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Αγαπητοί Συνάδελφοι, 

Η Ελληνική Επιτροπή ms Ο.Μ.Ε.Ρ. (Παγκόσμια Οργάνωση για την Προ
σχολική Αγωγή) με την έκδοση του 9ου rróxoi/s ms επιστημονική5 περιο-
ôiKns éKÔoons ms, «Ερευνώντα5 τον κόσμο του παιδιού» προσπαθεί να 
προβάλλει us τρέχουσε5 εξελίξει στην παιδαγωγική επιστήμη. 

BaoiKÓs owxos ms Ο.Μ.Ε.Ρ. είναι να υποστηρίξει την σπουδαιότητα ms 
έρευνα5 στον χώρο των επιστημών ms npooxohims και Πρωτοσχολική5 
nhidas. Με αυτόν τον τρόπο πιστεύουμε ότι συμβάλλουμε ενεργά ous εξε
λίξει και στην ποιοτική αναβάθμιση του ευαίσθητου αυτού χώρου. 

Προκειμένου να τηρηθούν οι κανόνε5 ms επιστημονική5 μεθοδολογία 
και δεοντολογία5 ms έρευνα5, συστήθηκε επιστημονική επιτροπή από κα-
Θηγητέ5 διαφόρων βαθμίδων των Πανεπιστημίων ms Ελλάδα5, η οποία 
γνωμοδότησε για κάθε έρευνα. 

Η προεργασία ms éKÔoons διήρκεσε περισσότερο από ένα χρόνο. Στο 
r£i)xos αυτό ύστερα από την κρίση ms επιστημονική5 erirpo/ms παρουσιά
ζονται 10 έρευνε5 που αναφέρονται σε ποικίλα εκπαιδευτικά θέματα. 

Ευχαριστούμε roi/s συγγραφεί^ των ερευνών, roi/s επιστημονικού5 κρι-
rés, TOUS συνεργάτε5 ms συγκεκριμένη5 éKÔoons και tads rows αναγνώστε5. 

Η διοικούσα ms Ο.Μ.Ε.Ρ. - Ελλάδα5 





Εισαγωγή επιμελητριών τον αφιερώματος 

Σ
ιο πλαίσιο ms διοργάνωσα ιου 7ου συνεδρίου από ιην Παγκόσμια Οργάνω
ση IlpoöxoXiKns Αγωγή$ (OMEP) με θέμα Παιδική Ηλικία και Μέσα Μαζι-
KÛs Επικοινωνίας, ιο φετινό ιευχο5 ιου περιοδικού Ερευνώντας τον κόσμο του 

παιδιού είναι αφιερωμένο σιην πολύπλευρη σχέση των παιδιών με ιον κινηματο
γράφο, μια από tis πιο ενδιαφέρουσε$, πιο παλιέ5 και παραδόξου λιγόιερο μελειη-
péves -ιουλάχιστον σιην Ελλάδα- σχέσεΐ5 των παιδιών με ια MME. Αν ανατρέξει κα-
νεί5 σιην ιστορία ιου κινημαιογράφου- θα διαπισιώσει ότι ήδη από ιο 1895, από 
us πρώιε$ δηλαδή roivies ιου κινημαιογράφου, Το γεύμα του μωρού {Le repas du 
bébé) και Ο ποτιστής που ποτίζεται {L'Arroseur arrosé) ιων αδελφών Λιμιέρ, μέχρι 
σήμερα, ια παιδιά αποιελούν μέρο5 ms κινημαιογραφική5 παραγωγή5 cos πρωιαγω-
vioiés ιαινιών. Enions, îoiopiKés μ ε λ έ ^ 1 ανέδειξαν ιην ένιονη παρουσία ιων παι
διών cas θεαιών ans κινημαιογραφικέ$ αίθουσε5 από ιην αρχή ιου κινημαιογράφου, 
γεγον05 που προκάλεσε ένιονο προβλημαιισμό cas npos ιην ασφάλεια lous σε auious 
lous xcopous (φυσική και ηθική), ενώ ιαυιόχρονα -όπω5 συμβαίνει με όλα ια μέσα, 
και παρά ιην επιφυλακιικόιηια cas npos ιην επίδραση ιου σια παιδιά- δημιούργησε 
no)Àés ελπίδε$ για ιην εκπαίδευση tous. Zióxos ιου αφιερώμαιο$ αυτού είναι να συ
ζητηθούν οι διάφορε5 εκδοχέ5 ms oxéons παιδιών και κινημαιογράφου, να αναδει
χθούν ζηιήμαια που έχουν ανακύψει και ερωιήμαια που έχουν γεννηθεί σιο πλαί
σιο ms oxéons aums μέσα από μια γενική αναλυιική κατεύθυνση σιην οποία εντάσ-
σονιαι ποικίλα θέμαια που αφορούν ια παιδιά GÙS κοινωνική καιηγορία. Πριν όμω5 
από οποιοδήποιε εγχείρημα ανάδειξη5 ιων διαφόρων πιυχών ins oxéons naiônms 
ηλικία5 και κινημαιογράφου, θα ήιαν σκόπιμο να οριοθειήσουμε us δυο auiés έν-
νοιε5-κλειδιά. 

Η οριοθέιηση ms naiônais nXiidas δεν είναι απλό ζήιημα, δεδομένου ότι αυιή έχει προ
σεγγισθεί και καιανοηθεί με διαφορειικου5 ipónous από us επισιήμε$ που ιη μελειουν. 
Τα ιελευιαία χρόνια, KOIVÓS lónos σιη μελέιη και ιην έρευνα ms είναι η αντίληψη ότι 
η παιδική ηλικία είναι μια ισιορικά και κοινωνικά συγκροιημένη κοινωνική καιηγορία 
(James & Prout, 1990)2. Κοινή παραδοχή επίσα αποιελεί η άποψη ότι υπάρχει μια 

1. Για περαιτέρω βλέπε, Smith (2005) και Staples (1997). 
2. Στην αντίληψη αυιή η επιστημονική κοινότηια οδηγήθηκε μέσα από ιην ισιορική έρευνα ins 

naiôiKns nXiKias (Apiés, 1973), μέσα KaOoòs και μέσα από us πολιπσμικέ5 και κοινωνία έρευνε5 
στο χώρο ms avOpcunoXoyias και ins KoivoovioXoyias αντίστοιχα. 
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ouvexns τροφοδότηση και ανατροφοδότηση ανάμεσα oious Xóyous (discourses) για 
την παιδική ηλικία και ous KOIVOÛVÎES που mus παράγουν. Σιην προοπιική αυτή, η ανά
δειξη ιου ιστορικού και κοινωνικού προσδιορισμού ms καθισιά oaq>és óti οι λόγοι για 
ΓΟ πώ5 καιανοείιαι κάθε φορά η παιδική ηλικία μεταβάλλονται, επαναδιατυπώνονται και 
ανασυγκροτούνται. Συγχρόνου, οι λόγοι αυτοί συνεισφέρουν στην κοινωνική συγκρό
τηση και ανασυγκρότηση νέων υποκειμενικοτήτων, νέων εκδοχών ms naiônois nXixias. 

Tis τελευταίε5 δεκαετίε5 και στο πλαίσιο yaas véas τεχνολογική5/ψηφιακή$ εποχή5, 
παρατηρούνται σημαντικέ5 αλλαγέ5 τόσο στον κυρίαρχο ορισμό για την παιδική ηλικία 
όσο και OTIS βιωμένε5 εμπειρίε5 των παιδιών, αποτέλεσμα ms διαφορετική5 mus Géons 
μέσα στην οικογένεια και στην κοινωνία αλλά και των αλλαγών στην εκπαίδευση και ous 
εκπαιδευτικές εμπειρίε5 TOUS, στον ελεύθερο χρόνο TOUS και στη χρήση του 
(Buckingham, 2000). Η παιδική ηλικία αποκτά μια κοινωνική-συναισθηματική αξία που 
επενδύεται από την οικογένεια με τα αυξημένα έξοδα για την εκπαίδευση και την ιδι
αίτερη φροντίδα για τον ελεύθερο χρόνο των παιδιών. Μία από Tis κυρίαρχε5 πρακτι-
Kés των παιδιών στον ελεύθερο χρόνο TOUS είναι η συχνή πρόσβαση στα οπτικοακου
στικά μέσα, μεταξύ των οποίων και στον κινηματογράφο. Τα παιδιά υπόκεινται σε νέ-
ε5 μορφέ5 λόγων που συνδέονται με την αναγνώριση ms αξίας των οπτικοακουστικών 
μέσων στη σύγχρονη κοινωνία και με την αναγκαιότητα ms εκπαίδευσή5 TOUS Ο' αυτά. 
Συγχρόνου, και σε αντιπαράθεση με mus λόγου5 aurous, αναπτύσσονται λόγοι περί προ-
omoias των παιδιών από την επιρροή που δέχονται από τα σύγχρονα οπτικοακουστι
κά μέσα, οι οποίοι επαναφέρουν us γνωστέ5 Θεωρίε5 περί aOibas και ευάλωτα παιδι-
Kns lùndas. Οι αντιφατικοί αυτοί λόγοι συνιστούν το κυρίαρχο πλαίσιο μέσα στο οποίο 
η παιδική ηλικία προσδιορίζεται και συγκροτείται στη σύγχρονη κοινωνία. Αποτελούν 
επίση5 το κρίσιμο πεδίο Θεωρητική5 διαπραγμάτευση αναφορικά με τη σχέση παιδι-
Kns ηλικία5 και κινηματογράφου, ιδιαίτερα στην προσέγγιση των παιδιών cos θεατών. 

Η οριοθέτησα ms oxéons κινηματογράφου και παιδικής ηλικία5 δεν είναι, επίσα, 
απλό εγχείρημα, καθα« αναδεικνύει μια σειρά ζητημάτων που προκύπτουν τόσο σε 
σχέση με το περιεχόμενο των ταινιών για/με παιδιά όσο και με την παραγωγή, την 
προώθηση αλλά και την πρόσληψη TOUS από το παιδικό και ενήλικο κοινό (θεοδω-
piôns στον παρόντα τόμο). Στο πλαίσιο αυτό, ο γενικ05 ópos «παιδικός κινηματο-
γράφο5», που ouvnOoos χρησιμοποιείται για να καλύψει σχετικά θέματα, εμφανίζεται 
(JUS ιδιαίτερα προβληματικ05. Μπορούμε να ορίσουμε με σαφήνεια το συγκεκριμέ
νο όρο ή μήπω5 είναι αρκετό να καταγράψουμε το περιεχόμενο του, δηλαδή οτιδή
ποτε μπορούμε να συμπεριλάβουμε στον όρο αυτό; Πιο συγκεκριμένα, τίθεται το 
ερώτημα αν με τον όρο αυτό αναφερόμαστε ous ταινίε5 που σχεδιάζονται ώστε να 
προσελκύουν όσο το δυνατόν περισσότερου5 μικρού5 Θεατέ5 ή ons λεγόμενε5 «οι-
κογενειακέ5 ταινίε$», που απευθύνονται σε όλα τα μέλη μια$ «luniKns οικογένεια5» 
-πατέρα, μητέρα, παιδιά και εφήβου5-, ή ακόμη ous laivies που αναφέρονται 
oiov/oiOOS κόσμο/-ου5 ms naiônuis ηλικία$ και απευθύνονται στο ευρύτερο κοι
νό, xoopis ασφαλώ5 να αγνοούμε us ταινίε5 που παράγονται από τα παιδιά στο πλαί
σιο ms εκπαίδευσα στον κινηματογράφο (στο σχολείο, σε πολιτιστικά κέντρα κ.λπ.) 
ή στα Φεστιβάλ Κινηματογράφου για παιδιά και véous. Με δεδομένο τον προβλη-
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μαιισμό αυτό, ορισμοί ιου παιδικού κινηματογράφου, óncos αυτός των Bazalgette 
και Staples (1995), που αναφέρεται αποκλειστικά σε ταινίες που περιλαμβάνουν παι
διά (μέχρι 12 ειών) και απευθύνονται σε ένα ευρύ κοινό και σε ταινίες που απευ
θύνονται αποκλειστικά στα παιδιά, δεν αναδεικνύουν óXes us nmxés του σχετικού 
όρου. Ω s εκ τούτου επιλέγουμε, στο ευρύτερο πλαίσιο του «κινηματογράφου με/για 
παιδιά» να χρησιμοποιούμε τον όρο «naiôiKOs κινηματογράφο5» μόνο όταν αναφε
ρόμαστε σε ταινία που σχεδιάζονται με στόχο το παιδικό κοινό. Η θέση αυτή έχει 
διττό στόχο: αφεν05 αποφεύγεται η κατηγοριοποίηση εν05 κινηματογράφου cos «παι
δικού» (π.χ. ταινίε5 óncos τα 400 χτυπήματα του Τρυφώ θα μπορούσαν να χαρακτη
ριστούν «naioiKÓs κινηματογράφος»;) και αφετέρου η οποιαδήποτε συζήτηση για τον 
κινηματογράφο που αφορά την παιδική ηλικία εντάσσεται στην ευρύτερη μελέτη 
και έρευνα του κινηματογράφου. Στο πλαίσιο αυτό, ζητήματα óncos είναι η παρα
γωγή ταινιών, η οικονομική ή ιδεολογική διάσταση του κινηματογράφου με/για παι
διά είναι σε μεγάλο βαθμό κοινά με αυτά που τίθενται στην περιοχή του κινηματο
γράφου ευρύτερα και έτσι θα τα προσεγγίσουμε. 

Οι ταινίε5 είναι το αποτέλεσμα μια5 παραγωγικής και συλλογικής διαδικασίας στην 
οποία εμπλέκονται πολλοί συντελεστέ5, óncos οι σκηνοθέτες, οι σεναριογράφοι, οι ηθο
ποιοί, οι τεχνικοί, οι παραγωγοί, οι εταιρείες διανομής, καθώς και το κοινό. Μια ση
μαντική διάσταση είναι η σχέση του κινηματογράφου με την αγορά και την οικονο
μία, μια σχέση που εύσχημα υποκρύπτεται, KaOcós ο κινηματογράφος κατέχει την 
«τέχνη» να παραπλανά και να «αιχμαλωτίζει». Πράγματι, για τον απλό θεατή, ο κινη-
ματογράφο5 έχει στόχο την αφήγηση μιας ιστορίας. Έχει αξία cos μέσο ψυχαγωγίας και 
διασκέδαση5 ή/και προβληματισμού και απόλαυσα. Είναι, όμως μόνο αυτό; Τα αφη
γηματικά μέσα που χρησιμοποιεί ο κινηματογράφος, οι εικόνε$ που δημιουργεί για 
να πει μια ιστορία «αιχμαλωτίζουν» το θεατή σε τέτοιο βαθμό, ώστε να ξεχνά neos οι 
ταινία είναι προϊόντα κατασκευής και ότι για να κατανοήσουμε αυτή την -έβδομη ή 
κατ' άλλους τη μοναδική3- τέχνη πρέπει πρώτα να αναγνωρίσουμε ότι μια ταινία πα
ράγεται τόσο από μηχανές όσο και από ανθρώπινη εργασία και ότι για την αφήγηση 
ms ìoTOpias που προβάλλεται -σε αντίθεση με τη λογοτεχνία4, για παράδειγμα- απαι
τούνται οικονομικά κεφάλαια. Ο κινηματογράφο5 είναι μια τέχνη που βασίζεται στην 
τεχνική και «η εξάρτηση του απ' την τεχνική, όχι μόνο καθορίζει τα όρια ms έκφρα-
ons του καλλιτέχνη-κινηματογραφιστή, αλλά και γίνεται η αιτία ms κηδεμονία5 του απ' 
το κεφάλαιο» (Ραφαηλίδη5, 1984: 9). Στην παραγωγή κινηματογραφικών ταινιών 
ισχύουν συνεπώς οι νόμοι της αγοράς. Ο κινηματογράφο s δεν διαχωρίζεται πλέον 
από το οικονομικό πλαίσιο εντό$ του οποίου υλοποιείται -αφού ευτυχο« ή δυστυ-
XCÓS ο καπιταλισμό$ τον προίκισε με μια βιομηχανική και χρηματοδοτική βάση η 

3. Μοναδική με ιην έννοια όχι η «δημιουργική χρήση ίων υλικών έκφρασε, οι κώδικες που δια
μορφώθηκαν, η γλώσσα (ή ίο λεκτικό) που βαθμιαία διαρθρώθηκε αποτελούν επίσης κάτι ίο ξεχω
ριστό σε σχέση με άλλες προγενέστερες τέχνες» (Κολοβός, 1999: 14), αλλά και με ιην έννοια ms γνω-
oins φράσης του Ραφαηλίδη (1984) «οι τέχνες είναι πολλές, αλλά η Τέχνη είναι μία» (σελ. 11). 

4. Βλ. Λυδάκη (2009) για διαφορές μεταξύ λογοτεχνίας και κινηματογράφου. 
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οποία ιου επέτρεψε να μετατραπεί σε θέαμα για us μάζε$. Συμφωνά με ιον Sorlin 
(1977), ο κινημαιογράφο5 «που θα είχε απελευθερωθεί nXnpoos από tous εξαναγκα
σμού s ms οικονομηθώ anoôOTiKOmms θα διέφερε παντελώ5 από αυιόν που γνωρί
ζουμε· locos μάλιστα και να μην υπήρχε πια κινηματογράφο5, αλλά μόνο αποσπα
σματικά έργα, εφήμερα, προορισμένα να έχουν πολύ περιορισμένη διακίνηση» (σ. 
94). Η μελέτη συνεπώ5 ms oxéons των παιδιών με τον κινηματογράφο, ónoos και 
με τα υπόλοιπα MME, οφείλει να αναδείξει, μεταξύ άλλων, ns οικονομία δυνάμει 
και τα κίνητρα των βιομηχανιών των MME για παιδιά, KaOcòs οι ταινίε5 πάντα ανα
μένεται να αποφέρουν κέρδη OTOUS παραγωγου5 TOUS. Παράλληλα, οφείλει να λάβει 
υπόψη ότι, πέρα από TOUS οικονομικοί^ παράγοντε5, οι îoiopncés και πολιτικέ5 συν-
Θήκε5 είναι πιθανό να επηρεάσουν την παραγωγή μια5 Taivias, με αποτέλεσμα κάποια 
στοιχεία ms να παραλειφθούν, να συμπυκνωθούν ή ακόμη και να αλλάξουν (Κουρτη, 
Zipes στον παρόντα τόμο). Το βέβαιο είναι ότι τα παιδιά, είτε cos κοινό είτε cas πρω-
ταγωνιστέ5 των ταινιών ή oos διάσημοι ηθοποιοί (σταρ)5, μπορούν σε μεγάλο βαθμό 
να καλύψουν Tis υλικέ5 υποχρεώσει που έχουν βαρύνουσα σημασία για την παρα
γωγή ταινιών και συνεπώ5 (τα παιδιά) ενδιαφέρουν ιδιαίτερα Tis εταιρείε5 παραγω
γ έ από Tis πρώτε5 ημέρε$ του κινηματογράφου6. 

Η μελέτη ms oxéons naiônais ηλικία5 και κινηματογράφου έχει αναδείξει αναλυτηχέ^ 
κατευθύνσε^ οι οποίε5 διατηρούν το ενδιαφέρον των ερευνητών από τα πρώτα χρόνια 
ms εμφάνισα του κινηματογράφου. Αφορούν την ικανότητα του κινηματογράφου να 
«αιχμαλωτίζει» τα παιδιά, τη δυνατότητα xpnons του για εκπαιδευτή«^ oKonous, το 
θέμα ms Kupiapxias ms ψυχαγωγηθώ έναντι ms εκπαιδευτησ^ ôiaoTaons του στην κα
θημερινή ζωή των παιδιών, το περιεχόμενο των ταινιών και την επίδραση TOUS OTIS 

στάσε^, γνώσει και συμπεριφορέ5 των παιδιών, την αναπαράσταση ms naiônais ηλι-
Kias, τα παιδιά-σταρ του κινηματογράφου, τα παιδιά Ü)S Θεατέ5, την εμπορευματοποί
ηση των ταινιών και τη νομοθετική ρύθμιση TOUS. Τα Θέματα αυτά έχουν αποτελέσει 
αντικείμενο επεξεργασία5 μέσα από διάφορε5 Θεωρητικέ5 προσεγγίσει καθεμιά από 
Tis οποίε5 αντανακλά το ιστορικό, οικονομικό και κοινωνικό πλαίσιο εντ05 του οποίου 
διεξάγεται η έρευνα7. Στην εισαγωγή αυτή, αναγνωρίζοντα5 την ευρύτητα του θέμα-
Tos, θα επικεντρωθούμε σε τρεΐ5 κεντρικέ5 αναλυτικέ5 κατευθύνσε^ διερεύνησα ms 
oxéons naiônms ηλικία5 και κινηματογράφου: η αναπαράσταση ms naiônais ηλικία$, 
τα παιδιά cos Θεατέ5 και τα παιδιά (os κριτικοί Θεατέ5 και δημιουργοί. 

5. Για μια πλήρη παρουσίαση του ρόλου ίων διάσημων παιδιών ηθοποιών (σταρ) στην ιστορία 

ίου κινηματογράφου, βλ. Wojcik-Andrews, 2000. Για ία παιδιά nOonoious από ιην πλευρά των σκη

νοθετών, βλ. Παναγιωτοπουλου (στον παρόντα τόμο) 

6. Ο McKernan (2007) αναφέρει ότι ιο 1910 στη Μεγάλη Βρετανία πάνω από 50% των θεατών 

του κινηματογράφου ήταν παιδιά και έφηβοι και το ποσοστό αυτό διατηρήθηκε ακόμη και όταν ξε

κίνησαν οι προβολέ5 ταινιών για παιδιά τα πρωινά του Σαββάτου. Σε μεγάλο βαθμό η επιτυχία του 

κινηματογράφου στη χώρα αυτή οφείλεται στο παιδικό κοινό. 

7. Για μια πλήρη παρουσίαση ms îOTopias έρευνα5 σχετικά με τον κινηματογράφο για και με παι

διά βλ. Wojcik-Andrews (2000). 



Η διερεύνηση ms αναπαράσταση ms naiônais nXiKias, η οποία έχει ήδη μια μα
κρά ιστορία πίσω ms8, παρουσιάζει ιδιαίιερο ενδιαφέρον και αποτελεί ίο θέμα πέντε 
άρθρων ίου αφιερώματο$ αυτού (Sawas, Mapivaois, Αδάμου, Τσίγκρα, Σιδηροπου-
λου). Η έννοια ins avanapaomons, καθώ5 και η σχέση ανάμεσα σιο αναπαριστώμε-
νο και σιην αναπαράσταση ίου σιον κινηματογράφο -σ' ένα κατ' εξοχήν αναπαρα-
στατικό μέσο- είναι κεντρικά ζητήματα. Η αναπαράσταση, γενικά, είναι η δημόσια 
«προβολή» των νοητικών περιεχομένων των υποκειμένων. Τα νοητικά περιεχόμενα 
μπορεί να προέρχονται είτε από εξωτερικά, πραγματικά είτε από εσωτερικά, δυνητι
κά, επινοημένα ερεθίσματα. Στη περίπτωση αυτή, η αναπαράσταση δεν αναφέρεται 
μόνο σε μια παρατηρήσιμη «πραγματικότητα», αλλά επίση5 ο' ένα θεωρητικό σύνο
λο περιγραφών, χαρακτηρισμών και εικόνων που συνδέονται με μια οποιαδήποτε 
«πραγματικότητα». Στο βαθμό που το σύνολο των περιγραφών, των χαρακτηρισμών 
και των εικόνων είναι κοινωνικά και πολιτισμικά προσδιορισμένο, οι αναπαρασταθεί 
έχουν κοινωνικό και δημόσιο χαρακτήρα, και στην προοπτική αυτή συνδέονται με Tis 
νοοτροπία μια5 KOivoovias και us ιδεολογία ms συμβάσεΐ5. Στην περίπτωση του κι
νηματογράφου, οι εικόνε5, (DS δημόσια «προβολή», είναι το όχημα ms αναπαράστα-
ons μια5 επινοημένα ή niOavns «πραγματικότητα5». Στο βαθμό, μάλιστα, που ο κι-
νηματογράφο$ δεν αναπαριστά με άμεσο τρόπο την πραγματικότητα, η σχέση ανά
μεσα στΐ5 niOavés «πραγματικότητε5» που κατασκευάζει και στην αναπαράσταση TOUS 

είναι ιδιαίτερα συνθέτη. Μία από Tis πιο ßaonces συμβάσεΐ5 ous οποίε5 καλείται να 
ανταποκριθεί ο κινηματογράφο5 είναι οι νέε5 «πραγματικότητε5» που κατασκευάζει, 
ανεξάρτητα από τη σχέση TOUS με την κοινωνική πραγματικότητα, να είναι αληθοφα-
νεί5, πιστευτέ5 και αποδεκτέ5 από το θεατή: να δομεί δηλαδή ένα αποδεκτό «θεατό» 
(Sorlin, 1977). Τα αφηγηματικά μέσα, οι συμβάσε^ ms κινηματογραφική$ léxvns, ο 
φωτισμό$, το μοντάζ, η μπάντα του ήχου λειτουργούν στη προκειμένη περίπτωση 
cos σημασιοδοτικοί KCUÔHŒS που κατασκευάζουν εκδοχέ5 μια5 κοινωνήσω «πραγμα-
UKÓunas» (Wolf, στο Θεοδώρου, Μουμουλίδου & Οικονομίδου, 2006). Οι κινημα-
τογραφικέ5 αναπαρασταθεί, συνεπώ5 -εφόσον ενσωματώνουν KoivooviKés και κινη-
ματογραφικέ5 συμβάσεΐ5- υπόκεινται σ' ένα ôiapKés και συνεχιζόμενο «παιχνίδι» ση-
μασιοδοτήσεων, οι οποίε5 αρχίζουν από το κοινωνικοπολιτισμικό και ιδεολογικό πε
δίο παραγωγή5 \iias mivias, περνούν στη συνέχεια και φιλτράρονται από Tis ιδεολο
γ ί α αντιλήψεΐ5 των συντελεστών Kaiaoreuns ms και φθάνουν OTIS ερμηνείε5 των θε
ατών, που στηρίζονται με τη σειρά του s στο κοινωνικοπολιτισμικό και ιδεολογικό υπό
βαθρο ms εποχή$ TOUS. Αυτή η συνθέτη τροφοδοτούμενη και ανατροφοδοτουμενη συ
σχέτιση ανάμεσα σε μια κοινωνική εποχή, στην ταινία που παράγεται cos πολιτισμι
κό προϊόν και στη διαδικασία Oéaons και νοηματοδότησή5 ms από TOUS Θεατέ5 εκ
φράζει τη σχέση ανάμεσα στο αναπαριστώμενο και στην αναπαράσταση του. Στην πε
ρίπτωση ms κινηματογράφησα avanapaomons ms naiônais ηλικία, η αναζήτηση 
των διαφορετικών εκδοχών avanapaomons ms σημαίνει αναζήτηση των κινηματο-

8. Μια από ris npcótes épeuves avanapaoiaons ιων παιδιών σιον κινηματογράφο αποτελεί η συγκρι

τική μελέτη ταινιών από τέσσερα χώρε5 (Ιιαλία, Γαλλία, Μ. Βρειανία και ΗΠΑ) ins Wolfenstein (1955). 
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γραφικών, ιων κοινωνικών και ιδεολογικών συμβάσεων που us παράγουν. Στη συ
νέχεια, σε μια σύντομη και σχηματική ανασυγκρότηση κεντρικών ιστορικών στιγμών 
του δυτικού κινηματογράφου, θα αναδείξουμε ορισμένες διακριτές μορφές αναπα
ράστασης ms παιδικής ηλικίας. 

Στις apxés του 20ου αιώνα, σε ταινίες όπως Το χαμίνι (The Kid, 1921), μια ταινία 
που χαρακτηρίστηκε ορόσημο στην ιστορία του παιδικού κινηματογράφου, η έμφα
ση στην παιδική αθωότητα, στην ξέγνοιαστη και τρυφερή παιδική ηλικία και όχι τό
σο στις κοινωνικοοικονομικές συνθήκες όπου τα πραγματικά παιδιά ζουν και μεγα
λώνουν -παρά το γεγονός ότι ο κινηματογραφικός φακός τις αποτύπωνε- αναπαριστά 
και την αναδυόμενη αντίληψη μιας κοινωνίας περί «ιδιαιτερότητας» του παιδιού. Στην 
αντίπερα όχθη, ο ευρωπαϊκός κινηματογράφος θέτει άλλους είδους ζητήματα ανα
φορικά με την αναπαράσταση της παιδικής ηλικίας: Ο ιταλικός νεορεαλισμός, μέσα 
στην κρίσιμη κοινωνικά και πολιτικά περίοδο που πρωτοεμφανίζεται (2ος Παγκό
σμιος Πόλεμος), αναπαριστά τα παιδιά ως κοινωνική κατηγορία που κατέχει σημα
ντική θέση στην κοινωνική δομή. Μέσα από τα προβλήματα που βιώνουν οι μικροί 
ήρωες στο Σούσια (Scuscia, 1946) θίγονται και καταγγέλλονται οι κοινωνικές συν
θήκες στις οποίες τα παιδιά ζουν, εργάζονται ή/και αποτελούν αντικείμενο εκμετάλ
λευσης. Ο ιταλικός νεορεαλισμός, συμφωνά με τον Παγουλάτο (1998), υιοθετεί το 
βλέμμα των παιδιών για να καταγγείλει το κοινωνικό σύστημα και συγχρόνως για 
να απελευθερώσει το θεατή από τις έως τότε κινηματογραφικές συμβάσεις και να 
τον τοποθετήσει «μέσα στην κοινωνία», να του δείξει, δηλαδή, τους πραγματικούς χώ
ρους και χρόνους στους οποίους διαδραματίζονται τα γεγονότα9. Τομή στον τρόπο 
αναπαράστασης της παιδικής ηλικίας αποτελούν οι ταινίες του Τρυφώ, ταυτόχρονα με 
την ανατροπή που έφερε στον κινηματογραφικό χώρο το κίνημα της Nouvelle Vague 
στα τέλη της δεκαετίας του '50 και στις αρχές του '60 (Marié, 2000), όπου οι φω
νές της αμφισβήτησης πλήθαιναν. Ο Τρυφώ, αμφισβητώντας τόσο τις κλασικές αφη
γηματικές συμβάσεις του κινηματογράφου όσο και τις στερεοτυπικές εικόνες κινη
ματογράφησης της παιδικής ηλικίας, κινηματογραφεί τα παιδιά ως δρώντα υποκεί
μενα, σε χώρους και χρόνους που τα ίδια επιλέγουν για να ορίσουν τους εαυτούς 
τους, αναβαθμίζοντας την παιδική ηλικία σε μια σημαντική κοινωνική κατηγορία10. 
Η διαφοροποίηση που παρατηρείται έκτοτε ανάμεσα στον λεγόμενο εμπορικό και τον 
καλλιτεχνικό κινηματογράφο μεταφέρεται και στον τρόπο αναπαράστασης της παιδι
κής ηλικίας. Σε ταινίες όπως η Η Ζαζί στο μετρό (Zazie dans le métro, 1960) και αρ
γότερα Η Αλίκη OUS nókeis (Alice in den Städten, 1973), τα παιδιά αποκτούν την αξία 
ενός συμβόλου. Το ερευνητικό βλέμμα των παιδιών στον «έξω κόσμο» γίνεται συ
χνά το «μάτι της κάμερας» των δημιουργών (Σπύρου, 1998) και τα παιδιά γίνονται το 
όχημα για να αναπαρασταθεί η αναστοχαστική ματιά των δημιουργών τόσο πάνω στον 
κόσμο όσο και πάνω στην αναπαράσταση του κόσμου στον κινηματογράφο. Από το 

9. Για ιο παιδί στον ιταλικό νεορεαλισμό, βλ. επίση5 Αθανασάτου (2006). 

10. Η παιδική ηλικία και η αναπαράσταση ins σιον Τρυφώ αποτελούν αντικείμενο διαπραγμά

τευση στα άρθρα των Δελβερουδη και Σιδηροπουλου στον παρόντα τόμο. Enions βλ. Σπύρου (2004). 
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1990 και μειά, η στροφή ίου κινηματογράφου στην αναπαράσιαση του παρελθόντος, 
μέσα από us ταινίες νοσταλγίας καθώς και η στροφή oris μικρές και καθημερινές αφη
γήσεις δομούν νέες μορφές αναπαράστασης ιης παιδικής ηλικίας.11 Η έμφαση στις κα
θημερινές εμπειρίες ιων παιδιών, σια ενδιαφέροντα και us προσωπικές ιούς αγω
νίες αναβαθμίζει τα παιδιά σε δρώνια υποκείμενα και αποδίδει αξία στη ζωή ιούς. 
Έτσι, ενώ στον ιταλικό νεορεαλισμό ο μικρός Μπρουνο στον Κλέφτη ποδηλάτων 
{Ladri di biciclette, 1948) μυείται στη ζωή μέσα από το ταξίδι περιπλάνησης στους 
δρόμους της Ρώμης από τον πατέρα του, στα Παιδιά του Παραδείσου (Bachema -ye 
aseman, 1997) ο μικρός Αλί, ως δρων υποκείμενο, μυεί τον πατέρα του στη νέα κοι
νωνία της Τεχεράνης. Συγχρόνως, σε αρκετές ταινίες του παγκόσμιου κινηματογρά
φου, η ανάδειξη ζητημάτων με παγκόσμιο ενδιαφέρον, όπως η πολυπολιτισμικότη-
τα, η αμφισβήτηση των στερεότυπων του φύλου, οι γενεακές/ηλικιακές σχέσεις, τα 
ανθρώπινα δικαιώματα και το περιβάλλον, μέσα από τα απλά και καθημερινά γεγο
νότα της ζωής των παιδιών, θέτουν καινούρια ζητήματα,12 ένα από τα οποία είναι πώς 
ο κινηματογράφος αναπαριστά τους τρόπους με τους οποίους οι τοπικές κοινωνίες 
και ιδιαίτερα τα παιδιά, μέσα από τις πρακτικές τους, διαχειρίζονται παγκόσμια ζη
τήματα, όπως τα παραπάνω, και πώς οι πρακτικές τους επηρεάζονται από τα ζητή
ματα, αυτά. 

Ένα βασικό ερώτημα που προκύπτει από τα παραπάνω είναι το εξής: Από ποια σκο
πιά οι ενήλικοι σκηνοθέτες αναπαριστούν τα παιδιά; Μπορούν οι ενήλικοι συντελε
στές μιας ταινίας να «μιλήσουν» από την «οπτική των παιδιών», από τη σκοπιά μιας 
κοινωνικής κατηγορίας με διαφορετικά ενδιαφέροντα και ανάγκες; Ακόμη κι αν ορι
σμένοι σκηνοθέτες επιχείρησαν να αναδείξουν την «οπτική των παιδιών», η οπτική 
αυτή είναι πάντα διαμεσολαβημένη. Στο βαθμό που αναφερόμαστε σε αναπαραστά
σεις και συνεπώς σε κατασκευές, τον τελικό λόγο της κατασκευής τον έχουν οι συ
ντελεστές της ταινίας και όχι τα παιδιά. Συνεπώς, οι τρόποι με τους οποίους οι ενή
λικοι σκηνοθέτες/συντελεστές μιας ταινίας «βλέπουν» και αναπαριστούν την παιδική 
ηλικία είναι αποτέλεσμα όχι μόνο κινηματογραφικών συμβάσεων αλλά και των τρό
πων με τους οποίους γίνεται κατανοητή η ίδια η παιδική ηλικία σε συγκεκριμένες ιστο
ρικές και κοινωνικές συνθήκες. Η αναπαράσταση των παιδιών ως παθητικών ή αντί
θετα ως δρώντων υποκειμένων είναι συνέπεια των διαφορετικών αυτών κοινωνι
κών αντιλήψεων, θεωρώντας ότι ο κινηματογράφος είναι συγχρόνως κοινωνικός λό
γος και πρακτική, οι διαφορετικές εκδοχές κινηματογραφικής αναπαράστασης της παι
δικής ηλικίας συνεισφέρουν στην κοινωνική συγκρότηση και ανασυγκρότηση της. Αλ
λά τότε καθίσταται φανερό ότι οι απαντήσεις στο ερώτημα που θέσαμε δεν μπορούν 
να δοθούν μόνο μέσα από τη χρήση εργαλείων που προέρχονται από το χώρο της θε-

11. Οι ταινίες νοσταλγίας και η έμφαση ίου κινηματογράφου oris μικρές και καθημερινές αφηγήσεις 
αποτελούν όψεις μιας μετανεωτερικότητας βλ. Σκοπετέας (2002) και Τσίγκρα στον παρόντα τόμο. 

12. Ενδεικπκά αναφέρουμε us ταινίες Γεννημένος xopemns {Billy Elliot, 2000), Το σημάδι ins 
φάλαινας (Whale rider, 2003), Kai οι χελώνες μπορούν να πετάξουν (Turtles can fly, 2004) κ.ά. Για 
περαιτέρω διερεύνηση σχετικά με τον πολυπολιτισμικό κινηματογράφο με/για παιδιά, βλ. Wojcik 
Andrews στον παρόντα ιόμο. 
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copias και ms miopias ιου κινηματογράφου, KaGcòs συνδέονιαι με θεωρητικά ζητή
ματα που έχουν αναπτυχθεί σε aXXous xoòpous, ónoos στην Κοινωνιολογία, την Κοι
νωνική Ψυχολογία, την Ανθρωπολογία ή τη Γεωγραφία ms naiônms ηλικία5. 

Ένα ακόμη ερώτημα που προκύπτει σε σχέση με την αναπαράσταση των παιδιών 
είναι κατά πόσον μπορούμε να υπερβούμε τη διαμεσολαβημένη από τη σκοπιά των 
ενηλίκων «οπτική των παιδιών». Για ν' αλλάξει η οπτική του βλέμματο5 πάνω στην παι
δική ηλικία αρκεί ν' αλλάξει απλά« η μορφή avanapaomons ms ή πρέπει ν' αλλάξει 
και το υποκείμενο που είναι ο δημιουργό$/κατασκευαστή5 ms αναπαράσταση; Mnnoos 
αυτό θα σήμαινε μεταξύ άλλων ότι, εάν τα ίδια τα παιδιά μπορούσαν να γίνουν δημι
ουργοί και παραγωγοί ταινιών, η οπτική του βλέμματο5 πάνω στην παιδική ηλικία θα 
άλλαζε; Η παραγωγή ταινιών από τα παιδιά θέτει άλλου είδου5 ζητήματα που παρου
σιάζουν ιδιαίτερο ενδιαφέρον για TOUS KOIVOÛVIKOUS επιστήμονε5 ónoas τον τρόπο με 
τον οποίο τα ίδια τα παιδιά αναπαριστούν Tis βιωμένε5 εμπειρίε$ TOUS και συμμετέχουν 
στη συγκρότηση και ανασυγκρότηση ms iôias ms naiônms nXurîas. 

H διερεύνηση των παιδιών OÛS θεατών έχει επίση5 μια μακρά ιστορία. Τα παιδιά, cos 
οι πρώτοι και οι πιο φανατικοί χρήστε5 των διαφόρων MME (Wartella, 1995), γέμι
σαν αμέσου τα nickelodeons13 ή άλλε5 κινηματογραφία αίθουσε5 ms πρώιμα βιο-
μηχανία5 του κινηματογράφου. Η έντονη παρουσία θεατών μικρή$ ηλικία5, συχνά ασυ-
νόδευτων, προκάλεσε από Tis πρώτε5 μέρε5 του κινηματογράφου cpoßous (μέχρι και 
nOiKous naviKous) όσον αφορά την ασφάλεια mus oious xoapous auTOUs.14 Παράλλη
λα, αναπτύχθηκε προβληματισμ05 cos npos Tis συνεπές που θα είχε στην εκπαίδευση 
των παιδιών η συχνή παρακολούθηση ταινιών, καθα« η παρουσία TOUS OTIS αίθου-
σε5 των κινηματογράφων σήμαινε την απουσία TOUS («σκασιαρχείο») από Tis αίθουσε$ 
των σχολείων. Στην ουσία, όμα«, οι φόβοι που αναπτύχθηκαν συνδέθηκαν περισσό
τερο με το γεγον05 ότι τα παιδιά-θεατέ5 είχαν στον κινηματογράφο iôies εμπειρίε5 με 
TOUS ενηλίκου5-θεατέ5 και ότι έτσι τα παιδιά είχαν πρόσβαση στον κόσμο των ενηλί
κων. Κατά συνέπεια, ο κινηματογράφο5 επαναπροσδιόριζε το περιεχόμενο ms παιδι-
Kns rüüKias και, cos μέσο, απειλούσε τόσο τον έλεγχο των ενηλίκων στα παιδιά όσο και 
τα όρια μεταξύ ενηλίκων και παιδιών (deCordova, 2002). Αυτοί οι φόβοι και οι προ
βληματισμοί οδήγησαν σύντομα στη δημιουργία ειδικών «χώρων» και «χρόνων» για τα 
παιδιά OÛS μια5 «είδηση» Kauryopias κοινού με στόχο τον έλεγχο ms. Τα περίφημα μα-
τινέ (matinée), προβολέ$ ταινιών αποκλειστικά για παιδιά τα πρωινά του Σαββάτου, 
ήταν μια προσπάθεια κυρία« των επαγγελματιών του χώρου να καθησυχάσουν Tis ομά-

13. Το πρώτο nickelodeon, μια πρώτη μορφή κινηματογραφικής αίθουσας, ήταν ένα απλό θέατρο 
που άνοιξαν, το 1905, οι Τζον Χάρις και Χάρι Nreißs στο Πίτσμπουργκ. Συς αίθουσες γινόταν προ
βολή ταινιών με συνοδεία πιάνου, με πολύ φτηνό εισιτήριο, όπου συγκεντρωνόταν μεγάλος αριθ
μός θεατών που δεν είχαν τα μέσα να ψυχαγωγηθούν στα ακριβά ζωντανά θέατρα της εποχής. Το 
είδος έγινε πολύ δημοφιλές με αποτέλεσμα να ανοίξουν χιλιάδες αίθουσες με το ίδιο όνομα. 

14. Βασικός φόβος την εποχή εκείνη ήταν οι συχνές πυρκαγιές που ξέσπαγαν στους κινηματο
γράφους λόγω έλλειψης μέτρων ασφαλείας (και μερικές φορές λόγω του εύφλεκτου υλικού των φιλμ 
της εποχής) με θύματα πολλά παιδιά (Smith, 2005· Stap^, 1997). 
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ôes πολιιών και επίσημων φορέων που απαιτούσαν όλο και μεγαλύτερη ρύθμιση και 
έλεγχο των κινηματογραφικών ταινιών για ιην προστασία των παιδιών15 από Tis «βλα-
ßepes» εικόνε5 του κινηματογράφου που, κατά την άποψη TOUS, αποτελούσαν την αι
τία για την αύξηση ms napaßanicns συμπεριφορά$ των ανηλίκων. Η πρακτική αυτή εί
χε ορισμένε5 σημαντικέ5 συνεπές στη σχέση naiôncns ηλικία5 και κινηματογράφου: 
τη δημιουργία επιτροπών για τη θέσπιση κριτηρίων καταλληλότητα5 μια5 Taivias και 
συνεπα« την ανάπτυξη εν05 λόγου περί καταλληλότητα5 και συγχρόνου εν05 λόγου πε
ρί npooTaoias και ελέγχου των παιδιών από τον κινηματογράφο, καθώΞ και την ανά
πτυξη του παιδικού κοινού. Μια από Tis αρμοδιότητε$ των σχετικών επιτροπών ήταν η 
κατάρτιση οδηγών για TOUS δημιουργοί^ ταινιών σχετικά με το τι πρέπει να αποφεύ
γουν και που πρέπει να δίνουν προσοχή όσον αφορά τα παιδιά-θεατέ5. Αυτό είχε cos 
αποτέλεσμα τη δημιουργία ταινιών μόνο για παιδιά, κατόπιν παραγγελία5 των διαφό
ρων στούντιο. Τα κριτήρια καταλληλότητα5 συνδέθηκαν Kupioas με ηθικά ζητήματα που 
προέκυπταν με βάση το περιεχόμενο μια$ raivias, ιδιαίτερα OÛS npos τη βία ή το σεξ 
(Smith, 2005). Η κατάρτιση όμα« κριτηρίων καταλληλότητα$ μια5 Taivias, ónoos δια
φαίνεται στην πορεία, ήταν τόσο πολιτικό όσο και οικονομικό ζήτημα.16 Ακόμη και σή
μερα, παρά την απαίτηση για πιο αυστηρή ρύθμιση των ταινιών ή άλλων προϊόντων 
των MME για παιδιά, οικονομικά ζητήματα επιβάλλουν λιγότερο αυστηρή πολιτική ή 
τουλάχιστον τη διατήρηση του status quo (Buckingham, 2003). Το τι είναι «για το 
καλό» των παιδιών, τι συνιστά δηλαδή μια «καλή» ταινία για παιδιά, ónoos πάντα, εξαρ
τάται σε μεγάλο βαθμό από την οπτική αυτών που εμπλέκονται στο θέμα, αντικατο-
mpizovms όχι μόνο το neos ορίζεται η παιδική ηλικία σε διάφορε5 εποχέ$ από διά-
φορε5 κοινωνία ομάδε$, αλλά και την αμφιθυμία ms Koivoovias σχετικά με το τι είναι 
καλό και υγιέ5 για την ανάπτυξη των παιδιών. 

Πάντα η συζήτηση περί καταλληλότητα5 μια5 Taivias τροφοδοτούνταν από και σύγ
χρονα« ανατροφοδοτούσε την ανάπτυξη evós λόγου περί npoomoias και ελέγχου των 
παιδιών, ο onoios επαναλαμβάνεται κάθε φορά που ένα νέο μέσο κάνει την εμφάνι
ση του και καθοδηγεί την ανάπτυξη ms oxeuKns έρευνα517. Eus πρώτε5 έρευνε5 επι-

15. Ιδιαίτερο ενδιαφέρον έχει η παρατήρηση ins Smith (2005) και του deCordova (2002) ότι πα

ρόμοιου τύπου προβληματισμοί και φόβοι διατυπώνονταν εκείνη την εποχή και για άλλε5 «ομάδε5 

κίνδυνου», ónoùs Tis χαρακτήριζαν, ons onoios συμπεριλαμβάνονταν οι vuvan^s, οι φτωχοί και οι 

αναλφάβητοι (κυρίως μετανάστε$). 

16. Η οικονομική διάσταση αναδεικνύεται ήδη από Tis πρώτε$ π ρ ο σ π α θ ε ί μελέτα ms oxéons 
των παιδιών με τον κινηματογράφο. Στην Έκθεση, λόγου χάρη, του Cinema Commission of Inquiry 

(CCI) του Εθνικού Συμβουλίου για τη Δημόσια Ηθική που έγινε το 1917 στη Βρετανία και αφορού

σε (μεταξύ άλλων) Tis <puoiKés, κ ο ι ν ω ν ί α και nOutés επιπτώσεΐ5 του κινηματογράφου στα παιδιά υπο

στηρίζεται ότι οικονομικά ζητήματα καθορίζουν σε μεγάλο βαθμό τη σχέση παιδιών και κινηματο

γράφου (Herbert, 2000). 

17. Είναι αξιοπρόσεκτο το γεγονό$ ότι η στερεότυπη εικόνα του παιδιού OÛS «παθητικού δέκτη» με

ταβιβάζεται από τη μια γενιά στην άλλη ανεξάρτητα από το μέσο και τη σχετική έρευνα. Η θέση αυτή 

βρίσκεται σε αντίθεση όχι μόνο με óoous υποστηρίζουν ότι κάθε παιδί κάνει τη δική του ανάγνωση των 

κειμένων των MME ανάλογα με TIS ôucés του εμπειρία, αλλά και με TOUS unoompnaés ms θεώρησα 

του παιδιού Û>S ειδήμονα των μέσων (Bazalgetta & Buckingham, 1995). Μολονότι όλο και περισσό-
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κοινωνίας σχεπκά με ιην επίδραση/δύναμη των MME, για παράδειγμα, συγκαταλέ
γονται και οι μελέτες του Motion Picture Research Council πιο γνωστές ως Payne 
Fund Studies (1928-1933)18. To θέμα εξετάστηκε μέσα από παιδαγωγία, ψυχολο
γικές και κοινωνιολογία προσεγγίσεις της εποχής και αποτέλεσε την πρώτη επι
στημονική απόπειρα στο συγκεκριμένο χώρο μελετών, σε μια προσπάθεια να ξεπε
ραστούν τα ηθικοπλαστικά επιχειρήματα κατά του κινηματογράφου που επικρατούσαν 
στη δημόσια σφαίρα (Critcher, 2008). Παρά τις υπερβολές που σημειώθηκαν στην 
προσπάθεια να τεθεί υπό έλεγχο και να περιοριστεί η παρακολούθηση των ταινιών, 
τα παιδιά αποτελούσαν πάντα ένα σημαντικό κοινό θεατών όχι μόνο ταινιών που 
παρήχθησαν για τα ίδια, αλλά κυρίως ταινιών που αφορούσαν τους ενηλίκους. Με την 
πάροδο των χρόνων νέες μορφές κινηματογράφου αναδύονται μέσα από τη σύγκλιση 
των μέσων επικοινωνίας. Ο κινηματογράφος παύει πλέον να είναι συνυφασμένος 
με τη σκοτεινή αίθουσα και τη μεγάλη οθόνη (και συνεπώς με την έξοδο και τη μα
ζική παρακολούθηση μιας ταινίας), κάνει αισθητή την παρουσία του σε άλλες οθό
νες και σε άλλους χώρους, γίνεται ψηφιακός και διαδραστικός. Αυτό έχει συνέπειες 
όχι μόνο στη βιομηχανία του κινηματογράφου ως προς την παραγωγή, διανομή και 
προώθηση των ταινιών, αλλά και ως προς τον τρόπο πρόσληψης μιας ταινίας από τα 
παιδιά-θεατές στις διάφορες παραδοσιακές και νέες μορφές του. 

Η έρευνα έχει καταδείξει ότι τα παιδιά παρακολουθούν ως δρώντα υποκείμενα μια ται
νία. Η διαπίστωση αυτή, αν και βασίζεται κυρίως σε μελέτες που προέρχονται από το 
χώρο της τηλεόρασης (Buckingham, 2003), έχει σε μεγάλο βαθμό ισχύ και στον τρό
πο θέασης μιας κινηματογραφικής ταινίας -καθώς τα δυο μέσα έχουν κοινή την υπε
ροχή του οπτικοακουστικού συστήματος- και συνδέεται με τις εξής παραδοχές: τα οπτι
κοακουστικά μέσα δεν αποτελούν μια πανίσχυρη βιομηχανία παραγωγής συνειδήσε
ων που μπορούν από μόνα τους να επιβάλλουν κίβδηλες αξίες σ' ένα παθητικό κοινό, 
οι κινηματογραφικές ταινίες ως κείμενα είναι ανοιχτά σε ερμηνείες από τους θεατές και, 
τέλος, τα παιδιά αποτελούν ένα αυτόνομο και κριτικό κοινό που είναι ικανό να νοημα-
τοδοτεί και να διαπραγματεύεται την τηλεοπτική ή κινηματογραφική κουλτούρα συμφωνά 
με τα δικά του ενδιαφέροντα και τις ανάγκες του. Οι παραδοχές αυτές αποτελούν βασι
κές προϋποθέσεις για την εκπαίδευση των παιδιών στον κινηματογράφο. 

Η εκπαίδευση στον κινηματογράφο, όταν δεν αποσκοπεί μόνο στην εκπαίδευση 
συνειδητών κινηματογραφόφιλων και επαγγελματιών χρηστών της κινηματογραφικής 
έκφρασης, αλλά στην ανάπτυξη της ικανότητας πρόσβασης, κατανόησης και δημιουρ-

τεροι ερευνητές υποστηρίζουν όχι επιβάλλεται να γεφυρωθούν οι αντικρουόμενε5 autés απόψε^ δίνο-

vias έμφαση στη μελέιη και ιων άλλων κοινωνικών δυνάμεων που δρουν σιη ζωή ιων παιδιών, αλλά 

και ms συνεχώς και ταχύτατα εξελισσόμενης τεχνολογία5, ίων κειμένων και ίων θεσμών (Buckingham, 

2000), διαπιστώνεται μια παράδοξη ανιίσιαση, όχι μόνο από πλευράς κοινού αλλά και επιστημόνων, 

ως npos τα ερευνητικά δεδομένα. Παρατηρείται δηλαδή ένα είδθ5 «αμνησίας ms έρευνας» που διαιω

νίζει ιην αμφισβήτηση και την επιφύλαξη npos τα MME (Baton-Herve, 1999). 

18. Για μια πλήρη παρουσίαση των σημαντικών αυτών ερευνών βλ. Jowett, Jarvie, & Fuller 

(1996). 
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yias κινηματογραφικών μηνυμάτων, ενιάσσεται στην ευρύτερη συζήτηση που αφο
ρά ιην εκπαίδευση σια MME. Τα επιχειρήματα που συνηγορούν υπέρ ms εκπαίδευ-
ons aums συνδέονται με την αυξανόμενη σημασία των MME στην κοινωνική ζωή, 
ιδιαίτερα στη ζωή των παιδιών και των νέων, με την άποψη ότι αντί να τα καταδικά
ζουμε ή να εξυμνούμε τη δυναμή TOUS είναι προτιμότερο να τα αναγνωρίζουμε GÛS μέ-
pos ms σύγχρονα κουλτούρα* και, TéXos, με τη διαπίστωση ότι η μη σύνδεση του 
σχολείου με Tis ouvxpoves εξελίξει στην κοινωνία αποτελεί ανασταλτικό παράγοντα 
στην προετοιμασία των παιδιών για τη μελλοντική TOUS ζωή cos ενηλίκων.19 Ο τρί-
TOS λόγθ5, ο onoios αφορά άμεσα το εκπαιδευτικό σύστημα, συνηγορεί «υπέρ ms 
εναρμόνισα του αναλυτικού προγράμματθ5 του σχολείου με την εξωσχολική ζωή των 
παιδιών και με την κοινωνία γενικότερα» (Buckingham, 2003: 41). 

Κεντρική έννοια στη συζήτηση για την εκπαίδευση στον κινηματογράφο είναι η έν
νοια του γραμματισμου20 (literacy): γραμματισμ05 στα οπτικοακουστικά μέσα δεν εί
ναι το αποτέλεσμα μια$ μεμονωμένα σχέσα ανάμεσα σ' έναν αναγνώστη και σ' ένα 
κείμενο ή ένα οπτικοακουστικό προϊόν. Είναι μια κοινωνική πρακτική όπου ζητήμα
τα ónous τα ακόλουθα αποκτούν ιδιαίτερη σημασία: το κοινωνικό πλαίσιο ms oxéons 
«αναγνώστη/θεατή-κειμένου/προϊόντο5», οι ευρυτερε5 κοινωνικοοικονομικέ5 διαδι-
κασίε$ που διαμορφώνουν και καθορίζουν τόσο το πλαίσιο ms oxéons aums όσο και 
το πλαίσιο παραγωγή5 των κειμένων/προϊόντων, ο (popéas εν05 κειμένου/προϊόντο5, 
η παραγωγή και διανομή του, οι κυρίαρχε5 ιδεολογία συμβάσεΐ5 του (Buckingham, 
2007). riapacppazovms τον Buckingham (2003: 39), θα υποστηρίζαμε ότι η εκπαί
δευση στον κινηματογράφο εμπεριέχει εξ ορισμού την ικανότητα «ανάγνωσα» και 
«γραφή5» ή παραγωγή$ κινηματογραφικών προϊόντων/ταινιών. Η διαδικασία «ανά
γνωσα» καθιστά τα παιδιά ικανά, cos καταναλωτέ$ μέσων, να βλέπουν πίσω από την 
εικόνα και το κείμενο, να κατανοούν δηλαδή όχι μόνο Tis pmés napaôoxés αλλά και 
Tis appm^s ιδεολογία συμβάσεΐ5 που υπολανθάνουν OTIS κινηματογραφία ται-
νίε5, Ka0(i)s και να αντιλαμβάνονται TIS κ ο ι ν ω ν ί α και οικονομία συνιστώσε5 πα-
ραγωγή5 TOUS. Η διαδικασία «γραφή5» προσφέρει στα παιδιά τη δυνατότητα να γί
νουν τα ίδια παραγωγοί μέσων, δημιουργώντα$ τα δικά TOUS οπτικοακουστικά κείμε
να. Στο πλαίσιο αυτό, παρέχεται OTOUS μαθητέ5 η δυνατότητα ανάπτυξα ms δημι-
ουργικότητά$ TOUS, KaOtos και η ευκαιρία να διαπραγματευτούν το επίσημο Αναλυτι
κό Πρόγραμμα, το οποίο μπορούν να το εμπλουτίσουν και να το φέρουν πιο κοντά στα 
ενδιαφέροντα TOUS. Enions, προσφέρεται η ευκαιρία να αναδειχθεί και να μελετηθεί 
-ακόμη και στο πλαίσιο του σχολείου από TOUS ÎÔIOUS TOUS μαθητέ$- το περιεχόμενο 
των οπτικοακουστικών κειμένων που παράγουν, για παράδειγμα οι αναπαρασταθεί 
των αντιλήψεων TOUS ή niOavés μεροληψία TOUS, γεγον05 που συμβάλλει στην ανά
πτυξη ε ν ά αναστοχαστικου κριτικού λόγου. Στο νέο αυτό παράδειγμα εκπαίδευσα υι
οθετείται μια προσέγγιση εστιασμένη OTOUS μαθητέ5 με αφετηρία Tis γνώσει και Tis 

19. Πρόκεπαι για ίο πλαίσιο που έθεσε η UNESCO στο συνέδριο που διοργανώθηκε oro Παρί
σι (21-22 Ιουνίου 2008) με θέμα Η εκπαίδευση στα MME (στο Κουριη, 2008). 

20. Ο σχειικ05 ópos στην ελληνική και διεθνή βιβλιογραφία αναφέρεται και cas αλφαβητισμό«. 
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εμπειρίες που έχουν ta παιδιά πάνω στον κινηματογράφο και όχι τις διδακτικές επι
ταγές ιων εκπαιδευτικών (Θεοδωρίδη και BFI στον παρόντα τόμο). 

Όπως αναφέρθηκε, évas από TOUS OTÓXOUS του αφιερώματος αυτού είναι να συμβάλει 
στη συζήτηση για την παιδική ηλικία και τον κινηματογράφο, η οποία πρόσφατα έχει 
ξεκινήσει και στη χώρα μας. Πράγματι, στην Ελλάδα, δημοσιεύσεις σχετικά με την παι
δική ηλικία και τον κινηματογράφο εμφανίζονται μετά το 2000. Πρόκειται κυρίως για 
θεωρητικές προσεγγίσεις του θέματος ή προσωπικές τοποθετήσεις ακαδημαϊκών, κι
νηματογραφιστών και εκπαιδευτικών και ενίοτε για ελάχιστα επεξεργασμένες έρευνες 
φοιτητών σε πρακτικά συνεδρίων και αφιερώματα εκπαιδευτικών περιοδικών (Πολι
τιστική Κίνηση Εκπαιδευτικών Π.Ε., 2001· Σύγχρονη Εκπαίδευση, 2005). Μια ιστο
ρική προσέγγιση του παιδικού και νεανικού κινηματογράφου στην Ελλάδα, μετά από 
έρευνα τριών ετών, που περιλαμβάνει αφίσες, φωτογραφίες, προγράμματα και άλλα 
ντοκουμέντα από το Νεανικό Πλάνο (Θεοδοσίου & Σπύρου, 2001)21, οι αναφορές μέ
σα από συγκεκριμένα παραδείγματα στις αντιλήψεις που εμφανίζονται στις ελληνικές 
κωμωδίες για την παιδική και νεανική ηλικία στο βιβλίο Οι νέοι aus κωμωδίες του ελ
ληνικού κινηματογράφου 1948-1974 (Δελβερούδη, 2004) και ένας συλλογικός τόμος 
σχετικά με την αναπαράσταση των παιδιών στον ελληνικό κινηματογράφο (Θεοδώρου, 
Μουμουλίδου & Οικονομίδου, 2006) είναι οι μοναδικές προσπάθειες μιας μελέτης 
σε βάθος της σχέσης των παιδιών με τον κινηματογράφο στην Ελλάδα. Επιπλέον, κά
ποια προγράμματα οπτικοακουστικής παιδείας22 περιλαμβάνουν δημοσιευσεις/εκπαι-
δευτικά δελτία, σχετικά με την εκπαίδευση στον κινηματογράφο στην Ελλάδα. 

Στο αφιέρωμα αυτό δεν ήταν δυνατόν να καλύψουμε όλες τις πλευρές της σχέσης παι
δικής ηλικίας και κινηματογράφου, προσπαθήσαμε, όμως, να συμπεριλάβουμε ορι
σμένα κεντρικά ζητήματα της συζήτησης, όπως η ιστορική έρευνα του κινηματογρά
φου για/με παιδιά, ο ρόλος των βιομηχανιών παραγωγής ταινιών και το περιεχόμε
νο ταινιών για παιδιά, ζητήματα που αφορούν τα παιδιά ηθοποιούς, η αναπαράστα
ση της παιδικής ηλικίας στον ελληνικό και ξένο κινηματογράφο, καθώς και ζητήμα
τα εκπαίδευσης στις κινούμενες εικόνες. Η έλλειψη ερευνών στον ελληνικό χώρο γύ
ρω από τα ζητήματα αυτά μας οδήγησε στη συνεργασία με συναδέλφους από το διε
θνή χώρο, μεταφράζοντας ήδη υπάρχοντα κείμενα τους ή προτείνοντας τους να γρά
ψουν ειδικά για το αφιέρωμα του τόμου. 

Στο πρώτο άρθρο του αφιερώματος, ο Μένης Θεοδωρίδης επιχειρεί μια χαρτογρά
φηση των βασικών θεμάτων που συνδέουν τον κινηματογράφο με τη μελέτη της παι-

21. Για μια πλήρη παρουσίαση ins δραστηριότητας και ιων δημοσιεύσεων του Νεανικού Πλάνου, 
οι οποίες δεν αφορούν μόνο τον ελληνικό κινηματογράφο, βλ. http://www.olympiafestival.gr/ 
paideia/paideia.neaniko_plano.htm 

22. Βλ. έντυπα για tnv πρωτοβάθμια και δευτεροβάθμια εκπαίδευση του προγράμμαιθ5 γνωρι-
μία5 με ιον Κινηματογράφο Πάμε Σινεμά, που σχεδιάστηκε από το Φεστιβάλ Κινηματογράφου θεσ
σαλονίκη, σε συνεργασία με το Υπουργείο Πολιτισμού και το ΥΠΕΠΘ. Για πρωτοβουλίες σχετικά 
με την εκπαίδευση στον κινηματογράφο στην Ελλάδα, βλ. Θεοδωρίδης (στον παρόντα τόμο) 
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ôiKns nXiKÎas. Ο συγγραφέα$ επικεντρώνεται OTIS ôiapopes óipeis που προκύπτουν από 
m σχέση των παιδιών με us ιαινίε5 και προτείνει opiopévous ßaoiKous αναλυτικοί^ άξο-
νε5 έρευναΒ, óncos to παιδί cas αντικείμενο και OÛS υποκείμενο αναπαράσταση, io παι
δί OÛS Θεαιή5 και cas napaycoyos ταινιών. Αναφέρεται, επίση5, σε θέματα που άπτονται 
ms napaycayns ταινιών που έχουν σχεδιαστεί ειδικά για το παιδικό κοινό, καθώ5 και σε 
πιο εξειδικευμένα θέματα που αφορούν Kupioùs TOUS εκπαιδευτικοί^, ónoos είναι τα προ
βλήματα (τεχνικά και νομικά) που συνεπάγεται η προβολή κινηματογραφικών ταινιών 
σε σχολικό πλαίσιο. Στο βαθμό που το άρθρο αυτό αποτελεί μια γενική ματιά του χώ
ρου «παιδική ηλικία και κινηματογράφο5», αποτελεί κατά κάποιο τρόπο ένα άρθρο 
«ομπρέλα» κάτω από την οποία εντάσσονται τα υπόλοιπα άρθρα του αφιερώματο5. 

Στην ιστορία του παιδικού κινηματογράφου και Tis τελευταίε5 εξελίξει στο χώρο 
αυτό αναφέρεται ο Ian Wojcik Andrews, αναλυοντα5 μια σειρά θεμάτων που απα
σχολούν TOUS ερευνητέ5 του. Μετά από μια σύντομη αναφορά ans σημαντικότερε5 πε-
pioôous, Tis ταινίε5 σταθμού^ και τα παιδιά σταρ του παιδικού κινηματογράφου, πα
ρουσιάζεται το πρόσφατο κύμα πολυπολιτισμικών παιδικών ταινιών, οι οποίε5, σε 
συνδυασμό με πολλά σύγχρονα έργα naiôums λογοτεχνία5, θεωρείται ότι λειτουργούν 
cos όχημα KoivooviKns αλλαγή5. Τη σημασία ms μελέτα των παιδικών ταινιών και 
OÛS αξιόπιστων ιστορικών τεκμηρίων, a)s ένα ενδιαφέρον συμπληρωματικό υλικό για 
την ιστορία ms naiônais ηλικία5, αναδεικνύει η Ελίζα-Άννα Δελβερουδη. Αναλυοντα$ 
ελληνικέ5 και ξένε5 ταινίε$, μυθοπλασία5 και ντοκιμαντέρ, που έχουν cos επίκεντρο το 
σχολείο και το ρόλο του δασκάλου, αναδεικνύει μια άλλη διάσταση ms oxéons κινη
ματογράφου naiôums ηλικία$, KaOcòs οι ταινίε5 καταγράφουν με σύνθετο και συνά
μα σαφή τρόπο πολυπλοκε5 καταστάσε^ και φανερώνουν εκδοχέ5 ns οποίε5 οι γρα-
més nnyés δεν μπορούν να αποτυπώσουν. 

Στο θέμα ms παραγωγή$ κινηματογραφικών ταινιών για το παιδικό κοινό, και πιο 
συγκεκριμένα στη μεγαλύτερη εταιρεία παραγωγή$ παιδικών ταινιών, τη Disney, ανα
φέρονται τα δυο επόμενα άρθρα. Η μελέτη ms εταιρεία$ auriis που αποτελεί σημείο ανα-
<popas για πολλέ5 εταιρείε5 στο χώρο ms naiôiiais ψυχαγωγία5 επιτρέπει να έρθουν στην 
επιφάνεια ευρύτερα ζητήματα του παιδικού κινηματογράφου, ónoas οι στρατηγικέ$ σχε
διασμού, παραγωγή5 και προώθηση5 των ταινιών, το περιεχόμενο των ταινιών και η 
εμπορευματοποίηση των χαρακτήρων TOUS. Στο πλαίσιο αυτό η Ευαγγελία Κουρτη εστιά
ζεται στο ρόλο ms Disney, από Tis πρώτε5 μέρε5 ms iopuons ms, στην ανάπτυξη ms κα-
ταναλωτική5 συμπεριφορά5 των παιδιών, napouoiazovras την προσωπικότητα του ιδρυ
τή και τον τρόπο με τον οποίο auTÓs διαχειριζόταν -ανάλογα με Tis KoivooviKés, οικο-
νομικέ5 και πολιτικέ5 συγκυρίε5- Tis παραγωγέ5 ms εταιρεία$, TOUS εργαζομένου ms 
και κυρίω5 την προώθηση του μύθου του cos του αγαπημένου «θείου» όλων των παι
διών του κόσμου. Ο Jack Zipes αναφέρεται στο ίδιο θέμα, επικεντρώνεται όμω5 κυρία« 
στην αφηγηματική δομή των κινηματογραφικών παραμυθιών ms Disney. Μολονότι ανα
γνωρίζει ότι ο Ντίσνεϊ καθιέρωσε το κινηματογραφικό παραμύθι cas μορφή Téxvns, 
θεωρεί ότι, τόσο ο iôios όσο και η εταιρεία μετά το θάνατο του απορροφήθηκαν υπερ
βολικά από την εμπορευματοποίηση των προϊόντων TOUS και δημιούργησαν μια τυπο
ποιημένη εκδοχή μεταφορά5 παραμυθιών που δεν ενθαρρύνει την αυτονομία των μι
κρών θεατών και δεν προάγει Tis δημιουργία και KpniKés ncavómiés TOUS. Παραθέ-
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τει παραδείγματα άλλων αμερικανών κινηματογραφικών δημιουργών που, μολονότι 
επηρεάστηκαν όλοι από την Disney, είχαν διαφορετική στάση απέναντι στα παιδιά cos 
Θεατέ5 και δημιούργησαν ταινίε5 που κεντρίζουν το ενδιαφέρον TOUS και επιδιώκουν να 
τα κάνουν να σκέφτονται κριτικά και να είναι αυτόνομα. 

Από την πλευρά των σκηνοθετών, η Πένυ Παναγιωτοπούλου αναφέρεται στην 
εμπειρία ms από την ταινία Δύσκολοι αποχαιρετισμοί: ο μπαμπάΞ μου και συζητά για 
θέματα που προκύπτουν από τη συμμετοχή εν05 παιδιού στα γυρίσματα μια5 ταινίας 
óncos είναι η επιλογή εν05 παιδιού, η σχέση μαζί του πριν, μετά και κατά τη διάρ
κεια του γυρίσματο5. Μέσα από ns avacpopés auTés αναδύονται θέματα δεοντολογία5 
και nOiKns σχετικά με το naioi-nOonoiós. 

Στο θέμα ms αναπαράσταση ms naiôndis ηλικία5, στο πλαίσιο του ελληνικού κι
νηματογράφου, ο Stéphane Sawas μελετά ns αναπαρασταθεί των παιδιών είτε cos 
αντικειμένου είτε cos υποκειμένου, από τα μελοδράματα και Tis κομεντί ms μεταπο-
λεμική5 περιόδου μέχρι σήμερα. Στο ίδιο χρονικό διάστημα αναφέρεται και ο Χρή-
OIOS Mapivaims, ο onoios όμω5 ασχολείται με την αναπαράσταση των ανάπηρων παι
διών και διερευνά τον τρόπο με τον οποίο προσεγγίζεται το θέμα αυτό από του5Έλλη-
νε5 κινηματογραφικοί^ δημιουργού5 ous ελάχιστε$ (8) ταινίε5 που καταγράφηκαν 
σε σχέση με τα υπάρχοντα θεωρητικά μοντέλα avannpias στα διάφορα ιστορικοκοι-
νωνικά πλαίσια. Η Μένη Τσίγκρα, από την πλευρά ms, εξετάζει τον τρόπο με τον 
οποίο αναπαριστώνται σε επιλεγμένε5 ταινίε5 του Συγχρόνου Ελληνικού Κινηματο
γράφου εκδοχέ$ εν05 ρόλου, του παιδιου-μαθητή, εστιάζοντα5 το ενδιαφέρον ms στην 
ανάλυση των σχέσεων των παιδιών ηρώων με το σχολείο, την οικογένεια και την κοι
νωνία ευρύτερα. Τα ίδια διπολικά συστήματα σχέσεων «σχολείο-μαθητέ5», «οικογέ-
νεια-παιδιά», «ενήλικοι-ανήλικοι» αναλύονται και από τη Χριστίνα Σιδηροπουλου, η 
οποία ó]i(ì)S αναφέρεται στο γαλλικό κινηματογράφο και συνδέει, μέσα από το παρά
δειγμα του Φρανσουά Τρυφώ, ζητήματα αναπαράσταση ms naiônms ηλικία5 και κι-
νηματογραφική5 γλώσσα5. Τέλθ5, η Χριστίνα Αδάμου, αντλώντα5 εννοιολογικά ερ
γαλεία από us Θεωρίε5 του δευτέρου φεμινιστικού κινήματο5 και από τη θεωρία των 
ειδών, διερευνά τα πολιτισμικά στερεότυπα που περιβάλλουν τα φυλά σε μια σύγ
χρονη διάσημη κινηματογραφική παραγωγή, ónoos αυτή του Χάρι Πότερ. 

Το αφιέρωμα κλείνει, ónoos είναι αναμενόμενο σε ένα εκπαιδευτικό περιοδικό, 
με θέματα εκπαίδευσα στον κινηματογράφο. Επιλέχτηκε να μεταφραστούν τα δυο 
πρώτα κεφάλαια από το βιβλίο Look again! A teaching guide to using film and 
television with three- to eleven-year-olds, που έχει εκδώσει το Τμήμα Εκπαίδευ-
ons του BFI (Βρετανικό Ινστιτούτο Κινηματογράφου-Τμήμα Εκπαίδευσα), μια από 
us πιο αξιόπιστε5 πηγέ5 στον κόσμο σε θέματα εκπαίδευσα στα MME· βιβλίο το 
οποίο αφορά παιδιά ηλικία5 3 éoos 11 ετών με στόχο να βοηθηθούν -κατά την άπο
ψη μα5- όσοι εκπαιδευτικοί πιστεύουν στην αναγκαιότητα ms εκπαίδευσα στον 
κινηματογράφο. Στο πρώτο κεφάλαιο αναδεικνύεται η σημασία τ α εκπαίδευσα 
στην κινούμενη εικόνα, KaOcos τίθενται και αναλύονται τα βασικά επιχειρήματα υπέρ 
τ α ένταξα τ α εκπαίδευσα στην κινούμενη εικόνα ous μαθησιακέ5 εμπειρίε5 των 
παιδιών μικρή5 ηλικία5, ενώ στο δεύτερο προτείνονται ορισμένε5 τεχνικέ5 διδα-
σκαλία5 στην κινούμενη εικόνα ώστε να βοηθηθούν οι εκπαιδευτικοί. Χρήσιμο μπο-
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ρεί να αποδειχτεί για TOUS εκπαιδευτικοί^ και το γλωσσάρι που βρίσκεται oto lékos 
ίου αφιερώματο5 με TOUS συνηθέσιερου5 ópous που αναφέρονται σε aio9niiKés και 
ιεχνικέΒ έννοιε5 ms κινηματογράφησα έκφρασε. Το αφιέρωμα κλείνει με ένα ευ-
ρετήριο-φιλμογραφία των ταινιών για/με παιδιά ous οποίε5 αναφέρονται οι συγ-
γραφεί5 του αφιερώμακα. 

Για την πραγματοποίηση του αφιερώματο$ Παιδική Ηλικία και ΚινηματογράφοΒ 
απευθυνθήκαμε σε ανθρώπου οι οποίοι συνέβαλαν, ο καθένα$ με την ιδιότητα του, 
στην έκδοση του napóvros τόμου. Ευχαριστούμε, λοιπόν, θερμά: Τον πρόεδρο ms Δι-
oncouoas ms Ελληνική5 Ennponns ms OMEP, Νεκτάριο Στελλάκη και τα μέλη ms συ-
VTOKTiKns επιτροπή5 του περιοδικού που μα5 πρότειναν την επιμέλεια αυτού του αφιε-
ρώματο5. Tous συγγραφεί5 αυτού του τόμου που μα5 εμπιστεύτηκαν τα κείμενα TOUS 

και ιδιαίτερα τον Jacques Zipes, τον Stephane Sawas και TOUS υπευθύνου του BFI 
που μα5 επέτρεψαν να μεταφράσουμε τα κείμενα TOUS, τον Ian Wocjik Andrews που 
έγραψε ένα άρθρο ειδικά γι' αυτό το αφιέρωμα και την Πένυ Παναγιωτοπουλου που 
απάντησε ευγενικά ous ερωτήσει μα5. Τη μεταφράστρια των κειμένων, Γιάννα Σκαρ-
βέλη, που έφερε σε népas το δύσκολο έργο ms μετάφρασα ιδιαίτερα απαιτητικών κει
μένων. Τον σκηνοθέτη Μένη Θεοδωρίδη, που με την εμπειρία του πάνω στο αντι
κείμενο του αφιερώματο5 όχι μόνο μα5 στήριξε με us γνώσει του σ' αυτή την προ
σπάθεια, αλλά και συνέταξε το «γλωσσάρι» του αφιερώματο5. Τέλο$, θα θέλαμε να 
εκφράσουμε us ευχαριστίε5 μα5 στον εκδοτικό οίκο Ελληνικά Γράμματα για την εξαι
ρετική συνεργασία. 

Κουριη Ευαγγελία, 
Σιδηροπουλου Χριστίνα, 
Τσίγκρα Μένη 
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Μένης Θεοδωρίδης, 
Σκηνοθέτης, Υπεύθυνος εργαστηρίου οπτικοακουστικής έκφρασης 
στο «Πρόγραμμα ΜΕΛΙΝΑ - Εκπαίδευση και Πολιτισμός» 

Κινηματογράφος και παιδί. 
Μια απόπειρα χαρτογράφησης τον χώρου 

Περίληψη 

Η παρούσα ηρόταση για χαρτογράφηση TWV θεμάτων που συνδέουν τον κινηματογράφο με τη μελέ
τη της παιδικής ηλικίας, αποτελεί μια προσπάθεια «να γνωριστούμε καλύτερα» όσοι, προσεγγίζοντας 
το χώρο αυτόν από διαφορετικές αφετηρίες, πραγματοποιούμε έρευνα ή σχετικές εκπαιδευτικές δρα
στηριότητες. Έγινε προσπάθεια να καταγραφούν και να ταξινομηθούν (συχνά με απλή συνοπτική 
παράθεση) όλες οι πιθανές όψεις του θέματος «Κινηματογράφος και παιδί», καθώς και κάποιοι προ
τεινόμενοι τρόποι μελέτης τους. Βέβαια, μελετώντας τις παιδαγωγικές διαστάσεις ενός κοινωνικού 
και καλλιτεχνικού χώρου μεγάλης επιρροής, όπως είναι ο κινηματογράφος, ανακύπτει το γνωστό 
ερώτημα εγκυρότητας: ποια οπτική είναι η πιο έγκυρη; Αυτή του δημιουργού κινηματογραφικών 
ταινιών για παιδιά ή αυτή του θεωρητικού μελετητή και ιστορικού ή του κριτικού κινηματογράφου ή 
μήπως αυτή του παιδαγωγού ή του κοινωνικού επιστήμονα ή, τέλος, του ψυχολόγου; Πρόκειται για 
ερώτημα δίχως απάντηση, καθώς όλες οι παραπάνω διαφορετικές οπτικές συνδέονται και το αντικεί
μενο τους διαρκώς εξελίσσεται και περιλαμβάνει πλήθος παραμέτρων που αλληλεπιδρούν. Πρόθεση 
λοιπόν μιας τέτοιας «χαρτογράφησης» θα μπορούσε να είναι η προτροπή προς κάθε κατεύθυνση (καλ
λιτέχνες που απευθύνονται σε παιδιά, ερευνητές, μελετητές κ.λπ.) να ενδιαφερθούν για τις προσεγ
γίσεις και τα μεθοδολογικά εργαλεία της «άλλης» και μάλιστα της «πιο πέρα» οπτικής. 

Λέξεις-κλειδιά: κινηματογράφος, παιδί, έρευνα, κινηματογραφική παιδεία. 

Cinema and children. 
An attempt to develop the field's chart 

Abstract 

This present «chart» of issues relating cinema with the study of childhood, is the result of an 
effort «to get to know each other» among people who, having different starting points, may 
approach this field being engaged in research or educational activities. Care has been taken to 
classify (sometimes just by recording different cases briefly) all possible aspects of the area 
«Cinema and children» as well as to suggest some possible ways of studying them. Actually, 

1 



studying the pedagogical dimensions of a highly influential field such as cinema, with roots both 
in arts and society, often raises a familiar question of validity: whose point of view is the most 
valid? The point of view of a filmmaker or the one expressed by a film expert or a film critic 
or even the view of a social scientist or a psychologist? It refers to a question with no answer, 
as all above views are closely related and their object is continuously evolving, embracing a 
number of transacting variables. The intention of this present «chart» would be to suggest to 
those from different perspectives (filmmakers addressing to children, researchers and academics 
etc.) that it might be worthwhile to become aware of views and methodological tools coming from 
«another» viewpoint, particularly from the most «remote» ones. 

Key words: cinema, children, research, cinema education. 

Σ
ε τι μπορεί να χρησιμεύσει η χαρτογράφηση ενός χώρου; Σύμφωνα με ια ...καθ' 

ημάς -ιδιαίτερα στο χώρο ms οπτικοακουστικής παιδείας- «καθένας κοιτάζει τη 

δική του γειτονιά και δεν έχει καμιά όρεξη να ανακατεύεται σε ξένες γείτονα»! 

Τι κερδίζει λοιπόν κανείς αν, παρατηρώντας από ψηλά, κατανοήσει το σχήμα ms γει

τονιάς του και τη θέση ms μέσα σε ένα ευρύτερο πλαίσιο ανάμεσα σε άλλε5 γ ε ί τ ο ν α λι

γότερο ή περισσότερο απομακρυσμένε5; Τι κερδίζει αν, διασχίζοντας συστηματικά τη 

γειτονιά του και τις γύρω γε ίτονα, εντοπίσει ποιοτικά χαρακτηριστικά, ιδιαιτερότητες 

και συνάφειες; Τι κερδίζει, δηλαδή, αν εντοπίσει τυχόν κατανομή ιδιαίτερων χαρακτη

ριστικών σε τμήματα ms γ ε ί τ ο ν α του ή ακόμα αν διαπιστώσει ότι κάποια στοιχεία ms 

δπαις του γ ε ί τ ο ν α αποτελούν ταυτόχρονα και στοιχεία μια5 διπλανή5 γ ε ί τ ο ν α ; 

Θεωρώντα5 τις απαντήσει στα παραπάνω ερωτήματα εντελώ5 προφανείς, πιστεύω 

ότι μια πρώτη, ελάχιστη αντίδραση στους κάθε λογή5 αυτοπροσδιορισμού5 που κυ

κλοφορούν στον υπό συζήτηση χώρο, επιβάλλεται να είναι μια πρόταση συνολικής θε

ώρησης των επιμέρου5 θεμάτων και των μεταξύ TOUS σχέσεων. Προχωρώ λοιπόν στο 

εγχείρημα μια5 προτεινόμενης χαρτογράφησα του χώρου «Κινηματογράφο5 και Παι

δί» μη λησμονώντας, βέβαια, ότι κάθε χαρτογράφηση δεν είναι παρά μια εντελώ5 υπο

κειμενική πρόταση ανάγνωσης εν05 χώρου.1 

θ α ξεκινήσουμε εξετάζοντα5 us πιθανές όψεις που προκύπτουν από τη σχέση των 

παιδιών με το κινηματογραφικό προϊόν δηλαδή us ταινίε5. 

1. Τα π α ι δ ι ά μ έ σ α a u s la iv ies 

1.1. Η παιδική ηλικία ω5 αντικείμενο avanapaoiaons 

Με την οπτική αυτή μπορεί κανείς να μελετήσει πάρα πολλέ5 ταινίε5 που είτε αναφέ

ρονται ευθέω5 σε ήρωες-παιδιά, είτε παρουσιάζουν κοινωνικές καταστάσεις όπου, 

1. Για διευκόλυνση ιου αναννώσιη, στο réXos ίου κειμένου παρατίθειαι -Ü)S xapins- ένα συνο-
πιικό διάγραμμα ίων ενοιήχων που καιαγράφονιαι. 



σε κάποιο βαθμό, γίνονται avaq>opés στην παιδική ηλικία. Η σχεπκή έρευνα μπορεί 
να οργανωθεί με πάρα πολλού^ ipónous: 
• αναπαραστάσεις ms naiöiKns nhmas στο έργο διαφόρων δημιουργών, (os ενδεί-

ξεΐ5 για mv ιδιοσυγκρασία και την προσωπικότητα του αντίστοιχου δημιουργού 
ή ακόμα cos ενδείξεΐ5 για Tis ιδεολογία του τοποθετήσει και στάσε^. Στην ίδια 
κατεύθυνση θα αναζητηθούν η αισθητική και οι συμβολισμοί που évas δημιουρ-
γ05 επιλέγει, όταν αναφέρεται στην παιδική ηλικία. 

• αναπαρασταθεί ms naiöums nhidas σε μια ορισμένη ομάδα ταινιών (ταινίε$ μια$ 
συγκεκριμένα περιόδου ή εθνικά σχολή$ σε κάποια περίοδο κ.λπ.). Πρόκειται 
για τα κατ' εξοχήν θέματα που θα ερευνηθούν με κοινωνιολογικά εργαλεία ανά
λυσα, όπου το ιστορικό πλαίσιο παραγωγέ \iias mivias και τυχόν συγκεκριμέ
να ιστορικά γεγονότα (τα οποία μπορεί να λειτουργούν ερμηνευτικά για χαρακτη
ριστικά σημεία ms mivias), εγείρουν πολύ ενδιαφέροντα ερωτήματα. As μην ξε
χνάμε ότι, ακόμα και σε μια ταινία που αναφέρεται στο παρελθόν, οι κάθε είδου5 
αναπαρασταθεί αποτελούν ασφαλεί5 ενδείξεΐ5 για την «οπτική» όχι ms εποχή$ 
στην οποία η ταινία αναφέρεται, αλλά ms εποχή$ στην οποία η ταινία γυρίστηκε. 

• αναπαρασταθεί ms naiömns nXiKÎas σε ένα συγκεκριμένο είδθ5 (genre) ή και 
μορφή (form) ταινιών. Για παράδειγμα, αναπαρασταθεί ms naiônais ηλικία5 σε 
κωμωδίε5, σε γουέστερν, σε μιούζικαλ κ.λπ. ή ακόμα σε ντοκιμαντέρ ή σε διαφη
μιστικά «σποτ» μια$ κατηγορία$ προϊόντων ή xpovncns περιόδου. 
Φυσικά μπορούν να προκύψουν πάρα πολλοί συνδυασμοί όλων των παραπάνω. 

Είναι φανερό neos οι αναπαρασταθεί ms παιδικά ηλικία$ στον κινηματογράφο, κα-
edós η σχετική έρευνα δεν υπαγορεύει προτάσε^ για εφαρμογή, γοητεύουν TOUS ερευ-
vmés.2 Όμω5 οι αναπαρασταθεί ms naiôncns ηλικία5 στον κινηματογράφο, συνεπά
γονται και μια άλλη περιοχή μελέτα: 

1.2. Το παιδί (as υποκείμενο pias avanapaoiaons 

Δηλαδή θέματα που προκύπτουν από τη συμμετοχή εν05 παιδιού στα γυρίσματα μια5 
laivias: 
• το naioi-n0onoiós και το εργασιακό του περιβάλλον, 
• οι νομικέ$ ói|^is ms απασχόλησα εν05 παιδιού-ηθοποιού, 
• οι σχέσεΐ5 του παιδιού-ηθοποιού με TOUS συντελεστέ5 ms Taivias, 
• η σχέση του παιδιού-ηθοποιού με το σκηνοθέτη, θέματα διδασκαλία5 και ερμη

νεία s του ρόλου, 
• οι γονεί5 και το οικογενειακό περιβάλλον του παιδιου-ηθοποιού, 
• το σχολικό περιβάλλον του παιδιού-ηθοποιού, 
• η πιθανή επίδραση ms εμπειρία5 του παιδιού-ηθοποιού (το οποίο ενδέχεται να 

υποδύεται έναν ρόλο πολύ διαφορετικό από τα μέχρι τότε βιώματα του), στην πα
ραπέρα ζωή του και στη συναισθηματική του συγκρότηση, 

2. Για περαπέρω βιβλιογραφία αναφορικά με mv έρευνα ίων αναπαραστάσεων ms naißiKns 
nXiKias στον κινηματογράφο, βλ. Παγουλάτο5 (1998), Δελβερουδη (2004), Σπύρου (2004), Θεο
δώρου, Μουμουλίδου & Οικονομίδου (2006). 
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• η επίδραση ms επαγγελμαπκή5 εμπειρία-S ιου παιδιου-ηθοποιου σιον επαγγελ
ματικό ιου προσανατολισμό. 
Συναφή, αλλά όχι ίδια, είναι και τα ερωτήματα που θα θέσουμε όταν ένα παιδί 

είναι npcoas εν05 ντοκιμαντέρ το οποίο αναφέρεται στη ζωή του. Ακόμη, μια σειρά 
ερωτημάτων προκύπτουν από τη συμμετοχή παιδιών σε διαφημιστή^ ταινίε5. Πέρα 
δηλαδή από τα γενικότερα παιδαγωγικά ερωτήματα που αναφέρονται σε παιδιά-επαγ-
γελματίε5 με κανονική αμοιβή, εγείρονται και ειδικότερα ερωτήματα óncos: 
• neos και πόσο επηρεάζεται η προσωπικότητα ενό$ παιδιού από το γεγον05 ότι η 

επαγγελματική του επιτυχία εξαρτάται από την ικανότητα του να παρουσιάζει κά
ποια προϊόντα cos ελκυστικά; 

• neos και πόσο επηρεάζεται η προσωπικότητα εν05 παιδιού από το γεγονό$ ότι 
τα διαφημιζόμενα προϊόντα, κατά κανόνα, αντανακλούν έναν συγκεκριμένο τρό
πο zü)ns; 
Για λόγου$ οικονομία5 κρίνω σκόπιμο να περιοριστούμε στο σχηματικό χώρο «κι-

νηματογράφο5» και να μην επεκταθούμε στη συμμετοχή παιδιών σε παρεμφερή εί
δη οπτικοακουστικών προϊόντων, ónoas είναι τα τηλεοπτικά σόου κ.λπ. 

