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Χριστίνα Σιδηροπούλου, 
Δρ. Παιδικής Λογοτεχνίας 

'Οταν ο κινηματογράφος ηάει σχολείο... 
Μια παράλληλη ανάγνωση των ταινιών του Φ. Τρυχρώ: 

Τα 400 χτυπήματα & Το Χαρτζιλίκι* 

Περίληψη 

Η παρούσα εργασία στοχεύει στο να δείξει ότι ο αντοαναφορικός στοχασμός τον κινηματογρά-
ψου πάνω στα αισθητικά και τεχνικά μέσα που χρησιμοποιεί συνδέεται άμεσα με τον κινηματο­
γραφικό ιδεολογικό λόγο. Η σύνδεση αυτή είναι εμφανής σε δύο ταινίες σχετικά με την παιδική 
ηλικία τον Φρανσουά Τρυφώ, Τα 400 χτυπήματα και Το χαρτζιλίκι. Οι ταινίες αυτές εξέφρασαν 
το ανατρεπτικό για την εποχή κίνημα της Nouvelle Vague (Νέο Κύμα) και μπορούν να θεωρη­
θούν ως ένα κινηματογραφικό δοκίμιο για την παιδική ηλικία, γυρίστηκαν αντίστοιχα το 1959 και 
1976, δηλαδή πριν και μετά το Μάη του '68 στη Γαλλία. Οι ταινίες αυτές διαμορφώνουν έναν 
χώρο στοχασμού και διαμάχης όπου οι διπολικότητες «σχολείο-μαθητές», «οικογένεια-παιδιά», 
«ενήλικοι-ανήλικοι», «κανόνες-παραβατικότητα» μας επιτρέπουν να κατανοήσουμε τον «κόσμο των 
πραγματικών παιδιών», πέρα από οποιαδήποτε προκατασκευασμένη έννοια περί παιδιού. Η ανα­
ζήτηση της νοηματοδότησης της παιδικής ηλικίας μ' αντό τον τρόπο μάς επιτρέπει να κατανοή­
σουμε πως τα παιδιά που απεικονίζονται στις συγκεκριμένες ταινίες ενηλικιώνονται -πέρα από 
το όποιο βλέμμα/χειραγώγηση των ενηλίκων-, ενώ ταυτόχρονα συμβάλλει στην αποδέσμευση του 
θεατή από το βλέμμα του σκηνοθέτη. 

Λέξεις-κλειδιά: κινηματογράφος, σχολείο, παιδική ηλικία, Τρυφώ, ενηλικίωση, Νέο Κΰμα 

* Το άρθρο αυτό αποτελεί σύνθεση δύο ανακοινώσεων που παρουσιάστηκαν αντίστοιχα σε μια 
πρώτη μορφή στην ημερίδα με θέμα Παιδική Ηλικία & Κινηματογράφος που διοργάνωσε το Διδα­
σκαλείο Π.Τ.Π.Ε. Παν/μίου Kpmns (Ρέθυμνο, 30-5-2008) και στην ημερίδα με θέμα Εκπαίδευση 
& Οππκοακουσπκά Μέσα που διοργάνωσε Η Πολιτιστική Εταιρεία Kpmns σε συνεργασία με το ΙΟΜ 
(Χανιά, 21-2-2009). 



When cinema goes school... François Truffant's 
movies: The 400 Blows and Small Change 

Abstract 

The aim of this essay is to show the link between the critical view of cinema on its own terms 
(technical and aesthetical) and on ways of filming and the content of the cinema's ideological 
discourse. This connection is particularly obvious in two films about children, by François 
Truffant: The 400 Blows and Small Change. The two films, illustrate changes in film making, 
constituting the radical movement of the Nouvelle Vague and could be considered as a two-
volume screen essay on childhood. They were filmed in 1959 and 1976 respectively, namely 
before and after May '68 in France. They constitute afield for contemplation and controversy, 
where the relations «school-pupils», «family-children», «adults-minors», «law-offence against the 
law» are analyzed in an attempt to illuminate «the real world of children», irrespective of any 
prefabricated ideas about them. The present attempt of giving a meaning to childhood in this 
way leads to an understanding of the transition from childhood to adulthood, regardless of 
any adult patronizing view and contributes simultaneously to the release of the viewer from 
the view of the film director. 

Key words: cinema, school, childhood, Truffaut, adulthood, French New Wave 

Π
οια θα μπορούσε άραγε να ήταν η συνέχεια ins ημιτελού5 και αμφίσημη^ πρό-

raons με την οποία ξεκινούμε σιην επικεφαλίδα του napóvxos κειμένου; Σε π 

υ π ο θ έ σ ε ι μπορούμε, αλήθεια, να προβούμε ή, με άλλα λόγια, ποια ερωιήμα-

ια μπορούμε να θέσουμε και n o ^ s απαντήσει μπορούμε να επιχειρήσουμε να δώ­

σουμε σχετικά με το «όιαν ο κινηματογράφο s πάει σχολείο...»; Τι μπορεί να σημαί­

νει εντέλει αυιό; 

Όιαν ο κινημαιογράφο5 πάει σχολείο, ένα από ια πρώτα πράγματα που μπορεί να 

σκεφτεί κανεί$ ότι συμβαίνει είναι να συναντήσει τα παιδιά. Κοινότυπη διαπίστωση: 

το σχολείο είναι ο κατ' εξοχήν xcòpos τον οποίο ο κόσμο$ των ενηλίκων αναγνωρίζει σε 

αυτά. θ α πρέπει ωστόσο να σπεύσουμε να προσθέσουμε ότι ο κινηματογράφοΒ στρέ-

cpovras την κάμερα στα παιδιά έρχεται σε επαφή, λογικά, με διάφορεΒ εκδοχέΒ ms παι-

ôiKns ηλικία5. Κι εδώ προκύπτει ο εξή5 προβλημαπσμ05: Καταγράφει ο κινηματογρα­

φηθώ (paKÓs ns εκδοχέ$ ms naiônais ηλικία5, των οποίων γίνεται μάρτυρα5; Αναδει­

κνύει τη διαφορετικότητα και ποικιλία TOUS; Προτείνει μια, όσο το δυνατόν, αυθεντική 

ανάγνωση ms naiôncns ηλικία$ σε πληθυντικό αριθμό; θέτει ερωτήματα, αν ναι, ποια; 

1. Η παρουσία ίων παιδιών σιον κινημαιογράφο 

Η παιδική ηλικία έχει ελκύσει κατά Kaipous, και μάλιστα από το ξεκίνημα του, τον 

κινηματογράφο. Οι κολοσσιαίε5 κ ινηματογραφία εταιρείε5 και οι ακαδημαϊκού στιλ 
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laivies που παρήγαγαν, γρήγορα καιάλαβαν όιι η παρουσία παιδιών σια πλατώ, εξυ­
πηρετούσε καλά us δραματουργικά/ψυχαγωγικέ^ ανάγκε5 ιων ταινιών, άγγιζε tous 
Θεατέ5, προκαλούσε περισσότερο m συναισθηματική TOUS εμπλοκή. Ο συγκεκριμενο5 
κινηματογράφο s προσέδιδε στην παρουσία των παιδιών κυρίου ψυχαγωγικό χαρα­
κτήρα -στην καλύτερη εκδοχή TOUS προσέδιδε τη συμβολική έννοια ms χαμένα αθω-
ómTas- ή κατασκεύαζε παιδιά-θαυματα, παιδιά φύσει καλά ή/και αδύναμα, παιδιά-
πρότυπα συμφωνά με Tis αξίε5 ms Kupiapxns ιδεολογία5. (Θεοδώρου, Μουμουλί-
δου & Οικονομίδου, 2006). Ο συγκεκριμένο5 κινηματογράφο5, στο συνολό του, όταν 
αναφερόταν στα παιδιά, πηγαίνοντα5 ή όχι στο σχολείο, δεν καθόταν στα θρανία. Δεν 
έδειχνε δηλαδή τη διάθεση να μάθει από αυτά που έβλεπε ή/και κατέγραψε, διότι 
απλώ5 δεν κατέγραψε, κατασκεύαζε. Χαρακτηριστικό παράδειγμα ms παραπάνω πρα-
KiiKns, από το χώρο ms ελληνική$ κινηματογραφία5, αποτελεί το ελληνικό μελόδρα­
μα ms δεκαετία5 του 1950 και του 1960, το οποίο, σε αντίθεση με Tis ιδιαιτερότητε5 
και την πολλαπλότητα ms naiônais ηλικία5, πρόβαλε μία ορισμένη στερεοτυπική ms 
εκδοχή (Θεοδώρου, Μουμουλίδου & Οικονομίδου, 2006). 

