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ΠΕΡΙΛΗΨΗ 

Η έρευνα αυτή έχει σαν στόχο, µέσα από τη µελέτη στοχευµένου δείγµατος ταινιών  του 

ελληνικού κινηµατογράφου, να εστιάσει στο θέµα εκπαίδευση και να αναδείξει εικόνες, 

έννοιες, αλλά και λόγους εξουσίας, ρητούς και υπόρρητους, για την εκπαίδευση. Η περίοδος 

που επιλέχτηκε (1947-1967), εκτείνεται από τα πρώτα µετεµφυλιακά χρόνια και µέχρι τη 

χούντα του 1967. Η συγκεκριµένη εικοσαετία, είναι ιδιαίτερα σηµαντική για την Ελλάδα 

ιστορικά, πολιτικά, κοινωνικά, αλλά και κινηµατογραφικά. Από τους µεγάλους χαµένους των 

πολέµων, υπήρξε βέβαια η εκπαίδευση, που προσπαθεί να ανασυγκροτηθεί αυτήν την 

εικοσαετία. Οι έννοιες και οι λόγοι για την εκπαίδευση, που εµφανίζονται στο δείγµα των 

ταινιών, φέρνουν στην επιφάνεια συγκρούσεις και ιδεολογίες που αφορούν τις κοινωνικές 

ανισότητες της εποχής και διατρέχουν τάξη, ηλικία και φύλο. Η ανάλυση των ταινιών, µε τη 

µεθοδολογία που προσεγγίστηκε, προσπάθησε να ενσωµατώσει το φιλµικό λόγο και να 

διακρίνει πώς και γιατί οι αναπαραστάσεις για την εκπαίδευση είναι τέτοιες. Κινηµατογραφικά 

δε, η εικοσαετία αυτή χωρίζεται ευδιάκριτα σε δύο περιόδους, αυτή πριν το ΄60 και τη, ΄χρυσή΄ 

για τον κινηµατογράφο, δεκαετία του ΄60. Το δείγµα περιλαµβάνει διαφορετικά είδη - µελό, 

νεορεαλισµό, φαρσοκωµωδία, αισθηµατική κοµεντί, film d’auteur- διαπλέκοντας  έτσι το θέµα 

εκπαίδευση, µε τα κινηµατογραφικά µέσα και το κοινό που απευθύνεται. 

ABSTRACT 

This research aims, through the study of a targeted sample of films in Greek cinema, to focus 

on the subject of Education and to highlight images, concepts and also power, explicit and 

obedient reasons for education. The period chosen (1947-1967) extends from the first post-

civil-war years to the junta of 1967. This twenty-years period is particularly important for 

Greece, historically, politically, socially and cinematically. One of the great losers of the wars, 

there was, of course, education, that is trying now to rebuild. The concepts and reasons for 

education, which appear in the film sample, reveal conflicts and ideologies concerning the 

social inequalities of the time and pierce class, age and sex. The analysis of the films, with the 

methodology approached, attempted to incorporate the ΄film speech΄ and to detect how and 

why the representations for education are such. Cinematographically, this twenty-year period 

in Greek cinema, is distinctly divided into two periods: this before the 1960s and the ΄60s 

΄golden΄ decade. The sample includes different genres - honey, neo-realism, low comedy, 

sentimental comedy, film d' auteur - intertwining the subject of education, the cinematographic 

media and the target audience. 
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ΕΙΣΑΓΩΓH 

 
Η εργασία αυτή, προτίθεται να διερευνήσει λόγους περί κοινωνικών ανισοτήτων, ρητούς και 

υπόρρητους, που αφορούν στην εκπαίδευση, έτσι όπως παρουσιάζονται στον ελληνικό 

κινηµατογράφο, από το 1947 ως το 1967.  

Το παραπάνω θέµα προέκυψε σαν προβληµατική, για τρεις κυρίως λόγους: Του επαγγέλµατος 

του εκπαιδευτικού στη δευτεροβάθµια εκπαίδευση που ασκώ για πολλά χρόνια, 

προηγούµενων σπουδών µου στον κινηµατογράφο και τις ψηφιακές τέχνες και φυσικά τη 

συνάφειά του µε το αντικείµενο σπουδών του συγκεκριµένου µεταπτυχιακού. 

Οι εικόνες και αναπαραστάσεις για την εκπαίδευση και τους εµπλεκόµενους µε αυτήν, κατά 

την  παραπάνω περίοδο, µια περίοδο ιδιαίτερα φορτισµένη για την ελληνική πραγµατικότητα, 

προσφέρονται, κατά τη γνώµη µου, για πολλαπλές αναγνώσεις.  

H έρευνα αυτή απαρτίζεται από δύο βασικά µέρη.  

Το πρώτο µέρος αφορά στη διατύπωση του προβλήµατος, στην παρουσίαση στόχων και 

ερευνητικών ερωτηµάτων, κάποιους λειτουργικούς ορισµούς χρήσιµους για τον αναγνώστη 

καθώς και επισκόπηση ερευνών σχετικών µε το θέµα στον ελλαδικό χώρο. Συνεχίζει µε την 

παρουσίαση βασικών αρχών του κινηµατογράφου και της κοινωνιολογίας του. 

O κινηµατογράφος δεν είναι απλά η ΄σαγήνη΄ των εικόνων του, όπως κατά κόρον έχει γραφτεί, 

αλλά µια κοινωνική πρακτική, µέσα στην οποία συνέχονται πλευρές που αφορούν την 

οικονοµική, κοινωνική, ιδεολογική και αισθητική διάστασή του, αλλά και τη σχέση του µε το 

κοινό και την πρόσληψή του από το τελευταίο. 

Στην συνέχεια, απαραίτητη κρίνεται η µελέτη του πολιτικού, πολιτισµικού και ιστορικού 

πλαισίου της εποχής και οι ιδεολογικές σχέσεις εξουσίας που δηµιουργεί, µε την εκπαίδευση 

να ανήκει στον κυρίαρχο πυρήνα. Έτσι, παρουσιάζεται µια σύντοµη ιστορία, τόσο του 

ελληνικού κινηµατογράφου κατά την περίοδο µελέτης, όσο και του ελληνικού εκπαιδευτικού 

συστήµατος κατά τα ίδια έτη. 

Στο δεύτερο µέρος, παρατίθεται εκτενώς η µεθοδολογία που σκοπεύω να ακολουθήσω, όσον 

αφορά στην ανάλυση λόγου και ειδικότερα φιλµικού λόγου, καθώς και κάποιες βασικές αρχές 

επιλογής του δείγµατος ταινιών. Ακολουθεί η ανάλυση των 9 ταινιών του δείγµατος, σύµφωνα 

µε τη µεθοδολογία που περιγράφεται, καθώς και τα συµπεράσµατα και κάποιοι 

προβληµατισµοί. Ακολουθεί η βιβλιογραφία, ενώ στο παράρτηµα παρατίθενται οι ταινίες που 

θα αναλυθούν. 
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I. ΘΕΩΡΗΤΙΚΟ ΠΛΑΙΣΙΟ 

 

1. Η ΠΡΟΒΛΗΜΑΤΙΚΗ ΤΗΣ ΕΡΕΥΝΑΣ 

§ ΔΙΑΤYΠΩΣΗ ΤΟΥ ΠΡΟΒΛHΜΑΤΟΣ 
 
Στην µεταπολεµική και µετεµφυλιακή Ελλάδα µια σειρά από µεταρρυθµίσεις θεσπίστηκαν, 

ώστε να ανασυγκροτηθεί η χώρα σε οικονοµικό, πολιτικό και πολιτισµικό επίπεδο. Σειρά 

νόµων και αλλαγών αφορούν και στην εκπαίδευση και εκτείνονται σε όλο το φάσµα της: 

πρωτοβάθµιας, δευτεροβάθµιας -τεχνικής και γενικής- αλλά και τριτοβάθµιας. Η παρούσα 

εργασία ξεφεύγει από µια ιστορία της εκπαίδευσης στην Ελλάδα. Το ιστορικό και κοινωνικό 

πλαίσιο θα αναλυθούν εκτενώς, στο βαθµό που αυτό βοηθάει στην κατανόηση των λόγων, 

ρητών και υπόρρητων, που αναπτύσσονται στη µεγάλη οθόνη.  

Η παραπάνω χρονική περίοδος διακρίνεται για την ανελευθερία της ως προς τα πολιτικά 

φρονήµατα. Οι επιτροπές λογοκρισίας δε µπορούν να δεχθούν εύκολα αναφορές στα κακώς 

κείµενα.  Όσον αφορά στην οικονοµική κατάσταση της Ελλάδας, αυτή είναι πραγµατικά δεινή 

και η χώρα βρίσκεται εξαρτώµενη από ξένους οικονοµικούς παράγοντες, µε έντονα τα ταξικά 

χαρακτηριστικά και τις κοινωνικές ανισότητες.  

 

Οι νέοι από τα λαϊκά στρώµατα δύσκολα τελειώνουν το σχολείο και δυσκολότερα συνεχίζουν 

στην τριτοβάθµια εκπαίδευση. Στην απογραφή του 1951, ο αναλφαβητισµός εµφανίζεται µε 

µέσο όρο 24% για το γενικό πληθυσµό από δέκα ετών και πάνω (11% για τους άνδρες και 35% 

τις γυναίκες), αλλά το ποσοστό αυτό ανεβαίνει έως το 48% για τις γυναίκες σε ορισµένες 

επαρχίες της χώρας (π.χ. Ήπειρος) (Φραγκουδάκη, 2017). 

Ακόµη, ενδεικτικά, ο αριθµός των αναλφάβητων το 1961 ήταν 1.220.000 και ο αριθµός όσων 

δεν αποφοίτησαν απ' το δηµοτικό 3.251.800, σε σύνολο 8.102.892.  Για την περίοδο  1964-

1967, έρευνα (Λαµπίρη-Δηµάκη, 2003) ανέφερε ότι στις σχολές κύρους- Νοµική, Ιατρική, 

Ε.Μ.Π.- υπερέχουν οι νέοι των µεσαίων και ανώτερων τάξεων.  

Οι εικόνες των µαθητών, φοιτητών, εκπαιδευτικών, πανεπιστηµιακών στις ταινίες της εποχής 

ακολουθούν συνήθως συγκεκριµένα πρότυπα αναπαράστασης (µε εξαιρέσεις βέβαια): Οι 

φτωχοί µαθητές, φοιτητές, κατά κανόνα στηριζόµενοι µόνο στη σκληρή εργασία προσπαθούν 

να σπουδάσουν, χωρίς να τα καταφέρνουν πάντα, επιδιώκοντας την κοινωνική τους 

κινητικότητα. Οι µαθητές, φοιτητές των ανωτέρων τάξεων, συχνά παρουσιάζονται επιπόλαιοι 

και χωρίς ζήλο για µάθηση, ενώ µοτίβα ερώτων, µαθητριών-καθηγητών φαίνεται να είναι 
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ιδιαίτερα επιτυχηµένα εµπορικά. Το χάσµα των γενεών και ο συντηρητισµός των ηθών της 

εποχής έχουν αποτυπωθεί στις ταινίες, ενώ έχει αποτυπωθεί και η σχέση των γυναικών µε την 

εκπαίδευση.  Στο φοιτητικό χώρο, υπάρχουν περιορισµένα παραδείγµατα που δείχνουν, εκτός 

από το βιοπαλαιστή ή πλούσιο φοιτητή, και τις φοιτητικές κινητοποιήσεις. Ο δάσκαλος ή ο 

καθηγητής, φτωχός συνήθως, φαίνεται να παλεύει µόνος του, ο δε καθηγητής του 

πανεπιστηµίου, όπου εµφανίζεται, είναι αυστηρός, συντηρητικός και χαίρει κοινωνικής 

αναγνώρισης. Η παραπάνω επιγραµµατική αναφορά δίνει µια πρώτη εικόνα κάποιων µοτίβων 

που παρουσιάζονται. 

 

 Το κυρίως πρόβληµα αυτής της µελέτης είναι η αναζήτηση και αποκωδικοποίηση εικόνων και 

αναπαραστάσεων των δοµών και της πρόσληψης της εκπαιδευτικής διαδικασίας και των 

εµπλεκόµενων σε αυτήν, από την κοινωνία της εποχής,  πάντα µέσα από τις ταινίες του 

ελληνικού κινηµατογράφου. Είναι η καταγραφή και ανάλυση του λόγου για τα εκπαιδευτικά 

δρώµενα, του λόγου που αναδεικνύει κοινωνικές ανισότητες, του λόγου που δεν µπορεί να 

ειπωθεί πολλές φορές ρητά και δηλώνεται µε µια πληθώρα νοηµατικών επιπέδων µέσα από το 

περιεχόµενο. Και λέγοντας περιεχόµενο εννοούµε τη σύνθετη καταγραφή του 

κινηµατογραφικού έργου,  µια ιδιαιτερότητα που δύσκολα συναντάµε σε άλλες πηγές. Έτσι, 

πολλαπλές οπτικές του κοινωνικού φαινοµένου µπορούν να αναζητηθούν λόγω της 

πολυσηµίας του αναπαραστατικού έργου, εντός πάντα των κοινωνικών και ιστορικών 

πλαισίων, εντός του φυσικού του περιβάλλοντος. 

 

Δεύτερη σηµαντική παράµετρος για την συγκεκριµένη εποχή, είναι η µεγάλη άνθηση του 

κινηµατογράφου και του ελληνικού ειδικότερα. Θα αναφερθούµε εκτενώς αργότερα, όµως 

εδώ να πούµε πως η µεγάλη απήχηση του εµπορικού, συγκεκριµένα, κινηµατογράφου, τον 

κάνει,  για πολλά χρόνια, την κυρίαρχη µορφή διασκέδασης της ελληνικής οικογένειας, όλων 

των ηλικιών και όλων των κοινωνικών στρωµάτων.  Ως εκ τούτου,   πρότυπα και 

στερεοτυπικές αναπαραστάσεις προσώπων και καταστάσεων και συγκεκριµένα είδη ταινιών  

για συγκεκριµένους αποδέκτες, διαµορφώνουν µια ́ χρυσή εποχή΄  τη δεκαετία του 1960, αλλά 

ταυτόχρονα έναν κυρίαρχο λόγο και ένα συγκεκριµένο πολιτιστικό προϊόν. «Ο 

κινηµατογράφος είναι ένα κοινωνικό σύνολο πολιτισµικής παραγωγής και όλοι οι εµπλεκόµενοι 

φορείς αναφέρονται ως προς αυτό, αναγνωρίζονται και αυτοπροσδιορίζονται ως προς το σύνολο 

της παραγωγής» (Sorlin, 2006: 17). 
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Εδώ αναπτύσσεται µια επιπρόσθετη, σύνθετη προβληµατική, ίσως, µε επιφύλαξη, µια 

αυτοαναφορική ανάγνωση, και θα εξηγήσω τι εννοώ: Το σχολείο και η καθιέρωση της 

υποχρεωτικής εκπαίδευσης απόκτησε µεγάλη σηµασία για τα περισσότερα ευρωπαϊκά κράτη 

και από το 19ο αιώνα κυρίως και µετά, οι µαθητές είδαν να τους επιβάλλεται πανοµοιότυπη  

πειθαρχεία, παρόµοια κείµενα και αναφορές, διαµεσολαβώντας έτσι και τις οποιεσδήποτε 

άλλες κοινωνικές τους σχέσεις και αλληλεπιδράσεις. Υπάρχει δηλαδή ένα ελάχιστο κοινό 

πεδίο συνεννόησης, ένα «απαραίτητο απόθεµα συναλλαγών» (Sorlin, 2006: 26). Ο 

κινηµατογράφος, από την άλλη, δηµιουργεί συνήθειες, επιβάλλει πρότυπα στο ευρύ κοινό. Οι 

ιδεολογικοί µηχανισµοί του κράτους, µέσα σε αυτούς και η εκπαίδευση, παίζουν καθοριστικό 

ρόλο στη διαιώνιση πλαισίων και κανόνων, και δίπλα σε αυτούς τους µηχανισµούς δε θα 

πρέπει να ξεχνάµε και τα υπόλοιπα συστήµατα διακίνησης ιδεολογιών, ένα εξ αυτών και ο 

κινηµατογράφος. Αναζήτηση, λοιπόν, λόγων για την εκπαίδευση µέσα από έναν µηχανισµό 

που ΄εκπαιδεύει΄.  

 

Η κινηµατογραφική ταινία δεν είναι µια πιστή αναπαράσταση του ιστορικού και κοινωνικού 

της πλαισίου, αλλά θραύσµατα και ασυνέχειες αυτού. Οι ασυνέχειες που έχει επιλέξει η 

παραγωγή του έργου, διαµέσου του σκηνοθέτη και των συντελεστών του γενικότερα.  Η 

ιστορία της οθόνης δε χρειάζεται να είναι ακριβής, αρκεί το κοινό να πιστεύει πως 

απεικονίζεται πιστά σε αυτήν, να διακρίνει την εικόνα του.  

Ένα επιπλέον ζήτηµα λοιπόν, που αναδεικνύεται στην αναζήτηση λόγων, ρητών και 

υπόρρητων, στις αναπαραστάσεις  και εικόνες για την ελληνική εκπαίδευση, το ΄47-΄67 στις 

ταινίες του κυρίαρχου κινηµατογράφου, είναι η σύνδεσή τους και µε την ιστορική 

πραγµατικότητα των παραπάνω δεκαετιών. Πιο συγκεκριµένα εννοώ, αν αυτά που 

αναπαρίστανται, ως προς την εκπαίδευση πάντα, ανταποκρίνονται πράγµατι στο ιστορικό 

πλαίσιο της εποχής ή ακολουθούν µια κυρίαρχη ρητορική, µια µυθοπλασία προς χάριν της 

θέασης. Όµως ακόµα κι αν κάποια στοιχεία δεν ακολουθούν πιστά την πραγµατικότητα, στο 

βαθµό που οι ταινίες της εποχής βρίσκουν ευρεία ανταπόκριση και κόβουν ΄πολλά εισιτήρια΄, 

ήδη µας έχουν δώσει το µήνυµα που αναζητούµε: Η µελέτη των ταινιών µιας περιόδου µας 

επιτρέπει να γνωρίσουµε καλύτερα την κοινωνία µέσα στην οποία παρήχθησαν και ως τέτοιες 

θα τις διερευνήσουµε. 

 

§ ΣΚΟΠOΣ  ΚΑΙ   ΣΤOΧΟΙ  
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Σκοπός της µελέτης αυτής, είναι η προσέγγιση µιας σειράς ταινιών, µε αναφορά στην 

εκπαίδευση και το εκπαιδευτικό σύστηµα της Ελλάδας του ΄47-΄67, µε τρόπο ώστε να 

αναδειχθούν και καταγραφούν συγκεκριµένες αφηγήσεις, ρητές ή υπόρρητες, οι οποίες θα 

αναλυθούν ως προς τις σχέσεις εξουσίας που τις διέπουν, ως προς τις κυρίαρχες 

αναπαραστάσεις, εικόνες και πρότυπα. 

Κυρίως στόχοι της συγκεκριµένης έρευνας   µπορούν να οριστούν οι εξής: 

 

Η διερεύνηση των παραγόντων εκείνων που προσδιορίζουν την αξία της εκπαιδευτικής 

διαδικασίας, ως κοινωνικό αγαθό, κατά τις δεκαετίες  ΄47-΄67. 

 

Η διερεύνηση των σχέσεων εξουσίας στο συγκεκριµένο κοινωνικό και ιστορικό πλαίσιο σε 

σχέση µε τον λόγο για τα εκπαιδευτικά δρώµενα. 

 

Η ανάλυση και ερµηνεία των αναπαραστάσεων για την εκπαιδευτική διαδικασία, που 

συνδέονται µε τις αντιλήψεις  και τις νοοτροπίες της εποχής για τους κοινωνικούς ρόλους. 

§ ΕΡΕΥΝΗΤΙΚA ΕΡΩΤHΜΑΤΑ 
 
Ως κύρια ερευνητικά ερωτήµατα µπορούν να οριστούν τα εξής: 
 
 

o Ποιο νόηµα, αξία  αποδίδει στην εκπαίδευση η κοινωνία της εποχής;  

 

o Πώς προσλαµβάνουν την εκπαίδευση τα διάφορα κοινωνικά στρώµατα; 

 

o Ποιες οι αναπαραστάσεις για την εκπαίδευση σε σχέση µε το φύλο; 

 

o Ποια στερεότυπα-πρότυπα (αν) επικρατούν (ή µειοψηφούν) για τους 

εµπλεκόµενους στην εκπαιδευτική διαδικασία; 

 

o Πώς κατασκευάζεται, και για ποιους λόγους, η αναπαράσταση προτύπων ή 

στερεοτύπων, που σχετίζονται µε την εκπαίδευση, µέσα από τον κινηµατογράφο; 
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§ ΕΝΝΟΙΟΛOΓΗΣΗ-ΛΕΙΤΟΥΡΓΙΚΟΙ ΟΡΙΣΜΟΙ 
 
Οι ορισµοί που προτείνω αφορούν και µόνο τους σκοπούς της παρούσας έρευνας, αφού 

προφανώς µπορεί κανείς να βρει πολλούς  διαφορετικούς, ανάλογα µε τον τρόπο χρήσης τους. 

 

I. Κινηµατογράφος: «Εργαλείο που χρησιµεύει στη µεταγραφή του κόσµου µε οπτικούς 

και ηχητικούς συνδυασµούς και κατόπιν στη διάχυση των µεταγραφών αυτών». 

 

II. Κοινωνικοιστορική ανάλυση των οπτικοακουστικών προϊόντων: «Μια προσέγγιση 

των κοινωνικά καθορισµένων κανόνων και αρχών σε συνάρτηση µε τις οποίες 

συντάσσονται και διανέµονται οι ταινίες σε µια δεδοµένη πολιτισµική εποχή»  (Sorlin, 

2006:330 ) 

 
III. Αναπαράσταση: Παρότι πρόκειται για ένα δύσκολο ορισµό σε σχέση µε τα 

καλλιτεχνικά δρώµενα, γενικά θα µπορούσε να πει κανείς ότι είναι µια 

διαµεσολαβηµένη πραγµατικότητα. Κατά τον Sorlin, (ο.π: 42) θα µπορούσαµε να 

ονοµάσουµε αναπαράσταση το σύνολο των πραγµατικών ή δυνητικών δεδοµένων που 

συνθέτουν το υπόβαθρο µιας έννοιας. Έτσι η αναπαράσταση δεν θα ήταν µια 

παρατηρήσιµη πραγµατικότητα, αλλά ένα θεωρητικό σύνολο από το οποίο θα 

αναγνωρίζαµε µόνο µερικές εξωτερικές εκδηλώσεις. Με αυτήν την έννοια οι 

αναπαραστάσεις του κινηµατογράφου, που εδώ µας ενδιαφέρει,  δεν ταυτίζονται σε 

όλα τα κοινωνικά περιβάλλοντα. Ο κινηµατογράφος, µε τις αναπαραστάσεις του, 

πολλές φορές ορίζει νέες προσεγγίσεις εννοιών. Από την άλλη ενδείκνυται για την 

ανακάλυψη του άρρητου, αυτής της αναπαράστασης που δεν ανήκει στο ζευγάρι σήµα-

αναπαράσταση.  

 

IV. Σηµειωτική:  Παραθέτω τον ορισµό του Ferdinand De Saussure (1916)  

«Η γλώσσα είναι ένα σύστηµα σηµείων που εκφράζει ιδέες και έτσι µπορεί να συγκριθεί 

 µε τη γραφή µε το αλφάβητο των κωφάλαλων, µε τις συµβολικές τελετές, µε τις 

εθιµοτυπικές εκδηλώσεις, µε τα στρατιωτικά σήµατα κ.λπ., κ.λπ. Απλώς είναι το πιο 

σηµαντικό απ’ αυτά́ τα συστήµατα. Μπορούµε λοιπόν να φανταστούµε µια επιστήµη που 

θα µελετά τη ζωή των σηµείων µέσα στην κοινωνική ζωή· [...] θα την ονοµάσουµε 

σηµειωτική (από το ελληνικό ‘σηµείον’). Θα µας διδάξει σε τι συνίστανται τα σηµεία και 
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ποιοι νόµοι τα διέπουν. Επειδή δεν υπάρχει ακόµα, δεν µπορούµε να πούµε τι ακριβώς 

θα είναι· όµως, έχει δικαίωµα να υπάρξει, ο χώρος της είναι εξ’ αρχής καθορισµένος»  

(https://eclass.duth.gr/modules/document/file.php/KOM03166/simeiwseis%20gia%20

eisagwgi%20sti%20simieiwtiki%20(Dalkavouki).pdf) 

Σηµαίνον: µορφή η ΄σηµειακός φορέας΄, Σηµαινόµενο: Σηµασία ή αλλιώς νόηµα. 

«Το σηµείο θεωρείται έµµεσα ως επικοινωνιακή επινόηση που λαµβάνει χώρα µεταξύ 

δύο ανθρώπινων όντων, όταν σκοπεύουν να επικοινωνήσουν ή να εκφράσουν 

κάτι»(Ουµπέρτο Έκο, 1994: 37).  

Σύµφωνα µε τον Έκο (1994: 463 - 464), «το υποκείµενο κάθε σηµειωτικής έρευνας δεν 

είναι παρά το σηµειωτικό υποκείµενο της σηµείωσης, δηλαδή το ιστορικό και κοινωνικό́ 

αποτέλεσµα της κατάτµησης του κόσµου την οποία κάνει προσιτή η µελέτη του 

Σηµασιολογικού Χώρου. Το υποκείµενο αυτό είναι ένας τρόπος θέασης του κόσµου και 

[...] αποκτά το δικαίωµα να καταστρέφει και να αναδοµεί διαρκώς τις κοινωνικές και 

ιστορικές του συγκεκριµενοποιήσεις». 

Ο κινηµατογράφος εµπεριέχει πολλά συστήµατα σηµασιών ταυτόχρονα. Η σηµειωτική 

βοηθά να ξεχωρίσουµε µερικά από αυτά. Μας καλεί να ξεφύγουµε από τα στενά όρια 

µιας µελέτης που στηρίζεται µόνο στους διαλόγους και ορίζει και άλλα σηµαίνοντα 

συστήµατα. Η σηµειωτική υπήρξε βοηθητικό εργαλείο για τον κινηµατογράφο. 

V. Νοοτροπία: Το νοητικό υλικό, το σύνολο των κοινών λέξεων εκφράσεων, αναφορών 

και διανοητικών εργαλείων µιας οµάδας. Θα µπορούσε να πει κανείς ότι µιλάµε για 

έννοιες που επιτρέπουν να καθοριστούν τα κοινωνικά σύνολα και οι µεταξύ τους 

σχέσεις.  

VI. Σκηνή είναι µια δραµατική ενότητα, που περιλαµβάνει ενιαία και συνεχή δράση σε 

κοινό χώρο, χρόνο, περιεχόµενο, Ιδέα, Χαρακτήρες και Νόηµα.  

VII. Σεκάνς (από τον γαλλικό όρο «sequence») είναι ένα µεγαλύτερο τµήµα του έργου µε 

σειρά από Σκηνές που ενοποιούνται ως προς τα περισσότερα από τα προαναφερόµενα. 

(Σκοπετέας, 2015:67-70) 

VIII. ΠΕΚ: Η πρώτη περίοδος, στην οποία ο Ελληνικός Κινηµατογράφος συγκροτούσε µια 

συµπαγή βιοµηχανία µε τεράστιο τζίρο και παραγωγή ΄προϊόντων΄, εκτείνεται χρονικά 
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από τη δεκαετία του 1940, µετά τον Πόλεµο, έως την επικράτηση της τηλεόρασης, στις 

αρχές του 1970. Αυτή η περίοδος, ονοµάστηκε Παλαιός Ελληνικός Κινηµατογράφος.  

IX. ΝΕΚ: Η δεύτερη περίοδος θεωρείται συνήθως ότι είναι από τις αρχές του 1970 ως το 

1993 περίπου και ονοµάστηκε Νέος Ελληνικός Κινηµατογράφος (ΝΕΚ). Είναι η 

περίοδος που αρχίζουν και σταδιακά επικρατούν ταινίες, που ανήκουν ή επηρεάζονται 

από το οµώνυµο κίνηµα, χωρίς αυτό να σηµαίνει ότι όλες οι ταινίες της περιόδου 

διαθέτουν τα χαρακτηριστικά του κινήµατος.  

ΣΕΚ: Μετά το 1993, απλώνεται η τρίτη περίοδος, που έχει ονοµαστεί Σύγχρονος 

Ελληνικός Κινηµατογράφος (ΣΕΚ). Διακρίνεται από ποικιλοµορφία στις παραδόσεις 

και στους τρόπους παραγωγής. Σε συνδυασµό µε καινούργιους τρόπους διανοµής και 

νέες αίθουσες, τα εισιτήρια αυξάνονται θεαµατικά, και µάλιστα αναδεικνύονται οι 

επίσηµα µεγαλύτερες εισπρακτικές επιτυχίες όλων των εποχών: Σειρήνες στο Αιγαίο 

(2005), Πολίτικη κουζίνα (2004), Safe Sex (1999), όλες µε περισσότερους από ένα 

εκατοµµύριο θεατές στις κινηµατογραφικές αίθουσες.  

(https://repository.kallipos.gr/bitstream/11419/5733/1/06_chapter_05.pdf) 

 
X. Η κοινωνιολογία της εκπαίδευσης είναι κλάδος αρκετά καινούριος, που αναπτύχθηκε 

κυρίως στις δυτικές χώρες. Η βιβλιογραφία της εποµένως είναι δυτική.  Ασχολείται  

προφανώς µε την εκπαίδευση. Η διαφορά της από τις άλλες προσεγγίσεις, είναι ότι 

µελετάει το εκπαιδευτικό σύστηµα ως κοινωνικό θεσµό. Αντικείµενο της 

κοινωνιολογίας της εκπαίδευσης είναι ο πολυσύνθετος ρόλος του σχολείου. Είναι η 

κοινωνική ενσωµάτωση, η επιλογή γνώσεων, η επιλογή παιδείας (κουλτούρας) και η 

γλώσσα που το σχολείο µεταδίδει καθώς και το σύνολο αρχών, αξιών και ιδεών που 

συνθέτουν την ιδεολογία του. Είναι η σχέση του σχολείου µε την οικονοµία, καθώς και 

η κοινωνική σύνθεση του σχολικού πληθυσµού. Η θεωρία του ανθρώπινου κεφαλαίου 

και ο οικονοµικά χρηστικός στόχος της, θα ανοίξουν το δρόµο για πολυάριθµες, 

εκτεταµένες και µακρόχρονες έρευνες µε στόχο να διαπιστωθεί εάν και µε ποιους 

όρους το σχολείο προσφέρει ή όχι ίσες ευκαιρίες σε όλους τους µαθητές. Οι έρευνες 

αυτές  οδήγησαν σε ορισµένα συµπεράσµατα, που συνοψίζονται στα ακόλουθα : η 

άνιση επίδοση στο σχολείο δεν οφείλεται στις ατοµικές διαφορές ικανοτήτων, αλλά 

στην κοινωνική προέλευση των ατόµων, η κοινωνικά καθορισµένη άνιση επίδοση στο 

σχολείο επιβιώνει και µετά την άρση των οικονοµικών και κοινωνικών εµποδίων 
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(προσφορά κτιρίων, δασκάλων και γενικά ΄δωρεάν παιδείας) ,η αξιολογική κλίµακα 

του σχολείου, που µε µεθόδους κοινωνικά ουδέτερες (διαγωνισµούς, εξετάσεις) 

κατατάσσει τους καλούς και τους κακούς µαθητές, αναπαράγει µε εντυπωσιακή 

ακρίβεια την ταξική διαστρωµάτωση της κοινωνίας. Φαίνεται ότι οι µαθητές είναι 

άριστοι, µέτριοι και κακοί και οι κατηγορίες αυτές, σε όλες τις χώρες, αντιστοιχούν, µε 

µεγάλη στατιστική αυστηρότητα, στις κοινωνικές τάξεις από όπου προέρχονται : κακοί 

µαθητές είναι τα παιδιά των αγροτών και των εργατών, µέτριοι τα παιδιά ορισµένων 

µικροαστικών κατηγοριών και µεσαίων στρωµάτων, καλοί και άριστοι τα παιδιά των 

ανώτερων στρωµάτων (Φραγκουδάκη, 1985).  

 

§ ΕΠΙΣΚΟΠΗΣΗ ΕΡΕΥΝΩΝ ΓΙΑ ΤΟΝ ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΟ ΚΑΙ ΤΗΝ 
ΕΚΠΑΙΔΕΥΣΗ ΣΤΗΝ ΕΛΛΑΔΑ 

 

Στην επισκόπηση ερευνών θα εστιάσω στην Ελλάδα και όχι γενικά στον κινηµατογράφο, αφού 

εκεί η θεµατογραφία είναι πραγµατικά τεράστια. Εξάλλου τέτοιες µελέτες, όπως και για την 

ιστορία του ελληνικού κινηµατογράφου ή τη σχέση ιστορίας και κινηµατογράφου, βρίσκονται 

στη γενική βιβλιογραφία αυτής της εργασίας.  

Παρότι υπάρχουν, αν και όχι αρκετές, εργασίες και µελέτες που ασχολούνται µε την 

αναπαράσταση συγκεκριµένων θεµατικών αξόνων στον ελληνικό κινηµατογράφο, το θέµα 

εκπαίδευση δε φαίνεται να υποστηρίζεται επαρκώς. Όπου προσεγγίζεται, αφορά κυρίως τις 

αναπαραστάσεις των εµπλεκόµενων µερών: καθηγητής, µαθητής, φοιτητής, µε φτωχή 

αναφορά στο κοινωνικοιστορικό πλαίσιο και τους λόγους εξουσίας, ρητούς και υπόρρητους  

που αναπτύσσονται στις ταινίες. 

Ο Κυριακός, καθηγητής Θεατρικών σπουδών, µε πλούσια και πρωτότυπη βιβλιογραφία µε 

θέµα τον ελληνικό κινηµατογράφο, κάνει µια επισκόπηση για την εκπαίδευση στον ελληνικό 

κινηµατογράφο, σε άρθρο του (http://www.alfavita.gr/arthron/η-εκπαίδευση-στον-ελληνικό-

κινηµατογράφο-του-κυριάκου-κωνσταντίνου). 

Ενδεικτικά θέµατα, που µπόρεσα να ταξινοµήσω, αφορούν:  

Εικόνες για το φύλο τη δεκαετία ’60 (Κοσµά, 2007), εξαιρετική διδακτορική διατριβή η οποία 

χρησιµοποιεί τη µεθοδολογική προσέγγιση του Δοξιάδη και η οποία υπήρξε εξαιρετικά 

βοηθητική για την παρούσα εργασία, Το φοιτητικό κίνηµα (Κόκκαλη, 1997), Την εικόνα της 

µαθήτριας (Κωτσοπούλου, 2012),  Το φαινόµενο της σχολικής βίας και του εκφοβισµού, µε 

µελέτη περίπτωσης όµως ξένη ταινία (Μωραΐτη, 2016), Κινηµατογράφος και παιδική ηλικία 
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(Τασινοπούλου, 2017), Την ετερότητα της σχολικής τάξης µέσα από τον κινηµατογράφο 

(Καπαδάκη, 2015), Την εικόνα του δασκάλου (Παπαδοπούλου, 2007), Τη νεολαία στον 

ελληνικό κινηµατογράφο (Δελβερούδη, 2004, Γρηγοριάδου, 2008),  Την προβολή του 

γυναικείου προτύπου µέσα από τα ΜΜΕ γενικά, από τις αρχές του 20ου αιώνα (Γκόγκου 

& Γκρεκίδου 2012), Tην εικόνα του παιδιού µέσα από τη µατιά Ελλήνων κινηµατογραφιστών 

(Πολυχρονιάδου & Σπυριδοπούλου, 2017), Τις  δηµοφιλείς κωµωδίες (Γκελή, 2014), Την 

κωµωδία 1950-1970 (Δελβερούδη, 2002), Τις ταινίες ορεινής περιπέτειας (Δεµερτζόπουλος, 

2002), Ρόλους και κώδικες για την οµοφυλοφιλία (Διαµαντόπουλος, 2015), Τη λαϊκότητα στον 

ελληνικό κινηµατογράφο (Ζάχος-Παπαζαχαρίου, 2010) και µία που αφορά τις Κοινωνικές και 

εκπαιδευτικές ανισότητες (Κοράβου, 2018), η οποία κάνει κοινωνιοσηµειωτική προσέγγιση. 

 

2. ΓΙΑΤΙ Ο ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΟΣ 

 
 

§ ΚΟΙΝΩΝΙΟΛΟΓIΑ ΤΟΥ ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡAΦΟΥ 
 
Ξεκινώντας από τους παραπάνω ορισµούς  για τον  κινηµατογράφο-που προφανώς και δεν 

είναι οι µόνοι- προσπαθώ να δώσω ένα πρώτο στίγµα στην ερώτηση: γιατί ο κινηµατογράφος.  

Όµως, πριν από οποιαδήποτε ανάλυση, είναι βασικό να ειπωθεί, πως απαραίτητη προϋπόθεση 

για τον ερευνητή, που ασχολείται µε τον κινηµατογράφο, είναι να αγαπάει το φαινόµενο 

΄κινηµατογράφος΄ και να απολαµβάνει την παρακολούθηση µιας ταινίας. Επιπρόσθετα, η 

΄έρευνα΄ µε την κυριολεκτική της έννοια διατηρείται στο πεδίο της ανάλυσης 

κινηµατογραφικών έργων, αφού πραγµατικά δεν έχει νόηµα για τον συγκεκριµένο ερευνητή 

να αναφερθεί σε αντιλήψεις άλλων για ένα έργο που δεν έχει δει, όπως δεν έχει νόηµα µια 

ανάλυση κειµένων που στηρίζονται σε περιλήψεις άλλων. Άρα η ταινία πρέπει υποχρεωτικά 

να ιδωθεί. Τέλος, αλλά πολύ σηµαντικό: Η ταινία δεν είναι κείµενο! Το σενάριο είναι ένα 

πρώτο επίπεδο βέβαια που στηρίζεται η ταινία, όµως δεν µπορεί προφανώς κανείς να αναλύσει 

το οπτικοακουστικό έργο ανατρέχοντας στο σενάριο, αλλιώς θα µπορούσε κάλλιστα να δει τις 

εφηµερίδες της εποχής, το οποίο βέβαια είναι µία άλλη έρευνα. Εδώ µιλάµε για αλληλουχία-

ες φωτογραφιών, κοινώς πλάνων.  

Από την άλλη, όπως είπαµε παραπάνω, η οθόνη, δεν δείχνει τον κόσµο όπως είναι, αλλά µέσα 

από επιµέρους  εικόνες του ξαναδηµιουργείται, έτσι όπως αυτός γίνεται κατανοητός σε µια 

συγκεκριµένη εποχή. Η γωνία λήψης, το βάθος πεδίου, το κεντρικό πλάνο είναι στοιχεία που 
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φτιάχνουν ιεραρχίες και κατευθύνουν το βλέµµα. Από την άλλη, όπως ένα κείµενο, ένα άρθρο, 

απευθύνεται σε αυτούς που µπορούν να το διαβάσουν, έτσι και η αλληλουχία εικόνων 

απευθύνεται σε αυτούς που µπορούν να τις προσλάβουν. Μαζί µε τις προϋπάρχουσες εικόνες 

δηµιουργούνται και νέες, πάντα τέτοιες, ώστε µια συγκεκριµένη κοινωνία να µπορεί να τις 

κατανοήσει. Αυτές µε τη σειρά τους, µέσω της επανάληψή τους από ταινία σε ταινία, µπορούν 

να συγκροτήσουν ουσιαστικά έναν υπόρρητο λόγο, ικανό να χρησιµοποιηθεί στην 

επικοινωνία. Με αυτόν τον τρόπο, ο κινηµατογράφος µπορεί εύκολα να δηµιουργήσει και να 

διασπείρει οπτικά στερεότυπα, που χαρακτηρίζουν µια κοινωνία. Η πραγµατική δυσκολία, 

όµως, έγκειται στο πως θα αναλύσουµε µια ταινία και από ποια σκοπιά θα τη δούµε.  

Ας υποθέσουµε ότι έχουµε µια σειρά αυθόρµητων πλάνων. Ακόµα και αυτή η περίπτωση, δεν 

αναπαράγει όλες τις όψεις του κόσµου, αλλά ένα κοµµάτι από ένα συνεχές.  Στη συνέχεια 

αυτές εντάσσονται σε ένα νέο συνεχές, αυτό της ταινίας, µέσα από το µάτι της µηχανής λήψης 

και φυσικά του µοντάζ. Παρότι το κοινό έχει πλήρη επίγνωση των παραπάνω, εντούτοις 

αφήνεται να τον παρασύρει  η ροή της ταινίας, επηρεάζοντας έτσι έναν ολόκληρο κοινωνικό 

σχηµατισµό. (Sorlin, 2006: 51). Ωστόσο, τις περισσότερες φορές, δείχνουµε ευαισθησία σε 

όσα ήδη γνωρίζουµε. Έτσι ο ιστορικός π.χ πρωτίστως αναγνωρίζει αναχρονισµούς και 

σφάλµατα, ξεχνώντας ότι αυτά µπορεί να βοηθούν στην οργάνωση της ταινίας.  

Η εικόνα από την άλλη χαίρει µεγάλου σεβασµού από το κοινό, «υπάρχει βαθύτατη τάση 

υπερεκτίµησης του οπτικού υλικού» (o.π: 53). Η εικόνα µοιάζει εγγυητής µιας άµεσης 

σύλληψης της εποχής που απευθύνεται, δηµιουργεί τη βεβαιότητα, πως τα πράγµατα είναι έτσι 

όπως φαίνονται. Ξεχνάµε βέβαια, πως σε µια ταινία, το σκηνικό είναι δανεισµένο από την 

πραγµατικότητα, πολλές φορές έχει πλήρως ανασυσταθεί σε ένα στούντιο, µε στόχο να θυµίζει 

την ατµόσφαιρα που ζούσαν οι άνθρωποι. Ή  πάλι µπορεί να µην είναι απλά σκηνικό, αλλά να 

λειτουργεί µε έναν υπόρρητο τρόπο, διαδραµατίζοντας κάποιο ρόλο. Ερωτήσεις του τύπου: 

Γιατί αυτό το κτήριο, γιατί αυτή η διασταύρωση, γιατί αυτό το στάδιο; είναι από τα πιο συχνά 

ερωτήµατα στην ανάλυση ταινιών. Στην πραγµατικότητα, πρέπει να δεχθούµε αυτές ως 

σύνολα, όπου κάθε στοιχείο που εισάγεται, είναι φορτισµένο και µε µια σηµασία και στη 

συνέχεια να προσπαθήσουµε να διακρίνουµε τα εξέχοντα σχήµατα στην οργάνωση του έργου. 

 Η κοινωνιολογία του κινηµατογράφου, µετά τον Kracauer, έπαψε να είναι απλά µια ιστορία 

του κινηµατογράφου, «που διανθίζεται από κάποιους συλλογισµούς σχετικά µε τους 

οικονοµικούς εξαναγκασµούς, τις προτιµήσεις του κοινού και την επιρροή της πολιτικής 

συγκυρίας» (ο.π: 61). H προσέγγισή του στο “Από τον Καλιγκάρι στον Χίτλερ”, (1947) 

παραµένει µοναδική και αξεπέραστη. Ο Kracauer εδώ προσπαθεί να διακρίνει αν οι ταινίες 

που προϋπήρχαν του ναζισµού, τον προετοίµαζαν µε κάποιο τρόπο. Θέλει να συνδέσει δηλαδή 
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τα έργα µε την κοινωνία που τα παρήγαγε, κι έτσι φτάνει να πει «οι ταινίες ενός έθνους 

περιγράφουν τη νοοτροπία του». Παρότι έχει ασκηθεί κριτική στη θεωρία του, κυρίως ως προς 

το ότι θεώρησε πως όλα τα χαρακτηριστικά δεδοµένα των ταινιών προοιωνίζουν το 

χιτλερισµό, εγκαθιδρύθηκε µια σχέση, που συνεχώς επιβεβαιώνεται µέχρι σήµερα. Ανάµεσα 

στον κινηµατογράφο και την κοινωνία, υπάρχει αδιάλειπτη επικοινωνία, «ενός είδους 

πηγαινέλα: η κοινωνία επιβάλλει το πλαίσιο, συνιστά εξαναγκασµό που βαραίνει τους 

σκηνοθέτες» (o.π: 63). H συνέχεια, µετά τον Marc Ferro, έρχεται να προσθέσει στην 

κοινωνιολογία του κινηµατογράφου ό,τι έλειπε: Η εικόνα για τον Ferro  δεν αντιγράφει την 

πραγµατικότητα, αλλά την αποκαλύπτει. Τα µυστικά της, την αντίστροφή όψη της, τα 

ολισθήµατά της. Επίσης, σε αντίθεση µε τη λογοτεχνία και το κείµενο γενικότερα, ο 

κινηµατογράφος, δεν ελέγχει επακριβώς τα µέσα που χρησιµοποιεί. Έτσι µια λεπτοµέρεια, 

φαινοµενικά ασήµαντη, που πιθανά να µην έχει γίνει καν αντιληπτή, είναι ικανή να προτείνει 

κι άλλα επίπεδα ανάγνωσης, πίσω από την προφανή ερµηνεία. 

Έτσι θα µπορούσε να πει κανείς πως ο κινηµατογράφος δεν είναι ένα ενιαίο σύνολο που 

παρουσιάζει µόνο τη νοοτροπία ενός λαού, µιας εποχής: «Ανοίγει νέες προοπτικές σε αυτό που 

η κοινωνία οµολογεί για τον εαυτό της και σε όσα αρνείται, αλλά αυτό που µας επιτρέπει να 

διακρίνουµε είναι µερικό, γεµάτο κενά, και γίνεται χρήσιµο για τον ιστορικό όταν 

αντιπαραβληθεί µε άλλες µορφές έκφρασης» (ο.π 66). 

Η ανάλυση των ταινιών, δεν µπορεί να παραβλέψει ούτε αυτό που αποκαλύπτεται, ούτε αυτό 

που παραβλέπεται. Πρόκειται εν τέλει για ιδεολογική παραγωγή, και µε µαρξικούς όρους θα 

λέγαµε πως η ΄κυρίαρχη ιδεολογία΄ είναι πλεονασµός, αφού κατά κανόνα αντιπροσωπεύει την 

ιδεολογία της κυρίαρχης τάξης. Αν θέλουµε να διακρίνουµε τη νοοτροπία από την ιδεολογία 

θα λέγαµε ότι η πρώτη αφορά τα κοινωνικά περιβάλλοντα,  ενώ η δεύτερη κυρίως τις 

πρακτικές και τους στόχους µιας τάξης. Η ιδεολογική ενοποίηση µοιάζει αδιανόητη στις 

σύγχρονες βιοµηχανικές κοινωνίες. Στην ίδια κοινωνία υπάρχουν ιδεολογίες ταυτόσηµες, 

παράλληλες ή αποκλίνουσες. Έτσι, ενώ το σύνολο των µορφών επικοινωνίας και συναλλαγής  

µιας εποχής µπορεί να συντάξει µια ιδεολογική βάση, παρόλα αυτά, κάθε διανοητική 

παραγωγή, είναι µια ξεχωριστή ιδεολογική έκφραση. Όµως εκείνο που αποκαλύπτει την 

κυριαρχία µιας ιδεολογίας είναι µάλλον η οργάνωση της δοµής, η εσωτερική οργάνωση. 

Μιλώντας για τον κινηµατογράφο, τον κυρίαρχο πάντα, οι σκηνοθέτες επί παραδείγµατι, ενώ 

ουσιαστικά είναι ελεύθεροι να δώσουν το στίγµα τους,  φαίνεται πως ακολουθούν την 

πεπατηµένη ως προς την επιλογή θεµάτων και διαµόρφωσης σκηνών. 

Αν θεωρήσουµε λοιπόν τις ταινίες σαν ιδεολογικές εκφράσεις,  µπορεί να εξεταστεί ο ρόλος 

της κινηµατογραφικής παραγωγής ως προς τη διαιώνιση ιδεολογιών, κινηµατογραφικών 
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προτύπων και ανάδειξης ή συγκάλυψης κοινωνικών συγκρούσεων. Ως εκ τούτου, το 

ιδεολογικό περιεχόµενο µιας ταινίας είναι λογικό πως δε βρίσκει την ίδια ανταπόκριση σε κάθε 

κοινωνικό περιβάλλον, αλλά διαφέρει ανάλογα µε την οπτική γωνία της κάθε κοινωνικής 

οµάδας. Η διαφορετική αυτή πρόσληψη στη συνέχεια, µπορεί να το εντάξει στη νοοτροπία της 

οµάδας, να κάνει τα µέλη της να µιλήσουν γι αυτήν, να µεταφράσει τα σηµεία της µε το δικό 

της νοητικό εξοπλισµό. 

 

§ TΑ ΥΛΙΚA ΤΗΣ ΤΑΙΝIΑΣ ΚΑΙ Η ΘEΑΣΗ 
 
Ένα σηµείο ανταποκρίνεται σε µια σύµβαση. Η σύνταξη όµως του κινηµατογραφικού έργου, 

ακολουθεί πολλές συµβάσεις: του κάδρου, της αναπαράστασης, του χώρου. Θα πρέπει λοιπόν 

να υπολογιστούν τα συµφραζόµενα, ώστε να µπορέσει η ταινία να επικοινωνήσει µε το κοινό 

της. Η γλώσσα, ανταποκρινόµενη στην ακουστική µας αντίληψη, συνδυάζει φθόγγους και 

ήχους, προσφέροντας απεριόριστες δυνατότητες έκφρασης, ξεκινώντας από ένα πεπερασµένο 

σύνολο αρχικών στοιχείων. Με την εικόνα, τα πράγµατα είναι διαφορετικά: Δε χρειάστηκε να 

αναπτυχθεί ένα αντίστοιχο σηµειωτικό σύστηµα µε αντικείµενο την εικόνα, αφού θεωρείται 

αυτονόητο αυτό που βλέπουµε. Παρόλο, λοιπόν, που η σηµειωτική αναπτύχθηκε για τα 

λεκτικά σηµεία, χωρίς τη σύγκριση µε τη γλώσσα, η έννοια της εικόνας ως σηµείο, δε θα ήταν 

δυνατόν να οριστεί και να ορίσει τελικά τη σηµειωτική, σαν βοηθητική επιστήµη  στον 

κινηµατογράφο. 

Κατά το Δηµητρίου (Δηµητρίου, 2011:216-240), ο θεωρητικός λόγος για τον κινηµατογράφο 

ακολούθησε λίγο πολύ ότι και στις άλλες τέχνες: Αρχικά έµφαση στους κανόνες και τον ήρωα 

ηθοποιό, κατόπιν έµφαση στο δηµιουργό, µετά στροφή στο κείµενο και τέλος έµφαση στον 

αναγνώστη. Η σηµειωτική, στάθηκε στο ότι το έργο συγκροτεί έναν κλειστό και ιδιαίτερο 

κόσµο, ανεξάρτητο από την κοινωνική πραγµατικότητα, και εκείνο που έχει σηµασία είναι η 

διαπλοκή των κωδίκων που οργανώνει την ταινία, η ενδοκειµενική του σύνθεση. Το 

οντολογικό πρόβληµα του κινηµατογράφου ΄τί είναι΄ µετατράπηκες σε µεθοδολογικό ΄πώς΄ 

συντάσσει τα κείµενά του. ΄Ετσι περιορίστηκε η σηµειωτική του κινηµατογράφου στην 

ανάλυση της ταινίας, ως παραγωγή κειµένου. Η αντίθετη όχθη υποστήριξε ότι τα εικονικά 

σηµεία δεν διατάσσονται όπως τα γλωσσικά (Morin, Francastel), ότι είναι µάταιο να 

αναλύσουµε την ταινία µε βάση τη γλωσσολογία (Metz), ότι οι φιλµικές εικόνες δεν 

αντιστοιχούν σε γλωσσικά σηµεία (Dreyfus) και γενικά ότι η εικόνα είναι πολυσηµαντική και 

αµφίσηµη (Lenne, Debray). Γενικά το γλωσσολογικό µοντέλο απέτυχε. Ο Μετς, αφού 
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ανεξαρτητοποίησε τη σηµειολογία από τη γλωσσολογία, για τον κινηµατογράφο, κατέληξε ότι 

ο κινηµατογράφος δεν είναι γλώσσα, αλλά πολλαπλό σηµειωτικό σύστηµα και µετέφερε την 

ανάλυση της ταινίας από τη φιλµική εικόνα, στη διαδοχή των εικόνων, στην αφήγηση. Όλα 

βέβαια τα παραπάνω, προσδιορίζουν τις ταινίες µυθοπλασίας και τον εµπορικό 

κινηµατογράφο. Ο τελευταίος, εστιάζοντας στη δράση, αποδραµατοποιεί τους χαρακτήρες και 

έτσι η σηµειωτική ήταν ανεφάρµοστη στις ταινίες της Πρωτοπορίας. Επίσης τα σηµειωτικά 

συστήµατα αδυνατούν να προσεγγίσουν τα άρρητα και τις αµφισηµίες που διαποτίζουν την 

πολιτισµική ζωή, αλλά ιδιαίτερα και την τέχνη και έτσι πίστεψαν κάποια στιγµή ότι και η 

ψυχανάλυση µπορεί να βοηθήσει. Η τελευταία απέτυχε επίσης και έτσι και η σηµειωτική 

έµεινε σε µακροχρόνια σιγή. Η σηµειωτική υπήρξε βοηθητικό εργαλείο στην ανάλυση, όµως 

υπήρξε ατελής µέθοδος. Αγνόησε ότι το περιεχόµενο µιας ταινίας είναι µια δοµή η οποία 

αντανακλά τη στάση των ατόµων, όπως την ορίζουν οι πολιτισµικές κατηγορίες και οι σχέσεις 

εξουσίας της κουλτούρας µας. Αγνόησε, έτσι, και τη δύναµη που ασκεί η δοµή της 

µυθοπλαστικής αφήγησης στις συνειδήσεις του κοινού. Ετσι αναπτύχθηκε η έννοια της 

΄κοινωνικής σηµειωτικής΄ από τον Αβίλα. Το εγχείρηµα τώρα συνίσταται στη δηµιουργία µια 

θεωρητικής και κριτικής πρακτικής ευαίσθητης στις πολιτισµικές και πολιτικές επιρροές της 

ζωής των σηµείων στην κοινωνία 

 Τα σηµεία δεν είναι µονοσήµαντα, αλλά πολυσήµαντα, είναι ταυτόχρονα πληροφορίες αλλά 

και ρυθµιστικοί παράγοντες της κοινωνικής πρακτικής. Η εξάρτηση της κινηµατογραφίας από 

το οικονοµικό-πολιτικό σύστηµα δεν αφήνει και πολλά περιθώρια αποµάκρυνσης από την 

κυρίαρχη κουλτούρα. Ο εµπορικός κινηµατογράφος είναι αφιερωµένος στις σχέσεις 

συγκάλυψης και αναπαραγωγής και συχνά χρηµατοδοτείται γι αυτό. Πχ το βλέµµα του 

κινηµατογράφου στη γυναίκα δεν είναι απλά αυτό του ΄ερωτικού΄ αντικειµένου, αλλά 

εκφράζει την αντρική υπεροχή, εκφράζει σχέση εξουσίας. Σε περίοδο  ευστάθειας των δοµών 

εξουσίας επικρατούν οι στερεότυποι συµβολισµοί. Αντίθετα σε περίοδο κοινωνικών 

µετασχηµατισµών επικρατούν οι πολυσηµίες. Η σηµειωτική βοήθησε στον εντοπισµό των 

στερεοτύπων που σηµασιοδοτούν τόπο, θέµα και κοινωνικές διακρίσεις, ενώ η τελευταία 

προσέγγιση συµπεριέλαβε και τις συνθήκες προβολής της ταινίας. Η φιλµική γλώσσα µπορεί 

να λειτουργήσει σα συναίσθηµα, σαν πληροφορία, σαν σηµείο στίξης κλπ και η αξία του 

σηµείου, έχει άµεση σχέση µε τη θέση του στη φιλµική ροή. ΄Ετσι αναδεικνύεται ο ρόλος της 

κάµερας και του µοντάζ. Γενικά, η σηµειωτική επικεντρώθηκε στον εντοπισµό 

σηµασιολογικών µονάδων και παρέβλεψε ότι αυτές εντάσσονται σε ένα σύστηµα, µια 

κεντρική ιδέα. Αν αναλύσουµε τη δοµή της φιλµικής αφήγησης, προκύπτουν σκελετοί πλοκής 

που µπορούν να ταξινοµηθούν ως διάφοροι τρόποι τελεστικής προσαρµογής στην κοινωνική 



 20 

ευταξία. Ο ρεαλιστικός κινηµατογράφος πχ αναπαράγει την αξία της ατοµικής 

δραστηριότητας και µοντέλα οδηγούς για τη συµπεριφορά των φύλων και των κοινωνικών 

ρόλων σε συνάρτηση µε την τήρηση της κοινωνικής ευταξίας (Δηµητρίου, 2011:216-240). 

 

Όπως προείπαµε, η ταινία δεν είναι κείµενο. Έτσι οι αναλύσεις µπορούν να δουν τις ταινίες 

µία µία ή σε οµάδες ως : «[….] σηµαίνουσες πρακτικές. Θα µελετήσουν τους µηχανισµούς τους, 

αλλά θα προσπαθήσουν να µην αποµονώσουν τη λειτουργία τους σε σχέση µε τον ιδεολογικό 

µηχανισµό ή µε το κοινωνικό περιβάλλον στο οποίο εισέρχονται» (Sorlin, 2006:75).  

Ο ήχος από την άλλη, η φωνή τα λόγια, το τραγούδι, οι θόρυβοι, ίσως είναι το πιο ξεκάθαρο 

σύνολο σηµείων που συναντάµε εξαρχής σε µια ταινία, θέτοντας και αυτόν υπό µελέτη και 

ορίζοντας κάποιες φορές και ένα αυτόνοµο υποσύστηµα. Κατά κανόνα 

αλληλοσυµπληρώνονται, δίνοντας όµως την κυριαρχία στην εικόνα. 

Ως προς την αφήγηση, ο πλέον αποδεκτός ορισµός της αφήγησης µιας ιστορίας, όπως τον 

περιγράφουν οι Bordwell και Thompson (2004:117) είναι ο κάτωθι: 

«Η αφήγηση είναι µια αλυσίδα γεγονότων, σε σχέση αιτίας - αποτελέσµατος, που συµβαίνουν σε 

ορισµένο χώρο και χρόνο και διαπνέονται από ένα συνεκτικό θέµα, το οποίο τα καθιστά 

σύνολο». 

 

Η συντριπτική πλειοψηφία των ταινιών είναι αφηγηµατική, έχοντας ορίσει και µια θεµελιώδη 

διαφορά ανάµεσα στις διαµάχες περί της κινηµατογραφικής παραγωγής. Το θέµα, µέσω της 

αφήγησης, καθίσταται κυρίαρχο αντικείµενο µιας ταινίας. H αφήγηση στον κινηµατογράφο, 

κυριαρχείται και αυτή µε τη σειρά της από το µετρήσιµο χρόνο της προβολής του έργου, ο 

οποίος κυριαρχείται και αυτός από συγκεκριµένο ρυθµό και ήχο που δεν µπορεί να αλλάξει, 

αλλιώς θα επρόκειτο για µια άλλη ταινία. 

Μιλώντας για την κυρίαρχη, κλασσική αφήγηση, µε την οποία και θα ασχοληθώ στην 

παρούσα εργασία, περιγράφει o Bordwell (1985:156-157, 161-164):  

 «Το Κλασικό ύφος αποτελείται από µια αυστηρά περιορισµένη σειρά από ιδιαίτερα τεχνάσµατα, 

οργανωµένα µε βάση ένα σταθερό µοντέλο και αξιολογηµένα µε βάση τις ανάγκες της 

πλοκής[...]. Συνήθως υπάρχει τουλάχιστον µια διπλή πλοκή µε τον ίδιο βασικό χαρακτήρα: η µια 

αφορά το συναισθηµατικό κόσµο του και η άλλη κάποιον άλλο τοµέα. Στον κάθε τοµέα 

προσπαθεί να πετύχει κάτι, να υπάρχουν εµπόδια και κορύφωση της δράσης. Η πλοκή είναι 

πάντα διασπασµένη σε τµήµατα που λέγονται σκηνές και σεκάνς.  Κάθε σκηνή παρουσιάζει 

διακριτές φάσεις[...]. Πρώτα έρχεται η εισαγωγή των στοιχείων χώρου, χρόνου και συντελεστών 
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δράσης, µετά οι συντελεστές παλεύουν για την επίτευξη των στόχων τους και, στο τέλος, φτάνουν 

κάπου αλλά αφήνοντας κάποια εκκρεµότητα για την επόµενη σκηνή. Ορίστε, λοιπόν, η περίφηµη 

γραµµικότητα της Κλασσικής αφήγησης…»  

Και ακόµη: 

«Στην Κλασική αφήγηση, η χρήση των οπτικοακουστικών τεχνικών τυπικά ενθαρρύνει τον θεατή 

να κατασκευάσει έναν κατανοητό και συναφή χρόνο και χώρο για τη δράση των χαρακτήρων... 

Η Κλασσική αφήγηση προτρέπει σε ύφος µε µεγαλύτερη διαύγεια και σαφήνεια, καθ’ όλη τη 

διάρκεια της ταινίας. Η χρονική σχέση κάθε σκηνής µε την προηγούµενη και την επόµενη θα 

είναι πλήρως διακριτή µέσω τίτλων, διαλόγου, συµβατικών µεθόδων[... ]Ο φωτισµός της ταινίας 

πρέπει να ξεχωρίζει τη φιγούρα από το περιβάλλον[...] Το χρώµα πρέπει να ορίζει µε σαφήνεια 

τα επίπεδα[...] το κέντρο του κάδρου περιέχει και το κέντρο του ενδιαφέροντος στην εξέλιξη της 

ιστορίας[...]Οι κινήσεις της κάµερας στοχεύουν στη δηµιουργία ξεκάθαρου χώρου[...] Το 

Κλασσικό µοντάζ στοχεύει να καταστήσει κάθε πλάνο ως λογική έκβαση του προηγουµένου του 

και να επαναπροσανατολίσει τον θεατή µέσα από επαναλαµβανόµενα πλάνα[...]». 

(https://repository.kallipos.gr/bitstream/11419/5729/1/00_master_document.pdf) 

 

Είναι σαφές, από την προηγούµενη περιγραφή, πως η χρήση των οπτικοακουστικών µέσων, 

µε τεχνάσµατα και κανόνες, δουλεύει υποστηρίζοντας την κυρίαρχη αφήγηση, την αίσθηση 

της ροής, µε τέτοιο τρόπο, ώστε ο θεατής να µην τα αντιλαµβάνεται καν και να προσηλώνεται 

στην εξέλιξη. 

Πολύ σηµαντικό, ως προς την αφήγηση και κατά συνέπεια ως προς τα συµφραζόµενα µιας 

ταινίας είναι ξεκάθαρα οι ΄βεντέτες΄, οι ΄σταρ΄. Eνα πεδίο κοινωνιολογικής και όχι µόνο 

έρευνας, αφορά σίγουρα αυτήν την αδιάρρηκτη σχέση: Της µυθοπλασίας και του σταρ στον 

κινηµατογράφο. Το ερώτηµα που προκύπτει λέει το εξής: Οι σταρ ωθούν τους σκηνοθέτες να 

εστιάσουν σε κεντρικά πρόσωπα , ΄ήρωες΄ τις ταινίες ή µήπως η ανάγκη να επιβληθούν 

κυρίαρχες δυνάµεις, εικόνες, πρότυπα ευθύς εξαρχής, οδηγεί τους σκηνοθέτες να διαλέγουν 

αναγνωρίσιµους ηθοποιούς ξανά και ξανά; 

 

Περνώντας στο σενάριο, και ορίζοντας εξαρχής το σενάριο ως κείµενο, θα λέγαµε πως ο  
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σεναριογράφος, στις ταινίες µυθοπλασίας κλασσικής αφήγησης, καλείται να ακολουθήσει 

µορφή εκ των προτέρων καθορισµένη, χωρίς στην πραγµατικότητα να µπορεί να δώσει οδηγίες 

κατά την εκτέλεση της παραγωγής, κάτι που εύλογα θα µπορούσε να κάνει, αν θεωρεί πως µια 

ενέργεια υποστηρίζει την ολοκλήρωση της αφήγησης.   

«Στην πραγµατικότητα, το σενάριο σε όλες τις αφηγηµατικές ταινίες ή µη αφηγηµατικά έργα, 

παίζει τον ρόλο που έχει η γραπτή συνταγή σε σχέση µε την παρασκευή ενός φαγητού: καθορίζει 

και καταγράφει σε κείµενο, σε πρώτη φάση, όλα εκείνα τα συστατικά και τη βασική διαδικασία 

που είναι απαραίτητη για την κατασκευή του οπτικοακουστικού έργου. Γι’ αυτό και πρέπει να 

έχει άποψη για τη δηµιουργία και των δύο µορφικών συνόλων: και της χρήσης των 

οπτικοακουστικών τεχνικών και της αφήγησης» (Σκοπετέας, 2015: 25). 

 

Επανερχόµενοι στη δύναµη της εικόνας και τις γνωστές περιγραφές του τύπου ΄οι εικόνες 

µιλάνε από µόνες τους΄, θα λέγαµε πως τίποτα δεν είναι πιο περίπλοκο από αυτό.  Κάθε 

περιγραφή εικόνας είναι και µια ανάγνωσή της. Η αλήθεια είναι πως στο σύγχρονο κόσµο έχει 

υποχωρήσει η δύναµη του κειµένου, έναντι της εικόνας. Αν σκεφτούµε όµως την πολυσηµία 

της εικόνας και πως η ταινία δεν είναι φωτογραφία, αλλά αλληλουχία εικόνων, βαλµένες σε 

συγκεκριµένη σειρά, µε συγκεκριµένη οργάνωση και χωρίς βέλη που να δείχνουν στη σωστή 

κατεύθυνση που βλέπουµε ένα πλάνο, τότε καταλαβαίνουµε τη δυσκολία και την 

πολυπλοκότητα της θέασης µιας ταινίας, έναντι της ανάγνωσης ενός κειµένου.  

Συµπερασµατικά, θα λέγαµε πως ο κινηµατογράφος ίσως είναι το µοναδικό µέσο που 

ταυτόχρονα χαρακτηρίζεται από τη σφαιρικότητα κάθε πλάνου και τη γραµµικότητα της 

αφήγησης, λέει ο Sorlin (Sorlin, 2006: 82 ), δηµιουργώντας µια ιδιαίτερη ψυχολογία στο κοινό, 

και τελικά επιβεβαιώνοντας τη δύναµή του, λόγω ακριβώς αυτής της συνδυασµένης χρήσης 

πολλών εκφραστικών µέσων. 

Τέλος, χρειάζεται µια αναφορά στο λεγόµενο ΄θεατό΄, σε αυτό δηλαδή που βλέπουµε, 

µιλώντας πάντα για τον κινηµατογράφο. ΄Εχει, έτσι, ειπωθεί, πως βλέπουµε ό,τι θέλουν οι 

παραγωγοί να δούµε από µια εποχή και ακόµα ότι βλέπουµε ό,τι είµαστε προετοιµασµένοι να 

δούµε, χωρίς να µας παραξενέψει, παραβλέποντας άλλα. Υπό αυτήν την έννοια, η ταινία,  

εφόσον, όπως προείπαµε, δεν απεικονίζει όλη την πραγµατικότητα, αλλά επιλεγµένα κοµµάτια 

της, παράγει και νέες εικόνες για αυτά που ήδη αντιλαµβάνεται το κοινό, φτιάχνει νέους 

κώδικες. Οι επιλογές της παραγωγής, του σκηνοθέτη, των συντελεστών, της διάρθρωσης της 

αφήγησης, δηλώνουν µια συγκεκριµένη αντίληψη για την κοινωνία και τους µηχανισµούς της 
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εποχής και επιτρέπουν σε συγκεκριµένα µηνύµατα να περάσουν στο κοινό, χωρίς την έκπληξη 

ή την αντίδρασή του.  

Όλα τα παραπάνω οριοθέτουν µια σύνταξη η οποία είναι δοµικό στοιχείο του 

κινηµατογράφου, είναι η ΄γραµµατική΄ του. Η σύνταξη και τα στοιχεία, τα µέσα που 

χρησιµοποιεί είναι εκείνα που θα επιβάλλουν ή όχι στο κοινό µια ταινία. Εποµένως είναι 

βασικό χαρακτηριστικό της ταινίας ποια σύνταξη ακολουθεί, ποιες αναπαραστάσεις ή  

συµβάσεις εµφανίζει ως αποδεκτές ή αποκλίνουσες, ποια εικόνα του κόσµου της εποχής 

προσεγγίζει και τελικά που απευθύνεται, µε ποιο τρόπο και γιατί. 

