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Προσπαθώ πάντα να παραµένω απαθής· έχω την αίσθηση ότι αυτό που είναι τόσο καταπληκτικό, τόσο εξαιρετικό, τόσο 
συγκινητικό στην ανθρώπινη πραγµατικότητα, είναι ακριβώς το ότι οι µεγάλες πράξεις και τα βαρυσήµαντα γεγονότα 
συµβαίνουν µε τον ίδιο τρόπο και προκαλούν την ίδια εντύπωση όπως και τα συνηθισµένα γεγονότα της καθηµερινής ζωής· 
προσπαθώ, λοιπόν, να αποδίδω και τα δύο µε τον ίδιο τρόπο. 

ROBERTO ROSSELLINI 
 

Η Persona (1966) του Ingmar Bergman ξεκινά στο σκοτάδι, µέσα σε µια µηχανή προβολής, όπου και, κατά το 
σκηνοθέτη, ενοικεί ένα είδος από µηχανής θεού. Μια σπίθα λευκής φωτιάς πυρώνει το λαµπτήρα βολταϊκού τόξου, και 
η δύναµη του οράµατος του σκηνοθέτη συνταιριάζει το µηχανικό «Γενηθήτω φως» µε τη θεϊκή ανάφλεξη του 
σύµπαντος και τη δηµιουργία του ανθρώπου. Κάτω απ’ αυτό το µυθικό φως, ο Bergman ξετυλίγει µια γενεαλογία 
εικόνων, καθεµιά από τις οποίες σηµατοδοτεί κι από ένα στάδιο της εξέλιξης του κινηµατογράφου: αµόρσα, κινούµενο 
σχέδιο, βουβή ταινία, πρωτογενές µοντάζ, ηχητική αφήγηση. Τέλος, βλέπουµε το απρόθυµο ξύπνηµα ενός αγοριού, που 
φορά ένα ζευγάρι γυαλιά, ρίχνει µια µατιά σ’ ένα βιβλίο, κι ύστερα στρέφει το βλέµµα και κοιτάζει κατάµατα την 
κάµερα. Καθώς απλώνει τα χέρια του και τα κινεί πάνω απ’ την οθόνη/ταινία που παρακολουθούµε, µας αιφνιδιάζει, 
βγάζοντάς µας απ’ τη θέση τού καθ’ όλα πρόθυµου µάρτυρα· όταν ο Bergman αλλάζει πλάνο, ταυτίζοντας την οπτική 
µας γωνία µε αυτήν του αγοριού, συνεργούµε στην προσπάθειά του ν’ αναγνωρίσει τις θολές φιγούρες µέσα ή πίσω απ’ 
τη λευκή επιφάνεια. 
Γέννηµα της κάµερας και της µηχανής προβολής, το φιλµικό παιδί του Bergman είναι ήδη επί τα ίχνη της µορφής (ή 
των µορφών) που του εµφύσησαν ζωή – του νεκρού ή µακρινού προγόνου που, όταν ο φακός εστιάσει πάνω του, ίσως 
µπορέσει να δώσει όνοµα και νόηµα στον ίδιο και την εµπειρία του. Καλλιτέχνης και ακροατήριο µοιράζονται εξίσου 
αυτή τη βαθιά λαχτάρα για νοµιµοποίηση. Η δύναµη της Λέξης ή της Εικόνας µάς εµψυχώνει, κι ονειρευόµαστε µια 
διέξοδο από την ανωνυµία και την αποξένωση, µια παλιννόστηση. Ένας τέτοιος διακαής πόθος είναι το κινούν αίτιον 
του µύθου και της τέχνης. Παρακινηµένοι από το θάνατο ή την εξαφάνιση ενός γονέα, ποικίλοι ερευνητές, όπως ο 
Oιδίπους, ο Άµλετ, ο Νικ Άνταµς του Hemingway ή τ’ αδελφάκια στον Εξωγήινο του Spielberg, ξεκινούν κάτι 
(φοβερά, πολλές φορές) ταξίδια αυτογνωσίας.  
