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Με άξονα μια σειρά υποθέσεων για την ικανότητα 
της κινηματογραφικής τέχνης να διαμορφώνει τη 
σχέση μας με τον κόσμο γύρω μας, κατασκευάζοντας 
ψυχολογικές και συναισθηματικές ατμόσφαιρες και 
ενσώματες χωρικές εμπειρίες, σε αυτήν την εργασία 
θα προσπαθήσουμε να διερευνήσουμε κατά πόσο 
η αρχιτεκτονική του κινηματογράφου μπορεί να μας 
βοηθήσει να κατανοήσουμε ακόμη πιο ουσιαστικά την 
αρχιτεκτονική του πραγματικού χώρου. Μέσα από την 
απόπειρα ανάλυσης ενός συγκεκριμένου παραδείγματος 
από τον χώρο του κινηματογράφου ―της ταινίας “The 
Father” (2020) του Florian Zeller, ο πρωταγωνιστής της 
οποίας πάσχει από άνοια― και αξιοποιώντας ένα σύνολο 
από θεωρητικά και ερμηνευτικά εργαλεία τα οποία 
αντλούνται κυρίως μέσα από το έργο του Juhani Pallas-
maa και του Στυλιανού Γιαμαρέλου, θα επιχειρήσουμε 
να αναδείξουμε ορισμένους από τους τρόπους με τους 
οποίους ο κινηματογράφος μπορεί να ενδυναμώσει 
τη σύνδεσή μας με τον χώρο, τη μνήμη και τον εαυτό 
μας, όπως όμως ενδεχομένως και με τους άλλους ―με 
αυτούς, δηλαδή, που είναι διαφορετικοί από εμάς.

Building on a series of hypotheses about the ability of 
cinematic art to shape our relationship with the world 
around us by constructing psychological and emotional 
atmospheres and embodied spatial experiences, in this 
thesis we will try to explore whether the architecture of 
cinema can help us to understand the architecture of real 
space even more meaningfully. Through an attempt to an-
alyse a specific example from the field of cinema - Florian 
Zeller’s film “The Father” (2020), whose protagonist suf-
fers from dementia - and by making use of a set of theo-
retical and interpretive tools drawn mainly from the work 
of Juhani Pallasmaa and Stylianos Giamarelos, we will at-
tempt to highlight some of the ways in which cinema can 
strengthen our connection with space, memory and our-
selves, but also, potentially, with others - with those who 
are different from us. 

ΠΡΟΛΟΓΟΣ ABSTRACT
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1312

ΠΈΡΑ ΑΠΌ TA ΚΤΊΡΙΑ ΚΑΙ TA ΥΛΙΚΆ

Η καλλιτεχνική αξία των σπουδαίων 
αρχιτεκτονικών έργων δεν έγκειται στην υλική 
τους υπόσταση ή στην αισθητική τους φύση, 
αλλά στις εικόνες και στα συναισθήματα που 
προκαλούν στον παρατηρητή.

― Juhani Pallasmaa (The Existential Image, 
2012

Στο άκουσμα της λέξης «αρχιτεκτονική», αυτό που 
συνήθως μας έρχεται πρώτο στο μυαλό είναι εικόνες 
αστικών τοπίων [εικ. 1], πλατειών, πάρκων, κτιρίων 
[εικ. 2] και εσωτερικών χώρων ―εικόνες, με άλλα 
λόγια, από σχεδιασμένα περιβάλλοντα μέσα στα 
οποία ζούμε ή ζήσαμε. Όμως αυτή η εντύπωσή μας 
για την αρχιτεκτονική δεν προέρχεται πάντα από τις 
άμεσες χωρικές εμπειρίες μας. Μπορεί να οφείλε-
ται επίσης σε παραστάσεις χώρων που, ανεξάρτη-
τα από το εάν εμείς το έχουμε συνειδητοποιήσει ή 
όχι, έχουν συνδιαμορφώσει τη μνήμη, τις ιδέες μας 
και τον τρόπο που σκεφτόμαστε για τον χώρο και 
για τις πολλαπλές υλικές και άυλες ποιότητές του. 
Κάθε σκηνικό, σε κάθε είδος ταινίας, είτε πρόκειται 
για πολιτικό δράμα, ταινία δράσης, επιστημονικής 
φαντασίας, τρόμου ή ιστορική, προϋποθέτει αλλά 
και συνθέτει κάποια μορφή αρχιτεκτονικής. Θα μας 
ήταν πολύ δύσκολο, π.χ., να φανταστούμε μια κινη-
ματογραφική ταινία στην οποία η δράση των ηθο-
ποιών και τα γεγονότα που θα διαδραματίζονταν 
μπροστά μας δεν θα έμοιαζαν να εκτυλίσσονται σε 
κάποιο χώρο ή έστω να οργανώνονται με κάποιον 
τρόπο μέσα σε αυτόν. Το ίδιο το κινηματογραφικό 
κάδρο, άλλωστε, αποτελεί ένα τέτοιο κλάσμα χώ-
ρου. Στο άρθρο του “The Existential Image: Lived 
Space in Cinema and Architecture”(2012), ο Juhani 
Pallasmaa, γράφοντας για την αλληλεπίδραση ανά-
μεσα στην αντίληψη, στη φαντασία και στις βιωμέ-
νες χωρικές εμπειρίες μας, αναφέρει ότι οι εικόνες, 
είτε αυτές είναι άμεσα βιωμένες είτε διαμεσολαβη-
μένες κινηματογραφικά, έχουν τη δύναμη να συμ-

01.
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βάλουν στην κατανόηση της ίδιας της ύπαρξής μας.1 
Και συμπληρώνει, λέγοντας ότι τόσο η αρχιτεκτονι-
κή όσο και ο κινηματογράφος δεν αποτελούν μόνο 
εικαστικές τέχνες, αλλά εκδηλώνονται επίσης ως 
πολυαισθητηριακές και συναισθηματικές πρακτικές 
που έχουν χρονικές και χωρικές προεκτάσεις και οι 
οποίες μπορούν να επηρεάσουν και να νοηματοδο-
τήσουν τον τρόπο με τον οποίο ζούμε και βιώνουμε 
τα πράγματα.2

Η «αρχιτεκτονική του κινηματογράφου» ως 

βιωμένη εμπειρία

Όπως επισημαίνει ο Pallasmaa, συχνά κάνουμε το 
λάθος να βλέπουμε την αρχιτεκτονική πρωτίστως 
σαν ένα παιχνίδι με τη μορφή, μη δίνοντας σημασία 
στον τρόπο με τον οποίο αυτή βιώνεται.3Αντιμετω-
πίζοντας και κρίνοντάς την απλώς ως μορφική σύν-
θεση, παραβλέπουμε το γεγονός ότι η αρχιτεκτο-
νική ενσαρκώνει μια βαθύτερη πραγματικότητα4, 
η οποία δεν εξαντλείται ούτε στη μεταφορά ούτε 
στην εικόνα της.5 Αν η τέχνη έχει τη δυνατότητα να 
παράγει εικόνες και συναισθήματα που μπορούν να 
είναι εξίσου αληθινά με αυτά της ζώσας πραγματι-

1 Juhani Pallasmaa, “The Existential Image: Lived Space in Cinema and Architecture.” Phainome-
non 25, no. 1 (2012), σ. 165
2 Ibid., σ. 160-161
3 Juhani Pallasmaa, Δώδεκα Δοκίμια για τον Άνθρωπο, την Τέχνη και την Αρχιτεκτονική. 1980-
2018, μτφρ. Αναστασία-Σάσα Λαδά, Κωνσταντίνος Ξανθόπουλος, Πανεπιστημιακές Εκδόσεις 
Κρήτης, Ηράκλειο, 2021, σ. 75
4 Juhani Pallasmaa, “The Existential Image: Lived Space in Cinema and Architecture.” Phainome-
non 25, no. 1 (2012), σ. 158
5 Juhani Pallasmaa, Δώδεκα Δοκίμια για τον Άνθρωπο, την Τέχνη και την Αρχιτεκτονική. 1980-
2018, μτφρ. Αναστασία-Σάσα Λαδά, Κωνσταντίνος Ξανθόπουλος, Πανεπιστημιακές Εκδόσεις 
Κρήτης, Ηράκλειο, 2021, σ. 75

κότητας, 6 όπως γράφει ο Pallasmaa, η αρχιτεκτονι-
κή παράγει κάτι ακόμα πιο συγκεκριμένο: σενάρια 
ύπαρξης. Μας προτείνει τρόπους να σταθούμε, να 
κινηθούμε, να εκτεθούμε, να συναντήσουμε, κ. α. Γι’ 
αυτό και η εμπειρία δεν είναι μια προσθήκη επάνω 
στη μορφή, αλλά το ίδιο το πεδίο μέσα στο οποίο η 
μορφή αποκτά νόημα.7 Ένα κτίριο μπορεί να είναι 
εντυπωσιακό ως προς τη μορφή και ταυτόχρονα να 
είναι αδιάφορο ως βίωμα, μπορεί να είναι μορφο-
λογικά αυστηρό αλλά βαθιά συγκινητικό, επειδή ορ-
γανώνει με ακρίβεια τη μετάβαση, την προσδοκία, 
την παύση.8 

Σύμφωνα με τον Pallasmaa, η εμπειρία ενός χώρου 
αποτελεί έναν διάλογο όπου «ο τόπος και το γεγο-
νός, ο χώρος και το μυαλό» είναι συνυφασμένα και 
συνδιαλέγονται μεταξύ τους.9 Με τη σειρά της, «η 
αρχιτεκτονική του κινηματογράφου», όπως γράφει, 
δεν έχει μια εγγενή ή σταθερή χρηστική αξία, καθώς 
η αρχιτεκτονική, οι χαρακτήρες, και τα γεγονότα της 
ταινίας αλληλοεπιδρούν και καθορίζουν το ένα το 
άλλο.10 «Η αρχιτεκτονική δίνει στο κινηματογρα-
φικό επεισόδιο την ατμόσφαιρά του, και οι έννοι-
ες του γεγονότος προβάλλουν στην αρχιτεκτονική, 
και το αντίστροφο».11 Συνεχίζοντας τη σκέψη του 
Walter Benjamin πάνω στην παρόμοια λειτουργία 

6 Juhani Pallasmaa, “The Existential Image: Lived Space in Cinema and Architecture.” Phainome-
non 25, no. 1 (2012), σ. 165
7 Ιbid. σ.158
8 Juhani Pallasmaa, Δώδεκα Δοκίμια για τον Άνθρωπο, την Τέχνη και την Αρχιτεκτονική. 1980-
2018, μτφρ. Αναστασία-Σάσα Λαδά, Κωνσταντίνος Ξανθόπουλος, Πανεπιστημιακές Εκδόσεις 
Κρήτης, Ηράκλειο, 2021, σ. 73, 90
9 Juhani Pallasmaa, “The Existential Image: Lived Space in Cinema and Architecture.” Phainome-
non 25, no. 1 (2012), σ. 165
10 Ιbid.
11 Ιbid.
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της αρχιτεκτονικής και του κινηματογράφου ―δύο 
τεχνών που, σύμφωνα με τον Γερμανό φιλόσοφο, 
ενώ διαθέτουν μια εμφανή «οπτικότητα» (visuality) 
στην πραγματικότητα λειτουργούν ως «απτικές τέ-
χνες»― 12 ο Pallasmaa υπογραμμίζει ότι οι ταινίες 
δεν βλέπονται μόνο με τα μάτια, αλλά και μέσω των 
μυών και του δέρματος,13 και ότι τόσο η μία τέχνη 
όσο και η άλλη «προτείνουν έναν κιναισθητικό τρό-
πο βίωσης του χώρου».14 Η μεν αρχιτεκτονική «μέ-
σω της πραγματικής ενσώματης κίνησης» [εικ. 3]
[εικ. 4], ο δε κινηματογράφος «μέσω της ιδεατής 
δράσης».15 Για να εξηγήσει καλύτερα πώς ο κινημα-
τογράφος μπορεί να διαμορφώνει χώρους, ενεργο-
ποιώντας το απτικό και κιναισθητικό πεδίο και τη 
φαντασία μας, ο Pallasmaa φέρνει ένα παράδειγμα 
από τον χώρο της λογοτεχνίας:

«Ένας σπουδαίος συγγραφέας μετατρέπει τον 
αναγνώστη του σε έναν αρχιτέκτονα, ο οποίος 
συνεχίζει να χτίζει δωμάτια, κτίρια και ολόκλη-
ρες πόλεις στη φαντασία του καθώς η ιστορία 
εξελίσσεται. Το έργο «Έγκλημα και Τιμωρία» 
του Ντοστογιέφσκι κάνει τον αναγνώστη να 
κατασκευάσει το ζοφερό δωμάτιο του τρομα-
κτικού διπλού φόνου του Ρασκόλνικοφ και, 
τελικά, τις ατελείωτες εκτάσεις της Αγίας Πε-
τρούπολης [εικ. 5]. Ο αναγνώστης κατασκευά-
ζει τους χώρους και τις δομές του λογοτεχνικού 
αριστουργήματος του Ντοστογιέφσκι στις κοι-

12 Ιbid., σ. 159
13 Ιbid., σ. 160
14 Ιbid.
15 Ιbid.

