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Stéphane Sawas, 
INaLCO, Παρίσι 

Το ηαιδί στον ελληνικό κινηματογράφο 

Περίληψη 

Το ηαιδί είναι στις ελληνικές οθόνες άλλοτε αντικείμενο και άλλοτε υποκείμενο. Στα μελοδρά­
ματα και στις κομεντί της μεταπολεμικής περιόδου, το παιδί, συχνά εξιδανικευμένο, αναπαρί­
σταται σχεδόν πάντα μέσα από το βλέμμα των ενηλίκων: επιτρέπει την καταγγελία των υποκριτι­
κών συμβάσεων και των ψεύτικων άξιων της καθημερινότητας και ανάγεται ενίοτε σε εξιλαστή­
ριο θύμα που, στις καλύτερες στιγμές της ελληνικής ψιλμογραψίας, αποκτά τραγική διάσταση. 
Αντίθετα, από τη δεκαετία του 1970 μέχρι σήμερα πολλοί κινηματογραφιστές επιχειρούν να ανα­
πλάσουν στην οθόνη τη ματιά του παιδιού επάνω στον κόσμο: το παιδί, μέσα από την ελευθερία 
του βλέμματος του, συμβάλλει στην ανανέωση της ψιλμικής γραφής. Έτσι, η προσέγγιση του παι­
διού στην οθόνη θέτει στους σκηνοθέτες προβλήματα κατεξοχήν κινηματογραφικά και εμπνέει με­
ρικές από τις καλύτερες ταινίες του ελληνικού κινηματογράφου. 

Λέξεις-κλειδιά: παιδί, ελληνικός κινηματογράφος, φιλμική γραφή, μεταπολεμική περίοδος, 
μεταπολίτευση 

The child in Greek cinema 

Abstract 

On Greek screens, children are at times the object, at others the subject of the film. In the 
melodramas and dramatic comedies of the 1950's and 60's, children, often idealized, are almost 
invariably represented through the eyes of adults, making it possible to point out the hypocritical 
conventions and bogus values of everyday life. In many cases they are cast as expiatory victims 
who, at the finest moments of Greek cinematography assume a tragic dimension. On the contrary, 
since the 1970's numerous directors have sought to recreate on the screen the child's view of 
the world. The freedom of the child's perspective promotes innovation in writing for film. In 
posing quintessentially cinematic problems for directors, children have inspired some of the 
best examples of Greek cinema. 

Key words: child, Greek cinema, cinematic writing, post-war period, post-dictatorial period 

* To άρθρο αυτό σε μια πρώτη μορφή δημοσιεύτηκε για πρώτη φορά στο Barillet, J., Heitz, F., 
Louguet, P., & Vienne, P. (Sous la dir.). (2008). L'enfant au cinéma (pp. 241-248). Arras: Artois 
Presses Universitaires, Serie Cinemas. 
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Σ
ε διεθνή κλίμακα, ο ελληνικοί κινηματογραφία αποτελεί terra incognita για 
rous ερευνηιέ$. Συνεπο>5, η παρούσα μελέτη, εάν αποπειραθεί να προβεί σε συ­
νολική εποπτεία του θέματο5, κινδυνεύει να περιοριστεί σε απλή παράθεση των 

ελληνικών ταινιών ous onoi^s παίζουν παιδιά. Αντίστροφα, εάν, σε μια όχι ιδιαίτερα 
αναγνωρισμένη φιλμογραφία, δώσει έμφαση σε μία ή δυο ταινίε5 διεθναα γνωστέ$, 
θα ενισχύσει τα κριτήρια ms αγορά5, τα οποία onavioos αντιστοιχούν ous απαιτή­
σει ms έρευνα$. θα αποφύγουμε λοιπόν TOUS δυο παραπάνω σκοπέλου5, διότι ο σκο-
nós μα5 είναι να παρακολουθήσουμε την απεικόνιση του παιδιού στον ελληνικό κι­
νηματογράφο, OIHOÛS ώστε να αναδείξουμε us κατευθυντριε5 γραμμέ5 ms εξέλιξή5 ms. 

