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ΕΙΣΑΓΩΓΗ 

 

 

1. ΘΕΜΑ ΕΡΓΑΣΙΑΣ  

H παρούσα εργασία διαπραγµατεύεται τη σχεδίαση ταινιών τεκµηρίωσης 

ανθρωπολογικού και εθνολογικού περιεχοµένου µε τη βοήθεια της µεθόδου των 

σχεδιασµάτων. Η µέθοδος εντάσσεται στις µεθόδους υλοποίησης ταινιών 

τεκµηρίωσης – ντοκιµαντέρ και παρουσιάζεται  αναλυτικά. Συζητείται τέλος η 

επίπτωση που έχει η επιλογή της µεθόδου των σχεδιασµάτων στην τελική σκηνοθεσία 

ενός ντοκιµαντέρ. 

 

2. ΣΤΟΧΟΙ ΕΡΓΑΣΙΑΣ 

2.1 Επισκόπηση της θεωρίας 

Στη θεωρητική προσέγγιση του θέµατος παρατίθενται ορισµοί και επιχειρείται να 

δοθεί ένα στέρεο θεωρητικό υπόβαθρο για όλες τις έννοιες που αναλύουµε. Σε πρώτη 

φάση παρουσιάζονται βασικοί ορισµοί των ταινιών τεκµηρίωσης, των επιστηµών της 

ανθρωπολογίας και της εθνογραφίας και το αντικείµενο µελέτης τους, καθώς και το 

συνδυασµό των παραπάνω εννοιών µε παράγωγο αυτών το ανθρωπολογικό 

ντοκιµαντέρ. Κατηγοριοποιούνται έπειτα τα είδη των ταινιών τεκµηρίωσης και 

αναλύεται κάθε κατηγορία ντοκιµαντέρ, ενώ συγχρόνως αναφέρονται βασικοί 

εκπρόσωποι και η συµβολή τους.  

 

2.2 Το αντικείµενο σχεδίασης ντοκιµαντέρ 

Παρουσιάζονται οι επιδιώξεις και στόχοι του ντοκιµαντέρ κατά τη διαδικασία 

σχεδίασης του. Πραγµατοποιείται διαχωρισµός του ντοκιµαντέρ από τις 

µυθοπλαστικές ταινίες και αναφέρονται επιµέρους χαρακτηριστικά τους όπως και 

πιθανοί συνδυασµοί τους. Γίνεται επίσης αναφορά στις λειτουργίες του εθνογραφικού 

φιλµ, στο ρόλο της παρατήρησης, στις  ειδικές κινηµατογραφικές  διαδικασίες 

(επιβράδυνση και επιτάχυνση) και που αποσκοπεί η καθεµία.  

 

 2.3 Κατανόηση των µεθοδολογιών κινηµατογράφησης 

Η κατανόηση των διάφορων  τρόπων µελέτης της ανθρώπινης στάσης και 

χειρονοµίας είναι βασικοί για την εισαγωγή στη µεθοδολογία της εθνογραφικής 
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ταινίας σε γενικό και ειδικό επίπεδο. Σε γενικό επίπεδο αναφέρουµε και αναλύουµε 

τις δυο βασικές µεθόδους υλοποίησης ανθρωπολογικής και εθνογραφικής ταινίας, την 

έκθεση και την εξερεύνηση. Σε ειδικό επίπεδο εστιάζουµε το ενδιαφέρον σε τρείς 

κατευθυντήριες γραµµές που είναι α) οι υλικές τεχνικές β) σωµατικές τεχνικές και γ) 

τελετουργικές τεχνικές και αναλύουµε ιδιαίτερα τις σωµατικές τεχνικές. 

 

2.4 Κατανόηση της µεθόδου των σχεδιασµάτων  

Ως µέθοδος των σχεδιασµάτων ορίζεται η επαναληπτική διαδικασία -το 

επαναληπτικό γύρισµα στο ίδιο σηµείο (χώρος και χρόνος) µε στόχο να 

αποκαλυφθούν νέα στοιχεία και διεργασίες, που υπερεκτιµήσαµε ή αγνοήσαµε.  

Η µεθοδολογία και το θεωρητικό τους πλαίσιο γίνονται κατανοητά µέσα από την 

ανάλυση ενός παραδείγµατος  που συνδυάζει µια τελετουργική µε µια  σωµατική 

τεχνική.  

 

2.5 Συσχέτιση σχεδίασης µε υλοποίηση ταινίας  

Η υλοποίηση της ταινίας σχετίζεται πρωτίστως µε τη σχεδίαση της όπως κάθε προιόν 

που παράγεται και διανέµεται στην αγορά. Λαµβάνοντας ως εφαρµογή ένα άλλο 

παράδειγµα, που αφορά τη κινηµατογραφία µιας χειροτεχνικής δραστηριότητας, 

αναλύουµε τη σηµασία της διείσδυσης του κινηµατογραφιστή στο 

κινηµατογραφούµενο περιβάλλον για την γνωριµία και επαφή µε την κοινωνική 

οµάδα, όπου µόνο µε λήψη βίντεο (µε πολλαπλές εγγραφές αντί για αρχικές γραπτές 

σηµειώσεις) επιτυγχάνεται καλύτερη προσέγγιση του αντικειµένου της 

κινηµατογράφησης. 

 

3. ΜΕΘΟ∆ΟΛΟΓΙΑ ΑΝΤΙΜΕΤΩΠΙΣΗΣ ΤΟΥ ΘΕΜΑΤΟΣ          

Αρχικά από το θέµα  της εργασίας εντοπίστηκαν οι  έννοιες που θα µας  

απασχολούσαν  στην πορεία της. Έγινε προσπάθεια να δοθούν ορισµοί επιστηµονικά 

και τεκµηριωµένα. Συγκεντρώνοντας τις πρώτες έννοιες δηµιουργήθηκε η αρχική 

δοµή των κεφαλαίων και των περιεχοµένων τους. 

Αναζητήθηκε σχετική βιβλιογραφία η οποία στο µεγαλύτερο ποσοστό της ήταν 

ξενόγλωσση (αγγλικά, γαλλικά) και ειδικά στο µεθοδολογικό κοµµάτι ήταν µόνο στα 

γαλλικά, κάτι που ήταν αρκετά χρονοβόρο και  αποτέλεσε τροχοπέδη στη κατανόηση 

του θέµατος καθώς δεν υπήρχε µεγάλη άνεση µε τη γλώσσα. Για το λόγο αυτό 

χρειάστηκε να συνεργαστώ σε περαιτέρω επεξεργασία µε µεταφράστρια για να 
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οικειοποιηθώ τις έννοιες και τη γλώσσα και να  προχωρήσω. Όλα τα κεφάλαια 

εξελίσσονταν  παράλληλα ώστε να έχω µια γενική εικόνα κάθε φορά που προέκυπταν 

νέες πληροφορίες. Στην αρχική δοµή της εργασίας είχαν υπολογιστεί 5 κεφάλαια 

εκτός εισαγωγής και συµπερασµάτων. Το ένα από αυτά στη πορεία αφαιρέθηκε και 

το άλλο τροποποιήθηκε.  

Το κεφάλαιο που αφαιρέθηκε, εισήγαγε χοροµετρικές έννοιες, την κινηµατογράφηση 

της κίνησης ενός ανθρώπου ατοµικά και στο σύνολο, το χορό ως έκφραση ενός 

έθνους και τι συµπεράσµατα λαµβάνουµε απόλα αυτά για τη προσωπικότητα του 

ατόµου και τα ήθη και έθιµα ενός λαού. Αυτό θα αποτελούσε ένα ιδανικό παράδειγµα 

εφαρµογής της µεθόδου των σχεδιασµάτων καθώς η κίνηση και κυρίως ο χορός, 

καθότι είναι αυτοσχέδια τέχνη, προσφέρεται για συνεχόµενες επαναληπτικές λήψεις. 

Στο τελευταίο κεφάλαιο που τροποποιήθηκε αντί για σχεδίαση και υλοποίηση ταινίας 

µικρού µήκους, πραγµατοποιήθηκε ανάλυση µιας ήδη υπάρχουσας για να κατανοηθεί 

καλύτερα η µέθοδος των σχεδιασµάτων. 

 

4. ΕΠΙΛΟΓΗ ΤΑΙΝΙΑΣ ΓΙΑ ΑΝΑΛΥΣΗ 

Η ταινία που επιλέχτηκε είναι συνδυασµός και των τριών κατευθυντήριων γραµµών 

που αφορούν τις µεθόδους εστίασης του ενδιαφέροντος στο ανθρωπολογικό 

ντοκιµαντέρ, έτσι ώστε να µπορούν να κατανοηθούν πλήρως µέσα σε µια εφαρµογή 

σύµφωνα µε το θεωρητικό πλαίσιο.  

Χρησιµοποιείται η µέθοδος των σχεδιασµάτων για να υλοποιηθούν πολλαπλά βίντεο 

που θα βοηθήσουν στην δηµιουργία της τελικής ταινίας και µέσα από τα οποία 

φαίνεται ξεκάθαρα τι συµβαίνει µε αυτή τη µέθοδο και πού βοηθάει τον σκηνοθέτη. 

Εφόσον ο κινηµατογραφιστής βιώνει µια διερευνητική κινηµατογραφική εµπειρία και 

δεν έχουµε πληροφορίες από προφορικό λόγο και συνεχόµενη άµεση παρατήρηση, 

πρόκειται για ταινία εξερεύνησης µε συνεργασία των κινηµατογραφούµενων 

προσώπων. Πλήρης και αναλυτική είναι η περιγραφή των διαδικασιών και του 

καταµερισµού της εργασίας, των υλικών που χρησιµοποιούνται και των συνθηκών 

εργασίας των κινηµατογραφούµενων προσώπων. 

 

5. ∆ΟΜΗ ΕΡΓΑΣΙΑΣ  

Η παρούσα διπλωµατική εργασία χωρίζεται σε τρία κεφάλαια. 

Στο πρώτο κεφάλαιο, παρουσιάζεται ο βασικός  ορισµός των ταινιών τεκµηρίωσης - 

ντοκιµαντέρ, µια βασική κατηγοριοποίηση του και οι βασικοί εκπρόσωποι του κάθε 
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είδους, η διαφορά του από τη µυθοπλασία και τα χαρακτηριστικά που δανείζεται από 

αυτή. Ως ποιο βαθµό η µυθοπλαστική παρέµβαση είναι επιτρεπτή για να έχουµε ένα 

αξιόπιστο ντοκιµαντέρ. Στη συνέχεια δίνεται ο ορισµός της ανθρωπολογίας, της 

εθνογραφίας, τα είδη της ανθρωπολογίας, όπως και το αντικείµενο µελέτης τους. 

∆ίνεται ορισµός του ανθρωπολογικού ντοκιµαντέρ, των κατηγοριών του  και τι 

διαπραγµατεύεται αυτό. Γίνεται µια ιστορική αναδροµή για τη σχέση ανθρωπολογίας 

και κινηµατογράφου, τις τάσεις και τους πρωτοπόρους του είδους. Γίνονται γνωστές 

οι επιδιώξεις και στόχοι του πρώιµου εθνογραφικού κινηµατογράφου, οι διάφορες 

θεωρίες µοντάζ µε έµφαση στην επικρατέστερη του Βερτόφ, και πως επηρέασαν οι  

τεχνολογικές εξελίξεις το ντοκιµαντέρ όπως η  εισαγωγή του ήχου και η κίνηση της 

κάµερας. 

 

Στο δεύτερο κεφάλαιο αναφέρονται και αναλύονται οι µέθοδοι µε τις οποίες 

σχεδιάζεται και υλοποιείται το ανθρωπολογικό και το εθνογραφικό  ντοκιµαντέρ, 

δηλαδή η έκθεση και η εξερεύνηση των ανθρωπίνων δραστηριοτήτων και οι διαφορές 

των δύο βασικών µεθόδων κινηµατογράφησης µεταξύ τους. 

Παρουσιάζονται η επιβράδυνση και η επιτάχυνση ως ειδικές κινηµατογραφικές 

διαδικασίες και η χρησιµότητα τους όπως και οι κύριες λειτουργίες του εθνογραφικού 

φίλµ. Γίνεται λόγος για τους διάφορους τρόπους µελέτης των στάσεων του σώµατος 

και των χειρονοµιών καθώς και τη σπουδαιότητα της άµεσης παρατήρησης, του 

µόνιµου στοιχείου της εικόνας και της οριοθέτησης της κάθε ανθρώπινης 

δραστηριότητας. Αναφέρεται η σηµασία της κινητικότητας της γωνίας λήψης στη 

ταινία παρατήρησης, τα µειονεκτήµατα και πλεονεκτήµατα της σταθερής γωνίας 

λήψης και η ευριστική λειτουργία της κινητικότητας της γωνίας λήψης. 

Ειδικά για το ανθρωπολογικό ντοκιµαντέρ έχουµε εστίαση του ενδιαφέροντος µας 

πάνω σε τρεις κυρίαρχες κατευθυντήριες γραµµές, οι οποίες περιγράφονται 

συνοπτικά: α) τις σωµατικές τεχνικές β) τις τελετουργικές τεχνικές και γ) τις υλικές 

τεχνικές. 

Στη συνέχεια δίνεται ο ορισµός της µεθόδου των σχεδιασµάτων ως ειδική κατηγορία 

των µεθόδων εξερεύνησης και αναλύονται τα χαρακτηριστικά στοιχεία της µεθόδου. 

 

Στο τρίτο κεφάλαιο δίνονται παραδείγµατα ταινιών ντοκιµαντέρ ώστε να κατανοηθεί 

η µέθοδος εστίασης στις σωµατικές τεχνικές. Στη συνέχεια αναλύεται µια ταινία ως 

εφαρµογή, έτσι ώστε να συνδεθεί η µέθοδος των σχεδιασµάτων µε τη γενική 
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µεθοδολογία σχεδίασης των ντοκιµαντέρ και να γίνουν κατανοητά τα θεωρητικά 

στοιχεία.  Τέλος αναλύεται µια ταινία που εφαρµόζει τη µέθοδο των σχεδιασµάτων 

για οµαλή διείσδυση του κινηµατογραφιστή στο κινηµατογραφούµενο περιβάλλον. Η 

ταινία αποτελεί διερευνητική κινηµατογραφική διαδικασία µε προσωπική έρευνα του 

κινηµατογραφιστή, εφαρµογή και ανάλυση της έννοιας του προφιλµισµού1. Επίσης 

αποτελεί συνδυασµό και των τριών µεθοδολογιών εστίασης, δηλαδή των 

κατευθυντήριων γραµµών του ντοκιµαντέρ, που αναφέρθηκαν στο δεύτερο κεφάλαιο 

(υλικές, σωµατικές, τελετουργικές). 

 

6. ΠΡΟΣΩΠΙΚΗ  ΣΥΜΒΟΛΗ ΣΤΗΝ ΚΑΤΑΝΟΗΣΗ ΤΟΥ ΓΝΩΣΤΙΚΟΥ 

ΑΝΤΙΚΕΙΜΕΝΟΥ 

Στο τέλος της µακρόχρονης ενασχόλησης µου µε το θέµα µπορώ να συνοψίσω τη 

προσωπική µου συµβολή στα εξής κύρια σηµεία: 

• Πρωτότυπη σύνθεση των υφισταµένων ερευνών στο τοµέα. 

• Μετάφραση σηµαντικών κοµµατιών ήδη υπάρχουσας έρευνας, που δεν 

υπήρχαν σε άλλη γλώσσα εκτός από τα γαλλικά. 

• Τέθηκαν τα θεµέλια για να υλοποιηθεί µια ταινία µικρού ή µεγάλου µήκους 

µε τη µέθοδο των σχεδιασµάτων.  

• ∆όθηκε όλο το σχετικό θεωρητικό υπόβαθρο πάνω στις ταινίες τεκµηρίωσης.  

• Κατανοήθηκε η συσχέτιση της επιλογής της µεθόδου σχεδιασµάτων µε τη 

κινηµατογραφική σκηνοθεσία. 

Θέλω να πιστεύω, ότι µε την ανάγνωση της παρούσας εργασίας, ο ερευνητής του 

ανθρωπολογικού ντοκιµαντέρ θα έχει τα εφόδια για να προχωρήσει στην επιλογή 

ερευνητικών θεµάτων έχοντας αποκτήσει πολύ καλή γνώση της σηµερινής 

κατάστασης στον τοµέα. 

                                                 
1 Προφιλµισµός: Απόδοση του όρου pro-filmique που δηλώνει την αυτό-σκηνοθεσία των 
κινηµατογραφούµενων προσώπων όταν αντιλαµβάνονται τη παρουσία της κάµερας. 
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1. ΤΟ ΑΝΘΡΩΠΟΛΟΓΙΚΟ ΝΤΟΚΙΜΑΝΤΕΡ  

 

 

 

Το πρώτο κεφάλαιο της εργασίας αναφέρεται στις βασικές έννοιες που θα µας 

απασχολήσουν σχετικά µε τον εθνολογικό κινηµατογράφο. Οι έννοιες αυτές 

εξετάζονται τόσο στο συγχρονικό τους πεδίο, δηλαδή τι σήµαιναν για αυτούς που τις 

επινόησαν αρχικά, όσο και στη διαχρονική τους εξέλιξη, τονίζοντας τις 

διαφοροποιήσεις που αναπτύχθηκαν µε το πέρασµα των χρόνων. Το σηµαντικότερο 

χαρακτηριστικό γνώρισµα αυτής της ιστορικής ανάγνωσης του ανθρωπολογικού 

ντοκιµαντέρ είναι η αποδοχή από µέρους των εθνολόγων της πανταχού παρούσας 

µυθοπλασίας ως αναπόφευκτου στοιχείου της εθνογραφικής ταινίας. Ιδιαίτερη µνεία 

γίνεται στην πρακτική εφαρµογή των εννοιών αυτών από δύο σηµαντικούς 

πρωτοπόρους του κινηµατογράφου του πραγµατικού: Βερτόφ και Φλάχερτυ. 
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1.1 ΒΑΣΙΚΕΣ ΕΝΝΟΙΕΣ  

 

ΝΤΟΚΙΜΑΝΤΕΡ  

 

Η λέξη ντοκιµαντέρ προέρχεται από τη λέξη ντοκουµέντο που σηµαίνει έγγραφο που 

χρησιµεύει ως αποδεικτικό στοιχείο, ως τεκµήριο. Έτσι λοιπόν το ντοκιµαντέρ κατά 

κάποιο τρόπο τεκµηριώνει την ύπαρξη του ανθρώπου και των δραστηριοτήτων του. 

Προσεγγίζει τους ανθρώπους που είναι είτε κοντά µας είτε µακριά, µε µία διαδικασία 

που προσπαθεί να διερευνήσει τη θέση του καθενός µας στο κόσµο. Συνήθως αγγίζει 

ευαίσθητα θέµατα, κοινωνικά και µη.  

Το ντοκιµαντέρ είναι ο κινηµατογράφος που βασίζεται σε πραγµατικά γεγονότα και 

δεν χρησιµοποιεί παραδοσιακά στοιχεία µυθοπλασίας. Αυτό που τον διαχωρίζει από 

την µυθοπλασία είναι ότι καταγράφει την πραγµατικότητα ενώ η µυθοπλασία την 

δηµιουργεί από την αρχή.  

Παρόλα αυτά, ο κινηµατογραφιστής επιλέγει κάποια πράγµατα έστω και ασυνείδητα, 

όπως π.χ. τη γωνία λήψης. Επίσης επιλέγει την ηθική άποψη µε την οποία προσεγγίζει 

την αλήθεια, γι αυτό και δεν υπάρχει τελείως αντικειµενικό ντοκιµαντέρ. Οι 

ντοκιµαντερίστες προσπαθούν να συλλάβουν την πραγµατικότητα εκείνη την στιγµή 

που εκδηλώνεται ή να µας ταξιδέψουν σε στιγµές που εκδηλώθηκε στο παρελθόν. 

Επίσης το ντοκιµαντέρ µπορεί να είναι διατύπωση σκέψεων για την πραγµατικότητα 

µπροστά στην κάµερα. 

Το ντοκιµαντέρ µπορεί να αποτελέσει µέσο πολιτικής στράτευσης, µέσο 

συνειδητοποίησης του κόσµου και των επιπέδων της πραγµατικότητας, δραστικό 

µέσο παρατήρησης,  ποιητική εµπειρία του κόσµου. 

Μπορούµε να προσδιορίσουµε το ντοκιµαντέρ σαν την δραµατουργική και αισθητική 

δηµιουργία ξεκινώντας από την πραγµατικότητα, µέσα από ένα φακό.  

Κάποια ντοκιµαντέρ είναι αντιγραφή της πραγµατικότητας και κάποια άλλα 

περιέχουν έντονα δραµατουργικά στοιχεία. Η σκηνοθεσία µπορεί να αποτελεί 

προδοσία της πραγµατικότητας ή όχι και απλά ο κινηµατογραφιστής να δουλεύει µε 

αφετηρία την πραγµατικότητα. 

Όσον αφορά στο µοντάζ έχουµε δύο διαφορετικές απόψεις: αυτή του Αϊζενστάιν, στο 

ντοκιµαντέρ Que viva Mexiko, και αυτή του Κάουφµαν, ο οποίος δεν ήθελε να 

ακούσει καθόλου για το µοντάζ. Στην πραγµατικότητα είναι ένα αισθητικό εργαλείο 
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πολύ σηµαντικό, προσδιορίζει την µουσικότητα της αφήγησης, ανεξάρτητα από την 

µουσική της ταινίας, το µοντάζ δηµιουργεί την µουσικότητα µε την αλληλουχία των 

εικόνων. Πίσω από το µοντάζ του Αϊζενστάιν υπάρχει η ευκαιρία να σκεφτούµε τις 

εικόνες. Αυτό ήθελε να κάνει ο Αϊζενστάιν, να µετατρέψει την αίσθηση σε σκέψη 

πάνω στην πραγµατικότητα.  

Το ντοκιµαντέρ δεν είναι εύκολο στην διανοµή αλλά πάντα υπάρχουν άνθρωποι που 

ενδιαφέρονται να ανακαλύψουν τον κόσµο. Το ντοκιµαντέρ είναι ένας τρόπος να 

γνωρίσεις τον κόσµο. 

Χρησιµοποιούνται  συνεντεύξεις, προφορικά και οπτικά ντοκουµέντα από 

παρατήρηση και έρευνα, ατάκες και δηµοψηφίσµατα τα οποία επιλέγονται και 

τοποθετούνται ανάλογα, ώστε να δοθεί το κατάλληλο µήνυµα. Ο σκηνοθέτης έχει την 

δική του προοπτική µε την οποία «γυρίζει» το φίλµ.   

 

Τα ντοκιµαντέρ προσπαθούν να παρουσιάσουν πληροφορίες που στηρίζονται στην 

πραγµατικότητα για τον κόσµο εκτός της ταινίας. Για να πιστέψουµε πως µια ταινία 

είναι ντοκιµαντέρ, κοιτάµε συνήθως κάποια χαρακτηριστικά για να δούµε αν τα 

πρόσωπα, τα γεγονότα, οι πληροφορίες και τα µέρη που παρουσιάζονται είναι 

πραγµατικά. Για να  παρουσιάσει πραγµατολογικό υλικό το ντοκιµαντέρ βρίσκει 

κάποιες µεθόδους. Ο κινηµατογραφιστής µπορεί να καταγράψει τα γεγονότα όπως 

είναι πραγµατικά αλλά µπορεί να δίνει και πληροφορίες µε άλλους τρόπους όπως 

διαγράµµατα κτλ. Ανάλογα σε ποιο βαθµό έχει σκηνοθετήσει ο ντοκιµαντερίστας 

γεγονότα θεωρείται το ντοκιµαντέρ λιγότερο ή περισσότερο αυτούσιο και αξιόπιστο. 

Συχνά ο ντοκιµαντερίστας καταγράφει ένα συµβάν δίχως σενάριο και σκηνοθεσία και 

µπορεί να  προσέχει τη θέση της κάµερας, ελέγχει το µοντάζ, αλλά δεν λέει στα 

πρόσωπα που κινηµατογραφούνται πως να φερθούν και πως να σταθούν ή µπορεί να 

µην επιλέγει χώρο και φωτισµό. Τότε δεν έχουµε µεγάλη παρέµβαση. 

Αν η παρέµβαση εξυπηρετεί την παρουσίαση των πληροφοριών, τότε ως ένα βαθµό 

είναι επιτρεπτή και νόµιµη και από τους θεατές και  από τους κινηµατογραφιστές. 

Επιπλέον, κάποιες φορές οι σκηνοθετηµένες και οι τονισµένες σκηνές ενισχύουν την 

αξία της ταινίας ως ντοκουµέντο και µεγαλώνουν την αξιοπιστία της. 

Εποµένως αν σκηνοθετηθούν κάποιες σκηνές και γεγονότα για την κάµερα, δεν 

σηµαίνει πως το ντοκιµαντέρ αυτό ανήκει στη σφαίρα της µυθοπλασίας. 
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Πολλές φορές έχουν αµφισβητηθεί τα ντοκιµαντέρ για την πραγµατολογική τους 

αξιοπιστία είτε από παραποίηση χρονολογικής σειράς είτε από άλλες τροποποιήσεις 

που παραπλανούν τους θεατές και τους δίνουν λάθος πληροφορίες. 

Τα ντοκιµαντέρ µπορούν να εκφράσουν γνώµες, να παρουσιάσουν λύσεις 

προβληµάτων αλλά έχουν χρησιµοποιηθεί και για να πείσουν. Αν παίρνει κάποια 

θέση ένα ντοκιµαντέρ δεν µετατρέπεται σε µυθοπλασία, απλά στρατεύεται και 

εκφράζει πεποιθήσεις κάποιου συνόλου ή ενός ατόµου. Ακοµα και τότε για να µας 

πείσει ο κινηµατογραφιστής παρουσιάζει αξιόπιστα στοιχεία από την πραγµατικότητα 

και αποδείξεις. Εποµένως η οποιαδήποτε µεροληψία που µπορεί να το διακατέχει δεν 

αλλάζει την αξιοπιστία του ως ντοκουµέντο. 

Σε αντίθεση µε το ντοκιµαντέρ µια ταινία µυθοπλασίας παρουσιάζει φανταστικά 

πρόσωπα, τόπους και γεγονότα χωρίς αυτό να σηµαίνει πως δεν έχει καµία σχέση µε 

την επικαιρότητα. Οι µυθοπλαστικές ταινίες συνδέονται συχνά µε την επικαιρότητα, 

σχολιάζοντας τον πραγµατικό κόσµο. Σε µια τυπική ταινία µυθοπλασίας τα συµβάντα 

είναι σκηνοθετηµένα: έχουν σχεδιαστεί, έχουν προγραµµατιστεί έχουν 

κινηµατογραφηθεί πολλαπλές φορές. Πολλές φορές οι τρόποι παραγωγής των ήχων 

και των εικόνων δεν διαφοροποιούν ένα ντοκιµαντέρ από µια ταινία µυθοπλασίας. 

 

ΑΝΘΡΩΠΟΛΟΓΙΑ  

Είναι η µελέτη του ανθρώπου και γενικά της ανθρωπότητας στο σύνολό της. 

Προέρχεται από τις λέξεις άνθρωπος και λόγος. Σχετίζεται µε τις φυσικές επιστήµες 

και χωρίζεται σε φυσική ανθρωπολογία και πολιτισµική ανθρωπολογία (αρχαιολογία, 

τεχνολογία, εθνολογία, κοινωνιολογία). 

Η βιολογική-φυσική ανθρωπολογία προσπαθεί να κατανοήσει τον άνθρωπο µέσα από 

την µελέτη της ανθρώπινης εξέλιξης και προσαρµοστικότητας, την γενετική, την 

βιολογία, το περιβάλλον, την ιατρική και την µελέτη των οστών όπως και την 

διατροφή. 

Η κοινωνιο-πολιτισµική ανθρωπολογία (εθνολογία), είναι η επιστήµη που ερευνά τον 

πολιτισµό και την κοινωνική οργάνωση κάποιας οµάδας ανθρώπων,  και την 

οικονοµική και πολιτική της οργάνωση, θρησκεία, µυθολογία, συµβολισµό κτλ. 

Σχετίζεται µε την ψυχολογική ανθρωπολογία, την λαογραφία, την θρησκευτική 

ανθρωπολογία, την ανθρωπολογία των µέσων.  

Η γλωσσική ανθρωπολογία (γλωσσολογία) προσπαθεί να κατανοήσει τις διαδικασίες 

της ανθρώπινης επικοινωνίας προφορικής και µη, τις διαφοροποιήσεις στην γλώσσα 



 12 

ανάλογα µε την εποχή και τον τόπο, τις κοινωνικές χρήσεις της γλώσσας και την 

σχέση µεταξύ γλώσσας και πολιτισµού. 

Η αρχαιολογία µελετά την σύγχρονη διανοµή και µορφή των έργων τέχνης  (µε 

σκοπό να κατανοηθεί η διανοµή και η µετακίνηση των αρχαίων πολιτισµών και η 

ανάπτυξη της οργάνωσης της ανθρώπινης κοινωνίας) και τις σχέσεις ανάµεσα στους 

πληθυσµούς και βοηθάει πολύ σε άλλους τοµείς της ανθρωπολογίας.   

 

ΑΝΘΡΩΠΟΛΟΓΙΚΟ ΝΤΟΚΙΜΑΝΤΕΡ 

Είναι το ντοκιµαντέρ που καταγράφει την ανθρώπινη ύπαρξη και την δραστηριότητα 

της στην κοινωνική οµάδα. Παρατηρεί, ερευνά και αναλύει την συµπεριφορά των 

ανθρώπων και την κουλτούρα τους, δηλαδή τις ενδυµασίες τους, τα ήθη και τα έθιµα 

τους, το πώς χρησιµοποιούν τον χώρο που ζουν, τα σύµβολα, τη γλώσσα τους, την 

διατροφή τους, την καθηµερινότητα τους.  

Το ανθρωπολογικό ντοκιµαντέρ, ανάλογα µε το θέµα που έχει επιλέξει ο 

κινηµατογραφιστής να δείξει, µπορεί να χωριστεί σε κατηγορίες (ανάλογες µε αυτές 

της ανθρωπολογίας). 

 

• Ανθρωποβιολογικό  

• Γλωσσολογικό  

• Εθνογραφικό ( εθνολογικό) 

• Αρχαιολογικό  

 

Ακόµα πιο συγκεκριµένα κάποια θέµατα που διαπραγµατεύεται το ανθρωπολογικό 

ντοκιµαντέρ είναι: 

- τέχνες, µουσική, χορός  

- γενετική και φύλο 

- θρησκεία, τελετουργίες, πνευµατικές εργασίες 

- περιβάλλον, βιολογία 

- γεροντολογία και γεράµατα 

- γονείς και ανατροφή  

- αναπηρία και άτοµα µε κινησιακές δυσκολίες και ασθένειες 

- νοσοκόµευση και κοινωνική βοήθεια 

- κοινωνιολογία και κοινωνική εργασία, κοινωνικές µάστιγες 
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- εγκληµατολογία  

- δικαιοσύνη  

- επαγγέλµατα, καριέρα  

- λαογραφία και γιορτές 

- διατροφή  

- πολιτισµός και ιστορία των λαών 

 

ΚΑΤΕΞΟΧΗΝ ΑΝΤΙΚΕΙΜΕΝΟ ΕΘΝΟΛΟΓΙΑΣ  

Σκοπός της οργανωµένης λήψης εικόνων είναι να γίνουν αντιληπτά και να 

δηµιουργηθούν τα όρια που διακρίνουν την ανθρωπότητα από την φύση, στην οποία 

ανήκει το ανθρώπινο όν ακόµα και αν δε γνωρίζει την θέση του εκεί. Επίσης, οι 

πρακτικές του ανθρώπου στο πλαίσιο των σχέσεων που δηµιουργεί µε τους οµοίους 

του και µε το φυσικό περιβάλλον στο οποίο βρίσκεται και διαθέτει.  

Η ανακάλυψη της ξενικότητας του άλλου στην ανθρωπότητα µπορεί να δηµιουργήσει 

αµφιβολίες για την προσωπική ταυτότητα, για την φύση και τις εκδηλώσεις της.  

Με την καταγραφή από τον Renault, τριών νέγρων που κάθονται στις φτέρνες τους 

και την περιγραφή µιας αγγειοπλαστικής τεχνικής έχουµε µια ενορχηστρωµένη 

επιχείρηση µε σκοπό να εντοπιστούν οι ιδιαιτερότητες στην συµπεριφορά και να 

προαχθεί η συστηµατική συγκριτική µελέτη των σωµατικών στάσεων και κινήσεων.  

 

Για να γίνει µελέτη µε θέµα την µουσική σε όλους τους λαούς χρειάζονται τα 

παρακάτω τεκµήρια που θα µετέτρεπαν την εθνογραφία σε επιστήµη :  

1. Τα µουσικά όργανα αυτών των λαών  

2. Οι φωνογραφικές εγγραφές που θα µας έδιναν τους ήχους και τους µουσικούς 

σκοπούς  

3. Οι χρονοφωτογραφίες που θα µας έδειχναν πως χρησιµοποιούνταν  

 Κατά τον Marey και τον Muybridge  η κίνηση έπρεπε να ακινητοποιηθεί  για να την 

προσεγγίσουν πιο αναλυτικά ενώ κατά τον Renault να γίνει το αντίθετο δηλαδή να 

αποκαταστήσουν την δυναµική της δράσης µε τα όργανα που διέθεταν.  

Έχοντας ένα µεγάλο αριθµό ταινιών που µπορούµε να συγκρίνουµε µεταξύ τους 

µπορούµε να δούµε πως η εθνολογία δηµιουργήθηκε από την εθνοφωτογραφία. 
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Έτσι συγκροτούνταν αρχεία µε σκοπό να ερµηνευτούν οι ανθρώπινες κοινωνίες και η 

οπτική γωνία του Renault πλησίαζε στην ηθολογία των ανθρώπων παρά σε µια άλλου 

είδους ανθρωπολογία που συσχετίζει  τα πρόσωπα µε τη κοινωνία.  

Κατά τον Rouch έπρεπε να παρατηρηθούν και να µελετηθούν οι ανθρώπινες 

συµπεριφορές κατά τα διάφορα στάδια της ανθρωπότητας.  

Η Ανθρωπολογική Εταιρεία ακολουθούσε την κατεύθυνση του ∆αρβίνου περί 

καταγωγής και επιλογής των ειδών θέλοντας να τα περιγράψουν, να µετρήσουν 

ακριβώς και να ταξινοµήσουν άτοµα τα οποία εγγράφονταν σε κάποιο αριθµό 

φυλετολογικής τάξης.   

Ο Andre Leroi Gourhan θεωρεί πως κάθε στάδιο συνιστά ξεχωριστό πολιτισµό και 

αντικαθιστά τους όρους του Morgan που στιγµατίζουν έντονα και ιεραρχούν αυστηρά 

αντικαθιστώντας το «αγροτικός» στην θέση του « βάρβαρος» και το «βιοµηχανικός» 

αντί για το «πολιτισµένος». 

Το ιδιαίτερο αντικείµενο της εθνολογίας ήταν ίδιο µε αυτό του κινηµατογράφου, 

δηλαδή να προσδιοριστεί  το ανθρώπινο είδος εντοπίζοντας όλες τις διαφορετικές 

ταυτότητες του, να γίνουν κατανοητά τα όρια του, οι διαφοροποιήσεις του, οι 

διάφορες εκφάνσεις µε τις οποίες εκδηλώνονται η ένταξη και η κυριαρχία του στο 

φυσικό περιβάλλον, οι γενικές συνθήκες της προσαρµογής του και του τρόπου µε τον 

οποίο κατανοεί τον κόσµο.  

O Κahn καθώς αντιλαµβανόταν τους µετασχηµατισµούς του πλανήτη και την έντονη 

νεωτερικότητα ήθελε να αιχµαλωτιστούν πριν είναι αργά οι δραστηριότητες και οι 

συµπεριφορές των ανθρώπων και των κοινωνιών που βρίσκονταν στα πρόθυρα της 

εξαφάνισης όπως και να υπάρχουν τεκµήρια για τις διάφορες µορφές 

πραγµατικότητας ώστε οι λήπτες αποφάσεων να τις χρησιµοποιούν. Έτσι 

δηµιουργήθηκε η σωστική εθνολογία. 

Ο κινηµατογράφος και η ανθρωπολογία έπρεπε να αποτελέσουν όργανα του 

συγκεκριµένου είδους µετάδοσης της πραγµατικότητας που κατά πολλούς άγγιζε την 

τελειότητα. Ο Bruhnes καθώς ήταν γεωγράφος, ανέλαβε την επιχείρηση να 

αποτυπώσει σε φιλµ και φωτογραφίες τον κόσµο και να οργανώσει τα δεδοµένα που 

θα συλλέξει.  

Έτσι γυρίστηκαν πολλά µέτρα φιλµ για να αποτυπωθούν όλες οι εκφάνσεις της ζωής 

και οι όψεις της.  Πόλεις και χωριά κινηµατογραφήθηκαν, το φυσικό και δοµηµένο 

περιβάλλον, τα θρησκευτικά και πολιτικά δρώµενα. Έµφαση δόθηκε στην 

καθηµερινότητα των προσώπων και τις δραστηριότητες τους. Αυτές οι αποστολές 
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έπρεπε να αποτελούνται από ειδικούς: φωτογράφο, γεωγράφο, εικονολήπτη 

(κινηµατογραφιστή).  Αν δεν υπήρχαν καθοδηγητές, τα συνεργεία απλά οδηγούνταν 

µε την ευαισθησία και την αντίληψη τους για να θεωρήσουν κατάλληλα κάποια 

πράγµατα.  

Η προσοχή των κινηµατογραφιστών είχε στραφεί στα πλαίσια και τις συνθήκες των 

µετασχηµατισµών τις οποίες αντιλαµβάνονταν οι άνθρωποι της εποχής. ∆ιέκριναν και 

εντόπιζαν ότι τους χρησίµευε στην παρατήρηση και προσπαθούσαν να το 

ερµηνεύσουν. 

Καθώς άλλαζε ο αιώνας υπήρξαν αλλαγές σε γεωπολιτικό επίπεδο και γίνονταν 

προσπάθειες εδαφικής εκαθίδρυσης και επέκτασης.  

Η εξερεύνηση και επεξήγηση του κόσµου ήταν επίτευγµα και οδηγούνταν όλοι προς 

τον αυστηρό καθορισµό του σύµπαντος έτσι ώστε να µην έχει κανένα άλυτο 

µυστήριο. Η προβληµατική της κίνησης είχε τεράστια σπουδαιότητα, πράγµα το 

οποίο γνώριζαν όλοι οι τοµείς. Η κίνηση κατά τον Deleuze εισερχόταν στο πολιτικό 

επίπεδο, στο εννοιολογικό και στην εικόνα. Ανακαλύπτεται: 1) η εικόνα- κίνηση από 

τον Bergson. ∆εν είναι φωτογραφικό στιγµιότυπο αλλά δηµιουργεί σχέσεις ανάµεσα 

στα µέρη ενός συνόλου και 2) η εικόνα – χρόνος η οποία εκφράζει την µεταβολή του 

όλου σε τέτοιο σηµείο που τονίζεται η σχέση ανάµεσα στα αντικείµενα που το 

συνθέτουν. Υπάρχει µια πορεία προς το απροσδόκητο µέσα από µια κίνηση 

συνεχόµενης δηµιουργίας και επινόησης.  

 

ΕΘΝΟΓΡΑΦΙΚΟΣ ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΟΣ 

Η ανθρωπολογία ιδιοποιήθηκε αµέσως τον κινηµατογράφο: έχουν ίδια 

προβληµατική, αυτήν της παρατήρησης, της κατανόησης ανάµεσα στο επιµέρους και 

στο καθολικό.  

Η εθνογραφία δεν είχε αντιµετωπιστεί ως ακριβής επιστήµη. Υπήρξαν όµως 

οπτικοακουστικές αποτυπώσεις των διάφορων πειραµατισµών και δοκιµές 

συστηµατικής παρατήρησης. Οι κινηµατογραφιστές ήταν αντιµέτωποι µε τον 

προβληµατισµό των ανθρωπολόγων στην προσπάθεια τους να συλλάβουν την 

πολυµορφία του κόσµου. Τα εργαλεία τους τα προσάρµοζαν στα µέτρα των 

καινούργιων καταστάσεων που εξερευνούσαν. 

Οι εικονολήπτες των αδελφών Lumiere ιχνηλατούσαν τα αξιοπερίεργα του πλανήτη 

µε στόχο-αποστολή: «να ανοίξουν τους φακούς τους στον κόσµο» και έτσι επινόησαν 

το ντοκιµαντέρ µε την προοπτική να παρουσιάσουν τον κόσµο και να τον κάνουν 
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προσιτό. H αντικειµενικότητα του κινηµατογραφικού βλέµµατος, που είναι επίµονη 

διεκδίκηση του εθνογραφικού και του τεκµηριωτικού κινηµατογράφου, στηρίζεται 

στην ιδέα πως το πρόσωπο, ή οποιοδήποτε άλλο όν, είναι ένα αντικείµενο 

παρατήρησης. Αν ισχύει κάτι τέτοιο, πρέπει να το µεταφέρουµε αυτούσιο, έτσι ώστε 

και  η φύση του και η µορφή του να µην αλλοιώνονται από την µετατόπιση του στο 

χώρο. Η εθνογραφία θεωρούσε για πολύ τις κοινωνίες που υπόκεινται στο βλέµµα 

της, ως κοινωνίες χωρίς ιστορία, παγωµένες στα δεσµά µιας στατικής και 

καθηλωµένης παράδοσης, στην οποία οποιαδήποτε µεταβολή είναι σίγουρα 

εκφυλισµός.  

Ο Edison έστειλε τους εικονολήπτες του για να παράξει µια σειρά ταινιών µε θέµα 

τους χορούς του αρχιπελάγους Σαµόα, των Ινδιάνων και των Εβραίων. Το ζήτηµα 

εκεί ήταν η διασκέδαση και η συσσώρευση υλικού για τα λαικά θέµατα. Έπρεπε να 

αναπαρασταθούν οι δραστηριότητες, ο τρόπος διασκέδασης και οι τελετές των 

Πουέµπλο και των άλλων φυλών ώστε να επιτευχθούν απολύτως αξιόπιστες 

αποτυπώσεις, τις οποίες θα χρησιµοποιούσαν οι επόµενοι µελετητές.  

 

Οι στοιχειώδεις συγκριτικά τεχνικές έθεταν τα όρια στις πρώτες προσπάθειες. Ο 

George Melies το 1898, θα κινηµατογραφήσει το  L’explosion  και θα αναπαράγει  

εξ’ ολοκλήρου το γεγονός. Αυθόρµητα γεννιέται η ιδέα αναδηµιουργίας και 

ανασύστασης του γεγονότος, θέτοντας σε αµφισβήτηση τον νατουραλισµό και την 

αντικειµενικότητα που µπορεί να έχει η καταγραφή γεγονότων µε κάποιο όργανο. 

 

Οι τεχνικές βελτιώσεις και η αύξηση ευαισθησίας των φιλµ, διευκόλυναν τα άµεσα 

και εξωτερικά γυρίσµατα. Τα πρώτα αξιοπερίεργα έχουν ξεπεραστεί και τα όρια του 

εξωτισµού είναι εµφανή. Στις ζωές του παρελθόντος προστίθεται µια τρίτη διάσταση 

που τις µετατρέπει σε αντικείµενα και ζωντανούς χαρακτήρες, παρότι έχει 

ολοκληρωθεί ο κύκλος ζωής τους. Αυτήν την διάσταση την  δίνει η κίνηση, ο χώρος , 

το σώµα, ο ήχος και το χρώµα στις αναµνήσεις.  

Όσον αφορά τα έργα και τις ηµέρες του ανθρώπου, ο ρόλος του τυχαίου που οδηγεί 

τα γεγονότα στην µια ή στην άλλη κατεύθυνση, σπάνια εµφανίζεται στην ιστορική 

ανασύνθεση. Κατά την διεξαγωγή της δράσης, κρατάµε µόνο ότι  δίνει την αιτιακή 

σχέση και οδηγεί στο σήµερα.  

Με την κινηµατογραφική εικόνα,  µπορούµε να δούµε αντιφατικές κινήσεις, εικόνες 

που αστόχησαν και  προθέσεις χωρίς κοινό. Το αυθόρµητο, η δοκιµαστική κίνηση 
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που σταµατά και επαναλαµβάνεται από την αρχή, τα λόγια που µένουν στην µέση, τα 

βλέµµατα που διασταυρώνονται ή χάνονται και τα νεύµατα που αντιτίθενται και 

ανακατεύονται ασύνθετα µεταξύ τους. Όλο αυτό το απρόσµενο της ζωής  

αιχµαλωτίζεται και συντηρείται πάνω στο φιλµ. Με αυτόν τον τρόπο το παρελθόν 

αποκτά ύπαρξη. Αυτά τα ίχνη του χωροχρόνου, ζωντανά αρχεία, ανανεώνουν τα 

διαβήµατα της ανθρωπολογίας και της ιστορίας.  

 

Τα οπτικοακουστικά αρχεία λαµβάνονται σοβαρά υπόψη ως τεκµήρια και η νέα 

αξιολόγηση τους θα έχει αντίκτυπο στον τρόπο µε τον οποίο διαµορφώνουµε άποψη 

και αντίληψη πάνω στην συλλογιστική της οπτικής ανθρωπολογίας ως γνωστικού 

τοµέα. Η θέση που κατέχουν αυτά τα δεδοµένα στην ανθρωπολογική έρευνα 

εξαρτάται από τις συνθήκες κάτω από τις οποίες διαµορφώνεται και εξετάζεται. O 

χρόνος ανέδειξε την σηµασιολογική τους αξία και διαφέρει η σηµερινή 

αποκρυπτογράφηση των παλιών εικόνων και ταινιών. Έχουµε ένα απεικονιστικό 

χώρο αναφοράς που συντίθεται από µαρτυρίες σε εικόνες και ήχους που µας µιλούν 

για γεγονότα και καταστάσεις απ’ όλο τον κόσµο. 
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1.2 ΣΤΟΙΧΕΙΑ ∆ΙΑΧΡΟΝΙΑΣ  

 

Με το πέρασµα του χρόνου η αντικειµενική παρατήρηση εµπλουτίζεται όλο και 

περισσότερο µε στοιχεία µυθοπλασίας. Η διαρκής κατασκευή αναµεταδιδόµενων 

εικόνων και διαχεόµενων πληροφοριών απαιτεί µια ορισµένη διαδικασία ακρόασης 

και ανάγνωσης, απαιτεί να ενταχθεί η ίδια η φιλµική εµπειρία σε πλαίσιο 

συγκεκριµένων καταστάσεων. ∆εν είναι µόνο µια εξεζητηµένη καλλιέργεια του 

βλέµµατος και η εκµάθηση για το πως γίνονται τα πλάνα και οι σεκάνς για να φανεί η 

επιστήµη του µοντάζ. Πρέπει να βρεθούν ποια είναι τα δρώντα υποκείµενα µε τις 

θέσεις και τις προθέσεις τους, εντός και εκτός θεατού πεδίου όσο και εκτός οπτικού 

πεδίου της εικόνας. Αυτά τα δρώντα υποκείµενα δεν είναι µόνο οι φορείς µηνύµατος 

και όσοι συµβάλλουν στην κατασκευή και απεικόνιση και όσοι διοργανώνουν την 

διάδοση του, τις συνθήκες πρόσληψης του και τις περιστάσεις στις οποίες 

χρησιµοποείται. Οι αποδέκτες του µηνύµατος, όσοι ασχολούνται επαγγελµατικά µε 

την εικόνα, οι θεατές και οι τηλεθεατές, συµβάλλουν στην εξακρίβωση των 

νοηµάτων που φέρει το µήνυµα, στην εξέλιξη και την τροποποίηση τους, στο πλαίσιο 

µιας συνεχόµενης δηµιουργικής ερµηνευτικής διαδικασίας.  

