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Ευχαριστίες 

Στη μνήμη του πατέρα µου 

Τα ονόματα τῶν δυο σκηνοθετριών µε τῶν οποίων το έργο ασχολούμαι -- τῆς 

Αλάντας Δημητρίου και της Εύας Ὑτεφανή, τα ἀκουσα για πρώτη φορά από την 

καθηγήτριά µου στο Πανεπιστήµιο Κρήτης, Ελίζα-Άννα Δελβερούδη και για αυτό το 

λόγο αισθάνομαι ότι της οφείλω ένα µεγάλο ευχαριστώ που τελικά ασχολήθηκα με 

αυτό το θέµα. 

Ἐπίσης, θα ήθελα να εὐχαριστήσω την επιβλέπουσα καθηγήτριά µου Μαρία 

Παραδείση που µε έφερε σε επαφή µε τις σκηνοθέτριες καθώς και για τις διορθώσεις 

που μου υπέδειξε για τη βελτίωση της εργασίας µου. 

Ευχαριστώ τις σκηνοθέτριες Αλίντα Δημητρίου και Εύα Στεφανή που µου 

παραχώρησαν το κινηματογραφικό τους υλικό. 

Περισσότερο από όλους εὐχαριστώ τη µητέρα µου που µε παρότρυνε να 

δώσω εξετάσεις εισαγωγής σε αυτό το μεταπτυχιακό --όπως το είχα σχεδιάσει- μόλις 

µια εβδομάδα µετά τον ξαφνικό θάνατο του πατέρα µου. 
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ΕΙΣΑΓΩΓΗ 

Ἡ παρούσα εργασία προέκυψε από αγάπη για τον κινηματογράφο. Χάρη στο 

συγκεκριµένο μεταπτυχιακό πρόγραµµα σπουδών που αποτελεί ένα από τα ελάχιστα 

στην Ἑλλάδα που ασχολούνται µε τον Κινηματογράφο, είχα τη δυνατότητα να 

εκπονῄήσω τη διπλωματική µου εργασία σε ένα επιστημονικό αντικείµενο που µου 

άρεσε. Μέσα από αυτή την µελέτη έµαθα να βλόπω τις ταινίες µε έναν διαφορετικό 

τρόπο από αυτόν της κινηματογραφόφίλης. Το θέµα της εργασίας µου είναι το 

Ελληνικό ντοκιμαντέρ καὶ πιο συγκεκριµένα Ἡ περίπιωση δυο Ἑλληνίδων 

ντοκιµαντεριστριών, τῆς Αλάντας Δημητρίου και της Εύας Στεφανή. 
  
  

Ένα βασικό πρόβλημα που αντιµετώπισα στην έρευνά µου για τον ελληνικο 

κινηματογράφο και ειδικότερα για το ελληνικό ντοκιμαντέρ που αποτελεί το 

ερευνητικό µου αντικείµενο, ήταν η έλλειψη βιβλιογραφίας. Τα θεωρητικά κείµενα 

σχετικά µε το ντοκιμαντέρ απουσιάζουν από την ελληνική βιβλιογραφία 

υποδηλώνοντας την αδιαφορία απέναντι στο συγκεκριµένο κινηματογραφικό είδος. Η 

τάση που κυριαρχεί είναι να µην αντιμετωπίζεται το ντοκιμαντέρ ὣς αξιόλογο προς 

µελέτη είδος, αλλά να θεωρείται αποκλειστικά εκπαιδευτικό εργαλείο. Με την 

εργασία µου αυτή αισθάνομαι ότι κατά Κάποιο τρόπο συµβάλλω στην ανατροπή 

αυτής τῆς τάσης. 

Ένα άλλο σηµείο που µου προκαλεί ένα αίσθηµα αμηχανίας οφείλεται στην 

«πιθανότητα ἤ δυνατότητα να διαβαστεί το κείμενό µου από τις ίδιες τις σκηνοθέτριες. 

Έχω συνηθίσει να γράφω εργασίες για ανθρώπους που δεν βρίσκονται εν ζωή και 

ποτέ δεν µε απασχόλησε τι θα πίστευαν για τον τρόπο που εγώ εξετάζω το έργο τους 

ή αν θα συμφώνούσαν µε αυτά που εγώ γράφω. Αισθάνομαι σαν "ιθαγενής" 

ανθρωπολόγος που απὀ τη µια έχει το πλεονέκτημα του να πλησιάσει µε μεγαλύτερη 

οικειότητα τα αντικείµενα τῆς ὀρευνάς του Και από την άλλη κινδυνεύει να κριθεί από 

αυτά λόγω παρανόησης τῶν πληροφοριών που του παραχώρησαν. Έτσι, αυτή η 

εργασία αποτελεί µια πρόκληση για εμένα. 

Η εργασία µου χωρίζεται σε δυο µέρη: το θεωρητικό και το ερευνητικό. 

Το πρώτο κεφάλαιο του θεωρητικού µέρους, εξηγεί τα κριτήρια για την επιλογή των 

ταινιών, παρουσιάζει το ερευνητικό αντικείµενο και αναλύει τα µεθοδολογικά 

εργαλεία. Οι ταινίες που επιλέχθηκαν ήταν δυο | από κάθε σκηνοθέτρια. Τα 

εθνογραφικά ντοκιμαντέρ της Αλάντας Δημητρίου, Οἱ καρβουνιάρήδες (1977) - 

Φούρνοι, µια γυναικεία κοινωνία (1983) και τα ανθρωποκεντρικά ντοκιμαντέρ της  



Εύας Στεφανή, Το Κουτί (1998) - Αθήναι (1995). Τα µεθοδολογικά εργαλεία που 

επιλέγονται είναι η κειµενική ανάλυση έτσι όπως έχει προκύψει από τη θεωρία του 

Μπαχτίν. Στηριζόµενη στην κειµενική ανάλυση θα προσπαθήσω να αναδείξω τους 

Λόγους (άϊδοοιτςες) που αρθρώνονται σε αυτά τα τέσσερα ντοκιμαντέρ. Το δεύτερο 

εργαλείο µου είναι η ανάλυση σκηνοθετικού ύφους ({εχίιαί απα]γςίς), µε βάση την 

οποία θα προσπαθήσω να αναδείξω το στυλ κινηµατογράφησης του κάθε 

ντοκιμαντέρ. Οι εννοιολογικές κατηγορίες που θα προσπαθήσω να επαληθεύσω είναι 

ο άµεσος κινηματογράφος (οἰπόπια τοι), ο κινηματογράφος της παρατήρησης 

(οὈκοιναοπαί οἰποπια), ο συμμετοχικός κινηματογράφος (ρατΗοΙραίοσγ οἴποπια) και ο 

ερµηνευτικός / επεξηγηµατικός κινηματογράφος (εχροβί{οηγ οἴποπια). 

  

Το δεύτερο κεφάλαιο περιλαμβάνει δυο ενότητες: η πρώτη, είναι ο ορισµος 

του ντοκιμαντέρ όπου αναφέρεται στη θεματολογία, στοὺς σκοπούς, στη µορφή, στα 

διαφορετικά είδη εμπειρίας που προσφέρει στο κοινό αυτό το κινηματογραφικό είδος, 

και η δεύτερη ενότητα περιλαµβάνει µια σύντομη ιστορική επισκόπηση του 

ντοκιμαντέρ από τα πρώτα ντοκιμαντέρ τῶν αδελφών Λυμιέρ µέχρι τα σύγχρονα 

ντοκιμαντέρ του Μάικλ Μουρ που βλέπουμε στους κινηματογράφους. 

Το τρίτο κεφάλαιο περιλαμβάνει τρεις ενότητες σχετικά µε το ελληνικό 

ντοκιµαντόρ. Ἡ πρώτη ενότητα αναφέρεται στη θέση του ντοκιμαντέρ στην Ελλάδα, 

στα φεστιβάλ που το φιλοξενούν και στα προβλήµατα που αντιμετωπίζει ὡς είδος. Η 

δεύτερη ενότητα περιλαμβάνει την ιστορική αναδροµή του ελληνικού ντοκιμαντέρ - 

από τα πρώτα επίκαιρα στις αρχές του 203 αιώνα έως τα σύγχρονα ελληνικά 

ντοκιμαντέρ που καταφέρνουν να "βγουν". στις κινηματογραφικές αἴίθουσες- 

Κάνοντας αναφορά στο έργο σημαντικών Ἑλλήνων σκηνοθετών. Ἔτην τέταρτη 

ενότητα παρουσιάζονται οι σημαντικές Ἑλληνίδες δημιουργοί ντοκιμαντέρ από τη 

δεκαετία του 50 έως σήµερα, µε αναφορά σε κάποια βιογραφικά στοιχεία τους καὶ 

στη φιλμογραφία τους. 

Το ερευνητικό µέρος περιλαμβάνει ένα κεφάλαιο. 

Σ’ αυτό περιλαμβάνονται οχτώ ενότητες. Στην πρώτη ενότητα παρουσιάζεται ο 

ορισμός του εθνογραφικού φιλμ και οἱ σημαντικότεροι δημιουργοί εθνογραφικών 

ντοκιμαντέρ. Στη δεύτερη ενότητα αναφέρονται τα βασικά χαρακτηριστικά του 

άµεσου κινηματογράφου (οἰπόπια ἀτεοῦ. Στην τρίτη και τέταρτη ενότητα 

αναφέρονται αντίστοιχα η βιοφιλμογραφία τῆς Εύας Στεφανή και η κεϊµενική 

ανάλυση και η ανάλυση σκηνοθετικού ύφους των ντοκιμαντέρ της Το Κουτί, Αθήναι. 

Στην πέµπτη και έκτη ενότητα παρουσιάζονται αντίστοιχα τα βασικά χαρακτηριστικά  



του κινηματογράφου της παρατήρησης (οὐθδοτνοίοπαί οἴπειηα), του συμμετοχικού 

κινηματογράφου (ρατβοἰραίοτγ οἴποπια) Και του ερμηνευτικού / επεξηγηματικού 

κινηματογράφου (θκροςίίοτγ οἴποπια). Στην έβδομη ενότητα Ὑίνεται αναφορά στη 

βιοφιλμογραφία της Αλίντας Δημητρίου και ακολουθούν στην όγδοη ενότητα η 

Κειμενική ανάλυση και η ανάλυση σκηνοθετικού ύφους των ντοκιμαντέρ της Οι 

Καρβουνίάρήδες, Φούρνοι, µια γυναικεία κοινωνία. 

Στον επίλογο, παρουσιάζονται τα συμπεράσματα τῆς κειµενικής ανάλυσης και 

της ανάλυσης σκηνοθετικού ύφους τῶν τεσσάρων ντοκιμαντέρ. Τέλος, στο 

παράρτημα περιλαμβάνονται µια σύντομη ιστορική επισκόπηση του εθνογραφικού 

κινηματογράφου από το 1950 µέχρι τις µέρες µας, η αναλυτική παρουσίαση της 
  

φιλμογραφίας (αναφορά στους συντελεστές των ταινιών, χρονική διάρκειά τους, 

φεστιβάλ που έχουν συμμετάσχει, βραβεία που έχουν κερδίσει) των Εύα Στεφανή και 

Αλίντα Δημητρίου και η περιγραφή τῶν ντοκιμαντέρ που αποτελούν το ερευνητικό 

αντικείµενο αυτής της εργασίας (Το Κουτί, 4θήναι, Καρβουνιάρήδες, Φούρνοι, µια 

γυναϊκεία κοινωνία). Ακολουθούν η βιβλιογραφία και οι ηλεκτρονικές πηγές. 

 



ΚΕΦΑΛΑΙΟ 1 

ΜΕΘΟΔΟΔΟΠΙΑ - ΑΝΤΙΚΕΙΜΕΝΟ ΕΡΕΥΝΑΣ 

Στο δεύτερο µέρος όρευνάς µου θα ασχοληθώ µε το κινηματογραφικό έργο 

τῶν ντοκιμαντεριστριών Αλάντας Δημητρίου και Εύας Στεφανή. Ἡρόκειται για δυο 

γυναίκες σκηνοθέτριες, που ανήκουν σε διαφορετική γενιά, ὅμως έχουν ὡς κοινό 

στοιχείο ότι έχουν επιλόξει συνειδητά να κάνουν µόνο ντοκιμαντέρ, όχι για λόγους 

οικονοµικής επιβίωσης όπως οἱ περισσότεροι σκηνοθέτες. Ακόμη, λόγω τῶν 

διαφορετικών γενεών στις οποίες ανήκουν, δίνεται η δυνατότητα να αναδειχθεί η 

πορεία που ακολουθεί το στυλ, κινηματογράφησης του ντοκιμαντέρ από τη δεκαετία 
  

του ᾿70 έως σήµερα στην Ἑλλάδα. Οι σκηνοθέτριες επιλέγουν τη θεματολογία καὶ 

τον τρόπο κινηματογράφησης τῶν ταϊνιών τους, τα οποία διαμορφώνονται µέσα από 

τις κινηματογραφικές σπουδές, την ιδεολογική κατεύθυνση και τα προσωπικά 

βιώματα της καθεµίας ξεχώριστά. Ένας ακόµη λόγος που επέλεξα αυτές τις δυο 

σκηνοθέτριες είναι γιατί µε το κινηματογραφικό τους έργο έχουν δείξει πως το 

ντοκιμαντέρ τους απασχολεί ὡς αισθητική αναζήτηση και µέσο καταγραφής τῶν 

πολλαπλών όψεων της πραγματικότητας και όχι ως εκπαιδευτικό είδος. 

Σε επαφή µε το έργο των σκηνοθετριών ήρθα µέσω τῶν ἴδιων, οἱ οποίες 

επέλεξαν ποια ντοκιμαντέρ τους θα µου παραχωρούσαν για την πραγματοποίηση της 

εργασίας µου. Σε αυτό το σηµείο, ἤταν εκείνες οι οποίες καθόρισαν ποιο µέρος του 

κινηματογραφικού τους έργου επιθυμούν να μελετηθεί στο πλαίσιο µιας 

πανεπιστημιακής εργασίας, µε άµεση συνέπεια να µην ἐχῶ τη δυνατότητα να δω το 

σύνολό του, όμως να έχω εκείνο που πιθανόν θεωρούσαν πιο αντιπροσώὠπευτικό και 

ίσως πιο «καλό». Ἡ Εύα Στεφανή µου παραχώρησε ὄξι ντοκιμαντέρ της (Οι 

συγκάτοικοι, Ακρόπολις, Επισκέψεις στο σπίτι του Ε.Χ. 1: Ὀνατά, Από τον Άρη στη Νέα 

Υόρκη, Το κουτί, 4θήναι) που χει πραγματοποιήσει την τελευταία δεκαετία. Η 

θεματολογία αυτών των ντοκιμαντέρ είναι ανθρὠποκεντρική από τη στιγµή που οι 

κινηματογραφούμενοι είναι πάντα «απλοῦ) άνθρωποι οι οποίοι αφήνουν το φακό της 

κάµερας να καταγράψει την καθημερινότητά τους (με εξαίρεση το πειραματικό 

ντοκιμαντέρ Ακρόπολις). Ἡ Αλίντα Δημητρίου µου παραχώρησε 12 ντοκιμαντέρ (Ἡ 

Γυναίκα στήν τέχνη, Η γυναίκα στα ελεύθερα επαγγέλματα, Γυναίκα και τιµή, Γυναίκα 

και αρχαιότητα, Το θέατρο του βουνού, Καρβουνιάρήηδες, Φούρνοι-μια γυναικεία 

κοινότητα, 4θήνα, Ἡ ζωή στα σύρματα, Για µια στηµή, Όλοι εμείς, Το δικαίώµα στήν 

εργασία), που καλύπτουν όλη τη χρονική περίοδο του έργου της απὀ τη δεκαετία του  



'70 µέχρι σήµερα. Πρόκειται για ντοκιμαντέρ µε πολύ διαφορετική θεματολογία 

(εθνογραφικά, κοινωνικά, λαογραφικά, εκπαιδευτικά) καθώς και διαφορετικό στυλ 

κινηματογράφησης. 

Από το σύνολο τῶν. έργων που είδα, επέλεξα να µελετήσω τα δυο 

ανθρωποκεντρικά ντοκιμαντέρ της Εύας Στεφανή -4θήναι 1995, Το Κουτί 1938- και 

τα δυο εθνογραφικά ντοκιμαντέρ (Καρβουνιάρηδες 1977, Φούρνοι-μια γυναικεία 

κοινότητα, 1983) τα οποία έκρινα ότι μπορούν να συγκριθούν λόγω θεµατολογίας- 

και τα δυο καταγράφουν ανθρώπους- και διαφορετικού τρόπου κινηµατογράφησης. Η 

έρευνα µου για αυτά τα τέσσερα ντοκιμαντέρ εστιάζεται σε δυο ερευνητικά 

ερωτήματα. Πρώτον, την κειµενική ανάλυση των ντοκιμαντέρ, δηλαδή την μελέτη 
  

τῶν ντοκιμαντέρ ὡς κειμένων που αναπαριστούν Λόγους(άϊποοισςος). Δεύτερον, την 

ανάλυση σκηνοθετικού ὤφους (οχίμαί οπαἱγείθ), δηλαδή την ανάδειξη του τρόπου 

κινηματογράφησης. 

ΗΒ κειµενική ανάλυση έχει προκύψει από τη θεωρία του Μπαχτίν, η οποία 

δίνει τη δυνατότητα να θεωρείται κείµενο και η οπτικοακουστική γραφή, δηλαδή ο 

κινηματογράφος. Ο Μπαχτίν αρνείται το μοντέλο που βλόπει το καλλιτεχνικό έργο ὣς 

«αναφορική ψευδαίσθηση» της πραγματικότητας, όπου η εγκυρότητα ενός έργου 

κρίνεται µε βάση την πιστότητα ή την απόκλισή του απὀ µια «αντικειμενική 

πραγματικότητα) µε αποτέλεσµα ο μελετητής να οδηγείται σε µια ηθικοπλαστική 

ανάλυση «καλών» και «κακών» αναπαραστάσεων (Στεφανή 19397:69). Εφαρμόζοντας 

την µπαχτιανή προσέγγιση! για την καλλιτεχνική δηµιουργία στον κινηματογράφο, η 

ανάλυση του κινηματογραφικού έργου επικεντρώνεται όχι στην ικανότητά του να 

μιμείται την πραγματικότητα, αλλά στην αναπαράσταση τῶν λόγων της δεδομένης 

πραγματικότητας που αρθρώνονται στο έργο (ό.π:69). Η µπαχτιανή προσέγγιση δεν 

αποσκοπεί στην ανίχνευση των "καλών" ή "κακών" προθέσεων των δημιουργών, 

αλλά στη διερεύνηση τῶν λόγων που εκφράζονται σε µια ταινία στηριζόμενη 

αποκλειστικά στην κειµενική ανάλυση των ταινιών. Τις τελευταίες τις προσεγγίζει ὣς 

αυτόνοµα κείµενα που εκφράζουν (αλλά δεν αντιράφουν) την πολυφωνία του 

κοινωνικού γίγνεσθαι της εποχής, όπως αυτό διαθλάται και µορφοποιείται µέσα από 

την προσωπικότητα του δημιουργού (ό.π.:79). Στα ντοκιμαντέρ αυτά θα προσπαθήσω 

να αναδείξωῶ τους λόγους που εκφράζονται. 

  

ΕΓια την µπαχτιανή προσέγγιση στον κινηματογράφο Βλ. τη διδακτορική διατριβή της Εύας Στεφανή. 

δ 

 



Στη µελέτη αυτή οἱ εννοιολογικές κατηγορίες είναι ο άµεσος κινηματογράφος 

(αἰπόπια ἀϊτεςθ, ο κινηματογράφος της παρατήρησης (οΏβοιναβοπαί οἴπεπ]α), ο 

συμµετοχικός κινηματογράφος (ρατοἰραίοτγ οἰπεπΙ) και ο ερμηνευτικός / 

επεξηγηµατικός κινηματογράφος (οχροβίίοτ πιοάς). Στόχος της έρευνας είναι 

χρησιμοποιώντας την ανάλυση σκηνοθετικού ὕφους (οχίπα] απα]γει να 

επαληθεύσω την υπόθεση ότι τα δυο ντοκιμαντέρ (1ο Κουτί, 4θήναι) της Εύας 

Στεφανή αποτελούν άµεσο κινηματογράφο και τα δυο ντοκιμαντέρ (Καρβουνιάρηδες, 

«Φούρνοι, µια γυναικεία κοινότητα) της Αλντας Δημητρίου αποτελούν συμμετοχικό 

κινηματογράφο το πρώτο και κινηματογράφο της παρατήρησης και επεξηγηµατικό / 

ερμηνευτικό κινηματογράφο το δεύτερο 
  

Αν και τον κινηματογράφο της Στεφανή δεν θα τον ονόµαζα εθνογραφικό, 

αλλά απλά ανθρωποκεντρικό, εντούτοις πιστεύω ότι παρουσιάζει πολλές ομοιότητες 

µε τα εθνογραφικά φιλμ. Ἡ Στεφανή καταγράφει πρόσωπα, αποκτά οικειότητα μαζί 

τους, αφιερώνει χρονικό διάστηµα στη σύναψη σχέσεων µαζί τους. Όμως, δεν 

καταγράφει οµάδες ή ανθρώπους σαν αντιπροσωπευτικά δείγµατα κοινωνιών που 

μένουν παγώμένα µέσα στο χρόνο. 

 



ΚΕΦΑΛΑΙΟ 2 

2.1 ΟΡΙΣΜΟΣ ΤΟΥ ΝΤΟΚΙΜΑΝΤΕΡ΄ 

Πριν αρχίσω να χρησιμοποιώ τον όρο ντοκιμαντέρ και να κάνω λόγο για το 

ντοκιμαντέρ είναι απαραίτητο να οριστεί Και να διασαφηνιστεί αυτός ο όρος. 

Γενικότερα, έχουν εκφραστεί πολλοί ορισμοί για το τι είναι ντοκιμαντέρ και για το 

ποια είναι τα βασικά χαρακτηριστικά του. Το ντοκιμαντέρ αποτελεί έναν βασικό 

τύπο κινηματογραφικής ταινίας που συνήθως διαχωρίζεται απὀ την ταινία 

μυθοπλασίας. Τα βασικά χαρακτηριστικά που διαφοροποιούν το ντοκιμαντέρ από τα 

άλλα είδη κινηματογραφικών ταινιών αφορούν 1) στη θεματολογία 2) στους 
  

  

σκοπούς, στις απόψεις, στις προσεγγίσεις 3) στη µορφή 4) στα διαφορετικά είδη 

εμπειρίας που προσφέρουν στο κοινό. 

Όσον αναφορά στη θεματολογία, το ντοκιμαντέρ εστιάζει σε κάτι πέρα από 

τη γενική ανθρώπινη κατάσταση που περιλαμβάνει ανθρώπινα συναισθήµατα, 

σχέσεις και πράξεις. Δεν περιλαµβάνει τη µυθοπλαστική αφήγηση και 

δραματοποίηση. Συνήθως τα θέµατα τῶν ντοκιμαντέρ αφορούν σε κάτι συγκεκριµένο 

και πραγµατικό, και αναφέρονται συχνότερα σε δηµόσια θέµατα παρά σε ιδιωτικά. Οι 

άνθρωποι, οἱ τοποθεσίες και τα γεγονότα στα ντοκιμαντέρ είναι πραγματικά και 

συνήθως σύγχρονα. 

Ἡ δεύτερη πτυχή, (σκοποί, απόψεις, προσεγγίσεις) αφορά στο τι προσπαθεί 

να πει ο κινηµατογραφιστής για τα αντικείµενα των φιλμ του και καταγράφει τα 

κοινώνικά και πολιτιστικά φαινόμενα που θεωρούν σηµαντικά (γεγονότα, τοποθεσίες, 

οργανισμούς, προβλήματα) προκειµένου να µας ενημερώσουν για αυτά. Με αυτό τον 

τρόπο οι ντοκιμαντερίστες σκοπεύουν να αυξήσουν την κατανόηση, το ενδιαφέρον 

και ίσως και τη συµπάθειά µας για τους κινηματογραφούµενους. Ο σκοπός ή η 

τοποθέτηση τῶν περισσότερων δημιουργών ντοκιμαντέρ έγκειται στην καταγραφή 

και ερμηνεία της πραγματικότητας μπροστά από την κάμερα και το μικρόφώνο έτσι 

ώστε να µας πληροφορήσουν ή να µας καθοδηγήσουν στο να υιοθετήσουµε µια 

άποψη ή δράση σε σχέση µε τα αντικείµενα τους. 

  

2 Σχετικά µε τον ορισμό του ντοκιμαντέρ Βλ, Μο]αεί Ἠ/εἰπθειρει «Ώοβπίπρ Πουυπιθηίατγ Ῥήπι. ΤΠς 

Οιερίοη οἳ Κοθεγ απἀἆ Με» στο Π8ρ:/πιγνγεῦραφος.οοπηοασί.Παί, Βλ. Πεέρ://ηνην)οαΙγΒ1π1.οοπἩ, 

Πάρ:/ΑΥνηνν πιοάἰαΚποννα[.οοα Βλ. Βου Νον]αι «Οιθβίοπς Του Ῥερίηπίπρ Ἠλο ομΗσαί απα]γείς οἳ 

ἁοουπιοπίατΥ Ππιδ» στο Πάρ://ννν/."ννεο.εάι Βλ, ΒΙΙ Νιο]ιοίς, Ιπγοάισίίοη {ο ἀοσμηιεπίαι», Ιπάίαπα 

Ὀπίνοτςίέγ Ῥτοςς, Βἱοοπήηρίοα απά Ἱπάϊηβροί!5, 2001. 
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Τρίτον, τπ µορφή περιλαμβάνει τη διαδικασία  διαµόρφώσης 

συμπεριλαμβάνοντας την αρχική σύλληψη τῶν κινηµατογραφιστών, τα τοπία και 

τους ήχους που επιλέγει να ενσωματώσει και τη δοµή που αρμόζει, Τα ντοκιμαντέρ 

είτε είναι καθορισμένα εκ τῶν προτέρων είτε περιορίζονται στις καταγραμµένες 

αυθόρµητες ενέργειες, προέρχονται από -και περιορίζονται στην- πραγματικότητα. Οι 

ντοκιµαντερίστες περιορίζονται στην εξαγῶγή και την τακτοποίηση του υλικού που 

έχουν Ἡδη καταγράψει χωρίς να προσπαθούν να φτιάξουν ένα νέο περιεχόµενο. 

Μπορεί να επαναδη μιουργήσουν αυτά που έχουν παρατηρήσει αλλά δεν δημιουργούν 

ολοκληρωτικά κάτι απὀ τη φαντασία τους. Παρόλο που οι ντοκιµαντερίστες µπορεί 

να ακολουθούν χρονολογική γραµµή και να περιλαμβάνουν ανθρώπους στα φιλμ 
  

  

τους, δεν υιοθετούν την εξέλιξη της πλοκής ή των χαρακτήρων όπῶς κάνουν οι 

κινηματογραφιστές τῶν φίλμ. μυθοπλασίας. Συνήθως δεν υπάρχει καµία συμβατική 

δραµατουργική πρόοδος Ύια την ανάδειξη της τελικής ἐέκβασης Ἡ του 

αποκορυφώµατος, Οι μορφές του ντοκιμαντέρ συχνά μοιάζουν περισσότερο µε τις 

αντιαφηγηµατικές μορφές των δοκιμίων, των διαφημίσεων, τῶν κυρίων άρθρων ή 

τῶν ποιημάτων (ΕΗ15 και Μο] απε 2005:2). 

Η τεχνική και η παραγωγική μέθοδος αναφέρεται στους τρόπους που έχουν 

καταγραφεί οἱ εικόνες, στο πώς έχει ηχογραφηθεί ο Ίχος και στην απὀ κοινού 

επεξεργασία τους. Μια βασική προὐπόθεση του ντοκιμαντέρ είναι η χρήση όχι 

ηθοποιών, αλλά "πραγματικών" ανθρώπων που "παίζουν τον ραυτό τους", που δεν 

υποδύονται δηλαδή ρόλους. Μια άλλη βασική προὔπόθεση είναι η κινηματογράφηση 

σε πραγματική τοποθεσία παρά σε στούντιο. Ἔτα ντοκιμαντέρ τίποτα δεν εἶναι 

κατασκευασμένο. Ο φωτισμός είναι φυσικός Και συμπληρώνεται µόνο όταν είναι 

απαραίτητος για τη λήψη και όχι για την ατμόσφαιρα Ἡ τη διάθεση. Ὑπάρχουν 

εξαιρέσεις σε αυτά τα γενικά χαρακτηριστικά όµως, γενικά, οποιοσδήποτε χειρισμός 

τῶν εικόνων ή των ήχων είναι κατά ένα µεγάλο µέρος περιορισμένος σε αυτό που 

πρέπει έτσι ώστε το αποτέλεσµα της καταγραφής να είναι όσο το δυνατόν πιο κοντά 

στην πραγματικότητα παρά στην τεχνική αρτιότητα. 

Σχετικά µε την πρόσληψη του κοινού, οἱ ντοκιμαντερίστες προσπαθούν να 

πετύχουν κάτι διπλό: αφενός µια αισθητική εμπειρία και αφετέρου µια επίδραση στις 

απόψεις που ενδεχομένως να οδηγήσει σε δράση. Ένα ντοκιμαντέρ µπορεί να πάρει 

θέση, να εκφράσει µια γνώµη, να υποστηρίξει τη λύση σε κάποιο πρόβλημα. Τα 

ντοκιμαντέρ χρησιμοποιούν συχνά τη ρητορική µορφή για να πείσουν το κοινό αλλά 

και πάλι, ένα ντοκιμαντέρ δεν μετατρέπεται σε μυθοπλασία µόνο και µόνο επειδή 
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παίρνει θέση (Βοτάννε!! και Τιοπήρ8οῦ 2004:68). Παρόλο που υπάρχει αισθητική στο 

ντοκιμαντέρ, το ντοκιμαντέρ τείνει να είναι περισσότερο λειτουργικό, αραιό καὶ 

αυστηρό σε σχέση µε τα φιλμ. μυθοπλασίας. 

Ακόμη, το ντοκιμαντέρ διακρίνεται σε διαφορετικά είδη και τύπους. Το είδος 

του ντοκιμαντέρ αναφέρεται στη θεματολογία του κινηματογραφηµένου υλικού και 

κάποια απὀ αυτά είναι: εθνογραφικό, λαογραφικό, Ιστορικό, κοινωνικό, πολιτικό, 

εκπαιδευτικό-μορφωτικό, οικολογικό, πορτρέτα, πειραµατικὀ. Ὁ τύπος του 

ντοκιμαντέρ αναφέρεται στον τρόπο κινηµατογράφησης και διακρίνεται στον 

ποϊητικό τύπο (ροεβο πιοάς), στον επεξηγηµατικό / ερμηνευτικό τύπο (οχροςίίοιΥ 

πιοάθ), σε κινηματογράφο της παρατήρησης (οὐσεναίοπαί πιοάθ), στο 

  

αναστοχαστικό είδος (ιεΠοχίνα πποάθ) στον αναπαραστατικό τύπο (ρετ[οπιαᾶνο 

πιοάς). (ΝΙο]ιοίς 2001: 99-138). 
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22 ΣΥΝΟΠΤΙΚΗ ΙΣΤΟΡΙΑ ΤΟΥ ΝΤΟΚΙΜΑΝΤΕΡ 

Ο κινηματογράφος ξεκίνησε σαν µια προσπάθεια καταγραφής της 

πραγματικότητας. Τα πρώτα φιλμ που ταν πολύ κοντά σε αυτό που ονομάζουμε 

ντοκιμαντέρ ήταν αυτά του Λουί Λυμιέρ (1νουἱς Επιἱδ{θ), τα οποία γυρίστηκαν το 

1895, Σε αυτά περιλαμβάνονται. Η Άφιζη του τραίνου στο σταθµό, Το τἀῖσμα του 

μωρού, Η ἐξοδος των εργατών από το εργοστάσιο (Τε αγγίναί ο α ἑγαίπ αἱ ἴ]ε δ{άΠΙΟἨ, 

Εεεάίπρ {πε Βαὐγ, Ἰογκεγς Ἱεανίπρ {πε Γασίογγ). Κατά τα πρώτα χρόνια του 

κινηματογράφου τα φιλμ που γυρίζονταν κατέγραφαν σκηνές της καθημερινής ζωής, 

τσίρκο, επιθεωρήσεις. Ο Ζορζ Μελιέ (ἄθοιρ ΜέΙὸς) ήταν ο µόνος που δημιούργησε 

  

  

  

  σσ---------οΏἛωεμεςθφηγηςθη κατφαντασία πριτο τθθοὲ- 

Στα χρόνια 1910-1915 γυρίστηκαν τα πρώτα φιλμ του Ρόμπερτ Φλάερτυ΄ τα 

οποία αποτελούν την έναρξη του ανθρώὠπολογικού φιλμ. Λίγα χρόνια αργότερα στην 

Αμερική εμφανίζονται τα πρώτα Φιλμ προπαγάνδας τα οποία παράγονται και 

χρησιμοποιούνται από το Ὑπουργείο Εσωτερικών µε στόχο τη μετακίνηση τῶν 

Ανατολικών εργατών προς τις αγροτικές περιοχές της Δύσης. Όταν στη συνέχεια η 

Αμερική ενεπλάκη στον Πρώτο Παγκόσμιο Ἠόλεμο κατασκεύασε φιλμ που 

καθοδηγούσαν τα στρατεύματα σε κάποιες δραστηριότητες (ΕΒ115 και Μο].απα 

2005:9). Αυτά τα φιλμ προπαγάνδας προορίστηκαν για την καλλιέργεια του µίσους 

τῶν στρατιωτών απέναντι στους εχθρούς καθώς και για την επιθυμία για νίκη” . 

Παρόμοια µε τα ντοκιμαντέρ προπαγάνδας στην Αμερική ταν τα 

ντοκιμαντέρ που αναπτύχθηκαν κατά τη δεκαετία του ᾿20 απὀ Σοβιετικούς 

κινηματογραφιστές µε στόχο την πολιτική κατήχηση. Με την ἄνοδο του 

κομμουνιστικού κόμματος στη Ῥωσία, δημιουργήθηκε το τµήµα επιμόρφώσης µε 

επιβλέποντα τον ίδιο Λένιν. Μια από τις πρὠτοβουλήες αυτού του τμήματος ήταν η 

κρατικοποίηση της κινηματογραφικής βιομηχανίας και η ίδρυση του Κρατικού 

Ινστιτούτου  Κινηματογράφησης το οποίο εγκαταστάθηκε στη Μόσχα για να 

εκπαιδεύει σκηνοθέτες Ὁ Λένιν εκτιμούσε ιδιαίτερα την ικανότητα του 

κινηματογράφου στη χειραγώγηση τῶν μαζών και χαρακτηριστικά είχε δηλώσει ότι. 

  

ὃΟι αδερφοί Λυμιέρ ξεκινώντας απὀ το Παρίσι και ταξιδεύοντας σε όλη την Ευρώπη µαδί µε τους 
μηχανικούς και τους οπερατέρ τους, κατέγραψαν όλα όσα διαδραματίζονταν µπροστά στα μάτια τους: 
σκηνές του δρόµου, μετακινήσεις πλήθους, διάφορα επίκαιρα συμβάντα (µάχες, στέψεις μοναρχών), 
ταξιδιωτικές περιπλανήσεις (Βαλούκος 2003:123). 
3 Βλ, Για τον κινηματογράφο του Ρόμπερτ Φλάερτυ στο Παράρτημα: Συνοπτική Ἱστορία του Εθνικού 

Φιλμ. 
"Τέτοια ντοκιμαντέρ ήταν: Ἡ απάντησή της Αμερικής, Οι Σταυροφόροι! του Πέρσηκ, Από το δάσος στη 
Γαλλία (Απιεγίσα᾿α ΑΠΕΥΕΥ, Ρεγκἡης ογηδαάεγδ, ἔγοηι Γογεσί {ο ΕΥάΠ6Ε). 
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απ’ όλες τις τέχνες, ο κινηματογράφος είναι η πιο σηµαντική για µας». Τρεις τύποι 

σοβιετικού ντοκιμαντέρ επικράτησαν Κατά τη δεκαετία του ᾿20: οι σειρές τῶν 

επικαίρων, η ανασύνταξη των κινηματογραφικών αρχείων της πρόσφατης ιστορίας 

και οι επικοί εορτασμοί για το σοβιετικό επίτευγμα (ό.π. 2005:27). Γνωστοί 

σκηνοθέτες της περιόδου που υπηρέτησαν το σοσιαλιστικό ρεαλισμό --ὁπῶς 

ονομάστηκε αυτός ο τρόπος κινηµατογράφησης, ήταν ο Πουντόβκιν, ο Κουλεσόφ, ο 

Ντοβτσένκο, και οι αδελφοί Βασίλιεφ (Ῥιάοηήζη, Κηθειον, Ὦονζοποπκο, ἴιο 

γαςςΠ]1ου). 

Ένας από τους γνωστούς σοβιετικούς κινηµατογραφιστές που είδε τον 

κινηματογράφο ως όπλο για την αλλαγή της κοινωνικής πραγματικότητας ήταν ο 
  

Τζίγκα Βερτόβύ (Ώσέρα Ψετίου) -- ψευδώνυμο για τον Ὠεπίς ΑΠκαάἰενίοα Καπβπαπ. Ο 

Βερτόβ ασπάστηκε τις κομμουνιστικές Ιδέες και ταξίδεψε σε όλη τη Ρωσία 

προβάλλοντας σειρές των επικαίρῶν. Κατέκρινε την αφήγηση και τη μυθοπλασία και 

επιθυμούσε να κάνει φιλμ. εκτός στούντιο, χωρίς ηθοποιούς, σενάριο ή άλλα σύνεργα 

του παραδοσιακού κινηματογράφου. Το 1922 ξεκίνησε να παράγει τις σειρές του 

Κάπο-Ρτανᾶα (κινηματογράφος -- αλήθεια) οι οποίες ήταν εικοσάλεπτα επεισόδια µε 

αναφορές σε συγκεκριµένα γεγονότα που στόχο είχαν να τονίσουν την ανάγκη της 

επανάστασης, τις τιμές και την πρόοδο που αυτή θα έφερνε. Το φιλμ του Βερτόβ, ο 

άνθρωπος µε την κινηματογραφική μηχανή, (Τε Μαπ γνᾗ α Μονίε 6απιεγα, 1929) 

είναι ένα πειραματικό ντοκιμαντέρ όπου καταγράφει την ἀποψή του για το μοντάζ’. 

Την ἴδια εποχή που στην Αμερική γυριζόταν το φιλμ. του Ε]απετί Ο Νανούκ 

του Βορρά και στη Ρωσία αναπτυσσόταν ο κινηματογράφος -- αλήθεια του Βερτόβ, 

στη Δυτική Ευρώπη έκανε την εμφάνισή της η τέχνη της πρωτοπορίας (αναπί -- 

ρατάο), η οποία ξεκίνησε όπως και το ντοκιμαντέρ σαν µια αντίδραση απέναντι στο 

Κυρίαρχο και στο εμπορικό. Τα πρώτα φιλμ. της πρωτοπορίας συμφῶνούσαν µε την 

τεχνική της αφαίρεσης και την άρνηση της αντικειµενικότητας. Το 1921 στο 

Βερολίνο δυο φίλοι, ο ΥΠάηρ Ἑρσεβπρ και ο Παπς Κἰομίοτ έδωσαν το έναυσμα για 

την εκκίνηση του κινηματογράφου της πρωτοπορίας επηρεασμένοι από το 

φουτουρισµό και τον κυβισμό επιλέγοντας την κινούμενη εικόνα για τις ζωγραφιές 

  

6Ἡλ, Για τον κινηματογράφο του Βερτόβ στο Παράρτημα: Συνοπτική Ἱστορία του Εθνογραφικού 

Φιλμ. 

1 Σ αυτή την ταινία κεντρικό πρόσωπο είναι ένας οπερατέρ που μετακινείται συνέχεια στη Μόσχα, 

παρατηρώντας όλους τους τρόπους ζωής και καταγράφοντας φαινομενικά ασύνδετες εικόνες της πόλης 

οι οποίες όμως συνθέτουν σαν παζλ, την καθημερινότητα της ζωής (Βαλούκος 2003:128). Άλλοτε η 

κάμερα κινείται βίαια, άλλοτε παγώνειτο πλάνο, επιταχύνει ή χωρίζει την οθόνη στα δύο, 
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τους, Το φιλμ του Ἐίσμίοτ (Ῥυθμός 2), (ΚηγΙππις 21, 1921) περιλαμβάνει ένα σύνολο 

τετράγώνων και ορθογώνιων μορφών σε λευκό, γκρι και μαύρο το οποίο αλλάζει 

χρώματα και μοιάζει να μετακινείται προς την κατεύθυνση ή µακριά απὀ αυτόν που 

το βλέπει. Ακόμη, η τέχνη της πρωτοπορίας επηρεάστηκε από την ψυχανάλυση και 

το σουρεαλισμό. 

Ένα σηµαντικό ντοκιμαντέρ της περιόδου είναι Η Γέφυρα (Τπε Βγίάρε, 

1928) του Ολλανδού 1οτῖς Ίνεης ο οποίος αποτελεί έναν από τους πρόδροµους του 

ντοκιμαντέρ. Σε αυτό το φιλμ μετατρέπει τα μηχανήματα σε τέχνη και στο 

παρασκήνιο βρίσκεται η γέφυρα του σιδηροδρομικού σταθμού του Ῥόττερνταμ. Στην 

ταινία του Βροχή, ο Ίβενς παρουσιάζει το Άμστερναμ πριν, κατά τη διάρκεια και 
  

  

αμέσῶς µετά από µία βροχή. Ο Ίβενς παίζει µε το φως και τη σκιά δημιουργώντας 

ένα ιμπρεσιονιστικό και λυρικό φιλμ (ό.π. 2005: 53)!0, Ἡ τέχνη της πρωτοπορίας 

έσβησε στο τέλος της δεκαετίας του 20, τα παρεΐστικα ντοκιμαντέρ 

αντικαταστάθηκαν από τα μεγάλα και σύγχρονα στούντιο που ενσώμάτωναν και τον 

ήχο στην εικόνα τοὺς. 

Ο Τζον Γκρίρσον (Ποπ Οτίοίσοπ) είναι ο Επινοητής και ο ηγέτης του 

Βρετανικού κινήματος ντοκιμαντέρ. Ο Γκρίρσον το 1929 βρέθηκε στην Αμερική 

αφού κέρδισε υποτροφία για µια έρευνα σχετικά µε την επίδραση τῶν µέσων 

επικοινωνίας στη διαµόρφωση της Κοινής γνώμης ταν ο πρώτος που 

χρησιμοποίησε τον όρο ντοκιμαντέρ για να χαρακτηρίσει την ταινία του Φλάερτυ, 

᾿Μοάνα (Μοαπα, 1926) (ΒΙΗ5 και Βοίδυ Τ2πο 2005:53). Όταν επέστρεψε στην Αγγλία 

το 1927, γνώρισε έναν άλλο σηµαντικό άνθρώπο που έπαιξε εξέχοντα ρόλο στην 

ανάπτυξη του ντοκιμαντέρ, τον Στίβεν Τάλενς (5ίορΏεη Ταἶες), ο οποίος δούλευε για 

τη βρετανική κυβέρνηση. Μέσω αυτού και για λογαριασμό της Ἑππρίτο Μαικειπρ 

Βοατάίηρ Επι [δαϊε, ο Γκρίρσον δημιούργησε δεκάδες ντοκιμαντέρ όπου κατέγραφε 

διάφορες περιοχές της Αγγλίας, τῶν αποικιών, τῶν βιομηχανικών περιοχών. Σκοπός 

  

Άλλα γνωστά φιλμ αυτής της περιόδου είναι το Βα[]εί Μέοαπίᾳµε (1924) του Τ.όρει Και το Αποπής 

(ἴποαπια (1926)του Ματοοί Ώιπαπιρ (ΕΠίς και Μο] απο 2005153). 

5 Ἡ ντοκιµαντερίστρια Εύα Στεφανή αναφέρει για την ταινία Βροχή του Ίνεις: «Αναρωτιέμαι εάν µια 

ταινία όπως η Βροχή του Ίνοις, µια άκρως προσωπική και απλή ταινία για τη βροχή, θα μπορούσε να 

συμμετάσχει σε κάποιο φεστιβάλ, στις µέρες µας. Το πιθανότερο είναι ότι θα θεῶρείτο πολύ απλοϊκή 

και χωρίς «θέµα». Βλ. Εύα Στεφανή, «Ντοκιμαντέρ: νέες προοπτικές», ΗΙρΗΙὶρἠ!ς -- Έκδοση για τις 

τέχνες καὶ τον πολιτισμό 16 (2005), σ. 42-43. 

19 «Αρχίζει τραβώντας κανάλια, το λιμάνι, τις στέγες, ένα αεροπλάνο, αυτοκίνητα στο δρόµο, τα 

σεντόνια να κρέμονται στα συρµατόσκοινα. Το πρὠτο άτοµο που βλέπουμε απλώγει το χέρι του να 

γιώσει µια σταγόνα νερού και µετά σκεπάζει το μπουφάν του. Μια ομπρέλα ανοίγει, ένα παράθυρο 

κλείνει. Ο Ίβενς αναδεικνύει το καλλιτεχνικό στοιχείο στην καθημερινότητα» (ό.π. 2005:53). Ο 

Ολλανδός Γιόρις Ίβενς συνετέλεσε στην κοινωνικοποίηση καὶ πολιτικοποίηση του ντοκιμαντέρ, 

δίνοντάς του µια ρεαλιστική αλλά και ανθρωποκεντρική διάσταση (Παγουλάτος 1990:19). 
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του ήταν αυτά τα φιλμ να τα δείχνει σε όλα τα µέρη της αγγλικής αυτοκρατορίας έτσι 

ώστε οι κάτοικοί της να κατανοούν και να εκτιμούν ο ένας τον άλλον και να ζουν 

ειρηνικά (ό.π.:61). Ο Γκρίρσον προσπάθησε να δημιουργήσει κοινό για το 

ντοκιμαντέρ: άρχισε προβάλλοντας απογευματινές προβολές στο Αυτοκρατορικό 

Ινστιτούτο του Λονδίνου, φρόντισε έτσι ώστε η Αυτοκρατορική Κινηματογραφική 

Βιβλιοθήκη να δανείζει ταχυδρομικά τα φιλμ τῶν Ι6πιπι καὶ χρησιμοποίησε φορτηγά 

κινηματογραφικής προβολής για την επαρχία! .. Συμπερασματικά θα λέγαμε ότι ο 

Γκρίρσον έπαιξε καθοριστικό ρόλο στην ανάπτυξη του ντοκιμαντέρ, παρήγαγε 

χιλιάδες ντοκιμαντέρ, πρόβαλλε το ντοκιμαντέρ έξω από τα κινηµατοθέατρα, στα 

σχολεία και τα εργοστάσια, στα σωματεία και στα υπόγεια τῶν εκκλησιών (ό.π.:73). 
  
  

Ένα σηµαντικό επίτευγμα είναι η δηµιουργία της αγγλικής σχολής 

ντοκιμαντέρ. Ἱδρύεται απὀ τον 1ομπ (πτίθίδοῃΠ που προσπαθεί να θέσει την 

προσπάθεια αυτή κάτω από τη χρηματοδότηση οργανισμών ὁπῶς τα ταχυδροµεία και 

αργότερα συμμετέχουν σ᾿ αυτά τα κινηματογραφικά στούντιο. Οἱ νεαροί 

διανοούμενοι κινηµατογραφιστές που τον πλαισιώνουν δίνουν µεγάλη σημασία στην 

κοινωνική διάσταση του κινηματογράφου προσπαθώντας να τον μετατρέψουν σ’ ένα 

µέσο ενημέρωσης και αντισυµβατικής διδασκαλίας' η αισθητική και ψυχαγωγική 

πλευρά υποτάσσεται στους δυο αυτούς πρὠωταρχικούς στόχους. Σημαντικοί 

εκπρόσωποι της ομάδας αναδεικνύονται ο ας τίραί (Νωχτερινό ταχυδρομείο, 

1932) και Ρα] Κοΐια (Το πρόσωπο τῆς Βρετανίας, 1935). Με την ομάδα 

συνεργάζονται για ένα διάστηµα οἱ γνῶστοί κινηματογραφιστές Εοῦοτί Ἐ]αβοιίγ 

(Βιομηχανική Βρετανία, 1932) και ΑΙθετίο Οαἱνασαπῇ, 

Στη δεκαετία του ᾿40 η έµφαση δίνεται στα γεγονότα του πολόμου µε την 

παραγωγή µιας σειράς από ντοκιμαντέρ µε πατριωτικό χαρακτήρα όπου καταφέρνουν 

να συνδυάσουν τη συγκίνηση και τη δημιουργία χαρακτήρων µε την αυθεντικότητα 

της πραγματικότητας. Σε αυτές τις ταινίες οι πραγματικοί αεροπόροι, ναυτικοί, 

στρατιώτες αναπαριστούν τις δραστηριότητές τους σε αυθεντικούς χώρους 

(βομβαρδιστικά, πλοία, τανκς). Πρότυπο του είδους, το Στόχος για σήµερα (1941) του 

Ἠαπγ Ί/αβ που διακρίνεται για την αφηγηματική του ικανότητα. Πραγματικός 

ποιητής του είδους αναδεικνύεται ο Ἠυπαριτου ἠεηπίπρς µε τις μικρού ή μεγάλου 

  

Στην προσπάθεια του να δημιουργήσει την υποστήριξη του κοινού, ο Γκρίρσον ἔδινε διαλέξεις για 

το ντοκιμαντέρ και τον κινηματογράφο Και δημιούργησε τρεις εφημερίδες : τον Τριµμηνιαίο 

Κινηματογράφο, Παγκόσμια κινηματογραφικά νέα, και τα Ἰέα του Ντοκιμαντέρ. Ένα από τα 

ντοκιμαντέρ του Γκρίσον ήταν οἵ Ανεμότρατες (Ώγήβεγα, 1929), όπου καταγράφει το Ψάρεμα της 

ρέγκας στη Βόρεια Θάλασσα καὶ τις δυσκολήεςτου. 
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μήκους ταινίες του που βρίσκονται πιο κοντά στον εξπρεσιονιστικό κινηματογράφο 

κατά τις πρωτοποριακές συμφῶνίες της πόλης παρά στην αφήγηση του ντοκιμαντέρ 

(Ακούει την Αγγλία, Φωτιές έχουν ανάψει, Ημερολόγιο για τον Τίμοθυ). Τέλος, το 

φιλόδοξο Οἱ ἀυτικοί πλησιάζουν (1940) του Ῥαΐϊ ΊαοΚδοτ µε τα έντονα μυθοπλαστικά 

στοιχεία του ὡς αναφορά τη διαμόρφῶση της πλοκής και τῶν χαρακτήρών, κάνει 

δυσδιάκριτα τα όρια ανάµεσα στο ντοκιμαντέρ και στο μελόδραμα δράσης. 

Τα χρόνια του 1930 κάνουν την εμφάνισή τους και δύο μεγάλοι σκηνοθέτες, 

οι οποίοι επιδιώκοντας µια πιο προχωρημένη µορφική αναζήτηση δημιουργούν ένα 

ποιητικό και καλλιτεχνικό ντοκιμαντέρ. Αυτοί είναι ο Ζαν Βιγκό (Ίεαῃ 16ο) µε τη 

ταινία του Σχετικά µε τη Νίκαια (1930) και ο Ζαν Ἐπσταίν (θαῦ Ἡρείείπ) -- 
  

  

πρωτοπόρος κινηµατογραφιστής και θεωρητικός του κινηματογράφου, με τις ταινίες 

του Η πτώση του οίκου των Υσέρ και Ο καθρέφτης µε τις τρεις όψεις. 

Κατά τη δεκαετία του 30 στην Αμερική, το ντοκιμαντέρ είναι πολιτικά 

στρατευµένο και ασχολείται µε προβλήµατα όπως η ανεργία, η φτώχεια, ο 

συνδικαλισμός, η απειλή του φασισμού. Ακόμη, εμφανίζονται διάφορα γκρουπ 

µαρξιστών τα οποία κάνουν ντοκιμαντέρ. Την ἴδια περίοδο εμφανίζονται τα 

επεισόδια τῆς σειράς «Το πέρασμα του χρόνου» (ΤΠε Μαγοᾗ οἱ ΤΙΠΙΘ). τα οποία 

παρακολουθούσαν πάνω από 20.000.000 άνθρωποι κάθε µήνα. Τα θέµατα µε τα 

οποία ασχολούνταν ήταν πολιτικά και ακολουθούσαν την επικρατούσα πολητική 

άποψη (δεξιά) σχετικά µε τον πόλεμο και την πολιτική στην Ευρώπη”. 