Ασφαλώ5, όλε5 auTés οι ταινία παρουσιάζουν τον τρόπο με τον οποίο évas ενήλι-
Kos βλέπει ένα ή περισσότερα παιδιά. Η διερεύνηση αυτού του κινηματογραφικού 
βλέμμαπα προϋποθέτει μιαν ουσιώδη διευκρίνιση, η οποία συνδέεται άμεσα με την 
υπόσταση του κινηματογραφικού θεάματο5: κατά πόσον το παιδί σ' awes us raivies 
αποτελεί αντικείμενο ή υποκείμενο. Διακρίνονται δυο περίοδοι στην εξέλιξη aums ms 
απεικόνισα, οι οποίε$ αντιστοιχούν σε δυο μεγάλε5 φάσεα ms îompias του ελληνικού 
κινηματογράφου: πρώτα, τον κλασικό ελληνικό κινηματογράφο, από τα τέλη του εμ­
φυλίου πολέμου a>s τη δικτατορία, έναν κινηματογράφο ms φυγή5 και ms λήθα (Αθα-
νασάτου, 2001· Sawas, 2008a), και στη συνέχεια, από τη δεκαετία του 1970 μέχρι 
σήμερα, στο πλαίσιο παρακμή5 του λαϊκού κινηματογράφου και ανάπτυξα ms τηλε-
onmms μυθοπλασία5, έναν «νέο ελληνικό κινηματογράφο» (Bakoyannopoulos, 1995). 

1. Το βλέμμα ίων ενηλίκων επάνω στο παιδί 

Κατά τη χρυσή εποχή του ελληνικού κινηματογράφου, δηλαδή ons δυο δεκαετία 
Kupiapxias του λαϊκού σινεμά, η μορφή του παιδιού στην οθόνη είναι κατεξοχήν συν­
δεδεμένη με τρία διάσημα παιδιά ηθοποιοί^: τον Γιαννάκη Καλαντζόπουλο, τη Μίρ-
κα Καλαντζοπουλου και τον Βασιλάκη Καΐλα. As πάρουμε για παράδειγμα τον τελευ­
ταίο και κατά πολύ διασημότερο. Ο Βασιλάκα Kallas, που γεννήθηκε το 1953, στην 
αρχή ms περιόδου που εξετάζουμε, γύρισε εξήντα μία ταινίε$ και το τέλο$ ms στα-
διοδρομία5 του συμπίπτει με το τέλθ5 aums ms xpuons εποχή51. Παγιδευμένο5 από 
τον κόσμο των ενηλίκων στην κατάσταση του παιδιού, ονομάζεται, ÓUÌÙS και ο Γιαν-
vaiais Καλαντζόπουλο s, στη ζωή και συχνά και στην οθόνη, με το χαϊδευτικό του, Βα­
σιλάκη. Ka0(i)s περιορίζεται σε ρόλου5 παιδιών, ο nOonoiós εγκαταλείπει τον κινη­
ματογράφο όταν μπαίνει στην εφηβεία. Επιχειρεί μια σύντομη καριέρα στο θέατρο, 
αλλά σήμερα έχει ξεχαστεί, παρότι βρίσκεται ακόμη στη ζωή. 

Τα παιδιά aums ms περιόδου είναι πάντα εξιδανικευμένα στην οθόνη. Είναι Ayvés 
tyuxés, ónous δηλώνει και ο τίτλο5 μια5 mivias του Γιώργου Διζικιρίκη που γυρίστη­
κε το 1960, στα μέσα aums ms περιόδου, όπου εμφανίζονταν για πρώτη φορά στην 

1. Απ' όσο γνωρίζουμε, καμία μελέιη δεν έχει γίνει γι' αυτόν ιον ηθοποιό. Ένα βιογραφικό ση­
μείωμα περιλαμβάνεται στο Poußas & ZxaOaKÓnouXos (2005: 269). 
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οθόνη η Μίρκα Καλαντζοπούλου και ο Hawaïens KaXavrzónouXos μαζί με τον Βαγ­
γέλη Ιωαννίδη.2 