λότητες του μυαλού του. Αυτές οι εικόνες των 
τόπων, που δημιουργούνται από τον αναγνώ-
στη, δεν είναι αποσπασματικές εικόνες, αλλά 
εμπειρίες υπαρξιακών και βιωμένων χώρων. 
Η ίδια πολυαισθητηριακή ποιότητα ισχύει και 
για τους κινηματογραφικούς χώρους.16�

Ιδωμένος μέσα από ένα τέτοιο πρίσμα, ο κινηματο-
γράφος παύει να αποτελεί μια τέχνη που μεταξύ άλ-
λων «δείχνει» χώρους και αναδεικνύεται σε μια τέ-
χνη που κατασκευάζει χώρους οι οποίοι δεν βιώνο-
νται παθητικά αλλά ενσώματα, και με αυτόν τον τρό-
πο εντυπώνονται στη μνήμη και στη συνείδηση μας. 
Αυτό μπορεί να επιτυγχάνεται με τη χρήση πολλών 
διαφορετικών τεχνικών και μέσων: με το καδράρι-
σμα, το μοντάζ, τον ήχο, τον ρυθμό, την κίνηση των 
σωμάτων ή της κάμερας (travelling), τον φωτισμό, 
τη σκηνογραφία, κ.α. Μέσω, δηλαδή, όλων αυτών 
των στοιχείων που συνθέτουν τον χώρο της «αρχι-
τεκτονικής του κινηματογράφου». Εάν πράγματι η 
βιωματική διάσταση του κινηματογραφικού χώρου 
έχει τη δυνατότητα να δημιουργεί μια δική της ε-
μπειρική «αλήθεια» ―παράγοντας, όπως μας λέει 
ο Pallasmaa, όχι εικόνες του αμφιβληστροειδούς, 
αλλά εικόνες ενσώματες και απτικές―17 τότε η κινη-
ματογραφική τέχνη μπορεί να λειτουργήσει σαν ένα 
εργαστήριο δυνητικών αρχιτεκτονικών πραγματικο-
τήτων: ένα εργαστήριο εντός του οποίου μπορούν 
να κατασκευαστούν σχέσεις και αισθήσεις (όπως 

16 Ιbid., σ. 163
17 Ιbid., σ. 160
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αυτές της οικειότητας ή της αποξένωσης, του προ-
σανατολισμού ή του αποπροσανατολισμού, της α-
σφάλειας ή του φόβου, κ.ο.κ.), αλλά και συνολικότε-
ρες εμπειρίες, οι οποίες άλλες φορές μας είναι γνώ-
ριμες και άλλες φορές μπορεί να μας είναι εντελώς 
πρωτόγνωρες. 

Τι γίνεται, όμως, όταν οι βιωμένες καταστάσεις στις 
οποίες αναφερθήκαμε παραπάνω, δεν αφορούν 
πλέον μόνο τις περισσότερο ή λιγότερο γνώριμες 
εμπειρίες του μέσου υποκειμένου, αλλά αυτές ενός 
ατόμου που προσλαμβάνει τον κόσμο πολύ διαφο-
ρετικά, μέσα από άλλες, λιγότερο τυπικές διόδους 
κατανόησης των πραγμάτων γύρω του;

Ο σκοπός της εργασίας

Με σημείο εκκίνησης ένα τέτοιο πλαίσιο προβλημα-
τισμών σχετικά με τους τρόπους με τους οποίους ο 
κινηματογράφος διαμορφώνει τη σχέση μας με τον 
κόσμο γύρω μας [εικ. 6], στη συνέχεια θα προσπα-
θήσουμε να διερευνήσουμε περαιτέρω την κοινή 
φαινομενολογική βάση μεταξύ της κινηματογραφι-
κής τέχνης και της αρχιτεκτονικής, προκειμένου να 
κατανοήσουμε εάν και πώς η μία σε συνεργασία με 
την άλλη θα μπορούσαν να κατασκευάσουν ενσώ-
ματες χωρικές εμπειρίες που θα αντηχούν στη ζώσα 
πραγματικότητα και στις πολλαπλές ανθρώπινες 
συνθήκες.

Πιο συγκεκριμένα, μέσα από την απόπειρα ανάλυ-
σης ενός επιλεγμένου παραδείγματος από τον χώρο 
του κινηματογράφου ―της ταινίας “The Father” 
(2020) του Florian Zeller― και αξιοποιώντας ένα σύ-

νολο από θεωρητικά και ερμηνευτικά εργαλεία τα 
οποία αντλούνται κυρίως μέσα από τη σκέψη στο-
χαστών και ιστορικών της αρχιτεκτονικής όπως του 
Juhani Pallasmaa και του Στυλιανού Γιαμαρέλου, θα 
επιχειρήσουμε να εξετάσουμε κατά πόσο η αρχι-
τεκτονική του κινηματογραφικού χώρου μπορεί να 
μας βοηθήσει να εξερευνήσουμε βαθύτερα και να 
προσεγγίσουμε ακόμη πιο ουσιαστικά την αρχιτε-
κτονική του πραγματικού χώρου, χάρις στην ικανό-
τητά της να παράγει αυτό που ο Pallasmaa ονομάζει 
«υπαρξιακές εικόνες»: 18 εικόνες, με άλλα λόγια, οι 
οποίες έχουν τη δύναμη να εισχωρούν στη σκέψη 
μας και να ενδυναμώνουν τη σύνδεσή μας με τον 
χώρο, τη μνήμη και τον εαυτό μας, όπως όμως ενδε-
χομένως και με τους άλλους ―με αυτούς, δηλαδή, 
που είναι διαφορετικοί από εμάς.

18 Ibid., σ. 158-159
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ΒΙΏΝΟΝΤΑΣ ΤΟΝ ΚΌΣΜΟ 
ΔΙΑΦΟΡΕΤΙΚΆ

Η έννοια της «νευροδιαφορετικότητας»

Στα τέλη της δεκαετίας του ’90, η κοινωνιολόγος 
Judy Singer εισήγαγε για πρώτη φορά την έννοια 
“neurodiversity”, η οποία στα ελληνικά έχει μεταφρα-
στεί ως «νευροδιαφορετικότητα» ή «νευροποικιλότη-
τα». Με τον όρο αυτό η Singer θέλησε να περιγράψει 
τις πολλαπλές παραλλαγές στη γνωστική λειτουργία 
του ανθρώπινου εγκεφάλου. Όπως συμβαίνει π.χ. 
στην περίπτωση της Διαταραχής Αυτιστικού Φάσμα-
τος (ΔΑΦ), της Διαταραχή Ελλειμματικής Προσοχής 
/ Υπερκινητικότητας (ΔΕΠΥ), της δυσλεξίας, της Ιδεο-
ψυχαναγκαστικής διαταραχής (OCD), κ.α. Σκοπός της 
ήταν να υποστηρίξει ότι οι νευρολογικές διαφορές 
εντός του ανθρώπινου πληθυσμού είναι φυσιολογικές 
και όχι παθολογικές καταστάσεις και ότι τα νευροτυ-
πικά άτομα υπερέχουν μόνο αριθμητικά των νευροα-
ποκλινόντων, χωρίς αυτό να σημαίνει ότι η νοημοσύ-
νη ή η λειτουργία του εγκεφάλου τους είναι ποιοτικά 
ανώτερη από αυτήν των υπολοίπων.19 

19 Το εύρος των δυνατοτήτων, των ικανοτήτων, όπως και των αναγκών και των προκλήσεων 
που αντιμετωπίζουν τα νευροαποκλίνοντα άτομα είναι πολύ μεγάλο. Ενώ κάποιοι από αυτούς 
τους ανθρώπους μπορεί να μην είναι σε θέση να επικοινωνήσουν τα συναισθήματα ή τις 
ανάγκες τους και συχνά να αναπτύσσουν συμπεριφορές που θέτουν σε κίνδυνο την ασφάλεια 
και την ευημερία τους, με συνέπεια να χρειάζονται υποστήριξη από τρίτους σε όλους τους 
τομείς της ζωής τους, κάποιοι άλλοι έχουν κανονικό ή υψηλότερο του μέσου όρου IQ και 
μπορούν να επικοινωνούν λεκτικά, να αυτοεξυπηρετούνται και να ζουν ανεξάρτητοι. Μάλιστα, 
όπως επισημαίνουν οι παιδονευρολόγοι Δρ. Nicole Baumer (ειδικός στις νευροαναπτυξιακές 
διαταραχές, πρώην διευθύντρια της Παιδιατρικής Κλινικής της Βοστώνης και νυν διευθύντρια 
του Κέντρου για το Σύνδρομο Down Anna and John J. Sie της Παιδιατρικής Κλινικής του 
Κολοράντο) και η Δρ. Julia Frueh, η βασική αιτία των δυσκολιών που αντιμετωπίζουν στην 
καθημερινότητά τους π.χ. ορισμένα άτομα με αυτισμό μπορεί να μην οφείλεται σε καθεαυτές 
τις διαφορές τους από το μέσο νευροτυπικό άτομο. Αντιθέτως, η ταλαιπωρία τους συχνά 
προκύπτει κυρίως από τα καθημερινά εμπόδια που επιβάλλουν οι κοινωνικές νόρμες, ο 
κοινωνικός αποκλεισμός και οι συνθήκες ανισότητας. (Για περισσότερες πληροφορίες, βλ. 
Nicole Baumer, Julia Frueh, “What is neurodiversity?”, Harvard Health Publishing – Harvard 
Medical School, November 23, 2021, https://www.health.harvard.edu/blog/what-is-neurodiver-
sity-202111232645)

02.
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Με αυτόν τον τρόπο, η Singer προσπάθησε να αμφι-
σβητήσει τα βασικά κριτήρια με τα οποία τα άτομα με 
νευροδιαφορετική εγκεφαλική λειτουργία αποκλεί-
ονται ή περιθωριοποιούνται.20  Στην εισαγωγή του 
στον επιμελημένο τόμο Autistic Community and the 
Neurodiversity Movement, ο Δρ. Steven K. Kapp, ανα-
πτυξιακός ψυχολόγος και καθηγητής στο Πανεπιστή-
μιο του Πορτσμουθ με ειδίκευση στον αυτισμό και στη 
νευροποικιλότητα, παρουσιάζει συνοπτικά την ιστορι-
κή και εννοιολογική εξέλιξη του όρου “neurodiversity” 
ως εξής:

Ο όρος νευροποικιλότητα προέρχεται από το κί-
νημα για τα δικαιώματα του αυτισμού το 1998 
από την Judy Singer [...], αλλά καθώς το κίνημα 
έχει ωριμάσει σε ένα πιο ενεργό μέρος ενός 
συνασπισμού για τα δικαιώματα των ατόμων 
με αναπηρία, ο όρος έχει εξελιχθεί, έχοντας 
γίνει πιο πολιτικοποιημένος και ριζοσπαστικός 
[...]. Η νευροποικιλότητα πλέον σημαίνει «ποι-
κιλότητα στη νευρογνωστική λειτουργία» [...], 
μια ευρεία έννοια που περιλαμβάνει όλους: 
τόσο τους νευροαποκλίνοντες ανθρώπους 
(εκείνους των οποίων η πάθηση καθιστά τη 
νευρογνωστική τους λειτουργία σημαντικά δι-
αφορετική από ένα «φυσιολογικό» εύρος) όσο 
και τους νευροτυπικούς ανθρώπους (εκείνους 
που ανήκουν εντός αυτού του κοινωνικά απο-
δεκτού εύρους). Το κίνημα της νευροποικιλό-

20 Nicole Baumer, Julia Frueh, “What is neurodiversity?”, Harvard Health Publishing – Harvard 
Medical School, November 23, 2021, https://www.health.harvard.edu/blog/what-is-neurodiver-
sity-202111232645

τητας υπερασπίζεται τα δικαιώματα των νευ-
ροαποκλινόντων ατόμων, εφαρμόζοντας ένα 
πλαίσιο ή μία προσέγγιση που εκτιμά τα πλήρη 
φάσματα των διαφορών και των δικαιωμάτων, 
όπως είναι η συμπερίληψη και η αυτονομία. Το 
κίνημα αναμφισβήτητα υιοθετεί ένα φάσμα ή 
μια πολυδιάστατη ερμηνεία της νευροποικιλό-
τητας, σύμφωνα με την οποία οι νευρογνωστι-
κές διαφορές μεταξύ των ανθρώπων σε μεγά-
λο βαθμό δεν έχουν φυσικά όρια. 21

Η άνοια ως νευροαποκλίνουσα διαταραχή

Στις μέρες μας περισσότεροι από 57 εκατομμύρια 
άνθρωποι παγκοσμίως ζουν με άνοια.22 Η άνοια εί-
ναι ένας γενικός ιατρικός όρος που χρησιμοποιείται 
για να περιγράψει μια σειρά από συμπτώματα τα 
οποία προκαλούνται από νοσήματα που καταστρέ-
φουν τα εγκεφαλικά κύτταρα.23 Τέτοια νοσήματα εί-
ναι η νόσος Αλτσχάιμερ, στην οποία ανήκει το 60–
70% των συνολικών περιπτώσεων άνοιας,24 η αγγει-
ακή άνοια, που οφείλεται σε πολλαπλά εγκεφαλικά 
επεισόδια, η νόσος με σωμάτια Lewy, η άνοια της 
νόσου Πάρκινσον, οι μετωποκροταφικές άνοιες,25 
και διάφορες άλλες νευροεκφυλιστικές διαταραχές 

