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κοινωνικούς, πολιτικούς και πολιτιστικούς παράγοντες της
εποχής. Η βιοµηχανική ουτοπία (Metropolis, 1926) και τα
χαρακτηριστικά της υπερµεγέθους κλίµακας, του βάθους
και της εναέριας κίνησης (Just Imagine, 1930) αποτελούν
την πιο τυπική έκφραση της οπτικοποιηµένης φανταστικής
πόλης εκείνης της περιόδου. Παράλληλα, το µοντέρνο
κίνηµα στην καθιέρωσή του τροφοδότησε τις αναπαρα-
στάσεις των µελλοντολογικών τόπων µε πρότυπα πόλεων
βασισµένα στον ορθολογισµό, αποκοµµένα από το γεω-
γραφικό τόπο και τον ιστορικό χρόνο. 

Άλλοτε ως δυστοπίες και άλλοτε ως ευτοπίες οι µελλοντι-
κές πόλεις τόσο στις αρχιτεκτονικές αναζητήσεις όσο και
στον κινηµατογράφο αποτελούν εκφράσεις των ίδιων
προβληµατισµών και µετά το 2ο Παγκόσµιο πόλεµο, απο-
θεώνοντας τα χαρακτηριστικά της ωφελιµιστικής οργάνω-
σης, της άµεµπτης τάξης και όλων των λειτουργικών ρυθµί-
σεων του µοντέρνου κινήµατος, παραµένοντας όµως
απλές προτάσεις υπερβολής [Forbidden Planet (1956),
Soylent Green (1973), Logan’s Run (1976)].

Είναι από τη δεκαετία του ’70 και µετά που τα ολοκληρω-
τικά συνθήµατα εγκαταλείπονται και η δηµιουργία φαντα-
στικών πόλεων µετατρέπεται σε µια διαδικασία επανα-
προσδιορισµού της πραγµατικότητας. Παράγεται δηλαδή
µια φαντασία µη υπερβατική µέσω της οποίας η πόλη του
µέλλοντος προβάλλει εικόνες σύγχρονες ως µελλοντικές.
Ο κινηµατογράφος επαναφέρει στο προσκήνιο την πραγ-
µατική πόλη. Οι εικόνες που προβάλλονται σαν µελλοντι-
κές µάς καθιστούν επισκέπτες από το παρελθόν που αντι-
κρίζουν το παρόν ως µέλλον [Escape from New York (1981),
1984 (1984), Brazil (1985)]. Οι σύγχρονες µητροπόλεις
πρωταγωνιστούν στη νέα στρατηγική ανακεφαλαίωσης
όπως επιτάσσει η έλευση του µεταµοντερνισµού. Μέσω
αυτής της στρατηγικής επιτυγχάνεται η χρονική ταύτιση
του παρελθόντος, του παρόντος και του µέλλοντος. Η
δηµιουργία δηλαδή νέων κόσµων διαφοροποιείται από
τους στόχους και την πρακτική του µοντερνισµού. Η µελ-
λοντική πόλη δεν παρουσιάζεται πλέον ως αυτόνοµο

αστικό µοντέλο και ο επαναπροσδιορισµός της απαιτεί την
ιστορική ανακεφαλαίωση. Η πόλη του µέλλοντος είναι
έντονα ρεαλιστική καθώς συντίθεται από προηγούµενες
εικόνες-αποσπάσµατα [Blade Runner (1982), Robocop (1987),
Back to the Future II (1989), Total Recall (1990), Twelve
Monkeys (1995)]. Έτσι, δεν είναι µόνο αυτή που αλλάζει
µέσα από τις διαναφορές της στο χρόνο αλλά και οι εικόνες
του παρελθόντος και του παρόντος που αποκτούν ένα νέο
πλαίσιο αναφοράς και προκαλούν την επανανάγνωσή τους.
[Batman (1989), Fifth element (1997), Minority Report (2002)].

