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1. Εισαγωγή 

Αντικείμενο αυτής της εργασίας είναι η ανάλυση, η περιγραφή και ο 

σχολιασμός του φορντισμού στην κινηματογραφική παραγωγή και ειδικότερα μέσα 

από τη μελέτη της περίπτωσης της Φίνος Φιλμ (1942-1977) στην Ελλάδα, που 

δραστηριοποιείται στον εμπορικό κινηματογράφο. Είναι όμως ένα ερώτημα γιατί 

κάποιος να ασχοληθεί με τον παλιό ελληνικό κινηματογράφο και γιατί μέσα απ’ 

αυτήν την οπτική. Είναι γεγονός, πως παρόλη την κακή κριτική που δέχθηκε από 

συγχρόνους κριτικούς του, ο παλιός ελληνικός κινηματογράφος (ΠΕΚ) σημειώνει 

μέχρι τις μέρες μας υψηλή τηλεθέαση, με συμμετοχή όλων των ηλικιών, κάθε 

μορφωτικού επιπέδου. Ο «απενεχοποιημένος» από το παρελθόν και απερίσπαστος 

σύγχρονος άνθρωπος της ελληνικής κοινωνίας, απολαμβάνει με νοσταλγία την 

αθωότητα που απεικονίζουν αυτές οι ταινίες (Λεβεντάκος 2002:10-1).  

Οι ταινίες όμως που σπάνε τα ρεκόρ τηλεθέασης είναι κυρίως της Φίνος 

Φιλμ (Βακαλόπουλος 1990:155), της πιο σημαντικής εταιρίας της περιόδου με 

όρους ποσότητας, αλλά και ποιότητας. Ο θαυμασμός του κοινού κυρίως για τις 

κωμωδίες και κωμικούς του ΠΕΚ, φανερώνει ένα φαινόμενο «νοσταλγίας», 

αναπόλησης του παρελθόντος, που μπορεί να θεωρηθεί σύμπτωμα της 

μεταμοντέρνας κοινωνίας. Το κοινό βρίσκει σ’ αυτές την παρηγοριά, το κουράγιο 

και την ασφάλεια, που του χρειάζονται στο άγχος και την ανασφάλεια του παρόντος 

(Kartalou 2011:55-6). Μία άλλη άποψη της επιτυχίας αυτών των ταινιών στην 

τηλεόραση, στέκεται στα στοιχεία που συγκροτούν αυτές τις ταινίες, σαν μία 

χολιγουντιανή σκηνή, χωρίς παρασκήνιο, που στηρίζεται στην ύπαρξη ενός 

μίνιμουμ ντεκόρ σε πρώτο πλάνο στην επιφάνεια της τηλεόρασης, ώστε οι πολύ 

καλοί ηθοποιοί της εποχής να λειτουργήσουν σε προσκήνιο, να «καταπίνουν» τις 

οθόνες μας (Βακαλόπουλος 1990β:267-9). Η διπλωματική αυτή θα στραφεί στον 

τρόπο παραγωγής, ως έναν ακόμη παράγοντα της επιτυχίας της Φίνος Φιλμ, που 

ακολουθεί τα βήματα της φορντικής δομής των αντίστοιχων στούντιο του Χόλιγουντ 

και παράγει αξιόλογα πολιτισμικά προϊόντα. Ο τρόπος παραγωγής θα μας δώσει 

μιαν άλλη οπτική γύρω απ’ το φαινόμενο των επιτυχιών αυτών των ταινιών.  

Το ενδιαφέρον επιπλέον για μικρές βιομηχανικές κινηματογραφίες, όπως η 

ελληνική, είναι κάτι που αναδύθηκε έντονα στο πλαίσιο της παγκοσμιοποίησης και 
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του ενδιαφέροντος στους κινηματογράφους της διασποράς (diasporic cinemas). 

Χρειάζονται και λείπουν από το ερευνητικό και ακαδημαϊκό πεδίο, νέες μελέτες και 

νέες προσεγγίσεις (Stassinopoulou 2012:140). Οι μελέτες για τον κινηματογράφο εν 

τω μεταξύ, έχουν ήδη δείξει ότι οι ταινίες δεν είναι μόνο πεδία για ανάλυση της 

αφήγησης και της αισθητικής τους, αλλά και βιομηχανικά προϊόντα, που είναι 

χρήσιμο να εξετασθούν και μέσα από τις εταιρικές δομές παραγωγής τους, πώς, 

δηλαδή, κατασκευάστηκαν, πώς διανέμονται και ποιος τα καταναλώνει, αφού οι 

δομές παραγωγής επηρεάζουν και τις δομές της αφήγησης και της αισθητικής των 

ταινιών. Επιπλέον, σ’ ένα σύγχρονο παγκοσμιοποιημένο περιβάλλον με το 

διαδίκτυο να έχει εισβάλλει δυναμικά στη ζωή μας, τα εθνικά σύνορα στα θέματα 

κουλτούρας υπερβαίνονται (Papadimitriou 2014:14,12).  

