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ΓΑΪΤΑΝΗΣ  ΒΑΣΙΛΕΙΟΣ

ΥΛΗ     ΘΕΟΛΟΓΙΑ    ΚΑΙ  ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΟΣ
1 .   ΣΗΜΕΙΩΣΕΙΣ (Υποχρεωτικά)
_______________________________________

2 .  Από  τα  δύο βιβλία : 

 ΕΙΤΕ 

Α .   Από  το  βιβλίο  της  Ειρήνης  Στάθη  η  θεωρία  του  Ριτσόττο Κανούντο .

ΕΙΤΕ

β.  Από  το  βιβλίο  για  την ιστορία του Ελληνικού Κινηματογράφου όποιο κομμάτι  επιλέξετε. 

ΣΗΜΕΙΩΣΕΙΣ : 

ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΟΣ  ΚΑΙ  ΟΡΘΟΔΟΞΗ  ΘΕΟΛΟΓΙΑ 
1 .   ΠΡΟΣ  ΜΙΑ  ΘΕΟΛΟΓΙΑ  ΤΟΥ  ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΟΥ

2 .    Η Θεολογία  του  Charlie  Chaplin ,   

        Ο κινηματογράφος ουσιαστικά εκφράζει ένα κράμα αναζήτησης των οντολογικών θεμελίων της πραγματικότητας μέσα σ’ ένα κόσμο που σφαλιστός απ’ τα καρκινώματα των πληγών του, προσδοκεί μια αποκαλυπτική διαδικασία που θα τον εξανθρωπίσει ,  που  θα  τον  κάνει  ουσιαστικά  καλύτερο . 

Πάνω σε αυτόν ουσιαστικά  εκφράζεται  η  αέναη  πάλη που διεξάγει το ανθρώπινο ων πασχίζοντας να ξεπεράσει την μοίρα του και ταυτόχρονα να την απεικονίσει αέναα αποδίδοντάς της το φευγαλέο όραμα της αιωνιότητας. 

Όπως και αν εκφραστεί ο κινηματογράφος, είτε α) ως απόπειρα κατάδειξης της οντολογικής συνοχής του σημερινού κόσμου, είτε β) ως ικανότητα να διεισδύει στην αντικειμενική ουσία των όντων, είτε γ) ως απόπειρα αναπαράστασης του κόσμου της αντικειμενικής φόρμας, ουσιαστικά πάντα αναζητά  Αυτό - που – δεν - υπάρχει  - ακόμα,  δηλαδή την ανώτερη εσωτερική ενότητα του υπερβατικού Είναι που απλώς εκφράζεται στις διαφορετικές μορφές της.

Ο  κινηματογράφος, με  άλλα λόγια,  δείχνει θεαματικά εκείνο που έχει μεταφέρει στον  εξωτερικό  κόσμο  , δείχνει  εκείνο  που  δεν  μπορεί  να  πλάσει  στην  ενσάρκωσή  του ,  αυτό  δηλαδή  που  δεν  μπορεί  να  το  κάνει  πραγματικότητα !
  Ωστόσο,  μέσα  σ΄ αυτήν την ίδια την  ξεπεσμένη  του  ενσάρκωση αναδύει  ρωμαλέα  την  «δέουσα» αγιο-πνευματικότητα,  μια θεολογία  του  δέοντος  Είναι, δηλ. κατά βάθος  το  πως  «θάπρεπε  να  είναι»  η  ουσία  του  ανθρώπου  !  

Ο κινηματογράφος αποτελεί ίσως την πιο τέλεια έκφραση αυτής της αλήθειας.

Είναι ο ίδιος η τέλεια και μέγιστη ανάγκη της ανθρώπινης ψυχολογικής δομής  να ξεπεράσει  τη φθορά του χρόνου και την υπέρτατη νίκη του, το θάνατο, αποθανατίζοντας τα αντικείμενα του κόσμου. Αυτή  «η ταρίχευση και διαιώνιση των ναυαγών του ρέοντος είναι»  ίσως  να  αποτελεί την μέγιστη απόπειρα της ανθρώπινης ύπαρξης να ανοίξει ένα παράθυρο  σ΄ έναν κόσμο, που σφαλιστός απ΄ τα καρκινώματα των πληγών του, προσδοκεί μια αποκαλυπτική διαδικασία που θα τον εξανθρωπίσει, αφήνοντας να διαφανεί «η φευγαλέα παρουσία του αιώνιου μέσα στο ιστορικό».  (
)
Ηδη ο Ricciotto Canudo συνέλαβε την «κοσμική θεολογία» του κινηματογράφου μιλώντας για ένα «νέο ναό» όπου θα μπορούσαν να συνυπάρχουν η «ευχαρίστηση του θεάματος και η ευχαρίστηση της αισθητικής λατρείας»(
) . 
Το θεμελιώδες εδώ εδράζεται στο ότι ο  Canudo  δεν συλλαμβάνει μόνο την «κοσμική μεσσιανικότητα» του κινηματογράφου, όσο την ίδια την αυτοθέαση του υποκειμένου με την μορφή αντικειμένου. Η  «θεολογία» εδώ  είναι ότι το υποκείμενο αυτοαποθεώνει το εγώ του πάνω στο πανί ως  «αντικειμενικό Θεό», και θέλει το ίδιο να ζεί εκεί , να  βιώσει εκεί  την απωλεσθείσα  πραγματικότητά  του , χωρίς όμως αυτός ο Θεός του  να  είναι  αποκαλυπτικός. (
)
Όλοι μας συγκλονιζόμαστε απ΄ την ιερουργία της περιπλάνησης του Charlie Chaplin, όλοι μας θέλουμε να συμμετάσχουμε στην έκφραση της αγάπης του, κανείς μας όμως δεν είναι ρακένδυτος όπως αυτός !

