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Περίληψη 
 
Η παρούσα πτυχιακή εργασία, είναι ενα ντοκιµαντέρ µε θέµα τα 
ολοκαυτώµατα στο νοµό Ρεθύµνου, την περίοδο του 1944 τα οποία 
έγιναν απο τους γερµανούς εις βάρος των κατοίκων των Ανωγειών και των 
κατοίκων της Κρύας βρύσης. 
Σκοπός του ντοκιµαντέρ είναι η οπτικοακουστική καταγραφή µαρτυριών 
ανθρώπων που ήταν παρόντες εκείνη την περίοδο, όπως επίσης ανθρώπων 
που έχουν κάνει ιστορική έρευνα για το θέµα. 
 Στο γραπτό µέρος της πτυχιακής παραθέτονται τα ιστορικα γεγονότα 
µε χρονολογική σειρά. Πρώτα αναφεροµαί στις αιτίες που οδήγησαν στο 
ολοκαύτωµα και στη συνέχεια στο χρονικό του ολοκαυτώµατος στα 
Ανώγεια και στην Κρύα Βρύση.  
 Επίσης γίνεται αναφορά στις τεχνολογικές ανακαλύψης που 
οδηγησάν στην δηµιουργία του κινηµατογράφου και στους ανθρώπους που 
συνέβαλαν. Επίσης γίνεται αναφορά στην ιστορία της τέχνης του 
κινηµατογράφου και σε κάποιες παραγωγές που όρισαν το µέλλον του 
κινηµατογράφου και ειδικότερα του ντοκιµαντέρ. και στα είδη του 
τηλεοπτικού ντοκιµαντέρ. Τέλος γίνεται αναφορά στην διαδικασία που 
ακολουθήσαµε για την παραγωγή του ντοκιµαντερ αναλυτικά σε όλα τα 
στάδια της   
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1. Ιστορικά στοιχεία 
 

1.1. Αιτίες που οδήγησαν στο ολοκαύτοµα των χωριών του Ρεθύµνου 
 
1.1.1. Απαγωγή του στρατηγού Φον Κραίπε 
 
Το τελευταίο δεκαήµερο του Απριλίου 1944 παρουσιάστηκαν στην περιοχή 
του Ηρακλείου οι Βρετανοί αξιωµατικοί ταγµατάρχης Λη Φέρµορ και ο 
λοχαγός  Μος Μπιλ, ο πρώτος εκ των οποίων συνέλαβε την ιδέα της 
απαγωγής του Γερµανού Στρατηγού Φον Κραίπε ∆ιοικητή Μεραρχίας 
Βρέµης  που είχε έδρα στο Ηράκλειο. Την απαγωγή σχεδίασαν και 
εκτέλεσαν οι Βρετανοί αξιωµατικοί και πολλοί Κρήτικοι αντάρτες. 
Συγκεκριµένα πήραν µέρος  ο λοχίας αντάρτης της οµάδας Ανωγείων 
Ιωάννης Γ. Βιτώρος, τµήµα του παραρτήµατος της επιτροπής Μέσης 
επαρχίας Μονοφατσίου το οποίο τέθηκε σε επιφυλακή για την υποστήριξη 
του αποσπάσµατος απαγωγής και ένοπλο τµήµα της οµάδας Ανωγείων ύπο 
τον Νικόλαο Γ. Σταυρακάκη. 
Στις 26 Απριλίου 1944 την νύκτα οι Βρετανοί µε τους Έλληνες, 
συλλαµβάνουν τον Στρατηγό Φον Κραίπε στην διαδροµή απο Αρχάνες προς 
Ήράκλειο. Κατόπιν ένοπλο τµήµα της οµάδας Ανωγείων, µε επικεφαλή των 
Νικ. Γ. Σταυρακάκη παρέλαβε το Γερµανό Στρατηγό απο την περιοχή Γενί 
Γκαβέ και των οδήγησάν στα Ανώγεια, όπου και παρέµειναν για 24 ώρες. 
Έπειτα το συνοδευτικό απόσπασµα κατευθύνθηκε στην περιοχή που 
βρισκόταν η βάση του αποσπάσµατος στον Ψηλορείτη οπου παρέµειναν για 
48 ώρες.   Τέλος σχηµατίστηκε ειδικό συνοδευτικό απόσπασµα, απο άνδρες 
της αντάρτικης οµάδας Πετρακογιώργη και µε αντάρτες της οµάδας των 
Ανωγείων, οι οποίοι µετέφεραν τον Στρατηγό µέχρι την επαρχία Αµαρίου 
όπου και παρέµειναν εκείνη τη µέρα, την εποµένη ηµέρα αναχώρησαν µε 
κατεύθυνση την Αφρική µε Αγγλικό µέσω. 
 
1.1.2 Σαµποτάζ στο χωριό ∆αµάστα Μαλεβυζίου 
 
Την νύχτα της εβδόµης Αυγούστου του 1944, κατόπιν διαταγής του 
συµµαχικού στρατηγίου Μέσης Ανατολής διατάχθηκε επίθεση στο 
Γερµανικό τµήµα ασφαλείας της µοναδικής οδικής αρτηρίας  Ηρακλείου-
Ρεθύµνου-Χανίων. Σχηµατίστηκε απόσπασµα απο τους άνδρες της 
ανεξάρτητης αντάρτικης οµάδας Ανωγείων, µε επικεφαλή τον Νικόλαο Γ. 
Σταυρακάκη και µε τους αντάρτες: 
1. Κ. Σµπώκο ή Κωστακογιάννη 
2. Β. Σπιθούρι 
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3. Ε. Γ. Κοντόκαλο 
4. Κ. Β. Κεφαλογιάννη ή Κουντόκωστα 
5. Ελευθ. Ε. Σκουλά 
Ρώσοι απελευθερωθέντες αιχµάλωτοι που είχαν ενσωµατωθεί στην οµάδα 
των Ανωγείων και ήταν υπό της διαταγές της. 
 
Ολόκληρο το αποσπασµά ήταν υπο της διαταγές του Βρετανού λοχαγού 
Μος Μπιλ, ο οποίος είχε µαζί του και τους κάτωθι: 
1. Ζαχ. Χαιρέτη απο την Αυγενική Μαλεβυζίου 
2. Γεωρ. Τυράκη απο το Αµάρι 
3. Γεωρ. Σµπώκο απο τον Άγιο Θωµά 
 
Το παραπάνω απόσπασµα έστησε ενέδρα στη στροφή της οδού Ηρακλείου 
Ρεθύµνου, σε απόσταση 1300 µέτρων δυτικά του χωριού ∆αµάστα 
Μαλεβυζίου. Ολόκληρη η δύναµη της ενόπλου οµάδας των Ανωγείων 
τεθηκε σε επιφυλακή και τοποθετήθηκαν σε σηµαντικές θέσεις για την 
υποστήριξη του αποσπάσµατος. 

 
1.1.2.Α. Πρωτη φαση της επιχειρισης 
 
Το πρωί της ογδόης Αυγούστου αφού αποµονώθηκαν η κινηθέντες κάτοικοι 
του χωριού ∆αµάστα και όλοι οι διερχόµενοι της περιφέρειας εκείνης, 
τοποθετήθηκε αντιαρµατική νάρκη ακριβώς στη στροφή της οδού µέσα σε 
µια χαράδρα και το απόσπασµα πήρε θέσεις κατα µήκος της περιµένοντας 
το Γερµανικό απόσπασµα ασφαλείας. 
Στις 7.45 ακριβώς έφθασαν στον τόπο της ενέδρας τρία οχήµατα 
προερχόµενα απο το Ηράκλειο, µε δεκαοχτώ Γερµανούς και Ιταλούς 
στρατιώτες. Το πρώτο όχηµα έπεσε στην νάρκη και τα υπόλοιπα 
αχρηστεύθηκαν απο τους αντάρτες , σκοτώθηκαν τρεις Γερµανοί και 
τέσσερις Ιταλοί και οι υπόλοιποι αιχµαλωτίστηκαν µετά την αιφνιδιαστική 
επίθεση. 
Μετά απο τα παραπάνω γεγονότα το απόσπασµα καθάρισε την οδό και τα 
υπολείµµατα απο την συµπλοκή και οι άνδρες πήραν εκ νέου τις θέσεις τους 
αναµένοντας το απόσπασµα ασφαλείας της οδου. 
 
1.1.2.Β. ∆εύτερη φάση της επιχείρισης 
 
Στις 8:30 η ώρα περίπου ο παρατηρητής του αποσπάσµατος ενηµερώνει για 
την άφιξη του  Γερµανικού αποσπάσµατος ασφαλείας της οδού, το οποίο 
αποτελείτω απο ενα τεθωρακισµένο όχηµα που διέθεται δυο πολυβόλα και 
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ενός στρατιωτικού οχήµατος που µετέφερε 45 περίπου γερµανούς 
στρατιώτες. 
Όταν προσέγγισαν τα οχήµατα στην θέση που ήταν η ενέδρα, ο επικεφαλής 
του αποσπάσµατος ο Βρετανός λοχαγός Μος Μπιλ διέταξε την επίθεση στα 
εχθρικά οχήµατα και κατάφερε την στιγµιαία εξουδετέρωση τους πριν 
προλάβουν να χρησιµοποιήσουν τον βαρύ οπλισµό τους. 
Κατόπιν ο Βρετανός λοχαγός Μος Μπιλ µε αξιοθάύµαστη ψυχραιµία και 
θάρρος,  µε ενα άλµα του βρέθηκε σε απόσταση δέκα µετρων απο το 
τεθωρακισµένο όχηµα και εξουδετέρωσε των χειριστή του ενός πολυβόλου 
και µετα ασχολήθηκε µε την λήψη φωτογραφιών της εξελισόµενης µάχης. 
Τέλος οι άνδρες του αποσπάσµατος µε συστηµατικές ενέργειες κατάφεραν 
να κυκλώσουν το τεθωρακισµένο όχηµα, πράγµα που αντελήφθη ο 
χειριστής του, και το όχηµα κινήθηκε ολοταχώς όπισθεν µε κατεύθηνση το 
Ηράκλειο. Το απόσπασµα παρέλαβε τους αιχµαλώτους των οπλισµό τους 
και τα πυροµαχικά τους και επέστρεψε στη βάση του στο λιµέρι των 
Ανωγείων. 
 Κατα την επιχείρηση όλοι όσοι έλαβαν µέρος επέδειξαν εξαιρετική 
ψυχραιµία. Ιδιαίτερη αυτοθυσία και ηρωισµό επέδειξε ο Κωνστ. Β. 
Κεφαλογιάννης ο οποίος προτάθηκε απο την Αγγλική υπηρεσία για 
παράσηµο. Οι απώλειες της ανεξάρτητης οµάδας των Ανωγείων ήταν: 
 
Νεκροί: 
 

1. Ρώσσος στρατιώτης 
 

Τραυµατίες: (Ανωγειανών) 
 

1. Εµµαν. Β. Σπιθούρης 
2. Κωνστ. Β. Κεφαλογιάννης ή Κουντόκωστας 

 
 
 
1.2. ΓΕΡΜΑΝΙΚΗ ∆ΙΑΤΑΓΗ ΚΑΤΑΣΤΡΟΦΗΣ ΤΩΝ ΑΝΩΓΕΙΩΝ 
 

∆ΙΑΤΑΓΗ 
 
Του Γερµανού Στρατηγού ∆ιοικητή ΦΡΟΥΡΙΟΥ ΚΡΗΤΗΣ. 
Επειδή η πόλη των Ανωγείων είναι κέντρο της Αγγλικής Κατασκοπείας στη 
Κρήτη και  οι Ανωγειανοί εκτέλεσαν το Σαµποτάζ της ∆αµάστας. Επειδή 
στα Ανώγεια βρίσκουν άσυλο και προστασία οι αντάρτες των διαφόρων 
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οµάδων αντιστάσεως και επειδή απο τα Ανώγεια πέρασαν οι απαγωγείς του 
Στρατηγού Φον Κραίπε, χρησιµοποιώντας ως σταθµό διακοµιδής τα 
Ανώγεια. 
 

∆ΙΑΤΑΣΣΟΜΕΝ 
 
Την ισοπέδωση τούτον και την εκτέλεσιν παντώς αρρένος Ανωγειανού που 
θα βρεθεί εντός του χωριού και γύρω του σε απόσταση ενος χιλιοµέτρου. 
 
ΧΑΝΙΑ13 Αυγουστου 1944 
ΣΤΡΑΤ/ΚΟΣ ∆ΙΟΙΚΗΤΗΣ ΦΡΟΥΡΙΟΥ ΚΡΗΤΗΣ 
Χ. ΜΥΛΛΕΡ 

 
 
 

1.3. ΣΥΣΚΕΨΗ ΤΩΝ ΑΝΤΑΡΤΙΚΩΝ ΟΜΑ∆ΩΝ ΑΝΩΓΕΙΩΝ  
10 ΑΥΓΟΥΣΤΟΥ 1944   
 
 
Μετά την έκδοση της Γερµανικής ∆ιαταγής περι επιβολής σκληρών 
κυρώσεων και επειδή ήταν βέβαιη η επιβολή τους απο τον κατακτητή, 
τόσο στα ένοπλα τµήµατα όσο και στον άµαχο πληθυσµό, ως καi στα 
έµψυχα και άψυχα αντικείµενα, το πρωί στις 10 Αυγούστου 1944 έκαναν 
σύσκεψη οι Ηγέταις της Ανεξάρτητης Αντάρτικης Οµάδας Ανωγείων και 
της ένοπλης οµάδας του Ε.Α.Μ - Ε.Λ.Α.Σ κατα την οποία σύσκεψη πήραν 
την απόφαση να µην χτυπηθεί ο εχθρός, πριν ή και κοντά στο χωριό 
Ανώγεια, µε την ελπίδα περισώσεως του Χωριού, ή µέρους των κατοίκων 
του, αλλα να αντιταχθή άµυνα και επιθετική ενέργεια µόνο σε περίπτωση 
προσεγγίσεως εχθρικών τµηµάτων στα ληµέρια των αντάρτικων οµάδων 
στη θέση Μυθιά και στη θεση Τσούνια.      