Εμείς θα μιλήσουμε για μία μεγάλη βιομηχανία του ελληνικού 

κινηματογράφου, τη Φίνος Φιλμ, αναλύοντας την παραγωγή της μέσα από το 

κοινωνικοοικονομικό μοντέλο του φορντισμού, που θα μας επιτρέψει να 

αναδείξουμε μια πιο ολοκληρωμένη προσέγγιση του κινηματογράφου, έξω από τις 

συνηθισμένες αισθητικές ή στυλιστικές προσεγγίσεις. Έτσι, στο πρώτο κεφάλαιο θα 

προσπαθήσουμε να αναλύσουμε την έννοια του φορντισμού, ως τρόπου ρύθμισης 

της καπιταλιστικής συσσώρευσης και γενικό πρότυπο κοινωνικής οργάνωσης που 

ξεκινά στις αρχές του 20ου αιώνα, ενώ στο δεύτερο κεφάλαιο θα 

στοιχειοθετήσουμε πώς ο φορντισμός ανιχνεύεται στον κινηματογράφο. Στο τρίτο 

κεφάλαιο θα αναπτύξουμε την μεθοδολογία που θα ακολουθήσουμε για να 

προσεγγίσουμε την έρευνά μας και στο τέταρτο κεφάλαιο, θα προσπαθήσουμε να 

αναπτύξουμε σχηματικά το ιστορικό πεδίο της ελληνικής κινηματογραφικής 

παραγωγής την περίοδο που δραστηριοποιείται η Φίνος Φιλμ. Στη συνέχεια θα 

εξετάσουμε τους λόγους για τους οποίους η έρευνά μας επικεντρώνεται στη Φίνος 

Φιλμ και γιατί υπό τους όρους της φορντικής παραγωγικής διαδικασίας. Στα 

επόμενα κεφάλαια θα επιχειρήσουμε μία ανάλυση των εμπειρικών δεδομένων που 

στοιχειοθετούν τη φορντική παραγωγική λειτουργία της εταιρίας, όπως είναι η 

κάθετη δομή της, η διανομή της, η τυποποίηση και η μαζική παραγωγή της, το σταρ 

σίστεμ και η τυποποίησή του, το θεσμικό πλαίσιο της εποχής και τέλος, πώς 

ανιχνεύεται ο εκσυγχρονισμός-μοντερνισμός του φορντισμού στις ταινίες της Φίνος 

Φιλμ. Η διπλωματική εργασία ολοκληρώνεται με ένα συμπερασματικό κεφάλαιο 



                                            Πάντειο Πανεπιστήμιο/ΠΜΣ «Πολιτιστική Διαχείριση»/Ξένος Χρήστος 
Ο Φορντισμός στην Κινηματογραφική Παραγωγή: Μελέτη περίπτωσης Φίνος Φιλμ 

5  

 

5 
 

που ανακεφαλαιώνει τα σημαντικά σημεία της και καταλήγει σε ερωτήματα και 

προβληματισμούς γύρω από τον ελληνικό κινηματογράφο.  
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2. Φορντισμός και Κινηματογράφος 

2.1. Η εποχή του Φορντισμού 

Για να καθορίσουμε τον θεωρητικό άξονα που θα κινηθούμε με στόχο να 

αναδείξουμε τον τρόπο οργάνωσης του κινηματογράφου, αρχικά στο Χόλιγουντ και 

ύστερα στη Φίνος Φιλμ, θα προσπαθήσουμε να εντοπίσουμε παρακάτω τα κύρια 

σημεία του φορντισμού, μίας θεωρίας που ερμηνεύει την καπιταλιστική 

συσσώρευση, στοιχείο ουσίας και για τον κινηματογράφο, ο οποίος ακολουθεί τις 

αρχές της κλασικής πολιτικής οικονομίας και της συσσώρευσης δηλαδή κεφαλαίων, 

μέσω της αξίας των εμπορευμάτων-ταινιών που διακινεί (χρήση και ανταλλαγή). Σ’ 

αυτό το πλαίσιο σχετίζεται με τις κοινωνικές σχέσεις και τις σχέσεις εξουσίας, που 

είναι η παραγωγή, διανομή και η κατανάλωση (Κολοβός 2000:97).  

Σε κάθε καπιταλιστική οικονομική δραστηριότητα είναι εγγενής ο θεσμός της 

εμπορευματικής παραγωγής με επιστέγασμα τη λογική του, τη συσσώρευση. Αυτός 

ο θεσμός είναι ένα ενδημικό χαρακτηριστικό του καπιταλισμού, που όμως 

παρουσιάζει σημαντικές παραλλαγές σε διάφορες ιστορικές στιγμές (Scott 

1992:200). Το καθεστώς συσσώρευσης παίρνει μία μορφή κανόνων, συνηθειών, 

νόμων, που εξασφαλίζουν την ενότητα της διαδικασίας, την αλληλουχία 

συμπεριφορών όλων των ατόμων και πολιτικοοικονομικών φορέων με τις συνθήκες 

παραγωγής και αναπαραγωγής. Αυτή η εσωτερικευμένη πλευρά των κανόνων και 

των κοινωνικών διαδικασιών είναι αυτό που ο Harvey (1990) αποκαλεί «τρόπος 

ρύθμισης» υιοθετώντας την οπτική του Lipietz (1986) (Harvey 2007:171-2).  

Ο όρος «τρόπος ρύθμισης» αναφέρεται σ’ ένα σύνολο θεσμικών μορφών, 

δικτύων και ρητών ή υπόρρητων κανόνων που εγγυούνται την εύρυθμη λειτουργία 

στην αγορά στο πλαίσιο της συσσώρευσης, φέρνοντας σε αρμονία τις κοινωνικές 

σχέσεις ανάμεσα σε οικονομικούς δρώντες και κοινωνικές ομάδες (Bonefeld 

1993:56). Ο τρόπος ρύθμισης έχει τριπλή ιδιότητα, αναπαράγει βασικές κοινωνικές 

σχέσεις μέσα από το συνδυασμό ιστορικών θεσμικών μορφών, στηρίζει και 

καθοδηγεί το καθεστώς συσσώρευσης που επικρατεί, εξασφαλίζει το συνδυασμό 

«ενός συνόλου αποκεντρωμένων αποφάσεων» (Boyer 1988:86). Οι Harvey και 

Jameson υποστηρίζουν ότι η ανάπτυξη του καπιταλισμού δεν μπορεί να εξηγηθεί 

αποκλειστικά με όρους της συσσώρευσης, αλλά πρέπει να εξετάζονται και οι 
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κοινωνικοί θεσμοί που οργανώνουν και παροτρύνουν την παραγωγή και την 

κατανάλωση (Gartman 1998:121-2).  

