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ΠΕΡΙΛΗΨΗ 
 

Ο κινηµατογράφος σαν αναπόσπαστο κοµµάτι της κοινωνίας και της πραγµατικότητας, αλλά 

και ως αυτόνοµη ύπαρξη, υπάρχει, επηρεάζει και επηρεάζεται από την καθηµερινότητα και 

τον τρόπο που την αντιλαµβανόµαστε. Σκοπός της εργασίας αυτής είναι να µελετήσει και να 

αναλύσει την 'πραγµατικότητα' του κινηµατογράφου µε βάση τη θεωρία των simulacra και 

simulation του Jean Baudrillard: µιας θεωρίας που πηγάζει από την καθηµερινότητα, η οποία 

έχει πάψει να υφίσταται ως πραγµατικότητα, αλλά ως προσοµοίωση, ως οµοίωµα, ένα 

υποκατάστατο, όπου οι συµµετέχοντες αδυνατούν να αντιληφθούν. Ο κινηµατογράφος δεν 

είναι η πραγµατικότητα αλλά ούτε και ένα µέρος της φαντασίας των δηµιουργών του. Είναι 

µια υπερ-πραγµατικότητα όπου απορρίπτεται η διαφοροποίηση του πραγµατικού από το 

φανταστικό, όπως δηλαδή είναι η αναπαράσταση που ζούµε καθηµερινά. Οι κύριες 

δραστηριότητες που αφορούν την εργασία, έχουν να κάνουν στο πρώτο µέρος, µε την εκτενή 

µελέτη µέρους του συγγραφικού έργου του Jean Baudrillard καθώς και αναλύσεων που 

αφορούν τον κινηµατογράφο µέσω της θεωρίας των simulacra και simulation, έτσι ώστε να 

επιχειρηθεί µια σύνθεση, βάση της οποίας ο κινηµατογράφος θα παρουσιαστεί ως αυτόνοµο 

simulacrum στο πλαίσιο της τέχνης αλλά και ως φτωχή και µίζερη προσοµοίωση της 

πραγµατικότητας.  

 Ως δεύτερο µέρος έχει δηµιουργηθεί ένα µικρής διάρκειας οπτικό-ακουστικό έργο, 

όπου γίνεται µια προσπάθεια εφαρµογής της θεωρίας του Baudrillard και κατ᾽επέκταση των 

όσων αναλυονται και προκύπτουν από τη συγγραφή της πτυχιακής εργασιας. 
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ΑΠΟΔΟΣΗ ΟΡΩΝ 
 

Πραγµατικότητα (Reality): Η κατάσταση των πραγµάτων όπως αυτά υφίστανται σε 

διαφοροποίηση απο το εµφανές η τον τρόπο που µπορούµε να τα φανταστούµε. Η 

πραγµατικότητα περιέχει ολα αυτά που έχουν υπάρξει και ολα αυτά που πρόκειτε να 

υπάρξουν ανεξαρτήτως εάν αυτά είναι παρατηρήσηµα η κατανοητά. 

 

Υπερπραγµατικότητα (Hyperreality): Αδυναµία της ανθρώπινης συνείδυσης να ξεχωρίσει 

την παραγµατικότητα απο την προσοµοίωση της πραγµατικότητας. Υπερπραγµατικότητα 

είναι η πραγµατικότητα που η συνείδηση µας αντιλαµβάνεται , όπου τα µέσα επικοινωνίας 

διαµορφώνουν ενα πραγµατικό γεγονός η µια εµπειρία. 

 

Προσοµοίωση (Simulation): Μίµηση µιας πραγµατικής εργασίας η ενός συστήµατος µε 

χρονική διάρκεια. Για να γίνει εφικτή η µίµηση πρέπει να προιγηθεί η ανάπτυξη ενος 

µοντέλου το οποίο θα φέρει τις συµπεριφορές και τα χαρακτιριστικά του επιλεγµένου 

πραγµατικού η φανταστικού συστήµατος εργασίας. Το µοντέλο εκπροσωπεί το σύστηµα ενώ 

η προσοµείωση εκπροσωπεί την διαδικασεία του συστήµατος στην χρονική του διάρκεια. 

 

Οµοίωµα (Simulacrum): Υπαρκτή εικόνα, κατασκευασµένη σαν θεότητα σαν άτοµο η 

αντικείµενο, κάτι που εµφανίζεται σαν ενα πράγµα, χωρίς να κατέχει την ουσία η τις 

ιδιότητες του. Σαν µια απλή εικόνα, ενα είδως αντιγράφου κάτι που να µοιάζει. 
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ΕΙΣΑΓΩΓΗ  
 

Η πραγµατικότητα είναι κατασκευασµένη πάνω στις καθηµερινές ανάγκες των ανθρώπων, 

βάσει της συµβολικής ανταλλαγής αγαθών και συµπεριφορών. Τουλάχιστο αυτό ίσχυε µέχρι 

σήµερα. Η τεχνολογία µέσω της ικανότητας παραγωγής αντιγράφων χωρίς την ανάγκη 

αναφοράς στο όποιο πρωτότυπο, η µαζική συσσώρευση ανθρώπων σε αστικά κέντρα µε σκοπό 

µια καλύτερη ζωή, η προώθηση ενός διαφορετικού µοντέλου της πραγµατικότητας από τα µέσα 

µαζικής επικοινωνίας και κατ'επέκταση η ιδεολογία του κέρδους πάνω από οποιαδήποτε άλλη 

αξία, όλα αυτά έχουν αντικαταστήσει την ισχύουσα µέχρι τώρα πραγµατικότητα µε µια υπερ-

πραγµατικότητα. Οι αναφορές σε σηµαινόµενα µέσω των συµβόλων και των συµπεριφορών 

έχουν αντικατασταθεί από µια κενού νοήµατος αντίληψη των πραγµάτων που οδηγούν στην 

κατασκευή µιας άγνωστης και χωρίς αναφορά στο παρελθόν πραγµατικότητας. Το πρώτο 

κεφάλαιο ξεκινά µε µια σύντοµη αναφορά στο γενικότερο θεωρητικό υπόβαθρο του Jean 

Baudrillard, ακολουθούµενη από µια ανάλυση της κεντρικής ιδέας στο βιβλίο του Simulacra 

and Simulation. Μέσα από την ανάλυση θα παρουσιαστούν οι φάσεις εξέλιξης των συµβόλων 

καθώς και οι ιστορικές περίοδοι των οµοιωµάτων όπως παρουσιάζονται από τον Baudrillard. Το 

κεφάλαιο ολοκληρώνεται µε το βασικό σκεπτικό της θεωρίας του, της 'προπόρευση των 

µιµήσεων'. Στο δεύτερο κεφάλαιο γίνεται µια σύντοµη παρουσίαση του κινηµατογράφου πριν 

αρχίσει η θεωρητική του ανάλυση, ακολουθεί ανάλυση της πρώτης περιόδου θεώρησης η οποία 

αφορούσε µια καθαρά αισθητική προσέγγιση µε επίκεντρο τον κινηµατογράφο ως τέχνη, και 

της δεύτερης περιόδου όπου η θεωρία παίρνει την κατεύθυνση της ανάλυσης του περιεχοµένου 

και την προσέγγιση ότι ο κινηµατογράφος µπορεί να περιγράψει ή ακόµα και να κατασκευάσει 

την πραγµατικότητα. Επίσης γίνεται και µια µικρή αναφορά στα κινήµατα που κινούνταν γύρω 

από τις εκάστοτε θεωρίες. Το τρίτο κεφάλαιο χωρίζεται σε τρία µέρη. Στο πρώτο µέρος θα 

παραθέσω την κεντρική ιδέα της ανάλυσης του Baudrillard στο κείµενο «L’effet Beaubourg» 

όπου χρησιµοποιεί την αρχιτεκτονική αλλά και την συµβολική κατάσταση του µουσείου Center 

Pompidou, ως χαρακτηριστικό παράδειγµα της σύµπτυξης της πραγµατικότητας και της 

φαντασίας που οδηγεί στην 'παρακµή' της εποχής µας. Στο δεύτερο µέρος θα γίνει µια 

παρουσίαση του κινηµατογράφου ως προσοµοίωση, που θα βασίζεται στη 'ροµαντική' σχολή, 

όπου οι θεωρίες ήταν επικεντρωµένες γύρω από τη σύµπτυξη του πραγµατικού µε το 

φανταστικό, τη γνώση και την εξέλιξη, µε απώτερο σκοπό την 'προσφορά' στον άνθρωπο. Τέλος 

στο τρίτο µέρος, βασιζόµενος στην ανάλυση του Baudrillard στο «L’effet Beaubourg», θα 

χρησιµοποιήσω µεταφορικά την ‘αρχιτεκτονική’ του κινηµατογράφου για να δείξω πως δια 
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µέσου αυτού του µέσου, η λογική του διαχωρισµού του πραγµατικού από το φανταστικό 

αλλάζει και δηµιουργεί µια καινούργια πραγµατικότητα χωρίς αναφορές στο παρελθόν. 

Αντίθετα µε την πραγµατικότητα που θολώνει τα όρια του πραγµατικού και του φανταστικού 

για να κατασκευάσει την καθηµερινότητα, ο σηµερινός κινηµατογράφος, διατηρώντας αυτή τη 

διαφορά, µιµείται την εξωτερική πραγµατικότητα µε αποτέλεσµα την κατασκευή ενός 

επιπρόσθετου οµοιώµατος της, τη λογική του οποιου, µπορει καποιος να βρει στις προσταγές 

του καπιταλισµού και της αδιαφορίας προς τον άνθρωπο.
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1. Jean Baudrillard: Simulacra και Simulation 
 

O Jean Baudrillard, στα µέσα της δεκαετίας του '70, αφήνει οριστικά πίσω του τη θεωρία της 

οργάνωσης της κοινωνίας του Κarl Marx που βασίζεται στην παραγωγη, στην αξία του 

προϊόντος και στην ανταλλαγή βασικών αγαθών. Αφήνει πίσω τις Μαρξιστικές του 

καταβολές και την ιδέα της «προ µοντέρνας εποχής και την ανταλλαγή προϊόντων αλλά και 

την µοντέρνα εποχή όπου η κοινωνία ήταν οργανωµένη γύρω από την παραγωγή, και 

επικεντρώνεται στον µεταµοντερνισµό όπου η κοινωνία γίνεται αντιληπτή, ιστορικά από την 

προσοµοίωση» (Baudrillard, 2004). 

 Σε αυτή τη φάση της ερευνάς του, υποστηρίζει ότι τα σύµβολα ως φορείς νοήµατος 

και εννοιών είναι αρκετά περιοριστικά. Μέσα από αυτή την περίοδο στα κείµενα του 

παρουσιάζεται η ιδέα της επίµονης ύπαρξης του κώδικα, µε αναφορά φυσικά στους 

ηλεκτρονικούς υπολογιστές, κάτι όµως που δεν περιορίζεται στον κόσµο των υπολογιστών 

αλλά υπάρχει και λειτουργεί σε όλους τους τοµείς της ερευνας. Παρατηρεί ότι ο κώδικας έχει 

τη δυνατότητα της τέλειας αναπαραγωγής αντικειµένων και καταστάσεων, µε αποτέλεσµα τη 

δυνατότητα να µη λαµβάνει υπόψη το πραγµατικό, το πρωταρχικό, κάθε φορά που αυτό 

αναπαράγεται. Αυτή του η προσέγγιση δηµιουργεί την έννοια της υπερ-πραγµατικότητας 

(κάτι που θα τον απασχολήσει µέχρι το τέλος της ζωής του). Οι παράµετροι που θα τον 

απασχολήσουν τα επόµενα χρόνια έχουν να κάνουν µε τη φύση της πραγµατικότητας όπως 

αυτή παρουσιάζεται, το νόηµα και τη λειτουργία των συµβόλων, καθώς και την έννοια της 

κοινωνίας όπως αυτή εξελίσσεται. Αποτέλεσµα και σταθµός αυτής του της έρευνας είναι η 

θεωρία περί Simulacra και Simulation. 

 Η βασική ιδέα πίσω από την θεωρία στο Simulacra and Simulation έγκειται στο ότι η 

κοινωνία που ζούµε και η πραγµατικότητα που αντιλαµβανόµαστε, ουσιαστικά είναι µια 

προσοµοίωση συµβόλων και σηµείων. Αυτά τα οµοιώµατα δεν παρέχουν κάποιου είδους 

αναφορά σε κάποιο σηµαινόµενο παρελθόν αλλά ούτε και προσπαθούν να αποκρύψουν 

κάποια έννοια ή κατάσταση. Απλά παρουσιάζονται σαν αυτούσια και γίνονται αποδεκτά από 

την αντίληψη µας ως πραγµατικότητα: µια πραγµατικότητα που κατασκευάζεται καθηµερινά 

και είναι αναγκαία για την κατανόηση των σχέσεων και συµπεριφορών µας. Το ποσοστό 

αποδοχής αυτής της προσοµοίωσης είναι τόσο µεγάλο που έχει εξαφανίσει κάθε είδους 

προσπαθεια νοηµατοδότησης, λόγω της συνεχούς αλλαγής. 

