία εντελώς διάφορη των 

µέχρι τώρα επιτευγµάτων.1382 

Στο δεύτερο µέρος ο υπότιτλος «µικρό ιστορικό» παραπέµπει σε µια σύνδεση γραµµικού 

τύπου, στην οποία ο Βαλτινός ακολουθεί τη λογική του cut: 

Η Κάσια ήταν αλαφροΐσκιωτη αλλά το κατάλαβα αργά.[…] Ήρθε να µας γυρέψει δουλειά. 

Έτσι τη γνώρισα. Μια νεαρή κοπέλα διστακτική και λιγοµίλητη έµεινε σε µας µερικούς 

µήνες, ως αδελφή νοσοκόµα, µετά έφυγε. 

    Ξαναπαρουσιάστηκε δέκα χρόνια αργότερα.[…] Δεν ήθελα να την πληγώσω.[…] 

    Μετά δέκα ηµέρες η Κάσια φάνηκε πάλι.[…] 

    Την άκουσα[…] 

    Πέρασε η πρώτη βδοµάδα.[…] Πέρασε ένας µήνας.[…] 

    Μέσα Σεπτεµβρίου εκείνου του χρόνου παραλάβαινα κατεψυγµένα προϊόντα για τις 

ανάγκες της κλινικής. Από ένα σπασµένο χαρτοκιβώτιο γλίστρησαν στο τσιµέντο του 

διαδρόµου µερικά κοκαλωµένα ψάρια Ατλαντικού. Ο εργάτης που τα κουβαλούσε βρήκε 

µια παλιά εφηµερίδα, τα µάζεψε και τα ακούµπησε στον πάγκο της αποθήκης.1383 

         Το εύρηµα της εφηµερίδας αποτελεί ένα είδος ρακόρ για το πέρασµα στο επόµενο  

και τελευταίο κάδρο: 

    Δεν θα µιλήσω για συµπτώσεις. Η εφηµερίδα ήταν µια µπαγιάτικη Καθηµερινή –σελίδα 

των «Κοινωνικών». Και η Κάσια χαµογελούσε, όχι ανέµελα, στοχαστικά µέσα από µια 

µικρή  νεανική της φωτογραφία. «Κασσιανή Φράγκου, ετών 29»[...] 

               Αναρωτήθηκα τι µπορεί να είχε συµβεί. Ένα αιφνίδιο δυστύχηµα ή ίσως ένα 

προσχηµατικό αυτόβουλο τέλος. Ο πειρασµός να µάθω ήταν µεγάλος. Κάποια στιγµή 

σκέφτηκα να συναντήσω αυτούς τους φίλους της, να πάω σε κείνο το πολυκατάστηµα να 

ρωτήσω. Αλλά τελικά δεν το έκανα. Έτσι και αλλιώς η Κάσσια δεν θα γινόταν ποτέ 

ηθοποιός.1384 

         Το τρίτο µέρος έρχεται να συνδεθεί µε τα δύο προηγούµενα, σύµφωνα µε τις αρχές 

του διανοητικού µοντάζ, ενώ φαινοµενικά δεν εντοπίζεται οποιαδήποτε συνάφειά του µε 

αυτά. Το εύρηµα του ηχητικού παζλ, της θραυσµατικής προσέγγισης της ερωτικής 

επιθυµίας υπό αναίρεση και του ανεκπλήρωτου πόθου εµφανίζεται ως µια επανακάλυψη 

της προφορικότητας της λογοτεχνίας, σύµφωνα µε την εξαγγελία του πρώτου µέρους του 

Ηµερολογίου της Αλοννήσου αλλά και της δήλωσης της Αλεξάνδρας: 
																																																								
1382 Βαλτινός, Ηµερόλογιο της Αλοννήσου, ό.π., σσ. 19-21. 
1383 Στο ίδιο, σσ. 23-25 
1384 Στο ίδιο, σ. 26. 
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     Έχω ανακαλύψει ότι τα πράγµατα που φοβάµαι µπορεί να αφορούν και τους άλλους   

αλλά αυτοί τα κουβαλάνε χωρίς να τους δίνουν σηµασία. Είναι αυτό που µε κάνει κοµµάτια, 

ιδίως όταν είναι πια αργά και δεν µπορεί να λειτουργήσει τίποτα.Ούτε µπορείς να 

αποφασίσεις διαφορετικά την ίδια στιγµή.Έτσι γίνεται αυτό, είναι η ποινή να 

πραγµατοποιείς τη µοναξιά σου.1385 

 Το διανοητικό µοντάζ, το οποίο συγκροτεί το κείµενο σε ολότητα, υλοποιείται µε 

συνεκτικό στοιχείο την έννοια του πάθους «µεθερµηνευόµενη µε όλες τις συναρτήσεις 

της».1386 Σηµαντική επίσης είναι η διάσταση της αυτοδιακειµενικότητας του κειµένου, η 

οποία παραπέµπει  κυρίως στη συλλογή Εθισµός στη νικοτίνη µε την αλληγορική 

πρόσληψη του πόθου σε  όλες τις διαστάσεις του, της σωµατικότητας και της ροπής προς 

τον θάνατο. 

        Το µοντάζ λοιπόν δηµιουργεί «µια υπόνοια µιας βιοθεωρίας, µιας παρόρµησης προς  

το ανθρώπινο δικαίωµα σε προσωπικές επιλογές για τον τρόπο του ζην που δεν συνάδουν 

µε τις κοινώς αποδεκτές ή εκείνες της πεπατηµένης, τουλάχιστον δεν βλάπτουν τον 

συνάνθρωπο, αντιθέτως µπορεί να βλάψουν το πρόσωπο που έχει κάνει την επιλογή».1387 

Το µοντάζ συνείδησης υποδηλώνεται από την ασυνέχεια της αφήγησης µεταξύ των τριών 

µερών, τα οποία απαρτίζουν το σύνολο του έργου, αλλά και στο τρίτο µέρος από τη 

χαοτική σύζευξη των σπαραγµάτων του λόγου της πρωταγωνίστριας και την απουσία 

συγκεκριµένης κατεύθυνσης, η οποία χαρακτηρίζει το λόγο της, δείγµα αδιεξόδου και 

παρακµής των ανθρωπίνων σχέσεων. 

       Μια επιπλέον αντίστιξη η οποία συνέχει το κείµενο είναι η αντίθεση γραπτής  και 

προφορικής εκδοχής της γλώσσας, η οποία είναι ανάλογη της πολιτισµικής–τεχνολογικής 

όψης και της βιολογικής  σύστασης του ανθρώπου.1388 Επίσης η   τεχνική του µοντάζ 

δοµεί την αντίστιξη µεταξύ ιδιωτικής και δηµόσιας σφαίρας, όπως αποδίδεται στο ηχητικό 

τµήµα του µυθιστορήµατος.1389 Οι θεσµοί της δηµόσιας σφαίρας, ο δικαστικός θεσµός, η 

εκκλησία και τα µέσα µαζικής ενηµέρωσης, η ελεγκτική επενέργεια των οποίων  

εµφανίζεται  στα  σπαράγµατα ήχων του τρίτου µέρους: 

																																																								
1385 Στο ίδιο, σ. 34. 
1386 Παϊβανάς, «Βαλτινού Φαρµακεία», ό.π., σ. 127.  
1387 Στο ίδιο, σ. 123. 
1388 Στο ίδιο, σ. 163. 
1389 Στο ίδιο, σ. 190. 
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           -Γυµνάστρια: Καληµέρα σας. Σήµερα θα αρχίσουµε το πρόγραµµά µας µε ένα ελαφρό 

τροχάδην επί τόπου και µικρά ψαλιδάκια. Τέσσερα λοιπόν τροχαδάκια και τέσσερα µικρά 

ψαλιδάκια [...]1390 

          -Καίτη: Είχε πολύ καλό σώµα. Και ήταν και πολύ νόστιµη κάποτε.Τ ώρα γέρασε, όπως όλοι 

µας γεράσαµε1391 

Διαµορφώνουν τον παράγοντα ελέγχου του ανθρώπου και κυρίως του γυναικείου 

σώµατος.1392 Το ίδιο στοιχείο υλοποιείται στηριζόµενο στην αρχή του µοντάζ, µε τον  

ηχητικό συµφυρµό των βωµολοχιών της Κάσσιας µε ενοχική χροιά, των κραυγών της µε 

την υπόκρουση της µουσικής του εθνικού ύµνου, ή αποσπασµάτων ψαλµωδιών : 

         -Κάσσια: Σ’αγαπώ πάρα πολύ. Ό,τι και αν είσαι, όποιος και αν είσαι, δεν µ’ ενδιαφέρει. 

                  Ξέρω ότι δε µπορώ να κάνω χωρίς εσένα, το ξέρω καλά αυτό γλυκέ µου, καληνύχτα. 

         -Χορωδία: Σε υµνούµεν, σε ευλογούµεν, σοι ευχαριστούµεν, Κύριε, και δεόµεθα σου ο Θεός 

ηµών...1393 

         - Χορωδία: Άξιον εστί ως αληθώς, µακαρίζειν σε την Θεοτόκον... 

         -Αλλά πάτησα λάθος κουµπί και άνοιξα το ράδιο. 

            Η ενοχή αυτή. Σε αγαπώ πάρα πολύ. Ολο το µεσηµέρι ήµουνα πάλι µαζί σου, να  ’χω 

µια συντροφιά. Και εξάλλου εγώ σου είχα πει οτι αυτή η ιστορία, δεν υπάρχει περίπτωση 

να γίνει. Ας µη λέω το. Αλλά δεν ξέρω τι σου συµβαίνει , ξέρω ότι σε αγ...1394 

ως πρόκληση στις διαφόρων µορφών εξουσίες και ιδεολογίες, κρατικές, κοινωνικές 

πολιτικές και ιδεολογικές.1395 Δεν θα πρέπει να µας διαφεύγει ότι  στις αντιστίξεις  αυτές 

της δηµόσιας και ιδιωτικής σφαίρας  ενυπάρχει το στοιχείο της ειρωνείας, το οποίο 

ενισχύει την ανατρεπτική λειτουργία της ερωτικής θεµατολογίας, χωρίς βέβαια να 

καταλήγει στην αποδοκιµασία των θεσµών, στους οποίους παραπέµπουν τα ηχητικά 

θραύσµατα  σε πρώτο πλάνο.1396 Μια επιµέρους αντίστιξη, η οποία ενισχύεται από την 

τεχνική του µοντάζ, είναι αυτή ανάµεσα στον παραληρηµατικό λόγο της Κάσσιας και τον  

επεξεργασµένο λόγο της Αλεξάνδρας.1397 Ουσιαστικά πρόκειται «περί του σχίσµατος 

																																																								
1390 Βαλτινός, Ηµερολόγιο της Αλονήσσου, ό.π., σ. 32. 
1391 Στο ίδιο, σ. 41. 
1392 Βλ. Δηµήτρης Παϊβανάς, «Σφύρα/ο/ άκµων  τεχνολογίες [και] παίγνια στο Ηµερόλογιο της Αλοννήσου», 
στο βιβλίο  του Περί πόθου και πάθους, Βιβλιοπωλείον της «Εστίας», Αθήνα, 2020,  σ. 191.  
1393 Βαλτινός, Ηµερολόγιο της Αλονήσσου, ό.π., σ. 53. 
1394 Στο ίδιο, σ. 43-44. 
1395 Παϊβανάς, «Σφύρα/ο/ άκµων», ό.π., σ. 192.  
1396 Στο ίδιο, σ. 191. 
1397 Στο ίδιο, σ. 194. 
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ανάµεσα στη βιολογική και πολιτισµική ιδιότητα της ανθρώπινης φύσης, το οποίο δεν 

δεσµεύεται χρονολογικά.1398 

         Κύρια πρόθεση του κειµένου, ωστόσο, παραµένει η σωµατοποίηση της προφορικής 

διάστασης της γλώσσας µε τη βοήθεια της τεχνολογίας, για να υλοποιηθεί η εξαγγελία του 

πρώτου µέρους για επανασύστασή της και η αποδέσµευση από το πλαίσιο στέρησης της 

αυθεντικής έκφρασης, το οποίο επιβάλλει ο λόγος µέσω της τεχνολογίας της γραφής. 

 

4.7. Το  µοντάζ στη συλλογή  Εθισµός στη Νικοτίνη 

 

Όπως ήδη υπογραµµίσαµε στο προηγούµενο κεφάλαιο της ανάλυσης των 

κινηµατογραφικών τεχνικών στο Ηµερολόγιο της Αλοννήσου, συνεκτικό παράγοντα των 

επιµέρους διηγηµάτων της συλλογής αποτελεί η έννοια του πάθους σε όλες του τις 

εκφάνσεις, ως σφοδρή επιθυµία, συναισθηµατική ένταση, ενστικτώδης ορµή αλλά και ως 

σωµατική και ψυχική  ταλαιπωρία, η οποία καταχρηστικά  λειτουργεί και ως παρόρµηση 

προς την τέχνη και ειδικότερα προς τη λογοτεχνία σύµφωνα µε τον Δηµήτρη Παϊβανά.1399 

         Στοιχείο  µονταζιακής σύνδεσης των επιµέρους κειµένων της συλλογής, όπως τα 

διηγήµατα «Εθισµός στη Νικοτίνη», «Αϊστράτηγος», «Ήλιος και βροχή», «Ιωάννης 

Σιδέρης», αποτελεί η θεµατική του πολέµου, όπου η προσωπική ιστορία του εκάστοτε 

ήρωα δίνει την εντύπωση ότι αποτελεί το επίκεντρο του ενδιαφέροντος, ενώ η συλλογική 

ιστορική προοπτική διαγράφεται σε δεύτερο πλάνο, για να χρησιµοποιήσουµε µια 

κινηµατογραφική έκφραση. 1400 Ειδικότερα στο οµώνυµο διήγηµα της συλλογής, παρότι 

ακολουθούνται οι αρχές της γραµµικής αφήγησης, εντοπίζονται συγκεκριµένοι άξονες 

σύνδεσης όπως η  αναφορά στον πατέρα του αφηγητή, πρότυπο ενός αρχαϊκού βίου 

χαµένου  µέσα στην κοινωνική εξέλιξη: 

         [...] Μερικοί µε την κληρονοµηµένη πονηριά πονηριά του απελεύθερου, δοκίµασαν να 

προσεταιριστούν τον πατέρα µας. Δεν έκανε ποτέ στραβά µάτια, ούτε στις δυσκολότερες 

ώρες τους. Η κλεψιά ήταν ατιµία. Και πίστευε στη δουλειά.1401 

																																																								
1398 Στο ίδιο, σ. 195. 
1399 Παϊβανάς, «Βαλτινού Φαρµακεία», ό.π., σ. 127.  
1400 Χρυσοµάλλη-Henrich, «Τα διηγήµατα Εθισµός στη Νικοτίνη του Θανάση Βαλτινού: Μικροψηφίδες µιας 
τέχνης υψηλής», ό.π., σ. 93. 
1401 Βαλτινός, «Εθισµός στη Νικοτίνη» στο Εθισµός στη νικοτίνη, ό.π., σ. 11. 
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          [...] Ο πατέρας µου πέτανε τον Μάϊο του ’69, εβδοµήντα δύο χρονών. Έµεινε σκληρός µέχρι 

το τέλος της ζωής του-και µέχρι το τέλος πίστευε στη δουλειά.1402 

επίσης η σεξουαλική αφύπνιση της εφηβείας· ας µην ξεχνάµε εξάλλου ότι  η σεξουαλική 

έκφραση ως ενστικτώδης ορµή συνέχει το σύνολο της συλλογής αλλά και το συνολικό 

έργο του Βαλτινού στις επιµέρους σκηνές : 

              [...] Η φίλη της, Σοφία Πικρού: µοναδικός  µου άνηβος και µυστικός έρως. Τις ώρες της 

χαύνωσης, γέµιζα τα τετράδιά µου µε ιστιοφόρα στο όνοµά της. Τώρα, σε ώρες αυπνίας 

καµιά φορά, βασανίζοµαι να ανασυνθέσω µορφές αλλά είναι αδύνατο.1403 

              [...]Εκείνο τον χειµώνα η φήµη της «Αφρικάνας» σερνόταν απάνω µας σα γρίπη. Η 

«Αφρικάνα» ήταν το καινούργιο αστέρι στο πορνείο του Καζαµία.1404 

     Τον Γενάρη του ’48 εγκαταστάθηκε προσωρινά στο κτίριο του σχολειού µας µια 

περαστική Μοίρα Καταδροµών. Εµάς µας µετέφεραν στο Γυµνάσιο Θηλέων. Στις ίδιες 

αίθουσες, στα ίδια θρανία, «εναλλάξ», το πρωί εµείς, το απόγευµα τα κορίτσια. Αυτή η 

συστέγαση όξυνε φοβερά την επαρχιακή µας λαγνεία. Ο Νίκος Δ. που καθόµασταν στο ίδιο 

θρανίο, διατεινόταν συχνά ότι ένιωθε µια περίεργη θερµότητα να περνάει από το ξύλο στους 

µηρούς του, σκορπίζοντας διαβρωτικά προς τη νεφρική χώρα! 

     Ένα πρωινό, στη ώρα των Γαλλικών, καθώς η καθηγήτρια έγραφε στον πίνακα «Το 

καλόν φυσικόν του Παύλου και της Βεργίνας ηύξανεν από ηµέρας  εις ηµέραν», κάποιος 

από την µπροστινή σειρά  σηκώθηκε ορθός και στράφηκε προς το µέρος µας επισείοντας, 

σαν τρόπαιο, ένα κοριτσίστικο εσώρουχο. Το είχε βρει στο ράφι του θρανίου του. Έγινε 

χαλασµός, και επειδή ήταν αδύνατο να εντοπιστούν πρωταίτιοι, η έκρηξη µας κολάστηκε µε 

µια «δια κλήρου» τριήµερη αποβολή πέντε συµµαθητών µας.1405 

 µε αποκορύφωµα  στη σκηνή : 

              [...] Το καµιόνι έµεινε µε την καρότσα τεντωµένη εκεί πάνω και µπροστά µας είχε 

σχηµατιστεί µια µικρή πυραµίδα από νεκρούς άντρες. Η µοναδική γυναίκα ανάµεσα τους 

έκλεινε µπρούµυτα την κορυφή της πυραµίδας. Η φούσα της είχε τραβηχτεί µέχρι τους 

γλουτούς και στο εξωτερικό µέρος του αριστερού µηρού υπήρχε ένα τρύπηµα από 

ξιφολόγχη. Παρά την ανατριχίλα του θανάτου στο δέρµα της, που ο χειµωνιάτικος ήλιος τη 

δυνάµωνε, ένιωσα έναν άγριο ερεθισµό.1406 

																																																								
1402 Στο ίδιο, σ. 27. 
1403 Στο ίδιο, σ. 13. 
1404 Στο ίδιο, σ. 23. 
1405 Στο ίδιο, σ. 22. 
1406 Στο ίδιο, σ. 25. 
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                [...] Την άλλη µέρα θα γράφαµε Ιστορία. Κλείστηκα στο δωµάτιό µου και προσπαθούσα 

να µελετήσω. Νωρίς το απόγευµα ήρθε ο Νίκος και µε πήρε. Ούτε εκείνος µπόρηγε να 

µαζευτεί. Η Ιστορία, µε τη µορφή µιας γενετήσιας καµπύλης νεκρών γλουτών, µας χλεύαζε 

από την κορυφή της πρωινής πυραµίδας.1407 

       Tο διήγηµα «Agnes: Τριάντα καρέ», είναι δοµηµένο µε την κινηµατογραφική λογική 

του γρήγορου cut: 

                                                                1 

       9.8.95. 

        Ο καταπέλτης του φέρι έχει µόλις ακουµπήσει στην προκυµαία. Οι πρώτοι βιαστικοί 

επιβάτες συνωθούνται στους παράπλευρους  διαδρόµους, ενώ στο ανοιχτό κήτος τα ΙΧ 

ελίσσονται ήδη για την έξοδο.1408 

                                                                      2 

       10.8.95. 

       Η µπαλκονόπορτα δηλώνεται από τον αριστερό  λαµπά της. Ο λαµπάς από γυµνούς 

τσιµεντόλιθους. Ένα πλαστικοποιηµένο σκοινί µε τρία µανταλάκια χωρίζει τη φωτογραφία 

οριζοντίως. Στο κέντρο του κάτω µισού και πίσω απόµια στέγη µε κεραµίδια διακρίνεται η 

θάλασσα. Τη διατρέχουν πρωινά ρίγη.1409 

Η ηµερολογιακή εγγραφή δίνει την εντύπωση της γραµµικής ακολουθίας της αφήγησης, 

στην οποία τα καρέ ακολουθούν τη µονταζιακή αντίληψη της έλλειψης µε την 

υπονοούµενη σεξουαλική έκφραση : 
                                                                   8 

         13.8.95. 

          Μεσηµβρινό ηµίφως. Η Α. στο κρεβάτι σε θέση υπτία. Οι µαστοί της, αισθησιακά χαλαροί, 

ανεβοκατεβαίνουν στον ήρεµο ρυθµό της ανάσας της. Εκπληκτική ορεογραφία. Το 

µαύρισµα της επιδερµίδας αραιώνει προς τις µασχάλες. Ο διαχωρισµός γίνεται σαφής στο 

υπογάστριο. Η λευκότητα του κρυφού. Τα όρια της αφής και των καταδύσεων βεβαίως στο 

σκοτεινό διάσφαγµά της.1410 

                                                                          15 

         19.8.95. 

																																																								
1407 Στο ίδιο, σ. 26. 
1408 Βαλτινός, «Agnes: Τριάντα καρέ», Εθισµός στη νικοτίνη, ό.π., σ. 45. 
1409 Στο ίδιο, σ. 45. 
1410 Στο ίδιο, σ. 47. 
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         Close up. H Α. πρηνής. Ένα βιβλίο ισορροπεί ανοιχτό ανάποδα πάνω στους γλουτούς της. 

Δεν τους σκεπάζει ακριβώς. Τους σκιάζει, αναδεικνύοντας έτσι την αρµονία τους. 

Ανάγλυφο υψηλής υποβολής.1411 

                                                                          23 

          Close up. Οι µηρογεννητικές πτυχές της Α.Το στιβαρό όρος της Αφροδίτης καλύπτεται 

ελάχιστα από το χρυσαφί σλιπάκι της. Το ύφασµα στο σηµείο εκείνο «πίνει», κατά την 

ξεχασµένη ορολογία των παλαιών ραφτάδων. 

Η έλλειψη υλοποιείται µέσω του µοντάζ των πλάνων σεξουαλικής έκφρασης µε αυτά τα 

οποία παραπέµπουν στο θέµα της απώλειας ενός παραδείσου λόγω της ανάπτυξης, µε τον 

σχεδιασµό της διάνοιξης ενός δηµοσίου δρόµου, εκεί όπου πριν υπήρχε µια ειδυλλιακή 

παραλία:  

                                                                   14 

         18.8.95. 

          Ένας νεαρός τοπογράφος µε ψάθα πίσω από τη διόπτρα του. Στο βάθος του µονοπατιού ο 

βοηθός του κρατάει την κατακόρυφη σανίδα. Ο Μιχάλης κατευθύνεται προς το µέρος τους 

µε ένα µάλλον επιθετικό διασκελισµό.1412 

                                                                         18 

         22.8.95. 

          Μια µεγάλη µπουλντόζα στο µονοπάτι. Ο Μιχάλης µπροστά αποφασισµένος της έχει κόψει 

τον δρόµο. Δυο τρεις περίοικοι παρακολουθούν.1413 

Το δεύτερο µέρος του διηγήµατος µπορεί να προσληφθεί ως ένα είδος σχολίου voice over 

υλοποιώντας ένα ιδιόρρυθµο µοντάζ : 

             Το δωµάτιο κλείστηκε τηλεφωνικά την τελευταία στιγµή µε τη φροντίδα εκλεκτής φίλης. 

Προσόντα κατά την άποψή της: δυσκολία πρόσβασης και ως εκ τούτου ιδιωτική περίπου 

θάλασσα σε σχετική απόσταση (400 µέτρα). 

              [...] Η άντληση του νερού και το όργωµα των χωραφιών διεκπεραιώνονταν µε αρχαϊκούς 

όρους. Είχε αρνηθεί την πώληση γης προς αξιοποίηση, παρά τις ποικίλες πιέσεις και τις 

υψηλές προσφερόµενες τιµές. Δεν ήταν οικολόγος. Ενστικτωδώς υπεράσπιζε τον 

«παράδεισό» του. Υπέστη την πρώτη ήττα εκείνες ακριβώς τις µέρες µε τη διάνοιξη τελικά 

																																																								
1411 Στο ίδιο, σ. 49. 
1412 Στο ίδιο, σ. 49. 
1413 Στο ίδιο, σ. 50. 
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της κοινοτικής οδού προς την παραλία. Αποχαιρετήσαµε τη «θάλασσά µας» µε τις 

τελευταίες βουτιές την ηµέρα αναχωρήσεως (βλ. πάλι 27, 28, 29 καρέ)1414 

          Στο διήγηµα «Αϊ Στράτηγος», όπως και σε άλλα διηγήµατα της συλλογής, ενώ η 

αφήγηση  εξελίσσεται γραµµικά, η έλλειψη στα επιµέρους κάδρα υλοποιείται µέσω της 

τεχνικής του µοντάζ, αναφορικά µε τη διαµόρφωση της προσωπικότητας του ήρωα µετά 

την τραγική ερωτική ιστορία1415: 

         Ήταν ο πρώτος χωρισµός. 

    Από τότε άρχισε να περιχαρακώνεται. Να κόβει τις γέφυρες. Έγινε ιδιότροπος, γκρίνιαζε 

µε όλους. Με όλο το χωριό. Πώς να την αντέξει την περηφάνια του. 

    Το 1978 µου γύρεψε ένα πιστόλι. Να το κάνει τί; Ούτε διαφορές είχε µε κανέναν ούτε 

φόβο να πάθει από εχθρό. Κάτι είχε σπάσει στον αέρα, κάποιο τεντωµένο τέλι, αυτός ο οξύς 

απόµακρος ήχος, απόµακρος αλλά επίµονος, που δούλευε σαν αρίδι στα µελίγγια, δεν 

µπορούσε να έχει άλλη πηγή.1416 

 Όµως εκείνος καταλάβαινε. Τη δική του µοναξιά την είχε ζήσει µε αυστηρότερο τρόπο. 

Αλλά η  µοναξιά είναι ίδια, όπως κι αν τη ζεις. Όπως κι αν τη ζεις, σε σηµαδεύει το ίδιο. Κι 

αυτός αναγνώριζε τα σηµάδια της.1417 

η οποία µας αποκαλύπτεται  όµως µε αστυνοµικό και αγωνιώδη τρόπο στο τέλος της 

ιστορίας: 

              Την κοπέλα που ο Στρατηγός αγαπούσε, ξαφνικά κι ανερώτητα, όπως γινόταν συχνά  

εκείνη την εποχή, αποφάσισαν οι δικοί της να τη δώσουν σε άλλον. Οπότε µια Κυριακή, 

µετά τη λειτουργία, στο αλώνι της εκκλησιάς, ο Στρατηγός, εικοσιπεντάρης τότε, σταµάτησε 

µπροστά στον επίδοξο µνηστήρα, µε το µαχαίρι στη µέση, και σαφώς φαινόταν τι είχε 

µελετήσει να κάνει. Πάγωσαν όλοι και τραβήχτηκαν στην άκρη. Την κρίσιµη στιγµή χίµηξε 

ανάµεσά τους η κοπέλα. 

               [...] Πάντως δεν έγινε το φονικό. Και παραµονή του γάµου της τη βρήκαν αυτή 

κρεµασµένη από τα πάτερα της κάµαράς της. 

               Έκτοτε ο Στρατηγός βγήκε από τον κόσµο, και η δικαιοσύνη της µάνας µου ήταν γι’ αυτή  

τη µοναξιά που εκείνος διάλεξε και την κουβάλησε αθόρυβα και χωρίς µεταµέλεια για τα 

υπόλοιπα από τα ογδόντα οχτώ του χρόνια.1418 

																																																								
1414 Στο ίδιο, σ. 53. 
1415 Χρυσοµάλλη-Henrich, «Τα διηγήµατα Εθισµός στην Νικοτίνη», ό.π., σ. 95. 
1416 Βαλτινός, «Αϊ Στράτηγος» στο  Εθισµός στη νικοτίνη, ό.π., σ. 60. 
1417 Στο ίδιο, σ. 61. 
1418 Στο ίδιο, σ. 65. 
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         Στο διήγηµα «Αναδροµή» η τεχνική του µοντάζ υπηρετεί την έλλειψη στην παροχή 

πληροφοριών για τη σχέση Λουκά και Κοσµά, η οποία δίνεται αδροµερώς: 

               Τον ήξερε. Ήξερε πως αρπαζόταν. 

                Μαζί είχαν τελειώσει το γυµνάσιο. Μαζί είχαν δώσει στη Σχολή Ευελπίδων –και είχαν 

αποτύχει. Και ύστερα µαζί είχαν φύγει για έξω. Πρώτα στο Βέλγιο, δυο χρόνια. Στις στοές. 

Αργότερα στη Γερµανία, άλλα τέσσερα. Μετά οι δρόµοι τους χώρισαν. Ο Λουκάς γύρισε. Ο 

άλλος την είχε την προσφυγιά στο αίµα του.1419 

Ο διάλογος του Κοσµά µε τον Λιούµη διεξάγεται υπό καθεστώς ψυχικής έντασης : 

               – Γιατί δε χαλαρώνετε; είπε. 

                – Δυο σκοτώθηκαν τελευταία µπροστά µου, είπε ο Κοσµάς. 

                – Ψύχραιµοι θα µιλήσουµε πάντως καλύτερα. 

                – Το πιστεύεις; Τον έκοψε ο Κοσµάς. 

               Ο ενικός ήταν αποτελεσµατικός.Ο Λιούµης άλλαξε ύφος. 
                – Άκουσε αγαπητέ. 

               Ύστερα σταµάτησε. Σαν να το ξανασκέφτηκε. 

  – Ξέρεις την ιστορία, είπε ο Κοσµάς. 

αναγόµενος στα δραµατικά περιστατικά µε πρωταγωνιστή το πρόσωπο του Βαβουλέα και 

την εµπλοκή του στην παράνοµη διακίνηση των θρησκευτικών εικόνων, τα οποία 

αποδίδονται εξίσου ελλειπτικά µε την ισοδύναµη τεχνική του µοντάζ: 

              – Την ιστορία την ξέρει ο Βαβουλέας.. 

     – Ο Βαβουλέας είναι καλά εκεί που είναι. 

              [...] 

  – Η εικόνα που έφερε ο Βαβουλέας ήταν πλαστή. 

               – Τότε έπαιξε δικό του παιχνίδι. 

               – Κορόϊδεψε και τις δυο πλευρές. 

               – Με ενδιαφέρει ότι κορόϊδεψε εµένα, είπε ο Κοσµάς.1420 

               [...] 

  – Αυτό προσπαθώ να σου πω. Είµαστε θύµατα ενός ήδη νεκρού. 

               [...] 

  – Κι όταν λες ότι σε κορόϊδεψε, πώς το εννοείς; 

               [...] 

  – Η ανάµειξη σου στην υπόθεση είχε επαγγελµατικό χαρακτήρα; 
																																																								
1419 Βαλτινός, «Αναδροµή» στο  Εθισµός στη νικοτίνη, ό.π., σ. 30. 
1420 Στο ίδιο, σ. 35. 
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               – Ας πούµε προσωπικό, είπε ο Κοσµάς.1421 

               [...] 

  – Τα προσωπικά είναι τα χειρότερα, είπε. Αν ήρθες εδώ να λύσεις τέτοια προβλήµατα, 

δεν µπορούµε να κουβεντιάσουµε. 

               [...] Χωρίς περιστροφές είπε ο Λιούµης. Δεκαπέντε χιλιάδες µάρκα. 

               – Γιατί τόση γενναιοδωρία; 

               – Ως αποζηµίωση για τις φασαρίες στις οποίες έµπλεξες. 

               – Γι αυτό λοιπόν, είπε ο Κοσµάς. 

               – Εξαγοράζω την υπόληψή µου, είπε ο Λιούµης. Οι ηλιθιότητες πληρώνονται.1422 

Με έλλειψη δίνεται επίσης η σχέση του Κοσµά µε τη Χρυσούλα και τα αισθήµατα τα 

οποία έτρεφε για αυτήν: 

               – Η Χρυσούλα τι κάνει; Τον έκοψε ο Κοσµάς. 

               – Την έστειλα στο χωριό. Να συγυρίσει για τις ηµέρες. 

               – Τη θυµάµαι µωρό, είπε ο Κοσµάς. 

               –  Που γύριζε µε το βρακί κατουρηµένο. 

               – Πόσα χρόνια την περνάς; 

               – Κοντά είκοσι. 

               – Κακοµοίρη µου, είπε ο Κοσµάς.1423 

Καθώς αρχικά  τα αισθήµατα του Κοσµά για τη Χρυσούλα απεικονίζονται καλυµµένα, 

στο τέλος της ιστορίας εικονοποιείται µε σχετικά µεγαλύτερη διαύγεια το συναισθηµατικό 

φορτίο  του Κοσµά,  το οποίο σχετίζεται και µε τον τίτλο «Αναδροµή» 

[...] Διέκρινε µια γυναικεία φιγούρα να κάνει κάτι σκυµµένη. Να σαπουνίζει ρούχα ίσως. 

Σκέφτηκε ότι θα έπρεπε να είχε µιλήσει στον τηλεφωνητή. «Εδώ οικία Λαγωίδη».Να είχε 

πει στη Χρυσούλα τι του κουβάλησε ξαφνικά η φωνή της.1424 

Πρέπει να επισηµάνουµε ότι στο εν λόγω κείµενο, οι ελλείψεις είναι αυτές τις οποίες 

αναφέρει  ο Martin  ως ελλείψεις δοµής στον κινηµατογράφο, 1425 δηλαδή στοιχεία  τα 

οποία αγνοεί ο θεατής και προσελκύουν το ενδιαφέρον στην εξέλιξη της δράσης, όπως 

στις ταινίες µε αστυνοµική πλοκή. Στην περίπτωση του κειµένου, η σχέση του Κοσµά µε 

το περιβάλλον των παράνοµων δραστηριοτήτων και  των λαθροκινητών των εικόνων, εκ 

																																																								
1421 Στο ίδιο, σ. 36. 
1422 Στο ίδιο, σ. 37. 
1423 Στο ίδιο, σ. 29. 
1424 Στο ίδιο, σ. 43. 
1425 Martin, Η γλώσσα του κινηµατογράφου, ό.π., σ. 96. 
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των οποίων ο Λουκάς αποτελεί φιλική σχέση από παλιά µε αρκετή ασάφεια ως προς το 

πραγµατικό περιεχόµενο της σχέσης των δύο, αποκαλύπτεται σταδιακά και όχι εξ 

ολοκλήρου. Επίσης στην ίδια κατηγορία εντάσσεται το αδιευκρίνιστο και υπονοούµενο 

περιεχόµενο της ανάµνησης την οποία διατηρεί ο Κοσµάς για τη Χρυσούλα, καθώς ο 

Βαλτινός αφήνει τον αναγνώστη να συµπληρώσει το υλικό το οποίο δεν παρουσιάζεται 

στο κείµενο.   

         Η ίδια δοµή ανάπτυξης της ψυχολογικής έντασης, η οποία υπηρετείται από τη 

µονταζιακή τεχνική, εµφανίζεται στο διήγηµα «Το αίµα γυρεύει αίµα», καθώς το διήγηµα 

ξεκινάει µε αναφορά στο επεισόδιο το οποίο δοµεί την ένταση: 

          Ο ΦΟΝΟΣ έγινε το 1923, Ιούλιο µήνα. Αφορµή ήταν το νερό. Τις δύο επικράτειες τις 

χώριζε ένα ρέµα. Το έλεγαν ποτάµι και από τις δυο µεριές. 

               Κάθε καλοκαίρι το ποτάµι στέρευε σχεδόν. Ό,τι έµενε ήταν µια κλωνά νερό κάτω απ’ τα 

χαλίκια και µερικές λούµπες στη σειρά. 

               Εκεί σκότωσε ο Αγγελέας τον γιο τού Μιχάλη Γρηγοράκη. Δεκαέξι Ιουλίου, παραµονή 

της Αγίας Μαρίνας. 

          Κατέβασε το παιδί τις γίδες να ξεδιψάσουν και τα ζωντανά γύρισαν πίσω το βράδυ µοναχά    

 τους.1426 

Η σύνδεση του αρχικού γεγονότος µε το υπόλοιπο διήγηµα γίνεται µε απρόβλεπτο τρόπο 

µέσω του µοντάζ :  

Το αίµα γυρεύει αίµα. Εκείνος ήταν ο πρώτος φόνος που έκλεισε  µε γάµο. Η ιδέα ήταν του 

ίδιου του Κυριακού. Αντί να σκοτώσει τον Αγγελέα, να του πάρει τη θυγατέρα.  

    Φύλαγε χωσιά µέσα στα καλάµια όταν την πρωτόδε. Ο Αγγελέας δεν παρουσιαζόταν. 

Έφερνε µοναχή της µια δεκαριά γελάδια να τα ποτίσει. Τα άφησε να πιούν πρώτα, ύστερα 

σήκωσε το φουστάνι της και µπήκε στο νερό µέχρι τα γόνατα. Του Κυριάκου τού κόπηκε η 

ανάσα. Τότε κατάλαβε γιατί βρήκαν τον Στυλιανό πεσµένο στην πέρα όχθη. 

   Το βράδυ έψησε τον Ηλία να τον βοηθήσει. Λένε ότι την έκλεψαν.Άλλοι λένε ότι η 

κοπέλα τούς ακολούθησε µε τη θέλησή της. Για να γλιτώσει τον πατέρα της.1427 

Η µοιραία σχέση του Κυριάκου µε τη γυναίκα του  δίνεται αδροµερώς µέσω του 

ελλειπτικού µοντάζ:    

																																																								
1426 Βαλτινός, «Το αίµα γυρεύει αίµα» στο Εθισµός στη νικοτίνη, ό.π. , σ.  125. 
1427 Στο ίδιο, σ. 126.  
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         [...] Η Σοφία Αγγελέα, γυναίκα του Κυριάκου Γρηγοράκη τώρα, πέθανε ένα χρόνο µετά, 

στον κόσµο έζησαν, αλλά η µαµή, παρά τα εφτά σεντόνια που έσκισε, δεν µπόρεσε να 

σταµατήσει την αιµορραγία.1428 
               Όταν πέθανε η Σοφία, ο Κυριάκος άφησε τα γένια του και φόρεσε µαύρο πουκάµισο. 

Τότε δεν είχε κλάψει. Τέσσερα χρόνια χήρος, στα είκοσι τρία του, του είπαν ότι έπρεπε να 

τη βγάλει τη Σοφία.1429 

          [...] Δούλευε και τις Κυριακές δεν τις φύλαγε. Ούτε τις γιορτές. Δικές του ιδιοτροπίες. Ήταν 

τα σηµάδια της µοναξιάς. Και της αγνείας του. Περίεργη αγνεία. Τον γύρευαν. Τον γύρευαν 

στη Σπάρτη, τον γύρευαν στη Μεσσηνία. Μακρινά µέρη-τότε. Δεν τις κοίταζε τις γυναίκες. 

Το κορµί του γύρευε τη Σοφία, µια ζωή. Μέχρι που άρχισε να τον πονάει. Τότε αφηνόταν. 

Οι γυναίκες το καταλάβαιναν, κι αυτό τις δαιµόνιζε. Υπήρχαν χήρες. Υπήρχαν χήρες, άλλες 

µε άντρες  ξενιτεµένους, υπήρχαν και χαµηλοβλεπούσες. Δεύτερη φορά δεν πήγε µε καµιά 

τους. Ήταν η ίδια απαντοχή πάντα, και πάντα η ίδια απογόητευση.1430 

Στο διήγηµα «Ήλιος και βροχή»  το µοντάζ υλοποιείται µε διαδοχικά cut : 

         Στην είσοδο του νεκροταφείου φαίνονταν οι γραµµές του τρένου  υπήρχε ένας σκοπός µε 

εφ’ όπλου λόγχη. Σταµατήσαµε σε κάποια απόσταση και κατεβήκαµε από τα ποδήλατα. Μια 

σειρά κυπαρισσιών µας εµπόδιζε να δούµε τι γινόταν πίσω από τη µάντρα. Υποθέταµε µόνο. 

Τότε µε σκούντηξε ο Βασίλης. Ακολούθησα τη µατιά του.1431 

          Ξαφνικά και χωρίς να χαθεί ο ήλιος, άρχισε µια ήπια βροχή. Δεν κράτησε πολύ. Ένα 

περαστικό σύννεφο. Άνοιξαν πάντως δύο τρεις οµπρέλες και στις γραµµές των Θηλέων 

δηµιουργήθηκε ένας µικρός πανικός. Κάµποσα από τα κορίτσια έτρεξαν κάτω από τις 

καµάρες. Είδα ανάµεσά τους τη Μάχη Βατατζή. Τίναξε τα µαλλιά της και το προφίλ της 

άστραψε για µια στιγµή. Ύστερα χάθηκε ανάµεσα σε άλλες ποδιές.1432 

ή γίνεται µε τη χρήση ρακόρ: 

               Η απόσταση ανάµεσα στην Νταίζη και εµας λιγόστευε σταθερά. Μπορούσαµε να 

διακρίνουµε τώρα τι κρατούσε στην αγκαλιά της µερικά τριαντάφυλλα και ένα µικρό 

µαξιλάρι. 

               – Ξέρεις που το χρησιµοποιούν αυτό, είπε ο Βασίλης.   

              Δεν ήξερα. 

              – Στους γοφούς τους. Στη µέση τους. Για να µην κουράζεται. 

																																																								
1428 Στο ίδιο, σ. 127. 
1429 Στο ίδιο, σ. 129. 
1430 Στο ίδιο, σ. 131. 
1431 Βαλτινός, «Ήλιος και βροχή» στο Εθισµός στη νικοτίνη, ό.π., σσ. 67-68. 
1432 Στο ίδιο, σσ. 69-70. 
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              – Ένα εργαλείο λοιπόν. 

               Οι γοφοί της Νταίζης, η µέση της, οι µηροί της. Τα στήθη της επίσης. Η Νταίζη δεν 

περπατούσε. Λικνιζόταν. Και εγώ την  είχα ξεγυµνώσει.1433 

             Στο διήγηµα «Ως ωραίοι οι πόδες» ο Βαλτινός ακολουθεί το συνειρµικό µοντάζ 

µέσω των ρακόρ: 

             [...] Οι παλιοί σκυρόστρωτοι δρόµοι που συνδέουν τα χωριά τώρα έχουν   

ασφαλτοστρωθεί. Έχουν διαπλατυνθεί επίσης. 

                Σ’ αυτούς τους δρόµους έτρεχε µε τη µοτοσυκλέτα του ο Παναγής «από εκεί». 

Υπολογίζω ότι εκείνη η θρυλική του ταχύτητα, που τροµοκρατούσε µωρά και κοτόπουλα 

στα χωριά από τα οποία περνούσε, δεν µπορεί να ήταν µεγαλύτερη από 50-60 χιλιόµετρα. 

Κάποτε ο πατέρας µου µου είπε γι’ αυτόν. Ήταν µια µετριότης. Έτσι οριοθετούνται τα 

καλοκαίρια µας.1434 

               Την τελευταία φορά που κατέβαινε από εκεί ακολούθησα το µονοπάτι-σύνορο. Στα 

δύσκολα σηµεία που είναι στρωµένο µε καλντερίµι. Πέτρες που έχουν λειανθεί επί γενεές 

από τα πόδια ανθρώπων και ζώων. [...] 

               Το µονοπάτι ως σύνορο έχει χάσει πια τη σηµασία του. Δεν ορίζει τίποτα. Αυτό µου 

δηµιούργησε κάποια µελαγχολία. Ό,τι έχει µείνει από τις µεγάλες εκτάσεις της οικογένειας 

είναι ένα µέρος του πρώην ελαιώνα χαµηλά και το σπίτι στον λόφο µε τα δέκα µου περίπου 

µαντρωµένα στρέµµατα.1435 

               [...] Στην αρχή δεν την είδα. Και όταν την είδα δεν την αναγνώρισα. Δεν ήξερα καν ότι 

ζούσε ακόµη. Αλλά ήταν αυτή. Η Ρουφίνα Σίλιτζη. Έστεκε ανάµεσα στις γέρικες διψαλέες 

µυγδαλιές, ψηλή και συρρικνωµένη, ένα γερασµένο όρνεο που περιµένει να πεθάνει από 

ασιτία, επειδή το ράµφος του έκλεισε. 

               Η Ρουφίνα Σίλιτζη! 

               Η εικόνα αναδύθηκε  µέσα µου ακαριαία. Εγώ βρέφος στην αµµουδιά και κείνη να 

έρχεται από τη θάλασσα περιπατώντας επί των υδάτων. Βγήκε έξω, µέσα στην αποθέωση 

της γύµνιας της, χωρίς να µου δώσει καµιά σηµασία. Ήταν αυτό που δε µπόρεσα να αντέξω 

ποτέ. Άρχισα να κλαίω και το κλάµα µου την ενόχλησε. Με κοίταξε µε τον ίδιο κακό τρόπο 

όπως τώρα και, σκεπάζοντας µε τις παλάµες το ανθισµένο εφηβαίό της, µου γύρισε τις 

πλάτες και αποµακρύνθηκε µε τον βασιλικό της τρόπο. 

																																																								
1433 Στο ίδιο, σ.  68. 
1434 Στο ίδιο, σ.  96. 
1435 Στο ίδιο, σ.  97. 
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             Σχεδόν εβδοµήντα χρόνια από τότε.1436 

         Η διαχείριση του χρόνου στο διήγηµα «Το άλσος των µυροφόρων» υλοποιείται µέσω 

του µοντάζ µε τις επιταχύνσεις: 

              Το 1951, κατά τη διεύρυνση και τη σύσταση του νοµικού προσώπου, µε πρόταση του   

Βασιλείου Μπενοπούλου, τότε εκπροσώπου του Δικηγορικού Συλλόγου, έγινε κατά 

πλειοψηφία αποδεκτή και η επωνυµία «Άλσος των Μυροφόρων».[...] Απουσίασα επί τριετία 

στην Εσπερία και πληροφορήθηκα τα καθέκαστα απο επιστολές προσφιλών µου προσώπων. 

               Επέστρεψα το 1954. Την ιδία χρονιά η Διοίκηση του Άλσους ανέθεσε στον αρχαιολόγο-

αρχιτέκτονα κ. Σταµάτη Νικολάου η µελέτη αποκαταστάσεως του ναΐσκου.1437 

τις µετατοπίσεις στο παρελθόν : 

              Των εργασιών ανοικοδοµήσεως προηγήθη η αποτοίχιση των Μυροφόρων, από 

εξειδικευµένο συνεργείο εκ Θεσσαλονίκης.1438 

            Μια βδοµάδα πριν, κατά τον µηνιαίο έλεγχο καθαριότητας του Άλσους, διεσδύοντας σε µία 

ακραία µικρή αιθρία, καλά προφυλαγµένη από άγριους θάµνους, βρήκα εγκαταλελειµµένο 

ένα γυναικείο εσώρουχο.1439 

στο µέλλον : 

             Μετά το 1980, για λόγους ασφαλείας, και επειδή η Μονή έκλεισε ελλείψει µοναχών, το 

κοµµάτι µετεφέρθη, µαζί µε άλλα  κειµήλια, στο µικρό εκκλησιαστικό µουσείο της 

Μητροπόλεως Βασιλείας, στην ενορία Ταξιαρχών.1440 

γενικότερα  µέσω του µοντάζ υλοποιείται η αποδέσµευση από τον παράγοντα του χρόνου: 

         Γ. Η ΘΗΤΕΙΑ ΜΟΥ 

Το 1969 τοποθετήθηκα ως εκπρόσωπος του Ιατρικού Συλλόγου Βασιλείας στο Διοικητικό 

Συµβούλιο του Άλσους µε τότε πρόεδρο τον αείµνηστο Νικηφόρο Γογονά, δικηγόρο του 

οποίου υπήρξα πάγιος συνεργάτης µέχρι τον θάνατό του (Νοέµβριος 1979). 

     [...] Τον προσεχή Οκτώβριο θα συγκροτηθεί, σύµφωνα µε το καταστατικό, το καινούργιο 

Διοικητικό Συµβούλιο, εµού συµπληρούντος, µε την ευγενική συγκατάθεση του Συλλόγου 

Φαρµακοποιών, της πόλεως µας, µίαν σταθερή τριακονταετή παρουσία παρουσία στη 

διοίκηση του Άλσους. Ήταν ο κλήρος της αγαµίας µου. Μετά ταύτα αποσύροµαι.1441 

																																																								
1436 Στο ίδιο, σσ. 97-98. 
1437 Στο ίδιο, σ. 106. 
1438 Στο ίδιο, σ. 107. 
1439 Στο ίδιο, σ. 112. 
1440 Στο ίδιο, σ. 107. 
1441 Στο ίδιο, σ. 108. 
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Η αντιµετώπιση του χρόνου στο εν λόγω διήγηµα ανταποκρίνεται στη διατύπωση του 

Keith Cohen 1442  για τη χρονική διατάραξη στη µοντέρνα λογοτεχνία και τη µη 

χρονολογική αφήγηση, η οποία δηµιουργεί µια πολυπίπεδη αίσθηση του χρόνου ως 

αποτέλεσµα της κινηµατογραφικής επίδρασης όσον αφορά την ελευθερία δήλωσης του 

χρόνου. Βέβαια, όπως έχει τονιστεί από την αφηγηµατολογική θεωρία και ειδικότερα την 

ανάλυση του Genette για την τάξη του χρόνου της αφήγησης, 1443 η διατάραξη του χρόνου 

δεν είναι κατ’ ανάγκη φαινόµενο το οποίο συµβαδίζει µε την τέχνη του κινηµατογράφου 

και γίνεται κατανοητό ως αλληλεπίδραση των δύο τεχνών αλλά προυπήρχε της σχέσης 

τους και εντοπίζεται ακόµα και στα πρωταρχικά έργα της λογοτεχνίας, όπως τα οµηρικά 

κείµενα. Επιπλέον έχει υπογραµµιστεί πολλαπλώς η προσφιλής τακτική των µοντέρνων 

λογοτεχνών: 

         Αλλά (ο χρόνος) στο µοντέρνο µυθιστόρηµα τεµαχίζεται και προσφέρεται µε αυθαίρετη 

διάταξη.Τα γεγονότα αποσυνδέονται και συγκολλώνται µε µιαν «άλλη» λογική, που 

προσδιορίζεται από επιδιώξεις του συγγραφέα. Είτε στο παρόν είτε στο παρελθόν 

εκτυλίσσονται τα γεγονότα της ιστορίας, την οποία αφηγείται το µυθιστόρηµα, είτε ακόµα 

και στο µέλλον, ο συγγραφέας τα ανακατάσσει, συνδέοντας γεγονότα που ανήκουν σε 

διαφορετικές χρονικές περιόδους και διαφορετικούς χώρους ενδεχοµένως.1444 

η οποία εντοπίζεται στο συγκεκριµένο διήγηµα αλλά και γενικότερα  στη λογοτεχνία του 

Βαλτινού. Σύµφωνα µε την άποψη του Πλατανίτη: 

Η αφήγηση ξετυλίγεται σε ένα διαρκές παρόν, στο οποίο βέβαια µετατρέπεται η ιστορία  της 

αφήγησης, που ασφαλώς είναι παρελθόν. Με τις χρονικές µετακινήσεις των συµβάντων της 

ιστορίας (παρελθόν), δηλαδή µε τους αναχρονισµούς, διακόπτεται το αφηγηµατικό παρόν 

και προβάλλονται σ’ αυτό ως παρόντα άλλα γεγονότα, προγενέστερα ή µεταγένεστερα. Οι 

διασταυρώσεις αυτές των διαφόρων χρονικών στιγµών στη ροή του αφηγηµατικού παρόντος 

φωτίζουν τα πρόσωπα της ιστορίας και τα γεγονότα στοις διάφορες φάσεις της εξέλιξής 

τους. Έτσι παρελθόν και παρόν εξελίσσονται αµοιβαία και αυτό προσδίδει συναισθηµατικό 

χρώµα και εννοιολογικό βάθος στις καταστάσεις και τα γεγονότα της ιστορίας.1445 

η τεχνική αυτή αποδεικνύεται ανάλογη της  κινηµατογραφικής αντιµετώπισης του χρόνου. 

																																																								
1442 Cohen, Film and Fiction. The Dynamics of Exchange, ό.π., σσ.131-132. 
1443 Genette, Σχήµατα III, ό.π., σσ. 109-110. 
1444 Πλατανίτης, Το µοντέρνο µυθιστόρηµα, ό.π., σ. 184. 
1445 Στο ίδιο, σ. 187. 
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          Στο διήγηµα «Συναστρία Α΄» Ο Βαλτινός οδηγεί την απάλειψη του αφηγητή στα 

άκρα µε το ιδιόλεκτο της γλώσσας των ωροσκοπίων να κυριαρχεί ως προσωπείο, γεγονός 

το οποίο φανερώνει την εσωτερική σχέση του κειµένου µε τα Στοιχεία για τη δεκαετία του 

’60 και τα Τρία Ελληνικά Μονόπρακτα,  καθώς  το εν λόγω κείµενο νοηµατοδοτείται σε 

αναλογία µε τα προαναφερθέντα,  µόνο µέσω µιας αντίληψης κινηµατογραφικού µοντάζ. 

Επιτυγχάνεται κατά αυτόν τον τρόπο η πρόσληψη της ειρωνικής και παιγνιώδους 

πρόθεσης του δηµιουργού να φιλοσοφήσει αστειευόµενος πάνω στη µοίρα των 

ανθρώπινων καταστάσεων, µε τους αρνητικούς  υπαινιγµούς για αυτούς, οι οποίοι 

παίρνουν σοβαρά τη δυνατότητα µέσω της αστρολογίας  να προβλεφθεί το µέλλον:1446 

[...] Εδώ πρόκειται  για το τέχνασµα της άµεσης παράθεσης ενός κειµένου ωροσκοπίου, 

όπως το συναντούµε σε λαϊκά περιοδικά, χωρίς το πραµικρό αφηγηµατικό σχόλιο.. Μέσω 

του ωροσκοπικού κειµένου µας κοινοποιείται η ιστορία ενός ερωτικξού δεσµού, ο οποίος 

µαζί µε τα πρόσωπα που τον ζωντανεύουν χάνεται πίσω από το προσωπείο του 

τεχνάσµατος. [...] Η µίµηση του ύφους και της γλώσσας των ωροσκοπίων φτάνει σε βαθµό 

τελειότητας ενισχύοντας την εντύπωση της πρωτοκαθεδρίας του προσωπείου[...] Άνθρωποι 

που δίνουν σηµασία σε τέτοια κείµενα, προέρχονται από αντίστοιχες κοινωνικές τάξεις που 

δεν έχουν απολαύσει ιδιαίερη µόρφωση[...] Σε κάθε περίπτωση το σαφώς προβαλλόµενο 

στοιχείο είναι η ειρωνεία, και µια παιγνιώδης στάση του του δηµιουργού της λογοτεχνίας 

που συχνά άλλα λέει και άλλα εννοεί. 

 

 

 

4.8. Το µοντάζ στη συλλογή Θα βρείτε τα οστά µου υπό βροχήν  

 

 

Στο διήγηµα «Αύγουστος ’48» ο Βαλτινός ακολουθεί την τεχνική του απότοµου cut: 

         Ο στρατιώτης πήρε τα κιάλια λίγο αδέξια. 