Το µελαγχολικό αγόρι του Bergman θα µπορούσε κάλλιστα να είναι βορινός εξάδελφος των δύο αγέλαστων παιδιών 
στο Τοπίο στην οµίχλη (1988) του Θόδωρου Αγγελόπουλου, ενός αγοριού και της αδελφής του, που κατευθύνονται 
πεισµατικά προς τη Γερµανία, σε αναζήτηση του πατέρα τους, µε µοναδικούς οδηγούς τα όνειρά τους, έναν πεπτωκότα 
άγγελο ονόµατι Oρέστη και τρία (άγραφα, προφανώς) καρέ από φιλµ. (O Oρέστης βρίσκει αυτό το κοµµάτι φιλµ µέσα 
σε κάτι σκουπίδια· κοιτώντας στο φως µιας βιτρίνας, ρωτά, αστειευόµενος: «∆ε βλέπετε… πίσω απ’ την οµίχλη… 
πίσω… µακριά… δε βλέπετε ένα δέντρο;») 
Όπως ο χαµένος γιος του Bergman, έτσι και η Βούλα (Τάνια Παλαιολόγου) και ο Αλέξανδρος (Μιχάλης Ζέκε) έρχονται 
απ’ το πουθενά, δίχως παρελθόν, και βγαίνουν τρέχοντας απ’ το σκοτεινό τοπίο µιας πόλης για να έρθουν πρόσωπο µε 
πρόσωπο µε την κάµερα, σαν να ήταν εκείνη, και όχι το τρένο απέναντι, το καλύτερο και µοναδικό µέσο µεταφοράς 
τους. Η µυθική Κασσάνδρα, πιθανόν να είχε την απόκοσµη οµορφιά της Βούλας, το λεπτό πρόσωπο µε τα έντονα 
ζυγωµατικά· ένα πρόσωπο ταυτόχρονα παιδιού, γυναίκας και γριάς. Τη νύχτα πριν το ταξίδι τους, το κορίτσι νανουρίζει 
τον αδελφό της µ’ ένα παραµύθι: «Στην Αρχή ήτανε το Χάος…Κι έπειτα έγινε Φως…» Κατονοµάζει τα στολίδια της 
Πλάσης –«τα λουλούδια και τα δέντρα… τα ζώα… τα πουλιά…»– όλα όσα θα ’ναι υποβαθµισµένα ή ετοιµοθάνατα στα 
έρηµα τοπία που θα χρειαστεί εκείνη κι ο αδελφός της να διασχίσουν προτού φτάσουν στα σύνορα Ελλάδας-Γερµανίας. 
Το ότι η Βούλα και ο Αλέξανδρος είναι νόθα, το ότι ο πατέρας είναι επινόηση, το ότι η Ελλάδα δεν συνορεύει µε τη 
Γερµανία, είναι πραγµατικότητες ζωτικής σηµασίας για τον Αγγελόπουλο: τέτοιου είδους απουσίες και παραλείψεις 
εγκυµονούν σωρεία επιθυµιών και µυθοπλασιών. Αυτή η σταυροφορία των παιδιών έχει σκοπό να καθαγιάσει ξανά, όχι 
κάποιον άγιο ή γενέθλιο τόπο, αλλά εκείνη την εστία των κραταιών ονείρων, την tabula rasa της οθόνης του 
κινηµατογράφου, αφού η οθόνη έχει αντικαταστήσει τη σκηνή ως το πιο προσιτό θέατρο της πόλεως.1 
Στο Μελισσοκόµο (1986), η αποξένωση και η απελπισία έχουν κάνει τέτοια µετάσταση στον κεντρικό ήρωα (Μarcello 
Mastroianni), που είναι σχεδόν ένας ζωντανός νεκρός. Προς το τέλος, καταφεύγει σ’ έναν εγκαταλειµµένο 
κινηµατογράφο, το «Πάνθεον». Εκεί, µπροστά στην ειρωνεία µιας στείρας λευκής οθόνης, προσπαθεί –και 
αποτυγχάνει– να ζωντανέψει µέσω της σάρκας µιας κοπέλας, ενός αγγέλου αινιγµατικού και περιπλανώµενου, όπως κι 
ο Oρέστης του Τοπίου. Αυτή η παθιασµένη (και ανεπιτυχής) αναζήτηση της ολοκλήρωσης χαρακτηρίζει κι έναν 
περιπλανώµενο θίασο που συναντούν η Βούλα κι ο Αλέξανδρος στο ταξίδι τους. O Oρέστης (Στράτος Τζώρτζογλου), ο 
αναποτελεσµατικός «µπροστάρης» του θιάσου, εξηγεί ότι είναι «λεηλατηµένοι από το χρόνο» κι αναγκασµένοι να 
«περιφέρονται ασταµάτητα στους δρόµους της Ελλάδας, παίζοντας πάντα το ίδιο έργο». Το ποιο είναι αυτό το έργο, 



