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H ταινία του Θόδωρου Aγγελόπουλου Oι κυνηγοί στηρίζεται ολόκληρη πάνω σε µια µεταφορά/µετωνυµία: 
ένα πτώµα πήρε τη θέση της Iστορίας. Tι προκύπτει από τον τρόπο που υιοθετεί ο σκηνοθέτης; Πώς, µ' άλλα 
λόγια, εκδηλώνεται η αυθεντικότητα της ταινίας του σε σχέση µε την Iστορία και τον παραδοσιακό ιστορικό 
κινηµατογράφο; Eκδηλώνεται, ακριβώς µε την απουσία κάποιου αφηγητή, κάποιου δάσκαλου του ιστορικού 
λόγου, µιας άποψης που τοποθετείται έξω από την Iστορία – µια απουσία, που επιτρέπει στο σκηνοθέτη να 
ελέγξει την Iστορία και να την αφηγηθεί. Mε αυτή την έννοια, Oι κυνηγοί είναι το αντίθετο ακριβώς της 
ταινίας του Chris Marker Το βάθος του ουρανού είναι κόκκινο, η οποία, καίτοι αποτελείται από αυθεντικά 
ντοκουµέντα και τροφοδοτείται µόνο από αληθινά γεγονότα, δε βρίσκει απήχηση σ' εµάς, τους θεατές, γιατί 
στην ταινία ακούγεται µια φωνή έξω από την Iστορία και γιατί η προβληµατική της (εφικτής ή µη) 
επανάστασης εκφράζεται εντελώς υποκειµενικά. 
O Aγγελόπουλος θέλησε να πραγµατοποιήσει µια ταινία σχετική µε την παρουσία/απουσία της Iστορίας, που 
δεν µπορεί να είναι πραγµατικά παρούσα, παρά µόνο µέσα απ' τη φωνή, το λόγο ενός αφηγητή, µέσα απ' τη 
διδασκαλία ενός «άλλου». Eίναι, λοιπόν, παράλογο να αντιτάσσουµε το συµβολισµό στο ρεαλισµό. Θα 
πρέπει να πούµε, αντίθετα, ότι το συµβολικό είναι ρεαλιστικό. 
Tο προφορικό σύστηµα δίνει την εντύπωση ότι δεν κρύβει τίποτα από την πραγµατικότητα, ξεκινώντας από 
την εντύπωση (ή την ψευδαίσθηση) ότι οι λέξεις αντιστοιχούν ακριβώς στα πράγµατα. Στην πραγµατικότητα, 
όµως, δεν υπάρχει παρά ο κώδικας που εδώ αποκαλύπτεται απόλυτα κι απ' τον οποίο τίποτα δε µένει κρυφό. 
Πράγµατι, στο σύµβολο υπάρχει µια βασική διάσταση απουσίας, κι αυτή η απουσία δεν είναι φανταστική· 
είναι η ίδια µια διάσταση της πραγµατικότητας. 
Tο ότι το συµβολικό ανήκει στο πραγµατικό, το ότι δεν µπορεί να βρει καλύτερο χώρο για την πλήρη 
έκφρασή του απ' τον κινηµατογράφο (εξαιτίας της ρεαλιστικής/ποιητικής φύσης του κινηµατογράφου), καµιά 
ταινία δεν το καταθέτει πιο εύγλωττα απ' ό,τι η ταινία του Aγγελόπουλου. Κι αυτό γίνεται µε τέσσερις 
διαφορετικούς τρόπους. 
O πρώτος είναι µια µέθοδος σχετικά γνωστή, που συγκέντρωνε (ίσως και να συγκεντρώνει ακόµα) την 
προτίµηση πολλών κινηµατογραφιστών: είναι η χρησιµοποίηση του µεγάλου πλάνου, του πλάνου-σεκάνς, η 
µεγάλη σηµασία που δίνεται στη «διάρκεια», στην ακινησία της εικόνας (όθεν και της κάµερας). Αυτή η 
µέθοδος, όµως (να το διευκρινίσουµε αµέσως), δεν έχει τίποτα να κάνει µε την προσφιλή στον André Bazin 
αρχή του µη κατακερµατισµού της πραγµατικότητας, της άρνησης του µοντάζ, µε σκοπό να επιτρέψει στην 
πραγµατικότητα να εκφράσει το τελευταίο κρυφό –και εν τέλει µοναδικό– νόηµά της· είναι (κι αυτό δεν έχει 
επισηµανθεί πολύ συχνά) ένα αίτηµα που συνδέεται µε άλλα «βασικά» αιτήµατα του ρεαλισµού. 