2. Τα παιδιά παρακολουθούν taivies 

Το παιδί cos Θεατή5-δέκτω-καταναλωτή$ κινηματογραφικών ταινιών (cos κοινό). Είναι 
απαραίτητο, εδώ να αναφερθούμε στο σύνολο ms κινηματογραφηθώ παραγωγή5, κα-
Θώ5 τα παιδιά έχουν πρόσβαση σχεδόν σε όλα τα είδη ταινιών. 

2.1. Το πλαίσιο παρακολούθησης 

Το πλαίσιο παρακολουθήσω μια5 κινηματογραφία mivias από παιδιά μπορεί να 
ποικίλλει: 
• Μπορεί να είναι το σπίτι και η παρακολούθηση να γίνεται από τηλεόραση ατομι

κά, ή μαζί με άλλα μέλη ms οικογένεια5 ή παρέα συνομηλίκων. 
• Συνήθω5 το πλαίσιο παρακολουθήσω είναι η κινηματογραφική αίθουσα σε συν

δυασμό με ns παραπάνω εκδοχέ$ συν-θεατών, οι οποίε5 δίνουν περισσότερη έμ
φαση πότε στην ανέμελη ψυχαγωγία και πότε σε Kanoias μορφή5 «συναισθηματι
κή πειθαρχία». Μπορεί ακόμα να πρόκειται για ειδική κινηματογραφική προβο
λή σε σχολικό κοινό, ενταγμένη ons προβλεπόμενε5 εκδηλώσει πολιτισμού. 

• Μπορεί, τέλθ5, να είναι μια εκπαιδευτική προβολή που γίνεται μέσα σε σχολική αί
θουσα. 
Η μελέτη των ειδικών συνθηκών και του πλαισίου κάθε προβολή5, συχνά, ανα

δεικνύει παραμέτρου5 που επηρεάζουν καθοριστικά την πρόσληψη ms Taivias. 

2.2. θέματα πρόσληψηΞ 

Κάθε Θεατή5 μια5 κινηματογραφικά Taivias είναι évas μοναδικ05 αναγνώστω ms ται-
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vias aums σύμφωνα με mv ιδιοσυγκρασία του, m διάθεση του, us προσλαμβάνου-
σε5 παραστάσε^ ιου αλλά και τη γενικότερη κοινωνική και πολιτισμική του ταυτότη
τα. Ταυτόχρονα η έρευνα φαίνεται να επιβεβαιώνει τη μαζικότητα πρόσληψη δια
φόρων οπτικοακουστικών κειμένων κατά κατηγορίε$ θεατών. Παράμετροι, ónoas η ηλι
κία και η νεανική κουλτούρα, ενδεχομένου διαφοροποιούν τα παιδιά από ένα γενι
κευμένο κοινό ενηλίκων και η διερεύνηση TOUS παρουσιάζει ιδιαίτερο ενδιαφέρον κα-
Θώ5 διαπιστώνει τη δυσαρμονία μεταξύ του κοινού στο οποίο μια ταινία απευθύνε
ται (εννοουμένου θεατή) και του πραγματικού θεατή που τυχόν αποτελεί το επιλεγ
μένο δείγμα μια5 έρευνα5. Στην ίδια άλλωστε δυσαρμονία αποδίδονται πολλά προ
βλήματα ανάγνωση και πρόσληψη μια5 mivias. Η διαλεκτική σχέση μεταξύ αφε-
vós ms μοναδικότητα5 κάθε παιδιου-θεατή και αφετέρου ms ταξινόμησή$ του σε κα-
τηγορίε5 θεατών με ενιαίε$ αντιδράσει και ομοιογένεια πρόσληψη είναι θέμα προ-
σεκτική5 επιλογτ^ και μεθοδολογική$ διαπραγμάτευση. Εφόσον αυτή εξαρχή$ ορι
στεί με συνέπεια, τα ερευνητικά ερωτήματα που τη λαμβάνουν υπόψη μπορούν να 
είναι ιδιαίτερα γόνιμα. 

Για παράδειγμα, μπορούν να τεθούν ερωτήματα τα οποία διερευνούν τον ιδιαίτε
ρο τρόπο που συγκεκριμένε5 ομάδε$ παιδιών-θεατών αντιλαμβάνονται και αξιολογούν 
τη συμπεριφορά των ηρώων μια5 Taivias. nó>s προσλαμβάνουν τα παιδιά TOUS αγα-
πημένου5 TOUS npa^s; Αξιολογούν τα χαρακτηριστικά TOUS με τον ίδιο τρόπο που οι 
ενήλικοι αξιολογούν - προσλαμβάνουν TOUS ήρωε5 auTous;3 

Σε τέτοιου είδου5 ερωτήματα και σε άλλα συναφή, πολύτιμα εργαλεία διερεύνηση5 θα 
μπορούσαν να είναι: η ανάλυση διαλόγων οι οποίοι αναπτύσσονται σε μικρέ5 ομάδε5 
παιδιών που συζητούν πάνω σε προκαθορισμένοι θεματικού5 άξονε5, η ανάλυση 
θεατρικού παιχνιδιού πάνω σε θέματα και καταστάσε^ από συγκεκριμένε5 oimvés ται
νιών που παρακολούθησαν τα παιδιά, αλλά και πλάγιε5 ερωτήσει που διερευνούν θέ
ματα προσωπικών στάσεων του τύπου: «αν ο Χάρι Πότερ ήταν συμμαθητή5 σου, ποια 
θα ήταν τα αγαπημένα του μαθήματα;» ή «όταν ο Χάρι Πότερ ζούσε στο σπίτι των συγ
γενών του, στο Λονδίνο, θα έκανε παρέα με μεταναστόπουλα;» ή ακόμα κλίμακε5 
Likert του τύπου «ο Σούπερμαν έκανε καλά που προτίμησε να σώσει το τρένο, παρά 
να προστατέψει το σπίτι του;» (διαφωνώ - μάλλον διαφωνώ - avanocpaoioTOS - μάλλον 
συμφωνώ - συμφωνώ). 

Στα θέματα πρόσληψης, εντάσσεται και η έρευνα σχετικά με την πρόσληψη των 
κινηματογραφικών εκφραστικών μέσων και των κινηματογραφικών συμβάσεων. Η 
έρευνα αυτή μπορεί να στραφεί npos διάφορε5 κατευθύνσεις: πρόσληψη των κινη
ματογραφικών συμβάσεων από πολιτισμικά αποκομμένου5 πληθυσμού$ (θέματα δη
λαδή np(i>ms εξοικείωσα με το μέσον) ή πρόσληψη από παιδιά πολύ μικρή$ ηλι-
Kias (π.χ. η πρόσληψη του γενικού ή του κοντινού κάδρου στη νηπιακή ηλικία). 

3. Για συναφείς έρευνες (πρόσληψη, προπμήσεις παιδικού κοινού) σιην ελληνική βιβλιογρα
φία, βλ. Φάκελος εργασίας «Κινηματογράφος και Εκπαίδευση» σιο περιοδικό Σύγχρονη Εκπαίδευ
ση (2005). 
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2.3. Προτιμήσει του παιδικού κοινού 

Μια άλλη ενδιαφέρουσα ερευνητική κατεύθυνση σιην περιοχή αυιή είναι οι κινημα
τογραφία προτιμήσει του παιδικού κοινού. Εξειάζονιας διάφορε$ καιηγορίε$ παι
δικού κοινού (κατά ηλικίε5, καιά εθνικόππε5, κατά οικονομικοκοινωνια ή πολπι-
opiKés κατηγοριοποιήσει), παρουσιάζουν ιδιαίτερο ενδιαφέρον οι προτιμήσει των 
παιδιών σχετικά με Tis ταινίε5 που επιλέγουν να παρακολουθήσουν αλλά και οι αντι
δράσει TOUS σε μια ταινία ή μια ομάδα ταινιών. Για παράδειγμα, έχει κατά Kaipous 
υποστηριχθεί όπ στα παιδιά αρέσουν οι ταινίε5 όπου ήρωε5-παιδιά δρουν και δι
καιώνονται σε έναν κόσμο ενηλίκων. Σε ποια έκταση επιβεβαιώνεται κάτι τέτοιο; 
noious ήρωε5 επιλέγουν τα παιδιά όταν φαντασιώνονται; Σε ποιο βαθμό (κατά ηλικία 
και πολιτισμικό πλαίσιο) τα παιδιά παρακολουθούν ταινίε$ ôiicns TOUS επιλογή5; Αν 
αυτό συμβαίνει σπάνια για προβολέ5 μέσα σε κινηματογραφία αίθουσε5, μήπω5 
συμβαίνει συχνότερα για προβολέ5 κινηματογραφικών ταινιών από τηλεόραση ή DVD 
μέσα στο σπίτι; Από noious παράγοντε$ (διαφήμιση, συνομήλικοι, παρότρυνση εκ
παιδευτικών, καθοδήγηση γονέων κ.λπ.) καθορίζονται οι επιλογέ5 των παιδιών; 

2.4. θέματα αγωγήΞ 

Τι προσφέρει στα παιδιά η παρακολούθηση κινηματογραφικών ταινιών; θα μπορού
σαμε αντίστοιχα να αναρωτηθούμε, τι προσφέρει στα παιδιά η ανάγνωση λογοτεχνι
κών κειμένων; Τι προσφέρει στα παιδιά η επαφή με έργα τέχνα; Η ατελέστερη (μή-
ncos και αφελέστερη;) απάντηση είναι ...αισθητική καλλιέργεια! 

Η επαφή με την τέχνη είναι ioos η μόνη ευκαιρία που έχουν τα παιδιά να στοχα
στούν ελευθέρα για τα μεγάλα θέματα ms zams και του πολιτισμού. Να αναγάγουν δη
λαδή τα θέματα ms καθημερινότητά$ TOUS σε προβληματισμού s σχετικά με την κοινω
νία όπου ζουν και τη θέση TOUS CÛS πολιτών μέσα σ' αυτήν. As σταματήσουμε εδώ, επι-
σημαίνοντα5 μόνον ότι σε ένα πλαίσιο τυποποιημένα διαπαιδαγώγησα, ónoos το ση
μερινό, όπου το σχολείο -ónoos προβλέπεται- αναπαράγει us κρατουσε5 αντιλήψε^ 
και η εξωσχολική ψυχαγωγία καθορίζεται από κυρίαρχε5 μορφέ5 αισθητικά και έκ-
(ppaons, η επαφή με έργα léxvns και ιδιαίτερα με μορφέ5 κινηματογραφικά αφήγη-
ons πέρα από auTés που χαρακτηρίζουν τη βιομηχανία ms ψυχαγωγία5, παρέχει oious 
μαθητέ5 ευκαιρίε5 για εξοικείωση με εναλλακτικοί^ ipónous σκέψα και επικοινωνία5. 

'Onoûs φανερώνει ο παρακάτω ενδεικτικ05 προβληματισμό$, οι διαστάσει που ανα
δύονται όταν οι κινηματογραφία ταινίε5 εξεταστούν από τη σκοπιά ms αγωγή5, εί
ναι πάρα πολλέ5: 

2.4.1. Emôpaoeis στη συμπεριφορά των παιδιών 
• nebs λειτουργούν οι μηχανισμοί ταύτισα (με TOUS ήρωε5 μια5 κινηματογραφική5 

αφήγησα) στην παιδική ηλικία; είναι πράγματι τόσο γραμμικοί όσο οι περισσό
τεροι «ανησυχούντε5» πιστεύουν; 

• Η τυχόν αντανάκλαση θεμάτων ßias στο παιδικό παιχνίδι (μετά από την παρακο
λούθηση σχετικών σκηνών) συνιστά πραγματικά ανησυχητική επιρροή στη συ-
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μπεριφορά των παιδιών; Δηλαδή παιχνίδι με θεματικό πλαίσιο m βία (óncos, Πέρ-
σε5-Σπαρπάιε5, κλέφτε5-αστυνόμοι, εισβολεί5-υπερασπιστέ5, καλοί-κακοί κ.λπ.), 
συνεπάγεται απαραίτητα ßiaies συμπεριφορέ5 κατά ιη διάρκεια του παιχνιδιού και 
-πολύ πιο σημαντικό- βίαιη συμπεριφορά στην καθημερινή ζωή; 

• n o s επηρεάζεται η συμπεριφορά των παιδιών από την παρακολούθηση ταινιών 
που προβάλλουν ορισμένα πρότυπα και ipónous zoons; Η παρακολούθηση ταινιών 
που χαρακτηρίζονται από έντονε5 στερεοτύπη^ αντιλήψε^ αποτελούν για το παι-
δί-δέκτη επιβεβαίωση και ενίσχυση των στερεότυπων αυτών στην καθημερινή του 
συμπεριφορά; 

Για όλα τα παραπάνω βέβαια, η σχετική έρευνα έχει από χρόνια μετατοπιστεί στο 
χώρο ms τηλεόραση. 

2.4.2. Παιδαγωγικό μοντέλο επιλογής και προβολής ταινιών 
• Ποιε5 είναι οι πιο κατάλληλε5 ταινία για κάθε ηλικία; 
• neos μπορούν να εξασφαλιστούν οι παιδαγωγικά βέλτιστε5 προϋποθέσει παρα

κολουθήσω των κινηματογραφικών ταινιών από μαθητέ5; 
• Χρειάζεται καθοδήγηση πριν και μετά την προβολή; 
• Υπάρχουν προτάσε^ για δραστηριότητε5 με αφορμή την παρακολούθηση μια$ 

Taivias; 
• Υπάρχουν πρότυπα για συνοδευτικό εκπαιδευτικό υλικό; 
• Ενδιαφέρον εδώ παρουσιάζει και η μελέτη των αντιλήψεων των γονιών για το τι 

θεωρούν παιδαγωγικά επιθυμητή ταινία. 

2.4.3. θεσμικό πλαίσιο από τη σκοπιά ms αγωγής 
• rioas ορίζει η πολιτεία την παιδαγωγικά επιθυμητή ταινία; 
• Υπάρχουν ταινίε5 που πρέπει να αποφεύγονται; 
• Χρειάζονται προστατευτικέ5 διατάξει για ορισμένε$ ηλικιακέ5 κατηγορίε$ παιδιών; 
• Πόσο λειτουργικό μπορεί να είναι το θεσμικό πλαίσιο χαρακτηρισμού των κινη

ματογραφικών ταινιών cos κατάλληλων ή ακατάλληλων; 
• Πόσο λειτουργικό μπορεί να είναι το θεσμικό πλαίσιο μια5 επιτροπή5 η οποία ορί

ζει Tis ταινίε$ που θεωρούνται κατάλληλε5 για το μαθητικό κοινό (Θεσμ05 του 
ΥΠ.Ε.Π.θ.); As επισημανθεί ότι, αν εξαιρέσει κανει^ έναν αριθμό σημαντικών, 
εκτ05 κυκλώματο5 ταινιών που προέρχονται από το Φεστιβάλ Ολυμπία5, πρόκειται 
για έναν μηχανισμό δυνητικού «ελέγχου», ο onoios «χαρτζιλικώνει» ôiacpopous δια-
νομεί5 ταινιών παραμερίζοντα5 σπουδαίε5 ταινία του παγκόσμιου κινηματογρά
φου, οι onoios -επειδή κανεί5 δεν Tis υπέβαλε για άδεια- απλώ5 δεν προβλέπο
νται ÖTOUS καταλόγου5 καταλληλότητα5! 
Πιστεύω noas η ακαδημαϊκή έρευνα δεν έχει μέχρι σήμερα προθυμοποιηθεί ώστε 

να δοθούν απαντήσει σε τέτοιου είδου5 ερωτήματα που εμπεριέχουν ιδεολογία επι-
λογέ5 και προτάσε^ για χάραξη noÀmicns. Ωστόσο τα ερωτήματα αυτά κυριαρχούν στη 
σχολική πράξη και η έλλειψη έγκυρων απαντήσεων αφήνει εκπαιδευτικού s και γονεί$ 
στο έλεο5 δημοσιογραφικών (ενίοτε και θρησκευτικών!) εκτιμήσεων ή ιδιοτελών πρω
τοβουλιών από îôiùnncés επιχειρήσει. 
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2.5. θέματα κινηματογραφική5 παιδείας (σε απόλυτη σύνδεση με το 3) 

Οι παραπάνω κόμβοι προβληματισμού αναπόφευκια θέτουν to θέμα ms κινηματογρα
φικής naiöeias. Evós πλαισίου δηλαδή που, μέσα στο προβλεπόμενο Πρόγραμμα Σπου
δών ms lunnois εκπαίδευσα, θα φέρει τα παιδιά σε επαφή με την κινηματογραφική έκ
φραση. Ο (χαρτογραφία) oióxos ιου napóvros κειμένου επιτρέπει μονάχα ιην πα
ράθεση ίων κυριότερων, ÎOGÛS, ερωτημάτων που συνδέονται με to θέμα αυτό: 
• Κινηματογραφική παιδεία cos μάθημα επιλογή5 στη Δευτεροβάθμια εκπαίδευση ή 

μήπω5 κινηματογραφική παιδεία για όλου$ TOUS μαθητέ$ σε ολόκληρη τη διάρκεια 
ms υποχρεωτική5 εκπαίδευσα; και πιο πέρα: εξειδικευμένο μάθημα κινηματογρά
φου ή opaompiómies κινηματογράφου ενταγμένε5 σε όλα τα γνωστικά αντικείμενα 
του Προγράμματο5 Σπουδών; Ternes δραστηριότητε5 μπορούν να είναι η παρακο
λούθηση ταινιών aaós σχολείου cos εκδηλώσει πολιτισμού, η θέαση και μελέτη απο
σπασμάτων από κινηματογραφικά έργα στο πλαίσιο διαφόρων μαθημάτων, η πα
ραγωγή μικρών κινηματογραφικών δοκιμίων στο πλαίσιο διαφόρων μαθημάτων, 
ή η παραγωγή ανεξάρτητων μαθητικών ταινιών από ομάδε5 μαθητών. Άραγε υπάρ
χουν προτάσε^ τέτοιου είδου5 δραστηριοτήτων για όλε5 Tis ηλικίε5; 

• Αυτόνομη κινηματογραφική παιδεία ή ευρύτερη οπτικοακουστική παιδεία4 που κα
λύπτει αφεν05 και άλλε5 μορφέ5 καλλιτεχνική5 οπτικοακουστική5 έκφρασα (φω
τογραφία, κινούμενο σχέδιο, φωτοκόμικ5 - φωτοαφηγήσεΐ5, δημιουργική ηχο
γράφηση, βιντεοάρτ κ.λπ.) και αφετέρου opaompióunxs KpniKns αντιμετώπισα 
των προϊόντων των MME; Ποιο θα πρέπει να είναι το περιεχόμενο των δραστη
ριοτήτων αυτών κατά ηλικίε5; 

• Σε σύνδεση με τα παραπάνω: οι διδάσκοντε5 θα είναι σκηνοθέτε5-καθηγητέ5 κι
νηματογράφου ή εκπαιδευτικοί διαφόρων ειδικοτήτων που θα αξιοποιούν Tis προ-
βλεπόμενε5 ευκαιρίε5 για κινηματογραφία δραστηριότητε5 στο μάθημα TOUS; Στην 
κατεύθυνση αυτή θα μπορούν να συνεργάζονται και με επαγγελματίε5-επισκέπτε5 
από το χώρο του κινηματογράφου; 

• Η αξιοποίηση κινηματογραφικών ταινιών μέσα στην τάξη αναφέρεται ουσιαστικά 
σε εκπαιδευτικέ5 ταινίε$ και ντοκιμαντέρ ή θα πρέπει να περιλαμβάνει όλα τα ήδη 
του κινηματογράφου;5 

• Με ποια οπτική μπορεί η μελέτη κινηματογραφικών ταινιών μέσα στο σχολείο 
να είναι γόνιμη; 
- Με πρόσθετε5 πληροφορίε5 για TOUS nOonoious, το σκηνοθέτη και Tis συνθή-

κε5 παραγωγή$ ms Taivias; 
- Πόσο μπορούν να συμβάλουν εκδηλώσει με προσκεκλημένου s συντελεστέ5 ms 

Taivias; 

4. Προτεινόμενη βιβλιογραφία για θέματα onuKoaKOUouicns n a ^ i a s : Πολιτιστική Κίνηση Εκ
παιδευτικών Πρωτοβάθμια5 Εκπαίδευσα (2001), Χαραμή$ (2001), Θεοδωρίδη (2002), Craggs 
(2003), Κουρτη (2003, 2004), Buckingham (2007), Νιάβου (2008). 

5. Για σχετικό προβληματισμό, βλ. Μαυροσκουφης (2005), Μπάρμπα$ & Παρασκευόπουλθ5 
(2008). 
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- Πόσο συμβάλλει, oiis περιπτώσει auiés, ο λόγο5 που προέρχεται από κριτικοί^ 
και θεωρητικοί^ του κινηματογράφου;6 

- Με προετοιμασμένα ερωτήματα που θέτουν το πλαίσιο (κοινωνικό ή φιλοσο
φικό κ.λπ.) ms mivias και προβλεπόμενη συζήτηση μεταξύ των μαθητών πάνω 
στα ερωτήματα αυτά; 

- Με öpaompiounes μελέτα των ιδιαίτερων εκφραστικών μέσων που χρησι
μοποιεί η ταινία; 

- Με διακείμενη^ δραστηριότητε$ ónoos συγκρίσει λογοτεχνικών ή θεατρικών 
έργων με us avrioionŒS μεταφορέ5 TOUS στον κινηματογράφο; 

- Με συγκρίσει μεταξύ διαφορετικών ταινιών από διαφορετικού^ σκηνοθέτε5, 
που αναφέρονται στο ίδιο θέμα; 

- Με συγκρίσει μεταξύ διαφορετικών ταινιών του ίδιου δημιουργού; 
- riü>s μπορεί να αναπτυχθεί KpmKÓs λόγο5 από TOUS ÎÔIOUS TOUS μαθητέ5; Πώ5 

μπορούν να συμβάλουν στην κατεύθυνση αυτή, οι επιτροπέ5 βράβευσα ταινιών 
από παιδιά και véous στο πλαίσιο διαφόρων φεστιβάλ και αφιερωμάτων; 

Πολλέ5 από Tis παραπάνω προτάσεα είναι παρόμοιε5 με αυτέ5 που χρησιμοποι
ούνται στο χώρο ms διδακτηαα Tns λογοτεχνία5. 

• Μπορεί να ολοκληρωθεί ένα πρόγραμμα κινηματογράφησα παιδεία5 xoopis να πε
ριλαμβάνει παραγωγή κινηματογραφικού έργου από τα ίδια τα παιδιά7; 

• ricbs μπορούν να συμβάλουν στην παροχή κινηματογράφησα παιδεία$ εξωσχολι
κοί θεσμοί óna)s τα κινηματογραφικά φεστιβάλ για μαθητέ5, το δίκτυο δημοτικών 
κέντρων υποστήριξα των μαθητικών παραγωγών, η χρηματοδότηση των μαθη
τικών παραγωγών από κρατικοια ή ιδιωτικού^ φορεί5;8 

2.6. Εκπαιδευιικές laivies 

Σε αντιδιαστολή με την κινηματογραφική παιδεία που εν δυνάμει αξιοποιεί το σύ
νολο Tns κινηματογραφία παραγωγή5, μπορούμε να αναφερθούμε ÖTIS καθαρά εκ
παιδευτικές ταινίες. Πρόκειται για ταινίε$ με αυστηρά διδακτικοί^ OTÓXOUS, ónous εί
ναι οι εξειδικευμένε5 ταινίε5 για τη διδασκαλία διαφόρων θεμάτων από τα προβλε
πόμενα γνωστικά αντικείμενα, θα Tis χαρακτηρίσουμε Ü)S εφαρμογέ5 Tns διδακτησα 
μεθοδολογία5 κάθε μαθήματο5 και μάλιστα αξιοποίησα ms εκπαιδευτπαα τεχνολο-
yias (χρήση εποπτικών μέσων ôiôaoKaMas). Σήμερα πια, οι εφαρμογέ5 auîés έχουν 
μετεξελιχτεί σε αξιοποίηση συγχρόνου εκπαιδευτικού λογισμικού και πλοήγηση στο 
διαδικτυακό χώρο για την κάλυψη των παραπάνω διδακτικών αναγκών. 

6. Και οι τρεις παραπάνω προτάσεις περιγράφονιαι στη διακήρυξη τακτικού ανοικτού διαγωνι
σμού του ΥΠ.ΙΊΟ: «Παιδεία - Πολιτισμός: Διοργάνωση εκδηλώσεων για τον κινηματογράφο στα σχο
λεία», αρ. πρωτ. ΥΠΠΟ/1355/91177/1356, 14/09/2007. 

7. Εκτενής καταγραφή του σχετικού προβληματισμού, ακολουθεί στο 3 παρακάτω. 
8. Σχετικός προβληματισμός καταγράφεται στο 3 παρακάτω. 
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3. Τα παιδιά παράγουν κινημαιογραφικέ5 laivies 

Ήδη ανάμεοα στα ερωτήματα για την κινηματογραφική παιδεία που καταγράφηκαν, 
επισημάνθηκε μια νέα διάσταση στη σχέση των παιδιών με τον κινηματογράφο. Με
τά τα παιδιά-ήρωε5 σε κινηματογραφία ταινία, μετά τα παιδιά-καταναλωτέ5 (θεα-
Tés - δέκτε5 - κοινό) κινηματογραφικών ταινιών, μπορούμε να αναφερθούμε στα παι
διά που παράγουν κινηματογραφία ταινία. Η οπτικοακουστική έκφραση, δηλαδή η 
αφήγηση και η διατύπωση νοημάτων με εικόνε5 και ήχου s, ενώ δεν διέπεται από την 
αυστηρότητα που χαρακτηρίζει το γραπτό λόγο, έχει όμω5 πολλά από τα γνωρίσμα
τα εν05 συστήματο5 επικοινωνία5 óncos η γλώσσα και η γραφή. Μπορεί να αφηγη
θεί μια ιστορία με πλοκή άλλοτε aÇionoicimas τη γραμμική ανάπτυξη και άλλοτε με 
τρόπο αποσπασματικό, εισάγοντα$ άλματα στο χρόνο και στο χώρο. Μπορεί να δια
φοροποιείται σε είδη οπτικοακουστικών κειμένων, ónoas η ποίηση, το δοκίμιο, η ανα
φορά, η διακήρυξη, η προπαγάνδα, η διαφήμιση, μπορεί να δημιουργεί συμβολι-
σμου$, μεταφορέ5, παρομοιώσει, μπορεί να αξιοποιεί τα δικά ms υφολογικά και 
καλολογικά στοιχεία και, φυσικά, η οπτικοακουστική έκφραση διαθέτει αναννωρίσι-
μου5 ρυθμοί^ και δομέ$. 

Αυτά λοιπόν τα χαρακτηριστικά ms οπτικοακουσπκή$ έκφρασε, ενισχύουν την άπο
ψη ότι, προκειμένου τα παιδιά να εξοικειωθούν με αυτό το κυρίαρχο σύστημα επικοι-
voovias, δεν αρκεί να γίνουν κριτικοί καταναλωτέ5-αναγνώστε$ των οπτικοακουστικών 
κειμένων, αλλά πρέπει οπωσδήποτε να αναπτύξουν και δεξιότητε5 παραγωγή5 των δι
κών του s οπτικοακουστικών κειμένων. Να διατυπώσουν δηλαδή το δικό του s οπτικοα
κουστικό λόγο, προβάλλοντα5 TIS npooooniKés TOUS απόψε^ και σκέψεΐ5. Αξιοποιώντα$ 
την επικοινωνιακή τεχνολογία και τα σύγχρονα οπτικοακουστικά εργαλεία, τα παιδιά θα 
πρέπει να έχουν us απαραίτητε5 ευκαιρίε5 ώστε, στο πλαίσιο ms mnnms εκπαίδευ-
ons, να συντάσσουν, να διαμορφώνουν και να δημοσιοποιούν τα δικά TOUS οπτικοα
κουστικά κείμενα. Αξίζει ÎOOÛS να επισημάνουμε ότι οι διαδικασίε5 παραγωγή5 οπτικο
ακουστικών κειμένων από μαθητέ5 (δηλαδή από συντάκτε5 οπτικοακουστικών κειμένων 
που δεν εξαρτώνται άμεσα από την κρατούσα οπτικοακουστική βιομηχανία), παράλλη
λα με το έργο των ανεξάρτητων καλλιτεχνών και άλλων μικρή$ εμβέλεια5 ομάδων πα-
ραγωγή5 ταινιών, συμβάλλουν στην ενίσχυση των εναλλακτικών μορφών οπτικοακου-
OTiims έκφρασε και στη διεύρυνση ms οπτικοακουστική5 κουλτουρα5. 

3.1. Στο πλαίσιο ιων μαθημάτων για óXous wus μαθητέ§ 

Οι ευκαιρίε$ για παραγωγή, από ομάδε5 μαθητών, μικρών ταινιών που μπορούν να 
ενταχθούν σε οποιοδήποτε μάθημα, είναι πάρα UOÌXÉS: 

3.1.1. Σε διάφορα σχολικά projects 
• για θέματα ιστορήσω μνήμη$ (καταγραφή αφηγήσεων, μαρτυριών), 
• για επισκέψε^ σε xcbpous Koivcovnms ava(popas (λαϊκή αγορά, σταθμοί τρένων, 

λιμάνια, εργοστάσια) ή πολιτισμική5 avacpopas (αρχαιολογικοί χώροι, μνημεία, 
ιστορικά κτήρια), 
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• για θέμαια περιβαλλοντικά εκπαίδευσα (έρευνα και συλλογή υλικού σε βιοτό-
nous, δάση). 
Σιο πλαίσιο ιέιοιων projects μπορούν να γίνουν βιντεοσκοπήσει συνεντεύξεων, 

καιαγραφέ5 χώρων ή κιηρίων cos υλικό προέρευνα5 και τεκμηρίωσα που οι μαθηιέ$, 
αφού συλλέξουν, θα επεξεργαστούν μέσα στη τάξη και iocas οδηγηθούν σε μια οπτι
κοακουστική παρουσίαση-ρεπορτάζ σε ευρύτερο κοινό. 

3.1.2. Ασκήσεις μικρών ταινιών από ομάδες μαθητών ως εξοικείωση με τα διάφορα 
είδη ενημερωτικού κινηματογράφου (ρεπορτάζ, δημοσκόπηση, διαφήμιση, προπα
γάνδα) όπου, εφόσον δοθούν ευκαιρίε5 (iooos σε δραστηριότητε5 «ευέλικτα ζώνα» 
ή μαθημάτων προσανατολισμένων σε κοινωνικό προβληματισμό), οι μαθητέ5 μπο
ρούν να επιχειρήσουν μικρέ5 ταινίε5, ακολουθώντα5 την αντίστοιχη επικοινωνιακή 
μεθοδολογία (καθορισμόΒ ms ομάδα$-στόχου, ανάλυση στρατηγική$ προσέγγισα, 
διαμόρφωση «κόνσεπτ», μέτρηση αντιδράσεων κοινού). 

3.1.3. Στο πλαίσιο γλωσσικών μαθημάτων, ασκήσει μικρών ταινιών από ομάδε5 
μαθητών, που βασίζονται σε έναν στίχο ή ένα ποίημα ή ένα απόσπασμα λογοτεχνικού 
έργου, cos δοκιμών σε θέματα οπτικοποίησα λόγου, εκφορά$ λόγου παράλληλα με ει
κόνα ή υποκατάστασα λόγου από άλλα εκφραστικά μέσα. 

3.1.4. MiKpés ταινίες animation (πρόκειται για διάφορε$ aiikés τεχνικέ5 με χάρτινε$ 
φιγουρε5, πλαστελίνη, μικρο-αντικείμενα ή σχέδια κ.λπ.) που επιτρέπουν την ολο
κλήρωση πολύ απλών ενοτήτων αφήγησα εξοπίειώνοΛπα τα παιδιά με την ιδέα ms 
«ελεγχόμενα κατασκευή5», έννοια που, σε άλλε5 μορφέ$ οπτικοακουστικών αφηγή
σεων -λόγω του «ρεαλισμού» ms φωτογραφηθώ εικόνα5 και του ήχου- δεν είναι αμέ-
OÜ)S προφανή5 και αντιληπτή. Οι εκφραστικέ5 ασκήσει του είδου5 αυτού, εφόσον 
υπάρχει η κατάλληλη καθοδήγηση και τεχνική υποδομή, προσφέρεται και για παι
διά πολύ μικρή5 n)uKÎas. 

3.1.5. Καταγραφή, από ομάδα μαθητών, της δημιουργικής προσπάθειας άλλων μα
θητικών ομάδων: καταγραφή προετοιμασία5 και τελικού αποτελέσματο$ σε μια μα
θητική θεατρική παράσταση, καταγραφή ms προπόνησα κάποιων μαθητών-αθλητών 
και των αντίστοιχων σχολικών αγώνων, καταγραφή προετοιμασία5 και τελικού απο-
τελέσματο5 για μια σχολική γιορτή, καταγραφή ms oxo)aKns zcons σε ώρα διαλείμ-
ματθ5, καταγραφή μια5 σχολική5 εκδρομή5 κ.λπ. 

3.1.6. Φωτοκόμικς-φωτοαφηγήσεις: (os ένα είδθ5 οπτικοακουστική5, προ-κινηματο-
γραφική5 aoKnons που προσφέρεται για παιδιά προσχολική$ και πρώτα σχολική5 
ηλικία5, as επισημανθεί και η δημιουργία μικρών φωτοκόμικς-φωτοαφηγήσεων, με 
σειρά διαδοχικών φωτογραφιών, που μπορούν να αναφέρονται σε απλά, καθημερινά 
θέματα óncos: βουρτσίζω τα δόντια μου, φοράω το μπουφάν μου, φοράω τα παπού
τσια μου, ποτίζω μια γλάστρα, καθαρίζω ένα φρούτο κ.λπ. 
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3.2. Ως ελεύθερες δραστηριότητες για ενδιαφερόμενους μαθητές 

Πέρα από us ιυχόν «ασκήσει» napayœyns οππκοακουσπκών κειμένων στο πλαίσιο 
κάθε γνωστικού ανιικειμένου ms luniKns εκπαίδευσα που θα προβλέπονιαι για 
όλου s ÎOUS pa0niést είναι σκόπιμο να κατοχυρωθούν και σ χ ό λ ι α napayoùyés από 
ομάδε5 μαθηιών οι οποίοι θέλουν να εκφράσουν ns npoooonncés tous καλλιιεχνικέ5 
ανησυχίε5 και απόψεω. Κάνουμε πια λόγο για ανεξάρτητε$ μαθητικέΒ κινηματογρα-
(pncés παραγωγέ5 που, με τη στήριξη κάποιων εκπαιδευτικών και φορέων, πραγμα
τοποιούνται εκτ05 μαθημάτων (ónoos οι σχολικέ5 Θεατρικέ5 παραστάσεω) και παρέ
χουν εξαιρετικέ5 παιδαγωγία ευκαιρίε$ πολιτισμού συχνά επηρεάζοντα5 ολόκληρη 
τη σχολική κοινότητα σε κατευθύνσεω φιλοσοφικού, κοινωνικού και καλλιτεχνικού 
στοχασμού. Ακόμα και ταινίε5 που μπορεί να θεωρηθούν αισθητικά αφελεί$ ή ευτε-
λεί5, εφόσον προέρχονται από συμμαθητέ$, μπορούν να προκαλέσουν, μέσα στη σχο
λική κοινότητα, παιδαγωγικά γόνιμε5 συζητήσει, αντιπαραθέσει ή να αποτελέσουν 
ερέθισμα για vées αντίστοιχε5 παραγωγέ5. Γι' αυτό, η ενίσχυση TOUS μέσα από κρα-
uKous ή και ιδιωτικοί^ φορεί$ θέτει μια σειρά από θέματα για το κατάλληλο θεσμι
κό πλαίσιο ompiÇns και ενίσχυσή5 TOUS: 

• θεσμικό πλαίσιο που να προβλέπει και να ενθαρρύνει τέτοιε5 σχολικέ5 παραγωγέ5 
με πρωτοβουλία μαθητών ή εκπαιδευτικών 

• θεσμικό πλαίσιο οικονομήσω ompiÇns και napoxns τεχνογνωσία$· 
• θεσμικό πλαίσιο στήριξα-ενίσχυσα ειδικών φεστιβάλ, όπου οι μαθητή^ παρα-

γωγέ5 μπορούν να προβάλλονται και να διακρίνονται. 
Πολλά από τα παραπάνω ήδη λειτουργούν με αποσπασμαπκέ5 πρωτοβουλίε5 εκ

παιδευτικών και φορέων, óncos το «Κάμερα - Ζιζάνιο» στο Διεθνέ5 Φεστιβάλ Ολυ
μπία, το «Πρώτο Βήμα» στο Ελληνικό Κέντρο Κινηματογράφου, οι δραστηριότητε5 
Ecokids στο Φεστιβάλ Ecofilms ms Ρόδου, τα εκπαιδευτικά προγράμματα ms Ελλη-
vums Ταινιοθήκη, του Φεστιβάλ θεσσαλονίκη, ms Γ.Γ. Néas Γενιά5 και κ.ά., που σί
γουρα συμβάλλουν στην απόκτηση εμπειρία5 και σχετική5 τεχνογνωσία5. Δεν έχει 
όμαω παρουσιαστεί μια ολοκληρωμένη πρόταση οπτικοακουστικής παιδεία5 για συ-
στηματικέ5 παρεμβάσεις σε εθνική κλίμακα. 

Με αφορμή Tis ταινίε5 που παράγουν παιδιά, ανοίγεται μια ακόμα μεγάλη περιο
χή έρευνας: neos επιλέγουν οι διάφορε5 ομάδες παιδιών διαφορετικών ηλικιών, πο
λιτισμικών ή εθνικών ιδιαιτεροτήτων ή οικονομικοκοινωνική5 διαστρωμάτωση τα θέ
ματα TOUS; Πώς αναπαριστούν τον κοινωνικό TOUS περίγυρο; Πώς αντανακλώνται οι 
οικογενειακέ5 TOUS σχέσεις μέσα ans ταινίε5 TOUS; Και επίση5, σε συνάρτηση με διά-
φορε5 παραμέτρου5, ποια είδη κινηματογράφου εκπροσωπούνται σε μια ομάδα μα
θητικών παραγωγών; Ποια εκφραστικά μέσα προτιμούν να αξιοποιούν οι μαθητέ5 κα
τά ηλικίε5; Ποιε5 εκφραστικέ5 TOUS επιλογέ5 αντανακλούν ταινίε5 ή τηλεοπτικά προϊ
όντα που έχουν καταναλώσει στο παρελθόν; κ.λπ. 

Έτσι, ανατρέχοντα5 στο 1.1. παραπάνω (η παιδική ηλικία cos αντικείμενο αναπα
ράσταση), ίσως κάποια στιγμή θα μπορούσε να γίνει λόγο5 και για αναπαραστάσεις 
της παιδικής ηλικίας μέσα στο έργο παιδιών, ανιχνεύοντα5 πότε πρωτότυπε5 μα
τιές και πότε στερεότυπα για την παιδική ηλικία που υιοθετήθηκαν από την κυρίαρ-
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χη ιδεολογία ιου περιβάλλοντος των παιδιών και ιων οπτικοακουστικών προϊόντων 
που καταναλώνουν. Και οι δυο αυτές περιπτώσει παρουσιάζουν μεγάλο ερευνητικό 
ενδιαφέρον. 

4. «Taivies για παιδικό κοινό» 

Χαρτογραφώντας το χώρο «Κινηματογράφος και Παιδί» ολοκληρώσαμε μια ενδεικτι
κή ανασκόπηση των επιμέρους περιοχών όπως προκύπτουν όταν χρησιμοποιήσουμε 
ως αφετηρία-κλειδί την έννοια «παιδί». Όμως ο χώρος που μας απασχολεί δεν θα έχει 
εξαντληθεί, αν παραλείψουμε να εξετάσουμε μερικές ακόμα περιοχές που προκύ
πτουν, εφόσον επιλέξουμε ως αφετηρία-κλειδί την έννοια «κινηματογραφική ταινία». 
Έτσι, οι «ταινίες για παιδικό κοινό» αποτελούν μια ιδιαιτερότητα που οφείλεται στην 
πρόθεση κάποιων ομάδων παραγωγής να απευθυνθούν στα παιδιά. Πρόθεση που, 
ónoùs θα δούμε πιο κάτω, άλλοτε ξεκινά από καθαρά οικονομικά κίνητρα (για τις με
γάλες εταιρείες παραγωγής και διανομής θεάματος τα παιδιά αποτελούν ιδιαίτερα 
σημαντική «αγορά») και άλλοτε από την ευαισθησία ανεξάρτητων δημιουργών που επι
λέγουν να απευθυνθούν σε παιδιά. 

Ήδη στο 2 παραπάνω, αναφερθήκαμε διεξοδικά στα θέματα που προκύπτουν από 
τη σχέση των παιδιών με Tis κινηματογραφία ταινίες (θέματα πρόσληψη, θέματα 
αγωγής, θέματα κινηματογραφηθώ παιδείας) και επισημάνθηκε ότι τα θέματα αυτά 
αφορούν το σύνολο των κινηματογραφικών ταινιών που προσφέρονται για κατανά
λωση και τις οποίες, προφανώς, πολλά παιδιά επιλέγουν να παρακολουθήσουν, θα 
πρέπει επίσης να τονιστεί ότι (όπως ισχύει και στη λογοτεχνία) μια κινηματογραφι
κή ταινία, ανεξάρτητα αν η πρόθεση ms είναι να απευθυνθεί σε κοινό ενηλίκων, μπο
ρεί να έχει σημαντικές παιδαγωγικές αρετές, να αναπτύσσει τα θέματα της με τρόπο 
άμεσο και εύληπτο, ώστε τελικά να αποτελεί εξαιρετικό πλαίσιο για προβληματισμό 
νέων και παιδιών τόσο ιδεολογικό-κοινωνικό όσο και αισθητικό, δηλαδή για προ
βληματισμό σχετικά με τις ιδιαιτερότητες της κινηματογραφικής έκφρασης. Τι μπο
ρεί λοιπόν να προσθέσει στα παιδαγωγικά ερεθίσματα, τα οποία ένας ικανός παιδα
γωγός έχει τη δυνατότητα να επιλέξει από την παγκόσμια κινηματογραφική παραγω
γή, ένα ιδιαίτερο είδος ταινιών που «δηλώνει» ότι έχει αυξημένες παιδαγωγικές ευ
αισθησίες; 

Με αυστηρούς όρους λογικής, τίποτα. Πολλοί δημιουργοί που ισχυρίζονται ότι κά
νουν ταινίες για παιδιά, μπορεί να αποκαλούν έτσι διάφορα, στερεότυπα παιδαγωγι
κά ιδεολογήματα τα οποία, άλλωστε, δεν σπανίζουν και στο χώρο των κατ' επάγγελμα 
παιδαγωγών. Ιδιαίτερα όταν κάνουμε λόγο για το χώρο του σχολείου, αυτό που εί
ναι παιδαγωγικά σημαντικό κρίνεται στην παιδαγωγική πράξη και διαμορφώνεται κα
θοριστικά από τον τρόπο που ο ίδιος ο παιδαγωγός-εκπαιδευτικός θα το αξιοποιή
σει μέσα στην τάξη του. 

Όμως η διεθνής παραγωγή ταινιών για παιδιά και νέους (ιδιαίτερα ταινιών της 
κατηγορίας 4.2 παρακάτω) είναι μια σοβαρή σε μέγεθος κατηγορία κινηματογραφικών 
ταινιών, στην οποία επενδύονται ειδικά κονδύλια και επιδοτήσεις, παρέχονται οικο-
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vopiKés διευκολυνθεί (τουλάχιστον σε μερικέ5 χώρε$) και, ónoos είναι φυσικό, προ
σελκύουν αρκειου5 αξιόλογοι δημιουργού^. Έτσι, σιγά-σιγά ωρίμασε évas aioGntiKÓs 
και παιδαγωγία προβλημαπσμό$, αναδείχθηκαν σπουδαίοι δημιουργοί, ξεχώρισαν 
σημανπκές ταινίε5 και, xoapis αμφιβολία, στον ειδικό αυτό χώρο κινηματογράφου μπο
ρεί κανεί5 να τεκμηριώσει noiómies. Xcopis λοιπόν να θεωρούμε Tis ποιότητε5 amés 
δεδομένε5, είναι απαραίτητο να αναζητήσουμε, κατά προτεραιότητα στο χώρο αυτόν, 
πολλά από τα βοηθήματα μια$ συστηματική$ κινηματογράφησα παιδεία5. 

Προκειμένου όμω$ να προχωρήσουμε, θα ήταν σκόπιμο να υιοθετήσουμε μια αδό
κιμη iooas αλλά navroas λειτουργική διάκριση μεταξύ δύο τουλάχιστον κατηγοριών κι
νηματογραφικών ταινιών για παιδιά, με κριτήριο την οικονομική «επιφάνεια» ms εται-
ρεία5 που παράγει την κάθε ταινία. 

4.1. Ταινίες που απευθύνονται σε παιδιά και προέρχονται από τις μεγάλες, 
διεθνείς εταιρείες παραγωγής και διανομής παιδικού θεάματος (κλασικό 
παράδειγμα η εταιρεία παραγωγής Disney) 

Αποτελούν αναπόσπαστο κομμάτι ms Kupiapxns οππκοακουστηαα έκφρασε και κά
νουν χρήση των συγχρόνων επικοινωνιακών κωδίκων, ónoos εντυπωσιακοί, καθη
λωτικοί ρυθμοί, τέλειο αισθητικό φινίρισμα, απλοϊκ05 KOIVCOVIKÓS προβληματισμ05, 
απλοϊκό αλλά παντού διασκεδαστικό χιούμορ, αξιοποίηση των κλασικών δραμα
τουργικών και αφηγηματικών συνταγών. Πρόκειται καθαρά για εφαρμογέ$ «συνταγών» 
μεγάλου θεάματο5 οι οποίε5 όμω$, κάπου-κάπου, στα χέρια ευφάνταστων δημιουρ
γικών ομάδων, ξεχειλίζουν από ευρηματικότητα και κέφι (χαρακτηριστικό πρόσφα
το παράδειγμα, οι κινηματογραφία μεταφορέ5 των βιβλίων με τον ήρωα Χάρι Πά
τερ). Στην καλύτερη περίπτωση, οι παραγωγέ5 awes προσφέρουν παιδαγωγικά ευ-
πρεπισμένη και καλαίσθητη ψυχαγωγία, 

θέματα για μελέτη: 
• Σε ένα σύνολο τέτοιων ταινιών (για παράδειγμα ÖUS ταινίε5 μια5 συγκεκριμένα 

εταιρεία5 ή μια$ περιόδου) ανιχνεύονται aioOnuKés ή ιδεολογία làoeis οι οποίε5 
εγείρουν ενδιαφέροντα θέματα αγωγή5; 

• θέματα μονομερου5 διανομή5 και διακίνηση5 των ταινιών αυτών εα ßapos άλλων. 
• Μηχανισμοί ôiaKivnons συναφών προϊόντων (παιχνίδια, ρούχα, έντυπα) προ

κειμένου να διαμορφωθεί κοινό «φανατικών» καταναλωτών. 
• Παραγωγή συναφών τηλεοπτικών σειρών. 

4.2. Ταινίες για παιδιά και νέους που όμως προέρχονται από ανεξάρτητους 
δημιουργούς ή μικρές εταιρείες παραγωγής 

Ταινίες για παιδιά και νέους, που άμα« προέρχονται από ανεξάρτητουε δημιουρ
γοί^ ή μικρέ5 εταιρείε$ παραγωγή5, οι οποίε5 στηρίζονται σε συνεργασίε5 και επι
δοτήσει, ενώ η διανομή TOUS συχνά προκύπτει από τη συμμετοχή TOUS σε ειδικά φε
στιβάλ (ónous το δικό μα5 Διεθνέ5 Φεστιβάλ ταινιών για παιδιά και véous στην Ολυ
μπία). Οι ταινίε5 ms κατηγορία5 aums αποτελούν προσωπική, κάθε φορά, ιδεολογι-
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κή και αισθηπκή έκφραση ιου δημιουργού tous και αναζητούν εκφραστή«^ KGÛÔIKGS 
πέρα από autous που χρησιμοποιεί η κυρίαρχη βιομηχανία ιου παιδικού θεάματο5. 
Enions συχνά αναφέρονται σε πολιτισμικό και κοινωνικό πλαίσιο πολύ διαφορετικό 
από το συνηθε5 πλαίσιο του σχολικού περιβάλλοντο5 και -γι' αυτό- προσφέρονται για 
αξιοποίηση σε δραστηριότητε$ οπτικοακουστική$ παιδείαΞ. Αναφερόμαστε εδώ στη 
συνειδητοποίηση ms omncns του «άλλου», δηλαδή στην εξοικείωση του μαθητή με 
Tpónous zü)ns και Tpónous σκέψα πολύ διαφορετικου5 από TOUS ÔIKOUS του ή, ακό
μα, Tpónous πολύ διαφορετική5 αντιμετώπισα του ίδιου κόσμου που ο μαθητή5 έχει 
συνηθίσει να αντιμετωπίζει μόνον από τη δική του οπτική. Διαδικασία που -κατά πολ
λού s- αποτελεί θεμελιώδη στόχο ms οπτικοακουστικά παιδεία5. 

Η συνακόλουθη ανάγκη στήριξα ms παραγωγή5 ταινιών για παιδιά και véous εγεί
ρει μια σειρά από θέματα θεσμικού χαρακτήρα: 
• νομοθετική κατοχύρωση του είδου5 με κάποια διακριτά χαρακτηριστικά· 
• αποφάσεΐ5 αφεν05 για τη στήριξη ms napaywyns κινηματογραφικών ταινιών για 

παιδιά και véous (οικονομικά κίνητρα, φορολογία απαλλαγεί), αφετέρου για την 
ευρύτερη διανομή TOUS και την ενημέρωση των σχολικών κοινοτήτων σχετικά με 
Tis δυνατότητε5 αξιοποίησα των ταινιών αυτών στο πλαίσιο των σχολικών δρά
σεων (θα μπορούσε να ενισχυθεί η συστηματική λειτουργία ειδικών κινηματο
γραφικών προβολών για σχολεία σε εθνική κλίμακα)· 

• ενίσχυση των θεσμών ónoos τα ειδικά φεστιβάλ τα οποία συμβάλλουν στη δημο
σιότητα των ταινιών για παιδιά και véous και λειτουργούν a)s μηχανισμοί διάκρι-
ons των ταινιών που οι κινηματογραφικέ5 TOUS αρετέ5 συνδυάζονται με την παι
δαγωγική TOUS αξία. Παράλληλα λειτουργούν OÙS χώροι ενημέρωσα των δημι
ουργών για Tis τάσεΐ5 που εκφράζονται στην αντίστοιχη διεθνή παραγωγή. 

5. Προβλήμαια που συνεπάγεται η προβολή κινηματογραφικών 
ιανιών μέσα στο σχολείο (ιεχνικά-νομικά) 

Onüjs αναφέρθηκε παραπάνω (2.1. το πλαίσιο παρακολούθησα μια5 κινηματογρα-
(pncns Taivias), το συνηθέστερο πλαίσιο σχολικά παρακολούθησα κινηματογραφι
κών ταινιών είναι οι ειδικέ5 προβολέ$ για σχολεία σε Kavovncés αίθουσε5 κινηματο
γράφου. Όμω5 τα τελευταία χρόνια, ιδιαίτερα στην επαρχία όπου δεν προσφέρονται 
κινηματογραφία αίθουσε5, όλο και περισσότεροι εκπαιδευτικοί προσπαθούν να ορ
γανώσουν κινηματογραφία προβολέ$ μέσα στα σχολεία TOUS, θα ήταν λοιπόν σκό
πιμο τελειώνοντα5 να επισημάνουμε τα πολλά προβλήματα που συνεπάγεται η προ
βολή κινηματογραφικών ταινιών μέσα στο σχολείο: 
- τεχνικά (επαρκή5 ποιότητα προβολή$ ώστε η παρακολούθηση να μην ακυρώνεται 

από τεχνικέ5 ελλείψει óno)s μικρή οθόνη, χαμηλή φωτεινότητα, KOKÓS nxos κ.λπ.)· 
- νομικά, Ka0(òs οι προβολέ5 μέσα στο σχολείο είναι ηλεκτρόνια (από DVD) και 

-κατά συνέπεια- παράνομε5. θα ήταν ευχή5 έργο να λειτουργούσε évas ειδικό$ φο-
ρέα5-μηχανισμ05 καταβολή5 χαμηλών δικαιωμάτων προβολή5 για σχολικό ή πα
νεπιστημιακό περιβάλλον. 
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Κατά την αναδρομή στο χώρο «ΚινηματογράφοΒ και Παιδί» έγινε προσπάθεια να 

αναφερθούμε σε όσο γίνεται περισσότερε5 θεματικά ενότητε5 που συνδέονται με το 

θέμα αυτό. Δεν έγιναν καθόλου avacpopés σε θέματα ε ιδ ικά αγωγτΚ KaOcós τα θέματα 

αυτά μπορούν να εξειδικευτούν από TOUS αρμόδιου5 ειδικου5 εκπαιδευπκου$ πάνω 

σε καθεμιά από us παραπάνω περιοχές. 

Onü)s τονίστηκε στην αρχή, η προτεινόμενη χαρτογράφηση και τα επιμέρου5 ερω-

τήματα-σχόλια που καταγράφονται αναπόφευκτα αποτελούν τεκμήρια μια5 υποκειμε-

viKns οργάνωσα-ανάγνωσα του χώρου. Η ανάδειξη περισσότερων διαστάσεων για 

πολλά από τα ερωτήματα που τέθηκαν προϋποθέτει εξειδίκευση και ερευνητική δρα

στηριότητα. Μακάρι η απόπειρα αυτή χαρτογράφησα να προκαλέσει τέτοιου είδους 

περαιτέρω αναζητήσει και επεξεργασίε5. 
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ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΟΣ ΚΑΙ ΠΑΙΔΙ 

Μια απόπειρα χαρτογράφησα ίου χώρου 

1. Τα παιδιά μέσα ans laivies: 
1.1. Η παιδική ηλικία ως αντικείμενο αναπαράστασης 
1.2. Το παιδί ως υποκείμενο μιας αναπαράστασης 

2. Τα παιδιά παρακολουθούν laivies: 
2.1. Το πλαίσιο παρακολούθησης 
2.2. θέματα πρόσληψης 
2.3. Προτιμήσει του παιδικού κοινού 
2.4. θέματα αγωγή?. 

2.4.1. Επιδράσεις στη συμπεριφορά των παιδιών 
2.4.2. Παιδαγωγικό μοντέλο επιλογής και προβολής ταινιών 
2.4.3. θεσμικό πλαίσιο από τη σκοπιά ms αγωγής 

2.5. θέματα κτνηματογραφικής παιδείας (σε απόλυτη σύνδεση με το III) 
2.6. Εκπαιδευτικές ταινίες 

3. Τα παιδιά παράγουν κινηματογραφία taivies: 
3.1. Στο πλαίσιο των μαθημάτων για όλους τους μαθητές 

3.1.1. Σε διάφορα σχολικά projects 
3.1.2. Ασκήσεις μικρών ταινιών από ομάδες μαθητών ως εξοικείωση με τα διάφορα 

είδη ενημερωτικού κινηματογράφου 
3.1.3. Στο πλαίσιο γλωσσικών μαθημάτων 

3.1.4. Μικρές ταινίες animation 
3.1.5. Καταγραφή, από ομάδα μαθητών, της δημιουργικής προσπάθειας άλλων μα

θητικών ομάδων 
3.1.6. Φωτοκόμικς - φωτοαφηγήσεις 

3.2. Ως ελεύθερες δραστηριότητες για ενδιαφερόμενους μαθητές 

4. «Taivies για παιδικό κοινό»: 
4.1. Ταινίες που απευθύνονται σε παιδιά και προέρχονται από τις μεγάλες, διεθνείς εται

ρείες παραγωγής και διανομής παιδικού θεάματος 
4.2. Ταινίες για παιδιά και νέους, που όμως προέρχονται από ανεξάρτητους δημιουργούς 

ή μικρές εταιρείες παραγωγής 

5. Προβλήματα που συνεπάγεται η προβολή κινηματογραφικών τατνιών 
μέσα στο σχολείο (τεχνικά - νομικά) 
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Ιστορία του παιδικού κινηματογράφου: 
η περίπτωση των πολυπολιτισμικζύν ταινιιόν 

Περίληψη 

Στο άρθρο αντό γίνεται μια επισκόπηση της ιστορίας τον παιδικού κινηματογράφου από τα τέλη 
τον 19ου αιώνα μέχρι σήμερα. Επισημαίνονται οι σημαντικές περίοδοι της ιστορίας τον παιδι
κού κινηματογράφου, οι ταινίες και τα παιδιά σταρ. Γίνεται, επίσης, ανάλνση μιας σειράς θεμά
των πον αναδύθηκαν τα τελενταία εκατό περίπον χρόνια στο πλαίσιο του παιδικού κινηματογρά
φου, όπως το πρόσφατο κύμα πολνπολιτισμικών παιδικών ταινιών οι οποίες, σε συνδυασμό με πολ
λά σύγχρονα έργα παιδικής λογοτεχνίας, λειτονργούν ως όχημα κοινωνικής αλλαγής. 

Λέξεις-κλειδιά: παιδικός κινηματογράφος, πολυπολιτισμικές ταινίες, παιδική λογοτεχνία 

A History of children s cinema and film: 
the case of multicultural films 

Abstract 

This article presents an overview of the history of children's cinema and film from the late 19th 

century to the present day. The article highlights the important film periods in children's film 
history, the films themselves, and their child stars. It also includes a discussion of a number of 
issues that have surfaced over the last hundred years or so in children's films, including the 
recent wave of multicultural children's films, along with many contemporary works of children's 
literature, as a vehicle for driving home social change. 

Key words: children's cinema, multicultural films, children's literature 

Ό 
neos και στην ιστορία ms naiôncns Xoyoiexvias, υπάρχουν noXXés anóipeis για 

io noies είναι οι «anapxés» του παιδικού κινηματογράφου, θ α μπορούσαμε 

να ισχυριστούμε ότι ο naiôiKOs κινηματογράφο s γεννήθηκε στα τέλη του 19ου 
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αιώνα, δεδομένου ότι ιόιε εμφανίστηκαν ταινίε5 ónoas Ο nouoms που ποτίζεται 
{L'Arroseur arrosé, 1895) ή Το γεύμα του μωρού {Le Repas de bébé, 1895Λ των 
αδελφών Λιμιέρ. Η πρώτη από auiés, μια μάλλον «μικρού μήκου$» ιαινία, θεωρεί
ται η πρώιη κωμωδία, KaGoas δείχνει ένα παιδί που κάνει μια φάρσα σε έναν κη
πουρό. Το μικρό μπλοκάρει το σωλήνα του ποτίσματο5 και όταν τον ξεμπλοκάρει ξαφ
νικά, καταβρέχει το πρόσωπο του κηπουρού! Οι πρώτε5 μεταφορέ5 κλασικών έργων 
ms naiôiKns λογοτεχνία$ παράγονται ήδη το 1899, όταν ο Ζορζ Μελιέ δίνει μια εκ
δοχή ms Cendrillon (Iraxronoi/ras). Η ταινία Γκέρτι η Δεινόσαυρος {Gertie the 
Dinosaur), του 1909, εγκαινιάζει το είδθ5 του κινουμένου σχεδίου. Στη δεκαετία του 
1920, ο Disney κάνει την παραγωγή των περίφημων ταινιών μικρού μήκου5 Αλίκη 
{Alice comedies) που συνδυάζουν τα κινούμενα σχέδια με τη ζωντανή δράση. Με-
λετητέ5 ónoos η Kathy Merlock Jackson (1986) θεωρούν την ταινία του Τσάπλιν Το 
Χαμίνι {The Kid, 1921) το πρωτότυπο naiônms Taivias, xapaKmpizovTas την «ορό
σημο για τα παιδιά ηθοποιού^». Ήταν αναμφίβολα μια από Tis npco^s ταινίε5 μεγάλου 
μήκου5 που όχι μόνο έκανε σταρ έναν νεαρό ηθοποιό, τον Τζάκι Κουγκαν, αλλά έθε
σε και μια σειρά νομικών θεμάτων σχετικά με τα δικαιώματα των παιδιών σταρ σε σχέ
ση με τα κέρδη TOUS και TOUS ασυνείδητου S γονεί5 που προσπαθούσαν να τα καρπω
θούν οι ίδιοι, locos αυτή η πολύ δυσάρεστη οικογενειακή δικαστική διαμάχη των Κου
γκαν, που έγινε ευρέω5 γνωστή cos «νόμο5 Κουγκαν», σηματοδότησε ουσιαστικά την 
αρχή του παιδικού κινηματογράφου ons ΗΠΑ. 

Tis επόμενε$ δεκαετίε5, από το 1930 éoos τα χρόνια που ακολούθησαν αμέσου με
τά τον 2ο Παγκόσμιο Πόλεμο, σημειώθηκαν σημαντικέ5 αλλαγέ5 στον παιδικό κι
νηματογράφο. Από μια συναρπαστική, πλην όμω5 πειραματική συλλογή πρωτολεί
ων ειδών (μεταφορέ5 λογοτεχνικών έργων, ζωντανή δράση και μικρού μήκου5 ται
ν ί α κινουμένων σχεδίων) εξελίχθηκε σε ένα ισχυρό πολιτικά, οικονομικά και πο
λιτισμικά μέσο, το οποίο δεν αποτελούνταν μόνο από εμπορικά επιτυχημένε5 ται-
νίε5 και διάσημα παιδιά σταρ που ασκούσαν επιρροή, αλλά και από ένα ôiapKu)s αυ
ξανόμενο σύνολο κριτικών προσεγγίσεων (από το ευρύ κοινό, αλλά και τον πανε
πιστημιακό χώρο). Στη δεκαετία του 1930, εμφανίστηκε η Σίρλεϊ Τεμπλ που εξελί
χθηκε σε παιδί σταρ διεθνου5 βεληνεκοί^, η φήμη και η επιτυχία ms onoias αντα
γωνιζόταν TOUS ενήλικε5 σύγχρονοι^ ms σταρ óna>s ο Χάμφρεϊ Μπόγκαρτ, η Μάρ-
λεν Ντίτριχ και ο Φρεντ Αστέρ. Η ταινία Ο Mâyos του Οζ {The Wizard of Οζ), η 
οποία, κατά τον Joel Chaston (1997), ευθύνεται για την «οζοποίηση» όλων των με
ταγενέστερων αμερικανικών παιδικών ταινιών cpaviaoias, βγήκε ous αίθουσε$ το 
1939 και έγινε αμέσου εμπορική επιτυχία προσελκυοντα5 το ευρύ κοινό. Άλλε5, σχε
δόν εξίσου επιτυχημένε5, μεταφορέ5 λογοτεχνικών έργων aums ms περιόδου είναι: 
Τα ταξίδια του Γκιούλιβερ {Gulliver's Travels, 1939), Πινόκιο {Pinnochio, 1940), 
Δαίμονε5 των κυμάτων {Captains Courageous, 1937), Δαβίδ Κόπερφιλδ {David 
Copperfield, 1935) και Όλιβερ Τουίστ {Oliver Twist, 1933). Κατά τη δεκαετία του 
1930, ο Ντίσνεϊ μετέτρεψε τα κινούμενα σχέδια σε αισθητικά ευχάριστε5 εισπρα-
KiiKés εππυχίε5, ónos Η Χιονάτη και οι Επτά Νάνοι {Snow White and the Seven 
Darfs, 1937), και δημιούργησε τα πολιτικού χαρακτήρα κινούμενα σχέδια με θέμα 
τον πόλεμο, ms δεκαετία5 του 1940, óna)s Ο Ντόναλντ κατατάσσεται {Donald Gets 
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Drafted, 1942) και To πρόσωπο του Φύρερ {Der Furer's Face, 1943). OXes auiés 
οι εξελίξει πραγματοποιούνται με φόνιο τη μεγάλη οικονομική ύφεση και τον 2ο 
Παγκόσμιο Πόλεμο. 

I n s δεκαειίε5 ιου 1930 και ιου 1940, οι ακαδημαϊκέ5 προσεγγίσει στον παιδι
κό κινηματογράφο αποκτούν πιο επιστημονικό χαρακτήρα. Zns apxés του 20ου αι
ώνα, η κριτική προσέγγιση του παιδικού κινηματογράφου εστιάστηκε σε θέματα ηθι-
Kns: κατά πόσον τα καλά ή τα κακά διδάγματα ms ταινία5 επηρέαζαν θετικά ή αρνη
τικά TOUS μικρου5 Θεατέ5. Αλλά στη διάρκεια των δεκαετιών του 1930 και του 1940, 
Ka0(i)s η τεράστια επιτυχία των παιδικών ταινιών γινόταν αισθητή εντ05 και εκτ05 βιο-
μηχανία5 του κινηματογράφου, οι μελετητέ$ επιχείρησαν να γίνουν πολύ πιο αυστη
ροί και απαιτητικοί. Στη δεκαετία του 1930, aus μελέτε5 του ιδρύματθ5 Payne Fund 
εξετάστηκε μια σειρά θεμάτων που συνδέονται με την παρακολούθηση παιδικών ται
νιών. Επηρεάζουν οι ταινίε$ τον ύπνο των παιδιών; Tous ανεβαίνει η πίεση στη διάρ
κεια ms mivias; neos αισθάνονται αμέσου μετά το τέλθ5 ms laivias; Οι ταινίε5 ßias 
ωθούν τα παιδιά σε επιθετικέ$ συμπεριφορέ5; Οι αισθηματία ταινίε5 έχουν το αντί
θετο αποτέλεσμα; Για να δώσουν απαντήσει σε auiés us ερωτήσει, οι ερευνητέ5 
συνέδεσαν με καλώδια τα παιδιά σε μηχανήματα και παρακολουθούσαν Tis αντιδρά
σε ι TOUS ενώ παρακολουθούσαν ταινίε5 (Jowett, Jarvie, & Fuller, 1996). 

Οι KpniKés προσεγγίσει του παιδικού κινηματογράφου σημείωσαν ακόμη μεγα
λύτερα άλματα σε επιστημονικό επίπεδο στη δεκαετία του 1950, όταν η πολιτισμική 
ανθρωπολόγο5 Margaret Mead μελέτησε Tis εικόνε5 του παιδιού σε ταινίε$ διαφόρων 
χωρών (Mead & Wolfenstein, 1955). Υποστήριξε ότι ο καλύτερο5 Tpónos για να μά
θουμε την αληθινή αξία, την οποία προσθέτει μια κουλτούρα στην παιδική ηλικία, εί
ναι η μελέτη ταινιών με πρωταγωνιστέ5 παιδιά, οι οποίε5 προέρχονται από την εν λό
γω κουλτούρα. Η συγκριτική μελέτη ms -μελέτησε ταινίε$ από ns ΗΠΑ, τη Μ. Βρε
τανία, την Ιταλία και τη Γαλλία- ήταν σημαντική γιατί βασίστηκε επάνω στο υπάρχον 
έργο των θεωρητικών ms δεκαετία5 του 1930, αλλά παράλληλα έθεσε τα θεμέλια για 
τα είδη ms κοινωνικοπολιτισμική5 Kpimdis προσέγγισα που εμφανίστηκαν στη δε
καετία του 1980 με έργα ónoas το Images of Children in American Film: A 
Sociocultural Analysis ms Kathy Merlock Jackson (1986). 

θα μπορούσαμε να ισχυριστούμε ότι οι δεκαετίε5 1940 και 1950 ανήκουν κατά κά
ποιο τρόπο στον ευρωπαϊκό παιδικό κινηματογράφο γιατί, καθώ5 η Ευρώπη έβγαι
νε σιγά-σιγά από τα χαλάσματα του 2ου Παγκόσμιου Πολέμου, οι ιταλοί σκηνοθέτε5 
ónoùs ο Βιτόριο ντε Σίκα, δημιουργούσαν ταινίε5 που απέρριπταν την επίδειξη και 
τη λάμψη που εξέπεμπαν οι χολιγουντιανέ5 ταινίε5 ms δεκαετία5 του 1930, π.χ. διε-
Θνεί5 σταρ, υψηλέ5 αμοιβέ5 και περίτεχνα σκηνικά μέσα στο στούντιο. Η ταινία Κλέ-
(pms ποδηλάτων (Ladri di biciclette, 1948) του Ντε Σίκα θεωρείται έκφραση του με
ταπολεμικού ιταλικού νεορεαλισμού γιατί, ónoos παρατηρεί ο André Bazin (1971), 
χρησιμοποιεί avvoooious nOonoious, φυσικό φωτισμό και πραγματηχέ^ τοποθεσίε5 -
στη συγκεκριμένη περίπτωση, δρόμου5 ms Ρώμα. 

Σε όλη αυτή την ιστορική αναδρομή, βλέπουμε ότι ο naiôiKOs κινηματογράφο5 
αντικατοπτρίζει σε μεγάλο βαθμό όλα τα σημαντικά κοινωνικοοικονομικά και πολι
τικά γεγονότα του 20ού αιώνα. Από αυτή την άποψη, η ιστορία του παιδικού κινη-
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ματογράφου είναι παρόμοια με την ιστορία ίου κινηματογράφου ιων ενηλίκων. Και 
oils δυο περιπτώσεις παράγονται ταινίες που αναφέρονται στην εποχή, ή σε θέματα 
ms επικαιρότητας, είτε πρόκειται για την παγκόσμια οικονομική ύφεση (οι ταινίες της 
Σίρλεϊ Τεμπλ) είτε για τον 2ο Παγκόσμιο Πόλεμο {KXéq>ms ποδηλάτων του Ντε Σί-
κα) ή όπως θα δούμε παρακάτω, για τις κοινωνικές και πολιτισμικές αλλαγές της δε
καετίας του 1960. 

Από όλα τα κοινωνικά, πνευματικά και πολιτισμικά κινήματα που κυριάρχησαν στις 
δεκαετίες του I960 και 1970, δυο άσκησαν μεγαλύτερη επιρροή στην παιδική κουλ
τούρα: το κίνημα για τα ατομικά δικαιώματα και το γυναικείο κίνημα, θα μπορούσα
με να ισχυριστούμε ότι το πρώτο από αυτά άνοιξε το δρόμο για την έλευση της πο-
λυπολιτισμικότητας στην ευρύτερη κοινωνία, αλλά κυρίως στα σχολεία. Το δεύτερο κί
νημα άνοιξε το δρόμο για τη φεμινιστική θεωρία και την υιοθέτηση της από τους με
λετητές της παιδικής λογοτεχνίας, πολλοί από τους οποίους θεώρησαν τις κριτικές 
προσεγγίσεις, όπως ο μαρξισμός (τάξη), ο φεμινισμός (φύλο) και αφρο-αμερικανι-
σμός (φυλή) δρόμους που, μέσω της θεωρητικής οδού, θα κατέληγαν στη θεσμοθέ
τηση της παιδικής λογοτεχνίας ως επιστημονικού κλάδου. Στην πραγματικότητα, υπήρ
χε σημαντική αλληλοκάλυψη μεταξύ των μαρξιστικών, φεμινιστικών και αντιρατσι
στικών μεθόδων της κριτικής ανάλυσης. 

Μια σημαντική εξέλιξη στην πρόσφατη ιστορία της παιδικής κουλτούρας ήταν η αρ
γή αλλά σταθερή ανάδειξη του είδους των πολυπολιτισμικών παιδικών ταινιών σε 
ισχυρή κοινωνική δύναμη. Ακολουθώντας με επιτυχία το ρεύμα, αν μπορούμε να το 
πούμε έτσι, της σύγχρονης πολυπολιπσμικής παιδικής λογοτεχνίας και το κίνημα υπέρ 
της ποικιλομορφίας στο σύνολο της, οι ταινίες που απευθύνονται σε παιδιά, όπως 
Τα παιδιά του Παραδείσου {Bachema -ye aseman, 1997), Το σημάδι ms φάλαινας 
{Whale Rider, 2002), To μυστικό του Póavlvis{The Secret of Roan Inish, 1994), 
κέρδισαν σιγά-σιγά την αναγνώριση των κριτικών, αλλά και του κοινού γενικότερα. 
Αυτές οι ταινίες για παιδιά δεν έγιναν οπωσδήποτε εισπρακτικές επιτυχίες, τουλάχι
στον όχι σε σύγκριση με τα υψηλού κόστους κινηματογραφικά φραντσάιζ με πολλές 
συνέχειες, όπως οι ταινίες Σπάιντερμαν (Spidermarì), Χάρι Πότερ {Harry Potter) 
και/ή Λυκόφω$ {Twilight). Παρά ταύτα πέτυχαν έναν βαθμό αποδοχής από τους κρι
τικούς του κινηματογράφου και το κοινό. Οι κριτικοί κινηματογράφου αναγνώρισαν 
γρήγορα την αισθητική, ανεξαρτήτως της εμπορικής αξίας, ταινιών όπως Το σημάδι 
ms (paXaivas, που κέρδισε πολλά βραβεία. Οι μελετητές της πολυπολιτισμικότητας διέ
κριναν στις ταινίες Τα παιδιά του Παραδείσου και Το μυστικό του Póavlvis (όπως και 
στην ταινία Το σημάδι ms (paXaivas) ανεκτίμητες διδακτικές δυνατότητες. Όπως υπο
στηρίζεται στον ιστοτόπο Journeys in Film, για να καλλιεργηθεί η διαπολιτισμική 
κατανόηση των μαθητών, εφόσον συμπεριλαμβάνεται στο αναλυτικό πρόγραμμα σπου
δών του σχολείου, μπορούν να αξιοποιηθούν πολυπολπισμικές παιδικές ταινίες όπως 
Τα παιδιά του Παραδείσου και Το σημάδι ms (paXaivas. Με άλλα λόγια, αυτά που μπο
ρούν να μάθουν τα παιδιά από τις πολυπολιτισμικές παιδικές ταινίες, σε συνδυασμό 
με την πολυπολιτισμική παιδική λογοτεχνία, θα διευρύνουν τις γνώσεις όλων μας για 
τις διάφορες κουλτούρες και επομένου θα κάνουν τον κόσμο μας καλύτερο και πε
ρισσότερο ανεκτικό απέναντι σε άλλε5 κουλτούρες. 
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Αλλά, παράλληλα με ιην ανάδειξη του πολυπολιπσμικού παιδικού κινηματογρά
φου σε ισχυρό όχημα για μια αισθηπκή, κοινωνική και παιδαγωγική αλλαγή, εγεί
ρεται ασφαλώς και μια σειρά καίριων και καυστικών ερωτημάτων που εξακολουθούν 
να τίθενται και σε σχέση με την πολυπολιτισμική παιδική λογοτεχνία που εκδίδεται 
και διδάσκεται σήμερα στα σχολεία: Ποια είναι τα χαρακτηριστικά μιας πολυπολιτι-
σμικής naiôiKns ταινίας; Ποια είναι η διαφορά ανάμεσα στις παιδικές ταινίες που 
είναι πολυπολιτισμικές και σε αυτές που δεν είναι; Είναι οπωσδήποτε οι πρώτες πιο 
προοδευτικές από τις δευτέρες; Δεν είναι, υπό μια έννοια, όλες οι παιδικές ταινίες πο-
λυπολιτισμικές, ιδίως εάν ορίσουμε την πολυπολιτισμικότητα με την ευρύτερη της έν
νοια και θεωρήσουμε την παιδική κουλτούρα «αποικιοποιημένη». Με άλλα λόγια, πώς 
ορίζεται μια πολυπολιτισμική παιδική ταινία; Ποια είναι η ιστορία του πολυπολιπ
σμικού παιδικού κινηματογράφου; Πότε ξεκίνησε; Παράλληλα, τι συμβαίνει με επι
τυχημένες μεταφορές στον κινηματογράφο έργων όπως το 'Evas Ivôiavos σιο ντου
λάπι μου {The Indian in the Cupboard, 1995) σήμερα που οι θεωρητικοί της πολυ-
πολιτισμικότητας ευαισθητοποιούν το κοινό ότι αυτού του είδους τα βιβλία στερούνται 
πολιτισμικής ευαισθησίας. Ποιο ρόλο παίζει, από ιδεολογικής και θεωρητικής πλευ
ράς, το ζήτημα της ιστορικής ακρίβειας και της πολιτισμικής αυθεντικότητας; Εφόσον, 
όταν αναζητάμε ποιοτική παιδική λογοτεχνία, πρέπει να λαμβάνουμε υπόψη τις πο
λιτισμικές αντιλήψεις του συγγραφέα, προφανώς πρέπει να λαμβάνουμε υπόψη και τις 
πολιτισμικές αντιλήψεις του σκηνοθέτη, του σεναριογράφου και του συνεργείου πα
ραγωγής. Αυτό, όσον αφορά τον Ντίσνεϊ, αποδεικνύεται περίπλοκο. Και ο λόγος γι' 
αυτό είναι ότι η εταιρεία Οίςηεγ ναι μεν χρησιμοποιεί ιθαγενείς στην παραγωγή πο-
λυπολιτισμικών ταινιών κινουμένων σχεδίων, όπως η Tloxaxovias {Pocahontas, 
1995) και η Μουλάν (Mulan, 1998), αλλά, στοχεύοντας στην παραγωγή μιας ταινίας 
που θα προσελκύσει το ευρύ κοινό, εξαλείφει τα χαρακτηριστικά γνωρίσματα της πο
λιτισμικής διαφοράς και της αυθεντικότητας. Τελικά, πώς θα μπορούσαν οι εκπαι
δευτικοί να χρησιμοποιήσουν αυθεντικές πολυπολιτισμικές παιδικές ταινίες για να δη
μιουργήσουν υποκειμενικότητες και ταυτότητες οι οποίες να συνάδουν με την πολι
τική της ποικιλομορφίας που βλέπουμε να αναδύεται στην παγκόσμια σκηνή κάτω από 
την πολιτική καθοδήγηση του Μπαράκ Ομπάμα; 

Εδώ, στο τέλος αυτής της ιστορικής αναδρομής στον παιδικό κινηματογράφο, θα 
ήθελα να παραθέσω αυτά που θεωρώ κεντρικά χαρακτηριστικά του πολυπολιτισμικού 
παιδικού κινηματογράφου και να τα αναλύσω υπό μια γενικότερη έννοια. Τα πέντε κε
ντρικά χαρακτηριστικά που συνιστούν τις πολυπολιτισμικές παιδικές ταινίες, τα πέ
ντε χαρακτηριστικά που οι κριτικοί των ταινιών οφείλουν να εξετάζουν, είναι: 1. Ιστο
ρία, 2. Αφήγηση, 3. Οικογενειακά θέματα, 4. Γλώσσα, 5. Ζήτημα των «έσω» και των 
«έξω» (the insider/outsider debate).1 

1. Σ.ΐ.Ε. Ο συγγραφέας αναφέρεται εδώ σιη γνωσιή συζήτηση αν évas ερευνητής, για να κατα
νοήσει πλήρως την ομάδα που μελετά, πρέπει ή δεν πρέπει να είναι μέλος ms. 
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1. Ισιορία 

Οι noXunoXiiiopiKés naiôiKés laivies γενικά έχουν εντονότερη αίσθηση ms Ioiopias 
από us napaôooiaKés, oupßaiiKes naiôiKés ταινίε5. EuvnOoos εμπεριέχουν στην αφή
γηση tous λιγότερο ή περισσότερο σημαντικά ιστορικά και πολιτισμικά γεγονότα. Έτσι, 
στην Ποκαχόντας, για παράδειγμα, γίνονται υπαινιγμοί για την ευρωπαϊκή αποικιο
κρατία, όχι όμω5 με ουσιαστικό τρόπο. Η ταινία ΓεννημένοΞ χορευτής {Billy Elliot, 
2000) εντάσσεται στο πλαίσιο ms πάλη5 των τάξεων, στη δεκαετία του 1980, στην Αγ
γλία ms Μάργκαρετ Θάτσερ. Η ταινία Το τετράποδο Θαύμα {Because of Winn-Dixie, 
2005) θίγει τα ζητήματα ms δουλεία5 και του αμερικάνικου Εμφυλίου Πολέμου, αν 
και μόνο επιφανειακά είναι η αλήθεια, ενώ οι npooooniKés και πολιτισμικέ$ συ
γκρούσει στο Οοάμα. Για μια θέση στον Ήλιο (Osama, 2003) αναφέρονται άμεσα 
στην κυριαρχία των Ταλιμπάν στο Αφγανιστάν. Το Και οι χελώνες μπορούν να πετά
ξουν (Lakpostha ham parvaz mikonand, 2004) έχει σχέση με την αμερικανική στρα
τιωτική εμπλοκή στα σύνορα Ιράκ-ToupKÎas και το Τα παιδιά του Παραδείσου δια
δραματίζεται σε ένα σχολείο ms Τεχεράνη. 

Αυτό δεν σημαίνει ότι οι χολιγουντιανού τύπου ταινίε5 που απευθύνονται στα παι
διά στερούνται παντελώ5 ιστορικού πλαισίου. Κάτι τέτοιο δεν μπορεί να ισχύει απο
λύτου. Αυτό που συμβαίνει είναι ότι οι πολυπολιτισμικέ5 ταινίε5 προβάλλουν την 
ιστορία με Tpónous διαφορετικοί^ από τα άλλα είδη ταινιών και ότι οι npooconncés 
συγκρούσει που αναδύονται στο πλαίσιο ms mivias είναι άμεσα συνδεδεμένε5 με 
Tis ìOTOpiKés και πολιτισμικέ5 συγκρούσει ms εν λόγω mivias, δηλαδή το προσω
πικό είναι πολιτικό. Αυτό, κατά τη γνώμη μου, διαφέρει από μια τυπική συμβατική 
αμερικανική ταινία, στην οποία οι συγκρούσει των νέων τελικά υπερβαίνουν τα ζη
τήματα ìoTopiKns ακρίβεια5, πολιτισμική5 αυθεντικότητα5 ή κοινωνικού ρεαλισμού. 
Υπάρχει διαφορά ανάμεσα σε μια ταινία που προβάλλει Tis απόψε^ και Tis πράξει 
νεαρών, ανήσυχων ouvnOcos, ατόμων που ζουν όλη τη ζωή TOUS με φόντο ένα συ
γκεκριμένο ιστορικό πλαίσιο το οποίο αναπαρίσταται στην οθόνη με αρκετή ακρί
βεια, ή ρεαλισμό, και σε μια ταινία στην οποία το ιστορικό ή το πολιτισμικό υπό
βαθρο και οι συγκρούσει συνιστούν το ίδιο το πλαίσιο ms mivias και καθορίζουν 
Tis αντιδράσει των ατόμων. Εάν δανειστούμε ένα επιχείρημα από την πολυπολιτι-
σμική παιδική λογοτεχνία θα μπορούσαμε να πούμε ότι πρόκειται για τη διαφορά 
στο βαθμό πολιτισμική5 αυθεντικότητα5 και νομιμότητα5 που έχει άμεση σχέση με το 
κατά πόσον ο συγγραφέα$ ανήκει στην κουλτούρα για την οποία γράφει ή δεν ανή
κει μεν, αλλά είναι σε θέση να κάνει επαρκή έρευνα ώστε το κείμενο του να είναι 
ιστορικά aKpißes. 

Άμεση σχέση με το ζήτημα ms Iompias και ms κουλτούρα5 aus ταινίε5 για παι
διά έχει ο xcbpos στον οποίο διαδραματίζονται. Από μια πλευρά, οι πολυπολιτι-
σμικέ5 naiôiKés ταινίε5 τοποθετούν τη δράση TOUS στα μάλλον παραδοσιακά όρια 
πόλη5/υπαίθρου. Η δράση ms mivias εκτυλίσσεται σε έναν από auious TOUS δύο 
xcòpous. Αλλά, μια πιο προσεκτική μελέτη πολλών από Tis mivies που αναφέραμε 
παραπάνω δείχνει TÓnous που υπάρχουν ανάμεσα από auToüs TOUS δύο συνηθι
σμένοι γεωγραφικού5 xcopous unovooavms όχι τόσο την ικανότητα εν05 ιδιαίτερου 
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ή εξαιρετικού παιδιού να βλέπει πέρα από τα συνηθισμένα όρια του φυσικού το
πίου, αλλά την πιθανόιηια ια παιδιά να κατοικούν σε γεωγραφικοί^ xœpous που 
δεν είναι πάντα προφανεί5 σια μάπα των ενηλίκων ή τουλάχιστον σε ενδιάμεσου5 
μεθοριακού^ xoapous, TOUS onoious επισκέπτονται ελάχιστα οι ενήλικε5. Για παρά
δειγμα, το μεγαλύτερο μέρο5 ms δ paons στην ταινία Το σημάδι της φάλαινας δια
δραματίζεται κάπου ανάμεσα από τη στεριά και τη θάλασσα. Σημαντικέ5 συζητήσει, 
μέσω των οποίων προχωρεί η πλοκή ή οι οποίε5 επιτρέπουν μεγαλύτερη ανάπτυ
ξη χαρακτήρων, γίνονται στην ακροθαλασσιά. Οι κορυφαίε$ öKnves ms Taivias, όταν 
η Πάικι γοητεύει με καλοπιάσματα τη φάλαινα που έχει βγει στην ακτή και τελικά 
ανεβαίνει επάνω ms, συμβαίνουν στον αφρό ms Θάλασσα5 και, στη συνέχεια, μό-
Xis κάτω από την επιφάνεια του νερού. Enions, το μεγαλύτερο μέρο$ ms Taivias To 
μυστικό του Ρόαν Ίνις διαδραματίζεται στην ακροθαλασσιά. Το Και οι χελώνες μπο
ρούν να πετάξουν τοποθετείται σε έναν προσωρινό συνοριακό καταυλισμό, έναν χώ
ρο όπου παιδιά αποκαμωμένα από τον πόλεμο παγιδεύονται κυριολεκτικά ανάμεσα 
OTIS αντίπαλε5 ομάδε5 και βομβαρδίζονται με πολίτη^, ιδεολογία και πολιτισμι-
Kés απόψε^. 

2. Αφήγηση 

Οι πολυπολιτισμικέ5 naiôiKés ταινίε5 óncos Το τραγούδι του Νότου (Song of the 
South, 1946), Σάουντερ, Άνθρωποι με αλυσίδες (Sounder, 1972), Και οι χελώνες 
μπορούν να πετάξουν, Το μυστικό του Ρόαν Ivis , Το σημάδι της φάλαινας και Το 
τετράποδο θαύμα εμπεριέχουν, σε διαφορετικό βαθμό, πλήθθ5 αφηγήσεων, ο ρόλθ5 
των οποίων είναι η εξιστόρηση των παραδόσεων, των μύθων, των θρύλων και ms 
ìoTopias μια$ κουλτούρα5. Οι αφηγήσε^, επομένου, είναι ôiôaKTiKés και ταυτόχρο
να ψυχαγωγία και δεν προσφέρουν μόνο γνώσει σχετικά με το παρελθόν ms εν λό
γω κουλτούρα5, αλλά και το βαθμό στον οποίο το παρελθόν, η Ιστορία, έχει παρα
μείνει ζωντανό στο παρόν μέσα από χαρακτήρε5, οι ιστορίε5 των οποίων αποτελούν 
μέρο5 ms αφηγηματική5 Téxvns ms iôias ms Taivias. 