Εδώ  αναδεικνύεται η  «θεολογική ουσία»  του κινηματογράφου .  Ο  ίδιος αποτελεί την ανάγκη του ανθρώπου να καταδείξει τον «ουρανό της σάρκωσής του» την ώρα που ο ίδιος είναι ανάξιος -στον τομέα της μαρτυρικής ενανθρώπησης-  γι ΄αυτόν τον ουρανό ! Ο μύθος αναπαράγεται αλλά όχι ως οντολογία ,  όχι  ως  πραγματικότητα .
Γι΄ αυτό το λόγο η πλήρης και έσχατη απόδοση της οντολογίας του κινηματογράφου εκφράστηκε ως  «οντολογία στις πτώσεις» της, γιατί μεσολαβούσε  ακριβώς το «εγώ» στην «αποκάλυψη» που αυτός επιχειρούσε και πάντα γινόταν ένα αγκάθι στις πράξεις της αποκαλυπτικής, θυσιαζόμενης αγάπης . (
)
Στον κινηματογράφο πράγματι εκδηλώθηκαν όλες οι μορφές αυτές, ακριβώς όπως στην Αποκάλυψη δεν θα θεαθεί μόνο η έσχατη «Δόξα», αλλά και τα τάγματα των δαιμόνων .

Όλες οι ερμηνείες της ζωής, ρεαλιστική, ιδεαλιστική, φανταστική, σουρρεαλιστική, υπαρξιακή,  αποκαλυπτική, απεικονίστηκαν στην τέχνη της κινηματογραφίας, αναπλάθοντας έτσι την πραγματικότητα σε μια "μεσολάβηση" μεγαλύτερη απ' τον ίδιο τον εαυτό της!

        2 .    Η   ΘΕΟΛΟΓΙΑ  ΤΟΥ  CHARLIE  CHAPLIN
Ο Chaplin πλάθει μια ιερουργία της αγάπης. Δεν χρειάζεται αισθητικούς τρόπους, φορμαλιστικές θεωρίες, πολύπλοκο μοντάζ.
 Όλα ξεκινούν απ΄την κεντρική ιδέα, όλα βασίζονται στη θαυματουργία της αγάπης του μοναχικού ρακένδυτου, στην οποία υπακούει ο κόσμος.(
)
Ο τύπος του Tramp, του φτωχού, περιπλανώμενου ζητιάνου, έχει  εδραιωθεί ως θεολογική περιπλάνηση μαρτυρίου και ανάστασης.
 Όλες οι κοινωνιολογίες και οι ιδεολογίες καταργούνται στη μορφή του, όλα ανάγονται σε μια θεολογική προοπτική! 
Δεν ενδιαφέρεται για την κατάργηση των τάξεων, δεν ενδιαφέρεται για την ιδεολογία του σοσιαλισμού. Οι πλούσιοι μετατρέπονται σε πρωταγωνιστές αγάπης, γίνονται υπηρέτες του περιπλανώμενου. Ο Chaplin παίρνει τον άνθρωπο στο έσχατο της κοινωνικής εξαθλίωσης, στο έσχατο της οποιασδήποτε αλλοτρίωσής τουκαι όμως από εκεί του προσφέρει την ανάσταση. (
)
Ο Chaplin με τη μορφή του Σαρλώ είναι ένας αλήτης, ή, για να χρησιμοποιήσουμε τον πιο σωστό χαρακτηρισμό, ένας ελεύθερος άνθρωπος. Φτωχός και κατατρεγμένος από όλους, αλλά ελεύθερος, ικανός δηλαδή να παίρνει σε κάθε στιγμή τον δρόμο του χωρίς να δεσμεύεται από κανένα. Κι' ο δρόμος του είναι άλλοτε ανθόσπαρτος και άλλοτε αφιλόξενος μέσα σ' ένα τελείως ουδέτερο και αφιλόξενο τοπίο.

Η μεγάλη ελευθερία που υπάρχει στον τύπο του, η απομάκρυνσή του από την κάλπικη κοινωνική αναγκαιότητα, τού επιτρέπει να βλέπει καλλίτερα και να κρίνει πιο δίκαια την κοινωνική ζωή μέσα στην οποία - και ίσως έξω από την οποία - ζει. Έτσι ο Σαρλώ ξέρει τα κοινωνικά προβλήματα, τις αδικίες και τις ανισότητες και πολλές φορές πέφτει θύμα τους. Γι' αυτό, είναι φίλος των φτωχών και των  κατατρεγμένων, του αρέσει πάντοτε να σατιρίζει την υπερηφάνεια και τη μεγαλοπρέπεια των πλουσίων. 

Σε όλα του τα φιλμ υπάρχει κάποια προτρο​πή προς όσους αισθάνονται το ίδιο ελεύθεροι ό​πως αυτός, να μην αφήσουν την ελευθερία να εξατμισθεί, υποκύπτοντας σε κοινωνικές συμβατι​κότητες. Το μήνυμα των ταινιών του Chaplin εί​ναι η διαφύλαξη της ανθρώπινης αξιοπρέπειας και της ελευθερίας του ατόμου απέναντι στις πιέ​σεις και τις ανισότητες της κοινωνικής οργάνωσης, που διακρίνει τους ανθρώπους σε πλού​σιους και σε φτωχούς, συνεπώς σε ισχυρούς και σε αδύνατους, σε εκμεταλλευτές και σε αντικεί​μενα εκμεταλλεύσεως. 
Ο Σαρλώ, ρακένδυτος ιππότης είναι ο τύπος που μέσα απ" αυτόν ο Chaplin δίδαξε την κοινωνική του φιλοσοφία σε εκατομμύρια ανθρώπους όλου του κόσμου. Και ο τύπος αυτός είναι πολυσύνθετος. 

Όπως γράφει ο Μπαζέν 

          «Η έμμονη του στην απλότητα και την αμεσότητα χαρίζει στα γκαγκ του την ελλειπτικότερη δυνατή σαφήνεια, καθώς, παραιτείται αμέσως μετά την εκτέλεση από το να καταφύγει σε οποιαδήποτε μορφή συνέχειάς του. Πάνω σε αυτόν η καλλιτεχνική πράξη φθάνει σε ένα είδος οριακής τελειότητας ως προς την εντατικοποίηση του στιλ… Η κάμερα για τον Chaplin αποτέλεσε το υπέρτατο εκφραστικό όργανο, που μέσω της κατόρθωσε να απελευθερώσει στο μάξιμουμ δυνατό την κωμική έκφραση απ’ την χωροχρονική δέσμευση που τις επέβαλαν η σκηνή και η αρένα. Χάρη στην κάμερα η εξέλιξη του κωμικού εφέ του Chaplin κατορθώθηκε να αναπτυχθεί σε όλη της την έκταση και του παρείχε την δυνατότητα εκλεπτύνοντας και λιμάροντας τα αστεία του να δημιουργήσει ένα μηχανισμό υψηλής ακρίβειας ικανό να ανταποκρίνεται άμεσα και στις πιο απαιτητικές συλλήψεις.»