 Τα σύµβολα στο Simulacra and Simulation χωρίζονται σε τέσσερεις ιστορικές 

φάσεις. Πρώτη φάση είναι αυτή στην οποία η εικόνα είναι πιστή σε αυτό που 
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αντιπροσωπεύει και που αναφέρεται σε µια πραγµατικότητα «στην κατηγορία του 

µυστηριακού» (Baudrillard 1994, «The precession of simulacra», σελ. 6). Στη δεύτερη φάση 

η εικόνα παρουσιάζεται σαν όχι και τόσο πιστή σε σχέση µε το πραγµατικό, προσπαθώντας 

να κρύψει και να αλλοιώσει την πραγµατικότητα «σαν κακή παρουσία» (Baudrillard 1994, 

«The precession of simulacra», σελ. 6). Στην τρίτη φάση η εικόνα προτάσσει την απουσία 

της πραγµατικότητας και παρουσιάζει τον εαυτό της ως αντιγραφή που όµως δεν έχει 

αναφορά σε κάτι που ήδη έχει προϋπάρξει, κάτι δηλαδή σαν «αλχηµεία» (Baudrillard 1994, 

«The precession of simulacra», σελ. 6). Στην τέταρτη φάση έχουµε την καθαρή 

προσοµοίωση, το οµοίωµα χωρίς καµία αναφορά σε κάποιου είδους πραγµατικότητα αλλά 

ούτε και σε σχέση µε άλλες εικόνες και σύµβολα, που προφανώς «δεν ανήκει πλέον στην 

κατηγορία του φαίνεσθαι αλλά της προσοµοίωσης» (Baudrillard 1994, «The precession of 

simulacra», σελ. 6). Από αυτές τις τέσσερεις κατηγορίες, θα αναπτυχθούν πιο κάτω, η τρίτη 

όσον αφορά στον κινηµατογράφο και η τέταρτη όσον αφορά στην πραγµατικότητα. 

 Όσον αφορά στα οµοιώµατα χωρίζονται και αυτά σε τρία είδη µε τις αντίστοιχες τους 

ιστορικές περιόδους: η πρώτη αφορά στην προ-µοντέρνα περίοδο όπου η αντιπροσώπευση 

είναι φυσική και οµοιογενής, όπου παρουσιάζονται πραγµατικά και µε αναφορά στο 

πραγµατικό «..όπου στοχεύουν να αποκαταστήσουν την ιδανική συσχέτιση µε την φύση κατ 

εικόνα και καθ οµοίωση του θεού» (Baudrillard 1994, “Simulacra and science fiction”, σελ. 

121). Η δεύτερη αφορά στη µοντέρνα εποχή, όπου αρχίζει η διαφοροποίηση της 

αντιπροσώπευσης της πραγµατικότητα λόγω της βιοµηχανίας και της εύκολης 

αναπαραγωγής των προϊόντων, «ένας Προµηθιακός σκοπός µιας συνεχόµενης 

παγκοσµιοποιηµένης επέκτασης, µιας απεριόριστης εκκένωσης ενέργειας» (Baudrillard 

1994, «Simulacra and science fiction», σελ. 121). Η τρίτη περίοδος αφορά στον 

µεταµοντερνισµό, όπου η διαφορά αντιπροσώπευσης και πραγµατικότητας παύει να 

υφίσταται και αντικαθίσταται από τα οµοιώµατα που µεταφέρουν ένα κενό νοήµατος 

παρελθόν: «µιµήσεις και προσοµοιώσεις, δηµιουργούµενες από την πληροφορία, το µοντέλο, 

το παιχνίδι στο κυβερνοχώρο – ολική λειτουργικότητα, υπερ-πραγµατικότητα, όπου σκοπός 

είναι ο απόλυτος έλεγχος» (Baudrillard 1994, «Simulacra and science fiction», σελ. 121). 

Από τις τρεις περιόδους οµοιωµάτων θα ασχοληθώ πιο κάτω µε την τρίτη, σε σχέση µε το 

πως ο κινηµατογράφος µιµείται την πραγµατικότητα αλλά και το πώς η πραγµατικότητα 

δηµιουργείται από τον κινηµατογράφο.  

Σε αυτή την τρίτη περίοδο ο Baudrillard υποστηρίζει ότι έχει καταστεί αδύνατος ο 

διαχωρισµός µεταξύ οµοιωµάτων και πραγµατικότητας, κάτι που οφείλεται στα µέσα 
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µαζικής επικοινωνίας όπως η τηλεόραση, τα γραπτά κείµενα, το διαδίκτυο, αλλά και ο 

κινηµατογράφος. Μέσω αυτών έχει δηµιουργηθεί µια εικονική ανάγκη προϊόντων µε στόχο 

τους καταναλωτές και το κέρδος, παραβλέποντας τις πραγµατικές ανάγκες επιβίωσης. Ένας 

άλλος παράγοντας είναι η ανταλλακτική αξία όπου οι συναλλαγές προϊόντων είναι 

βασισµένες στο χρήµα και όχι στην πραγµατική τους χρησιµότητα. Επίσης ένας άλλος λόγος 

που δίνει ρόλο στο δικαίωµα ύπαρξης των προσοµοιώσεων είναι η αστικοποίηση που 

συσσωρεύει τις µάζες και τις ωθεί στην παραγωγή και την αναπαραγωγή, προκαλώντας έτσι 

την αποξένωση. 

 Στο Simulacra and Simulation ο Baudrillard αρχίζει µε µια αναφορά στο παραµύθι 

του Jorge Luis Borges, όπου οι χαρτογράφοι µιας αυτοκρατορίας κατασκευάζουν ένα χάρτη 

µε τόση µεγάλη ακρίβεια που καλύπτει ακριβώς όλη την περιοχή της. Με το πέρασµα του 

χρόνου όµως, η Αυτοκρατορία παρήκµασε και µαζί της ξέφτισε και ο χάρτης µέχρι που 

καταστράφηκε τελείως. Το µόνο που είχε αποµείνει από τον χάρτη ήταν µερικά ζώα και 

ζητιάνοι στις άκρες της αυτοκρατορίας.  

Για τον Baudrillard όµως, το παραµύθι λειτουργεί αντίθετα στην πραγµατικότητα, 

παρουσιάζοντας τους ανθρώπους ήδη να ζουν την προσοµοίωση του χάρτη µε τόση σιγουριά 

έτσι ώστε η πραγµατικότητα να είναι αυτή που εξαφανίζεται: «ο χώρος δεν προηγείται πλέον 

του χάρτη, ούτε καταφέρνει να επιβιώσει. Είναι ο χάρτης που προηγείται του χώρου 

(προπορεύονται τα οµοιώµατα) που γεννά την περιοχή, και εάν κάποιος πρέπει να επιστρέψει 

στο παραµύθι σήµερα, είναι ο χώρος που εξαφανίζεται και λιώνει στις άκρες του χάρτη. 

Είναι η πραγµατικότητα και όχι ο χάρτης, η δική µας ζάλη που περιφέρεται στην έρηµο και 

όχι αυτή της αυτοκρατορίας. Η έρηµος του πραγµατικού εαυτού» (Baudrillard 1994,«the 

precession of simulacra», σελ. 1 ). 

 Στο The golf war did not take place (1995) ο Baudrillard πλέον παρουσιάζει καθαρά 

την απουσία εξέλιξης της ιστορίας της εικόνας και κατ᾽επέκταση και της ίδιας της ιστορίας. 

Το σκηνικό που είχε στηθεί από τα τηλεοπτικά µέσα για τον πόλεµο, πριν από τον πόλεµο 

και χωρίς να δούµε τον πόλεµο, ήταν αυτό που ουσιαστικά σηµατοδοτούσε και την ύπαρξη 

του. Η πεποίθηση ότι υπάρχει ο πόλεµος δηµιουργήθηκε πολύ πιο πριν αρχίσουν καν να 

πέφτουν οι πρώτοι πυροβολισµοί. Τα µέσα επικοινωνίας κατασκεύασαν τον πόλεµο στη 

συνείδηση της κοινωνίας πριν ακόµα αυτός ξεκινήσει, κάτι που δηµιούργησε και το ιστορικό 

γεγονός πριν ακόµα αυτό συµβεί. Αυτό αποτέλεσε σύµφωνα µε τον Baudrillard την 

«προπόρευση των µιµήσεων» .  
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2. Οι θεωρητικες προσεγγισεις στον Κινηµατογράφο 

Από τα αρχικά στάδια της ζωής του κινηµατογράφου εµφανίστηκαν δυο προσεγγίσεις όσον 

αφορά στην αντιµετώπιση αυτού του µέσου. Η πρώτη ήταν από µεριάς των δηµιουργών της 

πρώτης κινηµατογραφικής µηχανής, των αδελφών Auguste και Louis Lumiere, και αφορούσε 

σε µια καθαρή αντιγραφή της πραγµατικότητας, ως φυσικό επακόλουθο, αφού οι αδελφοί 

Lumiere προέρχονταν από την πρακτική της φωτογραφίας. Η δεύτερη προσέγγιση 

εµφανίστηκε από έναν θαυµατοποιό του θεάτρου ονόµατι George Melies, o οποίος, 

ανακαλύπτοντας τις δυνατότητες της τεχνικής του κινηµατογράφου, µετέφερε την τέχνη του 

πάνω στο φιλµ δηµιουργώντας έτσι πιο αληθοφανείς ψευδαισθήσεις. Αυτές οι προσεγγίσεις 

πλαισιώθηκαν γρήγορα από δυο θεωρίες ή 'σχολές' κινηµατογράφου που µέχρι σήµερα 

αντιµάχονται.  

 Η πρώτη ξεκινά από το τέλος της δεκαετίας του 1910 µέχρι και το 1945 και βρίσκει 

τους κύριους εκφραστές της στο πρόσωπο των Rudolf Arnheim, Bela Balazs και Siegfried 

Kracauer. Ο Rudolf Arnheim, στο βιβλίο του Film as Art (2006), παραθέτει ότι η 

πραγµατικότητα βρίσκεται στην εµπειρική και αντικειµενική αντίληψη του ανθρώπου και ότι 

ένα κινηµατογραφικό έργο δεν µπορεί να αντιγράψει πιστά την καθηµερινότητα. Η αντίληψη 

των πραγµάτων γίνεται από µια φορµαλιστική παρατήρηση των γραµµών των σκιών κτλ. Η 

ιδέα για το τι ακριβός βλέπουµε δηµιουργείται από κατασκευές του µυαλού µας, από τη 

φορµαλιστική παρατήρηση. Επίσης οι αισθητικές επιλογές που γίνονται κάθε φορά, καθώς 

και το παιχνίδι µε τον χώρο και τον χρόνο στο µοντάζ, αλλοιώνουν ή µεταθέτουν την εικόνα 

σε ένα άλλο στάδιο, πολύ διαφορετικό από την πραγµατικότητα. Ο Bela Balazs επαναφέρει 

τους µηχανισµούς της αισθητικής εµπειρίας για µια αποστασιοποιηµένη παρακολούθηση 

αντί µιας εµβύθισης στο θέαµα. Στo βιβλίo Visible Man and The Spirit of Film (2011) 

υποστηρίζει ότι το µέσο του κινηµατογράφου, δηλαδή µέσω της ‘φυσιογνωµίας’, των 

κοντινών πλάνων, του µοντάζ και της µουσικής, ο άνθρωπος µπορεί να ξαναέρθει στο 

προσκήνιο. Παρουσιάζει τον κινηµατογράφο ως ένα µέσο χωρίς προηγούµενο στην τέχνη, 

όπου ανοίγει δρόµους ύπαρξης ενός άλλου τρόπου αντίληψης της πραγµατικότητας καθώς 

και διαφορετικών τρόπων ανάλυσης ψυχολογικών συµπεριφορών. Ο Siegfried Kracauer 

πίστευε και αυτός ότι ο κινηµατογράφος παρέχει ένα νέο τρόπο αντίληψης των πραγµάτων 

που είναι αδύνατο να υπάρχει στην πραγµατικότητα. Για παράδειγµα διαµέσου σκηνών 

κυνηγητού δηµιουργείται µια συνεχής σωµατική δράση προς ένα εντυπωσιακό τέλος. Μια 

δράση που στην πραγµατικότητα δεν γίνεται αντιληπτή, λόγω των πολλαπλών άλλων 

ερεθισµάτων τη δεδοµένη στιγµή. Η κίνηση των χαρακτήρων αλλά και η ακινησία -- αυτή η 
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παύση που δεν γίνεται αντιληπτή στην καθηµερινότητα -- θα δηµιουργεί ένα σοκ. Αλλά και 

τα άψυχα αντικείµενα, σε σχέση µε το περιβάλλον τους, γίνονται φορείς νοήµατος µέσα από 

τη ροη του χρόνου, δηµιουργώντας νέα δεδοµένα σχετικά µε την αντίληψη. Μέσα από την 

ανάλυση του για τον Καπιταλισµό ο Kracauer παρατήρησε ότι η πλήρης εµβύθιση των 

θεατών στο θέαµα τους κάνει συνεργούς στην αναπαραγωγή µιας νέας ιδεολογίας . 

 Όπως γίνεται αντιληπτό όλοι αυτοί οι θεωρητικοί έχουν ως κοινό χαρακτηριστικό τον 

Στρουκτουραλισµό, ο οποιος έχει ως πεποίθηση ότι , σύµφωνα µε τον Simon Blackburn, τα 

«φαινόµενα της ανθρώπινης ζωής µπορούν να γίνουν κατανοητά µόνο µέσα από αµοιβαίες 

σχέσεις. Αυτές οι σχέσεις δηµιουργούν µια δοµή, που πέραν τον φαινοµενικών παραλλαγών 

και διαφορών υπάρχουν οι νόµοι µιας αφηρηµένης κουλτούρας» («Structuralism» 2013). 

Αυτό είναι που είχε καθορίσει και τη βάση της αντίληψης ότι ο κινηµατογράφος, ως µια 

κατασκευή µε πολύ διαφορετικούς κώδικες και εφαρµογές, δεν θα µπορούσε να ήταν µια 

απλή αντιγραφή της πραγµατικότητας αλλά µια καινούργια τέχνη. Μερικοί σκηνοθέτες όπως 

οι Germaine Dulac, Louis Delluc, Jean Epstein, Sergei Eisenstein και Lev Kuleshov µέσω 

των ταινιών τους επηρέασαν αλλά και επηρεάστηκαν από την προσέγγιση του 

κινηµατογράφου ως τέχνη. Μερικά από τα κινήµατα που αναπτύχτηκαν κατά την περίοδο 

αυτή, λόγω αυτών των ιδεών, συµπεριλαµβάνουν τα Pure film, Futurism, Surrealism, French 

Impresionism και German Expresionism (Film Genres and Movements, 2007). 