Δεν μπορούμε να ισχυριστούμε ότι οι συμβατή^ ταινίε5 που απευθύνονται σε παι
διά, ή OTIS οποίε5 τουλάχιστον πρωταγωνιστούν παιδιά, δεν έχουν το παραμικρό αφη
γηματικό στοιχείο. Προσωπικά θα έλεγα ότι, η ταινία του Ρομπ Ρέινερ Στάσου πλάι 
μου (Stand by me, 1986) αφορά ουσιαστικά την αναπαράσταση του εαυτού μέσα από 
την αφήγηση, αφού το καθένα από τα τέσσερα παιδιά, ενώ ψάχνουν ένα πέμπτο παι
δί που έχει χαθεί, διηγείται ιστορίε5 για τον εαυτό του. Αστεία, χαριτωμένη, σπαρα
χτική και ελεγειακή, η ταινία Στάσου πλάι μου παραμένει ωστόσο μια ιστορία ενηλι
κίωση με φόντο τη δεκαετία του 1950. Οι ταινίε5 Το τετράποδο θαύμα και Το μυστικό 
του Ρόαν Ίνις, για παράδειγμα, κάνουν την αφήγηση το μέσο με το οποίο ανασταί
νεται η ετοιμοθάνατη ιστορία μια5 κουλτούρα$ και γίνεται πάλι υγιής και δυνατή. Η 
αφήγηση δίνει, σχεδόν κυριολεκτικά, πνοή zams στο παρελθόν που πεθαίνει KaOcòs 
οι χαρακτήρε$ γίνονται οι ιστορίε5 που αφηγούνται. 
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3. Οικογενειακά θέμαια 

Μια άλλη διαφορά ανάμεσα ous σχευκά συνηθισμένε5 σύγχρονα naiôntés ταινίε5 και 
us ισιορικά αξιόπιστε5, πολιτισμικά αυθεντ ία πολυπολιτισμικέ5 naiôiKés ταινίε5 
είναι η λειτουργία, με άλλα λόγια ο ρόλοΞ, ins οικογένεια5, τα τελετουργικά και οι σχε-
σεΐ5 ms οικογενειακή5 zcons. ITIS κοινότοπεΒ συμβατή^ αμερικανικέ5 και βρετανικέ5 
naiôiKés ταινίε$, οι ενήλικε5, κηδεμόνε5 των παιδιών ή όχι, είναι ouvnGcos ανύπα
ντροι, έχουν μια σχέση, είναι παντρεμένοι, ετοιμάζονται να χωρίσουν, προσπαθούν 
να τα βγάλουν πέρα ολομόναχοι. Κατά συνέπεια, οι ενήλικε$ λειτουργούν oaqxias Ü)S 
καλά, κακά ή αδιάφορα πρότυπα ρόλων για TOUS μικρου$ πρωταγωνιστέ$ ms Taivias. 
Η ταινία ouvnGcos έχει ωραίο τέλθ5 σαν τα παραμυθία και η συμβολική ενότητα ms 
napaôooiaims οικογένεια5 αποκαθίσταται μέσα στο πλαίσιο ms επανένωση που ήταν 
ο oróxos του ταξιδιού του ήρωα. Συνήθω5, ans naiôiKés ταινίε5 οι εικόνε5 ms οικο-
γένεια$ είναι αρκετά napaôooiaKés. 

Αντίθετα, ons πολυπολιτισμικέ$ naiôiKés ταινίε5, οι οικογένεια^ σχέσεΐ5 όπω5 ο 
γάμο5 και το διαζύγιο εξελίσσονται σε προσωπικό, πολιτισμικό και πολιτικό επίπε
δο και δεν έχουν πάντα καλή έκβαση, θα μπορούσαμε να ισχυριστούμε ότι οι συζυ
γ ί α σχέσεΐ5 σε μια ταινία αντικατοπτρίζουν συχνά us πολιτισμικέ$ σχέσε^ ous οποί-
ε5 αναφέρεται η ίδια η ταινία. Αυτό ισχύει IÔÎOÛS, αν και για διαφορετικοί^ λόγου$, σε 
ταινίε5 για παιδιά ónoos noxaxóvms, Μουλάν και Το τετράποδο Θαύμα, αλλά και σε 
ταινίε5 για μεγαλύτερα ηλικία5 Θεατέ5 ónoas Το σημάδι ms φάλαινας, Καν' το onœs 
ο Μπέκαμ (Bend it Like Beckam, 2002), Οσάμα. Για μια θέση στον Ήλιο και Και οι 
χελώνεβ μπορούν να πετάξουν. Σε auTés Tis ταινίε5, οι νεαροί ενήλικε5 ετοιμάζονται 
να παντρευτούν κουβαλώντα5 το ßapos ms κουλτουρα5 mus. 

Οικογενειακά θέματα, γάμοι και διαζύγια, παρουσιάζονται όλα στην ταινία ms NI
KI Κάρο, Το σημάδι ms φάλαινας. Η ταινία, που είχε πολύ Kokés KpniKés, μεταφέρει 
στην οθόνη τη βραβευμένη ιστορία του Γουίτι Ιχιμέρα για ένα ενδεκάχρονο κορίτσι, 
την Πάικι, η οποία, παρά την αντίθετη άποψη του πάππου ms, πιστεύει βαθιά στην ικα
νότητα ms να ανεβεί επάνω στη φάλαινα και είναι πρόθυμη να πεθάνει για να το απο
δείξει στον πεισματάρη, συντηρητικό παππού ms, τον Κόρο (Ihimaera, 1987). 

Στο Το σημάδι ms φάλαινα5 υπάρχουν πολλέ5 οικογένειε5. Υπάρχει βέβαια η άμε
ση βιολογική οικογένεια ms Πάικι, η μητέρα ms και ο μικρό$ αδελφ05 ms, που όμα« 
πεθαίνουν στην αρχή ms mivias, και ο naTépas ms, Πουρουράνγκι, που την εγκα
ταλείπει αμέσου μετά τη γέννηση ms. Xoopis τη βιολογική οικογένεια ms, αναθρέ
φεται από τη διευρυμένη οικογένεια και IÔÎOÛS από τον πάππου ms, Κόρο, και τη για
γιά ms, Νάνι Φλάουερ5, αλλά και το θείο ms, Ρουγκάνι, οι anói^is του οποίου στο 
βιβλίο παρουσιάζονται cas ΟΙ απόψε^ ms Πάικι στην ταινία. Πρόκειται για μια θεα
ματική μετατόπιση του κέντρου ßapous που μα5 προσφέρει πρόσβαση στην καρδιά 
και την ψυχή του κοριτσιού KaOcos προσπαθεί να βρει απαντήσει σε ερωτήματα σχε
τικά με το κοινωνικό φύλο, όσον αφορά τόσο το άτομο ms (γιατί ο nannous μου δεν 
με αγαπά/δεν με θέλει) όσο και την κουλτούρα ms (από πού ήρθαν οι προγονοί μου). 

Tis άλλε5 μορφέ5 οικογένεια5, ή εικόνε5 οικογένεια$, π.χ. us οικογένειε5 των αγο
ριών που εκπαιδεύει ο Κόρο για να γίνουν οι επόμενοι καβαλάρηδε5 φάλαινα$, us 
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βλέπουμε μέσα από ια μάπα ms Πάπα. Η ιαινία κάνει oacpés ότι υπάρχουν οικογέ-
νειε$, γενεαλογικέ5 γραμμέΒ που, για ôiacpopous Xóyous, δεν είχαν anoyóvous. Όταν 
ο naiépas ms Πάικι επισιρέφει μετά από πολύχρονη διαμονή στην Ευρώπη, ο nan-
nous ins, ο Κόρο, ιου γνωρίζει την ανύπαντρη ντόπια δασκάλα ιου σχολείου με την 
ελπίδα ότι θα κάνουν δεσμό, θα παντρευτούν και θα δώσουν στη φυλή των Μαορί, 
στην οποία ανήκουν όλοι, έναν γιο που θα εκπληρώσει το πεπρωμένο ms φυλή5. 
Το αδέξιο προξενιό του Κόρο αποτυγχάνει και η Πάικι γίνεται το κορίτσι που σπάει 
την ανδρική γραμμή ôiaôoxns που ανάγεται OTOUS npanous προγόνου5 ms. Στην πο
ρεία, όμω5, γίνεται ο ooùmpas ms οικογένεια5 και ms κουλτουρα$ ms. 

4. Γλώσσα 

Ο ρόλθ5 ms γλώσσα5, αυτά που λένε οι χαρακτήρε5, το neos τα λένε, το πότε και σε 
ποιον τα λένε, έχει σημασία ons πολυπολιτισμικέ5 naiôncés ταινίε5, αν και, για να 
υπάρξουν οι ooooTés Koivoovncés συνεπές στο παιδικό κοινό, δεν πρέπει να εστιά
ζουμε μόνο, π.χ., στην ακρίβεια ms διαλέκτου, την προφορά ή τον τρόπο ομιλία5 που 
ακούμε, αλλά στη συνολική ακουστική ποιότητα ms Taivias. us εκ τούτου τα μαορί που 
μιλιούνται στο Το σημάδι της φάλαινας, η χαρακτηριστική προφορά ms Φλόριντα στο 
Το τετράποδο θαύμα και ο συνδυασμ05 λέξεων και ήχων που ακούγονται σε ταινίε$ 
óncos Τα παιδιά του Παραδείσου, Οσάμα. Για μια θέση στονΉλιο και Και οι χελώνες 
μπορούν να πετάξουν χαρακτηρίζονται από αρκετή ακρίβεια και δείχνουν ότι ons ται-
νίε5 αυτέ5 έχει δοθεί ιδιαίτερη προσοχή στο ζήτημα των «έσω» και των «έξω» που θε
ωρείται θεμελιώδου5 σημασία$ και στην πολυπολιτισμική παιδική λογοτεχνία. 

Από την άλλη πλευρά, όμω5, ποιε5 ιδεολογία επιλογέ5 γίνονται σχετικά με την 
κουλτούρα και τη γλώσσα όταν ο Σκαρ, ο KOKÓS αδελφ05 του Μουφάσα, στην ταινία Ο 
βασιλιάς των λιονταριών {The Lion King, 1994), μιλάει με βρετανική προφορά ή ο 
Τζον Σμιθ, στην Ποκαχόντας, στον οποίο δανείζει τη φωνή του ο Μελ Γκίμπσον, μι
λάει με αυστραλιανή προφορά; Onoos είπαμε παραπάνω, όταν διαβάζουμε πολυπο
λιτισμική παιδική λογοτεχνία, εξετάζουμε την πολιτισμική αυθεντικότητα των λέξεων. 
Τίποτα δεν μα5 εμποδίζει να κάνουμε το ίδιο και aus πολυπολιτισμικέ5 naiômés ται-
νίε5, δηλαδή να ακούμε προσεκτικά και να προσπαθούμε να εντοπίσουμε τα μη αυ
θεντικά στοιχεία ms κουλτούρα5 που παρουσιάζεται. 

5. «Έσω»/«Έξω» 

Το ζήτημα των «έσω» και των «έξω» είναι επίση5 κεντρική$ σημασία5 ons σύγχρο-
νε5 πολυπολιτισμικέ5 naiôiKés ταινίε5. Αξίζει τον κόπο να δούμε εν συντομία το υπό
βαθρο των σκηνοθετών και των σεναριογράφων μερικών από us ταινίε5 που εξετά
σαμε παραπάνω. Το σημάδι της φάλαινας το έγραψε ο Γουίτι Ιχιμέρα και σκηνοθέ
τησε η Νίκι Κάρο, και οι δύο με καταγωγή από τη Νέα Ζηλανδία. Το σενάριο για την 
ταινία έγραψε επίση5 ο Ιχιμέρα, ενώ οι περισσότεροι ηθοποιοί είναι και αυτοί Νεο-

27 



ζηλανδοί. Την ταινία Και οι χελώνες μπορούν να πετάξουν σκηνοθέτησε και έγραψε 
ο Μπάχμαν Γκομπανιί, ο onoios καιάγειαι από τα κουρδικά σύνορα, όπου οι καταυ
λισμοί προσφυγών και τα ορφανά παιδιά, που παίζουν κεντρικό ρόλο στην ταινία, 
υπάρχουν στην πραγματικότητα. Η Γκουρίντερ Τσάντα, η οποία σήμερα ζει, óncos 
και ο Γουίτι Ιχιμέρα, aus ΗΠΑ, σκηνοθέτησε το Κάν' το όπως ο Μπέκαμ και άντλη
σε πολλά στοιχεία από Tis εμπειρία ms ôiKns ms οικογένεια$ μεταναστών. Ο ρατσι-
σμ05 που πράγματι βίωσε ο naTépas ms όταν ήρθε στην Αγγλία μοιάζει με το ρατσι
σμό που βίωσε ο xapaKmpas του κυρίου Μπράμα στην ταινία όταν ήρθε στην Αγγλία 
από την Ουγκάντα. 

Ενώ αυτοί οι σκηνοθέτε$ και συγγραφή είναι oacpibs μέλη ms κουλτουρα5 που πε
ριγράφεται και ενεργούν με αρκετή αξιοπιστία και αυθεντικότητα, η περίπτωση ms 
Disney, για παράδειγμα, σε ταινίε5 óncos οι Ποκαχόντας και Μουλάν είναι λιγότερο 
αξιόπιστε5 και αυθεντία. Για την παραγωγή ms mivias Ποκαχόντας, η εταιρεία 
Disney συνεργάστηκε με πολλοί^ Ivôiavous και πρότεινε μια θετική αναπαράσταση 
του éOvous TOUS. Αξίζει να σημειωθεί ότι στον Ποχατάν δανείζει τη φωνή του ο ιν-
ôiavos aKnßioms Ράσελ Mivs, évas Λακότα Σιου, ιδρυτικό -azkos του Αμερικανικού 
Ινδιάνικου Κινήματο5 (AIM) που αντιμετώπισε την κυβέρνηση στην ιστορική τοπο
θεσία «Πληγωμένο Γόνατο» (Wounded Knee).2 Η Αϊρίν Μπένταρντ, κόρη μια5 Εσκι-
μώα5 Ινουπιάτ και εν05 Γαλλοκαναδου Ινδιάνου Κρι, όχι μόνο δάνεισε τη φωνή ms 
στην uoKaxovras, αλλά αποτέλεσε και το μοντέλο για το σχεδιασμό ms (pryoupas ms. 
Άραγε η πολύτιμη παρουσία αυτών των δυο ανθρώπων κάνει την ταινία περισσότερο 
αυθεντική ή η ταινία είναι καλή5 ή Kaicns noióunas ανεξάρτητα από την αξιοπιστία 
ms αναπαράσταση των εθνοτικών στοιχείων και/ή την πολιτισμική ποικιλομορφία 
που εμπεριέχει; 

Ένα σημαντικό ερώτημα που πρέπει να τεθεί είναι neos μπορούν οι εκπαιδευτι
κοί να διδάξουν Tis πολυπολιτισμικέ5 naiôiKés ταινίε5. Εδώ μπορούμε να δανειστού
με στοιχεία από την πολυπολιτισμική παιδική λογοτεχνία, η αξία ms onoias, συμφωνά 
με TOUS KpniKous, έγκειται στην ικανότητα ms να διδάσκει την κατανόηση και το σε
βασμό για âiXzs κουλτουρε5, διαφορετικέ5 λογοτεχνία μορφέ5 και άλλε5 πολιτισμι-
Kés ομάδε5. npoepaveos μπορούμε να χρησιμοποιήσουμε αυτό το πλαίσιο για να δι
δάξουμε Tis πολυπολιτισμικέ5 naiôntés larves. Onos ήδη αναφέραμε, οι πολυπολι-
τισμικέ$ naiôiKés ταινίε5 πρέπει να αξιοποιούνται για να καλλιεργείται περαιτέρω η 
διαπολιτισμική κατανόηση μεταξύ των μαθητών όταν περιλαμβάνεται στα αναλυτικά 
προγράμματα σπουδών. Επομένω5, Το σημάδι της φάλαινας θα μπορούσε να χρη
σιμεύσει για να διδάξουμε στα παιδιά την κουλτούρα ms Néas Ζηλανδία και τα βά
σανα των φυλών Μαορί ή va TOUS μιλήσουμε για αυτά. Το Και οι χελώνες μπορούν 
να πετάξουν μπορεί να χρησιμεύσει για να μιλήσουμε για τα θέματα ms Means Ανα-
τολή5 που επηρεάζουν τα παιδιά. Η χρήση αυθεντικών και ουσιαστικών πολυπολιπ-

2. Σ.ι.Ε. Tónos Œpayns ιων Λακότα Σιου από to 7ο αμερικανικό ιππικό oris 29 Δεκεμβρίου 1890. 
Η καιάληψη ms nóXns ίου Wounded Knee, που ξεκίνησε oxis 27 Φεβρουαρίου 1973 και τελείωσε με-
ιά από 71 μέρε5 αποιελεί ιπν πιο γνωστή παρέμβαση tou AIM 
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σμικών παιδικών ιαινιών με αυτούς tous παιδαγωγικά εμπεριστατωμένους τρόπους 
-με άλλα λόγια η χρήση ms τέχνης για κοινωνικά εποικοδομητικούς OKonous- μπο
ρεί να είναι μάθημα ζωής για τα παιδιά που θα αποτελέσουν το μελλοντικό κοινό. 

Συμπεράσματα 

Τι επιφυλάσσει το μέλλον για τον παιδικό κινηματογράφο; Υπάρχει ένα ενδιαφέρον 
παράδοξο, το οποίο περιέργου είναι ένα υπόλειμμα ms παιδικής λογοτεχνία5 στο σύ
νολο ms. Από τη μια πλευρά, οι naiôncés ταινίες κινουμένων σχεδίων, ónoos η Η Ιστο
ρία των Παιχνιδιών {Toy Story, 1995), η πρώτη ταινία κινουμένων σχεδίων που 
δημιουργήθηκε εξ ολοκλήρου ψηφιακά, δείχνει το τέλθ5 του παιδικού κινηματογρά
φου. Η ταινία μοιάζει να προοιωνίζεται όχι μόνο το μέλλον, αλλά και το τέλθ5 του παι
δικού κινηματογράφου, με τρόπο ανάλογο με αυτόν που ο André Bazin (1971) υπο
στήριζε ότι ο Κλέφτης ποδηλάτων αποτελούσε το lékos του κινηματογράφου γενικά: 
γιατί δεν έχει το σημαντικότερο συστατικό στοιχείο μιας naioiKns raivias, ένα αλη
θινό παιδί. 

Από την άλλη πλευρά, η έντονη επιρροή των πολυπολιπσμικών παιδικών ταινιών 
που αναλύσαμε παραπάνω, δείχνει την ανάδυση εν05 βαθμού ρεαλισμού στον παι
δικό κινηματογράφο που δεν παρατηρείται ous συμβατή^ naiôiKés ταινίε5 και ο 
onoios εμφανίστηκε για πρώτη φορά στην παιδική λογοτεχνία ons δεκαετίε$ 1960 
και 1970, με συγγραφεί^ ónoos οι Paul Zindel, S. Ε. Hinton, Robert Cormier και 
Mildred Taylor. Qs εκ τούτου, ous πολυπολιτισμικέ5 ταινίε5 ónoos Ποκαχόντας, To 
τετράποδο θαύμα, Το σημάδι της φάλαινας και άλλε5, οι οικογένεια^ και οι συζυ-
γικέ5 σχέσεΐ5 είναι oaqxos συνδεδεμένε$ με ns πολιτισμικέ5 σχέσει$, η εξέλιξη ms 
ιστορίας των μεν με την εξέλιξη ms πολιτισμικής ιστορίας των δε. Με άλλα λόγια, 
aus πολυπολπισμικές παιδικές ταινίε5, τα παιδιά και οι ενήλικε5 αναλαμβάνουν πο
λιτισμικούς ρόλους και τα ζητήματα του γάμου και του διαζυγίου, για παράδειγμα, 
γίνονται στιγμές προσωπικής ευτυχίας ή Kpions, αλλά και στιγμές πολιτισμικής σύ
γκρουση ή ouvoxns. Οι πολυπολπισμικές naiôiKés ταινίε5 θίγουν και άλλα θέμα
τα. Το πιο πιεστικό ίσως είναι το ζήτημα των «έσω» και των «έξω» και τα άμεσα συν
δεδεμένα με αυτό θέματα ms ιστορικής ακρίβεια5, ms πολιτισμική5 αυθεντικότη
τας, ms παραγωγής ταινιών και του μάρκετινγκ. Τα θέματα αυτά προφανώς δεν λύ
νονται άμεσα αλλά η ανάλυση τους είναι κρίσιμης σημασίας. Όπως σε μια ριζοσπα
στική πολιτική για την παιδική λογοτεχνία, αυτό που κάνει μια ταινία πολυπολιπ-
σμική και μια άλλη απλώς συμβατική αποκαλύπτει την πολιτική βάση των πολυπο
λιπσμικών παιδικών ταινιών ως μορφής τέχνης που λαμβάνει το παιδί-θεατή σο
βαρά υπόψη ως παράγοντα a^ayns. 

Μετάφραση: Γιάννα Σκαρβέλη 
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Ελίζα-Άννα Δελβερούδη, 
Καθηγήτρια Πανεπιστήμιου Κρήτης, Τμήμα Φιλολογίας 

Το σχολείο, r[ ιστορία του και ο κινηματογράφος* 

A la mémoire de Bernard Genier, 
ami précieux, 

qui était, lui aussi, 
un enseignant éclairé 

Περίληψη 

Το άρθρο αναφέρεται στον προβληματισμό που αναπτύχθηκε, κυρίως από το 1970 και μετά, στην 
ακαδημαϊκή κοινότητα σχετικά με το εάν ο κινηματογράφος μπορεί να αποτελέσει αξιόπιστο ιστο
ρικό τεκμήριο ή είναι απλώς μια μορφή τέχνης ή/και ψυχαγωγίας. Εξετάζονται ελληνικές και ξέ
νες ταινίες, μυθοπλασίας και ντοκιμαντέρ, που έχουν ως επίκεντρο το σχολείο και το ρόλο του δα
σκάλου, είτε ως θετικού είτε ως αρνητικού προτύπου (π. χ. «Διαγωγή μηδέν», «Η ζούγκλα του μαυ-
ροπίνακος», «Τα 400 χτυπήματα», «Κακή εκπαίδευση», «Τα παιδιά της χορωδίας»). Οι ταινίες δεν 
αποτελούν τη μοναδική πηγή για την ιστορία τον σχολείου, συνιστούν ωστόσο πολύ ενδιαφέρον 
συμπληρωματικό υλικό, αφού καταγράφουν με σύνθετο και συνάμα σαφή τρόπο πολύπλοκες κα
ταστάσεις και φανερώνουν εκδοχές τις οποίες οι γραπτές πηγές δεν μπορούν να αποτυπώσουν. 

Λέξεις-κλειδιά: κινηματογράφος, Ιστορία, σχολείο 

School, its history and the cinema 

Abstract 

This article refers to the concern developed, mainly after 1970, amongst academics in rehtion to 
the question as to whether the cinema can be considered as a valuable historical document or simply 

* To κείμενο σε μια πρώτη ίου μορφή παρουσιάστηκε στο κοινό ins διημερίδα5 Το σχολείο πίσω 
από ιο φακό - τέσσερα ντοκιμαντέρ, που οργανώθηκε την 31η Οκτωβρίου - 1η Νοεμβρίου 2008 από 
ίο Γαλλικό Ινστιτούτο Αθηνών και us εκδόσε^ «Μειαίχμιο». θέλω να ευχαριστήσω ιον Αλέξη Δη
μαρά που μου έδωσε ιην ευκαιρία να ερευνήσω αυιό ίο συναρπαστικό θέμα. Ευχαριστώ επίση5 m 
Λίτσα Κουρτη και τη Γιώτα Μήνη, που συζήτησαν μαζί μου πολλέΞ λεπτομερές του κειμένου. 
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a form of art or/and leisure. The article studies Greek and international films, fictions and 
documentaries which focus on the school and the role of the teacher either as a positive or a negative 
model role (e.g. «Zero for conduct», «Blackboard jungle», «The 400 Blows», «La mala educación», 
«The chorus»). The films are not the only source on the history of schools, but they constitute very 
interesting and complementary material, since they record in a synthetic but at the same time precise 
way complex situations, while representing versions of school life which written sources cannot 
transcribe. 

Key words: cinema, History, school 

Η
θεωρητική σκέψη για τον κινηματογράφο, ήδη από Tis πρώτες δεκαετίες ms ύπαρ

ξης του, αφορούσε το ερώτημα αν πρόκειται για απλή ψυχαγωγία ή και για τέχνη. 

Πολύ νωρίς, ήδη από τη δεκαετία του 1920, διατυπώθηκαν τα επιχειρήματα σχε

τικά με την καλλιτεχνική του διάσταση, τα οποία εμπλουτίζονται διαρκώς μέχρι τις μέ

ρες μας. Το να αναρωτηθεί ένας ακαδημαϊκός ερευνητής, μέχρι το 1970, αν ο κινημα

τογράφος είναι και ιστορική πηγή, ήταν βέβηλο προς δυο κατευθύνσεις: και ως προς τον 

ιστορικό, αλλά και ως προς τον κριτικό και τον θεωρητικό του κινηματογράφου. 

Οι ταινίες δεν υπήρχαν στο νομιμοποιημένο κατάλογο των πηγών του ιστορικού, 

μέχρι τη στιγμή που ο Μαρκ Φερό, στον ευρωπαϊκό ακαδημαϊκό χώρο, προσπάθη

σε και κατάφερε, με μοναξιά, επιμονή και υπομονή, να πείσει ότι αξίζει να ασχολη

θούν οι συνάδελφοι του, πριν απορρίψουν τις δυνατότητες του κινηματογράφου ως 

ιστορικού τεκμηρίου. Πενήντα χρόνια μετά την ανατρεπτική είσοδο των Annales1 στην 

ιστοριογραφική επιστήμη, ένα επίλεκτο μέλος τους κατάφερνε επιτέλους να συμπε

ριλάβει και την κινηματογραφική παραγωγή στα εργαλεία του ιστορικού2. Από τις τε

λευταίες δεκαετίες του εικοστού αιώνα και χάρη στην αύξηση των πανεπιστημιακών 

τμημάτων με αντικείμενο τις κινηματογραφικές σπουδές, η συζήτηση για τον κινη

ματογράφο ως ιστορική πηγή φούντωσε για τα καλά. 

Υπήρχε όμως και η αντίσταση των κριτικών, που κατέτασσαν την κινηματογραφι

κή παραγωγή σε δύο ομάδες: είτε στα έργα τέχνης, που τα προσεγγίζουμε αναζητώ

ντας αποκλειστικά τις αισθητικές τους αρχές, είτε στα ψυχαγωγικά, που δεν έχουν 

κανέναν άλλο λόγο ύπαρξης, πέρα από το να χαρίσουν ευχάριστες στιγμές φυγής στους 

1. Το περιοδικό Annales d'histoire économique et sociale ιδρύθηκε io 1929 από TOUS Marc Bloch 
και Lucien Febvre, με σιόχο to άνοιγμα ms ιστορικής επιστήμη σε νέα ερευνηπκά πεδία, που θα 
συνδύαζαν ιην ισΐορία με tnv κοινωνία και tov πολιπσμό. Υπήρξε καθορισπκό για την εξέλιξη tns 
ιστοριογραφίας καιά τον 20ό αιώνα. 

2. Το βιβλίο του Φερό κυκλοφόρησε το 1976 στο Παρίσι, ωστόσο οι πρώτες δημοσιεύσει του συγ
γραφέα γύρω από τη σχέση κινηματογράφου και ιστορίας ανάγονται στις apxés της δεκαετίας του 
1970. Βλ. επίσης το αφιέρωμα του περιοδικού Cinémaction, 1992, τεύχος 65. Από το 1971 εξάλλου 
κυκλοφορεί στις Η.Π.Α. το περιοδικό Film and History, με πρωτοβουλία των John Ε. Ο' Connor και 
Martin Α. Jackson, με στόχο να στρέψει το ενδιαφέρον των ιστορικών στον κινηματογράφο ως ιστο
ρική πηγή. 
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Gecnés TOUS. Αυτή η αντίληψη, σιην πολιτική ms προέκταση, θεωρούσε τον κινημα
τογράφο κάτι ανάλογο με τη θρησκεία: ένα ακόμη όπιο του λάου. 

Η επόμενη αντίσταση αφορά τα είδη ταινιών που μπορούν να χρησιμεύσουν (os 
πηγέ5 για τον ιστορικό. Και εδώ υπήρχε η διάθεση να νομιμοποιηθεί ευκολότερα το 
ντοκιμαντέρ και τα επίκαιρα, από ό,τι οι ταινίε5 μυθοπλασία5. Και αυτό, μολονότι ο 
θεωρητικό$ Siegfried Kracauer (1947) είχε ισχυριστεί neos amés ειδικά οι ταινίε5 
μπορούν να αποτυπώσουν το συλλογικό ασυνείδητο. 

Αυτό που μπορούμε να πούμε με σιγουριά για τον κινηματογράφο OÙS ιστορική πη
γή είναι το ότι αποδίδει την πολυπλοκότητα των ανθρώπινων σχέσεων με πολύ πιο 
σαφή και σύνθετο τρόπο απ' όσο μπορούν να το κάνουν άλλε5 πηγέ5. 

Ένα δεύτερο πλεονέκτημα του κινηματογράφου cos îoTOpims nnyns είναι ότι δί
νει φωνή σε ανθρώπου5 που διαφορετικά θα έμεναν βουβοί. Ο προβληματισμ05 των 
ιστορικών σχετικά με το «noios μιλάει» κάθε φορά μέσα από us un^és είναι évas 
από TOUS παράγοντε5 που έχουν ανατρέψει τη σιγουριά ms αντικείμενη^ αλήθεια5. 
Η πηγή έχει συσχετιστεί με την κοινωνική ομάδα την οποία εκφράζει. Η αλήθεια των 
ελίτ μπορεί να είναι πολύ διαφορετική από την αλήθεια των πολλών, όσων κατά κα
νόνα δεν έχουν Tpónous να τη δημοσιοποιήσουν. 

Το σχολείο είναι ένα καλό παράδειγμα για να παρατηρήσουμε Tis παράλληλε5 δυ-
νατότητε5 που μπορεί να προσφέρει ο κινηματογράφο5 στον ιστορικό. Σε γραπτέ5 πη-
γέ5, χειρόγραφε5 και δημοσιευμένε5, υπάρχουν μαρτυρίε5 διαφόρων ειδών για το 
σχολείο, την αρχιτεκτονική του, TOUS κανονισμού5, τη νομοθεσία, το διδακτικό υλικό, 
τα αναλυτικά προγράμματα, TOUS εγγεγραμμένου S μαθητέ5, TOUS Tpónous επιβολή5 ms 
πειθαρχία5. Ήδη η φωτογραφία βάζει μια επιπλέον διάσταση, αναπτύσσει έναν πα
ράλληλο λόγο, «μιλώντα5» για την οικονομική κατάσταση των μαθητών, ôivovras σα
φή εικόνα ms φτώχεια$, ms KaKOUxias, ms πειθαρχία5, των συναισθημάτων TOUS (Δη-
μαρά5 & Βασιλού-Παπαγεωργίου, 2008). Οι φωτογραφίε$ των παιδιών είναι πολύ πιο 
εύγλωττε$ από κάθε περιγραφή σε ζητήματα που δεν απασχολούν ouvn0a>s την ιστο
ρική έρευνα γύρω από το σχολείο και το ρόλο του. 

Είναι ωστόσο πολύ δύσκολο, αν όχι αδύνατο, στο γραπτό λόγο ή και στη φωτο
γραφία να αποδώσουν πιο πολύπλοκε5 σχέσε^, óna)s Tis αντιδράσει των γονιών απέ
ναντι στο σχολείο και στα παιδιά TOUS COS μαθητέ5. Ternes αντιδράσει καταγράφει ο 
Άγγελθ5 KoßOToos στην ταινία του θαμάθεΐΞ, παιδί μου, γράμματα; (2006)3 όπου πα
ρακολουθεί γονεί$ να συζητούν για τη συμμετοχή TOUS στην εκπαιδευτική διαδικα
σία μέσω ms παρακολούθησα των επιδόσεων των παιδιών TOUS, και μια μητέρα να 
«διαβάζει» τα παιδιά ms. Η ταινία δεν δίνει μόνο TOUS Tpónous με TOUS onoious συμ
μετέχουν οι γονεί$ και TOUS λόγοα για TOUS onoious το κάνουν, αλλά και τη συναι
σθηματική ένταση των ίδιων των υποκειμένων, Tis αποκλίσεΐ5 των χαρακτήρων, οι 
οποίε5 επηρεάζουν το βαθμό και τα κίνητρα ms συμμετοχή5, την αντίληψη TOUS για το 

3. Το ντοκιμαντέρ του Ά. Κοβότσου ήταν ένα από τα 12 επεισόδια ms σειρά5 «Μαθήματα - πα
θήματα», παραγωγή ms ΕΡΤ, τα οποία έφεραν στο τηλεοπτικό προσκήνιο διάφορε5 όψεΐ5 και προ
βλήματα ms σύγχρονα ελληνική5 εκπαίδευσα. 
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ρόλο και us euGuves tou γονιού, rnv εναρμόνιση tous με ό,τι θεωρούν κοινωνικό πρό
τυπο και κανόνα. Ακόμα και σήμερα, που δημοσιεύονται ολοένα και περισσότερε5 αυ
τοβιογραφία Karaypaipés απλών ανθρώπων που έζησαν σημανιικά γεγονότα, ή 
anAcós είχαν την ιύχη va TOUS προσεγγίσει Kanoios ερευνητή5 και να ιου αφηγηθούν 
τη ζωή tous, καμιά άλλη πηγή δεν μπορεί να συλλάβει με ιο συγκεκριμένο ιρόπο 
μια ζωντανή, υπαρκτή πραγματικότητα και να την προσφέρει, τόσο στον ιστορικό ms 
εκπαίδευσα στο μέλλον, όσο και στο σύγχρονο θεατή, npoocpépovms ταυτόχρονα 
τη δυνατότητα πολλαπλών παρατηρήσεων. Στο θα μάθεΐΞ, παιδί μου, γράμματα; οι 
απόψε^ των γονιών που συζητούν την εμπλοκή TOUS ons σχολικέ5 υποχρεώσει των 
παιδιών TOUS, που διατυπώνουν απόψεΐ5, OTÓXOUS και όνειρα για το μέλλον tous, που 
αφηγούνται ένα στερημένο παρόν cas επένδυση για ένα ασφαλέ5 μέλλον, θα μπο
ρούσαν ενδεχομένου να καταγραφούν cos συνεντεύξεΐ5 και να δημοσιευτούν σε ένα 
έντυπο. Αυτό που είναι αδύνατο να καταγραφεί είναι η μητέρα που διδάσκει το παι
δί ms -τα τρία ms παιδιά στην ουσία- neos να απομνημονεύει τα μαθήματα του, που 
υποκαθιστά το παιδί ms ous υποχρεώσει του, όταν αναλαμβάνει να σχεδιάσει εκεί
νη το μαθηματικό σχήμα που το ίδιο αρνείται να εκτελέσει. neos μπορεί να εκφραστεί 
η παράλογη εκπαίδευση εν05 μικρού μαθητή, που υποχρεώνεται να απομνημονεύσει 
εντελα« ακατανόητε$ XéÇeis και έννοιε$, άχρηστε$ στο ίδιο, ónoos η έννοια των Σελ-
τζούκων Τούρκων ή του περιφερειάρχη; Η επιμονή ms μητέρα$ να το υποχρεώσει σε 
αυτό το καθήκον; Να το πειθαρχήσει στον παραλογισμό; Αλλά και η απόγνωση ms 
εντέλει, που παραμένει αδιατύπωτη, γιατί η ίδια δεν τη συνειδητοποιεί; Η σχέση δι-
ôaKTéas ύλα-μαθητή και η αστοχία του εκπαιδευτικού υλικού μπορούν να αποδοθούν 
καλύτερα και αμεσότερα με κάποιον άλλο τρόπο; Μια περιγραφή σε γραπτό λόγο δεν 
φτάνει εύκολα ή και καθόλου στο ίδιο αποτέλεσμα. Το ζήτημα όμω5 δεν είναι τι μπο
ρεί να κάνει ο κινηματογράφο5 κατ' αποκλειστικότητα, αλλά το αν μπορεί να χρησι
μοποιηθεί cos πηγή, παράλληλα με ailes πηγέ$, ίσου KUpous, για την παροχή και τη 
διασταύρωση στοιχείων, ή να προκαλέσει ερωτήματα άξια να ερευνηθούν. AUTOS εί
ναι πλέον ο OTÓXOS των ιστορικών που χρησιμοποιούν τον κινηματογράφο cos πηγή 
για την ιστορία. 

θα φέρω μερικά παραδείγματα από τρία ακόμη ντοκιμαντέρ: Μικρά βήματα ο' έναν 
μεγάλο κόσμο (2006) ms Καλλιόπη Λεγάκη, Το σχολείο (2001) ms Mapiawas Οι
κονόμου, Ο άλλοΒ (2005) ms AouKias Ρικάκη. θα επιμείνω στο neos αναδεικνύουν 
TOUS παράγοντε5 «δίνουν φωνή σε σιωπηλά ιστορικά υποκείμενα» και «απεικόνιση αν
θρώπινων σχέσεων». Δίπλα σ' auTOUs εμφανίζονται βέβαια και άλλα ζητήματα σχε
τικά με την πραγματικότητα ms taÇns, με τη ζωή του μαθητή, του δασκάλου και των 
γονιών, με ζητήματα ενσωμάτωσα μεταναστών και μειονοτήτων, με τα προβλήματα 
του εκπαιδευτικού συστήματο5 γενικότερα. 

Στην ταινία Μικρά βήματα ο' έναν μεγάλο κόσμο, οι έφηβοι μιλούν στο φακό ónoos 
θα έγραφαν, σε άλλε$ εποχέ5, στο προσωπικό TOUS ημερολόγιο. Δεν ξέρω αν το ημε
ρολόγιο υπάρχει cos έννοια στην καθημερινότητα των παιδιών. Είναι όμω5 εντυπω
σιακή αυτή η σχέση εμπιστοσύνη που αναπτύσσουν με το φακό και με TOUS ανθρώ-
nous που βρίσκονται πίσω από αυτόν. Εξομολογούνται τα πιο προσωπικά αισθήμα
τα και σκέψεΐ5, δείχνοντα5 ένα υψηλό επίπεδο αυτογνωσία$ και ωριμότητα5. Οσοι ζού-
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με ή ζήσαμε με έναν έφηβο σιο σπίτι ξέρουμε ότι είναι αδύνατο να μα5 πει αυιά που 

ακούμε από χα παιδιά στην ταινία. Τα παιδιά αυτά εκφράζουν έναν εσωτερικό κό

σμο, που δεν ανταποκρίνεται στη στερεότυπη εικόνα των νέων ms nXndas TOUS. Έχουν 

ε π ί σ α επαφή με αυτόν τον κόσμο, είναι σε θέση να τον αναλύουν, να σχολιάζουν 

τα αισθήματα TOUS. Ο Ι ενασχολήσεΐ5 TOUS αποδίδονται μέσα από την εικόνα και μέ

σα από την αφήγηση. Αποκαλύπτονται η μοναξιά TOUS, η ευαισθησία και ταυτόχρο

να η σκληρότητα TOUS. Η λέξη που επανέρχεται από διαφορετικά στόματα, είναι μία 

και τα λέει όλα: «τίποτα». Το «τίποτα» προσδιορίζει τη σχέση των νέων με το σχο

λείο. Το γεγον05 ότι τα λόγια TOUS είναι off, ότι δε συνδυάζεται ο λόγο5, η λέξη με συ

γκεκριμένα πρόσωπα που περιγράφουν την εμπειρία του σχολείου cos «τίποτα», εί

ναι μια οπτικοακουστική τεχνική με συγκεκριμένο νόημα: ξεφεύγουμε από το ατομι

κό και αναγόμαστε στο συλλογικό. Με αυτή την υφολογική επιλογή η σκηνοθέτα 

δίνει φωνή σε μια ομάδα που δεν θα είχε λόγο στην ιστορία. 

θ α σταθώ για λίγο στο θεατρικό παιχνίδι, ένα θεματικό μοτίβο που επανέρχεται 

στα τέσσερα ντοκιμαντέρ. Μέσα από αυτό, στην ταινία Μικρά βήματα σ' έναν μεγά

λο κόσμο, οι έφηβοι έχουν τη μοναδική ευκαιρία να ασχοληθούν, στο πλαίσιο ms εκ-

παίδευσή$ TOUS, με κάποια σοβαρά ζητήματα m s πραγματική5 zarns. Οι υπόλοιπε5 

γ ν ώ σ ε ι που συσσωρεύουν είναι πολύ αμφίβολο αν θα TOUS οδηγήσουν ποτέ σε κά

τι δημιουργικό. Αυτό που μπορούμε να διαπιστώσουμε παρακολουOeuvras Tis πρόβε5 

Evas σκετ5, που έχουν γράψει, σκηνοθετήσει και ερμηνεύουν οι ίδιοι, είναι το n<bs εν

σωματώνουν TOUS ρόλου5. neos συνδέονται οι ρόλοι και εκφράζουν κομμάτια ms προ-

σωπικήε TOUS îoTopias ή ms îoiopias των γονιών TOUS: χωρισμοί, καβγάδε5, απόρ

ριψη, περιφρόνηση για το γυναικείο φύλο. neos οι νεαροί, μέσα από TOUS Tpónous ερ-

μηνεία5 των ρόλων αποδέχονται, στην ουσία, τα στερεότυπα των φυλών. Υπάρχει μια 

απόσταση ανάμεσα στη μεγάλη ευαισθησία που έχουν δείξει GÙS τότε a n s εξομολο

γ ή σ ε ι TOUS και στο έργο που δημιουργούν και παριστάνουν. Έχουν προσαρμόσει TOUS 

ρόλου5 σε στερεότυπα και μπορούμε να αναρωτηθούμε αν έτσι θα TOUS υποδυθούν 

και στην πραγματική ζωή. 

Στο θα μάθεις, παιδί μου, γράμματα; στο Μικρά βήματα ο' ένα μεγάλο κόσμο και 

στο Σχολείο, που καταγράφουν παιδιά και σχολεία ms πόλη5, φαίνεται η μικρή και 

καθοδηγούμενη θέση που παίρνει το παιχνίδι στη ζωή των συγχρόνων παιδιών και 

των εφήβων. Η οργανωμένη «δράση» έρχεται να υποκαταστήσει τον αυθορμητισμό 

μια5 εμποδισμένα συλλογικότητα5. Η γειτονιά δεν ανέχεται τα παιδιά και τη φασαρία 

TOUS, χώροι δεν υπάρχουν, ακόμα και ο ρόλθ5 του παιχνιδιού ανατίθεται στο σχολείο 

cos διδακτέα ύλη. Γίνεται απογευματινή δραστηριότητα με ωράριο. Σίγουρα οι δά

σκαλοι του θεατρικού παιχνιδιού προσφέρουν σημαντικότατε5 υπηρεσίε5 σε πολλά 

επίπεδα m s zcons παιδιών και γονιών και ανήκουν σε μια από Tis πιο ευαισθητο-

ποιημένε5 ομάδε5 εκπαιδευτικών. Να υπογραμμίσουμε μάλιστα ότι η επαγγελματική 

σχέση TOUS με Tis τάξεΐ5 είναι εκ του νόμου η πλέον χαλαρή και αποστασιοποιημέ

νη: δουλεύουν cos ωρομίσθιοι για δώδεκα ώρε5 τη βδομάδα σε διάφορα ολοήμερα 

σχολεία. Το σημαντικό έργο TOUS, που είναι η στοιχειώδη επαφή των παιδιών με Ka

nons μορφέ5 léxvns, θεωρείται και προσλαμβάνεται GÙS περιθωριακό και υποδεέστερο 

του «κανονικού» σχολείου. 
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Μπορούμε ωστόσο να συγκρίνουμε την καθημερινότητα και us δυνατότητε5 των 
παιδιών ms πόλα με αυτήν των παιδιών evós χωρίου. Η Λουκία Ρικάκη με την ται
νία ms Ο aÀXos μα$ μεταφέρει στον Πατσίδερο, ένα χωριό ms Kprnns και στο μονο-
θέσιο σχολείο του. Ο νεαρ05 OÓOKOXOS, naXiós μαθητή5 του ίδιου σχολείου που ήθε
λε να γυρίσει στον τόπο του, αντιμετωπίζει μια ιδιαίτερη κατάσταση. Οι περισσότεροι 
μαθητέ5 του είναι παιδιά μεταναστών, και «ο άλλος» είναι το ντόπιο παιδί, το μονα
δικό ελληνόπουλο που οι γονεί5 του δεν έχουν στείλει σε σχολείο ms πόλη5. Η Ρι
κάκη δεν έχει επιλέξει τον Πατσίδερο μόνο γι' αυτή την προφανή ιδιαιτερότητα, αλ
λά και για ένα πρότυπο στοιχείο του, το δάσκαλο και τον τρόπο δουλειά5 του. Ο δά-
σκαλθ5 δεν διακρίνει TOUS μαθητέ$ ανάλογα με την καταγωγή TOUS, αλλά TOUS θεω
ρεί μια ομάδα, ms onoias τα μέλη έχουν το καθένα Tis ôiKés του ικανότητε5 και αδυ-
ναμίε5. Δουλευοντα5 ομαδικά, και ßioovovTas την αποδοχή του δασκάλου, τα παιδιά 
αποδέχονται επίση5 το ένα το άλλο και συμμετέχουν πρόθυμα στην εκπαιδευτική δια
δικασία, κατά την οποία δίνεται μεγάλη έμφαση στην εμπειρία και aus ήδη κατακτη-
μένε5 γνώσει των μαθητών. Με κάθε ευκαιρία τα παιδιά βρίσκονται στην ύπαιθρο 
και διδάσκονται «πολυθεματικά», από εναύσματα που δίνονται από το περιβάλλον. 
Ο ßaöiKOs Tpónos διδασκαλία είναι οι ερωτήσει. Ο δάσκαλθ5 ρωτά, τα παιδιά απα
ντούν και διορθώνονται στα λάθη TOUS. 

Η χρονιά κατά την οποία γυρίστηκε Ο aXXos ήταν η τελευταία που λειτούργησε 
το μονοθέσιο σχολείο του Πατσίδερου. Η ταινία πρόλαβε να μα5 δώσει, μέσω του δα
σκάλου, μια ιδανική εικόνα για το neos θα μπορούσαν τα παιδιά των μεταναστών να 
ενταχθούν στο ελληνικό σχολείο. Τα παιδιά των μεταναστών είναι πρώτα απ' όλα παι
διά, και κατ' επέκταση μαθητέ$ για TOUS onoious δεν επιτρέπεται να ισχύουν οποια
δήποτε άλλα κριτήρια ομαδοποίησα και περιθωριοποίησα. Mas δίνει επίσα την ει
κόνα ms δημιουργική5 διδασκαλία5, \iias τάξης χαρούμενης, όπου τα παιδιά συμμε
τέχουν και μαθαίνουν, όπου οι γονεί5 δεν χρειάζεται να παρεμβαίνουν για να «συ
μπληρώνουν» άχρηστε$ γνώσει και να ασκούν σε αποστήθιση. 

Με τα τρέχοντα κριτήρια, ασφαλώ5 τα παιδιά του Πατσίδερου δεν θα κρίνονταν cas 
προνομιούχα. Γι' αυτό άλλωστε οι έλληνε5 κάτοικοι του δεν στέλνουν τα παιδιά TOUS 

στο μονοθέσιο. Είναι όμω5 προνομιούχα cos npos τη σχέση TOUS με το σχολείο, με 
το δάσκαλο, με την εκπαιδευτική διαδικασία, με τη μάθηση, με τη γνώση. Ό,τι έγινε 
εκείνη τη χρονιά στην τάξη του Πατσίδερου, με το δάσκαλο και TOUS μαθητέ$ του, ό,τι 
είδα στον Άλλο, μου έφερε στο νου τον τίτλο μια5 άλλα Taivias: Συνάντησα κι ευτυ
χισμένους τσιγγάνου^ - συνάντησα κι ευτυχισμένου5 μαθητέ5. 

Μπορεί OTIS aXkes ταινίε$ οι μαθητέ5 να μην είναι ευτυχισμένοι - αλλά ορισμέ
νοι είναι σίγουρα τυχεροί. Είδαμε τη διέξοδο που TOUS έδωσε το θεατρικό παιχνίδι, 
m δυνατότητα να μιλήσουν για τον εαυτό TOUS και τα προβλήματα TOUS. ΤΟ Σχολείο ms 
Mapiawas Οικονόμου δείχνει Tis π ρ ο σ π α θ ε ί δασκάλων και εθελοντών που δρα
στηριοποιούνται γύρω από ένα σχολείο στο Γκάζι, του οποίου πολλοί μαθητέ5 είναι 

4. (Skupljaci perja, 1967. Σκ. Αλεξάνιερ üerpoßiis). Η ταινία δεν έχει σχέση με ro θέμα pas 
πέρα από ιην παραλλαγμένη χρήση του τίτλου. 
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μουσουλμάνοι από in Θράκη. Για tis πολύ φτωχές οικογένειες tous -όπως και για 
πολλές άλλες, όχι πάντα οικονομικά, αλλά μορφωτικά ελλειμματικές οικογένειες- η εν
νεαετής υποχρεωτική εκπαίδευση δεν θεωρείται αυτονόητη. Το σχολείο δεν είναι από
λυτη κοινωνική αξία και τα παιδιά διχάζονται ανάμεσα στην επιθυμία τους γι' αυτό 
και στις πρακτικές της κοινωνικής τους ομάδας, που τα οδηγούν σε άλλους δρόμους. 
Τα κορίτσια, ακόμα και αν έχουν έφεση, δεν αποφασίζουν να αποτελέσουν την εξαί
ρεση και να φοιτήσουν στο γυμνάσιο. Η ανάγκη τους να βγουν από τη φτώχεια δεν 
τους επιτρέπει μακρόχρονες επενδύσεις, όπως είναι η φοίτηση στο σχολείο. Δεν 
υπάρχει άλλος μηχανισμός που να εξασφαλίζει σ' αυτά τα παιδιά το δικαίωμα στην 
υποχρεωτική εκπαίδευση, εκτός από τους ίδιους τους δασκάλους. Αυτοί παρεμβαίνουν 
στις οικογένειες και συζητούν και ενθαρρύνουν τα παιδιά να συνεχίσουν σε μια προ
οπτική, της οποίας την αξία δεν αντιλαμβάνονται τα ίδια στο πραγματικό της μέγεθος. 

Μολονότι ούτε ο Άγγελος Κοβότσος, ούτε η Καλλιόπη Λεγάκη, ούτε η Λουκία Ρι-
κάκη, ούτε η Μαριάννα Οικονόμου ξεκινούν με την πρόθεση να εξιδανικεύσουν το 
θέμα ή τους πρωταγωνιστές τους, μπορούμε μέσα από τις ταινίες τους να διαπιστώ
σουμε πόσο σημαντικός είναι ο ρόλος του εκπαιδευτικού στο σχολείο. Πώς μπορεί να 
κάνει θαύματα, έστω και μέσα σε πολύ στενά περιθώρια. Κανένας νόμος, εγκύκλιος, 
αναλυτικό πρόγραμμα, προϊστάμενος, υπουργός δεν μπορεί να εξουθενώσει τους αφο
σιωμένους στο λειτούργημα εκπαιδευτικούς. Η ενέργεια που καταβάλλουν για να κι
νήσουν βουνά φέρνει δάκρυα στα μάτια. 

Μέχρι τώρα αναφέρθηκα σε ντοκιμαντέρ, που πιο εύκολα θα μπορούσαν να γίνουν 
αποδεκτά ως ιστορικά τεκμήρια, αφού γενικώς υπάρχει η εντύπωση ότι πρόκειται 
για είδος που καταγράφει «αντικειμενικά» την πραγματικότητα. Δεν θα συζητήσω πε
ρισσότερο το συγκεκριμένο ζήτημα: θα αρκεσθώ στο συμπέρασμα ότι οι ταινίες που 
αναλύθηκαν μπορούν να απαντήσουν σε πιθανά ερωτήματα των ιστορικών σχετικά με 
όψεις της σχολικής πραγματικότητας και υπαρκτών προβλημάτων της σε μια συγκε
κριμένη εποχή. Ας δούμε τώρα αν οι ταινίες μυθοπλασίας, παρά το εγγενές φαντα
στικό τους περίγραμμα, μπορούν να χρησιμοποιηθούν ως τεκμήρια για την ιστορία 
του σχολείου. 

Παραδείγματα από τον ευρωπαϊκό, αλλά και από τον ελληνικό κινηματογράφο 
απεικονίζουν τις σχέσεις δασκάλων-μαθητών και μας επιτρέπουν να καταλάβουμε 
αρκετά για τις απόψεις που κυριαρχούν γύρω από το σχολείο και το ρόλο του (Σπύ
ρου, 2001). Σημείο αναφοράς για όλους τους μεταγενέστερους δημιουργούς που κά
νουν ταινίες για τα παιδικά χρόνια και το σχολείο είναι το Διαγωγή μηδέν {Zéro 
de conduite, 1933) του Ζαν Βιγκό. Η ταινία αφηγείται τις οδυνηρές αναμνήσεις του 
σκηνοθέτη, που μπήκε εσωτερικός σε σχολείο μετά τη δολοφονία του αναρχικού πα
τέρα του στη φυλακή. Στην ταινία του η ρήξη μαθητών-δασκάλων είναι συνολική, δεν 
υπάρχει κανένας ενήλικας που να αμβλύνει τον αυταρχισμό των μεγάλων απέναντι 
στους ανυπεράσπιστους μικρούς. Εκτός από αυταρχικοί, κακοί, εκδικητικοί, ακόμη 
και κλέφτες, οι δάσκαλοι φαίνονται γελοίοι με τη συμπεριφορά μικρών θεών που υι
οθετούν. Ως πρότυπο εξαίρεται το παιδί που αντιμετωπίζει με θάρρος τους δασκά-
λους-δικαστές του, επαναλαμβάνοντας μπροστά τους τη βρισιά «merde» που οδήγη
σε στην τιμωρία του. Δεν είναι περίεργο που η ταινία απαγορεύτηκε μετά την πρώ-
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τη προβολή ms, και για το pépos -τη βρισιά που ήταν ανυπόφορη για τα ήθη ms επο-
xns-, αλλά και για το όλον- για την αμφισβήτηση των αυταρχικών εκπαιδευτικών κα
νόνων, ακόμα πιο επίπονων για τα εσώκλειστα παιδιά, που ζούσαν μακριά από την 
οικογένεια TOUS. 

Η ταινία του Βιγκό τροφοδότησε αρκετέ5 ακόμα ε υ ρ ω π α ί α παραγωγέ5, που κα
τήγγειλαν κατά Kaipous τα σχολικά σωφρονιστικά συστήματα. Δυο ταινίες με διαφο
ρετική ατμόσφαιρα είναι άμεσοι και ομολογημένοι φόροι πμή5 στον Βιγκό. Τα 400 
χτυπήματα (Les 400 coups, 1959) του Φρανσουά Τρυφώ και Ο nóXepos των κου
μπιών (La guerre des boutons, 1962) του Υβ Ρομπέρ, που βασίζεται στο ομότιτλο μυ
θιστόρημα (1913) του Λουί Περγκώ. Από το Διαγωγή μηδέν μέχρι σήμερα, όσα αφη
γούνται οι ταινία με θέμα το σχολείο κινούνται στο δίπολο σκανταλιέ5 των παιδιών 
- πειθάρχηση. Μαθαίνουμε πολλά για τα συστήματα πειθάρχησα που ισχύουν κατά 
us διάφορε5 εποχέ5. Η βία που χρησιμοποιείται μα5 σοκάρει. Συνήθω5 αναδύονται 
παιδιά στερημένα από αγάπη, που αναζητούν στο σχολείο την αγάπη που TOUS λεί
πει από την οικογένεια, και βρίσκουν ο' αυτό μόνο την τιμωρία και την ελεεινή αντι
μετώπιση. Δεν είναι τυχαίο που Τα 400 χτυπήματα ταρακούνησαν τόσο TOUS πνευ-
ματικου5 av0p(ònous, όσο και τη γαλλική κοινωνία του τέλου5 ms πρώτα μεταπολε-
μική$ δεκαετία. Ο νεαρ05 npcoas ζει μέσα στον κύκλο aôiaq>opias που φτιάχνουν από 
τη μια η μητέρα του, που δεν έχει αισθήματα γι' αυτόν, και θα προτιμούσε να μην 
υπήρχε στη ζωή ms, και από την άλλη ο ôaoKaÀos, που αντιλαμβάνεται την εκπαι
δευτική διαδικασία OÛS συσσώρευση γνώσεων -ιδιαίτερα γραμματικών- και αγνοεί 
επιδεικτικά τα προβλήματα ή τον ψυχισμό των μαθητών του. Για το νεαρό Αντουάν 
Ντουανέλ δεν υπάρχει xcópos, ónoos συμβολίζει και το ασφυκτικά μικρό και παγω
μένο δωμάτιο του, ή ο ρόλθ5 του υπηρέτη που του επιφυλάσσει η μητέρα του, ή η θέ
ση του πίσω από τον πίνακα και όχι στο θρανίο, ανάμεσα στοά συμμαθητέ$ του. Εί
ναι περιθωριοποιημένο$, τόσο στην οικογένεια, όσο και στο σχολείο. Το μέλλον του 
είναι προδιαγεγραμμένο, μολονότι ο iôios δεν είναι «κακό» ή «ζόρικο» παιδί. Κάθε 
του προσπάθεια να ευχαριστήσει TOUS μεγάλου5, το δάσκαλο ή TOUS γονεί$ του, δεν 
ματαιώνεται απλώ$, αλλά στρέφεται εναντίον του. Oncos ο Βιγκό, έτσι και ο Τρυφώ 
αφηγείται σ' αυτή την ταινία κομμάτια ms npoooonncns του îompias, δείχνοντα5 ταυ
τόχρονα την κακία ή την αδιαφορία του συστήματο$ και των θεσμών απέναντι στα παι
διά, KaOcòs και TOUS πραγμαπκού5 ενόχου s ms περιθωριοποίησα, ms παραβατικό-
mias και ms mOavns εγκληματικόππα. 

Η σημαντική μορφή του δασκάλου και η καταλυτική, αρνητική ms επίδραση, που 
συνδέεται με την παντοδυναμία λόγω θέσα και την έλλειψη διεξόδων ή καταφυγίων 
για mus εντελώ5 αδύναμου5 μαθητέ5 -παιδιά είναι ο καμβά5 πάνω στον οποίο ο Αλ-
μοδόβαρ κεντά us zcoés των ηρώων του στην Κακή εκπαίδευση (La mala education, 
2004). Οι σ υ ν ε π έ ς του σχολικού εγκλεισμού εμφανίζονται πολλά χρόνια αργότε
ρα. Ηθικά χαρακτηριστικά που διέπουν τον αθώο κόσμο των παιδιών, ónoos η φιλία 
και η αλληλεγγύη, καταστρέφονται από την παρέμβαση των δασκάλων. Οι πιο κατα-
OTpoipiKés συνεπές ms εκπαίδευσα σε τέτοιου είδοα ιδρύματα και ms συνάντησα 
με διεφθαρμένοι δασκάλου s συνδέονται ωστόσο με το σεξουαλικό καταναγκασμό και 
την ερωτική χρησιμοποίηση των παιδιών. Ο Αλμοδόβαρ μιλά για ένα θέμα, που άλ-
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λοι öKnvo9eies, óno)S ο Λίντσεϊ Άντερσον στο Εάν... {If..., 1968), είχαν υπονοή
σει, αλλά δεν έθιγαν με ιόση αμεσόιηια και αντικειμενικότητα. Oncos βλέπουμε, ια οι
κοτροφεία απασχολούν έντονα τον δυτικό κινηματογράφο, ακριβά« επειδή ήταν με
γάλο κομμάτι του εκπαιδευτικού συστήματο5 και αφορούσαν πολλά παιδιά που σπού
δαζαν μακριά από την οικογένεια. 

Ο πόλεμος των κουμπιών του Υβ Ρομπέρ τοποθετείται στη γαλλική εξοχή και δια
φέρει σε αρκετά σημεία από us υπόλοιπε5 ταινία. Onoos συμβαίνει και στο ντοκιμα
ντέρ ms Ρικάκη, τα παιδιά ms υπαίθρου συνδυάζουν πολύ πιο δημιουργικά σχολείο 
και ελεύθερο χρόνο. Έχουν πραγματικέ5 δυνατότητε$ για παιχνίδι και ns εκμεταλλεύ
ονται στο έπακρο. Μολονότι η αντιμετώπιση TOUS μέσα στην οικογένεια δεν φαίνεται 
να είναι καλή, αφού ορισμένοι πατεράδε5 κακομεταχειρίζονται τα παιδιά TOUS, τα ίδια 
περνούν πολύ χρόνο μέσα στην ομάδα, εξισορροπώντα$ την έλλειψη τρυφερότητα5. 

Ο Ρομπέρ τοποθετεί το φακό στην πραγματική, εκτ05 σχολείου παιδική ζωή, στα 
άμεσα παιδικά ενδιαφέροντα, στο παιχνίδι. Το σχολείο δεν βρίσκεται στο κέντρο του 
ενδιαφέροντο5. Είναι κάτι που επιβάλλουν οι μεγάλοι, η κοινωνία, στα παιδιά. Βλέ
πουμε neos τα ίδια διαχειρίζονται τον ελεύθερο χρόνο TOUS OTIS apxés ms δεκαετία5 
του 1960. Πρόκειται βέβαια μόνο για αγόρια, που ζουν στην ύπαιθρο και κυριαρχούν 
στο δημόσιο χώρο, ξεφεύγοντα5 από την αυστηρότητα των ενηλίκων. 

Ο δάσκαλθ5, με τον περιθωριακό ρόλο -είναι δευτερεύον πρόσωπο-, παρακο
λουθεί Tis δραστηριότητε5 με χαμόγελο, δεν παρεμβαίνει, δεν καθοδηγεί, δεν τιμω
ρεί ή τιμωρεί ανώδυνα, είναι ανεκτικό$. Αυτό iooos pas προειδοποιεί για κάποιε5 
αλλαγέ5 στο εκπαιδευτικό σύστημα, αλλά και OTIS νοοτροπίε$, περί εφαρμογή5 ms πει-
0apxias. Μπορούμε να αναρωτηθούμε, αλλά και να μελετήσουμε, αν Τα 400 χτυπή
ματα, με το σοκ που προκάλεσαν, συνέβαλαν στο να επιβληθεί ο εξανθρωπισμό$ ms 
διδασκαλική$ συμπεριφορά5. Αναμφισβήτητα, η μορφή του δασκάλου στον Πόλεμο 
των κουμπιών αποτελεί μέρθ5 ms oacpous ιδεολογηα« παρέμβαση του σκηνοθέτη5, 
ο onoios φαίνεται να πιστεύει ότι το σχολείο δίνει Kanons βάσεΐ5, κάποια στοιχεία, 
που μπορεί να γίνουν δημιουργικά μέσα από την αυτενέργεια των παιδιών. Σ' ένα τέ
τοιο σύστημα ο δάσκαλθ5 παρεμβαίνει στο ελάχιστο, καθοδηγώντα5 και προστατεύο-
vras με το βλέμμα TOUS μαθητέ5 του. 

Και οι υπόλοιποι ενήλικε5 ξεγελιούνται εύκολα από τα παιδιά στον Πόλεμο των 
κουμπιών. Δεν υπάρχει η μοχθηρότητα που κατέκλυζε το Διαγωγή μηδέν και Τα 400 
χτυπήματα. Ο νεαρ05 npooas με την έντονη προσωπικότητα απειλείται ωστόσο με 
εγκλεισμό. Και ο Ρομπέρ, ónoos και όλοι οι άλλοι σκηνοθέτε$, δείχνει nibs η έλλειψη 
τρυφερότητα$, αγάπη5 και κατανόησα βρίσκεται στη βάση ms συμπεριφορά5 που κρί
νεται πολύ εύκολα παραβατική και nibs τα πειθαρχικά μέτρα που λαμβάνονται, αντί να 
θεραπεύουν, να ανακουφίζουν, καταστρέφουν. 

5. ΣιΕ: Ο iôios ο Γ1εργκώ (1882-1915) ήταν και ôaaicaXos και σιο μυθιστόρημα του απηχουνται 
avuXnijjeis ms κοινωνικοπολιιική5 zoons ms enoxns tou (Tpitn Γαλλική Δημοκρατία), onœs η διαμάχη 
για τη διάκριση EraAnoias-Kpamus, το αντικληρικό κίνημα, η θέσπιση ms Δημόσια$ Εκπαίδευσα 
κ.λπ. Ο Περγκώ αναγκάστηκε να παραιτηθεί από τη θέση του όταν αρνήθηκε να παραστεί σε σχολι
κό εκκλησιασμό. 
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Παρά τη διαφορετική εστίαση, το σχολείο διατηρεί τη σημασία του στον Πόλεμο 
των κουμπιών. Εκεί τα παιδιά μαθαίνουν us iwoizs ms ìoómms, ms ελευθερία$ 
και ms δημοκρατία$. Μερικά us εμπεδώνουν στην τάξη, άλλα us εφαρμόζουν στην 
πράξη, όταν αποφασίζουν να οργανώσουν τη δική mus, οικονομικά ανεξάρτητη μι-
κροκοινότητα. Φαίνεται δηλαδή ότι το σχολείο γίνεται πραγματικά δημιουργικό και 
χρήσιμο όταν προσαρμόζεται ons δυνατότητε5 των παιδιών, όταν συνδέεται με την 
καθημερινότητα και Tis ανάγκε5 TOUS. ΟΙ avavœs auTés εκφράζονται μέσα από το παι
χνίδι. Αν το σχολείο μπορεί να τροφοδοτήσει το παιχνίδι, τότε γίνεται πραγματικά 
αποτελεσματικό, ακριβοί επειδή μπορεί να συνδεθεί με το βίωμα. Ο Ρομπέρ υπο
δεικνύει neos θα έπρεπε να είναι το σχολείο. Αυτή την τακτική ακολουθεί ο δάσκα-
λθ5 του Πατσίδερου στον Άλλο. 

Η ταινία του Κριστόφ Μπαρατιέ Τα παιδιά ms χορωδίας {Les choristes, 2004), 
που εκτυλίσσεται σε οικοτροφείο-αναμορφωτήριο στο τέλθ5 ms δεκαετία5 του 1940, 
εστιάζει στη διέξοδο από το μελαγχολικό τοπίο του σχολείου. Και εδώ υπάρχει ένα 
πρότυπο δασκάλου που κάνει τη διαφορά. Για να δώσει λύση στα προσωπικά του αδιέ
ξοδα, ο δάσκαλθ5 μαθαίνει στα παιδιά μουσική, omvwras μια χορωδία. Η λυτρωτι
κή σημασία ms Téxvns δεν είναι καινούργια στο θέμα του σχολείου στον κινηματο
γράφο. Είδαμε το ρόλο του θεατρικού παιχνιδιού στα τέσσερα ελληνικά ντοκιμαντέρ. 
Και στην ταινία του Τρυφώ ο νεαρ05 Ντουανέλ μπαίνει κρυφά ons κινηματογραφι-
Kés αίθουσε5 για να περάσει Kanons λιγότερο δυστυχισμένε5 ώρε5. Ο Μπαρατιέ δί
νει έμφαση στο ζήτημα, εστιάζοντα$ στη σημασία και ans διεξόδου5 που μπορούν να 
προσφερθούν στα παιδιά μέσω ms Téxvns. Μπορούμε εδώ να αναγνωρίσουμε τη 
συζήτηση για το ρόλο των τεχνών στη συνολική ανάπτυξη του παιδιού και την κατε
πείγουσα ανάγκη ένταξή$ TOUS στο σχολικό πρόγραμμα. Μπορούμε δηλαδή να δια
πιστώσουμε ότι κάποια γενικότερα αιτήματα περνούν μέσα στη μυθοπλασία, ακόμα 
και σε μια ταινία εποχή5. 

Ο φωτισμένο5 δάσκαλθ5 είναι ένα επανερχόμενο αίτημα, npoepavebs όχι μόνο κι
νηματογραφικά. Ο δάσκαλθ5 που θα σταθεί με αγάπη απέναντι στα παιδιά, ακόμα και 
σε δυσκολε5 la^eis ή σε ôuoTponous μαθητέ5, στον κινηματογράφο τουλάχιστον, αλ
λά και στην πραγματικότητα ασφαλώ5, έχει τη δύναμη να διορθώσει Tis κακοδαιμο-
vies του συστήματο5. 

Η θετική μορφή του δασκάλου, που παρεμβαίνει δημιουργικά στην τάξη, εμφα
νίζεται στο Ανάμεσα owus wixous {Entre les mûrs, 2008) του Λοράν Καντέ, στην ται
νία του Tzénis Κλάβελ Στον κύριο μα5 με αγάπη {To Sir, with love, 1967) και πιο πριν 
στη Ζούγκλα του μαυροπίνακος {Blackboard Jungle, 1955) του Ρίτσαρντ MnpouKs. 
Και οι Tpeis ταινίε$, χαρακτηριστικά δείγματα εν05 κινηματογραφικού υπο-είδου5, θέ
τουν εκτό$ των άλλων και ζητήματα φυλετικών διακρίσεων, ενώ τα σχολεία για τα 
οποία γίνεται λόγο5 βρίσκονται σε περιθωριοποιημένε5 περιοχέ5 μεγάλων πόλεων. 
Μπορούμε να παρατηρήσουμε neos επαναδιατυπώνεται ο λόγο5 για τη φυλετική δια
φορά ή την πολυπολιτισμικότητα, παρακολουθώντα5 αναγκαστικά Tis κοινωνία εξε
λίξει. Ο Σίντνεϊ Πουατιέ στην ταινία του MnpouKs έχει το ρόλο του μαθητή με με-
γάλε$ δυνατότητε$ που κινδυνεύουν να χαθούν, και που ο λευκ05 δάσκαλθ5 εκτιμά και 
προσπαθεί να σώσει από το καταστροφικό περιβάλλον. Στην ταινία του Κλάβελ ο iôios 
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ηθοποιός υποδύεται io δάσκαλο: ανάμνηση ins επιτυχίας ιου σιη Ζούγκλα του μαυ-
ponivaKos και έμμεσο διακειμενικό σχόλιο για ιην επιτυχία ενό$ αφρο-αμερικανου 
μαθηιή που κινδύνεψε να διαβεί to όριο της napaßauKOmtas, αλλά με ιην κατάλλη
λη στήριξη κατάφερε να ανελιχθεί κοινωνικά. Ο Πουατιέ είναι από TOUS πρώτους 
αφρο-αμερηίανούς ηθοποιούς με θετικούς -και μεγάλης επιρροή5- ρόλου5, αλλά η συ
ζήτηση περί φυλετικών διακρίσεων ans δύο ταινίε5 είναι δευτερεύουσα και πολύ δια
κριτική ή διστακτική. Ο MnpouKS, στο ξεκίνημα του κινήματο5 υπέρ των δικαιωμά
των των εγχρώμων στις Ηνωμένε5 Πολιτείες, όχι μόνο δεν περιθωριοποιεί τον αφρο-
αμερικανό μαθητή, αλλά τον κάνει σύμβολο διεκδίκησης ίσων ευκαιριών ανεξαρτή
τως φυλής. Το 2008 ο Καντέ αναπτύσσει τα προβλήματα μιας πολυπολιτισμικής τάξης 
μπροστά στα μάτια μας, προσπαθεί να μας κάνει να συνειδητοποιήσουμε ότι είναι αδύ
νατο να μη λάβουμε υπόψη μας την πραγματικότητα, ή να την αντιμετωπίσουμε με 
τις παραδοσιακές μεθόδους της περιθωριοποίησης των «ξένων». Τα παιδιά και οι έφη
βοι έχουν τη δική τους δυναμική και τη δική τους πραγματικότητα, που δεν κατανοεί 
τις ομαδοποιήσεις και τις διακρίσεις. Αντιλαμβάνονται τις διακρίσεις, αλλά δεν απο
δέχονται να τις υφίστανται. Η κάθε κοινωνία θα πρέπει να αποφασίσει αν θα δημι
ουργήσει τις προϋποθέσεις για αρμονική συμβίωση μέσα στη νέα κατάσταση ή αν 
θα κινηθεί με τη λογική των αποκλεισμών και των συνεπειών τους. 

Και στον ελληνικό κινηματογράφο μυθοπλασίας υπάρχουν περιθώρια στοιχειο
θέτησης σχέσης με την ιστορία. Από το Διαγωγή μηδέν, των Μιχάλη Γαζιάδη και Γιάν
νη Φιλίππου, μια ταινία του 1949 στην οποία πρωταγωνιστούν ηΈλλη Λαμπέτη και ο 
Λάμπρος Κωνσταντάρας, στο Ξύλο βγήκε απ' τον παράδεισο (1959) του Αλέκου Σα-
κελλάριου ή στη Χορωδία του Χαρίτωνα (2005) του Γρηγόρη Καραντινάκη, σε κω
μωδίες και δράματα, εμφανίζεται η σχολική τάξη, το προσωπικό, δάσκαλοι και επι
στάτες, οι σκανταλιές των μαθητών, οι απόπειρες πειθάρχησης, με πιο γνωστά απ' 
όλες τα χαστούκια των επαναστατημένων καθηγητών στις αναιδείς μαθήτριες, στην 
ταινία του Σακελλάριου. 

Καθηλωμένος σε έναν κόσμο που έχει περάσει ανεπιστρεπτί είναι ο καθηγητής που 
υποδύεται ο Βασίλης Διαμαντόπουλος, ομιλών την καθαρεύουσα, ηθικών αρχών, που 
επιβάλλει την εξουσία του και καταστρέφει όχι τόσο τους μαθητές του, όσο τα δικά του 
παιδιά, στο Μάθε παιδί μου γράμματα (1981) του Θόδωρου Μαραγκού. Ζητήματα που 
θίγει ο Μαραγκός ως ελλείμματα του σχολείου, κληρονομιά της χούντας αλλά και όλης 
της μετεμφυλιακής νοοτροπίας της Δεξιάς, επιβιώνουν μέχρι σήμερα, με τάσεις επι
δείνωσης, όπως τα φροντιστήρια, η ταξική δομή της εκπαίδευσης, οι πελατειακές σχέ
σεις και η έλλειψη ευκαιριών. 

Οι ιδανικοί καθηγητές παλιότερα ήταν φτωχοί αριστούχοι πρωτοδιόριστοι, αυ
στηροί και ηθικοί, όπως ο Φλωράς (Δημήτρης Παπαμιχαήλ) στο Ξύλο βγήκε απ' τον 
παράδεισο, ενώ σήμερα είναι μπον βιβέρ, χαρούμενοι, ανατρεπτικοί, ενάντιοι στο σύ
στημα όχι με θυμό και επιθετικότητα, αλλά με χαμόγελο, οδηγοί στην ελευθερία, στην 
απελευθέρωση του νου και των νοοτροπιών των μαθητών από κάθε λογής περιορι
σμούς του συστήματος, όπως ο Χαρίτωνας. Και πάλι το περί ελευθερίας μάθημα δί
νεται έξω από την τάξη και το αναλυτικό πρόγραμμα, μέσα από την τέχνη, τη μουσι
κή. Η ταινία του Καραντινάκη είναι ένα μαγικό παραμύθι που φτιάχνεται με ψήγμα-
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ία ρεαλισμού, και τελειώνει θριαμβευτικά, εναποθέτολπα us ελπίδε5 για την επανά
σταση στη νέα γενιά. 

Ξεκινήσαμε από τα ντοκιμαντέρ, ένα είδθ5 «αντικειμενικού» κινηματογράφου και κα
ταλήξαμε στα μαγικά παραμυθία «με ανθρώπινη φωνή». Το θεωρητικό ζήτημα ms δια
μεσολάβησα μπήκε στην άκρη. Σήμερα όμω5 κάθε ιστορική πηγή θεωρείται διαμε-
σολαβημένη. Η αξιοπιστία και η αυθεντικότητα των πηγών είναι από τα κυρία προ
βλήματα που καλείται να επιλύσει ο ìoTOpiKÓs κάθε φορά που βρίσκεται αντιμέτωπο5 
με auîés. Ο σκηνοθέτα ασφαλώ5 δίνει την προσωπική του άποψη, ακόμα και στο 
ντοκιμαντέρ, locos όμω5 αυτή η άποψη να είναι περισσότερο αξιόπιστη απ' ό,τι του δη
μοσιογράφου που περιγράφει us καταλήψεΐ5 ή Tis πορείε5 διαμαρτυρία μαθητών, φοι
τητών και καθηγητών σε ένα νυκτερινό δελτίο ειδήσεων. Τα δελτία ειδήσεων ωστόσο 
θα μπορούσαν πιο άνετα να γίνουν αποδεκτά cos ιστορική πηγή, επειδή γενικοί ο 
Tunos, επομένου και ο δημοσιογράφο5, θεωρούνται απαραίτητε5 και αξιόπιστε$ nnyés 
για τον ιστορικό. Εντέλει επανερχόμαστε στο ζήτημα των προκαταλήψεων. 

Ο ìoiopiKÓs δρα σε διαφορετική εποχή από αυτήν του τεκμηρίου. Σε κάθε περί
πτωση, είναι αδύνατο να ελέγξουμε την τύχη των τεκμηρίων που παράγονται σήμε
ρα, τον χειρισμό TOUS από TOUS ιστορικού^ του μέλλοντο5. Δεν μπορούμε λοιπόν 
να αποτιμήσουμε την αξία των ταινιών cos ιστορικών τεκμηρίων, επειδή δεν γνω
ρίζουμε σε ποια ερωτήματα θα κληθούν να απαντήσουν. Qs σύγχρονοι των φαινο
μένων όμω5, μπορούμε να μαρτυρήσουμε ότι, παρά TOUS χειρισμου5 και Tis επιλο-
\és των δημιουργών, αυτά που βλέπουμε ανταποκρίνονται σε όψει$ ms πραγματι-
KÓmms, επομένου αποτελούν αυθεντική και αξιόπιστη πηγή, έστω διαμεσολαβη-
μένη από TOUS δημιουργού^ ms. Μην ξεχνάμε, επίση5, ότι οι ταινίε$ δεν φτιάχτηκαν 
με στόχο την αναγωγή TOUS σε ιστορικά τεκμήρια, αλλά για να εκφράσουν έναν υπάρ
χοντα προβληματισμό πάνω σε συγκεκριμένε5 όψεΐ5 και προβλήματα του σχολείου. 
Και σίγουρα, απ' αυτή την άποψη, είναι πολύ πιο άμεσε5 και πολύ πιο ευγλωπε5 από 
εκθέσει ή υπομνήματα, που απευθύνουν οι εκπαιδευτικοί ή οι σύλλογοι γονέων ous 
προϊστάμενε5 apxés και που αποτελούν παραδοσιακοί^ διαυλοα διατύπωσα των 
προβλημάτων και αντίδρασα ή προσπάθεια5 να μετριαστεί ο παραλογισμ05 του συ-
στήματο5. 

Μπορούμε, εντέλει, να γράψουμε την ιστορία του σχολείου με μοναδική πηγή τον 
κινηματογράφο; Όχι, αλλά η έρευνα μα5 θα γίνει πλουσιότερη αν δεν τον αγνοήσου
με. Μπορούμε να τον χρησιμοποιήσουμε (os πηγή, να διευρύνουμε τα ερωτήματα μα5, 
να αναζητήσουμε πρόσθετα τεκμήρια για Tis νοοτροπία που κάθε εποχή αφορούν 
το σχολείο και μεταβάλλονται μαζί του στο χρόνο. 
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Ο θαυμαστός καταναλωτικός κόσμος 
του Γουόλτ Ντίσνεϊ: κινηματογράφος, 

παιδική ηλικία και εμπορευματοποίηση 

Περίληψη 

Στο άρθρο αυτό παρουσιάζεται μια λιγότερο μελετημένη πλευρά της σχέσης των παιδιών με τον κι
νηματογράφο: η κινηματογραφική παραγωγή για παιδιά και η συμβολή της στην ανάπτυξη της κα
ταναλωτικής συμπεριφοράς τους. Καθώς, υπό το πρίσμα μιας νοσταλγικής προσέγγισης της παιδικής 
ηλικίας, συχνά παραμελούνται σημαντικές πτυχές του παρελθόντος και προβάλλεται μια «εκτός εμπο
ρίου» εικόνα του παιδιού, μελετώνται εδώ οι στρατηγικές προώθησης των ταινιών και η εμπορευμα
τοποίηση των χαρακτήρων τους στην κλασική περίοδο της εταιρείας Disney (εποχή του Γουόλτ Ντίσ
νεϊ). Στόχος είναι να αναδειχτεί ο ρόλος της εταιρείας -σημείο αναφοράς για πολλές εταιρείες στο 
χώρο της παιδικής ψυχαγωγίας- στην ανάπτυξη της καταναλωτικής συμπεριφοράς των παιδιών από 
τις πρώτες κιόλας μέρες της ίδρυσης της και, κατά συνέπεια, να παρουσιαστούν οι στάσεις της προς 
τα παιδιά-θεατές και οι αντιλήψεις της για την παιδική ηλικία γενικότερα Στο πλαίσιο αυτό, πα
ράλληλα με τις ταινίες γίνεται αναφορά στην προσωπικότητα και στον τρόπο με τον οποίο ο Ντίσ
νεϊ διαχειριζόταν -ανάλογα με τις κοινωνικές, οικονομικές, και πολιτικές συγκυρίες- τις παραγω
γές της εταιρείας, τους εργαζομένους και κυρίως την προώθηση του μύθου του ως του αγαπημένου 
«θείου» όλων των παιδιών του κόσμου. 

Λέξεις-κλειδιά: παραγωγή ταινιών, κλασική Disney, Γουόλτ Ντίσνεϊ, εμπορευματοποίηση 

The wonderful consumerist world of Walt Disney: 
Cinema, childhood, merchandising 

Abstract 

In this article is presented an under studied aspect of the relationship between children and 
cinema: the production of children's film in relation to the development of children's consumer 
behavior. As, in the context of a nostalgic approach to childhood, important aspects of the past 
are disregarded and an «out of the market» image of children is presented, studied here are the 



strategies of promotion and merchandising of characters in Disney's classic period (Walt Disney) 
films. The aim here is to show the role of the company -a reference point for many other companies 
in the field of children's entertainment- in the development of children's consumer behavior from 
the early days of the company and thus illuminate the company's attitudes to child audiences 
and childhood broadly speaking. In this context, in parallel with the films is presented the 
personality of Walt Disney and his style of management -in relation to the social, economic and 
political situation- of the company's productions, the workers of his company and, mostly, the 
promotion of his own myth as the beloved «oncle» of all children around the world. 

Keywords: films production, classic Disney, Walt Disney, merchandising 

ρέπει να είναι ελάχισιοι οι άνθρωποι σιον κόσμο που δεν γνωρίζουν us t e t r i s 

και tous χαρακπίρε5 που δημιούργησε ο πιο yvcooiós Αμερικανό$ του 20ου αι

ώνα, ο Γουόλι Νιίσνεϊ (1901-1966). Η μικρή ειαιρεία που ίδρυσε ιο 1923, μα

ζί με ιον αδερφό ιου, Ρόι, με σκοπό ιην παραγωγή ιαινιών κινουμένων σχεδίων με

γάλωσε και εξαπλώθηκε ραγδαία καιακλυζονια5 με ια προϊόντα και us ôpaotnpiomiés 

m s όλο τον πλανήιη. Σήμερα, η παγκόσμια ηγεμονία ms Disney1 σιο πεδίο m s μι-

vuaims κουλιουρα5 των παιδιών είναι αδιαμφισβήιηιη (Buckingham, 1997). Πολλοί 

ιην αποκαλούν «ιο μαγικό βασίλειο», «η αυιοκραιορία» ή ακόμη και «ιο σύμπαν» 

Disney (Ουάσκο, 1996· Smoodin, 1994· Watts, 1997· Thomas, 1998· Wasko, 2001). 

Κάθε ιμήμα m s 2 αποιελείιαι από καλά ενσωμαιωμένε5 και συνδεδεμένε5 μειαξυ ιου s 

επιχειρήσει που συνεργάζονται ώσιε να μεγισιοποιήσουν ιην προβολή και ιην ανά

πτυξη ms ειαιρεία$ παγκοσμία«. Oncos υποσιηρίζειαι και σιον ισιόιοπο ms ειαιρεία5, 

ιόσο η ίδια όσο και οι συνδεδεμένε5 και θ υ γ α ι ρ η ^ ειαιρείε5 παραμένουν nioiés σιη 

δέσμευση ms Disney, από ιην ίδρυση ms, να παράγουν μοναδικέ5 ψ υ χ α γ ω γ ί α εμπει-

pies, συνεχίζοντα5 ιην παράδοση ιου ποιοιικου, δημιουργικού περιεχομένου και ms 

öuvapnaomois αφήγηση ισιοριών. 

Από us πρώιε5 μέρε5 λειιουργία5 ms η ειαιρεία κέρδισε ιην αγάπη μικρών και με

γάλων και έγινε για πολλού s παγκόσμιο σύμβολο ms a0o)óinias και ms μαγηα« φα-

viaoias που χαρακιηρίζουν ιην παιδική ηλικία. Oncos με υπερηφάνεια υποσιήριξε 

ο Άϊσνερ3 σε μια προσπάθεια ερμηνεία5 ms συμβολικά napouoias ιου Μίκυ: «Ο Μί-

1. Η ειαιρεία αρχικά ονομάστηκε The Disney Brothers Cartoon Studio (1923), μετονομάστηκε σε 
Walt Disney Studios (1926), εξελίχθηκε σε Walt Disney Productions (1934) και από to 1986 ονο
μάζεται Walt Disney Company ή απλά Disney. Στο άρθρο αυτό η εταιρεία -ανεξάρτητα από την επί
σημη ονομασία ms εποχή5- θα αναφέρεται os Disney. Ο έμπνευσαν και îÔpums ms, Γουόλτ Ντίσ
νεϊ, θα αναφέρεται cos Ντίσνεϊ. 