 
 
 
 
1.4. Καταστροφή Ανωγείων  

 
Την νύκτα στις 12 Αυγούστου 1944 Γερµανικές δυνάµεις δύο ταγµάτων του 
65ου Συντάγµατος µε τέλειο οπλισµό µεταφέρθηκαν µε 30 οχήµατα στο 
χωριό Σίσαρχα, τρία χιλιόµετρα απο τα Ανώγεια, µε διοικητή τον 
ταγµατάρχη Μάρτεν. Οι Ανωγειανοί σκοποί αντιλίφθηκαν τους Γερµανούς 
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και ειδοποίησαν τους κατοίκους και ολοί οσοί κάτοικοι ήταν σε θέση να 
χρησιµοποιησούν όπλα κατευθυνθήκαν στα βουνά. Μαζί έφυγαν και κάποια 
γυναικόπαιδα. Οι Γερµανοί έφτασαν µε τα πόδια στα Ανώγεια, τα 
κύκλωσαν µε διπλό κλοιό και εγκατέστησαν φυλάκια στους γύρω λόφους. 
Όταν άρχισε να ξηµερώνει η 13η Αυγούστου, οι Γερµανοί στρατιώτες 
άρχισαν να εισβάλουν στο χωριό απο διάφορες κατευθήνσεις  
πυροβολώντας στον αέρα για εκφοβισµό. Ύστερα συγκέντρωσαν όλους 
τους εναποµίναντες κατοίκους στην πλατεία Αρµί. 
 Ο ταγµατάρχης Μάρτεν τους διάβασε τη διαταγή του στρατιωτικού 
διοικητή Φρουρίου Κρήτης στρατηγού Χ. Βάλτερ Μίλερ.  
Μετά την ανάγνωση της διαταγής διέταξαν τα γυναικόπαιδα που είχαν 
συγκεντρωθεί στην πλατεία Αρµί, περίπου 2500 άτοµα, να σχηµατίσουν 
φάλαγγα και µε ισχυρή συνοδεία τους οδήγησαν µέχρι το χωριό Γενί Γκαβέ 
όπου τους εγκατέλειψαν. 
 Μέσα στο έρηµο χωριό οι Γερµανοί στρατιώτες άρχισαν συστηµατική 
έρευνα και επιδόθηκαν σε λεηλασία του πλούτου των σπιτιών, που ήταν 
χρηµατικά ποσά, χρυσαφικά, εργαλεία, σπάνια υφαντά, τρόφιµα και 
κοπάδια αιγοπροβάτων. 
 Οι Γερµανοί υποχρέωσαν πολίτες που είχαν συλλάβει σε διάφορες 
περιοχές να µεταφέρουν όλο τον πλούτο µε ζώα στα Σίσαρχα και απο εκει 
µε φορτηγά τον προωθούσαν στο Ηράκλειο, όπου µέρος τους, το πουλούσαν 
σε µαυραγορείτες, ενώ τα πιο πολύτιµα είδη τα µετέφεραν στο αεροδρόµιο 
του Καστελίου και απο εκεί τα έστελναν αεροπορικώς στη Γερµανία. 
 Κατα την διάρκεια των ερευνών της λεηλασίας, οι Γερµανοί βρήκαν 
σε ορισµένα σπίτια και κοντά στο χωριό 20 περίπου γέροντες και 
γερόντισσες, κατάκοιτους, που δεν µπορούσαν να µετακινηθούν ή 
αρνήθηκαν να εγκαταλείψουν το χωριό, τους οποίους σκότωσαν και 
έκαψαν. 
 Στις 28 Αυγούστου οι Γερµανοί εκτέλεσαν στα Σίσαρχα 31 οµήρους 
που είχαν αγγαρέψει για τη συγκέντρωση και µεταφορά της λείας τους. 
Ύστερα µια διµοιρία µηχανικού και καταστροφών άρχισε το κάψιµο και την 
ανατίναξη των σπιτιών µε εκρηκτικές ύλες. 
 Οι Γερµανικές δυνάµεις καταστροφής αποσύρονταν κάθε βράδυ στα 
Σίσαρχα όπου και διανυκτέρευαν,  και το πρωί επέστρεφαν στα Ανώγεια και 
συνέχιζαν. 
 Η λεηλασία και η καταστροφή των Ανωγείων απο τους Γερµανούς 
κράτησε 24 µερες, απο τις 13 Αυγούστου µέχρι τις 5 Σεπτεµβριου 1944, 
οπότε και αποχώρησαν αφήνοντας πίσω τους ένα ισοπεδωµένο χωριό µέσα 
στους καπνούς και τα αποκαίδια.           
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1.5 Kαταστροφή των χωριών του Κέντρους 
 
Οι Γερµανοί κύκλωσαν το Άνω Μέρος τα χαράµατα της Τρίτης 22 
Αυγούστου 1944. Οι χωριανοί αντιλήφθηκαν τους Γερµανούς απο τα 
επίµονα και συνεχή και άγρια γαβγίσµατα των σκύλων  και απο ένα 
πυροβολισµό που ρίχτηκε στο Πανοχώρι κατα τις 4 το πρωί. 
Μόλις ξηµέρωσε οι Γερµανοί σκορπίστηκαν στα σπίτια και στους δρόµους 
έβριζαν, φώναζαν, χτυπούσαν, πυροβολούσαν και καλούσαν τους 
χωριανούς να συγκεντρωθούν στο σχολείο. Στη δυτική αίθουσα µπαίνανε οι 
άνδρες και τα παιδιά απο 16 χρονων και πάνω και στην ανατολική τα 
γυναικόπαιδα. 
Γύρω στις 8 άρχισε στην αίθουσα των ανδρών ο έλεγχος των ταυτοτήτων. 
Ένας ενας σηκώνονταν, δίνανε την ταυτοτητά τους στο Γερµανό διερµηνέα 
΄Eρµαν, ο οποiος αφού σύγκρινε τα στοιχεία του ελεγχόµενου µε τα 
στοιχεία των καταστάσεων που είχε µπροστά του ο επικεφαλής διοικητής, 
τους υπεδείκνυε µετά απο συνεννοήσεις σε ποιο σηµείο της αίθουσας να 
σταµατήσουν. 
Στη συνέχεια ανακοίνωσαν στα γυναικόπαιδα  πως επειδή το χωριό έδειξε 
ασέβεια προς τις γερµανικές διαταγές θα τιµωρηθεί. Περιέθαλψε τους 
Άγγλους σαµποτέρ και τους Έλληνες συµµορίτες και δεν συνεργάστηκε 
µαζί µας για την ανεύρεση του στρατηγού Κραίπε. Τώρα θα πληρώσει. Θα 
πάτε σπίτια σας, θα πάρετε ότι µπορείτε και σε µια ώρα θα είστε όλοι εδώ 
για να φύγετε απο το χωριό. Στους δικούς σας που κρύβονται θα πείτε να 
παρουσιαστούν, γιατι όποιος παραµείνει ύστερα απο µια ώρα θα 
τουφεκίζεται. 
Ύστερα απο τη φοβερή αυτη ανακοίνωση και εντολή, όλοι τρέξανε στα 
σπίτια τους, ειδοποίησαν τους δικούς τους να παρουσιαστούν, πήραν ότι 
πρόχειρο έβρισκαν και κυρίως ψωµί, ελιές, λίγα ρούχα και γύρισαν στο 
σχολείο. 
Κατα τις 11 το πρωί ξεκίνησε µια τεράστια φάλαγγα, άνδρες, γυναίκες, 
παιδιά, πολλοί ανήµποροι και άρρωστοι, γέροι και γριές, συνοδεία 
Γερµανών και χωροφυλάκων, µε κατεύθυνση προς ∆ρυγιές, Βρύσες, 
Καρδάκι, Γερακάρι, Ελένες και τελικό προορισµό το Μέρωνα. Το καραβάνι 
αυτό της συµφοράς και της οδύνης, που στην πορεία συνεχώς αύξανε απο 
τους ξερριζωµένους άλλων χωριών, έφτασε λυπηµένο, πεινασµένο και 
εξαντληµένο στο Μέρωνα το βράδυ και στρατοπέδευσε σε ενα χωράφι στο 
κέντρο του χωριού για να διανυκτερέυσει. Σε όλη τη διάρκεια της νύχτας οι 
πρόσφυγες ηταν κυκλωµένοι απο Γερµανούς και χωροφύλακες. Θα 
κόντευαν µεσάνυχτα οταν οι Γερµανοί αποφάσισαν να διώξουν µε 
αυτοκίνητα τους άνδρες και τις κοπέλες που προορίζονταν για τα 
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«σύρµατα» το ίδιο πρωί τους µετέφεραν στους Αποστόλους και τους είπαν:« 
Απο τη στιγµή αυτή είστε ελέυθεροι. Μπορείτε να  πάτε όπου θέλετε. Πίσω 
στα χωριά σας δεν µπορείτε να γυρίσετε.» 
Μετά την εντολή αυτη σκόρπισαν οι άνθρωποι σε όλα τα χωριά της 
επαρχίας Αµαρίου, που έδωσαν µε απλοχεριά στέγη και προστασία στους 
πρόσφυγες. Συγχρόνως αποτελεί τίτλο τιµής για τους υπερήφανους 
κατοίκους των «καµένων χωριών», όπου µε καρτερία και αξιοπρέπεια 
αντιµετώπισαν τη µεγάλη δοκιµασία. 

 
Πίσω στο χωριό απο τους κρατούµενους και τους γέροντες δεν επέζησε 
κανείς. Μόλις βίαια εγκατέλειψαν το χωριό τους οι Ανωµεριανοί, άρχισαν οι 
εκτελέσεις των µελλοθάνατων. Οι πρώτοι πυροβολισµοί, σε ρυπές 
αυτοµάτων όπλων, ακούστηκαν ύστερα απο µισή ώρα, όταν οι πρόσφυγες 
φτάνανε στις ∆ρυγιές. Τους άκουγαν όλοι που βρίσκονταν έξω απο τον 
κλοιό, στην «Κορυφή», στις «Φασοκοίτες», στη «Σάµιτο». Τους 
κρατούµενους τους οδήγησαν δύο δύο δεµένους στον τόπο των εκτελέσεων, 
για αυτό και κανείς δεν µπόρεσε να ξεφύγει. Στις 2µ.µ σίγησαν τα τουφέκια, 
την ώρα προφανώς που τελείωσαν οι εκτελέσεις. Τους γέροντες τους 
σκότωσαν σποραδικά σε διάφορα σηµεία του χωριού. Ως τόποι των 
οµαδικών εκτελέσεων χρησιµοποιήθηκαν τέσσερα γειτονικά σπίτια. 
Μετά τις εκτελέσεις έβαλαν φωτιά , έκαψαν τα σπίτια και τους 
σκοτωµένους και στη συνέχεια τα γκρέµισαν µε δυναµίτες και πετρώθηκαν 
τα πάντα. Η ταφή των νεκρών απο τα συντρίµµια των σπιτιών ηταν πλήρης 
και χρειάστηκε κόπος για την ανακάλυψη τους. Απο την επόµενη µέρα 
άρχισε το έργο της λεηλασίας του χωριού, το κάψιµο και το γκρέµισµα των 
σπιτιών. Για τη µεταφορά των κλοπιµαίων επιστρατεύτηκαν πολλοί µε τα 
ζώα τους απο τα γύρω χωριά. Η καταστροφή και η λεηλασία κράτησε έξι 
µέρες και οταν τα χαράµατα της 27ης Αυγούστου έφυγαν οι Γερµανοί, 
άφησαν πίσω τους µόνο ερείπια και σκοτωµένους  
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2.0 Η ΑΝΑΚΑΛΥΨΗ ΤΩΝ ΜΗΧΑΝΩΝ 
 
Η εφεύρεση του κινηµατογράφου, στα τέλη του 19ου αιωνα, ήρθε ως 
επιστέγασµα διαδοχικών επιστηµονικών ανακαλύψεων που οφείλονταν σε 
πλήθος τεχνικές επινοήσεις, και θαυµάστηκε ως σπουδαία ανακάλυψη. Έτσι 
ολοκληρώθηκε το πανάρχαιο όνειρο της αναπαράστασεις της ζωής και της 
κίνησης που ικανοποιούσε την ανάγκη του ανθρώπου για εντυπωσιακό 
θέαµα, µαγεία, µαγγανείες και αφηγήσεις φανταστικών ιστορίων. 
Αναζητώντας τους µακρινούς προγόνους του κινηµατογράφου, θα 
αναφερθούµε στον Λουκιανό, ο οποίος στο έργο του Αληθών διηγηµάτων 
περιγράφει, αιώνες πριν τον Ιούλιο Βέρν, ένα ταξιδι στη Σεληνη, και κάνει 
µια ευφάνταστη αναφορά σε ενα «κάτοπτρο» τοποθετηµένο στο στοµιο ενος 
κρατηρα ( πηγαδιου ). Ο διαστηµικός ταξιδιώτης, κοιτάζοντας την 
επιφάνεια του, µπορούσε να δεί σκηνές και συµβάντα απο την ζωή των 
ανθρώπων σε µακρινές πόλεις και έθνη της γής, και να ακούει της οµιλίες 
και τους λόγους τους. 
Την ίδια εποχή της ύστερης αρχαιότητας στην κοσµοπολίτικη Αλεξάνδρεια, 
περι τον 1ο µ.Χ, αιώνα, έζησε ο µεγαλύτερος εφευρέτης της αρχαιότητας, ο 
Ήρων, που µπορεί να συγκριθεί σε αριθµό και πρωτοτυπία επινοήσεων 
τουλάχιστον µε τον Έντισον. Οι περισσότερες εφευρέσεις του Ήρωνα 
περιγράφονται αναλυτικά στο έργο του «Αυτόµατα», προκαλώντας ακόµα 
και σήµερα το θαυµασµό. Μεταξύ άλλων, ο Ήρων εφήυρε την ατµοµηχανή, 
υδραυλικά συστήµατα παροχής ύδατος, χρήσιµες οικιακές συσκευές και 
συστήµατα αυτορυθµιζόµενης τροφοδοσίας. Κυρίως όµως επινόησε ενα 
πολύπλοκο σύστηµα καθρεφτών, µέσα απο το οποίο ξεπρόβαλλαν 
επιβλητικές παραστάσεις, ενω την ίδια ώρα, ακούγονταν ήχοι απο αόρατες 
σάλπιγγες, κραυγές τρόµου, κελαηδισµοί πουλιών και θεϊκές φωνές. Αυτές 
οι µηχανικές αναπαραστάσεις, µερικές απο τις οποίες συναντώνται και 
σήµερα  σε λούνα πάρκ, στηρίζουν τη λογική των κινηµατογραφικών 
σπέσιαλ εφέ, απευθύνονταν σε ενα κοινό που διψούσε να δεί ένα 
σκηνοθετηµένο θέαµα. Κατα κάποιον τρόπο αποτελούσαν τον 
κινηµατογράφο των προγόνων µας ήταν, στη σύλληψη τους «σινεµά χωρίς 
ταινία». 
 
