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ΠΕΡΙΛΗΨΗ 
Στα πλαίσια της παρούσας διπλωµατικής εργασίας, περιγράφεται και αναλύεται το ντοκιµαντέρ 

παρατήρησης µε τίτλο “Ζωή ανάµεσα στις κοιλάδες” που αναφέρεται στη ζωή των 

παραδοσιακών ποιµένων στα όρη της Γκιώνας. Το έργο αυτό διαδραµατίζεται στην περιοχή της 

Δωρίδας και εντάσσεται στον κινηµατογράφο της παρατήρησης, µία τάση του εθνογραφικού 

ντοκιµαντέρ που πρωτοεµφανίστηκε τη δεκαετία του 1970. Το ντοκιµαντέρ αφορά τη ζωή δύο 

βοσκών, οι οποίοι µένουν συνειδητά εκτός του πλαισίου εκσυγχρονισµού της κτηνοτροφίας 

συνεχίζοντας έως σήµερα να εργάζονται µε παραδοσιακά µέσα. Η ταινία αφηγείται µε τη 

συµµετοχική παρατήρηση και την επιτόπια έρευνα, τη ζωή των βοσκών, την σχέση τους µε τη 

φύση και τον τόπο εργασίας τους όπως αυτοί καθορίζονται από τον καιρό και τις εποχές. Η 

εργασία παρουσιάζει ένα µέρος του ντοκιµαντέρ που βρίσκεται εν εξελίξει και το οποίο θα 

ολοκληρωθεί µε τον ερχοµό του θερινού ηλιοστασίου. 

 

Λέξεις κλειδιά: εθνογραφικός κινηµατογράφος, κινηµατογράφος της παρατήρησης, ντοκιµαντέρ, 

ποιµένες, Γκιώνα, Δωρίδα 

 

ABSTRACT 
In the context of this diploma thesis, the observational documentary titled "Life Between the 

Valleys” and it refers to the life of traditional shepherds in the Giona mountains" is described 

and analyzed. This work takes place in Doris region and is part of the observational cinema, a 

trend of ethnographic documentary which first appeared during the 70s.The documentary is 

about the lives of two shepherds that consciously stay out of the modernization of livestock 

farming continuing to work today by traditional means. The film narrates by using participatory 

observation and onsite research, the lives of the shepherds, their relationships with nature and 

their place of work as these are determined by the weather and the seasons. The work presents a 

part of the documentary that is still under way and will be completed with the coming of the 

summer solstice. 

 

Keywords: ethnographic cinema, observational cinema, documentary, shepherds, mountain 

Giona, Doris 
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ΕΙΣΑΓΩΓΗ 
 
Η παρούσα διπλωµατική εργασία αποτελεί µέρος και συνοδευτικό κείµενο του ντοκιµαντέρ του 

Κινηµατογράφου της Παρατήρησης µε τίτλο “Ζωή ανάµεσα στις κοιλάδες” και πραγµατεύεται 

τη ζωή των παραδοσιακών ποιµένων στην ευρύτερη περιοχή της Γκιώνας. Πριν όµως από την 

παραγωγή της ταινίας προηγείται το κείµενο, το οποίο θέτει το πλαίσιο και τους κεντρικούς 

άξονες γύρω από τους οποίους κινήθηκε το ντοκιµαντέρ.  

 

Όσον αφορά τη θεωρητική προσέγγιση του θέµατος αυτού, σε αρχικό επίπεδο διατυπώνονται 

αναλυτικά οι πρώτοι ορισµοί που αφορούν την έννοια του ντοκιµαντέρ από σηµαντικούς 

θεωρητικούς του κινηµατογράφου και σκηνοθέτες. Γίνεται µια µικρή αναφορά στην καταγωγή 

της τέχνης του κινηµατόγραφου, τη συσχέτισή της µε τη φωτογραφία, αλλά και τα πρώτα 

βήµατά της.  

 

Σειρά έχουν οι τάσεις, που προέκυψαν στον κινηµατογράφο µε το πέρας του χρόνου και τον 

συνεχή πειραµατισµό που συνέβαλαν στη δηµιουργία κατηγοριοποιήσεων µε βάση 

συγκεκριµένα θεωρητικά και τεχνικά κριτήρια. Μια από αυτές αποτελεί και ο εθνογραφικός 

κινηµατογράφος µε ηµεροµηνία γέννησης να ορίζεται ο 19ος αιώνας. Δίνονται στοιχεία σε σχέση 

µε τις ρίζες του, που τοποθετούνται στην περίοδο της αποικιοκρατίας και τους πρωτοπόρους που 

δηµιούργησαν αντίστοιχες ταινίες. Γίνεται µία προσπάθεια να δοθεί απάντηση στο δίληµµα κατά 

πόσο ένα φιλµ µπορεί να θεωρηθεί εθνογραφικό µε τη διατύπωση χαρακτηριστικών στοιχείων 

από οπτικούς ανθρωπολόγους αλλά και να αναδειχθούν προβληµατισµοί για τεχνικά ζητήµατα 

κατά τη διαδικασία της κινηµατογράφησης. 

 

Στη συνέχεια αναλύεται ο Κινηµατογράφος της Παρατήρησης που αναδείχθηκε τη δεκαετία του 

1970 ως τάση του Εθνογραφικού Σινεµά και άνηκε στη σφαίρα ενδιαφέροντος τόσο των 

κινηµατογραφιστών όσο και των κοινωνικών ανθρωπολόγων για διαφορετικούς όµως λόγους. 

Διατυπώνονται οι επιρροές από άλλα ρεύµατα που οδήγησαν στην ανάπτυξή του και µε 

γνώµονα τους θεωρητικούς και πρωτοπόρους του είδους αναλύονται τα τεχνικά χαρακτηριστικά 

του αλλά και οι νέοι τρόποι προσέγγισης που πρότεινε µε την έλευσή του στο χώρο του σινεµά. 
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Το θεωρητικό υπόβαθρο ολοκληρώνεται µε τη διερεύνηση της εκλεκτικής συγγένειας µεταξύ 

Εθνογραφικού Σινεµά και του Κινηµατογράφου της Παρατήρησης και αναπαρίσταται µέσω του 

διαγράµµατος Venn που αποτελεί εργαλείο απεικόνισης της θεωρίας συνόλων. Επίσης, τίθενται 

ζητήµατα ηθικής και δεοντολογίας που αφορούν την επιλογή του τρόπου αφήγησης, τον ρόλο 

και τη στάση του σκηνοθέτη απέναντι στην ταινία, τους συµµετέχοντες και το κοινό.  

 

Στο κεφάλαιο της µεθοδολογίας και της δηµιουργίας ντοκιµαντέρ αναλύονται οι διαφορετικοί 

τρόποι προσέγγισης δύο ταινιών, οι οποίες λειτούργησαν ως έµπνευση λόγω του κοινού θέµατος 

που διαπραγµατεύονταν. Η πρώτη είναι ασπρόµαυρο βουβό φιλµ “The Seasons of the Year” 

(1975) του Αρµένιου ντοκιµαντερίστα και θεωρητικού Artavazd Peleshyan και η δεύτερη το 

εθνογραφικό ντοκιµαντέρ “The Bracewells” της οπτικής ανθρωπολόγου Amanda Ravetz. Στη 

συνέχεια αναλύεται ενδελεχώς ο τρόπος µε τον οποίο εργαστήκαµε πάνω στη δηµιουργία του 

ντοκιµαντέρ από το αρχικό στάδιο της σύλληψης της ιδέας, του σεναρίου, του εξοπλισµού, της 

διαδικασίας της κινηµατογράφησης έως το στάδιο του µοντάζ. 

 

Το ντοκιµαντέρ Παρατήρησης “Ζωή ανάµεσα στις κοιλάδες” επιχειρεί να αναδείξει µία «φέτα 

ζωής» δύο βοσκών, του Στάθη Λαγγουράνη και του Θανάση Πέτρου, που εν έτει 2018 

εξακολουθούν να εργάζονται µακριά από κάθε πλαίσιο εκσυγχρονισµού στην περιοχή της 

Γκιώνας. Ο τρόπος αυτός επιλέχθηκε ως ο βέλτιστος, καθώς µέσω της παρατήρησης ο ήρωας 

έχει τη δυνατότητα να φανερώσει ο ίδιος πράγµατα για τον εαυτό του, κάτι το οποίο στα πλαίσια 

της συνέντευξης πολλές φορές αποτυγχάνει.  

 

Οι ήρωες κινηµατογραφούνται κατά τη διάρκεια του έτους, καθώς ο τόπος εργασίας τους 

αναλόγως των εποχών αλλάζει. Από τον Απρίλη έως τις αρχές του Φθινοπώρου το κοπάδι τους 

ψάχνει την τροφή του ψηλά στο βουνό, ενώ από το Νοέµβρη έως το τέλος του χειµώνα 

κατεβαίνει κοντά στη θάλασσα και τη λίµνη αναζητώντας πιο ήπια κλίµατα. Αυτές οι εναλλαγές 

περιβάλλοντος καθορίζουν κάθε φορά και τον τρόπο µε τον οποίο εργάζονται. Η επαφή τους µε 

τη φύση και µε την οικογένειά τους, η οποία βοηθάει στις κτηνοτροφικές εργασίες καθ’ όλη τη 

διάρκεια του χρόνου, αλλά και η σχέση τους µε τη ζωή γίνονται οι βασικοί άξονες γύρω από 

τους οποίους οργανώνεται και εξελίσσεται η αφήγηση του ντοκιµαντέρ.  
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Στο τελευταίο µέρος της διπλωµατικής εργασίας γίνεται αναφορά στους λόγους επιλογής του 

συγκεκριµένου θέµατος και τρόπου κινηµατογράφησης, στα προβλήµατα που ανέκυψαν κατά τη 

διάρκεια των γυρισµάτων και τέλος, στα επόµενα βήµατα τα οποία αφορούν το τελικό στάδιο 

της ταινίας και την διανοµή και την προώθησή της. 

 

Εµπόδιο στην όλη διαδικασία συλλογής της απαραίτητης βιβλιογραφίας αποτέλεσε το γεγονός 

ότι λόγω της απουσίας της απαραίτητης διασυνδεσιµότητας µεταξύ των Πανεπιστηµίων σε 

παγκόσµιο επίπεδο, η πρόσβαση στα ξενόγλωσσα βιβλία και άρθρα κατέστη ιδιαίτερα δύσκολη 

και ορισµένες φορές αδύνατη, εντούτοις έγιναν όλες οι πιθανές προσπάθειες εύρεσης όσο το 

δυνατόν περισσότερων αναφορών. Μέσω της βιβλιογραφίας επιδιώκεται να αποδοθεί 

τεκµηριωµένα και βασισµένη σε επιστηµονικές πηγές η προσέγγιση που γίνεται πάνω στον 

Κινηµατογράφο της Παρατήρησης και τις ρίζες του που εντοπίζονται στο Εθνογραφικό Σινεµά 

και οδηγεί στην παραγωγή του εν λόγω ντοκιµαντέρ.  

 

ΚΕΦΑΛΑΙΟ 1 

ΘΕΩΡΗΤΙΚΟ ΥΠΟΒΑΘΡΟ 

 

1. Προς την αναζήτηση ενός ορισµού του ντοκιµαντέρ 
 
Ο John Grierson θεωρείται ο «πατέρας» του Βρετανικού και Καναδέζικου ντοκιµαντέρ. 

Μάλιστα ο ίδιος περιγράφει το είδος αυτό ως τη «δηµιουργική αντιµετώπιση της 

πραγµατικότητας» (1993:8). Ο ορισµός αυτός συνοψίζει τις δύο βασικές συνιστώσες του 

ντοκιµαντέρ, τη σχέση µεταξύ πραγµατικότητας και αναπαράστασης, η οποία «µπολιάζεται» 

από τη δηµιουργικότητα που προσφέρει ο κινηµατογράφος και συνοψίζεται στην έκφρασή της 

στην οθόνη. 

 

Ο John Grierson, που υπήρξε πρωτεργάτης του αγγλόφωνου ντοκιµαντέρ, επιθυµούσε να το 

αποκόψει από τις κινηµατογραφικές του ρίζες (Kracauer, 1983:305), απλώς σύµφωνα µε τον ίδιο 

ο κινηµατογράφος ήταν το µέσο που εξυπηρετούσε το σκοπό του και πέρα από αυτό, ένα µέσο 

µαζικής επικοινωνίας, όπως το ραδιόφωνο και η εφηµερίδα. Ήταν µάλιστα ο πρώτος που 

χρησιµοποίησε τον όρο ντοκιµαντέρ σε µια του κριτική για το έργο “Moana” (1926) του Flaherty 
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(Grierson: 1971), ενώ στη συνέχεια η λέξη προστέθηκε στο Oxford Dictionary «µε την 

αποκλειστική σηµασία της ταινίας συνοδευόµενη µ’ ένα επεξηγηµατικό σχόλιο («accompanied by 

an explanatory talk») (Sadoul, 1985:27). Προηγουµένως, η λέξη είχε γίνει ήδη αποδεκτή «το 

1879 από το Littré (µαζί µε τη λέξη ιµπρεσιονιστής) ως ένα επίθετο που σήµαινε «έχων ένα 

χαρακτήρα ντοκουµέντου». Ακολουθώντας τον Ζαν Ζιρώ, απέκτησε µια κινηµατογραφική 

σηµασία από το 1906 και έγινε ουσιαστικό µετά το 1914.» (Sadoul, 1985:27) 

 

Ο Grierson συµβουλεύει πως για να αναδειχθεί µια «φέτα ζωής» (1946) θα πρέπει ο δηµιουργός 

χωρίς να έχει ορίσει αυστηρά εκ των προτέρων το επιθυµητό αποτέλεσµα, εντούτοις όµως να 

παρίσταται νοητά, να δίνει µια σωστή περιγραφή και αρτιότητα σε αυτό που επιθυµεί να 

κινηµατογραφήσει. Για να επιτευχθεί βέβαια αυτό θα πρέπει να υπάρχει «η δύναµη της ποίησης 

ή της προφητείας. Ελλείψει ενός ή και των δύο στο µεγαλύτερο βαθµό, πρέπει να είναι 

τουλάχιστον η κοινωνιολογική αίσθηση που εµπεριέχεται στην ποίηση και την προφητεία» 

(1946). 

 

Από την άλλη πλευρά, ο Αµερικανός θεωρητικός και κριτικός του κινηµατογράφου Bill Nichols, 

πιστεύει πως τα ντοκιµαντέρ «απευθύνονται στον κόσµο στον οποίο ζούµε παρά σε έναν κόσµο 

που φαντάζεται ο σκηνοθέτης, διαφέρουν σηµαντικά από τα διάφορα είδη µυθοπλασίας» 

(2001:xi), υποστηρίζοντας τοιουτοτρόπως πως κάθε ταινία µπορεί να αποτελέσει ντοκιµαντέρ. 

«Ακόµα και οι πιο φανταστικές ταινίες µυθοπλασίας δίνουν στοιχεία της κουλτούρας που την 

παρήγαγε και αναπαράγει τις οµοιότητες των ατόµων που εκτελούν µέσα της» (2001:1). Ο 

Nichols προβαίνει στο διαχωρισµό του είδους προτείνοντας δύο κατηγορίες, οι οποίες σκοπό 

έχουν να αφηγηθούν µια ιστορία, αλλά η διαφορά τους έγκειται στον τρόπο µε τον οποίο 

επιλέγουν να την αφηγηθούν.  

 

Στην πρώτη από αυτές ανήκει το ντοκιµαντέρ της εκπλήρωσης της επιθυµίας ή αλλιώς, ταινία 

µυθοπλασίας. Η λειτουργία της συνοψίζεται στο να «προσφέρουν κόσµους για µας να 

εξερευνήσουµε και να µελετήσουµε, ή απλά να απολαύσουµε την ευχαρίστηση να κινηθούµε 

από τον κόσµο γύρω µας σε αυτούς τους άλλους κόσµους άπειρης πιθανότητας» (2001:1), 

εκφράζοντας τα συναισθήµατά, τα όνειρα, τους φόβους και τις προσδοκίες µας. Στη δεύτερη 

κατηγορία βρίσκεται το ντοκιµαντέρ της κοινωνικής αναπαράστασης ή η µη µυθοπλαστική 
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ταινία και «µας προσφέρουν νέες απόψεις του κοινού µας κόσµου για να διερευνήσουµε και να 

καταλάβουµε» (2001:1-2). Οι ταινίες αυτές µοιράζονται µε το θεατή µια όψη της ζωής και του 

κόσµου µας µε τον τρόπο βέβαια που επιλέγει ο σκηνοθέτης να την αναδείξει.  

 

Από την άλλη πλευρά ο µοντέρ Dai Vaughan, ανιχνεύει τους κοινούς τόπους µεταξύ 

φωτογραφίας και κινηµατογράφου. Υποστηρίζει πως όπως η φωτογραφία είναι «ένα φυσικό 

αποτύπωµα του κόσµου» (1999:58), έτσι και η ταινία «ασκεί µία αξίωση στην πραγµατικότητα 

που δεν έχει καµία σχέση µε τον ρεαλισµό, µε οποιαδήποτε λογοτεχνική έννοια». (1999:58). 

Αυτή είναι και η έλλειψη που επιζητά να εκπληρώσει το είδος του ντοκιµαντέρ. Ο Vaughan δεν 

προσπαθεί να ορίσει το ντοκιµαντέρ ως µέθοδο ή ως είδος της τέχνης του κινηµατογράφου, 

αλλά το αντιµετωπίζει ως «έναν τρόπο απάντησης στο κινηµατογραφικό υλικό», ενώ βαρύνουσα 

σηµασία παίζει το γεγονός ότι «τοποθετεί την απόδοση της σηµασίας του ντοκιµαντέρ ακριβώς 

στη δικαιοδοσία του θεατή» (1999:58). Ο θεατής καθίσταται εποµένως συστατικό στοιχείο που 

παίζει ενεργό ρόλο στη διαµόρφωση ενός ορισµού για το ντοκιµαντέρ.  

 

Η Εύα Στεφανή λαµβάνοντας υπόψη τους ορισµούς που έδωσαν ο Grierson, ο Nichols και ο 

Vaughan καταλήγει στο εξής: «Το ντοκιµαντέρ είναι ένα καλλιτεχνικό έργο που εµπνέεται από 

την πραγµατικότητα, την υπερβαίνει και προσφέρεται στους θεατές του για να την ερµηνεύσουν 

εκ νέου. Είναι ένα πεδίο συνάντησης όπου οι θεατές, δηµιουργοί και κινηµατογραφούµενοι 

συναντούν τον εαυτό τους µέσα από αλλεπάλληλες µεταµορφώσεις της πραγµατικότητας» 

(2016:41).  

 

Στις µέρες βέβαια, όπου η τηλεόραση κατέχει κυρίαρχη θέση στα µέσα «που από τις απαρχές 

της ενσωµάτωσε το ντοκιµαντέρ εµβολιάζοντάς το µε τεχνικές δανεισµένες από το ρεπορτάζ, 

είναι σε µεγάλο βαθµό υπεύθυνη για τις αλλαγές προσανατολισµού του είδους» (Στεφανή, 

2016:13). Επιπροσθέτως η τηλεόραση έχει καταφέρει µε τον τρόπο λειτουργίας της να «κάνει τα 

πάντα ίσης αξίας» (Young, 1995:99), αναµειγνύοντας όλες τις τεχνικές και τρόπους 

κινηµατογράφησης δίνει την εντύπωση ότι υπάρχει αντικειµενικότητα στο παραγόµενο προϊόν 

και πως το κοινό έχει τη δύναµη στα χέρια του να ελέγξει και να ξεχωρίσει το πραγµατικό από 

τη µυθοπλασία και ενώ στην πραγµατικότητα το καθιστά έρµαιο των ιδιοτελών σκοπών της.  
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Ο Breschand υποστηρίζει πως η προσπάθεια να δώσουµε έναν ακριβή ορισµό στην έννοια του 

ντοκιµαντέρ και να το διαχωρίσουµε ταυτοχρόνως από την ταινία µυθοπλασίας θα συναντήσει 

ένα τείχος από αντιρρήσεις και αντικρουόµενες απόψεις. Στη συνέχεια, σπεύδει να τονίσει πως 

µία ουσιαστική διαφορά µπορεί να εντοπιστεί ανάµεσα στο πλαίσιο στο οποίο 

κινηµατογραφούνται η ταινία µυθοπλασίας και το ντοκιµαντέρ. « Η επιλογή ενός συγκεκριµένου 

καδραρίσµατος, µιας διάρκειας και µιας θέσης στη διαδικασία του µοντάζ και κατά µείζονα 

λόγο της αφήγησης. Με άλλα λόγια πρόκειται για µια διαφορά απλώς µορφής και όχι φύσης» 

(2006:6).  