Ο κινηματογράφο5 που έσκυψε πάνω στα παιδιά και προσπάθησε να σκιαγραφήσει 
το προφίλ TOUS και να αποτυπώσει τον κόσμο που τα ίδια συγκροτούν, είναι ο κινη-
ματογράφο5 που έθεσε αυτοαναφορικά ερωτήματα, που αμφισβήτησε δηλαδή îôées και 
τεχνικέ5, ξεπερνώντα5 τα όρια ms Kupiapxns ιδεολογία5 και us συμβάσεΐ5 του κλα­
σικού ακαδημαϊκού κινηματογράφου. Το κίνημα ms Nouvelle Vague (Νέο Κύμα), 
επηρεασμένο από πρωτοπορία^ αντιλήψεΐ5 στο χώρο του κινηματογράφου ónoos το 
μανιφέστο «κάμερα-στυλό» του Αλεξάντρ Αστρυκ (στο Hayward, 2005)1, διαμόρφω­
σε, μαζί με το προγενέστερο ρεύμα του ιταλικού νεορεαλισμού, ένα άλλο κινηματο­
γραφικό τοπίο σε σχέση με την ιδεολογία, την αισθητική του κινηματογράφου, us οι­
κονομία δομέ5 και συσχετισμοί^ του χώρου (Marié, 2000). Σε αντίθεση με την κυ­
ρίαρχη é(os τότε αντίληψη που αντιλαμβανόταν τον κινηματογράφο cos θέαμα, cos ένα 
μέσο αφήγηση καθηλωμένο στην ισχύ του σεναρίου ή/και μια5 κολοσσιαία5 κινη­
ματογραφηθώ εταιρεία5, αναγνώρισε το σκηνοθέτη cas δημιουργό και καλλιτέχνη και 
τον κινηματογράφο cas τέχνη και μέσο npoooMinais έκφρασε του δημιουργού του, 
αντίληψη που εκφράστηκε με τον όρο πολιτική των δημιουργών. 

Οι δημιουργοί που εξέφρασαν αλλά και εκφράστηκαν μέσα από αυτά τα κινήματα οδή­
γησαν τον κινηματογράφο στο σχολείο, κυριολεκτικά και μεταφορικά και η παρουσία των 
παιδιών OTIS ταινίε5 TOUS είχε καθοριστικό -ανανεωτικό- ρόλο τόσο στην κινηματογρα­
φική αφήγηση, όσο και στην ίδια μορφή, κατασκευή των ταινιών (Παγουλάτο5, 1998· 
Vallet, 1991). Ακολούθησαν τα παιδιά στον κόσμο TOUS, Ο onoios ανάλογα με Tis περι-
στάσει$, ήταν η οικογένεια, το σχολείο, τα ολοπαγή ιδρύματα ή ο δρόμο5, έναν κόσμο τον 
οποίο κοίταξαν μέσα από τα μάτια των παιδιών. Σε αντίθεση με το γνωστό αρχέτυπο 

1. Το 1948, ο Αστρυκ, σε δημοσίευμα ίου με πίλο «Naissance d'une nouvelle avant-garde» σιο 
εβδομαδιαίο περιοδικό L'écran français (No 144), υποστήριζε ότι ο κινηματογράφος μπορεί να γί­
νει ένας αυτοτελής τρόπος γραφής, όπου ο σκηνοθέτης θα γράφει με την κάμερα του, όπως γράφει 
ο συγγραφέας με το στυλό του. 
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ιου δυσιυχισμένου ή/και φιλήσυχου/υπάκουου παιδιού που είχε επικρατήσει σιον κι­

νηματογράφο, αλλά και στη λογοτεχνία για/με παιδιά (Sidiropoulou, 2000), έφεραν στο 

προσκήνιο μια παιδική ηλικία που ονειρεύεται, θυμώνει, εξεγείρεται. Qs παράδειγμα 

μπορούμε να αναφέρουμε την ταινία Σούσια {Scuscia, 1946)2 του Βιτόριο ντε Σίκα και 

ταινίε5 óntos Τα 400 χιυπήματα (Les 400 coups, 1959) και Το χαρτζιλίκι (L'argent de 

poche, 1976) του Φρανσουά Τρυφώ, xoûpis να παραλείψουμε την προδρομική γαλλική 

επίση5 ταινία Διαγωγή μηδέν (Zéro de conduite, 1933) του Ζαν Βιγκό.3 Στην Ελλάδα 

σε νεορεαλιστικό u<pos και μερικοί^ διαφοροποιημένη από τα κλασικά κλισέ του μελο-

δράματο$ που κυριαρχούσε στο χώρο κινήθηκε η ταινία του Γκρεκ Ta)Aas Το Ξυπόλη­

το Τάγμα, (1954), ενώ από τα μέσα ms δεκαετία$ του '80 γυρίζονται μια σειρά από ται-

νίε5 που φέρνουν την παιδική ηλικία στο προσκήνιο μέσα από μια νοσταλγική ματιά, 

οι οποίε5 έχουν χαρακτηριστικά παρομοιασθεί cos «μικρή άνοιξη του παιδικού και νεα­

νικού κινηματογράφου» (Σπύρου, 2001: 22). 

Το αρχικό μα5 ερώτημα παίρνει λοιπόν, τη μορφή ms εξή5 διαπίστωσα: Ο κινη-

ματογράφο5 συναντά ουσιαστικά την παιδική ηλικία, όχι όταν μεταβαίνει anliòs στο σχο­

λείο ή ocous xcòpous όπου κινούνται τα παιδιά, αλλά όταν κάθεται συνάμα και ο iôios 
στα θρανία, όταν «πάει σχολείο» δηλαδή και ο iôios. Ένα χαρακτηριστικό παράδειγμα 

που εκφράζει τη δυναμική η οποία χαρακτηρίζει τη σχέση κινηματογράφου που πάει 

σχολείο με την παιδική ηλικία είναι η περίπτωση του Φρανσουά Τρυφώ, κορυφαίου κι­

νηματογραφιστή ms naiônais ηλικία (Σπύρου, 2004). θα αναφερθούμε aus ταινίε5 του 

Τα 400 χιυπήματα και Το χαρτζιλίκι. Αν και παλαιότερε5 παραγωγέ5, οι ταινίε5 auiés 
παρουσιάζουν, πέραν από πλευρά5 îoiopias του κινηματογράφου4, ιδιαίτερο ενδιαφέ­

ρον και για TIS Qéozis TOUS σχετικά με την παιδική ηλικία, γεγον05 που TOUS προσδίδει 

έναν δοκιμιακό χαρακτήρα και ns καθιστά για έναν ακόμη λόγο ôiaxpoviKés. Ο Τρυ­

φώ με Tis παραπάνω ταινίε5 του, αντί να κατασκευάζει μια έννοια περί παιδιού και να 

ms δίνει ένα συμβολικό νόημα, εστιάζει το βλέμμα του στα πραγματικά παιδιά, τα οποία 

2. Scuscia σία ιταλικά σημαίνει Xouöipos. Η ταινία ίου Νιε Σίκα εξετάζεται συγκριτικά με ιην ελ­
ληνική ομότιτλη ins (Ο Xouoipaxos. Σκ. Μαρία Πλυτά, 1954) από ιην Αθανασάτου (2006). Ο παραλ­
ληλισμό« ίων δυο εκδοχών ms naiôums nXiKias που απεικονίζουν ανιίσιοιχα είναι διαφωτιστικά. 

3. Το θέμα aums ms raivias ίου Βιγκό, όπου αναφέρειαι στην ανταρσία οικότροφων μαθητών, το 
ξαναβρίσκουμε σε μεταγενέστερου$ δημιουργοί« που είτε ολόκληρη η ταινία TOUS ή μέρο$ aums 
θίγει το θέμα των εξεγερμένων νέων σε διάφορα ολοπαγή ιδρύματα, ónoos οι ταινίε$ Téooepis ημέ-
pes σιην κόλαση, (Le Quattro giornate di Napoli. Σκ. Νάνι Λόϊ, 1962), Εάν..., (If--- Σκ. Λίντσεϊ 
Αντερσον, 1967), Εν ονόμαη ιου naipós (Nel nome dei padre, Σκ. Μάρκο Μπελόκιο, 1971) κ.ά. 
Κατά μια έννοια οι ταινίε5 auTés που συνδέουν/συγκρούουν την παιδική/νεανική ηλικία με τα ολο­
παγή ιδρύματα δημιουργούν, μέσα στο σύνολο των ταινιών που θίγουν ζητήματα naiôuais nXndas, 
μια υπο-ομάδα που παρουσιάζει ιδιαίτερο ερευνητικό ενδιαφέρον. Ειδικά σε ό,τι αφορά τη Γαλλία οι 
Tsikounas & Lepajolec (2002) λένε ότι το θέμα των «enfanTs à problèmes» ήταν ένα από τα αγαπη­
μένα θέματα του γαλλικού κινηματογράφου, ενώ σημειώνουν παράλληλα ότι σε ταινίε5 ms περιό­
δου 1955-1997 πρωταγωνιστούσε cos επί το πλείστον ο «napaßanKOs» véos, γεγον05 που υπό μια 
έννοια δημιούργησε ένα κινηματογραφικό είδθ5. 