2.1 Τα οπτικά παιχνιδια  
 
Λίγα χρόνια αργότερα, πάλι στην Αλεξάνδρεια, ο αστρονόµος και 
γεωγράφος Πτολεµαίος Κλαύδιος (100-170µ.Χ.), πρώτος ασχολήθηκε µε 
πειράµατα οπτικής διάθλασης κατασκευάζοντας ένα περιστρεφόµενο δίσκο 
«ο δίσκος του Πτολεµαίου», το κάθε τµήµα του οποίου καλυπτόταν από 
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διαφορετικά χρώµατα τα οποία αναµιγνύονταν, προσφέροντας στους θεατές 
την πρώτη καταγεγραµµένη οπτική απάτη που ερχόταν ως απόρροια µιας 
κίνησης. 
Στους επόµενους αιώνες, η επικράτηση του χριστιανισµού επέφερε βαρύ 
πλήγµα στις επιστήµες, τον ορθολογισµό και τις τεχνολογικές αναζητήσεις. 
Όλα τα συστήµατα αναπαράστασης της κίνησης και τα οπτικά παιχνίδια 
χαρακτηρίστηκαν ως ειδωλολατρικές απάτες και καταστράφηκαν. 
Οι προσπάθειες για οπτικά πειράµατα επανεµφανίζονται τον 17ο  αιώνα, 
καθώς ο φιλόσοφος και µαθηµατικός Καρτέσιος (1596-1650) 
πειραµατίστηκε στη δηµιουργία ενός σκοτεινού δωµατίου εντός του οποίου  
«οι ακτίνες του ήλιου, περνώντας απο ορισµένα έντεχνα ανοίγµατα, 
αναπαριστούσαν φιγούρες ή αριθµούς». Τους επόµενους δύο αιώνες, 
ογδόντα περίπου επινοήµατα προσπαθούν να αναπαραστήσουν την κίνηση 
και να ζωντανέψουν εικόνες, λύνοντας το καθένα απο αυτά και απο ένα 
τεχνικό πρόβληµα. 
Πιο σηµαντική ήταν η ανακάλυψη του «µαγικού φανού», ενός µηχανήµατος 
µε τη βοήθεια του οποίου προβάλλονταν µεγενθυµένες στον τοίχο 
ζωγραφιές και ο οποίος αποτελούσε κατα κάποιον τρόπο τον πρόδροµο του 
σηµερινού slide projector. Τον µαγικό φανό ανακάλυψε και παρουσίασε, το 
1645, στη Ρώµη, ο ιησουίτης µοναχός Αθανάσιος Κίρχερ. Στη συνέχεια, η 
µέθοδος βελτιώθηκε και εκλαϊκεύτηκε, και σε συνδυασµό µε την παράδοση 
των κινέζικων σκιών δηµιούργησε παραστάσεις µεγάλης δηµοτικότητας, 
που έµειναν στην ιστορία µε το όνοµα lenterna magica. Στα µέσα του 19ου  
αιώνα ακόµα και στην Μονµάρτη, στο καµπαρέ «Μάυρος Γάτος», οι 
θαµώνες µπορούσαν να δούν τολµηρά θεάµατα µε τη µέθοδο lenterna 
magica, ενω τα παιχνίδια οπτικής απάτης αποτελούσαν µέρος της 
πορνογραφίας. Πολλά βιβλία της εποχής είχαν στις σελίδες τους ενα 
ερωτικό σκίτσο που ελάχιστα διέφερε απο το σκίτσο της προηγούµενης 
σελίδας, και έτσι, όταν κάποιος ξεφύλλιζε το βιβλίο στα γρήγορα, µπορούσε 
να δεί µια γυναίκα να γδύνεται ή ενα ζευγάρι να κάνει έρωτα. Το 1825, οι 
Φίτον και Πάρις εφευρίσκουν το θαυµατοτρόπιο: ενα δίσκο απο χαρτόνι, 
που είχε και στις δύο όψεις του ζωγραφισµένα σχέδια. Η γρήγορη 
περιστροφή του δίσκου δηµιουργούσε την ψευδαίσθηση της κίνησης. Ο 
Βέλγος Ζοζέφ Πλατό έκανε το επόµενο βήµα. Προσπαθώντας να επιτύχει 
την παραµονή της εικόνας στον αµφιβληστροειδή για µεγαλύτερο χρονικό 
διάστηµα, κατασκέυασε το φενακιτισκόποιο (1828), ενα δίσκο µε εγκοπές, 
πάνω στον οποίο κινούνταν µια λουρίδα µε τα αναλυτικά σχέδια µίας πιο 
πολύπλοκης κίνησης. Λίγα χρόνια αργότερα (1834), ο Ουίλιαµ Χόρνερ 
τελειοποίησε το σύστηµα και του έδωσε το όνοµα ζωοτρόπιο, 
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επιτυγχάνοντας ακόµα γρηγορότερη κίνηση και δίνοντας στο τελικό 
αποτέλεσµα την όψη µίας πρωτόγονης ταινίας κινουµένων σχεδίων. 
Ο Εµίλ Ρενό (1844-1918) γοητεύτηκε απο τις ανακαλύψεις του Πλατό και 
του Χόρνερ, και εργάστηκε σκληρά προκειµένου να επιτύχει αυτό που ο 
ίδιος ονόµασε οπτικό θέατρο. Αποτέλεσµα των πολύχρονων προσπαθειών 
του ήταν ένα σύστηµα καθρεφτών που παρείχε ένα εντυπωσιακό 
αποτέλεσµα «φωτεινής παντοµίµας», όπως αναφέρεται στην αφίσα που 
διασώζεται στο Μουσείο Γκρέβεν. Η συσκευή γοήτευσε τους επισκέπτες 
της ∆ιεθνούς Έκθεσεως του 1878 και έκτοτε ο Ρενό αφοσιώθηκε µε πάθος 
στην βελτίωση της. Στις 28 Οκτωµβρίου 1892. στο Μουσείο Γκρέβεν, 
ζωγραφίζοντας ο ίδιος τις εικόνες πάνω σε µακριές χάρτινες λουρίδες και 
χειριζόµενος ο ίδιος το µηχάνηµα, παρουσίασε µια ταινία γραφικής 
παντοµίµας, τον ∆ύστυχο πιερότο, σε µια παράσταση που καταγράφηκε 
στην Ιστορία ως η πρώτη προβολή κινουµένων σχεδίων. Η επιτυχία του 
εγχειρήµατος τον αιχµαλώτισε, και αφοσιώθηκε µε απαράµιλλο πάθος στην 
προετοιµασία της επόµενης προβολής, µίας ταινίας διάρκειας ενός τετάρτου 
της ώρας, µε τίτλο Γύρω απο µια καµπίνα «Στην αρχή της ταινίας (γράφει ο 
Ζόρζ Σαντούλ που είχε την τύχη να την δεί), οι φάρσες των λουόµενων 
δηµιουργούν µια ατµόσφαιρα ακροθαλασσιάς που συµπληρώνεται απο το 
αδιάκοπο πέταγµα των γλάρων. Αυτό το πέταγµα αποτελούσε ένα απο τα 
κλού της ταινίας, γιατί συνιστούσε µια καινοτοµία άγνωστη στο θέατρο. 
Ύστερα δένεται µια απλή πλοκή που αναπτύσεται µε ζωηράδα και ειρωνεία. 
Ένα ζευγάρι Παριζιάνων φτάνει στην αµµουδιά. Ένας δάνδης φλερτάρει την 
Παριζιάνα και δέχεται µια κλωτσιά στα πισινά επειδή προσπάθησε να 
παρακολουθήσει το γδυσιµό της στην καµπίνα. Το ζευγάρι κολυµπά, ο 
δάνδης αιχµαλωτίζεται στην καµπίνα ύστερα απο µια µικρή συµπλοκή και η 
ταινία τελειώνει µε το πέρασµα µιας βάρκας, το πανί της οποίας γράφει: ¨ Η 
παράσταση τελείωσε¨». 
 
Ο Ρενό συνέχισε τουλάχιστον για µια ακόµη δεκαετία τις προβολές, τις 
οποίες παρακολουθούσε όλη η καλιτεχνική αφρόκρεµα  των Παρισίων. 
Σήµερα, τα ελάχιστα σωζόµενα µέτρα απο αυτές τις λουρίδες φανερώνουν 
ενα γνήσιο καλλιτεχνικό ποιητικό χιούµορ, πολύ κοντά στο πνέυµα των 
παραστάσεων της κοµέντια ντελ Άρτε, ενώ ο Ρενό θεωρείται ο «πατέρας» 
της ταινίας κινουµένων σχεδίων. 
 
2.2 Η φωτογραφια  
  
Μια κινηµατογραφική ταινία δεν είναι παρα προβολή σε µια οθόνη, 24 
φωτογραφιών το δευτερόλεπτο. Η εντύπωση της συνεχούς κίνησης 
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δηµιουργείτε χάρη στο µετείκασµα δηλαδή την δυνατότητα του 
αµφιβληστροειδούς να διατηρεί επάνω του την οπτική εικόνα για 1/10 του 
δευτερολέπτου. Οι προσπάθειες µηχανικής αναπαράστασης της κίνησης που 
αναπτύξαµε προηγουµένος δεν θα είχαν ολοκληρωθεί αν ο Νικιφόρος Νίεπς 
(1765-1833) δεν ανακάλυπτε τη φωτογραφία. Το 1816 σταθεροποίησε για 
πρώτη φορά µε µία ειδική πίσσα, εικόνες που εµφανίστηκαν σε σκοτεινό 
θάλαµο. 
 
Το 1824 µετά απο αδιάκοπα πειράµατα ο Νίεπς κατάφερε να φωτογραφίσει 
ένα σερβιρισµένο τραπέζι, µετά απο πόζα δώδεκα ωρών. ∆έκα χρόνια 
αργότερα, έρχεται σε επαφή µε τον Λουι Ντάγκερ (1787-1851), ο οποίος 
πειραµατιζόταν  στην κατεργασία των χάλκινων πλακών µε ατµούς 
υδραργύρου, και απο τη συνεργασία τους γεννήθηκε η νταγκεροτυπία. Η 
µακρινή αυτή πρόγονος της φωτογραφίας απαιτούσε ηµίωρη έκθεση στο 
φώς για την αποτύπωση ενός αντικειµένου, κάτι που πρακτικά σήµαινε πως 
µονάχα νεκρές φύσεις και τοπία µπορούσαν να αποθανατιστούν. Μόνο το 
1860 όταν µετά απο συνεχείς τεχνικές βελτιώσεις, άρχισαν να 
χρησιµοποιούνται για την αποτύπωση της πόζας τα «φίλµ» (δηλαδή χηµικά 
κατεργασµένες γυάλινες πλάκες), κατέβηκε ο απαιτούµενος χρόνος έκθεσης 
(πόζας), κάτω από το ένα δευτερόλεπτο, οπότε κατέστη εφικτή η 
φωτογράφιση συνεχών ενσταντανέ (στιγµιοτύπων). Ο δρόµος για τον 
κινηµατογράφο είχε ανοίξει διάπλατα. 
 
2.3 Το στοιχηµα των 25.000 δολαριων 
 
Αυτές οι εξελίξεις στη φωτογραφία δηµιούργησαν τις προυποθέσεις µίας 
ιστορικής διαµάχης, η οποία κατέληξε σε στοίχηµα ύψους 25.000 δολαρίων. 
Ο Γάλλος φυσιολόγος Ετιέν Μαρέ, µελετώντας τον καλπασµό των αλόγων, 
είχε καταλήξει σε συµπεράσµατα για το µετεωρισµό των ποδιών τους 
τελείως αντίθετα απο τις συνηθισµένες πόζες όπως αυτές που 
αποθανατίζονταν στα έργα τέχνης και τους ζωγραφικούς πίνακες. Τα 
συµπεράσµατα του Μαρε προκάλεσαν αίσθηση και έντονη αµφισβήτηση 
στους φιλίππους της εποχής. Τότε ο εκκεντρικός κυβερνήτης της 
Καλιφόρνιας Λίλαντ Στάτφορντ στοιχηµάτισε 25.000 δολάρια υπέρ των 
απόψεων του Μαρέ. Το ποσό αντιστοιχούσε σε µία περιουσία για τα µέτρα 
της εποχής, και ο Στάτφορντ, δικαιολογηµένα ζήτησε την συνδροµή του 
καλύτερου φωτογράφου της εποχής, Έντουαρτ Μεϊµπριτζ, προκειµένου να 
επιτύχει την ακλόνητη απόδειξη που γύρευε. Ο Μεϊµπριτζ συνέλαβε την 
εξής ιδέα: εγκατέστησε µια συσκευή δικής του έµπνευσης στο αγρόκτηµα 
του εκατοµυριούχου, στα περίχωρα του Σάν Φρανσίσκο  ύστερα τοποθέτησε 
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στην πίστα τριάντα φωτογραφικές συσκευές που οι φακοί τους 
αποθανάτιζαν διαδοχικά τον καλπασµό, χάρη σε κλωστές τις οποίες θα 
έσπαγαν µε τα πόδια τους τα άλογα. Όλα ήταν έτοιµα, αλλα το πείραµα 
καθυστέρησε απο ενα απρόβλεπτο γεγονός: ο Μεϊµπριτζ συνέλαβε επ’ 
αυτοφώρο τη γυναίκα του να δέχεται τις ερωτικές περιποιήσεις του νεαρού 
βοηθού του. Ακολούθησαν σκηνές γενικής σύγχυσης, στην διάρκεια των 
οποίων ο Μεϊµπριτζ έσπασε τις κάµερες, και ύστερα κυνήγησε και 
πυροβόλησε τον αντεραστή. Συνελήφθη, δικάστηκε, αθωώθηκε, πήρε 
διαζύγιο και το 1880 επέστρεψε στο αγρόκτηµα, όπου πραγµατοποίησε 
επιτέλους το ιστορικό πείραµα. Οι φωτογραφίες, που µπορεί κανείς να τις 
δεί σε όλα τα βιβλία ιστορίας της φωτογραφίας, ή0ταν πολλή καλής 
ποιότητας, απέδειξαν  την ορθότητα  των ισχυρισµών του Μαρέ και 
γέννησαν την ιδέα; της κινηµατογραφικής κάµερας. 
 
Ο Μεϊµπριτζ συνέχισε τα πειράµατα του µε ανθρώπινες κινήσεις που τον 
έκαναν διάσηµο, ενω γενικά η πενταετία 1880-1885 ηταν κεφαλειώδους 
σηµασίας για την εξέλιξη της φωτογραφίας. Αυτά τα χρόνια, οι επινοήσεις 
ήταν συνεχείς και κάθε µία από αυτές ξεπερνιούνταν σύντοµα απο µια 
επόµενη. Έτσι το «φωτογραφικό περίστροφο» του Γιάνσεν 
αντικαταστάθηκε απο το φωτογραφικό τουφέκι» του Μαρέ, ενω ανεκτίµητη 
στάθηκε η ανακάλυψη  ενός εύπλαστου νέου υλικού, του σελιλόιντ 
(ρητινικό υπόστρωµα) απο τον Χάνιµπαλ Γκόντουιν, µε το οποίο 
επιτυγχάνονταν καλύτερης ποιότητας λήψης καρέ-καρέ. Στο µεταξύ ένα 
πρωινό του Φεβρουαρίου του 1888, ο Μεϊµπριτζ που εργαζόταν πλέον στο 
Πανεπιστήµιο της Πενσυλβάνια, δέχτηκε µια απρόσµενη επίσκεψη: ο 
διάσηµος αµερικάνος εφευρέτης Τόµας Έντισον είχε έρθει να τον δεί και να 
του προτείνει συνεργασία. 
 
2.4 Καληµερα κυριε Εντισον  
 
Και ήδη φτάσαµε στον συµαντικότερο άνθρωπο που ασχολήθηκε µε το 
πρόβληµα της φωτογραφικής αναπαράστασης της κίνησης: τον µεγαλοφυή 
αµερικάνο εφευρέτη Τόµας Έντισον (1847-1931). Γεννηµένος στις 11 
Φεβρουαρίου 1847, σε µια µικρή πόλη του Οχαϊο, ο Έντισον είναι ο τυπικός 
εκπρόσωπος του αυτοδηµιούργητου Αµερικάνου και εφευρέτη ενός τόσο 
µεγάλου αριθµού εφευρέσεων (αριθµούνται σε χιλιάδες), ώστε το 
εργαστηριό του, όταν πέθανε χαρακτηρίστικε απο την κυβέρνηση «εθνικό 
µνηµείο». 
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Ο Έντισον µεταξύ άλλων τελειοποίησε το τηλέφωνο εφήυρε τον λαµπτήρα 
φωτισµού, επινόησε το σύστηµα διανοµής ρεύµατος και ανακάλυψε τους 
θερµοσυσσωρευτές, τη λαδόκολλα, υδραυλικά συστήµατα πεπιεσµένου 
αέρα, τις αρχές του air condition και διάφορες  µεθόδους διαλογής 
µεταλλευµάτων. Υπήρξε επίσης, ένας απο τους ιδρυτές της General Motors. 
Το 1877, αυτός ο µεγαλοφυής άνθρωπος προχώρησε στη σπουδαιότερη 
µέχρι τότε ανακάλυψη του, τον φωνογράφο, ένα σύστηµα καταγραφής και 
αναπαραγωγής του ήχου και αµέσως µετα υποσχέθηκε στους συµπατριώτες 
του πως θα κατασκέυαζε µια συσκευή που θα κατέγραφε την κίνηση. 
Στις αρχές του 1890, ο Έντισον συνάντησε τον Μεϊµπριτζ θέλοντας να 
συνδυάσει τις µελέτες της κίνησης καρέ-καρέ µε τους ήχους του 
φωνογράφου του. Αγόρασε λοίπον 90 φωτογραφικές πλάκες που έδειχναν, 
άλογα, ελάφια και γυµνούς ανθρώπους σε κίνηση, προκειµένου να 
πειραµατιστεί στη δηµιουργία ενός µηχανήµατος όπου θα µπορούσε 
κάποιος ρίχνοντας ένα νόµισµα να ακούσει το γραµµόφωνο και ταυτόχρονα 
να παρακολουθεί ένα µικρό θέαµα. Ο βοηθός του Ντίξον (υπο τις οδηγίες 
του) κατάφερε να επιλύσει ένα µέρος του προβλήµατος, σχεδιάζοντας την 
µηχανή λήψης. Το αποφασιστικό ζήτηµα της προώθησης του φίλµ µέσα 
στην κάµερα είχε λυθεί χάρη στις διάτρητες ταινίες σελιλοϊντ, τις οποίες 
είχε ανακαλύψει, στο µεταξύ ο Τζόρτζ Ίστµαν, δηµιουργώντας µε αυτόν τον 
τρόπο τη σύγχρονη ταινία των 35mm µε τέσσερα ζέυγη ανα εικονίδιο. Ο 
Έντισον πέτυχε να σταθεροποιήσει την χειροκίνητη ατοµική προβολή, 
εξαφανίζοντας το πήδηµα της εικόνας µε τη βοήθεια µίας σπείρας και στις 6 
Οκτωµβριου 1889, είδε να τον χαιρετά στην οθόνη του εργαστηρίου του ο 
Ντίξον, µε την ιστορική φράση «Καληµέρα κύριε Έντισον» φράση που 
φυσικά ακουγόταν από ένα γραµµόφωνο, ενώ την ίδια ώρα προβαλλόταν η 
ταινία στην εσωτερική οθόνη του µηχανήµατος. 
 