Οι naiôiKés napouoies σε λαϊκά μελοδράματα ή σε mrv^s που διεκδικούν m θέ­
ση TOUS στο ρεύμα ιου νεορεαλισμού, ónoos io Πικρό ψωμί (1951) του Γρηγόρη Γρη-
γορίου, αποκαλύπτουν us εντάσε^ που επικρατούσαν στην ελληνική κοινωνία μετά 
ιον εμφύλιο πόλεμο και καταγγέλλουν us κοινωνία ανισότητε5, xoopis να τίθεται υπό 
αμφισβήτηση η συλλογική αμνησία (Sawas, 2008c) στο πλαίσιο ms onoias αναπα­
ρίσταται στην οθόνη η μετεμφυλιακή ελληνική κοινωνία. Υπηρετούν επίση5 τη συμ­
βατική αντίληψη για την αντίσταση στη διάρκεια ms γερμανική5 KaTOxns στο Ξυπό­
λητο τάγμα (1954) του Γκρεγκ Τάλλα$ (Γρηγόρη θαλασσινού), όπου μια συμμορία από 
ρακένδυτα χαμίνια κλέβει από TOUS Γερμανού$ για να προμηθεύει τα npos το ζην ÖTOUS 

(I>TÜ)XOUS Tns κατεχόμενα θεσσαλονίκη5. 
Το παιδί εμφανίζεται κυρίου στα μελοδράματα και OTIS δραματικέ5 κομεντί και 

λιγότερο OTIS κωμωδίε$. Εξιλαστήριο θύμα, επιστρατεύεται στην οθόνη για να προ­
καλέσει τα δάκρυα των ενηλίκων: στο τρίτο μέρο5 Tns Κάλπικης Xipas (1955) του 
Γιώργου Τζαβέλλα, ένα μελόδραμα που ακολουθεί την παράδοση των χριστουγεν­
νιάτικων αφηγήσεων, η μικρή Φανίτσα (Μαρία Καλαμιώτου), που χάνει τον πατέρα 
Tns και αναγκάζεται να πουλάει λουλούδια που κλέβει από το νεκροταφείο, ξυπνάει τα 
ευγενέστερα αισθήματα του σπιτονοικοκύρη ms, του τρομερού Βασίλη (Opéoms Μα-
Kpns), ο onoios, σαν άλλθ5 Άι-Βασίλα, δέχεται va Tns αλλάξει την κάλπικη λίρα. 

Το παιδί OTIS ταινίε$ auTés ορίζεται πάντοτε στο πλαίσιο Tns oxéons του με τον ενή­
λικο, άλλοτε παρόντα, άλλοτε απόντα. Εάν είναι ορφανό, είναι évas ενήλικο5 σε μι­
κρογραφία, προικισμένο5 με όλε5 Tis αρετέ5, μια ταλαιπωρημένη μορφή, αναγκα­
σμένη να εργάζεται σκληρά. Kanons από Tis ταινίε$ όπου παίζει ο Βασιλάκη Kallas 
φέρουν cos τίτλο ένα επάγγελμα το οποίο προσδιορίζεται αφ' υψηλού με το υποκορι­
στικό -ÓKOS, óna)s Ο λουστράκοΞ (1963) ή Ο εμποράκοΞ (1967) ms Mapias Πλυτά. 
Εάν δεν είναι ορφανό, η παρουσία του στην ταινία έρχεται να προσθέσει δυστυχία (ή 
απλώ5 προβλήματα) σε άλλου5 ταλαίπωρου5 χαρακτήρε5 του μελοδράματθ5 -ónoas 
στην Οικογένεια Χωραφά (1968) του Κώστα Ασημακόπουλου, με τον Βασιλάκη 
Καΐλα-, παραδείγματο5 χάριν στην ανύπαντρη μητέρα. As θυμηθούμε τα μωρά OTIS 