Σπάνια το πλάνο-σεκάνς, η διάρκεια του πλάνου, δε συνοδεύεται από την απόρριψη (εκτός του µοντάζ) και 
του υπολογισµένου κάδρου· δηλαδή του τεχνητού φωτισµού που διαφέρει πολύ απ' τον φυσικό. Tο πάντρεµα 
αυτής της χρήσης του χρόνου µε τα εξωτερικά γυρίσµατα (εξ ου και ο φυσικός φωτισµός) είναι εντυπωσιακό 
στους Kυνηγούς. 
Tο ίδιο συµβαίνει (κι αυτό δεν είναι µια απλή παρένθεση) στο έργο κινηµατογραφιστών όπως ο Jean-Marie 
Straub και η Danièle Huillet. Oι ταινίες Fortini Cani και, σε µικρότερο βαθµό, Κάθε επανάσταση είναι µια 
ζαριά δείχνουν µέχρι ποίου σηµείου αυτή η επιθυµία να διαρκέσει η οπτική εντύπωση, να «επιβληθεί» στους 
θεατές, συνδέεται στενά µε το περιεχόµενό της και, αν όχι µε αυτή καθαυτή την πραγµατικότητα, 
τουλάχιστον µε τις ανακλάσεις µιας αυθεντικής πραγµατικότητας. 
Πράγµατι, ο στόχος του Aγγελόπουλου και εκείνος των Straub-Huillet είναι –µέχρις ενός σηµείου– 
ταυτόσηµοι: να µην υπάρχει ταύτιση ανάµεσα στο ανοιχτό στην αντίληψη πεδίο (µε την έννοια µάλλον του 
χρόνου παρά του χώρου) και στο ίδιο το αντικείµενο που προσφέρεται στην όραση, ώστε, τελικά, η 
«αντίληψη» να υπερβαίνει τα όρια αυτού του αντικειµένου. 
Εδώ, ωστόσο, δεν πρόκειται για την αποκάλυψη κάποιας µεταφυσικής έννοιας που ξεπερνά τα όρια της 
πραγµατικότητας· δεν πρόκειται παρά για την αποκατάσταση των συνθηκών τού «αληθώς βλέπω», µιας 
οπτικής αντίληψης που πηγαίνει πιο πέρα από εκείνην της απλής ενηµέρωσης (στην οποία περιορίζεται το 



µεγαλύτερο µέρος των κινηµατογραφιστών) και απέχει πολύ (για τους Straub-Huillet και τον Aγγελόπουλο) 
από την αληθινή παρακολούθηση µιας ταινίας. 
M' άλλα λόγια, πρέπει να καταλάβουµε, αν µπορεί να ειπωθεί αυτό, ότι αρχίζουµε να βλέπουµε µόνο αφού 
πάψουµε να βλέπουµε. Eδώ συναντιούνται πάλι η ποίηση και ο ρεαλισµός, όµως η ποίηση είναι εδώ 
πραγµατικότητα· δεν έχει καµιά σχεδόν σχέση µε τη µεταφυσική ή το µη πραγµατικό. Tο κρυφό δεν είναι το 
αόρατο. H απουσία δεν είναι το υπερφυσικό. H εµµονή στο χρόνο δε δηµιουργεί ένα «επέκεινα», αλλά µια 
«έλλειψη»: αυτήν που προκύπτει από τη µη εναρµόνιση της διάρκειας την οποία χρειάζεται η αντίληψη, µε 
τις ανάγκες της απλής πληροφόρησης, της απλής κατάκτησης του αντικειµένου από το βλέµµα. H διαφορά 
ανάµεσα σ' αυτές τις δύο διάρκειες (της επιβεβληµένης και της λειτουργικής) δηµιουργεί το χώρο µιας 
απουσίας· σχεδιάζει τη µορφή µιας απουσίας. 
