
Όµηρος  
ταινία του Κωνσταντίνου Γιάνναρη 

Σχολιασµός: Αριστέα Σκούλικα 
           
         Όµηρος : αυτός που δεν µπορεί να κινηθεί ελεύθερα για να επιλύσει 

ένα πρόβληµα ή να αντιµετωπίσει µία κατάσταση, και αποτελεί µε 
καταναγκαστικό τρόπο εγγύηση ή ενέχυρο προκειµένου να ικανοποιηθούν οι 
βλέψεις τρίτων. 

 Ο Έλιαν, ο ήρωας της ταινίας έχει συλλάβει ως οµήρους τους επιβάτες ενός 
λεωφορείου που κινείται προς την χώρα του µε αίτηµα λύτρα. Η κεντρική ιδέα 
αυτού του σχολίου είναι ότι η θέση που πλάθεται στην ταινία είναι ότι υπό 

οµηρεία τελεί και ο ίδιος ο ήρωας. Ότι δηλαδή δεν έχει στην διάθεσή του αυτό 
που ονοµάζουµε ελεύθερη βούληση. Ο Γιάνναρης επιχειρεί µε την ταινία να 
θέσει επί τάπητος και να ανατάµει σφαιρικότερα το ζήτηµα της οµηρείας.  

Σε επίπεδο ψυχονοητικής λειτουργίας από ψυχαναλυτική άποψη η οµηρεία 
θα µπορούσε να αντιστοιχεί στις καταστάσεις καταναγκασµού που προκύπτουν 
από την οικονοµία της ανάγκης. Την αρχαία ελληνική λέξη “αναγκαίη”  

χρησιµοποίησε ο Φρόυντ στο Σχεδίασµα (1895) για να δηλώσει τον θεµελιώδη 
αυτό καταναγκασµό που αλλού αποκαλεί “βράχο του βιολογικού” στο 

Περαιωµένη και µη περαιωµένη ανάλυση (1927).     
Σύµφωνα µε τα το «Συµπόσιο» του Πλάτωνα πριν να κυριαρχήσει ο Έρως  

στα θεία πράγµατα βασίλευε µόνο η Ανάγκη και όλα συνέβαιναν υπό το κράτος 

αυτής. Ειδικότερα ο Πλάτων στο έργο του «Πολιτεία» παρουσιάζει την θεά 
Ανάγκη να φέρει στα γόνατά της αδαµάντινη άτρακτο µέσα στην οποία 
περιστρέφεται το Σύµπαν. Κατά δε τους αρχαίους τραγικούς ποιητές (Αισχύλος, 

Ευριπίδης, Καλλίµαχος) η Ανάγκη αποτελεί βαρύ ζυγό µε δύναµη ακαταµάχητη 
τόσο για θεούς, όσο και ανθρώπους. Εξ ου και η αρχαία ρήση – παροιµία που 
αποδίδει ο Διογένης ο Λαέρτιος στον φιλόσοφο Πιττακό «Ανάγκα ουδέ θεοί 

µάχονται» (Wikipedia.org). 
Μια νύξη κατ’ αρχήν για την κινηµατογραφική τεχνική. Μπορούµε να πούµε  

ότι η αφήγηση του Γιάνναρη εµφανίζει δοµικές συνάφειες µε τον αναλυτικό 

ελεύθερο συνειρµό. Εισέρχεται και εστιάζεται στην λεπτοµέρεια και την 
εικονογραφεί. Η τεχνική της εικονογράφησης µοιάζει και αυτή µε τον ελεύθερο 
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συνειρµό. Οι σκηνές δεν είναι στατικές και επίπλαστα άρτιες, αλλά στοιχεία 
του γίγνεσθαι που βρίσκονται σε εξέλιξη. Η νοηµατική ολοκλήρωση έρχεται 

µέσω της αλληλουχίας των σκηνών. 
Η ταινία ξεκινά µε την εικόνα ενός νέου άντρα που κοιµάται και σκέπτεται 