Ταυτόχρονα, εγκαινιάζεται και η νέα σχέση της πόλης µε
τον ψηφιακό πολιτισµό. Ο αστικός χώρος διαστέλλεται και
τα πρώτα παραδείγµατα αναπαράστασης του κυβερνοχώ-
ρου αναζητούν µε τη σειρά τους αναφορές από το παρελ-
θόν. Η νέα «ψηφιακή αστικότητα» προβάλλει µέσα από
την οπτικοποίηση αφηρηµένων σχηµατισµών και γεωµετρι-
κών συνθέσεων που εγκαλούν στον πειραµατικό κινηµατο-
γράφο του ’20. Το φως γίνεται απτό και χρησιµοποιείται
για να ορίσει τον χώρο και, ταυτόχρονα, για να φανερώσει
την κατοίκησή του [Tron (1982), Brainstorm (1983), The Last
Starfighter (1984), Explorers (1985), The Lawnmower Man
(1992), Johnny Mnemonic (1997), The Matrix (1999), Inferno
(2001)]. Οι αναπαραστάσεις του κυβερνοχώρου χαρακτη-
ρίζονται από κάτι µιµητικό και συµβολικό, καθώς η κινηµα-
τογραφική επιστηµονική φαντασία εµπλέκεται εµφανώς σε
µια γνωσιακή και φαινοµενολογική γραφή των νέων αστι-
κών χώρων. Ο νέος χώρος γίνεται απτός µέσω της προ-
σοµοίωσης της προοπτικής, που παράγει ισοδύναµα του
βάθους και της υφής και καθοδηγεί το ανθρώπινο µάτι ως
µια οντότητα αποσπασµένη από το υπόλοιπο σώµα. Έτσι
δεν είναι τόσο σηµαντική η θέση των στοιχείων που τον
απαρτίζουν αλλά οι σχέσεις µεταξύ τους. Η κινηµατογρα-
φική κάµερα έχει επιτύχει τις διαδικασίες αποϋλοποίησης
και ανασύνθεσης του αστικού χώρου. Η συνεχόµενη ροή
εικόνων αντικαθιστά τη βαρύτητα, παράγοντας το αίσθηµα
της ελευθερίας του σώµατος, ενώ οι ιδιότητες του µέσα-
έξω, του πάνω-κάτω, εµφανίζονται ως απλές οπτικές ψευ-
δαισθήσεις. Οποιοσδήποτε τύπος χωρικής δοµής βρίσκε-

Η επιστηµονική φαντασία συνδέεται άρρηκτα µε τις τεχνο-
λογικές εξελίξεις του 20ού αιώνα και την πολιτισµική κρίση
που αυτές δηµιούργησαν, όχι τόσο επειδή η τεχνολογία
αποτελεί το εργαλείο έκφρασής της, όσο γιατί «προκαλώ-
ντας τον ανθρωποκεντρισµό και τον κοσµικό τοπικισµό,
υποβάλλει το σύνολο του τεχνολογικού πολιτισµού και των
προσδοκιών του σε εποικοδοµητική κριτική» (Alvin
Toffler). Αν θεωρήσουµε µάλιστα ότι πάντα ενδιαφερόταν
να αναπαραστήσει το παρόν και όχι το µέλλον, αντίθετα
µε ό,τι υποστηρίζει ο Baudrillard ότι δεν χρειαζόµαστε πια
τις προβλέψεις της για το µέλλον,1 η επιστηµονική φαντα-
σία ακόµα και σήµερα αποτελεί σηµαντικό εργαλείο ορα-
µατισµού και κριτικής. Αυτό που έχει αλλάξει σηµαντικά,
όπως παρατηρεί ο Ballard, «είναι η ισορροπία ανάµεσα
στην επιστηµονική φαντασία και την πραγµατικότητα. Οι
ρόλοι τους έχουν αντιστραφεί. Ζούµε σε ένα κόσµο που
κυβερνάται από το φανταστικό οποιουδήποτε είδους. Το
φανταστικό βρίσκεται εδώ και δεν χρειάζεται να επινοηθεί.
Οι δηµιουργοί πρέπει πλέον να επινοήσουν την πραγµατι-
κότητα, κι αυτό ακριβώς το σκοπό εξυπηρετεί σήµερα η
επιστηµονική φαντασία».2

Σε αυτό το πλαίσιο, ο κινηµατογράφος της επιστηµονικής
φαντασίας αποτέλεσε και συνεχίζει να αποτελεί γόνιµο
πεδίο προβληµατισµού για τους αστικούς οραµατισµούς,
αντανακλώντας τις κοινωνικές τάσεις και τις ανησυχίες της
εκάστοτε εποχής.