2. Σήμερα η Disney αποτελείται από τέσσερα τμήματα: κινηματογραφικά στούντιο και ψυχαγωγία, 
θεματικά πάρκα και θέρετρα, καταναλωτικά προϊόντα και επιχειρήσει και δίκτυα MME. Για περαι
τέρω παρουσίαση ms δομή5 ms εταιρεία5, βλ. τον ιστότοπο ms εταιρεία5: http://corporate. 
disney.go.com/corporate/overview.html 

3. Téojs διευθύνων συμβουλθ5 ms Disney (1984-2005), κατά την παρουσίαση του ισολογισμού 
ms Disney το 1993. 
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κυ, όπως όλοι οι κλασικοί ήρωες ms Disney δεν ζει στον χρονικό χώρο των θνη

τών. Ανιίθεια, αυτός και οι άλλοι φίλοι ιου ms Disney ζουν μες στην καρδιά, στο νου 

και OTIS αναμνήσεΐ5 των ανθρώπων όλου του κόσμου» (στο Ουάσκο, 1996: 500). us 

εκ τούτου, οι περισσότεροι γονείς σε όλο τον κόσμο έχουν τυφλή σχεδόν εμπιστο

σύνη στην εταιρεία Disney. Εάν μια ταινία (ή ένα προϊόν) είναι ms Disney, οι γο

νείς εφησυχάζονται, καθώς θεωρούν ότι πρόκειται για ψυχαγωγία ευχάριστη, υψηλής 

αισθητικής και «ασφαλέστατη» ως npos το περιεχόμενο.4 Οι περισσότεροι δεν βλέ

πουν καν για ποιο λόγο θα έπρεπε να μπουν στον κόπο να κρίνουν μια εταιρεία που 

έχει δημιουργήσει τα πιο «ευτυχισμένα μέρη στον κόσμο»5 και κάνει χαρούμενους τό

σο πολλού s ανθρώπου s. Αλλά η εταιρεία έχει επιβληθεί και στο χώρο ms βιομηχα-

vias παραγωγή5 παιδικής ψυχαγωγίας και όπως συχνά υποστηρίζεται: «η Disney εί

ναι πλέον το μέτρο με το οποίο όλες οι υπόλοιπες ψυχαγωγία επιχειρήσεις πρέπει 

να αξιολογούν τις επιδόσεις τους» (Robins & Peers, στο Ουάσκο, 1996: 491).6 Παρότι 

αυτή είναι η κυρίαρχη άποψη, μια θετική, δηλαδή, εικόνα για την εταιρεία Disney και 

τον ιδρυτή ms, η McQuail (2006) υποστηρίζει ότι πρέπει να μελετήσουμε σε βάθος 

τη Disney για κατανοήσουμε αυτό που πραγματικά είναι: μια εικόνα, μια κοινωνική 

κατασκευή. Να μα5 απασχολήσει, δηλαδή, η κοινωνική, πολιτική και πολιτισμική 

εξουσία που διαποτίζει την εταιρεία και τα πολιτισμικά ms κείμενα. Ακολουθώντα5 

την προτροπή ms McQuail, στο άρθρο αυτό θα αναφερθούμε στο θεσμικό πλαίσιο ms 

παραγωγή5 των ταινιών της Disney, οι οποίες αποτέλεσαν το πρώτο και στη συνέ

χεια το βασικό όχημα για όλες τις δραστηριότητες της εταιρείας που γνωρίζουμε σή

μερα. Αφήνοντας κατά μέρος το πολυμελετημένο θέμα του περιεχομένου των ταινιών 

4. Auro μάλλον ισχύει και για tnv ελληνική δημόσια τηλεόραση, η οποία από to 2005 έχει ανα
θέσει ΓΟ παιδικό πρόγραμμα ms ΕΡΤ αποκλειστικά στη Disney (με εξαίρεση μια ημίωρη καθημερι
νή εσωιερική παραγωγή). Σύμφωνα με δηλώσει ίων αρμοδίων στελεχών στον Τύπο (Πετρούτσου, 
Mavmrns & Παπαγεωργίου, 2008), η σύμβαση με τη Disney ανανεώθηκε ίο 2008 για ιρία ακόμη 
χρόνια, λόγω ίου καλού προφίλ που απέκτησε η ΕΡΤ από την προηγούμενη συνεργασία ms με την 
εν λόγω εταιρεία. Ο πρόεδρο5 και διευθύνων σύμβουλθ5 ms ΕΡΤ ΑΕ, XpnoTOS Παναγόπουλθ5, δή
λωσε ότι η Disney τόνωσε για τα καλά και το παιδικό πρόγραμμα στο οποίο είχε πρόβλημα η ΕΡΤ, 
ενώ ο σύμβουλό$ του, Τζόνυ Καλημέρα, χαρακτήρισε τη Disney, τον ισχυρότερο εταίρο που θα μπο
ρούσε να έχει η ΕΡΤ στην παγκόσμια τηλεοπτική πραγματικότητα κατ πρόσθεσε χαρακτηριστικά ότι η 
Disney «μα5 προσθέτει λάμψη στην ελαφρά μουντάδα, στο γκρι, που έχει εξ ορισμού μια δημόσια τη
λεόραση». Από την πλευρά ms ειαιρεία5, υποστηρίχτηκε ότι η Disney μοιράζεται με την ΕΡΤ το ίδιο 
στρατηγικό όραμα και Tis iôies οικογένεια^ αξίε5. Για μια ανάλυση ms συμφωνία5 aums και το 
ρόλο ms στην ιστορία του τηλεοπτικού παιδικού προγράμματο5 στην Ελλάδα, βλ. Κούρτη (υπό δη
μοσίευση). 

5. 'Onü)S χαρακτηρίζει η εταιρεία τα θεματικά ms πάρκα Νιίσνεϊλανι, Γιουρονιίσνεϊ κ.λπ. 
6. Η τηλεταινία Ta Maneis στον κόσμο του Γουόλι Ντίσνεϊ ( The Muppets at Walt Disney World, 

1990) είναι χαρακιηρισιική ms oxéons ms Disney με us άλλε$ εταιρείε5 naiôncns ψυχαγωγία. Η 
τηλεταινία δημιουργήθηκε για να προωθήσει m συνεργασία των εταιρειών Jim Henson Company και 
Walt Disney Company. Παρά us σημανπκέ5 ιδεολογία διαφορέ5 των δύο εταιρειών στην προσέγ
γιση ms naiôiKns ψυχαγωγία5 (βλ. Zipes στον παρόντα τόμο), η συνεργασία αυτή, που τελικά επε
τεύχθη το 2004, αποδεικνύει ιην ισχύ και την οικονομική κυριαρχία ms Disney σιο χώρο και επι
βεβαιώνει την άποψη ότι «κανεί5 δεν μπορεί να ξεφύγει από m Disney»). 
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ms7, θα περιοριστούμε εδώ στην παρουσίαση των στρατηγικών σχεδιασμού, προώ
θησα και εμπορευματοποίησα ιων ταινιών, ιον τρόπο δηλαδή που η εταιρεία «που
λούσε» Tis ιαινίε5 και TOUS χαρακιήρε5 TOUS στα παιδιά σιην εποχή ιου Νιίσνεϊ (γνω-
σιή και ω5 κλασική Disney8). Ο ßaoiKOs oióxos μα5 είναι να συνεισφέρουμε στην πα
ρουσίαση μια5 λιγότερο μελετημένα πλευρά5 ms μιντιακή5 κουλτουρα$ των παιδιών, 
ms napayoûvns μιντιακών προϊόντων, μέσα από Tis στρατηγικέ5 του ιδρυτή ms Disney 
και να αναδείξουμε το ρόλο ms -cas σημείου ava<popas για πολλέ5 εταιρείε$ στο χώ
ρο ms naiônms ψυχαγωγία5- στην ανάπτυξη ms καταναλωτηα^ συμπεριφορά$ των 
παιδιών από Tis πρώτε5 κιόλα5 μέρε5 Tns iôpuons ms. Oncos υπογραμμίζει η Schor 
(2005), η μελέτη Tns καταναλωτηα^ συμπεριφορά5 των παιδιών στο παρελθόν μά5 
βοηθά να κατανοήσουμε και να θέσουμε σε νέα βάση τη συζήτηση σχετικά με τη ση
μερινή δραματική αύξηση ms naiônais κατανάλωσα, Ka0ü)s συχνά, στο πλαίσιο μια$ 
νοσταλγπα^ προσέγγισα ms naiôims ηλικία5, παραμελούνται σημαντικέ5 muxes 
του παρελθόντο5 και προβάλλεται μια «εκτ05 εμπορίου» εικόνα του παιδιού. Iióxos 
μα5, επίση5, είναι, μέσα από αυτή την παρουσίαση, να αναδειχτούν και οι στάσε^ 
ms εταιρεία5 σε μια συγκεκριμένη εποχή ms miopias ms npos τα παιδιά-θεατέ5 
Ka0(i)s και οι αντιλήψε^ Tns για την παιδική ηλικία γενικόιερα μελετώντα5 τον τρόπο 
με τον οποίο προσπαθούσε, προωθώντα5 συγκεκριμένε5 έννοιε5 για ιην παιδική ηλι
κία, να αποκτήσει όλο και περισσόιερου$ καταναλωτέ5 των προϊόντων ms μειαξυ τό
σο των παιδιών όσο και των ενηλίκων. Oncûs υποστηρίζεται συχνά, η γοητεία ms 
Disney οφείλειαι σιο γεγον05 ότι απευθύνεται και oious δυο (Buckingham, 1997). 
Εξάλλου, και ο iôios ο Ντίσνεϊ δεν περιόριζε us ταινίε$ ίου στο παιδικό κοινό. Έλε
γε χαρακτηριστικά: «Δεν κάνω ταινίε$ κυρίου για παιδιά. Πείτε το [για την] παιδι
κή αθωότητα. Ακόμη και οι χειρότεροι από εμά5 έχουμε αθωότητα μέσα μα5... Με 
το έργο μου προσπαθώ να πλησιάσω αυτή την αθωότητα και να ms μιλήσω» (Elliot 
στο Ουάσκο, 1996: 501). 

1. Imoeis και avuötaöeis στη μελέιη ms Disney 

Η κριτική ανάλυση και η θεωρητική κατανόηση Tns Disney και ms σημανιπα^ ms πα-
pouoias στο χώρο ms naiônaîs ψυχαγωγία$ είναι πλέον ένα πεδίο ooßapns ακαδη-
μαϊκή$ έρευνα$, που ορίζεται OÛS «Disney studies» (Chris, 1995) και περιλαμβάνει ένα 
n)tfi0os συγγραμμάτων και δημοσιευμάτων σχετικά με την εταιρεία και το δημιουρ-

7. Παρά to nXnGos δημοσιεύσεων σχεπκά με ιο περιεχόμενο και την ιδεολογία ίων ιαινιών ms 
Disney, στα ελληνικά κυκλοφορούν ελάχιστα βιβλία ή άρθρα (Zipes, στον παρόντα τόμο· Ουάσκο, 
1996· Μπερν & Μακουίλαν, 2001· Ματλάρ & Ντόρφμαν, 1971) 

8. Στην ανάπτυξη Tns εταιρεία$ παρατηρούνται μέχρι σήμερα τέσσερα φάσεις : η κλασική πε-
pioôos, στην οποία εντάσσονται η ίδρυση και οι πρώτε5 επιτυχίε5 μέχρι το θάνατο του ιδρυτή Tns, 
το 1966· η μετά το θάνατο του Ντίσνεϊ εποχή, κατά την οποία τη διεύθυνση Tns ειαιρεία5 είχαν κυ-
pioûs μέλη Tns οικογενεία5 Ντίσνεϊ (1967-1984)· η εποχή υπό την προεδρία του Άϊσνερ (1984-2005) 
και τέλθ5, η εποχή υπό την προεδρία του Άϊγκερ (2006- ). 
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γό ms9, ία προϊόντα και iis opaompióirnés ms. Παράλληλα, με βάση ιο όνομα ms 

eiaipeias και Tis ε μ π ο ρ ί α oipamyiKés ms έχουν δημιουργηθεί νέοι όροι, ónoos 

disneyfication και disneyzation, για να περιγράφουν ευρύτερα τοπικά και παγκόσμια 

κοινωνικά φαινόμενα.10 

Παραδόξου και παρά το μεγάλο αριθμό σχετικών δημοσιεύσεων, η μελέτη ms 

Disney δεν είναι εύκολο εγχείρημα. Ανάμεσα στα πολλά εμπόδια που εγείρονται, τρία 

είναι κατά τον Watts (1995) τα πιο σημαντικά: (α) η μεγάλη εμπορική επιτυχία εκλαμ

βάνεται συχνά από TOUS κριτικοί^ Ü>S συνώνυμο χαμηλά noiómias πολιτισμικών αγα

θών, (β) ο επί δεκαετίε5 κατακλυσμ05 ms παγκόσμΐ05 αγορά5 με μια πληθώρα διαφό

ρων ειδών προϊόντων ms Disney δυσκολεύει τη σφαιρική προσέγγιση ms, (γ) οι έντο-

νε5 ιδεολογία αντιπαραθέσει σχετικά με το έργο ms οδηγούν συχνά σε πόλωση τό-

9. θα ήταν αδύνατο να παρουσιάσει και να σχολιάσει κανεί5 όλε5 tis Kpnucés μελέτε5 και ία δη
μοσιεύματα σχεπκά με to «φαινόμενο Disney» που έχουν διεξαχθεί σία διάφορα πεδία ερευνών (επι
κοινωνία, εκπαίδευση, πολιπσμικέ5 onouôés, αρχιτεκτονική, γεωγραφία, ιστορία, παιδική λογοτε
χνία, ανθρωπολογία, κοινωνιολογία, ψυχολογία, οικονομία κ.λπ.). Η Wasko (2001) αναφέρει ότι μέ
χρι το 2000 υπήρχαν 2.922 βιβλία στο amazon.com με το όνομα Disney στον τίτλο (πολλά από τα 
οποία είχε δημοσιεύσει η ίδια η εταιρεία), θέμα των βιβλίων είναι ο Ντίσνεϊ, η θετική ή αρνητική 
συμβολή του στα κινούμενα σχέδια, η ιστορία ms εταιρεία5 και αναλύσει των προϊόντων και των δη
μιουργών TOUS. Σε γενικέ5 γραμμές, Tis πρώτε5 δεκαετίε5 μετά την ίδρυση ms Disney, το έργο ms με
λετήθηκε από KpiTiKous κινηματογράφου cos npos τη συμβολή ms στην τέχνη των κινουμένων σχε
δίων (Watts, 1995), ενώ παράλληλα η Σχολή ms Φρανκφούρτη αναφερόταν OTOUS χαρακτήρες ms 
Disney cos παράδειγμα για Tis θεωρία ms σχετικά με Tis πολιτισμικέ5 βιομηχανίε5 (βλ. Hansen, 1923). 
Από τα τέλη ms δεκαετία5 του 1960, στο πλαίσιο μια5 ευρύτερα Kpnucns των αμερικανικών παρα
δοσιακών αρχών και ms πολπική5 των ΗΠΑ, δημοσιεύτηκαν πολλέ5 μελέτε5, aus οποίε5 ouvnOcos 
κατακρίνεται το έργο ms εταιρεία$ και του ιδρυτή ms, ενώ σε άλλε5 γινόταν μια προσπάθεια υπερά-
ouions TOUS (Watts, 1997). Από tis μελέτε5 auTés, ιδιαίτερα σημαντικό θεωρείται το βιβλίο των Μα-
τελάρτ και Ντόρφμαν, Ντόναλντ ο anmeóvas (1971), καθα« οι συγγραφεί5 είναι οι πρώτοι που απέ
φυγαν ψυχολογικού τύπου Θετικέ5 ή αρνητικές ερμηνείε5 ms προσωπικότητας του Ντίσνεϊ (βλ. 
Thomas, 1976· Schickel, 1968) και πρότειναν μια ιδεολογική ανάλυση, τοποθετώντα5 τα προϊόντα ms 
Disney στο πλαίσιο του πολιτισμικού ιμπεριαλισμού των ΗΠΑ. Πιο πρόσφατα, παρατηρείται ραγδαία 
αύξηση του αριθμού των μελετών, οι περισσότερε5 από Tis οποίε5 θα μπορούσαν να χαρακτηριστούν 
«ιδεολογικές επιδρομέ5» κατά ms εταιρεία5 (Μπερν & Μακουίλιαν, 2001). Συνοπτικά, η Wasko 
(2001) Tis αναφέρει cas pmopiKés, φεμινιστικές, λογοτεχνία και ψυχαναλυτικές KpiuKés αναλύσει 
που αναδεικνύουν κοινωνικά ζητήματα, όπως οι αναπαρασταθεί του φύλου και ms φυλής. Παράλ
ληλα, ανθρωπολόγοι, αρχιτέκτονε5, γεωγράφοι και ιστορικοί ασχολούνται σοβαρά με Tis συνεπές 
των «κόσμων» ms Disney, ιδιαίτερα των θεματικών πάρκων, με βάση us αισθητικές, πολιτισμικές και 
κοινωνία συνέπειέ5 TOUS. Για περαιτέρω συζήτηση σχετικά με Tis «Disney studies» βλ. Chris (1995) 
και Budd & Kirsh (2005). 

10. Πολλοί θεωρούν τον όρο disneyization συνώνυμο του disneyfication. Ωστόσο ο Bryman 
(2004), ο onoios τον χρησιμοποίησε για πρώτη φορά, τον ορίζει os «διαδικασία μέσω ms onoias 
οι apxés των θεματικών πάρκων ms Disney αρχίζουν να επικρατούν όλο και περισσότερο όχι μόνο 
στην Αμερική αλλά και σε ολόκληρο τον κόσμο» (σελ. 1) και τον διαχωρίζει από τον όρο 
disneyfication, ο onoios, κατά την άποψη του, αποτελεί κυρίως μια δήλωση σχετικά με τα πολιτι
σμικά αγαθά ms Disney, σημαίνει δηλαδή απλώ5 τη μετάφραση ή τη μεταμόρφωση εν05 αντικειμέ
νου σε κάτι επιφανειακό ή απλοϊκό. 
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σο TOUS epeuvniés όσο και io ευρύ κοινό. Τα παραπάνω, σε συνδυασμό με την εσωτε
ρική αντίσταση στην άσκηση Kpimais στην Disney που αναπτύσσουν όσοι μεγάλωσαν 
μαζί ms, δηλαδή όλοι μα$, KaGcJas οι naiôiKés εμπειρίε5, οι xapés και οι απολαύσει, 
δεν χάνουν ποτέ την ένταση TOUS, εμποδίζουν ouvnGoos τη νηφάλια προσέγγιση του θέ-
ματο5.π Στο πλαίσιο αυτό, κάποιοι αγιοποιούν την εταιρεία και τον ιδρυτή ms, ενώ 
άλλοι, ónoos ο Michelson, TOUS θεωρούν «μέλη ms παγκόσμια5 συνομωσία5 ms ευτυ-
xias» που παράγουν «εικόνε5 για μυαλά σε ôiaKonés» (στο Watts, 1997: 451). Συνεπα«, 
η αναφορά στη Disney θέτει θεωρητικά προβλήματα που δεν αφορούν μόνο την ανά
λυση των MME, αλλά και ns αντιστάσε^ που αναπτύσσουν μικροί και μεγάλοι, κοινό 
και ερευνητέ5 σε σχέση με τα βασικά στερεότυπα και ns πεποιθήσεΐ5 ms εταιρεία5 για 
την παιδική ηλικία που προβάλλονται μέσω των προϊόντων ms. Το μόνο βέβαιο σε 
auïés us περιπτώσει είναι ότι κανεί$ δεν μπορεί να κάνει λόγο για τα μεγάλα MME, πό
σο μάλλον για τη Disney και τον ιδρυτή ms, xoapis να θίγει πολλά θέματα ταυτόχρονα, 
που δεν αφορούν μόνο την παραγωγή/διανομή και το περιεχόμενο των προϊόντων TOUS 

αλλά και το κοινό-καταναλωτέ5 αυτών των προϊόντων. Εάν μάλιστα προσπαθήσει να 
τα συνδυάσει με τη συζήτηση για την έννοια ms naiôiiais nXmas, έχει στα χέρια του ένα 
μείγμα τόσο εκρηκτικό που αναπόφευκτα θα προκαλέσει ατέλειωτε5 αντιπαραθέσει 
και συζητήσει. Στο πλαίσιο αυτό, κάθε μελέτη σχετικά με Tis παραγωγέ5 και Tis δρα-
ompiónras ms raoxns ms idaonais Disney, μπορεί να έχει ιδιαίτερο ενδιαφέρον, υπό
κειται όμω5 OTOUS περιορισμοί^ που προαναφέρθηκαν. 

2. Γουόλτ Νιίσνεϊ: δημιουργό^ και δημιουργία ins Disney 

Η ιστορία ms Disney είναι άρρηκτα συνδεδεμένη με την ιστορία του ιδρυτή ms. Οι ερ
γαζόμενοι στα στούντιο του έλεγαν ότι είχε πολλά πρόσωπα (Bryman, 1995). Κάποιοι 
τον χαρακτήρισαν υπερβολικά φιλόδοξο, μονίμου αισιόδοξο, ερωτευμένο με τη δου
λειά του και με την ψυχαγωγία του μαζικού κοινού, με βαθιά πίστη στη σκληρή προ
σπάθεια και τα προϊόντα υψηλή$ noiónnas και κυρία« με μια τεράστια ικανότητα να με
ταδίδει τον ενθουσιασμό του OTOUS συνεργάτε5 του. Άλλοι τον περιέγραψαν Ü)S ιδιαί
τερα αυταρχικό και ικανό να χρησιμοποιεί όλα τα μέσα για να πραγματοποιήσει TOUS 

oKonous του. Το πιο σημαντικό, όμο«, χαρακτηριστικό του ήταν iooas η ικανότητα του 
«να πουλάει τον εαυτό του» και να δημιουργεί γύρω του τη συμπάθεια και το θαυμα
σμό, npoßaJAovras την εικόνα εν05 αυτοδημιούργητου αγροτόπαιδου ms Apepixns που 
με σκληρή δουλειά και υπομονή κατάφερε να κάνει επανάσταση στη βιομηχανία του 
κινηματογράφου (Sammond, 2008). 

Ο Schickel (1968) υποστήριζε ότι η μεγαλύτερη δημιουργία ms Disney ήταν ο iôios 
ο Ντίσνεϊ, ενώ ο Bryman (1995) πίστευε ότι ο Ντίσνεϊ ήταν κατά κάποιο τρόπο μια κοι-

11. Βλ. ενδεικιικά σιο Chyng Feng & Scharrer (2004) tis ανασιάσε^ που παραιηρήθηκαν σε ομά
δα φοιιηιών κατά m διάρκεια evós μαθήμαχο5 εκπαίδευσα σια MME, το οποίο είχε cas στόχο την 
αποκωδικοποίηση και ιην κριτική ανάλυση των μηνυμάτων ms laivias του Disney Η μικρή γοργό
να {The little mermaid, 1989), mQws και Chris (1995). 
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νωνική κατασκευή, ένα προϊόν ιου εαυτού ιου και ms προσπάθεια5 άλλων να δη
μιουργηθεί ένα δημόσιο πρόσωπο και μια προσωπική βιογραφία που εξυπηρετούσε 
TOUS OTÓXOUS ms εταιρεία$. Ένα «προϊόν» που ακόμη και μειά το θάνατο ιου εξυπη
ρετεί την εταιρεία. Πράγματι, μετά το θάνατο του, μέσα από ένα nM0os βιογραφιών και 
τιμητικών τελετών που συνήθω$ προωθούσε η ίδια η εταιρεία και η οικογένεια του 
με βάση ιστορίε5 που, óncos υποστηρίζεται, είχε κατασκευάσει και δώσει στη δημο
σιότητα ο iôios για τον εαυτό του, δημιουργήθηκε ένα είδθ5 «ψευδοθρησκευτική5 αυ-
pas» (Wasko, 2001). Σε αντίθεση με αυτή την «αγιοποίηση» του Ντίσνεϊ υπήρξαν και 
πολλέ$ «δαιμονοποιήσει$» (Schickel, 1968· Giroux, 1999), από την αρχή ms καριέ-
pas του μέχρι σήμερα. Ανάλογα με TOUS συγγραφεί^ και TIS nnyés TOUS, άλλοτε περι
γράφεται με τα χαρακτηριστικά του «μεγάλου avopós», cos μια επιχειρηματική και δη
μιουργική ιδιοφυΐα και άλλοτε παρουσιάζεται με μια πολύ πιο σκοτεινή πλευρά από 
αυτή που έχει περάσει στη λαϊκή κουλτούρα (Ουάσκο, 1996). Ο Solomon (1989) κα
τέληξε στο συμπέρασμα ότι ο Ντίσνεϊ ήταν ένα ανθρώπινο τεστ Rorschach: ο καθέ-
vas βλέπει κάτι διαφορετικό σε αυτόν... Κανεί5, όμω5, δεν μπορεί να αμφισβητήσει ότι 
η Disney διατηρήθηκε κυρίου χάρη στην προσωπικότητα, Tis στάσε^, Tis αποφάσεΐ5 
και Tis αντιφάσεΐ5 του Γουόλτ Ντίσνεϊ. Στο πλαίσιο αυτό, για να παρουσιάσει κανεί$ 
το έργο ms idaoiKns Disney, παράλληλα με us ταινία πρέπει αναπόφευκτα να ανα
φέρεται και στον ίδιο και στον τρόπο με τον οποίο διαχειριζόταν, ανάλογα με Tis κοι-
vcûviKés, οικονομία, και noÀnucés συγκυρίε5, TOUS εργαζομένου και τα προϊόντα ms 
εταιρείας, αλλά κυρίως την προώθηση του μύθου του cas του αγαπημένου «θείου» όλων 
των παιδιών του κόσμου (Wasko, 2001· Bryman, 1955· Watts, 1997). Onoûs πάντα, για 
να κατανοήσει κανείς τα MME, πρέπει να κατανοήσει πληροί την πολύπλοκη συνάρ
θρωση ms oKÓnnms ôpaons και των δομικών περιορισμών σε κάθε επίπεδο ms δια-
ôiKaoias παραγωγή5 (Murdock, στο Wasko, 2001). 

3. Ο Μίκυ Maous και η παρέα του: από ιον κινηματογράφο 
στα καταστήματα και από τα καταστήματα στον κινηματογράφο 

Ο Ντίσνεϊ εμφανίζεται δυναμικά στα τέλη του 1920, σε μια εποχή κατά την οποία τα 
παιδιά γεμίζουν Tis κινηματογραφία αίθουσε$12 και επικρατούν έντονε5 αντιπαρα
θέσει σχετικά με την ψυχαγωγία των παιδιών και το ρόλο του κινηματογράφου στη 
ζωή TOUS, συνηθίζεται η μεταφορά κλασικών έργων ms naiônms λογοτεχνία στη με
γάλη οθόνη και κάποιοι χαρακτήρε5 κινουμένων σχεδίων, óno)S ο Φέλιξο yaws (Felix 
the cat) γνωρίζουν τη δόξα των σταρ του Χόλιγουντ.13 

12. Για us προτιμήσει ίων παιδιών στην αρχή ίου κινηματογράφου, βλ. λήμμα «children's films» 
σχην Εγκυκλοπαίδεια ιου κινηματογράφου http://www.filmreference.com/encydopedia/Academy-
Awards-Crime-Films/Children-s-Films.html. 

13. Για την ιστορία του παιδικού κινηματογράφου πριν τον Ντίσνεϊ, βλ. Wojcik-Andrews (2000) 
και ειδικότερα των κινουμένων σχεδίων, βλ. Bryman (1995). 



Η ιστορία ιου Ντίσνεϊ είναι γνωστή. Ξεκίνησε (US σχεδιαστή5/παραγωγ05 κινουμέ
νων σχεδίων στο Kavoas Σίτυ με τη μεικτή σειρά (κινούμενα σχεδία και ζωντανή δρά
ση) Αλίκη {Alice Comedies, 1923). Μετακόμισε στην Καλιφόρνια το 1923, το οποίο η 
εταιρεία θεωρεί éTOS iopuons ms, και δημιούργησε την «Disney Brothers Cartoon 
Studio» (ο αδελφ05 του Pòi ήταν υπευθυνο5 για τη διαχείριση ms επιχείρησα). Σύντομα 
η εταιρεία μετονομάστηκε σε Walt Disney Studio.14 Στα στούντιο αυτά, ενώ συνεχιζό
ταν η παραγωγή ms AMKIIS, δημιουργήθηκε το κινούμενο σχέδιο Όσβαλντ, ο wxepós 
Xayós (Oswald the lucky rabbit, 1927), évas xapaKmpas που έγινε γρήγορα δημοφι
λ ή και η εικόνα και το όνομα του άρχισαν να εμφανίζονται πάνω σε διάφορα προϊό
ντα (Bryman, 1995). Ka0(ós ο Ντίσνεϊ δεν είχε τα πνευματικά δικαιώματα του Όσβαλ
ντ, μετά από μια σύγκρουση με την εταιρεία ôiavouns σχετικά με τη χρηματοδότηση ms 
oeipds, αποχώρησε. Αποφάσισε, όμω5, να μην παραχωρήσει ποτέ πλέον τα πνευματι
κά δικαιώματα των χαρακτήρων του σε κανέναν. Oncos υποστηρίζεται, η απόφαση αυτή 
ήταν καθοριστική cos npos τον αυστηρό, αδιάλλακτο και μερικέ5 cpopés άδικο -ή μικρο-
πρεπή ónoos τον χαρακτηρίζει η Ουάσκο (1996)- τρόπο με τον οποίο ο Ντίσνεϊ και η εται
ρεία του από τότε μέχρι σήμερα αντιμετωπίζουν θέματα που σχετίζονται με την πνευμα
τική ιδιοκτησία των προϊόντων TOUS.15 θύμα aums ms OTaons ήταν και ο πιο naAiós φί-
λθ5 και στεν05 συνεργάτη του Ντίσνεϊ, Ουμπ Άιγουερκ5, ο onoios, μολονότι αναγνωρί
ζεται από TOUS περισσότερου5 συγγραφεί5 ü>s Ο δημιουργό$ ms φιγουρα5 του Μίκυ 
Maous16, το ποντίκι-συμβολο ms εταιρεία5, δεν αναγνωρίζεται με αυτή την ιδιότητα 
σε κανένα επίσημο έγγραφο ms εταιρεία$. 

Από Tis πρώτε5 μέρε5, οι αδερφοί Ντίσνεϊ έχτιζαν σιγά σιγά m φήμη TOUS OÙS πα
ραγωγών ποιοτικών κινουμένων σχεδίων, τα οποία βασίζονταν OTIS τελευταίε5 εξελί
ξει ms τεχνολογία$ (Wasko, 2001: 2). Το Ατμόπλοιο Γουίλι (Steamboat Willie, 1928), 
στο οποίο πρωτοπαρουσιάστηκε το 1928 ο Μίκυ, αποτέλεσε το πρώτο κινούμενο σχέ
διο με συγχρονισμένο ήχο (χρησιμοποιήθηκε το σύστημα «Cinephone» του Pat Powers), 
ενώ στην αμέσου επόμενη παραγωγή, τη σειρά Μελωδία Συμφωνίε5 (The Silly 
Symphonies, 1929-1939), περιλαμβάνεται το πρώτο έγχρωμο κινούμενο σχέδιο, Αου-

14. Ο Thomas (1976) αναφέρει όχι ο Νιίσνεϊ πίστευε ότι to ένα όνομα θα ήιαν πιο ελκυσπκό οίο 
κοινό ενώ παράλληλα θα έδινε και μια πιο ξεκάθαρη ταυτότητα σιην εταιρεία. Στην επίσημη ιστο-
σελίδα ms εταιρεία5 όμως υποστηρίζεται ότι ήταν πρόταση του Ρόι Ντίσνεϊ. 

15. Για παράδειγμα, το 1997, η εταιρεία ζήτησε ποσοστά από το αμερικανικό κράτος όταν της πρό
τεινε να δημιουργηθούν γραμματόσημα με τους ήρωες των κινουμένων σχεδίων της, κατήγγειλε βρε
φονηπιακούς σταθμούς γιατί ζωγράφισαν στους τοίχους τους ήρωες της Disney χωρίς την άδεια της 
κ.λπ. (Βλ. Bud & Kirsh, 2005). Η Chris (1995) αναφέρει ειρωνικά ότι η Disney είναι ικανή να πάει 
στα δικαστήρια ακόμη και όσους έχουν τατουάζ Μίκυ. 

16. Ο Ντίσνεϊ σχεδίαζε ελάχιστα μετά το 1924. Ο ίδιος παραδέχτηκε (De Ross, 1994) ότι δεν άξι
ζε πολλά ως σχεδιαστής και εκμυστηρεύτηκε ότι όταν ένα παιδάκι τον ρώτησε «και τι ακριβώς κάνε
τε εσείς» ήρθε σε δύσκολη θέση και του απάντησε : «Μερικές φορές νομίζω ότι είμαι μια μικρή μέ
λισσα. Πηγαίνω από τη μια γωνιά του στούντιο στην άλλη, μαζεύω τη γύρη και εμψυχώνω όλο τον 
κόσμο» (σελ. 50). Αναφέρεται επίσης ότι ο Ντίσνεϊ, ένοιωθε άβολα όταν του ζητούσαν αυτόγραφα, 
καθώς δυσκολευόταν να αντιγράψει την υπογραφή που εμφανίζεται στις παραγωγές του (Wasko, 
2001· Sammond, 2005). 
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λούδια και Δένδρα (Flowers and Trees, 1932), στο οποίο, παρά us επιφυλάξει του 
αδελφού ιου, Ρόι, ο Ντίσνεϊ χρησιμοποίησε ιο σύστημα «Three-strip Technicolor» με 
αποτέλεσμα μια υπερρεαλιστική απόδοση των χρωμάτων (Bryman, 1995). Η ταινία 
βραβεύτηκε με το Όσκαρ καλύτερα TOivias κινουμένων σχεδίων.17 

Παρά την άμεση, όμω5, εμπορική επιτυχία και αναγνώριση του έργου ms Disney, 
όχι μόνο από το κοινό αλλά και από TOUS κριτικοί^ και TOUS επαγγελματίε$ ιου κινη
ματογράφου σε όλο τον κόσμο, η Disney χρειαζόταν περισσότερα χρήματα για την πα
ραγωγή των ταινιών ms, KaGoas δεν ήταν παρά évas vavos ανάμεσα OTOUS κολοσσοί^ 
του Χόλιγουντ ms εποχή5. Επιπλέον, στηριζόταν σε άλλε5 εταιρεία για τη διανομή 
των ταινιών ms, οι οποίε5 κρατούσαν ένα μεγάλο ποσοστό των εισπράξεων (Fogacs, 
1994· Wasko, 2001).18 Για να αντεπεξέλθει στα σχέδια ms, από το 1929 στράφηκε 
στην εμπορευματοποίηση του Μίκυ και του ονόματ05 ms, δηλαδή του Γουόλτ Ντίσ
νεϊ. Η προώθηση και των δύο ήταν άμεση και αλάθητη. Η εταιρεία ενδιαφερόταν 
τόσο για τη διαφημιστική αξία αυτών των προϊόντων19 όσο και για τα έσοδα από τα 
προϊόντα. 

Η αρχή ms εμπορευματοποίησα σηματοδοτείται από τρία γεγονότα: στο τέλο5 του 
1929, η Disney πούλησε τα δικαιώματα xpnons ms εικόνα5 και του ονόματο5 του Μί
κυ σε μια εταιρεία σχολικών προϊόντων ms Néas YópKns, τον Ιανουάριο του 1930 η 
Σαρλότ Κλάρκ άρχισε να παράγει, σε μικρή κλίμακα, κούκλε5 Μίκυ σε ένα σπίτι που 
νοίκιαζε η Disney και τον Φεβρουάριο του 1930, η Disney υπέγραψε μια συμφωνία με 
την εταιρεία George Borgfeldt για παγκόσμια παροχή αδειών παραγωγή5 και διανομή5 
διαφόρων προϊόντων σχετικών με τον Μίκυ (Munde, στο deCordova, 1994). Σύντο
μα, τα παιδιά μπορούσαν με λίγα χρήματα να έχουν την εικόνα του Μίκυ σε όλα TOUS 

τα υπάρχοντα (ρούχα, κοσμήματα, οδοντόβουρτσε5, μπουκαλάκια για νερό, αξεσου
άρ μπάνιου, παιχνίδια, σχολικά είδη κ.λπ.), ενώ παράλληλα άρχισε και η έκδοση κό-
μικ5 με TOUS χαρακτήρε$ ms Disney. Ο Μίκυ βρέθηκε ons ßnpives μικρών και μεγά
λων καταστημάτων. Οι έμποροι παιχνιδιών σχεδίαζαν εκδηλώσει με αφορμή τον Μί
κυ (π.χ. τα γενέθλια του Μίκυ) και προέτρεπαν TOUS καταστηματάρχε5 να διοργανώνουν 
πάρτι, αλλά και να συνεργάζονται με Tis κινηματογραφία αίθουσε5 ms περιοχή5 TOUS 

για να εκθέτουν στο φουαγιέ TOUS κούκλε5 και παιχνίδια με τη μορφή του Μίκυ. Υπό 
αυτή την έννοια, ο κινηματογράφο s δεν αποτελούσε παρά μια προέκταση των κατα
στημάτων. Αλλά και μέσα ons κινηματογραφία αίθουσε5 αναπτύχθηκαν δραστηριό-
inies με θέμα τον Μίκυ (deCordova, 1994). 

17. Μια άλλη σημαντική τεχνική που ανακαλύφθηκε στα στούντιο ms Disney ήταν η «multi plane 
camera» που χρησιμοποιήθηκε για πρώτη φορά στο κινούμενο σχέδιο Παλιόςμύλος (Old mill, 1937) 
για να προσδώσει την αίσθηση του ßaOous. 

18. Για τη διανομή των ταινιών ins, η Disney συνεργάστηκε με την Columbia Pictures (1929-
1931), την United Artists (1931-1936) και τέλθ5 την RKO (1936-1954), μια από ris πέντε μεγαλύτε-
pes εταιρείε$ του Χόλιγουντ (Gomery, 1994). 

19. «Το να πουλήσει μια κούκλα σε μια οικογένεια είναι μια καθημερινή διαφήμιση σε αυτό το 
σπίτι για τα κινούμενα σχέδια μα5, γιατί κάνει όλα τα μέλη ms να έχουν τον Μίκυ Maous στο μυα
λό TOUS» έλεγε ο Ρόϊ Ντίσνεϊ (deCordova, 1994: 205). 
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Σιο πλαίσιο ιων μαιινέ (matinée)20, οργανώθηκαν «Μίκυ Maous Κλαμπ» (ΜΜΚ), με 
βάση ένα κοινό πρόγραμμα που είχε σχεδιάσει η ίδια η Disney και ιο οποίο περιλάμβανε 
ένα κινούμενο σχέδιο με ιον Μίκυ, την είσοδο ιων «αξιωματούχων» ίου ΜΜΚ (ντυμέ
νων με κουσιούμια Μίκυ), mv απαγγελία ιου «Πισιεύω» ιου ΜΜΚ, ιον εθνικό ύμνο ιων 
ΗΠΑ, ένα σόου ή έναν διαγωνισμό, mv κραυγή ιου ΜΜΚ και lekos ιην ιαινία ins ημέ-
pas. Σια ΜΜΚ γινόιαν προσπάθεια να ενσωμαιωθουν όλε5 οι δρασιηριόιηιε5 ιων παι
διών ins κάθε Koivómias: για παράδειγμα, ια παιδιά που ήιαν μέλη σε διάφορε5 λέ-
σχε5 ζωγραφική5, χορού, μουσική$ κ.λπ. ins Koivómias επιδείκνυαν σιη διάρκεια ιου 
σόου us ικανόιηιε5 και ιο ιαλένιο ιου s. Τα ΜΜΚ διοργάνωναν ακόμη και εκδρομέ5 για 
ια μέλη tous. Ο oióxos ασφαλοί« ήιαν κάθε δρασιηριόιηια ιων παιδιών να συνδέειαι 
με ιο όνομα ιου Μίκυ. Παράλληλα, οι αιθουσάρχε5 συνεργάζονταν με διάφορε5 ιοπι-
Kés επιχειρήσει, οι οποίε$ ω5 χορηγοί πλήρωναν ια έξοδα ιων ΜΜΚ και σε ανιάλλαγ-
μα προωθούσαν ια προϊόνια και us opaoinpiómiés lous, ενώ είχαν ιο δικαίωμα να βά
ζουν ιην εικόνα ιου Μίκυ σιη βιιρίνα tous και aus διαφημίσει tous. Οι εγγραφέ5 σια 
ΜΜΚ γίνονιαν συνήθο« σια μεγάλα καιασιήμαια, ια οποία συχνά διοργάνωναν και δια
γωνισμοί^ με έπαθλο ιο ιελευιαίο παιχνίδι ιου Μίκυ. Εννοείιαι ότι όσα παιδιά δεν ιο 
κέρδιζαν πίεζαν tous γονεί5 tous va tous ιο αγοράσουν. Τα ΜΜΚ γνώρισαν ιεράσιια επι-
ιυχία και υπολογίζειαι ότι ιο 1932 υπήρχαν ένα εκαιομμυριο μέλη σε όλη τη χώρα. 

Η σιραιηγική που ακολούθησε η ειαιρεία για ιην εμπορευμαιοποίηση ιων χα-
ρακιήρων ιων πρώιων ms ιαινιών δεν μπορεί ασφαλώ5 να ερμηνευιεί ω5 μεμο
νωμένο φαινόμενο, αλλά cos μέρο5 ευρυιερων πολιιισμικών και οικονομικών αλ
λαγών που σημειώθηκαν ans apxés ιου 20ου αιώνα (Watts, 1997). Την εποχή που 
εμφανίσιηκε η Disney, υπήρχε η ιάση να συνδέονται οι ιαινίε5 με ιην καιανάλωση 
αγαθών, ενώ Kanons ειαιρείε5 λειιουργούσαν (os «μεσάζοντε5»21 ανάμεσα στα στού
ντιο του Χόλιγουντ και την αγορά, και προωθούσαν την παραγωγή αγαθών (ρούχων, 
αξεσουάρ κ.λπ.), τα οποία χρησιμοποιούσαν οι σταρ του Χόλιγουντ στην οθόνη ή 
OTIS εξόδου5 TOUS (Eckert, στο deCordova, 1994). BaoiKÓs oióxos ήταν ο Ocams 
να γίνει ταυτόχρονα και καταναλωτή$ (Stacey, 1994). Δεν ήταν μεγάλη η απόσταση 
από το σημείο αυτό μέχρι το να αρχίσουν στο Χόλιγουντ να αναπτύσσονται ιδέε5 
σεναρίων στα οποία να προωθούνται συγκεκριμένα προϊόνια. Αν και υπήρχε ήδη 
η ιάση εμπορευμαιοποίηση, ακόμη και χαρακιήρων κινουμένων σχεδίων (π.χ. Φέ-
λιξ, Όσβαλνι), ο μόνο5 που χρησιμοποίησε συσιημαιικά και καιά κόρον αυιήν m 

20. Τα μαπνέ ήιαν ειδικοί «χώροι» (ai6ouoes) και «χρόνοι» (Σάββατο πρωί) npoßoXns ταινιών 
για ένα «ειδικό κοινό» (παιδιά). Ήιαν ουσιαστικά αποτέλεσμα μια5 npoonaOcias, Kupicos των επαγ
γελματιών του χώρου, να κατευνάσουν us ομάδε5 πολιτών και επίσημων φορέων που απαιτούσαν 
όλο και μεγαλύτερη ρύθμιση και έλεγχο των κινηματογραφικών ταινιών για την προστασία των παι
διών από Tis «βλαβερέ5» εικόνε5 του κινηματογράφου. Ο xapaKïnpas των μαπνέ έχει ιδιαίτερο εν
διαφέρον για TOUS μελετητέ5 του κινηματογράφου και ms naiôncns ηλικία5: στη διάρκεια του πρωι
νού, πέρα από την ταινία, τα παιδιά τραγουδούσαν πατριωτικά τραγούδια, συμμετείχαν σε διαγωνι-
σμού5 και σόου υπό ιην επίβλεψη εθελοντριών ms Koivótnms και προσκόπων. Με λίγα λόγια, στα 
μαπνέ τα παιδιά παρακολουθούσαν και παρακολουθούνταν (deCordova, 2002). 

21. Για παράδειγμα οι Hollywood Fashion Associates, Modem Merchandising Bureau. 
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στρατηγική, από io 1929, ήταν ο Ντίσνεϊ. Το υπόλοιπο Χόλιγουντ ακολούθησε αυ-
ιή mv τακτική μετά ro 1970.22 

Φαίνεται ότι εξαρχή5 τα παιδιά ήταν για τον Ντίσνεϊ σημαντικοί καταναλωτε$ σε δυο 
επίπεδα: Ü)S θεατέ$ που πλήρωναν εισιτήριο αλλά και o)s αγοραστεί των προϊόντων που 
έβλεπαν ans ταινίεΞ. Το σύστημα εμπορευματοποίησα και προώθησα που ακολούθη
σε ήταν η δημιουργία δικτύων αμοιβαία$ avacpopas αυτών των δυο επιπέδων κατανά
λωσα με στόχο την ανάπτυξη μια5 «κουλτουρα5 ms ayopas» στα παιδιά (de Cordova, 
199).23 Η αλληλοπροώθηση όλων των δραστηριοτήτων ms εταιρεία5 ήταν εντυπωσια
κή. Η σημασία που έδινε στην εμπορευματοποίηση των χαρακτήρων των ταινιών του 
φαίνεται επίσα από το γεγον05 ότι, ήδη από το 1929, η Disney είχε δημιουργήσει ένα 
ειδικό τμήμα παραχώρησα αδειών και εμπορευματοποίησα, ενώ από το 1932, ανέ
θεσε τη διαχείριση παραχώρησα πνευματικών δικαιωμάτων στο δυναμικό πωλητή και 
πρωτοπόρο μάνατζερ, Κει Κέιμεν (Bryman, 1995· Wasko, 2001), ο onoios με το μότο 
«ένα προϊόν ms Disney σε κάθε σπίτι», έφερε στην εταιρεία τεράστια κέρδη. 

Μια άλλη τάση που επικρατούσε στα στούντιο του Χόλιγουντ στη δεκαετία του 1930 
ήταν η προβολή ms «éwoias του χαριτωμένου», με άλλα λόγια, η προβολή όλο και 
περισσότερο χαριτωμένων προσώπων και καταστάσεων, KaOoòs είχε παρατηρηθεί με
γάλη εμπορική επιτυχία σε όλα τα είδη προϊόντων (Kupicos ζωάκια) που ήταν «χαρι
τωμένα»24. Την ίδια εποχή, ο Forgacs (1994) διακρίνει σημαντική αλλαγή και OTOUS 

χαρακτήρε5 ms Ντίσνεϊ. Ο Μίκυ δεν ήταν πια ο σκανδαλιάρα και πολλέ5 (popes ο 
KaKÓs xapaKmpas των πρώτων ημερών, που ζούσε μια ανέμελη και περιπετειώδη ζωή. 
Σιγά-σιγά μεταμορφωνόταν και αποκτούσε έναν ηθικότερο τρόπο zoons, γινόταν évas 
προσγειωμένθ5 και npóoxapos xapaKmpas που ενδιαφερόταν για το σπίτι του και TOUS 

ÔIKOUS του. Αλλαγέ$ έγιναν, όμα^, και στη φιγούρα του Μίκυ. Συμφωνά με τον Gould 
(στο Forgacs, 1994: 364), στον Μίκυ παρατηρείται μια «αντίστροφη εξέλιξη»: έμοια
ζε όλο και περισσότερο με χαριτωμένο μωρό που προκαλούσε συναισθήματα τρυφε-
pómms και αγάπα και γινόταν «το σύμβολο τ α aicòvias νεότητα5» (Ουάσκο, 1996: 
500). Με τον Μίκυ πιο χαριτωμένο και πιο «ανώδυνο», ο Ντίσνεϊ μπορούσε πολύ εύ
κολα να επιτύχει μεγαλύτερη πώληση των προϊόντων του, να καθησυχάζει γονει^ και 
φορεία που ανησυχούσαν για Tis συνεπές του κινηματογράφου στη συμπεριφορά των 
παιδιών TOUS και να φέρνει περισσότεροα Θεατέ5 OTIS mivi^s του. Στα μέσα ms δε
καετία του 1930, ο Μίκυ και η παρέα του ήταν πλέον ένα παγκόσμιο φαινόμενο χά
ρη στη διεθνή διανομή των ταινιών και την πώληση των προϊόντων που Tis συνόδευαν 

22. Βλ. σχεπκά με ίο θέμα στο λήμμα «merchandising» (εμπορευματοποίηση) στην Εγκυκλο

παίδεια Κινηματογράφου http://www.filmreference.com/index.html 

23. Η δημιουργία χαρακτήρων κινουμένων σχεδίων για ιην προώθηση σιην αγορά καταναλω

τικών αγαθών για παιδιά είναι πλέον μια πολύ συνηθισμένη τακτική στην οποία πρωτοστατεί η Disney 

(βλ. Κουρτη, υπό έκδοση). 

24. Για μια ενδιαφέρουσα ανάλυση και ερμηνεία ms εμπορική5 επιτυχία5 των παιχνιδιών-ζώ-

ων, των κουστουμιών Μίκυ και των κινουμένων σχεδίων με ζώα σε σχέση με TIS napaoooiaKés αντι-

λήψεΐ5 για την παιδική ηλικία, οι οποίε5 έχουν στον πυρήνα TOUS έννοιε5 ónoos η φύση, η αθωότη

τα και η αποστασιοποίηση από την κοινωνική ζωή, βλ. deCordova (1994). 
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ή ακόμη που προηγούνταν ms πρώτα npoßoXns, ónoas θα δούμε παρακάτω. Ο iôios 
ο Ντίσνεϊ ήταν ήδη évas μύθθ5 (Wasko, 2001: 2). 

4. Η Χιονάιη και οι εφιά νάνοι πάνε σιην αγορά 

Η παραγωγή ταινιών κινουμένων σχεδίων μεγάλου μήκοα ήταν η επόμενη κίνηση του 
Ντίσνεϊ. Η απόφαση του αυτή προκάλεσε τα ειρωνικά σχόλια του Χόλιγουντ και Tis 
έντονε5 αντιρρήσεΐ5 του αδελφού του Ρόι. Χαρακτηρίστηκε cos το μεγαλύτερο σφάλμα 
του και το σχέδιο του ονομάστηκε η «ανοησία του Ντίσνεϊ», όχι μόνο λόγω του KOÖTOUS 
του εγχειρήματο5, αλλά και γιατί θεωρήθηκε ότι το κοινό ποτέ δεν θα παρακολουθή
σει μια ταινία μεγάλου μήκου5 με κινούμενα σχέδια (Bryman, 1995). Και πάλι ο Ντίσ
νεϊ δικαιώθηκε. Η Χιονάιη και οι εφτά νάνοι {Snow White and the Seven Dwarfs, 
1937) ενθουσίασε το κοινό και την ίδια τη βιομηχανία του κινηματογράφου. Η εμπο
ρευματοποίηση που προηγήθηκε και συνόδευσε τη Χιονάτη προκαλεί έκπληξη σε 
όσου s πιστεύουν ότι auTés οι npaKUKés είναι εφευρέσε^ του συγχρόνου Χόλιγουντ. 
Πριν ακόμη παιχτεί η Χιονάτη, το 1936, είχαν ήδη δοθεί άδειε5 σε 70 εταιρείε5 (ρού
χων, παιχνιδιών, βιβλίων, μουσική5 κ.λπ.) για την παραγωγή προϊόντων σχετικών 
με την ταινία (Wasko, 2001). Η ποικιλία και ο αριθμ05 των προϊόντων, που «έπεσαν» 
στην αγορά πριν και μετά την προβολή ms, έφεραν χρήματα στην εταιρεία και θεατέ$ 
OTIS κινηματογραφία αίθουσε5, ενώ ενδυναμώθηκε ακόμη περισσότερο η εικόνα του 
ίδιου του Ντίσνεϊ, στον οποίον απονεμήθηκε ειδικό Όσκαρ γιατί η ταινία του αποτέ
λεσε «μια σημαντική κινηματογραφική καινοτομία που γοήτευσε εκατομμύρια ανθρώ-
nous και άνοιξε δρόμου5 για ένα νέο συναρπαστικό πεδίο ψυχαγωγία5».25 Χάρη στην 
επιτυχία ms Xiovams, η εταιρεία μεγάλωσε, δημιουργήθηκαν noXkés vées Qéoeis ερ-
γασία5, ενώ παράλληλα η εξέλιξη αυτή έδωσε τη δυνατότητα να γίνουν στα στούντιο ms 
εταιρεία$ έρευνε$ και πειραματισμοί με νέε5 τεχνικέ5 με στόχο τη βελτίωση ms παρα-
γωγή5 του βασικού npoïovros ms εταιρεία5: την κατασκευή (pavraoias (Ουάσκο, 1996). 
Για πολλού5, το μοναδικό χάρισμα του Ντίσνεϊ ήταν η ικανότητα του να εκμεταλλεύεται 
Tis ευκαιρίε5 που προσφέρουν οι τεχνολογία καινοτομίε5 για τη δημιουργία aums ms 
(pavraoias (Wasko, 2001). Ορισμένοι ωστόσο υποστήριξαν ότι ο Ντίσνεϊ ουδέποτε εν
διαφέρθηκε πραγματικά για την τεχνολογία. Αυτό που τον ενδιέφερε ήταν οι ταινίε5 
του να ξεχωρίζουν (Bryman, 1995). Επρόκειτο, δηλαδή, για μια απλή στρατηγική δια
φοροποίησα των προϊόντων ms Disney ώστε να διατηρείται στην κορυφή ms αγο-
pas (Gommery, 1994). Αξίζει να σημειωθεί ότι, ενώ το κοινό και οι ειδικοί του κι
νηματογράφου έστρεφαν την προσοχή TOUS στον τρόπο με τον οποίο ο Ντίσνεϊ «κα
τασκεύαζε φαντασία» εκφράζοντα5 το θαυμασμό TOUS και ενώ του αποδίδονταν τιμη
τικοί τίτλοι από τα πανεπιστήμια Χάρβαρντ και Γέιλ (Barrier, 2007), ελάχιστοι ενδια
φέρονταν για Tis στρατηγικέ5 εμπορευματοποίησα των χαρακτήρων των ταινιών του 
και την ανάπτυξη ms καταναλωτπα^ συμπεριφορά$ των παιδιών, παρότι η καμπάνια 

25. http://en.wikipedia.org/wiki/Snow_White_and_the_Seven_Dwarfs_(1937_film) 
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ιου για m Χιονάτη αποτέλεσε «ένα δραματικό παράδειγμα ms véas δυναμό εμπο
ρευματοποίησα» (Wasko, 2001: 14). 

5. Ο Νυίσνεϊ «καιαιάσσειαι»: έργα και npépes evós σκοτεινού πρίγκιπα 
ms (paviaoias 

Καθώ$ η Disney εξελισσόταν και έχτιζε νέα γραφεία και στούντιο, μεγάλωνε και η γρα
φειοκρατία εντ05 ms εταιρεία5. Οι νέε5 ouvOmŒS εργασία$ άλλαξαν ριζικά τη (συμ
φωνά με την εταιρεία) «οικογενειακή ατμόσφαιρα» που ενέπνεε τη δημιουργία. Οι ερ
γαζόμενοι σε αυτήν τη «φάμπρικα ms ipavraoias» (Watts, 1997) θεωρούσαν ότι επι
κρατούσαν μεσαιωνικέ5 auvOmœs εργασία. Ζητούσαν ισότιμη μεταχείριση cas npos 
TOUS μισθοί^ και τα δικαιώματα TOUS, KO9Ü)S η τακτική ms εταιρεία5 ήταν να αναφέ
ρεται μόνο το όνομα ms ons larves avvocòvras TOUS συντελεστέ5 TOUS. Η κατάσταση 
συνοψίστηκε σε ένα πανό των εργαζομένων: «Μια ιδιοφυΐα, 700 νάνοι» (Watts, 1997: 
203). Η αντιπαράθεση οδήγησε σε μεγάλε5 συγκρούσει καθώ5 ο Ντίσνεϊ TOUS αντι
μετώπισε «αφ' υψηλού», xapaKmpizovras TOUS πρωτεργάτε$ των κινητοποιήσεων «κα
κή σπορά» και «κομμουνιστέ5 (Wasko, 2001). Eus απεργία εννέα εβδομάδων που 
ακολούθησαν συμμετείχαν οι περισσότεροι εργαζόμενοι και, το 1941, τα στούντιο 
έκλεισαν για ένα μήνα. Ο Ντίσνεϊ αναχώρησε για τη Νότια Αμερική, για να κάνει 
ταινίε$ για το αμερικανικό KpaTos.26 Με τη μεσολάβηση των συνδικάτων και την απου
σία του Ντίσνεϊ τα πνεύματα ηρέμησαν και η εταιρεία άρχισε πάλι να λειτουργεί. Ο 
Ντίσνεϊ αναγκάστηκε να πληρώσει και να επαναπροσλάβει κάποιου s εργαζόμενου s 
που είχε απολύσει παράνομα. Ήταν πεπεισμένθ5 ότι οι κινητοποιήσει ήταν συνω
μοσία των κομμουνιστών. Πέρα από Tis οικονομία συνεπές του κλεισίματο5 των 
στούντιο, η εικόνα τόσο του ίδιου όσο και ms εταιρεία5 υπέστη ανεπανόρθωτο πλήγ
μα Ka0(i)s οι ouvOnres εργασία και η διάρρηξη ms εσωτερικά ενότητα5 εργαζομέ
νων και εργοδοσία5 ήρθαν στη δημοσιότητα. 

Ο Ντίσνεϊ γινόταν όλο και πιο ouvmpnuKÓs ÖTIS απόψει$ του, óna>s αποδεικνύε
ται αργότερα από τη συμμετοχή του, Ü>S πρώτου αντιπροέδρου, στην «Συμμαχία του Κι
νηματογράφου για τη Διατήρηση των Αμερικανικών Ιδεωδών»27, η οποία θεωρείται 
ότι προκάλεσε την έρευνα ms «Ennponns Αντιαμερικανικών Δραστηριοτήτων» στο Χό-

26. Οι ipeisκαμπαλέρο {The Three Caballeros, 1945) δημιουργήθηκαν μειά από παραγγελία ms 
κυβέρνησα ίων ΗΠΑ στον Ντίσνεϊ να παράγει raivies που να αναδεικνύουν την «καλή θέληση» 
των ΗΠΑ npos in Λατινική Αμερική και να απεικονίζουν τον tpóno zoons των Αμερικανών. Μαζί 
με έναν μεγάλο αριθμό κόμπ«, άλλε5 δυο ταινίε5, South of the Border with Disney {Νότια των συ
νόρων με τον Ντίσνεϊ, 1942) και Saludos Amigos {Γεια oas φίλοι, 1942), είχαν επίσης στόχο να 
δείξουν ότι το δυτικό ημισφαίριο ήταν έτοιμο να συμπαρασταθεί σε περίπτωση επίθεση του εχθρού 
κατά τη διάρκεια του 2ου Παγκόμιου Πολέμου παρουσιάζοντας TOUS Αμερικανου$ όχι cos αποικιο-
κράτε5 (όπω5 στο παρελθόν) αλλά cas compaïïeros (Burton, στο Schaffer 1966). 

27. Η Συμμαχία είχε στόχο να προστατεύσει την κινηματογραφική βιομηχανία από τη διείσδυ
ση των κομμουνιστών στο χώρο rns. Γνωστά ιδρυτικά μέλη ήταν, μεταξύ άλλων, ο Γκάρυ Κουπερ, ο 
Κλαρκ Γκέιμπλ, ο Ρόμπερτ Τέιλορ, ο Τζον Γουέιν, ο Βίκτορ Φλέμινγκ, ο Κινγκ Βίντορ κ.ά. 
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λιγουντ (Watts, 1995) και είχε αποτέλεσμα m φυλάκιση των «Δέκα του Χόλιγουνι».28 

Σιη «φιλική κατάθεση» του Ντίσνεϊ, μεταξύ άλλων, σιην εν λόγω Επιτροπή (24.10.1947) 
οφείλεται και η ανεργία πολλών εργαζομένων μέχρι τα τέλη ms δεκαετία5 του '50, οι 
οποίοι θεωρήθηκαν «ύποπτοι» ή φίλοι κομμουνιστών, συχνά xoopis αποδείξει. Ο Ντίσ
νεϊ δεν παρέλειψε να χαρακτηρίσει κομμουνιστέ5 TOUS συνδικαλιστέ5 των στούντιο του 
και óoous συμμετείχαν στην απεργία του 1941, ενώ υπογράμμισε τον πατριωτισμό του 
και τη συμμετοχή του στην προπαγάνδα των ΗΠΑ κατά τη διάρκεια του πολέμου, σε 
θέματα εσωτερικής και εξωτερησ^ noXjmois. Πράγματι, την επομένη ms επίθεση στο 
Περλ Χάρμπορ, τα στούντιο ms Disney (τα μόνα από όλα τα στούντιο του Χόλιγουντ) 
επιστρατεύτηκαν για έξι μήνε5 για επισκευέ5 και αποθήκευση στρατιωτικού υλικού. Πα
ράλληλα, η εταιρεία στάθηκε στο πλευρό ms κυβέρνησα και βοηθούσε με όλα ms τα 
μέσα. Το 1942, το 93% των παραγωγών ms Disney ήταν αφιερωμένο OTOUS oKonous 
ms Kußepvnons. Στο πλαίσιο αυτό, η εταιρεία συνεργαζόταν με διάφορε5 κρατικέ5 υπη-
peoies και παρήγαγε ταινίε5 κινουμένων σχεδίων και zoûvmvns ôpaons με στόχο την 
επιμόρφωση του στρατού, εκπαιδευτή^ ταινίε5, ταινία προπαγάνδα5 για εσωτερικά 
θέματα (π.χ. για την αύξηση ms φορολογία5 ons ΗΠΑ) αλλά και κατά του εχθρού29, 
ενώ φημολογείται ότι το όνομα «Μίκυ Maous» χρησιμοποιήθηκε και os KOOÔIKOS σε 
διάφορε5 στρατιωτικέ$ επιχειρήσει. 

Ο Smoodin (1994) υποστηρίζει ότι ο Ντίσνεϊ παρουσιαζόταν cas «ο πρεσβευπ^ του 
πολιτισμένου κόσμου», με «όπλα» TOUS αγαπημένου S στην Αμερική και σε όλο τον κό
σμο ήρωε5 των κινουμένων σχεδίων του, αλλά και με ταινίε$ ziuvravns ôpaons και ντο
κιμαντέρ. Στην ουσία, όμω5, συνέχιζε τη γνωστή τακτική προώθησα των πολιτικών 
και εταιρικών του συμφερόντων, KaOcos υπολόγιζε στο Képôos που θα έχει στο μέλ
λον λόγω ms OTaons του στη διάρκεια του πολέμου (Smoodin, 1994· Wojcik-Andrews, 
2000). Επιπλέον, με τη συνεργασία αυτή και τα λιγοστά χρήματα που του επέφερε μπο
ρούσε σε εποχή Kpions να συνεχίζει την παραγωγή δικών του ταινιών για το ευρύ κοι
νό.3 0 Κριτικοί κινηματογράφου, ónoos ο Taylor, χαρακτηρίζουν Tis ταινίε5 που έκανε 
την εποχή του 2ου Παγκόσμιου Πολέμου «ταινίε5 που βρίσκονται στη πρώτη γραμμή 
του κινηματογράφου φυγή5» (στο Wojcik-Andrews, 2000), που αποσκοπούν στην πρό
σκαιρη διασκέδαση των θεατών και την απομάκρυνση TOUS από τη σκοτεινή ατμό
σφαιρα του πολέμου. Τόσο η μεταγενέστερη κατάθεση του Ντίσνεϊ στην «Επιτροπή 
Αντιαμερικανικών Δραστηριοτήτων» όσο και οι μαρτυρίε5 για αδιαφορία και ελάχι
στη συμμετοχή του ίδιου στην παραγωγή των περισσοτέρων από TIS «Kpaincés» ται-
νίε5 -κάτι που εξηγεί πιθανόν και την αδιαφορία με την οποία Tis αντιμετώπισε και 

28. Μια ομάδα εργαζόμενων οίο Χόλιγουνι που αρνήθηκαν να συνεργαστούν με ιην Επιτροπή. 
29. Βλ. μεταξύ άλλων Tis ταινίε5 Ο Νιόναλνι κατατάσσεται {Donald Gets Drafted, 1942), The Army 

Mascot (Ημασκότ του στρατού, 1942), Private Pluto (Ο μυστικός Πλούτο, 1943), Κομάντο Ντακ 
(Commando Duck, 1944), Το πρόσωπο του Φύρερ {Der Fuehrer's Face, 1943) κ.λπ. Για μια ανα
λυτική παρουσίαση των ταινιών ms Ντίσνεϊ κατά τη διάρκεια του 2ου Παγκόσμιου Πολέμου βλ. 
Wojcik-Andrews (2000). 

30. Φαντασία (Fantasia, 1940), Πινόκιο (Pinocchio, 1940), Ντάμπο το ελεφαντάκι (Dumbo, 1941) 
και Μπάμπι (Bambi, 1942). 
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to κοινό- μάλλον συνηγορούν υπέρ tns anodins ότι με τη συμμετοχή του σε αυτές us 
κρατικές πολεμικές δραστηριότητες στο 2ο Παγκόσμιο Πόλεμο αποσκοπούσε στην υπο
στήριξη των συμφερόντων ms εταιρείας. Το σίγουρο είναι ότι κατάφερε να κρατήσει τα 
στούντιο ζωντανά και να αποκτήσουν ο ίδιος και οι συνεργάτες του εμπειρία σε νέα εί
δη ταινιών και σε δραστηριότητες που άνοιγαν νέε5 προοπτικές στην εταιρεία. Η γνώ
ση και η εμπειρία που απέκτησε ο Ντίσνεϊ από αυτή τη συμμετοχή του στην προπα
γάνδα των ΗΠΑ -ιδιαίτερα σε θέματα εκπαίδευσης- συνοψίζονται και σε ένα άρθρο 
του που δημοσίευσε το 1945 στο γνωστό επιστημονικό περιοδικό The Public Opinion 
Quarterly, με τίτλο «Mickey as professor» (ο Μίκυ ως καθηγητής). Το άρθρο του έρ
χεται σε αντίθεση με τη γνωστή φράση που χρησιμοποιούσε για να αμυνθεί όταν κα
τακρινόταν για την ιδεολογία του: «εμείς απλώς φτιάχνουμε τις ταινίες. Το νόημα τους 
ας μας το εξηγήσουν οι καθηγητές» (Shortsleeve, 2004). 

Η συμβολή του Ντίσνεϊ στο «κυνήγι μαγισσών» κατά των κομμουνιστών συνέβαλε 
στην αλλαγή του χαρακτήρα του Χόλιγουντ. Πριν τη μαύρη λίστα, το Χόλιγουντ παρή
γαγε από «ταινίε$ Téxvns» μέχρι ταινίες μαζικής κατανάλωσης. Η εκδίωξη, όμως, ή η 
αυτοεξορία στην Ευρώπη σημαντικών δημιουργών της έβδομης τέχνης (Τσάρλι Τσά
πλιν, Όρσον Γουέλς, Τζον Χιούστον, Ζυλ Ντασέν κ.λπ.) αποδυνάμωσε το Χόλιγουντ και 
οδήγησε στη σχεδόν ολοκληρωτική εξαφάνιση των ταινιών Téxvns. Αναμφίβολα, η στά
ση του Ντίσνεϊ κατά τη διάρκεια των απεργιών -που αποσιωπείται σε πολλέ5 βιογρα-
φίε5 του-, η συμμετοχή του στην αμερικανική προπαγάνδα, η αντικομμουνιστική δρά
ση του, KaOtós και άλλε5 αμφιλεγόμενε5 δραστηριότητες του (όπως η πολύχρονη συ
νεργασία του με το FBI)31 εγείρουν θέματα που αφορούν όχι μόνο την ιστορία του παι
δικού κινηματογράφου αλλά και την ερμηνεία των ταινιών του και δίνουν το ιδεολο
γικό στίγμα του έργου που δημιουργούσε στα δικά του στούντιο.32 

6. Πέρα από τη μεγάλη οθόνη: ο Geios Γουόλτ, η μικρή οθόνη 
και η Ντίσνεϊλαντ 

Μετά τον πόλεμο, σε περίοδο κρίσης για όλη τη βιομηχανία του κινηματογράφου, ο 
Ντίσνεϊ προσπάθησε να επιβιώσει με διάφορους τρόπους. Έκανε μεγάλου μήκους 
ταινίες ανακυκλώνοντας παλιά κινούμενα σχέδια που έφερναν στην εταιρεία κέρδος χω
ρίς μεγάλο κόστος. Χρησιμοποίησε την εμπειρία των στούντιο από τις ταινίες που έκα-

31. Σύμφωνα με ιην Wasko (2001), η συνεργασία του Ντίσνεϊ με ιο FBI ξεκίνησε από m δεκαε
τία ιου 1950 και συνεχίστηκε μέχρι ίο téXos ins zoms ίου. Προσέφερε tous xœpous tns Ντίσνεϊλαντ, 
ιόσο για εξυπηρέτηση/διευκόλυνση ίων υποθέσεων ιου FBI όσο και για ψυχαγωγικού s oKonous, αλ
λά και ιην υποσιήριξή ίου στην ανπκομμουνισπκή ιου ατζέντα. Το αν ο Ντίσνεϊ ήταν ή όχι κατάσκο-
nos του FBI είναι ένα θέμα πάνω στο οποίο πολλοί διαφωνούν, σημασία, όμω$, έχει ότι η συνεργασία 
αυιή είναι καλά τεκμηριωμένη. Σε έγγραφο ίου 1954, το όνομα ιου Ντίσνεϊ συγκαταλέγεται στον κα
τάλογο των ειδικών ανταποκριτών του FBI. 

32. Για μια περαιτέρω μελέτη ins Disney στην ιστορία του παιδικού κινηματογράφου βλ. Wojcik-
Andrews (2000). 
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νε στον πόλεμο και δοκιμάστηκε με μεγάλη επιτυχία σιην παραγωγή ταινιών μεγά
λου μήκου5 zcovmvns ôpaons και ντοκιμαντέρ, ενώ συνέχισε την παραγωγή μεγάλου 
μήκου5 ταινιών κινουμένων σχεδίων μετά το 1950 (Η Αλίκη στη χώρα των θαυμάτων, 
Alice In Wonderland, 1951). 

Από τη δεκαετία του 1950 άρχισε να πειραματίζεται με νέα σχέδια εκτό$ κινηματο
γράφου, óncos την τηλεόραση και τη δημιουργία του θεματικού πάρκου ms Ντίσνεϊλαντ. 
Ακολουθούσε, όμω5, πάντα τη γνωστή στρατηγική: όλα τα προϊόντα ms εταιρεία5 πρέ
πει να αλληλοπροωθούνται. Τα Χριστούγεννα του 1950 παρουσίασε ο iôios στην τη
λεόραση μια τηλεταινία με τίτλο Μια ώρα στη χώρα των θαυμάτων {One Hour in 
Wonderland) με χορηγό την Coca Cola που δεν ήταν παρά évas Tpónos να διαφημι
στεί Η Αλίκη στη χώρα των θαυμάτων. Από το 1954 ξεκινά την εβδομαδιαία παρου
σίαση του σόου The Wonderful World of Disney (1954) που την εποχή εκείνη ονο
μάστηκε Disneyland. Στο σόου αυτό παρουσίαζε αποσπάσματα από ταινίε$ του και 
κινούμενα σχέδια, καθώ$ και περιηγήσε^ στα στούντιο του, ενώ εξοικείωνε το κοινό 
με το πάρκο ms Ντίσνεϊλαντ, που άνοιξε το 1955 (και πάλι παρά Tis επιφυλάξει των 
οικείων του) και το οποίο, αν και διαφημίστηκε cos «Ο lónos όπου τα όνειρα γίνονται 
αληθινά», εξακολουθεί να είναι évas ακόμη TÓnos διαφήμισα των χαρακτήρων και των 
ιστοριών των ταινιών ms Disney. 

Ο Ντίσνεϊ διέκρινε αμέσου τη δύναμη του νέου μέσου, ms τηλεόραση. Ήταν ο 
np(i)Tos παραγωγ05 του Χόλιγουντ που εμπιστεύτηκε ταινίε5 του στην τηλεόραση και 
δημιούργησε ειδικά προγράμματα σε αυτήν. Os «θείο$ Γουόλτ», napouoiaoms των 
εκπομπών ms Disney, έμπαινε κάθε εβδομάδα σε εκατομμύρια σπίτια ms Apepixns, 
έγινε «εθνικό έμβλημα» και γνώρισε την αποθέωση. Στην ουσία, όμω5, ο Ντίσνεϊ λει
τουργούσε cas ο πιο πειστικ05 πωλητή5 των προϊόντων του, προωθώντα5 παράλληλα 
και τα σχέδια του. Η ABC χρηματοδότησε μεγάλο ytépos του θεματικού πάρκου Ντίσ
νεϊλαντ (30%) με αντάλλαγμα υλικό από Tis παραγωγέ5 του. Με τον τρόπο αυτό ο Ντίσ
νεϊ ανακύκλωσε όλο το παλιό κινηματογραφικό του υλικό εξασφαλίζομαι μεγάλα έσο
δα με σχεδόν μηδενικό KÓOTOS. Παράλληλα, το 1955, επανεμφανίστηκε, στην τηλεό
ραση αυτή τη φορά, το Μίκυ Maous Κλαμπ, cos ένα καθημερινό απογευματινό σόου με 
διαφορετικό θέμα κάθε μέρα. 

Την ίδια εποχή, η Disney απέκτησε και τη δική ms εταιρεία διανομή$, τη Buena 
Vista Distribution, γεγον05 που σηματοδότησε όχι μόνο την ένταξη ms OTOUS μεγά
λου S του Χόλιγουντ, αλλά και την εκπλήρωση του ονείρου του Ντίσνεϊ να έχει τον πλή
ρη έλεγχο των προϊόντων του (Wasko, 2001). Lus apxés του 1960, η Disney είχε ανα
πτύξει διάφορε5 δραστηριότητε5 που αφορούσαν τον κινηματογράφο, την τηλεόρα
ση, τα θεματικά πάρκα, την παραγωγή καταναλωτικών προϊόντων. Όλε5, όμα«, βασί
ζονταν OTOUS χαρακτήρε5 των κινηματογραφικών ταινιών ms. Η συνεργεία αυτών των 
δραστηριοτήτων, την οποία η Kinder (1991) ονομάζει «διαμιντική διακειμενικότητα», 
έθεσε τα θεμέλια για την τεράστια άνθηση που γνώρισε η εταιρεία μετά το θάνατο του 
δημιουργού του. Ακόμη και σήμερα η επέκταση ms Disney στηρίζεται κατά πρώτο 
λόγο OTIS ταινίε5 ms και κατά δεύτερο σε ένα ευρύ φάσμα επιχειρηματικών δραστη
ριοτήτων σε όλο τον κόσμο, αξιοποιώντα5 επιθετικά το όνομα του Ντίσνεϊ και TOUS χα-
ρακτήρε5 των ταινιών ms (Ουάσκο, 1996). 
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Μολονόιι, η Disney επιμένει να υποστηρίζει όιι «όλα ξεκίνησαν από ένα ποντί
κι», η αλήθεια είναι όιι όχι μόνο όλα ξεκίνησαν από τον Ντίσνεϊ αλλά ότι και όλα συ
νεχίζονται με τον Ντίσνεϊ. Η υπογραφή του συνοδεύει μέχρι σήμερα κάθε παραγωγή 
ms εταιρεία$ που δημιούργησε. Αυτή η ευρύτατα αναγνωρίσιμη υπογραφή υποδηλώ
νει την παρουσία και την απουσία του ιδρυτή ms : «Ο Γουόλτ είναι πάντα μαζί μα5 : εί
ναι ο apxiKÓs εμπνευστή5 όλων όσων παράγει αυτή η εταιρεία» (Μπερν & Μακουίλαν, 
1999: 18). 

7. Τι δεν pas είπε ο Ντίσνεϊ 

Κατά γενική ομολογία ο Ντίσνεϊ υπήρξε npanonópos και η εταιρεία που δημιούργη
σε είναι πλέον évas από TOUS σημαντικότερου S παραγωγοί^ λα'1'Kns κουλτουρα5 με 
παγκόσμια εμβέλεια. Ο iôios χρησιμοποίησε όλε5 Tis vées τεχνολογίε5 και στα στούντιο 
του ανακαλύφθηκαν ακόμη περισσότερε$. Ανέδειξε Tis τεράστιε$ δυνατότητε$ των κι
νουμένων σχεδίων και έφερε τον κινηματογράφο στη ζωή μικρών και μεγάλων. Πι
θανόν να είχε και Tis καλύτερε5 προθέσεΐ5 για την ευτυχία των παιδιών, παράλληλα, 
όμα>5, γνώριζε πολύ καλά και us τεράστιε5 ε μ π ο ρ ί α δυνατότητε5 που προσφέρει η 
παιδική αγορά. Στο πλαίσιο αυτό, τυποποίησε Tis παραγωγέ5 του με την τελευταία λέ
ξη ms τεχνολογία5 και έγινε ο iôios το πρότυπο του αμερικανού ήρωα. θα έλεγε κα-
νεί5 ότι τελικά απορροφήθηκε ή ακόμη και παγιδεύτηκε υπερβολικά από την εμπο
ρευματοποίηση τόσο του εαυτού του όσο και των προϊόντων του. Αυτή η τακτική, την 
οποία ακολουθεί και σήμερα η εταιρεία, αναμφίβολα προσφέρει κέρδη, ωστόσο η διαρ-
Kns έκθεση των παιδιών σε τέτοιου είδου5 iaKUKés τα οδηγεί σε ξέφρενο καταναλω-
τισμό (Wasko, Phillips & Purché, 1993). Oncos υποστηρίζει ο Smooden: «η Disney 
κατασκευάζει την παιδική ηλικία μέχρι του σημείου να την κάνει συμβατή με τον κα-
ταναλωτισμό» (1994: 18). 

Ka0(i)s από τα παιδικά μα5 χρόνια, όλε5 οι εμπειρίε5 μα5 σε σχέση με τη Disney 
χαρακτηρίζονται από ευχαρίστηση, γοητεία και θαυμασμό, είναι λογικό oos ενήλι-
KES να ταραζόμαστε όταν ανακαλύπτουμε ότι η Disney είναι iooos κάτι αρκετά δια
φορετικό από αυτό που πιστεύαμε, και αισθανόμαστε πολύ άβολα όταν ασκούμε κρι
τική στο δημιουργό ms. Νιώθουμε, óncos λέει χαρακτηριστικά ο Shortsleeve (2004), 
σαν εκείνα τα παιδιά που πρέπει να καταθέσουν εναντίον των γονιών TOUS... ÎOOÛS 

γιατί ο Ντίσνεϊ μα5 έκρυψε έντεχνα ότι σε κάποια παραμύθια δεν ζουν όλοι καλά... 
και εμεί5 καλύτερα. 
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Μια χρορά κι έναν καιρό ηέρα ano την Disney. 
Σύγχρονα κινηματογραφικά παραμύθια για ηαιδιά 

Περίληψη 

Στο άρθρο αυτό διερευνάται η πρωτοποριακή προσέγγιση τον Γονόλτ Ντίσνεϊ στο κινούμενο σχέ
διο, ο οποίος πειραματίστηκε με κινηματογραφικές μεταφορές παραμυθιών στη δεκαετία του 1920 
και έδειξε πως τα κινούμενα σχέδια και οι ταινίες διέδωσαν το είδος του παραμυθιού στην εποχή 
της μηχανικής αναπαραγωγής. Αφού καθιέρωσε τα κινηματογραφικά παραμύθια ως μορφή τέχνης 
με τη Χιονάτη, το 1937, επικεντρώθηκε στην εμπορευματοποίηση τους και, βρίσκοντας μια επι
τυχημένη φόρμουλα για την προώθηση τους, την αναπαρήγαγε σε όλες τις ταινίες του μέχρι το θά
νατο του, ενώ στη συνέχεια την επανέλαβε η εταιρεία Disney. Πολλοί κινηματογραφιστές, όπως 
ο Τζιμ Χένσον, η Σέλεϊ Ντιβάλ και ο Τομ Ντάβενπορτ, επιδίωξαν να προχωρήσουν πέρα από τις 
ελιτίστικες, σεξιστικές και ρατσιστικές τάσεις του Ντίσνεϊ, με στόχο να ενθαρρύνουν την αυτονο
μία των μικρών θεατών και να ενισχύσουν τη δημιουργικότητα και την κριτική ικανότητα τους μέ
σα από τα κινηματογραφικά παραμύθια. Εφιστώντας την προσοχή των παιδιών στα τεχνάσματα 
και τις μηχανορραφίες στην κατασκευή της προσωπικής τους κοινωνικής πραγματικότητας, οι 
κινηματογραφιστές αυτοί πίστευαν ότι μπορούσαν να βοηθήσουν τα παιδιά να βρουν ουσιαστικές 
και ευχάριστες εναλλακτικές λύσεις στη ζωή τους. Μέσα από τις κινηματογραφικές προσαρμο
γές των παραμυθιών η πραγματικότητα παρουσιάζεται ως τεχνητό δημιούργημα ώστε να παιδιά να 
μάθουν να μοντάρουν και να ξαναμοντάρουν τα καρέ της ζωής τους αυτά τα ίδια. 

Λέξεις κλειδιά: κινηματογραφικά παραμυθία, Ντίσνεϊ, Χένσον, Ντιβάλ, Ντάβενπορτ 

Once upon a time beyond Disney 
Contemporary fairy-tale films for children 

Abstract 

This article explores how Walt Disney pioneered animation, experimenting with fairy tale 

* To άρθρο δημοσιεύτηκε για πρώιη φορά στο Bazalgette, C, & Buchingham, D. (Eds.). (1995). 
In front of the children. Screen entertainment and young people audiences, (pp. 109-125). London: 
British Film Institute. 
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adaptations for the cinema in the 1920's, demonstrating how animation and film expanded 
the fairy-tale genre in the age of mechanical reproduction. After establishing the fairy-tale 
film as an art form with Snow White in 1937, he turned to their commodification and 
marketing, reproduced in every film produced until his death and subsequently by the Disney 
Corporation. Numerous USA filmmakers sought to go beyond Disney's tendencies to elitism, 
sexism and racism e.g. Jim Henson, Shelly Duvall, Tom Davenport, focusing on furthering the 
autonomy of young viewers and stimulating their creative and critical faculties through fairy
tale films. By making children aware of artifice in the construction of their personal social 
reality, such filmmakers believed children may be helped to perceive meaningful and pleasurable 
alternatives in their lives. Through cinematic adaptations of fairy tales reality can be displayed 
as artificiality so that children can gain a sense of assembling and reassembling the frames of 
their lives for themselves. 

Key words: fairy-tale films, Disney, Henson, Duvall, Davenport 

εν υπάρχει αμφιβολία ότι ο Γουόλτ Ντίσνεϊ έθεσε ta πρότυπα για τη μεταφο
ρά παραμυθιών σε κινηματογραφικέ s ταινία μεγάλου5 μήκου5. Μετά us πρώ-
τε$ του απόπειρε$ στη δεκαετία του 1920, στο Kavoas Σίτι, όπου, μαζί με 

τον Ουμπ Άιγουερκ$, δημιούργησε noXXés ταινίε5 μικρού μήκου5, óntos ο Puss in 
Boots (Παπουτσωμένθ5 Taws, 1922), η Κοκκινοσκουφίτσα (Little Red Riding 
Hood, 1922) και The Bremen Town Musicians (Οι Μουσικοί ins Bpépns, 1922), 
ο Ντίσνεϊ εγκαταστάθηκε στο Χόλιγουντ και άρχισε να τελειοποιεί us τεχνικέ5 των 
κινουμένων σχεδίων, να οργανώνει το στούντιο του συμφωνά με us προδιαγρα-
(pés των κερδοφόρων μοντέρνων εργοστασίων και να πειραματίζεται με ιστορία που 
θα προσείλκυαν το ευρύ κοινό όλων των ηλικιακών ομάδων και όλων των κοινω
νικών τάξεων. Το 1934 ήταν πια έτοιμο5 για την παραγωγή ms mivias που έμελλε 
να καθιερώσει το είδο$ του παραμυθιού στη βιομηχανία του κινηματογράφου με 
τρόπο τόσο ριζοσπαστικό όσο ήταν τον 19ο αιώνα η συλλογή και η έκδοση των 
παραμυθιών από TOUS αδελφοί^ Γκριμ για τον κόσμο ms τυπογραφία. Η Χιονάτη 
και οι Επτά Νάνοι (Snow White and the Seven Drafts, 1937), η πρώτη ταινία κι
νουμένων σχεδίων στην ιστορία που ήταν βασισμένη σε παραμύθι, ήταν έγχρωμη 
και είχε μουσική. Επιπλέον, η ταινία αυτή Ü)S μαζικό προϊόν με το εμπορικό σήμα 
«Disney», δημιουργήθηκε με τόση τεχνολογική και καλλιτεχνική αριστοτεχνία που 
τα στούντιο Disney διατηρούν ακόμη και σήμερα τον έλεγχο ms αγορά5 κινηματο
γραφικών παραμυθιών. Το αποτέλεσμα ήταν ότι ónoios κινηματογραφικ05 δη-
μιουργ05 επιχειρούσε να μεταφέρει ένα παραμύθι στη μεγάλη οθόνη, με κινούμε
να σχέδια ή με άλλα μέσα, να πρέπει να ανταποκριθεί στα πρότυπα ms Disney και 
να προσπαθήσει να τα υπερβεί. 

Ποια είναι, όμω5, τα πρότυπα ms Disney ή μάλλον ποιο είναι το τυποποιημένο από 
τη Disney παραμύθι; Δεδομένου ότι όλα τα κινηματογραφικά παραμύθια ms Disney 
είναι πανομοιότυπα, από την Χιονάτη του 1937 éoos τον Αλαντίν (Aladdin) του 1992, 
θα ήταν σκόπιμο να μιλήσουμε για την τυποποίηση και όχι για τα πρότυπα. 
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Σιην πραγματικότητα, η επιτυχία των παραμυθιών ms Disney, από io 1937 éoos 
σήμερα, δεν οφείλειαι σε κάποια μυστηριώδη ικανότητα του Ντίσνεϊ να αφηγείται ξα
νά τα παραμυθία του 19ου αιώνα με τρόπο πρωτότυπο και μοναδικό, αλλά στη διαι
σθητική ιδιοφυΐα του να χρησιμοποιεί Tis πιο εξελιγμένε5 τεχνολογίε5 του κινημα
τογράφου για να αναδείξει τη μηχανική αναπαραγωγή στο κινούμενο σχέδιο και να 
εξυμνήσει μια συγκεκριμένη αμερικανική προσέγγιση στον ατομικισμό και στη γεν
ναιότητα των αντρών. Με δυο λόγια, ο Ντίσνεϊ οργάνωσε σύμφωνα με Tis apxés του 
«τεϊλορισμού» TOUS εξαιρετικά ταλαντούχου5 συνεργάτε5 που είχε συγκεντρώσει στα 
στούντιο του, ώστε να παρουσιάζουν τον ίδιο cos το πρότυπο του αμερικανού ήρωα 
που καθαρίζει τον κόσμο στο όνομα του καλού και του δίκαιου. 

EvoapKcbvovras τον ατρόμητο πρίγκιπα όλων των κινηματογραφικών παραμυθιών 
του, ο iôios ο Ντίσνεϊ έγινε προϊόν του τεχνικού κινουμένου σχεδίου, ελεγχόμενο από 
Tis εταιρία δυνάμεις που μετέδιδαν ένα και μοναδικό μήνυμα: ό,τι ήταν καλό για τον 
Ντίσνεϊ ήταν καλό και για τον υπόλοιπο κόσμο. 

Το 1937, τα πάντα ήταν έτοιμα για να αρχίσει ο Ντίσνεϊ να εκπέμπει και να ενισχύει 
ακούραστα αυτό το μήνυμα σε όλα τα κινηματογραφικά παραμύθια κινουμένων σχε
δίων, καθώς και σε άλλα κινηματογραφικά προϊόντα των στούντιο του. Στην πραγ
ματικότητα, ήδη το 1934, το αμερικανικό περιοδικό Fortune1, έγραφε με αξιοσημείω
τη διορατικότητα ότι «στα στούντιο του Ντίσνεϊ επιτελείται ένα θαύμα του 20ού αιώ
να: με ένα σύστημα, αυθεντικό επίτευγμα ms εποχής των μηχανών όσο και το εργο
στάσιο του Χένρι Φορντ στο Ντίαρμπορν, παράγεται αληθινή τέχνη. Εφεξή5 θα με
λετάμε αυτό το σύστημα και θα βλέπουμε πόσο μοιάζει ή πόσο διαφέρει από την αυ
τόματη απλότητα μια5 γραμμή5 συναρμολόγησα». Παρότι στο άρθρο του Fortune υπο
στηριζόταν ότι τα τελικά προϊόντα των στούντιο του Ντίσνεϊ ήταν αριστοτεχνικά κα
τασκευασμένα, επισημαινόταν επίσης ότι οι ταινίε5 δεν φτιάχνονταν με στόχο τη διε
ρεύνηση του παραμυθιού ως μορφή5 Téxvns, ούτε την εκπαίδευση των παιδιών και 
την καλλιέργεια ms φαντασίας TOUS, αλλά την προβολή ms εταιρεία5 Disney. Τότε, 
όπως και τώρα, ήταν ελάχιστη η διαφορά ανάμεσα σε οποιοδήποτε προϊόν ms Disney, 
πιάτα, ρολόγια, μπλουζάκια, κούπε5 ή ψυχαγωγικά πάρκα γεμάτα με άλλα προϊόντα 
και δραστηριότητε5, και τα παραμύθια που μετέφερε σε ταινίε5 ή βιβλία. Εκείνο που 
μετρούσε Kupicas ήταν τα πνευματικά δικαιώματα. Η υπογραφή του Ντίσνεϊ, που δή
λωνε την ιδιοκτησία πάνω στα κινηματογραφικά παραμύθια, ήταν μέρο5 ms «μοντέρ-
vas» π ρ ο σ π α θ ε ί του να αναβιώσει μια αρχαία μυθική λατρεία μέσω ms μηχανικής 
αναπαραγωγής. Ωστόσο, το εντυπωσιακότερο ίσως στοιχείο των κινηματογραφικών πα
ραμυθιών του Ντίσνεϊ, σε αντίθεση με Tis υπόλοιπες επινοήσει και τα προϊόντα του, 
είναι ότι επεδίωκε απροκάλυπτα να κάνει TOUS ήρωες και τα σκηνικά όσο το δυνα
τόν πιο αληθοφανή. Και όσο περισσότερο το έκανε αυτό, τόσο περισσότερο άψυχες 
γίνονταν οι δικές του εκδοχέ5 των κλασικών παραμυθιών. 