Ο Έντισον ο οποίος είχε την εµµονή να συνδέσει τη φωτογραφική 
αποτύπωση της κίνησης µε το γραµµόφωνο ικανοποιήθηκε. Ανέθεσε τη 
συνέχεια των ερευνών στον Ντίξον και ο ίδιος προχώρησε στην 
κατοχύρωση και την εκµετάλευση της εφεύρεσης που ονοµάστηκε 
κινητοσκόπιο και ήταν ένα µικρό ατοµικό peep show, στο οποίο ο πελάτης 
ρίχνοντας ένα νόµισµα σε µια σχισµή και κοιτώντας µέσα στην συσκευή 
µπορούσε να δεί να ξετυλίγεται µπροστά στα µάτια του, ένα φιλµάκι µε 500 
εικόνες και ταχύτητα 40 καρε το δευτερόλεπτο. Το 1893, προκειµένου να 
γυριστούν οι απαραίτητες ταινίες για το κινητοσκόπιο, ο Έντισον έκτισε το 
πρώτο στούντιο στην ιστορία του κινηµατογράφου, που ονοµαζόταν Black 
Maria. Η ανακάλυψη προωθήθηκε αµέσως και την άνοιξη του 1984, υπήρχε 
ήδη ενα άριστα οργανωµένο κύκλωµα αιθουσών κινητοσκόπιων στο 
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Μπρόντγουει. Η θέαση στοίχιζε 25 σεντς το άτοµο, τιµή που γρήγορα 
µειώθηκε σε 5 σεντς. 
 
2.5 Οι αδελφοι Λιµιερ 
 
Η σχετική επιτυχία του κινητοσκόπιου ως πανηγυργιώτικου θεάµατος έκανε 
πολλές εταιρείες φωτογραφικών ειδών να ενδιαφερθούν για την παραγωγή 
ταινιών, καθώς υπήρχε η ανάγκη ανανέωσης του περιορισµένου στοκ 
ταινιών της Edison. Το 1894, στην έκθεση των Παρισίων, ένας περιπατητής, 
διευθυντής ενός εργοστασίου φωτογραφικών πλακών στα περίχωρα της 
Λυών που άκουγε στο όνοµα Αντουάν Λιµιέρ, είδε το κινητοσκόπιο. 
Εντυπωσιάστηκε και αγόρασε ένα. Το ίδιο βράδυ, το µελετούσε προσεκτικά 
στο σπίτι του, συντροφιά µε τους δύο γιούς του: τον Όγκουστ [August 
Lumiere (1862-1954)] και τον Λουί [Louis Lumiere (1864-1948)]. 
Βρισκόµαστε στην εποχή κατά την οποία τα διπλώµατα ευρεσιτεχνίας γύρω 
απο τον κινηµατογράφο «έπεφταν βροχή». Όλοι προσπαθούσαν να 
ανακαλύψουν κάτι καινούργιο ή να λύσουν ένα πρόβληµα. Οι Λιµιέρ, οι 
οποίοι είχαν ήδη επιτύχει πολλές τεχνικές βελτιώσεις στα φίλµ και τις 
φωτογραφίσεις, αναζητούσαν ένα σύστηµα προώθησης του φίλµ που να 
επιτρέπει όχι µόνο την εγγραφή, αλλά και την προβολή της ταινίας σε µία 
µεγάλη οθόνη, ενώπιον κοινού. Και το πετύχαν εν µέρει χάρη στην 
προσεκτική µελέτη του µηχανήµατος του Έντισον, δηµιουργόντας την δική 
τους εκδοχή για τη µηχανή προβολής. Το πως µας το αφηγείται ο ίδιος ο 
Λουις Λιµιέρ, στην τελευταία συνέντευξη που έδωσε στον Ζόρζ 
Σαντούλ:«Εκείνες τις µέρες, ήµουν λίγο αδιάθετος και έπρεπε να µείνω στο 
κρεβάτι. Μια νύχτα που µου ήταν αδύνατο να κλείσω µάτι, η λύση ήρθε 
ξαφνικά στο µυαλό µου. Την αποτελούσε η σκέψη να υιοθετήσουµε το 
προωθητικό σύστηµα  της ραπτοµηχανής, το γνωστό µε το όνοµα “πόδι 
πίεσης”. Αυτό το σύστηµα το πραγµατοποίησα πρώτος µε τη βοήθεια ενός 
κυκλικού έκκεντρου που λίγο αργότερα το αντικατέστησα µε ενα τριγωνικό. 
Ο αρχιµηχανικός των εργοστασίων µας, µε τη δική µου επίβλεψη, 
κατασκέυασε σύµφωνα µε τα σχέδια που του είχα δώσει και 
συναρµολόγησε την πρώτη µηχανή. Κατέθεσα την πατέντα και πήρα την 
ευρεσιτεχνία για µια µηχανή λήψης και προβολής χρονοφωτογραφιών. 
Με αυτόν τον απλό τρόπο οι Λιµιέρ έλυσαν τον «γόρδιο δεσµό». 
Ενοποίησαν όλες τις προηγούµενες προσπάθειες και εφευρέσεις, και έδωσαν 
απάντηση στο πρακτικό και πολύ σηµαντικό πρόβληµα που ταλάνιζε τον 
αµερικάνο εφευρέτη. Με αυτόν τον τρόπο «έκλεψαν» απο την Ιστορία τον 
τίτλο του εφευρέτη του κινηµατογράφου και κέρδισαν µια πρωτιά, 
σηµαντικό µέρος της οποίας ανήκει και στον Έντισον. 
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2.6 Επιτέλους κινηµατογράφος 
 
Εκείνο το βράδυ, ο Λουί Λιµιέρ δεν συνειδητοποιούσε  ότι είχε 
δηµιουργήσει µια νέα τέχνη, άλλα ήταν βέβαιος πως είχε ανακαλύψει µια 
εφέυρεση που θα τον έκανε πλούσιο. Αµέσως κυριεύτηκε απο δηµιουργικό 
πυρετό. Οι µηχανικοί της εταιρίας άρχισαν, υπο τις οδηγίες του, να 
πειραµατίζονται πάνω στην ιδέα. Η πρώτη κάµερα που κατασκεύασαν, ήταν 
µια ελαφριά (µολις 7 κιλα ) που επέτρεπε στο χειριστή να κινείτε ανάµεσα 
στο πλήθος και να επιλέγει την κατάλληλη θέση. Μια µανιβέλα χειρός 
επέτρεπε την κινηµατογράφηση και την προβολή ταινιών σε ταχύτητες     
14-24 καρε το δευτερόλεπτο. Στο µεταξύ, αναζητούσαν όνοµα για την νέα 
τους εφέυρεση, προκειµένου να την κατοχυρώσουν. Όπως εξοµολογείται ο    
ίδιος ο Λουί, τα δύο αδέλφια ευθύς εξαρχής σκέφτηκαν να την ονοµάσουν 
κινηµατογράφο. Ο πατέρας τους όµως επηρεασµένος απο ενα φίλο του, 
επέµενε πως ηταν απαράδεκτο το όνοµα, και πρότεινε την λέξη «ντοµίτορ» 
Που είχε επινοήσει ένας συνεργάτης της φίρµας και προερχόταν απο την 
λέξη domineer (κυριαρχώ). «Τελικά (ολοκληρώνει την αφήγηση του ο 
Λουί), ευτυχώς που δεν τον ακούσαµε και ονοµάσαµε την εφέυρεση µας 
κινηµατογράφο». Η ονοµασία στάθηκε πράγµατι επιτυχηµένη, και πολύ 
γρήγορα η λέξη επιβλήθηκε σε όλο τον κόσµο ως δηλωτική του νέου 
θεάµατος. 
Οι πρώτες ταινίες των αδελφών Λιµιέρ (δηλαδή του Λούι) ειναι οι γνωστές 
που εχουν περάσει πια στην ιστορία: Το ταίσµα του µπέµπη, Ο ποτιστής που 
ποτίζεται, Το γκρέµισµα του τοίχου, Η έξοδος των εργατών απο το 
προάυλιο του εργοστασίου, Η είσοδος του τρένου στο σταθµό.  
Η πρώτη ιδιωτική προβολή τους, συνοδευόµενη απο µία µικρή διάλεξη, 
έγινε µεταξύ συγγενών, φίλων και µερικών δηµοσιογράφων, στις 22 
Μαρτίου 1895, στο Παρίσι, σε µία µικρή αίθουσα στην οδός Ρεν. Οι 
εντυπώσεις ήταν εκπληκτικές, και έκτοτε οι εφηµερίδες πολύ συχνά 
έγραφαν για αυτό το «θάυµα», ανανεώνοντας το ενδιαφέρον της κοινής 
γνώµης. 
Η πρώτη δηµόσια προβολή, που έγινε στις 28 ∆εκεµβριου 1895, στο 
υπόγειο του παρισινού Grand café, ήταν ένα µεγάλο κοσµικό γεγονός. Αυτή 
την ηµεροµηνία έχει καταγραφεί και ως η γενέθλια της νέας τέχνης. Στην 
παράσταση κόπηκαν 33 εισιτήρια του ενός φράγκου, αλλά ήταν παρόντες 
και άλλοι εβδοµήντα περίπου προσκεκληµένη, ανάµεσα στους οποίους οι 
πιο επιφανείς προσωπικότητες της παρισινής κοινωνίας: τραπεζίτες, 
βιοµήχανοι, διευθυντές θεάτρων, επιχειρµατίες και καλλιτέχνες. 
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Ο Ζόρζ Μελιές, ένας απο τους θεατές αυτής της πρώτης προβολής, µας 
άφησε µία αλησµόνητη περιγραφή εκείνης της µαγικής βραδιάς: «Μόλις 
µπήκα στην αίθουσα βρέθηκα σε µια µεγάλη σταθερή οθόνη πάνω στην 
οποία προβαλλόταν µία ακίνητη φωτογραφία της Πλατείας Μπελκούρ. Α χα 
σκέφτηκα αν µας ξεσήκωσαν για να δούµε τέτοιες προβολές εγώ τις κάνω 
εδώ και δέκα χρόνια! ∆εν πρόλαβα να τελειώσω τη φράση µου, και αµέσως 
άρχισε να προχωρεί κατά πάνω µας ένα άλογο που έσερνε ένα καµιόνι... 
αναπήδησα στη θέση µου... Το ακολουθούσαν και άλλα αµάξια και άλογα 
και οι διαβάτες· µε δύο λόγια, όλη η συνηθισµένη κίνηση του δρόµου. 
Μπροστά σ’ αυτό το θέαµα, όλοι µας µείναµε κατάπληκτοι. Ύστερα είδαµε 
ένα τοίχο να γκρεµίζεται µέσα σε ένα σύννεφο σκόνης, και την άφιξη ενός 
τρένου στον σιδηροδροµικό σταθµό, η οποία κατατρόµαξε πολλούς θεατές 
που, ίσως, φοβηθηκαν πως θα τους πατούσε. Είδαµε ακόµα ένα µωρό να 
τρώει την σούπα του µε φόντο δέντρα που σείονταν από τον άνεµο, την 
έξοδο εργατών από το εργοστάσιο και, τέλος, τον περίφηµο ποτιστή που 
ποτιζόταν. Στο τέλος της προβολής, ο κόσµος παραληρούσε, και όλοι 
ρωτούσαν πως είχε κατορθώσει να επιτύχει τέτοιο αποτέλεσµα. Πλησίασα 
τον κύριο Λιµιέρ και του έκανα αµέσως µια προσφορά να αγοράσω την 
εφευρεση του για το θέατρο µου. Αν και του έδωσα δέκα χιλιάδες φράγκα, 
αρνήθηκε. Ο κύριος Τοµά προσέφερε είκοσι χιλιάδες φράγκα χωρίς να 
επιτύχει καλύτερο αποτέλεσµα· το ίδιο και ο διευθυντής των Φολί Μπέρζερ 
που ήταν παρών και προσέφερε πενήντα χιλιάδες φράγκα. Άδικος κόπος. Ο 
κύριος Λιµιέρ έµεινε ασυγκίνητος. Είχε δίκιο. Στις επόµενες ηµέρες, οι 
εισπράξεις του έφτασαν τα δυόµιση χιλιάδες φράγκα ηµερισίως». 
Με αυτόν τον εντυπωσιακό τρόπο η ιστορία του πολιτισµού αλλάζει όχι 
µόνο σελίδα, αλλά και κεφάλαιο. Ο κινηµατογράφος, η πιο µαζική 
αφηγηµατική τέχνη του 20ου αιώνα, εµφανίζεται θριαµβευτικά στο 
προσκήνιο του πολιτισµού και της οικονοµίας, για να παραµείνει εκεί 
συνεχώς µέχρι τις µέρες µας. 
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3.0 Το ντοκιµαντέρ  
 
Η χρήση του όρου ντοκιµαντέρ αρχίζει να τυποποιείται στη διάρκεια της 
δεκαετίας του 1930. Ο John Grierson φέρεται οτι δανείστηκε πρώτος το 
επίθετο documentaire για να το χρησιµοποιήσει ως ουσιαστικό σε ένα άρθρο 
του στην εφηµερίδα New York Sun, στις 8 Φεβρουαρίου του 1926, µε θέµα 
τη δέυτερη ταινία του Robert Flaherty, Moana. Ωστόσο είναι συνετό να 
διατηρούµε κάποιες αµφιβολίες γύρω από αυτήν την διπλή καθιέρωση - ο 
πατέρας του ντοκιµαντέρ παίρνει το χρίσµα από τον µελλοντικό πάπα του 
βρετανικού ντοκιµαντέρ. Οι Γάλλοι ήδη χρησιµοποιούσαν τον όρο µία 
δεκαετία πρωτύτερα. Η χρήση του βέβαια ήταν σχετικά αυθαίρετη, επειδή ο 
τοµέας τον οποίο κάλυπτε δεν είχε καθοριστεί ακόµα µε σαφήνεια. 
Πράγµατι, η βασική παραγωγή ταινιών που στόχο τους είχαν να 
µεταδώσουν στο κοινό µια εικόνα της πραγµατικότητας συνοψιζόταν στα 
επίκαιρα ( το στούντιο Pathe δηµιουργεί το δικό του Pathe-Journal το 1908, 
το στούντιο Gaumont τα δικά του Gaumont Actualites το 1910) και στις 
ταξιδιωτικές ταινίες, τις λεγόµενες «travelogues». Στον ευθύ 
κινηµατογραφικό δρόµο που είχαν χαράξει οι αδερφοί Lumiere, η έννοια 
του «ακίνητου ταξιδιού»(voyage immobile) εξακολουθεί να κυριαρχεί. 
Εποµένως, αυτό που στην ουσία χρονολογείται µε το άρθρο του Grierson 
είναι η ανάδυση µίας νέας πρακτικής. ∆εν είναι τυχαίο ότι και στον τοµέα 
της φωτογραφίας παρατηρείτε το ίδιο φαινόµενο.Για να γίνει γνωστή ως 
τέχνη, η φωτογραφία χρειάστηκε να αγωνιστεί ενάντια στην ίδια της την 
λειτουργία «τεκµηρίωσης»(fanction «documentaliste»). Γύρω στα 1930, 
αρχίζει να διαδίδεται η ιδέα ότι στο ίδιο εγχείρηµα µπορεί να συνδυαστεί η 
τέχνη µε την τεκµηρίωση. Το πιο αντιπροσωπευτικό παράδειγµα είναι η 
φωτογραφική καµπάνια την οποία ξεκινά το 1935 η Farm Security 
Administration και στην οποία οφείλουµε ένα εξαιρετικό πορτρέτο της 
Αµερικής, που εκείνη την εποχή διέρχεται κρίση. Η έννοια του 
«ντοκιµαντέρ» επιβάλλεται στον τοµέα της φωτογραφίας µε τόση ορµή, 
ώστε κάτα  κάποιο τρόπο γίνεται σύµφυτη ανάγκη της.  
Τα βασικά γνωρίσµατα του ντοκιµαντέρ είναι η διεκδίκηση του ρεαλισµού, 
η σύλληψη των πραγµάτων «όπως ακριβώς είναι», η εµπειρία της 
καταστροφής-στο παράδειγµα µας, η κρίσης του 1929-, µια δεδηλωµένη 
ηθική τοποθέτηση και, τέλος, η συνειδητοποίηση της ιδιαιερότητας του 
συγκεκριµένου µέσου. Πρόκειται για ιδιαιτερότητες που απαιτούν διαρκώς 
την επιβεβαίωση τους. 
Την περίοδο κατά την οποία συντελείται το πέρασµα από τον βωβό στον 
οµιλούντα κινηµατογράφο, βρίσκουµε εν ενεργεία την ίδια τάση στο πεδίο 
του σινεµά. Με άλλα λόγια, περισσότερο απο µια αισθητική αυτή καθ’ 
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εαυτήν, πρόκειτε για µία σχέση µε τον κόσµο, αυτό που αργότερα θα 
ονοµαστεί βλέµµα και απο εδώ βρίσκει την απόλυτη έκφραση του. 
Εξάλλου, η λέξη ντοκιµαντέρ πηγάζει απο λατινικό όρο: στα λατινικά το 
ντοκουµέντο είναι το έγγραφο που χρησιµέυει ως απόδειξη η ως 
πληροφορία, και αντιπροσωπέυει µια συγκεκριµένη αντίληψη της 
πραγµατικότητας που προέρχεται απο το χώρο της δικαιοσύνης και της 
θρησκείας. Πράγµατι, η ιδέα ότι αυτό που βλέπουµε έχει συµβεί στην 
πραγµατικότητα είναι η βάση της πίστης µας στην φωτογραφιµένη εικόνα, 
είτε αυτή κινείται είτε όχι. Με άλλα λόγια, σε ενα φωτοευαίσθητο φίλµ 
αποτυπώνεται ένα παιχνίδι µε το φώς που παράγεται από το συνδιασµό ενός 
κατεργασµένου µηχανισµού και ενός φυσικού φαινοµένου· είναι η 
µετενσάρκωση µιας αλήθειας την οποία θεωρούµε εγγενή. Εκεί βασίζεται η 
έννοια της οντολογίας της φωτογραφικής εικόνας.  
 