Ήδη από τις αρχές του 20ού αιώνα η εικόνα της πόλης
του µέλλοντος στον κινηµατογράφο εγκαλεί στην έννοια
της µηχανής, που αποτελεί και το κυρίαρχο αντικείµενο
του οραµατισµού της δυτικής τέχνης.3 Οι κινηµατογραφι-
κές εικόνες της πόλης του µέλλοντος παρουσιάζουν µια
τεχνολογική ευφορία όπου η κοινωνία συναντά τα ιδεώδη
της να «αιωρούνται», επιβεβαιώνοντας ταυτόχρονα και τη
σηµασία της ως το κατεξοχήν κέντρο του κόσµου, το σύµ-
βολο του δυτικού πολιτισµού. Την περίοδο αυτή, το αστικό
τοπίο του µέλλοντος συνδέεται µε τις πρώιµες τεχνολογι-
κές εξελίξεις της εποχής του ατµού, που παρήγαγαν το
µοντέλο της βιοµηχανικής πόλης, και δεν δεσµεύεται σε
απόλυτα επιστηµονικά συµπεράσµατα. Στην ταινία Le
voyage dans la lune (1903) του πρωτοπόρου Méliés η ανα-
παράσταση της πόλης παρουσιάζει αναλογίες µε τη βιοµη-
χανική πόλη του Tony Garnier.

Μετά τον Πρώτο Παγκόσµιο πόλεµο οι φανταστικές απει-
κονίσεις της πόλης ωριµάζουν, µε έντονο πλέον το στοι-
χείο της κριτικής της πραγµατικής πόλης. Την περίοδο του
µεσοπολέµου τα οράµατα για την πόλη του µέλλοντος
πολλαπλασιάζονται, αποκτούν µια δυναµική και εγκαινιά-
ζουν έναν διάλογο σε συνδυασµό µε τους οικονοµικούς,
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κοινωνικούς, πολιτικούς και πολιτιστικούς παράγοντες της
εποχής. Η βιοµηχανική ουτοπία (Metropolis, 1926) και τα
χαρακτηριστικά της υπερµεγέθους κλίµακας, του βάθους
και της εναέριας κίνησης (Just Imagine, 1930) αποτελούν
την πιο τυπική έκφραση της οπτικοποιηµένης φανταστικής
πόλης εκείνης της περιόδου. Παράλληλα, το µοντέρνο
κίνηµα στην καθιέρωσή του τροφοδότησε τις αναπαρα-
στάσεις των µελλοντολογικών τόπων µε πρότυπα πόλεων
βασισµένα στον ορθολογισµό, αποκοµµένα από το γεω-
γραφικό τόπο και τον ιστορικό χρόνο. 

Άλλοτε ως δυστοπίες και άλλοτε ως ευτοπίες οι µελλοντι-
κές πόλεις τόσο στις αρχιτεκτονικές αναζητήσεις όσο και
στον κινηµατογράφο αποτελούν εκφράσεις των ίδιων
προβληµατισµών και µετά το 2ο Παγκόσµιο πόλεµο, απο-
θεώνοντας τα χαρακτηριστικά της ωφελιµιστικής οργάνω-
σης, της άµεµπτης τάξης και όλων των λειτουργικών ρυθµί-
σεων του µοντέρνου κινήµατος, παραµένοντας όµως
απλές προτάσεις υπερβολής [Forbidden Planet (1956),
Soylent Green (1973), Logan’s Run (1976)].