µια επιστολή. Η σκηνή µας µεταφέρει άµεσα σε ένα συγκεκριµένο σύµπαν 

σχέσεων. Δεν προέρχεται από την κοπέλα ή έναν φίλο του η επιστολή αλλά από 
τη µητέρα του που τον καλεί κοντά της. Υπάρχει έκφραση απόγνωσης και η 
µητρική παρουσία είναι βαριά. Έχουµε αµέσως την αίσθηση ότι ο νεαρός 

βρίσκεται σε έναν µητρικό µικρόκοσµο και προαισθανόµαστε ένα κλείσιµο και 
µια δυναµική που προδιαγράφεται αρνητική. 
Ο ήρωας αποφασίζει να αποκλείσει τη µητέρα και καταστρέφει την 

επιστολή. Καίγοντας όµως µια επιστολή δεν την σβήνεις ούτε την εξαφανίζεις. 
Αντίθετα, την κρατάς παρούσα ίσως περισσότερο από πριν, καθώς έχεις αφήσει 
πάνω της και το δικό σου ίχνος. Το ίδιο και τη σχέση που αυτή εκπροσωπεί. 

Εδώ τη σχέση µητέρας/ παιδιού. 
Η θεµατική του πληµµελούς αποχωρισµού του παιδιού από τη µητέρα 

διαπερνά το σύνολο στης ταινίας. Από την αρχή ήδη βλέπουµε  µια µητέρα να 

διώχνει το παιδί της µακριά της για να µπορέσει να φύγει η ίδια. Είναι 
προφανές ότι κάτι δεν έχει λεχθεί. Το δείχνει η αγωνία του παιδιού. Τα παιδιά 
δεν έχουν πρόβληµα να αποχωρίζονται τις µητέρες τους όταν οι συνθήκες είναι 

ώριµες και ο αποχωρισµός δεν ισοδυναµεί µε απώλεια δικής τους ουσίας. Η 
γυναίκα, όπως θα καταλάβουµε αργότερα, φεύγει µε τον εραστή της, τελικά σε 

έναν κόσµο οµηρείας.  
Επιστρέφουµε στις αρχικές σκηνές. Βλέπουµε τον ήρωα να διασχίζει έναν 

οικισµό. Περπατά απορροφηµένος στις σκέψεις του. Ο φακός τον 

παρακολουθεί διά µακρών. Εισαγόµεθα στην ιδέα  ότι βρίσκεται σε επαφή µε 
κάτι σηµαντικό για τον ίδιο, ότι αποχωρίζεται κάτι ή οδεύει προς κάτι. Φθάνει 
στη στάση του λεωφορείου το οποίο, όπως καταλαβαίνουµε,  πηγαίνει προς τα 

µητρικά εδάφη. Μητρικά όχι πατρικά. Κανονικά όµως η γη “είναι” πατρική. 
Λέµε πατρική γη και µητρική γλώσσα. Εδώ, στη συναλλαγή µητέρας/ήρωα δεν 
διαφαίνεται πουθενά η εικόνα του πατέρα.  

Στο σταθµό εκδραµατίζεται ο δεύτερος αποχωρισµός, στον οποίο 
αναφερθήκαµε ήδη, της µητέρας που φεύγει µε τον εραστή της, η οποία 
αποχωρίζεται το παιδί της. Στη συνέχεια θα εικονογραφηθεί και ένας τρίτος:  

µια γυναίκα που έχει χάσει τη µητέρα της. Αυτή είναι η µόνη που βρίσκεται 
µακριά από τη µητέρα εκ των πραγµάτων αλλά και κοντά της µέσω του 
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πένθους. Αυτή είναι και η µόνη ικανή να σκιαγραφήσει, προς χρήση του ήρωα, 
µια εικόνα του κόσµου πραγµατιστική. Σαν να µας λέει ο Γιάνναρης ότι µόνο το 

πρόσωπο που έχει πάρει απόσταση από τη µητέρα µέσω του πένθους είναι 
ικανό να σκιαγραφήσει το πραγµατικό, να πει στον ήρωα ποια είναι η 
πραγµατικότητα. Με την πράξη αυτή ανασύρεται νοµίζω ένα στοιχείο του 

πατρικού από την ανυπαρξία και είναι αυτή η πρώτη νύξη στο πατρικό.  
Η κατάσταση στο λεωφορείο θα αλλάξει δραµατικά και διά µιας, µόλις ο 