         – Μην τα πειράξεις. Βάλ’ τα στα µάτια σου όπως είναι. – 

          Ο Λοχίας γύρισε και κοίταξε  αυτόν µε τα κιάλια. 

         – Πιάσε τη γιδόστρατα, είπε ο Λοχαγός. 

																																																								
1446 Χρυσοµάλλη-Heinrich, «Τα διηγήµατα Εθισµός στη νικοτίνη», ό.π., σσ.102-103. 
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          Ο στρατιώτης χασοµέρησε.1447 

          Όσον αφορά στη διαχείριση του χρόνου, εντοπίζουµε την εκτεταµένη χρήση του  

ψυχολογικού χρόνου1448: 

            Η νύχτα µικρή. Ο βράχος δεν τον δυσκόλευε πια. Ανέβηκε τέταρτη φορά και έφερε γύρω 

τον κρατήρα.[...] 

             Ως το ρέµα οι στράτες έγιναν µε επιµονή µυρµηγκιού. Στο τέλος απόκανε. Έκατσε χάµω 

να ανασάνει. Μύριζε µακελεµένη σάρκα. Μόλις τότε το ένιωσε. Έπειτα άρχισε να φυσάει. 

Κατάλαβε πως ξηµέρωνε. Σηκώθηκε έλυσε τα µουλάρια. Έτρεµε. Αράδιασε τα πτώµατα 

άκρη άκρη στον όχτο της ρεµατιάς. Τράβηξε τα µουλάρια µέσα στο νερό, έτσι που τα 

σαµάρια τους. Να φτάνουν στο ίδιο ύψος και φόρτωσε από δύο σε κάθε ζο. Ο τελευταίος  

πέρσευε. Δεν ήξερε ποιος να  ήταν.1449 

και τις εναλλαγές των πλάνων από µακρινά σε µεσαία: 

[...] Το φεγγάρι ισχνό, στη γέµιση, κατέβη χαµηλά και κρύφτηκε πίσω από τα το ανώνυµο 

του 1232. Η νύχτα σκούρυνε ακόµα ένα τόνο. Βγήκαν στο µονοπάτι µε τα τέσσερα. Από 

ψηλά κάτι αλύχτησε, µια κραυγή σκιστή. Καρφώθηκαν στο χώµα ακίνητοι και περίµεναν. 

Αλλά δεν ξανακούστηκε τίποτα. 

      Έφρασαν στη ρίζα του βράχου µε τις µασκάλες υγρές και τα µέλη τους παγωµένα σαν 

ερπετά.Σταµάτησαν στήνοντας αυτί στου τριγµούς της νύχτας.1450 

          Στο διήγηµα «Το ποτάµι Κάϋστρος» ακολουθείται επίσης η εναλλαγή των πλάνων 

από µεσαία σε κοντινά : 

     Μέσα στη διαύγεια του απόβροχου ο Θωµάς είδε να έρχεται από τη µεριά του 

κολυµβητηρίου µια φαρδιά αλλά στέρεη σαραντάρα. Κουβάλαγε στην πλάτη της µια 

σακούλα χορταρικά και πίσω της, στο φόντο του πίνακα, ένα αστραφερό ουράνιο τόξο 

ζυγιαζόταν ανάµεσα Φιλοπάππου και Ακρόπολη. Ήταν σαν αποθέωση. 

     Στρίβοντας να περάσει τις γραµµές του τραµ, τους πήρε το µάτι της. Χωρίς ίχνος 

έκπληξης άλλαξε κατεύθυνση και άρχισε να τους πλησιάζει. Όταν έφτασε κοντά ο Θωµάς 

µπόρεσε να δει τα χαρακτηριστικά της καλύτερα.Ήταν ξανθιά και παρά τις άπειρες µικρές 

ρυτίδες γύρω στα µάτια και τα χείλη, το πρόσωπο έδειχνε νεανικό, κοριτσίστικο σχεδόν. 

Ακούµπησε χάµω τη σακούλα και για κάµποσο, µε τα χέρια στηριγµένα στους γοφούς της, 

παρατηρούσε εξεταστικά τον Θωµά. Αλλά το βλέµµα της δεν είχε τίποτα το εχθρικό ή 

																																																								
1447 Βαλτινός, «Αύγουστος ’ 48» στο  Θα βρείτε τα οστά µου υπό βροχήν, ό.π., σ. 13 
1448 Martin, Η γλώσσα του κινηµατογράφου, ό.π.,  σ. 298. 
1449 Βαλτινός «Αύγουστος ’48», στο Θα βρείτε τα οστά µου υπό βροχήν, ό.π., σ. 18. 
1450 Στο ίδιο, σσ. 14-15. 
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περίεργο ή προσβλητικό.Ήταν απροσχηµάτιστο και ίσως ακριβώς γι’ αυτό, δηµιουργούσε 

εµπιστοσύνη και καθησύχαζε.1451 

           Μέσω της τεχνικής του µοντάζ πραγµατοποιούνται οι µετατοπίσεις στο παρελθόν: 

           [...] Πάνε κιόλας  πέντε χρόνια που οι σχέσεις  του Δαµιανού µε τον Θωµά και την Άννα 

έχουν ψυχρανθεί. 

                Αφορµή ήταν η Φόνη. Ο Δαµιανός ορκισµένο γεροντοπαλίκαρο, τα είχε µαζί της κάνα 

δυο χρόνια, τη τράβαγε στα σπίτια των φίλων του, στις γιορτές, στις διάφορες παρέες, αλλά 

δεν σκόπευε να την πάρει. 

          [...] Ο Θωµάς πιστεύει ότι κάποτε θα το καταπιεί. «Είναι ζήτηµα χρόνου», λέει. «Πόσου 

χρόνου;» του µπαίνει η Άννα.1452 

και η επαναφορά στο παρόν της αφήγησης: 

     Η Άννα δεν είναι πια η ακρίδα που ήταν. Από τις γέννες και τις δουλειές του σπιτιού 

βάρυνε, έχασε την παλιά της φόρµα. Έγινε «σα σακούλα», όπως λέει η ίδια. Όµως τώρα 

ακόµα, ώρες, ώρες είναι κάτι που περνάει στη µατιά της, µια σπίθα από τον παλιό καιρό, 

από εκείνη την ακµή, µια αστραπή.1453 

      

 

4.9. Ο άτακτος χρόνος στα Άνθη της Αβύσσου  

       

 Στο κείµενο Άνθη της Αβύσσου, το οποίο ανήκει στον πυρήνα των κειµένων του Βαλτινού 

που ακολουθούν µη χρονολογική αφήγηση, η οποία αποτελεί το ισοδύναµο του άτακτου 

χρόνου στον κινηµατογράφο, εντοπίζεται η τεχνική του cut ανάµεσα στα µεγάλα πλάνα 

και τα µεσαία: 

        Εταιρεία Αναγνωστών Κερκύρας. Πανηγυρική συνεδρίαση ανακήρυξης του Διονυσίου  

Σολωµού ως επίτιµου µέλους της. 

        Κόσµος πολύς, τόνος επίσηµος. Παρούσες οι αρχές του τόπου, Άγγλοι και Έλληνες 

αξιωµατούχοι της Ιόνιας Πολιτείας. Ο πρόεδρος της εταιρείας διαβάζει το «εγκώµιον» του 

ποιητή. Στο δεξιό άκρο, καθισµένος στο πιάνο, ο µουσουργός Νικόλαος Μάντζαρος. Όρθια 

δίπλα του µια ψηλή, εύσαρκη σοπράνο. 

																																																								
1451 Βαλτινός «Το ποτάµι Κάϋστρος» στο  Θα βρείτε τα οστά µου υπό βροχήν, ό.π., σσ. 29-30. 
1452 Στο ίδιο, σ. 36. 
1453 Στο ίδιο, σσ. 36-37. 
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        Ο Σολωµός κάθεται µπροστά σε µια πολυθρόνα. Σιωπηλός και µόνος. 

        Ένας αργοπορηµένος µεσήλικας, ο Ερµάννος Λόης, ανεβαίνει τα σκαλιά της Εταιρείας 

Αναγνωστών. Διασχίζει το µικρό φουαγιέ και διακριτικά µπαίνει στην αίθουσα. Ανάµεσα 

από κεφάλια ορθίων βλέπει τον πρόεδρο, που καταλήγει.1454 

Ωστόσο ο Βαλτινός ακολουθεί λόγους δραµατικούς και ψυχολογικούς, οι οποίοι στην 

περίπτωση του άτακτου χρόνου έχουν ιδιαίτερη βαρύτητα,1455 στον τρόπο µε τον οποίο 

συναρθρώνει τις επιµέρους λήψεις προσέγγισης της προσωπικότητας του Σολωµού, 

αναδεικνύοντας πλευρές της, όπως ο ναρκισσισµός και η εγκατάλειψη των φίλων, το 

πάθος για τη γλώσσα: 

       Σολωµός:  Βόρειοι στίχοι, µεταφερµένοι στα ιταλικά     

            Από κει τους µετέφρασα. 

 Διορθώνει τον εαυτό του. 

        Σολωµός : Προσπάθησα να τους µεταφράσω. Η αγωνία των πραγµάτων δύσκολα  περνάει   

από τη µια γλώσσα στην άλλη ιδιαίτερα µέσω µιας τρίτης. Και η προσπάθεια να 

χρησιµοποιήσει κανείς τις λέξεις είναι κάθε φορά µια καινούργια αποτυχία. Το πρόβληµα 

είναι αν µπορεί κανείς να το αντέξει αυτό.1456 

αλλά και η ερωτική ερήµωση και το µονήρες του χαρακτήρα του, πλευρές  οι οποίες έχουν 

αποσιωπηθεί από τη φιλολογική έρευνα κατά τις εκτιµήσεις του ίδιου του δηµιουργού: 

Ανηφορίζει προς το Ακρωτήρι. Λίγο ψηλότερα σταµατάει. Κοιτάζει τον ουρανό. Είναι 

ολοφώτεινος. Ένα βέλος γερανών τον διασχίζει αργά. Ακούγεται µια φωνή. 

         – Οι αγριόχηνες φεύγουν.  

Ο Σολωµός γυρίζει προς τα εκεί. Ένας χαµογελαστός γέρος περνάει καβάλα στο γαϊδούρι 

του. 

– Θα έχουµε πρώιµο χειµώνα. 

Ο Σολωµός δεν απαντάει. Ο γέρος χάνεται. Πίσω, από το σπίτι στο λόφο του Στράνη, 

αρχίζει να ακούγεται πάλι το πιάνο. Αυτή τη φορά είναι το adagio της Μαρίας.1457 

[...] Πηγαίνει προς το µέρος του και στέκεται όρθια πάνω στο µικρό πέτρινο τοιχάκι  του 

περιβόλου. 

     Γυναίκα: Από εδώ το είναι το αγιασµένο µέρος. Αυτήν την έθαψαν απ’ έξω γιατί τη ζωή 

που της έδωσε ο Κύριος την αφαίρεσε µονάχη της. 

																																																								
1454 Βαλτινός, Άνθη της Αβύσσου, ό.π., σ. 23. 
1455 Martin, Η γλώσσα του κινηµατογράφου, ό.π., σσ. 296-297. 
1456 Βαλτινός, Άνθη της Αβύσσου, ό.π., σ. 76. 
1457 Στο ίδιο, σ. 105. 
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     Ο Σολωµός την κοιτάζει αµίλητος. 
              Γυναίκα: Φαρµακώθηκε γιατί τη γέλασε ο αγαπητικός της. Ήταν παντρεµένος και τη 

γέλασε. Μάρτυρας ο Αναστάσιος Δακορός. Φαίνεται πενηντάρης, αλλά είναι νεότερος, 

τουλάχιστον πέντε χρόνια. Λαϊκός τύπος. Πρώτος τον εξετάζει ο συνήγορος του 

Λεονταράκη.1458 

                Η µατιά του Σολωµού προσηλώνεται στον πνιγµένο από τα αγριόχορτα ανώνυµο τάφο. 

Ένας γυναικείος µαρµάρινος κορµός ξεχωρίζει δύσκολα, πεσµένος στο πλάϊ. Ακούγεται η 

φωνή της γυναίκας που συνεχίζει. 

     Γυναίκα: Άλλοι είπαν ότι φαρµακώθηκε γιατί άλλον ήθελε και άλλος την πήρε. 

Δεκαπέντε χρόνια κοντά.1459 

Υπάρχουν αναλήψεις στην αφήγηση µε την αναδροµή στο παρελθόν :  

          Το ίδιο σπίτι των Στράνη. Τέλη Ιουλίου, προχωρηµένο απόγευµα. Πέρα απο την 

κληµαταριά, ένα τραπέζι στρωµένο µε λινό τραπεζοµάντιλο. Χρησιµοποιηµένα σερβίτσια 

καφέ ή τσαγιού. 

          Στράνης, Σουζάνα Στράνη, αδερφή του, Δε Ρώσης, αργότερα άντρας της Σουζάννας, 

Σολωµός, νέος, στα είκοσι πέντε του χρόνια.1460 

         Διάδροµος στο σολωµέϊκο αρχοντικό. Από το βάθος του έρχεται η Αγγελική Νίκλη. Μητέρα 

του Σολωµού. Νέα εικοσιπεντάρα. Κρατάει µια λάµπα. Έξω βρέχει δυνατά. Φτάνει στην 

κορυφή της σκάλας που οδηγεί κάτω από το ισόγειο. Σταµατάει ανήσυχη. Ακούγεται η 

εξώπορτα που ανοίγει.1461 

          [...] Ο Μανόλης Λεονταράκης βοηθάει το γέρο Σολωµό ν’ανασηκωθεί και να υπογράψει τη 

διαθήκη του, που µόλις έχει υπαγορεύσει στο συµβολαιογράφο. 

και προλήψεις: 

          Κέρκυρα 1848,  

          δέκα χρόνια αργότερα 

          Σαλόνι-στούντιο του µουσουργού Νικόλαου Μάντζαρου. Ένα νεαρό αγόρι ασκείται στο 

πιάνο παίζοντας µια διωδία ιταλικής όπερας.Ο Μάντζαρης ψηλός, πενηντάρης, µέσα στη 

σκούρα ρεντιγκότα του, παρακολουθεί όρθιος το µαθητή του ελέγχοντας το ρυθµό. 

          Στο βάθος διακριτικά καθισµένη, η µητέρα του αγοριού. Ο νεαρός τελειώνει την άσκησή 

του. Ο Μάντζαρος κοιτάζει το ρολόϊ του. Η µητέρα τον πλησιάζει.1462 

																																																								
1458 Στο ίδιο, σ. 59. 
1459 Στο ίδιο, σσ. 189-190. 
1460 Στο ίδιο, σ. 93. 
1461 Στο ίδιο, σ. 193. 
1462 Στο ίδιο, σ. 204. 
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Σύµφωνα µε τις αρχές του ψυχολογικού  µοντάζ, η έλλειψη αναδεικνύεται σε οργανικό 

παράγοντα πρόσληψης του κειµένου. Στο επίπεδο της κινηµατογραφικής δοµής οι 

ελλείψεις διακρίνονται στις αντικειµενικές, δηλαδή αυτές οι οποίες υπονοούνται απο τον 

θεατή του κινηµατογράφου  και στην περίπτωση της λογοτεχνίας από τον  αναγνώστη, και 

στις υποκειµενικές, δηλαδή σε αυτές οι οποίες δικαιώνουν την άποψη ενός προσώπου.1463 

Μια άλλη κατηγορία ελλείψεων αποτελούν  οι  συµβολικές, οι οποίες δεν εξυπηρετούν την 

ανάγκη του σασπένς αλλά µια βαθύτερη σηµασία, όπως, στη συγκεκριµένη  περίπτωση, 

της αποσιώπησης της ερωτικής  ζωής του Σολωµού και των παραµεληµένων φιλικών 

σχέσεων στη ζωή του.1464 

         Σε αυτήν την προοπτική ο χρόνος αποκτά διαστάσεις προσωπικές, ξεφεύγοντας από 

τη χρονική αλληλουχία. Καθώς η αφήγηση εκκινεί in medias res µε κέντρο αναφοράς την 

παραµονή του ποιητή στη Ζάκυνθο, συνεχίζει µε την παρουσία του στην Κέρκυρα, στη 

συνέχεια το ενδιαφέρον εντοπίζεται στον λόγο της παρουσίας του ποιητή στη Ζάκυνθο το 

1836, στη δίκη κατά του ετεροθαλούς αδερφού του: 

         Αίθουσα δικαστηρίου. Ο δικαστής ψυχρός και απροσπέλαστος. Ο γραµµατέας. 1465 

Μάρτυρας ο Αναστάσιος Δακορός. Φαίνεται πενηντάρης, αλλά είναι νεότερος, τουλάχιστον 

πέντε χρόνια. Λαϊκός τύπος. Πρώτος τον εξετάζει ο συνήγορος του Λεονταράκη.1466 

          Η τεχνική του µοντάζ, η οποία διέπει το κείµενο, δηµιουργεί τη µεταφορά, την 

αντιπαράθεση δύο εικόνων των οποίων η αντιµετώπιση πρέπει να προκαλέσει στο πνεύµα 

του θεατή, ένα σοκ µε σκοπό τη διευκόλυνση µια ιδέας, όπως στην ακόλουθη  περίπτωση 

της υποβολής της ιδέας της επαναφοράς στην ανθρώπινη ύπαρξη µέσα από την αναλογία 

της συµπεριφοράς του Δηµήτρη και του πατέρα του Νικόλαου Σολωµού, πατέρα και του 

Διονυσίου : 

         Ο γερο –Σολωµός βγαίνει έξω στο µεγάλο χαγιάτι. Είναι σαν αποχαιρετισµός. Η µατιά του 

σκορπάει στη φθινοπωρινή διαύγεια. Μακριά µέσα στα λιοστάσια, ανεβαίνει καπνός. Κάπου 

καίνε καλαµιές. Ακούει τη φωνή της Αγγελικής, της νεαρής παλλακίδας του, που καλεί τα 

παιδιά. Τον Νιόνιο και τον Μίµη. Πηγαίνει και ακουµπάει στο στηθαίο το χαγιατιού. Τη 

βλέπει κάτω, λιγο µακρύτερα από την άµαξα, στην άκρη των δέντρων. Είναι νέα, λαϊκή 

																																																								
1463 Martin, Η γλώσσα του κινηµατογράφου, ό.π., σ. 98. 
1464 Στο ίδιο, σ. 99. 
1465 Στο ίδιο, σ. 59.  
1466 Στο ίδιο, σ. 59. 
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αισθησιακή οµορφιά. Ύστερα βλέπει τα δυο τους αγόρια να κατηφορίζουν απο το λόφο 

παίζοντας.1467 

          Η Αγγελική  και ένας υπηρέτης  υποβαστάζουν το γεροντοκόντε να ανέβει στη άµαξα. Η 

Αγγελική κάθεται δίπλα του. Ύστερα ανεβαίνουν και τα δυο αγόρια. Κάθονται στο 

αναδιπλούµενο κάθισµα, αντίκρυ στους γονείς τους. Η άµαξα ξεκινάει. Ο γερο Σολωµός 

πίανει µε την παλάµη του το γόνατο της Αγγελικής. Υστερα το γέρικο οστεώδες χέρι 

προχωράει προς το εσωτερικό του µηρού της. Το µάτι του µικρού Νιόνιου καρφώνεται 

εκεί.1468 

          [...] Σολωµός: Την πληρώνεις; 

               Δηµήτρης : Όχι. 

               Σολωµός: Τι της δίνεις; 

               Δηµήτρης: Μικροδώρα. 

              Σολωµός: Σκέφτεσαι ότι µπορείς να την γκαστρώσεις ; 

               Δηµήτρης: Το σκέφτοµαι. Αλλά πάντα µετά. 

            Σολωµός: Έτσι ήρθαµε στον κόσµο εµείς.1469 

Ανάλογης λειτουργίας είναι και η  αυτοαναφορική σύνδεση της εικόνας : 

  Στάκελµπεργκ: Η φιλοδοξία µου είναι να ζωγραφίσω αυτό που βλέπω µε όσο γίνεται 

µεγαλύτερη ακρίβεια. Θέλω να σας κάνω ένα τέλειο ποτρέτο. Μονάχα µε την απόλυτη 

τελειότητα µπορώ να σας ξεπεράσω. Ως µοντέλο φυσικά. 

   Σολωµός: Και όταν κανείς πρέπει να ζωγραφίσει πράγµατα που δεν φαίνονται; 

   Στάκελµπεργκ: Όπως; 

   Σολωµός: Λέξεις. 

  Στάκελµπεργκ: Η κάθε τέχνη έχει τα µυστικά της. 

µε την αντίστοιχη : 

    Σολωµός: Η αγωνία των πραγµάτων δύσκολα περνάει από τη µια γλώσσα στην άλλη, 

ιδιαίτερα µέσω µιας τρίτης.1470  

 

 

																																																								
1467 Στο ίδιο, σ. 33. 
1468 Στο ίδιο, σ. 34. 
1469 Στο ίδιο, σ. 125 
1470 Στο ίδιο, σ. 76. 
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4.10.  Το  γραµµικό µοντάζ στη λογοτεχνία του Βαλτινού 

 

 

Ελάχιστα κείµενα από τη συνολική λογοτεχνική παραγωγή του Βαλτινού ακολουθούν το 

γραµµικό µοντάζ και παρουσιάζουν µια ανάπτυξη χρονολογικής αφήγησης χωρίς την  

πολυπροοπτική των περισσοτέρων κειµένων του. Μία από τις περιπτώσεις αυτές είναι το 

Συναξάρι Αντρέα Κορδοπάτη. Βιβλίο Πρώτο: Αµερική. Μέσα από τις συµβάσεις και τα 

τεχνάσµατα της µυθοπλασίας ότι πρόκειται περί πραγµατικής αφήγησης, την οποία 

αναδιηγείται ο δηµιουργός µε ελάχιστες  παρεµβάσεις,1471 έχουµε µια αφηγηµατική ροή 

από έναν πρωτοπρόσωπο αφηγητή, η οποία ανταποκρίνεται σε µιά παρατακτική  και 

γρήγορη  αλλαγή κάδρων χωρίς αιτιώδη αλλά χρονολογική σχέση : 

          Όταν απόλαγε το σχολείο έτρωγα ψωµί και πήγαινα βοήθαγα τον Βασίλη. Έστριβα κλωστές, 

τις κέρωνα, κουβάλαγα νερό. Ύστερα βάραγε πάλι η καµπάνα και ξαναπήγαινα µέσα.1472 

          [...] Ύστερα δεν βρισκόντουσαν ούτε λάχανα γιατί φάνηκαν οι ακρίδες και έπεσαν σύννεφο, 

τον σκέπασαν τον τόπο. 

                Τότε ήρθε µια διαταγή να βαρεί ο δήµαρχος την καµπάνα, να µαζευόµαστε µε ρούχα και 

κάρες ιτιάς, να τις σκοτώνουµε να πέφτουν στα ρούχα, να ανοίγουµε λάκκους να τις 

θάβουµε.1473 

                Βγαίναµε συνεργεία πολλά και σκοτώναµε και θάβαµε αράδα. Αλλά η πληγή δεν 

σωνόταν και το κράτος µάς έστειλε πετρέλαιο να τις ρεντίζουµε. Και ύστερα µας έστειλε 

πίτουρο δηλητηριασµένο. 

                 Όσες έφαγαν ψόφησαν και βρόµισε ο τόπος, όσες δεν έφαγαν σήκωσαν φτερό, έπεσαν 

στον κάµπο, στις γραµµές σταµάτησαν τα τένα, αφάνισαν τα αµπέλια, τα καλαµπόκια, δεν 

άφησαν τίποτε χλωρό.1474 

Ο χρόνος ως ηµερολογιακή καταγραφή δηλώνεται  µε ελλείψεις  και άλµατα: 

               Το ’95 τον Οκτώβριο, ο Θεοφάνης µε τα αδέρφια του µας πρότειναν  να κάνουµε 

εταιρεία. Θα έβαζαν αυτοί τα χρήµατα να µεγαλώσουµε την επιχείρηση, µπακάλικο και 
υποδηµατοποιείο.1475 

																																																								
1471 Βαλτινός, Συναξάρι Αντρέα Κορδοπάτη. Βιβλίο Πρώτο: Αµερική, ό.π. , σ. 9. 
1472 Στο ίδιο, σ. 14. 
1473 Στο ίδιο, σ. 16. 
1474 Στο ίδιο, σ. 17. 
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               Κανένα χρόνο δουλέψαµε καλά. Το ’97 έγινε ο πόλεµος στα σύνορα, έπειτα έγινε µια 

µεγάλη δυστυχία και οι άνθρωποι πείνασαν.1476 

          ΤΟ ’903 ΑΠΟΦΑΣΙΣΑ ΚΑΙ ΕΓΩ ΝΑ ΞΕΝΙΤΕΥΤΏ. Σηκώθηκα µιαν αυγή, στις δεκαπέντε   

Μαρτίου, ηµέρα Παρασκευή, πήρα οχτακόσιες δραχµές και αξηµέρωτα πέρναγα το Νούδιµο 

του Ορχοµενού.1477 

          Σηκώθηκα κατά τον Οκτώβριο µήνα, το ’904, πήρα λεφτά και κατέβηκα στην Τρίπολη. 

Το κριτήριο του cut είναι η αλλαγή του τόπου: 

         [...] Από εκεί έπεσα στον κάµπο της Μηλιάς. Τότε  ακόµα ο δρόµος Λεβίδι-Τρίοπη δεν ήταν 

φτιαγµένος, πηγαίναµε από Κακούρι µεριά. 

              Έφτασα στην Τρίπολη το αποµεσήµερο κι έµεινα το βράδυ σ’ ένα χάνι Βασιλείου 

Μαχαίρα ή Αναγνωστοπούλου, Δαραίου. Αυτός είχε µπακάλικο, µαγεριό και κρεβάτια για 

ύπνο.1478 

          [...] Πήγα τον βρήκα στο σπίτι του, µε πήρε, δεν ήξερα την πόλη, µε πήγε στο ξενοδοχείο.1479 

ή η αλλαγή του χρόνου: 

         Το πρωί στις πέντε πήγα στον σταθµό κι έβγαλα ειστήριο για Πειραιά, δέκα δραχµές και 

ογδόντα  λεφτά.1480 

               Το πρωί  ήρθε να πάµε στον γιατρό της εταιρείας να επιθεωρηθώ. Η εταιρεία άνοιγε αργά 

και χρειάστηκε να περιµένουµε. Σε καµιά ώρα φάνηκε ο γιατρός, µπήκαµε µέσα, µε 

εξέτασε, µε εξέτασε µ’έβγαλε σκάρτο από τραχώµατα.1481 

Ο χρόνος δηλώνεται και ως επιβράδυνση : 

              Πήραµε, πρώτον, µια δεκαριά φραντζόλες ψωµί. Δεύτερον, κεφαλοτύρι και φέτα. Τρίτον, 

λεµονάδα, κονιάκ, µαστίχα, τριαντάφυλλο, καφέ, ζάχαρη, καµινέτο, µπρίκι, κύπελλα και 

άλλα µικροπράγµατα που πάντα θα µας χρειάζονταν στη θάλασσα. 

             Αλλά το σπουδαιότερο που πήραµε ήταν η αργυραλοιφή, που καταστρέφει το µικρόβιο 

την ψείρα. Γιατί µε αυτή θα αλειφόµαστε και δε θα ζύγωνε σε µας.1482 

αλλά και ως επιτάχυνση:  

               Πιάνω έναν απ’ τον ώµο, του δείχνω τη σύσταση, την κοιτάζει, µου λέει, φορ µπλόκς. 

Τέσσερους δρόµους. 

																																																																																																																																																																								
1475 Στο ίδιο, σ. 15. 
1476 Στο ίδιο, σ. 15. 
1477 Στο ίδιο, σ. 21. 
1478 Στο ίδιο, σ. 21. 
1479 Στο ίδιο, σ. 22. 
1480 Στο ίδιο, σ. 21. 
1481 Στο ίδιο, σσ. 22-23. 
1482 Στο ίδιο, σ. 49. 
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               Βαδίζω, µετράω τέσσερους δρόµους, βουτάω άλλον από τον ώµο. 

               [...] Βαδίζω  τρεις δρόµους, πιάνω άλλον, του δείχνω τη σύσταση. Την παίρνει αυτός, τη 

σβήνει, δεν µου’πε τίποτα. 

               [...] Στρίβω δεξιά προχωράω 

               Ξαναστρίβω, µόλις κάνω πενήντα βήµατα βλέπω µπροστά πολλούς Έλληνες που 

ήµαστουν στο πλοίο µαζί. 

               Τρέχω, βάζω τη φωνή: 1483 

          Στο κείµενο ο Βαλτινός  υιοθετεί την τεχνική του  σεβαστού χρόνου,1484 καθώς  τα 

γεγονότα του 1897 εκτείνονται σε εβδοµήντα µία σελίδες, καθώς και την τεχνική του  

συµπτυγµένου χρόνου,1485 καθώς στο διάστηµα από το 1895 έως το 1897, αφιερώνει το 

µισό της σελίδας 87. Ολη η πρωτοπρόσωπη αφήγηση του Συναξαρίου Αντρέα Κορδοπάτη. 

Βιβλίο Πρώτο γίνεται µε όρους εκτός πλάνου φωνής, δηλαδή µια φωνή η οποία 

προέρχεται από µια πηγή έξω από το πλαίσιο της εικόνας. Η απόδοση του χώρου, η 

µετάβαση   της εικόνας του αφηγητή στους επιµέρους τόπους και στις γεωγραφικές 

περιοχές, γίνεται µε όρους έντονης και ελεύθερης αναπαράστασης, η οποία προσιδιάζει 

στην κινηµατογραφική διάσταση.1486  

         Παρόµοια µε το εν λόγω κείµενο, η εναλλαγή των κάδρων είναι γραµµική και 

γρήγορη και στην Κάθοδο των εννιά, όπου τα κάδρα  γραµµικά εναλλασσόµενα έχουν 

σύντοµη διάρκεια : 

        Με τον καπετάν Νικήτα κι ακόµα εφτά  συντρόφους ροβολήσαµε κατά τη Σπάρτη. 

Πιάσαµε στα χωριά Λογκάστρα Σουστιάνους, είχαµε δικούς µας εκεί. 

         Μείναµε δύο µήνες µέσα στους ληνούς, περιµένοντας είδηση. Μπαίνοντας το καλοκαίρι 

αναγκαστήκαµε να φύγουµε, άρχισε το σούσουρο.[...] 

         Κατεβήκαµε νύχτα στον Καραβά, περάσαµε τον Ευρώτα και κολλήσαµε πέρα µεριά.[...] 

         Φτάσαµε µέσα στην ίδια νύχτα και µείναµε όξω απ’ το χωριό, να ξηµερώσει. Το πρωί 

είδαµε τους ανθρώπους να σκαρίζουν στις δουλειές τους ξένοιαστοι. Μας έζωναν τα φίδια. 

Ντώνοντας η µέρα καλά, είδαµε και τους χωροφύλακες.1487 

        Η περιγραφή λειτουργεί εν είδει ακινητοποιηµένου καρέ : 

        Ήταν ψηλός, γαλανός, λίγα λόγια, στέρεος άντρας.1488 

																																																								
1483 Στο ίδιο, σ. 66. 
1484 Martin, Η γλώσσα του κινηµατογράφου, ό.π., σσ. 290-291. 
1485 Στο ίδιο, σ. 290. 
1486 Στο ίδιο, σ. 262. 
1487 Βαλτινός, Η Κάθοδος των εννιά, ό.π., σ. 10. 
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Οι παράγραφοι ως ισοδύναµα των κινηµατογραφικών σκηνών στην Κάθοδο παρουσιάζουν 

µεγαλύτερη διάρκεια :  

     Κάποια στιγµή ο Νικήτας γλίστρησε και τον είδα να πέφτει. Ο Μπρατίτσας έκανε να 

γυρίσει, δεν τον έπαιρνε ο καιρός. Άρχισαν να του ρίχνουν από πάνω. Φώναξε δυο φορές 

Νικήτα, Νικήτα, και λογιάζοντας πως είχε χτυπηθεί συνέχισε το φευγιό του. Έφτασα εκεί 

λαχανιασµένος και σταµάτησα. Μπροστά µου γινόταν χαλασµός. Και οι άλλοι από πίσω 

ζύγωναν. Είπα πως είναι το τέλος. Ώσπου είδα τον Νικήτα µέσα σε µια πατουλιά σπάλαθρα 

να µε αδράχνει από την αρίδα και να µε τραβάει δίπλα του.1489 

σε σύγκριση µε το Συναξάρι, στο οποίο τα  κάδρα έχουν µια σκηνική αυτοτέλεια, ή µε 

άλλα λόγια υποκαθιστούν τη σκηνή : 

              Εγώ δεν ήτανε να περιµένω κι έβγαλα εισιτήριο, έφυγα. 

               Έφτασα στο Ποκατέλο στη µιάµιση τη νύχτα. 

               Πήγα στο ξενοδοχείο του Γιάννη, τον βρήκα, κοιµότανε.1490 

               Στο τρένο τρώγαµε τζάµπα, όλα τα έξοδα πληρωµένα από την κυβέρνηση. 

               Κοιµόµαστουν µαζί, από κάτω αυτός, από πάνω εγώ. 

               Σηκωνόµουνα τη νύχτα για κατούρηµα, δεν µε ακολούθαγε, όπου ήθελα του             

έφευγα.1491 

και επί της ουσίας το µοντάζ υλοποιείται µε όρους jump cut: 

              Κούνησε το κεφάλι.Τις τελευταίες µέρες είχε πάρει µια αδιόρατη πίκρα το µάτι του. 

              Από µακριά ακούστηκε βουητό αυτοκινήτου.1492 

              Γύρισε, µε κοίταξε σκυθρωπός, ύστερα κοίταξε τη θάλασσα. 

              […] Κείνη την ώρα βγήκε ο ήλιος.1493 Το µούτρο του βάφτηκε ρόδινο µια στιγµή, έπειτα 

έγινε αδιάφορο. Έµεινε έτσι κάµποσο, σα να µη σκεβόταν τίποτα.1494 

             Γλιστρήσαµε µε την κοιλιά ένας ένας και πήραµε τα µπρος πίσω. Μέσα στο µεσηµέρι 

φτάσαµε στο µέρος που είχαµε κοιµηθεί. Δεξιά κι αριστερά µας ήσαν οι δύο βαθιές 

γραµµές, δεν τ’ αποφασίζαµε να τις κατεβούµε. Σταµατήσαµε ξεθεωµένοι.1495 

Σπανιότερα ο λόγος του Βαλτινού υλοποιεί τη µετάβαση από το ένα κάδρο στο άλλο µε 

ρακόρ: 

																																																																																																																																																																								
1488 Στο ίδιο, σ. 11. 
1489 Στο ίδιο, σ. 64. 
1490 Βαλτινός, Συναξάρι Αντρέα Κορδοπάτη. Βιβλίο Πρώτο, ό.π., σ. 123. 
1491 Βαλτινός, Συναξάρι Αντρέα Κορδοπάτη. Βιβλίο Πρώτο, ό.π.,  σ. 138. 
1492 Βαλτινός, Η Κάθοδος των εννιά, ό.π., σ. 16. 
1493 Στο ίδιο, σ. 17. 
1494 Στο ίδιο, σ. 17. 
1495 Στο ίδιο, σ. 19. 
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               Προχωρήσαµε κάµποσο και ξαφνικά είδαµε µπροστά µας βράχους θεόρατους. 

Καταµεσής τους κρεµόταν ένας µακρύς άσπρος τοίχος µε µπαλκόνια. 

                 Καταλάβαµε πως ήταν µοναστήρι.1496 

                 Ο Νικήτας είχε σωριαστεί σύρριζα στον τοίχο µπαϊλντισµένος.Το ασβέστι του τοίχου 

στράβωνε λεπίδα.1497 

Το στοιχείο της έλλειψης δοµείται µέσω της µονταζιακής λογικής του κειµένου, καθώς η 

πορεία των ανταρτών του ΕΛΑΣ προς τη σωτηρία της θάλασσας φαινοµενικά  γίνεται ως 

µια σειρά δράσεων αποφυγής των κυβερνητικών δυνάµεων αλλά και των ντόπιων 

κατοίκων: 

               Κόψαµε δρόµο όλη νύχτα και µε το χάραµα, την ώρα που λογαριάζαµε να λουφάξουµε, 

µας χτύπησαν. 

               Ο Μπρατίτσας κλότσησε πίσω από µια πέτρα κι άρχισε να ανταποδίνει 

πυρά.Καταλάβαµε πως ήσαν λίγοι. Κάναµε γιούργια όλοι µαζί απάνω τους, έµπηξε τη φωνή 

ο Νικήτας, τους καβαλήσαµε και τους ξεπεράσαµε.1498 

                Λίγο χαµηλότερα είδαµε τη βρυσούλα. Είχαν µπήξει µια πευκόφλουδα στη ξερολιθιά να 

τρέχει το νερό. Ο Κουτσός έκανε να τρέξει.[…] Φοβήθη µην την έχουν παγιδέψει. Είπε στον 

Γιωργουλέα να πλησιάσει µόνος του. 

                Ο Γιωργουλέας αρπάχτηκε από µιαν ελιά και ξεµασκάλιασε µια κλάρα. Ο πιο 

συνηθισµένος τρόπος ήταν ένα τεντωµένο σύρµα µε µια χειροβοµβίδα στην άκρη του. 

Ζύγωσε µε προσοχή, καλύφτη πίσω από µια χαρουπιά και πέταξε την κλάρα πάνω στη 

βρύση. 

                 Μαζί µε την έκρηξη άρχισαν να µας κτυπάνε απ’ το πλευρό. Κάναµε πίσω τον ανήφορο. 

Ο Γυαλής µε τον Λυγκίτσο έριχναν. Φτάσαµε στο µονοπάτι. Ο Γιωργουλέας είχε καθηλωθεί 

στη χαρουπιά. Σταµατήσαµε να τον καλύψουµε.1499 

                Φύγαµε και µας έριξαν από πίσω. Μας ντουφέκισαν µέσα απ’ το σπίτι. Γύρισα 

ξαφνιασµένος και είδα τον άντρα στην πόρτα να µας τινάζει µια χειροβοµβίδα.1500 

ουσιαστικά όµως διεξάγεται µε όρους καθόδου προς τον Άδη : 

               Την Αχερουσία την είχα φανταστεί σκιερή και ανήλιαγη. Τώρα έτσι χωρίς λόγο µέσα σε 

τόσο φως, το ’λεγα και το ξανάλεγα από µέσα µου. 

               Αχερουσία, Αχερουσία… 

																																																								
1496 Στο ίδιο, σ. 68. 
1497 Στο ίδιο, σ. 68. 
1498 Στο ίδιο, σ. 23. 
1499 Στο ίδιο, σ. 39. 
1500 Στο ίδιο, σσ. 45-46. 
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                Ο Νικήτας κοίταζε αµίλητος. Δεξιά ήσαν οι αφάνες και οι εκτυφλωτικές πέτρες. Μια 

ζάρα έννοιας χαράκωσε το κούτελό του. Τι προµηνύµατα να του’φερνε τούτο το αβάσταχτο 

χρωµατικό όργιο.1501 

                    Το οµώνυµο διήγηµα της συλλογής Θα βρείτε τα οστά µου υπό βροχήν υιοθετεί µέσω 

του µοντάζ την τεχνική του jump cut : 

          [...] Το χτήµα-προικώο της Μαρίκας-συνόρευε µε τον παλιό λιθόστρωτο δρόµο που  

οδηγούσε στη θάλασσα και σε απόσταση όχι µεγαλύτερη των τριών λεπτών υπήρχε µια 

πελεκητή τούρκικη κρήνη. 

               Οι εργασίες άρχισαν στις 23 Απριλίου εκείνου του χρόνου. Κατά την εκσκαφή των 

θεµελίων, και σε βάθος ενός περίπου µέτρου, οι γκασµάδες των εργατών χτύπησαν πάνω σε 

αρχαία ερείπια .Σε λίγο είχαν βγει στο φως δύο κιονόκρανα, θραύσµατα αγγείων και ένας 

ανθρώπινος σκελετός. Από το κεφάλι του σκελετού έλειπε η κάτω γνάθος και στο θόλο του 

ουρανίσκου βρέθηκε ένα κοµµάτι κεραµιδιού µε τρεις βυζαντινούς σταυρούς πρόχειρα 

χαραγµένους επάνω του1502 

Επίσης ακολουθείται η τεχνική της επιστροφής σε κάτι το οποίο προηγήθηκε, δηλαδή ένα 

είδος πλάνου cutaway, τεχνική η οποία αποτελεί συνηθισµένο κινηµατογραφικό 

τέχνασµα1503 µέσα στο ίδιο πλάνο, ανάµεσα στα πλάνα, για να δοθεί έµφαση και  να 

υπογραµµισθεί ένα δεδοµένο: 

          [...] Πίσω από το λειψό έρκος των δοντιών παρουσιάστηκε τότε ένα θραύσµα κεραµιδιού, 

µε τρεις εγχάρακτους  επίσης βυζαντινούς σταυρούς πάνω του.1504 

 Στο διήγηµα «Τριαντάφυλλα για τη Μαρία Α.» το µοντάζ υπηρετεί τον γρήγορο ρυθµό 

αφήγησης µε διαδοχικά cut: 

          Βρίζονταν και φώναζαν ο ένας εναντίον του άλλου. Κάποια στιγµή ο Σκαρπαθιωτάκης 

άρπαξε ένα µαχαίρι αλλά τον σταµατήσαµε. Ο Βούρος γύρισε στο τραπέζι του και συνέχισε 

µε τους άλλους τις µπίρες. Ο Σκαρπαθιωτάκης έµεινε µόνος του και έπινε χυµό 

πορτοκαλιού. Λίγο αργότερα πήγε προς το µέρος του Βούρου και τον ρώτησε τι ώρα είναι 

Μετά του είπε: Σε είκοσι λεφτά θα πεθάνεις. Και έφυγε. 

              Ξαναγύρισε αµέσως σχεδόν. Μπήκε στο κέντρο γρήγορα κρατώντας ένα πιστόλι. 

Ακούστηκαν τρεις πυροβολισµοί. Τρέξαµε και πιάσαµε τον Σκαρπαθιωτάκη, αλλά αυτός 

																																																								
1501 Στο ίδιο, σ. 30-31. 
1502 Βαλτινός, «Θα βρείτε τα οστά µου υπό βροχήν στο Θα βρείτε τα οστά µου υπό βροχήν, ό.π., σ. 112. 
1503 Βλ. Jonathan Auerbach  «Chasing Film Narrative.Repition, Recursion and the Body in Early Cinema», 
Critical Inquiry Volume 26, No 4 (Summer 2000), σ. 798. 
1504 Βαλτινός, «Θα βρείτε τα οστά µου υπό βροχήν» στο Θα βρείτε τα οστά µου υπό βροχήν,  ό.π., σ. 118. 
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βρήκε ευκαιρία να ρίξει τρεις ακόµα φορές. Ο Βούρος σηκώθηκε κρατώντας το πρόσωπό 

του, µετά όµως έπεσε στο πάτωµα. Και ο Σκαρπαθιωτάκης. Γύρισε και έφυγε µε το πιστόλι 

στο χέρι. Τότε κάποιος είπε ότι είχαν διαφορές για µια γυναίκα.1505 

Πρόκειται για µια ολοκληρωµένη σκηνή, η οποία παρουσιάζει ιδαίτερη ένταση, γεγονός 

που επιτείνεται από τη µικρή διάρκεια των πλάνων και συνιστά επίσης τεχνική 

προερχόµενη από την κινηµατογραφική αφήγηση. Η µετάβαση στην επόµενη σκηνή 

γίνεται µε όρους έλλειψης : 

    Το ραντεβού ήταν στην Καστέλλα, στη στάση της µεγάλης στροφής. Τα κορίτσια   είχαν 

ντυθεί για το βράδυ. Στις εφτά και δέκα φάνηκε ο Μιχάλης.1506 

Η αφήγηση αναπτύσσεται µε όρους αστυνοµικής ταινίας, µε απόκρυψη στοιχείων, καθώς 

αγνοείται η αιτία της εµπλοκής του Τόλη στα δραµατικά γεγονότα: 

               Δεν πρόλαβαν να απαντήσουν. Το κορίτσι που πούλαγε µπαλόνια βγήκε στο διάδροµο  

φωνάζοντας έντροµο κάποιον .Ένας ψηλός, δεµένος άντρας έτρεξε προς τα εκεί. Έγινε µια 

µικροσυµφόρηση στη µεσόπορτα και δύο που κρατούσαν τον Τόλη απ’ τις µασχάλες τον 

έσπρωξαν αποφασιστικά προς τα έξω. Τον άφησαν δίπλα στην γκαρνταρόµπα. Η µουσική 

συνέχιζε να παίζει στην ίδια ένταση. Ο ψηλός πήγε και στάθηκε µπροστά του.1507 

 Βρήκε ένα άδειο µπουκάλι µπροστά του και το έπιασε από το λαιµό. Δεν ήξερε καν 

ποιον απειλούσε. Τότε σταµάτησε και η µουσική. Άκουσε τον Τόλη να ωρύεται –ήταν 

εκείνη η ιαχή της επίθεσης. «Τιµωρεί», σκέφτηκε ο Κοσµάς. Την ίδια στιγµή κάποιοι 

έπεσαν απάνω του, τον έριξαν κάτω, και στα χέρια του καρφώθηκαν σπασµένα γυαλιά. Από 

κεί τον τράβηξαν σέρνοντας και τον κλείδωσαν στη κουζίνα του κέντρου.1508 

αφήνει να αιωρείται ο λόγος διαφωνίας και σύγκρουσης Σκαρπαθιωτάκη και Βούρου αλλά 

και το πλαίσιο συναναστροφής τους, το οποίο υποδηλώνει κόσµο της νύχτας : 

     Προπορευόταν σίγουρη και ικανοποιηµένη. Οι άλλες δύο την ακολούθησαν. Βγήκαν έξω 

και στάθηκαν να περιµένουν τους άντρες. Στέκονταν πάνω στα τακούνια τους, αλλάζοντας 

το βάρος από το ένα πόδι στο άλλο. Το αλκοόλ είχε κιόλας περάσει µέσα τους  και το 

ένιωθαν αργά και ωραία να εξαχνίζεται στις υγρές τους µασχάλες.1509 

 Η τεχνική του  ελλεπτικού µοντάζ κατορθώνει να αποτυπώσει  την ίντριγκα των 

ανθρώπων της νύχτας µε το έντονο πάθος : 

																																																								
1505 Βλ. Θανάσης Βαλτινός, «Τριαντάφυλλα για την Μαρία Κ.», στο Θα βρείτε τα οστά µου υπό βροχήν, 
Βιβλιοπωλείο της «Εστίας», Αθήνα, 2007 [2η: 1η Άγρα, 1992], σσ. 125-126.  
1506 Στο ίδιο, σ. 126. 
1507 Στο ίδιο, σ. 132-133. 
1508 Στο ίδιο, σ. 134. 
1509 Στο ίδιο, σσ. 129-130. 
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Προπονιόντουσαν κάποτε µαζί, στον «Πειραϊκό», τµήµα ελληνορωµαϊκής ερασιτεχνών, κι 

όσο εκείνοι µίλαγαν ορθοί, η Μαρία η πρώτη σκόρπισε τα τριαντάφυλλα  της στο τραπέζι 

της διπλανής παρέας, και ανεβαίνοντας απάνω άρχισε να χορεύει τσιφτετέλι. Κανείς δεν την 

περίµενε την κίνηση αυτή. Το κορµί της το είχε αρπάξει η µουσική. Ένας τύπος µεσήλικας 

µε το πουκάµισο ανοιχτό ως τον αφαλό, γονάτισε µπροστά της και άρχισε να βαράει 

παλαµάκια.Ύστερα παράγγειλε να του φέρουν πιάτα για σπάσιµο.1510 

την αέναη αναζήτηση  του πάθους το οποίο δε βρίσκει ικανοποίηση  : 

              Είδε τη Μαρία την πρώτη να βγαίνει από τις τουαλέτες. Τα χείλη της ήσαν  κατακόκκινα, 

σαν µαχαιριά. Ψύχραιµα, αλλά σβέλτα, ο Τόλης παραµέρισε τους δύο που του έφραζαν  την 

πόρτα και  ξαναµπήκε στη σάλα. Ο Κοσµάς όρµησε πίσω του. Ο ψηλός πήγε να του κόψει 

το δρόµο κι ο Κοσµάς τινάχτηκε µε το κεφάλι καταπάνω του, χτυπώντας τον δυνατά στο 

στοµάχι.1511 

 Η αφήγηση υλοποιείται  µε όρους κινηµατογραφικού µοντάζ, καθώς, όπως επισηµαίνει ο 

Δηµήτρης Παϊβανάς: 

         Η θεµατική ποκιλία των διηγηµάτων έγκειται στις διαφορετικές µορφές που παίρνουν οι 

συνθήκες µε τις οποίες συγκρούονται οι ιδιόρρυθµες προσωπογραφίες του Βαλτινού. 1512 

         Αλλά και τα επιµέρους διηγήµατα συνδέονται µε αντίστοιχους όρους, δηλαδή της 

συνεκτικής γραµµής µε τη διαφορετική εκδοχή της παρόρµησης  µέσα στις δύσκολες 

συνθήκες  στις οποίες εµβαπτίζεται η ανθρώπινη ύπαρξη: 

                Ο Τάκης της γειτονιάς µας και τώρα Πήτερ. Με πέρναγε τέσσερα χρόνια –για την ηλικία 

µας τότε µια σηµαντική διαφορά. Από το ύψος αυτής της διαφοράς µου είχε διδάξει τη 

µαλακία –και του το χρωστάω. Ήταν την εποχή που  το κορµί µου βρέθηκε ξαφνικά έρµαιο 

µιας τυφλής και ακατανόητης αναστάτωσης. Πέρα από το βράχνιασµα της φωνής και το 

µαύρισµα της ήβης είχαν επίσης ανάψει τα στήθη µου και, πετρωµένα µε τις θηλές 

εξοιδηµένες, δεν ανέχονταν τίποτε πάνω τους, ούτε  το άγγιγµα της φανελίτσας. Αυτός ο 

πυρετός κράτησε ολόκληρο καλοκαίρι.1513 

Το κείµενο του Βαλτινού ανταποκρίνεται  στη διατύπωση του Martin1514 για την κατ’ 

ουσίαν ψυχολογική βάση του µοντάζ, ακόµη και στην  περίπτωση  του αφηγηµατικού 

µοντάζ, δηλαδή του µοντάζ το οποίο στηρίζεται στη συνάρθρωση των πλάνων λογικά ή 

																																																								
1510 Στο ίδιο, σσ. 131-132. 
1511 Στο ίδιο, σ. 133. 
1512 Δηµήτρης Παϊβανάς, «Βαλτινού Φαρµακεία», ό.π., σ. 123. 
1513 Βλ. Θανάσης Βαλτινός, «Πήτερ και Πατ», στο Θα βρείτε τα οστά µου υπο βροχήν, Βιβλιοπωλείον της 
«Εστίας», Αθήνα, 2007 [1η Αγρα 1992], σ. 169.  
1514 Martin, Η γλώσσα του κινηµατογράφου, ό.π. , σ. 176. 
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χρονολογικά, προωθώντας τη δράση µε όρους αιτιότητας,1515 καθώς οι διάφοροι τύποι 

σχέσεων ανάµεσα στα πλάνα, προϋποθέτουν την ψυχολογική ένταση, η οποία στηρίζεται 

στο βλέµµα ή τη σκέψη. Οι συνδέσεις των πλάνων υλοποιούνται στο επίπεδο του 

προσώπου: 

              Ήταν θυµωµένη και πληγωµένη ή ήθελε να πληγώσει εµένα; 
                Ξαφνικά  τίναξε το σεντόνι, σηκώθηκε, κι από εσοχή σε εσοχή κατέβηκε κάτω. Δεν την 

ένοιαζε τώρα να τη βλέπω γυµνή. Σταµάτησε στην άκρη της θάλασσας και σκύβοντας 

έχωσε τα χέρια της στο νερό. Όχι δεν ήταν πια η νευρική άγρωστις. Μπορούσα να το 

εκτιµήσω αυτό. Δεν είχε ξεχειλώσει πάντως: απλώς είχε γίνει καλλιεργήσιµη. Στα υψίπεδα 

της οσφύος της θα µπορούσε τώρα να απλωθεί η αγάπη µου άνετα. Η στερηµένη αγάπη 

µου.1516 

ή µε τη διαµεσολάβηση του αναγνώστη/θεατή: 

               Οι αδένες του δούλευαν ανεξάρτητα από τη θέλησή του και είχαν αρχίσει να τον 

βασανίζουν πάλι. Κοίταζε τις γυναίκες που πέρναγαν µπροστά του, άλλες µοναχές άλλες 

ζευγαρωµένες, ξεµπράτσωτες, αρπαγµένες από τον ήλιο και η µυρωδιά τους τον 

αναστάτωνε. Ήθελε πάλι να ερωτευτεί.1517 

         Είναι λοιπόν φανερό «ότι το µοντάζ βασίζεται στο ότι  κάθε πλάνο πρέπει να 

προετοιµάσει, να αιτιολογήσει, να καθορίσει αυτό το οποίο ακολουθεί περιέχοντας ένα 

στοιχείο που ζητάει απάντηση ή πραγµατοποίηση».1518 Ο Βαλτινός ακολουθεί  επίσης την 

τεχνική του ιµπρεσιονιστικού µοντάζ1519, το οποίο προσπαθεί «να δηµιουργήσει στον 

θεατή διεισδυτικές εντυπώσεις», χρησιµοποιώντας την  υπέρ-γρήγορη  σύνδεση: 

                Η λεωφόρος ήταν έρηµη και τα δύο αυτοκίνητα έτρεχαν το ένα πίσω από το άλλο. 

Έφτασαν στο «ποτάµι» και πριν περάσουν τη γέφυρα έστριψαν δεξιά. Ακολούθησαν σιγά 

και για λίγο την ξηλωµένη άσφαλτο της όχθης. Ύστερα σταµάτησαν σε µια µεγάλη αλάνα. 

Βγήκαν  πρώτες οι δυο Μαρίες και µετά ο Μιχάλης και ο Τόλης. Μια σειρά ισχνές 

κρεµασµένες λάµπες φώτιζαν το χώρο του πάρκινγκ και η µουσική από το σκοτεινό κέντρο 

του βάθους έφτανε πνιχτή και υπόκωφη.1520 

 

 

																																																								
1515 Στο ίδιο, σ. 169. 
1516 Βαλτινός,«Υπάρχει όµως Θεός» στο  Θα βρείτε τα οστά µου υπό βροχήν,  ό.π., σ. 148. 
1517 Βαλτινός, «Το ποτάµι Κάϋστρος», ό.π., σ. 26. 
1518 Martin, Η γλώσσα του κινηµατογράφου, ό.π., σ. 177. 
1519 Στο ίδιο, σ. 171. 
1520 Βαλτινός, «Τριαντάφυλλα για την Μαρία Α.» στο Θα βρείτε τα οστά µου υπό βροχήν  ό.π., σ. 130. 
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4.11. Το συνειρµικό µοντάζ στη συλλογή Επείγουσα ανάγκη ελέου 

 

Στην εν λόγω συλλογή ο Βαλτινός χρησιµοποιεί τεχνικές  τις οποίες  έχει ακολουθήσει στο 

µεγαλύτερο µέρος της λογοτεχνικής παραγωγής του, όπως στο Φουραντάν, µε την 

ερωταπόκριση στη θέση της κλασικής αφήγησης, όπου η συνοχή ως ισοδύναµη της 

τεχνικής του µοντάζ πραγµατώνεται µε διαδοχικά cut: 

         Ερώτηση: Τι συνέβη το βράδυ της Κυριακής 13ης Ιανουαρίου τρέχοντος έτους; 

          Απάντηση: Την τελευταία εβδοµάδα είχα θυµώσει µε την κόρη µου Σταυρούλα. 