 

Ο Breschand κάνει σαφές πως η πραγµατικότητα είναι άρρηκτα συνδεδεµένη µε τα µέσα τα 

οποία την βοηθούν να γίνει αντιληπτή. Η ορατότητα µας «δεν είναι µόνο το πεδίο το οποίο 

σαρώνεται από το βλέµµα (ως εκεί που βλέπω), αλλά και το δίκτυο των γνώσεων, το φίλτρο που 

αποτελούν οι «εικόνες-οθόνες» (images écans) οι οποίες οργανώνουν το βλέµµα.» (2006:7). 

Κάθε φορά που ο θεατής βλέπει µια ταινία, ανασυνθέτει την πραγµατικότητά του, τα όσα έχει 

δει, καθώς το βλέµµα του αλλάζει θέση, οπότε αλλάζει και η ορατότητά του. Η ταινία δεν 

αποσκοπεί τόσο στο να αλλάξει την πραγµατικότητα, όσο στο να βρει έναν άλλο τρόπο θέασης 

και κατανόησής της.  

 

Ο André Bazin κριτικός και θεωρητικός της τέχνης του κινηµατογράφου αλλά και συνιδρυτής 

του περιοδικού “Les Cahiers du Cinéma” αποφαίνεται πως η εφεύρεση του κινηµατογράφου 

προηγήθηκε των τεχνικών ανακαλύψεων  που την επέτρεψαν και αναφέρει συγκεκριµένα πως 

«η πολύπλοκη και κατά προσέγγιση διαµόρφωση της ιδέας, προηγήθηκε, όπως συνήθως, της 

βιοµηχανικής της εκτέλεσης.» (1989:27). 

 

Ο Siegfield Kracauer υποστηρίζει πως «στη φωτογραφία, τα πάντα εξαρτώνται από τη σωστή 

ισορροπία ανάµεσα στη ρεαλιστική και τη διαπλαστική τάση, οι δύο αυτές τάσεις 

εξισορροπούνται, όταν η τελευταία δεν προσπαθεί να καταπνίξει την πρώτη, αλλά της δίνει το 

προβάδισµα»  (1983:71-72). Εποµένως, αν δεχτούµε πως ο κινηµατογράφος προέρχεται από τη 

φωτογραφία,  τότε πρέπει να δεχτούµε ότι µπορούµε να αναφερθούµε και εδώ στη ρεαλιστική 

και διαπλαστική τάση. Εκπρόσωποι αυτών των δύο τάσεων δεν ήταν άλλοι από τους Auguste 

και Louis Lumière και τον Maries-Georges-Jean Méliès αντιστοίχως.  



Φεβρουάριος 2018 7 

 

Η καινοτοµία του κινηµατογράφου των αδερφών Lumière έγκειται στο γεγονός ότι 

«αποθανάτιζαν την καθηµερινή ζωή µε τον ίδιο τρόπο όπως οι φωτογραφίες», (Kracauer, 

1983:59). Σε συνέντευξη που είχε παραχωρήσει ο Louis Lumière λίγο πριν πεθάνει στον George 

Sadoul, είχε πει όσον αφορά την πρώτη ευρεσιτεχνία που πήρε µε τον αδερφό του το Φλεβάρη 

του 1895, δεν είχαν αναφέρει το όνοµα της µηχανής που είχαν χρησιµοποιήσει, απλώς είχαν 

γράψει στην πατέντα ότι πρόκειται «για µια συσκευή λήψης και προβολής χρονοφωτογραφιών» 

(Sadoul, 2007:35). Ένα χαρακτηριστικό παράδειγµα είναι η ταινία τους “Ο Ποτιστής Ποτίζεται”, 

ταινία που εµπνεύστηκαν από µια φάρσα του µικρότερου αδερφού τους, τον οποίο έχασαν στον 

πόλεµο του 1914-1918. Ο ποτιστής ήταν ο κηπουρός τους και το µικρό αγόρι, ένας 

µαθητευόµενος από το ξυλουργείο του εργοστασίου τους (Sadoul, 2007:38). Η ταινία αφηγείται 

ένα περιστατικό από την καθηµερινότητα, όπου ένας κηπουρός ποτίζει τα λουλούδια και ένα 

αγοράκι πατάει το λάστιχο, µε αποτέλεσµα να καταβρέξει τον κηπουρό και εκείνος µε τη σειρά 

του να αρχίσει να το κυνηγάει και καταφέρνει να το πιάσει και να το βρέξει. Μπορεί αυτή η 

ταινία να αποτέλεσε πρότυπο για τις επόµενες κωµωδίες, αλλά η συγκεκριµένη ιστορία δεν ήταν 

κάτι παραπάνω από ένα απλό καθηµερινό περιστατικό.  

 

Τα περισσότερα έργα τους κατέγραφαν απλώς τον κόσµο και οι ίδιοι δεν είχαν κάποιον άλλο 

σκοπό πέρα από το να αποθανατίσουν ακριβώς αυτό. Ο Felix Mesguich, οπερατέρ των Lumiere 

είχε πει πως «Οι αδερφοί Lumiere οριοθέτησαν σωστά τον αληθινό τοµέα του κινηµατογράφου. 

Το µυθιστόρηµα, το θέατρο, αρκούν για τη µελέτη της ανθρώπινης ψυχής. Ο κινηµατογράφος 

είναι ο δυναµισµός της ζωής, της φύσης και των εκδηλώσεών της, του πλήθους και των 

στροβιλισµών του. Σ’ αυτόν στηρίζεται το κάθε τι που αναδείχνετε µε την κίνηση. Ο φακός του 

ανοίγεται στον απέραντο κόσµο». (Sadoul, 1946:208). Οι Lumière έδιναν στα έργα τους την 

αίσθηση της παρατήρησης, ήθελαν να µεταδώσουν στον θεατή «µια φύση επ’ αυτοφώρω».  

 

Σιγά σιγά όµως, η δηµοτικότητά τους έπεσε και τη θέση τους πήρε ο George Melies., ο οποίος 

αντικατέστησε την στηµένη πραγµατικότητα των αδερφών Lumière µε την στηµένη 

φαντασίωση. (Sadoul, 1946:322). Ο Melies εστίαζε περισσότερο στην άνευ ορίων φαντασία. 

Στην ταινία του “Απίστευτο Ταξίδι” το τραίνο- παιχνίδι είναι τόσο ψεύτικο όσο και το σκηνικό. 

Δεν ενδιαφερόταν για να αποκαλύψει τον φυσικό κόσµο, αντιθέτως έπλαθε µε τη µυαλό του 
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φανταστικές πλοκές και περιστατικά. Άθελά του δανειζόµενος στοιχεία από τη φωτογραφία και 

το θέατρο, ανακάλυπτε κινηµατογραφικές τεχνικές, οι οποίες έµελλε να είναι σταθµοί στην 

εξελικτική πορεία του κινηµατογράφου. Πλέον τα µαγικά του θεάτρου και τα 

ταχυδακτυλουργικά κόλπα αποχώρησαν και έδωσαν τη θέση τους στις κινηµατογραφικές 

µεταµορφώσεις. Η ψευδαίσθηση που επιθυµούσε να δηµιουργήσει ο δηµιουργός στο κοινό 

κατέστη δυνατή µέσω της δεξιοτεχνίας του της τέχνης του σινεµά.  

 

Εντούτοις, το µεγάλο «µειονέκτηµα» του Melies ήταν πως ποτέ δεν κατάφερε ουσιαστικά να 

αποχωριστεί το θέατρο, αλλά µε έναν τρόπο το ενσωµάτωνε στον κινηµατογράφο του. Η 

στατική κάµερα ήταν ένα από τα στοιχεία που ο Melies δεν σκέφτηκε να αλλάξει. Το κοινό του, 

ήταν οι θεατές του θεάτρου και όχι το κοινό του σινεµά. Αυτό φαίνεται και από το γεγονός ότι 

στα τελευταία χρόνια της ζωής του έκανε στροφή και πάλι προς το κινηµατογραφικό θέατρο και 

συγκεκριµένα στα féeries, τα ονειρικά θεάµατα. Ο Kracauer αναφερόµενος στην εξέλιξη του 

Melies αναφέρει πως «φαίνεται ότι υπάρχει µια δόση αλήθειας στην παρατήρηση ότι, καθώς οι 

άνθρωποι γερνάνε, ξαναγυρίζουν ενστικτώδικα στις θέσεις, από τις οποίες ξεκίνησαν για να 

παλέψουν και να κατακτήσουν τον κόσµο τους» (1983:64). 

 

Όσον αφορά τις τάσεις, ρεαλιστική και διαπλαστική, για τις οποίες έκανε λόγο ο Kracauer, 

έπαιξαν σηµαντικά ρόλο στην εξελικτική πορεία του κινηµατογράφου. Στα πρώτα βήµατά της η 

κινηµατογραφική µηχανή ήταν στατική, καθηλωµένη στο έδαφος. Στη συνέχεια όµως µε την 

εξέλιξη των κινηµατογραφικών τεχνικών, όπως η κινητικότητα που απέκτησε η µηχανή και η 

χρήση του µοντάζ προσέδωσαν έναν διαφορετικό «αέρα» στην ταινία. Οι κινήσεις από 

«αντικειµενικές» έγιναν «υποκειµενικές», καθώς πλέον ο θεατής καλούνταν να ταυτιστεί µαζί 

τους. Ο τρόπος µε τον οποίο κινούνταν η κάµερα και η διάταξη των πλάνων παρότρυνε το κοινό 

να έχει µια ορισµένη στάση και συναίσθηµα απέναντι σε αυτό που βλέπει.  

 

2. Κυρίαρχες τάσεις και Κατηγοριοποιήσεις 
 
Αναφορικά µε τη διαπλαστική τάση, οι διαστάσεις όπως ο χώρος και η σύνθεση στον 

κινηµατογράφο ξεπερνούσαν κατά πολύ τις αντίστοιχες που µπορούσαν να δοθούν στον 

φωτογράφο. Οι δηµιουργοί «δεν περιορίστηκαν στο να εξερευνούν µονάχα τη φυσική 

πραγµατικότητα που βρίσκεται µπροστά στην κάµερα, αλλά από την άλλη κιόλας, 
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προσπαθούσαν επίµονα να διεισδύσουν στα βασίλεια της ιστορίας και της φαντασίας» 

(Kracauer, 1983:67). Όσον αφορά τη σύνθεση, οι δύο τύποι που συναντάµε είναι η 

µυθοπλαστική και η µη µυθοπλαστική ταινία, η δεύτερη µάλιστα µπορεί να χωριστεί σε 

πειραµατική ταινία και πραγµατολογική. Στην τελευταία συµπεριλαµβάνονται η ταινία µε θέµα 

την τέχνη, τα επίκαιρα και το ντοκιµαντέρ.  

 

Τα δύο τελευταία έχουν στόχο την αποτύπωση της πραγµατικότητας, αλλά η διαφορά τους 

εντοπίζεται στον τρόπο προσέγγισης. Τα επίκαιρα παρουσιάζουν την τρέχουσα πραγµατικότητα, 

η οποία είναι γενικού ενδιαφέροντος, σύντοµα και ουδέτερα, ενώ το ντοκιµαντέρ αναλόγως τον 

τρόπο µε τον οποίο προσεγγίζει το φυσικό κόσµο, τους σκοπούς και την οπτική του έχει σαν 

αποτέλεσµα το τελικό προϊόν να ποικίλει. Η κατηγοριοποίηση βέβαια δεν τίθεται σε αυστηρά 

πλαίσια, αντιθέτως πολλές φορές λόγω των κοινών σηµείων που παρουσιάζουν τα ντοκιµαντέρ 

µεταξύ τους, άλλοτε συγκλίνουν και άλλοτε διαφοροποιούνται αρκετά.  

 

Ο Kracauer χωρίζει το ντοκιµαντέρ «χονδρικά» όπως ο ίδιος λέει σε δύο κατηγορίες. Στην 

πρώτη ανήκουν ταινίες, οι οποίες «συµµορφώνονται µε την κινηµατογραφική προσέγγιση» ενώ 

στη δεύτερη κατατάσσονται εκείνες που δεν ενδιαφέρονται για αυτή τη συµµόρφωση. Οι ταινίες 

της πρώτης κατηγορίας στοχεύουν στο να καταγράψουν τον φυσικό κόσµο που τους περιβάλλει 

ή έστω ένα µέρος αυτού βασιζόµενες αποκλειστικά στο οπτικό στοιχείο και «το τίµηµα που 

πληρώνουν για την «αντικειµενικότητά» τους είναι η µείωση της έντασης» (1983:293). Οι 

ταινίες όµως που ανήκουν στη δεύτερη προσπαθούν να ξεπεράσουν αυτόν τον περιορισµό και 

αδιαφορώντας να µείνουν πιστές στην καταγραφή της πραγµατικότητας όπως την αποθανατίζει 

ο φακός, προσβλέπουν σε µια «πιο προσωπική έκφραση» (1983:294). 

 

Ο Γάλλος φιλόσοφος και κοινωνιολόγος Edgar Morin, από την άλλη πλευρά, «περιέγραψε τον 

µετασχηµατισµό των κινούµενων εικόνων, το παιχνίδι κάποιων εµπνευσµένων ευρεσιτεχνών 

(bricoleur), σε κινηµατογράφο και µηχανή ονείρου των µαζών» (Brigard, 1998:43). Από αυτό 

προέκυψαν δύο κυρίαρχες τάσεις, το ντοκιµαντέρ ή φιλµ επίκαιρων µε πρωτεργάτες τους 

αδερφούς Lumiére και το φιλµ µυθοπλασίας, το οποίο ταυτίστηκε µε τον Méliès το 1897. 
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Η κατηγοριοποίηση στο χώρο του ντοκιµαντέρ µπορεί να γίνει βάσει διαφόρων κριτηρίων.  

Συνήθως, «ένας αποδεκτός διαχωρισµός είναι αυτός της αγοράς» (Γούσιος, 1998:56). Ο Γούσιος 

αναφέρει ενδεικτικά κάποιες κατηγοριοποιήσεις, οι οποίες µπορεί να γίνουν βάσει περιεχοµένου 

και σύµφωνα µε αυτήν χωρίζονται ενδεικτικά σε ιστορικά, εθνογραφικά, ταξιδιωτικά, µουσικά, 

τέχνης και πολιτισµού ή των αισθητικών ρευµάτων, της µεθόδου και της διαδικασίας 

κινηµατογράφησης, των κινήτρων και της ιδεολογίας.  

 

Τονίζει όµως, πως όσον αφορά την περίπτωση του cinema vérité «τα ρεύµατα τείνουν να είναι 

όσα και οι σκηνοθέτες» (1998:56). Προτείνει όµως πως µπορούµε να ακολουθήσουµε µια 

αντίστροφη διαδικασία σύµφωνα µε την οποία η κατηγοριοποίηση θα γίνει βάσει της χρήσης 

του ήχου, αναφέροντας τα εξής παραδείγµατα: Στο cinema vérité αντενδείκνυται η χρήση του 

voice over, στο αµερικάνικο αντίστοιχο direct cinema η συνέντευξη - ερωτήσεις και 

οποιοδήποτε άλλο στοιχείο µπορεί να βλάψει την αντικειµενικότητα του έργου. Από την άλλη 

πλευρά στο ντοκιµαντέρ  µυθοπλασίας όλα τα ενδεχόµενα που αφορούν τον ήχο και η χρήση ή 

µη χρήση του είναι ανοιχτά, όπως ακριβώς και στις ταινίες µυθοπλασίας.   

 

«Τα ντοκιµαντέρ, όποιος και αν είναι ο σκοπός τους, έχουν µια τάση προς τον ρεαλισµό» 

(Kracauer, 1983:292). Σε πρώτο επίπεδο µπορεί να ενδιαφέρονται για την φυσική 

πραγµατικότητα, κάποια έχουν άλλωστε στόχο την εξερεύνηση και την αποτύπωση του ορατού 

κόσµου, εκδηλώνοντας ειλικρινές ενδιαφέρον για «τη φύση στην πρωτογενή της µορφή» 

(1983:292), χωρίς όµως αυτό να σηµαίνει πως δεν υπάρχουν και κινηµατογραφιστές, οι οποίοι 

χρησιµοποιούν το φυσικό κόσµο, ρέποντας περισσότερο προς διαπλαστικές και όχι ρεαλιστικές 

τάσεις.  

 

3. Εθνογραφικός Κινηµατογράφος 

3.1 Το εθνογραφικό φιλµ 
 
Ως ηµεροµηνία γέννησης του εθνογραφικού φιλµ ορίζεται ο 19ος αιώνας , περίοδος κατά την 

οποία έλαβαν χώρα σηµαντικές τεχνολογικές καινοτοµίες που επέτρεψαν την πρώτη καταγραφή 

πρωτόγονων κοινωνιών, ενώ «θεσµοθετήθηκε επιστηµονικά» και πλαισιώθηκε από ειδικούς και 

κριτικούς τη δεκαετία του 1950 (Brigard, 1998:39). Η Brigard αναφέρει πως το 1973 τα µέλη 

της Διεθνούς Επιτροπής Εθνογραφικού και Κοινωνιολογικού Κινηµατογράφου αναγνώρισαν το 
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εθνογραφικό φιλµ ως επιστηµονικό αντικείµενο, το οποίο γνωρίζει µεγάλη ανάπτυξη και 

προσπαθούν να το ερµηνεύσουν και να το προσδιορίσουν. (1998:39).  

 

Ο εθνογραφικός κινηµατογράφος στην αρχή παρουσιάστηκε ως φαινόµενο της αποικιοκρατίας 

µέσα σε µία ιδιαίτερη περίοδο η οποία χαρακτηρίζονταν από «σοσιαλιστικές επαναστάσεις, 

δηµοκρατικές µεταρρυθµίσεις, κινήµατα εθνικής ανεξαρτησίας των χωρών του Τρίτου Κόσµου» 

(Brigard, 1998:39) για να φτάσουµε σήµερα στο σηµείο που εύστοχα παρατηρεί η Brigard να 

στρέψουµε «τις κάµερες στους εαυτούς µας για να δούµε τη δική µας κοινωνία, αποκαθιστώντας 

έτσι µια ισορροπία σε σχέση µε τα «ιθαγενή» υποκείµενα της εθνογραφίας άλλων κοινωνιών». 

(1998:39).  

 

Πρωτοπόρος σε αυτό το νέο ξεκίνηµα ανάµεσα στο χώρο του κινηµατογράφου και της 

ανθρωπολογίας-εθνογραφίας ήταν ο παθολογοανατόµος Félix-Louis Regnault, ο οποίος 

κατέγραψε το 1895 στην Εθνογραφική Έκθεση της Δυτικής Αφρικής µαζί µε τον συνεργάτη του 

Charles Comte µια γυναίκα Wofol, η οποία κατασκεύαζε πήλινα αγγεία µε τη µέθοδος της φυλή 

της κατά την οποία «χρησιµοποιούν µια ρηχή κοίλη βάση την οποία περιστρέφουν µε το ένα 

χέρι ενώ σχηµατίζουν τον πηλό µε το άλλο» (Brigard, 1998:40). Την ίδια εποχή που ο Regnault 

έκανε τα πρώτα του βήµατα στο εθνογραφικό σινεµά, ο Jules-Étienne Marey «εφευρέτης της 

«χρονοφωτογραφίας» επέδειξε στη Γαλλική Ακαδηµία Επιστηµών τη νέα κάµερα που 

χρησιµοποιούσε ρολό φιλµ» (Brigard, 1998:40). 

 

Ο Walter Benjamin είχε υποστηρίξει πως «Ο µάγος και ο χειρουργός συγκρίνονται µε τον 

ζωγράφο και τον οπερατέρ. Ο ζωγράφος διατηρεί στο έργο του µια φυσική απόσταση από την 

πραγµατικότητα, εν αντιθέσει µε τον οπερατέρ που διεισδύει βαθιά στον ιστό της (1936). 

Εποµένως, αυτό που έχει ένα ιδιαίτερο νόηµα για τον άνθρωπο, είναι πως η εµβάθυνση στην 

πραγµατικότητα συντελείται αποτελεσµατικότερα µε την αναπαράστασή της µέσω µιας ταινίας, 

που προσφέρει ο σκηνοθέτης µε τη βοήθεια τεχνικού εξοπλισµού χωρίς όµως αυτός να γίνεται 

αντιληπτός από το θεατή, παρά µέσω του ζωγράφου, καθώς προσφέρει µια λιγότερα 

αντιπροσωπευτική οπτική της.  
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Όπως εύστοχα αναφέρει και η Fatimah Tobing Rony, ο Regnault κατάφερε µέσω των ταινιών 

του να «επιτρέψει στους ερευνητές να παρατηρήσουν αυτά που ο ίδιος αποκαλούσε “savages”» 

τα οποία δεν ήταν ανάγκη να βγουν από τα εργαστήρια για να µελετηθούν (1996:46). Στις αρχές 

της πορείας του, το εθνογραφικό φιλµ είχε ως κύριο θέµα τις εξωτικές φυλές και κοινωνίες. Η 

γενιά των ανθρωπολόγων του Regnault «παρατήρησαν τον ιθαγενή ως ασθενή, συχνά ως 

παθολογικά και κοντά στον θάνατο (αν όχι ήδη νεκρό). Η ανθρωπολογία ήταν µια επιστήµη 

διεσπαρµένη µε πτώµατα, µε εµµονή για την καταγωγή, τον θάνατο και τον εκφυλισµό…. 