ήρωας τοποθετηθεί απέναντι στους συνταξιδιώτες του µε προτεταµένο το όπλο 

του και την απόφαση να προτάξει µια κατάσταση “Ανάγκης”, στερώντας την 
ελευθερία τους και απειλώντας την ζωή τους. Εάν το εξετάσουµε από 
ψυχοπαθολογική άποψη θα κάναµε την σκέψη (µόνο σκέψεις µπορούµε να 

κάνουµε, καθώς η ψυχαναλυτική κατανόηση του ψυχισµού µπορεί να γίνει 
µόνο εντός της ψυχαναλυτικής συνάντησης) ότι πρόκειται για µια µεταβολή 
παντοδυναµική. Αυτό τι σηµαίνει. Ότι πρόκειται για µια κατάσταση όπου η 

λειτουργία του Εγώ τοποθετείται εντός ενός λειτουργικού χώρου όπως είναι 
αυτός  του ονείρου, της φαντασίας και του παραµυθιού. Το Εγώ δεν κινείται µε 
τον τρόπο αυτό εντός του πραγµατικού. Οι µεταβολές εντός του πραγµατικού, 

οι πραγµατικές µεταβολές της σχέσης µας µε τα αντικείµενα ακόµη κι όταν 
είναι αιφνιδιαστικές δεν οργανώνονται έτσι. Υπακούουν σε µια διαφορετική 
εσωτερική διαδικασία, σε µια διαφορετική νοµοτέλεια.  Η ψυχαναλυτική 

ανάγνωση µπορεί να  κινηθεί και σε έναν άλλο χώρο. Να θεωρήσει το αφήγηµα 
του Γιάνναρη ως µια µεταφορά για την βασική λειτουργία του ψυχισµού και να 

συναγάγει  συµπεράσµατα. Θα το κάνουµε πιο κάτω. 
Ας προχωρήσουµε την ψυχοπαθολογική σκέψη ότι ήρωας βρίσκεται σε  έναν 

χώρο φαντασίωσης και παντοδυναµίας. Είναι ένας χώρος τραγικού µια 

κατάσταση ύβρεως. Ό,τι κι αν κάνει ο ήρωας στο εξής η ιδιότητες του χώρου 
στον οποίο µετοίκισε δεν θα τον εγκαταλείψουν και δεν θα παύσουν να 
φωτίζουν µε τα χρώµατά τους το γίγνεσθαι. Τα ψήγµατα πραγµατισµού και 

ενήλικης αίσθησης που θα εµφανισθούν θα αποδειχθούν αδύναµα να υπερβούν 
και να εξουδετερώσουν την ειδική υφή µιας λειτουργίας, όπου πρεσβεύει η 
αυταπάτη.  

Είναι σαν η µοίρα του ήρωα να προδιαγράφεται διαµιάς. Το µέλλον είναι 
εκεί µορφοποιηµένο και περιµένει. Θα µπορούσε άραγε η πραγµατικότητα να 
ακυρώσει την προδιαγεγραµµένη αυτή αλληλουχία  εξελίξεων και να οδηγήσει 

σε άλλη έκβαση; Αν επρόκειτο για την πραγµατική ζωή θα λέγαµε ότι ναι θα 
µπορούσε. Αυτό συµβαίνει εξάλλου συνεχώς. Το αντικείµενο επηρεάζει και 
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µεταβάλλει συνεχώς, καθιστώντας πιο αποτελεσµατικές σε ότι αφορά την 
επιβίωση, τις ενορµητικές µας κινήσεις. Τις αποφάσεις µας δηλαδή που έχουν 

ως σηµείο εκκίνησης  την βιολογική µας βάση. 
Κινούµεθα λοιπόν στην υπόθεση ότι ο ήρωας έχει εισέλθει σε έναν χώρο 

παντοδυναµικής αυταπάτης, ο οποίος µοιάζει µε αυτόν των αρχών της ζωής, 

όταν το βρέφος δεν αναγνωρίζει ακόµη την ετερότητα της µητέρας και δεν 
διερωτάται ποιος υλοποιεί τις πράξεις που το κάνουν να περνά από την ανάγκη 
στην ικανοποίηση. Το βρέφος αντιλαµβάνεται πολύ καλά αυτό που γίνεται και 