αποτελεί µυστήριο: οι γερασµένοι ηθοποιοί βαδίζουν σε κύκλους, απαγγέλλοντας τραγουδιστά αποσπάσµατα της 
νεότερης ελληνικής Ιστορίας, ένα ακατέργαστο υλικό ασύνδετων χρονολογιών και γεγονότων, χωρίς καµία 
δραµατουργική µετάπλαση – σαν λυπηµένοι αντίλαλοι των «παρανόµων» που θυµούνται µεγαλόφωνα κλασικά έργα 
τής λογοτεχνίας στο Φαρενάιτ 451. Παρά το ότι ο Oρέστης πάει µε τη µοτοσικλέτα του να τους κλείσει µια παράσταση 
στο «Πάνθεον», είναι σαφές ότι αυτές οι φαιόχρωµες φιγούρες, εξόριστες απ’ το θέατρο-τόπο τους, είναι γραφτό να 
περιφέρονται για πάντα σε χωριά και παραλίες, σαν σκιές µιας προ πολλού χαµένης Χρυσής Εποχής.  
Στην Persona, o Bergman εξερευνά τα πρόσωπα των γυναικών ηθοποιών του ―των προσωπίδων τους– µε αµείλικτα 
κοντινά πλάνα, προσπαθώντας να εξορύξει την ψυχή τους. Όµως, δε βρίσκει τίποτα (ούτε στη σάρκα ούτε στο φιλµ) 
που να µπορεί ν’ αντισταθεί στην παρατεταµένη επίθεση της αποδοµητικής νοηµοσύνης, τη σύγχρονη αποτυχία της 
πίστης στη µυθοποίηση της µορφής. ∆εν υπάρχει ούτε ιερό ούτε όσιο στην Persona: η Ελίζαµπετ Φόγκλερ (Liv 
Ullmann) βρίσκεται επί σκηνής, υποδυόµενη την Ηλέκτρα, όταν παραλύει και βουβαίνεται, καθώς έχει σηµειωθεί 
βραχυκύκλωµα ανάµεσα στην ηθοποιό και την ποίηση. Στη µέση της ταινίας, το ίδιο το φιλµ µοιάζει να λιώνει. 
Αντίθετα, ο Αγγελόπουλος αποφεύγει κατά κανόνα τη δύναµη του κοντινού πλάνου, καθώς µας οδηγεί να δούµε 
(συχνά από αρκετή απόσταση και για πολλή ώρα) τόπους και γεγονότα τής επιλογής του – τα θεατρικά µυστήρια των 
road movies του. Η κάµερα-µάτι του ανακαλύπτει προσκήνια σε σιδηροδροµικούς σταθµούς και πλατείες χωριών, σε 
παραλίες και εθνικές οδούς· και φαίνεται να πέφτει πάνω στα ανθρώπινα δράµατα που καδράρονται εκεί το ίδιο τυχαία 
και µοιραία, όπως το βλέµµα ενός θεού σε µια µυθολογική αφήγηση. 
Oι εικόνες του πρέπει να έχουν σηµαντικό βάρος· γιατί όταν λέω: «µας οδηγεί να δούµε», δεν εννοώ µε την επιπόλαιη 
προσοχή που δίνουµε σε ταινίες-επιφυλλίδες –εικόνες από πλαστελίνη που πάλλονται φευγαλέα και χωρίς νόηµα, 
ανάµεσα σε κοφτές αλλαγές πλάνων– και που, στις µέρες µας, επιταχύνει ραγδαία την επιστηµολογική αποσύνθεση. O 
σκηνοθέτης αυτός, που αρνείται να υπακούσει στις µόδες, απαιτεί να καθίσουµε σιωπηλοί, σε ρυθµούς φυσικού 
χρόνου, και να προσηλωθούµε στην οθόνη ώσπου ν’ αρχίσουµε να βλέπουµε µια σκηνή να ωριµάζει και να γίνεται, από 
καθηµερινότητα, ιεροτελεστία ή µυστήριο. Στο Τοπίο... µας στερεί σκόπιµα την αναµενόµενη «δόση µας», αρνούµενος 
να µας αφήσει να ξεφύγουµε από την ανία ή το άγχος ή τη φρίκη, δραπετεύοντας στην επόµενη σκηνή. Το αποτέλεσµα 
αυτής της αναγκαστικής νηστείας µπορεί να είναι µια επιτεταµένη –ενίοτε παραισθησιογόνα– εστίαση, που εκµαιεύει 
µυστήριο από το καθηµερινό, φέρνοντας στο νου τη µεταφυσική της Μουσέτ του Βresson και το συνδυασµό 
ντοκιµαντέρ και θρησκευτικής µεταφυσικής στο Ταξίδι στην Ιταλία τού Rossellini. 