Μάλιστα έκανε το αντίθετο από αυτό που συνήθως κάνουν τα παραμύθια. Γιατί αυ
τά περιγράφουν πώς άνθρωποι και πράγματα μπορούν με μαγικό τρόπο να έρθουν 

1. Βλ. άρθρο «The Big Bad Wolf» (Νοέμβρκ« 1934, σελ. 88). 
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πάλι σιη ζωή, ενώ em'vos μετέτρεψε ιον εαυτό ιου από ζωντανό πλάσμα σε εμπορι
κή επωνυμία που έγινε συνώνυμη με auro που ο Νίισε ονόμαζε «αέναη επιστροφή 
ιου ίδιου». Στην περίπτωση του Ντίσνεϊ πρόκειται για την αέναη επιστροφή του ίδιου 
είδου5 νεότητα$. Υπάρχει κάτι παράξενα αμερικανικό σε αυτή την προσπάθεια των 
ηρώων να παραμείνουν νέοι και ευτυχεί^ στα κινηματογραφικά παραμυθία του Ντίσ
νεϊ που locos εξηγεί και τη γοητεία wus. Ωστόσο, νιάτα και ευτυχία προσφέρονται πά
ντα στην ίδια συσκευασία και το τελικό αποτέλεσμα είναι μια ομοιογένεια που απει
κονίζεται με έναν τέλειο συγχρονισμό. 

Όλα τα κινηματογραφικά παραμυθία του Ντίσνεϊ εστιάζονται στο συγχρονισμό, στο 
μονοδιάστατο και στην ομοιομορφία, με σκοπό η εμπορική επωνυμία Disney να πα
ραμείνει πρωταθλητή5 ms ψυχαγωγία$. Εάν μελετούσαμε καθένα από τα κινηματο
γραφικά παραμυθία των στούντιο ξεχωριστά, από τη Χιονάτη μέχρι τον Αλαντίν, θα 
εντοπίζαμε τα παρακάτω κοινά χαρακτηριστικά: 
1. O\es οι ταινίε5 είναι μιούζικαλ που μιμούνται το τυποποιημένο χολιγουντιανό 

μιούζικαλ ms δεκαετία του 1930. Ιδιαίτερη προσοχή δίνεται OTOUS «niaoapiKOUS» 
ou'xous και Tis μελωδία, στη μουσική υπόκρουση και στα ηχητικά εφέ που είτε 
εντείνουν είτε διακόπτουν τη δράση, ώστε οι ήρωε$ να μπορέσουν να εξομολο
γηθούν Tis ενδόμυχε5 σκέψε^ TOUS. Για παράδειγμα, η Χιονάτη τραγουδάει πόσο 
θα ήθελε να γνωρίσει έναν πρίγκιπα, ενώ η Πεντάμορφη ανακοινώνει ότι θέλει να 
φύγει από την επαρχιακή πόλη όπου μένει και να βρει τον έρωτα ms zoûns ms. 
Onoos παρατηρεί ο Richard Schickel (1968: 206): 

Υπάρχει eniaiis μια δομική ακαμψία ans ταινίες κινουμένων σχεδίων ίου Ντίσνεϊ που 
γίνεται όλο και πιο εμφανής στην πάροδο ίου χρόνου. Οι apxés του μοντάζ που εφαρ
μόστηκαν σιη Χιονάτη ήταν οι apxés μιας συμβατικά καλοφτιαγμένα έμποροι ται-
vias ms εποχής. Δεν υπάρχει τίποτα το ιδιαίτερα τολμηρό στον τρόπο σύνθεσης ms ται-
vias. Τα προτερήματα ms οφείλονται σε άλλες δεξιότητες. Συνήθως, η σκηνή ανοίγει 
με ένα γενικό πλάνο ή με ένα πλάνο εδραίωσα και προχωρεί σε ένα μεσαίο πλάνο και 
μετά σε κοντινά πλάνα των διαφόρων πρωταγωνιστών, με συμβατικά εμβόλιμα πλάνα 
διαφόρων λεπτομερειών του σκηνικού ή του ντεκόρ, ανάλογα με Tis ανάγκες. Απο
φεύγονται τα φλας-μπακ ή οι σεκάνς ονείρων που προκαλούν σύγχυση, ενώ χρησιμο
ποιούνται ειδικά εφέ, ώστε όλα τα παιδιά να καταλαβαίνουν ότι κάτι ασυνήθιστο πρό
κειται να συμβεί. 

2. Η αλληλουχία των πλάνων, με σαφεΐ5 ôiaKonés ανάμεσα από Tis oicnvés, ακολου
θεί ουσιαστικά την ίδια πλοκή: η φυλακισμένη ή βασανισμένη ηρωίδα πρέπει να 
σωθεί από το γενναίο πρίγκιπα. Η ετεροφυλοφιλική ευτυχία και ο γάμθ5 είναι πά
ντα ο éoxaTos OTÓXOS του παραμυθιού. Δεν γίνεται ανάπτυξη χαρακτήρων, κα-
0(i)s όλε5 οι φιγούρε5 πρέπει να αναγνωρίζονται a>s τύποι χαρακτήρων που πα
ραμένουν αμετάβλητοι σε ολόκληρη την ταινία. Ο κόσμο5 θεωρείται, σύμφωνα 
με τη μανιχαϊστική αντίληψη, ÔUÏKOS. Μόνο οι καλοί θα κληρονομήσουν τη Γη. 

3. Δεδομένου ότι η πλοκή είναι πάντα η ίδια, οι περιστασιακοί ήρωε$ και τα καμώματα 
TOUS παίζουν σημαντικότερο ρόλο στην κινηματογραφική εκδοχή του παραμυθι
ού. Είναι πάντα αστείοι, αξιολάτρευτοι, παιχνιδιάρηδε5 και σκανδαλιάρηδε5. Εί-
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ναι οι νάνοι και ία ζώα στη Χιονάτη, ta ποντίκια και η καλή νεράιδα σιη Σταχτο
πούτα {Cinderella, 1950), τα σκεύη του νοικοκυριού στην Πεντάμορφη και το Té-
pas {Beauty and the Beast, 1991), io tzivi και τα ζώα σιον Αλαντίν. Το χοντρο
κομμένο χιούμορ tous και ta θαυμάσια ανδραγαθήματα tous επιδεικνύουν τα τε
χνολογικά θαύματα ms Taivias και τελικά με τον τρόπο αυτό το παραμύθι δεν γί
νεται ποτέ βαρετό. Γιατί, αφού δεν λέγεται ούτε διερευνάται τίποτα καινούργιο στην 
ιστορία, υπάρχει πάντα ο KÎVÔUVOS το παραμύθι να γίνει πραγματικά βαρετό. 

4. Αυτό που παρουσιάζεται cos νέο είναι η εισαγωγή μια5 πρωτότυπα xpnons ms κά-
μερα5, η βελτίωση του χρώμα««, ο καλύτερο5 συγχρονισμό$, η ζωηρότερη μου
σική και οι πιο γλαφυροί στίχοι και τα εξαιρετικά σχέδια των παράξενων ηρώ
ων. Κι όμω5, αυτό το «νέο» ενισχύει τη νοσταλγία για την αιώνια νιότη και έναν 
τακτικό, καθα« πρέπει, κόσμο όπου το κακό είναι πάντα αναγνωρίσιμο και το κα
λό παίρνει τη μορφή εν05 άντρα ήρωα, αξιόπιστου όσο και οι φαλλικέ5 apxés που 
σφράγισαν το μέσο των κινουμένων σχεδίων ans apxés του 20ου αιώνα.2 

5. Οι ταινίε5 του Ντίσνεϊ δεν προορίζονταν ποτέ αποκλειστικά για τα παιδιά, ο στό-
xos είναι να μαγέψουν το «παιδί» που κρύβουν μέσα TOUS όλοι οι θεατέ$. Η μόνη 
στάση απέναντι στα παιδιά την οποία θα μπορούσε να διακρίνει κανεί5 ans ταινίε5 
είναι ότι οι υπέροχε5 εικόνε5 τα σαρώνουν OÙS αντικείμενα. Ουσιαστικά τα παιδιά 
κατακλύζονται [από Tis εικόνε5] και χάνουν εντελα« την ταυτότητα TOUS. Με άλλα 
λόγια, τα παιδιά cas Θεατέ5 χάνουν τον εαυτό TOUS μέσα ans οιδιπόδειε5 επιθυμίε5 
που απεικονίζονται στην οθόνη. Ο Θεατή5 που παρακολουθεί την ταινία αντιμε
τωπίζεται σαν νήπιο αφού το κάθε κάδρο ρυθμίζει Tis παρορμήσει και Tis επι-
Θυμίε5 του σύμφωνα με Tis άκαμπτε5 σεξιστικέ5 και paioiouKés ιδέε5 που προέρ
χονται από το 19ο αιώνα και ανακαλούνται στην ταινία με νοσταλγία. 
Δεδομένου ότι ο Ντίσνεϊ δεν στόχευε ποτέ πραγματικά να διερευνήσει το αφηγη

ματικό ßaOos του παραμυθιού μέσω του κινηματογράφου, αλλά μόνο να προβάλει αυ
τή καθαυτή την τεχνική των κινουμένων σχεδίων και να παρουσιάζεται ο iôios os η 
κύρια δύναμη πίσω από αυτή την τεχνική, άφησε το πεδίο ελεύθερο σε άλλου5 κινη-
ματογραφικού5 δημιουργού5, που επιδίωξαν να προχωρήσουν πέρα από τον Ντίσ
νεϊ και να αναδημιουργήσουν παραμύθια για τον κινηματογράφο και την τηλεόραση 
με μικρότερη ή μεγαλύτερη επιτυχία. Οι δημιουργοί αυτοί, από τον Ζαν Κοκτώ μέχρι 
και τον Τζιμ Χένσον, χρησιμοποίησαν ρεαλιστικά μέσα και κινούμενα σχέδια εστιά-
zovTas περισσότερο στην αλλαγή του μύθου παρά στην επαναδιατύπωση ms παρω
χημένα κοσμοθεωρία5 του. Ka0ó)s από το 1937 έχουν γίνει παραγωγέ5 εκατοντάδων 
κινηματογραφικών παραμυθιών τόσο για παιδιά όσο και για ενήλικε5, θα ήταν εξαι
ρετικά δύσκολο να αναλύσουμε όλου5 TOUS πειραματισμού5 που έχουν γίνει με στόχο 
να υπερβούν την τυποποιημένη ταινία Disney. Qs εκ τούτου, θα ήθελα να επικε-

2. Ο Crafton παραιηρεί σχετικά με τον Ντίσνεϊ: «locus ίο κατεξοχήν στοιχείο που έκανε τον Ντίσ
νεϊ να ξεχωρίζει από TOUS ανταγωνιστέ5 του ήταν το απερίφραστα λάγνο (αλλά δήθεν αφελέΒ) πε
ριεχόμενο του χιούμορ. Οι σημερινοί Θεατέ5 εντυπωσιάζονται από το βαθμό στον οποίο η πλετονό-
τητα των αστείων διαμορφώνεται από (paXXiKés εικόνε5» (Crafton, 1982: 294). 
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ντρωθούμε σε pepiKés από ris πιο npóocpares anóneipes κινηματογραφικών δη
μιουργών, óno)s ο Τζιμ Χένσον, η Σέλεϊ Ντιβάλ και ο Τομ Νιάβενπορι που προσπά
θησαν να παραγάγουν κινηματογραφικά παραμυθία «utynXns noiómias» για μικροί^ 
Θεαιέ5. Και πράγματι, οι δημιουργοί αυτοί, όλοι επηρεασμένοι από τον Ντίσνεϊ, έχουν 
διαφορετική στάση απέναντι στα παιδιά Ü)S θεατέ$, και αντί να χρησιμοποιήσουν το 
μέσο ms Taivias ανπμετωπίζοντά5 τα cos «μωρά», δημιούργησαν ταινίε5 που κεντρί
ζουν το ενδιαφέρον TOUS και προσπαθούν να τα κάνουν να σκεφτούν και να ενεργή
σουν τα ίδια. Η επιτυχία TOUS δεν μπορεί να μετρηθεί με βάση το κατά πόσον έσπα
σαν την πρωτοκαθεδρία ms εταιρεία5 Disney στα κινηματογραφικά παραμυθία, για
τί κανένα στούντιο δεν μπορεί πραγματικά να προκαλέσει τη δύναμη ms όσον αφο
ρά τα μέσα διανομή5 και την αγορά των κινηματογραφικών παραμυθιών. Ακόμη και 
τα στούντιο Χένσον δέχτηκαν αυτή την πραγματικότητα μετά το θάνατο του Τζιμ Χέν
σον, το 1991. Ωστόσο, η επιτυχία TOUS μπορεί να μετρηθεί με βάση τον ιδιοφυή τρό
πο με τον οποίο χρησιμοποιούν πρωτότυπε5 αφηγηματικέ$ oipanryiKés για να απο
κλίνουν από τα «πρότυπα Disney». 

1. Τζιμ Χένσον 

Μέχρι τον αιφνίδιο θάνατο του, το 1991, ο Τζιμ Χένσον και οι συνεργάτε5 του φαί
νονταν να είναι η μεγαλύτερη πρόκληση στα στούντιο Disney όσον αφορά την παρα
γωγή κινουμένων σχεδίων και ζωντανών παραστάσεων για παιδιά, όχι μόνο κυ-
ριεύοντα$ με TOUS npooés TOUS τα βιβλιαράκια TOUS, αλλά KaTacpépvovras επίση5 να διε
γείρουν τη σκέψη TOUS. ΠΙΟ τολμηρέ5 και ενδιαφέρουσε5 από Tis ταινίε$ του Ντίσ
νεϊ, οι παραγωγέ$ ms εταιρεία$ Henson Associates κάλυπταν μια μεγάλη ποικιλία θε
μάτων και αξιοποιούσαν συνεχώ5 Tis τεχνικέ$ δυνατότητε$ ms Téxvns του κουκλοθέ
ατρου, του κινουμένου σχεδίου και ms unoKpiUKns κεντρίζοντα5 Tis δημιουργία και 
KpiTiKés ικανότητε5 των μικρών θεατών μέσω ms τηλεοπτική5 εκπομπή5 Σουσάμι 
άνοιξε (Sesame Street), που μεταδιδόταν από το American Public Television (APT) 
από το 1969 éoos το 1981, KaOcòs και μέσω ms εκπομπή$ Μάπετ Σόου (The Muppet 
Show), που μεταδιδόταν από την αμερικανική τηλεόραση από το 1976 éa>s το 1981, 
των ταινιών Μάπετ Σόου στο Χόλιγουντ (The Muppet Movie, 1979) και The Great 
Muppet Caper (Τα Μάπετ και η μεγάλη κλοπή, 1981) ή ms τηλεοπτικά παραγωγή5 
Ο παραμυθάε (The Storyteller, 1987). 

Όσον αφορά τα κινηματογραφικά παραμυθία, ο Χένσον πειραματίστηκε με διά-
(popous Tpónous, napoûôdûvras την κλασική και την ντισνεϊκή παράδοση μέσω των χα
ρακτήρων Μάπετ ή θίγοντα5 σημαντικά θέματα miopias, λαογραφία και αφήγηση 
στο The Storyteller, μια σειρά επεισοδίων μικρή$ ôiapmas. θα ήθελα να αναλύσουμε 
τρία παραδείγματα του έργου του για να δείξουμε neos οι ταινίε5 του Χένσον υπονό
μευαν τα πρότυπα των κινηματογραφικών παραμυθιών του Ντίσνεϊ ώστε να καταρ
γηθούν η απόδοση παιδαριωδών γνωρισμάτων στο θεατή, οι αφηγηματικέ$ στρατη-
γικέ5 κατάληξα του παραμυθιού και η εξύμνηση ms ομοιογένεια$ που μεταδίδουν τα 
προϊόντα Ντίσνεϊ. 
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Η εκπομπή H Βασιλοπούλα και ο Baipaxos (The Frog Prince), σε σκηνοθεσία 
και παραγωγή του Χένσον, προβλήθηκε στο CBS oiis 11 Μαρτίου 1971 και αργότερα 
μετατράπηκε σε βιντεοκασέτα για διανομή στη Βόρειο Αμερική.3 Είναι αξιοπρόσεκτη 
για την αιρετική ms προσέγγιση στην εκδοχή των Γκριμ του παραμυθιού Η Βασιλο
πούλα και ο Baipaxos και αποτελεί κριτική μεταφορά ms idaonms αφήγηση για το 
παλικάρι με τη μορφή ζώου που βασικά εξυμνεί την ανδρική εξουσία. Η αφήγηση ms 
laivias των Μάπετ γίνεται ειρωνικά από την οπτική γωνία του Κέρμιτ του Βάτραχου 
και με εξαίρεση TOUS nOonoious που παίζουν το βασιλόπουλο και τη βασιλοπούλα, 
όλοι οι άλλοι ρόλοι παίζονται από παράξενε5 μαριονέτε5 που παραμένουν μαριονέ-
ŒS. Με άλλα λόγια, η ιστορία είναι φανταστική, xoûpis να παριστάνει στο ελάχιστο την 
αληθοφανή ή να έχει χαρακτήρε5 που ενεργούν σαν πραγματικοί άνθρωποι, παρότι 
στο τέλθ5 μια μαριονέτα-βάτραχο5 μεταμορφώνεται σε άνθρωπο. 

Η νέα, φανταστική, ιστορία έχει cas εξή5: Ο Κέρμιτ κάθεται σε μια λιμνούλα και θυ
μάται ένα περιστατικό. Μια μέρα, λέει, συναντά έναν μικρούλη βάτραχο, έναν ξένο με 
το όνομα Ρόμπιν, που λέει στον ίδιο και OTOUS υπόλοιπου$ ßaTpaxous ms λίμνη5 
ότι είναι πρίγκιπα5 που τον έχει μαγέψει μια κακή μάγισσα και ο ßonOos ms, ένα ηλί
θιο Tépas με το όνομα Σουίταμ5. Kavévas ßaTpaxos, ούτε ο Κέρμιτ, δεν τον πιστεύει 
και εκείνο5 τραγουδά «Με φωνάζουν Ρόμπιν ο ατρόμητθ5 και η Ιστορία μια μέρα θα 
με δοξάσει. Είμαι ευγενή5, είμαι γενναίθ5...». KaOcos ο Ρόμπιν είναι μια σταλιά ßa
Tpaxos, όλοι πιστεύουν ότι η ιστορία του είναι παραμύθι, αλλά γρήγορα ο Κέρμιτ 
καταλαβαίνει ότι TOUS λέει την αλήθεια, γιατί βλέπει ότι ο Ρόμπιν δεν ξέρει κολύμπι. 

Ο μόνο5 Tpónos για να ξαναγίνει av0pa>nos ο Ρόμπιν είναι να τον φιλήσει μια πρι
γκίπισσα που ζει σε έναν κοντινό πύργο. Ωστόσο, ο Κέρμιτ του λέει ότι έχει ελάχι-
oies ελπίδε5, γιατί η πριγκίπισσα Μιλόρα είναι επίση5 μαγεμένη και μιλάει ανάποδα. 
Όταν εκείνη έρχεται στη λιμνούλα χάνει τυχαία το χρυσό τόπι ms και ο Ρόμπιν υπό
σχεται να ms το βρει εάν εκείνη τον πάρει στον πύργο και γίνουν φίλοι. Αφού ms υπό
σχεται να μην ms δημιουργήσει φασαρίε5, εκείνη δέχεται μετά xapas και ο Ρόμπιν 
cos εκ θαύμακ« βρίσκει το τόπι. Αφού πάνε στον πύργο, όπου ο Κέρμιτ συνεχίζει την 
αφήγηση του, μαθαίνουμε ότι την πριγκίπισσα την έχει καταραστεί η θεία ms, Ταμα-
νέλα, που δεν είναι άλλη από τη μάγισσα που έχει μεταμορφώσει τον Ρόμπιν και έχει 
παραπλανήσει τον ανόητο βασιλιά Kavovras τον να πιστεύει ότι είναι η από χρόνια χα
μένη αδελφή του. Αυτό που εποφθαλμιά η Ταμανέλα είναι ο Opóvos του βασιλιά και 
προσπαθεί να στεφθεί εκείνη βασίλισσα στη θέση ms npivKiniooas Μιλόρα. Για να πε
τύχει το σκοπό ms στα σίγουρα, xoopis εμπόδια, αιχμαλωτίζει τον Ρόμπιν και τον δίνει 
στον Σουίταμ$, το τέρα5, να τον φάει. Όμω5, ο Κέρμιτ βοηθάει τον Ρόμπιν να δραπε
τεύσει και μαζί με TOUS υπόλοιποι ßaTpaxous του βάλτου διακόπτουν την ενθρόνι
ση ms Ταμανέλα και σπάνε τη σφαίρα, στη λαβή του μπαστουνιού ms μάγισσα5. Έτσι 
εκείνη χάνει Tis δυνάμει ms, μεταμορφώνεται σε πουλί και πετάει μακριά. Η πριγκί-

3. Το σενάριο έγραψε ο Τζέρι Τζαλ. Τη βασιλοπούλα έπαιζε η Τρούντι Πονγκ, ιον πρίγκιπα, ο 
Γκόρντον Τόμσον. Η εκπομπή ήταν συμπαραγωγή ms Henson Associates και rns VTR Productions 
(Kavaôas). 
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πίσσα, που ξαναβρίσκει την ικανόιηιά ins να μιλάει σωστά, ευχαριστεί tous cpiXous ms 
για τη βοήθεια TOUS και δίνει στον Ρόμπιν ένα φιλί. Ασφαλα«, εκείνο5 μεταμορφώνε
ται σε πρίγκιπα και οι Θεατέ5 τραγουδούν ένα χαρούμενο τραγούδι για να γιορτάσουν 
τη στέψη ms πριγκίπισσα5. Στο lékos, επιστρέφουμε στη λίμνη, όπου ο Κέρμιτ κάθεται 
στο πεζούλι και λέει OTOUS Θεατέ5 ότι εξακολουθεί να βλέπει συχνά τον πρίγκιπα και 
την πριγκίπισσα. Εμφανίζονται στη σκηνή μαζί με ένα μωρό και ο Κέρμιτ προσθέτει 
ότι νιώθει περήφανο5 γιατί έδωσαν στο μωρό το όνομα του. 

Η κινηματογραφική παρωδία του παραμυθιού των αδελφών Γκριμ είναι γεμάτη 
χιουμοριστικά τραγούδια, ónoas το νανούρισμα για το Tépas: «Κοιμήσου, εσύ ηλίθιο 
Tépas. Ακούμπησε το χοντροκέφαλό σου πάνω στο βρομοκρέβατό σου. Κλείσ' τα μά
τια και ρίξ' το στον ύπνο». Υπάρχουν επίση$ τρυφερά τραγούδια, ónoas το λυρικό 
τραγουδάκι ms πριγκίπισσα5 για τη μοναξιά. Αντί να ενισχύει us απόψε^ περί αν-
ôpnais Kupiapxias, η ιστορία μιλάει για τη φιλία και την καλοσύνη και καταγγέλλει τον 
αυταρχισμό και την τυραννία. Ο βασιλιά5 είναι καλ05, αλλά avónms. Η μάγισσα εί
ναι κακή και μοχθηρή. Το lépas δεν είναι παρά ωμή δύναμη. Ο πρίγκιπα5 και η πρι
γκίπισσα τα κατάφεραν χάρη στη φιλία των βατράχων κι έμαθαν να εμπιστεύονται ο 
évas τον άλλον. Η σχέση TOUS έρχεται σε αντίθεση με ns επιφάνεια^ σχέσει$ ή us 
oxéoeis συμφέροντο5. Για παράδειγμα, υπάρχουν δυο καταπληκτικέ5 κωμικέ5 σκη-
vés όπου ο ßaoiAias διαβάζει διατάγματα oious υπηκόου S του, οι οποίοι, ónoas το κοι
νό eus τηλεοπτικέ5 εκπομπέ5, πρέπει να παρακινούνται να γελάσουν, να ζητωκραυ
γάσουν ή να αναστενάξουν. Η ταινία του Χένσον διακωμωδεί amés us στημένε5 αντι
δράσει χρησιμοποιούνε έξυπνα Tis μαριονέτε5 που μα5 θυμίζουν συνεχώ5 ότι παί
ζουν με την πλοκή και TOUS ρόλου5. 

Αυτή ακριβοί^ η αίσθηση του παιχνιδιού διατηρείται ζωντανή και σε άλλε5 ται-
vies του Χένσον. Για παράδειγμα, στην 30 λεπτών ôiapœias ταινία Η Χιονάτη και 
τα επτά Μάπετ (Snow White and the Seven Muppets, 1988), που ανήκει στη σειρά 
Muppet Babies, υπάρχει μια παιχνιδιάρικη αναφορά στη Χιονάτη του Ντίσνεϊ στην 
αρχή κιόλα5 ms laivias. Τα Μάπετ, που εμφανίζονται (os παιδιά, επιστρέφουν στο σπί
τι TOUS αφού έχουν δει την ταινία Χιονάτη. Η νταντά τα αφήνει στο δωμάτιο να παί
ξουν και εκείνα αρχίζουν να συζητούν για την ταινία και λένε πόσο θα ήθελαν να 
είναι οι ηθοποιοί. Ο Κέρμιτ προτείνει να φτιάξουν το δικό TOUS έργο και αναλαμβά
νει το ρόλο του σκηνοθέτη ενώ οι υπόλοιπε5 πασίγνωστε5 φιγούρε5 των Μάπετ (ο Φό-
23, ο Ράουλφ, ο Άνιμαλ, ο Σκούτερ, ο Μπίκερ, ο Γκόνζο, ο Ρίζο κ.ά.) αρχίζουν να μοι
ράζονται TOUS ρόλου5. Εννοείται ότι η Mis Πίγκι θέλει να παίξει τη Χιονάτη, αλλά φέρ
νει αντίρρηση ο Σκούτερ. Το παίζουν κορώνα-γράμματα, χάνει η Mis Πίγκι και αυτή 
η «ήττα» δίνει και τον τόνο του υπόλοιπου έργου. Η Mis Πίγκι δεν ανέχεται να χά
νει και είναι εκδικητική εντό$ και εκτό$ του έργου. 

Qs σκηνοθέτα, ο Κέρμιτ προσπαθεί με κάθε τρόπο να αξιοποιήσει τα αντικείμενα 
που βρίσκει στο δωμάτιο για να φτιάξει τα σκηνικά και να πετύχει τη συνεργασία 
των υπόλοιπων Μάπετ. Αφού στηθεί η σκηνή, η Mis Πίγκι θαυμάζεται στον καθρέ
φτη και δηλώνει «Είμαι τόσο όμορφη που δεν το αντέχω». Το αμέσου επόμενο πλά
νο είναι μια σκηνή από ένα ασπρόμαυρο ντοκιμαντέρ με ένα πλήθος να ζητωκραυ
γάζει. Ο Κέρμιτ θυμίζει στη Mis Πίγκι την πλοκή του έργου. Έτσι, εκείνη ρωτάει τον 
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καθρέφτη, ιον οποίο παίζει ο Φόζι, ποια είναι η ομορφότερη στον κόσμο και ο Φό-
ζι απαντάει «Έχω κάτι να σου πω, θα σε στενοχωρήσει. Απλό γουρούνι είσαι κι εσύ, 
σ' αρέσει δεν σ' αρέσει». Η Mis Πίγκι γίνεται έξαλλη και κυνηγάει τον Φόζι έξω από 
τη σκηνή μέχρι που ο Κέρμιτ αποκαθιστά την τάξη. Αλλά, μόλΐ5 ζητάει την αλλαγή σκη
νικού, ο Άνιμαλ ανοίγει την αυλαία και το σκηνικό εμφανίζεται ανάποδα. 

Η υπόλοιπη ταινία συνεχίζεται με τον ίδιο χαοτικό τρόπο, με όλα τα Μάπετ να 
μπαινοβγαίνουν oious ρόλου5 TOUS. Η Mis Πίγκι τηλεφωνεί σε εξολοθρευτέ5 για να 
εξοντώσουν το παράσιτο Χιονάτη, που δραπετεύει και καταφεύγει σε ένα ινστιτούτο 
αισθητπα^ όπου εργάζονται οι νάνοι. Tns υπόσχονται να ms αλλάξουν την εμφάνι
ση ώστε κανεί5 να μην την αναγνωρίζει. Τελικά, η Mis Πίγκι, cos μάγισσα, βρίσκει τον 
Σκούτερ/Χιονάτη και τον τρομοκρατεί με ένα φίδι γιατί ms έχουν τελειώσει τα μή
λα. Στη τελική σκηνή παρουσιάζεται ο Σκούτερ πάνω σε ένα τραπέζι με ions νάνου s 
να τραγουδούν γύρω Tns το «μπλουζ ms Xiovams» και μερικά σκόρπια ζώα να κλαί
νε με λυγμού s μαζί με του s νάνου s, σε μια ολοφάνερη καρικατούρα ms τελική5 σκη-
vns του παραμυθιού του Ντίσνεϊ. Έρχεται ο Κέρμιτ πάνω σε ένα μαύρο, ψωραλέο άλο
γο το οποίο οι υπόλοιποι βρίσκουν εντελώ$ ακατάλληλο, αλλά εκείνο5 απαντάει «Δεν 
φταίω εγώ, φταίει ο Άνιμαλ. Auiós το ζωγράφισε». Ka0(ós ο Κέρμιτ παίζει πια στο έρ
γο, η Mis Πίγκι αποφασίζει να γίνει εκείνη σκηνοθέτρια και δεν αφήνει τον Κέρμιτ 
να φιλήσει τον Σκούτερ. 

Αλλάζει δυο (popes το τέλθ5 του έργου, ßazovms να παρέμβουν ο KOKÓS λύκο5 
από την Κοκκινοσκουφίτσα και ο γίγαντα5 από Ο Τζακ και η φασολιά. Ενώ τα Μά
πετ «ηθοποιοί» διαμαρτύρονται μπαίνει στο δωμάτιο η νταντά και αφού μάθει ότι τα 
παιδιά Μάπετ έκαναν πρόβα το έργο Tns Xiovams, ομολογεί ότι πάντα ήθελε πολύ 
να παίξει τη μάγισσα. Η Mis Πίγκι αποζημιώνεται με αυτή την παρατήρηση και ενώ 
τα Μάπετ ετοιμάζονται να ανεβάσουν πάλι το έργο, όλοι θέλουν να παίξουν τη μά
γισσα.4 

Τα κινούμενα σχέδια του Τακάσι σε αυτή την παραγωγή του Χένσον δεν είναι εξαι
ρετικά επινοητικά, αλλά η εκρηκτική χρήση evós απρόσμενου μοντάζ, η μεταμόρ
φωση αδέξιων παιδιάστικων σκίτσων σε λειτουργικά σκηνικά και το έξυπνο σενά
ριο του Τζέφρι Σκοτ έχουν OÙS αποτέλεσμα μια εξαιρετική ταινία που αφορά το δη
μιουργικό τρόπο με τον οποίο τα παιδιά λύνουν TOUS καβγάδε5 TOUS μέσω του παι
χνιδιού. Ενώ η κλασική Χιονάτη αφορά μια σκληρή σύγκρουση ανάμεσα σε μια νέα 
γυναίκα και τη μεγαλύτερη σε ηλικία ζηλόφθονη αντίπαλο ms, στην οποία [σύ
γκρουση] μόνο ο πρίγκιπα5 μπορεί να δώσει λύση, η ταινία του Χένσον κάνει αυτή 
τη σύγκρουση πολύ πιο κατανοητή για τα παιδιά, περιγράφοντα5 τη ματαιόδοξη Mis 
Πίγκι, που δεν ξέρει να χάνει, και εκφράζει τη ζήλεια ms με έναν πολύ ευφάνταστο 
τρόπο. Ούτε ο Κέρμιτ μπορεί, cos σκηνοθέτα ή npivKinas, να σώσει τον Σκούτερ/Χιο-

4. Αυτό io téXos θα μπορούσε να είναι μια κρυφή αναφορά σιην πασίγνωοΐη ατάκα από ιον Νευ
ρικό Epaom (Annie Hall, 1977) ίου Γούντι Αλεν: «Ξέρεΐ5, από παιδί ακόμη πάντα προτιμούσα λά-
Gos YUvaiKS. Όταν η μητέρα μου με πήγε να δω τη Χιονάιη, όλοι ερωτεύτηκαν τη Χιονάτη. Εγώ ερω
τεύτηκα αμέσα« την Κακιά Μάγισσα». 
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vorn ή να βρει λύση για τη ζήλεια που νιώθει η Mis Πίγκι. Δεν υπάρχει κατάληξη 
σε αυτή την αφήγηση, που είναι anAcòs μια πρόβα και θα συνεχίσει να αλλάζει KaOcós 
τα παιδιά ενθαρρύνονται να διερευνήσουν τα πολύπλευρα μηνύματα του μύθου. 

Το στοιχείο που χαρακτηρίζει ns ταινία του Χένσον είναι αυτή ακριβά^ η δημι
ουργική διερεύνηση ms αφήγηση. Στη σημαντικότερη συνεισφορά του στην εξέλι
ξη του κινηματογραφικού παραμυθιού, την [τηλεοπτική] σειρά The Storyteller, δη
μιούργησε εννέα παραμυθία, Kupicos από τη συλλογή των αδελφών Γκριμ, με τη βοή
θεια του Άντονι Μιγκέλα που έγραψε τα σενάρια.5 Σε μια συνέντευξη που δημοσιεύ
θηκε στο περιοδικό American Film, ο Χένσον παρατηρούσε: 

Οι ìoropies που διηγούμασταν ήταν παραδοσιακά λαϊκά παραμύθια και δεν θα μπο
ρούσαν ποτέ να αποδοθούν κατά γράμμα γιατί υπάρχουν πολλέ5 περιηγήσε^ και συ
ναντήσει με γίγανιε5 και ταξίδια σε TÓnous μακρινού$. Έπρεπε, λοιπόν, μεγάλο μέ-
pos ms αφήγηση να γίνει μέσα από διάφορε$ συντομεύσει. Υπήρχαν πολλοί ενδια-
φέροντε$ οπτικοί τρόποι για να διηγηθούμε την ιστορία. Σε κάποια σημεία χρησιμο
ποιήσαμε σιλουέτε5, ενώ άλλε$ (popes απλώ5 βάζαμε τον παραμυθά (τον οποίο έπαι
ζε ο Τζον Χαρτ) να αφηγείται την ιστορία αντί να τη δείχνουμε.6 

Το πλαίσιο όλων των κινηματογραφικών παραμυθιών είναι πραγματικά ευφυέ5: 
ο παραμυθά5, évas γκριζομάλλη5 ρυτιδιασμένο$ γέροντα5, κάθεται κοντά στο τζάκι και 
λέει παραμυθία σε έναν σκυλο-κουκλα, που θέτει με πολύ σκεπτικισμό ερωτήσει ή 
ακόμη και διακόπτει την αφήγηση. Ο σκύλθ5 cas aKpoams αναγκάζει τον παραμυθά 
να είναι πάντα ειλικρινή$ και σε εγρήγορση και όταν η ιστορία τελειώνει ο σκυλο5 εκ
φράζει δυσπιστία σχετικά με την αυθεντικότητα των πηγών του παραμυθά. Δεν υπάρ
χει απόλυτη αλήθεια σε αυτά τα παραμυθία, παρόλα αυτά υπάρχουν α λ ή θ ε ^ που 
οικοδομήθηκαν πάνω σε αντιφάσεΐ5 και unaiviKUKés εικόνε5 που κάνουν τα παρα
μυθία μαγευτικέ5 αφηγήσε^. Τα στούντιο Henson δημιούργησαν μικρά αριστουργή
ματα που έθεσαν σημαντικά καλλιτεχνικά πρότυπα για τα κινηματογραφικά παραμύ
θια avriKpoüovras τα παραδοσιακά παραμύθια και us επιταγέ5 του Ντίσνεϊ. 

Παρά το γεγον05 ότι το πλαίσιο είναι παρόμοιο σε όλε5 ris ταινίε5 του The 
Storyteller, η δημιουργική ανάπτυξη του κάθε παραμυθιού είναι τόσο διαφορετική από 
onnKns και Œxvnais πλευρά5 που η κάθε ταινία χρειάζεται διεξοδική ανάλυση. Εδώ 
θα ασχοληθούμε μόνο με μία από amés, το παραμύθι Xavs ο OKavrzóxoipós μου 
(Hans My Hedgehog) για να δείξουμε πόσο μοναδικέ5 ήταν οι παραγωγέ$ του Χένσον. 

Η πιο δημοφιλή5 εκδοχή του Xavs ο ZKQVIZÓXOIQÓS μου βρίσκεται στη συλλογή 
των αδελφών Γκριμ. Βασίζεται στο είδο$ του λαϊκού παραμυθιού στο οποίο ένα πα
λικάρι είναι μεταμορφωμένο σε ζώο και μια κοπέλα υποχρεώνεται να θυσιαστεί για
τί ο naTépas ms έχει δώσει μια υπόσχεση σε κάποιο Tépas. Το παραμύθι Η Πεντά-

5. Βλ. to βιβλίο που βασίζειαι στην τηλεοπτική σειρά Minghella (1991) σε εικονογράφηση του 
Darcy May. 

6. Πρόκειται για in συνέντευξη που έδωσε ο Τζιμ Χένσον στο περιοδικό American Film, rov Νο
έμβριο του 1989, με ιπλο «Miss Piggy Went to Market and $150 Million Came Home». 
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μορφή και το Tépas είναι ιο πιο χαρακτηριστικό παράδειγμα αυτού του είδου$, στην 
πλοκή του οποίου υπάρχει η εξίσωση ομορφιά=παθητικότητα=γυναικεία υπόσταση, 
ενώ η ασχήμια οφείλεται σε κάποια κατάρα και χρειάζεται σωτηρία. Η κοπέλα ανα
μένεται να θυσιαστεί για το καλό του πατέρα ή των γονιών ms και γενικά ανταμείβε
ται γιατί ήταν υπάκουη και ενάρετη. 

Στην εκδοχή των Χένσον/Μιγκέλα, διερευνώνται πολλά θέματα πέρα από την ανα
γκαιότητα ms γυναικεία5 Ouoias. Όσον αφορά το «Tépas», υπάρχει ο npooomiKÓs αγώ-
vas του σκαντζόχοιρου να ξεπεράσει τη μορφή του ζώου και να διαμορφώσει τη δι
κή του ολοκληρωμένη ταυτότητα, η σύγκρουση με τον πατέρα του που προκαλεί το θά
νατο ms μητέρα5 του, η προδοσία από την πριγκίπισσα και ο nóvos που νιώθει για τη 
διχασμένη προσωπικότητα του. 

Όσον αφορά την πριγκίπισσα, το ζήτημα ms ειλικρίνεια$ και ms nioms αποκτά με
γάλη σημασία. Παρουσιάζεται δυνατή και γενναία. Όταν ο oKavTzóxoipos τη ρωτάει 
εάν τον βρίσκει πολύ άσχημο, εκείνη απαντά «Όχι τόσο άσχημο όσο μια αθετημένη 
υπόσχεση». Εδώ γίνεται αναφορά στην υπόσχεση του πατέρα ms και έτσι εισαγόμα
στε σε μια άλλη πτυχή του άσχημου και του ωραίου. Η ομορφιά συνδέεται με την 
πίστη, την τιμιότητα και το σεβασμό, ενώ αργότερα η πριγκίπισσα νιώθει άσχημη όταν 
αθετεί την υπόσχεση ms npos το σκαντζόχοιρο να μην αποκαλύψει [το μυστικό του] 
ότι τη νύχτα ρίχνει το τομάρι του και γίνεται ένα όμορφο παλικάρι. Επηρεασμένη από 
τη λανθασμένη συμβουλή ms μητέρα5 ms, η πριγκίπισσα προδίδει το σκαντζόχοι
ρο, ο onoios φεύγει μακριά. Αρχίζει να τον αναζητά χαλώντα5 τρία ζευγάρια σιδε
ρένια παπούτσια μέχρι να τον βρει. Στο τέλθ5, πρέπει να παλέψει μαζί του για να κερ
δίσει πάλι την ανθρώπινη μορφή του και το παραμύθι τελειώνει με έναν δεύτερο 
γάμο, ενώ ο παραμυθά5 λέει: «Αυτή τη φορά το γλέντι κράτησε σαράντα μέρε$ και σα
ράντα νυχτε5 κι ήμουν κι εγώ εκεί για να πω την ωραιότερη ιστορία που μπορούσα 
να πω, μια ιστορία που αρχίζει με ένα γεια σου και τελειώνει με ένα αντίο και για δώ
ρο μου έδωσαν ένα παλιοπάπουτσο. Αυτό εδώ». 

KaOibs ο παραμυθά$ σηκώνει το παπούτσι, ο σκυλο$ κουνάει σκεπτικά το κεφάλι 
του δίνοντα5 στην ταινία ένα τέλθ5, αν και ÎOOÛS όχι πραγματικά ένα τέλθ5, γιατί η αφή
γηση αμφισβητείται και μάλιστα μπορεί να έχει κι άλλη εκδοχή. Στην πραγματικότη
τα, σε κάποιο σημείο ms αφήγηση, ο OKUAOS διακόπτει επιμένοντα5 ότι ο παραμυ-
Qâs δεν λέει σωστά το παραμύθι. Ο σκύλθ5 κατευθύνει την αφήγηση ανάλογα με τη δι
κή του οπτική γωνία, μέχρι που ο acpnynms αρχίζει πάλι από την αρχή και δημιουρ
γεί έναν ρόλο για τον ίδιο ώστε να μπορεί να βρίσκεται και μέσα και έξω από την ιστο
ρία. Σε όλη τη διάρκεια ms Taivias η αφηγηματική προοπτική αλλάζει συνεχα« μέσω 
των συζητήσεων του αφηγητή με το σκύλο και μέσω ms καλλιτεχνηα^ xpnons ms 
κάμερα5, του φωτισμού και των σκηνικών. Η αρχική σκηνή στο τζάκι είναι η εστία των 
ιστοριών. Μέσα από τη φωτιά ξετυλίγεται στο σκοτάδι η ιστορία με us σιλουέτε5 πί
σω από ένα πανί, ns μορφέ5 που είναι ζωγραφισμένε5 επάνω σε μια σπασμένη πα
λιά πιατέλα και lékos με το αγροτόσπιτο στο οποίο γεννιέται ο oKavrzóxoipos. Οι πραγ
ματικοί ηθοποιοί αλληλεπιδρούν με Tis κούκλε5 και τα φανταστικά πλάσματα, xcopis να 
χαράζεται μια διακριτή γραμμή ανάμεσα στην πραγματικότητα και τη φαντασία. Η δρά
ση πότε ξετυλίγεται σε σκηνικά που μιμούνται πραγματικά σπίτια και πύργου5 και πό-

73 



ιε σε καμβάδες, πάνω στους οποίους είναι ζωγραφισμένα φανταστικά δάση και λό
φοι. Ο σουρεαλισμοί ιων εικόνων εντείνεται από τα λοξά καδραρίσματα και τις λή
ψεις της κάμερας από κάτω npos τα πάνω. Η κινηματογραφική απόδοση του μύθου του 
παραμυθά είναι καταπληκτική και γεμάτη εκπλήξεις, ώστε οι θεατές να ενθαρρύνο
νται να διευρύνουν τις γνώσεις τους για την αφήγηση παραμυθιών και τον τρόπο που 
βλέπουν τις εικόνες. Ακόμη κι εάν -ή ιδίως τότε- κάποιος γνωρίζει την εκδοχή των 
αδελφών Γκριμ γι' αυτό το παραμύθι με το παλικάρι/ζώο, η ταινία προσφέρει νέες προ
σεγγίσεις στο παραδοσιακό σχήμα, διερευνώντας νέες καλλιτεχνικές φόρμες για τη 
μετάδοση των θεμάτων αυτού του συγκεκριμένου παραμυθιού. 

Όλα τα επεισόδια της σειράς The Storyteller είναι δημιουργικά πειράματα με κλα
σικά παραμυθία, κουκλοθέατρο, κινηματογραφικές τεχνικές, ζωγραφική και μουσι
κή που αποκαλύπτουν τη δυνατότητα που έχει ο κινηματογράφος μέσω της τηλεόρα
σης και του βίντεο να συλλάβει εκ νέου κοινές πτυχές της αφήγησης παραμυθιών. Στο 
σπίτι, μπροστά από τη μικρή οθόνη, οι θεατές βλέπουν τον παραμυθά να συζητά ζω
ηρά με έναν ακροατή που διακόπτει, αμφισβητεί, χλευάζει, γελάει και αναστενάζει στη 
διάρκεια της αφήγησης και της αναπαράστασης της ιστορίας. Δημιουργείται ένας δε
σμός ανάμεσα στον αφηγητή και στον ακροατή, καθώς και στο θεατή, και αυτή η συμ
μετοχή όλων στην ιστορία γίνεται μοναδική εμπειρία που δεν απαιτεί την ταύτιση του 
θεατή, ούτε τον εγκλωβισμό του και την απώλεια της ταυτότητας του. 

2. Η Σέλεϊ Νπβάλ και to Faerie Tale Theatre 

Σε ένα άρθρο σχετικά με την επιτυχία της Σέλεϊ Ντιβάλ ως τηλεοπτικού παραγωγού, 

το περιοδικό Forbes7 ανέφερε: 

Το 1982 το συνδρομητικό τηλεοπτικό δίκτυο Showtime, αναζητώντας απεγνωσμένα 
πρωτότυπες εκπομπές για να ανταγωνιστεί το ΗΒΟ8 και τα τηλεοπτικά δίκτυα, παρήγ
γειλε τελικά τρία επεισόδια της σειράς Faerie Tale Theatre. Όπως οι περισσότεροι επι
χειρηματίες με περιορισμένα οικονομικά, το πρώτο που έκανε η Ντιβάλ ήταν να ζη
τήσει από κάποιους φίλους της -σε αυτή την περίπτωση αστέρες του Χόλιγουντ- να 
τη βοηθήσουν, παρακάμπτοντας έτσι τις παραδοσιακές οδούς των ατζέντηδων, των μά
νατζερ και των στούντιο. Στοχεύοντας με διορατικότητα τα παιδιά μέσα από τους αστέ
ρες, η Ντιβάλ ζήτησε τη βοήθεια τους για να πετύχει ποιοτική τηλεόραση για παιδιά. 

θα ήταν σκόπιμο να αναρωτηθούμε σχετικά με τη χρήση της λέξης «ποιότητα» 
στο άρθρο αυτό και κατά πόσον τα κινηματογραφικά παραμυθία δημιουργήθηκαν 
πράγματι για «παιδιά». Από το 1984 έως το 1987, όταν τα δικαιώματα του Faerie Tale 
Theatre πουλήθηκαν σε πολλά κανάλια, η Ντιβάλ γύρισε είκοσι έξι επεισόδια, διάρ-

7. «The Shelley and Ted Show», Forbes, S, 1990, σελ. 174. 
8. (Σ.τ.Μ.) Πρόκεπαι για ro συνδρομητικό κανάλι Home Box Office με ιδιαίτερα μεγάλη ιηλε-

θέαση σιην Αμερική. Τα ιελευιαία χρόνια εκπέμπει σε 150 περίπου χώρε5 σε όλο rov κόσμο. 
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Kerns 50 λεπιών, όπου πρωταγωνιστούσαν οι KXaous Κίνσκι και Σουζαν Σάρανιον 
στην Πεντάμορφη και το Tépas (Beauty and the Beast), Ντικ Σόουν, Άρι Κάρνεϊ και 
Άλαν Άρκιν στο Τα καινούργια ρούχα του βασιλιά (The Emperor's New clothes), Iß 
Άρνιεν και Τζιν Στάπλετον σιη Σταχτοπούτα (Cinderella), Μπεν Βερίν και Γκρέγκο-
ρι Xaivs στον Puss in Boots (Παπουτσωμένο γάτο), Λι Ρέμικ σιη Βασίλισσα του Χιο
νιού (The Snow Queen), Ελίζαμπεθ Μακ Γκόβερν, Βίνσεντ Ilpais και Βανέσα Ρε-
ντγκρέιβ σιη Χιονάτη (Snow White), Λάιζα Μινέλι και Τομ Κόνιι στην Πριγκίπισσα 
και το μπιζέλι (The Princess and the Pea), Ρόμπιν Γουίλιαμ5 και Τερι Γκαρ στο Η 
Βασιλοπούλα και ο ßaipaxos (The Frog Prince), για να αναφέρουμε μερικέ5 μόνο από 
us γεμάτε5 αστέρε5 παραγωγέ5. 

npoqmvcos, με nGonoious óncos η Ρεντγκρέιβ, η Ρέμικ και ο Γουίλιαμ5 και σκη-
νοθέτε5 ónoos οΈρικ Άιντλ, ο Ροζέ Βαντίμ και η ίδια η Ντιβάλ, οι ταινίε5 είχαν κάποια 
επαγγελματική ποιότητα, αλλά ans περισσότερε5 από amés η έμφαση δόθηκε στην ικα
νότητα των πρωταγωνιστών να κάνουν εξαίρετη^ ερμηνείε5 και όχι στο να δώσουν 
νέα πρωτότυπη πνοή στα κλασικά παραμυθία. Το Qéa]ia, η ψυχαγωγία στο όνομα ms 
ολοφάνερα απόλαυσα των ίδιων των ηθοποιών, αλλά και στο όνομα ms ψυχαγω-
γία5 aums καθαυτή, η απλουστευτική νέα αφήγηση ms παραδοσιακά πλοκήs που 
απλά« ρετουσαρίστηκε με διακοσμητικά στοιχεία -είναι κάποια από τα συμβατικά 
«ποιοτικά» χαρακτηριστικά του Faerie Tale Theatre. Κι όμα«, μέσα στη λάμψη και 
το πομπώδε5 ucpos ms σειρά5, υπάρχουν Kanons ενδιαφέρουσε5 ταινίε5. Η Ντιβάλ 
άφηνε ελευθερου$ TOUS συνεργάτε5 ms, με αποτέλεσμα να υπάρχουν πολλά διαφο
ρετικά κινηματογραφικά στιλ και τρόποι ερμηνεία$ των παραμυθιών. 

Για παράδειγμα, οι παραγωγέ5 Η Κοκκινοσκουφίτσα και Η Πεντάμορφη και το Té
pas, σε σκηνοθεσία Ροζέ Βαντίμ, είναι ενδεικτικέ5 του παρωχημένου χαρακτήρα ολό
κληρα ms σειρά5. Παρότι ο Μάλκομ Μακ Ντάουελ είναι απολαυστικ05 στο ρόλο του 
γκαφατζή λύκου, η απεικόνιση ms Κοκκινοσκουφίτσα5 και ms oxéons ms με τον πα
τέρα ms είναι τόσο naiôapicbôns, τόσο κατάφωρα οιδιπόδεια, που η ιστορία καταντάει 
λίβελθ5 για τη γυναικεία αφέλεια και υμνο$ για την ανδρική δύναμη. Το σκηνικό και 
η ανάπτυξη των χαρακτήρων είναι μονοδιάστατα, ions σχεδόν aÇias με us εκδοχέ$ 
των φτηνών βιβλίων που βρίσκουμε στα σουπερ-μάρκετ. Το επεισόδιο Η Πεντάμορ
φη και το Tépas δεν είναι πολύ καλύτερο. Ο Βαντίμ προσφέρει μια δουλική απομί
μηση ms Taivias Η Ωραία και το Tépas (La Belle et la Bête, 1946) του Ζαν Κοκτώ, 
xopis ωστόσο va πετυχαίνει την εκλεπτυσμένη ποιότητα του, ενώ δεν γίνεται η πα
ραμικρή προσπάθεια avavécoons ms ìoropias ή προσθήκη5 κάποιων στοιχείων oiom 
χαρακτήρε$, ónoos έκαναν τα στούντιο Ντίσνεϊ στην εκδοχή του παραμυθιού Η Πε
ντάμορφη και το Tépas σε κινούμενα σχέδια. 

Τα πάντα είναι προβλέψιμα και δύσκολα γίνεται κατανοητό γιατί η Πεντάμορφη θέ
λει να θυσιαστεί για χάρη του πατέρα ms ή του Tépams, παρά την εξαιρετική ερμηνεία 
του ICkaous Κίνσκι. 

Σε αντίθεση με amés us παλιομοδίτικε5 απομιμήσε« των κλασικών παραμυθιών, 
ο Έρικ Άιντλ στο επεισόδιο Η Βασιλοπούλα και ο βάτραχο5 έκανε μια εξαιρετική με
ταφορά δημιουργώντα5 μια ξεκαρδιστική παρωδία και xpnomonoicóvms με έναν 
ασυνήθιστο καλλιτεχνικό τρόπο κουκλε5 και μάσκε5. Στο σενάριο του Άιντλ, η ιστο-
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pia ξεκινά με την καιάρα που δίνει σε ένα ßpeq>os πρίγκιπα μια γριά που δεν την 
κάλεσαν σια βαφιίσια του γιαιί η απρόσεκιη βασίλισσα θεώρησε ότι δεν θα ταίριαζε 
με ιην κοινωνία ms αυλής. Βέβαια, η βασίλισσα και ο ßaoiXias παγώνουν από m 
φρίκη TOUS βλέπονια$ το γιο TOUS να μεταμορφώνεται σε βάτραχο, αλλά δεν μπο
ρούν να κάνουν τίποτα. Τα χρόνια περνούν και βρισκόμαστε σε ένα άλλο παλάτι 
όπου μια απίστευτα ματαιόδοξη πριγκίπισσα τρομοκρατεί TOUS υπηρέτε5 και TOUS γο-
veis ms. Χάρη στην εξαιρετική ερμηνεία ms Τέρι Γκαρ, αυτή η πριγκίπισσα είναι 
τόσο υπερβολικά υπεροπτική που γίνεται γελοία -ακόμη και οι υπηρέτες την κο
ροϊδεύουν. Όταν χάνει το χρυσό τόπι ms, που ms το είχε χαρίσει évas «ecpnßos πρί-
γκιπα5 με δολοφονία τάσει$», κάνει συμφωνία με έναν βάτραχο που μιλάει, στο 
ρόλο ο Ρόμπιν Γουίλιαμ5, ο onoios δίνει τη φωνή του σε μια πολύ ευκίνητη πρά
σινη μαριονέτα. 

Φυσικά η βασιλοπούλα δεν κρατάει την υπόσχεση ms και λέει στο βάτραχο ότι 
είναι κορόιδο. Ο ßaTpaxos την παίρνει στο κατόπι, αλλά παρά λίγο να τον μαγειρέ
ψει évas γάλλθ5 σεφ, τον σώζει ο βασιλιάς, που φοβάται ότι θα ξεσπάσουν φασαρίε5 
και Tapaxés και έτσι θέλει η κόρη του να κρατήσει την υπόσχεση ms. Στο συμπόσιο 
του βασιλιά ο ßaTpaxos αποδεικνύεται πολύ γοητευτικ05. Χορεύει, τραγουδάει, λέει 
ανέκδοτα και ακολουθεί μια ρουτίνα σαιξπηρικου έργου. Όταν το βράδυ, η βασιλο
πούλα αποσύρεται στο δωμάτιο ms αναγκάζεται να τον πάρει μαζί ms. Τότε, npos με
γάλη ms έκπληξη, την υπερασπίζεται με το σπαθί στο χέρι και τη σώζει από ένα άσχη
μο έντομο. Τελικά, εκείνη μαλακώνει και τον ανταμείβει με ένα φιλί. Ξαφνικά ο βά-
Tpaxos μεταμορφώνεται σε έναν ολόγυμνο πρίγκιπα, καλυμμένο μόνο με μια πετσέτα. 
Νιώθοντα5 έλξη ο évas για τον άλλον η βασιλοπούλα και ο πρίγκιπα5 αρχίζουν να φι
λιούνται ξανά και ξανά για να δουν neos λειτουργούν τα μάγια. Τότε, όμω5, έρχεται 
ο βασιλιά5 και αρνείται να πιστέψει ότι ο πρίγκιπα5 ήταν κάποτε ßaTpaxos. Έτσι, ο πρί-
γκιπα5 ρίχνεται στη φυλακή και η βασιλοπούλα κλείνεται σε ένα αυστηρό παρθενα
γωγείο. Αργότερα, η άσχημη γριά, που τα είχε ξεκινήσει όλα, παρουσιάζεται στο βα
σιλιά με ένα χρυσό τόπι και του αποκαλύπτει την αλήθεια. Ο βασιλιά5 συγχωρεί τον 
πρίγκιπα και κανονίζει το γάμο του με την πριγκίπισσα. Η γριά υπόσχεται ότι δεν 
θα κάνει άλλο κόλπο με βατράχια, αλλά υπάρχουν μεγάλε5 αμφιβολίε5 κατά πόσον θα 
κρατήσει το λόγο ms. 

Onoûs και η εκδοχή του Η Βασιλοπούλα και ο ßaipaxos από τα Μάπετ, η ταινία αυ
τή υπονομεύει την παραδοσιακή αφήγηση για να παρακινήσει το θεατή να αμφισβη
τήσει τα λόγια του παλιού παραμυθιού. Η γλώσσα είναι αμερικανική αργκό και υπάρ
χουν πολλά σεξουαλικά υπονοούμενα που φορτίζουν την ταινία με ένα συναρπαστικό 
και κωμικό ερωτικό παιχνίδι. Οι περισσότεροι χαρακτήρε5 αλλάζουν στη διάρκεια ms 
îoTopias και οι κούκλε5, η μουσική και τα σκηνικά είναι έτσι σχεδιασμένα ώστε να ενι
σχύεται το χιούμορ ms αφήγηση. Η κινηματογραφική απεικόνιση ms μοναρχία5 
και ms zoûns στην αυλή ασκεί oaqxbs κριτική στην επιδειξιομανία των βασιλιάδων και 
στην αυθαίρετη χρήση ms εξουσία5. Σιγά-σιγά, το παραμύθι του παλικαριού με τη 
μορφή ζώου παύει να αφορά την αυτοθυσία μια5 γυναίκα5 που είναι υποχρεωμένη να 
σώσει έναν τερατόμορφο άνδρα και αφορά τη ματαιότητα και την υποκρισία, Ka0(òs 
και τη δύναμη του χιούμορ ώστε να αποκαλυφθεί η ψευδή5 συνείδηση. 
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Υπάρχουν κι dXXes laivies σιη σειρά Faerie Tale Theatre, ónoas Τα τρία μικρά γου
ρουνάκια (The three Little Pigs) και Ο Τζακκαι η φασολιά (Jack and the Beanstalk), 
που είναι πρωτότυπε5 μεταφορέ$ ιων κλασικών παραμυθιών ή άλλων κινηματογρα
φικών παραμυθιών. Ωστόσο, xoopis μια σαφή εκπαιδευτική πολιτική ή φιλοσοφία απέ
ναντι στα παιδιά, οι taivies είναι προϊόντα δημιουργημένα στην τύχη, τα οποία δεν εί
ναι βέβαιο ότι μπορούν να συμβάλουν στη δημιουργική και κριτική ευαισθητοποίη
ση των μικρών θεατών. 

3. Τομ Νιάβενπορι 

Και ενώ ελάχιστη «συστηματική» σκέψη χαρακτηρίζει τη φιλοσοφία και την εμπορι
κή πολιτική ms σειράΒ Faerie Tale Theatre ms Ντιβάλ, το αντίθετο μπορεί να πει 
κανεί5 για us ενδιαφέρουσε5 μεταφορέ5 για παιδιά των παραμυθιών των αδελφών 
Γκριμ από τον Τομ Ντάβενπορτ. Ανεξάρτητθ5 κινηματογραφία δημιουργ05, ο Ντά-
βενπορτ επεξεργάστηκε σχολαστικά us îôées του σχετικά με τη διερεύνηση των πα
ραμυθιών και των λαϊκών παραδόσεων σε ταινίε$ από το 1975 και σε ένα άρθρο του 
αναλύει neos η νέα τριλογία του με μεταφορέ5 παραμυθιών στοχεύει να αναπτύξει 
us δημιουργικέ5 δυνατότητε$ των μικρών θεατών: 

Δεδομένου ότι ο κινηματογράφο5 και η τηλεόραση έχουν γίνει πρωταρχικοί (popeis του 
μύθου και ms αφήγηση (και συνετκί« η χάρτα ms Koivoavuois ôpaons ons ΗΠΑ), η 
κατανόηση του τρόπου με τον οποίο γίνεται η παραγωγή ταινιών και βίντεο θα ενδυ
ναμώσει άτομα τα οποία διαφορετικά θα αισθάνονταν ανίσχυρα, στο έλεο5 των MME. 
Ορισμένοι εκπαιδευτικοί δέχονται ήδη βιντεοσκοπημένα ρεπορτάζ (ÛS εργασίε$ από 
TOUS μαθητές TOUS που TOUS ενδιαφέρει ιδιαίτερα να διερευνήσουν τη δύναμη ms φο-
pnms κάμερα$, του βίντεο και του κομπιούτερ. Μόλΐ5 οι άνθρωποι αρχίσουν να κα
τανοούν nobs δημιουργούνται οι ταινίε5 και οι τηλεοππκέ5 εκπομπέ$, θα τα φοβού
νται λιγότερο και θα τα σέβονται περισσότερο.9 

Μάλιστα, το έργο του Ντάβενπορτ που αφορά τη μεταφορά παραμυθιών στη με
γάλη οθόνη δείχνει σταθερή πρόοδο στον καινοτόμο πειραματισμό και ενδιαφέρον 
για την εκπαίδευση των παιδιών σχετικά με τα παραμυθία και Tis ταινίε5. 

Βασιζόμενο5 κυρίου σε επιχορηγήσει από ιδρύματα, óncas το National Endowment 
for the Arts, το Public Broadcasting System και άλλα, για να συνεχίσει το ερευνητι
κό έργο του, ο Ντάβενπορτ συνεργάστηκε με nOonoious, τεχνικοί^, παραμυθάδε5 και 
συγγραφεΐ5 για να αναδείξει ous ταινίες του και ÖTIS έντυπες μορφέ5 TOUS τα ουσια
στικά ψυχολογικά και κοινωνικά χαρακτηριστικά των παραμυθιών των αδελφών 
Γκριμ, που συνδέονται άμεσα με τη λαϊκή παράδοση. Δεν εκσυγχρόνισε τα παραμυ-

9. Η αναφορά είναι από ίο «Making Grimm Movies», του ενημερωτικού δελτίου From the 
Brothers Grimm, 1993, tóyos 5, χεύχο5 1. (Σ.τ.Ε. για το ενημερωτικό δελτίο βλ. υποσημείωση 12). 
Βλ. enions Davenport (1981), σο. 107-115. 
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θια με έναν γλυκανάλατο, αισθησιακό ιρόπο. Αντίθετα, ια ισιορικοποίησε και μετα-
ιόπισε προσεκτικά ίο επίκενιρό tous τοποθετώντας ια σε ένα αμερικανικό σκηνικό, 
από ίο 17ο αιώνα μέχρι σήμερα.10 

Εισάγοντας αμερικανικούς χαρακτήρες και γεγονότα ins αμερικανικής ιστορίας, 
έδειξε πώς προτερήματα όπως η υπομονή, η καπατσοσύνη και το θάρρος βοήθησαν 
τους ήρωες του να ξεφύγουν από τη φτώχεια, τις προκαταλήψεις και τις κακουχίες στη 
διάρκεια πολέμων, λιμών και οικονομικών κρίσεων. Ο Ντάβενπορτ ενδιαφέρεται 
για τον τρόπο με τον οποίο οι άνθρωποι επιβιώνουν της ύφεσης και ιδίως για το πώς 
επιβιώνουν με περηφάνια και αξιοπρέπεια. Μέσα από τις ταινίες του μεταδίδει αυτά 
τα «παραμυθία επιβίωσης» για να δώσει στους μικρούς θεατές μια αίσθηση ελπίδας, 
ιδίως σε μια εποχή που στην αμερικανική ιστορία η βία, η φτώχεια και η υποβάθμι
ση μοιάζουν να πνίγουν τις ελπίδες τους για ένα καλύτερο μέλλον. 

Οι πρώτες τρεις ταινίες, Hansel and Gretel {Χάνοελ και Γκρέτελ, 1975), Rapunzel 
(Ραπουνζέλ, 1979) και The Frog King (Η Βασιλοπούλα και ο βάτραχος, 1980), στις 
οποίες ο Ντάβενπορτ ήταν συμπαραγωγός με τη γυναίκα του, Μίμι, τοποθετούνται 
στο Νότο και στα Απαλάχια Όρη και είναι έργα εποχής. Το μεγαλύτερο μέρος των γυ
ρισμάτων έγιναν επί τόπου, με μεγάλη προσοχή στα τοπικά έθιμα, κτίρια, τοπία και 
διαλέκτους. Το πρόβλημα με αυτές τις ταινίες, ωστόσο, είναι ότι ο Ντάβενπορτ στη
ρίζεται υπερβολικά στην πλοκή των παραμυθιών των αδελφών Γκριμ. Για παρά
δειγμα, ενώ στην ταινία The Frog King γίνεται πιστή απόδοση της προπολεμικής ζω
ής στο Νότο, γίνονται και κάποιοι ρατσιστικοί και σεξιστικοί υπαινιγμοί στον τρό
πο παρουσίασης των υπηρετών και της πριγκίπισσας. Στο πρώιμο έργο του, ο Ντά
βενπορτ δεν είχε μάθει ακόμη να χρησιμοποιεί κριτικά τη λαογραφία και την ιστο
ρία, ώστε να μπορούν να διερευνηθούν πιο λυτρωτικές εναλλακτικές λύσεις στην κα
ταπίεση. 

Παρ' όλα αυτά, από την παραγωγή της ταινίας Jack and the Dentist's Daughter (Ο 
Τζακ και η κόρη του οδοντογιατρού, 1983) μεταφορά ενός λαϊκού παραμυθιού των 
Απαλαχίων με μαύρους πρωταγωνιστές, ο Ντάβενπορτ έκανε μεγάλη πρόοδο σε σχέ
ση με την αρχική χρήση του παραμυθιού και της ταινίας, ώστε να βελτιώσει την ικα
νότητα των θεατών να κατανοούν την αφήγηση ιστοριών, την πολιτική και τη δημι
ουργικότητα. Μια από τις καλύτερες προσπάθειες του είναι η ταινία, του 1990, Ashpet: 
An American Cinderella (Μια Αμερικανίδα Σταχτοπούτα). Αυτή η κινηματογραφική 
εκδοχή μιλάει για μια νεαρή λευκή γυναίκα, τη Λίλι, που μαθαίνει να διεκδικεί τα 
δικαιώματα της και την κληρονομιά της με τη βοήθεια μιας σοφής μαύρης, η οποία, 
έχοντας αίσθηση της ιστορίας της και γνώση της καταπίεσης που έχει υποστεί, κάνει 
τη «σκλαβωμένη» Λίλι ικανή να κυνηγήσει τα όνειρα της. Η δράση εκτυλίσσεται στον 
αγροτικό αμερικανικό Νότο, τα πρώτα χρόνια του 2ου Παγκόσμιου Πολέμου, όταν 
οι άνθρωποι αναγκάζονταν να χωρίζουν λόγω της επιστράτευσης. Αλλά η Λίλι κατα
φέρνει να βρει τη δύναμη να ξεπεράσει την απομόνωση και την εκμετάλλευση συν
θέτοντας κομμάτι-κομμάτι την αίσθηση της δικής της ιστορίας, την οποία ms είχαν στε-

10. Αναφορικά με ίο ζήτημα αυτό βλ. Manna (1988), pp. 142-154. 
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ρήσει η μητριά και οι eiepoGaXeis aôeXcpés ms. Επομένου, η ισιορία ms Σιαχιοπού-
ias ιου Νιάβενπορι δεν είναι πλέον Ιστορία με ιην παραδοσιακή ανδρική έννοια, δη
λαδή δεν είναι πια η ισιορία των αδελφών Γκριμ ούιε, όμω$, η απλή ισιορία μια5 φτω-
xns κοπέλα5 που έγινε πλούσια, ουιε η διδακιική φεμινισιική ερμηνεία ms Σταχτο-
nomas. Αντίθεια, ο Νιάβενπορι m μειαιρέπει σε αμερικανικό παραμύθι για us συ
γκρούσει σιο πλαίσιο ms μηιρική5 κληρονομιά5 σιο Νόιο, ιο οποίο αφηγείιαι από 
ιην αρχή μέχρι ιο ιέλθ5 μια γνωσιή μαύρη παραμυθού, η Λουίζ Άνιερσον, που παί
ζει ιο ρόλο ms Νιαρκ Σάλι, ms μάγισσα5 και καλή5 νεράιδα5. Επίκενιρο ms laivias 
γίνειαι η Νιαρκ Σάλι, Ka06s δείχνει nos η αφήγηση ms μπορεί να οδηγήσει μια 
νέα γυναίκα να ανακαλύψει ιην αίσθηση ms miopias ins και να ms δώσει m δύνα
μη va επιβάλει ιον εαυιό ms. 

Το παραμύθι cos ισιορικό ιεκμήριο/η Ισιορία cas παραμύθι: auiés είναι οι δυο συλ-
λογισιικέ5 βάσεΐ5 από us οποίε5 ξεκινά ο Νιάβενπορι σε όλε5 us ιαινίε5 ιου. Δεδο
μένου ότι είχε σπουδάσει ιην παραγωγή ντοκιμαντέρ, δεν είναι τυχαίο που όλε5 οι ιαι-
νίε5 ιου έχουν μια μοναδική ποιόιηια ρεποριάζ, σαν να ήιαν δελιία ειδήσεων ιου 
παρελθόνιθ5. Ο Νιάβενπορι συνεργάζειαι σιενά με ìoiopiKoós, λαογράφου5, καλλιτέ-
χνε5, παραμυθάδε5 και nOonoious για να αναπτύξει μια αίσθηση lompnais αυθεντι-
KÓnnas που δεν υπονομεύει τη μαγεία των παραμυθιών. Παραδόξου, τα φανιασιικά 
γεγονόια ms laivias έχουν εντονότερο αντίκτυπο λόγω ms ìoiopuais ßaons TOUS. 

Πέρα από το ότι χρησιμοποιούσε την ιστορία και το παραμύθι για να ρίξει φω5 ons 
KOivcoviKés εξελίξει και στη φύση ms αφήγηση, ο Νιάβενπορι εξέδιδε ενημερωιικά 
δελιία σχειικά με ιην κάθε ιαινία, ια οποία είναι διαθέσιμα για ια σχολεία. Τα ενη
μερωιικά αυιά δελιία είναι παιδαγωγικά εργαλεία που στοχεύουν να βοηθήσουν δι-
δάσκοντε5 και διδασκόμενου5 να διερευνήσουν και να κατανοήσουν την ταινία στο ση
μερινό ms περιβάλλον και να προχωρήσουν πέρα από αυτή.11 Με τον τρόπο αυτό, ο 
iôios ο Ντάβενπορτ διδάσκεται από την ανταπόκριση που είχαν οι ταινίε5 του και προ
σπαθεί να ενσωματώσει τα όσα έμαθε σε κάθε νέα παραγωγή του. 

Συμπεράσματα 

Onces δείχνει το έργο των Χένσον, Ντιβάλ και Ντάβενπορτ, οι κινηματογραφιστέ5 
πράγματι προχώρησαν πέρα από τον Ντίσνεϊ στη μεταφορά παραμυθιών στην οθό
νη. 1 2 θα μπορούσαμε μάλιστα να αναφέρουμε και άλλα ενδιαφέροντα κινημαιογρα-

11. Το ενημερωτικό δελτίο ονομάζεται From the Brothers Grimm (Από TOUS αδελφον^ Γκριμ) και 
εκδίδειαι από ιην Davenport Films οίο Ντελαπλέιν ins Βιρτζίνια. Συνήθως ιο κάθε τεύχος εστιάζε
ται σε μία ιαινία ίου Νιάβενπορι. Για παράδειγμα, σιο From the Brothers Grimm, (1990, τόμο5 3, 
τεύχος 1) παρουσιάζεται η ανάλυση ms Eiaxwnomas και ins Ashpet. 

12. Υπάρχουν επίση5 πολλά κινηματογραφικά παραμύθια που εξακολουθούν να αντικατοπτρίζουν 
την τυποποιημένη μετριότητα των παραγωγών και ms ιδεολογία5 του Ντίσνεϊ. Για παράδειγμα, η Cannon 
Group έκανε το 1987-89 την παραγωγή μια5 σειράς ταινιών [ The Emperor's New Clothes (Τα και
νούργια ρούχα ίου βασιλιά, 1987), Hansel and Gretel {Χάνσελ και Γκρέτελ, 1987), Rumpelstiltskin 
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φικά παραμυθία, όπως Τρελές ìowpies έρωτα και çaviaoias (The Princess Bride, 
1987) του Ρομπ Ράινερ, The Wizards (Οι μάγοι, 1977) του Ραλφ Μπάκσι, Ιστορία χω-
pis réÀos (The Never Ending Story, 1984) ίου Βόλφγκαγκ Πέτερσεν ή τηλεοπτικές σει-
pés όπως Τα πειραγμένα παραμύθια (The Fractured Fairy Tales, 1961-64).B Μάλι
στα, σε ένα από m πιο καυσπκά και ξεκαρδιστικά επεισόδια, την Ωραία Κοιμωμένη 
(Sleeping Beauty), ο όμορφος πρίγκιπας είναι μια καρικατούρα του ίδιου του Γουόλτ 
Ντίσνεϊ, ο onoios όταν ανακαλύπτει την Ωραία Κοιμωμένη, δεν της δίνει το μαγικό 
φιλί του, αλλά χτίζει γύρω της ένα ψυχαγωγικό πάρκο, τη «Χώρα της Ωραίας Κοιμω-
μένης», για να βγάλει χρήματα. Η κακή νεράιδα θέλει μερίδιο στα κέρδη και ο Γουόλτ 
ο Πρίγκιπας προσπαθεί με διάφορους τρόπους να την εξοντώσει. Πράγματι, ο Ντίσνεϊ 
δεν θέλησε ποτέ να μοιραστεί τα κέρδη του με κάποιον, ούτε να επιτρέψει σε οποιον
δήποτε να προσπαθήσει να τον ξεπεράσει, αλλά αυτό το «πειραγμένο» παραμύθι τον 
εκθέτει, και μέσα από το έξυπνο χιούμορ του και την τεχνική των κινουμένων σχε
δίων αποδεικνύει ότι υπάρχουν τρόποι υπέρβασης του. 

Για να ακριβολογούμε, δεν πρέπει να ξεχνάμε ότι ο Ντίσνεϊ υπήρξε πράγματι πρω
τοπόρος, καθώς ανέδειξε τις τεράστιες δυνατότητες των κινουμένων σχεδίων και του 
κινηματογράφου όσον αφορά την αποτελεσματική διάδοση του είδους του παραμυ
θιού στην εποχή της μηχανικής αναπαραγωγής. Ωστόσο, αντί να υλοποιήσει πλήρως 
αυτές τις δυνατότητες, αφότου καθιέρωσε το κινηματογραφικό παραμύθι ως μορφή τέ
χνης, απορροφήθηκε υπερβολικά από την εμπορευματοποίηση του. 

Ποιες είναι οι δυνατότητες του κινηματογραφικού παραμυθιού ως μορφής τέχνης 
και ιδεολογικής έκφρασης που υλοποιήθηκαν κατά ένα μέρος τους στα έργα που ανα
λύσαμε παραπάνω; Πώς μπορούν τα κινηματογραφικά παραμύθια να ενθαρρύνουν 
την αυτονομία των μικρών θεατών και να προάγουν τις δημιουργικές και κριτικές ικα
νότητες τους; 

Τα παιδιά εκτίθενται στον κοινωνικό σχεδιασμό της «πραγματικότητας» από τη στιγμή 
που γεννιούνται. Οι εκδοχές της «πραγματικότητας» των ενηλίκων επιβάλλονται στα παι
διά ώστε να εξασφαλιστεί ότι θα τοποθετηθούν φυσικά, κοινωνικά και πολιτισμικά έτσι 
ώστε να βιώνουν την ανάπτυξη τους και τη ζωή γύρω τους με συγκεκριμένους τρόπους. 
Η «πραγματικότητα» τους παραδίδεται ως μια δύναμη που επαληθεύεται εμπειρικά και εί-

(Ρουμπελσιίλισκιν, 1987), Η ωραία κοιμωμένη (Sleeping Beauty, 1987), Χιονάτη (Snow White, 1987) 
και Red Riding Hood {Κοκκινοσκουφίτσα, 1989)] αμφιβολία noióinias. Συνεργαζόμενοι με otap (Έμι 
Ίρβινγκ, Σινι Σίζαρ, Νιαϊάνα Ριγκ, Ιζαμπέλα Ροσελίνι και óAXous), óncos η Σέλεϊ Ντιβάλ, οι παραγω
γοί Μεναχέμ Γκολάν και Γιόραμ Γκλόμπου5 καιάφεραν να κάνουν ια παραμύθια να φαίνονται παρω
χημένα orn οθόνη. Oncos σχολίαζε évas αρθρογράςκ« ίου περιοδικού Variety, «θα κόψουν εισιτή
ρια ια κινηματογραφικά παραμύθια ms Cannon; locos, αλλά μόνο εάν ια παιδιά και οι γονει^ lous 
θέλουν να παρακολουθήσουν μια βαθιά απλοϊκή αλλά εύπεπτη αφήγηση με αμυδρέ5 unóvo^s των 
αξιών παραγωγή5 μέσω ms σύγχρονα τεχνολογία5» (27 Μαΐου 1987, σ. 16). 

13. Η σειρά The Fractured Fairy Tales είχε αφηγητή τον Έντουαρντ Έβερετ Χόρτον και ήταν μέ-
pos ms αμερικανική5 τηλεοπτική$ σειρά5 Rocky and His Friends και The Bullwinkle Show. Τη σει
ρά αναπαράγει το αμερικανικό τηλεοπτικό κανάλι Nickelodeon με τίτλο The adventures of Rocky and 
Bullwinkle. 
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ναι αμείλικτη. Τα παραμυθία εξισορροπούν και υπονομεύουν αυηίν m διαδικασία και 
μα5 προσφέρουν m δυνατότητα να βλέπουμε την πραγματικότητα cos ψευδαίσθηση. 

KaOibs τα παιδιά αποκτούν επίγνωση των τεχνασμάτων και των μηχανορραφιών 
στη ζωή TOUS, αποκτούν και την αίσθηση των εναλλακτικών λύσεων που έχουν για να 
την κάνουν πιο ουσιαστική και ευχάριστη. Επομένου, μέσω των κινηματογραφικών 
μεταφορών των παραμυθιών μπορούμε να δείξουμε την πραγματικότητα Ü)S τεχνητό 
δημιούργημα, ώστε να παιδιά να μάθουν να μοντάρουν και να ξαναμοντάρουν τα κα
ρέ ms zoûns TOUS αυτά τα ίδια. 

Qs εκ τούτου υπέρβαση ms Disney σημαίνει συνειδητοποίηση ότι τα παραμύθια 
δεν αρχίζουν και τελειώνουν με την Disney, αλλά ότι μπορούμε να κάνουμε τη ζωή 
μα5 να μοιάζει με παραμύθι που υπερβαίνει Tis παρωχημένε5 ιδέε5 ms naTpiapxias 
και του ρατσισμού. Για να παραφράσουμε τα λόγια του γερμανού ρομαντικού συγ
γραφέα Νοβάλΐ5 -«Menschwerden ist eine Kunst» («Το να γίνεΐ5 avOpüHios είναι τέ
χνη»)- για να μάθει ο άνθρωπο5 να είναι συμπονετικ05, πρέπει να μάθει να ζει τη ζωή 
του σαν καλλιτέχνη και να πραγματοποιεί τα παραμυθένια του όνειρα σαν ιστορίε5 
που Tis έφτιαξε ο iôios. 

Μετάφραση: Γιάννα Σκαρβέλη 
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Κινηματογραφώντας τα ηαιδιά: 
η οπτική μιας σκηνοθέτιδας* 

(òs δουλεύει με ένα παιδί... Το πρώ-

ιο βήμα, ιουλάχισιον έτσι óncos το 

έκανα εγώ, είναι η διαδικασία επιλο-

vns ιου παιδιου-ηθοποιου. Πρέπει να είσαι 

πάρα πολύ προσεκτικός ώστε να ε π ι λ έ γ ε ι 

ένα παιδί που όχι μόνο κάνει για το ρόλο, 

αλλά κατά κάποιο τρόπο να ήθελες να είναι 

και παιδί σου. Είναι βασικό «πράγμα» να ιο 

αγαπάς, να ιο έχεις μέσα στην καρδιά σου. 

Από 'κει και πέρα πρέπει να δημιουργεί5 μια 

σχέση εμπιστοσύνη με ιο παιδί, δηλαδή να 

καταφέρει να σ' εμπιστευτεί και να πιστέψει 

βαθιά μέσα χου ότι δεν πρόκειται να το πλη

γ ώ σ ε ι και ότι δεν πρόκειται να του κάνεις 

κακό. Πρέπει να μ π α ί ν ε ι λίγο στη δική του 

θέση γιατί δεν είναι évas απλός ηθοποιός 

που πρέπει να χειριστείς σε σχέση με το σε

νάριο, αλλά πριν από όλα και πάνω από 

όλα, είναι ένα παιδί. Αυτό είναι πολύ βασι

κό. Εγώ τον έκανα να αισθάνεται ότι είναι ο 

αρχηγός, ο βασιλιάς, δηλαδή δεν τσιγκου

νεύτηκα να του δώσω μια ηγεμονία μέσα 

στο γύρισμα. 

....Ο Ηλίας είναι ένα δεκάχρονο αγόρι 
και ζει στην Αθήνα με την οικογένεια 
τον στα τέλη της δεκαετίας τον '60. 
Ξαψνικά χάνει τον πατέρα τον σε αντο-
κινητιστικό δυστύχημα. Ενώ η μητέρα 
τον και ο μεγαλύτερος αδερφός τον 
προσπαθούν να σννηθίσονν την και
νούργια πραγματικότητα, ο Ηλίας αρ
νείται να πιστέψει ότι ο πατέρας τον εί
ναι νεκρός. Τον περίμενα πάντα να γυ
ρίσει... Εξακολονθεί να παίζει τα αγα
πημένα τονς παιχνίδια, παίζοντας και 
τονς δύο ρόλονς, ενώ παράλληλα «ζω
ντανεύει» τον πατέρα τον με τα γράμ 
ματα nov γράψει ο βίος προς τη γιαγιά 
τον, νποδνόμενος το γιο της που λείπει 
σε ταξίδι για δουλειές. Πιστεύει ότι ο 
πατέρας τον θα επιστρέψει για να πα-
ρακολονθήσονν μαζί τους αστροναύτες, 
όπως τον είχε υποσχεθεί, να προσεδα-
ψίζονται για πρώτη φορά στο φεγγάρι. 
Η προσσελήνωση γίνεται, ο μικρός 
Ηλίας την παρακολουθεί, αλλά δίχως 
τον πατέρα τον. Ο Ηλίας για πρώτη φο
ρά συνειδητοποιεί την απώλεια. 

m 

* Αποσπάσματα από m συζήτηση ms XpioTivas Σιδηροπουλου με m σκηνοθέτιδα Πένυ Πανα-
γιωτοπούλου με αφορμή την ταινία ms Δύσκολοι αποχαιρετισμοί: ο μπαμπάς μου (2002). 
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Όταν για έναν ρόλο μια$ mivias διαλέγει ένα παιδί, σιην πραγματικότητα διαλέγει 
και έναν γονιό. Αυτό το θεωρώ πολύ ουσιαστικό επειδή μιλάμε για μια ηλικία που εί
ναι ακόμη πολύ «προσαρμοσμένη» στα οικογενειακά πράγματα και που η κυρία μά
θηση δεν έχει γίνει ακόμη. 

Το παιδί δεν έχει κοινωνικοποιηθεί και είναι σίγουρο neos το γονιό του τον θέλε^ στο 
πλευρό σου. Αν ο γονι05 του είναι, για παράδειγμα, évas φιλοχρήματο5 γονι05, évas 
γονιόΒ που θέλει να εμφυσήσει στο παιδί του μια κενή φιλοδοξία, το παίξιμο του παι
διού δεν θα μπορεί ποτέ να είναι γνήσιο, ónoas Θε5, γιατί οι γονεί$ του από τη μεγά
λη TOUS αγωνία θα του κάνουν κρυφή διδασκαλία στο σπίτι, θα ήταν σαν να υπάρχουν 
δυο σκηνοθέτε$. 

Τώρα n(i)s τον έπλασα σαν ηθοποιό; Με τον Ηλία δεν μιλήσαμε πάρα πολύ για την ου
σία του ρόλου, γιατί είναι ένα πράγμα που δεν θα μπορούσε να το καταλάβει, γιατί δεν 
ήταν σε μια ηλικία που ήξερε τι πάει να πει θάνατο5 ή που μπορούσε να καταλάβει όλε$ 
amés Tis έννοιε5 ms anoxias και ms anouoias. Οπότε, με έμμεσο τρόπο προσπαθούσα 
να του εξηγώ τι ήταν αυτό που ήθελα από εκείνον. Για παράδειγμα, σε oxnvés που ήθε
λα να τον κάνω να δείχνει απελπισμένο5 και στεναχωρημένο5 του ζητούσα κάτι που 
ήταν μέσα στο βίωμα του. Του έλεγα π.χ. να πάρει έναν μορφασμό óno)s όταν πάει του
αλέτα και είναι δυσκοίλιθ5. Και τότε πραγματικά κατάφερνε να βγάλει την έκφραση που 
ήθελα. Μαζί με μια φιλόλογο του είχαμε μάθει, euions, πολύ καλά τα λόγια ms mivias 
γιατί είχε και πάρα πολλά λόγια. Του είχαμε χωρίσει το κείμενο και του διδάξαμε που 
να σταματάει και που να μιλάει γιατί οι παύσει και οι oioonés είναι auTés που δίνουν 
τον τόνο σε ένα κείμενο και όχι αυτά καθαυτά που λέγονται. 

* * * 

__ να παιδί νομίζω θα παίξει τον εαυτό του. Διαλέγει αυτό που είναι. Την υπαρ-
U ξη. Αυτό που σου δίνει το βλέμμα. Διαλέγει την εσωτερικότητα, αυτό που έχει 
·*-• και δεν ξέρει. Νομίζω όμω5 και με έναν επαγγελματία ηθοποιό αυτό διαλέγει. 