Κανένα σώµα δεν ήταν απρόσβλητο από το χειρουργικό βλέµµα της επιστήµης στην εποχή της 

ανθρωποµετρίας.» (1996:46). 

 

Στα τέλη του Α’ Παγκοσµίου πολέµου γύρω στο 1920 ο κινηµατογράφος της εξερεύνησης 

αποκάλυψε στο κοινό εξωτικά µέρη και πολικά τοπία. Ο “Νανούκ του Βορρά” (1922) του 

Robert Flaherty ήταν ένα από αυτά και έµελλε να µείνει στην ιστορία. Μαζί µε µια πλειάδα 

άλλων ταξιδιωτικών ταινιών όπως η “Μαύρη Κρουαζιέρα” του Λεόν Πουαριέ και το “Σίµπο” 

και “Κονγκορίλα” χαρακτηρίζονται από «µια αγέραστη ποιητική αυθεντικότητα, ποίηση, που 

όµως σε φιλµ γυρισµένα στον Ειρηνικό, αποκτούσε µια ιδιότυπη µορφή, τον λεγόµενο 

«εξωτισµό», (Bazin, 1988-1989: 51). Την περίοδο που ακολουθεί το είδος αυτό αρχίζει να 

παρακµάζει. Οι ταινίες παρουσιάζουν την µαύρη ήπειρο µε έναν αναιδή θεαµατικό τρόπο. Ο 

Bazin αναφέρει χαρακτηριστικά στο: «“Σας µιλά η Αφρική”, κάποιος νέγρος θα γίνει ορεκτικό 

κροκοδείλων….Έτσι ύφαναν το µύθο µιας Αφρικής άγριων και θηρίων, µε κατάληξη τον 

“Ταρζάν” και τους “Θησαυρούς του Σολοµώντα”» (1988-1989:53).  

 

Μετά τον Β’ Παγκόσµιο Πόλεµο παρατηρείται µια επιστροφή στην αυθεντικότητα στο 

ντοκιµαντέρ. Ο θεατής πλέον έχει στη διάθεση του το ραδιόφωνο, τον τύπο, τα βιβλία, έχει 

«προπονηθεί» κατά κάποιον τρόπο στις διάφορες µορφές των µέσων και «απαιτεί ό,τι βλέπει να 

το πιστεύει» (1988-1989:53). Το θεαµατικό, πλέον υποτάσσεται στην αντικειµενική πρόθεση και 

τεκµηρίωση της κάµερας, η οποία γίνεται µάρτυρας επικίνδυνων εξερευνήσεων και «επιδιώκει 

να είναι εθνογραφική ή επιστηµονική» (1988-1989:53). Το είδος αυτό του ντοκιµαντέρ που 

ξεπηδά σιγά σιγά θέτει νέες βάσεις στην καταγραφή αυτών των εξωτικών πολιτισµών.  
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Δεν επιδιώκει πλέον να παρουσιάσει µε προπαγανδιστικό τρόπο επιθυµώντας να κερδίσει 

εντυπώσεις, αλλά δίνει σηµασία στον άνθρωπο αυτόν που είναι πίσω και µπροστά από την 

κάµερα, στη σχέση που αναπτύσσεται µεταξύ δηµιουργού και του αντικειµένου που µελετά 

µέσω της ταινίας του. Πλέον προηγείται µια επιστηµονική µελέτη πριν το γύρισµα της ταινίας, 

που στόχο έχει να αποτελέσει τεκµήριό της, µια «εικονογραφηµένη διάλεξη, όπου ο λόγος του 

οµιλητή - αυτόπτη µάρτυρα - ολοκληρώνει κι αυθεντικοποιεί την εικόνα.» (1988-1989:55). 

 

Κατά τη διαδικασία της κατηγοριοποίησης παρατηρείται πολλές φορές µία σύγχυση για το κατά 

πόσο ένα φιλµ είναι εθνογραφικό ή όχι. Για να ξεπεραστεί αυτό το εµπόδιο ο οπτικός 

ανθρωπολόγος, Jay Ruby (1975) προτείνει τέσσερα χαρακτηριστικά του εθνογραφικού φιλµ. 

Πιο αναλυτικά, άξονας γύρω από τον οποίο εξελίσσεται ένα εθνογραφικό έργο πρέπει να είναι η 

περιγραφή ενός όλου ή ενός µέρους της κουλτούρας µιας κοινωνίας, αλλά χωρίς να 

παγιδευτούµε στην έννοια της περιγραφής, η οποία ναι µεν παίζει σηµαντικό ρόλο, αλλά 

αποτελεί µόνο ένα στοιχείο. Η ταινία θα πρέπει να αφορµάται από µια σαφή θεωρία πολιτισµού, 

η οποία µε τη σειρά της θα δηµιουργεί συγκεκριµένες προσδοκίες. Ο ανθρωπολόγος - 

κινηµατογραφιστής γνωρίζοντας τη θεωρία εκ των προτέρων στρέφει την κάµερα και σε 

συγκεκριµένες καταστάσεις, πρόσωπα και γεγονότα, τα οποία προσπαθεί να παρουσιάσει µε ένα 

τρόπο που να εξυπηρετεί τους σκοπούς της θεωρίας.  

 

Ένα εξίσου σηµαντικό και διόλου ευκαταφρόνητο χαρακτηριστικό είναι πως η εθνογραφική 

ταινία για να θεωρηθεί επιστηµονική θα πρέπει να διαρθρώνεται µε τρόπο, ο οποίος θα καθιστά 

σαφή τη µεθοδολογία, που επιλέγεται και χρησιµοποιείται για τη συλλογή, την ανάλυση και 

παρουσίαση των ευρηµάτων. Τέλος, πρέπει να υπάρχει ένα ξεχωριστό ανθρωπολογικό 

λεξιλόγιο, το οποίο θα αποτελεί και την ειδοποιό διαφορά από τις υπόλοιπες ταινίες 

ντοκιµαντέρ.  

 

Σύµφωνα βέβαια µε τον Heider «η εθνογραφία είναι ένας τρόπος δηµιουργίας µιας λεπτοµερούς 

περιγραφής και ανάλυσης της ανθρώπινης συµπεριφοράς βασισµένη σε µια µακράς διαρκείας 

επιτόπια έρευνα» (2006:5). Και αυτό είναι µόνο ένα από τα χαρακτηριστικά που πρέπει να έχει 

ένα φιλµ ώστε να χαρακτηριστεί εθνογραφικό. Ένα δεύτερο είναι ότι η εθνογραφία προσπαθεί 

να βρει τη σύνδεση/συσχετίσει µια συγκεκριµένη συµπεριφορά, η οποία παρατηρείται σε 
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πολιτιστικά πρότυπα. Παραδείγµατος χάρη πολλά ντοκιµαντέρ επικεντρώνονται σε ένα 

πρόσωπο προσπαθώντας µέσω αυτού να τοποθετήσουν τις πληροφορίες που θα εξαγάγουν σε 

ένα γενικότερο πολιτιστικό πλαίσιο. (Heider, 2006:5). Ένα τρίτο χαρακτηριστικό είναι ο 

«ολισµός». Ο Heider χρησιµοποιεί αυτή τη λέξη επιθυµώντας να καταστεί φανερό ότι πολλά από 

τα τεκταινόµενα, τα πρόσωπα, τις καταστάσεις ή τις συµπεριφορές µπορούν να γίνουν αντιληπτά 

µέσα στο κοινωνικοπολιτισµικό πλαίσιο και όχι έξω από αυτό.  

 

Εποµένως, «το εθνογραφικό φιλµ δίνει έµφαση στα παρόντα πρόσωπα, προσωπικότητες και 

συµπεριφορά εντός πλαισίου» (Heider, 2006:6), χωρίς όµως αυτό να συνεπάγεται το γεγονός ότι 

«περιγράφουµε ή κινηµατογραφούµε τα πάντα για τα πάντα» (Heider, 2006:6). Η 

εικοσιτετράωρη παρακολούθηση δεν σηµαίνει απαραίτητα ότι το φιλµ πετυχαίνει το σκοπό του 

και είναι αποτελεσµατικό. Απλώς ο Heider δίνει µία κατεύθυνση - συµβουλή λέγοντας πως 

πρέπει να λαµβάνουµε υπόψη µας τον ολισµό όταν κινηµατογραφούµε εθνογραφικά φιλµ, ώστε 

να οδηγηθούµε και στην τέταρτη αρχή του, σύµφωνα µε την οποία η εθνογραφία έχει ως στόχο 

την αλήθεια, ότι δηλαδή «µερικές αποδεκτές συµβατικές στρεβλώσεις της πραγµατικότητας 

συµβαίνουν στη µετάφραση της ζωντανής πράξης πάνω στην τυπωµένη σελίδα και ότι οι 

εθνογράφοι γνωρίζουν πολύ καλά τις συµβάσεις αυτές και συµφωνούν αρκετά στο τι συνιστά 

παράνοµη παραµόρφωση» (2006:6).  

 

Ενώ ο Heider αποφαίνεται πως µέσω συγκεκριµένων τεχνικών ο εθνογράφος - 

κινηµατογραφιστής µπορεί να «µεταφράσει ή να διαστρεβλώσει» την πραγµατικότητα  για 

αισθητικούς λόγους. Αυτές οι τεχνικές µπορεί να είναι οι επιλεγµένες λήψεις και η σύνθεση 

αυτών, διαδικασία η οποία συντελείται στο µοντάζ. Το εθνογραφικό φιλµ αφορά την εθνογραφία 

και τον κινηµατογράφο, «οι εθνογραφικοί δηµιουργοί, όπως και οι εθνογραφικοί συγγραφείς, 

έχουν πρωταρχική υποχρέωση να ανταποκριθούν στις απαιτήσεις και τις ανάγκες της 

ανθρωπολογικής έρευνας και παρουσίασης» (Ruby, 1975:105) . Εποµένως, για να αιτιολογήσει 

την υπόστασή του θα πρέπει να σεβαστεί αλλά και να επιλέξει τα απαραίτητα εργαλεία και 

αρχές και από τους δύο τοµείς. Αν η προσοχή µας επικεντρωθεί µόνο στην παραγωγή µιας 

επιστηµονικής ταινίας «η ιστορία του εθνογραφικού φιλµ θα είναι πολύ φτωχή» (Brigard, 

1998:43). 
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Αξίζει βέβαια να αναφερθεί πως «σ’ αυτό το στάδιο δεν υπάρχουν «σχολές εθνογραφικού φιλµ», 

αλλά µόνο τάσεις», (Rouch, 1998:99). Ο Rouch υπήρξε ένας από τους πρωτεργάτες και 

πρωτοπόρους όσον αφορά τον τοµέα του ντοκιµαντέρ σε σχέση µε την ανθρωπολογία, καθώς 

ανέπτυξε ένα «καινοτόµο ανθρωπολογικό σινεµά που αµφισβήτησε πολλές από τις θεωρίες τόσο 

του τοµέα της ανθρωπολογίας, όσο και του κινηµατογράφου τεκµηρίωσης» (Grimshaw/Ravetz, 

2012:283). Τρανή απόδειξη αποτελούν οι ίδιες του οι ταινίες, τις οποίες γύρισε από τα τέλη της 

δεκαετίας του 1950 έως το 1960 όπως το “Χρονικό ενός Καλοκαιριού”, µε βάση τις αρχές του 

ciné-trance και της εθνο-µυθοπλασίας. Ο εξοπλισµός που χρησιµοποίησε για την 

κινηµατογράφηση της ταινίας ήταν ανάλογος αν και όχι τόσο τελειοποιηµένος όσο του 

πρωτεργάτη των Direct Cinema και Cinéma Verité, Richard Leacock. Ο Sadoul αναφέρει 

αναλυτικά πως για τον ίδιο ο Leacock «όρισε τις απαραίτητες συνθήκες για την ιδανική Κάµερα 

- Μάτι: όχι θόρυβοι στη διάρκεια που λειτουργεί, όχι προβολείς..., όχι µεγάλο βάρος…, όχι 

καλώδια που σέρνονται στο έδαφος» (1985:58-59) 

 
3.2 Προβληµατισµοί και τεχνικά ζητήµατα  
 
Ο τεχνολογικός εξοπλισµός που έχει αναπτυχθεί και συνεχίζει να εξελίσσεται µε γοργούς 

ρυθµούς, µπορεί να λειτουργήσει πολύ θετικά για την τέχνη του κινηµατογράφου, αυτό όµως 

δεν σηµαίνει πως το εθνογραφικό φιλµ έχει καταφέρει να βρει το δρόµο του. Μπορεί να έχουν 

επιλυθεί αρκετά εκ των τεχνικών ζητηµάτων, αλλά µάλλον «πρέπει να ξαναεφεύρουµε, όπως 

έκαναν ο Flaherty και ο Vertov της δεκαετία του 1920, τους κανόνες µιας νέας γλώσσας, η οποία 

θα µας επιτρέψει να υπερβούµε τα πολιτιστικά σύνορα» (Rouch, 1998:85). 

 

Ερωτήµατα έρχονται συνεχώς στην επιφάνεια σχετικά µε τη σχέση εθνογράφου και 

κινηµατογραφιστή. Υπάρχει η άποψη ότι οι εθνολόγοι προτιµούν να µην κάνουν την 

κινηµατογράφηση, αλλά να την µεταθέτουν σε ένα συνεργείο κινηµατογραφιστών. Πολλές όµως 

είναι οι φορές όπου η παρουσία πολλών ατόµων µπορεί να αποτελέσει τροχοπέδη στην 

συµµετοχική παρατήρηση και να µην επιτευχθεί ο στόχος. Ο Rouch έρχεται για το λόγο αυτό 

και προτείνει πως οι εν δυνάµει ανθρωπολόγοι - κινηµατογραφιστές θα πρέπει µέσω της 

διδασκαλίας να αποκτήσουν µια καλύτερη επαφή µε τις τεχνικές εγγραφής εικόνων και ήχου, 

ακόµα και αν αυτό σηµαίνει πως το τελικό αποτέλεσµα της ταινίας µπορεί να είναι καλλιτεχνικά 

κατώτερο από αντίστοιχες, τις οποίες θα έχουν επιµεληθεί επαγγελµατικές.  
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Με το πέρας του Β’ Παγκοσµίου Πολέµου, ο Rouch επισηµαίνει πως παρατηρήθηκε αύξηση στη 

ζήτηση ταινιών ντοκιµαντέρ. Το πρόβληµα που παρατηρούνταν σε ορισµένες από αυτές, ήταν το 

γεγονός ότι είχαν γυριστεί χωρίς τη βοήθεια τριπόδου µε αποτέλεσµα η εικόνα να είναι τελείως 

ασταθής, οπότε και αδύνατον να προβληθεί. Βέβαια, κάποιες από τις ταινίες είχαν ως θέµα τα 

πολεµικά επίκαιρα και είχαν γυριστεί σε φιλµ 16mm µε τη χρήση φορητών καµερών. Αξίζει να 

αναφερθεί πως η Kodak ήταν ο δηµιουργός πίσω από τον τύπο 16mm, «ο οποίος 

χρησιµοποιούνταν για τη σχολική αγορά, αλλά κατά τη δεκαετία του 1950 τα περισσότερα 

εκπαιδευτικά φιλµ κινηµατογραφούνταν ακόµα σε 35mm και στη συνέχεια σµικρύνονταν στα 

16mm για τη διανοµή» (Brigard, 1998:48). Ο λόγος που τα γυρίσµατα δεν έγιναν µε τρίποδο 

ήταν ότι ο κινηµατογραφιστής έπρεπε να ακολουθεί τη δράση, κάτι το οποίο σήµαινε 

εξοικονόµηση ενέργειας και ετοιµότητα στις συνεχείς αλλαγές στις γωνίες λήψης και πλάνων.  

 

Το “Χρονικό ενός καλοκαιριού (Chronique d’un été)” (1961), µία ταινία των Jean Rouch και 

Edgar Morin αποτελεί µία µικρή επανάσταση. «Είναι µια εθνολογική ταινία µε την ουσιαστική 

έννοια του όρου: ερευνά τον άνθρωπο. Είναι µια εµπειρία κινηµατογραφικής διερώτησης. «Πώς 

ζούµε;». Όσον αφορά τη χρήση της κάµερας συστηµατοποιείται η κινούµενη λήψη και όπως 

αναφέρει και ο Rouch «όταν ο οπερατέρ Michel Brault ήρθε στο Παρίσι για να 

κινηµατογραφήσει το “Chronique d’un été”, ήταν σαν αποκάλυψη για όλους µας, ακόµη και για 

τους επαγγελµατίες της τηλεόρασης» (1998:88).  

 

Η τεχνική έδωσε µια νέα ώθηση στο ντοκιµαντέρ, καθώς πλέον ο κάµεραµαν είχε και έχει τη 

δυνατότητα να είναι ευέλικτος στις κινήσεις και να ακολουθεί τη δράση λειτουργώντας 

δυναµικά µέσα στο χώρο και όχι απλώς να παρατηρεί εξωτερικά και µε έναν πιο παθητικό τρόπο 

τα τεκταινόµενα. 

 

Ο Rouch σηµειώνει πως τα τρίποδα καλό είναι να αποφεύγονται και να µην ακολουθείται τόσο 

το παράδειγµα παραγωγών που χρησιµοποιούν συχνά τρίποδα, ακόµα και αν η χρήση γίνεται για 

τεχνικούς λόγους «και είναι το κύριο λάθος των ταινιών του Roger Sandall και ορισµένων 

άλλων, του Ian Dunlop από τη Νέα Γουινέα (δεν είναι τυχαίο ότι και οι δύο είναι 

εγκατεστηµένοι στην Αυστραλία και ότι τα καλύτερα τρίποδα µε τις «πανοραµικές κεφαλές» 
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έχουν κατασκευαστεί στο Σύδνεϋ)» (Rouch, 1998:89). Το zoom µπορεί σε αυτές τις περιπτώσεις 

να αποτελεί µια λύση, αλλά ίσως το µεγαλύτερό του µειονέκτηµα είναι ότι δίνει την αίσθηση της 

ηδονοβλεψίας και όχι της καταγραφής µιας λεπτοµέρειας.  

 

Ο Rouch προτείνει µία λύση η οποία αποτελεί σύνθεση των θεωριών του Vertov για την 

«κάµερα-µάτι» και του Flaherty για τη «συµµετοχική παρατήρηση». Η κάµερα στο χέρι, ακόµα 

και στις περιπτώσεις όπου πρέπει να περπατήσει, καταφέρνει µέσω του αυτοσχεδιασµού να 

δηµιουργήσει µια «χορογραφία» αρµονικών κινήσεων, οι οποίες µεταφέρουν µε πιο ζωηρό 

τρόπο την ζωντάνια των ανθρώπων που καταγράφει. Βέβαια για να καταστεί κάτι τέτοιο δυνατό 

χρειάζεται η κατάλληλη γυµναστική, που θα επιτρέψει στο σώµα να έχει έλεγχο και 

σταθερότητα στις κινήσεις. Στην περίπτωση αυτή ο κινηµατογραφιστής είναι σε θέση να 

ακολουθήσει και να καταγράψει ανά πάσα στιγµή τη δράση χωρίς τη χρήση zoom.  

 

Το ποιοτικό πρωτογενές υλικό, είναι πάντοτε το κύριο συστατικό και προϋπόθεση για ένα άρτιο 

µοντάζ. Κατά τη διάρκεια της καταγραφής ήχου και εικόνας είµαστε σε θέση να ελέγχουµε αυτό 

που καταγράφουµε εκείνη τη στιγµή και να επέµβουµε, ώστε να επιλυθεί άµεσα. «Αν ο 

«κινηµατογράφος-µάτι» και ο «κινηµατογράφος-αυτί»  υπηρετούνται από ένα καλά 

εκπαιδευµένο συνεργείο, τα τεχνικά προβλήµατα επιλύονται πιο εύκολα και ο σκηνοθέτης µε 

τον ηχολήπτη νιώθουν περισσότερο ελεύθεροι να λειτουργήσουν δηµιουργικά» (Rouch, 

1988:91).Τότε έχουµε πετύχει το στόχο µας, που δεν είναι άλλος από τη συµµετοχική κάµερα, 

άρα και παρατήρηση. Στην περίπτωση βέβαια, όπου ο κινηµατογραφιστής έχει αναλάβει και 

τους δύο ρόλους τα πράγµατα δυσκολεύουν, καθώς θα πρέπει να έχει την πλήρη εποπτεία της 

εικόνας και του ήχου και να είναι σε θέση να αντιµετωπίσει απρόοπτα προβλήµατα.  