Το καθεστώς συσσώρευσης λοιπόν, που άνθησε από τη δεκαετία του 1920 

έως τη δεκαετία του 1970, είναι το φορντικό μοντέλο, το ηγεμονικό μοντέλο 

εκβιομηχάνισης, που συμπίπτει με την μαζική παραγωγή σε πολλούς τομείς, όπως 

τα αυτοκίνητα και τα διάφορα καταναλωτικά αγαθά, και βασίζεται σε οικονομίες 

κλίμακας, στην γραμμή συναρμολόγησης, στον αυστηρό καταμερισμό της εργασίας, 

την τυποποίηση των προϊόντων (Scott 1992:200-1).  

Συμβολικά η χρονολογία που ο φορντισμός εγκαινιάζεται είναι το 1914, όταν 

ο Henry Ford εισάγει την οκτάωρη εργασία και αμοιβή 5 δολαρίων την ημέρα στους 

εργάτες. Το ξεχωριστό στον Ford1 κι αυτό που τελικά διακρίνει το φορντισμό από 

τον Τεϋλορισμό2, ήταν το όραμά του πίσω από αυτή τη μαζική παραγωγή. Το όραμα 

αυτό περιλαμβάνει τη μαζική κατανάλωση, ένα νέο σύστημα αναπαραγωγής της 

εργατικής δύναμης, νέες πολιτικές για έλεγχο και διεύθυνση της εργασίας, νέα 

αισθητική, συνολικά ένα νέο ορθολογικά σχεδιασμένο είδος μοντερνιστικής 

λαϊκιστικής δημοκρατικής κοινωνίας (Harvey 2007:176-7).  

Το καθεστώς του φορντισμού λοιπόν, περιελάμβανε όχι απλώς ένα νέο 

σύστημα παραγωγής, αλλά κι ένα νέο είδος κατανάλωσης. Για να απορροφηθούν τα 

παραγόμενα αγαθά της γραμμής παραγωγής, έπρεπε να βρεθούν νέοι 

καταναλωτές. Και το πλήθος των καταναλωτών που χρειάζονται, προσφέρονται από 

την πολυάριθμη εργατική τάξη, κάτι που σήμαινε αύξηση των μισθών τους και έναν 

τρόπο να πεισθούν να αγοράσουν τα προς το ζην, αντί να τα παράγουν μόνοι τους 

(Gartman 1998:122).  

                                                             
1 Κύρια συνεισφορά του Ford και το σήμα κατατεθέν στο σύστημα μαζικής παραγωγής και 
κατανάλωσης ήταν οι τυποποιημένες διαδικασίες παραγωγής. Σε τεχνολογικό επίπεδο κατέστη 
δυνατή η συνεχής κίνηση στην γραμμή συναρμολόγησης του προϊόντος, όπου ο κάθε εργάτης 
εκτελούσε την ίδια επαναλαμβανόμενη εργασία. Η κινούμενη γραμμή παραγωγής εφαρμόστηκε 
αρχικά στο Model-T, στο εργοστάσιο της Ford στο Highland Park, στο Michigan, το 1914, με 
αποτέλεσμα την εντυπωσιακή αύξηση της παραγωγικότητας κατά δέκα φορές και την ταυτόχρονη 
επίσης εντυπωσιακή μείωση των τιμών (Thompson 1998).  
2
 Ο F.W.Taylor, εκδίδει το 1911 το έργο «Οι αρχές του επιστημονικού μάνατζμεντ», που περιέγραφε 

την αύξηση της παραγωγικότητας μέσα από το οργανωμένο κατακερματισμένο εργασιακό καθήκον 
με αυστηρά χρονοδιαγράμματα (Harvey 2007:177). Οι καινοτομίες του Τεϋλορισμού ήταν στην 
ουσία μέθοδοι μέτρησης της ατομικής επίδοσης των εργατών προς όφελος του εργοδότη, και 
αποτελούσε μια πειθαρχία με κανόνες, κίνητρα και ποινές, κάτι που τελικά για τον εργάτη ήταν 
απάνθρωπες μέθοδοι εντατικοποίησης και εκμετάλλευσης (North 2000:275).  
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Ο Ford εφάρμοσε ένα κάθετα οργανωμένο σύστημα, επειδή διέθετε έναν 

τελειοποιημένο τεχνικό τρόπο μαζικής παραγωγής και πέτυχε παράλληλα 

σημαντικές οικονομίες εφαρμόζοντας ένα προσωποπαγές σύστημα διοίκησης. 

Οπωσδήποτε ένα ολοκληρωμένο κάθετα συγκεντρωμένο σύστημα απαιτεί την 

οργάνωση τεράστιου αριθμού εργαζομένων και δραστηριοτήτων. Εργάτες, 

εξειδικευμένο προσωπικό, μεσαία στελέχη έπρεπε να προσληφθούν και να 

τοποθετηθούν σε ένα αυστηρά ιεραρχικό σύστημα. Οι υπόλοιποι κατασκευαστές 

μιμήθηκαν την πολιτική του Ford. Όλοι οι εργοδότες εν τέλει αναγκάστηκαν να 

δώσουν χρήματα στους εργάτες της παραγωγής, αμοιβές επιβράβευσης γι’ αυτό 

που ο Gramsci περιέγραψε ως «μονότονη, εξευτελιστική και αποστράγγιση της ζωής 

εργασιακή διαδικασία» (Thompson 1998). Όσο αυτό το καθεστώς εδραιωνόταν, 

ένας αντίστοιχος τρόπος κοινωνικής ρύθμισης έμπαινε σε λειτουργία (Scott 

1992:200-1).  