Μετά με έναν ηθοποιό φυσικά μπορεΐ5 να δουλέψει περισσότερο ορισμένε$ λεπτο
μ ε ρ έ ς , με την έννοια ότι είναι évas ενήλικα$ και καταλαβαίνει και μεσολαβεί κι ο λό-
γο5. Με ένα παιδί, νομίζω, πρέπει να χρησιμοποιήσει άλλου τύπου τεχνάσματα για 
να βγάλει το ίδιο αποτέλεσμα. Το παιδί στην ταινία μου δεν είχε την απόλυτη συ
νείδηση ότι έπαιζε το θάνατο του μπαμπά του. Καθόλου δεν το είχε αυτό το πράγ
μα. Είχε συνείδηση ότι έπαιζε κάτι, αλλά noocos τον ενδιέφερε! Δεν θα ήξερε, δη
λαδή, μετά από αυτήν την ταινία... Δεν θυμάται τίποτε τώρα. Δεν ξέρει ότι έπαιξε... 
Το είδε φυσικά [το φιλμ] και το κατάλαβε, εκείνη την ώρα ήξερε «πέθανε ο μπαμπά$», 
δεν ήξερε όμω5 τι σημαίνει αυτό το πράγμα. Δεν ταυτίστηκε με το ρόλο. Καμία σχέ
ση. Υπήρχαν βεβαία^ OTryués που μου έλεγε «είμαι στο μπάνιο κι άκουγα στο φωτα
γωγό Kanoious να τσακώνονται...». Είχε μάθει τα λόγια όλων των ρόλων -ήταν εντυ
πωσιακό- κι επειδή στην ταινία μάλωναν οι γονεί5, είχε φρικάρει aums κι επανα
λάμβανε συνέχεια τα λόγια του καβγά. Μέσα στη δική του οικογένεια όμο« αυτό δεν 
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συνέβαινε και ίου φαινόταν μάλλον ότι άκουγε ία λόγια από ιο φωταγωγό. Προφανώς 
είχε και Kanoious εφιάλτες ίο βράδυ σε σχέση με αυτά που γίνονταν σιην ταινία, όχι 
όμως σε βαθμό να τραυματιστεί. 

* * * 

__ χω σκεφτεί γιατί στη δική μου ταινία δεν διάλεξα κορίτσι αφού κορίτσι είμαι 
Η και η ίδια. Αν γυρίσω τώρα πίσω, νομίζω, σε εκείνη την ηλικία ένιωθα πιο πο-
•*-* λυ αγόρι γιατί αυτό ήταν που μου έλειπε. Αισθανόμουν ότι ήμουν πιο κοντά 

στην ψυχολογία ενός αγοριού. Enions, να πω κάτι που είναι πάρα πολύ βασικό: τα κο
ρίτσια μεγαλώνουμε και ωριμάζουμε πιο εύκολα, λίγο πιο γρήγορα, από ένα αγόρι κι 
αυτό δεν το χρειαζόμουν γιατί ο ήρωας στην ταινία μου δεν είναι ένα αγόρι, είναι κά
τι το άφυλο. Γιατί στην ταινία μου δεν ασχολήθηκα καθόλου με το θέμα του τι σημαίνει 
να είσαι αγόρι, αλλά με την ηλικία που το παιδί είναι απλώς παιδί. Δεν είναι ούτε αγό
ρι, ούτε κορίτσι, αν υπήρχε μια τέτοια ηλικία στην ψυχολογία... Δεν ξέρω αν υπάρ
χει... Σαν αγόρι φανταζόμουν τον εαυτό μου επειδή ήμουν αγοροκόριτσο κι επειδή η 
ταινία δεν είχε αυτοβιογραφικά στοιχεία, αλλά οπωσδήποτε είχε στοιχεία της δικής 
μου σκέψης, μου ήρθε πάρα πολύ εύκολο να περιγράψω τον εαυτό μου ως προς εκεί-
νην την ηλικία σαν αγόρι. 

•k -k -k 

Η
επιλογή ενός παιδιού για τον κεντρικό ήρωα στην ταινία μου με «διάλεξε» στην 
ουσία περισσότερο, παρά τη διάλεξα εγώ. Μου ήρθαν τα λόγια του, μου ήρθαν 
τα λόγια αυτού του μικρού παιδιού, μου ήρθαν τα λόγια ενός αδικαίωτου παι

διού, μιας αδικαίωτης σχέσης. Το πρώτο πράγμα που έγραψα από αυτό το σενάριο εί
ναι τα γράμματα τα οποία είχαν μια παιδικότητα. Εντάξει δεν μιλάει ένα παιδί έτσι, αλ
λά δεν μιλάει έτσι κι ένας μεγάλος, θέλησα να βρω το όχημα που θα μετέφερε το με
τέωρο ενός χαρακτήρα που δεν πατάει και πολύ πάνω στη γη και είναι και στον ου
ρανό και ίσως το να γράψεις ένα τέτοιο γράμμα να είναι τελείως διαφορετικό και πιο 
δύσκολο για έναν ενήλικα και μοιραία θα πέσεις και σε άλλα πράγματα. Εμένα μου 
ήρθε να γράψω για έναν άνθρωπο που δεν πατάει και πολύ στη γη -όπως οι αστρο
ναύτες- και αυτά που είπε αυτός ο χαρακτήρας φαίνονταν ότι τα έλεγε ένα παιδί. Γι' 
αυτό επέλεξα το παιδί. Στην πραγματικότητα δεν ήθελα να μιλήσω για την παιδική ηλι
κία. Ήθελα να πω ότι υπάρχει ένα παιδί σε κάθε ενήλικα. Για μένα ο μικρός Ηλίας δεν 
είναι ένα παιδί, είναι ο ενήλικας που αν εκφραστεί με αυτό τον τρόπο θα φάει πόδι, 
θα τον πάρουν λίγο για τρελό... Ενώ στην πραγματικότητα εγώ σκέφτομαι με αυτόν 
τον τρόπο, αλλά δεν μπορώ να το εκφράσω γιατί πια ξέρω πώς θα αντιμετωπιστώ. 
Άρα, εγώ ήθελα να βγάλω έναν μυστικό παιδικό κόσμο που θα μπορούσε κάλλιστα με 
μικρές διαφοροποιήσεις, και μπορεί κάλλιστα, να ανήκει σε έναν ενήλικα. Δεν ήθε
λα να μιλήσω για την παιδική ηλικία, να πάρω ένα παιδί και να το κάνω ήρωα μιας 
ταινίας. Ήθελα να απελευθερώσω ένα παιδί μέσα σε όλους τους ενήλικες. Να το αφή
σω ελεύθερο σαν τον χαρταετό να πετάξει. 
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* • * 

Θ
α χαρακτήριζα ιην ιαινία μου μια ιαινία ενηλικίωση. Αν ιην έβαζα σε ένα 
genre, θα mv έβαζα aus laivies ms ενηλικίωση. Στην πραγμαιικόιηια ιώρα, 
Koncóvias πίσω ιην ιαινία, θα ιην έβαζα σαν μια ιαινία χαμένα ευκαιρία5 

για ενηλικίωση. Δεν μου αρέσουν οι καιηγορίε$. Να εκμυσιηρευιώ όιι δεν μου αρέ
σει ο naioiKÓs κινημαιογράφο5. Δεν είμαι μια ιρελαμένη γυναίκα που πηγαίνει να 
βλέπει ιαινίε5 με παιδιά. Μ' αρέσουν όμω$ πολύ και μ' έχουν σημαδέψει μερικέ$ ιαι-
νίε$ με παιδιά. Αλλά εξακολουθώ να μην us θεωρώ naiôncés, ónoos και ουιε να χα
ρακτηρίζω κάθε ιαινία που έχει μέσα ένα παιδί cos παιδική. Auiés λοιπόν ήιαν: πρώ-
ιη και καλυιερη η καιαπληκιική ιαινία Σαν αδέσποτο σκυλί (Mitt Ην som hund, 1985) 
ιου Σουηδού Λάσε Χάλσιρομ, και οι γ ά λ λ ι α ιαινίε5 Τα 400 χτυπήματα (Les 400 
coups, 1959) ιου Φρανσουά Τρυφώ και Απαγορευμένα παιχνίδια (Jeux interdits, 
1952) ιου Ρενέ Κλεμάν. Ο ìpaviKÓs κινημαιογράφο5 έχει βγάλει επίση5 απίσιευιε5 
ωραίε5 ισιορίε5 με παιδιά. Δεν us έχω παρακολουθήσει όλε5 γιατί είναι και λίγο ανια
ρό καμιά φορά να βλέπει ισιορίε5 με παιδιά, με ιην έννοια όιι εγώ βαριέμαι κιό-
\as, óno)s όλθ5 ο κόσμο5, επειδή θεωρώ όιι ένα παιδί δεν έχει κάιι να μου πει... Ενώ 
σιην πραγμαιικόιηια είναι ιελείω5 ιο ανιίθειο. Νομίζω όιι ο κόσμο$ δεν πάει γενι
κά να δει ισιορίε5 με παιδιά. Είναι ένα είδοΒ που δεν τραβάει, ιο υποιιμουμε πολύ. 
Νομίζω όιι είναι ένα μειονέκιημα, άδικα ιελικά. Όμω5 πισιεύω όιι έχει γίνει και μια 
υπερβολική εκμειάλλευση αυιου ιου ιομέα. Υπάρχει μια ευκολία... Εννοώ π.χ. σιην 
ιηλεόραση που βάζουν ια παιδιά... που χωρίζουν οι γονεί$... υπάρχει δηλαδή évas 
εύκολο συγκινησιακό s ipónos να σκηνοθειηθουν ορισμένεΒ ισιορίε$ με παιδιά, ο 
onoios είναι anoKpouoiiKÓs γιατί παίζουν παιδιά που δεν μοιάζουν με παιδιά, που 
δε μιλάνε σαν παιδιά... 

* * -k 

Τ
ραβάει ένα ζόρι ένα παιδί σε ένα γύρισμα. Νομίζω κάπου μπορεί, óvicos, να 
γίνει και λίγο επικίνδυνο, με ιην έννοια ms εξόντωσα, ιων ωρών εξόνιωση5 
κ.λπ. Δεν υπάρχει κάποια προσιασία. Οι γονεί5 πολλέ5 (popes πιέζουν πολύ 

ια παιδιά lous για να βγουν σιη δημοσιόιηια. Το πιο άσχημο όμω5 είναι όιαν σβή
νουν ξαφνικά ια φώια, και [ιο παιδί] παύει πια να είναι ο npooas, παύει να είναι ο κε-
vipiKÓs xapaKinpas και ξαναγίνειαι ο Γιωργάκη, ο Ηλία5, ο Μπάμπη, αποκιά ξα
νά ιο όνομα ιου και ανήκει μόνο σιην οικογένεια ιου. Είναι πάρα πολύ δύσκολο αυ-
ιό για ένα παιδί. Παιί είναι μια ξαφνική και σκληρή απώλεια και νομίζω όιι πρέπει 
να υπάρχει ένα επόμενο σιάδιο. Σαν OKnvo0éms οφείλει να ιο χειρισιεί$ Kanoos, 
να μην ιο κάνεΐ5 και μειά να ιο πειάς! [Το παιδί] σιγά-σιγά θα πρέπει να επανενιαχιεί 
σιην κοινωνία μια5 ανωνυμία$. ΓΓ αυιό πρέπει να υπάρχει μια ωριμόιηια ή ένα έν-
σιικιο -δεν χρειάζειαι να υπάρχουν απαραίιηια γνώσει- εκ μέρου5 ιων γονιών και 
μια συνεχή5 ανθρώπινη επαφή εκ μέρου5 ιων ανθρώπων που μέχρι ιώρα ιον χρη
σιμοποίησαν. Εγώ ακόμα ιον βλέπω... 
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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). 

90 



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 

92 



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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Χρήστος Μαρινάκης, 
Εκπαιδευτικός 

Τα ηαιδιά με αναηηρία στον ελληνικό 
κινηματογράφο 

Περίληψη 

Στο άρθρο αυτό επιχειρείται μια έρευνα που αχρορά τα ηαιδιά με αναηηρία στον ελληνικό κινη
ματογράφο ano το 1950 έως το 2007, με στόχο να διερευνηθεί ο τρόηος με τον οηοίον προσεγ
γίζεται το θέμα αυτό, σε σχέση με τα υπάρχοντα θεωρητικά μοντέλα αναπηρίας σε διάφορα ιστο-
ρικοκοινίύνικά πλαίσια. Για να εντοπιστούν τα διάφορα μοντέλα, έγινε καταγραφή των ταινιών 
με ανάπηρα παιδιά και στη συνέχεια θεματική ανάλυση του περιεχομένου τους. Ένας πολύ μικρός 
αριθμός ταινιών καταγράφηκε. Διαπιστώθηκε ότι στην περίοδο του «Παλαιού Ελληνικού Κινη
ματογράφου», η αναηηρία αντιμετωπίζεται απλώς ως μια ασθένεια που βρίσκει ιατρική λύση, 
στο «Νέο Ελληνικό Κινηματογράφο» γίνεται αναφορά στα προβλήματα και συναισθήματα που δη
μιουργεί η αναηηρία στις οικογένειες των παιδιών και τον κοινωνικό τους περίγυρο, στο «Σύγχρονο 
Ελληνικό Κινηματογράφο» (στη μοναδική ταινία που καταγράφηκε), η αναηηρία ισοσκελίζεται 
από τις ιδιαίτερες ικανότητες που έχει το ανάπηρο παιδί στη μουσική, μια τάση που καταγράφε
ται και στο σύγχρονο διεθνή κινηματογράφο. 

Λέξεις-κλειδιά: παιδική ηλικία, αναπηρία, ελληνικός κινηματογράφος, μοντέλα αναπηρίας 

Children with disabilities in the Greek cinema 

Abstract 

In this article research is presented on the portrayal of children with disabilities in Greek films from 
1950 to 2007 focusing on the models of disability represented. A thematical analysis of the films' 
contents was used in order to investigate the different models. In very few films were children with 
disabilities represented. During the «old Greek cinema» period, children with a disability were 
represented merely as sick who needed to be cured. During the «new Greek cinema» period, films 
depicted the feelings and problems that disability caused to the children s families, relative and 
friends. Finally in a film of the «contemporary Greek cinema» period, disability is balanced with 
special capacities (such as music), following the example of many international films. 

Keywords: childhood, disability, Greek cinema, models of disability 
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1. Εισαγωγή 

Σ
ύμφωνα με ιον Κολοβό (1988), ο κινηματογράφος προσδιορίζεται ως ένα κοι
νωνικό και συγχρόνως αισθητικό γεγονός. Είναι μια μορφή τέχνης, ms onoias 
ία προϊόντα καιασκευάζονιαι με τη συμβολή και συνεργεία ms ανθρώπινα 

δραστηριότητας. Η σχέση κοινωνίας και κινηματογράφου, για τον Norden (1994), εί
ναι αιτιώδης και αμφίδρομη. Οι ταινίες παρουσιάζουν πλευρέ5 ms κοινωνίας και η 
κοινωνία Tis δέχεται όχι ως κατασκευέ5 ms, αλλά cas μη αμφισβητήσιμε5, πραγμαπ-
Kés, φυσιολογικές και σύμφωνες με την κυρίαρχη ιδεολογία. Η ταινία, ωστόσο, υπο
στηρίζει ο Sorlin (1977), δεν αναπαράγει την πραγματικότητα. Επιλέγει και αποσπά 
ένα θραύσμα από Tis όψεις μιας συνέχεια5 και το εντάσσει σε μια σειρά άλλων οπτι
κών αποτυπώσεων, μέσω του μοντάζ. 

Η βιομηχανία του κινηματογράφου, cos ιδεολογία μηχανισμ05 που δημιουργεί 
κόσμου5 και προσωπικές απόψεις, έχει με τον καιρό εδραιώσει και διαιωνίσει έναν 
αριθμό στερεοτυπών τόσο ανθεκτικών και διαδεδομένων που έχουν κυριαρχήσει ως 
κεντρική κοινωνική αντίληψη για τα άτομα με αναπηρία και έχουν συγκαλύψει os αντι-
λήψεΐ5 των αναπήρων για mus εαυτούς TOUS (Harnett, 2000). Συμφωνά με mus 
Mitchell και Snyder (1997), ενώ στον κινηματογράφο ο avannpos cos άτομο περι
χαρακώνεται στο περιθώριο ms ζωής, το «ανάπηρο» σώμα του εξυπηρετεί cos «ωμό» 
υλικό, cas «αφηγηματική πρόσθεση» τον μη ανάπηρο δημιουργό, ο onoios κατασκευ
άζει και παρουσιάζει κοινότοπες απόψεις περί avannpias. Με τον τρόπο αυτόν η ανα
πηρία χρησιμοποιείται μόνο ως μηχανισμός πλοκή5 των ταινιών, μέσω του οποίου 
άλλε5 μη ανάπηρε5 κοινότητες κάνουν την εμφάνιση τους σε αυτές. Πρόκειται για 
ένα «δράμα κανονικότητας», μιας και η κεντρική, κυρίαρχη ιδέα των ταινιών δεν είναι 
η ίδια η αναπηρία, αλλά το κατά πόσο, σε αντιπαράθεση με αυτήν, μπορεί να ορι
στεί ή να επικυρωθεί η κανονικότητα των ατόμων χωρίς αναπηρία (Feldbaum & 
Inset t i , 2005). Στις ταινίε5 παρουσιάζονται, συνεπώς, συνήθως απλοϊκές, αναγνω-
ρίσιμε5 από TOUS θεατές εικόνε5 ms avannpias, που αναγκαστικά εστιάζονται στο εί
δος ms «βλάβη5» (Darke, 1999). Εικόνε5 που δημιουργούν την ψευδαίσθηση μια5 
πραγματικότητας η οποία αποτελεί μόνο ένα μέρος αυτής που βιώνουν τα άτομα με 
αναπηρία (Garland-Thomson, 1997). Επιπλέον, συμφωνά με τον Darke (1999), τα 
στερεότυπα, napéxovras τη δυνατότητα να αξιολογείται η πραγματική κοινωνική θέση 
οποιασδήποτε ομάδα5 καθώς και η θέση ms σε σχέση με άλλε5, μπορούν να δώσουν 
μια σαφή εικόνα των ατόμων με αναπηρία όσον αφορά τη θέση TOUS στην κοινωνία. 

Συμφωνά με as καταγεγραμμένε5 αναπαρασταθεί και τα στερεότυπα ms avannpias 
στον κινηματογράφο ans μελέτε5 των Norden (1994), Longmore (1987), Klobas 
(1988), Cumberbatch και Negrine (1992) και με κύριο άξονα κυρίως τα ευρήματα του 
Barnes (1992), ο ήρωας με αναπηρία εμφανίζεται cos αξιολυπητος και παθητικός, αντι
κείμενο ßias, επικίνδυνο5 και KOKÓS, ατμοσφαιρικ05 ή περίεργο5, «σούπερ» avannpos, 
αντικείμενο γελιοποίησης, εχθρ05 ms ίδιας της αναπηρίας του, βάρος, σεξουαλικά 
μη φυσιολογικός, ανίκανος να συμμετέχει στην κοινωνική ζωή, ή και ως «κανονικός» 
άνθρωπος. Οι Safran (2000) και Klobas (1988) θεωρούν cos Θετικέ5 Tis αναπαρα
στάσεις, όπου το άτομο με αναπηρία είναι κανονικό και ελκυστικό cos χαρακτήρας. 
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Παραδόξου, παρατηρείται έλλειψη αναπαραστάσεων παιδιών με αναπηρία σια 
MME, μια απουσία η οποία θεωρείται προβληματική κυρίω5 για παιδιά με αναπηρία, 
Ka0(òs η παρουσία παιδιών ίδια με αυτά θα δρούσε υπέρ ms συνυπάρξω και απο-
ôoxns TOUS στον κύκλο των φίλων, των συμμαθητών και ms οικογένεια5. Μελετώντα5 
τα προαναφερθέντα δεδομένα αναδείχθηκε η ανάγκη να διενεργηθεί η έρευνα των 
αναπαραστάσεων των παιδιών με αναπηρία στον ελληνικό κινηματογράφο. 

2. Μοντέλα προσέγγισιν ins avannpias 

Συμφωνά με τη διεθνή βιβλιογραφία δεν υπάρχει évas καθολικά αποδεκτοί ορισμ05 
για την αναπηρία, λόγω του πλήθου5 και ms ανομοιογένεια5 των χαρακτηριστικών 
των ατόμων που θεωρούνται ανάπηρα, καθα« και των διαφορετικών κριτηρίων που 
χρησιμοποιούνται για τον προσδιορισμό ms. Έτσι, ενώ για TOUS πολλού^ είναι μάλ
λον ένα σωματικό ή αισθητηριακό ή ψυχικό ή νοητικό έλλειμμα ή απώλεια ή και συν-
δυασμ05 αυτών, που δυσκολεύει την προσαρμογή του ατόμου στο περιβάλλον και την 
ανταπόκριση του ous απαιτήσει ms Koivcavias, για Kanoious άλλου5 είναι ένα κοι
νωνικό ζήτημα, γιατί η αναπηρία συνδέεται με τη δομή ms Koivoovias και πλαισιώ
νεται από αυτήν (Ζώνιου-Σιδέρη, 1998). 

Για τον ορισμό και την προσέγγιση ms avannpias, λόγω του πολυσυνθέτου χα
ρακτήρα ms, χρειάζεται να ληφθούν υπόψη τόσο τα χαρακτηριστικά και οι αδυνα-
^ies του ανάπηρου χαρακτήρα όσο και τα ιστορικά, πολιτισμικά, ιδεολογικά, πολιτι
κά ζητήματα, καθώ5 και όσα έχουν σχέση με τη δομή, Tis αξίε5, τα κοινωνικά πρό
τυπα, την οργάνωση και τη λειτουργία ms κάθε Koivoavias σε όλα τα επίπεδα (Oliver, 
1996α· Ζώνιου-Σιδέρη, 1998). Το κάθε μοντέλο προσέγγισα ms avannpias είναι συ
νάρτηση των επιστημονικών εξελίξεων και των κοινωνικών ανακατατάξεων (Oliver, 
1996α, 1996β· Barnes, 1996). 

Το ιατρικό μοντέλο εστιάζει στο βαθμό και το είδθ5 ms avannpias, στην ιατρική 
διάγνωση και με βάση αυτά ταξινομεί, διαχωρίζει και κάνει προγνώσει. Ενισχυο-
vms με αυτό τον τρόπο την ιδέα του ελλείμματο5, η ιατρική αυθεντία στιγματίζει και 
περιορίζει Tis δυνατότητε$ ανάπτυξα του ατόμου με αναπηρία. Η αναπηρία θεω
ρείται ένα ιατρικό πρόβλημα που χρήζει Θεραπεία5. Το άτομο με αναπηρία δεν αντι
μετωπίζεται ολιστικά, CÛS μέλθ5 ms συγκεκριμένα Koivoovias (Barnes, Mercer & 
Shakespeare, 1999). 

Απόρροια του ιατρικού μοντέλου είναι το ατομικό μοντέλο προσέγγισα τ α ava
nnpias. Συμφωνά δε με τον Oliver (1990) το ιατρικό μοντέλο στην πραγματικότητα 
δεν υφίσταται, αφού η ιατρικοποίηση αποτελεί anOvoas ένα μεγάλο μέρο5 του ατομικού 
μοντέλου. Το ατομικό μοντέλο εστιάζει στην προσωπική τραγωδία του ατόμου (Barnes 
κ.ά., 1999· Barnes & Mercer, 2003), η οποία συνήθα« βιώνεται μέσα από ενοχικά συ
ναισθήματα (θεία δίκη). Το άτομο με αναπηρία είναι ßapos στην οικογένεια, αλλά και 
πρόβλημα-στίγμα για την κοινωνία (Oliver, 1996β), η οποία δεν φαίνεται να φέρει 
ευθύνη για την περιορισμένη κοινωνική του συμμετοχή. Καλυπτόμενη πίσω από τη 
φιλανθρωπία που επιδεικνύει (Barnes κ.ά., 1999), επιρρίπτει στο ανάπηρο άτομο 
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m συνολική ευθύνη λόγω των ατομικών ίου περιορισμένων λειτουργιών. Τα άτομα 
με αναπηρία αντιμετωπίζονται, cos αξιολύπητα, θύματα των περιστάσεων. Το μοντέλο 
αυτό υποτιμά την ανθρώπινη ύπαρξη, οδηγώντα5 τα άτομα με αναπηρία σε χαμηλή 
αυτοεκτίμηση και παραίτηση από ns διεκδικήσει TOUS. 

Το κοινωνικό μοντέλο κάνει την εμφάνιση του από τη δεκαετία του '60, συμβαδί-
zovras με το κίνημα των αναπήρων (UPIAS). Η αναπηρία, συμφωνά με αυτό, αποτελεί 
μια κοινωνική κατασκευή που επικαλύπτεται από τη βλάβη. Συμφωνά και με το UPIAS 
(στο Barnes κ.ά., 1999), βλάβη (impairment) είναι η έλλειψη μέλου5 ή και μέρου5 
μέλου$, ή η ύπαρξη ελαττωματικού μέλου$, οργάνου ή μηχανισμού του σώμακ«, ενώ 
αναπηρία (disability) είναι η μειωμένη ή περιορισμένη δραστηριοποίηση που οφεί
λεται στην αδιαφορία ms ouvxpovns Koivowias για τα άτομα με ßXaßes, απομονώνο-
vras τα και καταργώντα5 τα από τη συμμετοχή TOUS ous καθημερινέ5 δραστηριότητε5. 

Το κοινωνικό μοντέλο εστιάζει στην αναζήτηση των περιορισμών που θέτει η κοι
νωνία στα άτομα με αναπηρία. Η ευθύνη δεν αφορά στο άτομο με αναπηρία, αλλά στη 
σύγχρονη κοινωνία και ιδεολογία, η οποία συνδέει την αξία του ατόμου με us εργα-
oiaKés σχέσεΐ5, την παραγωγική διαδικασία, οδηγώντα5 το άτομο με αναπηρία σε κοι
νωνικό και οικονομικό αποκλεισμό. Επικεντρώνεται στην κοινωνική αλλαγή και όχι στη 
βλάβη και στην ιατρική φροντίδα ms. Ενισχύει την αυτοεκτίμηση των ατόμων με ανα
πηρία και υποστηρίζει ôiaKacos την αναγκαιότητα omp^ns TOUS. Τονίζει τη σημασία ms 
γλώσσα5 και των MME στη συντήρηση των διακρίσεων, θεωρεί neos ό,τι ήταν πριν 
θέμα npóvoias, είναι τώρα δικαίωμα και επιλογή για ισότητα και ένταξη (Zoniou-Sideri, 
Deropoulou-Derou, Karagianni & Spandagou, 2006· Barnes κ.ά., 1999). 

3. Παιδική ηλικία και eXXnviKÓs κινημαιογράφο5 

Η παιδική ηλικία θεωρείται πλέον κοινωνική κατασκευή στενά συνδεδεμένη με πο-
λιπσμικού$ και ìoTopiKous παράγοντε5 (Μακρυνιώτη, 1997). us εκ τούτου και οι δια-
φορετικέ5 naiôntés ηλικίε5 και οι εκδοχέ5 ms διαφέρουν τόσο συγχρονικά όσο και 
διαχρονικά. Η παιδική ηλικία δεν προϋπάρχει, αλλά νοηματοδοτείται μέσα από Tis 
κοινωνία σχέσεΐ5, Tis αξίε5 και Tis ανπλήψείΞ με Tis οποίε5 έρχεται σε επαφή. Έτσι 
κατασκευάζεται η ίδια και διαμορφώνονται τα γνωρίσματα ms. 

Ο κινηματογράφο s cas MME αναπτύσσει και συντηρεί αυτή την κατασκευή. Αυτό 
που προβάλλεται είναι η αναπαράσταση ms naiôncns ηλικία5 από TOUS ενήλικε5, μέ
σα από Tis παραμορφώσει ms μνήμη$ των προσωπικών TOUS βιωμάτων, óvras κι 
εκείνοι κάποτε παιδιά και Tis επιδράσει που επιδέχονται σχετικά με το τι είναι απο
δεκτό για την παιδική ηλικία και τι τη συνιστά (Κούρτη, 2006). 

Η πορεία ms αναπαράσταση ms naiôums n)viKÎas στον ελληνικό κινηματογράφο 
ακολούθησε λίγο πολύ τα μεγάλα πολπικο-κοινωνικο-οικονομικά γεγονότα που ση
μάδεψαν την εποχή TOUS. Σύμφωνα με τον Αρκολάκη (2006), οι κινηματογραφία 
παραγωγέ5 στην Ελλάδα αυξάνονται σταδιακά μετά το Β' παγκόσμιο πόλεμο. Τα δε κύ
ρια χαρακτηριστικά TOUS ήταν το χαμηλό KÓOTOS και η στήριξη των ταινιών στη δη
μοτικότητα των πρωταγωνιστών TOUS. 
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Στην περίοδο του Παλαιού Ελληνικού Κινηματογράφου (1950-1970), στην οποία με
σουρανεί ιο μελόδραμα, οι ιαινίεΞ με παιδιά αναπαριστούσαν mv παιδική ηλικία με 
έναν συγκεκριμένο τρόπο. Το παιδί μέσα στο θεμελιώδη θεσμό ms οικογένεια5 ήταν 
ο συνδεσμο5 στα ιυχόν προβλήματα οικογενειακών σχέσεων. Μέσα από ns ταινίε5 αυ-
ms ms εποχή5, συμφωνά με Tis Θεοδώρου, Μουμουλίδου & Οικονομίδου (2006), πα
ρατηρείται cos npos το γυναικείο χαρακτήρα, μια ενδυνάμωση του ρόλου ms vuvancas 
(JUS μητέρα5. Το μελόδραμα συνεπώ5 αφορά κυρία« στην υποταγή και παθητικότητα 
ms vuvaÎKas. Την εποχή εκείνη η έντονη αστικοποίηση που επικρατούσε επέφερε κοι
νωνική αλλαγή η οποία οδήγησε -σε ό,τι αφορά την επιβολή των θεσμών που τόσα χρό
νια λειτουργούσαν- το ανδρικό φύλο σε κρίση. Ins ταινίε5 όμα« ms εποχή5 aums γί
νεται προσπάθεια η κρίση να ξεπεραστεί με την παρουσία του παιδιού. Ο ρόλθ5 του παι
διού είναι auiós που καθορίζει (και περιορίζει) τη δράση ms vuvakas μόνο στο ρόλο 
ms μητέρα5 που πολλέ5 (popes αυτοθυσιάζεται, με αποτέλεσμα τα πράγματα να οδη
γούνται στην προϋπάρχουσα «σωστή» τάξη. Κάθε φορά που «εκείνη» υπερβαίνει κάποιο 
όριο, το παιδί τη φέρνει αντιμέτωπη με TIS KoivooviKés συμβάσε^ ms μητρότητα5 και ms 
Yuvaimas ms ταυτότητα$ μια5 προηγούμενα εποχή$. Για παράδειγμα, η ανύπαντρη μη
τέρα υποτάσσεται ans κοινωνία επιταγέ5 όχι για τον εαυτό ms, αλλά για το παιδί ms. 
Qs Kapnós μια5 «αμαρτωλή5» ή/και εξωσυζυγική$ oxéons, το παιδί αυτόματα γίνεται τό
σο η τιμωρία ms μάνα$ όσο και ένα ßapos γι' αυτήν όσο αυτό υπάρχει έξω από τα πλαί
σια ms οικογένεια5 με πατέρα (Αρκολάκα, 2006). 

Με την ανάπτυξη ous apxés του '70 ms τηλεόραση στην Ελλάδα cas το νέο δη-
μοφιλέ5 μέσο μαζική5 κουλτούρα5 και την ταυτόχρονη καλλιτεχνική και πολιτική κα
ταδίκη του εμπορικού κινηματογράφου από μια νέα γενιά σκηνοθετών, ο Παλαιό$ Ελ-
ληνικ05 Κινηματογράφο$ φτάνει στο τέλθ5 του. EtyaivovTas από την εποχή ms δικτα-
lopias, ο Neos Ελληνικ05 Κινηματογράφο5 (1970-1990) αρθρώνεται πολιτικά, αντι-
συμβατικά, νεωτερικά, κυρίω5 ω5 ο κινηματογράφο5 «του δημιουργού». Οι ταινίε$ 
παύουν να είναι «για όλη την οικογένεια», αλλά συχνά είναι «ακατάλληλε5 για ανηλί-
Kous» και σε amés το παιδί, όταν σπάνια εμφανίζεται, υπάρχει μόνο a>s σύμβολο αθω-
ómms και φορέα5 του καινούριου, oos «(popéas βλέμματο5» και «όχημα ms αφήγηση» 
(Καρτάλου, 2006). 

Από το 1980 και μετά το παιδί επανέρχεται στη θεματολογία των ελληνικών ται
νιών μέσα από μια πιο βιωματική και κριτική ματιά, η οποία κινείται συχνά, γύρω 
από τη θέση του παιδιού στο κοινωνικό γίγνεσθαι, την καθημερινότητα του, την αυ
τονομία του, την απελευθέρωση του απ' τον κόσμο των ενηλίκων, ns φαντασιώσεΐ5 
του και τον ψυχικό του κόσμο (Θεοδώρου κ.ά., 2006). 

Σύμφωνα με την Καρτάλου (2006), ο Σύγχρονο5 Ελληνικ05 Κινηματογράφο5 (1990- ) 
αναζητά πιο εμπορικά θέματα -θέματα που θα φέρουν περισσότερου5 Θεατέ5 aus κι
νηματογραφία αίθουσε5- και χαρακτηρίζεται από καλλιτεχνική συμβατικότητα και 
απολιτικοποίηση. Υιοθετεί την κλασική αφήγηση ms unopias με αρχή, μέση και τέλθ5. 
Zus ταινίε5 το παιδί εμφανίζεται με μεγαλύτερη ελευθερία στην αφήγηση και με ηπιό-
τερου5 lóvous, καθώ5 τα παιδιά πλέον εμφανίζονται να διεκδικούν αυτονομία και το 
δικαίωμα διαχείριση και επανακαθορισμού των κοινωνικών δεδομένων. Επεμβαί
νουν, συγκρούονται και αμφισβητούν το πρότυπο που TOUS έχει επιβληθεί. Η θεμα-
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ιολογία διευρύνεται και ια παιδιά συνυπάρχουν σε έναν κόσμο πιο πολυπολιτισμικό 
και δεκτικό στη διαφορά (Θεοδώρου κ.ά., 2006). Παράλληλα, την ίδια περίοδο δεν δια
κρίνεται κάποια oaqms, εμφανήΞ «εικόνα» παιδιών με τα ίδια χαρακτηριστικά. Τα παι
διά διαφέρουν μεταξύ TOUS, γιατί είναι μάλλον μέρο5 pias μυθοπλασία με κέντρο δη
μιουργίας την ταινία και όχι κεντρικά δημιουργήματα προσώπου-ήρωα, ónoos συνέ
βαινε στον Παλαιό Ελληνικό Κινηματογράφο (Δουλκέρη, 2006). 

4. Μεθοδολογία 

Iióxos ms μελέτης aums ήταν να προσεγγιστούν τα θέματα αναπαράσταση ms παι
δικής avannpias στον ελληνικό κινηματογράφο σε σχέση με τα θεωρητικά μοντέλα 
προσέγγισα ms avannpias, ns αναπαραστάσεις ms avannpias στο διεθνή κινημα
τογράφο και ris αναπαρασταθεί ms naiônms nÀiKias στον ελληνικό κινηματογράφο 
ευρύτερα. Χρησιμοποιήθηκε ως μέθοδος ανάλυσης των ταινιών η θεματική ανάλυ
ση περιεχομένου ταινιών με παιδιά με αναπηρία αλλά και οποιαδήποτε στοιχεία σχε
τικά με αυτές (π.χ. συνεντεύξεις, άρθρα). Στην περίπτωση της ταινίας Κόκκινο Τρια
ντάφυλλο σου έκοψα του Δημήτρη Κολλάτου, η οποία δεν κυκλοφόρησε στην αγο
ρά, αλλά έχει όμως καταγραφεί στη φιλμογραφία, αναλύθηκαν οι σχετικές περιλήψεις. 

Σε μια πρώτη φάση έγινε καταγραφή των ελληνικών ταινιών με αναπαραστάσεις 
ms avannpias, από το 1950 éoos το 2007 με βάση τη φιλμογραφία του Βαλουκου 
(2001) με κριτήρια την αναφορά του όρου της αναπηρίας στην περίληψη της υπόθε
σης του έργου και οποιαδήποτε αναφορά σε μόνιμη κατάσταση που περιορίζει τις λει
τουργίες του ατόμου και στην οποία η κοινωνία αδυνατεί να αντεπεξέλθει, συμφωνά 
και με το κοινωνικό μοντέλο (Barnes κ.ά., 1999). 

Μετά την καταγραφή όλων των ταινιών και την επιλογή αυτών που αναφέρονται σε 
αναπηρίες, αναζητήθηκαν αυτές που αναφέρονταν σε παιδιά με αναπηρία και στη συ
νέχεια διασταυρώθηκε το περιεχόμενο αυτών των ταινιών στις περιλήψεις και άλ
λων τριών έγκυρων φιλμογραφιών: Κολιοδήμος (2001), Ρουβής & Σταθακόπουλος 
(2005) καθώς και στη φιλμογραφία της Ελληνικής Ταινιοθήκης1. 

Στη συνέχεια μελετήθηκαν οι ταινίες που καταγράφηκαν και αναλύθηκαν μόνο τα 
αποσπάσματα που αναφέρονταν άμεσα στην αναπηρία, μέσω θεματικής ανάλυσης του 
περιεχομένου TOUS (COS npos τον ήχο, την εικόνα και TOUS διαλόγου TOUS) και τη σχέ
ση TOUS με τα θεωρητικά μοντέλα προσέγγισα ms avannpias. 

5. Το παιδί με αναπηρία σιον ελληνικό κινημαιογράφο 

Στο σύνολο όλων των περιλήψεων των ελληνικών ταινιών που μελετήθηκαν (2171 ται-
νίε5), το ποσοστό napouoias ms avannpias δεν ξεπερνά το 3,5% (75 laivies). Το 

1. Βλ. ισιοσελίδα ms eXXnvncns ταινιοθήκης: http://www.tainiothiki.gr/collection/filmography 
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ποσοστό αυιό είναι κατά πολύ μικρόιερο ιου κατά προσέγγιση 12%-14% που ανα
φέρεται cos ο πληθυσμό^ με αναπηρία στην Ελλάδα2. 

Από us 75 ιαινίε$ με αναπηρία, μόνο 8 αναφέρονται σε παιδική αναπηρία, οι οποίε5 
αντιστοιχούν στο 0,36% του συνόλου των ταινιών του ελληνικού κινηματογράφου και 
στο 10,5% των ταινιών με αναπαρασταθεί avannpias. 

Η ελάχιστη éoos ανύπαρκτη σχεδόν αναπαράσταση ms naiônms avannpias μαρ
τυρά και τον τρόπο προσέγγισή5 ms, καθώ5 η αποσιώπηση ms υποδηλώνει έμμεσα 
την ανυπαρξία ms cos κατάσταση. Τα παιδιά φαίνεται σαν να μην έχουν αναπηρίε5 
ôivovras την εντύπωση neos η αναπηρία αφορά κυρίου TOUS ενήλικε5. 

5.1. Παλαιός Ελληνικός Κινηματογράφος: η υπεροχή ιου ιατρικού 
και ατομικού μοντέλου 

Από Tis 8 ταινίε5 με παιδική αναπηρία οι yaoés (τέσσερα) ανήκουν στον Παλαιό Ελ
ληνικό Κινηματογράφο. Πρόκειται για us ταινίε5 Πληγωμένες καρδιές (1963), του Α. 
Τεγόπουλου, Κατατρεγμένοι της μοίρας (1964) του Σ. Στρατηγού, Από τα Ιεροσόλυ
μα με αγάπη (1967) του Γ. Παπακώστα και Η θυσία μιας γυναίκας (1969) του Σ. Τα-
τασόπουλου. Σε auTés διαπιστώθηκε ότι υπερέχει το ιατρικό ατομικό μοντέλο Ka0<i>s 
σε ó\es Tis ταινίε5 η αναπηρία δεν αποτελεί μια μόνιμη κατάσταση για τα παιδιά με 
αναπηρία. Όλα τα παιδιά βρίσκουν την ίαση. 

Με την επιστροφή του χαμένου πατέρα, η θαμπή εικόνα στα μάτια ms μικρή5 Μαι-
ρούλα5 OTIS Πληγωμένες καρδιές καθαρίζει και TOUS βλέπει να κλαίνε από συγκίνη
ση. Ο Πετράκη5 OTOUS Κατατρεγμένους της μοίρας βρίσκει το (poos του επιστρέφο-
vras με το πλοίο από την θαυματουργή Μεγαλόχαρη στην Τήνο. Η ανάπηρη Μαιρουλα 
ξαναπερπατάει κατά τη διάρκεια ms αναστάσιμα ακολουθία5 στα Ιεροσόλυμα και 
αφού έχει βοηθηθεί από έναν γιατρό που κάνει θαύματα. Η μικρή Λίνα που νοση
λεύεται σε ίδρυμα ξαναβρίσκει τη μιλιά ms όταν τη γλιτώνουν από ένα ατύχημα. Η 
αναπηρία δεν είναι μια μόνιμη κατάσταση. Φαίνεται να είναι ένα δεινό ή μια ασθένεια 
που βρίσκει γιατρειά και τα παιδιά κανονικοποιουνται. Η κοινωνία σε καμία περί
πτωση δεν χρειάζεται να ενεργήσει npos τα παιδιά με αναπηρία, αφού ξαναβρίσκουν 
την υγεία TOUS με τη βοήθεια του θεού ή ms επιστήμη. 

Στΐ5 τρεΐ5 από Tis τέσσερα ταινίε$ η αναπηρία των παιδιών δεν προϋπάρχει (ο Πε-
Tpams είναι τυφλό s από την αρχή ms mivias). Η επίκτητη αναπηρία, συνοδευόμε
νη από την ίαση ms, δημιουργεί την εντύπωση neos στην πραγματικότητα η αναπηρία 
δεν είναι μια μόνιμη κατάσταση, óncos για πολλά άτομα με αναπηρία στην πραγματι
κή ζωή, αλλά μάλλον μια «βαριά αρρώστια» που θεραπεύεται. 

Σε Kanons ταινίε5 υπάρχει η πεποίθηση από TOUS πρωταγωνιστέ5 noos ζουν μια 
δοκιμασία και ένα δράμα και επιζητούν να επιλύσουν το «πρόβλημα» ms avannpias. 
Η χήρα μητέρα του Πετράκη ξενοδουλεύει για να τον πάει στην Τήνο. Η πλούσια 

2. Βλ. ισιοσελίδα ίου Equal-greece http://www.equal-greece.gr/groupsubdetailbasic. 
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μηιέρα ms MaipouXas στην ταινία Από τα Ιεροσόλυμα με αγάπη ξοδεύει όλη την 
περιούσια ins για να ιην κάνει καλά. 

Σύμφωνα και με to ιαιρικό μοντέλο, το ίδρυμα θεωρείται cos η ενδεδειγμένη λύση 
για τα άτομα με αναπηρία. Η μικρή Λίνα σιο Η θυσία μιας γυναίκας, νοσηλεύειαι 
σε ίδρυμα, ενώ ιο ίδρυμα αναφέρεται και oious Κατατρεγμένους της μοίρας cos προ
οπτική για τον Πετράκη (που ήδη βρισκόταν σε ίδρυμα) αν η Μεγαλόχαρη δεν κά
νει το θαύμα ms. 

Ο λόγο$ που χρησιμοποιείται σχετικά με την αναπηρία είναι «ßapus» και σε αυτόν 
δεν διακρίνεται κάποια περίπτωση αποδοχή ms. Στην περίπτωση ms xnpas μητέρα$ 
του Πετράκη λέγεται στην ταινία noas «τη χτύπησε η μοίρα με έναν θάνατο κι ένα παι
δί σακάτικο». Ακόμη και οι λέξει s που χρησιμοποιούνται oious τίτλου s των ταινιών εί
ναι αρνητικά φορτισμένοι. Lus «Πληγωμένε5 mpôiés» η αναπηρία φαίνεται να κάνει 
ns Kapôiés να πονούν και να υποφέρουν. Στου5 «Κατατρεγμένουs ms μοίρα$», ónoos κι 
όλα τα δεινά, η αναπηρία φαίνεται να οφείλεται στη μοίρα. Στη «θυσία μια$ γυναί-
Kas» η ενασχόληση με αυτήν μπορεί να εκλαμβάνεται και cas προσωπική θυσία. 

Η βασική θέση των συντελεστών των ταινιών είναι na)s όλα θα γίνουν ónojs ήταν 
πριν και η αναπηρία θα εξαφανιστεί óncos εμφανίστηκε. Φαίνεται λοιπόν neos η ανα
πηρία εμφανίζεται cos ένα σκηνοθετικό εύρημα που απειλεί nAouoious και qnooxous 
και που λύνεται με την ταυτόχρονη επίλυση των οικογενειακών προβλημάτων. Όταν 
επιστρέφει ο ναυαγ05 naTépas ans Πληγωμένες Kapôiés, η Μαιρούλα ξαναβρίσκει 
το epcos ms. Το θαύμα του Πετράκη στην Τήνο γίνεται στο πλοίο ταυτόχρονα με την 
αποδοχή ms aôoÀns aymins του Χρήστου, παλιού πιστού φίλου του αδικοχαμένου πα
τέρα του, από τη μητέρα του. Και στην περίπτωση ms Μαιρούλα5, ο θαυματουργό$ 
γιατρ05 στα Ιεροσόλυμα δεν ήταν παρά ο κρυφά ερωτευμένο5 με τη μητέρα ms %^ios 
ms, ο onoios είχε απομακρυνθεί πηγαίνοντα$ στο Ισραήλ. Enions, η μικρή Λίνα γί
νεται η αφορμή να ξαναζωντανέψει ο νεανικ05 épanas ms ψυχολόγου ms με το χή
ρο πλέον πατέρα ms. Ο συνδυασμ05 avannpias/παιδί εξυπηρετεί στην κορύφωση του 
δράματθ5 και την κάθαρση σε ένα ευτυχισμένο οικογενειακό τέλθ5 «κανονικοποιη-
μένων» ανθρώπων xoùpis αναπηρία, aqmvovTas TOUS θεαιέ$ με την εντύπωση nos η 
αναπηρία δεν είναι μια μόνιμη κατάσταση. Με αυτόν το τρόπο όμω5 οι πραγματικοί 
ανάπηροι φαντάζουν εκτ05 Koivcovias. 

5.2. Neos Ελληνικός Κινηματογράφος: οι μη ανάπηρες οικογένειες 
των αναπήρων 

Κατά την περίοδο του Νέου Ελληνικού Κινηματογράφου καταγράφηκαν και αναλύ
θηκαν τρεΐ5 ταινίε5. Τόσο Το Στίγμα (1982) του Π. Τάσιου όσο και οι Ζωή με τον Αλκή 
(1988) και το Κόκκινο τριαντάφυλλο σου έκοψα (1993) του Δ. Κολλάτου, έχουν μια 
διαφορετική οπτική γωνία. Δεν επικεντρώνουν στο παιδί, αλλά στα προβλήματα που 
δημιουργεί η αναπηρία -η οποία φαίνεται να είναι μια μόνιμη κατάσταση πλέον- aus 
οικογένειέ5 TOUS oônywras τε$ συχνά σε διάλυση. Το ιατρικό μοντέλο κάνει και πά
λι την εμφάνιση του μέσα από τη στάση των οικείων των παιδιών με αναπηρία και 
των ειδικών. 
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Μια νύξη ιου κοινωνικού πλαισίου που κατασκευάζει mv αναπηρία και στιγματί
ζει την οικογένεια, με τη γέννηση του παιδιού με αναπηρία γίνεται στο Στίγμα. Ο 
naïépas κατηγορεί τον παιδίατρο neos άφησε να έρθει στον κόσμο ένα παιδί «άχρη
στο» που θα μπορούσε να «σκοτώσει». Νιώθει neos αν η λύση δεν δοθεί στο νοσο
κομείο όλα τελειώνουν γι'αυτόν, neos έχει «καταστραφεί». Η λύση του «ιδρυματο5» θε
ωρείται χειρότερθ5 «στιγματισμ05» για τη ζωή του. Το ίδιο και στην ταινία Η ζωή με 
τον Άλκη στην οποία ο naiépas-OKnvo0éms, éxovras αποδεχτεί την κατάσταση του αυ
τιστικού Άλκη, έρχεται αντιμέτωπο5 με τη συζυγό του και μητέρα, η οποία αντιμετω
πίζει ψυχολογικά προβλήματα εξαιτία5 ms κατάσταση του παιδιού, δεν αντέχει την 
πίεση, την ντροπή και το στίγμα. Και aus δυο auiés ταινίε$ το ίδρυμα προτείνεται 
cos η ενδεδειγμένη λύση, όχι για τα παιδιά, αλλά για να μπορέσουν οι γονεί5 να συ
νεχίσουν τη ζωή TOUS κανονικά. Ο ^uxiaTpos ms μητέρα5 του Άλκη υποστηρίζει κι 
auTÓs nos ένα παιδί ανάπηρο «os ασθενή5 ανήκει στην επιστήμη». Φαίνεται σε auTés 
Tis ταινίε5 ότι, σε περίπτωση που η αναπηρία δεν μπορεί να κανονικοποιηθεί, ónoos 
OTIS ταινίε5 του Παλαιού Ελληνικού Κινηματογράφου, το ιατρικό μοντέλο μπορεί να 
την εξαφανίσει απομονώνοντά5 ms σε ιδρύματα. Το ίδρυμα όμω5 δεν φαίνεται αρ
κετό στην περίπτωση του Στίγματος και επιλέγεται η ευθανασία του παιδιού, η οποία 
όμω5 προκαλεί και τη διάλυση ms οικογένεια5. Και στην περίπτωση ms Taivias του 
Κολλάτου, Κόκκινο τριαντάφυλλο σου έκοψα (1993), συνέχεια$ ms Taivias του Η Ζωή 
με τον Άλκη (1988), η οικογένεια αντιμετωπίζει προβλήματα, καθίί«, óncos αναφέ
ρεται στη φιλμογραφία, στην ταινία παρουσιάζεται ο naîépas και ο γΐ05 του να βλέ
πουν παλιά οικογενειακά βίντεο μετά την αυτοκτονία ms μητέρα5 του Άλκη. 

5.3. Ο Σύγχρονος Ελληνικός Κινηματογράφος : Το Φως που σβήνει 

Στη μοναδική ταινία του Σύγχρονου Ελληνικού Κινηματογράφου (1990- ), ο onoios 
δανείζεται συχνά θέματα του Παλαιού Ελληνικού Κινηματογράφου, αλλά με διαφο-
ρετπχσί^ ipónous προσέγγισα, παρατηρείται μια απομάκρυνση από Tis αναπαραστά
σεις ms τότε εποχή5 για την παιδική ηλικία, όχι όμω5 και από το ιατρικό μοντέλο. 

Στο Φως που σβήνει (2000) του Β. Ντούρου, το θέμα ms naiônais avannpias εμ
φανίζεται πάλι στην οθόνη μετά από επτά χρόνια. Η ταινία αναφέρεται σε ένα παιδί με 
τύφλωση που έχει ιδιαίτερε5 μουσικέ5 ικανότητες. Ο μικρ05 Xpnoios χάνει την όρα
ση του μετά από μια σπάνια ασθένεια.3 Στο trailer ms Taivias διακρίνεται η επιλογή 
του σκηνοθέτη να υπογραμμιστεί ιδιαίτερα ο ρόλθ5 ms μουσική5 στην περίπτωση ms 
τύφλωσης, καθώς αναφέρεται: «η μουσική είναι το φως του και οι νότε5 τα βήματα που 
θα τον κρατούν για πάντα πέρα από το σκοτάδι». Ο μικρ05 προικίζεται με μια ιδιαίτε
ρη ικανότητα, δηλαδή θα βρει τα εφόδια να αντεπεξέλθει στην νέα κατάσταση του. 

3. Ο σκηνοθέτα εμπνεύστηκε ίο σενάριο ms Taivias από ένα άρθρο με τίτλο: «θα βλέπω μέσα 
από m μουσική». Πρόκειται για το λόγια εν05 μικρού μουσικού με πρόβλημα ópaons, όταν κέρδισε 
το πρώτο μουσικό βραβείο. Βλ. Wikipedia, λήμμα Το q>ü)s που σβήνει, http://el.wikipedia.org (τε
λευταία πρόσβαση 12.12.08) 
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Ένα εφόδιο χρήσιμο αφού η κοινωνία δεν θα μεριμνήσει γι' αυιόν. Το θέμα ίου εί
ναι αιομικό και ιατρικό και, óno)s υποστηρίζεται και από ιον ειδικό οφθαλμίατρο στην 
ταινία, που εξετάζει ιον μικρό Χρήστο σιην Αθήνα, «η μουσική ιου ικανότητα είναι με
γάλο πλεονέκτημα σε σχέση με την επικείμενη τύφλωση του». Σαν να πρέπει τα άτο
μα με αναπηρία να αντισταθμίζουν την ύπαρξη ms avannpias TOUS OÛS μειονέκτημα, με 
κάποιο ιδιαίτερο προσόν -στη συγκεκριμένη ταινία την τύφλωση με τη μουσική. 

Φαίνεται ότι ο σκηνοθέτα ακολουθεί us γενικότερε5 αναπαρασταθεί ms ava
nnpias στο διεθνή κινηματογράφο αλλά και συνήθη στερεότυπα, όπου τα άτομα με 
τύφλωση είναι συνδεδεμένα με εξαίρετη^ μουσικέ5 ικανότητε5 (Temkin, 2008· 
Safran, 1998). Άποψη η οποία τίθεται υπό συζήτηση με τα σημερινά επιστημονικά 
δεδομένα. 

Συμπεράσμαια 

Εξετάζοντα5 ns καταγεγραμμένε$ ταινίε5 με αναπηρία διαπιστώνεται neos τα παιδιά 
στον ελληνικό κινηματογράφο φαίνεται σαν να μην έχουν αναπηρίε5. Τόσο η σχε
δόν ανύπαρκτη αναπαράσταση ms avannpias σε παιδική ηλικία, όσο και ο Tpónos δια
χείριση και προσέγγισή5 ms με βάση την οπτική του ιατρικού μοντέλου φαίνεται 
ότι δεν αντανακλούν την πραγματικότητα που βιώνουν τα ίδια τα παιδιά με αναπη
ρία εκτό$ oOóvns. Στο πλαίσιο αυτό, δεν υπήρξε σε καμία ταινία η οπτική του κοι
νωνικού μοντέλου. 

Γενικότερα μπορεί να υποστηριχθεί neos ous ταινίε5 του Παλαιού Ελληνικού Κι
νηματογράφου παρατηρούνται npaKUKés απεικονίσεων που θέλουν τα παιδιά με ανα
πηρία να γίνονται καλά και να αποτελούν το συνδετικό κρίκο στην επανίδρυση ms 01-
κογένεια5. Η μη αναπαράσταση ms μονιμότητα$ ms avannpias και η επιλογή ms ανα
παράσταση ms iaons ous περισσότερε5 ταινίε$, κάνουν κανόνα την εξαίρεση ms ζω-
ns και τα άτομα με πραγματική αναπηρία μη υπαρκτά. Κατά την περίοδο του Νέου Ελ
ληνικού Κινηματογράφου οι ταινία με παιδική αναπηρία αφορούσαν Kupioas ous 
οικογένεια^ σχέσεΐ5, us αντιδράσει των οικείων και το στιγματισμό που προκα
λεί η αναπηρία στο άμεσο κοινωνικό περιβάλλον του ατόμου με αναπηρία. Τέλθ5 κα
τά την περίοδο του Σύγχρονου Ελληνικού Κινηματογράφου και στη μοναδική ταινία 
με παιδική αναπηρία, οι αναπαρασταθεί έχουν βέβαια απομακρυνθεί από το ιατρι-
κό-ατομικό μοντέλο ms npooounnens τραγωδία5 και ms τελικά «iaons» ms npcoms πε
ριόδου, αλλά εξακολουθούν να ανιχνεύονται σε αυτήν στερεότυπα που αναπαράχθη-
καν κατά Kaipous στο διεθνή κινηματογράφο. 

Ερευνώντα5 τα στερεότυπα τα οποία, σύμφωνα με τον Abric (1996), αποτελούν 
αμυντικό περιφερειακό στοιχείο του πυρήνα μια$ αναπαράσταση, μπορούν να ενερ
γοποιηθούν σχήματα για την αλλαγή του κεντρικού πυρήνα ms αναπαράσταση. Συ-
νεπώ5, είναι χρήσιμη τόσο η ανάλυση των ταινιών με αναπαρασταθεί avannpias για 
την αξιολόγηση ms ακρίβειά5 TOUS σε σχέση με την «καλλιτεχνική άδεια» πολλών 
δημιουργών όταν αναπαριστούν τα άτομα με αναπηρία σε ταινίε5 (Safran, 2000), όσο 
και η παραγωγή φιλμ-βίντεο με θέμα τα παιδιά με αναπηρία, Ka0ü)s μπορούν να απο-
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τελέσουν ένα τέλειο θειικό μέσο προσέγγισης tns avannpias για όλα m παιδιά 

(Giveans, 1988). 

Σήμερα που η ανάγκη για ένταξη των ατόμων με αναπηρία συζητιέται όλο και 

πιο πολύ και ήδη η εκπαιδευτική TOUS ένταξη δοκιμάζεται στη χώρα μας εδώ και πολ

λά χρόνια, οι ταινίες με αναπαραστάσεις avannpias μπορούν να αποτελέσουν πηγές 

κριτικής ματιάς, ευαισθητοποίησης και ενημέρωσης, τόσο των εκπαιδευτικών και των 

γονέων όσο και των παιδιών, σε θέματα αντιμετώπισης της διαφορετικότητας μέσα 

από το ευρέα^ διαδεδομένο μέσο ψυχαγωγίας, τον κινηματογράφο. 
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Δρ. Κοινωνιολογίας της Εκτιαίδευστις 

Ο «άλλος» της σχολικής τάξης: 
εκδοχές τον ηαιδιού-μαθητή στο σύγχρονο 

ελληνικό κινηματογράφο* 

Περίληψη 

Στο άρθρο αυτό διερευνάται πώς στο σύγχρονο ελληνικό κινηματογράφο αναπαριστάνονται εκδοχές 
ενός ρόλου, του ηαιδιού-μαθητή. Αναλύονται οι ταινίες Ο Ψύλλος του Δημήτρη Σπύρου, Το 
καναρινί ποδήλατο του Δημήτρη Σταύρακα, και Το φως που σβήνει του Βασίλη Ντούρου. 
Κοινός άξονας στις τρεις ταινίες είναι η αναπαράσταση του ηαιδιού-μαθητή ως «άλλου». Χρησι
μοποιώντας ως εννοιολογικό εργαλείο τον όρο «σκηνές ετερότητας», αναλύονται οι αντιπαραθέσεις 
ανάμεσα στο «χαρισματικό» παιδί-μαθητή και στο συντηρητικό, θεσμοθετημένο σχολικό, οικογε
νειακό και κοινωνικό περιβάλλον. Επίσης, αναδεικνύονται οι τρόποι με τους οποίους οικοδομούνται 
οι ταυτότητες των ηρώων και αναπαριστάνονται οι προσωπικοί τους κόσμοι. Μέσα από την ανάλυ
ση των κινηματογραφικών αναπαραστάσεων των παιδιών αναδεικνύεται η σημασία του κινηματο
γράφου ως κοινωνικού λόγου για την κατανόηση της παιδικής ηλικίας και τη συγκρότηση της. 

Λεξεις-κλειδιά: σύγχρονος κινηματογράφος, παιδιά, μαθητές, «άλλος», ετερότητα, σχολείο, 
οικογένεια, χώρος, χρόνος, σχέσεις. 

The «other» in the school class: Aspects 
of the child-pupil in contemporary Greek cinema 

Abstract 

The paper looks into representations of child-pupil images in contemporary Greek cinema. The 
films The Flea by D. Spyrou, The yellow bicycle by D. Stavrakas and The fading light 
by V. Douros are analyzed, focusing on the representation of the child-pupil as «other». Using 

* Mépos ιου κειμένου αυτού, σε μια πρώιπ μορφή, παρουσιάστηκε σιην ημερίδα με θέμα Παι
δική Ηλικία και Κινηματογράφος που διοργάνωσε το Διδασκαλείο Νηπιαγωγών ιου Παιδαγωγικού 
Τμήματος Προσχολικής Εκπαίδευσης ίου Πανεπιστημίου Κρήτης στο Ρέθυμνο, ans 30 Μαΐου 2008. 
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as a conceptual tool the term «scenes of otherness», the conflicts between the «charismatic» child-
pupil and the conservative institutionalized school, family and social context are examined. In 
addition, the ways in which the children's identities are constructed and their personal worlds 
are represented are brought out and discussed. Analyzing the cinematographic representations 
of children brings out the significance of cinema as social discourse for understanding childhood 
and its construction. 

Key words: contemporary cinema, children, pupils, 'other', otherness, school, family, space, 
time, social relationships 

1. Εισαγωγή 

ανάδειξη ms naiôiims nXiKias oos ιδιαίτερου Géuatos σιην παγκόσμια και mv 
ελληνική κινηματογραφική παραγωγή1 συνδέεται τα τελευταία χρόνια με την 
ανάπτυξη των σπουδών για την παιδική ηλικία, evós διεπιστημονικού πεδίου 

μελέτα και γνώσω που συμβάλλει στην αποδόμηση των παγιωμένων αντιλήψεων για 
την παιδική ηλικία Ka6(òs και στην κατανόηση των διαδικασιών κατασκευή5 των δια
φορετικών εκδοχών ms naiônais ηλικία5. 

Κεντριά περιοχέ5 έρευνα5 των αναπαραστάσεων ms naiônms ηλικία5 στον κι
νηματογράφο είναι η ανάλυση και η ανάδειξη των κοινωνικών, ιστορικών, πολιτικών, 
ιδεολογικών και πολιτισμικών συνθηκών που προσδιορίζουν τη θέση ms naiônais 
ηλικία5 στην κοινωνική δομή και συγκροτούν Tis KoivoviKés εμπειρίε5 των παιδιών 
Ka0ci)s και η ανάλυση των εκφραστικών και αφηγηματικών μέσων που χρησιμοποιεί 
ο κινηματογράφο5 για να απεικονίσει και να συγκροτήσει, από τη σκοπιά του, Tis κοι-
vcuvncés εμπειρίε$ των παιδιών. 

Οι npoonuKés auTés διερευνήσω ms naiôndis ηλικία$ υπαινίσσονται ή/και δια
τυπώνουν ρητά συγκεκριμένε5 Θεωρητικέ5 Θέσεΐ5 που συνδέονται τόσο με την προ
σέγγιση του κινηματογράφου cas πολιτισμικού npoïovms και cos κοινωνικού λόγου 
(discourse) όσο και με την προσέγγιση ms παιδικήε ηλικία5 στο χώρο ms κοινω-
νιολογία$. 

Ο κινηματογράφο5, cos πολιτισμικό προϊόν, απεικονίζει εκδοχέ$ των κοινωνικών 
κόσμων μέσα otous onoious δημιουργείται και παράγεται ο iôios, αναπαριστά ιστο-
piKés και κ ο ι ν ω ν ί α «πραγματικότητε5». Συγχρόνου, ο κινηματογράφο5, cas λόγο5, 
aq^vós «υπόκειται σε άμεση ιδεολογική σύνδεση με το περιβάλλον παραγωγή$ του» 
(Δερμεντζόπουλθ5, 2006: 14), αφετέρου συγκροτεί νοήματα, διαμορφώνει υποκει-
μενικότητε$, συλλογπχε^ συνειδήσεΐ5, νέε5 ιδεολογίε5 και εκδοχέ$ του κοινωνικού κό
σμου. Οι μορφέ5 απεικονίσω, συνεπώ5, ms naiôncns ηλικία$ στον κινηματογράφο 

1. Ενδεικτικά, αναφέρουμε τα βιβλία του Sinyard (1992) και ms Lebeau (2008). Στην ελληνική 
βιβλιογραφία οφείλουμε να αναφέρουμε τον ενδιαφέροντα ιόμο που επιμελήθηκαν οι Θεοδώρου, 
Μουμουλίδου & Οικονομίδου (2006). 
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δεν αναπαριστούν μόνο KOIVOÛVIKÉS πραγματικότητε$ που δομούν m ζωή των παιδιών 
αλλά προσδίδουν συγκεκριμένο νόημα σε κοινωνικά ζηιήμαια, κοινωνία σχέσεις, 
αξίες και κοινωνία αντιλήψεΐ5 που την αφορούν. 

Η κοινωνιολογική διερεύνηση ins παιδική5 nXiKias, από in σκοπιά ms, επιση
μαίνει τον κοινωνικό και ιστορικό προσδιορισμό συγκρότησα ms naiônms nXiKias. 
Η παιδική ηλικία έχει μια θέση σιην κοινωνική δομή η οποία συνδέεται με κοινω-
viKous, οικονομικου$ και πολιτικοί^ παράγοντε$. Από us διαφορετικέ$ auiés Θέσεΐ5 
που κατέχουν τα παιδιά στην κοινωνική δομή προκύπτουν διαφορετικέ5 εκδοχέ$ ms 
naiônms ηλικία5.Έτσι οι τρόποι με mus onoious προσδιορίζεται η παιδική ηλικία κα-
6Ù)S και οι nparaKés που χρησιμοποιούν τα παιδιά είναι κοινωνικά προσδιορισμέ-
νε5. Συγχρόνω5 όμω5 τα παιδιά, αν και προσδιορίζονται κοινωνικά, δεν αποτελούν 
παθητικά υποκείμενα των δομών: είναι δρώντα υποκείμενα, ικανά να διαπραγμα
τεύονται τα νοήματα του κόσμου που ζουν και να συγκροτούν κοινωνικού s κόσμου s 
με mus ÔIKOUS mus ópous2. 

Στη βάση του θεωρητικού αυτού πλαισίου θα διερευνήσουμε na>s στο σύγχρονο 
ελληνικό κινηματογράφο3 δομούνται εκδοχέ5 εν05 ρόλου: του παιδιου-μαθητή. Στην 
προσέγγιση μα5 δεν θα περιοριστούμε, μόνο, στην ανάλυση ms σχολικά zcons των 
παιδιών-πρωταγωνιστών. Οι εκδοχέ5 απεικόνισα του παιδιου-μαθητή δεν αφορούν 
μόνο τη ζωή των παιδιών στο σχολείο αλλά την κοινωνική ζωή του s ευρύτερα. Στην 
προοπτική αυτή, θα αναζητήσουμε TOUS Tpónous με mus onoious στο σύγχρονο ελ
ληνικό κινηματογράφο συγκροτούνται εκδοχέ5 των «κοινωνικών κόσμων» των παι
διών στη σύγχρονη Ελλάδα. 

2. KivnpaiOYpaqHdvias ta παιδιά σιο σχολείο 

Το ενδιαφέρον των σκηνοθετών του συγχρόνου ελληνικού κινηματογράφου για την 
παιδική ηλικία συνδέεται με ορισμένα χαρακτηριστικά ms μετανεωτερική5 (paons 

2. Η θεωρητική συζήτηση γύρω από ιην ιστορικότητα ins naiôncns nXiKias ξεκινά με το έργο 

ιου Aries (1973/ελλ. μιφρ. 1990) και σιο χώρο ins KoivamoXoYÎas συστημαιοποιείιαι από το 1990 

και μετά, σιο πλαίσιο ίου Νέου Παραδείγματος ins Κοινωνιολογίας ins Παιδικής Ηλικίας. Οι ßaoiKes 
θέσεΒ ίου Νέου Παραδείγμαΐ05 διαιυπώνονιαι με σαφήνεια για πρώιη φορά από lous James & Prout 

(1990) και έκιοιε αποιελούν σημείο avacpopas για óXous tous ερευνηιέ5 που κινούνιαι σιο πλαίσιο 

ins iôias προβληματική5. Το Νέο Παράδειγμα θεωρηιικοποιείιαι σαφέσιερα από IOUS James, Jenks 

& Prout (1998). Για us Θέσεΐ5 ίου Νέου Παραδείγμαιθ5 σιην Κοινωνιολογία ins naiôncns iùntias βλ., 

επίση5, Τσίγκρα (2007). 

3. Η χρονική οριοθέτηση ιου ελληνικού κινηματογράφου σε Παλαιό (δεκαετία ίου '50 και ίου '60), 

Νέο (δεκαειίε5 ίου 7 0 και ίου '80) και Σύγχρονο (από το '90 και μετά) Ελληνικό Κινηματογράφο, βι

βλιογραφικά, συναντάται oious τρεΐ5 συλλογή«^ ιόμου5 που επιμελείται ο Λεβεντάκο5 και κυκλοφορούν 

το 2002. Οι rpeis κινηματογραφία εποχέ$ δεν προσδιορίζονται μόνο χρονικά, αλλά διαφοροποιού

νται μεταξύ TOUS COS npos τα αισθητικά, θεωρητικά και ιδεολογικά ζητήματα που θέτουν, cos npos τα αφη

γηματικά μέσα που χρησιμοποιούνται, καθά« επίση5 και cos npos τη σχέση του npoïovTOS που παράγε

ται (ταινία) με το δημιουργό-σκηνοθέτη και το κοινό-θεατέ5 (Λεβεντάκο$, 2002α, 2002β, 2002γ). 
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ins eXXnviKns Koivoovias, δηλαδή in νοσταλγία ιων «παλαιών καλών χρόνων» και mv 
αξία στα απλά και καθημερινά γεγονόια ins zams4. Ο επαναπροσδιορισμός του πα
ρελθόντος, η αποσιροφή oils μεγάλε5 αφηγήσεις και η στροφή ous μικρές και κα
θημερινές αφηγήσεις της πραγματικής ζωής συνοψίζουν ιο μειανεωιερικό πρόιαγ-
μα και ιου συγχρόνου ελληνικού κινημαιογράφου (Σκοπειέα5, 2002: 58). Μέσα από 
μια κλασική αφήγηση που δίνει έμφαση oious χαρακιήρε5, σιην κυριαρχία ιου δια
λόγου, ιο σαφή φιλμικό χώρο και ιη χρονική γραμμική ακολουθία ανάμεσα σια ει
κονιζόμενα, κινημαιογραφουνιαι οι εμπειρίε5 και οι καθημερινά oirypés ιων παι
διών και αποιυπώνειαι η οπιική lous, ιο δικό tous βλέμμα απένανιι σιην οικογένεια, 
ιο σχολείο και ιην κοινωνία5. 

Îvas σημανιικ05 χώρο5 avanapaoiaons ms naiôiKns ηλικία5 είναι ο χώρο5 ιου 
σχολείου. Ο oifyxpovos ελληνικ05 κινημαιογράφο5 κινημαιογραφεί ιη σχολική ζωή 
εσιιάζονια5 ιο ενδιαφέρον ιου, συγχρονικά, ous εμπειρίε5 ιων παιδιών σιο χώρο ιου 
σχολείου ή ιην αναπαρισιά, νοσιαλγικά, όπω5 ιη θυμάιαι μια γενιά νέων σκηνοθε-
ιών. Οι κινημαιογραφικέ5 ιαινίε5 που επικενιρώνονιαι ή/και αναφέρονιαι, εν μέ
ρει, σιη σχολική ζωή διακρίνονιαι, καιά ιην άποψη ]iast σε δυο ßaoiKes καιηγορίε$: 
1. Eus ταινίες νοσταλγίας -οι ιαινίε5 auiés αποιελουν αναφορά σιην παιδική ηλι

κία ιου σκηνοθέιη και αποιυπώνουν ιόσο m νοσιαλγία για ιη «χαμένη παιδική 
ηλικία» όσο και ιην κριιική μαιιά ιου ενηλίκου, πλέον, σκηνοθέιη απένανιι σιη 
σχολική ζωή και σιη κοινωνία ιων ενηλίκων. Ταινίε5 aums ms καιηγορία5 είναι 
Το δέντρο που πληγώναμε (1986) ιου Δήμου Αβδελιώδη, Ο Ψύλλος (1990) ιου 
Δημήιρη Σπύρου, To Peppermint (1990) ιου Κώσια Καπάκα και Η χορωδία του 
Χαρίτωνα (2005) ιου Γρηγόρη Καραντινάκη. Οι ιαινίε5 auiés αναφέρονται, κυρίου, 
σιην ελληνική κοινωνία ιων δεκαειιών ιου '60 και ιου '70. 

2. Ziis ιαινίε5 όπου αναδεικνυονιαι σημερινά προβλήμαια ιων παιδιών και σύγ
χρονα κοινωνία ανπλήψει^ για ιην παιδική ηλικία και ιη σχολική ζωή. Ταινίε5 
ms καιηγορία5 aums, είναι Το καναρινί ποδήλατο (1999) ιου Δημήιρη Σιαύρα-
κα και Το φως που σβήνει (2000) ιου Βασίλη Νιουρου. 
Και öiis δυο καιηγορίε5 ιαινιών, ιο ερώιημα από ποια σκοπιά μιλά/βλέπει ο ενή-

λικο5 σκηνοθέιη ιον κόσμο είναι ανοιχιό. Eus παραπάνω ιαινίε5, η οπιική ιων παι
διών εναλλάσσειαι με ιην οπιική ιου ενηλίκου σκηνοθέιη και ιο πόιε υπερισχύει η 
μία ένανιι ins aìùnis «μαιιά5» έχει θεωρηιικό και μεθοδολογικό ενδιαφέρον. Η απο-
ιυπωση ιων διαφορειικών βλεμμάιων ιων παιδιών και ιου ενηλίκου σκηνοθέιη απο-
ιελεί καθρέφιη ιων κοινωνικών ανιιλήψεων για ιην παιδική ηλικία, ιη σχέση ms 
με tous ενηλίκου5 δασκάλου$ ή γονεί$ και με ιην κοινωνία ευρυιερα. 

4. Χρονικά, to ενδιαφέρον αυτό καταγράφεται από ίο 1990 και μετά. Εξαίρεση αποτελεί η ταινία 
του Δήμου Αβδελιώδη, Το δέντρο που πληγώναμε (1986), μια ταινία που θα μπορούσε να θεωρη
θεί και προάγγελο$ ins μετέπειτα napayœvns ταινιών για την παιδική ηλικία. Για us αναπαραστάσεΐ5 
ms naiôums nXudas στο Νέο και στο Σύγχρονο Ελληνικό Κινηματογράφο βλ. Καρτάλου (2006). 

5. Στην Ευρώπη ανάλογα ζητήματα για την παιδική ηλικία έχουν ήδη τεθεί από τον Βιτόριο Ντε 
Σίκα στο Σούσια (Scuscia, 1946) και από τον Τρυφώ ÖIIS laivies 400 χτυπήμαια (les 400 coups, 
1959) και στο Χαρτζιλίκι (ί/ argent de poche, 1976). 
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Η κινηματογραφική ανάλυση των εικόνων και ίων νοημάτων για m σχολική ζωή, 
χο μαθητή, us σχέσεις δασκάλου-μαθηιή και μαθητών μεταξύ TOUS μπορεί να φωτίσει 
όψεις ms παιδικής ηλικίας και του σχολείου στην ελληνική πραγματικότητα που ο 
λόγος ms κοινωνιολογία5 αδυνατεί, ίσως, να δει. Όπως υποστηρίζει ο Sorlin (1991) 
«όταν βλέπουμε εικόνες από την καθημερινή μας ζωή, την κατανοούμε και την εκτι
μούμε διαφορετικά. Έννοιες απλές, όπως οι γενεές, η κατανομή των θέσεων εργασίας, 
ή οι προσδοκίες για το μέλλον γίνονται ξεκάθαρες -και ενίοτε υπερβολικά προφανείς-
όταν αναπαρασταθούν από καλά ορισμένες εικόνες» (σελ. 39). Επίσης, η κινηματο
γραφική ανάλυση των νοημάτων για τη σχολική ζωή μπορεί να μας διαφωτίσει για 
τον τρόπο με τον οποίο οι ενήλικοι -πια- δημιουργοί αναπαριστούν τη σχολική ζωή 
και τις παιδικές εμπειρίες και ανασυγκροτούν εκδοχές τους. 

Στην προοπτική της ένταξης του κινηματογράφου στην εκπαιδευτική διαδικασία, η 
ανάλυση και η ερμηνεία των εκδοχών του παιδιού-μαθητή και των τρόπων αναπα
ράστασης τους στο σύγχρονο ελληνικό κινηματογράφο μπορούν να συνεισφέρουν 
στην ευαισθητοποίηση και την ανάπτυξη της αναστοχαστικότητας (reflexivity) των εκ
παιδευτικών πάνω στη δική τους συμμετοχή στη διαδικασία οργάνωσης των σχολικών 
πρακτικών και στη συγκρότηση συγκεκριμένων παιδαγωγικών υποκειμένων και μα
θητών στο σχολείο. Επίσης, μπορεί να δώσει τη δυνατότητα στους μαθητές να ανα-
στοχαστούν πάνω στις δικές τους βιωμένες εμπειρίες στο σχολείο, την οικογένεια, την 
κοινωνία και να μιλήσουν για τα δικά τους ενδιαφέροντα, για τους δικούς τους προ
σωπικούς χώρους και χρόνους καθώς και για τις σχέσεις τους ή και να τα αναπαρα
στήσουν κινηματογραφικά.6 

Στο συγκεκριμένο άρθρο, θα εστιάσουμε το ενδιαφέρον μας στην ανάλυση των ται
νιών Ο WuXXos του Δημήτρη Σπύρου, Το καναρινί ποδήλατο του Δημήτρη Σταύρα-
κα και Το (pœs που σβήνει του Βασίλη Ντούρου7. Οι συγκεκριμένες ταινίες, αν και πα
ρουσιάζουν σημαντικές διαφορές μεταξύ τους, ως προς το χώρο και το χρόνο όπου 
διαδραματίζονται τα γεγονότα ή ως προς τις αντιλήψεις για το ρόλο του δασκάλου, πα
ρουσιάζουν και αξιοσημείωτες ομοιότητες. Ήρωας είναι το παιδί-μαθητής. Και στις 
τρεις ταινίες ο πρωταγωνιστής είναι αγόρι.8 Και στις τρεις ταινίες, η σχολική και η κοι
νωνική πραγματικότητα, θεσμοθετημένη από τον κόσμο των ενηλίκων, βιώνεται από 
τον ήρωα-μαθητή ως χώρος καθημερινής διαπραγμάτευσης και αμφισβήτησης. Οι 

6. Για συναφή ζητήματα βλ. to άρθρο του Μ. Θεοδωρίδη οίον παρόντα τόμο. 

7. Η σχολική ζωή ans taivies Ο Ψύλλος και Το καναρινί ποδήλατο αποτελεί αντικείμενο δια

πραγμάτευση και στο άρθρο ms Μουμουλίδου (2006). Em'ons, στον παρόντα τόμο ο Χ. Μαρινά-

Kns συζητά την ταινία Το φως που σβήνει éxovias cos κεντρικό άξονα ανάλυσα το θέμα ms αναπη-

pias. Περιλήψεΐ5 των τριών ταιντών βλ. στο Παράρτημα. 

8. Μια ενδιαφέρουσα παράμετρο5 είναι το φύλο ms naiôuais ηλικία5 στο σύγχρονο ελληνικό 

κινηματογράφο. Με εξαίρεση την ταινία ms Ελισάβετ Χρονοπούλου Ένα φαγούδι δε φτάνει (2003), 

ία παιδιά, στο σύγχρονο ελληνικό κινηματογράφο, είναι γένου5 αρσενικού. Εύλογο, εάν σκεφτεί 

κανεί5 ότι οι σκηνοθέτε5, πλειοψηφικά, είναι άνδρε5 και, συνήθω5, κινηματογραφώντα5 την παιδι

κή ηλικία, θέλουν να «ξεκαθαρίσουν» τη σχέση TOUS με τη δική TOUS παιδική ηλικία, με την οικογέ

νεια και την ελληντκή κοινωνία ευρύτερα. 
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πρωταγωνιστή, παιδιά «χαρισματικά», αποτελούν TOUS «Ó)ÀOUS» ms σχοληα^ τάξη5: 
τα ενδιαφέροντα που αναπτύσσουν, οι σχέσεΐ5 που δημιουργούν, οι πρακτικά και 
οι στρατηγικέ5 ôpaons που επιλέγουν, στο πλαίσιο των καθημερινών TOUS αλληλε
πιδράσεων, στην οικογένεια, στο σχολείο και στο ευρύτερο κοινωνικό περιβάλλον δο
μούν το ρόλο εν05 «διαφορετικού» ôpcovros υποκειμένου. 

Στην προσέγγιση μα5, η έννοια του «άλλου» δεν συνδέεται με τον εθνικά «ξένο», 
αλλά με τον δικό μα5 «άλλο», τον «διαφορετικό», αυτόν που δεν εντάσσεται εύκολα 
σ' ένα κυρίαρχο κοινωνικό κατεστημένο στο χώρο του σχολείου και ms Koivcovias. 
Επομένου, δεν αναφερόμαστε σε μορφέ$ πολιτισμική5 ετερότητα5 αλλά σε μορφέ5 ετε-
póunas που αντιτίθενται cos npos Tis κυρίαρχε5 μορφέ5 «KavoviKÓmTas».9 

Τα ερωτήματα τα οποία μα5 ενδιαφέρει να απαντήσουμε είναι: 
- riiòs νοηματοδοτείιαι η ετερότητα των ηρώων-μαθητών aus τρεΐ5 ταινίε5; 
- Συγκροτείται μια έννοια περί ετερότητα$ με κοινά νοήματα; 
- Στο βαθμό που οι συντελεστέ5 μια5 Taivias επιλέγουν να καταστήσουν «Θεατέ5»10 

(visible) ορισμένε5 εικόνε5 μια5 KOivoaviKns πραγματικότητα$ ποια είναι η ιδεο
λογική στάση του δημιουργού-σκηνοθέτη απέναντι στην παιδική ηλικία; 
Μια βασική παραδοχή για ν' απαντήσουμε τα παραπάνω ερωτήματα αποτελεί η άπο

ψη ότι οι συντελεστέ5 μια$ raivias δείχνουν ό,τι οι ίδιοι επιλέγουν να βλέπουν, και 
ότι κάθε αναπαράσταση του κόσμου συνιστά μια ανασύνθεση του. Ο κινηματογράφο s 
δεν αναπαριστά μόνο, μα$ δείχνει κι έναν τρόπο να βλέπουμε: «Mas επιτρέπει να δια
κρίνουμε το θεατό από το μη θεατό και να αναγνωρίζουμε τα ιδεολογικά όρια ms αντί
ληψη σε μια ορισμένη εποχή» (Sorlin, 1977: 270). Οι χώροι που επιλέγονται GÛS χώ
ροι αναπαράσταση ms naiôndis n)üKias, οι κινηματογραφία εικόνε5 που κατασκευά
ζονται για να δείξουν τον κοινωνικό κόσμο των παιδιών υποδηλώνουν us κοινωνι-
Kés και ιδεολογία αντιλήψεΐ5 μια5 εποχή5, Tis ιδεολογία αντιλήψε^ των συντελεστών 
των ταινιών και γενικότερα μια ιδεολογία περί αντίληψη του κόσμου. 

3. ΚινημαιογραφώνιαΒ ιον «άλλο» tns oxoXiKns ιάξη5: 
oKnvés etepóuuas 

Ο ópos σκηνές ετερότητας αποτελεί ένα εννοιολογικό εργαλείο για να αναλύσουμε 
TOUS ipónous με TOUS onoious ons τρεΐ5 ταινίε5 κατασκευάζεται ο [ìokos του παιδιού-
μαθητή που ετεροπροσδιορίζεται και αυτοπροσδιορίζεται ω5 διαφορετικό. Στην πε
ρίπτωση του Ηλία, στον Ψύλλο, η ετερότητα είναι αποτέλεσμα των προσωπικών του 
ενδιαφερόντων και νοηματοδοτείται θετικά. Αντίθετα, στο Καναρινί ποδήλατο, η ετε-

9. Η χρήση του όρου «aXXos», Ü)S αναλυιική κατηγορία στην εργασία αυτή, συνδέεται και με την 
αναφορά ίου σκηνοθέτη Δημήτρη Σταυράκο στον Λευτέρη, πρωταγωνιστή ms Taivias του, στο Κα
ναρινί ποδήλατο (ZTaupaKas, 2001: 104 και107). 

10. Η έννοια του «θεατού» είναι πολύ σημαντική για TOUS αναλυτέ5 των ταινιών. Το «θεατό» μια5 
εποχή5 είναι ό,τι οι παραγωγοί εικόνων επιδιώκουν να συλλάβουν και να μεταδώσουν και ό,τι οι θε-
aTés δέχονται xoapis να παραξενεύονται (Sorlin, 1977: 84). 
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ρότητα ιου Λευτέρη είναι αποτέλεσμα ενός μειονεκτήματος που βιώνει ο ήρωας εξαι
τίας του αναλφαβητισμού και της σχολικής του αποτυχίας. Στο Φως που σβήνει ο 
Χρήστος βιώνει το ενδεχόμενο μιας μελλοντικής αναπηρίας, της τύφλωσης. Στο Κα
ναρινί ποδήλατο και στο Φως που σβήνει το μειονέκτημα αντισταθμίζεται, μέσα από 
τα προσωπικά ενδιαφέροντα που αναπτύσσουν τα δύο παιδιά, και μετατρέπεται σε 
πλεονέκτημα. Και στις τρεις ταινίες, οι ήρωες αν και απαξιωμένοι κοινωνικά είναι, 
εν τέλει, παιδιά «χαρισματικά». Στον Ψύλλο ο Ηλίας εκδίδει μια δική του εφημερίδα, 
τον «Ψύλλο», στο Καναρινί ποδήλατο ο Λευτέρης, ως ένας ευφυής bricoleur, έχει κα
τασκευάσει, εξ ολοκλήρου, ένα ποδήλατο, ενώ στο Φως που σβήνει ο Χρήστος εί
ναι ένας εξαιρετικός βιολιστής και συνθέτης. Τα προσωπικά ενδιαφέροντα που ανα
πτύσσουν τα τρία παιδιά αποτελούν ευλογία και βάρος μαζί. Αφενός δίνουν νόημα 
στη ζωή τους, αφετέρου αποτελούν σημεία τριβής και αντιπαράθεσης τους με το σχο
λείο και την οικογένεια. 

Η εφημερίδα του Ηλία, το βιολί του Χρήστου και το ποδήλατο του Λευτέρη έχουν 
συμβολική αξία και υποδηλώνουν την αδιέξοδη κατάσταση των ηρώων και την πραγ
ματική τους ανάγκη να ταξιδέψουν, μεταφορικά και κυριολεκτικά, να δραπετεύουν: 
«Ο Ψύλλος είναι σαν ένα ταξίδι... κάτι σαν ένα ωραίο όνειρο» λέει ο Ηλίας στον Ψύλ
λο. Η εφημερίδα, το βιολί και το ποδήλατο, πέραν της συμβολικής τους δύναμης, απο
τελούν το πιο σημαντικό κομμάτι της βιωμένης εμπειρίας των ηρώων, νοηματοδοτώ-
ντας τη διαφορετικότητα τους και συγχρόνως την ατομική και κοινωνική ταυτότητα τους. 

Η ετερότητα των παιδιών-μαθητών, και στις τρεις ταινίες, οικοδομείται σταδιακά, 
καρέ-καρέ, μέσα από τις προσωπικές στιγμές και πρακτικές των ηρώων, καθώς αλ
ληλεπιδρούν με τους άλλους στο χώρο του σχολείου, στην οικογένεια και στη κοι
νωνία ευρύτερα.11 

3.1. Σκηνές ετερότητας στη σχολική τάξη: κανονικότητες και αντιστίξεις 

Χώρος και χρόνος στην τάξη: Στις τρεις ταινίες, η κάμερα ακολουθεί τα παιδιά στην 
αυλή του σχολείου στο διάλειμμα και στη σχολική τάξη, μια τάξη που δεν διαφέρει 
από πολλές σχολικές τάξεις σήμερα. Ο οργανωμένος διδακτικός χώρος και χρόνος, 
ισχυρά περιχαρακωμένος και ταξινομημένος12, τοποθετεί τα παιδιά στη «σωστή» τους 

11. Χαρακτηριστικό παράδειγμα, η πρώτη σκηνή με τον Ηλία σιην ταινία Ο Ψύλλος να ακροβα-
ιεί πάνω στα ξυλοπόδαρα, όταν τα άλλα παιδιά παίζουν γύρω του με τα στεφάνια/τσέρκια. Με τη σκη
νή αυτή, από τα πρώτα πλάνα, ο σκηνοθέτα Δημήτρης Σπύρου υπαινίσσεται την ετερότητα του Ηλία 
και συγχρόνου υποδηλώνει το βιωμένο κόσμο του. Ο Ηλίας ακολουθώντας διαφορετική διαδρομή 
από τη διαδρομή των άλλων παιδιών επιλέγει, επάνω στα ξυλοπόδαρα, να θέσει τον εαυτό του σε «ρί
σκο» αντί να θέσει σε «ρίσκο» το τσέρκι του. 