 

4. Κινηµατογράφος της Παρατήρησης 
4.1 Ντοκιµαντέρ της Παρατήρησης  
 
Ο Κινηµατογράφος της Παρατήρησης ξεπήδησε τη δεκαετία του 1970 στην Αµερική για να 

ικανοποιήσει δύο ανάγκες σύµφωνα µε τη Στεφανή (2016). Η πρώτη αφορούσε τους 

κινηµατογραφιστές, Herb di Goia, David Hancock, οι οποίοι αναζητούσαν έναν νέο τρόπο να 

συνδιαλλαχθούν µε τον κόσµο του πραγµατικού. Η δεύτερη ανάγκη αφορούσε τους κοινωνικούς 

ανθρωπολόγους, όπως ο γνωστός David MacDougall, οι οποίοι επιθυµούσαν να βρουν ένα νέο 
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εργαλείο, το οποίο θα λειτουργούσε ερευνητικά στην εθνογραφία. (Στεφανή, 2016:45). 

Εποµένως, γίνεται εξαρχής αντιληπτό, πως η ανάγκη ήταν εν µέρει καλλιτεχνική και εν µέρει 

επιστηµονική. Ο προσδιορισµός «της παρατήρησης» ήταν εκείνο το στοιχείο που άνοιγε νέα 

µονοπάτια, καθώς άλλαζε άρδην τον τρόπο που χρησιµοποιούνταν η κάµερα ως τότε «για την 

καταγραφή των κοινωνικών και πολιτισµικών ηθών» (Grimshaw/Ravetz, 2012:12).  

Ο Κινηµατογράφος της Παρατήρησης αναπτύχθηκε γύρω από 4 βασικούς άξονες: τον 

Κινηµατογράφο του Robert Flaherty, τον ιταλικό Νεορεαλισµό, το αµερικάνικο Direct Cinema ή 

«Άµεσο Κινηµατογράφο» και το γαλλικό Cinéma Vérité ή «Κινηµατογράφο της Αλήθειας» 

(Στεφανή, 2016:54). Ο Κινηµατογράφος του Flaherty υπήρξε ακρογωνιαίος λίθος όσον αφορά 

την εξέλιξη του ντοκιµαντέρ σαν είδους γενικότερα. Ο τρόπος µε τον οποίο προσέγγισε το 

“Νανούκ του Βορρά” (1922) ήταν ιδιαίτερα ξεχωριστός. Συγκεκριµένα «Το βλέµµα του ήταν 

ανθρωπιστικό και διακατεχόταν από µια ιδεαλιστική νοσταλγία για ένα παρελθόν που χανόταν 

για µια ζωή ελεύθερη, λιτά εναρµονισµένη µε το περιβάλλον» (Στεφανή, 2016:55), ενώ η 

µεθοδολογία που ακολούθησε ο Flaherty βασιζόταν σε µια άνευ προκαταλήψεων συµµετοχική 

και συνάµα εξερευνητική παρατήρηση.  

 

Εποµένως δεν θεωρείται αδίκως ο «πατέρας» του ντοκιµαντέρ και η συγκεκριµένη ταινία τοµή 

στην ιστορική εξέλιξη του κινηµατογράφου της παρατήρησης. Αυτός ο τρόπος εργασίας του 

πάνω στην προσέγγιση της ταινίας συνέβαλε καθοριστικά στο σινεµά της παρατήρησης, καθώς 

ζώντας για µεγάλες χρονικές περιόδους µαζί µε τους ήρωές του ανέπτυσσε σχέσεις αµοιβαίας 

εµπιστοσύνης, και σαν συνέπεια η καθηµερινή συνήθεια και τριβή έγινε βίωµα. Τα µονοπλάνα 

και η καταγραφή της καθηµερινότητας έδιναν τη δυνατότητα στο θεατή να αποκτήσει µια 

οπτική του βιωµένου κόσµου, η οποία ξετυλίγονταν µέσω της κάµερας και όχι του µοντάζ. Ο 

Flaherty ταυτοχρόνως επιθυµούσε να καταφέρει να παρουσιάσει «το βλέµµα των ηρώων του» 

(Στεφανή, 2016:56).  

 

Η δεύτερη επιρροή προέρχεται από το κίνηµα του νεορεαλισµού, το οποίο έλαβε χώρα στην 

Ιταλία από το 1943 έως τις αρχές της δεκαετίας του 1950. O André Bazin αναφέρει πως «πολλά 

από τα στοιχεία που εµφανίζει η ιταλική σχολή προϋπήρχαν: πρόσωπα, τεχνικές, αισθητικές, 

που η ιστορική, κοινωνική και οικονοµική συγκυρία έρχεται να εξωθήσει ορµητικά στη σύνθεση 

τους, εισάγοντας νέα πρότυπα: Αντίσταση, Απελευθέρωση…» (1989:8-9). Ας µην ξεχνάµε πως 
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η περίοδος αυτή για την Ιταλία λόγω των πολιτικών γεγονότων που είχαν προηγηθεί, Δεύτερος 

Παγκόσµιος Πόλεµος, η άνοδος του Φασισµού, ήταν πολύ έντονη µε αποτέλεσµα αυτές οι 

συνθήκες να επηρεάσουν άµεσα και το χώρο του κινηµατογράφου και τα γεγονότα του σεναρίου 

να ταυτίζονται µε την επικαιρότητα. Ο πόλεµος στην Ιταλία σήµανε το τέλος µιας εποχής και 

την αρχή µιας νέας. «Ο ιταλικός κινηµατογράφος, είναι αναµφισβήτητα ο µόνος, που µέσα στην 

ίδια την καρδιά της εποχής που περιγράφει, διασώζει έναν επαναστατικό ουµανισµό» (André 

Bazin, 1989:10). Δεν υπήρχε τίποτα το στηµένο, από τους ηθοποιούς ως τα σκηνικά, ο 

κινηµατογράφος άγγιζε την πραγµατικότητα σε σηµείο που τα όρια να γίνονται δυσδιάκριτα 

(Στεφανή, 2016:59). Σηµαντικότεροι εκπρόσωποι του ρεύµατος ανάµεσα σε άλλους, ο Roberto 

Rosselini “Ρώµη Ανοχύρωτη Πόλη (Roma, Cita Aperta)” (1945), Vittorio de Sica, “Κλέφτης 

Ποδηλάτων (Ladri di Biciclette)” (1948) και Luchino Visconti, “Η Γη Τρέµει (La Terra Trema)” 

(1942).  

 

Το Direct Cinema ή «Άµεσος Κινηµατογράφος» αποτελεί την τρίτη επιρροή του 

Κινηµατογράφου της Παρατήρησης και αναπτύχθηκε το 1960 στην Αµερική µε θεµελιωτές τον 

Robert Drew και τον Richard Leacock, οι οποίοι «επιδίωξαν να δηµιουργήσουν ένα είδος 

ντοκιµαντέρ που θα συνδύαζε το φωτοδηµοσιογραφικό πνεύµα του περιοδικού Life µε τη 

δραµατουργία των ταινιών του Flaherty» (Στεφανή, 2016:59) και ανάµεσα σε άλλους 

πρωτοπόρους τον David Maysles και τους αδερφούς Albert. Στόχος ήταν η καταγραφή της 

ανθρώπων σε πραγµατικές καταστάσεις και χώρους χωρίς την επέµβαση του κινηµατογραφιστή, 

µε φακούς ζουµ, πλάνα µεγάλης διαρκείας και µεγάλο όγκο κινηµατογραφούµενου υλικού. 

Όσον αφορά τη διαδικασία του µοντάζ ακολουθούνταν η χρονολογική και γραµµική δοµή, ενώ 

το voice-over ή η εξωδιηγηµατική αφήγηση αλλά και µουσική απορρίπτονταν.  

 

Η διαφορά που παρουσίαζε, όµως, σε σχέση µε τον Κινηµατογράφο της Παρατήρησης ήταν πως 

στο Direct Cinema οι δηµιουργοί επέλεγαν ιστορίες µε έντονο δραµατικό ύφος αλλά και 

γνωστούς πρωταγωνιστές, ενώ στην δεύτερη περίπτωση, οι κινηµατογραφιστές «χρησιµοποιούν 

χαµηλόφωνες ιστορίες και αφηγηµατικές συµβάσεις από τη µυθοπλασία, για να αναπτύξουν τις 

ιστορίες τους» (Στεφανή, 2016:62). Τέλος, ο Κινηµατογράφος της Παρατήρησης είχε εν 

αντιθέσει µε το Direct Cinema ως θεµελιώδη αρχή τη δηµιουργία σχέσεων αλληλοσεβασµού 
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µεταξύ του κινηµατογραφιστή και του κινηµατογραφούµενου, κάτι το οποίο ήταν επουσιώδες 

στη δεύτερη περίπτωση.  

 

To Cinéma Vérité αποτέλεσε την τέταρτη και µια από τις σηµαντικότερες επιρροές µε 

πρωτεργάτη τον Jean Rouch, ο οποίος είχε ως στόχο να βρει τη χρυσή τοµή µεταξύ 

συµµετοχικής παρατήρησης του Flaherty και τις θεωρίες για την Κάµερα του Dziga Vertov. Η 

µείξη αυτών των δύο στοιχείων θα είχε ως αποτέλεσµα µια αλήθεια, που βρίσκεται κάτω από 

την επιφάνεια, πιο βαθιά και πιο µεγάλη που περιµένει να την ανακαλύψεις. «Το όνοµα του 

κινήµατος το έδωσε ο Edgar Morin, αποτίνοντας φόρο τιµής στον Kino-Pravda (Κινηµατογράφο 

Αλήθειας) του Vertov». (Στεφανή, 2016:65). Όσον αφορά τον τρόπο προσέγγισης παρουσιάζει 

και πάλι ορισµένες διαφορές από τον Κινηµατογράφο της Παρατήρησης, καθώς ναι µεν 

επιθυµούσε να καταγράψει µια βαθύτερη και όχι τόσο προφανή αλήθεια, αλλά το επεδίωκε µε 

τη χρήση συνεντεύξεων, συζητήσεων και πολλές φορές αυτοσχεδιασµών. (Στεφανή, 2016:66). 

Το Direct Cinema µπορεί να µην βασιζόταν αλλά να απέρριπτε καθιερωµένες τεχνικές του 

ντοκιµαντέρ και συγκεκριµένα το voice - over σε συνδυασµό µε την εξωδιηγηµατική µουσική 

και το γραπτό σενάριο, αλλά δανειζόµενο στοιχεία από τον τοµέα της ανθρωπολογίας και τη 

µέθοδο της συµµετοχικής παρατήρησης παρακινούσε τον δηµιουργό να λάβει µέρος στις 

καταστάσεις που εκτυλίσσονταν και να αλληλεπιδράσει µε τους χαρακτήρες που 

κινηµατογραφούσε.  

 

Τον όρο «της παρατήρησης» εισήγαγε για πρώτη φορά το 1972 ο ανθρωπολόγος Roger Sandall 

µε σκοπό να περιγράψει το συγκεκριµένο είδος ντοκιµαντέρ, ενώ ο πρωτεργάτης της νέας αυτής 

προσέγγισης στο χώρο του κινηµατογράφου, Colin Young «θεωρούσε πως ο ιταλικός 

νεορεαλισµός ήταν νονός του cinema vérité» (1995:105) και πως οι καινοτοµίες που προήλθαν 

από αυτά τα κινήµατα έδωσαν ώθηση στην εξέλιξη και την ανάδειξη του κινηµατογραφικού 

είδους. Η νέα εργογραφία που αναδυόταν ανάµεσα σε άλλους από τον Rouch και τον Leacock 

αποτέλεσε όχηµα πρόκλησης και σύγκρουσης δύο ειδών κινηµατογραφικών ταινιών, «το έντονα 

χειριστικό κλασσικό µελόδραµα και τα διδακτικά εκπαιδευτικά φιλµ» (Young, 1995:102).  

 

Σε ένα συνέδριο στο οποίο συµµετείχαν σκηνοθέτες και εθνογράφοι και είχε λάβει χώρα στο 

Πανεπιστήµιο της Καλιφόρνιας στο Λος Άντζελες το 1968, αποφάνθηκαν πως µπορεί 
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ενδεχοµένως ένα φιλµ να αντικειµενοποιεί µία κατάσταση, την οποία παρουσιάζει στον θεατή, 

αλλά σε καµία περίπτωση δεν είναι αντικειµενικό. (Young, 1995:100). Ο Young δίνει το δικό 

του ορισµό για τον κινηµατογράφο της παρατήρησης αναφέροντας πως: «είναι µια προσπάθεια 

να αναπτυχθεί µια πρακτική προσέγγιση σε αυτά τα προβλήµατα, η οποία έχει πολλά κοινά 

στοιχεία µε τον παραδοσιακό ρόλο του ερευνητή πεδίου, αλλά και πολλά που το διακρίνουν από 

τις προηγούµενες µεθοδολογίες» (1995:100).  

 

Οι δύο κύριες διαφοροποιήσεις ή αποκλίσεις που παρουσίαζε ήταν πως από τη µία πλευρά 

προσπάθησε  να αποµακρυνθεί από την ανθρωπολογική προσέγγιση, η οποία επεδίωκε έναν πιο 

αυστηρό τρόπο κινηµατογράφησης για εξαγωγή δεδοµένων προς ανάλυση και από την άλλη 

πλευρά ήταν µια τοµή στο χώρο του κινηµατογράφου και «τα εκπαιδευτικά ντοκιµαντέρ στα 

οποία οι πολιτισµικές ιδιαιτερότητες χρησιµοποιούνταν για να θεµελιώσουν µια σειρά από 

γενικά θεωρήµατα για την ανθρωπότητα» (Grimshaw και Ravetz, 2012:12).  

 

Στην αρχή «επικρίθηκε» ευρέως ως µια µορφή επιστηµονισµού στην οποία µια υποτιθέµενη 

αποστασιοποιηµένη κάµερα χρησιµοποιείται για να αντικειµενοποιήσει τα υποκείµενα που 

παρακολουθεί» (Grimshaw και Ravetz, 2012:11), κατάφερε όµως να ξεπεράσει αυτό το εµπόδιο 

και να αποτελέσει νευραλγικό σηµείο για την «εξερεύνηση της κοινωνικής ζωής» (Grimshaw 

και Ravetz, 2012:11). Ο κινηµατογράφος της παρατήρησης «έθιξε» κατά κάποιον τρόπο τις 

αλλαγές στο µεταπολεµικό σινεµά. Η έννοια της παρατήρησης απέκτησε δυναµική, 

αντιπαρατέθηκε στην προηγούµενη περίοδο του ιταλικού νεορεαλισµού, αλλά και την εξέλιξη 

του ίδιου του είδους του ντοκιµαντέρ, καθώς «αποκήρυξε τη ρητορεία, τη µεγαλοσχηµοσύνη, 

την υποκειµενικότητα, την αυθεντία και την εικονογράφηση των ιδεών» (Grimshaw και Ravetz, 

2012:13). Στηρίχθηκε στην «εθνογραφική εµπειρία» (Grimshaw και Ravetz, 2012:34).  

 

Οι δηµιουργοί, οι άνθρωποι πίσω από την κάµερα θέλησαν να βρουν µια άλλη θέση στον κόσµο, 

να αποποιηθούν για λίγο την οπτική του σκηνοθέτη µαζί µε όλα τα παρελκόµενα που κουβαλάει 

σαν φορτίο και να την αφήσουν να πάρει τη µορφή της µε έναν πιο ελεύθερο τρόπo. Οι 

κινηµατογραφιστές επιθυµούσαν πλέον να αντιλαµβάνονται την έννοια της παρατήρησης 

πρωτίστως ως ηθική στάση από την οποία «προέκυψαν καινοτοµίες στις τεχνικές 

κινηµατογράφησης και στις αναπαραστατικές φόρµες» (Grimshaw/Ravetz, 2012:13).  
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Το νέο αυτό είδος απέρριψε την εθνογραφική ερµηνεία, η οποία συνεπάγονταν κανόνες 

αιτιολόγησης, αυστηρότητας και αναλυτικής διάθεσής. Αυτό βέβαια δεν σηµαίνει πως ο 

κινηµατογράφος της παρατήρησης δεν είχε το δικό του σύστηµα και αναλυτική διαδικασία. 

Αντιθέτως, όπως ειπώθηκε από ντοκιµαντερίστες του είδους «µία από τις προκλήσεις που είχαν 

να αντιµετωπίσουν ήταν να πείσουν τους θεατές πως δεν ήταν έτσι τα πράγµατα» 

(Grimshaw/Ravetz, 2012:15). 

 

Ο Roger Sandall επηρεασµένος από τον κινηµατογράφο διαρκείας (cinema of duration) που 

πρότεινε ο θεωρητικός του κινηµατογράφου André Bazin, έδωσε ιδιαίτερη σηµασία στο «να 

διατηρηθεί η συνέχεια του χρόνου και του χώρου στην οπτική του είδους» (Grimshaw/Ravetz, 

2012:36). Από την άλλη πλευρά τα έργα των εκπροσώπων του αναδυόµενου ντοκιµαντέρ της 

παρατήρησης όπως ο Herb di Goia, o David Hancock και o John Marshall, παρουσίασαν µια νέα 

οπτική, σύµφωνα µε την οποία «η σκηνοθεσία καταπιέζει: η παρατήρηση απελευθερώνει» 

(Sandall, 1972:194), δίνοντας προβάδισµα στην ολότητα και όχι στα µέρη που την απαρτίζουν. 

 
4.2 Τεχνικά Χαρακτηριστικά 
 
Όσον αφορά τα χαρακτηριστικά που αφορούν την κινηµατογράφηση, η επιστήµη της 

Κοινωνικής Ανθρωπολογίας λειτουργεί για το ντοκιµαντέρ της παρατήρησης ως κίνητρο, 

δανείζοντάς τις εξής µεθόδους της: την επιτόπια έρευνα και τη συµµετοχική παρατήρηση. Πιο 

αναλυτικά, η πρώτη εξ αυτών αναφέρεται στο χρόνο που ο δηµιουργός - κινηµατογραφιστής 

παραµένει µαζί µε το αντικείµενο ή τα αντικείµενα παρατήρησής του, συνδιαλέγεται µαζί του 

και καταφέρνει να αποσπάσει λεπτοµέρειες από την καθηµερινότητά του µέσα από µια σχέση 

αµοιβαίας εµπιστοσύνης που αναπτύσσεται µεταξύ τους και η οποία απαιτεί χρόνο και υποµονή, 

ενώ η δεύτερη συνθήκη σχετίζεται µε τη συµµετοχή του κινηµατογραφιστή στην 

καθηµερινότητα του κινηµατογραφούµενου. Και οι δύο έχουν ως απώτερο σκοπό «να µπορούν 

«εκ των ένδον» να αντιληφθούν τον τρόπο ζωής» (Στεφανή, 2016:47) του αντικειµένου τους.  

 

Ο δηµιουργός για να επιτύχει τον σκοπό του, οφείλει να δοµήσει εκ θεµελίων σχέσεις µε τους 

ανθρώπους που επιλέγει να καταγράψει, οι οποίες δεν πρέπει να τείνουν προς τον ωφελιµισµό, 

αλλά να στηρίζονται στη βαθιά εµπιστοσύνη και το σεβασµό. Είναι το πρώτο και ίσως από τα 
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πιο σηµαντικά στοιχεία που θα του επιτρέψουν  να περάσει στο επόµενο επίπεδο, που είναι το 

στάδιο της κινηµατογράφησης. Ο χρόνος που θα χρειαστεί για τα γυρίσµατα δεν έχει αυστηρά 

πλαίσια, καθώς µπορεί να χρειαστεί από µέρες έως χρόνια. Καθοριστικός παράγοντας σε αυτή 

τη διαδικασία είναι η σχέση εµπιστοσύνης, όσο πιο ισχυρή τόσο καλύτερα τα αποτελέσµατα. 

 

Βασική προϋπόθεση είναι ο δηµιουργός να µην επεµβαίνει µε κανέναν τρόπο στην όλη 

διαδικασία της καταγραφής. Μουσική, συνεντεύξεις και σπικάζ είναι στοιχεία που λείπουν από 

αυτή τη µορφή του ντοκιµαντέρ. Αυτό που κυριαρχεί είναι οι φυσικοί ήχοι που καταγράφονται 

εκείνη τη στιγµή και η αφήγηση του κινηµατογραφούµενου. Η φωνή του ανώνυµου αφηγητή, 

αποτελεί πλέον παρελθόν και έρχονται «στο προσκήνιο µια ευρεία γκάµα διαφορετικών φωνών, 

διαφορετικών τρόπων και πλαισίων οµιλίας» (Grimshaw/Ravetz, 2012:43).  

 

Το γεγονός της µη επέµβασης δεν σηµαίνει βέβαια, πως ο σκηνοθέτης καταγράφει παθητικά τα 

τεκταινόµενα. Λέξη κλειδί είναι η επιλογή. Ο σκηνοθέτης επιλέγει τον τρόπο του γυρίσµατος, 

παραδείγµατος χάρη το µέρος και τον τρόπο που θα στήσει την κάµερα, αποτελούν συνειδητές 

επιλογές που έχουν συγκεκριµένους στόχους. 