Εκφράζει την ιερουργία της πονεμένης αγάπης μέσα στον κόσμο, η οποία στην απόπειρά της να ενσαρκωθεί,  περνά το μαρτύριό της. 

ΕΡΓΑ  ΤΟΥ  ΤΣΑΠΛΙΝ

ΤΟ  ΠΑΙΔΙ  (The  kid ) 

Πρόκειται για ένα αριστουργηματικό έργο που συνδυάζει την τραγικότητα με τις κωμικές στιγμές σε μια έξοχη αλληλουχία.

Μία απελπισμένη μητέρα αφήνει το εξώγαμο παιδί της στο πίσω κάθισμα ενός αυτοκινήτου μιας πάμπλουτης κυρίας. Από τραγική συγκυρία δύο ληστές κλέβουν το αυτοκίνητο μαζί με το εγκαταλελειμμένο μωρό. Η αμαρτία της μητέρας μετατρέπεται σε πρόνοια του Θεού. Οι ληστές με την σειρά τους αφήνουν το παιδί το δρόμο όπου το βρίσκει ο περιπλανώμενος Σαρλώ.  Έτσι το έκθετο καταλήγει στα χέρια ενός έκθετου του κόσμου, ο οποίος όμως ανοίγει ένα παράθυρο αγάπης μέσα στο καρκίνωμα των πληγών της σύγχρονης ύπαρξης. 

Γίνεται ο ίδιος πατέρας και μητέρα μια το παιδί αυτό. Οι σκηνές με τις οποίες ταΐζει το μωρό με μια καφετιέρα κρεμασμένη από το ταβάνι, σαν άλλο μπιμπερό, καθώς και οι σκηνές όπου μαζί με το παιδί εφευρίσκουν να σπάνε με πέτρες παράθυρα και μετά ο Σαρλώ να παρουσιάζεται ως επισκευαστής τους είναι από τις πιο όμορφες και κωμικές στην ιστορία του κινηματογράφου.

 Ο περιπλανώμενος της αγάπης αποδεικνύεται καλύτερος από τους τυπικούς πατέρες του κόσμου. Σύμβολο θεολογικό ότι ο αμνός του Θεού «υιοθετεί» τον άνθρωπο και γίνεται πατέρας του παραπάνω από την συμβατικότητα της ζωής.  Όταν η υποτιθέμενη πρόνοια του κράτους θέλει να πάρει το έκθετο από τον Σαρλώ, το ίδιο το παιδί αρνείται το μέγιστο ψέμα, δηλαδή την υποκριτική φύση της κοινωνίας να δείχνει απέξω την αλήθεια ενώ στο βάθος της  είναι  γεμάτη από την μεγαλύτερη υποκρισία και το ψέμα. Προτιμά τον ρακένδυτο αμνό του Θεού από το ψεύτικο κουστούμι της πολιτικής, της ψευδεπίγραφης δικαιοσύνης και των νόμων. 

Η σκηνή που το παιδί απλώνει τα χέρια με ικεσία ασύλληπτη και με δακρύβρεκτη παράκληση προς τον ίδιο τον ουρανό, εκφράζει το ίδιο το παρακλητικό δάκρυ του κόσμου απέναντι σε μια κοινωνία που χλεύασε το ομοούσιο ρήμα της πλάσης της. 

Ο Chaplin κενώνει την σκέψη από την αφήγηση, από την θεωρητικοποίηση των κοινωνικών συστημάτων ώστε να οδηγήσει στην ανώτερη εμπειρία του αγιοπνευματικού στοιχείου μέσα στα έγκατα της ύπαρξης. 

Με θαυματουργικό τρόπο η μητέρα, η οποία έχει γίνει πια μεγάλη ηθοποιός, αναζητά το παιδί της και το βρίσκει μέσω του διευθυντή του οικοτροφείου στο οποίο ο αλήτης και το παιδί βρίσκουν καταφύγει το βράδυ. 

    Ο Σαρλώ ξυπνώντας νομίζει ότι το παιδί χάθηκε.   Καταπονημένος βλέπει ένα συγκλονιστικό όνειρο : Όλος ο δρόμος και οι άνθρωποι καθώς και το μικρό χαμίνι έχουν μεταβληθεί σε παράδεισο και αγγελάκια, τα οποία αποθεώνουν την ομόνοια και την στοχαστική χαρά. Ζιζάνια μπαίνουν όμως στον παράδεισο και η αρμονία διαταράσσεται. Ενώ φαίνεται ότι η παραδείσια ζωή έχει αμετάκλητα χαθεί, ο Σαρλώ μεταφέρεται στο αστυνομικό τμήμα όπου ο παράδεισος επανέρχεται ενσαρκωμένος : Η πραγματική του μορφή τώρα είναι ότι η μητέρα βρίσκει πλέον το παιδί της και παίρνει τον περιπλανώμενο αλήτη στο σπίτι της. 

Η αγάπη του Σαρλώ έχει θριαμβεύσει. Ο παράδεισος έχει μεταφερθεί στη γη όπως ακριβώς η σάρκωση του Σωτήρα μεταφέρει την λύτρωση στη γη. Όπως ο Σαρλώ υιοθετεί το μικρό αγόρι, έτσι ο υιός του ανθρώπου υιοθετεί τους ανθρώπους ως παιδιά του. Περιπλανώμενος ο Ίδιος όπως ο Σαρλώ αναζητά την υιοθεσία ανθρώπων που έχουν την καρδιά μικρού παιδιού. Αυτή είναι η θεολογία του Chaplin, η αιώνια ταρίχευση της αγάπης μέσα στις κοσμικές στιγμές της ζωής όλων των εποχών.