το ελέγχει σε µεγάλο βαθµό, αλλά δεν το συλλαµβάνει σε όλες του τις 
διαστάσεις. Το βρέφος εµφανίζει κι άλλες ελλείψεις, µια εκ των οποίων είναι 
αυτή του ψυχικού πλέγµατος γύρω από το οποίο κτίζεται το σύνολο της 

ψυχικής µας ζωής, και στο οποίο βρίσκουµε τις ερωτήσεις και τις απαντήσεις 
για το τι επιτρέπεται και τι απαγορεύεται.  Οι έννοιες αυτές υπάρχουν στο 
βρέφος αλλά σε αρχέγονη µορφή. Τα θεµέλια τους µόνο.  

Τι συµβαίνει όµως µε το βρέφος που δεν βρίσκει στο περιβάλλον τα 
αντικείµενα που θα του παράσχουν την δυνατότητα της αυταπάτης. Θα 
αντιδράσει µε τρεις δυνατούς τρόπους. Είτε µε θυµό και καταφυγή σε 

συµπεριφορές αρπακτικές, είτε µε µαρασµό και απόσυρση, είτε τέλος µε 
συµπεριφορές ψευδό ώριµες και ψευδό υπεύθυνες. Θα έλεγε κανείς, σε µια 
τέτοια λογική κατανόησης, ότι  ο Έλιαν τοποθετείται στην πρώτη κατηγορία. 

Ας εξετάσουµε τώρα το σύστηµα της ενοχής. Ο Έλιαν δεν διερωτάται αν 
αυτό που κάνει είναι σωστό ή λάθος. Αντιµέτωπος µε το τραύµα του 

ναρκισσισµού του αισθάνεται ότι όλα του επιτρέπονται καθώς στο βάθος 
αντιµετωπίζει ένα και µόνο διακύβευµα: αυτό της επιβίωσης. Είναι πεισµένος 
ότι δεν θα µπορέσει να την εξυπηρετήσει µε άλλο τρόπο. Η πεποίθηση όµως 

αυτή είναι απατηλή. Η επιβίωση που επιδιώκει ο Έλιαν είναι στην 
πραγµατικότητα η επιβίωση ενός φανταστικού, υπερφυσικού, µεγαλειώδους και 
ιδεώδους Εγώ και όχι της φυσικής του οντότητας και του πραγµατικού Εγώ. 

Όµως, µπορεί ο ήρωας να συλλάβει νοητικά το σχήµα, τη µορφή ενός 
πραγµατιστικού Εγώ; Μάλλον όχι. Αν διέθετε την δυνατότητα για µια 
πραγµατιστική αναπαράσταση του εαυτού δεν θα άφηνε τις πιθανότητες να 

γείρουν τόσο συντριπτικά  υπέρ της καταστροφής.  
Ο Γιάνναρης θέτει εµµέσως το ερώτηµα εάν εν τέλει η επιβίωση του ήταν 

εφικτή κι αν ο ήρωας διέθετε εναλλακτική. Σε ορισµένες περιπτώσεις οι 

πιθανότητες αυτές µειώνονται δραµατικά εκ των πραγµάτων. Παράδειγµα τα 
στρατόπεδα συγκέντρωσης, οι εµφύλιοι πόλεµοι, τα κράτη σε κατάρρευση. Το 
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ίδιο συµβαίνει και στην περίπτωση του Έλιαν: ο κλοιός µοιάζει να σφίγγεται 
γύρω του όλο και πιο αναπόδραστα. 