3.1 ∆ύο εµβληµατικές µορφές  
 
Ο Robert Flaherty και ο Τζίγκα Βέρτοφ ξεχωρίζουν σαφώς από τη συνήθη 
παραγωγή (εποικοδοµητικές ταινίες που πραγµατέυονται χιλιάδες θέµατα, 
απο επιστηµονικά παράδοξα µέχρι της χαρές της αγροτικής ζωής). 
Εγκαινιάζουν δύο αντίθετες µεθόδους: η µία πραγµατοποιεί τα γυρίσµατα 
κατα την προνοµιακή στιγµή της πρώτης εξερεύνησης των γεγονότων, η 
άλλη επενδύει στο µοντάζ και στις τεράστιες δυνατότητες του. Μέχρι 
σήµερα ακόµα, οι κινηµατογραφιστές εξακολουθούν να καταφεύγουν στα 
διδάγµατα τους. Ορισµένοι όπως ο Jean-Luc Godard, οικειοποιούνται τις 
δύο αυτές κληρονοµιές, υιοθετώντας αρχικά το επαναστατικό µοντάζ 
προτού αποτίσουν φόρο τιµής στον Flaherty (Letter a Freddy Buache, 1981)  
 
 
3.2 Η αποκάλυψη Robert Flaherty  
                
Όταν το 1922 αρχίζει να προβάλλεται στις αµερικάνικες αίθουσες το φίλµ   
Ο Νανούκ του Βορρά, µετά απο πολλές απορρίψεις, το κοινό ενθουσιάζεται. 
Η ταινία θα κάνει τον γύρο του κόσµου. Ο ίδιος ο Αίζενσταιν θα 
αναγνωρίσει το χρέος του σοβιετικού κινηµατογράφου στον Flaherty. 
Βέβαια υπήρχε ήδη µία κινηµατογραφική παραγωγή µε εθνογραφικούς 
στόχους. Ο Edward S. Curtis, ένας αµερικάνος φωτογράφος γνωστός για τα 
πορτρέτα του των Ινδιάνων της Αµερικής, είχε γυρίσει το 1914 µια ταινία 
για τους Ινδιάνους της νήσου του Βανκούβερ (στον Καναδά). Ωστόσο, στο 
φίλµ In the Land of the Head Hunters παρουσίαζε µια µυθολογική εκδοχή 
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στηριγµένη σε µια αναχρονιστική αλλα λειτουργική ανασύνθεση και 
εξακολουθούσε να εργάζεται µε πίνακες (ταµπλό).  
Αυτό δεν σηµαίνει ότι ο Flaherty στις ταινίες του εκµεταλλευόταν λιγότερο 
τα τεχνάσµατα της ανασύνθεσης, κάτι που εν µέρει οφείλεται στην 
συνάντηση του µε τον Curtis. Το 1913 ο Robert Flaherty, νεαρός 
εξερευνητής, έχει ήδη γυρίσει πάνω από 15.000 χιλιάδες µέτρα φίλµ µε 
θέµα τους Ινουί, άλλα δεν µένει ικανοποιηµένος. Αυτό που συνειδητοποιεί 
µε τη βοήθεια του Curtis είναι ότι πρέπει να βρεί ένα αφηγηµατικό άξονα 
που να αφορά τους ανθρώπους που κινηµατογραφεί και παραδόξως, ότι δεν 
πρέπει να κινηµατογραφεί µέσα απο το πρίσµα του δυτικού κόσµου, άλλα 
από το πρίσµα των Ινουί. Το 1916, ο Flaherty βάζει καταλάθος φωτιά σε 
αυτό το πρώτο υλικό του στη διάρκεια του µοντάζ. Είναι λάθος εκ 
παραδροµής: χάρη στην οικονοµική ενίσχυση του οίκου Revillon, ενός 
γαλλικού οίκου γούνας µε έδρα την Νέα Υόρκη, ο Flaherty ξεκινά άλλες 
δύο φορές, το 1920 και κυρίως το 1921. Τότε αρχίζει να πειραµατίζεται µε 
την µέθοδο που θα σφραγίσει ολόκληρο το έργο του. 
Πράγµατι στην προσπάθεια του να συλλάβει την ζωή στην πλέον πρωτογενή 
εκδοχή της, δεν αρκείται στην περιπλάνηση του σε δύσβατους και 
µακρινούς τόπους, στην αναζήτηση κοινωνιών που διατηρούνταν ακόµα 
παρθενικά αγνές, άλλα προχωρά στην αναβίωση εγκαταλελειµµένων 
προγονικών πρακτικών και στην σκηνοθεσία πολυάριθµων πλάνων µε 
τρόπο που εξυπηρετούσε το σκοπό του. Είναι χαρακτηριστικό ότι κάθε 
ταινία δοµείται γύρω άπο ένα βασικό πρόσωπο και την οικογένεια του. Οι 
πράξεις και οι καθηµερινές χειρονοµίες τους γίνονται σενάριο που 
περιστρέφεται γύρω άπο την αφήγηση του αγώνα τους για επιβίωση. 
 Παρόλους τους διακανονισµούς µε την πραγµατικότητα η ταινία δεν 
πάυει να προσφέρει στο βλέµµα του θεατή µια πρωτόγνωρη εµπειρία. Αυτό 
σχετίζεται µε τον τρόπο µε τον οποίο ο Flaherty επινοεί την ταινία στην 
διάρκεια του γυρίσµατος, όπως κανείς άλλος µέχρι τότε. 
Ξεκινώντας µε δύο κάµερες, µία γεννήτρια, ένα υπαίθριο εργαστήριο και 
ένα προβολέα, περνά συνολικά δεκαπέντε µήνες µε τον Νανούκ και την 
οικογένεια του. Ζεί µαζί τους, µοιράζεται την καθηµερινότητα τους, γίνεται 
φίλος µε τους κυνηγούς. Σε σηµείο που παύουν να είναι απλή οδηγοί του 
και αρχίζουν να τον βοηθούν στην αποσυναρµολόγηση και τον καθαρισµό 
της κάµερας η στο τράβηγµα του πρώτου υλικού! Με άλλα λόγια γίνοται οι 
ίδιοι ερµηνευτές της κινηµατογραφικής ζωής τους και όχι απλώς ένα 
αξιοπερίεργο θέαµα. Εξάλλου ακόµα και αν η συµπεριφορά του Νανούκ 
είναι ήδη αναχρονιστική (αυτό είναι ακόµα εµφανέστερο στον Άνθρωπο του 
Άραν), ο Flaherty κινηµατογραφεί µόνο την καθηµερινή ζωή του: την 
κατασκευή ενός ιγκλού, το κυνήγι της φώκιας, το γεύµα, τον ύπνο, το κρύο. 
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 Η ταινία αναζητά τον εαυτό της, αυτοεπινοείται, αποκαλύπτεται µέσα 
απο µία καθηµερινή εµπειρία, µοιάζει να ξεπηδά µέσα απο τις εικόνες. Ο 
Flaherty κινηµατογραφεί συνεχώς, βλέπει και ξαναβλέπει το υλικό που έχει 
συγκεντρώσει (φίλµ δεκάδων ωρών τραβηγµένα στο αµυδρό φώς του 
αρκτικού ήλιου). Και το µοντάζ, µολονότι σέβεται τον ηρωικό χαρακτήρα 
της αφήγησης, προσπαθεί να αναδείξει την ένταση της στιγµής και όχι τόσο 
τη σηµασία µιας πράξης. 
Αυτό που προκύπτει τελικά είναι το πόσο ευάλωτη είναι µια ανθρώπινη ζωή 
χαµένη στην απεραντοσύνη µεταξύ γής και ουρανού, υποταγµένη σε 
πρωτόγονους νόµους, ριζωµένους µέσα στην ίδια την φύση. ∆εν πρέπει να 
ξεχνά κανείς ότι ο Flaherty κινηµατογραφεί µέσα σε ένα κόσµο συντριµµένο 
απο ένα παγκόσµιο πόλεµο που έχει ισοπεδώση πλυθησµούς ολόκληρους. Η 
ωµότητα της ταινίας θυµίζει την σκληρότητα που χαρακτηρίζει όχι µονο την 
Ιστορία, αλλα και την ίδια την φύση την οποία καλείται ο άνθρωπος να 
αντιµετωπίσει.  
 
3.3 Η επανάσταση: Τζίγκα Βέρτοφ  
 
Μέσα στον αναβρασµό της σοβιετικής επανάστασης, η ταινία ο άνθρωπος 
µε την κινηµατογραφική µηχανή ανοίγει τον δρόµο σε ένα κινηµατογράφο 
έρευνας και πειραµατισµού, αλλα και σε µία νέα πρακτική του ντοκιµαντέρ, 
απαλλαγµένη απο το βάρος του «υπο εξέταση θέµατος». Όταν προβλήθηκε, 
το 1929, απέδειξε οτι ο κινηµατογράφος επινοεί ο ίδιος τον εαυτό του, µε 
βάση την κυριαρχία πάνω στα δικά του τεχνικά µέσα και την υπόσχεση µίας 
άλλης αντίληψης, µίας άλλης κατανόησης του κόσµου, άγνωστης ως τότε. 
 Η ταινία Ο άνθρωπος µε την κινηµατογραφική µηχανή βασίζεται σε 
ένα διπλό άξονα: η εξελιξη µίας µέρας σε µία µεγάλη πόλη και η διαδικασία 
επεξεργασίας της ταινίας την οποία παρακολουθούµε αυτή τη στιγµή. Η 
κατασκευή της ταινίας – γύρισµα, µοντάζ, προβολή – είναι άρρηκτα δεµένη 
µε τα αναιπέστητα σκιρτήµατα της πόλης, την κίνηση των οχηµάτων και 
των αγνώστων, την βιοµηχανική παραγωγή, την πειθαρχία των σωµάτων η 
των ερωτισµό τους, ακόµα και την ξαγρυπνιά, τον ύπνο και το όνειρο. 
Πρόκειται για την ίδια και µοναδική ενέργεια. 
 Στην ουσία λαµβάνει χώρα µια µετάλλαξη, όπως φαίνεται απο το 
τελικό πλάνο του κινηµατογραφικού µατιού (µάτι και φακός σε διπλοτυπία). 
Έτσι διαγράφεται µια νέα µορφή υποκειµενικότητας, εντελώς αυτόνοµη και 
ανώνυµη. Ο αυτοµατισµός της κινηµατογραφικής µηχανής απαντά την 
αυτονοµία του συλλογικού. Η συνείδηση µας είναι πλέον µηχανική, µόνο ο 
κινηµατογράφος µπορεί να παραγάγει την αλήθεια µε την βοήθεια όλων των 
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µέσων που έχει στην διάθεση του, µε λήψεις κρυµµένες πίσω απο ειδικά 
εφέ, µέσα απο τη διεργασία «κλειδί» του µοντάζ. 
 Ο Βέρτοφ προσεγγίζει το µοντάζ σαν ποιητής αλλα και σαν 
επαναστάτης. Ποιητής, πειραµατιζόµενος για ένα ολόκληρο χρόνο µε 
µοντάζ ήχων, µε θορύβους και λέξεις που ηχογραφεί στον φωνογράφο 
(1917). Επαναστάτης, εκτελώντας το µοντάζ των επίκαιρων για την πρώτη  
εφηµερίδα της κυβέρνησης των σοβιέτ, την Κίνο-Νεντέλια 
(Κινηµατογραφική Εβδοµάδα, 1918-1919). Προκειµένου να ξεπεραστούν οι 
ελλείψεις σε φίλµ, αναγκαζόταν να δανείζεται πλάνα απο άλλες ταινίες, η να 
τα ξαναχρησιµοποιεί απο την µία ταινία στην άλλη. Στο τραπέζι του µοντάζ, 
ο Βέρτοφ ανακαλύπτει ένα νέο τρόπο σύνδεσης δύο πλάνων, ο οποίος δεν 
εξαρτάται απο τη συνέχεια µίας πράξεις, άλλα προκύπτει απο έναν 
συσχετισµό, µια προσέγγιση, µια αντιπαράθεση. 
 Τις δυνατότητες αυτές εξερευνά µεταξύ 1922 και 1924, περίοδο κάτα 
την οποία εργάζεται για τα 23 νούµερα της κινηµατογραφικής επιθεώρησης 
Κίνο-Πράβντα (Κινηµατογράφος-Αλήθεια), η οποία δανείζεται τον τίτλο 
της απο την εφηµερίδα την οποία είχε ιδρύση ο Λένιν το 1912. Την ίδια 
εποχή επεξεργάζεται τη θεωρεία του, του Κίνο-Γκλάζ (Κινηµατογράφος-
Μάτι), µε βάση την αντιληπτική ανωτερότητα που δανείζεται από τον φακό 
( σε αντίθεση µε τις αδυναµίες του µατιού) και την κινητικότητα της 
κάµερας, και το 1924 γυρίζει µία ταινία µε τον ίδιο τίτλο σε συνεργασία µε 
την οµάδα του Κίνοκς.  
 Όπως υπογραµµίζει ο George Sadoul, η έννοια του «σινεµά-βεριτέ» 
(κινηµατογράφος-αλήθεια) αυτή καθεαυτή απουσιάζει απο τα γραπτά του 
Βέρτοφ µέχρι το 1940. Πράγµατι, δίνει προτεραιότητα στην έννοια του 
κινηµατογράφου-µατιού και στην ιδέα που την συνοδεύει: το να 
συλλαµβάνεις την ζωή «επ‘αυτοφώρο». Με άλλα λόγια, προυποτίθεται οτι η 
αλήθεια είναι εγγενής σε όλα τα πράγµατα, ότι τα πράγµατα µιλούν απο 
µόνα τους. Γι‘αυτό το λόγο δεν υπάρχουν υπότιτλοι στην ταινία ο 
Άνθρωπος µε την κινηµατογραφική µηχανή. 
 Το γεγονός αυτό έχει δύο πρακτικές συνέπειες. 
 Αφενός, η κινηµατογραφική λήψη είναι απλώς αποτέλεσµα µίας 
συγκεκριµένης τεχνογνωσίας που µπορεί να φτάσει ως την δεξιοτεχνία, 
όπως µαρτυρούν οι ακροβασίες του καµεραµάν. Το µοντάζ είναι αυτό που 
στην ουσία καθοδηγεί την υλοποίηση της ταινίας. Το µοντάζ δεν είναι 
απλώς µία στιγµή ανάλυσης του πλάνου, της ορθότητας του, της 
εκφραστικής του δεινότητας. Αλλα ήδη το γύρισµα ενός πλάνου παραπέµπει 
σε µια απόφαση σχετική µε το µοντάζ. 
 Αφετέρου η προσπάθεια να αιχµαλωτιστεί η ζωή «επ‘αυτοφώρο», 
δηλαδή εν αγνοία των προσώπων που κινηµατογραφούνται, βασίζεται στην 
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ιδέα οτι η κάµερα δεν πρέπει να αλλοιώνει τη µοναδικότητα µίας πράξης. 
Το σηµαντικό είναι όχι µόνο να αποκαλυφθεί αυτή η µοναδικότητα, αλλα 
και να τεθεί η ταινία στην υπηρεσία της επαναστατικής αλήθειας – όπως για 
παράδειγµα, η αιφνίδια σύλληψη ενός τραπεζίτη την ώρα που εκτελεί το 
ποταπό έργο του. Οι Κίνοκς εξωθούν την ανάγκη αυτή σε σηµείο να 
οργανώνουν αντιπερισπασµούς για να συλλαµβάνουν τις «αυθόρµητες» 
αντιδράσεις αυτόν που κινηµατογραφούν. 
Η έλευση του νέου ανθρώπου έχει τις ρίζες της στην κατάκτηση ενός µέσου 
που διεκδικούν ποιητές και τύρανοι. Οι τελευταίοι βλέπουν σ‘αυτό µόνο ένα 
εργαλείο προπαγάνδας (όργανο εκπαίδευσης, µέσο ελέγχου), ενώ οι πρώτοι 
επικεντρώνονται σε όσα αυτό υπόσχεται. Αυτός είναι ο ορίζοντας των 
έντονων συζητήσεων που ταράζουν την εποχή· οδηγούν στην απόρριψη µιας 
µορφής µυθοπλασίας που κρίνεται πλέον ξεπερασµένη και συνηγορούν 
υπέρ ενός κινηµατογράφου που θα πήγαζε απο την αληθινή ζωή. Όταν, 
σαράντα χρόνια αργότερα, µέσα στην ορµή του Μάη του 1968 , µία οµάδα 
κινηµατογραφιστών θα αυτοονοµαστεί Τζίγκα Βέρτοφ, αυτή ακριβώς τη 
φλόγα προσπαθεί να ξανανάψει. 
 