Η ρήξη με την πολιτική, η ρήξη με την κοινωνία, η ρήξη με όλες τις κοινωνικές θεωρίες, η ρήξη ακόμα περισσότερο και με το ίδιο το κράτος είναι δεδομένες στο έργο του Chaplin.  Η αγάπη κατορθώνεται μέσα από την ρήξη κάθε κάλπικης μεταφυσικής και κοσμικού ανθρωπισμού και κατορθώνεται μόνο ως απόλυτη σάρκωση του πνεύματος της παιδικής αγιότητας μέσα στην ξεπεσμένη πραγματικότητα. Μπορούμε να πούμε ότι η θεολογία του Chaplin είναι μια παραλλαγή αυτού που κάποτε είχε πει ο Μπαζέν για τον κινηματογράφο : «Ο κινηματογράφος είναι το παρόν μανδήλιον της Βερονίκης επί του προσώπου της πάσχουσας ανθρωπότητας».  Ο Chaplin είναι ακριβώς η παραλλαγή αυτού : Είναι το αναστάσιμο και χαρμόσυνο μανδήλιον του αστραποβόλου Χριστού επί του προσώπου της πάσχουσας ανθρωπότητας. 

ΤΑ  ΦΩΤΑ  ΤΗΣ  ΠΟΛΗΣ (City Lights) 1930

Αριστουργηματική ταινία μία απ' τις καλύτερες όλων των εποχών. Απ' την πρώτη μέχρι την τελευταία σκηνή φαίνεται ανάγλυφα η μεγαλοφυία του Chaplin. Ο περιπλανώμενος ζητιάνος γίνεται ιερουργός της αγάπης στην απεγνωσμένη του προσπάθεια να βοηθήσει μια τυφλή κοπέλα. (
)
Η ταινία ξεκινάει με τα αποκαλυπτήρια ενός αγάλματος. Οι αρχές της πόλης είναι μαζεμένες, έτοιμες για την τελετή, την ώρα που ο ρακένδυτος ιππότης έχει βρει καταφύγιο κάτω από το πανί που θα αποκαλύψει το άγαλμα. Όλη η συμβατική  «υφολογία» των τελετών και το ψέμα της υποκριτικής πολιτείας, η οποία έχει την επίφαση της αγάπης απέναντι στον βασανισμένο πολίτη, αποκαλύπτεται εδώ.

 Η καλοσύνη του ζητιάνου και η αγάπη του είναι ανώτερη απ' όλους τους συμβατικούς θεσμούς και νόμους. Η τελετή ξεμπροστιάζεται με πάναγνη χαρωπότητα, ο ζητιάνος είναι πια ο άρχοντας της πριγκιπικής αγάπης .

Ο Θεός του δίνει την ανταπόδοση. Επιχειρώντας να ξεφύγει απ' τους αστυνομικούς περνάει μέσα απ' αυτοκίνητα, και πολλές φορές μπαίνοντας απ' τη μια και βγαίνοντας απ' την άλλη πόρτα. Η τυφλή κοπέλα ακούει τον θόρυβο και νομίζει πως είναι κάποιος πλούσιος που βγαίνει απ' το πανάκριβο αυτοκίνητό του. Ο Chaplin έχει πετύχει όχι μόνο να λύσει το πρόβλημα της συνάντησης του αλήτη με την κοπέλα, αλλά και κάτι άπειρα ανώτερο και συμβολικό.(
) Η τυφλότητα της κοπέλας συμβολίζει εκείνο τον πνευματικό κόσμο που δεν βλέπει την εξωτερικότητα, δεν μπορεί να διακρίνει τα ρακένδυτα ρούχα και τα τρύπια παπούτσια, αλλά μόνο την εσωτερική αγιοπνευματικότητα των ενσαρκώσεων της αγάπης. Μη βλέποντας «βλέπει» την αγάπη, μη  έχοντας  την  εξωτερική  όραση  θεάται  εσωτερικά, δεν θεάται ποτέ με την  φαινομενική εικόνα του εξωτερικού, αλλά πνευματικά. Η  εξωτερικότητα  γίνεται  εσωτερικότητα  και  αυτή  με  την  σειρά  της  εξωτερική  ενσάρκωση .  Στην ψυχή της  θεωρεί τον φτωχό αλήτη «όντως» ως πλούσιο, γιατί στην καρδιά της είναι όντως ο πρίγκιπας του Θεού.

Αλλά ο "εγκόσμιος" πρίγκιπας της ιερουργίας της αγάπης χρειάζεται το «φαινόμενο» της ίδιας της θαυματουργίας με εγκόσμιο τρόπο, δηλαδή τον πλούτο, τα χρήματα.

Ο Chaplin λύνει θαυματουργικά το δεύτερο αυτό πρόβλημα.

 Όταν ο ρακένδυτος ζητιάνος βρίσκεται στην όχθη του ποταμού, βλέπει τυχαία ένα πάμπλουτο που ετοιμάζεται να αυτοκτονήσει. Ο ζητιάνος της αγάπης σώζει τον πλούσιο, κάτι που δεν μπόρεσαν να κάνουν ούτε η τιμές της πολιτείας, ούτε η γυναίκα του, ούτε τα χρήματά του. Τώρα πια ο πλούσιος είναι φίλος του, είναι αδελφός του, το "θαύμα της αγάπης" έχει προσφέρει στον ζητιάνο όσα χρήματα θέλει. 

Οι σκηνές της σωτηρίας του πλούσιου απ' την αυτοκτονία στο ποτάμι, είναι ξεκαρδιστικές και συγκινητικές ταυτόχρονα. Ειδικά η σκηνή που η θηλιά με την πέτρα μπλέκεται κατά λάθος στο λαιμό του Chaplin και τον παρασύρει στον ποταμό είναι απερίγραπτη! Μέσα σε μια φοβερή διαπλοκή ο πλούσιος ξεχνάει την αυτοκτονία του και θέλει να σώσει τον Chaplin και ο Chaplin _στο επίπεδο της θεολογίας της αγάπης- ξεχνάει την διάκριση των τάξεων και σώζει τον πλούσιο. Συμπλέκονται τόσο πολύ που οι «ρόλοι» τους δεν υπάρχουν πια, οι κοινωνικές τάξεις αίρονται και μένει μόνο η φιλία στην πιο έσχατη μεταφυσική της μορφή! 