12. Οι όροι περιχάραξη και ταξινόμηση αποτελούν εννοιολογικά εργαλεία που δανειζόμαστε από 
τον Bernstein (1989) και σηματοδοτούν τους τρόπους με τους onoious οργανώνονται ο χώρος, ο χρό-
vos και η σχολική γνώση στην τάξη. Ασθενής περιχάραξη και ταξινόμηση, σε αντιδιαστολή με την 
ισχυρή περιχάραξη και ταξινόμηση, σημαίνει ότι τα σύνορα ανά^εαα στις χωρικές και χρονικές οριο
θετήσεις είναι ασθενή και οι κανόνες οι οποίοι προσδιορίζουν τι μπορεί να τεθεί με τι, ποιος είναι 
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θέση: οι καλοί μαθηιέ$ μπροσιά, οι «άλλοι» πίσω. Η τοποθέτηση αυιή δεν προσδί
δει σια υποκείμενα-μαθηιέ5, anXxos, συγκεκριμένε$ θέσει s σιο σχολικό χώρο αλλά 
αξιακά και ηθικά χαρακιηρισπκά, ενώ συγχρόνου εξασφαλίζει τον έλεγχο και ιην επι-
ιήρησή TOUS από ιου s δασκάλου s. 

Σύμφωνα με ιον Φουκώ, η πειθαρχία αρχίζει με ιην κατανομή ίων ανθρώπων σιο 
χώρο και ιον έλεγχο ms ôpaons mus. Η οργάνωση, λόγου χάρη, evós σεφαϊκού 
χώρου σιο σχολείο «έκανε να λειιουργεί ο σχολικ05 xibpos σαν μια μηχανή μάθη-
ans αλλά και επιιήρηση$, ιεράρχησα και ανιαμοιβή5» (Φουκώ, 1976: 195). Οι πει-
Θαρχίε5 που δομούν ιο χώρο καιανοουνιαι επίση5 cos μηχανισμοί που «κεφαλαιο
ποιούν ιο χρόνο». Η «καιάσιαση προγραμμαιισμένη5 απασχόλησα» και η «χρονική 
ρύθμιση ms npaÇns», μέσα από ιο ωρολόγιο και εβδομαδιαίο πρόγραμμα ιου σχο
λείου, αποιελούν ιεχνικέ5 ρύθμισα ιου χρόνου ιων παιδιών και εξασφαλίζουν ιον 
έλεγχο και ιην εππήρησή ιου s. 

Έισι, η θεσμοθειημένη οργάνωση ιου χώρου και ιου χρόνου σιο σχολείο οικο
δομεί ιη ζωή ιων παιδιών napéxovias, συγχρόνου, μορφέ5 «KavoviKÓmias» ms παι-
ônais ηλικίας. Η «κανονικόιηια» προϋποθέιει και επιβάλλει ιην υποιαγή ιων παιδιών 
σιον οργανωμένο χώρο και χρόνο ιου σχολείου. Σε ανιιδιασιολή με αυιήν, μορφέ5 
διαπραγμάιευση5 και αμφισβήιηση5 ιου θεσμοθειημένου χώρου και χρόνου, από 
m μεριά ιων παιδιών, καιανοουνιαι cos «παραβαιικόιηια» και ιιμωρούνιαι13. 

Σιην ιαινία Ο ΨύλλοΞ, λόγου χάρη, η σχολική ιάξη (δεκαειία ιου '60) αναπαρι-
σιάνειαι ω5 μια ιάξη με αυσιηρή οργάνωση ιου χώρου και ιου χρόνου. Οι μαθηιέ5 
και οι μαθήιριε5 με us μπλε noôiés υποδειγμαιικά καθισμένοι σε ξύλινα θρανία σιοι-
χισμένα σε σειρέ5. Ο δάσκαλος πηγαινοέρχειαι oious διαδρόμους ανάμεσα σια θρα
νία ôiôaoKovias για ιη Σπάριη και ιην πειθαρχία ιων Σπαριιαιών. Ο χώρος ins σχο
λικής ιάξης και η κοινωνική ιάξη (ευιαξία) που απαιιείιαι συνάδουν με ιο λόγο ιου 
δασκάλου, με io ύφος ιου και ιο περιεχόμενο ιου ανιικειμένου που διδάσκει. Το 
άνοιγμα ms nópias και ο καθυσιερημένο5 ερχομ05 ιου Ηλία προκαλούν ιην κοινω
νική ευιαξία, αμφισβηιούν ιο θεσμοθειημένο κανονισιικό πλαίσιο ιου σχολικού χώ
ρου και χρόνου, καθώς και ιο κύρος ιου δασκάλου. 

Η πρωινή καθυσιέρηση ιου Ηλία σιον Ψύλλο αποιελεί, από ιη σκοπιά ιου, σιρα-
ιηγική διαπραγμάιευση5 ιου θεσμοθειημένου χώρου και χρόνου ιου σχολείου και ιου 
επίσημου κανονισιικού και ρυθμισιικού λόγου. Για ιούς επίσημους κανονισμούς ιου 
σχολείου η καθυσιέρηση και ιο «σκασιαρχείο» αποιελούν μορφές napaßaiiKOmias 
που ιιμωρούνιαι από ιο δάσκαλο ή/και χλευάζονιαι από ιην ομάδα ιων ομηλίκων. 

Δάσκαλοι και μαθηιέΞ: Οι σχέσεις δασκάλων και μαθηιών είναι, επίσης, ιε
ραρχημένες: οι δάσκαλοι ρωιούν, οι «καλοί» μαθηιές απανιούν, σηκώνοντας υπο-

ο xunos ιων σχέσεων μεταξύ tous (ταξινόμηση) και ιι είναι αποδεκτό στο πλαίσιο μια5 επικοινω-
vias είναι άρρητοι. Οι όροι αυτοί για τον Bernstein συνδέονται με το είδο$ ins παιδαγωγική5: στην 
αόρατη/παιδοκεντρική παιδαγωγική η οργάνωση του σχολικού χώρου/χρόνου και ins σχόλια γνώ-
ans χαρακτηρίζονται από ασθενή περιχάραξη και ταξινόμηση, ενώ ans opaTés/μη παιδοκεντρικέ5 
παιδαγωγικέ5 τα παραπάνω χαρακτηρίζονται από ισχυρή περιχάραξη και ταξινόμηση. 

13. Συναφή ζητήματα τίθενται και αναλύονται επίση5 στο άρθρο ms Μουμουλίδου (2006). 
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δειγμαπκά to χέρι. Οι κανόνες συμπεριφοράς αυστηροί και επιβεβλημένοι και η γνώ
ση ισχυρά ταξινομημένη και περιχαρακωμένη, προσανατολισμένη στο σχολικό εγ
χειρίδιο και σιον πίνακα. Τα ενδιαφέροντα ίων «καλών» μαθητών, συμφιλιωμένα με 
τη σχολική κουλτούρα, επικεντρωμένα στις σχολικές απαιτήσεις του εγχειριδίου και 
του δασκάλου. 

Στην ταινία Ο Ψύλλος οι noivés και οι τιμωρίες λειτουργούν ως πρακτικές ελέγχου 
της δράσης του ήρωα και επαναφοράς του στην «τάξη» του σχολείου. Στις ταινίες Το 
καναρινί ποδήλατο και To φως που σβήνει, όπου τα γεγονότα διαδραματίζονται πολ
λά χρόνια μετά, οι ποινές και οι τιμωρίες, νομοθετικά, απαγορεύονται. Οι εκπαιδευ
τικοί διαφοροποιούνται σημαντικά, ως προς τις πεποιθήσεις και τις αγωνίες τους, από 
το δάσκαλο του Ψύλλου. Η χωρική απόσταση των δασκάλων από τα θρανία του Λευ
τέρη στο Καναρινί ποδήλατο και του Χρήστου στο Φως που σβήνει αρχίζει να δια
φοροποιείται. Η χωρική αλλαγή υποδηλώνει την αίλαγή στις σχέσεις τους. Κατ' ανά
λογο τρόπο, η πρωινή καθυστέρηση του Λευτέρη ή το «σκασιαρχείο» του Χρήστου, αν 
και αποτελούν μορφές διαπραγμάτευσης του κανονιστικού πλαισίου του σχολείου από 
τη σκοπιά των δυο παιδιών, δεν συνιστούν παραβατική συμπεριφορά, όπως στον Ψύλ
λο. Οι δυο νέοι εκπαιδευτικοί ενδιαφέρονται να γνωρίσουν το «πρόβλημα» παρά να 
τιμωρήσουν τους δυο μαθητές. 

Ομως, και εδώ, τα οργανωτικά, θεσμικά χαρακτηριστικά του σχολείου, οι κοινω
νικές αντιλήψεις και οι προκαταλήψεις των προηγουμένων δασκάλων και της οικο
γένειας θέτουν τους όρους και τα όρια των πρακτικών και των στρατηγικών δράσης 
των δυο νέων δασκάλων. Εξαιτίας αυτού, ο δάσκαλος του Λευτέρη και η δασκάλα του 
Χρήστου θα επιλέξουν να διαφοροποιηθούν ή/και να συγκρουστούν με το σχολικό 
κατεστημένο και τις στερεοτυπικές αντιλήψεις και προκαταλήψεις των προηγουμένων 
δασκάλων και των γονέων των μαθητών για να βοηθήσουν με τρόπο ουσιαστικό τους 
υποτιθέμενους «κακούς» μαθητές.14 

3.2. Σκηνές ετερότητας ous σχέσεις με tous ομηλίκους: τα παιδιά παίζουν (;) 

Η ετερότητα των ηρώων-μαθητών δεν προσδιορίζεται μόνο ως προς την «κανονικό
τητα» που θέτουν το σχολικό σύστημα και η σχολική κουλτούρα αλλά και από τις σχέ
σεις τους με την ομάδα των ομηλίκων και την κουλτούρα που αυτή συγκροτεί. Αυτό 
σημαίνει ότι τα ενδιαφέροντα, οι πρακτικές και οι δράσεις των ηρώων δεν συνάδουν, 
συχνά, με τα ενδιαφέροντα των άλλων παιδιών. 

Το «ν' ανήκει» ένα παιδί στην ομάδα των ομηλίκων, δηλαδή το να-έχει-φίλους 
και να συμμετέχει στο κοινό παιχνίδι αποτελούν δυο ισχυρά αιτήματα που τίθενται 
στην κουλτούρα των ομηλίκων και προσδιορίζουν το αξιακό σύστημα των παιδιών 
στο χώρο του σχολείου και ιδιαίτερα την ώρα του διαλείμματος.15 Τα τρία παιδιά δεν 

14. Για to ρόλο ιου δασκάλου σιην ταινία Το καναρινί ποδήλατο βλ. Enions Ziaupaxas (2001). 
15. Με ιον όρο κουλτούρα των ομηλίκων (peer culture) αναφερόμαστε ora ενδιαφέροντα που συ

γκροτούν οι ομάδε$ των ομηλίκων σε συγκεκριμένα κοινωνικά και πολιτισμικά πλαίσια και αντιπαρα-
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συμμειέχουν στα ομαδικά παιχνίδια που οργανώνουν και παίζουν ία άλλα παιδιά στο 
διάλειμμα, ónoos είναι ιο κυνηγητό, το σχοινάκι, ιο ποδόσφαιρο. Αντίθετα, είτε τί
θενται εκτό$ παιχνιδιού από TOUS aXXous ομηλίκου$ είτε επιλέγουν τη μοναξιά και 
τη διαφοροποίηση16. 

Τα τρία παιδιά δεν βρίσκονται μόνο σε αντιπαράθεση με το κοινωνικό κατεστη
μένο και TOUS ενηλίκου με TOUS onoious αλληλεπιδρούν. Η επιβεβλημένη ή/και η 
επιλεκτική μοναξιά και διαφοροποίηση του5 από τα άλλα παιδιά τα θέτει εκτ05 ms κα-
myopias ins naiôiKns nXiKias. Στο βαθμό λοιπόν που τα τρία παιδιά δεν «ανήκουν» 
στην ομάδα των ομηλίκων, το εύλογο ερώτημα που προκύπτει είναι που τοποθετεί
ται, πού εδράζεται η παιδική ηλικία, έτσι ónoos αναπαριστάνεται ons τρεΐ5 ταινίε5; Πό
τε τα τρία παιδιά κινούνται στη σφαίρα ms naiônms nÀiKias και πότε στη σφαίρα ms 
KaTnyopias των ενηλίκων; üoi£s npaKUKés και στρατηγικέ5 ôpaons θεωρούνται απο-
δεκτέ5 στην κάθε περίπτωση; Υπάρχουν όρια που προσδιορίζουν us δυο κοινωνι-
Kés κατηγορίε5 -των παιδιών και των ενηλίκων; 

Η κινηματογραφική ανάλυση των διαφορετικών μορφών αναπαράσταση του κοι
νωνικού κόσμου των παιδιών αναδεικνύει ότι ο κινηματογράφο5, με τα δικά του αφη
γηματικά μέσα, θέτει υπό διαπραγμάτευση τα όρια ανάμεσα στην κατηγορία των παι
διών και των ενηλίκων και υπερβαίνει το δίπολο παιδί-ενήλικο5. Ziaivés ónoos, όταν 
ο Hìdas φέρνει καβούρια στην τάξη ή ο Λευτέρη τριγυρίζει ανέμελα με το ποδήλα
το OTOUS δρόμου5, όταν ο XpnoTos παρατηρεί TOUS σαλίγκαρου5 ή φωνάζει στην κοι
λάδα για ν' ακούσει τον αντίλαλο ms (poovns του, αναγνωρίζονται απ' όλου s cos παι-
ôiKés στιγμέ5. Αντίθετα, oKnvés όπου τα τρία παιδιά αντιπαρατίθενται OTOUS ενηλίκου5 
με ισχυρά επιχειρήματα, όταν δηλώνουν ανυπακοή ons npaKUKés npoomoias από 
TOUS ενηλίκου$, όταν προστατεύουν με TOUS ÔIKOUS TOUS ópous τα ενδιαφέροντα TOUS 

και διεκδικούν τον έλεγχο πάνω στη ζωή TOUS, σε ποια σφαίρα ανήκουν; npaKUKés 
που σε μια παραδοσιακή και συντηρητική κοινωνία ερμηνεύονται oos «ανυπακοή» και 
«παράβαση» στην προκειμένη περίπτωση, συνάδουν με την προσέγγιση των παιδιών 
(US δρώντων υποκειμένων, oas ικανών υποκειμένων να διαπραγματεύονται και να ανα
συγκροτούν τόσο το δικό TOUS κόσμο όσο και τον κόσμο μέσα στον οποίο ζουν (James 

ιίθενιαι κατά ορισμένοι^ ipónous στα ενδιαφέροντα ιων ενηλίκων. Ο Corsaro (1997), ο onoios διε

ρεύνησε us καθημερινέ$ αλληλεπιδράσει ίων μικρών παιδιών σιο χώρο ίου σχολείου, υποστήριξε 

ότι τα ενδιαφέροντα ίων παιδιών συνδέονται κυρία« με τον αγώνα TOUS να κερδίσουν τον έλεγχο και 

την εξουσία από TOUS ενηλίκου5 (γονεί5, ÔOOKCÎXOUS), και να θέσουν TOUS ÔIKOUS TOUS ópous πάνω στη 

ζωή TOUS. Enions, τα παιδιά ενδιαφέρονται «ν' ανήκουν» στην ομάδα ίων ομηλίκων και να συμμετέχουν 

στο κοινό παιχνίδι με TOUS φίλου5. 

16. Χαρακτηριστικό παράδειγμα, το παιχνίδι που επιλέγει να «παίξει» ο HMas στην ταινία Ο Ψύλ

λος, cpépvovTas καβούρια μέσα στην τάξη. Ενώ ο δάσκαλθ5 προσδιορίζει την ενέργεια του Ηλία cas προ

σβολή «απέναντι στην ιερότητα ms αιθούσης» και τον τιμωρεί «παραδειγματικά», ο Ηλίας απαντά με το 

χαρακτηριστικό τρόπο που θα απαντούσε κάθε παιδί «Μα, κύριε, τα έφερα για να γελάσουμε!». 

Πα το σκηνοθέτη του Ψύλλου Δημήτρη Σπύρου το παιχνίδι που επιλέγει ο Ηλία5 «να φέρει κα

βούρια στην τάξη» έχει συμβολικό νόημα και υπαινίσσεται την αλλαγή στη συμπεριφορά του ήρωα 

του -«τα καβούρια δαγκώνουν!» (Από προσωπική συζήτηση με το σκηνοθέτη). 
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& Prout, 1990). Καθιστατνπε «Gsaiés» auiés us óijieis ιου κοινωνικού κόσμου των παι
διών, ο κινηματογράφησε Xóyos ανασυγκροτεί «napaôooiaKés» aviiXnipeis για ιην παι
δική ηλικία και προτείνει véous ipónous θέασε και avriXniJins ms. 

3.3. Σκηνές ετερότητας στην οικογένεια και στην κοινωνία 

Το οικογενειακό περιβάλλον αποτελεί τον πρώτο πόλο αντιπαράθεσε των τριών παι
διών. Οι σχέσεΐ5 μεταξύ των γονέων και των παιδιών και ous ipeis ταινία χαρακτη
ρίζονται εξ' apxns από την έλλειψη κατανόησε των αναγκών και επιθυμιών των παι
διών από TOUS γονεί5 TOUS. Κατόπιν, (οι σχέσεΐ5) οδηγούνται σε μια συγκρουση/πρό-
κληση και TéAos σε μια κατάσταση anoôoxns και ισορροπίας (Sorlin, 1977: 266). Οι 
OKnvés ανάμεσα OTOUS γονεί5 και στα παιδιά, εξαιρετικά συναισθηματικέ5 και έντο
να συγκρουόταν ορισμένε5 (popes, απεικονίζουν εκδοχέ$ ms οικογενειακή5 ζωή5 
στην ελληνική κοινωνία. 

Οι ipEis πρωταγωνιστέ$ προέρχονται από χαμηλέ5 κοινωνικέ5 laÇeis. Σ ε τρεΐ5 ται-
νίε5 αποτυπώνονται με σαφήνεια οι Koivcovntes αντιλήψε^ των γονέων και αναδει
κνύονται τα κοινωνικά αίτια ms αντιπαράθεσε. Για TOUS γονεί5 που εργάζονται όλη 
την ημέρα «για να τα καταφέρουν», το σχολείο και η σχολική γνώση αποτελούν τα μό
να εφόδια για να αντεπεξέλθει Kanoios οικονομικά και κοινωνικά. Συγχρόνου όμα«, 
αναδεικνύεται η «κοντόφθαλμη» λογική των γονέων, την οποία έχει επιβάλει η εν
σωμάτωση των κοινωνικών αντιλήψεων. Οι γονεί5, υπό το ßapos ms ευθύνε για την 
κοινωνικά αποδεκτή ανάπτυξη των παιδιών, αδυνατούν να δουν Tis ιδιαίτερε5 ικα-
νότητε$ των παιδιών TOUS και να τα βοηθήσουν. Uaizovias το ρόλο του γονέα επιλέ
γουν, συχνά, τον έλεγχο, την επιτήρηση και την τιμωρία παρά τη συνεργασία και τη 
συμπαράσταση. Οι γονει^ είναι, επίσε, θύματα του κοινωνικού κατεστημένου και των 
στερεοτυπικών κοινωνικών αντιλήψεων. 

Το κοινωνικό περιβάλλον ans ταινίε5 Το καναρινί ποδήλαιο και Το φως που σβή
νει κινηματογραφείται με τρόπο υπαινικτικό -μπορεί να το διερευνήσει κανεί5 μέσα 
από Tis κοινωνία αντιλήψεΐ5 των γονέων και των δασκάλων. Αντίθετα, στον Ψύλλο 
το κοινωνικό περιβάλλον είναι ορατό. Το καφενείο του χωριού, TÓnos συγκέντρω
σ ε των ανδρών, είναι ο KOIVCOVIKÓS xoopos όπου οι KoivooviKés αντιλήψε^ κατα
σκευάζονται, αναπαράγονται και νομιμοποιούνται. Το καφενείο αποτελεί «κόσμο» 
όπου συγκροτείται η ανδρική ταυτότητα και όπου ζητήματα γοήτρου, εξουσία5 και δύ-
ν α μ ε μεταξύ των ανδρών βρίσκονται υπό διαπραγμάτευση (Παπαταξιάρχε, 1992). 
Στον Ψύλλο, ο Ηλία5 συγκρούεται με τον κόσμο των ενηλίκων ανδρών στο καφενείο 
και κερδίζει. Η ειρωνεία και η κοροϊδία από TOUS ενηλίκου5 Θαμώνε5 του καφενείου 
npos τον Ηλία στρέφονται εναντίον TOUS, Ka0ü)s οι «μικροί» συχνά γνωρίζουν πε
ρισσότερα από τους «μεγάλους». Έτσι, η ειρωνεία και η κοροϊδία, GÛS OTpauryiKés υπο
βάθμισε ms KOivoûviKns TauTÓmms κάποιου (του υποτιθέμενου θύματο5) και ανα
βάθμισε ms KOivooviKns TauTÓnnas του δράστη, καταλήγουν, μέσα από μια λεκτική 
αγωνιστική, στην υποβάθμιση του δράστη. Ο HMas, μέσα από την αντιπαράθεση με 
τον κοινωνικό κόσμο των ανδρών στο καφενείο, οικοδομεί, σιγά-σιγά, την ανδρική 
του ταυτότητα κερδίζοντα5 το στοίχημα με την ενηλικίωση του. 
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Enikéyovias tous çiXous: Στις τρεις ταινίες, τα παιδιά-πρωταγωνιστές επιλέγουν 
σχέσεις με ανθρώπου5 περιθωριακούς και κοινωνικά αποκλεισμένοι. Στον Ψύλλο 
ο Ηλίας συνδέεται με ιον «τρελό του χωρίου», τον Γαλαξία, «τον άνθρωπο που τρε
λάθηκε κοιτάζοντας ια άστρα». Σιο Φω5 που σβήνει ο Xpnoios έχει μοναδικό ίου 
φίλο ιο μοναχικό και «ονειροπαρμένο φαροφύλακα-βιολιστή», ενώ ο Λευτέρη, σε μια 
σύντομη και μοναδική σκηνή, μοιράζεται με το μετανάστη από το Κουρδιστάν ένα σά
ντουιτς κι ένα φιλικό χαμόγελο. 

Στον Ψύλλο και στο Oœs που σβήνει ο «τρελός του χωρίου» και ο «ονειροπαρμέ
νος βιολιστής-φαροφύλακας» δεν αποτελούν απλώς τους ανθρώπους τους οποίους τα 
παιδιά εμπιστεύονται στις καθημερινές και κυρίως στις δύσκολες στιγμές, αλλά και τους 
πραγματικούς δασκάλους και μέντορες τους. Η συμμαχία με τον κοινωνικά αποκλει
σμένο ενήλικο -και όχι με τους ενηλίκους του θεσμοθετημένου συστήματος (του δα
σκάλου ή του γονέα)- αποτελεί πρακτική αμφισβήτησης της επίσημης εξουσίας. Η σχέ
ση με πρόσωπα κοινωνικά αποκλεισμένα, με τους «άλλους» του κοινωνικού συστήμα
τος ενισχύει την ταυτότητα του παιδιου-μαθητή ως «άλλου» και συγχρόνως υποδηλώ
νει πιθανούς κίνδυνους για το μέλλον του. Οι πιθανοί κίνδυνοι είτε διατυπώνονται ρη
τά από τον ίδιο το φίλο του παιδιου-μαθητή, ως προειδοποιήσεις, είτε έμμεσα για να 
πληροφορηθούμε, ως θεατές, τους επικείμενους κινδύνους. Πρόκειται για φόβους 
βασισμένους στην κοινωνική αντίληψη ότι οι «διαφορετικοί», οι «περίεργοι» και οι 
«εκτός συστήματος» αποτελούν εν δυνάμει παθολογίες, αφού μπορεί να οδηγηθούν 
στην τρέλα, στη μοναξιά, στην προσωπική εξορία ή/και στον κοινωνικό αποκλεισμό. 

Παράλληλα, και στις τρεις ταινίες, τα παιδιά δημιουργούν σχέσεις με «ανθρώπους 
του συστήματος» που έρχονται «απ' έξω», δηλαδή, πέρα από το κοινωνικό περιβάλ
λον τους και οι οποίοι ανατρέπουν την έως τώρα κατάσταση. Είναι οι «από μηχανής 
θεοί» ή οι βοηθοί (Sorlin, 1977: 266) που θα επιχειρήσουν μέσα από τις επιλογές και 
πρακτικές τους να επιλύσουν τη ρήξη ανάμεσα στο παιδί-άτομο και στον κοινωνικό 
ιστό. Πρόκειται για την Αθηναία δημοσιογράφο στον Ψύλλο, και για τους νέους ανα
πληρωτές δασκάλους στο Καναρινί ποδήλατο και στο Φωβ που σβήνει. Για να στηρί
ξουν και να υποστηρίξουν τις επιλογές και τα ενδιαφέροντα των παιδιών έρχονται και 
οι ίδιοι σε σύγκρουση με το σχολικό και το κοινωνικό κατεστημένο. 

3.4. Οι υποκειμενικοί χώροι και χρόνοι των παιδιών: συμβολικά 
και κυριολεκτικά «ταξίδια ενηλικίωση5» 

Ο χώρος δεν οριοθετείται γεωγραφικά μόνο, νοηματοδοτείται κοινωνικά, οργανώ
νει και προσδιορίζει σχέσεις, συγκροτεί ταυτότητες.17 Οι χώροι του σχολείου και του 
σπιτιού, λόγου χάρη, αφενός παρέχουν ασφάλεια στα παιδιά, αφετέρου, μέσα από τις 
συγκεκριμένες θέσεις που τα προσδίδουν, εξασφαλίζουν τον έλεγχο και την επιτή-

17. Ο xibpos, Ü)S αναλυτική κατηγορία, σιον κινηματογράφο αποιελεί μια σημαντική προοπτική 
avaXuons (Νικολαΐδου, 2002). Για μια ενδιαφέρουσα διερεύνηση ms naiôncns nXiKÎas στον κινη
ματογράφο του Θεόδωρου Αγγελόπουλου με άξονα το χώρο/τα τοπία, βλ. Κουρτη (2006). 
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ρησή tous. Και aus ipeis laivies, ια nai6ia-pa9niés ßioovovTas ασφυκιικά TOUS χώ-
pous ιου σχολείου και ιου σπιτιού οδηγούνται σιη διαπραγμάτευση rous και στην επι
λογή ιων δικών TOUS τόπων. 

Η δημόσια βρύση και το πανδοχείο για τον Ηλία, us vuxixs, στον Ψύλλο, η σπη
λιά, ο (papos και τα μονοπάτια EKIÓS ιου χωρίου για ιον Χρήστο στο Oœs που σβήνει, 
το σιδηρουργείο και οι δρόμοι για τον Λευτέρη στο Καναρινί ποδήλατο, τόποι απα
γορευμένοι για τα παιδιά, νοηματοδοτουνται από TOUS ενηλίκου5, με θρυλου5 από 
τη λαϊκή παράδοση και us λαϊκές αντιλήψε^ των κατοίκων, με ιδεολογήματα και στε-
ρεοτυπικέ5 KOIVCÛVUŒS ανιιλήψε^. Πίσω από us αντιλήψεΐ5 amis, κρύβεται ο cpoßos 
των ενηλίκων για τη χαμένη εξουσία TOUS πάνω στα παιδιά. 

Οι rpeis πρωταγωνιστέ5 επιλέγοντα$ xcopous μοναχικου5 και απαγορευμένους εν
διαφέρονται να συγκροτήσουν το δικό TOUS κόσμο, να τοποθετηθούν στο χώρο και στο 
χρόνο με TOUS ÔIKOUS TOUS ópous. Ιδιαίτερα προσφιλεΐ5 για τα παιδιά, είναι οι δρό
μοι. Οι δρόμοι δεν ενώνουν μόνο διαφορετικού^ γεωγραφικοί^ TÓnous. Οι δρόμοι, 
μικροί και μεγάλοι, αποτελούν δυνατότητες εκπλήρωσα των ονείρων των παιδιών 
και τα βοηθούν να επιτελέσουν την αναδυόμενη ωριμότητα TOUS και να ενηλικιωθούν. 
Τα παιδιά ακολουθούν διαδρομέ5 και συχνάζουν σε TÓnous, οι οποίοι τα τοποθε
τούν στο μεταίχμιο ms naiôiKns ηλικία$ με την ενήλικη ζωή (Μακρυνιώτη, 2006: 
223). Έτσι, οι xoopncés διαδρομέ5 αποτελούν, συγχρόνου, xpoviKés διαδρομέ5 που 
συνδέονται με τη μετάβαση των παιδιών από την παιδική ηλικία στην ενηλικίωση. Τα 
παιδιά, μέσα από TOUS υποκειμενικού5 xcopous και xpóvous που επιλέγουν, υπερ
βαίνουν TOUS θεσμοθετημένοι xoopiKOUs και xpoviKOUs προσδιορισμού s και TOUS κοι
νωνικά αναμενόμενου5 ρυθμού$ για την ενηλικίωση TOUS και συμμετέχουν ενεργά στη 
διαδικασία ms ενηλικίωσή$ TOUS. 

Το «ταξίδι» npos την ενηλικίωση πραγματοποιείται μέσα από xcbpous συμβολικού5 
που υποδηλώνουν TOUS (poßous, Tis φαντασιώσεΐ5, TOUS κρυμμένου5 πόθους και Tis επι-
Θυμίε5 των παιδιών (σκοτεινή σπηλιά, βρύση, πανδοχείο). Πραγματοποιείται, επίση5, 
μέσα από ένα πραγματικό ταξίδι που οι ipeis ήρωε5 κάνουν είτε μόνοι TOUS είτε με 
a)Àous (ο H)das και ο Λευτέρη μόνοι TOUS, Ο XpnoTOS με τη δασκάλα του). Ο προο-
ρισμό$ του ταξιδιού είναι ο «άλλος wnos». Ο HMas και ο XpnoTos αφήνουν τα μικρά 
χωριά TOUS για την πόλη και ο Λευτέρη φεύγει από την πόλη για ένα μικρό παραθα
λάσσιο χωριό. Το κάθε παιδί έχει δομήσει TIS ôncés του προσδοκίε5 από το ταξίδι. Πρό
κειται για ένα ταξίδι όπου τα παιδιά δοκιμάζονται και δοκιμάζουν τα όρια TOUS και τα 
όρια των σχέσεων TOUS. Αν και πρωτίστου φαίνεται να διεκδικούν, μέσα από το ταξί
δι, την αυτονομία TOUS από TOUS ενηλίκου και το δικαίωμα TOUS στην ανεξαρτησία 
και στην ενηλικίωση TOUS, συγχρόνου, υποδηλώνουν την ανάγκη TOUS να γίνουν απο
δεκτοί από TOUS a)Àous (γονεί5, ομηλίκου5) και να δικαιωθούν. Γι' αυτό και επιστρέ
φουν στο γενέθλιο τόπο. Μια επιστροφή-δικαίωση με το πρώτο βραβείο για τον Χρή
στο στο Oœs που σβήνει και μια επιστροφή δικαίωσα και anoôoxns για τον Λευτέρη 
στο Καναρινί ποδήλατο. Mnnoùs, όμω$ η επιστροφή υπαινίσσεται το συμβιβασμό των 
δύο πρωταγωνιστών; Μόνο ο Ηλία5 στον Ψύλλο, μετά τη συμφιλίωση με TOUS γονει^ 
ιου, έρχεται σε μια συνειδητή ρήξη με το κοινωνικό σύστημα και τα συμφέροντα που 
αυτό θέτει, και οδηγείται, xoopis συμβιβασμού5, σ' ένα ταξίδι xcopis γυρισμό (;). 

120 



4. IôeoXoyiKÉs npoeKiaoeis - Πέραν ms aneiKÓvions 

Σιην εργασία αυτή, επιχειρήσαμε να δείξουμε neos σιο σύγχρονο ελληνικό κινημα
τογράφο κατασκευάζονται εκδοχέΒ ενό$ ρόλου: ιου παιδιού-μαθητή. Αναλύοντα5 ιρει$ 
xapaKinpioiiKés ιαινίεΒ διαπιστώσαμε opKHiévous KOIVOUS άξονε$ μέσα από tous 
onoious αναπαρισιάνειαι ο ρόλο5 ίου παιδιου-μαθηιή cas «άλλου» και στοιχειοθετεί
ται évas "kóyos περί ετερότητας. 

XpnonionoKÒvras τον όρο σκηνές ετερότητας, cas εννοιολογικό εργαλείο, αναλύ
σαμε Tis αντιπαραθέσει ανάμεσα στο «χαρισματικό» παιδί-μαθητή και στο παραδο
σιακό, θεσμοθετημένο σχολικό, οικογενειακό και κοινωνικό περιβάλλον, και προ
σπαθήσαμε να αναδείξουμε TOUS Tpónous με TOUS onoious οικοδομούνται οι ταυτό-
τητε5 των ηρώων και αναπαριστάνονται οι προσωπικοί TOUS κόσμοι. Onoas διαφάνη
κε από την ανάλυση, οι τρεΐ5 ήρωε5, σε αντίστιξη με το θεσμοθετημένο οικογενειακό, 
σχολικό και κοινωνικό πλαίσιο οικοδομούν TOUS δικού s TOUS κόσμου S που επικε
ντρώνονται γύρω από τα προσωπικά TOUS ενδιαφέροντα, επιλέγουν και συγκροτούν 
ÔIKOUS TOUS υποκειμενικοί^ TÓnous και xpóvous σε αντιπαράθεση με TOUS θεσμοθε
τημένοι xojpous και xpóvous που επιβάλλουν το σχολείο και η οικογένεια-σπίτι και 
συγκροτούν TIS ôntés TOUS σχέσεΐ5. 

Ο κινηματογράφο$, cos κοινωνικο-πολιτισμικό προϊόν και συγχρόνου cos κοι-
VO)VIKÓS λόγο5, είναι (popéas και δημιουργ05 κοινωνικών αντιλήψεων και ιδεολο
γικών θέσεων: Οι σκηνοθέτε5 και ευρύτερα οι συντελεστέ$ μια5 Taivias σκέφτονται 
και μιλούν από συγκεκριμένε5 KOivooviKés, πολιτισμικέ5 και ι δ ε ο λ ο γ ί α Θέσεΐ5, 
αποτέλεσμα όχι μόνο των κοινωνικών αντιλήψεων και ms συγκεκριμένα κουλ-
Toupas μέσα στην οποία ζουν αλλά και του θεωρητικού γίγνεσθαι στην τέχνη που 
υπηρετούν. Οι σκηνοθέτε5-δημιουργοί μετουσιώνουν TIS KoivcoviKés αντιλήψεΐ5 και 
ιδεολογίε5, Tis φιλτράρουν μέσα από TIS npooomiKés και ιδεολογία TOUS δεσμεύ
σ ε ι και Tis μετασχηματίζουν σε κείμενα και εικόνε5. Δημιουργούν, δηλαδή, κοι
νωνικά και συγχρόνου προσωπικά έργα. Μέσα από τα διαφορετικά αφηγηματικά 
μέσα που επεξεργάζεται ο κινηματογράφο$, το μοντάζ, την μπάντα του ήχου και TOUS 

διαλόγου, οι συντελεστέ5 των ταινιών εγκαθιστούν cos «θεατό» αυτό που οι ίδιοι 
επιλέγουν. Δημιουργούν κινηματογραφία εικόνε5 ms naiôiKns ηλικία5 μέσα από 
τα προσωπικά TOUS βιώματα, καθώ5 και μέσα από τα βιώματα TOUS COS δρώντων 
υποκειμένων μια5 εποχή5. 

Στην προκειμένη περίπτωση, οι τρεΐ5 σκηνοθέτε5 υπαινίσσονται ότι η συμβατι
κή, συντηρητική ελληνική κοινωνία, όχι μόνο αντιτίθεται στα όνειρα των παιδιών που 
ξεχωρίζουν ή διαφοροποιούνται αλλά, συχνά, τα αντιμετωπίζει cos παθολογίε5 και cos 
«εν δυνάμει απειλέ5». θα μπορούσαμε να υποστηρίξουμε ότι η ιδεολογική αυτή άπο
ψη φανερώνει μια ιδιάζουσα αναστοχαστική σχέση των σκηνοθετών με τη νεοελλη
νική κοινωνία. Η αναφορά στη «χαμένη» παιδική ηλικία έχει κυριολεκτικό και μετα
φορικό νόημα. Η παιδική ηλικία είναι «χαμένη» γιατί αποτελεί παρελθόν για τον ενή
λικο δημιουργό και συγχρόνου είναι «χαμένη» εξαιτία5 ms μη ανεκτικότητα5, του 
συντηρητισμού και καθωσπρεπισμού ms νεοελληνική5 KOivoovias: οι τρεΐ5 σκηνοθέ-
τε$ υπαινίσσονται, iooos, ότι η ελληνική κοινωνία «τρώει τα παιδιά ms». 
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Οι oKnvoBéies ίων ταινιών που αναλύσαμε «ξορκίζουν το κακό» μέσα από ιην ανα

τρεπτική λειτουργία του κινηματογράφου cos κοινωνικού λόγου. Απέναντι στο κοι

νωνικό κατεστημένο αναδεικνύουν το «διαφορετικό» cos σημαντικό και κατασκευάζουν 

έναν ενεργητικό φορέα ôpaons, έναν ήρωα που αντιπαρατίθεται στα παραδοσιακά κλι

σέ του κοινωνικού συστήματο5. 

Qs Θεατέ5, εγκλωβιζόμαστε στη «μαγεία» αλλά και στην πρακτική του κινηματο

γράφου και βλέπουμε ό,π pas δείχνει, συμφιλιωνόμαστε με Tis εικόνε5 του και ταυ

τιζόμαστε μαζί TOUS. Συγχρόνου, νοηματοδοτουμε ξανά, συγκροτούμε Tis ôiKés μα5 

εικόνε$ και εμπλεκόμαστε, με τη σειρά μα5, Ü)S ενεργοί θεατέ$ σ' αυτήν τη διαρκή 

και συνεχιζόμενη συγκρότηση και ανασυγκρότηση του κόσμου: στην προκειμένη πε

ρίπτωση του κόσμου ms naiôndis ηλικία. 
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ΠΑΡΑΡΤΗΜΑ 

Περιλήψεις των ταινιών 

Ο Ψύλλος (1990) 
Σκηνοθεσία, σενάριο: Δημήτρια Σπύρου 
Παραγωγή: Ελληνικό Κέντρο Κινηματογράφου, Δ. Σπύρου 

Ψύλλος είναι ίο όνομα ms εφημερίδα^ που εκδίδει ο IrOdas, μαθηιτ^ ms ΣΤ' τάξη5, σ' ένα 
χωριό ins ορεινή5 Ολυμπία. Στο εγχείρημα του αυτό, ο HXias ανπμετωπίζει ιην άρνηση ms 
οικογένειά$ ιου, mv ειρωνεία και την κατακραυγή του δασκάλου του και των ανθρώπων ms 
KoivGùvias. Ο Ηλία5 ή «Ψύλλθ5», ónajs τον ονομάζουν στο χωριό, δίνει αγώνα για να συνεχίσει 
να εκδίδει τον Ψύλλο του, γιατί ο Ψύλλος, πέρα από εφημερίδα που τη διαβάζουν σε όλη την 
Ελλάδα, για τον Ηλία είναι «ένα ταξίδι...». Μοναδικοί φίλοι και σύμμαχοι στην προσπάθεια του 
ο «τρελ05» του χωριού, ο TaAaÇias, και η μικρή του φίλη, η Κρινιώ. Ο Ηλία5, μέσα από μια σει
ρά αντιπαραθέσει με την οικογένεια, το σχολείο και την κοινωνία οδηγείται στη «φυγή»· σ' ένα 
συμβολικό, πρώτο, ταξίδι αυτογνωσία και ενηλικίωση. Το σκηνικό αλλάζει, και οι αντιλήψεΐ5 
μεταβάλλονται όταν έρχεται στο χωριό μια δημοσιογράφο5 από Αθηναϊκή εφημερίδα και ανα
φέρεται στο εξαιρετικό ταλέντο του Ηλία. Οι τοπικοί άρχοντε$ (πρόεδρο5, δάσκαλθ5, αστυνό-
μο5, ιερέα5) επιδιώκουν την «εκμετάλλευση» του Ψύλλου, ο KaGévas για λογαριασμό του. Μό
νο που το «παιδί θαύμα» δεν συναινεί με τα σχέδια TOUS, θέλει ο Ψύλλος ιου να παραμείνει 
Ψύλλο$ και όχι ελέφαντα5. Έτσι οδηγείται σ' ένα πραγματικό ταξίδι... 

Το καναρινί ποδήλατο (1999) 
Σκηνοθεσία, σενάριο: Anpmpns Σταύρακας 
Παραγωγή: Ελληνικό Κέντρο Κινηματογράφου 

Ο Λευτέρη, αν και μαθητή5 ms ΣΤ' τάξη5, δεν μπορεί ακόμα να διαβάσει και να γράψει, 
θύμα του σχολικού συστήματο5 που προχωρά με TOUS «καλού$» και ms aôiaqmpias των προη
γούμενων δασκάλων, οδηγείται στην περιθωριοποίηση και στην απομόνωση από TOUS δα
σκάλους και TOUS συμμαθητέ5 του. Τα πράγματα αλλάζουν όταν αναλαμβάνει ο Kaivoupios δά-
σκαλο5. Κόντρα στο σχολικό κατεστημένο και ons προκαταλήψε^ των γονέων του Λευτέρη και 
του Διευθυντή του σχολείου, αναλαμβάνει να βοηθήσει τον Λευτέρη να μάθει να διαβάζει και 
να γράφει και να ενισχύσει έτσι την κοινωνική του ταυτότητα. Συγχρόνου ανακαλύπτει neos 
ο Λευτέρη είναι «ένα χαρισματικό» και ιδιαίτερο παιδί αφού κατασκευάζει, μόνο5 του, το πο
δήλατο του. 
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To q>a>s που σβήνει (2000) 
Σκηνοθεσία: BaoiXns Nioupos 
Σενάριο: Δέσποινα Τομαζάνη 
Παραγωγή: Attica, Ελληνικό Κέντρο Κινηματογράφου 

Ο Xpnoios, παιδί χωρισμένων γονέων, ζει σιη μακρινή Χάλκη. Το ταλέντο του στη μουσική 
και το nóGos του για το βιολί αποτελούν TIS âmes για διαφωνίε5 και συγκρούσει με τη μη
τέρα του. Enions, η μειωμένη όραση και η αδιαφορία του σχολικού συστήματο5 τον οδηγούν 
σε ρήξη με το σχολείο και σε επαναλαμβανόμενα «σκασιαρχεία». MovaoiKÓs φίλθ5 και δά-
OKOAÓS του στη μουσική ο φαροφυλακα5 μουσικ05 από τη Μικρά Ασία. Η καινούρια αναπλη
ρώτρια δασκάλα, με το προσωπικό ms ενδιαφέρον και την υπομονή ms, αποφασίζει να στη
ρίξει και να υποστηρίξει τον Χρήστο, παρά us δυσκολίε$. Εξασφαλίζει τη συμμετοχή του Χρή
στου σ' έναν μουσικό διαγωνισμό και τον συνοδεύει στο ταξίδι του στην Αθήνα. Ένα ταξίδι 
που ξεκαθαρίζει «τα πράγματα» για τον Χρήστο. Το πρώτο βραβείο μουσηα^ φέρνει την απο
δοχή ms μητέρα5 του και των άλλων, KaGcòs και τη δικαίωση του. 
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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. 
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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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Η αναπαράσταση των ψνλζον στο μαγικό 
κινηματογραφικό κόσμο του Χάρι Πότερ* 

Περίληψη 

Στο άρθρο αυτό διερευνώνται οι αναπαραστάσεις των φύλων στον κινηματογραφικό κόσμο του Χάρι 
Πότερ. Αντλώντας εννοιολογικά και μεθοδολογικά εργαλεία ano τις θεωρίες του δεύτερου φεμινι
στικού κινήματος και από τη θεωρία των ειδών, το ενδιαφέρον μας εστιάζεται στη διάδραση μεταξύ του 
συστήματος νοηματοδότησης του κινηματογραφικού κειμένου και των πολιτισμικών στερεοτύπων που 
περιβάλλουν τα φύλα. Στην προοπτική αυτή αναλύονται: η πλοκή της ταινίας, οι τρόποι με τους 
οποίους κινείται η δράση από τους ήρωες διαφορετικών φύλων και το κατά πόσο οι ήρωες επιβεβαιώ
νουν ή υποσκάπτουν τα έμφυλα πολιτισμικά στερεότυπα. Αν και ο μαγικός κόσμος μέσα στον οποίο 
δρουν οι ήρωες είναι συντηρητικός και χαρακτηρίζεται από τη διατήρηση των κοινωνικών τάξεων, 
των πατριαρχικών αντιλήψεων και από την έλλειψη δημοκρατίας, οι τρεις πρωταγωνιστές της ταινίας 
αντιστέκονται στον απολυταρχισμό των δασκάλων, στην προπαγάνδα του Υπουργείου, στο διαχωρι
σμό των τάξεων και στα στερεότυπα για τα φύλα. Στο βαθμό που τα κείμενα είναι ανοιχτά σε ποικίλες 
αναγνώσεις, η συστηματική και βαθιά ανάλυση ταινιών συνεισφέρει στη δυνατότητα για εναλλακτι
κές ερμηνείες και πολλαπλές ταυτίσεις σε διαφορετικούς ρόλους για τα παιδιά ως θεατές. 

Λέξεις-κλειδιά: κινηματογράφος, ταινίες Χάρι Πότερ, αναπαράσταση, φΰλο, φεμινιστικές 
θεωρίες, θεωρία των ειδών 

The representation of gender in the magical film 
world of Harry Potter 

Abstract 

The paper looks into the representations of gender in the magical film world of Harry Potter. 
Using conceptual and methodological tools derived from the theories of second wave feminism 

* To κείμενο αυτό, σε μια πρώτη μορφή, παρουσιάστηκε στην ημερίδα Παιδική Ηλικία και Κι-
νηματογράφοΞ που διοργάνωσε το Διδασκαλείο Νηπιαγωγών του Παιδαγωγικού ΤμήματοΒ Προσχο-
XiKns Εκπαίδευσα του Πανεπιστημίου Kpnms στο Ρέθυμνο, OTIS 30 Μαΐου 2008. 
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and genre theories, it focuses on the interaction between the systematic production of meaning 

in the film text and the cultural stereotypes around genders. In this context, it analyses issues 

regarding the plot of the film, the ways in which action moves forward and whether the main 

characters confirm or undermine gendered cultural stereotypes. Although the magical world 

of the film's main characters is conservative with regard to preserving the social classes and a 

patriarchal ideology and is characterized by a lack of democracy, the three main characters stand 

up against their teachers' despotism, the Ministry's propaganda, the social class system and 

gender stereotypes. As these film texts are open to different readings, a systematic and in depth 

analysis of the films contributes towards the possibility of alternative interpretations and multiple 

identifications of a child-viewer. 

Key words: cinema, Harry Potter movies, representation, gender, feminist theories, genre 

theory 

1. Εισαγωγή 

Τ
όσο η σειρά βιβλίων όσο και η σειρά ταινιών με κεντρικό χαρακτήρα ιον Χά-
ρι Πότερ που απευθύνονται κυρίου σε παιδιά αποδείχθηκαν εξαιρετικά δη-
μοφιλεί$. KaOcòs πολλά παιδιά παρακολουθούν Tis ταινίε5, είναι εξαιρετικά 

ενδιαφέρουσα η ανάλυση ms αναπαράσταση των φυλών1 στην παιδική ηλικία, 
ms άμεση5 ή έμμεσα προβολή5 δηλαδή των ρόλων και των χαρακτηριστικών των 
αγοριών και των κοριτσιών που οι ταινίε5 προτείνουν GJS «φυσικά» ή «θετικά», θα 
ήταν, βέβαια, ιδιαίτερα ενδιαφέρον να πραγματοποιηθεί μια συγκριτική ανάλυση 
ανάμεσα στο μυθιστορηματικό και το φιλμικό κείμενο, αλλά καθώ5 η έκταση εν05 
άρθρου είναι περιορισμένη, θα αρκεστούμε στην κινηματογραφική ανάλυση των 
φυλών και θα εστιάσουμε στην τελευταία ταινία, όπου η πλοκή και οι χαρακτήρε5 
έχουν εξελιχθεί περισσότερο. Η ανάλυση ms αναπαράσταση των φυλών στην ται
νία Ο Χάρι Πόιερ και το Τάγμα του Φοίνικα {Harry Potter and the Order of the 

1. Στα αγγλικά χρησιμοποιούνται οι όροι «sex» και «gender». Ο ópos «sex» αναφέρεται οίο βιο

λογικό φύλο που καθορίζεΐαι από ta χρωμοσώματα. Ο ópos «gender» αναφέρεται OTOUS KOIVOOVIKOUS, 

loiopiKOUs και πολιπσμικού5 ρόλου5 που έχουν συνδεθεί με τα φύλα (Benshoff & Griffin, 2004). Σία 

ελληνικά οι όροι αποδίδονΐαι περιφραστικά, cos «βιολογικό φύλο» (sex) και «κοινωνικό φύλο» 

(gender). Παρόλο που η απόδοση αυτή καθιστά εμφανή το ρόλο των κοινωνικών ιδεολογιών και στε

ρεοτύπων, δεν αναφέρεται άμεσα στη βαθιά επιρροή ms γλώσσα5 και του πολιτισμού. Πρόσφατα, στη 

βιβλιογραφία χρησιμοποιείται ο ópos «φύλο» για το βιολογικό φύλο και «γένθ5» για την πολιτισμι

κή ταυτότητα εν05 φύλου (Κακλαμανίδου, 2007: 29). Η χρήση aums ms ορολογία5 επιτρέπει να 

δοθεί μεγαλύτερη έμφαση στα κοινωνικά και πολιτισμικά στερεότυπα για τα φύλα, καθώ5 και την ανα

φορά σε περισσότερα φύλα/γένη από τα δύο βιολογικά. Ωστόσο, η ορολογία αυτή μπορεί να προ

καλέσει σύγχυση στον/στην αναγνώστη/-στρια, επειδή δεν έχει καθιερωθεί και επειδή ο ópos «γέ-

vos» παραπέμπει και σε άλλε5 έννοιε5, ónoos αυτή του είδου5. Επομένου, στο άρθρο αυτό χρησιμο

ποιείται ο ópos «φύλο», αλλά έμφαση δίδεται OTOUS KOIVCOVIKOUS και lOTopiKOUs ρόλου5 και στην 

πολιτισμική εικόνα κάθε φύλου. 
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Phoenix, 2007)2 θα βασισθεί στην ανάλυση ms nXoims, ms ôopns ms îoiopias, αλ
λά και σιη χρήση ms κινηματογραφηθώ γλώσσα5. Η ταινία θα αναλυθεί στο πλαί
σιο των συγχρόνων φεμινιστικών κινηματογραφικών θεωριών3 αλλά και ms θεω-
pias ίων ειδών.4 

Πριν από ιην ανάπτυξη του θεωρητικού πλαισίου, ωστόσο, θα πρέπει να καθορι
στούν οι στόχοι ms ανάλυσα εν05 κινηματογραφικού κειμένου για παιδιά. Καταρ-
xas, αξίζει να σημειωθεί ότι η κινηματογραφική θεωρία για τον παιδικό κινηματο
γράφο είναι ακόμη Kaivoupios τομέα5. Qs naiôiKOs κινηματογράφο5 μπορεί να ορισθεί 
ο κινηματογράφο5 που γίνεται από παιδιά ή με πρωταγωνιστέ$ παιδιά ή για παιδιά 
(Κορωναίου, 2006). Στην περίπτωση του Χάρι Πότερ ισχύουν οι δυο τελευταίοι ορι
σμοί. Η θεωρία του παιδικού κινηματογράφου μπορεί να βασισθεί, εν μέρει, στη θε
ωρία για την παιδική λογοτεχνία ή έστω να λάβει υπόψη την εξέλιξη ms. Παρά Tis προ
σ π α θ ε ί για τη χρήση ms Θεωρία5 στην κριτική ανάλυση ms naiônais λογοτεχνία5, 
ο απώτερο5 OKonós παρέμενε για δεκαετίε5 η εύρεση «καλών» βιβλίων για τα παιδιά 
(Lesnik-Oberstein, 2004). Ωστόσο, οποιαδήποτε προσέγγιση εν05 γραπτού ή οπτικο
ακουστικού κειμένου που απευθύνεται σε παιδιά με αυτό τον απώτερο στόχο βασίζε
ται σε υποκειμενικά κριτήρια noióimas και nOnais. Enions, προϋποθέτει την ύπαρξη 
εν05 και μοναδικού νοήματο5 του κειμένου, ώστε να κρίνει αν είναι καλό ή κακό, αλ
λά και μια βαθύτερη όσο και αμφίβολη γνώση των παιδιών α« αναγνωστών/θεατών, 
ώστε να προβλέψει την ερμηνεία και Tis αντιδράσει TOUS. Σημαντική είναι, επόμενα«, 
μια λεπτομερή5 ανάλυση των κειμένων που καθορίζει το κυρίαρχο νόημα, αλλά και δια
φωτίζει εναλλακτικά νοήματα. Ιδιαιτέρα« σημαντική είναι η ανάλυση όσον αφορά τα φυ
λά, καθά« vuvahŒS και άνδρε5 δεν γεννιόμαστε αλλά γινόμαστε, υιοθετώντα5 τα πρό
τυπα του πολιτισμού μέσα στον οποίο μεγαλώνουμε (Ντε Μπωβουάρ, 2006). 

Ειδικά ο κινηματογράφο5 συνδυάζει διαφορετικά συστήματα νοηματοδότηση5, την 
εικόνα που είναι συνήθα« ανοιχτή σε διαφορετικέ5 ερμηνείε5 και εμπεριέχει πολλά 
στοιχεία, όπα« τη διήγηση, την ομιλία, τη μουσική, us εικόνε5 και το συνδυασμό TOUS. 

Τα κινηματογραφικά κείμενα, επόμενα«, εμπεριέχουν αποκλίσεΐ5, κενά και αντιθέσε« 

2. Τη σκηνοθεσία ins laivias Ο Χάρι Πότερ και ίο Τάγμα ίου Φοίνικα υπογράφει ο Ντέιβιντ Tens 

και ιο σενάριο, βασισμένο στο μυθιστόρημα ms Tz. Κ. Ρόουλιγκ με ιον ομώνυμο τίτλο, υπογράφει 

ο Μάικλ Γκόλνιεμπεργκ. 

3. Οι σύγχρονε5 φεμινισπκέ$ Θεωρίε5 βασίσιηκαν σιην ψυχαναλυτική θεωρία, σιο έργο φεμινι

στριών ίου δεύτερου κυμαιθ5, óncos οι Simone De Beauvoir, Luce Irigaray, και Teresa De Lauretis, 

αλλά και στην εξέλιξη ίου τρίτου κυματο5, που έδωσε έμφαση ans npooomiKés επιλογέ5 (McCabe, 

2009). Οι φεμινισιικέ5 κινηματογραφία Θεωρίε5 εξετάζουν αν η εικόνα των γυναικών oils κινημα

τογραφία ταινίε5 υποστηρίζει ή υποσκάπτει πολιτισμικά στερεότυπα που βασίζονται σε ôuaôucés αντι

θέσει και συνδέουν Tis γυναίκε$ αποκλειστικά με την παθητικότητα, την αδυναμία, το συναίσθημα, το 

παράλογο, την τέχνη κ.λπ., ενώ παράλληλα συνδέουν TOUS άνδρε5 αποκλειστικά με την υποκειμενι

κότητα, τη δράση, τη δύναμη, τη λογική, την επιστήμη κ.λπ. (Benshoff & Griffin, 2004). 

4. Η θεωρία των ειδών (genre theory) μελετά την καθιέρωση και εξέλιξη των συμβάσεων των κι

νηματογραφικών ειδών που διέπουν την πλοκή, την παρουσίαση των χαρακτήρων και την αισθητική 

TOUS. Οι συμβάσεΐ5 amés εξετάζονται συχνά και σε σχέση με την ιδεολογία TOUS, δηλαδή με την πα

ρουσίαση εν05 συστήματο5 αρχών που διέπουν ή θα έπρεπε να διέπουν τον κόσμο (Neale, 2000). 
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Χριστίνα Αδάμου, 
Λέκτορας, Τμήμα Κινηματογράφου 
Σχολή, Καλών Τεχνών, ΑΠΘ 

Η αναπαράσταση των ψνλζον στο μαγικό 
κινηματογραφικό κόσμο του Χάρι Πότερ* 

Περίληψη 

Στο άρθρο αυτό διερευνώνται οι αναπαραστάσεις των φύλων στον κινηματογραφικό κόσμο του Χάρι 
Πότερ. Αντλώντας εννοιολογικά και μεθοδολογικά εργαλεία ano τις θεωρίες του δεύτερου φεμινι
στικού κινήματος και από τη θεωρία των ειδών, το ενδιαφέρον μας εστιάζεται στη διάδραση μεταξύ του 
συστήματος νοηματοδότησης του κινηματογραφικού κειμένου και των πολιτισμικών στερεοτύπων που 
περιβάλλουν τα φύλα. Στην προοπτική αυτή αναλύονται: η πλοκή της ταινίας, οι τρόποι με τους 
οποίους κινείται η δράση από τους ήρωες διαφορετικών φύλων και το κατά πόσο οι ήρωες επιβεβαιώ
νουν ή υποσκάπτουν τα έμφυλα πολιτισμικά στερεότυπα. Αν και ο μαγικός κόσμος μέσα στον οποίο 
δρουν οι ήρωες είναι συντηρητικός και χαρακτηρίζεται από τη διατήρηση των κοινωνικών τάξεων, 
των πατριαρχικών αντιλήψεων και από την έλλειψη δημοκρατίας, οι τρεις πρωταγωνιστές της ταινίας 
αντιστέκονται στον απολυταρχισμό των δασκάλων, στην προπαγάνδα του Υπουργείου, στο διαχωρι
σμό των τάξεων και στα στερεότυπα για τα φύλα. Στο βαθμό που τα κείμενα είναι ανοιχτά σε ποικίλες 
αναγνώσεις, η συστηματική και βαθιά ανάλυση ταινιών συνεισφέρει στη δυνατότητα για εναλλακτι
κές ερμηνείες και πολλαπλές ταυτίσεις σε διαφορετικούς ρόλους για τα παιδιά ως θεατές. 

Λέξεις-κλειδιά: κινηματογράφος, ταινίες Χάρι Πότερ, αναπαράσταση, φΰλο, φεμινιστικές 
θεωρίες, θεωρία των ειδών 

The representation of gender in the magical film 
world of Harry Potter 

Abstract 

The paper looks into the representations of gender in the magical film world of Harry Potter. 
Using conceptual and methodological tools derived from the theories of second wave feminism 

* To κείμενο αυτό, σε μια πρώτη μορφή, παρουσιάστηκε στην ημερίδα Παιδική Ηλικία και Κι-
νηματογράφοΞ που διοργάνωσε το Διδασκαλείο Νηπιαγωγών του Παιδαγωγικού ΤμήματοΒ Προσχο-
XiKns Εκπαίδευσα του Πανεπιστημίου Kpnms στο Ρέθυμνο, OTIS 30 Μαΐου 2008. 
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and genre theories, it focuses on the interaction between the systematic production of meaning 

in the film text and the cultural stereotypes around genders. In this context, it analyses issues 

regarding the plot of the film, the ways in which action moves forward and whether the main 

characters confirm or undermine gendered cultural stereotypes. Although the magical world 

of the film's main characters is conservative with regard to preserving the social classes and a 

patriarchal ideology and is characterized by a lack of democracy, the three main characters stand 

up against their teachers' despotism, the Ministry's propaganda, the social class system and 

gender stereotypes. As these film texts are open to different readings, a systematic and in depth 

analysis of the films contributes towards the possibility of alternative interpretations and multiple 

identifications of a child-viewer. 

Key words: cinema, Harry Potter movies, representation, gender, feminist theories, genre 

theory 

1. Εισαγωγή 

Τ
όσο η σειρά βιβλίων όσο και η σειρά ταινιών με κεντρικό χαρακτήρα ιον Χά-
ρι Πότερ που απευθύνονται κυρίου σε παιδιά αποδείχθηκαν εξαιρετικά δη-
μοφιλεί$. KaOcòs πολλά παιδιά παρακολουθούν Tis ταινίε5, είναι εξαιρετικά 

ενδιαφέρουσα η ανάλυση ms αναπαράσταση των φυλών1 στην παιδική ηλικία, 
ms άμεση5 ή έμμεσα προβολή5 δηλαδή των ρόλων και των χαρακτηριστικών των 
αγοριών και των κοριτσιών που οι ταινίε5 προτείνουν GJS «φυσικά» ή «θετικά», θα 
ήταν, βέβαια, ιδιαίτερα ενδιαφέρον να πραγματοποιηθεί μια συγκριτική ανάλυση 
ανάμεσα στο μυθιστορηματικό και το φιλμικό κείμενο, αλλά καθώ5 η έκταση εν05 
άρθρου είναι περιορισμένη, θα αρκεστούμε στην κινηματογραφική ανάλυση των 
φυλών και θα εστιάσουμε στην τελευταία ταινία, όπου η πλοκή και οι χαρακτήρε5 
έχουν εξελιχθεί περισσότερο. Η ανάλυση ms αναπαράσταση των φυλών στην ται
νία Ο Χάρι Πόιερ και το Τάγμα του Φοίνικα {Harry Potter and the Order of the 

1. Στα αγγλικά χρησιμοποιούνται οι όροι «sex» και «gender». Ο ópos «sex» αναφέρεται οίο βιο

λογικό φύλο που καθορίζεΐαι από ta χρωμοσώματα. Ο ópos «gender» αναφέρεται OTOUS KOIVOOVIKOUS, 

loiopiKOUs και πολιπσμικού5 ρόλου5 που έχουν συνδεθεί με τα φύλα (Benshoff & Griffin, 2004). Σία 

ελληνικά οι όροι αποδίδονΐαι περιφραστικά, cos «βιολογικό φύλο» (sex) και «κοινωνικό φύλο» 

(gender). Παρόλο που η απόδοση αυτή καθιστά εμφανή το ρόλο των κοινωνικών ιδεολογιών και στε

ρεοτύπων, δεν αναφέρεται άμεσα στη βαθιά επιρροή ms γλώσσα5 και του πολιτισμού. Πρόσφατα, στη 

βιβλιογραφία χρησιμοποιείται ο ópos «φύλο» για το βιολογικό φύλο και «γένθ5» για την πολιτισμι

κή ταυτότητα εν05 φύλου (Κακλαμανίδου, 2007: 29). Η χρήση aums ms ορολογία5 επιτρέπει να 

δοθεί μεγαλύτερη έμφαση στα κοινωνικά και πολιτισμικά στερεότυπα για τα φύλα, καθώ5 και την ανα

φορά σε περισσότερα φύλα/γένη από τα δύο βιολογικά. Ωστόσο, η ορολογία αυτή μπορεί να προ

καλέσει σύγχυση στον/στην αναγνώστη/-στρια, επειδή δεν έχει καθιερωθεί και επειδή ο ópos «γέ-

vos» παραπέμπει και σε άλλε5 έννοιε5, ónoos αυτή του είδου5. Επομένου, στο άρθρο αυτό χρησιμο

ποιείται ο ópos «φύλο», αλλά έμφαση δίδεται OTOUS KOIVCOVIKOUS και lOTopiKOUs ρόλου5 και στην 

πολιτισμική εικόνα κάθε φύλου. 
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Phoenix, 2007)2 θα βασισθεί στην ανάλυση ms nXoims, ms ôopns ms îoiopias, αλ
λά και σιη χρήση ms κινηματογραφηθώ γλώσσα5. Η ταινία θα αναλυθεί στο πλαί
σιο των συγχρόνων φεμινιστικών κινηματογραφικών θεωριών3 αλλά και ms θεω-
pias ίων ειδών.4 

Πριν από ιην ανάπτυξη του θεωρητικού πλαισίου, ωστόσο, θα πρέπει να καθορι
στούν οι στόχοι ms ανάλυσα εν05 κινηματογραφικού κειμένου για παιδιά. Καταρ-
xas, αξίζει να σημειωθεί ότι η κινηματογραφική θεωρία για τον παιδικό κινηματο
γράφο είναι ακόμη Kaivoupios τομέα5. Qs naiôiKOs κινηματογράφο5 μπορεί να ορισθεί 
ο κινηματογράφο5 που γίνεται από παιδιά ή με πρωταγωνιστέ$ παιδιά ή για παιδιά 
(Κορωναίου, 2006). Στην περίπτωση του Χάρι Πότερ ισχύουν οι δυο τελευταίοι ορι
σμοί. Η θεωρία του παιδικού κινηματογράφου μπορεί να βασισθεί, εν μέρει, στη θε
ωρία για την παιδική λογοτεχνία ή έστω να λάβει υπόψη την εξέλιξη ms. Παρά Tis προ
σ π α θ ε ί για τη χρήση ms Θεωρία5 στην κριτική ανάλυση ms naiônais λογοτεχνία5, 
ο απώτερο5 OKonós παρέμενε για δεκαετίε5 η εύρεση «καλών» βιβλίων για τα παιδιά 
(Lesnik-Oberstein, 2004). Ωστόσο, οποιαδήποτε προσέγγιση εν05 γραπτού ή οπτικο
ακουστικού κειμένου που απευθύνεται σε παιδιά με αυτό τον απώτερο στόχο βασίζε
ται σε υποκειμενικά κριτήρια noióimas και nOnais. Enions, προϋποθέτει την ύπαρξη 
εν05 και μοναδικού νοήματο5 του κειμένου, ώστε να κρίνει αν είναι καλό ή κακό, αλ
λά και μια βαθύτερη όσο και αμφίβολη γνώση των παιδιών α« αναγνωστών/θεατών, 
ώστε να προβλέψει την ερμηνεία και Tis αντιδράσει TOUS. Σημαντική είναι, επόμενα«, 
μια λεπτομερή5 ανάλυση των κειμένων που καθορίζει το κυρίαρχο νόημα, αλλά και δια
φωτίζει εναλλακτικά νοήματα. Ιδιαιτέρα« σημαντική είναι η ανάλυση όσον αφορά τα φυ
λά, καθά« vuvahŒS και άνδρε5 δεν γεννιόμαστε αλλά γινόμαστε, υιοθετώντα5 τα πρό
τυπα του πολιτισμού μέσα στον οποίο μεγαλώνουμε (Ντε Μπωβουάρ, 2006). 

Ειδικά ο κινηματογράφο5 συνδυάζει διαφορετικά συστήματα νοηματοδότηση5, την 
εικόνα που είναι συνήθα« ανοιχτή σε διαφορετικέ5 ερμηνείε5 και εμπεριέχει πολλά 
στοιχεία, όπα« τη διήγηση, την ομιλία, τη μουσική, us εικόνε5 και το συνδυασμό TOUS. 

Τα κινηματογραφικά κείμενα, επόμενα«, εμπεριέχουν αποκλίσεΐ5, κενά και αντιθέσε« 

2. Τη σκηνοθεσία ins laivias Ο Χάρι Πότερ και ίο Τάγμα ίου Φοίνικα υπογράφει ο Ντέιβιντ Tens 

και ιο σενάριο, βασισμένο στο μυθιστόρημα ms Tz. Κ. Ρόουλιγκ με ιον ομώνυμο τίτλο, υπογράφει 

ο Μάικλ Γκόλνιεμπεργκ. 

3. Οι σύγχρονε5 φεμινισπκέ$ Θεωρίε5 βασίσιηκαν σιην ψυχαναλυτική θεωρία, σιο έργο φεμινι

στριών ίου δεύτερου κυμαιθ5, óncos οι Simone De Beauvoir, Luce Irigaray, και Teresa De Lauretis, 

αλλά και στην εξέλιξη ίου τρίτου κυματο5, που έδωσε έμφαση ans npooomiKés επιλογέ5 (McCabe, 

2009). Οι φεμινισιικέ5 κινηματογραφία Θεωρίε5 εξετάζουν αν η εικόνα των γυναικών oils κινημα

τογραφία ταινίε5 υποστηρίζει ή υποσκάπτει πολιτισμικά στερεότυπα που βασίζονται σε ôuaôucés αντι

θέσει και συνδέουν Tis γυναίκε$ αποκλειστικά με την παθητικότητα, την αδυναμία, το συναίσθημα, το 

παράλογο, την τέχνη κ.λπ., ενώ παράλληλα συνδέουν TOUS άνδρε5 αποκλειστικά με την υποκειμενι

κότητα, τη δράση, τη δύναμη, τη λογική, την επιστήμη κ.λπ. (Benshoff & Griffin, 2004). 

4. Η θεωρία των ειδών (genre theory) μελετά την καθιέρωση και εξέλιξη των συμβάσεων των κι

νηματογραφικών ειδών που διέπουν την πλοκή, την παρουσίαση των χαρακτήρων και την αισθητική 

TOUS. Οι συμβάσεΐ5 amés εξετάζονται συχνά και σε σχέση με την ιδεολογία TOUS, δηλαδή με την πα

ρουσίαση εν05 συστήματο5 αρχών που διέπουν ή θα έπρεπε να διέπουν τον κόσμο (Neale, 2000). 
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και μπορούν να ερμηνευθούν με διαφορεπκού5 ipónous (De Lauretis, 1984). Ωστό
σο, η ιδεολογία του κειμένου, ένα ιεραρχημένο σύνολο ιδεών και αξιών που αφορά 
το neos είναι ή neos πρέπει να είναι ο κόσμο5 (Bigneil, 2008), είναι εγγεγραμμένη 
OTOUS Ktbôiœs που χρησιμοποιεί, ανεξαρτήτου ms υποκείμενης ανάγνωση (Lesnik-
Oberstein: 2004). Η ανάδειξη ms KUpiapxns ιδεολογία5 του κειμένου αλλά και των 
αντιθέσεων που το καθιστούν ανοιχτό και σε άλλε5 ερμηνείε5 μπορεί να αποτελέσει 
τη βάση \iias προσπάθεια5 να συνειδητοποιήσει το κοινό -σε αυτή την περίπτωση 
το παιδικό κοινό- τη λειτουργία των κινηματογραφικών κωδίκων ή/και να αντισταθεί 
στο κυρίαρχο νόημα. 

Η παρούσα μελέτη βασίζεται στην ανάλυση των αφηγηματικών δομών και ms κινη-
ματογραφική5 γλώσσα$ του οπτικοακουστικού κειμένου, με στόχο τη διερεύνηση ms ανα
παράσταση των φύλων σε αυτό και επομένου ms ιδεολογία5 του, δηλαδή, εν05 συνό
λου ιεραρχημένων ιδεών και αξιών για το neos είναι ή θα έπρεπε να είναι ο κόσμθ5. Έτσι, 
ένα οπτικοακουστικό κείμενο μπορεί να υποστηρίζει ή να υποσκάπτει την πατριαρχία. 
Μπορεί επίση5 να υποστηρίζει ή να υποσκάπτει τα πολιτισμικά στερεότυπα για τα φύ
λα, Ka0(i)s στο δυτικό πολιτισμό παραδοσιακά το ανδρικό και το γυναικείο φύλο έχουν 
δομηθεί Û)S αντιθετικά δίπολα. Σύμφωνα με τα αντιθετικά δίπολα που δόμησε ο πα
τριάρχη«^ πολιτισμ05, η θηλυκότητα σχετίζεται με το μικρόσωμο μέγεθθ5, τη σιωπή, την 
παθητικότητα, το συναίσθημα, την ανατροφή, την έλλειψη επιθετικότητα5, την εξάρτηση 
και την αδυναμία. Αντίστοιχα η αρρενωπότητα, onoas ορίζεται από την πατριαρχία, σχε
τίζεται με το μεγαλόσωμο μέγεθο$, τη δυνατή φωνή, τη δράση, την ψύχραιμη επιθετι
κότητα και Tis ικανότητε5 δυναμησ^ ηγεσία5 (Benshoff & Griffin, 2004). Ο αφηγηματι-
KÓS κινηματογράφο5 τοποθετείται σε σχέση με αυτά τα αντιθετικά δίπολα, παρουσιάζο-
vras τα είτε a)s «φυσικά» ή «επιθυμητά», είτε napoûôomas τα ή επικρίνοντά5 τα, είτε πα-
pouoiózovras άλλε5 εναλλακτικέ5 ταυτότητε5 φύλων, θα πρέπει όμα« να σημειωθεί και 
ότι το κοινό -ενήλικο ή ανήλικο- μπορεί να αντισταθεί στη θέση του κειμένου για τα στε
ρεότυπα, δηλαδή στην ιδεολογία του ή να την εκλάβει διαφορετικά, KO0Ü)S όταν παρα
κολουθούμε μια ταινία δεν την παρακολουθούμε cos παθητικοί δέκτε5 αλλά cos υποκεί
μενα που συμμετέχουν ενεργά στη διαδικασία νοηματοδότησή5 ms (MacCabe, 1986). 

2. Ο póXos tns aqmynons και του eiôous στη διαμόρφωση 
ms îôeoXoyias ίου κειμένου. 

Με μια πρώτη ματιά, οι ταινίε5 του Χάρι Πότερ φαίνονται γενικώ5 συντηρητικά κεί
μενα και η κριτική τα έχει καταδικάσει ακόμη και Ü)S npoTponés για παγανισμό, προ-
ßa)^ovms cos κύρια επιχειρήματα ότι οι κεντρικοί χαρακτήρε5 χρησιμοποιούν τη μα
γεία για να ξεπεράσουν εμπόδια και ότι η ικανότητα xpnons Tns μαγεία5 προβάλλε
ται o)S κάτι απτό και θετικό. Με βάση λοιπόν το θέμα και την αφήγηση, τα βιβλία και 
οι raivi^s με ήρωα το νεαρό μάγο Χάρι Πότερ έχουν κατηγορηθεί OÛS αντιχριστιανι
κά και cos έμμεση προτροπή στη μαγεία (Abanes, 2005). Ωστόσο, μια τέτοια κριτική 
άποψη δεν λαμβάνει υπόψη m βασική σύμβαση όλων των μυθοπλαστικών κινημα
τογραφικών ταινιών, δηλαδή, ότι δεν μπορούν να θεωρηθούν μέρο$ του πραγματι-
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και μπορούν να ερμηνευθούν με διαφορεπκού5 ipónous (De Lauretis, 1984). Ωστό
σο, η ιδεολογία του κειμένου, ένα ιεραρχημένο σύνολο ιδεών και αξιών που αφορά 
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τη βάση \iias προσπάθεια5 να συνειδητοποιήσει το κοινό -σε αυτή την περίπτωση 
το παιδικό κοινό- τη λειτουργία των κινηματογραφικών κωδίκων ή/και να αντισταθεί 
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ßa)^ovms cos κύρια επιχειρήματα ότι οι κεντρικοί χαρακτήρε5 χρησιμοποιούν τη μα
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οι raivi^s με ήρωα το νεαρό μάγο Χάρι Πότερ έχουν κατηγορηθεί OÛS αντιχριστιανι
κά και cos έμμεση προτροπή στη μαγεία (Abanes, 2005). Ωστόσο, μια τέτοια κριτική 
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κού κόσμου, να ταυτισθούν ή να εξισωθούν με αυτόν, καθώς η πραγματικότητα προϋ
ποθέτει ιην παρουσία, ενώ στον κινηματογράφο βλέπουμε μόνο εικόνες των αντι
κειμένων, ενώ τα ίδια τα αντικείμενα απουσιάζουν (Metz, 2004). Ειδικότερα, οι ται
νίες περιπέτειας, όπως και όλα τα είδη, βασίζονται σε προκαθορισμένες συμβάσεις 
στις οποίες θα αναφερθώ παρακάτω και επομένου η παρακολούθηση TOUS προϋπο
θέτει τη «συμφωνία» κοινού και δημιουργών ότι πρόκειται για έναν κόσμο που λει
τουργεί με διαφορετικούς κανόνες από τον πραγματικό. Ο μαγικός αυτός κόσμος, 
ωστόσο, λειτουργεί σύμφωνα με κάποια συστήματα αξιών. 

Ο Χάρι Πότερ, opcpavós και μεγαλωμένο5 από TOUS Θείσυ5 του xoapis αγάπη, μα
θαίνει στην ηλικία των έντεκα ετών ότι είναι μάγο$ και ότι έχει γίνει δεκτ05 στο Χό-
γκγουαρτ$, στο σχολείο μαγεία$. Εκεί συναντά τον καλόκαρδο Ρόναλντ και την έξυπνη 
Ερμιόνη που γίνονται φίλοι του, το μεγάλο μάγο και διευθυντή Ντάμπλντορ και έναν 
κόσμο καλών και κακών μάγων, γιγάντων, ξωτικών, κενταύρων, γοργονανθρώπων 
κ.λπ.. Μαθαίνει, επίση5, ότι οι γονεί$ του σκοτώθηκαν από τον κακό μάγο Βόλντεμορτ, 
αλλά, επειδή η μητέρα του θυσιάστηκε για να ζήσει ο Χάρι, ο Βόλντεμορτ εξαφανί
στηκε όταν προσπάθησε να σκοτώσει και τον ίδιο. Με τη βοήθεια των φίλων του και 
με την υποστήριξη του Ντάμπλντορ, αλλά napaßaivovms TOUS κανόνε5 του σχολεί
ου, ο Χάρι βρίσκεται σε κάθε ταινία αντιμέτωπος με τον Βόλντεμορτ που επιστρέφει. 

θα πρέπει καταρχάς να σημειωθεί η ύπαρξη ενός καθολικού συντηρητισμού στο μα
γικό κόσμο του Χάρι Πότερ, με την έννοια ms συντήρησης των κοινωνικών τάξεων, ms 
πατριαρχίας και της έλλειψη δημοκρατίας. Ο κόσμο5 των μάγων είναι απόλυτα διαχω-
ρισμένο5 ταξικά -τα ξωτικά και οι γίγαντε5 γίνονται φίλοι με έναν μάγο, όπως ο Πό
τερ, αλλά είναι και θα παραμείνουν υποδουλωμένοι στους μάγους. Παρότι ο παραλλη-
λισμ05 των μαγικών πλασμάτων με πραγματικούς ανθρώπους φαίνεται ίσως προβλη
ματικός (Gupta, 2003), υπάρχουν και άλλα στοιχεία που συνάδουν στο χαρακτηρισμό 
του συγκεκριμένου μυθοπλαστικού κόσμου ως ενός μη δημοκρατικού κόσμου. Η εξου
σία των δασκάλων είναι απόλυτη. Ενδεικτικό παράδειγμα είναι η τιμωρία που επέβα
λε η Άμπριτζ, ως δασκάλα τοποθετημένη στο Χόγκγουαρτς από τον Υπουργείο Μαγείας, 
χαράσσοντας με τρόπο μαγικό λέξεις στο χέρι του Χάρι -μια σωματική τιμωρία που 
έρχεται σε αντίθεση με τις σύγχρονες παιδαγωγικές πρακτικές. Επιπλέον, η επιβολή ms 
δπίαιοσύνης στους εγκληματίες που φρουρούνται από τους Παράφρονες είναι απάν
θρωπη, καθώς η παρουσία τους εξαλείφει κάθε ανθρώπινο συναίσθημα χαράς. Αισθη
τή είναι, επίσης, η έλλειψη πολυφωνίας, καθώς υπάρχει μόνο μία επίσημη εφημερίδα 
και αυτή ελέγχεται από το Υπουργείο Μαγείας. Απόδειξη ms έλλειψη δημοκρατία5 εί
ναι και το γεγον05 ότι δεν είναι εμφανής ο διαχωρισμ05 εκτελεστικής και δικαστικής 
εξουσία5, καθώς στην ταινία που θα αναλυθεί, ο Χάρι δικάζεται από τον Υπουργό και τη 
δημογεροντία και όχι από ανεξάρτητου5 δικαστές. Παρατηρείται, ακόμη, ότι οι Θέσεΐ5 
στην κεφαλή ms ιεραρχίας, τόσο στο Υπουργείο όσο και στο Χόγκγουαρτ5 καταλαμβά
νονται από άντρε5. Enions, η συντριπτική πλειονότητα των μαγισσών και μάγων είναι 
λευκοί, ενώ επιλέγεται évas λευκ05 avôpas cos κεντρικ05 ήρωας, σύμφωνα και με Tis 
συμβάσεις του δυτικού κινηματογράφου και ειδικότερα της παράδοσης των ταινιών 
περιπέτειας και δράσης. Με μια πρώτη ματιά, οι επιλογές αυτές αποτελούν ενδείξεις ότι 
πρόκειται για ένα βαθειά συντηρητικό κείμενο από κάθε άποψη. 
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Από την άλλη πλευρά, θα πρέπει να ληφθεί υπόψη ότι οι τρε« πρωιαγωνισιέ$ αντι
στέκονται στον απολυταρχισμό των δασκάλων, στην προπαγάνδα του Υπουργείου, στο 
διαχωρισμό των τάξεων και στα στερεότυπα για τα φυλά. Σε κάθε ταινία, το κοινό 
καλείται να ταυτισθεί κυρίου με TOUS κεντρικού5 χαρακτήρε$ και επόμενα« με τα συ
στήματα αξιών που αυτοί πρεσβεύουν. Ιδιαίτερα σημαντικ05 σε αυτή την αντίσταση 
που προβάλλουν στο συντηρητισμό του κόσμου TOUS είναι ο Kupiapxos ρόλο5 του 
κοριτσιού ms napéas. Η Ερμιόνη διαμαρτύρεται εντονότερα για ns μεθόδου ms 
Άμπριτζ, για τη «δουλεία» των ξωτικών, για την ανάμειξη του Υπουργείου στο σχολείο 
και παράλληλα αναγνωρίζεται α« έξυπνη, λογική και ψύχραιμη από TOUS (pftous και 
TOUS δασκάλου ms. Παραδοσιακά, ο orißos ms δημόσια5 zams αλλά και οι πνευμα-
TiKés αρετέ$ ms εξυπνάδα$, ms λογική5 και ms ψυχραιμία5 σχετίζονται με το ανδρι
κό φύλο, αλλά τα στερεότυπα εδώ ανατρέπονται. 

Η υποστήριξη ή η ανατροπή ms πατριαρχία ιδεολογία και των στερεοτυπών για τα 
φυλά σχετίζεται και με το είδθ5 των ταινιών περιπέτεια5. Βεβαία«, τα μυθιστορήματα 
και οι ταινίε5 περιέχουν πολλέ5 avaipopés σε άλλα κείμενα και αποτελούν ένα μείγμα 
ειδών. Οι συμβάσε« των διαφορετικών ειδών που διακρίνονται σε κάποια ταινία (ταινία 
περιπέτεια5 και (pavraoias, γοτθική ταινία τρόμου, ταινία σχολείου) και η λειτουργία TOUS 

στην ταινία είναι évas xpnonios άξονα5 ανάλυσα ms αναπαράσταση των φυλών. Οι ται-
νίε5 του Χάρι Πότερ είναι «σχόλια ταινία» που ακολουθούν την ένταξη εν05 «διαφο
ρετικού» παιδιού ή εφήβου στην κοινωνική ομάδα του σχολείου. Καθα« όμα« οι περι-
πέτειε5 του Χάρι Πότερ και οι μάχε5 του με τον Βόλντεμορτ αποτελούν τον κύριο άξονα 
διάρθρωσα ms πλοία«, οι ταινίε5 χαρακτηρίζονται κυρία« ταινία περιπέτεια5 και δρά-
ons. Ακολουθώντα$ τ« συμβάσε« του είδου$, οι συγκεκριμένε5 ταινίε5 εξιστορούν Tis πε-
ριπέτειε5 ενό$ μοναχικού ήρωα με υπεράνθρωπε5 δυνάμε« που υπερνικά όλα τα εμπό
δια, κινείται έξω από το κοινωνικό σύστημα, παραβαίνει ns εντολέ5 του Υπουργείου 
και TOUS κανόνε5 του σχολείου και ξεπερνά TOUS κινδύνου S σε έναν φανταστικό κόσμο 
όπου οι δομέ$ του κοινωνικού συστήματο5 δεν μπορούν να αντιμετωπίσουν την απει
λή του κακού (Pinel, 2004). Οι ταινία περιπέτεια5 έχουν συσχετισθεί παραδοσιακά με 
άνδρε$ πρωταγωνιστέ$, ενώ οι γυναίκε5 αποτελούν συχνά αντικείμενο του βλέμματο5, κί
νητρο ή βραβείο του πρωταγωνιστή (Mulvey, 1989). Μόνο us τελευταίε5 δεκαετίε5 έχει 
γίνει συχνότερο φαινόμενο να πρωταγωνιστούν vuvaiœs σε ταινίε$ ôpaons και περιπέ-
τεια5 του δυτικού κινηματογράφου (Tasker, 1993). Η Ερμιόνη, αν και δεν έχει πρωτα
γωνιστικό ρόλο στην ταινία, εντούτο« δεν αποτελεί και αντικείμενο του βλέμματο5 ή βρα
βείο του Χάρι, αλλά αναλαμβάνει το ρόλο του βοηθού του και συχνά λύνει τα μυστήρια 
που αντιμετωπίζουν τα παιδιά ή σώζει τον Χάρι και τον Ρον, π.χ. TOUS γλιτώνει από ένα 
φυτό που TOUS πνίγει, βρίσκει ότι TOUS μαθητέ$ και us μαθήτριε5 του Χόγκγουαρτ$ μαρ
μαρώνει évas ßaoi)doKos και γλυτώνει τον Χάρι από την Άμπριτζ που θέλει να τον βα
σανίσει. Η συμβολή ms Ερμιόνη είναι καθοριστική, αλλά σύμφωνα με ns συμβάσε« του 
είδου5, ο Χάρι λειτουργεί όλο και περισσότερο a>s μονάδα. Ο Χάρι Πότερ έχει χαρα
κτηρισθεί α« ρομαντηα« npa)as -ανώτερο5 σε ìxavómies και ηθική από TOUS KOIVOUS αν-
θραπκη« -αλλά και με στοιχεία που παραπέμπουν σε ένα οποιοδήποτε αγόρι, ενώ η 
Ερμιόνη είναι απλά η ßonOos του Χάρι -προέκταση των ικανοτήτων και των βοηθημά
των του, όπα« συμβαίνει συχνά σε ιστορίε5 με άνδρε5 ήρωε5 (Nikolajeva, 2003). 
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Βεβαία^, θα πρέπει να σημειωθεί ότι η ίδρυση ίου Στράτου ιου Ντάμπλντορ εί
ναι ιδέα και απόφαση ms Eppióvns. Η Ερμιόνη επίση5 νικά το Ρόναλντ σιη μάχη 
στο μάθημα και επιβάλλεται στο γίγαντα Γκρόουπ όταν την αρπάζει, ôiampcovras την 
ψυχραιμία ms και επιδεικνύοντα$ πυγμή. Επομένου, είναι έξυπνη, συναισθηματική, 
αλλά και θαρραλέα, συγκεράζοντα5 επιτυχημένα αρρενωπά και θηλυκά χαρακτηρι
στικά. Επιπλέον, η ταινία σπάει ns συμβάσε^ των ταινιών του κλασικού Χόλιγουντ, 
αλλά και των ταινιών ôpaons, καθο« η Ερμιόνη κινεί τη δράση, αναλαμβάνοντα$ τη 
συγκρότηση του στρατού του Ντάμπλντορ και επομένου την αυτοοργάνωση και την 
αυτοπροστασία των μαθητών, αντί να μετατρέπεται σε θέαμα, κίνητρο ή σε βραβείο 
του πρωταγωνιστή, óncos αναφέρθηκε προηγουμένου. 