 Η δεύτερη περίοδος θεωρητικης αναλυσης του κινηµατογραφου ξεκινά αµέσως µετά 

τον δεύτερο παγκόσµιο πόλεµο και φτάνει µέχρι τις µέρες µας. Απο τις πολλες θεωριες που 

αναπτύχθηκαν θα περιοριστώ στις βασικές οι οποίες προσεγγίζουν τον κινηµατογράφο σαν 

µια επέκταση της πραγµατικότητας. Ο πρώτος που παρουσίασε τον κινηµατογράφο ως 

αντιγραφή της πραγµατικότητας ήταν ο Andre Bazin (2004). Επηρεασµένος από τα 

ντοκιµαντέρ αλλά και το κίνηµα του ιταλικού Νεορεαλισµού προτάσσει τις ιδέες των 

µεγάλων σε διάρκεια πλάνων χωρίς µοντάζ, το µεγάλο βάθος πεδίου και τους εµβρυγώνιους 

φακούς ως µέσα αναπαράστασης της πραγµατικότητας. Θεωρεί ότι οποιοσδήποτε τρόπος 

υπερ-διαχείρισης του φωτός, του µοντάζ, αλλά και άλλων εργαλείων του κινηµατογράφου 

αποτρέπει το µέσο απο το να παρουσιάζει την πραγµατικότητα. Ερχόµενος σε ρήξη µε τους 

Κονστρουκτιβιστές, ο Bazin πίστευε ότι τα νοήµατα πρέπει να αφήνονται ελεύθερα και στην 

κρίση του θεατή και όχι να προκαθορίζονται από τις τεχνικές και την αισθητική του 

σκηνοθέτη. 

 Μια σηµαντική στροφή στη θεωρία του κινηµατογράφου ξεκίνησε στις αρχές της 

δεκαετίας του '70, όπου η ανάλυση πλέον γίνεται µέσο της ψυχανάλυσης βασιζόµενη 
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περισσότερο στο συγγραφικό έργο του Jacques Lacan. O Cristian Metz (1986) µέσω του 

Sigmund Freud και του Lacan, εµβαθύνει στην έρευνα της αναγνώρισης του ‘εαυτού’ µέσα 

από την ταινία και ιδιαίτερα του τι βλέπει ο θεατής – πως έχει κατασκευάσει ο δηµιουργός 

την όλη αντίληψη του χώρου και των γεγονότων. Επίσης, µέσω της σηµειωτικής του 

Ferdinand de Saussure, θέτει τις βάσεις της δοµής της αφήγησης, κάτι προφανώς που 

παραπέµπει σε µια πιο κοντινή στην πραγµατικότητα κατασκευή και κατανόηση των ταινιών. 

Η Laura Mulvey (2009), µεταφράζει τον Freud και τον Lacan µέσω µιας φεµινιστικής 

προσέγγισης, και επιρρίπτει την ευθύνη στην βιοµηχανία του Hollywood για την κατασκευή 

της αντίληψης ότι η γυναίκα είναι µόνο ένα στοιχείο πόθου. Ο τρόπος που κατασκευάζονταν 

τα πλάνα σε σχέση µε τις αντρικές φιγούρες δηµιουργειται ένα είδος απλανούς βλέµµατος 

(σαν να ψάχνει για το αντικείµενο γυναίκα) ή ακόµα και µια φετιχιστική εντύπωση 

παρουσιάζοντας τη γυναίκα ως έλλειψη. Έχοντας ήδη µπει οι βάσεις της φεµινιστικής 

θεώρησης του κινηµατογράφου ξεκινά µια ανάλυση βασισµένη στην κοινωνιολογία για το 

πως οι γυναίκες εµφανίζονται στον κινηµατογράφο, ως αποτέλεσµα στερεοτύπων της 

κοινωνίας αλλά και της θυµατοποίησης τους εκ µέρους της κινηµατογραφικής βιοµηχανίας. 

Αργότερα ενσωµατώνεται και η µαρξιστική θεωρία αλλά και η σηµειωτική, για να γίνει µια 

έρευνα όσον αφορά στα νοήµατα και στο περιεχόµενο που αποβλέπει στην αντίληψη του 

θεατή καθώς και στο πώς οι µηχανισµοί (µεταξύ άλλων και η αγορά) επηρεάζουν το πως 

παρουσιάζεται η γυναίκα στον κινηµατογράφο. 

 Σε αυτή τη δεύτερη περίοδο θεωρίας του κινηµατογράφου γίνεται ξεκάθαρο ότι πλέον 

το ενδιαφέρον µετακινείται από την κατασκευή της ταινίας ως τέχνη προς την κατασκευή της 

ταινίας ως πραγµατικότητας. Ο κινηµατογράφος προσλαµβάνεται µέσω του τι παρουσιάζει 

ως περιεχόµενο και για ποιο λόγο. Έχει ήδη γίνει κατανοητό ότι ο κινηµατογράφος µπορεί να 

χρησιµοποιηθεί ως µέσο προπαγάνδας και δηµιουργίας ιδεολογίας, αλλά το κυριότερο ότι 

έχει γίνει ένα µέσο ανάπτυξης της καπιταλιστικής κουλτούρας. Ο ρεαλισµός είναι 

αναπόφευκτος και οι θεωρίες παγιώνονται. Έχουν φυσικά υπάρξει και υπάρχουν άλλες 

θεωρίες που συνέβαλαν στην ανάπτυξη του κινηµατογράφου, όπως το Screen Theory, Auteur 

Theory, Neo Formalism («Film Genres and Movements», 2007) και η θεωρεία του Gilles 

Deleuze (1986), που πάει πίσω στην προ φιλµικής θεωρίας εποχή και αναπτύσσει τις ιδέες 

του Henri Bergson περί κίνησης της εικόνας. Πολλές από αυτές είναι ένα µίγµα θεωρίας και 

ανάλυσης του κινηµατογράφου κάτι που δεν θα µε απασχολήσει στο παρόν κείµενο. Τα 

κύρια κινήµατα που αντιπροσώπευαν ή κινούνταν σε παρόµοια πλαίσια και ειδαν τον 
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κινηµατογράφο ως επέκταση της πραγµατικότητα ήταν ο ιταλικός Νεορεαλισµός, το γαλλικό 

Νέο Κύµα, και το Δόγµα 95 («Film Genres and Movements», 2007).  

Φυσικά µέσα από αυτά τα κινήµατα υπάρχουν και ταινίες που ξεφεύγουν ηθεληµένα 

από τα πλαίσια του ρεαλισµού και πλησιάζουν περισσότερο στη θεώρηση του 

κινηµατογράφου ως τέχνη. 
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3. Ο Κινηµατογραφος και η σχεση του µε την πραγµατικοτητα 

3.1 L’ effet Beaubourg 
Ο Baudrillard στο «L’ effet Beaubourg» (1994) βρίσκει την τέλεια εφαρµογή της θεωρίας 

του περί σύµπτυξης του πραγµατικού µε το φανταστικό µε αποτέλεσµα τη δηµιουργία της 

εννοίας της υπέρ-πραγµατικότητας. Στην αρχιτεκτονική του περιεχοµένου του Centre 

Georges Pompidou παρατηρεί ότι «το κέντρο λειτουργεί σαν ένας κλίβανος που απορροφά 

και καταβροχθίζει όλη την ενεργεία της κουλτούρας – κάπως σαν τον µονόλιθο στο Space 

Odyssey: µια παράφρων µετάβαση όλων των περιεχόµενων προς υλοποίηση, απορρόφηση 

και εξολόθρευση» (Baudrillard 1994, «L’ effet Beaubourg», σελ. 61). Παραθέτει µεταφορικά 

το Centre Georges Pompidou σαν την πυρηνική εποχή: «δηλαδή µε τον τρόµο ενός 

πυρηνικού ατυχήµατος που δεν έρχεται ποτέ λόγω της ασφάλειας που παρέχει η 

αποθάρρυνση και η αναχαίτιση αλλά και την εσωστρέφεια και εκρηκτικότητα προς τα µέσα 

αντί προς τα έξω, παρουσιάζοντας έτσι την σύγχρονη τέχνη και την χωρίς νόηµα ύπαρξη 

µας» (Killiam 2006). Θεωρεί ότι το κέντρο αυτό είναι χαρακτηριστικό της εποχής µας, µιας 

και η λογική του είναι βασισµένη σε µια έκρηξη συµβόλων, ταυτοτήτων και συµπεριφορών 

µε κατεύθυνση προς τα µέσα, προς το σκότος και το κενό. Με αυτόν τον τρόπο εκπέµπει και 

µια ασφάλεια ως προς την απρόσκοπτή του λειτουργία και δηµιουργεί όχι µόνο το αίσθηµα 

αλλά και τη βεβαιότητα της αναχαίτισης οποιασδήποτε πιθανής επίθεσης εκ µέρους του 

νοήµατος της κουλτούρας η του διαφορετικού. 

 Ο Baudrillard «ήταν ένας θεωρητικός που δεν θυσίαζε την τέχνη του γραψίµατος για 

τις έννοιες τις οποίες παρέθετε – εάν το έκανε θα παρήγαγε απλά κοινωνιολογία µε 

αποτέλεσµα περιορισµένα ποιητικά νοήµατα και έννοιες, η θεωρία είναι εκλεπτυσµένη µόνο 

όταν παίρνει την φόρµα του φανταστικού η του παραµυθιού» (Coulter 2008, σελ. 149) Όσον 

αφορά στη θεωρία κινηµατογράφου είναι και αυτή όσο πολύπλοκη όσο και η θεωρίες περί 

πραγµατικότητας. Όταν ένα παραγωγικό σύστηµα (κινηµατογράφος) έχει τόσο ξεκάθαρες 

αναφορές στην πραγµατικότητα αλλά την ίδια στιγµή αυτές ανατρέπονται στις σκοτεινές 

αίθουσες και στο δισδιάστατο πανί όπου προβάλλονται, τότε αναπόφευκτα η θεώρηση περί 

πραγµατικότητας στον κινηµατογράφο αµέσως µπαίνει σε κρίση. Η πολυπλοκότητα του 

κινηµατογράφου δεν µπορεί να αναλυθεί ή να σπάσει σε κοµµάτια µιας και αναφέρεται στην 

εξωτερική πραγµατικότητα, µιας πραγµατικότητας-σύµβασης όπου όλα είναι 

κατασκευασµένα σαν οµοιώµατα. Ο κινηµατογράφος είναι ένας χώρος φανταστικός, και µια 
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προσέγγιση στο νόηµα του, µέσω του Baudrillard, δεν θα µπορούσε να γίνει διαφορετικά 

αλλά µόνο µέσω µιας µεταφορικής παρουσίασης σε σχέση µε την πραγµατικότητα.  
 

3.2 Ο κινηµατογραφος ως Simulacrum  
Οι πρώτες θεωρίες περί κινηµατογράφου περιείχαν τα αποµεινάρια του ροµαντικού 

κινήµατος «το οποίο, εν µερει, ηταν µια αντίδραση ενάντια στη δύσκαµπτη λογική της 

διαφώτισης, και της στατικής νεοκλασικής τεχνης, για χάρη του αυθορµητισµού, του 

φανταστικού και του συναισθηµατικού» (Blackburn 2008), που µαζί µε τις ιδέες του 

Στρουκτουραλισµού δηµιούργησαν την τέχνη του κινηµατογράφου που φέρνει ξανά στο 

επίκεντρο τον άνθρωπο. Από την γέννηση του κινηµατογράφου γίνεται αντιληπτό ότι τα 

εργαλεία του µπορούν να παρέχουν νέους τρόπους αντίληψης της πραγµατικότητας, που θα 

είχε ως αποτέλεσµα όχι µόνο την ψυχαγωγία του κοινού αλλά και την πνευµατική του 

ανάπτυξη. Οι πρώτες θεωρίες σµίγουν την πραγµατικότητα µε το φανταστικό για να 

δηµιουργήσουν µια υπερ-πραγµατικότητα έξω από τα πλαίσια της καθηµερινότητας, αλλά 

µέσα στην σφαίρα της τέχνης. «Τελειοποιώντας ή ακόµα χρησιµοποιώντας ανορθόδοξα το 

‘carello’, πλάνο σε κίνηση, ο Giovanni Pastrone έδειξε ότι ο ρόλος της κινηµατογραφικής 

µηχανής δεν ήταν µόνο να καταγράφει εικόνες (όπως για χρόνια έκαναν οι ζωγράφοι και οι 

φωτογράφοι) αλλά να χειραγωγεί και να παραποιεί τις διαστάσεις» (Virilio 2009, «Cinema 

isn’t I see is I fly», σελ.21). Αντίθετα, γίνεται κατανοητό ότι, διαχωρίζοντας το πραγµατικό 

από το φανταστικό, όσον αφορά στην κατασκευή µιας ταινίας, το µόνο που θα 

επιτυγχανοταν θα ήταν η µίµηση της πραγµατικότητας. Δηµιουργώντας µια ιστορία µε αρχή 

µέση και τέλος ισοπεδώνεται η µαγική εµπειρία που προσφέρεται απο µια ταινία, διότι 

ουσιαστικά επικαλύπτεται όλη η κατασκευή αυτής της ψευδαίσθησης και λαθεµένα συντελειται 

µιµηση της πραγµατικότητας, την οποια οµως η γλώσσα αυτού του µέσου εκ φύσεως δεν 

µπορεί να παράγει. Ο Andre Bazin, ο Cristian Metz και η Laura Mulvey, κύριοι εκφραστές της 

δεύτερης περιόδου θεωριών του κινηµατογράφου, προέταξαν τον ρεαλισµό και την ανάλυση 

των χαρακτήρων µιας κινηµατογραφικής ταινίας, αλλά ανέδειξαν και τη γραµµική αφήγηση και 

κριτική, άθελα τους, προς το συµφέρον της βιοµηχανίας του σινεµά, και εις βάρος του 

κινηµατογράφου ως τέχνη. Αυτό που κατάφεραν µέσω των θεωριών τους, ήταν η ενισχυση της 

προσεγγισης του σινεµα ως µίµηση της πραγµατικότητας , η οποια µε τη σειρά είναι µια µίµηση 

συµβόλων χωρίς νόηµα.  
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Η µαγεία του κινηµατογράφου βρίσκεται στην κατασκευή του χρόνου, που µε τη σειρά 

του δηµιουργεί κίνηση και παράγει τη σύµπτυξη του πραγµατικού και του φανταστικού, µέσω 

του µοντάζ αλλά και µέσω των εικόνων: απλές γραµµές ως αφηρηµένα σχήµατα σε συνδυασµό 

µε τις φωτοσκιάσεις, αφήνονται στη φαντασία του θεατή για να τις µεταφράσει και να τις 

νοηµατοδοτήσει ως εικόνες και σύµβολα βάση των εµπειριών του. Μπροστά από τον θεατή δεν 

παρελαύνει τίποτα που να έχει σχέση µε την πραγµατικότητα αλλά µόνο εντυπώσεις και νύξεις. 