Είναι από τη δεκαετία του ’70 και µετά που τα ολοκληρω-
τικά συνθήµατα εγκαταλείπονται και η δηµιουργία φαντα-
στικών πόλεων µετατρέπεται σε µια διαδικασία επανα-
προσδιορισµού της πραγµατικότητας. Παράγεται δηλαδή
µια φαντασία µη υπερβατική µέσω της οποίας η πόλη του
µέλλοντος προβάλλει εικόνες σύγχρονες ως µελλοντικές.
Ο κινηµατογράφος επαναφέρει στο προσκήνιο την πραγ-
µατική πόλη. Οι εικόνες που προβάλλονται σαν µελλοντι-
κές µάς καθιστούν επισκέπτες από το παρελθόν που αντι-
κρίζουν το παρόν ως µέλλον [Escape from New York (1981),
1984 (1984), Brazil (1985)]. Οι σύγχρονες µητροπόλεις
πρωταγωνιστούν στη νέα στρατηγική ανακεφαλαίωσης
όπως επιτάσσει η έλευση του µεταµοντερνισµού. Μέσω
αυτής της στρατηγικής επιτυγχάνεται η χρονική ταύτιση
του παρελθόντος, του παρόντος και του µέλλοντος. Η
δηµιουργία δηλαδή νέων κόσµων διαφοροποιείται από
τους στόχους και την πρακτική του µοντερνισµού. Η µελ-
λοντική πόλη δεν παρουσιάζεται πλέον ως αυτόνοµο

αστικό µοντέλο και ο επαναπροσδιορισµός της απαιτεί την
ιστορική ανακεφαλαίωση. Η πόλη του µέλλοντος είναι
έντονα ρεαλιστική καθώς συντίθεται από προηγούµενες
εικόνες-αποσπάσµατα [Blade Runner (1982), Robocop (1987),
Back to the Future II (1989), Total Recall (1990), Twelve
Monkeys (1995)]. Έτσι, δεν είναι µόνο αυτή που αλλάζει
µέσα από τις διαναφορές της στο χρόνο αλλά και οι εικόνες
του παρελθόντος και του παρόντος που αποκτούν ένα νέο
πλαίσιο αναφοράς και προκαλούν την επανανάγνωσή τους.
[Batman (1989), Fifth element (1997), Minority Report (2002)].

Ταυτόχρονα, εγκαινιάζεται και η νέα σχέση της πόλης µε
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την οπτικοποίηση αφηρηµένων σχηµατισµών και γεωµετρι-
κών συνθέσεων που εγκαλούν στον πειραµατικό κινηµατο-
γράφο του ’20. Το φως γίνεται απτό και χρησιµοποιείται
για να ορίσει τον χώρο και, ταυτόχρονα, για να φανερώσει
την κατοίκησή του [Tron (1982), Brainstorm (1983), The Last
Starfighter (1984), Explorers (1985), The Lawnmower Man
(1992), Johnny Mnemonic (1997), The Matrix (1999), Inferno
(2001)]. Οι αναπαραστάσεις του κυβερνοχώρου χαρακτη-
ρίζονται από κάτι µιµητικό και συµβολικό, καθώς η κινηµα-
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µια γνωσιακή και φαινοµενολογική γραφή των νέων αστι-
κών χώρων. Ο νέος χώρος γίνεται απτός µέσω της προ-
σοµοίωσης της προοπτικής, που παράγει ισοδύναµα του
βάθους και της υφής και καθοδηγεί το ανθρώπινο µάτι ως
µια οντότητα αποσπασµένη από το υπόλοιπο σώµα. Έτσι
δεν είναι τόσο σηµαντική η θέση των στοιχείων που τον
απαρτίζουν αλλά οι σχέσεις µεταξύ τους. Η κινηµατογρα-
φική κάµερα έχει επιτύχει τις διαδικασίες αποϋλοποίησης
και ανασύνθεσης του αστικού χώρου. Η συνεχόµενη ροή
εικόνων αντικαθιστά τη βαρύτητα, παράγοντας το αίσθηµα
της ελευθερίας του σώµατος, ενώ οι ιδιότητες του µέσα-
έξω, του πάνω-κάτω, εµφανίζονται ως απλές οπτικές ψευ-
δαισθήσεις. Οποιοσδήποτε τύπος χωρικής δοµής βρίσκε-
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λογικές εξελίξεις του 20ού αιώνα και την πολιτισµική κρίση
που αυτές δηµιούργησαν, όχι τόσο επειδή η τεχνολογία
αποτελεί το εργαλείο έκφρασής της, όσο γιατί «προκαλώ-
ντας τον ανθρωποκεντρισµό και τον κοσµικό τοπικισµό,
υποβάλλει το σύνολο του τεχνολογικού πολιτισµού και των
προσδοκιών του σε εποικοδοµητική κριτική» (Alvin
Toffler). Αν θεωρήσουµε µάλιστα ότι πάντα ενδιαφερόταν
να αναπαραστήσει το παρόν και όχι το µέλλον, αντίθετα
µε ό,τι υποστηρίζει ο Baudrillard ότι δεν χρειαζόµαστε πια
τις προβλέψεις της για το µέλλον,1 η επιστηµονική φαντα-
σία ακόµα και σήµερα αποτελεί σηµαντικό εργαλείο ορα-
µατισµού και κριτικής. Αυτό που έχει αλλάξει σηµαντικά,
όπως παρατηρεί ο Ballard, «είναι η ισορροπία ανάµεσα
στην επιστηµονική φαντασία και την πραγµατικότητα. Οι
ρόλοι τους έχουν αντιστραφεί. Ζούµε σε ένα κόσµο που
κυβερνάται από το φανταστικό οποιουδήποτε είδους. Το
φανταστικό βρίσκεται εδώ και δεν χρειάζεται να επινοηθεί.
Οι δηµιουργοί πρέπει πλέον να επινοήσουν την πραγµατι-
κότητα, κι αυτό ακριβώς το σκοπό εξυπηρετεί σήµερα η
επιστηµονική φαντασία».2
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φαντασίας αποτέλεσε και συνεχίζει να αποτελεί γόνιµο
πεδίο προβληµατισµού για τους αστικούς οραµατισµούς,
αντανακλώντας τις κοινωνικές τάσεις και τις ανησυχίες της
εκάστοτε εποχής.