 

3. Ο ΕΛΛΗΝΙΚΟΣ ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΟΣ ᾽47-᾽67 

§ ΣYΝΤΟΜΗ ΙΣΤΟΡIΑ 
Ο κινηµατογράφος εµφανίστηκε στα τέλη του 19ου αιώνα στη Δύση και ήταν το αποτέλεσµα 

µιας σειράς επιτυχηµένων τεχνικών και καλλιτεχνικών προσπαθειών. Με πρωτεργάτες τους 

Έντισον και Λιµιέρ, στη συνέχεια µε τους Πατέ και Γκοµόν, και φυσικά τον Μελιές, ο 

κινηµατογράφος µετατράπηκε από βιοτεχνία σε βιοµηχανία και σταδιακά σε Τέχνη.  

 

Ο ελληνικός χώρος, όταν τον βρήκε ο κινηµατογράφος, βρισκόταν σε πραγµατικά δύσκολη 

οικονοµικοπολιτική κατάσταση, εξαρτηµένος ουσιαστικά από τα µεγάλα οικονοµικά κέντρα 

της Δύσης. Τα θεάµατα που επικρατούσαν περιορίζονταν στον Καραγκιόζη και το 

κουκλοθέατρο, το καφέ αµάν και το βαριετέ, το κωµειδύλλιο και την επιθεώρηση, αλλά και 

τα υπαίθρια θεάµατα. Πολλοί ιστορικοί εντοπίζουν οµοιότητες του κινηµατογράφου µε τον 

Καραγκιόζη, εξαιτίας κυρίως της φωτοσκίασης, µαζί µε παράθεση διαφορετικών εικόνων του 

τελευταίου. Η καταγωγή του θεάτρου σκιών ανάγεται στην ΄Απω Ανατολή, απ᾽ όπου πέρασε 

στην Τουρκία και έπειτα στην Ελλάδα, όπου και εξελληνίστηκε. Με θέµατα αντληµένα κυρίως 

από ηρωικές στιγµές των Ελλήνων, ο Καραγκιόζης πορεύτηκε για σχεδόν σαράντα χρόνια 

παρέα µε τον νεόφερτο κινηµατογράφο.  

«΄Αρχεται η λειτουργία του Κινηµατογράφου, δι᾽ ου παριστώνται αι φωτογραφίαι εν κινήσει» 

διαβάζουµε στην εφηµερίδα ΄Αστυ της 29ης Νοεµβρίου 1896. Οι Αθηναίοι είδαν δέκα ταινίες 

των 30 δευτερολέπτων, µε θέµα τεχνολογικά θαύµατα της εποχής. 

Στη συνέχεια µια σειρά από θέατρα σε όλη την Ελλάδα εντάσσουν στο πρόγραµµά τους 

κινηµατογραφικές ταινίες. Βασικός συντελεστής της ανάπτυξης του ελληνικού 

κινηµατογράφου, ο Ούγγρος τεχνικός Ζοζέφ Χεπ, ο οποίος παρέµεινε για πολλά χρόνια στη 



 24 

χώρα και απέκτησε και την ελληνική υπηκοότητα. Η µικρασιατική καταστροφή έδωσε τροφή 

στον εγχώριο κινηµατογράφο για ΄ζουρνάλ΄  µε θέµα την εκστρατεία στη Μικρά Ασία. Η 

πρώτη άνθηση του ελληνικού κινηµατογράφου, φαίνεται να είναι µεταξύ 1928 και 1932, 

εξαιτίας κυρίως της ανάπαυλας στις πολεµικές επιχειρήσεις. Από την άλλη το υψηλό ποσοστό 

αναλφαβητισµού έφερνε πρώτη σε προτιµήσεις την ελληνική θεµατογραφία έναντι της ξένης. 

Η κατοχική περίοδος ανέστειλε τις κινηµατογραφικές δραστηριότητες, εξαιτίας της 

επικράτησης του ναζισµού. Κάποιες απόπειρες, αφορούσαν επεισόδια από τις στρατιωτικές 

επιτυχίες των Ελλήνων στο µέτωπο, το µεγαλύτερο µέρος των οποίων καταστράφηκε από τους 

Γερµανούς. Το τέλος της Κατοχής βρίσκει την Ελλάδα µε µεγάλη απώλεια εργατικού 

δυναµικού, µείωση της αγροτικής παραγωγής και του στόλου της και παραγωγικό µηχανισµό 

σχεδόν ανύπαρκτο. Οι συνεχείς πολιτικές αναταραχές δηµιουργούν αβεβαιότητα. Οι νόµοι 

λογοκρισίας (νόµος 1108 του 1942, https://www.e-nomothesia.gr/kat-theatra-

kinimatografoi/nd-1108-1942.html) και επιβολής φόρων δεν αφήνουν τον κινηµατογράφο να 

αντλήσει από θέµατα επίµαχα, δηµιουργώντας αρνητικές συνθήκες για την εξέλιξή του. Οι 

σκηνοθέτες αυτολογοκρίνονταν προληπτικά προς αποφυγήν προβληµάτων, όπως µε την ταινία 

του 1949 ΄Τελευταία Αποστολή΄ του Τσιφόρου, που απαγορεύτηκε µε τη δικαιολογία ότι 

προσβάλλει το προφίλ του Έλληνα αξιωµατικού, µε αίτηµα του Υπουργείου Ασφαλείας και 

του Γενικού Επιτελείου Στρατού. 

§ ΟΙ ΔΕΚΑΕΤIΕΣ ΄47-΄67 

Με τη λήξη του εµφυλίου, η κατάσταση στα πολιτικά πράγµατα στην Ελλάδα, ξεκαθάρισε 

κάπως, τουλάχιστον  στρατιωτικά. Βρέθηκε όµως µε 13.830 νεκρούς ή αγνοούµενους στον 

Εθνικό στρατό, 25.000 στο δηµοκρατικό στρατό,  70.000 που έφυγαν για την Ανατολική 

Ευρώπη, ενώ στις αρχές του 1950, 17.000 αριστερούς στις φυλακές -µε 2289 θανατοποινίτες- 

και 20.000 εκτοπισµένους από τους οποίους οι 13000 στη Μακρόνησο. Οι φυλακές πάντως 

παραµένουν γεµάτες µέχρι το 1963. Οι κυβερνήσεις, χτυπούν καθετί αντιπολιτευόµενο, µε µια 

µικρή ίσως ανάπαυλα το 1950-΄51 επί των φιλελεύθερων κυβερνήσεων Βενιζέλου, Πλαστήρα. 

Στην οικονοµία παρατηρήθηκε µια µικρή βελτίωση το 1951, η αγροτική παραγωγή 

διπλασιάστηκε στο 1952 ως 1963 και η ναυτιλία είδε άνθηση. Όµως τα παραπάνω δεν ήταν 

ακόµα ικανά να επιλύσουν βασικά προβλήµατα καθηµερινής διαβίωσης, µε την ανεργία να 

φτάνει στο 20% και την άνιση κατανοµή του εισοδήµατος και τη φορολογία να πλήττει κυρίως 

τις ασθενέστερες τάξεις. Η παραγωγική δοµή της χώρα στράφηκε από τον πρωτογενή τοµέα, 

στη βιοµηχανία και τις υπηρεσίες, ενώ αυξήθηκε σηµαντικά ο πληθυσµός των πόλεων µε την 
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εσωτερική µετανάστευση. Επίσης, καταναλωτικά πρότυπα επικράτησαν  και ταβέρνες, 

συγκροτήµατα µπουζουκιών και κινηµατογραφικές αίθουσες σηµείωναν κατακόρυφη άνθηση. 

 «Η επιστροφή στο παρελθόν, µε όποια µορφή και αν εκδηλωνόταν, όχι µόνο δεν ωφελούσε αλλά 

οδηγούσε και σε νέες οδυνηρές περιπέτειες. Αυτό που απόµενε ήταν η απεγνωσµένη απόπειρα 

του καθενός να ζήσει και να ξεκινήσει µε καινούρια όνειρα. Όχι αντάρτικα, λαοκρατίες, 

εµφυλίους, αιµατοχυσίες και εξορίες, αλλά βασιλόπουλα που θα᾽ ρχονταν µε τη µορφή του καλού 

σωτήρα να παντρευτούν τη φτωχή κοπέλα, αναπάντεχα λαχεία, ο χαµένος γιος που θα γύριζε 

πλούσιος και ο θείος από την Αµερική που, πεθαίνοντας, θα άφηνε τη σεβαστή κληρονοµιά του. 

Ο κινηµατογράφος έπαιξε κυρίαρχο ρόλο στη µηχανή παραγωγής των ονείρων[….]. Kι όπως 

κάθε θέαµα στο βαθµό που ελέγχεται από κέντρα συµφερόντων, έτσι και ο κινηµατογράφος 

συνέβαλε, στο µερίδιο που του αναλογούσε, στη διαµόρφωση ιδεολογιών και καταναλωτικών 

προτύπων» ( Σολδάτος, 2010: 58-59). 

Μέσα από αυτή τη σχέση αλληλεξάρτησης, οι παραγωγοί προσέφεραν στο κοινό αυτό που 

ήθελε, ώστε να µη ρισκάρουν το κεφάλαιό τους και το κοινό  µε τη σειρά του δεν επιζητούσε 

κάτι διαφορετικό, που µπορεί να απέβαινε εις βάρος της διασκέδασής του.  

Ενδεικτικός είναι ο παρακάτω πίνακας σχετικά µε το συνεχώς αυξανόµενο ποσοστό επί του 

συνόλου των ταινιών που καταλάµβανε ο ελληνικός κινηµατογράφος, κατά την πρώτη 

δεκαετία µετά τον εµφύλιο: 
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(Σολδάτος, 2010: 59) 

 

Οµάδες ηθοποιών τυποποιήθηκαν σε συγκεκριµένους ρόλους µε θέµατα ήρωες που ήρθαν από 

την επαρχία στην πόλη, αναξιοπαθούντες που πάλευαν µε τη µοίρα και ΄ιστορίες βγαλµένες 

από τη ζωή΄. Τα σεναριακά στερεότυπα-που εξαντλούνταν σχεδόν σε µελοδράµατα, 

φολκλορικά, ηθικοπλαστικά θέµατα και θέµατα για τον υπόκοσµο- οφείλονταν εν µέρει και 

στην απόσταση που ήθελε να κρατήσει η κοινωνία της εποχής από θέµατα που θύµιζαν την 

περασµένη επίπονη δεκαετία, όµως οδήγησαν τον ελληνικό κινηµατογράφο της εποχής σε 

ένδεια, όσον αφορά και στη σκηνοθεσία και στην υποκριτική. Κάθε ένας από τους συντελεστές 

της ταινίας ( παραγωγός, σκηνοθέτης, σεναριογράφος και ηθοποιός) έριχνε τις ευθύνες στον 
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άλλο, µε εξαίρεση ίσως την Έλλη Λαµπέτη η οποία δήλωνε στην εφηµερίδα Ακρόπολις: «Oι 

ταινίες είναι κακές, κι όµως εργάζονται, κάνουν εισιτήρια. Αυτό όµως δεν ελαφρώνει τη δική 

µας ευθύνη. Υποστηρίζω πως είµαστε ΣΥΝΥΠΕΥΘΥΝΟΙ». 

Διαβάζουµε από το Σολδάτο (ο.π 60-62), πως η κριτική της εποχής, π.χ από την Επιθεώρηση 

Τέχνης το 1956, είναι αρκετά σκληρή: «[…]από τις 300 ταινίες του 1955, µόνο οι 15 είναι 

ελληνικές, δηλ. ποσοστό λιγότερο από το 5%.[...], ο ελληνικός κόσµος, η σύγχρονη κοινωνία 

απουσιάζει ουσιαστικά από τις οθόνες µας. Μήπως όµως την αξιοποιούν, αντλώντας από αυτήν 

τα θέµατα τους οι 15 έστω ντόπιες ταινίες; Η απάντηση είναι δυστυχώς αρνητική». Όσον δε 

αφορά στις τεχνικές δυνατότητες λέει χαρακτηριστικά: «[...]Μέσα στο 1955 η τεχνική και 

αισθητική στάθµη των ταινιών ανέβηκε κατά πολύ-χωρίς ωστόσο να λείψουν και οι 

πρωτόγονοι[...].Σε χοντρές γραµµές τα καθαρά υλικά προβλήµατα είναι τα παρακάτω: 

Ακαταλληλότητα των πλατώ[…], ο τεχνικός εξοπλισµός των πλατώ είναι ολότελα 

ξεπερασµένος[…],ελλιπής εξοπλισµός εργαστηρίων…» 

O Σολδάτος (ο.π 62-63) µε έξοχο τρόπο, δίνει το κοινωνικό στίγµα της εποχής, σε σχέση µε 

τον κινηµατογράφο, λέγοντας πως η νεοελληνική κοινωνία βαδίζει χωρίς συνθέσεις, τις οποίες 

αφήνει ολοκληρωτικά στην κινηµατογραφική οθόνη. Τα άλυτα προβλήµατα της 

καθηµερινότητας δεν αφήνουν χώρο στο θεατή για προβληµατισµούς. Στην οθόνη δε θέλει να 

δει τον εαυτό του και µια επανάληψη της ζωής του, αλλά µια ωραιοποιηµένη πραγµατικότητα. 

Οι κριτικοί από την άλλη, θέλοντας να φέρουν την Ελλάδα κοντά στα πρότυπα του ιταλικού 

νεορεαλισµού, ασκούν συνεχώς αρνητική κριτική, δηµιουργώντας µια διάσταση ανάµεσα σε 

αυτούς και τις προτιµήσεις του κοινού, µη βοηθώντας ουσιαστικά τον κινηµατογράφο. Οι 

κριτικοί της εποχής υποβάθµισαν τα στοιχεία λαϊκότητας, την κατάθεση ηθών και εθίµων, την 

καταγραφή χώρων που χάνονταν, την προσφορά της λαϊκής διασκέδασης, την συνεχή 

απόπειρα για τεχνική βελτίωση, τη συµβολή στην οικονοµία του τόπου, αλλά και τις 

διάσπαρτες πολύ καλές σκηνοθετικές και  ερµηνευτικές απόπειρες.  

 

Φτάνοντας στο τέλος της δεκαετίας του 1950, ο ελληνικός κινηµατογράφος είχε ήδη 

κατακτήσει το κοινό και πέρασε στη βιοµηχανία,  µε την πλέον οργανωµένη προσπάθεια του 

Φίνου και της Φίνος Φιλµ. Έτσι φτάνουµε να µιλάµε για τη µεγάλη ακµή του ελληνικού 

κινηµατογράφου της δεκαετίας του 1960, γνωστής και σαν χρυσή δεκαετία, η οποία 

συνεχίστηκε και µέχρι τη µεταπολίτευση περίπου. 

Mετά την οικονοµική κρίση του ΄59-΄62, και ως το τέλος του ΄60, η ελληνική οικονοµία 

εξακολουθεί να αναπτύσσεται ή τουλάχιστον να σταθεροποιείται. Μεγάλη πληγή της εποχής, 

η αυξανόµενη µετανάστευση σε Αµερική, Αυστραλία και Γερµανία, που βέβαια 
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µεταφράστηκε και σε εισροή συναλλάγµατος για τη χώρα. Από την άλλη, η εµφάνιση 

πολιτικών, όπως ο Παπανδρέου και η προοπτική ενός δηµοκρατικού κέντρου, συσπείρωσε τον 

κόσµο. Οδήγησε σε  µια σειρά από διαδηλώσεις, συλλαλητήρια, πιο δειλά στην αρχή και πιο 

ογκώδη αργότερα, αµφισβητώντας την κρατούσα κατάσταση. Έτσι, όπως λέει ο Σολδάτος, 

(ο.π 131) χιλιάδες κόσµου  κατέβαιναν στην κηδεία του Λαµπράκη και χιλιάδες κόσµου στην 

πρώτη προβολή της Βουγιουκλάκη, εκατοµµύρια ψήφοι στον Παπανδρέου, Καραµανλή και 

εκατοµµύρια εισιτήρια στις ταινίες του Φίνου. Ο κόσµος αναζητούσε φτηνή και εύπεπτη 

διασκέδαση. Παράδειγµα:  Η αρχόντισσα και ο αλήτης µε τη Βουγιουκλάκη, µε 750.000 

εισιτήρια σε πρώτη προβολή, και η Εκδροµή του Τάκη Κανελλόπουλου, µε 9.000 (Τιµήθηκε 

στο Φεστιβάλ Κινηµατογράφου Θεσσαλονίκης 1966 µε το βραβείο φωτογραφίας και 

λαµβάνοντας τιµητική διάκριση σκηνοθεσίας).  

Ο χαρακτηρισµός λαϊκός κινηµατογράφος, παρότι αναφέρεται στο περιεχόµενο των ταινιών, 

τη θεµατολογία και τη µεγάλη απήχηση στις λαϊκές µάζες, αφορά, πέραν των 

προαναφερθέντων, και στο είδος αυτής της διασκέδασης: µια φτηνή και συχνή διασκέδαση  (7 

δραχµές εισιτήριο, µε µεροκάµατο 100 περίπου δραχµές). Ενδεικτικά εισιτήρια αυτής της 

περιόδου σε Αθήνα και Προάστια. 
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Η θεµατολογία της εποχής, είναι πολύ συγκεκριµένη έτσι όπως την αναλύει σε κατηγορίες ο 

Σολδάτος (o.π:141-172):  

 

-Μελό (µελόδραµα),  

-Κωµωδία (Φάρσο-κωµωδία) 

-Έρωτας-γάµος  (Φτωχή/ος,-Πλούσια/ος),  

-Μάνα-Παιδί (σπαρακτική ιστορία κατά κανόνα ),  

-Η κοινωνική ταινία που γίνεται µελό, ΄ρεαλιστική΄ και τέλος ταινία σεξ 

-H ελληνική ιστορία και οι πολεµικές περιπέτειες της χώρας 

-Ορεινές ιστορίες και φουστανέλα 

-Αστυνοµική ταινία 

-Μιούζικαλ 
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Η παραγωγή ταινιών µε κύριο σκοπό το κέρδος έγινε το χαρακτηριστικό της εποχής, µε το 

Φίνο να φτιάχνει 14 περίπου ταινίες το χρόνο και καστ ηθοποιών να συνεργάζεται µαζί του σε 

αποκλειστική βάση, µε στόχο τον έλεγχο της αγοράς. Σε αυτήν, είχαν εισχωρήσει και 

παραγωγοί  άσχετοι µε το χώρο του θεάµατος. Οι σκηνοθέτες, από την άλλη, υποτάχθηκαν τις 

περισσότερες φορές στις επιλογές της παραγωγής για γρήγορο κέρδος, ενώ το σενάριο έχει 

κατηγορηθεί πολλάκις για την ποιότητα των ταινιών της εποχής. Όµως, και οι σεναριογράφοι 

δείχνουν τον παραγωγό σαν τον κύριο υπαίτιο (ο.π 137 ).  

§ ΕΛΛΗΝΙΚΟ ΚΡAΤΟΣ ΚΑΙ ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡAΦΟΣ 
  
Το ελληνικό κράτος έχει βρεθεί στην πρώτη γραµµή των ενόχων, από τους ανθρώπους του 

κινηµατογράφου,  οι οποίοι ευθύνονται για την όποια εξέλιξη του τελευταίου. Οι κακοί 

χειρισµοί αφορούν κυρίως τη νοµοθεσία, τη µεγάλη φορολογία, τη µηδενική ενίσχυση και 

φυσικά τη λογοκρισία. 

Το θέµα λογοκρισία στον κινηµατογράφο, εµφανίζεται ήδη από το 1942 µε το νόµο 1108  

«Περί τροποποιήσεως, συµπληρώσεως και κωδικοποιήσεως των περί ελέγχου θεατρικών έργων, 

κινηµατογραφικών ταινιών, δίσκων γραµµοφώνου και βιβλίων διατάξεων». 

(https://www.e-nomothesia.gr/kat-theatra-kinimatografoi/nd-1108-1942.html) και είναι ένα 

ιδιαίτερο θέµα που κρατά πολλές δεκαετίες. 

Φαίνεται, λέει η Σωτηροπούλου (1989:49), πως η λογοκρισία ήταν ιδιαίτερα έντονη και µε 

ασαφή κριτήρια, ώστε να µπορεί να καλύπτει όλες τις περιπτώσεις, µε αποτέλεσµα πολλοί 

παραγωγοί να φροντίζουν, ώστε τα θέµατα που επέλεγαν δε θα προκαλούσαν και κατά 

συνέπεια δε θα είχαν προβλήµατα. Το 1961 θεσπίστηκε νοµοθετικό διάταγµα (Ν.Δ 4208/1961) 

«περί µέτρων για την ανάπτυξη της κινηµατογραφίας εν Eλλάδι και άλλων τινών διατάξεων», το 

οποίο αναθεωρήθηκε αρκετές φορές, χωρίς όµως να διευθετηθούν οριστικά οι σχέσεις των 

ενδιαφεροµένων. Το παραπάνω διάταγµα όριζε τα περιεχόµενα και τη διάρκεια των ταινιών, 

τις ιστορικές, εθνικές και τουριστικές ταινίες και όριζε φόρο κύκλου εργασιών. Ακόµη, µια 

σειρά από ορισµούς του τί καθιστά µια ταινία ελληνική (σενάριο, παραγωγή κλπ) καθώς και 

προστατευόµενες ταινίες. Η εξαγωγή ταινιών µπορούσε να γίνει, µόνο µε την άδεια του 

Υπουργού Βιοµηχανίας, εκτός από τις προστατευόµενες, που εξάγονταν ελευθέρα. 

«Όµως ακόµα κι αν δεν υπήρχε θεσµική λογοκρισία, σίγουρα υπήρχε κοινωνική» 

(Διαµαντόπουλος, 2015:86). Χαρακτηριστική είναι η περίπτωση γυµνασιάρχη στην 

Θεσπρωτία, ο οποίος διέκοψε το έργο και ζήτησε την αποχώρηση από την προβολή της ταινίας 

‘Μανταλένα΄ των µαθητών, παρόλο που η ταινία είχε χαρακτηριστεί κατάλληλη δι’ ανηλίκους. 
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Ο πρόεδρος του Συνεδρίου των επαρχιακών κινηµατογράφων Ν. Δηµακόπουλος, υπέβαλε 

υπόµνηµα στον Υπουργό Παιδείας, προκειµένου οι γυµνασιάρχες να σταµατούν να 

επεµβαίνουν κατά τη διάρκεια της προβολής των ταινιών (ο.π ). 

Φυσικά, δε θα πρέπει να ξεχνάµε ότι δίπλα στα πλαίσια του εµπορικού, λαϊκού 

κινηµατογράφου της εποχής, εµφανίστηκαν ταινίες που δεν πέρασαν αδιάφορες, ταινίες 

µικρού µήκους και ντοκιµαντέρ και καθιερώθηκε η Εβδοµάδα (Φεστιβάλ) Ελληνικού 

κινηµατογράφου στη Θεσσαλονίκη το 1960.  

 
 

4. ΕΚΠΑΙΔΕΥΣΗ ΚΑΙ ΚΟΙΝΩΝΙΚΕΣ ΑΝΙΣΟΤΗΤΕΣ ΣΤΗΝ ΕΛΛΑΔΑ ΤΙΣ ΔΕΚΑΕΤΙΕΣ 
‘47-‘67 

 

§ ΣYΝΤΟΜΗ ΙΣΤΟΡΙΑ 
Κρίνεται εδώ σκόπιµη, µια σύντοµη αναφορά στις εκπαιδευτικές µεταρρυθµίσεις των 

δεκαετιών που µελετάµε, µε σκοπό και την ανάδειξη των κοινωνικών ανισοτήτων, µέσα στα 

πλαίσια του εκπαιδευτικού συστήµατος.  

Η κατοχή και ο εµφύλιος πόλεµος ουσιαστικά ισοπέδωσαν το ελληνικό εκπαιδευτικό σύστηµα 

και τις δοµές του. ΄Όπως και στις υπόλοιπες Ευρωπαϊκές χώρες η ανάγκη για εκπαιδευτική 

µεταρρύθµιση παίρνει διαστάσεις εθνικές. Από την άλλη η οικονοµική εξαθλίωση, αλλά και 

οικονοµικοί παράγοντες γενικότερα, επιβάλλουν τις αλλαγές που πρέπει να ακολουθήσει το 

εκπαιδευτικό σύστηµα, ώστε να ανταποκριθεί στη νέα πραγµατικότητα, προσφέροντας 

προσόντα και λειτουργικότητα. Το 1950 επιβάλλεται ένα είδος διδάκτρων, το ειδικό 

εκπαιδευτικό τέλος, και κυριαρχεί οµοιοµορφία και συγκεντρωτισµός, όµως οι κοινωνικές 

πιέσεις οδηγούν στο νόµο 1823/51, αλλά και στο σχέδιο νόµου του Ε. Παπανούτσου του 1952, 

το οποίο δεν έγινε τελικά νόµος λόγω πολιτικών προβληµάτων.  Αναδεικνύεται η 

επαγγελµατική εκπαίδευση ως ανάγκη των ηµερών και ξένοι εµπειρογνώµονες, διεθνείς 

οργανισµοί και προγράµµατα τεχνικής βοήθειας ασχολούνται µε αυτόν τον σχεδιασµό. 

Η Επιτροπή Παιδείας του 1957, καταθέτει το 1958 τα πορίσµατά της και µε το Ν/Δ 3971/ 59 

«Περί Τεχνικής και Επαγγελµατικής Εκπαίδευσης, Οργανώσεως της Μέσης Εκπαίδευσης και 

Διοικήσεως της Παιδείας» διατυπώνονται δύο κύριοι άξονες: Οργάνωση της τεχνικής και 

επαγγελµατικής εκπαίδευσης και προσφορά των αγαθών της ανθρωπιστικής παιδείας σε όσο 

το δυνατόν  ευρύτερα στρώµατα του λαού (Δηµαράς, 1986: 225-227) 
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Εδώ θεσµοθετείται το γυµνάσιο λύκειο, φιλολογικό, φυσικοµαθηµατικό µε έµφαση  στον 

ελληνοχριστιανικό πυρήνα του δηµόσιου σχολείου και ιδρύονται τεχνικές σχολές µέσες και 

ανώτερες. Οι αλλαγές αυτές είναι όµως επιφανειακές, αφού δε θίγουν θέµατα όπως η γλώσσα, 

τα βιβλία, η εκπαίδευση των εκπαιδευτικών και οι τεχνικές σχολές δεν απορροφούν τους 

µαθητές που θα ήθελαν. Οι φοιτητές ζητάνε 15% για την Παιδεία, ενώ µεγάλες σε διάρκεια 

απεργίες καθηγητών και δασκάλων αντιµετωπίστηκαν µε ιδιαίτερη σκληρότητα, παρότι είχαν 

την καθολική λαϊκή στήριξη (Δηµαράς, 1986:251-256). Οι δαπάνες για την Παιδεία το 1956-

57 φτάνουν το 1,8% του ΑΕΠ, ενώ οι στρατιωτικές το 53% (Μπουζάκη, 1991:96-97). Το Δ’ 

Πανσπουδαστικό Σύνεδριο εκδίδει τα συµπεράσµατά του που δείχνουν την κατάσταση: 

«Tη στυφή γεύση της απογοήτευσης και της οδύνης νοιώθουµε, όταν 130 χρόνια, αφ’ ότου η 

πατρίδα µας υπάρχει σαν κράτος ελεύθερο, βρισκόµαστε στην ανάγκη να καταπιαστούµε-στη 

θεωρία και την πράξη-µε προβλήµατα, που αλλού πήραν θέση στα γυµνασιακά εγχειρίδια της 

ιστορίας» (Δηµαράς,1986: 257-259). 

Παρόλη την ανεπάρκειά της η µεταρρύθµιση του 1959 χωρίζει το σχολείο σε δύο κύκλους: 

τον κατώτερο και τον ανώτερο, που διακλαδίζεται και αυτός σε κατευθύνσεις. 

 

Το 1964, επί πρωθυπουργίας Γ. Παπανδρέου και µε συνεργάτες στο Υπ. Παιδείας τον Λουκή 

Ακρίτα και τον Ε.Παπανούτσο,  το νοµοθετικό διάταγµα 4379/1964, επιχειρεί µια αλλαγή στο 

πνεύµα που επικρατεί στην εκπαίδευση, µε δωρεάν παιδεία, καθιέρωση της δηµοτικής 

γλώσσας, επέκταση της υποχρεωτικής εκπαίδευσης σε εννιάχρονη, διδασκαλία των αρχαίων 

από µετάφραση, ακαδηµαϊκό απολυτήριο, ίδρυση νέων πανεπιστηµίων, ίδρυση του 

Παιδαγωγικού Ινστιτούτου. Εκείνο όµως που έχει αξία είναι η προσπάθεια και η έµφαση που 

δίνεται στον εκδηµοκρατισµό και εκσυγχρονισµό της δηµόσιας εκπαίδευσης, αλλά και η 

προσπάθεια για κοινωνική δικαιοσύνη.  

«Θεµέλιον και εγγύησις της αληθούς Δηµοκρατίας είναι η ισότης όλων αδιακρίτως των πολιτών 

εις την κτήσιν των αγαθών της παιδείας. Χειροτέρα µορφή κοινωνικής ανισότητος δεν υπάρχει 

από το καθεστώς: η παιδεία να είναι προνόµιον των ευπορούντων. Κράτος, το οποίο δεν παρέχει 

εις όλους τους πολίτας ίσας ευκαιρίας να µορφωθούν και να αναπτύξουν τας ικανότητάς των, 

δεν αξίζει να ονοµάζεται δηµοκρατικόν» (Δια την ανόρθωσιν της Παιδείας: Βασίλειον της 

Ελλάδος, Υπουργείον Εθνικής Παιδείας και Θρησκευµάτων, Περί οργανώσεως και 

Διοικήσεως της Γενικής Εκπαιδεύσεως (Στοιχειώδους και Μέσης) - Ν. Δ 4379/1964, Αθήναι 

1964, σ. 5. Διάγραµµα 6, σ. 65 ) 
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Η µεταρρύθµιση, παρά τις καινοτοµίες της,  δέχτηκε σφοδρές κριτικές (Δηµαράς,1986: 275-

278). Μια σειρά από πολιτικές εξελίξεις στην Ελλάδα αναχαίτισαν τις προσπάθειες 

εκσυγχρονισµού του εκπαιδευτικού µας συστήµατος, µέχρι τη χούντα του 1967, όπου 

ουσιαστικά πάγωσαν. 

 

§ ΟΙ  ΚΟΙΝΩΝΙΚΕΣ ΑΝΙΣΟΤΗΤΕΣ ΣΤΗΝ ΕΛΛΗΝΙΚΗ ΕΚΠΑΙΔΕΥΣΗ ᾽47-᾽67 
 
Η έννοια της ισότητας  και της ΄καθολικής εκπαίδευσης΄ δεν είναι η ίδια όλες τις εποχές. Για 

πολλές δεκαετίες η αντιστοιχία της εκπαιδευτικής πυραµίδας µε την κοινωνική στρωµάτωση, 

θεωρείται δίκαιη, καθώς η νοµοθεσία στις αρχές του 20ού αιώνα προβλέπει την παροχή 

διαφορετικής µόρφωσης σε κάθε «κοινωνικήν τάξιν» (Δηµαράς, 1973: κγ’,κζ’) 

Σύµφωνα µε επίσηµα νοµικά κείµενα τις πρώτες δεκαετίες του 20ου αιώνα, το δηµοτικό σχολείο 

προορίζεται για ΄την κατωτέραν τάξιν΄, το ΄αστικό σχολείο΄ για ΄την µέσην αστικήν τάξιν΄, ενώ 

το γυµνάσιο που οδηγεί στο πανεπιστήµιο προορίζεται για ΄την ανωτέραν τάξιν΄.  

΄Ετσι η εκπαίδευση παρουσιάζεται σαν αγαθό ιδιαίτερα σπάνιο, που απολαµβάνουν λίγοι ενώ 

η µεγάλη πλειονότητα των πολιτών είναι αναλφάβητη.  

Τη δεκαετία του 1930 περίπου 40% του πληθυσµού είναι αναλφάβητοι και ανάµεσά τους το 

60% των γυναικών. Σύµφωνα µε την απογραφή του 1928, οι αναλφάβητοι ηλικίας από οχτώ 

ετών και άνω είναι κατά µέσο όρο 40,72%, 23,7% των ανδρών και 57,97% των γυναικών 

(Φραγκουδάκη, 2017). 

 

Προσπάθειες των κυβερνήσεων και συνεχής πίεση από τις αντιπολιτεύσεις µειώνει σταδιακά 

τα ποσοστά αναλφαβητισµού, ιδίως την εικοσαετία µετά τον παγκόσµιο και τον εµφύλιο 

πόλεµο (1950-1970). Όµως, τα γενικά ποσοστά δεν αφήνουν να φανούν οι κοινωνικές 

ανισότητες και οι επί µέρους ιδιαιτερότητες. Μεγάλο µέρος αυτής της ανισότητας αφορά 

βεβαίως και τα φύλα. Παρόλο που από τον 19ο αιώνα θεωρείται αυτονόητη η εγγραµµατοσύνη 

των γυναικών, αυτή εστιάζει κατά κύριο λόγο στη προετοιµασία της καλής συζύγου και 

µητέρας (Ζιώγου, 1986:53 ). 

Η δε πανεπιστηµιακή τους µόρφωση χρειάστηκε σχεδόν έναν αιώνα για να εξισωθεί σε 

ποσοστά µε των αντρών. 

H θεσµοθέτηση όπως είδαµε της καθολικής εκπαίδευσης εµφανίζεται νωρίς. Όµως η κοινωνία 

του 1950 είναι βασικά µια αγράµµατη κοινωνία. Η παρακάτω απογραφή του 1961 δείχνει µόνο 

το 1,9% να έχει δίπλωµα ανώτατης εκπαίδευσης και το 47,2% πρακτικά να ανήκει στην 

κατηγορία ΄αγράµµατος΄. 
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«Οι φοιτητικές διαδηλώσεις τον Απρίλιο του 1962 στην Αθήνα, η συµβολική κατάληψη του 

Πανεπιστηµίου για δέκα ηµέρες και η κορύφωση των κινητοποιήσεων τον Δεκέµβριο του ιδίου 

έτους µε κύριο αίτηµα µαθητών και φοιτητών την δαπάνη του 15% του δηµόσιου 

προϋπολογισµού για τη Παιδεία, δείχνει ότι η νεολαία αντιδρά στην καθεστηκυία πολιτική 

πραγµατικότητα, διεκδικώντας ένα εκσυγχρονισµένο εκπαιδευτικό σύστηµα» (Νικολακόπουλος, 

2001:256-261). 

Η µεταρρύθµιση του Παπανδρέου και της ΄Ενωσης Κέντρου στην οποία αναφερθήκαµε πιο 

πάνω, είχε  κυρίαρχο σύνθηµα το 1963 ΄Να σπουδάσουν οι φτωχοί΄. Μαζί µε την ΕΔΑ, δηλαδή 

όλη η αντιπολίτευση, διεκδικούν τη γνώση για τα ΄παιδιά του λαού΄.  O Παπανούτσος ζητά 

για όλους ΄ίσες εκπαιδευτικές ευκαιρίες΄. Μαζί µε την νέα έννοια του ΄ανθρώπινου 

κεφαλαίου΄, µια νέα θεωρία, εισαγόµενη από τις ΗΠΑ, υποστηρίζει ότι η σηµαντικότερη από 

όλες τις επενδύσεις για οικονοµική ανάπτυξη είναι η επένδυση στην εκπαίδευση. Έτσι το 

σχολείο συνδέεται µε οικονοµικούς όρους και όρους αγοράς. 

«Από τη δεκαετία του 1960, ισότητα σηµαίνει πια να εξαλειφθούν όλες οι κοινωνικές 

(γεωγραφικές, οικονοµικές, φύλου, οικογενειακής προέλευσης κτλ.) διαφορές, ώστε να 

παρέχονται σε όλα τα παιδιά σχολικής ηλικίας δάσκαλοι και σχολικά κτίρια, ίδια βιβλία και όµοια 

αναλυτικά προγράµµατα, υποτροφίες για τις οικονοµικά ανίσχυρες οικογένειες, τέλος να γίνει 

ευρεία ανάπτυξη του τεχνικού-επαγγελµατικού σχολείου» (Φραγκουδάκη, 2017). 

H αλήθεια είναι, όπως µας λέει η Φραγκουδάκη (ο.π ) ότι ακόµα και τα πιο προοδευτικά 

µυαλά της αποχής (Παπανούτσος), αλλά και η αριστερά σε κείµενά της απαιτούν, σα µόνα 
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κριτήρια για τη σχολική πρόοδο τις ΄διανοητικές ικανότητες΄ και την ΄επιθυµία για γράµµατα΄. 

Oι λιγότερο ικανοί µπορούν να στραφούν στα τεχνικά και επαγγελµατικά σχολεία της εποχής. 

Εύστοχα περιγράφει η Φραγκουδάκη ( ο.π ) πως  στην αντίληψη περί εκπαιδευτικής ισότητας 

που µέχρι εδώ περιγράψαµε, είτε λέγεται ρητά είτε όχι, περιέχεται η θεωρητική θέση για τη 

φυσική ανισότητα των ατόµων απέναντι στην εκπαίδευση, ενώ η έννοια της ισότητας 

ευκαιριών θεωρεί λανθασµένα πως όλοι ξεκινούν από την ίδια βάση.  Οι αντιλήψεις αυτές θα 

ανατραπούν κατά τις δεκαετίες 1950-1970 µε την µεγάλη ανάπτυξη της Κοινωνιολογίας της 

Εκπαίδευσης και η ανισότητα στο σχολείο θα αποκτήσει νέο περιεχόµενο, υποδεικνύοντας  

κυρίως τον εκπαιδευτικό θεσµό, σαν τον βασικό υπεύθυνο για τις κοινωνικές ανισότητες µέσα 

στη σχολική  τάξη. 

Μια ιδιοµορφία, όπως έχει χαρακτηριστεί της ελληνικής κοινωνίας του 1950-1970  είναι και η 

µεγάλη αντιπροσώπευση των φοιτητών που προέρχονται από λαϊκά και αγροτικά στρώµατα 

στην  τριτοβάθµια εκπαίδευση ( πάνω από το 40% των φοιτητών ). Η Φραγκουδάκη θα µας πει 

πως το φαινόµενο συνδέεται όχι µε τη ΄µορφωσιογόνο΄ τάση της ελληνικής κοινωνίας και τη 

΄δηµοκρατική σύνθεση΄ της ανώτερης εκπαίδευσης, αλλά µε την µακρόχρονη και δύσβατη 

πορεία της χώρας να οικοδοµήσει τη δηµοκρατική κοινωνία και το αντίστοιχα δηµοκρατικό 

εκπαιδευτικό σύστηµα.  

 
«Ο αργός ρυθµός καταπολέµησης του αναλφαβητισµού και τα ψηλά ποσοστά διαρροής από το 

σχολείο, ήταν το βασικό αίτιο της παρουσίας στην ανώτερη εκπαίδευση τόσο ψηλότερου 

συγκριτικά ποσοστού µε προέλευση εργατική και αγροτική. Ο πολύ µικρός αριθµός πολιτών που 

όλο το διάστηµα από το 1950 ολοκλήρωναν τις έξι τάξεις της δευτεροβάθµιας επέτρεπε µέσω της 

«υπερεπιλογής» την πρόσβαση στην πανεπιστηµιακή εκπαίδευση σε γιους οικογενειών από λαϊκά 

στρώµατα. Δηλαδή το φαινόµενο είχε και µια διάσταση φύλου. Συµβαίνει διεθνώς. Όταν η 

ανισότητα των φύλων είναι ψηλή ως προς την πρόσβαση στην εκπαίδευση, η παρουσία στην 

ανώτερη βαθµίδα χαµηλότερου ποσοστού γυναικών από τις µεσαίες και ανώτερες τάξεις 

επιτρέπει την ψηλότερη συµµετοχή ανδρών από χαµηλότερα στρώµατα. Και όπως είδαµε, οι 

γυναίκες αποτελούσαν µόνο 25% του φοιτητικού πληθυσµού το 1961….» ( Φραγκουδάκη, 2015) 

 

Όµως, θα καταλήξει εύστοχα, πως τα πτυχία µε συµβολική αξία, όπως του ΕΜΠ και της 

Ιατρικής Σχολής της Αθήνας είχαν πάντα πολύ µικρότερα ποσοστά φοιτητών  χαµηλότερων 

κοινωνικών στρωµάτων, πχ µόνο το 6% των φοιτητών του Πολυτεχνείου, έναντι 25% του 

συνόλου και  έναντι 40% των φοιτητών της Παντείου (ο.π). 
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II. ΕΡΕΥΝΑ 

1. ΜΕΘΟΔΟΛΟΓΙΑ - ΣΧΕΔΙΑΣΜΟΣ ΕΡΕΥΝΑΣ 

 
Στην παρούσα έρευνα, όπως έχω περιγράψει, γίνεται προσπάθεια να αποτυπωθούν εικόνες και 

λόγοι για την εκπαίδευση, έτσι όπως έχει παρουσιαστεί στον ελληνικό κινηµατογράφο, κατά 

τις δεκαετίες ΄47-΄67. 

Ξεκινώντας από τον ίδιο το Λένιν που δήλωνε πως «από όλες τις τέχνες, για εµάς, η πιο 

σηµαντική είναι ο κινηµατογράφος» ή «ότι η παραγωγή ταινιών θα πρέπει να περάσει στα χέρια 

του κράτους» και το περιεχόµενό τους πρέπει να προσδιορίζεται από τα όργανα προπαγάνδας 

της Κυβέρνησης, βλέπουµε πως το ζήτηµα της επίδρασης στο κοινό είχε τεθεί από πολύ νωρίς 

(Κόλλιας, 2014:130-133). 

Χωρίς υπερβολή, «Η συστηµατική ΄ανάλυση περιεχοµένου΄ ταινιών του κινηµατογράφου 

εφαρµόστηκε πρώτα στο γραφείο του λογοκριτή και αρκετά αργότερα από κοινωνικούς 

επιστήµονες» (Κόλλιας, 2014: 126).  

Στην κοινωνική έρευνα, έχει επικρατήσει να αναφέρονται δύο διακριτές µεταξύ τους 

προσεγγίσεις : η ΄ποσοτική΄ και η ΄ποιοτική΄. Η διάκριση των δύο προσεγγίσεων δεν είναι 

΄τεχνικού΄ χαρακτήρα, αλλά σχετίζεται µε τις διαφορετικές λογικές που διέπουν την 

ερευνητική διαδικασία, σύµφωνα µε την κάθε προσέγγιση. Η διαφοροποίηση αυτή στηρίζεται 

στις οντολογικές και επιστηµολογικές παραδοχές, που ασπάζονται οι ΄ποιοτικοί΄ ερευνητές 

από εκείνες των ΄ποσοτικών΄ ερευνητών.  

 

Από το ΄Payne Fund Studies΄ πάνω στις επιδράσεις και την ανάδειξη στερεοτύπων, µέχρι τον 

Dale, που µελέτησε εξω-σεναριακά στοιχεία (πχ σκηνικά, ρούχα, εκφράσεις , οικονοµική 

κατάσταση ηρώων κλπ) και µετά την Jones, η συστηµατική ανάλυση περιεχοµένου ταυτίστηκε 

µε την ποσοτική. Από την άλλη µεριά, ο Kracauer, όπως είδαµε στο πρώτο µέρος, µέσα από 

την ανάλυση της προπαγάνδας στα ναζιστικά φιλµ, και τη δοµική του προσέγγιση, εφιστούσε 

την προσοχή στην άκριτη εφαρµογή ποσοτικών αναλύσεων περιεχοµένου, λέγοντας 

χαρακτηριστικά ότι «η επικοινωνία συχνά κινείται σε µια κατεύθυνση, η οποία αποκλίνει από 

αυτή που θα προέκυπτε µε τον υπολογισµό των κατευθύνσεων των επιµέρους στοιχείων της. Η 

ακριβής ποσοτικοποίηση ενθαρρύνει µια ανακριβή ανάλυση» ή  ότι «ο ποιοτικός αναλυτής, 

εξερευνά το σύνολο του κειµένου στην αναζήτηση σηµαντικών κατηγοριών […] και είναι πιθανό 
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να πέσει κατά τύχη σε κατηγορίες που επιδέχονται µέτρηση[…] οι οποίες µπορεί να του 

διέφευγαν, αν ήταν από την αρχή απορροφηµένος σε ποσοτικοποιήσεις». 

Γενικά, θεωρούσε πως η ποιοτική ανάλυση δίνει προτεραιότητα στην ανάδειξη και 

τεκµηρίωση κατηγοριών ανάλυσης, ώστε αυτές να συµπυκνώνουν τις ουσιώδεις σηµασίες 

ενός κειµένου (Κόλλιας, 222-225). 

Η ποιοτική ανάλυση περιεχοµένου, ήρθε ως αντίβαρο στις ποσοτικές αναλύσεις περιεχοµένου, 

που υποστήριζαν ότι µε την ποσοτικοποίηση δεν υπεισέρχονται σε υποκειµενισµούς και έτσι 

ήταν πιο έγκειρες. Ο Kracauer πίστευε πως η ποιοτική ανάλυση διαφέρει από την ποσοτική 

στο ότι προχωρά σε κωδικοποιήσεις  των µηνυµάτων, χωρίς να ενδιαφέρεται ιδιαίτερα για τη 

µέτρηση συχνοτήτων εµφάνισης. Γενικά η ποιοτική ανάλυση, συµπέραναν, αφενός θα έπρεπε, 

να είναι η προκαταρκτική φάση πριν από την κατασκευή  σχήµατος κατηγοριών για µια 

ποσοτική ανάλυση, αφετέρου µπορεί τελικά να σταθεί αυτόνοµα. Η ποιοτική ανάλυση έµεινε 

καθηλωµένη για χρόνια, εξαιτίας της χαµηλής της επίδοσης στην παραγωγή επαναλήψιµων 

δεδοµένων. Ο Blumer, πρωτεργάτης εδώ, υποστήριξε και ήρθε και σε αντίθεση µε άλλες 

οµάδες της εποχής του (Parsons), ότι το εµπειρικό αντικείµενο έρευνας δεν πρέπει να 

΄κάµπτεται΄ για να ταιριάξει, και στην ουσία να επιβεβαιώσει, τις θεωρίες και µεθόδους 

έρευνας, αλλά το αντίστροφο. Οι Strauss και Corbin, εστιάζοντας στη ΄µικροανάλυση΄, στην 

΄ανοιχτή κωδικοποίηση΄ και στην ΄αξονική κωδικοποίηση΄, υπήρξαν ορόσηµο στο ευρύτερο 

πεδίο της ποιοτικής ανάλυσης, αλλά και ειδικά στην ποιοτική ανάλυση περιεχοµένου 

(Κόλλιας, 2016:478-512 ). 

 

Η ποιοτική έρευνα  αντλεί τις  παραδοχές από φιλοσοφικά και θεωρητικά ρεύµατα, που θέτουν 

στο επίκεντρο, τις έννοιες της εµπειρίας, της διάδρασης, της κατανόησης και της ερµηνείας. 

Στον παρακάτω πίνακα παρουσιάζεται µια χαρακτηριστική γενική σύγκριση των ποσοτικών 

µεθόδων µε τις ποιοτικές.  
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( Ίσαρη, Φ.& Πουρκός, Μ.,2015:28). 

 

Στην µελέτη, τώρα, των κοινωνικών αναπαραστάσεων, ο Moscovici, τη δεκαετία του ΄60, 

διέκρινε τρία συστήµατα επικοινωνίας, µε διαφορετικούς σκοπούς (διάδοση, µεταφορά, 

προπαγάνδα), ενώ συµπέρανε, πως το σύστηµα επικοινωνίας τελικά, αντανακλά και εκφράζει 

τον τύπο των σχέσεων που επικρατεί ανάµεσα στις οµάδες. ΄Ετσι, µια ποσοτική ανάλυση των 

θεµάτων, δεν είναι αρκετή για να αναδείξει την αναπαράσταση ενός αντικειµένου (Κόλλιας, 

2016:277-284). 

Η κοινωνική πραγµατικότητα είναι µια πολύπλοκη κατασκευή που συγκροτείται από 

διαφορετικά επίπεδα δοµών νοήµατος. Άρα, θα πρέπει να προσεγγισθεί ερευνητικά, µε 

τρόπους που συλλαµβάνουν τα πολλαπλά επίπεδα νοήµατος και δίνουν έµφαση στον 
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ενδεχοµενικό της χαρακτήρα και την ιστορική (χωρο-χρονική) της πλαισίωση. Η κοινωνική 

πραγµατικότητα παράγεται, αναπαράγεται και µετασχηµατίζεται µέσα από και τις κοινωνικές 

διαδράσεις των δρώντων στην καθηµερινότητα υποκειµένων. Άρα, ο κοινωνικός ερευνητής 

οφείλει να εξετάσει τα ερευνώµενα φαινόµενα και πεδία ξεκινώντας να τα µελετά ΄εκ των 

έσω΄. 

«Ενδεικτικά πεδία διερεύνησης που µπορούν να αποτελέσουν αντικείµενο διαπραγµάτευσης µιας 

ποιοτικής µελέτης: Τρόποι ορισµού, ερµηνείας και νοηµατοδότησης πτυχών του κοινωνικού 

κόσµου, Τρόποι βίωσης συγκεκριµένων καταστάσεων και διαδικασιών, Τρόποι δράσης 

(προσανατολισµοί, κίνητρα, υπολογισµοί, στρατηγικές), Τρόποι συγκρότησης ταυτοτήτων και 

κατανόησης του εαυτού, Διαντιδράσεις και πρακτικές εντός τυπικών περιστάσεων ή 

οργανωµένων πλαισίων, Κοινωνικές και πολιτισµικές πρακτικές, Διαδικασίες και κώδικες 

επικοινωνίας, Τρόποι οικοδόµησης κοινά αποδεκτών παραστάσεων για τον κόσµο ή τα 

πράγµατα. Στυλ / ύφη ζωής, πρότυπα κοινωνικών σχέσεων, Τρόποι οργάνωσης και ρουτίνες της 

καθηµερινής ζωής σε συγκεκριµένους κοινωνικούς χώρους, Συστήµατα αξιών, κανόνες, ηθικά 

πλαίσια που προσιδιάζουν σε ιδιαίτερους κοινωνικούς χώρους, Ατοµικές και συλλογικές 

αφηγήσεις, ιστορίες ζωής, εγγραφές στη συλλογική µνήµη, Κυρίαρχοι λόγοι και αντι-λόγοι» 

(Τσιώλης, 2014) 

 

Η µέθοδος παραγωγής ποιοτικών δεδοµένων για την παρούσα έρευνα, είναι η συλλογή και 

ανάλυση τεκµηρίων, συγκεκριµένα κινηµατογραφικών ταινιών. Επειδή το επιλεγόµενο θέµα 

είναι η εκπαίδευση, η προσέγγιση θα είναι αυτή της ανάλυσης λόγου, µε την ευρεία έννοια, 

του κινηµατογραφικού λόγου, του φιλµικού λόγου  εν προκειµένω.  

Στην ποιοτική προσέγγιση τώρα, µια αποτελεσµατική µέθοδος, η θεµατική ανάλυση µε την 

οποία αναλύουµε κείµενα µε ποιοτική λογική, αλλά και συστηµατικό τρόπο, µπορεί  να είναι 

µια ανάλυση αποδεκτή ξεκινώντας µε κάποιες αρχικές αποφάσεις: Καταγραφής φανερών και 

λανθανόντων θεµάτων, επιλογής ερµηνείας του λόγου διαµέσου του κοινωνικού και 

πολιτισµικού του πλαισίου κλπ, όµως εδώ το θέµα είναι επιλεγµένο εξαρχής και κυρίως 

θέλουµε να µην παρακάµψουµε τη γλώσσα του κινηµατογράφου. 

Η Κριτική Ανάλυση Λόγου, µοιάζει να προσφέρεται για την παρούσα έρευνα, όµως θα 

εξηγήσω γιατί δεν την επέλεξα τελικά, ή καλύτερα επέλεξα µια κοντινή προσέγγιση που 

µπορεί να στηρίξει το οπτικοακουστικό υλικό, µε µεθοδολογικό τρόπο. 

 

Η Κριτική Ανάλυση Λόγου, από τα µέσα ακόµα της δεκαετίας του ΄60, προέκυψε σαν ανάγκη 

ανάλυσης του λόγου σε σχέση µε το ρόλο του στην αναπαραγωγή και παραγωγή σχέσεων 
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εξουσίας στο κοινωνικό, πολιτικό, ιδεολογικό, οικονοµικό και πολιτισµικό επίπεδο, µε 

κεντρική µορφή τον Van Dijk, και ένα µεγάλο µέρος του λόγου του να αφορά αναλύσεις λόγου 

γύρω από τα ΜΜΕ. Οι σχέσεις, θα πει, µεταξύ κοινωνικών οµάδων εκφράζονται, παράγονται 

και αναπαράγονται µέσα στον καθηµερινό λόγο, η οποία αναπαραγωγή ακολουθεί µια πορεία 

από πάνω προς τα κάτω, από την ΄ελίτ΄ στους πολίτες.  Ο λόγος είναι ένα ΄σηµασιολογικό 

παγόβουνο’, στο οποίο µόνο λίγες σηµασίες ξεπροβάλλουν στην επιφάνεια του κειµένου και 

της οµιλίας, ενώ άλλες παραµένουν σε άρρητο επίπεδο. Το ΄θέµα΄, το ΄ζήτηµα΄, η ΄οπτική 

γωνία΄, η ΄επιφανειακή δοµή΄ κατά τον Van Dijk, αποτελούν αντικείµενο µελέτης και δεν 

είδαµε να προσεγγίζονται από την ποσοτική ανάλυση περιεχοµένου. (πχ αναλύσεις λεξιλογίου 

δεν ασχολούνται µε παύσεις, τόνο φωνής, χειρονοµίες, εκφράσεις). Ωστόσο, πιστεύει πως η 

ποιοτική ανάλυση, θα µπορούσε να ποσοτικοποιηθεί µόνο µε την έρευνα από πολύ µεγάλες 

οµάδες ή µε τη χρήση υπολογιστών. Η συνεργασία των δύο µεθόδων υποστηρίζεται και από 

άλλους ερευνητές (Hardy, Harley, Phillips), και αυτό µπορεί να συµβεί κατασκευάζοντας 

αρχικές κατηγορίες ανάλυσης στα συγκεκριµένα κείµενα. Ο ίδιος βέβαια ο ερευνητής, παίζει 

ενεργό ρόλο τόσο στη διαµόρφωση του ερµηνευτικού πλαισίου, όσο και στις ερµηνείες που 

δίνει (Κόλλιας, 2016: 457-476). 

H Κριτική Ανάλυση Λόγου είναι η ερευνητική µέθοδος που χρησιµοποιείται κατεξοχήν για 

την ανίχνευση της ιδεολογίας, δηλαδή όχι µόνο αυτών που λέγονται σε ένα κείµενο, αλλά και 

αυτών που έχουν ήδη ειπωθεί αλλού και θεωρούνται δεδοµένα. (Fairclough, 1995). 

«Κι αυτό γιατί κοινωνικά και πολιτιστικά φαινόµενα ανιχνεύονται στις κειµενικές δοµές, έτσι 

που γίνονται δείκτες της κοινωνικής – πολιτισµικής διαδικασίας, σχέσης και αλλαγής» 

 (Fairclough, 1995: 4).  

Υποστηρίζει δε ότι «δεν υπάρχει χρήση της γλώσσας που δεν εµπεριέχεται στην κοινωνία, όπως 

και δεν υπάρχουν σχέσεις µεταξύ γλώσσας και κοινωνίας, που δεν συνειδητοποιούνται µέσω 

λεκτικής αλληλεπίδρασης» (Stubbs, 1983: 8).  

Σίγουρα, στην παρούσα έρευνα, είναι ζητούµενο η ανίχνευση της λειτουργίας του κειµένου 

εντός κοινωνικών δοµών, όπως και τα συµφραζόµενα του λόγου, ο υπόρρητος λόγος και η 

διερεύνηση των πολιτικών και οικονοµικών πλαισίων εκφοράς του, και η Κριτική Ανάλυση 

Λόγου µπορεί να ανταποκριθεί σε αυτό το κοµµάτι. Εκείνο που µοιάζει µειονέκτηµα είναι πως 

δεν δίνει ένα συγκεκριµένο µεθοδολογικό εργαλείο που να µπορεί να εφαρµοστεί στην 

ανάλυση οπτικοακουστικού λόγου, όπως αυτός της κινηµατογραφικής ταινίας. 
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Η µεθοδολογία που σκοπεύω να ακολουθήσω στην παρούσα εργασία θα στηριχθεί κατά πολύ 

στις θέσεις του Foucault περί ανάλυσης λόγου, έτσι όπως περιγράφονται στο Αρχαιολογία της 

Γνώσης, µε τη βοήθεια όµως της µεθοδολογικής προσέγγισης που έχει αναπτύξει ο Δοξιάδης 

στο Ανάλυση Λόγου, στηριζόµενος πάντα στο Foucault. Ο Δοξιάδης έχει έξοχα κωδικοποιήσει 

τις βασικές αρχές της ανάλυσης του Foucault, µε τρόπο ώστε να µπορεί να καταγραφεί µέσα 

από την πολύσηµη αφήγηση του κινηµατογραφικού έργου, το πλέγµα της ιδεολογίας και των 

σχέσεων εξουσίας. Στην ίδια µελέτη,  έχει αναλύσει τρείς ταινίες µυθοπλασίας στηριζόµενος 

σε αυτήν την προσέγγιση, µε τρόπο που προκαλεί εξαιρετικό ενδιαφέρον. 

Οι τέσσερεις άξονες της ανάλυσης λόγου, τους οποίους θα εξηγήσω εκτενώς, θα είναι οι 

εξής: 

1. Άξονας αντικειµένων (αναφορικότητα): Διεύρυνση των σχέσεων του λόγου µε τα 

εκτός λόγου.  

2. Άξονας τρόπων εκφοράς (υποκειµενικότητα ): Διερεύνηση των σχέσεων του λόγου 

µε τον εαυτό του. Διακρίνεται σε δυο σκέλη: Εξωτερικές συνθήκες εκφοράς και 

Εσωτερικές συνθήκες εκφοράς 

3. Άξονας εννοιών (γνώση): Διερεύνηση των σχέσεων του λόγου µε άλλους λόγους. 

4. Άξονας θεµατικών (ιδεολογία): Διερεύνηση των σχέσεων του λόγου µε την εξουσία 

 

Οι αντίστοιχοι όροι του Foucault είναι: Αντικείµενα, Τρόποι Εκφοράς (ή Εκφορικές 

Τροπικότητες), Έννοιες, Θεµατικές (ή Στρατηγικές). 

Ο κάθε λόγος, µας λέει ο Δοξιάδης, µετά από την εκτενή ανάλυση της Φουκωικής 

προσέγγισης, κατέχει τέσσερεις θεµελιακές ιδιότητες: Αναφορικότητα, Υποκειµενικότητα, 

Γνώση, Ιδεολογία και δίνει ένα εξαιρετικό παράδειγµα µε τη χρήση του ιστορικού 

µυθιστορήµατος ( Δοξιάδης 2008:172-178). 

Θα κάνω µια προσέγγιση σε σχέση µε την ανάλυση λόγου, έτσι όπως πρόκειται να την 

εφαρµόσω στην ανάλυση των ταινιών.  

 

§ ΑΞΟΝΑΣ ΑΝΤΙΚΕΙΜΕΝΩΝ ( ΑΝΑΦΟΡΙΚΟΤΗΤΑ)  
Για να είναι ένας λόγος αναφορικός και να µπορεί να θεωρηθεί ως πρακτική λόγου θα πρέπει 

να αναφέρεται σε κάτι εκτός του εαυτού της. Η πρωταρχική αναφορική λειτουργία είναι η 

δεικτική (Δοξιάδης, 2008: 153-155). Η απάντηση στην ερώτηση: τι είναι αυτό; ¨Έτσι 

θεωρείται αυτονόητο πως προϋπάρχει κάποιο υλικό αντικείµενο, το οποίο καταδεικνύουµε. Η 

αναφορά λοιπόν πρωτογενώς δείχνει σε κάτι εκτός γλώσσας και λόγου, σε µια αναπαράσταση. 
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Έτσι θα πει ο Δοξιάδης «η εµµονή στη γραφή και στο κείµενο δε στρέφεται εναντίον της οµιλίας, 

αλλά εναντίον του λόγου» (o.π). Ο Foucault, λέει ο Δοξιάδης,  θα µιλήσει περίπου για µια 

ενδιάµεση σφαίρα, µεταξύ των καθαυτό υλικών αντικειµένων -΄καθ’ αυτό αντικειµενικότητα΄- 

και του λόγου- που αντιστοιχεί σε αυτά, χωρίς να ταυτίζεται µε αυτά- που δηµιουργείται 

ακριβώς τη στιγµή της αναφοράς. Αυτή περιγράφεται ως ΄καθαυτό αναφορικότητα΄ για να 

καταλήξει στον ΄καθαυτό λόγο΄. 

Αν θέλουµε να επικεντρωθούµε στην ταινία, σε αυτόν τον άξονα, θα µιλήσω για όλα εκείνα 

τα στοιχεία που υπάρχουν αντικειµενικά, έξω από τη µυθοπλασία, δηλαδή τα υλικά 

αντικείµενα, την υλική πραγµατικότητα. Αυτό δε σηµαίνει κατ’ ανάγκη ότι αυτά είναι και 

αληθινά, δηλαδή απεικονίζουν την πραγµατικότητα. Απλά σηµαίνει ότι δεν είναι αντικείµενα 

φαντασίας. «Είναι η αφήγηση από τη σκοπιά των συνδέσµων της µε το εξωτερικό, είτε αυτό είναι  

η υλική υπόσταση, είτε το πολιτιστικο-ιστορικό υπόβαθρο, είτε άλλοι λόγοι»  ( Δοξιάδης, 

1993:36).  

§ ΑΞΟΝΑΣ ΤΡΟΠΩΝ ΕΚΦΟΡΑΣ (ΥΠΟΚΕΙΜΕΝΙΚΟΤΗΤΑ ) 

Οι τρείς ιδιότητες  που αναφέρθηκαν πιο πάνω, αναφορικότητα, γνώση, ιδεολογία είναι 

µάλλον εύκολα αποδεκτό, πως δεν υφίστανται εκτός λόγου. Τι συµβαίνει µε την 

υποκειµενικότητα όµως; Δεν βρίσκεται αυτή πίσω από κάθε ανθρώπινη πρακτική; «Ο 

Foucault όµως θα δεχόταν ότι ακόµα και σε πρακτικές εκτός λόγου η υποκειµενικότητα 

διαµεσολαβείται διαµέσου του λόγου…… αντιµετωπίζει ως κύριο αντικείµενο της Αρχαιολογικής 

µεθόδου τους λόγους που συναρθρώνουν ό,τι σκεφτόµαστε, λέµε και πράττουµε […..].  Για να 

έχουµε λοιπόν  εκφορά, δηλαδή έµπρακτη διαµόρφωση εννοιών, πρέπει να υπάρχει κάποιος που 

δύναται να  εκφέρει, δηλαδή να διαµορφώσει έννοιες και που αυτή τη δυνατότητα την κάνει 

πράξη….» (Δοξιάδης, 2008:193-195). Η συγκρότηση του λόγου από το υποκείµενο µπορεί να 

εξεταστεί ως προς τις εξωτερικές και ως προς τις εσωτερικές συνθήκες.  

 

Οι εξωτερικές συνθήκες αφορούν την προέλευση και την απεύθυνση του λόγου, και βεβαίως 

συµβάλλουν στη συγκρότηση του υποκειµένου της εκφοράς, αλλά και της πρόσληψης. Ακόµη, 

οι εξωτερικές συνθήκες περιλαµβάνουν και τη ΄συγγραφική λειτουργία΄ αλλά και την ΄κριτική 

πρόσληψη΄. Όσον αφορά στις ταινίες µιλάµε για τις συνθήκες παραγωγής του κειµένου, τους 

συντελεστές της παραγωγής και το ιστορικοκοινωνικό πλαίσιο αφήγησης. 

 

Οι εσωτερικές συνθήκες τώρα, αφορούν το υποκείµενο το ίδιο και πώς αυτό εµπλέκεται στη 

µυθοπλασία. Το ζήτηµα της υποκειµενικότητας στη µυθοπλασία, «έχει να κάνει µε τον τρόπο 
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αφήγησης: δηλαδή µε το πως συγκροτούνται οι υποκειµενικότητες των µυθοπλαστικών 

χαρακτήρων σε σχέση µε το γενικό υποκείµενο της υπό εξέτασιν αφήγησης» (ο.π: 174 ). 

Διακρίνονται τρείς τύποι αφήγησης: παντογνωστικός, αφηγηµατικός, υποκειµενικός. 

Εδώ η περιγραφή έχει γίνει από τον Todorov:  

«Είτε το εγώ του αφηγητή εµφανίζεται σταθερά µέσω του αυτός του ήρωα (παντογνωστικός 

τύπος αφήγησης). Εδώ ο λόγος υποσκελίζει την ιστορία. 

Είτε το εγώ του αφηγητή εξαλείφεται ολοσχερώς από το αυτός του ήρωα (αφηγηµατικός τύπος 

αφήγησης). Εδώ η ιστορία υποσκελίζει το λόγο. 

Ή αλλιώς το εγώ του αφηγητή στηρίζεται σε µια σχέση ισότητας µε το αυτός του ήρωα. Εδώ ο 

αφηγητής προσκολλάται σε κάποιον από τους χαρακτήρες και παρακολουθεί τα πάντα µέσα από 

αυτόν» (Δοξιάδης, 1993: 67). 

Είναι σαφές πως ο αφηγητής στον κινηµατογράφο δεν είναι πρόσωπο, ως εκ τούτου, η 

αφήγηση θα διευρυνθεί, έτσι ώστε να περιλαµβάνει όλα εκείνα τα χαρακτηριστικά της 

κινηµατογραφικής αφήγησης, αλλά και τα δοµικά υλικά της ταινίας όπως έχουν περιγραφεί 

στο πρώτο µέρος αυτής της εργασίας. Το υποκείµενο της εκφοράς, αυτός που αφηγείται, είναι 

η ΄κάµερα΄, υποβοηθούµενη από όλες τις τεχνικές κινηµατογραφικής αφήγησης (µοντάζ, 

καδραρίσµατα, ήχος, χρόνος, χώρος κλπ ). Προφανώς, η συνολική κινηµατογραφική αφήγηση 

τις περισσότερες φορές στις µυθοπλασίες, βρίσκεται κοντά στην ηρωίδα/ήρωα, 

υποδηλώνοντας ποιος εκφέρει το λόγο. 

 

§ ΑΞΟΝΑΣ ΕΝΝΟΙΩΝ (ΓΝΩΣΗ) 
«Η γνώση ως θεµελιώδης ιδιότητα του κάθε λόγου, αφορά κυρίως τις έννοιες» (Δοξιάδης, 

2008:175). Οι έννοιες, σε σχέση µε τα αναφερόµενά τους και ξεχωριστές από την 

αναφορικότητα του πρώτου άξονα. Η κοινωνιολογία του κινηµατογράφου, όπως εκτενώς 

περιέγραψα στο πρώτο µέρος, δίνει τα εργαλεία για την ερµηνεία του φιλικού λόγου µέσα από 

το πρίσµα του κοινωνικοιστορικού  του πλαισίου. 

Η έννοια που αφορά τη συγκεκριµένη µελέτη είναι αυτή της εκπαίδευσης µέσα στην οποία 

εµπλέκονται επιµέρους ζητήµατα και κοµβικές έννοιες, όπως αυτές αποτυπώνονται στις 

ταινίες της περιόδου ́ 47-΄67. Είναι προφανές πως η συγκεκριµένη έννοια διαπλέκεται µε όψεις 

και δοµές της κοινωνίας της εποχής όπως οικογένεια, κοινωνικές τάξεις, εργασία, κοινωνικές 

ανισότητες, κοινωνικός αποκλεισµός και κοινωνική κινητικότητα, κυρίαρχες αντιλήψεις, 

ελευθερία έκφρασης. Οι αφηγήσεις θα αναλυθούν υπό την οπτική των εκπαιδευτικών 
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στερεοτύπων και πρακτικών της εποχής, πώς αυτά κατασκευάζονται στην ταινία , αν και πώς 

ταυτίζονται ή όχι τα υποκείµενα µε τα κυρίαρχα πρότυπα. 