Με την αλληγορία του περιστατικού του λεωφορείου ο Γιάνναρης 
προσεγγίζει επίσης σε κάτι που στην κλινική γνωρίζουµε καλά. Την 
παλινδρόµηση. Όταν ο ψυχισµός βρίσκεται σε πίεση ή η επιβίωση γίνεται 

αβέβαιη τότε παλινδροµούµε σε πρωτόγονους τρόπους λειτουργίας, καθώς οι 
πιο εξελιγµένοι  σαρώνονται από την ανάγκη.  
Διαπιστώνουµε ότι ο εσωτερικός κόσµος του Έλιαν έχει χάσει µε την 

παλινδρόµηση τις σηµάνσεις όχι µόνο του τι επιτρέπεται, αλλά και του τι είναι 
χρήσιµο. Διασώζεται ωστόσο µια δικλείδα ευχαρίστησης. Ο Έλιαν αισθάνεται 
δυνατός, φαντάζεται την δικαίωση και την ηρωποίηση του. Όµως η 

ευχαρίστηση αυτή είναι ψευδής και απατηλή. Από πού φαίνεται αυτό; Από το 
γεγονός ότι στην πραγµατικότητα η ευχαρίστηση αυτή δεν είναι σε θέση να 
ενσωµατωθεί στην αλυσίδα των ψυχικών γεγονότων, να αποτελέσει µέρος της 

ψυχικής πραγµατικότητας και να συµβάλει στο κτίσιµο νέων νοητικών δοµών, 
δηλαδή φαντασιώσεων, σκέψεων και συναισθηµάτων σε συνάφεια µε τις 
ανάγκες. Ο Έλιαν ευρίσκεται σε ένα σύµπαν καταναγκασµού. 

Η ευχαρίστηση αυτού του τύπου  είναι περιστασιακή και έχει την ιδιότητα 
να «εξαϋλώνεται». Τα ίχνη που αφήνει είναι περισσότερο µορφώµατα κενού. 
Ένα τέτοιο παράδειγµα είναι η µανιακή ευχαρίστηση. Μόλις υποχωρήσει η 

µανία κανένα από τα δηµιουργήµατα της ευχαρίστησης που την χαρακτηρίζει 
δεν στέκει, δεν έχει νόηµα, δεν υπάρχει. Ούτε τα αποτυπώµατά της παραµένουν 

ως τέτοια στο ψυχονοητικό γίγνεσθαι. Σκέπτοµαι µια Πορτογαλίδα ασθενή που 
είδα στα επείγοντα της εφηµερίας ενός γενικού νοσοκοµείου να τραγουδά στα 
πορτογαλικά µε όλη την δύναµη της ψυχής της. Την ρώτησα τι τραγουδούσε 

και µου απάντησε µε το φυσικότερο ύφος του κόσµου : “ένα µοιρολόι”. Η 
αλήθεια όµως ήταν ότι αυτό που βίωνε δεν ήταν ούτε της τάξης του 
τραγουδιού, ούτε της τάξης του µοιρολογιού. Ήταν µια πυροσβεστική 

επιχείρηση, η οποία µοιραία στο τέλος αφήνει “ατάκτως ερριµµένα” τα 
υπολείµµατα ενός τραύµατος που δεν µπόρεσε να ιαθεί µε τάξη και σειρά. 
Για να γίνουµε πιο σαφείς θα λέγαµε ότι µια ιδιότητα του  ψυχικού κόσµου 

υπό τις συγκεκριµένες συνθήκες παλινδρόµησης συγκροτείται από 
αντικατοπτρισµούς του αντικειµένου και ψευδείς κινήσεις προσέγγισής του. Το 
αντικείµενο δεν αντί-κείται στ’ αλήθεια. Η µη διαφοροποίηση από το 

αντικείµενο οδηγεί σε ελλείµµατα του υποκειµένου ένα εκ των οποίων   είναι η 
αιµοµικτική επένδυση του αντικειµένου. Η αιµοµικτική φαντασίωση είναι 
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φυσικά ασυνείδητη. Αποφυάδες της όµως αναδύονται και διαπλέκονται µε τις 
ενέργειες του ήρωα καθορίζοντας το νόηµα των τελευταίων.  

Αυτό φαίνεται καθαρά στο κτίσιµο από τον Γιάνναρη της σεξουαλικής 
σχέσης του ήρωα µε τη σύζυγο του εργοδότη του. Το πλάσιµο της ερωτικής 
σκηνής δείχνει ότι δεν πρόκειται για µια σχέση ερωτική µεταξύ δύο 

υποκειµένων, αλλά για σχέση αµιγώς σεξουαλική και εκφορτιστική. Δεν 
διαγράφεται εντός της διαφοροποίηση, αλλά κάτι που εµφανίζεται εντελώς 
φευγαλέα ως αµοιβαίος καταναγκασµός µέσω της σεξουαλικής σαγήνης. 