 Η τυφλότητα της κοπέλας λειτουργεί εδώ σε νέα μορφή όπως το μεθύσι του πλούσιου. Μόνο όταν είναι μεθυσμένος και  μόνο  ως  μεθυσμένος ο πλούσιος μπορεί να αγαπήσει!  Σαν άλλος Marmeladoff απ' το "Έγκλημα και Τιμωρία" μέσα στο μεθύσι του βλέπει τις μυστηριακές εκφάνσεις της ζωής. Τότε μόνο είναι ειλικρινής.  Όταν είναι μεθυσμένος αναγνωρίζει τον φίλο του, όταν όχι, δεν τον αναγνωρίζει καθόλου! Το μεθύσι αναδεικνύει την αλήθεια και γίνεται "συμβολικός τόπος". Η συμβατικότητα αίρεται και ο πλούσιος μπορεί να αγαπήσει πραγματικά, επειδή ακριβώς ως μεθυσμένος δεν εμποδίζεται από κανόνες, ψεύτικες ηθικές και συμβάσεις. Η μυστηριακή έκκληση του περιπλανώμενου ζητιάνου προς τον Θεό για την σωτηρία της κοπέλλας έχει γίνει και η ασυνείδητη έκφραση της προσφοράς του πλουσίου. Το χρήμα έχει μεταπλαστεί σε  λακέ της αγάπης.

Στην τελική «θεολογία της αγάπης» του Chaplin, δεν υπάρχει τύχη στην συνάντηση με τον πλούσιο.  Ο  Θεός στέλνει τον πλούσιο , διότι  βρίσκεται  μέσα στην προφητεία του Chaplin, επειδή μόνο ο Chaplin παρακάλεσε στην έκκλησή του. Η  αγάπη  του  Chaplin  έχει  προγονικά αγαπήσει  και  αναζητήσει σε  μια  μυστηριακή  έκφραση  τον  πλούσιο, τον έχει προφητεύσει στην καρδιά της πριν καν να γεννηθεί ο  κόσμος! 

Όταν ο πλούσιος, όμως, γίνεται "νηφάλιος" εγκαταλείπει και ξεχνά τον φίλο του. Τότε ο περιπλανώμενος ρακένδυτος της αγάπης, αναγκάζεται να γίνει μέχρι και πυγμάχος   για να εξοικονομήσει τα χρήματα για την κοπέλα. Οι σκηνές του ρινγκ είναι απ' τις εκπληκτικότερες στην ιστορία του κινηματογράφου!  Οι τρόποι που ο ζητιάνος-Chaplin εφευρίσκει για να αποφύγει να παλέψει είναι απαράμιλλοι. Τοποθετεί τον διαιτητή ανάμεσα σ΄ αυτόν και τον αντίπαλο, και πολλές φορές, μέσα σε μια οργιαστική ζάλη, και τον αντίπαλο ανάμεσα σ΄ αυτόν και τον διαιτητή.  Στο τέλος ο Chaplin ξαναβρίσκει τον πλούσιο και δίνει τα χρήματα στην κοπέλα για την εγχείρηση στα μάτια της.

Στο αριστουργηματικό τέλος της ταινίας η κοπέλα "αναγνωρίζει" τον ρακένδυτο ζητιάνο, τον δικό της πρίγκιπα, με την αφή!  Είναι φοβερό το γεγονός ότι ακόμα και όταν η κοπέλλα βλέπει,  η αναγνώριση γίνεται με την αφή. Η σάρκωση, η άρνηση του θεαματικά εικονικού,  στην πλήρη της αποθέωση. Μόνο μέσω της σαρκωμένης αφής η κοπέλλα ξέρει ποια  είναι  η αγάπη της.(
)
- "Τώρα πια μπορείς να δεις;" ρωτάει εκείνος με σιωπηλή συγκίνηση την κοπέλα.

- "Ναι, τώρα μπορώ να δω!", απαντά εκείνη. 

Η φράση είναι για μια ακόμη φορά συμβολική. "Μπορώ να δω" δεν σημαίνει απλά "βλέπω" ή "δεν είμαι τυφλή πια", αλλά σημαίνει ότι τώρα πια μπορώ να δω και να αναγνωρίσω πού βρίσκεται η πραγματική καλωσύνη της αγάπης!(
)
               ΜΟΝΤΕΡΝΟΙ  ΚΑΙΡΟΙ (1935)

 Η πρώτη ταινία όπου ο Chaplin αναφέρεται ξεκάθαρα στον τεχνοκρατικό χαρακτήρα της νέας εποχής.

Στην ταινία οι άνθρωποι δουλεύουν ως δούλοι σε ένα εργοστάσιο, δέσμιοι των μηχανών και της αυτοματοποιημένης εργασίας. Ο κεντρικός ήρωας έχει τόσο αυτοματοποιήσει τις κινήσεις του, που στο τέλος ακόμα και το πιάτο του φαγητού χρησιμοποιείται λειτουργικά απ' αυτόν σαν βίδα- γρανάζι. Στη συνέχεια παγιδεύεται ο ίδιος στον δαίδαλο της μηχανής μη μπορώντας να ξεφύγει. ( Riess, 59-60)

Τα οράματά του είναι για ένα αγροτικό σπίτι με αγελάδες και σταφύλια, όπου θα μπορεί να διαφύγει απ΄ την ασφυκτική περατότητα. Το πολυκατάστημα όπου δουλεύει - μετά τον νευρικό κλονισμό του απ' την εργασία στο εργοστάσιο - είναι γεμάτο παιχνίδια, σύμβολο της αγνής, απελευθερωμένης, παιδικής μη-φυλακισμένης ζωής στην οποία θέλει να επιστρέψει ο ήρωας.

Όπως γράφει ο Kurt Riess είναι το πρώτο φιλμ όπου διαφαίνεται καθαρά η "κοινωνική κριτική" του Chaplin. ( Riess, 61)  Το σημείο όπου ο βιομήχανος - δυνάστης δεν επιτρέπει στους εργάτες να κάνουν διάλειμμα και επιστρατεύει μια "μηχανή φαγητού", -ώστε να σιτίζονται απ' αυτή τη μηχανή χωρίς διάλειμμα αντί να τρώνε φυσιολογικά ως άνθρωποι το μεσημεριανό τους γεύμα - είναι προφητικό.

Προς το τέλος της ταινίας ο Chaplin τραγουδά για πρώτη φορά (ενώ το φιλμ είναι βουβό μέχρι εκείνη τη στιγμή) το παλιό γαλλικό τραγούδι "Je cherce ma Titine" χωρίς καν να λέει τα πρωτότυπα λόγια, χρησιμοποιώντας μια δική του παντομίμα.