 

§ ΑΞΟΝΑΣ ΘΕΜΑΤΙΚΩΝ (ΙΔΕΟΛΟΓΙΑ) 
Κατά τον Δοξιάδη, επηρεασµένο ξεκάθαρα από την αλτουσεριανή θεωρία  «Ιδεολογία είναι η 

αναπαράσταση των κοινωνικών σχέσεων που καθοδηγεί το πράττειν, δηλαδή ο λόγος που 

ταξινοµεί τις κοινωνικές σχέσεις και που- κατά συνέπεια- καθοδηγεί -αναλόγως το πράττειν» 

(Δοξιάδης, 2008:182) 

Η ιδεολογία είναι θεµελιώδης ιδιότητα του λόγου. 

Η ιδεολογία µε τον παραπάνω ορισµό, ενέχει ξεκάθαρα έναν αξιολογικό χαρακτήρα 

κοινωνικών οµάδων και κοινωνικών θεσµών, ενώ δηµιουργεί αποτελέσµατα εξουσίας. 

Με αυτήν την έννοια, η ανίχνευση της ιδεολογίας συνίσταται στην ανίχνευση κάποιων 

«θεµατικών που αποτελούν εξουσιαστικά διακυβεύµατα», που γύρω από αυτές παίζεται κάποιο 

παιχνίδι ανταγωνισµού µε στόχο την άσκηση εξουσίας, προς τη µια ή την άλλη κατεύθυνση, 

ή την αντίσταση σε αυτήν (ο.π: 177). 

 Ο ΄λόγος΄ της ανάλυσης λόγου, θα πει ο Δοξιάδης (ο.π 186) αποφεύγει όσο το δυνατόν να 

είναι ο ίδιος ταξινοµητικός, δηλαδή λόγος που εγκαθιδρύει συνέχεια, ώστε να είναι ο ίδιος πιο 

αποτελεσµατικός. Η ανάλυση λόγου θέλει να καταδείξει το µερικό και το συγκεκριµένο, να 

σταθεί κριτικά απέναντι στην αναπαράσταση, είτε την καθαρά ιδεολογική -αυτήν που 

αναπαριστά τις κοινωνικές σχέσεις δηλαδή – είτε τη µη ιδεολογικά ταξινοµική. Από την άλλη, 

η ανάλυση λόγου δε σκοπεύει να αποκαλύψει τον καθορισµό των ιδεολογιών και των 

αναπαραστάσεων γενικά από την οικονοµία ή κάποια άλλη έξωθεν υλική δύναµη, αλλά να 

δείξει τις ασυνέχειες και τα όρια που υπάρχουν σ’ αυτές. 

Έχουν αναπτυχθεί εκτενώς στο πρώτο µέρος της εργασίας αρχές της κοινωνιολογίας του 

κινηµατογράφου, και πώς κάθε κινηµατογραφικό έργο συµπυκνώνει νοοτροπίες και 

πεποιθήσεις της κοινωνίας και της εποχής της. 

Όσον αφορά στις ταινίες, οι θεµατικές-πάντα σε σχέση µε τον κύριο στόχο αυτής της έρευνας-

που είναι η εκπαίδευση- θα πρέπει να αναζητηθούν και σε εξω-αφηγηµατικά πεδία. Πώς, επί 

παραδείγµατι, δια µέσου της πλοκής και των ανταγωνισµών που προκύπτουν, αλλά και 

διαµέσου τεχνασµάτων, όπως η σκοπιά αφήγησης, δικαιώνεται ή όχι ένας χαρακτήρας που 

τοποθετείται ως ιδεολογικά προσκείµενος σε µια συγκεκριµένη πλευρά της αφήγησης.  

Πώς αυτές οι ιδεολογίες επιβάλλονται (αν επιβάλλονται ) στην κοινωνία. Πώς συγκροτούνται 

τα υποκείµενα διαµέσου της εκπαιδευτικής διαδικασίας και των δοµών της.  
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Πώς αλληλεπιδρούν µε την κυρίαρχη αντίληψη και τις σχέσεις εξουσίας που αναπτύσσονται, 

πώς και αν προκύπτουν κοινωνικές αλλαγές. 

2. ΤΟ ΔΕΙΓΜΑ 

Το δείγµα για την παρούσα εργασία είναι 9 ταινίες του ελληνικού κινηµατογράφου µε θέµα 

την εκπαίδευση και τις εκπαιδευτικές διαδικασίες στην ελληνική κοινωνία των δεκαετιών ΄47-

΄67. Η δειγµατοληψία είναι µη τυχαία και το δείγµα στοχευµένο. Μονάδα καταγραφής είναι 

το θέµα εκπαίδευση.  

Η επιλογή του δείγµατος ακολουθεί κάποιες βασικές αρχές της κοινωνιολογίας του 

κινηµατογράφου και τις οποίες θα αναλύσω: Κάθε ταινία προφανώς αξίζει να µελετηθεί µόνη 

της. Στην ελληνική αγορά εκείνη την περίοδο παρουσιάζονται πάρα πολλές ταινίες που 

προφανώς δεν µπορούµε να τις αναλύσουµε όλες. Έτσι ένα πρώτο βήµα θα ήταν να επιλεγεί 

ένα έργο που κίνησε την προσοχή όταν εµφανίστηκε, είτε αυτό σηµαίνει πολλά εισιτήρια, είτε 

οξύτητα αντιπαραθέσεων. Επίσης, το δείγµα καλό είναι να είναι κατανεµηµένο µε κάποια 

κανονικότητα σε όλο το χρονικό διάστηµα που µιλάµε. Επίσης αν στην εποχή εµφανίζονται 

ασυνήθιστες µορφές παραγωγής ή γυρισµάτων, καλό είναι να συµπεριληφθούν στο δείγµα, 

ώστε να φανούν τα περιθώρια  δυνατότητας απόκλισης από την κυρίαρχη µατιά. 

Η περιοδολόγηση είναι ένα επιπλέον θέµα επιλογής δείγµατος ταινιών, πώς διαλέγουµε τη 

συγκεκριµένη περίοδο. Τρεις µεγάλες περίοδοι αφορούν όλον τον κινηµατογράφο και 

µπορούν να οριστούν ως: η περίοδος του βωβού κινηµατογράφου,  ο οµιλών πριν την εµφάνιση 

της τηλεόρασης και η εποχή του οπτικοακουστικού τοµέα µετά τα µέσα του 20ου αιώνα. Μια 

ακόµη διαδεδοµένη περιοδολόγηση αφορά την πολιτική ιστορία και τα πολιτικά γεγονότα και 

έχει το πλεονέκτηµα της χρονικής ακρίβειας.  

Επίσης θα µπορούσε µε επιτυχία να ορίσει κάποιος µια ΄πυκνή΄ λεγόµενη περίοδο, όπου η 

σχέση ανάµεσα σε έναν τρόπο σύνταξης και ένα σύνολο θεατών είναι πολύ ισχυρή. 

Οι ταινίες, επειδή σε αυτές εµπλέκεται ένα ευρύ φάσµα ειδικών, καµία κυβέρνηση δεν είναι 

σε θέση να ορίσει ολόκληρη τη διαδικασία παραγωγής, ακόµα κι αν ορίσει τους 

σχολαστικότερους λογοκριτές (Sorlin, 2006 : 275-279). 

Γενικά, η περίοδος µελέτης επαφίεται στον ερευνητή και τα χρονολογικά πλαίσια δεν 

προϋπάρχουν της µελέτης, αλλά απορρέουν από την προβληµατική του ερευνητή. Παρόλ’ 

αυτά, η περίοδος µελέτης, για τη συγκεκριµένη έρευνα, ευνοεί τόσο από την πλευρά της 

πολιτικής ιστορίας, όσο και από την πλευρά της εµπορικότητας και πυκνότητας 

κινηµατογραφικού ύφους και θέασης.  
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Συνοψίζοντας, ο ερευνητής πρέπει να αναρωτηθεί: Τι είναι αυτό που ψάχνω και που δε θα 

ήταν αµεσότερα προσβάσιµο σε µια βιβλιοθήκη ή σε ένα αρχείο στην παρούσα κατάσταση της 

έρευνας; 
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3. ΑΝΑΛΥΣΗ ΤΑΙΝΙΩΝ 

§ 1. ΔΙΑΓΩΓΗ…ΜΗΔΕΝ!, 1949 
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ΠΕΡΙΛΗΨΗ ΥΠΟΘΕΣΗΣ 
 

Με τη Μπίλιω ( Έλλη Λαµπέτη ), τελειόφοιτη µαθήτρια κάποιου επαρχιακού γυµνασίου, είναι 

ερωτευµένος ο Φώτης, καθώς και ο καθηγητής της Πλάτων Παπαδάκης, που εκτός από τις 

καντάδες του, την τιµωρεί συνεχώς, για να την κρατάει µαζί του στο σχολείο.  

 Η διευθύντρια του σχολείου, είναι ερωτευµένη µε τον Πλάτωνα, και διαδίδει στο χωριό τον 

έρωτά του για τη Μπήλιω. Ο Πλάτων, τώρα, έχει να αντιµετωπίσει τον Φώτη, τη διευθύντριά 

του και τον πατέρα της Μπήλιως – που είναι και πρόεδρος της κοινότητας – ο οποίος φροντίζει 

ώστε να µετατεθεί ο καθηγητής, και στη θέση του να διοριστεί µια καθηγήτρια. Εκείνος, 

ωστόσο, κατορθώνει να επιστρέψει στο σχολείο µεταµφιεσµένος ως η νέα καθηγήτρια, µε 

σκοπό να απαγάγει την Μπήλιω. Η τελευταία, όµως αρνείται, να τον ακολουθήσει. Στο τέλος, 

τα πράγµατα ξεκαθαρίζουν και η Μπήλιω αρραβωνιάζεται τον Φώτη, ενώ ο Πλάτωνας 

αναγκάζεται να αποδεχτεί τον έρωτα της διευθύντριας.  

 

1ΟΣ ΑΞΟΝΑΣ  
 

Η ταινία ξεκινά µε σκηνή στο σχολείο θηλέων σε µικρή επαρχιακή πόλη. Βλέπουµε µία 

αίθουσα διδασκαλίας και το γραφείο καθηγητών. Είναι σχολείο ηµιγυµνάσιο µε δυο 

καθηγητές: τη διευθύντρια και τον καθηγητή Πλάτωνα.  Παρακολουθούµε τις συνεχείς φάρσες 

εκ µέρους των µαθητριών προς την καθηγήτρια και διευθύντρια, αλλά και τραγούδι µε κιθάρα 

και µπρίο από τη Λαµπέτη, εύρηµα που συναντάµε πολύ αργότερα στο Σακελλάριο. Οι 

µαθήτριες φορούν κάτι που µοιάζει µε ποδιά, δεν είναι όµως οµοιόµορφο το ντύσιµό τους, ενώ 

το ωράριο του σχολείου ποτέ δεν τηρείται αυστηρά. Ο καθηγητής Πλάτων Παπαδάκης 

(Ηλιόπουλος) µπορεί να βάζει αυθαίρετα τιµωρία και να κρατά τις µαθήτριες στο σχολείο και 

µετά τη λήξη του ωραρίου. Στο σχολείο υπάρχει επιστάτης, ο οποίος φορά καπέλο µε το όνοµα 

του σχολείου. 

Εκτός από το σχολείο, σκηνές εκτυλίσσονται στο σπίτι του προέδρου και πατέρα της 

πρωταγωνίστριας Μπήλιως (Έλλη Λαµπέτη), σπίτι που υποδηλώνει ευκατάστατη οικογένεια, 

πάντα µε µέτρο σύγκρισης το υπόλοιπο χωριό (πολλάκις, δε, αναφέρεται η προίκα της κόρης 

Μπήλιως). Σκηνές από την Αθήνα της εποχής βλέπουµε στη Βουλή, στην οδό Πανεπιστηµίου, 

στο γραφείο του βουλευτή Επαµεινώνδα Ρουσφέτη (µε σαφή υπαινιγµό ονόµατος). Ο 
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βουλευτής έχει ακριβό γραφείο, καπνίζει πούρο, έχει  ιδιαίτερο γραµµατέα, υπηρέτρια (και 

ερωµένη του), ενώ κάνει καριέρα µε ρουσφέτια.  

Η νέα καθηγήτρια, που έρχεται στο χωριό (είναι ο Ηλιόπουλος, παριστάνοντας την αδελφή 

του) είναι ντυµένη µοντέρνα και έντονα βαµµένη.  

Επίσης υπάρχουν σκηνές από γνήσιες αγροτικές εργασίες: ο πατέρας-πρόεδρος αρµέγει 

αγελάδα και ο αγαπηµένος της Μπήλιως, Φώτης (Λάµπρος Κωνσταντάρας ),καλάρει δίκτυα 

µαζί µε άλλους ψαράδες), ενώ υπάρχει και φαρµακείο στο χωριό. 

Παρατηρούµε ακόµη σκηνές από το λόγο του βουλευτή, µε έκδηλα τα γνωστά στοιχεία 

παροχολογίας και υποσχεσιολογίας, που προσάπτονται στα πολιτικά πρόσωπα. Σύσσωµη η 

κοινότητα παρακολουθεί, ενώ ο πρόεδρος έχει στήσει φιέστα που τη χαλάει ο φαρµακοποιός 

Τσιρώτος, ο οποίος είναι και ο αρχηγός της αντιπολίτευσης στο χωριό. Ενδιαφέρον 

πολιτιστικό έχουν οι αφίσες των αντιπάλων. 

Παρατηρούµε τον πρόεδρο της κοινότητας να έχει λόγο για την µετακίνηση του καθηγητή µε 

διαρκείς πιέσεις προς το βουλευτή, ενώ κυρίαρχο ρόλο παίζει το αξίωµα του βουλευτή στο 

διορισµό. Ο καθηγητής έχει αδελφή, επίσης δασκάλα και αδιόριστη χρόνια. 

Ο διορισµός της έρχεται ονοµαστικά στο σπίτι της, µε το όνοµα του σχολείου και της 

κοινότητας που διορίζεται. Διαβάζουν από την επιστολή: 

 «[…]Εις το µονοτάξιον ηµιγυµνάσιον θηλέων κοινότητος Κοντοσκάλι» 

Χαρακτηριστικά λέει η τελευταία:  

Δασκάλα:   «Αχ, τι χαρά! Να διοριστώ ύστερα από τόσα χρόνια» 

 

Έχει ενδιαφέρον ότι ο χρόνος της φιλµικής αφήγησης δεν συµπίπτει µε τη χρονολογία που 

γυρίστηκε η ταινία. Η ταινία προβλήθηκε το 1949. 

Ηµιγυµνάσια λειτουργούσαν ήδη στη χώρα από την προηγούµενη νοµοθετική µεταρρύθµιση 

του 1913 (νοµοσχέδια που τελικά δεν ψηφίστηκαν, αλλά οδήγησαν σε µια σειρά µεγάλων 

αλλαγών) του Τσιριµώκου. Με τη νοµοθετική µεταρρύθµιση του 1929, του Γόντικα, (Ν. 

4373/13 Αυγούστου 1929 «Περί διαρρυθµίσεως των σχολείων της µέσης εκπαιδεύσεως», 

Φ.Ε.Κ. 297, 20) και τα άρθρα 19,20,21, καταργούνται σταδιακά τα διτάξια ηµιγυµνάσια 

σχολεία και απαγορεύεται η προσθήκη τάξεων. Η κατάργηση σταδιακά έφτασε µέχρι το ‘32-

’33, σε κάποιες επαρχιακές πόλεις και µέχρι το 1939. Επίσης ο νόµος όριζε δύο 

δευτεροβάθµιους καθηγητές, έναν φιλόλογο ως διευθυντή και έναν φυσικό ή µαθηµατικό. 
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Η γυναικεία εκπαίδευση αναβαθµίστηκε µε την ίδρυση Αστικών σχολείων και κρατικών 

Διδασκαλείων θηλέων το 1914, Ελληνικών σχολείων και Γυµνασίων θηλέων το 1917 

και τη νοµοθετική κατοχύρωση «Πρακτικών Σχολών θηλέων» το 1918 (Ζιώγου-

Καραστεργίου, 2006:158) 

Με τη µεταρρύθµιση καθιερώνεται η εξάχρονη υποχρεωτική φοίτηση σε µικτά 

Δηµοτικά σχολεία και η ισότιµη και οµοιόµορφη δευτεροβάθµια εκπαίδευση για τους 

µαθητές και τις µαθήτριες, µε τη λειτουργία Γυµνασίων αρρένων και θηλέων στις πόλεις 
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και µικτών στις επαρχίες (σε περιοχές που αδυνατούσαν να ιδρύσουν και να 

συντηρήσουν δεύτερο σχολείο). Στο πρόγραµµα των µαθηµάτων η µόνη διαφοροποίηση 

είχε σχέση µε τη διδασκαλία των Οικοκυρικών για τις µαθήτριες και το χωρισµό των 

δύο φύλων στο µάθηµα της Φυσικής Αγωγής, στην περίπτωση που το σχολείο ήταν 

µικτό (Ζιώγου-Καραστεργίου, 1999:198 ) 

Γενικά η περίοδος 1913-1929 ήταν ιδιαίτερα κρίσιµη για την εκπαίδευση των γυναικών 

και τα νοµοσχέδια αυτής της περιόδου αποτελούν σταθµούς στην ιστορία της χώρας. Η 

περίοδος χαρακτηρίζεται από έντονο προβληµατισµό ως προς την παιδαγωγική θεωρία 

στα πλαίσια του Εκπαιδευτικού Δηµοτικισµού, τη Νέα Αγωγή. Επίσης οι παρεµβάσεις 

των γυναικών στα εκπαιδευτικά δρώµενα προωθούν αισθητά τα σχετικά θέµατα 

(Δαλακούρα, 2015:132).  

 

Η ταινία δε θίγει τίποτε από αυτά, σε µια προσπάθεια µάλλον, να ελαφρύνει το µετεµφυλιακό 

κλίµα και να µην επιφορτίσει µε πρόσθετους προβληµατισµούς. Ακόµη και η επιλογή όµως 

του θέµατος ΄σχολείο΄, έχει από µόνη της ενδιαφέρον. Θα λέγαµε ότι και ο τίτλος µε τον οποίο 

επανακυκλοφόρησε η ταινία (Σκάνδαλα στο Παρθεναγωγείο), περιγράφει  µια προγενέστερη 

εποχή, των αρχών ίσως του αιώνα, ή του µεσοπολέµου, χωρίς σαφή προσδιορισµό.  
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2ΟΣ ΑΞΟΝΑΣ 
 

ΕΞΩΤΕΡΙΚΕΣ ΣΥΝΘΗΚΕΣ ΕΚΦΟΡΑΣ  
 

Συντελεστές      Αφίσα 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Το Διαγωγή... Μηδέν!  Προβλήθηκε το 1949. Έκοψε 67.043 και ήρθε τέταρτη από τις 8 

ταινίες της χρονιάς. Μεταγενέστερα κυκλοφόρησε και µε τον τίτλο  «Σκάνδαλα στο 

Παρθεναγωγείο». 
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ΕΣΩΤΕΡΙΚΕΣ ΣΥΝΘΗΚΕΣ ΕΚΦΟΡΑΣ 

 

Η συγκεκριµένη ταινία είναι µια ροµαντική κωµωδία µε στοιχεία και φαρσοκωµωδίας.  

Για τη φαρσοκωµωδία, «οι καταστάσεις που διακωµωδούνται είναι οι αντιθέσεις που 

γεννιούνται ανάµεσα στις παλιότερες ηθικο-εθιµικές παραδόσεις και στις καινούριες κοινωνικές 

σχέσεις που δηµιουργούνται µέσα στις ελληνικές πόλεις, τείνοντας να ρίξουν σε αχρηστία τις 

παλιές σχέσεις και αξίες συγγένειας, φιλίας, γειτονίας, αλληλεγγύης, εµπορικής και 

επαγγελµατικής πίστης, καταγωγής, κοινωνικής θέσης, κοινωνικού κύρους , σχέσης του ατόµου 

και των οµάδων µε την εξουσία»( Ζάχος-Παπαζαχαρίου,68). 

Το είδος αυτό επιτρέπει, πολλαπλώς, να αλλάζει η σκοπιά της αφήγησης 

Πάντως, στη συγκεκριµένη ταινία, µοιάζει να  είναι πιο κοντά στον καθηγητή Πλάτωνα, αφού 

παρακολουθούµε κυρίως τις δικές του επινοήσεις, παρεξηγήσεις και διαπλοκές για να επιτύχει 

το σκοπό του,  που είναι η κατάκτηση της Μπήλιως. Συγκροτείται ως φαιδρό µάλλον πρόσωπο, 

παρεκκλίνοντας από τις ηθικές αρχές που απαιτεί η θέση του, µπροστά στο πάθος του για τη 

µαθήτρια. Προκλητικά τιµωρεί τη Μπήλιω κάθε µέρα, και την κρατά σχολείο, ώστε να µένει 

µόνος µαζί της, δίνοντας όµως και το στίγµα µιας τιµωρητικής αντίληψης για την εκπαίδευση. 

 Ένας πρόσθετος λόγος που ο καθηγητής δε χαίρει εκτίµησης και δεν µπορεί να σταθεί 

αυτοδύναµα στην κοινότητα, υπονοείται στην ταινία πως είναι και ο τρόπος διορισµού του από 

το βουλευτή, διαµέσου πάντα του κοµµατάρχη προέδρου. Ο δάσκαλος παρουσιάζεται 

αδύναµος σωµατικά, λιποβαρής και δεν µπορεί να αντισταθεί στο παλληκάρι ψαρά- Φώτη που 

παρουσιάζεται θηριώδης, και τον ενσαρκώνει ο γόης της εποχής Κωνσταντάρας. 

 

Η Μπήλιω, δοµείται µε τα χαρακτηριστικά της νέας γυναίκας µε µόνο της ενδιαφέρον να 

παντρευτεί και να κάνει οικογένεια µε το Φώτη (παλληκάρι του χωριού). Η έννοια του 

σχολείου είναι απαξιωµένη και δε βλέπει σ’ αυτό κανένα σκοπό. Το τραγούδι που επιλέγουν 

να πουν οι µαθήτριες, δια στόµατος Μπήλιως, περιγράφει µε κωµικό τρόπο τη µαταιότητα του 

σχολείου, ενόψει του επικείµενου γάµου τους µε τον αγαπηµένο τους. Η Μπήλιω 

παρουσιάζεται άµοιρη ευθυνών και έρµαιο στα χέρια του Πλάτωνα στη συγκεκριµένη 

περίπτωση, γεγονός όµως που δεν ισχύει για τη σχέση της µε το Φώτη, την οποία και θέλει να 

επιβάλλει στην οικογένειά της. 

 

Ενδιαφέρον έχει το πρότυπο της γυναίκας διευθύντριας. Είναι χωρίς οικογένεια, συντηρητική, 

µε απώτερο σκοπό, και αυτή, το γάµο µε τον καθηγητή Πλάτωνα. Παρουσιάζεται ως 
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καλοσυνάτη «γεροντοκόρη», µε ελάχιστη όρεξη για µάθηµα, αφού µετά από κάθε φάρσα 

νοιώθει εξαντληµένη, γράφει ΄διαγωγή µηδέν΄ στον πίνακα και φεύγει.  

Νοιώθει, συχνά, πολύ ταραγµένη, ώστε να χάνει µάθηµα ( έτσι τη συγκροτεί η κάµερα ), ενώ 

δεν τιµωρεί ποτέ, σε αντίθεση µε τον Πλάτωνα. Είναι χαρακτηριστική η σκηνή όπου η 

καθηγήτρια γελάει έξω από την πόρτα της αίθουσας από την οποία ακούγεται το τραγούδι των 

µαθητριών.  

Βέβαια, εδώ, µπορούµε να πούµε πως η διευθύντρια, από τη µια µεριά, είναι πιο κοντά στην 

εκπαιδευτική αντίληψη του ΄13-΄29, που περιγράφηκε πιο πάνω. Από την άλλη όµως, 

ανταποκρίνεται σε παλαιότερο τύπο γυναίκας εκπαιδευτικού. Τα παρακάτω, που αφορούν στα 

τέλη 19ου και τις αρχές του 20ου, δίνουν µια εικόνα, αλλά ερµηνεύουν και εν µέρει τις 

επιθέσεις στη νέα εκπαιδευτικό ( και εµφανώς πολύ πιο µοντέρνας εµφάνισης): 

  

«Με το Γυναικείο αυστηρό ενδυµατολογικό κώδικα, κάποιος εµφανής καλλωπισµός, το απλό 

στοιχείο της νεότητας ή της φυσικής οµορφιάς καθιστούν τη δασκάλα αντικείµενο επικρίσεων 

και επιθέσεων ‘ Δεν έχει το δικαίωµα να είναι ωραία και δεν έχει συχνά την άδειαν ως νέα να 

είναι εύθυµος και ζωηρά…… Για να επιβιώσει πρέπει να είναι ασχηµούλα, σχολαστική, κατηφής, 

περιορισµένη, µονότονος, όχι πολύ νέα, δια να είναι ήσυχος’ σηµειώνει η Γεωργιάδου 

συνεργάτης της Εφηµερίδας των Κυριών, και δασκάλα» ( Δαλακούρα, 2015: 249). 

Είναι σαφής η  οµοιότητα που έχει επιλέξει ο σκηνοθέτης να προβάλλει. 

 

Η διευθύντρια, παρότι θεσµικά υπερέχει του Πλάτωνα, παρουσιάζεται να µην µπορεί να 

ασκήσει µε κανέναν τρόπο το ρόλο της, να επιβληθεί στον τελευταίο ή στις µαθήτριες, ενώ 

όταν πρέπει να το κάνει καταφεύγει στο κουτσοµπολιό, διαβάλλοντας στο χωριό τον 

καθηγητή, υποκινούµενη από τη ζήλεια της και καταφεύγοντας σε τρόπους που θα µπορούσε 

να αποφύγει, υποβαθµίζοντας τελικά τη θέση της.  

Φαίνεται πως το κοινό δεν είναι σε θέση ακόµη να δεχτεί µια διαφορετική εικόνα, επιβολής 

γυναίκα πάνω σε άντρα, ακόµη κι αν αυτός έχει προβληµατική συµπεριφορά. 

 

Η νέα δασκάλα αρκετά δυναµική (σκηνή στο λεωφορείο που αντιδρά στο προκλητικό φλερτ 

του βουλευτή), παρουσιάζεται σε δεινή θέση µπροστά στις ορέξεις του προέδρου, ο οποίος  

θεωρεί αυτονόητο ότι αυτή θέλει να ξαναπαντρευτεί. 

Πρόεδρος: « Θα παραιτηθείς από το δασκαλίκι[…] και θα µε παντρευτείς[…] που θα βρεις  

καλύτερη τύχη;» 



 55 

Εµφανίζεται να κάνει παρέα µε τις µαθήτριες-βέβαια µε απώτερο σκοπό να αποµονώσει τη 

Μπήλιω- όµως δείχνει πρόθεση επικοινωνίας µε τα νέα κορίτσια, προβάλλοντας ίσως, 

ακροθιγώς, µια νέα αντίληψη. 

 

3ΟΣ ΑΞΟΝΑΣ 
 

Η ταινία χρονικά τοποθετείται, όπως µάλλον αποδεικνύεται, στο µεσοπόλεµο  ή και πριν, και 

όχι στο έτος 1949 που προβλήθηκε. Όλη η πλοκή  κινείται γύρω από την αποποµπή και 

αντίστοιχα το διορισµό εκπαιδευτικού στο σχολείο της κοινότητας. Επιστρατεύονται πρόεδροι 

και βουλευτές και ανάγεται σε µείζον θέµα. Αυτό από µόνο του, δίνει σίγουρα ένα στίγµα για 

την αξία που έδινε η ελληνική επαρχία στο σχολείο. Μέσα από την ταινία είναι ολοφάνερο το 

ενδιαφέρον τον γονιών για τη µόρφωση των κοριτσιών, οι οποίοι παρακολουθούν και 

εµπιστεύονται γενικά το δάσκαλο. 

Σκηνή στο καφενείο: 

-«Δε µου λες κυρ Στέλιο, το κορίτσι σου πάει σχολείο;» 

-«Και βέβαια πάει. Να µη µάθει γράµµατα; ….» 

-«Αυτός»( δείχνει το βαλέ της τράπουλας ) «είναι ο δάσκαλος του σχολείου µας, 

ο Πλάτωνας κι αυτές»( δείχνει τις ντάµες ) «τα κορίτσια µας που εµπιστευόµαστε 

να µάθει γράµµατα…» 

Έτσι λοιπόν ο δάσκαλος δοµείται απέναντι στην κυρίαρχη απαίτηση µε τη συµπεριφορά του 

και γι’ αυτό εκδιώκεται από όλο το χωριό. 

Προσδοκίες όµως για την εκπαίδευση των γυναικών, στο συγκεκριµένο αφήγηµα, δε φαίνεται 

να έχουν οι ίδιοι οι δάσκαλοι, σχήµα οξύµωρο. 

Από την άλλη µεριά ο πρόεδρος ασκεί όλη την εξουσία και επιρροή του, ώστε να έρθει 

γρήγορα αντικαταστάτης και δη γυναίκα. 

Λέει για το βουλευτή: 

Πρόεδρος: « Κοτάει να µη στείλει; (δασκάλα )[…]Μα δε θα δει βουλευτιλίκι αλλιώς. Έννοια  

σου και ξέρει καλά αυτά τα πράγµατα αυτός» 

 

Η γυναίκα-διευθύντρια,  µε κανέναν τρόπο δε φαίνεται να ορίζει τη θέση της και το γιατί ο 

σκηνοθέτης όρισε γυναίκα σε αυτήν τη θέση είναι µάλλον σκηνοθετικό τέχνασµα για την 

οικονοµία της πλοκής. Ο άντρας καθηγητής ξεσηκώνει το χωριό µε τη συµπεριφορά του, αλλά 

στο κοµµάτι σχολική πειθαρχία, οι µαθήτριες παρουσιάζονται να µην τον ενοχλούν ή να του 

εναντιώνονται. Επίσης, οι εκπαιδευτικοί εδώ παρουσιάζονται έρµαια στα χέρια των εκάστοτε 
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προέδρων και βουλευτών, αργούν πολύ να διοριστούν και µετατίθενται συχνά, χωρίς να 

µπορούν να ορθώσουν λόγο µε κανέναν τρόπο, αφού έχουν δεχθεί να συµµετέχουν στη 

διαδικασία του ρουσφετιού.  

Τα σχολεία της επαρχίας υπολειτουργούν, µε έλλειψη προσωπικού, ενώ οι προσλήψεις είναι 

σαφές ότι δε γίνονται αξιοκρατικά. Στην ταινία, το σχολείο µοιάζει να δουλεύει µε τον 

αυτόµατο πιλότο, χωρίς καµία άλλη αναφορά στις διαδικασίες του. 

 

Ως προς το θέµα της αδιοριστίας των εκπαιδευτικών, τα γεγονότα της ταινίας µοιάζουν 

να συµπίπτουν µε το Μεσοπόλεµο. 

Είναι χαρακτηριστικά κείµενα της εποχής από εκπαιδευτικούς, που καυτηριάζουν το 

πρόβληµα της αδιοριστίας των εκπαιδευτικών, όταν µάλιστα αναφέρεται ότι από τα 

σχολεία λείπουν, σύµφωνα µα τον αριθµό των µαθητών, σχεδόν 10000 εκπαιδευτικοί, 

ενώ υπάρχουν ως το 1930, 36 είδη δασκάλων, τα 26 δάσκαλοι χωρίς προσόντα, είτε µε 

απολυτήριο δηµοτικού, είτε δάσκαλοι µε διαβεβαίωση δυο µαρτύρων. Ειδικά µετά τη 

µικρασιατική καταστροφή,  που το πρόβληµα οξύνθηκε, αρκούσε κάποιος να µπορεί να 

πιστοποιήσει µε δύο µάρτυρες ότι είχε εµπειρία από σχολείο. Εµφανίστηκαν έµποροι και 

παντοπώλες, οι περίφηµοι δάσκαλοι των ΄δύο µαρτύρων΄. Από την άλλη υπάρχουν 2000 

αδιόριστοι εκπαιδευτικοί κατά το Μεσοπόλεµο. Είναι φανερό πως µε αυτόν τον τρόπο 

το ρουσφέτι αναδεικνύεται σε  πάγια πρακτική διορισµού. 

(http://criticeduc.blogspot.com/2017/08/blog-post_24.html) 

 

Φαίνεται, όµως, ότι και για την καριέρα του βουλευτή, είναι πολύ σηµαντικό να έχει η 

περιφέρειά του το σχολείο θηλέων στελεχωµένο, αναδεικνύοντας έτσι και µια γενικότερη 

κοινωνική απαίτηση. 

 «Οι αλλαγές που συντελούνται στην εκπαίδευση, στην κοινωνική δραστηριοποίηση και στη θέση 

των γυναικών κατά την περίοδο του Μεσοπολέµου και της Μεταπολίτευσης συνδέονται άµεσα 

µε τους έντονους µετασχηµατισµούς της ελληνικής κοινωνίας (µετανάστευση, εξαστισµός και 

εκβιοµηχάνιση, έλευση προσφύγων, εµφύλιος, µεταπολεµική περίοδος κ.ά.). Οι αλλαγές αυτές 

είναι ορατές αφενός στο περιεχόµενο του λόγου και στις µορφές δράσης των γυναικών και 

αφετέρου στις µεταρρυθµίσεις στα εξωτερικά και στα εσωτερικά χαρακτηριστικά της γυναικείας 

εκπαίδευσης […].Η εκπαίδευση, στο πλαίσιο της εθνικής κατάπτωσης, είχε να παίξει σηµαντικό 

ρόλο µε τη µόρφωση των νέων ανθρώπων και έτσι η φιλελεύθερη παράταξη αναλαµβάνει τη 

σκυτάλη να επιδιώξει, παράλληλα µε µια νέα προοπτική για την πολιτική, και τη βαθειά 

µεταρρύθµιση της εκπαίδευσης. Ο Εκπαιδευτικός Δηµοτικισµός απηχούσε αυτήν ακριβώς την 
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αντίληψη και τη βούληση για µια νέα εκπαιδευτική πραγµατικότητα, και η εκπαιδευτική πολιτική 

των φιλελευθέρων υιοθέτησε τα αιτήµατα του Εκπαιδευτικού Δηµοτικισµού και στήριξε σε αυτά 

τις εκπαιδευτικές µεταρρυθµίσεις από το 1913 έως το 1930. Στο ευρύτερο πολιτικο-κοινωνικό 

και οικονοµικό πεδίο, το κίνηµα στο Γουδί, η αλλαγή της πολιτικής κατεύθυνσης, οι Βαλκανικοί 

και ο Πρώτος Παγκόσµιος Πόλεµος στη συνέχεια, η ένταξη των νέων χωρών και η διεύρυνση 

του ελληνικού κράτους, τα προσφυγικά ρεύµατα που αυξάνονται συνεχώς έως το 1922 και οι 

οικονοµικές συνθήκες που δηµιουργούν είναι παράγοντες καθοριστικοί για τα ζητήµατα των 

γυναικών τόσο στο θέµα της εκπαίδευσης όσο και στο θέµα της εργασίας και της κοινωνικής 

θέσης» (Δαλακούρα, 2015: 120-122). 

 

Σκηνοθετικό εύρηµα, το γράµµα του προέδρου προς το βουλευτή: Η κάµερα εστιάζει και 

αφήνει πραγµατικό χρόνο για να διαβαστεί από το κοινό της ταινίας. Στο γράµµα περιγράφεται 

η αξίωση για αποποµπή του Πλάτωνα. Δεν είναι συχνό το παραπάνω εύρηµα, και ίσως δείχνει 

την πρόθεση του σκηνοθέτη να ανάγει σε αληθοφανές γεγονός την ύπαρξη αυτής της 

επιστολής, θέλοντας µάλλον να υπερτονίσει τη διαπλοκή και την πολιτική συναλλαγή.  

Λέει στον ιδιαίτερό του:  

Βουλευτής: «Να φροντίσει αµέσως το Υπουργείο Παιδείας να στείλει δασκάλα» 

Και στη συνέχεια στο λόγο του: 

Βουλευτής: «Μου ζητήσατε να σας διορίσω διδασκάλισσα. Εφρόντισα αµέσως και ο διορισµός 

της υπεγράφει. Οσονούπω αφικνείται εις την έδρα της»  

Ενδιαφέρον παρουσιάζει η περσόνα του βουλευτή, ο οποίος εκθέτει θέµατα που αφορούν τους 

πτυχιούχους πανεπιστηµίου, αλλά και ΄δικαιώνουν΄ τις συµπεριφορές του: 

Βουλευτής:  «Τι κέρδισα εγώ που στραβώθηκα στο διάβασµα και πήρα το δίπλωµά µου µε 

άριστα;  Στην αρχή έχανα τις δίκες και τις κέρδιζαν αυτοί που πήραν το  δίπλωµά 

τους µε µέσα…. Απένταρος πήγα στο χωριό… Έδινα υποσχέσεις και έλεγα ψευτιές. 

Αποτέλεσµα; Βγήκα βουλευτής!» 

Από τη µια γίνεται νύξη για το µη αδιάβλητο του Πανεπιστηµίου, όµως δεν αρκεί, ακόµα κι 

αν κάποιος είναι άριστος, αν δεν έχει «µέσον». Δεν µπορεί ούτε το επάγγελµά του να ασκήσει, 

ανεµπόδιστος από τα διαπλεκόµενα συµφέροντα.  

Από την άλλη  το πτυχίο δίνει πλεονέκτηµα στην πολιτική καριέρα, είναι ένα όχηµα 

αναρρίχησης, όµως µέσω της οδού της εξαπάτησης και του πολιτικού ψεύδους. 

 

4ΟΣ ΑΞΟΝΑΣ 
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Η ταινία σφύζει από το πολιτικό παρασκήνιο και τη διαφθορά στην πολιτική ζωή του τόπου. 

Το αξίωµα του βουλευτή, γίνεται όχηµα για την επίτευξη µικροκοµµατικών απαιτήσεων και 

συναλλαγών, ενώ η αντιπολίτευση υπονοµεύει σταθερά την κρατούσα κατάσταση. Το 

σύστηµα είναι πελατειακό και η επίδειξη εξουσίας ολοφάνερη: Αµφότεροι θεωρούν ότι 

επικρατούν στους άλλους.  

«Στην προβιοµηχανική Ελλάδα του 19ου αιώνα[…] τα κόµµατα σε όλη την περίοδο του 

παλαιοκοµµατισµού διατήρησαν τα πελατειακά/ρουσφετολογικά χαρακτηριστικά τους. Στον 

Μεσοπόλεµο, ο Βενιζέλος προσπάθησε να «εκσυγχρονίσει» το κόµµα του, αλλά η αντίδραση των 

βενιζελικών «βαρόνων» που ήλεγχαν τα τοπικά πελατειακά δίκτυα οδήγησε σε πλήρη αποτυχία 

του εγχειρήµατος. Τα ελληνικά πολιτικά κόµµατα διατήρησαν τον επιµεριστικό, πελατειακό 

χαρακτήρα τους ως τη δικτατορία των συνταγµαταρχών» (Νίκος Μουζέλης, 

https://www.tovima.gr/2008/11/25/opinions/poy-ofeiletai-i-diafthora/) 

Ο πρόεδρος του χωριού,  µετέχει της εξουσίας, ζητώντας την ατιµωρησία της κόρης του και 

χειραγωγώντας το βουλευτή µέσω των ψήφων που τον ακολουθούν. 

Μας πληροφορεί ότι η κόρη του δεν µπορεί να µπαίνει τιµωρία, σαν κόρη προέδρου, 

ανεξαρτήτως της επίδοσής της:  

 

-Υπηρέτρια: «Αφού δεν διαβάζει» 

-Πρόεδρος: « Διαβάζει, δε διαβάζει» 

Ή 

Πρόεδρος στη δασκάλα: «¨Έχουµε το βουλευτή µας που κάνει ό,τι θέλουµε» 

Ή, στο γραφείο του βουλευτή, στην ερώτηση γιατί δεν κοιτάει ποιος έχει δίκιο, ο βουλευτής 

απαντά:  

Βουλευτής: «Τσιρώτος ψήφοι 132… Πρόεδρος Φουντούκας ψήφοι 298…. 

Δικαστήριο είµαστε για να αποδώσουµε δικαιοσύνη ή κάνουµε πολιτική; ……Στην 

πολιτική το δίκιο είναι αυτό που φέρνει τα περισσότερα κουκιά.». 

 

Ο πρόεδρος, προβάλλει την ηθική τάξη, και χειραγωγεί τους ψηφοφόρους του, πάντα µε όχηµα 

το θέµα σχολείο και δάσκαλος, που όπως φαίνεται, µάλλον πονάει τον τόπο. 

 

Συγκρουσιακός λόγος εµφανίζεται επίσης, και µάλιστα µε χρήση βίας, µεταξύ Φώτη και 

Πλάτωνα. Ο δάσκαλος, αδύναµος σωµατικά και λιποβαρής, όπως περιγράψαµε, απέναντι στον 
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ρωµαλέο Φώτη, τρώει ξύλο, χωρίς να µπορεί να αντισταθεί. Έτσι έµµεσα, ο Φώτης αντιτάσσει 

τη µορφωτική του υστέρηση µε την τιµιότητα, ρώµη, εργατικότητα και «αντρισµό», ενώ στο 

τέλος κερδίζει το κορίτσι. Τα λαϊκά στρώµατα, παίρνουν το λόγο και δικαιώνονται µέσα από 

την επικράτηση του Φώτη, έναντι του καθηγητή.  

Οι κυριαρχηµένοι χορηγούν στον εαυτό τους τη δύναµη, νοούµενη ως εργασιακή δύναµη και 

δύναµη µάζας, φυσική δύναµη αλλά και ηθικό σθένος, θάρρος, ανδρισµό, έναντι των 

κυρίαρχων. (Bourdieu, 2015:508) 

Θα έλεγε κανείς ότι ο φιλµικός λόγος δοµείται και γύρω από την πατριαρχική αφήγηση δια 

µέσου της πολιτικής εξουσίας  (βουλευτής, πρόεδρος ), αλλά και του αντρικού στερεότυπου 

άντρας-παλικάρι (Φώτης), ενώ οι γυναίκες είναι σχεδόν ανύπαρκτες: Η νέα δασκάλα 

καρικατούρα, η διευθύντρια ανυπόστατη. 

Τέλος, χαρακτηριστική είναι η παράσταση σύσσωµου του σχολείου θηλέων, στη φιέστα για 

το βουλευτή Ρουσφέτη, µε βήµα µάλιστα παρέλασης, ενώ τις οδηγεί η δασκάλα-διευθύντρια, 

ανάγοντας έτσι ένα πολιτικό γεγονός σε υπόθεση και του σχολείου. 

«Η εκπαίδευση, ως ιδεολογικό κρατικό εργαλείο, φροντίζει, ύπουλα, να εξασφαλίσει τη 

διαιώνιση της κυρίαρχης ιδεολογίας απασχολώντας τους εµπλεκόµενους σε ιδεολογικά 

καθορισµένες πρακτικές» (Νικολακάκη, 2011:51). 

Το σχολείο, η εκπαίδευση γίνεται υποχείριο των πολιτικάντηδων, χρησιµοποιείται  στα 

πολιτικά πάρε-δώσε και, έµµεσα, του ζητείται να στηρίζει την κρατούσα κατάσταση. 

Όµως «…η κυρίαρχη ηθικολογική και εθνικιστική ιδεολογία, που προβαλλόταν ως το πρότυπο 

για τη διαπαιδαγώγηση της νέας γενιάς, βρισκόταν σε απόλυτη αντίθεση µε τις ανάγκες εκείνων 

των κοινωνικών στρωµάτων τα οποία επιθυµούσαν να βρουν µια νέα θέση και µια νέα ταυτότητα 

στην εποχή της εκβιοµηχάνισης και της αστικοποίησης στην οποία προσπαθούσε να εισέλθει η 

χώρα…» (Καρακατσάνη&Νικολοπούλου,2017). 
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§ 2. ΠΙΚΡΟ ΨΩΜΙ, 1951 
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ΠΕΡΙΛΗΨΗ ΥΠΟΘΕΣΗΣ 
 

Θεωρείται η πρώτη ελληνική νεορεαλιστική ταινία, χωρίς ωραιοποιήσεις και µελόδραµα, 

δίνοντας µια πειστική περιγραφή  της δύσκολης ζωής των λαϊκών στρωµάτων. Ένας φτωχός 

οικοδόµος προσπαθεί, µε τη βοήθεια της γυναίκας του (Ελένη Ζαφειρίου), να µεγαλώσει τα 

τρία παιδιά του. Όταν θα σκοτωθεί σε εργατικό ατύχηµα στην οικοδοµή, ο δεύτερος γιος του 

θα αναλάβει να θρέψει την οικογένεια, ενώ  ο µεγάλος γιος, όντας ανάπηρος χωρίς χέρια από 

τον πόλεµο, δεν αντέχει το βάρος που δίνει στους δικούς του και αυτοκτονεί. Η µητέρα, που 

δεν µπορεί πλέον να εργαστεί,  αναγκάζεται να διακόψει και τον µικρότερο γιο, ο οποίος 

αριστεύει, από το σχολείο, ώστε να δουλέψει κι αυτός.  

 
 
1ΟΣ ΑΞΟΝΑΣ 
 
Φτωχογειτονιά της Αθήνας, παραπήγµατα, κακοφτιαγµένοι δρόµοι. Βλέπουµε σκηνές µέσα σε 

πολύ φτωχικό σπίτι µε ελάχιστα έπιπλα, όπου ζουν 5 άτοµα, µητέρα, πατέρας και οι 3 γιοι 

τους. Επίσης σκηνές διαδραµατίζονται σε διπλανό σπίτι, ιδιαίτερο φτωχικό και αυτό, στο οποίο 

µένει ο Εβραίος «άρχοντας» µε την κόρη του. 

Το σχολείο παρουσιάζεται σε δύο σκηνές: Μία σκηνή στο προαύλιο, µε πλήθος παιδιών να 

τους µοιράζεται γάλα, και δεύτερη σκηνή µέσα την αίθουσα διδασκαλίας µε εξέταση των 

µαθητών. 

Η σκηνή στο προαύλιο δείχνει βιβλία να γυρνάνε από χέρι σε χέρι, παλιωµένα και τριµµένα, 

γονείς που δεν αφήνουν τα παιδιά τους να τα δανείσουν, ενώ ο Φώτης Λυµπέρης (ο µικρός 

γιος της οικογένειας) γράφει τις σελίδες που λείπουν. Τα βιβλία αγοράζονται από τους µαθητές 

την εποχή της ταινίας. 

Το βραβείο του Φώτη είναι 500.000 δραχµές, ποσό όχι ευκαταφρόνητο, αφού σύµφωνα µε τη 

µάνα του θα έφτανε για την αρχή των σπουδών του. Από την άλλη, βέβαια, ένα ψάθινο καπέλο 

στοιχίζει 20.000 δραχµές, δίνοντας έτσι ο σκηνοθέτης µια τάξη µεγέθους για τη φτώχια που 

επικρατούσε µετεµφυλιακά, αλλά και τη δυσκολία να συνεχιστεί το σχολείο.  

Παρουσιάζεται σκηνή εξέτασης των µαθητών από τον επιθεωρητή, παρουσία του δασκάλου. 

Ο µαθητής γράφει κείµενο αρχαίων στον πίνακα « Επί τάχιστα ο πατροκτόνος Οιδίπους…», ο 
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επιθεωρητής κτυπάει το στυλό δυνατά και ρυθµικά στο θρανίο, φοράει κουστούµι, είναι 

βλοσυρός.  

 «Ας καθίσει» λέει για τον µαθητή που δεν ξέρει µάθηµα.  

Ο δάσκαλος δείχνει ΄µαζεµένος΄ µπροστά του, αλλά προσπαθεί να βοηθήσει το µαθητή του:  

Δάσκαλος:«….ήτανε άρρωστος τον τελευταίο καιρό και…»  

-Επιθεωρητής (στο Φώτη): «Γιατί µαθαίνεις γράµµατα Λυµπέρη;» 

-Φώτης: «Για να γίνω άνθρωπος» 

Μετά το µάθηµα που το ξέρει «νεράκι», ο επιθεωρητής του σφίγγει το χέρι και του λέει: 

«Μπράβο Λυµπέρη, Μπράβο Λυµπέρη».  

 
Η δικτατορία του 1936, κατάργησε την αποκέντρωση στο εκπαιδευτικό σύστηµα που 

ζητούσαν οι εκπαιδευτικοί και µε τα επάλληλα εποπτικά συµβούλια- στα οποία 

συµµετείχε και στρατιωτικός- έδινε τη δυνατότητα απόλυτου ελέγχου στο Υπουργείο 

Παιδείας. Η Ελλάδα της εποχής έχει χωριστεί σε 100 εκπαιδευτικές περιφέρειες µε έναν 

επιθεωρητή για την καθεµία, ο οποίος είχε την άµεση επίβλεψη σχολείων και 

εκπαιδευτικών.To 1950-59 ήταν αδρανής περίοδος, ενώ σε γενικές γραµµές δεν άλλαξαν 

και πολλά πράγµατα µέχρι τις αρχές του ΄80, όµως ο εµφύλιος άφησε πίσω του τον 

έλεγχο της πολιτικής ζωής και των κοινωνικών φρονηµάτων, στήνοντας έναν εποπτικό 

µηχανισµό για το προσωπικό της εκπαίδευσης, που δυσχέραινε κατά πολύ τον 

εκσυγχρονισµό της (Σελεµίδου, 2017:49-51). 

 
Βλέπουµε υπαίθριο χώρο στη φτωχογειτονιά όπου παίζεται Καραγκιόζης. Στην ταινία, τον 

Καραγκιόζη, παίζει ο ίδιος ο Σπαθάρης. Στην πρώτη µεταπολεµική περίοδο του 

κινηµατογράφου, οι συµβάσεις επικοινωνίας που δηµιουργήθηκαν στην ταβέρνα, στο 

καφενείο, στον Καραγκιόζη, και καθιερώθηκαν και στο θέατρο και την επιθεώρηση, 

µεταφέρθηκαν µε επιτυχία και στην οθόνη (Ζαχος-Παπαζαχαρίου, 85). 

Αναφέρεται η Παλαιστίνη, ενώ βρισκόµαστε στο 1951 (και όχι το Ισραήλ που έχει ιδρυθεί από 

το 1948), αφήνοντας το πολιτικό στίγµα περί µη αναγνώρισης του κράτους του Ισραήλ από 

την Ελλάδα. Η κατοχή, αναφέρεται µέσα από τα κοµµένα χέρια του µεγάλου γιου από 

χειροβοµβίδα. Ταξικότητα δηλώνεται και µέσα από τους ενδυµατολογικούς κώδικες: Αφενός 

της µητέρας και της οικογένειας, αλλά και των εργατών στην οικοδοµή σε σχέση µε τους 

επιστάτες, καθώς και της εβραιοπούλας Λουίζας, που κάνει «άστατη ζωή» και µπορεί να 

ντύνεται ακριβά, να βάφεται και να καπνίζει αµερικάνικα τσιγάρα. Βλέπουµε επίσης το 
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κεντρικό Ταµιευτήριο της Αθήνας, βιβλιάριο καταθέσεων, όπου εστιάζει µάλιστα ο φακός 

όταν γίνονται αναλήψεις, οι οποίες σηµειώνονται όλες ιδιοχείρως.  

Μικρό µεροκάµατο και απλήρωτη εργασία για τους ανήλικους. Η λαϊκότητα των στρωµάτων 

που πρωταγωνιστούν στην ταινία, προβάλλεται και µέσα από σκηνές εργασίας στην οικοδοµή, 

από το γλυκό χαλβά για να γιορταστεί µια επιτυχία, από τη µητέρα που πλένει ρούχα για το 

µεροκάµατο. Ο χρόνος είναι κάτι λιγότερο από τη διάρκεια µιας σχολικής χρονιάς. 
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2ΟΣ ΑΞΟΝΑΣ  
 
ΕΞΩΤΕΡΙΚΕΣ ΣΥΝΘΗΚΕΣ ΕΚΦΟΡΑΣ  
 

Συντελεστές      Αφίσα 
 
 

 
 
 
 
 

 
Η ταινία του Γρηγορίου, κατατάχθηκε στο είδος που λέµε νεορεαλιστικό κινηµατογράφο, 

χωρίς ωραιοποιήσεις, µελό και αίσιο τέλος, παρόλο που ο ίδιος ο Γρηγορίου θέλει τις επιρροές 

του από το Γαλλικό κινηµατογράφο. Η ταινία λογοκρίθηκε για τη φράση «Κι όσο θα γίνονται 

πόλεµοι, τόσο θα πληθαίνουν οι κουλοί και οι σακάτηδες», στη δευτεροβάθµια όµως επιτροπή 

πέρασε χωρίς περικοπές. Ζητήθηκε από τη Σοβιετική Ένωση, και πάλι η λογοκρισία απαίτησε 

ο µικρός γιος να εµφανίζεται να συνεχίζει το σχολείο προκειµένου «να µην εκτεθεί η Ελλάδα 

στους κοµµουνιστές». Τελικά ο Γρηγορίου άλλαξε το τέλος, αλλά η ταινία δεν πήγε ποτέ στη 

Ρωσία και ο Γρηγορίου επανήλθε στο αρχικό σενάριο. (Καρακατσάνη &Νικολοπούλου, 2017) 
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Το κοινό των λαϊκών στρωµάτων δε θέλει να βλέπει ακριβώς την αλήθεια του, αλλά την 

υπέρβαση της, αυτό που δεν µπορεί να επιτύχει στην αληθινή ζωή. Έτσι η ταινία, ενώ πήρε 

πολλές διακρίσεις, σε εισιτήρια ήρθε 12η σε 15 ταινίες εκείνης της χρονιάς. 

Μετά από αυτό, ο Γρηγορίου κατάλαβε ότι η µόνη διέξοδος κοινωνικής καταγγελίας στη 

µεταπολεµική Ελλάδα είναι η φαρσοκωµωδία ή το µελό. (Ζάχος-Παπαζαχαρίου,74-75) 

 

 

ΕΣΩΤΕΡΙΚΕΣ ΣΥΝΘΗΚΕΣ ΕΚΦΟΡΑΣ 
 

 

Αν θέλουµε να απαντήσουµε ποιος εκφέρει το λόγο στη συγκεκριµένη ταινία, θα λέγαµε πως 

αυτό το κάνει µάλλον η µητέρα των τριών αγοριών. Παράλληλες αφηγήσεις εξίσου σηµαντικές 

παρακολουθούµε από το µικρό γιο Φώτη, ενώ τα υπόλοιπα µέλη κατέχουν µικρό µέρος στο 

σύνολο της ταινίας. Μια σειρά από ατυχή γεγονότα διαµορφώνουν την πορεία αυτών των 

φτωχών ανθρώπων, ενώ η µητέρα, την οποία ακολουθεί κατά κύριο η κάµερα  ως εκφραστή 

της συνέχισης της ζωής, µε οποιοδήποτε τρόπο, αντιπαραβάλλεται µε τα υπόλοιπα µέλη, που 

είτε παραιτούνται, είτε οργίζονται, είτε ακόµη αυτοκτονούν. Η µητέρα είναι εκείνη που 

δοµείται µε απόλυτη αξία την εκπαίδευση, ενώ µέσα από την αφήγηση παρουσιάζεται µε µόνο 

της σκοπό, πλέον, στη ζωή, τις σπουδές του Φώτη. Είναι φανερή η χαρά της στις επιτυχίες, 

αλλά και η οδύνη της, όταν ο τελευταίος εγκαταλείπει τις σπουδές. 

Ο Φώτης, παιδί του δηµοτικού, παρουσιάζεται αρχικά ανυποψίαστο, µε αισιοδοξία και θάρρος 

για τη ζωή, έτοιµος να ανταπεξέλθει σε κάθε δυσκολία. Σταδιακά, ΄ενηλικιώνεται΄ µε το 

θάνατο του πατέρα του και αντικρύζει την πραγµατικότητα. Με πόνο, εγκαταλείπει το σχολείο, 

στο οποίο διαπρέπει, για να βοηθήσει την οικογένεια, αφήνοντας όµως στο τέλος του έργου 

µια µικρή ελπίδα ότι µπορεί και να τα καταφέρει κάποια στιγµή. 

Ο µεσαίος γιός Γιάγκος και η Εβραιοπούλα Λουίζα, αυτοπροσδιορίζονται «χαµένα κορµιά». 

Η αφήγηση τους εµφανίζει τον µεν οργισµένο, αλλά αδρανή εξαιτίας της οργής του, τη δε να 

θέλει την εύκολη οδό από τη µιζέρια της φτώχιας, αναπολώντας άλλες εποχές, µαζί µε τον 

πατέρα της ΄άρχοντα΄. «Είναι εξαιρετικά δραµατική  η σκηνή όπου η Λουίζ σε ένα ξέσπασµα 

απελπισίας εµφανίζεται να προτιµά τη ζωή στα στρατόπεδα, όπου η ηρωική αντίσταση του 

πατέρα της στην κτηνωδία τους επέτρεψε να διατηρήσουν την αυτοεκτίµησή τους από τη ζωή στη 

µετεµφυλιακή Ελλάδα, όπου ο αγώνας για επιβίωση τους στερούσε όχι µόνο τα όνειρα, αλλά και 

την αξιοπρέπεια» (Καρακατσάνη&Νικολοπούλου,2017) 
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Ο Γιάγκος, παρουσιάζεται αντιδραστικός, µε θυµό για την κοινωνία και την οικογένειά του, 

αλλά και αντίσταση στην κοινωνική ενσωµάτωση, που τον θέλει εργάτη οικοδοµής (συνεχώς 

ψάχνει για κάτι καλύτερο). Ο λόγος είναι ότι τον σταµάτησαν µε το ζόρι από το σχολείο. Λέει 

στη µάνα του  

Γιάγκος: «Για µένα δεν ξεπουλήθηκες όµως, πέταξα τα βιβλία στο χώµα και δεν έβγαλες 

άχνα…..».  

Λόγια γεµάτα πικρία, όπως, και συµβολικά, ο τίτλος της ταινίας. 

Η ιστορία στην ταινία υποσκελίζει το λόγο, οι ήρωες εξαλείφονται από τα γεγονότα. 

 

 

3ΟΣ ΑΞΟΝΑΣ 
 

«Να γίνεις άνθρωπος»  Η φράση που διατρέχει την αντίληψη για την εκπαίδευση δια στόµατος 

µητέρας και Φώτη, επαναλαµβάνεται πολλές φορές στην ταινία. Η εκπαίδευση παρουσιάζεται 

όχι µε χρησιµοθηρικούς όρους, αλλά µε όρους καθαρά αξιακούς. 

«Κανένας Λυµπέρης δεν κατάφερε ποτέ τίποτα» λέει η µητέρα στον οργισµένο Γιάγκο . 

Η συγκεκριµένη σκηνή, παρουσιάζει  τη δοµή µιας κοινωνίας στην οποία ο χαµένος είναι το 

σχολείο και η εκπαίδευση των λαϊκών στρωµάτων. Για τα λαϊκά στρώµατα το σχολείο είναι η 

µόνη διέξοδος-τρόπος ανοδικής κοινωνικής κινητικότητας.  

Σε όλη την αφήγηση, υφέρπει η έννοια του σχολείου και της εκπαίδευσης γενικότερα.  

Ο µεγάλος γιος δεν έχει χέρια «ούτε ένα βιβλίο να διαβάσει». Ο µικρός Φώτης φιλάει το φάκελο 

µε το πρώτο βραβείο που κέρδισε σαν ο καλύτερος µαθητής και φυλάει τα βιβλία του στην 

κασέλα σαν πολύτιµα αντικείµενα. Ο Εβραίος γείτονας, προσπαθεί να φτιάξει µηχανισµό για 

να γυρνάει τις σελίδες των βιβλίων στο µεγάλο γιο Αντώνη (που στο τέλος αυτοκτονεί).  

Ακόµη, σκηνοθετικά, αντιστικτικά καδραρίσµατα γίνονται από τη µια στο φωτεινό πρόσωπο 

του Φώτη- µαθητή- σχολείο και στους εργάτες-οικοδοµή-βρώµικα ρούχα- σκληρή εργασία 

από την άλλη. 

Η προσδοκία του γυµνασίου για το Φώτη, αφορά ακόµη και την ενδυµατολογική του 

αναβάθµιση: «Θα βάλω παντελόνι, µακρύ σα µακαρόνι»  

Το νήµα της αφήγησης δοµείται συνεχώς γύρω από την εγκατάλειψη των ονείρων για 

καλύτερη ζωή, µε πυρήνα την εκπαίδευση και το σχολείο. 

Τα αντικείµενα βιβλία έχουν µεγάλη αξία, τόσο οικονοµική, όσο και συµβολική βέβαια, για 

τα λαϊκά στρώµατα.  
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Είναι φανερή η προσήλωση στους παραδοσιακούς τρόπους διδασκαλίας και εξέτασης, 

αρχαιολατρία και προγονοπληξία, αποστήθιση κειµένων στην καθαρεύουσα, από τη µικρή 

ακόµα ηλικία, επιπλήξεις, επιβραβεύσεις, αξιολογικές κρίσεις, επιθεωρητισµός.  

Ο ‘Αταφος Νεκρός’ του Γληνού. Οι εικόνες πρέπει να θεωρηθούν µάλλον αληθείς, εξαιτίας 

και του είδους της ταινίας (νεορεαλισµός). 

Το κράτος, δια µέσου επιθεωρητή, ανύπαρκτο στα ανυπέρβλητα προβλήµατα των λαϊκών 

στρωµάτων για την κατάκτηση της γνώσης. Ούτε στα εγχειρίδια, ούτε καν στην αρρώστια του 

µαθητή, που εξαφάνισε όλο το βραβείο του. Ούτε στην προστασία της εργασίας των ανηλίκων, 

η οποία παρουσιάζεται νόµιµη και επιβεβληµένη στην ταινία.  

Η Παιδεία καθιερώθηκε ως δωρεάν το 1964. Ήταν όµως υποχρεωτική από το 1926 ήδη, για 

τα παιδιά από 6 ως 14 ετών (Βλ. θεωρητικό µέρος, κοινωνικές ανισότητες). 

Βλέπουµε πως µε κανέναν τρόπο αυτό δε διαφαίνεται ή προστατεύεται ή διεκδικείται έστω 

στο Πικρό Ψωµί.  

Οι ελπίδες  για καλύτερη ζωή συµπυκνώνονται στη ρήση της µάνας: «Μη µου στερείς το 

τελευταίο µου όνειρο». Και πάλι µιλάει για τις σπουδές του Φώτη,  απευθυνόµενη στο µεσαίο 

γιο, που πλέον είναι ο µόνος που δουλεύει. 

 

4ΟΣ ΑΞΟΝΑΣ 
 

Η ιδεολογική αντιπαράθεση που ενυπάρχει στον πυρήνα της ταινίας αυτής του Γρηγορίου, 

είναι συγκεκαλυµένη. Ας µην ξεχνάµε πως βρισκόµαστε αµέσως µετά τη λήξη του εµφυλίου 

πολέµου και η λογοκρισία όπως είδαµε πολύ ισχυρή. Δεν γίνεται εξάλλου καµία µνεία, έστω 

υπόρρητη, στον Εµφύλιο που µόλις έχει τελειώσει και που όπως είδαµε, στο πρώτο µέρος, έχει 

αφήσει µεγάλες πληγές στην ελληνική κοινωνία. 

Όµως, από τα φιλµικά µέσα, καδραρίσµατα, σκηνές, ενδυµατολογικές προσεγγίσεις 

αναδεικνύονται οι µέγιστες κοινωνικές ανισότητες της εποχής, η αδυναµία πρόσβασης στην 

αγορά εργασίας και στην εκπαίδευση των χαµηλότερων στρωµάτων.  

Η κάµερα εστιάζει στην καθηµερινή πραγµατικότητά τους, στα χαµόσπιτα,  αλλά και στα 

οικοδοµικά υλικά, στα σπίτια που ετοιµάζονται να ανεγερθούν σε αντίθεση µε τους ανθρώπους 

και τα προσωπικά τους αδιέξοδα, µέσα από τα πολλά κοντινά πλάνα στα πρόσωπα. 

Ο Γρηγορίου, περιγράφει µια τραγικότητα, σχεδόν αρχαίου δράµατος, από την οποία δεν 

υπάρχει δυνατότητα διαφυγής. Μια γερασµένη κοινωνική πραγµατικότητα: 

«Η κοινωνική γήρανση δεν είναι τίποτε άλλο από αυτήν τη βραδεία διεργασία πένθους ή αν 

προτιµάτε αποεπένδυσης (κοινωνικά επικουρούµενης και ενθαρρυµένης) η οποία άγει τους 
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δρώντες να προσαρµόσουν τις βλέψεις τους στις αντικειµενικές τους πιθανότητες, οδηγώντας 

τους έτσι να ασπαστούν τη συνθήκη τους, να γίνουν αυτό που είναι, να αρκεστούν σε αυτό που 

έχουν, έστω και αγωνιζόµενοι, µε τη συλλογική συνενοχή, να εξαπατήσουν τον εαυτό τους ως 

προς το τι είναι και τι έχουν, να ξεγράψουν όλες τις παράπλευρες δυνατότητες, που σιγά σιγά 

εγκαταλείφθηκαν στο δρόµο, και όλες τις προσδοκίες που αναγνωρίστηκαν ως µη 

πραγµατοποιήσιµες, επειδή παρέµειναν απραγµατοποίητες» (Bourdieu,2015:157). 

 

Πάλη για επιβίωση χωρίς προοπτική και όνειρο, εκτός ίσως από το µικρό γιο Φώτη, που 

ενσαρκώνει τις προσδοκίες µιας ολόκληρης γενιάς, για ένα καλύτερο αύριο. Προσδοκίες που 

διαψεύδει συνεχώς η πραγµατικότητα.  

Από την άλλη µεριά, ο Γιάγκος, σχεδόν χαίρεται όταν ο µικρός γιος πάει στην οικοδοµή, 

υποδηλώνοντας την ενδοταξική αντιπαράθεση, αλλά πολλές φορές και την αντίσταση της ίδιας 

της οικογένειας στην άνοδο κοινωνικής τάξης κάποιου µέλους της. 

Η κοινωνική καταξίωση και το αντρικό µοντέλο, θέλει τον άντρα να µπορεί να στηρίξει 

οικονοµικά την οικογένεια, υποχρέωση που µεταφέρεται ηλικιακά σε όλα τα άρρενα µέλη . 

Όµως ο επιθεωρητής σφίγγει το χέρι του Φώτη ‘σα να’ ταν άντρας’ εξαιτίας της επίδοσής του 

στο σχολείο, µια δήλωση καταξίωσης, έτερης της οικονοµικής. 

Ο βιοπορισµός και η επιβίωση εξαντλούν όλες τις δυνάµεις και την ενέργεια των κατώτερων 

στρωµάτων. 

Ο Γιάγκος λέει: «Καταντήσαµε να µετράµε τους ανθρώπους µε τα στοµάχια» 

Τα λαϊκά στρώµατα µοιάζουν ακόµα ανήµπορα και άτολµα να προχωρήσουν σε ριζικές τοµές 

και να διεκδικήσουν αυτό που τους αναλογεί, να έρθουν συγκροτηµένα σε ρήξη µε το 

κατεστηµένο. Επικρατεί µια υποτονικότητα στις αντιδράσεις των υποκειµένων ως προς τις 

αδικίες που υφίστανται. Ακούµε να ψελλίζουν κάποιες διαµαρτυρίες, άτολµες και, κατά 

κανόνα, ατοµικού χαρακτήρα. 

Εδώ έχει ενδιαφέρον µια δριµεία κριτική στον Γρηγορίου:  

 «Ο Γρηγορίου απορρίπτει την κοινωνική οµαδικότητα που επέβαλλαν στις µεγάλες πόλεις οι 

συνθήκες της Κατοχής και το πρώτο κύµα των υπαιθρίων, των ‘ανταρτόπληκτων’ που τις 

πληµµύρισε από το 1946 ως το 1950. Ταυτιζόµενος µε κάποια εκλεκτικιστική διανόηση, τύπου 

‘Νέας Εστίας’ που αναπολούσε τα προπολεµικά κατάλοιπα του αστισµού και µικροαστισµού, 

ξαναγύρισε στον Ξενόπουλο. Συνεπής συνέχεια αυτής της επιλογής ήταν το ‘Θύελλα στο Φάρο’ 

µε σαφείς τάσεις ανησυχιών µικροαστικού ατοµικισµού, καθώς και το ‘Πικρό Ψωµί, απ’ όπου 

λείπει κάθε σηµάδι και σινιάλο οµαδικότητας» (Ζάχος-Παπαζαχαρίου, 74-75). 
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Πουθενά δε γίνεται αναφορά σε κάποιον αγώνα ή συλλογική διεκδίκηση. Η δυνατότητα που 

δόθηκε µετά τον Εµφύλιο για µια νέα προοπτική στα λαϊκά στρώµατα, φαίνεται να χάθηκε. 