Ένα σηµαντικό όνοµα το οποίο δεν πρέπει να παραλείψουμε στην ιστορία 

του ντοκιμαντέρ, είναι εκείνο της Λένι Ρίφενσταλ, (1/οπί Ἐϊο[οδίπο!), στη Γερμανία. Ἡ 

Ρίφενσταλ, γύρισε ντοκιμαντέρ προπαγάνδας κατά την περίοδο του ναζισμού. ἩΗ πιο 

διάσηµη ταινία του ναζιστικού κινηματογράφου είναι ο Θρίαμβος τῆς θελήσεως, 

(1934):5. Ένα άλλο ακραίο παράδειγµα προπαγανδιστικού κινηματογράφου είναι η 

ταινία της ΟΙγπιρία (1930), µε θέµα τους Ολυμπιακούς Αγώνες!". Κατά τη διάρκεια 

του Β᾽ Παγκοσμίου Πολέμου (1942-45), τα ντοκιμαντέρ που παράγονταν στη 

Βρετανία, τον Καναδά και την Αμερική κατηχούν τους στρατιώτες και τους πολίτες 

  

12 Κάποιοι ενδεικτικοί τίτλοι είναι: Η κατάκτηση των Ναζ, Μεσόγειος -- Το παρασκήνιο του πολέμου, 

Ιαπωνία -- Ο αφέντης της Ανατολής, Νέα σύνορα του πολέμου (Νασὶ (οπᾳµεςί: 1938, ΜεάΜεγγαπεαη -- 

Βαοἰζσγομπά {ΟΥ γναν. 1939, αρα -- Μασίεγ ο/ {Πε ΟΥΙΕέ :1939, Μεννς Εγοπίς οἱ ἥαν: 1940). 

1 Τια τη δηµιουργία αυτού του ντοκιμαντέρ συνεργάστηκαν δεκαέξι οπερατέρ και εκατόν είκοσι 

βοηθοί µε στόχο την κάλυψη του ετήσιου συγεδρίου του κόµµατος στη Νυρεμβέργη (Βαλούκος 

20031241. 

Ι4μ ταινία προπαγανδίζει τα ναζιστικά ιδεώδη του χιτλερικού καθεστώτος επιστρατεύοντας και 

εφευρίσκοντας νέες κινηματογραφικές τεχνικές που αποθεώνουν το ανθρώπινο σώµα και εξυµμν οὖν τον 

αθλητή (στεφανή: πρ. νυν. Καθπιβ.πεί ). 
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αναδεικνύοντας τις πολιτιστικές διαφορές και ομοιότητες του κάθε έθνους και 

παρουσιάζουν πώς το κάθε έθνος εξαρτάται από το άλλο για την επιβίωσή του. 

Χαρακτηριστική είναι η σειρά ντοκιμαντέρ που δημιουργήθηκε από τις Αμερικανικές 

Δυνάμεις του στρατού για την πολιτική κατήχηση των στρατιωτών, «Γπατί 

πολεμάμε;» (Ἠ ννε ΕἱσὴΒ. Μέσω αυτής της σειράς προσπαθούν να κάνουν τους 

στρατιώτες πιο ικανούς μαχητές µε την εξιστόρηση τῶν γεγονότων και τῶν αιτιών 

που τους οδήγησαν στον πόλεμο. Οι Αμερικανοί µακριά απὀ τα θέατρα τῶν 

επιχειρήσεων δεν είχαν συνειδητοποιήσει τι σήμαινε αυτός ο πόλεμος για αυτούς που 

τον υφίσταντο. 

Μετά τον πόλεμο το ντοκιμαντέρ χάνει το ενδιαφέρον του κοινού του. Οι 
  
  

σκηνοθέτες που είχαν συνεργαστεί µε τις κυβερνήσεις κατά τα χρόνια του πολόµου, 

είτε μεταφέρονται στα στούντιο του Χόλυγουντ για να κάνουν ταινίες μυθοπλασίας 

είτε σιωπούν εξαιτίας της λογοκρισίας που επικρατούσε. Τα ντοκιμαντέρ 

χρηματοδοτούνται µόνο από τις βιομηχανίες ή παραμένουν µέσα στα πλαίσια τῶν 

πανεπιστημιακών αιθουσών. 

Στην Ευρώπη, αµάόσως µετά τη λήξη του πολέμου παρουσιάζεται ένα ιδιαίτερο 

ενδιαφέρον για το ντοκιμαντέρ που στόχο έχει να καταγράψει όλα όσα έζησε η 

ανθρωπότητα τα χρόνια του πολέμου. Ο Γάλλος Αλόν Ρενέ (Α]αΐπ Εοσπα(ς) γύρισε το 

ντοκιμαντέρ Γκουέρνικα (1951), στο οποίο αναλύοντας τη δοµή του συγκεκριμένου 

πίνακα κάνει µια αναδρομή στην προσὠπικότητα του Πικάσο. Το ντοκιμαντέρ του 

Νύχτα και καταχνιά (1955) καταγράφει όλα αυτά που συνέβαιναν στα στρατόπεδα 

συγκέντρῶσης -από τα βασανιστήρια µέχρι το θάνατο. Την ἴδια περίοδο στην Ιταλία 

ϱ Αντονιόνι κάνει ντοκιμαντέρ” επηρεασμένος από το νεορεαλισμό΄ὁ, Το ενδιαφέρον 

τους για το ντοκιμαντέρ έδειξαν πολλοί σκηνοθέτες της μετέπειτα νουβελ βαγκ 

  

15 Αυτά είναι, οἱ Άνθρωποι του Πάδου, όπου παρουσιάζει τα προβλήματα που αντιμετωπίζουν µε τη 

φτώχεια και τη μιζέρια οι κάτοικοι του ποταμού Πάδου, και το 1945 γύρισετο ντοκιμαντέρ, η 4ημόσια 

καθαριότητα, µε θέµα τους οδοκαθαριστές που δούλευαν στους δρόµους της Ῥώμης (Παγουλάτος 

2003:6-10). 

Ι6ΚΟ όρος «νεορεαλισµός» αντιπροσώπευε την επιθυµία µιας νεότερης γενιάς να απελευθερωθεί από 

τις συμβάσεις του κλασσικού ιταλικού κινηματογράφου. Κάτῶ από το καθεστώς του Μουσολίνι, η 

κινηματογραφική βιομηχανία είχε δημιουργήσει κολοσσιαία ιστορικά έπη καὶ συναισθηματικά 

µελοδράµατα των ανώτερων τάξεων (τις επονομαζόµενες ταϊνίες τῶν άσπρων τηλεφώνών) και πολλοί 

κριτικοί τα θεωρούσαν ψεύτικα και παρακµιακά. Χρειαζόταν ένας «νέος ρεαλισμός». Ο γεορεαλασµός 

δημιούργησε µια κάπως ξεχῶριστή προσέγγιση του κινηματογραφικού ύφους. Το 1945 ο πόλεμος είχε 

καταστρέψει το µεγαλύτερο µέρος της Τσινετσιτά, οπότε τα σκηνικά τῶν στούντιο ήταν ελλιπή και ο 

ηχητικός εξοπλισμός σπάνιος, Αποτέλεσμα ἦταν πως η νεορεαλιστική µιζανσέν βασιζόταν σε 

πραγματικές τοποθεσίες, και το κινηματογραφικό της έργο πλησίαζε προς την ὠµή τραχύτητα τῶν 

ντοκιμαντέρ». (Βοτάνεί- ΤἩοιπδοη. 2004:511). 
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(πουνο]]ο νασιο):;. Ο Γκοντάρ, (Ίθα Ια1ο οάατά) γύρισε το ντοκιμαντέρ Επιχείρηση 

μπετόν (1953), το οποίο καταγράφει τις εργασίες κατασκευής ενός υδροηλεκτρικού 

φράγµατος, ο Ζαν Ντανιέλ Πολέ (Ίοαπ-Ώαπίθἰ Ῥο]εί) παρουσιάζει στο Μακάρι να 

είχαµε µεθύσει (1957) τον κόσµο τῶν λαϊκών χορών και η Ανιές Βάρντα (Αρηὸς 

γατάα) παρουσιάζει στην ταινία 1’ Ορένα Με (1958), ένα πολυσύχναστο δρόµο 

του Παρισιού (Βαλούκος 2003:355). Λίγο πιο µετά αρχίζουν να γυρίζονται τα 

επιμορφωτικά ντοκιμαντέρ του Ζακ-[β-Κουστό (Παᾳμθς-Ύνθς (ουείθαι) που 

καταγράφουν τον υποβρύχιο χώρο. 0 Κόσμος της σιωπής (1956) ἤταν το πρώτο του 

ντοκιμαντέρ. 

Τα χρόνια μεταξύ του 1951-1971 είναι τα χρυσά χρόνια του ντοκιμαντέρ. Το 
  

1948 γεννιέται η τηλεόραση στην Αμερική και το ντοκιμαντέρ καταλαμβάνει 

εξέχουσα θέση στο πρόγραμμά της. Τα κανάλια αρχίζουν να παράγουν τα δικά τους 

ντοκιμαντέρ και η Εθνική Επιμορφωτική Τηλεόραση (ΝεβοπαΙ Ἑάποθβοπαί 

Τεονίείοι, ΝΕΤ) υποστηρίζει τη δημιουργία ντοκιμαντέρ. Προβάλλονται επεισόδια 

ντοκιμαντέρ και µέσω της τηλεόρασης οἱ σκηνοθέτες όχουν τη δυνατότητα να 

πειραματιστούν σε νέα στυλ, κινηµατογράφησης. Σε αυτή τη στιγµή αναπτύσσεται η 

σειρά τῶν ντοκιμαντέρ (ϱοπε-ιμρ (1κρο πλάνο), η οποία ακολουθεί το στυλ. του 

ὃ. Αυτή η σειρά ντοκιμαντέρ εξετάζει τις φυλετικές άμεσου κινηματογράφου! 

προκαταλήψεις που υπάρχουν στο Βορρά και είχε µεγάλη επίδραση στην 

προετοιμασία εισαγωγής παρόμοιων θεμάτων στην τηλεόραση. 

Κατά τη δεκαετία του ᾿50 αναπτύσσεται στη Μεγάλη Βρετανία το «ελεύθερο» 

σινεμά (Έτεο Οπεπια). Αυτός ο τρόπος κινηµατογράφησης είναι ανεξάρτητος, δεν 

ενδιαφέρεται για την επιτυχία και εκφράζει διαμαρτυρία. Είναι απελευθερώμένος από 

τις συμβάσεις του παραδοσιακού ντοκιμαντέρ, είναι ποιητικός και αντιδραστικός. Τα 

ντοκιμαντέρ του Έτοο Οἴπεπια καταγράφουν την εργατική τάξη και τον τρόπο που 

αυτή περνά τον ελεύθερο χρόνο της. Αυτά τα ντοκιμαντέρ δίνουν µεγάλη σημασία 

  

17 Στα µέσα της δεκαετίας του 50 προαναγγέλθηκε το κίνημα της νουβέλ. βαγκ σε θεῶρητικό επίπεδο 

απὀ τον Αντρέ Μπαζέν στα ΟαΠίεις ἁιι οἴπειπα. Πρώτες ταινίες της θεώρούνται το Με κομμένη την 

ανάσα του Γκοντάρ και τα 400 χτυπήματα του Τρυφώ, γύρω στα 1960. «Το εμφανέστερο επαναστατικό 

γνώρισμα τῶν ταϊνιών της νουβέλ βαγκ ήταν η έλλειψη επιτήδευσης. Στους υπέρμαχους του 

καλογυαλισμένου γαλλικού «κινηματογράφου ποιότητας», η δουλειά των νεαρών σκηνοθετών θα 

πρέπει να φαινόταν απελπιστικἀ ατηµέλητη. Ον σκηνοθέτες της νουβέλ, βαγκ υπήρξαν θαυμαστές τῶν 

νεορεαλιστών και, σε αντίθεση µε τον κινηματογράφο τῶν στούντιο, σκηνοθετούσαν σε πραγματικές 

τοποθεσίες µέσα και γύρω από το Παρίσι. Τα εξωτερικά γυρίσματα σε φυσικούς χώρους έγιναν ο 

κανόνας» ( Βοτάνγεί]- Τµοίπρβου 2004:514). 
Ιδ Τια τον άµεσο κινηματογράφο Βλ. στο κεφάλαιο 4. 
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στην αισθητική παρά στην πληροφορία και έχουν αντιδιδακτικό τόνο”, Κατά τις 

δεκαετίες ᾿60-”70 αναπτύχθηκαν δύο διαφορετικά ρεύματα κινηματογράφησης, το 

οἰπόπια ἀτθοίὸ και το οἰπόπια νότίίόὶ στην Αμερική και τη Γαλλία αντίστοιχα. Αυτοί 

οι δύο τρόποι κινηματογράφησης προέκυψαν µε την πρόοδο τῆς τεχνολογίας, το 

συγχρονισμό του ήχου και της εικόνας εκτός στούντιο, τη χρήση της κάμερας 1όπιαι 

στο χέρι και τη δυνατότητα χρήσης τοῦ ζουμ. Ο άµεσος κινηματογράφος / αλήθεια 

θεωρήθηκε ότι έφερε Κοντά στο ρεαλισμό και την αλήθεια αυτό που τελικά 

αποκαλείται ντοκιμαντέρ”. Τα ντοκιμαντέρ πριν το 1960 κατηγορήθηκαν ὡς 

κατασκευασμένα και ψεύτικα. Παρόλο που αυτός ο τρόπος κινηµατογράφησης 

ακολουθεί αφηγηματική φόρμα δίνει την πραγματικότητα µε ένα μοναδικό τρόπο που 
  

  

διαφέρει απὀ τις άλλες τέχνες (ΕΗ15 και Μο[απο 2005:224)”. Τα χρόνια του 1960 

αναπτύσσονται σημαντικές σχολές ντοκιμαντέρ στην Ουγγαρία, την Πολωνία, τη 

Σοβιοτική Ένωση καθώς και στη Λατινική Αμερική, κυρίως στη Βραζιλία και την 

Κούβα. 

Κατά τη δεκαετία του ᾿70 το ντοκιμαντέρ έχει εξελιχθεί ήδη πολύ. Έχουν 

δημιουργηθεί σχολός, πανεπιστήµια, κινηματογραφικές λέσχες που στηρίζουν το 

ντοκιμαντέρ στην Αμερική. Σε αυτή την περίοδο κυριαρχούν κάποιοι βετεράνοι του 

ντοκιμαντέρ. Όι Αμερικανοί Ώοπαίά Βπβαίη, Ετεάσιίοκ Ἡδοπιαη΄”, Ἐπή]ίο ἆο 

Απηίοπίο, ο Αυστραλός ΜΙίομαοί Ευῦθῦο και ο Άγγλος Ἐοροι ἄτθαί. Αυτή την περίοδο 

  

1 Κάποια από αυτά είναι: Κάθε µέρα εκτός από τα Χριστούγεννα, Χώρα τῶν ονείρων , Ωραία ώρα, Ο 
λάόμμα δεν επαρέπει, Ειμαστε τα αγόρια 4άμπεθ (Ένενγν Όαν Έκοερί Οίας, ὨὈγεαπιαπά, Νίοε 
Τΐηα, Μίοηημα ἆοη Ἰ 4ἶ]ονν, ἵε ανε Ι,αιιδείἡ ῥο9). 

2 Ἐκπρόσωπος του οἰπόπια ἀῑτεοί ήταν ο Εἰσματά Π,θασοοί ο οποίος έκανε ντοκιμαντέρ για την 
τηλεόραση. Στόχος αυτού του τρόπου κινηµατογράφησης ήταν ο παρατηρητής να είναι αντικειμενικός 

και να µην κάνει καθόλου αισθητή την παρουσία του στην κάµερα -η Κάμερα να γίνει αόρατη για τα 
υποκείμενα που καταγράφονται. Ακόμη, έχει µεγάλη σημασία τα άτοµα να αφεθούν και να δείξουν 

εμπιστοσύνη στον κινηµατογραφιστή χωρίς να επηρεάζονται από την παρουσία του. 

21 Ἠλ, Για το οἰπόπια νετίίό (κινηματογράφος αλήθεια) του Ζαν Ῥους στο Παράρτημα: Συνοπτική 

Ἱστορία του Εθνογραφικού Φιλμ. 
32 «ΝΜΠερικοί κινηµατογραφιστές υποστήριζαν πως το οἰπόπια νοπίό ήταν πιο αντικειμενικό από το 
παραδοσιακό ντοκιμαντέρ. Ἡ παλαιότερη τάση βασιζόταν σε µεγάλο βαθµό στο στήσιμο σκηνών, 
καθώς και στο μοντάζ, στη μουσική και στο σχολιασμό προκειµένου να κατευθύνει τον θεατή προς 
ορισμένα συμπεράσματα, Αντίθετα, η ταϊνία του οἰπόπια νοπίίό περιόριζε τον πρόσθετο σχολιασμό στο 
ελάχιστο, και έθετε τον κινηµατογραφιστή επά σκηνής καθώς η κατάσταση εκτυλισσόταν. Μπορούσε, 

αποφαίνονταν οι υποστηρικτές του, να καταγράψει ουδέτερα τα συμβάντα και να αφήσει το κοινό να 

βγάλει τα δικά του συμπεράσματα». (Βοτάνεϊ]- Τβοπιρβο, 2004:454). 
3 Σημαντικές ταινίες της περιόδου είναι; Ἡ χαρούμενη µόρα της μητέρας, Μην κοιτάς πίσω, Ένα 
παντρεμένο ζευγάρι (Ἡαβρν Μοίμεν’ς Ώαν : Τθβουοίς θά ]ογοο Οπορτα:1963, Ώον 1ου] Βασ: 
ΡεηποΡαΚετ:1965δ, 4 πιαγγεᾶ οουρίε: Κπρ: 1970). , 

30 Γουάισμαν απομακρύνεται από το πρότυπο τοῦ άµεσου κινηματογράφου και χωρίς τη βοήθεια 
µιας συνοδευτικής μουσικής ἡ της κυριαρχίας του μοντάζ κάνει ταινίες που δομούνται µε 
αυστηρότητα και ακρίβεια, ακολουθώντας µε ευλυγισία και επινοητικότητα τη φυσική ροή τῶν 
γεγονότων ἦ την παραδοξότητα τῶν συστηµάτων που μελετάει (Παγουλάτος 1990:23). 
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ο κινηματογράφος αλήθεια εξελίσσεται χρησιμοποιώντας νέες και πιο περίπλοκες 

µεθόδους που συνδυάζουν την πραγματικότητα µε τη μυθοπλασία. Οι 

κινηματογραφιστές αυτής της περιόδου θολώνουν τις διακρίσεις µεταξύ των ειδών - 

ντοκιμαντέρ, πειραματικά, μυθοπλασίας. Την ἴδια εποχή αναπτύσσεται το 

φεμινιστικό ντοκιμαντέρ το οποίο γίνεται κυρίως απὀ γυναίκες και προκύπτει ὣς 

απόρροια τῶν πολιτικών και κοινωνικών αναζητήσεων που έφερε το κίνηµα του Μάη 

του ᾿68. Άλλα θέµατα που απασχολούν τα ντοκιμαντέρ της εποχής είναι ο πόλεμος 

του Ῥιετνάμ, τα προβλήµατα της εργατικής τάξης, το αίτημα για πολιτικά και 

ατοµικά δικαιώµατα, το περιβάλλον, η χρήση ναρκωτικών, η κουλτούρα της 

νεολαίας, η καταπίεση των μαύρων. 
  
  

Στην Ευρώπη δύο σημαντικές σκηνοθέτριες που γυρῖζσον ταινίες με στοιχεια 

ντοκιμαντέρ και μυθοπλασίας είναι η Γαλλίδα Ανιές Βαρντά και η Ουγγαρέζα 

Γιούντιθ ΈλεκΣ. Ἐπίσης σημαντικός ήταν ο Γάλλος κινηµατογραφιστής Ζαν Εστάς, 

που δημιούργησε ντοκιμαντέρ µε πιο κλασσική δοµή που όµως διακατέχονται από 

ειρωνεία και ο Λύκ ντε Ἑς (Ίπιο ἆο Ἠοιςομ) ο οποίος γύρισε ντοκιμαντέρ 

συνθέτοντας διαφορετικά στιλ, (εθνολογικά, καλλιτεχνικά, μεικτά) ανανεώνοντας το 

ντοκιμαντέρ (Παγουλάτος 2002:6-11). 

Κατά τη δεκαετία του ᾿80 µε την πρόοδο της τεχνολογίας έκανε την εμφάνιση 

του το βίντεο, η καλωδιακή και δορυφορική τηλεόραση, τρία στοιχεία που έπαιξαν 

καθοριστικό ρόλο στην ανάπτυξη και διάδοση του ντοκιμαντέρ. Η χρήση του βίντεο 

ήταν πολύ πιο οικονομική από του φιλμ. και το μικρό µέγεθος της κάµερας βοηθούσε 

στο να είναι εύκολο το γύρισμα. Έτσι δίνονταν αυτόματα η δυνατότητα χρήσης της 

κασέτας-βίντεο από τα κανάλια της τηλεόρασης µε αποτέλεσµα το ντοκιμαντέρ να 

πάρει µια σηµαντική θέση στο πρόγραµµα τῆς τηλεόρασης. Το αποτέλεσµα ήταν να 

γίνεται μαζική παραγωγή ντοκιμαντέρ για την τηλεόραση µε χαρακτηριστικό 

παράδειγµα το Γἱβοονθιγ ΟΠαπποί το οποίο πρόβαλλε όλη µέρα ντοκιμαντέρ 

παγκόσμια. Ακόμη η ώθηση που έδωσε η τηλεόραση στο ντοκιμαντέρ µε τη χρήση 

του βίντεο, έδωσε τη δυνατότητα σε πολλούς κινηµατογραφιστές να εργαστούν στη 

βιομηχανία της τηλεόρασης για να κερδίσουν χρήματα, παράλληλα όµῶώς τους έδὼσε 

την. οικονομική δυνατότητα να παράξουν έναν πιο ανεξάρτητο και προσωπικό 

κινηματογράφο. Από την άλλη πλευρά το αρνητικό αποτέλεσµα αυτής της μαζικής 

  

35 Στο έργο τους διακρίνουμε ένα μεικτό χαρακτήρα: «στοιχεία ντοκιμαντέρ εμπλουτίζουν πάντα τις 

ταινίες τους µε ὑπόθεση, ενώ ένα είδος ποιητικής αφαίρεσης Και συμπύκνῶσης απομακρύνει τα 

ντοκιμαντέρ που δημιούργησαν από την απλή καταγραφή της τετριµµένης πραγματικότητας» 

(Ανδρέας Παγουλάτος 1990:25). 
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παραγωγής ντοκιμαντέρ για την τηλεόραση, ήταν η χαμηλή ποιότητα τῶν ταινιών και 

η κοινοτοπία στο στυλ κινηµατογράφησης, Αυτή την περίοδο γυρίζονται φιλμ, 

αυστηρά πολιτικά από διάφορους ακτιβιστές και δίνεται η δυνατότητα στην γκέι / 

λεσβιακή κοινότητα να εκφραστεί µέσω του ντοκιμαντέρ. Ἡ πιο γνωστή 

ομοφυλόφιλη ντοκιμαντερίστρια ήταν η Βατρατα ἩἨαπιπιοί η οποία έχει παράξει 

περισσότερα από ογδόντα ντοκιμαντέρ που έχουν σχέση µε τον πειραματισμό και την 

εμφανή σεξουαλικότητα (ΕΙ και ΜοΙ,απε2θ0»5:285). 

Κατά τη δεκαετία του ᾿90 δημιουργήθηκαν ντοκιμαντέρ µε στόχο την 

προβολή τους στους κινηματογράφους και τη διανοµή τοὺς σε ΏΥΤ). Ο πιο γνωστός 

ντοκιµαντερίστας στην Αμερική και Ευρώπη που οδήγησε ένα µεγάλο κοινό στους 
  
  

κινηματογράφους είναι ο Μάικλ, Μουρ (ΜΙοµαο[ Μοοῦ), µε τις ταϊνίες του 4κήρυχτος 

Πόλεμος και Φάρεναι (Βονν]ίπο Κον (ομπιδίπε, 2002 και Εαβγεμᾖείί 9/11, 2004) 

κάνοντας ένα ρεκόρ εισιτηρίων. 

Σήµερα το ντοκιμαντέρ εκπροσωπείται σε πολλά φεστιβάλ, ανά τον Κόσμο 

αλλά εξακολουθεί να συνδέεται µε την τηλεόραση και το εκπαιδευτικό ντοκιμαντέρ. 

Ἡ δηµιουργία ανεξάρτητων ντοκιμαντέρ είναι δύσκολη και συνήθως δεν 

χρηματοδοτούνται παρά µόνο αν πρόκειται να αποφέρουν πολλά κέρδη στις εταιρίες 

παραγωγής. Κάποια σηµαντικά φεστιβάλ, ντοκιμαντέρ είναι της Νγοῦ στη Σουηδία, 

το οποίο ξεκίνησε το 1969, του Ρότερνταμ στην Ολλανδία και της Μάργκαρετ Μηντ 

στην Αμερική (ό.π.:341). 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ 5 

3.1 ΤΟ ΝΤΟΚΙΜΑΝΤΕΡ ΣΤΗΝ ΕΛΛΑΔΑ 

Το ντοκιμαντέρ στην Ελλάδα εμφανίστηκε ὡς ανεξάρτητο κινηματογραφικό 

είδος, όταν το 1960 θεσπίστηκε η Εβδομάδα Ελληνικού Κινηματογράφου στη 

Θεσσαλονίκη όπου προβάλλονταν και διαγωνίζονταν μεγάλου και μικρού μήκους 

ταινίες μυθοπλασίας και ντοκιμαντέρ. Το 1966 η Εβδομάδα αυτή μετονομάστηκε σε 

Φεστιβάλ, Ελληνικού Κινηματογράφου. Τα ντοκιμαντέρ του Φεστιβάλ, Θεσσαλονίκης 

ήταν κατά κύριο λόγο μικρού μήκους µε αποτέλεσµα όταν το 19758 δημιουργήθηκε το 

Φεστιβάλ Ταινιών Μικρού Μήκους στη Δράμα να διαγὠνίζονται και να 
    

παρουσιάζονται πλέον μόνο εκεί. Άλλα” φεστιβάλ ποὺ φιλοξενοῦν τοντοκιμαντέρ 

στην Ἑλλάδα είναι το Φεστιβάλ, Ντοκιμαντέρ Θεσσαλονίκης Εικόνες Του 21" Αιώνα 

που ξεκίνησε το 1998 µε διευθυντή τον Δημήτρη Εἴπίδη και αποτελεί παράρτημα του 

Κρατικού Φεστιβάλ, Θεσσαλονίκης”. Σε αυτό γίνεται πληθώρα αφιερωµάτων και 

ρετροσπεκτίβων Ἑλλήνων καὶ ξένων δημιουργών. Ένα απὀ τα παλαιότερα µη 

διαγώνιστικά φεστιβάλ είναι το Κινηματογράφος και Πραγματικότητα”, που 

διεξάγεται στην Αθήνα για δεκαεννέα συνεχόµενα χρόνια µε κύριο δημιουργό του 

τον Ανδρέα Παγουλάτο που επιλέγει ντοκιμαντέρ από όλο τον Κόσμο καθώς και από 

Έλληνες ντοκιµαντερίστες και ντοκιμαντερίστριες. 

  

26 Σε αυτό το φεστιβάλ η συμμετοχή τῶν ταινιών γίνεται χωρίς την μεσολάβηση προκριματικής 
επιτροπής, ενώ δεν τίθεται ο περιοριστικός όρος του φορμά των 3δπιι ἦ τῶν Ιόπιπι και συμμετέχουν 
και ταινίες σούπερ-8 (Σολδάτος Ε΄1990:112). Σήμερα, επειδή στο Φεστιβάλ Δράμας δεν προβάλλονται 
καθόλου βίντεο το αποτέλεσµα είναι να υπάρχει µικρή συµµετοχή ντοκιμαντέρ. 

23 Το Φεστιβάλ Μεσογειακού ντοκιμαντέρ λαμβάνει χώρα στη Σάμο από το 1996 και προβάλλει 
σύγχρονα αλλά και παλαιότερα ντοκιμαντέρ. Ακόμη το Φεστιβάλ. Οικολογικού κινηματογράφου που 
διεξάγεται στη Ζάκυνθο φιλοξενεί πολλά ντοκιμαντέρ σχετικά µε το περιβάλλον. Το Φεστιβάλ 
ντοκιμαντέρ Καλαμάτας αποτελεί ἑνα ακόµη διεθνές φεστιβάλ, που οργανώνεται κάθε χρόνο για εννέα 

συνεχόμενα χρόνια. 
3 Στο πλαίσιο του Φεστιβάλ ντοκιμαντέρ Θεσσαλονίκης για ἑβδομη χρονιά διοργανώνεται µε τη 
συνεργασία των ΕΡΊΤ(ΕΤΙΝΕΤ,ΕΤΞ) και του Ἑλληνικού Κόντρου Κινηματογράφου η Αγορά 
Ντοκιμαντέρ που στόχο έχει να καλύψει τους συγκεκριμένους τοµείς εμπορικής δραστηριότητας που 

απαιτούν οι ανάγκες τῶν τηλεοπτικών δικτύων της ευρύτερης περιοχής των Βαλκανίων και της 
Μεσογείου. Ἡ αγορά προσφέρει τη δυνατότητα όχι µόνο της ενημέρωσης και ἀνταλλαγής απόψεων 

πάνω στην παραγωγή τηλεοπτικών ντοκιμαντέρ, αλλά προσφέρει τη δυνατότητα να ανιχνευθεί ο 
χώρος καὶ διαγράφει τις προοπτικές απορρόφησης αυτού του είδους κινηματογράφου απὀ την 

τηλεοπτική αγορά. 
35 Ἡ Εύα Στεφανή έχει γράψει για το φεστιβάλ, ντοκιμαντέρ «Κινηματογράφος και πραγματικότητα»: 

Μια από τις πιο φωτεινές εξαιρέσεις στη χώρα µας είναι το αρχαιότερο φεστιβάλ, ντοκιμαντέρ 

«Κινηματογράφος και Πραγματικότητα». Ὁ. δημιουργός του φεστιβάλ, και ποιητής, Ανδρέας 

Παγουλάτος, επιλέγει ντοκιμαντέρ από όλο τον κόσµο που ακολουθούν µια καθαρά κινηματογραφική 
λογική. Είναι ντοκιμαντέρ όπου η εικόνα οδηγεί το λόγο και όχι το αντίστροφο, όπως γίνεται στις 

δηµοσιογραφικές εκπομπές (Στεφανή 2005142). 
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Πέρα απὀ την παρουσία του ντοκιμαντέρ και την εκπροσώπησή του στα 

παραπάνω φεστιβάλ, το ντοκιμαντέρ από καλλιτεχνική ἄάποψη θεωρείται 

υποδεέστερο είδος και κυρίως θεωρείται ὡς εναλλακτική λύση τῶν σκηνοθετών για 

Κάποιο χρονικό διάστηµα ἡ προσῶρινό µέσο βιοπορισμού το οποίο εγκαταλείπουν 

για να ασχοληθούν µε ταινίες μυθοπλασίας. Ελάχιστοι είναι εκείνοι οι οποίοι 

συνειδητά επιλέγουν να ασχοληθούν µε αυτόὀ, Βασικός παραγωγός του ντοκιμαντέρ 

ήταν και είναι η τηλεόραση και κατά κύριο λόγο η κρατική τηλεόραση της ΕΡΤ. Από 

τη µια πλευρά, Ἡη θέση της τηλεόρασης ὡς βασικού παραγωγού του ντοκιμαντέρ 

κυρίως στις δεκαετίες του ᾿70 και του ’80 έπαιξε σηµαντικό ρόλο στο να παραχθούν 

σπουδαία τηλεοπτικά ντοκιμαντέρ και να αναδείξουν οι σκηνοθέτες τις ικανότητές 
  

  

τους, Ακόμη και µόσα στα όρια της παραγγελίας και µε όλες τις ακόλουθες 

δεσμεύσεις μπορούν να υπάρξουν δείγµατα µε προσωπικό ύφος που αναζητούν 

καινούργιους τρόπους έκφρασης. Μια από αυτές τις τηλεοπτικές σειρές είναι η 

εκπομπή Παρασκήνιο που δημιουργήθηκε το 1976 από την εταιρεία ΟΙπεβο (Λάκης 

Παπαστάθης και Τάκης Χατζόπουλος) και προβάλλεται ακόµη και σήµερα από την 

ΕΡΤ. Με την εκπομπή έχουν συνεργαστεί µέχρι σήμερα 1285 σκηνοθέτες και τα 

πρόσωπα και τα θέµατα που έχουν κινηµατογραφηθεί αποτελούν τον παλμό της 

πολιτιστικής ζφής της χώρας. 

Από την άλλη όµως, κάνει την εμφάνισή του το ντοκιμαντέρ-ρεπορτάζ σε 

διάκριση από το ντοκιμαντέρ-κινηματογράφος γεγονός που οφείλεται στην εμφάνιση 

Ὅπης τηλεόρασης και στη συνακόλουθη ανάληψη σχεδόν του συνόλου της παραγωγής 

ντοκιμαντέρ για τις ανάγκες της. Αυτό το γεγονός λειτούργησε αρνητικά στην πρόοδο 

και την αναζήτηση στον κινηματογραφικό χώρο, στο βαθµό που θέτει κάποιες 

προὔποθέσεις, που οι σημαντικότερες είναι η ιδιαίτερη σημασία της θεματολογίας σε 

βάρος της κινηματογραφικής γραφής και η δεδομένη εκ προοιµίου χρονική διάρκεια 

της ταινίας. Έτσι, το θέµα αποκτά µία περισσότερο διδακτική-ενημερωτική διάσταση 

µε αποτελόσµατα τον ευνουχισµό της κινηματογραφικής γλώσσας, τον τυποποτηµένο 

τρόπο αντιμετώπισης διαφορετικών θεμάτων και τη διαμόρφώση της υβριδικής 

µορφής που λέγεται τηλεοπτικό ντοκιμαντέρ (Σπηλιόπουλος 1990:13). 

Τα τελευταία χρόνια υπάρχει µια µεγάλη άνθηση του ντοκιμαντέρ στη χώρα 

µας χωρίς όµως αυτή η πληθώρα ντοκιμαντέρ και φεστιβάλ. να συνοδεύεται απὀ µια 

  

ἉοΓιάννης Λάμπρου, Μέμη Σπυράτου, Ῥοβήρος Μανθούλης, Βασίλης Μάρος, Εύα Στεφανή, Μαίρη 

Χατζημιχάλη -Παπαλιού, Γιώργος Κολόζης, Πάνος Ζενέλης, Γκαίη Αγγελή, Γιάννα Τριανταφύλλη, 

Μαρία Λεωνίδα (Γκουζιώτης 2005:58). 
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ουσιαστική συζήτηση γύρω από την Κινηματογραφική φόρμα. Όπως παρατηρεί η 

ντοκιμαντερίστρια Ἑύα Στεφανή, στην Ἑλλάδα είμαστε ακόµα προσκολληµένοι στη 

λογική του θέματος. Οι περισσότεροι παραγῶγοί, σκηνοθέτες, ιθύνοντες και κοινό 

θεωρούν ότι το ντοκιμαντέρ είναι κυρίως εκπαιδευτικό εργαλείο, ένας φορέας 

πληροφόρησης. Έτσι, δημοσιογραφικά προγράµµατα, ρεπορτάξ, ηθογραφικές και 

λαογραφικές ταινίες μπαίνουν όλες κάτω από την ομπρέλα του ντοκιμαντέρ χῶρίς να 

έχουν κανέναν προβληματισμό για τη φιλµική γλὠσσα. Ένα «καλό» ντοκιμαντέρ 

συνδέεται συχνά µε το ακραίο ή περίεργο θέµα του, την κοινωνική καταγγελία ή από 

την ποσότητα πληροφορίας που μεταφέρει στο θεατή (Στεφανή 2005:42). 
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3.2 ΙΣΤΟΡΙΚΗ ΑΝΑΔΡΟΜΗ ΤΟΥ ΝΤΟΚΙΜΑΝΤΕΡ 

Ο ελληνικός κινηματογράφος κατά την πρώτη περίοδό του περιορίστηκε στην 

παραγΦγή επικαίρων, διότι αποτελούσε πιο οικονομική λύση και εἴχε απήχηση στο 

Κοινό της εποχής. Μέχρι το Β΄ Παγκόσμιο Πόλεμο οι ταινίες επικαίρων αποτέλεσαν 

βασική δραστηριότητα τῶν Ἑλλήνων κινηματογραφιστών και σήµερα αποτελούν 

Ἱστορικά τεκμήρια για την προπολεμική κατάσταση της χώρας. Ἡ συστηματική 

κινηματογράφηση επικαίρων στην Ελλάδα αρχίζει ουσιαστικά από τους Βαλκανικούς 

πολέμους και συνεχίζεται σε όλη τη διάρκεια του Πρώτου Παγκόσμιου πολέμου έως 

και το καθεστώς της 43 Αυγούστου (Λαμπρινός 2005:92). Ο πιο παλιός 

, Σ. { { 

ο. Ἅ«κεικρνολήπτης επικαίρων είναι ο καταγόμενος απὀ την ΚωνσταντωούὐποληΔδηήρης 

Μεραβίδης, ο οποίος αφού μαθήτευσε στους αδελφούς Λυμιέρ στο Παρίσι, 

επέστρεψε το 1903 στην πατρίδα του και ξεκίνησε την κινηματογράφηση και 

προβολή επικαίρων”2. Στους πρωτοπόρους του κινηματογράφου στο Βαλκανικό 

χώρο ανήκουν οι αδελφοί Μανάκια οι οποίοι ήταν φὠτογράφοι από το χωριό Αβδέλα 

των Γρεβενών. Ο Ιωάννης και ο Μιλτιάδης Μανάκια απὀ το 1907 διέθεταν 

κινηματογραφική κάµερα και γύριζαν ταϊνίες στην ευρύτερη περιοχή τῶν νότιων 

Βαλκανίων. Στα πρώτα χρόνια του αιώνα στην ορεινή Πήνδο, στα Ιωάννινα και µετά 

στο Μοναστήρι χρησιμοποιούσαν τη φῶτογραφική μηχανή ως επαγγελματικό 

εργαλείο και την κινηματογραφική ὡς καταγραφέα της «ζωής εν κινήσευω 

(Δαμπρινός 2005:94)”:. Στο μεταξύ ο Ούγγρος Ζοζέφ Χεπ αποτέλεσε έναν από τους 

σημαντικότερους εικονολήπτες της πρώτης περιόδου του κινηματογράφου και έπαιξε 

ρόλο στην ανάπτυξη του εθνικού κινηματογράφου”. 

  

3Η Τια την προπαγάνδα των επικαίρων κατά τις εµπόλεμες περιόδους στην Ελλάδα Βλ. Νίκος 
Θεοδοσίου 2003, «Πόλεμος και Κινηματογράφος στην Ελλάδα», Π6ρ://ν/νν.ο-ἰοἰεςοορο.ρι. 

Σ2Αυτές οι προβολές πραγματοποιούνταν από το 1910 σε δυο μεγάλα καφενεία τα οποία τα βράδια 

µετατρέπονταν σε αίθουσες προβολής (Κωνσταντοπούλου 2000:28). Το 1928 ο Δημήτρης Μεραβίδης 

κινηματογράφησε επιτυχώς το ντοκιμαντέρ Τήνος και Κάρυστος στήν περιοχή τῆς Εύβοιας και στη 

συνέχεια ο γιος του Πρόδρομος ακολουθώντας τὰ χνάρια του πατέρα του, κινηματογράφησε ένα 

µεγάλο αριθµό επικαίρων όπως το Βόλος και Πήλιο (1933). Κάποια άλλα ντοκιμαντέρ μικρού μήκους 

που γύρισε μεταγενέστερα ο Πρόδρομος Μεραβίδης σε δική του παραγωγή, φῶτογραφία και μοντάζ 

είναι το Κρήτη (1945). το αρχαιολογικό Τρίπολις-4σέα (1946), το Η Παναγία τής Μονής Βουλκάνων 

(1948) καιτο Κως (1949-50) (Σολδάτος1990:100). 

33 Το πλούσιο κινηματογραφικό έργο των αδελφών Μανάκια (67 ταινίες μικρού μήκους) αποτελείται 

από σκηνές της καθηµερινής ζωής (Υφάντρες). επίσηµες τελετές όπως η επίσκεψη του Σουλτάνου στην 

Μακεδονία το 1911, σηµαντικά γεγονότα όπως η εκδήλῶση του Κινήματος των Νεότουρκῶν στη 

Μακεδονία το 1908, τοπικά πανηγύρια καν γάμους µε τίτλους ὁπῶς: Το υπαίθριο σχολείο στην 4νδο, 

Εμποροπανήγυρις κ... 

34 Κάποια από τα ζουρνάλ, τα οποία γύρισε ήταν: λ{Ικροί πρίγκιπες στον κήπο των ανακτόρων, Το 

ανάθεµα του Ελευθερίου Βενιζέλου στο πολύγωνο, Η είσοδος του ελληνικού σιρατού στή Θεσσαλονίκη. 

Το 1919, απεσταλμένος του Υπουργείου Εξωτερικών, συνέλεξε πολύτιμο υλικό ἀπό τη Θράκη, κατά 

τη διάρκεια της Μικρασιατικής Ἑκστρατείας ακολούθησε την πορεία του ελληνικού στρατού και το 
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Ένα ακόµη πολύ σηµαντικό υλικό είναι εκείνο που κινηµατογράφησε ο 

ζωγράφος και φωτογράφος Γεώργιος Προκοπίου απὀ τη Μικρασιατική Εκστρατεία. 

Ο Προκοπίου παρακολούθησε τις εξελίξεις Και συγκέντρὠσε ὡς μάρτυρας 

συνταρακτικές εικόνες των γεγονότων. Ὑλικό από το Μικρασιατικό µέτῶπο γύρισαν 

και οἱ αδελφοί Γαζιάδη””, ο Δημήτριος και ο Μιχάλης που είχαν ιδρύσει από το 1918 

τη «Νταγκ Φιλμ» και παρήγαγαν σκηνές επικαίρων. Η πιο γνωστή τοὺς ταινία είναι 

αυτή για τα εργοστάσια του Πειραιά. Το 1927 ο Μιχάλης Γαξζιάδης κινηματογράφησε 

τον Προμηθέα 4εσμώτη απὀ τις Δελφικές εορτές που οργάνωσαν ο Άγγελος και η 

Εύα Σικελιανού. 

Το 1943 δημιουργήθηκε το ντοκιμαντέρ του Γιάννη Χριστοδούλου, 4υο 
  

  

τραγούδια απὀ την Ἑλλάδα µε θέµα του ἕνα τραγούδι για την Αθήνα που το 

τραγουδάει ο τροβαδούρος Επιτροπάκης πάνῶ στην Ακρόπολη και ένα δημοτικό που 

το τραγουδάνε ο Ιακωβίδης µε την Κοντοπούλου (Σολδάτος Γ’1990:100). Ένα άλλο 

σηµαντικό ντοκιμαντέρ της εποχής (1944) που βραβεύτηκε στο Φεστιβάλ Καννών 

είναι η ΗΠρωική Κρήτη του Ηλία Παρασκευά µε θόµα την ερειπωμένη Κρήτη µετά 

την απελευθέρωση. Το 1945 ο Γαβριήλ, Λογκός κινηµατογράφησε το ντοκιμαντέρ 

Καλάβρυτα που σχετίζεται µε την πολύπαθη περιοχή και το 1946 ο Κώστας Δρίτσας 

σκηνοθέτησε το τουριστικό ντοκιμαντέρ Χαλκίδα-Πάτρα. Το 1951 εμφανίζεται το 

εικοσάλεπτο ντοκιμαντέρ 4αφνί που απέσπασε τα πρώτα βραβεία στα Φεστιβάλ 

Εδιμβούργου και Νέας Ὑόρκης, µε θέµα τις εικόνες από το λευκό μωσαϊκό τῆς 

παλιάς βυζαντινής εκκλησίας του Δαφνιού. Ένα ακόµη ντοκιμαντέρ µε θέµα από τον 

ελληνικό χώρο είναιτου Γιάννη Παναγιωτόπουλου, το Κέρκυρα (1953). 

Το 1953 εμφανίζεται το όνοµα του Ῥούσσου Κούνδουρουὁ που θα δεσπόσει 

στο χώρο του επιστημονικού κυρίως ντοκιμαντέρ. Ο Κούνδουρος γύρισε σειρά 

ντοκιμαντέρ µε ιατρικό περιεχόµενο αλλά και µε λαογραφικά και ιστορικά θόµατα. Η 

ταινία του Χειρουργική εχινόκοκκου του πνεύµονος (1956) πήρε το Α΄ βραβείο στο 

  

1923 συνόδευσε την Επιτροπή Ανταλλαγής αιχμαλώτῶν στη Μικρά Ασία, Με τον φακό της 

κινηματογραφικής του κάµερας παρακολούθησε τις µάχες του Ελληνικού στρατού στο Β΄ Παγκόσμιο 

Πόλεμο και κινηµατογράφησε εικόνες από τον ελληνικό εμφύλιο (Κωνσταντοπούλου 2000:29). 

35 Σημαντικό υλικό των αδελφών Γαζιάδη σώζεται και από τη δεκαετία του ’30 αλλά και από τη 
µεταξική περίοδο. 

ἐοι περισσότερες ταινίες του εντάσσονται σε µια προσπάθεια εκλαΐκευσης επιστημονικών θεμάτων 

µε ιατρικό ενδιαφέρον. Κάποιοι τίτλοι τῶν ντοκιμαντέρ του είναι: 4γγειοκαρδιογραφία δια απλού 

μηχανήματος (1953),Καθετήριασµός καρδιάς καὶ ατµοδυναμική µελέτη (1954), Πυλαία υπἐρταση- 

Χειρουργική Θεραπεία (1958), Ολυμπία (1956), αμπίρι, το μαγικό χωριό (1956), Πάσχα σε ἕνα 

ελληνικό χωριό (1958), Αναστενάρια (1959), Ο χορός τῃς πούλα (1959), Διεθνής Έκθεση 

Θεσσαλονίκης (1960), Εδώ, Αθήναι (1960), Η ζωή στα Άγραφα τῆς Θεσσαλίας (1961), Θεσσαλονίκη 

(1962), Κρήτη (1964). 
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Διεθνές Ιατροχειρουργικό Φεστιβάλ Καννών. Με την πλούσια δουλειά του και τη 

θεµατική ποικιλομορφία του, ο Ρούσσος Κούνδουρος συγκαταλέγεται στους πρώτους 

αξιομνηµόνευτους ντοκιμαντερίστες (Ραρου]είος 1994:114). 

Στο τέλος τῆς δεκαετίας του 50 εμφανίζεται ο σκηνοθέτης Βασίλης Μάρος ο 

οποίος θα αναδειχθεί μετέπειτα σε έναν από τους σπουδαιότερους Έλληνες 

ντοκιμαντερίστες µε θεματικά ενδιαφέροντα τη λαογραφία, την εθνολογία και το 

ιστορικό ντοκιμαντέρ. Ο Μάρος σπούδασε φώτογραφία στο Μόναχο καιτο 1953 τον 

έστειλαν στην Τεχεράνη για να καταγράφει τα γεγονότα γύρω από το επαναστατικό 

Κίνημα Μοβεαάεο και απέσπασε το πρώτο βραβείο επικαίρων εκείνης της χρονιάς”. 

Τα δυο πιο σπουδαία ντοκιμαντέρ του Μάρου είναι το πορτρέτο του Ἀίκου 
  

  

Χατζηκυριάκου-Γκίκα”. καιτο Ελλάς χωρίς κολώνες '''. Κάποια άλλα ντοκιμαντέρ που 

γυρίστηκαν στη δεκαετία του 50 ήταν τα Έπειρος (1958) και Από το νερό στο ληνπη 

(1957) σε σκηνοθεσία του Γιάννη Παναγιωτόπουλου και παραγωγή της ΔΕΗ µε θέµα 

την ηλεκτροδότηση µιας περιοχής και τον ηλεκτρισμό. Κάποια άλλα είναι τα Σπάρτη- 

λ{ιστράς (1958) του Ερρίκου Θαλασσινού και Κως το νησί του Ιπποκράτη (1958) του 

Τάκη Μελετόπουλου (Σολδάτος 1990 Τ’:103). 

  

27 Δική του ταινία παρουσιάζει το 1957, το Κάτω από τους ουρανοδύστες, γυρισμένη στη Νέα Ὑόρκη 

καιτο Λοοί απά Κο] στην 4θήνα, παραλείποντας το συναισθηματικό στοιχείο και προσεγγίζοντας την 

πραγματικότητα. Το 1960 γυρίζει το ντοκιμαντέρ Η Κατίνα Παξινού και η τραγωδία και το 1962 το 

ντοκιμαντέρ τραγωδία του Αιγαίου: το 1964 καταπιάνεται µε τη ζωή των σφουγγαράδων στην 

Κάλυμνο γυρίζοντας το ντοκιμαντέρ Κάλυμνος-Το νησί των σφουγγαράδων. Το 1965 ο σκηνοθέτης 

αρχίζει τη συνεργασία του µε τη Γερμανική τηλεόραση µε αποτέλεσµα τα ντοκιμαντέρ 0 Ορφέας και 

το Άθως, όπου παρουσιάζει την πνευματική και τη Βυζαντινή ομορφιά. Στη συνέχεια γυρίζει τα 

ντοκιμαντέρ Αναστενάρια (1966), Ερρίκος Σλήμαν (1967), Το όρος Σινά (1968) και Ο κόσμος των 

εικόνων (1969). Το 1973 γυρίζει το λ4πουζούκα που αποτελεί έρευνα στο χώρο τῆς μουσικής και το 

1978 δημιούργησε τον Κόσμο τῶν εἰκόνων. 

35 «Με τη βιογραφία του Νίκου Χατζηκυριάκου-Γκίκα, ο Μάρος φτάνει σε µια κορυφή της 

σταδιοδρομίας του, δίνοντας στο ελληνικό ντοκιμαντέρ το δεύτερο κινηματογραφικό του Πορτρέτο. 