                            Διότι ενώ ήταν έγκυος µου το απέκρυψε στην αρχή. Μετά µου το αποκάλυψε ότι 

πράγµατι ήταν σε προχωρηµένο µήνα, χωρίς να µου λέει µε ποιον. 

                                    Στο χωριό είναι µεγάλο σκάνδαλο να γεννήσει µια ανύπαντρη κοπέλα, γι’ 

αυτό και επειδή έχω άλλα τρία κορίτσια, και έναν γιο, εθόλωσε το µυαλό µου και 

την Κυριακή το βράδυ, γύρω στις εννιά που το ράδιο έλεγε τις ειδήσεις, έβαλα 

στα παιδιά µου να φάνε. Αφού έβαλα στα άλλα φακές στα πιάτα τους, έβαλα και 

στης Ρούλας.1521 

Το κείµενο έχει τη µορφή οµολογίας σε ανάκριση: 

                          Προτού της το δώσω πήγα στον φούρνο που είναι στην αυλή, πήρα ένα 

µπουκαλάκι γυάλινο µε µαύρο βούλωµα που είχε µέσα δηλητήριο φουραντάν και 

έριξα λίγο στο πιάτο της. Μετά το έβαλα µπροστά της που καθόταν µε τα άλλα 

παιδιά και είδα ότι το έφαγε όλο. 

                                    Το δηλητήριο το είχε βάλει στον φούρνο η Ρούλα και µου το είχε δείξει.Το 

φέρνουν στην κοινότητα για την καταπολέµηση εντόµων στα χτήµατα και 

παίρνει όποιος θέλει. 

                             Μετά από λίγο, που έφαγε, βγήκε έξω από το σπίτι και έκανε εµετό. Γύρισε και 

αφού κάθισε είπε ότι την πόναγε η κοιλιά της και πήγε για ύπνο. 

µε την τεχνική της έλλειψης, σύµφωνα µε την οποία ο θάνατος της κοπέλας από το 

δηλητήριο υπονοείται : 

                          Εγώ έπλυνα τα πιάτα και κοιµήθηκα µετά από αυτήν, δίπλα της.Την κοίταξα 

και είδα ότι κοιµόταν κανονικά.1522 

Στη συνέχεια αποκαλύπτεται η τραγική αλήθεια: 

																																																								
1521 Βλ. Θανάσης Βαλτινός, «Φουραντάν» στο  Επείγουσα ανάγκη ελέου, Βιβλιοπωλείο της Εστίας, Αθήνα, 
2015, σσ. 11-12. 
1522 Στο ίδιο, σσ. 12-13. 
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         Ερώτηση:   Σε ποιο δωµάτιο κοιµηθήκατε και ποιος άλλος κοιµήθηκε εκεί;  

         Απάντηση:  Στο σπίτι µας  έχουµε το χειµωνιάτικο και τη σάλα, και τους µήνες που κάνει 

κρύο κοιµόµαστε όλοι µαζί στο στο χειµωνιάτικο που έχει το τζάκι. Εγώ και στη 

σειρά τα παιδιά µου στρωµατσάδα. 

                             Με το φώτηµα σκούντησα τη Ρούλα να σηκωθεί και να ανάψει  τη φωτιά αλλά 

                             δεν κουνιόταν και ήταν παγωµένη. Τότε σηκώθηκα και κατάλαβα ότι είχε  

                    πεθάνει.1523 

Ο χρόνος αποτυπώνεται µε  τη θαµιστική αφήγηση: 

        Ερώτηση:     Ποιος υποπτεύεστε ότι ήταν ο αίτιος της εγκυµοσύνης της κόρης σας 

Σταυρούλας; 

         Απάντηση:  Ο κουνιάδος µου Μιχάλης Ισαακίδης. Ο Μιχάλης ερχόταν στο σπίτι µας συχνά 

για να έχουν τα παιδιά έναν ίσκιο και µε βοήθαγε και εµένα. Με βοήθαγε στις 

δουλειές, στο αµπέλι κλάδεµα, και άλλες.1524 

και µε την αναδροµική αφήγηση : 

         Ερώτηση:  Πώς και πότε νοµίζετε ότι ο Μιχάλης Ισαακίδης εκµεταλλεύτηκε την κατάσταση  

και αποπλάνησε την κόρη σας; 

         Απάντηση:  Ένα βράδυ στο τέλος του περασµένου Αυγούστου που πήγα στον Πύργο για 

δουλειά, έµεινε στο σπίτι ο Μιχάλης και τότε το πείραξε το κορίτσι. Την άλλη 

µέρα που γύρισα το κατάλαβα.1525 

και µε τη µετατόπιση στον χρόνο : 

         Ερώτηση :  Μετά από αυτό το επεισόδιο ποια ήταν η συµπεριφορά της κόρης  σας; 

          Απάντηση: Ήταν ευερέθιστη και λιγοµίλητη.Φαινόταν µοναχή της. Του Αγίου Νικολάου 

                             ψιχάλιζε, γύρισε στο σπίτι βρεγµένη και είχε χώµατα στο φουστάνι της. Τη 

                             ρώτησα πού γύριζε.Ήταν απελπισµένη, πήγε να µε αγκαλιάσει και εγώ την 

                             απώθησα. Ξεσυνερίστηκα το παιδί µου.1526 

                 Στα υπόλοιπα διηγήµατα της συλλογής ο Βαλτινός ακολουθεί την οργάνωση των 

τριπτύχων, των οποίων η συνοχή µεταξύ τους εξασφαλίζεται µε την απόδοση των 

συνθηκών υπό τις οποίες υλοποιείται το δράµα της µικροΰπαρξης µέσα στο γενικότερο 

πλαίσιο στάσεων θεσµών και ιδεών, όπως στο διήγηµα «Αυτή η Γαλλίδα». Όπως ήδη 

έχουµε επισηµάνει, οι συνθήκες αυτές χρωµατίζονται από την εκδήλωση  του πάθους ως 

																																																								
1523 Στο ίδιο, σ. 13. 
1524 Στο ίδιο, σσ. 13-14. 
1525 Στο ίδιο, σ. 15. 
1526 Στο ίδιο, σ. 16. 
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σωµατικής διάστασης αλλά και ως καλλιτεχνικής δηµιουργίας, πολλές φορές τραγελαφικά 

και ανεπιτυχώς ικανοποιούµενου. Η αποτύπωση του πάθους διενεργείται σε αρκετές 

περιπτώσεις µε έναν περιπαικτικό τόνο, ο οποίος αποκαλύπτει το αστάθµητο και 

ευµετάβολο  της ανθρώπινης ύπαρξης : 

                              Ήταν στο χείλος ενός κάθετου βράχου πάνω από τη θάλασσα, τέλη Σεπτεµβρίου, µέσα σε 

κείνο το φως που συνέβη το ατύχηµα: Ακούµπησε την καύτρα του τσιγάρου του στο φιτίλι, 

φώναξε «Βάρδα φουρνέλο» για τους άλλους και έτρεξε να καλυφθεί. Τότε είδε κάτω στην 

έρηµη µικρή αµµουδιά τη γυναίκα. Ολόγυµνη στέγνωνε όρθια τινάζοντας τα µαλλιά της 

πάνω από το σακίδιό της. Λένε ότι θαµπώθηκε απ’ αυτήν την εικόνα και σταµάτησε εκεί 

σύξυλος να την κοιτάζει. Η εκδοχή της µάνας µου είναι ότι γύρισε πίσω να τραβήξει το 

φιτίλι πριν κατεβεί η φωτιά στους δυναµίτες. Ακούστηκε και αυτό: ότι ήταν ο βράχος που 

τον ταπείνωναν1527 

                          Η πρόσληψη της φωτογραφικής τέχνης ως τεχνικής δυνατότητας καταγραφής της 

πραγµατικότητας, χρησιµοποιείται ως ένα είδος τεχνάσµατος από το Βαλτινό, το οποίο 

εξασφαλίζει τη συνοχή µεταξύ του διηγήµατος «Μοντέλο FF-3D AF SUPER» και των 

υπολοίπων: 

                                  Θα  ισχυριστώ εδώ ότι οι φωτογραφίες αυτής της σειράς έχουν θέµα τους το ανθρώπινο 

σώµα. Φωτογραφίζω τα πάντα. Ιδιαίτερα µου αρέσει να φωτογραφίζω γυναίκες. Το τι 

υπόσχεται ένα γυναικείο κορµί δεν είναι κάθε φορά αυτονόητο. Είναι όµως ποιητικό. Και 

µια τεχνική πληροφορία: χρησιµοποιώ κατά κανόνα, έγχρωµα αρνητικά, ή επεξεργασία των 

οποίων γίνεται αποκλειστικά σε εµπορικά εργαστήρια.1528 

                 Το πάθος σε πρώτο επίπεδο σε  όλες του τις εκδηλώσεις λειτουργεί ως στοιχείο µοντάζ 

ανάµεσα στα  διήγηµατα της εν λόγω συλλογής: 

                            [...] Δεν υπήρχαν περιθώρια για κινήσεις τα γόνατά µου µαρτύραγαν. Αλλά επέµεινα. 

Μπήκα µέσα της, ήταν υγρή, ωραία υγρή και την ήθελα από τόσο καιρό.1529 

                 όπως επίσης  και ο φόβος των γερατειών και  της απώλειας της νεότητος µέσα και από τη 

διακειµενική αναφορά στους καβαφικούς στίχους, φόβος ο οποίος βρίσκει καταφύγιο στην 

εξιδανίκευση της τέχνης : 

                            Ο Ιάσων Κλεάνδρου µελαγχολεί. Τούτο γίνεται στους 595 µ.χ. χρόνους στην Κοµµαγηνή. 

Αιτία: το γήρασµα του σώµατος και της µορφής του. Η απώλεια µυϊκής µάζας, οι ρυτίδες 

																																																								
1527 Βαλτινός, «Αυτή η Γαλλίδα» στο  Επείγουσα ανάγκη ελέου, ό.π., σσ. 13-14.  
1528 Βαλτινός, «Μοντέλο FF-3D AF SUPER» στο  Επείγουσα ανάγκη ελέου, ό.π., σ. 25. 	
1529 Βαλτινός, «Η µνήµη των σωµάτων» στο  Επείγουσα ανάγκη ελέου, ό.π., σ.17. 
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στον λαιµό, οι πανάδες του δέρµατος. Τα εµφανή σηµάδια. Γιατί υπάρχουν και τα κρυφά. 

Τα στυτικά αίφνης προβλήµατα. Οµολογήθηκαν τελευταία, υπό το κάλυµµα λεπτού 

υµενίου. Πληγή από φριχτό µαχαίρι. Αυτό το ξέρει καλά ο τετραπέρατος µονήρης 

Αλεξανδρινός. Προστρέχει έτσι στην τέχνη  της Ποιήσεως χωρίς αυταπάτες. Στα φάρµακά 

της που κάµνουν για λίγο να µη νιώθεται η πληγή. Για λίγο βέβαια. Και η µελαγχολία 

επανέρχεται. Από τους 595 µ.χ. χρόνους µέχρι σήµερα, µε τους σταθερούς ελεγειακούς 

ρυθµούς.1530 

                          Μια άλλη  συνεκτική παράµετρος των διηγηµάτων, στο πλαίσιο του µοντάζ, 

αποτελεί η σχέση της ανθρώπινης ύπαρξης µε τον χρόνο: 

                               Η γιαγιά µου επιµένει να ζει στο χωριό. Στο σπίτι της έχει θερµοσίφωνα και τηλεόραση. 

Την επισκέφτηκα στις διακοπές του Πάσχα. Έχω το όνοµά της και είµαι η αδυναµία της. 

Της έδειξα το ταγάρι και συγκινήθηκε. Το είχε φτιάξει η δική της µαµά στον αργαλειό. 

Ήταν µέρος της προίκας της. «Πράγµατα για µια ζωή», σχολίασε. Φυσικά έκανε λάθος στο 

µέτρηµα. Ήδη το ταγάρι είχε χρησιµοποιηθεί από τρεις γενιές.1531 

                 και η αποτύπωσή της στα αντικείµενα: 

                                 Πριν από χρόνια είχα επισκεφτεί στο ίδιο αυτό µουσείο τη συλλογή των αγγείων. Τότε 

ήταν στον πάνω όροφο.  Ξεχώρισα ένα σταµνί της νεολιθικής εποχής. Το λέω σταµνί γιατί 

ήταν αυτό ήταν: ένα χρηστικό εργαλείο µεταφοράς και αποθήκευσης νερού. Αυτό λοιπόν το 

σταµνί µε γοήτευσε. Δεν ήταν µόνο η φόρµα του. Οι καµπύλες του και η κοιλότητά του που 

προϋπέθετε ή µάλλον επιζητούσε την πλήρωση. Λίγο πιο κάτω από τα χείλη, την αρχή της 

κοιλιάς του κοσµούσε µια γραµµή –µια επιµήκης δαχτυλιά. Ακριβώς το ίχνος ενός 

ανθρώπινου παράµεσου, που σύρθηκε εκεί πάνω στον φρέσκο άργιλο. Μια δακτυλιά στο 

υπογάστριο γυναίκας.1532 

                Συνεκτικό στοιχείο µονταζιακής τεχνικής αποτελεί  επίσης το θέµα της εύθραυστης  

σχέσης του ανθρώπου µε τον χρόνο και των  σχέσεων τις οποίες αναπύσσει ως αντίδοτο 

στη φθορά: 

                        [...] Στα δεκαοκτώ της την πάντρεψαν κι αυτό το θυµόταν. Ο Βασίλης ήταν, κι αυτό το 

θυµόταν, τον πλάκωσε ένα µεγάλο λεύκο που έκοβαν. 

                                  Η γιαγιά Μάρθα, χήρα και άτεκνη, φόρεσε µαύρα, έβγαλε όλα τα χρυσαφικά της και για 

πενήντα έξι χρόνια, το µόνο πράγµα που έλαµπε πάνω της ήταν οι δυο βέρες στον δεξή 

παράµεσο. 

																																																								
1530 Βαλτινός, «Ένα κόκκινο τριαντάφυλλο» στο  Επείγουσα ανάγκη ελέου, ό.π., σ. 30. 
1531 Βαλτινός, «Οικογενειακή ιστορία» στο  Επείγουσα ανάγκη ελέου, ό.π, σσ. 40-41. 
1532 Βαλτινός, «Σκεύος αργίλου» στο στο  Επείγουσα ανάγκη ελέου, ό.π., σ. 44. 
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                                  Πέντε χρόνια µετά τον θάνατο του Βασίλη, περίπου στα τριάντα της, βρήκε ένα έκθετο 

στην πόρτα της. Παραµονές Χριστουγέννων.1533 

                 Η οικογένεια, την οποία δηµιουργεί η γριά Μάρθα, παρότι δεν είναι εξ αίµατος : 

                        Ήταν κοριτσάκι.  Όλοι της είπαν να µην το κρατήσει το µούλικο. Ήταν νέα γυναίκα, 

έπρεπε να ξαναπαντρευτεί. Να κάνει δικά της παιδιά. Να το βαφτίσει µονάχα, να είναι νονά 

του. Και να το δώσει σε ίδρυµα. Δεν άκουσε κανέναν. Και το κράτησε και το βάφτισε. Δεν 

την έβγαλε Χριστίνα, που της  την έστειλε ο Χριστός. Την έβγαλε Μοίρα Καλοµοίρα. Ήταν 

η µοίρα της. 

                       Η Μοίρα µεγάλωσε χωρίς να της λείψει τίποτα. Ήταν στοχαστικό παιδί. Όταν έγινε επτά 

χρονώ, η γιαγιά της είπε την αλήθεια. Η Μοίρα τη κοίταξε αµίλητη..»Αλλά εσύ είσαι η µαµά 

µου», είπε µονάχα.Έφυγε για να παίξει και η γιαγιά βούρκωσε πάλι.1534 

       καθώς το κορίτσι, το οποίο βρήκε νεογέννητο, φτάνει σε ηλικία γάµου και τεκνοποιίας, 

αναπτύσσει ισχυρό συναισθηµατικό δέσιµο µαζί της : 
              Μετά δώδεκα χρόνια η Μοίρα παντρεύτηκε τον Νικόλα. Ο Νικόλας ήταν δάσκαλος [...]   

  Όταν τη γύρεψε από τη γιαγιά η γιαγιά τον έκοψε. «Να το πεις στην ίδια». Το είπε. Και  

 παντρεύτηκαν. 

                       Πέντε χρόνια δεν έκαναν παιδί. Η γιαγιά δεν µίλαγε. Όταν στα πέντε χρόνια η Μοίρα της 

είπε ότι είναι έγκυος, η γιαγιά ούρλιαξε. Ένα ουρλιαχτό λίγο τρελό. Ήταν ένα σηµάδι. Η 

 Η Μοίρα αγριεύτηκε. Ύστερα η γιαγιά ηρέµησε, σαν να είχε φύγει από πάνω της ένας 

βραχνάς.  

                  Η Μοίρα γέννησε κοριτσάκι. Το βάφτισαν Μάρθα. Η µικρή Μάρθα. Στα βαφτίσια η γιαγιά 

χόρεψε. Δεν ήταν αίµα δικό της, αλλά χόρεψε .1535 

        Ο δεσµός της γιαγιάς Μάρθας µε τη Μοίρα και την κόρη της, δεσµός που στηρίζεται στην 

ανθρώπινη προτίµηση  και όχι στη βιολογική υποχρέωση,  λειτουργεί ως  ένα επιπλέον  

συνεκτικό στοιχείο στο διήγηµα ισοδύναµο του µοντάζ: 

              Η µικρή Μάρθα µεγάλωσε. Πήγε στο Πανεπιστήµιο. Στις διακοπές των εορτών γύριζε 

πάντα στο σπίτι. Γύριζε κυρίως στη γιαγιά της .1536 

                Η γιαγιά πέθανε ανήµερα τα Χριστούγεννα. Τη βρήκαν το πρωί να κοιµάται γαληνεµένη. 

Την έθαψαν την εποµένη. Όταν γύρισαν στο σπίτι, τους φάνηκε άδειο. Η Μοίρα αναστέναξε 

και άρχισε να σιγυράει. 

																																																								
1533 Βαλτινός, «Η Μεγάλη Μάρθα» στο Επείγουσα ανάγκη ελέου, ό.π., σσ. 46-47. 
1534 Στο ίδιο, σ. 48. 
1535 Στο ίδιο, σσ. 48-49. 
1536 Στο ίδιο, σ. 49. 
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               « Ήταν καλή γυναίκα», είπε ο Νικόλας. 

               «Μου λείπει», είπε η µικρή Μάρθα και την πήραν τα κλάµατα. Η γιαγιά Μάρθα δεν ήταν 

αίµα τους.1537 

Το διήγηµα παρουσιάζει γραµική  ανάπτυξη µε διαδοχικά cut :  

            Τη βρήκε σ’ ένα εγκατελελειµµένο αµπέλι, πλαγιασµένη στη ρίζα µιας ξερολιθιάς να 

ακουµπάει στον δεξή αγκώνα της. Και να τραγουδάει. 

              Την πήγαν στο νοσκοµείο. Είχε σπάσει γοφούς και καλάµια. Οι γιατροί τής έβαλαν 

καρφιά, της έβαλαν λάµες. Κοντά τέσσερις µήνες κράτησε αυτό.1538 

       Στο µεγαλύτερο σε έκταση διήγηµα της συλλογής, «Κώστας και Μαρίνα», ο Βαλτινός 

ακολουθεί  τη γραµµική αφήγηση µε τη χρήση απότοµων cut : 

               Πήρα  δυο παιδιά µαζί µου, Νίκο Ατσαλή και Βασίλη Μπόλη. Το σχέδιο ήταν να 

διασχίσουµε εκείνα τα µπαΐρια, τα Άσπρα Χώµατα, να φτάσουµε στο χωριό, να γυρίσουµε. 

Από αυγή σε αυγή. Και ό,τι γίνει. 

                Μπήκαµε στο βραδινό τρένο, κατεβήκαµε στη Μάσκλινα. Από κει όλη  νύχτα, µέσα 

από το Μεγάλο Ρέµα, φτάσαµε µε το φώτηµα στο Κλαρί. Πήγαµε στο µαντρί του Παναγή  

Λαγάνη Δικός µας. Σκάριζε τα γίδια του. «Τι νέα Παναγή;», «Ησυχία». 

                Μας λέει «πηγαίνετε µέσα». Μέσα ήταν η γυναίκα του και ένα παδί του. Κοιµηθήκαµε 

καµιά ώρα. Ξυπνήσαµε, γαύγιζαν τα σκυλιά.1539 

       Η διαχείριση του χρόνου υλοποιείται µε χρονικά άλµατα: 

               Το ’50 ησύχασε ο τόπος. Γύρισα στο χωριό. Τα εργαλεία του Γέρου στον πάγκο. Ποιος 

να φτιάξει σαµάρια, ποιος να καλιγώσει. Μου πρότειναν να διοριστώ στο ταχυδροµείο. 

Διανοµέας. Ο Καλαµποκάς. Του Λαϊκού.1540 

             Παντρευτήκαµε το ’52. Είκοσι η Μαρίνα, τριάντα ενός εγώ. Κάναµε το πρώτο κορίτσι, 

κάναµε το δεύτερο. Τα κορίτσια ήσαν ακόµα θηλυκά.[...] 

             Το 1963 έφυγα για την Αµερική. Σαράντα ενός χρονών. Με πρόσκληση από τη θεία 

Χριστίνα, αδερφή της µητέρας, Σικάγο.1541 

             Τα Χριστούγεννα έκανα λόγο να λείψω –σήκωσε τον κόσµο στο πόδι. «Δεν την παρατάν 

τη δουλειά, γιατί τους παρατάει εκείνη». 

      Τον Γενάρη µού γράφει η Μαρίνα για τη καινούργια µας κόρη. Ήξερα ότι τα παιδιά 

είναι από τον άντρα, το φύλο τους. Αλλά µέσα δεν µπόρηγα να το καταπιώ.1542 

																																																								
1537 Στο ίδιο, σ. 51. 
1538 Στο ίδιο, σ. 49. 
1539 Βαλτινός, «Κώστας και Μαρίνα» στο  Επείγουσα ανάγκη ελέου, ό.π., σ. 85. 
1540 Στο ίδιο, σ. 85. 
1541 Στο ίδιο, σ. 86. 
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       Τελικά τα δυο χρόνια που της είχα πει έγιναν είκοσι. Εκείνα τα πρώτα χρόνια, τότε. 

Στην αρχή ερχόταν η Μαρίνα στον ύπνο µου. Ύστερα και άλλες γυναίκες. Καµιά φορά 

άγνωστες.[...] 

       Ύστερα παρουσιάστηκε  η Στέϊσυ. Πραγµατικά αυτή.[...] 

       Πέθανε το 1978. Άφησε κάτι στην εκκλησία.1543 

 Το 1987 πάτησα τα εξήντα πέντε. Τη Μαρίνα την είχα φέρει δύο φορές στην Αµερική.1544 

     Του  Αγίου Γεωργίου µε κάλεσε ο Αντρέας Λαουτάρης, γιόρταζε η γυναίκα του. Είχαν 

µαγειρέψει είχαν κάνει γλυκά δικά µας. Ούτε πολύ έφαγα ούτε ήπια.1545 

Η αφήγηση όσον αφορά στο χρόνο  υλοποιείται µε τις αναλήψεις, ανάλογες του  

κινηµατογραφικού φλας µπακ,1546 οι οποίες διακόπτουν τη χρονολογική σειρά  : 

    Η Μαρίνα είχε αγοράσει ένα οικόπεδο από το ’73. Άνω Γλυφάδα. Με τα λεφτά που της 

έστελνα για τα παιδιά, µε οικονοµίες. Και µου το είχε κρατήσει κρυφό. Το µέρος ανοιχτό, 

ψηλά στο βουνό. Βλέπεις τη θάλασσα µέχρι Αίγινα Σαλαµίνα.1547 

αλλά και  µε τη χρήση του παρόντος, η οποία είναι ανάλογη του κινηµατογραφιού κάδρου: 

     Τώρα έχει φαρδύνει λίγο. Και κάτι σαν πίκρα έχει καθίσει στα χείλη της. Της 

φορτώνοµαι καµιά φορά, µε διώχνει.1548 

Ο Βαλτινός εφαρµόζει στην ανάπτυξη της αφήγησης την ανάλογη κινηµατογραφική  

τεχνική  του συµπτυγµένου χρόνου, δηλαδή την εκτύλιξη µιας σκηνής  µε πύκνωση1549 σε 

αρκετές περιπτώσεις: 

               Μπήκαµε στο βραδινό τρένο, κατεβήκαµε στη Μάσκλινα. Από κει, όλη νύχτα µέσα από 

το Μεγάλο Ρέµα, φτάσαµε µε το φώτηµα στο Κλαρί. Πήγαµε στο µαντρί του Παναγή 

Λαγάνη. Δικός µας. Σκάριζε τα γίδια του. «Τι νέα Παναγή;» «Ησυχία». 

               Έγραψα της Μαρίνας να κάνει υποµονή δυο τρία χρόνια. Είχαµε πέντε παιδιά. Η Μαρίνα 

ήρωας. Μου απαντάει, τα Χριστούγεννα θα έχουµε κάτι άλλο.1550 

και περιορισµένα την τεχνική του σεβαστού χρόνου1551 : 

          Ένα µεσηµέρι ήµουνα εκεί. Πήγα να βρέξω τα µπετά. Ήρθαν. Δε µπορεί να µη µε είδαν. Δεν 

ξέρω. Μπορεί να µη µε είδαν. Μπορεί µόνο να µη ήθελαν να µε δουν. Της είπε να γδυθεί. 
																																																																																																																																																																								
1542 Στο ίδιο, σ. 90. 
1543 Στο ίδιο, σ. 91. 
1544 Βαλτινός, «Κώστας και Μαρίνα» στο  Επείγουσα ανάγκη ελέου, ό.π., σ. 92. 
1545 Στο ίδιο, σ. 93. 
1546 Martin, Η γλώσσα του κινηµατογράφου, ό.π., σ.301. 
1547 Βαλτινός, «Κώστας και Μαρίνα» στο   Επείγουσα ανάγκη ελέου, ό.π., σ. 94. 
1548 Στο ίδιο, σ. 96-97. 
1549 Martin, Η γλώσσα του κινηµατογράφου, ό.π.,  σ. 290. 
1550 Βαλτινός, «Κώστας και Μαρίνα» στο  Επείγουσα ανάγκη ελέου, ό.π., σ. 89. 
1551 Martin, Η γλώσσα του κινηµατογράφου, ό.π, σσ. 290-291. 
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Εκείνη τα έβγαλε όλα. Πήγα και κρύφτηκα. Αρχιτέκτων µηχανικός. Τη φωτογράφισε στις 

σκαλωσιές. Μες στο µεσηµέρι, στην ερηµιά. Δεν υπήρχε σκιά πουθενά. Ο µαντράχαλος. Η 

µικρή κρυφοκρέατη, όµορφο κορµί. Αναγκάστηκα να φύγω σκαστός, από τοίχο σε τοίχο. 

Σκαστός να ντρέποµαι. 

               Να ντρέποµαι τον γιο µου, τα κορίτσια µου. Άλλος κόσµος.1552 

                      Στον «Κλαρίτη» η γρήγορη ανάπτυξη της αφήγησης υλοποιείται µε απότοµα cut: 

           Ο Θωµάς πήγε φυλακή το 1917. Τον είχαν πρώτα στα Χανιά έπειτα στην Αίγινα. Τον 

απόλυσαν ήρθε στο χωριό παντρεύτηκε τη Σουλτάνα. Εκεί, έβαλε το κεφάλι κάτω, δούλεψε 

το τσιφλίκι του Αχµέτ Αγά. Τώρα ήταν του Παγούρα µε ψεύτικα συµβόλαια, έτσι τα 

’παιρναν τότε από τους Τούρκους.1553 

                    Του Χριστού το 1925 έπιασε τον γέρο Ράντο µε τη νύφη του. Τους πήρε εξήντα 

χιλιάρικα να τους αφήσει. Ήταν λεφτά εκείνη την  εποχή. Τότε ήρθαν τα αποσπάσµατα, µας 

σήκωσαν εµάς, µας έστειλαν στην Κρήτη. Δυστυχία. Δεκαοχτώ µήνες εκτοπισµένοι, 

αρρώστησε η µάνα µας πήγε µε τον καηµό της. «Να µε φέρεις πίσω όταν µπορέσεις, στα 

δικά µας χώµατα.»1554 

                   Ο Θωµάς γύρισε να πάρει τη γυναίκα του τη Σουλτάνα. Και τον σκότωσαν. Πήγε η 

Μαρία η αδερφή µας και τον είδε. Μόνο αυτή. Του έπλυνε το πρόσωπο. Στον λαιµό του 

βρήκε κρεµασµένο ένα πεντόλιρο, δεν το είχαν προσέξει οι χωροφύλακες. Το 1927 τον 

Οκτώβριο µήνα.1555 

          Στο επώνυµο διήγηµα της συλλογής Επείγουσα ανάγκη ελέου τα απότοµα cut 

προσδίδουν επίσης γρήγορο ρυθµό στην αφήγηση: 

            Ήταν τριαντάρης νιόπαντρος. Ναύλωσε ένα µικρό καΐκι. Το ναύλωσε για Χαλκιδική, να 

φορτώσει σιτάρι. Ήταν Απρίλης, είχε βγάλει καιρό, αλλά ο  «Ταξιάρχης» άντεχε. Έριξαν άγκυρα 

στη θάλασσα της Επανοµής. Την άλλη µέρα ο Γιώργος Μητζελιώτης πήγε στη θάλασα οδικώς. 

Πήγε στα Λαδάδικα. 1556 

 

																																																								
1552 Βαλτινός, «Κώστας και Μαρίνα» στο Επείγουσα ανάγκη ελέου,  ό.π., σ. 95. 
1553 Βαλτινός, «Κλαρίτης» στο  Επείγουσα ανάγκη ελέου, ό.π., σ. 105. 
1554 Στο ίδιο, σ. 106. 
1555 Στο ίδιο, σσ. 106-107. 
1556 Βαλτινός, «Επείγουσα ανάγκη ελέου» στο  Επείγουσα ανάγκη ελέου, ό.π., σ. 114. 
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4.12. Το συνειρµικό µοντάζ  στο Μπλε βαθύ,  σχεδόν µαύρο         

 

       Στη συγκεκριµένη νουβέλα ο Βαλτινός αναπτύσσει την αφήγηση µε την  ισοδύναµη 

τεχνική του συνειρµικού µοντάζ, καθώς ο µονόλογος της ηρωίδας προσφέρεται για 

µετάβαση από το ένα θέµα στο άλλο µε jump cut : 

                  Ξέρω πάντως ότι µια µέρα δεν ξύπνησα καλά.Το κρεβάτι δε µε χωρούσε αλλά γινόταν κατά 

εποχές. Μετά έγινε µονιµότης, σαν να µη µπορούσα να απαλλαγώ από τον ίδιο τον εαυτό 

µου. Στην αρχή νόµιζα ότι τον ξεφορτωνόµουν στους άλλους. Έπειτα και αυτό µε κούρασε. 

Τι θα µου έλεγαν οι άλλοι που δεν το ήξερα. Επιµένουν ότι δουλεύοντας ξεχνιέσαι αλλά 

είναι ψέµα, είναι και αυτό σαν τα χάπια. Μόλις τελειώσει η επίδρασή τους, πάλι εκεί 

ξαναρχίζουν όλα. Θα έπρεπε κανείς να δουλεύει είκοσι τέσσερις ώρες το εικοσιτετράωρο 

αλλά ποιος αντέχει;1557 

        Ουσιαστικά η ηρωίδα καταβυθίζεται στα εσώψυχά της, µε τη ροή συνείδησης 

αναφερόµενη  στην αίσθηση του ερωτικού ανικανοποίητου και στην αδιέξοδη πορεία των 

ανθρώπινων σχέσεων : 

                 Λοιπόν πάντα µου ήταν δύσκολο να απαλλαγώ από όσους άφηνα, Θεέ µου, τι φορτίο και 

τούτο. Με τον ποιητή ζήσαµε µαζί είκοσι δυό µήνες. Παρά δύο µήνες δηλαδή δύο χρόνια. 

Φρόντιζε πολύ το ντύσιµό του, κυρίως τους συνδυασµούς των χρωµάτων –κάλτσες, 

πουλόβερ και τα λοιπά. Ήταν η σκευή του για την πορεία προς τους αιώνες, όπως έλεγε ο 

ίδιος. Δεν νοµίζω ότι έκανε χιούµορ. Ήταν νάρκισσος και το πίστευε1558 

       στις προσωπικές αναµνήσεις : 

                 Τώρα είµαι µια πολύ βιαστική, δεν ονειρεύοµαι πια. Ο θείος Κάρολος, εβδοµήντα δύο 

χρονών, τραβούσε το καζανάκι πριν ακόµα κάνει πιπί του. Αυτό δεν είναι µια µορφή 

πανικού; Πέθανε βέβαια ενενηντάρης –σχεδόν. Μη γελάς. Και ο θείος Κώστας περπατάει 

τώρα στα ογδόντα.1559  

       στον φόβο των γερατειών : 

																																																								
1557 Βαλτινός, Μπλε βαθύ σχεδόν µαύρο, ό.π., σ. 9. 
1558 Στο ίδιο, σ. 10. 
1559 Στο ίδιο, σ. 11 
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                   Γι’ αυτό πιστεύω ότι θα πεθάνω µεγάλη. Όλοι οι Μούδροι πεθαίνουν µεγάλοι. Πολύ κακό 

αυτό. Δεν το θέλω. Αλήθεια δεν θέλω και δεν µπορώ να σ’τα ξαναπώ όλα αυτά. Δεν είµαι 

σε φόρµα.1560 

         Στοιχείο µονταζιακής συνοχής αποτελεί η αυτοαναφορικότητα και η 

συνειδητοποίηση της νεύρωσης από την ηρωίδα : 

          Φαίνεται ότι πρέπει να είµαι ελαφρώς µεθυσµένη για να µιλάω, αισθάνοµαι έτσι πιο άνετα. 

Διαφορετικά κουµπώνοµαι. Αλλά δεν µπορεί να είµαι διαρκώς λίγο µεθυσµένη γιατί στο 

τέλος θα γίνω αλκοολική. 

         Δεν έχω να πω τίποτε άλλο, δεν έχει πια ενδιαφέρον η παρουσία µου. Κι άσε που καµιά 

φορά γίνοµαι θηρίο µε τον εαυτόν µου. Είναι µια οργή µνήµης.1561 

 του κοινωνικού αλκοολισµού: 

       Αλλά δεν είναι χωρίς ενδιαφέρον όταν δεν είµαι στα κέφια µου. Μονάχα αν πιω λίγο µπορώ 

να τα αντιµετωπίσω µε κάποιο χιούµορ.1562 

Η ηρωίδα διακατέχεται από το αίσθηµα της κυνικότητας και της µαταιότητας: 

       Νόµιζα ότι το να είσαι ωραίος είναι το παν. Τώρα πια δε µε ενδιαφέρει. Θα µπορούσα να 

ζήσω µε έναν άσχηµο άνθρωπο, φτάνει να ήταν έξυπνος και καλός. Έκανα  λάθος δεν θα 

έπρεπε να έχω παντρευτεί έναν άντρα σαν τον δικό µου. Φαντάζοµαι ότι ζω µε κάποιον ο 

οποίος ζει µαζί µου επειδή απλώς βρεθήκαµε παντρεµένοι. Θα έπρεπε ίσως να χωρίσω αλλά 

τότε θα είµαι ολοµόναχη.1563 

της άρνησης του σεξισµού και της γυναικείας υποταγής : 

       Σα να σου λένε ρίξε έξω το στήθος σου. Είναι γελοίο. Μου λέει, οι εννιά στις δέκα γυναίκες 

έχουν φίλο –και στην ηλικία µας. Οπότε λέω και τι νόηµα έχει αυτό. Και πήγαινε έτσι η 

κουβέντα. Η Νικόλ µε τα τακούνια της που πετάνε σπίθες. Αυτή είναι τοξότης. 

Υποστηρίζουν ότι είναι πολυγαµικά ζώα.1564 

αλλά και της αντίφασης της αφελούς πίστης στα ζώδια: 

       Εγώ είµαι αιγόκερως, και από τους πεσιµιστές µάλιστα. Κι ο λέων είναι ένας αστερισµός 

πολύ κουραστικός. Είχα τρεις στη ζωή µου. Και οι τρεις µε ταλαιπώρησαν αφάνταστα.1565 

																																																								
1560 Στο ίδιο, σ. 11-12. 
1561 Στο ίδιο, σ. 12. 
1562 Στο ίδιο, σ. 13 
1563 Στο ίδιο, σ. 14-15. 
1564 Στο ίδιο, σ. 16. 
1565 Στο ίδιο, σ. 16. 
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          Το αποτέλεσµα του µονολόγου  της ηρωίδας είναι «ρευστότητα, αβεβαιότητα και 

συναισθηµατικό κενό».1566 Το κείµενο αντιµετωπίστηκε από τη φιλολογική κριτική ως 

δείγµα «που αποφεύγει την περιγραφικότητα και ακόµα περισσότερο τη γραφικότητα».1567 

 

 

 4.13. Το  µοντάζ συνείδησης στα Φτερά µπεκάτσας 

 

Το οµώνυµο κείµενο απασχόλησε µερικώς την κριτική κυρίως για την ιδιαιτερότητα της 

αφηγηµατικής του σύνθεσης χαρακτηρίζοντάς το ως θεατρικό διάλογο,1568 καθώς δεν 

υπάρχει πλοκή και, κατά συνέπεια, ανάπτυξη των χαρακτήρων µέσα στο 

κείµενο. 1569Αποτελεί επίσης ιδιοµορφία του κειµένου ότι αναπτύσσεται µε όρους 

κινηµατογραφικού µοντάζ, καθώς ο χρόνος εµφανίζεται µε τη διάσταση του συνεχούς 

παρόντος ενός χαρακτηριστικού, το οποίο η θεωρητική προσέγγιση 1570  του 

κινηµατογραφικού γραµµατισµού έχει εντοπίσει ως κρίσιµο στη διαµόρφωση της 

κινηµατογραφικής γλώσσας και τεχνικής. 

         Επί της ουσίας ο Βαλτινός παραβιάζει για µια ακόµη φορά σε κείµενό του το 

κυρίαρχο γνώρισµα της λογοτεχνίας, το οποίο είναι η κίνηση στο παρελθόν, χάριν µιας 

κινηµατογραφικής αίσθησης της αντιµετώπισης του χρόνου και κατ’ επέκταση του 

χώρου.1571 Το ίδιο το  κείµενο αµφισβητεί  εξαρχής την αφηγηµατική του ταυτότητα και 

διαµορφώνεται ως µια υβριδική σύνθεση, γεγονός το οποίο έχει εντοπιστεί και σε άλλα 

κείµενα του δηµιουργού, καθώς ενυπάρχουν σε αυτό οι δραµατικές παράµετροι, στοιχείο 

																																																								
1566 Βλ. Ελισάβετ Κοτζιά, « Κερδισµένη απόσταση», στο Θεοδόσης Πυλαρινός (εισαγωγή, ανθολόγηση), Για 
τον Βαλτινό. Κριτικά κείµενα, Εκδόσεις Αιγαίον Λευκωσία, 2003, [1η  Η Καθηµερινή, 2/2/1986]  σ. 132. 
1567 Βλ. Χριστία Ντουνιά,  « Μπλε βαθύ, σχεδόν µαύρο», στο Θεοδόσης Πυλαρινός (εισαγωγή , 
ανθολόγηση), Για τον Βαλτινό.Κριτικά Κείµενα, Εκδόσεις Αιγαίον , Λευκωσία, 2003, σ. 141.( 1η : Αντί, τχ. 
314, 11-4-1986]. 
1568 Βλ. Ελισάβετ Κοτζιά, «Ιστορίες µε αντιπαραθέσεις.Το πολύτροπο έργο του Θανάση Βαλτινού», στο 
Θεοδοσης Πυλαρινός (εισαγωγή ανθολόγηση), Για τον Βαλτινό.Κριτικά κείµενα, Εκδόσεις Αιγαίον, 
Λευκωσία, 2003[ 1η Η Καθηµερινή, 21/12/1993]. σ. 219. 
1569 Βλ. Δηµήτρης Παιβανάς, «Περί εξουσίας και πόθου» στο βιβλίο του Περί πόθου και πάθους στη 
λογοτεχνία του Θανάση Βαλτινού, Εκδόσεις του βιβλιοπωλείου της «Εστίας», Αθήνα, 2020, σ. 91. 
1570 Βλ. Robert Gessner, The Moving Image; A Guide to Cinematic Literacy, Dutton, New York, 1968, σσ. 
273-274 και 295-296. 
1571 Στο ίδιο, σ. 296. 
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το οποίο οδήγησε στις απόπειρες θεατρικής απόδοσής του άλλοτε µε περισσότερη και 

άλλοτε µε λιγότερη επιτυχία.1572 

        Οι δύο χαρακτήρες του κειµένου, εκπροσωπώντας τη  δυσλειτουργία  του ζευγαριού  

της µετανεωτερικής εποχής, επιδίδονται σε έναν διάλογο αδιαφανή µε περιορισµένη 

ειλικρίνεια, εµµένοντας ο καθένας στη δική του στάση: 

   – Ώστε σου λείπουν βασικές ανάγκες, είπε ο Γιάννης. Και µου έφερες παράδειγµα τα 

ρούχα. Ή µάλλον και τα ρούχα.  

                ... 

              – Όταν σου µιλάω να µε κοιτάς, να µην κοιτάς το τραπέζι, είπε ο Γιάννης. 

              – Παρακάτω, είπε η Ράνια. 

                 – Οποτεδήποτε σου ψώνισα κάτι, είπε ο Γιάννης. Μετά την τρίτη φορά που το φόρεσες, 

το έβαζες µέσα στο σπίτι και τάγιζες τον Δηµήτρη; 

                  – Άντε στο διάβολο κάθαρµα, είπε η Ράνια. 

                  – Γιατί µιλάς έτσι ρε παιδί µου, είπε ο Γιάννης. 

                  – Κάθαρµα, είπε η Ράνια. Μου πήρες βρε συ ποτέ τίποτα. Μου πήρες; Μου πήρες τώρα 

αυτό το πουλόβερ κι έδωσα τις δυόµισι χιλιάδες εγώ.1573 

 Η  πρώτη παράµετρος της σύγκρουσης του ζευγαριού, η ασθενής οικονοµική κατάσταση, 

αποτελεί στοιχείο ισοδύναµο του κινηµατογραφικού µοντάζ: 

             –Τι έκανες; ρώτησε ο Γιάννης. 

              – Πόσα έδωσα εγώ, δυόµισι δεν έδωσα; 

              – Ναι λοιπόν; είπε ο Γιάννης. 

              – Το δώρο! είπε ο η Ράνια. 

    – Εντάξει, είπε ο Γιάννης. Και όσο για το άλλο που λες ότι έδωσες. Τώρα που το 

θυµήθηκα. 

    – Ναι, είπε η Ράνια. 

      – Που λες ότι έδωσες το πεντοχίλιαρο για τα παιδιά, είπε ο Γιάννης. Το πεντοχίλιαρο το 

είχε δώσει η µάνα µου και σ’ το είχα δώσει να πάρεις στα παιδιά κάτι. Και µου λες τι να 

πάρω µ’ αυτό. Όχι σ’ το  είχε δώσει ο πατέρας σου το πεντοχίλιαρο.1574 

και η µετάβαση στις επιµέρους φάσεις του διαλόγου υλοποιείται µε τη συνειδησιακή 

διάσταση ή το εκφραστικό µοντάζ σύµφωνα µε τον Martin: 

               – Δε µου λες κάτι άλλο. Τώρα πριν είκοσι µέρες. 

																																																								
1572 Παιβανάς, «Περί εξουσίας και πόθου», ό.π., σ. 114, σηµ. 3.  
1573 Βαλτινός, Φτερά Μπεκάτσας, ό.π., σ. 7. 
1574 Στο ίδιο, σ. 8. 
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               – Ναι, είπε η Ράνια. 

               –  Ένα µήνα, είπε ο Γιάννης. 

               – Ναι, είπε η Ράνια. 

               – Ή όσο είναι εν πάση περιπτώσει, είπε ο Γιάννης. 

               – Ναι, είπε η Ράνια. 

     – Μου λες ένα βράδυ να πάµε στο σινεµά. Ήθελες να πας να δεις –ποιο έργο  ήθελες να 

πας να δεις; 

    – Ναι, είπε η Ράνια. 

    – Και σου λέω σήµερα έχω δουλειά στο µαγαζί. 

    – Ναι, ναι, είπε η Ράνια. 

    – Θα πάµε άλλη µέρα, είπε ο Γιάννης. Και σου λέω µετά. Μετά από δυο µέρες νοµίζω 

ήτανε. Σου λέω να πάµε σινεµά και µου λες δεν κάνω κέφι. Και µου λες ακόµα...1575 

Η φαινοµενικά συγκαταβατική απάντηση της Ράνιας «Ναι», η οποία όµως δείχνει την 

αµφισβήτηση του Γιάννη και των λεγοµένων  του λειτουργεί ως ένα είδος ρακόρ ανάµεσα 

στις κατηγορίες τις  οποίες  προσάπτουν ο ένας στον άλλον. Μέσα από τον διάλογο 

αποτυπώνεται η θέση της Ράνιας,  η οποία σχηµατικά παραπέµπει στην αρχή της ηδονής: 

            – Εσύ βρε, είπε η Ράνια. Εσύ δεν µε προκαλείς και µου σπας τα νεύρα; 

             – Εγώ σε προκαλώ, είπε ο Γιάννης. 

             – Δε µε έχεις καταντήσει νευρασθενή; είπε η Ράνια.1576 

             – Δεν το βλέπουν που σκορπίζεσαι και φεύγεις και µε αφήνεις ολοµόναχη µε δυο παιδιά. 

             – Σκορπίζοµαι και φεύγω, είπε ο Γιάννης. 

             – Ναι, είπε η Ράνια.1577 

             – Δυστυχούσες µαζί µου, είπε ο Γιάννης. 

             – Ναι , είπε η Ράνια.Πόσες φορές έκλαψα.1578 

             – Εγώ µε ένα κτήνος έρωτα δεν κάνω, είπε η Ράνια. Εσύ είσαι  ένα κτήνος, δεν είσαι  

άνθρωπος.1579 

 και η θέση του Γιάννη, η οποία παραπέµπει στην αρχή της πραγµατικότητας, σύµφωνα µε 

τη φροϋδική θεωρία: 

    – Κοίταξε να δεις, είπε ο Γιάννης. Το αν θα πάω στο δικηγόρο και αν θα τα πω είναι δική 

µου δουλειά.[...] 

																																																								
1575 Στο ίδιο, σσ. 14-15. 
1576 Στο ίδιο, σσ. 26-27. 
1577 Στο ίδιο, σ. 34. 
1578 Στο ίδιο, σ.  77. 
1579 Στο ίδιο, σ.  81. 
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    – Γιατί σου είπα ότι εγώ δεν θέλω να χωρίσουµε, είπε ο Γιάννης . 

    – Ναι, είπε η Ράνια. Αφού δεν είµαι εντάξει στο σπίτι µου γιατί δεν θέλεις να χωρίσουµε; 

    – Α έτσι, είπε ο Γιάννης. 

    – Ναι, έτσι είπε η Ράνια. Αφού δεν είµαι εντάξει στο σπίτι µου –και σε όλα. 

    – Γιατί σκέφτοµαι τα παιδιά µου, είπε ο Γιάννης. 

    – Σκέφτεσαι τα παιδιά σου; είπε η Ράνια. 

    – Ναι. 

    – Σκέφτεσαι τα παιδιά σου. 

    – Σκέφτοµαι τα παιδιά µου, είπε ο Γιάννης. Και δεν θέλω να τα κάνω δυστυχισµένα. 

    – Γιατί είναι τώρα ευτυχισµένα, είπε η Ράνια. Ας είσαι καλά. 

    – Για τα παιδιά µου κάνω ό,τι κάνω, είπε ο Γιάννης. Και για τα  παιδιά µου υποφέρω.1580 

        Το κείµενο αναπτύσσεται µε την τεχνική της έλλειψης, καθώς δεν αποκαλύπτονται 

βασικές λεπτοµέρειες για τους λόγους της αποξένωσης του ζευγαριού και της παρακµής 

της συµβίωσης, η οποία αντανακλάται στην εµµονή της Ράνιας να µη θέλει να συζητήσει 

επί της ουσίας αλλά να αντιδρά µε υβριστικό τρόπο. Όπως έχει επισηµανθεί επιτυχώς, η 

σκηνή στα Φτερά Μπεκάτσας αρχίζει από τη µέση και δεν ολοκληρώνεται, όπως οι 

περισσότερες ιστορίες του Βαλτινού, έχοντας ως αρχετυπική αναφορά  την Ιλιάδα.1581 Επί 

της ουσίας ο διάλογος αποκαλύπτει τον ιδεαλισµό µιας προοπτικής της κοινωνίας  χωρίς 

σχέσεις εξουσίας1582  και χωρίς τον έλεγχο του ανθρώπινου σώµατος : 

        – Και θα πρέπει να είσαι εντάξει σε πολλά. 

        – Εσύ το θέλεις έτσι. Δεν το θέλω εγώ.  

        – Σε πολλά, είπε ο Γιάννης. Και στις συζυγικές σου υποχρεώσεις. 

        – Χα, είπε η Ράνια . 

        – Όχι χα, είπε ο Γιάννης. Το βράδυ θα κάνουµε έρωτα. 

        – Ναι; Είπε η Ράνια. 

        – Είναι µέσα στις συζυγικές σου υποχρεώσεις, είπε ο Γιάννης. 

        – Σαφώς, είπε η Ράνια. 

        – Δεν είναι; είπε ο Γιάννης. 

        – Όχι, είπε η Ράνια. Δεν είναι. 

        – Γιατί δεν είναι; 

																																																								
1580 Στο ίδιο, σ .15. 
1581  Βλ. Δηµοσθένης Κούρτοβικ, «Φτερά Μπεκάτσας, φωνή αηδονιού», στο Θεοδόσης Πυλαρινός 
(εισαγωγή-ανθολόγηση κειµένων), Για τον Βαλτινό, Εκδόσεις Αιγαίον, Λευκωσία, σ. 216. 
1582 Παιβανάς, « Περί εξουσίας και πόθου», ό.π., σ. 111. 
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– Δεν θέλω ρε παιδάκι µου, είπε η Ράνια. Δεν γουστάρω µε το ζόρι.1583 

Ο προγραµµατισµός της πράξης του έρωτα  από την πλευρά του Γιάννη οδηγεί τη Ράνια 

στην έκρηξη: 

        – Το βράδυ θα κάνουµε έρωτα, είπε ο Γιάννης. 

        – [...] Προγραµµατισµένα πλέον είπε, είπε η Ράνια.1584 

γιατί η ίδια εκπροσωπεί τη διεκδίκηση της ικανοποίησης του ερωτικού ενστίκτου ως µιας 

αρχετυπικής ουσίας και γενεσιουργού αιτίας του κόσµου, χωρίς τους συµβιβασµούς και 

περιορισµούς των κοινωνικών νορµών και στερεοτύπων. 

       Ο τρόπος µε τον οποίο συνέχονται οι επιµέρους αντεγκλήσεις των δύο 

πρωταγωνιστών  εµφανίζεται ως  ισοδύναµος του κινηµατογραφικού µοντάζ, καθώς ο 

διάλογος παραµένει στην επιφάνεια των πραγµατικών προβληµάτων και δεν θίγονται τα 

αίτια, µετατρέποντας το διάλογο «σε µια ακατάσχετη σπασµωδική συνοµιλία που 

καταλήγει αφασική» 1585  µην επιτρέποντας να υπάρξει ουσιαστική επικοινωνία και 

πιθανότητα επίλυσης των προβληµάτων. Το µοντάζ του Βαλτινού στην αντιπαράθεση  των 

δύο ηρώων εµφανίζει  χαρακτήρα µαιανδρικό, εποµένως,  και αδιέξοδο, καθώς το 

παραλήρηµά τους οδηγείται στην αρχική εκκίνηση της παραδοχής του καταναγκασµού της 

συµβίωσής τους και της επώδυνης συνειδητοποίησής του.1586  

    

 

4.14. Το µοντάζ συνείδησης στον Ανάπλου   

  

Ο Ανάπλους µπορεί να γίνει κατανοητός ως µυθιστόρηµα µόνο λόγω της τεχνικής που 

είναι ανάλογη µε το κινηµατογραφικό µοντάζ, δηλαδή της δυναµικής σύνδεσης των 

επιµέρους τµηµάτων και της υβριδικής ταυτότητας του κειµένου, δηλαδή της 

																																																								
1583 Βαλτινός, Φτερά Μπεκάτσας, ό.π., σσ. 80-81. 
1584 Στο ίδιο, σ. 84. 
1585 Βλ. Βαγγέλης Χατζηβασιλείου «Τα ποντίκια στο κλουβί τους», στο Θεοδόσης Πυλαρινός (εισαγωγή –
ανθολόγηση κειµένων), Για τον Βαλτινό, Εκδόσεις Αιγαίον, Λευκωσία, 2003, σ. 215. 
1586 Στο ίδιο, σσ. 214-215. 
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αντιαφηγηµατικής του σύνθεσης1587  και της υποχρέωσης να προσληφθούν τα τµήµατα της 

συνέντευξης ως  δυνάµει αφηγηµατικά. 

         Η αρχική απρόσµενη και πρωτότυπη σύλληψη του δηµιουργού να εντάξει την αιτία 

της αφήγησης στην πρόταση ερευνητικής εργασίας πάνω στο έργο του, η οποία έχει 

ανατεθεί από υπαρκτό πρόσωπο του πανεπιστηµιακού χώρου σε διδακτορική ερευνήτρια, 

από µόνη της αποτελεί προϋπόθεση της αφύσικης εκκίνησης της αφήγησης: 

              Τον Ιούνιο του 2009 µου τηλεφώνησε η Κρίστα Στρατήγη, εκ µέρους του καθηγητή 

Μίµη Σουλιώτη από το Πανεπιστήµιο Δυτικής Μακεδονίας, ο οποίος και επόπτευε τη 

εκπονούµενη εκεί διατριβή της. Θέµα της διατριβής ήταν το διήγηµά µου «Εθισµός στη 

Νοκοτίνη» -κατ’ επέκτασιν ο Πόλεµος, η Κατοχή και ο Εµφύλιος, µέσα από τα µάτια ενός 

παιδιού που επρόκειτο να εξελιχθεί σε συγγραφέα.1588 

Επίσης ο σχεδιασµός και η στρατηγική ανάπτυξης της αφήγησης στον Ανάπλου 

συναρτάται και δικαιολογείται από τις ανάγκες της ερευνητικής εργασίας στο πλαίσιο της 

συνέντευξης: 

              Η Κρίστα Στρατήγη µου ζήτησε την καθιερωµένη σ’ αυτές τις περιπτώσεις συνέντευξη 

επικεντρωµένη αποκλειστικά στα έτη που κάλυπτε το χρονικό άνοιγµα του διηγήµατος.1589 

Ο Βαλτινός υιοθετεί κάθε µορφή σύµβασης προκειµένου να επιτύχει τη µυθοπλαστική 

αληθοφάνεια : 

               Την εποµένη µου τηλεφώνησε ο Μίµης Σουλιώτης, κατά παράκλησή της προφανώς. 