21 Steven K. Kapp, “Introduction” στο Autistic Community and the Neurodiversity Movement: 
Stories from the Frontline, Steven K. Kapp (ed.), Springer, Singapore 2020, σ. 2
22 Dementia, World Health Organization (WHO), https://www.who.int/news-room/fact-sheets/
detail/dementia
23 “Συχνές Ερωτήσεις - Τι είναι άνοια”, Εταιρεία Alzheimer Αθηνών, https://alzheimerathens.
gr/sychnes-erotisis/
24 «Η άνοια και η νόσος Αλτσχάιμερ: Η επιδημία του 21ου αιώνα», Εταιρεία Alzheimer Αθηνών, 
https://alzheimerathens.gr/i-ania-ke-i-nosos-alzheimer-i-epidimia-tou-21ou-eona/
25 “Συχνές Ερωτήσεις - Τι είναι άνοια”, Εταιρεία Alzheimer Αθηνών, https://alzheimerathens.
gr/sychnes-erotisis/
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οι οποίες επηρεάζουν κυρίως τους νευρώνες (τα δο-
μικά στοιχεία του νευρικού συστήματος) και οδη-
γούν σε έκπτωση των νοητικών λειτουργιών. Σε α-
ντίθεση με τις νευροαναπτυξιακές διαταραχές (ό-
πως είναι π.χ. ο αυτισμός), η άνοια είναι μια νευ-
ροεκφυλιστική διαταραχή. Δηλαδή μια διαταρα-
χή της εγκεφαλικής λειτουργίας η οποία δεν εμφα-
νίζεται από τη γέννηση ή την παιδική ηλικία αλλά 
αποκτάται αργότερα στη ζωή. Έτσι, οι ανοϊκοί άν-
θρωποι δεν ανήκουν στους εκ γενετής νευροαπο-
κλίνοντες, αλλά στην ομάδα των ατόμων με «απο-
κτημένη» νευροαπόκλιση.26 Τα συμπτώματα της ά-
νοιας είναι αρχικά η απώλεια της μνήμης, πρώτα 
συνήθως της βραχυπρόθεσμης αλλά προοδευτικά 
και της μακροπρόθεσμης μνήμης, και στη συνέχει-
α η σταδιακή μείωση της λειτουργικότητας και των 
υπόλοιπων γνωστικών, κινητικών και συναισθημα-
τικών ικανοτήτων. Αυτό συνήθως συνεπάγεται δυ-
σκολία στην έκφραση και στην κατανόηση του λό-
γου, μειωμένη κριτική αίσθηση, αδυναμία συγκέ-
ντρωσης, προγραμματισμού και εκτέλεσης συνηθι-
σμένων και απλών εργασιών, κυκλοθυμική συμπε-
ριφορά και απάθεια. Η άνοια, όμως, επηρεάζει επί-
σης τις οπτικοχωρικές ικανότητες: προκαλεί απώλει-
α του προσανατολισμού [εικ. 7][εικ. 8], στον χώρο 
και στον χρόνο27 ―οι ανοϊκοί άνθρωποι μπορούν να 
χαθούν ακόμη και στα πιο γνώριμα σε αυτούς μέρη 

26 Εάν π.χ. οι άνθρωποι με νοητική καθυστέρηση θεωρείται ότι γεννήθηκαν με μια μορφή 
πνευματικής αναπηρίας, στην άνοια θεωρείται ότι «ο πλούσιος έγινε φτωχός» (Βλ. «Άνοια», 
Πάπυρος Larousse Britannica, Εκδοτικός Οργανισμός Πάπυρος, Αθήνα 2006, σ. 482)
27 «Η άνοια και η νόσος Αλτσχάιμερ: Η επιδημία του 21ου αιώνα», Εταιρεία Alzheimer 
Αθηνών, https://alzheimerathens.gr/i-ania-ke-i-nosos-alzheimer-i-epidimia-tou-21ou-eona/

ή να μπερδεύουν την ημέρα με τη νύχτα―28 και δια-
ταραχή στην αντίληψη των εικόνων και των αποστά-
σεων, όπως π.χ. στην εκτίμηση του βάθους, των τρι-
ών διαστάσεων, των χρωμάτων, και της αντίθεσης 
του φωτός και της σκιάς.29

Σιγά-σιγά, ίσως αρχίζουμε να αντιλαμβανόμαστε 
γιατί το ερώτημα που θέσαμε στο εισαγωγικό κε-
φάλαιο ―πώς, δηλαδή, ο κινηματογράφος μπορεί 
να μας κάνει να βιώσουμε έναν χώρο που λειτουρ-
γεί διαφορετικά στο επίπεδο της συνείδησης, της 
μνήμης και του σώματος― γίνεται ριζικά πιο αιχ-
μηρό, όταν το «σώμα» που πρωταγωνιστεί και βιώ-
νει αυτόν τον κινηματογραφικό χώρο δεν αντιστοι-
χεί πλέον σε εκείνο του θεωρούμενου μέσου χρή-
στη, αλλά η πρόσληψη του κόσμου χαρακτηρίζεται 
από χρονικές ασυνέχειες, νοηματικές ρήξεις, αίσθη-
ση αποπροσανατολισμού και αβεβαιότητας , και α-
δυναμία αναγνώρισης οικείων προσώπων, αντικει-
μένων, χώρων και καταστάσεων. Όπως συμβαίνει, 
δηλαδή, στην περίπτωση των ανθρώπων που ζουν 
με άνοια, η οποία αποτελεί και το βασικό θέμα της 
ταινίας που θα επιχειρήσουμε να αναλύσουμε στη 
συνέχεια.

28 Symptoms of dementia, Alzheimer Disease International, https://www.alzint.org/about/
symptoms-of-dementia/
29 Ibid.
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ΕΙΣΑΓΩΓΗ ΣΤΗΝ ΤΑΙΝΙΑ “THE FATHER”
(ΕΝΑ ΑΝΕΦΙΚΤΟ SPOILER)

Γενικό περίγραμμα των χαρακτήρων και της υπό-
θεσης της ταινίας

Το έργο Τhe Father (Ο Πατέρας) 30 [εικ. 9], είναι μια 
κινηματογραφική ταινία του 2020. Σκηνοθέτης της 
είναι ο Γάλλος σεναριογράφος, θεατρικός συγγρα-
φέας και σκηνοθέτης Florian Zeller, ο οποίος στήριξε 
το σενάριο της ταινίας στο ομώνυμο θεατρικό έργο 
του Le Père (2014). 

Πρωταγωνιστής της ταινίας είναι ο Anthony (τον 
οποίο υποδύεται ο ηθοποιός Anthony Hopkins), 
ένας 80χρονος συνταξιούχος πολιτικός μηχανικός 
και πατέρας δύο κορών, της Αnne και της Lucy, ο 
οποίος ζει μόνος σε ένα διαμέρισμα στο Λονδίνο 
και έχει άνοια. H Αnne (Olivia Colman), η μεγαλύτε-
ρη κόρη του Anthony, εργάζεται ως μεταφράστρια 
και κατοικεί επίσης στο Λονδίνο. Λόγω της απουσί-
ας της αδελφής της, έχει αναλάβει τη φροντίδα του 
πάτερα τους, ο οποίος στο παρελθόν είχε έρθει σε 
σύγκρουση με την προηγούμενη φροντίστρια του. 

30 Τhe Father / Ο Πατέρας, σκηνοθεσία Florian Zeller (Γαλλία, Μεγάλη Βρετανία), 2020, 97’. 
[Για περισσότερες πληροφορίες ως προς την πλοκή και τους χαρακτήρες της ταινίας, βλ. Florian 
Zeller, Christopher Hampton, “The Father_Final Script” (PDF σεναρίου, 2020), https://www.
sonyclassics.com/assets/screenplays/thefather/thefather-screenplay.pdf]

03.
Εικ. 9: Oι χαράκτηρες και οι ηθοποίοι της ταινίας The Father.
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Όσο ο Anthony επιμένει ότι δεν χρειάζεται εξωτε-
ρική βοήθεια και αρνείται πεισματικά να εγκατα-
λείψει το διαμέρισμά του, η Αnne οργανώνει την 
καθημερινότητά του και παίρνει όλες τις αναγκαίες 
αποφάσεις για τη ζωή του, ενώ ταυτόχρονα προ-
σπαθεί να προσαρμοστεί στη σταδιακή επιδείνω-
ση της κατάστασής του. Ο Paul (Rufus Sewell) εί-
ναι ο σύζυγος/σύντροφος της Anne, με την οποία 
ζουν μαζί στο Λονδίνο, και είναι τραπεζίτης. Η Laura 
(Imogen Poots), μια νεαρή γυναίκα γύρω στα 30, 
είναι η νέα υποψήφια φροντίστρια του Anthony. 
Καθώς η ιστορία εξελίσσεται, το περιβάλλον του 
Anthony αρχίζει να μεταβάλλεται και τα πρόσωπα 
της ταινίας να αποκτούν όλο και πιο αμφίσημη ταυ-
τότητα. Όπως συμβαίνει π.χ. στην περίπτωση του 
«Άνδρα» (Mark Gatiss), που αρχικά εμφανίζεται να 
είναι ένας άγνωστος αλλά τελικά αποκαλύπτεται ότι 
είναι υπάλληλος σε οίκο ευγηρίας και ονομάζεται 
Bill. Ή όπως στην περίπτωση της «Γυναίκας» (Olivia 
Williams), η οποία σε άλλες σκηνές της ταινίας φαί-
νεται να έχει το όνομα Catherine και εργάζεται στον 
ίδιο οίκο ευγηρίας με τον Bill. Κατά τη διάρκεια της 
ταινίας, ορισμένες σκηνές επαναλαμβάνονται, με 
τις μικρές όμως διαφορές μεταξύ τους ως προς τη 
σχέση αιτίου–αποτελέσματος να υπονομεύουν τη 
βεβαιότητά μας για τη φύση και την αλήθεια των 
γεγονότων που έχουμε παρακολουθήσει. Συγκεκρι-
μένα, το σπίτι, που θεωρητικά είναι το κατεξοχήν 
πεδίο του οικείου, παύει να λειτουργεί ως σταθερό 
σημείο αναφοράς. Φαινομενικά καμία αλλαγή δεν 
είναι απότομη και μεγάλη. Αλλά, ακόμη και εάν τί-
ποτα «αξιοσημείωτο» δεν μοιάζει να μεταβάλλεται, 

σταδιακά η αίσθηση του χώρου και του χρόνου γί-
νεται όλο και πιο ρευστή και ασταθής, σαν να αδυ-
νατεί να «κλειδώσει» σε μια μοναδική εκδοχή της 
πραγματικότητας.

Όταν «πλοκή» σημαίνει βιωμένη εμπειρία	

Όπως αναφέραμε στην αρχή της εργασίας, ο χώ-
ρος ιδωμένος μέσα από τη φαινομενολογική προ-
σέγγιση του Pallasmaa, δεν γίνεται κατανοητός ως 
αντικείμενο, αλλά ως εμπειρία που αναδύεται μέσα 
στη συνείδηση εκείνου που τον κατοικεί, ανάλογα 
με την αντίληψη, τη μνήμη, τα συναισθήματα και τη 
σωματική παρουσία του.31 Εφόσον, όμως, η χωρι-
κή εμπειρία δεν είναι ποτέ ενιαία, δεν υπάρχει μια 
«κανονική» πρόσληψη του χώρου: άλλα σώματα 
τοποθετούνται και προσανατολίζονται μέσα στον 
χώρο μέσω της όρασης, της ακοής ή της αφής, άλλα 
μέσω χαρτών [εικ. 10], και άλλα χάρις στη συνήθεια 
και τη μνήμη τους. 

Ο χώρος είναι μια συνθήκη προσανατολισμού, ένα 
σύστημα από σημάδια, ρυθμούς και μικρές επιβε-
βαιώσεις που επιτρέπουν στον καθένα μας να λέει 
ξέρω πού βρίσκομαι και ξέρω πώς να κινηθώ. Κάθε 
τέτοια βεβαιότητα δεν παράγεται από τη γεωμετρία 
του χώρου καθεαυτή, αλλά από τις σχέσεις μορφής, 
υλικότητας, φωτός, ήχου και καθημερινών συμπερι-
φορών [εικ. 11]. Το οικείο δεν είναι ένα δεδομένο χα-
ρακτηριστικό του χώρου, αλλά μια δομή που κατα-
σκευάζεται σταδιακά μέσα από «το εκάστοτε σώμα, 

31 Juhani Pallasmaa, “The Existential Image: Lived Space in Cinema and Architecture.” Phainom-
enon 25, no. 1 (2012), σ. 165
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τη συνήθεια, την επανάληψη και τη μνήμη».32 Έτσι, 
ένας χώρος όπως το σπίτι μας δεν μας «περιβάλλει» 
απλώς. Μας δίνει ένα σύνολο από σημεία αναγνώ-
ρισης που μας επιτρέπουν να υπάρχουμε μέσα σε 
αυτό, χωρίς να σκεφτόμαστε συνεχώς πού βρισκό-
μαστε. Και αυτά τα σημεία δεν είναι μόνο οπτικά. 
Είναι «απτικά και κιναισθητικά»33: το χέρι που πιά-
νει το ίδιο πόμολο, το σώμα που στρίβει αυτόματα 
σε έναν διάδρομο, το φως που πέφτει συγκεκριμένη 
ώρα στο καθιστικό, ο ήχος από την κουζίνα που δη-
λώνει ότι κάποιος είναι «εκεί», οι αποστάσεις που 
δεν μετρώνται αλλά ανακαλούνται.

Τι συμβαίνει όμως όταν ο χώρος αυτός, ακόμη και 
αν κατασκευάζεται μέσα σε μία ταινία, βιώνεται εν-
σώματα σαν να ήταν αληθινός, ενώ ταυτόχρονα με-
τατρέπεται σε μηχανή αποσταθεροποίησης; Όταν η 
κάτοψή του δεν είναι πια σταθερή, αλλά γίνεται μια 
νοητική υπόθεση που συνεχώς καταρρέει; Όταν ο 
προσανατολισμός δεν είναι δεδομένος αλλά διαρ-
κώς ζητούμενος και όταν οι επιβεβαιώσεις της οι-
κειότητας ραγίζουν και η συνεπεία του κόσμου μας 
γίνεται όλο και πιο ασταθής;

Με το κάδρο που κόβει, με τον ήχο που επιβεβαιώ-
νει ή αναστατώνει, με τα στοιχεία του σκηνικού που 
μετατοπίζονται ή εξαφανίζονται, με τις κινήσεις των 
σωμάτων των ηθοποιών που γίνονται δίκες μας κι-
νήσεις, η ταινία “The Father” κατασκευάζει βιωμένο 
χώρο, αντί απλώς να τον αναπαριστά. Ο θεατής της 
ταινίας δεν «βλέπει» απλώς δωμάτια και χώρους, 
τους συνθέτει από θραύσματα, τους θυμάται, τους 

32 Ibid., σ. 158, 160
33 Ibid., σ. 160

προβλέπει και αν υπάρχει κάτι που δεν ταιριάζει ή 
δεν βγάζει νόημα, τους αμφισβητεί. Αυτός ακριβώς 
είναι και ο λόγος που τίποτα από όσα είπαμε έως 
τώρα για την ταινία “The Father”, αλλά και κανένα 
ίσως περίγραμμα της υπόθεσής της, δεν μπορεί 
να λειτουργήσει στα αλήθεια ως spoiler. Καθώς το 
κρίσιμο ζητούμενο της ταινίας δεν περιστρέφεται 
γύρω από το τι θα συμβεί, αλλά γύρω από το πώς 
βιώνεται αυτό που συμβαίνει: πώς συγκροτείται η 
εμπειρία, μέσα από τη σχέση με τη μνήμη και την 
αίσθηση του προσανατολισμού στον χώρο και στον 
χρόνο.34

Στο επόμενο κεφάλαιο, με οδηγό το άρθρο του 
Στυλιανού Γιαμαρέλου “Neurodiversifying Space: 
Affective Architectures of Dementia from Buro Kade’s 
De Hogeweyk to Florian Zeller’s The Father”(2024), 
θα επιχειρήσουμε να εξετάσουμε πώς η ταινία 
προσεγγίζει την άνοια. Προσπαθώντας να την ανα-
λύσουμε, όχι τόσο ως ιατρικό φαινόμενο, αλλά ως 
χωρική κατάσταση: ως μια εμπειρία οπού το σπίτι 
―και γενικότερα ο κόσμος― παύει πλέον να λει-
τουργεί ως μια σταθερή υπόσχεση και γίνεται ένα 
ρευστό πεδίο.