Tην πρώτη νύχτα του ταξιδιού, η Βούλα και ο Αλέξανδρος φτάνουν σε µια υγρή, σκοτεινή και έρηµη πλατεία. 
Μουσική και φως αναβλύζουν από ένα απρόσωπα µοντέρνο κτίριο που στέκει σαν όγκος στο φόντο. Τα παιδιά έχουν 
φτάσει στη µέση της πλατείας, όταν, από αριστερά, ανοίγει η πόρτα του κτιρίου, και µια νύφη τρέχει κλαίγοντας στην 
πλατεία, καταδιωκόµενη από έναν άντρα µε στολή που τη φτάνει, την αγκαλιάζει και την οδηγεί πάλι µέσα. Ένα 
κίτρινο τρακτέρ κυλά από δεξιά προς τα αριστερά στο κάτω µέρος του κάδρου, σέρνοντας πίσω του ένα άσπρο άλογο 
που δείχνει ψόφιο. Καθώς το τρακτέρ χάνεται απ’ τα µάτια µας, το σκοινί σπάει, αφήνοντας το άλογο µες στη µέση της 
πλατείας. Το ζώο κλοτσάει αδύναµα. Η Βούλα κι ο Αλέξανδρος τρέχουν κοντά του. Καθώς το άλογο ψυχορραγεί, το 
κεφάλι του σηκώνεται και πέφτει, µπαινοβγαίνοντας στο κάδρο. Τα παιδιά παρακολουθούν το ξεψύχισµα του αλόγου 
µε έντονη επισηµότητα, αν και το αγοράκι κλαίει µε λυγµούς όταν το κεφάλι του αλόγου πέφτει για τελευταία φορά, 
ενώ το τριχωτό, αποστεωµένο σώµα του συνεχίζει να σκιρτά γι’ αρκετή ώρα. Εκείνη τη στιγµή, βγαίνουν χορεύοντας οι 
καλεσµένοι του γάµου, πιασµένοι χέρι χέρι· όλοι τους είναι ντυµένοι στα µαύρα, εκτός από τη νύφη, που είναι σαν ένα 
λευκό, θολό στίγµα. Cut σ’ ένα ασυνήθιστα κοντινό πλάνο: ο Αλέξανδρος, κλαίγοντας πάντα, καλύπτει µε το χέρι τα 
µάτια, µε µια κίνηση αλλόκοτα ιερατική, κι αποστρέφει λίγο το κεφάλι απ’ το πεσµένο άλογο και την κάµερα. Fade –
πολύ αργά– σε µαύρο.  
Σ’ αυτή την υπαίθρια θεατρική αρένα, ο Αγγελόπουλος φέρνει στο νου επιβλητικές τελετές µύησης, µε τη χρήση 
εικόνων και γεγονότων που «οµοιοκαταληκτούν», καθώς διάφορες µορφές αθωότητας τέµνονται, βεβηλώνονται και 
χάνονται σ’ αυτή τη χειµωνιάτικη σκηνή. Μετά το χορό της ζωής –και του θανάτου–, ο Αλέξανδρος δίνει το σήµα για 
να πέσει µια ιερατική αυλαία πάνω σ’ αυτά τα µυστήρια, τη στιγµή που σκεπάζει τα µάτια του, και το σκοτάδι γεµίζει 
σιγά σιγά το κάδρο. Θα µπορούσαµε ν’ αναλύσουµε τη σηµασία αυτής της σκηνής –σχεδόν πλάνο-σεκάνς– µε 
γραµµικό πεζό λόγο, όµως η κατ’ επανάληψη παρακολούθησή της επιβεβαιώνει ότι η συγκλονιστική της δύναµη 
αντιστέκεται σε οποιαδήποτε συµβατική ονοµασία της.  