«Έχει διαβάσει τα πάντα, από και για σένα. Ευφυής».1590 

         Ενδιαφέρουσα από κάθε άποψη είναι η µεταδιηγητική διάσταση του κειµένου, 

δηλαδή της εκτός κύριας αφήγησης λειτουργίας, στην οποία συνεχίζουν να εµφανίζονται 

ορισµένα από τα στοιχεία τα οποία λειτουργούν συνεκτικά στο κυρίως κείµενο της 

συνέντευξης, όπως η έκφραση της ερωτικής έλξης και του φλερτ: 

     Δέχτηκα την Κρίστα Στρατήγη στις 27 Ιουνίου στο σπίτι µου. Ήταν ένα νεαρό κορίτσι µε 

λαµπερή επιδερµίδα και καθαρά µάτια, καστανή, µέτριο ανάστηµα. Απλή συνωνυµία µε τον 

µινόρε ποιητή των αρχών του περασµένου αιώνα. Ήρθε στις 9 το πρωί, έφυγε ένα εξάωρο 

																																																								
1587  Χρυσοµάλλη-Henrich, «Η τεκµηριοπλασία στον Ανάπλου του Θανάση  Βαλτινού: Ο διάλογος 
καταλυτικό στοιχείο εξοµολογητικής αυτοαναίρεσης», ό.π., σ. 105. 
1588 Βαλτινός, Ανάπλους, ό.π., σ. 9. 
1589 Στο ίδιο, σ. 10. 
1590 Στο ίδιο, σ. 10. 
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µετά. Πριν αρχίσουµε έθεσα έναν όρο: η συζήτηση µας θα ήταν συνέχεια των ερωτήσεων 

της Ευγενίας Φακίνου και θα γινόταν στον ενικό, αµοιβαίως.1591 

η οποία εκδηλώνεται και µε όρους αλαζονείας του ερωµένου προσώπου: 

Δέχτηκε –και έχω την εντύπωση ότι διέκρινα ένα σπίθισµα υπεροψίας στο µάτι της, ως προς 

το δεύτερο σκέλος1592.[...] Ήταν ένα µήνυµα ότι δεν θα µου χαριζόταν.1593 

αλλά και  η αυτοαναφορικότητα  της γραφής και η αγάπη της γλώσσας : 

«Αγαπητή Κρίστα», είπα µακρύνοντας την παραλήγουσα εσκεµµένα. «Κρύστα µε ύψιλον», 

απάντησε. «Αγαπητέ Θανάση». Καθόλου επιθετικά µε έβαζε  πάντως στη θέση µου. «Η 

γιαγιά Κρυστάλλω από τη µεριά της µάνας µου», πρόσθεσε χαµογελώντας.1594 

         Το κείµενο λειτουργεί ως µια αυτοβιογραφική πολυφωνία ανάλογη µε το Ηµερόλογιο 

1836-2011. Κάλλιστα µπορεί να ενταχθεί στην οµάδα των κειµένων του Βαλτινού, τα 

οποία αποκτούν λόγο µυθιστορηµατικής ύπαρξης µόνο µέσω της τεχνικής του µοντάζ, 

όπως τα Τρία Ελληνικά Μονόπρακτα και τα Στοιχεία για τη δεκαετία του ’60. Καθώς το 

είδος της αυτοβιογραφίας  αποκτά περιεχόµενο µέσω δύο χαρακτηριστικών, της 

πρωτοπρόσωπης αφήγησης και της ενότητας του γραµµικού χρόνου, ο Βαλτινός 

υιοθετώντας την κινηµατογραφική τεχνική του µοντάζ προσπαθεί να αρθεί πάνω από τις 

συµβάσεις της κλασικής αφήγησης.1595 Το κείµενο ταυτόχρονα λειτουργεί ως απόπειρα  

αποτύπωσης της ποιητικής του Βαλτινού µέσα απο την κατάστρωση του κειµένου ως 

διαλόγου, όπου το αφηγούµενο εγώ διπλασιαζόµενο, επιµερίζεται στον ερωτώµενο 

συγγραφέα και στην ερωτώσα φιλόλογο1596. 

       Το µοντάζ ως δάνεια τεχνική  εξασφαλίζει την αλληλεπίδραση των δύο τµηµάτων, 

των ερωτήσεων και των απαντήσεων της υποτιθέµενης συνέντευξης, και πραγµατώνει 

ρεαλιστικά τον προορισµό της, την αναδιήγηση της συγγραφικής πορείας του Βαλτινού 

µέσα από το ιστορικό πρίσµα των γεγονότων, τα οποία αποτυπώνονται στα κείµενά του 

και ιδιαίτερα λόγω της αρχικής σύµβασης στο Εθισµός στη Νικοτίνη.  

         Παράγοντες πρωταρχικού µοντάζ αποτελούν οι ερωτήσεις, τις οποίες υποβάλλει η 

ερωτώσα στον δηµιουργό αναφορικά µε τον τόπο όπου πέρασε τα κρίσιµα παιδικά χρόνια:  

																																																								
1591 Στο ίδιο, σ. 10. 
1592 Στο ίδιο, σ. 10. 
1593 Στο ίδιο, σ. 11. 
1594 Στο ίδιο, σ. 10 
1595  Χρυσοµάλλη-Henrich, «Η τεκµηριοπλασία στον Ανάπλου του Θανάση  Βαλτινού: Ο διάλογος 
καταλυτικό στοιχείο εξοµολογητικής αυτοαναίρεσης» ό.π., σ. 107. 
1596 Στο ίδιο, σ. 108. 
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               – Θα ήθελα να µου περιγράψεις το τοπίο, το χώρο στον οποίο πέρασες τα παιδικά σου 

χρόνια.  

τη σχέση του µε την οικογένεια:  

     – Πώς αισθανόσουν ανάµεσα στη οικογένειά σου; Είχες ποτέ την αίσθηση ότι διαφέρεις; 

Και σε τι;1597 

Δευτερογενείς παράγοντες οι οποίοι υπηρετούν την τεχνική του µοντάζ στο κείµενο, 

αποτελούν η αίσθηση της Ιστορίας, η οποία, σύµφωνα µε τον Θόδωρο Παπαγγελή, 

«ελλοχεύει στις λεπτοµέρειες, στα θραύσµατα, στις στιγµικές αποτυπώσεις»: 

               – Κείµενο πού; 

               – Στο Αντί. «Πενήντα χρόνια από τον Εµφύλιο». Περιέγραφα την είσοδο των ανταρτών  

στη Σπάρτη. Τους διάφορους αγκιτάτορες που από τον εξώστη του Δηµαρχείου ξεσήκωναν 

τον κόσµο. Καταγγέλοντας συνήθως –και συνηθέστερα ζητώντας θάνατο. Θάνατο στους 

πλουτοκράτες, θάνατο στους τσιφλικάδες. Θάνατο, θάνατο. Συχνά οι καταγγελίες 

προσωποποιούνταν. Θάνατος στον τάδε, στον δείνα. Και ο κόσµος από κάτω στενεµένος να 

ωρύεται: Θάαανατος. Εκεί είχα αποσιωπήσει τον Σφακιανό. 

              – Ο Σφακιανός τι ήταν ; 

              – Καπετάνιος του ΕΛΑΣ. Είχε πολεµήσει στην Αλβανία. Μόνιµος υπολοχαγός. Ξέµεινε 

αποκλεισµένος στην Πελοπόννησο, µε τα υπολείµµατα της µεραρχίας των Κρητών. 

Σκοτώθηκε στον Πάρνωνα, µε τον Δηµοκρατικό Στρατό. 

«αλλά και η γενετήσια, οργασµική λαγνεία ειδωµένη σε ένα φυσιοκρατικό 

ολοκληρωτισµό»:1598 

              [...] Επικοί καλπασµοί, κυρίως όµως ξεδιάντροπες συνευρέσεις διεκπεραιώνονταν εκεί 

µέσα. Ο θηλυµανής προέφηβος µπορούσε να ασκείται µε την σαµπρέλα  της µπάλας του, η 

ελαστικότητα της όµως και οι καµπύλες που αυτή υποδήλωνε, αντιστέκονταν στην αφή του 

και την εξαγρίωναν. Η έκρηξη βεβαίως καθυστέρησε αρκετά. Προηγήθηκαν τα ηφαίστεια 

της ακµής στο πρόσωπό του, αυτά τα διάσηµα γενετήσιας δόξας. 

          [...] Η Τασία εξακολουθούσε να είναι ανάσκελα, και ο Βασίλης µε έσπρωξε απάνω της. Δεν 

ήξερα τι να κάνω. Πάνω στη ζεστή  της κοιλιά. Το µισοφόρι ήταν τραβηγµένο ψηλά µέχρι 

τον αφαλό της. Η µυρουδιά του κορµιού της µε σάστισε. Άρχισε να βαριανασαίνει πάλι και 

πιάνοντας το πουλί µου που ήταν σκληρό σαν καρφί  η το έβαλε µέσα της. Μέσα της πού; 

Ήταν υγρή και οι τρίχες της µουσκεµένες και οι ανάσες της έγιναν µικροί βόγκοι. Με έπιασε 

																																																								
1597 Βαλτινός, Ανάπλους, ό.π. , σ. 15. 
1598 Παπαγγελής, «Η σκοτεινή ρίζα της σαφήνειας:  Ο Ανάπλους και η Ποιητική του Θ. Βαλτινού», ό.π., σ. 
149-151. 
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µε τις παλάµες της από τους γλουτούς και µε έσπρωχνε µπρος-πίσω, µε λύσσα. Πήγαινε να 

εκραγεί το κεφάλι µου και τότε µε κλείδωσε µέσα στους µηρούς της και µε έσφιξε τόσο που 

κόπηκε η ανάσα µου.1599 

 Στον Ανάπλου ο Βαλτινός προσθέτει στην αρχειακή αναδίφηση, στο ντοκουµέντο, στο 

ρεπορτάζ, στα πρακτικά  και την ειλικρινή αποκάλυψη της παιδικής αθωότητας  υπό το 

πρίσµα του ζόφου της Κατοχής ως ελκυστικής αφηγηµατικής προϋπόθεσης:1600 

[...] Η Κατοχή µας πληγώνει αλλά συχνά δεν είναι αισθητή. Και ο Καραβάς είναι 

ουσιαστικά χωρίς κανέναν έλεγχο. Κατά κάποιον τρόπο εξακολουθεί να είναι ένας 

λειµώνας. 

– Που µέσα του περιφέρεσαι εσύ.  

– Ναι, περίπου. Περιφέροµαι.Δεν χρειάζοµαι τίποτα άλλο. Αποθησαυρίζω εικόνες.Τα 

Χριστούγεννα έµαθα να στήνω αγκίστρια για τσίχλες. Με  έµαθε ο Κούλης. Με έµαθε να τα 

φτιάχνω. Μια-δυο ξιναριές, µάζευα τα σκουλήκια από το χώµα, από το φρεσκοσκαµµένο 

χώµα, και δόλωνα τα αγκίστρια.1601 

Η τεχνική του µοντάζ συνείδησης συναρθρώνει  τα στοιχεία τα οποία εµφιλοχωρούν 

µέσα στο κείµενο προερχόµενα από άλλα  κείµενα  του δηµιουργού, όπως το διήγηµα- 

µαρτυρία ενδεκαετούς αυτόπτη : 

           Παραθέτω εδώ τη µαρτυρία ενδεκαετούς αυτόπτη. Εσκεµµένα αποφεύγω τον ορισµό 

αναµνήσεις.1602 

σχετικό µε την παρουσία των γερµανικών στρατευµάτων στην περιοχή του Καραβά, όπως 

και το απόσπασµα από τη «Σχισµή φωτός», το οποίο συναρτάται µε την αποκαλυπτική 

διάθεση της εστίασης της εφηβικής παρόρµησης.1603 

         Είναι σηµαντική η λειτουργία της ανάµνησης (αν και ο ίδιος ο Βαλτινός εµφανίζεται 

να αποποιείται του όρου αναµνήσεις και να προκρίνει τον όρο µαρτυρία) σε όλο το 

κείµενο του Ανάπλου, καθώς η αφήγηση αποτελεί ένα εκτεταµένο µοντάζ µνήµης, στην 

οποία το πρώτο πρόσωπο καταφέρνει να τακτοποιήσει τα γεγονότα, τα σχέδια µνήµης, 

όπως ονοµάζονται από τον Gautam Kundu 1604  στη µελέτη του για τον Αµερικανό 

λογοτέχνη Fitzgerald, και να τα παρουσιάσει σε ένα οργανικό σύνολο και όχι σε µια 
																																																								
1599 Βαλτινός, Ανάπλους, ό.π., σσ. 51-52. 
1600 Παπαγγελής, «Η σκοτεινή ρίζα της σαφήνειας: Ο Ανάπλους και η Ποιητική του Θ. Βαλτινού», ό.π., σ. 
145. 
1601 Βαλτινός, Ανάπλους, ό.π., σ. 49. 
1602 Στο ίδιο, σ. 71. 
1603 Στο ίδιο, σσ. 20-21. 
1604 Kundu, Fitzgerald and the Influence of Film. The Language of Film in the Novels, ό.π., σ. 74. 
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ασυνεχή και άτακτη ροή, η οποία θα ταίριαζε περισσότερο στη  λογοτεχνική ροή 

συνείδησης: 

               – Σε µια υποσηµείωση παραπέµπεις: Θανάσης Βαλτινός, Πρώτη νύχτα µετά την 

καινούργια σελήνη. Για την προέλευση του κειµένου. Αλλά τέτοιο βιβλίο δεν υπάρχει.  

                – Βεβαίως όχι. Παιγνίδι. Μπορείς να το δεις και ως πρόκληση. Έχω ξανακάνει τέτοια 

πράγµατα. 

                – Πρόκληση  προς ποιους; 

                – Και προς εµένα. Προόριζα αυτό το κοµµάτι για αρχή ενός οµότιτλου µυθιστορήµατος 

που δε γράφτηκε όµως ποτέ. 

                 – Και θα ήταν τι; 

                 – Αυτό που κάνουµε τώρα. Ο θάνατος –και η λαγνεία εκείνων των χρόνων. Ρετάλια 

µνήµης. Σπαράγµατα.1605 

Σε αυτή τη διατύπωση είναι αξιοσηµείωτη η αντιστοιχία µορφής και περιεχοµένου. Ο 

λόγος γίνεται ελλειπτικός  αναφερόµενος στις µικροµνήµες. 

            Εξάλλου, όπως αναφέραµε αρχικά στο κεφάλαιο, ο Βαλτινός στοιχειοθετεί ένα 

χρονικό πλαίσιο περιχαράκωσης της αναφοράς στο παρελθόν, το οποίο εκτείνεται στα 

χρονολογικά ανοίγµατα του Εθισµός στη Νικοτίνη. Μέσα σε αυτό το πλαίσιο, 

τοποθετούνται γεγονότα µαρτυρίες από την παιδική ηλικία και την εφηβική 

αυτοανακάλυψη του δηµιουργού στη διάρκεια της Κατοχής, την απάνθρωπη αντιµετώπιση 

των ντόπιων από τα γερµανικά στρατεύµατα: 

               – Αυτά τελικά γίνονται το ’43. 

                – Μάλλον. Το ’43. Λίγο µετά σκότωσαν στο Μονοδέντρι τους 118. 

                – Που δεν ήσαν 118. 

                – Έχω εδώ την επίσηµη ανακοίνωση του Γερµανού διοικητή.1606 

και τη γεµάτη παλινωδίες, κατά την εκτίµηση του συγγραφέα µε την εστίαση του ενήλικα, 

δράση του ΕΛΑΣ στην περιοχή : 

                – Το σπίτι αυτό πυρπολήθηκε το φθινόπωρο, αλλά ποιο φθινόπωρο; 

        –Του ’43; Και ήταν φθινόπωρο; Ήταν πάντως γλυκές ακόµα οι µέρες. Χτύπησαν τη 

πόρτα µας νύχτα. Στο άνοιγµά της φάνηκε ο Λιόρης. Πίσω του διακρίνονταν κάποιες άλλες 

σκιές. Κοντός µε τη τραγιάσκα του, σαραντάρης. Ελπίζω ότι δεν του φορτώνω χρόνια. Ήταν 

																																																								
1605 Βαλτινός, Ανάπλους, ό.π, σ. 102. 
1606 Στο ίδιο, σσ. 61-62. 
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ο υπεύθυνος της περιοχής. Έπαιζε επίσης τον ρόλο του διαφωτιστή. Μας είπε ότι θα 

γίνονταν κάποιες ταραχές έξω αλλά δεν έπρεπε  να ανησυχήσουµε.1607 

καθώς και  τα πολιτικά πάθη, τα οποία εξήψαν την εµφύλια σύγκρουση:1608 

      – Όταν έπεσε ο Μυστράς, πέρα από την περίπτωση Νικόλα-Νίκωνα Σταθόπουλου, 

έγιναν άλλοι σκοτωµοί; 

      – Ακούστηκαν πολλά. Είναι βεβαιωµένη η σφαγή 26 Αγιαννιτών. Παρόρι, Αγιάννης, 

Μαγούλα. Προάστια της Σπάρτης ουσιαστικά. Παραδόθηκαν αυτοί και τους έσφαξαν. 

      – Τούς έσφαξαν ; 

      – Ναι.  

      – Κυριολεκτείς; 

      – Τα µίση στις µικρές κοινωνίες είναι εξαιρετικά βίαια. Πέρα από τους ιδεολογικούς 

διαχωρισµούς βγαίνουν στην επιφάνεια προσωπικές διαφορές. 

          Η κινηµατογραφική τεχνική του µοντάζ  έδωσε λαβή σε µελετητές όπως ο 

Δηµήτρης Πλατανίτης  να κατατάξει το Θανάση Βαλτινό στους «ριζοσπαστικά όµως 

µοντερνιστές, επινοητικούς στις τεχνικές, πρωτότυπους  και ευφάνταστους µε εξαιρετική 

γλωσσική ευαισθησία». 1609  Επίσης η αλχηµεία του Ανάπλου, µέσω του µοντάζ της 

πληθώρας των παραποµπών, αυτοπαραποµπών και σηµάνσεων υπαρκτής βιβλιογραφίας, 

όπως έχει προσληφθεί από την κριτική  αποτίµηση1610 δεν έχει στόχο την ανασύσταση της 

ιστορικής πραγµατικότητας, γιατί την ίδια στιγµή ο ίδιος ο δηµιουργός φροντίζει για τον 

περιορισµό της πίστης του αναγνώστη στην αξιοπιστία της βιβλιογραφικής βάσης του 

κειµένου, υπενθυµίζοντάς του ότι πρόκειται περί εφευρήµατος, το οποίο υπαγορεύεται από 

λογοτεχνική ανάγκη. 

          Σε αυτήν την κατεύθυνση κινούνται και οι διαπληκτισµοί των δύο εκδοχών του 

αφηγηµατικού εγώ, µέσα από την εκδοχή της αυτοειρωνείας, όσον αφορά τη διαµάχη για 

την αξιοπιστία των ενθέτων, των εσωτερικών ιστοριών στο κυρίως κείµενο, για 

παράδειγµα το διήγηµα στη σελίδα 81· διαπληκτισµοί οι οποίοι τρέφουν την 

αποσπασµατικότητα και την έλλειψη, στοιχεία  επιτεύξιµα  µέσω του µοντάζ.1611 

																																																								
1607 Στο ίδιο, σσ. 72-73. 
1608 Στο ίδιο, σ. 84. 
1609 Πλατανίτης, Το µοντέρνο µυθιστόρηµα, ό.π., σ. 329. 
1610 Παπαγγελής, «Η σκοτεινή ρίζα της σαφήνειας: Ο Ανάπλους και η Ποιητική του Θ. Βαλτινού», ό.π., σ. 
152. 
1611 Χρυσοµάλλη-Henrich,  «Η τεκµηριοπλασία στον Ανάπλου του Θανάση Βαλτινού», ό.π. , σ. 111. 
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        Εποµένως αξιοποιώντας τη διάσταση της διαλογικότητας της συνέντευξης, η οποία 

ανασυνθέτει το παρελθόν στο παρόν, το κείµενο του Ανάπλου αποκτά µια αίσθηση  της 

παροντικότητας του κινηµατογραφικού κάδρου, εξασφαλίζοντας στον αναγνώστη τη 

συµµετοχή στην «υπέρβαση της πραγµατικότητας και στο επέκεινα της παρανάγνωσης, 

σύµφωνα και µε τη θεωρία της αποδόµησης».1612 

       Το λογοτεχνικό εργαστήριο του Ανάπλου  µας οδηγεί κατευθείαν στο επίσης υβριδικό 

κείµενο του Τελευταίου Βαρλάµη, στις συµπτύξεις, επικαλύψεις, αναπόφευκτες 

αυθαιρεσίες της λογοτεχνίας, όπως διαµορφώθηκαν στην εξέλιξη του εγώ και των 

φαντασιώσεών του1613: 

         – Πρόκειται για τις αναπόφευκτες αυθαιρεσίες της λογοτεχνίας. Ή αβλεψίες. 

 

 

4.15. Το  αντιστικτικό µοντάζ  στον Τελευταίο Βαρλάµη 

 

Το κείµενο του Βαλτινού Ο Τελευταίος Βαρλάµης αποτελεί µία εξίσου χαρακτηριστική 

περίπτωση κειµένου, το οποίο εξασφαλίζει την ύπαρξή του µόνο µέσω της ισοδύναµης 

τεχνικής του κινηµατογραφικού µοντάζ και εκφράζει τις πειραµατικές προθέσεις του 

δηµιουργού όσον αφορά στην  υπέρβαση της ταυτότητας  της αφήγησης και των 

κλασσικών µέσων της. 

         Καθώς ο Βαλτινός αρέσκεται σε αρκετά λογοτεχνικά έργα του, όπως έχουµε 

επισηµάνει παραπάνω, σε ευφάνταστες και απρόσµενες εκκινήσεις, στη περίπτωση του 

Τελευταίου Βαρλάµη εντοπίζουµε το λογοτεχνικό τέχνασµα της παράθεσης του δηµοτικού 

τραγουδιού για τον πρωτοκλέφτη Βαρλάµη1614: 

                                           Ο ΒΑΡΛΑΜΗΣ  

                               Τρία πλατάνια τα  τρία αράδ’ αράδα 

                               κι  ένας  πλάτανος παχύν ίσκιον άπ᾽ όχει. 

                               Στα κλωνάρια του σπαθιά ναι κρεµασµένα 

																																																								
1612 Παπαγγελής, «Η σκοτεινή ρίζα της σαφήνειας: Ο Ανάπλους και η Ποιητική του Θ. Βαλτινού», ό.π. , σ. 
152. 
1613 Χρυσοµάλλη-Henrich, «Η τεκµηριοπλασία στον Ανάπλου του Θανάση Βαλτινού», ό.π. , σ. 112 και 
Βαλτινός, Ανάπλους, ό.π. , σ. 134. 
1614 Βαλτινός, Ο Τελευταίος Βαρλάµης, ό.π., σ. 7. 
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                               και στη ρίζα του τουφέκια ακουµπισµένα  

                               κι από κάτω του Βαρλάµης ξαπλωµένος. 

Πρόκειται για τον  γενάρχη της οικογένειας της οποίας το τελευταίο µέλος θα επιλέξει ο 

δηµιουργός για να αποτελέσει το κεντρικό πρόσωπο του οµώνυµου κειµένου. Η 

λογοτεχνική σύµβαση του Βαλτινού προεκτείνει την αίσθηση του παιχνιδιού µε τις ένθετες 

αναφορές στις  φιλολογικές εργασίες του Γιάννη Αποστολάκη, οι οποίες αµφισβητούν  τη 

γνησιότητα του τραγουδιού: 

 Αν δεν είναι απόσπασµα, γίνεται ύποπτο για την ξερή περιγραφή  του εξωτερικού 

ή επιβεβαιώνουν τη γνησιότητά του, όπως του Αλέξη Πολίτη : 

[...] προσωπικά το πιστεύω απόσπασµα, κυρίως γιατί τα νόθα κείµενα σπανίως είναι τόσο 

λιγόστιχα και ακόµα σπανιότερα αναφέρονται σε άγνωστα ή δευτερεύοντα πρόσωπα.1615Ανάµεσα 

στις υπαρκτές µελέτες  πάνω στο  δηµοτικό τραγούδι παρεισφρέει µε την τεχνική  του 

µοντάζ και µια ανύπαρκτη του Σταύρου Ζουµπουλάκη 1616: 

Κατά τον Σταύρο Ζουµπουλάκη, που εµπλέκει τα Οιονεί δηµώδη στο προαναφερθέν άρθρο, 

η συλλογή παρά τη γενναία νεωτερικότητα της –όρο που καθιέρωσε στα γράµµατα  µας ο 

Αλέξανδρος Αργυρίου– πέρασε µάλλον απαρατήρητη. 

για τον µοντερνισµό του δηµοτικού τραγουδιού, επιβεβαιώνοντας, όπως επισηµαίνει ο 

Γιώργος Αριστηνός, ότι «η µείξη πραγµατικότητας και φαντασίας, η επινοηµένη ιστορία 

και το επικυρωµένο γεγονός είναι νόµιµες αφηγηµατικές τεχνικές στη µυθοπλασία».1617 

         Επίσης µέσω της τεχνικής του µοντάζ επιτυγχάνεται «η µπορχική έννοια της 

µόλυνσης ή αλλοίωσης του πραγµατικού από τη φαντασία και το όνειρο», πάλι σύµφωνα 

µε τον Αριστηνό. 1618 Το στοιχείο της γραφής του Βαλτινού, το οποίο διασώζεται µέσω 

της αντίστιξης του µοντάζ, η αντίθεση πλασµατικού και πραγµατικού, ενισχύεται µε τη 

δυσδιάκριτη οριοθέτηση των δύο και την εναλλαγή τους : 

[…] Η ιστορία αρδεύει την τέχνη ή η τέχνη –εν προκειµένω η ποίηση – δηµιουργεί ιστορική 

πραγµατικότητα; Το ερώτηµα υπόρρητο διαχέεται και στα πέντε µελετήµατα. 

και τη διαπλοκή της ιστορίας της Βασιλικής  Αβρολαΐτη µε τον ποιητή Γεώργιο  Σεφέρη: 

              Ο Σεφέρης περίµενε βυθισµένος στο πίσω κάθισµα. Είδε τις  κυρίες να πλησιάζουν. 

Κατάλαβε. Βγήκε από το αυτοκίνητο κουµπώνοντας το σακάκι του. Διπλωµάτης. «Εξοχότατε, στη 
																																																								
1615 Στο ίδιο, σ. 7. 
1616 Στο ίδιο, σ. 10. 
1617 Βλ. Γιώργος Αριστηνός, «Λογοτεχνικός δόλος και ιστορική αυταπάτη», στο βιβλίο του Τρία δοκίµια για 
τον Θανάση  Βαλτινό, Εστία, Αθήνα, 2015, σ. 13. 
1618 Στο ίδιο, σ. 13. 
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διάθεσή σας», είπε η Βασιλική δείχνοντας την πραµάτειά της. Ο Σεφέρης άψογος. Έσκυψε της  

φίλησε το χέρι: «Μια άλλη φορά κυρία µου». Έβραζε από το θυµό του. Έκανε τρία χρόνια να 

ξαναµιλήσει στον Μαραµπού.1619 

µε αποτέλεσµα να µην υπάρχει σταθερότητα εννοιών, «την επιθυµία των οποίων, ή τη 

νοσταλγία ενός αενάως ελισσόµενου νοήµατος» εκφράζει η πεζογραφία του Βαλτινού 1620 

Μια άλλη πτυχή η οποία υλοποιείται µέσω της ισοδύναµης τεχνικής του µοντάζ στο 

κείµενο, είναι το πέρασµα από την κάθε επιµέρους ιστορία σε µία άλλη µε τα διαδοχικά 

cut, αρχικά η αναφορά στη φιλολογική έρευνα  και η έκδοση από τον Θάσο Μαυρογονάτο 

της ποιητικής συλλογής σχετικά µε το δηµοτικό τραγούδι για τον µακρινό πρόγονο 

Βαρλάµη, στη συνέχεια η εµπλοκή του προσώπου της Ρω Ρω, δηλαδή της Ρωξάνης –Ρέας 

Αβρολαΐτη, αρχικά από την εστίαση της επιστηµονικής ενασχόλησης: 

        Τον ίδιο χρόνο, 1952 –και δεν πρόκειται για σύµπτωση, όπως θα φανεί αργότερα– η 

Ρωξάνη–Ρέα Αβρολαΐτη ανασύρει από τη σκόνη των Γενικών Αρχείων του Κράτους και 

δηµοσιεύει, στην Ηχώ Πρεβέζης, αναφορά κάποιου αγωνιστή Γρηγοράκη Βαρλάµη, υπό 

ηµεροµηνία  «4 Μαγίου 1828» , µε την οποία αυτός γυρεύει από τον κυβερνήτη 

Καποδίστρια να προσληφθεί ως αξιωµατικός στην υπό ίδρυση Φάλαγγα. 

[…] Στα σχόλιά της η Αβρολαΐτη ταυτίζει τον πάππο Μιχαήλ της αναφοράς  µε τον 

Βαρλάµη των τριών πλατάνων. Σε τούτο την οδηγεί το ιδιότυπο µέτρο του τραγουδιού, 

µοναδικού σε τροχαϊκό δωδεκασύλλαβο, στοιχείο που θεωρεί ως δείγµα αρχαϊκότητας, και 

το χρονολογεί (το τραγούδι) περί το 1750.1621 

στη συνέχεια από την εστίαση της προσωπικής ζωής: 

              Το 1949 θα διοριστεί και θα τοποθετηθεί αρχικά στο Α΄ Γυµνάσιο αρρένων Τριπόλεως. 

Το 1950 θα µετατεθεί, δυσµενώς, στο Γυµνάσιο θηλέων Πρεβέζης. Αφορµή της µετάθεσης: 

ελευθεριότητα συµπεριφοράς. Τόσο γενικά, µέσα σε µια  άλω εξειδικευµένης σπερµολογίας. 

Σεξουαλική ελευθεριότητα. Η εύθραυστη –αέρινη, κατά το άρθρο , Ρω-Ρω – θα προσφύγει 

στο Συµβούλιο της Επικρατείας.1622 

                   Η µετακίνηση στον χρόνο αποτελεί άλλο ένα στοιχείο κινηµατογραφικής 

προέλευσης, όπως η απότοµη µετάβαση στο παρελθόν και στην αναφορά σε κατιόντες 

συγγενείς  του οµότιτλου ήρωα, δίνεται ως δευτερογενής ερευνητική αναζήτηση: 

																																																								
1619 Βαλτινός, Ο Τελευταίος Βαρλάµης, ό.π. , σ. 25. 
1620 Δηµήτρης Παϊβανάς « Για µια ανατοµία της γραφής», Περί  πόθου και πάθους στην πεζογραφία του 
Βαλτινού, ό.π., σ. 260.  
1621 Βαλτινός, Ο Τελευταίος Βαρλάµης, ό.π. , σσ. 10-11. 
1622 Στο ίδιο, σ.  14. 
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                   Η αναφορά του Γρηγοράκη Βαρλάµη στον κυβερνήτη Καποδίστρια λειτούργησε. Ο εγγονός 

του «πρωτοκλέπτη» άρχισε τη δεύτερη καριέρα του, στον τακτικό στρατό, ως εκατόνταρχος, 

για να τελειώσει µε το βαθµό του υποταγµατάρχη εκεί περί την δύση της βασιλείας του 

Όθωνα (1863). 

                        Ο Γρηγόριος Μιχαήλ Βαρλάµης, εγγονός του υποταγµατάρχη, ακολούθησε την 

οικογενειακή  παράδοση των όπλων. Υπολοχαγός στον πόλεµο του 1897, θα διακριθεί ως 

υπασπιστής του συνταγµατάρχη Σµολένσκη, που, µε την παρακινδυνευµένη επέλασή του 

στο Βελεστίνο, γλίτωσε τον ελληνικό στρατό από την ολοκληρωτική ατίµωση της 

αιχµαλωσίας.1623 

                     Επίσης µετά την επινοηµένη επίσκεψη του Νίκου Καββαδία στο Σεφέρη το 1952 

επανέρχεται σε παρελθοντική ηµεροµηνία 27 Σεπτεµβρίου 1904, χρονιά µετεγκατάστασης 

του ζεύγους Μισέλ και λοχαγού  Βαρλάµη στην Αθήνα.1624 

                            Μέσω της τεχνικής του µοντάζ ο Βαλτινός προβάλλει το ανθρώπινο δράµα σε 

ιστορικό φόντο µε τις παράφορες ερωτικές περιπέτειες του αξιωµατικού, όντας 

παντρεµένου: 

                          Έξι µήνες αργότερα η Μισέλ Ντελντό, λαµπερό ακόµα, παρά τα 38 χρόνια της, αστέρι 

του καµπαρέ  και ο παράφορος έρωτάς της για τον Βαλκάνιο λοχαγό, θα περάσουν στις 

στήλες µερίδας του Παρισινού Τύπου. Το σκάνδαλο θα ολκληρωθεί ραγδαία. Ο λοχαγός 

Βαρλάµης  θα εγκαταλείψει τα πάντα για να ακολουθήσει τη Μισέλ Ντελντό σε µια 

προσεκτικά σχεδιασµένη από την ίδια, περιοδεία στις χώρες της Ανατολικής Μεσογείου. 

Αποχαιρετιστήρια περιοδεία –ανοµολογήτως.1625 

           Αξιοσηµείωτη είναι η χιουµοριστική αντιµετώπιση του ιστορικού εθνικού δράµατος από 

τον Βαλτινό : 

                    […] Σε όλο αυτό το διάστηµα ο πρεσβευτής Αινιάν δεν είχε σταµατήσει να   

ανεβοκατεβαίνει τις σκάλες του Και ντ’ Ορσαί, άλλοτε για να αντισταθεί σε πιέσεις 

απαράδεκτων συµβιβασµών, που γίνονταν µε τη µορφή φιλικών υποδείξεων, και άλλοτε για 

να εκλιπαρήσει  κάποια αποτελεσµατικότερη συµπαράσταση  στην αδιαλλαξία των 

Τούρκων νικητών. Όλη αυτή την ντροπή και τις ταπεινώσεις, που αορίστως βεβαίως ήσαν 

εθνικές, σε ένα άλλο, πολύ συγκεκριµένο ωστόσο επίπεδο, τις είχε προσωπικά υποστεί ο 

ίδιος, τις απέπλενε τώρα πανηγυρικά ο δραστήριος φαλλός του λοχαγού Βαρλάµη.1626 

																																																								
1623 Στο ίδιο, σ. 15. 
1624 Στο ίδιο, σσ. 25-26. 
1625 Στο ίδιο, σ. 16. 
1626 Στο ίδιο, σ. 17 
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                   Ενδιαφέρον παρουσιάζει η  συνήθης µαιανδρική τεχνική του Βαλτινού, σύµφωνα µε 

την οποία µέσα από ένα στοιχείο της πλοκής, γίνεται µετάβαση  σε ένα άλλο υπόστρωµά 

της, µε αλλά λόγια από την ερωτική ιστορία της Ντελντό µε τον λοχαγό περνάµε στην 

ιστορία µε την ίδρυση του κλαµπ µε το όνοµα «Ωραίος λοχαγός» και την ανάληψη 

διεύθυνσης από την ίδια : 

                    […] Η λάµψη του «Ωραίου Λοχαγού», του καµπαρέ που η Μισέλ Ντελντό είχε στήσει και 

διηύθυνε, µε πυγµή και σύνεση, καταύγαζε µιαν ευρύτατη περιοχή.1627 

          θέατρο του ανθρωπίνου δράµατος  µεταγενεστέρων εποχών: 

                         Ο «Ωραίος Λοχαγός» πράγµατι είχε πουληθεί. Άλλαξε χέρια αλλά όχι όνοµα. Το όνοµα 

ήταν ήδη κεφάλαιο. Ο νέος ιδιοκτήτης κράτησε ακόµα τη συνήθεια κάθε Ευαγγελισµού να 

υψώνει την ελληνική σηµαία, στον δυνατό ιστό που είχε στήσει γι’ αυτό το σκοπό ο πρώην 

λοχαγός.1628 

         µε την τεχνική της παρέκβασης:  

               Μια παρέκβαση εδώ, που συναρτά ιστορικά τον «Ωραίο Λοχαγό» µε τα ελληνικά 

γράµµατα. Στη δεκαετία του ’50 εξακολουθεί να υπάρχει, αλλά έχει περιπέσει σε παρακµή. 

Είναι ένα κοινό µπορντέλο πια. Εξακολουθεί ωστόσο να κρατάει τη φίρµα «Ο Ωραίος 

Λοχαγός». Κατά κάποιο τρόπο όλη η περιοχή έχει ονοµαστεί έτσι. Η κακόφηµη γειτονιά. Το 

όνοµα µετατράπηκε σε τοπωνύµιο.1629 

και την επινόηση των  πλαστών δεδοµένων της επίσκεψης του ποιητή Νίκου Καββαδία 

στον Λίβανο, παρουσία του ποιητή Γεωργίου Σεφέρη : 

            Υποδέχθηκα σήµερα τον Καββαδία. Κάθε 15 περνάει µε το «Σεµίραµις» .Είναι ο 

µαρκόνης. Κατέβηκα αυτοπροσώπως στο λιµάνι. Είναι ενδιαφέρον να κουβεντιάζεις µαζί 

του, όταν δεν είναι ζαβολιάρης. Τελικά µε εκνεύρισε και µε θύµωσε.1630 

          Η παρατήρηση του Γιώργου Αριστηνού 1631  για τη φύση του βίου που 

«µνηµειώνεται» µε τον γραπτό λόγο και δεν αποτελεί απλώς προϊόν λόγου, βρίσκει 

πρακτική ανταπόκριση στο κείµενο του Τελευταίου Βαρλάµη, καθώς  «το κείµενο βρίθει 

από ευφάνταστες πληροφορίες”»1632 εκτός της συνάντησης του Σεφέρη µε τον Καββαδία, 

τη θριαµβευτική  συµµετοχή της Ντελντό µετά από προτροπή του πρίγκηπα Νικολάου, 

																																																								
1627 Στο ίδιο, σ. 18. 
1628 Στο ίδιο, σ. 23. 
1629 Στο ίδιο, σ. 24. 
1630 Στο ίδιο, σ. 24. 
1631 Γιώργος Αριστηνός «Ένας κλασσικός στην αυλή του µεταµοντερνισµού. Ο τελευταίος Βαρλάµης»,  ό.π., 
σ. 78. 
1632 Παιβανάς, «Εις τόπον σκιερόν αίφνης», Περί πόθου και πάθους, ό.π. , σ. 138.  
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µετά το 1913, στην επιθεώρηση Πολεµικά Παναθήναια µε την Κοτοπούλη, και  την 

επιστηµονική αναφορά σε µελέτη για την Αθηναϊκή επιθεώρηση του Θόδωρου 

Χατζηπανταζή, από τους πρώτους  θεατρολόγους στη Ελλάδα, την τυχαία συνάντηση του 

αφηγητή µε τον φιλόλογο Φάνη Κακριδή, ο οποίος έγραψε επιµνηµόσυνο άρθρο για τη Ρω 

–Ρω στις 29 Φεβρουαρίου του µη δίσεκτου έτους 1998, «µε αποτέλεσµα τα ονόµατα 

υπαρκτών προσώπων να µυθοποιούνται παιγνιωδώς και οι φανταστικοί ήρωες να 

εµβολιάζονται µε ιδιότητες του πραγµατικού».1633 

         Σύµφωνα µε τις θέσεις του Γάλλου φιλοσόφου Jaques Derrida, το κείµενο του 

Βαλτινού ως προς την ιστορική διάστασή του  αναλαµβάνει να επιτελέσει τη λειτουργία 

του συµπληρώµατος1634 µε την έννοια της προσθήκης ή της προέκτασης αλλά και της 

αντικατάστασης. Είναι καίριας σηµασίας  η επισήµανση του Αριστηνού1635 για την αξία 

της προσθήκης ως λογοτεχνικής λειτουργίας, η οποία λειτουργεί εν είδει µοντάζ: 

[...] Απαθής και ουδέτερη, σχεδόν παραλυτική (Φλωµπέρ), η αφήγηση του Βαλτινού, στο 

µεγαλύτερο τήµα του έργου του, ούτε εδώ θα χάσει κάτι από το στοιχείο της εξ-ιστόρησης. 

Η Ιστορία είναι το βάθρο όπου κτίζεται το ανθρώπινο δράµα, και συνάµα το φόντο όπου 

εκτυλίσσεται ο µύθος της. 

Κατ’ αυτόν τον τρόπο λειτουργεί  και το επεισόδιο µε την ΟΠΛΑ και τη δολοφονία του 

Μισέλ Βαρλάµη: 

          [...] Ο Μισέλ αναγνωρίζει τον Σαράντη. Δυο πιστολιές ακριβώς  από πίσω  του  και αµέσως 

άλλες δύο θρυµµατίζουν τη νύχτα.1636 

                  Ένα ιδιαίτερο γνώρισµα του κειµένου, το οποίο υλοποιείται µέσω της ισοδύναµης 

τεχνικής του µοντάζ, είναι, όπως έχει αναδειχθεί από την κριτική προσέγγιση, το γεγονός 

«ότι η τεχνική είναι µέρος της θεµατολογίας, ενώ φαίνεται ανάγλυφη σε σηµεία όπου ο 

αφηγητής επιχειρεί να πείσει για το αληθές των πληροφοριών που κοινοποιεί. Παραδόξως 

ίσως στα ίδια αυτά σηµεία αποκαλύπτεται ο επίπλαστος, µυθοπλαστικός ή ρητορικός τους 

χαρακτήρα»1637. Μπορούµε να παρατηρήσουµε την τεχνική του Βαλτινού, η οποία µας 

παραπέµπει στην αντίληψη της αποστασιοποίησης του Bertold Brecht, δηλαδή τη 

διακηρυγµένη πρόθεση του δηµιουργού την ίδια στιγµή  κατά την οποία διαµορφώνει την 

																																																								
1633 Στο ίδιο, σ. 138. 
1634 Στο ίδιο, σ. 142. 
1635 Αριστηνός, «Ένας κλασσικός στην αυλή του µεταµοντερνισµού. Ο τελευταίος Βαρλάµης», ό.π. , σ. 68. 
1636 Βαλτινός, Ο Τελευταίος Βαρλάµης, ό.π. , σ. 40. 
1637 Παϊβανάς, « Εις τόπον σκιερόν αίφνης», ό.π. , σ. 143.  
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αισθητική σύµβαση, να ειδοποιήσει, όπως στην περίπτωση του Τελευταίου Βαρλάµη, «µε 

το κλείσιµο του µατιού  για το τέχνασµα του συγγραφέα και για την άρση της πειθώς και 

της ρητορείας».1638 

                  Επίσης πρέπει να αναδειχθεί η εν δυνάµει µέσω της µονταζιακής τεχνικής 

δυνατότητα ανάπτυξης «υφερπουσών αφηγήσεων µέσω των επωνύµων και των 

αποσιωπήσεων, οι οποίες δηµιουργούν µια διασπορά συνειρµικών συσχετισµών που 

δύσκολα ελέγχονται», 1639  όπως η αναφορά στον γιατρό Χρηστοµάνο, ο οποίος  

συµβούλεψε τη Ντελντό µετά τον τοκετό της, στοιχείο που µας παραπέµπει στις ρίζες της 

οικογένειας του Κωνσταντίνου Χρηστοµάνου, ιδρυτή της Νέας Σκηνής στην Αθήνα και 

συγγραφέα της Κερένιας Κούκλας. Επίσης µια ερωτική ιστορία, µεταξύ του Passow και 

της Tibeta Ulrichs,  της κόρης του πεθερού  του και συλλέκτη του τραγουδιού για τον 

Βαρλάµη. Τέλος στην ανάπτυξη της µονταζιακής τεχνικής συµβάλλουν οι διακειµενικές 

χρήσεις από το Βαλτινό ονοµάτων από κείµενα της νεοελληνικής λογοτεχνίας, όπως η 

ονοµασία Ο ωραίος λοχαγός από τον τίτλο µυθιστορήµατος του Μένη Κουµανταρέα, η  

«Κλεοπάτρα», η «Σεµίραµις» κι «η Θεοδώρα» από τον τίτλο ποιήµατος του Αλέξανδρου 

Μπάρα, ο Παπαθανάσης ο Σαράντης, η Φιλίτσα πρόσωπα από το µυθιστόρηµα Πολιορκία 

του Αλέξανδρου Κοτζιά.1640 Ενδιαφέρουσα επίσης είναι και η προσαρµοστική παρέµβαση 

του Βαλτινού στη διακειµενική µεταφορά των παραπάνω ονοµάτων στο ανάλογο 

περιβάλλον του δικού του κειµένου. Τα ονόµατα  και στοιχεία πλοκής από το κείµενο του 

Κοτζιά, εντάσσονται στην ιστορία µε την ΟΠΛΑ καθώς συντονίζονται όσον αφορά στα 

χρόνια της περιόδου της  Κατοχής και  του Εµφυλίου. Το ίδιο συµβαίνει και µε τα 

ονόµατα των ποιηµάτων του Μπάρα, τα οποία εντάσσονται από τον Βαλτινό σε ένα πιο 

ευφάνταστο πλαίσιο κοσµοπολιτισµού, που υπαγορεύεται από την πολιτισµική ταυτότητα 

της ποίησης του Μπάρα. Η ενσωµάτωση του τίτλου  «Ο ωραίος Λοχαγός» αλλά και του 

κλίµατος  από το βιβλίο του Κουµανταρέα, βρίσκει γόνιµο έδαφος στις δηµιουργικές 

προθέσεις του Βαλτινού για αξιοποίηση των φανταστικών επινοήσεων και της 

παλίµψηστης διαδικασίας στη λογοτεχνία, σύµφωνα µε την οποία κάθε κείµενο υφαρπάζει 

γόνιµο σπόρο από προυπάρχουσες δηµιουργίες.1641 

																																																								
1638 Στο ίδιο, σ. 144. 
1639 Στο ίδιο, σ. 144 
1640 Βαλτινός, Ο Τελευταίος Βαρλάµης, ό.π., σ. 48. 
1641 Genette, Παλίµψηστα. Η Λογοτεχνία δευτέρου βαθµού, ό.π., σ. 58. 
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                 Ο Λίβανος και η Συρία ως τοπογραφία στο κείµενο του Βαλτινού παραπέµπουν, 

σύµφωνα µε την ανάδειξη της κριτικής ερµηνείας, 1642 σε τόπο για ερωτικές και 

επιχειρηµατικές δραστηριότητες, σε αντίθεση µε την αναφορά στις πόλεις της Κεντρικής 

Ευρώπης και στην Αθήνα, οι οποίες αποτελούν τόπους γραµµάτων, τεχνών και ιστορικών 

γεγονότων καθοριστικών για την παγκόσµια ιστορία. 

       

            

 

 

 

 

 

 

 
 

 

																																																								
1642 Παϊβανάς, « Εις τόπον σκιερόν αίφνης»,  ό.π., σ. 155, σηµείωση  20. 
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Κεφάλαιο 5  

Η κινηµατογραφική µεταφορά της Καθόδου των Εννιά: Συγκριτολογική 
προσέγγιση  της νουβέλας του Θανάση Βαλτινού και της ταινίας του 
Χρήστου Σιoπαχά 
 

Η ταινία1643 του Χρήστου Σιοπαχά Η Κάθοδος των Εννιά γυρίστηκε το 1984 µε σενάριο 

του Θανάση Βαλτινού βασισµένο  στην οµώνυµη νουβέλα του. Σύµφωνα µε  δήλωση του 

συγγραφέα και σε αντίθεση µε όσους υποστήριζαν την κινηµατογραφική γραφή της, 

συνάντησε τεράστιες δυσκολίες η διαδικασία µετατροπής του λογοτεχνικού σε φιλµικό 

κείµενο.1644Στους  κεντρικούς ρόλους συµµετείχαν οι ηθοποιοί Χρήστος Καλαβρούζος 

(Νικήτας), Αντώνης Αντωνίου (Κωστής Μπρατίτσας), Βασίλης Τσαγκλός (Κουτσός), 

Χρήστος Ζορµπάς (Γιάννης Γιωργουλέας), Γιάννης Ανδρίτσος (Νάσιος). Διευθυντής 

φωτογραφίας ήταν ο Νίκος Καβουκίδης, υπεύθυνος µοντάζ ο Γιώργος Τριανταφύλλου, 

ηχολήπτης ήταν ο Ντίνος Κίττου, ενδυµατολόγος ήταν η Μελίνα Βιολαντζή, τη µουσική 

συνέθεσε  ο Μιχάλης Χριστοδουλίδης. 

           Η πρώτη σκηνή αποτελεί ελεύθερη προσέγγιση του σεναρίου στη νουβέλα, καθώς 

παρουσιάζει την οµάδα των ανταρτών του ΕΛΑΣ να κρύβεται µέσα σε ένα βραχώδες 

κοίλωµα, έχοντας θέα προς το πρανές της περιοχής του. Στην πρώτη σεκάνς τη µόνη 

σύνδεση της ταινίας µε το κείµενο αποτελεί η καταφυγή στο βουνό, καθώς ο σκηνοθέτης 

διατηρεί από το κείµενο τον πυρήνα, τη βασική ιστορία των εννέα ανταρτών, οι οποίοι 

κρύβονται σε κοιλώµατα σπηλιών προφανώς στον Ταΰγετο, όπως υπογραµµίζει το 

κείµενο: 

          Τον Γενάρη πέρασε στην Πελοπόννησο η Ενάτη Μεραρχία. Το βλέπαµε πως θα µας 

στρίµωγναν, είχαµε και τον καιρό από πάνω. Ως το Μάρτη µείναµε στον Ταΰγετο. 1645 

τροποποιώντας τους ενδείκτες, δηλαδή τις περιφερειακές  πληροφορίες της πλοκής και 

στο γεγονός της παράδοσης του Ζαχαριά, το οποίο αναφέρεται από τον Μπρατίστα στο 

																																																								
1643 Η ταινία στην οποία στηρίχθηκε η συγκριτολογική ανάλυση είναι στην εκδοχή του διαδικτύου 
https://www.youtube.com/watch?v=A_sDRoz8_VA (τελευταία ανάκτηση 17-10-2020). 
1644 Βαλτινός, «Οι δύο τέχνες δε συνάπτονται αναγκαστικά», (Συνέντευξη στον Τάσο Γουδέλη)», ό.π., σ. 26. 
1645 Βαλτινός, Η Κάθοδος των Εννιά, ό.π., σ. 9. 
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5:47, ενώ στο κείµενο της νουβέλας έρχεται πολύ νωρίς  στο κείµενο µε διαφορετικό 

τρόπο, από αυτόν τον οποίο υιοθετεί η ταινία : 

Από εφηµερίδες µάθαµε τότε πως παραδόθηκε ο Ζαχαριάς1646 

Τα πρώτα λεπτά της ταινίας αποτελούν µια ελεύθερη προσέγγιση του υλικού της 

νουβέλας, στα οποία σηµαντικό ρόλο διαδραµατίζει η µουσική επένδυση του 

Χριστοδουλίδη, µε τη δραµατική της υπογράµµιση στην  πορεία  των ανταρτών προς τον 

Άδη.1647 Το γεγονός του τραυµατισµού του Λιαρού αποδίδεται εκ των υστέρων ως 

αποτέλεσµα, στο πλάνο στο 4:39, το οποίο τον  δείχνει να κείτεται τραυµατισµένος εντός 

του σπηλαίου και να δέχεται την περίθαλψη των συναγωνιστών του, εξυπηρετώντας την 

ανάγκη του κινηµατογραφικού  λόγου να είναι ελλειπτικός, εν αντιθέσει µε την  αναλυτική 

παρουσίαση του λογοτεχνικού κειµένου: 

          Εκεί τραυµατίστηκε ο Λιαρός στη γάµπα. Τρεις µήνες µαρτύρησε. Τον γιατροπορέψαµε στα 

χωριά µε λάδι και φύλλα από κοκκινογούλι1648 

Απουσιάζει από την κινηµατογραφική ταινία ο ενδείκτης της ιστορίας της γιορτής του 

Αγίου Δηµητρίου και του περιστατικού της επίθεσης την οποία δέχτηκαν οι αντάρτες και 

είχε ως κατάληξη τον τραυµατισµό του Λιαρού. Η συγκεκριµένη διαχείριση του 

αφηγηµατικού υλικού συµφωνεί  µε τη θεωρία του Barthes1649 και τη διάκριση της 

ιστορίας σε πυρήνες και δορυφόρους, από τους οποίους κατά τη µεταφορά στην οθόνη 

κάποιοι εγκαταλείπονται, φαινόµενο  εξαρτώµενο ιδίως και  µε  τη θεωρία για το είδος της 

µεταφοράς, δηλαδή της πιστής µεταφοράς, ή της αναλογίας, ή του σχολίου.1650 

          Τα πρώτα εννιάµιση λεπτά της ταινίας του Σιοπαχά, συνδέονται µε τη νουβέλα του 

Βαλτινού και στον ενδείκτη της παράδοσης του Ζαχαριά, η οποία ανακοινώνεται από τον 

Μπρατίστα στα υπόλοιπα µέλη της οµάδας, ενώ στη νουβέλα διατυπώνεται από τον 

αφηγητή: 

           Από εφηµερίδες µάθαµε τότε πως πραδόθηκε ο Ζαχαριάς. Ξεκοµµένοι καθώς ήµαστουν δεν 

το πιστέψαµε, είπαµε θα’ναι προπαγάντα.1651 

																																																								
1646 Στο ίδιο, σ. 10. 
1647 Βλέπε το σηµείωµα του Βασίλη Ραφαηλίδη στο οπισθόφυλλο του soundtrack της ταινίας, σε 
ηλεκτρονική µορφή https://www.lifo.gr/articles/cinema_articles/254003/gia-ton-xristo-siopaxa-kai-tin-
kathodo-ton-ennia-mia-koryfaia-stigmi-toy-neoy-ellinikoy-sinema, ( τελευταία ανάκτηση 18-10-2020) 
1648 Βαλτινός, Η Κάθοδος των Εννιά, ό.π., σ. 9. 
1649 Barthes, Εικόνα-Μουσική-Κείµενο, ό.π., σ. 106. 
1650 Wagner, The Novel and the Cinema ό.π., σ. 275. 
1651 Βαλτινός, Η Κάθοδος των εννιά, ό.π., σ. 10. 
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Χρησιµοποιείται από τον κινηµατογραφικό χαρακτήρα η φράση του κειµένου, η οποία 

λέγεται από το λογοτεχνικό  αφηγητή: 

         […] άρχισε το σούσουρο1652 

Η  ταινία αξιοποιεί αφηγηµατική πληροφορία του κειµένου για την ύπαρξη συγγενούς του 

Γιωργουλέα στο χωριό Βουρλιά:  

                Ο Γιωργουλέας είχε έναν κουνιάδο στον Βουρλιά από την πρώτη του γυναίκα.1653 

αλλά µε διάλογο του Νικήτα και του Γιωργουλέα, αναζητώντας µια κάλυψη για τους 

αντάρτες  στο χωριό.  

Ο Νικήτας στην ταινία ρωτάει τους αντάρτες «τον Μαλεβό τον έχει πατήσει κανένας;», 

ενώ στη νουβέλα η συγκεκριµένη σκέψη δίνεται ως βεβαιότητα από τον αφηγητή : 

  Τον Μαλεβό δεν τον είχε πατήσει κανένας µας. Ξέραµε τη δώθε  όψη του όπως τη 

βλέπαµε από τις δικές µας κορφές. Εγώ ήµουν Καλαµατιανός, άρχισα να το σκέβουµαι. 