 

Καθώς παρατηρούµε και συµβουλευόµαστε  παλιές εικόνες, η αρχική τους πρόθεση, 

αν την δούµε µε σύγχρονη εµπειρία, αναδιευθετείται και µετασχηµατίζεται ανάλογα 

µε τα διαφορετικά συµφραζόµενα της ανάγνωσης τους. Η γωνία παρατήρησης και η 

συσχέτιση των διαφορετικών αντικειµένων που δείχνει η οθόνη, αποκαλύπτουν 

θέσεις στον κόσµο, προσανατολισµούς, κριτήρια αξιολόγησης και ιεραρχήσεις για 

την πραγµατικότητα, όπως γίνεται αντιληπτή από τις τυχόν επιλογές που εκφέρονται 

ρητά.  

Γύρω από την έκδηλη θέση από την στάση της κάµερας-µάτι, θα αναπτύσσεται στο 

εξής ένας ολοένα πιο σηµαντικός προβληµατισµός στο πλαίσιο γενικότερης 

διαδικασίας αξιολόγησης και κατανόησης του σκηνοθετηµένου πραγµατικού. Αυτό  

που ενδιαφέρει πολύ είναι η ικανότητα του σκηνοθέτη να αιχµαλωτίσει το βλέµµα 

του θεατή ώστε να τον κάνει να υιοθετήσει την αντικειµενική ή υποκειµενική οπτική 

γωνία, να ταυτιστεί µε την πρόθεση που οδηγεί στην κινηµατογράφηση ή να 

αποστασιοποιείται από αυτήν. Η τεχνική αποκτά ορισµένη πρόθεση, µετατρέπεται σε 
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γλωσσικό σύστηµα και ξεκινά η συζήτηση ανάµεσα στον σκηνοθέτη, σε αυτούς των 

οποίων τις εικόνες αιχµαλωτίζει και σε αυτούς στους οποίους τις προβάλλει. 

 

Ο κινηµατογραφιστής του πραγµατικού, είναι αυτόπτης µάρτυρας ενδεχοµένως και 

αφηγητής οπωσδήποτε: τοποθετείται σ’ ένα διαλογικό χώρο που πρέπει να συντάξει 

τα δεδοµένα µιας συνοµιλίας και όχι µόνο τα µέσα που χρησιµοποιεί ένας τρόπος 

άρθρωσης και εκφοράς. Το 1889 ο Friese Greene ζωντανεύει διαδοχικές λήψεις του 

Hyde Park µε ρυθµό δέκα εικόνες ανά δευτερόλεπτο. O Williamson το 1900, ήταν 

δηµιουργός ενός επίκαιρου, που ανέστηνε το γεγονός µε δραµατοποιηµένη αφήγηση, 

πραγµατοποιώντας έτσι το πρώτο προσχέδιο των ταινιών περιπέτειας. Έχουµε το 

πρώτο κινηµατογραφικό αφήγηµα. Αυτή η αφήγηση ενός πραγµατικού γεγονότος 

θέτει το πρόβληµα της γνωστικής µεταφοράς. Ο πρώτος που εφάρµοσε την αρχή της 

διπλοτυπίας που εφαρµοζόταν ήδη στην φωτογραφία, ήταν ο Smith.  Συνέδεσε τα 

πλάνα έτσι ώστε να εναλλάσσονται τα κοντινά µε τα γενικά πλάνα µέσα στην ίδια 

σκηνή. Έτσι ανακαλύφθηκε η βασική αρχή του µοντάζ. 

 

Οι άγγλοι κινηµατογραφιστές έκαναν τα γυρίσµατα σε εξωτερικούς χώρους ώστε να 

τους επιτρέπεται  να γυρίζουν πολλές σκηνές χωρίς να χρειαστεί να καταφύγουν σε 

σκηνικά που πρέπει να τα ζωγραφίσουν. Αυτό τους ώθησε να  ασχοληθούν µε µια 

συγκεκριµένη αφηγηµατική συνάρθρωση ενώ ο Melies χρησιµοποιούσε σταθερή 

κάµερα που έβλεπε µια σκηνή στην οποία οι ηθοποιοί πηγαινοέρχοταν. Μετέφερε 

έτσι στο κινηµατογράφο αρχές τις θεατρικής σκηνοθεσίας.  

Οι κινηµατογραφιστές της Σχολής του Brighton, έθεταν σε κίνηση την µηχανή λήψης 

και το κινηµατογραφικό µοντάζ έγινε πιο εκφραστικό, καθώς επινοούσαν και 

οργάνωναν πλάνα µε διαφορετικά καδραρίσµατα, που άρχισαν να εκφράζουν κάτι 

διαφορετικό ανάλογα µε την συνάρθρωση και τη διάρκεια τους.  

Τα κοντινά, τα αµερικάνικα και τα γενικά πλάνα διαδέχονταν το ένα το άλλο, ενώ 

εµφανίστηκε επίσης η ελλειπτική διατύπωση και οι πράξεις δείχνονταν  στην 

συγχρονική τους διάσταση χωρίς να χρησιµοποιείται πια αποκλειστικά η γραµµική 

παρουσίαση τους.  

 

Η κινηµατογραφική αφήγηση αυτονοµήθηκε, απέκτησε επίγνωση, θέλοντας να δείξει 

την πραγµατική πρόθεση και τα ιδιαίτερα χαρακτηριστικά της παρατήρησης. Το πως 

µεταδίδεται η σηµασία είναι κάτι που αφορά και τα µυθιστορηµατικά αφηγήµατα 
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αλλά και τις περιγραφές πραγµατικών καταστάσεων. Είναι σηµαντικό να 

καταλάβουµε ποιο νόηµα έχει η κατάσταση για τους πρωταγωνιστές της πως το 

αντιλαµβάνεται ο κινηµατογραφιστής και τι απο αυτά φτάνει στο τέλος στο θεατή. 

 

Εποµένως για να διατυπωθεί ένας λόγος, µια γραµµατική της κινηµατογραφικής 

εικόνας, οι ανθρωπολόγοι όφειλαν να ακολουθήσουν τους κινηµατογραφιστές. Οι 

δοκιµές τους επέτρεπαν στην οπτική ανθρωπολογία να µετατραπεί σε στοχασµό που 

αφορούσε την εικόνα και στη συνέχεια σε απεικονιστική άσκηση και γνωστική 

διαδικασία. Αυτές οι δοκιµές τους αφορούσαν την συγκρότηση ενός γλωσσικού 

συστήµατος. Οι πρωτόγονοι κινηµατογραφιστές που ενδιαφέρονταν για την 

κοινωνική πραγµατικότητα της εποχής τους, για την ανακάλυψη του κόσµου  και τις 

µεταβολές που βρίσκονταν σε εξέλιξη, συνέβαλλαν καθοριστικά στην επεξεργασία 

µιας ειδικής κινηµατογραφικής γλώσσας, η οποία δεν εµφανίστηκε  από την αρχή των 

µυθοπλαστικών παραγωγών. 

 

Οι µυθοπλαστικές παραγωγές αφορούσαν κυρίως θεατρικές και λογοτεχνικές 

αφηγηµατικές συµβάσεις και µια κινησιολογική έκφραση των αισθηµάτων και των  

σχέσεων. Η αναγκαιότητα που υπάρχει ήδη στην πραγµατική δράση, θέτει στον 

κινηµατογραφιστή το αναπόφευκτο ερώτηµα της φιλµικής αφήγησης. Έτσι η 

κινηµατογραφική γλώσσα θα εµφανιζόταν πρώτα απ’ όλα ως αποτέλεσµα της 

τεκµηριωτικής απαίτησης και όχι της µυθοπλαστικής σύνθεσης. 

 

Για την φιλµική σηµασία του νοήµατος σύµφωνα µε τις εµπειρίες του Brighton, 

εφαρµόστηκαν οι δυο τρόποι µοντάζ δηλαδή το µοντάζ ως αφήγηση και το µοντάζ ως 

συναίσθηµα. Ως αφηγηµατική τεχνική διευθετεί σε λογική η χρονολογική τάξη τα 

πλάνα, σχηµατίζοντας σεκάνς που αντιστοιχούν στις φάσεις στις οποίες αφηγούνται 

µια ιστορία καθώς συναρθρώνονται µεταξύ τους. Η ακολουθία των γεγονότων που 

δείχνονται στην οθόνη µε έναν ορισµένο τρόπο, επιτρέπει την οργάνωση ενός 

δράµατος µέσα από το οποίο ο θεατής θα καταλάβει την δράση και τα ανθρώπινα και 

κοινωνιολογικά κίνητρα της, το σύνολο των αιτιών και των αποτελεσµάτων,  των 

συµπτώσεων και των υπολογισµένων κινήσεων που συνθέτουν το αφήγηµα. Στόχος 

του µοντάζ ως συναισθηµατική τεχνική δεν είναι να κάνει κατανοητή την εξέλιξη 

µιας ιστορίας, αλλά να δηµιουργήσει στον θεατή µια συγκεκριµένη εντύπωση. 
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Τα καδραρίσµατα, οι συγκλονιστικές εικόνες, οι κινήσεις, η ατµόσφαιρα, τα φώτα, τα 

χρώµατα ή οι ήχοι, δηµιουργούν µια σχέση που πρέπει να εντυπωσιάσει τους θεατές, 

να τους µεταδόσει συγκινήσεις, να προκαλέσει συναισθήµατα τα οποία εµπλέκονται 

στο ξετύλιγµα της κινηµατογραφικής δράσης. Σε τέτοια φάση το µοντάζ δεν 

αποσκοπεί στο να ξεχαστεί ο τεχνητός χαρακτήρας της κινηµατογραφικής προβολής 

κάνοντας την δραµατουργική πραγµατικότητα µιας εικόνας στην οποία θέλουµε να 

εισχωρήσει ο θεατής. O David Griffith, µετά από τις ανακαλύψεις των Άγγλων 

κινηµατογραφιστών, θα προάγει την κινηµατογραφική γλώσσα στις ΗΠΑ. Ο τρόπος 

δραµατοποίησης που θα χρησιµοποιήσει είναι το κοντινό πλάνο και οι αντίστροφες 

γωνίες λήψης, και θα αξιοποιήσει το µοντάζ ως συναισθηµατική τεχνική µε πλάνα 

που, χάρη στην διαδοχική προβολή τους, κάνουν τους θεατές να νιώσουν ότι και οι 

πρωταγωνιστές. Θα δουλέψει πάνω στις αναπαραστάσεις του χώρου και της 

διάρκειας, γενικεύοντας το παράλληλο µοντάζ µε το οποίο πειραµατιζόταν. Ο 

κινηµατογράφος αυτού του είδους απέχει αρκετά από τις ανθρωπολογικές ανησυχίες. 

«Η γέννηση του έθνους» που σκηνοθέτησε, αφιερώνεται στη διαλεύκανση των 

συνιστωσών του αµερικάνικου έθνους. Στη «µισαλλοδοξία» βρίσκουµε ένα είδος 

διαπολιτισµικής και υπεριστορικής συγκριτικής προσέγγισης που εξετάζεται από 

εθνολογική οπτική γωνία. 

 

Ο αυστηρά εθνολογικός κινηµατογράφος, στις αρχές του και για κάποιες δεκαετίες 

µετά, ενδιαφέρθηκε για τις µορφές που θα εξέφραζαν το πραγµατικό µε την εικόνα 

και δεν επιδίωξε να υπερβεί την αληθοφανή ψευδαίσθηση που δίνει η επιστηµονική 

αντιµετώπιση και τα εργαλεία της εποχής. 

Οι θεωρίες του µοντάζ που επεξεργάστηκαν από την αρχή του εικοστού αιώνα, ήταν 

θεωρίες για την µέθοδο και την γνώση που εφαρµόζονται προκειµένου να 

αποκαλυφθεί ο άνθρωπος µέσα στο πλαίσιο των σχέσεων του µε τον κόσµο και µε 

τον εαυτό του. Μέσω των πρωτοπόρων του κινηµατογράφου του πραγµατικού, και 

εποµένως του εθνογραφικού κινηµατογράφου, οι θεωρίες αυτές του µοντάζ, 

µπορούµε να εξηγήσουµε  καλύτερα τι εννοούµε όταν µιλάµε για παραγωγή γνώσης 

στην ανθρωπολογία µέσα από µια διαδικασία απεικόνισης. Οι κλασικοί 

ανθρωπολόγοι είχαν θέσει ένα βασικό ερώτηµα -που εδώ απαντάται- και είναι η 

αµφισβήτηση της ικανότητας του απεικονιστικού εγχειρήµατος να παράγει έννοιες 

και εποµένως να παράγει και γνώση. Τότε θεωρούσαν το οπτικοακουστικό εγχείρηµα 

µέθοδο εικονογράφησης και ενδεχοµένως απλή εκλαΐκευση επιστηµονικού λόγου που 
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αφορούσε λίγα άτοµα. Η απουσία του ήχου επέβαλλε στο κινηµατογράφο περιορισµό 

και τον εξώθησε σε αναστοχασµό για την επίλυση του πως µπορεί να εκφραστούν τα 

περιεχόµενα του λόγου. Η λεκτική ανταλλαγή αναγόταν σε χειρονοµίες και σε 

νεύµατα, ενώ το πνεύµα των σχέσεων έπρεπε να εγγραφεί στην κίνηση και στο χώρο. 

Με τον κινηµατογράφο η καταγραφή της έκφρασης των αισθηµάτων ανατέθηκε στην 

συνάρθρωση των πλάνων.  

Η πρώτη συνεπής θεωρία για το µοντάζ  ήταν αυτή του Βερτόφ, η οποία σκόπευε να 

δείξει ποια διαδικασία µπορούσε να οδηγήσει το θεατή στο να προβάλλει την 

έκφραση ποικίλων συναισθηµάτων πάνω σε ένα ανέκφραστο πρόσωπο. Κάνοντας το 

θεατή να καταλάβει και να νιώσει πράγµατα χρησιµοποιώντας σχέσεις ανάµεσα σε 

µορφές, φωτισµούς, κινήσεις και ρυθµούς, επεξεργαζόµενος το ξετύλιγµα και την 

συνάρθρωση εικόνων, οδηγούσε σε προτάσεις για το σύνολο των σχέσεων ανάµεσα 

στα  πρόσωπα και τις οµάδες.  

 

Η δηµιουργική φαντασία των κινηµατογραφιστών , οι έρευνες τους στο µορφολογικό 

και εννοιολογικό επίπεδο, η προσφυγή τους σε αφηγηµατικές και εκφραστικές 

διαδικασίες που συνάρθρωναν διαφορετικούς τρόπους νόησης του πραγµατικού και 

αυτά όλα µαζί αφορούν τον ανθρωπολογικό προβληµατισµό, δηλαδή  πως 

εντοπίζονται οι συνθήκες οι οποίες χρησιµοποιούνται και οι τρόποι µε τους οποίους 

επιλέγονται οι γνωστικές διαδικασίες που θέτει σε εφαρµογή µια δεδοµένη κοινωνική 

οµάδα και τα άτοµα στους κόλπους αυτής της οµάδας. 

Οι κινηµατογραφιστές περιδιάβηκαν όλους τους πιθανούς τοµείς. Αφηγήµατα 

ταξιδιωτικά και εξερευνητικά, περιγραφές ηθών, τόπων, καταστάσεων, πολιτικές, 

κοινωνικές, πολιτισµικές, οικονοµικές και τεχνολογικές αλλαγές και ανησυχίες είναι 

αναφορές που ακόµα και σήµερα µένουν ανεκµετάλλευτες ίσως και άγνωστες 

τελείως.  Παγκοσµίως γυρίστηκαν πολλά ντοκιµαντέρ και µυθοπλαστικές ταινίες, που 

αποτέλεσαν διακύβευµα οικονοµικών ανταγωνισµών ανάµεσα σε  Ευρωπαϊκή και 

Αµερικανική παραγωγή κυρίως. Η σύλληψη του πραγµατικού στην ολότητα του, η 

σύλληψη της ζωής στην δυναµική και πολυµορφία της ήταν αληθινό πάθος. 

  

ΠΡΟΒΛΗΜΑΤΑ ΠΑΡΕΛΘΟΝΤΟΣ ΚΑΙ ΠΑΡΟΝΤΟΣ  

Οι σχέσεις, διαφορές και διακρίσεις ανάµεσα στη ταινία ντοκουµέντο και στην ταινία 

όργανο ανάλυσης φανήκαν εξαρχής. Τα επίκαιρα από την Pathé περιέχουν ήδη 
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ερµηνείες, ενώ τα ντοκουµέντα αναφορές του Haddon είναι ανεπεξέργαστα δεδοµένα 

που προορίζονται να αξιολογηθούν.  

Οι εξερευνητικές αποστολές που είχαν εκ πρώτης όψης επιστηµονικό χαρακτήρα, 

πολλαπλασιάστηκαν και ανακαλύφθηκε πως οι προθέσεις τους είχαν περισσότερο να 

κάνουν µε το θέαµα παρά µε τη παιδαγωγική. Σαν παράδειγµα παίρνουµε την ταινία 

του Dixon µε τα γυρίσµατα στις εγκαταστάσεις των Ινδιάνων και το βάπτισµα ενός 

πάστορα, όπου οι προθέσεις της ταινίας είναι θολές, αλλά είναι ξεκάθαρο πως 

παρεµβαίνει η νοµιµοποιητική διάσταση του ντοκιµαντέρ για να επιβεβαιώσει πως οι 

επιχειρήσεις ανασύστασης η µυθοπλαστικής παρουσίασης είναι αυθεντικές. Το ηθικό 

και επιστηµονικό κίνητρο του Dixon ήταν η ιδέα πως οι Ινδιάνοι οδηγούνταν στην 

εξαφάνιση και αυτό σηµάδευε έντονα το εγχείρηµα του. Λίγο µετά τη λήξη της 

αποστολής, θα δηµοσιεύσει ένα έργο στο όποιο ανακεφαλαίωνε τις φωτογραφικές 

εργασίες του, το Vanishing Race.  

 

ΠΡΟΣ ΤΗΝ ΕΘΝΟΜΥΘΟΠΛΑΣΙΑ  

 Η συζήτηση για τις σχέσεις µυθοπλασίας και πραγµατικότητας εµφανίστηκε από τα 

πρώτα χρόνια. Από το Melies  έχουµε την ανακάλυψη των κινηµατογραφικών  

τεχνασµάτων: δεν είναι τυχαίο που ανάµεσα στις µυθοπλαστικές οφθαλµαπάτες του 

Voyage dans la Lune και την ψυχρή ντοκιµαντερίστικη φρίκη του  L’execution d’un 

bandit a Pekin εµφανίστηκε το σχέδιο των Documentaires romances 

(µυθιστορηµατικά ντοκιµαντέρ), το όποιο τέθηκε σε εφαρµογή από τον Gaston 

Melies. Αυτά τα ντοκιµαντέρ, που γυρίστηκαν στον Ειρηνικό, χάθηκαν αλλά η ιδέα 

µιας µυθοπλαστικής οργάνωσης της πραγµατικότητας είχε ήδη διατυπωθεί γύρω στα 

τέλη του 1912. 

 

Ο αµερικανός φωτογράφος Curtis, τηρεί µια πιο ανθρωπολογική οπτική, καθώς 

επεξεργάστηκε µια τεράστια φωτογραφική περιγραφή των αµερικανικών κοινωνιών. 

Επιπλέον έκανε εικονοληψίες στους Ινδιάνους Νάβαχο  και στους Χόπι της Αριζόνα. 

Κάνοντας πολλά ταξίδια στην Βρετανική Κολοµβία υπέθεσε πως οι  Κβακιουτλ ήταν 

οι τελευταίοι Ινδιάνοι που διατήρησαν ένα τύπο κατοικίας που διατηρούσε όλα τα 

χαρακτηριστικά της πρωτόγονης διαβίωσης, πως διέθεταν πολύ πλούσια µυθολογία 

και παραδόσεις, πως εφάρµοζαν περίπλοκες τελετές µε έντονα δραµατουργικά 

χαρακτηριστικά και τα τοτεµικά γλυπτά τους ήταν πολύ εντυπωσιακά και άριστα 

κατασκευασµένα. Επίσης διέθεταν γιγάντια πολεµικά κανό, υπέροχα 
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κατασκευασµένα και διακοσµηµένα. Συνέτρεχαν έτσι όλες οι απαιτούµενες συνθήκες 

για την σκηνοθεσία µιας ταινίας που θα έδειχνε  αυτήν την κοινωνία, παρουσιάζοντας 

στο ακέραιο την πρωτοτυπία και την ιδιαιτερότητα της µε θεαµατικότητα, που 

δικαιολογούνταν από τα ζωντανά ακόµη πολιτισµικά της στοιχεία. Έτσι ο Curtis 

πραγµατοποίησε µια µυθοπλαστική ταινία, ντύνοντας µε εικόνες µια δραµατική 

ερωτική ιστορία, µε θέµα πλασµένο στο πρότυπο του Ρωµαίου και της Ιουλιέτας, που 

µιλούσε για τα εµπόδια που συνάντησε ο έρωτας ανάµεσα σε δυο νέους που ανήκαν 

σε άσπονδα εχθρικά ηµιφύλια. Έτσι µε αυτήν την ταινία οι Κβακιουτλ ανασύστησαν 

το παρελθόν τους αφού την στιγµή που γίνονταν τα γυρίσµατα οι περισσότερες 

ενδυµασίες, τα εργαλεία και ιδίως τα εντυπωσιακά πολεµικά κανό είχαν πάψει πλέον 

να χρησιµοποιούνται. Αυτά τα περίφηµα κανό ανέβηκαν επί σκηνής και µε άλλη µια 

ταινία, το In the land of the head hunters (1912).  Εκεί πάλι οι Κβακιουτλ υποδύονται 

τους ρόλους στο επανιδιοποιηµένο πλαίσιο της δικής τους Ιστορίας. Αυτή η 

προσπάθεια θεωρείται κυρίως πείραµα διατήρησης της τεχνογνωσίας µιας 

συγκεκριµένης τεχνολογίας. Αργότερα, µε διάφορα µέσα, ηχογραφήθηκαν τα 

τραγούδια και η µουσική των τελετών  και συγχρονίστηκαν µε την πρωτότυπη ταινία, 

η οποία απέκτησε ένα είδος εθνογραφικής αυθεντικότητας. Αυτή η ταινία είναι ένα 

κολάζ από δανεικά στοιχεία διαφορετικών εποχών αποτυπωµένων µε διαφορετικές 

µεθόδους και εξυπηρετούσαν διαφορετικούς στόχους. 

 

Η ανασύσταση του πραγµατικού από τις ταινίες του Flaherty  ως αυτές του Yasuhiro 

Ozu  και του Jean Rouch, θα παραµείνει στην ηµερήσια διάταξη της οπτικής 

ανθρωπολογίας και πάντα θα αναζητούνται οι συνθήκες κάτω από τις οποίες 

πραγµατοποιήθηκε, θα γίνεται προσπάθεια αποσαφήνισης των δρώντων υποκειµένων 

της και µια αξιολόγηση αν διαθέτει την ενδεδειγµένη µορφή.  

 

. 

ΣΧΕΣΕΙΣ ΑΝΑΜΕΣΑ ΣΤΟΥΣ ΣΚΗΝΟΘΕΤΕΣ ΚΑΙ ΤΟΥΣ 

ΑΝΘΡΩΠΟΛΟΓΟΥΣ 

Οι πρώτες µεγάλες ανθρωπολογικές αποστολές ήταν εξοπλισµένες µε 

αποτελεσµατικό υλικό αποτύπωσης. Συνοδεύονταν από εξειδικευµένους 

εικονολήπτες. Οι στάσεις απέναντι στους τρόπους σκηνοθεσίας και στις µορφές της 

φαίνεται να δηλώνουν συγκεκριµένες θεωρητικές και ιδεολογικές θέσεις εκτός από 

την οικειοποίηση ερευνητικών οργάνων που αντιστοιχούν σε µια καινούργια διάθεση 
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του βλέµµατος και στο µετασχηµατισµό των αντιλήψεων για τον χρόνο, την κίνηση 

και την µεταξύ τους σχέση.  

 

Οι εθνογραφικές ταινίες των πρώτων δεκαετιών του 20ου αιώνα παραµένουν στην 

πλειονότητα τους ανεπεξέργαστα τεκµήρια, όπου η εικόνα καταγράφεται από 

επαγγελµατίες εικονολήπτες µε σχεδόν ανύπαρκτο µοντάζ. Προβληµατισµοί για την 

φύση του αντικείµενου που προβάλλεται δεν υπάρχουν. Το αντικείµενο αποκτά 

διάσταση πραγµατικού αποκλειστικά χάρη στην εµφάνιση του µέσα στην εικόνα. 

Αυτή η αδιόρατη µετατροπή σε εικονικό ή απεικονιστικό αντικείµενο ενός 

χειροπιαστού αντικείµενου, το όποιο εντάσσεται σε συγκεκριµένα κοινωνικά και 

γεωγραφικά συµφραζόµενα, δεν φαινόταν να θέτει κανένα πρόβληµα ως προς την 

φύση του ενός ή του άλλου, ενώ θεωρητικά αυτά τα δυο ήταν απολύτως ταυτόσηµα 

και οµόλογα. Εποµένως µιλάµε για µια ανεπιφύλακτη αποδοχή του αντικειµενισµού 

που µας εγγυάται ότι το βλέµµα διαθέτει επαρκείς πληροφορίες ώστε να παραβλέψει 

µια ενδεχόµενη συγκεκριµένη σκοπιά ή παραµόρφωση. Ο µηχανισµός 

οπτικοακουστικής εγγραφής και η τεχνογνωσία του εικονολήπτη αποτελούσαν 

εγγύηση για την απουσία µεροληψίας. 

 

Ο προσανατολισµός της οπτικής γωνίας του γυρίσµατος και η ρητή δήλωση του 

αρχίζουν να µετατρέπονται σε αναγκαιότητα από την στιγµή που κατά την εγγραφή 

υπάρχει µια προεξάρχουσα γενική πρόθεση. Η αντικειµενικότητα της µηχανικής 

εικονοληψίας είναι οπωσδήποτε έκδηλη, αλλά οι επιλογές που τίθενται σε εφαρµογή 

µεταφράζουν µια συγκεκριµένη προοπτική για τη συγχρονικότητα στην οποία θα 

ήταν θεµιτό να θέσουµε ορισµένα ερωτήµατα ακόµα και µέσα στην εικόνα την ίδια. 

Αργότερα από εργασία µέσα στην εικόνα µε τα οπτικά εφέ του Curtis και τις ταινίες 

του Reis βλέπουµε καθαρά πως υπάρχει µια πρόθεση του υποκειµένου της 

κινηµατογράφησης, µια πρόθεση της οργάνωσης του αφηγήµατος για να παραπέµψει 

σε ένα τρόπο να κοιτάει κανείς, που να συνιστά καταστατική συνθήκη της 

ανθρωπολογικής κατάστασης.  

 

ΤΑ ΘΕΜΕΛΙΑ ΜΙΑΣ ΕΠΙΣΤΗΜΟΛΟΓΙΚΗΣ ΠΡΟΟΠΤΙΚΗΣ 

Η εθνολογία είχε µια τάση να µελετά τις «µη βιοµηχανικές» κοινωνίες, ως 

επιβιώµατα που διέτρεχαν πολύ µεγάλο κίνδυνο να µιανθούν, αν έρχονταν σε επαφή 

µε τη παραγωγική δυναµική των δυτικών κοινωνιών. Αυτός ο προσανατολισµός 
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συνοδευόταν από µια αναπαράσταση που παρουσίαζε τις κοινωνίες ως κοινωνίες 

χωρίς ιστορία και αυτό δικαίωνε µια σύλληψη για τις παραδόσεις, η οποία τις 

θεωρούσε «ακίνητες στον χρόνο», την ταύτιση των τελετών µε την στερεότυπη και 

δίχως τέλος επαναλαµβανόµενη παραγωγή των ίδιων  χειρονοµιών, που είχαν 

παρολ’αυτά ίδιες προθέσεις.  

 

Γι αυτό θεωρήθηκε η κάµερα ως µηχάνηµα αποτύπωσης, κάτι ακίνητο που απέκοπτε 

από την ρέουσα πραγµατικότητα αντικείµενα, που η ταύτιση τους έµοιαζε να µην 

ενέχει καµία αµφισηµία, και που η φύση τους δεν θα µπορούσε να αλλοιωθεί αρκετά 

από µια σχετική µορφολογική  απόσπαση από τα συµφραζόµενα τους. 

Προσπαθούσαν να προβούν σε µια αποτύπωση που θεωρούνταν η πιο αντικειµενική 

µιας βιωµένης πραγµατικότητας.  

Η ιστορικότητα, η µεταβολή και η συγχρονικότητα ήταν αντικείµενα διενέξεων που 

δεν κατέληξαν πουθενά και σε τέτοιους τοµείς ο εθνολογικός κινηµατογράφος 

αποτελούσε πρωτοπόρο. Ταινίες του Rouch και του Balandier άνοιγαν πεδία που δεν 

εξετάζονταν από εθνολόγους. Το ζήτηµα  ήταν πως υπήρχε επιτέλους η δυνατότητα 

να φτάσει κάνεις σε µια πρακτική της διάρκειας, στην κίνηση ως συνάρθρωση του 

χρόνου µε το χώρο. Οι µηχανές λήψης δεν άρχισαν να µετακινούνται από την στιγµή 

που µειώθηκε το βάρος τους, αλλά από την στιγµή που οι εικονολήπτες των αδελφών 

Lumiere κατάλαβαν πως αυτό που έκαναν διέφερε ριζικά από την ζωγραφική. Από 

την στιγµή που µια κάµερα βυθίζεται σε ένα αυτοκίνητο που τρέχει µε ιλιγγιώδη 

ταχύτητα αποτελεί οθόνη που παρασύρει το βλέµµα µέσα στην ζωή. Έτσι λοιπόν 

άρχισαν τα ταξίδια που συναντάει κανείς το φαντασιακό και το πραγµατικό, την 

δυνατότητα ανθρωπολογικής ανταλλαγής µεταξύ κοινωνιών, τις «από κοινού µατιές» 

στις αναγνωρισµένες και αποδεκτές διαφορές και πάνω στις επιθυµητές συγκλίσεις 

που εντοπίζονται. 

 

Η κινηµατογραφική προβολή αποκτά πλήρες εύρος  και περνά από µεταβίβαση της 

εικόνας στην µεταβίβαση της προσωπικότητας, καθώς αυτό που δεχόµαστε µας 

παρασέρνει και µας βγάζει εκτός του εαυτού µας. Η έρευνα µετατρέπεται σε 

αναζήτηση. Σιγά σιγά θα απαλλαγούµε από την µονοσήµαντη κατεύθυνση του 

βλέµµατος, από την κυριαρχία της οµιλίας και τελικά από την πρωτοβουλία της 

κίνησης η οποία συγκεκριµενοποιούσε µια κατεστηµένη τάξη κυριαρχίας.  
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1.3 Ο ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΟΣ ΤΟΥ ΠΡΑΓΜΑΤΙΚΟΥ (ΒΕΡΤΟΒ, ΦΛΑΧΕΡΤΥ) 

 

 

Στο πλαίσιο της κινηµατογραφικής και οπτικοακουστικής εµπειρίας του πραγµατικού  

και στο πλαίσιο της ανθρωπολογίας των κοινωνικοποιηµένων σχέσεων ανάµεσα στα 

πρόσωπα και τις οµάδες χαράχθηκε ένα µονοπάτι που περνούσε από την έρευνα των 

αιτίων στην έρευνα των λογικών.  Μετά από πολλές προσπάθειες εξήγησης και 

κατανόησης, βλέπουµε πως παρουσιάζονται διαβήµατα ταύτισης και κατανόησης του 

κόσµου τα οποία εγκαθιδρύουν ως σταθερή παράµετρο την σχέση ανάµεσα στο 

υποκείµενο που περιγράφει και στο αντικείµενο παρατήρησής του.  

 

Μετά από αυτό θα πάψουµε να αποσυνδέουµε την περιγραφή από την ερµηνεία και η 

παραγωγή δε θα συνιστά αναπαραγωγή αλλά νόηµα. Αυτό χαρακτηρίστηκε ως 

µόνιµη εκδήλωση πρόθεσης του βλέµµατος µε αφετηρία το οποίο ο κόσµος θα γίνει 

αντιληπτός ως χώρος συνύπαρξης. Η περιγραφική κατανόηση εποµένως, δεν µπορεί 

να αναγνωρίσει πως συνιστά και η ίδια µια επιµέρους σκοπιά χωρίς να θέσει και να 

της τεθούν ερωτήµατα από µια σκοπιά που ανήκει στον άλλο. Προχωρώντας από την 

αποτύπωση ενός αντικειµένου στην αναµφίβολη ταύτιση του, περάσαµε στην ανάγκη 

να αναγνωριστεί η πολυµορφία των οπτικών γωνιών. Για να δηµιουργηθεί 

δηµιουργική αντιπαράθεση είναι δυνατή η ανταλλαγή ανάµεσα στις οπτικές γωνίες. 

Χρησιµοποιώντας τον κινηµατογράφο του πραγµατικού για να διαλευκάνουµε τους 

τόπους άσκησης και τους τρόπους χρήσης που είναι πιθανοί για την οπτική 

ανθρωπολογία, θα προσπαθήσουµε να θέσουµε σε εφαρµογή την κεντρική µας 

πρόταση δηλαδή να κάνουµε την ανθρωπολογία της εικόνας και µε την εικόνα.  

 

Ανάµεσα στις φυσιογνωµίες που σηµατοδοτούν την γέννηση του εθνογραφικού 

κινηµατογράφου, ως ιδρυτές πατέρες του εξυµνούνται γενικότερα ο Ρώσσος Τζίγκα 

Βερτόφ και ο Αµερικανός Ρόµπερτ Φλάχερτυ. Μαζί µε αυτούς συγκαταλέγονται οι 

Curtis, Reis, Vigo, Epstein, Cavalcanti, Grierson, Ruttmann, Bunuel, John Ivens. 

Όσον αφορά τους ανθρωπολόγους ύστερα από τους πειραµατισµούς και τα διδακτικά 

προγράµµατα της πρώτης στιγµής, ορισµένοι ενδιαφέρθηκαν για την 

κινηµατογραφική αποτύπωση και την εφάρµοσαν όπως ο Franz Boas, o Marcel 

Griaule, Margaret Mead, Gregory Bateson για να αναδυθεί ένας αναστοχασµός για 

την χρήση των οπτικοακουστικών οργάνων στο πλαίσιο της επιτόπιας έρευνας. 
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Η ΠΡΟΣΕΓΓΙΣΗ ΤΟΥ ΒΕΡΤΟΒ 

Κατά τους Σοβιετικούς θα έπρεπε ο κινηµατογράφος να εξυπηρετεί τον 

µετασχηµατισµό της κοινωνίας και να παρεµβαίνει σε πολιτικό, ηθικό και αισθητικό 

επίπεδο. Ο κινηµατογράφος κατά βάση θα εξυµνούσε όσους οικοδοµούσαν τον 

σοσιαλισµό, θα αναδείκνυε το κοινωνικό ιδεώδες δείχνοντας «θετικούς ήρωες» και 

θα συνέβαλλε στη διαπαιδαγώγηση των µαζών. Κάποιοι πίστευαν πως είναι η πιο 

σηµαντική τέχνη και όφειλε να συµµετάσχει στην σφυρηλάτηση του νέου ανθρώπου. 

Επίσης έπρεπε να εξηγήσει την πραγµατικότητα, να γυρίσει την πλάτη στην 

µυθοπλασία και να παρατηρήσει την ίδια τη ζωή. Συναντάµε πάλι ένα στόχο, αυτή τη 

φορά µέσα στο πλαίσιο κάποιων έκτακτων συνθηκών και του επαναστατικού 

ριζοσπαστικισµού, στον οποίο πίστευαν και ο Albert Kahn και οι πρώτοι 

πειραµατιστές του κινηµατογράφου, οι οποίοι χαρακτηρίζονταν από την φρενίτιδα 

της παρατήρησης, το πάθος του βλέµµατος και της εξερεύνησης και κατάκτησης του 

κόσµου µέσα σε όλον αυτόν τον βιοµηχανικό αναβρασµό. 

Ευρύτατη απήχηση είχε η ιδέα µίας προτυποποιηµένης εξάπλωσης ενός ανθρώπινου 

όντος το οποίο θα κυριαρχούσε στην ύλη και στην φύση, ενώ για τον ίδιο λόγο θα 

απελευθερωνόταν από την σπανιότητα των πόρων, και εποµένως από την 

αλλοτριωτική ανησυχία που συνδέεται µε την ακραία υλική, σωµατική και νοητική 

στέρηση. Στην προοπτική αυτή παρατηρείται σε όλους τους κινηµατογραφιστές µια 

έγνοια για την παρατήρηση και την περιγραφή, έγνοια που αποτελεί επίσης αφετηρία 

όλων των εθνολογικών εγχειρηµάτων. Στην περίπτωση των νεαρών Ρώσων, 

προστέθηκε στην έγνοια αυτήν η σηµαντική απαίτηση να εργαστούν µέσα σε ένα 

ρητό ιδεολογικό πλαίσιο αναφοράς και κυρίως να δράσουν για την πραγµατοποίηση 

των στόχων του. 

Η πνευµατική διάθεση, η οποία εκθείαζε την έλευση ενός νέου κόσµου «µέσα στην 

βοή και την µανία», σηµαδεύει το έργο του Guillaume Apollinaire ή του  Blaise 

Cendrars, την µουσική του Antonin Dvorak ή την φουτουριστική ζωγραφική. 

Πρόκειται για τον ίδιο ακριβώς θαυµασµό για την µηχανή, η οποία εξιδανικεύτηκε 

στην ίδια εποχή σε όλες τις µορφές της από τις διανοητικές και τις καλλιτεχνικές 

πρωτοπορίες της Ευρώπης και της Αµερικής. Ο ίδιος θαυµασµός θα οδηγούσε τον 

Βερτόφ στις πιο ανησυχητικές υπερβολές του όσον αφορά την νοηµοσύνη των 

µηχανών για τις οποίες προέβλεψε ότι θα απελευθερώνονταν από την ανθρώπινη 

νοηµοσύνη. Ο ίδιος µοντερνιστικός ζηλωτισµός θα κάνει ορισµένους να 
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προφητεύσουν τις σύγχρονες τεχνολογικές εξελίξεις στον τοµέα της εγγραφής και 

των χειρισµών της εικόνας και του ήχου.  

 

Από τον τρόπο σύνταξης του Kinonedelia, πρώτου δελτίου από τον Βερτόφ, 

παρατηρούµε ότι το µέλλον της κινηµατογραφικής τέχνης βρίσκεται στην άρνηση του 

παρόντος της. Κάτω από την επιρροή του ρωσικού φορµαλισµού και του ιταλικού 

φουτουρισµού, τις θέσεις του οποίου επαναλαµβάνει σε συνδυασµό µε τις απόψεις 

του Μαγιακόφσκι, θα διακηρύξει τον κινηµατογράφο του ρυθµού και της κίνησης. Οι 

πρώτες φορµαλιστικές προθέσεις  θα παραχωρούσαν ταχύτατα τη θέση τους στην 

επιθυµία να εξηγηθεί το πραγµατικό. Οι εικόνες για τον Βερτόφ δεν θα ήταν απλώς 

µια απογραφή του ορατού, αλλά αποκάλυψη και ερµηνεία. Ως κινηµατογραφιστής 

του υπαρκτού, αρνιόταν όλα όσα συγγένευαν µε την µυθοπλασία, τον ηθοποιό, το 

κοστούµι, το µακιγιάζ, τα στούντιο, τα σκηνικά, τον φωτισµό και κάθε 

προµελετηµένη σκηνοθέτηση.  

Το ζήτηµα ήταν να στηριχθεί στην «µηχανική απάθεια» της κινηµατογραφικής 

µηχανής ώστε να καταρτίσει µία συστηµατική συλλογή των συστατικών στοιχείων 

ενός πραγµατικού, το οποίο ανασυντάσσεται κατά το µοντάζ. 

 

Ο Βερτόφ εξέθετε έντονα το παράδοξο, το οποίο ουσιαστικά βρίσκεται στην καρδιά 

κάθε απόπειρας της οπτικής ανθρωπολογίας: αυτή στην πραγµατικότητα είναι προϊόν 

ενός διπλού έργου, αυτού που κάνουν οι άνθρωποι για να οργανώσουν και να 

κατανοήσουν την ύπαρξή τους, καθώς και του έργου ενός παρατηρητή ο οποίος 

µοντάρει και εποµένως οργανώνει τις εικόνες της αναπαράστασης αυτής ώστε 

αναλύσει τις δυναµικές όσων προσφέρουν οι εικόνες στο βλέµµα.  

Ο Βερτόφ στην πρώτη του ταινία µοντάζ µεγάλου µήκους δανείζεται πλάνα και 

σεκάνς και τα οργανώνει σύµφωνα µε ένα σενάριο που επεξεργάστηκε ο ίδιος, 

σηµατοδοτώντας το νόηµα του µε την συστηµατική εισαγωγή ενδοτίτλων. Πρόκειται 

για µία πρώτη απόπειρα συγγραφής της Ιστορίας µε αφετηρία τις εικόνες. Ο 

κινηµατογράφος παύει πια να είναι απλώς όργανο µεθοδικής αποτύπωσης και 

κερδίζει το προτέρηµα να αποκαλύπτει, χάρη στην οργάνωση των εικόνων που 

αντιπαρατίθενται µεταξύ τους και χάρη στην χρήση ειδικών εφέ που επενεργούν 

σκόπιµα στην αντίληψη, στην προσοχή, στην ευαισθησία και στην κατανόηση του 

θεατή. 
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Ο Βερτόφ θα αναπτύξει την οπτική γωνία µίας σύλληψης της «ζωής εξ απροόπτου» 

όπως ήταν ο υπότιτλος της ταινίας του Κινηµατογράφος-µάτι, η οποία θα έχει στόχο 

να προτείνει την εκδοχή του για το πώς και το γιατί των πραγµάτων. Το θέµα ήταν να 

δείξει την επίθεση που εξαπολύουν οι κάµερες στην πραγµατικότητα. Ο 

κινηµατογραφιστής προετοιµάζει το θέµα της δηµιουργικής δουλειάς µε βάση τις 

ταξικές αντιθέσεις και την καθηµερινή ζωή.   

Τέθηκε το ζήτηµα των κρυφών κινηµατογραφικών και φωτογραφικών µηχανών, 

όµως ο Βερτόφ πολύ γρήγορα έκρινε πως πρέπει να δείξουµε τους ανθρώπους χωρίς 

µάσκες και µακιγιάζ, να τους συλλάβουµε µε το µάτι της κάµερας την στιγµή που δεν 

υποδύονται, να διαβάσουµε τις σκέψεις τους, που ξεγυµνώνονται από την κάµερα. 

Έπρεπε λοιπόν να ξεπεραστεί η στιγµή που η τυχόν παρουσία της κινηµατογραφικής 

µηχανής προκαλούσε στα δρώντα υποκείµενα µία ιδιαίτερη διάθεση απέναντί της, 

κάτι που σε µεταγενέστερες µελέτες θα ονοµαστεί «προφιλµισµός».  Στο έργο «ο 

άνθρωπος µε την κινηµατογραφική µηχανή» έχουµε µία οριακή κατάδειξη της 

µεθόδου αυτής καθώς µόλις γίνεται ορατή η κάµερα, υπάρχει προσποιητή στάση των 

γυναικών ως ανταπόκριση. Σε αυτήν την κατάδειξη της εξ απροόπτου, και εποµένως 

αληθινής σύλληψης της τροπής που µπορεί να πάρει η πραγµατικότητα, µιας  τροπής 

την οποία συνεπάγεται η εµφάνιση της κινηµατογραφικής µηχανής, ο Βερτόφ 

καταδεικνύει επιπροσθέτως την δυνατότητα να σκηνοθετηθεί σηµασιοδοτηµένα αυτή 

η πραγµατικότητα. Η λήψη των εικόνων από τον Κάουφµαν από ανοιχτό αυτοκίνητο 

είναι προσχεδιασµένη και οργανωµένη έτσι ώστε να εµφανιστεί εξαιτίας της µια 

αντίδραση αληθινής φιλαρέσκειας από τις γυναίκες. Παρουσιάζεται έτσι ένα είδος 

καταβύθισης στο κενό µιας προµελετηµένης σκηνογραφίας µε σκοπό να επιτρέψει 

την ανάπτυξη αυθόρµητων αντιδράσεων, οι οποίες αιχµαλωτίζονται χάρη στην 

οργάνωση ενός ορισµένου βλέµµατος, το οποίο ο Βερτόφ θα ονόµαζε «οπλισµένο 

βλέµµα». 

 

Ο Κάουφµαν εξήγησε ότι προτιµούσε να µην κινηµατογραφεί όταν ο κόσµος 

αντιλαµβανόταν την κινηµατογραφική µηχανή του και υπήρχαν διάφορες εµπειρίες 

που τροποποιούν σταδιακά αυτήν την οπτική γωνία. Όταν τα κινηµατογραφούµενα 

πρόσωπα ασχολούνται µε κάτι σοβαρό και είναι φούλ απορροφηµένα από αυτό, δεν 

προσέχουν την κάµερα. Έτσι είναι δυνατό να συλληφθεί η ζωή εξ απροόπτου. 

Χρησιµοποιούσε κάποια οµάδα για να µπορεί να προκαλέσει µία συγκίνηση ή 
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κάποιου είδους προσοχή για να µπορέσουµε να πιάσουµε τις αντιδράσεις χωρίς να 

γίνει αντιληπτή η κάµερα µε τέτοιο τρόπο ώστε να ξεχαστεί η παρουσία της.  

. 