ταινίε5 Ο γρουσούζης (1952) του Γιώργου Τζαβέλλα ή Το αμαξάκι (1957) του Ντί­
νου Δημόπουλου. Μπορεί επίσα να συμβάλει στη συμφιλίωση των γονιών του που 
έχουν χωρίσει, ónos ο xapaKmpas που ερμηνεύει ο Hawaïens Καλαντζόπουλθ5 στο 
Μανούλα, θέλω va ζήσεις (1957) του Μαυρίκιου Νόβακ, πράγμα που το πληρώνει 
κάποτε με την ίδια του τη ζωή, óncos στο Ενώνει ο nóvos δυο Kapôiés (1965) του Κώ­
στα Λυχναρά (Karakitsou-Dougé, 1991 και 1995). 

2. Δεν καιέσιη δυνατόν να δούμε ιην πρώτη αυτή ιαινία του Γιώργου Διζικιρίκη, η οποία απου­
σιάζει από us ßaoiKes αρχειακέ5 nnyés, KaOcbs και από Kanons φιλμογραφίε5. Σύμφωνα με m σύ­
νοψη που μπορούμε να διαβάσουμε λόγου χάριν στη φιλμογραφία του Δημήτρη Κολιοδήμου (2001: 
20), είναι ενδεχόμενο η ιαινία αυιή να διαφοροποιήσει περιστασιακά τα συμπεράσματα Tns παρού-
oas μελέτα. 
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Το παιδί cos εξιλαστήριο θύμα παίρνει αυιή rnv περίοδο, σιην ιρίιη και στην τέ-
ιαριη ταινία ιου Μιχάλη Κακογιάννη, ipayiKés διαστάσει. Πράγματι, στο Κορίτσι 
με τα μαύρα (1956) και oro Τελευταίο ψέμα (1958), όπου παίζει για πρώτη φορά στον 
κινηματογράφο ο Βασιλάκη KaïXas, η θυσία του παιδιού αποκαλύπτει Tis υποκριτι-
Kés συμβάσεΐ5 του κόσμου των ενηλίκων. Η πρώτη ταινία αφορά Tis συμβάσεΐ5 ms 
Zorns στην επαρχία, η δεύτερη Tis συμβάσεΐ5 ms aOnvancns aomrns îa^ns που έχει 
καταστραφεί από τον πόλεμο. Στο Κορίτσι με τα μαύρα, τα παιδιά πνίγονται: πέφτουν 
θύματα των ζηλόφθονων νεαρών ms Αίγινα5, οι οποίοι, για να παίξουν ένα άσχημο 
παιχνίδι στον Παύλο (Δημήτρη Χορν), έναν Αθηναίο που αγαπάει το κορίτσι με τα 
μαύρα (Έλλη Λαμπέτη), πειράζουν τη βάρκα του. Ο Παυλθ5 όμω5 έχει πάρει μαζί του 
και τα παιδιά του λιμανιού για μια μικρή βόλτα. Η έκβαση λειτουργεί εδώ cos κάθαρ­
ση, με την έννοια neos πέφτουν τα προσωπεία και αποκαλύπτονται οι πραγματικέ5 προ-
Θέσεΐ5 των ανθρώπων. Πράγματι, Ka0<bs μεταφέρει στην οθόνη στοιχεία ms αρχαί-
as τραγωδία$, κυρίας τη χρήση του χορού, ο Κακογιάννη, παρότι ακολουθεί Tis κυ-
ρίαρχε5 làoEis για την αναπαράσταση του παιδιού στον κινηματογράφο, απομακρύ­
νεται από Tis αισθητή«^ συμβάσε^ του μελοδράματο5. 