4. Με Τα 400 χιυπήμαια (Βραβείο σκηνοθεσία5 Κάννε5 1959, Βραβείο «Bodil» Καλύτερα Ευ-
püHiaücns mivias 1960) καθιερώθηκαν στον κινηματογράφο ο Τρυφώ και το γαλλικό Νέο Κύμα. 
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παραιηρεί με λεπτόιηια και οξυδέρκεια, κινηματογραφεί ιην κουλτούρα που συγκρο­
τούν τα ίδια τα παιδιά και αναδεικνύει την παιδική ηλικία o)s μια κοινωνική κατηγο­
ρία μέσα στην οποία χωρούν πολλά και διαφορετικά παιδιά. Για να αναλύσουμε us 
ταινίεΞ και να εξαγάγουμε το σύνολο των ιδεών που απηχεί καθεμία από auTés, προ­
βήκαμε στη θεματική ανάλυση του περιεχομένου TOUS GÛS npos TOUS χαρακτήρε5 και TOUS 

διαλόγου s, καθα« και στην ανάλυση των δομικών στοιχείων ms acpnvnons (χωρο-χρο-
νικό πλαίσιο), λαμβάνοντα ταυτόχρονα υπόψη, λόγω ms ευρύτερα συνθετότητα5 και 
πολυσημία$ των φιλμικών κειμένων, τα ιδιάζοντα εκφραστικά μέσα ms κινηματογρά­
φησα γλώσσα5, ónios εικόνα, nxos, πλάνα, μοντάζ, γωνίε5 λήψη5. 

2. Ένα «δίιομο» παιδαγωγικό έργο: Τα 400 χτυπήματα και Το χαρτζιλίκι 

Στην ταινία Τα 400 χτυπήματα, παρακολουθούμε Tis περιπέτειε$ του δεκατετράχρο­
νου Αντουάν Ντουανέλ στο Παρίσι, ο onoios αναζητά την ταυτότητα του μέσα σε έναν 
κόσμο που, óncos αποδεικνύεται, όχι μόνο δεν δύναται να συμμεριστεί Tis ανησυ-
χίε5 ή την προβληματική του, αλλά Tis μεγεθύνει ή ακόμη Tis προκαλεί. Η αναζήτη­
ση του Αντουάν καταλήγει σε οδύσσεια και οι ενήλικε5 -οικογένεια και σχολείο- οδη­
γούν τον Αντουάν σε αναμορφωτήριο. Με Το Χαρτζιλίκι5 ο Τρυφώ γυρίζει μια ται­
νία σε ucpos ντοκιμαντέρ και παρακολουθεί τον παιδόκοσμο μια5 γαλληαα επαρχια-
Kns πόλα Tis τελευταίε$ μέρε5 ms σχοληαα xpovias σ' ένα σχολείο αρρένων. Η πλει­
ονότητα των παιδιών κινείται σε ένα περιβάλλον όπου οι ενήλικε5 φαίνονται ευαι­
σθητοποιημένοι και με αρκετή κατανόηση σε θέματα naiônms ηλικία5. Φιγούρε5 που 
ξεχωρίζουν σε πιο ιδιαίτερου s ρόλου5 είναι ο Πατρίκ και ο Ζυλιέν. Και οι δύο ζουν 
σε μονογονεϊκέ5 οικογένειε5. Ο Πατρίκ με τον παραπληγικό, πνευματικά και ψυχικά 
όμω$ υγιή και αυτόνομο πατέρα του, και ο Ζυλιέν με τη μητέρα και τη γιαγιά του που, 
ónous φανερώνεται στο Télos ms Taivias, τον κακοποιούν.6 

Ο Τρυφώ με Tis ταινία auTés καταγράφει zoùés παιδιών, αναδεικνύει πραγματικό-
τητε5, συνθέτει ένα παζλ που σκιαγραφεί την παιδική ηλικία και τον κόσμο των ενη­
λίκων, μέσα στον οποίο αναπτύσσεται και νοηματοδοτείται κάθε φορά αυτή. Οι ήρω-
es των ταινιών στο σύνολο TOUS μαζί με TOUS τρεα ßaoiKous χαρακτήρε$ (Αντουάν, 
Ζυλιέν & Πατρίκ)7 ενσαρκώνουν μέσα από τη φιγούρα του παιδιού έναν και μοναδι-

5. Η ταινία ήταν υποψήφια για ro βραβείο καλύτερα ξενόγλωσσα raivias Xpuons Iqmipas 1977. 

Ωστόσο, πρόκειται για μια λιγότερο γνωστή ταινία του Τρυφώ στο ελληνικό ευρύ κοινό. (βλ. κατά­

λογο ms riaiôncns και Neavums Ταινιοθήκη του Νεανικού Πλάνου, www.olympiafestival.gr) 

6. Σ' αυτό το σημείο οφείλουμε να αναρωτηθούμε σχετικά με τη θέση ms yuvancas ακόμη και στο 

χώρο του πρωτοποριακού κινηματογράφου. 

7. Οι ήρωε5 που απεικονίζουν την παιδική ηλικία, ÖTIS παλιότερε5 ταινία ιδιαίτερα, είναι συ-

vn0ü)S γένου$ αρσενικού. Το συγκεκριμένο ερώτημα πιστεύουμε ότι παρουσιάζει ιδιαίτερο ενδια­

φέρον εάν διερευνηθεί και σε σχέση με το φύλο του/ms δημιουργού: π.χ. εάν οι άνδρε5 δημιουρ­

γοί λειτουργούν «αυτοβιογραφικά» και μιλούν έτσι για παιδιά-αγόρια ή εάν και οι vuvanœs δημιουργοί 

τα επιλέγουν επίσα os πρωταγωνιστέ5 ans ταινίε5 TOUS. 
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κό ήρωα, ιην παιδική ηλικία. Οι zcaés tous εξελίσσονται γύρω από έναν κοινό άξονα: 
σχολείο, οικογένεια, δημόσΐ05 xòpos. Σε αυιά ια τρία περιβάλλοντα tous παρατη­
ρούμε oils σχέσεΐ5 tous με tous ομηλίκου$ και TOUS ενήλικε5, ous καθημερινέ5 tous 
συναλλαγή, στα παιχνίδια, ous περιπλανηθεί tous, ous επιθυμίε$, αλλά και μαται­
ώσει tous. Οι ιαινίε5 αποτελούν δύο αντίθετε$ εκδοχέ5 ms παιδικήε ηλικία5. Μέσα 
σε 17 χρόνια που μεσολάβησαν από m μία ταινία στην άλλη, αλλάζει ο Tpónos με 
τον οποίο ο σκηνοθέτα μάχεται υπέρ ms naiôiKns n)dKÎas. Στα 400 χτυπήματα η οπτι­
κή του παιδιού διατρέχει όλη την ταινία. Ο Τρυφώ υιοθετεί το βλέμμα του Αντουάν 
και προβάλλει OTOUS Θεατέ5 μέσα από τα μάτια του ίδιου του του ήρωα όσα auTÓs υφί­
σταται στο σκληρό και ανάλγητο γι' αυτόν κόσμο των ενηλίκων. Στο Χαρτζιλίκι η οπτι­
κή του σκηνοθέτη μετατοπίζεται και παρατηρούμε τα παιδιά μέσα από τη ματιά ευαι­
σθητοποιημένων, αυτή τη φορά, ενηλίκων σε σχέση με την παιδική ηλικία. Κατά 
μια έννοια, ο Τρυφώ οικοδομεί το πρόταγμα που πρεσβεύει σχετικά με την παιδική 
ηλικία σε συνέχε ι , anoTuntòvovras ταυτόχρονα με αυτό τον τρόπο ons ταινίε5 του 
την ιστορικότητα των αντιλήψεων γι' αυτήν. Ιδωμένε5 μέσα από το πρίσμα αυτό οι δύο 
ταινίε$ θα μπορούσαν να θεωρηθούν ένα παιδαγωγικό δοκίμιο. 