Οι κριτικές θέσεις που επεξεργάστηκαν και ασχολήθηκαν οι πρώτοι 

κινηµατογραφιστές του ντοκιµαντέρ, µε αφετηρία ένα προβληµατισµό για τα τεχνικά 

όργανα τους, συγγενεύει πολύ µε την σχέση που αναπτύσσεται στην επιτόπια έρευνα 

στην ανθρωπολογία. Οι κινηµατογραφιστές θα αναρωτιούνταν συνεχώς για θέµατα 

όπως η θέση, η γωνία, η απόσταση, το αποτέλεσµα της εικονοληψίας πάνω στην 

κατάσταση και στα δρώντα υποκείµενα, θέµατα µε τα οποία οι ανθρωπολόγοι θα 

ασχοληθούν µε πολύ µεγάλη καθυστέρηση. 

 

Από την παρατήρηση δεν λείπει η πρόθεση. 

Ο Βερτόφ το 1922 ίδρυσε το Σοβιέτ των τριών που σκόπευε να προωθήσει τον νέο 

επαναστατικό κινηµατογράφο και να οργανώσει περιοδικό–εικόνα 

(κινηµατογραφηµένο περιοδικό) το οποίο ονοµάστηκε Κίνο-Πράβδα. Ο 

κινηµατογραφιστής ως πρώτη ύλη έχει τον χρόνο και το χώρο και αναζητά τη 

δυναµική σηµασία των πραγµάτων και των συµβάντων. Έτσι οφείλει να εργαστεί µε 

βάση τα άµεσα δεδοµένα της αισθητηριακής αντίληψης χρησιµοποιώντας διεργασίες 

του µοντάζ και του κινηµατογραφικού τεχνάσµατος. Με αυτόν τον τρόπο δεν θα 

συγκαλύψει αλλά θα συµβάλλει στην αποκάλυψη ενός νοήµατος.  

 

Κατά τον Βερτόφ, η αποστολή της κινηµατογραφικής µηχανής ήταν η «εξερεύνηση 

των ζωντανών γεγονότων». Ο «άνθρωπος µε την κινηµατογραφική µηχανή» 

εµπνεόµενος από την πρόθεση να αποκαλυφθεί το νόηµα, συσχέτιζε τις εικόνες που 

αιχµαλωτίζει και τις αποσπά από την πολλαπλή και φευγαλέα πραγµατικότητα, ώστε 

να οργανώσει τον ορατό κόσµο, να τον µετατρέψει σε κάτι που µπορεί να το 

συλλάβει, να το κατανοήσει και να το εκφράσει ρητά. Έτσι το κινηµατογραφικό 

εγχείρηµα συνιστά προγραµµατική δράση µε επαναστατική σκοπιµότητα.  

 

Τέτοιου είδους δραστηριότητα έπρεπε να αφορά µία ανθρωπολογία που θα 

αποκτούσε τα µέσα να αναστοχαστεί πάνω στο κινηµατογραφικό όργανο αντί να το 

θεωρεί απλή τεχνική αποτύπωσης ή απλής διάσπασης της προσοχής.  Κάθε 

επιστηµονικό διάβηµα καθοδηγείται αναγκαστικά από συνεχόµενες επιλογές και 
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εποµένως αποτελεί σκηνοθεσία, συντεταγµένη παραγωγή σε µια µορφή που  µπορεί  

να αναγνωρίσει µια ή περισσότερες κατηγορίες του κοινού. 

 

Την ίδια οπτική γωνία είχε και ο Αιζενστάιν, οποίος ισχυριζόταν ότι: «η τέχνη του 

µοντάζ του ήχου και της εικόνας ξεκινά από την στιγµή που ύστερα από ένα πρώτο 

στάδιο απλής αναπαραγωγής των συνδέσµων όπως έγιναν αντιληπτοί, ο δηµιουργός 

καταπιάνεται µε την εγκαθίδρυση συνδέσµων που αντανακλούν ιδέες τις οποίες θέλει 

να εκφράσει  ενώπιον ενός τέτοιου φαινοµένου και να τις µεταδώσει στον θεατή 

επιδρώντας πάνω του. Έτσι σβήνουµε τον παθητικό και ρεαλιστικό σύνδεσµο 

ανάµεσα στο αντικείµενο και την αντήχηση του, εγκαθιδρύουµε µια νέα σχέση η 

οποία δεν ανταποκρίνεται πλέον στην τετριµµένη «τάξη πραγµάτων»  αλλά στο θέµα 

και το πως κρίνουµε ότι είναι αναγκαίο να το εκφράσουµε στην συγκεκριµένη 

συγκυρία». 

Μετατρέπεται έτσι το µοντάζ σε διαδικασία γνώσης και κατανόησης προσεγγίζοντας 

την άποψη του Bachelard ότι επιστήµη ήταν η ανακάλυψη του κρυµµένου. 

 

Μοντάζ µε σκοπό την «οργάνωση του ορατού κόσµου» 

Κατά τον Βερτόφ διεξάγονται τρεις δραστηριότητες  

• Η επεξεργασία µιας στρατηγικής για το κινηµατογραφικό γύρισµα 

• Η οργάνωση του ορατού κατά την διάρκειά του  

• Η παραγωγή ενός συγκεκριµένου νοήµατος µε αφετηρία την ανεπεξέργαστη 

πρώτη ύλη της κινηµατογραφηµένης πραγµατικότητας. 

Πρέπει να υπάρχει µια οργάνωση των δεδοµένων για να υφίσταται νόηµα και η 

διεργασία της αποκάλυψης, που πραγµατοποιείται µε το µοντάζ, ολοκληρώνεται µόνο 

εφόσον επιτρέπει να εξακριβωθούν οι διαδικασίες της. ∆εν υπάρχει κάποιο µαγικό 

κόλπο µε το οποίο η συνέχεια του βιώµατος θα ξεπηδούσε από την ασυνέχεια των 

πλάνων. Η οργανωµένη συσχέτιση, η τεχνική επεξεργασία της εικόνας πρέπει να 

είναι ολοφάνερες για το θεατή. 

 

Ανεπεξέργαστα δεδοµένα, πλαστικότητα της εικόνας και τεχνικές: από την 

οπτικοακουστική εγγραφή στην σηµασιοδοτηµένη περιγραφή. 

Οι εικόνες είναι µια πραγµατικότητα που δεν ταυτίζεται µε την πραγµατικότητα που 

συλλαµβάνει το ανεπεξέργαστο ντοκουµέντο. Η δουλειά της ταινίας δεν είναι µόνο 
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ένας τρόπος να κονσερβοποιηθούν η ζωή και η κίνηση της, δηλαδή η δίχως όριο 

αντιγραφή της πραγµατικότητας που ξεγλιστρά ασταµάτητα από το κάδρο που την 

συλλαµβάνει και την περικλείει. Το πείραµα του Κουλεσόφ µε την παρεµβολή των 

πλάνων µέσα σε άλλα πανοµοιότυπα, καταδείκνυε πως η σηµασία της εικόνας που 

είναι ενταγµένη σε µια χρονική ακολουθία κατευθύνεται από αυτήν την συσχέτιση. 

Έτσι έγινε αντιληπτή η πλαστικότητα της εικόνας και µε αφετηρία αυτήν κατανόησαν 

και ανέδειξαν την σηµατοδοτηµένη σύνταξη, το µοντάζ και την επεξεργασία 

αφηγήµατος. 

 

Υπάρχει µια αδιάλειπτη και σύνθετη σχέση της εικόνας µε την πρόθεση που την 

παράγει, µε αυτό που θεωρείται ότι εκφράζει κατά ένα µέρος και µε τον χώρο µέσα 

στον οποίο καταλαµβάνει τη θέση της καθαυτό πραγµατικότητας.  Από κει ξεκινάει 

µια πειστική αµφισβήτηση µιας περιγραφής του κόσµου η οποία θα επιδίωκε να 

εκληφθεί ως ο καθαυτό κόσµος και θα υπέθετε πως τάχα υπάρχει η δική της απόλυτη 

αλήθεια. Σιγά-σιγά θα οδηγηθούµε να εντάξουµε σε µια συγκεκριµένη προοπτική την 

µοντερνιστική άποψη σύµφωνα µε την οποία ο κόσµος τίθεται ως ένα είδος 

εξωτερικής πραγµατικότητας την οποία µπορεί  να γνωρίσει µια σκέψη που κατά 

κάποιον τρόπο θα ήταν οµόλογη της και αυτή η άποψη θα µπορούσε τάχα να 

ανακαλύψει κάτι το αληθινό, ανεξάρτητο από αυτό που εκφράζει και από τον τρόπο 

που εκφράζεται. 

 

Ο Βερτόφ τοποθετείται στο πλαίσιο αυτής της οπτικής γωνίας, την οποία θα 

υιοθετούσαν γενικότερα και µέχρι τα πολύ πρόσφατα χρόνια οι περισσότεροι 

ντοκιµαντερίστες, καθώς και η συντριπτική πλειοψηφία των ανθρωπολόγων, αφού 

αναφερόταν στην αναγκαία και εφικτή αντικειµενικότητα του επιστηµονικού 

πνεύµατος.  

 Ο Βερτόφ επινοούσε θεωρίες για το µοντάζ και ζητούσε τεχνολογικές εξελίξεις που 

θα βοηθούσαν στο να διεισδύσει κανείς ακόµα βαθύτερα στην κοινωνική 

πραγµατικότητα. Γι αυτόν από το µοντάζ των ορατών ανθρώπων που αποτυπώνονται 

πάνω στο φιλµ (κινηµατογράφος- µάτι), σήµερα έχουµε φθάσει στο µοντάζ των 

οπτικοακουστικών γεγονότων. Θα καταφέρουµε να συλλάβουµε εξ’ απροόπτου τις 

σκέψεις των ανθρώπων. Τέλος θα φτάσουµε στις σπουδαιότερες εµπειρικές δοκιµές 

άµεσης οργάνωσης της σκέψης, και συνεπώς των πράξεων, ολόκληρης της 

ανθρωπότητας. Ίσως ο Βερτόφ µέσα στον ενθουσιασµό του δεν συνυπολόγισε την 
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ανησυχητική διάσταση αυτών των ονειροπολήσεων που είχε σειριακή οργάνωση 

δεδοµένων και µελωδική εναρµόνιση των ανθρώπινων πολιτισµών. Ας του 

αναγνωρίσουµε την  αξία της ανακάλυψης µιας ουτοπίας η οποία ήταν γόνιµη γιατί 

αποδίδεται η πρωταρχική της λειτουργία, δηλαδή η εξάσκηση της φαντασίας, στην 

υπέρβαση των συνόρων που θέτουν το άµεσο και οι κυρίαρχες πραγµατικότητες. 

 

 Στον «κινηµατογράφο – µάτι» έπρεπε να προστεθεί ο «κινηµατογράφος- αυτί» για να 

παραχθεί µια συνεκτική αφήγηση µε αφετηρία εικόνες δανεισµένες από 

διαφορετικούς τόπους και χρόνους. Στον κινηµατογράφο υπάρχει ένας ιδιαίτερος 

χώρος και χρόνος, παράγωγα ενός συνόλου χειρισµών οι οποίοι συνθέτουν µια 

πραγµατική µέθοδο. Στο πρώτο του ντοκιµαντέρ µεγάλου µήκους στον ηχητικό 

κινηµατογράφο, περιλάµβανε πρώτες συνεντεύξεις µε σύγχρονη ηχογράφηση και 

πραγµατικούς θορύβους. Η ταινία δείχνει το πέρασµα στον ηχητικό κινηµατογράφο 

και ο ήχος έχει µονταριστεί όπως η εικόνα, συµµετέχοντας µε αυτόν τον τρόπο στην 

ολότητα των πιθανών νοηµάτων για τα οποία αγωνιζόταν ο Βερτόφ. Η απότοµη 

εισβολή του ήχου πρόσθετε στην εικόνα το αίσθηµα µιας άµεσης έκφρασης και µιας 

ελευθερίας, τις οποίες προαισθανόταν ως επικίνδυνες ο σοβιετικός κρατικός 

µηχανισµός.  

 

Συνεχές µοντάζ και µεσοδιαστήµατα: οι εικόνες είναι ιδέες  

Η ταινία του Βερτόφ «Τρία Τραγούδια για τον Λένιν» διαπραγµατεύεται το πέρασµα 

από το παρελθόν στο µέλλον, από την σκλαβιά στον ελεύθερο πολιτιστικό βίο. 

Ανακαλύπτει τις µεταφορικές και αναστοχαστικές δυνατότητες του κινηµατογράφου, 

τον προνοµιακό του χαρακτήρα ως όργανο ιστορικής µνήµης και την ουσιαστική για 

εµάς  πρόταση κατανόησης των ιδεών µε τον κλονισµό που προκαλούν οι εικόνες 

όταν έρχονται σε οργανική αλληλεπίδραση µεταξύ τους σύµφωνα µε την διατύπωση 

του σκηνοθέτη: οι σκέψεις πρέπει να αναβλύζουν σαν καταρράκτης από την οθόνη 

χωρίς να διερµηνεύονται από λόγια, αλλιώς τα λόγια θα πρέπει να συγχρονίζονται µε 

τις σκέψεις και να τις αφήνουν να γίνουν αντιληπτές.  

 

Η επιχείρηση αποκάλυψης του νοήµατος, η  γνωστική διαδικασία  την οποία 

προσπαθούµε να  εξακριβώσουµε στο πλαίσιο της απεικονιστικής διαδικασίας 

αναλύονται ρητά στα µανιφέστα του κινήµατος των κινόκι (Συνεργασία για τον 

οπτικοακουστικό αυτοπροσδιορισµό). Ο Βερτόφ θα αναπτύξει την οπτική του για το 
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µοντάζ ως αναπόσπαστο τµήµα ενός κινηµατογράφου αποκρυπτογράφησης εκείνου 

που βλέπουµε, αλλά επίσης εκείνου που µένει αθέατο. Οι δυο θεµελιώδεις έννοιες για 

την κινηµατογραφική δράση που αποκαλύπτει τον κόσµο στο πλαίσιο µιας 

διαδικασίας που έχει σχέση µε µια αναλυτική περιγραφή και µέσω αυτής, θα είναι 

κατά την αντίληψη του το συνεχές µοντάζ και η προοδευτική διαδοχή των εικόνων ή 

µεσοδιάστηµα. 

Το µοντάζ κατά την αντίληψη του Βερτόφ αποτελεί µόνιµη στάση που ισχύει σε όλες 

τις φάσεις της σύλληψης και της σκηνοθεσίας µιας ταινίας .  

 

Οι κινόκι και το µοντάζ 

Στον καλλιτεχνικό κινηµατογράφο µε την λέξη µοντάζ υπονοείται κατά σύµβαση η 

συρραφή χωριστά κινηµατογραφηµένων σκηνών σύµφωνα µε ένα σενάριο το οποίο 

έχει επεξεργαστεί ως ένα βαθµό και ο σκηνοθέτης. Οι κινόκι δίνουν στο µοντάζ 

απολύτως διαφορετική έννοια και το αντιλαµβάνονται ως οργάνωση του ορατού 

κόσµου και διακρίνουν τα εξής µοντάζ: 

• Μοντάζ κατά την παρατήρηση: προσανατολισµός του άοπλου µατιού σε 

οποιονδήποτε τόπο, οποιαδήποτε στιγµή. 

• Μοντάζ ύστερα από την παρατήρηση: γίνεται νοητική οργάνωση αυτού που 

βλέπουµε ανάλογα µε τον τάδε ή τον δείνα χαρακτηριστικό δείκτη. 

• Μοντάζ κατά την διάρκεια του γυρίσµατος, το µάτι που έχει οπλιστεί µε την 

κάµερα, προσανατολίζεται στον τόπο τον οποίο είχε κατοπτεύσει αρχικά.  

• Μοντάζ ύστερα από γύρισµα: οργάνωση σε αδρές γραµµές εκείνου που 

κινηµατογραφήθηκε ανάλογα µε ορισµένους βασικούς δείκτες.  

• Η µατιά (κυνήγι κοµµατιών µοντάζ): στιγµιαίος προσανατολισµός σε 

οποιοδήποτε οπτικό περιβάλλον προκειµένου να συλληφθούν οι απαραίτητες 

συνδετικές εικόνες. Μας ενδιαφέρει η µατιά, η ταχύτητα και η πίεση. 

• Οριστικό µοντάζ: ανάδειξη των µικρών κρυµµένων θεµάτων στο ίδιο επίπεδο 

µε τα µεγάλα. Γίνεται αναδιοργάνωση ολόκληρου του υλικού στην καλύτερη 

δυνατή διαδοχή και ανάδειξη των συνδετικών µεταβάσεων στην ταινία, εκ 

νέου οµαδοποίηση παρόµοιων καταστάσεων και τέλος αριθµητικός 

υπολογισµός των οµαδοποιήσεων στο µοντάζ. Το µοντάζ είναι συνεχής 

διαδικασία από την πρώτη παρατήρηση µέχρι την τελική ταινία. 



 36 

Κάθε πλάνο είναι φορέας νοήµατος στο µέτρο που συναρθρώνεται µε τα άλλα πλάνα. 

Αν αποκοπεί από τα συµφραζόµενα του δεν έχει κανένα νόηµα από µόνο του, αλλά 

στο πλαίσιο της σχέσης που εγκαθιδρύεται ανάµεσα σε αυτό και στα άλλα 

µετατρέπεται σε κάτι που εκφράζει το σύνολο. Η σύνταξη µιας ταινίας θα µπορούσε 

να θεωρηθεί µεταφορικό εγχείρηµα παραγωγής νοήµατος από τον άνθρωπο στο 

πλαίσιο της κοινωνικής δυναµικής την οποία εκφράζει και στην οποία επενεργεί µε 

την δράση του. Με το µεσοδιάστηµα η κίνηση ανάµεσα στις εικόνες υποδεικνύει την 

διαδροµή προς την έννοια της αποκεκαλυµµένης πραγµατικότητας που προτείνεται 

στο θεατή. Είναι το πέρασµα ανάµεσα στους τόπους και τους χρόνους, οι 

συσχετισµοί ανάµεσα στον χώρο και την διάρκεια, εκείνο που υπερβαίνει την απλή 

αναπαράσταση, η αναγκαία και ανέφικτη υπέρβαση µεταξύ συνέχειας και 

ασυνέχειας, πράγµα βασικό για τον κινηµατογράφο. 

  

Από το νόηµα στη συγκίνηση  

Η εντύπωση την οποία προκαλεί η συνάρθρωση των εικόνων επιτρέπει στον Βερτόφ 

να προτείνει ένα γνωστικό διάβηµα, µια γνωστική διαδικασία µέσα από µια 

απεικονιστική δυναµική. Το σχέδιο του για την σηµασιοδοτηµένη περιγραφή 

εντάσσεται περισσότερο στην προοπτική της εξήγησης παρά της κατάστασης. Στο 

έργο του υπάρχει µια διδασκαλία που αφορά την απεικονιστική ικανότητα να 

αποδίδεται ο καθορισµός των φαινοµένων στον χρόνο, αλλά επίσης υπάρχει η 

προσπάθεια προς την κατεύθυνση της εξήγησης που λαµβάνει υπόψη την διάταξη 

στον χώρο. Τα δεδοµένα σε συνδυασµό µε τον χώρο και τον χρόνο οδηγούν σε µια 

πρόταση δοµοτελετουργική ή οργανιστική. 

Στον άνθρωπο µε την κινηµατογραφική µηχανή ο Βερτόφ περιγράφει µια πόλη µε 

µορφή οργανισµού στην οποία τα άτοµα δρούν στο πλαίσιο της τελετουργικής 

λογικής ενός συνόλου µέσα στον χώρο και τον χρόνο. Το βλέµµα σε αυτά τα άτοµα 

τα κάνει σηµαντικά µόνο σε σχέση µε την πόλη και έτσι γίνεται η ανάδυση του 

ανθρώπινου όντος απελευθερωµένου από την αλλοτρίωση και τους καταναγκασµούς. 

Στο έργο του Βερτόφ  το πρόσωπο δεν εµφανίζεται µέσα στα συγκεκριµένα 

γνωρίσµατα που το καθορίζουν και στο βίωµα των καταστάσεων που αντιµετωπίζει, 

αλλά τίθεται ως επιµέρους δρων υποκείµενο στους κόλπους του συνόλου των 

παραγόντων που διέπουν την δεδοµένη συγκυρία.  
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Η δράση που προσιδιάζει στο ανθρώπινο ον ορίζεται αποκλειστικά στο πλαίσιο της 

οργανικής σχέσης της µε ένα σύνολο ενοποιηµένο µέσα στην αρµονική ελπίδα που 

τρέφει για µια ολοκληρωµένη και επιτυχηµένη επανάσταση.  

 

Ο Αιζενσταιν µιλά για τον «κινηµατογράφο- γροθιά» σε αντίθεση µε τον βερτοφικό 

«κινηµατογράφο - µάτι». Χρειάζονται προκλητικές εικόνες, οι οποίες, µε την 

φαινοµενικά αυθαίρετη γειτνίαση τους, θα κατευθύνουν την σηµασία. Ο Αιζενσταιν 

δεν επιδιώκει να αποκαλύψει την αντικειµενικότητα ενός νοήµατος που ενυπάρχει 

κατά την ανάπτυξη των κινηµατογραφηµένων καταστάσεων αλλά πρώτα να 

συγκινήσει. Η παράθεση συγκλονιστικών εικόνων δίπλα στις εικόνες που είναι 

φορείς της καθαυτό αφήγησης εγκαθιδρύει µια σηµασιοδοτηµένη ταύτιση που 

διαποτίζει το θεατή µε το ποιοτικό πρόσηµο της δράσης όπως θα το ονοµάζαµε.  

Κατά τον Πουντόβκιν το µοντάζ, «αδιαχώριστο από την ιδέα που αναλύει, κρίνει, 

ενώνει και γενικεύει, συνιστά µια µέθοδο, την οποία ανακάλυψε και καλλιεργεί η 

έβδοµη τέχνη προκειµένου να εξακριβώσει και να αναδείξει όλους τους εξωτερικούς 

ή εσωτερικούς συνδετικούς κρίκους που υπάρχουν στην πραγµατικότητα των 

ποικίλων γεγονότων» 

Ο Αιζενστάιν και ο Πουντόβκιν επιδίωξαν να αναστοχαστούν πάνω στις µορφές της 

κοινωνικής δυναµικής και στους τρόπους έκφρασης τους στο πλαίσιο µιας ταιριαστής 

κινηµατογραφικής γλώσσας. Το ζήτηµα είναι να διασφαλιστεί η εξηγητική 

λειτουργία, χάρη στο µοντάζ και πέρα από τις πρώτες δηµιουργικές λειτουργίες του 

(δηµιουργία κίνησης και ρυθµού), πέρα από την περιγραφή και την αφήγηση. Για 

κάποιους το µοντάζ είναι η δηµιουργία ενός νοήµατος το οποίο δεν περιέχουν εξ’ 

αντικειµένου οι εικόνες και το οποίο απορρέει αποκλειστικά από την µεταξύ τους 

σχέση. 

 

Αυτοί οι πρώτοι κινηµατογραφιστές του πραγµατικού, προτείνουν την πρακτική 

εφαρµογή µιας µεθόδου την οποία θα έπρεπε να διεκδικήσει η ανθρωπολογία, χωρίς 

να νοµίζουµε πως βρίσκονται απαντήσεις για όλα τα πιθανά ερωτήµατα όπως ο 

κινηµατογράφος του πραγµατικού δεν εξαντλεί τις διαδικασίες του στο διάβηµα του 

αµιγώς σηµασιολογικού µοντάζ. Παρόλο που µπορεί να υπάρχει πάντα το µοντάζ, οι 

φιλµικές προθέσεις δεν είναι κατ’ ανάγκη οι ίδιες και σκοπός µας είναι να 

αποκαλύψουµε τις διαφορετικές διαδικασίες και µερικές φορές όσα συγκαλύπτονται 
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πίσω από το προσωπείο του επιχειρήµατος που υποστηρίζει την αυθεντία µιας δήθεν 

αντικειµενικής θέσης. 

  

Άρχισαν να λαµβάνονται υπόψη ο χώρος και ο χρόνος και αµέσως να προτείνεται η 

έκφραση και η πρόκληση της συγκίνησης στην κατεύθυνση της αισθητής εµπειρίας, 

επανεξέταση της εντύπωσης ως διερώτησης για το νόηµα και για τις προϋποθέσεις  

των διάφορων πιθανών επεξεργασιών του. Συνεχίζοντας στη κατεύθυνση που έµελλε 

να µετασχηµατίσει τον χώρο σε κίνηση και τον χρόνο σε διάρκεια, συναντάµε µια 

κινηµατογραφική πρόταση διαφορετική από των κινόκι και όλων των 

κονστρουκτιβιστών οι οποίοι επεδίωκαν µανιωδώς να κάνουν τις εικόνες να 

αλληλοσυγκρούονται ώστε να κάνουν τον κόσµο να µιλήσει και να αγγίξουν την 

διάνοια και την ευαισθησία του θεατή. Έτσι τίθεται ένας νέος ανθρωπολογικός 

προβληµατισµός, ο οποίος δεν αφορά πια τις αιτίες και τις λογικές, τις λειτουργίες και 

τις αρχές αλλά το βίωµα του Άλλου και την δυνατότητα να φτάσει κανείς σε αυτό και 

ενδεχοµένως να µοιραστεί την εµπειρία του. Για τον Σαντούλ το µοντάζ είναι το 

θεµέλιο της κινηµατογραφικής τέχνης, το δηµιουργικό στοιχείο αυτής της νέας 

πραγµατικότητας. Ο κινηµατογραφικός χώρος και κινηµατογραφικός χρόνος, οι 

οποίοι δεν έχουν καµία σχέση µε τον πραγµατικό χώρο και χρόνο της δράσης, 

καθορίζονται από την λήψη της εικόνας και το µοντάζ. Κατά τον Μπαζέν, η 

κινηµατογραφική µηχανή δεν µπορεί να τα δει όλα µε µιας, όµως βάζει τα δυνατά της 

να µη χάσει τίποτε από εκείνο που επιλέγει να δει. 

 

Ο FLAHERTY ΚΑΙ Η ΕΘΝΟΛΟΓΙΚΗ ΨΕΥ∆ΑΙΣΘΗΣΗ  

Η ταινία Nanook of the north χαρακτηρίστηκε η πρώτη εθνογραφική ταινία στο 

κόσµο και αυτό εξαιτίας του χρόνου που πέρασε ο σκηνοθέτης µε την οικογένεια του 

εσκιµώου Νανούκ στις ίδιες συνθήκες διαβίωσης. Ο Flaherty εγκαινίαζε βεβαίως ένα 

ορισµένο τύπο εθνογραφικής αναπαράστασης και µάλιστα δεν το έκανε µε το ύφος 

του τόσο αλλά κυρίως µε την αντίληψή του για τις κοινωνίες τις οποίες 

πραγµατεύεται καθώς και µε την χρήση ενός τρόπου να προβάλλει προνοµιακά 

ορισµένες πτυχές τους και κυρίως πτυχές της αδιατάρακτης συνέχειας και 

λειτουργικότητας.  

 

Θεωρείται από κοινού πατέρας της ανθρωπολογίας µε πρόσχηµα την µακροχρόνια 

παραµονή του κοντά στο ερευνητικό πεδίο και την παρουσίαση των χαρακτήρων των 
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κινηµατογραφούµενων προσώπων  για να εντοπιστεί µε ακρίβεια η ταυτότητα τους.  

Αν καταλάβουµε ποια θέση καταλαµβάνει ο Flaherty στην ιστορία εξοστρακισµένος 

από το προγονικό του βάθρο, θα βρούµε τους συµβατικούς τρόπους µε τους οποίους 

χρησιµοποιούµε το κινηµατογραφικό διάβηµα αντί να το χρησιµοποιήσουµε από την 

συγκεκριµένη επιστηµολογική οπτική γωνία.  

Ο τρόπος µε τον οποίο παρουσιάζει τα πρόσωπα, είναι κυρίως αρχετυπικές µορφές 

δηλαδή ως πρότυπα ή παραδειγµατικά άτοµα. Επεξεργάζεται χαρακτήρες µε τέτοιο 

τρόπο που τους εξιδανικεύει  και τους συλλαµβάνει µέσα από µια ακολουθία 

σηµασιοδοτικών πράξεων και καταστάσεων στις οποίες είναι αδύνατον να γίνει 

αντιληπτό το ενδεχόµενο εξατοµικευµένων παραλλαγών. Η κατονοµασία, ο 

εντοπισµός της ταυτότητας, δεν είναι µια αφηγηµατική διαδικασία εγγραφής 

διαφορετικών πράξεων σε µια φαινοµενική συνέχεια. Η περιγραφή οργανώνεται 

τηρώντας µια γραµµική συνέχεια που συγκρατεί την προσοχή, σαν να διατάσσονταν 

τα έργα και οι ηµέρες τους σε µια αλληλουχία που ακολουθεί µια σηµαίνουσα 

αναγκαιότητα και εντέλει η αλληλουχία αναλαµβάνει την λειτουργία της αιτιότητας. 

 

Η δραµατοποίηση δηλαδή η αντιληπτή δυνατότητα για µετασχηµατισµό για 

µεταβολή, η δυνατότητα να συµβεί κάτι µέσα σε µια ισχύουσα κατάσταση αυτή η 

ένταση που είναι φορέας της προσοχής του θεατή και η οποία ασφαλώς υπάρχει στις 

ταινίες του Flaherty, δεν προέρχεται από τον τρόπο ύπαρξης του Νανούκ ούτε από τις 

σχέσεις που µπορεί να καλλιεργήσει µε άλλους χαρακτήρες. Η συγκίνηση, η αναµονή 

προέρχονται ουσιαστικά από την σκηνοθεσία του τοπίου και του κλίµατος, τα οποία 

δείχνονται από την οπτική γωνία του δυτικού ανθρώπου ως ακραίο περιβάλλον µε 

σπάνιους φυσικούς πόρους. 

 

Όλες αυτές οι αναπαραστάσεις στις εθνογραφικές ταινίες µετατρέπουν κάθε µέρα σε 

άθλο και τους ανθρώπους που ζουν εκεί τους παρουσιάζουν σα να ήταν µονίµως 

ήρωες ή επιβιώσαντες που έχουν πάρει προσωρινά αναστολή από την θανατική 

καταδίκη. Έτσι αναρωτιόµαστε όλοι πως κατάφεραν οι πληθυσµοί αυτοί να ζήσουν 

σε παρόµοια φυσικά περιβάλλοντα ολόκληρους αιώνες. Μας δηµιουργεί µεγάλη 

έκπληξη από την στιγµή που στην πραγµατικότητα το γεγονός που τους έθεσε σε 

κίνδυνο δεν ήταν οι εν λόγω συνθήκες διαβίωσης αλλά η συνάντηση τους µε τον 

λευκό άνθρωπο, ο οποίος µε την  παρουσία και τον τρόπο ζωής του έµελλε να είναι 

πολύ πιο θανατηφόρος παράγοντας για αυτούς από την χειρότερη κατακλυσµιαία 
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φυσική καταστροφή.  Έτσι υπάρχει µια οπτική γωνία, µια επιλογή στο ύφος της 

παρουσίασης του άλλου, η οποία τονίζει τον εξαιρετικό χαρακτήρα της κατάστασης 

του  και πόσο επισφαλής είναι η ύπαρξή του  παρά την επινοητικότητα την οποία 

αποδεικνύει εκείνος κατά την άνιση αναµέτρηση του µε τον κόσµο. 

Η εξιδανίκευση και η σχηµατοποίηση των χαρακτήρων που στριµώχνονται µέσα 

στους ρόλους τους θέτουν το ερώτηµα της ανθρωπολογικής εγκυρότητας τους: οι 

χαρακτήρες µετατρέπονται σε τυχαίους φορείς εξωτικών και στερεότυπων 

συµπεριφορών. 

 

Πέρα από τον εξωτισµό, το δίδαγµα του Flaherty, το βλέµµα 

Ο Flaherty κινηµατογραφούσε σε µια εποχή κατά την οποία η εθνολογία ήταν 

περιορισµένη στις αγροτικές κοινωνίες που δεν τις άγγιζε η αλλαγή σύµφωνα µε την 

κοινή αντίληψη. Εποµένως αυτός ο κινηµατογράφος αποτελούσε πιστή εικόνα όχι της 

πραγµατικότητας γενικά αλλά της συγκεκριµένης πραγµατικότητας όπως την 

ερµήνευε η αποικιοκρατική εθνολογία µεταξύ των δύο πολέµων. Καταλαβαίνουµε 

πως ο  κινηµατογράφος του  Flaherty παρουσιάζεται ως εντονότατη τύψη συνείδησης 

ως πράξη ευλαβικής ταρίχευσης και στο πλαίσιο αυτής η σκηνοθεσία συµβάλλει 

ώστε να προσδώσει την εικόνα του απαραίτητου µεγαλείου στους λαούς που είναι 

κατά κάποιο τρόπο µοναδικοί ή οδεύουν προς την εξαφάνιση τους. Οι ταινίες αυτές 

ξεχειλίζουν νοσταλγική οπτική για ένα κόσµο ή µάλλον ένα χαµένο παράδεισο. 

 

Ο κινηµατογράφος του Flaherty περιλαµβάνει όλα τα στοιχεία ενός εθνογραφικού 

κινηµατογράφου: 

• ∆ιάρκεια γυρίσµατος  

• Εγγύτητα και συνοχή χαρακτήρων  

• Ρεαλισµό τεχνικών µέχρι και στην σκηνοθεσία 

• Παρουσία υλικού και φυσικού περιβάλλοντος που εντάσσει την δράση σε 

συγκεκριµένο πλαίσιο αναφοράς. 

 

Όσα έφερναν αντίθετο τον κινηµατογράφο του Flaherty, αντίθετο µε την ιδέα της 

εθνολογικής γνησιότητας είναι τα εξής: 

• Σκηνοθεσία  

• Επιλεκτικότητα σεκάνς και υλικού και τεχνικού περιβάλλοντος  
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• Καταχρηστική δραµατουργία  

• Νοθεία κοινωνικών σχέσεων  

• Συγκαλυµµένη ανασύσταση σε αρκετά σηµεία 

• Τεχνάσµατα  

• Προκατειληµµένη ερµηνεία  

• Εθνοκεντρική οπτική για την κεντρική ιδέα της µάχης ενάντια στην φύση  

 

Στις ταινίες του παρατηρούµε ανταλλαγή βλεµµάτων, που συνιστά στοιχείο της 

ανθρωπολογικής κατάστασης. Υπάρχει στενή προσωπική σχέση ανάµεσα στους 

εσκιµώους Ινουίτ και τον σκηνοθέτη. Με αυθάδεια και χάρη συµπεριφέρονται 

στην κάµερα παρά την ύπαρξή της και δεν αποτελεί γι αυτούς ανώνυµο βλέµµα 

ούτε κάτι προς αποφυγή. Πρόκειται για ένα βλέµµα που κινείται να προσεγγίσει, 

να συµπαθήσει και να προτείνει κάποια ανταλλαγή. Η στενή επαφή µε τον 

σκηνοθέτη, υπερέβαινε την περιγραφική απογραφή, µέσα σε µια συναισθηµατική 

ατµόσφαιρα που είναι αισθητή ως σήµερα, µέσα από τις αυθόρµητες χειρονοµίες, 

τα χαµόγελα, τα ξαφνικά βλέµµατα που διαρρηγνύουν πολλές φορές την 

βεβιασµένη µηχανική του σεναρίου.  

Στο έργο του βρίσκουµε γόνιµες υποδείξεις για µια αληθινή ανταλλαγή των 

βλεµµάτων και για την αναγνώριση εναλλακτικών δρόµων που συναντούµε 

διάσπαρτους στους διάφορους πολιτισµούς του κόσµου. Ανοίχτηκε µέσω Flaherty 

«ο µιγαδισµός των βλεµµάτων». Παρατηρείται η απραγµατοποίητη επιθυµία του 

για την αρχική και άχρονη ενότητα του ανθρώπου µε το σύµπαν και την ιστορική 

περιπέτεια της θριαµβικής κυριάρχησης επί του κόσµου.  

 

Η σκηνοθεσία πάντα θεωρείται παράδοξη γιατί η συγκίνηση που γεννιέται από 

την σχέση µε την φύση οικοδοµείται µε βάση την ίδια ιδέα για την 

επικινδυνότητα ενός περιβάλλοντος όπου ο άνθρωπος θα διέτρεχε ανά πάσα 

στιγµή θανάσιµο κίνδυνο. Σε κάποιες ταινίες όπου ο άνθρωπος µάχεται µε θηρία 

και άγρια ζώα, γίνονται πολλαπλά γυρίσµατα.  Το δίδαγµα από τις ταινίες του 

είναι η θέαση µιας ορισµένης αδυναµίας και ευάλωτου χαρακτήρα ως 

διασωθέντων από το ναυάγιο του ευτυχισµένου πρωτογονισµού ενάντια στον 

οποίο προήλαυνε. Η διαπίστωση αυτή δεν κατέστρεφε τις ψυχικές καταστάσεις, 

αλλά κατέγραφε την αυτόδηλη κατεύθυνση της ιστορίας. 
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Το δίδαγµα του Βερτόφ συνδυαζόταν µε αυτό του Flaherty υπερβαίνοντας τις 

αντιθέσεις που σηµάδεψαν µε τη σειρά τους τα κύρια ρεύµατα του τεκµηριωτικού 

κινηµατογράφου και της εθνολογίας.  Θα µπορούσε να υπάρχει µια ολική 

περιγραφή που θα εκκινούσε από την ένταξη σε συγκεκριµένα συµφραζόµενα, 

δηλαδή τη διαλογική ανθρωπολογία. Αυτή η συµφιλίωση απουσίαζε για δεκαετίες 

από την ηµερήσια διάταξη.  

 

Ο Βερτόφ ενδιαφερόταν να κατανοήσει τον άνθρωπο µέσα από την προσπάθεια 

του να ορίσει την κοινωνία του και να διευκρινίσει την θέση του σε αυτήν: µε την 

έννοια αυτήν, η απόπειρα του αφορά την ανθρωπολογία.  Η οργανική προσέγγισή 

του δεν είναι εύκολα ακολουθούµενη σήµερα γιατί τοποθετεί την πολυµορφία 

των στοιχείων που συλλαµβάνονται µέσα από το καλειδοσκόπιο της 

πραγµατικότητας στην προοπτική ενός µοναδικού µέλλοντος. Από την άλλη, ο 

Flaherty συνέτασσε εικόνες µιας περιπέτειας, προσποιητά οικουµενικής και έτσι 

φαινοµενικά πραγµατευόταν τα εθνογραφικά γεγονότα δείχνοντας τον δυτικό 

άνθρωπο να σχεδιάζει να κατακτήσει τον κόσµο.  Το ζήτηµα κατ’ αυτόν ήταν να 

φτάσει στην ουσία των φαινοµένων που περιγράφονται µέσα στην µοναδικότητα 

τους. 
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2. ΑΝΑΖΗΤΗΣΗ ΤΗΣ ΑΝΤΙΚΕΙΜΕΝΙΚΟΤΗΤΑΣ ΣΤΟ 

ΑΝΘΡΩΠΟΛΟΓΙΚΟ ΝΤΟΚΙΜΑΝΤΕΡ 

 

 

Στο δεύτερο κεφάλαιο αναλύεται διεξοδικά η προσπάθεια των εθνολόγων 

κινηµατογραφιστών να περιορίσουν την επίδραση της µυθοπλασίας στην 

εθνογραφική ταινία, στο όνοµα µιας όσο το δυνατόν περισσότερο αντικειµενικής 

παρουσίασης της πραγµατικότητας. Το πρώτο βήµα για αυτό ήταν ο καθορισµός της 

φύσης του νέου κινηµατογραφικού εργαλείου και των δυνατοτήτων του 

(πλεονεκτηµάτων και µειονεκτηµάτων) για την παρατήρηση της πραγµατικότητας. Οι 

µεθοδολογικές αναζητήσεις για τη χρήση της κάµερας στην ανθρωπολογία 

συνέβαλαν στον προσδιορισµό των βασικών µεθόδων του ανθρωπολογικού 

κινηµατογράφου (έκθεση, εξερεύνηση) και των βασικών κατευθυντήριων γραµµών 

καταγραφής της ανθρώπινης δραστηριότητας (σωµατικές, υλικές και τελετουργικές 

τεχνικές) που εµφανίζονται αλληλένδετες στην εικόνα. Οι αναζητήσεις αυτές 

συνέβαλαν εποµένως στην καλύτερη κατανόηση του ίδιου του αντικειµένου της 

εθνολογίας και επέτρεψαν την προσαρµογή των γενικών µεθόδων παρατήρησης έτσι 

ώστε να επωφεληθούν από τις νέες τεχνολογικές δυνατότητες συνεχόµενων 

οπτικοακουστικών καταγραφών. Από την προσπάθεια αυτή προέκυψε η µέθοδος των 

σχεδιασµάτων, ως ειδική εφαρµογή της µεθόδου εξερεύνησης.  
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2.1 ΜΕΘΟ∆ΟΛΟΓΙΚΕΣ ΑΝΑΖΗΤΗΣΕΙΣ 

 
Οι εθνολόγοι που χρησιµοποιούν την κινούµενη εικόνα αναρωτιούνται συνεχώς για 

την θέση που πρέπει να αποδώσουµε στο φιλµ στην εθνογραφική έρευνα. Από τα 

σύνθετα προβλήµατα είναι οι γνωστικές λειτουργίες της κινούµενης εικόνας σχετικά 

µε όψεις της κοινωνικής και πολιτισµικής ζωής στις οποίες έχει πρόσβαση και στον 

τρόπο µε τον οποίο φτάνει σ’ αυτές ο κινηµατογραφιστής. Στη διάρκεια της εξέλιξης 

της εθνογραφικής ταινίας οι ανθρωπολόγοι συνειδητοποιούν πως οι µεταβλητές 

τεχνολογικές δυσκολίες συνδυάζονταν µε τις αµετάβλητες, που αφορούν τους πιο 

γενικούς νόµους της σκηνοθεσίας της κινούµενης εικόνας ή αυτό που προκύπτει από 

την κινηµατογραφική παρουσίαση όποιες και να είναι οι ιδιαίτερες προϋποθέσεις του 

κινηµατογραφιστή εθνολόγου ή οι χρησιµοποιούµενες διαδικασίες.  

 

Τα κινηµατογραφούµενα πρόσωπα π.χ., γνωρίζουν ότι κινηµατογραφούνται γιατί ήδη 

δέχονται κάτι τέτοιο και µαρτυρούν την επέµβαση του κινηµατογραφιστή. Η 

επέµβαση µπορεί να είναι πολύ διακριτική τόσο που να µη φαίνεται. Πάντα ο 

εθνολόγος συµµετέχει µε την παρατήρηση ως πρώτο στάδιο. Ο εθνολόγος– 

κινηµατογραφιστής επεµβαίνει πάντα και αυτό είναι αναπόφευκτο. Τα πρόσωπα που 

κινηµατογραφούνται συµµετέχουν στην διαδικασία παρατήρησης γιατί συµµετέχουν 

και στην σκηνοθεσία του κινηµατογραφιστή. Αναπόφευκτα αναρωτιόµαστε: Γίνεται 

να δείξουµε χωρίς να εκφράσουµε; Αυτό που µας απασχολεί είναι τι παρατηρεί και τι 

περιγράφει ο κινηµατογραφιστής. 

 

Οι δυο κύριες λειτουργίες του εθνογραφικού φιλµ: 

1) να δείξουµε τα γεγονότα που είναι αδύνατο να περιγραφούν µε άµεση 

παρατήρηση. 

2) να περιγράψουµε τα γεγονότα που µεταφέρονται δύσκολα µε το λόγο. 

 

Ο ρόλος της παρατήρησης είναι αναντικατάστατος για την αποκατάσταση των 

συλλογικών τελετουργικών των οποίων η άµεση παρατήρηση δεν µπορεί να 

αγκαλιάσει όλες τις όψεις της (κηδείες, προσκυνήµατα, καρναβάλια κτλ). 
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Είναι ενδιαφέρουσα η χρήση ειδικών κινηµατογραφικών διαδικασιών: 

1) επιβράδυνση: πιο ειδικά, η συγχρονισµένη επιβράδυνση ήχου και εικόνας για  την 

µικροανάλυση τεχνικών σώµατος και σχέσεων µεταξύ µουσικών και χορευτών στην 

εθνοµουσικολογία. 

2) επιτάχυνση: για µακροανάλυση συµπεριφορών στο χώρο και στο χρόνο όπως 

µαρτυρά η συντοµογραφία (ρακουρσί) των µετακινήσεων πλήθους κτηνοτρόφων 

στην αγορά του Οµπράκ. 

 

Προσπαθώντας να αποκλείσουµε από την κινηµατογραφική έρευνα τις κατανοητές 

εκδηλώσεις, υπάρχει ο κίνδυνος να χάσουµε τους στενούς δεσµούς της άµεσης 

παρατήρησης της κινηµατογράφησης και της γλώσσας. Τις ιδιαίτερες λειτουργίες της 

κινηµατογραφούµενης εικόνας πρέπει να τις δούµε από µια ευρεία προοπτική.  

 

Η λεκτική έκφραση εξασκείται σε συνεχόµενα φαινόµενα που επιµένουν και όχι µόνο 

στην φευγαλέα επιµονή των εικαστικών στατικών τεχνικών (σχήµατα, σκίτσα, 

πίνακες, φωτογραφίες). Παίρνοντας τη σκυτάλη της γραφής, η κινούµενη εικόνα 

απελευθερώνει έτσι τη γλώσσα από το ρόλο του προσεγγιστικού καθρέφτη του 

«ρέοντος» πάνω στο οποίο µπορεί να κρατηθεί ένας τελείως διαφορετικός 

λόγος/οµιλία. Οι κινήσεις που είναι άχρηστες ή δευτερεύουσες ξεδιπλώνονται 

συγχρόνως µε την κυρίως διαδικασία. Η κινηµατογράφηση αµελεί νεκρούς χρόνους ή 

χρόνους παύσης που διακόπτουν την ροή µιας τελετουργικής δραστηριότητας ή µιας 

υλικής δραστηριότητας. 