Φαίνεται ότι, σ' αυτή την περίοδο, προσφέρεται πάντοτε στο θεατή μια ματιά επά­
νω στο παιδί, ενώ σχεδόν ποτέ δεν αναπλάθεται το βλέμμα του ίδιου του παιδιού επά­
νω στον κόσμο. Οι λόγοι aums ms anouoias πρέπει αναμφίβολα να αναζητηθούν στο 
γεγον05 ότι, μετά τον εμφύλιο πόλεμο, ο κινηματογράφο5 προτείνει μια συμβατική και 
αποστειρωμένη εικόνα ms ελληνική5 KOivoavias: είναι évas κινηματογράφο5 ms φυ-
γή5 και ms Xn0ns, σύμπτωμα μια$ συλλογική5 αμνησία$ (Sawas, 2008a), ο onoios 
αποδίδει συχνά OTOUS χαρακτήρε5 των ενηλίκων παιδικά γνωρίσματα. Έτσι εξηγεί­
ται neos οι ρόλοι που σε άλλε5 χώρε$ παίζονται από παιδιά, στην Ελλάδα ερμηνεύο­
νται από ενηλίκου$. Παρότι δεν έχει διερευνηθεί κάποια άμεση επιρροή, θα μπο­
ρούσαμε εύκολα να παραλληλίσουμε μερικού5 ρόλου5 ms μικρή5 Marisol στην Ισπα­
νία3 και ms δημοφιλέστερα Ελληνίδα5 ηθοποιού Αλίκα Βουγιουκλάκη (ónoos OTIS 

ταινίε5 Το ξύλο βγήκε απ' τον Παράδεισο [1959] και Χτυποκάρδια στο θρανίο [1963] 
του Αλέκου Σακελλάριου, Η ψεύτρα [1963] του Γιάννη Δαλιανίδη), ακόμη και, σε 
μικρότερο βαθμό, ms Tzévns Καρέζη (λόγου χάριν στη Χιονάτη και τα επτά γερο-
ντοπαλίκαρα [1960] του Ιάκωβου Καμπανέλλη). 

2. Το βλέμμα ίου παιδιού επάνω σιον κόσμο 

Επί ôiKiaTopias, τα δεδομένα αλλάζουν (Sawas, 2008b). Δύο ταινίε5, μια μικρού 
και μια μεγάλου μήκου5, φέρνουν μια μικρή ανατροπή. Το 1969 η ταινία μεγάλου μή-
Kous Ο μικρός δραπέτης του Σταύρου Τσιώλη προτείνει ένα πραγματικά παιδικό βλέμ­
μα, ή μάλλον καλεί TOUS Θεατέ5 να καταφύγουν στον κόσμο των παιδιών για να ξε-

3. Σχειικά με in Marisol και ία ninos prodigio του ισπανικού κινημαιογράφου, βλ. Rubio 
Caballero (2008). 
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φύγουν από τη σκληρή πραγματικότητα. Το 1972 ο Tenais nanayiawiôns διασκευάζει 
ένα αφήγημα ίου Γιώργου Ιωάννου σιη μικρού μήκου$ ταινία του Το κρεβάτι, που δια­
δραματίζεται επί Kaioxns, xeopis ποτέ να διευκρινίζεται ο aKpißns xpóvos των γεγο­
νότων, ούτε να εμφανίζονται οι Γερμανοί κατακτητέ5, ώστε να καταστεί εφικτό$ ο πα-
ραλληλισμό$ ανάμεσα στην κατοχή και τη δικτατορία. Εδώ παρουσιάζεται το βλέμμα 
του παιδιού επάνω στη φρίκη του κόσμου των ενηλίκων και οι oiamés είναι τόσο 
ευγλωττε$, όσο η πνιγμένη κραυγή με την οποία ο πρωταγωνιστή5 προσπαθεί να φω­
νάξει τον μικρό Εβραίο φίλο του την ώρα που εκείνο5 συλλαμβάνεται από TOUS Γερ-
μανου5 και του οποίου το κρεβάτι θα αποκτήσει τελικά ο iôios. 