Ήδη από τις αρχές του 20ού αιώνα η εικόνα της πόλης
του µέλλοντος στον κινηµατογράφο εγκαλεί στην έννοια
της µηχανής, που αποτελεί και το κυρίαρχο αντικείµενο
του οραµατισµού της δυτικής τέχνης.3 Οι κινηµατογραφι-
κές εικόνες της πόλης του µέλλοντος παρουσιάζουν µια
τεχνολογική ευφορία όπου η κοινωνία συναντά τα ιδεώδη
της να «αιωρούνται», επιβεβαιώνοντας ταυτόχρονα και τη
σηµασία της ως το κατεξοχήν κέντρο του κόσµου, το σύµ-
βολο του δυτικού πολιτισµού. Την περίοδο αυτή, το αστικό
τοπίο του µέλλοντος συνδέεται µε τις πρώιµες τεχνολογι-
κές εξελίξεις της εποχής του ατµού, που παρήγαγαν το
µοντέλο της βιοµηχανικής πόλης, και δεν δεσµεύεται σε
απόλυτα επιστηµονικά συµπεράσµατα. Στην ταινία Le
voyage dans la lune (1903) του πρωτοπόρου Méliés η ανα-
παράσταση της πόλης παρουσιάζει αναλογίες µε τη βιοµη-
χανική πόλη του Tony Garnier.

Μετά τον Πρώτο Παγκόσµιο πόλεµο οι φανταστικές απει-
κονίσεις της πόλης ωριµάζουν, µε έντονο πλέον το στοι-
χείο της κριτικής της πραγµατικής πόλης. Την περίοδο του
µεσοπολέµου τα οράµατα για την πόλη του µέλλοντος
πολλαπλασιάζονται, αποκτούν µια δυναµική και εγκαινιά-
ζουν έναν διάλογο σε συνδυασµό µε τους οικονοµικούς,
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«Eίµαι ο κινηµατογράφος-µάτι. Είµαι ένας χτίστης. Σας έχω
τοποθετήσει σε ένα φανταστικό δωµάτιο το οποίο δεν υπήρχε
µέχρι τώρα όταν Eγώ το δηµιούργησα. Αυτό το δωµάτιο έχει
δώδεκα τοίχους κινηµατογραφηµένους από εµένα σε διαφορε-
τικά σηµεία του κόσµου».