Στην ταινία αυτή για πρώτη φορά συμπρωταγωνιστεί η τρίτη του γυναίκα, Paulette Goddard, την οποία θα χρησιμοποιήσει αργότερα στο "Μεγάλο Δικτάτορα".

   ΚΥΡΙΟΣ  ΒΕΡΝΤΟΥ (Monsieur Berdoux )  (1945)

Στην ταινία ο κος Βερντού, ο Chaplin καταδεικνύει όλη την πίκρα του απέναντι στο γυναικείο φύλο, αναδεικνύοντας παράλληλα αισθήματα απαράμιλλης αρχοντικότητας και μεγαλείου. 

Ο Βερντού είναι ένας αρχοντικός ευγενέστατος γκριζομάλλης κύριος που παντρεύεται πλούσιες γυναίκες, μεγάλης κατά προτίμηση ηλικίας και μετά τις δολοφονεί για να καρπωθεί την περιουσία τους.

Η αρχική σκηνή της ταινίας είναι εξόχως χαρακτηριστική. Ο Βερντού διστάζει να πατήσει μια κάμπια στο έδαφος, την ώρα που στον φούρνο του κήπου έχει μόλις κάψει τα μέλη της τελευταίας του γυναίκας.

Ο κυνισμός  είναι απερίγραπτος, αλλά ωστόσο ο Βεντού καταδεικνύει μια ανώτερη ηθική. Αποδεικνύεται ότι έχει μια παράλυτη γυναίκα και ένα παιδί, τα οποία περιθάλπει με την μεγαλύτερη φροντίδα και αγάπη.

Ο ίδιος προσφέρει άπειρες αγαθοεργίες και βοηθάει μια βασανισμένη κοπέλα που βρίσκεται στον δρόμο, εκπληρώνοντας στιγμές αγάπης αντίθετες με την υποτιθέμενη κυνική ηθική του. 

Αλλά και η γυναίκα, και το εξωτερικό περίβλημα της ταινίας είναι επιφαινόμενα. Ο Chaplin κατά βάθος με την ταινία αυτή απαντά στο ψέμα του κόσμου πράττοντας το ίδιο το ψέμα ως τα έσχατα όχι πια ως φαινόμενο, αλλά ως αλήθεια. Καμία κοινωνία δεν μπορεί να τον κατηγορήσει, αφού είναι ο ίδιος το άπειρο φανέρωμά της.

Δείχνει στην κοινωνία τις ρίζες του ψέματός της, ψέμα που είναι κρυμμένο στην ψεύτικη φαρισαϊκή ηθική των ιδρυματοποιημένων θεσμών. Οι φράσεις του Βερντού στο Δικαστήριο είναι έξοχες:

        - Κύριοι χρόνια τώρα ζούσα ως τίμιος. Χρόνια σας έδωσα την τιμότητα και την ψυχή μου. Ύστερα είδα πως δεν την ήθελε κανείς. Όσο για το ότι είμαι εγκληματίας μήπως εσείς με τα μέσα μαζικής καταστροφής σας δεν κάνετε το ίδιο;

Στο ακροατήριο του δικαστηρίου βρίσκεται θλιμμένη η κοπέλα που έσωσε κάποτε στον δρόμο, σύμβολο του Chaplin ότι εκείνη -στην πονεμένη ψυχή της- είδε την αγάπη του.

- Κύριοι, θα ξανασυναντηθούμε λέει σωκρατικά (και ίσως ευαγγελικά) σ' όλους. Η υπερβατική δικαιοσύνη, είναι μια βαθιά του πεποίθηση πως  όλα θα εκπληρωθούν, όχι εδώ αλλά  σ' <<άλλους κόσμους>>, εκεί όπου το παλαιοδιαθηκικό δικαστήριο του  νόμου δεν θα υπάρχει πια.

Η σκηνή της ταινίας όπου η υπηρέτρια χρησιμοποιεί κατά λάθος αντί για την λοσιόν των μαλλιών, το δηλητήριο που ο Βερντού χρησιμοποιεί για τα θύματά του, είναι ξεκαρδιστική καταδεικνύοντας όλη την υστερία και ηλιθιότητα της μη-πνευματικής γυναίκας.

       ΤΑ  ΦΩΤΑ  ΤΗΣ  ΡΑΜΠΑΣ  (Limelight) 1952

Δεν πρέπει να συγχέεται με τα "Φώτα της Πόλης".

Πρόκειται για μια απ' τις κορυφαίες δημιουργίες του Chaplin. Το κύκνειο άσμα του.  Ο τύπος του Σαρλώ, έχει πια ριζικά εγκαταλειφθεί, όπως στον "Δικτάτορα" και τον "Κύριο Βερντού".

Ο Καλβέρο, μεγάλος κάποτε κωμικός, φυτοζωεί σε μια σοφίτα. Η κοπέλα που μένει στο κάτω διαμέρισμα επιχειρεί να αυτοκτονήσει. Σώζεται απ'  τον  Καλβέρο, ο οποίος στο πρόσωπό της, ξαναβρίσκει τη δύναμη για ζωή. 

Ο Καλβέρο ξαναθυμάται τις μεγάλες κωμικές δημιουργίες του. Οι σκηνές όπου ο ίδιος αντί για θηριοδαμαστής άγριων ζώων είναι θηριοδαμαστής ...ψύλλων, καθώς και η σκηνή όπου στο τέλος της ταινίας αποδίδει τον βιολιστή μαζί με τον Buster Keαton ( ο  οποίος  κάνει  τον  πιανίστα )  είναι απ' τις ωραιότερες του κινηματογράφου. 

Είναι χαρακτηριστικό ότι ο ίδιος ο Buster Keαton  μόνο για χάρη του Τσάπλιν δέχθηκε αυτό το ρόλο που αποτελεί το κύκνειο άσμα του.

Στην ταινία ο Calvero είναι ο ίδιος ο Chaplin. Είναι ο κωμικός που βλέπει τον παλαιό κόσμο της αρχοντικής κωμωδίας, των ιδεαλιστικών στιγμών και της ευγένειας των ανώτερων ανθρώπων να καταρρέει και να υποκαθίσταται από ειρωνικές χυδαιότητες και βωμολοχίες. 