Όπως σημειώνει ο Jessop (1991), ο φορντισμός είναι ένα γενικό πρότυπο 

κοινωνικής οργάνωσης (Societalization). Εδώ περιλαμβάνεται η κατανάλωση 

τυποποιημένων προϊόντων, που κατακλύζουν τα νοικοκυριά των οικογενειών, με 

παροχές τυποποιημένων, συλλογικών αγαθών και υπηρεσιών από ένα 

γραφειοκρατικό κράτος. Το κράτος έχει επιπλέον ένα καίριο ρόλο στη διαχείριση 

των συγκρούσεων μεταξύ κεφαλαίου και εργασίας. Αυτό το επίπεδο βέβαια 

συνδέεται σαφώς με την άνοδο της κεϋνσιανής3 οικονομικής διαχείρισης (Amin 

1994:9-10), που καταφέρνει ως επιτεύγματα την πλήρη απασχόληση, την κοινωνική 

ασφάλιση, την ισότητα στα εισοδήματα. Πολλοί αναφέρονται στο κράτος πρόνοιας 

ως το φορντικό κράτος (Thompson 1998). 

Επομένως, ο φορντισμός μεταπολεμικά πλέον, είναι μάλλον ένας συνολικός 

τρόπος ζωής παρά απλώς ένα σύστημα μαζικής παραγωγής. Η μαζική παραγωγή, η 

τυποποίηση προϊόντων, η μαζική κατανάλωση, οδήγησε σ’ έναν νέο τρόπο ζωής, 

μία νέα αισθητική, που περιλάμβανε και την εμπορευματοποίηση της κουλτούρας. 

Ο φορντισμός οικοδομείται στη βάση της αισθητικής του μοντερνισμού και 

                                                             
3
 Ο Κεϋνσιανισμός βασίζεται στην ιδέα της διαχείρισης της οικονομίας από το κράτος και βασίζεται 

στο έργο του John Meynard Keynes (1883-1946). Ο Κεϋνσιανισμός αντιτίθεται στη νεοκλασική 
θεωρία της ελεύθερης αγοράς. Η βασική ιδέα είναι το κράτος να αναθερμαίνει την οικονομία είτε με 
δημόσιες δαπάνες, είτε μειώνοντας τους φόρους. Ο Κεϋνσιανισμός αναδείχθηκε κατά τη ραγδαία 
οικονομική ανάπτυξη του Δυτικού κόσμου τις δεκαετίες του 1950 και 1960 και άρχισε να υποχωρεί 
με την οικονομική κρίση της δεκαετίας του 1970 (Heywood 2007:134-6). 
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συνέβαλλε σ’ αυτόν, κυρίως στην τάση της αισθητικής προς τη λειτουργικότητα 

(Harvey 2007:190).  

Επιπλέον, ο φορντισμός ήταν μία διεθνής υπόθεση, κι αυτό επειδή η 

οικονομική άνθηση εξαρτιόταν μακροπρόθεσμα από τη μαζική επέκταση του 

παγκόσμιου εμπορίου. Επομένως, η διεθνής εξάπλωση του φορντισμού 

συντελέστηκε μέσα σ’ ένα συγκεκριμένο πλαίσιο πολιτικο-οικονομικής και 

γεωπολιτικής κατάστασης, όπου οι ΗΠΑ είχαν ηγεμονικό ρόλο (Harvey 2007:191-4). 

Έτσι, στο αποκορύφωμα της φορντικής συσσώρευσης, συνδέθηκαν μεγάλες 

βιομηχανικές περιφέρειες, όπως οι ΗΠΑ και η Δυτική Ευρώπη, που στέγασαν μάζες 

εργατών στα μεγάλα αστικά κέντρα (Scott 1992:201). Έτσι, ο φορντισμός έγινε το 

μοντέλο της βιομηχανικής ανάπτυξης παγκοσμίως (Valencia 2000:10). Όμως η 

καπιταλιστική οικονομία δέχθηκε ρωγμές στα τέλη της δεκαετίας του 1960 με 

αποτέλεσμα η βεβαιότητα του φορντισμού να εκλείψει μέσα από την κατάρρευση 

του διεθνούς μακροοικονομικού συντονισμού (Storper 1994:198). Περάσαμε σε μία 

οικονομική κρίση που έφερε τις δομικές αλλαγές στην παγκόσμια οικονομία στη 

δεκαετία του ’70, ώστε να οδηγηθούμε οριστικά στη δεκαετία του ’80 προς ένα νέο 

παράδειγμα για την καπιταλιστική συσσώρευση, τον μεταφορντισμό (Valencia 

2000:2), που άλλαξε και τις φορντικές εταιρικές δομές.  

 

2.2. Ο Φορντισμός στο Χόλιγουντ  

Η διεθνής κινηματογραφική σκηνή κυριαρχείται ιστορικά από το Χόλιγουντ, 

το οποίο εκμεταλλεύεται το χάσμα των τιμών και προϋπολογισμών στην παραγωγή 

των ταινιών του έναντι των εθνικών παραγωγών. Οι Christopherson και Storper 

(1986) και ο Storper (1997), υποστήριξαν ότι η βιομηχανία του κινηματογράφου του 

Χόλιγουντ θα μπορούσε να ληφθεί ως πρότυπο του φορντικού μοντέλου τη χρυσή 

εποχή του (αλλά και για την μετάβαση του στο μεταφορντικό μοντέλο) (Storper-

Christopherson 1986˙ Storper 1994˙ Wayne 2003:90-3). Μας ενδιαφέρει ιδιαίτερα 

να αναπτύξουμε αυτήν την οπτική, διότι θα συνδέσουμε αυτό το φορντικό μοντέλο 

με την δική μας περίπτωση, της Φίνος Φιλμ.  

H τάση αρχικά στον αμερικανικό κινηματογράφο (1905-1907) είναι μία 

γρήγορη εξάπλωση κινηματογραφικών αιθουσών, που ήταν συνήθως μικρές 
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αποθήκες με λιγότερο από 200 καθίσματα και η είσοδος στοίχιζε συνήθως ένα νίκελ 

(5 σεντς), γι’ αυτό και προέκυψε ο διαδεδομένος όρος nickelodeon (Thompson-

Bordwell 2011:37). Έως το 1917 είχαν δημιουργηθεί εταιρίες που έπαιζαν σημαντικό 

ρόλο, όπως η Warner Bros, η Fox Film Corporation, η 20th Century Fox, η MGM, η 

Metro, Goldwyn και Mayer (Thompson-Bordwell 2011:68).  