Ντζίγκα Βερτώφ1

Η έννοια του χώρου στον κινηµατογράφο
Η έννοια χώρος χρησιµοποιείται στον κινηµατογράφο για
να προσδιορίσει διαφορετικά είδη χώρου.2 Οι κλασικές
θεωρητικές προσεγγίσεις θεωρούν τον χώρο ως αναπό-
σπαστο µέρος του δίπολου χώρος-χρόνος και εξετάζουν
τη σχέση του µε τη ροή της αφήγησης. Είναι σχετικά λίγοι
οι θεωρητικοί και οι σκηνοθέτες που επιχείρησαν µια δια-
φορετική θεώρηση.

Ο γάλλος σκηνοθέτης Ερίκ Ροµέρ στο βιβλίο του «Η
οργάνωση του χώρου στον Φάουστ του Μουρνάου» δια-
κρίνει τρία διαφορετικά είδη χώρου:3

Εικονογραφικός χώρος
Ο χώρος της κινηµατογραφικής εικόνας, ο χώρος του
κάδρου. Ο εικονογραφικός χώρος είναι το αποτέλεσµα
της σύνθεσης της εικόνας (µέγεθος πλάνου, βάθος
πεδίου, θέση και σχέση αντικειµένων, κ.λπ.) και της οργά-
νωσης των φωτισµών.
Αρχιτεκτονικός χώρος
Ο χώρος ο οποίος κινηµατογραφείται. Ο φυσικός χώρος
(αστικό τοπίο, ύπαιθρος κ.λπ.) µέσα στον οποίο γίνεται η
λήψη ή ο κατασκευασµένος χώρος, σκηνικός χώρος.
Αφηγηµατικός χώρος
Ο νοητικός χώρος που κατασκευάζει η αφήγηση, το

µοντάζ των εικόνων. Μπορεί να αποτελείται από διαφορε-
τικούς αρχιτεκτονικούς χώρους, όπως το έδειξε ο Λεβ
Κουλέσωφ στα πειράµατά του.

Η άποψη και η σκηνή-πίνακας: ο κινηµατογράφος
χωρίς το µοντάζ
Στις αρχές της ιστορίας του κινηµατογράφου οι δύο βασι-
κές κατευθύνσεις, η µυθοπλασία και το ντοκυµαντέρ χρη-
σιµοποιούσαν αντίστοιχα ως τρόπο αναπαράστασης την
σκηνή-πίνακα (tableau) και την «άποψη» (view). 

Στον κινηµατογράφο της µυθοπλασίας η µηχανή λήψης
καταγράφει µετωπικά τη σκηνική δράση ακολουθώντας
τον τρόπο αναπαράστασης του λαϊκού θεάµατος της επο-
χής (βαριετέ, επιθεώρηση, οπερέτα). Το κάδρο περιλάµ-
βανε όλο τον σκηνικό χώρο ακολουθώντας την λογική
ενός αναγεννησιακού πίνακα. Το ζωγραφικό ντεκόρ
άλλαζε µπροστά στην ακίνητη µηχανή λήψης για να ανα-
παρασταθεί µια άλλη σκηνή.

Η ακαµψία της µηχανής λήψης στη σκηνή-πίνακα ερχόταν
σε αντίθεση µε την ευελιξία στην αλλαγή σηµείων παρατή-
ρησης και απόψεων στην κινηµατογράφηση της καθηµερι-
νότητας. Στην «Άφιξη του τραίνου στο σταθµό της
Ciotat» του Λουι Λυµιέρ, το 1897, υπάρχει µια ποικιλία
πλάνων διαφορετικού µεγέθους. Όµως ό,τι ήταν αποδε-
κτό στις ντοκυµαντερίστικες λήψεις δεν ήταν ακόµη απο-
δεκτό στις ταινίες µυθοπλασίας.

Από την αναπαράσταση στην ερµηνεία
Στις αρχές του 20ού αιώνα στο χώρο της τέχνης εµφανί-
στηκαν νέες τάσεις (φουτουρισµός, κυβισµός, κονστρου-
κτιβισµός, κ.ά.) που έθεσαν ως στόχο την προοδευτική
διάλυση της εικονογραφικής φόρµας και την υπέρβαση
της πραγµατικότητας, όπως την αντιλαµβανόµαστε µε τις
αισθήσεις µας. Οι νέες αισθητικές αναζητήσεις διεκδίκη-
σαν τη διαµόρφωση ενός αφαιρετικού χώρου αναπαρά-
στασης.  