Επιπλέον, παρόλο που η ταινία Ο Χάρι Πότερ και το Τάγμα του Φοίνικα είναι πε
ριπέτεια, ταινία (pavraoias και ôpaons, η σωματική αντοχή και δύναμη είναι δευτερευ-
ουσε5, KaOcós οι μάχε5 κρίνονται συμφωνά με τη δύναμη ms μαγεία$. Επομένου, οι 
γυναίκε5 μπορούν να λάβουν μέρο5 στη μάχη GÛS ισάξιε$ αντίπαλοι, αλλά ο ρόλθ5 ms 
Ερμιόνη φαίνεται να δομείται cos κεντρικ05 στην πρώτη ταινία και να συρρικνώνεται 
αργότερα. Ενώ η Ερμιόνη συνεισφέρει σημαντικά στην αναμέτρηση με τον Βόλντεμορτ 
στην πρώτη ταινία, Ο Χάρι Πότερ και η Φιλοσοφική AiQos {Harry Potter and the 
Sorcerer' Stone, 2001)5, γιατί εκείνη γνωρίζει τα ξόρκια και μπορεί να τα πραγματο
ποιήσει, ο Χάρι γίνεται δάσκαλθ5 στην ταινία Ο Χάρι Πότερ και το Τάγμα του Φοίνικα 
και μαθαίνει ξόρκια στην Ερμιόνη και στου5 άλλου5. Από απροστάτευτο αγόρι γίνεται 
ο npooas που παλεύει ενάντια στο σύστημα, στο Υπουργείο Μαγεία5 που δεν αποδέχε
ται την επιστροφή του Βόλντεμορτ, στην Άμπριτζ που βασανίζει TOUS μαθητέ5 για να απο
κρύψει αυτή την αλήθεια αλλά και σε ένα σχολείο που άκριτα υιοθετεί TOUS απόλυτου S 

κανόνε5 των διδασκόντων, ευνουχίζοντα5 TOUS μαθητέ5. Αν ο Χάρι Πότερ αναλαμβά
νει όλο και σημαντικότερο ρόλο στο Χόγκγουαρτ5 και γενικά στον κόσμο των μάγων, 
η Ερμιόνη ακολουθεί σχεδόν αντίστροφη πορεία από αυτή του Χάρι. Χαρακτηριστικό 
είναι ότι στη δεύτερη ταινία Ο Χάρι Πότερ και η Κάμαρα με τα Μυστικά {Harry Potter 
and the Chamber of Secrets, 2002)6, η Ερμιόνη δίνει τη λύση στο αίνιγμα, αλλά μέ
νει εκτ05 ôpaons για το μεγαλύτερο μέρο5 ms, καθα« έχει πετρώσει. Και στην τέταρτη 
ταινία Ο Χάρι Πότερ και το Κύπελλο ms Φωπά5 (Harry Potter and the Goblet of fire, 
2005)7, ο Χάρι μένει μόνο5 για το μεγαλύτερο μέρο5 ms, λόγω του καβγά με τον Ρον 
και του μαθητικού διαγωνισμού. Όλο και περισσότερο, οι φίλοι του περνούν σε δεύτε
ρο πλάνο και οι ρόλοι των φυλών γίνονται πιο στερεοτυπικοί. 

Ωστόσο, παρά το γεγον05 ότι ο ρόλο$ ms συρρικνώνεται και η Ερμιόνη μεγαλώ
νει σε έναν πατριαρχικό κόσμο, δεν χάνει τη φωνή και την αυτοπεποίθηση ms, πρό-

5. Τη σκηνοθεσία ins laivias Ο Χάρι Πόιερ και η Φιλοσοφική Ai9os υπογράφει ο Kpis Κολό-
ynous, ενώ to σενάριο, βασισμένο πάλι σιο μυθιστόρημα ms Tz. Κ. Ρόουλιγκ με τον ομώνυμο tit-
λο, υπογράφει ο Στηβ KXooußs. 

6. Τη συγκεκριμένη ιαινία σκηνοθετεί ο Kpis Κολόμπου$ και to σενάριο γράφει ξανά ο Σιηβ KXooußs. 
7. Τη σκηνοθεσία tns taivias Ο Χάρι Πότερ και το Κύπελλο ms Owuas υπογράφει ο Μάικ Νιουελ 

και to σενάριο, βασισμένο oto μυθιστόρημα tns Tz. Κ. Ρόουλιγκ με tov ομώνυμο τίτλο, υπογράφει 
ο Ztnß laooußs. 
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βλήμα που οι ψυχολόγοι και θεωρητικοί εντοπίζουν Kupitos σιην εφηβεία. Ανιιθέ-
tü)s, η εφαρμογή ιων γνώσεων ms αναγνωρίζειαι ως πολύιιμη (Dresang, 2002). Ενώ 
δηλαδή η Ερμιόνη περνά σε δεύτερο πλάνο, τόσο σε επίπεδο αφήγηση5 όσο και εντ05 
του κινηματογραφικού κώδικα, ónoos θα αποδειχθεί παρακάτω, υπάρχουν σημεία σια 
οποία προβάλλειαι ή τα οποία υποσκάπτουν ns στερεοτύπη^ αναπαρασταθεί του γυ
ναικείου φύλου. 

Σε μια ιαινία με πολλου$ χαρακτήρε5, σημαντικό ρόλο σιην αναπαράσταση ιων φυ
λών παίζουν και οι δευτερευοντε5 χαρακιήρε5. Τόσο οι Γουϊζλι, οι γονεί5 και ια αδέρ
φια ιου φίλου ιου, Ρόναλνι, που προβάλλονιαι cas ιδεαιή οικογένεια και συχνά φι
λοξενούν ιον Χάρι και ιον φρονιίζουν, αναλαμβάνονια$ έισι ιο ρόλο \iias δευτέρα 
Θειή5 οικογένεια5, όσο και οι θείοι ιου Χάρι που αποιελούν καρικαιουρε$ παραδο
σιακών ρόλων, με m μηιέρα να αναλαμβάνει ιο σπίιι και ια παιδιά, και ιον παιέρα 
να δουλεύει. Αν και η επιλογή αυιή από μόνη ms δεν είναι ενδεικιική μια5 παιριαρ-
xiKns ιδεολογία5, ónoas προαναφέρθηκε, καμία γυναίκα δεν παρουσιάζειαι σε ανώ-
ιαιη θέση σε οποιαδήποιε ιεραρχία. Η ΜακΓκόναγκαλ αποιελεί ιο πρόιυπο ms σο-
qms και ÔÎKains καθηγήιρια5, αλλά ο ρόλθ5 ms περιορίζειαι συνήθω5 σιη θέση ms 
βοηθού ιου σοφού διευθυντή ιου Χόγκγουαρΐ5, Νιάμπλνιορ. 

Η καρικατούρα ms υφυπουργου-καθηγήιρια5 Άμπριιζ, νιυμένη πάντα σια ροζ, πλαι
σιωμένη από πορσελάνινα πιάια με ζωγραφισμένε5 γάιε5 και μονίμω5 μ' ένα παγωμέ
νο χαμόγελο που κρύβει mv κακία ins δεν είναι διαφορειική από us Γαλλίδε5 μαθήιριε5 
ms léiapms laivias, Ο Χάρι Πότερ και το Κύπελλο ms Φωτιάς, που ανασιέναζαν και 
σκορπούσαν πέιαλα καιά ιην είσοδο tous στο Χόγκγουαρΐ5. Οι Γαλλίδε5 μαθήιριε5 απο
τελούσαν μια έμμεση παρωδία, Ka0(i)s ήιαν πολύ διαφορειικέ5 από us μαθήιριε5 του 
Χόγκγουαρι$ και η αναπαράσιαση lous ήιαν υπερβολική. Οι μαθήιριε5 ιου Χόγκγου-
apis είναι νιυμένε5 με μαυρου5 μανδύε5 και γραβάιε5, όπω5 και οι συμμαθηιέ5 lous, 
ενώ οι Γαλλίδε5 φορούν γαλάζιε5 εσάρπε$ και φουστε5 και η σιάση ιων σωμάιων καθα« 
και η όλη συμπεριφορά lous είναι επιιηδευμένε5. Σιην περίπιωση ms Άμπριιζ, υπάρ
χει και πάλι ο ενδυμαιολογικ05 διαχωρισμ05, καθώ5 φοράει ροζ φόρεμα και ζακέια, σε 
ανιίθεση με us υπόλοιπε5 διδάσκουσε5 που φορούν και auiés lous μαυρου5 μανδυε5 
και υπάρχει ξανά μια υπερβολή σιην αναπαράσιαση ms, εμφανή5 oious ροζ loixous ιου 
γραφείου ms, σια δεκάδε$ πορσελάνινα πιάια με γάιε5 που ιο διακοσμούν και σιη ροζ 
ζάχαρη που βάζει σιο ισάι ms. Αλλά η ιαινία προχωρά και ένα βήμα παραπέρα, συν-
ôéovias αυιή ιην υπερβολική αναπαράσιαση με ιον απάνθρωπο χαρακιήρα ms και ανα-
ipénovias m σιερεοιυπική απεικόνιση ms nnias, ιρυφερή5 και μηιρική5 vnvaÎKas -χα-
ρακιηρισιικό άλλωσιε είναι ότι λίγο πριν ιο lékos αναφωνεί ότι μισεί ια παιδιά. 

3. Ο ìoeoXoyiKÓs póXos του κινηματογραφικού κώδικα 
στην αναπαράσταση φύλων: ο Χάρι Πότερ και ιο Τάγμα 
ιου Φοίνικα 

Πέρα από ιην πλοκή που διαμορφώνει σε μεγάλο βαθμό ιην κυρίαρχη ιδεολογία ιου κει
μένου, αλλά και ια σημεία που προσελκύουν διαφορειικέ5 ερμηνείε5, καθορισιικό ρό-
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Χο παίζει ο κινηματογραφία κώδικα, θα αναλυθεί διεξοδικά μια από us τελευταίε5 
oKnvés ms laivias Ο Χάρι Πόιερ και το Τάγμα του Φοίνικα, όπου βλέπουμε μια ομάδα 
αγοριών και κοριισιών σε δράση. Στη συγκεκριμένη ιαινία ο KOKÓS μάγος Βόλντεμορτ, 
που σκόιωσε tous γονεί$ ίου Χάρι, έχει αναστηθεί και συγκεντρώνει TOUS onaôous του. 
Το Υπουργείο Mafias δεν θέλει να το παραδεχθεί και παρεμβαίνει στο Χόγκγουαρτ$, 
όπου η υφυπουργό$ εγκαθιστά ένα απολυταρχικό καθεστώ5 τρόμου και διώχνει τον Ντά-
μπλντορ -τον ισχυρό μάγο διευθυντή του Χόγκγουαρτ$. Πριν από αυτήν τη σκηνή, ο Χά
ρι -που έχει μια ισχυρή πνευματική σύνδεση με τον Βόλντεμορτ- τον έχει δει τηλεπαθη
τικά να επιτίθεται στο νονό του. Αποφασίζει να τον σώσει και τον ακολουθούν οι φίλοι 
του. Αξίζει αρχικά να σημειωθεί ότι η Ερμιόνη καταφέρνει να ξεφορτωθούν την Άμπριτζ 
napaoépvovras τη στο Μαγικό Aaoos και να σώσει έτσι τον Χάρι, ενώ ένα άλλο κορίτσι, 
η Λούνα, βρίσκει τρόπο να μεταβούν στο Υπουργείο Μαγεία$, στο Λονδίνο, όπου εικά
ζεται ότι βρίσκεται ο vovós του Χάρι. lus σκηνές δηλαδή που προηγούνται, τα κορίτσια 
βρίσκουν λυσει$ που κινούν τη δράση. Στο Υπουργείο βρίσκουν μια προφητεία για τον Χά
ρι Πότερ και τον Βόλντεμορτ και συναντούν TOUS onaôous του τελευταίου. 

Έτσι, σε μια από Tis τελευταίε5 OKnvés, που αποδεικνύεται καθοριστική για την έκβα
ση ms πλοκή$, παρακολουθούμε τη μάχη του Χάρι και των φίλων του με TOUS ona
ôous του Βόλντεμορ. Όταν φτάνουν στο Υπουργείο, ο Χάρι και οι φίλοι του ανακαλύ
πτουν ότι το όπλο που αναζητούσε ο Βόλντεμορτ είναι μια προφητεία που αφορά αυ
τόν (τον Βόλντεμορτ) και τον Χάρι. Ο Χάρι την ακούει και πληροφορείται ότι έχει τη δύ
ναμη να εξαφανίσει τον Βόλντεμορτ, καθώ$ και ότι ο Βόλντεμορτ δεν μπορεί να ζήσει 
όσο ο iôios επιβιώνει και αντίστροφα. Εμφανίζονται τότε οι οπαδοί του Βόλντεμορτ 
και τα παιδιά αρχικά καταφέρνουν va TOUS απωθήσουν. Αργότερα όμω5, οι οπαδοί του 
Βόλντεμορτ καταφέρνουν να πιάσουν όλου s TOUS φίλου S του Χάρι και εκβιάζουν τον Χά
ρι va TOUS δώσει την προφητεία. Αν και ο Ρόναλντ φωνάζει να μην υποχωρήσει, ο Χά
ρι TOUS τη δίνει. Εκείνη τη στιγμή καταφτάνουν οι καλοί μάγοι, του Τάγμακ« του Φοί
νικα, μεταξύ των οποίων και ο vovós του Χάρι. Η ξαδέρφη του νονού του και onaoós 
του Βόλντεμορτ, Μπεατρί5 Λεστράντζ, τον σκοτώνει. Λίγο αργότερα εμφανίζεται και ο 
iôios ο Βόλντεμορτ καθα« και ο Ντάμπλντορ που τον νικά σε μια μονομαχία. 

Η προφητεία που κρατά στο χέρι του ο Χάρι τον καθιστά ουσιαστικά ισάξιο αντίπα
λο του Βόλντεμορτ και επιβεβαιώνει, από την άποψη ms nXoms, τον κεντρικό του ρό
λο. Στο πλάνο αυτό, ο Χάρι είναι μόνο5 στο κάδρο και αργότερα, μόλΐ5 εμφανίζεται ο 
Μάλφοϋ, onaoós του Βόλντεμορτ, βλέπουμε την Ερμιόνη αριστερά, τον Χάρι npos το 
κέντρο και δεξιά, και TOUS υπόλοιπου5 πίσω. KaOcas το βλέμμα του θεατή σταματά στο 
δεξί μέρο5 ms oOóvns, ο Χάρι συνεχίζει να κυριαρχεί (Zettl, 1999). Στα επόμενα πλά
να, η Λεστράντζ έρχεται να ενισχύσει τον Μάλφοϋ και τη βλέπουμε πίσω και αριστερά 
του. Και από την πλευρά των κακών, την πρωτοκαθεδρία στα πλάνα έχουν οι άνδρε5. 

Η προφητεία υπενθυμίζει, επίση5, τη θυσία ms μητέρα5 του Χάρι για να τον σώσει 
και τη «θηλυκή» αξία ms υπέρτατα μητρική5 αγάπης που προβάλλεται os η ισχυρότερη 
μαγεία. Από τη μια πλευρά, μια θηλυκή αξία βρίσκεται στην κορυφή ms ιεραρχίας στον 
κόσμο του Χάρι Πότερ, από την άλλη, η υπέρτατη αγάπη από την πλευρά ms μητέρα5 
και όχι του πατέρα επιβεβαιώνει TOUS στερεοτυπικούς ρόλου5. Επομένου, η αξιολόγη
ση αυτού του στοιχείου επαφίεται στη φεμινιστική ατζέντα του κάθε αναλυτή, εάν δη-
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λαδή πιστεύει ότι προέχει η κατάργηση των στερεοτυπών ή η ισοτιμία μεταξύ ανδρικών 
και θηλυκών αξιών, óncos αυτά έχουν καθιερωθεί στο δυτικό πολιτισμό. 

Με την εμφάνιση ms Λεστράντζ, τη θέση ms Ερμιόνη αριστερά του Χάρι παίρνει 
ο Νέβιλ, καθώ5 η Λεστράντζ είχε βασανίσει TOUS γονεί5 του και αυτή η σύνδεση του 
αποδίδει σημαντική θέση μέσα στο κάδρο. Αμέσου μετά, φτάνουν και οι υπόλοιποι 
οπαδοί του Βόλντεμορτ και βλέπουμε τα παιδιά να TOUS «αποχαυνώνουν» με εντολή 
του Χάρι. Γενικά, από τη στιγμή ms εισόδου των ηρώων στο Υπουργείο ο/η Θεατή5 
παρακολουθεί τον Χάρι, είτε σε διαφορετικό πλάνο από TOUS υπόλοιπου5, είτε σε κε
ντρική θέση στη σύνθεση του κάδρου. Δίδεται έτσι έμφαση στην ξεχωριστή του θέση, 
ενώ η ομάδα των άλλων παιδιών περνά σε υποστηρικτικό ρόλο. Ωστόσο η σκηνή δρά-
ons φωτίζει και Tis δύναμη^, εφευρέτη^ και ψύχραιμε5 ενεργεί των κοριτσιών ms 
ομάδα5. Όσο οι κακοί μάγοι TOUS κυνηγούν, xpóvos αφιερώνεται και στη συμμαθή
τρια TOUS, Λούνα. Η Λούνα αρχικά παρουσιάζεται, στη ταινία, cos ονειροπαρμένο κο
ρίτσι που πιστεύει σε δοξασίε5. Αργότερα, αποδεικνύεται μια σημαντική συμμαχο5. 
Βλέπουμε τον κακό μάγο να τη χτυπά, αλλά η Λούνα, επιδεικνύοντα5 Oappos και ψυ
χραιμία, τον κάνει να αιωρείται, ενώ βρίσκεται μόνη στο κέντρο του κάδρου. Λίγο αρ
γότερα, η Λούνα επιβραβεύει τον Νέβιλ ο onoios έχει μαρμαρώσει έναν άλλο οπα
δό του Βόλντεμορτ και τον τραβά από το χέρι για να τον προστατεύσει, συνεχίζοντα5 
έτσι τη δράση. Αργότερα, ο Νέβιλ ms το ανταποδίδει, Tpaßcovras την από το χέρι για 
να μη χτυπήσει, και αυτή η αναλογία αποτελεί μια ένδειξη ισοτιμία5 στη σχέση TOUS. 

Όσο TOUS κυνηγούν οι κακοί μάγοι, σημαντικ05 δραματικ05 xpóvos αφιερώνεται, επί-
ons και στην Ερμιόνη, η οποία πρωτοτυπεί pixvovTas πάνω σ' έναν οπαδό του Βόλ
ντεμορτ Tis προφητείε5. Πρόκειται για μια χρήση ms μαγεία5 που δείχνει, ξανά, Tis 
ευρείε5 γνώσει και την ψυχραιμία ms Ερμιόνη, όταν κινδυνεύουν. 

Επιπλέον, η μικρή αδερφή του Ρόναλντ, η Τζίνι, προστατεύει ολόκληρη την ομά
δα με το ξόρκι «καταστάλτιου$» και τη βλέπουμε σε κεντρική θέση με την ομάδα πί
σω ms, στη θέση δηλαδή του Χάρι, και αμέσου μετά, δεξιά στο κάδρο, ενώ παράλ
ληλα το (poos από το ραβδί ms, η πτώση των γυάλινων σφαιρών με Tis προφητείε5 και 
ο aépas που παρασέρνει τα μαλλιά ms υποδεικνύουν τη δύναμη ms. 

KaOcos ο xcopos με Tis προφητείε5 καταστρέφεται από το ξόρκι ms Τζίνι, τα παι
διά υποχωρούν και βρίσκονται σ' έναν άλλο χώρο. Βλέπουμε ένα μαύρο σύννεφο 
va TOUS πλησιάζει και ο Χάρι TOUS καλεί να σταθούν πίσω του. Το σύννεφο TOUS τυ
λίγει και όταν ο Χάρι απομακρύνεται, όλοι οι φίλοι του κρατούνται όμηροι από TOUS 

onaôous του Βόλντεμορτ. Το πλάνο με την ομάδα να στέκεται πίσω του είναι ένα επα
ναλαμβανόμενο μοτίβο στη σκηνή και μια συγκεκριμένη δομή δύναμη που τονίζεται 
όταν ο Χάρι TOUS καλεί να μπουν πίσω του. Η αδυναμία του ωστόσο va TOUS προ
στατέψει υποσκάπτει την παντοδυναμία του Χάρι. Όταν οι οπαδοί του Βόλντεμορτ συλ
λαμβάνουν TOUS φίλου s του, ο Χάρι βρίσκεται στο κέντρο του χώρου, στο κέντρο του 
κάδρου και μέσα από τα μάτια του, με υποκειμενικά πλάνα, βλέπουμε TOUS φίλου S γύ
ρω του. Η ανατροπή aums ms πλοκή5 ακυρώνει ουσιαστικά την έκβαση ms προη
γούμενα μάχα και θέτει ξανά τον Χάρι στο κέντρο των εξελίξεων και του κινημα
τογραφικού χώρου. Η πληθώρα υποκειμενικών πλάνων στον Χάρι αποτελεί, επιπλέ
ον, μια ακόμη πρόσκληση στο κοινό να ταυτισθεί μαζί του, KaOcos ταυτιζόμαστε, πρω-
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ταρχικά, με tnv κάμερα και δευτερεύοντα^ με tous χαρακτήρε5, πράγμα που ενι
σχύεται όταν «βλέπουμε μέσα από ια μάπα tous» (Metz, 2004). 

Zus ιελευιαίεε OKnvés ms mivias, ο vovós ιου με μια ομάδα καλών μάγων απο
πειράται va TOUS σώσει αλλά τον σκοτώνει η Λεστράντζ, επιτιθέμενη κρυφά -γεγο-
vós που απαξιώνει τη νίκη ms. Και οι δυο ομάδε5 των ενήλικων μάγων, των καλών 
και των κακών, περιλαμβάνουν μόνο μία γυναίκα που παίρνει μέρο5 στη δράση. Η 
ομάδα των παιδιών περιλαμβάνει τα περισσότερα γυναικεία μέλη, αλλά η σύνθεση 
των ομάδων των ενηλίκων προμηνύει iocos μικρότερη συμμετοχή των γυναικών στη 
δράση στο μέλλον. Τελικά, ο Χάρι διασώζεται από τον Ντάμπλντορ που αντιμετωπίζει 
τον Βόλντεμορτ. Η πιο θεαματική και σημαντική από άποψη πλοκή$ μάχη ανάμεσα 
στον πιο ισχυρό καλό και στον πιο ισχυρό κακό μάγο, είναι μάχη μεταξύ δύο ανδρών, 
mp<bvras έτσι μια από Tis ßaonces συμβάσεΐ5 των ταινιών ôpaons. Την πρωτοκαθε
δρία, ωστόσο, σε επίπεδο θεάματο5 δεν έχει η μυϊκή δύναμη, αλλά το q>o)s των ρα
βδιών TOUS. Η ικανότητα στη μαγεία, άλλωστε, συσχετίζεται στενά στο κείμενο με την 
αυτοσυγκέντρωση. Η σύμβαση, με τον τρόπο αυτό, των ταινιών ôpaons που δίνει 
πρωταρχική σημασία στη μυϊκή δύναμη καταρρίπτεται. Ακολουθεί μια εσωτερική πά
λη του Χάρι με τον Βόλντεμορτ που έχει διεισδύσει στο μυαλό του, σκηνή που ενι
σχύει την ιδεολογία ότι οι σπουδαιότερε5 \iaxes είναι οι πνευματικέ5. 

Κατά τη διάρκεια aums ms εσωτερπσ^ μάχη5, η ανάμνηση των φίλων του, ms 
αγκάλη ms Ερμιόνη και του Σείριου παίζουν αποφασιστικό ρόλο στη νίκη του ενά
ντια στο κακό. Τονίζονται ξανά η αγάπη και η συντροφικότητα και το γεγον05 ότι ο Χά
ρι έχει κεντρικό μεν ρόλο στην πλοκή, αποτελεί δε αναπόσπαστο κομμάτι μια5 ομά-
ôas. Η δύναμη του προέρχεται και από Tis σχέσει$ με TOUS av0pó>nous γύρω του. Η 
Ερμιόνη έχει μεν υποστηρικτικό ρόλο, αποδεικνύεται δε πολύτιμη oüvTpocpos (os 
φίλη και πολύτιμη ouvrpocpos στη μάχη. 

Επομένου, οι γυναίκε5 δεν εμφανίζονται σε καθαρά στερεοτύπη«^ ρόλου5, που 
περιορίζονται στην προσφορά θεάματο5 και κινήτρων για τον ήρωα. Η συμμετοχή TOUS 

στη δράση είναι περιορισμένη, ενώ η αφήγηση και ο onmcoaKOUouKÓs KOrôiKas ns θέ
τουν σε δεύτερο πλάνο. Ωστόσο, óna)s καταδεικνύει μια λεπτομερή5 ανάλυση, υπάρχουν 
στιγμέ5 που πρωταγωνιστούν και όπου η αναπαράσταση TOUS υποσκάπτει τα πολιτισμικά 
στερεότυπα για το γυναικείο φύλο. Αλλά και η απόδοση ευαισθησία5 και δύναμη που εκ-
πηγάζει από την αγάπη στον Χάρι υποσκάπτει τα στερεότυπα για το ανδρικό φύλο. 

Βεβαία^, η μελέτη ms ιδεολογία5 του κειμένου σε σχέση με τα φύλα δεν έχει στό
χο να αποδώσει ένα και μοναδικό «σωστό» νόημα στο κείμενο, αλλά να ορίσει το κυ
ρίαρχο νόημα KaOiòs και Tis στιγμέ5 ή Tis δομέ$ νοηματοδότηση5 που το καθιστούν 
ανοιχτό και σε άλλε5 ερμηνείε5. Οι σύγχρονε5 κινηματογραφία Θεωρίε5 υποστηρί
ζουν ότι δεν δεχόμαστε άκριτα την ιδεολογία του κειμένου και δεν υιοθετούμε πά
ντα και αυτομάτου το κυρίαρχο νόημα. 

Σημαντικό ρόλο στην ταύτιση μα$ με Tis συντηρητικέ5 ή ανατρεπτικέ5 αναπαρα
σταθεί των φύλων παίζει και η ταύτιση μα5 με TOUS χαρακτήρε5. Η ταύτιση του κοι
νού αντιμετωπίστηκε αρχικά cos ταύτιση με οποιαδήποτε ανθρώπινη φιγούρα στην 
οθόνη και αργότερα cas ταύτιση με χαρακτήρε$ του ίδιου φύλου. Ωστόσο, οι σύγχρο-
νε5 κινηματογραφία Θεωρίε5 υποστηρίζουν ότι πρόκειται για μια δυναμική και ταυ-
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ιόχρονα ρευστή διαδικασία που περιλαμβάνει ιην ταύτιση με δυο ή περισσότερου5 
χαρακτήρε5 και με χαρακτήρε5 διαφορετικού φύλου ή σεξουαλικότητα$ (Neale, 1993). 
Επομένου, τα κορίτσια θα μπορούσαν και να ταυτισθούν με ιον Χάρι, ανιί να νιώσουν 
αποκλεισμένα από m δράση. Εδώ προκύπτει ένα μεθοδολογικό πρόβλημα, καθώ$ η 
σημειολογική και ιδεολογική ανάλυση ίου κειμένου μπορούν να συνδυασθούν με 
ια φεμινιστικά αιτήματα για την εκπροσώπηση των γυναικών σε πρωταγωνιστικοί^ 
και θετικου5 ή μη στερεοτυπικου$ ρόλου$, αλλά η θεωρία ms ταυτίσω ανεξαρτήτου 
του φύλου φαίνεται να αναιρεί τα τελευταία. Από πλευρά5 μεθοδολογικήε προσέγγι-
ons, η ιδεολογία του κειμένου μπορεί να αναδειχθεί με βάση μια πιο συστηματική και 
λεπτομερή σημειωτική ανάλυση του κειμένου, ενώ η θεωρία ms ταυτίσω βασίζεται 
σε γενικότερε$ παρατηρήσει. 

Αρκεί, ÎOOÛS, να σημειωθεί ότι ακόμη και ένα συντηρητικό κείμενο o)s npos την 
αναπαράσταση των φυλών θα μπορούσε να λειτουργήσει διαφορετικά για διαφορε-
UKOUS θεατέ$. θα μπορούσε το γυναικείο κοινό να ταυτισθεί με τον Χάρι ή μια μερί
δα του κοινού να δώσει μεγαλύτερη έμφαση στα σημεία όπου οι γυναίκε5 κινούν τη 
δράση ή κερδίζουν μια μάχη -τα οποία δεν λείπουν από το κείμενο- ή και στην αξία 
ms (μητρική5) αγάπη$ που προβάλλεται Ü)S η ισχυρότερη μαγεία στο κείμενο και που 
συνιστά «θηλυκή» αξία. 

Η κυρίαρχη ιδεολογία του κειμένου δεν παύει να προβάλλει TOUS στερεοτύπη«^ 
ρόλου s των φύλων. Η φεμινιστική κινηματογραφική θεωρία ανοίγει ωστόσο διαφο-
ρετικέ5 npoonuKés, ώστε τα παιδιά να μπορούν να συνδιαλέγονται με δημοφιλείς ται-
νίε5 που ενισχύουν τα πολιτισμικά στερεότυπα για τα φύλα με παραγωγικό τρόπο. Μπο
ρούμε να ενθαρρύνουμε τα κορίτσια και τα αγόρια να ταυτισθούν με έναν ρόλο ή με 
διαφορετικά χαρακτηριστικά των ρόλων, ανεξαρτήτου φύλου. Μπορούμε επίση5 να το
νίσουμε τα σημεία που αντιτίθενται στην κυρίαρχη ιδεολογία του κειμένου, δηλαδή 
τα σημεία όπου τα αγόρια γίνονται ευαίσθητα, τα σημεία όπου οι γυναίκε5 γίνονται δυ-
ναμπχε^, τα σημεία όπου επιδεικνύουν συντροφικότητα. KaQòs ενδέχεται αυτά να πε
ράσουν απαρατήρητα, μπορούμε να «παγώσουμε την εικόνα» στην ταινία ή αργότερα 
να υπενθυμίσουμε συγκεκριμένε5 στιγμέ5. Τέλθ5, είναι σημαντικό να θυμόμαστε ότι τα 
παιδιά που παρακολουθούν μια ταινία δεν είναι tabula rasa αλλά είναι, ήδη, ιδεολο
γικά τοποθετημένα. Παιδιά που γνωρίζουν ότι λογικό, φυσικό και αναμενόμενο είναι 
τα φύλα να λειτουργούν ισότιμα, που γνωρίζουν ότι είναι φυσικό για ένα αγόρι να εί
ναι ευαίσθητο και για ένα κορίτσι να είναι δυναμικό, συνειδητά ή υποσυνείδητα, θα 
απορρίψουν την κυρίαρχη ιδεολογία του κειμένου, είτε avuôpomas σε αυτή, είτε νοη-
ματοδοτώντα5 ένα ανοιχτό οπτικοακουστικό κείμενο σύμφωνα με τη δική mus ιδεο
λογία. Ενώ μια γενική αξιολόγηση εν05 κειμένου μπορεί να βασίζεται σε υποκειμενι
κά κριτήρια ή να αγνοεί άλλε5 πλευρέ5 του κειμένου, η λεπτομερή$ ανάλυση του ανα
δεικνύει πιο πολύπλοκα συστήματα νοηματοδότηση$ και τη δυνατότητα εναλλακτικών 
ερμηνειών και πολλαπλών ταυτίσεων με διαφορετικού$ ρόλου5. 
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Εκηαίδενσϊΐ στην κινούμενη εικόνα 

1. Η σημασία m s ε κ π α ί δ ε υ σ α στην κινούμενη εικόνα σε παιδιά 
nXiKÎas 3-11 ετών 

Τα 4λέιΜΐς όλα μ* άλλο TQÓUO, έτσι ótv tivou; 
(Κοριτσάκι, 6 ετών, στο Έσεξ, μετά από συζήτηση για τη μεταφορά 

των εικονοβιβλίων στην οθόνη) 

Η
Η τηλεόραση και ιο βίντεο είναι από ris n p o ^ s noXmopiKés εμπειρίε5 που 
έχουν τα περισσότερα παιδιά στη Μ. Βρετανία του 21ου αιώνα. Μαθαίνουν 
σε πολύ μικρή ηλικία να κατανοούν us εικόνε5 που τρεμοπαίζουν στην οθόνη, 

Tis aXXayés μεγέθου5 και ycovias Mipns TOUS, US εναλλαγέ5 χώρων και προσώπων, TOUS 

nxous και τη μουσική που σηματοδοτούν κίνδυνο, κωμική κατάσταση, ένταση ή αίσιο 
τέλθ5. Στην ηλικία των τριών ετών τα περισσότερα παιδιά γνωρίζουν ήδη μια γλώσ
σα επιπλέον ms μητρική5 TOUS: TOUS KCDÔHŒS και Tis συμβάσεΐ5 μέσω των οποίων οι 
κινουμενε5 εικόνε$ αφηγούνται ιστορίε5. Ασφαλο« δεν ελέγχουν ακόμη nXnpoos αυ
τήν τη γλώσσα. Δεν αντιλαμβάνονται ακόμη με βεβαιότητα τι είναι «πραγματικότητα» 
και τι «προσποίηση» (αν και ενδιαφέρονται πολύ να το ανακαλύψουν), δεν καταλα
βαίνουν πολλά από αυτά που βλέπουν στα δελτία ειδήσεων, ns ταινίε5 και τα τηλε
παιχνίδια ms npanvns και ms μεσημεριανή5 zcòvns ή ans σαπουνόπερε$ ms απο-
γευματινή5 zoavns, αλλά τα περισσότερα έχουν τη δική TOUS συλλογή αγαπημένων 
βίντεο, που τα γνωρίζουν σχεδόν απ' έξω. Επιπλέον, η αγωνία lous μήπα« και χά
σουν την αγαπημένη TOUS εκπομπή συχνά τα παρακινεί να μάθουν γρήγορα να δια
βάζουν την ώρα και να χειρίζονται τη συσκευή του βίντεο. Είναι σκόπιμο το σχολείο 
να αξιοποιεί αυτήν τη γνώση και τον ενθουσιασμό. Πολλοί εκπαιδευτικοί πιστεύουν 

* Μετάφραση ίων δύο πρώιων κεφαλαίων του Βιβλίου-Οδηγού για διδασκαλία με χρήση ταινιών 
και ιηλεόραση σε παιδιά ηλικία5 3-11 ετών Look again! A teaching guide to using film and 
television with three- to eleven-year-olds, που έχει εκδώσει io BFI Education (Βρετανικό Ινστιτού
το Κινηματογράφου- Τμήμα Εκπαίδευσα) ίο 2003. Ολόκληρο ίο βιβλίο βρίσκειαι στην ηλεκτρονι
κή διεύθυνση http://www.bfi.org.uk/education/teaching/lookagain/ (στα αγγλικά). 
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ότι η επικέντρωση σια βασικά ζητήματα ms εκπαίδευσης δεν TOUS αφήνει χρόνο να 
μοιραστούν με ta παιδιά ιον ενθουσιασμό tous για ιον κινηματογράφο και την τη
λεόραση. Επιπλέον, επικρατεί η άποψη ότι τα οπτικοακουστικά μέσα δεν ωφελούν 
τα παιδιά και ότι τα αποσπούν από την «πραγματική» εκπαίδευση. 

Η αλήθεια ωστόσο είναι ότι ο αναδυόμενος γραμματισμός στην κινούμενη εικό
να των παιδιών ηλικίας τριών ετών τα φέρνει στο κατώφλι ενός μαγικού κόσμου ει
κόνων και ήχων. Αχαλίνωτη φαντασία, ωμός ρεαλισμός, σκηνές από το πρόσφατο πα
ρελθόν αλλά και από εκατοντάδες χρόνια πριν, ζωντανές μεταδόσεις από όλο τον κό
σμο βρίσκονται στη διάθεση των παιδιών, τα οποία μπορούν να τα δουν και να τα κα
τανοήσουν χάρη στα οπτικοακουστικά μέσα. Ίσως κάποια από αυτά τα μέσα να πα
ρουσιάζουν ψευδείς καταστάσεις, να είναι επιθετικά ή τρομακτικά, κίβδηλα και ανά
ξια λόγου. Το ίδιο, όμως, δεν ισχύει και για τα βιβλία; Παρ' όλα αυτά, μαθαίνουμε να 
διαβάζουμε γιατί τα βιβλία μάς προσφέρουν μοναδικές ευκαιρίες να επωφεληθούμε 
από τις γνώσεις κάποιου άλλου ή να απολαύσουμε φανταστικές ιστορίες. Για τον ίδιο 
λόγο, όλα τα παιδιά έχουν δικαίωμα να μάθουν τον κόσμο της κινούμενης εικόνας. 

Παρότι τα οπτικοακουστικά μέσα μπορούν να μελετηθούν αυτόνομα, ως ένα νέο 
μάθημα του αναλυτικού προγράμματος, δεν θα είναι αυτό το θέμα μας σ' αυτό το κεί
μενο. Το σκεπτικό για την εκπαίδευση στην κινούμενη εικόνα εμπεριέχεται στις υπάρ
χουσες προδιαγραφές του αναλυτικού προγράμματος και προσφέρει δυνατότητες βελ
τίωσης και ποικιλίας, χωρίς να απαιτεί περισσότερο φόρτο εργασίας. Οι εκπαιδευτι
κοί διαπιστώνουν ότι είναι λογικότερο να αναγνωρίζουν αυτά που ήδη ξέρουν και 
μπορούν να κάνουν τα παιδιά, και να τα χρησιμοποιούν ως σημείο αφετηρίας παρά 
να ξεκινούν από το μηδέν. Για το λόγο αυτό αναπτύσσουμε παρακάτω πέντε καίρια 
επιχειρήματα, βασισμένα σε πανεπιστημιακές έρευνες, τα οποία συνηγορούν υπέρ της 
συμπερίληψης της εκπαίδευσης στην κινούμενη εικόνα στις μαθησιακές εμπειρίες 
όλων των παιδιών ηλικίας 3-11 ετών: 
• ανάγκη για ενεργητική μάθηση, 
• σημασία σύνδεσης του σχολείου με το σπίτι, 
• βαθύτερη κατανόηση των κειμένων, 
• δημιουργικότητα και κινούμενη εικόνα, 

• κατανόηση της κουλτούρας και της κοινωνίας. 

1.1. Ενεργητική μάθηση: από το γνωστό στο άγνωστο 

Σε πολλές έρευνες έχει τονιστεί ότι ο ανθρώπινος εγκέφαλος μαθαίνει ενεργητικά. 
Με άλλα λόγια, όποιο κι αν είναι το αντικείμενο της διδασκαλίας, για να προκύψει 
νόημα πρέπει ο διδασκόμενος να συμμετέχει ως ενεργός παράγοντας. Στη βαθύτερη 
διαδικασία της μάθησης, ο διδασκόμενος προχωρεί από το γνωστό στο άγνωστο κά
νοντας πρώτα σαφές στον εαυτό του το γνωστό και διευρύνοντας στη συνέχεια αυτήν 
τη γνώση και κατανόηση την οποία ήδη κατέχει (Bruner, 1986· Vygotsky, 1978, 
1988). Οι νηπιαγωγοί γνωρίζουν ότι, για να βοηθήσουν τα παιδιά προσχολικής ηλι
κίας που έρχονται για πρώτη φορά στο σχολείο να κατανοήσουν τον κόσμο, πρέ
πει να εργάζονται με το οικείο και το δεδομένο (Rogoff, 1991). Στο δικό μας πολι-
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ιισμό, όλα σχεδόν τα παιδιά έχουν από m γέννηση tous μεγάλη εμπειρία σχετικά με 
ιον κινηματογράφο, ιην τηλεόραση και το βίντεο (Kress, 1997 Bromley, 1999· 
Marsh & Hallet, 1999). Για να συνεχίσουμε να παρακινούμε τα παιδιά να συμμε
τέχουν ενεργά σε κείμενα και ôiaôiraoics, ώστε να μπορέσουν να κατανοήσουν nebs 
πρέπει να τα «διαβάζουν» σε βαθύτερο επίπεδο ή να τα παράγουν τα ίδια -κάτι που 
αποτελεί έναν από TOUS Kupious στόχοα του αναλυτικού προγράμματο5 για το γραμ-
ματισμό στην κινούμενη εικόνα- πρέπει να έχουμε σημείο αφετηρία5 τα κείμενα 
τα οποία ήδη διαβάζουν ενεργά (Browne, 1999· Meek, 1991). Αυτή η μαθησιακή 
διαδικασία δεν αποδυναμώνεται όταν τα παιδιά αρχίζουν να μαθαίνουν το συμβο
λικό σύστημα ms αγγλική5 ορθογραφία5. Αντίθετα, ενισχύεται περαιτέρω η ικανό
τητα TOUS να διαβάζουν, να γράφουν και να κατανοούν όλα τα είδη κειμένων, εντ05 
και εκτό$ σχολείου. Η ενεργητική ενασχόληση με το οικείο στηρίζει και διευρύνει 
την ικανότητα κατανόησα του νέου και διαφορετικού (Heath, 1983· Meek, 1988· 
Gregory & Williams, 2000). 

1.2. Σημασία σύνδεσης του σχολείου με ιο σπίτι 

Και σε αυτή την περίπτωση no)Aés ερευνητικέ5 μελέτε5 δείχνουν ότι το σχολείο και 
οι εκπαιδευτικοί σημειώνουν μεγαλύτερη επιτυχία όταν ξεκινούν από την κουλτού
ρα και Tis γνώσει που οι μικροί μαθητέ5 φέρνουν μαζί TOUS. Η στάση αυτή μπορεί να 
λάβει, στΐ5 πολύ μικρέ5 ηλικίε5, τη μορφή μια5 ολιστική5 προσέγγισα, στο πλαίσιο 
ms onoias αναγνωρίζεται το iùnOos των γνώσεων σχετικά με τα υλικά και τα μηνύ
ματα των μέσων που ήδη κατέχουν τα παιδιά και επιδιώκεται η αξιοποίηση TOUS μέ
σω εποικοδομητικών συζητήσεων και παιχνιδιών και μπορεί να λάβει, ÖUS μεγαλύ-
τερε5 ηλικία, τη μορφή μια5 πιο επίσημα προσέγγισα. 

Η έρευνα δείχνει ότι τα μιντιακά κείμενα εξακολουθούν να κατέχουν κεντρική θέση 
στην ανάπτυξη ms κατανόησα. 'Ono)s επισημαίνουν ο David Buckingham και άλλοι, 
τα παιδιά έρχονται στο σχολείο éxovras ήδη γνώσει υψηλού επιπέδου σχετικά με τα 
MME. Οι εκπαιδευτικοί μπορούν να «βοηθήσουν τα παιδιά να αυξήσουν amés Tis γνώ
σει, να αναπτύξουν νέε5 αντιλήψεΐ5 και τρόποα κατανόησα» (Buckingham, 1990). 
Ο Buckingham αναφέρεται στην ανάλυση του Vygotsky σχετικά με την ανάπτυξη 
των «επιστημονικών εννοιών», σύμφωνα με την οποία επιστημονικέ5 είναι οι έν-
νοιε5 που χαρακτηρίζονται από κάποια απόσταση από τα βιώματα και συνεπάγονται 
την ικανότητα συστηματική5 γενίκευσα, αλλά και αυτοαναστοχασμού -μια ενσυ
νείδητη προσοχή στη διεργασία ms σκέψα. KaOcos εξοικειώνονται με ns επιστη-
μονικέ$ έννοιε5, οι μαθητέ$ αρχίζουν να οργανώνουν σε ένα σύστημα αυθόρμητε5 
έννοιε5 -γνώσει και αντιλήψεΐ5 που ήδη έχουν, xeopis απαραίτητα να το συνειδη
τοποιούν. Δεδομένου ότι τα παιδιά έχουν τεράστια εμπειρία κειμένων σχετικά με τα 
οπτικοακουστικά μέσα, συχνά μιλούν για αυτά με πολύ εμπεριστατωμένο τρόπο. 
Ωστόσο η ένταξη του γραμματισμού στην κινούμενη εικόνα στο αναλυτικό πρό
γραμμα θα ενίσχυε περαιτέρω την ικανότητα των παιδιών να κατανοούν τα κείμε
να αυτά, Ka0ü)s και να γράφουν και να μιλούν σχετικά με αυτά. Ornos υποστηρίζει 
ο Buckingham: 
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«0 GIÓXOS ms εκπαίδευσα στα MME, επομένου, δεν είναι απλοί« να μάθουμε στα παι
διά να "διαβάζουν", ή να κατανοούν, ια μινπακά κείμενα ή να ια μάθουμε να "γρά
φουν" δικά TOUS κείμενα. Πρέπει emons να ια μάθουμε να ανασιοχάζονιαι συστημα-
ιικά αυιή καθαυτή ιη διεργασία ms ανάγνωση και ins γραφή5, να κατανοούν και να 
αναλύουν τη δική tous δρασιηριόιηια cos αναγνωσιών και ω5 συγγραφέων». 

Σε αυιή ιην περίπιωση, μέσα από ιη χρήση, ιην ανάλυση και ιην παραγωγή οι
κείων κειμένων κινούμενα εικόνας δημιουργείιαι μια γέφυρα που συνδέει ιο σπίιι 
με ιο σχολείο και υποσιηρίζει ιην ουσιασιική μάθηση σε πολλούς ιομείς ιου επίση
μου αναλυιικού προγράμμαιος. 

Επιπλέον, ια παιδιά που μπορούν να αξιοποιήσουν ια βιώμαιά ιου s από ιο σπίιι για 
να διευρύνουν ιην κεντρικόιηια και ιη σημασία ιου σχολικού αναλυιικού προγράμμα-
10S έχουν λτγόιερες πιθανόιητες να αισθανθούν αποξενωμένα και αποσιασιοποιημένα. 
Πρόσφατες μελέτες περιπιώσεων σχολικού αποκλεισμού (λόγω αποβολών ή εκούσιων 
απουσιών) δείχνουν μεγάλο βαθμό αποστασιοποίησης από ιο αναλυιικό πρόγραμμα. 
Αυιή η διαδικασία αποξένωσης μπορεί να αρχίσει ήδη από ιο δημοτικό σχολείο, και εί
ναι αλήθεια ότι ια ιελευιαία χρόνια έχει αυξηθεί εντυπωσιακά ο αποκλεισμός (παιδιών) 
σιην πρωιοβάθμια εκπαίδευση (Μονάδα Κοινωνικής Ενσωμάιωσης [Social Inclusion 
Unit], 1998· Τμήμα Εκπαίδευσης και Δεξιοιήιων [DfES], 2002, 2003). 

Ο κεντρικός πολιιισμικός χαρακιήρας ιων κειμένων κινούμενης εικόνας σημαί
νει ότι μπορούν να συμβάλουν σιο να αποκιήσει ενδιαφέρον και ουσία ιο αναλυιι
κό πρόγραμμα ιου σχολείου, ιόσο για ιούς μαθηιές που καιαβάλλουν προσπάθεια για 
να ανιεπεξέλθουν στις επίσημες απαιτήσεις των συμβολικών συσιημάιων, τις αφη
ρημένες ιδέες και ιη δημιουργική ανιαπόκριση, όσο και για ιούς ιαλανιούχους αλ
λά αποσιασιοποιημένους μαθηιές, για ιούς οποίους έχει θεμελιώδη σημασία να δι
ευρυνθεί ιο αναλυιικό πρόγραμμα, ώσιε να συμπεριλάβει πιο σύνθειες προκλήσεις, 
συναφείς με ιο πολιτισμικό πλαίσιο που ιούς περιβάλλει. 

Η εργασία με ιις κινούμενες εικόνες μπορεί να συμβάλει καθορισιικά σιην ενερ
γό και αυιόνομη μάθηση ιων παιδιών για τα οποία ια αγγλικά είναι δεύιερη γλώσσα. 
Υπάρχουν πολλές ιαινίες χωρίς διάλογους, καιάλληλες για χρήση σιις ιάξεις ιου δη-
μοιικού σχολείου. Είναι αδιαμφισβήιηιο ότι η εργασία με τις κινούμενες εικόνες μπο
ρεί να επηρεάσει σημανιικά ιο αναλυιικό πρόγραμμα ιου δημοιικού σχολείου, ιο 
οποίο οφείλει να λαμβάνει υπόψη ιούς μαθηιές ιων δύο φύλων και όλων ιων εθνο-
ιήιων και να είναι ενεργό, ουσιαστικό και ενδιαφέρον για όλους. 

1.3. Βαθύτερη κατανόηση rus q>uons των δεδομένων 

Το αναλυτικό πρόγραμμα, στην πιο επίσημη μορφή του, αφορά σχεδόν εξ ολοκλήρου 
κείμενα και μηνύματα. Τη βάση όλων σχεδόν των μαθημάτων αποτελεί μια ποικιλία 
κειμένων και ειδών. Πρόκειται για κατασκευασμένες αναπαραστάσεις ιης πραγμαπ-
κότητας και της γνώσης που στοχεύουν είτε να μεταδώσουν πληροφορίες είτε να επη
ρεάσουν τα αισθήματα μας. Μια σημαντική διάσταση του σκεπτικού του αναλυτικού 
προγράμματος της προσχολικής και δημοτικής εκπαίδευσης είναι ια παιδιά να μάθουν 
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να αποσυνδέουν mv κατασκευή των κειμένων, πραγματικών ή μυθοπλαστικών, αλ
λά και να κατανοούν TOUS Kavóves που ισχύουν για τα διάφορα είδη (genre) και να 
διακρίνουν Tis περιπτώσει ons onoi^s ο καλλιτέχνη ή ο συγγραφέα5 έχει μεταμορ
φώσει το είδο$. Για παράδειγμα, η μελέτη ms αναπαράσταση εν05 ηφαιστείου σε ένα 
ντοκιμαντέρ για το μάθημα ms OuoiKns ή ms Γεωγραφία5, η εξέταση των αποδεικτι
κών στοιχείων και των μεροληψιών σε μια ταινία αρχείου στο μάθημα ms Iompias, 
η εκτίμηση ms συναισθηματική5 δυναμό των ταινιών μικρού μήκου5 ή η σύγκριση 
των διαφόρων τρόπων με TOUS onoious οι aKivmxs εικόνε5 επηρεάζουν τα συναι
σθήματα μα5 διδάσκουν oiovs μαθητέ5 τη φύση ms αναπαράσταση στα κείμενα. Τα 
κείμενα κινούμενα εικόνα$ μπορούν να χρησιμοποιηθούν για να διευρύνουν Tis γνώ
σει των μαθητών και va TOUS βοηθήσουν να κατανοήσουν όλα τα κείμενα και το ρό
λο που αυτά διαδραματίζουν στη δημιουργία ms κουλτουρα5 μα5. Η εργασία με τα 
διάφορα σημασιολογικά συστήματα οπτικοακουστικών και έντυπων μέσων, για πα
ράδειγμα, έχει ζωτική εκπαιδευτική σημασία όσον αφορά την ανάπτυξη ms ικανό-
nnas κατανόησα. Πρόσφατε5 έρευνε5 του Βρετανικού Ινστιτούτου Κινηματογράφου 
(Wï) δείχνουν ότι μπορούν να χρησιμοποιηθούν ταινίε5 μικρού μήκου5 για την πα
ρακίνηση των παιδιών να γράψουν, ενώ τα στόριμπορντ είναι καταλληλότερα για τη 
μεταφορά evós αποσπάσματο$ npózas σε ταινία. Οι δραστηριότητε5 amés καλλιεργούν 
το ενδιαφέρον και την ικανότητα των μαθητών να κατανοούν έντυπα και ταινίε$. 

Τίθεται επίση5 το ζήτημα ms κατανόησα ανώτερα τάξη5 και n(ós μπορεί να ανα
πτυχθεί. Η έρευνα δείχνει ότι πολλά παιδιά oxoÀiKns ηλικία5 δεν μπορούν να ανα
πτύξουν δεξιότητε5 ανάγνωσα πέρα από ris ßaomes δεξιότητε$ ms κατά λέξη απο
κωδικοποίησα των κειμένων. Είναι αλήθεια ότι πολλοί μαθητέ$ εξακολουθούν σε όλη 
τη διάρκεια του σχολείου να μην μπορούν να διαβάσουν «πίσω από us XéÇeis», δη
λαδή να συνάγουν τα μηνύματα που δεν αναφέρονται ρητά, αλλά προκύπτουν από την 
ανάπτυξη και την οργάνωση των κειμένων (Siegler, 1991· Yuill & Oakhill, 1991). Πολ
λοί μαθητέ5 δεν επιχειρούν καν να εκφράσουν τα αισθήματα ή ns ανταποκρίσε^ TOUS 

σε κείμενα του σχολείου (ή στα τεστ κατανόησα κειμένου). Auiés οι ανώτερα τάξα 
δεξιότητε5 συναγωγή5 συμπερασμάτων, ερμηνεία5 κειμένων και npoocûnncns αντα-
nÓKpions φαίνεται ότι επιβραδύνονται στο Βασικό Στάδιο 2\ αφού οι μαθητέ5 έχουν 
μάθει πια να αποκωδικοποιούν λέξεΐ5 και είναι σε θέση να συγκεντρώνουν πληρο-
φορίε5 όταν δηλώνονται ρητά στο κείμενο.2 Ωστόσο γνωρίζουμε ότι η συναγωγή συ
μπερασμάτων είναι μια σημαντική και φυσική νοητική λειτουργία. Τα παιδιά «διαβά
ζουν» αδιάκοπα us κινήσει και τα σήματα του κοινωνικού κόσμου που τα περιβάλ
λει. Για παράδειγμα, εάν évas ενήλικα5 χτυπήσει με δύναμη το χέρι επάνω στο τρα
πέζι, τα περισσότερα παιδιά μπορούν να «συμπεράνουν» θυμό ή μια δήλωση εξουσία5. 
Είναι αλήθεια ότι πολλά παιδιά, που μπορούν να διαβάσουν έντυπα κείμενα μόνο κα

ι. Τρίτη-έκτη δημοτικού ίου βρετανικού εκπαιδευτικού ouorimaros, δηλαδή παιδιά Lucios 7-11 
ετών (Σ.ΐ.Μ.). 

2. Βλ. ειήσιε5 εκθέσει ms Apxns Τίιλων και Αναγνώρισα Σπουδών (Qualifications and 
Curriculum Authority) σχεπκά με tis απαντήσεις ίων μαθηιών ora τεστ Karavónons κειμένου oro 
πλαίσιο του εθνικού αναλυτικού προγράμματο5 για το Βασικό Στάδιο 2. 
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τά λέξη, συνάγουν πολύ πιο προηγμένα συμπεράσμαια όταν του s δίνονται κείμενα 
κινούμενης εικόνας (Hodge & Tripp, 1986· Pompe, 1992· Whitley, 1996). Αυτό ση
μαίνει όιι όσο περισσότερο οι εκπαιδευτικοί εργάζονται προχωρώντας από τα κείμε
να κινούμενα εικόνας στα έντυπα κείμενα, και το αντίστροφο, τόσο περισσότερο καλ
λιεργούν τις δεξιότητες ανάγνωση και την ανταπόκριση των μαθητών TOUS και στα δυο 
μέσα. Σαφώς η εκπαίδευση στην κινούμενη εικόνα μπορεί να διαδραματίσει ζωτικό ρό
λο στην ανάπτυξη των δεξιοτήτων ανώτερης τάξης, τις οποίες πρέπει να αποκτήσουν 
τα παιδιά για να μπορούν να διαβάζουν και να κατανοούν όλα τα κείμενα. 

1.4. Δημιουργικότητα και κινούμενη εικόνα 

Η δημιουργικότητα των μαθητών αποκτά όλο και μεγαλύτερη σημασία στα αναλυτι
κά προγράμματα της Μ. Βρετανίας. Οι μαθητές πρέπει να είναι προετοιμασμένοι για 
να ζήσουν σε έναν ταχύτατα μεταβαλλόμενο κόσμο, όπου οι δημιουργικές τους δε
ξιότητες θα έχουν τεράστια σημασία. Δεν υπάρχει αμφιβολία ότι οι εργοδότες θέλουν 
συνεργάτες ευέλικτους και εύστροφους, που έχουν να προτείνουν πρωτότυπες ιδέες 
και χειρίζονται όλους τους τρόπους επικοινωνίας (QCA, 2002). Από τους εκπαιδευ
τικούς αναμένεται να προσφέρουν πλούσια και ποικιλόμορφα περιβάλλοντα στα οποία 
οι μαθητές να μπορούν να παράγουν ή να διευρύνουν τις ιδέες τους, να προτείνουν 
υποθέσεις, να βάζουν τη φαντασία τους να δουλεύει και να επιδιώκουν εναλλακτικά 
αποτελέσματα. Σε αυτή την περίπτωση η εργασία με κινούμενες εικόνες παίζει ση
μαντικό ρόλο. Τα μικρά παιδιά που είναι σε θέση να διαβάζουν διάφορα κείμενα και 
μηνύματα με κριτικό πνεύμα και να τα παράγουν χρησιμοποιώντας ένα ευρύ φάσμα 
μέσων είναι καλύτερα εφοδιασμένα για το σύνθετο τεχνολογικό κόσμο του 21ου αι
ώνα. Στο σχολείο, οι μικροί μαθητές μπορούν να σημειώνουν μεγάλη πρόοδο στη δη
μιουργικότητα τους μέσω της τεχνολογίας της επικοινωνίας, στην ικανότητα τους να 
συλλαμβάνουν τα βασικά νοήματα των οπτικών κειμένων, να παράγουν τα δικά τους 
σύντομα κείμενα κινούμενης εικόνας και να αναλύουν κριτικά μια σειρά κειμένων, κα
θώς και να μαθαίνουν ουσιαστικά να κινούνται από τη μια τεχνολογία επικοινωνίας 
στην άλλη. Για την επίτευξη των στόχων αυτών, δεν ζητείται από τους εκπαιδευτικούς 
απλώς να προσφέρουν στους μαθητές ένα συνονθύλευμα φαντασίας χωρίς υποστη-
ρικτικό πλαίσιο, αλλά να παρέχουν στέρεα πλαίσια και να καθιερώσουν προσεκτικά 
δομημένες διαδικασίες σχεδιασμού και προετοιμασίας, αξιολογική και υποστηρικτι-
κή κριτική και ευκαιρίες για μελετημένη αυτοαξιολόγηση. 

1.5. Κατανόηση ms κουλτούρα5 και r/is KOivcjvias: γραμματισμόΞ στα MME 
και ιδιότητα του πολίτη 

Τέλος, αξίζει να θυμηθούμε πόσο σημαντική είναι η εκπαίδευση στην κινούμενη ει
κόνα για όλους τους πολίτες του σύγχρονου κόσμου. Τα οπτικοακουστικά μέσα έχουν 
μια μοναδική ικανότητα όσον αφορά την ανάπτυξη της πολιτισμικής κατανόησης και 
της ιδιότητας του πολίτη σε μια πολυεθνοτική χώρα. Η παρακολούθηση τηλεοπτι
κών εκπομπών και ταινιών που έχουν παραχθεί και διαδραματίζονται σε διαφορετι-
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Kés KouXioupes συμβάλλει σιην ανάπτυξη ms επίγνωση του ίδιου και του διαφορε
τικού, που αποτελεί Θεμελιώδε5 στοιχείο ms πολιτισμική5 Kamvónons. 

Το υλικό αυτό έχει μεγαλύτερη αξία από αυτή που φαίνεται εκ npciòms όψεω5. Το να 
αρχίσουμε να κατανοούμε nos αναπαριστώνται άλλοι άνθρωποι στα οπτικοακουστικά 
μέσα αποτελεί Θεμελιώδε5 στοιχείο ms ευρύτερα πολιτισμική5 κατανόησα. Η απο
σύνδεση και η ανάλυση ms napayoûvns «αληθοφανών» κειμένων κοινωνικού ρεαλι
σμού, ónoos οι σαπουνόπερε5, και «αλλόκοτων» φανταστικών κειμένων, óncos ο Μπά-
τμαν (Batman) και Ο nóXepos ίων άστρων (Star Wars), ενισχύουν την ικανότητα των 
μαθητών να θέτουν ερωτήματα και να στοχάζονται στην τάξη, να αναλύουν τον τρόπο 
με τον οποίο αναπαριστώνται τα στερεότυπα και τα αρχέτυπα, αλλά και οι oicupopés ανά
μεσα ons κουλτουρε5 ή τα δυο φυλά. Τα δελτία ειδήσεων και τα ντοκιμαντέρ που χρη
σιμοποιούνται ευρέο^ στα μαθήματα ms Γεωγραφία5 και ms Πολππα^ Aycayns πρέπει 
να ερμηνεύονται στενά και κριτικά, εάν θέλουμε να είναι πραγματικά χρήσιμα, να μην 
ευαισθητοποιούν aiAcòs τα παιδιά σχετικά με άλλου5 lónous και άλλε5 κουλτούρε5, αλ
λά να αναπτύσσουν την επίγνωση TOUS ότι αυτού του είδου5 το υλικό κατασκευάζεται 
σκόπιμα και μπορεί να υπηρετεί πολλού5 και ôiacpopous öKonoüs. 

Η ικανότητα μα5 να βλέπουμε πίσω από μια εικόνα ή από ένα κείμενο και να εκτι
μάμε την κατασκευαστικότητά mus μα5 βοηθάει σημαντικά να κατανοήσουμε και να 
ασχοληθούμε με τον κόσμο ms (pavmoias και ms noinons, αλλά και με τον κόσμο ms 
πολιτική5 και ms ιδεολογία5. Και αυτό έχει ζωτική σημασία σε μια πολιτισμικά ποι
κιλόμορφη, δημοκρατική και τεχνολογική κοινωνία. Τα παιδιά ανυπομονούν να κα
τανοήσουν τον κόσμο που τα περιβάλλει και να μάθουν τα μέσα και TOUS ipónous με 
TOUS onoious οι κινούμενε5 εικόνε5 πετυχαίνουν τα αποτελέσματα TOUS. Αλλά ανυ
πομονούν, επίση5, να αμφισβητήσουν Tis μιντιακέ5 αναπαρασταθεί όταν TOUS φαί
νονται άδικε$ και παραπλανητικέ$ ή όταν Kanons ομάδε$ ή συμβάντα περιθωριο
ποιούνται ή αποκλείονται συστηματικά από τα MME. Δεν αρκεί τα παιδιά να μάθουν 
anlcos να αμφισβητούν τα στερεότυπα και Tis μεροληψίε5. Πρέπει να μάθουν να προ
σφέρουν και εναλλακτικέ5 λύσεΐ5, να παρουσιάζουν αυτό που τα ίδια θεωρούν πιο δί
καιη αναπαράσταση. Σε τελική ανάλυση, ο OTÓXOS δεν είναι να δημιουργηθεί ένα κυ
νικό κοινό. Ta MME αξίζουν ένα κοινό που προσδοκά υψηλά επίπεδα εντιμότητα5 και 
ακρίβεια5, και είναι σε θέση να αμφισβητεί τα προϊόντα που δεν ανταποκρίνονται σε 
αυτά τα πρότυπα. Όλα τα παιδιά έχουν το Θεμελιώδε5 δημοκρατικό δικαίωμα να απο
κτήσουν auTés Tis δεξιότητε5 και να αναπτύξουν τα δικά TOUS κριτήρια για να κρίνουν. 
Γνωρίζουμε ότι auiés είναι μεγάλε$ φιλοδοξίε5. Είναι γνωστό πόση πίεση ασκείται σή
μερα σε νηπιαγωγού5 και δασκάλου για την επίτευξη όλο και πιο απαιτητικών στό
χων. Για το λόγο αυτό στη συνέχει προτείνονται ßaoiKes τεχνικέ5 διδασκαλία5 ms 
κινούμενα εικόνα5 στην τάξη. 
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2. BaoiKés texviKÉs ôiÔaaKaXias 

Όλοι ξέρουμε πόσο αποκαρδιωτικό είναι να έχεΐ5 δείξει ένα βίντεο στην τάξη και να 
εισπράττει μόνο ένα «τι βαρετό που ήταν...» ή «εμένα μου άρεσε εκεί που...». Τι ερω
τήσει να κάνεΐ5 OTOUS μαθητέ5 πέρα από το «ψάξτε να βρείτε...»; Για μια πιο παρα
γωγική χρήση του βίντεο δεν αρκεί η γνώση κάποιων τεχνικών όρων -όσο κι αν βοη
θάει κάτι τέτοιο. Είναι απαραίτητο να αναγνωρίσουμε ότι η κινούμενη εικόνα έχει μια 
δική ms συνθέτη και πυκνή γλώσσα. Ακόμη και τα πιο μικρά παιδιά έχουν μάθει να 
«διαβάζουν» ταινίε$, βίντεο και τηλεοπτικέ$ εκπομπέ5, xcopis απαραίτητα να έχουν επί
γνωση αυτών των δεξιοτήτων TOUS. 

Με us οκτώ ßaöiKes ιεχνικέ5 που περιγράφονται παρακάτω επιδιώκεται η καλύ
τερη αποκρυπτογράφηση των κωδίκων και των συμβάσεων των κειμένων κινουμενη5 
εικόνα5 ώστε να μπορεί ο εκπαιδευτή^ να χρησιμοποιεί μια μεγαλύτερη ποικιλία ται
νιών και βίντεο στην τάξη. Ανακαλυπτοντα5 μαζί με TOUS μαθητέ5 ένα-ένα τα επίπε
δα του νοήματθ5, θα TOUS βοηθήσει να αναπτύξουν Tis γενικέ5 δεξιότητέ$ TOUS, ώστε 
να γίνουν περισσότερο κριτικοί, προσεκτικοί και ενημερωμένοι αναγνώστε$ ms κι
νούμενα εικόνα5. 

Οι τεχνικέ5 auiés αποτελούν απαραίτητη προϋπόθεση ms npoKTiims aoKnons στα 
οπτικοακουστικά μέσα. Με τον οδηγό που προτείνουμε δεν στοχεύουμε να δώσου
με συμβουλέ5 για τον τρόπο με τον οποίο θα χρησιμοποιηθούν οι τεχνολογίε5 πα-
ραγωγή5 ταινιών ή βίντεο. Αυτά αφενό$ βρίσκονται και σε àìXes unyes και αφετέρου 
γίνονται πιο κατανοητά με την εξάσκηση, όχι με γραπτέ5 οδηγίε$. Ωστόσο, έχει γί
νει oacpés ότι οι μαθητέ5 που έχουν την ευκαιρία να παρακολουθούν και να αναλύουν 
τα οπτικοακουστικά μέσα και να σκέφτονται τον τρόπο με τον οποίο παράγονται έχουν 
καλυτερε5 επιδόσε^ ous npaKUKés ασκήσει από TOUS μαθητέ$ που ενθαρρύνονται να 
θεωρούν την παραγωγή κινούμενα εικόνα5 απλώ5 ένα σύνολο τεχνικών δεξιοτήτων. 

Οι τεχνικέ5 δεν αφορούν συγκεκριμένε5 ηλικίε5. Μπορούν να χρησιμοποιηθούν 
από τον εκπαιδευτικό σε οποιαδήποτε ηλικιακή ομάδα, ανάλογα με το θέμα που εξε
τάζει, το κείμενο κινούμενα εικόνα5 στο οποίο επιθυμεί να Tis εφαρμόσει και το βαθ
μό στον οποίο επιθυμεί να προχωρήσει την κάθε δραστηριότητα. Είναι ωστόσο πι
θανό να θεωρήσει ότι οι τεχνικέ5 7 και 8 είναι πιο περίπλοκε5 και επομένου καταλ-
ληλότερε5 για το Βασικό Στάδιο 2. 

Οι πρώτε5 ipeis τεχνικέ$ εστιάζονται στη γλώσσα ms κινούμενα εικόνα5. Προ
τείνονται τρόποι να ενθαρρυνθούν οι μαθητέ5 να δουν ότι το καθετί σε ένα κείμενο κι
νούμενα εικόνα5 σημαίνει κάτι και συνεισφέρει με το δικό του τρόπο στο συνολικό 
νόημα. Η τεχνική 1, Πάγωμα καρέ, εστιάζεται στην οπτική γλώσσα των κινουμένων 
εικόνων. Η τεχνική 2, Ήχος και εικόνα, βοηθά TOUS μαθητέ5 να καταλάβουν πόσο ση-
μαντικ05 είναι ο nxos στην ερμηνεία των κειμένων κινούμενα εικόνα$. Η τεχνική 
3, Εντοπίστε τα πλάνα, TOUS εφιστά την προσοχή στη διαδικασία του μοντάζ. Μπο
ρεί κανεί$ να χρησιμοποιήσει οποιαδήποτε από auTés Tis τεχνικέ5 περιστασιακά, σε 
συντομε5 παρουσιάσει, για να αναπτύξει την κριτική επίγνωση των μαθητών όσον 
αφορά τον τρόπο με τον οποίο λειτουργούν τα κείμενα κινούμενα εικόνα5. Ασφαλώ5, 
και ο εκπαιδευτικ05 θα αποκτήσει με την εξάσκηση μεγαλύτερη αυτοπεποίθηση σχε-
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ιικά με m χρήση Kanoias lexviicns και θα αναπτύξει πιο Kpiincous και εμπεριστατω-
pévous ipónous εργασία5 με Tis κινούμενε5 εικόνε5. 

Οι επόμενε5 δύο τεχνικέ$, η τεχνική 4, Αρχή και téXos, και η τεχνική 5, Προσέλ
κυση κοινού, αφορούν τον τρόπο με τον οποίο παράγονται τα κείμενα κινούμενα 
εικόνα5 και τον τρόπο με τον οποίο στοχεύουν σε ένα συγκεκριμένο κοινό. Σε κάθε 
περίπτωση, είναι σημαντικό να επισημανθεί OTOUS μαθητέ5 ότι τα κείμενα κινούμενα 
εικόνα5 δεν πρέπει να κρίνονται επιφανειακά. Πρέπει να λαμβάνονται υπόψη οι συ-
ντελεστέ5 που συμμετέχουν στην παραγωγή μια5 laivias ή μια$ τηλεοπτική$ εκπομπή5 
και οι τρόποι με TOUS onoious στοχεύουν ÖTIS niOavés αγορέΒ. 

Με Tis τεχνικέ$ 6, 7 και 8: Eiôos: π θα γίνει παρακάτω; Μεταφορά σε άλλο ciöos 
και Προσομοίωση/παραγωγή προτείνονται πιο ouoiaoincés δραστηριότητε$, ώστε 
να διερευνηθούν στην τάξη τρόποι αναγνώρισα αρχικά των συμβάσεων των κειμέ
νων κινούμενα εικόνα$ και στη συνέχεια τρόποι μετατροπή$ TOUS και ouoxénons TOUS 

με άλλα μέσα. Όλε$ auTés οι τεχνικέ5 θα μπορούσαν να αξιοποιηθούν για τη διενέρ
γεια εν05 project στην τάξη μέσω του οποίου να διερευνηθεί κάποιο θέμα. 

Η καθεμία από Tis τεχνικέ$ οργανώνεται σε τρεΐ5 στήλε$. Στην πρώτη στήλη περι
γράφεται η δραστηριότητα αυτή καθαυτή, ενώ στη δεύτερη προτείνονται ερωτήσει 
που θα βοηθήσουν τον εκπαιδευτικό να ξεκινήσει προσδιορίζοντα την εργασία που 
θα κάνει ή κατευθύνοντα5 μια συζήτηση με ολόκληρη την τάξη. Οι ερωτήσει με έντο
να γράμματα είναι προτάσε^ για TOUS τρόπου S με TOUS onoious μπορεί να θέσει auiés 
Tis ερωτήσει OTOUS μαθητέ5. Οι παρατηρήσει μέσα ans παρενθέσεΐ5 που ακολου
θούν δείχνουν TOUS λόγοα για TOUS onoious γίνονται auTés οι ερωτήσει. Té^os, στην 
τρίτη στήλη παρατίθενται οι μαθησιακοί στόχοι. Οι στόχοι αυτοί αφορούν ειδικά την 
κινούμενη εικόνα, αλλά εάν γίνει αποδεκτό$ ο ισχυρισμ05 μα5 ότι ο γραμματισμ05 
στην κινούμενη εικόνα υποστηρίζει όλα τα μαθήματα, iocas βοηθήσουμε TOUS εκπαι-
δευτικού5 να βρουν χρήσιμε5 ιδέε$ που θα συμβάλουν στην επικοινωνία και την κα
τανόηση και στο δικό TOUS μάθημα. 

Αποφεύγουμε κατά το δυνατόν τη χρήση δυσνόητα ορολογία5 των MME, αλλά ans 
τεχνικέ5 αναπόφευκτα χρησιμοποιούνται κάποιοι απλοί και χρήσιμοι όροι. Για να χρη
σιμοποιήσει ο εκπαιδευτικ05 ns τεχνικέ5 θα χρειαστεί, τουλάχιστον, μια συσκευή 
βίντεο όπου να λειτουργεί σωστά το κουμπί «pause» (παύση), ώστε να μπορείτε να 
βλέπετε μεμονωμένα καρέ. Χρήσιμη θα oas φανεί επίσα η λειτουργία «frame 
advance» (αναπαραγωγή καρέ npos τα e]inpós, ένα κάθε φορά). 
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ΓΛΩΣΣΑΡΙ 

Οι όροι που εξηγούνται παρακάιω, αποτελούν επιλογή από ÎOUS συνηθέστεροι^ ópous που 
αναφέρονται σε aioGniiKés και τεχνικέ5 έ ν ν ο ς Tns κινηματογραφική$ έκφρασε. Παρατί
θενται κατά Θεματικέ5 ενότητε5. Προέρχονται από το εκπαιδευτικό φυλλάδιο «Η κινηματο
γραφική αφήγηση: Μια εξιστόρηση με εικόνε5 και nxous» του Προγράμμακ^ «Πάμε Σινεμά;», 
ΥΠΠΟ - ΥΠΕΠΘ - Φεστιβάλ Κινηματογράφου θεσσαλονίκη, Κείμενα - Εκπαιδευτή«!^ σχε-
διασμό$: Mévns Θεοδωρίδη, Αθήνα 2001. 

ΠΡΟΕΤΟΙΜΑΣΙΑ ΜΙΑΣ ΤΑΙΝΙΑΣ - ΠΡΟΕΡΓΑΣΙΑ ΙΎΡΙΣΜΑΤΩΝ 

ΣΕΝΑΡΙΟ 
Σενάριο \iias Taivias είναι η αναλυτική εξιστόρηση Tns κάθε στιγμή$ Tns Taivias με γραπτό λό
γο. Στο σενάριο δεν υπάρχουν εικόνε$. Ωστόσο, περιγράφονται με XéÇeis η δράση, οι διάλο
γοι, η «ατμόσφαιρα», αλλά και οι ερμηνεία των ηθοποιών, óncos περίπου θα πρέπει να απο
δοθούν στην ταινία που πρόκειται να γυριστεί. 

ΣΚΗΝΗ 
Μια ενότητα ôpaons που συμβαίνει συνεχα^ στον ίδιο χώρο και χρόνο. Μόλΐ5 ο xoapos ή ο 
xpóvos αλλάξει, σημειώνεται νέα σκηνή. 
• Ανάλογα με το χώρο γυρίσματο5, μια σκηνή μπορεί να είναι: εσωτερικό ή εξωτερικό. 
• Ανάλογα με την ώρα που διαδραματίζεται η δράση, μια σκηνή χαρακτηρίζεται (ÙS: ημε

ρήσιο ή νυχτερινό (είδθ5 φωτισμού που θα χαρακτηρίζει το γύρισμα Tns aicnvns aums). 

ΣΥΝΟΨΗ 
Σύνοψη μια5 Taivias είναι η συνοπτική, γραπτή εξιστόρηση Tns πλοκή5 ms. 

ΣΤΟΡΙΜΠΟΡΝΤ 
Το στόριμπορντ (storyboard) ή ντεκουπάζ (découpage) μια$ Taivias είναι ένα σχέδιο αφή
γηση, όπου ο σκηνοθέτα περιγράφει αναλυτικά, πριν από το γύρισμα Tns Taivias, neos ακρι-
ßü)s θέλει να αφηγηθεί την κάθε στιγμή. Με ποιε5 εικόνε5 και noious nxous. Έτσι, το στόρι
μπορντ περιγράφει τα χωριστά πλάνα με τη σειρά που θα τα δει ο Θεατή5 στην οθόνη, αλλά, 
επιπλέον, ο σκηνοθέτα σημειώνει με λεπτομερές ó\es Tis απαραίτητε$ οδηγίε$, ώστε την 
ώρα του γυρίσματο5 τα πλάνα του να δείχνουν ακριβοί αυτά που θέλει. Μάλιστα, συνοδεύει 
την περιγραφή του κάθε πλάνου με ένα μικρό σκίτσο, που δείχνει nebs φαντάζεται Tis κυριό-
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lepes oiiYpés του πλάνου αυιού. Φυσικά όταν πρόκειται για ηχηιική ταινία, το στόριμπορντ 
περιγράφει αναλυτικά και TOUS nxous που ακούγονται στο κάθε πλάνο. Το στόριμπορντ με 
Tis τροποποιήσει του, που θα γίνουν κατά το γύρισμα, θα χρησιμεύσει cos γενικ05 oônyos 
αφήγηση και στον μοντέρ όταν auiós, με την καθοδήγηση του σκηνοθέτη-αφηγητή, θα μο-
ντάρει την ταινία ouppaniovias τα γυρισμένα πλάνα και TOUS nxous, óncus aKpißcos θα εμ
φανιστούν στα μάτια του θεατή κατά την προβολή ms Tardas. 

ΣΗΜΑΝΤΙΚΑ ΕΚΦΡΑΣΤΙΚΑ ΜΕΣΑ 

ΚΑΔΡΟ 
Η εικόνα που βλέπουμε κάθε στιγμή. Μια ακίνητη φωτογραφία είναι ένα κάδρο. 
• Ανάλογα με το πόσο κοντά ή μακριά εμφανίζεται το θέμα (ouvnOcos avOpconos), δηλαδή 

ανάλογα με το πόσο χώρο καταλαμβάνει το θέμα μέσα στην εικόνα, ένα κάδρο μπορεί να 
είναι: 
γενικό: Ο npcoas εμφανίζεται μακριά, ενώ στην εικόνα υπάρχει xcopos γύρω του (τοπίο, 

σπίτια κ.λπ.). Το γενικό κάδρο μά5 δίνει πληροφορίε5 για το χώρο όπου εκτυ
λίσσεται η δράση. Που βρίσκεται ο npcoas; Τι συνθήκε5 επικρατούν εκείνη τη 
στιγμή; (εποχή, ώρα, Kaipós). Ποιοι βρίσκονται γύρω του, πόσο κοντά του και 
τι σχέση μπορεί να έχουν με αυτόν; 

μεσαίο: Ο npcoas κυριαρχεί στην εικόνα. Ενώ πάνω και κάτω δεν υπάρχει oniucós χώ-
pos, αριστερά και δεξιά μπορούν να εμφανίζονται και άλλοι ήρωε5 ή στοιχεία 
του χώρου. Έτσι στα μεσαία κάδρα, η προσοχή pas ouvnOcos εστιάζεται στον 
ήρωα και στη σχέση του ήρωα με το χώρο και Kupicos στη σχέση του ήρωα με 
TOUS άλλου5 avOpconous. noios είναι ο npcoas (άνδρα$-γυναίκα, τι ηλικία έχει, 
τι φοράει κ.λπ.) και τι κάνει; Τι κάνουν όσοι εικονίζονται; neos συνδέονται; neos 
αντιδρούν μεταξύ TOUS; Σε τι απόσταση βρίσκονται μεταξύ TOUS; 
Στην κατηγορία των μεσαίων κάδρων μπορούμε να διακρίνουμε: 
Κάδρο συνόλου, κάδρο φιγούρα, αμερικάνικο κάδρο, μεσαίο-σφιχτό κάδρο (ή 
«μέσο», δηλ. το κάδρο που απεικονίζει τον ήρωα από τη μέση και πάνω). 

κοντινό: Ο npcoas (ή το θέμα μα$) δεν εμφανίζεται ολόκληρο5. Στα όρια ms εικόνα$ βλέ
πουμε μόνο ένα μέρο5 του (δηλ. η εικόνα γεμίζει μόνο με το κεφάλι του ή μό
νο με το χέρι του κ.λπ.). Στο κοντινό κάδρο, ο σκηνοθέτα μά5 δίνει την ευκαιρία 
να παρατηρήσουμε από κοντά τον ήρωα και να εμβαθύνουμε στα συναισθήμα
τα του τη στιγμή εκείνη. Σε τι διάθεση βρίσκεται ο npcoas; Mnncos η έκφραση του 
τονίζει ή αναιρεί τα λόγια του; Τι κοιτάζει σε κάθε στιγμή; Αλλάζει uepos; Συχνά, 
Ó\UÙS, ο σκηνοθέτα χρησιμοποιεί ένα κοντινό κάδρο για να τονίσει τη σημασία 
εν05 αντικειμένου ή εν05 στοιχείου του χώρου. Είναι aKpißcos το είδθ5 του κά
δρου που επιτρέπει στο σκηνοθέτη να υπογραμμίσει αυτό που θεωρεί σημα
ντικό, εκείνη τη στιγμή. 

Στην κατηγορία των κοντινών κάδρων μπορούμε να διακρίνουμε: 
Κοντινό-μπούστο, Γκρο, Πολύ κοντινό ή Λεπτομέρεια. 

Αμόρσα: σε ένα κάδρο, cos αμόρσα χαρακτηρίζεται évas npcoas ή ένα οποιοδήποτε στοι
χείο που μόνον μέρο5 του εμφανίζεται στην άκρη του κάδρου. 

• Ανάλογα με τη γωνία Xnijjns (δηλαδή πόσο χαμηλά ή πόσο ψηλά έχει τοποθετηθεί η κά
μερα) ένα κάδρο μπορεί να είναι: 
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Κανονικό (κινηματογράφηση σιο utyos ιων μαπών). 
Πλονζέ (κινηματογράφηση από ψηλά). 
Kovtp-πλονζέ (κινηματογράφηση από χαμηλά). 

ΠΛΑΝΟ 
Μια ouvexns ενότητα κινουμένων εικόνων. Μόλ« η συνέχεια του πλάνου διακοπεί (cut), 
τότε σημειώνεται αλλαγή πλάνου. Ένα πλάνο έχει πάντοτε διάρκεια. Σε δυο διαδοχικά πλά
να, η μετάβαση από το πρώτο στο δεύτερο μπορεί να είναι: 

- ouvn0û)s απότομη (cut), 

- με σταδιακό σκοτείνιασμα (fade out) του πρώτου πλάνου και σταδιακή εμφάνιση του 
δευτέρου (fade in), 

- με σταδιακή εξαφάνιση του πρώτου πλάνου και ταυτόχρονη εμφάνιση του δευτέρου, 
xGùpis μεσολάβηση μαύρου (dissolve). 

• Ανάλογα με το eiôos του κάδρου σε κάθε στιγμή, ένα πλάνο μπορεί εκείνη τη στιγμή να 
είναι κοντινό, μεσαίο ή γενικό. 

• Ανάλογα με τη γωνία Xnijjns του κάδρου του σε κάθε στιγμή, ένα πλάνο μπορεί εκείνη 
τη στιγμή να είναι κανονικό (κινηματογράφηση στο uijios του ματιού), πλονζέ (κινη
ματογράφηση από ψηλά), κοντρ-πλονζέ (κινηματογράφηση από χαμηλά). 

• Ανάλογα με την κίνηση ms κινηματογραφηθώ μηχανή5 λήψη$ (κάμερα) την ώρα του γυ-
ρίσμακ«, ένα πλάνο μπορεί να είναι: 
Σταθερό ή ακίνητο. 
Πανοραμίκ: Κατά τη διάρκεια του πλάνου η κάμερα περιστρέφεται και αποκαλύπτει το θέ
μα που υπάρχει npos τα δεξιά ή npos τα αριστερά. Ακριβοί ón(os κοιτάζουμε γύρω μα5 πε-
ριστρέφοντα5 το κεφάλι μα5. 
Βεριικάλ (ή Tilt): Κατακόρυφη περιστροφή ms κάμερα5 npos τα πάνω ή npos τα κάτω (Κα
τακόρυφο πανοραμίκ). 

Τράβελινγκ: Κατά τη διάρκεια του πλάνου η κάμερα κινείται npos τα εμπρό$ ή npos τα πί
σω και μα5 δίνει την εντύπωση ότι πλησιάζουμε ή απομακρυνόμαστε από το θέμα μα5. Επί-
ons μπορεί να κινείται παράλληλα, παρακολουθώντα5 την κίνηση του ήρωα. Κατά τη διάρ
κεια εν05 τράβελινγκ ο οπερατέρ χειρίζεται την κάμερα και ο μακινίστα5 εκτελεί την κί
νηση. 

Ένα πλάνο χαρακτηρίζεται υποκειμενικό, όταν η εικόνα μά5 δείχνει περίπου αυτό που θα 
έβλεπαν τα μάτια του ήρωα εκείνη τη στιγμή. 

ΗΧΟΣ 
Zus σημερινέ5 nxnuKés ταινίε5 γίνεται ηχοληψία την ώρα του γυρίσματο5. Οι ήχοι που ηχο
γραφούνται σύγχρονα« με την κινηματογράφηση (ομιλίε5, θόρυβοι κ.λπ.), ονομάζονται σύγ
χρονοι. Μετά το γύρισμα, κατά την επεξεργασία ms mivias μπορούν να προστεθούν και άλ
λοι ντουμπλαρισμένοι (δηλ. ήχοι που συγχρονίστηκαν εκ των υστέρων) και μη σύγχρο
νοι ήχοι (μουσική, αφήγηση με λόγια κ.λπ.). 

• «ON» (on): χαρακτηρίζεται évas nxos όταν η πηγή του (π.χ. Kanoios που μιλάει, ένα 
φρενάρισμα αυτοκινήτου) φαίνεται ΜΕΣΑ στην εικόνα μα5 εκείνη τη στιγμή. 

• «ΟΦ» (off): χαρακτηρίζεται évas nxos όταν προέρχεται ΕΞΩ από την εικόνα μα5, ónajs 
συμβαίνει όταν βλέπουμε έναν ήρωα σιωπηλό, ενώ ακούγεται Kanoios άλλθ5 που του μι
λά xoùpis εκείνη τη στιγμή να φαίνεται. 
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ΟΙ ΕΙΔΙΚΟΤΗΤΕΣ - ΣΥΝΤΕΛΕΣΤΕΙ ΜΙΑΣ ΤΑΙΝΙΑΣ1 

Σκηνοθέτα: ο aqmynms, ο apxiiéKiovas ins laivias. 
Παραγωγόβ: ο emxEipnparias που χρηματοδοτεί, διαφημίζει, διανέμει και εκμεταλλεύεται 

ιην ιαινία. 
Σεναριογράφο5: ο δραματουργοί, ο συγγραφέα5 ins nXoicns. 
Δ ι ε υ θ ύ ν ε παραγωγή5: ο οργανωιικ05 υπευθυνο$ για όλε5 us εργασίε5 πραγματοποίησα 

ms laivias. 

AieuGuvms <p<i>iOYpaq>ias: ο υπευθυνο5 για ιην «αιμόσφαιρα» ins εικόνα5 ώσιε να εξυπη
ρετείται καλύτερα η πρόθεση του σκηνοθέτη. 

Μονιέρ: ο υπευθυνο$ για την καλή «ροή» και το ρυθμό ms mivias, ώστε να εξυπηρετείται κα
λύτερα η πρόθεση του σκηνοθέτη. 

Hxo)tfintns-uneu9uvos μιξάζ: ο υπευθυνο5 για την ηχητική «ατμόσφαιρα» ins raivias, ώστε 
να εξυπηρετείται καλύτερα η πρόθεση του σκηνοθέτη. 

iKnvoYpacpos: ο υπευθυνο$ για την όψη των χώρων, ώστε να εξυπηρετείται καλύτερα η πρό
θεση του σκηνοθέτη. 

Σκριπι: ο γραμματέα$, ο «πρακτικογράφο$» του γυρίσματο5 που συχνά διασφαλίζει θέματα 
ocoams pons ms mivias. 

1. Οι περιορισμοί ίου χώρου επέβαλαν Kanoious σχειικά απλουστευτικού^ χαρακτηρισμού5 
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