Στην δουλειά του Μάρου υπάρχει µια ζωική θα έλεγε κανείς μέθοδος, έχει ένστικτα στο μέτρο της 

οικονοµίας, ο λυρισµός του δεν ξεπερνόει ποτέ µια δόση έµφυτα τσιγγουνεµένη και η καθημερινότητα 

τῆς εικόνας του υπαινίσσεται πάντα ένα όνειρο σαν τη δουλειά του καλού τεχνίτη που καταφέργει να 

τους περνάει Κάτι από το απραγµατοποίητο όνειρο της ύπαρξης» στο Αγλαΐα Μητροπούλου απὀ την 

Ἱστορία του ελληνικού κινηματογράφου στο Κινηματογράφος και Πραγματικότητα- Μια εκδήλωση 

αφιερωμένη στο ντοκ]μαντέρ 14: περίοδος, Γενική Γραμματεία Λαϊκής Ἐπιμόρφωσης-Γαλλικό 

Ἰνστιτούτο Αθηνών, σ.σ.4». 
3» Ακόμη σχετικά µε το ποιητικό ντοκιμαντέρ του Μάρου Ἑλλάς χωρίς κολώνες ο Ανδρέας 

Παγουλάτος έχει γράψει: «Ἡ ταινία αυτή είναι ολόκληρη κινηματογραφηµένη από τον ίδιο το 

κινηµατογραφιστή µέσα στη φλέγουσα, γεμάτη ζωντανούς προβληματισμούς, διεκδικήσεις και αγώνες 

πραγματικότητα της Ἑλλάδας του 1964, σαν ένα είδος πολιτιστικής και κοϊνωνικοπολατικής 

εξερεύνησης τῶν δρόμων που ακολουθεί η σύγχρονη ελληνική ιστορία...πιστεύῶ ότι αποτελεί µια 

ταινία σταθμό για τον Νέο ελληνικό κινηµατογράφο...αυτό επιτυγχάνεται µε κριτικό, 

αποστασιοποιηµένο, ειρωνικά ποιητικό Και Κινηματογραφικό τρόπο, που καταγράφει µε µια 

εξαιρετική φῶτογραφία και ένα μουσικού τύπου μοντάζ, τις διάρκειες, τις συχνότητες, το άδειο και το 

γεμάτο, το άκρως ενεργητικό και το τελείῶς αδρανές, τους ρυθμούς και την αρρυθµία...» στο Ανδρέας 

Παγουλάτος στο Κινηματογράφος και Πραγματικότητα -- Μια εκδήλωση αφιερωμένη στο ντοκιμαντέρ 

141 περίοδος, Γενική Γραμματεία Λαϊκής Επιμόρφῶσης -Γαλλικό Ινστιτούτο Αθηνών, σ.σ.50. 
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Κατά τη δεκαετία του 60 πλούσια συνεισφορά στο ντοκιμαντέρ είχε ο 

Ῥοβήρος ΙΜανθούλης για λογαριασμό ξένων παραγωγών και κυρίως της γαλλικής 

τηλεόρασης ο οποίος συμμετέχοντας στην ομάδα των 5 µαζί µε τους Φώτη 

Μεσθεναίο, Ἡρακλή Παπαδάκη, Γιάννη Μπακογιαννόπουλο και Ρούσσο Κούνδουρο 

γύρισαν το ντοκιμαντέρ 4{ευκάδα, το νησί τῶν ποτητών (1958), που αποτελεί ένα 

ἱμπρεσιονιστικό ντοκιμαντέρ για το νησί του Βαλαωρίτη και του Σικελιανού”. Το 

1960 προβλήθηκε στο Φεστιβάλ της Θεσσαλονίκης το ντοκιμαντέρ του Τάκη 

Κανελλόπουλου ο Μακεδονικός γάμος. µα θέµα τα έθιµα και τις τελετές του γάμου 

στο χῶριό Βελβενδός της Δυτικής Μακεδονίας καθώς και άλλες εκφράσεις της 

καθημερινότητας που έχουν μείνει αναλλοίῶτα στο πέρασμα του χρόνου. Σε αυτή τη 
  

  

δεκαετία εμφανίστηκαν αρκετοί νέοι κινηματογραφιστές οἱ οποίοι επιχείρησαν µια 

ανανέωση της κινηματογραφικής φόρμας και του περιεχοµένου. Αισθητικά, οἱ πιο 

αξιομνηµόνευτοι ντοκιμαντερίστες τῆς εποχής αντιπροσωπεύουν έναν καινούργιο 

μοντερνισμό. Η πλειοψηφία των θεμάτων έχει κοινωνική διάσταση και αφορά στην 

ελληνική επαρχία µε τα έθιμα της και τις ανθρώπινες συμπεριφορές. Οι 

κινηματογραφιστές που ασχολούνται µε το αστικό τοπίο και τις μεταμορφώσεις του 

(βιομηχανίες, κατοικίες μαγαζιά) είναι σπάνιο. Όμως, τους ενδιαφέρει να 

καταγράψουν τα λαϊκά προάστια έτσι ὁπῶς έχουν προκύψει από τις αγροτικές 

μετακινήσεις αλλά και αυτά που έχουν προκύψει απὀ την εγκατάσταση τῶν 

προσφύγων της Μικράς Ασίας στον Πειραιά και την Πλάκα. Σιγά σιγά αυτοί οι 

πληθυσμοί κατάφεραν να μετατρέψουν τα φτωχά και µίζερα αυτά µέρη σε 

ελπιδοφόρα και αυτόνοµα -μια αλλαγή που αποτυπώνεται σε κάποια εμπορικά φιλμ. 

της εποχής όπως το Συνοικία το όνειρο του Αλέκου Αλεξανδράκη. 

Τα γενικά χαρακτηριστικά που επικρατούν στα ντοκιμαντέρ της δεκαετίας του 

260/2 είναι ο κοινωνικός προβληματισμός, οι αισθητικές αναζητήσεις και η πολιτική 

  

49 Ακόμη, γύρισε για λογαριασμό του Ὑπουργείου Γεωργίας Το πράσινο χρυσάφι (1965) και Φράγμα 

11 (1965). Πηγαίνοντας στη Γαλλία γύρισε πολυάριθμα ντοκιμαντέρ για τη γαλλική τηλεόραση 

σχετικά µε τη μουσική (Το μπλουζ ανάμεσα στα δόντια, 1972) αλλά και ντοκιμαντέρ σχετικά µε την 

ταυτότητα των λαών (λά{ια χώρα-μια μουσική, Ένας κόσμος δίχως σύνορα, Οἱ Αμερικάνοι καὶ εµείς, Οι 

θόρυβοι του κόσμου, Ρίζες). Άλλα ντοκιμαντέρ που γύρισε ήταν: Το πορτρέτο µιας θαυµάστριας, ο 

κόσμος των Μπητλς, Ζακ λΜάπρελ, ἩΗ Μελίνα στο Παρίσι, Γκόσπελ στο Μέμφις, Η Τξόαν ΛΜπαέζ στο Σαν 

Φραντσίσκο, Μίκης Θεοδωράκης, Η Ἑλλάδα του Καραμανλή, Εντίθ Πιαθ: δέκα λεπτά ευτυχίας την 

ημέρα. 
4] «Ο γάμος είναι ένα πανηγύρι καθολικής συµµετοχής ια το χωριό, µια γιορτή της Άνοιξης µε όλη 

της τη µυσταγωγία, Αυτή ακριβώς τη μυσταγωγία σέβεται και τους ρυθμούς της μετατρέπει σε 

ρυθμούς εικόνων ο Κανελλόπουλος) (Σολδάτος Τ΄1990:104). 

42 Τια το ντοκιμαντέρ τῆς δεκαετίας του ᾿60 Βλ. Δημήτρης Σταύρακας «Οι Έλληνες ντοκιμαντερίστες 

της δεκαετίας του 60) στο Κπνηματογράφος καὶ Πραγματικότητα-Μία εκδήλωση αφιερωμένη στο 
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στράτευση. Ο Κώστας Σφήκας αυτή τη δεκαετία γύρισε το φιλμ 4ναµονή (1963). που 

είχε την ἴδια θεματολογία µε την ταινία του Εγκαίνια και αναφέρεται στη σκληρή 

καθημερινή ζωή των οικοδόµῶν χρησιµοποιώντας στοιχεία ντοκιμαντέρ. Άλλα 

ντοκιμαντέρ της εποχής ήταν το λΜατίνες στο νησί τῆς Θήρας (1968) τῶν Κώστα 

Σφήκα και Σταύρου Τορνό, Ἠ ρόδα (19684) του σουρεαλισή Θεόδωρου 

Αδαµόπουλου, Το γκάζι (1967) του Δημήτρη Σταύρακα µε θέµα τις συνθήκες 

εργασίας στο εργοστάσιο παραγωγής φὠταερίου της Αθήνας και το ποιητικό 

ντοκιμαντέρ Άνεμοι (1967) µε θέµα τον ξενιτεµό στα νησιά του Βορείου Αιγαίου, 

του Απόστολου Κρυώνά. Ο Σταύρος Τορνές γεννήθηκε το 1932 στην Αθήνα και το 

1967 έφυγε λόγω της δικτακτορίας στην Ιταλία και το 1973 ἠρθε παράνομα στην 
  

  

Ελλάδα και γύρισε το ντοκιμαντέρ Φοίνικες. Ο Απόστολος Κρυώνάς αποτελεί έναν 

γνήσιο ντοκιμαντερίστα που µε το εθνογραφικό ντοκιμαντέρ του έχει προσφέρει 

πολύτιμες εικόνες από την Μακεδονία αλλά και απὀ την ευρύτερη περιοχή τῶν 

Βαλκανίων”. 

Επίσης, ένα πολατικό ντοκιμαντέρ άµεσα στρατευµένο ήταν το Εκατό ὤρες 

του Μάη των Δήμου Θέου και Φώτου Λαμπρινού. Πρόκειται για ένα πολιτικό δοκίμιο 

που αφορά στη δολοφονία του βουλευτή της ΕΔΑ Γρηγόρη Λαμπράκη το οποίο 

καταδεικνύει τους παρακρατικούς μηχανισμούς που την οργάνώσαν. Αυτό το 

ντοκιμαντέρ θεωρείται το πρώτο πολιτικό φιλμ και πρόδροµο του πολιτικού 

κινηματογράφου που θα ανθήσει τη δεκαετία του "70. Ο Φώτος Δαμπρινός 

σπούδασε σκηνοθεσία στη Μόσχα κατά τη δεκαετία του 60. Από τις πιο γνῶστές 

δουλειές του είναι το Λουσικό οδοιπορικό που γύρισε µαζί µε τον Φώτη Μεσθεναίο 

  

ντοκιμαντέρ 143 περίοδος, Γενική Γραμματεία Λαϊκής Ἐπιμόρφώσης-Γαλλικό Ινστιτούτο Αθηνών, 

σ.σ.24-25. 

43 Άλλα ντοκιμαντέρ που γύρισε ήταν το Αντίο Ανατολή (1976), που αποτελεί λυρικό δοκίμιο 

γυρισµένο στη Ῥώμη και την Καλαβρία για την Ανατολή που χάνεται, το ντοκιμαντέρ Κζξωπραγµατικό 

(1979), Με το Νήκο Καββαδία (1982), όπου επιλέγονται αποσπάσματα από τις ρίµες του ποιητή και το 

Πλατεία Ιπποδαμείας (1953).Ο Ανδρέας Παγουλάτος έχει γράψει για τον κινηματογράφο του Σταύρου 

Τορνέ: η ιδιαιτερότητα του κινηματογράφου του ορίζεται από µια ιδανική ανάμειξη της ευλυγισίας του 

ντοκιμαντέρ, από τη µια µεριά, που µπορεί και καταγράφει µε σπάνια αφηγηματική ακρίβεια την 

πολωσύνθετη πραγματικότητα, µε την εκφραστική δεινότητα, από την άλλη, που απαιτούν για να 

εκφραστούν η φαντασιακή απογείῶση, η μυθική και αρχαϊκή διάσταση του πραγματικού και κυρίῶς η 

παραβολή (Παγουλάτος 2002:31). 

44 Στις εικόνες αυτές καταγράφει έθιμα από το παρελθόν και το παρόν όπῶς στους 4νέµους (1967) και 

στο Ο1 εντός τών τειχών (1977), τη μετανάστευση και την εγκατάλειψη της Βορείου Ελλάδας (Έταν 

ημέρα γιορτής, 1973), την κοινωνική της πραγματικότητα στα τέλη του ’70 (1 ΕΡΤ στη Ῥόρειο Ἑλλάδα, 

1978-1980), αλλά και όψεις της λαϊκής καλλιτεχνικής παράδοσης (Σ67χρονοι Έλληνες ναῖφ,1991). 

Επίσης, αναδεικνύει την παρουσία του ελληνισμού στα Βαλκάνια και τους δεσμούς που συνδέουν τους 

λαούς της χερσονήσου (Χαίρε γείτονα 1997, Βαλκάνιος πραµατευτής 1998). 

Για το πολιτικό ντοκιμαντέρ Βλ. Τάκης Παπαγιαννίδης «ἨἩ εμφάνιση του πολιτικού ντοκιμαντέρ 

στην Ελλάδα» στο Κινηματογράφος και Πραγµατικότητα-Μια εκδήλωση αφιερωμένη στο γτοκ]μαντέρ 

141 Περίοδος, Γενική Γραµµατεία Λαϊκής Επιμόρφώσης- Γαλλικό Ινστιτούτο Αθηνών,σ.σ.»7. 
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και πρόκειται για µια σειρά ντοκιμαντέρ µε οδηγό τη Δόμνα Σαμίου, όπου 

καταγράφεται σε κάθε γωνιά της Ἑλλάδας η µουσική και χορευτική παράδοση της 

χώρας µας. Ο Λαμπρινός ερεύνησε διεξοδικά τα διεθνή κινηματογραφικά αρχεία 

ξένων επικαίρων, γεγονός που βοήθησε στην παραγωγή της τηλεοπτικής σειράς της 

ΕΡΊ -Πανόραμα του αιώνα- καθώς και στη δηµιουργία του πρώτου χρηστικού 

αρχείου οπτικοακουστικών τεκμηρίων στο Υπουργείο Εξωτερικών”. Σημαντικά ήταν 

επίσης τα ντοκιμαντέρ του εθνολόγου Γιώργου Ζερβουλάκου και του Νέστορος 

Μάτσα που γύρισε πολλά έργα αργότερα”. 

Από αυτή την περίοδο εμφανίζεται η τάση τῆς εισαγωγής στοιχείων 

Σαρλερουά (1965) και το 4θήνα, ή γελαστή πόλη (1967) του Λάμπρου Λιαρόπουλου 

καθώς επίσης και τα διάφορα φιλμ. του Λάκη Παπαστάθη και του Κώστα Ζάήπ. 

Σπουδαίοι σκηνοθέτες που προσέφεραν πολλά στο χώρο του ντοκιμαντέρ για την 

τηλεόραση εἶναι ο Λάκης Παπαστάθης και ο Τάκης Χατζόπουλος. Ο πρώτος 

σκηνοθέτησε το 1976 επεισόδια της τηλεοπτικής σειράς ΕΤ-Ι Ιστορικό ρχείο και 

την ἴδια χρονιά έως και σήµερα είναι από τους βασικούς σκηνοθέτες της εκπομπής 

Παρασκήνιο σκηνοθετώντας περίπου 150 εκπομπές. Ακόμη, το 1995 σκηνοθέτησε 

ένα αφιέρωμα δεκάωρης διάρκειας Ύια τον εορτασμό των 100 χρόνων του 

κινηματογράφου για λογαριασμό του Ὑπουργείου Πολιτισμού. Ο Ἱάκης 

Χατζόπουλος το 1974 σκηνοθέτησε το μεγάλου μήκους ντοκιμαντέρ Γάζωρος 

Σερρών, που απέσπασε το πρώτο βραβείο καλύτερης παραγωγής στο φεστιβάλ 

Θεσσαλονίκης. Ανήκε στην ομάδα ΟΠΝΕΤΙΟ και είναι και αυτός από τους βασικούς 

σκηνοθέτες των τηλεοπτικών σειρών Ιστορικό Αρχείο και Παρασκήνιο. 

  

46 Το πανόραμα του αιώνα είναι µια σειρά 33 ημίωρῶν ντοκιμαντέρ που καλύπτει το χρονικό διάστηµα 

από το 1895 µέχρι την 283 Οκτωβρίου, όταν η Ἑλλάδα παίρνει µέρος στον Δεύτερο Παγκόσμιο 

Πόλεμο. Η ιδιομορφία της σειράς έγκειται στο ότι είναι όλη μµονταρισµένη από παλαιά «επίκαιρα» µε 

τον τρόπο που οἱ µεγάλες κινηματογραφικές ταινίες παρήγαγαν τα γνῶστά κινηματογραφικά 

«ζουρνάλ». Ο Λαμπρινός σκηνοθέτησε δεκάδες ντοκιμαντέρ ανάµεσα στα οποία είναι το Άρης 

Βελουχιώτής- Το δίληµµα (1981), που είναι αφιερωμένη στα 40 χρόνια από την ίδρυση του ΕΑΜ. το Η 

ομορφιά θα σώσει τον Κόσμο (1992) που επιχειρεί µια παράλληλη διαδροµή της ρῶσικής ορθόδοξης 

εκκλησίας και του ρῶσικού κράτους, το ντοκιμαντέρ Επισκεφτείτε την Ἑλλάδα (1969) που αφηγείται 

την πορεία του τουριστικού ρεύματος στη χώρα µας. Άλλα ντοκιμαντέρ του είναι το Γλέντι γενεθλίων ή 

ωμια βουβή βαλκανική Ἱστορία (1995), Σέργεϊ Παρατζάνωφ-Ο εξόριστος (1990) και Ο Πειραιάς του 

Πιάννη Τσαρούχη. 

47 Το παραμύθι ενός ζωγράφου-Θεόφιλος 1963, Το τάµα 1964, 29.000 χρόνια σε αυτή τή γή 1968. µε 

θέµα τους Σαρακατσάνους, Το ταξίδι στη πολιτεία των θρύλων- Γιάννενα 1968. Η κραυγή της πέτρας 

1969, Βλάχικος γάμος 1964 µε θέµα το ομώνυμο έθιµο, ἢ ρίζα του τραγουδιού 1970, Μακεδονία 1970, 

Ε γιορτή δεν τελειώνει ποτέ 1970. 
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Κατά τη διάρκεια της στρατιωτικής χούντας (1967-1974) δημιουργείται µια 

Ιδεολογική στράτευση ενάντια στη χούντα που εμφανίζεται αργότερα σε κάποια 

ντοκιμαντέρ όπῶς το Λαρτυρίες του Νίκου Καβουκίδη, Η Ελλάδα τῶν κρετίνων 

Ἠλλήνων του Διαγόρα Χρονόπουλου, το Νέος Παρθενώνας (1975) του Κώστα 

Χρονόπουλου και Γιώργου Χρυσοβιτσιάνου. Ακόμη, το μεγάλου μήκους 

ντοκιμαντέρ του Γιώργου Αντὠνόπουλου Λαντούδι παρουσιάζει µε µεγάλη 

αυθεντικότητα µια εποχή αγώνῶν και τη δυναμική αντίσταση µε τα πρόσωπα και τις 

φῶνές τῶν αντιστασιακών. Το ντοκιμαντέρ νομιµοποιεί την ἐξοδό του στις αίθουσες 

κατά την περίοδο της μεταπολίτευσης έχοντας δύο αφηγηματικούς άξονες: το 

  

  

λΜέγαρα του Γιώργου Τσεμπερόπουλου και του Σάκη Μανιάτη και τα Πετροχημικά - 

Ο καθεδρικός ναός τῆς ερήµου τῶν Στάθη Καίΐσαρη και Γιώργου Σιφιανού το οποίο 

απέσπασε το βραβείο καλύτερης ταινίας στο Φεστιβάλ. Θεσσαλονίκης το 1981. Οι 

σημαντικότερες ταινίες για το Κυπριακό ήταν το Κύπρος, ή άλλη πραγματικότητα, τῶν 

Λάμπρου Παπαδηµητράκη και Θέκλας Κίττου το οποίο απέσπασε το Ι΄ βραβείο 

καλύτερης ταινίας στο φεστιβάλ Θεσσαλονίκης το 1976 και τιμητική διάκριση 

μοντάζ και το ττίλας του Μιχάλη Κακογιάννη. 

Κατά τη δεκαετία του ᾿80 εμφανίζεται η τάση για τη δηµιουργία ενός πιο 

προσωπικού στυλ, κινηµατογράφησης µε αναφορά σε πιο ειδική θεματολογία και την 

αναζήτηση µιας καλύτερης φόρμας. Την ἴδια εποχή ο Κώστας Βρεττάκος βάζει την 

τελική ευθεία στο ντοκιμαντέρ κατασκευάζοντας το υποδειγµατικό ντοκιμαντέρ 

Στρώµα της καταστροφής (1980) όπου καταγράφει την εξαφάνιση ενός ιστορικού 

χώρου κάτω απὀ το γερό”, Ο Δημήτρης Μαυρίκιος αποτέλεσε έναν απὀ τους κύριους 

αντιπροσώπους του ντοκιμαντέρ τα χρόνια 1975 έως το 1983 µε το μεγάλου μήκους 

του εθνολογικό ντοκιμαντέρ Ροίεπόπία (1975) που γύρισε στη Νότια Ιταλία για τις 

εκεί μειονότητες τῶν ελληνόφωνων”. Το 1990 ολοκλήρωσε το δραματοποιηµένο 

ποιητικό δοκίμιο για τον άο ΟΠΙίοο, «Αεπίρηια ἐδί, το οποίο απέσπασε το πρώτο 

µεγάλο βραβείο στην Βϊεππα]ο ΙπίοιπαΏοποίο Ώα Επι Ρυτ 1Τ Ατί στο Παρίσι. Όλα 

  

45 Πρόκειται για την αρχαία πόλη Καλλίπολη που πάνω τῆς χτίστηκε το χῶριό Κάλλιο και που τώρα 
έρχονται να το σκεπάσουν τα νερά της τεχνητής λάµνης του Μόρνου. Ἡ λίμνη θα τροφοδοτήσει µε 

νερό την Αθήνα, το Κάλλιο θα εξαφανιστεί, η αρχαία Καλλίπολη θα ξεχαστεί (Σολδάτος Ε΄ 1990:210). 
45 Από το 1976 (Πορτρέτο του Παζολένι) ως το 1981 (Σπιναλόγκα) ο Μαυρίκιος γύρισε κυρίως για την 
ΕΡΤ γύρω στα δεκαπέντε ντοκιμαντέρ. Μεταξύ 1982 και 19δ6ό αφιερώνεται Στα γεφύρια του Ιονίου, 

δώδεκα ημίωρα κινηματογραφικά λευκώματα σε ένα προσωπικό οδοιπορικό αναζήτησης του κοινού 
πολιτισμού της Ἑλλάδας και Ιταλίας, από την Οδύσσεια µέχρι σήμερα. Το 19ξό γύρισε το 
δραματοποϊιηµένο ντοκιμαντέρ Μεσογειακό τρίπτυχο για τα πάθη µε θέµα το βίωμα του θείου Πάθους 
στιςτρεις μεγαλύτερες χριστιανικές χώρες της Ν. Μεσογείου, 
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αυτά τα χρόνια ο Φώτος Λαμπρινός γύρισε πολλά ενδιαφέροντα φιλμ και ο Λάκης 

Παπαστάθης εισήγαγε πολλά στοιχεία ντοκιμαντέρ σε φιλμ μυθοπλασίας. Κάποια 

άλλα φιλμ. γεμάτα µε ευαισθησία είναι του Τάκη Παπαγιαννίδη. Ο δημιουργός 

ντοκιμαντέρ Τάκης Παπαγιαννίδης σκηνοθέτησε από το 1972 μικρού και μεγάλου 

μήκους ντοκιµαντόρ. Το ντοκιμαντέρ του Γιορτή στη 4ραπετσώνα (1977) απέσπασε 

το Α΄ βραβείο στο Φεστιβάλ Θεσσαλονίκης και πρόκειται για την αφορμή που 

δημιουργεί µια γιορτή για τη συγκρότηση της µνήµης». Άλλο ντοκιμαντέρ του που 

έχει βραβευτεί είναι Η ηλικία της θάλασσας (1978), όπου τα 60 χρόνια αγώνα του 

ελληνικού λαού παρουσιάζονται µέσα από τους ιστορικούς χώρους, τα δικαστήρια, 

η 
  

4, τς, ρε... ῃ 
αν ΙΑΝ, αλ. τοΒΙΘ- ιών τ ή 

Ακόμη, κάποια σηµαντικά ιστορικά ντοκιμαντέρ είναι του Αντώνη Βουγιάζου 

και του Λευτέρη Ξανθόπουλου, µε θέµα τις δυσκολίες τῆς μετανάστευσης καθώς και 

το ντοκιμαντέρ της Όλγας Παναγοπούλου Σαντορίνη (1952). Ο Λευτέρης 

Ἐανθόπουλος αποτελεί σηµαντικό Έλληνα ντοκιμαντερίστα που ασχολείται κυρίως 

µα το θέµα της μετανάστευσης. Τα βραβευµένα μικρού µήκους ντοκιμαντέρ του 

Ἑλληνική κοινότητα Χαϊδελβέργης (1976), Ο Γιώργος από τα Σωτηριάνκα (1978). Στα 

Τουρκοβούνια (1983) και το μεγάλου µήκους ντοκιμαντέρ του Καλή πατρίδα 

σύντροφε (1956) έχουν σαν θέµα τους Έλληνες της διασποράς. Η αναζήτηση 

καινούργιων μοντέλων είναι εμφανής Καὶ στο ντοκιμαντέρ Κοπι (1959) του 

Μενέλαου Καραμαγγιώλη µε θέµα τους τσιγγάνους. Ἐπίσης εμφανίζονται άλλοι 

σκηνοθέτες που αναζητούν καινούργια μοντέλα κινηματογράφησης στρεφόµενοι σε 

- 

κοινώνιολογικά, ιστορικά, εθνολογικά ή αισθητικά θέµατα για να δημιουργήσουν 

  

5 Ἄλλα ντοκιμαντέρ που σκηνοθέτησε σε παραγωγή της ἘΡΊ είναι τα ντοκιμαντέρ Εις τόπον 

Λεγόμενον Λιθόσιρωτον (1979), µε πρωταγωνιστή το συγγραφέα Γιώργο Ιωάννου, Τα νερά της ἁγίας 

Βαρβάρας (1980), Σιδηρόκαστρο (1981), Μάονοβασιά (1981). Ακόμη γύρισε τα ντοκιμαντέρ Ελευσίνα 

µε θέµα την ακµή και παρακμή της πόλης, το Γιάννης Ρίτσος: Εικόνες (1985), ὅπου παρουσιάζεται η 

ποίηση του Ῥίτσου και η διαδροµή του στους κοινωνικούς αγώνες, καθώς και το ντοκιμαντέρ Η 

Ελλάδα τῆς /αζζ (1997), όπου γίνεται µια προσπάθεια ταξινόμησης και έκθεσης τῶν πηγών καὶ της 

ανάπτυξης της ελληνικής Ια77 σκηνής. 

51 Άλλα ντοκιμαντέρ που γύρισε ήταν το Επί Κολωνώ (1983), που αναφέρεται στην περιοχή του 

Κολωνού, το Παύλος Ζάννας- 4ιαδρομές (1988), όπου συζητά µε τον καλλιτέχνη κάνοντας αναφορές 

στο έργο του, το ντοκιμαντέρ Η Μεγάλη Πομπή- Αλέξης Πανσέληνος (1988), που αφιερώνεται στο 

ομώνυμο µυθιστόρηµα του Πανσέληνου, το ντοκιμαντέρ Ο 4αϊκός Πολιισµός στον Ελληνικό 

κινηματογράφο (1991), όπου παρουσιάζει την επίδραση του λαϊκού πολιτισμού στον ελληνικό 

κινηματογράφο καθώς καὶ το ντοκιμαντέρ Ποιος είναι ο Ίρελός 4αγός (1993), όπου ο σκηνοθέτης 

παρουσιάζει και συζητά µε τον ποιητή Μίλπο Σαχτούρη. 

52 «Ο Καραμαγγιώλης επισκέπτεται τον Κόσμο τῶν τσιγγάνων και. εκθέτει την ιστορική τους διαδρομή, 

όπου αυτή είναι ορατή, µε διάθεση ποϊητική, µε διάθεση συγκατάβασης, παραμερίζοντας την μιζέρια 

τῆς τσιγγάνικης ζωής και αφήνοντας την μαγεία που εκπέμπει η έννοια τῆς περιπλάνησης και της 

απουσίας κοινωνικής ένταξης να τον κατευθύνουν στην κατασκευή Ωραίῶν εικόνων, ενώ οι ήχοι και οι 

ρυθμοί τους δίνουν ανάλογο ρυθµό στην ταινία» (Σολδάτος ΣΤ’1990:274). 
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ντοκιμαντέρ μεγάλου μήκους». Ο Γιάννης Σµαραγδής γύρισε πολλά σηµαντικά 

τηλεοπτικά ντοκιμαντέρ µε τη µορφή κινηματογραφικών δοκιμίων σχετικά µε τους 

Έλληνες ποιητές και τους τόπους που τους ενέπνευσαν στα οποία διαπλέκεται ο 

λόγος μα την εικόνα. Ἡρόκειται για τη σειρά τριάντα δυο κινηµματογραφημένῶν 

δοκιμίων µε τίτλο Η δε πόλις ελάλήησεν (1990). Αποτέλεσε έναν από τους βασικούς 

σκηνοθέτες της σειράς Η ΕΡΤ'στη Βόρεια Ελλάδα και τῆς σειράς Μειδιώμεν καθοδόν 

Άλλο χαρακτηριστικό αυτής τῆς περιόδου είναι µια τάση να δημιουργούνται μεικτά 

φιλμ, δηλαδή ντοκιμαντέρ μυθοπλασίας και φιλμ μυθοπλασίας µε στοιχεία 

ντοκιμαντέρ. Σύμφώνα µε τον Αντρέα Παγουλάτο (1994) αυτό το ανακάτεµα τῶν 

  

ντοκιμαντέρ. 

Κάποιοι άλλοι δημιουργοί ντοκιμαντέρ στην Ελλάδα” είναι ο Γιώργος 

Κολόζης µε τα οικολογικά ντοκιμαντέρ τουῦὸ, ο Παναγιώτης Καρκανεβάτος”, ο 

Γιώργος Μουζακίτης µε τα επιστημονικά ντοκιμαντέρ της ΕΡΤΟ, ο Τ Ἰώργος 

Κουρμούζας µε τα οικολογικά φιλμὀ, ο Βασίλης Μαζωμένος και ο Θανάσης 

Ρεντζήςς,. Σημαντικοί είναι επίσης οι σκηνοθέτες της νεότερης γενιάς: Τάσος 

Ῥηγόπουλος, Ηλίας Φραγκάκης, Τίμων Κουλμάσης, Νίκος Αναγνωστόπουλος, 

Δημήτρης Κουτσιαµπασάκος, Γιώργος Ζέρβας. 

  

Σταύρος Ιωάννου, Στάθης Κατσαρός, Γιώργος Σιφιανός, Φίλιππος Κουτσαφτής (Σεμνών θεών 1957 

µε θέµα το αρχαίο νεκροταφείο που βρέθηκε στον Κολωνό κατά τη διάρκεια κατασκευής γέφυρας και 

υπόγειας διάβασης), Γιάννα Τριανταφύλλη (Καλκάντζα19δ7 µε θέµα τις μειονότητες της Κομοτηνής), 

Ελένη Αλεξανδράκη, Μάριος Καραμάνης, Σταύρος Καπλανήδης, Γιάννης Λάμπρου, Στέλλα 

Θεοδωράκή, Δημήτρης Γιατζουδάκης, Νίκος Αναγνωστόπουλος, Μηνάς Τανταλήδης, Πάνος Ζενέλης 

(Βογ]ίπ 26 1987 µε θέµα το Βερολίνο 26 χρόνια µετά το χτίσιμο του τείχους), Νίκος Φατούρος, 

Γιάννης Οικονομίδης, Νίκος Σταθογιαννόπουλος, 

53 Άλλοι σημαντικοί δημιουργοί ντοκιμαντέρ είναι ο Δημήτρης Βερνίκος, ο Σταύρος Ιωάννου (Έστιν 

ουν τραγωδία), ο Σταύρος Καπλανίδης (Σταύρος Τορνές: ο φτωχός κυνηγός του Νότου), ο Στέλιος 

Χαραλαμπόπουλος (Πάτμος, Είδαν τα μάτια µας γιορές Γιώργος Σεφέρης ημερολόγια 

καταστρώματος), Ὁ Σταύρος Ψυλλάκης (Το μυστικό, Γλυκιά Άνοιξη της Αργυρούπολης, Σφακιά, 

Χρώματα της Κρητικής μουσικής, Ο άνθρωπος που ενόχλησε το σύμπαν), ο Διονύσης Γρηγοράτος 

(Παράσταση για ἕνα ρόλο, Υπόθεση Πολκ στον αέρα, Στον αστερισμό του Πόρτο εόνε, Τετράς 

ἕακουστή του Πειραιώς, Το ἀημοτικό µας Θέατρο). 

35 Τα βουνά τής Ελλάδας, Τα ποτάµια τῇς Ελλάδας, Αιγαίο νυν καὶ αεί και Το πήδηµα του Κατσαντώνη 

και ο Ἰπάρµπα 4άμπρος. 
56 Ένα τραγούδι γίατην Ἠπειρο, Η πνοή τῆς γῆς. 
57 Ανακαλύπτω τον κόσµο. 
55 ιεροτελεστία της Άνοιξης για τον ερὠδιό, Η τελευταία αρκούδα, 

ὅρ στις ταινίες του (λάέρες οργής-ένα ρέκβιεµ για την Ευρώπη, Ο θρίαµβος του χρόνου, Το χρήµα-μια 

μυθολογία του σκότους) χρησιμοποιεί την τεχνική του ηλεκτρονικού κολλάζ αποδίδοντας µε απόλυτα 

ποιητικό και πολύπλοκο εικαστικά τρόπο θέµατα που θα μπορούσαν να αναδειχθούν µε τον τρόπο 

συμβατικού ντοκιμαντέρ. Αισθητικά, οι ταϊνίες του Βασίλη Μαζωμένου βρίσκονται πολύ κοντά στις 

ταϊνίες του Κώστα Σφήκα (Μητροπόλεις, Μοντέλο, Αλληγορία, Το προφητικό πουλί των θλίέψεων του 

Πάουλ Κλέε) (Γκουζιώτης 2005:76). 

600 Θανάσης Ρεντζής είναι επίσης δημιουργός ντοκιμαντέρ για την τηλεόραση και τον κινηματογράφο 

(1 ελληνική τυπογραφία,ΤΛε Αλεπίαη μκίοη, Σιωπηλές Μηχανές, Ο πολιτισμός τῆς ελιάς). 

-- 
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Ακόμη, τα τελευταία χρόνια µε τα ντοκιμαντέρ 4γέλαστος Πέτρα του 

Φίλιππου Κουτσαφτή, Ο Δρόμος προς τή Δύση του Κυριάκου Κατζουράκη, 

Ημερολόγια Καταστρώµατος-Γιώργος Σεφέρης του Γιώργου Χαραλαμπόπουλου, το 

ντοκιμαντέρ "βγήκε" στις κινηματογραφικές αίθουσες και έπαψε να περιορίζεται 

αποκλειστικά στο τηλεοπτικό ή φεστιβαλικό κοινό. 
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3.3 ΓΥΝΑΙΚΕΣ! ΔΗΜΙΟΥΡΓΟΙ ΝΤΟΚΙΜΑΝΤΕΡ 

Ιδιαίτερα σηµαντική και ανερχόμενη ποιοτικά και ποσοτικά είναι η 

δηµιουργία ντοκιμαντέρ από Ἑλληνίδες ντοκιμαντερίστριες. Ἡ Μαρία Χατζημιχάλη- 

Παπαλιού έκανε την δυναμική της εμφάνιση στο ντοκιμαντέρ το 1977 µε τον Αγώνα 

των τυφλών, µια ταινία κοινώνικής καταγγελίας και προβληματισμού µε την οποία 

στρατεύθηκε στο πλευρό τῶν τυφλών και του αγώνα τους. Κατά την προβολή της 

ταινίας συγκεντρώθηκαν 3000 υπογραφές συμπαράστασης στον αγώνα των τυφλών. 

Την περίοδο 1976- 19790 γύρισε σειρά δώδεκα ηµίῶρων επεισοδίων από το αρχείο 

αντιπληροφόρησης µε τίτλο ἈΚινηματογράφηση λαϊκών κινητοποιήσεων. Στα 
  

τηλεοπτικά ντοκιμαντέρ Γυναικεία πορτρέτα (1982-1984), σε συνεργασία και µε 

άλλες σκηνοθέτριες, προσπάθησαν να πλησιάσουν το γυναικείο λόγο µέσα από 

ατομικές περιπτώσεις ανώνυμες ἡ επώνυ μες. 

Ἡ Μαρία Μαυρίκου γύρισε την πρώτη της ταινία το 1977, Το καρναβάλι της 

Σκύρου Και τον επόμενο χρόνο το ντοκιμαντέρ Σκυριανός γάμος -- Καὶ τα δυο 

απέσπασαν βραβεία. Έως το τέλος της δεκαετίας του 90 γύρισε πάνω από 60 

ντοκιμαντέρ για την ελληνική τηλεόραση, Ιδιώτες, τηλεόραση Αυστραλίας, 

Ὑπουργείο Πολιτισμούς 

Ἡ Πόπη Αλκουλή το 1977 δημιούργησε το βραβευμένο ντοκιμαντέρ Οἱ 

γυναίκες σήµερα καταγράφοντας τη θέση τῶν γυναικών. Άλλα τηλεοπτικά 

ντοκιμαντέρ που γύρισε για την ΕΡΤ ήταν: λ{ικρασιατική καταστροφή (1982), Από 

γενιά σε γενιά (1982), Τάκης Σούκας (19863) καθώς και αρκετά επεισόδια την 

πολιτιστική σειρά Περισκόπιο. 

  

δι Για τις πρώτες γυναίκες σκηνοθέτριες (Λίλα Κουρκουλάκου,Τόνια Μαρκετάκη, Λένα Βουδούρη, 

Φρίντα Λιάππα, Πόπη Αλκουλή, Μαίρη Χατζημιχάλη, Αλίντα Δημητρίου) Βλ. Το αφιέρωμα στις 

γυναίκες σκηνοθέτριες στο Φιλμ 171975. 

6 Ακόµη, ασχολήθηκε µε το Ιστορικό ντοκιμαντέρ στις σειρές 4υκία (1956-1989), Μακεδονία (1992: 

1993), Έπειρος (1996-1997). Το ντοκιμαντέρ της 4εν εἰσαι μόνος (1995) ασχολείται µε την ορθοδοξία 

και την οικολογία, το Έτος Σωκράτη (2000-2001) αποτελεί σειρά δραματοποιηµένων ντοκιμαντέρ για 

τη σκέψη του Σωκράτη µε τή συμμετοχή επιστημόνων και το ντοκιμαντέρ Ένας µελισσοκόµος πεθαίνει 

ᾖ ο άλλος μύθος πρόκειται για µια ταινία πάνω στο Μελισσοκόµο του Θόδώρου Αγγελόπουλου, ένας 

στοχασμός πάνω στην κινηματογραφική γραφή αλλά και στοὺς ηθοποιούς. 

68 Άλλες ταινίες της µε πολύ σημαντικές κριτικές είναι οἱ: Κοσμάς Απωλός (1987), Το Πάσχα στῃν 

Έλυμπο Καρπάθου, Σαμψών ο λαϊκός παλαιστής. Το ντοκιμαντέρ της Το έπος του 40 στα Αλβανικά 

βουνά είναι µια ταινία που γύριζε επί τρία σχεδόν χρόνια µέσα σε πολύ αντίξοες συνθήκες και 

αναφέρεται στους πεσόντες (9000), που έμειναν στην Αλβανία. Από το 1992 κατέγραφε σαν 

συνεργάτης του Αρχιεπισκόπου Αλβανίας Αναστασίου το όργο της Ορθοδοξίας στην Αλβανία. Ένα 

τεχνικό χαρακτηριστικό των ταινιών της είναι ότι όλες έχουν γυριστεί σε φίλμ 16 χιλιοστών. 
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Η Γκαίη Αγγελή γύρισε τα βραβευµένα ντοκιμαντέρ Μοναστηράκι (1976) και 

Θεσσαλονίκη 6,5 ρἶχτερ (1978). Ακόμη, Κατά την περίοδο 1978-59 σκηνοθέτησε 

ταϊνίες ντοκιμαντέρ µε πολιτιστικά και Κοινῶνικά θέµατα όπως: Μαρία Πλυττά - οἱ 

γυναίκες στον ελληνικό κινηματογράφο, Κινηματο]ράφος και τύπος, Ο βιασµός, Αλέκος 

Αλεξανδράκης. Το 1988 το ντοκιμαντέρ της Μέλπω Αξιώτη κέρδισε βραβείο στο 

Φεστιβάλ Θεσσαλονίκης. 

Ἡ Μέµη Σπυράτου έχει γυρίσει σημαντικές σειρές για την ΕΡΤ µε θέµατα κυρίῶς 

αρχαιολογικά’. Ἡ Γιάννα Τριανταφύλλη σκηνοθέτησε τρία ντοκιμαντέρ που 

απέσπασαν πολλά βραβεία: Καλκάνζα (1957), Υπόγειο Πέρασμα (1990),6Θα φύγω ; 

« ζ ζ 

  

παραγωγός σκηνοθέτης» και η Στέλλα Θεοδωράκη µε τις ταϊνίες τις σχολιάζει 

ορισμένες εκδοχός του μοντέρνου χρησιμοποιώντας ένα πληθωρικό εικαστικό ὄφος, 

κινούμενη στα όρια της ταινίας-δοκιµίου. 

Πολλές γυναίκες σκηνοθέτησαν σειρές τηλεοπτικών ντοκιμαντέρ για την ΕΡΤ 

µε πιο γνωστά το Παρασκήνιο, Περισκόπιο, Ἡ ΕΤΙ σε όλη την Ἑλλάδα, Η ΕΡΤ στη 

Ῥόρειο Ἑλλάδα, Γυναικεία πορτρέα. Όι σκηνοθέτες που συνεργάστηκαν 

συστηματικά µε κάποιες από αυτές για την παραγωγή ντοκιμαντέρ είναι η Μίλλυ 

Γιαννακάκη, Λάγια Γιούργου, Βασιλική Ἡλιοπούλου, Δέσποινα Καρβέλα, Άννα 

Κεσίσογλου, Κλεώνη Φλέσσα, Τώνια Μαρκετάκη, Φρίντα Λιάππα, Λένα Βουδούρη. 

Βετεράνος του είδους είναι η Λίλα Κουρκουλάκου η οποία το 1979 είχε ήδη παράξει 

εκπομπές συνολικής διάρκειας 300 περίπου ὠρών. 

Κάποιες άλλες σκηνοθέτριεςό; στο χώρο του ντοκιμαντέρ είναι Η Λουκία 

Ρικάκης, Η Πένυ Παναγιωτοπούλουδ, Η Κατερίνα Πετρονώτη””, Η Έφη Ἐηρού”:, η 

  

Τα αρχαία θέατρα, Ε τεχνολογία στην αρχαία Ἑλλάδα αλλά και μεμονωμένες ταϊνίες Όλυνθος, Τα 

μυστήρια τής Κεφαλλονιάς ο Άγιος Γεράσιμος και ο γιος 4ασκαράτος, Μλεύθερνα: η αναζήτηση µίας 

χαμένης πραγματικότητας. 

65 6δχαμ.., είπαμε να πάµε στην Αστυπάλαια 1985, Ένα νησί στην Αθήνα 1993, Τα αξρικά τῆς Κέρου 

1996. 

66 /πό το μοναδικό στο πολλαπλό, Είδωλα τῆς πόλης, Μόδα καὶ πολιτισμός στον 20" αιώνα. 

6Ί Σημαντικές νέες σκηνοθέτριες ντοκιμαντέρ είναι επίσης η Μαρία Λεωνίδα (Μαέστρος, Η 4ντριάννα 

στην 4θήνα, Σκληρή πόζα µε θέµα τα μοντέλα των καλών τεχνών), η Πανδώρα Μουρίκη (Καταγραφή 

συμβάντος που ενισχύει τήν ελπίδα, Μιχάλης 4ρφαράς), η Μαριάννα Οικονόμου (Οώ η Αρετή, Το 

σχολείο), η Μόνικα Βαξεβάνη (Τζων και ἀντρέ, Το φουστάνι), η Μαργαρίτα Μαντά (61 φύλακες του 

χρόνου -μια σύνθεση από μικρά πορτρέτα βετεράνων αρχαιοφυλάκων, Νέα Οδησσός: το χωριό του 

γερού µε αφορμή τα γυρίσματα της ταϊνίας του Θόδωρου Αγγελόπουλου Το λιβάδι που δακρύζει) 

(Γκουζιώτης 2005: 86): ακόµα η Καλλιόπη Λεγάκη (Ηλίας Πετρόπουλος- ένας κόσμος υπόγειος), Ἡ 

Αννέτα Παπαθανασίου (Θα βγάλω φτερά, Μετά το τσουνάμι -Σουμάτρα), η Μυρτώ Παράσχη (1 

επανάσταση τῆς σιωπής, Ο ιερός βράχος). 

68 Τρ ταξίδι του Διόνυσου, Το 4ιγαίΐο μέσα από τα λόγια τῶν ποϊητών, 4{όγια τής σιωπής, Ο άλλος. 

ὁΊχνη Ψυχής, Ψυχολογικά, Μια µέρα, όπου ενσωματώνει εµβόλιμα κομμάτια ντοκιμαντέρ µε τη 

λειτουργία τοῦ ιντερµεδίου, 
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Κική Λαζόγκα”, η Όλγα Παναγοπούλου, η Κατερίνα Ευαγγελάκου, η Νάνσυ 

Μπινιαδάκη. 

    

  

Ίθγῃε θέµατα σχετικά µε την εργατική τάξη: Με τα µάτια στραμμένα στή στερίά, Ο πίνακας. 

1 Άκρα, Παιδί και πόλη, Εποχές το Διόνυσου, Μήλος Μέταλλον. 

οι Έλληνες τής {ιασποράς, Ἀτίστες, Βϊεηπαίθ. 

3δ  



ΚΕΦΑΛΑΙΟ ά 

4.1 ΟΡΙΣΜΟΣ ΤΟΥ ΕΘΝΟΓΡΑΦΙΠΚΟΥ ΦΙΛΜ 

Ο. εθνογραφικός κινηματογράφος εντάσσεται στον ευρύτερο χώρο της 

Οπτικής Ανθρωπολογίας (Υ]ειαί ΑπίιτοροΙοβΥ) που καθιερώθηκε σε επιστημονικό 

Κλάδο στη δεκαετία του ᾿50. Το εθνογραφικό φιλμ χρησιµοποιείται ὡς µεθοδολογικό 

εργαλείο στην ανθρωπολογική έρευνα µε στόχο την καταγραφή της ανθρώπινης 

συμπεριφοράς εκθέτοντας την οπτικοακουστική διάσταση της πολυπλοκότητας στην 

οργάνῶση και τη δοµή τῶν κοινώνιών. Οι ανθρωπολόγοι αναζητώντας διαρκώς 

καλύτερους τρόπους για να καταγράψουν και να ερμηνεύσουν θη, έθιμα και 
  

  

παραδόσεις ανθρώπινων κοινωνιών χρησιμοποιούν τον εθνογραφικό κινηματογράφο 

γιατί παρέχει τη δυνατότητα να βιώσουμε έμμεσα λεπτομέρειες της ζωής τῶν 

ανθρώπων που ζουν σε απομονώμένα, αφιλόξενα ή μακρινά µέρη. 

Σύμφωνα µε τον Ἡοίάοι ο εθνογραφικός κινηματογράφος στοχεύει στην 

καταγραφή της εθνογραφικής "αλήθειας" µε την χρήση γενικών πλάνων, την ύπαρξη 

σύγχρονου ήχου, τη λήψη ολοκληρωμένων συμβάντων καθώς Και την όσο το 

δυνατόν μικρότερη παρέμβαση του κινηµατογραφιστή ή ανθρώπολόγου στα 

δρώμενα. Ένας άλλος όρος που έχει χρησιµοποιηθεί από τον Κογαρεπ αντί για τον 

εθνογραφικό κινηματογράφο είναι ο όρος ανθρωπολογικός κινηματογράφος. 

Τα εργαλεία που χρησιμοποιεί ο εθνογραφικός κινηματογράφος είναι τα ἴδια 

µε αυτά που χρησιμοποιούν οἱ κοινωνικοί ανθρωπολόγοι στις έρευνές τους: επιτόπια 

έρευνα, συμμετοχική παρατήρηση και συνεντεύξεις. Στόχος είναι να αναπτυχθεί 

οικειότητα µεταξύ του ανθρωπολόγου και της υπό μελέτης ομάδας έτσι ώστε ο 

πρώτος να καταφέρει να εισχωρήσει στον Κόσμο των υποκειμένων παίρνοντας 

πληροφορίες για τον τρόπο ζωής τους. Το εθνογραφικό φιλμ ισοδυναμεί µε τη 

μονογραφία”΄ που γράφει ο ανθρὠπολόγος όταν απομακρύνεται από το πεδίο. Πολλές 

φορές το φιλμ λειτουργεί ὡς αποδεικτικό υλικό της εθνογραφικής μελέτης. 

Μερικοί από τους πιο γνὠστούς κινηματογραφιστές εθνογραφικών φιλμ είναι 

οι: Κοῦοτί Εἱα]ιοτίν, 1οπ Μαικα]ϊ, Εοῦετί (ατάπατ, ΊθδὮ Ποιο, Ώανιά και 1αά(α Μαο 

Ώουρα[]. 

  

13 Τια την Ἱστορία του Εθνογραφικού Φιλμ, Βλ. Παράρτημα 

Ί4 Μονογραφία είναι το ανθρώπολογικό κείµενο που γράφει ο ανθρωπολόγος όταν έχει ολοκληρώσει 

την έρευνά του και πρόκειται να την δημοσιεύσει. 

39  



4.2 ΤΑ ΒΑΣΙΚΑ ΧΑΡΑΚΤΗΡΙΣΤΗΙςΑ ΤΟΥ ΑΜΕΣΟΥ ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΟΥ 

(άΝΕΜΑ ΡΙΚΕΟΤ). 

Ἡριν αρχίσω να παρουσιάζω τα χαρακτηριστικά του ἄάµεσου 

κινηματογράφου΄”», πρέπει να Ὑίνει µια αποσαφήνιση των όρων οἰπόπια νόπίό 

(κινηματογράφος αλήθεια) και οἰηόπια ἀῑτθοί (άμεσος κινηματογράφος) οι οποίοι 

συγχέονται. Ο κινηματογράφος αλήθεια εμφανίστηκε στη Γαλλία τη δεκαετία του’50 

ενώ ο άµεσος κινηματογράφος αναπτύχθηκε στην Αμερική στις αρχές τῆς δεκαετίας 

του 60, Πρόκειται για δυο διακριτά ύφη, το ένα χτίζεται πάνω στο ἆλλο, 

  

  

στο ύφος περιλαμβάνονται απεριόριστες δυνατότητες της κινηματογραφικής 

έκφρασης και ότι όλες οι καλές µη µυθοπλαστικές ταινίες παίρνουν τη µορφή τοὺς 

από το περιεχόμενό τοὺς (Βαΐσαῃ 1992:300). 

Ο κινηματογράφος αλήθεια έχει τις ρίζες του στον Βερτόβ. Ἡ σημασία που 

έπαιξε στην εξέλιξη της µη µυθοπλαστικής κινηματογραφικής τεχνικής σχετίζεται µε 

τον πειραματισμό κάποιων παραδοσιακών τεχνικών: η συνέντευξη, η βιογραφική 

µορφή, η καλειδοσκοπική απεικόνιση της ζῶής στις πόλεις, η καταγραφή απλών 

ανθρώπων που κάνουν Καὶ λένε συνηθισμένα πράγματα. Όι πιο γνῶστοί 

κινηματογραφιστές αυτού του είδους είναι οι Ῥίεττο Ῥετταπ]έ, (Ἠπς Μαΐκετ, Ματίο 

Ειδρο!ί, Ι4οαµες Κοζίοι και 1θαἩ Εοιοῇ. 

Ο κινηματογράφος αλήθεια και ο άµεσος κινηματογράφος είναι παρόµοιοι 

γιατί και οι δυο βασίζονται στην πραγματικότητα, στη ρεαλιστική παρατήρηση της 

πραγματικότητας καὶ στην αναζήτηση της αλήθειας. Όμως, ο ντοκιμαντερίστας του 

άµεσου κινηματογράφου χρησιμοποιεί την Κάµερά του σε στιγμές Κρίσης ενώ ο 

κινηματογραφιστής του κινηματογράφου αλήθεια προσπαθεί να δημιουργήσει την 

κρίση. Στην πρώτη περίπτῶση επιδιώκεται η αορατότητα του κινηµατογραφιστή και 

η ανεπηρέαστη παρουσία του ενώ στη δεύτερη περίπτώση ο κινηµατογραφιστής είναι 

δηλωμένος ὡς συμμετέχων και συχνά μετατρέπεται σε προβοκάτορα. Στον 

κινηματογράφο αλήθεια οι κινηματογραφιστές είναι συμμετέχοντες και σχολιάζουν 

την πράξη που καταγράφουν αντίθετα, στον ἆμεσο κινηματογράφο οἱ 

κινηματογραφιστές αποφεύγουν την αφήγηση και σπάνια εμφανίζονται. Ἅτην 

  

15 Σχετικά µε τον άµεσο Κινηματογράφο Βλ.Βἰοματά Μ. Βαϊθαῃ, Νο ΕΙσοη ΡΗπι --α ΟγΗΐσα] 

ΗΙΦίου», Πιάίαπα Ὀπίνειςίγ ΡτοςῬς, 1992, Βλ. Μ. ΑΙ ]εεατί και Ὠοτΐςα Ραι], λαί ἰς αἰπέπια νέγἡό 2 

Της 5οατεοτονν Ῥτοςς, ἴπο, ΜείβοἹεη, Ν. ἀε]ιοπάο, 19597. 
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περίπτῶση του άµεσου κινηματογράφου η κάµερα δρα ὡς παρατηρητής, ενώ στον 

κινηματογράφο αλήθεια δρα ὡς καταλύτης. Ενώ η σκηνοθεσία είναι σηµαντική για 

τον κινηματογράφο αλήθεια, αποτελεί το πιο σηµαντικό σηµείο για τον άµεσο 

κινηματογράφο γιατί ο σκηνοθέτης περισσότερο από οποιοδήποτε άλλο είδος σινεμά, 

παράγει ένα μοντέλο της πραγματικότητας (Βαΐδαι 1992:304). Στον άμεσο 

κινηματογράφο η ιδιότητα "παραγωγός" ταινιών ταυτίζεται µε τις ιδιότητες του 

σκηνοθέτη, του οπερατέρ, του ηχολήπτη και του σκηνοθέτη. 