3. Παράλληλη αφήγηση - σύγκρουση ιδεών 

Ο Τρυφώ συμπεριέλαβε και ans δύο ταινίε5 του κοινά περιστατικά που διαδραματί­
ζονται στο σχολείο, στην οικογένεια και σε δημόσιου5 xoopous. Αυτή η αναφορά σε 
κοινά περιστατικά, με διαφορετική ωστόσο έκβαση στην κάθε ταινία -ηθελημένο ή 
όχι εύρημα του σκηνοθέτη προκειμένου να οικοδομήσει ένα είδθ5 παράλληλα αφή­
γ η σ η - επιτρέπει μέσα από τη συγκριτική παρακολούθηση των ταινιών, τη σύγκρου­
ση των ιδεών που απηχούν. Μέσα από αυτήν τη σύγκρουση, η οποία μα5 θυμίζει 
Tis αντιλήψείΞ του Αϊνζεστάιν για το μοντάζ8 (Κωνσταντοπούλου, 2003), αναδεικνύε­
ται στα μάτια του θεατή ο λόγο5 που διαμορφώνουν οι ταινίε5 για την παιδική ηλικία. 

3.1. Στην ώρα του μαθήματοΒ 

Η αταξία την ώρα του μαθήματο5, το διάλειμμα και η «παραβατική» συμπεριφορά εί­
ναι περιστατικά και ous δύο ταινίε5 που δίνουν την αφορμή για να φανούν οι αντι-
λήψεΐ5 του δασκάλου, οι npaKTiKés του, αλλά και η σχέση του με TOUS μαθητέ5 του. 
Στα 400 χτυπήματα η αταξία (οι μαθητέ5 κυκλοφορούν από χέρι σε χέρι ένα έντυπο 
με pin-up girls) αποκτά τεράστιε5 διαστάσει και GÛS συνέπεια έχουμε επιβολή τιμω-
pias και χλευασμό του μαθητή από το δάσκαλο. Στο Χαρτζιλίκι ένα αντίστοιχο περι­
στατικό αταξία5 (évas μαθητή5 δεν προσέχει στο μάθημα, αλλά ασχολείται με μια καρτ 
ποστάλ που έλαβε από μια ξαδέρφη του) εντάσσεται στην εκπαιδευτική διαδικασία, 

8. Με ιην παράθεση και σύγκρουση δυο διαφορετικών μειαξυ tous πλάνων (βλ. ιδεολογικό μο­
ντάζ: μέσο έκφρασης ιδεών) προσπάθησε ο Αϊζενσιάιν να δημιουργήσει και να εκφράσει αφηρη­
μένες ιδέες. 

131 



αποτελεί αφόρμηση για συζήτηση και μάθημα, όχι όμω$ σχεπκά με m συμπεριφο­
ρά ιου παιδιού: η κάρτα, xcopis την παραμικρή υπόνοια ειρωνεία από πλευρά$ δα­
σκάλου, παίρνει τη μορφή εποπτικού υλικού. Το διάλειμμα στο Χαρτζιλίκι ανήκει στα 
παιδιά, αποτελεί τον κόσμο TOUS και οι κουβέντε5 TOUS γίνονται xcopis λογοκρισία. Ενώ 
στα 400 χτυπήματα έχουμε τριήμερε5 αποβολέ$ και χειροδικία από έναν δάσκαλο πα­
νταχού παρόντα, ελεγκτή και τιμωρό, στο Χαρτζιλίκι ακούμε τα πειράγματα των παι­
διών μεταξύ TOUS και τα ανέκδοτα TOUS, παρακολουθούμε τα κρυφοκοιτάγματα ή ακό­
μη TOUS πλατωνικού^ épanés TOUS, óncos συμβαίνει με τον Πατρίκ (xcopis μητέρα ο 
iôios) που ερωτεύεται την τρυφερή κι αισθησιακή μητέρα εν05 συμμαθητή του. 

Και OTIS δυο ταινία αποκαλύπτεται μέσα στο σχολείο μια «παραβαπκή» συμπερι­
φορά κάποιων μαθητών. Στα 400 χτυπήματα πρόκειται για το σκασιαρχείο του Αντου-
άν και το τερατώδε5 ψέμα που σκαρφίστηκε για να δικαιολογήσει την απουσία του λέ-
γοντα5 ότι είχε πεθάνει η μητέρα του -ενδιαφέρον ψέμα από ψυχαναλυτική5 πλευρά5, 
εάν γνωρίζουμε Tis σχέσεΐ5 του με τη μητέρα του. Όταν αυτό αποκαλύπτεται ο Αντουάν 
χαστουκίζεται από τον πατέρα του μέσα στη σχολική αίθουσα μπροστά ÖTOUS συμμα-
Omés του και αποβάλλεται από το σχολείο. Όταν όμω5 στο Χαρτζιλίκι αποκαλύπτεται 
μια μικροκλοπή παιχνιδιών που έκαναν δυο αδέρφια, τα οποία μοίρασαν κατόπιν τα 
κλοπιμαία στους συμμαθητέ5 TOUS, Ο δάσκαλθ5 xcopis ενοχοποιητικά και προσβλητι­
κά σχόλια και xcopis να επιτρέψει σε Tpnous (Διευθυντή σχολείου ή καταστηματάρχη) 
να εισχωρήσουν στην τάξη του και να επιβάλουν «δικαιοσύνη», διευθετεί την κατάσταση 
και τα παιχνίδια επιστρέφονται OTOUS νόμιμοι ôiKaiouxous. Είναι αξιοπρόσεχτο πό­
σο διακριτικά ελίσσεται ο δάσκαλθ5 αποφευγοντα5 τη λέξη κλοπή. Αν οι δράστε5 ms 
μικροκλοπή$ ήταν, όμω5, συμμαθητέ$ του Αντουάν θα είχαν διαπομπευτεί δημόσια και 
πολύ πιθανόν να είχαν καταλήξει μαζί του στο αναμορφωτήριο. 

Όλε5 amés οι oKnvés συνοψίζονται cos εξή5: στη μια περίπτωση ο δάσκαλθ5 στέκει 
απέναντι από τα παιδιά, είναι κομμάτι εν05 θεσμού επιβολή$ και γίνεται πιόνι του. 
Στην άλλη περίπτωση ο δάσκαλθ5 κρατά μια πιο κριτική στάση σε ένα oacpcos πιο ελεύ­
θερο/δημοκρατικό σχολείο, και όταν χρειαστεί μπαίνει ανάμεσα στο θεσμό και TOUS 

μαθητέ5 του, πάντα με κύριο γνώμονα το σεβασμό ms naiôncns ηλικία$. Εκεί όπου 
η φυσική παρουσία του δασκάλου είναι υπέρ το δέον παρούσα, η συναισθηματική του 
απόσταση από τα παιδιά είναι τεράστια, ενώ εκεί όπου ο δάσκαλθ5 αναγνωρίζει τον 
προσωπικό ιδιωτικό χώρο και χρόνο των μαθητών του και στέκεται διακριτικά απέ­
ναντι TOUS, η συναισθηματική του επαφή μαζί TOUS είναι πολύ στενή, υπάρχει κατα­
νόηση και αμοιβαιότητα. Το σχολείο στα 400 χτυπήματα είναι lónos μαρτυρίου του 
ήρωα και ο amapxiKÓs και χλευασπκό$ δάσκαλθ5 καθορίζει με τη στάση του τη συ­
μπεριφορά, αλλά και Tis σχέσεΐ5 των παιδιών. Με us τιμωρίε5 που επιβάλλει, προ­
καλεί την αντίδραση του ήρωα, τη διάκριση των παιδιών σε ταραξίε$ κι επιμελεί5 προ-
καλώντα$ μεταξύ TOUS αντιπαθεί, ανταγωνισμό μερικέ5 cpopés και βία, αλλά ταυτό­
χρονα ενισχύει εν αγνοία του τη φιλία και την αλληλεγγύη μεταξύ ομοιοπαθουντων. 
Ο Αντουάν, αλλά και τα περισσότερα παιδιά στην τάξη του υπάρχουν, αποκτούν οντό­
τητα στα παρασκήνια του σχολείου, στην προβολή TOUS στο μέλλον, πρακτική που αντι­
κατοπτρίζει και μα5 υπενθυμίζει το «άχρονο καθεστώ$» κάτω από το οποίο τελεί η παι­
δική ηλικία στον κόσμο των ενηλίκων (Τσίγκρα, 2009). 
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Σιο Χαρτζιλίκι το σχολείο είναι xo>pos συνύπαρξη^. Οι ενήλικε$ του σχολείου έχουν 