Έβλεπα τον Ταΰγετο αλλά το βουνό είχε τώρα βουβαθεί.1654 

Στην ταινία επίσης η συζήτηση του Νικήτα µε τον Μπρατίστα αποδίδεται µε ξεκάθαρη 

την απόφαση του πρώτου να περάσουν το ποτάµι, ενώ στο κείµενο δεν υπάρχει 

συγκεκριµένη αναφορά για την απόφαση. 

Η φυσιογνωµική απόδοση του Μπρατίτσα από τον ηθοποιό Αντώνη Αντωνίου ταιριάζει 

σχετικά στη λογοτεχνική περιγραφή του: 

            Ήταν ψηλός, γαλανός, λίγα λόγια, στέρεος άντρας.1655 

Η ταινία αποδίδει µε µια σειρά µεσαίων πλάνων travelling από το 09:07 έως το 12: 40 το 

απόσπασµα της νουβέλας: 

     Κατεβήκαµε νύχτα στον Καραβά, περάσαµε τον Ευρώτα και κολλήσαµε πέρα µεριά. Ως 

το ποτάµι ξέραµε τον τόπο καλά.1656 

Ένα πανοραµικό πλάνο της ταινίας από το 12:40 έως το 13:01 αποδίδει το απόσπασµα: 

               Φτάσαµε µέσα στην ίδια νύχτα και µείναµε έξω απ’ το χωριό, να ξηµερώσει. Το πρωί 

είδαµε τους ανθρώπους να σκαρίζουν στις δουλειές τους ξένοιαστοι. Μας έζωσαν τα φίδια. 

Ντώνοντας η µέρα καλά, είδαµε και τους χωροφύλακες.1657 

																																																								
1652 Στο ίδιο, σ. 10. 
1653 Στο ίδιο, σ. 10. 
1654 Στο ίδιο, σ. 11. 
1655 Στο ίδιο, σ. 11. 
1656 Στο ίδιο, σ. 10. 
1657 Στο ίδιο, σ. 10. 
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Στην ταινία  κατά αναλογία του κειµένου αποτυπώνεται η διαφωνία του Μπρατίτσαα µε 

τον Νικήτα για το αν πρέπει να προχωρήσουν  ή να επιστρέψουν : 

               Μέχρι το δείλι καθόµαστουν αναποφάσιστοι.Ο Μπρατίστας γύρισε κοίταξε τον Ταΰγετο. 

             – Νικήτα, µην το σκέβεσαι για πίσω είπε.  

Η αξιοποίηση της ταινίας της πληροφορίας ότι ο κουνιάδος του Γιωργουλέα από την 

πρώτη του γυναίκα έµενε  στο χωριό Βουρλιά γίνεται µε ένα  κάδρο δύο ατόµων από το 

13: 38  έως το 14:31, το οποίο ξεκινάει µε φωνή off screen σε ενδιάµεσο κάδρο που 

αποδίδει παρακολούθηση του παραθύρου από το Νάσιο. Στο συγκεκριµένο κάδρο 

αποκαλύπτεται η ολοένα και δυσχερέστερη θέση των ανταρτών εξαιτίας της ανάπτυξης 

των κυβερνητικών στρατευµάτων στην περιοχή, µε την εµφατική επανάληψη  από τον 

κουνιάδο του Γιωργουλέα της πληροφορίας ότι ο Ζαχαριάς παραδόθηκε. Αποτελεί έναν 

ενδείκτη ο οποίος απουσιάζει από τη νουβέλα του Βαλτινού. 

         Από το 14:32 το κάδρο γίνεται τριών ατόµων µε την προσθήκη του ανιψιού του 

Γιωργουλέα και την ανάπτυξη µιας συναισθηµατικής ατµόσφαιρας, καθώς καταδεικνύεται 

η άγνοια της ταυτότητας του Γιωργουλέα από το µικρό παιδί, υπονοώντας την 

αποµάκρυνσή του από τις οικογενειακές υποχρεώσεις λόγω της εµπλοκής του µε το 

αντάρτικο. 

Τα επόµενα κάδρα από το 15:33 έως το 16: 37 εικονοποιούν  το λόγο του κειµένου: 

          Μέχρι τότε περπατάγαµε µονάχα νύχτα. Αλλά ο τόπος ήταν δύσκολος, αρχίσαµε να 

περπατάµε και µέρα. Όσο που χάσαµε απ’ τα µάτια µας τα τελευταία γνώριµα σηµάδια.Στο 

τέλος έτσι που ανακατέψαµε µέρα µε νύχτα, χάσαµε και τη σειρά. 

               Για δυο βδοµάδες, βρήκαµε µια ρεµατιά, λουφάξαµε να ξαποστάσουµε.[...] Είχαµε και 

νερό κοντά ήταν καλά.1658 

Η απορία του Μπρατίστα προς τον Νικήτα για το τι κάνει ο Κωνσταράντακος («Τι κάνει 

αυτός; Θηλιές για λαγούς στήνει;») σε συνδυασµό  µε το κάδρο του Κωνσταραντάκου να 

στήνει θηλιές αποτελεί ελεύθερη απόδοση του κειµένου: 

         [...] Ο Κωνστανταράκος έλυσε καλώδιο από το γελιό του κι έστησε θηλιές γύρω στην πηγή 

για λαγούς. 

Η σχέση του κειµένου µε το φιλµικό διέπεται από τη διατύπωση του  Βασίλη Ραφαηλίδη: 

           Στη λογοτεχνία, όλες οι εικόνες είναι έµµεσες. Τις δηµιουργεί ο αναγνώστης µε τη 

φαντασία του. Ποτέ δεν θα δούµε π.χ. τον Ζυλιέν Σορέλ, ή τον Αντριάν Λέβερκυν, όσο 

																																																								
1658 Στο ίδιο, σσ. 11-12. 
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παραστατικά κι αν τους περιγράφουν ο Σταντάλ και ο Τόµας Μαν αντίστοιχα. Σε 

αντιστάθµισµα, ό, τι χάνουµε σε «φωτογραφική» ευκρίνεια το κερδίζουµε σε 

χαρακτηρολογικό βάθος, µέσα απ΄τη δοκιµιογραφική πλευρά του πεζογραφήµατος. Τελικά 

οι λογοτεχνικοί ήρωες, όταν έχουν ψυχολογική και χαρακτηρολογική πληρότητα, είναι πιο 

«ζωντανοί» από τους κινηµατογραφικούς.1659 

Η συζήτηση του Νικήτα µε τον Μπρατίστα αγναντεύοντας το πρανές λειτουργεί έξω από 

το πλαίσιο της παραποµπής στο λογοτεχνικό κείµενο, ως ένα είδος ανάπαυλας στη 

δραµατική πορεία των ανταρτών προς την καταστροφή και εµπεριέχει στοιχεία νοσταλγίας 

ενός αγώνα ο οποίος φαίνεται να οδηγείται στην οριστική ήττα. Ο Μπρατίστας αφηγείται 

στον Νικήτα το παράξενο  όνειρό του µε τα ψάρια, στοιχείο που  λειτουργεί ως 

προοικονοµία µε βάση και την πρόληψη σχετικά µε το γνωστό όνειρο για την αγωνία την 

οποία θα ζήσουν σε λίγο οι αντάρτες. Ο Νικήτας θυµάται  πολεµικά γεγονότα του 1943 µε 

τη συµµετοχή του Λευτέρη, προφανώς προσφιλούς προσώπου.  Η επισήµανση  της σιωπής 

από τον Μπρατίτσα  στον Νικήτα,  του ήχου των αγριόσπορων, ο οποίος διακόπτει την 

απόλυτη ησυχία του τοπίου αποτελεί το µοναδικό στοιχείο της σεκάνς το οποίο µας 

παραπέµπει στο κείµενο: 

 Την άλλη µέρα έπιασε φωτιά το δάσος. Έκανε κάψα, οι  αγριόσποροι  έσκαζαν µόλις τους 

αγγίζαµε. Θα ’πιασε από µόνο του.1660 

           Η ανακοίνωση της εµφάνισης κυβερνητικής φάλαγγας από τον επονοµαζόµενο 

Κουτσό διακόπτει τη νοσταλγική διάθεση των δύο ανταρτών και τους επαναφέρει στη 

σκληρή πραγµατικότητα της καταδίωξης, παραπέµποντας στο κείµενο: 

           Άρχισαν να πλακώνουν τα χωριά κι όσος στρατός βρισκόταν στην περιοχή. Προλάβαµε, 

σούραµε, λίγο ακόµα και θα µας µπλόκαραν.1661 

Στην ταινία ο Νικήτας εκφράζει τη σκέψη του αφηγητή του κειµένου «µη σταµατάτε, θα 

µας µπλοκάρουν!!!». Το κείµενο του Βαλτινού αποδίδει λακωνικά την αγωνία των 

ανταρτών από την εµφάνιση της φάλαγγας των κυβερνητικών στρατευµάτων, σε αντίθεση 

µε την κινηµατογραφική  απόδοση, των εναλλασσόµενων µακρινών πλάνων της 

εµφάνισης των στρατιωτικών οχηµάτων στον ορίζοντα και των µεσαίων, τα οποία 

αποδίδουν την αναστάτωση των ανταρτών και την απεγνωσµένη προσπάθειά τους να 

																																																								
1659 Βλ. Βασίλης Ραφαηλίδης, «Κινηµατογράφος και Λογοτεχνία», Η Λέξη 96, Ιούλιος-Αύγουστος 1990, σ. 
502. 
1660 Στο ίδιο, σ. 12. 
1661 Στο ίδιο, σ. 12. 
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αποφύγουν τη θανάσιµη συνάντηση µε τον κυβερνητικό στρατό. Η σεκάνς από το 19:09 

µέχρι το 21:42 αποδίδει το απόσπασµα της νουβέλας: 

                Ξηµερωθήκαµε περπατώντας. Αφήσαµε το δάσος και βγήκαµε σε ένα αντέρεισµα, γυµνό 

σα ράχη γελάδας. Το περπατήσαµε καµπόσο, δεν έλεγε να σωθεί. Μπροστά µας η γη 

φρυγµένη, ο ορίζοντας αναµµένος. Ο Νικήτας γύρισε στον Μπρατίτσα:1662  

Έναν κοινό ενδείκτη  της νουβέλας και της ταινίας αποτελεί η ερώτηση του Νικήτα προς 

τον Μπρατίτσα:  

         – Τι λες, Κωστή ;1663   

Η δυνατότητα της λογοτεχνίας, ακόµα και αυτής του Βαλτινού, η οποία δεν επιµένει στη 

ψυχολογία του βάθους, να αποδίδει εσωτερικά δεδοµένα, όπως στο απόσπασµα: 

        Ο Μπρατίτσας ζάρωσε τα χείλα αµίλητος. Τους έδενε µια φιλία διακριτική, αγάπη.  

δε µπορεί να βρει ισοδύναµο οπτικό τρόπο, παρά µόνο στην εξωτερική απεικόνιση 

«ζάρωσε τα χείλια αµίλητος», εφόσον ως στοιχείο κρίνεται σηµαντικό. Η συζήτηση του 

Νικήτα µε τον Μπρατίτσα για την πορεία  την οποία έπρεπε να ακολουθήσουν, µόνο 

δευτερογενώς µπορεί να προσληφθεί ως δήλωση της φιλίας και της αγάπης. Επίσης η  

κινηµατογραφική ταινία αξιοποιεί µόνο οπτικά την πληροφορία της νουβέλας : 

         Έλυσε το λερό µαντίλι απ’ τον λαιµό του να σφουγγίσει τον ιδρώτα.1664 

καθώς ο Μπρατίτσας εικονίζεται µε µαντίλι στον λαιµό προφανώς ταλαιπωρηµένο  και 

λερωµένο από τη συνεχή µετακίνηση, αλλά δεν αποδίδεται η κίνηση του κειµένου  να 

σκουπίσει τον ιδρώτα. Υπάρχει ενδείκτης κοινός στην ταινία και στη νουβέλα: 

          Καβαλήσαµε το Ζυγό, πέσαµε πίσω µεριά. Από κάτω µας φάνηκε µια λάκκα 

καλλιεργηµένη. Ήταν φυτεµένη πατάτες στη σειρά. 

απλώς στην ταινία αποδίδεται γενικότερα το τοπίο χωρίς έµφαση στη λεπτοµέρεια του 

κειµένου.             

          Στο 23:43 ο σκηνοθέτης αναδεικνύει την κινηµατογραφική διαχείριση του κειµένου, 

όσον αφορά στοn χώρο, σύµφωνα µε την οποία στη σύνθεση του κάδρου όσα βρίσκονται 

στην πάνω πλευρά είναι πιο σηµαντικά από αυτά, τα οποία βρίσκονται στην κάτω 

πλευρά. 1665  Οι αντάρτες έχοντας βρεθεί απέναντι σε µια «λάκκα καλλιεργηµένη», 

ελέγχουν τις κινήσεις απέναντί τους, σύµφωνα µε το κείµενο: 

																																																								
1662 Στο ίδιο, σ. 12. 
1663 Στο ίδιο, σ. 12. 
1664  Στο ίδιο, σ. 13. 
1665 Gianetti, Understanding Movies, ό.π., σ. 49.  
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           Ήσαν ανθισµένες. Σταθήκαµε  και τις κοιτάζαµε. Στη µέση ήταν µια  καλύβα από τσίγκους 

και λίγο παραπέρα ένα πηγάδι µε αντένα.[...] Στα χείλια του πηγαδιού καθόταν ένας άντρας 

κι έτρωγε ξεσκούφωτος. Τον είδαµε καθώς µετατοπίστηκε να πάρει τον γκουβά.1666 

Σηµαντικός επίσης ενδείκτης της  ταινίας  ο οποίος αρχίζει µε τον ίδιο τρόπο της 

νουβέλας: 

              Ο Νικήτας φώναξε τον Κωνστανταράκο. 

                – Κατέβα, κάνε τράµπα τα παπούτσια σου. 

             Και ρώτα που βρισκόµαστε.1667 

για την ανάπτυξη του πυρήνα της ιστορίας των ανταρτών είναι το επεισόδιο µε τον 

Κωνσταραντάκο και τον χωριάτη, ο οποίος του προσφέρει αρχικά νερό αλλά στη συνέχεια 

επιχειρεί µε τον κουβά να τον βγάλει εκτός µάχης:  

               Ο χωριάτης έριξε τον γκουβά στο πηγάδι κι ανέβαε νερό. Σκύβοντας να πιεί είδε τον 

Κωνσταραντάκο µας στις φτέρες. Στυλώθη όρθιος και τον περίµενε. Τον είδαµε που του 

άπλωσε το χέρι. Ο Κωνσταράκος στάθη απόµακρα, δεν έδωσε το δικό του. Φαίνεται πώς 

του γύρεψε νερό. Ο χωριάτης έσκυψε, πήρε τον γκουβά να του τον δώσει, και µε µια 

ξαφνική  σβελτάδα κει που κανείς δεν το περίµενε, του τον φόρεσε καπέλο. Όρµησε κι 

άρπαξε το ξινάρι του να του ριχτεί. 

              Έπεσε µια ντουφεκιά κι ο χωριάτης διπλώθηκε στα δυο.1668 

Στην ταινία ο Σιοπαχάς ερµηνεύοντας το κείµενο :  

 Τον είδαµε που του άπλωσε το χέρι. Ο Κωνστανταράκος στάθη απόµακρα, δεν έδωσε το 

δικό του. Φαίνεται πώς του γύρεψε νερό.1669  

παρουσιάζει  µεσαίο κάδρο διαλόγου του χωριάτη µε τον Βαγγέλη Κωνστανταράκο : 

           – Γεια σου πατριώτη, 

            – Καλώς το παλικάρι!!! Θέλεις νεράκι;”  1670 

το οποίο διακόπτεται από ένα µακρινό κάδρο ελαχίστων δευτερολέπτων από το 24:10 έως 

το 24:14, συµφωνώντας µε την οπτική γωνία της αποµακρυσµένης παρατήρησης των 

ανταρτών, από την οποία αφηγείται ο  αφηγητής. Η ταινία συµφωνεί µε το κείµενο στην 

απόδοση της προσπάθειας του χωριάτη να εξουδετερώσει τον Κωνστανταράκο, αρχικά µε 

τον κουβά και στη συνέχεια µε την αξίνα, προσπάθεια η οποία κινητοποιεί την παρέµβαση 

																																																								
1666 Βαλτινός, Η Κάθοδος των εννιά, ό.π, σ. 13 
1667 Στο ίδιο, σ. 13. 
1668 Στο ίδιο, σ. 14. 
1669 Στο ίδιο, σ. 14.  
1670 Σιοπαχάς, Η Κάθοδος των εννιά, ό.π. , 24:04-24:20. 
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του Μπρατίτσα, ο οποίος πυροβολεί και σκοτώνει τον χωριάτη µε χαρακτηριστική 

ευκολία. Στο κείµενο η ταυτότητα του υπευθύνου του πυροβολισµού δίνεται σε δεύτερο 

χρόνο  µετά την κατάληξη του χωριάτη: 

            Τιναχτήκαµε απάνω αιφνιδιασµένοι. Ο Μπρατίτσας κατέβασε απ’ τον ώµο του την 

αραβίδα του Κουτσού και του την ξανάδωσε. 1671  

Το σχόλιο του αφηγητή : 

         Την ξέραµε τη γρηγοράδα του, την είχαµε δει κι άλλες φορές.1672  

στην ταινία απλώς ενσωµατώνεται στο κάδρο µε την αποτελεσµατικότητα της ενέργειας 

του Μπρατίτσα. Επίσης η γρήγορη  κίνηση των ανταρτών προς τα κάτω µετά τον 

πυροβολισµό και τη θανάσιµη εξουδετέρωση  του χωριάτη  συµφωνεί µε το κείµενο:  

         Κατηφορίσαµε στο πηγάδι.1673 

εκτός της αδρότατης περιγραφής : 

         Ο χωριάτης είχε πέσει στο πλευρό, τα µάτια του ανοιχτά, τα µαλλιά του τιναγµένα, µια 

ασχηµάτιστη έκπληξη σ’ όλο του το πρόσωπο1674. 

καθώς στην ταινία ο νεκρός αποδίδεται να έχει πέσει µε το πρόσωπο µπροστά, χωρίς να 

αποδίδονται οι λεπτοµέρειες της περιγραφής του κειµένου. Επίσης η ταινία συµφωνεί 

κατά το ήµισυ µε το κείµενο στο απόσπασµα: 

     Ο Κωνσταραντάκος έβγαλε τον γκουβά βρεγµένος, είχε κοπεί το φρύδι του.1675 

καθώς το κινηµατογραφικό κάδρο δεν ακολουθεί  για τη χειρουργικού τύπου λεπτοµέρεια 

του κειµένου. Στην ταινία υπάρχει η προτροπή του Νικήτα : 

 – Να ανέβει ένας στην κορφή, είπε ο Νικήτας ανήσυχος. 
           Γύρισε στον Λυγκίτσο. 

          – Πετάξου,  Γιώργη.1676 

Ο σκηνοθέτης ωστόσο, παρεµβαίνοντας στην ακολουθία των ενδεικτών, παρουσιάζει 

πρώτα τον Νικήτα να εισβάλλει στην καλύβα µε µια κλωτσιά και στη συνέχεια να 

ξεφορτώνεται το πτώµα του χωριάτη στο πηγάδι µε τον χαρακτηριστικό παφλασµό του 

σώµατος στο νερό,1677 ενώ στο κείµενο δίνεται αντίστροφα: 

																																																								
1671 Βαλτινός, Η Κάθοδος των εννιά, ό.π., σ.  14. 
1672 Στο ίδιο, σ. 14. 
1673 Στο ίδιο, σ. 14. 
1674 Στο ίδιο, σ. 14. 
1675 Στο ίδιο, σ. 14. 
1676 Στο ίδιο, σ. 15. 
1677 Σιοπαχάς, Η Κάθοδος των εννιά, ό.π. , 24:52-25:19. 
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         Ο Νικήτας είχε σταθεί πίσω απ’ τον σκοτωµένο. Σήκωσε το πόδι του και τον έσπρωξε στο 

πηγάδι.΄Υστερα πήγε στη καλύβα κι έδωσε µια κλοτσιά στην πόρτα.1678  

Η πληροφορία του κειµένου «Ο Γιωργουλέας έριξε τον γκουβά και τον ανέβασε γεµάτο» 

υιοθετείται και  από τον κινηµατογραφικό σχεδιασµό· σε αντίθεση µε το κείµενο η χρήση 

µόνο στην ταινία  της έκφρασης του Κουτσού «βρε το ρουφιάνο !!!» τη στιγµή κατά την 

οποία  οι αντάρτες περιεργάζονται το νεκρό σώµα λίγο πριν το σηκώσουν µε τα χέρια και 

το ρίξουν στο πηγάδι,  υπογραµµίζει τη δολιότητα του νεκρού και επισηµαίνει ανάγλυφα 

ότι οι αντάρτες εκτός της απειλής του κυβερνητικού στρατού, έχουν να αναµετρηθούν µε 

την εχθρική φύση του άνυδρου τοπίου αλλά και την εχθρότητα των ντόπιων της περιοχής. 

         Ο επόµενος κοινός ενδείκτης είναι το κάδρο στο 25:22  έως το 25:33, το οποίο 

παραπέµπει στο απόσπασµα της νουβέλας: 

     Άκρη στο πηγάδι ήταν απλώµενη η πετσέτα µε το προσφάι του χωριάτη. Βρεµένο ψωµί, 

µισή ντοµάτα µε τα σηµάδια των δοντιών του, και ψίχουλα τυριού. Ο Κουτσός στάθη και το 

αποτέλειωσε.1679 

         Η σκηνή της συνοµιλίας του Νικήτα µε τον Νάσιο εµπεριέχει µια επιλογή  

στοιχείων, τα οποία αναφέρονται στο κείµενο: 

   Φύλαγα στη κορφή. Μες στην αυγή ήρθε µε βρήκε ο Νικήτας αναµαλλιασµένος. Μπροστά 

µας ήταν µια βαθιά γραµµή κι αµέσως έπειτα ένα στενόµακρο χαµοβούνι, ίσιο κι επίπεδο, 

ξεροκάµπι. Έτσι µας έµεινε. Δυο ράχες ακόµα πίσω, και στον τελεταίο ορίζοντα η θάλασσα. 

Ανατρίχιαζε γυµνή µπροστά µας.  1680 

τις αλλεπάλληλες  ερωτήσεις  και τις υπαινικτικές απαντήσεις : 

        – Πόσω χρονών είσαι; µε ρώτησε ο Νικήτας. 

          Του είπα δεκαοχτώ. 

        – Φοβάσαι; 

         – Όχι .1681 

         Τον είδα έτσι σκυφτόν, του λέω: 

        – Απελπίστηκες; 

        Είπα δε θα µου απαντήσει. 

       – Από καιρό. 

      – Δε βαριέσαι, µια ζωή. 

																																																								
1678 Βαλτινός, Η Κάθοδος των εννιά, ό.π., σ. 15. 
1679 Στο ίδιο, σ. 15. 
1680 Στο ίδιο, σ. 16. 
1681 Στο ίδιο, σ. 16. 
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       Χαµογέλασε πάλι. 

      – Με τι δύναµη να πεθάνεις.1682 

τις δραµατικές διαπιστώσεις: 

       – Μας έχουν κλείσει από παντού.  

– Πού να πιαστείς τώρα να γυρέψεις κουράγιο από την ψυχή σου. 

την υπόσχεση της ελευθερίας: 

       – Θα τραβήξουµε για τη θάλασσα, είπε.1683 

Η απορία του νεαρού Νάσιου: 

              Τον ρώτησα  τι θάλασσα είναι κει κάτω. Το πρόσωπό του  συννέφιασε.1684 

βρίσκει µια ψυχρή απάντηση  από τον Νικήτα: 

             – Δεν ξέρω.1685 

ενώ προφανώς προσδοκούσε µια απάντηση µε ελπίδα. Η φράση του Νάσιου : 

              – Μη χολοσκάς, κάποιος θα σου κάνει τη χάρη.1686 

αποκαλύπτει τη δραµατική συνειδητοποίηση από πλευράς του νεαρού της αναπόφευκτης 

ήττας. Το κάδρο ολοκληρώνεται µε την εικόνα :  

     Κείνη την ώρα  βγήκε ο ήλιος. Το µούτρο του του βάφτηκε ρόδινο µια στιγµή, έπειτα 

έγινε αδιάφορο. Έµεινε έτσι κάµποσο, σαν να µη σκεβόταν τίποτε.1687 

και τη διαταγή του Νικήτα: 

   – Πήγαινε ξύπνα τους άλλους, µου είπε στο τέλος.1688 

Η ελεύθερη  πρόσληψη του κειµένου από τον σκηνοθέτη αποδίδει το µέρος στο οποίο 

κατέλυσαν για το βράδυ, ως έναν εγκαταλειµµένο χώρο, ενώ το κείµενο δεν αφήνει 

ανάλογες εντυπώσεις ή επιτρέπει στον αναγνώστη να διαµορφώσει ο ίδιος αντίληψη και 

να συµπληρώσει τα  κενά του κειµένου. 

         Το κάδρο στο 29:59 είναι το είδος του πλάνου εδραίωσης/ establishing shot  και µας 

παραπέµπει στο κείµενο: 

          Από τη βλάστηση καταλάβαµε που µετριάστη το υψόµετρο, βέλια και κουκουναριές. 

Χαµηλά µας χιλιάδα µέτρα είδαµε δηµοσιά.[...] 

																																																								
1682 Στο ίδιο, σ. 17. 
1683 Στο ίδιο, σ. 16. 
1684 Στο ίδιο, σ. 16. 
1685 Στο ίδιο, σ. 16. 
1686 Στο ίδιο, σ. 17. 
1687 Στο ίδιο, σ. 17. 
1688 Στο ίδιο, σ. 17. 
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               Σταθήκαµε. Πάνω στη στροφή ήταν ένα σπίτι µοναχικό, η πόρτα του ανοιχτή, χάνι θα 

ήτανε.1689 

Η ταινία υιοθετεί ορισµένα στοιχεία του κειµένου, δηλαδή το µακρινό πλάνο, το οποίο 

γίνεται κοντινό µέσω της δυνατότητας του Νικήτα να βλέπει µε τα κιάλια:  

             Ο Νικήτας  έβγαλε από τον κόρφο του τα κιάλια, λάφυρο από τη µάχη της Πελαγονίας.1690 

Επίσης διατηρείται από τον ενδείκτη µε το σπίτι µόνο το απόσπασµα: 

         […] Από τη θέση  του οδηγού πήδηξε ο άντρας που είδαµε πριν, µπήκε στο σπίτι και 

ξαναβγήκε µαζί µε µια γυναίκα. Έριξαν στην καρότσα κάτι κιβώτια και για κάµποσο 

κουβέντιαζαν χειρονοµώντας. Έπειτα ο άντρας έκατσε στο τιµόνι και το αυτοκίνητο ρόλαρε 

σβηστό.1691 

αλλά ο ενδείκτης µε το φορτηγό διατηρείται αυτούσιος: 

          Σε λίγο ακούσαµε τη µηχανή του που άναψε. Σηκώθη ένα σύννεφο µπουχός. Στον φράκτη 

πίσω από το σπίτι ήσαν απλωµένα ασπρόρουχα. Η γυναίκα. Πήγε τα µάζεψε. Γυρίζοντας να 

µπει µέσα, σταµάτησε κι άρχισε να µιλάει µε κάποιον στη σκιά. Δεν τον βλέπαµε. Ο 

Νικήτας κατέβασε τα κιάλια. 

             – Κάτι γίνεται, είπε.1692 

Στη συνέχεια παραλείπεται η πληροφορία : 

              Ο Κατσάνης σήκωσε το χέρι του κατά το σπίτι. 1693 

αλλά διατηρείται το απόσπασµα: 

         Είδαµε στην  πόρτα έναν µε µπότες και κιλότα, ψηλό, θεριακωµένο, τα χέρια στο ζουνάρι 

του. Από κάτω ανέβηκε ένας άλλος, στον ώµο είχε ντουφέκι. Άρχισαν τις κοντόβολτες εκεί 

µπροστά. Ύστερα φάνηκαν άλλοι δύο οπλισµένοι κι ανέβαιναν κατά το µέρος τους. 

                Ο Νικήτας έχωσε τα κιάλια στον κόρφο του. 

– Σούρτε µε τρόπο, µας είπε.1694 

Η ταινία αποδίδει µε αναλογία, όχι πιστή µεταφορά, την πληροφορία : 

Γλιστρήσαµε µε την κοιλιά, ένας ένας και πήραµε τα µπρος πίσω.1695 

       Το επόµενο κάδρο µάς ενηµερώνει για τον χώρο στον οποίο έµειναν το βράδυ οι 

αντάρτες, προφανώς ένα εκκλησάκι, πληροφορία την οποία λαµβάνουµε αναδροµικά στην 

																																																								
1689 Στο ίδιο, σ. 18. 
1690 Στο ίδιο, σ. 18. 
1691 Στο ίδιο, σ. 18. 
1692 Στο ίδιο, σσ. 18-19. 
1693 Στο ίδιο, σ. 19. 
1694 Στο ίδιο, σ. 19. 
1695 Στο ίδιο, σ. 19. 
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ταινία σε αναλογία  όµως µε τη νουβέλα, στην οποία απλώς δηλώνεται η επιστροφή στο 

µέρος  όπου είχαν κοιµηθεί: 

          Μέσα στο µεσηµέρι φτάσαµε στο µέρος που είχαµε κοιµηθεί.1696 

Η κινηµατογραφική πρόταση χρησιµοποιεί ενδείκτη, ο οποίος δεν στηρίζεται στη νουβέλα 

του Βαλτινού, στο 30: 52, αλλά εικονοποιεί ανάγλυφα την απώλεια ηθικού  των ανταρτών 

και το αίσθηµα απόγνωσης το οποίο τους διακατέχει, καθώς  ένας εκ των ανταρτών ξεσπά 

στο γιλιό, το στρατιωτικό σακκίδιο στην πλάτη, λίγο πριν µπεί στο εκκλησάκι: 

         Γαµώτο, γαµώτο µου... Ξεσκισµένοοο, µια ζωή µου έχεις φαγώσει την πλάτηηη… 

Γαµηµένοοο…1697 

Κοινό ενδείκτη της ταινίας και της νουβέλας αποτελεί το επόµενο απόσπασµα µε τον 

αγωγιάτη, µε τον Χρήστο Τσάγκα στον ρόλο: 

[…] Στο µονοπάτι  ανάµεσα στο διάσελο ακούσαµε κουδούνι. Δεν προλάβαµε να 

τραβηχτούµε, φάνηκε ένα µουλάρι φορτωµένο µε δυο τριατικούς και πίσω του ο αγωγιάτης. 

[…] Έτσι που τον είδε να προσπερνάει, τινάχτη απάνω του και του µπήκε µπροστά.1698 

[…] Έπιασε το µουλάρι από το καπίστρι και τράβηξε τις λινάτσες που σκέπαζαν τους 

τριατικούς. Ήσαν γεµάτοι ασβέστι πέτρες ως απάνω. Έµεινε. Γύρισε στον αγωγιάτη, το µάτι 

του θολό, η φωνή βραχνή. 

– Έχεις τσιγάρο; 

          – Δεν καπνίζω, είπε αυτός κι έτρεµαν τα χείλια του. 

Η βίαιη αντίδραση του Γιωργουλέα : 

              Κάτι σαν υστερία έπιασε τον Γιωργουλέα, και ξαφνικά του κοπανάει µια µπούφλα µ’ όλη 

του τη δύναµη. Σα να ’φταιγε που δεν κάπνιζε. Το µουλάρι ξαφνιάστηκε.1699 

προκαλεί την παρέµβαση του Νικήτα, δείχνοντας τον ήπιο χαρακτήρα του, και είναι 

ανάλογη της νουβέλας: 

             Ζύγωσε ο Νικήτας, πίσω του ο Μπρατίτσας και µεις τον βάλαµε στη µέση. Ο αγωγιάτης 

άπλωσε το χέρι του κι ακούµπησε τον τράχηλο του µουλαριού. Να πιαστεί από κάτι δικό 

του.1700 

µε την παράλειψη όµως πληροφοριών, όπως :  

																																																								
1696 Στο ίδιο, σ. 19. 
1697 Στο ίδιο, σ. 19. 
1698 Στο ίδιο, σ. 19. 
1699 Στο ίδιο, σ. 20. 
1700 Στο ίδιο, σ. 20-21. 
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          Ο αγωγιάτης µόλις µας είδε σταµάτησε. Είδε όµως που τον κοιτάζαµε και εµείς, δεν 

του’µενε τίποτα άλλο. Έφτασε στο ύψος µας, σχεδόν, καµώθη να µας προσπεράσει. Ο 

Γιωργουλέας σκούπιζε τα γυαλιά του. Είχαν συρµάτινο σκελετό, το ’να  τους µπράτσο 

σπασµένο, το ’χε µατίσει µε θηλιά από σπάγκο. Μισόκλεισε τα µάτια του και τον 

κοίταζε.1701 

         Ο διάλογος του Νικήτα µε τον αγωγιάτη παραµένει αµετάβλητος µέσα στην ταινία: 

              – Από πού έρχεσαι ; τον ρώτησε ο Νικήτας. 

               – Από τα Βούρβουρα. 

               – Πού πηγαίνεις ; 

               – Στο Καστρί. 

               – Πόσο είναι ως εκεί; 

               – Μιάµιση ώρα. 

               – Έχει απόσπασµα; 

               – Δεν ξέρω . 

               – Τι κουβαλάς ; 

               – Ασβέστι για την εκκλησιά. 

               – Στα Βούρβουρα έχει σταθµό; (εδώ χωροφύλακες) 

               – Όχι. 

               – Οι Βουρβουραίοι έχουν όπλα; 

               – Όχι . 

               – Οι Καστρίτες; 

               – Δεν ξέρω. 

               – Τι θάλασα είναι εκεί κάτω ; 

               – Το Άστρος.1702 

Η ταινία εικονοποιεί επίσης το απόσπασµα, από το 32:53 το οποίο ακολουθεί : 

             Ήταν έτοιµος να απαντήσει ακόµα, αλλά ο Νικήτας δεν τον ρώτησε τίποτε άλλο. Ο 

Γιωργουλέας όπλισε. Ο αγωγιάτης άρχισε να χλοµιάζει. Ο Νικήτας τον κοίταζε. Ο 

Γιωργουλέας στεκόταν µε το όπλο ασάλευτος, σα να ’τοιµαζόταν από µέσα του.1703 

µε ένα µεσαίο κάδρο travelling στον Γιωργουλέα και την απόδοση της φράσης του 

κειµένου: 

         Το χέρι του αγωγιάτη σφίχτηκε νευρικά πάνω στο ζο.1704 

																																																								
1701 Στο ίδιο, σ. 20. 
1702 Στο ίδιο, σ. 21. 
1703 Στο ίδιο, σσ. 21-22. 
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Από  τη νουβέλα διατηρεί η ταινία την οπτική επισήµανση µε κάδρο µεσαίο : 

         Η µατιά του Νικήτα πήγε σε εκείνο το χέρι. Χοντρά λιοκαµένα  δάκτυλα και στον παράµεσο 

µια φαγωµένη βέρα χαράκωνε τη σάρκα.1705 

 και την προτροπή του Νικήτα προς τον αγωγιάτη, η οποία ουσιαστικά επαναλαµβάνεται: 

            – Πήγαινε, του είπε. 

             Δεν το κατάλαβε αµέσως. 

             – Φύγε, του ξαναείπε ο Νικήτας.1706 

Η ταινία διατηρεί επίσης την εικόνα της νουβέλας: 

   Ο αγωγιάτης µάκρυνε σκυφτός χωρίς να κοιτάξει πίσω. Στράβωνε µονάχα η 

ραχοκοκκαλιά του, εκτεθειµένη ακόµα στα ντουφέκια µας.1707 

Η αντίδραση του Γιωργουλέα φανερώνει τη συναισθηµατική φόρτιση εξαιτίας της 

εχθρικής στάσης των χωρικών: 

           Ο Γιωργουλέας γύρισε στον Νικήτα. 

            – Γιατί τον άφησες; 

            – Καµώσου. 

            – Ξέρεις τι θα κάνει µόλις καβαλήσει τη ράχη; (στην ταινία: άµα θα γυρίσει από κείθε) 

            – Εγώ κάνω κουµάντο εδώ. 

            – Με τη δική µου ζωή; 

            Πετάχτηκε ο Μπρατίτσας: 

            – Σκάσε. 

Ο Σιοπαχάς διαχειρίζεται την κατάληξη της έκρηξης του Γιωργουλέα διαφορετικά απ’ ό,τι 

ο Βαλτινός, µε µεσαίο  κάδρο του χαρακτήρα να απογεµίζει το όπλο του και να αναφωνεί 

µε ένταση: 

             – Είπε ότι έχει καρπούζια…ο πούστης !!!1708 

Η κίνηση του Γιωργουλέα να αντικαταστήσει το αυτοσχέδιο δίκωχο µε το ψαθάκι του 

αγωγιάτη προικονοµεί τη διαφαινόµενη παραίτηση των ανταρτών από τον αγώνα και την  

επερχόµενη ήττα. 

Η σκηνή από το 34:19, η οποία ακολουθεί στην ταινία, βασίζεται στη νουβέλα: 

																																																																																																																																																																								
1704 Στο ίδιο, σ. 22. 
1705 Στο ίδιο, σ. 22. 
1706 Στο ίδιο, σ. 22. 
1707 Στο ίδιο, σ. 22. 
1708 Σιοπαχάς, Η Κάθοδος των εννιά, ό.π., 34:18.  
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              Το φεγγάρι ήταν στη γέµιση, περιµέναµε να βασιλέψει. Πιάσαµε τη ρεµατιά. 

Δυσκολευτήκαµε λίγο στο ξεκίνηµα, ύστερα τα πόδια µας συνήθισαν. Είχαµε 

νυχτοπερπατήσει χιλιάδες ώρες. Πάντα στην αρχή ήταν ο ίδιος φόβος, ο φόβος του 

σκοταδιού. 

               Κόψαµε δρόµο όλη νύχτα και µε το χάραµα, την ώρα που λογαριάζαµε να λουφάξουµε, 

µας χτύπησαν.1709 

µε κάδρα µεσαία και την αξιοποίηση του κειµένου: 

              Ο Μπρατίτσας κλότσησε πίσω από µια πέτρα κι άρχισε να ανταποδίδει τα πυρά. 

Καταλάβαµε πως ήσαν λίγοι.1710 

αλλά και µε διαφοροποίηση από το απόσπασµα : 

         Κάναµε γιούργια όλοι µαζί απάνω τους, έµπηξε τη φωνή ο Νικήτας, µπροστά, τους 

καβαλήσαµε και τους ξεπεράσαµε.1711 

καθώς αποδίδει την άτακτη φυγή στην οποία τράπηκαν οι αντάρτες υπό τις φωνασκίες 

κάποιου αντιπάλου, την ανταλλαγή πυρών και την έκρηξη βλήµατος από όλµο µπροστά 

στους έντροµους στρατιώτες του ΕΛΑΣ: 

    Εεεε, παλιοκοµµούνιαααααα… θα πεθάνετεεε…θα γίνει χαµοοοοοός …θάνατοοοος  

!!!1712 

         Η επόµενη σκηνή µε τους αντάρτες να βαδίζουν στο ξέφωτο, στηρίζεται στο 

απόσπασµα της νουβέλας: 

              Μας πήρε ο ήλιος σε µια πλευρά όλο σπάλαθρο και σακοράφα. Κάτσαµε να ανασάνουµε, 

µας έλειπε ο Κατσάνης. Αντίκρυ µας ξανά η δηµοσιά. Γυρίζαµε στο ίδιο µέρος. Ο 

Γιωργουλέας είχε ξεγδαρθεί στο µπράτσο, µάτωνε. Έσκισε το πουκάµισό του να το δέσει. Ο 

ήλιος κτύπαγε άπονος, οι κατσικόδροµοι γεµάτοι ξεραµένες κακαράτζες. Πουθενά νερό, 

ούτε η λαχτάρα του. Ξερολιθιά και µπαΐρι.1713 

Την πληροφορία  στην ταινία για την απουσία του  Κατσάνη τη λαµβάνουµε από τη 

διαπίστωση του Μπρατίτσα και από την ερώτηση του Νικήτα: 

          – Ο Κατσάνης δε φαίνεται… 
           – Είδε κανείς τον Μιχάλη;1714  

																																																								
1709 Βαλτινός, Η Κάθοδος των εννιά, ό.π., σ. 23. 
1710 Στο ίδιο, σ. 23. 
1711 Στο ίδιο, σ. 23. 
1712 Σιοπαχάς, Η Κάθοδος των εννιά, ό.π., 36:51-37:02. 
1713 Βαλτινός, Η Κάθοδος των εννιά, ό.π., σ. 23. 
1714 Σιοπαχάς, Η Κάθοδος των εννιά, ό.π., 37:43-38:07. 
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Μια  επίσης παρέµβαση στο κείµενο της νουβέλας από πλευράς της ταινίας αποτελεί η 

επιλογή να χρησιµοποιηθεί ο χαρακτήρας του Μπρατίτσα αντί για τον Γιωργουλέα για να 

τραγουδήσει  το αυτοσχέδιο δηµοτικό τραγούδι: 

         Βγήκε ο ήλιος κόκκινος-και το φεγγάρι µαύρο κι ο λαµπερός αυγερινός-δε λέει να 

βασιλέψει. 1715 

Παραδόξως η περιγραφή η οποία ακολουθεί για το πρόσωπο του Γιωργουλέα δεν απέχει 

από τη φυσιογνωµία του Μπρατίτσα: 

               Η φωνή του χαµηλή µεσ στο στυγνό πρωινό άγγιζε ως τη φτέρνα. Ψηλός χοντροκόκαλος, 

το µούτρο του πελεκητό.1716 

Το επόµενο κάδρα από το  39:12  έως το 39:57 στηρίζονται στο απόσπασµα : 

               Σηκώθηκε βουή στον δρόµο, ύστερα κουρνιαχτός. Μια δεκαριά αυτοκίνητα φορτωµένα 

στρατιώτες άρχισαν να κατεβαίονουν στις στροφές. Πέσαµε καταγής στέρνο µε στέρνο και 

τα κοιτάζαµε. Στο τελευταίο ήσαν µουλάρια. 

             Τ’ αφήσαµε να περάσουν και σηκωθήκαµε. Κινήσαµε αργά να πιάσουµε την κορφή. Την 

ώρα που καβαλάγαµε τη δηµοσιά ακούστηκε ξανά βουή. Σκορπίσαµε λαφιασµένοι στο 

χαντάκι. 

             Ψηλά στην πρώτη στροφή φάνηκε το φορτηγό που ’χαµε δει και χτες στο χάνι. Το είδε ο 

Νικήτας πρώτος και µ’ ένα άλµα έπιασε δίπλα στον Κουτσό. Άρχισε να τον ορµηνεύει.1717 

Η ταινία διατηρεί τον επόµενο ενδείκτη της νουβέλας στα κάδρα από το 39:58  έως το 

41:42: 

            Σηκώθη ο Κουτσός, άφησε το ντουφέκι του και βγήκε καταµεσής στον δρόµο. Σε λίγο 

ξεµπούκαρε το φοερτηγό από µπροστά. Σήκωσε το χέρι του να το σταµατήσει. Ο οδηγός 

έκανε να κόψει, ζυγώνοντας όµωε τον καλοπρόσεξε, πάτησε γκάζι. Χύθηκε πίσω του ο 

Κουτσός µέσα στη σκόνη, κέρδισε τη διαφορά της στροφής, πήδηξε στο φτερό και τον 

άρπαξε από τον λαιµό. Ο  οδηγός  φρέναρε και τεντώθη πίσω ν’απαλλαγεί από τη λαβή. Το 

αυτοκίνητο ξάκρισε δεξιά, οι µπροστινοί τροχοί έπεσαν στ’ αυλάκι και κουτούλησε στον 

όχτο.1718  

Μια πληροφορία του κειµένου, µπαίνει νωρίτερα στην  ακολουθία των κάδρων : 

              Σηκωθήκαµε τρέχοντας από πίσω.1719 

																																																								
1715 Βαλτινός, Η Κάθοδος των εννιά, ό.π., σ. 24.  
1716 Στο ίδιο, σ. 24. 
1717 Στο ίδιο, σ. 24. 
1718 Στο ίδιο, σ. 25. 
1719 Στο ίδιο, σ. 25. 
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Χαρακτηριστικά κοινός  είναι ο επόµενος  ενδείκτης στην ταινία και στο κείµενο: 

        Ο  Κουτσός τράβηξε το χέρι του κι ο οδηγός έπεσε ξερός πάνω στο τιµόνι. Πήδηξε κάτω σα 

σκυλί που έκανε ζηµιά. Ο Νικήτας πήγε να του ριχτεί οργισµένος. 

        – Βρε ζωντανό… 

µε µια προσθήκη, δηλαδή τον ήχο από την κόρνα του φορτηγού πάνω στην οποία 

σωριάζεται ο οδηγός νεκρός δεδοµένο το οποίο υπογραµµίζει τις συνθήκες φόβου στις 

οποίες ζουν οι αντάρτες  και µέσα στις οποίες περιµένουν πιθανό εντοπισµό τους από τους 

κυβερνητικούς αλλά και την αρχηγική ετοιµότητα του Νικήτα στις δύσκολες περιστάσεις: 

     Τον βοήθησε ο Μπρατίτσας και τράβηξαν τον οδηγό. Τον άφησαν να πέσει και καθώε το 

φρένο λευτερώυηκε, το αυτοκίνητο µια µπροστά και κόλλησε περισσότερο στον όχτο. 
              – Ξέρει κανένας να σοφάρει; ρώτησε ο Νικήτας. 

              Δε µίλησε κανείς. 

              Μπήκε  ο ίδιος µέσα, πασπάτεψε τις ταχύτητες, κατάφερε να το βγάλει στον δρόµο. Μας 

πρόσταξε ν’ ανεβούµε απάνω. Πιαστήκαµε  από τα  παραπέτια αφήνοντας τον οδηγό εκεί. 

             – Ρίχτε και αυτόν µέσα. 

             Τον πιάσαν χέρια πόδια ο Γυαλής µε τον Κωνστανταράκο και τον πέταξαν σαν τσουβάλι. 

              Ο Μπρατίτσας έκατσε µπροστά.Ύστερα βγήκε και φώναξε να πάω εγώ στη θέση του. Με 

’θελε ο Νικήτας που ’µουν αµούστακος, να µαλακώνω τη δική του αγριάδα. 1720 

Προφανώς το τελευταίο σχόλιο του αφηγητή δε µπορεί να διατηρηθεί στον 

κινηµατογραφικό λόγο. Αξιοσηµείωτη είναι επίσης η χρήση των µικρών ονοµάτων των 

ανταρτών στην ταινία σε αντίθεση µε τη νουβέλα, η οποία πλην του Νικήτα χρησιµοποιεί 

τα επώνυµά τους, δεδοµένο που υπογραµµίζει την προσωπική µατιά και τη ζεστή διάθεση  

της σκηνοθεσίας αναφορικά µε το δράµα των ανταρτών. 

         Η  επόµενη σεκάνς παραλείπει τον διάλογο του Νικήτα µε τον Νάσιο για το θέµα της 

πίστης και τον σταυρό τον οποίο του ζήτησε να  κάνει ο Νικήτας, στοιχείο προφανώς 

αντίθετο στην πρόσληψη του κειµένου ως µιας αριστερής φωνής, ενώ διατηρεί τις 

πληροφορίες του κειµένου: 

              Τον έβλεπα, κράταγε κάργα το τιµόνι µε τη µατιά καρφωµένη στον δρόµο. Στις στροφές 

δάγκωνε τη γλώσσα, έκοβε την ανάσα του. 

              Λίγο λίγο έστρωσε. Παρακάτω µίλησε κιόλας. Πήραµε την  τελευταία στροφή και είδαµε 

µπροστά µας το χωριό.1721 

																																																								
1720 Στο ίδιο, σσ. 25-26. 
1721 Στο ίδιο, σ.  26. 
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Η ταινία χρησιµοποιεί ανοικτά την πληροφορία: 

           – Φάλαγγα, κτύπα τους πίσω!!!1722 

ενώ στο κείµενο η ίδια φράση: 

          – Χτύπα τους πίσω.  

           Γύρισα πίσω, χτύπησα το µικρό τζαµάκι και τους έκανα νόηµα να πέσουν χάµω.1723 

αφήνει τον αναγνώστη να συµπληρώσει τα κενά. Υπάρχει επίσης ένα κάδρο, εκτός  του 

κειµένου της νουβέλας, µε τον Κωνσταραντάκο  να βρίσκει τρία τσιγάρα  στην τσέπη του 

νεκρού οδηγού, στην καρότσα του φορτηγού. Ουσιαστικά ενοποιούνται οι δύο ενδείκτες 

του κειµένου µε την επίσκεψη στα δυο χωριά, ενώ η άφιξη στο πρώτο χωριό, όπως δίνεται 

στη νουβέλα, παραλείπεται: 

               Το χωριό ήταν έρηµο. Κουδούνιζαν τα κεραµίδια του απ’ τη κάψα.[…] Με την άκρη του 

µατιού πήρα µέσα σε µια αυλή ένα φασκιωµένο µωρό να ουρλιάζει στον ήλιο. 

                Αφήσαµε πίσω µας το χωριό.1724 

και στοιχεία της άφιξης στο δεύτερο χωριό συντίθενται, για να αποδοθεί και η πληροφορία 

της εµφάνισης της φάλαγγας και του κινδύνου τον οποίο νιώθουν οι αντάρτες, η σχετική 

πληροφορία δίνεται µεταγένεστερα  από την  αρχική υπόνοια, την οποία προσλαµβάνουµε 

από την προτροπή του Νικήτα «Χτύπα τους πίσω, µου είπε» στη νουβέλα: 

              Η φάλαγγα δεν µας είχε αφήσει και πολύ πίσω. 1725 

Έτσι στην ταινία αποδίδεται το απόσπασµα µε εξαίρεση κάποιες εικονολατρικές 

λεπτόµερειες της νουβέλας, όπως αυτές για τα πιατάκια του γλυκού: 

 […] Σε κάνα τέταρτο µπήκαµε σ’ άλλο χωριό. Μπροστά στην εκκλησιά ήταν η µικρή 

πλατεία. Από ένα µικρό λονταροκέφαλο έτρεχε νερό. Η φάλαγγα ότι θα ’χε φύγει. Στο 

καφενείο καθόταν ο νωµοτάρχης. Γύρω του κάµποσες καρέκλες, και στο τραπέζι άδεια 

ποτήρια και πιατάκια του γλυκού. Ήταν ζωσµένος την εξάρτυσή του, κοντός χοντρός σα 

χοιρινό. Γύρισε το κεφάλι και µας κοίταζε. Από ένστιχτο αναζήτησα το όπλο µου. 

     – Πρόσεξε, µου σφύριξε σιγά ο Νικήτας. 

     Ήταν ψύχραιµος, τόσο απίστευτα ψύχραιµος που καταλάβαινα την ένταση από µέσα του. 

     Ένας ψηλός βαρύς παπάς µάς έκοψε τον δρόµο. Ο Νικήτας φρέναρε µαλακά κι 

ακούµπησε µε τα µπράτσα στο τιµόνι. 

     Ο παπάς ζύγωσε αργοκίνητος στην πόρτα.1726 

																																																								
1722 Σιοπαχάς, Η Κάθοδος των εννιά, ό.π., 45:13. 
1723 Βαλτινός, Η Κάθοδος των εννιά, ό.π., σ.27. 
1724 Στο ίδιο, σ. 27. 
1725 Στο ίδιο, σ. 27. 
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Το κάδρο µε  το διάλογο του Νικήτα µε τον παπά λειτουργεί ως ένας σηµαντικός 

ενδείκτης, ο οποίος ανεβάζει την αγωνία κατακόρυφα: 

     – Τι έγινε ο Αντώνης; ρώτησε. 

     Καταλάβαµε πως  λέει για τον οδηγό.Ο Νικήτας χασοµέρησε λίγο. 

    – Έφαγε κονσέρβα, τον έπιασε η κοιλιά του. 

    – Τι λες, ρε παιδί; Εσύ είσαι ο κουνιάδος του; 

    Κοίταζα τον παπά, ύστερα κοίταξα τον Νικήτα. Ήταν ανέκφραστος. 

    – Ναι είπε. 

    – Η µηχανή αλωνίζει; 

    Τα νεύρα στους καρπούς µου πήγαιναν να σπάσουν . 

    – Ναι, ξαναείπε ο Νικήτας.1727 

Η ταινία αποδίδει µε µεσαίο κάδρο το απόσπασµα:  

     Έβλεπα τον νωµοτάρχη µέσα από το σπασµενο καθρεφτάκι του αυτοκινήτου να µας 

κοιτάζει. Κι ο παπάς δεν έλεγε να ξεκολλήσει.  

εκφράζοντας  σταδιακά  την αγωνία, η οποία κορυφώνεται: 

– Πες του να µου στείλει τα φτυάρια. Με γελάει µια βδοµάδα. 

– Χτες πέρασε ο ίδιος. 

– Δεν τον πρόλαβα, µου ’φυγε. 

– Καλά, παπά. 

– Κάνε µου τη χάρη. Κάθουνται οι γυναίκες µε τα χέρια σταυρωµένα τόσες µέρες. 

– Εντάξει, παπά. 

– Τα λεφτά τα ’χε πάρει. 

– Θα του το πω.1728 

Η σεκάνς ολοκληρώνεται στηριζόµενη στο κείµενο : 

Ο παπάς τραβήχτηκε απ’ την πόρτα κι ο Νικήτας ξεκίνησε. Βγήκαµε από το χωριό 

αµίλητοι.1729 

                     Η µετωνυµία του κειµένου όσον αφορά την πορεία των ανταρτών προς την ήττα µε 

την επίκληση της Αχερουσίας από το Νάσιο: 

     Την Αχερουσία την είχα φανταστεί σκιερή και ανήλιαγη. Τώρα έτσι χωρίς λόγο µέσα σε 

τόσο φως, το ’λεγα και το ξανάλεγα από µέσα µου. 

																																																																																																																																																																								
1726 Στο ίδιο, σ. 28. 
1727 Στο ίδιο, σσ. 28-29. 
1728 Στο ίδιο, σ. 29. 
1729 Στο ίδιο, σ. 29. 
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   Αχερουσία, Αχερουσία… 

αποδίδεται στην ταινία µε συνδυασµό µακρινών  κάδρων και κοντινών των ανταρτών στην 

καρότσα και του Νάσιου  να ψελλίζει   µε  φανερή την εσωτερίκευση της έντασης: 

           Αχερουσία, Αχερουσία…1730 

Το κάδρο στο 47:49 της ταινίας µε τον Κουτσό να κρατάει το δρεπάνι παραπέµποντας 

στην εικόνα του θεριστή χάρου εξεικονίζει  µε φιλολογικό τρόπο την συναισθηµατική 

υποβολή του τοπίου στους αντάρτες. 

         Η επόµενη σκηνή στηρίζεται στο απόσπασµα : 

               Πήραµε µια κλειστή στροφή κι αποκαλύφτηκε µπροστά µας αστήθι η ανηφόρα. Ο 

Νικήτας έκανε ν’αλλάξει ταχύτητα. Δεν τα κατάφερε το αυτοκίνητο κάλντισε και µας πήρε 

πίσω.Δοκίµασε να φρενάρει αλλά τα φρένα δεν πιάσανε. Έντροµος έκοψε το τιµόνι όλο 

δεξιά και το αυτοκίνητο µπάταρε στο χαντάκι. 

              Ανοίξαµε τις πόρτες και κατεβήκαµε.Οι άλλοι είχαν πηδήξει κιόλας από πάνω 

αλαφιασµένοι. 