 
3.4 Το ντιρέκτ και η τεχνολογία  
 
Μετά την επιτυχία του ιταλικού νεορεαλισµού, όσον αφορά στο fiction και 
στο ντοκιµαντέρ (όπως το φίλµ Οι οδοκαθαριστές και το φίλµ Οι άνθρωποι 
του Πάδου του Μικελάντζελο Αντονιόνι), στις δεκαετίες του 1940 και του 
1950, όλο και περισσότεροι δηµιουργοί άρχισαν να γυρίζουν ταινίες έξω 
απο τα στούντιο, στους δρόµους, τις γειτονιές, στη φύση, αναζητώντας 
µεγαλύτερη αµεσότητα. Έτσι δηµιουργήθηκαν διάφορες σχολές ντιρέκτ 
(άµεσης, , µετωπικής) κινηµατογράφησης, fiction και ντοκιµαντέρ Free 
cinema, cinema verite, nouvelle vague, cinema nuovo, είναι µερικά από τα 
πιό γνωστά κινηµατογραφικά ρεύµατα τα οποία µε διάφορους τρόπους 
έφεραν το ντοκιµαντέρ και τη µυθοπλασία πιο κοντά.  
 Πολλοί δηµιουργοί έργων µυθοπλασιας άρχισαν να χρησιµοποιούν τις 
τεχνικές του ντοκιµαντέρ, για διάφορους λόγους (αισθητικούς, πρακτικούς, 
οικονοµικούς). Αυτή η ανάγκη για περισσότερο ζωντανές λήψεις, που θα 
απέδιδαν άµεσα την καθηµερινότητα, είτε αυτή λειτουργούσε ως φόντο είτε 
ως κυρίαρχο θέµα, οδήγησε στην εξέλιξη των κινηµατογραφικών µηχανών 
που γίνονται όλο και πιο ελαφριές, πιο εύχρηστες και αποτελεσµατικές. 
Αυτό φαίνεται σήµερα αυτονόητο όµως αν το δεί κανείς απο το πρίσµα της 
πολύ αυστηρής «ακαδηµαικής» κινηµατογραφικής τεχνικής, ένα πλάνο 
γυρισµένο µε την µηχανή όχι σε σταθερό τρίποδο άλλα στο χέρι του 
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οπερατέρ, ήταν επαναστατικό. Όπως και ένα πλάνο χωρίς τεχνητό φωτισµό 
όπου δεν φαίνονται όλα πεντακάθαρα και ιλουστρασιόν. Ίσως για λόγους 
τεχνικής αρτιότητας, η κινηµατογραφική βιοµηχανία δεν θεώρησε ποτέ το 
ντοκιµαντέρ ισάξιο της ταινίας µυθοπλασίας. Ένα χειροποίητο προιόν 
πάντοτε προκαλεί την απαξίωση του απο τον κατασκευαστή ενός τέλειου 
βιοµηχανικού προιόντος που προορίζεται για κατανάλωση απο εκατοµµύρια 
θεατών της µεγάλης ή της µικρής οθόνης. Έτσι αυτές οι δύο τάσεις 
κινούνται παράλληλα, συχνά ανταγωνιστικά και είναι η τεχνολογική εξέλιξη 
που παίζει µεγάλο ρόλο στη διαµόρφωση της τεχνικής στην 
κινηµατογράφηση. 
 
 
3.5  Είδοι ντοκιµαντέρ 
 
Η ταινία έτοιµου υλικού (compilation film) είναι προιόν της 
συναρµολόγησης εικόνων απο αρχειακές πηγές. Η ταινία  The Atomic Café 
έχει συλλέξει υλικό απο επίκαιρα και απο εκπαιδευτικές ταινίες για να δείξει 
µε ποιόν τρόπο αντέδρασε η αµερικανικη κουλτούρα του 1950 στον 
πολλαπλασιασµό των πυρηνικών όπλων. Το ντοκιµαντέρ που βασίζεται σε 
συνεντεύξεις η ντοκιµαντέρ οµιλούντων κεφαλιών οπως αποκαλούνται οι 
τηλεπαρουσιαστές και τα πρόσωπα που δίνουν συνέντευξη στην τηλεόραση, 
των οποίων µόνο βλέπουµε το κεφάλι και τους ώµους (talking head 
documentary) καταγράφει µαρτυρίες για συµβάντα η κοινωνικά κινήµατα. Η 
ταινία Word is out (Ένας ανοιχτός κόσµος) αποτελείται σε µεγάλο µέρος 
απο συνετεύξεις µε γυναίκες και άντρες οµοφυλόφιλους που µιλούν για την 
ζωή τούς.  
 Χαρακτηριστικό για το ντοκιµαντέρ του άµεσου κινηµατογράφου 
(direct cinema) είναι οτι καταγράφει ένα γεγονός εν εξελίξει, «καθώς αυτό 
συµβαίνει», µε ελάχιστη ανάµειξη του κινηµατογραφιστή. Ο άµεσος 
κινηµατογράφος εµφανίστηκε σε πλήρη άνθισει στις δεκαετίες του 1950 και 
του 1960, όταν οι φορητές κάµερες και ο φορητοός ηχητικός εξοπλισµός 
έγιναν προσιτοί και έδωσαν τη δυνατότητα σε ταινίες όπως το Primary να 
παρακολουθήσουν την εξέλιξη ενός συµβάντος. Για αυτό το λόγο, τέτοιου 
είδους ντοκιµαντέρ είναι γνωστά µε την ονοµασία cinema verite, γαλλική 
έκφραση που σηµαίνει «κινηµατογράφος-αλήθεια». Ένα πρόσφατο 
παράδειγµα είναι η ταινία Hoop Dreams (Όνειρα του µπάσκετ), που 
παρακολουθεί την πορεία δύο παικτών του µπάσκετ από το γυµνάσιο εώς το 
κολέγιο. 
 Πολύ συχνά άνα ντοκιµαντέρ ακολουθεί συγχρόνως διάφορες απο 
αυτές τις επιλογές. Μία ταινία µπορεί να ανακατέψει κινηµατογραφικό 
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αρχειακό υλικό, συνεντεύξεις και υλικό που γυρίστηκε απρογραµάτιστα, 
όπως κάνουν οι ταινίες Ο Ρότζερ και εγώ, Harlem County USA, καθώς και 
η ταινία In the Year of the Pig (Τη χρονιά των χοίρων). Αυτός ο τύπος 
ντοκιµαντέρ απαντάται στην τηλεοπτική δηµοσιογραφία. 
 
 
 
3.6 Είδοι τηλεοπτικού ντοκιµαντέρ 
 
3.6.1 Το ιστορικό είδος ντοκιµαντέρ 
 
Ορισµός: Το ιστορικό είδος ντοκιµαντέρ παραθέτει, οργανώνει και 
παρουσιάζει γεγονότα και καταστάσεις ιστορικής σηµασίας και 
περιεχοµένου που βασίζονται στην ιστορική έρευνα και σε κοινά αποδεκτά 
κριτίρια ιστορικής αλήθειας και πραγµατικότητας. Ο σεναριογράφος 
ερευνητής του ιστορικού ντοκιµαντέρ, µελετά το θέµα που τον απασχολεί, 
οργανώνει τα στοιχεία που θα περιληφθούν στο σενάριο έτσι που να έχουν 
συνοχή και ειρµό, αρχή µέση και τέλος, και παρουσιάζει το σενάριο στον 
παραγωγό/σκηνοθέτη, για το γύρισµα του έργου. 
Τα κύρια στοιχεία του ιστορικού είδους ντοκιµαντέρ, εκτός απο τα 
παραπάνω είναι και τα εξής. 
 
• Είναι ένα οπτικοακουστικό πρόγραµµα µίας καθορισµένης χρονικής 
διάρκειας συνήθως 90, 60. 30 λεπτών που αφηγήται, ερευνά, συζητεί ή 
ασκεί κριτική πανω σε θέµατα ιστορικά ή ιστορικής σηµασίας. 
• Το κείµενο και οι φωτογραφίες που το συνοδεύουν είναι, ή θα πρέπει 
πάντα να είναι, στενά συνυφασµένα και οργανικά συνδεδεµένα, ώστε να 
µην είναι πάντα απαραίτητη η παρουσία του αφηγητή στην οθόνη. 
• Αν και η επιλογή των πλάνων, των εικόνων και γενικά όλων των 
οπτικοακουστικών στοιχείων του προγράµµατος διαφέρει απο το ένα θέµα 
στο άλλο το ιστορικό ντοκιµαντέρ χρησιµοποιεί οπτικοακουστικά στοιχεία 
που αναγνωρίζονται και κατανοούνται εύκολα απο το κοινό στο οποίο 
απευθύνονται. 
• Οι θεατές του ιστορικού ντοκιµαντέρ είναι πάντα συγκερκιµένοι και έχουν 
επισυµανθεί απο τους παραγωγούς/σκηνοθέτες του προγράµµατος, έτσι 
ώστε και η ακροαµατικότητα να είναι µεγαλύτερη, αλλα και οι 
αντικειµενικοί σκοποί που συνήθως είναι διδακτικοί να πραγµατοποιηθούν. 
• Τα ιστορικά ντοκιµαντέρ έχουν συνήθως ποιητική η δραµατική 
παρουσίαση που συνίσταται απο µία διαρκή δράση συνεχώς εξελισόµενη, 
αρχίζοντας από την εισαγωγή του θέµατος, προχωρόντας στην ανάπτυξη 
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του και τελειώνοντας µε τα συµπερασµατικά ή επιγραµµατικά µε τα 
ιστορικά γεγονότα που εξετάσθηκαν. 
• Η τεκµηρίωση της αλήθειας και η ανόθευτη αντικειµενική της παρουσίαση 
είναι απο τα κυριότερα στοιχεία και απο τα πιό σηµαντικά χαρακτηριστικά 
του ιστορικού ντοκιµαντέρ. 
 
Παραδείγµατα: Ανάµεσα στην πληθώρα των ιστορικών ντοκιµαντέρ που 
παρουσίασαν ο κινηµατογράφος και η τηλεόραση τα τελευταία εξήντα 
χρόνια είναι τα εξής. 
 
• Ο κόσµος σε πόλεµο (The World at War)  
• H ιστορία του κινηµατογράφου (The History of Cinema) 
• O αµερικάνικος εµφύλιος πόλεµος (The American Civil War) 
• O Κολόµβος και ο αιώνας της ανακάλυψης (Colombus and the Age of 
Discovery)  
 
3.6.2 Το επιστηµονικό είδος ντοκιµαντέρ 
 
Ορισµός: Το επιστηµονικό είδος ερευνά, προετοιµάζει και παρουσιάζει 
θέµατα και καταστάσεις επιστηµονικού περιεχοµένου που απορρέουν και 
που βασίζονται στην επιστηµονική έρευνα και στα κοινά αποδεκτά κριτήρια 
της επιστηµονικής αλήθειας και πραγµατικότητας. Είναι ένα απο τα παλαιά 
και δηµοφιλή προγράµµατα που έχει τις ρίζες του στα πασίγνωστα 
µυθοπλαστικά επιστηµονικά κινηµατογραφικά προγράµµατα (Science 
Fiction Film). 
 Ωστόσο, η τεράστια δηµοτικότητα των µυθοπλαστικών 
επιστηµονικών έργων, η δίψα του πλατύτερου κοινού του µέσου άνθρωπου 
για την επιστήµη και τις επιστηµονικές ανακαλύψεις και τέλος η 
παιδαγωγική τους σηµασία ήταν µερικοί απο τους λόγους που συντέλεσαν 
στην δηµιουργία πλήθους επιστηµονικών ντοκιµαντέρ διαφόρων θεµάτων 
και µορφών οπτικοακουστικής παραγωγής. 
 
Κύρια στοιχεία: Τα κυριότερα στοιχεία που επισφραγίζουν το επιστηµονικό 
είδος ντοκιµαντέρ είναι τα εξής. 
 
• Τόσο η έρευνα όσο και η παρουσίαση του θέµατος γίνεται άπο 
επιστήµονες η κάτω απο την καθοδήγηση ειδικών επιστηµόνων. Όταν κάτι 
τέτοιο δεν τηρείται τα επιστηµονικά ντοκιµαντέρ είναι επιφανειακά και 
συνήθως αποτυγχάνουν σαν προγράµµατα. 
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• Η εισαγωγή και η αφήγηση µπορεί να µην γίνεται πάντα απο ειδικό 
επιστήµονα, άλλα υπάρχει σχεδόν πάντα µία συνέντευξη ή µία παρουσία, 
γενικά, εντός ενός τουλάχιστον επιστήµονα ειδικού στο ύπο συζήτησι και 
ύπο εξέτασι θέµα. 
• Τα επιστηµονικά ντοκιµαντέρ, πέρα απο την γενική πληροφοριακή τους 
σηµασία, είχαν πάντα µία εκπαιδευτική διδακτική σηµασία και σκοπούς για 
τους οποίους δηµιουργούνται και παρουσιάζονται. 
• Σύµφωνα µε την ειδική µορφή τους, όπως παιδαγωγική, καθοδηγητική, 
πληροφοριακή, ιστορικο-επιστηµονική και ερευνητική. Τα επιστιηµονικά 
ντοκιµαντέρ γενικά, χαρακτηρίζονται για την σοβαρότητα και την 
συνηθισµένη δυσκολία στην κατανόηση του επιστηµονικού θέµατος που 
εξετάζουν. Για αυτά και η υπεροχή του λόγου, του κειµένου, έναντι της 
εικόνας είναι εµφανής.  
 • Ένα ακόµη κύριο χαρακτηριστικό του είδους είναι η ανάγκη της 
παρουσίασης επιστηµονικών εργαστηρίων, εικόνων και στοιχείων που, είτε 
απεικονίζουν η επεξηγούν το επιστηµονικό θέµα, επισηµοποιώντας και 
τεκµηριώνοντας τα γεγονότα και τις καταστάσεις, κάτι που δεν είναι εξίσου 
απαραίτητο και αναγκαίο σε όλα τα είδη του ντοκιµαντέρ. 
• Αφού αυτό που χαρακτηρίζει την επιστήµη, γενικά, είναι η οριστικότητα, 
η ετυµολογική ακρίβεια τον όρων, φυσικών νόµων και κανόνων, είναι 
αυτονόητο και επιβεβληµένο πως ο σκηνοθέτης/παραγωγός του είδους 
ακολουθεί και συµµερίζεται την αρχή αυτή, έτσι ώστε τα οπτικοακουστικά 
στοιχεία του επιστηµονικού ντοκιµαντέρ να είναι επίσης ακριβή, 
προσεγµένα και γενικά οριστικοποιηµένα και όχι αυθαίρετα. Αυτό είναι το 
κύριο στοιχείο τέτοιων επιτυχηµένων προγραµµάτων. 
 