Κατά το δεύτερο παγκόσμιο πόλεμο οι τεχνολογικές καινοτομίες 

δημιούργησαν την κινητή κάµερα τῶν 16 χιλ., απελευθέρωσαν την κάµερα από το 

ον τρίποδα, και επιτεύχβηκε ο συγχρονισμός ἤχου και εἰκόνας. Ὁ σὐγχρωνοσήος ... 

ανοίγει νέους δρόµους στο ντοκιμαντέρ γιατί οἱ θεατές μπορούν να ακούσουν τον 

πραγµατικό λόγο του ανθρώπου αντί για το προφορικό σχόλιο του ανθρωπολόγου. Ο 

κινηματογράφος απελευθερώνεται απὀ το κινηματογραφικό στούντιο και επιδιώκει 

να καταγράψει την πραγματικότητα όπου αυτή εκτυλίσσεται. Έχοντας τις ρίζες του 

στον κινηματογράφο αλήθεια, ο άµεσος κινηματογράφος απεικονίζει δυο κυρίαρχες 

επιρροές -την επιθυµία για ένα κινηματογραφικό ρεαλισμό και την ανάπτυξη του 

απαραίτητου εξοπλισμού για την επίτευξη της επιθυμίας, Ο άµεσος κινηματογράφος 

είναι χωρίς σενάριο και αυθόρµητος, χρησιμοποιεί ελαφρύ εξοπλισμό για το φώς, 

κινητό εξοπλισμό (κάµερα στον ώμο σε αντίθεση µε τη φορητή Κάμερα του 

κινηματογράφου αλήθεια) µε στόχο να καταργηθούν τα όρια μεταξύ του 

κινηματογραφιστή και του υποκειμένου. Ἡ παρουσία της κάµερας είναι οικεία 

μεγαλώνοντας τη σχέση ανάµεσα στον κινηματογραφιστή-υποκείµενο-θεατή. Ο ήχος 

είναι συγχρονισµένος µε την εικόνα και συχνά ενσωματώνει εξωτερικούς ήχους που 

δίνουν την αίσθηση της πραγματικότητας. Ἡ κινηµατογράφηση τείνει να είναι 

συνεχής παρά κατακερµατισµένη, επιδιώκοντας µια περισσότερο χρονολογική παρά 

δραματική παρουσίαση τῶν συμβάντων. Τια τον κινηματογραφιστή αυτή η πρακτική 

περιλαμβάνει µια άµεση παρατήρηση της πραγματικότητας και για το θεατή αυτό 

οδηγεί σε µια άµεση αντίληψη της πραγματικότητας. 

Η προβληματική του άµεσου κινηματογράφου σχετίζεται µε την αποκάλυψη 

της πραγματικότητας µε την αμεσότητα και την όσο το δυνατόν μικρότερη 

παρέμβαση του σκηνοθέτη στο γύρισμα και το μοντάζ. Σκοπός του σκηνοθέτη είναι 

να δημιουργήσει προὐποθέσεις τέτοιες, ώστε οἱ άνθρωποι που συμμετέχουν στην 

ταινία να έχουν τη μικρότερη δυνατή παρενόχληση και να συμπεριφέρονται σαν να 

µην είναι παρόν το συνεργείο (Στεφανή 1997:22). Οι σκηνοθέτες του άμεσου 
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κινηματογράφου προτιμούν τη θεματολογία των στιγμών της κρίσης γιατί πιστεύουν 

ότι οἵ άνθρωποι σε τέτοιες καταστάσεις αποκαλύπτουν τον αληθινό τους εαυτό, ενώ 

συγχρόνως είναι πολύ απασχολημένοι για να μεταβάλλουν τη συμπεριφορά τους για 

χάρη της κάµερας (6.π.122). 
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4.3 Ἡ ΝΤΟΚΙΜΑΝΤΕΡΙΣΤΡΙΑ ΕΥΑ ΣΤΕΦΑΝΗ΄6 

Ἡ Εύα Στεφανή είναι σύγχρονη σκηνοθέτρια που εκπροσωπεί το είδος του 

ντοκιμαντέρ στην Ἑλλάδα. Κάνει µόνο ντοκιμαντέρ γιατί όπως η ἴδια έχει πει σε 

συνέντευξή της: «Πολλοί έχουν την εντύπωση ότι το ντοκιμαντέρ είναι υποδεέστερο 

του φιξιόν. Δεν θέλω να ασχοληθώ µε τον κινηματογράφο μυθοπλασίας, πρώτον διότι 

δεν µε ενδιαφέρουν οι ταινίες οοπιπιο-{]-{αη{, δεύτερον διότι θα δυσκολευόµουν να 

συντονίσω τόσους ανθρώπους σε τόσο διαφορετικούς ρόλους και τρίτον δεν θα 

άντεχα την πίεση των παραγῶγών και τον εξαναγκασμό να δείξω τη δουλειά µου, είτε 

λος ζλ ο. « τή 
το. τολςκο απατο εσμα με ΙκαναοποῖεΙ εἰΙτε ο 

μ.λ 
  

Ἡ Εύα Στεφανή γεννήθηκε το 1964. Ὑπούδασε πολιτικές επιστήμες στο 

Πανεπιστήµιο Αθηνών, έκανε μεταπτυχιακές σπουδές θεωρίας κινηματογράφου και 

εθνογραφικού φιλμ, στο Νουν Υοις Ὀπϊνοιςίίγ και σπουδές σκηνοθεσίας ντοκιμαντέρ 

στην Ἑςσοίο ΥΑΚΑΝ στο Παρίσι και στο Ναβοπ] ΕΠπιότΤΝν Βοποο] στην Αγγλία. 

Είναι διδάκτορας του τμήματος Επικοινωνίας και ΜΜΕ του Παντείου Πανεπιστηµίου 

Και λάκτορας στο τµήµα Θεατρολογίας του Πανεπιστηµίου Αθηνών. Το ερευνητικό 

αντικείµενο τῆς διδακτορικής διατριβής αφορά στις αναπαραστάσεις της Ελλάδας 

στον εθνογραφικό κινηματογράφο ξένων δημιουργών την περίοδο 1960-1958078, 

Τα ντοκιμαντέρ της Εύας Στεφανή έχουν προβληθεί σε πολλά φεστιβάλ στην 

Ἑλλάδα και το εξωτερικό. Πέρυσι, το εντεκάλεπτο ντοκιμαντέρ της -- Το κουτί 

(1998) βραβεύτηκε στο 27 Διοθνέ Φεστιβάλ, Οἴπεπα ἅπ ἈἘοοι που 

ο 
πραγματοποιήθηκε στο κέντρο Πομπιντού του Παρισιού’. Η Εύα Στεφανή εκτός από 

  

Ἰ6Τια τη Φιλμογραφία της Εύας Στεφανή Βλ. στο Παράρτημα. 
Τη Για τη συνέντευξη της Εύας Στεφανή Ῥλ. στο Βήμα Ώομπα: «Εύα Στεφανή. Το Ροκ οΏῇοο των 
ντοκιμαντέρ». 

18 Τια τη διδακτορική διατριβή της Εύας Στεφανή Βλ. Στεφανή Ἐύα, Οι αναπαραστάσεις τῆς Ελλάδας 

στις εθνογραφικές ταινίες ἕένων δημιουργών 1960-1950, διδακτορική διατριβή, Πάντειο Πανεπιστήμιο, 

Τμήμα Επικοινωνίας Μέσων και Πολιτισμού, Αθήνα, 1957, 

Για άλλα κείµενα της Εύας Στεφανή Βλ.Εύα Στεφανή «Πινούμενη εικόνα και Ολωμπιακοῦ. στο 

Πρ://Ν Ην ἱσαπια-πεί, «Το κίνηµα πουνο]ίο ναριο» στο Π8Ρ://Ννννγ.ἰἀθορο]ίς.ατ, «Ἠτοκιμαντέρ: νέες 

προοπτικές» στο ΜΗΠΙσ]]ἰσές --Έκδοση για τις τέχνες Καὶ τον πολπισµό 16, Θανάσης ἸΜουτσόπουλος, Τα 

υβρίδια τής παγκοσμιοποίησης, επίµετρο Ευά Στεφανή, Γιώργος Ροσσολάτος, Αθήνα, Πήωτα. 

Ίδ στη συνέντευξή της στο Λήμα Ώοππα αναφέρει σχετικά µε το βραβείο και το φεστιβάλ: «Πήγα στο 

Παρίσι στην έναρξη του φεστιβάλ, στην πρώτη προβολή της ταινίας. Δεν έμεινα για τις άλλες δυο 

προβολές και δεν φανταζόµουν ότι θα µου απονεμηθεί το πρώτο βραβείο στην κατηγορία μικρού 

µήκους...ώσπου άνοιξα το πιαί]ροχ µου. Το βραβείο χαίρεσαι όταν το παίρνεις, αλλά η χαρά δεν 

διαρκεί περισσότερο από πέντε λεπτά. Στα φεστιβάλ συνήθως δεν περνάω καλά. Όλοι 

συμπεριφέρονται ανταγωνιστικά και έχουν την εντύπωση ότι λαμβάνουν µέρος σε κάτι βαρυσήµαντο. 

Εγκλωβισμένοι σε µία τεχνητή πραγματικότητα, επί µια βδομάδα ασχολούνται µε το ποιος θα πάρει το 

βραβείο, τι θα πει ο ἕνας για την ταινία του άλλου “πράγματα τόσο εφήµερα. Αντιθέτως, όταν 

δηµιουργείς η χαρά διαρκεί». 
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καθηγήτρια κινηματογράφου και σκηνοθέτρια συμμετέχει Και σε διάφορες άλλες 

οµάδες καθώς και συζητήσεις που σχετίζονται µε πολιτιστικά θέµατα. Έχει 

συμμετάσχει στη συζήτηση µε θέµα την ιστορία και την πολιτική στο έργο του 

Παντελή Βούλγαρη, σε ημερίδες που σχετίζονται µε κινηματογραφικά θόµατα καθώς 

και σε κινηματογραφικά αφιερώματα. Έχει συμμετάσχει στην κριτική επιτροπή του 

Διαγωνισμού Μικροσινεµά καθώς και στην επιτροπή για το βραβείο σεναρίου των 

διασκευασµένων λογοτεχνικών έργων του Εθνικού Κέντρου Βιβλίου. Ακόμη, έχει 

πάρει µέρος στην ερευνητική ομάδα της Ακαδημίας Τεχνών µε στόχο την 

προετοιμασία προτάσεων για την Ακαδημία Τεχνών στον τοµέα κινηματογράφου και 

  

  

τέχνες, υπολογιστές και ολογραφίες. 

Ἡ Εύα Στεφανή τις περισσότερες φορές χρηματοδοτεί η ἴδια τις χαμηλού 

κόστους ταινίες της. Πιστεύει ότι στην Ελλάδα δεν µπορεί κάποιος να επιβιώσει 

Κάνοντας µόνο ντοκιμαντέρ και αποκαλεί την τέχνη της «ένα είδος ατίε ρονετα» 

δηλαδή, καλλιτεχνική έκφραση µε φθηνά υλικά. Έχει πει για το ελληνικό 

ντοκιμαντέρ: «Ο Βιππεὶ γράφει ότι ο Κινηματογράφος µπορεί εν δυνάµει να 

αποβλακώσει ή να αφυπνήσει το θεατή. Οι ταινίες ρεπορτάξ µε θέµατα "σοκ" µπορεί 

στην καλύτερη περίπτωση να αφυπνίσουν συνειδήσεις, αλλά δεν είναι ποτέ ικανές να 

έχουν αυτή την ευεργετική δράση που έχουν τα μεγάλα κινηματογραφικά έργα. Και 

όπως λέει ο Εεποῖ «Καταλήγω να αναρώτιέµαι μήπως η µόνη δικαιολογία του 

έργου τέχνης είναι το καλό που µπορεί να Κάνει στους ανθρώπους...ῃ καλλιέργεια 

του ανθρώπου, φυσική, ηθική, και κυρίως μεταφυσική». Ακολουθώντας τον Ἐεποίτ, 

ονειρεύομαι την άνθηση ενός ελληνικού ντοκιμαντέρ που θα βασίζεται στο Ιδιαίτερο 

βλέμμα του κινηµατογραφιστή και όχι στη θεματολογία. Το ήθος αυτού του 

βλέμματος είναι άλλωστε αυτό που καθορίζει και το ήθος της ταινίας). Ακόμη, η 

άποψή της για τη σχέση του ντοκιμαντέρ µε την πραγματικότητα είναι «Το 

ντοκιμαντέρ δεν είναι η πραγματικότητα, είναι αυτό που βλέπουμε µε τα μάτια 

κλειστά. Ἡ αλήθεια του βρίσκεται µέσα μας»ξν, 

  

59 ἨῬλ, Κινηματογράφος και Πραγµατικότητα-Μια εκδήλωση αφιερωμένη στο ντοκιμαντέρ, 12 περίοδος, 

Γενική Γραμματεία Λαϊκής Επιμόρφῶσης-Γαλλικό Ινστιτούτο Αθηνών. 
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4.4 ΚΕΙΜΕΝΙΚΗ ΑΝΑΛΥΣΗ ΚΑΙ ΑΝΑΛΥΣΗ ΣΚΗΝΟΘΕΤΚΟΥ ΥΦΟΥΣ 

ΤΩΝ ΝΤΟΚΙΜΑΝΤΕΡ ΤΗΣ ΕΥΑΣ ΣΤΕΦΑΝΗ: ΤΟ ΚΟΥΤΙ, 4ΑΘΗΝάΙ 

Το Κουτέ ἓ 

Ταινία νιάεο, έγχρωμη, διάρκειας 11”, 1998. 

Ἀκηνοθεσία: Εύα Στεφανή 

Παραγωγή: ΟΙΝΕΠΟ ΝΕΤ 

Μοντάζ: Τάκης Τοργορίνης, Αλέκος Σαμψωνίδης 

Φωτογραφία; Εύα Ἀτεφανή 

  

  

ΟΙΔΟΓΟΙΠΟΥ ΑΡΘΡΩΝΟΝΤΑΙ 

Το ντοκιμαντέρ Το Κουτί πήρε τον τίτλο του από την εμμονή της ηλικιωμένης 

πρωταγωνίστριάς του µε το κουτί της τηλεόρασης. Μέσα στο πλαίσιο της ανάδειξης 

τῶν κυρίαρχων λόγων που αρθρώνονται στο ντοκιμαντέρ περιλαμβάνονται και οι 

λόγοι οι οποίοι παραλείπονται ή αμφισβητούνται. Στην περίπιῶση αυτού του 

εντεκάλεπτου ντοκιμαντέρ της Εύας Στεφανή αμφισβητούνται οι κυρίαρχοι λόγοι 

σχετικά µε τοὺς ηλικιῶ μένουςζ. 

Αρχικά, η θεματολογία του ντοκιμαντέρ σχετίζεται µε το «ευαίσθητο» θέµα 

τῶν ἨΠλικιωμένων µε ένα αισιόδοξο τρόπο προκαλώντας αμφισβήτηση στοὺς 

κυρίαρχους λόγους που αναπαριστούν τους ηλικιωμένους ὡς ευπαθή ομάδα και 

κοινώνικά αποκλεισµένους, µε προβλήματα υγείας, και σχεδόν εκφράζουν την 

άποψη ότι οι ηλικιωμένοι είναι βάρος για την κοινωνία. Ιδίως για τους ηλικιωμένους 

που βρίσκονται στους οίκους ευγηρίας στην Ἑλλάδα, κυριαρχεί η αντίληψη ότι η 

οικογένειά τους τους έχει "ρίξει" σε αυτά τα ιδρύματα είτε γιατί ήταν οι ίδιοι κακοί 

γονείς είτε γιατί δεν είχαν άξια παϊδιά για να τους γηροκοµήσουν. Τα γηρατειά που 

βιώνονται σε ένα ίδρυµα παρουσιάζονται ὡς κατάρα και κάτι που καλύτερα να µην 

συμβεί σε κανέναν. Ακόμη, οι κυρίαρχοι λόγοι για τους Ἠλικιώμένους τους 

  

8ὶ Ἡ περιγραφή της ταινίας Βλ. στο Παράρτημα. 
Η ηλικία ὡς κοινωνική σχέση συγκροτείται σύμφῶνα µε τα εκάστοτε πολιτισμικά πρότυπα µε βάση 

τα οποία οἱ άνθρωποι προσλαμβάνουν τον κόσµο και οργανώνουν και ερμηνεύουν τη δράση τους, Οι 

σημασίες που αποδίδονται στις διάφορες ηλικίες διαμορφώνονται στο πλαίσιο ευρύτερῶν ερμηνειών 

και θεωριών για τη σχέση μεταξύ της φύσης και τοῦ πολιτισμού, αλλά και τη φύση του χρόνου, για το 

που αρχίζει και που τελειώνει-αν τελειώνει ποτέ- η ανθρώπινη ζωή καὶ για το τι συνιστά «χρήσιμη» 

ζωή. Στην περίπτῶση των «σύγχρονῶν» κοινῶγιών, οι αντιλήψεις για την ηλικία εξαρτώνται σε 

µεγάλο βαθµό από τις ιδέες µας για τη «βιολογία» και την τεχνολογία (Μπακαλάκη 1998:154) 
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παρουσιάζουν ὡς καηµένους, χωρίς ενδιαφέροντα, συνήθως είναι χήροι και 

περιμένουν να τελειώσει η ζωή τους για να πάνε Κοντά στον αγαπημένο απόντα 

σύντροφο. 

Το ντοκιμαντέρ της Στεφανή αμφισβητεί όλους αυτούς τους κυρίαρχους 

λόγους µέσα από την επιλογή της ηλικιωµένης Μαρίκας. Ἡ Μαρίκα φαίνεται να ζει 

ευτυχισμένη µέσα στο πλαίσιο του γηροκοµείου και παρόλο που εκφράζει μοναξιά, 

εντούτοις καταφέρνει να την υπερκαλύπτει µε την συντροφιά της τηλεόρασης και του 

αγαπημένου της παρουσιαστή τῶν ειδήσεων -Νίκο Χατζηνικολάου. Ἡ Μαρίκα είναι 

κάθε άλλο παρά απαισιόδοξη και θλιμμένη’ έχει ενδιαφέροντα, μιλάει γαλλικά και 

κάνει εξάακηση- αε αυτά. καὶ σχολιάζει το δελτίο ειδήσεων µε ένα κριτικό τρόπο 
  

αναπαριστώντας έτσι µια εικόνα του οξυδερκή και µορφωμένου ηλικιωµένου που δεν 

έχουµε συνηθίσει. Ακόμη, η Μαρίκα είναι ερωτευμένη µε τον Νίκο Χατζηνικολάου 

και περιμένει µε αγωνία κάθε µέρα να τον συναντήσει στο δελτίο ειδήσεων, του 

στέλνει φιλιά και χαϊδεύει την οθόνη της τηλεόρασης. Η ταυτότητα του ερωτευμένου 

δε συνάδει µε αυτή του Μηλικιωμένου στις κυρίαρχες αντιλήψεις αλλά συνδέεται 

περισσότερο µε τη νεότητα, µια αντίληψη που ανατρέπεται σε αυτό το ντοκιμαντέρ. 

Ακόμη και αν ο τρόπος που σχολιάζει μερικά από τα θέµατα του δελτίου ειδήσεων η 

πρωταγωνίστρια εμπεριέχει κάποια άγνοια, όπως στην περίπτωση του ηφαιστείου που 

νομίζει ότι χιονίζει ή στην περίπιῶση της πισίνας που τη βλέπει ὡς ένα µέρος της 

θάλασσας, εντούτοις οι παρατηρήσεις της εμπεριέχουν κάποιες αντικειμενικές 

παρατηρήσεις που δηλώνουν έναν άνθρωπο που έχει επαφή µε την πραγματικότητα 

και δεν είναι ξεχασµένος απὀ αυτήν. Ο τρόπος που η Μαρίκα διαβάζει τις ειδήσεις 

αφήνει περιθώρια πολλαπλών αναγνώσεων στο τηλεοπτικό δελτίο ειδήσεων, 

επαληθεύοντας έτσι την θεωρία επικοινωνίας (Εϊεκο 2000) που υποστηρίζει ότι ο 

θεατής µπορεί να ερμηνεύσει ο ἴδιος το οπτικοακουστικό κείµενο ὣς ενεργητικός 

δέκτης, 

Ἐπιπλέον, έχει ιδιαίτερη σημασία το ότι σε έναν ιδρυματοποίϊηµένο χώρο όπως 

το γηροκοµείο όπου ασκείται κάποια µορφή εξουσίας, τα υποκείµενα μπορούν να 

σηµασιοδοτήσουν το χώρο και να βρουν μορφές ελευθερίας, όπως στη περίπτῶση της 

Μαρίκας την εκμάθηση της γαλλικής γλώσσας και την προσµονή του δελτίου 

ειδήσεων. Έχει σημασία πὠς τα ἴδια τα υποκείµενα νοηματοδοτούν τις πράξεις τους 

Και πως ἔτσι καταφέρνουν να "λαθροβιώσουν” μέσα από αυτές σύμφῶνα µε την 

έκφραση του θεωρητικού Ετνίπρ Οοίμπατ. Σύμφωνα µε την έρευνα του (οίμπαπ 
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(1994) έχει σημασία ο τρόπος που οι ἴδιοι οι ασθενείς χρησιμοποιούν το σύστηµα του 

Ἱδρύματος”. 

Συμπερασματικά, το ντοκιμαντέρ της Ἑύας Στεφανή ανατρέπει τους 

κυρίαρχους λόγους σχετικά µε τους µίζερους και βαρετούς ηλικιωμένους και διαλύει 

τις άσχημες αναπαραστάσεις από το χώρο του γηροκοµείου. Την ἴδια στιγµή 

δημιουργεί κάποιους άλλους λόγους για τον ευτυχισμένο, αισιόδοξο, πολυµαθή και 

ερὠτευμένο ηλικιωμένο που βιώνει ευχάριστα το χρόνο του και δεν αντιμετωπίζει 

την τηλεόραση ὣς παθητικός δέκτης. 

ον ΑΝΑΛΥΣΗ ΣΚΗΝΟΘΕΤΙΚΟΥ ΥΦΟΥΣ   
  

Το ντοκιμαντέρ το Κουτί ακολουθεί το στυλ. κινηµατογράφησης του άµεσου 

κινηματογράφου (οἰπόπιο Φτεοί) -μια πρόταση που θα προσπαθήσω να αποδείξω µε 

βάση την ανάλυση σκηνοθετικού ύφους ({οχαιαί απα]γςίθ). Αρχικά, η Ἐύα Στεφανή 

στο συγκεκριµένο ντοκιμαντέρ συμπυκνώνει τις ιδιότητες του σκηνοθέτη, του 

οπερατέρ και του Ἠχολήπτη -Κάτι ποὺ συμβαίνει στην περίπτωση του άμεσου 

κινηματογράφου. Ἡ κάµερα που χρησιμοποιεί είναι κινητή και την κρατάει στον ώμο 

δίνοντάς της τη δυνατότητα να καταγράψει σε Φυσικό χώρο -στο δωματίου του 

γηροκοµείου που μένει η Μαρίκα: έτσι, προλαβαίνει να καταγράψει τις αντιδράσεις 

της Μαρίκας όταν βλέπει κάτι στο δελτίο ειδήσεων, αλλά παράλληλα στρέφει και την 

κάμερα στην οθόνη της τηλεόρασης ώστε να καταγράψει τις σκηνές του δελτίου 

ειδήσεων. Με αυτό τον τρόπο δίνει στον θεατή µια πιο αντικειμενική καταγραφή της 

πραγματικότητας, 

Ἡ Μαρίκα, παρόλο που είναι µόνη της στο δωμάτιό της, συμπεριφέρεται λες 

Και δεν είναι παρούσα η σκηνοθέτρια, Αυτό είναι απόρροια της οικειότητας που έχει 

αναπτύξει µε τη σκηνοθέτρια έτσι ώστε να τῆς επιτρέπει να µπει στον προσωπικό της 

χώρο. Είναι χαρακτηριστικό ότι παρόλο που η Μαρίκα δεν παρενοχλείται απὀ την 

παρουσία της κάµερας, εντούτοις κάνει φανερή την ύπαρξη και κἀποίου άλλου στο 

χώρο τῆς. Έτσι, αναφερόμενη στη σκηνοθέτρια τῆς λέει: «τώρα στέρεψαν τα μάτια 

µας δεσποινίς» και στη συνέχεια της λέει: «σας χαρίζω αυτή την Παναγίτσα να την 

έχετε). Ακόμη κάποια άλλη στιγµή μιλάει προς την κάµερα αποκαλώντας τη 

σκηνοθέτρια «κοριτσάκι µου» και στη συνέχεια απευθυνόµενη στο Χατζηνικολάου 

  

53 Σχετικά µε αυτό το θέµα Βλ. Ετνίπρ οΕμπαη: «Π λαθροβίώση σε ένα δημόσιο {δρυμα» στο ἄσυλα, 

Τρίκαλα: Ευρύαλος, 1994. 
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του λέει: «έχουµε φίλους εδώ Νίκο». Παρόλο που από τα παραπάνῶ παραδείγματα 

είναι φανερό ότι η Μαρίκα έχει πλήρη γνώση της καταγραφής της, εντούτοις είναι 

απασχοληµένη για να μεταβάλλει τη συμπεριφορά της για χάρη της κάµερας επειδή 

βρίσκεται σε στιγμές "κρίσης" ή προσωπικές στιγμές. 

Ἡ κάµερα δρα σαν παρατηρητής και δεν βασίζεται σε κάποιο σενάριο, αλλά 

στις αυθόρµητες σκηνές που προκύπτουν. Αυτές οι αυθόρµητες σκηνές σχετίζονταν 

µε τη συμπεριφορά της Μαρίκας, η οποία χαϊδεύει την οθόνη όταν απεικονίζεται ο 

Χατζηνικολάου και του στέλνει φιλιά. Ἡ παραπάνω συμπεριφορά εκδηλώνεται µε την 

εξωτερίκευση του έρωτά της για τον Χατζηνικολάου από τη στιγµή που αισθάνεται 

  

  

Ἡ κινηματογράφηση τείνει να είναι συνεχής, παρόλο που υπάρχει μοντάξ. 

Είναι χαρακτηριστικό ότι το ντοκιμαντέρ αυτό διαδραματίζεται κατά τη χρονική 

διάρκεια ενός δελτίου ειδήσεων -Κάτι που είναι αισθητό από την ένδυση της 

Μαρίκας, που είναι η ἴδια κατά τη διάρκεια του ντοκιμαντέρ, καθώς και από την 

ένδυση του τηλεπαρουσιαστή του δελτίου ειδήσεων Νίκου Χατζηνικολάου, που είναι 

επίσης ἴδια Αυτό φανερώνει πως το ντοκιμαντέρ γυρίστηκε στο φυσικό χρόνο - 

ακόµα ένα χαρακτηριστικό του άμεσου κινηματογράφου. Ὁ Ἠχος είναι 

συγχρονισµένος µε την εικόνα και ενσωματώνει και εξωτερικούς ήχους ὁπῶς τη 

βροχή και τη μουσική που ακούγεται εκτός δωματίου µε αποτέλεσµα να δίνεται 

µεγαλύτερη αίσθηση τῆς πραγματικότητας. 
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Ταινία 16 χιλ., έγχρωμη, διάρκειας 36’, 1905. 

Σκηνοθεσία: Εύα Στεφανή 

Παραγωγή: Ναᾶοπαί Επι ΤΝ 5ο]οοι 

Ἠχος: Τανιοπᾶα (αἱοία 

Μοντάζ:αἰάθοη Βου] πρ 

ΟΙΓΛΟΓΟΙΠΟΥ ΑΡΘΡΩΝΟΝΤΑΙ 

Τα. ντοκιμαντέρ. 4θήναι καταγράφει τοὺς ανθρώπους που συχνάζουν. στο 
  

σταθµό Λαρίσης τα βράδια. Σε αυτούς συγκαταλέγονται οι άστεγοι, οι χὠροφύλακες, 

οἱ πρόσφυγες, οἱ φανατικοί ποδοσφαιρόφιλοι, οι µοναχικοί, τα γκαρσόνια του 

καφενείου. Το ντοκιμαντέρ καταγράφει κυρίως αυτά που συμβαίνουν στο χώρου του 

καφενείου του σταθμού και κάποιες στιγμές παρεμβάλλονται σκηνές απὀ το χώρο της 

αποβάθρας. Κεντρικά πρόσωπα αυτού του ντοκιμαντέρ είναι η Αντωνία, ο Φλωράκης 

και ο Γιώργης οι οποίοι είναι άστεγοι και τα βράδια κοιμούνται σε κάποιο παγκάκι 

της αποβάθρας ή κάπου στο πάτωμα µέσα στο σταθμό. Ο τρόπος που αναπαρίστανται 

οἱ άστεγοι του σταθμού σε αυτό το ντοκιμαντέρ προκαλεί συμπάθεια προς τα 

πρόσωπά τους και δεν αναπαράγει τη μιζέρια και τη θλίψη. 

Ο τρόπος που αναπαρίστανται ο Φλωράκης, ο Γιώργης, η Αντωνία είναι ὡς 

"καψονικοί" άνθρωποι που συναντιούνται καθημερινά στο χώρο του καφενείου και 

αναπτύσσουν µκοινώνικές σχέσεις µιλώντας, διασκεδάζοντας, χορεύοντας, 

τραγουδώντας. Όι ἀάνθρωποι αυτοί αναπτύσσουν συζητήσει, «φλερτάρουν, 

πειράζονται µεταξύ τους, γράφουν ποιήµατα, τραγουδούν, βρίξονται, συγκρούονται 

αναπτύσσοντας µια ιδιόμορφη κοινὠνικότητα κατά τη χρονική διάρκεια του βραδιού. 

Πρόκειται για µια κοινωνία µε όλες τις Κανονικότητες, αλλά, περιθωριοποϊηµένη. 

Ακόμη, έχει σημασία πώς τα υποκείµενα σημασιοδοτούν την πρακτική τους 

να κοιμούνται στο σταθµό. Ἡ Αντωνία, σε µια συζήτηση που ὄχει µε το Φλωράκη, 

ισχυρίζεται ότι έχει σπίτια, όμως δεν πηγαίνει γιατί είναι µακριά. Με αυτή της την 

πρόταση εξωραῖζει την κατάστασή της παρουσιάζοντας Ως συνειδητή της επιλογή να 

κοιμάται έξω και όχι ὡς αποτέλεσµα φτώχειας. Είναι χαρακτηριστικό ότι η Αντώνία 

  

δ4 Ἡ περιγραφή της ταινίας Βλ. στο Παράρτημα. 
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έχει οριοθετήσει το χώρο που συνήθως κοιμάται -στο πάτωµα του σταθμού, 

οικειοποιούµενη έτσι ένα χώρο που δεν είναι Ιδιοκτησία της. 

Μια ακόµη παρατήρηση σχετίζεται µε την απουσία τῶν γυναικών στο χώρο. 

του καφενείου, κατά τη διάρκεια της νύχτας, µε εξαίρεση την Αντωνία και µια ακόµη 

γυναίκα µε κόκκινο φόρεμα. Ένας ακόµη λόγος που αναπαράγεται είναι ο σεξιστικός 

ο οποίος γίνεται εμφανής µε την παρενόχληση της Αντωνίας από τον Βαγγέλη ο 

οποίος της σηκώνει την φούστα και την μπλούζα όταν εκείνη χορεύει λέγοντάς της 

«ΦΊα να πάρεις αέρα» και εκείνη τα ξανακατεβάζει απαντώντας του; «κάτσε ντε». 

Ακόμη, αξίζει να σημειωθεί ότι ο χώρος του καφενείου κατά τη διάρκεια της 

  

  

κινηματογραφούμενους που πίνουν μπύρες καθώς και από έναν πελάτη που ζητάει 

ούζο και όµως δε του σερβίρεται επειδή είναι ήδη μεθυσμένος, µε τη δικαιολογία ότι 

µετά τις δυο απαγορεύεται το αλκοόλ. Είναι χαρακτηριστικό ότι ενώ είναι βράδυ οι 

περισσότεροι απὀ τους θαμώνες καὶ πελάτες του καφενείου πίνουν καφέ 

επανασημασιοδοτώντας το χρόνο διαφορετικά. 

Ένας κυρίαρχος λόγος που αρθρώνεται σε αυτόν το χώρο από διαφορετικούς 

τύπους ανθρώπων (Γιώργη, πελάτη, αστυνομικό) και που η σκηνοθέτρια επιλόγει την 

καταγραφή του είναι ο ρατσιστικός λόγος. Ἔτσι, αρχικά καταγράφεται ένας 

λανθάνων ρατσισμός από τον Βαγγέλη εναντίον ενός Ιρλανδού περιπλανώµενου που 

φθάνει στο χώρο του καφενείου µε µια κιθάρα στον ώμο. Ο Βαγγέλης. όντας 

μεθυσμένος και έχοντας σκωπτική διάθεση του αναφέρει: «το πρόβλημά µου είναι ότι 

θέλω να φάω έναν Ἰρλανδό» και συνεχίζει: «είσαι νόστιµος για να σε φάω; γιατί κάθε 

δυο µήνες τρώω έναν Ἰρλανδό». Ἡ δεύτερη εκδήλωση ρατσισμού είναι από τον 

Γιώργη εναντίον του Μανόλη -που είναι Ῥωσοπόντιος, µε υβριστικές εκφράσειςς". 

Στην παραπάνω περίπτωση είναι χαρακτηριστικό ότι ο λόγος του Ρὠσοπόντιου άντρα 

δεν ακούγεται καθόλου και τελικά είναι εκείνος που αποχωρεί. Εΐναι χαρακτηριστικό 

ότι ενώ ο ρατσισμός του Γιώργη ξεκινά εναντίον του συγκεκριμένου προσώπου και 

της εθνικής του ταυτότητας (Ρωσοπόντιος) τελικά επεκτείνεται και σε άλλες εθνικές 

ταυτότητες εκφράζοντας µια καθολική εκδήλώση ρατσισμού απέναντι στον "δένο". Ο 

Γιώργης αισθάνεται να απειλείται η εθνική του ταυτότητα καὶ αμφισβητεί τις εθνικές 

  

8541 γαµήσου φύγε από εδώ χάµω ...ρύγε από εδώ, ήρθες από την Καρέα, από τή Μαύρη θάλασσα, από 

τους Ρώσοπόντιους, από εδώ και από εκεί, ἔεκουβάλα δεν χωράς σε µας, αλλού, βρε άντε γαμήσου φύγε 

από δω παλιόπουστα που θα µας αλλάξεις την ιθαγένεια εσύ, δεν έχουµε Ῥωσοπόντιους εδῶ, απὀ τῇ 

Μαύρη Θάλασσα και δεν ἔδρω τι ἆλλο, δεν θα µας κάνεις να αλλάζουμε θµείς την Ιθαγένειά µας, 

σκατόµαγκα, Ἰαμώ την λβανία, γαμώ τή Ρωσία». 
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ταυτότητες τῶν άλλων. Ἡ τρίτη έκφραση ρατσισμού είναι στο χώρο της αποβάθρας 

από έναν αστυνομικό εναντίον ενός Αλβανού άντρα. Ο αστυνομικός κρατάει στο χέρι 

του το διαβατήριο του Αλβανού άντρα και τον απειλεί επειδή κάποιος άλλος της ἴδιας 

εθνικότητας του πάτησε το πόδι: «Γαμώ την Αλβανία σου και τα εθνικά σου σύνορα. 

(Θα σε σκοτώσω ρε μουνί, θα σε σκοτώσω εν ψυχρώ τώρα. Η στάση αυτή του 

αστυνομικού δείχνει ότι πιστεύει ότι υπάρχει ομοιογένεια στα κοινωνικά 

χαρακτηριστικά µιας εθνικότητας. Έτσι ενώ είναι κάποιος άλλος αυτός που τον 

"τραυμάτισε", ο αστυνομικός κατηγορεί και απειλεί όναν οποιοδήποτε Αλβανό άντρα. 

Και τα τρία παραδείγµατα αν Και προέρχονται απὀ ανθρώπους που έχουν 

η κ « 
αώνουν τα, ρατσιστικά σύνδρομα 

  

της σύγχρονης ελληνικής κοινωνίας. 

Είναι αξιοσηµείῶτο ότι η σκηνοθέτρια αν και δημιούργησε αυτή την ταινία 

στηριζόμενη σε ξένη παραγωγή επέλεξε να µην αποκρύψει αυτούς τοὺς ρατσιστικούς 

λόγους που ενδέχεται να διασύρουν τη χώρα της. Με αυτή της στάση υπηρετεί κατά 

τη γνώµη µου καλύτερα το πρόταγµα του ντοκιμαντέρ ὣς αντικειμενικής καταγραφής 

της πραγματικότητας, χωρίς να επηρεάζεται από τα εθνικά χαρακτηριστικά της. Το 

γεγονός ότι καταγράφει αυτούς τους λόγους δεν σηµαίνει ότι τοὺς ασπάζεται απλά 

τους αναδεικνύει κάνοντας φανερή την ὑπαρξή τους. 

Ένας ακόμη λόγος που αρθρώνεται στο ντοκιμαντέρ αυτό, είναι ο 

εξουσιαστικός λόγος τῶν αστυνομικών. Αυτός είναι έκδηλος στην περίπτωση του 

αστυνομικού που απειλεί ακόµη και την ζωή του Αλβανού άντρα. Αυτή η στάση του 

αστυνομικού επιτείνεται από την αστυνομική του ταυτότητα που δηλώνεται µε τη 

στολή του. Ἡ εξουσία του νομµιµοποιείται τόσο που δεν προσπαθεί καν να την 

αποκρύψει από τη στιγµή που αντιλαμβάνεται ότι η κάµερα τον καταγράφει, Στη δική 

του συνείδηση νομίζει ότι πράττει το επαγγελματικό του καθήκον που επεκτείνεται 

Και στην αυτοπροστασία από εκδηλώσεις κατά τῆς αστυνομικής αρχής (το πάτηµα 

του ποδιού του/). Μια ακόµη έκφραση αυτού του αστυνομικού λόγου είναι παρούσα 

στο ντοκιμαντέρ τη στιγµή που οι αστυνομικοί απαντώντας σε λεκτικές προκλήσεις 

τῶν φιλάθλων τους κατεβάζουν από το τρένο χτυπώντας τοὺς και Κλωτσώντας τους. 

Έτσι, μπορούν και επιβάλλουν τη νομιμοποιηµένη βία µέσω της αστυνομικής τους 

ταυτότητας χτυπώντας τους νεαρούς Φανατισμένους ποδοσφαιρόφιλους και 

εδραιώνοντας κατ’ αυτό τον τρόπο την εξουσία τους, Πιστεύω ότι ο λόγος που η 

Στεφανή επιλέγει να συμπεριλάβει αυτές τις δυο σκηνές στο ντοκιμαντέρ της είναι 
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γιατί έμμεσα ασκεί και Ἡ ἴδια κριτική σε αυτές τις εκδηλώσεις βίας -αν και η 

ανάγνώση του ντοκιμαντέρ εναπόκειται τελικά στον κάθε θεατή. 

Συνολικότερα, το ντοκιμαντέρ εκτυλίσσεται κατά τη διάρκεια της νύχτας, 

καταγράφοντας τα διάφορα συμβάντα που μπορεί να προκύψουν σε ένα σταθµό 

τραίνὼν. Ουσιαστικά αυτό το ντοκιμαντέρ καταφέρνει να καταγράψει τους 

διαφορετικούς λόγους που φέρουν όλοι αυτοί οι άνθρώποι που τυχαίνει να 

βρίσκονται στο σταθµό έχοντας ο Καθένας το στόχο του. Οι φίλαθλοι και οἱ φαντάροι 

βρίσκονται εκεί για να ταξιδέψουν, οι αστυνομικοί για να επιβάλλουν την τάξη, ο 

Ἰρλανδός άντρας περιπλανάται, ο Φλωράκης, η Αντωνία και ο Γιώργης συναντάνε 

εκεί τους φίλους τους και κοιμούνται σε κάποια γωνιά του σταθμού. το γκαρσόνι 
  

δουλεύει, Κάποιοι άλλοι είναι περαστικοί. 

Συμπερασματικά, το ντοκιμαντέρ αυτό καταγράφει τους κυρίαρχους λόγους 

για τους άστεγους και τους ανθρώπους που ζούνε κατά τη διάρκεια της νύχτας καθώς 

επίσης αναδεικνύει µια σειρά άλλων λόγων όπως τον ρατσιστικό λόγο, τον ἱβραρχικό 

λόγο τῶν αστυνομικών, τους έμφυλους λόγους. 

ΑΝΑΛΥΣΗ ΣΚΗΝΟΘΕΤΠΚΟΥ ΥΦΟΥΣ 

Σύμφωνα µε την ανάλυση σκηνοθετικού ύφους (ἰεχίηα] απα]γδί θα 

επαληθεύσω τη διατυπωµένη υπόθεση ότι το ντοκιμαντέρ 4θήναι της Εύας Στεφανή 

ακολουθεί το στυλ, κινηματογράφησης του άµεσου κινηματογράφου (οἰπόπια «τεοί). 

Αυτό το ντοκιμαντέρ συνοψίζει όλα τα χαρακτηριστικά του άµεσου κινηματογράφου. 

Αρχικά, το συνεργείο χρησιμοποιεί κινητό εξοπλισμό, δηλαδή κάµερα στον 

ώμο, µε αποτέλεσµα η κάµερα να µπορεί να ελιχθεί και να καταγράψει ανά πάσα 

στιγµή αυτά που συμβαίνουν. Με την ελαφριά κάµερα οι κινηματογραφιστές 

κινούνται πολύ πιο άνετα και προλαβαίνουν να απεικονίσουν δραστηριότητες που 

προκύπτουν εν τῶ γίγνεσθαι. Ἡ κάµερα µπορεί να μετακινείται απὀό πρόσωπο σε 

πρόσωπο καταγράφοντας τους διαλόγους και τις συζητήσεις. Στη συγκεκριμένη 

περίπτωση, καταγράφει τον διάλογο µεταξύ του Γιώργου και τοῦ νεαρού από την 

Καλαμάτα κινηµατογραφώντας αυτά που λέει ο καθένας καθώς και κάποιον άλλον 

που επεμβαίνει σε αυτόν, τη συζήτηση για τη μουσική που γίνεται γύρω από ένα 

τραπέζι όπου η κάµερα καταγράφει τις απόψεις καθενός για τη μουσική, το διάλογο 

που προκύπτει από τον ερχομό του Ἰρλανδού καταγράφοντας τις αντιδράσεις και τα 

σχόλια τῶν ανθρώπων που βρίσκονται εκεί. Το γεγονός ότι η κάµερα είναι ελαφριά 
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δίνει τη δυνατότητα στον κινηματογραφιστή να την στρέφει στα αυθόρμητα 

συμβάντα που προκύπτουν. Έτσι, η κάµερα καταγράφει τη σκηνή όπου το γκαρσόνι 

ρωτάει το αφεντικό του για το αν πρέπει να σερβίρει ούζο στον πελάτη και στη 

συνέχεια στην ίδια σκηνή το γκαρσόνι να ανακοινώνει την αρνητική απάντηση στον 

πελάτη. Ἡ χρήση του κινητού εξοπλισμού έχει ὥς αποτέλεσµα να μειώνονται τα όρια 

µεταξύ του κινηµατογραφιστή και του κινηματογραφούμενου, κάτι που είναι διάχυτο 

σε όλο το ντοκιμαντόρ από τη στιγµή που τα υποκείµενα επιτρέπουν στην κάµερα να 

καταγράψει ακόµη και πολύ προσωπικές τους στιγµές. 

Ένα ακόµη χαρακτηριστικό του άμεσου κινηματογράφου που επαληθεύεται 

σε αυτά. το ντοκιμαντέρ. είναι. η. όασοτο δυνατόν. μικρότερη. παρενόχληση των 
  

υποκειμένων που κινηματογραφούνται. Είναι εμφανές ότι τα υποκείμενα δεν 

ενοχλούνται απὀ την παρουσία της κάµερας και δεν διαφοροποιούν τις αντιδράσεις 

τους λόγω της παρουσίας της. Ο κινηµατογραφιστής γίνεται αόρατος και το 

συνεργείο είναι λες και δεν είναι παρόν. Έτσι, βλέπουμε την Αντωνία να χορεύει 

χωρίς να ενοχλείται ή να επηρεάζεται από την παρουσία της κάµερας, να μπαίνει 

στον ὑπνόσακό της για να κοιμηθεί χωρίς να δίνει σηµασία στην παρουσία της 

κάμερας, τον Φλωράκη να γράφει ένα ποίηµα χῶρίς να τον επηρεάζει η κάµερα που 

είναι τόσο κοντά στο πρόσωπό του, το Γιώργη να παρουσιάζεται να τραγουδά 

μπροστά στην κάµερα. Όλα τα παραπάνω παραδείγµατα φανερώνουν αφενός την 

οικειότητα και την εμπιστοσύνη που έχει αναπτυχθεί µεταξύ του κινηµατογραφιστή 

και των κινηματογραφούµενων, αφετέρου τη δυνατότητα του ἄάμεσου 

κινηματογράφου να καταγράφει πολύ προσωπικές στιγμές. 

Σε αυτό το σηµείο θέλω να παρατηρήσω ότι, παρόλο που τα υποκείµενα δεν 

αλλάζουν τη συμπεριφορά τους εξαιτίας της παρουσίας της κάµερας και η κάµερα 

δρα σαν παρατηρητής της ζωής τους, εντούτοις αντιλαμβάνονται την παρουσία της 

και κάποιες στιγµές κάνουν φανερή την ὑπαρξή της. Τέτοιες στιγμές είναι όταν από 

την αρχή κιόλας του ντοκιμαντέρ ο άνθρῶπος που καθαρίζει µε ένα λάστιχο τις 

αποβάθρες λέει σε ένδειξη γνῶριµίας µε το συνεργείο: «από το 4ονδίνο ε;:», όταν ο 

Γιώργης λέει στη σκηνοθέτρια τραγουδώντας: «Γλυκειά µου Εύα, σ’᾽αγαπάω καὶ εσένα 

και τήν παρέα σου», όταν έρχεται η Αντωνία και κάποιος φωνάζει προς τη µεριά της 

κάµερας: «Να, τήν Αντωνία πάρε», όταν κάποιος από το καφενείο αντιμετωπίζει 

περιπαιχτικά την καταγραφή του Φλωράκη από την κάµερα λέγοντας: «αστέρι ο 

Φλωράκης, τον παίρνει και το περα ολαηπεί, έγινε φίρμα». Όλα τα παραπάνω 

παραδείγματα φανερώνουν ότι τα υποκείµενα αναγνωρίζουν την ύπαρξη της κάµερας 
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όμως δεν μεταβάλλουν τή συμπεριφορά τους. Ένα παράδειγµα όπου το υποκείμενο 

παρουσιάζεται να έχει τη δύναμη να ελέγξει την παρουσία της κάμερας, είναι όταν ο 

Γιώργης κοιτώντας την κάμερα ετοιμάζεται να ξαπλώσει για να κοιμηθεί και 

αναφερόμενος στο συνεργείο λέει; «4οιπόν λεβεντιές άντε τώρα» και στη συνέχεια 

φωνάζει την Ἐύα (τη σκηνοθέτρια) ρώτώντας αν τον παίρνει η κάµερα για πει ένα 

τελευταίο τραγούδι πριν κοιμηθεί. Το παράδειγµα αυτό δείχνει ότι υπάρχει µια 

διάδραση µεταξύ του συνεργείου Και τῶν υποκειμένων που κινηματογραφούνται 

καθώς και ότι υπάρχει σεβασμός στις επιθυμίες τους. Ακόμη, στην περίπιῶση του 

άµεσου κινηματογράφου ο κινηµατογραφιστής σπάνια κάνει αἰσθητή την παρουσία 
. ζ ζ . - { 

ο... του. στην κάµερα..κάτι που. ισχύει. αξ αυτό το ντοκιμανταρ Εκτος µωνο απο μα... 

περίπτωση όπου η σκηνοθέτρια ακούγεται να λέει στον Φλωράκη που κάτι γράφει σε 

ένα χαρτί: «όα µας το δείζετει» 

Ακόμη ένα χαρακτηριστικό του άµεσου κινηματογράφου είναι η αυθόρμητη 

κινηματογράφηση. Δεν υπάρχει σενάριο, Κάτι που επιβεβαιώνεται σε αυτό το 

ντοκιμαντέρ από τη στιγµή που τίποτα δεν είναι προσχεδιασµένο, απλά ο 

κινηματογραφιστής καταγράφει τα δρώμενα. Αυτό γίνεται κατανοητό αν σκεφτούμε 

ότι προκύπτουν συνέχεια νέες καταστάσεις στο χώρο του καφενείου. Αυτές είναι ο 

ερχομός του Ιρλανδού άντρα και του µεθυσµένου πελάτη, ο τσακωµός του Φλωράκη 

µε τον Ῥώσοπόντιο άντρα, η ρατσιστική εκδήλωση του αστυνομικού εναντίον του 

Αλβανού άντρα, ο ξυλοδαρµός τῶν φιλάθλων από τους αστυνομικούς, ο χορός της 

Αντωνίας πάνω στο τραπέζι. Αυτά τα παραδείγματα είναι σκηνές που δεν είναι 

στηµένες και δεν επαναλαμβάνονται, απλώς έτυχε να συμβούν εκείνη τη χρονική 

στιγµή που η κάµερα βρισκόταν εκεί και τα κατέγραψε αυθόρμητα. 

Στο πλαίσιο της αυθόρµητης κινηματογράφησης συμπεριλαμβάνονται και οἱ 

στιγμές κρίσης που συνήθως επιλόγχει ο κινηµατογραφιστής του άμεσου 

κινηματογράφου για να καταγράψει. Ο κινηµατογραφιστής επιλέγει αυτές τις στιγμές 

γιατί τα υποκείμενά του είναι πολύ απασχοληµένα για να μεταβάλλουν τη 

συμπεριφορά τους. Αυτό το παρατηρούμε στις διάφορες σκηνές έντασης όπου η 

κάμερα είναι παρούσα, δηλαδή στον τσακῶμµό του Γιώργη µε τον Ῥωσοπόντιο άντρα, 

στην επιθετική στάση απέναντι στον Ιρλανδό άντρα, στη σκηνή που ο αστυνομικός 

απειλεί τον Αλβανό άντρα και στη σκηνή του ξυλοδαρμού τῶν φιλάθλων απὀ τους 

αστυνομικούς. Σε αυτές τὶς στιγμές έντασης τα υποκείμενα είναι αδιάφορα απέναντι 

στην παρουσία της κάμερας γιατι έχουν να αντιμετωπίσουν τις δικές τους 

καταστάσεις. 
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Στο ντοκιμαντέρ αυτό δεν υπάρχει κάποιος αφηγητής αλλά όλα τα στοιχεία τα 

μαθαίνουμε απὀ τα ἴδια τα υποκείµενα. Με αυτό τον τρόπο η κινηματογραφίστρια 

δεν παρεμβαίνει µε τα δικά τῆς σχόλια και δεν Κάνει προβολή τῶν δικών της 

αντιλήψεων αλλά αφήνει να ακουστεί ο "πραγματικός" λόγος των υποκειμένων 

δείχνοντας σεβασμό προς την καθημερινότητά τους και τις ζωές τους. Έτσι, 

βρίσκεται πιο κοντά στην αντικειμενική και ρεαλιστική καταγραφή της 

πραγματικότητας. 