34 Ibid., σ. 158, 161
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ΑΠΟΠΕΙΡΑ ΑΝΑΛΥΣΗΣ ΤΗΣ ΤΑΙΝΙΑΣ 
ΜΕΣΑ ΑΠΟ ΜΙΑ ΑΡΧΙΤΕΚΤΟΝΙΚΗ ΟΠΤΙΚΗ 
(SPOILER ALERTS)

Η πράξη της νοητής απεικόνισης της αρχιτεκτονι-
κής διάταξης

Η ταινία  “The Father” δεν προσφέρει μόνο λύσεις 
σχεδιασμού, προσφέρει κάτι πιο ριζοσπαστικό: ένα 
βίωμα, και μας αποκαλύπτει ότι η αρχιτεκτονική δεν 
είναι ποτέ ουδέτερη, είναι πάντοτε ένας ενεργός 
μεσολαβητής της ανθρώπινης ύπαρξης. H ταινία 
δεν λειτουργεί μόνο ως αφήγηση για την άνοια, λει-
τουργεί ως μια χωρική συσκευή που μεταγγίζει φαι-
νομενολογικές ποιότητες της άνοιας στο σώμα του 
θεατή. Το διαμέρισμα δεν είναι ένα απλό σκηνικό, 
αλλά είναι εργαλείο. Η κάτοψη δεν είναι ένα απλό 
σχέδιο, είναι παγίδα. Οι πόρτες και τα κατώφλια δεν 
είναι συνδέσεις, είναι ρωγμές στην πραγματικότητα 
[εικ. 12]. Εδώ η αρχιτεκτονική γίνεται το μέσο μέ-
σω του οποίου η συνείδηση αποσταθεροποιείται. Η 
ταινία δεν μεταδίδει μόνο συναισθήματα και ενσυ-
ναίσθηση στους θεατές, αλλά και παίζει μαζί τους, 
βάζοντας το κοινό στον κόσμο και τα γεγονότα των 
ηθοποιών. Τα γεγονότα και οι ηθοποιοί δεν είναι οι 
μοναδικοί χαρακτήρες της ταινίας, καθώς η ίδια η 
αρχιτεκτονική του σκηνικού παίζει σημαντικό ρό-
λο. Καθώς εκτυλίσσεται η ιστορία, η βασική προο-
πτική αυτής είναι «η μη γραμμική αφήγηση»35, με 

35 Βλ. Sara Goering and Eran Klein, “Neurotechnologies and Justice by, with, and for Disabled 
People”, in The Oxford Handbook of Philosophy and Disability, ed. by Adam Cureton and David 
T. Wasserman (Oxford: Oxford University Press, 2020), σ. 616–632 (σ. 623). O Γιαμαρέλος 
τονίζει: «Η παρακολούθηση της ιστορίας από την οπτική γωνία του “The Father” μέσω της 
μη γραμμικής αφηγηματικής δομής επιτρέπει στο νευροτυπικό κοινό να μαρτυρήσει πόσο 
«ανακριβώς» τείνουν να “αξιολογούν” την «άγνωστη» βιωμένη εμπειρία αυτής της πάθησης 
από έξω. » Όπως αναφέρεται στο Στυλιάνος Γιαμαρέλος, Neurodiversifying space: Affective 
architectures of dementia from Buro Kade’s De Hogeweyk to Florian Zeller’s The Father, (Cam-
bridge: Cambridge University Press, 2024), σ. 249

04.
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επαναλαμβανόμενες στιγμές, αλλαγές τοποθεσίας, 
επικαλυπτόμενα γεγονότα, μεταβαλλόμενα περι-
βάλλοντα και ενδείξεις για το ποιοι είναι οι χαρα-
κτήρες και ποιος είναι ο σκοπός τους. Αρχίζουμε 
να μπερδευόμαστε όλο και περισσότερο προσπα-
θώντας να καταλάβουμε σε ποιο διαμέρισμα βρι-
σκόμαστε. Αρκετά αποπροσανατολιστικό, έτσι δεν 
είναι; Αυτό είναι που επιτυγχάνουν ο  Γάλλος σενα-
ριογράφος Florian Zeller  και ο σκηνογράφος Peter 
Francis μέσω των σεναρίων που γράφουν, τοποθε-
τώντας ένα «εφέ ψυχικού αποπροσανατολισμού 
στο κοινό». Γενικά η κάτοψη υπόσχεται ότι «αν ξέ-
ρεις το σχέδιο, ξέρεις τον χώρο». Στην ταινία “The 
Father” συμβαίνει το αντίθετο. Aποδεικνύει ότι η 
κάτοψη είναι σενάριο που το μυαλό γράφει για να 
σταθεί όρθιο. Με το που ξεκινάει η ταινία, παρατη-
ρώντας το πρώτο διαμέρισμα, ως θεατές ξεκινάμε 
αυτόματα να κάνουμε κάτι αρχιτεκτονικό: να συνθέ-
τουμε, να συμπληρώνουμε τα κενά στο μυαλό μας. 
Ο Γιαμαρέλος τονίζει:

«Στην ταινία, η αρχιτεκτονική υποχωρεί στο 
προσκήνιο για να γίνει αντιληπτή από τους νευ-
ροτυπικούς θεατές σε κατάσταση απόσπασης 
της προσοχής. Αυτό με τη σειρά του επιτρέπει 
την ανάδειξη της βιωμένης εμπειρίας του πρω-
ταγωνιστή: τα διαφορετικά διαμερίσματα που 
περιγράφονται στο σενάριο της ταινίας αντι-
κατοπτρίζουν την αντίληψη του Πατέρα για το 
περιβάλλον του.»36

Τα σενάρια αποτέλεσαν το πιο επιτυχημένο στοιχείο 
που οδήγησε στη δημιουργία των παράλογων κινή-
σεων στην κάτοψη του διαμερίσματος στο οποίο 
λαμβάνουν χώρα όλες οι ενέργειες κατά τη διάρκεια 
της ταινίας. Γνωρίζοντας ότι ο Αnthony ήταν μηχανι-
κός, όλοι ξέρουμε ότι ένα τέτοιο επάγγελμα απαιτεί 
«οξεία αντίληψη του χώρου και του χρόνου».37 Πριν 
ξεκινήσουμε από την πλοκή, o Zeller αφήνει «σημεί-
ωση» για τον σχεδιασμό των χώρων κατά την διάρ-
κεια της ταινίας: 

«Το μεγαλύτερο μέρος της ταινίας θα γυριστεί 
στο στούντιο, σε ένα σκηνικό που αναπαριστά 
το διαμέρισμα του Αnthony. Καθώς η ταινία 
εξελίσσεται, η εμφάνιση του διαμερίσματος 
θα αλλάζει. Αυτή η εξέλιξη υποδεικνύεται στο 
σενάριο με τους αριθμούς 1 έως 5, ως εξής:

1. Το διαμέρισμα του Αnthony.

2. Το διαμέρισμα της Anne.

36 Στυλιάνος Γιαμαρέλος, “Neurodiversifying space: Affective architectures of dementia from 
Buro Kade’s De Hogeweyk to Florian Zeller’s The Father”, Cambridge University Press, 2024, σ. 
253
37 Ibid., σ. 251
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[και όλες οι παραλλαγές που θα ακολουθή-
σουν σε επόμενες σκηνές.] 

[…] Η διακόσμηση είναι η μόνη ένδειξη ότι 
μπορεί να βρισκόμαστε σε διαφορετικό μέρος. 
Ο στόχος είναι να δημιουργηθεί αβεβαιότητα 
και η εντύπωση ότι βρισκόμαστε ταυτόχρονα 
στον ίδιο χώρο και σε κάποιο διαφορετικό μέ-
ρος - τελικά, σε ένα νοσοκομείο [εικ. 13].»38

 Έτσι, η αποπροσανατολιστική εμπειρία επιτυγχάνε-
ται μέσω αυτών επικαλυπτόμενων σκηνών. Καθώς η 
ταινία εξελίσσεται, οι αρχιτεκτονικές κατευθύνσεις 
γίνονται όλο και πιο συγκεχυμένες, κάνοντάς μας 
να νιώθουμε σαν να βρισκόμαστε σε έναν λαβύριν-
θο, όπου οι χώροι γίνονταν επίσης όλο και πιο απο-
προσανατολιστικοί. Με τη δημιουργία ενός αρχιτε-
κτονικού σχεδιαγράμματος, βλέπουμε ένα διαμέρι-
σμα, αλλά αυτό το διαμέρισμα γίνεται και άλλα δια-
μερίσματα. Αισθανόμαστε μια μετατόπιση και επι-
κάλυψη καθώς προχωρά η ταινία, δημιουργώντας 
μια νοητική εικόνα της αρχιτεκτονικής. Εμείς οι θε-
ατές ξεκινάμε αυτόματα να κάνουμε κάτι αρχιτεκτο-
νικό: να συμπληρώσουμε τα κενά. Στην αρχιτεκτονι-
κή, «μια νοητική εικόνα μεταφέρεται από το βιωμα-
τικό πεδίο του δημιουργού στον εσωτερικό κόσμο 
του παρατηρητή», κάνoντας τον θεατή να συγκροτεί 

38 Τhe Father / Ο Πατέρας, σκηνοθεσία Florian Zeller (Γαλλία, Μεγάλη Βρετανία), 2020, 97’. 
[Για περισσότερες πληροφορίες ως προς την πλοκή και τους χαρακτήρες της ταινίας, βλ. Florian 
Zeller, Christopher Hampton, “The Father_Final Script” (PDF σεναρίου, 2020), https://www.
sonyclassics.com/assets/screenplays/thefather/thefather-screenplay.pdf]

στο μυαλό του «ένα νοητικό αρχιτεκτονικό αντικεί-
μενο».39 Στην ταινία, η σταδιακή μεταβολή και η α-
πογύμνωση του ίδιου δωματίου αποσταθεροποιεί 
τη χωρική συνεχεία και μας αναγκάζει να λειτουρ-
γήσουμε σχεδόν «αρχιτεκτονικά». Αυτό θεωρείται 
ως η ενσώματη πραγμάτωση της νοητικής εμπειρί-
ας.40 Για παράδειγμα, αν ένα σαλόνι έχει τρεις πόρ-
τες/ανοίγματα, «μαντεύομε» τι υπάρχει πίσω: τρα-
πεζαρία, κουζίνα, γραφείο, υπνοδωμάτιο. Η εμπει-
ρία του χώρου γεννά μια νοητική κάτοψη, ακόμη κι 
αν δεν την βλέπουμε πότε ολόκληρη. Αυτός είναι ο 
σκοπός του σεναριογράφου Zeller, να μπερδέψει το 
μυαλό του κοινού, να το αποπροσανατολίσει, ώστε 
να εισχωρήσει στο μυαλό του Anthony. Όσα βιώνο-
νταν  στη οθόνη μετατρέπεται σε φαινομενολογική 
εμπειρία του χώρου μέσω κινηματογράφου. Όπως 
επισημαίνει ο φιλοσόφος  του νου, Thomas Nagel, 
η συνείδηση δεν ορίζεται απλώς από τις γνωστικές 
λειτουργίες ή εξωτερικά παρατηρήσιμες συμπερι-
φορές, αλλά από το γεγονός ότι υπάρχει «κάτι που 
είναι σαν να είσαι» ένα συγκεκριμένο υποκείμενο.41 