Σύμφωνα με τον Storper (1994), το αρχικό στάδιο της βιομηχανίας αυτής 

στήθηκε στα πρότυπα της μαζικής παραγωγής του Henry Ford. Μέσα σ’ ένα χρόνο 

από την ίδρυση της Universal για παράδειγμα, είχαν παραχθεί 250 ταινίες, ένα 

νούμερο ίσο με την παραγωγή μεγάλου μήκους ταινιών ολόκληρης της ετήσιας 

Αμερικάνικης κινηματογραφικής παραγωγής σήμερα. Τα στούντιο της Καλιφόρνια 

παρείχαν πλήρως εξοπλισμένες εγκαταστάσεις για την παραγωγή ταινιών ως 

τυποποιημένο προϊόν, ώστε να πουλιούνται ως τεμάχια και όχι στη βάση της ουσίας 

των ταινιών (Storper 1994:200-1). Αυτό σήμαινε πως το Χόλιγουντ «ξεπετούσε» 

ταινίες τη δεκαετία του 1930 με τον ίδιο ρυθμό που η Τζένεραλ Μότορς έβγαζε 

αυτοκίνητα (Bordwell-Thompson 2012:34). Καινοτομίες στην εταιρική δομή της 

κινηματογραφικής βιομηχανίας του Χόλιγουντ επέφερε ο Thomas Ince, που 

ενσωμάτωσε όλο το φάσμα της παραγωγής των ταινιών σε ένα μεγάλο εργοστάσιο, 

το στούντιο. Ο Ince ήταν αυτός που διαχώρισε την «σύλληψη» από την «εκτέλεση» 

και έστησε το στούντιο για να παράγει παρτίδες ενός ημι-τυποποιημένου προϊόντος 

(Storper 1994:201). 

Η παραγωγική διαδικασία αποτελείτο από την προ-παραγωγή (επιλογή και 

προετοιμασία του σεναρίου και θέσεων των γυρισμάτων), την παραγωγή 

(κατασκευή των σκηνικών (sets) και κινηματογράφηση), και την μετα-παραγωγή 

(post-production) (επεξεργασία φιλμ, μοντάζ, ήχος). Κάθε ένα από τα τρία αυτά 

στάδια παραγωγής οργανώθηκε σύμφωνα με τις αρχές της μαζικής παραγωγής 

(Storper 1994:201). Τα στούντιο βέβαια χρησιμοποίησαν τις πιο αποτελεσματικές 

μεθόδους παραγωγής και μέχρι το 1914 είχε διαχωριστεί ο ρόλος του σκηνοθέτη 

από του παραγωγού, ενώ παράλληλα εφαρμόζεται αυστηρός καταμερισμός 

εργασίας με εξειδικευμένους επαγγελματίες. Έτσι σε κάθε στούντιο υπήρχαν 

ξεχωριστά τμήματα σεναρίου, με συγγραφείς να δουλεύουν την ανάπτυξη της 

πλοκής, διαλόγων κ.ά. Στα γυρίσματα χρησιμοποιούσαν το «συνεχές σενάριο» 

(continuity script), ένα σενάριο δηλαδή που η δράση αναλύεται με ξεχωριστά 
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αριθμημένα πλάνα. Έτσι μπορούσε και ο παραγωγός να εκτιμήσει το κόστος της 

ταινίας4 (Thompson-Bordwell 2011:68). 

Έτσι, τα μεγάλα στούντιο (major studios) είχαν μόνιμο προσωπικό 

σεναριογράφων και σχεδιαστές παραγωγής που οργάνωναν παραγωγές 

τυποποιημένων σεναρίων σε όγκο. Σαν ένα εργοστάσιο και αυτό, συγκροτήθηκε ως 

μία ολιγοπωλιακή εταιρική δομή που έγινε γνωστή ως το σύστημα των στούντιο 

(studio system) και καθιερώθηκε στο Χόλιγουντ από τα μέσα της δεκαετίας του 

1920 μέχρι τα τέλη της δεκαετίας του 1940. Αυτή η περίοδος από πολλούς 

χαρακτηρίστηκε ως η χρυσή περίοδος του Χόλιγουντ, αφού ο όγκος της παραγωγής 

επέφερε μία μαζική συγκέντρωση εργατικού δυναμικού, με σταθερή δουλειά για 

ένα πολύ μεγάλο χρονικό διάστημα (Storper 1994:201-3). Σ’ αυτό το κλασικό 

σύστημα παραγωγής των στούντιο η κάθε εταιρία διέθετε μεγάλης έκτασης 

εγκαταστάσεις5 και οι περισσότεροι εργαζόμενοι απασχολούνται με μακροχρόνια 

συμβόλαια. Η διοίκηση κατέστρωνε πρόγραμμα παραγωγής με εξουσιοδοτημένους 

επιβλέποντες που επέλεγαν επιτελείο ηθοποιών, συνεργεία και το εργατικό 

δυναμικό των στούντιο6 (Bordwell-Thompson 2012:33). Στην εταιρία φορντικού 

τύπου υπήρχε διαχωρισμός μεταξύ ιδιοκτησίας και καθημερινού ελέγχου και 

οργάνωσης της παραγωγής, γι’ αυτό και προέκυψε η ανάπτυξη των στρωμάτων των 

διαχειριστών (Wayne 2003:88).  

Το προσωπικό της παραγωγής και οι σταρ ήταν συγκεντρωμένοι σε ομάδες 

και επιφορτισμένοι με την παραγωγή ενός όγκου τριάντα ταινιών ανά έτος. Τα 

στούντιο διέθεταν μεγάλα τμήματα που κατασκεύαζαν τα σκηνικά, τμήμα για τα 

συστήματα ήχου, εργαστήρια των φιλμ, διαφημιστικό τμήμα και τμήμα διανομής. 