 

Ο δηµιουργός είναι «µέλος και, ταυτόχρονα, παρατηρητής αυτού του τοπίου που προσπαθεί να 

συλλάβει τα όριά του...» (Παγουλάτος, Σπηλιόπουλος, 2001:45). Ο δηµιουργός προσπαθώντας 

να εξηγήσει πρώτα στον εαυτό του και δευτερευόντως στο κοινό τον πραγµατικό κόσµο, 

δηµιουργεί µέσω της κάµερας και στη συνέχεια µέσω της διαδικασίας του µοντάζ έναν κόσµο 

από την αρχή, έναν φανταστικό κόσµο, φτιαγµένο από τα στοιχεία του πρώτου ή του 

πραγµατικού. Η κινηµατογράφηση του τοπίου µε την έννοια της «σύνθετης ολότητας του 

κόσµου» (Παγουλάτος, Σπηλιόπουλος, 2001:45), αποτελείται όχι µόνο από το προφανές, το 

χώρο που διαδραµατίζεται η δράση, αλλά και από τα συναισθήµατα, την ατµόσφαιρα, τους 

ανθρώπους και την αλληλεπίδρασή τους µε το περιβάλλον τους και τη φύση. Είναι εποµένως, 

ένα συνονθύλευµα στοιχείων της κινηµατογραφούµενης πραγµατικότητας ιδωµένων από το 

προσωπικό και υποκειµενικό βλέµµα του δηµιουργού.  

 

Άλλωστε η ορατότητα δεν σταµατά µόνο στο τι «καταναλώνει» το βλέµµα. Η ορατότητα στην 

συγκεκριµένη περίπτωση περιλαµβάνει και τα βιώµατα, τις γνώσεις, τις ιδέες, τις αντιλήψεις, τις 
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εικόνες, που είχε ο δηµιουργός και οι οποίες λειτουργούν ως γνώµονας και διευκολύνουν εν 

τέλει την ανάδυση της πραγµατικότητας. Ας µην ξεχνάµε όµως πως «η πραγµατικότητα είναι 

αναπόσπαστη από τα µέσα µε τα οποία γίνεται αντιληπτή» (Breschand, 2006:7). Μπορεί ο 

κινηµατογράφος να ψάχνει να βρει και να δείξει τα «µεγάλα», τα «ξεχωριστά», αλλά δεν 

σταµατάει εκεί, «ο ρόλος της τέχνης, άρα και του ντοκιµαντέρ, είναι να αναδεικνύει το 

«µεγαλείο» µέσα στα «µικρά», το εκπληκτικό µέσα στο κοινότοπο, το πανανθρώπινο µέσα στο 

προσωπικό» (Καρακάσης, 2015:19). Η πρόκληση όµως και η δυσκολία αυτής της επιλογής 

έγκειται στο γεγονός ότι απαιτείται αρκετός πολλές φορές χρόνος ώστε να αποκαλυφθεί 

µπροστά στην κάµερα το µοναδικό, αυτό που θα ξεχωρίσει από τα υπόλοιπα κοινά και θα σταθεί 

δυναµικά στο χώρο. 

 

Επίσης η έννοια του θεατή (spectator) και του παρατηρητή (observer) είναι εξίσου σηµαντική. 

Αν και τα περισσότερα λεξικά παρουσιάζουν τις δύο αυτές λέξεις ως συνώνυµες, εντούτοις, στο 

χώρο του ντοκιµαντέρ. Ο Jonathan Crary στο βιβλίο του Techniques of the Observer (1992) 

µελετώντας την ετυµολογία των λέξεων επισηµαίνει τη διαφορά η οποία έγκειται στο βαθµό 

αλλά και στον τρόπο της παρατήρησης. Η λέξη “observer” που προέρχεται από το λατινικό 

observare δηλώνει την πειθαρχηµένη παρατήρηση, την οποία διέπουν κανόνες και αρχές και η 

οποία σχετίζεται άµεσα µε τον συγκεκριµένο κινηµατογράφο. Η θέση που παίρνει η κάµερα στο 

χώρο, η εστίαση και ο χρόνος κινηµατογράφησης δεν είναι ποτέ τυχαία ούτε αντικειµενική 

επιλογή. Υπόκειται πάντοτε σε αρχές και διαδικασίες που εξυπηρετούν ένα σκοπό, ακόµα και αν 

αυτό ορισµένες φορές γίνεται ασυνείδητα.  

 

5. Εθνογραφικός Κινηµατογράφος και Κινηµατογράφος της Παρατήρησης 
 
Ο Bill Nichols υποστηρίζει πως τα ντοκιµαντέρ, ως ταινίες που αναπαριστούν την 

πραγµατικότητα και από την άλλη πλευρά οι ταινίες µυθοπλασίας µπορούν να δανείζονται 

τεχνικές µεταξύ τους σε θέµατα σκηνοθεσίας, αναπαράστασης χρήσης ή µη ηθοποιών, 

αυτοσχεδιασµούς ή ακόµα και αρχειακό υλικό. Τα όρια µεταξύ τους δεν είναι άκαµπτα. Κάθε 

δηµιουργός επιτελεί το έργο του µε βάση ορισµένες αρχές, αλλά µια και µόνο παρέκκλισή από 

την πορεία που έχει επιλέξει να ακολουθήσει, µπορεί να είναι η αρχή για νέα είδη και οπτικές 

στην τέχνη του κινηµατογράφου. Όπως το εθνογραφικό σινεµά έτσι και ο κινηµατογράφος της 
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παρατήρησης αποτελούν τάσεις, προσεγγίσεις που ανήκουν στην ίδια πλατιά οικογένεια όχι 

απλώς του ντοκιµαντέρ αλλά πολύ περισσότερο της ίδια της Έβδοµης Τέχνης.  

 
Ο εθνογραφικός κινηµατογράφος «έχει σε µεγάλο βαθµό εξυπηρετήσει µια εµβληµατική 

λειτουργία, δίνοντας µια όψη ενότητας σε εξαιρετικά ποικίλες προσπάθειες στο χώρο του 

κινηµατογράφου και των κοινωνικών επιστηµών» (Κερκινός, 2007:23). Είναι µια αντίληψη, η 

οποία βρίσκει σύµφωνο και τον MacDougall, ο οποίος µε τη σειρά του υποστηρίζει πως «ούτε οι 

λεγόµενες εθνογραφικές ταινίες συνιστούν ένα είδος, ούτε ο εθνογραφικός κινηµατογράφος 

είναι ένας επιστηµονικός κλάδος µε ενοποιηµένη προέλευση και µια καθιερωµένη µεθοδολογία» 

(MacDougall, 1995:178). Ο όρος εποµένως, καθίσταται προβληµατικός, καθώς τα όριά του είναι 

αρκετά ασαφή.  

 

Ένας από τους µελετητές του εθνογραφικού φιλµ και της οπτικής ανθρωπολογίας, ο Jay Ruby 

στην προσπάθειά του να διαχωρίσει το συγκεκριµένο είδος ντοκιµαντέρ από τα υπόλοιπα και να 

απαντήσει στο ερώτηµα “Is an Ethnographic Film a Filmic Ethnography?” (1975) αναφέρει πως 

ένα από τα κύρια προβλήµατα είναι πως µια µερίδα ανθρωπολόγων αδυνατεί να αναγνωρίσει 

ποιες ταινίες είναι εθνογραφικές. Μπορεί ναι µεν να αποδειχθούν χρήσιµες χωρίς όµως αυτό να 

σηµαίνει ότι µπορούν να καταταχθούν στην κατηγορία της εθνογραφίας.  

 

Η δυσκολία της κατηγοριοποίησης έγκειται στο γεγονός ότι οι µη ανθρωπολόγοι θεωρούν πως 

κάθε φορά που ασχολούνται µε εξωτικούς πολιτισµούς µπορούν να θεωρηθούν ανθρωπολογικές, 

αντιθέτως οι ανθρωπολόγοι θέτουν ζητήµατα περί µεθόδου και θεωρίας µε αποτέλεσµα οι 

εθνογραφικές ταινίες να βρίσκονται σε µια ενδιάµεση κατάσταση. (Hastrup, 1992:17). Την ίδια 

στιγµή, µια από τις σηµαντικότερες κριτικές που έχει δεχθεί ο εθνογραφικός κινηµατογράφος 

αφορά την ταξινοµική µανία που συναντάται συχνά σε ανάλογες ταινίες του είδους. Η µανία των 

µελετητών να ορίσουν αυστηρά κριτήρια κατηγοριοποίησης έρχεται σε πλήρη αντίθεση µε την 

αντίληψη της ντοκιµαντερίστριας Trinth T. Minh-ha. Εκείνη «προτείνει έναν νέο τρόπο 

πολυφωνικής αντίληψης της πραγµατικότητας», (Στεφανή, 2007:104), ο οποίος έρχεται να 

αντιπαρατεθεί στην αντικειµενικότητα που πρεσβεύει ο εθνογραφικός κινηµατογράφος για την 

εξαγωγή συµπερασµάτων, καθώς το µόνο πραγµατικό στην όλη διαδικασία είναι οι εικόνες που 

βλέπουµε και ο ήχος που ακούµε, τα υπόλοιπα αποτελούν προϊόν διαµεσολάβησης και 
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κατασκευής. Μόνο µέσω της συνεχούς αµφισβήτησης της κινηµατογραφικής µορφής και των 

αυστηρών πλαισίων που θέτει το εθνογραφικό σινεµά µπορούν τα φιλµ να «απαλλαγούν από 

απόλυτες σηµασίες» (Στεφανή, 2007:104). 

 

Από την άλλη πλευρά η συνεχής προσπάθεια εύρεσης οµοιοτήτων και διαφορών µεταξύ του 

Γαλλικού cinema verité (κινηµατογράφου της αλήθειας) όπου ο ρόλος της κάµερας είναι 

καθοριστικής σηµασίας, του Αµερικάνικου direct - cinema (άµεσος κινηµατογράφος) µε την 

αόρατη κάµερα και του κινηµατογράφου της παρατήρησης, όπου ο δηµιουργός δεν συνοµιλεί 

άµεσα µε τους κινηµατογραφούµενους, γίνεται για να τονιστεί κάποιο ιδιαίτερο χαρακτηριστικό 

από τα είδη του ντοκιµαντέρ. Ένα σηµείο όµως των διάφορων µελετητών είναι πως πέρα από 

κάθε διαφορά υπάρχει ένας κοινός κεντρικός άξονας, ο οποίος µπορεί να αποτυπωθεί σαν «ένα 

σύνολο στα διαγράµµατα Venn» (Banks, 1998:137). 

 

Η ειδοποιός διαφορά µεταξύ του κινηµατογράφου της παρατήρησης και του εθνογραφικού 

σινεµά έγκειται στο γεγονός ότι το τελευταίο προϋποθέτει την παρουσία κοινωνικού 

επιστήµονα, ο οποίος λειτουργεί βάσει ερευνητικών ερωτηµάτων που έχει θέσει και περιµένει να 

διερευνηθούν κατά την κινηµατογράφηση της ταινίας. Όσον αφορά όµως τις οµοιότητες, αυτές 

σχετίζονται µε τη συµµετοχική παρατήρηση και την επιτόπια έρευνα, συστατικά στοιχεία και 

των δύο κινηµατογραφικών ειδών. Εποµένως, ο συσχετισµός αυτός θα µπορούσε να 

απεικονιστεί σε ένα από τα συνολοδιαγράµµατα Venn, ώστε να αναδειχθούν µε τον πιο άµεσο 

τρόπο τα εύθραυστα όρια µεταξύ τους.  
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Εικόνα 1 - Διάγραµµα Venn 

 

6. Δεοντολογία και Ηθική  
 
Η αλήθεια είναι πως το ντοκιµαντέρ της παρατήρησης στα πρώτα του βήµατα τη δεκαετία του 

1970 δεν έδινε τόσο βάση σε ζητήµατα ηθικής. Στη συνέχεια όµως, που το ενδιαφέρον γι’ αυτό 

το είδος έβρισκε όλο και περισσότερους υποστηρικτές αλλά και κοινό, ήταν επιτακτική η 

ανάγκη για µια πιο επαγγελµατική ηθική, η οποία θα προσέδιδε µε τη σειρά της και ένα 

αναβαθµισµένο κύρος στο ντοκιµαντέρ.  

 

Ο Bill Nichols στο “Introduction to Documentary” αναφέρει πως τα ντοκιµαντέρ παρουσιάζουν 

οµοιότητες σε σχέση µε τον τρόπο που ένας δικηγόρος χειρίζεται µια υπόθεση, λέγοντας 

χαρακτηριστικά πως «τα ντοκιµαντέρ µπορεί να αντιπροσωπεύουν τον κόσµο µε τον ίδιο τρόπο 

όπως ένας δικηγόρος µπορεί να αντιπροσωπεύει τα συµφέροντα του πελάτη του: διατυπώνοντας 

την υπόθεση για µια συγκεκριµένη οπτική γωνία ή ερµηνεία των αποδεικτικών στοιχείων που 

έχουµε ενώπιόν µας.» (2001:4). Εποµένως, αν και κεντρικό ρόλο στα ντοκιµαντέρ κατέχει η 

έννοια της αναπαράστασης της πραγµατικότητας, δεν είναι η µόνη τους επιδίωξη. Στόχο έχουν, 

επίσης, να εκπροσωπήσουν ή να αντιπροσωπεύσουν µε διάφορους τρόπους, τις απόψεις, θέσεις 

των συµµετεχόντων, οι οποίοι µε τη σειρά τους δεν έχουν τη δυνατότητα να εκπροσωπήσουν τον 

ίδιο τους τον εαυτό και εκεί έρχεται να συνδράµει η σκηνοθετική δεινότητα του δηµιουργού.  
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Η έννοια της εκπροσώπησης µας φέρνει και σε ένα από τα κυριότερα ζητήµατα περί ηθικής, που 

είναι βαρύνουσας σηµασίας κατά την ενασχόλησή µας µε το ντοκιµαντέρ, καθώς το ουσιαστικό 

ερώτηµα που τίθεται είναι «Τι κάνουµε µε τους ανθρώπους όταν κάνουµε ένα ντοκιµαντέρ;» 

(Nichols, 2001:5). Η συµπεριφορά των κινηµατογραφούµενων, ο τρόπος θέασης της 

πραγµατικότητας, η ίδια τους η προσωπικότητα έχει στόχο να εξυπηρετήσει τους σκοπούς του 

σκηνοθέτη. Σε περιπτώσεις µάλιστα, όπου η συµπεριφορά των ανθρώπων παραµένει 

αναλλοίωτη κατά τη διάρκεια της κινηµατογράφησης και δεν επηρεάζονται από την παρουσία 

της κάµερας, το αισθητικό αποτέλεσµα µπορεί να συγκριθεί µε την επαγγελµατική απόδοση 

ενός ηθοποιού.  

 

Η αφήγηση είναι και αυτό µια επιλογή µε συγκεκριµένες συνέπειες στο αισθητικό αποτέλεσµα 

και στους σκοπούς του ντοκιµαντέρ. H εξωδιηγηµατική αφήγηση (voice over), κατά την οποία ο 

αφηγητής δεν είναι παρών αλλά απευθύνεται στο κοινό µε την αόρατη φωνή, αναπτύχθηκε τη 

δεκαετία του 1930 και 1940 και τις δεκαετίες που ακολούθησαν δέχτηκε έντονη κριτική και 

κατηγορήθηκε ως δεσποτική και ψευδοαντικειµενική «Φωνή του Θεού» (Nichols, 2001:13). Στη 

συνέχεια όµως απέκτησε σε ορισµένες περιπτώσεις µία πιο αυτοαναφορική κλίση, 

αναδεικνύοντας και πλαισιώνοντας αντίστοιχες ταινίες. Η αφήγηση σε πρώτο πρόσωπο µπορεί 

επίσης να παίζει το ρόλο του εκπροσώπου του κινηµατογραφούµενου µιλώντας για «αυτούς» 

(Nichols, 2001:15). Η χρήση του δεύτερου ενικού προσώπου έχει παρόµοια διάθεση και χροιά. 

Επιχειρείται ένας διαχωρισµός στα πρόσωπα και σε αυτή την περίπτωση τα πρόσωπα είναι το 

ίδιο το κοινό, στο οποίο απευθύνεται ο λόγος του σκηνοθέτη. Οι επιλογές βέβαια δεν σταµατούν 

εκεί, το ντοκιµαντέρ δεν περιορίζεται µόνο στο τι λέγεται προφορικά µε αόρατες ή ορατές 

εξουσιαστικές, υποκειµενικές, διδακτικές φωνές. Υπάρχουν οι µοναδικές φωνές των 

κινηµατογραφούµενων, του φυσικού κόσµου, αλλά και η εξωλεκτική επικοινωνία, η ίδια η 

σιωπή. Η ανθρώπινη φωνή στο ντοκιµαντέρ αποτελεί τον τρόπο που διατυπώνεται ένα 

επιχείρηµα, µια ιδέα ή οπτική και ταυτοχρόνως «… αποδίδει µια αίσθηση της κοινωνικής 

οπτικής θέσης του δηµιουργού της ταινίας και του πως αυτή η θέση γίνεται µανιφέστο κατά την 

δηµιουργία της ταινίας» (Nichols, 2001:45).  
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Η δεοντολογία και η έννοια της ηθικής θα πρέπει να είναι ο γνώµονας µε τον οποίο ο 

σκηνοθέτης προγραµµατίζει και υλοποιεί την κάθε του κίνηση. Στην περίπτωση που ο 

δηµιουργός δεν γνωρίζει τα πρόσωπα που θα κινηµατογραφήσει υπάρχει κίνδυνος αν δεν 

αναπτυχθούν µεταξύ τους σχέσεις αµοιβαίας εµπιστοσύνης και αλληλοσεβασµού, η ταινία να 

µην ικανοποιήσει τις αρχικές βλέψεις, γεγονός το οποίο θα έχει τις ανάλογες συνέπειες τόσο ως 

προς το θέµα όσο και ως προς το κοινό. Αρνητική επίσης επίδραση στο τελικό αποτέλεσµα 

µπορεί να έχει το γεγονός ότι ο σκηνοθέτης απέτυχε να εκφράσει και να αναδείξει την 

πραγµατικότητα και λειτούργησε εις βάρος των συµµετεχόντων. 

 

Ένα κριτήριο για να ελαχιστοποιηθεί ή ακόµα και να αποφευχθεί µία τέτοια πρακτική είναι η 

απάντηση σε αρκετά παρόµοια ηθικά ζητήµατα, η αρχή της «ενηµερωµένης συναίνεσης» 

(Nichols, 2001:10). Η αρχή αυτή χρησιµοποιείται σε διάφορους κλάδους και επιστήµες όπως ο 

κινηµατογράφος, η κοινωνιολογία και η ιατρική. Επισηµαίνει πως τα άτοµα που θα λάβουν 

µέρος σε µία τέτοια διαδικασία είτε αυτό είναι µία ταινία είτε ένα πείραµα, θα πρέπει να 

γνωρίζουν εκ των προτέρων τόσο το πλαίσιο της συµµετοχής τους όσο και να τους έχει 

γνωστοποιηθεί ο πιθανός αντίκτυπος αυτής τους της επιλογής. Κάθε παραπλανητική τακτική, η 

οποία µπορεί µεν να συµβάλλει στο τελικό αποτέλεσµα αλλά λειτουργεί ταυτοχρόνως εις βάρος 

των συµµετεχόντων, δεν γίνεται αποδεκτή. Καθίσταται εποµένως αντιληπτό πως «ανάπτυξη 

ενός αισθήµατος δεοντολογίας θεωρείται ζωτικό µέρος του επαγγελµατισµού ενός σκηνοθέτη 

ντοκιµαντέρ» (Nichols, 2001:13).  
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ 2 

ΜΕΘΟΔΟΛΟΓΙΑ - ΔΗΜΙΟΥΡΓΙΑ ΝΤΟΚΙΜΑΝΤΕΡ 

1. Πρότυπα ταινιών 
 
Το έγχρωµο ντοκιµαντέρ της οπτικής ανθρωπολόγου Amanda Ravetz, µε τίτλο “The 

Bracewells”, που γυρίστηκε το 1998 και ολοκληρώθηκε το 2001 και αφορούσε µια οικογένεια 

κτηνοτρόφων στην οροσειρά των Pennines στο Βόρειο Ηνωµένο Βασίλειο, αποτελεί ένα 

επιτυχηµένο παράδειγµα της οπτικής ανθρωπολογίας. Η οικογένεια των Bracewells, που επί 

δεκαετίες νοίκιαζε και εκµεταλλευόταν µία φάρµα 650 στρεµµάτων, ενώ κατείχε παράλληλα και 

µια επιχείρηση όπου πωλούσε κρέας µέσω αυτής, αποτέλεσε το πλαίσιο έρευνας µέσα στο οποίο 

η ανθρωπολόγος µε µια βιντεοκάµερα προσπάθησε να ερευνήσει δύο κατηγορίες ερωτηµάτων, 

«ο πρώτος επί της αρχής και ο δεύτερος µεθοδολογικός». (Grimsaw/Ravetz, 2012:222). 