             – Έπρεπε να’ χουµε τον οδηγό, είπε ο Νικήτας.1731 

Στην ταινία γίνεται µια  παραβίαση της σειράς των γεγονότων όπως τα αποδίδει η 

νουβέλα, γεγονός το οποίο το έχουµε επισηµάνει και προηγουµένως, καθώς η ακόλουθη 

πληροφορία προηγείται της διαπίστωσης του Νικήτα για τον οδηγό: 

         Σταθήκαµε κάµποσο κοιτάζοντας το αυτοκίνητο. Το αφήσαµε µε τη µηχανή του να δουλεύει 

και κάναµε αριστερά µας κάτω. Βγήκαµε στο ξεροκάµπι.1732 

Η διαπίστωση του αφηγητή στο κείµενο αναφερόµενου στο τοπίο:  

         Θα ’χαν αρχίσει κιόλας να το χτενίζουν.1733 

 αποδίδεται από τον Μπρατίτσα στην ταινία σχετικά διαφοροποιηµένη : 

         Τώρα θα ’χουν αρχίσει να το κτενίζουν …1734 

Η ταινία αποδίδει µε µακρινά κάδρα µιας ισόπεδης περιοχής χωρίς βλάστηση το 

απόσπασµα του κειµένου: 

     Στο ξεροκάµπι µείναµε δυο µέρες. Καιγόταν ολόκληρο. Τα σπαρτά ντάλα στον καιρό 

του θέρου πολλαπλασίαζαν τη βαναυσότητα  του ήλιου. 

αλλά χρησιµοποιεί πρωτότυπο διάλογο του Νικήτα µε τον Κωνστανταράκο : 

																																																								
1730 Σιοπαχάς, Η Κάθοδος των εννιά, ό.π. , 47:09-47-19. 
1731 Βαλτινός, Η Κάθοδος των εννιά, ό.π. , σ. 31. 
1732 Στο ίδιο, σ. 31. 
1733 Στο ίδιο, σ. 31. 
1734 Σιοπαχάς, Η Κάθοδος των εννιά, ό.π., 49:44-49:47. 
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– Θερίζουν. Έχουν βάλει δρεπάνι από τις άκρες. Αν είναι λεύκες κάτι δέντρα που είδα. 

Εκεί µπορούµε να βρούµε κανένα κόµπο νερό… 

– Μακριά; 

– Κανένα χιλιόµετρο…  

 – Καλά…1735 

 ο οποίος δεν υπάρχει στο κείµενο αλλά αναδεικνύει το φλέγον πρόβληµα της λειψυδρίας, 

όπως δηλώνεται στο κείµενο : 

          Τρώγαµε στάχυα τριµµένα στη χούφτα αλλά µας έλειπε το νερό.1736 

Επίσης η επισήµανση του αστειευόµενου Κωνσταραντάκου στον Λυγκίτσο η οποία 

διαδέχεται το κάδρο µε τον  Γιωργουλέα µέσα  στα σπαρτά: 

              – Όπως πάει…θα αλωνίσει κιόλας ο Γιωργουλέας!!! 

χαλαρώνει το κλίµα της έντασης, την οποία νιώθουν οι αντάρτες  συζητώντας για θέµατα 

της ειρηνικής ζωής: 

              – Στα δικά µας τα µέρη θα έχει τελειώσει τώρα το θέρος.  Θα καίνε τα αποκάλαµα τώρα. 

Μια βδοµάδα φεγγοβολάει ο κάµπος .1737 

Η κάµερα επανερχόµενη στο κάδρο µε τον Νικήτα και τον Μπρατίτσα υπογραµµίζει την 

εναγώνια προσπάθεια των ανταρτών να ζήσουν: 

              – Αν βρουµε νερό µπορούµε να φάµε καµιά βδοµάδα εδώ πάνω… 

              – Έτσι που είναι γυµνός ο τόπος και τα σπαρτά και τον κόσµο που θερίζει.1738 

σκέψεις,οι  οποίες στη νουβέλα αποδίδονται  σε πλάγιο λόγο από τον αφηγητή: 

             Ο Νικήτας λογάριαζε νε µέναµε καµια βδοµάδα απάνω κει αν βρίσκαµε νερό. Το 

ξεροκάµπι ακάλυπτο έξω απ’ τα σπαρτά, και µε τον κόσµο να θερίζει, θα µας κρατούσε µια 

χαρά.1739 

          Ενδιαφέρον παρουσιάζει ο επόµενος ενδείκτης στον οποίο πρωταγωνιστεί ο 

Κουτσός και ο Νάσιος και ο οποίος συνδυάζει  δυο επιµέρους αποσπάσµατα: 

             Την αυγή έφυγα µε τον Κουτσό να ψάξουµε. […] 

    Μακριά κατά  την  ανατολή είχαµε δει δυο λεύκες. Τραβήξαµε ζαγά κατά κει. Τα δέντρα 

ήσαν λεύκες όπως  το είχαµε υποθέσει. Αλλά ήσαν  κιτρινοφυλλιασµένες . Ο Κουτσός 

έκατσε να µε καλύψει. Κατηφόρισα κατά το καλύβι που ήταν µπροστά στις λεύκες. Βρήκα 

																																																								
1735 Στο ίδιο, 50:59-51:12. 
1736 Βαλτινός, Η Κάθοδος των εννιά, ό.π., σ. 32. 
1737 Σιοπαχάς, Η Κάθοδος των εννιά, ό.π.,  51:24. 
1738 Στο ίδιο, 51: 45-51:57. 
1739 Βαλτινός,  Η Κάθοδος των εννιά ό.π., σ. 32. 
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στο πίσω µέρος δυο ξύλινες κορύτες για το πότισµα των ζωντανών. Μια πρωτόγονη 

υδραυλική εγκατάσταση από ντενεκέδες ήταν στεγνή.[…]1740 

παραλείποντας ένα σεβαστό σε έκταση  απόσπασµα : 

              Κοντά το µεσηµέρι γυρίζαµε ακόµα έτσι. Πέσαµε σε µια λάκκα, το στάρι κράταγε χλωρό. 

Στους γιακάδες της είχαν φυτέψει καπνά. Από µακριά δεν καταλάβαµε τι είναι.[…] Καθένας 

που δίψαγε έβανε νερό από τη βαρέλα κι έπινε.1741 

διατηρώντας όµως τη γωνία λήψης πλονζέ/plongée, η οποία βλέπει τους αγρότες από 

ψηλά: 

               Ανεβήκαµε σ ένα ψήλωµα να κατατοπιστούµε γύρω µας. 

               Η ορατότητα στένευε από την κάψα. Έµενε ακόµα δρόµος να γυρίσουµε. Μπροστά 

κάµποσο, θέριζαν.1742 

         Η  αψυχολόγητη ενέργεια του Κουτσού να πυροβολήσει προς το µέρος των χωρικών, 

ως µια απονενοηµένη αντίδραση στο ανθρώπινο δικαίωµα στο νερό, δικαίωµα το οποίο 

απολαµβάνουν οι χωρικοί σε αντίθεση µε τους αντάρτες, µεταφέρεται σχεδόν  αυτούσια  

από τη νουβέλα στην ταινία: 

              […] Κοίταξα τον Κουτσό. 

               – Πάµε, του είπα. 

               Δε µ’ άκουσε. Τον φοβήθηκα. 

               – Πάµε Σαράντο. 

                Σήκωσε αργά το όπλο του και σηµάδεψε. 

                Κει κάτω ένας είχε σηκωθεί ορθός, κράταγε τη βαρέλα ψηλά κι άφηνε το νερό να πέφτει 

κρεµαστό στο στόµα του. 

               Οι άλλοι είχαν σταµατήσει και τον κοίταζαν. 

               – Σαράντο. 

                Πάτησε τη σκαντάλη. Η ντουφεκιά ακούστηκε ξερή µέσα στη ζέστη και η βαρέλα 

τινάχτη στον αέρα. Οι άντρες πετάχτηκαν απάνω  κι άρπαξαν τα ντουφέκια τους. Οι 

γυναίκες άρχισαν να ξεφωνίζουν τροµαγµένες. 

               Έγειρα τον κατήφορο και το ’σκασα. Ο Κουτσός έµεινε λίγο, ύστερα µε πήρε από κοντά. 

Κάθε τόσο κοντοστεκότανε, γύριζε πίσω το κεφάλι του και κοίταζε πεισµατωµένος. 

																																																								
1740 Στο ίδιο, σσ. 32-33. 
1741 Στο ίδιο, σ. 33-35. 
1742 Στο ίδιο, σ. 34. 
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               Ο κόσµος ανταριάστηκε απ’ την ντουφεκιά, κάναµε ένα σωρό ελιγµούς µες στα 

γεννήµατα για να τους αποφύγουµε. Σκεβόµουνα τον Νικήτα που θα θύµωνε. Αλλά έτσι κι 

αλλιώς, δεν είχαµε βρει νερό.1743 

         Η επιστροφή του Νάσιου και του Κουτσού στην υπόλοιπη οµάδα των ανταρτών 

παραπέµπει στη νουβέλα: 

                Φτάσαµε στο µέρος που τους είχαµε αφήσει, λίγο πριν απ’ το βράδυ. Μας περίµενε ο 

Κωνστανταράκος. Οι άλλοι είχαν τραβηχτεί µακρύτερα. Άκουσαν τη ντουφεκιά, είδαν και 

τον κόσµο που σάλεψε, µπήκαν σε έννοια. 

                Μας έδωσαν νερό και ξεδιψάσαµε, το ’χαν διπλωθεί εκεί µέσα στα πόδια τους.1744 

               – Γιατί το κάνατε, βρε, αγρίεψε ο Νικήτας. 

         Τώρα που βρήκαµε και το νερό.1745 (στηn ταινία:Τώρα που βρήκαµε νερό;)  

µε την  παρεµβολή ωστόσο πρωτότυπου  διαλόγου Κωνστανταράκου, Κουτσού και 

Νάσιου στο 54:28  έως το 54:53: 

            – Τι έγινε; 

             – Που είναι οι άλλοι; 

             – Μας περιµένουν. Βρήκατε νερό; 

             – Έχει  µια πηγή πιο κάτω.Μες στα πόδια µας. 

             – Το Σταυρό του. Πεθάναµε όλοι µας… 

Η  φράση του κειµένου: 

            Του ’παµε ψέµµατα πως µας ντουφέκισαν εκείνοι.1746 

µεταµορφώνεται στην ταινία σε διάλογο του Κουτσού µε τους αντάρτες: 

           – Εµείς το κάναµε; 

            – Τι πάθατε; 

            – Μας ντουφέκισαν… 

            – Ποιοι; 

            – Έχουν όλοι τους όπλα!!!1747 

Η προτροπή του Νικήτα  στον Νάσιο αποτελεί ελεύθερη σκηνοθετική  παρέµβαση, η 

οποία υπογραµµίζει το ήθος του Νικήτα: 

           – Πήγαινε και εσύ στους άλλους. Θα φυλάξω εγώ!!!1748 

																																																								
1743 Στο ίδιο, σσ. 35-36. 
1744 Στο ίδιο, σ. 36. 
1745 Στο ίδιο, σ. 36. 
1746 Στο ίδιο, σ. 36. 
1747 Σιοπαχάς , Η Κάθοδος των εννιά, ό.π., 56: 05-56:14. 
1748 Στο ίδιο, 56:52-57:01. 
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Η µουσική  που συνοδεύει το ακόλουθο κάδρο της πανοραµικής θέας από τους αντάρτες 

επιτονίζει την δραµατικότητα  της κατάστασης. 

          Το κάδρο από το 58:09 στηρίζεται στη νουβέλα: 

     Κινήσαµε  τρεις ώρες νύχτα. Όσοι είχαν παγούρια πήγαν τα γέµισαν πριν. 

     Πήραµε τα καπούλια του ξεροκαµπιού όλο ζερβά. Ξηµερωθήκαµε σε µπαΐρι. Δεν ήταν 

να µείνουµε εκεί. Σηκώθη ο ήλιος, ο Νικήτας τρωγότανε.1749 

µε την προσθήκη ενός  πρωτότυπου διαλόγου του Νικήτα µε τον Μπρατίτσα: 

    – Πόσες  λες να µας πάρει ως τη θάλασσα; 

    –Τέσσερις ώρες και βάλε …  Αν φτάσουµε…1750 

Ο Σιοπαχάς διατηρεί τον ενδείκτη του κειµένου: 

   Ο Γιωργουλέας είχε την ψάθα του αγωγιάτη. Τον έβαλε ο Νικήτας να πηγαίνει µπροστά, 

έµοιαζε µε ξωµάχο. Ακολουθούσαµε πίσω µια τρακοσαριά µέτρα, κάθε που µας έκανε 

σινιάλο.1751 

παραλείποντας τη σκηνή: 

   Ανεβοκατεβαίναµε δυο τρεις επάλληλες ραχούλες µε χώµα […] µισό χιλιόµετρο.1752 

καταλήγοντας στη σεκάνς : 

              Λίγο χαµηλότερα είδαµε τη βρυσούλα. Είχαν µπήξει µια πευκόφλουδα στην ξερολιθιά να 

τρέχει το νερό. Ο Κουτσός έκανε να τρέξει. Ένα πουλί πέταξε από κει. Ο Νικήτας τον 

σταµάτησε κι ανάγκασε και µας να σταµατήσουµε (στην ταινία : – Σαράντο, πρόσεχε!!!)  

          -Οι δυο σας στη βελανιδιά!!!) Φοβήθη µην την έχουν παγιδέψει. Είπε στον Γιωργουλέα να 

πλησιάσει µόνος του. 

               Ο Γιωργουλέας αρπάχτηκε από µιαν ελιά και ξεµασκάλιασε µια κλάρα. Ο πιο 

συνηθισµένος τρόπος ήταν ένα τεντωµένο σύρµα µε µια χειροβοµβίδα στην άκρη του. 

Ζύγωσε µε προσοχή, καλύφτη πίσω από µια χαρουπιά και πέτραξε την κλάρα πάνω στη 

βρύση. 

              Μαζί µε την έκρηξη άρχισαν να µας χτυπάνε απ’ το πλευρό. Κάναµε πίσω τον ανήφορο. 

Ο Γυαλής µε τον Λυγκίτσο έριχναν. Φτάσαµε στο µονοπάτι. Ο Γιωργουλέας είχε καθηλώθεί 

στη χαρουπιά. Σταµατήσαµε να τον καλύψουµε.1753 

Το σχόλιο του αφηγητή : 

           Μάυδες θα ήσαν.1754 
																																																								
1749 Βαλτινός, Η Κάθοδος των εννιά, ό.π., σ. 37. 
1750 Σιοπαχάς, Η Κάθοδος των εννιά, ό.π., 58:36- 58:47. 
1751 Βαλτινός, Η Κάθοδος των εννιά, ό.π., σ. 37. 
1752 Στο ίδιο, σσ. 37-39. 
1753 Στο ίδιο, σ. 39. 
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δεν µπορεί να διατηρηθεί στον αφηγηµατικό λόγο της κάµερας. 

          Ο  επόµενος ενδείκτης του κειµένου  όµως διασώζεται: 

          […] Ο Γιωργουλέας πετάχτη από τη χαρουπιά κι άρχισε να τρέχει σκυφτός κατά το µέρος 

µας. Τον είδαν και τον πλάκωσαν στις ριπές. Εκείνος έτρεχε και µε το ’να χέρι τους χτύπαγε 

απανωτά τον κώλο του. Κάπου σκόνταψε και του ’φυγε η ψάθα απ’ το κεφάλι. Ανάκοψε στο 

φτερό τη φούρια του, γύρισε πίσω κι άρχισε να την  κυνηγάει τον κατήφορο.[…] Την ώρα 

που έσκυβε για να την πιάσει, έφαγε ολόκληρη ριπή. Άφησε τη ψάθα, ορθώθη αργά, τους 

τίναξε µια µούντζα µε τα δυο του χέρια και σωριάστη. 

              Λύσσαξαν να τον χτυπάνε.1755 

Επίσης η επόµενη σεκάνς της ταινίας στηρίζεται στη νουβέλα: 

               Βάλαµε τα πόδια στον ώµο και του δώσαµε για πάνω. Βγήκαµε στην κορφή µε την  ψυχή 

στο στόµα. 

    Ο Νικήτας κοντοστάθη, µας έβαλε µπροστά. Πιάσαµε τον τοίχο ενός γκρεµισµένου 

καλυβιού  και πέσαµε  ξεθεωµένοι. Δε µίλαγε κανένας. 

   – Πρέπει να χωρίσουµε, είπε ο Νικήτας. 

   Κοίταζε γύρω του  την ξεραΐλα. 

  – Μια µέρα να µείνουµε ακόµα εδώ πάνω θα µας πιάσουν (εδώ: µια µέρα αν µείνουµε εδώ 

θα µας πιάσουν) 

µε µια προσφιλή µετάθεση από τον σκηνοθέτη στη σειρά των πράξεων, καθώς προηγείται 

η επισήµανση: 

         – Θα σκορπίσουµε και θα λουφάξουµε όσο να περάσει το κακό. 

µε  την παράλειψη  όµως της φράσης του κειµένου : 

           Μη γελαστεί κανένας και παραδοθεί.1756 

και  την ακολουθία της  εικόνας της αφήγησης : 

        – Τράβηξα µια καλαµιά κι άρχισα να τη µασάω.1757 

 Στη νουβέλα και στην ταινία είναι κοινά δεδοµένα  η ερώτηση του Γυαλή : 

        – Θα ξανασµίξουµε1758; 

µε  την αφήγηση: 

          Ο Γυαλής έσκυψε κι έτριβε τους κόµπους του µέσα από την αρβύλα.  

																																																																																																																																																																								
1754 Στο ίδιο, σ. 39. 
1755 Στο ίδιο, σ. 40. 
1756 Στο ίδιο, σ. 40 
1757 Στο ίδιο, σ. 40. 
1758 Στο ίδιο, σ. 41. 
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 ο καγχασµός του Κωνστανταράκου: 

        – Περιµένεις να σωθείς; κάγχασε ο Κωνστανταράκος.1759 

επίσης η προτροπή του Νικήτα: 

        – Τραβηχτείτε χαµηλά κι αφήστε τους να βαρούν τα κέρατά τους.1760 

η αντίδραση του Λυγκίτσου : 

       Ο  Λυγκίτσος τον κοίταξε στα µάτια. 

       – Το πιστεύεις να γλιτώσουµε;1761 

και η απάντηση του Νικήτα: 

       – Όχι, είπε ο Νικήτας και γύρισε αλλού το κεφάλι του.1762 

η ερώτηση του Λυγκίτσου σε διαφορετική σειρά από την αφήγηση: 

      – Κατά που θα τραβήχτε εσείς; 

η απάντηση του Νικήτα: 

      – Θα δοκιµάσω να κατέβω στη θάλασσα, είπε ο Νικήτας.1763 

µε την αφήγηση να ακολουθεί: 
      Ο  Λυγκίτσος σηκώθηκε. 1764 

Η ταινία και η νουβέλα έχουν κοινή την πληροφορία για τον Λυγκίτσο: 

        – Εγώ φεύγω. 

Χωρίς  άλλη κουβέντα φορτώθη το σακίδιο του και ξεκίνησε. 

       – Θα πέσεις απάνω τους  από ’φτου, του φώναξε ο Μπρατίτσας. 

Κοντοστάθη και γύρισε µας κοίταξε µε τη απόφαση παρµένη στα µάτια.1765 

Τη φράση  της νουβέλας:  

       – Καλή τύχη,  του είπε ο  Νικήτας.1766  

αναλαµβάνει να την εκφέρει  στην ταινία  ο Μπρατίτσας.1767 Το κάδρο δεν διατηρεί την 

πληροφορία του κειµένου: 

        Ο Λυγκίτσος απάντησε µ’ ένα σαρκαστικό τςς.1768 

διασώζει όµως την πληροφορία, η οποία ολοκληρώνει τη σεκάνς: 

																																																								
1759 Στο ίδιο, σ. 41. 
1760 Στο ίδιο, σ. 41. 
1761 Στο ίδιο, σ. 41. 
1762 Στο ίδιο, σ. 41. 
1763 Στο ίδιο, σ. 41. 
1764 Στο ίδιο, σ. 41. 
1765 Στο ίδιο, σ. 41. 
1766 Στο ίδιο, σ. 42. 
1767 Σιοπαχάς, Η Κάθοδος των εννιά, ό.π. , 01:05:21. 
1768 Βαλτινός, Η Κάθοδος των εννιά, ό.π., σ. 42. 
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        Τον είδαµε που καβάλησε τη ράχη και χάθηκε.1769 

         Το σηµείο αυτό είναι µια τοµή µέσα στην εξέλιξη της πλοκής, καθώς η αρχική 

οµάδα των ανταρτών µετά την εξόντωση του Γιωργουλέα και την αποχώρηση του 

Λυγκίτσου, παύει να λειτουργεί ενιαία και προµηνύει την τελική πτώση και την ήττα τους: 

              Βραδιάζοντας έφυγα µε τον Κουτσό. Ο Νικήτας µε τον Μπρατίτσα έµειναν τελευταίοι.  Ο 

Γυαλής µε τον Κωνστανταράκο έκαναν άλλο ζευγάρι. Για κάµποσο πήγαµε µαζί.1770 

        Κοινό ενδείκτη της ταινίας και της νουβέλας αποτελεί το απόσπασµα: 

              Ο Κουτσός έλεγε να καβαλήσουµε το βουνό και να πέσουµε πίσω µεριά. Από κει θα 

βλέπαµε τον Ταΰγετο. Δικοί µας τόποι. Κλώθαµε δυο µέρες. Μας παίδευε η δίψα.1771 

         Στην ταινία παρουσιάζεται ο Κουτσός να λέει σε ευθύ λόγο τα λόγια του αφηγητή 

προσθέτοντας πρωτότυπες νοσταλγικές σκέψεις : 

             – Άµα καβαλήσουµε εκείνη την κορφή, από πίσω πιστεύω να δούµε τον Ταΰγετο. Δικοί 

µας τόποι. Έχω µια κόρη πέρδικα!!! Αν βγούµε πέρα και άµα σε θέλει, θα στη δώκω ρε !!! 

Θα πήξουν τσιµέντο στην κοιλιά σου ρε µαύρε. 1772 

Ο επόµενος ενδείκτης είναι σηµαντικός  για την αποτύπωση της ψυχολογίας των ανταρτών 

και την καχυποψία απέναντι στους χωριάτες, η οποία κάµπτεται λόγω ανάγκης αλλά µε 

δραµατική  ειρωνεία όσον αφορά στην  εξέλιξη  µετά την αποχώρηση από τη συνάντηση 

µαζί τους : 

             Είδαµε µακριά ένα σπίτι µε τσίγκους. Πήραµε τη απόφαση να ζυγώσουµε. Φαινόταν 

έρηµο. Σταθήκαµε και το κοιτάζαµε. Απάνω κει γύρισε ο Κουτσός απότοµα πίσω του. 

Γύρισα και γω. Ήταν ένας άντρας ξυπόλητος µ’ ένα δεµάτι σίκαλες στα χέρια. Δεν τον 

είχαµε καταλάβει. 

               – Γεια σας, παιδιά, µας χαιρέτισε. 

               –Έµοιαζε φιλικό το ύφος του . 

               – Νερό πατριώτη, του είπε ο Κουτσός. (στην ταινία: – Λίγο νερό πατριώτη !!!) 

               – Ελάτε µέσα παιδιά. (εδώ µετατρέπεται στο λαϊκότροπο: – Κοπιάστε σπίτι!!!) 

         Μπήκαµε στη αυλή. Ήταν ένα πηγάδι και µια ξερή αµυγδαλιά. 

             – Κώστα, φώναξε. (στη ταινία παραλλάσσεται η φράση: – Ρε Κώστα !!!) 

             Δεν του απάντησε κανένας. 

             – Έχουµε θέρο, είπε. 1773 
																																																								
1769 Στο ίδιο, σ. 42. 
1770 Στο ίδιο, σ. 42. 
1771 Στο ίδιο, σ. 42. 
1772 Σιοπαχάς, ό.π., 01:07:44-01:08:44. 
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Αλλάζοντας ως συνήθως τη σειρά των γεγονότων προηγείται στην ταινία η φράση: 

           Γύρισε στη µάντρα και ξαναφώναξε: 

           – Αντώνη. 

           Πάλι δε του απάντησε κανένας. 

          – Χάθηκαν οι µπάσταρδοι.1774 

και ακολουθεί διαφοροποιηµένη η αφήγηση: 

         Πήρε ένα γκουβά και τον έριξε στο πηγάδι. Έβγαλε νερό. καθώς ο χωριάτης εµφανίζει 

ένα παγούρι µε νερό προσφέροντας  στους αντάρτες 

         – Να ξεϊδρώστε  πρώτα, παιδιά. (στην ταινία: – Να ξεδιψάσετε πρώτα, παιδιά !!!) 

         – Πάω να σας φέρω τίποτα να φάτε.1775 (στην ταινία: – Να σας φέρω κάτι να φάτε) 

              Η ταινία στηριζόµενη στο απόσπασµα: 

              Στην πόρτα της µάντρας φάνηκαν δυο παιδιά. Στάθηκαν µαζεµένα και µας κοίταζαν. Θα 

ήσαν σχεδόν συνοµήλικά µου.1776 

παρουσιάζει  την παρατήρηση  του χωριάτη στα παιδιά του: 

           Ο  άντρας βγήκε µε µισό καρβέλι . 

           – Πού γυρίζετε, µάλωσε τα παιδιά. Πηγαίνετε φέρτε καµιά ντοµάτα. 

(στην ταινία: πάλι λαϊκότροπα: άµε φέρτε καµιά ντοµάτα) 

            Μας έδωσε  το ψωµί κι έκατσε στο πηγάδι. 1777  

Ο διάλογος ο οποίος ακουλουθεί, στηρίζεται στη νουβέλα µε ελάχιστες διαφορές: 

            – Χτες πέρασε στρατός, είπε. 

             – Πολλοί; ρώτησε ο Κουτσός. 

             – Μια κατοστή. 

             – Κατά που πήγαν; 

             – Στην Πόρτα Παναγιά, πιστεύω. 

             – Το βουνό είναι ο Μαλεβός; 

             – Ναι.  

             – Καλά το ’λεγα. Για την Μπαρµπίτσα είναι ανοιχτός ο δρόµος; 

             – Δεν πιστεύω. Γέµισε ο τόπος ντουφέκια, µη ζυγώστε χωριάτη. 

             Τα παιδιά έφεραν ντοµάτες, µας τις έδωσαν. 

																																																																																																																																																																								
1773 Βαλτινός, Η Κάθοδος των εννιά, ό.π., σ. 43. 
1774 Στο ίδιο, σ. 43. 
1775 Στο ίδιο, σ. 43. 
1776 Στο ίδιο, σ. 44. 
1777 Στο ίδιο, σ. 44. 
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             – Πηγαίνετε µέσα ’τιµάστε τα σακιά, είπε ο άντρας.  

              Είχαν το ίδιο µπόϊ κι έµοιαζαν . 

             – Γιοι σου είναι; τον ρώτησε ο Κουτσός. (στην ταινία εκφράζεται µε την  ιδιωµατική 

γλώσσα: – Μπινάρια είναι ;) 

  – Ναι µια κοιλιά και οι δύο. Κόντεψε να τη σκοτώσουν τη µάνα τους. 

Φάγαµε  ψωµί και ντοµάτες, στυλωθήκαµε. 

– Γέρο, φώναξε το ’ να παιδί από µέσα. 

– Τώρα. 

Ο Κουτσός σήκωσε το κεφάλι του µασώντας.1778 

         Τίποτε δεν προµηνύει τη δόλια αντίδραση του χωριάτη, η οποία θα ακολουθήσει τη 

φιλοξενία στο Νάσιο και στον Κουτσό, καθώς  προς στιγµήν επικρατεί ένα κλίµα ζεστό 

και ανθρώπινο : 

               – Τσιγάρο µη σου βρίσκεται; 

               Έβγαλε ένα λαϊκό πακέτο. Είχε δυο τσιγάρα και µας τα ’δωσε. 

               Εγώ δεν κάπνιζα. Ο Κουτσός µού ’κανε νόηµα και το πήρα. 

               – Δεν τα βρίσκω, φώναξε πάλι το παιδί. 

               – Τώρα, είπε ο άντρας. 

               Γύρισε σε µας. 

               – Έχω καπνό  µέσα. Να σας φέρω. 

Μπήκε στο σπίτι.  

Έσκυψα στον γκουβά και ξαναήπια. (στην ταινία: ο Νάσιος πίνει, όπως πριν, από το 

παγούρι). Ο Κουτσός πήγε ίσαµε τη µάντρα, κοίταξε όξω. Ο άντρας µας έφερε µια σακούλα 

καπνό κι  ένα µικρό µπλοκ σηµειώσεων. 

– Χαρτί δεν έχω καλό, είπε.1779 

         Προστίθεται διάλογος πρωτότυπος του χωριάτη µε τους αντάρτες : 

              – Να ’σαι καλά!!! 

– Το ψωµί δε θα το παίρνετε; 

– Να πάτε στο καλό !!! 

– Καλό να ’χεις !!!1780 

Η εικόνα του χωριάτη: 

                Ο άντρας µας ξέβγαλε στην πόρτα. 

																																																								
1778 Στο ίδιο, σσ. 44-45. 
1779 Βαλτινός, Η Κάθοδος των εννιά, ό.π., σ. 45. 
1780 Σιοπαχάς, Η Κάθοδος των εννιά, ό.π., 01:12:41-01:13:01. 
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µας δηµιουργεί ανάµικτα συναισθήµατα λίγο πριν από την επίθεση στους αντάρτες: 

               Φύγαµε και µας έριξαν από πίσω. Μας ντουφέκισαν µέσα απ’ το σπίτι. Γύρισα 

ξαφνιασµένος και είδα τον άντρα στη πόρτα να µας τινάζει µια χειροβοµβίδα. 

                Έπεσα χάµω κι άρχισα να κυλάω τον κατήφορο. Η χειροβοµβίδα έσκασε σηκώνοντας 

καλαµιές στον αέρα. Βρήκα ένα τούµπι και καλύφτηκα. Μόλις καταλάγιασε η έκρηξη, ο 

άντρας πετάχτη όξω απ’ τη µάντρα. Πίσω του βγήκαν και τα δυο παιδιά µε τις αραβίδες στο 

χέρι.[…] Τους έφερα στην µπούκα µου και τράβηξα. Ο άντρας κοντοστάθη, σήκωσε τα 

χέρια σα να µην το περίµενε κι έπεσε µπρούµυτα. Δίπλα του έπεσε και το ’να  παιδί.1781 

Στην ταινία παραλείπονται οι πληροφορίες : 

         Το άλλο γύρισε να φύγει λαφιασµένο. Του έριξα και το κράτησα. 

             Σηκώθηκα ορθός και τους ξανάριξα. Στάθηκα λίγο να ανασάνω.1782 

Ιδιαίτερη στιγµή αποτελεί η προσέγγιση από τον Νάσιο του νεκρού χωριάτη µε 

ταυτόχρονα αισθήµατα ανακούφισης αλλά και αγανάκτησης :   

         Τινάχτηκα τρέχοντας και τράβηξα µια κλοτσιά µε λύσσα στο κεφάλι του άντρα. Κι αµέσως 

έκλαψα. Πριν λίγο µας είχε ποτίσει νερό που να τον πάρει ο διάβολος1783. 

Στην ταινία ο Νάσιος εκφέρει ευθύ λόγο διαφοροποιηµένο από τη νουβέλα : 

         Μας είχε δώσεις ψωµί,  που να  σε πάρει ο διάολος !!!1784 

Το επεισόδιο δείχνει ανάγλυφα ότι οι αντάρτες, εκτός της απειλής του κυβερνητικού 

στρατού, έχουν να αναµετρηθούν µε την εχθρική φύση του άνυδρου τοπίου αλλά και την 

εχθρότητα των ντόπιων της περιοχής. 

        Ο επόµενος ενδείκτης στηρίζεται στη νουβέλα: 

              Γύρισα έκανα κάτω. 

              – Νάσιο, άκουσα τον Κουτσό. 

               Τον βρήκα µέσα στο χαντάκι µε το καλό του πόδι σπασµένο στο καλάµι. Με κοίταξε πώς 

µε κοίταξε. 

              Τον φορτώθηκα στη πλάτη µου. Δαγκωνότανε να µη βογκάει. Μηδέ ήξερα πού πήγαινα. 

Βρήκα ρουµάνι µπροστά µου, χώθηκα µέσα. 

              Ο Κουτσός λιποθύµησε κι έγινε ασήκωτος. Είχαν πέσει τα νεφρά µου. Τον άφησα χάµω 

κι ανέβηκα σ’ ένα µαστό να ιδώ γύρω µου. Ύστερα κατέβηκα και τον κουβάλησα 

σούρνοντας στη ρεµατιά.1785 

																																																								
1781 Βαλτινός, Η Κάθοδος των εννιά, ό.π. ,σ. 46. 
1782 Στο ίδιο, σ. 46. 
1783 Στο ίδιο, σ. 46. 
1784 Σιοπαχάς, Η Κάθοδος των εννιά, ό.π., 01:13:58-01:14:00. 
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και ολοκληρώνεται µε τρόπο δραµατικό, µε τη θανάσιµη ντουφεκιά  στον  Κουτσό από 

τον Νάσιο  εκτός κάδρου : 

            Τον σηµάδεψα στο κεφάλι. Η ρεµατιά τράβηξε τη ντουφεκιά. Ούτε που σκέφτηκα πως 

µπορεί να µε προδώσει ο αντίλαλος.1786 

Ο κινηµατογραφικός λόγος προσθέτει ένα κάδρο συναισθηµατικής έντασης: καθώς ο 

Νάσιος περιεργάζεται τα πράγµατα στο σακίδιο του νεκρού Κουτσού, ανακαλύπτει 

φωτογραφία της κόρης του, την οποία του προξένευε πριν περάσουν τον Ταΰγετο.1787 

         Η κινηµατογραφική επανασύνδεση του Νάσιου µε τον Νικήτα και τον Μπρατίτσα 

συµβαίνει µε όρους κινηµατογραφικής έλλειψης, δηλαδή δεν αναφέρονται οι 

προϋποθέσεις σύµφωνα µε τις οποίες ο Νάσιος κατάφερε να ξαναβρεθεί µε το ηγετικό 

δίδυµο, σε αντίθεση µε το κείµενο, στο οποίο ο αφηγητής ανακαλεί  τα λόγια του Νικήτα, 

προκειµένου να σκεφθεί κατά που µπορεί να τον συναντήσει: 

             Τη νύχτα τσάκισα από το φόβο. Δεν ήξερα πούθε να πάω. Θυµήθηκα να τον Νικήτα που 

είπε πως θα τραβήξει  για τη θάλασσα. Γύρισα πάλι πίσω.1788 

Η ταινία παραλείπει επίσης την ευφάνταστη επανασύνδεση του Νάσιου µε τον Μπρατίτσα 

και τον Νικήτα: 

              Κάποιος πήδηξε απάνω µου και µ’ έριξε χάµω. Πόνεσαν τα πλευρά κι ο αγκώνας µου 

πάνω στις πέτρες. Ύστερα µ’ άρπαξαν και µε στύλωσαν κατά πρόσωπο στο φεγγάρι. 

Γνώρισα τη φωνή του Μπρατίτσα: 

            – Που γυρίζεις, ρε κατσίκι; 

              Είδα και τον Νικήτα.1789 

όπως επίσης την ενότητα της περιπλάνησης του Νικήτα, του Μπρατίτσα και του Νάσιου 

προς τη Σκάλα, τοποθεσία στην οποία θα έβρισκαν  την αδερφή του Νικήτα µε το 

συµβολικό  περιστατικό του φιδιού, το οποίο τυλίχτηκε γύρω από το πόδι του Νάσιου. Το 

περιστατικό µε τη χελώνα και το σπασµένο καύκαλο, θα αποδοθεί αργότερα στην 

ταινία.1790 

            Κοινό ενδείκτη αποτελεί το επεισόδιο µε το µωρό, το οποίο στηρίζεται στη 

νουβέλα: 

																																																																																																																																																																								
1785 Βαλτινός, Η Κάθοδος των εννιά, ό.π., σ. 47. 
1786 Στο ίδιο, σ. 47. 
1787 Σιοπαχάς, Η Κάθοδος των εννιά, ό.π., 01:19:20-01:19:56. 
1788 Βαλτινός, Η Κάθοδος των εννιά, ό.π., σ. 47. 
1789 Στο ίδιο, σ. 48. 
1790 Στο ίδιο, σσ. 48-56. 
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             Στο κέντρο ήταν µια πελώρια γκορτσιά και στη ρίζα της ξεχώριζαν ακουµπισµένα, 

τσαµασίρια. Πήγαµε κατά κει. Άφησαν µένα να ζυγώσω. Μια νάκα κρεµόταν µε σκοινί απ’ 

την γκορτσιά. Ένα σαµάρι ήταν στυλωµένο ορθό στον φτενόν ίσκιο κι από κάτω του µια 

µποτίλια µε κρασί. Την ακούµπησα, έβραζε. Άρχισα να ψάχνω τα σακούλια. Βρήκα µια 

πετσέτα µε ψωµί και την πήρα. Όπως ήµουν σκυµµένος άκουσα έναν στεναγµό, αλαφρό σαν 

πνοή παραίσθησης, κι αµέσως έπειτα κλάµα µωρού. Σηκώθηκα φοβισµένος και κοίταζα τη 

νάκα. Τιναζόταν το τσεµπέρι που τη σκέπαζε.1791 

Το κινηµατογραφικό κάδρο δεν διασώζει τη µυστηριώδη ανάπτυξη της λογοτεχνικής 

αφήγησης, η οποία χρησιµοποιεί την τεχνική της επιβράδυνσης, µέχρι την αποκάλυψη της 

ύπαρξης του µωρού, καθώς ο φακός µάς φανερώνει ξεκάθαρα την παρουσία του.1792  

         Η ταινία διατηρεί το απόσπασµα απο την νουβέλα: 

     Την ίδια ώρα φάνηκε από κάτω µια γυναίκα κι ο Νικήτας µου ’κανε νόηµα µε το χέρι. 

Πισωπάτησα µε τρόπο και λούφαξα κοντά τους. Η γυναίκα πήγε ίσια στη γκορτσιά κι 

έσκυψε, πήρε το µωρό στην αγκαλιά της. Έκατσε στον ίσκιο, έβγαλε το βυζί της κι άρχισε 

να το θηλάζει.1793 

και παραλείποντας πληροφορίες για τον θηλασµό και την παρουσία ενός άντρα, 

προφανώς συζύγου της γυναίκας, συνεχίζει µε κάδρο το οποίο στηρίζεται εκ νέου 

στη νουβέλα: 

      Σούραµε σκυφτά και µακρύναµε. Θα πιάναµε πάλι το ρέµα αλλά δεν προλάβαµε. Εκεί 

που το ’χαµε αφήσει εµείς, είδαµε µια σαρανταριά στρατιώτες. Μας έφερναν από πίσω 

ακολουθώντας τα χνάρια µας. Ο αξιωµατικός είχε σταθεί στο µέρος που τα ’χαναν και 

διάβαζαν τον χάρτη του. Πέσαµε χάµω στη στιγµή.1794 

Το κάδρο το οποίο ακολουθεί, στηρίζεται σε προηγούµενο απόσπασµα της νουβέλας 

αλλά χρησιµοποιεί κατά τη γνώµη µας άχρωµα το περιστατικό µε τη χελώνα σε αντίθεση 

µε το κείµενο, το οποίο  του δίνει µια ιδιαίτερη διάσταση: 

      Ο Μπρατίτσας έκανε έτσι µε τρόπο, µέριασε τις πλατάνες κι έβγαλε το όπλο του 

µπροστά. Δε βλέπαµε τίποτα. Και κείνος ο µόνος που ’χε τη δύναµη να σπάσει τον ιστό, 

δίνει µια και πηδάει ολόρθος από κάτω. 

      Ήταν µια µεγάλη χελώνα µε σπασµένο καβούκι. Σερνότανε µε κόπο και την 

ακολουθούσε µια συνοδεία απίθανη, ένα σύννεφο από σφήκες και χρυσόµυγες. Κάθονταν 

																																																								
1791 Στο ίδιο, σσ. 56-57. 
1792 Σιοπαχάς, Η Κάθοδος των εννιά, ό.π., 1:21:21-1:21:30.  
1793 Βαλτινός, Η Κάθοδος των εννιά, ό.π., σ. 57. 
1794 Στο ίδιο, σσ. 57-58. 
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απάνω της, βύζαιναν τα ξεραµένα αίµατα, και συναλλάζονταν κάνοντας κύκλους µες στον 

ήλιο. Τα φτερά τους γυαλοκόπαγαν σκληρά και διάφανα στο φως.1795 

Η εναγώνια προσπάθεια των ανταρτών να αντικρύσουν τη θάλασσα αποδίδεται µε το 

κάδρο το οποίο στηρίζεται στη νουβέλα : 

             Ο  Μπρατίτσας  σκαρφάλωσε δεξιά να κατατοπιστεί. Από κει πάνω µας είπε: η θάλασσα. 

αλλά προστίθεται και πρωτότυπη πινελιά στην ιστορία, η γεµάτη ανείπωτη χαρά 

αποστροφή του Νάσιου προς τους Νικήτα και Μπρατίτσα, στην πολυπόθητη θέα της 

θάλασσας: 

             – Νικήτα!!! Κωστή!!!1796 

Κοινό στοιχείο της ταινίας µε τη νουβέλα αποτελεί το επόµενο απόσπασµα: 

               Ανεβήκαµε δίπλα και είδαµε κανα χιλόµετρο µπροστά µας τη θάλασσα ανάµεσα από τις 

µικρές ξερικές ελιές. Ο Νικήτας πέρασε τη γλώσσα πάνω στα σκασµένα χείλια του και 

σηκώθη ορθός. 

              – Δε µπορεί να ’ναι η Σκάλα εδώ, είπε ο Μπρατίτσας. 

             Σηκωθήκαµε κι αρχίσαµε να πηγαίνουµε κατά τη θάλασσα.[…] 

             Κάτσαµε πάνω στα βράχια µε τον ήλιο στον σβέρκο. Έβγαλα τις αρβύλες µου και µπήκα 

στη θάλασσα. Το νερό ήταν χλιαρό.[…] Τότε µας χτύπησαν από δεξιά, απο ένα µικρό 

ύψωµα. Πέσαµε χάµω οι δυο µας, […] Οι σφαίρες έκαναν ψωµάκια στη θάλασσα κι 

έσβηναν οργισµένες. Μ’ ένα πήδηµα ο Μπρατίτσας τον τράβηξε κοντά του και τον 

ανάγκασε να καλυφτεί.[…] 

             Μέσα στη βία δεν πρόλαβα να πάρω τα παπούτσια µου και τώρα ένιωθα τις πατούσες µου 

να ξεσκίζουνται. Από πίσω µας γινόταν χαλασµός. Προλάβαµε και χωθήκαµε στο ρουµάνι, 

µέσα στα σκίνα και τους πρίνους.1797 

         Η ταινία διαχειρίζεται µε ελεύθερο τρόπο το απόσπασµα : 

              Τα χαράµατα ξύπνησα. Τα πόδια µου έκαιγαν. Ξύπνησα και τους άλλους, έβγαλα ένα 

µπρέ που είχα στο σακίδιο κι έδεσα το δεξί. Με το φώτηµα ξεκινήσαµε. Στην αρχή δε 

µπόρηγα να περπατήσω. Ύστερα έστρωσα.1798 

καθώς το κινηµατογραφικό κάδρο αποδίδει την αυτοσχέδια κατασκευή παπουτσιών του 

Μπρατίτσα απο πανιά  στο σακίδιό του, για να τα φορέσει ο Νάσιος, προκειµένου να 

µπορεί να περπατήσει στο κακοτράχαλο  έδαφοςτης περιοχής.1799 

																																																								
1795 Στο ίδιο, σ. 55. 
1796 Σιοπαχάς, Η Κάθοδος των εννιά, ό.π., 1:24:51-1:24:55. 
1797 Βαλτινός, Η Κάθοδος των εννιά, ό.π., σ. 60. 
1798 Στο ίδιο, σ. 61. 
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          Το επόµενο κάδρο αποτελεί επίσης µια ελεύθερη προσέγγιση  της ταινίας στο υλικό 

της νουβέλας, καθώς οι τρεις αντάρτες αντικρύζουν έναν ταλαιπωρηµένο σκύλο δίπλα σε  

νεκρά σώµατα στρατιωτών στο διάβα τους.  1800 Το  κάδρο του διαλόγου του Νικήτα µε 

τον Μπρατίτσα αναδεικνύει µια σηµαντική παράµετρο, τη  δραµατική απουσία της 

γυναίκας από τη ζωή των ανταρτών: 

– Κορµί γυναίκας… 

–Τη θυµάσαι ακόµη…; 

– Καµιά φορά…1801 

Επίσης ο διάλογος του Νικήτα µε το Νάσιο και τον Μπρατίτσα αποτυπώνει τη νοσταλγία 

των ανταρτών για τους οικείους και τα καλά της ειρηνικής ζωής : 

               – Ε, Νάσιο!!! Έλα από ’δώ!!! 

                – Τι σκέφτεσαι; 

                – Τη µάνα µου. 

                – Που θα ’θελες να ’σαι τώρα; 

                – Στο χωριό µου. 

                – Στο σπίτι σου, ε; 

                – Πόσω χρονών είναι η µάνα σου; 

                – Τριάντα οκτώ. 

                – Μοναχή της; 

                – Έχω µια αδερφή ακόµα, µικρότερη. 

                – Εσύ Κωστή; 

                – Εγώ θα ’θελα να ’ χα γίνει  τα σύκα!!!1802 

Τα επόµενα κάδρα, µεσαία και κοντινά, στηρίζονται στο απόσπασµα : 

              Μείναµε κει ώσπου γύρισε ο ήλιος. Τότε ακούσαµε από µακριά έναν πυροβολισµό. Ο 

Μπρατίτσας σηκώθηκε και πέρασε το παγούρι στο ζουνάρι του. 

              Σε πέντ’ έξι λεφτά ακούσαµε από αντίθετα έναν άλλο, πολύ πιο κοντά. Σουρθήκαµε µέσ 

στ’ αµπέλια.[…] Βγήκαµε στην άλλη άκρη και σταθήκαµε. Δεξιά µας το έδαφος έκανε µια 

κλίση απότοµη που κατηφόριζε σε χαράδρα. Από το µέρος που ακούσαµε τον πρώτο 

πυροβολισµό είδαµε µια εικοσαριά πολίτες µε ντουφέκια. Σταµάτησαν στον βράχο µε το 

νερό και κάποιος πρόσεξε τ’ αχνάρια µας στην άκρη του αµπελιού. 

																																																																																																																																																																								
1799 Σιοπαχάς, Η Κάθοδος των εννιά, ό.π., 01:27:30-01:28:30. 
1800 Στο ίδιο, 01:29:17-01:29:36. 
1801 Σιοπαχάς, Η Κάθοδος των εννιά, ό.π., 01:29:48-01:30:00. 
1802 Στο ίδιο, 01:30:12-01:31:10. 
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          […] Αλλά µας χτύπησαν κι από αντίκρυ, από την άλλη πλευρά. 

              Ήταν στρατιώτες αυτοί. Είδαµε τους µισούς που χώρισαν να µας βγούν µπροστά. Οι 

άλλοι µισοί µας πήραν από πίσω. Τρέχαµε να προλάβουµε.[…] 

               Κάποια στιγµή ο Νικήτας γλίστρησε και τον είδα να πέφτει. Ο Μπρατίτσας έκανε να 

γυρίσει, δεν τον έπαιρνε ο καιρός. Άρχισαν να του ρίχνουν από πάνω. Φώναξε δυο φορές 

Νικήτα, Νικήτα, και λογιάζοντας πως είχε χτυπηθεί συνέχισε το φευγιό του. Έφτασα εκεί 

λαχανιασµένος και σταµάτησα. Μπροστά µου γινόταν χαλασµός. Και οι άλλοι από πίσω 

ζύγωναν. Είπα πως είναι το τέλος, ώσπου είδα τον Νικήτα µέσα σε µια πατουλιά σπάλαθρα 

να µε αδράχνει από την αρίδα και να µε τραβάει δίπλα του. 

              Οι στρατιώτες πέρασαν από πάνω µας πυροβολώντας. Βλέπαµε τα πόδια τους να µας 

δρασκελάνε. Φρούµαζαν αγριεµένοι σαν τα ζαγάρια πίσω απ’ το καπρί. Μάκρυναν και οι 

πέτρες κατρακύλαγαν ακόµα πίσω τους.1803 

 Η ταινία χρησιµοποιεί επίσης  τον ενδείκτη του κειµένου : 

           Μείναµε εκεί µέχρι που νύχτωσε καλά. Ύστερα σηκωθήκαµε και πολεµάγαµε να 

κατατοπιστούµε στο σκοτάδι µε το αυτί. Ήµαστουν τσακισµένοι και µέσα στην πολύωρη 

ακινησία η ακοή µας γιγαντώθηκε ως την παράκρουση.[…] 

               Δοκιµάσαµε να περπατήσουµε στα τυφλά, αλλά κάναµε θόρυβο και η νύχτα τον τράβαγε 

και τον πολλαπλασίαζε. Αναγκαστήκαµε να σταµατήσουµε. 

               Ύστερα από ώρα το φρύδι ψηλά της χαράδρας γλύκανε. Ήταν το φεγγάρι. Πήραµε 

κουράγιο. 

               Ο  Νικήτας µαζεύτηκε κοντά µου κι ένιωσα τη ζεστασιά του, τη ζεστασιά του που ήταν 

ζωντανός. Με σκούντησε και κόλλησε τα χείλια το στο αυτί µου. 

              – Άκου.   

              […] Έκανα να σαλέψω. Ο Νικήτας άπλωσε το χέρι του και µε καθήλωσε. 

              – Είναι ο Κωστής, µου ψιθύρισε. Ο Κωστής. 

    […] Κόλλησε εκεί κάµποσο κι έπειτα άρχισε να προχωράει πάλι, αργά, σχεδόν µε τα 

τέσσερα, όσο που έφτασε µπροστά µας. 

    – Κωστή, του φώναξε σιγά ο Νικήτας και κείνος ξαφνιάστηκε βουβός κατά το µέρος 

µας.1804 

     Υπάρχει πρωτότυπος διάλογος στην ταινία, του Μπρατίτσα µε τον Νικήτα, ο 

οποίος φανερώνει την τραγική θέση των ανταρτών : 

   – Να φύγουµε!!! Να σούρουµε από’ δω. Αυτοί µόλις φωτίσει θα κοσκινίσουν τον τόπο. 

																																																								
1803 Βαλτινός , Η Κάθοδος των εννιά, ό.π., σ. 64. 
1804 Στο ίδιο, σσ. 65-66. 
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   – Ναι !!!1805 

µε το επόµενο κάδρο  να παραπέµπει στη νουβέλα: 

   Πέσαµε όπως ήµαστουν και παραδοθήκαµε.  

   Ξυπνήσαµε αργά την άλλη µέρα.1806 

Πάλι χρησιµοποιείται  πρωτότυπος διάλογος: 

   – Κωστή, να φύγουµε!!! 

   – Θα τα καταφέρεις; 

   – Τουλάχιστον ό,τι είναι να γίνει, µη µας έβρει έτσι δα άπραγους… 

  (Ακούγεται ήχος από καµπάνες) 

   – Κυριακή… και καµιά γιορτή… 

   – Έχεις πυρετό, καίγεσαι!!! 

   – Δεν πειράζει. 

   – Σκάω…πού να βρούµε λίγο νερό; Άιντε Νάσιο !!!1807 

ο οποίος στηρίζεται στο απόσπασµα: 

             Ο Νικήτας ψηνόταν και είχε ρίγη. Και το πρόσωπο του Μπρατίτσα ήταν 

καταγρατζουνισµένο, σαν να είχαν χαρακώσει απανω του ντρίλια µε καρφίτσες.[…] 

              Σε λίγη ώρα αποφασίσαµε να βγούµε. Μας έλειπε το νερό. Τουλάχιστον ό,τι ήταν να 

γενεί, να µη µας έβρει έτσι άπραγους.[…] 

            Ο Μπρατίτσας βοήθησε τον Νικήτα να σταθεί στα πόδια του. Φτερό δε σάλευε, οι πέτρες 

σκίζονταν στην κάψα.  

            Κατεβήκαµε στη ρεµατιά και την πήραµε άκρη άκρη ψάχνοντας για νερό.[…] 1808 

Πολύ κρίσιµο για την ανάπτυξη το επόµενο κάδρο στηρίζεται στο κείµενο: 

               Κινήσαµε στη συντέλειά µας και καθώς στρίψαµε είδαµε να γυαλίζει νερό. Χιµήξαµε 

κατά κει. Πρώτος έφτασε ο Μπρατίτσας. Γονάτισε, βούτηξε τα χέρια του κι έµεινε. Ήταν 

µια µικρή λούµπα που κράταγε ακόµα νερό. Αλλά το νερό ήταν βροµισµένο µε 

πετρέλαιο.1809   

Στην  ταινία παρουσιάζεται ο Μπρατίτσας να δοκιµάζει την ύψιστη απογοήτευση από τη 

γεύση του νερού: 

            – Πετρέλαιο!!!1810 

																																																								
1805 Σιοπαχάς, Η Κάθοδος των εννιά, ό.π., 1:35:28- 1:35:36. 
1806 Βαλτινός, Η Κάθοδος των εννιά, ό.π., σ. 67. 
1807 Σιοπαχάς, Η Κάθοδος των εννιά, ό.π, 1:36:13-1:37:00. 
1808 Βαλτινός, Η Κάθοδος των εννιά, ό.π., σσ. 67-68. 
1809 Στο ίδιο, σσ. 69-70. 
1810 Σιοπαχάς, Η Κάθοδος των εννιά, ό.π. , 1:38:15-1:38:22. 
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και ο Νικήτας να αηδιάζει επίσης απο το νερό, το οποίο δοκίµασε. 

Το συγκεκριµένο κάδρο  υπερτονίζεται από  το ακόλουθο απόσπασµα στη νουβέλα : 

           Σκαραφαλώσαµε δεξιά κάµποσο κι απαντήσαµε ένα αυλάκι στεγνό. Ήταν θαρρείς ένας 

δρόµος ειδικά ετοιµασµένος για µας. Σε λόγο το βρήκαµε κοµµένο. Έτρεχε θολό νερό, ένας 

µικρός καταρράχτης. Προχωρήσαµε µέχρι που το νερό ξαστέρωνε και κάτσαµε δίπλα σε 

κάτι βούρλα. Ο Μπρατίτσας έβαλε αργά το χέρι του µέσα κι έπειτα έσκυψε να πιεί. Πριν 

ακουµπήσουν τα χείλια του στο νερό, ακούστηκε µια ντουφεκιά και το κεφάλι του έπεσε 

ξερό κι  έµεινε ασάλευτο. Το νερό κοκκίνισε µια στιγµή, ύστερα ξαστέρωσε πάλι.1811 

Η αντιµετώπιση του επεισοδίου στην ταινία γίνεται λακωνικά, σε αντίθεση µε τον 

ιµπρεσιονισµό της νουβέλας. Τα τελευταία λεπτά της ταινίας στηρίζονται σε δραµατικά 

στοιχεία της νουβέλας: 

            Ο Νικήτας ατάραχος, δίχως να κουνηθεί, γύρισε σε µένα.[…] 

             Τον κοίταζα. 

            – Φύγε, µου ξαναείπε, δεν έχεις καιρό. 