                                                             
4 Με το «συνεχές σενάριο» (continuity script), κατακερματιζόταν η ιστορία της κινηματογραφικής 
ταινίας και αναδιατασσόταν σε μπλοκ σκηνών ώστε να μπορούν να γυριστούν ταυτόχρονα ή να 
κινηματογραφούνται σκηνές σε μία συνέχεια (Storper 1994:201), χωρίς τη χρονολογική σειρά που 
ακολουθούν στην ιστορία. Είναι ένας εξορθολογισμός της εργασιακής διαδικασίας (Storper-
Christopherson 1986:8). 
5 Όλες οι εταιρίες έχτισαν νέες εγκαταστάσεις στο Χόλιγουντ στην διάρκεια της δεκαετίας 1910, με 
μεγάλα σκοτεινά στούντιο, ώστε να ελέγχεται ο φωτισμός, ενώ διέθεταν και μεγάλους εξωτερικούς 
χώρους που στήνονταν μεγάλα εξωτερικά σκηνικά, που συχνά ήταν τα ίδια σε πολλές ταινίες για 
λόγους οικονομίας (Thompson-Bordwell 2011:69).  
6
 Διοικητικός διευθυντής (studio executive ή studio chief) και παραγωγός ήταν και τα «αφεντικά», 

παίρνοντας μαζί τις δημιουργικές αποφάσεις, όπως το μοντάζ ή το ξαναγύρισμα κάποιων σκηνών 
μιας ταινίας. Πέραν αυτών των δύο, το μισθωμένο «πλήρωμα» (crew) δρούσε σ’ ένα πλαίσιο 
αυστηρά καθορισμένου καταμερισμού εργασίας συμπεριλαμβανομένου και του σκηνοθέτη. Ο 
σκηνοθέτης ήταν κι αυτός «ένας υπάλληλος όπως κάθε άλλος» (Κολοβός 2000:137).  
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Το προϊόν μετακινείται από τμήμα σε τμήμα κατ’ αναλογία με τη γραμμή 

συναρμολόγησης. Ως εκ τούτου, η εσωτερική οργάνωση και το τεχνικό κομμάτι της 

εργασίας σε κάθε φάση της εργασιακής διαδικασίας ήταν παρόμοια με εκείνης της 

μαζικής παραγωγής, όπου η κατεύθυνση και καταμερισμός της εργασίας ήταν 

κατευθυντήριες αρχές (Storper 1994:201-3). Παράλληλα το σταρ σίστεμ (star 

system) γίνεται μετά το 1915 σημαντικός παράγοντας διαφήμισης και το εμπορικό 

σήμα των στούντιο. Το σταρ σίστεμ καθόριζε ενίοτε και το είδος των ταινιών, ο 

Chaplin θα έπαιζε π.χ. μόνο σε κωμωδίες (Delamoir 2004:72).  

Το σταρ σίστεμ είναι κρίσιμος παράγοντας για το σύστημα παραγωγής του 

Χόλιγουντ, γι’ αυτό και οι χαρακτήρες που υποδύονται οι σταρ πρέπει να έχουν 

συνέπεια. Τα στούντιο διαφοροποιούν τις ταινίες-προϊόντα τους με βάση τους 

σταρ, γι’ αυτό και αποκτούν σημασία οι χαρακτήρες που ερμηνεύουν. Η τάση είναι 

να αποκτούν ισχυρό προφίλ και χαρακτηριστικά γνωρίσματα. Αυτά τα γνωρίσματα 

του σταρ πρέπει να ταιριάζουν με τον χαρακτήρα της ταινίας, όπως ο Hawks 

δήλωσε για τον Cary Grant: «Τα γνωρίσματα του σταρ και του χαρακτήρα τα 

γνωρίσματα έγιναν ισομορφικά» (Bordwell 1985:14). Η MGM προσπάθησε να 

εξορθολογίσει την έννοια του σταρ, χωρίς επιτυχία. Αυτή η προσπάθεια 

εξορθολογισμού συνδέεται με το φορντικό-τεϋλορικό μοντέλο, όπου η μη ανάπτυξη 

δεξιοτήτων ενός εργάτη είναι ζητούμενο ώστε να μπορεί να αντικαθίσταται εύκολα, 

αλλά αυτή η πρακτική έρχεται σε αντίθεση με την έννοια των σταρ. Η MGM εύκολα 

διαπίστωσε για παράδειγμα ότι η Greta Garbo είναι μοναδική, δεν αντικαθίσταται. 

Κανείς δεν μπορεί να διδάξει κάποιον, ή να αναπτύξει μία «αληθινή επιστήμη» στο 

πώς να είναι ή να γίνει σταρ. Η ιδιότητα του σταρ δεν τυποποιείται όπως θα ήθελε 

το φορντικό μοντέλο, γίνεται μάλλον ένα εμπόδιο (Ray 2011:177-183).  