Το µέγα χάρισµα του Αγγελόπουλου έγκειται στο ότι µπορεί και αναµυθοποιεί την έρηµη χώρα, χωρίς να προσφύγει σε 
ειδικά εφέ. Μας προσφέρει, αν την αντέχουµε, την αποκατάσταση ενός αθώου µατιού, όπως εκείνου ενός παγανιστή ή 
πρωτογόνου. Το λευκό άλογο και η λευκή νύφη δεν είναι σύµβολα όπως τα έχουµε συνηθίσει (πράγµατα που 
αντιπροσωπεύουν κάτι άλλο και που, στην πλειονότητά τους, είναι ψέµατα)· είναι αυτό που είναι, χωρίς να επιδέχονται 
απλοποίηση, µε έµφυτες µέσα τους την πικρή αλήθεια και την οµορφιά. O Αγγελόπουλος έχει µετατρέψει σε ναό την 
πλατεία του χωριού, αυτό το χαµένο Πάνθεον όπου όλοι οι θεοί µπορούν να αποκαλυφθούν.  



Προσοχή, όµως! Τέτοιου είδους αποκαλύψεις έχουν το κόστος τους. Κατά τη διάρκεια του βιασµού της Βούλας από 
ένα φορτηγατζή, βρισκόµαστε καθηλωµένοι ακριβώς πίσω απ’ το φορτηγό, στην άκρη ενός πολύβουου 
αυτοκινητόδροµου, έχοντας µπροστά µας την κουκούλα του φορτηγού που κρύβει την κτηνώδη πράξη από τα µάτια 
µας. Η ανυπόφορη διάρκεια αυτής της σκηνής κάνει την αδυναµία και τη φρίκη µας σχεδόν αβάσταχτες. Αναζητώντας 
ανακούφιση, τα µάτια µας δραπετεύουν προς αυτό το µικρό κοµµάτι του κόσµου που φαίνεται γύρω απ’ τα όρια της 
κουκούλας . 
Όπως συνήθως συµβαίνει στο Τοπίο, αυτός ο κόσµος είναι σε χλοµές αποχρώσεις του καφέ, του γκρίζου και του µπλε – 
ήδη αραιωµένες ακουαρέλες, που η επίµονη βροχή τις νερώνει ακόµα περισσότερο. Τίποτα δε φυτρώνει στη λάσπη που 
πλαισιώνει την άσφαλτο, ενώ στον ορίζοντα διαγράφεται ο σκελετός µιας µισοκτισµένης γέφυρας. Για µια στιγµή, όταν 
ένα αυτοκίνητο σταµατά στη δική µας πλευρά του δρόµου κι ένας οδηγός, µαζί µε ήχους µουσικής, βγαίνει έξω, 
φανταζόµαστε ότι ήρθε η σωτηρία. Όµως, ένα άλλο αυτοκίνητο σταµατά, οι οδηγοί συσκέπτονται, κι ύστερα 
ξαναφεύγουν, χωρίς να υποψιαστούν τη φοβερή θυσία που συντελείται λίγα µέτρα πιο κει. 
Μετά από πολλή ώρα, ο φορτηγατζής βγαίνει έξω και χάνεται πίσω απ’ το φορτηγό. Καθώς τα πόδια της Βούλας 
ξεπροβάλλουν κάτω απ’ την κουκούλα, η κάµερα πλησιάζει διστακτικά για να δει ολόκληρο το κορίτσι: τα χέρια της 
είναι αφηµένα χαλαρά ανάµεσα στα πόδια της· οι παιδικές, άσπρες κάλτσες της, βρόµικες και κατεβασµένες γύρω από 
τους αστραγάλους. Για µια στιγµή, δε γίνεται τίποτα. Ύστερα, πηχτό, βαθυκόκκινο αίµα κυλάει µέσα απ’ τα δάχτυλά 
της, πάνω στους λεπτούς της µηρούς. Σηκώνοντας το χέρι για να καταγράψει την απόδειξη της διακόρευσής της, η 
Βούλα γυρνά και σηµαδεύει το ξύλινο τοίχωµα του φορτηγού µε το αίµα της. Η πράξη της φέρνει στο νου εκείνους 
τους προϊστορικούς καλλιτέχνες των σπηλαίων, που ακουµπούσαν τη βαµµένη τους παλάµη στην πέτρα, σε µνήµη µιας 
σηµαντικής ιεροτελεστίας ή, ίσως, απλώς σαν προκλητική υπογραφή. 