 

Η ίδια η άµεση παρατήρηση έχει την τάση να έπεται του συνηθισµένου τρόπου 

έκφρασης της, η οποία είναι η λεκτική αναφορά µέσα στην προφορική παράδοση, η 

γραφή µέσα στην προφορική κουλτούρα. Η παρατήρηση αποµονώνει  µέσα στην ροή 

του αισθητού αυτό που µπορεί µε άνεση να περάσει σ’ αυτόν τον τρόπο έκφρασης. Ο 

εθνολόγος δεν κρατάει στο τέλος τίποτα από την παρατήρησή του εκτός από αυτό 

που ξέρει  και µπορεί µε ευκολία να µεταφέρει µέσα από το λόγο  και µέσα από την 

γραφή. Εξάλλου, όταν ο λόγος και η γραφή έρχονται σε αντιπαράθεση µε τις 

χειρονοµίες και τις κινήσεις που κινηµατογραφούνται, γίνονται αναντικατάστατο 

όργανο  λεπτεπίλεπτης ανάλυσης του τρόπου διάρθρωσης  ανάµεσα στις φάσεις και 

τις όψεις της ροής των χειρονοµιών, µέσα στο ταυτόχρονο και το διαδοχικό, µέσα στο 

χώρο και στο χρόνο. 
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Ο εθνολόγος µπορεί να λάβει υπ’όψη του τις εκδηλώσεις στις οποίες δε θα µπορούσε 

αµέσως να αποδοθεί µια συγκεκριµένη έννοια ή λειτουργία και των οποίων αγνοεί 

ακόµα την σπουδαιότητα όταν τις κινηµατογραφεί.2 

 

Η µετατροπή σχέσεων προφορικής και γραπτής γλώσσας και παρατήρησης, δεν έγινε 

αµέσως µε την εµφάνιση του φιλµ αλλά χρειάστηκε χρόνο. Στην αρχή έβαζαν 

κοµµάτια καθηµερινής ζωής µε πολύ µεγάλα σχόλια, µεγαλύτερα από τις εικόνες, 

ενώ δε θα έπρεπε γιατί µιλάει από µόνη της η εικόνα. Όταν γίνεται συγχρονισµός 

εικόνας και ήχου έχουµε αναδιανοµή ρόλων που αποδίδονται στην εικόνα και στο 

σχόλιο που εκφράζει πλέον τον εθνολογικό λόγο. 

Ο εθνολόγος και οι παρατηρούµενοι άνθρωποι αναπτύσσουν κατάλληλες σχέσεις 

µέσα από τις οποίες θα µπορούσε να αναπτυχθεί µια πραγµατική ανθρωπολογία 

βασισµένη στην πολύ λεπτοµερή παρατήρηση των ανθρώπινων δραστηριοτήτων.  

 

Η κινούµενη εικόνα είναι πιο σηµαντική από ένα απλό συµπλήρωµα του λόγου και 

της παρατήρησης (δηλαδή δεν είναι ένα απλό συµπλήρωµα). Με την εµφάνιση της 

κινούµενης εικόνας τα προβλήµατα της εθνογραφικής περιγραφής  τίθενται µε 

καινούργιο τρόπο. Θα καταλάβουµε επίσης ότι δε µπορούµε πάντα να  εφαρµόζουµε 

στη µεθοδολογία της εθνογραφικής ταινίας έννοιες που µελετούνται µέσα από παλιού 

τύπου σχέσεις ανάµεσα στην παρατήρηση και τον λόγο που η λεκτική έκφραση και η 

σκέψη είχαν για µοναδικό στήριγµα την άµεση παρατήρηση, την µνήµη και τις 

µορφές διαφοροποιηµένης παρατήρησης, δηλαδή την γραφή και τις στατικές 

εικαστικές τεχνικές. 

 

Το εµφανές περιεχόµενο κάθε έρευνας του εθνολόγου-κινηµατογραφιστή αποτελείται 

από µια ροή εξωτερικών εκδηλώσεων της ανθρώπινης δραστηριότητας. Οι µεν 

άµεσες αφορούν τις συµπεριφορές, οι δε έµµεσες έχουν σχέση µε τα αντικείµενα, τα 

προϊόντα ή τα αποτελέσµατα της δραστηριότητας της οποίας αποτελούν κατά κάποιο 

τρόπο το υλικό αποτύπωµα, το ίχνος. 

                                                 
2 Όταν έχουµε πολλές ταυτόχρονες κινήσεις που φιλµάρουµε, άλλες φαίνονται σηµαντικές και άλλες 
λιγότερο σηµαντικές. Μέσα από την ανάλυση, οι πιο σηµαντικές είναι οι πιο διακριτικές και όχι τόσο 
εµφανείς (Claudine de France, cinema et anthropologie , σελ.8). 
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Όµως οι εξωτερικές εκδηλώσεις της ανθρώπινης δραστηριότητας είναι επίσης το 

υλικό του εθνολογικού  γνωστικού αντικειµένου που είναι η τεχνολογία, ως προς το 

κατανοητό µε την πρώτη µατιά: χειρονοµίες, θέσεις, στάσεις σώµατος, λειτουργίες 

και πράξεις υλικές µε τα εργαλεία ή χωρίς αυτά. Ο κάθε κινηµατογραφιστής µπορεί 

να εξετάσει αυτές τις δραστηριότητες από τεχνολογική σκοπιά. Προσπαθεί να 

χρησιµοποιήσει και να τοποθετήσει αυτήν την τεχνική µατιά στη καρδιά του 

αντικειµένου ανεξάρτητα από το ποιοί είναι οι στόχοι των κινηµατογραφούµενων 

δραστηριοτήτων, ανεξάρτητα από την λεπτότητα της παρατήρησης του  και των 

όψεων, σηµαντικών και µη, της κοινής και πολιτισµικής ζωής, που τραβάνε 

περισσότερο την προσοχή του (ήθη και έθιµα και µύθοι). Αντιστρόφως δεν είναι 

υπερβολικό να σκεφτούµε ότι ο κάθε εθνογράφος,  που προσπαθεί να περιγράψει τις 

εξωτερικές εκδηλώσεις της ανθρώπινης δραστηριότητας, είναι ένας εν δυνάµει 

κινηµατογραφιστής. 

 

Αυτό που δεν οριοθετείται είναι αυτό που µένει εκτός κάµερας. Οριοθέτηση στο 

χώρο και στο χρόνο του περιεχοµένου  είναι η ροή των αξιόλογων εκδηλώσεων που 

αποµονώνει η εικόνα σε κάθε λεπτό, στο χώρο και στο χρόνο, στο κάδρο, η γωνία 

λήψης, οι κινήσεις της κάµερας και η διάρκεια της βιντεοσκόπησης. 

 

Το µόνιµο στοιχείο της εικόνας 

Το αρχικό υλικό του εθνολόγου, που πρέπει να επεξεργαστεί, είναι η ροή των 

χειρονοµιών, των στάσεων και  των υλικών πράξεων που αποτελούν τις τεχνικές 

συµπεριφορές. Αυτή η τεχνική συνέχεια των χειρονοµιών και των χειρισµών 

παραµένει πάντα αυτή καθεαυτή κατανοητή από το θεατή. Παραµένει κατανοητή 

ακόµα και όταν η απουσία σχολίων, διαλόγων και µονολόγων κάνει ακατανόητες τις 

συλλογικές αναπαραστάσεις για τις οποίες χρησιµεύει ως κύριο στήριγµα. 

 

Καθώς ο εθνολόγος κατανοεί τη ροή των οπτικών και ηχητικών εκδηλώσεων, 

ανακαλύπτει ότι το αρχικό υλικό του, οι τεχνικές συµπεριφορές, έχουν µια συνέχεια 

και διαµορφώνουν τη λειτουργία των δυο ειδών, µηχανισµών συλλογικών ή 

ατοµικών. Κάθε ανθρώπινη δραστηριότητα οριοθετηµένη στην/από την εικόνα 

έγκειται σε µια τεχνική που προσφέρει συγχρόνως τρεις όψεις: σωµατική, υλική και 

τελετουργική. Αυτές τις όψεις η κινηµατογραφική περιγραφή -αντίθετα µε την 

προφορική ή την γραπτή περιγραφή- δύσκολα τις διαχωρίζει, τις αποµονώνει. Με 
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άλλα λόγια, η εικόνα οριοθετεί κάθε στιγµή ένα συνοθύλευµα υλικών πράξεων, 

θέσεων και τελετουργικών χειρονοµιών µέσα στις οποίες διαβάζουµε το µόνιµο 

αποτύπωµα της κουλτούρας, αυτήν την εξειδικευµένη µορφή ανθρώπινης και 

κοινωνικής δραστηριότητας. Μέσα από την έρευνα, µέσω της έρευνας που έχει στη 

διάθεση του για να οριοθετήσει τις τρισδιάστατες συµπεριφορές, ο 

κινηµατογραφιστής εθνολόγος οδηγείται στο να αντιληφθεί τις ανθρώπινες 

δραστηριότητες µε τρόπο που µπορούµε να τον συγκρίνουµε ως ένα βαθµό (αν δε 

λάβουµε υπόψη τη πρόοδο)  µε τον τρόπο του Αντρέ Λερουά Γκουράν,  όπου το 

φυσιολογικό, τεχνικό και κοινωνικό αντιστοιχούν σε τρία διαδοχικά επίπεδα 

συνδεδεµένα µε την σχέση των λειτουργικών πρακτικών. Το να θέλει κανείς να 

κινηµατογραφήσει την σωµατική δραστηριότητα σηµαίνει θεωρητικά ότι 

κινηµατογραφεί συνεχώς τις σχέσεις µεταξύ χειρονοµίας και στάσης. Η συνέχεια των 

χειρονοµιών δε φαίνεται µε µιας σαν τέτοια µέσα στα εθνογραφικά φιλµ. Ο θεατής δε 

δίνει σηµασία σε µη σηµαντικές στάσεις και χειρονοµίες αλλά δίνει σηµασία κυρίως 

στην δραστηριότητα.  

 

∆ιάφοροι τρόποι µελέτης στάσης και χειρονοµίας 

Ο πρώτος τρόπος που αφορά τον κινηµατογραφιστή: Η στάση διαδέχεται την 

χειρονοµία όταν το σώµα περνάει κατά ένα µέρος ή στο σύνολό του από την κίνηση 

στην ξεκούραση. Η θέση µε τη καθαρή της έννοια συναντάται σπάνια εκτός αν 

βγάλουµε αυτές τις ιδιαίτερες/προνοµιακές περιπτώσεις, όπως π.χ. ο ύπνος. Όλες 

αυτές οι περιπτώσεις δείχνουν ότι το πρόβληµα του κινηµατογραφιστή είναι η 

διάρκεια της εγγραφής. Οι θέσεις που συναντάµε συχνότερα είναι οι φευγαλέες 

στιγµές παύσης ανάµεσα σε δύο χειρονοµίες/πράξεις  (σταµατάνε οι εργάτες να δουν 

τι έφτιαξαν). Θέλοντας να προσεγγίσει τη στάση οδηγείται να συλλάβει τις 

χειρονοµίες ανάµεσα στις οποίες η στάση παρεµβάλλεται. Συλλαµβάνει και 

αναπαράγει πάνω στην εικόνα το  συνεχές πέρασµα από την χειρονοµία στη θέση/ 

στάση, δηλαδή την αλληλουχία τους. 

 

Ο δεύτερος τρόπος που αφορά το κινηµατογραφιστή: Το να αντιµετωπίσει κανείς την 

δραστηριότητα έγκειται στο να δει µέσα στη στάση αυτόν τον τόνο/ένταση που 

διατηρεί το σύνολο του σώµατος σε όλες τις συνθήκες χάρη στη σχετική ακαµψία του 

µυοσκελετικού οργάνου/µηχανισµού. Εφαρµόζοντας κατά γράµµα αυτήν την αρχή 

της εµπεριεκτικότητας, που υιοθετεί ο εθνολόγος, µια «τεµπέλικη» τεχνική στη 
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κινηµατογράφηση των εννοιών έγκειται στην κινηµατογράφηση των  χειρονοµιών 

από µια απόσταση η οποία είναι πάντα συµβατή µε την οριοθέτηση της 

θέσης/στάσης. Τα πρόσωπα κινηµατογραφούνται  από πάνω ως κάτω (µέσο πλάνο 

των τεχνικών του σινεµά) ότι και αν κάνουν ως δραστηριότητα θεωρώντας ότι 

υπογραµµίζει την χειρονοµία, µια συγκεκριµένη κίνηση του σώµατος, όπου ο 

κινηµατογραφιστής δεν υπογραµµίζει την πραγµατικότητα αλλά την θέση. 

 

Αυτοί οι δυο τρόποι-αντιλήψεις των σχέσεων στάσης και χειρονοµίας δεν είναι 

ασυµβίβαστες γιατί η πρώτη θεωρείται ειδική περίπτωση της δεύτερης. 

Οι στιγµές απόλυτης ξεκούρασης όλου του σώµατος δεν είναι παρά µόνο η καθαρή 

µορφή της τονωµένης στάσης, οι στιγµές που αποκαλύπτεται καλύτερα η διάρκεια 

της συµπεριφοράς και η µονιµότητα της σωµατικής δραστηριότητας. Η δυνατότητα 

να διαχωρίσουµε τη χειρονοµία από τη στάση εξαρτάται κατά µεγάλο µέρος από τον 

στάσιµο ή κινούµενο χαρακτήρα των µορφών τεχνικής που µπορούν να τις 

επαναφέρουν. Η στατική µορφή (σκίτσο, ζωγραφιά, φωτογραφία) δείχνει την στάση 

αλλά δεν µπορεί παρά να εκφράσει την χειρονοµία. Η κινούµενη µορφή 

(κινηµατογραφική) αντιθέτως δείχνει την χειρονοµία αλλά δε µπορεί παρά να 

αναφέρει την στάση όταν το σώµα είναι σε κίνηση. 

 

Αναγνωρίζοντας την δύναµη της εικόνας να προσδίδει µία τέτοια θέση στην 

σωµατική δραστηριότητα δεν µετατρέπει ο κινηµατογραφιστής το σύνολο των 

ανθρώπινων δραστηριοτήτων σε τεχνικές του σώµατος όπως τις έχει καθορίσει ο 

Marcel Mauss, από τις οποίες οι µεν θα ήταν ολοκληρωτικά µέσα στην χειρονοµία 

και στην στάση και οι δε θα εκδηλώνονταν µέσα από χειρισµό των εργαλείων και 

προϊόντων αυτού του χειρισµού. Αυτό δεν είναι παρά κατά ένα µέρος αληθινό, διότι η 

κινούµενη εικόνα προσφέρει πάντα στο θεατή την δυνατότητα να µπορεί να 

αντιστρέφει την προοπτική και να θεωρεί την σωµατική δραστηριότητα σαν ένα απλό 

βοήθηµα της υλικής δραστηριότητας. 

Με αυτήν την έννοια η υλική δραστηριότητα είναι µια όψη της τεχνικής 

συµπεριφοράς που αφορά οποιαδήποτε σχέση του ανθρώπου µε τα στοιχεία του 

περιβάλλοντα χώρου του, είναι συνεχής πάνω στην εικόνα ακριβώς όπως και η 

σωµατική δραστηριότητα. Από εκεί έχουµε διφορούµενη έννοια των δραστηριοτήτων 

όπως η στάση της ξεκούρασης (π.χ. Ινδιάνος ξαπλωµένος στην αιώρα) ή η χειρονοµία 

του περπατήµατος (καλαθοποιός που βαδίζει και ψάχνει ξύλο στο δάσος). Και στις 
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δυο περιπτώσεις η οριοθέτηση της σωµατικής δραστηριότητας έχει µέσα της 

συγχρόνως και αυτήν του υλικού βοηθήµατος ή του άµεσου περιβάλλοντος (π.χ. 

δασικός χώρος).  

Η εικόνα επιτρέπει να ανακαλύψουµε ότι µόνο αυτή η γενική σχέση της ασχολίας, 

στάση-µετακίνηση-χειρονοµία, είναι µόνιµη. Οποιαδήποτε άλλη δραστηριότητα είναι 

διαλείπουσα. 

 

Ο άνθρωπος έχει ένα κύριο ρόλο στην επιλογή των οριοθετήσεων του εθνολόγου 

κινηµατογραφιστή. Με αυτήν την προοπτική, η σωµατική δραστηριότητα φαίνεται 

σαν µία απλή συνέχεια κινήσεων και στάσεων έχοντας στόχο την υλική διαδικασία 

της κατασκευής ή της χρήσης. 

Κατέχοντας µόνιµα το πεδίο της παρατήρησης, όχι µόνο κατά τη διάρκεια της 

εµφάνισης των προσώπων αλλά και πέρα από αυτήν την εµφάνιση, το υλικό  

περιβάλλον αρχικά εµφανίζεται (φαίνεται κάτω από τις παρουσίες ενός γεµάτου 

χώρου). Εκεί στον χώρο, µπλέκονται εκδηλώσεις συχνά ετερογενείς που µε την 

πρώτη µατιά φαίνεται δύσκολο να τις ξεχωρίσουµε πάνω στην εικόνα. Επίσης ο 

κινηµατογραφιστής οδηγείται φυσιολογικά να αντιληφθεί ένα σύστηµα 

εύρεσης/ανακάλυψης του οποίου η εφαρµογή έγκειται στο µοίρασµα των στοιχείων 

του περιβάλλοντος σε δυο είδη εκδηλώσεων που η καθεµιά έχει µια διαφορετική 

κινηµατογραφική επεξεργασία. Από την µια πλευρά τοποθετούνται  τα στοιχεία των 

οποίων η παρουσία είναι άµεσα απαραίτητη για την πραγµατοποίηση της 

δραστηριότητας του προσώπου (δηλαδή το αποτελεσµατικό περιβάλλον). 

Αυτά λοιπόν τα στοιχεία  που η παρουσία τους είναι απαραίτητη αποτελούν µαζί µε 

το πρόσωπο, ένα σύνολο του οποίου η συνοχή παροµοιάζεται µε µία αλυσίδα (της 

σύνθεσης). Αυτό το σύνολο αποτελείται από τον υλικό µηχανισµό δηλαδή τα όργανα, 

τα αντικείµενα στα οποία εφαρµόζονται η πράξη και το αποτέλεσµα της πράξης 

(κοφτήρι, κλωστή, ξύλο του καλαθοποιού).  

Από την άλλη µεριά τοποθετούνται τα στοιχεία των οποίων η παρουσία δεν είναι 

άµεσα απαραίτητη στην πραγµατοποίηση της δραστηριότητας, δηλαδή το 

περιθωριακό περιβάλλον (τα εργαλεία που έχει αφήσει ο καλαθοποιός, τα καλαθάκια 

που έχει τελειώσει κτλ). Αν τα όρια του περιθωριακού  περιβάλλοντος δεν είναι καλά 

καθορισµένα, τα όρια του αποτελεσµατικού καθορίζονται από την επέκταση της 

κίνησης και της  δραστηριότητας των δραστών. 
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Ο εθνολόγος καλείται να ξεχωρίσει αυτά τα δυο περιβάλλοντα κατά την 

προπαρασκευαστική απευθείας παρατήρηση για το γύρισµα. Όµως αυτό σηµαίνει 

πως χάνει τον προσωρινό χαρακτήρα της υπόστασης κάθε στοιχείου του 

περιβάλλοντος που οφείλεται στην ανάπτυξη της πράξης του δράστη, στο συνεχή 

τεµαχισµό του χώρου από την κίνηση.  

 

Η έννοια της τελετουργίας, η οποία είναι πολύ οικεία στους εθνολόγους, είναι επίσης 

πολύ χρήσιµη για να συγκεντρώσουµε µερικά γεγονότα που αποτελούν ανάλογα 

προβλήµατα παρατήρησης για το κινηµατογραφιστή. 

Στάσεις, χειρονοµίες και υλικές λειτουργίες ή πράξεις οριοθετούνται από την εικόνα 

και φαίνονται πάντα να ταχτοποιούνται σύµφωνα µε ένα διπλό πρόγραµµα δράσης. 

Από την µία η δραστηριότητα αντιµετωπίζει φυσικές δυσκολίες του σώµατος και του 

υλικού περιβάλλοντος οι οποίες κάνουν αισθητούς τους στόχους των δραστών καθώς 

επίσης και τα µέσα που χρησιµοποιούν για να φτάσουν τους στόχους τους.  Από την 

άλλη η δραστηριότητα φαίνεται να υπακούει σε κανόνες εύκαµπτους και καθαρούς 

που προέρχονται από ένα σύστηµα αξιών. Όµως αυτοί οι κανόνες κάνουν την 

δραστηριότητα να φαίνεται σαν ένα σύνολο σωµατικών και υλικών µέσων που 

επιδίδονται σε µη αισθητούς στόχους (θρησκευτικούς, πολιτικούς κτλ), εποµένως δεν 

είναι προσβάσιµοι στην κινούµενη εικόνα µε αυτήν την ιδιότητα. Παραµένει 

προσβάσιµη στη φιλµική προσέγγιση η σκηνοθεσία του ξεδιπλώµατος των 

σηµαντικών µέσων επικοινωνίας, σηµεία επαφής µεταξύ πρακτικών και αξιών, των 

οποίων η πιο γενική λειτουργία είναι να δουν να ακούσουν και να προσελκύσουν την 

προσοχή, όποιοι και αν είναι οι ιδιαίτεροι στόχοι των δραστών. Μια ίδια 

δραστηριότητα που επαναλαµβάνεται πάνω στην εικόνα µπορεί να ερµηνευτεί και ως 

προς και την υλική πράξη και και ως προς την τελετουργία3. 

Στην εικόνα, όπως και στην απευθείας παρατήρηση, τα αποτελέσµατα των φυσικών 

δυσκολιών και των κανόνων διαπλέκονται στενά στην καρδιά της τεχνικής 

συµπεριφοράς. Αυτό είναι ιδιαίτερα εµφανές στις καθηµερινές δραστηριότητες. 

Κάνοντας συνεχώς κάτι, η τελετουργία συγχέεται στον χώρο και στον χρόνο µε τις 

απαραίτητες κινήσεις για την εκτέλεση του πιο κοινού υλικού προγράµµατος, όπως 

αυτό εντάσσεται στην δραστηριότητα του να πίνει κάποιος-α τσάι µε τον τρόπο 

ορισµένων γυναικών της καλής κοινωνίας, σηκώνοντας το µικρό δάχτυλο όταν 

                                                 
3  Ο διαχωρισµός µεταξύ τελετουργικής πράξης και χρήσιµης πράξης είναι δυο αντίθετες απόψεις παρά 
δυο σειρές γεγονότων( βιβλίο cinema et anthropologie, σελ 23. , Claudine de France). 
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κρατάνε το φλιτζάνι. Έτσι µιλάµε για διάχυτη τελετουργικότητα στον αντίποδα της 

ακριβούς τελετουργικότητας, που εκφράζεται ολοφάνερα σε αυτόνοµα τµήµατα 

τελετουργιών, που απαιτούν το σύνολο των κινήσεων και των χειρισµών να έχουν 

ακρίβεια, µε στόχους διαφορετικούς από υλικούς ανάλογα µε το αυστηρό 

πρωτόκολλο. Η κινηµατογραφική περιγραφή των εκδηλώσεων της τελετουργικής 

πράξης αναµιγνύεται µε µια µόνιµη αναπαραγωγή των σηµαντικών και υλικών 

δραστηριοτήτων. Παίρνοντας µια απόσταση, κοιτάζοντας τα παλιά φίλµ, είτε 

πρόκειται για επιστηµονική φαντασία είτε για ντοκιµαντέρ, η τελετουργική διάσταση 

αποσπάται πραγµατικά από τις άλλες απόψεις της δραστηριότητας λόγω του 

ξεπερασµένου χαρακτήρα της.  

 

Μια συνέχεια τεχνικών συµπεριφορών που ξεδιπλώνονται σε τρεις άξονες συγχρόνως 

(σωµατικός, υλικός, τελετουργικός): αυτό είναι το πολυδιάστατο περιεχόµενο που 

οριοθετεί η κάµερα του εθνολόγου κινηµατογραφιστή ανά πάσα στιγµή ακόµα και αν 

είναι η όψη της κοινωνικής δραστηριότητας που µελετά. Για τον κινηµατογραφιστή, 

το σώµα, το υλικό και η τελετουργία παραπέµπουν το ένα στο άλλο και ορίζονται από 

το άλλο (είναι αλληλένδετα). Η εικόνα δε µπορεί να παρουσιάσει το σώµα χωρίς να 

παρουσιάσει το υλικό στήριγµα της δραστηριότητας ή να παραπέµψει στον υλικό 

στόχο αυτής της δραστηριότητας, όπως στο περπάτηµα ή την ξεκούραση. Το υλικό 

περιβάλλον τοποθετείται αναφορικά µε το σώµα και διακρίνεται από το πραγµατικό 

περιβάλλον. Το σώµα και οι υλικές πράξεις που παρουσιάζονται στην εικόνα 

παραπέµπουν µαζί, µέσα από την δική τους σκηνοθεσία, στους ανθρώπινους ή 

θεϊκούς παρατηρητές στους οποίους απευθύνεται µια τέτοια σκηνοθεσία. Χάρη σε 

αυτήν την σχέση της δυναµικής παρατήρησης κάθε κίνηση είναι και µία τελετουργία 

και κάθε τελετουργία είναι µία στοιχειώδης µορφή κοινωνικότητας που παραπέµπει 

σε ένα σύστηµα αξιωµάτων.  

 

Μία από αυτές τις µεθοδολογικές συνέπειες είναι ότι ο κινηµατογραφιστής-εθνολόγος 

δεν είναι ποτέ σε θέση να αποµονώσει στο χώρο και χρόνο δηλαδή να οριοθετήσει γι 

αυτά τα ίδια (όπως το επιτρέπουν ανάλογα µε την περίπτωση ο λόγος, η γραφή, το 

στατικό ή κινούµενο σχέδιο) τα γεγονότα και τις κινήσεις που αντιστοιχούν σε κάθε 

όψη της τεχνικής συµπεριφοράς. Ένα πράγµα είναι ξεκάθαρο: είτε η επιλογή της 

κατευθυντήριας γραµµής συµπίπτει είτε όχι µε µια από τις πιο έκδηλες στάσεις της 

παρατηρούµενης διαδικασίας, αυτό το οποίο ο θεατής προσεγγίζει στην εικόνα είναι 
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πάντα τα πρωτότυπο προϊόν της αντιµετώπισης των δύο σκηνοθεσιών, των 

προσώπων που κινηµατογραφούνται και του κινηµατογραφιστή. 

 

Μεταξύ πολλών γραµµών που πρέπει να οδηγούν την κινηµατογραφική περιγραφή 

έχουµε σε πρώτο πλάνο αυτές που προκύπτουν από την κυρίαρχη κατευθυντήρια 

γραµµή της παρατηρούµενης διαδικασίας. Αυτό το θέµα της µίας κυρίαρχης 

διαδικασίας είναι µεγάλης σηµασίας διότι απαιτεί την κατανόηση όλων των άλλων 

όψεων της προβληµατικής των κατευθυντήριων γραµµών. Η επιλογή της κυρίαρχης 

κατεύθυνσης επιτρέπει να συµπεράνουµε µια πρώτη οµάδα κατευθυντήριων 

γραµµών, εµπεριέχει δε την καταφυγή σε διαφορετικές περιγραφικές στρατηγικές 

ανάλογα µε το αν πρόκειται για µία από τις τρεις τεχνικές. Η χρήση του σινεµά 

ενθαρρύνει αυτόν τον τρίπτυχο διαχωρισµό. 

 

Μία λεπτοµερής ανάλυση της σκηνοθεσίας, του κάθε τρόπου διάρθρωσης και των 

προβληµάτων που προκαλεί η κινηµατογραφική παρουσίαση θα µας επιτρέψει να 

διευκρινίσουµε αυτό το σηµείο. Αν υπάρχει ένας πραγµατικός ανταγωνισµός µεταξύ 

των διαφορετικών κατευθυντήριων γραµµών, ποιοί είναι οι λόγοι που ωθούν τον 

εθνολόγο κινηµατογραφιστή να διαλέξει την µία από αυτές καλύτερα από άλλες;  

 

Η απάντηση βρίσκεται πέρα από τα παρασκήνια της στρατηγικής περιγραφής του 

κινηµατογράφου και να µελετήσουµε από κοντά τον τρόπο µε τον οποίο 

διαρθρώνονται οι κατευθυντήριες γραµµές κατά την διάρκεια της επεξεργασίας µίας 

ταινίας, της  ενοργάνωσης, της µεθοδολογικής συµπεριφοράς και σκηνοθεσίας. 
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2.2 ΕΚΘΕΣΗ ΚΑΙ ΕΞΕΡΕΥΝΗΣΗ 

 

Η ΕΚΘΕΣΗ 

Ένας από τους πρώτους κανόνες που διδάσκoνται οι µαθητευόµενοι είναι να 

κινηµατογραφούν µόνο αφού έχουν χρησιµοποιήσει για µεγάλο χρονικό διάστηµα 

την απευθείας παρατήρηση και την προφορική έρευνα. Η κάµερα είναι σίγουρα ένας 

µάρτυρας, αλλά ένας εξωτερικός και χωρίς νόηση µάρτυρας, για όσο χρονικό 

διάστηµα ένα ενηµερωµένο µάτι/ βλέµµα, ένα ανθρώπινο µάτι που ήδη έχει δει και 

ετοιµάζεται να αναγνωρίσει, δεν την κατευθύνει µε επιδεξιότητα  και ευελιξία µέσα 

στην ίδια την εγγραφή της µαρτυρίας. 

 

Αυτή η συµπεριφορά στηρίζεται στο µεθοδολογικό αξίωµα σύµφωνα µε το οποίο η 

κατευθείαν παρατήρηση παραµένει το σηµείο αναφοράς, το διεθνές µέτρο 

οποιουδήποτε άλλου τρόπου παρατήρησης. Η κινηµατογραφική αναπαραγωγή είναι 

εκεί για να µιµηθεί µε δικό της τρόπο την κατευθυνόµενη παρατήρηση, της οποίας θα 

αποτελούσε ένα µοντάζ των πιο σηµαντικών στιγµών. Η προφορική έρευνα και τα 

δεδοµένα που συλλέγονται κατ’ αυτόν τον τρόπο επεµβαίνουν κατά ένα µεγάλο 

βαθµό στην επιλογή αυτών των προνοµιακών στιγµών. Οδηγούν την κατευθυνόµενη 

παρατήρηση, καµιά φορά την αντικαθιστούν και προµηθεύουν σηµεία αναφοράς 

στην κινηµατογραφική αναπαραγωγή. Στην προοπτική αυτή, η ταινία είναι κατάληξη 

µιας µακριάς έρευνας που γίνεται µε βοήθεια έξω-κινηµατογραφικών µέσων, των 

οποίων εκθέτει κάποια αποτελέσµατα.  Μπορεί εποµένως να χαρακτηριστεί ως ταινία 

έκθεσης.  

 

Γιατί αυτή η µέθοδος συµπεριφοράς είναι ο κανόνας και ποιοι οι λόγοι επιµονής 

σ’αυτήν; Τα αίτια µιας τέτοιας συµπεριφοράς και επιµονής είναι πολλά. 

 Οφείλονται κατά ένα µέρος στις συνθήκες και τους τρόπους εµφάνισης των 

περισσοτέρων διαδικασιών που παρατηρούνται παραδοσιακά από τους εθνολόγους. 

Στις εξαφανισµένες διαδικασίες τις οποίες πρέπει να επαναφέρουµε για το έργο του 

Όλιβερ: διαδικασία µε σπάνιες εµφανίσεις της οποίας οι γιορτές για την 26η επέτειο 

του Singui  στους dogon  είναι µια οριακή περίπτωση. Γνωρίζουµε όλων των ειδών 

τις δυσκολίες που αισθάνεται ή συναντά ο κινηµατογραφιστής–ερευνητής 



 55 

παρατηρώντας περισσότερο από µια φορά κάποιες τελετουργίες, εκδηλώσεις 

διάσπαρτες στο χρόνο.  

Όµως όσο περισσότερες οι συνθήκες εµφάνισης µιας µοναδικής εκδήλωσης µιας 

διαδικασίας τελετουργίας ή υλικής, τείνουν προς αυτές µιας µοναδικής παρατήρησης, 

τόσο  αυξάνεται η επιρροή της γλώσσας και της γραφής πάνω στην έρευνα και την 

µελέτη της ταινίας. Όταν ο Jean Rouch ξεκινούσε το τελετουργικό του Singui, διέθετε 

µόνο έµµεσες προφορικές πληροφορίες από µαγνητοφωνήσεις από τον Μαρσελ  

Γκριόλ ή άµεσες από τον Germaine ή από τον ίδιο, που έλαβε κατευθείαν από τους 

µυηµένους και τους υπεύθυνους της τελετουργίας.  

 

Έτσι, µε πολλαπλά µέσα διαφορετικής φύσης από εκείνη της άµεσης παρατήρησης, 

εισέρχονται µέσα στην πιο πρόσφατη ροή της διαδικασίας και την κινηµατογραφική 

αναπαραγωγή της. Μαζί ή χώρια τείνουν προς µια φανταστική ανασύνθεση της 

διαδικασίας που έχει πάρει µια µορφή µέσα από την επιρροή γλώσσας και γραφής. Σε 

αυτές οφείλεται κατά ένα µεγάλο µέρος η κατασκευή της ταινίας.  

 

Εντούτοις, η συχνή εµφάνιση των διαδικασιών ή η επανάληψή τους (ή οι υπερβολικά 

ακραίες επαναλήψεις τους), δεν είναι η µόνη υπεύθυνη για την επιλογή του 

ανθρωπολογικού κινηµατογράφου προς όφελος της ταινίας έκθεσης. Απόδειξη, η 

σηµασία που δίνεται στη προγενέστερη φάση παρατήρησης στις περισσότερες 

περιπτώσεις όπου οι  επαναλαµβανόµενες εκδηλώσεις της διαδικασίας έρχονται 

αρκετά πιο κοντά στον χρόνο. Έτσι, για να δώσουµε ένα παράδειγµα, ή ταινία 

Σαλαµού, αφοσιωµένη στην εβδοµαδιαία κατασκευή µιας σειράς αγγείων από µια 

νεαρή αγγειοπλάστη hausa, ήταν η κατάληξη µιας εκ των προτέρων βαθειάς άµεσης 

παρατήρησης.  

Η κανονικότητα/ ακρίβεια των εκδηλώσεων της διαδικασίας ωθεί τον ερευνητή να 

σιγουρευτεί χάρη στην άµεση παρατήρηση που υποβοηθείται από µια προφορική 

έρευνα µε πληροφοριοδότες και µελλοντικά κινηµατογραφούµενα πρόσωπα,  

υποβοηθούµενης επίσης από το σενάριο το οποίο αποτελούν οι µεγάλες γραµµές της 

διαδικασίας του.  

∆ε µένει παρά να µετατρέψουµε την κάµερα στο γυµνό βλέµµα του ανθρωπολόγου 

έτσι ώστε να γίνει µια επιλογή µέσα από την πληθώρα καθηµερινών παρατηρήσεων.  
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Η ΕΞΕΡΕΥΝΗΣΗ 

Οι εθνολόγοι και κινηµατογραφιστές ντοκιµενταρίστες υπήρξαν συχνά οι προάγγελοι, 

εν αγνοία τους, µια χρήσης της κινούµενης εικόνας ικανής να αναστατώσει βαθειά τις 

κλασσικές µεθόδους έρευνας. 

Στον πρώτο απ’ αυτούς, τον Flaherty (Nanook of the North) ήρθε στο µυαλό να 

εµφανίζει κάθε βράδυ σ’ ένα  αυτοσχέδιο εργαστήρι τις εικόνες που είχε γράψει την 

ίδια µέρα, να τις προβάλλει αµέσως στον ήρωα του και στην συνέχεια να συλλέγει τις 

εκτιµήσεις του για να µελετήσει µαζί του τις βασικές γραµµές του σεναρίου και 

γυρίσµατος της επόµενης. Η ιδέα στενής συνεργασίας µεταξύ κινηµατογραφιστή και 

κινηµατογραφούµενων προσώπων έχει γεννηθεί µέσα από την κοινή παρατήρηση της 

εικόνας. Επιπλέον η διαφοροποιηµένη παρατήρηση πάνω στην οθόνη τολµούσε για 

πρώτη φορά να συναγωνιστεί την κατευθείαν και άµεση παρατήρηση, την µνήµη και 

το φανταστικό.  

 

Πολλά χρόνια µετά, κατά τη διάρκεια ενός συνεδρίου εθνογραφικού φιλµ, ο 

Germaine ανέφερε την ιδέα χρήσης της ταινίας ως οδηγού επιτόπου συζήτησης µε 

πληροφοριοδότες. Ένα ακόµη βήµα είχε γίνει, αφού η κινηµατογραφούµενη 

παρατήρηση θεωρήθηκε ικανή να προηγηθεί της προφορικής έρευνας (συνεντεύξεις) 

κατά την διάρκεια της µελέτης. Ένας νέος δρόµος άνοιγε όχι µόνο για το 

εθνογραφικό φιλµ αλλά για όλη την ανθρωπολογία χωρίς οι µύστες αυτού του 

ανοίγµατος να έχουν και οι ίδιοι ακριβώς συνείδηση ή χωρίς να µπορούν µετρήσουν 

όλες τις επιπτώσεις.  

Ο Jean  Rouch επιχείρησε τα επόµενα χρόνια µια από τις πρώτες εµπειρίες βαθιάς 

διαφοροποιηµένης παρατήρησης, την οποία ο ίδιος χαρακτήρισε µοιρασµένη 

ανθρωπολογία χρησιµοποιώντας τις δοκιµασίες του Horendi, για να λάβει τις νέες 

πληροφορίες από τα κινηµατογραφούµενα πρόσωπα (ιερείς και µυούµενοι), στα 

οποία τις προέβαλλε και στην συνέχεια συµπλήρωνε την αρχική εγγραφή ανάλογα µε 

αυτές τις πληροφορίες4.  

Πραγµατοποιήθηκε έτσι η έµµεση ευχή του Luc de Heusch όταν έγραψε «σπάνιοι 

είναι εκείνοι που είδαν και ξαναείδαν τις ταινίες τους µε την ελπίδα να διορθώσουν 

τη παρατήρησή τους». 

                                                 
4 Συνέλεξε περισσότερες πληροφορίες µε άµεση επαφή σε 15 µέρες απ’ ότι σε 3 µήνες µε παρατήρηση 
και συνεντεύξεις ( βιβλίο cinema et anthropologie , σελ. 70, Claudine de France). 
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Αυτοί οι πρωτοπόροι  φαντάζονταν ή δοκίµαζαν πριν από άλλους νέες χρήσεις της 

κινούµενης εικόνας διότι επωφελούνταν από ιδιαίτερες συνθήκες εργασίας (ο Robert 

Flaherty επωφελήθηκε από τις επαγγελµατικές γνώσεις του στη φωτογραφία, ο Jean 

Rouch κατέφυγε για τις προβολές του στη θαµνώδη έκταση των τροπικών χωρών σ’ 

έναν µοναδικό στο είδος του προβολέα - αφού είχε σχεδιαστεί έχοντας κατά νου 

αυτήν την εµπειρία - ο οποίος ήταν ικανός να λειτουργεί µε αυτόνοµη ηλεκτρική 

τροφοδοσία). Η γενίκευση του διαβήµατος τους εξαρτιόταν από βαθιές «οργανικές» 

µετατροπές. Πολλές καινοτοµίες έπρεπε όντως να εισαχθούν στις συσκευές εγγραφής 

πριν κάθε εθνολόγος κινηµατογραφιστής είναι σε θέση να αντιληφθεί, να συλλάβει µε 

το µυαλό ταινίες που να προσδίδουν στη διαφοροποιηµένη παρατήρηση, δηλαδή στη 

παρατήρηση των διαδικασιών  µέσα από την κινηµατογραφηµένη εγγραφή τους, έναν 

κεντρικό ρόλο και να γυρίσουν την πλάτη στην έκθεση. 

 

Συνθήκες και αρχές της εξερευνητικής διαδικασίας  

Σε δυο διαδοχικές καινοτοµίες οφείλεται η προοδευτική εµφάνιση µια νέας 

µεθοδολογικής συµπεριφοράς του εθνολόγου. 

Η πρώτη καινοτοµία εµφανίστηκε στην αρχή της δεκαετίας του 60 και αφορούσε την 

προσαρµογή στην κινητή οπτική κάµερα ενός ηλεκτρικού µοτέρ και θαλάµων φιλµ 

µεγάλης χωρητικότητας που να επιτρέπουν µε µιας την εγγραφή επί δεκάλεπτο. 

Συνοδεύτηκε από την εφεύρεση ενός µηχανισµού σύνδεσης κάµερας και 

µαγνητοφώνου, ο οποίος επέτρεψε για πρώτη φορά την σύγχρονη-συγχρονισµένη 

εγγραφή εικόνας, ήχου, κίνησης, λόγου.  

 

Η δεύτερη καινοτοµία που έγινε 10 χρόνια µετά, και της οποίας οι µεθοδολογικές 

επιπτώσεις µετά βίας διακρίνονταν τότε, έχει σχέση µε την εισαγωγή µέσα στην 

συσκευή  έρευνας του ανθρωπολόγου, οργάνων βιντεογραφικής εγγραφής  και 

ανάγνωσης. Αυτές οι δυο καινοτοµίες συνδυασµένες δηµιούργησαν τις συνθήκες µιας 

παρατήρησης των ανθρώπινων δραστηριοτήτων  διαφορετικής από εκείνη στην οποία 

µας είχαν συνηθίσει οι ταινίες έκθεσης. Το αποτέλεσµα των καινοτοµιών αυτών ήταν 

η ταινία εξερεύνησης που ονοµάζεται έτσι λόγω του προοδευτικού κυρίως χαρακτήρα 

της και λόγω των περιπετειωδών πλευρών της. 

Η καινοτοµία της δεκαετίας του 60 προσέφερε στον παρατηρητή –κινηµατογραφιστή 

την δυνατότητα να γράψει συνεχή µεγάλα σε διάρκεια πλάνα που αποτελούνται 

συγχρόνως από εικόνες και ήχους. Στο εξής, η κινηµατογραφική παρατήρηση έχανε 
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τον ασυνεχή χαρακτήρα που µοιραζόταν µέχρι τότε µε την απευθείας παρατήρηση 

για να δηλώσει την ιδιαιτερότητα της: την χρονική συνέχεια. 

 

Η ταινία ήταν επιτέλους ικανή να επαναφέρει και να αποκαταστήσει την ροή των 

ανθρώπινων δραστηριοτήτων, την συνέχεια των κινήσεων, τους νεκρούς χρόνους 

µιας διαδικασίας κτλ. Και ο θεατής εθνογραφικών ταινιών ανακάλυπτε ξαφνικά αυτές 

τις σηµαντικές διαστάσεις της συµπεριφοράς, δηλαδή τις διάφορες όψεις της 

φωνητικότητας των κινηµατογραφηµένων προσώπων.  

Στους χιλιάδες µικρούς καθηµερινούς θορύβους της δουλειάς, στην σιωπή της 

ξεκούρασης προστέθηκε ο λόγος/οµιλία που συνοδεύει ακόµα και την πιο 

τελετουργική κίνηση ακριβώς όπως και την πιο κοινή στάση πριν, κατά τη διάρκεια 

και µετά την επίτευξή της. Τα λόγια/οµιλίες που προφέρονται από τα 

κινηµατογραφούµενα πρόσωπα κατά την διάρκεια µάλιστα της εγγραφής 

µετατρέπονταν σε λόγο (εκφώνηση). Όσο για τους ήχους που υφαίνουν την ζωντανή 

καθηµερινή ατµόσφαιρα, έδιωχναν από την οθόνη µια µουσική συχνά άσχετη µε την 

πράξη που παρουσιαζόταν άµεσα.  

Αυτές οι πρώτες µετατροπές της συσκευής εγγραφής δεν αναστάτωσαν ριζικά τις 

µεθόδους κινηµατογραφικής έρευνας διότι η συνεχής εγγραφή και ο συγχρονισµός 

εικόνας και ήχου είναι µια απαραίτητη συνθήκη αλλά όχι αρκετή ενός σηµαντικού 

διερευνητικού διαβήµατος. Το αποφασιστικό άλµα, η δυνατότητα να µετατραπεί µια 

στρατηγική ανακάλυψη σε απλή έκθεση αποτελεσµάτων της απευθείας παρατήρησης, 

έµελλε να γίνει µε την εµφάνιση νέων µέσων µαγνητοφωνηµένης εγγραφής ήχου και 

εικόνας. Οι τεχνικές βιντεοσκόπησης έχουν όντως την εξής ιδιαιτερότητα: 

φυλακίζουν ένα ρέον περιεχόµενο που µπορεί να το συµβουλευτεί ο 

πληροφοριοδότης και ο κινηµατογραφιστής ανά πάσα στιγµή, ακόµα και αν ο πρώτος 

(πληροφοριοδότης) είναι ή όχι κινηµατογραφούµενο πρόσωπο. 

 

Ο ερευνητής διαθέτει έτσι ένα όργανο που του επιτρέπει για πρώτη φορά να 

επαναλάβει βολικά το γύρισµα και κυρίως να παρατηρεί ακαθόριστα τα 

αποτελέσµατα της εγγραφής του επιτόπου στο γύρισµα ή σε άλλους τόπους 

(διαφοροποιηµένη παρατήρηση ίδιας διαδικασίας µέσα από µια επαναλαµβανόµενη 

εξέταση ταινίας). Αυτό σηµαίνει ότι στη συνέχεια της παρατήρησης προστέθηκε η 

επανάληψή της (επαναλαµβανόµενη εγγραφή ανάλογων επαναλαµβανόµενων 

διαδικασιών) και η αναστρεψιµότητα της (διαφοροποιηµένη επαναλαµβανόµενη 
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εξέταση µιας ίδιας διαδικασίας). Έχοντας τα µέσα επανάληψης εγγραφής, όπως και 

την διαφοροποιηµένη παρατήρηση πάνω στην οθόνη, ο κινηµατογραφιστής- 

ερευνητής οδηγείται να θεωρήσει µε νέα µατιά τόσο τις µηχανικές 

επαναλαµβανόµενες δραστηριότητες όσο και τα γεγονότα τα πιο φευγαλέα, τα µη 

αναστρέψιµα που έχουν συλλεγεί χάρη στο συνεχές γύρισµα. 

 

Η γενίκευση του διερευνητικού διαβήµατος φαίνεται λοιπόν να έχει τη ρίζα της σε 

τρεις κατηγορίες γεγονότων: 

1) ύπαρξη επαναλαµβανόµενων διαδικασιών 

2) τεχνική δυνατότητα επανάληψης συνεχούς εγγραφής αυτών των διαδικασιών 

3) δυνατότητα επανάληψης στους ίδιους τους χώρους του γυρίσµατος, µετά από 

εξέταση της εικόνας, δηλαδή η διαφοροποιηµένη παρατήρηση της µελετούµενης 

διαδικασίας. 

 

Πίνακας 1: τρόποι παρατήρησης 

Παρατήρηση Άµεση (άµεσα αισθητή) ∆ιαφοροποιηµένη 

(κινηµατογραφούµενο αισθητό) 

Χωρίς εργαλείο Άµεση παρατήρηση  
Με εργαλείο 

(κινηµατογραφικό) 

Εγγραφή Παρατήρηση πάνω στην οθόνη 

 

Μια από τις πρώτες συνέπειες αυτής της τεχνικής «επανάστασης» είναι να µεταφέρει 

στην παρατήρηση πάνω στην οθόνη τις ιδιότητες και την υπόσταση που 

αναγνωρίζονται παραδοσιακά στην άµεση παρατήρηση (άµεση και χωρίς εργαλείο). 