το δικό TOUS κόσμο, παρατηρούν και σχολιάζουν καταστάσε^ που ζουν εκεί οι ίδιοι 

από τη δική TOUS πλευρά cos εκπαιδευτικοί. Είναι αξιοπρόσεχτο5 ο ôioAoyos μεταξύ συ­

ναδέλφων στο διάλειμμα. Συζητούν πολύ ήρεμα για μαθητέ5 που επιδίδονται μέσα 

στην τάξη σε κλασικά μαθητικά σπορ óncos αναφέρουν, δηλαδή, τον αυνανισμό, συ­

ζήτηση από την οποία αντιλαμβανόμαστε την προσπάθεια TOUS να κατανοήσουν την 

παιδική/νεανική ηλικία και να αντιδράσουν κατόπιν OKé^ns και συλλογισμού. Οι δά­

σκαλοι δεν εμφανίζονται παντογνώστε5 και κατ' επέκταση η συμπεριφορά TOUS δεν 

είναι αλαζονική, ούτε αφοριστική. Στην ίδια ταινία, το σχολείο για TOUS μαθητέ5 ανα­

δεικνύεται επίση5 évas xcopos που επιτρέπει σε auTOUs, óncos και OTOUS δασκάλου5 

TOUS, να διαχειριστούν TOUS εαυτού5 TOUS και το χρόνο TOUS στο παρόν. 

3.2. Σκασιαρχείο/αποδράσει νέων 

Και OTIS δυο ταινίε5 γίνεται αναφορά στο σκασιαρχείο και τη νεανική πρακτική από-

opaons/cpuYns από ένα καταπιεστικό περιβάλλον. Και μόνο που ο σκηνοθέτα ανα­

φέρεται σε αυτή την πρακτική των νέων και TOUS κινηματογραφεί OTIS περιπλανη­

θ ε ί TOUS, εκτιμούμε ότι είναι évas Tpónos με τον οποίο TOUS αναγνωρίζει το δικαίω­

μα στην αυτοδιαχείρηση. Ο Τρυφώ pas δείχνει που πηγαίνουν τα παιδιά και τι ανα­

ζητούν με Tis συγκεκριμένε5 npaKUKés. Σε ένα αφιλόξενο σχολείο, ónoos αυτό στα 400 

χτυπήματα, το σκασιαρχείο ανάγεται σε υψίστη υποχρέωση του κάθε παιδιού npos τον 

εαυτό του OÙS ένδειξη αυτοεκτίμηση5. Ο Αντουάν το σκάει από το σχολείο γιατί υπο­

φέρει από/σε αυτό ή, όταν δίνεται ευκαιρία, τα παιδιά δραπετεύουν ομαδικά από ανια-

pous καθηγητέ5 ή ανιαρά μαθήματα. Δεν το σκάνε όμο« οι νέοι μόνο από το σχολείο. 

Φεύγουν και από την οικογενειακή εστία. Ενδιαφέρον παρουσιάζει η σύγκριση των 

αντίστοιχων περιστατικών και OTIS δυο ταινίε5. Ο Αντουάν στα 400 χτυπήματα το 

σκάει από σχολείο και σπίτι, ενώ ο Ζυλιέν στο Χαρτζιλίκι το σκάει από το σπίτι του 

όπου τον κακοποιούν για να βρει καταφύγιο, μετά Tis νυχτερινέ5 περιπλανηθεί του, 

στο σχολείο. Σ' αυτήν την ταινία ο Τρυφώ σκιαγραφεί το σχολείο (JUS ένα θεσμό στην 

υπηρεσία ms naiônms ηλικία5. 

Ο cpaKÓs του Τρυφώ καταγράφει Tis περιπλανηθεί των παιδιών OTOUS x(i)pous δια-

φυγή5 TOUS, ΟΙ οποίοι είναι το σινεμά, το λούνα παρκ, οι δρόμοι m s πόλη5. Με Tis 

εικόνε5 του, και τη μουσική ή/και τη σιωπή που us συνοδεύουν, προσπαθεί να αιχ­

μαλωτίσει κάθε στιγμή, κάθε βιωμένο συναίσθημα και με τον τρόπο αυτό μά5 κάνει 

μάρτυρε5 των νεανικών αναζητήσεων σε έναν κόσμο που TOUS παρέχει απολαύσει 

ή/και παρηγοριά, σε έναν κόσμο που αποδεικνύεται όμω5 ουτοπία γιατί όταν σβή­

νουν τα φώτα του λούνα παρκ ή ανάβουν αυτά του σινεμά, ο Ζυλιέν κοιμάται στην αυ­

λή του σχολείου και ο Αντουάν, άστεγο5, στο υπόγειο εν05 τυπογραφείου με μόνη 

βοήθεια τη συμπαράσταση του φίλου του. 

Στα 400 χτυπήματα, λιγότερο στο Χαρτζιλίκι, τόσο στο σχολείο όσο και στην οι­

κογένεια, οι ενήλικε5 έχουν άλλη αντίληψη για τα παιδιά από αυτό που πραγματικά εί­

ναι. Ο Τρυφώ το δείχνει εύστοχα τοποθετώντα5 τον ήρωα του να είναι ο εαυτ05 του σ' 

ένα άλλο περιβάλλον, έξω στο δημόσιο χώρο, ο onoios φαντάζει cos το αρνητικό μια5 
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οικογενειακή5 ή öxoXucns (poûwypacpias. Εκεί ο Αντουάν δοκιμάζει ια όνειρα του, τολ­
μά us επιθυμίε5 ίου, αλλά και αντιμετωπίζει us ματαιώσει του. Σ' αυτόν το χώρο ο 
Αντουάν κατασκευάζει έναν φανταστικό τόπο, έναν τόπο φτιαγμένο από περιπλανη­
θε ί , όνειρα, αναζήτηση anoôoxns, έναν τόπο όπου υπάρχει και δεν υπάρχει, έναν 
τόπο που αποτυπώνει έτσι εύγλωττα την παιδική ηλικία, που «είναι» και δεν ms το 
αναγνωρίζουν, που «δεν είναι ακόμη» και προσπαθεί να γίνει. Ο Τρυφώ κινηματο­
γραφεί Tis περιπλανήσε^ του νέου OTOUS έρημου5 νυχτερινου$ δρόμοι , μεταφορά 
για τη μοναξιά που νιώθει ο npoûas του, αποτυπώνει την απώλεια ms μητρική5 φι-
γουρα$ με το κλεμμένο μπουκάλι γάλα που πίνει μετά βουλιμία5 ο Αντουάν. Στην 
ουσία, μέσα από TIS oKnvés περιπλάνηση ο Τρυφώ κινηματογραφεί διπλά. Μέσα από 
την απορριπτική στάση των ενηλίκων απέναντι στα παιδιά, η οποία τα οδηγεί σε σκα­
σιαρχείο και περιπλανηθεί, κινηματογραφεί τα κυρίαρχα πρότυπα που καθορίζουν 
ποια παιδική ηλικία θεωρείται αποδεκτή. Κινηματογραφώντα$ όμω$ παράλληλα τα ίδια 
τα παιδιά και τον κόσμο που αυτά συγκροτούν -όσα δηλαδή αρνούνται οι ενήλικε5 ms 
raivias- καταγράφει και τη διαφοροποίηση από αυτά τα πρότυπα. Ο Τρυφώ, μ' αυτό 
τον τρόπο, αμφισβητεί τα κυρίαρχα πρότυπα και την εκδοχή ms μία5 ενιαία5 και ομοι­
ογενούς naiôiKns nXiKi'as, ενώ παράλληλα αρθρώνει έναν διαφορετικό λόγο, ôivovras 
τη δυνατότητα στα παιδιά να έρθουν στο προσκήνιο όχι cos θύματα, αλλά cas δρώντα 
υποκείμενα (Μακρυνιώτη, 2006). 