Υπό συνθήκες όπου διακόπτεται η διαλεκτική αµοιβαίων προσδοκιών (πχ µια κρίση), θα πει ο 

Bourdieu,  µια απότοµη απαγκίστρωση των αντικειµενικών ως προς τις υποκειµενικές 

προσδοκίες,  µπορεί να προκαλέσει µια ρήξη της προσυπογραφής την οποία, οι κυριαρχηµένες 

τάξεις, αποκλεισµένες αίφνης αντικειµενικά και υποκειµενικά από τον αγώνα δρόµου, 

χορηγούν στους µέχρι πρότινος σιωπηρά αποδεκτούς κυρίαρχους στόχους, και έτσι να 

καταστήσει δυνατή µια αληθινή ανατροπή του πίνακα αξιών (Bourdieu, 2015:213). 

 

Η εργατική τάξη καθηλώνεται στην οικονοµική ανέχεια, δε µπορεί να ανέλθει κοινωνικά, παρά 

µόνο µέσω της εκπαίδευσης, που είναι η τελευταία ελπίδα και έχει υψηλό αξιακό πρόσηµο. 

Όµως, παρότι η εκπαίδευση είναι υποχρεωτική, οι αντιξοότητες παρουσιάζονται 

ανυπέρβλητες. Η κοινωνική αδικία καταγγέλλεται τόσο ενδοοικογενειακά- Ο Γιάγκος 

αντιπροσωπεύει µια γενιά ολόκληρη που θυσιάστηκε στο βιοπορισµό, χωρίς να µπορεί να 

εκπληρώσει τους στόχους της-όσο και έξω από την οικογένεια-ο πατέρας δουλεύει στην 

οικοδοµή όντως άρρωστος, η µητέρα ξενοπλένει, ζητά θυσίες από το µεσαίο γιο, ώστε να 

ανέλθει τουλάχιστον ένα µέλος  της οικογένειας, να επιτευχθεί η διαγενεακή κινητικότητα. Το 

όνειρο-ιδανικό της κοινωνικής κινητικότητας µπορεί να κρατήσει γενιές ολόκληρες και η τάξη 

επενδύει σε κάποιο µέλος που θα ξεφύγει, θυσιάζοντας άλλα, ‘λιγότερο ικανά’.  

 

«Με ένα φαινοµενικό παράδοξο, η διατήρηση της τάξης, δηλαδή του συνόλου των αποστάσεων 

των διαφορών, των σειρών, της πρωτοκαθεδρίας, της προτεραιότητας, της διάκρισης, των 

τακτικών ιδιοτήτων και ως εκ τούτου των σχέσεων τάξης, εξασφαλίζονται µέσω της 

ακατάπαυστης µεταβολής των υποστασιακών δηλαδή των µη σχεσιακών ιδιοτήτων[…] Εφόσον 

δεν έχεις να κάνεις τίποτε άλλο από το να περιµένεις[…]’Άλλοτε δια βίου, άλλοτε πολλές γενιές, 

όπως όλοι όσοι πασχίζουν να παρατείνουν στα παιδιά τους τη δική τους κολοβωµένη τροχιά[…] 

Με άλλα λόγια η πάλη ανταγωνισµού δε διαιωνίζει διαφορετικές συνθήκες, αλλά τη διαφορά των 

συνθηκών» (Bourdieu, 2015:210-211). 
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§ 3. ΤΟ ΞΥΛΟ ΒΓΗΚΕ ΑΠΟ ΤΟΝ ΠΑΡΑΔΕΙΣΟ, 1959 
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ΠΕΡΙΛΗΨΗ ΥΠΟΘΕΣΗΣ 
 

Ένας νεαρός φτωχός καθηγητής (Δηµήτρης Παπαµιχαήλ) διορίζεται ως φιλόλογος σε ένα 

ιδιωτικό κολέγιο θηλέων και έρχεται αντιµέτωπος µε τα ΄κακοµαθηµένα΄ πλουσιοκόριτσα. Η 

µαθήτρια (Αλίκη Βουγιουκλάκη) ταλαιπωρεί διαρκώς τον καθηγητή, ενώ εκείνος 

αναλαµβάνει να τη ΄συµµορφώσει΄ και µαζί και όλο το κολέγιο.  Η µαθήτρια προσπαθεί, µε 

διάφορα τεχνάσµατα να εκδικηθεί τον καθηγητή, όµως τελικά τον ερωτεύεται και η έριδα 

λήγει µε την αποφοίτησή της. 

 

 

1ΟΣ ΑΞΟΝΑΣ 

Η φιλµική αφήγηση εκτυλίσσεται κυρίως στο κτήριο του κολλεγίου Αθηνών, ιδιωτικό σχολείο 

θηλέων. Οι εγκαταστάσεις δε µοιάζουν µε κτήρια άλλων δηµόσιων σχολείων, που έχουµε δει 

σε ταινίες της εποχής και παραπέµπουν αµέσως σε µαθήτριες πλούσιων οικογενειών. 

Τα σπίτια των πρωταγωνιστών, της Λίζας και του Πάνου Φλωρά, παρουσιάζονται σε 

αντιδιαστολή. Της µεν Λίζας είναι µονοκατοικία, µε κήπο, κατοικίδιο σκύλο, του δε Φλωρά 

φτωχικό, µε τη χαρακτηριστική µικροαστικό σπίτι διακόσµηση, όπου ζει µε τη µητέρα του. Ο 

Φλωράς παίρνει το κατάµεστο λεωφορείο, από στάση στην Αθήνα, ενώ η Λίζα φτάνει µε το 

ανοιχτό αυτοκίνητο που οδηγεί σοφέρ.  Είναι σαφές το ταξικό σχόλιο που εξ αρχής κάνει ο 

σκηνοθέτης και οριοθετεί τους πρωταγωνιστές του. Υπάρχουν σκηνές στην ύπαιθρο όπου το 

σχολείο πάει εκδροµή µε πούλµαν, ενώ στην εξοχή χορεύουν και τραγουδούν, παίζουν κιθάρα 

και οι καθηγητές κάθονται στην ταβέρνα.  

Πέραν αυτών, παρακολουθούµε σκηνές από τη διδασκαλία µαθηµάτων οι οποίες δίνουν 

χαρακτηριστικές πληροφορίες για την εκπαίδευση της εποχής: Οι µαθήτριες διαµαρτύρονται 

για τη διδασκαλία των αρχαίων, έναντι των αγγλικών που είναι πιο χρήσιµα. Δίνεται έµφαση 

στα κλασικά αρχαία κείµενα, (΄Οµηρος, Φήµιος), αλλά αποφεύγεται ο Αριστοφάνης λόγω του 

«ελευθεριάζοντος τρόπου» του. Επίσης γίνεται αναφορά και στα άλλα µαθήµατα που 

διδάσκονται και είναι θρησκευτικά, µαθηµατικά, φυσική, γυµναστική. Η εκδροµή µάλλον 

προβλέπεται θεσµικά. Επίσης µαθαίνουµε πως η προετοιµασία το καλοκαίρι για την εισαγωγή 

στα ανώτατα ιδρύµατα γίνεται µε ιδιαίτερα µαθήµατα από προγυµναστές, γεγονός που 

πράγµατι ισχύει την εποχή της ταινίας. Οι µαθήτριες φορούν ποδιά, η γυµναστική γίνεται µε 
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συγκεκριµένη αµφίεση (πολύ αποκαλυπτική, στο συγκεκριµένο σχολείο, για την εποχή), 

στοιχείο που δε φαίνεται να ισχύει και στα δηµόσια σχολεία κατά τον ίδιο τρόπο.  

Ενδιαφέρον στη συγκεκριµένη ταινία παρουσιάζουν οι παραβατικές συµπεριφορές των 

µαθητριών, που περιλαµβάνουν φάρσες, θόρυβο, ρίψη σαϊτών, ανταλλαγή φωτογραφιών 

διάσηµων ηθοποιών, αλλά και ειρωνικά σχόλια και κάπνισµα. Επίσης ενδιαφέρον έχει το 

ντύσιµό τους στην εκδροµή,  που ακολουθεί κατά πόδας τη µόδα της εποχής.(Κοσµά, 2007) 

Ταξικά σχόλια πολλά: από τη διαφορά στην ποιότητα του φαγητού µεταξύ µαθητριών και 

Φλωρά ή τον γυµναστή (Ορέστη Μακρή) να λέει:  

Γυµναστής: « ολοκαίνουριο κουστούµι προπέρσινο»,  

το οποίο δείχνει έµµεσα τη οικονοµική δυσπραγία των καθηγητών, αλλά και τον τρόπο ζωής 

τους. 

Επίσης ο καθηγητής Φλωράς, ο οποίος είναι και ο υπέρµαχος της ηθικής ακεραιότητας, 

υπονοείται πως έχει προσληφθεί µέσω γνωστού στο Κολλέγιο, και έτσι µε κάποιο τρόπο 

νοµιµοποιείται το ρουσφέτι ως κοινή πρακτική. 

Ως προ το χρόνο της ταινίας υπάρχουν δύο παρατηρήσεις:  

Α) Μια σύντοµη αναδροµή στο χώρο της ιδιωτικής εκπαίδευσης της εποχής: 

Ο νόµος 2545 του 1940 περί ιδιωτικών σχολείων, διασφάλιζε τα εργασιακά δικαιώµατα 

των ιδιωτικών εκπαιδευτικών, αλλά και συµπληρωµατική εγκύκλιος του Επιθεωρητή 

τόνιζε: α) Η ιδιωτική εκπαίδευσις δεν πρέπει κατ’ αρχήν να θεωρηθεί εµπορική 

επιχείρησις. Ο Σύλλογος Ιδιωτικών εκπαιδευτικών  Αθήνας επαναδραστηριοποιείται το 

1954 και από τα πρώτα θέµατα που θέτει είναι ο τρόπος πρόσληψης των ιδιωτικών 

εκπαιδευτικών στα σχολεία-και ειδικότερα όσων είχαν ήδη προϋπηρεσία στην ιδιωτική 

εκπαίδευση-και η σύνταξη της «επετηρίδας» ιδιωτικών εκπαιδευτικών που προέβλεπε ο 

Νόµος 1940 και που δεν είχε πραγµατοποιηθεί. Τελικά τα αιτήµατα αυτά 

ικανοποιούνται. Επίσης, Το 1958 εκδίδεται το Ν.Δ. 3855/1958 σύµφωνα µε το οποίο : 

α) Οι προσλήψεις γίνονται µε 3ετη σύµβαση, β) τα ¾ του διδακτικού προσωπικού του 

κάθε σχολείου έπρεπε να είναι ιδιωτικοί εκπαιδευτικοί και το ¼ κατ’ ανώτατο όριο 

συνταξιούχοι ή εκπαιδευτικοί της δηµόσιας εκπαίδευσης, γ) Η καταβολή των αποδοχών 

έπρεπε να γίνεται µέσω Τραπεζών. Το 1959, και χρονιά προβολής της ταινίας, οι 

ιδιοκτήτες των ιδιωτικών σχολείων προσφεύγουν στο Συµβούλιο της Επικρατείας για το 

Ν.Δ. 3855/1958, αλλά η προσφυγή τους απορρίφθηκε. Εκείνη η  χρονιά είναι µια χρονιά 

έντονων ζυµώσεων στο χώρο της Ιδιωτικής Εκπαίδευσης µε αιτήµατα των 
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εκπαιδευτικών όπως: α) Την αποκλειστική ευθύνη για τη λειτουργία των σχολείων να 

έχει ο σύλλογος διδασκόντων, β) Να συσταθεί επετηρίδα ιδιωτικών εκπαιδευτικών, γ) 

Διευθυντές να είναι οι ιδιωτικοί εκπαιδευτικοί µε προϋπηρεσία τουλάχιστον 7 ετών, δ) 

Να υπάρχει ισοτιµία των ιδιωτικών µε τους δηµόσιους εκπαιδευτικούς, ε) Να συσταθεί 

επικουρικό ταµείο, στ) Να δίδεται πλήρης σύνταξη στα 65 χρόνια, ζ) Να υπάρχει αιρετός 

εκπαιδευτικός σύµβουλος των ιδιωτικών εκπαιδευτικών στο Ανώτατο Εκπαιδευτικό 

Συµβούλιο.  

Γυµνασιάρχης: «Το κολέγιόν µας που είναι ένα θαυµάσιον κολλέγιον, δεν παύει να είναι και µια 

επιχείρησις. Μια επιχείρησις βεβαρηµένη µε έξοδα τεράστια. Τεράστια, 

βεβαίως, βεβαίως». 

Τα παραπάνω ιστορικά στοιχεία της εποχής, δείχνουν πως το συγκεκριµένο εκπαιδευτήριο, 

δια στόµατος διευθυντή, µας πληροφορεί ότι είναι πάνω απ όλα µια επιχείρηση, που θα πρέπει 

να λαµβάνει υπόψη της τις επιθυµίες των πελατών, γεγονός που έρχεται σε ευθεία ρήξη µε τη 

νοµοθεσία. Επίσης ουδεµία αναφορά γίνεται στα δικαιώµατα των ιδιωτικών εκπαιδευτικών, 

αφού χρονικά συµπίπτει η προβολή µε τις διεκδικήσεις τους. 

Β) Η αναφορά στο 8ταξιο Γυµνάσιο δε συµπίπτει µε την χρονιά προβολής της ταινίας, 

αφού τα εν λόγω σχολεία Μέσης Εκπαίδευσης χωρίζονταν σε δυο κύκλους από το 1951 

(Α.Ν.1823/28.5.51 ), γυµνάσιο και λύκειο (φιλολογικό ή φυσικοµαθηµατικό). Το 1959 

τα Γυµνάσια χωρίστηκαν σε 2 τριετείς κύκλους (Β.Δ.3971/2.9.1959 )  ( Κοσµά, 2007:30) 

και δεν επανήλθαν στη µορφή του 8τάξιου. 

 Όπως και να ΄χει, υπάρχει απόκλιση από το τύπο σχολείου που λειτουργεί την εποχή. Πολλές 

οι ερµηνείες που µπορούν να δοθούν. Μπορεί ο Σακελάριος να ανακαλεί προσωπικές µνήµες 

ή µπορεί να µη θέλει να θίξει (ως προς τους εκπαιδευτικούς ) επίµαχα θέµατα, αφού η ταινία 

είναι ανάλαφρη αισθηµατική κοµεντί. Επίσης, επειδή βλέπουµε και σε άλλες ταινίες της 

εποχής την αναφορά στα 8τάξια, είναι πιθανό αυτή η δοµή να είναι πιο αναγνωρίσιµη από το 

κοινό της εποχής και µ’ αυτόν τον τρόπο πιο δυνατός ο φιλµικός λόγος. 
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2ΟΣ ΑΞΟΝΑΣ 
 
ΕΞΩΤΕΡΙΚΕΣ ΣΥΝΘΗΚΕΣ ΕΚΦΟΡΑΣ   

Συντελεστές      Αφίσα 

       

 

 

 

 

 

 

(https://el.wikipedia.org/wiki/Αρχείο:ToKsyloVgikeApoTonParadeiso.jpg) 

Η ταινία έκοψε 239.530 και  ήρθε πρώτη σε εισπράξεις ανάµεσα σε 52 ελληνικές παραγωγές. 

Η επιτυχία της ταινίας ήταν τεράστια. Το 1960, η ταινία βραβεύτηκε στο Α' Φεστιβάλ 
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Κινηµατογράφου Θεσσαλονίκης ως µία από τις τρεις καλύτερες Ελληνικές ταινίες της 

πενταετίας 1955 – 1960 µαζί µε τον «Δράκο» του Κούνδουρου και τη «Στέλλα» του 

Κακογιάννη. Η ταινία επίσης εκπροσώπησε την Ελλάδα στο Κινηµατογραφικό Φεστιβάλ του 

Εδιµβούργου τον Αύγουστο του 1961, µε τον τίτλο "Maidens Cheek" (Μάγουλα Κοριτσιών).  

(http://finosfilm.com/movies/view/37) 

Η εποχή προβολής της ταινίας ορίζει µια τοµή ανάµεσα στις δυο εποχές της κινηµατογραφικής 

παραγωγής, όπως έχει εκτενώς αναφερθεί στο θεωρητικό µέρος  (βιοµηχανική περίοδο), ενώ 

η επιλογή της Αλίκης, στον πρωταγωνιστικό ρόλο, καθιέρωσε την ίδια και τον Παπαµιχαήλ 

σα ζευγάρι, αλλά και ένα νέο τύπο Ελληνίδας σταρ. Η συγκεκριµένη ταινία θεωρείται από 

πολλούς ορόσηµο, ως προς το ευδιάκριτο των δύο δεκαετιών στην ελληνικό κινηµατογράφο. 

ΕΣΩΤΕΡΙΚΕΣ ΣΥΝΘΗΚΕΣ ΕΚΦΟΡΑΣ 

Στην ερώτηση ποιος εκφέρει το λόγο, θα λέγαµε πως κεντρικοί αφηγητές είναι η Λίζα και ο 

Φλωράς. Η Λίζα συγκροτείται από την κάµερα, όχι µόνο από την ίδια δική της παρουσία, αλλά 

και από τις περιγραφές: 

 

-Φλωράς:            «Αλήθεια κ. Γυµνασιάρχα, αυτή η Παπασταύρου…… τι σοι πράγµα είναι;» 

-Γυµνασιάρχης: «Τι; Συνέβη τίποτα;» 

-Φλωράς:     «Όχι, απλώς ρωτάω» 

-Γυµνασιάρχης: «Α! Είναι ολίγον ζωηρά. Ζωηρά και ατίθασος! Και ατίθασος, βεβαίως , 

βεβαίως. Αλλά είναι από πολύ καλή οικογένεια και πλουσιοτάτη. Κόρη του 

Παπασταύρου. Του Θεµιστοκλέους, βεβαίως, βεβαίως. Του εφοπλιστού!» 

Άτακτη, ανάγωγη, ζωηρή, αλλά και µε ευαισθησίες, τολµηρή και ιδιαιτέρως, τελικά, δυναµική  

θα λέγαµε. Καταφέρνει να έχει λόγο στην έκβαση των γεγονότων, µέσα από µια σειρά 

τεχνασµάτων και διαπλοκής. Στοιχειοθετείται ο χαρακτήρας  της ως αποτέλεσµα της 

κοινωνικής της καταγωγής η οποία και ευθύνεται για την έλλειψη σεβασµού και ήθους προς 

τον καθηγητή. Ως προς την εκπαίδευσή της, αυτή είναι, µέχρι την άφιξη του Φλωρά, ένα 

πάρεργο για τη Λίζα, ένα αναγκαίο κακό, το οποίο πρέπει να υποµείνει ως αποτέλεσµα των 

απαιτήσεων της κοινωνικής της τάξης. Εδώ πρέπει ίσως να πούµε πως, πίσω από την κύρια 

αφήγηση της Λίζας που ΄ευνοµήθηκε΄, διατρέχει όλη την ταινία αυτή η σειρά τεχνασµάτων, 

τηλεφωνηµάτων και προκλήσεων, έτσι ώστε υποσυνείδητα να µένει η αίσθηση ότι εκείνη είναι 

που κινεί τα νήµατα. Η Λίζα συγκροτείται µέσα από τα παραπάνω, πάντα βέβαια και µε την 
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ασφάλεια που της δίνει η οικονοµική της επιφάνεια, ως  ικανή, έξυπνη, προκλητική και δίκαιη 

στο τέλος, όµως και γυναίκα που δεν υποτάχθηκε συνειδητά, αλλά διεκδίκησε το ερωτικό της 

αντικείµενο, που είναι ο Φλωράς. Παρατηρούµε σκηνές άµεσης διεκδίκησης από µέρους της, 

γεγονός που είναι αξιοσηµείωτο, και πιθανά να µην έγινε τυχαία από το σκηνοθέτη, ο οποίος 

έτσι έµµεσα ισορροπεί και δίνει πόντους στην πρωταγωνίστρια  στα µάτια του θεατή, σε σχέση 

µε το κατεστηµένο της επιβληθείσας τάξης: Στο δέσιµο της γραβάτας του καθηγητή Φλωρά, 

όπου τρώει και το πρώτο χαστούκι, αλλά και στο χορό της γατούλας στην εκδροµή, όπου η 

Λίζα, µέσα από µια παιδική αθωότητα- τέχνασµα του σκηνοθέτη αφού είναι ανήλικη-προβάλει 

µε το ντύσιµο και τις κινήσεις της προκλητικό ερωτισµό. Τέλος στην αποφοίτηση η διεκδίκηση 

είναι εµφανέστατη, µε αποκορύφωµα την τελευταία σκηνή όπου καταφέρνει να πάρει τον 

Φλωρά στο αυτοκίνητό της.  

Ο Φλωράς είναι ο αυτοδηµιούργητος, σοβαρός και αυστηρός νέος, αριστούχος της φιλολογίας, 

αλλά και ωραίος µε απήχηση στα κορίτσια-µαθήτριες. Ηθικός και άµεµπτος, αλλά και 

δυναµικός και φιλόδοξος. Οι σκηνές στο φτωχικό του σπίτι, το φαγητό του και γενικά η 

παρουσίαση του χαρακτήρα αυτού, θέλει να υποδηλώσει συνεχώς την επίτευξη της επιτυχίας 

µέσω της σκληρής προσπάθειας και δουλειάς. Το κατεστηµένο του σχολείου πρέπει να 

αναµορφωθεί και αυτό το αναλαµβάνει µε ζήλο, απέναντι στις κακοµαθηµένες µαθήτριες. 

Δίπλα από το βασικό δίδυµο, οι καθηγητές µαζί µε το γυµνασιάρχη ορίζουν µια σηµαντική 

οµάδα εκφοράς λόγου, αλλά και η µητέρα της Λίζας και ο πατέρας εφοπλιστής. 

Χαρακτηριστική µορφή ο διευθυντής, που ακολουθεί πάντα  τις απαιτήσεις του κεφαλαίου 

που τον πληρώνει, όµως και οι υπόλοιποι εκπαιδευτικοί, όλοι µεγάλης ηλικίας και µόνο 

άντρες, οι οποίοι δεν τολµούν να αρθρώσουν λόγο, πριν την έλευση του Φλωρά. 

Η κάµερα στέκεται κοντά στους βασικούς πρωταγωνιστές, ενώ η Βουγιουκλάκη είναι συνήθως 

στο κεντρικό πλάνο. Κατ’ αρχάς τα κορίτσια εµφανίζονται ως επιπόλαια, ως παιδιά που 

χρήζουν διαρκούς επιτήρησης, που πρέπει να µπουν σε τάξη και να σοβαρευτούν.  Ωστόσο 

µέχρι την εµφάνιση του Φλωρά αυτό αµφισβητείται και δεν επιτυγχάνεται. Με τη είσοδο του 

Φλωρά στο σχολείο, ΄το χαστούκι πάει σύννεφο΄, όπως λέει η µαθήτρια Αλεξίου, ενώ αυτό 

παρουσιάζεται και ως πρότερη επιθυµία των καθηγητών. 

Κος Μακρυδάκης: «Όχι κε Γυµνασιάρχα. Δεν είναι αυτό. Είναι ότι είµαστε περισσότερο 

επιεικείς απ ‘ότι πρέπει. Η ατιµωρησία τις έχει αποθρασύνει.. Για ας 

πέφτανε δυο τρία χαστούκια και βλέπουµε.» 
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Ο Φλωράς αποκαθίσταται µεταξύ των συναδέλφων του και κατ’ επέκταση στο κοινό της 

ταινίας, λόγω της κατάρτισής του, της σοβαρότητάς του, αλλά και των απωθηµένων χρόνων 

των υπολοίπων. Ο Φλωράς φαίνεται να είναι καταλυτικός παράγοντας στην εξέλιξη και στην 

αλλαγή των πραγµάτων, επιβάλλοντας την τάξη-πατριαρχική και σχολική- µέσω της βίας, και 

µάλιστα µε τη συναίνεση όλων τελικά. 

 

-Γυµνασιάρχης: «Μα που ακούστηκε. Που ακούστηκε, βρε αδελφέ, ο πρώτος τυχών Φλωράς να 

σηκώνει το χέρι του και να χτυπά µιαν Παπασταύρου, την κόρη του 

Θεµιστοκλέους. Του Θεµιστοκλέους βεβαίως, βεβαίως» 

-Μακρυδάκης:   «Εγώ να σας πω. Νοµίζω τα ήθελε µερικά χαστούκια η κόρη του Παπασταύρου, 

του Θεµιστοκλέους» 

-Γυµνασιάρχης: «Δεν είναι έτσι κύριε[…]Μακρυδάκη. Αλλά δε φταίει αυτός. Φταίω εγώ που 

εµπιστεύτηκα την θέσιν του καθηγητού των ελληνικών σε ένα επιπόλαιο και 

άξεστο παιδαρέλι.» 

-Μακρυδάκης:  «Να µου επιτρέψετε να διαφωνήσω[…] Βέβαια να διαφωνήσω[…] Ο κος 

Φλωράς  είναι ένας καθηγητής άριστα κατηρτισµένος, που έχει ακριβή 

επίγνωση της αποστολής του και ξέρει πολύ καλά τη δουλειά του» 

 

Η ενηµέρωση για τους εργαζόµενους µαθητές των νυχτερινών σχολείων και η αντιδιαστολή 

µε τις ανέσεις των πλουσιοκόριτσων δίνουν ένα ακόµα άλλοθι στο νέο καθηγητή να επιβάλλει 

την τάξη µε τον τρόπο του, καθώς χρησιµοποιείται επιτυχηµένα η αναπαράσταση των µεγάλων 

προφανώς κοινωνικών ανισοτήτων της εποχής. 

Μάλιστα στην εν λόγω σκηνή ο Φλωράς κατέχει το κεντρικό πλάνο και βρίσκεται ψηλότερα 

από τις µαθήτριες, σε µια προσπάθεια επιβολής της παρουσίας του. 

Έτσι, ενώ ο λόγος του προσπαθεί να περιγραφεί ως λόγος περί κοινωνικών ανισοτήτων και σε 

ένα µεγάλο µέρος, ως προς την απήχηση στο κινηµατογραφικό κοινό τα καταφέρνει, παρόλα 

αυτά, µιλάµε για την επιβολή της κυρίαρχης τάξης (εδώ καθηγητής) που ακουµπά στην 

πατριαρχία και που ίσως ενίοτε, τείνει να υπερκεράσει, ακόµα και τις ταξικές διαφορές. Η 

προσπάθεια για την επιβολή της κυριαρχίας του είναι έκδηλη επίσης, στην περίπτωση του 

πρώτου χαστουκιού, εξαιτίας του ότι η Λίζα τον προσέγγισε και του έσφιξε τη γραβάτα, αλλά 

και στο σκίσιµο των φωτογραφιών των ηθοποιών, την ώρα µάλιστα του διαλλείµατος ( Κοσµά, 

2007:54) 
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3ΟΣ ΑΞΟΝΑΣ 

Όπως έχει αναφερθεί από το γυµνασιάρχη, η αδυναµία επιβολής πειθαρχίας, δεν είναι λόγω 

πεποίθησης, που θα έδινε ίσως ένα στίγµα για επερχόµενες αλλαγές στην εκπαίδευση  ( πχ για 

τον έλεγχο του αυταρχισµού της εποχής ή για την εφαρµογή καινοτόµων µεθόδων, αφού 

µιλάµε για ιδιωτικό σχολείο που θα µπορούσε να ανταπεξέλθει οικονοµικά), αλλά προς 

αποφυγή ρήξης µε τους ευκατάστατους γονείς.  

Η επίπληξη του Γυµνασιάρχη στο Φλωρά, παρουσιάζει την άλλη πλευρά, αυτή της δηµόσιας 

εκπαίδευσης και των αυταρχικών µεθόδων επιβολής της τάξης 

Γυµνασιάρχης: «Εδώ δεν είναι νυχτερινό σχολείο[…]» 

Παιδαγωγικά ο εκπαιδευτικός (Φλωράς) παρότι νέος, δε φαίνεται να προωθεί νέες 

παιδαγωγικές προσεγγίσεις, αλλά το κυρίαρχο πρότυπο του δηµόσιου σχολείου, αφού 

χρησιµοποιεί την-έως και προσβλητική-ειρωνεία, τη φωνή, τον εκφοβισµό και τέλος τη βία 

για να επιβληθεί: 

 

Φλωράς (δυνατά ): «Όσο δεν µπορώ να θυµώσω µε µία κότα που δεν καταλαβαίνει µαθηµατικά, 

άλλο τόσο δεν µπορώ να θυµώσω µε σένα κοπέλα µου που δεν 

καταλαβαίνεις Όµηρο». 

 

Το αρχαίο κείµενο-ιδανικό εκπαίδευσης της εποχής- κατανοείται, για τον Φλωρά, µέσω 

κάποιας, συγκεκριµένου τύπου ΄έµφυτης οξυδέρκειας΄ και δεν αφορά τον τρόπο που 

προσεγγίζεται από τον καθηγητή. 

Κανένα παιδαγωγικό ιδεώδες δεν προβάλλεται στην εν λόγω ταινία µε οποιοδήποτε τρόπο. 

Στα ειρωνικά σχόλια του καθηγητή, οι µαθήτριες υποτιµώνται για την νοηµοσύνη  τους και, 

εκ προοιµίου,  είναι πιθανό να γίνουν γελοίες µεγαλώνοντας. Αυτός προτείνεται και ως  ο 

λόγος, του γιατί αυτές πρέπει να παραδοθούν στην εκπαιδευτική διαδικασία, και όχι η αξία της 

µάθησης αυτής καθ’ αυτής.  

 

Φλωράς: «[…]Κέρδος δικό σας θα είναι να µάθετε λίγα πράγµατα, που αύριο θα σας βοηθήσουν 

να µη γίνετε γελοίες, όταν θα βγείτε στον κόσµο». 
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Από την άλλη µεριά , η ικανότητα µάθησης ανάγεται στο αν τα ‘παίρνει’ ή  ‘δε τα παίρνει’ τα 

γράµµατα.  

Φλωράς: «Στο κάτω κάτω τόσο σας κόβει, τόσο µπορείτε να µάθετε» 

Αντίληψη που διατρέχει σχεδόν όλη τη µυθοπλασία των ταινιών της εποχής, και που όπως 

έχουµε αναφέρει, αλλάζει µετά το ΄70. 

 

Η ενηµέρωση για τους εργαζόµενους µαθητές των νυχτερινών σχολείων και η αντιδιαστολή 

µε τις ανέσεις των πλουσιοκόριτσων, εκτός από πληροφοριακό υλικό όπως ειπώθηκε, στοχεύει 

και στην ταύτιση του κοινού µε τον πρωταγωνιστή-µιλάµε για ένα λαϊκό κοινό ως επί το 

πλείστον-και την δικαίωση του για ό,τι επακολουθήσει.  

Μαθαίνουµε ότι οι µαθητές κατοικούν σε υγρά και σκοτεινά υπόγεια, διαβάζουν µε το 

σπαρµατσέτο και τους γκαζοτενεκέδες πάνω σε χαρτόκουτα και δουλεύουν χαµάληδες. 

Όσον αφορά στα εκπαιδευτικά, το ενδιαφέρον παρουσιάζεται στην εκφορά του λόγου των 

ιδιωτικών εκπαιδευτικών, ο οποίος δεν ορθώνεται έναντι του Γυµνασιάρχη, προ εποχής 

Φλωρά, παρά την αρκετά χαρακτηριστική περίοδο διεκδικήσεων για τα δικαιώµατά τους, όπως 

περιγράφηκε πιο πάνω.  Λέει ο γυµνασιάρχης: 

 

 

Γυµνασιάρχης  

(προς τους καθηγητές που δεν απαντούν ): «Εις ένα δηµόσιο σχολείο, ο καθηγητής έχει την 

ευχέρεια να κολάσει µε την ανάλογον 

αυστηρότητα, την ανάλογον βεβαίως βεβαίως, 

κάθε εκτροπήν και κάθε απειθαρχίαν» 

 

Μεταφέρεται εδώ µια πρακτική µάλλον συνηθισµένη, αυτή της αυστηρότητας και της 

πειθαρχίας στο δηµόσιο σχολείο, που τηρείται ευλαβικά, ενώ στο κολλέγιο, η κατευθυντήρια 

γραµµή δίνεται από αυτόν τον ίδιο και απέχει δραµατικά από την κοινή πρακτική. 

 

 

4ΟΣ ΑΞΟΝΑΣ 
 

Η συγκεκριµένη ταινία, παρότι κινείται γύρω από την εκπαίδευση, και δη την ιδιωτική, 

δίνοντας αρκετές πληροφορίες, δεν παύει να είναι γεµάτη συµβολισµούς και αναφορές στο 

φύλο και στην διαχρονική ρητορική της πατριαρχίας δια στόµατος εκπαιδευτικών και γονέων. 
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Εκπαιδευτικά δεν αποτυπώνεται το πρότυπο του καθηγητή της νέας εποχής, δεν προτείνεται 

κάτι νέο. Αντίθετα µέσα από έναν συντηρητικό λόγο, βλέπουµε βία και, µάλιστα συµβολικά , 

απέναντι στο γυναικείο φύλο.  

¨Όταν ο Φλωράς αναφωνεί: «Καµαρώστε ένα κορίτσι µεγάλης οικογενείας» είναι η στιγµή που 

νοµιµοποιεί τη βία που πρόκειται να εφαρµόσει, στο κοινό της ταινίας προφανώς, αφού δεν 

πρόκειται εντέλει µόνο για ταξικό πρόβληµα, αλλά και για την επιβολή της πατριαρχικής τάξης 

που έχει αµφισβητηθεί. 

Ο Bourdieu θα διαπιστώσει, επίσης, πως τάξη και φύλο είναι τόσο  αλληλένδετα, όσο το λεµόνι 

και η ξινή του γεύση: 

«Εξυπακούεται ότι οι συστατικοί παράγοντες της κατασκευασµένης τάξης δεν εξαρτώνται όλοι 

στον ίδιο βαθµό οι µεν από τους δε και ότι η δοµή του συστήµατος που συγκροτούν καθορίζεται 

από όσους έχουν το σηµαντικότερο λειτουργικό βάρος: έτσι ο όγκος και η δοµή του κεφαλαίου 

δίνουν την ειδική µορφή τους και την ειδική αξία τους στους καθορισµούς τους οποίους το φύλο, 

ηλικία, τόπος διαµονής κλπ επιβάλλουν στις πρακτικές. Οι ιδιότητες φύλου και οι ιδιότητες τάξης 

είναι τόσο αξεδιάλυτα ενωµένες, όσο αδιαχώριστα είναι το λεµόνι και η ξινή του γεύση: Μια 

τάξη ορίζεται ως προς τα ουσιαστικότερα στοιχεία της από τη θέση και την αξία τις οποίες 

χορηγεί στα δυο φύλα και στις κοινωνικά συγκροτηµένες διαθέσεις τους. Γι αυτό και υπάρχουν 

τόσοι τρόποι πραγµάτωσης της θηλυκότητας, όσες και τάξεις και τµήµατα τάξης, και γι αυτό πάλι 

ο καταµερισµός εργασίας ανάµεσα στα φύλα προσλαµβάνει τόσες διαφορετικές µορφές στους 

κόλπους των διαφορετικών κοινωνικών τάξεων. Εποµένως η αλήθεια µιας τάξης (ή τµήµατος 

τάξης) εκφράζεται στην κατανοµή της ανάλογα µε το φύλο ή την ηλικία και ίσως καλύτερα µε 

την εξέλιξη της κατανοµής αυτής στο πέρασµα του χρόνoυ…» (Bourdieu, 2015:153-154). 

 

Η ρητορική για την σχέση καπιταλισµού- πατριαρχίας φαίνεται να βρίσκει έδαφος στο 

συγκεκριµένο αφήγηµα. 

Έχουµε δει και σε άλλες ταινίες, ότι το υποκείµενο που προέρχεται από τη λαϊκή, εργατική 

τάξη ορθώνει µια ρητορική περί της ηθικής του ακεραιότητας, και πετυχαίνει έτσι την 

αναπαράστασή του στο φιλµικό λόγο.  

Στην πραγµατικότητα όµως ο λόγος περί ταξικότητας αποµακρύνεται από την κοινωνική 

αντίθεση, τις ανυπέρβλητες οικονοµικές διαφορές και τις κατάφορες αδικίες, και µεταφέρεται 

στο επίπεδο της ατοµικής κοινωνικής κινητικότητας, που είναι µεγάλο ζητούµενο της εποχής.  

Βέβαια, στο φαντασιακό του θεατή-η ταινία έκοψε χιλιάδες εισιτήρια- το χαστούκι αυτό ή 

καλύτερα τα χαστούκια αυτά, είναι χαστούκια στην άρχουσα τάξη, είναι ένας συµβολικά 

ηχηρός τρόπος να ακουστεί η φωνή του λαού. Τελικά αυτό που ακούγεται είναι, µάλλον, 
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ανώδυνο, όταν µάλιστα στο τέλος της ταινίας ο Φλωράς επιβιβάζεται στο ανοιχτό πολυτελές 

αυτοκίνητο της οικογένειας των εφοπλιστών. 

Στο ξύλο βγήκε από τον Παράδεισο παρατηρούµε ένα ανελέητο σφυροκόπηµα στις 

κακοµαθηµένες πλούσιες κόρες-µαθήτριες που πρέπει να γαλουχηθούν και να συµµορφωθούν 

και αυτό επιτυγχάνεται εντέλει µε τη βία η οποία και επιβραβεύεται στην πορεία. Είναι 

εµφανές ότι τα υποκείµενα- µαθήτριες ουδεµία αξία δίνουν στην εκπαίδευση και η 

αντιµετώπισή της για αυτές είναι καθαρά διεκπεραιωτική.  

Βλέπουµε όµως , ότι, παρόλη την οικονοµική επιφάνεια, οι γονείς επιµένουν έστω και σε ένα 

τέτοιο απολυτήριο, αλλά και έχουν ελπίδες για την Τριτοβάθµια εκπαίδευση, αφού η Λίζα θα 

κάνει µαθήµατα προετοιµασίας το καλοκαίρι.  

Είναι χαρακτηριστικό ότι η  άρχουσα τάξη  ενδιαφέρεται για την διατήρησή της, όχι µόνο 

µέσω της οικονοµικής της επιβολής, αλλά και της µορφωτικής και πολιτιστικής πλέον, σε µια 

νέα εποχή.   

Οι στρατηγικές αναµετατροπής είναι η έκφανση των µόνιµων δράσεων και αντιδράσεων µέσω 

των οποίων κάθε οµάδα πασχίζει να διατηρήσει ή να αλλάξει τη θέση της στην κοινωνική δοµή 

ακριβέστερα, σε ένα στάδιο της εξέλιξης των διαιρεµένων σε τάξεις κοινωνιών, όπου µπορεί 

κανείς να διατηρήσει µόνο δια της αλλαγής, να αλλάξει για να διατηρήσει […]. Στην πιο συχνή 

περίπτωση, οι δράσεις µέσω των οποίων κάθε τάξη ή τµήµα τάξης αγωνίζεται να κατακτήσει 

νέα πλεονεκτήµατα, δηλαδή να κερδίσει πλεονεκτήµατα έναντι των άλλων τάξεων, άρα να 

παραµορφώσει τη δοµή των αντικειµενικών σχέσεων ανάµεσα στις τάξεις, αντισταθµίζονται 

από τις αντίστοιχες αντιδράσεις, προσανατολισµένες στους ίδιους στόχους των άλλων τάξεων. 

Έτσι αυτόµατα έχουµε µια σφαιρική µετάθεση της δοµής της κατανοµής ανάµεσα στις τάξεις 

των αγαθών που είναι το διακύβευµα του ανταγωνισµού (Bourdieu, 2015:204). 

 

Επίσης  γίνεται εµφανής η επιβολή της έµµεσης σιωπής του ιδιωτικού εκπαιδευτικού στα 

καπρίτσια, τόσο της διοίκησης όσο και των µαθητών. 

Η δυσκολία των εκπαιδευτικών των ιδιωτικών σχολείων στην έκφραση παρέµεινε για πολλά 

χρόνια στην ίδια κατάσταση και ας µην ξεχνάµε και την πολύ πρόσφατη Υπόθεση Μπουλουτά 

στο ίδιο σχολείο της ταινίας! «Οι δυνάµεις του κεφαλαίου διεκδικούν την ορµητική είσοδο τους 

σε χώρους του κοινωνικού βίου και σε δηµόσια αγαθά εκτός συναλλαγής, όπου µέχρι τώρα 

πρυτάνευαν άλλα κριτήρια διαχείρισης από αυτά της κερδοσκοπίας» ( Σταµάτης, 2005:29). 
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§ 4. ΝΟΜΟΣ 4000, 1962 
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ΠΕΡΙΛΗΨΗ ΥΠΟΘΕΣΗΣ 
 

Ένας ιδιαίτερα αυστηρός και σκληρός καθηγητής σε γυµνάσιο αρρένων (Βασίλης 

Διαµαντόπουλος), µε ατσάλινη ηθική, θέλει µε κάθε τρόπο να την επιβάλλει στον περίγυρο 

του. Στο σχολείο που διδάσκει, ο µαθητής του ( Βαγγέλης Βουλγαρίδης ) είναι ερωτευµένος 

µε την κόρη του (Ζωή Λάσκαρη). Μια σειρά από βίαιες συµπεριφορές του καθηγητή στους 

µαθητές του, οδηγούν αυτούς στο ΄γιαούρτωµά΄ του, αλλά και στην τιµωρία, ενός εξ αυτών,  

µε το νόµο 4000. 

Η κόρη του, εν τω µεταξύ, θα µείνει έγκυος και θα κάνει έκτρωση, µε επιπλοκές που θα την 

στείλουν στο νοσοκοµείο. Ο πατέρας της αντιδρά πολύ βίαια, τελικά όµως αποδέχεται τη 

σχέση των δύο νέων, αλλά και τη νεαρή  πόρνη (Κατερίνα Χέλµη) που ζει στην πολυκατοικία.  

 

 

1ΟΣ ΑΞΟΝΑΣ 
 

Η αφήγησης της ταινίας εκτυλίσσεται, εν µέρει, στο σπίτι του καθηγητή φιλολογίας Αντρέα 

Οικονόµου, µεσοαστικό σπίτι µε θυρωρό στην είσοδο, ωραία έπιπλα, πολλά δωµάτια, 

Υποδηλώνεται µάλλον µικροαστός. Η Μαρία (κόρη του) έχει δικό της δωµάτιο, έπιπλα, 

παιχνίδια. Δηλώνεται, από την πρώτη κιόλας σκηνή, ότι οι ένοικοι της πολυκατοικίας, µε τον 

καθηγητή πρωτεργάτη, µαζεύουν υπογραφές για να φύγει  η πόρνη που ζει στο υπόγειο. 

Σκηνές υπάρχουν, επίσης, και στο σπίτι του Γιώργου-µαθητή, µεσοαστικό σπίτι, µοντέρνα 

διακόσµηση.  

Παρουσιάζεται το  σπίτι του παραβατικού µαθητή, σε αντιδιαστολή µε τα προηγούµενα,  

ιδιαίτερα φτωχικό, σε καλντερίµια. Ζει µε τη µάνα του, τυπική µάνα χαροκαµένη. Σκηνοθετικά 

στήνεται, έτσι, η αντίθεση της λαϊκής µε τη µικροαστική και µεσοαστική τάξη της εποχής. 

Στην τελική σκηνή, βλέπουµε εικόνες από δρόµο της Αθήνας, δρόµο γεµάτο µονοκατοικίες, 

δέντρα, οδόστρωµα άσχηµο σχετικά, τρίκυκλο µεταφοράς, λίγα αυτοκίνητα. Να αναφέρουµε 

ότι το υποτιθέµενο σπίτι του καθηγητή Βασίλη Διαµαντόπουλου είναι στην οδό Μιχαήλ Βόδα 

138,το στενό που προσπαθούν να κλέψουν το αυτοκίνητο είναι Μιχαήλ Βόδα & Λαέρτιου 

Διογένους, ενώ η παρέα των µαθητών γιαουρτώνει τον καθηγητή επί της οδού Λαέρτιου 

Διογένους. (http://ellinikoskinimatografos.gr/νόµος-4000-ο-νόµος-που-έγινεταινία) 



 84 

Ως προς τη διασκέδαση των µαθητών, πληροφορούµαστε ότι η 9 το βράδυ είναι ώρα για τις 

«κότες», οι νέοι µαθητές πάνε στο κλαµπ. Η συµµαθήτρια Ντόλι  κάνει συγκέντρωση-πάρτι 

στο σπίτι της. Υπάρχει σκηνή στο καφενείο µε µαθητές,  όπου παίζονται χαρτιά, 

ποδοσφαιράκι, τάβλι, ενώ καπνίζουν. Συχνάζουν εκεί µετά το σχολείο. 

Ως προς την ερωτική τους ζωή, πληροφορούµαστε από τη Μαρία και το Γιώργο, ότι τα αγόρια 

κάνουν έρωτα µε κορίτσια που είναι πιο ΄ελεύθερα΄ ή µε ΄παλιογυναίκες΄. Τα ηθικά κορίτσια 

δεν έχουν προ γάµου ερωτική επαφή και τα καλά αγόρια δεν τις εκµεταλλεύονται ερωτικά. 

Ακόµη, στις πολιτισµικές πληροφορίες για τους νέους, πληροφορούµαστε ότι βλέπουν 

άσεµνες φωτογραφίες που κάποιος, κάποια τους τις προµηθεύει, γεγονός το οποίο είναι 

σηµαντικό γι αυτούς. 

 

-Ντόλυ: «Κι αν είστε καλά παιδιά, θα σας δείξω µετά, κάτι πολύ ενδιαφέρον.».  

-Ρένος: «Φωτογραφίες;; Από κείνες τις έτσι….;; (χειρονοµίες πονηρές του Βουτσά). Τώρα, 

τώρα..» 

-Κλειώ: «Ήθελα να ’ξερα δε σιχαίνεστε αυτές τις αηδίες;» 

-Ρένος: «Αηδίες, αλλά εσένα το µάτι σου να!»  

 

Ως προς τη σχολική και µαθησιακή πραγµατικότητα, βλέπουµε την τελευταία τάξη Γυµνασίου 

σχολείου αρρένων (του κου καθηγητή). Τα αγόρια κάθονται ανά δυο, η έδρα βρίσκεται πιο 

ψηλά, µαύρος πίνακας. Όχι οµοιόµορφη εµφάνιση αγοριών. 

Το µάθηµα γίνεται ως εξής: διάβασµα αρχαίου κειµένου Αντιγόνης και µετάφραση από τον 

όρθιο µαθητή µπροστά από τον πίνακα. Την ίδια στιγµή, ο καθηγητής κάνει ερωτήσεις και η 

µετάφραση δεν είναι απολύτως στη δηµοτική (χρησιµοποιούνται και λέξεις πιο 

επιτηδευµένες). Η υπόλοιπη τάξη βαριέται θανάσιµα. 

Το κείµενο είναι το παρακάτω, από το χορό στην Αντιγόνη (ίσως µια σκηνοθετική ιδέα, που 

προϊδεάζει για τα δεινά που πρόκειται να επέλθουν): 

 

ευδαίµονες οἷσι κακῶν ἄγευστος αίών. [στρ. α] 

οἷς γὰρ ἂν σεισθῇ θεόθεν δόµος, ἄτας 

οὐδὲν ἐλλείπει γενεᾶς ἐπὶ πλῆθος ἕρπον· 

ὁµοῖον ὥστε πόντιον 

οἶδµα δυσπνόοις ὅταν 
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Θρῄσσῃσιν ἔρεβος ὕφαλον ἐπιδράµῃ πνοαῖς, 

κυλίνδει βυσσόθεν κελαινὰν 

θῖνα καὶ δυσάνεµοι 

στόνῳ βρέµουσιν ἀντιπλῆγες ἀκταί. 

 

Ο καθηγητής από την έδρα φωνάζει ονόµατα ελέγχοντας αν προσέχουν, µας πληροφορεί ότι η 

εξέταση γινόταν µε αυτόν τον τρόπο, ενώ ακούµε ειρωνικά σχόλια και από τις δυο πλευρές.  

 

-Ρένος:             «Μάλιστα κε καθηγητά» 

-Καθηγητής:     «Μήπως κατά λάθος µπορείς να µας πεις εσύ τι λέγαµε;… Ευαγγέλου,  σταµάτα 

γιατί εσύ θα το πληρώσεις πολύ ακριβά» 

-Ρένος:           «Ο Νικολαΐδης διάβαζε το αρχαίο κείµενο κι εσείς του κάνατε ερωτήσεις»    

(Γέλια..) 

-Καθηγητής:     « Ευχαριστώ µας φώτισες» 

-Ρένος:             «Για µια στιγµή κε καθηγητά δεν µπόρεσα να σας παρακολουθήσω» 

-Καθηγητής:    «Αναγνώστου και Καρανίκας. Έχετε υπόψιν σας ότι αυτή τη στιγµή βαθµολογήστε 

σα να εξεταστήκατε» (σηµειώνει). 

 

Η Αντιγόνη διδασκόταν στην τελευταία τάξη, σήµερα διδάσκεται στη Β’ Λυκείου. 

Παρακολουθούµε ερµηνευτική προσέγγιση διδασκαλίας από µεριάς καθηγητή στο «έρωτα 

ακαταµάχητε, έρωτα ανίκητε εις την µάχην». 

Αυταρχισµός, ερµηνεία, αυθεντία,  που δεν επιδέχεται άλλες απόψεις, γεγονός που γνωρίζουν 

και οι µαθητές και το αποδίδουν µε στωικότητα ή και κωµικό τρόπο: 

 

-Καθηγητής: «Εδώ µε τη λέξη Έρως δεν υµνείται το γνωστόν πάθος των ανθρώπων αλλά η 

ηθική και κοσµογονική δύναµις, δηλαδή ο Θεός έρως» 

-Γιώργος:      «Κε καθηγητά, όπως µας λέγατε άλλοτε, οι αρχαίοι Έλληνες θεοποιούσαν τα πάθη 

τους. Άρα και σ ‘αυτήν την περίπτωση ο θεός έρως είναι ο έρως που νοιώθουν οι 

άνθρωποι. Δεν µπορεί να είναι ο άλλος ο θεός έρως και άλλος ο Έρως που 

νοιώθουν οι άνθρωποι» 

-Καθηγητής:  «Κάτσε κάτω και µη µε διακόπτεις» 

-Ρένος:           «Τώρα δηλαδή τι πήγες να κάνεις; Να διορθώσεις τον κο καθηγητή;[…] 

Καλά λέω κε καθηγητά. Δηλαδή πήγε να διορθώσει εσάς; Αφού εσείς τα ξέρετε 

καλύτερα αυτά τα πράγµατα». 
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-Καθηγητής:  «Άσε τις εξυπνάδες, γιατί δε θα καταλάβεις πότε θα βρεθείς έξω» (µε λοξό ύφος). 

 

 Εξέταση στο ρήµα ΄µαίνοµαι΄ ενώ περιφέρεται σκίτσο του καθηγητή µε αυτιά γαϊδάρου.  

 Έχουµε αντιληφθεί ότι όλη η προσέγγιση είναι αυστηρή και αυταρχική.  

Το διαχρονικό ζήτηµα του τι θεωρεί ο καθηγητής και τι ο µαθητής εύκολο, αλλά και η µεταξύ 

τους έλλειψη εµπιστοσύνης περιγράφεται µε κωµικό τρόπο, τόσο µέσα στην τάξη, όσο και στο 

προαύλιο. 

 

-Καθηγητής: «Πως πήγαµε;.. ήταν και τόσο εύκολα τα θέµατα» 

-Ρένος:          «Έπρεπε να µας βάλετε δυσκολότερα» 

-Καθηγητής: «Ε! του χρόνου, αν είµαστε εδώ» 

Στο Προαύλιο 

Ρένος: «Θέµατα ήταν αυτά; ενώ µπορούσε[…] έλα µωρέ δεν ήθελε!» 

 

Ενηµερωνόµαστε ακόµη,  πως τους αρκεί η βάση για να περάσουν στο κάθε µάθηµα. 

Στην τελική εξέταση στα Αρχαία, καθένας κάθεται µόνος του, παρατηρούµε προσπάθειες 

αντιγραφής από την µπροστινή κόλλα και αλλαγή θρανίου από τον καθηγητή. Ιδιαιτέρως 

γνώριµα σκηνικά ακόµα και σήµερα στο χώρο του σχολείου. 

Αφήνεται η εντύπωση πως δεν περνούν όλοι, αφού ο καλός µαθητής είναι σίγουρο πως θα το 

πάρει το απολυτήριο  και θα δώσει στο Πολυτεχνείο 

Βλέπουµε σκηνή βόλεϊ στο σχολείο των θηλέων, και έτσι δίνεται άµεσα η εικόνα του δικτύου 

µεταξύ των σχολείων αντίθετου φύλου.  

Παίζουν έξω σε χώµα, φοράνε σορτς και κοντοµάνικα. Βλέπουµε συµπεριφορά γηπεδικού 

αγώνα από τα κορίτσια.  

Φωνάζουν: «Έξω η Ντόλι» (από την οµάδα) όλες µαζί. Συνεχή σχόλια και κουτσοµπολιά 

Επιτίθονται στα αποδυτήρια στη Ντόλι. 

Βλέπουµε αποδυτήρια µε ντουλάπες, τα κορίτσια αλλάζουν ελεύθερα µεταξύ τους. 

Σκηνές τολµηρές, σχεδόν γυµνού, από το Δαλιανίδη. Φοράνε ποδιά πάνω από τα ρούχα τους 

και σοσόνια.  

Επίσης, εννοείται πως η γυµνάστρια είναι γυναίκα, αλλά δε φαίνεται ποτέ στην ταινία 

 

-Ντόλυ: «Η δεσποινίς Έλλη επέµενε» ( να µπει στον αγώνα) 

-Μαρία: «Γιατί δε το ‘λεγες;» 
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-Ντόλυ: «Θ’ άρχιζε τις ερωτήσεις. Τι; Πως; τι θα της έλεγα; Ότι ήπια και ξενύχτησα.. Πάντως 

προτιµώ να περνάω όπως χθες το βράδυ παρά να έχω καλή επίδοση στο βόλεϊ[…].» 

 

Το ΦΕΚ 246, 30/7/1932, που καθόριζε τα της Φυσικής αγωγής στα σχολεία ισχύει σχεδόν 

µέχρι το 1970. Τα κριτήρια του προσωπικού για τους γυµναστές και γυµνάστριες στα 

σχολεία έχουν ενδιαφέρον ως προς το ότι οι γυµναστές µπορούν να διδάσκουν σε σχολεία 

θηλέων αλλά δεν ισχύει το ίδιο για τις γυµνάστριες σε σχολεία αρρένων. Αφ’ ενός η 

ζήτηση γυµναστών ήταν µεγαλύτερη λόγω του µεγαλύτερου ποσοστού εισακτέων που 

όριζε ο νόµος, από την άλλη υποκρύπτεται η άρνηση του ισχυρού φύλου να δεχθεί 

σωµατική εκπαίδευση από γυναίκα (Αγγελή, 2008 ).  

 

Η παραβατικότητα των νέων µαθητών στο συγκεκριµένο έργο δεν αφορά µόνο τα 

γιαουρτώµατα, αλλά τις κλοπές αυτοκινήτων, τον ξυλοδαρµό και την κλοπή των γραπτών των 

τελικών εξετάσεων. Ως προς τα κορίτσια, η παραβατικότητα δοµείται γύρω από τις 

σεξουαλικές σχέσεις τους και την πράξη της έκτρωσης. 

Μας δίνονται στοιχεία για την παραβατικότητα των νεαρών µαθητών: τους παρατηρούµε να 

προσπαθούν να διαρρήξουν αυτοκίνητο, ο ιδιοκτήτης τρώει ξύλο από αυτούς ενώ µαθαίνουµε 

ότι το αυτοκίνητο το ήθελαν απλά για βόλτα.  

Γίνεται αναφορά πρώτη φορά στον τεντιµποϊσµό. 

 

Περαστικός: «Ποιος τον χτύπησε; τεντυµπόιδες» 

 

Στο καφενείο γίνεται σαφής αναφορά στο πως  οργανώνεται ή σχεδιάζεται το  γιαούρτωµα  

από τους µαθητές, ενώ παρακολουθούµε όλη τη σκηνή: ο καθηγητής να τρώει τα γιαούρτια, 

και το µαθητή  να πιάνουν αστυνοµικοί. Παρατηρούµε τη χαρακτηριστική σκηνή στο κουρείο, 

όπου κουρεύουν τον Ευαγγέλου, υπό την κράτηση δυο αστυνοµικών, και  ακολουθεί 

διαπόµπευση µε ταµπέλα στο λαιµό:  

«Είµαι τεντιµπόις. Γιαούρτωσα τον καθηγητή µου» 

 

Παρατηρούµε Εφηµερίδα της εποχής σε γλώσσα καθαρεύουσα και πρωτοσέλιδο την κλοπή 

των τελικών γραπτών από τους µαθητές: 

«Τρεις τεντιµπόηδες µαθηταί διέρρηξαν οικία καθηγητού».  
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Ο συνάδελφος του καθηγητή περιγράφει την κλοπή ως κάτι  «πρωτάκουστο» ενώ γίνεται 

αναφορά στο νόµο 4000, µέσα από τον εξής διάλογο: 

 

-Συνάδελφος:  «Υπάρχει περίπτωση να τιµωρηθούν και αυτοί µε τον 4000. Τι είναι; καινούριος 

νόµος ;» 

-Καθηγητής:   «Καινούριος. Καινούριος και ατελής. Δεν περιλαµβάνει όλες τις περιπτώσεις» 

-Συνάδελφος:  «[…]Ποιος νόµος είναι τέλειος;[…].Πάντως στο γραφείο λέγανε πως θα 

γλυτώσει ο Οικονόµου από το γιαούρτωµα των µαθητών του» (Γελάει)  

-Καθηγητής:   «Μόνο από το γιαούρτωµα» 

 

Το Νοµοθετικό Διάταγµα 4000/1959, γνωστό ευρέως ως Νόµος 4000, θεσπίστηκε από 

την κυβέρνηση του Κωνσταντίνου Καραµανλή το 1958 και ήταν το διάταγµα που 

καθόριζε την αντιµετώπιση των νεαρών που ήταν γνωστοί ως ‘τεντιµπόις’. Οι 

«τεντιµπόηδες» θεωρούνταν επικίνδυνοι λόγω της συµπεριφοράς τους, που 

χαρακτηριζόταν αναιδής και προκλητική από την τότε κυβέρνηση. Με βάση το νόµο, 

τιµωρούνταν όσοι προέβαιναν σε πράξεις εξύβρισης. Η αστυνοµία συνελάµβανε όσους 

νεαρούς θεωρούσε ότι διέπρατταν εξύβριση, και τους οδηγούσε στο κρατητήριο, όπου 

γινόταν σε αυτούς κούρεµα µε την ψιλή (εν χρω), τους έσκιζαν τα παντελόνια και εν 

συνεχεία τους περιέφεραν στο δρόµο εξευτελίζοντάς τους. Ο νόµος δέχτηκε έντονη 

κριτική γιατί προήγε τη διαπόµπευση. Επίσης, όριζε ότι θα ασκούνταν δίωξη και 

εναντίον των γονέων των ανήλικων ταραξιών. Τα αστυνοµικά όργανα είχαν πολύ µεγάλη 

ευχέρεια να ορίσουν το τι συνιστούσε εξύβριση, και αυτό οδήγησε στην κακοποίηση και 

διαπόµπευση πολλών νεαρών. Ο Νόµος 4000 άρχισε να εφαρµόζεται στις 10 

Σεπτεµβρίου του 1958. Χαρακτηριστικό είναι δηµοσίευµα του περιοδικού «Εικόνες» 

(Σεπτέµβριος 1958), που σχολιάζοντας την πρώτη εφαρµογή του νόµου εκφράζει τη 

θέση:  

«Μετά την πρώτη, τη γενική επιδοκιµασία, διατυπώθηκαν επιφυλάξεις. Μα ήταν τόσο 

µεγάλο το έγκληµα των δύο παιδιών; Δικαιολογείται η τόσο βαριά τιµωρία τους, προτού 

µάλιστα το δικαστήριο αποφανθή; Ξέχασαν οι αµύντορες των παλαιών ηθών τις δικές τους 

νεανικές τρέλες, τους αιµοσταγείς πετροπολέµους, τα φρικτά πιτσιλίσµατα µε µελάνη (και 

άλλα υγρά) και τις ιλαροτραγικές φάρσες;».  

Ο Νόµος γνώρισε τις µεγαλύτερες «δόξες» του στην επταετία της Χούντας, όταν ο 

συνταγµατάρχης Ιωάννης Λαδάς διέταζε συνεχώς την εφαρµογή του σε νεαρούς 
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αντιπάλους της δικτατορίας, καθώς και σε µακρυµάλληδες χίπις. Τελικά καταργήθηκε 

µε προσωπική απόφαση του Ανδρέα Παπανδρέου το 1983, ενώ τελευταία φορά 

εφαρµόστηκε το 1981. Η λέξη έχει ξένη προέλευση και προέρχεται από το αγγλικό teddy 

boy, έναν όρο τον οποίο χρησιµοποιούσαν οι Άγγλοι στα τέλη της δεκαετίας του 1950 για 

να περιγράψουν µια συγκεκριµένη οµάδα ατόµων. Μάλιστα συνήθως οι ταραξίες ήταν 

νέοι γόνοι ευκατάστατων οικογενειών µε κοµψή εµφάνιση και µαλλιά που γυάλιζαν από 

µπριγιαντίνη, που είχαν αναπτύξει προκλητική έως ρατσιστική συµπεριφορά. Ο όρος στα 

ελληνικά σηµαίνει ένας ευκατάστατος ταραξίας που από αντίδραση και για να «σπάσει» 

την πλήξη που ένιωθε εξύβριζε και ουκ ολίγες φορές ξεσπούσε γιαουρτώνοντας 

µεγαλύτερους σε ηλικία ανθρώπους. Μάλιστα τα γιαουρτώµατα έγιναν µόδα εκείνη την 

εποχή. Επεκτάθηκαν σε όλη την Ελλάδα µε την επονοµαζόµενη «λευκή επανάσταση», 

που από ένα σηµείο και µετά δεν έκανε διαχωρισµό µεταξύ πλουσίων και φτωχών, αφού 

είχε γίνει ιδιαίτερα δηµοφιλής. Φήµες, µάλιστα, ανέφεραν ότι τα γαλακτοπωλεία της 

εποχής είχαν κάνει συµφωνίες µε «συµµορίες» νέων της και τους προµήθευαν µε ληγµένα 

γιαούρτια για να κάνουν τη… δουλειά τους. Το φαινόµενο από ένα σηµείο και µετά είχε 

ξεφύγει παίρνοντας εκρηκτικές διαστάσεις και αναζητήθηκε ένας τρόπος, µέσω του νόµου 

4000 προκειµένου αυτή η… µόδα να αντιµετωπιστεί. Επίσης, ότι ο µετέπειτα διοικητής 

της ΕΣΑ, συνταγµατάρχης Ιωάννης Λαδάς, χαρακτήριζε τους τεντιµπόηδες, «άπλυτους 

µακρυµάλληδες», «διακονιάρηδες και αποδιοποµπαίους» και όπως χαρακτηριστικά 

δήλωνε ο σκοπός του δεν ήταν να τους κόψει τα µαλλιά αλλά «να τους κόψω την 

νοοτροπίαν, ήτις είναι καταστρεπτική δι’ αυτούς και διά την Ελλάδα». 

(https://el.wikipedia.org/wiki/Νόµος_4000/1958,http://www.thetoc.gr/koinwnia/article/n

omos-4000-peri-tentumpoismou-40-xronia-meta, 

http://ellinikoskinimatografos.gr/νόµος-4000-ο-νόµος-που-έγινεταινία/) 

Ως προς τη µαθήτρια Μαρία, το ιατρείο στο οποίο θα κάνει την έκτρωση έχει νοσοκόµα, πλήρη 

εξοπλισµό σα νοσοκοµείου, ενώ ο γιατρός φαίνεται να κάνει εκτρώσεις σε κορίτσια 

συστηµατικά, αλλά µάλλον παράνοµα, αφού δεν υπάρχει ταµπέλα στην πόρτα και όταν 

υπάρχει κίνδυνος επιµένει:  

 

Γιατρός: «Πρέπει να ειδοποιήσετε τους γονείς της[…] Μη φωνάζετε νεαρέ µου[…].Πάτε να µε  

κάψετε;» 

 

Ενδιαφέρον Πολιτισµικό στοιχείο της εποχής:  
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« Έχουν γεµίσει τα υπόγεια από Κούλες»  (Η Κούλα είναι η πόρνη που µένει το υπόγειο της 

πολυκατοικίας). Θίγεται το καθεστώς της γυναικείας πορνείας, ως πρόβληµα που ξεκινά από 

τις οικογένειες και την αυστηρότητα προς τα κορίτσια, ενώ θεωρείται αξία η µόρφωση και 

ελπίδα για νέες αντιλήψεις.  

 

Η ταινία του Δαλιανίδη προβλήθηκε το 1962, ενώ όπως διαβάζουµε ο νόµος 4000 βρίσκεται 

σε ισχύ από το 1958.  Ο καθηγητής περιγράφει τον νόµο ως καινούριο και ατελή. Ακόµη, όπως 

και στις ταινίες του Σακελλάριου το ξύλο βγήκε από τον Παράδεισο και Χτυποκάρδια στο 

θρανίο, αναφέρεται η ογδόη τάξη του Γυµνασίου, το οποίο όµως είχε αλλάξει ήδη µορφή, 

όπως είπαµε, αρκετά νωρίτερα. 

Έτσι ο χρόνος της ταινίας δε συµπίπτει µε τον πραγµατικό χρόνο προβολής. Πέραν του νόµου 

4000, δεν υπάρχει κάποιο άλλο στοιχείο ή ιστορικό γεγονός που να προσδιορίζει µε ακρίβεια 

το χρόνο, έτσι µπορούµε να υποθέσουµε πως αναφέρεται σε προγενέστερο χρόνο από αυτόν 

της προβολής της. Βέβαια όλα τα υπόλοιπα πληροφοριακά στοιχεία για τους  νέους συνάδουν 

µε τη δεκαετία του 60. Είναι µάλλον µια αγαπηµένη τακτική, οι ταινίες να αναφέρονται σε 

δοµές της εκπαίδευσης πιο γνώριµες στο κοινό ή και στο σκηνοθέτη ίσως. 
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2ΟΣ ΑΞΟΝΑΣ 
 
ΕΞΩΤΕΡΙΚΕΣ ΣΥΝΘΗΚΕΣ ΕΚΦΟΡΑΣ  
 

Συντελεστές       Αφίσα 

 

 

 

 

 

By Φίνος Φιλµ - http://www.finosfilm.com/site/photos/movies/58/Photos/photo13.jpg,  

Η ταινία έκοψε 118.841 εισιτήρια και ήρθε στην 4η θέση σε 82 ταινίες. 
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ΕΣΩΤΕΡΙΚΕΣ ΣΥΝΘΗΚΕΣ ΕΚΦΟΡΑΣ 
 

Κεντρικός αφηγητής στην ταινία αυτή του Δαλιανίδη, τον οποίο ακολουθεί συνεχώς η κάµερα 

και βρίσκεται στις περισσότερες σκηνές, είναι, σίγουρα, ο πατέρας-καθηγητής Αντρέας 

Οικονόµου και οι σκληροπυρηνικές του απόψεις. Ο χαρακτήρας του δοµείται µέσα από την 

κάµερα και το µοντάζ από την αρχή ακόµα της ταινίας, µε το µένος του εναντίον της πόρνης 

του υπογείου, την άποψη του για την ηθική, αλλά και για την επιβολή της στην κόρη του, 

πάντα µέσα από το πρίσµα της θέσης του στην κοινωνία, αυτή του εκπαιδευτικού, η οποία και 

έχει τεράστια αξία γι αυτόν:  

 

Καθηγητής: «Τη Μαρία θα τη διαπαιδαγωγήσω εγώ. Δε θα την κάνω σαν αυτά τα πορνίδια που 

γυρνούν εδώ κι εκεί τα µεσάνυχτα. Η Μαρία είναι κόρη καθηγητού και έχει 

υποχρέωση να είναι υπόδειγµα αρετής».  

 

Στη ζωή του είναι αυστηρός (γυρνάει πάντα στις 8.30), εµφανίζεται συχνά να διαβάζει στο 

γραφείο του, που καταλαµβάνει ένα δωµάτιο του σπιτιού, γραφείο γεµάτο µε βιβλία και καλά 

έπιπλα. 