 

Γίνονται συνεπώς ολοφάνερες µερικές θεµελιώδεις τάσεις της κινούµενης εικόνας οι 

οποίες, παρά το γεγονός ότι είναι συνυφασµένες µε αυτό το µέσο 

έρευνας/διερεύνησης ήδη από την εφεύρεσή της, είχαν µείνει ως τώρα ανενεργές και 

ανεκµετάλλευτες. Από την στιγµή κατά την οποία ο ερευνητής διαθέτει το µέσο 

αναπαραγωγής µε επαναλαµβανόµενο τρόπο της ροής της µελετώµενης διαδικασίας 

και µπορεί να παραστήσει όσο θέλει την εικόνα του -το αναστρέψιµο 

κινηµατογραφούµενο αισθητό - γιατί θα επέµενε να πάρει σαν σηµείο αναφοράς το 

µη αναστρέψιµο απευθείας αισθητό; Και γιατί να έχει το βάρος µιας προηγούµενης 

από την εγγραφή διαδικασίας άµεσης παρατήρησης;  Έτσι δυο θεµελιώδεις αρχές του 

διερευνητικού διαβήµατος φαίνεται να απορρέουν: Η πρώτη είναι η µετατροπή / 
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υποκατάσταση του διαφοροποιηµένου παρατηρήµατος, διότι κινηµατογραφείται στο 

κατευθείαν παρατηρούµενο, αντικείµενο άµεσης προσέγγισης. Η δεύτερη, που 

απορρέει από την προηγούµενη, είναι η κατάργηση της άµεσης παρατήρησης ως 

απαραίτητη προϋπόθεση στην έρευνα: η εγκαθίδρυση της κινηµατογραφικής 

εγγραφής ως προϋπόθεσης κάθε βαθιάς παρατήρησης (πίνακας 1). 

 

Στο εξής, η διαφοροποιηµένη παρατήρηση αντικαθιστά την άµεση παρατήρηση στην 

βαθειά εξέταση µιας διαδικασίας: η κινηµατογραφική εγγραφή, υπόστρωµα της 

διαφοροποιηµένης παρατήρησης, γίνεται η πρώτη πράξη της έρευνας. Η ταινία 

ξεκινά την έρευνα. Η συζήτηση µε τα κινηµατογραφούµενα πρόσωπα, οι ερωτήσεις 

που γίνονται στους πληροφοριοδότες στηρίζονται στην εξέταση της εγγραφής και 

σταµατούν έτσι να αποτελούν προϋπόθεση γυρίσµατος (αυτές οι αρχές είναι 

διαφοροποιηµένες). 

Το παλιό ζεύγος που σχηµατίζεται από την άµεση παρατήρηση και την γραφή, της 

οποίας βρίσκουµε το ίχνος µέσα στην ταινία έκθεσης, µε το άµεσο πέρασµα από την 

παρατήρηση στην εγγραφή ανταγωνίζεται προοδευτικά µια νέου τύπου σχέση.  

Η διαφοροποιηµένη παρατήρηση, η εγγραφή και η γλώσσα είναι αλληλένδετες στο 

εξής, µε θεµελιώδες στήριγµα το κινηµατογραφούµενο παρατηρούµενο. Η µελέτη 

µιας ταινίας δεν είναι πλέον έκθεση αποτελεσµάτων µιας προηγµένης έρευνας τα 

οποία λάβαµε µε τρόπους έξω-κινηµατογραφικούς (άµεση παρατήρηση, συζητήσεις, 

συνεντεύξεις) και συχνά γραπτά. Είναι το γεγονός µιας προοδευτικής ανακάλυψης 

της διαδικασίας κατά την παραγωγή και την επαναλαµβανόµενη ανάγνωση των 

εγγραφών που της είναι αφιερωµένες. Σ’αυτές τις συνθήκες, δε θα εκπλαγούµε 

βλέποντας να αναµιγνύονται οι φάσεις πραγµατοποίησης και συνειδητοποίησης, 

ανάµεσα στις οποίες η ταινία έκθεσης µας είχε συνηθίσει να κάνουµε ένα καθαρό 

διαχωρισµό. 

Εξετάζοντας τα προηγούµενα παρατηρούµε πως η αντικειµενικότητα και η 

υποκειµενικότητα των νοητικών συνηθειών, όσον αφορά το ντοκιµαντέρ (µέσα από 

την συνειδητοποίηση του ντοκιµαντέρ), είναι ακόµη θέµα προς διερεύνηση. 

 

Αντικειµενικότητα στο εθνογραφικό φίλµ 

Καµιά κινηµατογραφική δραστηριότητα της οποίας ο δράστης γνωρίζει πως 

κινηµατογραφείται, δεν ξεφεύγει από τα αποτελέσµατα της παρουσίας του 

κινηµατογραφιστή, µε άλλα λόγια από την αυτοσκηνοθεσία (profilmie). Είναι 
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γεγονός ότι ένα ντοκιµαντέρ είναι πάντα το αποτέλεσµα της αντιπαράθεσης δυο 

σκηνοθεσιών, των κινηµατογραφούµενων προσώπων (αυτοσκηνοθεσία) και του  

κινηµατογραφιστή (σκηνοθεσία). 

Η µελέτη µιας ταινίας έρευνας προκύπτει οριστικά από ένα µείγµα δυσκολιών και 

επιλογών διαφορετικής προέλευσης των οποίων οι σχέσεις δεν είναι πάντα εύκολο να 

καθοριστούν. Όντως, οι µεθοδολογικές επιλογές, που εκφράζονται ή υπονοούνται, 

του κινηµατογραφιστή – ερευνητή, οι λίγο-πολύ συνειδητές επιλογές του για 

σκηνοθεσία ή σεναριογράφηση περιορίζονται από ένα σύνολο δυσκολιών. 

 

Οι µεν, αµετάβλητες, οφείλονται στους γενικούς νόµους της κινηµατογραφικής 

παρουσίασης και προέρχονται από την σεναριογραφία της κινούµενης εικόνας. Οι 

άλλες µεταβλητές, οφείλονται είτε στην φύση των συσκευών εγγραφής και 

παρατήρησης των εικόνων (είναι οι «οργανικές» δυσκολίες) είτε στην 

αυτοσκηνοθεσία της παρατηρούµενης διαδικασίας (προέρχονται από την γενική 

σεναριογραφία).  

Η παρατηρούµενη διαδικασία διαθέτει την δική της τοποθέτηση στην σκηνή 

(σκηνοθεσία) που κατά ένα µέρος προηγείται της παρουσίας του κινηµατογραφιστή. 

Κάθε σκηνοθεσία από την ίδια την διαδικασία όσο άκαµπτη και  αν είναι, είτε για ένα 

τελετουργικό έθιµο, είτε µιας τεχνικής κατασκευής, είτε για µια σειρά κινήσεων 

συνεργασίας, αποτελεί σίγουρα µια πιθανή κατευθυντήρια γραµµή. Αλλά πρέπει να 

επιβεβαιωθεί από τον κινηµατογραφιστή. Άλλα πεδία/δρόµοι προσφέρονται στον 

κινηµατογραφιστή, που θα διαπλέκονται µε αυτόν που του προτείνει ο αυτοτονισµός 

της διαδικασίας.  

 

Τέλος η αυτοτοποθέτηση στην σκηνή της παρατηρούµενης διαδικασίας είναι µόνο 

κατά ένα µέρος προγενέστερη της παρουσίας τους κινηµατογραφιστή διότι αυτή η 

τελευταία καθορίζει τις όψεις/γωνίες λήψης. Ενσωµατωµένες προοδευτικά στην 

διαδικασία, οι «προφιλµικές» συµπεριφορές γίνονται κατά κάποιο τρόπο µια δεύτερη 

φύση του κινηµατογραφούµενου προσώπου, των οποίων θα ήταν δύσκολο να 

προβλέψουµε την τροπή πριν από την εγγραφή. Με λίγα λόγια, οι πιο αναµενόµενες 

διαδικασίες περιέχουν πάντοτε ένα µικρό ή µεγάλο  µέρος αγνώστου που αφήνει στον 

κινηµατογραφιστή ένα περιθώριο ελευθερίας µέσα στην στρατηγική του. 
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Η τεχνολογική ενοργάνωση λειτουργεί σαν όριο. Με αυτό θέλουµε να πούµε ότι 

επιβάλλει ή απαγορεύει ανάλογα µε την περίπτωση κάποιους τρόπους παρουσίασης, 

κάποιους άλλους τους κάνει  δυνατούς και ευνοεί µε την ίδια την κίνηση την επιµονή 

µεθοδολογικών συνηθειών ή αντίθετα, την εµφάνιση και την ανάπτυξη νέων τάσεων. 

Οι µεθοδολογικές συµπεριφορές υποστηρίζουν και ισχυροποιούν συγχρόνως την 

χρήση αυτών των τρόπων παρουσίασης και εµπνέουν την επιλογή κατευθυντήριων 

γραµµών.  

Οι ενόργανες δυσκολίες µετατρέπονται/αλλάζουν και άλλοι µεθοδολογικοί 

προσανατολισµοί γίνονται δυνατοί. Στηρίζονται σε νέους τρόπους παρουσίασης 

όποια και αν είναι η µορφή που παίρνει η αυτοσκηνοθεσία της παρατηρούµενης 

διαδικασίας. 

 

Μέσα σε αυτό το σύνολο πυκνών σχέσεων µεταξύ ενοργάνωσης,σκηνογραφίας, 

µεθόδου, η ενοργάνωση παίζει προφανώς τον κινητήριο ρόλο. Πώς εξηγείται τότε η 

επιµονή µεθοδολογικών συµπεριφορών πέρα από την εξέλιξη των συσκευών; 

Φαίνεται ότι τους λόγους αυτής της επιµονής πρέπει να τους ψάξουµε  στην σηµασία 

των ίδιων των συνηθειών της γραπτής κουλτούρας που έχει σηµαδέψει τον 

ανθρωπολόγο κινηµατογραφιστή. 

 

Η ταινία έκθεσης παραµένει παρόλα αυτά προσκολληµένη µέσα από την οικονοµία 

των διαδικασιών της στους τρόπους παρουσίασης της γραφής, γιατί επιτρέπει να 

χωρίσουµε τις ανθρώπινες δραστηριότητες µε ένα εξειδικευµένο τρόπο. Έτσι το φιλµ 

έκθεσης καθησυχάζει. Αντιθέτως το φιλµ εξερεύνησης χωρίζεται απότοµα από αυτές 

τις συνήθειες, ελαχιστοποιώντας την απόσταση της άµεσης παρατήρησης. Βάζει τον 

ερευνητή στη διαδικασία, σ’ένα δρόµο γεµάτο αβεβαιότητα. Ο ερευνητής καµιά φορά 

διστάζει να κάνει το βήµα. 

Χάρη σε ένα φαινόµενο σύγκλισης, ενοργάνωση, σκηνογραφία, µέθοδος και 

ιδιοσυγκρασία ενισχύονται µεταξύ τους. Οι µετατροπές της ενοργάνωσης δεν 

ευνοούν µόνο την ανάπτυξη νέων µεθόδων προσέγγισης του αισθητού. Προκαλούν 

επίσης το µεθοδολογικό στοχασµό. Οι παλιές διαδικασίες φωτίζονται έµµεσα.  

 

Οι µεθοδολογικές αρχές, που εφαρµόζονται εδώ και καιρό εν αγνοία αυτών που τις 

εφαρµόζουν, έγιναν καθαρές από την στιγµή κατά την οποία µια νέα ενοργάνωση, 

στήριγµα νέων µεθοδολογικών  προσανατολισµών, επέτρεπε να τις εγκαταλείψουµε. 
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Όντως, εφαρµόζοντας την συνεχή και σύγχρονη εγγραφή εικόνας και ήχου, έπειτα 

την επαναλαµβανόµενη εξέταση του συνολικού αποτελέσµατος αυτής της εγγραφής 

πάνω στην οθόνη  ο παρατηρητής  κινηµατογραφιστής εξωτερικεύει στην εικόνα την 

κίνηση και τον λόγο των άλλων (συγχρόνως), την δική του κίνηση του 

κινηµατογραφιστή, όπως και τον διάλογο µε λόγια και κινήσεις που εγκαθίστανται 

ανάµεσα στα κινηµατογραφούµενα πρόσωπα και τον ίδιο.  

Αλλά αυτοί είναι οι µόνιµοι µάρτυρες όχι µόνο της αισθητής σχέσης του στον 

περιβάλλοντα χώρο (διαµέσου µιας διαδροµής µέσα στον χώρο και τον χρόνο) αλλά 

επίσης της µεθοδολογικής του συµπεριφοράς. Η ταινία προσπαθεί να αποκαλύψει την 

µεθοδολογική συµπεριφορά περισσότερο από το να την κρύψει. Αυτή η επίµονη 

εξωτερίκευση της διαδικασίας παρατήρησης τείνει να την τοποθετήσει στο ίδιο 

επίπεδο µε την κινηµατογραφούµενη διαδικασία ωθώντας µε φυσικό τρόπο τον 

κινηµατογραφιστή να εξετάσει το ίδιο το διάβηµα του πάνω στην εικόνα, στην 

ταυτόχρονη ανάλυση των γεγονότων και των κινηµατογραφούµενων κινήσεων. 

 

Μέσα από το παιχνίδι των δυσκολιών και των επιλογών στις οποίες υπόκειται η 

τοποθέτηση του εθνολόγου στην σκηνή, δυσκολίες που άλλες είναι εξειδικευµένες 

και άλλες κοινές σε κάθε κινηµατογραφική παρουσίαση, ο εθνολόγος-

κινηµατογραφιστής διαφωτίζει έµµεσα τους άλλους τρόπους χρήσης της κινούµενης 

εικόνας είτε αυτή είναι καλλιτεχνική, παιδαγωγική ή διαφηµιστική. Ο στοχασµός 

πάνω στις µεθόδους του εθνογραφικού φίλµ φαίνεται έτσι σαν ένα σηµαντικό στάδιο 

του στοχασµού πάνω στον κινηµατογράφο γενικά. 

 

ΜΕΘΟ∆ΟΛΟΓΙΚΕΣ ΕΠΙΛΟΓΕΣ  

Ο µερικός συναγωνισµός ανάµεσα στις διαφορετικές κατευθυντήριες γραµµές που 

πρέπει να ακολουθήσει ο ερευνητής-κινηµατογραφιστής για να ξεµπερδέψει το 

κουβάρι των αισθητών εκδηλώσεων µε τις οποίες έρχεται αντιµέτωπος, η δυσκολία 

της επιλογής σε κάθε στιγµή µεταξύ πολλών κατευθύνσεων, που είναι στενά 

συνδεδεµένες και συχνά αναµειγµένες µε ιδέες από πολλές λανθασµένες 

κατευθύνσεις. 

Από αυτή την υποχρεωτική επιλογή προκύπτει πάνω στην εικόνα µια µεγάλη ποικιλία 

διαχωρισµού νοηµάτων ανθρώπινων δραστηριοτήτων (ιδέες, δραστηριότητες 

χωρισµένες µε πολλούς διαφορετικούς τρόπους - ντεκουπάζ) 
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Όµως, όποιο και αν είναι το όφελος που εισπράττει ο κινηµατογραφιστής από την 

σκηνοθεσία της παρατηρούµενης διαδικασίας, η δική του σκηνοθεσία προδίδει πάντα 

µε κάποιο τρόπο µια βασική µεθοδολογική επιλογή.  

Μεταξύ των πολλών πιθανοτήτων µεθοδολογικών συµπεριφορών δυο φαίνονται 

βασικές/ θεµελιώδεις. Η µία έγκειται στην χρήση της ταινίας ως µέσο έκθεσης 

αποτελεσµάτων που έχουν αποκτηθεί µε άλλα µέσα έρευνας εκτός από τον 

κινηµατογράφο (ταινία έκθεσης), η άλλη στην χρήση της ταινίας ως µέσο 

εξερεύνησης δηλαδή ιδιαίτερης ανακάλυψης -Sui generis- (ταινία εξερεύνησης). 

 

Αυτές είναι οι δυο αντίθετες τάσεις (όχι αποκλειστικές) της εθνογραφικής ταινίας και 

γενικότερα της χρήσης του κινηµατογράφου στις ανθρωπολογικές επιστήµες.  Κάθε 

ταινία προχωράει σύµφωνα µε τις δυο τάσεις και κυριαρχείται πότε από την µια και 

πότε από την άλλη. 

Η έκθεση και η εξερεύνηση ορίζονται η µια από την άλλη. Είναι ένα δύσκολο 

εγχείρηµα να θέλει κανείς να τις επεξεργαστεί ξεχωριστά. Παρά τον τεχνητό 

χαρακτήρα ενός τέτοιου διαβήµατος, ασχοληθήκαµε διαδοχικά πρώτα µε την έκθεση, 

µετά µε την εξερεύνηση, λόγω της ιστορικής προτεραιότητας της πρώτης πάνω στη 

δεύτερη (η πρώτη προηγείται σε σχέση  µε την δεύτερη). Αυτή η προτεραιότητα δεν 

είναι τυχαία. Φαίνεται όντως ότι οι µεθοδολογικές επιλογές στηρίζονται ευρέως πάνω 

στις τεχνικές που προσφέρει σε µια δεδοµένη στιγµή στους ερευνητές-

κινηµατογραφιστές ο µηχανισµός εγγραφής και ερµηνείας των 

κινηµατογραφούµενων διαδικασιών. Αυτό σηµαίνει ότι η µεθοδολογική συµπεριφορά 

του κινηµατογραφιστή εξαρτάται κατά πολύ από τις «οργανικές» δυσκολίες µιας 

µηχανής αναπαραγωγής η οποία µεταµορφώνεται. 
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2.3. Η ΜΕΘΟ∆ΟΣ ΤΩΝ ΣΧΕ∆ΙΑΣΜΑΤΩΝ   

 

Ένα από τα βασικά χαρακτηριστικά της εξερευνητικής διαδικασίας είναι όπως είδαµε 

να συσχετίσουµε στενά τις φάσεις της έρευνας, που είναι καθαρά διακριτές στην 

περίπτωση της ταινίας έκθεσης. Αυτό το δέσιµο αφορά ειδικότερα τις φάσεις της 

εγγραφής και της εξέτασης των αποτελεσµάτων πάνω στην οθόνη. Το να τις 

χωρίσουµε ριζικά τη µια από την άλλη θα ήταν µάταιο λόγω του συνεχούς πηγαινέλα 

που διαδραµατίζεται ανάµεσα σε αυτές και τον κινηµατογραφιστή. Οι δυο 

δραστηριότητες εγγραφής και εξέτασης των εικόνων ορίζονται η µια από την άλλη 

και η µια είναι εξαρτώµενη της άλλης, ώστε να αποτελούν τη σύνθεση των δυο 

συµπληρωµατικών όψεων µιας ίδιας διαδικασίας παρατήρησης. Μας φαίνεται 

απαραίτητο για την διευκόλυνση της περιγραφής να ξεχωρίσουµε µερικές 

χαρακτηριστικές ιδιότητες της µιας και της άλλης δραστηριότητας.  

Μόλις τελειώσει η περίοδος ένταξης, ο κινηµατογραφιστής µπαίνει πραγµατικά στη 

φάση ανακάλυψης της παρατηρούµενης διαδικασίας. Λίγο η παρατηρούµενη 

διαδικασία να προσφέρεται λόγω της επανάληψης της, το γύρισµα θα χαρακτηριστεί 

από συνεχείς εγγραφές µεγάλης διάρκειας. Συνέχεια και επανάληψη των εγγραφών σε 

συνδυασµό µε την εξέτασή τους δηµιουργούν αυτό που ονοµάσαµε «µέθοδος των 

σχεδιασµάτων».  

Αυτή η µέθοδος, που δηµιουργήθηκε το 1973, υπενθυµίζει τον τρόπο µε τον οποίο 

προχώρησαν και δούλεψαν συχνά οι παραστατικοί ζωγράφοι, παίρνοντας το ένα 

προσχέδιο µετά το άλλο ενός ίδιου θέµατος από διαφορετικές γωνίες, προσθέτοντας 

µια λεπτοµέρεια, αφαιρώντας µια άλλη από αλλού, πριν ζωγραφίσουν τον οριστικό 

πίνακα. Ποικίλει µόνο η σχέση µεταξύ της φύσης του υπόβαθρου και εκείνης του 

περιεχοµένου του:  µόνιµο υπόβαθρο και σταθερό περιεχόµενο στο ζωγράφο.  

Από το ένα προσχέδιο στο άλλο όλα µπορούν να αλλάξουν. Καµιά φορά λίγα 

πράγµατα ποικίλουν και διαφοροποιούνται και παρόλα αυτά κάθε σχεδίασµα είναι 

διαφορετικό. Ήδη από τώρα µπορούµε να θεωρήσουµε ότι η βασική µεθοδολογική 

συµπεριφορά που κυριαρχεί στη χρήση σχεδιασµάτων µε µορφή συνεχών εγγραφών 

τείνει προς την έλλειψη καθοδήγησης (µη καθοδηγητισµό) και συνοδεύεται από µία 

εµφανή σπατάλη. Έρχεται σε αντίθεση, το βλέπουµε σε όλα τα σηµεία, µε τη 

συµπεριφορά που στηρίζει µια ταινία έκθεσης. Τη  φειδώ του µη συνεχούς 
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γυρίσµατος αντικαθιστά όντως η ελεγχόµενη σπατάλη του συνεχούς γυρίσµατος. Τη  

θέση δίπλα στο θεατή, ενός διαχωρισµού σε µέρη όπως στην άµεση παρατήρηση, 

διαδέχεται η κοινή ανακάλυψη από το κινηµατογραφιστή και το θεατή µιας 

διαδικασίας εδώ και τώρα µε άγνωστα όρια.  Τέλος, τα ίδια τα κινηµατογραφούµενα 

πρόσωπα αντί να καθοδηγούνται και να διακόπτονται συνεχώς µέσα στην εξέλιξη της 

συµπεριφοράς τους, βλέπουν τη ροή των δραστηριοτήτων τους, το πιο πολύ καιρό να 

γίνεται σεβαστή. Με δυο λόγια, όλα γίνονται σαν τα κινηµατογραφούµενα πρόσωπα 

να γίνονται οι αποστολείς  της ταινίας της οποίας ο αποδέκτης θα ήταν ένας 

άγνωστος θεατής ανάµεσα στους οποίους αποστολείς, ο κινηµατογραφιστής θα 

έπαιζε το ρόλο του απλού µέσου, δηλαδή του παρουσιαστή, χάνοντας έτσι το ρόλο 

του αποστολέα που θα προσπαθούσε να αποκτήσει στην επεξεργασία της ταινίας 

έκθεσης.  

Σύµφωνα µε την Claudine de France, εφευρέτη της µεθόδου, «τα πρώτα µας 

σχεδιάσµατα που έγιναν σε συνεργασία µε την Annie Comollie ήταν αφιερωµένα στις 

τεχνικές του σώµατος παριζιάνων  γυµναστών, των οποίων ένα από τα 

χαρακτηριστικά, σηµαντικό για µας, ήταν να εµφανίζονται- εκδηλώνονται περιοδικά, 

δηλαδή µια συνεδρία την εβδοµάδα. Με αυτό τον τρόπο κάθε βδοµάδα ήµασταν σε 

θέση να κινηµατογραφούµε συνεχώς ή µε µακριά πλάνα- στάδια (το κάθε πλάνο ήταν 

ένα στάδιο), τους ίδιους τους γυµναστές να κάνουν τις ίδιες ασκήσεις ελεύθερης 

µυϊκής ενδυνάµωσης µε τη βοήθεια των ίδιων µηχανηµάτων (τεχνικές µυϊκής 

ενδυνάµωσης). Αυτή η οµαλότητα της παρατηρούµενης διαδικασίας µας επέτρεπε να 

ξεκινάµε κάθε φορά το γύρισµα µε διαφορετική γωνία λήψης σύµφωνα µε τα 

συµπεράσµατα που διατυπώνονταν κατά την εξέταση της βιντεογραφικής ταινίας που 

είχαµε προηγουµένως γυρίσει. Μια εντελώς νέα εξέταση της εγγραφής µε ή χωρίς την 

συνεργασία των κινηµατογραφούµενων προσώπων αποκάλυπτε µια νέα όψη της 

κινηµατογραφούµενης διαδικασίας που προηγουµένως δεν είχε γίνει αντιληπτή ή 

ήταν παραµεληµένη. Επίσης προσπαθούσαµε να αναλύσουµε αυτό το οποίο µέσα 

στην επιλογή καδραρισµάτων, γωνιών λήψης, του ρυθµού ή της διάρκειας των 

πλάνων, βοηθούσε, ανάλογα µε τη περίπτωση, να τονίσουµε ή να αµβλύνουµε τη µια 

ή την άλλη όψη της διαδικασίας. Οι πρώτες µας δοκιµές πχ, επικεντρωµένες στην 

περιγραφή των τεχνικών λήψης των µηχανηµάτων µυϊκής ενδυνάµωσης (βάρη, 

αλτήρες, πρέσσες κτλ) από το γυµναστή, έτειναν να παραµελούν τη χρονική 

διάσταση της δραστηριότητας προς όφελος των σχέσεων του δράστη µε το χρήσιµο 

χώρο. Η εγγραφή, µε τάση ακόµα µη συνεχή- κάθε λήψη δε ξεπερνά το ένα λεπτό- 
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χαρακτηριζόταν πάνω απ’ όλα από µια ψηλαφιστή έρευνα των καδραρισµάτων και 

των γωνιών λήψης, κατάλληλες να τονίσουν τέτοιες σχέσεις. Αυτό σηµαίνει, ότι 

έτεινε να διαφοροποιήσει τις οριοθετήσεις του χώρου. Η επαναλαµβανόµενη εξέταση 

των πρώτων ταινιών (κορδέλες φιλµ), µας έκανε να συνειδητοποιήσουµε και µας 

οδήγησε να επιµηκύνουµε από σχεδίασµα σε σχεδίασµα, την βασική διάρκεια 

εγγραφής µέχρι τα έσχατα όρια ανοχής που έχει η ταινία (20 λεπτά). Από ασυνεχές, 

το γύρισµα έγινε κυρίως συνεχές. Η εξέταση νέων δοκιµών µας επέτρεψε λοιπόν να 

ανακαλύψουµε την σηµαντική σπουδαιότητα των νεκρών χρόνων στην εργασία των 

γυµναστών. Πράγµατι η συνεχής εγγραφή της δραστηριότητας τους, αποκάλυπτε ότι 

αφιέρωναν οριστικά το µεγαλύτερο µέρος του χρόνου τους στο να ξεκουράζονται 

ανάµεσα σε δυο σύντοµες σειρές σωµατικών ασκήσεων µε όργανα. Η περιγραφή και 

η εξέταση πάνω στην εικόνα αυτών των µεγάλων αναγκαστικών διαλειµµάτων, κατά 

τη διάρκεια των οποίων φλυαρούσαν, είτε καθιστοί είτε περιφερόµενοι, ήταν η αρχή 

ενός γενικότερου στοχασµού πάνω στη φύση των διαλειµµάτων και την 

κινηµατογραφική στρατηγική που ταίριαζε να υιοθετήσουµε για αυτούς. Είµαστε 

µπροστά στα πρώτα στοιχεία µιας µελλοντικής τυπολογίας των χρονικών 

διαρθρώσεων». 5 

Πολλές συνέπειες απορρέουν από τη συνεχή και επαναλαµβανόµενη εγγραφή της 

ίδιας διαδικασίας. Αφορούν εξίσου τους τρόπους εµφάνισης της παρατηρούµενης 

διαδικασίας και τη στρατηγική της διαδικασίας παρατήρησης. Η παρατηρούµενη 

διαδικασία αποκαλύπτεται προοδευτικά στον κινηµατογραφιστή ως 

κινηµατογραφηµένη διαδικασία, ακόµα και  στη διάρκεια ενός σχεδιάσµατος, έπειτα 

στα διαδοχικά σχεδιάσµατα και στην επαναλαµβανόµενη εξέταση τους. Αυτή η 

ανακάλυψη είναι ανεξάντλητη. Κάθε σχεδίασµα υπογραµµίζει µια όψη µέχρι τώρα 

ξεθωριασµένη ή φαινοµενικά γνωστή και κατά συνέπεια παραµεληµένη, αποκαλύπτει 

µια φάση, µια όψη, κρυµµένες ή άγνωστες ακόµα, αµβλύνοντας ή κρύβοντας µε τη 

σειρά του το κάθε σχεδίασµα, άλλες ευνοηµένες όψεις και φάσεις  που έχουν 

αποκαλυφθεί σε προηγούµενα σχεδιάσµατα. Είναι πράγµατι στην ίδια τη φύση του 

συνεχούς γυρίσµατος να σταχυολογεί στη πορεία  το περιθώριο της κύριας 

διαδικασίας: διαλείµµατα, δευτερεύουσες δραστηριότητες του δράστη, περιφερειακές 

διαδικασίες που οφείλονται στη δραστηριότητα δραστών εκτός της πράξης κτλ. Η 

τµηµατική αφαίρεση αυτού του επιπλέον, πραγµατοποιείται ακριβώς κατά τη 

                                                 
5 Claudine de France, cinema et anthropologie, σελ. 320 
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διάρκεια επαναλαµβανόµενων σχεδιασµάτων, ανάλογα µε τις παρατηρήσεις πάνω 

στην οθόνη που πραγµατοποιούνται ανάµεσα σε κάθε γύρισµα.  

 

Αυτό το οποίο στη περίπτωση της ταινίας έκθεσης  επιχειρήθηκε ήδη από την 

προκαταρκτική περίοδο γυρίσµατος, τώρα επιχειρείται κατά τη διάρκεια των 

διαδοχικών γυρισµάτων. Η επιλογή του κινηµατογραφιστή προς όφελος µιας τέτοιας 

φάσης,  τέτοιας  όψης  της διαδικασίας, δε βασίζεται πια στην αποµνηµόνευση του 

άµεσου παρατηρούµενου και στο φανταστικό που κυριαρχείται από τη γλώσσα 

(λόγος), αλλά στην παρατήρηση του αισθητού κινηµατογραφούµενου, το οποίο 

προσφέρει µια αντίσταση, καµιά φορά επίµονη, στη µνήµη και το φανταστικό του 

λόγου. 

Η αφαίρεση (κατάργηση) είναι τµηµατική (όχι ολική), µε την έννοια ότι γεγονότα και 

κινήσεις τα οποία στο πλαίσιο µιας προηγούµενης ανάλυσης  στην ταινία, αφέθηκαν 

στην άκρη, µπορούν τώρα να ενσωµατωθούν στην ταινία ως δευτερεύουσες 

κατευθυντήριες γραµµές. Καµιά φορά µάλιστα, καθοδηγούν το κινηµατογραφιστή 

προς νέα δεδοµένα και δρόµους καθώς µετατρέπονται σε κύρια κατευθυντήρια 

ταινία. 

Για να επανέλθουµε στην περιγραφή της Claudine de France: «κατά τη διάρκεια των 

εβδοµαδιαίων σχεδιασµάτων των τεχνικών µυϊκής ενδυνάµωσης, αντιµετωπίσαµε 

καταρχάς ένα συγκεχυµένο σύνολο διάσπαρτων χειρονοµιών γύρω από τα 

απαραίτητα µηχανήµατα για την µυϊκή εκγύµναση. Το πλήθος των διάσπαρτων 

δραστών στα τέσσερα σηµεία της αίθουσας γυµναστικής, συνεισέφερε εξάλλου στη 

περιπλοκή των πιθανών κατευθυντήριων γραµµών. Οι πρώτες µας δοκιµές 

µαρτυρούσαν µεγάλο δισταγµό ανάµεσα στους διαφορετικούς πόλους δράσης και τις 

έγνοιας µας να περιλάβουµε ταυτόχρονα όλες τις όψεις της διαδικασίας: η 

ατµόσφαιρα µιας συνεδρίας ελεύθερης µυικής ενδυνάµωσης, η εξέλιξη µιας ατοµικής 

προπόνησης, το λεπτεπίλεπτο µοίρασµα ανάµεσα σε υλική και σωµατική τεχνική 

κατά τη διάρκεια του χειρισµού των µηχανηµάτων, ο τρόπος µετάδοσης τεχνικών 

προπόνησης του σώµατος. Κάθε µια από αυτές τις όψεις παραφόρτωνε, ενίοτε 

µάλιστα εµπόδιζε την εξερεύνηση των άλλων. Εντούτοις, επειδή αποτελούσε 

καταρχάς ένα εµπόδιο, µια τέτοια όψη γινόταν αντικείµενο µιας ειδικής εξέτασης 

πάνω στην εικόνα, µέχρι να γίνει προοδευτικά ένα ξεχωριστό θέµα, µια νέα 

κατευθυντήρια γραµµή. Αυτό προκλήθηκε µε τους επίµονους περιπάτους των 

γυµναστών ανάµεσα σε δυο σειρές ασκήσεων µε βάρη. Γεννούν καταρχάς τη συνεχή 



 69 

εγγραφή µιας έντονης πολλαπλής ατοµικής προπόνησης. Το πηγαινέλα, οι αόριστες 

φλυαρίες των περιπατητών, διέκοπταν πράγµατι πάνω στην εικόνα τη ροή της 

δραστηριότητας του γυµναστή κατά την πολλαπλή και προγραµµατισµένη 

προπόνηση. Τη προσοχή µας τράβηξαν, χωρίς να το θέλουµε, αυτές οι µεγάλες 

περίοδοι απραξίας µέσα στον περίπατο, µέσα στις οποίες µάθαµε να βλέπουµε 

εξαναγκασµούς  και αλυσίδες κινήσεων». 6 

 

Βλέπουµε ότι στη διαδικασία της κινηµατογράφησης, οι περίπατοι των γυµναστών 

από εµπόδια στην εξερεύνηση ενός θέµατος, έγιναν αυτές  οι ίδιες ένα από τα θέµατα 

των µεταγενέστερων σχεδιασµάτων. Στη συνέχεια, τρία µεγάλα θέµατα έπρεπε να 

αποσπαστούν για να αποτελέσουν το υλικό διαφορετικών κοµµατιών του οριστικού 

φίλµ:  η συνεχής και πολλαπλή ατοµική προπόνηση ενός γυµναστή, η µύηση από το 

καθηγητή µιας µικρής οµάδας γυµναστών για το χειρισµό των µηχανηµάτων µυϊκής 

ενδυνάµωσης και τέλος, οι ρυθµοί εργασίας και η ποικιλία των χειρισµών των 

γυµναστών που ασκούνται ελεύθερα στα µηχανήµατα. 

Η σηµασία αυτού του διαχωρισµού έγκειται στο γεγονός ότι κάθε κοµµάτι 

αντιστοιχούσε στην υπογράµµιση µιας διαφορετικής όψης της ίδιας διαδικασίας. 

Όντως οι ευνοηµένες δραστηριότητες κατά τη διάρκεια της περιγραφής του ενός από 

τα θέµατα, χρησίµευαν για υπόβαθρο στη περιγραφή των άλλων θεµάτων. Οι 

φλυαρίες και τα πηγαινέλα των γυµναστών «περιπατητών» π.χ. αποτελούσαν το πίσω 

πλάνο των εντατικών ασκήσεων στις οποίες επιδιδόταν ο πρωταγωνιστής του 

κοµµατιού που είναι αφιερωµένο στην ατοµική προπόνηση. Αντιστρόφως αυτός ο 

τελευταίος εµφανιζόταν πολλές φορές στο πίσω πλάνο των εικόνων που αποτελούσε 

το κοµµάτι που είναι επικεντρωµένο στην οµάδα των γυµναστών που ασκούνταν 

ελεύθερα στα µηχανήµατα µεταξύ δυο περιπάτων.  

Γράφει η Claudine de France: «Η θορυβώδης και κανονική ανάσα εναλλασσόταν 

συχνά µε την ανάσα των άλλων φίλων που βλέπαµε πότε να προσπαθούν, πότε να 

περιφέρονται στο µπροστινό πλάνο. Υπενθυµίζεται έτσι στο θεατή ότι επρόκειτο 

πράγµατι για την ίδια διαδικασία (µια συνεδρία µυικής ενδυνάµωσης)  που 

παρουσιάζεται κάθε φορά από διαφορετική οπτική γωνία».7 Η διαδικασία ανάλυσης  

δεν έγκειται στην αφαίρεση, αλλά στην άµβλυνση µιας όψης µε την  τοποθέτηση της 

                                                 
6 Claudine de France, cinema et anthropologie , σελ. 321.  
7 Ibid. , σελ. 322. 
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στο πίσω πλάνο της εικόνας, καθώς η φευγαλέα παρουσίαση της εναλλάσσεται ενίοτε 

µε τη παρουσίαση της τονισµένης δραστηριότητας. 

 Η χρήση  των σχεδιασµάτων που βασίζονται στη συνεχή εγγραφή έχει άλλη µια 

σηµαντική συνέπεια, την αποκάλυψη στο θεατή κατά ένα µεγάλο µέρος των 

µηχανισµών της διαδικασίας παρατήρησης,, στην οποία σκηνή και παρασκήνια είναι 

πλέον µπερδεµένα. Εκεί έχουµε ένα από τα πιο δύσκολα χαρακτηριστικά της 

εξερευνητικής διαδικασίας. Στη ροή των παρατηρούµενων συµπεριφορών ο 

κινηµατογραφιστής αντιτάσσει πράγµατι τη ροή µιας σταθερής ή κινητής 

παρατήρησης, της οποίας η επιµονή και οι ποικίλες µορφές της συνθέτουν την ουσία 

του µοντάζ. Αυτό το µοντάζ όσοι ασχολούνται µε το σινεµά το χαρακτηρίζουν σαν 

«µοντάζ στην λήψη ή ακόµη µοντάζ σε συνέχεια». 

 

Παρουσιάζοντας την ροή της παρατηρούµενης διαδικασίας, το ξεδίπλωµα της µέσα 

στο χώρο, η εικόνα µας πληροφορεί µε µια εξαιρετική ακρίβεια, όχι µόνο σχετικά µε 

τις διαφορετικές θέσεις παρατήρησης που υιοθετεί ο κινηµατογραφιστής αλλά 

σπανιότερα για την αλληλουχία αυτών των διαδοχικών θέσεων και για τη πραγµατική 

διάρκεια της παρατήρησης του µέσα στο χρόνο της παρουσίασης της 

παρατηρούµενης διαδικασίας.  

Όµως προχωρώντας µε αυτό τον τρόπο, η έρευνα αποσπάται από τη µακριά 

παράδοση της γραπτής παράδοσης των δεδοµένων,  την  οποία η ταινία έκθεσης,  

βασισµένη στην ασυνεχή εγγραφή έχει αντικαταστήσει. Η γραφή τείνει πράγµατι να 

κρύψει από τον αναγνώστη τις θέσεις παρατήρησης του συγγραφέα, τη διάρκεια τους 

και πάνω απόλα τον τρόπο αλληλουχίας τους. ∆εν τα καταφέρνει παρά µόνο εκ των 

υστέρων  δηλαδή εκτός πεδίου παρουσίασης της διαδικασίας. Από τη πλευρά τους οι 

στατικές τεχνικές διαφοροποιηµένης παρατήρησης, όπως π.χ. η φωτογραφία, 

αποκαλύπτουν σίγουρα τις θέσεις του παρατηρητή αλλά αποκρύπτουν τη διάρκεια 

και την αλληλουχία. Όσο για την ασυνεχή κινηµατογραφική εγγραφή, παρά το ότι 

αποκαλύπτει στο θεατή τη φύση κάποιων θέσεων παρατήρησης και µέχρι κάποιου 

σηµείου τη διάρκεια τους, δεν αποκαλύπτει τον τρόπο αλληλουχίας. Φαίνεται λοιπόν 

ότι µε αυτή τη σχέση η συνεχής κινηµατογραφική εγγραφή εισάγει µια ριζική 

αναστάτωση στη προβληµατική της παρατήρησης του αισθητού. Ακολουθώντας 

στενά ολόκληρη την χρονολογική αλληλουχία των θέσεων παρατήρησης, η 

παρουσίαση της παρατηρούµενης διαδικασίας, αφήνει να φανεί για πρώτη φορά στην 
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ιστορία των τεχνικών παρατήρησης µια διαδικασία ανακάλυψης που δεν έχει 

ανακατασκευαστεί εκ των υστέρων από το φανταστικό του λόγου και της γραφής.  

Η αυστηρότητα, η κανονικότητα, µε τις οποίες απογυµνώθηκαν η αλληλουχία και η 

διάρκεια των θέσεων παρατήρησης, µαθαίνουν στο κινηµατογραφιστή όπως και στον 

αναλυτή της εικόνας να εξετάζει τη κινηµατογραφούµενη διαδικασία µε ένα 

διαφορετικό τρόπο. Για παράδειγµα, αντί να τονίζει τη σχέση µεταξύ 

κινηµατογραφηµένου παρατηρούµενου και άµεσου παρατηρούµενου, όπως στην 

ασυνεχή παρουσίαση της ταινίας έκθεσης, ο αναλυτής τείνει να ευνοήσει τις διάφορες 

σχέσεις που υφαίνονται µεταξύ των διαφόρων διαδοχικών και ταυτόχρονων όψεων 

του κινηµατογραφηµένου παρατηρούµενου. ∆ηλαδή η εικόνα αναρωτιέται για αυτή 

την ίδια, αναλύεται µε τη µεγαλύτερη λεπτοµέρεια ως πρώτη αναφορά. 

 

Η αποκάλυψη της διαδικασίας παρατήρησης δε σταµατάει εκεί. Όταν η εικόνα 

συνδυάζεται ταυτόχρονα µε τον ήχο, η συνέχεια της εγγραφής ανασυνθέτει  αργά η 

γρήγορα τις περιπέτειες του λεκτικού διαλόγου που δηµιουργείται ανάµεσα στον 

κινηµατογραφιστή και τα κινηµατογραφηµένα πρόσωπα κατά τη διάρκεια των 

λήψεων. Μια ουσιαστική όψη της συµπεριφοράς του κινηµατογραφιστή απέναντι στα 

κινηµατογραφούµενα πρόσωπα, αποκαλύπτεται µε αυτό τον τρόπο στο θεατή. Αυτή η 

µαρτυρία έχει µεγάλη αξία διότι σπανίως ένας απλός παρατηρητής είναι σε θέση να 

παρουσιάσει µε ακρίβεια στον αναγνώστη ή στον συνοµιλητή τις παραµικρές 

λεπτοµέρειες του εθιµοτυπικού που κυριάρχησε λεπτό προς λεπτό στη συλλογή των 

δεδοµένων. Με µια ίδια κίνηση εκτίθενται ο τρόπος µε τον οποίο ο 

κινηµατογραφιστής τοποθετεί στη σκηνή, µέσα από διάφορες συµβουλές που τους 

δίνει, τα κινηµατογραφούµενα πρόσωπα και τον τρόπο µε τον οποίο αυτά τα 

πρόσωπα τοποθετούνται στη σκηνή µπροστά στην κάµερα.  

Για άλλη µια φορά κατά ένα µέρος ο προφιλµικός χαρακτήρας της 

κινηµατογραφούµενης διαδικασίας µελετάται από το κινηµατογραφιστή και 

παρουσιάζεται στο θεατή: τα πράγµατα δεν είναι όπως θα ήταν χωρίς τη παρουσία 

του κινηµατογραφιστή, αλλά όπως τα κάνει να εµφανίζονται αυτή η παρουσία. 

 

Ο σεβασµός της ροής των παρατηρούµενων δραστηριοτήτων είναι λοιπόν η κύρια 

προϋπόθεση µιας εξερευνητικής εγγραφής. Ευνοεί, το έχουµε ήδη πει, µε τη τάση του 

προς το µη καθοδηγητισµό και τη φαινοµενική σπατάλη του, την ελεύθερη 

ανακάλυψη της διαδικασίας και την ανάδυση των όψεων της ή των παραµεληµένων 
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φάσεων από µια ταινία έκθεσης. Αλλά όταν ο κινηµατογραφιστής επαναλαµβάνει το 

συνεχές γύρισµα µε διαδοχικά σχεδιάσµατα, προσφέρει επίσης στον αναλυτή της 

εικόνας ένα αναντικατάστατο υλικό για την εξέταση κανονικών ή άστατων και 

ποικίλων εκδηλώσεων, απαραίτητων ή ενδεχόµενων. Από το ένα σχεδίασµα στο άλλο 

πράγµατι, οι παραµικρές κανονικότητες και οι µεταβολές προκαλούν την περιέργεια 

και την διερώτηση του κινηµατογραφιστή, αναλυτή της δικιάς του εικόνας, διότι  

προκαλούν τη σύγκριση. Τα διαφορετικά σχεδιάσµατα που συγκρίνονται µεταξύ τους 

οξύνουν το βλέµµα του, τονώνουν το στοχασµό του, όπως το κάνει η εισχώρηση τους 

σε µια διαφορετική κουλτούρα από τη δική του. Έτσι µια φευγαλέα κίνηση, µια κοινή 

επιχείρηση, οι οποίες κατά τη διάρκεια ενός πρώτου σχεδιάσµατος φαίνονταν 

«απαραίτητες»,  µπορούν  να αποκαλυφθούν «ενδεχόµενες» στη συνέχεια και 

αντιστρόφως. Ο εθνολόγος κινηµατογραφιστής που εργάζεται σε εξωτικό έδαφος 

οδηγείται σίγουρα περισσότερο στο να αναρωτηθεί πάνω στον υποχρεωτικό ή 

προαιρετικό χαρακτήρα της παρουσίας ή της θέσης ενός χαρακτηριστικού 

συµπεριφοράς, ενός αντικειµένου κατά τη διάρκεια ενός εθίµου ή µιας οποιασδήποτε 

υλικής δραστηριότητας. Ο υποτιθέµενος παράξενος χαρακτήρας των πραγµάτων που 

παρατηρεί  τον εκπλήσσει.  ∆εν συµβαίνει το ίδιο όταν ο ερευνητής κινηµατογραφεί 

µια κοινή διαδικασία µέσα στη δική του κοινωνία. Έχοντας να κάνει µε 

δραστηριότητες στις οποίες συµµετέχει καθηµερινά ο ίδιος µε µηχανικό τρόπο, δεν 

αισθάνεται απαραίτητα την ανάγκη να αναρωτηθεί πριν το γύρισµα ή µπροστά σε µια 

µοναδική εγγραφή για τον ενδεχόµενο χαρακτήρα κάποιων όψεων ή φάσεων αυτών 

των δραστηριοτήτων. Όµως από το ένα σχεδίασµα στο άλλο, παράγεται ένα εξωτικό 

εφέ. Μια κίνηση, η διάθεση στο χώρο, το κράτηµα ενός αντικειµένου που µέχρι τώρα 

θεωρούνταν ότι αποκαλύπτουν φυσικούς εξαναγκασµούς, µπορούν να αποκαλυφθούν 

µε το απλό εφέ της σύγκρισης ως εκδήλωση µιας ελεύθερης επιλογής των δραστών 

(συµµετεχόντων) ή ακόµη ως η φευγαλέα έκφραση µιας καθηµερινής εθιµοτυπίας. 