Ωστόσο η αγάπη είναι αιώνια και πάντα λυτρωτική. Η κοπέλα στον τελευταίο χορό της δείχνει περισσότερο ζωντανή από ποτέ, την ώρα που ο Καλβέρο ξεψυχά κοιτάζοντάς την πίσω απ' το παραβάν. Η προσφορά του τής δίνει λύτρωση ακόμα και με την θυσία του, ξεπερνώντας τους χρονικούς περιορισμούς.
 Η αγάπη πλάθει τη ζωή ανεξάρτητα από τη φόρμα των εποχών, γιατί αποτελεί την αιώνια ενσάρκωση.

� Βλ. Andre Bazen, Τι είναι ο κινηματογράφος, Αιγόκερως 1988, σ.6


� Ο.π. , σ. 8 


� Ο.π. ,  σ. 12-15 .  Πρβλ. Πρβλ. Ronald  Holloway , Beyong  the  Image ( Approatches  to  the  religius  Dimention  in  the  Cinema ),  Film  Oikoumene, Geneva  1977 , σ. 9-18 . 


(�)  Βλ.  Σάββα  Μιχαήλ, «Ο  Αντρέ Μπαζέν ως αντίφαση», εισαγωγή στό : Αν. Μπαζέν, Τι είναι ο κινηματογράφος . 1 . Οντολογία και γλώσσα, Αιγόκερως, Αθήνα 1988, σ.12.


(�)  Ο  Ricciotto Canudo  είναι ο πρώτος που αποκάλεσε τον κινηματογράφο «έβδομη τέχνη», ένα χαρακτηρισμό που, παρά τις εκάστοτε αντιρρήσεις, γίνεται αποδεκτός ακόμα και σήμερα. Κυριότερα κειμενά του είναι :  Ricciotto Canudo, «Trionfo del Cinematografo», στο     «Nuovo  Giornale», Φλωρεντία  25  Νοεμβρίου  1908.  Ρ. Κανούδο, «Η γέννηση  μιας  έκτης  τέχνης», περιοδικό  Φίλμ, τχ. 22, 1982 (έγινε έβδομη αργότερα με την προσθήκη του χορού στις τέχνες)  Ricciotto Canudo, «Il cinema. Settima  arte o demiourgia ?», στο Riccardo Redi, L ‘  officina  delle  immagini, Bianco e Nero, Roma  1966, σ. 266-283. Στο  ίδιο  επίσης στις  σελίδες  135-138 το  κείμενο : « Divi  del  Cinema». Εξαίτερη  εργασία  σχετικά  με  την  θεωρητική  κατόπτευση  του  Canudo  έχει  προσφέρει  η  Ειρήνη  Στάθη. Βλέπε : Ειρ. Στάθη, Θεωρίες  του  κινηματογράφου, Αιγόκερως  2002, σ. 123-135. 


(�)  Ο  Eudokimoff  έχει συλλάβει τέλεια την τραγωδία της σύγχρονης τέχνης. Η κατάργηση του μελοδραματισμού, του νατουραλιστικού μιμητισμού και της ψεύτικης ηθικής απάλλαξαν την τέχνη απ΄ την  ψευδεπίγραφη  «ιουδαϊκή»  μορφή της, ωστόσο μέσα στην έσχατη  αποδόμηση οι δημιουργοί δεν είχαν να προτάξουν κανένα «ξαναποκτηνένο Cogito»  γιατί  τους  έλειπε η βύθιση στην πρωτοπηγική ενσάρκωση : 


    Ο Paul  Eudokimoff  γράφει : « Η σύγχρονη τέχνη δεν έχει εμπρός της καμμιά δυνατότητα για εξέλιξη, επειδή ουσιαστικά είναι ανακουφιστική κατεδάφιση όλων των φρικτών ασχημοτήτων των αιώνων της παρακμής.  Η αφηρημένη τέχνη στο πιό προχωρημένο της σημείο ξαναβρίσκει την ελευθερία παρθένα από κάθε μορφική προκατάληψη. Η εξωτερική μορφή έχει διαλυθεί, αλλά η προσπέλαση στην εσωτερική μορφή αποφράσσεται απ΄ τον άγγελο με την πύρινη ρομφαία! Δεν θα ανοιχτεί παρά με το βάπτισμα, δηλαδή με τον θάνατο. Ο καλλιτέχνης δεν θα ξαναβρεί την ιερωσύνη του παρά μόνο ασκώντας μια θεοφαντική ιερωσύνη» ( Βλ. Paul  Eudokimoff, Η Ορθοδοξία, σ.415. )


(�)  Δεν έχουμε εδώ μια διαλεκτική σχέση απουσίας- παρουσίας, όπως πίστευε ο Lukats στο περίφημα κείμενό του για τον κινηματογράφο (Βλ. G.Lukats, «Gedanken zu einer Aesthetik des Kinos»,  Frankfurter Zeitung,  στις 10 Σεπτεμβρίου 1913) , γιατί ο Lukats έβλεπε την  «αναξιότητα» του κινηματογράφου μάλλον στην σχέση του με το θέατρο, με την  μορφή αναπαράστασης που είναι πιο κοντινή σε σχέση με τον κινηματογράφο  . Αντίθετα  ο κινηματογράφος δεν αυτοαναιρείται τόσο σε σχέση με την μη-δυνατότητα της ζωντανής θεατρικής εμπειρίας που ο ίδιος δεν δύναται να εμπεριέχει, όσο μάλλον απ΄ την αδυνατότητα του να υπερβεί την μιμητική αναπαράσταση και να την μετατρέψει σε ενσαρκωμένη πραγματικότητα. Θεολογικά είναι ο Πέτρος που θέλει να προχωρήσει στο νερό, αλλά πιστεύει μόνο στον κόσμο του, και γι΄ αυτό ακριβώς βυθίζεται. Αυτό είναι όλος ο κινηματογράφος. Ο κινηματογράφος κατέχει και παρουσιάζει (από θεολογική σκοπιά) την τέλεια παρουσία του κόσμου ακριβώς στην  πτωτική βυθισή του  , είναι μια εσφαλμένη ενσάρκωση που δεν μπορεί να σπρώξει σε μια πραγματική !  Για τις διαλεκτικές σχέσεις απουσίας-παρουσίας στο σύγχρονο κόσμο βλέπε την εργασία μου: Β. Γαϊτάνη, Η απουσία της παρουσίας, University Studio Press, Θεσσαλονίκη 1994. 