             Έβαλα το στεν  ανάµεσα στα σκέλια µου, µάζεψα τα γόνατα και  κύλησα µέσα σε µια 

πατουλιά σπάρτα. Από κει είδα τον Νικήτα που σηκώθη ορθός, έπειτα ξανάκατσε σα να το 

µατάβρε, ακούµπησε την κάννη του αυτόµατου στο σαγόνι του και τράβηξε. 

            Έφυγε όλη γεµιστήρα, και κάθε φορά το κεφάλι του τιναζόταν µια ιδέα καταπάνω, ώσπου 

στο τέλος έγειρε στο πλευρό και δεν το ξανάδα.  

            Έκανα ίσια κάτω στα στραβά, µέσα στα σπάρτα και τα σπάλαθρα, κι ένιωθα τα κλαριά 

τους να µε χτυπάνε στο πρόσωπο.  1812  

          Στο 1:40:41 της ταινίας ο σκηνοθέτης µε off screen παραθέτει τις πρώτες 

παραγράφους της νουβέλας ως µια ευφάνταστη πρόταση  κυκλικής ολοκλήρωσης: 

             ΤΟ 1948. ΑΝΗΜΕΡΑ ΤΟΥ ΑΓΙΟΥ ΔΗΜΗΤΡΙΟΥ πέσαµε σε ενέδρα. Αυτό γινόταν 

πρώτη φορά. Γυρίζαµε από την Παναγιά, είχαµε πιεί, είχαµε χορέψει, κι αν δεν ήσαν 

ατζαµήδες αυτοί που µας χτυπήσανε, δε θα ’µενε κανείς µας.  

               Καταλαβαίναµε πως άρχισαν να αλλάζουν οι καιροί.[…] 

               Τον Γενάρη πέρασε στην Πελοπόννησο η Ενάτη Μεραρχία.[…] 

               Είπε και τραβήξαµε κατά κει.1813 

																																																								
1811 Βαλτινός, Η Κάθοδος των εννιά, ό.π. , σ. 71. 
1812 Στο ίδιο, σσ. 71-72. 
1813 Στο ίδιο, σσ. 9-10. 
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Το κάδρο µε το ποτάµι πριν από τους τίτλους τέλους, αποτελεί υπαινιγµό στη µεταφυσική 

διάσταση της επενέργειας του νερού στην αγωνία των ανταρτών να λυτρωθούν. Η 

παράδοση του Νάσιου, σύµφωνα µε το κείµενο: 

              Σε λίγο είδα τον δρόµο. Πέταξα το στεν, βγήκα καταµεσής του και σήκωσα τα χέρια.[…] 

               Σε λίγο ήρθαν οπλισµένοι χωριάτες και µε ’πιασαν εκεί.1814,  

αποσιωπάται µε την τεχνική της έλλειψης στον κινηµατογράφο. 

         Αφού εντοπίσαµε τις επιµέρους διαφορές της νουβέλας του Βαλτινού από  τη 

διασκευή της για τον κινηµατογράφο σε σενάριο του ιδίου και σκηνοθεσία του Σιοπαχά, 

µπορούµε να συµπεράνουµε  γενικότερα ότι η πρόσληψη του κειµένου από τον σκηνοθέτη 

και η πρότασή του στην οθόνη συγκροτείται από µια αριστερή πεποίθησης οπτική, η οποία 

αναδεικνύει τον τραγικό αγώνα του εναποµείναντος τµήµατος του Δηµοκρατικού Στρατού  

ενάντια στα κυβερνητικά στρατεύµατα µε αξιοπρέπεια. Θα συµφωνήσουµε µε την άποψη 

ότι η ταινία «προσδίδει σαφέστερες ιδεολογικές διστάσεις στην περιπέτεια των ανταρτών , 

τοποθετώντας τον εαυτό της σε σαφή πολιτικά συµφραζόµενα...πέρα από το χωροχρονικό 

πλαίσιο που δανείζεται από τη νουβέλα, το οποίο όµως εκεί δεν είχε ευκρινή ιδεολογικό 

προσανατολισµό, φροντιζει να ξεκαθαρίσει το τοπίο και τους ρόλους των συµµετεχόντων, 

επιστρατεύοντας πολιτικούς χαρακτηρισµούς».1815Τα κυβερνητικά στρατεύµατα σε µια 

σκηνή που απουσιάζει από τη νουβέλα επιτίθενται στους αντάρτες φωνασκώντας 

«παλιοκοµµούνια, θα πεθάνετεεεε!!!!» φανερώνοντας τις προθέσεις του σκηνοθέτη να 

προσλάβει  τη νουβέλα µε τη σηµείωση ότι «το οδοιπορικό αυτών των εννιά είναι µια 

ελεγεία  για αυτήν τη γενιά και τον αγώνα που χάθηκε».Ταυτόχρονα όµως είναι ένα έπος 

για την ιστορική προοπτική...Η Κάθοδος είναι µια ταινία για την ήττα. Όµως οι ηττηµένοι 

δεν έχουν το κεφάλι σκυφτό ακόµα και τη στιγµή  που πεθαίνουν».1816  Με την επιλογή 

της κυκλικότητας1817 στην κινηµατογραφική αφήγηση και την επιστροφή στην αρχή της 

ιστορίας του Βαλτινού δεν υιοθετείται το τέλος της νουβέλας του Βαλτινού και της 

παράδοσης του Νάσιου, αλλά αφήνεται µετέωρο το θέµα της ήττας και της επαναφοράς 

																																																								
1814 Βαλτινός, Η Κάθοδος των εννιά, ό.π., σ. 72-73. 
1815 Βλ. Νίκη Μίγγα, Η φιλοσοφία της αφήγησης από τον λόγο στην εικόνα: κινηµατογραφικές µεταφορές 
νεοελληνικών πεζογραφηµάτων για τον Εµφύλιο, Διδακτορική Διατριβή Σχολή Φιλοσοφική τµήµα 
Φιλοσοφίας και Παιδαγωγικής. Τοµέας Φιλοσοφίας, ΑΠΘ, Θεσσαλονίκη, 2019, σ. 101. 
1816 Βλ. Γιάννης Σολδάτος , Ιστορία του Ελληνικού κινηµατογράφου. Β’ Τόµος (1967-1989), Εκδόσεις 
Αιγόκερως, Αθήνα, 1999,  σ. 293. 
1817 Μίγγα, Η φιλοσοφία της αφήγησης από τον λόγο στην εικόνα: κινηµατογραφικές µεταφορές νεοελληνικών 
πεζογραφηµάτων για τον Εµφύλιο, ό.π.,  σ. 133. 
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του αγώνα για µια δίκαιη και αταξική κοινωνία. Από την άλλη αναντίρρρητο είναι το 

γεγονός της διθυραµβικής πρόσληψης της νουβέλας του Βαλτινού ως µιας αριστερής 

µατιάς στα δραµατικά συµβάντα του Εµφυλίου, έστω και αν το κείµενο ακολουθεί την οδό 

της διακριτικής µατιάς και  της αποφυγής του έντονου συναισθήµατος, το οποίο εύλογα , 

λόγω της ιδιαιτερότητας του θέµατος θα  µπορούσε να αποπνέει. Ας µη µας διαφεύγει το 

γεγονός ότι ο Βαλτινός δε µένει σε ένα πλαίσιο ντοκουµενταρίστικο αλλά προβαίνει και 

στη χρήση στοιχείων αντιφατικών, όπως το όνοµα του Μπρατίτσα, το οποίο ήταν 

πρόσωπο από το χώρο της δεξιάς την εποχή του Εµφυλίου  στην Πελοπόννησο. Σηµαντικό 

ρόλο κατά την εκτίµησή µας  διαδραµάτισαν και οι διαφορετικές χωροχρονικές συνθήκες 

στις οποίες εκδόθηκε η νουβέλα, δηλαδή η περίοδος της δικτατορίας των συνταγµαταρχών 

και αυτές στις οποίες κυκλοφόρησε η ταινία, µια περίοδος ανάδειξης του λαϊκού 

κινήµατος µε την εκλογή στην κυβέρνηση ενός σοσιαλιστικού κόµµατος. 

         Η ταινία προσπαθεί µε τη διαφορετική προσέγγιση,  ενός βασικού αφηγηµατικού 

υλικού, δηλαδή σκηνές που απουσιάζουν από τη νουβέλα, όπως η συζήτηση του  Νικήτα  

µε τον Μπρατίτσα για  πρόσφατες στρατιωτικές συµπλοκές και την απώλεια νεαρών 

αγωνιστών , η ανάµνηση του γυναικείου σώµατος από τον Νικήτα στο διάλογο µε τον 

Μπρατίτσα,  η επίσκεψη του Γιωργουλέα  στο χωριό Βουρλιά, στον πρώην κουνιάδο του 

και η συζήτηση  µε τον ανιψιό του, ο διάλογος του Κουτσού µε το Νάσιο µέσα στις 

ζοφερές συνθήκες της καταδίωξή τους  και η υπόσχεση να του δώσει την κόρη του για 

γυναίκα του νεαρού αντάρτη, η µεταφορά του σώµατος του οδηγού  που έπεσε νεκρός από 

τον Κουτσό στην καρότσα του φορτηγού µαζί µε τους υπόλοιπους αντάρτες να φανερώσει   

την πρόθεσή της να αναδειχθεί ο ανθρώπινος παράγοντας και η  συναισθηµατική 

επένδυση στα πρόσωπα από τη σκηνοθετική µατιά. 1818 

         Η διαχείριση του τοπίου από τον κινηµατογραφικό  φακό γίνεται µε τρόπο 

ρεαλιστικό εκ των πραγµάτων, καθώς τίποτε δε µπορεί να κρυφτεί, ενώ το τοπίο 

αντιµετωπίζεται µε τρόπο υπαινικτικό και συµβολικό στη νουβέλα του Βαλτινού παρόλον 

τον τοπωνυµικό ρεαλισµό που τη διακρίνει. 

         Μια εκ της φύσεως της µεταφοράς ενός λογοτεχνικού κειµένου στον κινηµατογράφο 

είναι η οριστική απόδοση των χαρακτήρων, καθώς αυτοί αποδίδονται από 

συγκεκριµένους, στη περίπτωση µάλιστα του λόγου του Βαλτινού, αυτή η οριστικοποίηση 

																																																								
1818 Στο ίδιο , σσ. 114-115. 
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είναι ακόµα πιο σηµαντική, καθώς το κείµενό του όπως και άλλα αποφεύγει να 

επικεντρωθεί στην περιγραφή των προσώπων πλην της αναφοράς στον Μπρατίτσα. 

       Μια σηµαντική παράµετρος της σχέσης της νουβέλας του Βαλτινού και της 

κινηµατογραφικής απόδοσής της απο τον Σιοπαχά είναι ο τύπος του πρωτοπρόσωπου 

αφηγητή  στο κείµενο, ο οποίος µετατρέπεται σε τριτοπρόσωπο στην ταινία, καθώς 

µετουσιώνεται  η  παρουσία του Νάσιου από υποκείµενο σε   αντικείµενο της αφήγησης. 

Σε αυτή τη µεταµόρφωση είναι λογικό, ο λόγος του αφηγητή, ο οποίος κατεξοχήν 

χρησιµοποιεί ένα συγκεκριµένο  λεξιλόγιο τοπωνυµικών αναφορών να αντικαθίσταται από 

το λόγο της κινηµατογραφικής εικόνας που αναλαµβάνει να υποδυθεί τον αφηγητή 

αποδυναµώνοντας ωστόσο τον πλούσιο λεξιλογικό χρωµατισµό της νουβέλας που 

οφείλεται εν είδει µαρτυρίας σε ένα ιδιωµατικό λεξιλόγιο.1819 Λέξεις οι οποίες αποδίδουν 

το τραχύ και δύσκολο τοπίο όπως σπάλαθρο, σακοράφα, αφάνες, σκίνα, πρίνος, τσαλί,, 

σπάρτα είναι το σήµα κατατεθέν του κειµένου. Επίσης το χρώµα του τοπίου στη νουβέλα 

χρησιµοποιείται ως δήλωση έντασης ή ανακούφισης1820, γεγονός που δεν εντοπίζεται στην 

ταινία. Σε αυτήν  όµως o  θεατής µόνο βλέπει, χωρίς να µπορεί να εισχωρήσει σε 

λεπτότερες διακρίσεις,  σε αυτές που η νουβέλα του επιτρέπει µέσω των ονοµάτων να 

φανταστεί,  να αναδηµιουργήσει και  να αναζητήσει. Ο προσανατολισµός του Σιοπαχά δε 

σχετίζεται τόσο µε τη συµβολική λειτουργία του τοπίου στη νουβέλα, όσο µε τη 

ρεαλιστική απεικόνιση ενός τόπου στον οποίο οι εννιά της ιστορίας αγωνίζονται  να 

αποφύγουν την τραγική κατάληξη. Η µόνη εξαίρεση στην ταινία, η οποία αποτελεί  

ολίσθηση στη συµβολική και µετωνυµική διάσταση της έκφρασης , είναι το κάδρο µε τον 

Κουτσό στην καρότσα του φορτηγού, που πήραν οι αντάρτες  από τον οδηγό που πέθανε,  

να κρατάει την κόσα/δρεπάνι, εικόνα συνυποδηλωτική του θανάτου που περιµένει τους 

αντάρτες. Στην πραγµατικότητα µε αναφορά στη  συγκεκριµένη διαπίστωση  τίθεται το 

θέµα  της διασηµειωτικής  µεταφοράς από ένα µέσο σε ένα άλλο, δηλαδή σε ποιο βαθµό 

το υλικό της λογοτεχνίας µπορεί να διασκευασθεί αυτούσιο στην κινηµατογραφική 

εκδοχή,  θέµα  που έχει απασχολήσει  έντονα τη θεωρητική µελέτη των διασκευών από 

τον Bluestone, τον  Wagner, τον Chatman και τον Barthes για τις οποίες έγινε λόγος στο 

πρώτο κεφάλαιο. Για το ίδιο ζήτηµα ωστόσο ο  Harold Toliver επισηµαίνει ότι είναι 

																																																								
1819 Nadia Charalambidou, “Time and Place in a Novel of the Greek Civil War” , ό.π., σ. 231. 
1820 Στο ίδιο, σ. 234. 
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ζητούµενο µια πειστική θεωρία των ελαχίστων αφηγηµατικών µονάδων  και η επαρκής 

αντιµέτωπιση των µικτών τρόπων, του αφηγηµατικού, του περιγραφικού, του δραµατικού, 

της διαλεκτικής ή σκόπιιµης  ροής συνείδησης, του µουσικού ή του τυπογραφικού. 1821 

         Συµπερασµατικά η µεταφορά  της νουβέλας του Βαλτινού στην κινηµατογραφική 

οθόνη αποτελεί µια εκτεταµένη αναλογία µε πολλές αναφορές στο πρωτότυπο αλλά και 

ελεύθερη  προσέγγιση στο πνεύµα  του κειµένου. 1822 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

																																																								
1821 Βλ Harold Toliver, Animate Illusions, University of Nebraska Press, Lincoln, 1974, σσ. 222-223. 
1822 Wagner, The Novel and the Cinema, ό.π., σ. 298. 
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Κεφάλαιο 6.  

Διακειµενικά στοιχεία στα κινηµατογραφικά σενάρια του Θανάση 
Βαλτινού  
 
 

6.1. Τα σενάρια του Θανάση Βαλτινού  

 

Έχει διαπιστωθεί από τις διατυπώσεις της κριτικής η συνάφεια  του σεναρίου ως κειµένου 

µε τη λογοτεχνία και η ενσωµάτωση  λογοτεχνικών γνωρισµάτων σε αυτό, αν και, όπως 

έχει τονισθεί, το σενάριο αποτελεί πρωταρχική ύλη της ταινίας και δεν προορίζεται για να 

διαβαστεί παρά µόνο από τον σκηνοθέτη.1823 Ο Θανάσης Βαλτινός ασχολήθηκε µε τη 

συγγραφή κινηµατογραφικών σεναρίων παράλληλα µε τη λογοτεχνική συγγραφή µετά τις 

σπουδές του στη σχολή κινηµατογράφου Σταυράκου και την πρόθεσή του να εκφραστεί 

µέσω της τέχνης, κατά δική του επισήµανση.1824  

        Το πρώτο σενάριο του συγγραφέα  µε αρχικό τίτλο «πιο ποιητικό», σύµφωνα µε τον 

συγγραφέα, Ένα κορίτσι στο µπαλκόνι µου, ήταν για την ταινία Ενώ σφύριζε το τρένο που 

σκηνοθέτησαν ο Ιάσων Χαραλαµπόπουλος και ο Νίκος Χατζηθανάσης το 1961.Πρόκειται 

για µια αστυνοµική ιστορία, η οποία παρουσιάζει πολλά γνωρίσµατα από το φιλµ noir, 

κώδικα που ο Βαλτινός ενσωµάτωσε σε αρκετά διηγήµατά του.1825 Η δεύτερη σεναριακή 

συγγραφή ήταν ο Δούρειος Ίππος που σκηνοθέτησε ο Τρέντυ Ρουµανάς  µε τίτλο 

Επιχείρηση Δούρειος Ίππος το 1966. Η ταινία ήταν µια πολεµική περιπέτεια αλλά δεν 

αποτέλεσε προϋπόθεση περαιτέρω συνεργασίας µε τον σκηνοθέτη.  

       Ο Βαλτινός έγραψε το σενάριο επίσης για τις ακόλουθες ταινίες Νυχτοπερπατήµατα, 

µια ταινία ντοκυµαντέρ για τη ζωή στη νυχτερινή Αθήνα που σκηνοθέτησε ο Γιώργος 

Ζερβουλάκος το 1964, Το Τραγούδι της επιστροφής σε σκηνοθεσία  του Γιάννη Σµαραγδή 

το 1984, Η νύχτα µε τη Σιλένα του Δηµήτρη Παναγιωτάτου το 1986,  Γενέθλια Πόλη  σε 
																																																								
1823 Βλ. Irina Martyanova, «Textual Features of the Russian Screenplay», Russian Kino-Narrative (27), 2012, 
98-100, σε ηλεκτροινική µορφή τελευταία ανάκτηση, 13-4-2020 προσβάσιµο στον σύνδεσµο 
https://cyberleninka.ru/article/v/textual-features-of-the-russian-screenplay 
1824 Θανάσης Βαλτινός, «Σενάριο (αυτό το σκοτεινό αντικείµενο πόθου), ό.π.,σ. 111.  
1825 Στο ίδιο,  σ. 111. 
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σκηνοθεσία του Τάκη Παπαγιαννίδη το 1987. Συνεργάστηκε δύο φορές µε τον σκηνοθέτη 

Χρήστο Σιοπαχά, η πρώτη ήταν η ταινία Η Κάθοδος των εννιά  το 1983, σε σενάριο πάνω 

στην οµώνυµη νουβέλα του συγγραφέα και η δεύτερη η ταινία Το πέταγµα της µύγας το 

1994. Ήταν σύµβουλος σεναρίου στην ταινία Λόγος και Αντίσταση σε σκηνοθεσία του 

Νίκου Τζίµα. Τα κείµενα των συγκεκριµένων σεναρίων δε στάθηκε εφικτό να εντoπιστούν 

στον ίδιο τον δηµιουργό, έτσι δε ήταν δυνατή η περαιτέρω µελέτή τους. 

         

 

6.2. Η συνεργασία µε τον Θόδωρο Αγγελόπουλο 

 

Στο σύνολο της σεναριακής του συγγραφής του Βαλτινού  ιδιαίτερη θέση κατέχουνν τα 

σενάρια για τη συνεργασία του µε τον Θόδωρο Αγγελόπουλο, την «πιο ουσιαστική 

περίπτωση παραγωγής κινηµατογραφικής ιδέας στην Ελλάδα|»1826, παρά την διάσταση 

που προέκυψε ανάµεσά τους για την πατρότητα ορισµένων σεναρίων. 

	

	

6.2.1. Αναπαράσταση  
	
 Στην περίπτωση της συνεργασίας των δύο η  πρώτη ταινία µεγάλου µήκους του Θόδωρου 

Αγγελόπουλου στο σενάριο της οποίας συµµετείχε καθοριστικά ο συγγραφέας, όπως και 

σε άλλες ταινίες του δηµιουργού τα σενάρια των οποίων θα δούµε στη συνέχεια, είναι  η 

Αναπαράσταση, όρος νοµικός ο οποίος χρησιµοποιείται από τις διωκτικές αρχές για την 

περίπτωση κατά την οποία ο κατηγορούµενος, οδηγούµενος στον τόπο του εγκλήµατος, 

εκτελεί µε προσοµοίωση  ενώπιον των αρχών την αξιόποινη πράξη. 

          Σύµφωνα µε τη θέση της Άννας Τζούµα, η σύνθεση οποιουδήποτε κειµένου , άρα 

και του σεναρίου συγκροτείται στη βάση της διακειµενικότητας:  

         Τα διακειµενικά1827 στοιχεία συγκροτούνται σύµφωνα και µε την Άννα Τζούµα: 

																																																								
1826 Στο ίδιο , σ. 112. 
1827 Ο όρος διακειµενικότητα εµφανίζεται για πρώτη φορά από την Τσέχα Julia Kristeva δηλώνοντας την 
ύπαρξη σε ένα κείµενο στοιχείων από άλλα κείµενα,  βλ. Julia Kristeva, Desire in Language. A Semiotic 
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          σε ένα σύνολο λεξηµάτων οργανωµένων σε σύνταγµα, σε ένα σύνολο παραθεµάτων 

οργανωµένων σε παράδειγµα.1828  

Η έννοια των παραθεµάτων δεν  προσδιορίζεται µόνο ως φανερή µετεγγραφή  κειµενικών 

αποσπασµάτων, λογοκλοπή, υπαινικτική αναφορά σε συγκεκριµένα κείµενα αλλά, όπως 

υπογραµµίζει η Τζούµα, αναφέρεται στη µετεγγραφή ιδιωµάτων, διαλέκτων, ρητορικών 

τρόπων, κοινωνικών τρόπων ιδεολογικής αναφοράς, θεµατικών προτύπων, δραµατικών 

σχηµάτων, ψυχολογικών τόπων. Σύµφωνα µε τη θεωρητικό της λογοτεχνίας, τα 

λογοτεχνικά παραθέµατα συγκροτούν την εσωτερική διακειµενικότητα, ενώ τα 

ιστορικά/κοινωνικά την εξωτερική. 1829  Η θεωρητική συστηµατοποίηση της 

διακειµενικότητας, κάνει λόγο για τρεις εκδοχές της, την υποχρεωτική, την προαιρετική  

και την τυχαία.1830  

         Στο εν λόγω σενάριο, µπορούµε να εντοπίσουµε στοιχεία διακειµενιµότητας σε 

επίπεδο τεχνικής, όσον αφορά στη χρήση των µακρινών κάδρων εδραίωσης/ establishing 

shots, στοιχείο το οποίο αναδείξαµε στα λογοτεχνικά κείµενα του Βαλτινού ως 

προερχόµενο από το κινηµατογραφικό πεδίο. Ειδικότερα στην περίπτωση της 

Αναπαράστασης τα µακρινά κάδρα, όπως σε ανάλογες περιπτώσεις κινηµατογραφικών 

ταινιών, εισάγουν τον τόπο δράσης και αποτελούν έναρξη µιας σκηνής:  

            Βρέχει. 
             Το νερό κατεβαίνει από ψηλά κι έχει κάνει αδιάβατο το στενό χωµατόδροµο που η αρχή 

του χάνεται πίσω από τα βουνά. 

             Ύπαιθρος  κάπου στην Ήπειρο. 

              Ένα λεωφορείο έρχεται από το βάθος, πολύ σιγά µέσα στη βροχή µ’ αναµµένα φώτα.Στο 

βάθος, τα βουνά χιονισµένα ανάµεσα στα χαµηλά σύννεφα.1831 

Στην περίπτωση αυτή εισάγεται ο κακοτράχαλος και δύσβατος τόπος στον οποίο θα 

διαδραµατιστεί ο τραγικός φόνος, η ανάκριση των υπόπτων, η διαλεύκανσή του και η 

αποκάλυψη της παθογένειας της τοπικής κοινωνίας. Επί της ουσίας πρόκειται για µια από 
																																																																																																																																																																								
Approach to Literature and Art, ed. by Leon S. Roudiez, transl. by Thomas Gora, Alice Jardine, Leon S. 
Roudiez, Columbia University Press, New York, 1982, σ. 66. 
1828  Βλ. Άννα Τζούµα, Η διπλή ανάγνωση του κειµένου: για µια κοινωνιοσηµειωτική της αφήγησης , Εκδόσεις 
Κριτική, Αθήνα, 1991, σ.151. 
1829 Στο ίδιο, σ. 152. 
1830 Η  επισήµανση  υπάρχει δευτερογενώς στο Αντωνία Πατσιοδήµου,  Η  διακειµενικότητα ως δοµικό 
στοιχείο του νεωτερικού παιδικού αφηγήµατος κα η διδακτική της προσέγγιση, Διδακτορική Διατριβή, Τµήµα 
Επιστηµών Προσχολικλης Αγωγής, Παιδαγωγική Σχολή, Αριστοτέλειο Πανεπιστήµιο, 2020, σ. 19.  
1831 Βλ. Θόδωρος Αγγελόπουλος, «Αναπαράσταση», 10 ¾ Σενάρια Πρώτος Τόµος, Εκδόσεις Αιγόκερως, 
Αθήνα, 1997, σ. 27. 
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τις πρώτες νατουραλιστικές προσεγγίσεις της ελληνικής επαρχίας από τον κινηµατογράφο, 

προσέγγιση η οποία αποστασιοπείται από την ειδυλλιακή εικόνα της υπαίθρου και τους 

καλοκάγαθους χωρικούς. 

Επίσης µε την ίδια λογική εµφανίζεται το  επόµενο κάδρο εδραίωσης/establishing shot ως 

εναρκτήριο  µιας ενότητας δράσης: 

             Δρόµος στο βουνό, πλαγιά, χαµηλά σύννεφα. Το λεωφορείο ανηφορίζει πριν από τη  

στροφή. Ακούγεται το κλάξον. Η βροχή δε λέει να σταµατήσει .1832 

όπως και το ακόλουθο : 

             Νύχτα, έξω από το σπίτι. Το φεγγάρι φωτίζει αόριστα το µονοπάτι και ένα µέρος της 

αυλής. Ακούγεται βιαστικά βήµατα από αρβύλες και ένας άντρας µε καπέλο αγροφύλακα 

και πέτσινο σακάκι φτάνει στην  αυλόπορτα, την ανοίγει και µπαίνει στην αυλή γρήγορα 

κοιτώντας γύρω του σαν κυνηγηµένος.1833 

Μπορούµε να πούµε ότι η ύπαρξη τέτοιων κάδρων εξασφαλίζει µια ρυθµική ανάπτυξη της 

αφήγησης της ιστορίας καθώς επαναλαµβάνεται σχεδόν σε κάθε σκηνή εκτός ελαχίστων 

εξαιρέσεων: 

    Βρέχει δυνατά. Στο βάθος τα βουνά χιονισµένα. Ένα φορτηγό ανηφορίζει προς το  χωριό. 

Πάει να πάρει τη στροφή για την πλατεία, ο Αγροφύλακας έρχεται πίσω του, από την ίδια 

κατεύθυνση, µε τα πόδια του.Κρατάει ένα ραβδί. 

    Το φορτηγό µπαίνει στο χωριό.1834 

Στην αρχή  κάθε αριθµηµένης ένδειξης, η οποία υπαγορεύει τη δήλωση µιας σκηνής στο 

σενάριο αντιστοιχεί µια λήψη εδραίωσης : 

              Μακριά στο δρόµο που ανεβάζει στο χωριό, ένα τζιπ και ένα καµιόνι ζορίζονται στην 

ανηφόρα. Ακούγεται ο θόρυβος από τις µηχανές τους να δυναµώνει όσο πλησιάζουν. 

Μοιάζουν µε στρατιωτικά.1835 

Υπάρχει  αναπτυσσόµενο ένα leit motiv µέσω των κάδρων εδραίωσης, αυτό του καιρού 

της περιοχής της Ηπείρου, το οποίο υπαγορεύει την ψυχολογική υποβολή του τοπίου στον 

άνθρωπο. 

            Εκτός της διακειµενικής παρουσίας στοιχείων τεχνικής, στην Αναπαράσταση 

εντοπίζουµε το προσφιλές θεµατικά στοιχείο στο βαλτινικό µικροσύµπαν, της ζοφερής 

																																																								
1832 Στο ίδιο, σ. 28. 
1833 Στο ίδιο, σ. 32. 
1834 Στο ίδιο, σ. 37. 
1835 Στο ίδιο, σ. 59. 
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εκδοχής του ερωτικού πάθους, το οποίο αναπτύσσεται σχεδόν σε όλα τα έργα του 

συγγραφέα, εδώ στην εκδοχή της τραγικής δολοπλοκίας των παράνοµων εραστών εις 

βάρος του ανυποψίαστου συζύγου: 

             – Ύστερα ο Χρήστος Γκίκας τράβηξε την τριχιά µε δύναµη.   

              – Εσύ τι έκανες; επιµένει ο αξιωµατικός. 

                Εκείνη διστάζει. 

– Εγώ δεν µπορούσα να βλεπω και πήγα στην κουζίνα. 

– Τότε αυτός µου βλαστήµησε τη Παναγιά. Φώναζε να του κρατήσω την τριχιά… και 

βλαστήµαγε. 

– Ποιος έφτιαξε τη θηλιά; ρωτάει απότοµα ο Ανακριτής. 

–Αυτός … µου την έδωσε να τη αλείψω µε λάδι… για να γλιστράει…1836 

το οποίο αποδίδεται µε όρους αστυνοµικής αναδιήγησης: 

      Κατεβαίνει στο υπόγειο, όπου ο αγροφύλακας Χρήστος Γκίκας λαχανιάζει να τυλίξει το 

πτώµα σε µια κουβέρτα. Πάει κοντά του να τον βοηθήσει. Τυλίγουν την κουβέρτα γύρω στο 

κορµί. Ακούγονται οι κοφτές ανάσες τους στο µισοσκόταδο. Ο άντρας σταµατάει πίσω το 

καπέλο του που’ χε πέσει µπροστά. Έπειτα συνεχίζουν τον δένουν. 

                  Διπλωµένοι απ’ το βάρος µεταφέρουν τον σκοτωµένο έξω. Προσέχοντας να µη 

σκοντάψουν  πάνω στις πέτρες που προδίνουν τα βήµατά τους, προχωράνε λίγο  µακρύτερα 

απ’ το σπίτι. Ακουµπάνε το πτώµα χάµω. Στέκονται να πάρουν ανάσα. Ο Αγροφύλακας 

κάνει την ίδια νευρική κίνηση µε το καπέλο του. 1837 

και υλοποιείται µε όρους µε όρους της κινηµατογραφικής έλλειψης : 

– Φοβηθήκαµε µην τον δούν τα παιδιά της … ακούσαµε τις φωνές τους στην αυλή … 

Τον πιάσαµε και τον ρίξαµε απ’ αυτήν την τρύπα … για να τον κρύψουµε ώσπου να 

σκοτεινιάσει…1838 

            Στο σενάριο της Αναπαράστασης υπολανθάνουν στοιχεία του φιλµ νουάρ, µε τη 

φαταλιστική προσέγγιση της πραγµατικότητας και τη σεξιστική προσέγγιση της γυναίκας 

ως παράγοντα κοινωνικής ανατροπής και απειλής της κοινωνικής ισορροπίας. Ο 

δολοπλόκος χαρακτήρας της γυναικείας φύσης, ο οποίος παρασύρει τον εραστή στην 

διάπραξη του φόνου, ανταποκρίνεται στον τρόπο προσέγγισης της γυναικείας φύσης στον 

βιόκοσµο του Βαλτινού, όπου η γυναίκα παρουσιάζεται ως πηγή πρόκλησης και 

																																																								
1836 Στο ίδιο, σ. 32. 
1837 Στο ίδιο, σ. 33. 
1838 Στο ίδιο, σ. 37. 
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συναισθηµατικής παραφοράς, η οποία ταλανίζει αιωνίως το αρσενικό. Μας παραπέµπει 

στην ταινία Double Indemnity του Billy Wilder,  µε αρχικό ελληνικό τίτλο Κολασµένη 

αγάπη και σε επανέκδοση Με διπλή ταυτότητα, ως αρχετυπική προσέγγιση στο θέµα της 

γυναικείας σεξουαλικότητας ως παράγοντα υπονόµευσης ενός κόσµου, ο οποίος 

στηρίζεται στην αντρική  θέληση, σε σενάριο  του συγγραφέα  αστυνοµικής λογοτεχνίας 

Raymond Chandler.   

          Το  συγκεκριµένο σενάριο χρησιµοποιεί επίσης µια αφηγηµατική τεχνική ιδιαίτερα 

διαδεδοµένη στην αστυνοµική λογοτεχνία, την αναδροµική αφήγηση (flash-back) η οποία,  

σε συνδυασµό µε τη συγχρονική αφήγηση, καθοδηγεί την αποκάλυψη των κρίσιµων 

πληροφοριών, προκειµένου να οδηγηθεί στη λύση της υπόθεσης φωτίζοντας τα γεγονότα 

εκ των έσω. Η ταινία αρχίζει µε σκηνή του παρελθόντος, 1839 επανέρχεται στο παρόν της 

αφήγησης1840 και στη συνέχεια θα πορευτεί ως µια σύνθεση παρελθόντος–παρόντος, στην 

οποία το πρώτο τροφοδοτεί το δεύτερο και τούµπαλιν . 

         Διακειµενική αναφορά επίσης στο υβριδικό κείµενο Στοιχεία για τη δεκαετία του ’ 60 

του Βαλτινού, ιδίως στα παραθέµατα επιστολών προς την επιτροπή µετανάστευσης και 

στον διακαή πόθο του µεταπολεµικού πληθυσµού να εξασφαλίσει την πολυπόθητη άδεια 

παραµονής στους εργασιακούς παραδείσους της Δύσης, αποτελεί η προσέγγιση από το 

σενάριο του φλέγοντος ζητήµατος της µετανάστευσης, η οποία  στην προοπτική της 

ταινίας αποδείχθηκε εγκληµατικός παράγοντας εγκατάλειψης της ελληνικής υπαίθρου, 

ευνοώντας µια οικονοµία της αρπαχτής και της κρατικοδίαιτης ανάπτυξης, θέµα το οποίο 

θίγεται επίσης στο Ταξίδι στα Κύθηρα. 

            

            

6.2.2.  Μέρες του ’36 
	
Το εν λόγω σενάριο  στηρίζεται σε διακειµενικές αναφορές όσον αφορά στο είδος το 

οποίο εκπροσωπεί, αυτό του πολιτικού θρίλερ. Υπάρχει ένα υπόβαθρο πίσω από τις Μέρες 

του ’36, το οποίο µας οδηγεί στο κείµενο του Βασίλη Βασιλικού, Ζ: φανταστικό 

ντοκιµαντέρ ενός εγκλήµατος, ένα εµβληµατικό κείµενο  πάνω σε ένα από  τα 

δραµατικότερα γεγονότα της νεότερης ελληνικής ιστορίας, τη δολοφονία του βουλευτή 
																																																								
1839 Στο ίδιο, σ. 27-30. 
1840 Στο ίδιο, σ. 31. 
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της ΕΔΑ Γρηγόρη Λαµπράκη το 1963, την κινηµατογραφική διασκευή του βιβλίου από 

τον Κώστα Γαβρά, αλλά και µια σειρά ταινιών τού ίδιου αλλά και άλλων σκηνοθετών 

στην Ελλάδα και στις ΗΠΑ, οι οποίες διαχειρίζονται το θέµα των πολιτικών 

µηχανορραφιών και των σαθρών πολιτικών στις κατ’ επίφασιν  δηµοκρατίες  αλλά και της 

κατάφωρης καταπάτησης των ανθρωπίνων δικαιωµάτων στα δικτατορικά καθεστώτα και 

κατά περίσταση και στις δηµοκρατίες. 

         Στο πολιτικό θρίλερ το ιστορικό πλαίσιο αναδεικνύεται σε παράγοντα καθοριστικής 

σηµασίας για την ανάπτυξη του στοιχείου της αγωνίας και της δέσης της υπόθεσης·  στη 

περίπτωση των Μερών του ’36, το πλαίσιο είναι αυτό της µεσοπολεµικής περιόδου και της 

µεταξικής δικτατορίας στην Ελλάδα και της προσπάθειας  του καθεστώτος να διαχειριστεί 

το πολιτικό σώµα των ψηφοφόρων της Δεξιάς και του Κέντρου: 

            – Πριν από λίγο, ο κύριος Πρόεδρος της Κυβερνήσεως εδέχθη ένα τελεσίγραφο του 

Δηµοκρατικού Κόµµατος. Το Κόµµα των Δηµοκρατικών να καταψηφίσει την Κυβέρνησιν 

εις περίπτωσιν που θα υποκύψει στον εκβιασµό του Σοφιανού και υα του δώσει χάριν. Ως 

γνωστόν, όµως, του τελεσίγραφου των Δηµοκρατικών προηγήθη τελεσίγραφον του 

Συντηρητικού Κόµµατος µε τας εκ διαµέτρου αντιθέτους απαιτήσεις. Δηλαδή την άµεσον 

απόλυσιν του Σοφιανού  δια να σωθεί ο βουλευτής.1841 

 µε αναφορά στο περιστατικό του πληροφοριοδότη της αστυνοµίας Σοφιανού, 

κατηγορούµενου για φόνο, ο οποίος κατά την επίσκεψη στις φυλακές του  βουλευτή 

Κριεζή, τον κρατά όµηρο προκειµένου να διαπραγµατευτεί την αποφυλάκισή του  µε 

αντάλλαγµα να  µην κάνει αποκαλύψεις επικίνδυνες για τη µεταξική κυβέρνηση.  

         Όσον αφορά στην ιστορική αποτίµηση  της εποχής, οι Μέρες του ’ 36 υπανίσσονται 

την επιζήµια  διπλωµατική ανάµειξη των µεγάλων δυνάµεων στα ελληνικά ζητήµατα: 

         Δεν καταλαβαίνετε... δεν κάνει συγκρίσεις. Αναζητεί έναν παράγοντα σταθερότητας… Μια   

Νέα Τάξη, επεµβαίνει ένας τρίτος.1842 

την απροκάλυπτη περαβίαση της εθνικής κυριαρχίας και την ειρωνικά εναγώνια 

προσπάθεια της ελληνικής πολιτικής να προσδεθεί στο άρµα  µίας εκ των αντιµαχόµενων 

χωρών εκ περιτροπής. 

         Στο επίπεδο  τεχνικής, ο Βαλτινός ενισχύοντας το δυστοπικό πλαίσιο των λήψεων 

αναπτύσσει ως βασική τεχνική την αφηγηµατική  έλλειψη, η οποία συγκρότησε µεγάλο 
																																																								
1841 Βλ. Θόδωρος Αγγελόπουλος, «Μέρες του ’ 36», 10 ¾ Σενάρια Πρώτος Τόµος, Εκδόσεις Αιγόκερως, 
Αθήνα, 1997, σ. 90. 
1842 Στο ίδιο, σ. 92. 
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τµήµα του λογοτεχνικού έργου του. Η ελλειπτικότητα, η οποία διακρίνει το ντεκουπάζ   

του σεναρίου, έρχεται σε συµφωνία µε τον ελλειπτικό λόγο της βαλτινικής αίσθησης της 

ιστορίας και της γνώσης της. Λιγότερα προσλαµβάνουµε από τα κινηµατογραφικά κάδρα 

και περισσότερα απ’ αυτά  τα οποία αποκαλύπτονται εκτός κάδρων, όπως η ανάθεση στον  

χωροφύλακα Λιαράκο της εξόντωσης του Σοφιανού: 

               Στο κρατητήριο της χωροφυλακής. 

      Ένας κρατούµενος κάθεται σε µια καρέκλα. Ο Λιαράκος όρθιος, γυρίζει, γύρω του. Μια     

λάµπα κρέµεται απ’ το ταβάνι. Το δωµάτιο είναι ψυχρό. Ο Λιαράκος σφυρίζει ένα σκοπό. 

     – Λιαράκο, σε θέλει ο υπασπιστής.1843 

Επίσης οι χαρακτήρες του σεναρίου ανταποκρίνονται στη βαλτινική χαρακτηρολογία, η 

οποία αποδίδει τους ήρωες χωρίς ιδιαίτερες αναφορές στην  ιδιοσυγκρασία, στις επιθυµίες  

και το ήθος που  ρυθµίζουν τα λόγια και τις πράξεις τους. Δεν πληροφορούµαστε  για 

παράδειγµα  για το παρελθόν του Σοφιανού, για τις πολιτικές του πεποιθήσεις, για το τι 

πιθανώς γνώριζε για την κυβέρνηση, έτσι ώστε να νιώθει ότι τους κρατά στο χέρι. Τα 

υπονοούµενα για τον βουλευτή Κριεζή και τις ερωτικές προτιµήσεις του εντάσσονται σε 

µια επίπεδου τύπου χαρακτηρολογία : 

– George! George! Is Sofianos handsome? (Τζόρτζ είναι ωραίος ο Σοφιανός;) 

– I have faith in Kriezis’ good taste, my dear (έχω εµπιστοσύνη στο καλό γούστο 

του Κριεζή, αγαπητή µου), απαντά ο Άγγλος Πρεσβευτής.1844 

         Συµπερασµατικά στην ταινία δεν υπάρχουν  χαρακτήρες επί της ουσίας, οι 

ανθρώπινες καταστάσεις δεν παρουσιάζονται και τα  συναισθήµατα υπονούνται, καθώς η 

δραµατουργία είναι υποτυπώδης,  παραπέµποντας στα κείµενα του δηµιουργού  όπως  

Στοιχεία για τη τη δεκαετία του ’60, Τρία Ελληνικά Μονόπρακτα, Συναξάρι Αντρέα 

Κορδοπάτη. Βιβλίο Πρώτο –Βιβλίο Δεύτερο,  Ορθοκωστά.		

 

6.2.3. Ταξίδι στα Κύθηρα 
	
Στη διαστρωµάτωση του σεναρίου Ταξίδι στα Κύθηρα ενυπάρχουν θέµατα τα οποία 

απασχόλησαν τον Βαλτινό σε όλο το φάσµα της λογοτεχνικής παραγωγής του, ιδιαιτέρως 

στα κείµενα Στοιχεία για τη δεκαετία του ’60, Τρία Ελληνικά Μονόπρακτα. Ειδικότερα ο 

																																																								
1843 Στο ίδιο, σ. 95. 
1844 Στο ίδιο, σσ. 92-93. 
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µετασχηµατισµός της Ελλάδας σε µια κατ’ επίφαση φιλελεύθερη κοινωνία, στην οποία 

αποθεώνεται ο οικονοµικός παράγοντας και η κατανάλωση. Ουσιαστικά ο 

καταναλωτισµός και η κρίση των ιδεολογιών έχουν δηµιουργήσει µια κοινωνία της 

έλλειψης, γιατί δεν υπάρχουν κρατήµατα στη ζωή των ανθρώπων. Ακόµα και οι 

παραγωγικές δυνατότητες δεν προσφέρονται πραγµατικά, καθώς αναπτύσσεται ένα σαθρό 

οικονοµικό µοντέλο, το οποίο προάγει το εύκολο κέρδος και την αρπαχτή, δίχως να 

στοχεύει σε µακροπρόθεσµη ανάπτυξη, η οποία θα προσφέρει ουσιαστική και δίκαιη 

ευµάρεια.  

           Σε αυτήν την κατεύθυνση αξιοσηµείωτη είναι η δραµατική επισήµανση του γέρου 

στο χωριό του επαναπατρισθέντος Σπύρου όσον αφορά στην εξαγορά του «χιονιού του 

ουρανού» από τους εργολάβους χιονοδροµικού κέντρου: 

               – Ε!!! Σπύρο.Δεκαπέντε χρόνια έχουν απαρατήσει το χωριό. Τους τράβηξε ο κάµπος, η 

ευκολία του. Και τώρα έρχονται να ξεπουλήσουν ό,τι απόµεινε… Ξεπουλάνε το χιόνι του 

ουρανού, Σπύρο !!!.1845 

         αλλά και η ψευδαίσθηση της ευτυχίας ενός κόσµου, ο οποίος στηρίζεται πια στο 

οικονοµικό στοιχείο ξεπουλώντας τη γη και τις ιδέες: 

                (ακούγονται καµπανουκρουσίες) – Είναι για την αγοραπωλησία. 

               – Τα χωράφια του χωριού πάνω στη ράχη  πουλιούνται µαζί µε το δικό µας. Η µητέρα σε 

περίµενε, αρνιόταν να το δώσει, χωρίς  να ’σαι και συ. Θα γίνει ένα χειµερινό κέντρο. Και 

µαζί. Εκτός από τα λεφτά  θα ζωντανέψει και ο τόπος.1846 

υπό την κυριαρχία των εταιρειών : 

              – Το νόµο τον ξέρετε καλύτερα από µένα. Οι βοσκότοποι σας αγριέψαν γέµισαν αφάνες. 

Ούτε και τα σύνορα αναµεταξύ σας είναι σαφή. Παρόλα αυτά η εταιρεία παίρνει αυτό το 

ρίσκο. Το συµβόλαιο θα υπογραφεί από τη µεριά σας οµαδικά. Άλλωστε αυτό είναι και το 

πιο πρακτικό.  Γιατί αλλιώς  πού να βρούµε άκρη;1847 

Στο Ταξίδι στα Κύθηρα συναντάται η αίσθηση της σύνθεσης του τρίτου µονόπρακτου Ναι, 

αλλά Kenwwood µε την απατηλή υπόσχεση της ευτυχίας µέσω του καταναλωτικού 

οράµατος, το οποίο έρχεται να αντικαταστήσει την πολιτική επαγγελία της αδύνατης 

επανάστασης µε το πρώτο µονόπρακτο Πρακτικά µιας δίκης για την παρωδία της 

																																																								
1845 Βλ. Θόδωρος Αγγελόπουλος, «Ταξίδι στα Κύθηρα», 10 ¾, τόµ. 2, Εκδόσεις Αιγόκερως, Αθήνα, 2000, σ. 
10. 
1846 Στο ίδιο, σ. 11. 
1847 Στο ίδιο, σ. 11. 
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συµπεριφοράς της νικήτριας παράταξης, η οποία δεν αισθάνεται ήσυχη αν και επιβληθείσα 

στην εµφύλια σύγκρουση. 

         Διακειµενική είναι επίσης η καλλιτεχνική αυτοαναφορικότητα της ιστορίας του 

σκηνοθέτη, µέσα στην ταινία, η οποία µας παραπέµπει στην αυτοαναφορικότητα του 

Βαλτινού, σε κείµενα  κυρίως όπως ο  Ανάπλους  και το Ηµερολόγιο της Αλοννήσου. Η 

ιστορία του επαναπατρισθέντος εξόριστου Σπύρου γίνεται το θέµα της ταινίας του 

σκηνοθέτη Αλέξανδρου, ως µια προβολή της απόπειράς του να ορίσει τα όρια της τέχνης 

και της πραγµατικότητας, θέµα ιδιαίτερα αγαπητό στον Βαλτινό, ιδίως µε την ιστορία της 

Κάσιας Φράγκου.1848 Στο πλαίσιο της διακειµενικότητας κινείται και ο συµφυρµός των 

δύο βασικών ιστοριών του σεναρίου, της ιστορίας του παλιννοστούντος Σπύρου  και της 

ιστορίας του πατέρα του σκηνοθέτη µέσα στην κύρια ιστορία, ένα είδος mise en abyme, το 

οποίο απαιτεί την ενεργή πρόσληψη του δέκτη προκειµένου να λειτουργήσει η 

αποδέσµευση από µια µηχανιστική αφήγηση. 

         Υπάρχει στο Ταξίδι στα Κύθηρα η πρόσληψη την οποία διαπιστώνουµε στην  

Ορθοκωστά µε την πικρή διαπίστωση των εκατέρωθεν σφαλµάτων στον ελληνικό 

εµφύλιο,1849  του δεξιού του χωριού  ενώπιον  του παλιννοστούντος Σπύρο: 

– Μας βάλαν και πολεµήσαµε, βγάλαµε τα µάτια µας. Εσύ  από εδώ, εγώ από την άλλη 

µεριά. Χάσαµε και οι δυο. Ο άνθρωπος µε τον άνθρωπο, ο λύκος µε το λύκο. Τίποτε δεν 

απόµεινε εδώ πέρα…1850 

Η διαπίστωση αυτή αποκτά ξεχωριστή σηµασία, αν σκεφθούµε ότι  είχε προηγηθεί η 

έκρηξη εις βάρος του παλιννοστούντος : 

       -Σπύροοο, είσαι νεκρός!!!Δεν υπάρχεις...Πάνε τα χρόνια που αλώνιζες τα βουνα µε τα 

φυσεκλίκια, Σπύροοο!!! Σπύροοο!!! [...] Σπύρο είσαι νεκρός, τετράκις εις θάνατον, Στρατοδικείο 

Λαρίσης,Σπύρο... Πάλιωσε τόσα χρόνια µες στην τσέπη µου η εφηµερίδα...Δε µπορείς να 

ξανανάψεις φωτιά στο χωριό, Σπύρο...Που να σε πάρει ο διάολος... 1851 

         Διακειµενικά µε την τάση του βαλτινικού έργου να διακωµωδεί ακόµα και τις 

σοβαρές στιγµές λειτουργεί η σκηνή µε τον λιµενικό να επικοινωνεί από το µικρό σκάφος 

µε τον καπετάνιο του πλοίου µε τηλεβόα για να επιτύχει την επιβίβαση  του εξόριστου και 

																																																								
1848 Χρυσοµάλλη-Henrich, «Η τεκµηριοπλασία στον Ανάπλου του Θανάση Βαλτινού: Ο διαλογος καταλυτικό 
στοιχείο εξοµολογητικής αυτοαναίρεσης»,  ό.π., σ. 120. 
1849 Βαλτινός, Ορθοκωστά, ό.π., σ. 232, 247, 257, 258. 
1850 Θόδωρος Αγγελόπουλος, Ταξίδι στα Κύθηρα, 01:05:20-01:06:02. 
1851 Στο ίδιο, 57:46-57:52 και 58:58-59:37. 
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την απαλλαγή από ένα προφανές βάρος, αναφωνώντας γεµάτος απαγοήτευση  τον 

χαρακτηρισµό  του συνεπιβαίνοντος αστυνοµικού για τον εξόριστο  : 

             – Είναι σάπιο µήλο !!! 

             – He is rotten apple!!! 

         Τέλος η απόδοση της κόρης του εξόριστου και ερωµένης του σκηνοθέτη ως 

ερωτοπαθούς  η οποία δεν έχει διάθεση να κατανοήσει την  αντιστασιακή συµπεριφορά 

του, εκδηλώνοντας µια µικροαστική µικροπρέπεια, παραπέµπει σε µια βασική διάσταση 

της  πρόσληψης  του έρωτα µέσα στο βαλτινικό έργο ως µιας υποταγής και µιας 

παραµέτρου η οποία προκαλεί δυσφορία στο άτοµο συνήθως θηλυκού γένους, όπως αυτή 

αποδίδεται στις επιστολές των νεαρών γυναικών στην κυρία Μίνα στα Στοιχεία της 

δεκαετίας του ’60: 

             – Πολλές φορές ανακαλύπτω µε φρίκη και ανακούφιση ότι δεν πιστεύω σε τίποτε, τότε 

ξαναγυρνάω στο κορµί µου. Μονάχα αυτό µου θυµίζει ότι είµαι ζωντανή. 

 
 

 

6.2.4. Τοπίο στην οµίχλη  
	
	
Στην εν λόγω ιστορία τα διακειµενικά στοιχεία παραπέµπουν στη λογοτεχνία 

περιπλάνησης και στο κινηµατογραφικό είδος της ταινίας δρόµου (road movie) µε πιο 

κοντινή τη δηµιουργία του Wim Wenders Η Αλίκη στις πόλεις. Το συγκεκριµένο είδος  

απέδωσε µε µεστό τρόπο την υπαρξιακή αγωνία,  την  υπέρβαση της παιδικότητας και την 

περιπέτεια έξω από τις συµβάσεις της αστικής ζωής, την αποξένωση της κοινωνίας και την 

προσπάθεια ανεύρεσης των αυθεντικών αξιών µε την αναζήτηση της πατρικής φιγούρας 

ως µιας δύναµης επανασύστασης της κοινωνικής δικαιοσύνης. Εξαιτίας του στοιχείου της 

συνεχούς κίνησης των προσώπων στον χώρο, εξυπακούεται ότι η βασική λήψη, η οποία 

κυριαρχεί στο συγκεκριµένο κείµενο, είναι η tracking λήψη1852, λήψη παρακολούθησης 

του χαρακτήρα ή του αντικείµενου. 

																																																								
1852 Βλ. Dick, Ανατοµία του κινηµατογράφου ό.π., σ. 489. 
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          Οι χαρακτήρες συγκροτούνται στους άξονες της αεικινησίας, της σύγχυσης και της 

απελπισίας µε ένα θολό ορίζοντα δικαίωσης. Μας παραπέµπουν στην  αναζήτηση ενός 

παραδείσου, όπως αυτός αποτυπώνεται στο  Συναξάρι Αντρέα Κορδοπάτη  µε το όνειρο 

του µετανάστη, να έχει αντιστραφεί από µια εξωτερική πορεία σε µια πορεία εσωτερικής  

ανακάλυψης και κατάκτησης. Στο κείµενο επίσης ενυπάρχει η βαλτινική πρόσληψη του 

ατοµικού δράµατος στο θέατρο  της  ιστορικής διάστασης. Βέβαια είναι  ένα από τα 

σενάρια συνεργασίας του Βαλτινού µε τον Αγγελόπουλο µε τη λιγότερο ιστορική 

αίσθηση. 

         Οι χώροι οι οποίοι προβάλλονται  στο Τοπίο στην οµίχλη, ο σιδηροδροµικός σταθµός 

ως πεδίο συνάντησης των ανθρώπων, των κοινωνιών και των πολιτισµών στον χρόνο, η 

αγορά, µε ανάλογη προσέγγιση των ανθρώπων  και των επαγγελµάτων µε την πρόσληψη 

και της αρχαίας έννοιας ως χώρου συγκέντρωσης, το ξενοδοχείο ως χώρος αναγκαστικής 

απουσίας από την εστία και αλλοτρίωσης της ανθρώπινης ψυχής, το καφενείο ως 

διαπροσωπική  και φιλική έκφραση,  το σπίτι όχι ως χώρος ισορροπίας του ατόµου  αλλά 

ως αιτία διαφυγής και αναζήτησης λόγω της απουσίας της πατρικής εικόνας, 1853 

συναρτώνται διακειµενικά µε την  τεχνική του χώρου off,1854 δηλαδή της υπογράµµισης 

ότι πολλά σηµαντικά συµβαίνουν εκτός κάδρου, στοιχείο το οποίο εντοπίζουµε και στο 

λογοτεχνικό έργο του Βαλτινού µε τον ελλειπτικό λόγο της αφήγησης.  