Ο φωτισμός είναι φυσικός και για αυτό το λόγο Κάποιες σκηνές είναι πολύ 

σκοτεινές γιατί είναι βράδυ και κάποιες άλλες είναι υπερφωτισμµένες. Ἡ σκηνοθέτρια 

δεν αναζητά τόσο την αισθητική αρτιότητα αλλά την καταγραφή της 
  

πραγματικότητας. Ο ήχος είναι φυσικός καθώς ηχογραφούνται όλοι οἱ εσωτερικοί και 

εξωτερικοί ήχοι. Έτσι, ακούγεται η μουσική του χώρου, οι συζητήσεις που κάνουν οι 

άλλοι άνθρώποι που βρίσκονται εκεί εκτός του πλάνου, η φασαρία από τις 

αποβάθρες, και ο λόγος τῶν ανθρώπων που κινηματογραφούνται. Ἡ σκηνοθέτρια µε 

το να µην αποµονώνει τους εξωτερικούς ήχους στην τελική επεξεργασία της ταινίας, 

κάνει πιο αντικειμενική την καταγραφή αυτού του χώρου δίνοντάς του μεγαλύτερη 

φυσικότητα. Επιπλέον, παρόλο που υπάρχει παρεμβολή στο γύρισμα και στο μοντάζ, 

ο χρόνος στον οποίο διαδραματίζονται οι σκηνές είναι φυσικός. Παρόλο που το 

ντοκιμαντέρ αποτυπώνει τη χρονική διάρκεια ενός βραδιού στο σταθµό τῶν τραίνών, 

στην πραγματικότητα έχει γυριστεί σε περισσότερα από ένα βράδια, κάτι που γίνεται 

φανερό από τα διαφορετικά ρούχα που φοράνε οι θαμώνες του σταθµού (Αντωνία), 

αλλά και την µεγάλη οικειότητα που έχει αναπτυχθεί ανάµεσα στο συνεργείο και τους 

κινηματογραφούμενους --κάτι που δεν θα μπορούσε να επιτευχθεί κατά τη χρονική 

διάρκεια µιας µόνο βραδιάς. ὃν 

  

56 Τα. ντοκιμάντέρ της Στεφανή παρόλο που δεν μπορούμε να τα ονομάσουμε ανθρωπολογικά, 

εντούτοις έχουν πολλά στοιχεία µε το ανθρωπολογικό ντοκιμαντέρ. Ένα από αυτά είναι η οικειότητα 

και η µείωση της απόστασης που παρατηρείται µεταξύ του ανθρωπολόγου και τῶν υπό ἔρευνα 

υποκειμένῶγ. 
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45 ΤΑ ΒΑΣΙΚΑ ΧΑΡΑΚΤΗΡΙΣΤΙΚΑ ΤΟΥ ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΟΥ ΤΗΣ 

ΠΑΡΑΤΗΡΗΣΗΣ (ΟΒΡΕΕΚΥΑΤΙΟΝΑΙ, ΟΙΝΕΜΑ) ΚΑΙ ΤΟΥ 

ΣΥΜΜΕΤΟΧΙΚΟΥ ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΟΥ(ΡΑΕΤΙΟΙΡΑΤΟΕΥ ΟΙΝΕΜΑ) 

Ο κινηματογράφος της παρατήρησης” εμφανίστηκε στη δεκαετία του ᾿70 ὡς 

µια νέα τάση στο εθνογραφικό φιλμ. Αυτός ο τρόπος κινηματογράφησης στηρίζεται 

στην μακροχρόνια επιτόπια έρευνα πριν την κινηµατογράφηση, που στόχο έχει την 

ανάπτυξη της οἰκειότητας µεταξύ του υποκειμένου και του αντικειμένου της έρευνας. 

Σημαντικά χαρακτηριστικά αυτού του τρόπου κινηµατογράφησης είναι οἱ μακριές 

λήψεις της κάμερας και το ελάχιστο μοντάζ. Ἡ μακροχρόνια έρευνα δίνει τη 
  

δυνατότητα στους παρατηρούµενους να αισθάνονται πιο οικεία µε την κάµερα και οἳ 

μακριές σε µήκος σκηνές καθώς και το ελάχιστο μοντάζ δημιουργούν την εντύπώση 

στον θεατή ότι είναι παρών στα δρώμενα και ότι υπάρχει η μικρότερη δυνατή 

παρέμβαση του κινηµατογραφιστή στο κινηματογραφούμενο υλικό. Το κύριο 

χαρακτηριστικὀ του κινηματογράφου της παρατήρησης είναι ο σεβασμός προς τους 

ανθρώπους για τους οποίους γίνεται η ταϊνία χάρη στην ταπεινή και λεπτομερή 

καταγραφή της καθημερινότητας χωρίς καμία προσπάθεια δραµατοποίησής της ή 

άλλης παρόµβασης από τον ανθρὠπολόγο (ῴτεφανή 1997:21). 

Ένας ακόµη τύπος κινηµατογράφησης του ανθρωπολογικού φιλμ είναι ο 

συμμετοχικός κινηματογράφος (ρατάοἴραίοτγ οἴπειπα) που όχει Κοινά χαρακτηριστικά 

µε τον κινηματογράφο της παρατήρησης (οὐθοιναίίοπαΙ οἴπεπια). Ἡ συνέντευξη 

αποτελεί το βασικό χαρακτηριστικό του συμμετοχικού κινηματογράφου. Οι 

συνεντεύξεις είναι µια ευδιάκριτη µορφή κοινωνικής σύγκρουσης - εμπλοκής και 

διαφέρουν από τις άτυπες συζητήσεις και την καταναγκαστική διαδικασία της 

ερώτησης χάρη στο θεσμικό πλαίσιο στο οποίο εμφανίζονται δηλαδή τις 

ανθρωπολογικές ή κοινώνιολογικές έρευνες. Τα ντοκιμαντέρ του συμμετοχικού 

κινηματογράφου παρουσιάζουν την άµεση συνέργια του κινηματογραφιστή µε τους 

πληροφορητές του ή τα θέματά τους και αποφεύγουν την ανώνυμη φωνή του 

αφηγητή. Αυτό καθιστά τα ντοκιμαντέρ πιο ακριβή και ειλικρινή σε µια δεδομένη 

  

δἹ Σχετικά µε τον κινηματογράφο τῆς παρατήρησης Βλ. Οοἶίπ Ύουηπρ «Οὔξειναβοπα] οἰπεπ]α» στο Ῥαυ] 

Ηοο]άπρς (επιμ.), Ρηἰποἰρ]ες οἱ γεια] ΑΠίΠγοροΙοβγ, Μοιίοι ἆο Ετιγίετ, Βο1πρ-Νενν Ὑοης, 1955, 

σ.α. 99-114, Βλ. ΒΙΠ Νίσ]ιοῖς, [πέγοάμαίίοη 1ο ἀοσιμηιεπίαη», Ἱπάίαπα Ὀπίνεικίςν ῬτοῬς, Β]οοπιπρίου 

απά Ιπάἰαηβρο]{ς, 2001, σ.σ. 109-115. 

55 Όρος που χρησιµοποιείαι στην Κοινωνική Ανθρωπολογία για τα υποκείµενα που συνομιλούν µε τον 

ανθρώπολόγο. 
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στιγµή και µε µια ευδιάκριτη προοπτική (ΝΙο[οίς 2001:121). Ἡ συναισθηματική 

αμεσότητα αυτών που μιλούν αποτελεί τη σημαντικότερη αρετή του είδους. 

Δυο βασικά συστατικά του συμμετοχικού τύπου αποτελούν οἱ 

κινηματογραφιστές που αναζητούν να παρουσιάσουν την άµεση εμπλοκή τους µε τον 

περιβάλλοντα χώρο και εκείνοι που παρουσιάζουν ευρεία κοινωνικά ζητήματα και 

Ιστορικές απόψεις µέσα από συνεντεύξεις. Ως θεατές έχουµε την αἴσθηση ότι είμαστε 

µάρτυρες σε µια µορφή διαλόγου ανάµεσα στον κινηµατογραφιστή και το υποκείµενο 

όπου τονίζεται η εγκαθιδρυµένη εμπλοκή, η µεσολαβημµένη αλληλοεπίδραση και η 

συναισθηματική εμπλοκή. Ἔρεις μορφές διαλόγων που καταγράφονται στο 

συμμετοχικό κινηματογράφο είναι η συζήτηση που επιτελείται μεταξύ των 
  

ανθρώπῶν που κινηματογραφούνται, η συζήτηση που προκύπτει από ερὠτήσεις που 

θέτουν οι κινηµατογραφιστές, ο διάλογος μεταξύ τῶν παρατηρούμενων και τῶν 

κινηματογραφιστών. 

Στο άρθρο του «Ῥεγοπά {1ο οὐδοινδ[ίοπα] οἴποπια» ο εθνογράφος Ὠανίά 

ΜαοΏοιυρα[1 (1975) τονίζει ότι η καταγραφή της καθημερινής πραγματικότητας µιας 

κοινωνικής ομάδας µέσα από την επιτόπια έρευνα δεν εἶναι αρκετή και ότι είναι 

απαραίτητη η συμμετοχική παρατήρηση του ανθρωπολόγου. Ο ΜαοΡοιρεαΙ! 

υποστηρίζει ότι στο συμμετοχικό φιλμ ο κινηµατογραφιστής θέλει να αναδείξει αυτό 

που στο φιλμ, παρατήρησης θέλει να αποκρύψει. Αναγνωρίζει την είσοδό του στον 

κόσµο τῶν υποκειμένων του και τους ζητάει να αποτυπώσουν στα φιλμ του τον 

πολιτισμό τους. Αποκαλύπτει το ρόλο του και χρησιμοποιεί το υλικό του ὡς 

απόδειξη. Με το να εισδύει στον κόσµο τοὺς µπορεί προκαλώντας τους να διεγείρει 

περισσότερες πληροφορίες σχετικά µε τοὺς ίδιους. Με το να τοὺς δίνει πρόσβαση στο 

φιλμ δηλαδή να τους αφήνει χώρο να εκφραστούν όπως θόλουν µέσα στο ἴδιο το 

φιλμ. δίνει τη δυνατότητα των διορθώσεων και συμπληρώσεων που µόνο από τις 

απαντήσεις τους μπορούν να εξαγάγουν. Μέσω αυτής της ανταλλαγής το φιλμ 

αντανακλά τους τρόπους µε τοὺς οποίους τα υποκείµενα αντιλαμβάνονται τον κόσμο 

τους, 

  

δλΤια τον συμμετοχικό κινηματογράφο Βλ, Ρανίά ΜαοΏοιραί! «Βογοπά οὐδοτναίίοπαί οἴποτηα », στο 
Ῥαυἱ Ἡοο]άηρς (επιμ.), Ριπαἰρ]ες οἳ γκιαὶ ΑπΙΠΥΟΡοΙοαγ, Μουίοι ἆο ταψί, Βετίίπρ-Νεν/ Ὑοης, 
1995, σ.σ. 116-131, Βλ. ΒΠΙ Νίο]οὶς, ΙΠίγοᾶμοίοη {ο ἀοομμεπίαγν, Ἠιάίαπα Ὀπίνετεϊυ ῬταῬς, 

Βἱοοπιἱπρίομ απά Ππάϊαπαρο[ς, 2001,σ.σ.115-123. 
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46 ΤΑ ΒΑΣΙΚΑ ΧΑΡΑΚΤΗΡΙΣΤΙΑ ὭΤού ΕΡΜΗΝΕΥΤΙΚΟΥ/ 

ΕΠΕΞΗΓΗΜΑΤΙΚΟΥ ΤΥΠΟΥ ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΗΣΗΣ (ΕΧΡΟΦΙΤΟΕΥ 

ΜΟΡΕ): 

Ο ερµηνευτικός / επεξηγηµατικός τύπος απευθύνεται στο θεατή άµεσα µε 

υπότιτλους ή φωνές που προτείνουν µια άποψη, ένα εκ των προτέρων επιχείρημα ή 

µια επανεγγραφή της ιστορίας. Τα ερμηνευτικά / επεξηγηµατικά ντοκιμαντέρ 

υιοθετούν είτε ένα σχόλιο σαν τη φωνή του Θεού (ο αφηγητής ακούγεται αλλά δε 

φαίνεται) ή χρησιμοποιούν ένα αυθεντικό σχόλιο (ο αφηγητής ακούγεται και τον 

βλέπουμβ) 
  

  

    

Τα ερμηνευτικά / επεξηγηµατικά ντοκιμαντέρ στηρίζονται σε µεγάλο βαθµό 

σε µια λογική πληροφόρησης που προέρχεται από τον προφορικό κόσµο. Σε µια 

αντιστροφή της παραδοσιακής έµφασης στο Φιλμ. οι εἰκόνες εξυπηρετούν έναν 

ενισχυτικό ρόλο. Οι εικόνες επεξηγούν, διευκρινίζουν, ζωντανεύουν ή επενεργούν σε 

αντίστιξη µε όσα λόγονται, δηλαδή όσα ακούγονται από την αφήγηση. Το σχόλιο 

εμφανίζεται ξεχωριστά από τις εἰκόνες που το συνοδεύουν. Το σχόλιο χρησιμεύει 

στην οργάνωση των εικόνων καὶ την κατανόησή τους και λειτουργεί σαν ένας 

γραπτός τίτλος που καθοδηγεί την προσοχή µας και τονίζει κάποια απὀ τα νοήµατα 

καιτις ερμηνείες της εικόνας. Τα σχόλια επομένως θεωρούνται καθοριστικά σε σχέση 

µε τις εικόνες που τα συνοδεύουν. Προέρχονται από κάποια γνώση που παραμένει 

απροσδιόριστη αλλά συνδεδεµένη µε την αντικειµενικότητα ή την επιστήμη. Το 

σχόλιο στην πραγματικότητα αντιπροσώὠπεύει την οπτική ή το επιχείρηµα της ταινίας. 

Παίρνουμε το στίγµα από το σχόλιο και καταλαβαίνουμε τις εικόνες σαν αποδεικτικά 

στοιχεία. 

Ο ερµηνευτικός / επεξηγηµατικός τύπος υπογραμμίζει την εντύπῶση της 

αντικειµενικότητας και του καλά υποστηριγµένου επιχειρήματος. Το ερμηνευτικό / 

επεξηγηµατικό ντοκιμαντέρ διευκολύνει τη γενίκευση και την µεγάλης κλίµακας 

επιχειρηµατολογία. Αυτός ο τύπος κινηματογράφησης παρέχει τη δυνατότητα 

οικονοµίας της ανάλυσης δεδοµένων από τη στιγµή που τα θέµατα μπορούν να 

θιχτούν περιληπτικά και µε εύστοχες λέξεις. Αυτό το ντοκιμαντέρ είναι ένας ιδανικός 

  

59 Για τον ερµηνευτικό / επεξηγηµατικό τύπο κινηµατογράφησης (εχροβίίουγ πιοάθ) Βλ. ΒΙΗ Νίς]οίς, 

[πίνοάμεΜοη {ο ἀοσιιεπίαγγ, Ιπάίαπα Ὀπίνειςίεγ ῬτεςῬε, Βἱοοπιίπβίοι απά Ἰπάίαπαρο]15, 2001, σ.σ.105- 

109. 
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τύπος για τη μεταβίβαση πληροφοριών ἡ την υποστήριξη τους µέσα σε ένα πλαίσιο 

που προὐπάρχει της ταινίας. 
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4.7 Η ΝΤΟΚΙΜΑΝΤΕΡΙΣΤΡΙΑ ΑΛΙΝΤΑ ΔΗΜΗΤΡΙΟΥ”! 

Ἡ Αλίντα Δημητρίου αποτελεί µια από τις παλαιότερες Ἑλληνίδες 

ντοκιμαντερίστριες. Γεννήθηκε το 1933 στην Αθήνα και σπούδασε σκηνοθεσία κατά 

τα χρόνια 1965-1968. Τη δεκαετία του ᾿70 έγραψε άρθρα”. σε κινηματογραφικά 

περιοδικά, έκανε μεταφράσεις κειμένων και οργάνώσε φεστιβάλ, και προβολές σε 

κινηματογραφικές λέσχες. Την ίδια περίοδο κινηµατογράφησε το πρώτο εθνογραφικό 

ντοκιμαντέρ της µε τίτλο Οι καρβουνιάρηδες (1977) και στη συνέχεια το ντοκιμαντέρ 

Σπάτα, το στιφάδο του 4γίου Πέτρου (1978). Ακόμη, το 1953 συνσκηνοθέτησε µε τον 

Νίκο Κανάκη το εθνογραφικό ντοκιμαντέρ «Φούρνοι, µια γυναικεία κοινωνία, 
  

  

Ασχολήθηκε µε την καταγραφή τὼν ταινιών μικρού μήκους δημιουργώντας µια 

φιλμογραφία ταϊνιών μικρού μήκους και αργότερα το 1993 έγραψε το βιβλίο: 

4εζικό Ελληνικών Ταινιών Μικρού Μήκους (1939.1992)”3. Το λεξικό περιλαμβάνει 

όσες ταινίες μικρούς μήκους γύρισαν οι Έλληνες σκηνοθέτες από το 1930 έως το 

1992. Ἡ Αλίντα Δημητρίου υποστηρίζει ότι η ανάγκη του βιβλίου προέκυψε από την 

έλλειψη πληροφόρησης και την υποβάθμιση της ταινίας μικρού µήκους, καθώς και 

από την ανάγκη να αποτελέσει µέρος της κινηματογραφικής υποδομής. Γνώμη της 

είναι ότι η ταινία μικρού µήκους πρέπει να πάψει να θεωρείται υποπροϊόν. 

Τη δεκαετία του 80 γύρισε ντοκιμαντέρ για την τηλεόραση και το Ὑπουργείο 

Πολιτισμού. Αυτά που δημιουργήθηκαν σε παραγωγή του Ὑπουργείου Πολιτισμού 

είναι: 4ηµήτρης Πικιώνης (1984), Το θέατρο στο βουνό (1985), Προϊστορική έρευνα 

  

31 Για τη Φιλμογραφία της Αλίντας Δημητρίου Βλ. στο Παράρτημα. 
“Ελ, Αλίντα Δημητρίου «Ἡ γυναίκα στο χώρο του κινηματογράφου», Φιλμ 171979. 

3 Για το βιβλΜο της Αλίντας Δημητρίου έχει γραφτεί η βιβλιοκριτική:«Ἡ Αλίντα Δημητρίου, 

σκηνοθέτρια η ἴδια, µε το βιβλίο αυτό έρχεται να καλύψει ένα τεράστιο κενό στο χώρο της έρευνας 

για την ελληνική παραγωγή. Οι ταινίες μικρού μήκους δεν απολαμβάνουν ἴδια δημοσιότητα µε 

µεγάλου μήκους ταινίες. Ωστόσο, παίζουν σηµαντικό ρόλο στην εξέλιξη µιας κινηµατογραφίας, καθώς 

αποτελούν το φυτώριο που γεννά όλους τοὺς μεγάλους σκηνοθέτες λόγω χαμηλού κόστους, 
προσφέρονται για αισθητικές αναζητήσεις, πειραματισμούς και θεµατολογικά τολμήματα, που η 
εμπορική πλευρά των μεγάλου µήκους ταινιών πολλές φορές κάνει να αποσιωπηθούν. Το βιβλίο 

καλύπτει µεγάλη χρονική περίοδο, καθώς και όλα τα είδη ταινιών. Τα στοιχεία που έχει συγκεντρώσει 

η συγγραφέας αφορούν όχι µόνο τους συντελεστές και την παραγωγή, αλλά και τη συµµετοχή σε 

φεστιβάλ, τα βραβεία που τυχόν Κέρδισε η κάθε ταινία, καθώς Καάῑ το Κόστος παραγωγής. Το 

Κυριότερο, όµως, που προσφέρει η έκδοση είναι ότι, µέσα από τη διαχρονική πορεία ενός τοµέα, 

διαγράφονται όλα τα χαρακτηριστικά και οἱ τάσεις τόσο στην οικονομία όσο και στην αἰσθητική της 

Ελληνικής κινηματογραφικής πραγματικότητας. Απαραίτητο βοήθημα για κάθε ερευνητή, ὡς πρώτη 

επαφή µε το έργο όλων σχεδόν των δημιουργών που έπαιξαν σηµαντικό ρόλο στο χώρο της 

κινούμενης εικόνας. Από τη λεπτομερή καταγραφή του συνόλου της παραγῶγής μπορούν επίσης να 

βγουν συμπεράσματα για τις πηγές χρηµατοδότησης, τους φορείς που ενδιαφέρθηκαν, τα είδη που 

ενισχύθηκαν, και βεβαίως τη θεματολογία των ταινιών μικρού μήκους» Χρυσάνθη Σωτηροπούλου στο 

Ππαρ:/ΑνΜ.οπἱέο.ατ.. 
3 Τια το βιβλίο της Αλάντας Δημητρίου Βλ. Αλίντα Δημητρίου, 4εζῑκό ελληνικών ταινιών μικρού 
μήκους (1939-1992), Αθήνα: Καστανιώτη,1993 και Πᾶρ://ειοη [πιο 
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στην Κλλάδα (1989). Αυτά που δημιουργήθηκαν για την τηλεόραση είναι δέκα 

ηµίωρα ντοκιμαντέρ που αναφέρονται σε µερικά από τα Δικαιώματα του Ανθρώπου 

υπό τον γενικό τίτλο Ανθρώπινα δικαιώµατα: Δικαΐώμα στην ερ)ασία, 4Πκαίωμα στην 

κατοικία, 4πκαίωμα στην οἰκογένεια και την επιβίὠση., 4ικαίωμα στήν Υγεία, Δικαίωμα 

στη λίόρφωση, Δικαίωμα στον Πολιτισμό και την Ψυχαγωγία, 4πκαίωμα στα γηρατειά 

καὶ τήν αναπηρία, 4πκαίωμα στο συνδικαλισµό, 4πκαίωμα στο νόµο, τῇ δικαιοσύνη Καὶ 

τή σωματική ασφάλεια, ἀικαίώμα στην ελευθερία τής ἐκφρασης, τῆς γνώμης και της 

συνείδησης, καθώς και έξι ηµίωρα ντοκιμαντέρ που έχουν ὡς θέµα τη γυναίκα σε 

κοινωνικούς χώρους, υπό τον γενικό τίτλο Γυναίκες: Ἡ Γυναίκα στην τέχνη, Η γυναίκα 

στην αρχαιότητα, { γυναίκα στα ελεύθερα επαγγέλµατα καὶ τις επιστήμες, ή γυναίκα 
  

µισθωτή, ή γυναίκα αγρότισσα, Γυναίκα καὶ τιµή. Από το 1994 µέχρι σήµερα κάνει 

Βιομηχανικά ντοκιμαντέρ για τη ΔΕΗ (Όλοι εμείς 1998, Για µια στηµή 1998, Στάσου 

λοιπόν 1998. Μια ανάσα 1999, Η ζωή στα σύρματα 2003). 

Το 2004 πραγματοποιήθηκε ένα αφιέρώμα για τη σκηνοθέτρια Αλίντα 

Δημητρίου από την Ἑταιρεία Ελλήνων Σκηνοθετών, που στόχο είχε την ανάδειξη της 

συνεισφοράς της στο χώρο του ελληνικού κινηματογράφου σε µια εποχή που αυτός ο 

χώρος ανδροκρατούνταν. Η ἴδια η Αλίντα Δημητρίου έχει γράψει για το ντοκιμαντέρ: 

«Από τότε έχουν περάσει 22 χρόνια και εγώ εξακολουθώ να φτιάχνω ντοκιμαντέρ και 

μάλιστα μικρού µήκους, δηλαδή ένα προϊόν δεύτερης κατηγορίας στο τετράγῶνο. 

Βέβαια, µια τέτοια δήλωση προκαλεί αντιρρήσεις και μάλιστα τώρα τελευταία που 

πολύ λόγος γίνεται για το είδος. Εγώ θα επιµείνω ρωτώντας: ποια είναι η μέριμνα για 

το ντοκιμαντέρ; Μήπως επειδή έχει αυξηθεί ο αριθµός των Φεστιβάλ. για το είδος, Ἡ 

επειδή το Κέντρο Κινηματογράφου και τα Κρατικά βραβεία έχουν αυξήσει την 

προικοδότηση, τσι που να συναντά ανάπτυξη παραγωγής; Ούτε βέβαια, γέοι 

κρατικοί φορείς παραγωγής ντοκιμαντέρ παρουσιάστηκαν. Αν απαντήσουμε σε αυτά 

τα ερωτήµατα µε νούμερα, δηλαδή επιχορηγούμενα ποσά για την ανάπτυξη του 

ντοκιμαντέρ, θα πρέπει μάλλον να έχω δίκιο. Όσο για την αντιμετώπισή του ὣς 

τελειωμένου πλέον προϊόντος, τα κριτήρια είναι φιλολογικά. Αλλά αυτό εμπίπτει στη 

γενικότερη κριτική σκέψη που καλλιδργείται και µεταβιβάξεται για όλα τα 

πολιτισμικά προϊόντα στη χώρα µας, και είναι αποκλειστικά φιλολογική-ένα 

σύνδρομο από το οποίο δεν μπορούμενα ξεφύγουμε»”.. 

  

35 Ἠλ, στο Κινηματογράφος και Πραγματικότητα-Μια εκδήλὠση αφιερωμένη στο ντοκιμαντέρ 123 

περίοδος, Γενική Γραµµατεία Λαϊκής Επιμόρφῶσης-Γαλλικό Ινστιτούτο, σ.σ.ὸ». 
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4.5 ΚΕΙΜΕΝΙΚΗ ΑΝΑΛΥΣΗ ΚΑΙ ΑΝΑΛΥΣΗ ΣΚΗΝΟΘΕΤΙΚΟΥ ΥΦΟΥΣ 

ΤΩΝ ΝΤΟΚΙΜΑΝΤΕΡ ΤΗΣ ΑΛΙΝΤΑΣ ΔΗΜΗΤΡΙΟΥ: ΟΙ 

ΚΑΡΒΟΥΝΙΑΡΗ4ΕΣ, ΦΟΥΡΝΟΙ, ΜΙ4 ΓΥΝΑΙΚΕΙΑ ΚΟΙΝΩΝΙά 

Οἱ Καρβουνιάρήδες 6 

Ταινία 16χιλ., ασπρόμαυρη, διάρκειας 30’.1977. 

Ἀκηνοθεσία: Δημητρίου Αλήντα 

Παραγωγή: ΚΠΝΗΤΙςΗ 

Έχος: Δερμιτζάκης Γιάννης 
  

Μοντάζ: Αυγερινός Δημήτρης 

ΟΙ ΛΟΓΟΙ ΠΟΥ ΑΡΘΡΩΝΟΝΤΑΙ 

Ένας από τους Κκυρίαρχους λόγους που αρθρώνεται σ᾽ αυτό το ντοκιμαντέρ 

είναι το επάγγελµά των καρβουνιάρηδων ὡς ένα επάγγελμα υπό εξαφάνιση, ένας 

λόγος στον οποίο συμφωνεί η σκηνοθέτρια, και οἱ εργάτες του κάρβουνου. Αρχικά, η 

σκηνοθέτρια στηρίζει το λόγο της σχετικά µε την εξαφάνιση του επαγγέλματος τῶν 

καρβουνιάρηδων από την αρχή κιόλας του ντοκιμαντέρ, όταν επιλέγει να δείξει 

γκραβούρες-φωτογραφίες από τον τρόπο που δουλεύουν οι καρβουνιάρΏδες, και στη 

συνέχεια οι φῶτογραφίες αυτές απεικονίζουν τα διυλιστήρια πετρελαίου 

προβάλλοντας έτσι την αντικατάσταση τῶν πρώτων από µια άλλη µορφή εργασίας, 

Ακόμη, αυτός τῆς ο λόγος επιβεβαιώνεται από τη χρήση τῶν διαγραμμάτων που 

παρουσιάζουν τη µεγάλη µείωση τῆς κατανάλωσης του ξυλάνθρακα, τῶν μαγαζιών 

και αποθηκών και μαγαζιών ξυλάνθρακα, τῶν εργατών που δουλεύουν για την 

παραγῶγή ξυλάνθρακα απὀ το 1935 έως το 1975. Ἡ στάση αυτή της σκηνοθέτριας 

σχετικά µε την εξαφάνιση των καρβουνιάρηδων, εμπεριέχει νοσταλγία για κάτι το 

οποίο µε την ανάπτυξη του καπιταλισμού εκσυγχρονίζεται και χάνεται το 

παραδοσιακό του στοιχείο, µ6 αποτέλεσµα κάποιοι άνθρωποι να χάνουν τη δουλειά 

τους. Όι εργάτες του ξυλάνθρακα τους οποίους συνάντησε η σκηνοθέτρια 

επιβεβαιώνουν ότι το επάγγελµά τους σε λίγα χρόνια θα όχει εξαφανιστεί: «θα σβήσει 

σε 9-6 χρόνια αυτή ή δουλειώ). Ἡ εξαφάνιση αυτού του επαγγέλματος γίνεται φανερή 

  

36Η περιγραφή της ταινίας Βλ. στο Παράρτημα. 
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και από την συζήτηση τῶν εμπόρων όπου αποσιωπάται εντελώς η ὑπαρξη τν 

εργατών του κάρβουνου, αλλά αναδεικνύονται τα δικά τους αιτήµατα σχετικά µε τη 

θέση τους στην οικονομία του πετρελαίου. 

Ακόμη, σε αυτό το ντοκιμαντέρ είναι πολύ έντονος ο λόγος του ταξικού 

διαχώρισμού -κάτι που φανερώνει τις αριστερές ιδεολογικές καταβολές της 

σκηνοθέτριας που πηγάζουν από το πνεύμα της μαρξιστικής εποχής στην οποία 

γυρίζεται το ντοκιμαντέρ (στο τέλος της δεκαετίας του ’70). Είναι χαρακτηριστικό 

πως η σκηνοθέτρια επιλέγει τη στιγµή που ακούγεται ο λόγος τῶν εμπόρων του 

κάρβουνου σχετικά µε τα συμφέροντά τους να παρεμβάλλει σκηνές από τους εργάτες 

  

  

σπρώχνουν καρότσια. Έτσι, όταν ένας έμπορος λέει την έκφραση: «δεν αδικούμε 

κανένανε, απλώς Θέλουμε τα χεράκια µας για να δουλέψουμθ) η σκηνοθέτρια 

παρεμβάλλει µια σκηνή όπου δείχνει τους εργάτες να δουλεύουν, ασκώντας έτσι 

κριτική στα λόγια των εμπόρων, Επιπλέον, σε µια σκηνή όπου παρουσιάζονται οι 

έµποροι µε τα κουστούμια, τα καπέλα τους Και τα γυαλιά τους, καθαροί και 

καλοντυµένοι να μιλούν για την απώλεια του κέρδους που έχουνε, σε µία αµέσως 

επόµενη σκηνή, παρουσιάζονται οἱ εργάτες µέσα στις σκοτεινές αποθήκες, µέσα στη 

σκόνη, να κουβαλούν τσουβάλια του κάρβουνου. 

Ἡ σκηνοθέτρια αναδεικνύει την ταξική ανισότητα και τα διαφορετικά 

συμφέροντα αυτών τῶν δυο κοινωνικών οµάδών, δηλαδή τῶν µικροαστών εμπόρων 

που ενδιαφέρονται για όσο το δυνατόν μἐγαλύτερο κόρδος και των εργατών που 

ενδιαφέρονται απλά για την επιβίωσή τοὺς. Είναι χαρακτηριστικό ότι η τάξη τῶν 

εμπόρων επιβιώνει ακόµα και σε περιόδους Κρίσης προσαρµοξόµενη στα νέα 

καπιταλαστικά δεδοµένα, κάτι που αναδεικνύεται από την επιθυµία τῶν εμπόρων να 

μετατραπούν σε άµπορους πετρελαίου. Αντίθετα, οι εργάτες του κάρβουνου χάνουν 

τη δουλειά τοὺς γιατί το επάγγελμά τους εξαφανίζεται. Η συγκρουσιακή σχέση αυτών 

δυο κοινωνικών οµάδων γίνεται αισθητή και από τα λόγια των ἴδιων τῶν 

καρβουνιάρηδων: «ΤΙ έχει ο έμπορος; Εγώ προσφέρω την εργασία...Το κράτος να µην 

αφήσει τον έµπορα, εσύ εἶσαι ο επαγγελματίας, να µε προτιμήσει αλλά ὄχι τον έµπορα». 

Ακόμη, η ταξική ανισότητα γίνεται φανερή από τον διαφορετικό τρόπο που ζουν 

αυτές οι κοινῶνικές οµάδες: Οι καρβουνιάρΏδες μετακομίζουν την περίοδο του 

Χειμώνα μαζί µε την οικογένειά τους για να βρούνε δουλειά και μένουν σε τσίγκινες 

καλύβες δουλεύοντας, άντρες, γυναίκες και παιδιά σε πολύ αντίξοες και επικίνδυνες 

συνθήκες πάνω στα βουνά. Αντίθετα οι έμποροι, παρουσιάζονται καλοταϊσμένοι - 
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είναι χαρακτηριστικό πῶς όλοι τους είναι εὐσώμοι- να μιλούν για το κέρδος τους, Τα 

παιδιά τῶν πρώτὼν δουλεύουν σε αυτές τις άθλιες συνθήκες βοηθώντας τους γονείς 

τους µε αποτέλεσµα να µην μπορούν να πάνε στο σχολείο ενώ, είναι χαρακτηριστικό 

ότι οἱ δεύτεροι αναφέρουν ότι: «εμείς θέλουμε να εργαστούμε, Εμείς καὶ τα παιδιά 

μας»(5ἱθ). 

Ἡ συμπάθεια της σκηνοθέτριας και η ιδεολογική της τοποθέτηση υπέρ τῶν 

αδικηµένων είναι εμφανής απὀ τη συζήτηση που κάνει µαζί τους. Αρχικά, τους 

αφήνει χώρο να μιλήσουν και να εκφράσουν τις σκέψεις τους. Ἡ σκηνοθέτρια 

συμπάσχει µαζί τους και µέσα από το διάλογό τους προσπαθεί να αναδείξει τα 
- , , ζ, {, - τσ, 

  

τους, για το µόλλον τους, για τη σχέση τοὺς µε τα συνδικαλιστικά τους όργανα. Από 

το διάλογο γίνεται φανερό πῶς αυτοί οι άνθρώποι είναι ξεχασµένοι από όλους, το 

κράτος δεν ενδιαφέρεται για αυτούς, δεν έχουν οργανωμένο σωματείο, και το 

επάγγελμά τους δεν συγκαταλέγεται στα ανθυγιενά επαγγέλματα. Όπως 

χαρακτηριστικά λένε για τον εαυτό τους; «Τίποτα δε βλέπω για το μέλλον, ἔτσι θα 

τραβιέµαι συνέχεια, έτσι θα τραβιόµαστο». 

Ένας ακόµη λόγος που αρθρώνεται σε αυτό το ντοκιμαντέρ είναι αυτός της 

έμφυλης ανισότητας. Αυτός ο λόγος είναι έκδηλος είτε απὀ την απουσία τῶν 

γυναικών είτε απὀ την απουσία του λόγου τους παρά την παρουσία τους. Έτσι, στη 

σκηνή που μιλάνε οι έµποροι, παρατηρούμε ότι δεν υπάρχει καμία γυναίκα εκτός της 

σκηνοθέτριας. Από το παραπάνω παράδειγµα προκύπτει ότι ο πολιτικός και 

συνδικαλιστικός λόγος είναι αποκλειστικά αρσενικοί λόγοι, και ότι οι γυναίκες δεν 

έχουν θέση σε αυτούς τους χώρους. Ἐξάλλου, το φεμινιστικό Κίνημα στην Ἑλλάδα 

άρχισε να αναπτύσσεται µετά το 1974 µε αποτέλεσµα να µην έχει ακόµα επιδράσει 

στην πολιτική. Ακόμη, στην περίπτωση των καρβουνιάρηδων, οι γυναίκες παρόλο 

που είναι παρούσες στο τραπέζι της συζήτησης, δεν εκφράζουν τη γνώµη τους για 

θέµατα που αφορούν και αυτές τις ίδιες από τη στιγµή που κάνουν τις ἴδιες εργασίες 

µε τους άντρες τους. Είναι χαρακτηριστική µια σκηνή όπου όταν οι άντρες συζητούν 

για την αδιαφορία του κράτους για αυτούς, η κάµερα καταγράφει τη γυναίκα να 

χασμµουριέται, δηλώνοντας έτσι τη µη θέση της σε τέτοιου είδους συζητήσεις. Οι 

γυναίκες ασχολούνται µε το νοικοκυριό, ετοιμάζουν το φαγητό, τον καφέ και 

σερβίρουν. Και σε αυτή την περίπτωση, η γυναίκα συνδέεται με τον οικιακό χώρο και 

ο άντρας µε το δηµόσιο χώρο και άρα το δημόσιο λόγο. Όμως, παρόλο που οἳ 

γυναίκες τῶν καρβουνιάρηδων παρουσιάζονται στις σκηνές να δουλεύουν το ἴδιο 
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σκληρά µε τους άντρες τους, δηλαδή να κουβαλούν ξύλα στους ώμους τους, να 

χρησιμοποιούν φτυάρι, να σπρώχνουν το καροτσάκι, εντούτοις δεν έχουν το ίδιο 

δικαίῶμα στη δηµόσια έκφραση. Κάτι ακόµα που είναι χαρακτηριστικό, σχετίζεται µε 

το ντύσιμο τῶν γυναικών, οι οποίες φορούν μαντήλι για να καλύπτουν τα μαλλιά τους 

και μπλούζες µε µακριά µανίκα για να µη φαίνονται τα χέρια τους, παρόλο που έχει 

ζέστη, σε αντίθεση µε τους άντρες που φορούν μπλούζες µε κοντά μανίκια. Αυτές οι 

ενδυµατολογικές πρακτικές τονίζουν την ἐέμφυλη ανισότητα. Συνολικά, 

αναδεικνύεται η υποτιµηµένη θέση της γυναίκας εργάτριας η οποία επιφορτίζεται 

επιπλέον µε τους ρόλους τῆς μητέρας, της νοικοκυράς και της συζύγου. 

Συμπερασματικά, το ντοκιμαντέρ αυτό αρθρώνει µια σειρά λόγων όπως ο 
  

λόγος για το υπό εξαφάνιση επάγγελµα τῶν καρβουνιάρήδων, ο λόγος του ταξικού 

διαχῶὠρισμού και της κοινωνικής ανισότητας, ολόγος της έµφυλης ανισότητας. 

ΑΝΑΛΥΣΗΣΚΗΝΟΘΕΤΠΚΟΥ ΥΦΟΥΣ 

Ο τρόπος κινηµατογράφησης του ντοκιμαντέρ οἱ Καρβουνιάρηδες αποτελεί 

συμμετοχικό κινηματογράφο (ρατοἰδίοτγ οἰποπ]8). Ένα βασικό χαρακτηριστικό του 

συμμετοχικού κινηματογράφου είναι η καταγραφή της παρουσίας του σκηνοθέτη - 

ερευνητή στο φιλμ. Ἡ σκηνοθέτρια Αλίντα Δημητρίου επιλέγει να κάνει αισθητή την 

παρουσία της στο ερευνητικό τῆς πεδίο σε δύο σηµεία: όταν τη βλέπουμε σε µια 

σκηνή να κάθεται μαζί µε τους εμπόρους του ξυλάνθρακα σε ένα γραφείο και να 

συζητούν και όταν βρίσκεται στο τραπέζι του φαγητού µαζί µε τους εργάτες του 

ξυλάνθρακα. Ἡ σκηνοθέτρια όντας παρούσα στο φιλμ επιλέγει να αποκαλύψει τον 

ρόλο που είχε σ᾿ αυτό, τη σχέση τῆς µε τα κινηματογραφούμενα υποκείµενα, καθώς 

και το βαθµό στον οποίο µπορεί να καθοδήγησε το φιλμ. Με αυτή της την επιλογή η 

σκηνοθέτρια είναι ειλικρινής και απέναντι στα ανθρωπολογικά της υποκείμενα αλλά 

και απέναντι στοὺς αναγνώστες του ντοκιμαντέρ τῆς. Απέναντι στα υποκείμενα της 

έρευνάς της είναι ειλικρινής, από τη στιγµή που επιλέγει να µην βρίσκεται πίσω από 

το φακό της κάµερας, αλλά επιλέγει να εκθέσει και τον δικό της εαυτό όπως και τῶν 

υποκειμένων της. Αυτή της η επιλογή, εκφράζει την "από τα κάτω" προσέγγιση της 

σκηνοθέτριας η οποία δεν αφήνει περιθώρια για µια άνιση αντιμετώπιση τῶν 

συνομιλητών της που θα καταλήγει στην ανάδειξη της ανωτερότητας του σκηνοθέτη 

«ερευνητή που βρίσκεται πίσω από την κάµερα και καταγράφει τις ζωές των άλλων. 

Επιπλέον, η παρουσία της στις σκηνές, δηλώνει την οικειότητα που έχει αναπτυχθεί 
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µεταξύ της σκηνοθέτριας και των κινηματογραφούμενών -μια παρατήρηση που 

επιβεβαιώνεται απὀ την παρουσία της σκηνοθέτριας στο οικογενειακό τραπέζι τῶν 

καρβουνιάρηδων όπου μοιράζονται το λαιγοστό φαγητό τους µαζί της. Απέναντι στους 

θεατές του ντοκιμαντέρ η σκηνοθέτρια είναι ειλικρινής γιατί επιλέγει να δείξει τη 

σχέση που είχε µε τους κινηματογραφούμενους αλλά και το βαθµό που µπορεί να 

καθοδήγησε τις συζητήσεις. Έτσι, αφήνει τον θεατή να κρίνει το βαθµό παρέμβασης 

του σκηνοθέτη και την αντικειµενικότητα του ντοκιμαντέρ. 

Ένα ακόµη χαρακτηριστικό του συμμετοχικού κινηματογράφου, που 

επαληθεύεται στο ντοκιμαντέρ αυτό, είναι η συνέντευξη. Οι συνεντεύξεις αυτές, αν 

και. έχουν. τη. µορφή. ἀτυπῶν. συζητήσεων, διαθέτουν πιο "καταναγκαστικό: 
  

χαρακτήρα γιατί λόγω της παρουσίας της κάµερας και λόγω του ερευνητικού 

πλαισίου στο οποίο τίθενται, πρέπει να απαντηθούν. Έτσι, στο συμμετοχικό 

κινηματογράφο παρατηρούμε τρεις μορφές διαλόγων. Πρώτον, τις συζητήσεις 

µεταξύ των υποκειμένων που κινηματογραφούνται (όταν οἱ εργάτες του κάρβουνου 

Κατά τη διάρκεια της δουλειάς μιλούν μεταξύ τους και όταν µια γυναίκα κάνει 

υποδείξεις στο γιό της για τον σῶστό τρόπο που πρέπει να δουλεύει). Δεύτερον, τις 

συζητήσεις που προκαλεί ο ερευνητής σκηνοθέτης ανάµεσα στους 

κινηματογραφούμενους (όταν η σκηνοθέτρια θέτει κάποιες ερωτήσεις στους 

έµπορους του ξυλάνθρακα αυτοί απαντούν αναπτύσσοντας µεταξύ τοὺς διάλογο και 

συχνά διακόπτουν ο ένας τον άλλον για να συμπληρώσουν στην απάντηση του 

προηγούμενου συνομιλητή). Τρίτον, το διάλογο μεταξύ τῶν κινηματογραφούμενών 

και της κινηματογραφικής ομάδας (όταν η σκηνοθέτρια ρωτάει τους Εργάτες του 

κάρβουνου σχετικά µε το μέλλον τους ή για τα αιτήµατά τους και εκείνοι τις 

απαντούν). Με τις συνεντεύξεις δίνεται η δυνατότητα να ακουστεί ο λόγος τῶν 

υποκειμένων και να εκφραστούν άµεσα τα συναισθήματά τους. Έτσι, καταγράφονται 

τα συναισθήµατα τῶν εμπόρων και τῶν εργατών σχετικά µε τα προβλήματά τους 

προσδίδοντας στο ντοκιμαντέρ µε αυτό τον τρόπο µεγαλύτερη αντικειµενικότητα. 

Ακόμη, ο κινηµατογραφιστής του συμμετοχικού κινηματογράφου 

αναγνωρίζει την είσοδό του στον κόσµο τῶν υποκειμένων. Αποκαλύπτοντας το ρόλο 

του και εισδύοντας στον Κόσμο τους, προκαλεί περισσότερες πληροφορίες σχετικά 

µε τους ίδιους. Χαρακτηριστικό αυτής τῆς διείσδυσης στον κόσµο των εργατών 

αποτελεί η ερώτηση της σκηνοθέτριας σε έναν άντρα σχετικά µε το τι βλέπει για το 

μέλλον και όταν αυτός της απαντά πῶς δεν βλέπει τίποτα και έτσι θα τραβιέται, τότε, 

η σκηνοθέτρια, επεµβαίνοντας συναισθηματικά, του λέει µε έντονο ύφος: «4υτό δεν 
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είναι τραγικό») και ο συνομιλητής της απαντά: «Τραγικό είναι. Στην Ελλάδα τα πάντα 

είναι τραγικά». Άλλη µια περίπτωση συναισθηματικής εμπλοκής της σκηνοθέτριας 

γίνεται εμφανής όταν ρῶτάει τον εργάτη αν το επάγγελμά του είναι στα ανθυγιεινά 

και εκείνος απαντά όχι, και τότε εκείνη µε έκπληξη λέει; «όχι». Με αυτές τις δυο 

ερωτήσεις της η σκηνοθέτρια εισδύει στον κόσµο των υποκειμένων και αφενός 

διεγείρει περισσότερες πληροφορίες σχετικά µε τους ίδιους και αφετέρου τους κάνει 

να συνειδητοποιήσουν τα προβλήματά τους. 

Ένα ακόµη χαρακτηριστικό του συμμετοχικού κινηματογράφου είναι η 

αποφυγή της ανώνυμης φὠνής του αφηγητή. Στους Καρβουνιάρηδες, δεν υπάρχει 

ή ά : { όπου εμφανίζεται ένα διάγραµµα και µια 

αφηγήτρια το επεξηγεί. Με την αποφυγή της αφήγησης δίνεται µεγαλύτερη βαρύτητα 

στο λόγο τῶν υποκειμένων. 

Σ’ αυτό το ντοκιμαντέρ υπάρχει σενάριο το οποίο ακολουθείται -η 

κινηματογράφηση δε γίνεται αυθόρμητα. Ο φὠτισμός είναι φυσικός και γι αυτό το 

λόγο Κάποιες σκηνές στο δάσος είναι πολύ σκοτεινές. Ο ήχος είναι συγχρονισµένος 

µε την εικόνα παρέχοντάς µας την αίσθηση ότι "είμαστε εκεί". Η κάµερα που 

χρησιµοποιείται είναι Ι6πιπι µε αποτέλεσµα να είναι αρκετά ελαφριά ώστε να 

κρατηθεί στο χέρι και να µας δώσει πολλές εικόνες ακόµη και απὀ τον εξωτερικό 

χώρο όπου φτιάχνεται ο ξυλάνθρακας. 
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Ἠχος: Κιµουλιάτης Μίμης 

Μοντάξ: Κανάκης Νίκος 

Αφηγητής: Κανάκης Νίκος 

Επιστημονικός σύμβουλος; Σίβυλλα Δημητρίου-Κοτσώνη 

  

  

ΟΙΔΟΓΟΙΠΟΥ ΑΡΘΡΩΝΟΝΤΑΙ 

Ένας κυρίαρχος λόγος που διατρέχει όλο το ντοκιμαντέρ της Αλίντας 

Δημητρίου είναι ο έμφυλος λόγος. Ολόκληρο το ντοκιμαντέρ αρθρώνεται πάνω στην 

ανατροπή του παραδοσιακού καταμερισμού εργασίας ο οποίος διαχωρίδει την 

εργασία σε ανδρική και γυναικεία. Μέσα από αυτό το ντοκιμαντέρ υποστηρίζεται ότι 

οι γυναίκες του νησιού Φούρνοι ασχολούνται όχι µόνο µε το νοικοκυριό το οποίο 

εξακολουθεί να σηµασιοδοτείται ὡς "γυναικεία" εργασία, αλλά και ασχολούνται και 

με "αντρικές" εργασίες, όπως το ψάρεμα, η ναυτική εργασία, το κουβάληµα φορτίων. 

Όπως επεξηγείται στο ντοκιμαντέρ, πρόκειται για µια ιδιαιτερότητα που συναντάται 

στο συγκεκριµένο νησί λόγω της µεγάλης φτώχειας που ανάγκαζε και τις γυναίκες να 

δουλεύουν και λόγω της απουσίας των αντρών, οι οποίοι όλειπαν ὡς ναυτικοί για 

πολύ καιρό από το σπίτι. Ένα ακόµη χαρακτηριστικό αυτών των γυναικών, είναι ότι 

έχουν πολύ δυναμική θέση στο δηµόσιο χώρο ανατρέποντας έτσι τις θεῶρίες που 

συνδέουν τη γυναίκα µε τον "οικιακό" χώρο και τον άντρα µε το "δημόσιο" χώρο. Η 

γυναικεία υποτέλεια ως συνάρτηση της διαφορετικής εμπλοκής των γυναικών και 

τῶν αντρών στον "οικιακό" ή "ιδιωτικό" και "δημόσιο" χώρο έχει υποστηριχτεί από 

το θεωρητικό κείµενο της ΜΙοΠεί]ε Ἐοδα]άο. 

Ἡ Εοβα]άο (Μπακαλάκη 1994:18) έχει υποστηρίξει ότι το οικουμενικό 

φαινόμενο της ασυμµετρίας στις σχέσεις τῶν δυο φύλων, είναι ανάλογο προς την 

ασυμμετρία που υπάρχει ανάµεσα στους χώρους αυτούς: ο δημόσιος χώρος θεωρείται 

ότι εμπεριέχει και υπερβαίνει τον οικιακό, καθώς η συλλογική δραστηριότητα τῶν 

  

ΤΗ περιγραφή της ταινίας Βλ.στο Παράρτημα. 
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αντρών που τον αντιπροσωπεύουν προὐποθέτει τον όλεγχο πάνω στις γυναίκες και τα 

παιδιά αλλά και την υπέρβαση τῶν δεσμών µαζί τους. Η Εοκα]άο υποστηρίζει ότι οι 

παράγοντες που συμβάλλουν ώστε οι γυναίκες να είναι το δεύτερο φύλο είναι: 1) η 

"γυναικεία προσωπικότητα", 2) το γεγονός ότι οι γυναίκες έχουν περιορισμένες 

συναλλαγές έξω από την οικογένεια, δηλαδή έχουν κυρίώς προσωπικές σχέσεις και 

δεν έχουν πρόσβαση σε τοµείς τῆς δημόσιας δραστηριότητας ποὺ αποφέρουν κύρος 

και κοινωνική αναγνώριση, 3) οι γυναίκες προσδιορίζονται Κοινωνικά περισσότερο 

µε βάση το φύλο τους και τοὺς δεσμούς που έχουν µε τους άντρες ὡς σύζυγοι, Κόρες, 

μητέρες, 4) η καταχώρηση τῶν γυναικών στον τοµέα τῆς φύσης σε αντιδιαστολή µε 

την ταύτιση τῶν αντρών µε τον πολατισµό. 5) το γεγονός ότι οι γυναίκες 
  

αντιπροσωπεύουν την ανώμαλία και απειλούν την Κοινωνική ευταξία που 

προορίζεται και εκπροσωπείται από τους άντρες, ϐ) ο περιορισμένος και ιδιωτικός 

χαρακτήρας των γυναικείων παραγωγικών ασχολιών (ό.π:18). Το ντοκιμαντέρ 

Φούρνοι, µια γυναικεία κοινότητα δείχνει την ανατροπή τῶν θεωρητικών 

τοποθετήσεων της Εορείἀο͵, οι οποίες έχουν τις ρίζες τοὺς στη στρουκτουραλιστική 

πρακτική της δημιουργίας αντιστίξεὼν και εξετάζουν το φύλο µέσα από τα δίπολα 

άντρας / γυναίκα, πολιτισμός / φύση, δημόσιο / ιδιωτικό ὁ Ον Φουρνιώτισσες έχουν 

πολλές συναλλαγές εκτός της οικογένειάς τους, ασχολούνται µε το δηµόσιο χώρο και 

εξαλείφουν τα όρια µεταξύ ιδιωτικού και δημόσιου χώρου µέσα από την ενασχόλησή 

τοὺς µε αντρικά επαγγέλματα. 