Ο κινηµατογράφος προτείνει σύµβολα και καταστάσεις που δεν υπάρχουν στην καθηµερινή 

εµπειρία. Από τη φύση του δεν µπορεί να κάνει κάτι άλλο από το να κατασκευάζει πλάνο προς 

πλάνο, σκηνή προς σκηνή, µια 'πραγµατικότητα' που θα ήθελε να είναι µια ιδέα, µια εντύπωση 

η ακόµα και µια κατεύθυνση που θα µας βοηθούσε να δώσουµε µια απάντηση στις πιο 

περίεργες, πιο επικίνδυνες -- αλλά και αυτές που δεν έχουµε το θάρρος να ρωτήσουµε -- 

ερωτήσεις: «κλιµάκωση της αλήθειας, µιας εµπειρίας που έχουµε ζήσει, µια ανάσταση του 

εικονικού όπου το αντικείµενο και η ουσία έχουν εξαφανιστεί» (Baudrillard 1994, «the 

divine indifference of images», σελ. 7). 

Ο κινηµατογράφος είναι µια προσοµοίωση και καταληκτικά µια µίµηση. Είναι η 

στιγµή όπου τα σύµβολα χάνουν το νόηµα τους και προτάσσουν την απουσία της 

πραγµατικότητας. Παρουσιάζονται ως καινούργιες έννοιες, ως προσοµοιώσεις. Υπάρχει 

όµως και µια οµοιότητα µεταξύ του κινηµατογράφου και της πραγµατικότητας, που την ίδια 

στιγµή διαφοροποιεί και δηµιουργεί τη λογική των δυο πραγµατικοτήτων. Αυτή η 

διαφοροποίηση ονοµάζεται χρόνος. Στην 'πραγµατικότητα' που ζούµε, ο χρόνος είναι µια 

σύµβαση που έχει δηµιουργηθεί µε γνώµονα την εργασία αλλά και την κατανόηση των 

φενοµένων γύρω µας. Χωρίς τον χρόνο ο άνθρωπος δεν θα µπορούσε να οργανώσει τη ζωή 

του και κατ΄επέκταση την ύπαρξη του. Ακόµα, θα του ήταν αδύνατο να εξηγήσει τα 

φαινόµενα και τη λογική της αλληλουχίας των γεγονότων και των πράξεων του. Από τη 

µεριά του κινηµατογράφου, ο χρόνος είναι ‘ανύπαρκτος’ εάν αναλογιστούµε µε πόσο µεγάλη 

ταχύτητα περνούν από µπροστά µας στατικές εικόνες που τις προσλαµβάνουµε σαν κίνηση. 

Η ψευδαίσθηση που δηµιουργεί ο χρόνος µέσω της κίνησης σε συνδυασµό µε τον εξωτερικό 

χρόνο (ο χρόνος που διαρκεί µια ιστορία στο σινεµά) δηµιουργούν την εντύπωση µιας όµοιας 

µε την πραγµατικότητα συνέχειας, όπου γίνεται αντιληπτή από τον θεατή ως πραγµατικός 

χρόνος και µε αληθινό περιεχόµενο. Επιλεκτικά ο σκηνοθέτης δηµιουργεί µια αλληλουχία 

από πλάνα µε διαφορετικές χρονικές διάρκειες έτσι ώστε να δηµιουργήσει µια λογική που θα 

πλησιάζει την εξωτερική εµπειρία. Αυτή η λογική είναι το ευαγγέλιο του εµπορικού 

κινηµατογράφου που θέλει τον άνθρωπο παθητικό και υποχείριο των προσταγών της αγοράς. 
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Στην πραγµατικότητα όµως, ακόµα και αν χρησιµοποιειται το µοντάζ µε αυτό τον τρόπο 

στην ουσία αποµακρύνοµαστε από τη διήγηση της πραγµατικότητας, διότι η πραγµατικότητα 

δεν γίνεται αντιληπτή στην ολότητα της (αντιλαµβανόµαστε πολύ λίγες πληροφορίες κάθε 

στιγµή) και δεν παρέχει το είδος της συµπύκνωσης του χρόνου που δηµιουργεί περίτεχνα ο 

κινηµατογράφος: «η ταινία είναι µια σειρά από παρακείµενα επεισόδια, της οποίας, το κάθε 

ένα, είναι απόλυτα σηµαντικό, αισθητικά τέλειο. Είναι ένα ηθολογικό σινεµά: όπου το ίδιο, 

δια µέσου της στίξης θα δώσει στον φετιχιστή το κοµµάτι που αυτός θα πάρει µαζί του για να 

το απολαύσει» (Barthes 2001, «Diderot, Brecht, Ejzenstein», σελ. 92).  

Η διηγηση µιας ‘ιστορίας' στον κινηµατογράφο δεν είναι απαραίτητο να γίνει όπως 

αντιλαµβανόµαστε τα γεγονότα στην πραγµατικότητα. Εξάλλου αυτό είναι και 'ο 

κινηµατογράφος ως simulacrum': µια µίµηση χωρίς προηγούµενες αναφορές σε κάποια 

πραγµατικότητα ή ήδη γνωστά συναισθήµατα και συµπεριφορές. Στο Sweet Movie, «στον 

τοίχο του δωµατίου για το µοντάζ υπήρχε µια λίστα µε τα 'sequences' η κάθε µια από τις 

οποίες χαρακτηριζόταν από ένα κωδικό: κάτι βίαιο, κάτι γλυκό, κάτι σεξουαλικό, κάτι 

ζωώδες, κάτι τροµακτικό, κάτι τρυφερό, κάτι ιστορικό, κάτι παιδικό» (Grittenden 2005, 

«Yann Dedet», σελ. 20). Είναι φανερό ότι οι πληροφορίες, η γενική ιδέα της ταινίας και 

γενικά ότι θέλει να σου πει υπάρχουν εκεί, όχι µε τη λογική της πρόσληψης της 

πραγµατικότητας, αλλά µε τα συναισθήµατα και τους συνειρµούς που δηµιουργούνται από 

τα εργαλεία του µέσου. Όπως στην προκειµένη περίπτωση δια µέσου ενός µοντάζ που 

χρησιµοποιεί τη λογική συγκεκριµένων συµπεριφορών για να δηµιουργήσει την αλληλουχία 

και όχι την χρονική σειρά των γεγονότων της ιστορίας. Ένα άλλο χαρακτηριστικό 

παράδειγµα της διαφοράς του κινηµατογράφου από την πραγµατικότητα είναι η στιγµιαία 

αναστολή της δράσης στην ταινια, κατι που προκαλεί συναισθηµατικο αποπροσανατολισµο, 

και ταυτοχρονα δηµιουργεί και την αποστασιοποίηση και συνειδητό διαχωρισµό του 

θεάµατος από την πραγµατικότητα. Αυτό δεν θα µπορούσε να υπάρξει στην καθηµερινότητα 

που ζούµε. Αυτή η αναστολή η αλλιως παύση επηρεάζει ακόµα και τα άψυχα αντικείµενα, 

που γίνονται φορείς νοήµατος και σηµαντικά στοιχεία της λειτουργιάς της 'αφήγησης' µιας 

ταινίας. Αναλόγως µε το που τοποθετούνται µέσα στο πλάνο, τι θα υπάρξει χρονικά πριν και 

µετά από αυτά, αλλά και σε ποιο χρονικό σηµείο του όλου θα παρουσιαστούν, µας 

υπενθυµίζουν ότι είµαστε θεατές µιας πραγµατικότητας διαφορετικής από αυτή που 

γνωρίζουµε. Στην πραγµατικότητα που ζούµε, όχι µόνο τα άψυχα αντικείµενα παραµένουν 

ως έχουν αλλά ούτε καν µπορούµε να τους δώσουµε πραγµατικό ρολό ύπαρξης, που θα 

επηρέαζε τη ζωή µας.  
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 Οι εικοσιπέντε φωτογραφίες το δευτερόλεπτο που περνούν από µπροστά µας -- αν 

αναλογιστούµε ότι αναφέρονται σε ένα δευτερόλεπτο αντίληψης της κίνησης -- δεν µας 

δίνουν τον χρόνο να συλλάβουµε τα µικρά γεγονότα που συµβαίνουν στα κενά µεταξύ των 

εικόνων. Εάν σε ένα τόσο µικρό χρόνο συµβαίνουν πράγµατα που δεν µπορούµε να 

αντιληφθούµε, συν το γεγονός ότι ο κινηµατογράφος επιλεκτικά µας δίνει η µας στερεί 

πληροφορίες, µπορούµε να φανταστούµε τι συµβαίνει σε πιο µεγάλα χρονικά διαστήµατα, 

όσον αφορά τον αριθµό των πιθανών συµβάντων που µπορούν να υπάρξουν. Αυτό µπορεί να 

συµβαίνει και στην καθηµερινότητα, αλλα ο κινηµατογράφος χρησιµοποιεί αυτά τα 

συµβάντα για να µπορέσει να δηµιουργήσει την 'ιστορία'. Τα χρησιµοποιεί για να µας 

δηµιουργήσει µια ψευδαίσθηση µιας άλλης πραγµατικότητας, µιας υπερ-πραγµατικότητας. 

Οι γωνιές λήψης και θέασης αλλάζουν συνεχώς, πράγµα που και αυτό έρχεται σε ρήξη µε 

την αντίληψη της πραγµατικότητας αλλά και τους φυσικούς νόµους. Πως αλλιώς θα 

µπορούσαµε να δικαιολογήσουµε την αλλαγή της θέσης θέασης ενός αντικειµένου η µιας 

δράσης χωρίς να µετακινηθούµε, µέσα από ένα χρονικό διάστηµα µικρότερο από αυτό του 

φυσικού χρόνου; Μόνο µέσω της φαντασίας µας, αλλά και της κατασκευής αυτής της 

πιθανότητας διαµέσου της ψευδαίσθησης του χρόνου. Μέσα από τις ταινίες του Γερµανικού 

Εξπρεσιονισµού αλλά και τις φωτογραφικές λήψεις του Laslo Moholy Nagy (1895-1946) 

καινουργιες γωνιές λήψης και αντίληψης της πραγµατικότητας κάνουν την εµφάνιση τους 

που όµως δεν αφήνουν περιθώρια µετάφρασης τους σαν πραγµατικές – κάτι που 

υπογραµµίζει την ιδέα του κινηµατογράφου ως ενος τροπου καινούργιας αντίληψης της 

πραγµατικότητας (Βalatz, 2011). Επίσης έρχεται να συµφωνήσει και µε την 

αποστασιοποίηση και όχι την εµβίθυση στο θέαµα (Kracauer, 1997) που είχε σαν απώτερο 

σκοπό την χειραγώγηση και κατ' επέκταση την κατανάλωση. 

 Ο κινηµατογράφος στην ολότητα του (ως τέχνη αλλά και ο εµπορικός) δεν προσπαθεί 

να µιµηθεί την πραγµατικοτητα, κάνοντας διαχωρισµό του φανταστικού από το πραγµατικό, 

αναπαριστά µόνο µια πραγµατικότητα που κρύβεται. Μόνο αυτή τη στιγµή ο 

κινηµατογράφος µπορεί και παρουσιάζεται υπερ-πραγµατικός, και είναι αυτή η στιγµή που 

πραγµατικά πλησιάζει στη µιµηση της καθηµερινότητας, η οποια απο τη δικη της µερια, 

θολώνοντας τα όρια του πραγµατικού και του φανταστικού δηµιουργεί την δική της υπερ-

πραγµατικότητα, µε αποτέλεσµα να γίνονται ένα. Γίνονται ένα, αλλά την ίδια στιγµή 

διαφοροποιούνται, διότι το σινεµά παρουσιάζεται µε ειλικρίνεια και δεν δηλώνει 

πραγµατικό, αλλά σαν µια εντύπωση -- σε αντίθεση µε την πραγµατικότητα που είναι 

υπερρεαλιστική, αλλά δηλώνει πραγµατική.  
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 Η βιοτεχνία του σινεµά απορροφά την πραγµατικότητα ως πρώτη υλη, την αποδοµει, 

και παρουσιάζει ένα κόσµο που µέσα του συνυπάρχει το πραγµατικό και το φανταστικό – όχι 

ως µίµηση αλλά ως προσοµοίωση, ως κάτι που υπήρξε αλλά απουσιάζει: «η πληροφορία 

αναφέρεται πάντα σε κάτι: δεν είναι η εµπειρία αυτή καθεαυτή. Η πληροφορία εξ ορισµού είναι 

πάντα κάτι διαφορετικό από αυτό που είναι... κάθε φορά που µεταφέρουµε µια πληροφορία 

πρέπει να χρησιµοποιήσουµε ένα µέσο, και είναι αδύνατο να περάσουµε κάτι µέσα από ένα 

µέσο χωρίς να του αλλάξουµε µε κάποιο τρόπο και το νόηµα» ( Allan 2010, «The end of 

everything», σελ. 308). Ο Baudrillard αναφέρεται καθαρά στο ότι «το µέσο είναι το µήνυµα» 

(McLuhan 1964). Ο κινηµατογράφος κρύβει περισσότερα από αυτά που δείχνει. Οι εικόνες του 

µεταφέρουν τόσο πολλά νοήµατα και εµπειρίες, που επιπρόσθετες πληροφορίες κάνουν µια 

ταινία υπερφίαλη. Εάν ένας ταχυδακτυλουργός µας εξηγούσε τον τρόπο µε τον οποιο µας 

δηµιουργεί την ψευδαίσθηση την ίδια στιγµή που παρουσίαζε το τεχνασµα του, σίγουρα θα 

χανόταν όλη η µαγεία. Το σινεµά ως τεχνη δεν δίνει απαντήσεις διότι δεν είναι στη φύση του. 