Μετά τη δικτατορία η λειτουργία του κινηματογραφικού θεάματο5 αλλάζει, KaOcos, 
κατ' αυτή την περίοδο, σχεδόν εξαφανίζεται ο λαϊκ05 κινηματογράφθ5 και αναπτύσ­
σεται évas κατά δήλωση του ποιητικός κινηματογράφος (cinéma d'auteur), που σπα-
vicus γνωρίζει την επιτυχία ms προηγουμένη εποχή5. Σε πολλά έργα όπου παίζουν 
παιδιά, ο σκηνοθέτα οδηγεί το θεατή να δει μέσα από ένα παιδικό βλέμμα, που όμα« 
έχει φιλτραριστεί από την πείρα του ενηλίκου. Παράλληλα με Tis παραγωγέ5 που ακο­
λουθούν τα πρότυπα των προηγουμένων περιόδων, οι πιο ενδιαφέρουσε5 ταινίε5 προ­
τείνουν παιδιά που αποτελούν στην πραγματικότητα το alter ego του κινηματογρα­
φιστή, ο onoios αναζητά μια καινούρια ματιά επάνω στον κόσμο. Συμφωνά με Kanons 
ενδείξεΐ5, το παιδί στην οθόνη ταυτίζεται πράγματι με τον ίδιο το σκηνοθέτη. 

Στο Ακατανίκητοι εραστές (1988) του Σταύρου Τσιώλη, που παρουσιάζει πολλά 
κοινά στοιχεία με την ταινία Ο μικρός δραπέτης (1969) του ίδιου σκηνοθέτη, ο πρω-
ταγωνιστή$ Βασίλη (Taoos Μηλιώτη$), évas παράξενο5 xapamipas παιδιού κοντά 
στην εφηβεία, με ρούχα και βάδισμα που του προσδίδουν μιαν εκπληκτική σοβαρό­
τητα, δραπετεύει από το ορφανοτροφείο. Φεύγει από την Αθήνα και πηγαίνει στην Τρί­
πολη, γενέτειρα του σκηνοθέτη, ο onoios, μετά από δεκατέσσερα χρόνια anouoias με­
ταξύ 1971 και 1985, επιστρέφει πίσω από την κάμερα (Σούμα5, 2005). 

Στΐ5 ταινίε5 Αθέμιτος συναγωνισμός (1983) και Το δέντρο που πληγώναμε (1986) 
του Δήμου Αβδελιώδη, το ρόλο του παιδιού υποδύεται ο γΐ05 του σκηνοθέτη, Tiawns 
Αβδελιώδη, και η δράση εκτυλίσσεται στην πατρίδα του, τη Χίο, στη δεκαετία του 
1960, δηλαδή τότε που ο iôios ο σκηνοθέτα είχε την ηλικία του γιου του. Στη μικρού 
μήκου5 Αθέμιτος συναγωνισμός, η χρήση του ασπρόμαυρου και η αισθητική του βω­
βού κινηματογράφου αποτελούν τρόπον τίνα μια κατάδυση στην παιδική ηλικία του 
κινηματογράφου. Η χρήση του παρατατικού στον τίτλο ms laivias μεγάλου μήκου5 Το 
δέντρο που πληγώναμε δηλώνει άλλωστε ns προθέσεΐ5 του κινηματογραφιστή: να πα­
ραταθεί και να απαθανατιστεί, στη διάρκεια ms mivias, η παιδική ηλικία που ανή­
κει πια στο παρελθόν. 