Οι περιπλανηθεί auiés χαρακτηρίζονται όμω5 αβίαστα από mus ενήλικε5 ms ται-
vias cos αλητεία. Κάτι που δεν συμβαίνει στον Ζυλιέν, στο Χαρτζιλίκι, ο onoios συχνά 
περιπλανιέται «άσκοπα», αμελεί us υποχρεώσει του στο σχολείο, κάνει μικροκλοπέ5, 
προσπαθεί, ónoas υποψιαζόμαστε από την αρχή ms mivias, να κλέψει αυτό που δεν 
έχει. Η σκηνή στο λούνα παρκ όπου, αφού έχουν φύγει όλοι, ο Ζυλιέν συνεχίζει να 
περιφέρεται και να μαζεύει από κάτω μικροπράγματα που έπεσαν από TOUS ανθρώ-
nous που διασκέδαζαν πριν εκεί, μαρτυρά την αναζήτηση μια5 ευτυχία5 που δεν έχει 
μέσα στα απομεινάρια των άλλων. Ο δημόσΐ05 xoópos στο Χαρτζιλίκι δεν είναι πια 
απαγορευμένο5 Kapnós για TOUS ανήλικου5. Αντίθετα, τα παιδιά κινούνται σε αυτόν 
ελευθέρα, φανερά, μόνα ή παρέα με TOUS μεγάλου5. Η κοινή χρήση του δημόσιου χώ­
ρου από ενήλικε5 και ανήλικε5 αποτυπώνει τη συναισθηματική/ψυχική προσέγγιση 
των δυο ηλικιακών ομάδων. Στο σινεμά, για παράδειγμα, τα παιδιά ζουν, δεν φα-
νιασιώνουν Tis επιθυμίεΞ TOUS. TIS κάνουν πράξη. Η περίφημη σκηνή του φίλιου 
μεταξύ τριών παρτενέρ, την οποία συναντούμε αργότερα και σε άλλε$ ταινία9, μαρ­
τυρά τον αέρα ελευθερία5 που φυσάει πάνω από TIS zcoés των παιδιών. 

3.3. θεσμοί: οι ενήλικε5 πίσω από avious 

Στα 400 χτυπήματα το άξενο περιβάλλον του σχολείου συνεχίζεται και στο σπίτι. Σε 
αντίθεση με τα παιδιά-ήρωε5 στα παραμύθια, τα οποία χάρη στο δίδυμο «γλυκιά μά­
να - κακιά μητριά» δεν διατρέχουν τον κίνδυνο να δουν στο πρόσωπο ms μητέρα5 TOUS 

9. Βλέπε για παράδειγμα σιην ταινία Ματσούκα (Machuca, 2004). 
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μια κακιά φιγούρα (Bettelheim, 1976), ο Ανιουάν αντιμετωπίζει σιο πρόσωπο ms δι-
Kns του μηιέρα5 μιαν ελκυστική, μα κατά ια άλλα σκληρή γυναίκα, που του φέρειαι 
σαν μηιριά.10 Ο naiépas του, παρουσιάζεται avioxupos μπροστά Tns και το ενδιαφέ­
ρον του για τον Αντουάν είναι μετρημένο, όχι xiopis λόγο óno)s διαπιστώνουμε στο 
τέλθ5 Tns Taivias. Ο Τρυφώ μεταφέρει τη δυναμική του τριγώνου που συνθέτει ο 
Αντουάν με TOUS γονεί5 του με πλάνα όπου δεν εμφανίζεται δίπλα στη μητέρα του ή 
πάντα υπάρχει κάτι ή Kanoios που TOUS χωρίζει. Τα παραπάνω εκφράζονται με σα­
φήνεια και με το σενάριο. Όταν σε έναν διάλογο οι γονεί5 του αναρωτιούνται τι θα κά­
νουν με τον μικρό το καλοκαίρι η ατάκα Tns μητέρα5 είναι αφοπλιστική: «Οι κατα­
σκηνώσει δεν φτιάχτηκαν για τα σκυλιά».11 

Στο Χαρτζιλίκι σχηματίζουμε μια εικόνα για την οικογένεια από τη συρραφή στιγ­
μιότυπων από τη ζωή διαφόρων παιδιών ÖTIS οικογένειέ5 TOUS. Σ' auïés στην πλειο­
νότητα TOUS οι ενήλικε$ φαίνονται ευαισθητοποιημένοι και με αρκετή κατανόηση σε 
θέματα παιδικής ηλικία5. Προσπαθούν να κατανοήσουν την παιδική λογική, χωρίς 
όμω5 πάντα να τα καταφέρνουν. Τα παιδιά όμα« τα καταφέρνουν σχεδόν πάντα. Εί­
ναι ανθεκτικά και στην ταινία παρουσιάζονται ικανότερα των ενηλίκων. Ένα από τα 
ευρήματα που κατασκευάζει ο Τρυφώ για να το δείξει αυτό είναι και το περιστατικό με 
τον Γκρέγκορυ: ένα δίχρονο περίπου αγόρι που πέφτει από το παράθυρο του σπιτιού 
του από τον ένατο όροφο μπροστά στα έκπληκτα μάτια των περαστικών και φυσικά Tns 
μητέρα5 του που λιποθυμά, αλλά ο iôios δεν παθαίνει τίποτε. Ο Τρυφώ μά5 βάζει 
ως θεατέ$ στο παιχνίδι, παίζει με Tis αγωνίε5 μα5, κορυφώνει το oaonévs και τελικά 
«μα$ κλείνει το μάτι», γιατί Kavévas q>oßos από óoous μα5 έβαλε να νιώσουμε, δεν επι­
βεβαιώνεται. Στο Χαρτζιλίκι οι ενήλικε5, άλλοτε ενσυνείδητα, άλλοτε επειδή απλώ5 
αφήνουν να γίνεται, παραχωρούν περισσότερη ελευθερία κινήσεων στα παιδιά, χω-
pis αυτό να σημαίνει ότι αποξενώνονται από αυτά ή ότι αποποιούνται των ευθυνών 
που έχουν απέναντι TOUS. Σε ό,τι αφορά την απόσταση ανάμεσα σε γονεί5 και παι­
διά, σε ενήλικε5 και ανήλικου5, ισχύει ακριβοί το αντίθετο με όσα διαπιστώσαμε 
στα 400 χτυπήματα. Ενώ παρατηρούμε μια απόσταση μεταξύ TOUS, από τη στιγμή που 
τα παιδιά δρουν και xoapis την παρουσία και τον έλεγχο των ενηλίκων, διαπιστώνουμε 
όμω5 ότι συναισθηματικά βρίσκονται κοντά. Οξύμωρο φαινομενικά σχήμα, στην ου­
σία όμω$ κατανοητό: επειδή οι ενήλικε$ αναγνωρίζουν τα παιδιά, παρατηρούμε αυ­
τή την απελευθερωτική απόσταση απέναντι TOUS. Η μείωση Tns anóoTaons ανάμεσα 
σε γονεί5 και παιδιά αποτυπώνεται επίση5 με την επιλογή του Τρυφώ να κινηματο­
γραφήσει την κόρη του σε μια σκηνή ónous αυτή του φίλιου για τρεΐ5 στο σινεμά, γε-
γον05 που σε συμβολικό επίπεδο εκτιμούμε ότι υπογραμμίζει ns δημοκρατικότερε5 
πια σχέσεΐ5 ενηλίκων-ανηλίκων, γονιών-παιδιών. 

10. Αν και με αυιό ιον τρόπο υπαινίσσεται ο Τρυφώ οιδιπόδειε$ προεκιάσε^ στη σχέση ίου 

Αντουάν με τη μητέρα του, παρ' όλα αυτά οφείλουμε να υπογραμμίσουμε ότι aus ταινίε5 που εξετά­

ζουμε ο Τρυφώ δεν δείχνει να υπερβαίνει σε θέματα αναπαράσταση ίων φυλών TOUS κοινωνικοί^ 

TOUS ορισμοί^ στο βαθμό που το κάνει για την παιδική ηλικία. 