 

Ο τρόπος που προσέγγισε την εν λόγω οικογένεια ήταν «ένας συνδυασµός της συµµετοχικής 

παρατήρησης και της δηµιουργίας ντοκιµαντέρ παρατήρησης» (Grimsaw/Ravetz, 2005:74). 

Τους επισκεπτόταν σε καθηµερινή βάση και ενώ είχε την κάµερα µαζί της, δεν 

κινηµατογραφούσε πάντοτε, αλλά επιδίωκε να περάσει χρόνο µαζί τους και ορισµένες φορές 

τους βοηθούσε αν προέκυπτε κάποια ανάγκη. Αυτή η τακτική τη βοήθησε, άλλωστε όπως 

επισηµαίνει και η ίδια (Grimsaw/Ravetz, 2005:74) στο να δει και η ίδια τη δική τους οπτική 

στην καθηµερινότητά τους. 

 

Πιο αναλυτικά, η Ravetz επιθυµούσε να ερευνήσει πως βλέπουν τα µέλη της οικογένειας την 

καθηµερινότητά τους στον τόπο εργασίας τους, αλλά και τι συµπεράσµατα ή πληροφορίες 

λαµβάνουν µέσω αυτής και πως αντιλαµβάνονται τον κόσµο ή υπάρχει το ενδεχόµενο να τον 

αντικειµενοποιούν. Σε επόµενο επίπεδο τα ερωτήµατα γίνονται ακόµα πιο ειδικά: «Πώς θα 

µπορούσαν τα ερωτήµατα αυτά να απαντηθούν µε µια εικονοπλαστική προσέγγιση; Ή 

ειδικότερα, πώς θα µπορούσε η χρήση των τεχνικών του κινηµατογράφου της παρατήρησης να 

συµβάλει στην εξισορρόπηση του θέµατος και της µεθόδου της έρευνας;» (Grimsaw/Ravetz, 

2012:223). 
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Οι διάφορες χειρονοµίες, ο τρόπος που κοιτούσαν και άγγιζαν, που έκαναν τις διάφορες 

εργασίες τους, από το τάισµα και το καθάρισµα της στάνης ως τη γέννα, τη στείρωση και την 

εκπαίδευση των σκύλων τους, ήταν κοµµάτια που συναρµολογούσαν το παζλ της εξερεύνησης. 

Στόχος της Ravetz ήταν να καταγράψει µε τη βοήθεια της βιντεοκάµερας, πως η παρατήρηση 

όχι ως µέθοδος κάποιας επιστήµης, αλλά ως ένα συνονθύλευµα κινήσεων και αισθήσεων είχαν 

σαν αποτέλεσµα να λειτουργήσουν σαν συνδετικός κρίκος µεταξύ των ανθρώπων, των ζώων και 

του περιβάλλοντός τους. Μέσω του µοντάζ επιθυµούσε να αποδώσει όσο πιο πιστά είναι 

δυνατόν τις στιγµές τις κινηµατογράφησης. Ο χαµηλός φωτισµός και η κίνηση των σωµάτων 

στο χώρο εργασίας, τόσο της ίδιας όσο και των κινηµατογραφούµενων ήταν για την ίδια ένας 

τρόπος να δηλωθεί «η σχέση ανάµεσα στην όραση και τη γνώση» (Grimsaw/Ravetz, 2012:225). 

 

 
Εικόνα 2 - The Bracewells 
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Κατά την διαδικασία του µοντάζ «άφησε το υλικό να πάρει µορφή από µόνο του» 

(Grimsaw/Ravetz, 2005:74). Το τελικό αποτέλεσµα, ήταν µια ταινία για τις σχέσεις µεταξύ της 

οικογένειας, των ζώων της φάρµας και του περιβάλλοντός τους, η Ravetz επισηµαίνει επίσης, 

πως µέσα από τη µακράς διαρκείας παραµονή της στο χώρο, αλλά και τη συνδιαλλαγή της µε 

την οικογένεια και τις ασχολίες τους, αντιλήφθηκε πως η βάση του τρόπου εργασίας στην 

κτηνοτροφία σχετίζεται σε µεγάλο βαθµό µε την αίσθηση της όρασης και της αφής. 

Ταυτοχρόνως, όµως η ταινία αυτή, την οδήγησε σε περαιτέρω ζητήµατα, όπως την κοινή 

ενδεχοµένως προσέγγιση µεταξύ των αγροτών και της ίδιας ως ανθρωπολόγου και καλλιτέχνιδας 

πάνω σε µια επαναλαµβανόµενη διαδικασία, στην οποία όµως κάθε φορά αποκτάς και µία νέα 

πληροφορία.  

 

Η µέθοδος της παρατήρησης που χρησιµοποίησε κατά τη διάρκεια των γυρισµάτων, 

λειτούργησε σαν δίαυλος για την επίτευξη µιας βαθύτερης επικοινωνίας και σχέσης µε τους 

κινηµατογραφούµενούς της. Μία µέθοδος που βασίζεται στην εµπιστοσύνη. Συστατικό στοιχείο 

και ήδη υπάρχον µεταξύ των µελών της οικογένειας και του περιβάλλοντος τους, το οποίο 

έπρεπε και η ίδια η Ravetz να καλλιεργήσει, ώστε να έχει µεγαλύτερη πρόσβαση στους 

συµµετέχοντες.  

 

Τροφή για σκέψη κατά το στάδιο της κινηµατογράφησης του ντοκιµαντέρ που σκηνοθετώ, 

αποτέλεσε και το ποιητικό φιλµ Αρµένιου Artavazd Peleshyan “Seasons of the Year (Οι εποχές 

του έτους)” (1975) σε κινηµατογράφηση Mikhail Vartanov και µουσική επιµέλεια Tigran 

Mansuryan, το οποίο αναδεικνύει την ιδιαίτερη σχέση του ανθρώπου µε τη φύση, µια αρµονική 

όσο και αντιφατική σχέση. Αξίζει να αναφερθεί πως η ταινία του δηµιουργού είναι µία από τρις 

τρεις σηµαντικότερες που έχουν κινηµατογραφηθεί στην Αρµενία µαζί µε το “Hakop 

Hovnatanian” (1967) του Sergei Parajanov και το “The Last Spring” (1992) του Vartanov 

Paradjanov. Η τελευταία µάλιστα ταινία έχει ψηφιστεί µαζί µε το “Seasons of the Year” από το 

BFI British Film Institute’s Sight and Sound, ανάµεσα στις καλύτερες και µε τη µεγαλύτερη 

δηµοτικότητα ταινίες όλων των εποχών (Parajanov-Vartanov Institute). 

 

Το ασπρόµαυρο και βουβό όσον αφορά την αφήγηση ντοκιµαντέρ ξεκινάει µε τα ορµητικά νερά 

ενός ποταµού που σηµατοδοτούν το ξύπνηµα της άνοιξης και στη συνέχεια η εµφάνιση των 
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σύννεφων δείχνει το δρόµο προς τα βουνά της Αρµενίας, τόπος όπου εξελίσσεται το παιχνίδι της 

επιβίωσης. Οι ήρωες του Peleshyan είναι µια αποµονωµένη αγροτική κοινότητα, η οποία έχει 

δουλέψει στα χωράφια όλο το χρόνο.  

Η άνοιξη είναι η εποχή που ανεβαίνουν µε τα κοπάδια τους στο βουνό. Το καλοκαίρι γίνεται η 

συγκοµιδή του σανού, το οποίο συγκεντρώνουν σε µεγάλες µπάλες και το χειµώνα κόβουν 

δρόµο µέσα από τα χιόνια για να κατέβουν. Τσουλάνε στις πλαγιές του βουνού έχοντας πάρει 

στην αγκαλιά τους τα πρόβατα. 

 

 
Εικόνα 3 - Seasons of the Year 

 

Ο µόνος ήχος κατά τη διάρκεια της ταινίας είναι οι κλασσικές µελωδίες που την πλαισιώνουν 

προσδίδοντας περισσότερη δυναµική στις ιδιαίτερες εικόνες και η µόνη αφήγηση οι λιγοστές 

εικόνες που εναλλάσσονται διατυπώνοντας σχόλια για τις σκηνές, πρακτική που θυµίζει τον 
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βουβό κινηµατογράφο. Η ταινία ολοκληρώνεται µε τον ίδιο τρόπο που ξεκίνησε. Ο βοσκός 

παλεύει µε τον ορµητικό ποταµό να σώσει ένα από τα πρόβατά του.  

 

Οι ήρωές του παρουσιάζονται άρρηκτα συνδεδεµένοι µε τη φύση, που τους περιβάλλει, ακόµα 

και αν αυτό σηµαίνει πως πολλές φορές παρουσιάζεται ως εχθρός τους, ως τιµωρός. Ζουν µέσα 

σε µια σκληρή αλλά ταυτοχρόνως όµορφη πραγµατικότητα. Ένας συνεχής αγώνας για τη ζωή, 

αλλά ταυτοχρόνως και µία ωδή στην ύπαρξη του ανθρώπου αλλά και στη συνύπαρξή του µε τον 

φυσικό κόσµο.  

 

Γίνεται σαφές πως το θέµα που πραγµατεύονται και οι δύο ταινίες στον πυρήνα τους είναι το 

ίδιο, η ζωή µιας οµάδας κτηνοτρόφων σε σχέση µε το περιβάλλον τους. Η διαφορά όµως 

έγκειται στον τρόπο προσέγγισης. Στην πρώτη περίπτωση έχουµε µια καθαρά εθνογραφική 

ταινία, η οποία βιντεοσκοπείται από κοινωνικό επιστήµονα, την Amanda Ravetz η οποία έχει 

θέσει εξαρχής τα ερευνητικά ερωτήµατα που θα µελετήσει. Η δεύτερη ταινία έχει έναν αρκετά 

διαφορετικό τρόπο παρουσίασης του θέµατος. Ο Αρµένιος σκηνοθέτης Artavazd Peleshyan 

δανείζεται τον τρόπο της αφήγησης από τον βωβό κινηµατογράφο, µε το ασπρόµαυρο να 

δηµιουργεί µια ιδιαίτερη ατµόσφαιρα αυθεντικότητας και µε την κλασσική µουσική, που 

αποτελεί συστατικό στοιχείο στην παραγωγή της ταινίας να συνθέτει ένα ποιητικό ντοκιµαντέρ.  

 

Ο τρόπος µε τον οποίο όµως ο θεατής θα  αποφασίσει να παρακολουθήσει και τις δύο ταινίες και 

τα συµπεράσµατα που θα βγάλει εναπόκεινται καθαρά στον ίδιο. Τίποτα και από πουθενά δεν 

µπορεί να του επιβληθεί, µόνο οι αισθήσεις του και το βλέµµα που κουβαλάει τις σκέψεις και τα 

βιώµατά του θα τον οδηγήσουν στο να «δει». Εν κατακλείδι και οι δύο ταινίες λόγω του κοινού 

θέµατος που διαπραγµατεύονται µε διαφορετική όµως προσέγγιση επηρέασαν και το έργο αυτό. 

 

2. Αφορµές δηµιουργίας ντοκιµαντέρ 
 
Αφορµή για τη δηµιουργία του ντοκιµαντέρ παρατήρησης «Ζωή ανάµεσα στις κοιλάδες» 

στάθηκαν τα οικογενειακά βιώµατα και οι νοσταλγικές αφηγήσεις από τη ζωή στο χωριό τις 

παλιότερες εποχές, καθώς και η οµοιότητα που κρύβει µέχρι σήµερα η καθηµερινότητα των 

κτηνοτρόφων στη περιοχή της Δωρίδας. Ο Θανάσης Πέτρου και ο Στάθης Λαγγουράνης, οι δύο 

άνθρωποι που πρωταγωνιστούν στο έργο αυτό, κρίθηκαν ως καταλληλότεροι για να αναδείξουν 
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µε αυθεντικότητα αυτόν τον τόσο διαφορετικό τρόπο ζωής που συνεχίζει µέχρι σήµερα, την 

εποχή της αυτοµατοποίησης και της εκβιοµηχάνισης της ζωικής παραγωγής.  

 

Την ίδια στιγµή αποτελεί µια διαφορετική πραγµατικότητα, που δεν γνωρίζει µια µερίδα του 

κόσµου, πως υπάρχουν δηλαδή ακόµα άνθρωποι στην επαρχιώτικη Ελλάδα που εξακολουθούν 

να ασχολούνται µε την κτηνοτροφία µε έναν πιο παραδοσιακό τρόπο. Η σύλληψη της ιδέας 

δηµιουργήθηκε ως µια ανάγκη να καταγραφεί κάτι αρκετά οικείο, λόγω του ότι µέλη της 

οικογένειας µου ασχολούνται µε την κτηνοτροφία από γενιά σε γενιά. Εποµένως οι 

συναισθηµατικοί δεσµοί που έχω µε τους συγκεκριµένους ανθρώπους και η ανάγκη µου να τους 

γνωρίσω εις βάθος µε οδήγησαν στη δηµιουργία αυτής της ταινίας. 

 

Το παρόν ντοκιµαντέρ σχετίζεται περισσότερο µε τον κινηµατογράφο της παρατήρησης µε 

κάποια στοιχεία από το εθνογραφικό ντοκιµαντέρ. Μέσω της ταινίας δεν επιδιώκεται να εξαχθεί 

κάποιο επιστηµονικό συµπέρασµα, όπως θα συνέβαινε στην περίπτωση του εθνογραφικού 

κινηµατογράφου. Λόγω του θέµατος που πραγµατεύεται η ταινία, (η ζωή των βοσκών) αποτελεί 

εν δυνάµει εθνογραφικό εργαλείο της οπτικής ανθρωπολογίας, χωρίς όµως να γίνεται 

αυτοσκοπός. Άλλωστε, για να θεωρηθεί κάτι τέτοιο επιστηµονικά ορθό, θα έπρεπε στα 

γυρίσµατα να παρίσταται ανθρωπολόγος και να λειτουργώ υπό τις οδηγίες του, ως είθισται σε 

ταινίες αυτού του είδους. 

 

Αξίζει όµως να αναφερθεί πως τα στοιχεία που µπορεί να συλλέξει ένας ανθρωπολόγος από την 

παρακολούθηση του ντοκιµαντέρ είναι αρκετά, όπως παραδείγµατος χάρη οι λέξεις που 

χρησιµοποιούν για τις κατσίκες (γίδες) ανάλογα µε τα χρωµατισµούς που έχουν. Ενδεικτικά 

κάποιες από αυτές τις ονοµασίες είναι οι εξής: «γκιόσα» λέγεται η κατσίκα µε µαύρη ράχη και 

άσπρη κοιλιά,  η «ρούσσα» είναι η ξανθοκόκκινη, η «γκόρπα» η κατάµαυρη και η «φλόρα» η 

ολόλευκη, ενώ «µπλιόρα» ονοµάζεται η κατσίκα του πρώτου χρόνου. 

 

Επίσης, ιδιαίτερο ενδιαφέρον παρουσιάζει και ο τρόπος µε τον οποίο δουλεύει ο ένας εκ των δύο 

βοσκών, Στάθης Λαγγουράνης, κατά την παραµονή του στο βουνό και συγκεκριµένα σε µία από 

τις κορυφές της Γκιώνας, η οποία λόγω  της µορφολογίας της, ονοµάζεται «Ταράτσα». Το 

κοπάδι βρίσκει την τροφή του στο λιβάδι, κατά το µεσηµέρι κατευθύνεται προς τη «λούστρα», η 
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οποία έχει τη µορφή φυσικού κρατήρα µέσα στον οποίο συγκεντρώνεται νερό από τη βροχή και 

το χιόνι κατά τη διάρκεια του χειµώνα και είναι αρκετό για όλο το χρονικό διάστηµα που τα ζώα 

παραµένουν στο βουνό. Στη συνέχεια κατευθύνεται προς τις «αλταριές», πέτρες µε µεγάλη 

επιφάνεια, στις οποίες αφού τα ζώα ξεδιψάσουν στη «λούστρα», ο βοσκός πετάει αλάτι µε ένα 

δοχείο, το οποίο οι κατσίκες γλείφουν, καθώς λόγω του υψοµέτρου της περιοχής τα χόρτα µε τα 

οποία τρέφονται τα ζώα δεν έχουν το απαραίτητο αλάτι, που είναι σηµαντικό για τη διαβίωσή 

τους. Επόµενη στάση, ο «στάλος», το µέρος όπου το κοπάδι παίρνει τη µεσηµεριανή του σιέστα 

κατά τους καλοκαιρινούς µήνες, ενώ την ώρα του ηλιοβασιλέµατος κατευθύνεται προς το 

«γρέκι», το µέρος όπου περνάει το βράδυ του µέχρι την επόµενη µέρα.  

 

Μπορεί το τσελιγκάτο και µε ό,τι αυτό το περιβάλλει όπως, η οικοτεχνία, η διευρυµένη 

πολυεστιακή οικογένεια, οι αγωγιάτες, και οι µεγάλες θολωτές καλύβες να έχουν εκλείψει, το 

στοιχείο όµως του νοµαδισµού, µε τις πολυήµερες πορείες από και προς τα βουνά και οι 

τυροκόµοι βοσκοί, αποτελούν εξαίρεση. «Η σηµερινή «µεταβατική» (όπως την ονοµάζουν οι 

ίδιοι στη Δυτική Ελλάδα) κτηνοτροφία µοιάζει όλο και περισσότερο µε τη γνωστή στην Ισπανία, 

Γαλλία, Ιταλία transhumance, που χαρακτηριστικό της ήταν η εποχιακή «τραµπάλα» βουνό-

κάµπος αλλά µόνο για τα κοπάδια και τους βοσκούς: οι οικογένειες παρέµεναν µόνιµα σε 

κάποιο χωριό, ορεινό ή πεδινό.». (Ψυχογιός, & Παπαπέτρου, 1984: 4).  

 

Στη συγκεκριµένη όµως περίπτωση κάποιος µπορεί να εντοπίσει και τις δύο περιπτώσεις της 

transhumance. Από την µία πλευρά παρατηρούµε την transhumance directe (το παράδειγµα του 

Θανάση Πέτρου – στάνη στο χωριό Λιδωρίκι), σύµφωνα µε την οποία ως κύριος τόπος 

κατοικίας αντιµετωπίζεται ο τόπος όπου διαµένουν τον χειµώνα. Από την άλλη πλευρά έχουµς 

την transhumance diverse (το παράδειγµα του Στάθη Λαγγουράνη – κορυφή της Γκιώνας 

«Ταράτσα»), όπου ως µόνιµη κατοικία αντιµετωπίζεται η ορεινή τοποθεσία. 
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Εικόνα 4 - Στάθης Λαγγουράνης - Ταράτσα 

 

Όσο ενδιαφέροντα βέβαια και να είναι τα παραπάνω στοιχεία, το παρόν ντοκιµαντέρ αποτελεί 

σύζευξη του κινηµατογράφου της παρατήρησης και του εθνογραφικού σινεµά καθώς ο στόχος 

δεν είναι να παρέχω ακριβή πληροφόρηση για τον τρόπο εργασίας τους, αν και µέσα από τα 

παραδείγµατα που προαναφέρθηκαν φαίνεται να είναι µια ιδιαίτερη και ξεχωριστή διαδικασία. 

Με την ταινία επιθυµώ να αφηγηθώ τη ζωή των βοσκών, που συνεχίζουν να εργάζονται µε πιο 

παραδοσιακό τρόπο χωρίς προηγµένες εγκαταστάσεις στην ευρύτερη περιοχή της Γκιώνας, πως 

αλληλεπιδρούν µε τη φύση και το περιβάλλον τους και να αναδείξω τα ιδιαίτερα στοιχεία  της 

προσωπικότητάς τους. 

 

Μέσω της τέχνης του κινηµατογράφου και συγκεκριµένα του ντοκιµαντέρ της παρατήρησης, δεν 

προσπαθώ να απεικονίσω µε κάθε ακρίβεια την πραγµατικότητα που εκτυλίσσεται µπροστά από 

εµένα ή την κάµερα, αλλά να αντικατοπτρίσω την πραγµατικότητα µε τον τρόπο, που εγώ τη 

βιώνω και την αισθάνοµαι, όταν βρίσκοµαι εκεί, συνδιαλέγοµαι και παρατηρώ τους ήρωές µου 

και το περιβάλλον µέσα στο οποίο δρουν.  