Στην ταινία Δεκαπενταύγουστος (2001) του Κωνσταντίνου Γιάνναρη, ο μικρ05 
AvTCDvns (XpnoTos Μητσέλθ5) συγγενεύει επίση5 με τη μορφή του κινηματογραφιστή. 
Αυτό το μικρό αγόρι, του οποίου ένα φωνητικό πρόβλημα δυσχεραίνει την προφο­
ρική ομιλία στην καθημερινή ζωή, έχει μια κάμερα που του έφερε ο naTépas του από 
το εξωτερικό και, npos μεγάλη απελπισία των γονιών του, βιντεοσκοπεί Tis λιγότερο 
κολακευτικέ5 oirypés των ενηλίκων. Σε μια συνέντευξη, ο σκηνοθέτα Kcovoiavrivos 
Tiawapns ταυτίζει άλλωστε την οικογένεια του Αντώνη με τη δική του (Κατσουνά-
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κη, 2002). Αυιό io παιδί που μοιάζει αδέξιο διαθέιει εξαιρετική λεπιόιηια και δεί­
χνει ταυτόχρονα εντυπωσιακή διαύγεια απέναντι σιην αρρώστια ms αδελφή$ ίου, ενώ 
οι aiciœs ιου, κωμικό αντίβαρο ms laivias, έχουν συχνά πολλαπλή σημασία. Σιη σκη­
νή ιου χαστουκιού, επί παραδείγματο5, κοιτάζει το ζευγάρι που πρόκειται να διαλυ­
θεί και λέει: «Δεν μου αρέσει να εκμεταλλεύομαι τον ανθρώπινο πόνο», αρνείται δη­
λαδή να τον σχολιάζει, αλλά και να τον βιντεοσκοπεί (Hadjipetrou, 2006: 28-29). 

Η προτελευταία σκηνή ms Taivias, που αποκαλύπτει στην οικογένεια το θαύμα ms 
iaons, ξεκινά μ' ένα πλάνο του προσώπου του Αντώνη και γίνεται αντιληπτή μέσα από 
τα μάτια του μικρού αγοριού το οποίο, σε ένα αντίστροφο πλάνο (contre-champ), 
χαμογελάει σίγουρο και ήρεμο. Ο σκηνοθέτα επιτυγχάνει εδώ μια αξιοθαύμαστη σύν­
θεση του λαϊκού είδου5 του μελοδράματο5, ónoas η ταινία Το θαύμα ins Μεγαλόχα-
pns (1965) του Κώστα Στράντζαλη, όπου η Παναγία βοηθάει να βρεθεί ένα χαμένο 
κοριτσάκι (το θαύμα ms Παναγία5 είναι κλασικό θέμα του μελοδράματο5), με τον ποι­
ητικό κινηματογράφο σε συνέχεια, για να περιοριστούμε στην ελληνική φιλμογραφία, 
ms Taivias Το τελευταίο ψέμα (1958) του Μιχάλη Κακογιάννη, όπου η Χλόη (Έλλη 
Λαμπέτη) συνοδεύει τον Βασιλάκη (Βασιλάκη Kallas, στην πρώτη του κινηματο­
γραφική εμφάνιση) στο προσκύνημα ms Παναγή ms Τήνου. 