Προς όφελος της επαναλαµβανόµενης εγγραφής µιας ίδιας διαδικασίας αναδύονται 

επίσης ακραίες περιπτώσεις ενδεχόµενων εκδηλώσεων, µεταξύ των οποίων οι 

κινήσεις και τα εφέ που δεν ανήκουν στο πρόγραµµα της τελετουργίας ή της υλικής 

δραστηριότητας που είναι γνωστές στον κινηµατογραφιστή.  Η εµφάνιση τους είναι 

απρόβλεπτη διότι τα κινηµατογραφούµενα πρόσωπα αποφεύγουν να τις αναφέρουν 

παρουσία της εικόνας, όπως και κατά την απουσία της. 
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3. ΕΦΑΡΜΟΓΕΣ ΤΗΣ ΜΕΘΟ∆ΟΥ ΤΩΝ ΣΧΕ∆ΙΑΣΜΑΤΩΝ 

 
 

Η µέθοδος των σχεδιασµάτων εφαρµόστηκε αρχικά στην εξερεύνηση σωµατικών 

δραστηριοτήτων. Το τρίτο κεφάλαιο αναφέρεται στις εφαρµογές της µεθόδου των 

σχεδιασµάτων, ξεκινώντας όµως από µια ενότητα αφιερωµένη στην 

κινηµατογράφηση των σωµατικών τεχνικών ανεξαρτήτως µεθόδου. Αναλύονται 

κυρίως οι πρακτικές κινηµατογραφήσης (βασικά καδραρίσµατα και βασικές γωνίες 

λήψης) αναφορικά µε συγκεκριµένα παραδείγµατα σωµατικών δραστηριοτήτων και 

γίνεται κατανοητή η δυσκολία διαχωρισµού µιας κατευθυντήριας γραµµής 

(σωµατική) σε σχέση µε τις άλλες (υλική, τελετουργική). Στη συνέχεια αναλύεται µια 

εφαρµογή της µεθόδου των σχεδιασµάτων σε οικογενειακό περιβάλλον και µία 

εφαρµογή σε περιβάλλον εργασίας. Οι εφαρµογές αυτές κάνουν περισσότερο 

αναγνώσιµη τη µέθοδο, αλλά µας επιτρέπουν επιπλέον να εξάγουµε συµπεράσµατα 

για την ίδια την κινηµατογραφική δραστηριότητα και τις αντιστάσεις που προβάλλει 

το µυθοπλαστικό στοιχείο στην προσπάθεια περιορισµού του ή ακόµα και 

αποκλεισµού του από την κινηµατογραφούµενη δραστηριότητα.  
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3.1 ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΗΣΗ ΜΙΑΣ ΣΩΜΑΤΙΚΗΣ ∆ΡΑΣΤΗΡΙΟΤΗΤΑΣ 

 

 

Ένα από τα πρώτα πράγµατα που λαµβάνουµε υπόψη στην χρήση της κινούµενης 

εικόνας είναι η πολλαπλότητα απόψεων και πιθανών όψεων πάνω στη σωµατική 

δραστηριότητα. 

Το σώµα αποφεύγει κάθε δίπλευρη προσέγγιση γιατί είναι συγχρόνως ο τόπος µιας 

µόνιµης εργαλειοποίησης και ενός τελετουργισµού: µια οργανική ενότητα που δεν 

αναλύεται αλλά ένα σεναριογραφικό αντικείµενο που µπορεί να κοπεί σε κοµµάτια. 

Η πηγή µιας συνεχούς δραστηριότητας κάτω από µια σχέση, µε διακοπές κάτω από 

µια άλλη σχέση κτλ. ∆ηλαδή η δυσκολία της παρατήρησης του σώµατος είναι µόνιµο 

χαρακτηριστικό. 

Περισσότερο από ποτέ πρέπει να σκεφτούµε και να υπολογίσουµε κατά γράµµα την 

παρακάτω παρατήρηση του Mauss: «Το πρώτο και πιο φυσικό τεχνικό αντικείµενο 

και συγχρόνως τεχνικό µέσο του ανθρώπου είναι το σώµα του».8 

Όντως, ανάλογα µε το αν επιδίδεται στην δραστηριότητα που πραγµατοποιεί µε το 

σώµα του (σώµα σαν τεχνικό µέσο) ή στην δραστηριότητα που εξασκεί πάνω στο 

σώµα (σώµα σαν τεχνικό αντικείµενο), ο κινηµατογραφιστής τείνει προς δυο 

διαφορετικές στρατηγικές, ίσως αντίθετες: αυτό που τονίζει η µια, η άλλη το 

αµβλύνει. Καταλήγουµε µάλιστα στο παράδοξο: δείχνω µια σωµατική τεχνική 

σηµαίνει ότι συγχρόνως κρύβω την σωµατική όψη της δραστηριότητας/πράξης του 

δράστη. 

Παραθέτουµε στη συνέχεια καδραρίαµατα από ταινίες ντοκιµαντέρ που δίνουν 

εύγλωττα παραδείγµατα των σκηνοθετικών επιλογών και καταδεικνύουν τη σηµασία 

των επιλογών αυτών για τη νοηµατοδότηση της ταινίας. Εστιάζουµε πάντα στις 

σωµατικές τεχνικές, οι οποίες ήταν αυτές που ανέδειξαν και τη µέθοδο των 

σχεδιασµάτων, όπως αναφέραµε και προηγουµένως. 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
8 Claudine de France, cinema et anthropologie, σελ. 110. 
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Εικόνα 1. Μη διαχωρισµός του δράστη και του σωµατικού οργάνου: 

ο καλαθοποιός (δράστης) ελέγχει µε το βλέµµα (όργανο) το έργο του κατά τη 

διάρκεια του πλεξίµατος.  

 

 

 
 

Εικόνα 2. Ανάµειξη δράστη, της θέσης της δραστηριότητας και του οργάνου 

στήριξης: το σώµα του καλαθοποιού στηρίζει το σκελετό του καλαθιού. 

 

 
 

Εικόνα 3. Ένας yanomami ινδιάνος σκαρφαλώνει στο φοίνικα: το σώµα και ο 

υλικός µηχανισµός εµπεριέχονται στο ίδιο καδράρισµα. 
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Εικόνα 4. Μέσα στο ίδιο καδράρισµα εµπεριέχονται το σώµα του, ο µηχανισµός 

του και το γύρω περιβάλλον, το περιθωριακό. 

 

 
 

Εικόνα 5. Καδράρισµα όλου του χώρου του σώµατος αµβλύνοντας τη 

λειτουργική σχέση : ο ινδιάνος yanomami τινάζει τα φρούτα που µόλις µάζεψε. 

 

 
 

Εικόνα 6. Φευγαλέα σωµατική τεχνική: ο καλαθοποιός αφιερώνει στον εαυτό 

του µια µικρή παύση για να σκουπίσει τα µάτια του. 
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Το να θεωρούµε το σώµα σαν µέσο ή σαν αντικείµενο, επεκτείνει το σχήµα των 

πρακτικών λειτουργιών µιας ανθρώπινης δραστηριότητας για την οποία µπορούµε να 

αναρωτηθούµε αν πραγµατικά µετατρέπεται µε αυτό το κοµµάτιασµα σε 

ατοµικευµένες λειτουργίες. Πως εισάγουµε π.χ. την κινητική ροή σε ένα σχήµα το 

οποίο εκ πρώτης όψεως δεν φαίνεται να διακρίνει την σωµατική δραστηριότητα από 

µια οποιαδήποτε υλική δραστηριότητα, µέσα στην οποία (υλική δραστηριότητα) 

εργαλείο και αντικείµενο είναι διακριτά; 

∆εν θέλουµε να µετατρέψουµε σε σχέσεις στον χώρο ένα σύνολο εκδηλώσεων που θα 

εκφράζονται καλύτερα µε όρους χωρικών τοπικών σχέσεων.  

 

Ένα πρακτικό σχήµα εκφράζει το ίδιο καλά την χρονική διάσταση µιας σωµατικής 

τεχνικής µε την δραστηριότητα στο χώρο. Το κινηµατογραφικό διάστηµα-χώρος του 

σώµατος είναι πάνω απ όλα ένας χώρος δράσης που σκηνοθετείται από την 

συµπεριφορά του δράστη. Αυτός ο πραγµατικός χώρος είναι, αν όχι πλήρως, 

τουλάχιστον κατά ένα µεγάλο µέρος εγγεγραµµένος µέσα στην διαδικασία της 

κίνησης. Με άλλα λόγια εξαρτάται από τον χώρο της πράξης. Εξάλλου το να βλέπει 

κανείς µέσα σ’ένα ίδιο σώµα διακριτές λειτουργίες του δράστη, του οργάνου του 

αντικειµένου δεν υπονοεί τον χωρισµό τους πάνω στην εικόνα. 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

Όπως βλέπουµε στο σχήµα, ο σωµατικός δράστης (Αc) διαθέτει δυο δυνατότητες 

δράσης στον εαυτό του (αντανακλαστικότητας), η µια χωρίς εργαλείο (Α βελάκι), η 

άλλη µε (Ιm) εργαλείο που εκφράζει µεγαλύτερη στροφή Α (κάτω βελάκι Ιm). Η µη 

αντανακλαστικότητα της σχέσης του δράστη  προς τον αποδέκτη - σωµατικό 

αντικείµενο - έχει σχεδιαστεί µε σχέση  Αc � Pc. Η σκηνοθεσία του υλικού οργάνου 

Σωµατικός 
δράστης (Πράξη 
µε/ χωρίς 
εργαλείο) 

Υλικό όργανο 
(Με εργαλείο) 
 



 78 

Ιm δείχνει άλλη µια φορά τον προαιρετικό χαρακτήρα της χρήσης του εργαλείου, 

δηλαδή την χρήση οργάνων εκτός σώµατος του δράστη. Σηµειώνεται ο αµοιβαίος 

πιθανός χαρακτήρας της σχέσης που ενώνει δράστη Α και Ρ µέσα στο διαδοχικό  ή 

ταυτόχρονο Α/Ρ και Ρ/Α. Αυτό σηµαίνει ότι ο δράστης Α µπορεί να γίνει ο αποδέκτης 

του Ρ που γίνεται µε την σειρά του ο δράστης του Α (διαδοχικό). Αλλά ο Α µπορεί 

επίσης στον ίδιο χρόνο, να είναι ο δράστης του Ρ και ο αποδέκτης του (ταυτόχρονα). 

Με αυτή την έννοια η σχέση Α προς Ρ που αρµόζει στο µοντέλο των σχέσεων µεταξύ 

δράστη-αντικειµένου των υλικών τεχνικών είναι µια ιδιαίτερη περίπτωση της 

αµοιβαίας σχέσης Α-�Ρ Ρ-�Α των σωµατικών τεχνικών. 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Πίνακας 2: σωµατικές τεχνικές  

 

 Αντανακλαστικές  Μη αντανακλαστικές  

Χωρίς εργαλείο Χορός  ξεψείρισµα 

Με εργαλείο µακιγιάζ Κούρεµα  

 

 

Το σώµα αντικείµενο γίνεται η κατευθυντήρια γραµµή της παρατήρησης του 

κινηµατογραφιστή, διότι είναι πρωταγωνιστής της πράξης, αφού συγκλίνουν προς 

αυτόν όλες οι κινήσεις του δράστη. Αυτό είναι το συµπέρασµα στο οποίο 

καταλήγουµε υποχρεωτικά αν υπολογίσουµε την αυτοσκηνοθεσία που µας προσφέρει 

κάθε σωµατική τεχνική. Τίποτα το εκπληκτικό ως προς τις βασικές οριοθετήσεις του 

κινηµατογραφιστή που κοιτά γωνίες και καδραρίσµατα, οι οποίες οριοθετήσεις 

τείνουν να επικεντρωθούν κυρίως πάνω στον λειτουργικό πόλο που ενώνει το όργανο 

της πράξης µε το σώµα αντικείµενο. 

Ac= σωµατικός δράστης χωρίς εργαλείο, Ιm= µε εργαλείο 

� 
Ac/Pc Im 

Pc/Ac 
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 Αυτή η γενική στρατηγική επιδέχεται εντούτοις διάφορες εφαρµογές ανάλογα µε 

τους τρόπους αυτοσκηνοθεσίας των σωµατικών τεχνικών. Πράγµατι φαίνεται ότι οι 

αντανακλαστικές τεχνικές υποχρεώνουν τον κινηµατογραφιστή να αποκόψει το χώρο 

από την κίνηση και από τη στάση µε διαφορετικό τρόπο από αυτόν που του επιτρέπει 

να περιγράψει τις µη αντανακλαστικές τεχνικές. 

∆εν θα εκπλαγούµε βλέποντας το καδράρισµα ή τη βασική γωνία να επιβεβαιώνουν 

και να υπογραµµίζουν αυτή την αυτοσκηνοθεσία: το βασικό καδράρισµα περικλείει 

όλους µαζί τους λειτουργικούς όρους της αντανακλαστικής σχέσης αναµειγµένους 

µέσα στο χώρο. Η βασική γωνία, τοποθετείται στον άξονα µετακίνησης, περιστροφής 

ή θέσης του σώµατος, όταν δρά στο σύνολό του, όπως στη ξεκούραση, ή στον άξονα 

της ακριβούς αντανακλαστικής πράξης όταν το σώµα δρά σε ένα µόνο µέρος του 

(σηµείο του) όπως στη περιποίηση του σώµατος.  

  

 
 

Εικόνα 7. Το σώµα του παιδιού σαν αντικείµενο της πράξης: κοριτσάκι που 

µαθαίνει να πλένεται. 

 

 

 
Εικόνα 8. Το σώµα του παιδιού ως δράστη και ως οργάνου της πράξης : το ίδιο 

κοριτσάκι εφαρµόζει τη γνώση του πάνω στη µαµά του.
9
 

                                                 
9 Σε αυτό το πρόβληµα επιλογής ή πηγαινέλα µεταξύ καδραρίσµατος του συνόλου του σώµατος του 
χορευτή και του καδραρίσµατος ενός από τα µέρη του έρχεται αντιµέτωπος συνεχώς o Alan Lomax 
στις έρευνες του περί χοροµετρίας (1975: 303-322), Claudine de France, cinema et anthropologie, 
σελ.125. 
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Η ευρύτητα του καδραρίσµατος διαφέρει ανάλογα µε το αν περιλαµβάνει έναν αντρα 

σε ξεκούραση ή µια γυναίκα που µακιγιάρει το πρόσωπο της.  

Στην πρώτη περίπτωση η αντανακλαστικότητα αφορά ολόκληρο το σώµα όπως θα  

δούµε πιο κάτω και το βοήθηµα του: το στήριγµα (εικόνα 9: το φωτογραφικό 

καδράρισµα ενός Σεφουνό που ξεκουράζεται πάνω σε µια τριγωνική θέση στη 

Νιένα). Το βασικό καδράρισµα δε µπορεί να είναι κατώτερης ευρύτητας από το 

πλάνο που συµπίπτει µε το σύνολο του σώµατος (καδράρισµα στο πόδι).   

Αντιθέτως στην περίπτωση του µακιγιάζ η αντανακλαστικότητα δεν αφορά παρά µια 

σχέση χειροπροσωπική µέσα από την επαφή. Εδώ το βασικό καδράρισµα παίρνει την 

απαλλαγµένη µορφή µιας µερικής οριοθέτησης του σώµατος που περικλείει στενά 

την εγγύτητα των χεριών και του προσώπου. Αν το καδράρισµα µιας 

αντανακλαστικής σωµατικής τεχνικής είναι ικανό να τεµαχίσει το σώµα, αυτό το 

τεµάχισµα µπορεί να αντισταθµιστεί από τη γωνία λήψης, ειδικότερα από τη βασική 

γωνία (εικόνα 10). Ο προσανατολισµός του κινηµατογραφιστή σε σχέση µε το 

δράστη που κινηµατογραφεί, επαναφέρει  κατά κάποιο τρόπο την ενότητα του 

σώµατος, που η απόστασή του έτεινε να µας κάνει να τη ξεχάσουµε.  

Ο µηχανισµός του δράστη, µε άλλα λόγια τα εργαλεία του, είναι ανεξάρτητος από το 

σώµα. Αποσπάται από αυτό κατά διαστήµατα για να ξεδιπλωθεί µέσα σε ένα χώρο 

που του ανήκει.  Το γενονός ότι το εξωτερικό όργανο το χειρίζεται όπως θα το 

χειριζόταν το αντικέιµενο µιας  υλικής  τεχνικής, κάνει το θεατή να ξεχνά κατά 

κάποιο τρόπο ότι το πραγµατικό αντικείµενο της πράξης παραµένει το ίδιο το σώµα 

του δράστη. Με τέτοιο τρόπο που καµιά φορά αγνοούµε, αν  είµαστε µπροστά στην 

εικόνα µιας σωµατικής τεχνικής ή µιας υλικής τεχνικής. Το τοπίο είναι θολό λόγω 

του διφορούµενου χαρακτήρα της αυτοσκηνοθεσίας της παρατηρούµενης 

διαδικασίας. Έτσι, ο κινηµατογραφιστής επιβεβαιώνει ή απλά αναφέρει µε ένα 

κατάλληλο τονισµό τη κυρίαρχη παρουσία µιας σωµατικής τεχνικής, δηλαδή τη 

σηµασία της επιλογής ενός βασικού καδραρίσµατος. Ανάλογα µε τον τρόπο µε τον 

οποίο πραγµατοποιείται αυτή η επιλογή, η διαδικασία θα έχει όλα τα χαρακτηριστικά 

µιας κεντροµόλου πράξης πάνω στο σώµα ή µιας φυγόκεντρου πράξης πάνω στο 

περιβάλλον. 
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Εικόνα 9. Το στήριγµα-στάση  του σώµατος µε το στήριγµα του σώµατος 

εµπεριέχονται µέσα στο βασικό καδράρισµα µιας αντανακλαστικής τεχνικής: ο 

sefoyno σε στάση ξεκούρασης πάνω σε ένα  τριγωνικό κάθισµα στη nyena. 

 

 
 

Εικόνα 10. Βασικό καδράρισµα µε κοντινό πλάνο µιας στιγµής µακιγιάζ: ο 

διαχωρισµός των βλεφαρίδων. 

 

 

 

 

 
  

Εικόνα 11. Καδράρισµα µιας συγκεκριµένης εφαγµογής της αντανακλαστικής 

πράξης: ο σχεδιασµός περιγράµµατος χειλιών µε µολύβι. 
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Εικόνα 12. Οριοθετηµένος λειτουργικός χώρος σε γκρο πλαν από τη βασική 

γωνία: το πουδράρισµα ενός λαιµού µε ποµπόν. 

 

 
 

Εικόνα 13. Καδράρισµα της στάσης του µοντέλου. 

 

 

 
Εικόνα 14. Τεχνητή παράκαµψη ενός σώµατος χάρη στον καθρέφτη: γυµναστής  

επιδιδόµενος σε ασκήσεις προθέρµανσης. 
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Εικόνα 15. Αποκάλυψη µπούστου από το πίσω πλάνο χάρη στη γωνία λήψης 

κατά τη διάρκεια απλώµατος φον ντεντεν. 

 

 

 

 
 

Εικόνα 16. Κεκλιµµένη πρέσα που στην αρχή φαίνεται ως  ένα όργανο 

εκγύµνασης του σώµατος  

 

 
 

Εικόνα 17. Η κεκλιµµένη πρέσσα φαίνεται σαν ένα υλικό αντικείµενο που το 

θέτει σε λειτουργία ένα σωµατικό όργανο: τα πόδια. 
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Εικόνα 18. Τονισµός του σώµατος, αντικείµενο της αντακλαστικής πράξης. 

Εκµάθηση περπατήµατος ενός µανεκέν µ’ ένα βιβλίο τοποθετηµένο στο κεφάλι 

της. 

 

 

 

 

 

 
 

Εικόνα 19. Τονισµός του υλικού αποτελέσµατος, το µπουκάλι που µεταφέρει στη 

κορυφή του κεφαλιού της µια κοπέλα από την ακτή του ελεφαντοστού. 

 

 
 

Εικόνα 20. Καδράρισµα του λειτουργικού πόλου µιας σωµατικής τεχνικής απλής 

κίνησης εκτός εργαλείου : το ξεψίρισµα. 
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Εικόνα 21. Λειτουργικός πόλος µιας σωµατικής τεχνικής µιας απλής κίνησης µε 

εργαλείο: ο σβέρκος ενός πελάτη του οποίου ο κοµµωτής κόβει και καθαρίζει τα 

τελευταία µαλλιά, τελειώνοντας το κούρεµα µε ξυράφι. 

 

 

 
 

Εικόνα 22. Υπερβολικός περιορισµός του βασικού καδραρίσµατος στο πολύ 

κοντινό πλάνο της δακτυλικής δραστηριότητας: τα δάχτυλα του κοµµωτή 

περιποιούνται ένα κεφάλι/ κορυφή κεφαλής. 
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Εικόνα 23. ∆ιεύρυνση του βασικού καδραρίσµατος στο κοντινό πλάνο της 

δραστηριότητας (διπλής χειρωνακτικής): περιχύνει το κεφάλι της πελάτισσας 

του µε κολώνια. 

 

 

 
 

Εικόνα 24. Τα σώµατα των δυο µαχητών εµπεριέχονται στο βασικό καδράρισµα. 

 

 

 
 

Εικόνα 25. Βασικό καδράρισµα του αµοιβαίου πιασίµατος /λαβής του κιµονό 

στους τζουντόκα. 
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Εικόνα 26. Λειτουργική ζώνη πτώσης τζουντόκα. 

 

 

 
 

Εικόνα 27. Συµβιβασµός µεταξύ βασικού καδραρίσµατος και βασικής γωνίας 

λήψης : «µια προβολή από τους ώµους». 

 

 
 

Εικόνα 28. Ένα εξωτερικό κόψιµο του γοφού παρουσιασµένο από τη βασική 

γωνία λήψης. 
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Εικόνα 29. Μεγάλο εσωτερικό κόψιµο µε γάµπα: επίσης παρουσιασµένο από τη 

βασική γωνία «uke» από τη πλάτη. 

 

 
 

Εικόνα 30. Σκούπισµα ποδιών παρουσιασµένα από τη βασική γωνία 

καδραρίσµατος. 

 

 
 

Εικόνα 30. Εγκατάλειψη λειτουργικού πόλου προς όφελος της στάσης : µια 

γονατισµένη πλύστρα από το Chatilonais στο καρότσι για να πλύνει στην όχθη. 

 

 



 89 

  
3.2. ΕΦΑΡΜΟΓΗ ΤΗΣ ΜΕΘΟ∆ΟΥ ΤΩΝ ΣΧΕ∆ΙΑΣΜΑΤΩΝ ΣΕ ΜΙΑ 

ΟΙΚΟΓΕΝΕΙΑΚΗ ∆ΡΑΣΤΗΡΙΟΤΗΤΑ 

 

 

Οι έρευνες που αφορούν στην οικογενειακή κοινωνικότητα συνδέονται, τις 

περισσότερες φορές, µε τις σχέσεις συγγένειας, τη θεσµική σκηνοθεσία, τις νοητικές 

αναπαραστάσεις. Ανάλογα µε το αν έχουν πεδίο εφαρµογής σε κοινωνίες µε 

προφορική παράδοση ή µε γραπτή κουλτούρα, στηρίζονται, ουσιαστικά, στην 

προφορική έκφραση ή στο κείµενο. Η φαινοµενική τους διαφορά καλύπτει, κατά 

κάποιο τρόπο, την κοινή τους τάση να αποκαλύπτουν σύνθετες κοινωνικές σχέσεις, 

αφηρηµένες, ακόµα και κρυµµένες, ικανές να εκφραστούν µέσα από το λόγο ή τη 

γραφή. 

Πρόκειται για ένα άλλο τρόπο προσέγγισης της οικογενειακής κοινωνικότητας. 

Έγκειται στο να ευνοεί την παρατήρηση των συγκεκριµένων, κοινών 

δραστηριοτήτων που επαναλαµβάνονται καθηµερινά. ∆ιότι από αυτές αποτελείται 

τελικά, ο κοινωνικός ιστός της οικογενειακής ζωής.  

Με αυτή την προοπτική, οι Jane Gueronnet και Marie-Helene Houdaille  µελέτησαν  

τις φροντίδες του σώµατος που προσφέρουν οι γονείς στα παιδιά τους όταν αυτά είναι 

µικρά. Πραγµατοποίησαν πολλές βιντεοσκοπήσεις µέσα σε µια οικογένεια του 

Παρισιού (Rueil – Malmaison). Αυτή η οικογένεια αποτελούνταν από τον πατέρα 

(Pierre, µηχανικός), τη µητέρα (Filiz, φαρµακοποιός), τη µεγάλη κόρη (Selma), έξι 

ετών, και τη µικρή (Eva) µόλις µερικών µηνών και αντικείµενο προσοχής των γονιών. 

 

ΜΕΘΟ∆ΟΛΟΓΙΑ 

Επί δεκατέσσερις µήνες (Απρίλιος 1975 – Ιούνιος 1976), ασχολήθηκαν, κυρίως, µε 

την δραστηριότητα του «νταντέµατος» µε αντικείµενο την φροντίδα του σώµατος του 

παιδιού και δευτερευόντως µε τις στιγµές του παιχνιδιού. Γεύµατα, τουαλέτα, 

παιχνίδι, καθεµία δραστηριότητα  απετέλεσε αντικείµενο πολλών βιντεοσκοπήσεων. 

Αυτές οι τεχνικές του σώµατος δεν τους ήταν εντελώς άγνωστες. Ήταν, παραπάνω 

από µια φορά, παρούσες στο φάσκιωµα και το τάισµα παιδιών από τους γονείς τους. 

Χωρίς να αρνιούνται αυτές τις γνώσεις οι οποίες προέρχονται από βιώµατα και 

βασίζονται στην άµεση παρατήρηση, ούτε την επιρροή που µπορούν να ασκήσουν 

στον τρόπο προσέγγισης και στην πορεία της έρευνας. Αποφάσισαν, εντούτοις, να 

µην τις λάβουν  υπ’ όψη τους  και να κάνουν σαν να µην ήξεραν  τι είναι η 
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δραστηριότητα του «νταντέµατος». Είχαν πρόθεση να απορρίψουν εσκεµµένα 

οποιαδήποτε πληροφορία δεν προερχόταν από τις κινηµατογραφικές τους 

παρατηρήσεις, ή τις συνοµιλίες µε τα κινηµατογραφηµένα πρόσωπα και γι’ αυτό το 

λόγο να επαναλαµβάνουν τα γυρίσµατα και τις συνοµιλίες όσες φορές θα χρειαζόταν. 

Έκαναν µια παρατήρηση κάθε τρεις εβδοµάδες περίπου. Υπήρξε µια διακοπή για δυο 

µήνες τον Αύγουστο του 1975 λόγω των διακοπών και της επιστροφής της µητέρας 

στην εργασία. Μέχρι το Σεπτέµβριο του 1975, καµία παρατήρηση δεν έγινε Σάββατο 

ή Κυριακή. Όταν η µητέρα επέστρεψε στην εργασία της, τα µέλη της οικογένειας 

προτίµησαν να αφεθούν στις παρατηρήσεις των κινηµατογραφιστριών µόνο το 

Σάββατο και την Κυριακή. 

Αυτές οι παρατηρήσεις έγιναν, λοιπόν, υπό µορφή, αποκλειστικά κινηµατογραφική, 

χωρίς να προηγούνται ή να διακοπούν από άµεσες παρατηρήσεις. ∆εν επιτεύχθηκαν, 

εντούτοις, παρά µετά από µια σύντοµη προφορική έρευνα πάνω σε χαρακτηριστικά 

όπως η φύση, η διάρκεια, η συχνότητα, οι τόποι, η σειρά διαδοχής των 

δραστηριοτήτων του «νταντέµατος». Πριν κινηµατογραφήσουν αυτές τις 

δραστηριότητες δεν διέθεταν παρά ένα σκελετό εξαιρετικά χαλαρό, ο οποίος 

λειτουργούσε σαν ένα σύνολο προσωρινών σηµείων αναφοράς για τον τόπο και τη 

διάρκεια του γυρίσµατος. 

Καταργώντας την άµεση παρατήρηση, µπήκαν στον κύκλο της έρευνας που βασίζεται 

στην κινούµενη εικόνα. Αλλά καθώς προηγήθηκε των βιντεοσκοπήσεών τους, µια 

προφορική επέµβαση των κινηµατογραφηµένων προσώπων, δεν κατάργησαν εντελώς 

τις παραδοσιακές µεθόδους έρευνας που βασίζονται σε εξω-κινηµατογραφικά µέσα 

όπως η γραφή, η απεικόνιση, η προφορική έρευνα. Έτσι, η οδηγία της µητέρας για 

την ώρα των γευµάτων, του µπάνιου, για τη διάρκειά τους, υπαγόρευε το τµήµα της 

ηµέρας – αν όχι την ακριβή ώρα – κατά την οποία έπρεπε να ξεκινήσουν και 

ενδεχοµένως να σταµατήσουν τις παρατηρήσεις τους. Υπήρχε εποµένως εξάρτηση 

από ένα «τεµάχισµα» των δραστηριοτήτων που έκανε η µητέρα και που προέκυπτε, 

όχι από την παρατήρηση, αλλά από τις βιωµατικές εντυπώσεις της, οι οποίες 

µεταφέρονταν από το προφορικό φανταστικό. Ας διευκρινίσουµε εδώ, ότι δεν 

αµφισβητούµε τη δυνατότητα που έχει το παρατηρούµενο πρόσωπο να 

προσανατολίσει, ηθεληµένα ή µη, την πορεία της έρευνας, αλλά το γεγονός ότι οι 

πρωτοβουλίες του στηρίζονται στο βίωµα και όχι σε παρατήρηση της δικής του 

συµπεριφοράς, όπως του την προσφέρει η εικόνα – ή ένα κινηµατογραφικό 

αντικείµενο παρατήρησης. 
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Οι κινηµατογραφίστριες προσπάθησαν να αντισταθµίσουν την επιρροή που 

µπορούσαν να έχουν αυτές οι προφορικές οδηγίες σχετικά µε την επιλογή των 

κατευθυντήριων γραµµών κατά τις εγγραφές µε τέτοιο τρόπο ώστε, 

κινηµατογραφηµένα πρόσωπα και κινηµατογραφιστές να βλέπουν την ταινία µετά 

από κάθε γύρισµα. Έβλεπαν την ταινία, συνήθως, µετά από µισή, το πολύ µία ώρα 

µετά το γύρισµα, µόλις ολοκληρωνόταν η διαδικασία του κοιµίσµατος του παιδιού 

και µόλις τελείωναν οι τελευταίες οικιακές εργασίες, όπως το µάζεµα του τραπεζιού 

κλπ. Οι σκέψεις που έκαναν, µετά την παρακολούθηση της ταινίας, τα 

κινηµατογραφηµένα πρόσωπα, θεωρούνταν σαν προφορικές πληροφορίες, εντελώς 

διαφορετικές από τις προηγούµενες, γεγονός που έλαβαν υπόψη τους στα επόµενα 

γυρίσµατα.  

Αλλά, ας επιστρέψουµε στα προκαταρκτικά της έρευνας. Πριν ακόµα προχωρήσουν 

στο γύρισµα, ήταν σηµαντικό να αποφασίσουν ποιος θα ήταν ο καταλληλότερος 

τρόπος εγγραφής για τη µελέτη του «νταντέµατος». Έπρεπε να επιλέξουν το συνεχές 

ή το διακεκοµµένο γύρισµα; Κατά τη µοναδική συνοµιλία που είχαν µε τη µητέρα 

πριν το γύρισµα, εκείνη, υπενθυµίζουµε ότι είχε παραδώσει ένα πολύ χαλαρό σενάριο 

όλων των φροντίδων που έδιδε στην κόρη της καθηµερινά. Πολλές από τις σύντοµες 

οδηγίες που είχε δώσει, αφορούσαν την εγγραφή αυτών των δραστηριοτήτων στο 

χρόνο: από τη µία, οι ώρες που, συνήθως γινόταν το µπάνιο, δίνονταν τα γεύµατα· 

από την άλλη, η µέση διάρκεια καθεµιάς από αυτές τις διαδικασίες. Γενικά, η µέγιστη 

διάρκειά τους δεν ξεπερνούσε τη µία ώρα. Καµιά φορά, ανάλογα µε τη φύση των 

τροφών, απαιτούνταν τριάντα επιπλέον λεπτά για την παρασκευή των γευµάτων. 

Αλλά αυτό αποτελούσε εξαίρεση. Η διάρκεια της δραστηριότητας παίζει σηµαντικό 

ρόλο στην επιλογή αυτού που θα εγγραφεί. Σε αυτή τη συγκεκριµένη περίπτωση, 

δεδοµένης της µικρής διάρκειας των διαδικασιών, αυτή η επιλογή έγινε σε δυο 

κατευθύνσεις: 

α) µε ευθυγράµµιση, µε επιλογή µιας διαδικασίας µεταξύ πολλών που γίνονταν 

συγχρόνως στον ίδιο τόπο (παραδείγµατος χάρη, η επιλογή υπέρ µιας δραστηριότητας 

του πατέρα εις βάρος µιας ενδεχόµενης ταυτόχρονης παρουσίασης των πατρικών και 

µητρικών φροντίδων)· 

β) µε ακριβή αρχική και τελική οριοθέτηση αυτής της ίδιας της διαδικασίας, χωρίς, 

εντούτοις, να επιβάλλεται χρονικό κοµµάτιασµα µέσα σε αυτά τα όρια. Έτσι η 

διαδικασία του µπάνιου στην οποία αναφέρεται  αυτή η µελέτη, κινηµατογραφείται 

συνεχόµενα. 
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Υιοθετήθηκε η λύση της συνεχούς εγγραφής για πολλούς λόγους. Ο σηµαντικότερος 

ήταν η επιθυµία τους  να στηριχτούν ουσιαστικά, σε πληροφορίες που έπαιρναν µέσα 

από την µαγνητοσκοπηµένη παρατήρηση της δραστηριότητας που µελετάται καθώς 

και µέσα από το διάλογο µε τα κινηµατογραφηµένα πρόσωπα γι’αυτή τη 

µαγνητοσκοπηµένη παρατήρηση. Επίσης, το πρώτο γύρισµα απετέλεσε το 

πραγµατικό σηµείο αφετηρίας της έρευνάς τους. Αυτή η ηθεληµένη απουσία 

πληροφοριών που λαµβάνονται µε την άµεση παρατήρηση ή µε την προφορική 

έρευνα, εξ’ αρχής πολύ συγκεκριµένων, τις έκανε να αποφύγουν να πούν εκ των 

προτέρων τη γνώµη τους για την υποχρεωτική ή προαιρετική υπόσταση πολλών 

πράξεων που αποτελούν το µπάνιο. Στη δική τους προοπτική, όλα ήταν εξίσου 

σηµαντικά. Εποµένως, η διακεκοµµένη εγγραφή θα είχε σαν αποτέλεσµα, όχι µόνο τη 

διακοπή της συνεχούς ροής των κινήσεων, θορύβων και λόγων, αλλά και την επιλογή 

περιόδων που θεωρούνταν σηµαντικές για την κατανόηση της δραστηριότητας. Σε 

ποια κριτήρια θα µπορούσαν να στηριχτούν οι διάφορες διακοπές µέσα στο χρόνο οι 

οποίες εισάγονται από την ασυνέχεια της εγγραφής;  

 

Η κινηµατογράφηση της διαδικασίας µέσα στη συνέχειά της, επέτρεπε να αναβάλουν 

την επιλογή «δυνατών» χρόνων απαραίτητων για την κατανόησή της. Επιπλέον,  

έδινε τη δυνατότητα να βασίσουµε αυτή την επιλογή πάνω σε αυτά που έλεγαν τα 

κινηµατογραφηµένα πρόσωπα για τη δική τους συµπεριφορά, παρουσία της εικόνας. 

Έτσι, απέφευγαν την παγίδα που µπορούσε να στήσει, χωρίς να το θέλει, η µητέρα 

κινηµατογραφώντας µόνο αυτό το οποίο ήταν, κατά την άποψή της, σηµαντικό πριν 

δει τις ταινίες. Μπορούµε, όντως, να υποθέσουµε ότι η σηµασία που αποδίδει ένα 

άτοµο σε µερικές φάσεις της δραστηριότητάς του, ποικίλει ανάλογα µε το αν αυτή η 

εκτίµηση βασίζεται στη βιωµατική εµπειρία του ή στην κινηµατογραφική 

παρατήρηση αυτής της ίδιας δραστηριότητας. 

Είναι σωστό, εντούτοις, να διευκρινίσουµε ότι η συνέχεια της εγγραφής αναφέρεται 

στο χρόνο. Γυρίζω συνεχόµενα σηµαίνει πραγµατοποιώ µια ενιαία εγγραφή έτσι ώστε 

η διάρκεια της δραστηριότητας και η διάρκεια της εγγραφής να ταυτίζονται. Έτσι, η 

αρχή της εγγραφής συµπίπτει µε την αρχή της δραστηριότητας (την προετοιµασία της 

µπανιέρας), το τέλος της µε το τέλος της δραστηριότητας (το ντύσιµο του µωρού). 

Στην αρχή της ταινίας, αναγγέλλεται η ώρα κατά την οποία ξεκίνησαν συγχρόνως 

µπάνιο και γύρισµα. Ο θεατής γνωρίζει, έτσι, τον απαραίτητο χρόνο για την 
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πραγµατοποίηση της εργασίας µε την απλή διαπίστωση της απουσίας διακοπών µέσα 

στην εγγραφή και µε τη συνολική διάρκεια της ταινίας. 

Το συνεχόµενο γύρισµα ακολούθησε τη ροή των κινήσεων, έλαβε υπόψη τη 

συνολική διάρκεια και τη διαδοχή των διαφορετικών φάσεων της δραστηριότητας της 

τουαλέτας, στοιχεία που απετέλεσαν επιχειρήµατα υπέρ αυτού του τρόπου εγγραφής. 

Οι κινηµατογραφίστριες βέβαια γνώριζαν, από την αρχή της ταινίας, ότι η 

δραστηριότητα της τουαλέτας θα γυριζόταν πολλές φορές. Αυτή η επανάληψη της 

κινηµατογραφικής αναπαραγωγής ήταν εφικτή λόγω του επαναληπτικού χαρακτήρα 

της διαδικασίας. Τα σφάλµατα και οι αδεξιότητες κατά τη διάρκεια µιας συνεχόµενης 

εγγραφής, θα µπορούσαν, λοιπόν να διορθωθούν σε µεταγενέστερα γυρίσµατα.  

Αν η συνεχόµενη εγγραφή επιτρέπει, αντίθετα µε την άµεση παρατήρηση, να 

αποφύγουµε οποιαδήποτε επιλογή στη χρονική διαδοχή, δεν µπορεί, ακριβώς όπως το 

ασυνεχές γύρισµα, να εµποδίσει τις επιλογές που αφορούν το χρονικό συγχρονισµό 

και το χώρο. Η εικόνα δεν µπορεί να δείχνει ένα πράγµα χωρίς να κρύβει ένα άλλο. Η 

προσέγγιση του χώρου βασίζεται σε αυτή τη βασική αρχή κάθε απεικόνισης.10 

Εντούτοις, όπως αποδεικνύει το επόµενο παράδειγµα, η χρονική συνέχεια της 

εγγραφής επιτρέπει να αντισταθµίσουµε το  αναπόφευκτο κόψιµο και κοµµάτιασµα 

του χώρου. Έτσι, όταν η µητέρα, αφού προηγουµένως έχει αφαιρέσει τα ρούχα του 

παιδιού, λύνει τους φιόγκους του πλαστικού τριγώνου που στερεώνει την πάνα, το 

κάτω µέρος του σώµατος του παιδιού κολληµένο πάνω στο στήθος της µητέρας του, 

και τα χέρια της µητέρας παραµένουν εκτός εστίασης καθ’ όλη τη διάρκεια της 

διαδικασίας. Οι κινήσεις του µπούστου της µητέρας, των χεριών της που αγκαλιάζουν 

το µικρό σώµα, η κλίση του κεφαλιού της προς τα αριστερά και τέλος ο 

προσανατολισµός του βλέµµατός της προς αυτό που δεν φαίνεται στην εικόνα, 

δείχνουν στο θεατή την παρουσία του χειρισµού της πάνω  στο σώµα του µωρού. Σε 

καµία στιγµή δεν εµφανίζονται πάνω στην εικόνα τα δυο χέρια της µητέρας ούτε το 

αντικείµενο της πράξης της, τα οπίσθια  του µωρού. Μόνο τη στιγµή που πιάνει την 

κόρη της από τις µασχάλες, την αποµακρύνει από πάνω της και τη σηκώνει πάνω από 

το κεφάλι της αναφωνώντας «Ωπα!», ο θεατής, βοηθούµενος από τη διεύρυνση της 

εστίασης, ανακαλύπτει το ολόγυµνο σώµα του παιδιού. Αρχικά, η εικόνα µας 
                                                 
10 (Jane Gueronnet, Anthropologie Filmique: Methode des esquisses et gestes domestiques, σελ. 10) Η 
κινηµατογραφική προσέγγιση υπόκειται, όπως η άµεση προσέγγιση, σε δυσκολίες περιορισµού, 
µεταξύ των οποίων και ο νόµος µερικού ή συνολικού αποκλεισµού, σύµφωνα µε τον οποίο δεν 
µπορούµε να προσεγγίσουµε ένα πράγµα χωρίς η προσέγγιση άλλων πραγµάτων να εµποδίζεται 
(ολικός αποκλεισµός), ή να ενοχλείται (µερικός αποκλεισµός). Xavier de France Κοινωνικότητα της 
κινηµατογραφικής προσοµοίωσης. 



 94 

παρουσίαζε τα οπίσθια του παιδιού ντυµένα· έπειτα, µας τα αποκαλύπτει γυµνωµένα. 

Από όλη τη διαδικασία της απογύµνωσης, αγνοούµε τις κινήσεις που την αποτελούν. 

∆εν µπορούµε, εντούτοις, να συµπεράνουµε ότι αυτή η διαδικασία µας είναι εντελώς 

άγνωστη. Όντως, η εικόνα τραβά την προσοχή στα µέρη του σώµατος τα οποία 

εµµέσως αφορά, όπως το πρόσωπο της µητέρας. Συνεπώς, ενώ παραµελεί τη σχέση 

του οργάνου (χέρι) και του εµποδίου που πρέπει να υπερπηδήσει (φιόγκοι), η εικόνα 

αξιοποιεί τον έλεγχο που ασκεί το βλέµµα πάνω στο χειρισµό. Από αυτό το γεγονός 

µάλιστα και χάρη στη συνέχεια της εγγραφής, τονίζεται µια βασική πλευρά αυτού του 

χειρισµού: η µόνιµη επαφή που εγκαθίσταται µεταξύ µητέρας και µωρού. Αν η 

εικόνα δεν µας επιτρέπει, λοιπόν, να γνωρίζουµε µε ακρίβεια τις κινήσεις που 

γίνονται για να επιτευχθεί η εργασία, ο συνεχής χαρακτήρας της εγγραφής και η 

µερική εστίαση τονίζουν τη διάρκεια του ενός από τα σηµαντικά χαρακτηριστικά των 

δραστηριοτήτων του νταντέµατος, λίγο έως πολύ τονισµένο ανάλογα µε την 

κουλτούρα: τη σωµατική επαφή µεταξύ µητέρας και παιδιού. 

Η µαγνητοσκοπηµένη παρατήρηση (κινηµατογραφική παρατήρηση) αποκάλυψε 

σταδιακά την καταλληλότητα της κινηµατογραφικής µεθόδου (το συνεχές γύρισµα) 

για το θέµα µελέτης (το µπάνιο του µωρού). Μέσα από την εµπειρία αυτή µπορούµε 

να διακρίνουµε δυο περιόδους παρατήρησης. 

Κατά τη διάρκεια της πρώτης που, ήδη, αναφέραµε (Απρίλιος 1975 – Ιούνιος 1976), 

µετά από κάθε νέα εγγραφή, οι κινηµατογραφίστριες έβλεπαν τις ταινίες παρουσία 

των κινηµατογραφηµένων προσώπων. Αυτά εξέφραζαν µια εκτίµηση, τόσο για την 

κινηµατογραφική προσέγγιση της δραστηριότητάς τους, όσο και για την ίδια τη 

δραστηριότητα, όπως αυτή τους φαινόταν πάνω στην εικόνα. Οι παρατηρούµενες 

κινήσεις υποκαθιστούσαν τις βιωµατικές κινήσεις, µέσα στο χρόνο µάλιστα της 

πραγµατοποίησής τους, καθώς το κινηµατογραφηµένο πρόσωπο γινόταν ο ίδιος του ο 

παρατηρητής. Στηριζόµενος στο αβίαστο και επίµονο εξωτερικευµένο ίχνος της 

δραστηριότητάς του, ο δηµιουργός µιας κίνησης ήταν, για πρώτη φορά, σε θέση να 

κριτικάρει αυτό το οποίο γνωρίζει να κάνει και να το συγκρίνει µε άλλους τρόπους 

δράσης. Έτσι, η µητέρα, βλέποντας, χάρη σε ένα µεγάλο γκρο-πλαν, τον τρόπο µε τον 

οποίο το χέρι της κρατούσε το κεφάλι του παιδιού, είπε: «∆εν το κρατάω, ίσως, πολύ 

καλά, αλλά έτσι το κάνω». Η κινηµατογραφική αξιοποίηση των λεπτοµερειών της 

διαδικασίας αποτέλεσε, επίσης, αντικείµενο κρίσιµης ανάλυσης από την πλευρά του 

κινηµατογραφηµένου προσώπου. Η Filiz, κοιτάζοντας αυτό το στιγµιότυπο του 

µπάνιου, είπε: «Βλέπουµε ακόµα και το σαπούνι που πέφτει, είναι καλό». Ο 
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κινηµατογραφιστής γινόταν µε τη σειρά του εκείνος ο οποίος παρατηρείται. Οι ρόλοι 

είχαν αντιστραφεί: µια σχέση αµοιβαίας παρατήρησης εγκαθίστατο µεταξύ 

κινηµατογραφιστή-παρατηρητή και κινηµατογραφηµένου προσώπου.  

 

Την ίδια µέρα του γυρίσµατος, αφού κοιτούσαν, παρουσία των κινηµατογραφηµένων 

προσώπων, κάθε ταινία που βιντεοσκοπούσαν, στη συνέχεια, την εξέταζαν πολλές 

φορές, πριν προχωρήσουν  σε νέο γύρισµα. Εποµένως, το δεύτερο γύρισµα είχε 

όφελος από τις παρατηρήσεις που αφορούσαν την προηγούµενη βιντεοσκοπηµένη 

ταινία, παρατηρήσεις που έκαναν τόσο τα κινηµατογραφηµένα πρόσωπα, όσο και οι 

ίδιοι οι κινηµατογραφιστές. Αυτή η αποκτηµένη γνώση κατά τη διάρκεια του 

γυρίσµατος,  βαθύτερη χάρη στην επαναλαµβανόµενη εξέταση των εικόνων, βοήθησε 

στο να προοδεύσει ο τρόπος µε τον οποίο κινηµατογραφούσαν  τη διαδικασία. Οι 

επιλογές των γωνιών λήψης, οι εστιάσεις, οι κινήσεις της κάµερας, συνεχώς 

διορθωµένες και προσαρµοσµένες σε ένα νέο περιεχόµενο του οποίου, αντιστρόφως, 

αποκάλυπταν τις συνθήκες, καθόριζαν µε µεγαλύτερη ακρίβεια την εγγραφή στο 

χώρο και στο χρόνο. 