Δεν γνωρίζει τον τρόπο να είναι 'αληθινό' . Εάν όµως γνώριζε τον τρόπο µάλλον δεν θα το 

έπραττε γιατί θα ήταν µια µίµηση µιας συµπεριφοράς έξω από αυτόν, έξω από την 'αποστολή' 

του να λειτουργεί για τον άνθρωπο και όχι εναντίον του. Δεν θα γινόταν εργάτης ενός 

συστήµατος που θα προϋπόθετε την µίµηση της πραγµατικότητας. 

 

3.3 Ο κινηµατογραφος ως βιοµηχανια παραγωγης και καταναλωσης 

νοηµατων.  
Ένα Τοπίο στην οµίχλη οπου µε την άφιξη στα σύνορα, µετά από την αναµέτρηση µε την 

πραγµατικότητα, ξαναγεννιέται η ελπίδα του νοήµατος µε τη συνάντηση µε τον πατέρα. 

Όπως και στην ταινία του Αγγελόπουλου, ο κινηµατογράφος είναι µια µηχανή κατασκευής 

ιδεών, καταστάσεων και ανθρωπίνων σχέσεων - µια µηχανή κατασκευής ονείρων και 

συνειδήσεων, ένας ανύπαρκτος χώρος όπου υπάρχει µόνο σαν προσοµείωση µιας 

κατασκευασµένης µνήµης, που υπονοµεύει το νόηµα και τις ανθρώπινες σχέσεις και 

δηµιουργεί την ψευδαίσθηση της ελπίδας µέσα από µια παράδοξα ακυβέρνητη πορεία. Ο 

κινηµατογράφος δεν µοιάζει µε την πραγµατικότητα, έχει δηµιουργήσει την πραγµατικότητα. 

Μια πραγµατικότητα που την ίδια στιγµή που καταβροχθίζει τις ανθρώπινες σχέσεις παρέχει 

την ψευδαίσθηση της ασφάλειας και µιας κρυστάλλινης υπακοής, δηµιουργώντας µια ορθή 

επεξήγηση των φαινοµένων και των συµπεριφορών, παρέχοντας έτσι µια ηρεµία και 

υπνωτική κατάπτωση στους ανθρώπους που µέσα από την κατασκευασµένη µνήµη, 
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παραδόξως βρίσκουν ακόµα την υποµονή και τη θέληση να δουλεύουν να δηµιουργούν και 

κατ᾽ επέκταση να παράγουν.  

 Μέσα από τον ρεαλισµό του ο κινηµατογράφος είναι πιστός στην αγορά και στις 

υποταγές της λογικής του έτσι ώστε να συντηρείται απρόσκοπτα η λειτουργία του. Η 

παραγωγή συντελείται µε τον καλύτερο και πιο αποτελεσµατικό τρόπο αφήνοντας πίσω του 

µόνο τα ερείπια των ιδεών και των διαπροσωπικών σχέσεων. Όπως οι χαρτογράφοι απο το 

παραµθυι του Borges οι οποιοι ήθελαν να κατασκευάσουν ένα χάρτη της αυτοκρατορίας οι 

διαστάσεις του οποιου να αναλογούν 1 προς 1 µε την πραγµατικοτητα, «µέχρι σήµερα στις 

ερήµους της δύσης υπάρχουν τα κουρελιασµένα ερείπια αυτού του χάρτη, όπου ζώα και 

ζητιάνοι τα κατοικούν: σε όλο τον χώρο δεν υπάρχουν άλλα ερείπια της τέχνης της 

χαρτογραφίας» (Borges 1983). Ένας χώρος που είχε αναπτυχθεί από τα µυαλά των ίδιων 

ανθρώπων, που την ίδια στιγµή ανακήρυτταν ότι είναι µια εφεύρεση χωρίς µέλλον. Ο χρόνος 

ήρθε να τους διαψεύσει διότι όχι µόνο είχε µέλλον άλλα έχει δηµιουργήσει την 

πραγµατικότητα, την καθηµερινότητα, όπου γεννιούνται και συνυπάρχουν όλες οι 

ανθρώπινες σχέσεις και συµπεριφορές, όλες οι ιδέες όλες οι συζητήσεις - ο χώρος που έχει 

γίνει το ακριβές οµοίωµα της κοινωνίας και της παραγωγής του τίποτα. Θα µπορούσε άραγε 

να δηµιουργείτο κάτι άλλο; «Στην τελική όπως η παραγωγή κουλτούρας αντιτίθεται σε όλη 

την κουλτούρα....Το κενό που θα νοηµατοδοτούσε την εξαφάνιση της όποιας κουλτούρας 

νοήµατος και αισθητικού συναισθήµατος. Όµως αυτό είναι πολύ ροµαντικό και 

καταστροφικό, αυτό το κενό θα είχε ακόµα αξία σαν ένα αριστούργηµα αντικουλτούρας» 

(Baudrillard 1994, «The beauborg effect», σελ. 64).  

 Περισσότερο από κάθε άλλο χώρο συλλογικής συγκέντρωσης συνειδήσεων, ο 

κινηµατογράφος προσελκύει τους ανθρώπους και τους υποβάλλει σε µια οµοιογενή άσκηση 

προσοµοίωσης. Σαν µέσα από τις αίθουσες ανακρίσεων και σαν στρατόπεδο 

καταναγκαστικής εργασίας, βγαίνουν τα συµπεράσµατα µετά από µακριές ανακρίσεις, 

πειραµατισµούς και απειλές για το πώς πρέπει να αντιµετωπίζεται η πραγµατικότητα. Για το 

πώς πρέπει να συµπεριφέρονται πώς να γίνονται οι διαπροσωπικές συνδιαλλαγές και για το 

πώς να αναπαριστούνται η µνήµη και ο χαρακτήρας του κάθε ανθρώπου: σαν ένα χωνευτήρι 

συνείδησης, δηµιουργώντας µια οµοιογενή παθογένεια. Αυτή η οµοιογενής παθογένεια δεν 

διαφέρει από την οµοιογένεια του προϊόντος του κινηµατογράφου. Πάνω σε αυτό το προϊόν 

στηρίζεται η ύπαρξη, η συνδιαλλαγή µιας κουλτούρας που εξαπλώνεται βίαια και δηµιουργεί 

την πραγµατικότητα. Η εξάλειψη της διαφοράς των ορίων του διαφορετικού στον 

πραγµατικό κόσµο κατασκευάζεται στον κινηµατογράφο από τη µίµηση της 
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πραγµατικότητας, δηµιουργώντας την οµοιογένεια. Οι πραγµατικές ανάγκες και πεποιθήσεις 

αντικαθίστανται από ένα προµελετηµένο σενάριο, όπως τον ρόλο της υπεραγοράς, «που 

κινείται περά από τα όρια της απλής κατανάλωσης, όπου τα αντικείµενα δεν έχουν κάποια 

συγκεκριµένη πραγµατικότητα: το πρωτεύον είναι η αρίθµηση και η θεαµατική τους κυκλική 

τοποθέτηση – όπως το µελλοντικό µοντέλο σχέσεων» (Baudrillard 1994, «Hypermarket and 

hypercommodity» σελ. 77).  

 Ο αφορισµός που λέει ότι «ο κινηµατογράφος είναι µια εφεύρεση χωρίς µέλλον» 

(Petersen 2007) έρχεται καθυστερηµένα άλλα σταθερά να στοιχειώσει την πραγµατικότητα 

που έχει δηµιουργηθεί. Το σκεπτικό ήταν ότι µέσα από τις ταινίες των αδελφων Lumiere – 

ταινίες καθηµερινότητας, ταινίες αναπαράστασης της πραγµατικότητας, κάτι που σήµερα θα 

ονοµάζαµε ντοκιµαντέρ - θεωρούσαν ότι ο κόσµος θα έπληττε µε το να βλέπει στον 

κινηµατογράφο καταστάσεις που κάλλιστα µπορεί να δει και να ζήσει έξω από τις σκοτεινές 

αίθουσες και στην καθηµερινή ζωή. Οι δηµιουργοί της πρώτης κινηµατογραφικής µηχανής, 

χωρίς να το θέλουν, περιέγραφαν και προδιέγραφαν όχι µόνο µια πιθανή εξέλιξη, αλλά και 

την αντικατάσταση της πραγµατικότητας από την αναπαράσταση, όπως και τη µίµηση 

συµπεριφορών από τον κινηµατογράφο: κάτι που θα άλλαζε για πάντα το τοπίο των 

συµβόλων, κάτι που θα δηµιουργούσε το τέλος των νοηµάτων και που θα είχε ως 

αποτέλεσµα την έκρηξη µιας πρωτοφανούς βίας: «κάθε είδος συσσώρευσης κουβαλά µια 

βία, έτσι και σε µια συσσώρευση ανθρώπων, επίσης, υπάρχει µια συγκεκριµένη βία, ακριβώς 

διότι καταρρέει προς τα µέσα – µια βία αντάξια της βαρύτητας της, γύρω από την 

αυξανόµενη πυκνότητα του συγκεκριµένου χώρου της απραξίας. Οι µάζες των ανθρώπων 

είναι ένας χώρος απραξίας, και µέσω αυτού, ένας χώρος εντελώς καινούργιος, ανεξήγητα 

βίαιος και διαφορετικός από την εκρηκτική βία» (Baudrillard 1994, «The beauborg effect», 

σελ. 68). Ο κινηµατογράφος είναι η πραγµατικότητα. Όλα όσα επιθυµούµε βρίσκονται 

µπροστά µας. Η εξουσία και ο έλεγχος, όλα αποδοµούνται και αναδοµούνται µέσα στην 

σκοτεινή αίθουσα. Οι πόλεµοι, οι ίντριγκες, οι καταστροφές, τα πάθη εξαπολύονται και 

επιστρέφουν κοντά µας, ακόµα πιο καινούργια και φανταχτερά, ακόµα πιο πραγµατικά. Κάθε 

φορά που επιστρέφει µε µια καινούργια ταινία δεν αναπαράγεται ως ένα πρότυπο µιας 

παραγωγής, αλλά σαν ένας κλώνος. «Όλοι ονειρεύονται, και πρέπει να έχουν ονειρευτεί σε 

όλη τους την ζωή, ένα τέλειο διπλό η ένα πολλαπλάσιο της ύπαρξης τους, αλλά αυτές οι 

αντιγραφές έχουν µόνο την ιδιότητα των ονείρων, και καταστρέφονται κάθε φορά που 

κάποιος προσπαθεί να τις µετατρέψει σε πραγµατικότητα» (Baudrillard 1994, «Clone story», 

σελ. 95)  
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Η υπερ-πραγµατικότητα είναι βασισµένη στη µη διάκριση διαφοράς πραγµατικού 

φανταστικού µε αποτέλεσµα να γίνεται ένας φορέας κενού νοήµατος και συναισθηµάτων, 

κάτι που προσφέρει στους ανθρώπους ένα εικονικό περιβάλλον πιο εντυπωσιακό και 

ενδιαφέρον από την πραγµατικότητα. Ο διαχωριζει το πραγµατικο από το φανταστικό, 

εποµένως δηµιουργεί µια ψεύτικη αντικειµενική αλήθεια, πράγµα που προσλαµβάνεται από 

τους θεατές ως πραγµατικότητα. Στην ουσία όµως, ένα άλλο είδος κινηµατογράφου (σε 

αντίθεση µε την πραγµατικότητα) που δεν διατηρεί την διαφορά µεταξύ πραγµατικού 

φανταστικού είναι αυτός που στο τέλος νοηµατοδοτεί µια αλήθεια διότι δηµιουργεί τη 

διαφορά του µέσου (κινηµατογράφος) σε σχέση µε την πραγµατικότητα. Οι άνθρωποι της 

κινηµατογραφικής βιοµηχανίας δεν θα µπορούσαν να είναι κάτι διαφορετικό από αυτό που 

παράγουν. Προσοµοιώσεις µιας καθηµερινής παραγωγής 'ονείρων' σε συνεχή εξέλιξη µε 

ύφος χιλίων καρδιναλίων, προωθούν µια ιδέα που πια δεν έχει καµία αναφορά σε οτιδήποτε, 

µια ιδέα που υπάρχει σαν µια καινούργια πραγµατικότητα, που αναφέρεται σε κάτι που µαζί 

και µέσα από τον χώρο που τους έχει δηµιουργήσει έχουν διαλύσει κάθε έννοια φαντασίας. 