11. Η πρόταση αυτή δεν εμφανίζεται OTOUS ελληνικοί^ υπότιτλου5 Tns Taivias. 
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Tis avTiXniJieis για rnv παιδική ηλικία που αποτυπώνονται σ' auiés us δυο laivies 
του Τρυφώ σκιαγραφεί enions παρασιαιικά η αντίδραση ins Koivoavias και των θε­
σμών ms απέναντι σε κρίσιμε5 στιγμέ5 ms zcons δυο βασικών χαρακτήρων των ται­
νιών. Έπειτα από μια κλοπή που διαπράττει ο Αντουάν κατά as περιπλανηθεί s του, 
πραγματικά με πολλά στοιχεία νεανική$ αφέλεια5 (κλέβει μια γραφομηχανή από τη 
δουλειά του πατέρα του προκειμένου να εξασφαλίσει, ónoos νομίζει, nópous για τα 
επαγγελματικά σχέδια που πλάθει), σχολείο και Kupioos οικογένεια συναινούν ώστε 
ο Αντουάν να κλειστεί σε αναμορφωτήριο. Περνά πρώτα από το κρατητήριο, όπου τον 
παραδίδει ο naiépas του, ταυτίζεται με ενήλικε5 παραβάτε5, στιγματίζεται cos ένο-
xos. Ο Τρυφώ όμω5, κινηματογραφεί cos ένοχο την κοινωνία των ενηλίκων και TOUS 

θεσμού5 που την εκφράζουν. Tous θεωρεί évoxous γιατί τιμωρούν αδέκαστα (άραγε 
με ποιο πρότυπο νεανική5 KavoviKÓmms;) τον Αντουάν, αντί να αναζητήσουν και 
ns ôiKés TOUS ευθυνε5 για τη δική του πορεία. Tous θεωρεί évoxous για την επώδυ­
νη συνειδητοποίηση ms anóppnpns που βιώνει ο Αντουάν και για την οδυνηρή ενη­
λικίωση που τον κάνουν να ζήσει. Αντίθετα η ιδιαίτερη παιδική ηλικία του Ζυλιέν στο 
Χαρτζιλίκι δεν βαραίνει ns ôiKés του πλάτε5. Όταν κατά την ετήσια επίσκεψη του σχο-
λίατρου ανακαλύπτεται ότι ο Ζυλιέν κακοποιείται, το σχολείο ενεργοποιεί npos όφε-
lós του την υπάρχουσα υποδομή και mus αρμόδιου5 φορεί$ και η επικίνδυνη γι' 
αυτόν οικογένεια του χάνει την επιμέλεια ms ανατροφή5 του. Στην περίπτωση του Ζυ­
λιέν οι ευθυνε5 χρεώνονται oious ακατάλληλου5 κηδεμόνε$, στην αδυναμία ms δα-
σκάλα5 να διαγνώσει την κατάσταση του μαθητή ms και στην ίδια την κοινωνία που 
χρεώνεται να δώσει λύση στο πρόβλημα, αναλαμβάνοντα5 την ανατροφή του παιδιού 
μέσω των θεσμών ms. Αντί για αναμορφωτήριο, έχουμε την πρόνοια, το θεσμό ms 
avaôoxns οικογένεια5, θέμα με το οποίο καταπιάνεται άλλο$ Γάλλθ5 σκηνοθέτη5, ο 
Maurice Pialat, στο φιλμ του Γυμνή παιδική ηλικία (Enfance nue, 1969). Στο Χαρ­
τζιλίκι η Πρόνοια δεν παρουσιάζεται cos πανάκεια, αλλά ρεαλιστικά. «Όποια και να εί­
ναι η οικογένεια/το μέρο5 που θα πάει ο Ζυλιέν», λέει ο δάσκαλο$, «δεν μπορεί να εί­
ναι χειρότερο από το σπίτι του όπου τον χτυπούσαν». Παρατηρούμε δηλαδή ότι εάν 
στα 400 χτυπήματα η κοινωνία τιμωρούσε την παιδική ηλικία όταν αυτή υπερέβαι­
νε mus KOIVOÛVIKOUS ms ορισμού$, στο Χαρτζιλίκι η κοινωνία παρουσιάζεται κριτι­
κή απέναντι στον εαυτό ms και ανακαλεί TOUS ενήλικε$. Ο Τρυφώ, στο Χαρτζιλίκι, σώ-
zovms τον Ζυλιέν από την ανεπαρκή οικογένεια του βάζει το σχολείο/την κοινωνία, 
αν και με καθυστέρηση 17 χρόνων, να δικαιώνει τον Αντουάν. 

Ο Τρυφώ βάζει επίση5 το δάσκαλο, την τελευταία μέρα του σχολείου και με αφορ­
μή την περίπτωση του Ζυλιέν, να κάνει άμεσε5 noÀimcés καταγγελίε5 και κριτική στον 
τρόπο με τον οποίο αντιμετωπίζεται η παιδική ηλικία από lous ενήλικε5, Ka0còs και 
να εξηγεί το λόγο που επέλεξε να γίνει ο iôios δάσκαλο$: από ευαισθησία και σεβα­
σμό στην παιδική ηλικία, επειδή πέρασε κι aums δύσκολα χρόνια όταν ήταν παιδί. 
«Ανάμεσα oils αδικίε5 που υπάρχουν στον κόσμο, η χειρότερη, η πιο άθλια είναι 
αυτή που αγγίζει τα παιδιά» λέει χαρακτηριστικά ο δάσκαλθ5. Στα λόγια του αναγνω­
ρίζουμε την επίδραση ms ψυχολογία5 και ms ψυχανάλυσα: «ένα δυστυχισμένο παι­
δί μπορεί να το νιώθει, αλλά δεν ξέρει να το πει, εξάλλου νιώθει ένοχο...», ακούμε 
τον απόηχο του Μάη του '68: «Τα τελευταία χρόνια οι άνθρωποι κατάλαβαν ότι ό,τι 
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δεν αποκτούν με m λόγια, στα γραφεία, ιο κατακτούν στους δρόμους». Διά στόματος 
του δασκάλου ακούμε ιον ίδιο τον Τρυφώ να μιλά για την παιδική ηλικία. Κάιι που 
έκανε ιο ίδιο μαχητικά, χωρίς διαμεσολαβητή αυτήν τη φορά, λίγα χρόνια αργότε­
ρα, το 1979, όταν του ζητήθηκε από την Ουνεσκο να μιλήσει για τον παιδικό κινη­
ματογράφο με αφορμή το έτος παιδιού, το οποίο αποκάλεσε «Έτος ms δολοφονημέ­
νης παιδικότητας» (στο Σπύρου, 2004: 27). 

3.4. Κοινό φινάλε: ενηλικίωση 

Στο τέλος της ταινίας Τα 400 χτυπήμαια ο Αντουάν, έρχεται σε ρήξη με τους θεσμούς 
των ενηλίκων. Στο ίδρυμα όπου εγκλείεται, σπάει τους ελάχιστους δεσμούς που τον 
συνέδεαν με τη μητέρα του που, όπως μαθαίνουμε το ίδιο τυχαία με τον Αντουάν 
αλλά σε διαφορετικό χρόνο, δεν τον επιθυμούσε. Σπάει επίσης τους χαλαρούς δε­
σμούς που τον συνέδεαν με το θετό πατέρα του. Μη αποδεχόμενος παθητικά τη μοί­
ρα και το μέλλον που του επιφυλάσσουν, ανάγει τον εαυτό του σε δρων υποκείμενο 
και με τεράστιο, δυσανάλογο, κόστος κατακτά την ελευθερία του δραπετεύοντας από 
το αναμορφωτήριο. Σε ένα πλάνο σεκάνς, που έμεινε στην ιστορία του κινηματογρά­
φου, ο Τρυφώ βάζει τον ήρωα του να πραγματοποιεί το όνειρο του: να αντικρίσει τη 
θάλασσα, προοικονομώντας ίσως ταυτόχρονα έτσι τον αέρα αλλαγής που θα έφερνε η 
νέα γενιά και μαζί με αυτήν το κίνημα της Nouvelle Vague. Στο Χαρτζιλίκι τα παι­
διά αποκτούν την ελευθερία τους, ικανοποιούν τις επιθυμίες τους ή ξεπερνούν τις μα­
ταιώσεις τους με τη συναίνεση ή/και τη συμβολή των ενηλίκων. Ο Πατρίκ δεν πτο­
είται από τη ματαίωση που βιώνει με τη μητέρα του συμμαθητή του και ξεπερνά τον 
έρωτα που έτρεφε γι' αυτήν, στην αγκαλιά ενός κοριτσιού στη μεικτή (κατάκτηση για 
την εποχή) κατασκήνωση όπου τον έστειλε ο πατέρας του για τις καλοκαιρινές δια­
κοπές. Ο Ζυλιέν απομακρύνεται από την ακατάλληλη μητέρα του χάρη στις παρεμ­
βάσεις των ενηλίκων και των θεσμών τους. 