39 «…όταν ο ποιητής ενώνει αρκετούς από αυτούς τους μικρόκοσμους, η περίπτωση είναι 
όπως αυτή των ζωγράφων όταν συναρμολογούν τα χρώματά τους στον καμβά. Κάποιος θα 
μπορούσε να σκεφτεί ότι συνθέτει μια πρόταση, αλλά αυτό είναι μόνο αυτό που φαίνεται. 
Δημιουργεί ένα αντικείμενο... Δεν είναι πλέον μια σημασία, αλλά μια ουσία... Το συναίσθημα 
έχει γίνει πράγμα» (Πλάγια γραφή JP). (Jean-Paul Sartre, Τι είναι η Λογοτεχνία; Peter Smith, 
Gloucester, Mass., 1978, σελ. 10, 12 και 13.), όπως αναφέρεται στο Juhani Pallasmaa, “The Exis-
tential Image: Lived Space in Cinema and Architecture.” Phainomenon 25, no. 1 (2012), σ. 159
40 Ibid., σ. 163
41 Thomas Nagel, “What Is It Like to Be a Bat”, The Philosophical Review 83, αρ.4 (1974), 
435–437
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Κατά συνέπεια, η εμπειρία ενός υποκειμένου  δεν 
μπορεί να ταυτίσει πλήρως με την εμπειρία ενός άλ-
λου. Ένα παράδειγμα είναι το πώς δύο άτομα  μπο-
ρεί να γευτούνε «το ίδιο παγωτό σοκολάτα» χωρίς 
να βιώνουν την ίδια αισθητηριακή εμπειρία, καθώς 
η πρόσληψη  του καθένα διαφέρει [εικ. 14].42 Είναι 
ακριβώς αυτή η φαινομενολογική διάσταση της ε-
μπειρίας που επιχειρείται να πραγματοποιηθεί εδώ 
μέσω του κινηματογραφικού χώρου και ειδικά στην 
αντίληψη της προοπτικής των μη νευροτυπικών α-
τόμων. Αρχιτέκτονες και ιστορικοί της αρχιτεκτονι-
κής , που ασχοληθούνε με τη φαινομενολογία,  ό-
πως oι Christian Norberg-Schulz, Kenneth Frampton 
και Juhani Pallasmaa, έχουν τονίσει επίσης τη σημα-
σία της «υλικότητας», της «απτικότητας» και των μη 
οπτικών ιδιοτήτων του «δομημένου χώρου», ώστε 
να κατανοηθεί η αρχιτεκτονική ως βιωμένη, ανθρώ-
πινη εμπειρία.43

42 Thomas Nagel, What Does It All Mean? A Very Short Introduction to Philosophy (Oxford: 
Oxford University Press, 1987), 20
43 Βλ. Christian Norberg-Schulz, Genius Loci: Towards a Phenomenology of Architecture (New 
York, NY: Rizzoli, 1980); Kenneth Frampton, ‘Towards a Critical Regionalism: Six Points for an Ar-
chitecture of Resistance’, in The Anti-Aesthetic: Essays on Postmodern Culture, ed. by Hal Foster 
(Seattle, WA: Bay Press, 1983), 16–30; Juhani Pallasmaa, The Eyes of the Skin: Architecture and 
the Senses (Chichester: Wiley, 1996), όπως αναφέρεται στο Στυλιάνος Γιαμαρέλος, Neurodi-
versifying space: Affective architectures of dementia from Buro Kade’s De Hogeweyk to Florian 
Zeller’s The Father, (Cambridge: Cambridge University Press, 2024), 247
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Eικ.13: Η νοητική αλλαγή της κάτοψης απο την αρχή μέχρι στο τέλος της ταινίας The Father.



4342

ΣΚΗΝΗ I (1-7, ΔΙΑΜΕΡΙΣΜΑ 1): Το οικείο ως φρο-
ντίδα, και η διάταξη ως οικιακότητα

Στη Σκηνή I,  η Anne επισκέπτεται τον πατέρα της 
στο διαμέρισμά του. Οι δυο τους συζητούν με 
αφορμή τον καβγά του με την προηγούμενη φρο-
ντίστρια του, την οποία εκείνος  κατηγόρησε για 
κλοπή. Από την αρχή, νιώθουμε μια οικειότητα με 
το περιβάλλον του. H πρώτη σκηνή είναι κρίσιμη, 
γιατί χτίζει αυτό που πιο μετά θα χαθεί: την αρχι-
τεκτονική εμπιστοσύνη. Όταν η κόρη του μιλά για 
το γεγονός ότι χρειάζεται βοήθεια και φροντίδα, ο 
Anthony δηλώνει ότι δεν χρειάζεται κανέναν και ότι 
θέλει να παραμένει στο δικό του διαμέρισμα, «ζη-
τώντας» ταυτόχρονα την επιβεβαίωση ότι ήδη βρί-
σκεται στον χώρο του [εικ. 15-16].44 

44 Florian Zeller, Christopher Hampton, “The Father_Final Script” (PDF σεναρίου, 2020), σ. 4, 
https://www.sonyclassics.com/assets/screenplays/thefather/thefather-screenplay.pdf]

Εκφράζεται έτσι η διαμάχη του Anthony για να μη 
φύγει από τον χώρο του και μαζί χαθεί η οικειότητά 
του με αυτόν.

«Αισθάνεται αρκετά σίγουρος για να τα χρη-
σιμοποιήσει για τους σκοπούς του - για παρά-
δειγμα, αφήνοντας το ρολόι του «ανοιχτό» για 
να ελέγξει αν μπορεί να εμπιστευτεί τον φρο-
ντιστή του.»45

Συγκεκριμένοι χώροι του διαμερίσματος, όπως το 
ντουλάπι της κουζίνας ή τα συρτάρια της τουαλέτας, 
έχουν ιδιαίτερη σημασία για αυτόν, καθώς «αποτε-
λούν ειδικές κρυψώνες για τα τιμαλφή του ή τα μα-

45 Βλ. Zeller, The Father, 86, 134, όπως αναφέρεται στο Στυλιάνος Γιαμαρέλος, Neurodiversify-
ing space: Affective architectures of dementia from Buro Kade’s De Hogeweyk to Florian Zeller’s 
The Father, (Cambridge: Cambridge University Press, 2024), σ. 251

ΣΚΗΝΗ Ι
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γικά του κόλπα».46 Ωστόσο, δεν αργεί να γίνει αυτό 
το διαμέρισμα «αμφισβητούμενη ιδιοκτησία».47 
Τον ίδιο «μαγικό κόλπο» γνωρίζει και η Anne, κα-
θώς  o Anthony τον επαναλαμβάνει συνεχώς [εικ. 
17-18]. Aυτές οι «ασήμαντες» αρχιτεκτονικές και 
οικιακές λεπτομέρεις λειτουργούν με ακριβώς τον 
ίδιο τρόπο: δεν είναι απλώς λειτουργικές, αλλά και 
συμβολικές. Ενσωματώνουν το εύθραυστο αίσθη-
μα ελέγχου του, την αντίσταση του στον εκτοπισμό 
και τον αγώνα του να διατηρήσει το νόημα μέσα σε 
έναν κόσμο που σταδιακά του γίνεται ανοίκειος. O 
Anthony αισθάνεται «ασφαλής» σε αυτό το διαμέ-
ρισμα και ξέρει πού να κρύψει τα πράγματα του. Δη-
μιουργεί ένα οικείο σημείο «σύνδεσης» μέσα από 
την πυκνότητα των αντικειμένων και τη διάταξη των 
χώρων που δηλώνει «δικό μου, μην αγγίζεις». Όταν 
ο Anthony «ξέρει» που βρίσκεται κάτι, δεν γνωρίζει 
απλώς ένα αντικείμενο, αναγνωρίζει  τον εαυτό του. 
Η φροντίδα, από την άλλη πλευρά, μοιάζει με απώ-
λεια χωρικής κυριαρχίας, δεν είναι απλώς μια υπη-
ρεσία, αλλά μια αλλαγή του καθεστώτος διαμονής. 

Σύμφωνα με τον Martin Heidegger, «η κατοικία»48 
δεν ορίζεται απλώς από την κατοχή ενός χώρου, 
αλλά από  την αίσθηση ασφάλειας που επιτρέπει στα 
πράγματα να παραμένουν στη θέση και στο νόημά 
τους.49 Η εξοικείωση του Αnthony με το διαμέρισμα 
συνδέεται στενά με την «κατάσταση της οικίας»: η 
γνώση του για το πού ανήκουν τα αντικείμενα, οι 

46 Ibid.
47 Ibid.
48 Martin Heiddeger,” Building Dwelling Thinking”, στο Poetry, Language, Thought, μτφρ. Albert 
Hofstadter, (New York: Harper & Row, 1971), 151- 157 https://public.archive.wsu.edu/hegglund/
public_html/courses/548space/heidegger_building.pdf
49 Ibid. 

κρυψώνες του και οι επαναλαμβανόμενες χωρικές 
ρουτίνες του είναι πρακτικές εξοικονόμησης και δι-
ατήρησης.50 Κινείται με αυτοπεποίθηση στον χώρο, 
καθώς οι κινήσεις του είναι «προγραμματισμένες» 
από την αρχιτεκτονική διάταξη. Η σύγκρουση γύρω 
από τη φροντίδα είναι επομένως και χωρική, καθώς 
προαναγγέλλεται ως πιθανή παραβίαση μικρο-κυ-
ριαρχιών. Το γεγονός ότι η Anne γνωρίζει ήδη που 
κρύβει τα πράγματα του βιώνεται από τον ίδιο ως  
παραβίαση του χώρου του και εκλαμβάνεται όχι 
μόνο ως απώλεια του ελέγχου του χώρου, αλλά και 
ως απώλεια της ίδιας της οικίας [εικ. 19-20].51

50 Ibid.
51 Ibid.



4746

 Eικ. 15, 17, 19: Στιγμιότυπα απο την ταινία The Father Eικ. 16, 18, 20: Διαγράμματα κατόψεων (δείχνοντας το πως αλλάζει η νοητή αρχιτεκτονική διάταξη)
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ΣΚΗΝΗ II (8-14Α, ΔΙΑΜΕΡΙΣΜΑ 1): Το ίδιο διαμέρι-
σμα, αλλά με μια νέα απειλή στην κάτοψη

Στη  Σκηνή  II  βρισκόμαστε  ξανά  στο  ίδιο  διαμέ-
ρισμα,  μόνο  που  αυτή  τη  φορά  κάτι  έχει  αλ-
λάξει ανεπαίσθητα.  Στο  σαλόνι  βρίσκεται  Ο Ά -
ντρας. Ο Anthony περνά από την πόρτα του σαλο-
νιού, ρίχνει μια ματιά μέσα και ξαφνικά μπερδεύε-
ται, όχι μόνο ο ίδιος αλλά και εμείς σαν θεατές. Βλέ-
πει «τον άγνωστο», και αμέσως τον ρωτά ποιος εί-
ναι  και  τι  κάνει  εκεί [εικ. 21-22].  Ο Ά ντρας, απα-
ντά πως είναι ο Paul ( εμφανίζεται ως  Ο Άντρας), 
ο σύζυγος της Anne.52 Ωστόσο, η δήλωση από μό-
νη της δεν αρκεί. Η ίδια του η στάση σώματος λει-
τουργεί σαν κατάληψη του χώρου. 

52 Florian Zeller, Christopher Hampton, “The Father_Final Script” (PDF σεναρίου, 2020), σ. 11-
12, https://www.sonyclassics.com/assets/screenplays/thefather/thefather-screenplay.pdf]

Καταλαμβάνει  θέσεις  που  ελέγχουν  τις ροές  κο-
ντά στα ανοίγματα, και έτσι η εξουσία εδώ γίνεται 
κυκλοφορική: ποιος επιτρέπει ή απαγορεύει τη συ-
νέχεια  μιας  διαδρομής [εικ. 23-24].   Αμέσως  με-
τά,  η  προσοχή  μετατοπίζεται  στην  Anne  που  ε-
πιστρέφει  στο  διαμέρισμα,  αλλά  αυτή τη φορά 
εμφανίζεται ως  «Η Γυναίκα», άγνωστη για τον 
Anthony.53 Αυτός ο αποπροσανατολισμός διαστρε-
βλώνει την αίσθηση του πρωταγωνιστή για τον τό-
πο και την ταυτότητά του, ενώ ταυτόχρονα εμείς, ως  
θεατές, αρχίζουμε να μαντεύουμε όλο και περισσό-
τερο πού βρισκόμαστε. Καταρρέει η «νοητική αρχι-
τεκτονική διάταξη» και  μαζί της η βεβαιότητα μας. 

53 Ibid., σ. 18 

ΣΚΗΝΗ ΙΙ
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Η αντανάκλαση της άνοιας συμβαίνει «χωρικά», 
ως διάρρηξη και  απειλή της εμπιστοσύνης στο πε-
ριβάλλον [εικ. 25-26]. Οι  αλλαγές  που προκύ-
πτουν μέσα από  τις  αλληλεπικαλυπτόμενες  μετα-
τοπίσεις  μεταξύ  των  σκηνικών,  καθώς και η αλλα-
γή προσώπων, λειτουργούν ακριβώς επειδή έχει ή-
δη  σπάσει  η  χωρική  εμπιστοσύνη.  Ο  Anthony  α-
ντιδρά  «αρχιτεκτονικά»: «προσπαθεί»  να  ανα-
κατασκευάσει  το  πλαίσιο  του  χώρου.  «Σκανά-
ρει» το δωμάτιο, ελέγχει ανοίγματα ή γραμμές θέ-
ασης, και κυκλοφορεί γύρω από τον χώρο για να ε-
πιβεβαιώσει ότι  ακολουθεί «την ίδια διαδρομή». 
Αυτή  η  προσπάθεια  αναζήτησης βεβαιότητας  δεί-
χνει ότι η άνοια δεν είναι απλώς λησμονιά, αλλά α-
ποτυχία  αντιστοίχισης  ανάμεσα  σε  έναν εσωτε-
ρικό  σχέδιο  και  ένα εξωτερικό  χώρο  που  δεν  επι-
βεβαιώνει  πλέον σταθερά τον εαυτό του. Ο  χώ-
ρος,  αντί  να  λειτουργεί  ως  «υποστηρικτική»  βά-
ση  προσανατολισμού,  μετατρέπεται σε έναν ρευ-
στό μηχανισμό που μετακινεί όρια, ρόλους και ση-
μάδια.  Έτσι,  ο  πρωταγωνιστής  αποσταθεροποιεί-
ται, επειδή πλέον δεν μπορεί να εντοπίσει τα «αρ-
χιτεκτονικά  σημάδια»  της  καθημερινότητάς του. 
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 Eικ. 21, 23, 25: Στιγμιότυπα απο την ταινία The Father Eικ. 22, 24, 26: Διαγράμματα κατόψεων (δείχνοντας το πως αλλάζει η νοητή αρχιτεκτονική διάταξη)
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ΣΚΗΝΗ ΙΙI

ΣΚΗΝΗ III (13C, ΔΙΑΜΕΡΙΣΜΑ 1): Ο χώρος γίνεται 
παγίδα

Ο Anthony δεν φεύγει από τον χώρο. Ο ίδιος δεν  συ-
νειδητοποιεί ότι το διαμέρισμα ανήκει πλέον  στην 
κόρη του και στον συζυγό της, και ζητά συνέχεια ε-
πιβεβαιώση από την Anne ότι το διαμέρισμα είναι 
όντως δικό του.54 Λόγω της ανάγκης του Anthony γ
ια φροντίδα, εκείνη τον κρατά στον χώρο της [εικ. 
27-28]. Έτσι, επικυρώνεται τόσο το  δικαίωμα παρα-
μονής όσο και  το δικαίωμα διαχείρισης της αρχιτε-
κτονικής διάταξης. 