H δεύτερη µέθοδος του Aγγελόπουλου είναι η απόκρυψη του ορατού. Πρέπει κατ' αρχάς να παρατηρήσουµε 
ότι αυτή η απόκρυψη δεν έρχεται σε αντίθεση µε το ρεαλισµό και µπορεί να δικαιολογηθεί ρεαλιστικά. 
Aς πάρουµε δύο παραδείγµατα: 1) δυο παλιοί σύντροφοι-κοµµουνιστές συναντιούνται µετά από χρόνια στην 
παραλία κι αρχίζουν να παίζουν ποδόσφαιρο µε µια φανταστική µπάλα, και 2) µια κοσµική κυρία, σε µια 
πίστα χορού, ρίχνεται στην αγκαλιά του φανταστικού βασιλιά και καταλήγει να κάνει έρωτα µ' αυτόν τον 
αόρατο εραστή. Για τι άλλο πρόκειται εδώ αν όχι για προσποίηση, για θεατρική µίµηση; Ή, τι άλλο σηµαίνει 
η προσποίηση από την κατάδειξη, το σηµάδεµα ενός χαµένου αντικειµένου, µια λειτουργία υποκατάστασης; 
Tι άλλο είναι η µίµηση από την έκφραση µιας απουσίας/παρουσίας; H µίµηση, τελικά, συνιστά διπλή 
παραγωγή νοήµατος, αναδιπλασιασµό του σηµαινοµένου, προτείνοντάς το στην αρχή ως αληθινό και µετά ως 
χαµένο. 
Στη µίµηση ξαναβρίσκουµε το «εκφραστικό»: εξαιτίας της απουσίας, η χειρονοµία παίρνει άλλο βάρος, 
εντατικοποιείται, γίνεται «υπερ-σηµαίνον». Αυτό µπορούµε εύκολα να το επιβεβαιώσουµε στη θεατρική 
πράξη, όπου οι ρεαλιστικές απόπειρες δεν πέτυχαν ποτέ να προσεγγίσουν το βαθµό εκφραστικότητας των 
σκηνοθεσιών που βασίστηκαν στην προσποίηση, στην ακραία λιτότητα, µέχρι την αφαίρεση του 
αντικειµένου της παράστασης. 
H τρίτη µέθοδος που χρησιµοποιεί ο Aγγελόπουλος –η προσποίηση– εµφανίζεται στενά δεµένη µε την 
τέταρτη: την προσφυγή στη θεατρική «µεταφορά». ∆ρόµοι και πλατείες χωριών µοιάζουν µε σκηνές θεάτρου, 
όπου γίνονται χοροί και δηµιουργείται η Iστορία, προσόψεις µοιάζουν µε σκηνικά, κουρτίνες που 
ανοιγοκλείνουν µπροστά στο αντικείµενο της «µεταφοράς» (η Iστορία-πτώµα), παρόν που κατακλύζεται 
αδιάκοπα απ' το παρελθόν, που επιστρέφει µε τη µορφή της αναπαράστασης, της παράστασης. 
Παρατηρείται, έτσι, όχι άρνηση του ρεαλισµού, αλλά καταγγελία του ψεύτικου κινηµατογραφικού ρεαλισµού 
(αυτού που ονοµάζεται αληθοφάνεια) µ' έναν αναδιπλασιασµό της προσποίησης, του φαινοµενικού 
αναδιπλασιασµού που αποκαλύπτει τη µίµηση του πραγµατικού και βρίσκει το «αληθινό» από έναν άλλο 
δρόµο. Όπως στο θέατρο, έτσι κι εδώ, οι νεκροί ξανασηκώνονται (οι αστοί που εκτελέστηκαν απ' τους 
αντάρτες), αλλά όχι για να υποκλιθούν· σηκώνονται για να ξαναρχίσουν τη γιορτή της λήθης. Tο πτώµα, παρ' 
όλα αυτά, είναι πάντα εκεί. H Iστορία παραµένει ένα ενοχλητικό «αντικείµενο», τοποθετηµένο ακριβώς στη 
µέση του παρόντος. Θα χρειαστεί επανενταφιασµός. 
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