 Στο σχολείο εµφανίζεται ως αµείλικτος και αυστηρός, µε δόσεις ειρωνείας, απειλές, 

κηρύγµατα ηθικής και αµετάβλητες απόψεις περί διδασκαλίας του µαθήµατος, τόσο ως προς 

το περιεχόµενο, όσο και ως προς τον τρόπο: 

 

Καθηγητής:  «Σιωπή. Δε θα µου πεις εσύ τι θα κάνω. Σας το είπα χίλιες φορές ότι το µάθηµα δε 

γίνεται µόνο γι᾽ αυτόν που εξετάζεται. Γίνεται για όλους. Κι αν δε σ’ αρέσει αυτό 

το σύστηµα πες στον πατέρα σου να σου πάρει καθηγητή στο σπίτι. Γι αυτό βάλτε 

µυαλοοό, γιατί σας βλέπω να παίρνω σύνταξη κι εσείς να βρίσκεστε ακόµη εδώ»  

ή αργότερα  «Κάτσε κάτω, έχεις και το θράσος και µιλάς.. Αν νοµίζεις ότι ήρθαµε εδώ να 

παίξουµε είστε πολύ γελασµένοι»  

 

Ειρωνεία, απειλές τιµωρίας- έως και αποβολής από το γυµνασιάρχη και χρήση βίας, χωρίς 

καµµιά δυνατότητα εξήγησης από µεριάς µαθητών.  

Καθηγητής: «Ευαγγέλου, σπουδαίος σκιτσογράφος, αδικιέσαι εδώ µέσα, έξω λοιπόν, να πάµε 

στο γυµνασιάρχη» 

Χρησιµοποιεί βία (Τραβάει το αυτί του Ευαγγέλου), του ρίχνει χαστούκια. 
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Καθηγητής: «Με απειλείς;, µε απειλείς; Κάτσε όρθιος[…]. Έλα εδώ Ευαγγέλου, θα το 

µετανιώσεις πικρά».  

Παρουσιάζεται εγκλωβισµένος στα στεγανά του, έρµαιο των στείρων και παλαιωµένων 

αντιλήψεων του για την εκπαίδευση, χωρίς διάθεση να ανακαλύψει την αλήθεια ή να 

ασχοληθεί µε τα προβλήµατα των µαθητών, έως και φοβισµένος, υποσυνείδητα, µήπως χάσει 

την αυθεντία του, άπονος σχεδόν, εκτιµώντας ότι κατέχει την απόλυτη αλήθεια, αλλά και 

µεταθέτοντας τις ευθύνες αλλού (στην οικογένεια των µαθητών).  Χαρακτηριστική η σκηνή 

της µάνας του ́ τεντιµποι΄ Ευαγγέλου, συντετριµµένης µπροστά στον Οικονόµου, που του ζητά 

να τον συγχωρήσει: 

 

-Καθηγητής: «Αποκλείεται, αποκλείεται. Αν αρχίσουµε να συγχωρούµε έτσι, άντε ύστερα να 

επιβληθείς σ ‘αυτά τα θηρία. Θα µας διαλύσουν» 

-Μάνα:          «Δηλαδή δε θέλετε» 

-Καθηγητής: «Τι να σας πω, πάρτε το όπως θέλετε»  

-Μάνα:          «Γιατί µου καταστρέφετε το παιδί; Γιατί; Δε µε λυπάστε; Είµαι µια φτωχή γυναίκα 

που δουλεύει σαν το σκυλί για να του µάθει δυο γράµµατα» 

-Καθηγητής:  «Αυτά κυρά µου, µη µου τα λες εµένα. Ας φρόντιζες να δώσεις στο γιο σου 

ανατροφή». 

 

Την αυστηρότητα αυτή επιδεικνύει και συνολικότερα σε όλες τις πτυχές της ζωής του. 

Λέει χαρακτηριστικά η γυναίκα του: «22χρονια άκουγα τις διαταγές σου σα δούλα, όσο 

παράλογες και αν ήταν» 

 

Στη σκηνή που δέρνει το Γιώργο-εραστή της κόρης του ξεπροβάλει πάλι το αξιακό του 

σύστηµα: 

 

Καθηγητής (στο Γιώργο): «Γιατί µου το ‘κανες αυτό ε; Τι κακό σου ‘κανα; Γράµµατα σου 

µάθαινα, δε σου κατάστρεψα τη ζωή. Εσύ γιατί µου την κατάστρεψες 

ε; Αλήτη!» 

 

Η οικονοµία του έργου θέλει τη λύση του δράµατός του να δίνει η Κούλα-πόρνη-ανήθικη, 

ώστε ο καθηγητής- πατέρας-ηθική να αναγκαστεί να αποδοµηθεί, πέφτοντας στα πόδια της, 

και δίνοντας ελπίδα για καλύτερες µέρες, παρόλο που αφήνεται να εννοηθεί ότι ακόµα και 

αυτή τη στιγµή, ενδιαφέρεται για τη διατήρηση της εικόνας του: 
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Καθηγητής (στην Κούλα): «Με συγχωρείτε δεσποινίς για το φέρσιµό µου. Ναι δεσποινίς. 

Αναγκάζοµαι να ταπεινωθώ σε σένα για να µη ρεζιλευτώ σ ‘όλον 

τον κόσµο. Σε παρακαλώ. Ξέχασε ότι έκανα, ότι σου είπα, ξέχασε 

ότι είµαι ένας άνθρωπος που σε ξεσπιτώνει και λυπήσου µε» 

Γονατίζει και κλαίει: «Λυπήσου µε, λυπήσου µε» 

 

Η σκηνή αυτή εξιλεώνει, ή και τιµωρεί ίσως, το χαρακτήρα, για την αµείλικτη στάση του 

απέναντι στη µάνα Ευαγγέλου, ενώ η Κούλα ορκίζεται στην τιµή της, επαναορίζοντας την 

έννοια, σχεδόν στο τέλος της ταινίας. 

 

Κοντά στην κυρίαρχη αφήγηση, συγκροτούνται οι νέοι µαθητές και µαθήτριες της εποχής. 

Η κόρη Μαρία (Ζωή Λάσκαρη) παρουσιάζεται σοβαρή, αλλά και µέσα στην εποχή της, 

γαλουχηµένη σε έναν αυστηρό τρόπο ζωής, που δεν την εµποδίζει, όµως, να διεκδικήσει τον 

έρωτά της και µάλιστα µε αντισυµβατικό τρόπο, αποφασίζοντας να ΄δοθεί΄ στο Γιώργο προ 

γάµου, ώστε να µη τον µοιράζεται. Φαίνεται έντονη η διαφορά νοοτροπίας κοριτσιών, 

αγοριών. Τα κορίτσια δέχονται την προσφορά έρωτα από ιερόδουλες, αλλά όχι από άλλες (πχ 

από την Ντόλυ, συµµαθήτρια που ‘προσφέρεται’ στο Γιώργο).  

Μαρία: «Την άλλη φορά ήταν µια παλιογυναίκα, τώρα; Τώρα είναι διαφορετικά.…» 

’Η   

Μαρία: «Όταν ένας άντρας αγαπάει δεν µπορεί να πάει µ’ άλλες γυναίκες[…] Και τι της λες; 

Σαν αυτά που λες και σε µένα;» 

Από την άλλη ο Γιώργος ( Βαγγέλης Βουλγαρίδης) νέος µαθητής ακόµα, αλλά µεγαλύτερος, 

συγκροτείται στην ταινία  ως άντρας, µέσα  από τα πρότυπα του πατέρα του, της µάνας του 

αλλά και της κοινωνίας γενικότερα, µε φράσεις του τύπου:  

Γιώργος στη Μαρία: «Οι δικές µας οι σχέσεις είναι διαφορετικές. Δε σε βλέπω όπως βλέπω τις 

άλλες τις γυναίκες. Σ’ αγαπώ. Σ ‘έχω σαν κάτι ιερό. Πως να στο πω να το 

καταλάβεις; Στο κάτω κάτω είµαι και άντρας[…]. Ωραία το 

παραδέχοµαι. Είναι διαφορετικό όµως. Δεν τα πιστεύω. (αυτά που λέει 

στις άλλες). Στις άλλες πάω από ανάγκη. Να πάρω αυτό που δεν µπορείς 
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να µου δώσεις εσύ. Ορίστε,  µ ΄αναγκάζεις να λέω πράγµατα που µόνο 

που τα σκέφτοµαι τα σιχαίνοµαι. Αν δε σ’ αγάπαγα θα κοιτούσα να 

επωφεληθώ από την αγάπη σου, αλλά εγώ φέρθηκα κύριος» 

 

Πατέρας Γιώργου:  «Αν ήταν καθένα τσουλί που ξάπλωνε µαζί µας να το παντρευόµαστε, ζήτω 

που καήκαµε» 

 

Καθηγητής: «Την κόρη µου πήγες να ατιµάσεις; Δε σου’ φταναν χίλιες δυο βρώµες που γυρνάνε 

εδώ κι εκεί;» 

 

Μάνα Γιώργου: «Δεν έχεις καµµιά ευθύνη[…] Και σ ’είχα και για έξυπνο[…] Έτσι σε τύλιξε; 

Μήπως έχεις την αφέλεια να πιστεύεις ότι ήσουνα κι ο πρώτος» 

Ο µαθητής Γιώργος, είναι και ο µόνος που εναντιώνεται κατά τη διάρκεια του µαθήµατος στον 

πατέρα-καθηγητή σε σχέση µε την ερµηνεία του έρωτα που κάνει ο τελευταίος, είναι αυτός 

που προσπαθεί να αποτρέψει την κλοπή των διαγωνισµάτων, αλλά και αυτός που θα 

παντρευτεί τη Μαρία, ώστε να αποκατασταθεί ηθικά ο χαρακτήρας στο τέλος.  

 

3ΟΣ ΑΞΟΝΑΣ 
 
Η συγκεκριµένη ταινία προβλήθηκε το 1962, όµως µια σειρά από συµφραζόµενα, όπως είπαµε, 

µάλλον την τοποθετεί νωρίτερα χρονικά. Το 1962, ήταν µια χρονιά µεγάλων κινητοποιήσεων 

στο χώρο της Παιδείας, µε τους φοιτητές να καταλαµβάνουν το Πανεπιστήµιο για δέκα ηµέρες 

και να ζητούν 15% για την Παιδεία. Τίποτα από τα παραπάνω δε διαφαίνεται στην εν λόγω 

ταινία.  Ο Δαλιανίδης επιλέγει έναν νόµο ατιµωτικό για τους µαθητές και επικεντρώνεται σε 

αυτόν και στις περί αυτόν αξιολογήσεις και συµπεριφορικούς κώδικες. Η ταινία δίνει ένα 

στίγµα της γενιάς µπίτνικ, µε την εστίαση  που κάνει στην νεανική παραβατικότητα. 

Η καταστολή στη συγκεκριµένη ταινία είναι άγρια. Παρουσιάζεται-και καταδικάζεται τελικά 

θα λέγαµε-ο περιορισµός και η φοβέρα ως ο µόνος τρόπος για σωφρονισµό των νέων.  

Ακούµε τη µάνα της Μαρίας να λέει:  

Μάνα Μαρίας (στον πατέρα):   «[…]Γιατί νοµίζουν πως µόνο µε τον περιορισµό και τη φοβέρα 

αναθρέφουν σωστά τα παιδιά τους» 
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Ο µικροαστισµός που βιώνουµε σε όλη την αφήγηση, έχει περιγραφεί από το Bourdieu:  

Οι µικροαστοί δεν µπορούν να υπολογίζουν σε τίποτε άλλο από τον ασκητισµό και 

πουριτανισµό τους. Μπορούν να προσφέρουν, µη διαθέτοντας κάτι άλλο, µόνο ηθικές 

εγγυήσεις και πληρώνουν µε θυσίες, παραιτήσεις, καλή θέληση, αναγνώριση, µε λίγα λόγια 

αρετή: πολιτισµική καλή θέληση, πνεύµα οικονοµίας, σοβαρότητα και πάθος για εργασία 

(Bourdieu,2015:377). 

Σε όλη σχεδόν την αφήγηση το εκπαιδευτικό πρότυπο του, αµέµπτου ηθικής, παλαιολιθικού, 

καθηγητή επικρατεί, οδηγώντας συχνά τους νέους στην απόγνωση και την καταστροφή ή 

αποµακρύνοντάς τους από το σχολείο και οδηγώντας τους στην παραβατικότητα. 

Διάλογοι στο καφενείο: 

-«Καλά έκανα εγώ και δεν πήγα  σχολείο. Θα ’χα γίνει φονιάς» (νέος στο καφενείο) 

-«Άρχισε από τα γιαούρτια και τώρα είναι µέσα για κλοπή» (για τον Ευαγγέλου που τιµωρήθηκε 

µε τον νόµο 4000) 

 

Ο νόµος 4000, ακραία αντιµετώπιση της παραβατικότητας των νέων που στηρίχτηκε στη 

διαπόµπευση και το στιγµατισµό, εκπροσωπεί µια ολόκληρη αντίληψη περί των 

εκπαιδευτικών προβληµάτων, που δεν είναι βέβαιο ότι έχει εξαλειφθεί και σήµερα ακόµα, υπό 

την ευρεία έννοια .  

«Σε όλες τις κρίσεις πρόσδοσης κατηγορητηρίων, σε όλες τις ταξινοµήσεις που οικοδοµούνται 

γύρω από ένα στιγµατισµένο γνώρισµα, αποµονώνεται µία και µόνη ιδιότητα ενός ατόµου ή 

οµάδας. Η λογική του στίγµατος υπενθυµίζει, ότι η κοινωνική ταυτότητα είναι το διακύβευµα 

µιας πάλης στην οποία το στιγµατισµένο άτοµο ή οµάδα, δεν µπορεί να αντικρούσει τη µερική 

αντίληψη που το περιχαρακώνει σε µία από τις ιδιότητές του, αν δεν προβάλλει, για να 

αυτοπροσδιοριστεί,  την καλύτερή του ιδιότητα»(Bourdieu, 2015:505). 

Η ταινία µέσα από µια σειρά τραγικών γεγονότων, και διαµόρφωσης κλίµατος, φαίνεται να 

προσπαθεί να σταθεί, µην παίρνοντας ξεκάθαρη θέση ως προς τις µεγάλες εκπαιδευτικές 

προκλήσεις και ελλείµατα, αλλά καλύπτοντας αυτό το κενό στοχεύοντας στο 

συναισθηµατισµό των ηρώων και του κοινού (βλ. θεωρητικό µέρος). Αφηγήµατα όπως τα 

παρακάτω: 
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Μάνα Ευαγγέλου (µετά τη διαπόµπευση): «Τον παρέσυραν κε καθηγητά. Ο Νίκος µου είναι 

καλό παιδί. Αυτοί οι αλήτες που κάνει παρέα…και 

σεις πατέρας είστε και θα µε νοιώσετε. Είναι κρίµα, 

τελευταία χρονιά είναι. Ορφανό παιδί είναι, µη το 

διώξετε. Αλλά σκεφτείτε τη θέση µας τη φτώχεια 

µας» 

Μάνα Μαρίας (µετά την έκτρωση):  «Η δική µου αγάπη λέει πως τώρα έχει ανάγκη το παιδί 

µας από εµάς[…] Θα το µαζέψω σπίτι του. Γιατί είναι και 

δικό του σπίτι, δεν είναι µονάχα δικό µας Αντρέα» 

Γιώργος (στους γονείς του):  «Δεν το ανέχοµαι άλλο, πάρτε µια απόφαση. Χωρίστε επιτέλους να 

ησυχάσετε, να ησυχάσω κι εγώ… Δυο χρονιές έχασα κι ακόµα να 

βγάλω το Γυµνάσιο , κι η αιτία είστε εσείς, το ξέρετε καλά αυτό… 

γιατί µου φαινόταν µαύρο το σπίτι και δεν πατούσα εδώ πέρα ν’ 

ανοίξω βιβλίο[…] Βλέπω τους φίλους και συµµαθητές µου στα 

σπίτια τους[…]εγώ είµαι χειρότερος και από ορφανό» 

 

προσπαθούν να δώσουν βάρος αλλού, και όχι στα αληθινά προβλήµατα της εκπαίδευσης, όµως 

και να δώσουν το απαιτούµενο άλλοθι στου νέους, που σίγουρα δε θα έπρεπε να είναι 

παραβατικοί, εµείς δεν ευθυνόµαστε, αλλά στο τέλος πρέπει να τους συγχωρήσουµε. Είναι 

χαρακτηριστική η επίρριψη ευθύνης από τη µάνα Ευαγγέλου στον καθηγητή και από τον 

καθηγητή στη µάνα στον ίδιο διάλογο. 

Ενδιαφέρον έχει και η γενικότερη στάση απέναντι στην εκπαίδευση και την επίδρασή της σε 

διαφορετικές κοινωνικές συµπεριφορές, πέραν του µαθητικού πληθυσµού. 

 

Κούλα (στον καθηγητή): «Γραµµατισµένος άνθρωπος είναι. Να πέφτει τόσο έξω; Να κάνει 

τέτοιο λάθος; Το κάνανε κι οι δικοί µου, µα ήταν αγράµµατοι»,  

 

δίνοντας την ευθύνη στους πνευµατικούς ανθρώπους της εποχής για την ‘έκλυση’ των ηθών 

και την παραβατικότητα των νέων, εξαιτίας κυρίως της αδιάλλακτης στάσης τους. 

 Την ίδια ευθύνη επιρρίπτει και η µητέρα του ΄τεντιµποι΄ στον καθηγητή:  
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Μάνα Ευαγγέλου: «Τι ανατροφή κε καθηγητά; Αφού εσείς που ’στε δάσκαλοί του και δεν 

µπορέσατε να τον φτιάξετε. Πως θέλετε να τον φτιάξω εγώ που είµαι µια 

αγράµµατη γυναίκα;» 

 

Το πρότυπο εξέτασης και διδασκαλίας, η διάταξη των θρανίων, η αυθεντία της έδρας, η 

απαρχαιωµένη ύλη και η στείρα γνώση, δεν είναι µακριά από αυτό που ξέρουµε και στις µέρες 

µας, ενώ αυταρχικές συµπεριφορές µπορεί να είναι σπανιότερες σήµερα, όµως δεν είναι λίγες.  

Το αξιακό της εκπαίδευσης, συγκροτείται µε όρους ηθικής τάξης και  απολυτηρίου τίτλου, στη 

συγκεκριµένη αφήγηση, αλλά µε ανύπαρκτους όρους όπως εκπαιδευτική διαδικασία, 

πλουραλισµός, παιδαγωγική ευθύνη, σχέσεις εµπιστοσύνης.  

Από την άλλη, ουδείς αναλαµβάνει την ευθύνη για το ότι συγκεκριµένες συµπεριφορές σε όλη 

τη διάρκεια της σχολικής ζωής, µπορεί να οδηγήσουν στην παραβατικότητα και ουδείς κρίνει 

τον καθηγητή που δεν ενδιαφέρθηκε να ασχοληθεί µε τις ιδιαιτερότητες των µαθητών του. 

Αµυδρά, ακούγεται ίσως µια µοµφή από το συνάδελφό του: 

 

«Μα στο µάτι σ’ έχουνε βάλει µωρέ παιδάκι µου ; Όλα σε σένα τα κάνουνε;» 

 

Μια νύξη ότι η συγκεκριµένη συµπεριφορά έχει στοχοποιηθεί και πρέπει να εκλείψει.  

Θα έλεγε κανείς, πως η προσωπική αποτυχία-τραγωδία του καθηγητή στην οικογενειακή 

σφαίρα, σύµφωνα µε τα πρότυπα που έχει δηµιουργήσει, αλλά και το νεύµα συγκατάβασης 

και το ευχαριστώ στην πόρνη Κούλα, αφήνουν, µέσω της φιλµικής αφήγησης µια υπόνοια για 

επικείµενη αλλαγή του. Σηµαίνει ίσως και πρόταση για αλλαγή και της εκπαιδευτικής 

πρακτικής; 

 

 

4ΟΣ ΑΞΟΝΑΣ 
 

Οι νέοι στο συγκεκριµένο αφήγηµα παρουσιάζονται να  έχουν υποτιµηθεί ως προσωπικότητες 

µέσα στην τάξη, να έχουν λοιδορηθεί και αποµονωθεί από την εκπαιδευτική διαδικασία και 

κάποιοι, όπως ο Ευαγγέλου, να  είναι ο συνήθης αποδιοποµπαίος τράγος. 

Ευαγγέλου: «Γιατί εγώ κε καθηγητά, όλο εγώ..»,          ή 

 

«Και καλά να κάτσω, θα µου τη φέρει»,  ή 
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«Όχι δε βγαίνω. Γιατί να αποβληθώ;… Αφήστε το αυτί µου.. τι είµαι κανένας 

πιτσιρίκος της πρώτης γυµνασίου;   Ωραία θα φύγω, δεν κάθοµαι, Θα φύγω και θα 

τα πούµε. Δεν κάθοµαι, θα φύγω.» 

 

Ο εγωισµός του καθηγητή-ενήλικα-πρότυπο, που δεν τον αφήνει να δει καθαρά, είναι 

αντίστοιχα και ο εγωισµός ενός νέου, που του τραβάνε το αυτί, χειροδικούν επάνω του και δεν 

του επιτρέπουν να απολογηθεί, δεν τον υπολογίζουν ως άτοµο µε ιδιαιτερότητες και 

ικανότητες, δε επιδεικνύουν το σεβασµό που του αξίζει. 

Έτσι η αντίδραση, η επίθεση, είναι αναµενόµενη και την ακολουθεί η οργή και η απαξίωση, 

απέναντι σε ολόκληρη την κοινωνία. 

 

Μαθητής στο καφενείο: «Κοίτα ρε κάτι πράγµατα. Αυτός θέλει γιαούρτωµα[…]. Εγώ στη θέση 

σου θα ’βαζα δυο τρεις φίλους που δεν τους ξέρει να τον γιαουρτώσουν. 

Και µετά θα του λεγα: τα σέβη µου κε καθηγητά» 

 

Ευαγγέλου (µετά τη διαπόµπευση, στη µάνα του): «Σε σένανε σ’ όλους, σ’ όλον τον κόσµο» 

(φωνάζει κλαίγοντας) 

 

Στη συγκεκριµένη ταινία, βασικό ρόλο κατέχει η αφήγηση περί των σεξουαλικών σχέσεων 

των νέων µαθητών, βάζοντας αυτόν τον προβληµατισµό στο επίκεντρο των διαπροσωπικών 

τους σχέσεων, και της κοινωνίας. Βλέπουµε ότι οι σεξουαλικές σχέσεις των αντρών 

αποενοχοποιούνται, από τη µικρή ακόµα ηλικία, ακόµη και οι επί πληρωµή, αφού είναι κάτι 

‘φυσικό’, είναι ‘ανάγκη’ τους, σε αντίθεση µε αυτές των γυναικών, που νοµιµοποιούνται, µόνο 

εντός γάµου. Όταν αυτό δεν συµβαίνει, τότε η ατίµωση αφορά όλη την οικογένεια και δη τον 

πατέρα ως θεµατοφύλακα της ηθικής αλλά και ιδιοκτήτη του ανήλικου κοριτσιού-γυναίκας. 

Τότε µιλάµε ακόµα και για έγκληµα. 

 Καθηγητής στο Γιώργο: «Τι σου ’φταιξε το παιδί µου; Τι σου ’φταιξα εγώ; Γιατί βρε 

εγκληµατία; Γιατί; Ότι πιο ιερό είχα µου το ατίµασες και µένα µε 

ατίµασες, γιατί; γιατί;»     

Ο πατριαρχικός λόγος που εκφέρει ο καθηγητής, επιβεβαιώνεται και από τη µητέρα της 

Μαρίας 
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Μητέρα Μαρίας: «Αυτή τη φορά δε θα σε ακούσω[…] για το καλό του παιδιού µας[…]. Ο 

εγωισµός σου δε σε αφήνει να δεις τα πράγµατα σωστά[… ].Εγώ το δικό µας 

το παιδί θα το φέρω στο σπίτι µας, κι αν δε το θέλεις τότε διώξε µε κι εµένα» 

  

αλλά και από την Κούλα-πόρνη-ανήθικη, όταν διαπιστώνει πως: «έτσι είναι οι πατεράδες». 

 

Ο λόγος περί κοινωνικών ανισοτήτων εκφέρεται δια στόµατος µητέρας Ευαγγέλου: 

«Στερούµαι και το ψωµί κε καθηγητά, για να µπορέσω να πληρώσω εσάς να µου τον φτιάξετε 

χρήσιµο άνθρωπο. Δεύτερο ρούχο δεν έχω να φορέσω…». 

Η ταινία, πλην αυτής της αναφοράς, δεν κάνει λόγο για τη φτώχεια της εποχής. 

Τη δυσκολία να ανταπεξέλθουν στα έξοδα της εκπαίδευσης ακόµα και της δευτεροβάθµιας, 

τα χαµηλά στρώµατα, την έχουµε δει κατ’ επανάληψη στις ταινίες αυτής της περιόδου.  

Στη συγκεκριµένη ταινία όµως µία ιδιαιτερότητα έγκειται στο ότι ο χαρακτηριστικά 

παραβατικός, ο τεντιµπόης,  συµβολικά, είναι ο φτωχός. Τα υπόλοιπα σπίτια στη ταινία είναι 

µεσοαστικά ή και αστικά, και βρίσκονται σε αντίθεση µε του Ευαγγέλου. Το γιαούρτωµα 

κρίθηκε βαρύτερο από την κλοπή των γραπτών ή την αντιγραφή στην τάξη, ενώ κανείς εκ των 

συµµαθητών δε βρέθηκε να υποστηρίξει τον Ευαγγέλου. Είναι ίσως µια άτυπη δήλωση για την 

µεγαλύτερη πιθανότητα των χαµηλών στρωµάτων να βρεθούν στην παρανοµία, αλλά και µιας 

καταγραφής για το ποιος γίνεται πιο εύκολα στόχος αδικίας και αποπέµπεται από το 

εκπαιδευτικό σύστηµα. 

«Το ακαδηµαϊκό αναλυτικό πρόγραµµα µε τα ιδιαίτερα γνωστικά αντικείµενα, την ιεραρχία της 

αξιολογηµένη γνώσης και την απόρριψη της µη εκπαιδευτικής γνώσης θεωρείται από τη νέα 

κοινωνιολογία της εκπαίδευσης, όργανο κοινωνικού αποκλεισµού» (Νικολακάκη κ.ά, σσ136). 

Είναι φανερή στη συγκεκριµένη ταινία η αντίληψη «όλα τα παιδιά» θα µάθουν µε τον ίδιο 

τρόπο,  εκπαίδευση για όλα τα παιδιά. «H λέξη όλα τονίζει τη συµπερίληψη που επιτελεί η 

διδασκαλία για τη βελτίωση της ακαδηµαϊκής επίδοσης των µη προνοµιούχων παιδιών. H 

κοινωνική τάξη, η φυλή, το φύλο και η αναπηρία δεν πρέπει πια να επηρεάζουν τη σχολική 

αποτυχία» (Νικολακάκη κ.ά, 2012: 374) 
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§ 5. ΛΟΥΣΤΡΑΚΟΣ, 1962 
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ΠΕΡΙΛΗΨΗ ΥΠΟΘΕΣΗΣ 
 

Ο Βασίλης Μαράς (Βασιλάκης Καΐλας) είναι ένα φτωχό, κι ορφανό από πατέρα, παιδί, που 

γυρίζει στους δρόµους και γυαλίζει παπούτσια. Η µητέρα του Άννα βρίσκεται άδικα στη 

φυλακή, καταδικασµένη για ληστεία µετά φόνου. Ο µικρός, µε τη βοήθεια ενός δικηγόρου, 

κατορθώνει να αποδείξει την αθωότητά της  και στη συνέχεια, µε τη σκληρή δουλειά του 

λούστρου τελειώνει το νυχτερινό γυµνάσιο και µπαίνει στο Πανεπιστήµιο (τον Βασίλη Μαρά 

υποδύεται στη συνέχεια ο Δηµήτρης Παπαµιχαήλ). Η Μαρία, ένα κορίτσι αστικής οικογένειας 

ερωτεύεται το Βασίλη, όµως η µητέρα της θέλει να την παντρέψει µε κάποιον της τάξης τους. 

Στο τέλος ο Βασίλης και η Μαρία υπερπηδούν όλα τα εµπόδια, ενώ ο Βασίλης παίρνει και το 

πτυχίο της Ιατρικής. 

 

 

1ΟΣ ΑΞΟΝΑΣ 
 

Στη συγκεκριµένη  ταινία, σκηνές διαδραµατίζονται στο φτωχικό σπίτι του Βασίλη (Βασίλης 

Καΐλας, Δηµήτρης Παπαµιχαήλ), αλλά και στη έπαυλη-σπίτι της Μαρίας. Από τα πλάνα και 

σε σύγκριση µε φωτογραφίες της εποχής, βλέπουµε τις φυλακές Αβέρωφ, οι οποίες 

κατεδαφίστηκαν το  1972, κεντρικούς δρόµους της Αθήνας, το Πανεπιστήµιο Αθηνών, 

λούστρους στο κέντρο της πόλης, που µάλιστα αντιπαλεύονται για τη θέση στο πεζοδρόµιο. 

Εικόνες έχουµε από νυχτερινό  σχολείο, µε επιγραφή απέξω: ‘1ο Δηµοτικό και Γυµνάσιο της 

Κυψέλης’ όπως και από αίθουσες Ιατρικής µέσα στο Πανεπιστήµιο µε ιατρικό εξοπλισµό  

(π.χ. σκελετούς ). Επίσης  από αίθουσες Δικαστηρίων, όπου παρακολουθούµε και εκδίκαση 

υπόθεσης. 

Τα Νυχτερινά γυµνάσια ήταν χώροι αντίδρασης και το 1961 τους προστέθηκε ένας ακόµα 

χρόνος λειτουργίας ( 7ο έτος ), ενώ οι µαθητές τους συµµετέχουν σε όλες τις κινητοποιήσεις 

για την παιδεία, γεγονός που δε φαίνεται πουθενά στην ταινία, αλλά ούτε και υπονοείται. 

(Μωραϊτίδης, 2015:51-55)  

Στην έπαυλη υπάρχει υπηρέτρια, οι κυρίες παίζουν χαρτιά, δίνουν χαρτζιλίκι 5000 δραχµές, 

κινούνται µε αεροπλάνο, ενώ µπορούν να σπουδάσουν ζωγραφική σε µεγάλη ευρωπαϊκή πόλη. 

Στην Ιατρική σχολή ο θεσµός του Κοσµήτορα είναι πολύ σεβαστός, η διοίκηση επιτελείται 

από αυτόν, ενώ ο όρκος του Ιπποκράτη δίνεται στο γραφείο του σε πολύ λιτή τελετή µε 
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ελάχιστους παρευρισκόµενους φοιτητές. Δίνονται υποτροφίες κατ’ επιλογήν, σε φτωχούς 

φοιτητές, µε άριστη όµως επίδοση. 

Ακόµη, ο κανονισµός του Πανεπιστηµίου επιβάλλει απαγόρευση οποιονδήποτε εµπορικών 

συναλλαγών στον προαύλιο χώρο, έτσι ο Βασίλης-λούστρος εκδιώκεται. Επίσης υπάρχουν 

δίδακτρα και εξέταστρα. 

Οι φοιτητές φαίνονται έτοιµοι για ένταση µπροστά στο επεισόδιο µε το Βασίλη, 

Γενικά ο χώρος εµφανίζεται αρκετά προοδευτικός ως προς τους φοιτητές. 

 

Μια σύντοµη αναφορά: 

Οι φοιτητές από τη δεκαετία του ‘50, διεκδικούσαν 4 εξεταστικές, κυρίως για αυτούς 

που δούλευαν. Ο Υπουργός Παιδείας τους προσφωνούσε ΄αµελείς΄ και ΄καφενόβιους΄ 

ενώ οι καθηγητές παρατηρούσαν ότι ο ρόλος τους δεν µπορεί να περιορίζεται στα 

εξεταστικά καθήκοντα. Επίσης οι πρυτανικές αρχές του ΕΚΠΑ έδειχναν απροθυµία και 

θεωρούσαν ασυµβίβαστη την ιδιότητα του φοιτητή και εργαζόµενου, κάτι που 

υποστήριζε και ο υπουργός Παιδείας  το 1955. Ως το ΄57 αυτό δε λύθηκε. Φοιτητική 

κινητοποίηση υπήρξε τον Αύγουστο του 1956 για την αποτροπή του διπλασιασµού των 

διδάκτρων στην τριτοβάθµια και του τριπλασιασµού των τελών στη δευτεροβάθµια. Ενώ 

λοιπόν δεν αποκλειόταν καµία τάξη από τη µόρφωση, οι περισσότεροι αδυνατούσαν να 

ανταπεξέλθουν στα εκπαιδευτικά τέλη. Το φοιτητικό κίνηµα στην Ελλάδα είχε µια 

ανοδική πορεία από τον Μάιο του 1955 µέχρι τον Απρίλιο του 1957, ενώ µετά 

παρουσίασε κάµψη (΄57-΄59). Ακολούθησε ένα ξέσπασµα στο τέλος του 1959. Στις 

αρχές του ‘60, η συνδικαλιστική επικράτηση της ΕΚΟΦ (βίαιης δεξιάς φοιτητικής 

κίνησης ), έθεσε προσκόµµατα στην ανάπτυξη του  φοιτητικού κινήµατος. 

 Όµως οι βίαιες πρακτικές της ανάδειξαν  την ανάγκη συλλογικής δράσης, συσπείρωσης 

και συντονισµένων αγώνων,   ώστε το φοιτητικό κίνηµα να µη χειραγωγηθεί από τις 

κυβερνητικές επιδιώξεις. Στο τέλος του ’60 είναι ορατό και το αντικυβερνητικό κλίµα 

στα Πανεπιστήµια, µε το Πανσπουδαστικό Συνέδριο Θεσσαλονίκης, ενώ κινητοποιήσεις 

υπάρχουν και από τους µαθητές των νυχτερινών σχολείων και από τους αγρότες. Έτσι 

από το ΄61 ως το ΄63, µετά τις βουλευτικές εκλογές του ΄61, βίας και νοθείας,  έχουµε 

άνοδο των φοιτητικών κινηµάτων, ενώ ο χώρος των Πανεπιστηµίων λειτουργεί ως 

υπόδειγµα καλούπι για την αντίδραση. Το κίνηµα δεν περιοριζόταν µόνο στα φοιτητικά 

αιτήµατα, αλλά απαιτούσε πολιτικό εκδηµοκρατισµό της ελληνικής κοινωνίας 

γενικότερα.  
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Όµως µε τη δολοφονία Λαµπράκη το 1963 και τις ραγδαίες πολιτικές εξελίξεις 

ουσιαστικά σηµειώθηκε περιστολή του φοιτητικού κινήµατος. (Μωραϊτίδης, 2015:51-

55) 

  

Οι φοιτήτριες της Ιατρικής δε φαίνεται να αντιµετωπίζουν κάποιο πρόβληµα διάκρισης ως 

προς το φύλο τους, στο οποίο βέβαια πρέπει να συνυπολογιστεί ότι όσες παρουσιάζονται είναι 

αστικής τάξης. Στην Ιατρική της Αθήνας φοιτούν γυναίκες από το 1895. 

Η σκηνοθέτης δίνει τα ταξικά χαρακτηριστικά αντιπαραθετικά, µέσα από ενδυµατολογικά  

στοιχεία: λούστρος-δικηγόρος, µητέρα Βασίλη- µητέρα Μαρίας, Βασίλης-Τάκης-Μαρία αλλά 

και µε τα γεύµατα τους: Ο Βασίλης τρώει ψωµί µε ελιές, ενώ στη Μαρία σερβίρεται 

απογευµατινό στη βεράντα του σπιτιού της. Οι καλοκαιρινές διακοπές, κάτι που έχουµε δει 

και αλλού, είναι προνόµιο της αστικής τάξης: Η Μαρία κάνει διακοπές στο νησί όλο το 

καλοκαίρι, ενώ ο Βασίλης δουλεύει και διαβάζει για την υποτροφία. 

Χρονικά, τα γεγονότα µάλλον συµπίπτουν µε τον πραγµατικό χρόνο  (1962 ). 
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2ΟΣ ΑΞΟΝΑΣ 
 

ΕΞΩΤΕΡΙΚΕΣ ΣΥΝΘΗΚΕΣ ΕΚΦΟΡΑΣ  
 

Συντελεστές       Αφίσα 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Η ταινία έκοψε 37.894 εισιτήρια. Ήρθε στην 15η θέση σε 82 ταινίες. 

 Ήταν ο πρώτος πρωταγωνιστικός ρόλος του Βασίλη Καΐλα και η επιτυχία της τον καθιέρωσε 

ως παιδί-θαύµα. Η ταινία είναι χαρακτηριστική της κατηγορίας µελό 
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ΕΣΩΤΕΡΙΚΕΣ ΣΥΝΘΗΚΕΣ ΕΚΦΟΡΑΣ 
 

Η εκφορά του λόγου είναι, ξεκάθαρα, µέσω κάµερας, αυτή του Βασίλη, µε σαφείς επίσης 

ταξικές δηλώσεις από τους φοιτητές, αλλά και τη µητέρα-αστή της Μαρίας. Ο Βασίλης 

βρίσκεται στην πλειονότητα των σκηνών και στο κεντρικό πλάνο, είτε ως µικρός βιοπαλαιστής 

λουστράκος, είτε ως Βασίλης-φοιτητής, που ασκεί ακόµα το ίδιο επάγγελµα. Ο λόγος του 

επικρατεί ιδεολογικά σε όλη την ταινία. 

Το αφήγηµά του είναι προσφιλές στη λαϊκή συνείδηση: Ο βιοπαλαιστής νέος που τάχθηκε σε 

ένα σκοπό και κατάφερε να τον επιτύχει µε µεγάλο προσωπικό κόστος  και θυσίες. Ο 

χαρακτήρας του δικαιώνεται µε µια σειρά τεχνασµάτων πλοκής από τη σκηνοθέτη. Από µικρό 

παιδί ακόµα δούλευε και πήγαινε σχολείο, ενώ η ΄έµφυτη΄ εξυπνάδα του και η επιµονή του 

κατάφερε να βγάλει τη µάνα του από τη φυλακή. Υπερτονίζεται η συνεχής και αδιάλειπτη 

προσωπική προσπάθεια.  

 

Σε έναν καθορισµένο όγκο κληρονοµηµένου κεφαλαίου, αντιστοιχεί µια δέσµη τροχιών 

περίπου ίσων πιθανοτήτων, οι οποίες οδηγούν σε περίπου ισοδύναµες θέσεις- αυτό είναι το 

πεδίο των δυνατοτήτων- το οποίο προσφέρεται αντικειµενικά σε έναν καθορισµένο δρώντα. 

Το πέρασµα από τη µια τροχιά στην άλλη εξαρτάται από γεγονότα συχνά συλλογικά- 

πολέµους, κρίσεις κλπ- ή ατοµικά- συναντήσεις διασυνδέσεις, που περιγράφονται ως τυχαία ( 

κακοτυχίες ή καλοτυχίες ), παρότι στατιστικά εξαρτώνται και τα ίδια από τη θέση και τις 

διαθέσεις εκείνων που τους συµβαίνουν[…]. Η θέση και η ατοµική τροχιά δεν είναι στατιστικά 

ανεξάρτητες και όλες οι θέσεις άφιξης δεν είναι εξίσου πιθανές για όλα τα σηµεία εκκίνησης: 

υπάρχει ισχυρότατη συσχέτιση ανάµεσα στις κοινωνικές θέσεις και στις διαθέσεις των 

δρώντων που τις καταλαµβάνουν[…].Η τροπική τροχιά αποτελεί αναπόσπαστο µέρος του 

συστήµατος των συστατικών παραγόντων της τάξης (Bourdieu,2015:156 ). 

 

Ο στόχος του είναι ατοµικός, απαρέγκλιτος, ΄κοιτάει τη δουλειά του΄ και προσπαθεί να  µείνει 

µακριά από αντιπαραθέσεις για τις αδικίες που βιώνει ή για τις προσβολές που δέχεται, 

αφηγήµατα που µεταφέρει η µάνα, η Νίνα, ο Κοσµήτορας: 

 

-Μάνα:    «Μαζεύω το µυαλό σου που το σκόρπισες σε ευαισθησίες που είναι µονάχα γι  αυτούς 

που κάθονται στις πολυθρόνες» 

-Βασίλης: «Και θα καθόµαστε να µας ταπεινώνει ο ένας και ο άλλος;» 
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-Μάνα:     «Κανένας δε σε ταπεινώνει αν δεν ταπεινώσεις εσύ τον εαυτό σου» 

……………………………………………………………… 

-Φοιτητής:                   «Τι να κάνουµε; Αφού ο ίδιος ο Βασίλης εγκατέλειψε τον αγώνα» 

-Νίνα (στο Βασίλη):    «Εσένα, ούτε να σε βλέπω!»  

-Βασίλης:                 «Δεν υπάρχει αγώνας εκεί που δεν υπάρχει δίκιο Νίνα, κι εγώ δεν είχα 

δίκιο» 

-Νίνα:                      «Σκέφτηκες µονάχα τον εαυτό σου εγωίσταρε. Και τώρα τι θα γίνει αν 

κανένας άλλος φουκαράς φοιτητάκος θελήσει να δουλέψει στη σχολή για 

να τα βγάλει πέρα ε;» 

-Βασίλης:                      «Κι εσύ σκέφτηκες τι όψη θα είχε το Πανεπιστήµιο;» 

……………………………………………………… 

-Κοσµήτορας:         «Αρνείστε ότι είστε ο δηµιουργός αυτής της συµπεριφοράς των συµφοιτητών 

σας;» 

-Βασίλης:               «Υπήρξα απλώς το µέσον. Ο δηµιουργός είστε εσείς» 

(Εξηγεί υποχωρητικά ) 

-Κοσµήτορας:        «Θέλετε να πείτε ότι δε λάβατε µέρος στην εξέγερση;» 

-Βασίλης:                  «Όχι, και λυπούµαι για ότι έγινε. Εγώ προσωπικά νοµίζω ότι είχατε απόλυτο 

δίκιο» 

………………………………………………… 

Ο χώρος των φοιτητών δεν επιβεβαίωσε, δεν ακολούθησε το συνολικότερο θετικό κλίµα τη 

συγκεκριµένη περίοδο για συλλογική δράση. 

Η διαπίστωση αυτή επιβεβαιώνει, λέει ο Μωραϊτίδης (Μωραϊτίδης, 50-60) την αυτονοµία των 

κοινωνικών χώρων από τις πολιτικές εξελίξεις. Δεν είναι αρκετό να εµφανιστούν ευνοϊκές 

πολιτικές ευκαιρίες για να σηµειωθεί συλλογική δράση. Το συλλογικό υποκείµενο πρέπει να 

είναι σε θέση να τις αντιληφθεί και να τις εκµεταλλευτεί για διαµαρτυρία. Οι ευκαιρίες πρέπει 

να µπορούν να αναγνωστούν από πολιτικούς δρώντες, που παρεµβαίνοντας στη συγκυρία, 

αναλαµβάνουν να συνδέσουν την ερµηνευόµενη εµπειρία, µε τους διεκδικητές.  

 

Η κάµερα είναι κοντά στο Βασίλη και αυτού το αφήγηµα δικαιώνεται. Συνεχώς 

στοχοθετηµένος, µε λόγο µάλλον συντηρητικό και, αυτόν του καλού φοιτητή που δε θέλει 

ανάµειξη σε πολλά- πολλά, ενώ η αξιοπρέπειά του είναι συνώνυµο της σκληρής του εργασίας 

για βιοπορισµό.  
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Θα ήταν παράλειψη να µην αναφερθούµε στην παρουσίαση της συγκρότησης της γυναικείας 

ταυτότητας στη συγκεκριµένη ταινία, η οποία έχει ιδιαίτερο ενδιαφέρον. Το λόγο για τα 

γυναικεία θέµατα εκφέρουν η φοιτήτρια ιατρικής Νίνα και η Μαρία, γόνος µεγαλοαστικής 

οικογένειας. Αρχικά να διευκρινίσουµε, πως η φοιτήτρια Νίνα, ουδόλως υπονοείται ότι δεν 

ανήκει στην αστική ή έστω στη µεσοαστική τάξη. Υποδηλώνεται από το ντύσιµό της, από τα 

πάρτι στα οποία συµµετέχει και τις συγκεντρώσεις, αλλά και από τη φοίτησή της στην Ιατρική, 

χωρίς κανένα σαφή υπαινιγµό στη δική της οικονοµική δυσχέρεια. Επίσης δε φαίνεται να 

δουλεύει. Οι φίλες της δε, δηλώνονται όλες εύπορες. Ακόµα κι αν δεν φτάνει τη Μαρία σε 

οικονοµικό κεφάλαιο, σίγουρα δεν αντιπροσωπεύει την κοινωνική τάξη του Βασίλη.  

Παρακολουθούµε εδώ τη συγκρότηση της µοντέρνας νέας γυναίκας, που σπουδάζει σε 

ιδιαίτερα απαιτητική σχολή-ορκίζεται µαζί µε το Βασίλη-που σηµαίνει πως ανταπεξέρχεται µε 

αξιώσεις, αλλά ταυτόχρονα ορθώνει λόγο για τα κοινά και υπεραµύνεται των κοινωνικών 

διακρίσεων και αδικιών.  

Εδώ να αναφερθεί ότι οι γυναίκες φοιτήτριες το ́ 61-΄62 στην Ιατρική Αθηνών σε σύνολο 

2.063 φοιτητών ήταν 401. Ιδιαίτερο ενδιαφέρον, όπως αναφέρεται, έχει η εσωτερική 

κατανοµή του πληθυσµού, αφού οι φοιτήτριες συγκεντρώνονται σε µεγαλύτερα ποσοστά 

στις ανθρωπιστικές και κοινωνικές επιστήµες, µε πρώτη σε προτίµηση τη φιλοσοφική 

σχολή και δεύτερη  τη νοµική. Επίσης στο ευρύτερο κοινωνικό και πολιτικό επίπεδο, 

µετά την κατοχή και τον εµφύλιο, το 1952 παραχωρείται η ψήφος στις γυναίκες, αλλά η 

συµµετοχή τους στα εκπαιδευτικά δρώµενα θεωρείται ακόµη υποτονική. Η δηµοσίευση 

της Νέας αγωγής της Μυρσίνης Κλεάνθους-Παπαδηµητρίου, συνεχίζει την παραγωγή 

που υπήρξε το Μεσοπόλεµο. Στις δεκαετίες ΄60 και ΄70 αναβιώνουν αισθητά οι 

διεκδικήσεις των γυναικών, εκλέγονται γυναίκες στα δύο µεγάλα Πανεπιστήµια, ενώ και 

στη δευτεροβάθµια εκπαίδευση  πληθαίνουν οι γυναίκες εκπαιδευτικοί όλων των 

ειδικοτήτων (Δαλακούρα, 2015:200-203). 

 

Συγκροτείται ανεξάρτητη, µαχητική, διαβασµένη, αλληλέγγυα, τολµηρή, ακοµπλεξάριστη, 

ενώ χαίρει σεβασµού από τους συµφοιτητές της ( προσφωνείται ‘αρχηγέ’). Ούτε η οικογένειά 

της, αλλά ούτε κάποιος άντρας εµφανίζεται σε κανένα σηµείο της ταινίας να τη χειραγωγεί και 

να της υποδεικνύει συµπεριφορές. Στο ίδιο µήκος κύµατος φαίνεται να κινείται και η φίλη της 

(Έλλη Φωτίου), εµφανώς αστή, στην οποία η Νίνα απευθύνεται σαν οµοϊδεάτισσα. 

 

Νίνα : «Κοιτάτε µια φοιτήτρια που κόβεται για την ισότητα και τα δικαιώµατα τη γυναίκας και 

τρέµει σαν το ψάρι µπροστά σε λίγα κόκκαλα» 
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Από την άλλη µεριά, η Μαρία, ακολουθεί το προφίλ της νέας γυναίκας µεγαλοαστικής τάξης, 

που έχουµε κατ’ επανάληψη δει, η οποία ενδιαφέρεται µεν για την αύξηση του µορφωτικού 

της κεφαλαίου, πάντα καθ’ υπόδειξιν της οικογένειας και µε στόχο την αποκατάσταση µέσω 

ενός επιτυχηµένου γάµου. Η όποια επανάσταση για την αγάπη του Βασίλη, οριοθετείται από 

τη µητέρα, η οποία και την οδηγεί στις σπουδές τέχνης.  

 

3ΟΣ ΑΞΟΝΑΣ 
 

 Η εκπαίδευση ως αξία είναι ιδιαίτερα ψηλά, διατρέχει όλη την ταινία, ενώ η ιστορία του ήρωα 

επικεντρώνεται γύρω από την επαγγελµατική του αποκατάσταση µέσω επαγγέλµατος, µε 

µεγάλο κοινωνικό κύρος, αυτό του γιατρού. Η εκπαίδευση σαν ιδέα, διατρέχει τάξη και φύλο.  

Οι κοινωνικές ανακατατάξεις της εποχής θέλουν τη µαζικοποίηση της εκπαίδευσης χωρίς 

όµως να παρέχονται και τα αντίστοιχα βοηθήµατα εκ µέρους της πολιτείας. Έτσι 

αναδεικνύεται ως πρότυπο ο ΄αυτοδηµιούργητος΄, ο οποίος ανέρχεται χωρίς πολλές 

διεκδικήσεις, µε µόνο του όχηµα την προσωπική προσπάθεια αλλά και µια ΄έµφυτη΄ θα λέγαµε 

ικανότητα να ΄παίρνει΄ τα γράµµατα, στήνοντας έτσι το µύθο που ήρθε να αποδοµήσει η 

κοινωνιολογία της εκπαίδευσης. (βλ. θεωρητικό µέρος )  

Η κυρίαρχη τάξη από την άλλη µεριά, θέλει και µέσω της εκπαίδευσης να διατηρήσει τη θέση 

της  (η Μαρία έκανε φροντιστήριο για να τελειώσει το Γυµνάσιο), αλλά και την απόστασή της. 

Η επιλογή σπουδών τέχνης από την αστική τάξη, είναι η απόλυτη επιβεβαίωση της 

ανυπέρβλητης απόστασής της από τη λαϊκή, για να θυµηθούµε και τον Bourdieu: 

 

Σε όλες τις πρακτικές οι οποίες, όπως η καλλιτεχνική κατανάλωση, απαιτούν ‘καθαρή 

δαπάνη για το τίποτα’, και µάλιστα του πολυτιµότερου απ’ ότι φαίνεται και σπανιότερου για 

όσους δεν µπορούν να σπαταλήσουν αγαθού, δηλαδή του χρόνου, η θέση που η επιδίωξη της 

διάκρισης παραχωρεί, είναι ιδιαίτερα υψηλή (Bourdieu,2015:334),  

ή  επίσης για το µοντερνιστικό πίνακα που κρεµάει στο σαλόνι της η Μαρία: 

«Το αντικείµενο τέχνης είναι η αντικειµενοποίηση µια σχέσης διάκρισης και ως εκ τούτου είναι 

ρητά προδιατεθειµένο να αποτελεί φορέα τέτοιας σχέσης, στα πλέον διαφορετικά 

συµφραζόµενα» (Bourdieu,2015:272). 

 

Μέσα από το αφήγηµα του Βασίλη, περιγράφεται και η κρίση της κοινωνίας του ΄60, η 

αµφισβήτηση της κυρίαρχης κατάστασης, το φεµινιστικό κίνηµα. Από την άλλη η αστική τάξη, 
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µπορεί ίσως να δεχθεί την κοινωνική ανοδική κινητικότητα των χαµηλών στρωµάτων µόνο 

µέσω επαγγελµάτων κύρους, όπως αυτό του γιατρού. Έτσι προκύπτουν οι κοινωνικές αλλαγές 

στην εν λόγω ταινία.   

Η εκπαίδευση, το πτυχίο, είναι η δυνατότητα για κατάκτηση ανώτερης θέσης στην κοινωνική 

διαστρωµάτωση, είναι το εισιτήριο για την επίτευξη οικονοµικής και κοινωνικής καταξίωσης. 

(Λυµπέρη-Δηµάκη, 1974:135-158) 

 

Παρά τους κοινωνικούς αγώνες των προηγούµενων ετών, το Πανεπιστήµιο-σύµβολο, κατά τον 

Κοσµήτορα, που πρέπει να µείνει έξω από την εµπορευµατοποίηση, παίρνει δίδακτρα και οι 

φοιτητές πληρώνουν ακριβά τα βιβλία τους. 

 

Κοσµήτορας (στο Βασίλη): «Δε γνωρίζετε ότι το Πανεπιστήµιο δεν είναι χώρος   

εµπορίου;»…….   

Όµως συνεχίζει: 

«Δε σας κρύβω ότι η περίπτωσή σας, όπως όλων των φοιτητών   

που βιοπαλεύουν, µας είναι συµπαθής» 

 

Είναι πραγµατικά σχεδόν προκλητική η επιλογή της λέξης συµπαθής από µεριάς σεναρίου, και 

δείχνει µε αυτόν τον τρόπο την αποµάκρυνση στην πραγµατικότητα της Πολιτείας από τις 

δυσκολίες που συναντά η κατώτερη τάξη για µόρφωση. Την όποια βοήθεια τη δίνει κατά 

περίπτωση και υπό συνθήκες. 

Είναι χαρακτηριστικός ο διάλογος µετά το επεισόδιο: 

 

-Φοιτητές:                «Κι ύστερα σου λένε ότι το Πανεπιστήµιο είναι προµαχώνας του  

Συντάγµατος» 

-Νίνα (στους φοιτητές):«Κανείς να µην πάει στο µάθηµα παιδιά. Να καταλάβουν πως οι 

µόρφωση δεν είναι προνόµιο των ολίγων» 

 

Η Παιδεία εξακολουθεί να είναι προνόµιο των λίγων, ενώ η υποτροφία που δίνεται στο 

Βασίλη, είναι και αποτέλεσµα της υποχωρητικής συµπεριφοράς του απέναντι στο κύρος των 

θεσµών, συµπεριφορά µη επαναστατηµένου φοιτητή. 
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 4ΟΣ ΑΞΟΝΑΣ 
 

«Η δουλειά δεν είναι ντροπή»  ακούγεται στην ταινία, ακόµη και για τον ανήλικο Βασίλη. 

Εξαίρεται ο ήπιος και ηθικός χαρακτήρας του, τόσο ως φοιτητής που δεν ΄επαναστατεί΄, αλλά 

και ως άντρας µε σεβασµό στη µητέρα και στη γυναίκα, στις οποίες όµως δείχνει τη θέση τους 

ως ΄άντρας΄. Ο στόχος ζωής του Βασίλη καλύπτει όλη την ταινία, ενώ ταυτόχρονα καλύπτεται 

και το αφήγηµα της λαϊκής τάξης. Τελικά αυτός που δικαιώνεται στην ταινία είναι η λαϊκή 

τάξη, ακούγοντας αυτό που θέλει να ακούσει. 

Ένα τέχνασµα είναι αυτό της ορκωµοσίας: Η σκηνοθέτης επιλέγει να ακουστεί όλος ο όρκος 

του Βασίλη, τον οποίο βέβαια δείχνει και η κάµερα, όρκος-σύµβολο, των λαϊκών στρωµάτων, 

στον αγώνα για κοινωνική άνοδο. Όπως έχει παρατηρηθεί και σε άλλες ταινίες µέχρι τώρα, 

εµφανής δήλωση περί κοινωνικών αδικιών και ανισοτήτων δεν γίνεται από τον πρωταγωνιστή 

και εκφέροντα τον κυρίαρχο λόγο. 

Το χάσµα ανάµεσα στο οικονοµικό και σχολικό κεφάλαιο (πιστοποιηµένο πολιτισµικό 

κεφάλαιο) δυσκολεύει την πρόσβαση στην αστική τάξη. Η µεγαλοαστική τάξη παρουσιάζεται 

να λοιδορεί και υποτιµά τα λαϊκά στρώµατα, σε µια προσπάθεια να διατηρήσει την απόσταση 

τους. 

Απ΄ την άλλη µεριά: «Οι πλέον εκλεκτικές οµάδες προτιµούν να εξοικονοµήσουν τη 

βαναυσότητα που χαρακτηρίζει τα µέτρα διακρίσεων, σωρεύοντας και τα θέλγητρα της 

φαινοµενικής απουσίας κριτηρίων, η οποία αφήνει στα µέλη της οµάδας την ψευδαίσθηση µιας 

επιλογής βασισµένης στη µοναδικότητα του προσώπου και την ασφάλεια της επιλογής, 

εξασφαλίζοντας έτσι και το µέγιστο βαθµό οµοιογένειας» (Bourdieu,2015: 209). 

 

Ακούµε τη µάνα της Μαρίας: 

Μάνα Μαρίας: «Ποτέ από τα παπούτσια που γυαλίζει ο Λούστρος δε θα ανέβει να φτάσει τη 

Μαρία µου» 

Ή 

 Μάνα Μαρίας (σε Βασίλη): «Κύριε, µπορείτε να βλέπετε την υπηρέτρια, για ό,τι θελήσετε» 

 

Ικανό, βέβαια, µέρος της αφήγησης περί κοινωνικών αδικιών και ανάγκη για αγώνα, καλύπτει 

η ρητορική που µεταφέρεται δια στόµατος Νίνας (Νινότσκα, όπως τη φωνάζουν χαϊδευτικά 

και υπαινικτικά, προφανώς, για το αριστερό πρόσηµο των λόγων της), µε προσφώνηση 

µάλιστα ΄Αρχηγέ΄: 
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-Νίνα ( στο πάρτι):   «Προδότες» 

-Φοιτητής:                «Τι συµβαίνει αρχηγέ;» 

-Νίνα:                         «Εγκαταλείψατε τη µάχη σα λιποτάκτες……..Εγώ ένα ξέρω, πως ο αγώνας 

για το ψωµί είναι ιερός…» 

 

Το πραγµατικό πολιτικό σκηνικό δεν παρουσιάζεται στην ταινία, υπονοείται κυρίως από την 

Νίνα, εξαντλείται όµως σύντοµα µέσα στο κλίµα του πάρτι, ενώ ο καλός φοιτητής Βασίλης 

παίρνει την υποτροφία, υποχωρώντας στην κρατούσα νοοτροπία. 

Γενικά διαπιστώνεται, θα πει η Αβδελά, πως, ειδικά στην Ελλάδα, η µελέτη της πολιτικής -

φεµινιστικής ιστορίας των γυναικών ταυτίζεται µε την ιστορία της φύλου-κοινωνικής ιστορίας 

των γυναικών. H εκπαίδευση γίνεται ο κατεξοχήν τόπος αντιπαράθεσης όπου η θηλυκότητα 

και η γυναικεία ταυτότητα διαµορφώνεται στο νέο αστικό ελληνικό κράτος (Αβδελά, 2003). 

 

 

-Νίνα:          «Σταµατήστε αρσενικοί διαβόλοι. Όλοι είµαστε λίγα κόκκαλα και σάρκα και αίµα  

και µυαλό» 

-Φοιτητής 1: «Το πνεύµα ξεχωρίζει τους ανθρώπους» 

-Φοιτητής 2: «Τα λεφτά ξεχωρίζουν τους ανθρώπους» 

-Φοιτητής 3: «Αφού είµαστε το ίδιο, τότε γιατί οι άνθρωποι κάνουν πολέµους;» 

-Νίνα:           «Γιατί αυτοί που κυβερνούν τον κόσµο είναι άντρες σαν εσάς. Αρσενικοί, άρπαγες 

φιλόδοξοι». 

 

Η Πλυτά βάζει, καθόλου τυχαία νοµίζω, τη Νίνα να µιλήσει για την πατριαρχία και τα δεινά 

της, ενώ µιλάµε µάλλον για το 2ο κύµα φεµινισµού ή ειδικότερα τον ριζοσπαστικό φεµινισµό, 

ο οποίος τοποθετείται στις αρχές του ‘60. Η Γυναικεία ψήφος στην Ελλάδα είχε  το 1952 

υπογραφεί, αλλά όπως έχουµε δει ενεργοποιήθηκε το 1956. 

Η πατριαρχία ευθύνεται, στο λόγο της Νίνας, για τα δεινά, αλλά και τους πολέµους, που έχουν 

ρηµάξει και την Ελλάδα βέβαια. 

Το δεύτερο κύµα του φεµινιστικού κινήµατος, περιγράφεται στις δεκαετίες ‘60-‘80 και 

συχνά ονοµάζεται και «ακαδηµαϊκός φεµινισµός» γιατί κατά τις δεκαετίες 1960 και 1970 

οι γυναικείες σπουδές και η φεµινιστική κριτική καθιερωθήκαν ως ακαδηµαϊκοί κλάδοι 

στα πανεπιστήµια της Δύσης. Οι φεµινίστριες «εισέβαλαν» στα πανεπιστήµια. 
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Υπάρχουν διαφορετικές φεµινιστικές προσεγγίσεις µέσα στο δεύτερο κύµα, όπως ο 

«ριζοσπαστικός φεµινισµός» και ο «σοσιαλιστικός/µαρξιστικός φεµινισµός». 

(http://eclass.uth.gr/eclass/modules/document/file.php/SEAB113/Διαφάνειες/4.%20Το

%20δεύτερο%20φεµινιστικό%20κύµα%20και%20η%20µελέτη%20της%20λογοτεχνία

ς.pdf)  

Για τον ριζοσπαστικό φεµινισµό η λέξη κλειδί είναι η πατριαρχία. Ο όρος 

πρωτοδιατυπώθηκε από την Kate Millet η οποία υποστηρίζει µεταξύ άλλων και τα εξής: 

Η κοινωνία µας όπως και όλοι οι άλλοι ιστορικοί πολιτισµοί, είναι πατριαρχική. Το 

γεγονός αυτό γίνεται φανερό αµέσως, αν σκεφτεί κανείς ότι ο στρατός, η βιοµηχανία, η 

τεχνολογία,, τα πανεπιστήµια, η επιστήµη, η πολιτική, η οικονοµία, µε λίγα λόγια κάθε 

εξουσία βρίσκονται αποκλειστικά σε αντρικά χέρια  Οι ριζοσπάστριες φεµινίστριες 

χρησιµοποιώντας ως σηµείο αναφοράς την πατριαρχία, θέλουν να τονίσουν την 

καθολική καταπίεση των γυναικών από τους άντρες, µια θέση που δηµιούργησε µεγάλη 

συζήτηση στο φεµινιστικό κίνηµα. Έτσι η διαφορά στους από τις προηγούµενες 

µαρξίστριες φεµινίστριες είναι ενώ ότι οι τελευταίες βλέπουν την πατριαρχία µέσα στα 

πλαίσια της ταξικής διαστρωµάτωσης, οι ριζοσπάστριες εννοούν µε τον όρο ένα 

καθολικό φαινόµενο, που συναντάται κοινωνικά και ιστορικά σε όλες τις µορφές και τις 

εκδηλώσεις της ζωής…( Δεληγιάννη & Ζιώγου, 1999: 34 ) 

Εδώ το ενδιαφέρον έγκειται στο ότι ο ριζοσπαστικός φεµινισµός είναι προσέγγιση των 

φεµινιστικών κινηµάτων στα µέσα του ΄60. Η Ελλάδα µπαίνει σε αυτή τη λογική κατά τη 

µεταπολίτευση, ενώ το ελληνικό φεµινιστικό κίνηµα περιγράφεται αρκετά υποτονικό κατά την 

περίοδο που προβάλλεται η εν λόγω ταινία.  

Δεν ξέρω αν είναι παρακινδυνευµένο να πούµε, πως η Πλυτά ορθώνει έναν πρώιµο λόγο 

ριζοσπαστικού φεµινισµού, εν µέσω του αφηγήµατος του άντρα Βασίλη και της προσπάθειάς 

του για κοινωνική άνοδο. Ίσως η Πλυτά, που αξίζει να αναφερθεί είναι η πρώτη γυναίκα 

σκηνοθέτης στην Ελλάδα, βρίσκει πρόσφορο έδαφος, το Πανεπιστήµιο (γεγονός που συνάδει 

και µε την έννοια του ΄ακαδηµαϊκού φεµινισµού΄), να παρουσιάσει και το γυναικείο αφήγηµα, 

µέσα από το λόγο µιας φοιτήτριας Ιατρικής,  που προφανώς και δεν αποτελεί το µέσο όρο για 

τη γυναικεία παρουσία της εποχής. 

Ένα ακόµα ενδιαφέρον στοιχείο στη συγκεκριµένη ταινία είναι, πως το κυρίαρχο λαϊκό 

αφήγηµα, εκφέρεται από το Βασίλη-άντρα, ενώ ο συγκρουσιακός λόγος από τη Νίνα-γυναίκα.  

Εδώ επιβεβαιώνεται η άποψη πως η κινηµατογραφική αφήγηση δοµείται γύρω από το 
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πατριαρχικό ασυνείδητο, ενώ η γυναίκα θεατής επέρχεται σε µια κατάσταση 

ερµαφροδιτισµού. 
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§ 6. ΧΤΥΠΟΚΑΡΔΙΑ ΣΤΟ ΘΡΑΝΙΟ, 1963 
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ΠΕΡΙΛΗΨΗ ΥΠΟΘΕΣΗΣ 
 

Μια τελειόφοιτη µαθήτρια γυµνασίου, η Λίζα (Αλίκη Βουγιουκλάκη) ερωτεύεται έναν αρκετά 

µεγαλύτερό της γιατρό (Δηµήτρης Παπαµιχαήλ), παντρεύονται και αυτή εγκαταλείπει το 

σχολείο της.  Όταν επιστρέφουν από το ταξίδι του µέλιτος, εκείνη νοσταλγεί τη σχολική ζωή  

και αποφασίζει να επιστρέψει στα θρανία, χωρίς να το γνωρίζει ο σύζυγός της.  Επειδή 

δυσκολεύεται µε τα µαθήµατα, τη βοηθάει ένας προγυµναστής, ο φοιτητής Λάβδας (Γιώργος 

Κωνσταντίνου). Το ψέµα της αποκαλύπτεται, όταν ο σύζυγος καλείται ως κηδεµόνας της στο 

σχολείο και καταλαβαίνει τι ακριβώς έχει συµβεί. Στο τέλος όλα καταλήγουν σε ευτυχές τέλος 

µε την εγκυµοσύνη τη Λίζας. 

 

 

 

1ΟΣ ΑΞΟΝΑΣ 
 

Η ταινία, παρέχει πολλές πληροφορίες για το µαθητικό πληθυσµό, αλλά και πολλά ακόµη 

ενδιαφέροντα πολιτισµικά στοιχεία. 

Η γνωριµία µε τους ήρωες συντελείται παρακολουθώντας στο πρώτο µισάωρο περίπου, το 

ζευγάρι µε µεγάλη διαφορά ηλικίας, στο ταξίδι του µέλιτος στο Βόσπορο, καθώς και την 

αναδροµή στη γνωριµία τους, που κατέληξε σε γάµο. Πολλοί Έλληνες ταξιδεύουν στο ίδιο 

πλοίο στην Κων/πολη. Αµαξίδια, ναργιλές, µπουζούκι, δίνουν το πολιτιστικό στίγµα της 

εποχής. 

Έχουµε µια ενδιαφέρουσα-προκλητική-εκτενή αναφορά στη ζωή µιας παντρεµένης γυναίκας 

αστικής τάξης τη δεκαετία 1960: Ξυπνάει κατά τις 9, λίγο νοικοκυριό, µετά µαγαζιά, 

κοµµωτήριο, φίλες. Το µεσηµέρι φαγητό, ξεκούραση και το απόγευµα πάλι σε φιλικό σπίτι, 

κουµκάν και κουτσοµπολιό!  

Πολλαπλές εκδηλώσεις µε καλεσµένους στο σπίτι της Λίζας, µεγαλοαστικό σπίτι, όπου 

έµµεσα υποδηλώνονται, φιλµικά, οι υψηλές κοινωνικές σχέσεις του συζύγου και ο αστικός 

κύκλος του καθηγητή. 

Γίνεται πρώτη δήλωση στο ότι «καµµιά παντρεµένη δεν πάει σχολείο». Η Λίζα επίσης δεν 

µπορεί, σαν παντρεµένη, να πάει στον κινηµατογράφο µόνη της. 
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Φοράει πανάκριβη γούνα που θα πληρωθεί µε δόσεις, την οποία σνοµπάρει, λέγοντας: «σαν 

αρκούδα είµαι» και προϊκονοµώντας την πλοκή της ταινίας. Είναι χαρακτηριστική η εκτενής 

αναφορά στη γούνα (οικονοµική επιφάνεια ) και στη διαφορά ηλικίας των γυναικών από τους 

συζύγους τους, σε µια προσπάθεια να δηµιουργηθεί το ανάλογο θετικό κλίµα γι αυτή τη 

συνύπαρξη, αλλά και την εγκατάλειψη του σχολείου για έναν επιτυχηµένο γάµο (ο πατέρας 

της Λίζας το θεωρεί απολύτως φυσιολογικό µιας και η γυναίκα του, µητέρα της Λίζας, είναι 

πολύ µικρότερη). Η Αλίκη φοράει Miss Dior, άρωµα µεθυστικό, ακριβό, αλλά και κλασσικό 

για τις εύπορες Ελληνίδες, δείχνοντας επίσης την ενηµερωµένη αστική τάξη της Αθήνας περί 

µόδας. 