Αντίθετα, ο Richard Dyer (1979, όπως παρατίθεται στο Κολοβός 1988:103) 

θεωρεί ότι ο ηθοποιός-σταρ είναι μία «εγγύηση» για την οικονομική επένδυση της 

ταινίας, μπορεί να αποσβέσει την υπέρογκη δαπάνη και συμβάλλει στο να 

οργανωθεί η αγορά: «Σταθεροποιεί την ανταπόκριση του ακροατηρίου» (Κολοβός 

1988:103), ενώ ταυτόχρονα υπαγορεύει την τυποποίηση και επανάληψη του 

προϊόντος. Έτσι, η όποια «αισθητική» ποιότητα ή πρωτοτυπία αποφεύγονται ως 

επικίνδυνες πρακτικές (ό.π.). Μέσω κάποιων ευνοούμενων σταρ κάποια στούντιο 

ωθήθηκαν στην εξειδίκευση σε κάποια είδη ταινιών, κάτι που έδωσε σε κάθε 
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στούντιο ένα αναγνωρίσιμο στιλ (studio style) (Κολοβός 2000:138). Τα στούντιο 

έλεγχαν το μονοπώλιο του ανθρώπινου κεφαλαίου των ηθοποιών και την 

πρόσβαση στην αγορά εργασίας των σταρ. Όταν το καλλιτεχνικό αυτό στερέωμα 

εδραιώθηκε, απαίτησε μακροπρόθεσμα συμβόλαια, δηλαδή το σταρ σίστεμ 

ενθάρρυνε την κάθετη ολοκλήρωση ή ενοποίηση7 (vertical integration) (Storper 

1994:207). 

Στα πλαίσια μίας προσπάθειας του ολιγοπωλίου αυτού να ελέγξει τις 

αίθουσες, ο Zukor ιδρυτής της Paramount, αρχίζει το 1919 να αγοράζει αίθουσες, 

μία από τις σημαντικότερες κινήσεις στην κινηματογραφική βιομηχανία τη δεκαετία 

του 1920, που επιτρέπει την κάθετη ενοποίηση της βιομηχανικής παραγωγής μέσω 

της αύξησης των αλυσίδων κινηματογραφικών αιθουσών σε εθνικό επίπεδο. Αυτή η 

κάθετη ενοποίηση των εταιριών είναι ένας αποφασιστικός παράγοντας για την 

διεθνή ανοδική φήμη του Χόλιγουντ (Thompson-Bordwell 2011:68), κι αυτό επειδή 

δημιούργησε μονοπωλιακές επιχειρήσεις, γιγάντιες εταιρίες, που γίνονται μηχανές 

μεγιστοποίησης κερδών και συσσώρευσης κεφαλαίου (Κολοβός 2000:98-105). 

Παρόλη την προσπάθεια της Γερμανίας και της Γαλλίας προς μία καθετοποίηση της 

κινηματογραφικής τους βιομηχανίας, εν τέλει, καμία άλλη χώρα δεν κατόρθωσε να 

δημιουργήσει ένα σύστημα τόσο ισχυρό όσο το σύστημα των στούντιο στις ΗΠΑ, με 

τόσους πολλούς εξειδικευμένους επαγγελματίες και τόσες μεγάλες εγκαταστάσεις 

(Thompson-Bordwell 2011:68-70).  

Ο κόσμος των στούντιο είχε μία δομή οργάνωσης, που πρόσφερε σταθερή 

εργασία για μεγάλο διάστημα, όπου η μαθητεία στον πατριαρχικό κόσμο των 

στούντιο ήταν ο τρόπος να εισαχθείς σε μία περιορισμένη εσωτερική αγορά 

εργασίας. Κάθε προσπάθεια εισαγωγής στην βιομηχανία για κάποιον εκτός του 

χώρου ήταν πολύ δύσκολη. Το συμπυκνωμένο ολιγοπώλιο του συστήματος των 

στούντιο και ο μικρός αριθμός εταιριών παραγωγής ήταν υπεύθυνος για την 

πλειονότητα της παραγωγής του κλάδου, ελέγχοντας παράλληλα την διανομή και 

την προβολή των ταινιών. Το 1944, για παράδειγμα, τα πέντε μεγάλα στούντιο 

                                                             
7
 Όταν μια εταιρία έχει στην ιδιοκτησία της τις εγκαταστάσεις, τον εξοπλισμό για την παραγωγή, 

εταιρία διανομής και χώρους για την προβολή, τότε θεωρείται κάθετα συγκεντρωμένη ή 
ενοποιημένη. Αυτή η κάθετη συγκέντρωση είναι μία συνηθισμένη επιχειρηματική πρακτική στις 
περισσότερες χώρες παραγωγής κινηματογραφικών ταινιών. Παράδειγμα αποτελεί τη δεκαετία του 
1920 η εταιρία Paramount (Bordwell-Thompson 2012:52). 
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κατείχαν το 73% της εγχώριας ενοικίασης ταινιών και τους ανήκαν ή είχαν 

συμφέροντα στο 24% του συνόλου των αιθουσών, που τους απέδιδαν πάνω από το 

50% του συνόλου των εισπράξεων στο box-office των ΗΠΑ8 (Storper 1994:203). 

Μέσω της πρακτικής block-booking9 πουλούσαν πακέτα ταινιών σε αίθουσες που 

δεν τους ανήκαν και οι πιο ακριβές ταινίες με γνωστούς πρωταγωνιστές βοηθούσαν 

τις πιο άσημες, τις ταινίες χαμηλού προϋπολογισμού (b-movies). Έτσι, οκτώ μεγάλες 

εταιρίες του Χόλιγουντ εμπόδιζαν οποιαδήποτε ανταγωνιστική εταιρία να εισέλθει 

στην κινηματογραφική αγορά10 (Thompson-Bordwell 2011:327).  

Ο Mae Huettig (όπως παρατίθεται στο Balio 1985:261) έχει περιγράψει τη 

δομή των πέντε μεγάλων στούντιο του Χόλιγουντ ως «μια μεγάλη πυραμίδα, με 

ακίνητη περιουσία και αίθουσες στην βαριά κορυφή, που στηρίζεται σε μια στενή 

βάση των άυλων περιουσιακών στοιχείων που αποτελούν τις ταινίες». Αυτή η δομή 

είχε εκτεταμένες συνέπειες για την ποσότητα, την ποιότητα και το περιεχόμενο των 

κινηματογραφικών ταινιών. Έχοντας στην ιδιοκτησία τους αλυσίδες αιθουσών, 

σήμαινε ότι αυτές οι μεγάλες εταιρίες (majors) έπρεπε καταρχάς, να γεμίσουν το 

πρόγραμμα προβολής τους. Στην καλύτερη περίπτωση, τα στούντιο θα μπορούσαν 

να παράγουν 50-60 ταινίες το χρόνο, με αποτέλεσμα οι «Big five» να προβάλλουν ο 

ένας τις ταινίες του άλλου, ως κάτι το αυτονόητο. Αυτό ήταν δυνατό, επειδή οι 

αλυσίδες αιθουσών βρίσκονταν κυρίως σε διαφορετικές περιοχές της χώρας (Balio 

1985:261-2). 