Η διαδικασία της τουαλέτας κινηµατογραφήθηκε τρεις φορές: τον Απρίλιο, τον 

Ιούνιο και το Νοέµβριο του 1975. Οι δυο πρώτες σκηνές είναι όµοιες ως προς το ότι 

η µητέρα φροντίζει µόνη της το παιδί. Η τελευταία σκηνή διακρίνεται καθαρά από τις 

δυο προηγούµενες λόγω της συµµετοχής του πατέρα και της µεγάλης αδελφής στη 

διαδικασία. Αν οι πράξεις που αναφέρονται στην προετοιµασία της µπανιέρας, της 

αφαίρεσης των ρούχων, του µπάνιου, του ντυσίµατος, είχαν, ήδη, κινηµατογραφηθεί, 

η συνεργασία – σε ταυτόχρονο χρόνο – του πατέρα και της µητέρας κατά τη διάρκεια 

της διαδικασίας δεν είχε ποτέ παρατηρηθεί. Γι’ αυτό, η ταινία του Νοέµβρη 1975, 

αφιερωµένη στη συνεργασία, επιβεβαιώνει τη συνύπαρξη δυο ξεχωριστών 

κινηµατογραφικών στρατηγικών. Η πρώτη, βασισµένη σε γνώσεις οι οποίες 

προέρχονται από τα προηγούµενα γυρίσµατα, υπακούει, κυρίως, στη φροντίδα 

παρουσίασης των αποτελεσµάτων. Η δεύτερη, αντιθέτως, προέρχεται από την καθαρή 

ανακάλυψη, αφού εφαρµόζεται σε κάτι άγνωστο. Αυτή η συνύπαρξη δυο 

ανταγωνιστικών στρατηγικών εξηγεί, µεταξύ άλλων, ότι ο ταυτόχρονος χαρακτήρας 

των πατρικών και µητρικών δραστηριοτήτων δεν αξιολογήθηκε πάντα λόγω της 

απορρόφησης των κινηµατογραφιστριών από την ανακάλυψη άγνωστων ακόµα 

πράξεων που εκτελούνταν από τον ένα από τους δύο πρωταγωνιστές. 
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Μια δεύτερη περίοδος κινηµατογραφικής παρατήρησης άνοιξε όταν σταµάτησαν τις 

βιντεοσκοπήσεις. Επεκτάθηκε  από το Σεπτέµβριο του 1976 έως τον Ιούνιο του 1977. 

Σε αυτή την περίοδο, το µόνο που συνέβη ήταν το γύρισµα µιας οπτικής ταινίας σε 

Super-8 mm αφιερωµένης στο µπάνιο µιας µικρής Γιαπωνέζας έξι µηνών σε µια 

οικογένεια που έµενε στο Παρίσι (Το µπάνιο της Atsuyo, Αύγουστος 1977).  

Σε αυτή τη δεύτερη περίοδο της παρατήρησης, επέλεξαν  να αφοσιωθούν ειδικότερα 

στην τουαλέτα του παιδιού. Αυτή η επιλογή πραγµατοποιήθηκε, αφού είχαν δει, 

πολλές φορές, το σύνολο των ταινιών, δηλαδή, συνολικά δεκαοκτώ. Από τις τρεις 

βιντεοσκοπηµένες σκηνές του µπάνιου, ευνόησαν αυτή κατά την οποία µέλη της 

οικογένειας εκτός από τη µητέρα (πατέρας, µεγάλη αδελφή) συµµετείχαν στη 

διαδικασία. Αυτή η επιλογή έγινε για δυο λόγους.  

Ο πρώτος αφορούσε τη µεθοδολογία: η εν λόγω σκηνή του µπάνιου ήταν η τελευταία 

που κινηµατογραφήθηκε. Η εγγραφή της επωφελήθηκε, λοιπόν, από την 

κινηµατογραφική εµπειρία που είχαν αποκτήσει από τα προηγούµενα γυρίσµατα 

καθώς επίσης και από τις βαθύτερες γνώσεις πάνω στη διαδικασία κατά τη διάρκεια 

της επαναλαµβανόµενης ανάλυσης των δυο πρώτων ταινιών.  

Ο δεύτερος λόγος ήταν, κυρίως, γνωστικός: αφού µόνο αυτή η ταινία επιβεβαίωνε το 

δίκτυο σχέσεων το οποίο είχε αναπτυχθεί µεταξύ των µελών της οικογένειας µε την 

ευκαιρία της καθηµερινής δραστηριότητας του µπάνιου. Η σηµασία που δόθηκε, 

κατά τη διάρκεια της διαδικασίας, από τα παιγνιώδη τελετουργικά της µητέρας και 

από τη συνεργασία µεταξύ των διαφόρων µελών της οικογένειας, τις  έκανε να 

συνειδητοποιήσουν την κοινωνική διάσταση αυτής της τεχνικής της παιδικής ηλικίας. 

Επειδή η κοινωνικότητα αποκαλυπτόταν, όντως, µέσα από τις παραµικρές κινήσεις, 

µέσα από τις µητρικές πράξεις τις πιο φευγαλέες, µέσα από τον τρόπο, µάλιστα, να 

χειρίζεται το σώµα του παιδιού, αρκούσε, για να την τονίσουν, να επιδοθούν σε µια 

λεπτοµερή κοινωνιογραφική ανάλυση των εγγραφών.  

Γράφει η Jane Gueronnet: «Την ταινία την είδαµε, περίπου, τριάντα φορές. Ένα 

ασταµάτητο πήγαινε-έλα εδραιώθηκε µεταξύ της παρακολούθησης της ταινίας, των 

προφορικών σχολίων των εικόνων και της γραπτής ανάλυσης. Μέσα από αυτή την 

παρακολούθηση των εικόνων µπόρεσαν να διατυπωθούν κάποιες ερωτήσεις σχετικά 

µε τη διαδικασία που παρατηρήσαµε. Και επανεξετάζοντας αυτές τις εικόνες, 

µπορέσαµε να απαντήσουµε. Έτσι, το πρώτο κοίταγµα µας επέτρεψε, παραδείγµατος 

χάρη, να σηµειώσουµε την παρουσία συνεργασίας µεταξύ του πατέρα και της 

µητέρας. Αναρωτηθήκαµε, λοιπόν, σχετικά µε τη φύση και τη µορφή αυτής της 
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συνεργασίας, χωρίς να είµαστε, ακόµη, σε θέση να απαντήσουµε σε αυτή την 

ερώτηση. Η απάντηση ήρθε µετά από πολλές παρατηρήσεις της ταινίας, απάντηση η 

οποία είχε, εξάλλου, επιβεβαιωθεί από σύγκριση µε την, αφιερωµένη στο 

γιαπωνέζικο µπάνιο, ταινία».11 

Όπως βλέπουµε, οι ερωτήσεις – ενδεχοµένως οι υποθέσεις – δεν διατυπώνονται, πριν 

το πρώτο γύρισµα, από πληροφορίες που έλαβαν οι κινηµατοφραφίστριες  

χρησιµοποιώντας εξω-κινηµατογραφικά µέσα έρευνας όπως η προφορική έρευνα. 

∆ιατυπώνονται από το κινηµατογραφικό ίχνος της δραστηριότητας. Από αυτό το 

κινηµατογραφικό ίχνος ξεκινά, πραγµατικά, η έρευνα.  

Κατά τη διάρκεια αυτής της δεύτερης περιόδου παρατήρησης, η έρευνα συνοψίστηκε 

στο επαναλαµβανόµενο κοίταγµα της ίδιας εγγραφής, µαζί ή χωρίς τα 

κινηµατογραφηµένα πρόσωπα. Στην πρώτη περίπτωση, τους ετέθησαν συγκεκριµένες 

ερωτήσεις οι οποίες αφορούσαν τόσο στην κινηµατογραφηµένη δραστηριότητα (ο 

λόγος κατανοµής των εργασιών εκείνης της ηµέρας) όσο και στη δραστηριότητα η 

οποία δεν κινηµατογραφήθηκε (η διανοµή αυτών των εργασιών τις άλλες µέρες). 

Επιπλέον της συνεργασίας µε τα κινηµατογραφηµένα πρόσωπα, πραγµατοποιείται 

µια συνοµιλία, µπροστά στην εικόνα, µαζί µε µια άλλη µητέρα. Έχοντας, µπροστά 

στα µάτια της, ένα παράδειγµα «νταντέµατος», τους παρουσίασε το δικό της τρόπο. 

Αυτή η στήριξη στην κινηµατογραφηµένη συµπεριφορά ενός άλλου τους επέτρεψε να 

λάβουν πιο συγκεκριµένες πληροφορίες από εκείνες που έλαβαν κατά την 

προηγούµενη συνοµιλία, βασισµένη στο βίωµα και τη µνήµη αυτής της γυναίκας. 

Η επαναλαµβανόµενη εξέταση της εικόνας συµπληρώθηκε µε το πέρασµα της ταινίας 

σε αργή κίνηση έτσι ώστε να γνωρίσουν, στην παραµικρή τους λεπτοµέρεια, µερικές 

διαδοχικές δραστηριότητες, όπως η έξοδος από το νερό και η µεταφορά του παιδιού 

µέχρι την αλλαξιέρα. Η ταχύτητα εκτέλεσης της κίνησης αποτελούσε εµπόδιο στην 

προσέγγισή της. Η εικόνα σε αργή κίνηση επέτρεψε, εξάλλου, στη 

µαγνητοσκοπηµένη ανάλυση να αξιοποιήσει αυτά τα βασικά χαρακτηριστικά της 

κινηµατογραφικής εικόνας, δηλαδή τον επίµονο χαρακτήρα βοηθήµατος και τη ροή 

των δραστηριοτήτων που αναπαράγει. 

Η µαγνητοσκοπηµένη παρατήρηση της διαδικασίας επιβεβαίωσε, επίσης το ένα από 

τα πιο αξιοσηµείωτα χαρακτηριστικά της κινούµενης εικόνας: την ικανότητά της να 

παρουσιάζει συγχρόνως στο θεατή τα µέσα µε τα οποία ο κινηµατογραφιστής 

                                                 
11 Jane Gueronnet, Anthropologie Filmique: Methode des esquisses et gestes domestiques, σελ. 13.  
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ανακαλύπτει τα αποτελέσµατά του καθώς επίσης και τα ίδια τα αποτελέσµατα. Σε 

αυτό οφείλεται, κατά ένα µεγάλο µέρος, η καινοτοµία της έρευνας που βασίζεται 

στην κινούµενη εικόνα. Έτσι, παρατηρούµενη διαδικασία (τουαλέτα) και διαδικασία 

παρατήρησης (στρατηγική των κινηµατογραφιστών) αποκαλύπτονται ταυτοχρόνως 

πάνω στην οθόνη. Η έρευνα και το αποτέλεσµα της έρευνας είναι άρρηκτα 

συνδεδεµένα, αντίθετα µε αυτό που παράγεται από τη γραφή η οποία,  λόγω της 

φύσης της, µπορεί να τα διαχωρίσει και να τα αποκαλύψει χωριστά. 
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3.3 ΤΑ ΑΠΟΤΕΛΕΣΜΑΤΑ ΕΦΑΡΜΟΓΗΣ ΤΗΣ ΜΕΘΟ∆ΟΥ ΤΩΝ 

ΣΧΕ∆ΙΑΣΜΑΤΩΝ ΣΤΗΝ ΕΡΓΑΣΙΑ  

 

Μια εξαιρετική εφαρµογή της µεθόδου των σχεδιασµάτων που καταδεικνύει την 

επίδραση που έχει η παρουσία του εθνογράφου µε την κάµερα στους χώρους 

εργασίας θα µας βοηθήσει να κατανοήσουµε την εξέλιξη της έννοιας της 

αυτοσκηνοθεσίας.  Γράφει ο εθνογράφος Buob: «Πριν ξεκινήσω την εθνογραφική-

κινηµατογραφική µου έρευνα σχετικά µε τους βιοτέχνες  χαλκοπλάστες της médina 

de Fès, µου φαινόταν ότι το να χρησιµοποιήσω την ταινία ως οδηγό της συζήτησης 

θα µπορούσε να ωφελήσει τη µελέτη µου πάνω στις τεχνικές της βιοτεχνίας. Καθώς 

κινηµατογραφούσα διαδικασίες κατασκευής αντικειµένων, πίστευα ότι δείχνοντας τα 

πλάνα µου στους χαλκοπλάστες προκειµένου να συλλέξω τα σχόλιά τους, θα 

καταλάβαινα καλύτερα τις κινήσεις και τις πράξεις εκείνες που διαφεύγουν της 

άµεσης αντίληψης και, ευρύτερα, θα µπορούσα να συλλάβω την αντίθεση που θα 

µπορούσε να υπάρξει µεταξύ του «παρατηρούµενου αντικειµένου» και του 

«βιώµατος» των κινηµατογραφηµένων προσώπων (Houdaille, 1981). Εντούτοις, οι 

διάφορες απόπειρες εναλλαγής πλάνων που στηρίζονταν στις ταινίες σύντοµα 

απέτυχαν. Αυτή η φαινοµενική αδιαφορία των τεχνιτών για κοινή παρακολούθηση 

των ταινιών ήταν αντιστρόφως ανάλογη µε την ευκολία µε την οποία µου επέτρεπαν 

να κινηµατογραφώ. Οι βιοτέχνες έδειχναν αδιαφορία για το περιεχόµενο των ταινιών 

ενώ µε δέχονταν, όλοι, µε την κάµερα στο χέρι, µέσα στα εργαστήρια». 12 

Αυτή η διαπίστωση αποτελούσε ένα παράδοξο: από τη µια, οι χαλκοπλάστες 

δέχτηκαν τον κινηµατογραφιστή µε µεγάλη άνεση παρά το γεγονός ότι η 

κινηµατογραφική εµπειρία σε επαγγελµατικό περιβάλλον απαιτεί, γενικά, µεγάλη 

προετοιµασία και σύνθετες διαπραγµατεύσεις µε τους διάφορους συντελεστές της 

εργασίας. Από την άλλη, έδειχναν πολύ περιορισµένο ενδιαφέρον για τις εικόνες. 

Η περιγραφή των συνθηκών της εισχώρησής του κινηµατογραφιστή (διείσδυση στο 

χώρο εργασίας), που βίωναν στην εργασία τους οι βιοτέχνες και των ιδιαιτεροτήτων 

του λόγου τους απέναντι στην τεχνογνωσία τους, θα µας επιτρέψει να καταλάβουµε 

αυτό το οποίο φαινόταν σαν µια αντίθεση και να διαφωτίσουµε τη συχνά, παράδοξη 

σχέση που είχαν οι χαλκοπλάστες µε το επάγγελµά τους. 
                                                 
12 Baptiste Buob, Filmer, montrer, entendre des savoir-faire. Regards et écoutes croisés dans la médina 
de Fès, σελ. 1 
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Η βιοµηχανία υπό τη σκέπη της βιοτεχνίας 

Αν όλο και περισσότεροι εθνολόγοι χρησιµοποιούν κάµερα επί τόπου, λίγοι είναι 

εκείνοι που τη χρησιµοποιούν ως προνοµιούχο εργαλείο της εθνογραφικής 

διερεύνησης µαζί µε τα «κλασικά» εργαλεία της εθνολογίας (συζητήσεις, απευθείας 

παρατηρήσεις, έρευνες ντοκιµαντέρ, κλπ). Η  διερευνητική µέθοδος σύµφωνα µε την 

Claudine de France ([1982} 1989: 309-310) υπονοεί δυο κύριες αρχές: απευθείας 

κινηµατογράφηση των δραστηριοτήτων (αντικατάσταση της απευθείας παρατήρησης 

από την κινηµατογραφική παρατήρηση) και χρησιµοποίηση των εικόνων ως κύριο 

βοήθηµα ανάλυσης (αντικατάσταση της άµεσης παρατήρησης από την 

µαγνητοσκοπηµένη παρατήρηση). Ακολουθώντας αυτή τη διερευνητική µέθοδο 

προκειµένου να µελετήσει τους χαλκοπλάστες της médina de Fès, ο Buob, 

κατασκεύασε το αντικείµενο της έρευνάς του κατά τη διάρκεια της κινηµατογραφικής 

έρευνας, µε κάθε γύρισµα να τροφοδοτεί τα επόµενα και να βοηθά στον 

προσανατολισµό των υπόλοιπων διαδικασιών συλλογής πληροφοριών (Buob, 2004). 

Με άλλα λόγια, ο τρόπος µε τον οποίο προχώρησε η έρευνά του είναι άρρηκτα 

συνδεδεµένος µε τη διαδικασία σκηνοθεσίας και παρακολούθησης των ταινιών. 

Ξεκίνησε την κινηµατογραφική του εθνογραφία µε γύρισµα µέσα σε ένα παλιό 

καραβανσεράι µε τριάντα περίπου εργαστήρια χαλκοπλαστών. Παρότι αυτές οι 

εγγραφές δεν ήταν αντικείµενο µαγνητοσκοπηµένου µοντάζ («µονταρισµένη» ταινία 

η οποία προορίζεται για προβολή), απετέλεσαν, όµως, ένα σηµαντικό στάδιο της 

έρευνάς και βοήθησαν στην επιτυχία  µετέπειτα γυρισµάτων.  

Πράγµατι, αυτό το πρώτο γύρισµα τον καταξίωσε αµέσως στο χώρο ως 

κινηµατογραφιστή «ενεργούς παρατήρησης». Οι χαλκοπλάστες συνήθιζαν την 

παρουσία της κάµερας, ενώ ο εθνογράφος διείσδυε σε νέο χώρο και νέους ρυθµούς. 

Μετά από αυτές τις πρώτες εγγραφές, αποφάσισε να πραγµατοποιήσει µια ταινία 

χρησιµοποιώντας, ως κατευθυντήρια γραµµή, τη διαδικασία κατασκευής µιας σειράς 

αντικειµένων. 

Γυρίζοντας αυτή τη ταινία (Ovales, 2006), ανακάλυψε τους πρώτους ελιγµούς µιας 

οργάνωσης της οποίας δεν είχε καν υποψιαστεί την πολυπλοκότητα13. Παρατηρώντας 

                                                 
13 Η κατασκευή των οβάλ δίσκων περιλαµβάνει δεκατρία στάδια: το κόψιµο του πυθµένα των δίσκων, 
τη διακόσµησή τους µε κοπίδι και το ίσιωµά τους  στη µηχανή ελασµατοποίησης ˙ την κατασκευή 
«ζωνών» και τη συρραφή τους στον πυθµένα ˙ το µπράτσο στη µπορντούρα των ζωνών και στη 
συνέχεια την κατασκευή χερουλιών και τη συρραφή τους στις ζώνες˙ το γυάλισµα των διαφόρων 
στοιχείων συρραφής ˙  ξύσιµο των δίσκων για να προετοιµαστεί η βάση των ποδιών από την ανάποδη ˙ 
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τους χαλκοπλάστες να κατασκευάζουν οβάλ δίσκους, διαπιστώνουµε µε σιγουριά ότι 

απαλλάσσονται πλήρως από τον επίσηµο ορισµό του µαροκινού βιοτέχνη σύµφωνα 

µε τον οποίο ο βιοτέχνης πρέπει να εκτελεί µια δραστηριότητα µε κυρίαρχη 

συνιστώσα, να κατέχει µια αναγνωρισµένη επαγγελµατική ιδιότητα, να καταφεύγει 

σε ένα περιορισµένο αριθµό υπαλλήλων, να εργάζεται µέσα στο δικό του χώρο ή στο 

σπίτι του και να εξασφαλίζει ο ίδιος την παραγωγή και την εµπορευµατοποίηση των 

προϊόντων του14. Ο περιορισµός στον επίσηµο ορισµό του βιοτέχνη θα απέκλειε την 

πλειοψηφία των εργαζοµένων στο εργαστήριο χαλκού όπου συναντώνται ανάκατα: 

χειρωνακτικές και µηχανικές υλικές τεχνικές: αποµονωµένα ή οµαδοποιηµένα 

βιοτεχνικά εργαστήρια και εργοστάσια, υπάλληλοι, βιοτέχνες-έµποροι, 

επιχειρηµατίες και απλοί έµποροι. 

Έτσι, µε τους εκατοντάδες χώρους παραγωγής και τους χιλιάδες εργαζόµενους, το 

εργαστήριο χαλκού απέχει από την εικόνα που έχουµε, συνήθως, για τη βιοτεχνία 

fassi. Αν ο όρος βιοτεχνία χρησιµοποιείται για να χαρακτηρίσει αυτή τη 

δραστηριότητα, πρέπει να έχουµε κατά νου ότι αυτό το επάγγελµα αποτελεί µια 

µορφή τµηµατικής εργασίας που χαρακτηρίζεται από µεγάλη ελαστικότητα και στην 

οποία ο επιµερισµός της εργασίας συµβάλλει στον περιορισµό του µέρους της 

τεχνογνωσίας που µπορεί να επιστρατευθεί από τον κάθε χαλκοπλάστη. Ο 

επιµερισµός της εργασίας είναι, πράγµατι, ένα κύριο χαρακτηριστικό της 

χαλκοπλαστικής τέχνης αφού υπάρχουν περισσότερες από δεκαπέντε ειδικότητες οι 

οποίες αποτελούν άλλα τόσα αυτόνοµα επαγγέλµατα (κόψιµο φύλλων µετάλλου, 

διακόσµηση µε τη µικρή σµίλη και/ή µε το εργαλείο χαρακτικής, µορφοποίηση των 

αντικειµένων του χυτηρίου, ελασµατοποίηση των πλακών, µορφοποίηση των δίσκων 

µε το σφυρί, µορφοποίηση των δίσκων µε τον τροχό, κλπ.). Εξάλλου, η 

χαλκοπλαστική τέχνη χαρακτηρίζεται από ένα σύστηµα υπεργολαβίας µέσα στο 
                                                                                                                                            
το πασπάλισµα των ποδιών µε ασβεστόγαλα για να προετοιµαστεί η επαργύρωση του συνόλου µε 
ηλεκτρόλυση. Εκτός από τη συρραφή και τη δηµιουργία βάσης, κάθε στάδιο της διαδικασίας 
πραγµατοποιείται σε ένα διαφορετικό χώρο παραγωγής. Κάποια εργαστήρια βρίσκονται σε µικρή 
απόσταση µεταξύ τους διότι είναι συγκεντρωµένα σε καραβανσεράι ˙ άλλα, που βρίσκονται σε παλιά 
δωµάτια κατοικιών είναι πιο αποµακρυσµένα µεταξύ τους. Παραδείγµατος χάρη, πάνω από 600 µέτρα 
χωρίζουν το εργαστήριο διακόσµησης από το εργαστήριο ελασµατοποίησης. Οι χώροι εργασίας είναι 
σχηµατικά δυο τύπων: φάµπρικες στις οποίες συγκεντρώνονται διάφοροι ειδικοί, κάποιοι από τους 
οποίους χρησιµοποιούν µηχανές και εργαστήρια εξειδικευµένα σε µια δραστηριότητα και στα οποία η 
εργασία είναι, κυρίως, χειρωνακτική. Σε αυτούς τους χώρους, ο καταµερισµός εργασίας είναι πολύ 
σηµαντικός. Παραδείγµατος χάρη, έξι χαλκοπλάστες εµπλέκονται προκειµένου να διακοσµήσουν τους 
πυθµένες µε κοπίδι, έξι άλλοι, για τα µπράτσα και να συρράψουν τα διάφορα στοιχεία. Κατά τη 
διάρκεια της ταινίας Ovales (2006), διαπιστώνουµε ότι οι τεχνίτες είναι περισσότεροι από τριάντα από 
τους οποίους ο καθένας πραγµατοποιεί τουλάχιστο µια πράξη κατά τη διάρκεια της διαδικασίας.  
14 Dahir no 194-63-1 της 28 Ιουνίου 1963, τροποποιηµένο από το Dahir nο 86-97-1 της 2 Απριλίου 
1997 



 102 

οποίο οι περισσότεροι χαλκοπλάστες εργάζονται για λογαριασµό αφεντικών που τους 

δίνουν εντολές. Εξειδικευµένοι στην εκτέλεση ενός συγκεκριµένου καθήκοντος, 

αυτοί οι χαλκοπλάστες εργάζονται, συνήθως, µε πολύ εντατικούς ρυθµούς και 

αµείβονται µε εξευτελιστικούς µισθούς.  

 

Αυτή η εξειδίκευση, συνδυασµένη µε επιµερισµό εργασίας και µε υπερβολικό 

κερµατισµό των καθηκόντων, φέρνει στο νου περισσότερο τη σχεδόν µηχανική 

επανάληψη του εργάτη παρά τη χειρωνακτική εφαρµογή της βιοτεχνικής εργασίας. 

Οι κινηµατογραφηµένες δραστηριότητες φαίνονται ως αποκρουστικά καθήκοντα, 

σχεδόν χωρίς κίνητρο και συχνά καταστροφικά: η εργασία είναι επαναλαµβανόµενη, 

ελάχιστα δηµιουργική και καθόλου ευχάριστη15. Αυτή η οργάνωση εργασίας έρχεται 

σε ριζική αντίθεση µε τις σηµασίες που, συνήθως, συνδυάζονται µε την έννοια της 

παραδοσιακής µαροκινής βιοτεχνίας όπως την αντιλαµβάνονται οι επισκέπτες 

(αλλοδαποί και µαροκινοί), οι οποίες τροφοδοτούνται από τα λόγια και τα κείµενα 

των οδηγών, των αντιπροσώπων των κρατικών οργανισµών, των καταστηµαταρχών 

και κάποιων βιοτεχνών. Αυτή η αναπαράσταση της βιοτεχνίας, η οποία, στο εξής, 

αποτελεί µέρος της κοινής αίσθησης, παρουσιάζει τη χαλκοπλαστική τέχνη ως τοµέα 

της κοινωνικής και οικονοµικής ζωής, εδραιωµένου από αρµονικές σχέσεις 

αλληλοβοήθειας και µέσα στον οποίο θα µεταφερόταν τεχνογνωσία δουλεµένη µέσα 

από µια ιστορία πολλών αιώνων. Η στερεότυπη εικόνα του βιοτέχνη καθισµένου στο 

πλατύσκαλο του εργαστηρίου του, να κατασκευάζει µε τα χέρια, πλήρως, τυπικά 

αντικείµενα µπροστά σε ένα προσεκτικό µαθητευόµενο, έχει εισχωρήσει βαθειά στη 

φαντασία του συνόλου. 

 

Εντούτοις, µια, ακόµη και γρήγορη, µελέτη της ιστορίας αυτού του επαγγέλµατος 

αρκεί για να αποκαλύψει ότι τέτοιες αναπαραστάσεις της βιοτεχνίας συνθέτουν µια 

ιδεολογική κατασκευή η οποία χρησιµεύει στο εξής ως marketing. Πράγµατι, η 

χαλκοπλαστική τέχνη fassie µε την σηµερινή της οργάνωση κατασκευάζει, κυρίως, 

σκεύη τα οποία χρησιµοποιούνται για το σερβίρισµα του τσαγιού. Όµως αυτά τα 

πιατικά ήταν αντιγραφή από εκείνα που εξάγονταν µαζί µε τα φύλλα τσαγιού από 

τους Άγγλους, ήδη από τα µέσα του 19ου αιώνα. Οι τσαγιέρες και οι δίσκοι που 

παράγονται στη Fès είναι επίσης αντίγραφα µε τα ίδια σχήµατα και διακοσµητικά των 

                                                 
15 Για µια πιο λεπτοµερή παρουσίαση της οργάνωσης της χαλκοπλαστικής, βλ. Baptiste Buob, 2005. 
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εγγλέζικων σερβίτσιων. Εξάλλου, η  χαλκοπλαστική τέχνη fassie δεν χρησιµοποιεί 

µόνο την παλιά τεχνογνωσία και η εξάπλωσή της κατά τον εικοστό αιώνα οφείλεται 

κατά πολύ στη βιοµηχανοποίηση των τεχνικών διαδικασιών και στις αλλαγές της 

εσωτερικής οργάνωσης του επαγγέλµατος (Buob, 2006). 

Ο παραδοσιακός λόγος τροφοδοτείται από κάποια σύµβολα που επαναλαµβάνονται 

σε όλες τις ξεναγήσεις: τις κινήσεις κοψίµατος, την παρουσίαση των καταστηµάτων-

εργαστηρίων, κάποια γεωµετρικά διακοσµητικά, κλπ. Όµως, δεν υπάρχει καµία 

αµφιβολία ότι αν δεν υπήρχε η οµαδοποίηση των χώρων εργασίας γύρω από την 

ιστορική πλατεία χαλκοπλαστικής, την πλατεία Seffarîne, η διατήρηση κάποιων 

χειρονακτικών τεχνικών και η απουσία γραµµών συναρµολόγησης (αλυσιδωτή 

εργασία), η χαλκοπλαστική τέχνη θα ήταν πολύ πιο κοντά στους  Μοντέρνους 

Καιρούς του Charlie Chaplin απ’ ότι στη βιοτεχνία. Ο Buob έκανε έρευνα πάνω στη 

βιοτεχνική εργασία δίπλα στους χαλκοπλάστες που εργάζονται στην άλλη πλευρά του 

εξιδανικευµένου παραδοσιακού περιβάλλοντος. 

 

Πορτραίτο του εθνολόγου-κινηµατογραφιστή ως εργαζόµενου 

Σύµφωνα µε τον ίδιο τον ερευνητή: «Κατά την έρευνά µου πάνω στις τεχνικές 

κατασκευής των χαλκοπλαστών, υιοθέτησα µια κυρίως περιγραφική προσέγγιση 

προκειµένου να συλλάβω πως εκδηλώνονται οι κινήσεις, οι στάσεις, οι λεκτικές ή µη 

λεκτικές διαδράσεις, κλπ. Ακολούθησα, λοιπόν, τις διδαχές του André Leroi-Gourhan 

([1948] 1983: 63) ο οποίος θεωρεί ότι η πραγµατοποίηση µιας ταινίας τεχνολογίας 

έγκειται στο «να αποκόψει ένα φαινόµενο από την υλική ζωή […] και [στο να] 

περιγράψει την εξέλιξή του» πρέπει, λοιπόν να συλλάβουµε το «δράµα» του 

«παιχνιδιού του ανθρώπου και της ύλης» που αφορά οποιοδήποτε τεχνικό έργο.16 

 

Οι παραγωγοί ντοκιµαντέρ οι οποίοι δελεάζονται από τη διερευνητική 

κινηµατογραφική εµπειρία, πολύ κοντινή µε τον άµεσο κινηµατογράφο, προσπαθούν 

ανοιχτά να µαγνητοσκοπήσουν καταστάσεις µε την ελπίδα να ξεχαστούν, και η 

έκφραση «κάντε σαν να µην ήµουν εδώ» υπολογίζεται αναµφίβολα µεταξύ των 

οδηγιών που εκφράζονται συχνότερα. Αυτή η παράδοξη εντολή υποτίθεται ότι ωθεί 

τα κινηµατογραφηµένα πρόσωπα να ξεχάσουν την παρουσία του κινηµατογραφιστή 

και της κάµερας. Εκφράζει τη φαντασµατική επιθυµία να παρατηρείς χωρίς να 

                                                 
16 Filmer, montrer, entendre des savoir-faire. Regards et écoutes croisés dans la médina de Fès., σελ. 
11. 
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φαίνεσαι, όντας στην καρδιά της πράξης. Μέσα από αυτή τη διαταγή, ο 

κινηµατογραφιστής συνδέεται µε τον αφελή εθνογράφο ο οποίος πιστεύει ότι η 

επιτυχία της παρατήρησής του περνά µέσα από µια διαδικασία πραγµατοποίησης η 

οποία θα τον συγχώνευε µέσα στο άψυχο περιβάλλον και µέσα από την οποία θα 

κατέληγε να «γίνει µέρος των επίπλων». Όµως το µοίρασµα της κινηµατογραφικής 

εµπειρίας δεν είναι αποτέλεσµα της λήθης του κινηµατογραφιστή από τα 

κινηµατογραφηµένα πρόσωπα αλλά αποτέλεσµα «αµοιβαίας συνήθειας» (France, 

1989: 311). Αναµφίβολα και  ο ίδιος ζήτησε αυθόρµητα από µερικούς χαλκοπλάστες 

να «κάνουν σαν να µην ήταν εκεί». Και, τελικά, οι διάφορες ταινίες του πάνω στη 

µαροκινή βιοτεχνία δίνουν την εντύπωση ότι αυτή η οδηγία ακολουθήθηκε. Όµως, 

προφανώς µια απλή εντολή δεν αρκούσε για ένα αρµονικό µοίρασµα του χρόνου και 

του τόπου κατά τα γυρίσµατά του εθνογράφου. 

 

Η κινηµατογράφηση της εργασίας απαιτεί, συχνά, µια προγενέστερη, µακριά περίοδο 

εισχώρησης και επεξήγησης στα πρόσωπα τα οποία επιθυµούµε να 

κινηµατογραφήσουµε. Η παρουσία µιας κάµερας µέσα σε ένα εργατικό ή βιοτεχνικό 

περιβάλλον συχνά παρεξηγείται, όχι µόνο λόγω των µυστικών κατασκευής που 

µπορεί να περιβάλλουν τις δραστηριότητες, αλλά και λόγω του συγκρουόµενου 

δικτύου ιεραρχικών σχέσεων µέσα στο οποίο ο εθνολόγος-κινηµατογραφιστής 

εντάσσεται παρά τη θέλησή του. Συνεπώς, η κινηµατογράφηση υλικών 

δραστηριοτήτων, σε ένα τέτοιο επαγγελµατικό περιβάλλον, απαιτεί, γενικά, µια 

µακριά περίοδο εισχώρησης και επεξήγησης στα πρόσωπα τα οποία επιθυµούµε να 

κινηµατογραφήσουµε. Εντούτοις, λέει ο ίδιος: «δεν συνάντησα αντίθεση, ούτε 

εχθρικότητα, ούτε και χρειάστηκε να διαπραγµατευτώ για πολύ πριν λάβω την άδεια 

να κινηµατογραφήσω την εργασία των χαλκοπλαστών»17. Αυτή η τελευταία 

διαπίστωση εξηγείται µέσα από δυο κύριες αιτίες, οι οποίες διαφωτίζουν τη σηµερινή 

κατάσταση του επαγγέλµατος18. Η πρώτη σχετίζεται µε τις ιεραρχικές σχέσεις, η 

δεύτερη µε την άµεση και αµοιβαία ορατότητα των δραστηριοτήτων των βιοτεχνών. 

                                                 
17  Filmer, montrer, entendre des savoir-faire. Regards et écoutes croisés dans la médina de Fès, σελ 13. 
18 Εξάλλου, οι χαλκοπλάστες όπως και πολλοί βιοτέχνες που εργάζονται εν όψει και εν γνώσει των 
περαστικών, διακόπτονται όταν ποζάρουν για τους περαστικούς τουρίστες, και η κινηµατογραφική 
πράξη στη médina γίνεται κοινότυπη. Η σχέση κινηµατογραφιστή/κινηµατογραφηµένου(νων) δεν είναι 
ποτέ συγκρουσιακή από τη στιγµή που ο επισκέπτης τους ζητά την άδεια. Το Μαρόκο έχει περάσει την 
εποχή όπου ο κινηµατογραφιστής είχε «φήµη µάγου» ικανού να «πάρει την ψυχή» των 
κινηµατογραφηµένων προσώπων (MORIN, 1956: 43)  
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Υπάρχει, µέσα στο χώρο των χαλκοπλαστών, ένα µεγάλο χάσµα µεταξύ των 

παραγωγικών και εµπορικών χώρων. Οι βιοτέχνες είναι υπεργολάβοι οι οποίοι 

εργάζονται για εµπορικούς εργολάβους απέναντι στους οποίους δεν έχουν να δώσουν 

άλλο λογαριασµό παρά την εργασία που αντιστοιχεί στις απαιτήσεις τους. Έτσι, 

αντίθετα µε την επιχείρηση, οι εργαζόµενοι ενοικιαστές ενός χώρου εργασίας είναι 

ανεξάρτητοι και, γενικά, δεν έχουν ιεραρχικά άµεσα ανώτερους. Άρα, µια απλή 

λεκτική συναίνεση από την πλευρά τους ισοδυναµεί µε άδεια γυρίσµατος. 

Η δεύτερη επεξήγηση έχει να κάνει µε την περιορισµένη θέση της δηµιουργικότητας 

στο επάγγελµα και την σχεδόν άµεση µετάδοση των καινοτοµιών από το ένα 

εργαστήριο στο άλλο. Το µυστικό της βιοτεχνικής εργασίας σχεδόν δεν υπάρχει πια 

στη fassie χαλκοπλαστική: ένας βιοτέχνης που εφευρίσκει µια νέα διακόσµηση ή ένα 

νέο σχήµα θα γίνει αµέσως αντικείµενο µίµησης από άλλους που είχαν την ευκαιρία 

να τον δουν να εργάζεται στο εργαστήριό του ή που είχαν την ευκαιρία να 

παρατηρήσουν τα αντικείµενά του εκτεθειµένα σε ένα κατάστηµα.  

Όχι µόνο κατάφερε, χωρίς δυσκολία, να κινηµατογραφήσει στα εργαστήρια, αλλά 

επίσης, να κυκλοφορήσει εκεί όπως ήθελε. Πολύ γρήγορα, οι χαλκοπλάστες φάνηκαν 

να ξεχνούν την παρουσία του και να κάνουν τις ίδιες ακριβώς κινήσεις µε εκείνες που 

κάνουν όταν δεν υπάρχει κάµερα. Λέει ο Buob: «Πράγµατι, διαπίστωσα ότι δεν 

υπήρχαν καθόλου ή υπήρχαν ελάχιστες κινήσεις ή συµπεριφορές προφιλµικές 19».  

Η αποδοχή της παρουσίας του µέσα στα εργαστήρια οφείλεται τόσο σε στρατηγική 

γυρίσµατος που στοχεύει στη µείωση ενοχλήσεων που προέρχονται από τον 

κινηµατογραφικό µηχανισµό όσο και σε µια ιδιαίτερη τοπική αντίληψη για την 

εργασία.  

Προκειµένου να κάνει µε τον καλύτερο τρόπο κινηµατογραφική εθνογραφία, ο 

ερευνητής πρέπει να περιορίσει στο ελάχιστο το µηχανισµό του γυρίσµατός του 

                                                 
19 Η έννοια της προκινηµατογραφίας που χρησιµοποιείται στον κινηµατογράφο των ντοκιµαντέρ 
χρησιµεύει να δείχνει «ο,τιδήποτε, µέσα σε αυτό που µπορεί να κινηµατογραφηθεί[…] µετατρέπεται ή 
δηµιουργείται από την παρουσία του κινηµατογραφιστή και της κάµερά του» (FRANCE, 2006: 118). 
Η προκινηµατογραφία είναι, λοιπόν, δείκτης του βαθµού ευκαιριακής αναστάτωσης λόγω της 
παρουσίας της κάµερα µέσα σε ένα δεδοµένο περιβάλλον. Η αδυναµία να ξεχωρίσει µέσα στον 
ενδεχόµενο προκινηµατογραφικό χαρακτήρα της συµπεριφοράς των συντελεστών οφείλεται, γενικά, 
στο γεγονός «ότι δεν υπάρχει παρόµοια κατάσταση παρατήρησης που να χρησιµεύει ως µη 
προκινηµατογραφική αναφορά» (oip. cit.: 120). Όµως η δική µου µέθοδος έρευνας δεν βασιζόταν 
µόνο στην κινηµατογραφική παρατήρηση, αφού είχα την ευκαιρία, πάρα πολλές φορές, να 
παρατηρήσω απευθείας, χωρίς κάµερα, παρόµοιες καταστάσεις µε εκείνες που κινηµατογράφησα. 
Κατά τη διάρκεια αυτών των παρατηρήσεων, διαπίστωσα ότι δεν υπήρχε εµφανής ανισορροπία µεταξύ 
αντικειµένου παρατήρησης και αντικειµένου κινηµατογράφησης. Για παρουσίαση µερικών 
προκινηµατογραφικών συµπεριφορών και για το ευριστικό κέρδος που η ανάλυσή τους έφερε στην 
έρευνά µου, βλ. BUOB, 2007. 
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προκειµένου να διευκολύνει την εγγύτητα µε τα κινηµατογραφηµένα πρόσωπα και να 

αποκτήσει µια άνεση µετακίνησης η οποία να του επιτρέπει να προσαρµοστεί 

γρήγορα στις εξελίξεις της πράξης. Αυτό έκανε και ο Buob. Γράφει χαρακτηριστικά: 

«κινηµατογράφησα µόνος, µε ελαφρύ εξοπλισµό (κάµερα χειρός και προσαρτηµένο 

µικρόφωνο). Εξάλλου, δεν διέκοψα ποτέ τη δραστηριότητα των χαλκοπλαστών ούτε 

και τους ζήτησα να «ξαναπαίξουν» µερικές κινήσεις. Χάρη σε ελαφρύ υλικό και στην 

επιλογή να µην διακόψω ούτε να διευθύνω τις πράξεις, βρισκόµουν «σε κίνδυνο» 

µπροστά σε συνήθεις συνθήκες γυρίσµατος επαγγελµατικών ταινιών ντοκιµαντέρ 

(Lallier, 1996), αφού µείωνα την απόσταση που προερχόταν από τη συµβολική 

λειτουργία και τη κοινωνική εξουσία του µηχανισµού γυρίσµατος (επεµβατική 

συµπεριφορά, παρουσία ενός ηχολήπτη, χρήση τρίποδου και προβολέων): «η 

κινηµατογραφηµένη παρατήρηση απαιτεί να περάσουµε από µια λογική του θεάµατος 

(της αναπαράστασης του γυρίσµατος) σε µια λογική εργασίας. Για να φτάσουµε σε 

αυτή την εύθραυστη ισορροπία, πρέπει ο παρατηρητής να δείξει µεγάλη 

διαθεσιµότητα και µεγάλη ικανότητα προσαρµοστικότητας προς το παρατηρούµενο 

περιβάλλον» (op. cit.: 86). Έπρεπε, λοιπόν, θεωρητικά, να κάνουµε κοινότυπη την 

κινηµατογραφική πράξη καθώς και την παρουσία της κάµερα µπαίνοντας σε µια 

λογική εργασίας20. Η κινηµατογραφική πράξη, χωρίς να εµποδίζει τη συνηθισµένη 

ροή των πράξεων, µπορεί να ενωθεί µε τον ήχο. Η κινηµατογράφηση της εργασίας 

απαιτεί, µε αυτή την προοπτική, από τον κινηµατογραφιστή να µείνει στο ίδιο µήκος 

κύµατος της δραστηριότητας και να υιοθετήσει το ρυθµό της». 21 Η επιτυχία αυτής 

της µορφής συνεργασίας εκδηλώθηκε µε προφανή τρόπο κατά τη διάρκεια των 

γυρισµάτων µε την αλληλοβοήθεια και τον αµοιβαίο σεβασµό µεταξύ 

κινηµατογραφιστή και κινηµατογραφηµένων. Καµιά φορά, παιδιά σταµατούσαν 

ακίνητα, χαρούµενα, µπροστά από το φακό της κάµερας. Οι χαλκοπλάστες τότε 

επενέβαιναν γρήγορα για να διακόψουν αυτό το παιχνίδι που εµπόδιζε τη σωστή 

πορεία της εργασίας του εθνογράφου. «Μου άφηναν απόλυτη ελευθερία κατά τη 

διάρκεια των γυρισµάτων µου και δεν  δίσταζαν να µε βοηθήσουν όταν εξωτερικά, 

ενοχλητικά γεγονότα προέκυπταν. Εξάλλου, αν οι χαλκοπλάστες φαίνονταν να µην 

                                                 
20 Η επιθυµία για πραγµατοποίηση µιας κινηµατογραφικής παρατήρησης, αυστηρά µη καθοδηγητικής 
µε ελαφρύ εξοπλισµό επέτρεψε, επίσης, να ξεχωρίσω από τους δηµοσιογράφους ή τους ειδικούς του 
ντοκιµαντέρ οι οποίοι δεν διστάζουν να διακόπτουν τη ροή της εργασίας προκειµένου να δώσουν µια 
πολιτισµένη εικόνα της βιοτεχνικής δραστηριότητας (καθαρισµός των εργαστηρίων, προσθήκη φωτός, 
καθοδηγούµενη σκηνοθεσία κλπ.) 
21  Filmer, montrer, entendre des savoir-faire. Regards et écoutes croisés dans la médina de Fès, 
Baptiste Buob , σελ. 19. 
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προσέχουν την παρουσία µου, δεν απαγόρευαν στον εαυτό τους να µου µιλήσουν και 

µπορούσαν να µου ζητήσουν να τους βοηθήσω σε µερικές επικίνδυνες πράξεις. Έτσι, 

στην ταινία  Fonderie (2006), ένας βιοτέχνης µου ζητά να του δώσω ένα κοµµάτι 

χαρτόνι για να µπορέσει να τοποθετήσει, χωρίς να καεί, ένα βαρύ σκεύος σε ένα 

καυτό φούρνο. Αυτές οι εξαιρετικές καταστάσεις τονίζουν το γεγονός ότι οι 

χαλκοπλάστες «δεν έκαναν σαν να µην ήµουν εκεί» αλλά προσπαθούσαν να µην 

ενοχλήσουν την εργασία µου, ακριβώς όπως και εγώ προσπαθούσα να µην ενοχλήσω 

τη δική τους. Η παρουσία µου, λοιπόν, δεν εµπόδιζε την καθηµερινή άσκηση των 

βιοτεχνών και οι βιοτέχνες δεν εµπόδιζαν ούτε και εκείνοι τη δραστηριότητά µου» 

λέει επίσης ο Buob.22 

Αυτή η ικανότητα διαχωρισµού του χρόνου και του τόπου εργασίας παρατηρείται 

συχνά κατά το γύρισµα ταινιών που αφορούν υλικές τεχνικές, διότι η σωµατική 

άσκηση της κινηµατογραφικής πράξης έχει την τάση να εξοµοιώνει 

κινηµατογραφιστή και κινηµατογραφηµένο χώρο και ανθρώπους. Το γεγονός ότι 

υποφέρουν µαζί από την κούραση, το θόρυβο, τη µόλυνση δηµιουργεί τις ευνοϊκές 

συνθήκες για την εγκατάσταση εργατικής επαφής. «Πράγµατι, όταν τα 

κινηµατογραφηµένα όντα εµπλέκονται σε µια αναγκαστική υλική εργασία, 

ανακαλύπτουν συχνά µε τη σειρά τους ότι ο κινηµατογραφιστής είναι και ο ίδιος 

απορροφηµένος από µια εργασία η οποία είναι κατά ένα µεγάλο µέρος υλική ˙ 

µαθαίνουν να τον σέβονται και τον εντάσσουν προοδευτικά στο καθηµερινό τους 

σκηνικό» (France, 2006: 129). 