 

Στοιχεία από, και για, τη µαθητική ζωή  

Μέσα στην Άλγεβρα βρίσκονται φωτογραφίες του Ροκ Χάτσον, στη Γεωγραφία ( που δεν έχει 

ανοίξει ποτέ η µαθήτρια) βρίσκεται ο καθρέφτης της.  

Η τσάντα και η ποδιά της, αφού δε θα πάει στην ογδόη,  θα χαριστούν σε κάποια φτωχή 

συµµαθήτρια (τσάντα και ποδιά στοιχίζουν για τα λαϊκά στρώµατα). 

Αναφέρεται επίσης το Κολλέγιο της Φιλοθέης. 

Γίνεται µια νοσταλγική αναφορά στο σχολείο από την ίδια την πρωταγωνίστρια, η οποία 

αναδεικνύει πολιτισµικά στοιχεία: Τετράδια που ντύνονται µε µπλε κόλλα και ετικέτα µε 

καλλιγραφικά γράµµατα: «της µαθητρίας της ογδόης Λίζας .Λ. Πετροβασίλη», 

φρεσκοσιδερωµένη ποδιά, µυρωδιά από ξυσµένο µολύβι, «η γλυκιά πλήξη του µαθήµατος», 

«το τετράγωνο της υποτεινούσης» και ζωγραφισµένα «µουστάκια στην Μαρία Τειρεσία» .Ακόµη 

το κολατσιό αποτελείται από σουσαµένια κουλούρια και µια φέτα τυριού διάφανη (πολύ 

λεπτή).  

 

Στη σκηνή µέσα στην τάξη, γυµνασίου θηλέων, µε τον καθηγητή των αρχαίων, ακούγεται, 

«γαλλιστί» όπως λέει, bonjour, δείγµα και της ξενόγλωσσης παιδείας που παρεχόταν. Ο 

καθηγητής τις αποκαλεί, περιπαικτικά µάλλον, γαϊδάρες, και δίνει τιµωρία 100 φορές: «δε 

χρειάζεται η κιθάρα στο µάθηµα των αρχαίων». Ο Διευθυντής, επίσης, λίγο µετά, δίνει 200 

φορές τιµωρία: «Οι καλές µαθήτριες δεν πηγαίνουν σε δηµόσια θεάµατα, όταν παίζονται έργα 

ακατάλληλα δια ανηλίκους» 

Η γραπτή τιµωρία είναι χαρακτηριστικό της εποχής και κράτησε για πολλά χρόνια ακόµη. 

Διαδραµατίζονται επίσης σκηνές φάρσας από µαθήτρια (µε µυρµήγκια στις τσέπες 

καθηγητών) την οποία ακολουθεί ΄τράβηγµα αυτιού΄, χαστούκι και τιµωρία. 
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Οι καθηγητές εξετάζουν αλφαβητικά (το είδαµε και σε άλλες ταινίες αυτό, ένας τρόπος 

εξέτασης που ίσχυσε για πολλά χρόνια ) και υπάρχουν έλεγχοι  τριµήνου στους οποίους  

υπογράφει ο κηδεµόνας. (Ο καθηγητής αναφέρεται στις γραπτές εξετάσεις του πρώτου 

τριµήνου στις οποίες δεν πήγαν καθόλου καλά, ενώ η µαθήτρια Νίκα, που αριστεύει , 

λοιδορείται και γίνεται αντικείµενο χλευασµού). 

Με την ανάγνωση του εδάφιου 25, κεφάλαιο Ζ, αναφέρεται στην ζ ραψωδία στίχος 25, από 

τον Όµηρο, το περίφηµο, φιλµικά, ΄Ναυσικαααα…’’της Αλίκης-Λίζας. 

Το κείµενο είναι το εξής: 

«Ναυσικάα, τί νύ σ᾿ ώδε µεθήµονα γείνατο µήτηρ;εἵµατα µέν τοι κεῖται ἀκηδέα σιγαλόεντα, 

σοὶ δὲ γάµος σχεδόν ἐστιν…»  

Μετ.: «Πως έτσι, Ναυσικά, η µητέρα σου σε γέννησε ακαµάτρα  

κι αφήνεις άπλυτα να κοίτουνται τα λιόφωτά σου ρούχα, Ζυγώνει ο γάµος σου, […]» 

Ίσως µια µεταφορά, για τις µαθήτριες, το επιλεγµένο εδάφιο… 

 

Κυκλοφορούν επίσης µεταφράσεις µέσα στην τάξη. Στην ερώτηση-καθηγητής έξαλλος- αν 

λένε µάθηµα από τις µεταφράσεις, η απάντηση είναι θετική.  

Μια αναφορά στη Διδασκαλία των Αρχαίων: 

Στο νεοσύστατο ελληνικό κράτος, ο προσανατολισµός της εκπαίδευσης είναι 

κλασικιστικός, συµφωνώντας µε το γενικότερο πνεύµα του ευρωπαϊκού Κλασικισµού. 

Έτσι, το µάθηµα των Αρχαίων Ελληνικών κατέχει σηµαντική θέση στη Δευτεροβάθµια 

Εκπαίδευση, όπως φαίνεται και από τις ώρες διδασκαλίας που αφιερώνονται σ’ αυτό. 

Υπηρετεί γλωσσικούς και, γενικά, µορφωτικούς σκοπούς, αλλά περιορίζεται µόνο στη 

διδασκαλία γραµµατικών και συντακτικών φαινοµένων και στη γνώση του λεξιλογίου. 

Στα χρόνια της µεταξικής δικτατορίας ενισχύθηκε ο αρχαιοπρεπής και εθνολατρικός 

προσανατολισµός της εκπαίδευσης, ο οποίος κυριάρχησε έως το 1965. Τα εθνικά και 

πολιτικά γεγονότα που ακολούθησαν, δεν επέτρεψαν την ουσιαστική ενασχόληση µε τα 

εκπαιδευτικά θέµατα. Κατά την Κατοχή και τον Εµφύλιο, το εκπαιδευτικό σύστηµα 

τέθηκε σε αδράνεια, ενώ οι ουσιαστικές συζητήσεις για την εκπαίδευση συνεχίζονται 

κοντά στα τέλη της δεκαετίας του 1950. Στις σύντοµες περιόδους ανάληψης της 

εξουσίας από κεντρώες κυβερνήσεις, κατά την περίοδο από τη λήξη του Εµφυλίου έως 

τη µεταρρύθµιση του 1964, οι προσπάθειες για ουσιαστικές εκπαιδευτικές αλλαγές και 

πάλι δεν είχαν αποτέλεσµα. Το 1952, µε πρωτοβουλία του Ε. Παπανούτσου, γενικού 
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διευθυντή του υπουργείου Παιδείας, συντάχθηκε νοµοσχέδιο για τη Μέση Εκπαίδευση, 

το οποίο όµως δεν υποβλήθηκε στη Βουλή λόγω της αλλαγής της κυβέρνησης. Το 

νοµοσχέδιο αυτό, προέβλεπε τη διδασκαλία των αρχαιοελληνικών κειµένων από 

µετάφραση, παράλληλα µε τη διδασκαλία τους από το πρωτότυπο, όπως ακριβώς είχε 

προταθεί το 1929. Το καλοκαίρι του 1957 συγκροτήθηκε από την κυβέρνηση Κ. 

Καραµανλή µια Ειδική Επιτροπή Παιδείας από εκπαιδευτικούς λειτουργούς για τη 

µελέτη των εκπαιδευτικών θεµάτων η οποία κατέθεσε την εισηγητική της έκθεση στον 

πρωθυπουργό τον Ιανουάριο του 1958. Για το µάθηµα των Αρχαίων Ελληνικών 

προτείνεται η εισαγωγή µεταφράσεων, πρόταση που κατακρίνεται από τους ίδιους 

φορείς που θα κατακρίνουν το ανάλογο µέτρο και στη µεταρρύθµιση του 1964. 

Μάλιστα, ο Κ. Γεωργούλης, διευθυντής του Διδασκαλείου Μέσης Εκπαίδευσης, σε 

οµιλία του µε θέµα τα πορίσµατα της Επιτροπής Παιδείας, εξέφρασε την άποψη ότι οι 

µεταφράσεις καλλιεργούν τη ραστώνη και την ακρισία και ότι διασπούν την εθνική 

ενότητα, καθώς, σε όποια περιοχή έπαψε να ακούγεται η αρχαία ελληνική γλώσσα, 

χάθηκαν οι ελληνικοί πληθυσµοί.  Μετά τις εκλογές του Μαΐου του 1958, ο 

πρωθυπουργός Κ. Καραµανλής τοποθετεί στη θέση του υπουργού Παιδείας τον Γ. 

Βογιατζή. Το 1959 η κυβέρνηση έκανε τη µόνη ουσιαστική εκπαιδευτική παρέµβασή 

της, τη ρύθµιση ζητηµάτων σχετικά µε την τεχνική-επαγγελµατική εκπαίδευση. Το 

1961-1962 εισάγονται νέα αναλυτικά προγράµµατα στη Μέση Εκπαίδευση, µε τα οποία 

γίνεται µια προσπάθεια –άτολµη βέβαια- να αµφισβητηθεί για πρώτη φορά ο 

κλασικισµός, τάση που έφτασε στο αποκορύφωµά της µε τη µεταρρύθµιση του 1964. Το 

πρόγραµµα του 1961 για το κλασικό Γυµνάσιο δεν διαφέρει ουσιαστικά από το 

αντίστοιχο του 1935, καθώς και πάλι κυριαρχεί το µάθηµα των Αρχαίων Ελληνικών και 

η σχολική γνώση εξακολουθεί να είναι προσανατολισµένη προς τις αξίες του 

παρελθόντος, χωρίς να γίνεται κάποια αξιόλογη στροφή προς τις θετικές επιστήµες. Με 

τη µεταρρύθµιση του 1964 από την κυβέρνηση της Ένωσης Κέντρου (Ε.Κ.), 

καθιερώνεται στο τριετές Γυµνάσιο η διδασκαλία των αρχαίων ελληνικών κειµένων για 

πρώτη φορά αποκλειστικά από µεταφράσεις. Το συγκεκριµένο µέτρο, όπως και σχεδόν 

όλα τα υπόλοιπα µέτρα της µεταρρύθµισης αυτής, πολεµήθηκε έντονα από τις 

συντηρητικές οµάδες, έως την οριστική κατάργησή του από το επόµενο καθεστώς. 

(Δηµοπούλου, 2016:8-16)  

Ο φιλόλογος συστήνει προγυµναστή για να βοηθήσει τη Λίζα, Ο προγυµναστής συνήθως ήταν 

κάποιος παλιός απόφοιτος, και νυν φοιτητής. 
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Θίγεται επίσης η πρακτική της παρακολούθησης των µαθητών εκτός σχολικού ωραρίου 

πρακτική ιδιαίτερα συνηθισµένη, η οποία πιστοποιείται δε από πλείστα δηµοσιεύµατα, αλλά 

και προσωπικές εµπειρίες ζώντων, ενώ οι µαθητές δεν µπορούσαν να είναι έξω µετά τις 7 στην 

επαρχία, ή τις 8-8.30 στις µεγαλύτερες πόλεις. Για τα κορίτσια, οι ποινές για τη συναναστροφή 

µε αγόρια εκτός σχολείου, µπορεί να έφτανε και τις 7 µέρες αποβολής. 

Στο συγκεκριµένο σχολείο ο Διευθυντής, επιπλήττει τη µαθήτρια επειδή εθεάθη στον 

κινηµατογράφο Ρόξυ: 

 

Διευθυντής: «Χεράκι, χεράκι µε έναν κρεµανταλά, που όταν έσβησαν τα φώτα έσκυψε και σε 

εφίλησε». 

 

Η µαθήτρια εγκαλείται στο  συµβούλιο καθηγητών, µε τον κηδεµόνα της, ενώ καλείται και ο 

νεαρός προγυµναστής, µήπως και µπορεί να δώσει ελαφρυντικά στη µαθήτρια, δείχνοντας έτσι 

το βάρος του παραπτώµατος: 

 

Φιλόλογος: «Θα είναι ελαφρυντικό για σένα να καταθέσει ο προγυµναστής» 

 

Η Συζήτηση των καθηγητών στο ζαχαροπλαστείο δίνει πολλές πληροφορίες για το πως 

αντιµετωπίζονται οι µαθητές, καθώς και για την ‘κατάντια’ της νεολαίας, µαζί µε πλείστα 

πολιτισµικά στοιχεία για τη διασκέδαση, αλλά και τη γενικότερη εµφάνιση των µαθητών και 

µαθητριών.  

¨Όπως µας πληροφορούν η σηµερινή (1963) νεολαία ασχολείται µε «πάρτι , τεντιµποϊσµούς, 

ραντεβουδάκια σε κέντρα και απόκεντρα», και «που µυαλό για γράµµατα», «έχουν 

αποθρασυνθεί τελείως», ενώ αναπολείται η παλιά εποχή µε τα χρηστότερα ήθη: 

 

Φιλόλογος:  «Στην εποχή µας ο µαθητής ήταν µαθητής. Πρώτα- πρώτα µας κουρεύανε µε την 

ψιλή[…] 10 Σεπτεµβρίου, γλόµπος το κεφάλι. Κι εκείνο το πηλήκιο µε την 

κουκουβάγια επάνω… άντε να κάνεις το γαµπρό»  

 

γεγονός που επιβεβαιώνει και η απόφαση κατάργησής του. 

Το µαθητικό πηλήκιο καταργήθηκε το 1965 µε απόφαση του τότε πρωθυπουργού 

Γεωργίου Παπανδρέου, ενώ πριν ο µαθητής ήταν υποχρεωµένος να φέρει το µαθητικό 

πηλήκιο ακόµα και εκτός σχολείου. 
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ΚΑΘΗΜΕΡΙΝΗ 11/5/1965 

Ο πρόεδρος της Κυβερνήσεως και υπουργός Παιδείας κ. Γεώργιος Παπανδρέου προέβη 

εις τας ακολούθους δηλώσεις: «Δευτερεύον βεβαίως, αλλά συµπαθές είναι το θέµα της 

εξωτερικής εµφανίσεως των µαθητών µας. Τα παιδιά των σχολείων, και ιδίως οι έφηβοι 

των Γυµνασίων και των Λυκείων, πρέπει κάτω από τον γαλανόν ουρανόν και µέσα εις το 

εύκρατον κλίµα της δηµοκρατίας µας να είναι ενδεδυµένα µε λιτότητα και χάριν και να µη 

δίδουν την εντύπωσιν πενθούντων ή δεσµωτών. Η αµφίεσις αντανακλά και εκφράζει τον 

ψυχικόν κόσµον του ανθρώπου. Μαυροφορεµένα κορίτσια και αγόρια, τα οποία κρύπτουν 

το κουρεµένο κεφάλι των µε ένα άχαρον και τσαλακωµένον πηλήκιον, δεν ηµπορούν να 

αισθάνονται ελεύθερα, ούτε να έχουν ευψυχίαν και αισιοδοξίαν. Εδωσα διά τούτο εντολήν 

προς τας εκπαιδευτικάς αρχάς να ανακοινώσουν εις τα σχολεία ότι από του προσεχούς 

έτους: α) Οι ποδιές των µαθητριών θα είναι κατασκευασµέναι από ύφασµα κυανούν (όχι 

πολύ ανοικτόν). Θα έχουν δηλαδή το χρώµα του ουρανού µας. β) Καταργείται το πηλήκιον 

των µαθητών µε την κακότεχνον κουκουβάγιαν. 

 Εις ουδεµίαν χώραν του δυτικού κόσµου επιβάλλεται εις τους µαθητάς πηλήκιον και 

οµοιόµορφος στολή, τούτο είναι έθος των ολοκληρωτικών καθεστώτων. Άλλωστε το 

µέτρον τούτο εφαρµόζεται σήµερον όχι εις την πρωτεύουσαν, αλλά µόνον εις τας επαρχίας, 

ωσάν να µη έχουν τα ίδια δικαιώµατα εις την αµφίεσίν των οι επαρχιώται µαθηταί µε τους 

µαθητάς των Αθηνών» (http://molospolitistiko.blogspot.com/2014/09/blog-

post_51.html) 

 

Η ταινία βέβαια είναι του 1963, αλλά στην πρωτεύουσα, όπως διαβάζουµε, έχει ήδη 

καταργηθεί ενώ διατηρείται στην πιο συντηρητική επαρχία. Επίσης βλέπουµε και την 

κατάργηση, ουσιαστικά, της συντηρητικής µπλε ποδιάς της προηγούµενης ταινίας του 

Σακελάριου, και την αντικατάσταση της µε αρκετά διαφορετική στολή στο κολλέγιο. Όµως 

στα δηµόσια σχολεία, η µπλε ποδιά των κοριτσιών, αντικαταστάθηκε µε θαλασσιά. Το 

κολλέγιο, είτε ήταν πιο ελαστικό ως προς την ενδυµασία των εύπορων κοριτσιών, είτε ως 

ιδιωτικό σχολείο επέβαλλε δικό του κώδικα ενδυµατολογίας, είτε αυτό είναι αυθαιρεσία του 

σκηνοθέτη. 

Στις 6 Φεβρουαρίου 1982 ο τότε υπουργός Παιδείας της πρώτης κυβέρνησης του ΠΑΣΟΚ, 

Λευτέρης Βερυβάκης αποφάσισε την κατάργηση της υποχρεωτικής χρήσης της σχολικής 

ποδιάς που δήλωνε την ταυτότητα του µαθητή. 
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Γίνεται ,επίσης, λόγος και για τον καλλωπισµό των µαθητριών µε ποικίλους τρόπους και 

κωµική διάθεση, που υποδηλώνει πως δεν ενοχλεί και ιδιαίτερα: 

 

Φιλόλογος: «΄Αµ οι µαθήτριες; Μαθήτρια µε κατσαρό, µε πούδρα και κοκκινάδι; Αµ, την 

έπαιρνε ο διάβολος και τη σήκωνε[…] ΄Αµ, σήµερα πριν έρθουν στο σχολείο, 

περνάνε από το κοµµωτήριο, και κάνουν το κεφάλι τους σαν πεπόνι αργίτικο. Άσε 

εκείνα τα αρώµατα. Μπαίνω να διδάξω και µου έρχεται λιποθυµία από το 

πατσουλί» 

  

Έµµεσα θίγεται η οικονοµική δυσπραγία των εκπαιδευτικών. 

Ο Διευθυντής φαίνεται να κερνάει χωρίς δεύτερη κουβέντα στο ζαχαροπλαστείο, όσο οι άλλοι 

ψάχνονται κάνοντας πως θα πληρώσουν, ενώ δεν πρόκειται για µεγάλο ποσό.  

Ο φοιτητής Λάβδας θέλει να κρατάει το περιοδικό Πρώτον  (Το 1960, ο εκδότης Νάσος 

Μπότσης εγκαινιάζει το περιοδικό "Πρώτο" , το οποίο αρχικά ξεκίνησε ως εφηµερίδα και πολύ 

γρήγορα µετατράπηκε σε περιοδικό. Το περιεχόµενο του, όπως και όλα τα περιοδικά της 

εποχής, γυναικεία, καλλιτεχνικά, µυθιστορήµατα, συνεντεύξεις. Φήµες λένε, πως ο εκδότης 

Νάσος Μπότσης του περιοδικού Πρώτο ήταν ερωτευµένος µε την Αλίκη Βουγιουκλάκη και 

πως ίδρυσε αυτό το περιοδικό µόνο και µόνο για να τη στηρίξει και να τη βοηθήσει στην 

καριέρα της ). 

Η Επιλογή του ποιήµατος του Σααντί-τον οποίον γνωρίζει και ο Διευθυντής-είναι ένα 

ενδιαφέρον στοιχείο της ταινίας. Η επιλογή αυτού και όχι ενός πιο γνωστού ή ελληνικού 

κειµένου, ίσως έχει να κάνει µε  δύο λόγους: Αφενός για να υποστηριχτεί η εντύπωση της 

ευρύτερης καλλιέργειας των εκπαιδευτικών, γεγονός που αποτιµάται θετικά στο θεατή, 

αφετέρου για να αποφευχθεί ο οποιοσδήποτε προβληµατισµός  στο κοινό για κάποια πιο 

στοχευµένη επιλογή. 

(Είναι υπαρκτός ποιητής, Σαντί ή απλά Σααντί υπήρξε ένας από τους κύριους Πέρσες ποιητές 

του Μεσαίωνα. Δεν είναι γνωστός µόνο στις αραβόφωνες χώρες, αλλά αναφέρεται και από 

τους δυτικούς πολιτισµούς) 

Διαπιστώνεται, επίσης, η βαρύτητα του τίτλου και ο σεβασµός για τον καθηγητή 

Πανεπιστηµίου, στην εκπαιδευτική κοινότητα της Δευτεροβάθµιας εκπαίδευσης. 

 Ο Διευθυντής (κατά την Είσοδο  

του καθηγητή στο γραφείο καθηγητών): «Ο κος Παπαδόπουλος, ο καθηγητής, µεγάλη µας τιµή» 
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2ΟΣ ΑΞΟΝΑΣ 
 

ΕΞΩΤΕΡΙΚΕΣ ΣΥΝΘΗΚΕΣ ΕΚΦΟΡΑΣ  
 

Συντελεστές       Αφίσα 
      

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Κινηµατογραφικός διανοµέας. 

https://camerastyloonline.files.wordpress.com/2014/01/xtypokardia-sto-thranio.jpg, Εύλογη 

χρήση, https://el.wikipedia.org/w/index.php?curid=450521 
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Η ταινία στην πρώτη προβολή της έκοψε 591.675 εισιτήρια. Ήρθε στην 2η θέση σε 92 ταινίες. 

Στην τουρκική έκδοση, µε τίτλο Sıralardaki Heyecanlar, έπαιζε επίσης η Αλίκη Βουγιουκλάκη.  
 

 

ΕΣΩΤΕΡΙΚΕΣ ΣΥΝΘΗΚΕΣ ΕΚΦΟΡΑΣ 
 

Στην ερώτηση ποιος εκφέρει το λόγο στη συγκεκριµένη ταινία, η απάντηση, ξεκάθαρα, είναι 

η Λίζα (Βουγιουκλάκη) Πετροβασίλη. Η κάµερα ακολουθεί τη Λίζα συνεχώς, βρίσκεται πάντα 

στο κεντρικό πλάνο, ενώ η αφήγηση είναι η δική της αφήγηση. Αυτό επιτυγχάνεται µε πολλά 

κοντινά πλάνα, συνεχείς ενδυµατολογικές αλλαγές, πολλά τραγούδια και στοιχεία έξω-

αφηγηµατικά 

Η Λίζα Πετροβασίλη συγκροτείται από την αρχή της ταινίας µε διάφορα τεχνάσµατα, ως ένα 

κορίτσι γεµάτο αυθορµητισµό και ζωή, έξυπνο, γοητευτικό, µε πονηριά µπρίο και σεξ-απίλ, 

που «τραβάει από τη µύτη» τον µεγαλύτερο σύζυγό της, όπως φροντίζει από την αρχή σχεδόν 

της ταινίας να µας δηλώσει ο σκηνοθέτης, δια στόµατος άλλης γυναίκας.  

Την παιδικότητα που έχει διατηρήσει, η οποία είναι το στοιχείο που την κάνει ιδιαίτερη, µας 

την επιβάλλει η κάµερα µε σκηνές, όπως τη Λίζα να τραβάει τον κο καθηγητή να µπει στο 

λούνα παρκ και να πάρει αµαξίδιο για βόλτα, τη Λίζα να κάνει τσουλήθρα στη σκάλα του 

σπιτιού της ως παντρεµένη, να πίνει το γάλα της, να παίρνει «προίκα» την γκουβερνάντα της 

που έχει από παιδί, αλλά και στην αρχή της ταινίας να στήνει πλεκτάνες, ώστε να χάσει το 

σχολείο τρίβοντας το θερµόµετρο.  

Στη συνέχεια, η Λίζα, φιλµικά, συγκροτείται απέναντι στις αστές γυναίκες της εποχής, που 

πλήττουν περιµένοντας το σύζυγό τους, παίζοντας χαρτιά και κάνοντας ψώνια, λέγοντας 

µάλιστα :  

 

Λίζα:  «Τώρα καταλαβαίνω γιατί µερικές γυναίκες απατάνε τον άντρα του».  ή  

 

«Ας φορέσει όποια θέλει τη γούνα και τις τακουνάρες µου και ας πάει να περιµένει τον 

κύριο καθηγητή». 

 

Ως εκ τούτου, βρίσκει διέξοδο στο σχολείο, για το οποίο επίσης φροντίζει ο σκηνοθέτης να 

υπερτονίσει την αγάπη της µε κοντινά πλάνα και σκηνές νοσταλγίας. Επίσης η Λίζα, παρά το 

νεαρό της ηλικία της και τις επιπολαιότητές της, παρουσιάζεται ως απόλυτα αφοσιωµένη στο 
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Δηµήτρη και σύζυγό της. Η κατάληξη του έργου-πάλι εκφράζεται µε παιγνιώδες ύφος από τη 

Λίζα-είναι η εγκυµοσύνη της, όπου µπροστά σ’ αυτήν τελειώνει κάθε άλλη βλέψη ζωής.  

 

Ο κος καθηγητής Δηµήτρης Παπαδόπουλος, είναι εκείνος ο τύπος άντρα, που αφιερώθηκε στο 

διάβασµα και στη µελέτη και έτσι, µε σκληρή δουλειά και προσπάθεια, είναι τόσο πετυχηµένος 

σε σχετικά νεαρή ηλικία. Σκηνοθετικά, αναφέρει πως µακάρι κι αυτός να έκανε σκασιαρχείο 

ή «Ε, ρε και να µ’ έβλεπαν οι φοιτητές µου»-όταν µπαίνει στο λούνα παρκ-συγκροτώντας τον 

ως σοβαρό κι µετρηµένο, στερηµένο από διασκεδάσεις, λόγος για τον οποίο η Λίζα, µε την 

παιδικότητα και τον αυθορµητισµό που έχει υπερτονιστεί, γοήτευσε. Είναι αυτονόητη η αγάπη 

του για τα γράµµατα και την επιστήµη. 

Ο κος καθηγητής, βέβαια, δεν είναι ο βιοπαλαιστής του Λουστράκου, αφού από την πρώτη 

σκηνή της ταινίας, φροντίζει ο σκηνοθέτης να κάνει  τη γνωριµία µε την καταγωγή του: Είναι 

γιος του γιατρού Παπαδόπουλου από το Πέραν και τώρα γιατρός και καθηγητής χειρουργικής 

στην Ελλάδα. 

Δίπλα στους πρωταγωνιστές συγκροτείται ο τύπος του φοιτητή της εποχής, κου Λάβδα. 

Αρχικά τον συστήνει ο φιλόλογος του σχολείου λέγοντας:  

 

Φιλόλογος: «Υπήρξε µαθητής µου, σπουδάζει και παραδίδει µαθήµατα για να ζήσει», 

 

αφήνοντας να εννοηθεί η εργατικότητα και επιµονή του, αλλά και η ανέχεια και οικονοµική 

του δυσκολία: ο Φοιτητής παίρνει τηλέφωνο από το περίπτερο, δεν µπορεί να ανταπεξέλθει σε 

7 δραχµές που στοιχίζει το προφιτερόλ (περίφηµη σκηνή µε τον Κωνσταντίνου, να περιγράφει, 

µε ηδονή σχεδόν, το γλυκό που δεν µπορεί να γευτεί ), απαγορευτική τιµή για έναν φτωχό 

φοιτητή, και στην εικόνα του χιλιάρικου όταν λέει κωµικά:  

 

Φοιτητής Λάβδας: «Χιλιάρικο ολόκληρο… Τι ωραίο νόµισµα. Σαν ηλιοβασίλεµα είναι». 

 

Ακόµη, παρουσιάζεται να φλερτάρει διαρκώς τη Λίζα µε φράσεις του τύπου:  

 

«Τα µαλλιά σας έχουν µεθυστικό άρωµα»  ή  «Όταν σας είδα είπα: Ω, ρε µάνα µου» 

 

Η απαγγελία ποιήµατος θέλει µαζί µε το φλερτ  να δείξει, ίσως, και την ευρύτερη πνευµατική 

καλλιέργεια, παρουσιάζονται, όµως, όλα τα παραπάνω, µε κωµικό τρόπο.  
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Ίσως αυτό γίνεται για την οικονοµία του έργου, ώστε ο νέος φοιτητής και πιο ταιριαστός στη 

Λίζα, να αποδοµηθεί στα µάτια του κοινού, προς όφελος του καθηγητή, που είναι µεν 

επιτυχηµένος, αλλά την περνάει 20 χρόνια, και να γίνει αποδεκτή αυτή η σχέση. 

Ο χαρακτήρας του Δηµήτρη είναι δορυφορικός σε σχέση µε τη εκφορά του λόγου. Είναι 

ξεκάθαρη η προσπάθεια για ταύτιση του κοινού µε την πρωταγωνίστρια, η οποία βέβαια είναι, 

από επιλογή, η Βουγιουκλάκη, µετά την πρώτη υπερεπιτυχηµένη ταινία της µε το ίδιο θέµα. 

 

3ΟΣ ΑΞΟΝΑΣ 
 

Η αγάπη για το σχολείο, µέσα από έναν νοσταλγικό τρόπο, στην απόδοση από το Σακελάριο, 

επικρατεί σε όλη τη διάρκεια της ταινίας, τόσο από τις περιγραφές της Λίζας, όσο και από τις 

περιγραφές των ίδιων των καθηγητών για τα δικά τους µαθητικά χρόνια. 

Είναι εµφανής η διαφορά κλίµατος σε σχέση µε την προηγούµενη ταινία του Σακελάριου. Ο 

Παπαγιαννόπουλος, ως καθηγητής φιλολογίας, περιγράφοντας µε γλαφυρό και κωµικό, ενίοτε, 

τρόπο την εµφάνιση των µαθητών, είναι σαφέστατο πως δε δηλώνει αντιπαράθεση, αλλά 

διαπίστωση.  

Με σκωπτική διάθεση θα θυµίσει σε όλους, την αιώνια αντιπαλότητα µεταξύ του νέου και του 

παλαιού, µε το τελευταίο να σφετερίζεται πάντα την ορθότητα και την ακεραιότητα των ηθών, 

αλλά παρόλα αυτά να µην µπορεί να κάνει τίποτα µπροστά στην εξέλιξη και στη νέα 

κατάσταση.  

Λέει  µάλιστα ο ίδιος ο Διευθυντής: «Άλλα χρόνια τα δικά µας». 

 

Στο συγκεκριµένο σχολείο, επίσης, παρότι ιδιωτικό δε φαίνεται να τηρείται η πρακτική της 

προηγούµενης ταινίας και οι καθηγητές επιπλήττουν τις µαθήτριες για την επίδοσή τους, 

 

Φιλόλογος: «Εις ποιον ηθικόν τέλµα έχεις βυθιστεί και δεν µπορείς να σηκώσεις κεφάλι; Όλα 

τα µαθήµατα κάτω από τη βάση;»  

 

αλλά και για τη συµπεριφορά τους, εντός και εκτός σχολείου, όπως είδαµε στον πρώτο άξονα, 

µε το ρόλο αυτόν να έχει αναλάβει ο Διευθυντής. 

Πληροφορούµαστε ακόµα ότι ο κος Μακριδάκης ζήτησε την αποβολή της Λίζας από το 

Κολλέγιο,  για όλα τα παραπάνω.  Η λογική της ιδιωτικής επιχείρησης, εδώ δεν φαίνεται να 

τηρείται µε την ευλάβεια του προηγούµενου ιδιωτικού σχολείου, σε µια προσπάθεια, όσο είναι 

δυνατόν, να υπάρξει κοινή γραµµή µε τη δηµόσια εκπαίδευση. 
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Μάλιστα, της συστήνεται προγυµναστής, για να βελτιώσει την επίδοσή της, ώστε να 

παραµείνει στο κολλέγιο, δείχνοντας έµµεσα, πως δε χαρίζονται όπως παλιά στις κόρες 

πλούσιων αστών. Επίσης, δίνεται και το στίγµα των ιδιαίτερων µαθηµάτων, στην αποτυχηµένη 

προσπάθεια του σχολείου να βοηθήσει όλους τους µαθητές και στην ουτοπία της 

εξατοµικευµένης διδασκαλίας, για την εποχή, αλλά και για σήµερα. 

Όλο το σκηνικό µε τον κηδεµόνα της Λίζας και το φόβο για αποβολή, ορίζει σίγουρα µια νέα 

αντίληψη από αυτήν που έχουµε δει για την ιδιωτική παιδεία.  

 

Λέει ο Διευθυντής: «Είµαι αποφασισµένος να πατάξω αµείλικτα κάθε παρεκτροπή. Προχθές 

κιόλας της εσυνεχώρησα βαρύτατον σφάλµα» 

 

Έτσι, αφενός δείχνει αµείλικτος για την ποιότητα και την καλή φήµη του σχολείου, αφετέρου 

αφήνει το στίγµα της εκπαιδευτικής επιείκειας µιας νέας εποχής, αφού έχει ήδη συγχωρήσει 

παράπτωµα, για το οποίο µάλιστα δεν την εκθέτει.  

Παρατηρούµε, λοιπόν, αρκετές αλλαγές σε σχέση µε το 1959. Η νέα εποχή που ανατέλλει 

(1963-64) είναι εποχή µεγάλων µεταρρυθµίσεων στην παιδεία και όπως φαίνεται είναι πλέον 

απαιτητό για τα κορίτσια το απολυτήριο, µιας που οι απαιτήσεις της κοινωνίας θέλουν τη 

γυναίκα να εργάζεται και να είναι πιο αυτάρκης από παλαιότερα. 

«[…]Στις δεκαετίες του 1960 και 1970 αναβιώνουν αισθητά οι διεκδικήσεις των γυναικών, 

εκλέγονται στα δύο πανεπιστήµια αρκετές γυναίκες καθηγήτριες, στη δευτεροβάθµια εκπαίδευση 

πληθαίνουν οι γυναίκες εκπαιδευτικοί όλων των ειδικοτήτων, αρκετές καταλαµβάνουν θέσεις 

γυµνασιαρχών […]». (Δαλακούρα,2015:151) 

«Επίσης διαχρονικά η πρόσβαση των µαθητριών στην πρωτοβάθµια και δευτεροβάθµια 

εκπαίδευση διευρύνεται σταδιακά κατά τον 20 αιώνα µε θετικές επιπτώσεις και στο επίπεδο της 

Τριτοβάθµιας Εκπαίδευσης. Τα ποσοστά από το 1910 ως το 1960 παρουσιάζουν θεαµατική 

εξέλιξη»  
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(Δαλακούρα, 2015:148) 

Ο φιλµικός λόγος όπως είπαµε είναι µάλλον προγενέστερος του χρόνου προβολής, όµως είναι 

εµφανές, κατά τη γνώµη µου, το προοίµιο µιας νέας εικόνας για την εκπαίδευση, που 

συζητιέται ήδη σε πολιτικό επίπεδο: 

«Η εκπαιδευτική µεταρρύθµιση το 1964 σηµατοδότησε στο πλαίσιο της µετεµφυλιακής περιόδου 

µια νέα εποχή στην εκπαίδευση, δίνοντας έµφαση στη δηµοκρατική ιδεολογία ως κυρίαρχο 

χαρακτηριστικό του εκπαιδευτικού συστήµατος. Στο πλαίσιο αυτό σχεδιάστηκαν κοινά 

προγράµµατα σπουδών για τα σχολεία αρρένων και θηλέων, στα οποία συµπεριλήφθηκαν δύο 

νέα µαθήµατα που στόχευαν στην εκπαίδευση των µελλοντικών πολιτών. Τα µαθήµατα αυτά 

είχαν τίτλο: «Στοιχεία του δηµοκρατικού πολιτεύµατος και των νόµων» για τους µαθητές και τις 

µαθήτριες της Γ ́ λυκείου»  (Δαλακούρα,2015:143)  

 

Στην ταινία αυτή, ενώ ακούγονται κάνα δυο χαστούκια, δε διακρίνεται επουδενί η 

παιδαγωγική συµπεριφορά που είδαµε στο Ξύλο βγήκε από τον Παράδεισο. Οι παλιές 

νοοτροπίες υπάρχουν µεν, αλλά µάλλον τείνουν να πεθάνουν, µέσα και από τη συζήτηση των 

ίδιων των καθηγητών, που παρακολουθούµε στο ζαχαροπλαστείο. 

Ενδιαφέρον έχει και η αναφορά του φοιτητή Λάβδα, στο φοιτητικό θέµα, µε κωµικοτραγικό 

είναι αλήθεια τρόπο: 

 

 Φοιτητής: «Άλλωστε όταν µιλώ περί αποκαταστάσεως δεν µιλώ περί αµέσου αποκαταστάσεως. 

Εγώ θέλω 2 χρόνια να βγάλω το Πανεπιστήµιο, 2 χρόνια να διοριστώ 4, 2 χρόνια 

να πάρω µια σειρά, 6-7 χρόνια να κάνω µια καριέρα, το πολύ-πολύ 9-10. 10 µε 12 

χρόνια, εκεί περίπου»  

 



 129 

Μπορεί βέβαια, όπως ειπώθηκε, το τέχνασµα αποδόµησης του φοιτητή σε σχέση µε τον 

καθηγητή να πετυχαίνει, όµως περιγράφει και µια σκληρή πραγµατικότητα για τους νέους 

ανθρώπους της εποχής, που θέλουν να σπουδάσουν και να ζήσουν. Μαθαίνουµε πως η ελπίδα 

του πτυχιούχου εκπαιδευτικού είναι ο διορισµός στο Δηµόσιο, σε αντίθεση µε το γιατρό, 

(βλέπουµε τον κο καθηγητή να δουλεύει στην ιδιωτική κλινική και στο πανεπιστήµιο), αφού 

η ανεργία της εποχής είναι ιδιαίτερα υψηλή, όπως έχει αναφερθεί στο πρώτο µέρος της 

εργασίας, και είναι λίγα τα επαγγέλµατα µε υψηλές οικονοµικές απολαβές. 

 

 

4ΟΣ ΑΞΟΝΑΣ 
 

Η σκοπιά αφήγησης, που είναι ξεκάθαρα αυτή της Λίζας Πετροβασίλη (Βουγιουκλάκη) έχει 

ενδιαφέρον σε σχέση µε ιδεολογικές συγκρούσεις της εποχής τις οποίες αφήνει να αναδυθούν.  

Από την µια, η παλιά κατάσταση θέλει το κορίτσι να βρίσκει την ολοκλήρωση µε το γάµο και 

δη τον επιτυχηµένο γάµο. Έτσι, ουδεµία αµφιβολία τίθεται εκ µέρους γονέων και φίλων για 

την σωστή αυτή απόφαση, δηλαδή τη διακοπή του σχολείου από µεριάς της Λίζας. Επίσης η 

Λίζα, µε το νεανικό ενθουσιασµό του έρωτα, ούτε καν σκέφτεται δεύτερη φορά να µην 

εγκαταλείψει την εκπαίδευσή της. 

Όλα ξεκινούν όταν διαπιστώνει την αφόρητη πλήξη της έγγαµης ζωής µιας αστής κυρίας 

καθηγητού. Η περιγραφή ενός αυτονόητου εικοσιτετράωρου για τη φίλη της, γυναίκα 

δικηγόρου, τροµάζει τη Λίζα. Είναι τόσο βαρετό, που φτάνει να δικαιολογήσει τις γυναίκες 

που απατάνε τον άντρα τους και να πετάξει τη γούνα, σύµβολο οικονοµικής ευµάρειας και 

ευτυχισµένου µεγαλοαστικού γάµου.  

Οι συγκεκριµένες εκφράσεις, και δια στόµατος µάλιστα Αλίκης- Λίζας, είναι ηχηρές για την 

εποχή. Είναι, µάλλον, καιρός η ατελείωτη πλήξη και ο άπλετος ελεύθερος χρόνος της γυναίκας 

της αστικής τάξης να µετατραπεί σε κάτι άλλο. Είναι σίγουρα µια υπόρρητη, αυστηρή µάλλον, 

κριτική. 

Στη συνέχεια, το σχολείο εµφανίζεται µέσα από ιδιαίτερα εκτενείς συναισθηµατικές 

περιγραφές και νοσταλγικές αναφορές, ακόµα και µυρωδιές (ξυσµένο µολύβι) σαν ο χώρος 

της αθωότητας και της ξενοιασιάς, που χάνεται µε τα χρόνια. Δηµιουργείται έτσι µια 

ασυνείδητη επιθυµία στο θεατή επιστροφής στο σχολείο ή τουλάχιστον απενοχοποίησης της 

πρωταγωνίστριας, η οποία είναι πλέον παντρεµένη και καµία παντρεµένη δεν πάει σχολείο.  

Ήταν απαραίτητο αυτό το τέχνασµα; Φαίνεται πως ήταν, για να µεταφερθεί στο ευρύ κοινό 
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µια ιδέα αρκετά ριζοσπαστική για την εποχή της και µάλιστα για µια γυναίκα, που δεν έχει 

ανάγκη το απολυτήριο για να βιοποριστεί.  

 

-Λίζα:                 «‘Όλα τα κορίτσια έχουν πια ένα απολυτήριο»  

-Συµµαθήτρια: « Έλα µωρέ και τι να το κάνεις;»  

-Λίζα:                 «Ε, κι ύστερα µ’ αρέσει το σχολείο µου, το αγαπάω» 

 

Εδώ, µε το παραπάνω εύρηµα της συναισθηµατικής φόρτισης, παρουσιάζεται η εκπαίδευση 

της γυναίκας, µάλλον απαλλαγµένη από χρηστικότητα, απέναντι στην κρατούσα αντίληψη που 

θέλει την παντρεµένη, ακόµα και την οικονοµικά ανεξάρτητη, να  περιµένει, χωρίς σκοπό, το 

σύζυγο να επιστρέψει στο σπίτι. 

Διαβάζουµε σε συνέντευξη της εγγονής του Σακελλάριου: «Είχε πάντα έναν πολύ ιδιαίτερο 

τρόπο να εκφράζει τις απόψεις του, κρύβοντάς τες κάτω από µια πολύ λεπτή ειρωνεία, όπως 

έκανε και στα σενάριά του. ¨Έλεγε κάτι και υπονοούσε κάτι άλλο. Ο Σακελλάριος, µεταµόρφωνε 

το νεοελληνικό δράµα σε κωµικό παραµύθι.» 

(https://www.documentonews.gr/article/h-eggonh-toy-alekoy-sakellarioy-sthn-prwth-

synenteyxh-ths-gia-ton-thryliko-skhnotheth) 

Η διατήρηση της παλιάς τάξης πραγµάτων, κάτι που το είδαµε και σε άλλες ταινίες της εποχής, 

δεν εκφράζεται από τον άντρα πατέρα της Λίζας, ο οποίος λέει :  

 

Πατέρας: «Ο Δηµήτρης θα το εκτιµήσει είναι σίγουρο, και θα διαβάζεις µε την άνεσή σου» 

 

αλλά από τη γυναίκα µητέρα της:  

 

Μητέρα: «Όχι δεν είναι δικαίωµα σου» ( να πηγαίνει όπου θέλει)  

  «[…]Σταµάτα το σχολείο να ησυχάσουµε[…].  Ο άντρας σου θα αποφασίσει αν θα 

συνεχίσεις το σχολείο» 

 

Η Λίζα Πετροβασίλη, µε τον τρόπο του Σακελλάριου, κάνει µια, πρώιµη έστω,  επανάσταση 

της γυναίκας κόσµηµα- κούκλα δίπλα στον επιτυχηµένο άντρα, ανεβάζοντας έτσι και το δικό 

του κεφάλαιο. 

 

Ως προς τη σχέση ανάµεσα στο γαµικό καθεστώς και την τάξη, θα πει ο Bourdieu, είναι 

δύσκολο να χαρακτηρίσουµε ένα άτοµο χωρίς να προσµετρήσουµε όλες τις ιδιότητες που 
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επέρχονται σε καθέναν από τους συζύγους- και όχι µόνο στις γυναίκες-µε τη διαµεσολάβηση 

του άλλου (πχ όνοµα, εισοδήµατα, κοινωνική θέση και απόσταση ανάµεσα σε αυτές τις θέσεις 

κλπ ). Ο συνήθης καταµερισµός εργασίας ανάµεσα στα φύλα, δεν εξαρτάται µόνο από το 

κληρονοµηµένο πολιτιστικό κεφάλαιο και από το σχολικό κεφάλαιο που διαθέτει ο σύζυγος, 

αλλά επίσης από το σχολικό και πολιτισµικό κεφάλαιο που διαθέτει η σύζυγός του και από την 

απόσταση που τα χωρίζει. (Bourdieu:2015: 153-154) 

Η απόκρυψη της αλήθειας στο σύζυγο οδηγεί το Δηµήτρη, ως φορέα της αντρικής ρητορικής, 

πιο µοντέρνας είναι αλήθεια, στο ‘κήρυγµα’ περί σκασιαρχείου, σε µια αλληγορία-µεταφορά 

µεταξύ σχολείου και έγγαµης ενήλικης ζωής: 

  

Δηµήτρης:  «Ενώ το σκασιαρχείο Λίζα στο σχολείο είναι ένα απλό παράπτωµα, το σκασιαρχείο 

στο γάµο είναι µέχρι και αιτία διαζυγίου» 

 

Ο Δηµήτρης-άντρας, ενώ φαίνεται να µπορεί να ακούσει την αλήθεια της, παραδέχεται πως 

ήταν θυσία να αφήσει το σχολείο, όµως αυτό µεταφράστηκε από τον τελευταίο σαν µεγάλη 

απόδειξη της αγάπης της, βάζοντας ξανά τα πράγµατα στη θέση τους: Ναι, είναι αλήθεια πως 

είναι θυσία, αλλά η πατριαρχική τάξη θέλει τη γυναίκα στο σπίτι και αυτή πρέπει να 

διατηρηθεί. 

Όµως η κωµωδία, θέλει αίσιο τέλος και όλους ικανοποιηµένους, έτσι η λύση έρχεται µε την 

εγκυµοσύνη της και το πέταγµα της τσάντας, γεγονός που δεν τη φέρνει σε αντίθεση ούτε µε 

τους γονείς, ούτε µε το σύζυγο, αλλά ούτε και µε τον εαυτό της: το παιδί ΄δικαιούται΄ κάθε 

θυσία.  
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§ 7. Ο ΑΝΗΦΟΡΟΣ, 1963 
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ΠΕΡΙΛΗΨΗ ΥΠΟΘΕΣΗΣ 
 

Μια φτωχή νέα κοπέλα, η Γιάννα, τελειώνει το γυµνάσιο µε πολλές θυσίες και είναι γεµάτη 

ελπίδες για το µέλλον, όπως και οι  συµµαθήτριές της. Στη σκληρή προσπάθειά της να βρει 

δουλειά, πέφτει θύµα απόπειρας βιασµού από τον εργοδότη της, τον τραυµατίζει σοβαρά και 

µεταφέρεται  στο αστυνοµικό τµήµα.  Εκεί γνωρίζεται µ’ έναν νεαρό ρεπόρτερ, τον Αλέξη, ο 

οποίος ενδιαφέρεται γι᾽ αυτήν. Ο εργοδότης Γεωργίου γίνεται αιτία να σκοτωθεί µια 

συνάδελφος της Γιάννας, η οποία είχε δεσµό µαζί του. Η Γιάννα αλλάζει δουλειά κι αρχίζει να 

βγαίνει µε τον Αλέξη, ενώ η παλιά συµµαθήτριά της Κατερίνα τα φτιάχνει µ’ έναν πλούσιο 

κύριο, που τυχαίνει να είναι ο  πατέρας του Αλέξη. Ο έρωτας της  Γιάννας µε τον Αλέξη έχει 

αίσιον τέλος και ακολουθεί ο γάµος, παρά τις αρχικές αντιρρήσεις του πατέρα του. 

 

 

1ΟΣΑΞΟΝΑΣ 
 

Σχολείο θηλέων της Αθήνας. Τα κορίτσια καίνε τα βιβλία στη λήξη της σχολικής χρονιάς, και 

φοράνε ποδιές, που τις λένε ράσο.  

Φωνάζουν : «Τέρµα τα παροξύτονα, τα οµαλά και τα ανώµαλα» περιγράφοντας ξεκάθαρα, 

τµήµατα της ύλης των µαθηµάτων, ενώ παρακάτω ακούγεται:  

« Στο διάβολο η άλγεβρα και το συντακτικό». 

 Τα σχολεία κλείνουν 30 Ιουνίου, γεγονός που συµπίπτει µε τη σηµερινή κατάσταση για τα 

Γυµνάσια και Λύκεια της χώρας 

Χορός γύρω από τα καµένα βιβλία µε τραγούδι: «Θα υπάγω εις τους κήπους δεν περνώ, δεν 

περνώ» . 

Χαρακτηριστική σκηνή, επαναλαµβανόµενη και σε παλαιότερα µαθητικά χρόνια, όπου 

πετούσαν τα µελάνια και τους κοντυλοφόρους στον τοίχο του σχολείου. 

Αναφέρεται η στρογγυλή πλατεία στο Ζάππειο όπου είναι το αγαλµατάκι του Έρωτα.  

(Πράγµατι, στο Ζάππειο, από το 1924, βρίσκεται ο Έρωτας Τοξοθραύστης. Ο Έρωτας, γυµνός 

και καθισµένος σε βράχο, προσπαθεί να σπάσει το τόξο του. Φιλοτεχνήθηκε από τον Γεώργιο 

Βρούτο στα τέλη του 19ου αιώνα, ενώ είχε αποσπάσει και βραβείο σε έκθεση στο Παρίσι). 

Αντιπροσωπεύει την ερωτική απογοήτευση και τη µαταιότητα και σπάει το ίδιο του το τόξο. 

Στις αρχές του 1900 ήταν το σηµείο συνάντησης των ερωτευµένων, των παράνοµων ζευγαριών 

και όσων είχαν υποφέρει από αυτόν. 
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Βλέπουµε ταράτσα ζαχαροπλαστείου, και στοιχείο πολιτισµού τα είδη πάστας και παγωτού: 

Μιλφέιγ, σοκολατίνα, νουγκατίνα, κορµό αµυγδάλου, ινδιάνο, παγωτό κρέµα, σοκολάτα, φιστίκι. 

Το σπίτι της Γιάννας είναι φτωχικό, στον τοίχο φαίνονται θέσεις άδειων κάδρων, ένα δωµάτιο, 

αλλά πολλά βιβλία. 

 

-Γιάννα: «Πάνε τα έπιπλα, το πιάνο τα µπιµπελό»  

-Μάνα: «Τελείωσες όµως το σχολείο» 

 

Επιβεβαιώνεται για µια ακόµη φορά πως η σχολική εκπαίδευση κόστιζε στον φτωχό, ενώ την 

επιτύγχανε µε στέρηση και κόπους. 

Επίσης, έχουν ενοικιάσει όλα τα άλλα δωµάτια του σπιτιού µε την άδεια του ιδιοκτήτη γεγονός 

ιδιαίτερα συνηθισµένο τη δεκαετία του ‘60 στην Αθήνα, αλλά και στην επαρχία 

Βλέπουµε να δουλεύει ως δακτυλογράφος-στοιχείο που δείχνει ότι στερήθηκε και µετά το 

τέλος του σχολείου, ώστε να πάρει µια εξειδίκευση-σε εργοστάσιο καλλυντικών. 

Ακόµη, σε πολιτικό επίπεδο, βλέπουµε ειδήσεις που δε δίνονται από την αστυνοµία στο δελτίο 

ειδήσεων, για να αποφεύγονται σκάνδαλα. 

Στην Εφηµερίδα βλέπουµε τον προϊστάµενο µε τροµερή µικροβιοφοβία (πιάνει τα πόµολα µε 

χαρτί, δεν ακουµπάει τίποτα κλπ, κωµικό στοιχείο). Η αλήθεια είναι πως την εποχή που 

βρισκόµαστε, σχεδόν 2 στα 10 παιδιά πέθαιναν πριν ενηλικιωθούν. Πολλές γυναίκες πέθαιναν 

στη γέννα. Ο κόσµος πέθαινε από µια απλή ίωση, από πνευµονία, ελονοσία, διφθερίτιδα, 

κοκκύτη. Και ζούσε κατά µέσο όρο έως τα 55 του. Παιδιά έµεναν τυφλά από τράχωµα, µια 

νόσο που περνά µε νερό και σαπούνι, ή µε µια και µόνο σταγόνα αντιβιοτικού κολλυρίου. Ίσως 

η µικροβιοφοβία είναι µια έµµεση δήλωση των άθλιων ως επί το πλείστον συνθηκών 

διαβίωσης. 
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2ΟΣ ΑΞΟΝΑΣ 
 
ΕΞΩΤΕΡΙΚΕΣ ΣΥΝΘΗΚΕΣ ΕΚΦΟΡΑΣ  
 

Συντελεστές       Αφίσα 
 

 

 

 

 

  

 

 

 

 

Η ταινία προβλήθηκε τη σαιζόν 1964-1965 και έκοψε 166.958 εισιτήρια. Ήρθε στην 34η θέση 

σε 93 ταινίες. 

 

ΕΣΩΤΕΡΙΚΕΣ ΣΥΝΘΗΚΕΣ ΕΚΦΟΡΑΣ 
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Μιλάει σαφέστατα, µέσα από τη Γιάννα, η γυναίκα, η νέα γυναίκα που θέλει να αυτονοµηθεί 

και να έχει ίδια αντιµετώπιση εργασιακή και κοινωνική µε τον άντρα. Η κάµερα ακολουθεί 

συνεχώς τη Γιάννα, χωρίς αποκλίσεις. Είναι η αδιαµφισβήτητη µεταφορέας του λόγου για την 

ισότητα των γυναικών και χαστούκι, υπόρρητα, σε πολλά σηµεία της ανδροκρατούµενης 

κοινωνίας της εποχής.  

Η Γιάννα συγκροτείται σαν ένας άνθρωπος µε πνευµατικά ενδιαφέροντα και αγάπη για τη 

µάθηση από την αρχή ακόµα της ταινίας, όταν είναι η µόνη που δεν πετά τα βιβλία της στη 

φωτιά, σε αντιδιαστολή µε τις υπόλοιπες που τα καίνε και θέλουν να βγάλουν το ράσο- ποδιά:  

  

-Γιάννα: «Όχι, θέλω να θυµάµαι»  

-Μαθήτρια: «Σήµερα κιόλας θα φύγει αυτό το ράσο»  
 

Ακόµα για την αγάπη στο διάβασµα, λέει η µάνα της: «Είναι η µόνη της απόλαυση» (τα βιβλία). 

Τα σχέδιά της διαγράφονται, µε, τέχνασµα θα λέγαµε, την αντίστιξη µε τις συνοµήλικές της οι 

οποίες θέλουν να παντρευτούν και να κάνουν παιδιά:  

 

-Κατερίνα: «Και θα πάρω έναν άντρα σαν τον Μάρλον Μπράντο, και θα του κάνω παχουλά 

παιδιά, µε ξανθά µπουκλάκια»  ή  

-Μαθήτρια: «Εγώ δε θα κάνω παιδιά. Καταστρέφουνε το σώµα. Ο γάµος παιδί µου είναι για να 

λύσει το οικονοµικό σου πρόβληµα» 

 

Η Γιάννα θέλει να δουλέψει για να επιτύχει πρώτα την οικονοµική ανεξαρτησία και µετά να 

παντρευτεί, ούσα ισότιµη µε τον άντρα και όχι επειδή δεν µπορεί να κάνει κάτι άλλο. 

Είναι χαρακτηριστική η βεβαιότητα και πεποίθησή της στις ικανότητές της:  

 

Γιάννα: «Αφού θα δουλεύουµε» ή  

«Εγώ θα βρω σίγουρα δουλειά» 

 

Λοιδορεί και σχεδόν επιτίθεται στη λογική της ψευτιάς που ακολουθεί η Κατερίνα για να 

επιβιώσει.  

Γιάννα: «Εγώ δε θα πάρω ποτέ αυτό το δρόµο της ψευτιάς»  

 

ή ακόµα και µετά την απόπειρα βιασµού της:  
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Γιάννα: «Θα παλέψω λίγο ακόµα κι αν δεν µπορέσω να ζήσω όπως εγώ θέλω, θα σφάξω τον 

εαυτό µου. Εγώ δεν πιστεύω στους άντρες» 

 

Δείχνει το δυναµισµό της νέας εποχής, λέγοντας στη φίλη της: «Γιατί έµεινες; γιατί δεν τον 

αφήνεις τώρα;» 

Κορυφαία ατάκα της ταινίας:  

Γιάννα: « Φύγε Αλέξη, οι Σταχτοπούτες πέθαναν, εγώ βασίζοµαι στα χέρια µου»  

 

όταν διώχνει τον έρωτά της (Αλέξη), επειδή θεώρησε πως την εξαπάτησε. 

 

Είναι χαρακτηριστικό πως αυτή η συµπεριφορά της Γιάννας περιγράφεται από τους 

υπόλοιπους δρώντες σαν παράξενη, απόλυτη, απάνθρωπη ή φαινόµενο, υποδηλώνοντας ότι δεν 

πρόκειται για το συνηθισµένο. 

Στην εργασία της, την οποία βρίσκει µετά από ένα χρόνο, ορθώνει ανάστηµα στον 

προϊστάµενο- µετέπειτα βιαστή της- για τα δικαιώµατά της, αλλά και, ειδικότερα, για το 

σεβασµό στις γυναίκες: 

 

Γιάννα: « Έχει όµως και δικαιώµατα. Απαιτεί από τους άλλους τον ανάλογο σεβασµό» (Ο 

υπάλληλος )  

 

Η κρατούσα ρητορική για την κοινωνική αποκατάσταση των γυναικών µέσω γάµου, είναι πολύ 

χαρακτηριστική στα λόγια της µάνας, όταν δείχνει διατεθειµένη να δώσει  την κόρη της στον 

παρολίγον βιαστή της. 

 

Μάνα Γιάννας: «Νέα είσαι, όµορφη είσαι, σε λαχτάρησε[…]Ένα λάθος έκανε ο άνθρωπος[…] 

Διώχνεις έναν τέτοιον άνθρωπο που ήρθε να σε ζητήσει από τη µητέρα σου;» 

 

 

 
3ΟΣ ΑΞΟΝΑΣ 
 

Η ταινία αυτή, µέσα από πολύ λίγες, στην πραγµατικότητα, σκηνές που αναφέρονται ρητά 

στην εκπαίδευση,  θίγει πολλά ζητήµατα γύρω από τη γυναικεία χειραφέτηση της δεκαετίας 
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του 60, όµως µέσα από την εκπαίδευση, και παρέµεινε και γι αυτό το λόγο στο αρχικό δείγµα 

ταινιών. Με πολλούς τρόπους στην φιλµική αφήγηση η γυναικεία χειραφέτηση, ακολουθεί το 

µορφωτικό κεφάλαιο και την οικονοµική ανεξαρτησία. 

Στην ταινία αυτή, µε όχηµα το µορφωτικό κεφάλαιο η νέα γυναίκα, συγκροτείται σύµφωνα µε 

τις αρχές του φεµινισµού, ορθώνει ανάστηµα στην κοινωνία, όχι µόνο απέναντι στους άντρες 

που εκφράζουν τον κυρίαρχο λόγο, αλλά και ανάµεσα στις γυναίκες που δε θέλουν ή δε 

µπορούν να απαγκιστρωθούν από συµπεριφορές του παρελθόντος. 

Ο λόγος της νέας σύγχρονης γυναίκας, που θέλει να στέκεται στα πόδια της, έτσι όπως 

προσπαθεί να συγκροτηθεί η πρωταγωνίστρια µέσα από τη φιλµική αφήγηση, έρχεται σε 

αντίστιξη, πιστεύω σκόπιµα από την Πλυτά, µε την κρατούσα ρητορική των γυναικών ή 

καλύτερα της κοινωνίας, για τη µόρφωση των γυναικών, η οποία δεν ήταν και τόσο 

απαραίτητη για την κοινωνική τους επιβίωση, αφού θα παντρεύονταν.  

 

Οι µαθήτριες φωνάζουν: «Μη σώσω και τα ξαναπιάσω» (τα βιβλία ) 

«Φωτιά στα γράµµατα» 

 

Σε αντιδιαστολή πάλι µε την Γιάννα, που ξέρει τι θέλει, η ανασφάλεια των κοριτσιών µε την 

αποµάκρυνση από τον προστατευόµενο χώρο του σχολείου φαίνεται στην παρακάτω φράση 

της Κατερίνας. 

 

Κατερίνα: «Ζήσαµε τόσα χρόνια µαζί, Γελάσαµε µαζί, κλάψαµε µαζί, κλέψαµε στους 

διαγωνισµούς. Τώρα κάθε µια θα τραβήξει το δρόµο της και ποιος ξέρει τι θα βρει 

στην καινούρια ζωή. 30 Ιουνίου σήµερα. Κάθε χρόνο, τέτοια µέρα, θα συναντιόµαστε 

στο Ζάππειο»                 ή 

 

«Γελάµε αλλά δεν ξέρουµε τι µας περιµένει, όταν θα βγάλουµε αυτό το ράσο»(την 

ποδιά ) 

 

Από την άλλη η άτυχη υπάλληλος και ερωµένη του προϊστάµενου, η οποία δεν έχει τελειώσει 

το σχολείο, λέει στη Γιάννα χαρακτηριστικά:  

 

«Τι; απορείς που αγάπησε ένα αγράµµατο κορίτσι σαν και µένα;»  
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Η παραπάνω φράση αφήνει την αίσθηση στο θεατή µιας υποβόσκουσας ‘ζήλιας’ για το 

µορφωτικό κεφάλαιο που κουβαλάει η πρωταγωνίστρια. Ακόµα και τα αµόρφωτα κορίτσια 

µπορούν δυνητικά να παντρευτούν κάποιον πλούσιο άντρα, λέγοντας έµµεσα πως, πράγµατι, 

έχει προστιθέµενη αξία, τελικά, στη γαµηλιακή αγορά και το µορφωτικό κεφάλαιο των 

γυναικών. 

 

4ΟΣ ΑΞΟΝΑΣ 
 

 

Ουσιαστικά, το γυναικείο ζήτηµα στην Ελλάδα επανήλθε στο προσκήνιο στην 

ταραγµένη και πολιτικά ασταθή δεκαετία του ΄50. Η Ελληνική Βουλή ψηφίζει το νόµο 

2159 στις 28 Μαΐου 1952  υπό τα πρότυπα που έθετε ο ΟΗΕ και δίνει καθολικό δικαίωµα 

ψήφου, χωρίς περιορισµούς. Ωστόσο δεν ασκείται το δικαίωµα στις προσεχείς εκλογές 

του Νοεµβρίου αφού δεν είχαν ενηµερωθεί οι εκλογικοί κατάλογοι. Λίγους µήνες 

αργότερα, όµως, σε επαναληπτικές εκλογές που διεξήχθησαν στη Θεσσαλονίκη, εξελέγη 

η πρώτη γυναίκα βουλευτής. Πρόκειται για την Ελένη Σκούρα, του Ελληνικού 

Συναγερµού, η οποία µαζί µε την Βιργινία Ζάννα, του Κόµµατος Φιλελευθέρων, 

υπήρξαν οι πρώτες γυναίκες υποψήφιες για το βουλευτικό αξίωµα. Σε βουλευτικές 

εκλογές, οι Ελληνίδες ψήφισαν για πρώτη φορά στις 19 Φεβρουαρίου 1956,οπότε η Λίνα 

Τσαλδάρη της ΕΡΕ και η Βάσω Θανασέκου της Δηµοκρατικής Ένωσης κέρδισαν την 

είσοδό τους στο Ελληνικό Κοινοβούλιο. Το 1956 υπουργοποιείται για πρώτη φορά η 

Λίνα Τσαλδάρη στο Υπουργείο Κοινωνικής Πρόνοιας, στην κυβέρνηση Καραµανλή, 

κάτω από τις προσπάθειες δυτικοποίησης και φιλελευθεροποίησης της πολιτικής 

σκηνής. Αξίζει να σηµειωθεί ότι την ίδια χρονιά εξελέγη και η πρώτη γυναίκα Δήµαρχος, 

η Μαρία Δεσύλλα στην Κέρκυρα.  Από την άλλη, ένας αριθµός γυναικών παρέµενε 

ακόµα φυλακισµένος ή εξόριστος. Τη δεκαετία του 1960 παρατηρείται επανίδρυση 

κάποιων αριστερών οµάδων, όπως της Πανελλήνιας Ένωσης Γυναικών, και µια µικρή 

κινητικότητα,  ωστόσο σύντοµα η δραστηριότητα αυτή έµελλε να διακοπεί από το 

στρατιωτικό πραξικόπηµα του 1967. Πρέπει να περάσουν ακόµα δυο δεκαετίες, ώσπου 

το Σύνταγµα του 1975 να ορίσει επιτέλους ότι «οι Έλληνες και οι Ελληνίδες είναι ίσοι». 

( https://tvxs.gr/news/σαν-σήµερα/σαν-σήµερα-οι-ελληνίδες-αποκτούν-το-δικαίωµα-

του-εκλέγεσθαι) 
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Στην ταινία, η αντιπαράθεση και η κριτική στον πατριαρχικό λόγο, αιτία της συµπεριφοράς 

των γυναικών, αποτυπώνεται στα λόγια της Κατερίνας. 

 

Κατερίνα: «Να θυσιάσω τη µόνη προίκα που έχω; την αγνότητα;[…] Αφού οι άντρες που 

παντρεύονται θέλουν αγνά τα κορίτσια;» 

 

Οι άντρες θέλουν να παντρευτούν αγνά κορίτσια, αλλά σε όσες δίνουν χρήµατα για την 

ικανοποίησή τους είναι πόρνες. Καταγγέλλεται ρητά  εδώ η εκµετάλλευση των γυναικών και 

παρουσιάζεται έµµεσα ο λόγος της ΄ανέντιµης΄ συµπεριφορά τους. 

Γυναίκες που τις εκµεταλλεύονται στη εργασία και τις κοροϊδεύουν µε την υπόσχεση γάµου.  

Ακόµη, η φίλη της Γιάννας η Κατερίνα, πλέον ερωµένη του πλούσιου πατέρα του 

πρωταγωνιστή, αποφαίνεται µε πικρία, όταν η Γιάννα της λέει πως τη λυπάται:  

 

Κατερίνα: «[…]αλλά δεν είναι σίγουρο ότι κι εσύ στο τέλος θα κερδίσεις το παιχνίδι»  

 

Με κακία σχεδόν, η Κατερίνα, και θέλοντας να δικαιολογήσει τις δικές της υποχωρήσεις, 

προσπαθεί να κόψει τα φτερά της Γιάννας, σε αυτό το παιχνίδι ρόλων, το οποίο η τελευταία 

θέλει να παίξει µε τους δικούς της όρους. 

«Θεµελιώδης διάσταση της αίσθησης του κοινωνικού προσανατολισµού η σωµατική έξις είναι 

ένας πρακτικός τρόπος να νιώσει κανείς και να εκφράσει την αίσθηση που έχει για την 

προσωπική του κοινωνική αξία[…] 

«Η αίσθηση της διάκρισης, discretio, που οδηγεί το άτοµο να χωρίσει, να ενώσει, όσα οφείλουν 

να είναι χωρισµένα ή ενωµένα, να αποκλείσει όλες τις ανισογαµίες, δηλαδή ενάντια στην κοινή 

ταξινόµηση,[ …]προξενεί µια θανάσιµη µέσα από τα σπλάχνα φρίκη, για όλα όσα ξεπερνούν την 

ενσωµατωµένη ταξινόµηση που έχει γίνει ‘σώµα’  και ιδίως τις κοινωνικά συγκροτηµένες αρχές 

του καταµερισµού εργασίας ανάµεσα στα φύλα και του καταµερισµού της σεξουαλικής εργασίας» 

(Bourdieu, 2015:502-503) 

 

Η επιβολή της άποψης της πρωταγωνίστριας επικυρώνεται θα λέγαµε από τα τελευταία λόγια 

της Κατερίνας, στον πλούσιο ηλικιωµένο εραστή της:  

 

Κατερίνα: «Δεν ξέρω το γιο σου, αλλά για να τον διαλέξει ( η Γιάννα ) σηµαίνει πως ο γιος σου 

αξίζει». 
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Είναι αυτή που επιλέγει, γιατί αξίζει, και δεν την επιλέγουν πια.  