Η φροντίδα εδώ εμφανίζεται ως μεταβολή του καθε-
στώτος κατοίκησης: από το «είμαι ο κύριος του χώ-
ρου» περνάμε στο «ο χώρος μου ελέγχεται». 

54 Ibid., σ. 17

Παράλληλα, η  αύξηση  της κυκλοφορίας μέσα στο 
διαμέρισμα  δημιουργεί την αίσθηση λαβυρίνθου, 
μέσω  της επανάληψης  κινήσεων  (μπες  -βγες,  ε-
πιστροφές  στον  ίδιο  πυρήνα)  με αποτέλεσμα να 
δημιουργείται ένα αίσθημα αδιεξόδου. Η  διάτα-
ξη  δεν  επιτρέπει μια  καθαρή  απομάκρυνση  ανά-
μεσα  στην  Anne  και  τον Αnthony,  οι  χώροι  συνυ-
πάρχουν και οι  εντάσεις  «κολλάνε»    στο  ίδιο  ση-
μείο» [εικ.29]. Χαρακτηριστική είναι η στιγμή 
που o Anthony δηλώνει στον Paul ότι δεν πρόκειται 
να  φύγει από το διαμέρισμα. 
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Ο Paul, από την πλευρά του,  απαντά πως  
η  Anne  και  ο  ίδιος  αναγκάστηκαν να τον   φιλο-
ξενήσουν στον χώρο που  βρίσκονται  τώρα [εικ. 
30-31] ,  λόγω  έλλειψης  φροντίστριας. Έτσι, ο 
Anthony, «επιθυμεί να παραμείνει μόνος του σε 
αυτό για να συνεχίσει να έχει νόημα ο κόσμος 
του», μετατρέποντας το σέ ένα τελευταίο καταφύ-
γιο.55 Ως  αποτέλεσμα,  η  Anne  νιώθει  εγκλωβισμέ-
νη  σε  μια  «κοινή  κάτοψη  ευθύνης»,  καθώς ο  χώ-
ρος παύει να λειτουργεί ως σπίτι και μετατρέπεται 
σε    εργασιακή  συνθήκη  φροντίδας.  Δημιουργεί-
ται  έτσι μια  «καθηλωτική  αρχιτεκτονική  διάταξη», 
από την οποία κανείς από τους δύο δεν μπορεί να 
απομακρυνθεί ουσιαστικά. Ο χώρος γίνεται αναπό-
φευκτος: η κάτοψη πλέον είναι μια «παγίδα».

55 Στυλιάνος Γιαμαρέλος, “Neurodiversifying space: Affective architectures of dementia from 
Buro Kade’s De Hogeweyk to Florian Zeller’s The Father”, Cambridge University Press, 2024, σ. 
251

Eικ. 29: Διαγράμμα 
κατόψη (δείχνοντας το 

πως αλλάζει η νοητή 
αρχιτεκτονική διάταξη)
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 Eικ. 27, 30: Στιγμιότυπα απο την ταινία The Father Eικ. 28, 31: Διαγράμματα κατόψεων (δείχνοντας το πως αλλάζει η νοητή αρχιτεκτονική διάταξη)
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ΣΚΗΝΗ IV (17-19, ΔΙΑΜΕΡΙΣΜΑ 2): Απότομη μετα-
βολή

Mία σύντομη «σημείωση» από τη Σκηνή III: οι τοί-
χοι,  οι λεπτομέρειες  και  τα έπιπλα  δεν  ταιριάζουν 
με εκείνα του διαμερίσματος της Σκηνής I. Το δωμά-
τιο που υποτίθεται ότι ανήκει στον Anthony δεν είναι 
πια το ίδιο, κάτι που συνειδητοποιεί και ο ίδιος [εικ. 
32-33]. Καθώς εξελίσσεται η ταινία, κυριαρχεί  μια 
πιο σύγχρονη διακόσμηση. Αυτό που συμβαίνει  έχει 
μια παράλληλη αρχιτεκτονική λειτουργία:  το νόημα 
μετατοπίζεται χωρίς να μετακινούνται οι τοίχοι. Μι-
κρές  αλλαγές  σε  αντικείμενα  και  έπιπλα  λειτουρ-
γούν  σαν  «σεισμός»  στον  προσανατολισμό,  κα-
θώς  τα  αντικείμενα  πλέον  μετατρέπουνε σε συ-
ντεταγμένες προσανατολισμού. Ένα  φωτιστικό,  έ-
να κάδρο, ένα ρόλοι, όταν αλλάζει θέση, δεν αλλά-
ζει απλώς «η διακόσμηση», αλλά  η ίδια η νοητική 
αρχιτεκτονική διάταξη που είχαμε στο μυαλό μας α-
πό τη Πρώτη Σκηνή. 

O Peter Francis τονίζει: 

«Το εξωτερικό του διαμερίσματός του Anthony 
είναι ένα πολυτελές κτίριο στο Maida Vale του 
Λονδίνου,[…], το εσωτερικό του διαμερίσματος 
έχει μια κίτρινη παλέτα κυρίως χρυσών, κρεμ 
και ώχρας με μια νότα πράσινου, που αντιπρο-
σωπεύει το στυλ του Anthony, όχι πολύ ρετρό, 
με έναν εκλεκτικό συνδυασμό διακόσμησης. 
Το διαμέρισμα μετατρέπεται σταδιακά σε αυτό 
της Anne, το οποίο έχει μια πιο σύγχρονη εμ-
φάνιση. Η παλέτα είναι σκόνη μπλε, με πιο 
μοντέρνα διακόσμηση και κειμήλια, που αντι-
προσωπεύουν το στυλ και την ηλικία της [εικ. 
34-35-36].»56 

56 Paula Benson, “The Deliberately Disorienting Décor of The Father”, Film and Furniture, 
15 Μaρτίου 2021 https://filmandfurniture.com/2021/03/the-deliberately-disorientating-de-
cor-of-the-father/

ΣΚΗΝΗ ΙV
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Ως συμπέρασμα, παρατηρούμε την αλλαγή της αί-
σθησης οικειότητας μέσα από την πυκνότητα της 
κατοίκησης. Περνάμε από την παραδοσιακή διακό-
σμηση του διαμερίσματος του Anthony στη λιγότερο 
παραδοσιακή και απλή διακόσμηση του χώρου της 
Anne του χώρου της Anne, αποτυπώνοντας έτσι, τη 
διαφορετική βιωματική εμπειρία των χαρακτήρων, 
ακόμα κι αν η  γεωμετρία του χώρου παραμένει 
σταθερή. Aυτή  η  απότομη  μετατόπιση  υπονομεύ-
ει  τα  σημεία  αναφοράς  και  ενισχύει  το  αίσθη-
μα αδιεξόδου που αναδεικνύεται στη Σκηνή III.

ΣΚΗΝΗ V (18-22, ΔΙΑΜΕΡΙΣΜΑ 2): Disorienting 
enough now?

Πλέον βρισκόμαστε στο διαμέρισμα της Anne. Η ται-
νία μας κρατά σε αγωνία μέσα από τη  προσπάθει-
α να συμπληρώσουμε τα «κομμάτια που λείπουν» 
στο παζλ που δημιουργούνε στη «νοητική αρχιτε-
κτονική μας διάταξη». Αρχίζουμε να νιώθουμε προ-
βληματισμό και να αναζητούμε ενεργά στοιχεία. Και 
ακριβώς τη στιγμή που είμαστε έτοιμοι να συνθέ-
σουμε το παζλ στο μυαλό μας, αρχίζει να συγχέεται 
ξανά. Ο προσανατολισμός παράγεται μέσα από μια 
συνεχή ανασύνθεση γραμμών θεάσης. Βασιζόμαστε 
στο πού «ανοίγει ο χώρος», για να πούμε «είμαι ε-
δώ». Ωστόσο, οι γραμμές αυτές δεν επιβεβαιώνουν 
τη μνήμη, δημιουργούν σωματικό άγχος. 

Ο απροσανατολισμός μετατρέπεται σε καταπόνη-
ση, η ανάγκη να ελέγχεις ξανά και ξανά τα δεδομέ-
να δεν είναι απλώς γνωστική εργασία, αλλά βάρος 
που εγγράφεται στο σώμα. Το διαμέρισμα έχει ήδη 
αρχίσει να χάνεται, δηλαδή να «αδειάζει». Με άλλα 
λόγια, η αρχιτεκτονική λειτουργεί ενεργός γνωσια-
κός μηχανισμός που παράγει συνέχειες, ραγίζει βί-
αια τη σταθερότητα και μετατρέπει την κίνηση μέ-
σα στο διαμέρισμα σε ένα πεδίο διαρκούς αμφιβο-
λίας για το πού ακριβώς βρισκόμαστε. Μέσα από 
αυτή μεταμόρφωση του διαμερίσματος, το κεντρι-
κό δωμάτιο στην κάτοψη (σαλόνι, κουζίνα) που α-
ναλαμβάνει τον κύριο «ρόλο» στην ταινία, φαίνεται 
να εμφανίζεται ως σταθερό σημείο [εικ. 37]. Αυτή 

ΣΚΗΝΗ V
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η «σταθερότητα» λειτουργεί σαν γνωστικός σύνδε-
σμός, όχι μόνο για τον Anthony, αλλά και για εμάς. 
Λειτουργεί σαν ένα σημείο αναφοράς που προϋπο-
θέτει συνεκτικότητα. Το ίδιο δωμάτιο αλλάζει σταδι-
ακά χαρακτήρα, ιδιοκτησία και ταυτότητα χωρίς να 
μετακινείται και χωρίς να αλλάζει η βασική του γε-
ωμετρία. Η σταθερότητα αυτή είναι απατηλή: δημι-
ουργεί μια ρήξη μεταξύ μνήμης και αντίληψης, οδη-
γώντας σε αυτό που ο Pallasmaa περιγράφει ως «έ-
νας διαλεκτικός συνδυασμός εξωτερικού χώρου και 
εσωτερικού νοητικού χώρου».57

57 Juhani Pallasmaa, “The Existential Image: Lived Space in Cinema and Architecture”, Phainom-
enon 25, no.1, Lisboa, 2012, σ. 158

Eικ. 37: Διαγράμμα 
κατόψη (δείχνοντας το 

πως αλλάζει η νοητή 
αρχιτεκτονική διάταξη)
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 Eικ. 32: Στιγμιότυπα απο την ταινία The Father Eικ. 33: Διαγράμματα κατόψεων (δείχνοντας το πως αλλάζει η νοητή αρχιτεκτονική διάταξη)
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ΣΚΗΝΗ X/XII

ΣΚΗΝΗ X/XII: Kατώφλια ως όρια μεταξύ διαφορε-
τικών βιωμένων εμπειριών

«Η Σκηνή 2 δείχνει ότι σημαντικές αλλαγές 
στην αντίληψη και την αναγνώριση των άλλων 
χαρακτήρων από τον Πατέρα προκαλούνται 
από την είσοδο ή την έξοδο τους από το δι-
αμέρισμα ή το κύριο δωμάτιο μέσω των δύο 
πορτών που οδηγούν στην κουζίνα και πιθα-
νώς σε άλλα δωμάτια στο βάθος. Στη σκηνή 
10, για παράδειγμα, ο Πατέρας περιμένει την 
Κόρη του να βγει από την κουζίνα, αλλά μένει 
έκπληκτος όταν συνειδητοποιεί ότι μιλούσε με 
την φροντίστρια, όταν αυτή εμφανίζεται στην 
πόρτα [εικ. 38-39]. Σε άλλη σκηνή, η σύγχυση 
των ταυτοτήτων των προσώπων (με Την Γυναί-
κα να εμφανίζεται απροσδόκητα αντί για την 
καινούργια φροντίστρια) συμβαίνει π.χ. όταν 
κάποιος νέος μπαίνει στη σκηνή [εικ. 40-41].»58 

58 Βλ. Zeller, The Father, 146 όπως αναφέρεται στο Στυλιάνος Γιαμαρέλος, Neurodiversifying 
space: Affective architectures of dementia from Buro Kade’s De Hogeweyk to Florian Zeller’s The 
Father, (Cambridge: Cambridge University Press, 2024), σ. 251-252

Όπως σημειώνει και η Paula Benson στο  άρθρο της 
που γράφει για την αρχιτεκτονική διάταξη της “The 
Father”:

 «Το σαλόνι έχει τρεις σειρές πορτών που οδη-
γούν στο γραφείο, την κουζίνα και την τραπε-
ζαρία, οι οποίες επιτρέπουν την κίνηση των 
χαρακτήρων μέσα και έξω από τους χώρους.»59 