Αντίθετα µε την κατάσταση που περιγράφει η Ἐοβδ]άο ότι κυριαρχεί στην 

Κοινωνία τη δεκαετία του 70, το ντοκιμαντέρ της Δημητρίου παρουσιάζει τη 

φεμινιστική προβληματική της δεκαετίας του ᾿δ0. Αυτή την περίοδο ξεκινώντας από 

τη φεμινιστική σκέψη της Ετοά| γράφτηκαν εθνογραφικές μελέτες για τον ελληνικό 

χώρο που ισχυρίστηκαν ότι οι γυναίκες έχουν δύναμη. Κάποιοι εθνογράφοι έδειξαν 

ότι οι γυναίκες όχουν πρόσβαση στο δηµόσιο χώρο, ότι πρωταγωνιστούν σε δημόσιες 

δραστηριότητες, ότι συνάπτουν δι-οικιακές και εξω-οικιακές σχέσεις ὁτι 

µετασχηματίζουν και µεσολαβούν, ότι έχουν δικό τοὺς λόγο και διαμαρτύρονται, ότι 

η δράση τους όχει κοινωνική αναφορά, άρα είναι πολιτική (Παπαταξιάρχης 1995:62). 

Παρόμοιες έρευνες που αναδεικνύουν τη δύναμη των γυναικών στην ελληνική 
  

ὃ Κάποια εθνογραφικά ντοκιμαντέρ που γυρίστηκαν απὀ ξένους δημιουργούς τη δεκαετία του ’70 µε 

θόµα τα δυο φύλα και αναπαράγουν τα παραπάνω δίπολα είναι το Κυτυχώς χρειάζομαι Λίγο ύπνο 

(Μμο]αεν ἶ πεεά ]Η11ε δ1εερ, 1976) της Καϊπίοοι «Πβηποἃ και το Κυψέλη: Γυναίκες καὶ άντρες χῶριστά- 

λάια «ιχασµένη Πραγματικότητα (Κγροε]ί:γνοηπεη απά Πε αρατί- 4 Ὠὶνίάεά Κεα, 1976) των 

διιςαπΏα ἨἩοβιπαα, Εἰσλαιά Όοψαα, Ρα Αταίοι (Ἀχετικά µε την ανάλυση αυτών τῶν δυο 

ντοκιμαντέρ Βλ. τή διδακτορική διατριβή της Εύας Στεφανή, σ.σ. 144-162). 
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κοινώνία σχετίζονται µε τη θρησκεία”.. Στο πλαίσιο αυτής της προβληµατικής 

στηρίχθηκε το ντοκιμαντέρ Φούρνοι, µια γυναικεία κοϊνότητα, επιβεβαιώνοντας τις 

παραπάνω θέσεις σχετικά µε τη δύναμη των γυναικών έτσι όπως προέκυψαν από τις 

εθνογραφίες στον ελληνικό χώρο τη δεκαετία του ᾽δ0. 

Ἡ παραπάνω δυναμική παρουσία τῶν γυναικών στους Φούρνους εκτός απὀ το 

χώρο της εργασίας συναντάται Και στο πεδίο των σεξουαλικών σχέσεων. Ἡ 

Δημητρίου-Κοτσώνη (1994:114) υποστηρίζει ότι στους Φούρνους, το ποσοστό 

εξωσυζυγικών σχέσεων είναι πολύ υψηλό και ότι ο δείκτης της γυναικείας µοιχείας 

υπερτερεί αισθητά από τον αντίστοιχο των αντρών. Αρκετά παιδιά που προέρχονται 

από εξωαυζυγικές σχέσεις µεγάλωναν στην οικογένεια της φυσικής τοὺς μητέρας, 
  

έχοντας για πατόρα τον σύζυγό της καὶ όχι τον φυσικό τους πατέρα. Είναι 

χαρακτηριστικό ότι σ᾽αυτή την κοινωνία η απιστία της γυναίκας δεν επηρεάζει την 

κοινωνική υπόληψη του άντρα. Χαρακτηριστικό της ισοτιμίας των δυο φύλων είναι 

ότι οι σχέσεις διέπονται από µια αρχή συµµετρικής συμπληρωματικότητας, δηλαδή 

δεν εμπεριέχουν σχέσεις εξουσίας και η σεξουαλική ηθική υπαγορεύεται από µια 

Ιδεολογία που προάγει την ατοµική ευθύνη, ανεξαρτήτως φύλου. 

Είναι αξιοσημείωτο ότι παρόλο που και στα άλλα νησιά του Αιγαίου οἱ 

γυναίκες αναλαμβάνουν "ανδρικά" καθήκοντα μόνο στο νησί Φούρνοι παρουσιάζεται 

η δυνατότητα των γυναικών να συνάπτουν εξωσυζυγικές σχέσεις χωρίς να έχουν 

κοινωνικές συνέπειες. Ἡ μοιχεία είναι κοινώνικά κατακριτέα, αλλά δεν συνεπάγεται 

τιμωρία ή περιθωριοποίηση. Έχει ενδιαφέρον ότι το πιο ιδιότυπο χαρακτηριστικό του 

γησιού δεν καταγράφεται στο ντοκιμαντέρ. Αυτό µπορεί να συνέβη είτε γιατί δεν είχε 

ολοκληρωθεί η εθνογραφική έρευνα της Κοτσώνη έτσι ώστε να καταγράψει αυτή την 

ιδιαιτερότητα του νησιού, είτε γιατί το ελληνικό κοινωνικό πλαίσιο της δεκαετίας του 

'40 δεν "επέτρεπε" τη δημοσίευση περιπιώσεῶν όπου παρουσιάζονται µη κυρίαρχες 

σχέσεις. 

  

5 Ἡ Αμερικανίδα ανθρωπολόγος 4Πἱ Ὠιδίδα ασκεί κριτική στις περιγραφές που κατατάσσουν 

συμβολικά τις γυναίκες στην ἴδια µεριά µε το ιερό και το βέβηλο, το ιδιοσυγκρασιακό και το 

στερούµενο τάξης (ό.π. 1998:56). Η Ριδί εφαρμόζει τη σύγχρονη φεμινιστική προβληματική στην 

ελληνική εθνογραφία µαζί µε τη Ἠίομουι καθιερώνοντας ὣς πεδίο έρευνας τη λαϊκή θρησκεία. Οἱ 

μελέτες αυτές εξετάζουν διαφορετικές πλευρές της θρησκευτικής πρακτικής τῶν γυναικών: τη 

συµµετοχή τῶν γυναικών σε θρησκευτικές τελετουργίες (Ἠίτοποπ), τα γυναικεία προσκυνήματα 

(ὈαδίςἩ), μορφές συλλογικής δράσης αλλά και τη θρησκευτικού περιεχοµένου οργάνῶση τῶν 

γυναικών (Κακβίοπ) (ό.π.:57). Οι παραπάνω έρευνες δείχνουν ότι η θρησκεία αποτελεί ένα δηµόσιο 

ἐξω-οικιακό χώρο για τις γυναίκες, πεδίο στο οποίο ολοκληρώνεται η οικιακή δύναµη των γυναικών. 
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Ένας ακόµη λόγος που αρθρώνεται στο ντοκιμαντέρ αυτό είναι ο 

επιστημονικός λόγος. Καταρχήν ο λόγος αυτός γίνεται εμφανής όταν κιόλας από τους 

τίτλους της ταινίας εμφανίζεται η ιδιότητα του επιστημονικού σύμβουλου (άβυλλα 

Κοτσώνη-Λημητρίου). Αν και δεν κοινοποιείται στο ντοκιμαντέρ ότι πρόκειται για 

την εθνογραφική της έρευνα που είχε ήδη ξεκινήσει από το 1981, εντούτοις και µόνο 

η παρουσία της ιδιότητάς της δίνει επιστημονικό κύρος στο ντοκιμαντέρ. Ακόμη, µε 

τον τρόπο που παρουσιάζεται ο αφηγητής στο ντοκιμαντέρ παραπέμπει στη θέση του 

κοινωνικού ανθρωπολόγου όταν πηγαίνει σε µια άγνῶστη Κοινωνία για να τη 

μελετήσει. Έτσι, στο ντοκιμαντέρ καταγράφονται σκηνές όπου ο αφηγητής Νίκος 

Κανάκης. νοικιάζει ένα δωμάτιο στο σπίτι µιας ντόπιας γυναίκας. κάθεται στο 

γραφείο του, διαβάζει και γράφει, παίρνει συνέντευξη απὀ µια γυναίκα κρατώντας 

σημειώσεις, τριγυρνάει µόνος του στο δρόµο, πηγαίνει στο Καφενείο όπου βρίσκονται 

και οι άλλοι άντρες του χωριού. Όλες οι παραπάνω σκηνές είναι στάδια και πρακτικές 

που βιώνουν οι ανθρωπολόγοι κατά την είσοδό τους σε µια άγνωστη κοινωνία, 

Ακόμη, είναι χαρακτηριστικὀ ότι ο αφηγητής είναι διαφορετικός από τους 

υπόλοιπους άντρες του χωριού: είναι νέος, έχει μούσια, είναι ντυμένος µε πιο 

μοντέρνα ρούχα-στοιχεία που υποδηλώνουν τη διαφορετική του ταυτότητα από τους 

ντόπιους. Ένα επιπλέον στοιχείο αυτού του επιστημονικού λόγου, είναι η φώνή του 

αφηγητή η οποία εξηγεί τη δοµή αυτής της κοινώνίας µε επιστημονικούς και 

αιτιακούς όρους. Οι επιστηµονικοί όροι που χρησιμοποιούνται προέρχονται από την 

κοινωνική ανθρωπολογία, όπως αναφέρεται στην αφήγηση: «όπως λένε στην 

κοινωνική ανθρωπολογίΩ και άλλοι όροι που χρησιμοποιούνται είναι «το 

εθιµοτυπικό κληρονομικό δίκαιο, µήτροτοπικά, αντρική κυριαρχία, διατήρηση εθίμων 

καὶ παραδόσεων, εξασφάλιση κοινωνικής συνοχής, καταµερισµός κατά φύλο». Ακόμη, 

χαρακτηριστικό αυτής της τάσης για επιστημονική εγκυρότητα είναι η αιτιακή 

εξήγηση όσων υποστηρίζονται έτσι ώστε να µην υπάρχουν περιθώρια αμφισβήτησης 

«Φήμερα, οἱ περισσότερες γυναίκες, µε τήν απότομη οἴἰκονομική άνοδο του νησιού 

βγήκαν από την παραγωγή και περιορίστηκαν µέσα στο σπίτι τους" γύρω στο 1990, µε 

τήν ανάπτυζη τῆς αλιευτικής τεχνολογίας, το Ψάρεμα γίνεται επάγγελμα», η ιστορική 

τοποθέτηση: «Το χωριό κατοικήθηκε περίπου το 1530, οἱ Φούρνοι ήταν κάτω απὀ τον 

τουρκικό ζυγό µέχρι το 1912», η σύγκριση µε άλλες κοινωνίες:«...οι Φούρνοι σε 

σύγκριση µε τον υπόλοιπο ελληνικό χώρο,...ἕνα ραινόμενο που δεν ἔχει παρατηρηθεί 

µέχρι σήµερα ούτε στους πιο πρωτόγονους πληθυσμούς τής }ηής». 
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Συνολικά το ντοκιμαντέρ αυτό αρθρώνει δυο κυρίαρχους λόγους, τον έμφυλο 

λόγο, ο οποίος ανατρέπει τον καταμερισµό της εργασίας κατά φύλα και τον 

επιστημονικό λόγο πάνω στον οποίο στηρίζεται αυτό το ντοκιμαντέρ. 

ΑΝΑΛΥΣΗ ΣΚΗΝΟΘΕΤΙΚΟΥ ΥΦΟΥΣ 

Το ντοκιμαντέρ «Φούρνοι µια γυναικεία κοινότητα, περιλαμβάνει 

χαρακτηριστικά από δυο τύπους κινηματογράφησης: τον κινηματογράφο της 

. . . κ , 

  

κινηματογράφο (οχροςίίοιγ οιποπια). 

Ἔνα από τα βασικά χαρακτηριστικά του κινηματογράφου της παρατήρησης, 

είναι η μακροχρόνια επιτόπια έρευνα πριν από την κινηµατογράφηση - 

χαρακτηριστικό που επαληθεύεται εδώ. Όπως προανέφερα, το ντοκιμαντέρ αυτό 

αποτελεί οπτικοακουστικό υλικό που συνοδεύει ένα µέρος τής εθνογραφικής έρευνας 

της ανθρωπολόγου Δημητρίου-Κοτσώνη. Η ερευνήτρια ξεκίνησε από το 1981 την 

επιτόπια όρευνά της στο νησί Φούρνοι το οποίο βρίσκεται στο Κεντρικό Ανατολικό 

Αιγαίο και µέχρι το 1983 που γυρίστηκε το ντοκιμαντέρ αυτό, είχαν περάσει ἤδη δυο 

χρόνια επιτόπιας έρευνας. Άμεσο αποτέλεσµα τῆς μακροχρόνιας επιτόπιας έρευνας 

είναι να αναπτυχθεί η οἰκειότητα μεταξύ του υποκειμένου και του αντικειμένου 

έρευνας, Σ᾽ αυτό το ντοκιμαντέρ είναι εμφανής η οικειότητα που έχει δημιουργηθεί, 

από τη στιγµή που υπό µελέτη ομάδα επιτρέπει στην κάμερα να εισχώρήσει στον 

ιδιωτικό της χώρο, να καταγράψει τις απόψεις των αντρών και γυναικών του χωριού, 

να "ακολουθήσει' τοὺς ντόπιους σ᾿ όλες τις δραστηριότητές τοὺς. Έτσι, βλέπουμε 

σκηνές όποὺ οι άντρες κάθονται στο καφενείο και εκθέτουν τις απόψεις τοὺς για τη 

"γυναικεία". εργασία, οι γυναίκες εξιστορούν τις εµπειρίες τους στο φακό της 

κάµερας, µια γυναίκα πίνει καφέ µαζί µε τον συνσκηνοθέτη του ντοκιμαντέρ στο 

σπίτι της, οι άντρες "επιτρέπουν" στον συνσκηνοθέτη να κάθεται µαζί τους στο 

καφενείο. Ακόμη, η οικειότητα γίνεται φανερή µε την καταγραφή τῶν καθημερινών 

δραστηριοτήτων τῶν Φουρνιωτών και Φουρνιωτισσών οι οποίοι συμπεριφέρονται λες 

και δεν είναι παρούσα η Κάμερα. τις σκηνές όπου καταγράφεται η εργασιακή 

δραστηριότητα τῶν γυναικών -δηλαδή στο ψαράδικο, στο καῖκι, στους δρόμους όπου 

πουλούν τα προϊόντα που καλλιεργούν, στο κουβάληµα φορτίων- οἱ γυναίκες 

εξασκούν ανενόχλητες τις δραστηριότητές τους αγνοώντας την παρουσία της 
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κάµερας. Ἡ εμπιστοσύνη που έχει αναπτυχθεί µεταξύ των αντικειμένων της 

ανθρώωπολογικής έρευνας και του ανθρὠπολόγου λόγω της μακροχρόνιας επαφής 

αυτών τῶν δυο ὄχει ὡς αποτέλεσµα οἱ παρατηρούμενοι να αισθάνονται πιο άνετα 

στην παρουσία της κάµερας: χαρακτηριστικό παράδειγµα αποτελεί το "πείραγμα” των 

γυναικών μεταξύ τους καθώς και τα γέλια στα οποία ξεσπούν καθώς αφηγούνται 

ιστορίες μπροστά στο φακό της κάµερας. 

Το κύριο χαρακτηριστικό του κινηματογράφου της παρατήρησης είναι ο 

σεβασμός προς τους ανθρώπους που κινηματογραφούνται, ο οποίος επιτυγχάνεται µε 

την αποφυγή της δραµατοποίησης ἡ άλλης παρέμβασης από τον ανθρὠπολόγο: 
ς 

ό { ά ικό επιστημονικό λόγο που 

είναι διάχυτος στο ντοκιμαντέρ χωρίς να αφήνει περιθώρια για προσωπικά σχόλια ή 

προβολές του ανθρὠπολόγου πάνω στους Φουρνιώτες. 

Δύο ακόµη χαρακτηριστικά αυτού του τύπου κινηµατογράφησης είναι οι 

λήψεις μεγάλης διάρκειας και το ελάχιστο μοντάζ τα οποία δίνουν την εντύπῶση στο 

θεατή ότι είναι παρών στα δρώμενα. Όπως παρατηρούμε οι σκηνές διαρκούν πολύ 

ώρα --μέχρι και 5 λεπτά- µε αποτέλεσµα όταν μιλούν τα υποκείµενα να μπορούν να 

εκφράσουν αυτό που θέλουν χωρίς να παρεμβαίνει κάποιος» Ακόμη, όταν 

καταγράφεται το νησί, οι δρόμοι, το λιμάνι, οἳ μακριές λήψεις δίνουν στο θεατή την 

αίσθηση του χώρου. 

Ένα κυρίαρχο χαρακτηριστικό που κατατάσσει το ντοκιμαντέρ Φούρνοι, µια 

γυναικεία κοινωνία στον ερμηνευτικό / επεξηγηµατικό τύπο κινηµατογράφησης, είναι 

η αφήγηση. Το προφορικό σχόλιο είναι παρόν σχεδόν σε όλο το ντοκιμαντέρ από την 

αρχή έως στο τέλος. τσι, από την αρχή του ντοκιμαντέρ ακούγονται σχόλια τα 

οποία δίνουν ιστορικές, γεὠγραφικές και πληθυσμιακές πληροφορίες για το νησί και 

στο τέλος το σχόλιο συνοψίζει τα συμπεράσματα από όλο το ντοκιμαντέρ. Το σχόλιο 

δεν είναι συγχρονισµένο µε την εικόνα του αφηγητή αλλά ακούγεται σαν µια 

εξωτερική φωνή που δεν γνωρίζουμε από πού προέρχεται. Ενώ δηλαδή ακούμε τον 

αφηγητή να σχολιάζει, τον βλέπουμε (γνωρίζουμε από τοὺς τίτλους ότι ο αφηγητής 

είναι ο Νίκος Κανάκης) να κάνει βόλτες στο νησί, να είναι πάνω σε ένα καῖκι, να 

κάθεται στο γραφείο του και να διαβάζει χωρίς να μιλάει. Καταλαβαίνουµε ότι το 

σχόλιο έχει προστεθεί στις εικόνες. 

Το προφορικό σχόλιο ὃρα ὡς ο Κύριος φορέας του κυρίαρχου λόγου της 

ταινίας που είναι η αμφισβήτηση του έµφυλου καταμερισμού της εργασίας. Η εικόνα, 

υπηρετεί την αφήγηση, εικονογραφεί το προφορικό σχόλιο και αποδεικνύει µε τη 
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δύναμη τῆς εικόνας αυτά που λέγονται. Έτσι, όταν το σχόλιο αναφέρεται στους 

ψαράδες, καταγράφονται σκηνές απὀ τους ψαράδες του νησιού, όταν το σχόλιο 

αναφέρεται στα προϊόντα που πουλούν οι ίδιες οι γυναίκες καταγράφονται σκηνές 

από µια γυναίκα που πουλάει παντζάρια στους δρόµους του χωριού, όταν το σχόλιο 

αναφέρει ότι υπάρχουν γυναίκες που ασχολούνται σε άλλες εργασίες δείχνει σκηνές 

από γυναίκες που κουβαλούν κιβώτια, όταν αναφέρεται ότι οι γυναίκες στους 

Φούρνους παρουσιάζουν δραστηριότητα στο δημόσιο χώρο δείχνει σκηνές από µια 

γυναίκα να ξεχωρίζει δίχτυα, όταν αναφέρει ότι οι γυναίκες ετοιμάζουν προίκες για 

τις Κόρες τους καταγράφονται σκηνές από γυναίκες, οι οποίες αφηγούνται πως 

πάντρεψαν τις κόρες τους μόνες τους. Ολόκληρη η ταινία έχει κατασκευαστεί µε 
  

αυτό τον τρόπο χρησιμοποιώντας την εικόνα ὡς βοηθητικό φορέα ἀρθρώσης του 

κυρίαρχου λόγου της ταινίας, αφού η ουσιαστική της δράση είναι να αποδεικνύει 

µόσω οπτικών αναπαραστάσεων τον προφορικό σχολιασμό. 

Με αυτό τον τρόπο δίνεται η αίσθηση ενός αόρατου παρατηρητή που 

καταγράφει χωρίς να επεμβαίνει στα δρώμενα καθώς Και η αίσθηση µιας 

αντικειμενικής πραγματικότητας, πράγµα που συμβαδίζει µε την πρόθεση του 

προφορικού σχολίου του αφηγητή. Αυτή η πρόθεση της απόδειξης του λόγου, 

προκύπτει Και απὀ το επιστημονικό πλαίσιο στο οποίο έχει στηριχτεί αυτό το 

ντοκιμαντέρ -το οποίο επιτάσσει την απόδειξη της κάθε αρθρωµένης πρότασης. 

Πρόκειται για ένα χαρακτηριστικό της επιστήμης της κοινωνικής ανθρωπολογίας, η 

οποία πολύ συχνά "χρησιμοποιεί" τον αυθεντικό λόγο των υποκειμένων στα 

εθνογραφικά της κείµενα για να αποδείξει τις θεωρητικές της προτάσεις και τα 

συμπεράσματα της επιτόπιας έρευνας. 
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ΕΠΙΛΔΟΓΟΣ 

Στόχος της μελέτης, όπως ορίστηκε από την αρχή, ήταν πρώτον, να εξετάσει 

τους λόγους που αρθρώνονται στα ντοκιμαντέρ τῶν Αλίντα Δημητρίου 

(Καρβουνιάρήδες 1977, Φούρνοι, µια γυναϊκεία κοινωνία 19583) και Εύα Στεφανή (Το 

Κουτί 1998, Αθήναι 1995) και δεύτερον, να αναδείξει τον τύπο (είδος) 

κινηματογράφησης των ντοκιμαντέρ αυτών. 

Σχετικά µε το πρώτο ερώτηµα, σε κάθε ντοκιμαντέρ άλλοτε καταγράφονται 

διάφοροι κυρίαρχοι λόγοι ανάλογα µε τη θεματολογία και τις απόψεις του 

σκηνοθέτη, και άλλοτε ανατρέπονται. Το ντοκιμαντέρ Το Κουτί ανατρέπει τους 
  

κυρίαρχους λόγους για τους πΠλικιώμένους που ζουν σε ιδρύματα και αναπαράγει 

άλλους σχετικά µε τον τρόπο που περνούν το χρόνο τους, Το ντοκιμαντέρ 4θήναι 

ανατρέπει τον Κυρίαρχο λόγο που σχετίζεται µε τη μιζέρια των άστεγων και 

ταυτόχρονα αναδεικνύει τους έµφυλους, ιεραρχικούς και ρατσιστικούς λόγους που 

"εκφράζονται σε ένα σταθµό τραίνων κατά τη διάρκεια της νύχτας. Το ντοκιμαντέρ Οἱ 

Καρβουνιάρήδες, αρθρώνει το λόγο για το υπό εξαφάνιση επάγγελµα τῶν 

καρβουνιάρηδὠν καθώς και τους λόγους του ταξικού διαχὠρισμού, τῆς κοινωνηκής 

και ἔμφυλης ανισότητας. Τέλος, το ντοκιμαντέρ Φούρνοι, µία γυναικεία κοινωνία, 

δείχνει µια περίπτωση ανατροπής του κυρίαρχου λόγου περί έμφυλου καταμερισμού 

εργασίας στο νησί Φούρνοι και αναπαράγει τον επιστημονικό λόγο. Αυτό που έχει 

σημασία είναι ότι οι παραπάνω λόγοι αρθρώνονται άλλοτε απὀ τα υποκείµενα που 

κινηματογραφούνται και άλλοτε από τους κινηματογραφιστές. 

Σχετικά µε το δεύτερο ερώτημα, σε κάθε ντοκιμαντέρ υιοθετείται ένα ή 

περισσότερα στυλ, κινηματογράφησης που επιλέγονται απὀ το σκηνοθέτη µε στόχο 

την όσο το δυνατόν αντικειµενικότερη απόδοση της πραγματικότητας. Τα 

ντοκιμαντέρ Το Κουτί και 4θήναι υιοθετούν τον άµεσο κινηματογράφο (οἰπόπια 

ἀϊτεοί). Το ντοκιμαντέρ Οι καρβουνΙάρήδες υιοθετεί τον συμμετοχικό κινηματογράφο 

(ραιοἱραίοιγ οἴπεπια) Και το ντοκιμαντέρ οἱ Φούρνοι, µια γυναικεία κοινωνία 

υιοθετεί τον κινηματογράφο της παρατήρησης (οὐεοτναίίοπα] οἴπεπια) και τον 

ερµηνευτικό / επεξηγηµατικό κινηματογράφο (οκροςίἴουγ οἴπεπ]α). 

Ο κάθε τύπος κινηµατογράφησης περιλαμβάνει χαρακτηριστικά που βοηθούν 

το σκηνοθέτη να καταγράψει µε πιο αντικειμενικό. τρόπο τα δρώμενα και τους 

ανθρώπους που συμμετέχουν σε αυτά. Ο άµεσος κινηματογράφος χρησιµοποιώντας 

την κάµερα ως αόρατο εργαλείο δίνει τη δυνατότητα της αυθόρµητης 
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κινηματογράφησης τῶν υποκειμένων, την καταγραφή τῶν στιγμών τους κρίσης ενώ 

µε την αυθόρμητη κινηµατογράφηση επιτυγχάνεται η καταγραφή "μιας 

αντικειμενικής πραγματικότητας. Ο συμμετοχικός κινηματογράφος καταγράφοντας 

ια) " 

την παρουσία του ερευνητή-σκηνοθέτη και µε τη µέθοδο τῶν συνεντεύξεων που 

χρησιμοποιεί, επιτυγχάνει πρώτον, την ανάδειξη του βαθμού παρέμβασης του 

ο! 

κινηματογραφιστή και δεύτερον, την ανάδυση του "πραγματικού" λόγου των 

υποκειμένων. Ο κινηματογράφος της παρατήρησης στηριζόμενος στη μακροχρόνια 

επιτόπια έρευνα, αποφεύγοντας τη δραματοποίηση και χρησιµοποιώντας λήψεις 

µεγάλης διάρκειας στοχεύει στην αντικειµενικότητα. Ὁ ερμηνευτικός / 

επεξηγηµατικός κινηματογράφος έχοντας ὡς αφηγηματικό ιστό το σχόλιο 
  

χρησιμοποιεί τις εικόνες ὡς απόδειξη του σχολίου επιβεβαιώνοντας έτσι την 

αντικειµενικότητα της καταγραφής. 

Όλοι οἱ παραπάνω τύποι κινηµατογράφησης επιλόγονται µε στόχο τη 

σφαιρική καταγραφή της πραγματικότητας. Φυσικά, ο ιδανικός στόχος του 

ντοκιμαντέρ που είναι η "αντικειμενική" καταγραφή της πραγματικότητας δεν 

επιτυγχάνεται, όµως ίσως η πραγματικότητα του ντοκιμαντέρ είναι "πραγματική". 

Οι λόγοι που ανέδειξα δεν αποτελούν την μοναδική ανάγνωση που µπορεί να 

υπάρξει. Αντίθετα, πιστεύῶ ότι αυτές οι ταινίες αν και αποτελούν ντοκιμαντέρ και 

άρα στόχος τους είναι η αντικειμενική καταγραφή της πραγματικότητας δεν 

εξισώνονται µε την "αλήθεια" ή την "πραγματικότητα" αλλά παράγουν νοήµατα τα 

οποία υπόκεινται σε πολλαπλές αναγνώσεις!.'. Μια από αυτές τις αναγνώσεις είναι η 

δική µου η οποία δεν προτείνεται ὡς οριστική αλλά ως έναυσμα για την κριτική 

προσέγγιση του ντοκιμαντέρ ὡς είδους. 

  

100 Γνώμη µου είναι ότι παρόλα τα θετικά χαρακτηριστικά που περιλαµβάνει ο Κάθε τύπος 
κινηματογράφησης, η αντικειμενική καταγραφή της πραγματικότητας δεν επιτυγχάνεται. Αυτό 

συμβαίνει για δύο κυρίῶς λόγους: Πρώτον, γιατί ποτέ δε θα γνωρίσουμε το βαθµό παρέμβασης του 

σκηνοθέτη-ερευνητή στην υπό µελέτη ομάδα. Εξάλλου, η εικόνα που καταγράφεται -όσο αόρατο και 

γα είναι το συνεργείο- προκύπτει από τη διαμεσολαβημένη σχέση του ερευνητή και τῶν υποκειμένῶν 

που κινηματογραφούνται. Δεύτερον, γιατί µε την τεχνική του μοντάζ ποτέ δεν γίνεται φανερή η 

επέμβαση του σκηνοθέτη και δεν έχουµε τη δυνατότητα να διαλευκάνουµε κατά πόσο το φιλμ, 

καθοδηγείται, 
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ΠΑΡΑΡΤΗΜΑ 
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ΣΥΝΟΠΤΗΠΚΗ ΙΣΤΟΡΙΑ ΤΟΥ ΕΘΝΟΓΡΑΦΙΚΟΥ ΦΙΛΜ 

Ο πρώτος άνθρῶπος που γύρισε εθνογραφικό φιλμ και αποτέλεσε έναν από 

τους πρώτους εμπνευστές της Οπτικής Ανθρώπολογίας (Ψ1ευα] ΑπποροΙοαβγ) ήταν ο 

ΕὐΠκ-]ιουίς Εὁρπαι]ί. Ο Κὁρπαυ]ί ενδιαφερόταν ιδιαίτερα για την Ανθρωπολογία και 

μόλις το 1805 παρουσίασε στην εθνογραφική έκθεση της Ανατολικής Αφρικής ένα 

φιλμ που κατέγραφε τον τρόπο κατασκευής πήλανων αγγείων απὀ µια γυναίκα οἱοί. 

Χρησιμοποιώντας το χρονοφῶτογράφο, πραγματοποίησε µια σειρά απὀ λήψεις 

καταγράφοντας την κινητική συμπεριφορά στην μετακίνηση διάφορων πληθυσμών 

τῆς Αφρικής κατέγραψε το σκαρφάλωμα σε δέντρο, το κάθισµα, το περπάτημα από 
  

άντρες και γυναίκες Ίοἱοί, Ει]αηί και Ὠίοία (4ο Ἑτίρατά 1995:15). Ο Εἐρηαυ]ί 

υποστήριξε έντονα τη χρήση οπτικού υλικού στην Ανθρωπολογία και τη σύσταση 

αρχείου εθνογραφικού κινηματογράφου µε στόχο τη συγκριτική µελέτη των 

κινήσεων και της κουλτούρας τῶν «πρωτόγονῶων» λαών. Ο ίδιος αναφέρει ότι: «ο 

θεωρητικός στόχος που προκαθορίζει κινηµατογραφώντας είναι αυτός της μελέτης 

τῆς ιδιαίτερης φυσιολογίας κάθε εθνικής ομάδας» (Στάθη 2005:7). 

Ἡ πρώτη συστηματική χρήση της κινηματογραφικής μηχανής στο «πεδίο» 

πραγματοποιήθηκε το 189δ από τον Αἱῑοά Οοτί Ἡθάάοτ, ο οποίος ὡς ζώολόγος 

ηγείτο µιας εθνογραφικής αποστολής στα στενά Τοιτες. Ο Ηαάάοι χρησιµοποιώντας 

τη μηχανή 1 απιὶότο αποτυπώνει τις καθημερινές δραστηριότητες τῶν κατοίκων των 

στενών Τοιτος καλύπτοντας διάφορες πλευρές τοὺς όπως: η φυσική ανθρωπολογία, η 

Ψυχολογία, ο υλακός πολιτισμός, η κοινωνική οργάνωση και η θρησκεία (άθ Βτίρατά 

2005:16). Από την έρευνα αυτή δεν διασώθηκε τίποτα, εκτός από τέσσερις σύντομες 

σεκάνς: τρεις χοροί ανδρών και ένα παράδειγµα ανάµµατος της φῶτιάς. Στη 

συνέχεια, ο Ἡβάάοι προέτρεπε τους συναδέλφους του να χρησιμοποιούν 

φωτογραφικό εξοπλισμό κατά την επιτόπια έρευνα. Το αποτέλεσµα ήταν µετά απὀ 

ένα γράµµα που έλαβε ο Βαἰάγίπ 8ροηςοί από τον Ηαάάοπ το 1901, να γυρίσει πάνῶ 

από 7000 πόδια ταινία Και περισσότερο από µιας ώρας εγγραφή -κυρίως µε 

τελετουργίες- στη Βόρεια Αυστραλία όπου μελετούσε τους Αυστραλούς ιθαγενείς 

(ό,π. :17). 

Ένας άλλος ζωολόγος, ο ἘιάοΙξ ῬοοἹ απὀ τη Βιέννη, χρησιμοποιούσε 

στερεοσκοπική Κάµερα στα ερευνητικά του ταξίδια στη Νέα Τουινέα και στη 

Νοτιοδυτική Αφρική το 1904 καιτο 1907 αντίστοιχα.(άε Ῥτίρατά 1995:42). 
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Όμως, οι κινηματογραφικές προσπάθειές του απέτυχαν και το µεγαλύτερο µέρος των 

φιλμ. καταστράφηκε λόγω τεχνικών δυσκολιών. Οι µόνες σκηνές που κατάφερε να 

κινηματογραφήσει ήταν ένας χορός στο Ακρωτήριο Νείκοη, κορίτσια που μετέφεραν 

γερό, παϊδιά που έπαιζαν στην Ηαπιαθαῦα και έναν άνδρα που ξυρίζεται µε ξυραφόκι 

οψιανό (άο Βτὶρατά 1995:17). Ηρος το τέλος της πρώτης περιόδου του εθνογραφικού 

κινηματογράφου, δηλαδή το 1919, άρχισαν να δημιουργούνται ταινίες για 

αποικιοκρατικούς λόγους, Οι αποικιοκράτες χρησιμοποιούσαν τα φιλμ. για να 

συλλέξουν πληροφορίες έτσι ώστε να διοικούν καλύτερα τις αποικίες τους, αλλά και 

για να εκμάθουν τους δυτικούς τρόπους συμπεριφοράς και τη γλώσσα στους 

  

  

από τους Αμερικανούς που διοικούσαν τις Φιλιππίνες, κατά το 1912, ὣς µέσου 

αμερικανικής προπαγάνδας στην εκπαίδευση τῶν ιθαγενών. 

Στις δεκαετίες του ᾿20 και του ᾿30 το ντοκιμαντέρ παρουσίασε µεγάλη 

άνθηση. δη µέχρι τα µέσα της δεκαετίας του ’20 το ανθρωπολογικό εκπαιδευτικό 

φιλμ ανέπτυξε τα κανονιστικά του πρότυπα που συνίσταντο σε µία µονοσήμαντη 

καταγραφή τελετουργιών, τεχνουργηµάτῶν και άλλων παρόμοιων δραστηριοτήτων 

(4ο Ἠτίρατά]998:46). Σε αυτή την περίοδο εμφανίστηκε ο Εοῦετί Εἰαμοτ” µε την 

ταϊνία του Ο Μανούκ του Ώορρά (Ναποοίς οἱ {πε Νογέ, 1922), η οποία θεωρείται από 

πολλούς η πρώτη ολοκληρωμένη εθνογραφική ταινία. Ἡ θεματολογία της ταινίας 

αφορά στην καταγραφή της ζωής µιας οικογένειας Ἑσκιμώων στο Βόρειο Καναδά, Ο 

Νανούκ είναι το πραγµατικό όνοµα ενός ανθρώπου που ζει µε την οικογένειά του 

ανάµεσα στους πάγους και παλεύει καθημερινά για την ἴδια του την επιβίώση. Ο 

Εἱαμοτίγ στέκεται με λεπτομερή τρόπο στα επιµέρους στοιχεία αυτής της 

καθημερινής πάλης: το πιάσιμο τῆς φώκιας, το Ψάρεμα του σολομούῦ, το κυνήγι του 

θαλάσσιου ἵππου, την κατασκευή του Ιρίοο, την έλευση της µπόρας, την αναζήτηση 

καταφυγίου (Στάθη 2005:13). 

Παρόλο που ο Εα]οιίγ δεν ήταν ανθρωπολόγος, χρησιμοποίησε κάποια 

µεθοδολογικά εργαλεία της ανθρώπολογίας, όπως η επιτόπια έρευνα και η 

101 
συμμετοχική παρατήρηση. Ακόμη, φρόντιζε να απεικονίζει την πραγματικότητα 

όπως παρουσιαζόταν µπροστά στα µάτια του αλλά και να ενσωματώνει τις 

  

191 Για τη σχέση Εἰαειίγ -- Μα[πο[ακί βλ. Αππο Οπήπισαν/, “Το Ιπποοεηί 676: ΕἰαΠετίγ, Μα ποβεά 

απά ιο τοπιαπίίο αυθδί’ στο ΑΠπο πίπιξαν/ (επιμ.), Τ4ε ΒΙΠποβγαρΜεν Έγε -- Ἠανς οὗ 5εείηρ ή 

Μοάεγη Απίμγοροίοςν, Εππηδτϊάσο Ὀπίνειείέγ Ρτος», 2001, σ.σ. 45-56. 
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αντιδράσεις των υποκειμένων που κινηματογραφούσε. Χαρακτηριστικό στοιχείο της 

ανθρωπολογικής του μέριμνας ήταν ότι προσπαθούσε να εξοικειώσει τους ανθρώπους 

στην παρουσία της κινηματογραφικής μηχανής, χρησιµοποιώντας την ακόµα και όταν 

δεν είχε φιλμ, ἔτσι ώστε να µην επηρεάζεται η συμπεριφορά τους όταν ερχόταν η 

στιγµή της κινηματογράφησης. Επιπλέον, ο Εἰαϊιοτί πριν προχωρήσει στο μοντάζ, 

έδειχνε το υλικό του στον Νανούκ καιτο συζητούσε µαζί του (Στεφανή 1997:17). 

Το 1930 είναι µια σηµαντική χρονολογία για την Οπτική Ανθρωπολογία αν 

Και ελάχιστοι ήταν οι µελετητέ που χρησιμοποιούσαν τον εθνογραφικό 

κινηματογράφο για την ανθρωπολογική τους έρευνα. Κατά το 1936-1939 είναι η 

πρώτη φορά που δημιουργείται ένα από τα πιο έγκυρα εθνογραφικά οοτρι5 
  

τεκμηρίωσης της Οπτικής Ανθρωπολογίας. Αυτό οφείλεται στη Ματρατοί Μεεά και 

το σύζυγό της (ΠεΡΟΙΥ Ῥαΐεξοη οἱ οποίοι κατά τη διάρκεια τῶν δύο χρόνων της 

έρευνάς τους στο Μπαλί τράβηξαν περίπου 25000 φωτογραφίες και τύπῶσαν 

περισσότερα από 22000 πόδια κινηματογραφικού φιλμ 16πιπι.. Ἡ εργασία τῶν 

Ῥαίθεοη και Μεαά θεωρείται πολύτιμη από μεθοδολογικής σκοπιάς, αφού υπάρχει η 

πολύ συγκεκριμένη πρόθεση της συλλογής δεδοµένων γύρω από µη λεκτικές πτυχές 

της συμπεριφοράς που δεν θα μπορούσαν να περιγραφούν και να αναλυθούν µε 

κανέναν άλλο τρόπο (Στάθη 2005:18). Ἡ Μοεά και ο Βδΐεδου πίστευαν ότι ο 

«αντικειμενικός κινηματογραφικός λόγος θα μπορούσε να αποτελέσει το 

αντιστάθµισµα του «υποκειμενικού» γραπτού λόγου, µια ιδέα που στηριζόταν στην 

ὑπόθεση ότι η κάµερα θα ήταν δυνατό να καταστεί αόρατη και ότι χάρη στη χρήση 

µιας κάµερας παρακολούθησης (5ιγνοΙ]]απορ οᾶπιεί8), το σύνολο της ανθρώπινης 

δραστηριότητας θα μπορούσε να καταγραφεί χωρίς καµία παρέμβαση από τη µεριά 

του ανθρωπολόγου ή τῶν ανθρώπων που κινηματογραφούνται (ό.π.. 17).Π Μεαά 

αναφέρει χαρακτηριστικά:«προσπαθήσαµε να χρησιμοποιήσουμε φώτογραφικές και 

κινηματογραφικές μηχανές για να καταγράψουµε την Μπαλινέζικη συμπεριφορά, και 

αυτή είναι µια διαφορετική διαδικασία από την προετοιμασία ενός φιλμ 

«ώτοκιμαντόρ» ή φωτογραφιών. Προσπαθήσαμε να προσεγγίσουμε αυτό που 

συνέβαινε κανονικά και αυθόρµητα παρά να επιλέξουμε κάποια πρότυπα και µετά να 

βάλουμε τους Μπαλινέζους να αναπαραστήσουν αυτές τις συμπεριφορές µε τον 

επιθυμητό φώτισμό»(4ε Βηρατά 1995:55). Γενικότερα, η Μθεά σε συζητήσεις για τον 

κινηματογράφο δεν κάνει κάποια διάκριση μεταξύ φιλμ και φωτογραφίας, απλώς 

θεωρεί και τα δύο απολύτως απαραίτητα εργαλεία για την ανθρὠπολογική έρευνα. 

Αφού οι Μοαά και Βαίοδοη έζησαν για δύο χρόνια στα βουνά του Ῥαΐοεπρ (9άὲ, 
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πέρασαν όξι µήνες στη Νέα Γουινέα συλλέγοντας στοιχεία για τους Ιαπι]. Στη 

συνέχεια, προετοίµασαν το έργο τους Βαἴίπεσε (Παγασίεν και ολοκλήρωσαν µερικά 

φιλμ τα οποία παραχώρησαν µετά τον πόλεμο στη σειρά: Χαρακτηρολογική 

συγκρότηση σε διαφορετικούς πολιτισμούς (0Παγασίεν Εογιαίίοῃ ἵπ Ὠίήεγεπί (1 1/γες 

δεγίος, 1952). 

Ἡ ουσιαστική ανάπτυξη του εθνογραφικού ντοκιμαντέρ άρχισε στη δεκαετία 

του 50. Αυτή τη δεκαετία το εθνογραφικό φιλμ αποκτά ακαδημαϊκή υπόσταση, 

επαγγελματίες κινηµματογραφιστές και κριτικούς. Σε αυτή τη φάση αναπτύσσονται 

δύο θέσεις για το τι είναι τελικά το ανθρωπολογικό φιλμ. Ἡ µια θέση υποστηρίζεται 

από τους ανθρὠπολόγους οι οποίοι δίνουν ιδιαίτερη σημασία στο γραπτό νόηµα του 
  

ανθρωπολογικού φιλμ, δηλαδή τη µονογραφία. Η άλλη άποψη δίνει ιδιαίτερη 

σηµασία στην αισθητική και θεωρεί το εθνογραφικό φιλμ. τέχνη (Ὑαἴπρετροτ 

1994:11). Κατά τις δεκαετίες 50 και ᾿60 η κυρίαρχη άποψη στον εθνογραφικό 

κινηματογράφο ήταν αυτή τῆς καταγραφής (Στεφανή 1997:18). Αυτός ο τρόπος 

κινηματογράφησης αφορούσε στην απλή παράθεση τῶν γεγονότων και την 

καταγραφή τους µέσω της κάµερας. Ο τρόπος αυτός κινηματογράφησης στη συνέχεια 

αμφισβητήθηκε αναφορικά µε το αν ήταν επαρκής ώστε να κατανοήσει κανείς τον 

τρόπο ζωής των οµάδων που καταγράφονταν, αλλά και γιατί αυτόµατα δημιουργούσε 

ερωτήµατα σχετικά µε το ποιος καταγράφει και µε τί τρόπο. 

Ο Αμερικάνος 1οἶνα ΜαιςοΙΙ02 αποτελεί τον Κύριο εκπρόσωπο της μεθόδου 

καταγραφής. Τη δεκαετία του 50 όντας ακόµη πολύ νέος ο Μετ5ΠαΙΙ µελότησε µια 

ομάδα Φαπ (Βουσμάνών) στην έρημο Καλαχάρι της Νότιας Αφρικής και κατέγραψε 

περισσότερα από 250 πόδια κινηματογραφικού φιλμ. Ἱόπππ µε γεγονότα της ζωής 

τους (Τιοΐσος 1993:21). Έπειτα, αυτό το υλικό επεξεργάστηκε, σχολιάστηκε και 

αποτέλεσε µια σειρά από ντοκιμαντέρ µε πιο γνῶστό το Ο1 Κυνηγοί (Τε Ηιωπίεν», 

1957). Σε αυτή του την ταινία ο Ματε]α]] δραµατοποιεί ένα καθημερινό γεγονός στη 

ζωή των Ιζυπς, το κυνήγι της καμηλοπάρδαλης και γύρώ από αυτό κατασκευάζει µια 

Ἱστορία, Ο ΜαιεμαΙΙ έχει κατηγορηθεί για αυτή του την ταινία ότι είναι ιδιαίτερα 

πρόχειρη. Ἐνώ το κυνήγι της καμηλοπάρδαλης υποτίθεται ότι διεξάγεται σε δεκατρείς 

μέρες, ο ΙΜαιεΠαΙΙ κάνει ένα κολάζ εικόνων που είχε καταγράψει όλα τα χρόνια της 

ερευνάς του. Ακόμη, ο αριθµός των καμηλοπαρδάλεων στα κοπάδια διαρκώς αλλάζει 

  

107 Τενικά για το έργο του: 14Υ ΕδΥ (επιμ.), Τ1ε Οἴπεπια οἱ υοἦπ ΜανελαΙί, ἨἩπινουά Αοβάεπιίο 

Ρυρἱείιεις, ον/Ησετ]απά, 1993. 
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καθώς και οἱ ίδιοι οἱ πρωταγωνιστές δεν είναι ποτέ οι ίδιοι (ΒΠοί Ἰ/αἰπΌετραι 1994:5). 

Ἐκτός από το μυθοπλαστικό χαρακτήρα που επιλέγει ο ΜατεμαΙ] για τα φιλμ του, έχει 

ακόµη κατηγορηθεί για τη συνεχή αφήγηση (σχόλια) που ακούγονται κατά τη 

διάρκεια του ντοκιμαντέρ απὀ τον σχολιαστή µε αποτέλεσµα να παραβιάζει την 

αλήθεια µε την προσωπική του κρίση. 

Ένας άλλος εκπρόσώπος τῆς τάσης του ὁραματοποϊιηµένου εθνογραφικού 

κινηματογράφου είναι ο Κοῦοτί (ατάποτ ὁ και η πολυσυζητηµένη ταινία του Λεκρά 

Πουλιά (Ώεαά Βἰγάς, 1963) (Στεφανή1997:20). Αυτή η ταινία καταγράφει τους ΡεΠ1, 

µια κοινώνία που ζούσε στη Δυτική Νέα Γουινέα. Ἡ ταινία αρχικά πραγματεύεται τον 

πόλεμο ὡς τελετουργία ανάµεσα στους Ὠαπί και σε γειτονικές τους φυλές, αλλά και 
  

την καταγωγή του ανθρώπινου θανάτου. Ο μύθος που αναφέρεται σε αυτό το 

τελευταίο είναι αν τελικά οι άνθρωποι θα πέθαιναν όπως τα πουλιά ή αν θα έριχναν 

τα δέρµατά τους και θα ζούσαν για πάντα όπως τα φίδια. Τελικά, νικούν τα φίδια. Το 

Ώεαά Βἰγάς έχει κατηγορηθεί για την κατάχρηση των κινηματογραφικών τεχνικών: οἱ 

χαρακτήρες δε μιλάνε, οι πράξεις σχολιάζονται απὀ τον (σατάπεί µε νευρικό και 

γρήγορο λόγο προκειµένου να δημιουργηθεί δραματική ένταση (/εἴπροιρει 1994:9). 

Κατά τη δεκαετία του 60 σημειώθηκαν µεγάλες αλλαγές στον τρόπο 

κινηματογράφησης του εθνογραφικού Φιλμ. Αυτό οφειλόταν στις τεχνολογικές 

καινοτομίες του κινηματογράφου, που ήταν η καταγραφή σε μαγνητοταινία και η 

δηµιουργία κάµερας 1όπιπι. Αυτές είχαν σαν αποτέλεσµα τον συγχρονισμό του ήχου 

µε την εικόνα και την εὐκολη μετακίνηση της φορητής κάµερας. Σε αυτή τη δεκαετία 

δημιουργείται µια νέα προσέγγιση του ντοκιμαντέρ, που αμϕισβητεί την 

αντικειµμενικότητα του παραδοσιακού ντοκιμαντέρ, το οἰπόπι νότι(ότοα 

(κινηματογράφος αλήθεια). Με το νέο τρόπο κινηματογράφησης το μοντάζ 

περιορίζεται, ο σχολιασμός των σκηνών ελαχιστοποιείται και υπάρχει η αυθόρμητη 

κινηματογράφηση των σκηνών. 

Σε αυτή τη φάση δημιουργούνται δύο σχολές του οἰπόιπα νόπ(ό. Ἡ Γαλλική 

σχολή που εμπνέεται από το Γάλλο ανθρώπολόγο ᾖθαῃ Εοῦσῇ Και η Αμερικανική 

  

193 Ἠλ, Ρείει Τ.οἱζος, «Ἐοῦοτί (ετάποι ἵπ ΤΑΜΠΗ, οἱ ἔπε τεἰθοίοη οἳ ΓΘ68ΙΦΠΙ» στο Ῥεΐετ Τιοἱζο, 

Πηποναίίοη ἰπ εἰμποφγαρἡίο Πίπι -- ΕΥΟΠΙ ἰπποσεησε {ο δεᾖί -- οοΗδίοµΣΠεδς 1999-19δὸ, Μαπολοςίοτ, 

Ὀϊνεταίθγ ῬτοςῬς, 1993, 

194 Το. οἰπόπια νεπίό (κινηματογράφος αλήθεια) συγχέεται µε το οἰπόπιῃ ἀῑτεοί (άμεσος 

Κινηματογράφος)οῖ. 
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σχολή µε κύριο εκπρόσώπο της τον Ἐἰσματά Τ.εαοοοζ η οποία ονομάζεται οἴπόπια 

Φῑτθοί (άµεσος κινηματογράφος). Το ντοκιμαντέρ του άµεσου κινηματογράφου όπως 

αναφέρει η Ἑύα Στεφανή δεν είναι ανθρωπολογικό αλλά έχει επηρεάσει τον τρόπο 

που γυρίζονταν οι εθνογραφικές ταινίες. Στόχος του άμεσου κινηματογράφου 

(οἰπόπια ἀἰτεοί) είναι να αποκαλυφθεί η πραγματικότητα µε όσο το δυνατόν 

μικρότερη παρέμβαση του σκηνοθέτη στο γύρισμα και το μοντάζ. Ο 

κινηµατογραφιστής παίρνει αποφάσεις αυθόρμητα, επιλέγοντας πότε θα αρχίσει να 

κινηµατογραφεί κατά τη διάρκεια µιας σκηνής, τί θα κρατήσει µέσα στο κάδρο, 

ποιους ήχους θα καταγράψει (Βοτάνεί!-Τποπιρβοη 2004:454) και προσπαθεί να 

δώσει τη δυνατότητα στους κινηματογραφούμενους να συμπεριφέρονται σαν να µην 
  

είναι παρόν το συνεργείο. Ακόμη, πολύ συχνά στη θεματολογία του ντοκιμαντέρ του 

άµεσου κινηματογράφου περιλαμβάνονται έντονα συγκινησιακές ή συγκρουσιακές 

καταστάσεις (Στεφανή 1997:22). Κύριοι εκπρόσωποι αυτού του τρόπου 

κυνηματογράφησης είναι οι Αμερικανοί ΣοασοοΚ (Η καρέκλα -- Ίπε Ομαϊτ, 1963), 

Ἡίδετπβη (Ο Πρώτος -- ΡΗΙΠΙαΥΥ, 1960), Μαγεῖο Βτοίλαις και Ρεππεῦδεζει. Άλλα 

κινηματογραφικά φιλμ. που γυρίστηκαν µε Κάμερα στο χέρι και µε το ζωντανό λόγο 

τῶν ανθρώπων που συμμετείχαν, είναι τα φιλμ του Τιποίπγ Απο και του 

ανθρώὠπολόγου Ναροίεοη Οῄαρποπ για τους Ινδιάνους ΥαΠοΙΠΒΙΠο (Ἠ διαμάχη για τα 

όπλα -- Αχ ΕἰσΗ, 1975, Η Γιορτή -- Τηο Εεασί, 1970, Ο Μαγικός Θάνατος -- Τ1ε 

Μαρίσαί Ὠεαίἡ, 19173). 