Εδώ γίνεται ξεκάθαρο πως η γυναίκα της νέας εποχής τελικά επιβάλλεται (ή πρέπει να 

επιβληθεί) ακόµα και στους πολέµιους της. Η σκηνή του βιασµού και η µη υποχώρηση της 

Γιάννας, είναι χαρακτηριστική. Αλλά η αποδοχή πλέον και από τις γυναίκες είναι εξίσου 

σηµαντική, αφού είναι πλείστες οι περιπτώσεις, που λόγω αδυναµίας, οι τελευταίες συντηρούν 

την παλαιά κατάσταση.   

Ο συγκρουσιακός λόγος της συγκεκριµένης ταινίας συµπυκνώνεται, θα λέγαµε, στην ατάκα 

της Γιάννας, που αναφέρθηκε ξανά πριν: «Φύγε Αλέξη, οι Σταχτοπούτες πέθαναν, εγώ 

βασίζοµαι στα χέρια µου». 

Εδώ να ξαναπούµε πως  ειδικά στην Ελλάδα, η µελέτη της πολιτικής -φεµινιστικής ιστορίας 

των γυναικών ταυτίζεται µε την ιστορία της φύλου-κοινωνικής ιστορίας των γυναικών. 

(Αβδελά, 2003). 
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§ 8. ΟΙ ΝΕΟΙ ΘΕΛΟΥΝ ΝΑ ΖΗΣΟΥΝ, 1965 
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ΠΕΡΙΛΗΨΗ ΥΠΟΘΕΣΗΣ 
 

Ένα ζευγάρι µαθητών, τελειόφοιτων του Γυµνασίου,  από την επαρχία, ο Γιώργος και η ΄Εφη,  

προσπαθούν να εξασφαλίσουν τα απαραίτητα χρήµατα, ώστε να µπορέσουν να σπουδάσουν 

και να ζήσουν µαζί. Ο Γιώργος καταστρέφεται οικονοµικά όταν δεν πάει καλά η σοδειά της 

ντοµάτας (είναι αγρότης) ενώ αποτυγχάνει και στις εξετάσεις στο Πανεπιστήµιο. Ο πατέρας  

της Έφης, φτωχός δάσκαλος, αποφασίζει να την παντρέψει µε κάποιον άλλο. Το τέλος δεν 

είναι αίσιο: ο νεαρός µεταναστεύει  στη Γερµανία, ενώ η ΄Εφη µένει µε τον άντρα που δεν 

αγαπά. 

 

1ΟΣ ΑΞΟΝΑΣ 
 

H αφήγηση συντελείται µε  σκηνές στο ύπαιθρο κάποιας µικρής πόλης της Ηπείρου (Πρέβεζα 

ή Γιάννενα ), αλλά και µε σκηνές στην Αθήνα. 

Βλέπουµε την αυλή του σχολείου (στην επαρχία), είναι γυµνάσιο, είναι µεικτό, τα κορίτσια 

φορούν ποδιές, τα αγόρια µακρύ παντελόνι.  

Μαθητής: «Με σήκωσε φυσικοχηµεία» 

Το µάθηµα ήταν ένα, ενώ τα φιλολογικά µαθήµατα συνολικά καθώς και η διδασκαλία των 

µαθηµατικών και των φυσιογνωστικών (φυσικές επιστήµες) καλύπτουν το µεγαλύτερο 

ποσοστό του συνολικού χρόνου των ωρολογίων προγραµµάτων από το 1931 και έπειτα. 

(Δαλακούρα, 2015: 151) 

Ο Γιώργος συζητά για την θεωρία των κβάντα µε τον καθηγητή του, ύλη έξω από την ύλη του 

γυµνασίου της εποχής.  Είναι αγρότης έχει έρθει από το χωριό του, αφού το γυµνάσιο είναι 

στη µεγαλύτερη πόλη και ζει µόνος του-παρακολουθούµε σκηνή σε πολύ φτωχικό δωµάτιο να 

τηγανίζει αυγά- πρακτική πολύ συνηθισµένη τη δεκαετία του 1960.  

Η απόσταση των γεωργών από τα αγαθά της νόµιµης κουλτούρας δε θα ήταν τόσο τεράστια, 

αν, στην καθαυτό πολιτισµική απόσταση που συνακολουθεί το ισχνό πολιτισµικό τους 

κεφάλαιο δεν ερχόταν να προστεθεί και η γεωγραφική αποµάκρυνση, απόρροια της χωρικής 

διασποράς που χαρακτηρίζει αυτήν την τάξη. (Bourdieu, 2015:171) 

Ο Γιώργος διαβάζει εκφώνηση άσκησης, σε καθαρεύουσα, ενώ ακούγεται και χρησιµοποιείται 

συγκεκριµένος τύπος της Φυσικής. Ο φακός, επίσης, δείχνει τα σχήµατα φυσικής στο τετράδιό 

του Γιώργου, ενόσω διαβάζει. 
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Η καθηγήτρια διορθώνει εκθέσεις στο γραφείο της, καπνίζοντας, ενώ δέχεται τους µαθητές 

στο σπίτι της και διαθέτει αρκετά βιβλία, που µπορούν να καλύψουν διαφορετικές 

εκπαιδευτικές ανάγκες. Ο διορισµός στην επαρχιακή πόλη και η µοναχική ζωή που κάνει ως 

καθηγήτρια στην επαρχία, υπονοείται από τη φωτογραφία του αρραβωνιαστικού που λείπει 

και στον οποίο αναφέρεται, νοερά, συνεχώς. 

Ο πατέρας της  Έφης, αναφέρεται στο δώρο του µισθού του (είναι δάσκαλος ), που αναµένεται 

εναγωνίως για να  βολέψει τα παιδιά 

Οι σχολές έχουν δίδακτρα και εξέταστρα, ενώ χρειάζονται φροντιστήρια. 

 

Γιώργος: «Για να δώσουµε εξετάσεις και να γραφτούµε, τουλάχιστον δώδεκα χιλιάδες»  

 

Το κόστος ζωής µαζί µε τις σπουδές περιγράφεται από τον πατέρα της Έφης, δίνοντας µια 

πληροφορία για τη ζωή τη δεκαετία του ‘60, έτσι όπως στοίχιζε στους ανθρώπους της 

επαρχίας: 

Πατέρας:« Χρειάζεται τουλάχιστον 1500 δραχµές το µήνα για την Αθήνα. Μου µένουν άλλες 

χίλιες. Με το σπίτι θα περάσει µόνο ένα χρόνο» (αν πουλήσει το σπίτι του )  

 

Έτσι πληροφορίες για το µισθό του δασκάλου στις 2500 περίπου, ενώ για την τιµή ενός σπιτιού 

στις 20000 περίπου. 

Η συγκεκριµένη ταινία, σε αντίθεση µε όσες αναφέρονται στο κόστος των σπουδών, στα 

δίδακτρα και τα εξέταστρα την εποχή που αναφερόµαστε, είναι η µόνη που περιγράφει 

συγκεκριµένα ποσά. Επίσης, στάθηκε πολύ δύσκολο να προσδιοριστούν µε οποιοδήποτε 

τρόπο, βιβλιογραφικά, τα συγκριµένα ποσά που αναλογούσαν στους µαθητές ή σπουδαστές. 

Έτσι είναι ιδιαίτερα ενδιαφέρον το πληροφοριακό αυτό στοιχείο που παρουσιάζεται εδώ. 

 

Ο ξάδελφος του Γιώργου είναι τελειόφοιτος στις οικονοµικές επιστήµες.  

Το σπίτι της καθηγήτριας-ζει µόνη της-έχει πικάπ, αρκετά καλή επίπλωση, έχει µπάνιο µε 

ζεστό νερό. Το σπίτι της Έφης έχει ράδιο. Πρόκειται για πολύτεκνη οικογένεια, που τα βγάζει 

πολύ δύσκολα πέρα, όµως  ακούγεται κλασσική µουσική, όπως και στης καθηγήτριας, ενώ 

χορεύουν βαλς, όταν µένουν µόνοι µε το Γιώργο. Υπάρχει Κινηµατογράφος µε ένα δίφραγκο 

εισιτήριο, έτσι η οικογένεια συµφωνεί κάθε φορά ποιος θα πάει. Υπάρχει Λεωφορείο για το 

χωριό και Λεωφορεία για την Αθήνα. Επίσης υπάρχει Νευρολόγος -Ψυχίατρος στην Πρέβεζα 

ο οποίος συνταγογραφεί ηρεµιστικά Luminal στην Έφη. 
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Βλέπουµε σκηνή οργώµατος  µε άλογα, από το µαθητή Γιώργο, ενώ η µάνα σπέρνει µε 

ταχύτητα ολόκληρο κτήµα προδίδοντας εµπειρία χρόνων και πληροφορίες για τις αγροτικές 

δουλειές.  

Ο αγρότης δεν είναι ποτέ σίγουρος για το εισόδηµά του: «Αν έχει τιµή η ντοµάτα….» λέει ο 

Γιώργος, ενώ έχει και δάνειο στην τράπεζα για τις ντοµάτες, δηλώνοντας µια κατάσταση που, 

πράγµατι, υφίσταται για τους αγρότες.  

Σκηνές από Συγκοµιδή ντοµάτας από όλο το χωριό, διαλογή, καφάσια, µεσάζοντες, αγροτικός 

συνεταιρισµός,  παρουσιάζουν µια γνήσια αγροτική περιοχή, µακριά από την Αθήνα. 

Παρακολουθούµε σκηνές στην Αθήνα µε άντρες που περιµένουν για δουλειά στις οικοδοµές, 

οικοδοµές τεραστίων διαστάσεων, εργολάβοι. Παρακολουθούµε ακόµη συγκατοίκηση 

εργατών- πολλά άτοµα σε ένα δωµάτιο ξαπλωµένοι στο πάτωµα-ακόµα και άγνωστων µεταξύ 

τους, φαγητό φασόλια, ενοίκια εκµετάλλευσης, αλλά και ανάγκης (πάνω από τρεις, πληρωµή 

κατ’ άτοµο µαθαίνουµε).  

Η πορεία που γράφει η κάµερα, µε σύνθηµα «Λευτεριά στην Κύπρο»,  πρέπει να αναφέρεται 

στα Ιουλιανά τον Ιούλιο και Αύγουστο του 1965 στην Αθήνα, όπου ογκώδεις διαδηλώσεις 

αποδοκιµάζουν τους αποστάτες και τις ενέργειες του Βασιλιά, µε ένα θύµα φοιτητή, τον 

Σωτήρη Πέτρουλα και τραυµατίες 250 διαδηλωτές. Η κρίση της Κύπρου του ΄63 -΄64, 

δηµιουργεί όξυνση των σχέσεων Ελλάδος – Κύπρου, πρωτοφανή κοινοβουλευτική κρίση από 

εξαγορασµένους βουλευτές και αποχώρηση στελεχών, απογοήτευση των πολιτών και σοβαρές 

συνέπειες στην πολιτική ζωή του τόπου. Ανατρέπεται η κυβέρνηση Παπανδρέου. Συνδέουν 

την πτώση του µε την άρνησή του να αποσύρει της ελληνικές στρατιωτικές δυνάµεις από την 

Κύπρο και γιατί δεν µπόρεσε να «περάσει» το σχέδιο Άτσεσον (ίσως το σύνθηµα είναι 

συγκεκαλυµένο σύνθηµα για τα προβλήµατα της Ελλάδας).   

Ενδιαφέρον έχει ο εορτασµός της Εργατικής Πρωτοµαγιάς, στα γραφεία του συλλόγου των 

εργατών, µε φουστανέλες, νέους σε αφίσες να κρατάνε την Ακρόπολη, µουσική καραγκιόζη 

µε νούµερα χορευτικά. Το ποίηµα για την εργατιά,  οι αφίσες µε τον πλούσιο ευτραφή 

εκµεταλλευτή εργοδότη, όπως και το Γαλλικό τραγούδι µε παράλληλη µετάφραση στα 

ελληνικά,  έχουν πολιτισµικό ενδιαφέρον.   

Στο Αστικό σπίτι που παρουσιάζεται,  µε υπηρέτρια την ξαδέλφη του Γιώργου, η κάµερα 

δείχνει κατοικίδιο σκύλο που ταΐζεται προκλητικά µε συκωτάκια και κρέας και έχει προσωπική 

φροντίδα. Του Γιώργου, του προτείνει γυναίκα µεγάλης ηλικίας-ένα ενδιαφέρον πολιτισµικό 

στοιχείο-να γίνει ζιγκολό πλούσιων κυριών «µε ένα κουστουµάκι και τσιγάρα στου Ζοναρς». Οι 
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κυρίες του Κολωνακίου, οι µεσόκοπες κατά τα λεγόµενα της,  πέφτουν µε κοµπλιµέντα από 

νεαρούς του τύπου: «Μεγάλη µου τιµή ωραία µου κυρία, και µετάααααααα» 

Η ταινία µας ενηµερώνει ότι τώρα παίρνουν µετανάστες, µόνο για τα ανθρακωρυχεία στη 

Γερµανία, ενώ τις άλλες δουλειές, τις καλύτερες εννοεί, της κρατάνε για τον εαυτό τους, 

περιγράφοντας τη µεταναστευτική πολιτική της Γερµανίας µε τις χώρες που έχει συνάψει 

συµβάσεις (βλ. Πρόσωπο µε Πρόσωπο). Οι σκηνές στο λιµάνι του Πειραιά, γεµάτο πλήθος 

κόσµου, έτοιµους για µετανάστευση, όλους κλεµµένους, µάνες µε µωρά στην αγκαλιά, και ένα 

νούµερο στις µπλούζες τους, επιβεβαιώνει την τραγικότητα αυτών που γνωρίζουµε από 

αφηγήσεις  και βιβλιογραφία (Ναβρουτζόγλου,2004, Ληµνιός-Σεκέρης,2013) . 
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2ΟΣ ΑΞΟΝΑΣ 
 

ΕΞΩΤΕΡΙΚΕΣ ΣΥΝΘΗΚΕΣ ΕΚΦΟΡΑΣ  
 

Συντελεστές      Αφίσα 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Η ταινία έκοψε 25.544 εισιτήρια. Ήρθε στην 86η θέση σε 93 ταινίες. 

Αξίζει να σηµειωθεί ότι ο Νίκος Τζίµας είναι ο σκηνοθέτης των ταινιών «Ο άνθρωπος µε το 

γαρύφαλλο» και «Αστραπόγιαννος». Ο Μίκης Θεοδωράκης έχει γράψει τη µουσική για την 

ταινία και η συµµετοχή του ήταν καθοριστική για την χρηµατοδότησή της. 

Η ταινία συµµετείχε στο κινηµατογραφικό φεστιβάλ της Μόσχας και στο κινηµατογραφικό 

φεστιβάλ του Ρότερνταµ. 

 

 

 

ΕΣΩΤΕΡΙΚΕΣ ΣΥΝΘΗΚΕΣ ΕΚΦΟΡΑΣ 
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Στη συγκεκριµένη ταινία έχει ιδιαίτερο ενδιαφέρον ότι, ενώ δε µιλάµε για µια πρωτοποριακή 

σκηνοθεσία, όπως το Πρόσωπο µε Πρόσωπο, οι αφηγητές είναι πολλοί και το θέµα 

εκπαίδευση, αλλά και παιδεία, πνευµατική καλλιέργεια, παρουσιάζεται υπό πολλές οπτικές 

γωνίες. 

Η κάµερα,  κατά κανόνα, ακολουθεί  το Γιώργο, επαρχιώτη τελειόφοιτο Γυµνασίου, µε πολλές 

δυνατότητες, και παρουσιάζει το δικό του αφήγηµα, χωρίς όµως τα άλλα αφηγήµατα να είναι 

υποδεέστερα. 

Επίσης ο πρωταγωνιστής Γεωργίτσης (Γιώργος) είναι πολύ γνωστός, έχει κάνει ήδη 10 ταινίες 

µεταξύ αυτών Φαίδρα, Κόκκινα Φανάρια και το 1965, εκείνη τη χρονιά, δηλαδή, 5 ταινίες. 

Είναι σίγουρα ένα ατού για την ταινία, όµως η ταινία δε στήνεται επάνω του.  

Δια µέσου της αφήγησης των εκπαιδευτικών παρουσιάζεται ένα ιδανικό για την παιδεία:  

 

«Έχει ανησυχίες, αν συνεχίσει έτσι θα γίνει καλός ερευνητής» λέει ο καθηγητής για το Γιώργο.  

 

Ακόµη σε άλλη σκηνή ο Γιώργος λέει:  

 

Γιώργος: «Η φυσική δεν είναι να θυµάσαι, είναι να σκέφτεσαι» 

 

 Υπάρχουν συγκεκριµένες αναφορές σε θέµατα ύλης ( πχ κβάντα, τύποι φυσικής, σχήµατα 

φυσικής, τα οποία σκόπιµα είτε ακούγονται είτε επιµένει η κάµερα στην καταγραφή τους), 

συγκροτώντας, παράλληλα, και τον ήρωα Γιώργο ως ένα γνήσια προβληµατισµένο µαθητή µε 

µεγάλο ζήλο για την επιστήµη. Ο Γιώργος είναι από αγροτική οικογένεια, µε µεγάλα 

οικονοµικά προβλήµατα, «Δουλεύω από τόσο δα παιδάκι», «Έχω χάσει δύο χρονιές», λέει, και 

στην µεγάλη κοντινή πόλη µένει µόνος του. Συγκροτείται ως ώριµος και υπεύθυνος, εργατικός, 

προσγειωµένος και επίµονος µε τις σπουδές του.  

Όπως λέει ο µπάρµπα Μήτσος: «Αυτός το νου του τον έχει στα γράµµατα[…]Τι θα σπουδάσει; 

Ξέρω γω πως τα λέει, εκεί στην Αθήνα θέλει να πάει» 

 

Δουλεύει σκληρά το καλοκαίρι (η κάµερα τον δείχνει στις σκληρές αγροτικές δουλειές) και 

περιµένει την τιµή της ντοµάτας, ενώ επικοινωνεί µε τον ξάδελφο που µένει στην Αθήνα και 

ενηµερώνεται.  

Γράµµα από εξάδελφο: «Να δουλεύεις και να σπουδάζεις δεν είναι εύκολο. Εµείς δουλεύουµε 

όλη µέρα. Λεφτά λίγα» 
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Γιώργος στην ¨Έφη: «Αν πάει καλά η ντοµάτα. Είναι και αυτές οι διαολοεγγραφές, ένα σωρό 

λεφτά. Εξέταστρα, έξοδα διαµονής στην Αθήνα, φροντιστήρια σούπα 

µούπες. Άσε τα βιβλία». 

 

 Στην Αθήνα η κάµερα τον ακολουθεί συνεχώς στη σκληρή  δουλειά της οικοδοµής, ενώ ζει 

σε ένα υπόγειο, χωρίς να έχει ούτε τα απολύτως απαραίτητα για φαγητό. 

Ακόµη είναι σαφείς οι υπαινιγµοί για την άµεµπτη ηθική του: Εγκρατής µε την Έφη, φτύνει 

την εξαδέλφη που ΄θωπεύεται΄ στο πάρτι από νεαρό, αρνείται να γίνει ζιγκολό, δε δέχεται να 

πάρει λεφτά από την ¨Έφη.  

Η κάµερα είναι συνέχεια κοντά στο Γιώργο, καταγράφοντας τον αγώνα του για την επίτευξη 

του στόχου του, κάνοντας συχνά κοντινά πλάνα, στο διάβασµά του, στη χαρά του, στην 

εργασία του, στον έρωτά του, στις απογοητεύσεις του. Οι απανωτές κακουχίες και η κούραση 

φέρνουν την αποτυχία στις εξετάσεις στο Πανεπιστήµιο, ενώ η µεγάλη ανεργία στην Αθήνα 

για τους νέους, υπερτονίζεται στην ταινία διαρκώς.  

Τελικά ο Γιώργος, εκπροσωπώντας για την αφήγηση της ταινίας τους φτωχούς νέους της 

εποχής του, παραιτείται από τα όνειρά του , ζητά και από την αγαπηµένη του να κάνει το ίδιο 

και µεταναστεύει στη Γερµανία, που είναι γι αυτόν η χειρότερη επιλογή: 

Γιώργος: « Είναι φοβερό να ξοφλάει κανείς από τα 20 του χρόνια», ή  

 

(στη µάνα του): «[…]να δουλέψω γι αυτούς που κρέµασαν τον πατέρα» µε παράλληλη προβολή 

της φωτογραφίας του αντάρτη πατέρα στο νεκροταφείο. Η µουσική του Θεοδωράκη 

ακολουθεί µε συγκεκριµένα µοτίβα τις σκηνές  της εργασίας ή της απογοήτευσης  

 

Το κορίτσι- µαθήτρια Έφη  εξαίρεται από την αρχή της ταινίας για τον χαρακτήρα της:  

 

«Κι εσύ είσαι καλή, πολύ καλή, σοβαρή κοπέλα»  της λέει ο Γιώργος. 

 

Είναι µελετηρή (Τη δείχνει συχνά ο σκηνοθέτης να διαβάζει µέχρι αργά) και προσγειωµένη, 

γαλουχηµένη µε το ιδανικό των σπουδών, αλλά και του γάµου:  

 

¨Έφη (στη δασκάλα): «Λέτε να πετύχω στην Ακαδηµία; Να γίνω καλή δασκάλα και να 

παντρευτώ µε το Γιώργο, αυτό θέλω» 
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 Ο χαρακτήρας της συγκροτείται επίσης µέσω της κάµερας, όταν εστιάζει στη δουλειά της στο 

χωράφι, όπου έχει πάει να βοηθήσει το Γιώργο, στη σοβαρότητα και υποχωρητικότητα στον 

πατέρα της, χωρίς όµως δουλικότητα ή φόβο. Η ικανότητά της για σπουδές περιγράφεται από 

την καθηγήτρια, ή φαίνεται µέσα από την ικανότητά της να γράφει ποιήµατα.  

 

Καθηγήτρια: «Έχεις ταλέντο, ναι έγραψες πολύ καλή έκθεση αυτή τη φορά» 

  

Συγκροτείται γενικά ως ένας πολύ προσγειωµένος νέος άνθρωπος µε όνειρα, αλλά και 

επίγνωση της σκληρής πραγµατικότητας. 

 

 (Κοντινά πλάνα ) Έφη: «Για τους φοιτητές είναι πιο δύσκολο γιατί η δουλειά τους δεν πρέπει 

να συµπίπτει µε τις ώρες που φοιτούν. Δε θέλω τίποτε άλλο, να 

πετύχουµε στις εξετάσεις και να βρούµε µια δουλειά. Ό,τι δουλειά να’ 

ναι» 

 

Η καθηγήτρια παρουσιάζεται µοντέρνα στις αντιλήψεις, διαβάζει εφηµερίδα και διορθώνει 

καπνίζοντας, ακούει κλασσική µουσική, είναι πολύ κοντά στους µαθητές, σηµατοδοτώντας 

µια νέα εποχή: Η µαθήτρια κάνει µπάνιο στο σπίτι της και φοράει τα ρούχα της, πλένουν µαζί 

πιάτα και την εµπιστεύεται. Η καθηγήτρια την καλύπτει µε τρόπο σχεδόν µητρικό, αλλά και 

υπεύθυνο κάνοντας ένα ΄ελαφρύ΄ κήρυγµα θα λέγαµε (δε δέχεται τα ψέµατα, αλλά δέχεται µε 

κατανόηση την απάντηση της µαθήτριας), έχει µεγάλη οικειότητα µαζί της, µιλάνε ανοιχτά για 

τον έρωτα και απαντάει σε ερωτήσεις και για την προσωπική της ζωή. «Ο Έρωτας είναι από 

τις πιο όµορφες εκδηλώσεις του ανθρώπου» λέει στην ¨Έφη. 

Δίνει συµβουλές και στους δύο (Γιώργος, Έφη) και αναζητά βιβλία για να τους δανείσει: στο  

Γιώργο φυσικής από παλιά που διάβαζε και ο αρραβωνιαστικός της, και στην Έφη κάτι για το 

Μακρυγιάννη.  

 

Καθηγήτρια: «Ο µαθητής δεν πρέπει να φοβάται τον δάσκαλο. Πρέπει να τον αγαπά, να τον 

εµπιστεύεται. Να εµπνέει φιλία αγάπη. Οι παλιές αντιλήψεις έχουν πια από καιρό 

ξεπεραστεί. Πρέπει να αισθάνονται ο ένας κοντά στον άλλο» 

 

Έµπρακτα ενισχύει την ¨Έφη λέγοντας : «Πιστεύω πως έχεις ταλέντο και µπορεί να γίνεις µια 

πολύ καλή δασκάλα» 
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αλλά και στη δύσκολη στιγµή της έκτρωσης, είναι αυτή που τη συνοδεύει στο γιατρό. 

Δοµείται ως υπεύθυνο, σοβαρό και καλλιεργηµένο άτοµο.  

 

 Ο πατέρας -και δάσκαλος στο επάγγελµα όπως φαίνεται στην ταινία- παρουσιάζεται σαν ένα 

διόλου αυταρχικό άτοµο, µε κατανόηση και αλληλεγγύη στα µέλη της οικογένειάς του 

γαλουχηµένος µε το ιδεώδες της εκπαίδευσης και της παιδείας γενικότερα, ενώ τον δείχνει η 

κάµερα συχνά περιτριγυρισµένο από βιβλία να διαβάζει. Το ντύσιµό του είναι φτωχικό αλλά 

προσεγµένο. Φροντίζει µε το πενιχρό εισόδηµα και για την ανάπτυξη του πολιτιστικού 

κεφαλαίου της οικογένειας, πάντα µε µέτρο την οικονοµική του δυνατότητα: καινούρια ρούχα, 

κινηµατογράφος, χορός (η µικρή κόρη χορεύει τα κύµατα του Δούναβη), ενώ βοηθά στις 

δουλειές του σπιτιού. 

 

Ο ασκητικός αριστοκρατισµός των καθηγητών  τους προσανατολίζει προς τις λιγότερο 

δαπανηρές δραστηριότητες του ελεύθερου χρόνου και προς πιο σοβαρές και αυστηρές 

πολιτιστικές πρακτικές. Κάνουν την ανάγκη φιλοτιµία, µεγιστοποιώντας το κέρδος που 

µπορούν να αντλήσουν από το πολιτισµικό τους κεφάλαιο και από τον ελεύθερο χρόνο τους, 

αλλά και ελαχιστοποιώντας τις δαπάνες τους (Bourdieu, 2015:336-338). 

 

Έχει πίστη στου νέους και τους υποστηρίζει.  

 

Λέει για την καθηγήτρια: «Έτσι είναι οι νέοι. Καινούριοι άνθρωποι. Καινούριες αντιλήψεις» 

 

Στην πρόταση γάµου για την Έφη, από τον πατέρα του εύπορου νέου,  ο πατέρας λέει:  

 

Πατέρας: «Το σωστό είναι να τη σπουδάσω, κι ας βρει µόνη της µετά»  ή 

«Το παν είναι να σπουδάσουµε τα παιδιά»  

 

Μια πολύ προχωρηµένη αντίληψη για την εποχή σε µια µικρή επαρχιακή πόλη. Η ταινία 

σκόπιµα αντιδιαστέλλει την απάντηση του πλούσιου πατέρα του γαµπρού: 

 

-Πεθερός: «Έλα τώρα, οι γυναίκες είναι για το σπίτι. Δεν είναι για σπουδές»  

-Πατέρας:  «Ναι αλλά δεν έχουν όλοι την ίδια γνώµη, ιδιαίτερα οι νέοι» 

-Πεθερός: «Εγώ δε θέλω νύφη σπουδαγµένη, αλλά καλή νοικοκυρά και να µου κάνει πολλά 

αγγόνια» 
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Ιδιαίτερο ενδιαφέρον, παρότι είναι πολύ µικρή η εµφάνισή της στην ταινία έχει ο ρόλος της 

µάνας της  Έφης, που, πέρα από τη φωνή της λογικής που θέλει να παρουσιάσει, εκφράζει ένα 

πολύ συντηρητικό λόγο και δεν εµφανίζεται ποτέ να παίρνει θέση υπέρ της κόρης της: 

 

Μάνα ( στον πατέρα):  «Πρώτη φορά καθηγήτρια έχει τόσες φιλίες µε τους µαθητές» ή ,  

Μάνα (στην ¨Έφη)     : «Σκέψου και τ’ αδέλφια σου» ή 

Μάνα (στον πατέρα):  «Να πουλήσουµε το σπίτι; Τρελάθηκες και που θα µείνουµε στο 

δρόµο;[…] Και να γυρνάµε στου δρόµους σαν τους γύφτους; Δε σώζει 

την κατάσταση το σπίτι» 

Το χειρότερο όλων η δήλωσή της για την Έφη (που δυστυχεί µε τον άντρα που δεν αγαπά): 

 Μάνα (στον πατέρα):  «Τρώει, πίνει, τι της λείπει.. Αλλά έµοιασε σε σένα, ευαίσθητη και 

ονειροπαρµένη.. Στην Αθήνα ένα κορίτσι µόνο του χωρίς λεφτά που θα 

κατέληγε;» 

 

 

3ΟΣ ΑΞΟΝΑΣ 
   

Το αξιακό σύστηµα περιστρέφεται γύρω από την εκπαίδευση των νέων, και την εκπαίδευση 

γενικότερα, όχι όµως µε όρους τόσο κοινωνικής κινητικότητας, αλλά µε όρους γνήσια 

πνευµατικούς πολλές φορές θα λέγαµε. Οι ήρωες δεν στοχεύουν ειδικά σε επαγγέλµατα µε 

µεγάλο κοινωνικό κύρος (Ιατρική, Νοµική), αλλά σε επαγγέλµατα κοντά σε αυτό που 

γνωρίζουν για την εκπαίδευση από το σχολείο. Από την άλλη οι εκπαιδευτικοί είναι άντρες 

και γυναίκες, ενώ παρουσιάζονται ιδανικοί, απέναντι σε πολλά στερεότυπα της εποχής. Ο 

λόγος τους δεν εκφέρεται µονοσήµαντα από αντρικό πρότυπο, αλλά κυρίως από γυναίκα 

καθηγήτρια, φιλόλογο. Οι µαθητές δε φαίνεται να γίνονται αντικείµενα διάκρισης,  παρότι, 

βέβαια, ακολουθούν το στερεότυπο µαθήτρια- δασκάλα στην Ακαδηµία, µαθητής- θετικές 

επιστήµες (Φυσική). Ενδιαφέρον έχει η αναφορά στις Οικονοµικές Επιστήµες που έχει 

σπουδάσει ο ξάδελφος, αλλά και η γυναίκα του που πάει για συγγραφέας, αναφορά ίσως σε 

µια τάξη νέων ανθρώπων, πνευµατικών και µοντέρνων που θέλουν να ακολουθήσουν τις 

απαιτήσεις της νέας εποχής. 

 (Βέβαια όπως έχουµε δει  στο θεωρητικό µέρος, το µεγαλύτερο ποσοστό φοιτητών από τα 

λαϊκά στρώµατα φοιτά στις Οικονοµικές Σχολές και ο ξάδελφος ανήκει σ’ αυτήν την 

κατηγορία). 
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Προβάλλεται κατανόηση, αλληλεγγύη, συµπόνοια, προσήνεια  και αληθινή αγάπη για τους 

µαθητές και τους νέους γενικότερα. Τα υποκείµενα ταυτίζονται µε τις παραπάνω περιγραφές, 

σε ένα ιδεατό κόσµο, του πώς θα ήθελαν να είναι τα πράγµατα.  

Οι τελειόφοιτοι µαθητές θεωρούν αυτονόητο ότι θα κάνουν θυσίες, αυτό δεν αµφισβητείται 

κατά τη διάρκεια της ταινίας, θεωρώντας πως χωρίς αυτές δεν µπορεί να επέλθει η καταξίωση, 

πρωτίστως η προσωπική και κατά δεύτερον η κοινωνική.  

 

Όπως αναφέρει η Ιωάννα Λυµπέρη-Δηµάκη, η παιδεία κατά τη διάρκεια της µετεµφυλιακής 

περιόδου, ιδιαίτερα η ανώτατη άρχισε να αντιµετωπίζεται από ολοένα και περισσότερα µέλη 

της κατώτερης µεσαίας τάξης και των αγροτικών στρωµάτων και κυρίως των αγροτικών 

στρωµάτων σαν το µαγικό κλειδί που άνοιγε διάπλατα τις πόρτες των ελεύθερων και των 

δηµοσιοϋπαλληλικών επαγγελµάτων, εξασφαλίζοντας έτσι στους µη προνοµιούχους νέους 

υψηλότερες κοινωνικές θέσεις και καλύτερη ποιότητα ζωής από αυτήν των γονέων τους. Η 

απόκτηση πτυχίου ανώτατης σχολής δεν ταυτιζόταν µόνο µε τη µορφωτική άνοδο, αλλά 

διευκόλυνε και την κοινωνική κινητικότητα των ασθενέστερων τάξεων (Λυµπέρη-Δηµάκη, 

1974:135-158) 

Η έννοια εκπαίδευση στην ταινία είναι και ένα προσωπικό στοίχηµα, µια προσωπική 

διεργασία:  

Γιώργος: «Το σπίτι του δεν µπορούσε να τον βοηθήσει, πέρασε πολλά. Είναι 27 χρονών και 

φαίνεται για 35»  

λέει για τον ξάδελφό του, που παρόλο που ζει πολύ φτωχά δουλεύοντας όλη µέρα, είναι 

καταξιωµένος προσωπικά, αφού µορφώθηκε µε σκληρό αγώνα. Ακόµη, συναναστρέφεται 

κόσµο πιο πνευµατικό  (ο φίλος του συστήνεται σα νέος συγγραφέας), ενώ δείχνει µαζί µε τη 

γυναίκα του µεγάλη αλληλεγγύη στο Γιώργο, αλλά και στους συγχωριανούς του.  

Ο ξάδελφος παρουσιάζεται-όπως και η καθηγήτρια στο χωριό - σαν µια νέα κατηγορία. Θα 

λέγαµε πως είναι το αφήγηµα του νέου µορφωµένου, καλλιεργηµένου της εποχής που δεν 

προέρχεται από εύπορη οικογένεια, χωρίς πολιτιστικό κεφάλαιο στις αποσκευές και δεν 

ενδιαφέρεται να ανέλθει τόσο οικονοµικά, όσο πολιτιστικά.  

Δεν έχουν ποτέ τα µέσα για τα γούστα τους και αυτό το χάσµα ανάµεσα στο οικονοµικό και 

πολιτισµικό κεφάλαιο τους καταδικάζει σε ένα ασκητικό αισθητισµό. (Bourdieu,336-338) 

Ο σκηνοθέτης  τον τοποθετεί στην οπτική του Γιώργου, που µοιάζει να θέλει το αντίστοιχο 

αφήγηµα να επιτύχει, µην έχοντας και ο ίδιος αντίστοιχη κληρονοµιά (µητέρα αγρότισσα, 

πατέρας σκοτωµένος από τους Γερµανούς, χωριατόπαιδο). 
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 Αντίθετα, η κόρη-µαθήτρια κουβαλά πολιτιστικό κεφάλαιο από την οικογένειά της, µέσα από 

την εικόνα του πατέρα και της συναναστροφής µε την καθηγήτρια, όπως τους συγκρότησε ο 

σκηνοθέτης. 

Μετέπειτα, και µε τη συνεχή αναφορά στα ανυπέρβλητα προβλήµατα, οι στόχοι εκπίπτουν 

σταδιακά ένας-ένας, µπροστά στην ανέχεια και τη φτώχεια.  

Και εδώ, ο ήρωας δε σκέφτηκε, παρότι παρουσιάστηκε αλληλέγγυος, να ακολουθήσει µια 

αγωνιστική διαδροµή κοντά στους διαδηλωτές και φίλους του, θεωρώντας πως η µοίρα του 

είναι προδιαγεγραµµένη, πως τα πράγµατα δεν αλλάζουν. 

Οι ήρωες µε ιδεατό τη µόρφωση και την ανάπτυξη του µορφωτικού τους κεφαλαίου, παρότι 

δεν ακολουθούν στερεότυπα της εποχής, δεν είναι έτοιµοι να προχωρήσουν. Και ενώ στο πικρό 

ψωµί του νεορεαλισµού διαφαίνεται αµυδρή έστω ελπίδα, εδώ η ελπίδα πεθαίνει τελειωτικά 

µε τη µετανάστευση. 

 

4ΟΣ ΑΞΟΝΑΣ 
 

Τα παραπάνω υποκείµενα, παρότι έχουν συγκροτηθεί από το σκηνοθέτη ως γνήσιοι άνθρωποι 

του πνεύµατος, εκπαιδευτικοί της νέας εποχής, ιδεαλιστές σχεδόν, παρουσιάζονται σχεδόν 

ανήµποροι µπροστά στη µοίρα του φτωχού, του οικονοµικά ανίσχυρου, υποχωρώντας στις 

ανάγκες του βιοπορισµού µέσα σε βαθιά θλίψη, την οποία φροντίζει να δείξει πολλαπλώς ο 

σκηνοθέτης µε κοντινά πλάνα:  

 

Πατέρας (στην Έφη): «Μήπως εγώ δε θέλω να σπουδάσεις; Αυτό ήταν το όνειρό µου. Αλλά 

βλέπεις δεν έχουµε φτερά.».  ή  

 

«Είναι όµορφο να ακολουθεί ο καθένας την κλίση του και να κάνει µε 

κέφι τη δουλειά του, αλλά πως; Με τι;» 

 

Το αποκορύφωµα έρχεται όταν ζητά τη θυσία της κόρης του, ως άλλης Ιφιγένειας, µε τη 

συναίνεσή της όµως, καλλιεργώντας ένα συναισθηµατικό εκβιασµό, για να ησυχάσει τη 

συνείδησή του. 

 

Πατέρας: «Εγώ σε µεγάλωσα έτσι, και σκέφτεσαι τόσο ωραία που είµαι περήφανος… . Αλλά τα 

αδέλφια σου, ούτε το Γυµνάσιο δε θα τελειώσουν….»  ή 
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«Ο Έρωτας ό,τι ωραιότερο και η θυσία ό,τι ακριβότερο».   

 

Ένας λόγιος τρόπος, όπως αρµόζει σε µορφωµένο, καλλιεργηµένο άνθρωπο, που θέλει να 

πείσει, και επιστρατεύει όλα του τα όπλα. 

Εδώ ο κυρίαρχος λόγος, του πατέρα, ο οποίος δεν εκφέρεται πουθενά ρητά στην ταινία από 

αυτόν-αντίθετα η κόρη δείχνει µεγάλη εµπιστοσύνη στον πατέρα της, και όχι στη µάνα της, 

του εκµυστηρεύεται ακόµη και τον έρωτά της- υποβόσκει µέσω της θυσίας και της ακούσιας 

παράδοσης της κόρης. Η κόρη στην πραγµατικότητα δεν εναντιώνεται ποτέ στον πατέρα της. 

Η κόρη- µαθήτρια έχει µεγαλώσει µε τη συναίνεση, µε την υποχώρηση προς όφελος όλων.  

Η πατριαρχική αφήγηση  φαίνεται επίσης και στα λόγια του πλούσιου πεθερού για το ιδανικό 

της καλής νύφης, αλλά και στη µη δυνατότητα να κάνει έκτρωση, χωρίς τη συγκατάθεση του 

συζύγου της στην επαρχιακή πόλη. 

Είναι χαρακτηριστικό επίσης, ότι ο σκηνοθέτης δεν έχει ούτε µια σκηνή επικοινωνίας της 

Έφης µε τη µάνα της, όλη η σχέση τους διαµεσολαβείται από τον πατέρα.  

Κυρίαρχος λόγος θα έλεγε κανείς ότι εκφέρεται και δια στόµατος γυναικείου, και δη της µάνας, 

ως γνήσιου θεµατοφύλακα της κρατούσας κατάστασης, µιας απαρχαιωµένης ηθικής που θέλει 

την αποκατάσταση της γυναίκας µέσα από τον οποιοδήποτε γάµο, µιας σκληρότητας που, 

πιθανά, µεταφράζεται από προσωπικά βιώµατα, µιας λογικής του να µην αλλάξει τίποτα.   

Σκηνοθετικά οι κοινωνικές ανισότητες της εποχής παρουσιάζονται µε τις αντιστίξεις των 

σκληρών αγροτικών εργασιών και της οικοδοµής από τη µια- πολλά µεγάλα πλάνα µε µουσικά 

θέµατα του Θεοδωράκη συγκεκριµένα-και το µεγαλοαστικό σπίτι µε το κατοικίδιο και τα 

έκλυτα ήθη, µαζί µε τους εργολάβους που ξεζουµίζουν τον εργάτη. 

Νοοτροπίες της εποχής και  συγκρουσιακά πεδία βλέπουµε εκτενώς στην ταινία-και αυτό έχει 

ενδιαφέρον-αλλά αυτόν τον λόγο τον εκφράζουν κυρίως: 

 

-Οι εργάτες της ντοµάτας ή οι γηραιότεροι, εναντίον του συνεταιρισµού και όχι ο Γιώργος που 

είναι παρών και έχει δουλέψει σκληρά:  

«Συνεταιρισµός σου λέει ύστερα. Δεν πάει στο διάλο, αν τα δίναµε στους εµπόρους περισσότερα 

θα παίρναµε»    ή 

 

«Θα πάρετε όλη τη ντοµάτα ή δε σας δίνουµε τίποτα» (πετάνε ντοµάτες )  ή 

 

«Να φροντίσετε να γίνουν εξαγωγές, εργοστάσια, ψυγεία, όχι να µας αφήνετε στο έλεος του Θεού. 

Να πάρει ο διάολος. Δεν έχετε, µωρέ, ιερό και όσιο;» 
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-Οι διαδηλωτές που είναι ως επί το πλείστον οικοδόµοι, οι οποίοι παρουσιάζονται µε υψηλό 

αίσθηµα αλληλεγγύης µεταξύ τους και ως προς τον Γιώργο. 

-Οι εργάτες γενικότερα, στη γιορτή της Πρωτοµαγιάς, µε ποιήµατα που απαγγέλλονται για την 

εργατιά 

Ο πρωταγωνιστής Γιώργος εκφέρει συγκρουσιακό λόγο, µόνο στην τελική φάση της 

απόγνωσής του, αφενός µε την φράση για τους εργολάβους της οικοδοµής:  

 

Γιώργος: «Μας ρουφάν το αίµα µας και αγοράζουν τα φτωχά κορίτσια» (υπονοώντας την Έφη) 

  

αφετέρου µε τη σκηνή βίας απέναντι σε έναν από αυτούς (θέλει να τον πνίξει), ενώ 

σκηνοθετικά η κάµερα το δίνει κάνοντας ένα αλληγορικό φλας µπακ σε προηγούµενες σκηνές 

από την ταινία µε έναν αλυσοδεµένο σκύλο, το σκύλο του σαλονιού στο πλουσιόσπιτο, γάτες 

που τις ταΐζουν ψάρια, τους χορούς στα σαλόνια, τους άντρες που κοιµούνται στο πάτωµα, το 

Χίλτον, την Αµερικανική πρεσβεία, τα ζευγάρια που χαϊδεύονται, τους εργάτες, τις 

οικοδοµικές επιχειρήσεις της Αθήνας.  

Αποκορύφωµα η φράση στο Γιώργο: «Ρε παλιοαληταρά», που τον οδηγεί και στην τελική 

απόφαση της µετανάστευσης. 

 

Η κοινωνική τάξη εγγράφεται προοδευτικά στα µυαλά µέσα  από αποκλεισµούς και 

συµπεριλήψεις, ενώσεις και διαιρέσεις, µέσα από όλες τις ιεραρχίες και όλες τις ταξινοµήσεις, 

µέσα από τους θεσµούς (το εκπαιδευτικό σύστηµα πχ), µέσα από όλες τις κρίσεις και 

ετυµηγορίες. Τα αντικειµενικά όρια, γίνονται αίσθηση των ορίων και οδηγούν το άτοµο να 

αυτοαποκλειστεί από εκείνο από το οποίο είναι αποκλεισµένο («δεν είναι αυτά για µας»). 

(Bourdieu: 498-500). 

 

Η Καθηγήτρια στον σιωπηλό µονόλογό της -πίνοντας ηρεµιστικά και καπνίζοντας- έχει 

συµπυκνώσει την απόγνωση και την παραίτηση των ηρώων: 

 

«Νοιώθω ότι δεν µπορώ να κάνω τίποτα πια…. Τι απάντηση να δίνω στα προβλήµατά 

τους; Πως οι προσπάθειες τους δεν πάνε χαµένες; Πως τα όνειρά τους θα 

πραγµατοποιηθούν; Τι να λέω; Ψέµατα; Δεν έχει νόηµα έτσι η ζωή!» 
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Στην παρούσα κατάσταση,  ο αποκλεισµός της µεγάλης µερίδας των παιδιών των λαϊκών και 

µεσαίων στρωµάτων δε διενεργείται πλέον κατά την είσοδο στον πρώτο κύκλο της 

δευτεροβάθµιας εκπαίδευσης[…], αλλά προοδευτικά και ανεπαίσθητα σε όλη τη διάρκεια της 

µέσης εκπαίδευσης, διαµέσου αποποιηµένων µορφών αποβολής (καθυστέρηση ή 

επιβράδυνση) ή  εκτόπιση σε δευτεροκλασάτες κατευθύνσεις η οποία συνεπάγεται σηµάδεµα 

και στιγµατισµό, ικανό να επιβάλλει την εκ των προτέρων αναγνώριση ενός σχολικού και 

κοινωνικού πεπρωµένου (Bourdieu, 2015:200 ) 

Ο πνευµατικός κόσµος, η παιδεία, τα γράµµατα θυσιάζονται στο βωµό της επιβίωσης, µε την 

σιωπηλή συνενοχή όλων. 
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§ 9. ΠΡΟΣΩΠΟ ΜΕ ΠΡΟΣΩΠΟ, 1966 
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ΠΕΡΙΛΗΨΗ ΥΠΟΘΕΣΗΣ 
 

Η ταινία, που είναι πρωτοποριακή για την εποχή ως προς τη σκηνοθεσία, µε πολλές διακρίσεις,  

έχει ως βασική ιστορία την σύντοµη σχέση ενός φτωχό καθηγητή Αγγλικών (Κώστας 

Μεσσάρης) µε την κόρη µιας οικογένειας νεόπλουτων, στην οποία κάνει φροντιστήριο για να 

παντρευτεί έναν Άγγλο επιχειρηµατία. Η πικρία του ήρωα και τα χαµένα του όνειρα τον 

κάνουν να θεωρεί υπεύθυνους τους εργοδότες του για τις προσωπικές του απογοητεύσεις, αλλά 

και να υποχωρεί στις απαιτήσεις τους Στον ύπνο του τους ταυτίζει µε τους Γερµανούς της 

Κατοχής. Εκτός από τη σχέση  µε την κόρη Βαρβάρα, ο καθηγητής υποκύπτει και στον έρωτα 

της µάνας. Ο ήρωας βρίσκεται σε συνεχή σύγκρουση µε τον εαυτό του, σε όλη τη διάρκεια της 

ταινίας 

 

 

1OΣ ΑΞΟΝΑΣ 
 

Η ταινία ξεκινάει µε φωνή στο παρασκήνιο, που διαβάζει την ταυτότητα του πρωταγωνιστή, 

ενώ τρέχουν παράλληλες σκηνές. Βλέπουµε το Φεστιβάλ Αθηνών ‘Light and Sound’, την 

Ακρόπολη γεµάτη τουρίστες, το σιντριβάνι της Οµόνοιας, νεόκτιστα διαµερίσµατα, το άγαλµα 

του Τρούµαν, τον τοίχο της Καισαριανής ( όταν διαβάζεται το όνοµα του πατέρα), αυτοκίνητα 

Mercedes.  

Στο υπερπολυτελές ρετιρέ που διαδραµατίζεται το µεγαλύτερο µέρος της ταινίας, υπάρχει 

ενδοσυνεννόηση σε όλα τα δωµάτια, πολλές τηλεφωνικές συσκευές παντού, ραδιόφωνα, 

πικάπ, 2 γραµµατείς, 2 άτοµα υπηρετικό προσωπικό, 2 γραφοµηχανές, πολύ µοντέρνα και 

πλούσια διακόσµηση, αλλά και γκλίτσες ως ντεκόρ. Βλέπουµε ηλεκτρική σκούπα 

υπερµοντέρνα και αποσµητικά στόµατος και σώµατος. Η οικογένεια διαθέτει υπερπολυτελές 

αυτοκίνητο το οποίο γυαλίζεται συνέχεια από τη γηραιά υπηρέτρια. 

«Δεν υπάρχει κανένα σύµπαν δυνατοτήτων που να φαίνεται τόσο διατεθειµένο να εκφράσει τις 

κοινωνικές διαφορές όσο το σύµπαν των αγαθών πολυτελείας» (Bourdieu, 2015:270) 

 

Βλέπουµε το Κέντρο Επιλογής Μεταναστών (Οι αγγλικές προτάσεις που ακούγονται 

υπαινίσσονται τη Γερµανία και την Αυστραλία), σφραγίδες και χαρτιά υποψηφίων που η 

κάµερα έναν-έναν τους εξαφανίζει, ενώ στο καφενείο του κτηρίου µιλιούνται τα γερµανικά. 

 

Αξίζει µια σύντοµη αναφορά: 
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Το 1960 υπογράφηκε  Ελληνογερµανική συµφωνία, που, θα ‘έλυνε’ τα µεγάλα 

προβλήµατα των Ελλήνων µεταναστών. Στη Γερµανία ονοµάστηκε και «διπλή 

συνθήκη», καθώς υπογράφτηκε µεταξύ Δ. Γερµανίας και Ισπανίας στις 29/3/1960 και 

ακολούθησε η υπογραφή µε την Ελλάδα στις 30/3/1960 της «Σύµβασης Περί Επιλογής 

και Τοποθετήσεως Ελλήνων εργατών εις γερµανικάς επιχειρήσεις».  

Με την υπογραφή της σύµβασης, άνοιξαν στην Αθήνα (επί της οδού Βίκτωρος Ουγκώ) 

και το 1962 στη Θεσσαλονίκη (επί της οδού Δωδεκανήσου) οι εν Ελλάδι Γερµανικές 

Επιτροπές, που ενέκριναν την πρόσληψη Ελλήνων εργατών. 

Σχηµατίζονταν ατέλειωτες ουρές, υπερπροσφορά νέων ανθρώπων, πρόθυµων να 

εργαστούν σκληρά. Σύµφωνα µε το γερµανικό κέντρο τεκµηρίωσης για τη 

µετανάστευση στη Γερµανία "DOMID", µόνο µέσα στις δύο πρώτες βδοµάδες 

λειτουργίας του γραφείου στην Αθήνα, υπέβαλλαν αίτηση 4.500 Έλληνες. Αυτή η 

κοσµοσυρροή οδήγησε στο να ανοίξει γραφείο και στη Θεσσαλονίκη. 

Ο υποψήφιος για να µεταναστεύσει έπρεπε να περάσει από µια σειρά ιατρικών 

εξετάσεων, Από µαρτυρία: «...ερχότανε η σειρά των γιατρών, εκεί πρωτοείδα Γερµανούς 

πολίτες, γιατί θυµάµαι µικρός µονάχα στρατιώτες. Εκεί µας ψάχνανε παντού. Οι γιατροί 

ήτανε απότοµοι, µας ζουλούσανε τα ποντίκια, µας κοιτούσανε τα δόντια, τα µάτια και το 

σάλιο, µας βγάλανε φωτογραφίες στο στήθος, πλάκες που λένε, µας ψάξανε µέχρι τα 

δάχτυλα των ποδαριών. Άµα βγήκα από το γιατρό και µου είπανε πως εγκρίθηκα ένοιωθα 

σα ν’ άσκαβα δυο µέρες. Ντράπηκα πολύ όταν µου βάλανε να κατουρήσω, που δε µου 

‘ρχότανε το κάτουρο.»  

Άνθρωποι µε δύο δόντια χαλασµένα, από το υστέρηµά τους πλήρωναν οδοντίατρο να τα 

σφραγίσει, για να καταφέρουν να φύγουν. Βουλευτές της ΕΡΕ και της Ένωσης Κέντρου 

έταζαν ως ρουσφέτι µια θέση στις λίστες υποψήφιων προς µετανάστευση. Ο απόπλους 

του καραβιού γινόταν από το λιµάνι του Πειραιά µε προορισµό το Μπρίντεζι της Ιταλίας. 

Από ’κει το ταξίδι θα συνεχίζονταν µε τρένο, που θα τους µετέφερε στο Μόναχο.  

Εφηµερίδα Αυγή, τον Απρίλιο του 1960:  

Επίσης, όπως διάβασα µια κι έσφιξε η πείνα, 
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πολλά παζάρια γίνονται τον τρέχοντα το µήνα, 

κάµποσοι απ' τους ανέργους µας να πάνε ως εργάτες 

στους Γερµανούς τους «φίλους» µας και βέρους «δηµοκράτες»  

κι αισίως ενθυµούµεθα της Κατοχής τας ώρας, 

που οι Γερµανοί µαζεύανε την εργατιά της χώρας!  

Λυτό θα γίνη σήµερα µε τρόπο «ευγενή» 

µα δε θα τους µαζέψοννε σαν τότε οι Γερµανοί 

µα µε τη νέα µέθοδο της πείνας τους µαζεύει 

η της EPE κυβέρνησις κι αυτή τους ... παζαρεύει 

Κι αυτό µας δείχνει κάλλιστα πως ζουµ' ευτυχισµένοι 

σε κατοχή ... ανώτερη και πιο συγχρονισµένη!  

(https://ejournals.epublishing.ekt.gr/index.php/mnimon/article/viewFile/8463/8724.pdf) 

Υπολογίζεται ότι το αποκορύφωµα της µετανάστευσης ήταν το 1965 µε 117.000 περίπου 

Έλληνες προς διάφορες χώρες. Γενικά το 1960-69 έφυγαν πάνω από 500000 άνθρωποι. 

Ειδικά τα έτη 63-65 λέγεται ότι η ΄έξοδος΄ υπερκέρασε την αύξηση του πληθυσµού.  

Όπως και να ’χει, η συµφωνία αφορούσε ηλικίες από 18 µέχρι 35 ετών. Συγκεκριµένα 

υπήρχαν τρεις τρόποι για να φύγουν εργάτες στη Δυτική Γερµανία. Q ένας τρόπος ήταν 

να έρθουν µε τουριστικά διαβατήρια που ίσχυαν για τρεις µήνες (οι λεγόµενοι worker-

tourist) χωρίς να είναι σίγουροι ότι θα βρουν δουλειά. Ένας άλλος ήταν η ατοµική 

πρόσκληση από κάποιο συγγενή ή φίλο που ζούσε στη Γερµανία. Τέλος µία άλλη 

δυνατότητα ήταν να απευθυνθούν στα γραφεία ευρέσεως εργασίας, όπου ο 

ενδιαφερόµενος ύστερα από ιατρικό έλεγχο υπέγραφε συµβόλαιο όπως καθόριζαν οι 

διµερείς συµφωνίες. Γραφεία ευρέσεως εργασίας υπήρχαν τόσο στην Αθήνα όσο και στη 

Θεσσαλονίκη. Υπάγονταν στο Υπουργείο Εργασίας και ιδρύθηκαν το 1954 σε τριάντα 

πόλεις σε ολόκληρη τη χώρα. Στόχος των γραφείων αυτών ήταν η ενηµέρωση και η 

οργάνωση της µετακίνησης, αλλά και η τροποποίηση σχετικών νοµοθετικών διατάξεων, 

απλουστεύοντας τη διαδικασία έκδοσης διαβατηρίου όταν επρόκειτο για οργανωµένη 

µετακίνηση και δυσκολεύοντας την έκδοση τουριστικών διαβατηρίων µε σκοπό τον 

περιορισµό της παραµονής ή της ατοµικής µετανάστευσης. ( Ναβρουτζόγλου, 2004:25-

26) 
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Παρακολουθούµε την παρέλαση της 28ης Οκτωβρίου µε επιλεγµένες σκηνές από άρµατα, 

αναπήρους σε καρότσι ή µε ξύλινα πόδια. 

Ακόµη βλέπουµε εικονογραφηµένα ροµάντζα full screen, οικοδοµές µεγαθήρια, λαϊκή αγορά 

στο Κολωνάκι, νεαρά κορίτσια να µιλάνε στα αγγλικά για την αντισύλληψη από το στόµα.  

Παρακολουθούµε live συναυλία. Στη συναυλία, οι θεατές φαίνεται να σηκώνουν πλακάτ µε 

το όνοµα Riddles , επευφηµώντας το group. Δεν είναι βέβαιο ότι είναι οι ίδιοι πάντως το 

τραγούδι που ακούγεται είναι Idols 

(https://diskoryxeion.blogspot.com/2009/12/face-to-face.html) 

 

Πολιτισµικές πληροφορίες, και κοινωνιολογικού ενδιαφέροντος, παίρνουµε από την αφήγηση 

για τους Ρώσους αστούς που έφυγαν από τη Ρωσία και τη σηµερινή τους κατάσταση: 

«Ιβάνοβνα γκαρσόνα, στρατηγός Ποπόφ θυρωρός, κόµισσα Νοβσκι ποτάνος». 

Παρακολουθούµε συλλαλητήρια από το µπαλκόνι του ρετιρέ. 

Είναι βέβαιο, όπως διαβάζουµε και από κριτικές της εποχής, ότι η ταινία έχει ως έναυσµα τα 

Ιουλιανά, χρονολογικά δηλαδή τοποθετείται στο 1965 (και όχι στο 1966 που γυρίστηκε) 

 

Αποστασία ή Ιουλιανά είναι όρος που αντιστοιχεί στην Ελληνική πολιτική κρίση του 1965, 

στις 15 Ιουλίου, κατά την οποία ο Γεώργιος Παπανδρέου-εκλεγµένος πρωθυπουργός µε την  

Ένωσις Κέντρου, είχε νικήσει στις  εκλογές του 1964  µε ποσοστό  52,72% είχε σχηµατίσει 

αυτοδύναµη κυβέρνηση  171 βουλευτών-  

παραιτήθηκε µετά από διαδοχικές παρεµβάσεις του Παλατιού και του τότε βασιλιά 

Κωνσταντίνου. Ο Κωνσταντίνος διόρισε µετά διαδοχικά µια σειρά από κυβερνήσεις στις 

οποίες συµµετείχαν πρώην υποστηρικτές του Γ. Παπανδρέου, οι οποίοι και ονοµάστηκαν 

αποστάτες. Η αποστασία οδήγησε σε παρατεταµένη αστάθεια στην πολιτική ζωή του τόπου 

µε αποκορύφωµα τη Χούντα των συνταγµαταρχών το 1967.  

Αρχικά διορίστηκε η Κυβέρνηση Γεωργίου Αθανασιάδη-Νόβα 1965 (15 Ιουλίου 1965 – 20 

Αυγούστου 1965). Ο Νόβας ήταν µέλος της ¨Ένωσης Κέντρου. 

Η Κυβέρνηση Ηλία Τσιριµώκου 1965 (20 Αυγούστου 1965 – 17 Σεπτεµβρίου 1965) 

ανέλαβε µετά την παραίτηση Νόβα, ενώ η Κυβέρνηση Στέφανου Στεφανόπουλου 1965 (17 

Σεπτεµβρίου 1965 – 22 Δεκεµβρίου 1966) προέκυψε µετά την παραίτηση Τσιριµώκου, µε 

συνεργασία βουλευτών της ΕΡΕ (70%) και του κόµµατος των Προοδευτικών. 

Με την παραίτηση Παπανδρέου χιλιάδες διαδηλωτές βγήκαν στους δρόµους, οπαδοί τόσο 

της ¨Ένωσης Κέντρου όσο και της ΕΔΑ, κινητοποιήσεις οι οποίες κλιµακώθηκαν στη 

συνέχεια µε συνθήµατα όπως "Κάτω η µοναρχία", "Οι προδότες στο Γουδί", "Η αυλή θα 
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µαντρωθεί",  "Δεν σε θέλει ο λαός, παρ' τη µάνα σου και µπρος" ( για τον Κωνσταντίνο και 

τη µητέρα του Φρειδερίκη ).  

Στο διάστηµα Ιουλίου-Αυγούστου 1965, υπολογίζονται σε 383 οι συγκεντρώσεις, 

διαδηλώσεις και πορείες διαµαρτυρίας, από τις οποίες οι 67 στην Αθήνα. 

Η κυβέρνηση Νόβα φοβούµενη για το γενικότερο κλίµα και την ψήφο εµπιστοσύνης που 

δε φαινόταν να παίρνει, προχώρησε σε καταστολή των κινητοποιήσεων  µε γκλοπ και 

δακρυγόνα, µε αποτέλεσµα το θάνατο του φοιτητή Σωτήρη Πέτρουλα, στις 21 Ιουλίου 

1965. 

Ο Γ. Παπανδρέου δήλωνε: «Η κυβέρνησις δεν ηρκέσθη να είναι κυβέρνησις προδοτών. 

Έγινεν επίσης και κυβέρνησις του αίµατος. Πρέπει να εξαφανισθή από του προσώπου της γης 

και να λογοδοτήση δια τα εγκλήµατά της»  (Λιναρδάτος, 1986, Ραφαηλίδης, 1993).  

 

Η µητέρα ακούγεται να λέει: «Έτσι άρχισαν και στην Αίγυπτο. Ύστερα ούτε στους υπηρέτες µας 

δεν είχαµε πια εµπιστοσύνη». Αντιστικτικά η υπηρέτρια στην κουζίνα ακονίζει µαχαίρια και 

κόβει το κρέας. Γίνεται έµµεσα, αναφορά για το τρόπο πλουτισµού της οικογένειας και για τις 

εξεγέρσεις της Αιγύπτου, αλλά και για την υποβόσκουσα ένταση του υπηρετικού προσωπικού 

των µεγαλοαστών. 

Ο ήρωας Δηµήτρης Εµµανουήλ, ζητείται να κάνει ξενάγηση στον πλούσιο Άγγλο γαµπρό της 

κόρης Βαρβάρας «γιατί είναι µορφωµένος άνθρωπος και τον ενδιαφέρουν».  

Την ξενάγηση τελικά κάνει η κυρία η οποία γυρνάει υποτιµητικά το κεφάλι της στην ξενάγηση 

όταν περνάνε από χαµόσπιτα. Η νεόπλουτη αυτή τάξη δε θέλει να βλέπει καν ‘προς τα κάτω’. 

Αντιπαραθετικά ο σκηνοθέτης δείχνει: Σπίτια που γκρεµίζονται, αγάλµατα, στοιχήµατα και 

λαχεία µε αφίσες του Βέγγου, αφίσα µε τίτλο: «Έλληνες ιδιοκτήται ενωθήτε, αγωνισθήτε, την 

τράπεζα Μετοχικού Ταµείου, έργα πορνό στο σινεµά, ενώ από το µπαλκόνι του ρετιρέ η 

κάµερα δείχνει την Αθήνα, που αρχίζει να ασχηµαίνει από τις πολλές οικοδοµές.  

Ο καθηγητής κάνει δώρο στη Βαρβάρα δίσκο µε ποίηση, όπου διαβάζεται το ποίηµα του 

Δηµήτρη Χριστοδούλου ‘Μέτωπο’ από τον ίδιο τον ποιητή. Δεξίωση στο ρετιρέ µε Μεζέδες 

και µπουζούκι. Ο σκηνοθέτης εστιάζει στα κοσµήµατα των γυναικών και στα στόµατα που 

τρώνε ακατάπαυστα, στον πατέρα-επιχειρηµατία που γελάει συνέχεια.  

 

 



 164 

 
2ΟΣ ΑΞΟΝΑΣ 
 

ΕΞΩΤΕΡΙΚΕΣ ΣΥΝΘΗΚΕΣ ΕΚΦΟΡΑΣ  
 

Συντελεστές       Αφίσα 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Η ταινία προβλήθηκε τη σεζόν 1966-67 και έκοψε 89.569 εισιτήρια. Ήρθε στην 66η θέση σε 

117 ταινίες  
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Βραβεία-Συµµετοχές 

• Φεστιβάλ Κινηµατογράφου Θεσσαλονίκης 1966 - Βραβείο σκηνοθεσίας 

• Φεστιβάλ Κινηµατογράφου της εφηµερίδας "Δηµοκρατική Αλλαγή", 1966 - Βραβείο 

κοινού για τη σκηνοθεσία 

• Διεθνές Φεστιβάλ Κινηµατογράφου Λοκάρνο, 1967 - Ειδικό βραβείο 

• Διεθνές Φεστιβάλ Κινηµατογράφου Μόσχας - συµµετοχή 

• Φεστιβάλ Κινηµατογράφου Λωζάνης - συµµετοχή 

 

Διαβάζουµε στην ιστοσελίδα του Ροβήρου Μανθούλη: 

….Το έναυσµα το έδωσαν τα Ιουλιανά……. Το «Πρόσωπο µε Πρόσωπο», (1966) είναι 

περισσότερο πολιτική και καυστική ταινία. Μέσα από την καρικατούρα της αναρριχόµενης 

νεόπλουτης τάξης των εφοπλιστών και των κατασκευαστών, που γκρέµιζαν και ασχήµαιναν 

την Αθήνα, έπρεπε να σηµειωθούν οι δικτατορικές τάσεις που απειλούσαν την πολιτική 

νοµιµότητα και τις ελευθερίες, που µε τόσο κόπο µόλις είχαν αρχίσει να επιστρέφουν στην 

Ελλάδα. Μια τέτοια ταινία δεν ήταν εύκολο να γυριστεί γιατί µεριµνούσε και η Λογοκρισία. 

Πολλοί συνέβαλαν µε µικρές χρηµατικές συµµετοχές ή µε την εργασία τους. Σενάριο δεν 

υποβλήθηκε στη Λογοκρισία και το γύρισµα άρχισε µε την άδεια για ένα προηγούµενο 

ντοκιµαντέρ. Η κόπια πρόλαβε να βγει από το εργαστήριο για να πάρει µέρος στο Φεστιβάλ 

Θεσσαλονίκης 1966, µια µεγάλη χρονιά µε πολύ καλές ταινίες. Εκεί ξεσήκωσε την 

φοιτητική νεολαία, εντυπωσίασε τους ξένους κριτικούς και πήρε το Χρυσό Βραβείο 

Σκηνοθεσίας, όπως το έλεγαν τότε. Οι υπογραφές της κριτικής επιτροπής είναι 

εντυπωσιακές: Γιάννης Τσαρούχης, Μάνος Χατζιδάκις, Έλλη Λαµπέτη… Για πρώτη ίσως 

φορά, το κοινό που περίµενε τον σκηνοθέτη στην έξοδο, τον σήκωσε στους ώµους, σαν 

ολυµπιονίκη, και τον πήγε στους έκπληκτους Γάλλους κριτικούς που τον περίµεναν στο 

καφενείο για να του πάρουν συνέντευξη. 

 Το «Πρόσωπο µε Πρόσωπο» κλήθηκε να πάρει µέρος σε διάφορα φεστιβάλ, αρχής 

γενοµένης από το Διεθνές Φεστιβάλ Νέου Κινηµατογράφου στην πόλη Υέρ της νότιας 

Γαλλίας. Κατ’ εξαίρεση και εκτός διαγωνισµού, γιατί το Φεστιβάλ έκανε δεκτές µόνο 

πρώτες ταινίες σκηνοθετών, ενώ αυτή ήταν η 4η του Μανθούλη. Το Φεστιβάλ έκανε έναρξη 

µε το «Πρόσωπο µε Πρόσωπο» την 21η Απριλίου 1967, ηµέρα που έγινε το χουντικό 

πραξικόπηµα στην Ελλάδα! Η ταινία βέβαια ήταν προφητική, αλλά τέτοια σύµπτωση δεν 
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µπορούσε να την περιµένει κανείς. Θα είναι µάλλον και η πρώτη αντιχουντική εκδήλωση 

που έγινε στο εξωτερικό. 

(https://manthoulis.wordpress.com/βιογραφια/) 

Και ο Βασίλης Ραφαηλίδης γράφει στην Δηµοκρατική Αλλαγή (27/9/1966): «Η ανηλεής 

σάτιρα του αστικού νεοπλουτισµού, οι συνεχείς υπαινικτικές αναφορές στην προϊστορία της 

µεγαλοαστικής οικογένειας όπου τοποθετείται η δράση, η προσαρµοστικότητα τού τέλεια 

αλλοτριωµένου «πάτερ φαµίλια» στις κατ’ εξοχήν τοκογλυφικές «επιχειρήσεις οικοδοµών», 

η ανεκδιήγητη οικοδέσποινα µε την ζωώδη αισιοδοξία, ο τεντυµποΐζων υιός, η χαµένη και 

πελαγωµένη µέσα σ’ αυτόν τον ηλίθιο κυκεώνα κόρη – η µόνη που διατηρεί µερικά ίχνη 

πρωτόγονης ανθρωπιάς και καλωσύνης – δηµιουργούν έναν κωµικοτραγικό περίγυρο, µέσα 

στον οποίον κινείται επαγγελµατικά ο νεαρός δάσκαλος των Αγγλικών». 