Σχέσεις αυτού του τύπου θεωρούνται ότι λειτουργούν σε ένα χώρο κατοπτρικής 
ταύτισης. Ο ήρωας συνευρίσκεται µε το είδωλο του. Νοµίζω ότι ο Γιάνναρης 
υπαινίσσεται ότι τα δύο αυτά πρόσωπα εµφανίζουν µια και µόνη διαφορά, τη 

διαφορά αρσενικού /θηλυκού. Δεν εµφανίζουν διαφοροποίηση ως υποκείµενα. 
Η διαφορά αρσενικού/θηλυκού δηµιουργεί κάποια συµπληρωµατικότητα, αλλά  
δεν αρκεί από µόνη της για να επέλθει διαφοροποίηση.  

Η γυναικεία και µητρική µορφή που πλάθεται στην ταινία είναι ειδικής 
ποιότητας: σαγηνευτική, αποπλανητική και αποστασιοποιηµένη από τη 
λειτουργία του κρατήµατος ή αδύναµη, παραπλανηµένη η ίδια  και σε 

κατάσταση απόγνωσης. 
Κάτι ανάλογο θα υποθέσουµε και για την πατρική µορφή. Είτε αυτή 

απουσιάζει πλήρως είτε εικονογραφείται από µορφές που δεν συγκροτούν αυτό 

που εννοούµε όταν µιλάµε για το “πατρικό”, για µια άρτια δηλαδή σχετικά 
πατρική λειτουργία. Μια µορφή του πατρικού είναι αυτή του εργοδότη, ο 

οποίος είναι στείρος, διαστροφικός και δεν υπερασπίζεται τον νόµο. Μια άλλη 
έκφανση της πατρικής µορφής που πλάθει ο Γ σκιαγραφείται από τους 
αστυνοµικούς. Αυτή µόλις και µετά βίας κινείται στο πλαίσιο της νοµιµότητας. 

Η ολοκληρωτική άρνηση από την πατρική φιγούρα του νόµου θυµίζει τον 
Πολύφηµο, στην επικράτεια του οποίου δεν υπάρχουν νόµοι και θεσµοί και το 
µόνο που ενδιαφέρει είναι η επιβίωση και ο στοµατικός αισθησιασµός. Η µόνη 

ανδρική µορφή που διαθέτει εκφάνσεις υγιούς πατρικού στοιχείου είναι αυτή 
του οδηγού, ο οποίος όµως είναι αδύναµος και αδυνατεί να ελέγξει την 
κατάσταση και να αποσοβήσει την καταστροφή, προτείνοντας έναν 

διαφορετικό δρόµο. 
Εξάλλου, αναφορά στην ελλειµµατική πατρική λειτουργία γίνεται και µε το 

µοντέλο του ευνουχισµένου/ ευνουχιστή. Ο εργοδότης και ο Έλιαν είναι και οι 

δύο ευνουχισµένοι/ευνουχιστές.  Δεν υπάρχει διαφοροποίηση σε πατέρα και 
γιό. Έχουµε και εδώ καθρέφτισµα, κατοπτρική συµπληρωµατικότητα, όχι  
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διαφοροποίηση. Ο ευνουχίζων είναι και ευνουχιζόµενος, σύµφωνα µε την 
ορολογία του αστυνοµικού στην ανάκριση, όταν λέει στον Έλιαν ότι µε τη 

µοιχεία ευνούχισε το αφεντικό του. Όµως, αυτός δεν είναι ο ευνουχισµός όπως 
τον εννοεί η ψυχανάλυση, δεν είναι δηλαδή µια εσωτερική διαδικασία που 
οδηγεί σε ολοκλήρωση του υποκειµένου και σε απάρνηση της αιµοµικτικής 