Παραδείγµατα: Όπως αναφέραµε παραπάνω, η µακρόχρονη ύπαρξει του 
επιστηµονικού ντοκιµαντέρ όχι µόνο έχει προσφέρει ένα τεράστιο αριθµό 
προγραµµάτων, άλλα έχει δηµιουργήσει πολλές µορφές παραγωγής του 
επιστηµονικού ντοκιµαντέρ. Ανάµεσα τους διακρίνουµε και τα εξής: 
 
• Κόσµος (Cosmos) 
• O εγκέφαλος (The Brain) 
• Το πνεύµα (The Mind) 
• Η επιστήµη της ψυχολογίας ( The Science of Psychology)  
• Τα µονοπάτια της ζωής (The Trails of Life) 
• Συνδέσεις (Connections)  
• Nova (Καναδικο προγραµµα)  
 
3.6.3 Το βιογραφικό είδος ντοκιµαντέρ 
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Ορισµός: Το βιογραφικό είδος ντοκιµαντέρ επισυνάπτει, οργανώνει και 
παρουσιάζει γεγονότα και καταστασεις απο την ζωηή κάποιου προσώπου, η 
µίας οικογένειας (άλλοτε ιστορικού προσώπου ή επιστηµονικού, θεατρικού, 
κινηµατογραφικού και άλλοτε ηρωϊκού). Είναι και αυτό ένα παλαιό είδος 
ντοκιµαντέρ, που απέκτησε δηµοτικότητα από την βασική ανάγκη του 
µέσου θεατή, να γνωρίσει απο κοντά την ζωή και τα κατορθώµατα 
ανθρώπων που ξεχωρίζουν ιστορικά µε τις επιστηµονικές τους επιτεύξεις, 
τις πολιτικές τους επιδεξιότητες, η άλλες.  
 Όπως και τα άλλα είδη που αναφέραµε, το βιογραφικό ντοκιµαντέρ 
πήρε διάφορες µορφές, ανάλογα µε το πρόσωπο που βιογραφεί. Επιπλέον, 
πολλά απο τα βιογραφικά ντοκιµαντέρ πήραν στοιχεία ενός άλλου είδους, 
του τεκµήριο-δράµατος.  
 Σύµφωνα µε τους ερευνητές του βιογραφικού ντοκιµαντέρ και κυρίως 
του Bluem (1965), τρείς είναι κυρίως οι µορφές µε τις οποίες παράγεται και 
παρουσιάζεται το βιογραφικό ντοκιµαντέρ: Το βιογαρφικό, το ζωντανό και 
το δραµατικό. 
 Το διηγηµατικό βιογραφικό ντοκιµαντέρ, σύµφωνα µε τον Bluem 
είναι µια µορφή στην οποία  ο αφηγητής αποσκοπεί να συσχετίσει την 
αντίθεση και τις αντιφάσεις της ζωής του ατόµου και ύστερα βρίσκει τα 
οπτικά και τα ηχητικά τεκµήρια που θα υποστηρίξουν την αντίθεση αυτή 
που ο ίδιος διατείνεται ότι υπάρχει. 
 
Κύρια στοιχεία: Τα κύρια στοιχεία του βιογραφικού είδους ντοκιµαντέρ 
συνοψίζονται στα εξής: 
   
• Η παράθεση των στοιχείων που αφορούν την ζωή, τα επιτεύγµατα και την 
προσφορά προσώπων είναι πάντα µακρόχρονη και πολυδιάστατη. Τα 
βιογραφικά ντοκιµαντέρ που επεκράτησαν και είχαν επιτυχία 
χαρακτηρίζονται για την εξαντλητική τους, βαθιά µελέτη και για την 
πολύπλευρη παρουσία τους. 
• Η συναρµολόγηση, η διαλογή και η οργάνωση των βιογραφικών στοιχείων 
γίνεται πάντα µε βάση την οπτική γωνία, την θέση η τους αντικειµενικούς 
σκοπούς των εκάστοτε παραγωγών/σκηνοθετών του είδους. Το βιογραφικό 
ντοκιµαντέρ γενικά, είναι δύσκολο και πολύπλοκο είδος και δεν αφήνει 
περιθώρια για πειραµατισµούς η µακρηγορίες. Για αυτό και η οργάνωση 
των οπτικοακουστικών στοιχείων γίνεται πάντοτε µε γνόµωνα την σκοπιά 
και τη θέση του προγράµµατος που είναι ένα βασικό στοιχείο του είδους.   
• Σχεδόν πάντα η βιογραφία ενός ατόµου αρχίζει απο την γέννηση του και 
τελειώνει µε τον θάνατο του. Αν και δεν είναι απαραίτητο να τελειώσει τόσο 
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οργανικά, χρειάζεται ωστόσο να αναφερθούν αυτά τα τρία σηµεία ώστε να 
υπάρχει µια νοητή καµπύλη στην πλοκή του ντοκιµαντέρ. 
 
Παραδείγµατα: Βιογραφικά ντοκιµαντεέρ έχουν δηµιουργηθεί απο όλες τις 
χώρες του κόσµου και αφορούν κυρίως πολιτικούς, επιστήµονες ηθοποιούς 
και γενικότερα, πρόσωπα που η ζωή τους και οι πράξεις τους έχουν ένα 
ανώτερο κοινωνικό και εκπαιδευτικό ενδιαφέρον. 
 
• Πρώτος πρόεδρος των Η.Π.Α. (George Washington) 
• Ο εικοστός αιώνας (The Twenteith Century) 
• Ουίνστον Τσόρτσιλ – Ο ανθρωπος του αιωνα (W. Churchil – Man of the 
Century)  
• Ο φυσικοµαθηµατικός – Αλµπερτ Αινσταιν (Albert Einstein)  
 
3.6.4 Ταξιδιωτικό είδος ντοκιµαντέρ  
 
Ορισµός: Αυτού του είδους τα προγράµµατα παρουσιάζουν γεγονότα που 
λαµβάνουν χώρα σε µακρινούς τόπους, σε άλλες κοινωνίες, εθνικότητες, 
ηπείρους ή και πολιτισµούς. Τα ταξιδιωτικά είδη ντοκιµαντέρ είναι τα πιο 
δηµοφιλή και έγιναν η αρχή για την παραγωγή και ανάπτυξη του µη-
µυθοπλαστικού προγράµµατος. Οι Γαλλοι το ονόµασαν documentaires, όρος 
που διαφέρει σηµασιολογικά µε τον αγγλικό όρο documentary. Με τον όρο 
τους οι Γάλλοι ενοούσαν ότι η ταξιδιωτικές περιηγήσης τους, 
δηµιουργούσαν ντοκουµέντα η αληθοφανή αρχεία ατόµων και τόπων 
εξωτικών. Βέβαια όπως τα άλλα είδη ανέπτυξε διάφορες µορφές όπως 
θαλλάσιες εξερευνήσεις, περιπλανήσεις, διαπλανητικά ταξίδια. 
 
Κύρια στοιχεία:  
 
• Έχουν ως αντικείµενο να µεταφέρουν τον θεατή σε τόπους και 
καταστάσεις που υπάρχουν αλλού σε άλλους τόπους. Έτσι τα γεωγραφικά 
στοιχεία είναι αναπόφευκτα. 
• Τα γυρίσµατα και τα πλάνα είναι εξωτερικά αντικειµενικά. 
• Η αφήγηση είναι η ραχοκοκκαλιά που στηρίζει τα διάφορα µέρη του 
προγράµµατος. 
• Ανάµεσα στους αντικειµενικούς σκοπούς του προεξέχων είναι το 
ανθρώπινο ενδιαφέρον και οι κοινωνικές καταστάσεις που αφορούν το 
πλατύτερο κοινό και που ξεφεύγουν απο την παγίδα της µεροληψίας και της 
απλής γεωγραφικής περιπλάνησης. 
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Παραδείγµατα:  
 
• Grass (Τα άγρια ζώα της Αµερικής) 
 
• Cheery (1927) (Όνοµα οικογένειας στην ζούγκλα του Σιάµ) 
 
• Μοάνα (1926) (Όνοµα οικογένιας της Πολυνησίας) 
 
• Tourksib (1928) (Όνοµα ρώσικο της Σιβηρίας) 
 
  
4.0 Η δηµιουργία της κινηµατογραφικής παραγωγής 
 
4.1 Η προ-παραγωγή   
 
Αυτό  είναι το πρώτο στάδιο της κινηµατογραφικής παραγωγής του 
ντοκιµαντέρ και περιλαµβάνει την µελέτη των ιστορικών γεγονότων, την 
οργάνωση των ανθρώπων που θα µιλήσουν στο ντοκιµαντέρ, την επιλογή 
του εξοπλισµού που θα χρειαστεί και την επιλογή των ανθρώπων που θα 
εργαστούν για την παραγωγή του ντοκιµαντέρ. 
 
4.1.1 Συγγραφή σεναρίου 
 
Για την συγγραφή του σεναρίου έγινε έρευνα των ιστορικών γεγονότων τα 
οποία µας οδήγησαν στην επιλογή των σηµείων που χρειάζονταν να 
προβληθούν ώστε να υπάρχει επαρκείς ενηµέρωση για το ιστορικό γεγονός 
το οποίο γίνεται αναφορά. Επίσης χρησιµοποιήθηκαν και κάποιες µαρτυρίες 
µικρότερης ιστορικής σηµασίας αλλά µεγάλου ενδιαφέροντος διότι δίνουν 
το στίγµα τις εποχής εκείνης για τις κακουχίες που υπέστησαν οι 
πρωταγωνιστές των µαρτυριών αυτών και επιβίωσαν. 
 Για την επιλογή των ανθρώπων που θα έδιναν συνέντευξη 
ασχολήθηκε η δηµοσιογράφος Έυα Λαδιά που συνεργαστήκαµε. Κατόπιν 
συνενόησης κανονίστηκαν η ηµέρες που θα γίνονταν οι συνεντεύξεις στις 5 
και στις 19 Ιουλίου 2009. 
 
4.1.2 Επιλογή εξοπλισµού 
 
Για την επιλογή του εξοπλισµού εξετάστηκαν η ανάγκες για την 
οπτικοακουστική καταγραφή, ώστε το αποτέλεσµα να είναι αποδεκτό 
ποιοτικά και τεχνικά. Οι ανάγκες που υπήρχαν ήταν η φορητότητα του 
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εξοπλισµού διότι τα γυρίσµατα θα γίνονταν σε εξωτερικούς χώρους και σε 
δύο διαφορετικους χώρους. Επίσης λήφθηκε σοβαρά υπόψη ο 
προυπολογισµός για την ολοκλήρωση της παραγωγής που ήταν πολλή 
περιορισµένος, οπότε και χρησιµοποιήθηκε κυρίως εξοπλισµος που ήταν 
διαθέσιµος απο το ΤΕΙ και των ανθρώπων που βοήθησαν για την παραγωγή. 
 

1. Κάµερα Panasonic DVC 200 
2. Κάµερα Canon XL2 
3. Μόνιτορ Panasonic 6” 
 
1. Ψηφιακό καταγραφικό ήχου Zoom H4 
2. Μικρόφωνο RODE NTG-1 
3. Ακουστικά Beyer Dynamic DT 770 

 
1. Φορητός ανακλαστήρας φωτός 
 

 
 
4.2.0 Η παραγωγή του ντοκιµαντερ  
 
4.2.1 Βρύσσες  
 
Την πρώτη µέρα της παραγωγής που έγινε στο χωριό Βρύσες Αµαρίου 
µας περίµεναν οι συνεντευξιαζόµενοι στο καφενείο του χωριού και εκεί 
αποφασίσαµε να γίνει η παραγωγή σε εκείνο το σηµείο, επειδή υπήρχε 
παροχή ρεύµατος που ήταν βασικό για την λειτουργία του εξοπλισµού. 
Η παραγωγή έγινε στον εξωτερικό χώρο και δεν χρειάστηκε εξοπλισµός 
φωτισµού παρα µόνο έγινε χρήση σε καποια πλάνα του φορητού 
ανακλαστήρα, σε καποιες περιπτώσεις που υπήρχε συνεφιά. Η κάµερα 
Panasonic στήθηκε σε σταθερή βάση και µε την κάµερα Canon, η οποία 
είναι και µικροτερου µεγεθους και βάρους, έγιναν κάποια πλάνα µε κίνηση 
για να χρησιµοποιηθούν στο µοντάζ ώστε να υπάρχει ποικιλία στα πλάνα 
που θα ήταν διαθέσιµα. Το µικρόφωνο στήθηκε σε σταθερή βάση και έγινε 
χρήση της αντικραδασµικής βάσης και του προστατευτικού, τύπου “dead 
cat”, αλλιώς επειδή βρισκόµασταν σε εξωτερικό χώρο θα είχαµε 
προβλήµατα απο τον αέρα.  
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4.2.2 Ανώγεια 
 
Την δεύτερη µέρα της παραγωγής του ντοκιµαντέρ που έγινε στα Ανώγεια 
είχαµε κανονίσει να έρθουν οι συνεντευξιαζόµενοι στο κατάστηµα του 
κυρίου Βασίλη Σκουλά. Επειδή ήταν σε λειτουργία το κατάστηµα και 
υπήρχε κόσµος και φασαρία αποφασίσαµε να χρησιµοποιησουµέ ενα χώρο 
κάποια µέτρα δεξιά στον οποίο επικρατούσε περισσότερη ησυχία και 
υπήρχε παροχή ρεύµατος για τον εξοπλισµό.  
Η δύο κάµερες στήθηκαν σε σταθερές βάσεις, η µια κάµερα ήταν στηµένη 
ευθεία προς τον οµιλιτή και η άλλη ήταν µε γωνία 20° περίπου, για να 
υπάρχει κάποια ποικιλία στα πλάνα που θα είχαµε διαθέσιµα κατα την 
διάρκεια του µοντάζ. Το µικρόφωνο στήθηκε σε σταθερή βάση και 
χρισιµοποιήθηκε το προστατευτικό τύπου “dead cat” για την µείωση του 
θορύβου απο την επίδραση του αέρα. Χρισιµοποιήθηκε ο ανακλαστήρας σε 
κάποιες στιγµές διότι υπήρχε συνεφιά.  
Εκτός απο τις συνεντέυξεις έγινε και καταγραφή του µουσικού σχήµατος 
του Βασίλη ∆ραµουντάνη που εκτέλεσαν δύο µουσικά έργα του συνθέτη  
Μπάµπη Πραµατευτάκη µε σκοπό να χρησιµοποιηθούν στο ντοκιµαντέρ.    
 Η κάµερα Panasonic στήθηκε σε σταθερή βάση και µε την κάµερα Canon 
έγιναν κάποια πλάνα µε κίνηση.  
Για την καταγραφή του ήχου  χρησιµοποιήθηκε το µικρόφωνο της κάµερας 
και κατόπιν κανονίστηκε κάποια συνάντηση στο στούντιο του ΤΕΙ για να 
γίνει καταγραφεί της µουσικής µε καλύτερη ποιότητα µικροφώνων και 
εξοπλισµού. 
 Στο στούντιο του ΤΕΙ έγινε χρήση του control room µε τα Pro tools, 
εκεί χρησιµοποιήθηκαν τα αρχεία ήχου που είχαν ηχογραφηθεί, στα 
Ανώγεια, σαν οδηγοί ώστε να µπορούµε µετά στο µοντάζ να συγχρονίσουµε 
τον ήχο µε την εικόνα.  
 Η τεχνική ηχογράφισης που χρησιµοποιήθηκε είναι close micing για 
να ηχογραφίσουµε τα όργανα µε την µέγιστη δυνατή ένταση, χωρίς την 
παρουσία του χώρου. Πρώτα ηχογραφήθηκαν τα δύο λαούτα µε το  
AKG C414 µε figure of eight πολικό διάγραµµα, οι µουσικοί ήταν 
τοποθετηµένοι ο ένας απέναντι απο τον άλλο σε ίδια απόσταση απο το 
µικρόφωνο. 
 Έπειτα ηχογραφήθηκε η φωνή µε την χρήση του Neumann 
µικροφώνου µε πολικό διάγραµµα cardiod, το µικρόφωνο ήταν 
τοποθετηµένο σε κοντινή απόσταση απο τον µουσικό. Τέλος ηχογραφήθηκε 
η κρητική λύρα. 
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4.3.0 Η µετα-παραγωγή 
 
Σε αυτό το στάδιο γίνεται το capturing των αρχείων που έχουν καταγραφεί 
και ηχογραφηθεί. Επίσης γίνεται και η ηχογράφηση του voice-over. Έπειτα 
γίνεται  ο συγχρονισµός της εικόνας µε τον ήχο και το µονταζ του υλικού 
που θα χρησιµοποιηθεί. Τελος γίνεται το DVD Authoring. 
 