 Ή σε άλλη κριτική του «Θα µπορούσε κανείς να ονοµάσει το Πρόσωπο µε Πρόσωπο 

µοντέρνα ιλαροτραγωδία αν το τραγικό στοιχείο δεν ήταν τόσο διακριτικά δοσµένο. Δεν 

είδαµε ποτέ ελληνική ταινία να καταργεί µε τέτοια γνώση και συνέπεια τους τετριµµένους 

ακαδηµαϊσµούς, δεν είδαµε ποτέ µια τέτοια εκφραστική άνεση που έρχεται σαν συνέπεια µιας 

σχεδόν απόλυτης παραγραφής των αφηγηµατικών συµβάσεων και που µεταχειρίζεται το 

πλάνο σεκάνς µε τόσο πετυχηµένο τρόπο». 

(http://www.cinephilia.gr/index.php/prosopa/hellas/1474-roviros-manthoulis) 

 

 

ΕΣΩΤΕΡΙΚΕΣ ΣΥΝΘΗΚΕΣ ΕΚΦΟΡΑΣ 
 

 Χωρίς σαφείς δηλώσεις η ταινία παίζει µε την αντίστιξη σε πολλά επίπεδα. Η κάµερα  

ακολουθεί κυρίως τον καθηγητή Αγγλικών, Δηµήτρη Εµµανουήλ, ενώ µιλάµε για εξόχως 

πολιτική ταινία, µε πολύ σύγχρονη σκηνοθεσία,  που καυτηριάζει τη νέα τάξη πραγµάτων, την 

ολιγαρχία και τον πλουτισµό. 

Η προσωπικότητά του συγκροτείται µε µια σειρά από συµφραζόµενα και αντιστικτικούς 

υπαινιγµούς. Ο Εµµανουήλ από τα συµφραζόµενα είναι γύρω στα 30, καθηγητής Αγγλικών, 

από τους πρώτους πιθανά αποφοιτήσαντες (Η σχολή ιδρύθηκε το 1951) και όπως φαίνεται η 

επιλογή να κάνει ιδιαίτερα µαθήµατα είναι επιλογή βιοπορισµού, µέχρι να φύγει µετανάστης.  

Στη δεξίωση τον ρωτάνε: «Δεν ήξερα ότι στα Πανεπιστήµιά µας µαθαίνουν και Αγγλική 

φιλολογία. Και τόσο νέος! Είστε ικανοποιηµένος από την εργασία σας; Έχετε ελεύθερο χρόνο;» 

Αυτός δεν απαντά υποδηλώνοντας τη δυσαρέσκεια του για τη ζωή του. 
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Η σχολή δεν είναι γνωστή και η ερώτηση µεταφέρει µάλλον την αντίληψη πως σχολές αυτού 

του τύπου, δε χαίρουν της αναγνώρισης των ΄δυνατών σχολών΄.  

Ο καθηγητής στο νεόπλουτο σπίτι, φτάνει να παίζει χαρτιά για να συµπληρωθεί το καρέ, να 

βγάζει το σκύλο βόλτα, να πηγαίνει στη λαϊκή, ενώ συµβολικά κρατάει πάντα κάποια βιβλία.. 

Τα µεγάλα πλάνα-σεκάνς, λέει ο Ραφαηλίδης, τονίζουν την τραγικότητας του ήρωα, όµως 

δοσµένη και µε κωµικά στοιχεία. 

Η κάµερα παρακολουθεί τον άτολµο καθηγητή να παρασύρεται στο ρυθµό του 

νεοπλουτισµού. Η αρχική αποφασιστικότητά του καταρρέει µε µια σειρά από πλάνα που τον 

δείχνουν να συνθλίβεται.  

Τα πλάνα ακολουθούν σε ολόκληρη σεκάνς τα πρόσωπα, ενίοτε µε γκρο πλαν, για να 

υπαινιχθούν αυτόν που εκφέρει το λόγο και σίγουρα µε πολλούς συµβολισµούς. Η 

σκηνοθεσία, πολύ διαφορετική από τις ταινίες της εποχής, το µοντάζ, και τα µονοπλάνα να 

εστιάζουν σε ολόκληρες θεµατικές ενότητες. Λεκτικά παιχνίδια του τύπου: Βάρβαρε- Βαρβάρα 

δίνουν µια κωµικότητα στα, κατά τα άλλα, αδιέξοδα του ήρωα. 

Τελικά αυτός που µιλάει είναι, µάλλον, ο κυρίαρχος του παιχνιδιού, εδώ δηλαδή αυτός που 

έχει την οικονοµική επιφάνεια, αφού ο καθηγητής δείχνει να αφοµοιώνεται χωρίς σθένος. 

«Εµείς θα παρακολουθούµε τα συλλαλητήρια από δω», του λένε προς εφησυχασµό. 

Οι στίχοι του ποιήµατος, υπαινικτικοί κι αυτοί, ακούγονται όταν όλοι βλέπουν την Ανατολή 

από την Ακρόπολη (Το ποίηµα είναι το ποίηµα Μέτωπο του εµβληµατικού Δηµήτρη 

Χριστοδούλου και  διαβάζεται από τον ίδιο ). 

 

 

3ΟΣ ΑΞΟΝΑΣ 
 

Η νέα τάξη χρησιµοποιεί και χειρίζεται τα κατώτερα στρώµατα. Η αξία του εκπαιδευτικού 

εδώ, δε φαίνεται να είναι παραπάνω από εκείνη ενός εργαλείου, που αµείβεται για να 

εξυπηρετεί ανάγκες. Τα αγγλικά είναι εφόδιο και όχι επιστήµη. Ο καθηγητής µπορεί να 

ικανοποιήσει ακόµα και τις ερωτικές επιθυµίες των γυναικών τις ταινίας. Σεβασµός δεν 

υπάρχει στο πρόσωπό του και σ΄ αυτό που αντιπροσωπεύει. 

Η δοµή του καπιταλισµού παραµένει ίδια, καθώς τα αποτελέσµατα της διανοητικής εργασίας 

«συνεχίζουν να αποχωρίζονται από αυτούς που καταβάλλουν τέτοια εργασία υπέρ των κατόχων 

των µέσων παραγωγής και εργασίας»  (Σταµάτης, 2005:114). 
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Ο πατέρας-νεόπλουτος, τον πληρώνει αδρά και τον εµπιστεύεται για την ξενάγηση του Άγγλου 

µορφωµένου καλεσµένου του. Ο ίδιος ο καθηγητής φαίνεται να δίνει αξία στην  εκπαιδευτική 

διαδικασία, ρωτώντας τη µαθήτριά του γιατί τα παράτησε, ή φέρνοντάς της δώρο ποίηση. 

Είναι εµφανές ότι η νεόπλουτη τάξη γνωρίζει  το υστέρηµά της σε µορφωτικό κεφάλαιο, όµως 

δεν την ενδιαφέρει να το καλύψει. Προτιµά να το αγοράσει έτοιµο. Χαρακτηριστική η  

νεόπλουτη κυρία, όταν στην Ακρόπολη επάνω λέει: «From Here, you can see the Hilton 

Hotel». 

 

Ενσωµατωµένα ίχνη µιας κοινωνικής τροχιάς και ενός τρόπου απόκτησης του πολιτισµικού 

κεφαλαίου, ηθικοπλαστικές και αισθητικές διαθέσεις χωρίζουν άτοµα µε τον ίδιο περίπου όγκο 

πολιτισµικού κεφαλαίου. Αυτός ο δεύτερος παράγοντας αντιπαραθέτει αυτούς που έχουν προ 

πολλού προσπελάσει την αστική τάξη και τους νεόπλουτους (Bourdieu, 2015:314). 

 

Χρησιµοθηρική αντιµετώπιση της γνώσης και της εκπαιδευτικής διαδικασίας σε µια 

προσπάθεια αναβάθµισης της θέσης τους. O Bourdieu θα πει για τη ΄µετατρεψιµότητα των 

διαφορετικών ειδών κεφαλαίου΄, ότι το ποσοστό µετατροπής των διαφορετικών ειδών 

κεφαλαίου είναι ένα από τα πιο θεµελιώδη διακυβεύµατα της πάλης ανάµεσα στα διαφορετικά 

τµήµατα τάξης, η εξουσία και τα προνόµια των οποίων συναρτώνται µε το ένα ή το άλλο από 

αυτά τα είδη, και ιδίως της πάλης για την κυρίαρχη αρχή κυριαρχίας , οικονοµικό, πολιτισµικό 

ή κοινωνικό, όπου το τελευταίο συνδέεται συχνά µε την αρχαιότητα στην τάξη µέσα από τις 

διασυνδέσεις ή τη διασηµότητα του ονόµατος. (Bourdieu, 2015:172). 

Η αντίστιξη, συνεχώς, µε τα συλλαλητήρια που ακούγονται από το µπαλκόνι, αφήνει τους 

υπαινιγµούς για την αντίσταση του νέου καθηγητή, που δεν έρχεται όµως. 

 

Ενδιαφέρον επίσης έχει η Βαρβάρα( κόρη ): «Θα µε πασαλείψουνε µε λίγα Αγγλικά και θα  µε 

παντρέψουνε»       ή  

 

«Γι αυτό που µε ετοιµάζετε». 

 

Η γυναίκα, ακόµα και στην τάξη της, παρουσιάζεται υποχείριο του πατέρα και των επιλογών 

του ή καλύτερα µιας ολόκληρης νοοτροπίας που θέλει την αποκατάσταση της γυναίκας, µόνο 

δια του γάµου. Ακόµη και η εκπαίδευση που προσπαθούν να της δώσουν (εδώ τα Αγγλικά, 

ενώ λόγος γίνεται και για χορό), στοχεύουν στην κατασκευή µιας σωστής ακολούθου ενός 

επιτυχηµένου (πλούσιου) άντρα. 
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Επίσης, εκπαιδευτικό, µε τη γενικότερη έννοια, υλικό βλέπουµε να αξιοποιείται από τις 

υπηρέτριες του σπιτιού. Η µία διαβάζει εφηµερίδα στην τουαλέτα, ενώ η δεύτερη µαθαίνει 

καλούς τρόπους από το ραδιόφωνο στην κουζίνα. Αντιστικτικά η υπηρέτρια µαθαίνει ποιος 

είναι ο σωστό τρόπος να κρατάει τα πόδια της και ταυτόχρονα ο φακός δείχνει τα πόδια των 

νεόπλουτων κυριών χωρίς καµία επιτήδευση. Η λαϊκή τάξη προσπαθεί να µπει στο κλίµα θα 

λέγαµε µε ΄γρήγορα΄ µαθήµατα. Κατά τ’ άλλα µεταναστεύει και υπηρετεί. 

Η εκπαίδευση ως αξία, είναι µάλλον χαµηλά στη συγκεκριµένη ταινία. Ο εκπαιδευτικός ( εδώ 

ο καθηγητής Αγγλικών) µπορεί,  αν πληρωθεί,  να κάνει τα πάντα. Ο νέα τάξη, θεωρεί τις 

συγκεκριµένες σπουδές,  µάλλον σα διακοσµητικές, υποβοηθητικές στις ασχολίες του 

νεοπλουτισµού. 

 

4ΟΣ ΑΞΟΝΑΣ 
 

Ξεκάθαρη άσκηση εξουσίας πάνω στο φτωχό καθηγητή, µε τρόπο χειριστικό και υποτελή.  

Η αξία του αναγνωρίζεται ως εργαλείο. Τεχνάσµατα του µοντάζ και των πλάνων 

παρουσιάζουν συχνά το προσωπικό και κοινωνικό του αδιέξοδο.  

Τα µαθήµατα Αγγλικών κυριαρχούν σε όλη σχεδόν την ταινία, ενώ µέσα από την αντίστιξη 

των Αγγλικών προτάσεων προβάλλεται το ταξικό στοιχείο που θέλει να δώσει ο σκηνοθέτης. 

Ακούµε Αγγλικά αυτών που προετοιµάζονται για µετανάστες, αγγλικά µαθήµατα της κόρης 

Βαρβάρας, ξενάγηση στα Αγγλικά στον πλούσιο Άγγλο γαµπρό. 

Δεν τίθεται θέµα δικαίωσης ή όχι του ήρωα, τίθεται θέµα αδιεξόδων µιας γενιάς, που ενώ 

κατέχει µορφωτικό κεφάλαιο δεν µπορεί να το εκµεταλλευτεί προς όφελός της και οδηγείται 

στην οργή: Ο Εµµανουήλ µπαίνει κρυφά στο νεόπλουτο σπίτι, τηλεφωνεί στη Θεσσαλονίκη 

(στη µάνα του), σπάει τις µακέτες των οικοδοµών-προίκα της κόρης Βαρβάρας, δεν απαντά 

στον πλούσιο κύριο, που ρωτά αν είναι ικανοποιηµένος από την εργασία του.  

 

Τις βάρβαρες ασυνέχειες µεταξύ σπουδών και επαγγέλµατος,  θα πει ο Bourdieu, 

υποκαθιστούν περάσµατα µε αδιόρατες ή απειροελάχιστες διολισθήσεις, πχ προσωρινές 

ασχολίες, κυρίως ασκούµενες από τελειόφοιτους […].Ενώ το παλιό σύστηµα επεδίωκε να 

παραγάγει πλήρως περιτµηµένες κοινωνικές ταυτότητες, που άφηναν µικρό χώρο στον 

κοινωνικό ονειρισµό, αλλά επίσης ήταν άνετες και εφησυχαστικές στο πλαίσιο της ίδιας αυτής  

παραίτησης που απαιτούσαν ανυποχώρητα, η δοµική κατά κάποιον τρόπο αστάθεια της 

παράστασης της κοινωνικής ταυτότητας και των όποιων βλέψεων τυχαίνει να 

συµπεριλαµβάνει νόµιµα, επιδιώκει να αποπέµψει τους δρώντες µε µια κίνηση χωρίς τίποτα 
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το προσωπικό, από τα εδάφη της κοινωνικής κρίσης και κριτικής στα εδάφη της προσωπικής 

κριτικής και κρίσης. (Bourdieu, 2015:200-203) 

 

Φιλµικά ο ήρωας φαντασιώνεται τη µητέρα, την κόρη και όλους αυτούς, ντυµένους µε τη 

στολή των ες-ες να πυροβολούν πολλούς Εµµανουήλ στη σειρά, ενώ περνάνε οµοιόµορφα 

µαυροντυµένοι άνθρωποι µε χαρτοφύλακες. 

Το θυροτηλέφωνο που µένει ανοικτό, ως τέχνασµα, αφήνει τη Βαρβάρα να ακούγεται από 

τους περαστικούς, µε ιδιαίτερα καυστικά σχόλια περί των γηρασµένων νέων. 

  

Βαρβάρα στο θυροτηλέφωνο:  «Εσείς οι ηλικιωµένοι νέοι µάθατε όλοι να µιλάτε ωραία. Πλούσια 

λόγια γεµάτα υποσχέσεις.. Που είναι οι µεγάλες πράξεις;  Τι 

έγιναν τα νεανικά σας όνειρα; Το ανάστηµα που θα σηκώνατε; 

Οι αποφάσεις που πήρατε; ή µήπως σας τύλιξαν κι εσάς οι 

ολοσέλιδες διαφηµίσεις;[…].Ένας µισθός που δεν τον 

περιµένατε, ένα γραφείο κοντά σε φωτεινό παράθυρο[…] αλλά 

µιλάτε πιο σιγά γιατί θα µας ακούσουν…» 

 

 Η κόρη, βέβαια, δείχνει ακόµα κάποια στοιχεία ανθρωπιάς, ενώ ο σκηνοθέτης υπαινίσσεται-

καταγγέλλει την ατολµία των νέων να πάρουν την κατάσταση στα χέρια τους, αλλά ίσως και 

καλεί σε αντίσταση. 

Σε αντίστιξη, η ποµπή πολυτελών αυτοκινήτων ακολουθεί, κορνάροντας, φερετροποιό, που 

µεταφέρει φέρετρα και κινείται µε το άλογο πολύ αργά στο κέντρο της Αθήνας το ξηµέρωµα, 

δηλώνοντας τη µαταιότητα της ζωής, αλλά και τη µαταιοδοξία αυτής της νέας τάξης που 

αναδύθηκε τη δεκαετία του 60, ανθρώπων που πλούτιζαν από τη φτώχια των πολλών και 

ασχήµαιναν ταυτόχρονα την Αθήνα (αυτό υπερτονίζεται µε πολλά πλάνα).  

 

Η κυριαρχία του κεφαλαίου επιβάλλεται θα λέγαµε χωρίς πολλές αντιστάσεις (τα 

συλλαλητήρια παρακολουθούνται πάντα αφ’ υψηλού, δεν τους αγγίζουν). Ενδιαφέρον έχει η 

αντιπαραβολή µε τη Ρωσική άρχουσα τάξη, επίσης υπαινιγµός, ότι αυτοί είναι ίδιοι και 

επιβιώνουν. Λέει η Ρωσίδα αστή στο καρέ, µε ξενική προφορά:  

 

Ρωσίδα αστή: «Και τότε ήρθαν οι Μπολσεβίκοι. Μαζεύω γατιά, µαζεύω διαµαντικά, µαζεύω 

παιδιά….», 
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φράση, που επαναλαµβάνεται τρεις φορές. Τα λαϊκά στρώµατα, όσο δεν αντιστέκονται θα 

παραµένουν υποχείρια της κυρίαρχης τάξης πραγµάτων. Χαρακτηριστική η αφίσα για τους 

ιδιοκτήτες (Έλληνες ιδιοκτήται ενωθήτε, αγωνισθήτε,…) που καλεί σε µαζική  αντίσταση 

απέναντι στους εργολάβους. 

Η εργατική τάξη, ανεξαρτήτως φύλου ή ηλικίας ή µόρφωσης, είναι ένα περισσότερο ή 

λιγότερο χρήσιµο εργαλείο των πλουσίων στην ταινία. 

Το κεφάλαιο θέλει να διατηρήσει τη θέση του χωρίς εντάσεις, εκµεταλλευόµενο όµως τις 

εργατοώρες των εργαζοµένων. Η ταινία, παρότι δεν έχει πολλά στοιχεία που να δίνουν 

πληροφορίες για την εκπαίδευση της εποχής (όπως άλλες), συγκροτεί, όµως, έναν ιδιαίτερα 

υπαινικτικά συγκρουσιακό λόγο για την ιδέες της εκπαίδευσης και την αξία του εκπαιδευτικού 

γενικότερα. Ο ίδιος ο πρωταγωνιστής είναι εκπαιδευτικός, περιµένει να εγκριθούν τα χαρτιά 

µετανάστευσης, ενώ η ταινία δοµείται πάνω στη  σχέση εργασίας του µε το µεγάλο κεφάλαιο. 
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III. ΣΥΝΟΨΗ- ΣΥΜΠΕΡΑΣΜΑΤΑ 

 

Οι ταινίες που αναλύθηκαν καλύπτουν ένα µεγάλο εύρος του παλιού ελληνικού 

κινηµατογράφου, συνολικά δύο δεκαετίες. Από τη λήξη του εµφυλίου και µέχρι την επιβολή 

της χούντας των συνταγµαταρχών.  

Οι ταινίες δεν ενοποιούνται ως προς το είδος τους, αλλά ως προς το αντικείµενο για έρευνα, 

που είναι η εκπαίδευση. Έτσι υπάρχει φαρσοκωµωδία, αισθηµατική κοµεντί, µελό αλλά και 

νεορεαλιστικός κινηµατογράφος (Πικρό ψωµί του Γρηγορίου) και πολιτική, ΄προσωπική΄ 

ταινία, ΄film d’auteur΄(Πρόσωπο µε πρόσωπο, του Μανθούλη). 

Έχουν περιοδολογηθεί, όσο ήταν δυνατόν, σύµφωνα µε τις αρχές της κοινωνιολογίας του 

κινηµατογράφου, συνεκτιµώντας δηλαδή, την ΄πυκνή΄ ιστορική περίοδο και τα πολιτικά 

γεγονότα, τον τρόπο σύνταξης σε σχέση µε το κοινό της εποχής (δείγµατα πολύ εµπορικά ή 

και το αντίθετο, πρωτοποριακή σκηνοθεσία) και ακόµη είναι κατανεµηµένες µε κάποια  

κανονικότητα (΄49,΄51,΄59,΄62,΄63,΄65,΄66) στη χρονική περίοδο που µελετάµε. Δεν πρέπει να 

ξεχνάµε και το ευδιάκριτο όριο ανάµεσα στις δύο µεγάλες περιόδους, σε αυτήν την εικοσαετία, 

για τον ελληνικό κινηµατογράφο, που είναι η ΄χρυσή δεκαετία΄ του1960.  

Γενικά, η προβληµατική της έρευνας είναι αυτή που καθόρισε το δείγµα. Οι δύο αυτές 

δεκαετίες, περιγράφουν µια Ελλάδα, που µόλις έχει βγει από πόλεµο και Εµφύλιο και 

προσπαθεί να ορθοποδήσει, πολιτικά και κοινωνικά. Ανέχεια, ανεργία, έλλειψη υποδοµών, 

µετανάστευση, αλλά και διαφθορά, πολιτικό παρασκήνιο, προσπάθειες εκδηµοκρατισµού, 

συλλαλητήρια, φοιτητικές διαδηλώσεις. 

 Όπως λέει ο Sorlin, oι ταινίες, επειδή σε αυτές εµπλέκεται ένα ευρύ φάσµα ειδικών, καµία 

κυβέρνηση δεν είναι σε θέση να ορίσει ολόκληρη τη διαδικασία παραγωγής, ακόµα κι αν 

ορίσει τους σχολαστικότερους λογοκριτές (Sorlin, 2006: 275-279). Έτσι, µέσα από τα 

συµφραζόµενα αναδεικνύονται λόγοι, που δεν είναι, πολλές, φορές άµεσα ορατοί. 

H κεντρική ιδέα που διέτρεξε την ανάλυση των ταινιών είναι το θεµελιώδες ερώτηµα: Τι είναι 

αυτό που ψάχνω και που δε θα ήταν αµεσότερα προσβάσιµο σε µια βιβλιοθήκη ή σε ένα αρχείο 

στην παρούσα κατάσταση της έρευνας; 

΄Ετσι είναι αδύνατον να αγνοηθούν, µε οποιονδήποτε τρόπο, τα καθ’ αυτό οπτικά δεδοµένα, 

τι βλέπω δηλαδή, όσο και ο τρόπος εκφοράς του λόγου από τα δρώντα υποκείµενα στη 

µυθοπλασία: Πώς συγκροτούνται δηλαδή οι ήρωες, δια µέσου της κάµερας και του σκηνοθέτη 

γενικότερα. Πώς συνδέεται η συγκρότησή τους σε σχέση µε αυτό που λένε και θέλουν να 

επιδράσει στο κοινό. Αν τελικά δικαιώνονται ή όχι, ποια είναι η αίσθηση που µένει, πάντα σε 
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σχέση µε τη συγκεκριµένη έρευνα, που αφορά  τις εικόνες, τις έννοιες και τις ιδεολογίες - 

συγκρούσεις για την εκπαίδευση. 

Είναι γεγονός, πως όλες οι ταινίες του δείγµατος δεν είναι το ίδιο πλούσιες σε εικόνες για την 

εκπαίδευση και, επίσης, η καθεµία επηρεάζεται, δραµατικά, από το  είδος της και το ύφος του 

σκηνοθέτη. Κάποιες (Πικρό ψωµί) έχουν υποστεί λογοκρισία, κάποιες έχουν διακριθεί µε 

πολλά βραβεία (Πρόσωπο µε πρόσωπο), κάποιες έκαναν θεαµατικές εισπράξεις σε 1η και 2η 

θέση (Το ξύλο βγήκε από τον Παράδεισο, Χτυποκάρδια στο Θρανίο), κάποιες καθιέρωσαν την 

πρώτη Ελληνίδα σκηνοθέτη, Μαρία Πλυτά (Λουστράκος, Ανήφορος). 

Το θέµα της έρευνας, η εκπαίδευση, δεν µπορεί να αποµονωθεί από τα συµφραζόµενά του, 

φτιάχνοντας έτσι ένα σύνθετο δίκτυο διαπλεκόµενων εννοιών και συγκρουσιακών λόγων που 

διατρέχουν τάξη, φύλο, ηλικία. 

Οι ταινίες αναλύθηκαν ως προς τέσσερεις βασικούς άξονες και έτσι θα προσπαθήσω να 

παρουσιάσω τα συµπεράσµατα. Οι έννοιες και οι συγκρουσιακοί λόγοι που αναδείχθηκαν, 

συµπίπτουν, ενίοτε, σε κάποιες ταινίες. 

 

I.Αρχικά, οι εικόνες της σχολικής πραγµατικότητας, ξεκινώντας από την εµφάνιση, θέλουν τα 

κορίτσια/µαθήτριες µε ποδιά µπλε. Διαφορά βλέπουµε στο ιδιωτικό κολλέγιο θηλέων, όπου 

φορούν δική τους στολή, αλλά και στο Διαγωγή…Μηδέν!, στη µικρή επαρχιακή πόλη, όπου 

φορούν κάτι που µοιάζει µε ποδιά, όχι όµως οµοιόµορφη. Επίσης ακούµε στα Χτυποκάρδια 

στο θρανίο, πως οι µαθήτριες φτιάχνουν τα µαλλιά στο κοµµωτήριο, φορούν αρώµατα στο 

σχολείο, ενώ τα αγόρια κάνουν το ΄γαµπρό΄. 

Στα σχολεία κατά κανόνα υπάρχει επιστάτης, ενώ στην ταινία του 1951, Πικρό ψωµί, είδαµε 

να µοιράζεται και συσσίτιο στο διάλειµµα.  Το µάθηµα γίνεται πάντα µέσα στην τάξη, εκτός 

από τη γυµναστική, που γίνεται στο προαύλιο, µε ειδική στολή (µπλούζα και σορτς στο 

δηµόσιο σχολείο, στο ιδιωτικό βλέπουµε κορµάκι γυµναστικής) στα κορίτσια τουλάχιστον. Το 

µάθηµα και στα σχολεία θηλέων µπορεί να το κάνει άντρας, ενώ στα θηλέων µόνο γυναίκα. 

Η διάταξη των θρανίων πάντα στη σειρά, οι µαθητές/τριες κάθονται ανά δύο, είναι πολλοί 

µέσα στην τάξη, ενώ τα σχολεία που παρακολουθούµε είναι αµιγή: είτε θηλέων είτε αρρένων. 

Μεταξύ τους αναπτύσσονται δίκτυα επικοινωνίας (νόµος 4000). Η µόνη εξαίρεση, το 

επαρχιακό σχολείο στην Ήπειρο ( Οι νέοι θέλουν να ζήσουν), το οποίο είναι µεικτό, για λόγους 

καθαρά πρακτικούς ( Δεν υπάρχει άλλο σχολείο στην πόλη. Τα σχολεία έγιναν µεικτά µετά τη 

µεταπολίτευση). Επίσης βλέπουµε νυκτερινό γυµνάσιο (Λουστράκος), ενώ ακούµε και για τις 

συνθήκες που βιώνουν οι φτωχοί µαθητές που διαβάζουν µε το σπαρµατσέτο (Φλωράς). 
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Το µάθηµα που παρουσιάζεται είναι σχεδόν πάντα η διδασκαλία των αρχαίων (και η 

γυµναστική σε τρεις ταινίες ). Τα δε αποσπάσµατα αφορούν τον Όµηρο και την Αντιγόνη ( 

αλλά όχι τον Αριστοφάνη, όπως τονίζεται), ενώ κυκλοφορούν ΄παράνοµες΄ µεταφράσεις για 

τους ΄αδιάβαστους΄. 

Εξαίρεση η ταινία ΄Οι νέοι θέλουν να ζήσουν΄, όπου δεν παρακολουθούµε βέβαια διδασκαλία 

φυσικών µαθηµάτων, όµως περιγράφεται συγκεκριµένη ύλη της φυσικής (θεωρία, τύποι). Η 

εξέταση γίνεται πολύ παραδοσιακά (αλφαβητικά, στον πίνακα) και τελικές εξετάσεις στο κάθε 

µάθηµα. Ο καθηγητής και δάσκαλος είναι παντού, σε όλες τις αναπαραστάσεις, µάλλον 

φτωχός θα λέγαµε και, ενίοτε, στα όρια της ανέχειας, ενώ κατά κανόνα έχει κάνει µεγάλο 

αγώνα για να ολοκληρώσει τις σπουδές του. Αντίθετα οι µαθητές/τριες δεν παρουσιάζονται 

παντού φτωχοί και βιοπαλαιστές (Στο κολλέγιο είναι µεγαλοαστικών οικογενειών, στο νόµο 

4000 µικροαστικών/µεσοαστικών). Ως προς την προσέγγιση των καθηγητών-δασκάλων στους 

µαθητές, ποικίλει από ιδιαίτερα αυστηρή και απρόσιτη (Νόµος 4000, Πικρό ψωµί ), έως 

προσηνής και επιεικής ( Οι νέοι θέλουν να ζήσουν), αλλά και κωµική-καρικατούρα 

(Διαγωγή… Μηδέν!).  

Οι πραγµατικές σεξουαλικές σχέσεις του µαθητικού πληθυσµού δεν αναδεικνύονται πουθενά, 

εκτός του νόµου 4000, όπου οι µαθητές/τριες βλέπουν γυµνές φωτογραφίες και  έχουν ενεργές 

σεξουαλικές σχέσεις, τόσο µεταξύ τους, όσο και (τα αγόρια) µε ιερόδουλες. Στις υπόλοιπες 

ταινίες περιορίζονται σε ροµαντικούς έρωτες, είτε µεταξύ συµµαθητών, είτε µεταξύ 

µαθητριών-καθηγητών, είτε µεταξύ µαθητριών και κάποιου εξωσχολικού.  

Σε όλες τις ταινίες έχει αναδειχθεί το στοιχείο της σχολικής  παραβατικότητας, είτε υπό µορφή 

πταίσµατος (αδιαβασιά, φάρσες στον καθηγητή/τρια, φωτογραφίες ηθοποιών στα τετράδια, 

σκονάκια, κάψιµο βιβλίων), είτε υπό µορφής σοβαρού παραπτώµατος (κλοπή αυτοκινήτου, 

ξυλοδαρµός, γιαούρτωµα, κλοπή γραπτών, έκτρωση) στο νόµο 4000. 

Η διασκέδαση των µαθητών/τριών  περιλαµβάνει Καραγκιόζη και  Κινηµατογράφο, αλλά και 

καφενείο, χαρτιά, τάβλι (αγόρια), πάρτι, µπαρ, συγκεντρώσεις στα σπίτια.  

Κυρίαρχο σε όλες τις αφηγήσεις το κόστος της εκπαίδευσης, µε τα εκπαιδευτικά τέλη να είναι 

απαγορευτικά στα χαµηλά στρώµατα, ενώ δίνονται κάποιες υποτροφίες στους 

µαθητές/φοιτητές µε καλή επίδοση. Τα βιβλία αγοράζονται, ενώ για όποιον µπορεί γίνονται 

και ιδιαίτερα µαθήµατα από προγυµναστές, κατά κανόνα τελειόφοιτους κάποιας 

Πανεπιστηµιακής Σχολής. Στο Πανεπιστήµιο, ενδεικτικά, εγγραφές και εξέταστρα είναι 

περίπου 12000δρχ το 1965 (Οι νέοι θέλουν να ζήσουν) και ο µισθός του δασκάλου 2500δρχ. 

Τα Πανεπιστήµια  δείχνουν χώροι µε µεγαλύτερη ελευθερία έκφρασης για τους φοιτητές, 

βλέπουµε ενεργές φοιτήτριες στην Ιατρική Αθηνών, αλλά παρακολουθούµε µεγάλη 
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αυστηρότητα εκ µέρους των Πανεπιστηµιακών δασκάλων, οι οποίοι χαίρουν υψηλής 

εκτίµησης από την κοινωνία της εποχής.  

Γενικότερα, είδαµε όλες τις δοµές εκπαίδευσης, κάποιες ακροθιγώς, κάποιες πιο αναλυτικά.  

Επίσης, φιλµικά, τα ταξικά σχόλια, επιτυγχάνονται και διαµέσου του βιοτικού ύφους των 

πρωταγωνιστών: ενδυµατολογικές, διατροφικές και κοινωνικές συνήθειες (διασκέδαση, 

διακοπές, συναναστροφές) 

Ενδιαφέρον έχει πως πολλές ταινίες του δείγµατος, αναφέρονται σε χρόνο προγενέστερο του 

χρόνου προβολής τους, ως προς τις δοµές εκπαίδευσης, και κατά συνέπεια και ως προς τα 

΄φιλµικά΄ σχόλια που θέλουν να αποφύγουν. Επίσης µπορεί κάποιες δοµές να είναι πιο 

γνώριµες στο κοινό και έτσι να τις έχει  επιλέξει ο σκηνοθέτης. 

 

II.Η συγκρότηση των ηρώων στις ταινίες του δείγµατος έχει απόλυτη σχέση µε το κοινό στο 

οποίο απευθύνονται, αλλά και µε προσωπικές επιλογές του σκηνοθέτη, τι θέλει και ο ίδιος να 

προβάλει, να µεταφέρει. 

Έτσι παρακολουθούµε πληθώρα σκηνοθετικών ευρηµάτων και κατασκευασµένων προτύπων-

ηρώων προς µίµηση ή αποφυγή, γεγονός που έχει εξαρτηθεί άµεσα από την εικόνα που  

συγκρότησε η κάµερα. Παρακολουθούµε τον καθηγητή Πλάτωνα Παπαδάκη στο µικρό 

επαρχιακό σχολείο, να δοµείται σαν φαιδρό, µάλλον, πρόσωπο, διορισµένο µε ρουσφέτι, που 

δε διστάζει σε τίποτα µπροστά στον έρωτά του για τη µαθήτρια, υπονοµεύοντας µάλιστα και 

τη θέση του, ενώ στο τέλος ΄τρώει΄ και ξύλο από τον ψαρά-παλικάρι του χωριού. Βλέπουµε 

τον Πάνο Φλωρά, αυτοδηµιούργητο, φιλόδοξο, δυναµικό, µε απήχηση στα κορίτσια, φτωχό 

καθηγητή ιδιωτικού κολλεγίου να θέλει να επιβάλλει τις ηθικές του αξίες του µε το δικό του 

τρόπο, τη ΄συµµόρφωση΄ των ΄πλουσιοκόριτσων΄ δια της ΄βίας΄. Διορισµένος κι αυτός µέσω 

κάποιου γνωστού, κλείνει το αφήγηµά του µέσα στο πολυτελές αυτοκίνητο της Λίζας 

Παπασταύρου. Το ίδιο, περίπου, σκηνικό, αλλά σε δηµόσιο σχολείο αρρένων, 

παρακολουθούµε στη συγκρότηση του καθηγητή Αντρέα Οικονόµου. Βία, τιµωρία, ειρωνεία, 

συµπεριφορά αυθεντίας, µε εγωισµό και έπαρση, που κατά κάποιο τρόπο ΄τιµωρείται΄ µε το 

΄γιαούρτωµα΄ των µαθητών και τα πολλά οικογενειακά του προβλήµατα.  

Δύο γυναικεία πρότυπα εκπαιδευτικών βλέπουµε σε αυτές τις δύο δεκαετίες στο σχολείο, ένα 

αυτό της Διευθύντριας του σχολείου Θηλέων στο χωριό, και ένα αυτό της καθηγήτριας 

Γυµνασίου, στη µικρή πόλη της Ηπείρου. Η χρονολογική απόσταση των ταινιών, συν του ότι 

η δεύτερη προβάλλεται το 1965, χρονιά µετά την εκπαιδευτική µεταρρύθµιση του 1964,  

µπορούν να δώσουν µια ερµηνεία.  Στη µεν πρώτη, δεν φαίνεται σκηνοθετικά να της δίνεται η 
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αξία της θέσης της ως εκπαιδευτικού (και διευθύντριας, σηµειωτέον), διαγράφεται όµως 

επιεικής και προσηνής µε τις µαθήτριες, ενώ η δεύτερη δοµείται σαν ένα άλλο, εντελώς νέο, 

πρότυπο προοδευτικού εκπαιδευτικού, µε αγάπη για τη µάθηση και τους µαθητές, αλλά και 

συµπάσχουσα αληθινά µε τα προβλήµατά τους. Τα αφηγήµατα των µαθητών/τριών, αλλά και 

φοιτητών/τριών ποικίλουν: Οι µαθητές δηµοτικού Βασίλης και Φώτης, παρουσιάζονται 

βιοπαλαιστές και ΄ικανοί΄ στη µάθηση, όµως ο µεν πρώτος πετυχαίνει το αφήγηµά του (γίνεται 

γιατρός ), ο δεύτερος αφήνει το σχολείο πολύ νωρίς,  αφού τα εµπόδια είναι ανυπέρβλητα (εδώ 

έχει καθαρά να κάνει το είδος της ταινίας). Οι µαθήτριες στο χωριό παρουσιάζονται να 

ενδιαφέρονται µόνο να παντρευτούν, ενώ τα κορίτσια των κολλεγίων, παρά τις προβληµατικές 

τους συµπεριφορές, θέλουν το απολυτήριο, αλλά στοχεύουν, τελικά, σε κάποιο καλό γάµο. 

Διαφορά κάνει η  Λίζα (Βουγιουκλάκη) και στις δύο ταινίες του Σακελλάριου, όταν 

συγκροτείται απέναντι στις συνοµήλικές της, στην πρώτη ταινία, και απέναντι στις αστές 

παντρεµένες στη δεύτερη, µε πρόσθετα στοιχεία δυναµισµού και αποφασιστικότητας. 

Επίσης, σηµαντική διαφορά, βλέπουµε στη συγκρότηση της Γιάννας στον ΄Ανήφορο΄, η οποία 

θέλει το απολυτήριο για να δουλέψει, να γίνει οικονοµικά ανεξάρτητη και να στηριχθεί στα 

δικά της χέρια, γιατί «οι Σταχτοπούτες πέθαναν», όπως λέει µπροστά στην κάµερα. 

Στα, θηλέων και αρρένων, δηµόσια σχολεία της Αθήνας, και πάλι οι µαθητές/τριες, πέραν της 

παραβατικότητας, που έχει εκτενώς προβληθεί, νοιάζονται πολύ για τον απολυτήριο τίτλο και 

µέσα από αυτήν την προσδοκία που εκπίπτει, αναδύεται και η τραγικότητα του χαρακτήρα του 

΄τεντιµπὀι΄ Ευαγγέλου (ο οποίος είναι και ο µόνος που παρουσιάζεται πολύ φτωχός στην 

ταινία). Δεν δείχνουν, επίσης, να ενδιαφέρονται να συνεχίσουν τις σπουδές.  

Αυτό, το βλέπουµε όµως έντονα, εκτός του Βασίλη-Λουστράκου, στους ΄νέους που θέλουν να 

ζήσουν΄ στο σχολείο της Ηπείρου. Αυτοί, µαθητής και µαθήτρια, σε όλη την ταινία, έχουν 

συγκροτηθεί µε το ιδεατό της µάθησης, της εκπαίδευσης και των Πανεπιστηµιακών σπουδών, 

µε τέτοια ένταση, που ακριβώς γι αυτό το λόγο είναι τραγική η µη ικανοποίηση των ονείρων 

τους. Το ίδιο µπορούµε να πούµε για τον ήρωα, πτυχιούχο Αγγλικής, που τελικά µέσα από µια 

σειρά προσωπικών αδιεξόδων, που µεταφέρονται άκρως επιτυχηµένα και πρωτοποριακά από 

το σκηνοθέτη Μανθούλη, µε γκρο πλαν ή µε σειρά  µονοπλάνων που διατηρούνται σε 

ολόκληρη σεκάνς, µεταναστεύει. Οι φοιτητές, παρουσιάζονται µέσα από τρείς χαρακτήρες: 

Του Βασίλη-Λουστράκου, της Νίνας (Νινότσκας), συµφοιτήτριας του Βασίλη, και  του 

προγυµναστή Λάβδα. Ο Βασίλης, έχει συγκροτηθεί µε απαρέγκλιτο προσωπικό-ατοµικό  

στόχο, ́ κοιτάει΄ τη δουλειά του, δεν ανακατεύεται σε πολλά- πολλά, ζητάει µάλιστα συγγνώµη 

και από τον Κοσµήτορα της σχολής- είναι ευγενής, υποχωρητικός, εργατικός, συντηρητικός, 

αξιοπρεπής, αντέχει τις προσβολές. Το δικό του αφήγηµα δικαιώνεται στη συγκεκριµένη 
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ταινία. Είναι το πρότυπο που στοιχειοθέτησε η κάµερα. Η Νίνα από την άλλη είναι φοιτήτρια 

της Ιατρικής, µε έντονα πολιτικό λόγο και δη φεµινιστικό.  Θεωρώ πως, µέσω Νίνας, µιλάει η 

Πλυτά, η σκηνοθέτης της ταινίας. H Νίνα δεν ανήκει στο µέσο όρο των Ελληνίδων, ούτε 

δοµείται ως βιοπαλαίστρια, αλλά µάλλον ως αστή. Συγκροτείται µε λόγο απέναντι στην 

πατριαρχία, και µάλιστα ριζοσπαστικό, λόγο που στην Ελλάδα έρχεται αρκετά αργότερα, ενώ 

την ενδιαφέρει και η κοινωνική αδικία γενικότερα. Υποστηρίζει τους συλλογικούς αγώνες 

µέσα από το λόγο της. Αυτό είναι αξιοσηµείωτο νοµίζω.  

Τέλος υπάρχει ο φοιτητής τύπου Λάβδα (Γ. Κωνσταντίνου) όπου ο σκηνοθέτης δόµησε 

εργατικό  και έξυπνο µεν, πάµφτωχο και κωµικό δε, για να τον αποδοµήσει, ίσως, µπροστά 

στον καθηγητή άντρα της µαθήτριας.  

Τα διευθυντικά πρότυπα στα σχολεία, εκτός του γυναικείου που περιγράφηκε πιο πάνω, είναι 

µόνο αυτά των δύο διευθυντών των ιδιωτικών κολλεγίων, τα οποία εµφανώς διαφέρουν µεταξύ 

τους ως προς την ΄επιχειρηµατική΄ προσέγγιση έναντι της εκπαιδευτικής (και οι δύο είναι 

ταινίες του ίδιου σκηνοθέτη, Α. Σακελλάριου): Στην µεν ταινία του 1959, ο διευθυντής είναι 

απόλυτα ταυτισµένος µε το κεφάλαιο που συντηρεί το σχολείο, στην δε του 1963, δείχνει έναν 

αυστηρό, αλλά και µε επιείκεια, σοβαρό εκπαιδευτικό, πιο σύγχρονο, µε ενδιαφέρον, θα 

λέγαµε, για τις µαθήτριες.  

 

III.Η έννοια ή οι έννοιες που συνδέονται µε την εκπαίδευση διαπλέκονται µε  πολλούς και 

διαφορετικούς λόγους µέσα στις ταινίες του δείγµατος, δίνοντας και το στίγµα του κοινωνικού 

πολιτικού και ιστορικού πλαισίου. 

Η εκπαίδευση των νέων ανθρώπων, γενικά, αναδεικνύεται σε θέµα που απασχολεί διαχρονικά 

την ελληνική πραγµατικότητα των δύο δεκαετιών που εξετάζουµε. Οι γονείς ενδιαφέρονται 

για την απόκτηση σε, πρώτο επίπεδο, απολυτηρίου τίτλου δευτεροβάθµιας εκπαίδευσης και 

αν είναι δυνατόν, και πανεπιστηµιακού τίτλου. Αυτό διατρέχει όλο το δείγµα ταινιών που 

εξετάσαµε και αφορά όλες τις τάξεις: αγρότες, εργάτες, µικροαστούς, αστούς, νεόπλουτους, 

µεγαλοαστούς. Το αξιακό πρόσηµο της εκπαίδευσης εµφανίζεται αντιστρόφως ανάλογο της 

κοινωνικής τάξης.  Βλέπουµε, φιλµικά, τα λαϊκά στρώµατα να ανάγουν σε στοίχηµα ζωής την 

αποφοίτηση και τις σπουδές (΄Το τελευταίο τους όνειρο΄, στο Πικρό ψωµί), οι µικροαστοί να 

΄πρέπει΄ να τελειώσουν το σχολείο, τα ‘πλουσιοκόριτσα’ να παλεύουν, έστω και χωρίς πολλές 

προσδοκίες, για έναν απολυτήριο τίτλο, η νεόπλουτη τάξη -στο Πρόσωπο µε πρόσωπο- να 

παλεύει να ‘µετατρέψει’ το οικονοµικό σε µορφωτικό κεφάλαιο  και η µεγαλοαστική, να 

επιβεβαιώνει την ανυπέρβλητη απόστασή της από τη λαϊκή, µε σπουδές τέχνης (Λουστράκος). 
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Από τη µια, όπως αναφέρει η Ιωάννα Λυµπέρη-Δηµάκη, η παιδεία κατά τη διάρκεια της 

µετεµφυλιακής περιόδου, ιδιαίτερα η ανώτατη άρχισε να αντιµετωπίζεται από ολοένα και 

περισσότερα µέλη της κατώτερης µεσαίας τάξης και των αγροτικών στρωµάτων και κυρίως 

των αγροτικών στρωµάτων, σαν το µαγικό κλειδί που άνοιγε διάπλατα τις πόρτες των 

ελεύθερων και των δηµοσιοϋπαλληλικών επαγγελµάτων, εξασφαλίζοντας έτσι στους µη 

προνοµιούχους νέους υψηλότερες κοινωνικές θέσεις και καλύτερη ποιότητα ζωής από αυτήν 

των γονέων τους. Η απόκτηση πτυχίου ανώτατης σχολής δεν ταυτιζόταν µόνο µε τη 

µορφωτική άνοδο, αλλά διευκόλυνε και την κοινωνική κινητικότητα των ασθενέστερων 

τάξεων (Λυµπέρη-Δηµάκη, 1974:135-158).  

Από την άλλη, οι τάξεις υψηλότερα στην κοινωνική διαστρωµάτωση, θέλουν να διατηρήσουν 

το σύνολο των αποστάσεων, της διάκρισης και της πρωτοκαθεδρίας, παλεύοντας για την 

κυρίαρχη αρχή κυριαρχίας, κατά το Bourdieu, συσσωρεύοντας οικονοµικό, κοινωνικό και 

πολιτισµικό κεφάλαιο.  

Η στελέχωση των δηµόσιων σχολείων παρουσιάζεται απαραίτητη, αλλά και προβληµατική, 

αυτήν την εικοσαετία. Θίγεται το θέµα της αναξιοκρατίας στους διορισµούς, η χρήση 

 ΄ρουσφετιού΄, αλλά και η επί χρόνια αδιοριστία των εκπαιδευτικών (Διαγωγή Μηδέν, Το Ξύλο 

βγήκε από τον Παράδεισο). Η πρακτική αυτή, που δεν οφειλόταν πάντα σε έλλειψη πόρων, 

αλλά και στην πελατειακή αντίληψη των πολιτικών για τους ψηφοφόρους, ή της αστικής τάξης 

απέναντι στα χαµηλότερα κοινωνικά στρώµατα, δηµιουργούσε και το αντίστοιχο κλίµα 

συµπεριφοράς προς τους εκπαιδευτικούς. Οι εκπαιδευτικοί, είτε είναι έρµαια των βουλευτών, 

είτε αναγκάζονται να σωπάσουν απέναντι στο κεφάλαιο που πληρώνει (ιδιωτικά κολλέγια), 

ενώ, κατά κανόνα, φαίνεται να έχουν επενδύσει, µε θυσίες, στο επάγγελµά τους. Επίσης η 

ελευθερία λόγου τους, περιορίζεται και από τον άκρατο επιθεωρητισµό (Πικρό Ψωµί). Η 

εικόνα φαίνεται  να καλυτερεύει την δεκαετία του ’60, τόσο στην ιδιωτική εκπαίδευση 

(Χτυποκάρδια), όσο και στη Δηµόσια (Οι νέοι θέλουν να ζήσουν), αλλά όχι αρκετά. 

(Πράγµατι, και από τη βιβλιογραφία, τις δεκαετίες ΄60-΄70 πληθαίνουν οι διορισµοί στα 

σχολεία και εισέρχονται και πολλές γυναίκες εκπαιδευτικοί, ενώ αυξάνει και ο αριθµός των 

µαθητών/τριών (Δαλακούρα, 2015)). Το ανυπέρβλητο πρόβληµα αυτήν την 20ετία (το 1964 

καθιερώθηκε η δωρεάν Παιδεία) είναι τα εκπαιδευτικά τέλη στη Δευτεροβάθµια και στην 

Τριτοβάθµια Εκπαίδευση που, σε συνδυασµό µε την µεγάλη ανεργία, καθιστούν απαγορευτική 

πολλές φορές την πρόσβαση στα λαϊκά στρώµατα ή/και απαιτούν πολλές θυσίες (εργασία, 

νυχτερινό σχολείο, ξεπούληµα περιουσίας). Το κράτος είναι πάντα απών, στο δείγµα ταινιών 

που εξετάσαµε, αλλά εµφανίζεται ξαφνικά στους νέους που διακρίνονται στις σπουδές, µε 

κάποιο χρηµατικό βραβείο (Πικρό ψωµί) ή κάποια, κατ’ επιλογήν υποτροφία για τους 
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αρεστούς (Λουστράκος). Δεν ενοχλείται από την παιδική εργασία και την εγκατάλειψη του 

σχολείου στο δηµοτικό ακόµη,  παρότι η εκπαίδευση είναι υποχρεωτική από το 1926 για παιδιά 

ως 14 ετών. Ως προς τις Πανεπιστηµιακές σπουδές, οι ΄δυνατές΄ σχολές (Ιατρική) χαίρουν 

µεγάλης κοινωνικής αναγνώρισης, και κατ’ επέκταση οικονοµικών απολαβών, σε αντίθεση µε 

άλλες  (Οικονοµικών, Αγγλικών) που είναι χαµηλά αµειβόµενες ή µε υψηλή ανεργία. 

Σε αυτό το κατασκεύασµα βρίσκονται απέναντι, αφενός η ταινία του 1951, αφετέρου οι δυο 

ταινίες του 1965 και 1966, όπου οι νέοι τελικά εγκαταλείπουν τα όνειρά τους ή µεταναστεύουν. 

Η απουσία του κράτους που περιγράψαµε πιο πάνω και η απουσία ουσιαστικών παιδαγωγικών 

προσεγγίσεων, συνοψίζονται στην ανάδειξη του ΄καλού µαθητή΄ ως κάποιου µε ΄έµφυτη 

οξυδέρκεια΄, που ΄παίρνει΄ τα γράµµατα, µπορεί, χωρίς βοήθεια και δουλεύοντας, να εισαχθεί 

στην ΄Ιατρική΄, και τελικά να ορθοποδήσει ΄αυτοδηµιούργητος΄.  

Αυτό βέβαια δεν ισχύει στην περίπτωση της αστικής τάξης, όπου είναι σύνηθες φαινόµενο η 

παρουσία ΄προγυµναστή΄ επί πληρωµή, αναδεικνύοντας κι εδώ βέβαια, την έλλειψη 

διαδικασιών υποβοηθητικών των µαθητών µέσα στο σχολείο. 

Σοβαρά προβληµατική είναι, όµως, και η καθαυτό εκπαιδευτική διαδικασία. Συγκροτείται µε 

όρους ηθικής τάξης και  απολυτηρίου τίτλου, αλλά µε ανύπαρκτους όρους όπως εκπαιδευτική 

διαδικασία, πλουραλισµός, παιδαγωγική ευθύνη, σχέσεις εµπιστοσύνης.  

Η σχολική πειθαρχία προέχει πάντα, στις αναπαραστάσεις που είδαµε. Σχεδόν παντού είδαµε 

τιµωρητικές µεθόδους, βία, ειρωνεία, αυθεντία της έδρας, κηρύγµατα ηθικής, φοβέρες, 

περιορισµούς, παρακολουθήσεις εκτός σχολικού ωραρίου. Από αυτή τη λογική δεν ξεφεύγουν 

ούτε οι νέοι εκπαιδευτικοί (Φλωράς), αλλά ούτε και οι µεγαλύτεροι (Οικονόµου). Η πρόσδοση 

κατηγορητηρίων, φτάνει µέχρι και τη διαπόµπευση µε το νόµο 4000, περί τεντιµποϊσµού, και 

την οριστική καταβαράθρωση της προσωπικής κοινωνικής αξίας του µαθητή/νέου. 

Παράλληλα δε, και της αποποµπής του από το σχολείο, στα πλαίσια της µετατόπισης των 

ευθυνών στην οικογένεια και στην κοινωνία, από ένα σύστηµα απαρχαιωµένο και 

ετοιµοθάνατο. Όµως και οι τελευταίοι θεωρούν υπεύθυνη την εκπαίδευση για την 

παραβατικότητα των νέων.  

Είναι φανερή η προσήλωση στους παραδοσιακούς τρόπους διδασκαλίας και εξέτασης µε 

αυστηρότητα, προσήλωση στο βιβλίο, αρχαιολατρία και προγονοπληξία (η διδασκαλία των 

αρχαίων επικρατεί), µονοσήµαντη ερµηνευτική προσέγγιση, αποστήθιση κειµένων στην 

καθαρεύουσα, από τη µικρή ακόµα ηλικία, επιπλήξεις, επιβραβεύσεις, αξιολογικές κρίσεις, 

επιθεωρητισµό. Η δυσπιστία, η ειρωνεία, τα σχόλια και οι φάρσες, είναι έντονη από µεριάς 

και µαθητών/τριών και φτάνουν ως και το γιαούρτωµα. 
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Εξαίρεση, πραγµατικά, αποτελεί η εκπαιδευτική προσέγγιση στο ΄Οι νέοι θέλουν να ζήσουν΄, 

όπου αναδεικνύεται ένα εντελώς διαφορετικό σχολικό ιδεώδες, τόσο από µεριάς καθηγητών 

όσο και µαθητών. Η µάθηση προβάλλεται ως αυταξία, οι µαθητές δεν ενδιαφέρονται µόνο για 

τον τίτλο αλλά και για τη διαδικασία, στοχεύουν σε Πανεπιστηµιακές σπουδές, όχι απαραίτητα 

υψηλού κοινωνικού προφίλ (Φυσικό), οι εκπαιδευτικοί (εδώ γυναίκα) βοηθούν µε αλτρουισµό 

τους µαθητές και ενδιαφέρονται για τα προβλήµατά τους, σε βαθµό που να καταρρακώνονται 

και οι ίδιοι. Είναι πιθανό, να υπονοείται η έντονη προοδευτική δράση στα εκπαιδευτικά, που 

έχει συµβεί ήδη σε πολιτικό και κοινωνικό επίπεδο και οδήγησε στις µεταρρυθµίσεις του 1964, 

αφού η ταινία είναι του 1965. 

Η εκπαίδευση των γυναικών είναι ένα θέµα που αναδείχθηκε στην έρευνα αυτή, από το 1949 

ως το 1966. Στην εικοσαετία -σχεδόν- αυτή, τα κορίτσια/ µαθήτριες φαίνεται  να απασχολεί 

ιδιαίτερα  η αποκατάσταση µέσω ενός επιτυχηµένου γάµου, ενώ δε φαίνεται να δίνουν οι ίδιες, 

την ανάλογη αξία στην εκπαίδευσή τους. Δε σηµαίνει πως δεν θέλουν να τελειώσουν το 

σχολείο, αυτό όµως παρουσιάζεται σχεδόν ως υποχρέωση. Εξαιρέσεις η µαθήτρια ΄Εφη στο 

΄Οι νέοι θέλουν να ζήσουν΄, του 1965  µε ξεκάθαρο µαθησιακό στόχο (Ακαδηµία-δασκάλα ) 

αλλά και η Γιάννα (Ανήφορος ), όπου το απολυτήριο είναι εισιτήριο για την οικονοµική και 

κοινωνική της ανεξαρτησία (1964). Οι δύο προηγούµενες, ανήκουν στα λαϊκά στρώµατα, ενώ 

έχουµε ήδη περάσει στις µεταρρυθµίσεις για την Παιδεία του 1964.  Υπάρχει και η φοιτήτρια 

Ιατρικής Νίνα, η οποία όχι µόνο σπουδάζει σε απαιτητική σχολή, αλλά και ορθώνει, πέραν του 

φεµινιστικού, πολιτικό λόγο περί κοινωνικών ανισοτήτων. Γενικά σε όλη τη φιλµογραφία, δεν 

καταγγέλθηκαν ρητά τα, σύγχρονα µε την προβολή των ταινιών,  προβλήµατα της Παιδείας, 

αλλά ούτε και ρητή  αναφορά έγινε στις κινητοποιήσεις φοιτητών και µαθητών που 

γνωρίζουµε ιστορικά.  

Η Διαγωγή Μηδέν! του 1949, αµέσως µετά τον εµφύλιο, αναφέρεται, όπως αναλύσαµε στα 

Ηµιγυµνάσια, κάπου στο Μεσοπόλεµο, και ουδεµία νύξη γίνεται στον εµφύλιο, που µόλις έχει 

τελειώσει, έχοντας ρηµάξει, συν τοις άλλοις, και την Παιδεία. Οµοίως και το Πικρό Ψωµί του 

1951. Το Ξύλο βγήκε από τον Παράδεισο του 1959, ο Νόµος 4000 του 1962 και τα 

Χτυποκάρδια στο Θρανίο του 1963, αναφέρονται στην 8η τάξη, που έχει ήδη καταργηθεί από 

το 1951 ή στον ΄καινούριο νόµο 4000΄, που είναι σε ισχύ από το 1958, αποφεύγοντας  

αναφορές και  στις µεγάλες κινητοποιήσεις στο χώρο της Παιδείας του 1962 (και όχι µόνο) 

στις οποίες συµµετείχαν οι ιδιωτικοί εκπαιδευτικοί και οι µαθητές των νυχτερινών σχολείων.  

Οι ταινίες που θίγουν  ένα σύγχρονό  τους πρόβληµα, την ανεργία, περιγράφουν επίσης τη 

µεγάλη µετανάστευση του ΄63-΄65 µε αληθοφανή τρόπο και είναι ‘Οι νέοι θέλουν να ζήσουν’ 

(1965) και το ‘Πρόσωπο µε Πρόσωπο’ (1966), ενώ ο ‘Λουστράκος’  και ο ‘Ανήφορος’, πέραν 
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του προσωπικού αφηγήµατος, ασχολούνται και µε το λόγο των γυναικών (σκηνοθέτης 

γυναίκα). 

 

IV. Οι συγκρουσιακοί λόγοι, οι λόγοι εξουσίας, οι ιδεολογίες, στο δείγµα αυτό των ταινιών είναι 

τις περισσότερες φορές συγκεκαλλυµένα. Κατά κανόνα, επίσης, δεν εκφέρονται ανοιχτά από 

τον ήρωα που δοµεί ως ΄πρωταγωνιστή΄ η κάµερα. Υπάρχουν βέβαια και εξαιρέσεις.  

Είδαµε πολιτικά παιχνίδια επιβολής της εξουσίας µεταξύ βουλευτών και ψηφοφόρων να 

στήνονται στην πλάτη του σχολείου και των εκπαιδευτικών, µε τους τελευταίους να 

χειραγωγούνται (και να απαξιώνονται), αφού έχουν γίνει ‘συνένοχοι’ εξ’ ανάγκης στη 

διαπλοκή. Η πατριαρχική αφήγηση εµπεριέχεται στην αντιπαράθεση εξουσίας (άντρας 

πρόεδρος, άντρας βουλευτής). Τα λαϊκά στρώµατα, µετέχουν στις συγκρούσεις, χορηγώντας 

στον εαυτό τους φυσική δύναµη, ανδρισµό, ηθικό σθένος, έναντι  του µορφωτικού-σχολικού 

κεφαλαίου στο οποίο υπολείπονται.  

Στη µη δυνατότητα διαφυγής από τα ανυπέρβλητα προβλήµατα επιβίωσης, µε την εκπαίδευση 

µοναδικό και τελευταίο καταφύγιο, η ΄κοινωνική γήρανση΄ έρχεται σαν αυτή τη διαδικασία 

αποεπένδυσης, που οδηγεί τους δρώντες, µε την συλλογική συνενοχή, να ξεγράψουν όλες τους 

τις δυνατότητες, να γίνουν αυτό που είναι. Η ελπίδα για ανοδική κοινωνική κινητικότητα, 

είδαµε να διατηρείται ακόµα και γενιές ολόκληρες, αφού τα λαϊκά στρώµατα πολλές φορές 

δεν έχουν να κάνουν τίποτε άλλο από το να περιµένουν. Οι ευκαιρίες για µια ρήξη, µετά από 

την κρίση του πολέµου και του Εµφυλίου, φαίνεται να χάνεται στο νεορεαλιστικό αφήγηµα, 

από το οποίο, επίσης, λείπει κάθε σηµάδι οµαδικότητας.  

Τα προσωπικά αφηγήµατα, ατοµικής κοινωνικής κινητικότητας, µε έµφαση στην ηθική 

ακεραιότητα και εργατικότητα, υπερισχύουν φιλµικά,  ενώ οι συγκρουσιακοί λόγοι 

αποµακρύνονται από την ταξικότητα και µεταφέρονται σε άλλα πεδία. Από την άλλη µεριά, 

οι ιδιότητες τάξης και φύλου είναι τόσο αξεδιάλυτα ενωµένες, όσο το λεµόνι και η ξινή του 

γεύση, θα πει ο Bourdieu (Bourdieu, 2015).  

Είδαµε το συγκεκαλυµένο πατριαρχικό αφήγηµα του Φλωρά (ειρωνεία, υποτίµηση και βία 

προς το γυναικείο φύλο), πίσω από τη ρητορική περί ηθικών αρχών και εκπαιδευτικών αξιών. 

Τα κορίτσια πρέπει να ΄επιτηρηθούν΄ και να ευνοµηθούν µε κάθε τρόπο. Σε συνδυασµό µε την 

υποταγή του ιδιωτικού σχολείου στο κεφάλαιο, η σχέση καπιταλισµού-πατριαρχίας, πιθανά να 

βρίσκει εφαρµογή.  

Ακόµη, η συµπερίληψη που επιτελεί η διδασκαλία για τη βελτίωση της ακαδηµαϊκής επίδοσης  

στο σχολείο, µε την κοινωνική τάξη, τη φυλή, το φύλο, την αναπηρία, να µην πρέπει να 
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επηρεάζουν τη σχολική αποτυχία (Νικολακάκη κ.ά, 2012: 374), οδηγεί τον πιο αδύναµο κρίκο 

(Νόµος 4000) στη θυµατοποίηση, το στιγµατισµό και τον κοινωνικό αποκλεισµό και στη 

συνέχεια, στην οργή και απαξίωση για την κοινωνίας γενικότερα.  Ο πατριαρχικός λόγος είναι 

κυρίαρχος και στη διαµόρφωση των σεξουαλικών ταυτοτήτων των υποκειµένων: Ο άντρας, 

µέσα από µια σειρά αφηγηµάτων, είναι απενοχοποιηµένος σεξουαλικά απέναντι στο άλλο 

φύλο, σε αντίθεση µε τη γυναίκα που νοµιµοποιείται σεξουαλικά µόνο εντός γάµου, ενώ όταν 

αυτό δε συµβαίνει, ατιµάζει τον πατέρα (ή άντρα) της, θεµατοφύλακα και ιδιοκτήτη της. 

Πατριαρχικός λόγος και εξουσία, είδαµε να επιβάλλεται και µέσω ενοχής και 

συναισθηµατικού εκβιασµού,  στο υποκείµενο ΄κόρη΄, χρησιµοποιώντας την εµπιστοσύνη και 

την αφοσίωσή της, ζητώντας τη θυσία της σα µια άλλη Ιφιγένεια. Ενδιαφέρον έχει πως έντονα 

υποστηρικτικό λόγο στην κρατούσα πατριαρχική δοµή, έχουν και οι γυναίκες, και δη οι 

µητέρες των κοριτσιών, οι οποίες τις οδηγούν στον άντρα-σύζυγο, µε όποιο κόστος. 

Έντονα φεµινιστικό λόγο, όµως, είδαµε στον Ανήφορο, πάλι µε όχηµα το σχολείο, µε όρους 

χειραφέτησης, απαγκίστρωσης από το παιχνίδι ρόλων φύλου, αλλά και προσωπικής 

κοινωνικής κινητικότητας. Ακούσαµε, βέβαια, και καθαρά φεµινιστικό ριζοσπαστικό λόγο 

(Λουστράκος),  δια στόµατος γυναίκας φοιτήτριας, απέναντι στην πατριαρχία, αλλά και στις 

κοινωνικές αδικίες, µαζί µε ένα κάλεσµα για συλλογικότητα. Εδώ συντελείται αυτό που 

περιγράφεται σαν ερµαφροδιτισµός της γυναίκας-θεατή. Το κυρίαρχο αφήγηµα που 

υποστηρίζεται φιλµικά, µεταφέρεται από άντρα, ενώ ο συγκρουσιακός λόγος (που καλύπτει 

πολύ µικρό µέρος της αφήγησης) από γυναίκα, επιβεβαιώνοντας  την άποψη πως η 

κινηµατογραφική αφήγηση δοµείται γύρω από το πατριαρχικό ασυνείδητο.  

Συγκρουσιακούς λόγους βλέπουµε και από τους αγρότες προς τους µεσάζοντες και εµπόρους, 

αλλά και διαδηλώσεις και συλλαλητήρια στο παρασκήνιο, στο κέντρο της Αθήνας, στις οποίες, 

όµως, δε µετέχουν ποτέ οι ήρωες. Ενδιαφέρον έχει ο λόγος της -νυν γυναίκας αστής-Λίζας στα 

Χτυποκάρδια στο Θρανίο, που δοµείται απέναντι στις υπόλοιπες γυναίκες της αστικής τάξης, 

οι οποίες υπόρρητα καταγγέλλονται από το σκηνοθέτη για την προκλητική τους αδράνεια. Μια 

διαφορετική στάση, για τη σχέση γαµικού καθεστώτος και τάξης, η οποία θα  προσδώσει 

πολιτισµικό κεφάλαιο και στον άντρα σύζυγο. Επίσης ένα από τα θεµελιώδη  διακυβεύµατα 

της πάλης, ανάµεσα στα διαφορετικά τµήµατα τάξης, που είναι η µετατρεψιµότητα των 

διαφορετικών ειδών κεφαλαίου, είναι εµφανέστατο στη νεόπλουτη τάξη, στο Πρόσωπο µε 

Πρόσωπο. Στην ίδια ταινία γίνεται πολύ καθαρό, πώς η ασάφεια, πλέον, στα όρια των 

κοινωνικών ταυτοτήτων, έχει µεταφέρει τη συζήτηση από την κοινωνική κρίση στην 

προσωπική  κρίση ΄ταυτότητας΄. 
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ΠΑΡΑΡΤΗΜΑ / ΔΕΙΓΜΑ ΤΑΙΝΙΩΝ  

 
 
 
Οι ταινίες, από τις οποίες θα χρησιµοποιηθεί υλικό προς ανάλυση, είναι οι εξής: 
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Παίζουν: Λαµπέτη Έλλη,  Κωνσταντάρας 

Λάµπρος,  Ηλιόπουλος Ντίνος 

• Πικρό ψωµί, 1951,  Σκηνοθεσία: Γρηγόρης Γρηγορίου.  
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Παίζουν: Ζαφειρίου Ελένη, Παππάς Άλκης, Ζερβός Παντελής 

• Tο ξύλο βγήκε απ' τον παράδεισο, 1959, Σκηνοθεσία: Σακελλάριος Αλέκος. 

  Παραγωγή: Φίνος Φιλµ.  

 Παίζουν: Βουγιουκλάκη Αλίκη, Παπαµιχαήλ 

Δηµήτρης, Τσαγανέας Χρήστος 

• Νόµος 4000, 1962,  Σκηνοθεσία: Δαλιανίδης Γιάννης.  
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Κώστας 
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Βύρων. 

• Οι νέοι θέλουν να ζήσουν, 1965,   Σκηνοθεσία: Τζίµας Νίκος. 
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 Παραγωγή: Σταρ Φιλµ.  

Παίζουν: Γεωργίτσης Φαίδων, Λαδικού Αλεξάνδρα,  

• Πρόσωπο µε πρόσωπο, 1966, Σκηνοθεσία: Ροβήρος Μανθούλης.  

Παραγωγή: Alter ego productions. 

Παίζουν: Μεσάρης Κώστας, Σταυροπούλου Ελένη, 

Ιωαννίδου Θεανώ.  
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