         Το θέµα της ουτοπίας1855 µέσα απο το ταξίδι  της ενηλικίωσης των δύο παιδιών και 

της ικανοποίησης ερωτικής επιθυµίας, όχι πάντα µε όρους αξιοπρέπειας, το οποίο 

δραµατοποιείται στο Τοπίο στην Οµίχλη, έχει αποτυπωθεί  στο µεγαλύτερο τµήµα  του 

έργου του Βαλτινού, καθώς η πρόθεση κατάκτησης του αδύνατου µέσα από την υπέρβαση 

των ταυτοτήτων και του  κανονιστικού  πλαισίου της αστικής ζωής , ιδιαιτέρως σε κείµενα 

όπως Ηµερολόγιο της Αλοννήσου, Ηµερολόγιο 1836-2011, νοηµατοδοτεί την αφηγηµατική 

ανάπτυξη. Είναι µια διαδικασία πλατωνικής υφής που παραπέµπει στον µύθο του 

																																																								
1853 Βλ. Φωτεινή Τσακίρη, «Το τοπίο του Θόδωρου Αγγελόπουλου. Ένα δοκίµιο για τη µνήµη του χώρου», 
σε ηλεκτρονική µορφή,  προσβάσιµο στον σύνδεσµο  http://www.theoangelopoulos.gr/avaluseis/3.pdf, σσ. 1-
2 (τελευταία ανάκτηση 15-11-2020) 
1854 Βλ. Michel Grodent,  «Αποσπάσµατα για πολλαπλές αναγνώσεις του κινηµατογράφου του Θόδωρου 
Αγελλόπουλου», σε ηλεκτρονική µορφή, προσβάσιµο στον σύνδεσµο 
http://www.theoangelopoulos.gr/avaluseis/18.pdf, σ. 1 (τελευταία ανάκτηση 15-11-2020) 
1855Βλ. Wolfram Schutte, «Ένας τοπογράφος χρονοταξιδευτής», σε ηλεκτρονική µορφή προσβάσιµο στον 
σύνδεσµο http://www.theoangelopoulos.gr/avaluseis/11.pdf , σ. 9 (τελευταία ανάκτηση 15-11-2020) 



	 369	

Πλατωνικού σπηλαίου, µιας εναγώνιας απόπειρας εξόδου από το σκοτάδι στο φώς, όπως 

επισηµαίνει και ο µικρός Αλέξανδρος κυκλικά στην ιστορία, αρχικά και στο τέλος: 

               Στην αρχή υπήρχε το χάος και το σκοτάδι, και µετά έγινε φως. 

          Στο επίπεδο διαχείρισης του χρόνου  παρατηρείται στο εν λόγω σενάριο µια τεχνική 

συνήθης, η λεγόµενη «παραγωγική βραδύτητα της χρονικής στιγµής», 1856  η οποία  

επιτρέπει  στον θεατή  να δηµιουργήσει  τον δικό του χώρο φαντασίας  και η οποία 

αποτελεί προσφιλή προσέγγιση του Βαλτινού σε κείµενα όπως τα προαναφερθέντα. 

Σύµφωνα µε τη  συγκεκριµένη τεχνική, οδηγούµαστε στο  αποτέλεσµα «της ποιητικής 

αµβλύτητας, η οποία επιτρέπει πολλούς συνειρµικούς συσχετισµούς: στιγµές ρελιστικών 

καταγραφών, µεταφορικές εµβαθύνσεις, υπερρεαλιστικές εκρήξεις, συµβολικές αναφορές, 

αλληγορικούς απόηχους.»1857 

          Το µοτίβο του Νόστου,1858 είτε ως προσωρινή ανάπαυλα από την καταπιεστική 

καθηµερινότητα  γεµάτη από µαταιώσεις  είτε ως κατασκευή της φαντασίας, συναρτάται 

µε τη νοσταλγική διάθεση των ηρώων του Βαλτινού, κυρίως µε µια νοσταλγία ερωτικού  

προσανατολισµού, όπως έχει υποστηρίξει ο Δηµήτρης Παϊβανάς, µε την επισήµανση ότι οι 

ήρωες του Βαλτινού είναι νοσταλγοί µιας ερωτικής µέθεξης .1859 

 

 

 6.2.5. Το µετέωρο βήµα του πελαργού  
 
 

Το εν λόγω σενάριο αποτελεί µια σηµαντική περίπτωση µέσα στο σύνολο των 

κινηµατογραφικών συνεργασιών του δηµιουργού, καθώς παραπέµπει ευθέως σε κείµενα 

του ιδίου, τα οποία προβάλλουν ανάγλυφα το θέµα του αναχωρητισµού. Σε αρκετά 

κείµενα του Βαλτινού ο αναχωρητής είναι άνθρωπος των γραµµάτων και της σκέψης. Εδώ 

συναντάµε την περίπτωση πρώην πολιτικού, ο οποίος συνειδητοποιεί ότι δεν µπορεί να 

ανταποκριθεί από τη θέση του στις απαιτήσεις των καιρών, µε τις νέες συνθήκες, οι οποίες 

																																																								
1856 Στο ίδιο, σ. 10. 
1857 Στο ίδιο, σ. 10. 
1858 Βλ. Νικόλαος Τσαµπούκος, «Στην πορεία  του βλέµµατος. Ματιές σε ένα ποιητικό  κινηµατογράφο», σε 
ηλεκτρονική µορφή, προσβάσιµο στον σύνδεσµο  
https://www.academia.edu/8214953/Στην_πορεία_του_βλέµµατος , σ. 10 (τελευταία ανάκτηση 15-11-2020) 
1859 Παϊβανάς, «Κατ’ επάγγελµα νοσταλγοί» , ό.π., σσ. 70-71. 
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έχουν δηµιουργηθεί για τους πληθυσµούς µετά την πτώση των καθεστώτων του υπαρκτού 

σοσιαλισµού, ιδίως στις χώρες της Βαλκανικής. Ο τύπος του αναχωρητή, όπως έχει 

αποτυπωθεί στα έργα της µυθοπλαστικής λογοτεχνίας, είτε επιθυµεί να αποφύγει τη 

δηµόσια ζωή, είτε εκφράζει την αντίστασή του στο κατεστηµένο, πολιτικό και ιδεολογικό. 
1860 Η προσωπική αλήθεια ενός µοναχικού ανθρώπου σε έναν απρόσωπο κόσµο θέτει το 

ζήτηµα της ατοµικής και συλλογικής ελευθερίας στοιχείο το οποίο χαρακτηρίζει τους 

τύπους των έργων του συγγραφέα ως sinequa non προϋποθέσεις. Το θέµα µε τους 

εναερίτες στην τελευταία σκηνή παραπέµπει, σύµφωνα µε την κριτική,1861 στη σηµασία  

των στυλιτών για την ορθόδοξη παράδοση και τη διακειµενική της διασύνδεση µε το θέµα 

του αναχωρητισµού . 

          Ένα δεύτερο θέµα κοντινό στο πρώτο, το θέµα των συνόρων, υπογραµµίζεται από 

τον ήρωα-αναχωρητή µε εµφατικό τρόπο: 

         Το σπίτι µας είναι σπίτι σου. Το σπίτι µας... Περάσαµε τα σύνορα και είµαστε ακόµα εδώ. 

Μα πόσα σύνορα πρέπει να περάσουµε, για να πάµε σπίτι µας;  

Το θέµα των συνόρων επανέρχεται και στο κείµενο του Βαλτινού Συναξάρι Αντρέα 

Κορδοπάτη. Βιβλίο Δεύτερο: Βαλκανικοί -’22 µε την απόδοση της τραγικής κατάληξης της 

µοίρας του πολέµου στις ζωές των ανθρώπων. Το εν λόγω θέµα µπορεί να  µας οδηγήσει 

στην πρόσληψη  των συνόρων ως ενός τέρµατος, ή ενός µεταβατικού τόπου  στον οποίο ο 

άνθρωπος οποιασδήποτε εθνικότητας προσδοκεί την αναζήτηση της Γης της Επαγγελίας.  

         Ένα ενδιαφέρον θέµα διακειµενικής αναφοράς αποτελεί η µετακινηµατογραφική 

διάσταση της ταινίας και προσφιλής σε κείµενα του Βαλτινού ως µεταλογοτεχνική, το 

τηλεοπτικό ρεπορτάζ γύρω από το ζήτηµα της µετανάστευσης, του εκτοπισµού και η  

τραγική συνειδητοποίηση εκ µέρους του δηµοσιογράφου των πολιτικών παιχνιδιών εις 

βάρος των ανθρώπινων ζωών και της δοκιµασίας σωµάτων και ψυχών.1862 

          Μια επίσης σηµαντική  διακειµενική σύνδεση του συγκεκριµένου σεναρίου  µε το 

έργο του Βαλτινού, ιδιαιτέρως µε κείµενα όπως τα Στοιχεία για τη δεκαετία του ’60 και 

Τρία Ελληνικά Μονόπρακτα, αποτελεί το ότι το φόντο,1863 µε την κίνηση travelling του 

																																																								
1860  Βλ. Angel  Quintana  « Οι αποτυχίες της Ιστορίας», µτφρ. Δηµήτρης Κερκινός, σε ηλεκτρονική µορφή, 
προσβάσιµο στον σύνδεσµο   http://www.theoangelopoulos.gr/keimeva/to_metewro_bnma_tou_pelargou-
3.pdf (τελευταία ανάκτηση  16-11-2020), πρώτη δηµοσίευση Nosferatu, τχ. 24, 1997, σ. 2 . 
1861 Βλ. Andrew Horton, The Films of Theo Angelopoulos: A Cinema of Contemplation, Princeton University 
Press, NJ.,  σ. 177. 
1862 Στο ίδιο, σ. 2. 
1863Βλ. Francois Niney, «Πέρα από τα όρια», µτφρ. Ινώ Ρόζου, σε ηλεκτρονική µορφή, 
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γερανού να δίνει µια αίσθηση του µετέωρου χρόνου και  της ακίνητης κίνησης,  αποκτά 

µεγαλύτερη σηµασία από το βασικό θέµα: η επιλογή αυτή βρίσκεται σε ευθεία αναλογία 

µε  µε το γεγονός ότι στα παραπάνω κείµενα η περιρρέουσα ατµόσφαιρα υπερτερεί του 

κεντρικού θέµατος, το οποίο ουσιαστικά είναι ελλειπτικό, δίνεται µε κενά τα οποία 

καλούνται να συµπληρώσουν οι θεατές. 

         Η στάση του σεναρίου Το µετέωρο βήµα του πελαργού απέναντι στην Ιστορία 

επιβεβαιώνει τη θέση η οποία έχει διατυπωθεί από την κριτική αναφορικά µε το έργο του 

Αγγελόπουλου και συναρτάται µε τη βαλτινική κοσµοθεωρία: 

         [...] Τον Αγγελόπουλο δεν τον ενδιαφέρουν οι ηρωϊκές πράξεις, ή µάλλον δεν υπάρχουν γι’ 

αυτόν ηρωϊκές πράξεις. ∆εν ασχολείται µ’ αυτό που όλοι ξέρουν, αλλά µ’ αυτό που δεν 

ξέρουν ότι γνωρίζουν· όχι µ’ αυτό που είναι εµφανές, «µεγάλο», αλλά µ’ αυτό που είναι 

κρυµµένο στις σκοτεινές γωνιές της Ιστορίας και που το αναδεικνύει από την ταπεινή του 

πλευρά: των µικρών ηρώων που είναι πάντα οι ίδιοι «φτωχοί», ανώνυµοι, που µε διαφορετικό 

ρούχο, ίδιοι µε τον εαυτό τους, αλλά και διαφορετικοί, κατοικούν τις εποχές καθώς η µια 

διαδέχεται την άλλη, υφαίνοντας το δίχτυ αυτού που ονοµάζουµε λαϊκή µνήµη. Όλα όσα 

κινούν τη µοίρα τους, βρίσκονται πίσω απ’ τη σκηνή της Ιστορίας, στο παρασκήνιο, που 

παραµένει σταθερό και αναλλοίωτο, και πάντα οδηγεί, µε τελετουργική ακρίβεια, στην 

συνήθη τραγική επανάληψή της. 1864 

η οποία ενδιαφέρεται περισσότερο για την αίσθηση της ιστορίας παρά για τη γνώση της, 

όπως δείξαµε στα προηγούµενα κεφάλαια, και στοχεύει στην πρόσληψη της 

πραγµατικότητας ως  επαναλαµβανόµενου θραυσµατικού  βιώµατος. 

         Διακειµενική συσχέτιση, τέλος, µε το µεγαλύτερο  µε το µεγαλύτερο τµήµα της 

λογοτεχνικής παραγωγής του Βαλτινού εντοπίζεται στη χωροχρονική προσέγγιση  του 

Μετέωρου Βήµατος του Πελαργού, µε τη µονταζιακή τεχνική, η οποία αναπτύσσει 

ελλειπτικά το κάδρο και λειτουργεί σύµφωνα µε τη διατύπωση του Βρασίδα  Καραλή: 

Το  φαινοµενολογικό βλέµµα αποδοµώντας τη χολλυγουντιανή αισθητική, κινείται µεταξύ 

αφαιρετικού και συγκεκριµένου χώρου προβάλλοντας σε αυτά δοµές νοηµάτων. Η 

ταλάντευση ανάµεσα στην αφαίρεση και τη συγκεκριµένη απεικόνιση αναπαριστά τη 

βάσιµη πραγµατικότητα των ιστοριών του. Η ένταση µεταξύ αυτού το οποίο βλέπεται και 

αυτού το οποίο δεν βλέπεται µέσα στο κάδρο, είναι ισχυρότερη απ’ ό,τι περικλείεται στο 
																																																																																																																																																																								
προσβάσιµο στον σύνδεσµο http://www.theoangelopoulos.gr/keimeva/to_metewro_bnma_tou_pelargou-
2.pdf, (τελευταία ανάκτηση 16-11-2020),  πρώτη δηµοσίευση  Cahiers du Cinema τχ. 450, 1991,  σ. 1. 
1864  Βλ. Ειρήνη Στάθη , «Θόδωρος Αγγελόπουλος.Ταξίδι στα όρια της Ιστορίας» σε ηλεκτρονική µορφή 
http://www.theoangelopoulos.gr/avaluseis/19.pdf, , σ. 2 (τελευταία ανάκτηση 17-11-2020). 
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κάδρο ή προκύπτει από τη διαδοχή των κάδρων. Αυτή η ένταση δεν οδηγείται σε επίλυση 

αλλά παραµένει εκκρεµής, αφού δεν εξασφαλίζεται καµία ολοκλήρωση από τον πλασµατικό 

χαρακτήρα των εικόνων. […] Καθώς το κείµενο προορίζεται να απεικονισθεί, η κίνηση της 

κάµερας µέσα από τον χρόνο διαµορφώνει έναν ρυθµό κίνησης, ο οποίος εξερευνά την 

προσωπική χρονικότητα. Παρόλα αυτά η η εµπειρία δεν καταλήγει σε  φυγή ή σε απόσπαση 

αλλά διαµορφώνεται σε δίκτυο σηµαντικών συνδέσεων µεταξύ του συµβολικού κόσµου και 

της υποστήριξης από τις κοινωνικές πραγµατικότητες. 1865 

       

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

																																																								
1865 Βλ. Vrasidas Karalis, «An Essay on the Ocular Poetics of Theo Angelopoulos Political projects and their 
aesthetics», στο βιβλίο του Realism in Greek Cinema, I.B.Tauris, Sydney, 2016, σ. 160 ,  σε ηλεκτρονική 
µορφή, προσβάσιµο στον σύνδεσµο  
https://www.academia.edu/37768311/An_Essay_on_the_Ocular_Poetics_of_Theo_Angelopoulos_Political_
projects_and_their_aesthetics, (Τελευταία ανάκτηση 17-11-2020) [Η µετάφραση των αποσπασµάτων είναι 
δική µου]  



	 373	

 

 

 

Συµπεράσµατα 

 
 

Η παρούσα διδακτορική εργασία, κινούµενη σε ένα ερευνητικό πεδίο το οποίο βρίσκεται 

σε ανάπτυξη  στα φιλολογικά τµήµατα που επιχειρούν µε επιτυχία τα τελευταία χρόνια τη 

διεύρυνση των ερευνητικών τους οριζόντων, επιχείρησε να διερευνήσει τις κειµενικές 

συµπυκνώσεις του κινηµατογράφου, οι οποίες  συγκροτούν τη λογοτεχνική γραφή. Κατ’ 

αυτόν τον τρόπο  αποπειραθήκαµε  να καταδείξουµε ότι η λογοτεχνική γραφή του 

Βαλτινού υιοθετεί στη σύνθεσή της  το κειµενοποιηµένο κινηµατογραφικό,1866  το οποίο 

αναφέρεται σε τρεις άξονες.  

           Πρώτος άξονας είναι τα  στοιχεία περιεχοµένου, δηλαδή αναφορές στον 

κινηµατογράφο, σε συγκεκριµένα είδη, όπως το film noir µε χαρακτηριστική περίπτωση 

το διήγηµα  «Αναδροµή» από τη συλλογή Εθισµός στη νικοτίνη. Επίσης το βιογραφικό 

φιλµ περιπέτειας µε τη γρήγορη δράση και τον πρωτοπρόσωπο αφηγητή βρίσκει µεγάλη 

ανταπόκριση στο Συναξάρι Αντρέα Κορδοπάτη. Τα φιλµ του Αντονιόνι για την αστική 

αποξένωση βρίσκουν  λογοτεχνικό αντίκρυσµα στα Φτερά Μπεκάτσας και στο Μπλέ βαθύ 

σχεδόν µαύρο, Ηµερόλογιο της Αλοννήσου. 

          Δεύτερος άξονας είναι τα στοιχεία δοµής, δηλαδή στην αφηγηµατική συγκρότηση, 

στις µορφές εστίασης, στην αφηγηµατική φωνή off voice που δεν συµµετέχει στα 

γεγονότα,   την αναγνωστική πρόσληψη του αφηγηµατικού  υλικού  µε την αναγκαστική 

αναδιάταξή του από τον ισοδύναµο µηχανισµό του κινηµατογραφικού µοντάζ. Επίσης η 

κινηµατογραφότροπη  εξαφάνιση του αφηγητή σε κείµενα όπως τα Φτερά Μπεκάτσας  και  

η οικονοµία του λόγου του αφηγητή στη λογική του  κινηµατογραφικού voice over σε 

κείµενα όπως το Συναξάρι Αντρέα Κορδοπάτη. Βιβλίο Δεύτερο: Βαλκανικοί –’22 υλοποιούν 

τη δείξη ως αφηγηµατικό τρόπο, αναδεικύοντας  την πρόθεση του συγγραφέα να µιλήσει 

																																																								
1866 Βλ. Φραγκούλη, Η σχέση της ελληνικής µεταπολεµικής πεζογραφίας (1949-2009) µε τον κινηµατογράφο. 
Μια εξέταση υπό το πρίσµα της συγκριτικής ποιητικής, ό.π., σσ. 119-120. 
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µέσω των εικόνων.1867 Η επιτάχυνση της αφήγησης στο Συναξάρι Αντρέα Κορδοπάτη. 

Βιβλίο Πρώτο:Αµερική αποτελεί ένα επιπλέον στοιχείο κινηµατογραφικής επίδρασης στο 

κείµενο του Βαλτινού. 

         Στο επίπεδο της αξιοποίησης της τεχνικής του κινηµατογραφικού µοντάζ και της 

παραπλήσιας τεχνικής του κολλάζ στη ζωγραφική, ο Βαλτινός, πρωτοπόρος στο  σύνολο  

της νεοελληνικής λογοτεχνίας, συγκροτεί την ταυτότητα των εν λόγω κειµένων, 

συνθέτοντας µια ρηξικέλευθη πρόταση η οποία αποκτά σηµασία και σωµατοποιείται  

µέσω της πρόσληψης του αναγνώστη, σε αναλογία µε την πρόσληψη του 

κινηµατογραφικού υλικού από τον θεατή µέσω της αναδιάταξης των κάδρων από τον 

µηχανισµό του editing και µε την πρόσληψη των έργων ζωγραφικής pastiche, εικαστικών 

συνθέσεων, οι οποίες συντίθενται απο προϋπάρχοντα υλικά.  Η θέση της κριτικής για το εν 

λόγω ζήτηµα  έχει αναδείξει την καθοριστική  συµβολή του αναγνώστη στον µηχανισµό 

νοηµατοδότησης του κειµένου, καθώς επισηµαίνει  ότι «οι αφηγήσεις της αναθεωρηµένης 

αναπαράστασης προϋποθέτουν έναν αναγνώστη /θεατή, ο οποίος ιδανικά θα είναι σε θέση 

να αναγνωρίσει τους πειραµατισµούς του δηµιουργού ως τέτοιους, να τους απολαύσει και 

να αποδώσει στον σκηνοθέτη-δηµιουργό τα εύσηµα και να αναγνωρίσει τα 

κοινωνικοπολιτικά ζητήµατα που θέτει το κάθε έργο».1868 

      Τρίτος άξονας είναι τα  στοιχεία ύφους, µε προσοµοίωση τεχνικών µετάβασης  από το 

ένα κάδρο στο άλλο, στοιχεία τα οποία  µας παραπέµπουν στη διαχείριση του χώρου  από 

το κινηµατογραφικό  κάδρο και τις δυνατές λήψεις µε κριτήριο τη θέση της κάµερας, τις 

γωνίες λήψης. Ο Βαλτινός χρησιµοποιεί την οπτικοποίηση του µακρινού πλάνου, 

αναλογικά µε το πλάνο εδραίωσης  στον κινηµατογράφο, στην περίπτωση κατά την οποία 

επιθυµεί να εισαγάγει τον τόπο των ανθρώπινων πράξεων. Επίσης υιοθετεί το πλάνο 

µεσαίας λήψης, όταν αναδεικνύει τα δρώντα πρόσωπα, ή τα πρόσωπα τα οποία υφίστανται 

τις συνέπειες των περιστάσεων της υπαρξιακής περιπλάνησης και της επίδρασης της 

Ιστορίας. Καθώς η λογοτεχνία του Βαλτινού αποτελεί ένα παλίµψηστο της ατοµικής 

περιπλάνησης στους καιρούς οι οποίοι καθόρισαν την πορεία του νεότερου ελληνισµού, 

είναι εύλογη η χρήση του κοντινού κάδρου, το οποίο διαµορφώθηκε στα πρώτα βήµατα 

του νέου µέσου ως καθρέφτης της ψυχής και σύµφωνα µε τις παρατηρήσεις  της 

																																																								
1867 Στο ίδιο, σ. 389. 
1868 Στο ίδιο, σ. 338. 
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δοµιστικής προσέγγισης των  κινηµατογραφικών αφηγήσεων ως ισοδύναµης του σχήµατος 

της µετωνυµίας. Επίσης η λογική της δυνατότητας κίνησης της κάµερας και αλλαγής 

θέσης της σε σχέση µε το αντικείµενο θέασης, ενσωµατώνεται στο γλωσσικό πεδίο της 

λογοτεχνικής γραφής επιτρέποντάς της να προσλάβει την πολυπροοπτική της 

πραγµατικότητας, την οποία στερείται λόγω της φύσεως  του µέσου, δίνοντας την 

ψευδαίσθηση της κίνησης. Ουσιαστικά στα έργα του Βαλτινού διαπιστώνεται η 

παρατήρηση της νεότερης φιλολογικής κριτικής για τη βλεµµατοποίηση της λογοτεχνικής 

αφήγησης ως στοιχείου διαλόγου µε την κινηµατογραφική αφήγηση, µε τη διάκριση 

θέασης και γνώσης. 1869  Η εικονοκεντρική διάσταση του βαλτινικού λόγου  

χαρακτηρίζεται από την αίσθηση της εξωτερικής εστίασης, λέγοντας λιγότερα από όσα 

γνωρίζει το πρόσωπο,  «καθώς δεν µας κάνει ποτέ µετόχους των σκέψεων του ήρωα».1870 

Ο Βαλτινός, όπως έχει διαπιστωθεί από την κριτική, πειραµατίστηκε µε τη λογοτεχνική 

φόρµα, όχι εκκινώντας από διάθεση ακκισµού, ιδιορρυθµίας και καλλιτεχνικής 

µαταιοδοξίας αλλά έχοντας εκτιµήσει τις διαχρονικές υλοποιήσεις της και  

συνειδητοποιώντας το τεχνικό αδιέξοδο στο οποίο οδηγήθηκε η παραδοσιακή αφήγηση, 

αδιέξοδο που  επιτάθηκε και από την εµφάνιση του κινηµατογράφου  και των  

εκφραστικών δυνατοτήτων του, οι οποίες έθεταν σε αµφισβήτηση την παρωχηµένη 

αποτελεσµατικότητα  της  αφήγησης της λογοτεχνίας και υπεδείκνυαν την απαίτηση να 

αναζητηθούν επαρκέστερες  και πιο ανανεωµένες φόρµες.  

         Όπως έχει υπογραµµίσει ο Βαλτινός στο ερώτηµα αν υπάρχει «κινηµατογραφική 

γραφή και αν ο συγγραφέας γράφει σαν να προβάλλεται ταινία: 

          Θα έλεγα πως είναι κατασκεύασµα αυτό. Υπάρχει ένα βιβλίο καινοτόµο, που φέρνει  

καινούργια αντίληψη στο πώς εξελίσσονται τα πράγµατα. Το µοντάζ που είναι µια έννοια 

βασική στον κινηµατογράφο, δηλαδή η σύνδεση των εικόνων, η δηµιουργική σύνδεση και 

σχέση τους, έχει επηρεάσει κατά κάποιον τρόπο τη λογοτεχνία µέχρι κάποιο σηµείο. Γιατί ο 

κινηµατογράφος είναι βέβαια, πιο νέα µορφή τέχνης, αλλά η λογοτεχνία είναι πολύ πιο 

παλιά και πολύ πιο σοφή. Έχει δανειστεί πράγµατα από τον κινηµατογράφο, καθώς το µάτι 

έχει εθιστεί στις γρήγορες εναλλαγές, σε µια οικονοµία. Αυτά τα έχει πάρει και τα έχει 

αξιοποιήσει µε τον δικό της τρόπο.Υπάρχει κινηµατογραφική γραφή, αλλ’ αυτό δε σηµαίνει 

τίποτα. Είναι ένα κλισέ, το βάζουµε κάθε φορά για να πούµε εύκολα αυτό που θέλουµε να 

																																																								
1869 Στο ίδιο  σ. 353. 
1870 Στο ίδιο, σ. 328. 
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πούµε  µε λιγότερα λόγια, για να είναι κατανοητό στον περισσότερο κόσµο... Εξαρτάται πώς 

το χρησιµοποιεί κανείς. Βέβαια αν είναι απλώς για να υπάρχει µια δράση κι ένα τρεχαλητό, 

ένα ντέτεκτιβ σόρι που τα χρειάζεται αυτά τα πράγµατα, είνα µια λογοτεχνία κατανάλωσιµη. 

Αν αυτά τα χρησιµοποιήσει κανείς µ’ έναν άλλο τρόπο, πιο βαθύ, πιο σοβαρό, πιο 

προβληµατισµένο.Υπάρχει µια επίδραση, βεβαίως του κινηµατογράφου, της µατιάς της 

κινηµατογραφικής στη λογοτεχνία. Αυτό είναι αναπόφευκτο.1871 

          Επίσης  µπορούµε να εκτιµήσουµε ότι λόγω της διπλής ενασχόλησης του Βαλτινού 

µε τη συγγραφή σεναρίων για κινηµατογραφικές ταινίες αλλά και τη λογοτεχνική 

συγγραφή, στάθηκε εφικτό να πραγµατωθούν αυτές οι αναζητήσεις και να 

αποκρυσταλλωθούν σε συγκεκριµένα κείµενα, όπως τα Στοιχεία από τη δεκαετία του’60, 

Τρία Ελληνικά Μονόπρακτα, Ηµερολόγιο 1836-2011, Ηµερολόγιο της Αλοννήσου, Φτερά 

Μπεκάτσας, Μπλε βαθύ σχεδόν µαύρο, αλλά και στα περισσότερα κείµενά του εν σπέρµατι 

ή σε περιορισµένο βαθµό. Ο χώρος χρησιµοποιείται από τον Βαλτινό  σε µια δυναµική 

σύνδεση µε τον χρόνο, η οποία προσιδιάζει στην εξέλιξη του κινηµατογραφικού λόγου και 

το πώς αυτός αντιλήφθηκε την παροντικότητα του κάδρου, έστω και αν ο χρόνος  

εκτύλιξης των γεγονότων υπαγορεύει την αναφορά στο παρελθόν. 

         Ιδιαιτέρως η περίπτωση του Ηµερολογίου της Αλοννήσου αποτελεί ένα υβριδικό  

αισθητικό αποτέλεσµα, το οποίο αξιοποιεί αφενός την αλληλεπίδραση της λογοτεχνίας και 

της τεχνολογίας, παραπέµποντας ως έναν βαθµό και στη δυναµική της επίδρασης του 

κινηµατογράφου στη λογοτεχνία, αφετέρου εκφράζει την εξελικτική πορεία του 

προσδιορισµού της αφηγηµατικής ταυτότητας εκ µέρους  του δηµιουργού τον 20ο αιώνα 

και εξής, είτε συµµετέχει συνειδητά στην πρώτη προϋπόθεση είτε όχι.  

        Όσον αφορά στη σεναριακή παράµετρο της συγγραφικής παραγωγής του Βαλτινού  

και χωρίς να παραγνωρίζουµε τη µη λογοτεχνική αξίωση του σεναρίου ως κειµένου, για 

να χρησιµοποιήσουµε µια σκέψη του ίδιου του δηµιουργού, 1872  διαπιστώνονται 

διακειµενικές αναφορές σε επίπεδο τεχνικής µε την προσφιλή τάση του για τη  

µεταγλωσσική  mise en abyme,  την ιστορία µέσα στην ιστορία,  η οποία εξασφαλίζει µια 

προσέγγιση βάθους, αλλά και σε επίπεδο θεµάτων, τα οποία τον  απασχολούν  σε όλο το 

																																																								
1871 Βλ. Θανάσης Βαλτινός  «Είναι µια επιλογή µοιραία»,  στο Θανάσης Βαλτινός, Όπως ο έρωτας. Επιλογή 
συνεντεύξεων, 1972-2018, Φιλολογική επιµέλεια-επίµετρο Κωστής Δανόπουλος, Βιβλιοπωλείον της 
«Εστίας», Αθήνα,  σ. 322. 
1872 Βλ. Θανάσης Βαλτινός , «Σενάριο (αυτό το σκοτεινό αντικείµενο  του πόθου», στο Θανάσης Βαλτινός , 
Όπως ο έρωτας. Επιλογή συνεντεύξεων, 1977-2018, ό.π.,  σ. 113.     
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εύρος της λογοτεχνικής ανάπτυξης, όπως το θέµα της αίσθησης της ιστορίας1873 και της 

προβολής  σ’ αυτήν της ατοµικής περιπέτειας, της ερµητικής στάσης1874 του δηµιουργού 

στην εξέλιξη των πραγµάτων και της δυναµικής σχέσης της προφορικής διάστασης της 

γλώσσας1875 µε τη λογοτεχνική πρόθεση.  

        Παρά τις διαπιστωµένες κινηµατογραφότροπες τεχνικές στη λογοτεχνία του 

Βαλτινού, όπως ήδη δείξαµε, δεν παραγνωρίζονται από τον ίδιο, όπως και απο τους πιο 

προσεκτικούς  µελετητές, οι ξεχωριστές εκφραστικές δυνατότητες του κάθε µέσου, οι 

οποίες δεν µπορούν να ανταλλαχθούν ή να ισοζυγισθούν στην ώσµωση των δύο τεχνών, ή 

να αποτελούν αυστηρά προσδιορισµένο  αντικείµενο µελέτης του θεωρητικού 

ερωτήµατος,  αν είναι δυνατή η µεταφορά τους. 

       Η παρούσα εργασία κατέδειξε τη διπλή φύση του λόγου του Θανάση Βαλτινού ως 

λογοτεχνικού και ως κινηµατογραφικού, αφού τον ενέταξε στο πλαίσιο των 

διακαλλιτεχνικών ανταλλαγών οι οποίες συµβαίνουν σε µεγάλο τµήµα της νεοελληνικής 

λογοτεχνίας ιδίως κατά τη διάρκεια του 20ου αιώνα. Οι δύο ιδιότητες του συγγραφέα 

συνεργάζονται αρµονικά στο έργο του και η αλληλεπίδραση της κινηµατογραφικής 

γραφής µε τη λογοτεχνική συγγραφή συµβαίνει σε τέτοιο βαθµό, ώστε να δίνει 

δηµιουργική ώθηση στην αφηγηµατική προσπάθεια του Βαλτινού. Η διδακτορική εργασία 

ευελπιστεί ότι µε  την ολόκληρωσή της ότι θα συµβάλλει στην  περαιτέρω διεύρυνση του 

ερευνητικού πλαισίου της φιλολογικής κριτικής όσον αφορά  στις  προϋποθέσεις της 

µελέτης  και στον  εµπλουτισµό των θεµατικών πεδίων  των  διακαλλιτεχνικών σπουδών. 

	
	
	
	
	

 

 

 

 

																																																								
1873 Βλ. Θανάσης Βαλτινός, «Από την ιστορία και την πολιτική στη καθηµερινότητα», Κρασί και νύµφες, 
ό.π., σ. 274. 
1874 Βλ. Θανάσης Βαλτινός, «Άσκηση ελευθερίας», Κρασί και νύµφες, σσ. 40-41. 
1875 Βλ. Θανάσης Βαλτινός, «Ουροβόρος όφις», Κρασί και νύµφες, σσ. 323-325. 
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Παράρτηµα: Συζήτηση  µε τον Θανάση Βαλτινό στο Ίδρυµα Πέτρος 

Χάρης,  Νοέµβριος 2017 

	
	
Κ. Κουκάκης: Να ξεκινήσουµε από το ερώτηµα το οποίο έχει απασχολήσει την 

θεωρητική έρευνα αλλά και τη λογοτεχνική και σκηνοθετική πράξη, ποια νοµίζετε ότι 

είναι η σχέση του κινηµατογράφου µε τη λογοτεχνία; 

Θανάσης Βαλτινός: Είναι διαφορετικές τέχνες, ο κινηµατογράφος είναι εντελώς 

διαφορετική τέχνη απο την πεζογραφία. Επειδή όµως υπάρχει µια ιστορία που εξελίσσεται 

και στις δυο, ο κόσµος τα συγχέει συχνά, θεωρείται ο κινηµατογράφος  ότι είναι περίπου 

το ίδιο, ότι είναι ένα µυθιστόρηµα, είναι ένα διήγηµα. Τα εκφραστικά τους µέσα είναι 

εντελώς  διαφορετικά, ο κινηµατογράφος βασίζεται στην εικόνα ουσιαστικά. 

Κ. Κουκάκης: Και στον χώρο. 

Θανάσης Βαλτινός: Την εικόνα γενικώς  και στην κίνηση, στη δραµατουργική εξέλιξη 

των πραγµάτων.  Η πεζογραφία τα χρησιµοποιεί αυτά αλλά µε εντελώς διαφορετικό 

τρόπο. Δίνει τις εικόνες αυτές, την αίσθηση µιας κίνησης. Εν πάση περιπτώσει οι διαφορές  

είναι ουσιαστικές. 

Κ. Κουκάκης: Ναι, το έχετε πει αυτό και το έχω καταγράψει εδώ και καιρό  πριν 

ξεκινήσω τη διδακτορική διατριβή. Να σας πω παρενθετικά ότι στο µεταπτυχιακό  είχα 

κάνει συγκριτολογική εργασία στο Η Κάθοδος των εννιά και στην ταινία του Θόδωρου 

Αγγελόπουλου Οι κυνηγοί  αλλά τη µελέτησα περισσότερο από το πρίσµα του 

διαθεµατικού τους συσχετισµού , ότι έχουν ένα κοινό ιστορικό κορµό. 

Θανάσης Βαλτινός: Ο Θόδωρος αντλούσε απο µένα συνέχεια, όλα τα θέµατά του εν 

σπέρµατι  βγαίνουν από  τη δική µου γραφή. Άλλωστε έχουµε συνεργαστεί, όλα τα θέµατα 

τα είχαµε συζητήσει πριν γίνουν σενάρια, αρκετές φορές. 

Κ. Κουκάκης: Από την πρώτη ταινία,	την Αναπαράσταση . 
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Θανάσης Βαλτινός: Είχε φύγει, είχε βρει παραγωγή από την Ιταλία, ήταν Άγγλοι τότε, 

όλοι  είµαστε άνεργοι κινηµατογραφιστές, δεν ήθελε να µπλέξουµε µε την παραγωγή την 

τρέχουσα, εµπορικές ταινίες, αυτόν τον καιρό είχαµε κάνει κουβέντες, πάρα πολλές 

κουβέντες  για τον κινηµατογράφο, για το µέλλον της τέχνης, της ζωής µας, για την 

κατάσταση που επικρατούσε στο πνευµατικό επίπεδο. 

Κ. Κουκάκης: Είχατε κάνει σπουδές στον κινηµατογράφο, θεωρία ή και πρακτική  και 

σκηνοθεσία; 

Θανάσης Βαλτινός:  Ναι και σκηνοθεσία. 

Κ. Κουκάκης:  Ήθελα να σας πω για τα σκέλη  της εργασίας µου. Ο άξονας της εργασίας 

µου είναι οι κινηµατογραφικές τεχνικές και τα διαθεµατικά στοιχεία στη γραφή σας. Οι 

θεωρητικές θέσεις σας που δεν έχουν εκφραστεί κάπου συγκροτηµένα, παρά κυρίως σε 

συνεντεύξεις σας, βλέπε τη συνέντευξη µε τον Τάσο Γουδέλη στο Δέντρο και µε τον 

Βαγγέλη Ραπτόπουλο στο Αντί είναι το πρώτο σκέλος της εργασίας. Το δεύτερο σκέλος 

καλύπτει το ερώτηµα αν η γραφή σας ενσυνείδητα εµφανίζει διαθεµατικά στοιχεία 

κινηµατογραφικής τεχνικής. Να σας πω έν παράδειγµα, αν συµφωνείτε:  στην Κάθοδο των 

εννιά  έχετε µια οπτική γωνία που θυµίζει, αυτό ήθελα να µου πείτε, γίνεται ενσυνείδητα ή 

σας υπολανθάνει λόγω των κινηµατογραφικών σπουδών, έχετε λογική plongée, σε 

ορισµένα σηµεία, δεν ξέρω αν  το θυµάστε … πλάνο από κάτω, πλάνο από πάνω, όταν 

παρακολουθεί  η οµάδα των  ανταρτών την πλευρά του δεξιού. 

Θανάσης Βαλτινός: Κοιτάξτε επειδή έχω σπουδάσει κινηµατογράφο,την τεχνική του που 

µε βόλευε και µε βολεύει σε πολλά πράγµατα που είναι πεζογραφία, διηγήµατα, τη 

χρησιµοποιώ εµµέσως. Η τεχνική  φαίνεται πίσω, υπάρχουν οι γνώσεις. 

Κ.Κουκάκης: Άρα το κάνετε εµπρόθετα, δεν το κάνετε  από συµβεβηκός. 

Θανάσης Βαλτινός: Καθόλου, η αίσθηση του µοντάζ, που  είναι βασική  

κινηµατογραφική αρχή,  στο έργο µου υπάρχει.Τα Στοιχεία για τη δεκαετία του ’60 είναι 

θεµελιωµένα  πάνω στην έννοια του µοντάζ. 

Κ. Κουκάκης: Είναι και κείµενο που έχει µελετηθεί για τη γραφή κολλάζ και µοντάζ από 

τον Γιώργο Περαντωνάκη, αν έχετε υπ’ όψιν σας, σας επικαλείται όταν τεκµηριώνει τη 

θέση του.  

Θανάσης  Βαλτινός: Ναι, η σχέση ειναι άµεση, παρόλο που το σενάριο δεν έχει 

απαιτήσεις λογοτεχνικής διατύπωσης.  
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Κ. Κουκάκης: Το λέτε αυτό κάπου. Λέτε ότι δεν είναι λογοτεχνικό κείµενο ούτε διεκδικεί 

δάφνες λοτεχνικότητας. 

Θανάσης Βαλτινός: Ακριβώς, καµιά φορά συµβαίνει να είναι καλογραµµένο και να έχει 

και λογοτεχνικές αξίες. Όλα τα δικά µου σενάρια είναι προσεγµένα εκφραστικά. 

Κ. Κουκάκης: Γιατί είχατε αυτήν την προέλευση. 

Θανάσης Βαλτινός: Όχι µόνο. Γιατί  δίνουν και  το κλίµα, και  την ατµόσφαιρα καλύτερα, 

γιατί, κάτι  παραπάνω δίνει  περισσότερο το κλίµα, την ατµόσφαιρα της στιγµής, τις 

ψυχολογικές καταστάσεις των προσώπων. Όλα αυτά βοηθάνε. 

Κ. Κουκάκης: Λέγατε στον Τάσο Γουδέλη ότι είναι το κινούν αίτιο, συµφωνούµε σε 

αυτό, νοµίζω ότι το σενάριο είναι το κινούν αίτιο της ταινίας, δεν έχει όµως λογοτεχνική 

αυτοτέλεια. Γιατί δεν επαρκεί. Είναι αναγκαίο αλλά δεν είναι επαρκές. 

Θανάσης Βαλτινός: Όχι βέβαια. Είναι καλογραµµένα σενάρια, άλλα  σηµειώσεις. Ένα 

καλό σενάριο για τον κινηµατογράφο δε σηµαίνει και καλό λογοτεχνικά. Αυτό που 

κυριαρχεί στο σενάριο είναι η ζωντανή ύλη αυτών που γίνονται, των προσώπων, των 

ψυχολογικών καταστάσεων. 

Κ. Κουκάκης: Καταλαβαίνω τι λέτε, γιατί έχω ασχοληθεί, να περάσουν από το σενάριο 

στο storyboard, όπως το λένε στην αµερικανική ορολογία, το πώς θα εικονοποιηθούν τα 

λεκτικά. Δυστυχώς δεν αναφερόταν το όνοµά σας στα σενάρια για τις ταινίες του 

Αγγελόπουλου, Αναπαράσταση, Μέρες του ’36, Ταξίδι στα Κύθηρα, Τοπίο στην οµίχλη , Το 

µετέωρο βήµα του πελαργού και αρχικά δηµιουργήθηκε µια παρεξήγηση για τον βαθµό 

συµµετοχής σας στη συγγραφή των σεναρίων αυτών . 

Θανάσης Βαλτινός: Ναι, έχω µιλήσει για αυτό σε συνέντευξη στο Αντί. Τελικά λύθηκε η 

παρεξήγηση. 

Κ. Κουκάκης:  Υπάρχουν ταινίες µε σενάριο αποκλειστικά από εσάς; 

Θανάσης Βαλτινός: Ναι βέβαια, Δούρειος ίππος του Τρέντυ Ρουµανά, Ενώ σφύριζε το 

τραίνο των Χατζηθανάση –Χαραλαµπόπουλου και έχω βοηθήσει στη συγγραφή σεναρίων 

για ταινίες, όπως Η Νύχτα µε τη Σιλένα του Νίκου Παναγιωτάτου, Το φτερό της µύγας του 

Σιοπαχά, Τα νυχτοπερπατήµατα του Ζερβουλάκου, Γενέθλια Πόλη του Τάκη 

Παπαγιαννίδη. Τα κείµενα των σεναρίων πιθανώς βρίσκονται στη διάθεση των 

σκηνοθετών.  
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Κ. Κουκάκης: Στη µελέτη των σεναρίων για τις ανάγκες της διδακτορικής εργασίας µας, 

χρειάζεται να στηριχθούµε στο κείµενο. Αν και ξέρετε ότι υπάρχει η θεωρητική 

τοποθέτηση της Νεοµαρξιστικής Σχολής Althusser, Macherey, Eagleton, η οποία 

υποστηρίζει ότι η µελέτη του κειµένου δεν αφορά στον συγγραφέα, θέση µε την οποία εγώ 

διαφωνώ. 

Θανάσης Βαλτινός: Οι Γάλλοι, όπως έχει πει ο Καίσλερ, είναι σαν τη γρίππη. Γράφουν 

ένα 16σέλιδο  και µπορούν να γραφτούν εκατό σελίδες για αυτό. 

Κ. Κουκάκης: Νοµίζω ότι είναι ιµπρεσιονιστές στη γραφή τους. 

Θανάσης Βαλτινός: Οι Γάλλοι ασχολούνται µε τη θεωρία υπερβολικά, δεν είναι κακό 

όµως. 

Κ. Κουκάκης: Υπήρξαν πάντως λογοτέχνες στη Γαλλία, οι οποίοι έγραψαν σενάρια για 

ταινίες  του ποιητικού ρεαλισµού, όπως ο Jacques Prevert, στην Αµερική διαµορφώθηκε 

ένα ξεχωριστό γένος είδος ταινιών µε άξονα το αστυνοµικό µυθιστόρηµα συγγραφέων 

όπως ο Dashiel Hammett, ο Raymond Chandler. Και εσείς έχετε ασχοληθεί µε το νουάρ, 

αν δεν κάνω λάθος. 

Θανάσης Βαλτινός: Ναι. 

Κ. Κουκάκης: Είπατε ότι η βασική τεχνική που υιοθετεί η λογοτεχνία από τον 

κινηµατογράφο είναι το µοντάζ. Στο δικό σας το έργο γίνεται λόγω πρόθεσης; Η Σχολή 

στην οποία αναφέρθηκα προηγουµένως επισηµαίνει ότι  υπάρχει ένα λογοτεχνικό 

ασυνείδητο, το οποίο δεν ελέγχεται από τον συγγραφέα η ιδεολογία για την οποία κάνει 

λόγο ο Althusser. Ενα υλικό, το οποίο σε διαµορφώνει χωρίς να µπορείς να το ελέγξεις. 

Θανάσης Βαλτινός: Ισχύει αυτό. 

Κ. Κουκάκης: Ποια είναι τα στοιχεία τα οποία υιοθετεί η λογοτεχνική γραφή από τον 

κινηµατογράφο; 

Θανάσης Βαλτινός:  Δεν έχουµε µεγάλες περιγραφές. Γιατί λόγω κινηµατογράφου έχεις 

ένα πανοραµικό και βλέπεις τα πάντα.  Ο κινηµατογράφος άλλαξε την ευαισθησία µας και 

παρέσυρε την τέχνη. Η λογοτεχνία εκµεταλλεύθηκε αυτά που πήρε από τον 

κινηµατογράφο και ανανεώθηκε. Διαβάζει κανείς σελίδες από τον Dostoyevsky ή τον 

Flaubert, που θα µπορούσαν να λείπουν χωρίς απώλεια. 

Κ. Κουκάκης: Tolstoy. 
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Θανάσης Βαλτινός: Αυτά έφυγαν λόγω κινηµατογράφου. Οφείλονται στην 

ελλειπτικότητα του κινηµατογράφου. 

Κ. Κουκάκης: Είναι στόχευσή σας να δηµιουργήσετε ένα νέο είδος, µε το Ηµερόλογιο της 

Αλοννήσου . 

Θανάσης Βαλτινός: Είναι ένα είδος παιχνιδιού µε την εξάλειψη της γραφής και την 

προφορικότητα. Αυτά θα αναπτυχθούν σε βάθος χρόνου. Μπορεί να εκλείψει η ανάγκη να 

υπάρχει η λογοτεχνία όπως την ξέραµε. Εξάλλου τα πρώτα δείγµατα γραφής της 

Γραµµικής Β, ήταν καταγραφή  προΐόντων . 

Κ. Κουκάκης: Άρα δεν θα χρειάζεται η λογοτεχνία ως έκφραση συναισθηµάτων. Εσείς 

εξάλλου ξεκινήσατε την προσπάθεια ανανέωσης της φόρµας µε το κείµενό σας  Στοιχεία 

για τη δεκαετία του ’60. 

Θανάσης Βαλτινός: Σε ένα βάθος χρόνου τα θέµατα είναι τα ίδια. Μια τοιχογραφία θα 

ήταν κουραστική, γιατί ήδη παρουσιάστηκε. Η ανανέωση των µορφών είναι  όρος 

απαραίτητος, ανάγκη βασική. Κάποιος µέτρησε τα θέµατα στη λογοτεχνία, δεκαοκτώ 

είναι. Γράφουµε ένα τέλειο µυθιστόρηµα αλά Tolstoy, αλλά δεν κουβαλάει τίποτε 

καινούργιο. Έτσι προέκυψε το νέο µυθιστόρηµα, η µοντερνιστική γραφή. Η ανάγκη 

αλλαγής των µορφών είναι το ζητούµενο. Ειδάλλως οι άνθρωποι θα καβλώνουν µε τον 

ίδιο τρόπο, θα τρώνε µε τον ίδιο τρόπο. Δεν µπορεί  η λογοτεχνία να εκφράσει το 

καινούργιο αν δεν αναβλύζει. 

Κ. Κουκάκης: Αν είναι προσποιητή η γραφή. 

Θανάσης Βαλτινός: Κάποτε έπρεπε ο άνθρωποος να διαβάσει λογοτεχνία για να δεί. 

Τώρα τα ξέρει ήδη. Άρα κάτι άλλο πρέπει να του δοθεί. 

Κ. Κουκάκης: Συµφωνείτε µε την εκτίµηση των µελετητών ότι το διήγηµα ταιριάζει 

περσσότερο στο ελληνικό ιδιότυπο, απ’ ό,τι το µυθιστόρηµα; 

Θανάσης Βαλτινός: Το µυθιστόρηµα το έφερε η Γενιά του Τριάντα. Ουσιαστικά το 

διήγηµα ταιριάζει στην ελληνική ιδιατερότητα. Εξάλλου το µυθιστόρηµα ταιριάζει µε την 

αστική ζωή. Αστική ζωή θεµελιώθηκε στην Ελλάδα µετά το 1930. Υπάρχει ένας νέος 

τύπος µυθιστορήµατος. 

Κ. Κουκάκης: Αµφισβητείται η έννοια του είδους. 
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Θανάσης Βαλτινός: Αυτά ξεκίνησαν από πρακτικές ανάγκες, η διάκριση των ειδών από 

βιβλιογραφικές ανάγκες. Κατά την εκτίµησή µου η λογοτεχνία είναι ενιαία. Έχω γράψει 

ένα κείµενο «Οι πρόσφυγες», µία σελίδα µε µυθιστορηµατικό χαρακτήρα. 

Κ. Κουκάκης: Εσείς το λέτε ότι η συγγραφή ορισµένων κειµένων, σεναρίων έγινε και για 

λόγους επαγγελµατισµού, αλλά  ακόµα και αυτά τα κείµενά σας παρουσιάζουν ιδιαίτερο 

ενδιαφέρον. 

Θανάσης Βαλτινός: Πάνω απ’ όλα είναι η ανάγκη να εκφραστείς. 

Κ. Κουκάκης:  Είχατε επισηµάνει ότι επικρατεί στη λογοτεχνία πια η κινηµατοαφική 

αντίληψη του Χόλλυγουντ, η οποία στηρίζεται σε απλοϊκότητες. 

Θανάσης Βαλτινός: Βεβαίως στη λογοτεχνία υπάρχει ένα ουσιώδες βάθος. Ακόµα και ένα 

ανώδυνο θέµα, µια παρτίδα στο τάβλι, παραπέµπει στη εναγώνια προσπάθεια του 

ανθρώπου να βρει απαντήσεις, παρηγοριές. 

Κ. Κουκάκης: Όπως λέει ο Καβάφης, δοκιµές νάρκης του άλγους. 

Θανάσης Βαλτινός: Ακόµα και ένα σενάριο υπό µορφή κειµένου, βλέπε το κείµενό µου 

«Μου δίνετε 50 δραχµές για τσιγάρα» µπορεί να εκφράσει αυτήν την προσπάθεια. 

Κ. Κουκάκης: Πάνω σε αυτό έχετε πει ότι ο ποιοτικός κινηµατογράφος ενίσχυσε την 

αφαιρετικότητα της λογοτεχνίας. 

Θανάσης Βαλτινός: Ο έµπειρος αναγνώστης θα καταλάβει ότι στο εν λόγω κείµενο 

υπάρχει ένα θέµα, ένας πυρήνας σεναρίου. 

Κ. Κουκάκης: Άρα δικαιώνεται ο Βασίλης Ραφαηλίδης, ο οποίος πρώτος επεσήµανε ότι 

τα τρία πρώτα κείµενά σας είναι έτοιµα ντεκουπαρισµένα, για να διευκολύνετε τον 

επίδοξο σκηνοθέτη. Βέβαια µόνο η Κάθοδος των εννιά έγινε ταινία από τον Χρήστο 

Σιοπαχά σε δικό σας σενάριο. Αλήθεια τι έχει απογίνει ; 

Θανάσης Βαλτινός: Διαµένει στην Κύπρο, όπου έκανε κάποιες δουλειές για την 

τηλεόραση. Ξέρει καλά κινηµατογράφο, µε σπουδές στη Ρωσία. 

Κ. Κουκάκης: Λέτε ότι  χρειάζεται ένα σενάριο υπό µορφή ντοκουµέντου. 

Θανάσης Βαλτινός: Ναι, να αναβλύζει η γραφή. Αντιστεκόµαστε  σε µια ξεχρεωµένη 

φόρµα. Λογοτεχνία που δεν ασπαίρει δε µε καλύπτει, γίνεται  ωραιολογία ή προσωπική 

αντιµετώπιση. Δείτε για παράδειγµα τη Δίκη του Κάφκα, και εκεί υπάρχει προσωπικό 

στοιχείο, αλλά έχει ευρύτητα, η προέκταση είναι συγκλονιστική. Ουσιαστικά είναι ο 

κατατρεγµός ενός ανθρώπου. 
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Κ. Κουκάκης: Συµφωνείτε ότι η Κάθοδος των εννιά  πέρα από το πολιτικό έχει 

αλληγορικό χαρακτήρα; Υπάρχει η εργασία του Δηµήτρη Παϊβανά, Βία και Ιδεολογία στο 

έργο του Θανάση Βαλτινού, η οποία επισηµαίνει τη σχετική διατύπωση. 

Θανάσης Βαλτινός: Ναι τη γνωρίζω, εξαίρετη εργασία. Η  αλληγορική προφάνεια δεν 

είναι δεδοµένη. Είναι συνδεδεµένη µε την εσωτερική περιπέτεια των ηρώων. Δεν 

λειτουργεί µηχανιστικά. 

Κ. Κουκάκης: Είχατε πει ότι καταγράψατε µια προσωπική περιπέτεια. 

Θανάσης Βαλτινός: Η Κάθοδος των εννιά  είναι µια ερωτική ιστορία µε έναν νέο τρόπο 

ειπωµένη. 

Κ. Κουκάκης: Μεταφέρεται µια τέτοια αίσθηση, αλλά το κείµενο αποσιωπά. 

Θανάσης Βαλτινός: Αλοίµονο, αν τα πει όλα. Βοηθάµε τον αναγνώστη να τα βρει ο ίδιος, 

του δίνουµε νυγµούς. Αν του τα πεις όλα, τότε γίνεται ένας παθητικός αναγνώστης. Οι 

περιγραφές του τόπου, των ηρώων πρέπει να δοθούν στους αναγνώστες. 

Κ.Κουκάκης: Άρα συµφωνείτε µε την άποψη της θεωρίας της πρόσληψης των Jauss –Iser 

για τον υπονοούµενο αναγνώστη και το στοιχείο της πρόκλησης, το οποίο έρχεται από τον 

ορίζοντα προσδοκιών των φορµαλιστών. 

Θανάσης Βαλτινός: Αυτά είναι κωδικοποιήσεις που καταγράφουν την αυτονόητη εξέλιξη, 

οι θεωρίες είναι παραλλαγές που δίνουν τον τόνο µιας αναπόφευκτης ανάπτυξης. Παίρνει 

αφορµή από το κείµενο ο αναγνώστης για να συναντήσει τον δικό του κόσµο. Κοινός 

κώδικας µπορεί να βρεθεί, αν δεν συναντηθούν συγγραφέας και αναγνώστης δεν 

επιτυγχάνεται ο σκοπός που είναι η αξεπέραστη ανάγκη δηµοσιοποίησης, να βρει 

ανταπόκριση ο δηµιουργός. 

Κ. Κουκάκης: Σας ευχαριστώ. 

Θανάσης Βαλτινός: Και εγώ. 
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