4.3.1 Capturing 
 
Κατα την διαδικασία του capturing έγινε η µεταφορά των αρχείων που είχαν 
καταγραφή σε ψηφιακή µορφή σε κασσέτα mini DV, στο σκληρό δίσκο του 
υπολογιστή και απο εκεί σε εξωτερικό σκληρό δίσκο. Τα αρχεία που 
αποθηκεύτηκαν ήταν τύπου .avi δηλαδή σε ασυµπίεστη µορφή. Αυτή η 
διαδικασία ήταν χρονοβόρα διότι γίνεται σε πραγµατικό χρόνο.  
  
 
4.3.2 Voice-over 
 

Το voice-over έχει πολλές εφαρµογές σε ντοκιµαντέρ, στην τηλεόραση όπως 
και στον κινηµατογράφο. Το ειδησιογραφικό πρόγραµµα στην τηλεόραση  
παρουσιάζεται ως µία σειρά απο ρεπορτάζ ειδήσεων µε βίντεο και µε την 
προσθήκη της τεχνικής voice-over, όπου σχολιάζουν οι ρεπόρτερ τα 
σηµαντικοτερα σηµεία της είδησης µάζι µε τους παρουσιαστές των 
ειδήσεων. 

Τηλεοπτικά δίκτυα όπως το History Channel και το Discovery 
Channel κάνουν εκτεταµένη χρήση της τεχνικής voice-over στο πρόγραµµα 
µε τα τηλεοπτικά ντοκιµαντερ τους. 

Επίσης χρήση του voice-over γίνεται και στις «ζωντανές» αναµεταδόσης 
αθλητικών διοργανώσεων, ανάµεσα στους παρουσιαστές και σε ειδικούς 
του αθλήµατος.  

Τέλος στα περισσότερα ντοκιµαντέρ χρησιµοποιούνται σχόλια µε την χρήση 
της τεχνικής voice-over για την εισαγωγή ή και κατά την διάρκεια σε 
διαφορα σηµεία του ντοκιµαντέρ για να συνδεθούν ή και να επισηµανθούν. 
Επίσης χρισιµοποιούνται και σαν αφήγηση σε καποια άλλα.    
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Για το voice-over χρησιµοποιήθηκε το AKG 414 µε πολικό διάγραµµα 
Cardiod, η κάρτα ήχου M-Audio 410 firewire και το λογισµικό Ableton live 
8. Τα αρχεία ηχογραφήθηκαν µε συχνότητα δειγµατοληψίας 48KHz διότι 
αυτή είναι και η συχνότητα δειγµατοληψίας που ηχογραφεί η κάµερα και 
αφού είχαµε την επιλογή και δεν θυσιάζαµε την ποιότητα έγινε αυτή η 
επιλογή. 
 
4.3.3 Μονταζ 

Το µοντάζ (από τη γαλλική λέξη montage) είναι η τεχνική της επιλογής και 
σύνθεσης µικρών κοµµατιών (εικόνες, βίντεο) για την παραγωγή ενός 
µεγαλύτερου ενιαίου έργου. Ο όρος χρησιµοποιείται κυρίως στην τέχνη 
του κινηµατογράφου, για την σύνθεση των πλάνων που «τραβήχτηκαν» 
κατά τη διαδικασία του «γυρίσµατος». Ο όρος εισήχθη στον κινηµατογράφο 
από τον Σεργκέι Αϊζενστάιν και τους Σοβιετικούς σκηνοθέτες της εποχής 
του ως συνώνυµο της δηµιουργικής επεξεργασίας, ενώ την χρήση του ως 
όρο που περιγράφει καθαρά την τεχνική διαδικασία µίξης πλάνων (montage 
sequence) την οφείλει στα Βρετανικά και Αµερικανικά στούντιο 

Για το µοντάζ χρησιµοποιήθηκε το λογισµικό Adobe premiere pro 5.5. 
Κατα την διαδικασία του µοντάζ επιλέξαµε της σκηνές που είχαµε 
καταγράψη και δεν είχαν λάθη, κόψαµε τα σηµεία που είχαν µεγάλες 
παύσεις, βάλαµε σε µία σειρά τις σκηνές βάση την περίοδο των γυρισµατων 
και ενώσαµε τις σκηνες µε transition effects του premiere και µε κάποια 
αρχεία βίντεο που χρισιµοποιήθηκαν σαν σφήνες. Επίσης χρησιµοποιήσαµε 
κάποιες φωτογραφίες που µας παραχώρησε η δηµοσιογράφος Έυα Λαδιά 
απο το αρχείο της. 
 
4.3.4. Export 
 
Μετά την περάτωση του µοντάζ έγινε εξαγωγή του ντοκιµαντέρ απο το 
προγραµµα adobe premiere σε τύπο αρχείου .mpg ώστε να χρισιµοποιηθεί 
για την αποθήκευση σε DVD. 
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4.3.5. DVD Authoring 
 
Κατά την διαδικασία του DVD authoring µετατρέπουµε το τελικό αρχείο σε 
DVD ώστε να µπορεί να διανεµηθεί. Για αυτήν την διαδικασία 
χρησιµοποιήσαµε το λογισµικό iDVD της Apple.    
 
 
 
 
 
 
5.0 Τεχνικά χαρακτηριστικά εξοπλισµού 
 
5.1 Εικόνα 
 
5.1.1 Κάµερα Panasonic DVC 200  

 

Audio/Video 
2-Channel, 16-bit, 48 kHz/12-bit 32 kHz /Component 
Digital, 800 Lines of horizontal resolution 

Television 
System 

NTSC 

Tape 
Format/Speed 

Large DV /SP - 18.812 mm/sec. 

Image Sensor 3x 1/2" IT (Interline Transfer) CCD's with 410,000 pixels 

Lens 1/2" Bayonet Mount 

Viewfinder 1.5" Monochrome viewfinder 

Input terminals 
Mic In XLR x 2 
Headphones Stereo 3.5 mm x 1 

Output terminals 

IEEE 1394 4-pin x 1 
Video Out BNC x 1, 1.0 V p-p, 75 ohm 
S-Video Out 4-pin x 1, Y:1.0 V p-p, C: 0.3 V p-p 
Audio Out RCA x 2 (L\R) 
Headphones Stereo 3.5 mm x 1 

Microphone XLR x 2 

Headphone Jack Stereo 3.5 mm x 1 
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Power 
Requirements 

12 VDC (10.5 to 17 V) 
Power Consumption 18 Watts 

Weight 11 lbs. 

Special Features 

Optical Filters ND/CC combination, 4 position 
Sensitivity F11 at 2000 lux 
Minimum Luminance 0.5 lux 
Gain Max +36 dB 
Horizontal Resolution 800 lines 
S/N Ratio 62 dB 
Viewfinder 1.5" Monochrome 

 
 
 
 
 
 
 
5.1.2 Κάµερα Canon XL2 

 

● Recorder Standard Definition 

Power Supply (rated) 7.2V DC (battery pack) 

Power Consumption 
(While recording 
AF="ON") 

7.1W (recording with AF, 20x zoom 
XL 5.4-108 L IS mounted) 

Television System EIA standard (525 lines, 60 fields) 
NTSC color signal 

Video Recording 
system 

Two rotating heads, helical scan 
azimuth recording, DV System 
(Consumer digital VCR SD system) 
digital component recording 
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Audio Recording 
system 

PCM digital recording: 16 bit (48 kHz/2 
channels); 12 bit (32 kHz/4 channels) 
Synchronous 4-channel recording is 
possible 

Image Sensor Size 1/3", approx. 680,000 pixels 
(total), Progressive Scan CCD x3 
(charge-coupled device) with horizontal 
pixel shift 

Total Pixels 16:9 target area: approx. 460,000 pixels 
(962 x 480) x3 CCD, 0.289" diagonal  
 
4:3 target area: approx. 350,000 pixels 
(720 x 480) x3 CCD, 0.236" diagonal 

Tape Format Video cassettes bearing the MiniDV 
mark 

Tape Speed SP: 0.74 ips (18.81mm/second), LP; 
0.49 ips (12.56 mm/seco 

Maximum Recording 
Time (with an 80-min. 
cassette) 

SP; 80 min. 

Maximum recording 
Time 

LP; 120 min. 

Fast Forward/Rewind 
Time 

Approx. 2 minutes and 20 seconds 
(using 60-minute tape) 

Lens Mount XL interchangeable lens system 
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Focusing System TTL autofocus. Manual focusing 
possible (20x zoom XL 5.4-108mm L 
IS installed) 

Minimum Focusing 
Distance 

20mm (Wide macro), 1m (entire zoom 
range): (20x zoom XL 5.4-108mm L IS 
installed) 

Minimum Illumination 60i, 1/60 shutter speed = 5.5 lux; 30P, 
1/30 shutter speed = 6.5 lux; 24P, 1/48 
shutter speed = 10 lux 

Recommended 
Illumination 

More than 100 lx 

Filter Diameter 72mm (XL lens) 

Viewfinder 2.0-inch TFT color LCD; Approx. 
200,000 pixels, RGB delta 
configuration 

Microphone Stereo electric condenser microphone 

DV Terminal 4-pin connector (complies with 
IEEE1394); input/output switching 

Video Terminal RCA pin jack; input/output 
switching/BNC jack; input/output 
switching 1 Vp-p/75 ohms unbalanced 

Output Levels Max. -10 dBv (for 47 kohm load)/3 
kohm unbalanced 
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S-video Terminal 4-pin mini-DIN; input/output switching 
1 Vp-p/75 ohms (Y signal), 0.286 Vp-
p/75 ohms (C signal) 

Audio Terminal RCA pin jack (L/R) 2 systems; 
input/output switching 

Audio Auto Mode, Gain 18dB 

Microphone Terminal 3.5mm stereo mini-jack unbalanced -55 
dBv (Auto), -67 dBv (Manual/Vol 
Max)/600 ohms 

Input Levels During input; Min. -10 dBv/47 kohms 
unbalanced 

Operating Temperature 
range 

32-104° F (0-40° C) 

Dimensions 8.9 x 8.7 x 19.5 in. (225 x 220 x 
496mm) 

Weight (not including 
lens and battery pack) 

5.3 lbs. (2410g) 

Weight 7.8 lbs. (3545g) 
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5.2 Ήχος 
 
5.2.1 Ψηφιακό καταγραφικό ήχου Zoom H4  
 

● Recorder Tracks 4 
Maximum number of simultaneous recording 
tracks 
2 
Maximum number of simultaneous playback 
tracks 
4 
Recording time 2GB Approx. 190 minutes 
(converted to WAV 44.1kHz/ 
16bit stereo track) 
Approx. 34 hours (converted to MP3 44.1kHz/ 
128kbps stereo track) 
* Recording times are approximations. Actual 
times  
may differ according to recording conditions. 
Projects 1000/card 
Locate function 
Hours/Minutes/Seconds/Milliseconds 
Audio file editing functions 
Name edit, Delete, Copy, Import, Size check 
Other functions Punch-in/out, Bounce, A-B 
repeat 

● Effects 
(Insert) 

Modules 2 
Types 53 
Patches 60 
Tuner Chromatic, Guitar, Bass, Open 
A/D/E/G, DADGAD 

Metronome Metronome sound sources 
5 
Variable beat 1/4 - 8/4, 6/8, unaccentuated 
Tempo 40.0 - 250.0 BPM 



 44

A/D conversion 24 bit 
x128 oversampling 

D/A conversion 24 bit 
x128 oversampling 

Recording 
media 

SD card (16MB – 2GB) 

Data type Format WAV 
Record/Play Quantization 16 bit (Stereo, 4-
track mode) 
24bit (Stereo mode) 
Sampling frequency 
44.1 kHz (Stereo, 4-track mode), 
48kHz, 96kHz (Stereo mode) 
Format MP3 (Stereo mode) 
Recording Bit rate 
48,56,64,80,96,112,128,160, 
192,224,256,320 kbps,VBR 
Sampling frequency 
44.1 kHz 
Playback Bit rate 
32,40,48,56,64,80,96,112,128, 
160,192,224,256,320 kbps,VBR 
Sampling frequency 
44.1 kHz, 48 kHz 

Display 128 x 64 dots 
Full-dot LCD (with backlight) 

Inputs Input XLR (balanced input)/standard phone 
(unbalanced input) 
combo jack 
Input impedance 
(using balanced input) 
1 kilohm balanced, pin 2 hot 
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Phantom power 
supply 

48V, 24V, OFF 

Master output Mini stereo phone jack 
Output load impedance 10 kilohms or more 
Rated output level -10 dBm 

Headphone 
output 

Mini stereo phone jack 
50 mW (into 32-ohm load) 

USB USB 2.0 Full Speed Mass Storage Class 
operation, 
Audio Interface operation 
USB functions can be operated by USB bus 
power 

Power 
requirements 

9 V DC, 300mA from AC adapter (ZOOM 
AD-0006) 

Batteries IEC R6 (size AA) x 2 

Continuous 
recording time 

4 hours 

Continuous 
playback time 

4.5 hours 

Dimensions 70 (W) x 152.7 (D) x 35 (H) mm 

Weight 190 g 

 



 46

 
5.2.2 Μικρόφωνο RODE NTG-1 
 

Acoustic Principle Line Gradient 

Active Electronics JFET impedance convertor with bipolar 
output buffer 

Capsule 0.50" 

Polar Pattern 
 

Address Type End 

Frequency Range 20Hz - 20kHz 

Output Impedance 50Ω 

Maximum SPL 139dB SPL (@ 1kHz, 1% THD into 
1KΩ load) 

Maximum Output Level 6.9dBu (@ 1kHz, 1% THD into 1KΩ 
load) 

Sensitivity -36.0dB re 1 Volt/Pascal (15.00mV @ 
94 dB SPL) +/- 2 dB @ 1kHz 

Equivalent Noise Level 
(A-weighted) 

18dB-A 

Power Options 
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Weight 105.00gm 

Dimensions 219.00mmH x 22.00mmW x 
22.00mmD 

Output  

 
 
5.2.3 Ακουστικά Beyer Dynamic DT770 Pro 
 

Transducer type Dynamic 

Operating principle Closed 

Nominal frequency response 5Hz - 35,000 Hz 

Nominal impedance 80 Ω / 250 Ω 

Nominal SPL 96 dB SPL 

Nominal T.H.D < 0.2% 

Power handling capacity 100 mW 

Sound coupling to ear Circumaural 

Ambient noise isolation approx. 18 dB(A) 

Nominal headband pressure approx. 3.5 N 

Weight (without cable) 270 g 



 48

Length and type of cable  

80 Ω version 3 m / straight cable 

250 Ω version 3 m / coiled cable 

Connection Gold plated stereo  

jack plug (3.5 mm) and  

1/4" adapter (6.35 mm) 

 
 
 
Βιβλιογραφία: 
 
Ελληνικά ολοκαυτώµατα 1940 – 1945 
Η εθνική αντίσταση 1941 - 1945 στο νοµό Ρεθύµνου 
 
Το ντοκιµαντέρ τέχνη, τεχνική, παραγωγή, διανοµή. 
Παραγωγή τηλεοπτικού ντοκιµαντέρ. 
Ντοκιµαντερ η άλλη όψη του κινηµατογράφου. 
   