 

Κριτήριο για την επιλογή των προσώπων ήταν να προέρχονται από τον άµεσο οικογενειακό και 

κοινωνικό µου κύκλο, ώστε να υπάρχει οικειότητα, αλλά και η δυνατότητα να αναγνωρίσω στο 
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πρόσωπό τους µε µεγαλύτερη άνεση όλα εκείνα τα στοιχεία που συντελούν στην ανάδειξη 

ισχυρών ενδιαφέρουσων προσωπικοτήτων. Την ίδια στιγµή το κριτήριο ήταν και µία από τις 

κύριες παγίδες, καθώς αυτή η οικειότητα, η οποία επιδιώκεται εναγωνίως µε έναν ξένο, στη 

συγκεκριµένη περίπτωση εν δυνάµει µπορεί να αποτελέσει τροχοπέδη, καθώς ο δηµιουργός 

επαναπαύεται στα ήδη γνωστά σε αυτόν στοιχεία και δεν παρατηρεί εις βάθος τον ήρωα του. 

 

Στο ντοκιµαντέρ της παρατήρησης ακολουθείται µία αντίστροφη διαδικασία σε σχέση µε άλλα 

είδη. Ο δηµιουργός επιλέγει πρώτα τα πρόσωπα και στη συνέχεια µέσω της συνεχούς 

συναναστροφής µαζί τους προκύπτει σταδιακά και αναδεικνύεται το θέµα, όπως και στη 

συγκεκριµένη ταινία. Η σχέση αυτή απαιτεί σίγουρα χρόνο, γι’ αυτό και οι πρώτες µου 

επισκέψεις στον χώρο εργασίας των βοσκών ήταν περισσότερο διερευνητικές και 

αναγνωριστικές, καθώς είχαν ερωτήσεις όσον αφορά το ντοκιµαντέρ, ως προς τη δοµή και το 

περιεχόµενό του. Χαρακτηριστική είναι µια ερώτηση ενός από τους βοσκούς (Θανάσης 

Πέτρου), ο οποίος µην µπορώντας να αντιληφθεί ακριβώς το συγκεκριµένο είδος ντοκιµαντέρ, 

καθώς είχε στο νου του περισσότερο το δηµοσιογραφικό µοντέλο που εµπεριέχει το στοιχείο της 

συνέντευξης, προσπαθούσε να αντιληφθεί πως θα πρέπει να στηθεί στην κάµερα και τι θα 

µπορούσε να κάνει ώστε να δείξει µε µεγαλύτερη έµφαση την καθηµερινότητά του, όπως 

ανέφερε χαρακτηριστικά.  

 

Ύστερα από µια εκτεταµένη συζήτηση έγινε σαφές και στους δύο βοσκούς (Θανάση Πέτρου και 

Στάθη Λαγγουράνη), πως όσο πιο φυσικά αντιµετώπιζαν την όλη διαδικασία τόσο πιο επιτυχής 

θα ήταν, αλλά και το γεγονός ότι τα περισσότερα από όσα καταγράφονταν στην κάµερα δεν θα 

περιλαµβάνονταν στο τελικό αποτέλεσµα. Γρήγορα όµως ξεπεράστηκε και αυτό το εµπόδιο και 

αυτό οφείλεται εν µέρει και στην παρουσία του πατέρα µου, Νίκο Πέτρου, ο οποίος ήταν αυτός 

που έχει αναλάβει τη µετακίνησή µου, καθώς ορισµένες διαδροµές προς το χώρο εργασίας των 

βοσκών είναι ιδιαιτέρως επικίνδυνες, όπως η ανάβαση στο βουνό, και απαιτούν έναν έµπειρο 

οδηγό. Η παρουσία όµως του πατέρα µου στην όλη διαδικασία αν και περιέχει πάντοτε τον 

κίνδυνο να γίνει χειριστική, λόγω της σχέσης µας, εντούτοις λειτούργησε απρόβλεπτα θετικά και 

δηµιουργικά.  
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Ο ίδιος έχοντας πιο στενή και προσωπική σχέση µε τους βοσκούς, λειτούργησε ως συνδετικός 

κρίκος. Εξαρχής βοήθησε στο «να σπάσει ο αρχικός πάγος» και να αισθανθούν περισσότερο 

άνετα απέναντι σε εµένα και στην κάµερα, αλλά και εγώ απέναντι σε αυτούς γνωρίζοντας 

περισσότερες πληροφορίες για τη ζωή τους. Συνέπεια όλων αυτών ήταν να καταγραφούν ήδη 

από τα πρώτα γυρίσµατα, σκηνές µε αυθορµητισµό, οι οποίες υπό άλλες συνθήκες ίσως να µην 

είχαν συµβεί ή θα απαιτούσαν περισσότερο χρόνο για να επιτευχθούν. Το γεγονός µάλιστα ότι ο 

πατέρας µου αποτελεί και εκτός κάµερας µέρος του περιβάλλοντος µέσα στο οποίο εργάζεται ο 

ένας εκ των δύο βοσκών, Θανάσης Πέτρου, συντελεί στο να γίνεται ακόµα πιο ζωντανό και 

αυθόρµητο το αποτέλεσµα. Οι απλές καθηµερινές συνοµιλίες τους καταφέρνουν να αναδείξουν 

µε τον πιο αυθεντικό τρόπο «τις στιγµές αυτές ως ιερές εκφάνσεις της ανθρώπινης συνθήκης» 

(Στεφανή, 2016:53).  

 

 
Εικόνα 5 - Θανάσης Πέτρου - Λιδωρίκι 

 

Η πρόσβαση όχι µόνο στον τόπο, αλλά και στο βλέµµα του ήρωα επετεύχθη µε πολύ κόπο. 

Χρειάστηκε αρκετός χρόνος, ειδικά µε τον έναν από τους δύο βοσκούς, τον Στάθη Λαγγουράνη, 

ώστε να καταφέρω να κερδίσω την εµπιστοσύνη του αλλά και το βλέµµα του. Στα πρώτα 

γυρίσµατα, όταν επέστρεφα από το βουνό και έβλεπα τα πλάνα, παρατηρούσα ότι αισθανόταν 

µεν άνετα µε την παρουσία της κάµερας, αλλά απέφευγε να µε κοιτάξει κατά πρόσωπο. Επίσης, 
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λόγω του ότι είχε έναν πολύ ευθύ αλλά και αθυρόστοµο ενίοτε λόγο, κάθε φορά που θα 

βλαστηµούσε όταν µιλούσε ή εξιστορούσε κάτι, θα γυρνούσε προς το µέρος µου και την κάµερα 

ντροπαλά για να µου ζητήσει να τον συγχωρέσω για τον τρόπο του. Η αµηχανία βέβαια αυτή 

ξεπεράστηκε σε µεγάλο βαθµό, κατά τη διάρκεια του γεύµατος που µας προσέφερε στο βουνό, 

βοηθώντας τον στις ετοιµασίες η σύζυγός του, «το Γιαννιώ», όπως την αποκαλούσε 

χαρακτηριστικά.  

 

Αποδείχθηκε µάλιστα ότι εκείνη ήταν αρκετά διστακτική απέναντι στην όλη διαδικασία και είχε 

φροντίσει να ενηµερωθεί προκαταβολικά για τον ακριβή χρόνο και σκοπό της επίσκεψής µας  

και αρκετές φορές µε αποµόνωσε, ώστε να µε ρωτήσει λεπτοµέρειες ως προς το ντοκιµαντέρ, 

ώστε να διαφυλάξει και να προστατέψει µε τον τρόπο της τον σύζυγό της. Παρών επίσης στο 

βουνό, αλλά και στο χειµερινό µαντρί είναι και ο γιος του Βασίλης, ο οποίος το προσεχές 

διάστηµα θα αναλάβει εξ ολοκλήρου το κοπάδι.  

 

Από την άλλη πλευρά, στην περίπτωση της συζύγου του Θανάση Πέτρου, Τασίας Τσακανίκα, η 

συγγένειά µας, φαίνεται πως λειτούργησε θετικά, καθώς από την πρώτη στιγµή που άρχισα να 

την ακολουθώ µε την κάµερα, δεν αντέδρασε µε δυσαρέσκεια. Απορροφηµένη στη δουλειά της, 

αδιαφορούσε τόσο για τη δική µου παρουσία όσο και για τον εξοπλισµό, σκηνή αρκετά δυνατή 

και µε έναν ιδιαίτερο τρόπο ποιητική, καθώς καταφέρνει να εκµαιεύσει το εξαιρετικό µέσα από 

το κοινότοπο. 

 

Ορισµένες βέβαια, φορές για να αισθανθούν άνετα οι ήρωες µε την παρουσία και τον εξοπλισµό 

µου, τους παρότρυνα να δουν στην οθόνη της κάµερας τι καταγράφω, αλλά και να µου 

προτείνουν οι ίδιοι σκηνές και µέρη που κατά τη γνώµη τους έπρεπε να καταγράψω, καθώς 

αποτελούσαν σύµφωνα µε αυτούς συστατικά στοιχεία της καθηµερινότητάς τους. 

Χαρακτηριστικό είναι το παράδειγµα της κινηµατογράφησης των αγελάδων την ώρα που τρώνε. 

Στη συγκεκριµένη περίπτωση ο ίδιος ο βοσκός, Θανάσης Πέτρου µου πρότεινε να 

κινηµατογραφήσω τη στιγµή τοποθετώντας µε ο ίδιος προσεκτικά ανάµεσά τους και στη 

συνέχεια πλησίασε την κάµερα, ώστε να δει µέσα από την οθόνη τα πλάνα που τραβούσα. 

3. Το Σενάριο 
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Το σενάριο, στον Κινηµατογράφο της Παρατήρησης, δεν υπάρχει µε την κλασσική έννοια του 

όρου, η οποία προϋποθέτει την ύπαρξη ενός κειµένου, βάσει του οποίου ο σκηνοθέτης 

οργανώνει τα γυρίσµατα, όπως εντοπίζεται στις ταινίες µυθοπλασίας. Αντιθέτως, το σενάριο - 

ιστορία στη δεδοµένη περίπτωση συγκροτείται κατά τη διάρκεια της δηµιουργίας της ταινίας 

µέχρι και το στάδιο του µοντάζ. Περισσότερο κρίνεται απαραίτητο ένα ηµερολόγιο, όπου 

καταγράφονται σκέψεις, ιδέες, συναισθήµατα και µία πιθανή εκδοχή σεναρίου, η οποία 

λειτουργεί υποστηρικτικά σε περιόδους που ανακύπτουν προβλήµατα και δηµιουργούνται 

εµπόδια και ο κινηµατογραφιστής αισθάνεται ανασφαλής ως προς το υλικό, το θέµα που έχει 

επιλέξει.  

 

Στη συγκεκριµένη περίπτωση, πράγµατι το ηµερολόγιο αποτέλεσε σηµείο αναφοράς. Οι 

σηµειώσεις γύρω από παραδείγµατα άλλων παρόµοιων ταινιών, οι υποψήφιες σκηνές, οι αρχικές 

σκέψεις, οι στόχοι, τα συναισθήµατα από εικόνες και διαλόγους αποτελούσαν στήριγµα για τη 

συνέχιση των γυρισµάτων, σε περιόδους όπου τα προβλήµατα που ανέκυπταν αφορούσαν το 

κόστος µετακίνησης, τη συνεννόηση µε τους βοσκούς, τις καιρικές συνθήκες που δυσχέραιναν 

την  πρόσβαση στο βουνό αποµάκρυναν από την κινηµατογράφηση.  

 

4. Τεχνικός Εξοπλισµός 
 
Όσον αφορά τον τεχνικό εξοπλισµό, αυτός αποτελούνταν από µια DSLR (full frame) κάµερα µε 

δύο φακούς, εξωτερικό µικρόφωνο, και ένα τρίποδο, το οποίο χρησιµοποιήθηκε για την κάλυψη 

ορισµένων µονοπλάνων, που απαιτούσαν µια µεγαλύτερη σταθερότητα. Η επιλογή του 

εξοπλισµού έγινε µετά από αρκετή σκέψη γύρω από τις πιθανές λήψεις, το στόχο που θα έπρεπε 

να πετύχω κάθε φορά για το τι και µε ποιον τρόπο ακριβώς θα έπρεπε να καταγράψω και ποια 

είναι η κατάλληλη µηχανή που εξυπηρετεί αυτούς τους σκοπούς. Κατέληξα στην DSLR και όχι 

σε βιντεοκάµερα, καθώς το κόστος για ένα καλό αποτέλεσµα στη δεύτερη περίπτωση 

ξεπερνούσε κατά πολύ τον προϋπολογισµό µου.  

 

Η συγκεκριµένη κάµερα ανταποκρίνεται επαρκώς σε συνθήκες χαµηλού φωτισµού και λόγω της 

µικρής της µάζας η οποία εξυπηρετεί στην ευελιξία στις σκηνές που γυρίζονται στο χέρι και στο 

να µη προσελκύει το βλέµµα στην πλειονότητα των περιπτώσεων, χρησιµεύει ώστε να 

καταγραφούν µε τον πιο αθόρυβο τρόπο οι ήρωες. Δεν χρησιµοποιήθηκε τηλεφακός, ο οποίος 
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καλύπτει µεγάλες εστιακές αποστάσεις, καθώς στην περίπτωση του ντοκιµαντέρ της 

παρατήρησης, ο λόγος µη χρήσης του έγκειται στο τι είναι ηθικό και τι όχι. Προτιµώ να δηλώσω 

την παρουσία µου, αλλά και την παρουσία της κάµερας άµεσα στον κινηµατογραφούµενο, παρά 

να τον καταγράψω από απόσταση, καθώς αυτό θα διερύγνυε πιθανόν τη σχέση εµπιστοσύνης 

και αλληλοσεβασµού που έχει αναπτυχθεί µέχρι στιγµής. 

 

Ο ήχος αποτελεί ένα εξίσου σηµαντικό στοιχείο στον κινηµατογράφο της παρατήρησης. 

Ανάµεσα στους ήχους, συγκαταλέγεται και ο ήχος της φύσης, οι σαγηνευτικές σιωπές τόσο των 

ηρώων την ώρα της αφοσίωσής τους σε κάποια ασχολία τους, στιγµή της απόλαυσης ενός 

τσιγάρου ή το αγνάντεµα της φύσης. Σκηνές που συντελούν στην ανάδειξη της αυθεντικότητάς 

τους. Όσον αφορά τον τρόπο γυρίσµατος, δίνεται ιδιαίτερη βάση στα µονοπλάνα, τα οποία 

χαρακτηρίζονται από τη µεγάλη διάρκειά τους, αλλά από την άλλη πλευρά προσδίδουν από 

άποψη αισθητικής µία περισσότερο βιωµατική εµπειρία στον θεατή, ενώ αποφεύγονται τα 

συνεχόµενα cut στη φάση του µοντάζ, καθώς λειτουργούν ανασταλτικά και δεν επιτρέπουν τη 

θέαση της ταινίας και την παρακολούθηση της δράσης.  

 

5. Συνεργείο 
 
Είθισται στο συγκεκριµένο είδος ντοκιµαντέρ, το συνεργείο να αποτελείται από δύο άτοµα τον 

σκηνοθέτη - υπεύθυνο φωτογραφίας και τον ηχολήπτη, αλλά στη συγκεκριµένη περίπτωση το 

συνεργείο που συµµετείχε µέχρι στιγµής στην κινηµατογράφηση, αποτελείται µόνο από ένα 

άτοµο σε κάµερα και ήχο. Έργο αρκετά δύσκολο, από τη στιγµή που πρέπει ανά πάσα ώρα και 

στιγµή να καταγραφεί η δράση και ταυτοχρόνως να υπολογισθούν οι όποιες δυσκολίες και 

εµπόδια µπορεί να ανακύψουν σε σχέση µε την εικόνα και τον ήχο. Μια ακόµα διαφορά που 

χαρακτηρίζει αυτού του είδους το ντοκιµαντέρ σε σχέση µε άλλα, είναι ο περισσότερος χρόνος 

που απαιτείται, καθώς το σηµείο ενδιαφέροντος δεν σχετίζεται τόσο µε την απλή καταγραφή της 

πραγµατικότητας, αλλά νοηµατοδοτείται από την αµοιβαία σχέση εµπιστοσύνης µεταξύ 

κινηµατογραφιστή και κινηµατογραφούµενου.  

 

Η σχέση αυτή έχει προκύψει από την µακράς διάρκειας παραµονή και έχει ως αποτέλεσµα την 

ανάδυση µιας πιο προσεκτικά ειδοµένης προσωπικής πραγµατικότητας. Σε αυτό το στάδιο της 

κινηµατογράφησης είναι που ο δηµιουργός παραδίδεται στον κόσµο και τη ζωή του ήρωά του 
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και από παρατηρητής γίνεται συµµέτοχος. Η κάµερα δεν είναι πλέον αποστασιοποιηµένη. Όσο 

περισσότερο αναπτύσσεται η σχέση τόσο περισσότερος χώρος και άνεση κινήσεων δίνεται και 

στον εξοπλισµό, που πλέον δεν φαντάζει ξένος.  

 

Βασικά στοιχεία του γυρίσµατος είναι η κάµερα στο χέρι, ώστε να ακολουθείται η δράση και σε 

ορισµένες µόνο φορές όπως στην καταγραφή µιας γενικότερης εικόνας του χώρου γίνεται µικρή 

χρήση του τριπόδου.  Η µόνη παρέµβαση που έγινε στην όλη διαδικασία είναι η αλλαγή του 

χρώµατος της εικόνας. Βλέποντας τα αρχικά έγχρωµα πλάνα, αντιλαµβανόµουν πως το χρώµα 

ήταν ένα στοιχείο που δεν υποστήριζε την ατµόσφαιρα και το αισθητικό αποτέλεσµα που 

επιθυµούσα. Μετά από δοκιµές που έγιναν, µοντάροντας δοκιµαστικά ορισµένες σκηνές, 

κατέληξα στην επιλογή του ασπρόµαυρου. Ο λόγος πίσω από αυτή την επιλογή σχετίζεται µε 

την δραµατικότητα που επιθυµούσα να διέπει το έργο και τους ήρωες της. 

 

Η χρήση του χρώµατος στον κινηµατογράφο δίνει στο θεατή µια «µεγαλύτερη αισθητική 

εµπειρία» (Dreyer, 2007:157) της φύσης. Το ερώτηµα όµως που ανακύπτει συνεχώς είναι κατά 

πόσο µια έγχρωµη ταινία έχει τη δύναµη να «φυλακίσει» και να «γοητεύσει» µε τον ίδιο τρόπο 

το βλέµµα αλλά και τις αισθήσεις του θεατή. Από την άλλη πλευρά, «όταν τα χρώµατα 

διαλέγονται µε την πρέπουσα προσοχή, όσον αφορά το συναισθηµατικό τους αποτέλεσµα … 

µπορούν να προσθέσουν µια καλλιτεχνική ποιότητα» (Dreyer, 2007:159) στην ταινία, που το 

ασπρόµαυρο αδυνατεί.  

 

Το ασπρόµαυρο επιλέγεται συχνά σαν ένας πιο καλλιτεχνική έκφραση ή σε περιπτώσεις που ο 

σκηνοθέτης πιστεύει πως ταιριάζει περισσότερο µε το θέµα του όταν αυτό τοποθετείται σε µια 

άλλη χρονική περίοδο. Επίσης, το ασπρόµαυρο έχει την ικανότητα εν αντιθέσει µε τη χρήση του 

χρώµατος να εστιάζει στο περιεχόµενο, στην ιστορία, στο πρόσωπο και όχι τόσο στο πλαίσιο 

που το περιβάλλει. Αν και η σαγήνη του χρώµατος είναι δεδοµένη, εντούτοις το ασπρόµαυρο 

παίζοντας µε τις σκιές, µε τους τόνους του λευκού και του µαύρου µπορεί να προσδώσει 

µεγαλύτερη αυθεντικότητα, δραµατικότητα, αλλά και να µεταφέρει το θεατή µε έναν ποιητικό 

και νοσταλγικό ορισµένες φορές τρόπο σε µια άλλη εποχή.  
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Μέσω του ντοκιµαντέρ επιδιώχθηκε να αναδειχθεί µια πραγµατικότητα, η οποία λαµβάνει χώρα 

το έτος 2018 και λόγω των συνθηκών που δουλεύουν οι βοσκοί, στο θεατή αλλά και σε εµένα 

κατά την ώρα της κινηµατογράφησης δηµιουργείται η αίσθηση ότι βρισκόµαστε αρκετά χρόνια 

πίσω. Αυτός, άλλωστε, είναι και ένας από τους λόγους που επιλέχθηκε το ασπρόµαυρο στην 

ταινία, ώστε να δοθεί έµφαση σε αυτή την αντίφαση. Επίσης το γεγονός, ότι δεν γνώριζα 

εξαρχής τον αρχικό τόπο των γυρισµάτων και τις πιθανές γωνίες λήψης, ούτε και υπήρχε αρχικά 

κάποιος χρόνος προετοιµασίας-εξοικείωσης µε το περιβάλλον, το στοιχείο του απρόβλεπτου 

κυριαρχούσε σε κάθε λήψη.  