59 Paula Benson, “The Deliberately Disorienting Décor of The Father”, Film and Furniture, 15 
Μaρτίου 2021 https://filmandfurniture.com/2021/03/the-deliberately-disorientating-de-
cor-of-the-father/
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Παρατηρούμε έτσι, ότι από κάθε δωμάτιο, μέσα από 
τις πόρτες μπορεί κανείς να «διαβάζει» άλλα δωμά-
τια και ακόμη πιο πέρα να διακρίνει παράθυρα που 
ανοίγουν σε μια «δεύτερη, απομακρυσμένη στρώ-
ση χώρου». Αυτή η «αλυσίδα» ορατότητας οδηγεί 
στο συμπέρασμα ότι ο πυρήνας της κάτοψης δεν 
βρίσκεται τόσο στα ίδια τα δωμάτια, όσο στα αρχι-
τεκτονικά όρια που τα συναρθρώνουν: στις πόρτες, 
στους διαδρόμους, στα σημεία μεταβάσης. Τα στοι-
χεία αυτά δρούν ως ενεργά εργαλεία αφήγησης και 
κυρίως ως μηχανισμούς γνωστικής αστάθειας [εικ. 
42]. Οι πόρτες λειτουργούν ως κατώφλια που δεν 
εγγυόνται ούτε χωρική ούτε χρονική συνέχεια. Η εί-
σοδος και η έξοδος ενός χαρακτήρα δεν σημαίνει 
απαραίτητα ότι ανήκουμε στο ίδιο σύστημα συντε-
ταγμένων. Μια πόρτα μπορεί να συνεπάγεται μετα-
τόπιση χώρου, αλλά και αλλαγή χρονικού πλαισίου. 
Η κάτοψη παύει να είναι γραμμικά αναγνωρίσιμη 
και μετατρέπεται σε ένα ρευστό σύστημα επανα-
λαμβανόμενων μεταβάσεων, όπου η κίνησή δεν 
επιβεβαιώνει τη σταθερότητα αλλά την υπονομεύ-
ει. Αυτό το φαινόμενο των πορτών ως κατωφλιών 
μας καθηλώνει συνεχεία, κάνοντάς μας να προσπα-
θούμε να μαντεύουμε εάν όντως θα εμφανίζεται ο 
ίδιος χαρακτήρας που είδαμε πριν η θα εμφανιστεί 
ο ίδιος χαρακτήρας που είδαμε πριν ή εάν στη θέση 
του θα εμφανιστεί ένας άλλος. Η διάδοχη των κατω-
φλιών και οι εναλλακτικές διαδρομές κυκλοφορίας 
υπονομεύουν τη βεβαιότητα του «από που εισέρ-
χονται» και «από που εξέρχονται» οι χαρακτήρες, 
με συνέπεια να βιώνουμε ανασφάλεια ή αποπρο-
σανατολισμό. Επιπλέον, οι εσωτερικοί χώροι απο-

κτούν τη μορφή ένος λαβυρίνθου που αναζητά, δι-
αβεβαίωση από τον εξωτερικό κόσμο. Σε κάποιες 
σκηνές παρατηρούμε πως ο πρωταγωνιστής κοιτάει 
συνεχώς σε παράθυρα, και επιτηρεί διαρκώς μέσα 
από τα παράθυρα το ίδιο «εξωτερικό» θέαμα, ξανά 
και ξανά, σαν να πρόκειται για ένα επαναλαμβανό-
μενο πείραμα επαλήθευσης της πραγματικότητας 
[εικ. 43].  

Αυτή επανάληψη λειτουργεί ως μηχανισμός προ-
σανατολισμού, μέσα από την αναγνώριση της ίδιας 
εξωστρεφούς εικόνας, το αρχιτεκτονικό υπόστρωμα 
τον καθησυχάζει ότι παραμένει στο ίδιο διαμέρισμα, 
ότι η ταυτότητα του χώρου δεν έχει μετατοπιστεί. Τα 
ανοίγματα και οι πολλαπλές είσοδοι προς διαφορετι-
κά τμήματα των άλλων δωματίων παράγουν το αντί-
στροφο αποτέλεσμα για τον θεατή: εγκαθιδρύουν 
μια συνθήκη ασάφειας. Καθώς  οι  χαρακτήρες  κι-
νούνται  ανεμπόδιστα  μέσα  στον  χώρο,  οι  πρωτα-
γωνιστές  της  ταινίας  μεταβαίνουν  σχεδόν  στιγμι-
αία από το ένα σκηνικό στο άλλο, ενώ οι επόμενες συ-
ναντήσεις τους υποδηλώνουν σιωπηρά ότι το περι-
βάλλον έχει μεταβληθεί. 

Η  κινηματογραφική  μεταφορά  της  πλοκής  οδη-
γεί τον Zeller στο να «ολοκληρώσει το σενάριο με ιδι-
αίτερη  προσοχή,  όχι  μόνο  στις  ψυχολογικές  κα-
ταστάσεις  των  χαρακτήρων,  αλλά  και  στην  εικό-
να κάθε διαμερίσματος,«καθώς και στη λογική που δι-
έπει τη σταδιακή του μεταμόρφωση».60

60 Στυλιάνος Γιαμαρέλος, Neurodiversifying space: Affective architectures of dementia from 
Buro Kade’s De Hogeweyk to Florian Zeller’s The Father, (Cambridge: Cambridge University Press, 
2024), 252
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Οι αλλαγές στην αρχιτεκτονική διάταξη γίνονται 
σταδιακές και πιο διακριτικές, κυριαρχούν όμως στο 
παρασκήνιο και αποσπούν την προσοχή των νευρο-
τυπικών θεατών. Oι πόρτες, κυριαρχούν επίσης ως 
χωρικοί διαχωριστές που τεμαχίζουν το διαμέρισμα 
σε επιμέρους «βιωμένες» εμπειρίες. Κάθε δωμάτιο 
μετατρέπεται έτσι σε ένα «όριο» που σηματοδοτεί 
διαφορετικές βιωμένες πραγματικότητες για τους 
χαρακτήρες και τον θεατή.

Ο σεναριογράφος Zeller αρθρώνει κινηματογραφικά 
τη βιωμένη εμπειρία του πρωταγωνιστή: ο τρόπος 
πως αντιλαμβανόμαστε τον χώρο, τις αλλαγές του 
και τη μετάβαση από το ένα διαμέρισμα στο άλλο 
ευθυγραμμίζεται με την υποκειμενική του θέαση. 
Όταν η Anne και ο Paul μένουν μόνοι και συζητούν 
για την κατάσταση του Πατέρα, η  πόρτα μεταξύ της 
κουζίνας και της τραπεζαρίας λειτουργεί ως κατώ-
φλι για τον Πατέρα, ο οποίος «κρυφακούει και τους 
ακούει να τον περιγράφουν ως άρρωστο». Τότε, συ-
νειδητοποιεί ότι «η πραγματικότητα υπερβαίνει την 
αντίληψή του για τον εαυτό του και το περιβάλλον 
του [εικ. 45-46].»61Η διάβαση των «χωρικών ορίων» 
πυροδοτεί μια αμφιβολία για το πού βρίσκεται   κα-
νείς και τι είναι πραγματικό, μια αμφιβολία που δι-
αχέεται ταυτόχρονα στους άλλους χαρακτήρες και 
στον θεατή. 

61 Ιbid., σ. 253

Eικ. 42: Διαγράμμα 
κατόψη (δείχνοντας το 

πως αλλάζει η νοητή 
αρχιτεκτονική διάταξη)
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 Eικ. 38, 40, 43, 45: Στιγμιότυπα απο την ταινία The Father Eικ. 39, 41, 44, 46: Διαγράμματα κατόψεων (δείχνοντας το πως αλλάζει η νοητή αρχιτεκτονική διάταξη)
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ΣΚΗΝΗ XIII/XIV (48, ΔΙΑΜΕΡΙΣΜΑ 3, 49, ΔΙΑΜΕΡΙ-
ΣΜΑ 4): Slowly getting drifted apart

Ο χώρος δεν αλλάζει ως γεωμετρία, αλλά η μορφή 
του μεταβάλλει τους όρους ύπαρξης σε αυτόν. H 
μορφή στην κάτοψη δεν φέρει εγγενές νόημα, πέρα 
από το ότι είναι αναγνωρίσιμη ως μορφή. Όταν τα 
χωρικά σενάρια και τα γεγονότα αποσυνδέονται 
από αυτήν, ο χώρος διατηρεί το περίγραμμα του, 
αλλά χάνει την ικανότητα να κατοικείται.62

Αυτή η «ουδετεροποιήση» δεν είναι αισθητικό 
«τρικ»: είναι αλλαγή καθεστώτος κατοίκησης, κατά 
το οποίο το σπίτι χάνεται ως τόπος. Το κενό μετατρέ-
πεται σε «ανοιχτό χώρο», λιγότερα έπιπλα σημαί-
νουν λιγότερα σημεία παύσης και λιγότερες «μικρές 
προστασίες». ‘Οταν σχεδόν δεν υπάρχουν πια έπι-
πλα, το σπίτι παύει να λειτουργεί ως περιβάλλον και 
χάνονται τα σημεία αγκύρωσης στον χώρου. 

62 Bernard Tschumi, Architecture and Disjunction ( Cambridge, MA: The MIT Press, 1996),177, 
https://pdfcoffee.com/qdownload/bernard-tschumi-architecture-and-disjunction-pdf-free.html

Έχουν ήδη χαθεί οι «συνδέσεις» του οικείου, και το 
σώμα κρατιέται από το περίβλημα. Έτσι ακυρώνο-
νται τα «σενάρια ύπαρξης» [εικ. 47-48], δηλαδή το 
πώς «να είσαι εδώ» και ο χώρος γίνεται έκθεση του 
σώματος, χωρίς δυνατότητα απόσυρσης. Ο Anthony 
μοιάζει μικρότερος μέσα στον χώρο, όχι επειδή άλ-
λαξαν οι τοίχοι, αλλά επειδή δεν υπάρχουν  πλέον 
οι τρόποι με τους οποίους μπορούσε να υπάρχει και 
να κινείται μέσα του. Η εκκένωση έχει ήδη ξεκινή-
σει.

ΣΚΗΝΗ XII/XIV
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ΣΚΗΝΗ XV (56Α /56Β, ΔΙΑΔΡΟΜΟΣ ΚΕΝΤΡΟΥ ΦΡΟ-
ΝΤΙΔΑΣ) : Η νοητή πλοήγηση στον χώρο σταματά 
/ Τώρα στη θέση του αποπροσανατολισμού επι-
κρατεί η σιωπή

Η ταινία φτάνει στο τέλος της. Πλέον, ο χώρος έχει 
αλλάξει. Είναι ένα κέντρο φροντίδας [εικ. 49]. Τα 
χρώματα, τα έπιπλα και οι λεπτομέρειες δίνουν 
πιο κρύα «αίσθηση». Έτσι, συνειδητοποιούμε ότι 
ο Άντρας και η Γυναίκα που είδαμε στην αρχή δεν 
ανήκαν ποτέ στο διαμέρισμα, αλλά είναι εργαζόμε-
νοι στο ίδιο κέντρο φροντίδας.

Σε αυτό το περιβάλλον, η προηγούμενη χωρική 
αστάθεια σταματά: η αποπροσανατολιστική εμπει-
ρία των θεατών κλείνει εδώ [εικ. 50].

ΣΚΗΝΗ XV
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 Eικ. 47, 49: Στιγμιότυπα απο την ταινία The Father Eικ. 48, 50: Διαγράμματα κατόψεων (δείχνοντας το πως αλλάζει η νοητή αρχιτεκτονική διάταξη)
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ΤΙ ΕΙΝΑΙ ΧΩΡΟΣ ΕΑΝ ΔΕΝ ΜΑΣ
«ΧΩΡΑΕΙ»;

Πως αισθάνεστε τώρα; Νιώσατε επαρκώς αποπρο-
σανατολισμένοι, σχεδόν «χαμένοι»; Επιχειρήσατε 
να δημιουργήσετε στο μυαλό σας μια νοερή αρχι-
τεκτονική κάτοψη, αλλά κάθε φορά που προέκυπτε 
ένα νέο στοιχείο η εικόνα αυτή κατέρρεε;

Στις σελίδες που προηγήθηκαν, αρχικά προσπαθή-
σαμε να αναδείξουμε την «κοινή φαινομενολογική 
βάση» μεταξύ της αρχιτεκτονικής και της κινηματο-
γραφικής τέχνης, χάρις στη δυνατότητα, όπως υπο-
στηρίζει ο Juhani Pallasmaa, τόσο της μίας όσο και 
της άλλης να κατασκευάζουν ψυχολογικές και συ-
ναισθηματικές ατμόσφαιρες και ενσώματες χωρικές 
εμπειρίες.63 Στο πλαίσιο αυτής της προσπάθειας, 
επιλέξαμε να προσεγγίσουμε τον κινηματογράφο, 
όχι ως μια «οπτική», αλλά ως μια «απτική» αφηγη-
ματική τέχνη και ως μια σύνθετη αισθητηριακή και 
βιωματική κατασκευή, η οποία μπορεί να συμβάλει 
σε μια βαθύτερη κατανόηση της εμπειρίας του χώ-
ρου, όπως και του κόσμου μας γενικότερα.64 

Ενώ υπάρχουν και άλλες ταινίες που πραγματεύο-
νται το θέμα της άνοιας, όπως η “Still Alice”, “Iris”, 
“Remember”, σε ορισμένες από τις οποίες μάλιστα 
ο κεντρικός χαρακτήρας είναι επίσης ανοϊκός, αυτό 
που κάνει την ταινία “The Father” να έχει αυξημέ-
νο ενδιαφέρον είναι το γεγονός ότι δεν «βλέπουμε» 
απλώς την άνοια του πρωταγωνιστή, τη βιώνουμε, 
συμβαίνει μια καθηλωτική εμπειρία. H ίδια η αρ-
χιτεκτονική του χώρου επιτρέπεται σε μηχανισμός 
χωρικής αποσταθεροποιήσης. Εμείς σαν θεατές 

63 Juhani Pallasmaa, “The Existential Image: Lived Space in Cinema and Architecture”, Phainom-
enon 25, no.1, Lisboa, 2012, σ. 157-160
64 Ibid., σ. 159-160

05.
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δεν βλέπουμε απλά, εισαγόμαστε  στον βίωμα του 
χώρου μέσο μη-νευροτυπικής προοπτικής, κάτι 
που οι άλλες ταινίες δεν το έχουν. O κριτής Οwen 
Gleiberman, γράφοντας για τον Variety, τονίζει:

«Η  ταινία “The Father” κάνει κάτι που λίγες 
ταινίες για την ψυχική  αποσταθεροποιήσης 
στα γηρατειά έχουν παρουσιάσει με αυτόν τον 
τρόπο, ή με αυτόν τον τρόπο πλήρως. Μας το-
ποθετεί στο μυαλό κάποιου που χάνει τα λο-
γικά του - και το κάνει αυτό αποκαλύπτοντας 
ότι αυτό το μυαλό είναι ένα μέρος φαινομενικά 
ορθολογικής και συνεκτικής εμπειρίας.»65

Η ταινία “The Father” καταφέρνει να παραγάγει μια 
διαφορετική ―ή «νευροδιαφοροποιημένη», όπως 
γράφει ο Στυλιανός Γιαμαρέλος― χωρική εμπειρία, 
η οποία μπορεί να λειτουργήσει διαφωτιστικά για 
το πώς βιώνει το περιβάλλον του ένας άνθρωπος με 
άνοια.66 Αυτό δεν το  πετυχαίνει απλώς «δείχνοντάς» 
την κατάσταση του πρωταγωνιστή, αλλά τοποθετώ-
ντας μας έστω και για λίγο στη θέση του, κάνοντάς 
μας να ταυτιστούμε με την εμπειρία του. Μετατρέ-
ποντας, δηλαδή, τον κινηματογραφικό χώρο σε ένα 
σύνθετο πεδίο γνωστικής αστάθειας, συναισθημα-
τικής αβεβαιότητας και σχεσιακής φροντίδας.67

65 Owen Gleiberman, “The Father: Film Review”, Variety, Ιανουάριου 27, 2020, https://variety.
com/2020/film/reviews/the-father-review-anthony-hopkins-olivia-colman-1203482695/
66 Στυλιάνος Γιαμαρέλος, Neurodiversifying space: Affective architectures of dementia from 
Buro Kade’s De Hogeweyk to Florian Zeller’s The Father, (Cambridge: Cambridge University Press, 
2024), σ. 250

67 Στυλιάνος Γιαμαρέλος, Neurodiversifying space: Affective architectures of dementia from 
Buro Kade’s De Hogeweyk to Florian Zeller’s The Father, (Cambridge: Cambridge University Press, 
2024), σ. 250

Θέλω να πιστεύω ότι, εάν κάτι φάνηκε από αυτήν 
την απόπειρα ανάγνωσης της ταινίας μέσα από 
το πρίσμα της αρχιτεκτονικής, αυτό είναι ότι ο κι-
νηματογραφικός χώρος μπορεί να είναι κάτι πε-
ρισσότερο από ένα προϊόν σχεδιασμού, ένα «σκη-
νικό», και ότι δημιουργώντας μια βιωμένη εμπειρία 
στον χώρο και στον χρόνο, ίσως είναι και ένας 
τρόπος να «είμαστε» και να υπάρχουμε. Παράλ-
ληλα, όμως, ίσως δεν αρκεί μόνο να βιώσουμε αυτή 
την εμπειρία, αλλά να επανεξετάσουμε πώς σχε-
διάζουμε γι’ αυτήν. Στον άρθρο “Neurodiversifying 
Architecture”, o  νευροεπιστήμονας Michael Arbib ε-
πισημαίνει ότι, παρότι η εμπειρία των αρχιτεκτόνων 
από πολλά κτίρια τους βοηθά να προβλέπουν τη 
χρήση, αλλά δεν αρκεί όταν μια τυπολογία απαιτεί 
κατανόηση της ενσώματης της εμπειρίας «πολύ δι-
αφορετικών ανθρώπων» που θα τη χρησιμοποι-
ήσουν.68 Με αυτή την έννοια, ο ρόλος της αρχιτε-
κτονικής δεν είναι μόνο η λειτουργική προσαρμογή 
στην άνοια, αλλά και «η απόδοση της βιωμένης ε-
μπειρίας της άνοιας σε νευροτυπικό κοινό».69 Εδώ, 
η σχετικότητα είναι απαραίτητη, η αναγνώριση προ-
ηγείται της ενσυναίσθησης.70 Η  ταινία “The Father” 
δείχνει ότι ο σχεδιασμός μπορεί να λειτουργήσει 
ως κλειδί μέσο επικοινωνίας της γνωστικής δια-
φοράς, προκαλώντας τους αρχιτέκτονες να επανεξε-
τάσουν τις δημιουργικές τους δεσμεύσεις απέναντι 

68 Βλ. Arbib, When Brains Meet Buildings, σ. 34, όπως αναφέρεται στο Στυλιάνος Γιαμαρέλος, 
Neurodiversifying space: Affective architectures of dementia from Buro Kade’s De Hogeweyk to 
Florian Zeller’s The Father, (Cambridge: Cambridge University Press, 2024), σ. 243
69 Στυλιάνος Γιαμαρέλος, Neurodiversifying space: Affective architectures of dementia from 
Buro Kade’s De Hogeweyk to Florian Zeller’s The Father, (Cambridge: Cambridge University Press, 
2024), σ. 244
70 Ιbid.
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σε νευροδιαφορετικές εμπειρίες.71 Στην ίδια κατεύ-
θυνση, οι McLaughlin και Μανοπούλου δείχνουν 
μέσα από συνεργασία με άτομα που ζουν με  άνοια 
[εικ. 51] , πώς η απώλεια μνήμης και η αποπροσα-
νατολισμος διαμορφώνουν την ενσώματη εμπειρία 
του,72 και ότι  οι «άτυπες αντιλήψεις του χώρου» 
βασίζεται σε «αρχιτεκτονικά κίνητρα». 73 Η ταινία 
“The Father” επεκτείνει αυτή την πρακτική σε ένα 
ευρύτερο κοινό. Το έργο του Zeller έβαλε το νευρο-
τυπικό κοινό σε μια κατάσταση αμφισβήτησης την 
πραγματικότητά τους. 74 ‘Έτσι, «το συναισθηματικό 
πορώδες αυτής της εναλλακτικής αρχιτεκτονικής»75 
κάνει το κοινό να σχετίζεται με τη μη νευροτυπική 
κατάσταση του πρωταγωνιστή, επομένως αμφισβη-
τώντας την πραγματικότητά του. 

«Η σχετικότητα ενισχύει την αίσθηση της δια-
τήρησης ουσιαστικών κοινωνικών σχέσεων και 
της συνεργασίας ως κοινότητα για την υπέρβα-
ση των κοινωνικά κατασκευασμένων δυσκολι-
ών που χαρακτηρίζουν τις βιωμένες εμπειρίες 
των ανθρώπων που ζουν με άνοια και άλλες 
άτυπες νευρολογικές καταστάσεις.»76

Θα πρέπει να δούμε τη «σχετικότητα» μέσα από τον 
φακό του τρόπου με τον οποίο διαβάζουμε και βιώ-
νουμε τον χώρο, και ειδικότερα την ικανότητά του 
να επιτρέπει μια συνθήκη αναγνώρισης. Η σχετικό-
τητα, άλλωστε, δεν αποκλείεται να προηγείται της 
ενσυναίσθησης ή του αισθήματος ασφάλειας και 

71 Ιbid.
72 Ibid., σ. 246
73 Ιbid.
74 Ιbid., σ. 249
75 Ιbid.
76 Ιbid.

επιβεβαίωσης που νιώθουμε όταν ο χώρος μας εί-
ναι οικείος, όταν μπορούμε να τον ταυτοποιήσουμε 
και κατ’ επέκταση να συνδεθούμε ή να ταυτιστούμε 
με αυτόν. Και αυτό ακριβώς είναι κάτι που συμβαί-
νει με εντυπωσιακό τρόπο στην ταινία “The Father”, 
ανεξάρτητα από το πόσο μικρές ή φαινομενικά ασή-
μαντες είναι οι εκάστοτε αρχιτεκτονικές λεπτομέρει-
ες. Καθ’ όλη τη διάρκειά της, η λογική αυτή γίνεται 
βιωματικά και αισθητηριακά κατανοητή μέσα από 
«μικρά σημεία» αγκύρωσης και επιβεβαίωσης μέσα 
στον χώρο όπως είναι τα ντουλάπια και τα συρτάρια 
της κουζίνας. Εφόσον, όταν ο Anthony γνωρίζει πού 
βρίσκεται κάτι, κατά κάποιον τρόπο «ξέρει ποιος εί-
ναι». Αντίθετα, οι πόρτες και τα κατώφλια, ακόμη 
και αν θεωρητικά αποτελούν μεταβάσεις, στην πρά-
ξη λειτουργούν περισσότερο σαν ρωγμές και ρή-
ξεις της συνέχειας στον χώρο και στον χρόνο. Έτσι, η 
«απτική» σύλληψη του χώρου πλέον μοιάζει να μη 
στηρίζεται πρωτίστως στη συνειδητή προσοχή, αλ-
λά στο «habit»:77στη συνήθεια που προέρχεται από 
την επανάληψη και η οποία χτίζει σιωπηλά το «ξέρω 
πού βρίσκομαι». 

Το να παραμένει κανείς στο σπίτι του όσο το 
δυνατόν περισσότερο ήταν επίσης ένα επανα-
λαμβανόμενο θέμα στις συζητήσεις της Μανω-
λοπούλου και του McLaughlin με ανθρώπους 
που ζουν με άνοια και με ειδικούς από διάφο-
ρους κλάδους. Αυτό ίσως αποτελεί έναν ακό-
μη λόγο για τον οποίο αυτά τα θέματα τείνουν 
να αποτελούν τον πυρήνα έργων τέχνης που 
εστιάζουν στην άνοια. Η μετακόμιση σε μο-
νάδα φροντίδας δεν μοιάζει καθόλου με τη 

77 Benjamin, Walter, The Work of Art in the Age of Mechanical Reproduction, μτφρ. Harry Zohn, 
(Cambridge, MA: Massachusetts Institute of Technology),18 https://web.mit.edu/allanmc/www/
benjamin.pdf 
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μετακόμιση σε ένα άλλο διαμέρισμα· συνήθως 
είναι η τελευταία και οριστική μετακίνηση στη 
ζωή ενός ανθρώπου. Γι’ αυτό σχεδόν πάντα βι-
ώνεται ως ρήξη, ως βίαιος ξεριζωμός από το 
παρελθόν και το παρόν του78 , κάτι που μπορεί 
ακόμη και να μετατραπεί σε ζήτημα ζωής και 
θανάτου· όταν βιώνεται ως εγκατάλειψη, το 
σοκ που προκαλεί η μετακόμιση σε μια δομή 
φροντίδας μπορεί να οδηγήσει κάποιον ακόμη 
και στο να εγκαταλείψει την ίδια την προσπά-
θεια να παραμείνει στη ζωή. Ίσως γι’ αυτό και 
στο “The Father” ο ήρωας προσκολλάται στην 
πεποίθηση ότι εξακολουθεί να ζει στο διαμέρι-
σμά του σε όλη τη διάρκεια του έργου, μέχρι 
τη συντριπτική συνειδητοποίηση, στην τελική 
σκηνή, ότι έχει μεταφερθεί σε μονάδα φροντί-
δας.79

Κλείνοντας, η «βιωμένη» εμπειρία οργανώνεται 
με έναν τρόπο που ο Στυλιανός Γιαμαρέλος ονο-
μάζει δραματουργία του πορώδους ―“dramaturgy 
of porosity”― 80 [εικ. 52], κατ’ ανάγκην σε μια χω-
ρο-χρονική μετατόπιση. Κατά τον Heunjung Lee, η 
άνοια στην ταινία “The Father” δημιουργεί έναν 
«απολύτως παράλογο δραματικό́ κόσμο», έναν κό-
σμο που προσεγγίζει την πραγματικότητα της άνοιας 
και τις πραγματικές συνέπειες της.81 Η «πορώδης» 
εμπειρία δείχνει ότι ο χώρος δεν είναι ουδέτερο 
υπόβαθρο, αλλά ενεργός μηχανισμός προσανατολι-
σμού και συναισθηματικής ρύθμισης. 

78 Δες Isabelle Mallon, “Entrer en maison de retraite: rupture ou tournant biographique?”, 
Gérontologie et société, 121 (June 2007), σ. 251–64.
79 Thomas Desmidt, “Le syndrome de glissement”, La Revue du Praticien, 69:1 (2019), σ. 80–2.
80 Heunjung Lee, “Theatrical Affordances to Stage the Perceived Experienced Reality of People 
with Dementia: Florian Zeller’s Dramaturgy of Porosity in The Father”, Contemporary Theatre 
Review 33, αρ. 3 (2023), σ. 205
81 Ibid., σ. 203–217

Σε αυτό το πλαίσιο, η νευρο-αρχιτεκτονική συνδέ-
ει τη γνώση του εγκεφάλου με την κατανόηση των 
χρηστών και των κτιριακών περιβαλλόντων που 
υποστηρίζουν την ανθρώπινη συμπεριφορά και την 
ευημερία, λαμβάνοντας υπόψη έτσι την ενσώμα-
τη εμπειρία αυτού του χώρου.82Αντικείμενο της 
εφαρμοσμένης αρχιτεκτονικής, άλλωστε, δεν είναι 
να κατασκευάζει μια «σταθερή», «καθαρή» εικό-
να. Αντίθετα, ο σκοπός της αποδεικνύεται ακριβώς 
εκεί που η εικόνα ραγίζει. Περισσότερο από μορφή, 
της οποίας την εμπειρία εξαντλείς κοιτώντας την, η 
αρχιτεκτονική εμπεριέχει ροές, ρυθμούς, επαναλή-
ψεις, και εν τέλει κρίσιμες μικρές επιβεβαιώσεις οι 
οποίες καθιστούν δυνατή τόσο την κατοίκηση όσο 
και την αίσθηση του «ανήκειν»[εικ. 53].

82 Andréa De Paiva, “Neuroscience for Architecture: How Building Design Can Influence Behav-
iors and Perfomance”, Journal of Civil Engineering and Architecture 12 (2018): 134-138, https://
doi: 10.17265/1934-7359/2018.02.007. doi: 10.17265/1934-7359/2018.02.007
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