Στη δεκαετία του ᾿60 ο κύριος εκπρόσώπος του εθνογραφικού φίλμ ήταν ο 

Γάλλος εθνολόγος θαῃ ΕοιοµίὈ”. απὀ κοινού µε το Γάλλο κοινωνιολόγο Ἑάραν 

Μοτίη, όρισε τον τρόπο κινηµατογράφησης του οἴπόπια νότίό (κινηματογράφος 

  

105 Ὦλ, Στάθης Βαλούκος, «Το ντοκιμαντέρ µετά τον πόλεμο», στο Στάθης Βαλούκος, Ιστορία του 

κινηματογράφου, Αιγόκερως, Αθήνα, 1997, σ.σ «353-357, Βλ. Μ. ΑΙ εδαήί και Ὀοιϊς α. Ραυ], «Ποια 

ΕουσἩ: Τμο Ἐτοπο]ι Φε]ιοο]», στο Μ. Αἱἱ Ι56ατί και Ὠοτίς Α. Ῥαι, Ἠαί ἰ οἴπόπια νότιό 2 Τπε 

ΦοβΏθοτοΝ/ Ῥτεςς, Ίπο. Μδίιοιεη, Ν.]. και Γοπάοα, 1979, σ.σ. 67-52, Βλ. Αππα (πηβανν, ' Τα 

απιμτοροἱορίσαἰ οἰπειηα ος ]εαῃ Κοπομ” στο Αηπα 0ἱπιδενΥ, Τήε ΕΜΠΟΡΤαΡΙΕΥ γε -- Ἠαν» ο 5εείΠΕ 

ἵπ Μ{οάογη ΑπίΠγοροΙοςν, Οππιῦτίάρο Ὀπίνεικίίγ Ρτοςς, 2001,σ.σ. 90-120, Βλ. Ῥαιἱ δίοί]ες, “Απίαυά, 

ΕοιοἩ, απά ἄνο Οἴποπια οἳ Οπιε]ιγ” στο Ιωαιδίεπ Ταγίοτ (επιμ.), Γηκμα]σίης ΤµεοήΥ -- δε[εοίεί Εναν 

οι }.4.Ν. 1990-1994, Ιιοπάοη-Νον Ὑοηίς Εοι]εάρο,1994 σ.σ. 55-97 και Βλ. Κινηματογράφος και 

Πρα)ματικότητα-- λα εκδήλωση αφιερωμένη στο ντοκιμαντέρ, Γενική Γραμματεία Λαϊκής 

Επιμόρφωσης” Γαλλικό Ινστιτούτο Αθηνών, 183 περίοδος, 2005. 
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Π0ό κινηματογράφος-αλήθεια αλήθεια) επηρεασμένος από τον όρο του Ὠζίρα Ὑοτίο 

(ΚΙπο -- Ῥτενάφ) καθώς και από την «συμμετοχική κάμερα» του Ἐοῦοπί ΕΙα]οτίν. Από 

το 1914 ο Ἐουο ασχολήθηκε µε εθνογραφικές έρευνες στη Νιγηρία και στη 

Σενεγάλη. Το 1946 κινηματογράφησε βουβά -όντας σε µια πιρόγα που διέσχιζε το 

Νίγηρα ποταμό -- τη ζωή και τα έθιμα τῶν κατοίκὠν. Το φιλμ που προέκυψε ήταν το 

Στή χώρα των µαύρων μάγων (4η ραγς ἄθ πιᾶρεδ Ποῖη, 1947). Μια από τις πιο 

γνωστές του ταινίες ήταν οι Ίρελοί Άρχοντες (ες Μαΐγες {οιμδ 1954), όπου 

κινηματογραφεί µια τελετή καταληψίας από τους Ἠαπ]κα (Χάουκα). Οι ΗειΚκα είχαν 

καταληφθεί από πνεύματα στρατηγών, γιατρών και νταλικέρηδων, προτύπων που 

προέρχονταν από τη βρετανική διοίκηση -- και κινηµατογραφούνται να σφάζουν ένα 
  

σκύλο να τον μαγειρεύουν και να τον τρωνε, να βαδίζουν πίσω µπρος να χορεύουν 

βίαια και να βγάζουν αφρούς από το στόµα (άο Βτρατά 1996:67). Τις δύο πρώτες του 

ταινίες μεγάλου μήκους (Τζάγκουαρ -- 18ρυατ, 1954-65 και Εγώ, ένας ἸΜαύρος -- Μοϊ 

πη ποῖ, 1058) τις γύρισε βουβές και ηχογραφούσε µετά, αφού πρώτα τις πρόβαλλε 

στα κινηματογραφημένα πρόσώπα και τους ζητούσε να αυτοσχεδιάσουν σε Εθεά- 

Ῥαο]ς, Αργότερα, κατάφερε να γυρίσει ντοκιμαντέρ µε σύγχρονο ἤχο: Το κυνήγι του 

λιονταριού µε το τόξο -- [ια ολαβδε αμ Πίο ἃ [ατα -- 1965) που καταγράφει όλες τις 

φάσεις ενός παραδοσιακού τελετουργικού κυνηγιού λιονταριού µε τόξα και 

δηλητηριασµένα βέλη, Την Ανθρώπινη Πυραμίδα (ια Βγγαπιίᾶε Ημπιαίπε, 1959) Και 

το Χρονικό ενός καλοκαιριού (Ολποπίᾳμε α΄ π Εϊό, 1960), όπου περιγράφει το 

Ψυχικό κόσµο των χαρακτήρων. 

«Ο θα Ἐοποῖ ήταν ένας από τους πρώτους κινηµατογραφιστές που 

απελευθέρωσε σχεδόν ολότελα τον οπερατέρ από τις συμβάσεις του σκηνικού χώρου, 

τῶν φῶτισμών κ.λ.π., ποὺ προέρχονταν από το θέατρο και εμπόδιζαν την άνετη και 

ελεύθερη όσο γίνονταν, Κίνησή του. Κουβαλώντας ο ίδιος σαν οπερατέρ την 

κινηματογραφική μηχανή του στον ώμο, πραγματοποίησε μακριές κινήσεις της 

μηχανής, µακριά πλάνα σεκάνς, ποὺ µας εντυπωσιάζουν, ακόµη και σήμερα, µε την 

τεχνική τοὺς τελειότητα και ομορφιά. Η επίδραση που άσκησε πάνω σε τεχνικούς και 

  

16 Ἠλ, Ζωρζ Σαντούλ, Το ντοκιμαντέρ -- Από το Βερτόβ στον Ῥους -- Κάμερα -- Μάτι και Κάμερα -- 

Στυλό. μτφ. Γιώργος Παπακυριάκης, Αιγόκερως, Αθήνα, 2003, Βλ, Βανίά Τοπι85, «Μαπιβοήηρ 

ψἱείο, Κάπο -- νο, Το Μαπ Νῑῆι α Μονίε Ο«απιετα απάἁ [πε Ῥοτοδρίαα] Ἑθοοηδίοίου οἱ δοοίθὶ 

Ἱάδηδ στο ]μοίοη Ταγίοι (επιμ.), γμα]σίης Τηεουν -- δε]εοίέά ἐδδαν οι Υ.Κ, 1990- 

1994 Γιοπάοη-Νενν ὙΥοιῖς, Κογοάρο, 1994, σ.σ. 271-250. 
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σκηνοθέτες, ήταν και είναι πολύ µεγάλη: από το γαλλικό νέο κύμα (Ζαν Λι 

Γκοντάρ, Φρανσουά Τριφό, Λουί Μαλ, Κλοντ Σαμπρόλ, Ερίκ Ροµέρ, Ζακ Ριβέτ κ.α) 

ὡς τον κινηματογράφο της ίδιας τής Αφρικής, του Καναδά, της Βόρειας και Ἰνότιας 

Αμερικής, της Ασίας κ.λπ. είτε για ένα σύγχρονο ντοκιμαντερίστικο κινηματογράφο 

πρόκειται µε µεικτά στοιχεία, είτε για κινηματογράφο µε υπόθεση (μύθο), που 

γινόταν Και γίνεται, ὁμῶς από ερευνητές κινηµατογραφιστές, που έκφραζαν και 

εκφράζουν τις σύγχρονες ανανεωτικές και πρωτοποριακές τάσειο (Παγουλάτος 

2005:13). 

Μια καινούργια κινηματογραφική πρακτική που παρουσιάστηκε στη δεκαετία 

του 60 ἠταν η δυνατότητα χρησιμοποίησης τῶν κινηματογραφικών εργαλείων από 
  

τις κινηματογραφούμενες οµάδες που ερευνούσε ο ανθρωπολόγος. Χαρακτηριστικό 

παράδειγµα αποτελεί η έρευνα τῶν οτί και Αάαΐτ, οἱ οποίοι έδωσαν την κάµερα 

στους Νατα]ο Ιπάΐαης της περιοχής Ῥϊπο βρτίηρς των Η.Π.Α. για να καταγράψουν 

τους εαυτούς τους (Στεφανή 1997:26). Εξασκώντας αυτή τη νέα πρακτική δίνεται η 

δυνατότητα να ακουστεί «ο λόγος τῶν υποκειμένων της ανθρωπολογικής έρευνας. 

Στη δεκαετία του 70 εμφανίστηκε ο «κινηματογράφος της παρατήρησης) 

(ομδειναίοπα] οἰπειπα), όπως ονομάστηκε από τον Οοἶήπ Ὑουηρ. Αυτός ο τρόπος 

κινηµατογράφησης επιλέχθηκε από τους Ὠαγίά και ἠυά(ὰ ΜαςΏουρα] οι οποίοι 

κατέγραψαν σκηνές από µια φυλή της Ανατολικής Κεντρικής Αφρικής, τη ὁθ. Όι 

κινη µατογραφιστές κάνουν ελάχιστα αισθητή την παρουσία τους στο φιλμ και είναι η 

πρώτη φορά που εισάγεται ο ὑποτιτλισμός στα σχόλια του ανθρώωπολόγου. Ακόμη, οἳ 

Ῥανίά και 1αά ΜεοΡοιρα] γύρισαν µια τριλογία: ὦ τρόπος τής 4{όρανγκ, Η 

γυναίκα ανάµεσα σε γυναίκες, και οἱ Γαμήλιες καμήλες ({.ογαπβ’5 αν, 4 υνήε 4πιοης 

ᾖἼνας, Τ1ε γνεάάἶπςσ (απιεῖς, 1976-78), όπου κινηματογραφούν τη φυλή Τατκαπα στη 

Βόρεια Κένυα. Κύριο χαρακτηριστικό του κινηματογράφου της παρατήρησης, είναι 

ότι προηγεῖται η ανθρὠπολογική έρευνα και αποφεύγεται η οποιαδήποτε 

δραματοποίηση από τη µεριά του ανθρωπολόγου᾿ γενικότερα, γίνεται προσπάθεια για 

µια όσο το δυνατόν αντικειµενικότερη απόδοση της πραγματικότητας που στόχο έχει 

την ανάδειξη τῶν υποκειμένων. 

Την ίδια δεκαετία είναι αισθητή η παρουσία του φεμινιστικού ντοκιμαντέρ 

µε Κύριο εκπρόσῶπο του ανθρωπολογικού φεμινιστικού ντοκιμαντόρ τη ΜεΙϊςεα 

14ευγείγη - Ὠανίες. Αυτή η ντοκιμαντερίστρια κινηματογράφησε ταινίες για τη φυλή 

των Ἱιοίία Μας58Ί επικεντρώνοντας στη σχέση τῶν δύο φυλών. Κάποια από τα 

ντοκιμαντέρ που προέκυψαν ήταν: οι Γυναίκες Μασάι και οἱ Άντρες Μασάι (ασραί 
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Γὔοππεη, 1974, Μαςσαὶ Μαπηοοά, 1975) (Στεφανή 1997:28). Επίσης, την ἴδια περίοδο 

γυρίστηκαν πολλές ταινίες για τους ΑὐὈοιὶρίηος της Αυστραλίας από ανθρωπολόγους. 

Τέτοιες ήταν οἱ Σκηνές απὀ τή ζωή ενός ποιμένα (Οοπϊδίοη Μακίοι: 5οξπες [γοπι ἆ 

σίοε]σπαη 5 16, 1972) και ο Αποχαιρετισμός (σοοά Βγε ΟΙά Μαῃ, 1977), 

Στο τέλος της δεκαετίας του ᾿70, αναπτύσσονται συζητήσεις σχετικά µε την 

παρουσία του κινηματογραφιστή στο ανθρωπολογικό φιλμ. Ὑπό την επίδραση της 

Αναστοχαστικής Ανθρωπολογίας που δίνει σημασία στις βιωµατικές εµπειρίες τῶν 

ανθρωπολόγων, αναπτύσσονται θέσεις οι οποίες υποστηρίζουν πὠς ο 

κινηματογραφιστής-ανθρωπολόγος θα πρέπει να εμφανίζεται στο φιλμ για να 

υπακούουν στη θεώρία της Αναστοχαστικής Ανθρωπολογίας είναι αυτές της 

Αμερικανίδας Βατδατα Μγει]ιο(Ε; Αναλογιζόµενη τις παλιές µέρες (ΝΗΠΙΡεΥ ΟµΥ αν», 

1977) και ο ἀῑκός τής χρόνος (1η εν οννη ΤίΠι6 1985). Κατά τη δεκαετία του ᾿80 

συνεχίζονται οι συζητήσει σχετικά µε τον αντικειμενικότερο τρόπο 

κινηματογράφησης και αμϕισβητείαι το παραδοσιακό ντοκιμαντέρ που 

χαρακτηρίζεται από γραμμική αφηγηματική δοµή. Τώρα. δίνεται σημασία στην 

προσωπική επιλογή του δημιουργού στην παραγωγή των ταινιών. 

Τη δεκαετία του 90 κάνει την εμφάνισή του ένας νέος τρόπος 

κινηματογράφησης, ο οποίος στηρίζεται στη χρησιμοποίηση του οπτικοακουστικού 

υλικού τῶν ἴδιων τῶν αντικειμένων της ανθρώὠπολογικής έρευνας σε συνδυασμό µε 

το υλικό που έχει γυρίσει ο ντοκιµαντερίστας, Εκπρόσωπος αυτής της τάσης είναι η 

17 µε τις τἀινίες τῆς το ἑΞανακοίαγμα (Κεδκαπιδ]ερε, Κορεάτισσα Τη ΜΙΠΠ-Ηα 

1984) και το Επώνυμο Βιέτ -- Όνομα Ναμ (διΥπαπιε ΤΤεί -- σίνεη Ναππε Ναπι, 1990) 

(Στεφανή 1997:30), Στόχος της Τε ΜΙΠΙ-Η8 είναι να αναδείξει τον ιεραρχικό λόγο 

που έχει κατασκευάσει η ανθρώπολογία για το µη δυτικό κόσµο και πῶς αυτός 

αναπαράγεται ακόµη και στα εθνογραφικά ντοκιμαντέρ. 

  

ΙΟΤΕλ, Ηεπηεία Μοοτς, «ΤείπἩ Τ. ΜΙπη-πα Οὔεεινοά Απηητοροίοςγ απά Οίῃετε», στο Τοίοη Ταγ]οί 

(Επιμ.) γΙμαἰσίηρ ΤΠΕοΥΥ-δε]εσίεά ἐὔσα)Σ ᾖοηι 74.Κ. 1990-1994, Τοπάοσ, Νε Υοης-ξοι]εάρε, 

1994,σ.σ. 119-125. 
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Η ΦΙΛΜΟΓΡΑΦΙΑ ΤΗΣ ΑΛΙΝΤΑΣ ΔΗΜΗΤΡΙΟΥ: 

Καρβουνιάρήδες 

Ντοκιμαντέρ για τους καρβουνιάρηδες, ένα επάγγελµα που φθίνει µέσα στη 

σύγχρονη τεχνολογία. Γυρίστηκε στην Καστανιώτισσα, ένα χωριό στη Βόρεια Εύβοια 

και παρουσιάζει µέσα στο δάσος τους ανθρώπους που φτιάχνουν το κάρβουνο. 

Ταινία 16χιλ., ασπρόμαυρη, διάρκειας 30’, 1977. 

Σκηνοθεσία: Δημητρίου Αλίντα 

Παραγωγή: ΚΙΝΗΠΚΗ 

Σενάριο: Δημητρίου Αλήντα 
  

Έχος: Δερμιτζάκης Γιάννης 

Μοντάζ: Αυγερινός Δημήτρης 

Συμμετοχές σε Φεστιβάλ. Φεστιβάλ, Κρακοβίας 1973, Φεστιβάλ, Ἑλληνικού 

Κινηματογράφου 1977. 

Βραβεία: Φεστιβάλ. Ελληνικού Κινηματογράφου 1977: Δ΄βραβείο ταινίας μικρού 

μήκους, Βραβείο Κριτικών: Ειδική μνεία. 

Σπάτα, το στιφἀδο του Αγίου Πέτρου 

Λαογραφικό ντοκιμαντέρ για ένα αρχαίο έθιμο που αγκάλιασε ο Χριστιανισμός και 

σβήνει µέσα στον τεχνολογικό πολιτισμό. 

Ταινία 16 χιλ., έγχρωμη, διάρκειας 25΄.1978. 

Σκηνοθεσία: Δημητρίου Αλίντα 

Παραγωγή: ΚΙΝΗΤΙΚΗ 

Φφτογραφία; Παυλόπουλος Λευτέρης 

Έχος: Ρούσσος Ματθαίος 

Μοντάζ: Αυγερινός Δημήτρης 

Συμμετοχές σε Φεστιβάλ: Φεστιβάλ Θεσσαλονίκης 1978, Φεστιβάλ, Δράμας 1978, 

Φεστιβάλ Ομπερχάουζεν 1988. 

Βραβεία: Βραβείο Κριτικών: Τιμητική Διάκριση. 

  

195 Ἡ φιλμογραφία της Αλάντας Δημητρίου γράφτηκε από τις ταϊνίες που µου δάνεισε η ίδια η 
σκηνοθέτρια καθώς και από την ιστοσελίδα πΗρ://Εποτιβίπι.ρτ. 
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Φούρνοι, µία γυναικεία κοινωνία 

Μια ανθρωπολογική έρευνα για τις γυναίκες του νησιού Φούρνοι που βρίσκεται 

ανάµεσα στην Ικαρία και στη Σάμο. 

Ταινία 16χιλ., έγχρωμη, διάρκειας 45’.1983. 

Σκηνοθεσία; Δημητρίου Αλίντα, Κανάκης Νίκος 

Παραγῶγή: ΥΠΠΟ 

Σενάριο: Δημητρίου Αλίντα, Κανάκης Ἰίκος 

Φωτογραφία; Γρίβας Αλέξης 

Ίχος: Κιμουλιάτης Μίµης 
  

Μοντάζ: Κανάκης Νίκος 

Αφηγητής: Κανάκης Νίκος 

ἁημήτρης Ππκιώνης 

Μυθοπλαστικό ντοκιμαντέρ που αναφέρεται στο έργο του Δημήτρη ΠΗικιώνη, 

ζωγράφου, αρχιτέκτονα, στοχαστή και δασκάλου. 

Ταινία 16 χιλ., έγχρωμη, διάρκειας 45’,1984. 

Σκηνοθεσία: Δημητρίου Αλίντα 

Παραγφγή: ΥΙΠΙΟ 

Σενάριο: Δημητρίου Αλίντα 

Φωτογραφία; Γρίβας Αλέξης 

Ηχος: Ακάλεστος Χρήστος 

Αφηγητής: Ματθαίου Ηλίας 

Το θέατρο στο βουνό 

Μυθοπλαστικό ντοκιμαντέρ που αναφέρεται στο "θέατρο στο βουνό" που 

αναπτύχθηκε στην ελεύθερη Ἑλλάδα τα χρόνια της γερμανικής Κατοχής. Βασικοί 

συντελεστές ο Γιώργος Κοτζιούλας και ο Βασίλης Ρώτας. Πρόκειται για ένα κομμάτι 

του πολατιστικού έργου τῶν ανταρτών εκείνης της εποχής. 

Ταινία 1 6χιλ.έγχρωµη, διάρκειας 45΄, 1985. 

Σκηνοθεσία: Δημητρίου Αλίντα 

Παραγωγή: ΥΠΠΟ 

Φφτογραφία: Γρίβας Αλέξης 

Ἠχος: Κουράτος 1]. 
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Μοντάζ: Κανάκης Νίκος 

Αφηγητής: Αντῶνίου Αντώνης, Μυρμηγκίδου Σοφία 

Ερμηνευτές: Βαμβακίδης Τάκης, Δημητριάδης Χ., Δούκας Σ., Λάμπος 1..,Σαχινίδης 

Φ., Σαχινίδης Ι.., Στούπα Άννα. 

Προϊστορηκή έρευνα στήν Ελλάδα 

Ντοκιμαντέρ για την Παλαιολιθική και Νεολιθική εποχή 

Ταινία 16χίλ.,έγχρωµη, διάρκειας 49’.1959. 

Σκηνοθεσία: Δημητρίου Αλίντα 

Παραγωγή: ΥΙΠΙΟ 
  

Σενάριο: Δημητρίου Αλίντα 

Έχος: Μπαρουξής Νίκος 

Μοντάζ: Δίτσας Μένιος 

Όλοι Εμείς 

Εκπαιδευτικό ντοκιμαντέρ για την πρόληψη επαγγελματικού κινδύνου. 

Ταινία 16χιλ.,ἐγχρώμη, διάρκειας 60’, 1994. 

Σκηνοθεσία: Αλίντα Δημητρίου 

Παραγωγή; ΔΕΗ 

Σενάριο: Αλίντα Δημητρίου 

Ηχοληψία; Μιχάλης Καρδουλάκης 

Μοντάζ: Ηλέκρα Βενάκη 

Αθήνα 

Ντοκιμαντέρ που παρουσιάζει τα μνημεία, τους δρόµους της Αθήνας, τον ελληνικό 

τρόπο διασκέδασης και την ελληνική κουλτούρα. 

Ταινία 16 χιλ., έγχρωμη, διάρκειας 10’, 1905. 

Σκηνοθεσία: Αλίντα Δημητρίου 

Παραγωγή: Διεύθυνση Εκπαίδευσης ΔΕΗ 

Σενάριο: Αλίντα Δημητρίου 

Ώχος: Αντρέας Σόλας 

Μοντάζ: Ἠλέκτρα Βενάκη 
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Τα µία στωµή 

Ντοκιμαντέρ για την πρόληψη επαγγελματικού κινδύνου. 

Ταινία 1όχιλ.,ἐγχρωμη, διάρκειας 35’, 1998. 

Μυθοπλαστικό ντοκιμαντέρ για την πρόληψη επαγγελματικού κινδύνου. 

Σκηνοθεσία: Αλίντα Δημητρίου 

Παραγῶγή: Διεύθυνση Εκπαίδευσης ΔΕΗ 

Σενάριο: Αλίντα Δημητρίου 

Ἠχοληψία: Γιώργος Παναγιωτάκης 

Μοντάζ: Ηλέκτρα Βενάκη 
  

Ἑρμηνευτές: Γιώτα Φέστα, Πασχάλης Τσαρούχας 

Η ζωή στα σύρματα 

Μυθοπλαστικό ντοκιμαντέρ για την πρόληψη επαγγελματικού κινδύνου. 

Ταινία 16χιλ., έγχρωμη, διάρκειας 25’, 2003. 

Σκηνοθεσία: Αλίντα Δημητρίου. 

Παραγωγή: Διεύθυνση Ὑγείας και Ασφάλειας στην Εργασία ΔΕΗ 

Σενάριο: Αλίντα Δημητρίου 

Ἠχος: Γιώργος Γοντζούλιας 

Μοντάζ: Δάφνη Τόλη 

Ανθρώπινα 4ικαιώµατα- Το δικαίωµα στην ερ)ασία, το δικαίωµα στήν κατοικία, 

το δικαίωµα στην ομκογένεια και την επιβίωση, το δηκαίωµα στην Όγεία ,το 

δικαίωµα στη μόρφωση, το δικαίωµα στον πολιτισμό και τήν Ψυχαγωγία, το 

δµκαίωµα στα γηρατειά και την αναπηρία, το δικαίωµα στο συνδικαλισμό, το 

δικαίωµα στο νόµο, τή δικαιοσύνη και τῇ σωματική ασφἀλειατο δηκαίωµα στην 

ελευθερία της έκφρασης, τής )νώμης και τής συνείδησης. 

Ἡμίωρα ντοκιμαντέρ για την τηλεόραση, ασπρόµαυρα, 1978. 

Σκηνοθεσία: Αλίντα Δημητρίου 

Παραγωγή: ΕΤ2 

Σενάριο: Αλίντα Δημητρίου 

Επιστημονικός Σύμβουλος: Σΐβυλλα Κοτσώνη 

Ηχοληψία: Ντίνος Κίττου 

Μοντάζ: Αλέκος Παπαηλιού 

90  



Οι Γυναίκες- Ἡ γυναίκα στην τέχνη, ή }υναΐκα στήν αρχαιότητα, ἤ γυναίκα στα 

ελεύθερα επαγγέλματα και τες επιστήμες, ή γυναίκα µισθωτή, ή }υναίκα αγρότισσα, 

γυναίκα και τιµή. 

Ημίῶρα ντοκιμαντέρ για την τηλεόραση, έγχρωμα και ασπρόµαυρα, 1990. 

Σκηνοθεσία; Αλίντα Δημητρίου 

Παραγῶγή: ΕΤ2 

Σενάριο: Αλίντα Δημητρίου 

Επιστημονικός Υπεύθυνος: Σίβυλλα Κοτσώνη 

{νι ζ ζ {. ” 
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Ἡ ΦΙΛΜΟΓΡΑΦΙΑ ΤΗΣ ΕΥΑΣ ΣΤΕΦΑΝΗΙ:΄ 

1987: Ρέιθρα, 12, Παραγῶγή: Εύα Στεφανή 

19890: Τ{α νἱίε ον Τουί, 17, Γαραγωγή:Εοο]ε Ύεταπ 

1991: Μοιρολόι, 17, Παραγωγή: Νου’ Υοικ Ὀπίνειςί 

1993: Πασχάλης, 15, Παραγῶγή: Ναίοπα] ΕΠπΙιόΤΥ Φοποο] 

2001: Εγερτήριον, 3, Παραγωγή: Περιοδικό Σινεμά 

1995: ΜΙμηἰσἡέ εχργεσσο,12’. Παραγωγή: μαππεΙ 4 

1998: Κλειστοί Χώροι, ἃ ηµίωρα ντοκιμαντέρ µε θέµα οµάδες ανθρώπων που ζουν σε 

  

  

αποκλεισμού (πρόσφυγες, άνθρῶποι µε ψυχικά προβλήματα). Παραγωγή: ΝΕΤ 

2001: Η άδεια, 26’, Παραγώγή: ΟΜΟΑ και ΕΤΙ 

2002: Αβραάμ και Ιάκωβος, 26’, Παραγῶγή:ΟΜΟΑ καιΕΤΊ 

Γράµµατα από το Άλμπατρος 

Ο Πωλ, και ο Τζων, είναι έγκλειστοι στις φυλακές ανηλίκων Φέλταμ της Αγγλίας. 

Περνούν την ώρα τους γράφοντας τραγούδια σε κασέτες που στέλνουν σε κορίτσια 

ποὺ δεν γνωρίζουν. 

Ταινία 16 χιλ., ἐγχρώμη, διάρκειας 23,19955 

Σκηνοθεσία; Εύα Στεφανή 

Παραγωγή:ΝαΒοπαί Επι θοποοί οἳ Γοπάοπ 

Σενάριο: Στεφανή Εύα 

Ἠχος: ΜοΑΙΗΙδίοι 

Μοντάζ: Γιώργος Διαλεκτόπουλος 

Βραβεία: Α΄ Βραβείο ντοκιμαντέρ 19” Φεστιβάλ Δράμας 1996. 

Αθήναι 

Ἡ ταινία αναφέρεται στους ανθρώπους που συχνάζουν στο σταθμό Λαρίσης τα 

βράδια. Άστεγοι, χὠροφύλακες, πρόσφυγες, φανατικοί ποδοσφαιρόφιλοι, µοναχικοί, 

τα γκαρσόνια του καφενείου, η Αντωνία είναι οἳ ἤρῶες αυτού του ντοκιμαντέρ. 

Ταινία 16 χιλ., έγχρωμη, διάρκειας 35’, 1995. 

Σκηνοθεσία; Εύα Στεφανή 

  

109 Στην καταγραφή τῆς φιλµογραφίας παρουσιάζονται αναλυτικά µόνο οι ταινίες οἱ οποίες µου 

παραχώρησε η σκηνοθέτρια. 
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Παραγωγή: Ναβοπα] ΕΠπιόιΤΥ δοποοἱ 

Ίῆχος: ΙΤ ανιοπᾶι Οαἱοῖα 

Μοντάζ: άἱάθοπ Βου]ῆτπρ 

Βραβείο: 1” Κρατικό Βραβείο 1995 

Το κουτί 

Ἡ Μαρίκα ζει σε γηροκοµείο τής Κομοτηνής. Τα βράδια συναντά το Νίκο 

Χατζηνικολάου στην οθόνη της τηλεόρασης. 

Ταινία νἰάθο Ῥεία, έγχρωμη, διάρκειας 11΄.1998. 

  

Σενάριο: Εύα Στεφανή 

Μοντάζ: Τάκης Γοργορίνης, Αλέκος Σαμψώνίδης 

Φωτογραφία.Εύα Στεφανή 

Βραβεία: Α΄ βραβείο Φεστιβάλ ντοκιμαντέρ Θεσσαλονίκης 2004, Α΄ βραβείο 

Φεστιβάλ Οἵπεπια ἆπ Ἐοοὶ Παρίσι 2005. 

Από τον Άρη στη Νέα Σόρκη 

Ἡ σκηνοθέτρια ακολουθεί τη µέρα µιας Ἑλληνίδας µετανάστριας που βρίσκεται στη 

Νέα Υόρκη και πουλάει κουλούρια σε ένα δρόµο της πόλης. 

Ταινία νίάρο, έγχρώμη, διάρκειας 28.998. 

Σκηνοθεσία; Εύα Στεφανή 

Παραγωγή:ΟΙΝΕΤΙς ΝΕΤ 

Σενάριο: Εύα Στεφανή 

Έχος: Γιάννης Ηλιόπουλος 

Μοντάζ: Γιώργος Χελιδονίδης 

Επισκέψεις στο σπίτι του Ε.Χ: Γονατά 

Η Εύα Στεφανή επισκέπτεται το γνῶστό συγγραφέα Β.Χ. Γονατά. Συνομιλούν για την 

καθημερινή ζωή, το σπίτι µε τα διάφορα αντικείµενα του, τις γάτες, τα λεξικά που 

τόσο αγαπά. Όλα αυτά που φαϊνοµενικά τουλάχιστον πολύ λάγο σχετίζονται µε την 

ποίηση καὶ τη λογοτεχνία. 

Ταινία νἰάρο, έγχρωμη, διάρκειας 58’. 1956. 

Σκηνοθεσία: Εύα Στεφανή 
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Παραγωγή:Οππεᾶς ΝΕΤ 

Σενάριο: Εύα Στεφανή 

Μοντάζ: Γιώργος Διαλεκτόπουλος 

Οἱ συγκάτοϊικοι 

Ο Σωτήρης, ο Ναπολέων, ο Θοδωρής κι ο Πέτρος είναι συγκάτοικοι. Ζουν σε ένα 

σπίτι λίγο έξω από την Αθήνα. Ἡ ταινία, που γυρίστηκε στη διάρκεια ενός χρόνου, 

καταγράφει σκηνές από τη ζωή τους. 

Ταινία ν]άεο, ἐγχρώμη, διάρκειας 32’,1998. 

Σκηνοθεσία: Εὐα Στεφανής Νίκος Ζῴιόπουλος 

Παραγωγή:ΝΕΤ 

Σενάριο: Εύα Στεφανή, Νίκος Ζωιόπουλος 

Έχος: Δημήτρης Βασιλειάδης 

Μοντάζ: Νίκος Τσολάκης 

Ακρόπολις 

Η ταινία αυτή είναι ένα πειραματικό ντοκιμαντέρ που ερευνά το ρόλο του κατεξοχήν 

εθνικού µας συμβόλου, της Ακρόπολης, στη διαµόρφωση της σύγχρονης ελληνικής 

ταυτότητας. Παρομοιάζοντας τον "ιερό βράχο" µε το γυναικείο σώµα σχολιάζεται η 

διαχρονική εκμετάλλευση του μνημείου για ιδεολογικούς, πολιτικούς, εμπορικούς 

λόγους, 

Ταινία 25χιλ. έγχρωμη, διάρκειας 40’,2001. 

Σκηνοθεσία: Εύα Στεφανή 

Παραγωγή: Ελληνικό Κέντρο Κινηματογράφου, Εύα Στεφανή 

Ἔρευνα: Νίκος Ζωιόπουλος, Μίρκα Μαδιανού 

Μοντάζ: Γιώργος Μαυροψαρίδης 
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ΠΕΡΙΓΡΑΦΗ ΤΩΝ ΝΤΟΚΙΜΑΝΤΕΡ 

Φούρνοι, µια γυναικεία κοινωνία 

Ο χώρος στον οποίο εκτυλάσσεται η ταινία αυτή είναι το νησί Φούρνοι. 

Καθώς πέφτουν οἱ τίτλοι τῆς ταινίας ακούγεται νησιώτικη μουσική και στη συνέχεια 

η φωνή ενός ντόπιου ηλικιῶμένου άντρα να αφηγείται Ιστορίες από το νησί στη 

συνέχεια βλόπουμε το πρὀσωπό του. Μιλάει για την εκτέλεση ενός συγχὠριανού του 

κοιτώντας στην κάµερα και στη συνέχεια, καθώς στη σκηνή καταγράφεται µια παλιά 

φωτογραφία όπου βρίσκονται ντυµένοι παραδοσιακά πολλοί άντρες, η κάμερα 

, 

  ππεαρῶνετοτ στο πρόσωπα-του-ενός-ενώ επεθύγεται η φωνή µιας γυναίκας να. ο... 

μιλάει για την εκτέλεση του παππού της. 

Στην επόμενη σκηνή, παρουσιάζονται πλάνα της θάλασσας και ακούγεται η 

φωνή ενός αφηγητή να δίνει ιστορικές πληροφορίες για το νησί; «ΓΠραπτή Ἱστορία δεν 

υπάρχει, µονάχα προφορική παράδοση. Το χωριό κατοικήθηκε περίπου το 1 δ30...». 

Όταν ακούγεται η φωνή του αφηγητή παρουσιάζεται το πρόσωπο ενός νέου -που δεν 

είναι ντόπιος- να είναι πάνω σε ένα καραβάκι (καταλαβαίνουμε ότι είναι ο αφηγητής 

και συσκηνοθέτης του ντοκιμαντέρ, Νίκος Κανάκης) βουβό. Συνεχίζεται η αφήγηση 

δείχνοντας πλάνα του νησιού από µακριά καθώς πλησιάζει το καραβάκι; «...Όι 

πρώτοι κάτοικοι ήταν πολιτικοί κρατούμενοι και ποϊινικοί φυγόδικοι... Οι Φούρνοι 

ήταν κάτω από τον τουρκικό ζυγό µέχρι το 1912...» σε αυτό το σηµείο ακούγεται πάλι 

νησιώτικη μουσική και η αφήγηση συνεχίζεται; «...0Ο Κάμπος που αλλιώς λέγεται 

Φούρνοι έχει περίπου δ00 κατοίκους». Ἡ επόμενη σκηνή δείχνει τον αφηγητή να 

μπαίνει στο σπίτι µιας ντόπιας γυναίκας, Συνεχίζεται η αφήγηση: «... Οι μισοί από 

τους κατοίκους ασχολούνται µε το Ψάρεμα, οἱ άλλοι μισοί είναι ναυτικοί, Π γεωργία 

είναι περιορισμένη καὶ Π κτηνοτροφία είναι ελάχιστη...». Καθώς ακούγεται ο 

αφηγητής, βλέπουμε τον αφηγητή να κουβαλάει µια βαλίτσα µε τα πράγματά του σε 

ένα δωμάτιο και να είναι σ᾿ ένα γραφείο, να διαβάζει και να γράφει. Ἡ κάµερα δείχνει 

ένα κοντινό πλάνο του χάρτη που βρίσκεται στον τοίχο του γραφείου του αφηγητή   
δείχνοντας το νησί Φούρνοι. Στη συνέχεια, ο αφηγητής μιλάει για τη φτώχεια του 

νησιού και δείχνει µια γυναίκα που δουλεύει σε ένα χὠράφι να μιλάει για τη φτώχεια: 

«τα παλιά τα χρόνια τρώγαµε Ψωμί καὶ αλάτι...κάναµε παπάρες...». Ἡ αφήγηση 

συνεχίζεται ενώ οι σκηνές που παρουσιάζονταν δείχνουν γυναίκες να δουλεύουν στα 

χωράφια καθώς ο αφηγητής τονίζει µια ιδιαιτερότητα του νησιού: «ΟΙ γυναίκες 

συμμετείχαν ενεργά στην παραγωγή. Αυτό το φαινόμενο ήταν απόρροια τής μεγάλης 
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φτώχειας και τής ανάγκης για εργατικά χέρια. Το πιο ενδιαφέρον στοιχείο είναι ότι δεν 

υπήρχε καταμερίσµός εργασίας κατά φύλο, ένα φαινόμενο που δεν έχει παρατηρηθεί 

µέχρι σήµερα ούτε στους πιο πρωτόγονους πληθυσμούς της γης. 1 υναίκα και άντρας 

κάνουν τις ἴδιες δουλειές, σκάβουν, οργώνουν, σπέρνουν, θερίζουν, βοτανίζουν. Οἱ 

Φούρνοι, σε σύγκριση µε τον υπόλοιπο ελληνικό χώρο, παρουσιάζουν µια εξαιρετική 

Ιδιοτυπία ὡς προς τή θέση της γυναίκας µέσα στην Κοινωνία. Εάν θέλαμε να 

χαρακτηρίσουµε αυτή τήν κοινότητα Θα μπορούσαμε χωρίς υπερβολή να πούμε ότι 

είναι µια κοινωνία όπου κυριαρχείται από τη γυναίκα». 

Στην επόµενη σκηνή παρουσιάζονται οἱ άντρες του χωριού οι οποίοι έχουν 

  

  

γυναίκα έχει έναν ιδιαίτερο ρόλο: «...ο αρχηγός είναι ή γυναίκα ...ή γυναίκα έχει πάρει 

τέτοια εξουσία εδώ...την πρωτοβουλία τής οἴκογένειας την ἔχει ή γυναίκα, ο άντρας 

µόνο για τη δουλειά, να φέρει λεφτά...επειδή οἱ Φουρνιώτες πάνε και δουλεύουν έέω ή 

ναυτικοί είναι ή Ψαράδες ο άντρας στέλνει το τσεκ καὶ ή γυναίκα τα κάνει όλα... φυσικά 

αφού στέλνει τα εφτά ή γυναίκα κάνει το κουμάντο...». Ἡ επόμενη σκηνή δείχνει µια 

γυναίκα να κουβαλάει τα δίχτυα στην πλάτη της και να είναι σε µια βάρκα µε τον 

άντρα της, να κάνει κουπί η ἴδια και να μαζεύει τα δίχτυα ενώ ακούγεται η φωνή του 

άντρα της να περιγράφει πως η γυναίκα του διαχειρίζεται όλα του τα χρήµατα και 

αποφασίζει για το νοικοκυριό. 

Ακολουθεί µια σκηνή όπου οι άντρες είναι μαζεµένοι στο καφενείο: τη στιγµή 

εκείνη πλησιάζει µια γυναίκα παρεμβαίνοντας στη συζήτηση μιλώντας για τη δική 

της εμπειρία δουλειάς: «χαµάλήδες είμαστε όλοι από οὖλα µας τα χρόνια καὶ τώρα 

χαμαλαρέοι είμαστε... κουβαλούσαμε ψωμιά τα πάντα...καϊ τσιµέντα κουβαλούσαμαε... 

και για την κυρίαρχη θέση που έχουν οἳ γυναίκες στη διαχείριση τῶν χρημάτων. 

Απευθυνόµενη στους άντρες τους λέει: «...τι αρχηγοί ήσαστε αφού σας κάνουμε ὅτι 

θέλουμε... αφού δίνεις στή γυναίκα σου τα λεφτά, ψωνίζει τήν προίκα τῶν παϊδιών σου, 

κοιτάζει τα παιδιά σου, τι θα φάτε, τι θα πιείτε, τι αρχηγός είσαι εσύ, τι αρχηγός εἶσαι 

από τη στιµή που ή γυναίκα σου βαστάει όλο το πορτοφόλι... ». Τις στιγµές που μιλάει 

παρεμβάλλονται εικόνες που τη δείχνουν να ξεφορτώνει κουτιά από το καράβι, να τα 

κουβαλάει στην πλάτη της, να τα φορτώνει σε ένα καρότσι και να το σέρνει. Κατόπιν 

παρουσιάζεται µια σκηνή όπου δείχνει µια γυναίκα να δουλεύει σε όνα ψαράδικο και 

να λέει σε σχέση µε τον άντρα της: «αποφάσιζα εγώ, µάζευα τα λεφτά εγώ, και ο 

άντρας µου δεν ήξερε τίποτα }Ι᾿ αυτό το θέµα...ο άντρας δεν ήξερε ότι έβαλα οἴκοδομή 

μπροστά, το βρήκε τελειωμένο». Ακολουθεί µια σκηνή όπου δείχνει µια άλλη γυναίκα 
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να χτίζει ένα τείχος µε πέτρες και αναφέρεται στη δουλειά που κάνει μαζί µε τον 

άντρα της στο καῖκι: «εγώ θα σβήσω τη μηχανή, πιο καλά ζέρω εγώ, σε κάθε τι θα µε 

ρωτήσει καὶ στα Ψώνια, και στα δίχτυα που παίρνει, εώ κάνω κουμάντο και στη 

μηχανή που θα πάρει στο καῖκι, ε)ώ κάνω κουμάντο, εγώ θα δώσω τα λεφτά ». 

Στην επόµενη σκηνή παρουσιάζεται και πάλι η γυναίκα µε τα ψάρια να μιλάει 

για τη σχέση τῆς µε τον άντρας τῆς: «...κάνω ότι θέλω, ότι πὠ Θα του αρέσει, δε θα 

µου πει όχΙ...πώς να σας το πω εδώ έχουν την πρωτοβουλία οἱ γυναίκες, οἱ άντρες είναι 

ανεύθυνοι στα καφενεία». Στη συνέχεια παρουσιάζεται η ἴδια σκηνή στο καφενείο µε 

τους άντρες και τη γυναίκα που υποστηρίζει ότι οι άντρες δεν δουλεύουν κάθε µέρα 

  

  

γιατί μαγειρεύουν, σιδερώνουν, πλένουν. Ο νεότερος άντρας της παρέας αντιδρά σε 

αυτή την παρατήρηση λάγοντας ότι από τις 730 γυναίκες που έχει το νησί µόνο 15 µε 

είκοσι κάνουν αντρικές δουλειές άρα το ποσοστό είναι πολύ µικρὀ. Όπως 

υποστηρίζει οἱ μόνες δουλειές που έχουν να κάνουν οἱ περισσότερες γυναίκες είναι 

απλώς να διαχειρίζονται το οικονομικό γιατί ο άντρας τους λείπει και να κάνουν και 

το νοικοκυριό. Καθώς μιλάει ο νεαρός άντρας παρεμβάλλονται σκηνές που δείχνουν 

τις γυναίκες του χὠριού να φοράνε ποδιές και να σκουπίζουν τα πεζοδρόμια, να 

τινάζουν και να απλώνουν τα ρούχα. 

Ακολουθεί µια σκηνή όπου παρουσιάζεται ο αφηγητής να σερβίρει καφέ σε 

µια από τις γυναίκες του χωριού και αυτή να του περιγράφει τις δυσκολίες της ζωής 

της. Του αναφέρει πόσο φτωχή ήτανε αυτή και ο άντρας της, ότι δούλευαν στα καῖκια 

και μετέφεραν πράγματα (ψωμιά, τσιμέντα) και ότι άφηνε µόνα τους στο σπίτι δυο 

παιδιά 7 και 2 χρονών για να πάνε να δουλέψουν. Στη συνέχεια παρουσιάζεται µια 

ηλικιωμένη γυναίκα να δουλεύει στο χῶράφι και να ταῖξει τις κατσίκες και να 

περιγράφει ότι γέννησε µόνη της και ότι δούλευε στον κήπο µέχρι να γεννήσει. 

Ακολουθεί µια σκηνή όπου εμφανίζεται η ίδια γυναίκα που μιλούσε µε τον αφηγητή 

να περιγράφει τις δυσκολίες που αντιμετώπισαν µε τον άντρα της στη δουλειά. 

Καθώς εκείνη μιλάει ο αφηγητής κρατάει σημειώσεις σε ένα µπλοκάκι. Ἡ επόμενη 

σκηνή είναι µε την ίδια γυναίκα όπου οδηγεί ένα καῖκι και ακολουθεί µια σκηνή που 

δείχνει τον άντρα της να περιγράφει µια ιστορία όπου η γυναίκα του µαζί µε την 

αδερφή της προσπέρασαν τη µηχανοκίνητη βάρκα του, παρόλο που αυτές έκαναν 

κουπιά. Στη συνέχεια παρουσιάζεται µια σκηνή όπου μιλάει µια ηλικιωμένη γυναίκα 

και περιγράφει τις εµπειρίες της ζωής της: ήταν κατάσκοπος το 40, είχε πάει στη 
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Λέρο ως κατάσκοπος, φρόντιζε τους πρόσφυγες και είχε πάει ακόµα και στη Μέση 

Ανατολή στη Γάζα και η δουλειά που έκανε ήταν στο καρνάγιο. 

Ἡ επόµενη σκηνή καταγράφει κάποιες γυναίκες να κουβαλούν δύλα στην 

πλάτη τους και να τα μεταφέρουν και ακούγεται νησιώτικη μουσική. Ακολουθεί µια 

σκηνή όπου η ἴδια γυναίκα που μιλάει µε τον αφηγητή του περιγράφει Κάποιες 

Ἱστορίες από την εμπειρία της στο καῖκ. Ἡ µια Ἱστορία αναφέρεται στην 

πρωτοβουλία της να πάρει τη βάρκα µε φουρτούνα μόνη της γιατί έπρεπε να 

μεταφέρει ένα παιδάκι που ἦταν άρρωστο στην Ἱκαρία όπου υπήρχε γιατρός. Ἡ άλλη 

Ἱστορία αναφέρεται σε µια φορά που βούλιαξε τη βάρκα µε τον άντρα της(όταν 

  

  

Στη συνέχεια ακούγεται ο αφηγητής να δίνει πληροφορίες για τη θέση της 

γυναίκας στο νησί: «Γύρω στο 1950 µε την ανάπτυξη τῆς αλευτικής τεχνολογίας, το 

ψάρεμα γίνεται επάγγελμα. Το 1995 αρχίζουν να φεύγουν πολλοί στα καράβια. Τα δύο 

αυτά επαγγέλματα οδήγησαν σε ἕνα γρήγορο ανέβασμα των όρων ζωής 

(παρεμβάλλονται σκηνές που δείχνουν ψαράδες να δουλεύουν). 2ήμερα οἱ 

περισσότερες γυναίκες µε τήν απότομη οικονομική άνοδο του νησιού βγήκαν από την 

παραγωγή και περιορίστηκαν µέσα στο σπίτι τους. Πολλές όµως ασχολούνται ακόµα µε 

τήν καλλιέργεια κήπων, τα προϊόντα τὼν οποίων πουλούν οἱ ἴδιες (παρεμβάλλονται 

σκηνές από µια γυναίκα που πουλάει στους δρόµους του χωριού παντζάρια), 

συντήρηση κατσικιών και πουλερικών όχι µόνο για την οικιακή κατανάλῶση αλλά και 

για πούλήημα. Επιπλέον, υπάρχουν πολλές γυναίκες που ασχολούνται σε άλλες εργασίες 

(παρεμβάλλονται σκηνές από γυναίκες που κουβαλούν κιβώτια). Από τα 15 

µπακάλικα του χωριού τα 11 τα κρατάνε οἱ γυναίκες. Στα καφενεία ή σύζυγος του 

καφετζή δουλεύει χωρίς περιορισμούς παρόλο που βρίσκεται ανάµεσα σε τόσους άντρες 

παίρνοντας παραγγελίες και σερβίροντας. Και οἱ ὃυο φούρνοι του χωριού δουλεύονται 

από άντρες και γυναίκες. Ο άντρας φουρνίζει καὶ ή γυναίκα κρατάει το ταμείο. Από τα 

δυο Ψαρομανάβικα, το ἑνα το κρατάει γυναίκα. Υπάρχουν γυναίκες που πηγαίνουν μαζί 

µε τον άντρα τους στο Ψάρεμα. ἄλλες γυναίκες έχουν δουλέψει σαν χαµάλήδες 

κουβαλώντας στους ώμους τους τούβλα, τσιμέντο, σίδερα (παρεμβάλλονται σκηνές 

που δείχνουν µια γυναίκα να εργάζεται σ᾿ ένα µπακάλικο). 40ο γυναίκες εἶναι το 

εμπορικό μυαλό που στηρίζει τις επιχειρήσεις μεταφορών που έχουν οἱ άντρες τους. Και 

µια ἄλλη γυναίκα έχει δουλέψει µανιόρισα επί 29 χρόνια στή λάντζα του άντρα της, 

έκανε κουμάντο καὶ τιµόνευε. Όι γυναίκες στους «Φούρνους παρουσιάζουν 

δραστηριότητα Και στο δημόσιο χώρο (δείχνει σκηνές από µια γυναίκα να ξεχωρίζει 
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δίχτυα), ενδιαφέρονται για τα Κοινά του χωριού τα προβλήματα ὀδρευσης, 

αποχέτευσης, δημιουργίας λιμανιού, κατασκευές δημοσίου δρόμου και τα συζητάνε 

μµεταέύ τους καὶ µε τους άντρες τους (δείχνει µια σκηνή µε τον αφηγητή να περπατάει 

δίπλα στη θάλασσα και κάποιους άντρες να τραβάνε µε ένα σκοινί ένα καῖκι από τη 

θάλασσα.). Επειδή τόσο το Ψάρεμα όσο και ή ναυτιλία αναγκάζουν τους άντρες να 

λείπουν από το χωριό γία πολύ μεγάλα χρονικά διαστήµατα, ή αναπαραγωγή της 

κοινωνικής ζωής, ή εξασφάλιση τῆς κοινωνικής συνοχής καὶ ή διατήρηση των εθίµων 

και τῶν παραδόσεων εξαρτώνται κατά κύριο λόγο από τις γυναίκες (δείχνει τον 

αφηγητή να περπατά στους δρόμους του χωριού). 4κόμα και από τα πιο παλιά χρόντα, 

  

  

κοϊνότητας γία τήν κοινωγική συνοχή και τῇ συνέχισή τής στις γυναίκες». Ακολουθεί 

µια σκηνή όπου καταγράφεται ένας άντρας να λέει ότι έστελνε τα λεφτά του στη 

γυναίκα του και πως όταν γύρισε από τα καράβια βρήκε τις Κόρες του 

αρραβωνιασµένες. Στην επόµενη σκηνή µια γυναίκα αναφέρει πως όταν ο άντρας της 

γυρνούσε από τα καράβια τῆς παρουσίαζε µε λεπτομέρεια πόσα λεφτά πήρε και πόσα 

χάλασε. Ο αφηγητής συνεχίζει: «ΟΙ γυναίκες έχουν όλες τις ευθύνες του οικιακού 

τοµέα, κρατάν το ταμείο τής οικογένειας, δίνουν χαρτζιλίκι στον άντρα, εἶναι υπεύθυνες 

για την αποταμίευση των πόρων της οικογένειας, ο άντρας δεν Ζέρει τι λεφτά υπάρχουν, 

αποφασίζουν και αναλαμβάνουν το χτίσιμο σπιτιών (παρεμβάλλεται σκηνή που δείχνει 

έναν άντρα να περπατάει στους δρόµους του χὠριού), ετοϊµάζουν προίκες για τις 

κόρες, διαλέγουν σύζυγο για τα παιδιάτους, αποφασίζουν για τή µόρφωση των παιδιών 

τους (παρεμβάλλονται σκηνές από γυναίκες που αφηγούνται για το πώς πάντρεψαν 

μόνες τοὺς τις Κόρες τους, σκηνές από το νησί και τον αφηγητή να περπατάει). Ο πιο 

δυνατός συγγενικός δεσμός δημιουργείται όταν ανάμεσα στις γυναίκες που συγγενεύουν 

µήτροτροπικά - όπως λένε στην κοινωνική ανθρωπολογία δηλαδή, γιαγιά-μάνα-κόρες- 

αδελφές και ἕαδέλφες. Το εθιμοτυπικό κληρονομικό δίκαιο στους Φούρνους καὶ στο 

Αιγαίο γενικότερα, υποστηρίζει σαφώς τις γυναίκες. Ενώ σε άλλα σπίτια τῆς Ελλάδας τα 

σπίτια μεταβιβάζονται στα αγόρια και η νύφη πηγαίνει να μείνει µαζί µε την πεθερά, 

στους Φούρνους το κάθε κορίτσι προϊκίζεται µε σπίτι και ο άντρας μπαίνει σώγαμπρος 

(παρεμβάλλονται σκηνές που δείχνουν τον αφηγητή να πηγαίνει στο καφενείο και να 

κάθεται µε τους χωριανούς). Συνήθως το σπίτι που δίνουν στην κόρη εἶναι πάνω από 

το πατρικό τῆς σπίτι ή στο διπλανό οικόπεδο. Το νέο ζουγάρι στήν ουσία ζει και τρώει 

µέσα στο σπίτι τῆς µάνας τῆς νύφης καὶ πηγαίνει στο δικό του σπίτι µόνο για ύπνο 

(δείχνει τον αφηγητή στο δωμάτιό του να ντύνεται και να βγαίνει έξω). Συνοπτικά 
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μπορούμε να πούμε πως οἱ γυναίκες στους Φούρνους είναι Ιδιαίπερα δυναμικές τόσο 

στον οἰκιακό τοµέα, όσο καὶ στη δημόσια ζωή. Σήουρα δεν βρίσκονται κάτω από 

αντρική κορ]αρχία καὶ τις διακρίνει ανεζάρτητο πνεύμα. Είναι κυρίες του εαυτού τους, 

αφέντισσες στο σπίτι τους συμμετέχοντας ταυτόχρονα στή δήµόσια ζωή του χὠριού.) 