Αναπτύσσονται δύο βασικές κατευθύνσεις αναζητήσεων
– φορµαλιστικές αφαιρετικές αναζητήσεις
– διαµόρφωση ενός νέου χώρου αναπαράστασης της
πόλης

Στην πρώτη κατηγορία ανήκουν οι καλλιτέχνες της γαλλι-
κής και γερµανικής πρωτοπορίας (φουτουριστές, ντανταϊ-
στές, σουρεαλιστές κ.λπ.).

Στη δεύτερη κατηγορία ανήκουν οι σκηνοθέτες που επέλε-
ξαν τη µητρόπολη του µοντερνισµού ως πρωταγωνιστή
των ταινιών τους. Η ζωή στα αστικά κέντρα γίνεται ένα ιδι-

Αφηγήσεις του χώρου στον
πειραµατικό κινηµατογράφο

του Γιώργου Παπακωνσταντίνου, αρχιτέκτονα-σκηνοθέτη

τοπίο. Οι εικόνες του Burroughs επιστρέφουν για να διη-
γηθούν την ταραγµένη ιστορία των πόλεων. Ως ένας ιός
που διαρκώς µεταλλάσσεται οι εικόνες µπορούν να ανα-
παράγουν άλλες εικόνες προηγούµενες, να ανακυκλώνο-
νται, αλλά ποτέ δεν παραµένουν οι ίδιες. Στην πραγµατικό-
τητα οι εικόνες βρίσκονται σε µια κατάσταση νοµαδισµού.
Και αυτή η ιδιότητά τους είναι που τους δίνει µια αξία δια-
φορετική, αφού ο νοµαδισµός, πέρα από µια διαρκή διά-
θεση µεταβολής στο χώρο και στο χρόνο, σηµαίνει επίσης
και µια άρνηση µπροστά στις παγιωµένες και κυρίαρχες
δοµές. Με αυτό τον τρόπο ο κινηµατογράφος της επιστη-
µονικής φαντασίας προβάλλει επαναστατικές αξίες, εορτά-
ζοντας ταυτόχρονα µια κατάσταση παιγνίου. Το νέο
αστικό τοπίο µετατρέπεται σε αφηγηµατικό σχήµα όπου ο
καθένας αφήνεται ελεύθερος να ανακαλύψει τα σύνορα
του πραγµατικού µε το φανταστικό. 

Η σαγήνη στην εικόνα της πόλης του µέλλοντος εντοπίζε-
ται κυρίως στο γεγονός της απροσδιοριστίας της, της δια-
θεσιµότητάς της να λαµβάνει πολλαπλές µορφές, και της
ικανότητάς της να αυτονοµείται σε νέα νοηµατικά σχή-
µατα, που τα εκφραστικά µέσα επινοούν. 
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ται πάντα σε µια συνεχή κατάσταση γέννησης και κατα-
στροφής, υπογραµµίζοντας ότι το αστικό τοπίο δεν είναι
κάτι σταθερό και παγιωµένο αλλά κάτι µεταβαλλόµενο.

Το προβαλλόµενο ψηφιακό σύνολο µέσα από την επι-
νόηση ενός χώρου-πεδίου µάς παραπέµπει να «δούµε όχι
το αόρατο αλλά πόσο αόρατη είναι η µη ορατότητα του
ορατού».4 ∆ηλαδή πόσο αόρατο είναι το πραγµατικό ή
αυτό που ο καθένας θεωρεί πραγµατικό. 

Η τεχνική δηµιουργίας της φανταστικής πόλης µπορεί να
συγκριθεί και να συνδεθεί µε την τεχνική των cut-ups5 ως
ένα συνεχές γλίστρηµα στη λογική αλληλουχία των εικό-
νων µε τέτοιο τρόπο που ο θεατής να µη γνωρίζει ακριβώς
από ποιες χωρικές µονάδες απαρτίζεται το νέο αστικό