Τέλθ5, öTis ταινίε$ Τοπίο στην ομίχλη (1988) και Μια αιωνιότητα και μια μέρα 
(1998), ο Góooapos Αγγελόπουλθ5 προτείνει δύο χαρακτήρε5 μικρών αγοριών μέσα 
από το βλέμμα των οποίων ο κόσμο5 επινοείται εκ νέου. Ο Αλέξανδρο5 (Μιχάλη Ζέ-
κε) στο Τοπίο στην ομίχλη, που δεν είναι βέβαια ο Μεγαλέξαντρος ms Taivias του Αγ­
γελόπουλου του 1980, δεν είναι όμω5 ούτε ο μικρ05 Αλέξανδρο5, évas Αλέκο5, ónoos 
θα μπορούσε να ονομάζεται aus ταινίε5 ms xpuons εποχή5: είναι ο xapaKmpas μέ­
σω του οποίου είναι δυνατόν ακόμη να ειδωθεί ο κόσμο5 μέσα από ένα νέο βλέμμα 
(Estève, 1995). Από αυτή την άποψη, η τελευταία σκηνή ms Taivias είναι ιδιαίτερα 
ενδιαφέρουσα: τη στιγμή που τα παιδιά περνούν τα σύνορα, μετά TOUS πυροβολισμού$, 
ένα μαύρο πλάνο προηγείται εν05 λευκού από όπου αναδύεται σιγά-σιγά ο Αλέξαν-
ôpos. Με λόγια που παραπέμπουν σε μια νέα Γένεση («Στην αρχή, ήταν το xaos... 
κι έπειτα έγινε (poos»), το παιδί διαλύει την ομίχλη, «σαν να σκουπίζει την άχνα από 
ένα τζάμι», ónoos διαβάζουμε στο σενάριο (Αγγελόπουλθ5, 2000: 186), και μετά, μα­
ζί με την αδελφή του, πηγαίνει και αγκαλιάζει ένα δέντρο σύμβολο ms zams, ενώ 
ακούγεται, εύθραυστη, η μελωδία εν05 όμποε, εμπνευσμένη από το κοντσέρτο για βιο­
λί έργο 64 του Mendelssohn, η οποία είναι, σύμφωνα με το σκηνοθέτη, «σαν μια 
κραυγή» (Ciment & Tierchant, 1989: 151). Αυτό το ανοιχτό τέλθ5, όπου δεν εμφανί­
ζονται ούτε η λέξη τέλοΞ ούτε οι συντελεστέ5 ms παραγωγή5, το οποίο ο σκηνοθέτα 
δηλώνει ότι προσέθεσε γιατί το ζήτησαν οι κόρε$ του που δεν TOUS άρεσε καθόλου το 
αρχικά προβλεπόμενο τέλθ5 (Ciment & Tierchant, 1989), είναι ταυτόχρονα évas θά-
vaîos και μια αναγέννηση -0avams και αναγέννηση των χαρακτήρων, του κινηματο­
γράφου, ms μουσική5 και του κόσμου- μέσα σε ένα σύμπαν αγνότητα5, του οποίου το 
παιδί, μετά το ταξίδι ms μύηση5, γίνεται θεματοφύλακα5, σαν να αποτελεί συνειδη­
τή ελπίδα για έναν καλύτερο κόσμο που πρέπει να δομηθεί από την αρχή. Ταυτό­
χρονα, αυτή η νέα δόμηση γίνεται μέσα από την ίδια την τέχνη. Με την τεχνική του 
εγκιβωτισμού (mise en abyme), το τέλθ5 μοιάζει με απόδραση ms iôias ms Taivias 
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μέσα σε μιαν άλλη, που αρχίζει με ιη διαμεσολάβηση ίου παιδιού: τα παιδιά βρίσκουν 

ένα κομματάκι από φιλμ και διεισδύουν τελικά σ' αυτήν τη νέα ταινία, KaGcós ο σκη­

ν ο θ έ τ α συντονίζει τη φαντασία του παιδιού με τη φαντασία του καλλιτέχνη. 

Είτε ματιά πάνω στο παιδί, είτε, πιο σύνθετα, παιδική ματιά που μεταφέρεται στην 

οθόνη, το ζήτημα του παιδιού στον κινηματογράφο θέτει προβλήματα ιδιαίτερα πο­

λύπλοκα στο σκηνοθέτη. Εμπνέει ωστόσο μερικέ5 από Tis καλύτερε5 ελληνικέ$ ταινίε5, 

γιατί αυτέ5 οι δυσκολίε5 καλούν ταυτόχρονα σε αναθεώρηση ms ά π ο ψ α του κινη­

ματογράφου απέναντι στον κόσμο. Onoas παρατηρεί ο François Vallet (1991): «ο κι-

νηματογράφο5 προσδίδει στην παιδική ηλικία μιαν εξουσία piznms αναθεώρησα και 

την κάνει τέχνη» (σελ. 59). Με την πείρα του, ο σκηνοθέτα αναπλάθει την ελευθερία 

του βλέμματο5 του παιδιού που φέρει μέσα του, óncos κάθε Θεατή5, και μπορεί να δεί­

ξει, στη διάρκεια μια5 προβολή5, έναν κόσμο απαλλαγμένο από την καθημερινή μέ­

ριμνα των ενηλίκων, όπου κάποτε ποίηση και τρυφερότητα γίνονται ένα. 

Μετάφραση: Γιάννα Σκαρβέλη 

Επιμέλεια μετάφρασα: Stéphane Sawas 
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