Στην Persona, η ηθοποιός Ελίζαµπετ Φόγκλερ εξετάζει µε εµµονή τη φωτογραφία ενός παιδιού από τα γκέτο που, µέσα 
σ’ ένα πλήθος άλλων Εβραίων, προχωρά, καθοδηγούµενο από βλοσυρούς ναζί: το παιδί κοιτάζει την κάµερα κατάµατα· 
στο πρόσωπό του, µια άσπρη θολούρα απορίας, θαρρείς και προσπαθεί να καταλάβει πώς καδραρίστηκε µέσα σ’ αυτό 
το συγκεκριµένο δράµα. Η Φόγκλερ, απ’ την άλλη, δεν µπορεί να καταλάβει τη φωτογραφία, δεν µπορεί να διεισδύσει 
στην τραγωδία της· είναι εξίσου νεκρωµένη απέναντι στα οράµατα όπως κι ο µελισσοκόµος του Αγγελόπουλου. 
Αντίθετα, µολονότι δεν µας επιτρέπεται να είµαστε αυτόπτες µάρτυρες της βεβήλωσης της Βούλας, ο Αγγελόπουλος 
επιβάλλει τον οίκτο και τον τρόµο µας, παρουσία µιας µεταµόρφωσης το ίδιο ακατονόµαστης µε τα µυστήρια της 
πλατείας του χωριού. 
Στο τέλος της Persona, o εντός µηχανής θεός έχει απογοητεύσει το αγόρι του Bergman. Η ταινία/οθόνη µπροστά του 
παραµένει απροσπέλαστη· η ταινία, απλώς γυρίζει πίσω από κει που ήρθε, παγιδεύοντάς τον σ’ ένα µαγγανοπήγαδο, 
αντί να του χαρίσει ένα µυστικό µονοπάτι. Μα και το Τοπίο στην οµίχλη βρίσκει τον τελικό του προορισµό στις 
καταβολές του. Όµως, η συσσωρευµένη δύναµη και κεκτηµένη ταχύτητα της αναζήτησης των παιδιών (και του 
οράµατος του Αγγελόπουλου) αντιστρέφει σχεδόν κάθε στοιχείο της γένεσής τους, επιβεβαιώνοντας το ότι η ταινία 
είναι ένα όχηµα λύτρωσης, που τελικά τα µεταφέρει πέρα από τα σύνορα, στη Γερµανία. 
Ενσαρκωµένοι (κυριολεκτικά) µέσα στο σκοτάδι, ο Αλέξανδρος και η Βούλα µάς αφήνουν στο φως. Στην αρχή, είδαµε 
τα δυο τους, τουρτουρίζοντας, στην άκρη των γραµµών του τρένου, ενώ ένα τρένο γέµιζε το κάδρο κι έσβηνε τον 
κόσµο, αφήνοντας στη θέση του ένα µαύρο κενό. Στο τέλος της ταινίας, παρακολουθούµε την ανα-δηµιουργία τους 
µέσο στο αγνότερο λευκό. Καθώς η φωτεινή οµίχλη σκορπίζει, τα δυο αδέλφια τρέχουν χαρούµενα στην κορυφή ενός 
λόφου, για ν’ αγκαλιάσουν ένα δέντρο µε πυκνό φύλλωµα. Μπορεί να ’χουν πεθάνει (να τα πυροβόλησαν, τη νύχτα, 
φύλακες των συνόρων) ή να ονειρεύονται· µπορεί να µετουσιώθηκαν σε ήρωες µυθικούς. Εγώ προτιµώ να τους 
σκέφτοµαι σαν παιδιά κάποιου παραδείσου. Κατάφεραν να φτάσουν σπίτι τους, µέσα στο κοµµάτι του φιλµ που τους 
είχε δώσει ο Oρέστης, και να βρουν έναν πατέρα εκεί: σ’ αυτή τη σταθερή, οργανική µορφή που θάλλει στο πλούσιο 
χώµα του.  
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