 

Αυτός ο περιορισµός, λειτούργησε και συνεχίζει να λειτουργεί ως πρόκληση. Μια πρόκληση 

που καλούµαι κάθε φορά να ξεπεράσω και µέσω της πρακτικής εξάσκησης να είµαι έτοιµη σε 

ετοιµότητα ώστε να κατορθώσω να απαθανατίσω το απρόβλεπτο, το αυθεντικό. Αυτό, βέβαια, 

οδήγησε και «στη διαµόρφωση µιας αισθητικής του verité που χαρακτηρίζεται από µία 

τραχύτητα και µία σχετική αδιαφορία για την καλλιέπεια της εικόνας. Το κοινό αναγνωρίζει 

αυτό το φωτογραφικό ύφος ως µία ένδειξη αυθεντικότητας… και γενικά αρκετές ατέλειες στην 

εικόνα συγχωρούνται χάριν αυτής της «ντοκιµαντερίστικης» αισθητικής». (Καρακάσης, 

2015:59), λαµβάνοντας την ίδια στιγµή υπόψη πως µια ιδιαίτερη άποψη πάνω στην φωτογραφία 

προσδίδει µία κινηµατογραφική αίγλη και σαγηνεύει το βλέµµα του θεατή.  

 

6. Μοντάζ 
 
Ο Kracauer αναφέρει πως απ’ όλες τις τεχνικές ιδιότητες του κινηµατογράφου, η πιο σηµαντική 

είναι το µοντάζ, καθώς «χρησιµεύει για τη γενική δηµιουργία µιας συνέχειας από στιγµιότυπα, 

που αποτελούν µια νοηµατική αλληλουχία» (1983:58). Στη συγκεκριµένη περίπτωση, µε τη 

συνεργάτιδα µου, Ιουλία Βοριαδάκη, προσπαθήσαµε µέσω του µοντάζ να δηµιουργήσουµε ένα 

αντιπροσωπευτικό δείγµα αυτού του ντοκιµαντέρ. Πιστεύω πως ένα δεύτερο άτοµο πάνω στο 

υλικό που ο σκηνοθέτης έχει µοχθήσει να παράγει, γεγονός που τον καθιστά αυτόµατα 

προκατειληµµένο απέναντι στο έργο του, χρειάζεται την οπτική ενός δεύτερου ατόµου, το οποίο 

θα αντικρύσει για πρώτη φορά το υλικό χωρίς δεύτερες σκέψεις και βιωµένα συναισθήµατα. Η 

µοντέρ ανεπηρέαστη από κάθε προσδοκία που δεν ευοδώθηκε και πληροφορίες σε σχέση µε τη 

δυσκολία και το κόστος των γυρισµάτων, είναι το πρόσωπο που θα σχηµατίσει µια πρώτη 

άποψη πιο κοντινή σε αυτή του θεατή.  
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Ο τρόπος που δουλέψαµε µέχρι στιγµής για την πρώτη φάση του µοντάζ, ήταν η από κοινού 

θέαση και γνωριµία της µοντέρ µε το πρωτογενές υλικό και η καταγραφή των πρώτων 

συναισθηµάτων σε σκηνές που της προξένησαν εντύπωση, έκπληξη, αδιαφορία ή της φάνηκαν 

διασκεδαστικές. Το υλικό που συλλέχθηκε µέχρι στιγµής έχει διάρκεια περίπου τεσσάρων ωρών. 

Ο χρόνος που απαιτήθηκε για να γίνει η αρχειοθέτηση ορίζοντας το κεντρικό νόηµα κάθε 

σκηνής, η περιγραφή της µε δύο - τρεις λέξεις κλειδιά «στο χαρτί», αλλά και η ονοµασία τους σε 

ξεχωριστό ηλεκτρονικό αρχείο και η επιλογή των πρώτων δυναµικών σκηνών που πιθανότατα 

εξυπηρετούσαν τη συγκρότηση µιας γοητευτικής αφήγησης διήρκησε δύο µέρες. Η γνωριµία 

όµως εις βάθος ολόκληρης της αποθήκης του υλικού, η οποία θα έδινε τη δυνατότητα στην 

µοντέρ να το φέρει στην επιφάνεια οποιαδήποτε στιγµή χρειαστεί για να το χρησιµοποιήσει 

χρειάστηκε περίπου µία εβδοµάδα.  

 

Επόµενο στάδιο, η δηµιουργία της αφήγησης της ιστορίας και η πρώτη επιλογή των σκηνών που 

εξυπηρετούν αυτό τον σκοπό. Αφετηρία στην όλη διαδικασία υπήρξε φυσικά, η αρχική ιδέα της 

ταινίας και η προϋπάρχουσα αφηγηµατική δοµή από τις σηµειώσεις του ηµερολογίου που 

κρατάω κατά την παραµονή µου στο χώρο των γυρισµάτων. Το νέο σενάριο, που προέκυψε από 

τη διαδικασία του µοντάζ, δεν απέχει εποµένως πολύ από την αρχική ιδέα, αλλά η επιλογή των 

σκηνών που έγινε σε συνεργασία µε την µοντέρ έπαιξαν καταλυτικό ρόλο στην ανάδειξη της 

ιστορίας. Οδηγός και συνάµα πρόκληση κατά τη διάρκεια του µοντάζ ήταν η εύρεση της 

απάντησης µέσω της επιλογής και της διάταξης των πλάνων στα πέντε «w», who, what, where, 

when, why.  

 

Απαντήσεις οι οποίες θα οδηγούσαν σε µία «δεµένη» αφήγηση, σχηµατίζοντας µία νοηµατική 

αλυσίδα αιτίου - αιτιατού, αποφεύγοντας τις επαναλήψεις και τις υποπλοκές, λαµβάνοντας 

υπόψη µας «τη χολιγουντιανή προτροπή «k.i.s.s.» (keep it simple stupid)» (Καρακάσης, 

2015:121). Ενώ από την άλλη πλευρά ένα ακόµα µυστικό κρύβεται στην πιο «οδυνηρή» για τον 

σκηνοθέτη επιλογή του «kill your darlings», να αφήσεις εκτός τις αγαπηµένες σου σκηνές, 

καθώς δεν εξυπηρετούν την εξέλιξη της αφήγησης. Ο Tom Haneke ένας από τους πιο 

επιτυχηµένους µοντέρ, αναφέρει χαρακτηριστικά: "Προσπαθείς να αποστάξεις. Αυτό είναι 
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ουσιαστικά αυτό που κάνεις καθ' όλη τη διάρκεια της διαδικασίας, να αποστάξεις την αλήθεια, 

όπως την αντιλαµβάνεσαι" (Oldham, 1992:45). 

 

Οι ερµηνείες της εικόνας ποικίλουν, αναλόγως του τρόπου που επιλέγουµε να τις διαβάσουµε, 

βάσει των κριτηρίων που εµείς θέτουµε. Το ίδιο συµβαίνει και µε το σπικάζ. Έχει τη 

δυνατότητα, αναλόγως του τρόπου µε τον οποίο χρησιµοποιείται, να χειραγωγήσει και να 

καθορίσει τη θέαση µιας εικόνας. Καταλυτικό ρόλο σε αυτό παίζει και το είδος της αφήγησης 

που επιλέγεται. Το κοινό µπορεί να έλκεται πάντα από έναν ισχυρό αφηγητή που η φωνή του 

δείχνει µε τον τρόπο της το δρόµο που θέλει εκείνη να ακολουθήσει ο θεατής και να βγάλει τα 

ανάλογα συµπεράσµατα. Από την άλλη όµως πλευρά, το σπικάζ δεν παύει να είναι ένα 

σηµαντικό εργαλείο στην καλλιτεχνική φαρέτρα του δηµιουργού, αν ο τελευταίος βέβαια το 

χρησιµοποιήσει µε σύνεση χωρίς να ξεπερνά τους ηθικούς φραγµούς. Όποιος τρόπος όµως 

αφήγησης και αν επιλεγεί, στη δεδοµένη περίπτωση οι αφηγητές δεν είναι άλλοι από τους ίδιους 

τους ήρωες, η υποκειµενικότητα είναι πάντοτε παρούσα, από τον εξουσιαστικό λόγο του 

απρόσωπου αφηγητή ως τη σιωπή της φύσης.  

 

Η λέξη κλειδί στη συγκεκριµένη φάση της ταινίας κρύβεται ίσως στο κλίµα συνεργασίας αλλά 

και της κοινής αισθητικής του µοντέρ και του σκηνοθέτη. Άλλωστε, ο κινηµατογράφος είναι µία 

συλλογική υπόθεση και από τη µία µια ταινία πρέπει να βασίζεται στο πρωτογενές υλικό της, 

αλλά από την άλλη πλευρά το µοντάζ καθορίζει σε µεγάλο βαθµό αν θα καταφέρει το υλικό να 

µετασχηµατιστεί σε µία δοµηµένη και άρτια αφήγηση. Οι σχέσεις εµπιστοσύνης και ισοτιµίας 

ανάµεσα στον σκηνοθέτη και τον µοντέρ είναι γνώµονας για τη δηµιουργία ενός άρτιου 

αποτελέσµατος. Από την πρώτη στιγµή προσπαθήσαµε µε την συνεργάτιδά µου να είµαστε 

συνοδοιπόροι σε όλο αυτό το ταξίδι, καθώς πιστεύω ακράδαντα πως ο κινηµατογράφος είναι µια 

οµαδική υπόθεση, που ο δηµιουργός πρέπει να ηγείται της διαδικασίας όχι όµως µε την έννοια 

του εξουσιαστή, αλλά του µαέστρου που οργανώνει το κάθε στάδιο και συντελεί σε έναν 

εύρυθµο τρόπο εργασίας.   
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ΣΥΖΗΤΗΣΗ 
 

Το ντοκιµαντέρ έχει εικόνες που θυµίζουν την Ελλάδα µιας άλλης εποχής. Αυτό που κάθε τόσο 

σε επαναφέρει στο σήµερα είναι όταν η τεχνολογική ανάπτυξη γίνεται έκδηλη και στη ζωή 

αυτών των ανθρώπων µε τη χρήση κινητών τηλεφώνων και αγροτικών αυτοκινήτων µεγάλου 

κυβισµού. Παρ’ όλα αυτά, οι στάνες τους δεν αποτελούν σύγχρονες εγκαταστάσεις, κάτι το 

οποίο έχει ως αποτέλεσµα οι συνθήκες εργασίας να καθίστανται αρκετά σκληρές. Ο µεγάλος 

αριθµός των ζώων που έχουν να διαχειριστούν, να ταΐσουν, να φροντίσουν, να προστατέψουν 

από τις συνεχείς και καταστροφικές επιδροµές των λύκων στα κοπάδια τους, οι ασθένειες, οι 

θάνατοι νεογέννητων κατσικιών και προβάτων είναι από τις κυριότερες καθηµερινές 

προκλήσεις.  

 

Το ντοκιµαντέρ της παρατήρησης, το οποίο δεν θα πρέπει να συγχέεται µε τον αφηγηµατικό 

τρόπο της παρατήρησης, αποτελεί µια τάση του εθνογραφικού ντοκιµαντέρ και είναι ίσως η 

ιδανική επιλογή για την προσέγγιση ενός τέτοιου θέµατος. Η µακροχρόνια παρατήρηση δίνει τη 

δυνατότητα της εµβάθυνσης όλο και περισσότερο κάθε φορά σε τόπους ή πρόσωπα, που µέχρι 

στιγµής φάνταζαν γνωστά αλλά «ξαφνικά, µας παρουσιάζονται σύνθετα και ανοίκεια» 

(Στεφανή, 2016:52). Αυτού του είδους η εµβάθυνση δεν είναι µονόπλευρη. Καθώς προσπαθούµε 

να διεισδύσουµε σε αυτό το διαφορετικό που εµφανίζεται, αντιλαµβανόµαστε ότι αυτή η 

διαδικασία επηρεάζει και εµάς ως δηµιουργούς. Παρατηρούµε και τη δική µας «εσωτερική 

πραγµατικότητα».  

 

Το βλέµµα του σκηνοθέτη δεν είναι τυχαίο. «Κουβαλάει» σε κάθε του κίνηση όλες «τις ψυχικές 

και πνευµατικές «αποσκευές» µας (Καρακάσης, 2015:20). Κάθε στιγµή είναι παρούσα 

ολόκληρη η προσωπικότητά µας, µας οδηγεί προς µια κατεύθυνση µε βάση αυτά που έχουµε 

βιώσει, δει και αισθανθεί και εν τέλει συνθέτει την καλλιτεχνική µας ταυτότητα. Καθορίζει τη 

µατιά µας, µας υποδεικνύει τον τρόπο που επιλέγουµε να κρατήσουµε την κάµερα ώστε να 

αντιληφθούµε και να καταγράψουµε τον κόσµο. 

 

Από την άλλη πλευρά ο κινηµατογράφος της παρατήρησης έχει ως συστατικό στοιχείο το 

παιχνίδι της ανατροπής, του απρόβλεπτου, της έκπληξης, λέξεις κλειδιά που  λειτουργούν ως 

γνώµονες στον τρόπο κινηµατογράφησης. Κάθε στιγµή πρέπει να είµαστε σε ετοιµότητα να 
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καταγράψουµε αυτό που δεν υπάρχει στο σενάριο, αλλά εξυπηρετεί µε έναν µαγικό τρόπο την 

πλοκή της ιστορίας που θέλουµε να διηγηθούµε. Η σχέση που αναπτύσσεται µεταξύ δηµιουργού 

και κινηµατογραφούµενου υπερβαίνει τα τυπικά πλαίσια και διέπεται από τις αρχές της 

αµοιβαίας εµπιστοσύνης και εκτίµησης αποτελώντας µε αυτό τον τρόπο το στέρεο έδαφος πάνω 

στο οποίο θα χτιστεί και θα ειπωθεί η ιστορία.  

 

Βασικό σηµείο κατά τη διάρκεια των γυρισµάτων αποτέλεσε και συνεχίζει να αποτελεί η 

επίπονη προσπάθεια να προστατέψω τη σχέση που αναπτύσσω µε τους βοσκούς που 

κινηµατογραφώ και γι' αυτό το λόγο έδωσα χρόνο στο να αναπτύξουν µια σχέση οικειότητας µε 

την κάµερα, αλλά και εξηγώντας τους αρκετές φορές το έργο και τους σκοπούς του. Το 

αποτέλεσµα µέχρι στιγµής είναι κάτι παραπάνω από ικανοποιητικό, καθώς έχει επιτευχθεί ο 

στόχος να συµπεριφέρονται φυσικά µπροστά στο φακό και να µην υιοθετούν ένα ρόλο 

φυσικότητας υποδυόµενοι τους εαυτούς τους. Από την άλλη πλευρά, αυτή του δηµιουργού, 

έπρεπε να εναλλάσσοµαι µέσα σε ρόλους, του σκηνοθέτη, του ηχολήπτη, του παρατηρητή, του 

συνοµιλητή, του εξοµολογητή και ταυτοχρόνως να µην επεµβαίνω και παραποιώ καταστάσεις 

και συµπεριφορές. 

 

Αν και ο κίνδυνος του άπειρου υλικού κινηµατογράφησης ελλοχεύει σε κάθε γωνία, λόγω της 

ψηφιακής τεχνολογίας που επιτρέπει γύρισµα πολλών ωρών, εντούτοις προσπάθησα από την 

πρώτη κιόλας στιγµή να επικεντρωθώ στα πρόσωπα και στις ασχολίες τους και να είµαι σε 

εγρήγορση κάθε στιγµή, ώστε να καταγράφω µε την κάµερα αυτό που όντως άπτεται του 

ενδιαφέροντός µου και εξυπηρετεί τους σκοπούς του συγκεκριµένου ντοκιµαντέρ.  

 

Ένα πρόβληµα που ανέκυψε κατά τη διάρκεια των γυρισµάτων ήταν το θέµα του ήχου. Το 

γεγονός ότι δεν υπήρχε δεύτερο άτοµο κατά τη διάρκεια της κινηµατογράφησης, δεν 

εξυπηρετούσε στον έλεγχο της καταγραφής του ήχου µε αποτέλεσµα ο θόρυβος από τη µηχανή 

και ο άνεµος να υπονοµεύουν ορισµένα πλάνα. Πρόβληµα το οποίο θα επιλυθεί σε 

µεταγενέστερο στάδιο, στα γυρίσµατα των επόµενων πλάνων µε εξωτερικό µικρόφωνο και την 

παρουσία δεύτερου συνεργάτη, µαζί µε την κινηµατογράφηση στατικών πλάνων και 

περισσότερων σκηνών που αναδεικνύουν µε πιο έντονο τρόπο την προσωπικότητα των ηρώων, 

τον ιδιαίτερο χαρακτήρα τους και το περιβάλλον µέσα στο οποίο δρουν.   
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Στο τελευταίο στάδιο λίγο πριν την παραγωγή της ταινίας θα πραγµατοποιηθούν συστηµατικές 

δοκιµαστικές προβολές µε δύο τύπων θεατές. Στην πρώτη περίπτωση, η προβολή θα αφορά ένα 

πιο ειδικό κοινό, όπως παραδείγµατος χάρη κάποιον άλλο σκηνοθέτη, σεναριογράφο ή µοντέρ, 

οι οποίοι θα έχουν την ικανότητα να εντοπίσουν αδυναµίες και να προτείνουν λύσεις λόγω της 

επαγγελµατικής τους εµπειρίας. Το κοινό σε επόµενη φάση προβολών θα αποτελείται από 

φίλους και γνωστούς, άτοµα τα οποία κρίνοντας µε την ιδιότητα ενός απλού αλλά αυστηρού 

θεατή θα βοηθήσουν µε τα σχόλιά τους στη βελτίωση του τελικού µοντάζ και της αφήγησης. Το 

ντοκιµαντέρ αποτελεί εποµένως έναν κοινό τόπο όπου το κοινό συνδιαλέγεται ενεργητικά τόσο 

µε τον δηµιουργό όσο και µε το καλλιτεχνικό έργο. 

 

Απώτερος σκοπός, η διανοµή και η προώθηση του ντοκιµαντέρ από την τηλεόραση ως τη 

συµµετοχή σε φεστιβάλ. Σε αυτό το σηµείο θα πρέπει  να οριστούν στόχοι, όσον αφορά το κοινό 

αλλά και την αγορά που απευθύνεται η ταινία.  Στην καλύτερη προώθηση αλλά και διαφήµισή 

της θα βοηθήσουν τα µέσα κοινωνικής δικτύωσης, η δηµιουργία ενός trailer ή teaser και το press 

kit. Ένας ηλεκτρονικός φάκελος στον οποίο θα εµπεριέχονται οι απαραίτητες πληροφορίες για 

το ντοκιµαντέρ, όπως στοιχεία συντελεστών και επικοινωνίας, η ηλεκτρονική διεύθυνση, 

φωτογραφίες και σύνοψη της ταινίας.  

 

Όσον αφορά τον τελικό στόχο αυτός δεν είναι άλλος, από το να έρθει το κοινό στην 

κινηµατογραφική αίθουσα σε επαφή µε µια διαφορετική πλευρά της ηπειρωτικής Ελλάδας. 

Συγκεκριµένα, ο θεατής θα δει µέσω της ταινίας αυτής πως εν έτει 2018 συνεχίζει να υπάρχει το 

είδος της transhumance κτηνοτροφίας στην Ελλάδα, πως ορισµένοι βοσκοί µαζί µε τις 

οικογένειές τους εργάζονται µε παραδοσιακά µέσα, έξω από σύγχρονες οργανωµένες 

κτηνοτροφικές µονάδες, διατηρώντας µε έναν ιδιότυπο τρόπο το παρελθόν παρόν. 
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ΕΠΙΛΟΓΟΣ 
 

Η διαδικασία της διπλωµατικής αποτελεί ένα σηµαντικό εργαλείο στη φαρέτρα για τη συνέχιση 

της κινηµατογράφησης του ντοκιµαντέρ. Οι χρήσιµες πληροφορίες που αποκόµισα βοηθούν 

ενεργά στην ακόµα καλύτερη πλαισίωση της ταινίας που βρίσκεται εν εξελίξει, καθώς θέτει νέα 

δεδοµένα και νέους τρόπους οπτικής. Η επιλογή των προσώπων καθόρισε την επιλογή του 

θέµατος και οι δύο αυτές συνιστώσες έδειξαν το δρόµο προς τον Κινηµατογράφο της 

Παρατήρησης. Ο γνώµονας µε τον οποίο προχωρώ περιγράφεται καλύτερα στα λεγόµενα της 

Εύας Στεφανή σε µία της συνέντευξη: «Στη χειρότερη έκφανσή του είναι µία βαρετή, ανόητη 

καταγραφή της εµπειρικής πραγµατικότητας, µία φέτα ζωής. Στην καλύτερη, σχεδόν ουτοπική 

έκφανσή του, καταφέρνει να αποδώσει αυτό που ίπταται του πραγµατικού, ενώ αυτό που 

απεικονίζει δεν είναι παρά αυτό που φαίνεται. … Είναι επίσης ένας δρόµος που αξίζει τον κόπο 

κανείς να εξερευνήσει» (2012). 
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