(�)  Τα κυριότερα έργα του Chaplin, στα οποία αποθεώνεται η εικόνα του περιπλανώμενου, πριγκηπικού ζητιάνου είναι : “The Kid”(Το παιδί). Παραγωγή First National. Παίχτηκε το 1920. "The  Gold  Ruch"  (Ο  Χρυσοθήρας).  Βγήκε  στις  αίθουσες  το  1924-25.  Παραγωγή:  "United  Artists".  Σκηνοθεσία:  Charlie  Chaplin.  Έπαιζαν:  Mark  Swain  (Big  Zim),  Georgia  Hale  (Tδnzerin)  κ.λπ. "City  Lights"  (Τα  Φώτα  της  Πόλης).  Παίχτηκε  το  1930  όταν  ο  Chaplin  ήταν  40  ετών. Θεωρείται από άποψη πλοκής το αριστούργημά του. Παραγωγή:  "United  Artists".  Σκηνοθεσία:  Charlie  Chaplin.  Έπαιζαν:  Virginia  Cherrill  (Blumen - Mδdchen),  Jean  Harlow  (Party  Cast)  κ.λπ.   "The  Circus"  (Το  Τσίρκο).  Βγήκε  στις  αίθουσες  το  1927.  Παραγωγή:  United  Artists.  Σκηνοθεσία:  Charlie  Chaplin.  Έπαιζαν:  Merma  Kennedy  (Kunstreiterin),  Allen  Garcia  (Zirkusdierektor)  κ.λπ. "The  Great  Dictator"  (Ο  Μεγάλος  Δικτάτωρ).    Ολοκληρώθηκε  το  1938  με  1940.  Παραγωγή:  United  Artists.  Σκηνοθεσία:  Charlie  Chaplin.  Έπαιζαν:  Paulette  Goddard  (Hannah),  Jack  Oakie  (Napolimi) κ.λπ.  Limelight (Τα φώτα της Ράμπας. Δεν πρέπει να μπερδεύεται με τα “Φώτα της πόλης”) Επαιζαν: Clair Bloom, Sydney Chaplin jun. , Buster Keaton, κλπ.  


Ουσιαστικά η πορεία του Chaplin χωρίζεται στις μεγάλες περιόδους από την περίοδο που εργαζόταν στην εταιρεία του Senett  στην εταιρεία Mutual, από εκεί στην Essanay και τελικά στην «United Artsts» (Από 1923-1952), στην οποία και, απελευθερωμένος από την καταδυνάστευση των παραγωγών, μπόρεσε να ξεδιπλώσει αβίαστα το μεγαλείο της τέχνης του. 


Πρβλ. Ronald  Holloway , Beyong  the  Image ( Approatches  to  the  religius  Dimention  in  the  Cinema ),  σ. 61-73 .  


(�) Σύμφωνα με τον Sadoul, τα έργα "A dog's life", "Shoulder Arms" είναι «τέλεια και καθαρά σαν διαμάντια, με τα οποία ο Chaplin έχει φτάσει στην κορυφή της τέχνης του».  ( Βλ.G. Sadoul, Ιστορία του κινηματογράφου, σ.158)





� Βλ. Andre Bazen, Τι είναι ο κινηματογράφος, Αιγόκερως 1988, σ.106





(�) Βλ.D.Prokop, Medien-Macht und Massen-Wirkung, σ.110-111.


(�)  Ο Prokop περιγράφει τον απεγνωσμένο αγώνα του Chaplin να βρει αυτή την σκηνή : „Chaplin musste den Zuschauern drei dinge klarmachen: Das Mädchen ist blind. Und das weiss der Tramp nicht. Und das Mädchen hält den Tramp für einen reichen Mann. Das war notwendig, denn später wird das blumenmadchen von ihm gestohlenes geld für eine Augen-Operation annehmen… (Εδώ ο Prokop κάνει ένα μικρό λάθος διότι τα χρήματα δεν είναι κλεμμένα, απλώς ο πλούσιος που τα έχει προσφέρει στον φτωχό αλήτη δεν θυμάται μετά το μεθύσι του ότι του τα πρόσφερε). Die Szene wurde immer und immer wieder gedreht….Am 534 Tag nach Drehbeginn hatte Chaplin die Idee: das Geräusch einer zufallenden Autotur. Das blinde Madchen glaubt, der Tramp sei mit einem Auto vorgegangen, und Autos hatten damals nur reiche Leute. So einfach und logisch war die lang gesuchte Lösung».(Βλ. D. Prokop, Medien-Macht und Massen-Wirkung, σ.82.) 


� Πρβλ. Ronald  Holloway , Beyond  the  Image ( Approaches  to  the  religious  Dimension  in  the  Cinema ),  σ. 70 . 


(�)  „Der Tramp kommt aus dem Gefägnis, und er geht nicht zu sienem reichen Freund, den er wohl abgeschrieben hat, sondern zu der Strassenecke, an der das blinde Mädchen stand. Sie steht nicht mehr da, statt dessen gibt es da einen Laden. Durch Glasscheiben sieht er das Mädchen vergnugt herumwandeln und mit zwei anderen Mädchen sprechen. Und dann sieht sie ihn. Sie macht offensichtlich eine lustige bemerkung, denn die anderen Mädchen lachen, sie selbst auch. Und dann, in einem Anfall von Nettigkeit, nimmt sie eine Blume und tritt hinaus, um sie ihm zu schenken. Ihre Hände beruhren sich. Das Erkennen zeichnet sich auf ihrem Gesicht ab. - Sie?  Sie konnen sehen?  - Ja , ich sehe ! (Βλ. Kurt  Riess, Charlie Chaplin, σ.57.)


(�) Ο Albert Einstein λέγεται ότι έκλαιγε με λυγμούς στο τέλος της ταινίας. „Einstein griff zum Taschentuch…“(Βλ. D. Prokop, ό.π., σ.57)


� Πρβλ. Ronald  Holloway , Beyond  the  Image ( Approaches  to  the  religious  Dimension  in  the  Cinema ),  σ. 71 .  