Ο κινηµατογραφιστής οδηγείται, λοιπόν, να εξακριβώσει αυτό το οποίο διατύπωσε µε 

οξυδέρκεια η Jane Guéronnet (1987: 41): «[Τα] κινηµατογραφηµένα πρόσωπα και [ο] 

κινηµατογραφιστής [δηµιουργούν] µαζί νέους κανόνες επαφής, κατά τη διάρκεια της 

ολοκλήρωσης της πράξης, εµβαθύνοντας έτσι τη συνεργασία τους.» Ο 

κινηµατογραφιστής ψάχνει, συνεχώς, θέσεις παρατήρησης από τις οποίες µπορεί να 

δείξει κάποιες πλευρές της δραστηριότητας χωρίς να εµποδίζει τις µετακινήσεις 

κινηµατογραφηµένων συντελεστών. Κινηµατογραφώντας, µπορεί, επίσης, να έχει 

πρόσβαση σε χώρους παραµεληµένους ή απαγορευµένους. Λέει χαρακτηριστικά ο 

Buob: «Μπόρεσα, έτσι, να τοποθετηθώ πίσω από τις µηχανές, να αναρριχηθώ σε 

σκάλες, να κινηµατογραφήσω από πολύ κοντά, κλπ.23 Η κινηµατογραφική εµπειρία 

                                                 
22  Filmer, montrer, entendre des savoir-faire. Regards et écoutes croisés dans la médina de Fès, σελ 19. 
23 Αυτές οι διαπιστώσεις δεν αφορούν στα γυρίσµατα που ασχολούνται µε την περιγραφή των υλικών 
τεχνικών. Πληθώρα αδειών δίδονται στους κινηµατογραφικές. Παραδείγµατος χάρη, κατά τα 
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είναι, λοιπόν, η ευκαιρία µιας παράξενης µορφής διαχωρισµού του χώρου κατά τη 

διάρκεια µιας κοινής εµπειρίας του χρόνου. 

Εν συντοµία, οι εµπειρίες µου επί τόπου ήταν διαφορετικές από τις εµπειρίες του 

εθνολόγου ο οποίος είναι αναγκασµένος να «δηµιουργήσει γι’ αυτόν τον ίδιο ένα 

“τοπικό” ή “εξωτερικό” ρόλο ο οποίος περνά το µειονέκτηµα µιας εισβολής για ένα 

προνόµιο και µια επιβεβληµένη επαφή για την συνηθισµένη κοινωνικοποίηση» 

(Copans, 1999: 13).24  

Ενώ η απευθείας παρατήρηση, η οποία είναι το χαρακτηριστικό της εθνολογικής 

έρευνας χωρίς κάµερα, «είναι, σπανίως, µια πολιτιστικά αναγνωρισµένη 

δραστηριότητα και κοινωνικά χρήσιµη» (ibid), η κινηµατογραφική παρατήρηση 

αποκτούσε αµέσως σηµασία στα µάτια των χαλκοπλαστών fassis. Πολύ γρήγορα, ο 

εθνογράφος έγινε  κατά κάποιο τρόπο, υφηγητής της εργασίας των βιοτεχνών. Η 

παρουσία του δεν συνδυάστηκε µε την παρουσία ενός εξωτερικού παρατηρητή, αλλά 

µε την παρουσία ενός εργαζόµενου ο οποίος εξασκεί µια παράλληλη δραστηριότητα 

µε τη δική τους. Έτσι, στην ταινία Place Seffarîne (2006), ένας λουστραδόρος που 

κινηµατογραφείται απευθύνεται στον Hassan το χαράκτη: «Γιατί µε 

κινηµατογραφεί;» Ο Hassan απαντά: «Είναι το επάγγελµά του!». Στο τέλος αυτής της 

ίδιας ταινίας, αφού πραγµατοποιήσει την τελευταία πράξη κατασκευής του 

κινηµατογραφηµένου αντικειµένου, ο Hassan δηλώνει κοιτώντας την κάµερα: 

«Τελειώσαµε την εργασία!». Η κινηµατογράφηση τοποθετούσε λοιπόν, τον 

εθνογράφο στο επίπεδο ενός εργαζόµενου, απαραίτητη συνθήκη για τη συµµετοχή 

στην καθηµερινή εµπειρία. «Είναι από τους δικούς µας» άκουσε, συχνά, να λένε ο 

Buob ενώ δεν εξασκούσε προφανώς τη δραστηριότητα του χαλκοπλάστη. 

Ο ίδιος ο Buob αποκαλύπτει ένα ακόµα σηµείο ταύτισης: «Η υπόστασή µου ως 

εργαζόµενου δεν αποτελεί απλό προϊόν εργατικής συµπάθειας, αλλά οφείλεται, 

επίσης, σε µια τοπική αντίληψη της υλικής δραστηριότητας. Το γεγονός ότι 

προχωράµε σε ενεργητική παρατήρηση µε διαχώριζε από ένα συγκεκριµένο αριθµό 

ανθρώπων οι οποίοι παρατηρούν τους χαλκοπλάστες «µε σταυρωµένα τα χέρια». Εδώ 

και πολλές δεκαετίες, ερευνητές µελετούν µέσα στα εργαστήρια προκειµένου να 

προετοιµάσουν την επανένταξη του ιστορικού κέντρου της Fès. Οι χαλκοπλάστες, 

                                                                                                                                            
εθιµοτυπικά, η κινηµατογράφηση επιτρέπει, συχνά, να έχουµε πρόσβαση σε χώρους στους οποίους 
έχουν πρόσβαση µόνο οι µυηµένοι. 
24  Filmer, montrer, entendre des savoir-faire. Regards et écoutes croisés dans la médina de Fès, 
Baptiste Buob , σελ. 13 
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συνηθισµένοι σε τέτοιες έρευνες οι οποίες γίνονται από εθνικά και διεθνή ιδρύµατα 

και οργανισµούς, εκφράζουν κάποιες αµφιβολίες σχετικά µε τους στόχους αυτού του 

τύπου πραγµατογνωµοσύνης και φαίνονται, συχνά, συγκρατηµένοι µε την παρουσία 

αυτών των «παθητικών» παρατηρητών. Όπως τα βλέµµατα των τουριστών, έτσι και 

των ερευνητών τους ωθούν, συχνά, να θεωρήσουν τους εαυτούς τους «ζώα σε 

πανηγύρι». 

Η προσχώρηση σε παρατήρηση µε εργαλεία δεν δηµιουργούσε καµία αµφιβολία: 

ήµουν δίπλα τους χωρίς διερευνητικό βλέµµα25.  

 

Η ταινία κινδυνεύει να διαψεύσει το λόγο. 

Κατά την έρευνα του χώρου, ο Βuob προσπάθησε να χρησιµοποιήσει τις εικόνες ως 

οδηγό συζήτησης µε στόχο τη λεπτοµερή ανάλυση της τεχνογνωσίας που 

κινητοποιείται από τους χαλκοπλάστες. Όπως η φωτογραφία, µια τέτοια χρήση της 

ταινίας είναι µέθοδος η οποία γενικεύεται: ο ερευνητής προβάλει τα πλάνα που έχουν 

γυριστεί µε κινηµατογραφηµένα πρόσωπα για να συλλέξει τις αντιδράσεις τους. Στη 

φωτογραφία, αυτή η τεχνική έρευνας χρησιµοποιείται εδώ και πάνω από ένα αιώνα. 

Στην κινηµατογραφία, έπρεπε να περιµένουµε το 1964 µέχρι η Germaine Dieterlen να 

προτείνει να χρησιµοποιήσουµε την ταινία ως «οδηγό συζήτησης» µε τους 

πληροφοριοδότες επί τόπου (France, 1989: 305). Αυτή η καθυστέρηση οφείλεται, 

σύµφωνα µε πολλούς, στην κινηµατογραφική ενορχήστρωση η οποία, πριν την 

έλευση των ελαφρών τεχνικών εγγραφής της εικόνας και του ήχου στη δεκαετία του 

60, στη συνέχεια της βιντεοσκόπησης της δεκαετίας του 70, δεν ταίριαζε µε την 

προβολή ταινιών επί τόπου26. Από τότε, αυτή η χρήση των κινούµενων εικόνων 

επιβλήθηκε προοδευτικά ως µέθοδος έρευνας. Χάρη σε αυτές τις συνεδρίες feed-

back, ο εθνογράφος µπορεί να επωφεληθεί από ένα πραγµατικό ευριστικό όφελος που 

                                                 
25 Αντίθετα από µερικές απόψεις, ο παρατηρητής κινηµατογραφιστής µπορεί να είναι λιγότερο 
κατασκοπευτικός από ένα εθνολόγο που παίρνει σηµειώσεις. Η κάµερα παράγει, αναµφίβολα, ένα 
«αποτέλεσµα αντανάκλασης» µε το οποίο τα κινηµατογραφηµένα πρόσωπα φαντάζονται τον τρόπο µε 
τον οποίο µπορούν να εµφανίζονται στην εικόνα. Αντιστρόφως, αυτό που µπορεί να σηµειωθεί σε ένα 
ηµερολόγιο είναι, γενικά, µη προσβάσιµο σε εκείνους που ερευνούµε (BUOB,2004). 
26 Εντούτοις, πολύ νωρίς, κάποιοι κινηµατογραφιστές συνεργάστηκαν µε κινηµατογραφηµένα 
πρόσωπα και κατά το γύρισµα. Μεταξύ 1920 και 1921, µε την ευκαιρία του γυρίσµατος της ταινίας 
Nanook of the North  o Robert Flaherty εµφάνιζε καθηµερινά τα φιλµ και τα προέβαλε την ίδια µέρα 
στον κύριο πρωταγωνιστή του ˙ µελετούσαν, στη συνέχεια, το σενάριο για το γύρισµα της εποµένης. 
Επίσης, η εµπλοκή των κινηµατογραφηµένων προσώπων στη διαδικασία του γυρίσµατος, αυτό το 
οποίο ο LUC DE HEUSCH (1962) χαρακτήρισε «συµµετοχική κάµερα», είναι προγενέστερη της 
χρήσης της ταινίας ως οδηγού συζήτησης και αποκλειστικής µεθόδου.  
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του επιτρέπει να έχει πρόσβαση σε ένα πεδίο εννοιών γενικά σιωπηλό  και σε µια 

διαφορετική από τη δική του αντίληψη της εικονογράφησης του κόσµου27.  

Γράφει ο Buob: «Είχα σκοπό να πραγµατοποιήσω αυτό το είδος συνεδριών σε 

διάφορες ευκαιρίες: µε τρόπο αυτοσχέδιο (χρησιµοποιώντας την κάµερα ως µηχανή 

µαγνητοσκόπησης και το φακό υγρών κρυστάλλων ως οθόνη) καθώς επίσης και µε 

τρόπο περισσότερο οργανωµένο κατά τις προβολές των εικόνων µου (σε µια 

τηλεόραση). Εντούτοις, κατά τη διάρκεια συζητήσεων, αυτοσχέδιων ή οργανωµένων, 

στηριζόµενοι στις µαγνητοσκοπήσεις, οι χαλκοπλάστες ξέφευγαν γρήγορα από το 

αρχικό θέµα που αφορούσε την τεχνογνωσία τους. Εξαιρετικά λακωνικοί όσο αφορά 

τις δικές τους δραστηριότητες, ξέφευγαν από τη σχέση συζήτησης για να 

προσπαθήσουν να αναγνωρίσουν, αλλού, αυτό το οικείο πρόσωπο, ή να ανασύρουν, 

αλλού, αυτή τη διασκεδαστική λεπτοµέρεια. Αρκετά γρήγορα, εύχονταν να 

σταµατήσουν την παρακολούθηση, µου έδιναν συγχαρητήρια και µου ζητούσαν όταν 

θα µπορούσαν να λάβουν ένα αντίγραφο της οπτικοακουστικής µου εργασίας. 

Κατάφερα να καταλάβω αυτή τη συµπεριφορά απέναντι στις ταινίες µου µέσα από 

την ανάλυση των συζητήσεων που δεν στηρίζονται στις εικόνες. 

Αν ευνόησα µια διερευνητική κινηµατογραφική µέθοδο, δεν απέκλεισα, παρ’ όλα 

αυτά τη χρήση εξω-κινηµατογραφικών µέσων έρευνας. Έτσι, περίοδοι γυρίσµατος, 

άµεσων παρατηρήσεων και συζητήσεων εναλλάσσονταν στο τοπίο µου. Στις 

συζητήσεις που δεν χρησιµοποιούσαν την επίδειξη εικόνων, οι χαλκοπλάστες 

αρκούνταν στο να ονοµάζουν τις τεχνικές διαδικασίες χωρίς να υπεισέρχονται σε 

λεπτοµερή επεξήγηση και προτιµούσαν να αναφέρουν διαφορετικές τεχνικές από 

εκείνες που χρησιµοποιούν καθηµερινά. Γρήγορα, συνειδητοποίησα ότι στη 

                                                 
27 Οι εκτεθειµένες εικόνες αποδεικνύουν µια συνάντηση µεταξύ των παρατηρηµένων γεγονότων και 
των επιλογών του κινηµατογραφιστή, µε άλλα λόγια, από «οπτική», η οποία «προκύπτει […] από τη 
διπλή δραστηριότητα του κινηµατογραφιστή και των κινηµατογραφηµένων όντων» (GUÉRONNET, 
1987: 10). Κατά την επί τόπου παρακολούθηση των εικόνων του εθνογράφου, τα κινηµατογραφηµένα 
πρόσωπα και τα µέλη της οµάδας τους µπορούν να αντιδράσουν τόσο απέναντι στα 
µαγνητοσκοπηµένα γεγονότα όσο και απέναντι στον τρόπο µε τον οποίο αυτά έχουν συλληφθεί από 
τον κινηµατογραφιστή. Οι αρετές αυτού του είδους εναλλαγής – η «µοιρασµένη ανθρωπολογία» του 
Jean Rouch – είναι, αναµφίβολα, εξαιρετικά πλούσιες παρά το γεγονός ότι δεν έχουν, ακόµη, 
διερευνηθεί αρκετά. «Ο εθνογράφος έχει τη δυνατότητα να προβάλει, µπροστά στον πληθυσµό που 
µελετά, τις εικόνες που τράβηξε. Οι συντελεστές της ταινίας οδηγούνται να κριτικάρουν τις εικόνες 
µετά από απαίτηση του οπερατέρ και έτσι από αυτή την αντιπαράθεση, µπορεί να προκύψει ένας 
διάλογος ασύγκριτου πλούτου. Με άλλα λόγια, µέσα από αυτή τη δυνατότητα «παρακολούθησης» της 
ταινίας, έχουµε την ευκαιρία να επαναλάβουµε την εργασία του εθνογράφου µέσα από τον 
“εθνογραφηµένο”». (ROUCH, 1968: 463). 



 111 

χαλκοπλαστική, όπως και σε πολλές άλλες καταστάσεις, «η πράξη και ο λόγος πάνω 

στην πράξη δεν συγχέονται» (Chamoux 1996: 3).» 28 

Η δυσκολία λήψης πληροφοριών οι οποίες αφορούν κατευθείαν τις τεχνικές των 

χαλκοπλαστών θα µπορούσε να επεξηγηθεί µε την ασύλληπτη  και ελάχιστα 

κωδικοποιήσιµη φύση της τεχνογνωσίας που έχει αποκτηθεί κυρίως µε εισχώρηση. 

Εντούτοις, αυτή η δυσκολία χρησιµοποίησης της αφαίρεσης, η οποία είναι 

απαραίτητη στη συνειδητοποίηση των τεχνικών πράξεων που είναι ελάχιστα 

κωδικοποιήσιµες, δεν αρκεί για να καταλάβουµε το λακωνικό λόγο πάνω στην 

τεχνογνωσία. 

Όπως είδαµε η παραγωγική πράξη των χαλκοπλαστών χαρακτηρίζεται από την 

ανιαρή και τµηµατική πλευρά. Επίσης, µερικοί εργαζόµενοι είχαν την τάση, 

περισσότερο να αποσιωπούν το ρόλο τους µέσα στη διαδικασία κατασκευής παρά να 

προωθούν µια δραστηριότητα την οποία κρίνουν απαξιωτική. Όταν τους συνέβαινε 

να αντιµετωπίζουν τις τεχνικές πράξεις τους απερίφραστα, εξέφραζαν µια 

κατηγορηµατική αρνητική κριτική η οποία διέκοπτε κάθε παρατεταµένη συζήτηση 

πάνω στην ίδια την υλική δραστηριότητα. Απαντώντας σε ερώτηση που αφορούσε τις 

κινήσεις, ένας χαράκτης προέβαλε µια σύγκριση µεταξύ ανθρώπου και µηχανής που 

εξέφραζε το αίσθηµα της απανθρωπιάς που όλοι ένιωθαν αλλά λίγοι εξέφραζαν: 

«Ο άνθρωπος είναι εξαιρετικά ευνοηµένος σε σχέση µε τη µηχανή διότι είναι πολύ 

πιο φτηνός. Παραδείγµατος χάρη, υπάρχουν µηχανές µε τις οποίες µπορούµε να 

διακοσµήσουµε δίσκους. Τι συµβαίνει όταν σπάσει µια βίδα; Πρέπει να 

κατασκευάσουµε µια άλλη και αυτό κοστίζει πολύ ακριβά. Συγχρόνως, είναι κάτι που 

πρέπει να το κάνουµε διότι χωρίς αυτό η µηχανή είναι άχρηστη. Αλλά αν εγώ κόψω 

τον αντίχειρά µου, αν χάσω ένα δάχτυλο… Τι συµβαίνει; Λοιπόν, µε αντικαθιστούν 

αµέσως, χωρίς να µε πληρώσουν. Να γιατί ο άνθρωπος είναι περισσότερο 

κερδοφόρος από µια µηχανή.»29
 

Πραγµατοποιώντας συνεχώς τις ίδιες κινήσεις, οι διακοσµητές έχουν την αίσθηση ότι 

µετατρέπονται σε µηχανή. Συντελεστές τµηµατικής τεχνογνωσίας, µηχανικής και 

ελάχιστα αξιόλογης, δίνοντάς τους καµιά φορά την αίσθηση ότι είναι πλήρως 

πραγµατοποιηµένο, ξεφεύγουν από αυτή την κατάσταση µέσα από την απουσία 

λόγου ή µέσα από αρνητικό λόγο που θα περιβάλλει την ίδια τους την τεχνική 

                                                 
28 Filmer, montrer, entendre des savoir-faire. Regards et écoutes croisés dans la médina de Fès, Baptiste 
Buob, σελ. 27. 
29 Ibid., σελ. 29. 
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προσωρινότητα. Το γεγονός ότι βλέπουν εικόνες της καθηµερινής τους πρακτικής και 

ότι τις συζητούν παρέπεµπε τους χαλκοπλάστες σε µια υποβαθµισµένη κοινωνικο-

τεχνική κατάσταση και σε µια στείρα καθηµερινή πρακτική. Επίσης, απέφευγαν να 

µιλούν γι αυτό. 

Αν οι χαλκοπλάστες προσπαθούσαν να καλύψουν ό,τι σχετίζεται µε τις πράξεις που 

εφαρµόζονται, είχαν, αντιθέτως, έντονη τάση να προωθούν τον έλεγχο που ασκούν σε 

ένα µεγαλύτερο τεχνικό σύνολο. Γράφει ο Buob: «όταν ζητούσα από ένα 

χαλκοπλάστη λουστραδόρο, κόπτη ή συγκολλητή να µου µιλήσει για τις 

δραστηριότητές του, έλεγε ότι ήταν ικανός να χειριστεί το κοπίδι του συγκολλητή, το 

κουτάλι του διακοσµητή ή τα σφυριά που χρησιµοποιούνται για να φτιάξουν ένα 

δίσκο. Μιλούσε λακωνικά για τη δραστηριότητά του και προχωρούσε σε λεπτοµερή 

περιγραφή της δραστηριότητας του διακοσµητή ή του χύτη. Οι χαλκοπλάστες, όχι 

µόνο περιέγραφαν ένα σύνολο περισσότερο τεχνικών παρά µηχανικών και ανιαρών 

κινήσεων που έκαναν καθηµερινά, αλλά και διεκδικούσαν απόλυτη τεχνογνωσία. 

Μέσα από το είδος λόγου, χρησιµοποιούν τους όρους του παραδοσιακού λόγου ο 

οποίος παρουσιάζει το βιοτέχνη ως άτοµο ικανό να κατασκευάσει διάφορα 

ολοκληρωµένα αντικείµενα. Όµως δεν υπάρχει χαλκοπλάστης ικανός να 

κατασκευάσει αντικείµενα «από την αρχή µέχρι το τέλος»30. Αφού η χρησιµοποίηση 

των υπηρεσιών άλλων εξειδικευµένων βιοτεχνών είναι απαραίτητη για να 

πραγµατοποιήσει µερικές συγκεκριµένες πράξεις.»31 

Οι χαλκοπλάστες έχουν σαφή τάση επιµονής στην ένταξή τους στη µαροκινή 

παράδοση και στην κάλυψη της βιοµηχανοποιηµένης διάστασης του επαγγέλµατός 

τους. Η συζήτηση σχετικά µε την αναγκαιότητα προστασίας µιας παράδοσης που 

κινδυνεύει από την επαφή µε ένα µοντερνισµό που αναστατώνει, αποτελεί, στο εξής, 

µέρος των παραδειγµάτων στη διάθεση των βιοτεχνών fassis για να σκεφτούν τη 

σχέση τους στην αλλαγή. Επίσης, η διεκδίκηση του ελέγχου του συνόλου των 

τεχνικών κατασκευής είναι µέσο άρνησης της βιοµηχανικής διάστασης του 

επαγγέλµατος και της σύγχρονης πλευράς του. Απέναντι στον κερµατισµό της 

τεχνογνωσίας και στην αυξανόµενη προσωρινότητα των συνθηκών ζωής, η 

διεκδίκηση µιας συνολικής τεχνογνωσίας αποδεικνύει την εγγραφή των εργαζοµένων 

χαλκοπλαστών στο µοναδικό προτεινόµενο σφαιρικό πρόγραµµα στη µαροκινή 

                                                 
30 Στη σηµερινή κατάσταση ιστορικής γνώσης, τίποτα δεν επιτρέπει, εξάλλου να πούµε ότι αυτό 
συνέβαινε άλλοτε. 
31 Filmer, montrer, entendre des savoir-faire. Regards et écoutes croisés dans la médina de Fès, Baptiste 
Buob , σελ. 32. 
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βιοτεχνία: τη µουσειοποίηση µιας χώρας που προσπαθεί µε κάθε τρόπο να αποδείξει 

το ρίζωµά της στην παράδοση και να καλύψει τις κοινωνικές και οικονοµικές 

µεταβολές οι οποίες έχουν, εντούτοις, εγκαθιδρυθεί εδώ και δεκαετίες (Buob, 2005). 

Για τους χαλκοπλάστες που εµπλέκονται σε ένα τρόπο τµηµατικής και ελάχιστα 

ικανοποιητικής παραγωγής, η υπερβολική αξιολόγηση είναι, λοιπόν, η έκφραση 

πραγµατικής στέρησης και ένας τρόπος εξόδου από την ανωνυµία µε τη 

διαφοροποίηση, τουλάχιστον πνευµατικά, από το σύνολο των εργαζοµένων. Στις 

ταινίες είναι ολοφάνερες οι αντίξοες συνθήκες εργασίας (ο συνεχής δυνατός θόρυβος, 

η παλαιότητα των εγκαταστάσεων, η βρωµιά των κλειστών εργαστηρίων, η 

ακούραστη επανάληψη των ίδιων κινήσεων, κλπ.) και, συνεπώς, οι ταινίες 

παρουσιάζουν µια αρνητική εικόνα η οποία έρχεται σε αντίθεση µε τα λόγια των 

βιοτεχνών. 

Γράφει ο Buob: «Έχω, ήδη, πει ότι κατά την παρακολούθηση της ταινίας µου, οι 

χαλκοπλάστες είχαν την τάση να ενδιαφέρονται περισσότερο για τα πρόσωπα παρά 

για τις υλικές τεχνικές. Οι έννοιες που συνήθως σχετίζονται µε την έννοια του 

παραδοσιακού βιοτέχνη επιµένουν σε «συναδελφικό πνεύµα», ενάρετη µορφή 

αλληλεγγύης µεταξύ εργαζοµένων. Εντούτοις, µια προσεκτική εξέταση αποκαλύπτει 

ότι η αλληλοβοήθεια που υποτίθεται ότι διαποτίζει τις σχέσεις παραγωγής χάνεται 

πίσω από τον παράνοµο ανταγωνισµό (µίµηση, µείωση κόστους, πτώση της 

ποιότητας, κλπ.) και την έλλειψη εµπιστοσύνης. Πολλοί είναι οι βιοτέχνες που 

γνωρίζονται, όµως µόνο µερικοί διατηρούν σχέσεις και έξω από τον επαγγελµατικό 

χώρο οι οποίες αποδεικνύουν µια φιλία σφυρηλατηµένη από καιρό και, σπανιότερα, 

µια αλληλεγγύη µεταξύ εργατών.»32  

 Πράγµατι, όπως διαπίστωσε ο Pierre Bourdieu ([1963] 1977: 279) σχετικά µε τους 

αλγερινούς εργαζόµενους της δεκαετίας του 60, οι χαλκοπλάστες fassis βιώνουν µια 

«ψυχολογική αποµάκρυνση από το επάγγελµα» κυρίως διότι «η µιζέρια και η ένδεια 

θίγουν τις σχέσεις αλληλοβοήθειας». Η κατάσταση των χαλκοπλαστών µπορεί να 

συγκριθεί µε την κατάσταση των «συµβασιούχων µισθωτών» του σύγχρονου 

εργατικού κόσµου της Γαλλίας, για τον οποίο η αίσθηση της εκµετάλλευσης δεν 

αποτελεί κίνητρο συλλογικής δράσης (Beaud et Pialoux, [1999] 2004: 453). Η 

προσωρινότητα στη χαλκοπλαστική βιώνεται αποκλειστικά, σχεδόν, ατοµικά. 

                                                 
32 Filmer, montrer, entendre des savoir-faire. Regards et écoutes croisés dans la médina de Fès, Baptiste 
Buob, σελ. 33. 
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Σίγουρα, οι χαλκοπλάστες γνωρίζονται, και αναγνωρίζονται στις ταινίες, αλλά δεν θα 

έπρεπε να δούµε σε αυτό το γεγονός την έκφραση µιας µορφής διαχρονικής 

αλληλεγγύης. Στη χαλκοπλαστική καθώς και στις περισσότερες µαροκινές αστικές 

οικονοµικές δραστηριότητες, οι σχέσεις αλληλεγγύης βρίσκονται «µέσα σε θύελλα» 

και περιορίζονται στο ολοένα και πιο στενό οικογενειακό περιβάλλον (Escalier, 

2001). Η αναγνώριση ενός προσώπου είναι, ίσως, ένα µέσο για τον πρωταγωνιστή 

που γίνεται θεατής να εστιάσει εκ νέου στις εικόνες τη στιγµή της παρακολούθησης 

µε τέτοιο τρόπο ώστε να αποκλείεται από το πεδίο ο,τιδήποτε κάνει ολοφάνερη την 

προσωρινότητα. 

Η χρήση της κάµερας σύµφωνα µε τη διερευνητική µέθοδο συνέβαλε, αναµφίβολα, 

στη δηµιουργία ενάρετων συνθηκών συνεργασίας µε τους χαλκοπλάστες. «Η ανάγκη 

να µπω σε µια λογική εργασίας η οποία προκύπτει από αυτή τη µέθοδο, µου έδωσε 

αµέσως την υπόσταση του ενεργού παρατηρητή. ∆εν διακρίνουµε, εδώ, µια µορφή 

συνεννόησης που χαρακτηρίζει τα άτοµα τα οποία επιδίδονται σε µια υλική τεχνική; 

Εξάλλου, αν έγινα τόσο εύκολα δεκτός, είναι διότι η δραστηριότητά µου είχε την 

τάση να διαφοροποιεί τους κινηµατογραφηµένους βιοτέχνες από το σύνολο των 

υπολοίπων χαλκοπλαστών.» 33 

Η κάµερα έπαιζε, λοιπόν, το ρόλο ενός προβολέα που επέτρεπε σε µερικούς να 

ξεχωρίσουν από την ανώνυµη µάζα των υπολοίπων εργαζοµένων.  

Εντούτοις, αυτή η µορφή εργατικής συνεργασίας δεν προχώρησε πέρα από το χρόνο 

καθηµερινής εργασίας. Πράγµατι, αν το µοίρασµα µιας κοινής εµπειρίας φαινόταν ως 

αναγκαιότητα, το µοίρασµα των εικόνων αποδείχτηκε, αντιθέτως, αδύνατο, αφού η 

µη επεξεργασµένη εικόνα των δραστηριοτήτων τους διέψευδε το λόγο τους. 

Εκτός από την κατανόηση ορισµένων ιδιαιτεροτήτων της σχέσης που έχουν οι 

χαλκοπλάστες µε το επάγγελµά τους, κυρίως της αναντιστοιχίας µεταξύ αυτού που 

βιώνουν και αυτού που εκφράζουν, η εθνολογική-κινηµατογραφική έρευνα µας κάνει 

να συνειδητοποιήσουµε ότι αν η εναλλαγή εικόνων που στηρίζονται στις 

οπτικοακουστικές παραγωγές του εθνογράφου µπορεί να αποδειχθεί ευριστική, η 

άρνηση συµµετοχής σε εναλλαγή πλάνων µπορεί να αποδειχθεί παραγωγική στην 

κατανόηση ενός αντικειµένου έρευνας. 

Το συµπέρασµα αυτό εκφράζει πολύ γλαφυρά ο Buob: «Ο βιοτέχνης είναι µε τα ξερά 

ή µε τα χλωρά» λέει το ρητό. Αν η κοινωνική και οικονοµική δραστηριότητα και οι 

                                                 
33 Filmer, montrer, entendre des savoir-faire. Regards et écoutes croisés dans la médina de Fès, Baptiste 
Buob, σελ 35. 
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εγγεγραµµένες εικόνες µου έτειναν να αφοµοιώσουν τους χαλκοπλάστες µε τα ξερά, 

αυτοί µετατρέπονταν σε χλωρά τη στιγµή των γυρισµάτων και των συζητήσεων. 

Κινηµατογραφώντας τους χαλκοπλάστες, τους φώτιζα δείχνοντας τις εικόνες, 

διακινδύνευα να τραβήξω το πέπλο από µια πραγµατικότητα αντίθεtη µε τη συζήτηση 

που έκαναν πάνω στην τεχνογνωσία τους. Αλλά ακόµα και εκείνοι, όπως και εγώ, 

ήξεραν ότι το πέπλο είναι διάφανο». 34 

                                                 
34 Filmer, montrer, entendre des savoir-faire. Regards et écoutes croisés dans la médina de Fès, Baptiste 
Buob, σελ 38. 
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ΣΥΜΠΕΡΑΣΜΑΤΑ 

 
Η παρούσα εργασία στηρίχθηκε στο σύνολο των βιβλιογραφικών αναφορών που 

αναφέρονται στη µέθοδο των σχεδιασµάτων, ως µέθοδο εξερεύνησης κατά την 

υλοποίηση ενός εθνογραφικού ντοκιµαντέρ. Η επισκόπηση της θεωρίας συνοδεύτηκε 

και από επισκόπηση εφαρµογών της µεθόδου που παρουσίασαν οι ίδιοι οι εθνογράφοι 

– κινηµατογραφιστές που τις υλοποίησαν. Σε όλες τις αναλύσεις είναι έκδηλος ο 

στοχασµός πάνω στις αλλαγές στις µεθόδους του εθνολόγου (παρατήρηση και γραφή) 

που επιφέρει η κάµερα ως εργαλείο εθνογραφικής καταγραφής. 

 

Η εισαγωγή του κινηµατογράφου στη µηχανή έρευνας του εθνολόγου τροποποιεί τον 

τρόπο µε τον οποίο παρατηρεί και περιγράφει; Σίγουρα, είναι ακόµη πολύ νωρίς για 

να απαντήσουµε σε αυτή την ερώτηση µε τρόπο που να ικανοποιεί πλήρως τους 

εθνολόγους – είναι δεν είναι χρήστες της κινούµενης εικόνας – λόγω του πλήθους 

των συγκριτικών εργασιών που θα απαιτούσε ένα τέτοιο εγχείρηµα. Φαίνεται, 

εντούτοις, πιθανό να απαντήσουµε έµµεσα, τονίζοντας ορισµένα χαρακτηριστικά του 

διαβήµατος του εθνολόγου-κινηµατογραφιστή τα οποία αποδεικνύουν, πότε την 

προσήλωσή του, πότε την αποµάκρυνσή του από τις κλασικές µεθόδους έρευνας οι 

οποίες βασίζονται στην αναπόσπαστη χρήση της άµεσης παρατήρησης και της 

γραφής. 

 

Ανοίγοντας το δρόµο σε µια εντελώς νέα µορφή µαγνητοσκοπηµένης παρατήρησης, 

διότι προσφέρει, για πρώτη φορά, στον ερευνητή ένα επίµονο και αναστρέψιµο 

βοήθηµα για την αναπαραγωγή κοινών φαινοµένων, η κινηµατογραφία κλονίζει την 

υπόσταση της άµεσης παρατήρησης. Η είσοδός της στη σκηνή δεν έχει ως συνέπεια 

να µετατρέψει, απλά και καθαρά, την κινούµενη εικόνα στο γραπτό λόγο, αλλά να 

προκαλέσει, χάρη στη συνεχώς ανανεώσιµη εξέταση των ίδιων διαδικασιών, µια 

βαθιά µεταλλαγή του συνόλου της σχέσης παρατήρηση-λόγος. Εντούτοις, οι 

εθνολόγοι-κινηµατογραφιστές δεν ήταν αµέσως σε θέση να επωφεληθούν από αυτές 

τις δυνατότητες που προσφέρει η χρήση της κινούµενης εικόνας. Αυτό αφορά, κατά 

ένα µεγάλο µέρος, τις ποικίλες δυσκολίες της τεχνολογίας  και τις βαθιά ριζωµένες 

µεθοδολογικές συνήθειες των επιστηµών της παρατήρησης. Επίσης, η 
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κινηµατογραφική προσέγγιση δεν αποσπάστηκε, παρά προοδευτικά, από τις κλασικές 

µεθόδους έρευνας, χωρίς να ξετυλιχτεί όλο το εύρος της ιδιαιτερότητάς της. 

 

Το ίδιο το αντικείµενο της σχεδίασης της οπτικοακουστικής καταγραφής για 

εθνογραφικούς σκοπούς έπρεπε πρώτα να στηριχτεί στην κατανόηση της σηµασίας 

που έχει η παρουσία της κάµερας στο κινηµατογραφούµενο περιβάλλον. Η 

επεξεργασία µιας εθνογραφικής ταινίας προκύπτει από αντιµετώπιση των δυο 

σκηνοθεσιών: τη σκηνοθεσία των κινηµατογραφηµένων προσώπων και τη 

σκηνοθεσία του κινηµατογραφιστή. Σε αυτή την αντιµετώπιση, ο εθνολόγος-

κινηµατογραφιστής υπόκειται σε αµετάβλητες δυσκολίες ενός νόµου της 

κινηµατογραφικής παρουσίασης: του νόµου του εµποδίου της εικόνας, δυνάµει του 

οποίου η εικόνα οριοθετεί ταυτόχρονα το σώµα, την ύλη και την τελετουργία, αυτές 

τις τρείς πλευρές της τεχνικής συµπεριφοράς οι οποίες είναι οι περισσότερο 

προσβάσιµες στην κινηµατογραφική προσέγγιση. Επίσης, ο εθνολόγος-

κινηµατογραφιστής πρέπει να αρκεστεί στο να τονίσει µερικές δραστηριότητες και να 

αµβλύνει άλλες µε την ίδια καταγραφή. Τονίζοντας την υλική τεχνική, αµβλύνει την 

υλική δραστηριότητα και πάει λέγοντας  

 

Η επιλογή µιας κατευθυντήριας γραµµής εξαρτάται, λοιπόν, από αυτό που ο 

εθνολόγος κινηµατογραφιστής εννοεί να τονίσει περισσότερο και να οριοθετήσει 

κατά την  περιγραφή του. Όµως, µερικές διαδικασίες όπως είναι µια υλική τεχνική 

κατασκευής, ένα εορταστικό εθιµοτυπικό, µια αθλητική σωµατική τεχνική, κλπ. 

προσφέρουν µια εµφανή αυτοσκηνοθεσία. Οι εκδηλώσεις τους τονίζονται από µόνες 

τους, χρησιµεύοντας µε αυτό τον τρόπο ως οδηγός «τεµαχισµού» για τον 

κινηµατογραφιστή. Αυτές οι διαδικασίες µε ποικίλη κυρίαρχη κατεύθυνση, 

σωµατική, υλική ή εθιµοτυπική, απαιτούν, για όποιον εννοεί να στηριχτεί στη δική 

τους σκηνοθεσία, συγκρίσιµους περιγραφικούς κανόνες, αν όχι ταυτόσηµους.  

 

Εκτός όµως από τις «αυτονόητες» σκηνοθετικές επιλογές, που ακολουθούν την 

τονισµένη κατευθυντήρια γραµµή των κινηµατογραφούµενων δραστηριοτήτων, η 

προσεκτική ανάλυση των µεθόδων καταγραφής αποκαλύπτει πλήθος µεθοδολογικών 

επιλογών που είναι διαθέσιµες στον κινηµατογραφιστή. 

Κάθε αυτοσκηνοθεσία της παρατηρούµενης διαδικασίας, όσο εµφανής και αν είναι, 

απαιτεί, εντούτοις, να επιβεβαιωθεί από τον κινηµατογραφιστή. Άλλες 
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κατευθυντήριες γραµµές προσφέρονται στον κινηµατογραφιστή, οι οποίες τείνουν να 

αναδυθούν στο περιθώριο των «κυρίαρχων» γραµµών και ευνοούν µια συχνά 

ανταγωνιστική περιγραφική στρατηγική. Αυτή η στρατηγική βασίζεται στην 

αξιοποίηση των παράπλευρων τοπικών και χρονικών διαρθρώσεων µέσα σε µια 

διαδικασία. Τέτοιες διαρθρώσεις είναι η αισθητή εκδήλωση των πιο στοιχειωδών 

µορφών της ανθρώπινης συνεργασίας, ή, αν το προτιµάµε, µιας στοιχειώδους 

κοινωνικής µορφής. Μερικές ανιχνεύονται εύκολα (τα κανάλια επικοινωνίας), άλλες 

έχουν απατηλή εµφάνιση (τα διαλείµµατα και οι παύσεις). Και οι µεν και οι δε 

αποκαλύπτουν στο θεατή πλευρές της ανθρώπινης διαδικασίας που προσπαθούσε να 

καλύψει η πρώτη οικογένεια των κατευθυντήριων γραµµών: τα παρασκήνια της 

εθιµοτυπίας περισσότερο από τη σκηνή, τη δραστηριότητα του σώµατος περισσότερο 

από το υλικό αποτέλεσµα αυτής της δραστηριότητας, τους νεκρούς χρόνους της 

ανάπαυσης περισσότερο από τις φάσεις της έντονης εργασίας κλπ. 

 

Παρά το γεγονός ότι η επιλογή µιας κατευθυντήριας γραµµής δεν εξαρτάται, 

οριστικά, από την σκηνοθεσία της παρατηρούµενης διαδικασίας, δεν προκύπτει, 

εντούτοις, από µια µεθοδολογική επιλογή η οποία έχει υιοθετηθεί ελεύθερα. 

Μεθοδολογική συµπεριφορά και σκηνοθεσία του εθνολόγου-κινηµατογραφιστή 

εξαρτώνται και οι δυο από τις δυσκολίες, από τις µεταβλητές, από την τεχνολογία. 

Αυτή η τελευταία λειτουργεί ως όριο, που επιβάλλει ή απαγορεύει µερικούς τρόπους 

παρουσίασης, κάνοντας άλλους δυνατούς, ευνοώντας την επιµονή µεθοδολογικών 

συνηθειών, ή, αντιθέτως, την εµφάνιση και την ανάπτυξη νέων τάσεων  

 

Έτσι, ευνοήθηκε αρχικά η µεθοδολογική τάση που έγκειται στη χρήση της ταινίας ως 

απλό µέσο έκθεσης αποτελεσµάτων, τα οποία προέκυψαν από εξω-κινηµατογραφικές 

διαδικασίες διερεύνησης, όπως είναι η άµεση παρατήρηση και η προφορική έρευνα. 

Χάρη στην ταινία έκθεσης, ο εθνολόγος-κινηµατογραφιστής παρέµενε µέσα στην 

εξάρτηση της γραπτής κουλτούρας. Αντιθέτως, η τεχνολογική πιθανότητα να 

πραγµατοποιήσουµε συνεχείς, µεγάλες εγγραφές και µε συγχρονισµένη την εικόνα µε 

τον ήχο, εκείνη της επανάληψης του γυρίσµατος και της εξέτασης, χωρίς βιασύνη, 

των εικόνων επιτόπου στον τόπο της έρευνας, είχαν άµεσες συνέπειες στη 

µεθοδολογική συµπεριφορά και τη σκηνοθεσία του εθνολόγου-κινηµατογραφιστή. 

Μια νέα µορφή διερεύνησης γεννήθηκε, βασισµένη, πάνω απ’ όλα, στην ανακάλυψη 

των διαδικασιών από την ταινία εξερεύνησης. Εµπιστευόταν στη µαγνητοσκοπηµένη 
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παρατήρηση και στα κινηµατογραφικά προσχέδια το ρόλο που συνήθως αποδίδεται 

στην άµεση παρατήρηση, στην απ’ ευθείας παρατήρηση, καθώς επίσης και στην 

προηγούµενη προφορική έρευνα. Η γραφή διέθετε, συνεπώς, ένα νέο αισθητό 

βοήθηµα: το κινηµατογραφηµένο αισθητό, του οποίου επέτρεπε, στο εξής, την µικρο-

ανάλυση, ενώ η κινηµατογραφική περιγραφή, ανακαλύπτοντας, χάρη στη συνεχή 

εγγραφή, αυτές τις νέες κατευθυντήριες γραµµές που είναι οι διαρθρώσεις µεταξύ 

των ανθρώπινων δραστηριοτήτων, έκανε το θεατή να εισχωρήσει µέσα στα 

παρασκήνια της κοινωνικής ζωής. 

 

Στο πλαίσιο των ταινιών εξερεύνησης, η µέθοδος των σχεδιασµάτων επέτρεψε στους 

εθνογράφους να καταστήσουν συµµέτοχους της διαδικασίας εξερεύνησης, τα ίδια τα 

κινηµατογραφούµενα πρόσωπα, τα οποία καλούνται να σχολιάσουν όσα 

καταγράφονται από την κάµερα, πολλές φορές αµέσως µετά το γύρισµα. Από το 

σχολιασµό αυτό προκύπτουν πολλές φορές ενδιαφέροντα ευρήµατα για την ίδια τη 

µέθοδο κινηµατογράφησης. Στην πρώτη εφαρµογή της µεθόδου των σχεδιασµάτων 

που περιγράψαµε, ασχοληθήκαµε µε την κινητικότητα της γωνίας λήψης στην ταινία 

παρατήρησης, σηµειώνοντας τα πλεονεκτήµατα και µειονεκτήµατα της σταθερής 

γωνίας λήψης, όπως και την ευριστική λειτουργία της κινητικότητας της γωνίας 

λήψης. Συµπεραίνουµε από αυτή την περιγραφή πως η κινητικότητα ή η σταθερότητα 

της γωνίας λήψης µπορεί να είναι αποτέλεσµα στρατηγικής επιλογής όσο και 

δυσκολίας που προκύπτει από τη διαδικασία παρατήρησης, 

 

Το δεύτερο παράδειγµα εφαρµογής της µεθόδου των σχεδιασµάτων έδειξε 

χαρακτηριστικά πόσο η εξω-κινηµατογραφική µυθοπλασία, όπως διεισδύει στην 

ταινία από πολιτικές επιταγές, κυρίαρχη κουλτούρα και βιωµένη πραγµατικότητα των 

κινηµατογραφούµενων προσώπων, µπορεί να ακυρώσει σχεδιαστικές επιλογές κατά 

την υλοποίηση της µεθόδου. Η άρνηση των χαλκοπλαστών της Medina de Fes να 

σχολιάσουν την οπτικοακουστική καταγραφή που τους αφορούσε, υποχρεώνει τον 

εθνογράφο-κινηµατογραφιστή σε αµφισβήτηση των ίδιων των µεθόδων που επέλεξε 

να χρησιµοποιήσει και σε ευρύτερο προβληµατισµό για την αποκάλυψη της 

πραγµατικότητας, σε µια διαρκή συσχέτιση της σχεδίασης µε την υλοποίηση της 

ταινίας. 
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Η µέθοδος των σχεδιασµάτων προσφέρει ποικιλία απαντήσεων στα ερωτήµατα που 

θέτει ο εθνογράφος-κινηµατογραφιστής κατά το τελικό µοντάζ της ταινίας του. Η 

αποκάλυψη της πραγµατικότητας θα έχει πάντοτε στοιχεία µυθοπλασίας, αλλά η 

µέθοδος των σχεδιασµάτων επιτρέπει να ληφθούν υπόψη όσο γίνεται περισσότερες 

οπτικές γωνίες. 

 

Η διερευνητική αυτή µέθοδος φαίνεται εξαιρετικά γόνιµη για να αποκαλυφθούν 

χαρακτηριστικά των κοινωνικών δραστηριοτήτων που δεν είναι εκ πρώτης όψης 

φανερά. Η συσχέτιση των επαναληπτικών λήψεων µε τις αντιδράσεις των 

κινηµατογραφούµενων προσώπων µπορεί να λειτουργήσει σαν καταλύτης για µια νέα 

θεώρηση της κινηµατογραφούµενης δραστηριότητας. Πολύ θα θέλαµε να 

εφαρµόσουµε τη µέθοδο αυτή στην κινηµατογράφηση της χορευτικής 

δραστηριότητας, που ήταν το κυρίως αντικείµενο που θέλαµε να προσεγγίσουµε µε 

αυτή την εργασία. Οι δυσκολίες επεξεργασίας του θέµατος µας υποχρέωσαν να 

ασχοληθούµε αρχικά µε τις γενικές θεωρητικές παραµέτρους κινηµατογράφησης µιας 

κοινωνικής δραστηριότητας, όπως αναπτύχθηκαν παραπάνω. Η εξειδίκευση της 

µεθόδου µε βάση την ειδική βιβλιογραφία και φιλµογραφία και η υλοποίηση µιας 

ταινίας εξερεύνησης πάνω στη χορευτική δραστηριότητα µπορεί να αποτελέσουν 

αντικείµενο έρευνας στο εγγύς µέλλον. 
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