«Ονειρευόµαστε να περάσουµε και να βρεθούµε σε µια άλλη διάσταση: την ηµέρα όπου το 

ολογραφικό µας διπλό θα υπάρχει στο χώρο, θα µιλά και θα κινείται, τότε θα έχουµε 

εκπληρώσει αυτό το θαύµα. Φυσικά πλέον δεν θα είναι όνειρο, έτσι η γοητεία του θα έχει 

χαθεί» (Baudrillard 1994, «Holograms», σελ. 105). Αυτή η φυλή -- οι ανθρωποι του σινεµα -- 

θύµα της κινηµατογραφικής βιοµηχανίας είναι βασισµένη και δηµιουργηµένη πάνω σε µια 

ιδέα και όχι σαν µια οµάδα µε κάποιο κοινωνικό υπόβαθρο. Στην ανάγκη της υποστήριξης 

ενός συστήµατος παραγωγής, οι άνθρωποι του σινεµά -- από τους χρηµατοδότες µέχρι το 

άτοµο γενικών καθηκόντων -- υπάρχουν και λειτουργούν σαν προσοµοίωση µιας αλυσίδας 

παραγωγής και σαν ένα φανταστικό κοινωνικό σύνολο όπου ικανοποιεί την περιέργεια και 

τις κατασκευασµένες ανάγκες των καταναλωτών, µόνο όσο διαρκεί και η παραγωγή. Διότι 

πέραν αυτού, οι εργάτες του κινηµατογράφου δεν µπορούν να υπάρχουν και να λειτουργούν 

σαν πραγµατική υπόσταση: « αυτές οι νέο-φυλες λειτουργούν µόνο σαν φανταστικές 

κοινότητες, αντίθετα µε τις οµώνυµες προ-µοντέρνες υπάρχουν µόνο σε συµβολική µορφή, 

µέσο της αφοσίωσης των µελών της, στην ιδέα της ταυτότητας» (Allan 2010, «The end of 

everything», σελ. 316). 

 Η αναπαράσταση του µη διαφορετικού, που λαθεµένα αναπαράγει ο κινηµατογράφος 

µέσω του ρεαλισµού, έχει εδραιωθεί σαν το κυρίαρχο µοντέλο εξερεύνησης, απαντήσεων και 

θεάµατος δηµιουργώντας το συλλογικό ασυνείδητο των θεατών, που µε τη σειρά του 

δηµιουργεί την υπερ-πραγµατικότητα της κοινωνίας. Δηµιουργεί µια συλλογικότητα που 
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«διαµέσου του 'πολιτισµένου' κόσµου η κατασκευή αποθεµάτων αντικειµένων έχει φέρει 

αθόρυβα και τη µαζική συσσώρευση ανθρώπων – η ουρά, η αναµονη, η κυκλοφοριακή 

συµφόρηση, συγκεντρώσεις, στρατόπεδα. Αυτό είναι 'µαζική παραγωγή' όχι µε την έννοια 

της ποσοτικής ή την χρήση της από τις µάζες, αλλά η παραγωγή µαζών» (Baudrillard 1994, 

«The beaubourg effect», σελ. 68). Ο κινηµατογράφος καταργεί το νόηµα και την ίδια στιγµή 

δηµιουργεί τη µίµηση -- µια υποτιθέµενη κοινωνικοποίηση και ανταλλαγή αληθινών 

συµπεριφορών που στην ουσία δεν είναι τίποτα άλλο από τον καθρέφτη της κενής νοήµατος 

καθηµερινότητας.  

 Η υπερ-πραγµατικότητα του προϊόντος του κινηµατογράφου µεταφέρεται έξω από τις 

αίθουσες και παίρνει θέση και υπόσταση στην κοινωνία φροντίζοντας να κάνει αισθητή την 

παρουσία του σαν µια πραγµατικότητα, σαν µια προδιαγραφή κουλτούρας υποκουλτούρας, 

στη θέαση της οποιας αναπόφευκτα η έλλειψη νοήµατος θα πυροδοτήσει την βία. Μια βία 

που σε πρώτη ανάγνωση θα είναι συµβατή µε την καθηµερινή εµπειρία άλλα που στην 

πραγµατικότητα είναι ασύµβατη, άγνωστη και πιο επιθετική, αφού θα είναι το παράγωγο 

µιας εσωστρέφειας µιας µη αναγνώρισης της προέλευσης και κατ επέκταση της 

κατεύθυνσης. Ο βιοµηχανια του εµπορικου κινηµατογράφου καταναλώνει στην πορεία του 

οτιδήποτε παρουσιάζεται µπροστά του, απλά και µόνο για να συντηρείται στη ζωή. Όλες οι 

ιδέες, όλες οι χαρές, όλες οι στιγµές φαντασίας, όλα τα όνειρα, για αυτό το είδος 

κινηµατογράφου αποτελούν τον κύριο εχθρό που πρέπει πρωτίστως να αναχαιτιστεί και στην 

τελική να καταστραφεί.  

 Η συσσώρευση ανθρώπων στα αστικά κέντρα για µια καλύτερη ζωή έχει 

µετατρατρεψει τις πολεις σε ένα χώρο καταναγκαστικών έργων, όπου ο άνθρωπος αδυνατεί 

να αντιληφθεί την χειραγώγηση που υφίσταται. Η συνεχόµενη παραγωγή προϊόντων -- χωρίς 

αυτό να αποτελεί κάποια πραγµατική ανάγκη επιβίωσης και εξέλιξης -- δεν γίνεται αντιληπτή 

από τον άνθρωπο, και σε αυτό έχει συµβάλει καθοριστικά και ο κινηµατογράφος. Κτίζεται 

ένα εικονικό περιβάλλον πραγµατικότητας χωρίς αναφορά σε κάποιο προϋπάρχον σύστηµα, 

το οποίο απορροφά τις συµπεριφορές και εξάγει ένα κενό νοήµατος, και δηµιουργεί ψεύτικες 

ανάγκες απόκτησης αγαθών. Αυτή η προσοµοίωση βοηθά τον κινηµατογράφο να είναι πιο 

συνεπής µε τη λογική του καπιταλισµού και µε ποιο γρήγορα αντανακλαστικά σε σχέση µε 

τη αποστολή του. Διατηρεί µια συνοχή µε το πώς παρουσιάζεται και µε το περιεχόµενο που 

παράγει. Δηµιουργεί και µιµείται σύµβολα και περιεχόµενα -- µια κουλτούρα υποτιθέµενων 

νοηµάτων που αναβλύζουν από τα οµοιώµατα της πραγµατικότητας – προσελκύοντας έτσι 

τους ανυποψίαστους θεατές σε ένα όργιο υποτιθέµενου νοήµατος και κρυφών ελπίδων.  



 18 

 Μέσα από αυτή την ψευδαίσθηση νοήµατος και ελπίδων ο χώρος αυτός, από χώρος 

απόλυτης ανυπαρξίας ενδιαφέροντος, αλληλεγγύης, κατανόησης και εξέλιξης, έχει καταφέρει 

να µετατραπεί σε χώρο συνύπαρξης, ενδιαφέροντος, απαντήσεων και κουλτούρας που µε 

µεγάλη ευκολία προσελκύει τις µάζες. Σε αυτό τον χώρο ο κόσµος συρρέει καθηµερινά για 

να καταναλώσει αυτό που νοιώθει ότι του λείπει, για να εντοπίσει το νόηµα που έχει χάσει, 

«γιατί είναι µε την ίδια ιδεολογία που οι σηµερινοί δηµιουργοί προσοµοιώσεων προσπαθούν 

να κατασκευάσουν την πραγµατικότητα, όλη την πραγµατικότητα για να συνάδει µε τα 

µοντέλα της προσοµείωσης. Άλλα δεν είναι πλέον θέµα χαρτών και περιοχών. Κάτι έχει 

εξαφανιστεί: η κυρίαρχη διαφορά, µεταξύ του ενός και του άλλου, η οποία αποτελούσε την 

γοητεία της αφαίρεσης» ( Baudrillard 1994, «The precession of simulacra», σελ. 2 ).  

Ο θεατής νοιώθει συµµέτοχος στις καταστροφές, στις δολοπλοκίες, στις ίντριγκες, 

νιώθει συµµέτοχος στο έργο που µε απροκάλυπτη λεπτοµέρεια του παρουσιάζει την 

πραγµατικότητα της ζωής του ή ακόµα και τη ζωή που νοµίζει ότι θα ήθελε να έχει. Μέσα 

από ένα παροξυσµό αληθοφάνειας υµνεί και αναγνωρίζει στον εαυτό του τις συνήθειες, τα 

θέλω και τους φόβους του. Αναγνωρίζει αυτό που κατά βάθος δεν νοιώθει, και απεχθάνεται 

αυτό που ζει: αναγνωρίζει την προσοµοίωση και την έλλειψη. Όµως συνεχίζει να συµβάλλει 

στη διαιώνιση και στην εξέλιξη αυτού του µοντέλου. Συνεχίζει να δίνει ζωή σε µια 

πραγµατικότητα που του αφαιρεί κάθε δικαίωµα στο νόηµα της ζωής. Φυσικά µέσα από τη 

δηµιουργία υπάρχει και η αφέλεια, µια συνεχής απροσδιοριστία της αντίληψης της 

πραγµατικότητας που µέσα από την άγνοια σπρώχνει την µάζα προς την καταστροφή. Οι 

θεατές ασυναίσθητα και µε µεγάλη ευκολία γίνονται κοινωνοί της κατανάλωσης, µιας 

κουλτούρας, η οποία υπόγεια θα τους οδηγήσει προς την έκρηξη, προς την κατεύθυνση της 

ανάγκης για νόηµα, την ίδια στιγµή που αδυνατούν να προσλάβουν αυτό που τους έχει 

στερηθεί. Μέσα από την προσοµοίωση της κουλτούρας που τους παρέχεται θα προχωρήσουν 

ένα βήµα πάρα πέρα, µε την εφαρµογή µιας βίαιης αντίδρασης προς όλες τις κατευθύνσεις.  

Ο κινηµατογράφος παρέχει το κατάλληλο περιβάλλον ακριβώς γι'αυτό. Μια υπερ-

πραγµατικότητα ενός χώρου, ενός περιβάλλοντος άγνωστου και καινούργιου, παρά την 

αληθοφανή αναφορά του στην πραγµατικότητα και στις έννοιες των συµβόλων. Οι θεατές ως 

άνθρωποι µε περιέργεια, µε τάση προς τη γνώση, την εξέλιξη και κατ’ επέκταση την 

αυτοκαταστροφή, γίνονται ασυγκράτητοι καταναλωτές ενός εγχειρήµατος, του οποίου οι 

δηµιουργοί του ναι µεν γνωρίζουν αλλά, την ίδια στιγµή, είναι ανίκανοι να το σταµατήσουν, 

και γίνονται θεατές και θήτες µιας επίθεσης προς την κουλτούρα αλλά και την 

πραγµατικότητα. Στις σκοτεινές αίθουσες του κινηµατογράφου, στον χώρο όπου γίνεται αυτή 
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η 'εκπαίδευση', τα ίδια άτοµα που υµνούν και συµµετέχουν στη δράση είναι τα ίδια άτοµα 

που µε την αδιαφορία και την επιφανειακότητα τους συµβάλλουν και συντηρούν στην 

εξαφάνιση του νοήµατος και του περιεχοµένου, µια πορεία που στο τέλος προδιαθέτει ακόµα 

και την αυτοκαταστροφή τους.  

 Μέσα στον κυκεώνα του µεταµοντερνισµού στην αποσπασµατικοποίηση και στον 

εξαναγκασµο του ‘φαίνεσθαι’ ασυναίσθητα οι άνθρωποι προσπαθούν να δώσουν νόηµα στην 

ύπαρξη τους µέσω ενεργειών που πολλές φορές ξαφνιάζουν και τους ίδιους. Μια από αυτές 

τις συµπεριφορές είναι και η απάθεια µπροστά στο θέαµα του κινηµατογράφου που 

συντελείται µε την κατανάλωση των ταινιών, για χάρη της κατανάλωσης και όχι για χάρη της 

γνώσης της διασκέδασης και της κριτικής. Αντίθετα όµως µε τον Baudrillard, ο οποίος 

υποστηρίζει ότι η παθητικότητα στην πραγµατικότητα που ζούµε είναι και η αντίσταση σε 

όλα όσα µας καταπιέζουν, µας αφαιρούν και µας προσβάλλουν σαν ανθρώπους, θεωρω οτι 

στον κινηµατογράφο η παθητικότητα συντηρεί, βοηθά και επιµηκύνει την παραγωγή όλων 

αυτών που µας αφαιρούν το δικαίωµα να νοηµατοδοτούµε. Παρά τις αντιξοότητες που 

παρουσιάζονταν περιστασιακά, λόγω της εξέλιξης της τεχνολογίας, ο κινηµατογράφος 

κατάφερε όχι µόνο να επιζήσει αλλά ακόµα και να ανακάµψει και να συνεχίσει να παράγει 

µια κενης σηµασίας κουλτούρα, παρουσιάζοντας τον εαυτό του ως τον πιο δυνατό παίκτη και 

επίµονο συντελεστή του τελειωτικού κτυπήµατος του νοήµατος. Μέσα από τις στάχτες του 

αναγεννιέται πιο σίγουρος και πιο θεαµατικός, πιο πεπεισµένος και πιο ανθεκτικός αλλά και 

µε µια πιο εµφανή καταστροφική εσωστρέφεια που µαζί του αναπόφευκτα συνθλίβει και 

τους ανθρώπους που τον υπηρετούν. Σύµφωνα µε τον Baudrillard, «υπάρχει µια τεράστια 