Στις τελευταίες σκηνές ακούγεται νησιώτικη μουσική και καταγράφονται οἱ 

γυναίκες να συνοδεύουν τους ναυτικούς άντρες τους στο καΐκι που φεύγει και να 

τους αποχαιρετούν κλαίγοντας. 

Οι Καρβουνιάρήδες 

  
  

Οι Καρβουνιάρήδες αποτελούν ένα εθνογραφικό ντοκιμαντέρ δεδομένου ότι 

η σκηνοθέτρια πήγε στον τόπο όπου δουλεύουν τα υποκείµενά της για να καταγράψει 

τον τρόπο που ζουν και τις απόψεις τους για τη δουλειά τους. Σύμφῶνα µα τα 

στοιχεία που µας δίνει η σκηνοθέτρια: «Ένα ντοκιμαντέρ που γυρίστηκε στην 

Καστανιώτισσα, ένα χωριό στη Βόρεια Εύβοια. Μέσα στο δάσος βρήκα τους 

ανθρώπους που φτιάχνουν το κάρβουνο. Έρχονται στο δάσος κάθε χρόνο από µακριά 

από τον Οκτώβρη µέχριτο Φλεβάρη. Φέρνουν µαζίτους την οικογένειά τους και όλα 

τους τα υπάρχοντα: Κότε, μουλάρια, εργαλεία, πιατικά, ντεντζερέδες και 

κανάτια...Στήνουν τσίγκινες καλύβες και κατεβάζουν νερό απὀ κάποια κοντινή πηγή. 

Κόβουν ξύλα από το δάσος για να στήσουν καµίνια στο δέφωτο και να φτιάξουν 

κάρβουνο. Στην παραγωγή παίρνει µέρος όλη η οικογένεια, μεγάλοι και μικροί. Εΐναι 

σκληρή η ζωή τους και το όνειρο τῶν παιδιών είναι να γίνουν κύριοι, δηλαδή να 

δουλέψουν έξώ από το δάσος! », 

Το ντοκιμαντέρ αυτό παρουσιάζει το επάγγελµα των καρβουνιάρηδών το 

οποίο φθίνει την περίοδο που γυρίζεται το ντοκιμαντέρ, λόγω της χρήσης του 

πετρελαίου. Ἡ ταινία αρχίζει δείχνοντας φωτογραφίες-γκραβούρες από τον τρόπο 

που δουλεύουν οι καρβουνιάρηδες και στη συνέχεια φωτογραφίες απὀ σύγχρονα 

διυλιστήρια. Στην πρώτη σκηνή, δείχνει ένα φορτηγό που μπαίνει σε µια αποθήκη και 

οι εργάτες το αδειάζουν κουβαλώντας στους ώμους τους τα τσουβάλια µε το 

κάρβουνο. Στην επόµενη σκηνή εμφανίζεται ένα διάγραµµα καὶ ακούγεται µια 

αφηγήτρια η οποία σχολιάζει τη µείῶση τῆς χρήσης του ξυλάνθρακα σε σχέση µε 

την προπολεμική εποχή: «Προπολεμικά ή κατανάλὠση ζυλάνθρακα έφτανε στην 

  

119 στο Κινηματογράφος και Πραγματικότητα-Μια εκδήλωση αφιερωμένη στο ντοκιμαντέρ, 123 

περίοδος, Γενική Γραμματεία Λαϊκής Ἐπιμόρφωσης- Γαλλικό Ινστιτούτο Αθηνών,σ.σ.55. 
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περιοχή τής πρωτεύουσας στους 190.000 τόνους, σήµερα έχει πέσει στους 70.000 

τόνου». 

Στη συνέχεια, παρουσιάζονται κάποιοι άντρες ντυµένοι µε καλά ρούχα σε ένα 

γραφείο -οι οποίοι είναι έμποροι του κάρβουνου, να μιλούν µε τη σκηνοθέτρια για τα 

προβλήματα που έχουν προκύψει από την αντικατάσταση του ξυλάνθρακα µε το 

πετρέλαιο, για την αδιαφορία του κράτους, για την επιθυμία τους να παίρνουν 

πετρέλαιο απευθείας απὀ τα ελληνικά διλιστήρια και όχι να παίρνουν από 

αντιπροσώπους τῶν ξένων εταιρειών. Αυτοί αναφέρουν: «Θέλουμε να παίρνουμε 

πετρέλαιο από ελληνικά δτολιστήρια και όχι από αλλοδαπές εταιρείες και να το δίνουμε 

  

  

καυσόδυλα τότε, τώρα καίει πετρέλαιο, να πάμε να δώσουμε εμείς γιατί ήταν ο πελάτης 

µας αυτός. Τη χάσαμε τή δουλειά µας Και τόσες ἆλλες περιπτώσεις που 

χρησιμοποιούσαν τα στερεά καύσιμα καὶ οἱ νοικοκυρές και οἱ εστίε, οἱ µικρές 

βιοτεχνίες. Το κέρδος µας το τρώνε οἱ εταιρείες). Κατά τη διάρκεια της συζήτησης µε 

τους εμπόρους, συχνά ακούγονται µόνο τα λόγια τους και στην σκηνή 

παρουσιάζονται οι άνθρώποι που εργάζονται στις αποθήκες του κάρβουνου. Η εικόνα 

αλλάζει µε ένα διάγραµµα και η ἴδια αφηγήτρια αναφέρεται στη µείώση τῶν 

µαγαζιών και των αποθηκών του ξυλάνθρακα: «Πριν τον πόλεμο (1935) στην περιοχή 

τής πρωτεύουσας υπήρχαν 2000 μαγαζιά και αποθήκες σήμερα είναι μονάχα 

εβδομήντα µε δ0». Στη συνέχεια ξαναεμφανίζονται οι όµποροι να μιλούν για τα 

πληγέντα συμφέροντά τους: «...Τα διυλιστήρια ήταν κάποτε ιδιωτική επιχείρηση. 

Τώρα που έγιναν κρατικά τα διυλιστήρια να αναγνωρίσουν Καὶ το δίκιο το δικό µας... 

Γιατί να πρέπει να δανειστούµε δ0-100 εκατομμύρια για να πάρουμε αποθηκευτικούς 

χώρους καὶ να µην παίρνουμε απευθείας µε βυτιοφόρα από τα ὁπολιστήρια...». Κατά 

τη διάρκεια της συζήτησης µε τοὺς εμπόρους, τα λόγια τους ακούγονται, ὁμῶς 

παρεμβαίνουν σκηνές που δείχνουν εργάτες κάρβουνου να κουβαλούν ένα καρότσι 

µε τσουβάλια κάρβουνου. 

Ἡ επόµενη σκηνή είναι ένα διάγραµµα και η φωνή της αφηγήτριας αναφέρει: 

«Οι εργάτες που δούλευαν για την παραγωγή ζυλάνθρακα έφταναν τους 5000 (1945)! 

σήµερα (1975), απασχολούνται γύρω στους 500 εργάτες». Το ντοκιμαντέρ συνεχίζεται 

σε άλλο χώρο, στα βουνά όπου παράγεται ο ξυλάνθρακας. Ακολουθούν σκηνές που 

δείχνουν τους εργάτες του ξυλάνθρακα να δουλεύουν, μια γυναίκα να κουβαλά ξύλα 

στους ώμους της, γαϊδούρια φορτωμένα µε χώμα, η γυναίκα να ετοιμάζει το φαγητό, 

τα παιδιά να πλένονται σε µια τεχνητή λάµνη. 
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Στη συνέχεια, η επόμενη σκηνή είναι µέσα στα πρὀχειρα σπίτια που ζουν οι 

εργάτες κατά τη διάρκεια του φαγητού. Παρουσιάζονται δυο οικογένεινες µε τα παιδιά 

τους να τρώνε γύρω από ένα τραπέζι και η σκηνοθέτρια κάνει ερωτήσεις στους 

άντρες του νοικοκυριού. Τους ρωτάει αν Και του χρόνου θα είναι εκεί, τί πιστεύουν 

για το σωματείο, αν είναι στα ανθυγιεινά επαγγέλματα, πόσα χρόνια κάνουν αυτή τη 

δουλειά, τί αιτήµατα έχουν από το Κράτος και τί σκέφτονται για το μέλλον. Ἡ 

γυναίκα ετοιμάζει καφέδες κατά τη διάρκεια τις συζήτησης. Οι άντρες απαντούν στις 

ερωτήσεις της σκηνοθέτριας: «Το σώὠματείο εἶναι αδύνατο να ζαναφτιαχτεί, δεν 

είμαστε στα ανθυγιεινά, είκοσι χρόνια εἶμαι σε αυτή τῇ δουλειά απὀ τότε που 

       ιά / / { 
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ακόµα καὶ να ζητήσουμε τί έγινε; 4ς πούµε ότι έχουµε να ζητήσουμε, να ζητήσουμε 

δάση, ήρθαµε εδώ χάµω γιατί δεν υπήρχε δουλειά αλλού και µας έβαλαν τα ὅνο πόδια 

σε ένα παπούτσι, και υπάρχουν δημόσια δάση, πόσα θέλεις στην Ελλάδα; το κράτος να 

µην αφήσει τον άµπορα, αυτό το επάγγελμα θα σβήσει σε 5-6 χρόνια, τίποτα δε βλέπω 

για το µέλλον, έτσι θα τραβιέµαι συνέχεια, έτσι θα τραβιόµαστε αυτό βλέπω (και η 

σκήνοθέτρια ρωτάει αν αυτό δεν είναι τραγικό), τραγικό εἶναι, στην Ἑλλάδα τα πάντα 

είναι τραγικώ». 

Ακολουθούν κάποιες σκηνές που δείχνουν τον τρόπο που δουλεύει όλη η 

οικογένεια µαζί µε τα παιδιά, να φορτώνουν ξύλα στα γαϊδούρια, η γυναίκα να τραβά 

το ζώο. Οι τελευταίες σκηνές παρουσιάζουν πάλι τον τρόπο που φτιάχνουν τον 

ξυλάνθρακα βάζοντας φωτιά σε βουναλάκια από δερά ξύλα. Αυτές οι σκηνές 

καταγράφουν τη συµµετοχή τῶν γυναικών σε όλα τα στάδια της δουλειάς για τη 

δηµιουργία του ξυλάνθρακα. 

Το Κουτί 

Η σκηνοθέτρια καταγράφει τον τρόπο που περνόει µια μέρα η τρόφιµος του 
  

γηροκοµείου, Μαρίκα στον προσωπικό χώρο του δωματίου της. Η ηλικιωμένη 

Μαρίκα παρουσιάζεται σκεπτική όντας ξαπλωµένη στο κρεβάτι της. Ἔτη συνέχεια 

ανοίγει τις κουρτίνες, στρώνει το κρεβάτι της, προσφέρει µια εικόνα της Παναγίας 

στη σκηνοθέτρια και διαβάζει από ένα βιβλίο στα γαλλικά. Το παράπονο της 

Μαρίκας είναι ότι έχει σταματήσει να ασχολείται µε τα γαλλικά µε αποτέλεσµα να τα 

έχει ξεχάσει: «Ξέρω να διαβάζω αλλά τα παράτησα, ή ζένη γλώσσα εύκολα δε 

µαθαίνεται, είναι δύσκολη ή γλώσσα. 4εν ανοίγω βιβλίο καθόλου, δεν είναι καλό, 

ανόητη που είμαι». 
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Έπειτα η Μαρίκα ετοιμάζεται µπροστά στον καθρέφτη του μπάνιου 

χτενίζοντας τα μαλλιά τῆς για να καθίσει µπροστά στην τηλεόραση. Κάθεται σε µια 

καρέκλα µπροστά από την ανοιχτή τηλεόραση και η σκηνοθέτρια καταγράφει τα 

σχόλια και τις αντιδράσεις της, πριν και κατά τη διάρκεια του δελτίου ειδήσεων του 

Μορα. Ἡ Μαρίκα σχολιάζει όλα τα θέµατα των ειδήσεων µε ένα δικό της τρόπο. 

Αρχικά, βλέποντας τον παρουσιαστή των ειδήσεων ἨΝίκο Χατζηνικολάου 

σηκώνεται από την καρέκλα της και πηγαίνει Κοντά στην οθόνη της τηλεόρασης 

δείχνοντάς τον και λέει µε ενθουσιασμό, αγωνία και γελώντας πονηρά: « Νάτος ο 

Χατζηνικολάου, ὦ πολύ γρήγορα έφυγε». Ἡ Μαρίκα διαβάζει τους τίτλους τῶν 

  

  

Μαρίκα σχολιάζει: «Ο καθένας ξέρει τήν τύχη του. ἄλλος εἶναι τυχερός, άλλος άτυχος 

» και σχετικά µε το εθνικό λαχείο σχολιάζει: «Πω πω/!, 500 εκατομμύρια ,ποῖος τή 

χάρη του ο κερδίσαντος» και διορθώνει «ο κερδίσαν». Ἔπειτα σχολιάζει την εικόνα 

του Τσοχατζόπουλου λέγοντας: «Β, αυτός πῶς γέρασε» και το επόμενο θέµα των 

ειδήσεων ποὺ δείχνει στρατιωτικά αεροπλάνα λόγοντας µε ἐκπληξη «Τα αεροπλάνα 

κοίτα πως τα κάνανε µε ράμφος, θηρία. Πω πω!!, τα αεροπλάνα κοίτα πως τα έκαναν 

µε μύτερ». Αμέσως µετά εμφανίζεται πάλι στην οθόνη της τηλεόρασης ο 

Χατζηνικολάου και η Μαρίκα χαίρεται, γελάει και του μιλάει αποκαλώντας τον µε το 

µικρό του όνοµα και αναφέροντάς του ότι υπάρχουν και άλλοι στον ίδιο χώρο µαζί 

της: «Νίκο, έχουµε φίλους, επισκέπτες» και του στέλνει ένα φιλή από µακριά 

εκφράζοντας και ένα είδος ντροπής βάζοντας το δάχτυλό της στο στόµα της. 

Στη συνέχεια σηκώνεται και πηγαίνει κοντά στην οθόνη της τηλεόρασης και 

σχεδόν κολλάει το πρόσωπό της δείχνοντας να τον καμαρώνει, Σχολιάζει κάποιες 

γυναίκες που βλάπει να φοράνε µαντίλα και να κάθονται σε θρανία λέγοντας: 

«Τουρκάλες εἶναι, έτσι λοιπόν, ἔχουμε καὶ γραμματιζούµενες γυναίκες φαίνεται. 

Φαίνεται θα συμφιλιωθούν οι Τούρκοι µετους Έλληνες». Ἔτην οθόνη ξαναεμφανίζεται 

ο Χατζηνικολάου και η Μαρίκα, όντας ακόµη πολύ κοντά στην οθόνη της 

τηλεόρασης του μιλάει: «Νίκο, Νίκο, πουκαµισάκι Ωραίο». Παραπονίέται γιατί δεν 

τον αφήνουν πιο πολύ χρόνο στην οθόνη της τηλεόρασης: «Σύντομα τα δείχνουν, ὃεν 

τα αφήνουν λίγο παραπάνω». Βλέποντας στην οθόνη ένα ηφαίστειο σχολιάζει: 

«Χιονίζει καλό, πω! πὠ/ στην 4θήνα χιονίζει , γιατί ή ἀθήνα έχει ανοιχτοσύνη καὶ 

χιονίζει πολύ συχνά». Στη συνέχεια βλέπει τον Χατζηνικολάου και ξανασηκώνεται 

για να σταθεί μπροστά στην οθόνη. Βλέπει στην οθόνη µια διαδήλώση και 

αναρωτιέται: «Συλλαλητήριο έχουν. ΤΙ παράπονο έχουν πάλι» και βλέποντας τον 
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Κώστα Καραμανλή στην οθόνη ρωτάει; «Ποιος εἶναι αυτός; 4εν τον γνωρίζω, πολλές 

χειρονομίες κάνει, σαν τον Παπανδρέου». Στη συνόχεια βλόποντας το θέµα του 

μπάσκετ λέει: «Κάνουν γυμναστική τα παιδιά, τα αθώα τα παϊδιά» και σχολιάζει την 

ύπαρξη τῶν µαύρῶν στο μπάσκετ: «Μάέσα και οἱ μαύροι µαζί, συμφιλιωμένοι µε τους 

λευκούς, παρέα κάνουν, ο ἕνας βοηθάει τον ἀλλον. Καλός λαός αυτοί οἱ µαύροϊ». 

Καθώς βλέπει ένα χώρο κολύμβησης σχολιάζει. «4εν εἶναι εδώ ή θάλασσα, αλλά 

έχουν πάρει ἑνα µέρος τῆς θάλασσας». Στην οθόνη εμφανίζεται και πάλι ο 

Χατζηνικολάου και η Μαρίκα πηγαίνει Κοντά του, τον χαϊδεύει και του στέλνει φιλιά 

και του ρωτάει «Θα πας να χορέψεις Νικάκι», τον ξαναφιλάει και το δελτίο 

ειοησεώνἸνδινοῖς 

Ἡ Μαρίκα παρουσιάζεται πάλι στο κρεβάτι της παίρνοντας τη θέση που είχε 

στο πρώτο πλάνο του ντοκιμαντέρ. 

Αθήναι 

Το ντοκιμαντέρ 4θήναι παρουσιάζει τους ανθρώπους που συχνάξουν στο 

σιδηροδρομικό σταθµό Λαρίσης τα βράδια και τον τρόπο που περνούν το χρόνο τους. 

Η ταινία ξεκινά δείχνοντας δύο άντρες να πλένουν τις αποβάθρες του σταθµού και 

στη συνέχεια καταγράφει τους ανθρώπους που βρίσκονται στο καφενείο του 

σταθµού. Αρχικά, κινηματογραφείται η συζήτηση µεταξύ ενός νεαρού άντρα, ο 

οποίος βρίσκεται στο χώρο του καφενείου και άλλων δυο μεγαλύτερων σε ηλικία, 

σχετικά µε τον τόπο καταγώγής τοῦ νεαρού. Ο ένας άντρας που στηρίζεται σε ένα 

αναπηρικό π και φοράει καπέλο, ρώτάει τον νεαρό: «Από πού είσαι», ο νεαρός 

απαντά «από Καλαμάτω) Και του ανταπαντά: «Ελπίζω να µην είσαι πούστης από 

Καλαμάτω Ἡ συζήτηση συνεχίζεται και ο νεαρός αναφέρει στον άντρα ότι είχανε 

πιει ένα Καφέ µαζί, πριν από ένα µήνα. ο μεγάλος άντρας πιάνοντας τα χέρια τοῦ 

νεαρού τον ρωτάει αν είχε κατεβασμένα τα μανίκια του και τότε τον ρωτάει τι είναι 

αυτά που έχει στα χέρια του. Ο νεαρός αναφέρει; «χω κάνει ψυχιατρείο, τι φταίω που 

µε πήγανε εµένανε στην Τρίπολη,» Στη συνέχεια επεμβαίνει ο άλλος ο άντρας που 

ρωτάει από πού ακριβώς είναι από την Καλαμάτα. Ο νεαρός δίνει τα στοιχεία του 

λάγοντας:«από τη δυτική ακτή, τήν ταβέρνα τής κυρά Χριστίνας τήν ὄέρεις; τον Στράτο 

τον νταή τον Καλαμάτα τον ξέρεις; πατέρας µου οίναι». Ο άντρας που έκανε την 

ερώτηση φαίνεται να αναγνώρίζει τα πρόσωπα που του αναφέρονται όµως ο νεαρός 

του δείχνει το διαβατήριό του ὡς πιστοποίηση τῆς ταυτότητάς του. 

1048 

 



Στη συνέχεια, ο άντρας µε τη μπύρα -που µετά µαθαίΐνουµε ότι τον λένε 

Γιώργη- ξεκινά να τραγουδά και η κάµερα τον καταγράφει αφού πιο πριν κοιτάει τη 

σκηνοθέτρια και τῆς λέει: «γλυκειά µου Εύα, σ’ αγαπάω πολύ και εσένα και την παρέα 

σου» και συνεχίζει «Θα "θελα να ᾿µουνα πασάς σε τούρκικους μπουφέδες να Ῥχονταν 

Οἱ χανούµισσες να πίνουν ναργιλέδες...». 

Στην επόµενη εικόνα παρουσιάζεται ένας ηλικιωμένος άντρας που καπνίζει, 

πίνει ελληνικό καφέ και το όνομά του είναι Φλωράκης. Οι άλλοι άντρες που είναι 

εκεί ακούγονται να του λένε ειρώνικά: «σε παίρνει το πιεβᾶ ολαηπε]ν. Ο Φλωράκης 

σχολιάζει πως Κάποιοι όταν τους αποκάλυψε το επίθετό του: «το πήρανε για 

. ζ “ ζ {, 

  πο--ΦεθρΕΕςΘΡΕ τους τα οττα ππάκης ΧΙ 

εξακολουθούν να τον ειρωνεύονται λόγοντας: «αστέρι ο Φλωράκης, τον παίρνει καὶ το 

πιερα ολαηπε], έγινε φίρμα». Εκείνη τη στιγµή η κάµερα καταγράφει µια µεσήλικη 

γυναίκα που μπαίνει κρατώντας στα χέρια της µια νάυλον τσάντα καὶ οι άλλοι 

θαμώνες του καφενείου αναφέρουν στην κάμερα κοιτώντας την «Λία, τήν Αντωνία 

πάρε». 

Το πλάνο σκοτεινιάζει και ξανανοίγει παρουσιάζοντας το γκαρσόνι του 

καφενείου που είναι ντυµένο στα λευκά µε ένα παπιγιόν να κάθεται στο τραπέζι µαζί 

µε άλλους δυο άντρες και να μιλούν για τη μουσική που ακούγεται: «Ο Κινούσης 

πότε το έγραψε αυτό;...». Το γκαρσόνι τραγουδά χτυπώντας ρυθµικά τον αναπτήρα 

του πάνω σε ένα πακέτο τσιγάρα και ένας άλλος άντρας από το τραπέζι χτυπάει τα 

χέρια του παλαμάκια. 

Στη συνέχεια, η κάμερα στρέφεται στην Αντωνία, η οποία καπνίζει και πίνει 

Καφέ και λόει στο Φλωράκη: «Να παντρευτείς», ενώ ο Φλωράκης µε πειραχτικό τόνο 

λέει «Θέλουν και οἱ }ριές παντρειά τώρα». Ὁ Φλωράκης µε πειραχτικό τρόπο 

ανάβοντας ένα τσιγάρο και κοιτώντας την κάµερα λέει «Της κίνήσα την περιέργεῖα, 

αυτός εμφανίσιµος φαίνεται, για να δούµε τι λέει» καὶ όπειτα τη ρωτάει: «εσύ γιατί δεν 

παΐρνεις κανένα γέρο») και η Αντωνία του απαντά ειρωνικά: «θέλω εσένανε». Ἡ 

Αντωνία του λέει ότι έχει σπίτια να του δώσει και τότε αυτός της απαντά: «ΟΙατί δεν 

πας να κοιµήθείς;» και εκείνη απαντά: «μακριά ενα» και της απαντά: «σου αρέσει 

εδώ, άντε, σου αρέσει ἡ αλητεία)». Ἡ Αντωνία ξαναλέει ότι το σπίτι τῆς είναι µακριά 

και πάει εκεί το πρωί. Ο Φλωράκης την ξαναρωτάει τι κάνει εκεί και εκείνη λέει µε 

ειρωνικό και έντονο ύφος: «σταµατάω τοὺς βιαστικούς από τα φανάρια». 

Στην επόμενη σκηνή παρουσιάζεται µια νεότερη γυναίκα που φοράει ένα 

κόκκινο φόρεμα να χορεύει µαζί µε το Γιώργη και να τραγουδάνε. Ἀτη συνέχεια η 
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κάµερα καταγράφει έναν φαντάρο που έρχεται και κάθεται στο καφενείο και στην 

επόμενη σκηνή έρχεται στο καφενείο όνας Ιρλανδός µε µια κιθάρα στον ώμο και 

μιλάει στα αγγλικά µε έναν απὀ τους άντρες που κάθονται στο τραπέζι. Ο ]ρλανδός 

τον ρώτάει; «Ποιό είναι το πρόβλημά σου» και ο άντρας απαντά: «το πρόβλημά μου 

είναι ότι θέλω να φάω έναν Ιρλανδό» και συνεχίζεν «είσαι νόστιµος για να σε φάω; 

γιατί Κάθε δυο µήνες τρώω έναν Ιρλανδό» η συζήτηση συνεχίζεται σε επιθετικό και 

ειρωνικό τόνο. Ο Έλληνας αναφέρεται στη μουσική και λέει στον Ἰρλανδό ότι; «Ἰ 

μουσική είναι γλώσσα που τήν καταλαβαίνουν όλοι, ενώ τή δικιά µου και τή δικιά σοῦ 

γλώσσα όχι », ο Ιρλανδός του λέει ότι δεν συμφωνεί και ότι εισπνέει τον ίδιο αέρα µε 

  

  

τραγουδάει. Ἔτην επόµενη σκηνή η κάµερα καταγράφει έναν φαντάρο που βρίσκεται 

στο χώρο της αποβάθρας. 

Στη συνέχεια παρουσιάζεται ο Γιώργης, ο οποίος βρίζει και λδει στον Μανόλη 

να φύγει :«4ἵ γαμήσου φύγε από εδώ χάµω» (δεν μεταφράζονται όλα τα λόγια στην 

ταινία αν και όλη η ταινία έχει υπότιτλους). Και συνεχίζοντας του λέει: «φύγε από 

εδώ, ήρθες από την Καρέα, από τους Ῥωσοπόντιους, από εδώ και από εκεί, ξεκουβάλα 

δεν χωράς σε µας, αλλού, βρε άντε γαμήσου φύγε από δω παλιόπουστα που θα µας 

αλλάξεις τήν ιθαγένεια εσύ, ὃεν έχουµε Ῥωσοπόντιους εδώ, από τή Μαύρη Θάλασσα 

και δεν ἑέρω τι ἆλλο, δεν θα µας κάνεις να αλλάξουμε εμείς τήν ιθαγένειά µας, 

σκατόµαγκα, γαμώ την Αλβανία, γαμώ τή Ρωσία». Ἡ κάµερα στη διάρκεια αυτή που 

ακούγεται ο παραπάνω λόγος παρακολουθεί τις αντιδράσεις τῶν άλλων που 

βρίσκονται σε αυτό το τραπέζι που προσπαθούν να πείσουν τὸ Μανόλη να φύγει και 

τελικά απομακρύνεται. 

Στην επόµενη σκηνή η κάµερα καταγράφει έναν πελάτη που ζητάει οὐζο, 

όμῶς το γκαρσόνι του σερβίρει καφό και του λέει ότι απαγορεύεται το ούζο µετά τις 

δύο. Τότε εκείνος λέει: «καλά, τότε ένα καφέ καὶ ένα ούζο» και στην ίδια σκηνή η 

κάμερα παρακολουθεί τον Ιρλανδό που ράβει κάτι. 

Ακολουθεί µια σκηνή όπου η κάµερα καταγράφει στις αποβάθρες έναν 

αστυνομικό που κρατάει το διαβατήριο ενός Αλβανού και του λέει; «Θα σε σκοτώσω, 

ο φίλος σου µου πάτησε το πόδι, θα σε σκοτώσω. Που είναι ο φίλος σου; Γαμώ την 

Αλβανία σου και τα εθνικά σου σύνορα. Θα σε σκοτώσω ρε μουνί, θα σε σκοτώσω εν 

ψυχρώ τώρα». Ο Αλβανός ο οποίος κρατά δυο σακούλες στο χέρι του λέει «δεν 

καταλαβαίνώ εγώ που εἶναι αυτό, που να ζέρω εγώ, θέλω να πάω σπίτι μου». 
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Στη συνέχεια η κάµερα καταγράφει τον Φλωράκη ο οποίος αναρωτιέται γιατί 

τόση ώρα δεν ήταν κανείς εκεί και τώρα μαζεύτηκαν όλοι και συνεχίζοντας λέει ότι 

αυτός θα μείνει µέχρι τις ὃ το προί γιατί έχει να κοιμηθεί και θα βλέπει το µετρό να 

χτίζεται όπως άκουσε από την τηλεόραση. Ὁμῶς λέει :«ή τηλεόραση λέει και ψέματα, 

τί όλο αλήθεια λέεη». Στη συνέχεια, παρουσιάζεται πάλι η γυναίκα µε το κόκκινο 

φόρεμα και τα ξανθά μαλλιά η οποία καπνίζοντας λόει: «Ξέρεις τι µε ενδιαφέρει; Να 

µην έβγαζα άχρηστα παϊδιά, έβγαλα το Σταύρο, εντάξει εἰναι». 

Στην επόμενη σκηνή παρουσιάζονται Κάποιοι φίλαθλοι του Ολυμπιακού να 

είναι µέσα στο τρένο, να φωνάζουν συνθήµατα και να χοροπηδάνε: «...θρύλε όλε, 
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κατεβάζουν χτυπώντας και κλωτσώντας τους. Έπειτα η κάμερα κινηματογραφεί τον 

Φλωράκη να γράφει κάτι σε ένα χαρτί µε µαρκαδόρο και να αναφέρει κάτι σχετικά µε 

έναν Ρώσο συγγραφέα, τον Ντοστογιέφσκι. Η σκηνοθέτρια του ζητάει να της δείξει 

το ποίηµα και της απαντά, «με εχαρίστηση». 

Ἡ επόμενη σκηνή καταγράφει την Αντωνία να είναι ανεβασµένη πάνω σε µια 

καρέκλα, να καπνίζει καὶ να χορεύει και οἳ άντρες που βρίσκονται στο τραπέζι να 

χειροκροτούν. Ἡ Αντωνία παίρνει βαθιές ρουφιξιές απὀ το τσιγάρο τῆς και οι άλλοι 

σχολιάζουν γελώντας: «Πω/πω/πω/ μαγκιά, τσιμινιέρα)». Ὁ ένας από τους άντρες 

προσπαθεί να της σηκώσει τη μπλούζα και τη φούστα όμως εκείνη δεν τον αφήνει και 

τα κατεβάζει συνεχίζοντας να χορεύει. 

Κατόπιν παρουσιάζεται ο Φλώράκης να κοιμάται σε ένα παγκάκι κάτω από 

την επιγραφή Αθήναι, Ο Γιώργης ετοιμάζεται να κοιμηθεί και ξαπλώνει κάτω στο 

πάτωμα και ζητάει από τη σκηνοθέτρια να τον αφήσει να ξεκουραστεί όμως πιο πριν 

της ζητάει να τον καταγράψει να λέει ένα τραγούδι. Στη συνέχεια, η κάµερα 

παρακολουθεί την Αντωνία, η οποία πηγαίνει να ξαπλώσει στο σηµείο που ξαπλώνει 

συνήθως, όµως είναι κατειλημμένο και λέει: «µου πήραν την κἀμαρά µου, σήκω από 

εκεί».Τελικά, βρίσκει ένα άλλο µόρος στο πάτῶμα, βγάζει από τη σακούλα τον 

υπνόσακό της, τον στρώνει Και μπαίνει µέσα για να κοιμηθεί αφού προηγουμένῶς 

καπνίσει ένα τσιγάρο. 

Το ντοκιμαντέρ κλείνει µε την άφιξη και την αναχώρηση τῶν τραίνων από τις 

αποβάθρες. 

107 

 



ΒΙΒΛΙΟΓΡΑΦΙΑ 

Βα]ἰκοί, Ασε, (1958) “ΤΗς αππτορο]ορίσαί Επιακίπρ”. Στο 18ο Β. Κοῇναρθπ 

(επιμ.) ἀπίμγοροιορίσαἰ Γηπαξίπρ, ΝΘΝΥ Υοής: Ἠαπνοοά Αοθάαπιίο Ῥηρ]Ηδμοαις: 

31-45. 

Ῥατδαπι, Εἰολατά Μ. (1992[1973Ώ Νο ΓΙοΙοη Επι -- 4 (σαι ΠἱδίοΥγ, 

Ῥ]οοπιπρίοα: Παάΐαπα Ὀπϊνειείίγ Ρος. 

  
  

Ῥο Βτίρατά, Επί, (1975) “Τπο Ἠϊδίοιυ οἳ οΗπιορταρΠίο Επι”, Στο Ραι] 

Ἠοο]ίπρς (επιμ.) Ρηποἰρ]ε οἱ Ῥίσμαί ΑΠΙΗΤοροΙορ), Τπε Ἠσορις: Μοπίοπ 

Ριρησῃοτς: 13-43. 

ΕΠΙς, ]αοἷς Ο. και Μο]απο Βείκυ Α. (1995) 4 πενν Ηἰίοην οἵ Πουµπεπίαιν ΡΠΠη, 

Να οτκ-]οπάοπ: οοπΗπΙτη. 

πηδαΥ, Αππα, (2001) ΤΠε εἰμποργαρἠεγ» Εγε-ῆανο οἱ δείης ἴπ Μοάεγη 

ΑπίμγοροΙοςν, Οαπιὐτίάρο: Οαπισηάρο Ὀπίνειείιγ Ρ655. 

Ησαίάατ, Καπ . (1983) Επι [ον Απίμγοροϊοσίεαί ΤεασΠΠΕ, ἸροςΙπρίοη, Ὁ.Ο., Α. 

σροοία] ῬαρΗοαίοπ οΓ ἤιθ ΑπιεπίοΒη Απορο]ορίοο] ΑδεοοίαΏΠοῃ. 

]ςδαη, ΑΙ Μ. και Ῥαιἱ Ὠοτίσα (1959/1979) μαί 15 οἰπόπια νεγήό 2, 1.1.ὅτ 

Τ,οπάσοα: ΤΗ9 Φοβίθοτοἵ/ Ρί655, Ίπο. Μοίαο]ιεη. 

1ο, 1οἳπ και Κδοτη, Κἰολματά (1998) “ῆπο ἀοουπιθηίαιν”. Στο 1ομα ΗΠ1 και 

Ῥαπιεῖα Οτο ἴῦεοα (επιμ.) ΤΠε Οκ/ονά Ὀπίνεγοίίν μίᾶε {ο ΕΙπῃ οέμά[ςς, 

Οχίοτά: Οχέοτά [ παϊνεισίίν Ῥτοςς: 426-433. 

Τοἶσο», Ῥοΐοτ (1993) Ἰπποναίοῃ ἰπ εὐιοσγαρλίο Πΐπη: /γοπι πποόεπος {ο δεί; 

οοΠκἰοιαπθςς, 1995-1985. Μαπολιοςίοτ:. Μαπομεςίετ ὈπίνουεΙίψ ῬτοςῬς, 

108 

 



Τ,οἱσος, Ῥαΐτ (1999) “Ε]ιεί οχἰίς Πο οὐυκοτναβίοπαί τεθῄκαι: πατταίίνο οχρειπιθηί5 

ἵῃ τοοθηί οὔιπορταρμίο Εἰπις”. Στο Ματοις Ῥαηί και Ἠογγατά ΜοτρΙΥ (επιμ.) 

Κοηημιάπς ια] Απίμγοροίοςγ, Νθυν Ἠδνον απά Τοπάοπ: Ὑα]ο Ὀζπίνειςίίγ Ῥτοςς: 

581-104. 

ΜαοΏοιρα!1, Ὠανίά, (1975) 'Βοεγοπά Οὐδοτναίοπα] ΟἹπαπια”. Στο Ῥαπ] Ἡοοκίπρς 

(επιμ.) Ρεἰπαίρ]ες οἱ Ῥίσμαὶ ΑπΙΠγοροΙοβν, 119 Ἡδβιο: Μοιίοι ΡιρΙδμετς: 115- 

132. 

  

  

Οἵμρις”. Στο Ιλοίθα Ταγίοι (επιμ.) ἰεμαιἰείηρ Τή6ογ): δεἰεσίεά Εδδαν» /γοηι 

74.8. 1990-1994, Τοηάον, Νε Υοις: Κουεάρο: 115-125. 

Ν]οποίς, ΒΙΠΙ, (2001) Ιπγοάμοίίοη {ο ἀοοιππεπίατν, Β]οοπι]πβίοηυ απά Ππάἰαπαρο[ς: 

Ιπάΐαπα Ὀ πίνειςΙγ Ρος». 

Ραροιπ]αίος, Απάτθας, (1995) “' Ἑεροιάς 5η: 1ο ἀοοιμπαπίαϊτο (τοθο”. Στο ΜΙο]Πεί 

Ώειπορου]ο8 (επιμ.) 1.9 οἰπόπια ρτος, Παρίσι: Οεπίτο ἄθοιβθς Ῥοιηρίάοι; 113- 117 

ΕυῦΥ, 1αΥ, (επιμ.) (1993) Τῇε αἴπεπια οἱ ο] Μανκλα[], ννσετ]απά: Ἠαιννοοά 

Αοαάσιπιὶς Ῥυ0]11ς 1ος. 

ςἰοΐϊ6ι, Ῥαπ], (1994) “Ατίαμά, Ἐοιο] απά ιο οἴποπια οἱ οτια](γ. Στο 1οίθη 

Ταγί]οτ (επιμ.) Γἱεμαίαίπρ ΤΠεονΥ: δεἰεοίεά Εδδαγ5 Άοπι }.4.Κ. 1990-1954, 

1 οπάοη, Νθυ Υουῖς: Κου]οάρο: 84-98. 

Τοπιας, Ὠανίά, (1994) “Μαπι[ασατίηρ Ψβίοι. Κ1πΠο-6Υ6, Τμο ΜαΠ υνίι ο Μονίθ 

Οαπισία, απά ἴ1ιο ροτοορίια! Βθοοπεποίοπ ο{ βοοἷαἰ Ιάεπι(”. Στο Ταοἶθη Ταγ]οτ 

(επιμ.) σιαΙσίηρ Τή6οηΥ: δε]εσίεά Εοπανς /γοπι γ4.Κ. 1990-1994, Τοπάση, ΊΝΕΥΥ 

Υοής Κοιμοάρο:2/1-255. 

ἸΜαἰπροισοι, ΕΠοῖ, (1994) “ΤΠ οΆπιθτα ρθορίο”. Στο γςια[ἰσίηρ Τηεογγ: δε]εσίεά 

Έπανς οηι Τ.Κ. 1990-1994, Τοπάομ, Νθυ/ Υουιῖς; Κοι/θάρο:2-26. 

109 

 



Υουηᾳ, Οοἱηᾳ, (1975) “ΟὔὈβοιναβοπαί οἴπετηα”. Στο Ρατ] ἩΗοοΚίπρς (επιμ.) 

Ργἰποίρ]ες οἵ }εμαῖ Απίμγοροίοςγ, Τ119 Ἡβραο: ΜουίοἩ Ῥυδ]ἱείιετς; 99-113. 

Απο, ΤιπήΠιγ (1998) «Ἡ δεοντολογία του εθνογραφικού κινηματογράφου». Ἔτο 

Γιώργος Νικολακάκης (επιμ.), Εθνογραφικός κινηματογράφος και Ντοκιμαντέρ. 

Θεωρητικές και Μεθοδολογικές προσεγγίσεις, Αθήνα, εκδ. Αιγόκερως: 127-147. 

Βαλούκος, Στάθης, (1998) Φιλμογραφία του ελληνικού κινηματογράφου (1914- 

1995), Αθήνα, εκδ. Αιγόκερως. 

  
  

Βαλούκος, Στάθης, (1998) Η ελληνική τηλεόραση (1967-1995), Αθήνα, εκδ. 

Αιγόκερως. 

Βαλούκος, Στάθης, (2003) Ἱστορία του κινηματογράφου, Αθήνα, εκδ. Αιγόκερως. 

Γκουζιώτης, Δημήτρης, (2005) Το ντοκιμαντέρ. Ίέχνη, Τεχνική, Παραγωγή, 

Διανομή, Αθήνα, εκδ. Αιγόκερῶς. 

Δημητρίου, Αλάντα, (1979) «Ἡ γυναίκα στο χώρο του κινηματογράφου». ὅτο 

Φιλμ 17. 

Δημητρίου, Αλίντα (1993) εζικό ελληνικών ταινιών μικρού µήκους (1939-1992), 

Αθήνα, εκδ. Καστανιώτη. 

Δημητρίου -- Κοτσώνη, Σάβυλλα (1954) «ΑΦΙΕΡΩΜΑ. Τιμή / Ντροπή: Το 

πρόβλημα της δυαδικής κατηγοριοποίησης στη σύλληψη ενός κώδικα ηθικής», 

Στο άιαβάζω: 111-117. 

ζαλαντίδης, Δημήτρης, (2000) Ελληνική κινηματογραφική βιβλιογραφία 1923 - 

2000, Αθήνα, εκδ. Αιγόκερως. 

Κινηματογράφος και Πραγματικότητα -- Μια. εκδήλωση αφιερωμένη στο 

ντοκιμαντέρ (ετήσιες εκδόσεις από το 1956 έως το και το 2005), Γενική 

Γραμματεία Νέας Γενιάς- Γαλλικό Ἰνστιτούτο Αθηνών. 

110 

 



Κρυωνάς, Απόστολος, (2003), επι. Δημήτρης Κερκινός, [5]. Φεστιβάλ 

Ντοκιμαντέρ Θεσσαλονίκης -- ΕΙΚΟΝΕΣ 21” ΑΙΩΝΑ. 

Κωνσταντοπούλου, Φωτεινή, (2000) «Ἱστορικό σημείωμα: Ο κινηματογράφος 

στην ελληνική ιστορία. Από τον Μακεδονικό Αγώνα στην εισβολή του «Αττίλα» 

στην Κύπρο». Στο Φωτεινή Κωνσταντοπούλου, Στέλιος Ζαχαρίου, Στέλιος 

Κιµιωνής, Ἰωάννης Μπέγκος (επιμ.) Κινηματογραφικό Αρχείο, Αθήνα, εκδ. 

Καστανιώτη: 18-45. 

  
  

Λαμπρινός, Φώτος, (2005) Ισχύς µου ή αγάπη του φακού -- Τα κινηματογραφικά 

επίκαιρα ὡς τεκµήρτα της Ἱστορίας (1595-1940), Αθήνα, εκδ. Καστανιώτη. 

Μοαά, Ματραιοί, (1998) «Οπτική Ανθρωπολογία σε ένα Κόσμο γεμάτο από 

λέξεις). Στο Γιώργος Νικολακάκης (επιμ.) Εθνογραφικός κινηματογράφος καὶ 

Ντοκιμαντέρ -- Θεωρητικός καὶ Μεθοδολογικές προσεγγίσει, Αθήνα, εκδ. 

Αιγόκερως: 19-28. 

Μπακαλάκη, Αλεξάνδρα, (1994) «Ἐισαγωγή: Από την ανθρωπολογία τῶν 

γυναικών στην ανθρωπολογία τῶν φύλων». Στο Μπακαλάκη Αλεξάνδρα (επιμ.) 

Ανθρωπολογία, Γυναίκες και Φύλο. Κείμενα των ὃδ. ΟΥΙπΕΥ, Μ. δίγαίμεγη, Μ. 

Κοπσα]ᾶο, Αθήνα, εκδ. Αλεξάνδρεια: 13-74. 

Μπακαλάκη, Αλεξάνδρα, (1998) «Ανθρωπολογικές προσεγγίσεις της Ηλικίας». 

Στο Οι Χρόνοι τής Ἱστορίας, Αθήνα, εκδ. ἱστορικό Αρχείο Νεολαίας -- Γενική 

Γραμματεία Νέας Γενιάς: 

Βαηίς, Ματοις, (1998) «Ποια φιλμ είναι εθνογραφικώ». Στο Γιώργος 

Νικολακάκης (επιμ.), Ἀθνογραφικός κινηματογράφος καὶ Ντοκιμαντέρ -- 

Θεωρητικές και Μεθοδολογικές προσεγγίσεις, Αθήνα, εκδ. Αιγόκερως : 127-147. 

Ῥοτάν/ο], Ὠανίά, και ΤΠοπιρδοΠ, Κμδῃ, (2004) Εισαγωγή στην τέχνη του 

κινηματογράφου, Αθήνα, εκδ. Μορφωτικό Ίδρυμα Εθνικής Τραπέζης. 

11 

 



Ῥο Βησαιά, Επιᾖθ, (1998) «Ἡ ιστορία του εθνογραφικού φιλμ». Στο Γιώργος 

Νικολακάκης (επιμ.) Εθνογραφικός κινηματογράφος και Ντοκιμαντέρ- θεωρητικές 

και Μ4εθοδολογικές προσεγγίσεις, Αθήνα: εκδ. Αιγόκερως: 38-75. 

Παγουλάτος, Αντρέας, (1990) «Ματιές στο ντοκιμαντέρ. Μια σύντομη ιστορική 

αναδροµή στο ντοκιμαντέρ µε ορισμένους σημαντικούς σταθμούς». Στο 

Κινηματογράφος καὶ Πραγματικότητα - Μια εκδήλωση αφιερωμένη στο 

ντοκιμαντέρ 4: 17- 25. 

  
  

Παγουλάτος, Αντρέας, (2002) «Για τον κινηματογράφο του Σταύρου Τορνέ». 

Στο Κινηματογράφος και Πραγματικότητα -- Μια εκδήλωση αφιερωμένη στο 

ντοκιμαντέρ 15: 31. 

Παγουλάτος, Αντρέας, (2003) «Τα ντοκιμαντέρ του Μικελάντζελο Αντονιόνυ». 

Στο Κινηματογράφος και Πραγματικότητα -- Μια εκδήλωση αφιερωμένη στο 

ντοκιμαντέρ ἱ6: 6-10. 

Παγουλάτος, Αντρέας, (2005) «Για τον µεγάλο ριζοαπάστη ντοκιμαντερίστα και 

εθνογράφο 1θαη ἘοιοΆ». Στο ΚΙνηματογράφος καὶ Πραγματικότητα -- Μια 

εκδήλωση αφιερωμένη στο ντοκιμαντέρ 15: 8-13. 

Παπαλιού -- Χατζημιχάλη, Μαρία, (2003) επι. Δημήτρης Ἐερκινός, [5Ἵ 

Φεστιβάλ, Ντοκιμαντέρ Θεσσαλονίκης -- ΕΙΚΟΝΕΣ 215 ΑΙΩΝΑ. 

Παπαταξιάρχης, Ευθύμιος, (1998[1992]) «Εισαγωγή: Από τη σκοπιά του φύλου. 

Ανθρωπολογικές θεωρήσεις της σύγχρονης Ελλάδας». Στο Ε. Παπαταξιάρχης και 

Θ. Παραδέλλης (επιμ.) Ταυτότητες και φύλο στη σύγχρονη Ἰλλάδα, Αθήνα, εκδ. 

Αλεξάνδρεια: 11- 98. 

Σαντούλ, Ζωρζ, (1985) Το ντοκιμαντέρ. Από τον Βερτώφ στον Ῥους. Κάμερα -- 

Μάτι και Κάμερα -- Στυλό, Αθήνα, εκδ. Αιγόκερῶς. 

12 

 



Σµαραγδής, Γιάννης, (2003) επιμ. Δημήτρης Κερκινός, [5]. Φεστιβάλ 

Ντοκιμαντέρ Θεσσαλονίκης -- ΕΙΚΟΝΕΣ 21” ΑΙΩΝΑ. 

Σολδάτος, Γιάννης, (1990) Ἱστορία του ελληνικού κινηματο]ράφου 4, Β, 1, 4, Ε, 

ΣΤ ΤΟΛΟΙ, Αθήνα, εκδ. Αιγόκερως. 

Σπηλιόπουλος, Βασίλης, (19950) «Γιατί το ντοκιμαντέρ». Στο Κινηματογράφος και 

Πραγματικότητα -- Μια εκδήλωση αφιερωμένη στο ντοκιμαντέρ 4: 9-15. 

   

  

ἕένων δημιουργών 1960 -- 1950, Διδακτορική Διατριβή, Αθήνα, Πάντειο 

Πανεπιστήµιο, Τµήµα Επικοινωνίας, Μέσων και Πολιτισμού. 

Στεφανή, Εύα, (2005) «Ἀτοκιμαντέρ: νέες προοπτικές». Στο Ηἰσ]Ιρ]ης -- Έκδοση 

για τις τόχνες και τον πολιτισμό 16:42. 

Στάθη, Ειρήνη, (2005) Η γέννηση του εθνογραφικού φιλμ. Σημειώσεις για το 

µάθηµα: Ἱστορία του εθνογραφικού φιλμ. Τμήμα Πολιτισμικής Πληροφορικής, 

Πανεπιστήµιο Αιγαίου. 

Φεστιβάλ Ντοκιμαντέρ Θεσσαλονίκης -- ΕΙΚΟΝΕΣ 210” 4ΙΩΝΑά (ετήσιες εκδόσεις 

από το 1999 έως και το 2005), Ὑπουργείο Πολιτισμού - Φεστιβάλ 

Κινηματογράφου Θεσσαλονίκης. 

ΡμήΠρς, Ῥαμ]οῖς, (2004) Πώς να διαβάζουμε σωστά τις κινἠματο)ραφικές ταινίες.   
Το νόηµα καὶ ή εμπειρία, Αθήνα, εκδ. Ρονανθός. 

ΕἰρΚς, ]οἶπι, (2000) ΤΥ ή ανατομία του τηλεοπτικού λόγου, Αθήνα, εκδ. Δρομέας. 

115



ΗΛΕΚΤΡΟΝΙΚΕΣ ΠΗΓΕΣ 

Ἰλοἰπρειροτ, ΜΙολασί, ' Ώεβπίπρ Ὠουυπιοπίατγ Εἶπι -- Τας Ωπθείοι ΟΓ Λοφεγ απᾶ 

Μο 3. Στο πιφρ:/παγνεῦραρες.οοπισᾶςί,ποί 

Θεοδοσίου, Νίκος, «Πόλεμος και κινηματογράφος στην Ἑλλάδα (µέρος 19)». Στο 

Πέρ:/ν/νν.ο-ἴεἱεσοορθ.α: 

Στεφανή, Εύα, «Το κίνηµα της Νοινεί]ε αριθ». Ἔτο Πάρ./Πάθορο[.ος 

  
  

Στεφανή, Ἐύα, «Κινούμενη εικόνα και Ολυμπιακού». Στο ΠΗρ:/ῄζταπια.ποί 

Πάρ:/νη ουΜυτθ.ας 

ΠΗρ:/ννν.ΒἰΙπιίοςινε[.σί 

Πρ:/ννν.εποπβ ία. σε 

Περ://ν/νν.ἀταπαα Π]πιξοξίινα]. ρε 

µαρ://νΥν.εοοοίηδίαα.ϱς 

ΠΗρ:///ννν.οἰποο]. σι 

ΠΗΡ:// η ννν τδδ ΠΠ ]πι.οοπι 

Παρ. πιοάἰαΚπον/δΠ.οοπι 

Πάρ://ννννν.1/οο.οάα 

114 

 



    

115 

 