στόχευσης. Πρόκειται περισσότερο για έναν τιµωρητικό εκδικητικό 
ακρωτηριασµό, όπως αυτός αναπαρίσταται στις πρωτόγονες φαντασιώσεις. 
Σε επίρρωση της αδυναµίας της πατρικής µορφής έρχεται και η 

σεξουαλικοποίηση της ανάκρισης, και πάλι σε κατοπτρική αναλογία µε την 
σεξουλικοποίηση της σχέσης του Έλιαν µε το ζευγάρι του εργοδότη του. Η 
σεξουαλική διέγερση τελικώς εξουδετερώνει τους ανακριτές  και στην 

πραγµατικότητα τους θέτει εκτός ρόλου, εκτός δηλαδή της πατρικής 
λειτουργίας. 
Θα κλείσουµε µε το ζήτηµα της διάψευσης. Ο Έλιαν ονειροπολεί γύρω από 

τα λύτρα. Θα τα µοιράσει. Όµως, η ονειροπόληση αυτή δεν διαθέτει τις 
ιδιότητες της κανονικής διαδικασίας ονειροπόλησης που λειτουργεί µε τους 
κανόνες του παιγνιδιού. Εδώ δεν υπάρχει παιγνίδισµα.  Ο ήρωας δεν έχει βάλει 

στο τραπέζι  τα δεδοµένα µε σκοπό να παίξει. Η ονειροπόληση του Ελιάν 
εξυπηρετεί την ανάγκη του να αρνηθεί την πραγµατικότητα και να εκληφθεί η 
επιθυµία ως πραγµατικότητα. Μια τέτοια πραγµατικότητα µοιραία στη συνέχεια 

διαψεύδεται, σε αντίθεση µε τις νεο-πραγµατικότητες που κατασκευάζει το 
παιγνίδι που απλώς παραµερίζονται, και η διάψευση αυτή είναι οικτρή. Είναι 

µοιραίο να είναι αυτή η µόνη δυνατή έκβαση όταν το υποκείµενο κινείται στον 
χώρο του παθολογικού ναρκισσισµού, που κατατείνει όχι να δηµιουργήσει τις 
βάσεις του υποκειµένου, αλλά αναχώµατα, για την περιχαράκωση του 

τραύµατος. Το αποτέλεσµα ναρκισσιστικών διαδικασιών αυτού του τύπου είναι 
τελικώς άµυνες που αντιστρατεύονται την εξατοµίκευση. Αυτό συµβαίνει όταν 
η διάψευση της πραγµατικότητας δεν είναι περιστασιακή αλλά άµυνα 

παγιωµένη.  
Η καταστροφή θα συντελεσθεί στη σκηνή επανεύρεσης µε το µητρικό 

αντικείµενο, το οποίο ως βασικό αντικείµενο θα επιδείξει δυσλειτουργικά 

χαρακτηριστικά, καθώς θα καταστεί παραπλανητικό, αποτυγχάνοντας ακριβώς 
εξ αιτίας αυτού να διασφαλίσει αυτό που είναι η αποστολή του, την 
εκπροσώπηση σαν να ήταν πρέσβειρα της πραγµατικότητας και της αλήθειας.  

 Αν εξετάσουµε την ταινία ως µια µεταφορά µπορούµε να πούµε ότι ο 
Γιάνναρης έθεσε επί σκηνής µια εσωτερική διαδικασία κοινή και καθηµερινή. Η 
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κοινωνιολογική της έκφανση είναι επίσης κοινή και καθηµερινή. Εδώ θα 
µείνουµε στην ψυχαναλυτική κατανόηση. Η ψυχική και νοητική διαδικασία που 

τίθεται επί σκηνής σκιαγραφεί την επανεύρεση µε το βασικό αντικείµενο µετά 
από µια πρώτη έξοδο από το θαυµαστό σύµπαν του ναρκισσισµού του “θείου 
βρέφους”, και την επαφή µε τις πρώτες συλλήψεις του αντικειµένου. Το 

πλάσιµο του Γιάνναρη δείχνει τι συµβαίνει όταν η διαδικασία αυτή δεν µπορεί 
να διεκπεραιωθεί. Οδηγεί τόσο το Εγώ όσο και το αντικείµενο σε “αναστολή”.  
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