περιφρόνηση εκ µέρους των ανθρώπων του κινηµατογράφου ως προς τα εργαλεία τους αλλά 

και την τέχνη τους, µια τεράστια περιφρόνηση προς την ίδια την εικόνα, η οποία 

εκπορνεύεται προς κάθε ειδικό εφέ... το σαµποτάζ της εικόνας από τους επαγγελµατίες της 

εικόνας» (Coulter 2010, σελ. 9) 

Στην πρώτη του αναγέννηση µετά τον Δεύτερο Παγκόσµιο Πόλεµο, γύρω στο τέλος 

της δεκαετίας του '50, ο κινηµατογράφος µπαίνει δειλά στη λογική της αµφισβήτησης των 

εννοιών περί κουλτούρας, ταυτότητας, ιστορίας και γλώσσας και πρωτοστατεί στην 

εδραίωση της αλλαγής, αλλα προς µια καθαρά καπιταλιστική κατεύθυνση. Είναι η στιγµή 

που γίνεται αντιληπτό ότι το µέσο αυτό µπορεί και πρέπει να λειτουργήσει ως καταλύτης ως 

προς την απόλυτη κυριαρχία της αγοράς. Έχει γίνει κατανοητό ότι µέσω της επιστήµης της 

ψυχολογίας και σε συνδυασµό µε τα εργαλεία του κινηµατογράφου, µπορούν να 

χειραγωγηθουν οι µάζες προς όφελος της αγοράς και των λίγων. Στη δεύτερη του 
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αναγέννηση, στις αρχές της δεκαετίας του '90, µετά από µια κρίση (λόγω της έλευσης της 

τεχνολογίας του video) που µπορούσε να σταµατήσει για πάντα την παράγωγη ταινιών για 

προβολη στις αιθουσες, η βιοµηχανία του κινηµατογράφου χρησιµοποιεί τη λαϊκιστική 

λογική – ναι µεν τέχνη αλλά και εµπορεύσιµες ταινίες. Χρησιµοποιεί τη λογική αυτή ως 

άλλοθι για να πάρει µπρος ξανά ο στρόβιλος της προσοµοίωσης, και µαζί µε τη συνδροµή 

πλέον και της τεχνολογίας, γίνεται ο απόλυτος εκφραστής της κατασκευής συνειδήσεων, 

συµπεριφορών, καθως και δηµιουργός ακόµα και της ιστορίας. Είναι τόσο πειστικη και 

παράλογη η µίµηση της πραγµατικότητας εκ µέρους µερικών ταινιών, που πολλές φορές, η 

ιστορία ακολουθεί χρονικά την ταινία - και όχι το αντίθετο. Χαρακτηριστικό παράδειγµα 

είναι η ταινία China Syndrom, η οποία ασχολείται µε την πιθανή καταστροφή ενός 

πυρηνικού εργοστασίου στις Ηνωµένες Πολιτείες της Αµερικής. Ένα χρόνο αργότερα ένα 

από τα χειρότερα πυρηνικά ατυχήµατα της ιστορίας λαµβάνει χώρα στο ίδιο αντιδραστήρα 

στο οποιο έκανε αναφορά η ταινία. « Ότι πιο εκπληκτικό µας έχει δοθεί σαν µαρτυρία: το 

πραγµατικό ανταποκρινόταν σηµείο προς σηµείο όσο αφορούσε στην µίµηση, 

συµπεριλαµβανοµένης και της αναστολής, του ατελούς χαρακτήρα της καταστροφής, που 

ήταν ουσιώδης της αναχαίτισης: το πραγµατικό τοποθέτησε τον εαυτό του στην εικόνα της 

ταινίας για να παράξει την προσοµοίωση της καταστροφής» (Baudrillard 1994, «The China 

Synrdom», σελ. 54).  

 Μια αντίφαση που γεννά η λειτουργία του κινηµατογραφου, είναι ότι κατά καιρούς 

έρχονται στην επιφάνεια έργα που απειλούν την ίδια του την ύπαρξη, τα οποια απειλούν και 

αµφισβητούν ανοικτά τη λειτουργία του, που µάχονται να καταστρέψουν το οικοδόµηµα, να 

δώσουν νόηµα στα σύµβολα και να θέσουν σε κίνδυνο την ασφαλή επεξηγηµατικότητα των 

πραγµάτων και κατ’επέκταση να θέσουν σε κίνδυνο τα οµοιώµατα της µνήµης και της 

συνείδησης. «Εαν τοποθετήσω το θέαµα εδώ, ο θεατής θα δει αυτό: εάν το τοποθετήσω σε 

ένα άλλο σηµείο, δεν θα το παρατηρήσει και µπορώ να εκµεταλλευτώ αυτό το παιχνίδι 

κρυφτού για να δηµιουργήσω µια ψευδαίσθηση: ακριβώς η σκηνή είναι αυτή που περιορίζει 

το οπτικό πεδίο, προσδιορίζοντας το όριο µε αποτέλεσµα να κρύβει την όψη: µε αυτό τον 

τρόπο θα µπορούσε ενάντια στη µουσική, ενάντια στο κείµενο, να δηµιουργηθεί η 

αντιπροσώπευση» (Barthes 2001, « Diderot, Brecht, Ejzenstejn», σελ. 89). Αυτά τα έργα 

θέτουν σε άµεσο κίνδυνο το οικοδόµηµα του φωτός, του πλούτου, της αναγνωρισιµότητας, 

όλου του εφήµερου περιτυλίγµατος της βιοµηχανίας του θεάµατος, όλη τη λάµψη του 

προϊόντος, υπενθυµίζοντας µας τη µαταιότητα του εγχειρήµατος. Η απουσία του σήµερα 

αλλά και του αύριο, συνειδητά απορρίπτει όλη την εσωτερική δηµιουργία προς όφελος της 
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ιδίας της παραγωγής. Αυτή η αντίφαση, που αυτά τα προϊόντα δηµιουργούν συνεισφέρουν 

στη συνεχή ροη της πραγµατικότητας. Μέσα από όλο αυτό το οικοδόµηµα, αυτή τη συνεχή 

παραγωγή ενός κενού νοήµατος του προϊόντος, πώς είναι δυνατόν να διακηρύσσει και να 

παράγει κουλτούρα; «Η κουλτούρα είναι ένας χώρος µυστικός, ένας χώρος αποπλάνησης 

ένας χώρος αυτοσυγκράτησης και υψηλής τελετουργικής ανταλλαγής συµβόλων» 

(Baudillard 1994, «The beaubourg effect», σελ. 64). Θα µπορούσαν όντως αυτά τα άλλα έργα 

να αποτελέσουν το παράδοξο που να υπονοµεύσει τη συνύπαρξη της παραγωγής και του 

φαίνεσθαι; Προφανώς κάτι τέτοιο θα απειλούσε άµεσα την ύπαρξη και κατ’επέκταση τη 

βιωσιµότητα του εµπορικου σινεµα καθώς και της πραγµατικότητας. Θα εµφάνιζε τη γύµνια 

και την απλότητα της ύπαρξης του κινηµατογράφου, «θα κατάφερνε να επαναπροσδιορίσει, 

δια µέσου των εικόνων την απλοϊκότητα του κόσµου -- και τελικά την αθωότητα του -- και 

µαζί να συνεισφέρει στην ασηµαντότητα µε τις ίδιες του τις εικόνες» (Coulter 2010, σελ. 7). 

Η ύπαρξη του άλλου, του διαφορετικού, δεν είναι αποδεκτή, και θεωρειται επικίνδυνη για 

την πραγµατικότητα του σινεµα γιατί θα απειλούσε άµεσα τα οµοιώµατα που αυτή 

αντιπροσωπεύει. Θα απειλούσε την υπερ-πραγµατικότητα που έχει οικοδοµηθεί και 

συντηρείται καθώς και το κενό νοήµατος που έχει δηµιουργηθεί και εναντιώνεται στον 

διαχωρισµό πραγµατικού και φανταστικού. Διαµέσου αυτού του διαχωρισµού ο 

κινηµατογράφος ζει ένα από τα µεγαλύτερα του παράδοξα. Ενώ στον πραγµατικό κόσµο η 

πρόσµιξη µεταξύ πραγµατικού και φανταστικού δηµιουργεί προσοµοιώσεις και φτιαχτές 

µνήµες µε αποτέλεσµα τα οµοιώµατα, ο κινηµατογράφος µέσα από τη συντήρηση και 

επεξεργασία αυτού του διαχωρισµού, µέσα από ένα υποτιθέµενο ρεαλισµό προσπαθεί – και 

το επιτυγχάνει -- να δηµιουργήσει µια εντύπωση ανάλογη της πραγµατικότητας. Στην ουσία 

όµως δεν κάνει τίποτε άλλο από το να προσοµοιώνει κάτι που ήδη είναι ένα οµοίωµα, κάτι 

που είναι ήδη κενό νοήµατος, κάτι που είναι ήδη µη πραγµατικό, κάτι που έχει 

αντικαταστήσει την πραγµατικότητα.  

 Οι προπολεµικές θεωρίες που παρουσιάζουν τον κινηµατογράφο ως τέχνη δεν έχουν 

εντελώς εξαφανιστεί, αλλά κάνουν κάθε τόσο την εµφάνιση τους µέσα από ταινίες που 

δύσκολα βγαίνουν στο προσκήνιο. Η λογική της αγοράς τις κρατά σε απόσταση από το κοινό 

και προσπαθεί µε κάθε τρόπο να κρύψει αυτό που απειλεί την οµαλή λειτουργία του 

Καπιταλισµού. Ο ταινίες αυτές φέρνουν ξανά στο προσκήνιο τον άνθρωπο, αλλά όχι πλέον 

ως αντικείµενο προς κατανάλωση, αλλά ως προσπαθεια νοηµατοδότησης µιας νέας 

πραγµατικότητας µέσα από πρακτικές (η γλωσά του κινηµατογράφου) που αντιτίθενται στην 



 22 

προσοµοίωση και προωθούν ξανά τη µη διαφοροποίηση του πραγµατικού από το 

φανταστικό.  

 Η πραγµατικότητα (και κατ’επέκταση η ιστορία) επαναπροσδιορίζεται. Η υπερ-

πραγµατικότητα έχει επικαλύψει όλες τις αναφορές σε κάθε είδους νόηµα και έχει 

παραχωρήσει χώρο στη µίµηση, η οποια δεν µοιάζει απλως µε την πραγµατικότητα αλλά 

είναι η πραγµατικότητα. Η φράση 'η ιστορία γράφεται από τους νικητές' βρίσκει σήµερα την 

τέλεια εφαρµογή της. Αναπαριστώντας µια υποτιθέµενη πραγµατικότητα των συµβάντων 

µέσα από τον κινηµατογράφο δηµιουργούνται οµοιώµατα που αντικαθιστούν τα γεγονότα 

όπως αυτά πραγµατικά συνέβησαν. «Ο κινηµατογράφος όταν υπόκειται σε µια τεχνολογική 

δολοπλοκία προς αναζήτηση της πραγµατικότητας µετατρέπεται σε ένα είδος υπερ-

διαχείρισης. Μιας εικονικής επιχείρησης, όπως ήταν η τηλεοπτική προβολή του πρώτου 

πολέµου στον Περσικό Κόλπο για τον Baudrillard» (Coulter 2010, σελ. 11). Με τα λόγια του 

Baudrillard: «Όσο πιο κοντά πλησιάζουµε το ζωντανό και τον πραγµατικό χρόνο περαιτέρω 

πλησιάζουµε αυτή την κατεύθυνση» (Baudrillard 1995, 49. Η παράθεση του αποσπάσµατος 

από τον Coulter είναι ελαφρώς διαφορετική από ότι στην έκδοση του Baudrillard).  

 Η ανάγκη της ύπαρξης του κινηµατογράφου παρουσιάστηκε την κατάλληλη στιγµή, 

όταν ο άνθρωπος ζητούσε την εξέλιξη, τη µεταφορά σε ένα άλλο επίπεδο διαβίωσης, που τα 

ιστορικά γεγονότα διαµόρφωναν στα τέλη του 19ου αιώνα . Σε µια στιγµή οταν, µέσω των 

τεράστιων τεχνολογικών αλλαγών, ήταν σχεδόν αναπόφευκτη και η εξέλιξη στην τέχνη. 

Σήµερα, µε την εξέλιξη των τεχνολογιών, ο κινηµατογράφος ως µέρος της πραγµατικότητας 

µεταλλάσσεται και εξελίσσεται και αυτός προς µια κατεύθυνση πολύ διαφορετική από τα 

πρώτα χρονιά της ύπαρξης του. Η εξέλιξη του κινηµατογράφου σήµερα έχει µια επιθετική 

δηµιουργία αλλά και µια πορεία καταστροφής που µεταµφιέζεται σε πραγµατικότητα -- µόνο 

που η µεταµφίεση δεν αναφέρεται σε κάποιο µοντέλο αλλά στον εαυτό του. Τα πρώτα χρόνια 

της ζωής του κινηµατογράφου, µέσα από την παραγωγή των ταινιών, ανέβλυζε η 

δηµιουργικότητα, ο µύθος και η φαντασία. Χωρίς να υπάρχει αυτή η µανία προς τη 

ρεαλιστική απεικόνιση των γεγονότων, δηµιουργουνταν ο χώρος προς την εξερεύνηση, τη 

νοηµατοδότηση και τη φαντασία. Ήταν µια έκρηξη προς τα έξω, µια απελευθέρωση χρόνων 

καταπίεσης και υποταγών διότι « είτε είναι µια επανάσταση, η οποία προβλέπει τη 

µελλοντική µορφή της κοινωνίας και τη ενέργεια της, το πλάνο είναι το ίδιο: µιας 

διαστελλόµενης σφαίρας, µέσω αργών ή βίαιων φάσεων, µιας απελευθερωτικής ενέργειας -- 

η ακτινοβολία του φανταστικού» (Baudrillard 1994, «The beaubourg effect», σελ. 71).  
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 Σήµερα ο κινηµατογράφος µετά από περισσότερο από έναν αιώνα ζωής τροφοδοτεί 

την πραγµατικότητα µε το κενό. Οι προσταγές του καπιταλιστικού συστήµατος της αστικής 

τάξης αλλά και της τεχνολογίας συµβάλλουν σε µια έκρηξη προς τα µέσα µε το να 

δηµιουργούν µια προσοµοίωση, µια µίµηση της πραγµατικότητας, που καταλήγει στην 

κοινωνία που έχει χάσει τη δυνατότητα να ξεχωρίζει το διαφορετικό. Άθελα της, η κοινωνία 

συµβάλλει στην πραγµάτωση ενός προϊόντος που καταληκτικά θα εκφραστεί µέσω µιας 

πρωτοφανούς βίας, µιας και δεν θα είναι σε θέση πλέον να αναγνωρίζει τον εαυτό της µέσα 

από τις συµπεριφορές και τις καταστάσεις.  