Και οι τρεις κύριοι χαρακτήρες στις ταινίες του Τρυφώ κάνουν, άλλος με μικρό, άλ­
λος με μεγάλο κόστος, ένα βήμα στη ζωή τους αφήνοντας πίσω τους ένα παρελθόν. 
Η πραγμάτωση των επιθυμιών τους σημαίνει την απελευθέρωση τους. Το τρέξιμο του 
Αντουάν προς τη θάλασσα (ένα τράβελινγκ με μόνους ήχους αυτούς της φύσης και της 
ανάσας του Αντουάν), το τρέξιμο της σχολίατρου για το Ζυλιέν -ίσως στη θέση του 
Ζυλιέν; (με λοξά πλάνα που τρέμουν και μεταδίδουν την κρισιμότητα και τη συναι­
σθηματική φόρτιση της στιγμής, χωρίς να κάνουν θέαμα το κακοποιημένο παιδί κα­
θώς δεν εστιάζουν καθόλου σε αυτό), τα βήματα του Πατρίκ μέσα στους κοριτσίστι­
κους κοιτώνες προς αναζήτηση της αγαπημένης του, παίρνουν τη μορφή μιας συμ­
βολικής πορείας, μιας τελετής μύησης, ενός περάσματος προς την ενηλικίωση. Σ' αυ­
τό το σημείο όμως δεν ενηλικιώνονται μόνο οι ήρωες της ταινίας. Ενηλπαώνεται υπό 
μια έννοια και το βλέμμα των ενηλίκων πάνω στην παιδική ηλικία. Ο Τρυφώ αφή­
νει να εννοηθεί ότι το κλειδί της ελευθερίας και της δυνατότητας αυτοπροσδιορισμού 
της παιδικής ηλικίας, με όσο το δυνατόν μικρότερο κόστος και ομαλότερο τρόπο, 
βρίσκεται στη στάση των ενηλίκων, στη διακριτικότητα τους προς τα παιδιά, στην εμπι­
στοσύνη και το σεβασμό που τους δείχνουν έμπρακτα, στην παραίτηση τους από το 
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ρόλο ms auGeviias και σιην αποδοχή για τον εαυιό TOUS ίου ρόλου ίου παρατηρητή 
και του διεκπεραιωτή. «Τα παιδιά είναι γερά. Λούζονται τα πάντα. Συγκρούονται με τη 
ζωή. Αλλά έχουν χάρη κι αντοχή» λέει μία ηρωίδα, η γυναίκα του δασκάλου, σχο-
λιάζοντας το περιστατικό του Γκρέγκορυ. Αν δεχτούμε ότι το φινάλε αποτελεί κατά κά­
ποιον τρόπο την τελική σύνοψη μια5 mivias και ouvnGoas αναδεικνύει το μυστικό 
ms λόγο (Βαλούκο$, 2006)3, ο Τρυφώ με το φινάλε που δίνει ons raivi^s του δεί­
χνει ότι εμπιστεύεται τα παιδιά. Κλείνει us ιστορία TOUS, ns οποίε5 αφηγείται με τό­
σο διεισδυτική και λεπτή ματιά, όταν ουσιαστικά amés αρχίζουν να υπάρχουν, όταν 
τα παιδιά στα τελευταία πλάνα και των δυο ταινιών μά5 κοιτούν στα μάτια. 

4. Ο Τρυφώ σιην πράξη: «κινηματογραφώντας σύμφωνα με us αξίε5 σου» 

Ο Τρυφώ τη θέση του για την παιδική ηλικία την εφαρμόζει στην πράξη με τον τρό­
πο που κινηματογραφεί τα παιδιά. Αμφισβητεί τον εαυτό του Ü)S ενήλικα και υιοθε­
τεί στα γυρίσματα που κάνει μαζί TOUS το ρόλο του παρατηρητή. Στέκεται δίπλα να 
αντλήσει από αυτά πληροφορίε5, να καταλάβει από αυτά τι σημαίνει παιδική ηλικία 
και να δημιουργήσει μαζί TOUS σενάριο και φιλμ (Σπύρου, 2004). Με τη στάση του 
είναι σαν va pas λέει ότι, αν θέλουμε να «συναντήσουμε» την παιδική ηλικία, οφεί­
λουμε να αναστοχαστουμε γύρω από τον εαυτό \ias και neos, αν θέλει ο κινηματο-
γράφο5 να θέσει Tis βάσεΐ5 για μια όσο το δυνατόν αυθεντικότερη απεικόνιση ms παι-
ôndis ηλικία$, οφείλει με τη σειρά του να αναστοχαστεί γύρω από τον εαυτό του και 
την πολιτική των δημιουργών του. 

Παρόμοια στάση κρατά και απέναντι ÖTOUS Θεατέ5. Μέσα από τα πλάνα σεκάν$ που 
στήνει παρέχει τεχνικά τη δυνατότητα ώστε αυτοί να μην ταυτιστούν με το βλέμμα εν05 
παντογνώστη-σκηνοθέτη/παντογνώστη αφηγητή, ónoos κάνει το παραδοσιακό αφη­
γηματικό μοντάζ και το αναλυτικό ντεκουπάζ, επιτρέποντα$ έτσι μια όσο το δυνατόν 
αντικειμενικότερη ματιά του θεατή πάνω στα δρώμενα των ταινιών (Bazin, 1985). 
Ο Τρυφώ, ónoos πρεσβεύει τη χειραφέτηση των παιδιών, πρεσβεύει μέσα από τα πλά­
να σεκάν5 και τη χειραφέτηση του θεατή από τη ματιά του σκηνοθέτη. Ταυτόχρονα γε­
μίζει τα πλάνα των ταινιών του με ήχου s και απόηχου s, αφήνει τη μουσική να σχο­
λιάσει, Tis oiconés να μιλήσουν. Ενστερνίζεται anóijos που σηματοδοτούν το μοντέρνο 
κινηματογράφο, αφήνει με τον τρόπο του το θεατή να διαμορφώσει άποψη, να στο­
χαστεί πάνω σε αυτό που βλέπει, να συναρμολογήσει με πιο προσωπικό τρόπο τα 
στοιχεία που του προτείνει (Huet, 2007), καλώντα5 τον υπό μια έννοια σε έναν διά­
λογο. Και αφού, σύμφωνα με τη θεωρία ms πρόσληψη (Hawthorn, 1993), οι ιδέε5 
δεν συνιστώνται αποκλειστικά και μονοσήμαντα από τα κείμενα, αλλά εξαρτώνται και 
από την ανάγνωση στην προκειμένη περίπτωση του θεατή, τα «λόγια» των ηρώων, 
τα «λόγια» του αφηγητή, τα «λόγια» του θεατή ons ταινίε5 του Τρυφώ «συνυπάρχουν». 

*** 

Κλείνοντα$ την παράλληλη ανάγνωση των ταινιών του Τρυφώ Τα 400 χτυπήματα και 
Το Χαρτζιλίκι μέσα από την οποία επιχειρήσαμε να δείξουμε ότι, για να αποτυπώσει 
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ο κινηματογράφος έναν όσο ιο δυνατόν αντικειμενικό λόγο για ιην παιδική ηλικία, 

οφείλει να θέτει αυιοαναφορικά ερωτήματα, να στοχάζεται γύρω από τον εαυτό του και 

Tis μεθόδους του, μας δημιουργείται η απορία ως npos το εάν ο κινηματογραφικός φα­

κός ανέδειξε μέσα από έργα πρωτοπόρων δημιουργών πιο έγκαιρα ή έγκυρα από τον 

επίσημο ακαδημαϊκό λόγο την ιδιαιτερότητα ή/και πολλαπλότητα της παιδικής ηλι­

κίας ή εάν υπάρχει μια παράλληλη πορεία ανάμεοα στον κινηματογράφο και άλλες μορ­

φές έργων, όπως η παιδική λογοτεχνία, που απευθύνονται σε ή μιλούν για παιδιά. Αυ­

τό όμως που συνειδητοποιούμε με σιγουριά είναι ότι στο πλαίσιο της γενικότερης συ­

ζήτησης για την εκπαίδευση στα MME, την ένταξη των κειμένων κινούμενης εικόνας 

στη μαθησιακή διαδικασία και το γραμματισμό των παιδιών στα κείμενα αυτά, οι πόρ­

τες των σχολείων μας, τα μάτια, το μυαλό των μαθητών μας οφείλουν να ανοίγουν στον 

κινηματογράφο που ...πάει σχολείο και που -παραφράζοντας τον τίτλο του βιβλίου 

OnXiopéves Kapepes: ΚινημαιογράφοΞ και '68 (Γιοβανόπουλος, 2 0 0 8 ) - μπορούμε 

να πούμε ότι οπλίζει τους μαθητές-θεατές με ελεύθερο στοχασμό και κριτικό λόγο. 
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