 Η βιοτεχνια του κινηµατογραφου µας παρειχε σκοτεινή τον χώρο οπου µπορούσαµε 

να κρυφτούµε, να ερωτευτούµε και να φανταστούµε. Τώρα πια, η βιοµηχανεια του 

κινηµατογραφου παρεχει το εφαλτήριο, και εχει γινει ο παραγωγός του κενού της κοινωνίας. 

Καθηµερινά ζούµε χωρίς να µπορούµε να νοηµατοδοτησουµε την πραγµατικοτητα, χωρίς να 

µπορούµε να αντιληφθούµε τους διαχωρισµούς του τι είναι αληθινό και τι φτιαχτό -- κάτι 

που τελικά θα κάνει υπαρκτή τη φαντασία µόνο ως ένα από τα συστατικά του οικοδοµήµατος 

της µίµησης και όχι ως ο χώρος που θα µπορούσαµε να χανόµαστε επειδή θα 

διαφοροποιούνταν από την πραγµατικότητα. 
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Επίλογος 
Η πραγµατικότητα είναι κατασκευασµένη πάνω στις καθηµερινές ανάγκες των ανθρώπων, 

βάση της συµβολικής ανταλλαγής αγαθών και συµπεριφορών. Τουλάχιστο, αυτό ίσχυε µέχρι 

τώρα. Η τεχνολογία µέσω της ικανότητας παραγωγής αντιγράφων χωρίς την ανάγκη για 

αναφορά στο πρωτότυπο, η µαζική συσσώρευση ανθρώπων σε αστικά κέντρα µε σκοπό µια 

καλύτερη ζωή, η προώθηση ενός διαφορετικού µοντέλου της πραγµατικότητας από τα µέσα 

µαζικής επικοινωνίας και κατ’επέκταση, η ιδεολογία του κέρδους πάνω από οποιαδήποτε 

άλλη αξία, όλα αυτά έχουν αντικαταστήσει την ισχύουσα µέχρι τώρα πραγµατικότητα µε µια 

υπερ-πραγµατικότητα. Οι αναφορές σε σηµαινοµένα µέσω των συµβόλων και των 

συµπεριφορών έχουν αντικατασταθεί από µια κενού νοήµατος αντίληψη των πραγµάτων, 

που οδηγούν στην κατασκευή µιας άγνωστης και χωρής αναφορά στο παρελθόν 

πραγµατικότητας.  

 Ο κινηµατογράφος ως αναπόσπαστο κοµµάτι της κοινωνίας και της 

πραγµατικότητας, αλλά και ως αυτόνοµη ύπαρξη, υπάρχει, επηρεάζει και επηρεάζεται από 

την καθηµερινότητα και τον τρόπο που την αντιλαµβανόµαστε. H ισχύουσα θεωρία του 

πηγάζει από την καθηµερινότητα η οποία έχει πάψει να υφίσταται ως πραγµατικότητα, αλλά 

ως προσοµοίωση, ένα οµοίωµα, ένα υποκατάστατο, το οποιο οι συµµετέχοντες αδυνατούν να 

αντιληφθούν. Ο κινηµατογράφος δεν είναι η πραγµατικότητα, αλλά ούτε και ένα µέρος της 

φαντασίας των δηµιουργών του. Είναι µια υπερ-πραγµατικότητα, η οποία απορρίπτει τη 

διαφοροποίηση του πραγµατικού από το φανταστικο όπως δηλαδή η αναπαράσταση που 

ζούµε καθηµερινά. Μέσω αυτού του διαχωρισµού, ο κινηµατογράφος ζει ένα από τα 

µεγαλύτερα παράδοξά του: ενώ στον πραγµατικό κόσµο η πρόσµιξη µεταξύ πραγµατικού και 

φανταστικού δηµιουργεί προσοµοιώσεις και φτιαχτές µνήµες, µε αποτέλεσµα τα οµοιώµατα, 

ο κινηµατογράφος µιµείται αυτή τη πραγµατικότητα και παρουσιάζεται κάνοντας 

διαχωρισµό του πραγµατικού από το φανταστικό, εποµένως δηµειουργοντας µια ψεύτικη 

αντικειµενική 'αλήθεια', πράγµα που προσλαµβάνεται από τους θεατές σαν πραγµατικότητα.  

 Το Centre George Pompidou χρησιµοποιείται µεταφορικά από τον Baudrillard για να 

στηρίξει τη θεωρία του περί σύµπτυξης του πραγµατικού µε το φανταστικό µε αποτέλεσµα 

τη δηµιουργία της έννοιας της υπερ-πραγµατικότητας. Παραθέτει το πως αυτός ο χώρος 

κουλτούρας απορροφά όλα τα περιεχόµενα µε απώτερο σκοπό την εξολόθρευση του 

νοηµατος. Το παροµοιάζει µε την εποχή µας και τον φόβο ενός πυρηνικού ατυχήµατος που 

δεν έρχεται ποτέ, λόγω της ασφάλειας που παρέχει η αποθάρρυνση και η αναχαίτιση, αλλά 

και µε την εσωστρέφεια και εκρηκτικότητα που εκπέµπει προς τα µέσα αντί προς τα έξω. 
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Μεταφέροντας την ιδέα της εσωστρεφειας και της αναχαιτησης στο Centre George 

Pompidou δείχνει την ασφαλή και απρόσκοπτη λειτουργία του, και δηµιουργεί όχι µόνο το 

αίσθηµα αλλά και τη βεβαιότητα της αναχαίτισης οποιασδήποτε πιθανής επίθεσης εκ µέρους 

του νοήµατος της κουλτούρας η του διαφορετικού.  

 Ο κινηµατογράφος είναι µια προσοµοίωση και καταληκτικά µια µίµηση. Είναι η 

στιγµή όπου τα σύµβολα χάνουν το νόηµα τους και προτάσσουν την απουσία της 

πραγµατικότητας. Τα συµβολα παρουσιάζονται ως καινούργιες έννοιες, ως προσοµοιώσεις. 

Υπάρχει όµως και µια οµοιότητα µεταξύ του κινηµατογράφου και της πραγµατικότητας, που 

την ίδια στιγµή διαφοροποιεί και δηµιουργεί τη λογική των δυο πραγµατικοτήτων: o χρόνος. 

Η µαγεία του κινηµατογράφου βρίσκεται στην κατασκευή του χρόνου, που µε τη σειρά του 

δηµιουργεί κίνηση και παράγει την σύµπτυξη του πραγµατικού και του φανταστικού. Οι προ-

πολεµικες θεωρίες σµίγουν την πραγµατικότητα µε το φανταστικό για να δηµιουργήσουν µια 

υπερ-πραγµατικοτητα, έξω από τα πλαίσια της καθηµερινότητας αλλά µέσα στην σφαίρα της 

τέχνης. Η ψευδαίσθηση που δηµιουργεί ο χρόνος µέσω της κίνησης σε συνδυασµό µε τον 

εξωτερικό χρόνο (ο χρόνος που διαρκεί µια ιστορία στο σινεµά) δηµιουργούν την εντύπωση 

µιας όµοιας µε την πραγµατικότητα συνέχειας, όπου γίνεται αντιληπτή από τον θεατή, ως 

πραγµατικός χρόνος και µε αληθινό περιεχόµενο.  

 Γίνεται επίσης κατανοητό ότι δηµιουργώντας µια ιστορία µε αρχή µέση και τέλος 

έρχεσαι να ισοπεδώσεις τη µαγική εµπειρία που σου προσφέρει µια ταινία, διότι ουσιαστικά 

επικαλύπτεις όλη την κατασκευή αυτής της ψευδαίσθησης και λαθεµένα µιµείσαι µια 

πραγµατικότητα όπου η γλώσσα αυτού του µέσου εκ φύσεως δεν µπορεί να παραξει. Ο 

κινηµατογράφος κρύβει περισσότερα από αυτά που δείχνει. Οι εικόνες του µεταφέρουν τόσο 

πολλά νοήµατα και εµπειρίες, που επιπρόσθετες πληροφορίες κάνουν µια ταινία υπερφίαλη.  

Οι µεταπολεµικές θεωρίες περί κινηµατογράφου αφορούσαν σε µια καινούργια και πιο 

ξεκάθαρη αντίληψη της πραγµατικότητας, που είχε πλέον να κάνει µε το περιεχόµενο και τις 

συµπεριφορές, αλλά και µε µια πιο γραµµική κατανόηση των συµβάντων της πραγµατικότητας. 

Το γεγονός αυτό δεν έµεινε απαρατήρητο από την αγορά η οποία, εκµεταλλευόµενη τα νέα 

δεδοµένα της πραγµατικότητας (ανάγκη εργασίας, ανάγκη καλύτερης ζωής, ανάγκη 

αλλαγής), χρησιµοποιεί τον κινηµατογράφο ως το τέλειο εργαλείο χειραγώγησης των µαζών. 

Στα επόµενα χρόνια µέσω της ρεαλιστικής αναπαράστασης της πραγµατικότητας 

χρησιµοποιεί και αλλάζει κυριολεκτικά το τοπίο και την έννοια της πραγµατικότητας. Μέσω 

αυτού του δηµιουργείται η εικόνα και η αντίληψη του νέου τρόπου ζωής και συµπεριφορών 

που έχει ως αρχή την κατανάλωση. 



 26 

 Ο κινηµατογράφος δεν µοιάζει µε την πραγµατικότητα, έχει δηµιουργήσει την 

πραγµατικότητα. Μια πραγµατικότητα που την ίδια στιγµή που καταβροχθίζει τις 

ανθρώπινες σχέσεις παρέχει την ψευδαίσθηση της ασφάλειας και µιας κρυστάλλινης 

υπακοής δηµιουργώντας µια ορθή επεξήγηση των φαινοµένων και των συµπεριφορών. Η 

εξάλειψη της διαφοράς, των ορίων του διαφορετικού στον πραγµατικό κόσµο, 

κατασκευάζεται στον κινηµατογράφο από τη µίµηση της πραγµατικότητας, δηµιουργώντας 

την οµοιογένεια. Οι πραγµατικές ανάγκες και πεποιθήσεις αντικαθίστανται από ένα 

προµελετηµένο σενάριο, όπως τον ρόλο της υπεραγοράς. Η υπερ-πραγµατικότητα του 

προϊόντος του κινηµατογράφου µεταφέρεται έξω από τις αίθουσες, και παίρνει θέση και 

υπόσταση στην κοινωνία φροντίζοντας να κάνει αισθητή την παρουσία του σαν µια 

πραγµατικότητα, σαν µια προδιαγραφή κουλτούρας όπου στη θέαση της αναπόφευκτα η 

έλλειψη νοήµατος θα πυροδοτήσει την βία.  

 Μια αντίφαση που γεννά η λειτουργία του κινηµατογράφου είναι ότι κατά καιρούς 

έρχονται στην επιφάνεια έργα που απειλούν την ίδια την ύπαρξη του, που απειλούν και 

αµφισβητούν ανοικτά τη λειτουργία του, που µάχονται να καταστρέψουν το οικοδόµηµα του, 

να δώσουν νόηµα στα σύµβολα, και να θέσουν σε κίνδυνο την ασφαλή επεξηγηµατικότητα 

των πραγµάτων και κατ’επέκταση να θέσουν σε κίνδυνο τα οµοιώµατα της µνήµης και της 

συνείδησης. Ο κινηµατογράφος σε τελική ανάλυση, είναι ενα οµοίωµα του προϊόντος που 

παράγει. Η διαφορά και ο εσωτερικός πόλεµος που διεξάγεται στους κόλπους του µπορεί να 

περιγραφεί µε δυο λέξεις: Βιοτεχνία και Βιοµηχανία του θεάµατος. Το θέαµα αυτό καθαυτό 

εχει σκοπό να εντυπωσιάσει, να ψυχαγωγήσει και στην καλύτερη περίπτωση να αφυπνήσει 

τον άνθρωπο. Ο κινηµατογράφος σαν το πιο εντυπωσιακό θέαµα δεν µπορεί να λειτουργεί 

ενάντια στον άνθρωπο (όπως πιστεύω λειτουργεί η βιοµηχανία του σινεµά) αλλά για τον 

άνθρωπο (όπως επιδιώκει η βιοτεχνία του σινεµά). Ο κινηµατογράφος ζει σήµερα το 

µεγαλύτερο του παράδοξο: τη βιοµηχανοποίηση του εαυτού του προς όφελος της αγοράς. Ζει 

το δικό του Simulacrum. 

 

------------------------------------------------------------------------------------------ 

 

Σηµείωση:  

Όλες οι µεταφράσεις από άλλες γλώσσες είναι δικές µου, εκτός αν αναφέρεται διαφορετικά. 
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