Κάθετη ολοκλήρωση, μονοπωλιακές εμπορικές πρακτικές, και φορντικός 

τυποποιημένος τρόπος παραγωγής λειτούργησαν ως παράγοντες επιρροής για τη 

                                                             
8
 Το σύστημα των στούντιο έφτασε στο αποκορύφωμα κατά την διάρκεια του Β’ παγκοσμίου 

πολέμου (1942), η απασχόληση στα στούντιο κορυφώθηκε το 1944 (33.000) και η συμμετοχή στην 
παρακολούθηση ταινιών το 1946 με 90 εκατομμύρια την εβδομάδα (Storper 1994:203).  
9 Το block booking ή blind selling ήταν μια πρακτική διανομής που εφάρμοσαν αρχικά οι majors για 
να δεσμεύουν επιπλέον και τις καλύτερες αίθουσες προβολής για ολόκληρη σεζόν. Τα πακέτα 
(blocks) ταινιών ποίκιλαν, ανάλογα με τη συμφωνία μεταξύ διανομέα και εκμεταλλευτή, σε μία βάση 
της λογικής «όλες οι ταινίες ή τίποτα» (all-or-none). Αυτές οι συμφωνίες (τυφλές) κλείνονται πριν καν 
ολοκληρωθεί η παραγωγή των ταινιών. Αυτή η μέθοδος εξασφάλιζε την προβολή όλων των ταινιών 
ανεξαρτήτως ποιότητας, ενώ προξενούσε σοβαρό πρόβλημα στις ανεξάρτητες παραγωγές. Παρότι 
αυτή η πρακτική είναι παράνομη, παραμένει έως σήμερα τρόπος συναλλαγής (Κολοβός 2000:209).  
10

 Αυτό απασχολούσε την αμερικανική κυβέρνηση από νωρίς, ώστε το 1938 το Υπουργείο 
Δικαιοσύνης να ξεκινήσει ένα δικαστικό αγώνα εναντίον των εταιριών αυτών – US εναντίον 
Paramount Pictures – κατηγορώντας τις πέντε μεγάλες εταιρίες (5 Majors) (Paramount, Warner Bros, 
MGM, 20

th
 Century Fox, RKO) και τις τρεις μικρές (little majors) (Universal, Columbia, United Artists) 

για παραβίαση της νομοθεσίας περί τραστ και μονοπωλιακό έλεγχο της κινηματογραφικής αγοράς.  
Η υπόθεση έγινε γνωστή ως «υπόθεση Paramount» (Thompson-Bordwell 2011:327). 
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διαμόρφωση και της μορφής και του περιεχόμενου του προϊόντος, των ταινιών. Οι 

παράγοντες αυτοί ήταν σύμφυτοι με το σύστημα κινηματογραφικής παραγωγής. 

Αλλά επειδή το Χόλιγουντ προσανατολίζεται ώστε το προϊόν του να καταλήξει σε 

μαζικό ακροατήριο, υπήρξε ιδιαίτερη ευαισθησία στο περιεχόμενο των ταινιών ως 

αποτέλεσμα του εξωτερικού εκφοβισμού που ασκούσε η λογοκρισία. Θα πρέπει να 

υπενθυμίσουμε ότι οι κινηματογραφικές ταινίες στην Αμερική δεν απολαμβάνουν 

τις συνταγματικές εγγυήσεις για την ελευθερία του λόγου παρά μόνο από το 1952 

και μετά (Balio 1985:267-8). 

Στα τέλη της δεκαετίας του 1940 και τις αρχές του 1950 η αγορά του 

κινηματογράφου αρχίζει να συρρικνώνεται και να αποσταθεροποιείται. Δύο μεγάλα 

σοκ τραντάζουν το σύστημα των στούντιο. Το πρώτο, η αντιμονοπωλιακή δράση του 

Ανώτατου Δικαστηρίου των ΗΠΑ που οδήγησε την βιομηχανία του κινηματογράφου 

σε αβεβαιότητες. Η γνωστή ως «απόφαση Paramount» ανάγκασε τα στούντιο να 

εκχωρήσουν τις αλυσίδες αιθουσών που κατείχαν. Έτσι, η εξασφαλισμένη αγορά 

έφυγε και η απόδοση της κάθε ταινίας μειώθηκε κατακόρυφα. Το δεύτερο σοκ ήταν 

η έλευση της τηλεόρασης που άλλαξε τη διάρθρωση της αγοράς και την προοπτική 

ανάπτυξής της (Storper 1994:204).  

Στα δύο μεγάλα μεταπολεμικά σοκ, η απάντηση της κινηματογραφικής 

βιομηχανίας, σύμφωνα με το γενικό μοντέλο του Storper, ήταν αποκαθετοποίηση 

και διαφοροποίηση των προϊόντων, και μια σχετική μείωση του αριθμού των 

ταινιών που παράγονται (Blair-Rainnie 2000:190). Περάσαμε από τα μέσα της 

δεκαετίας 1950 και μετά στην προσέγγιση του «package-unit approach», όπου 

παραγωγοί και ατζέντηδες προτείνουν στα στούντιο το θέμα μιας ταινίας μαζί με 

ονόματα καλλιτεχνών πίσω και εμπρός από την κάμερα (Thompson-Bordwell 

2011:337). Έτσι εγκαταλείφθηκε η φορντική δομή των στούντιο των ολιγοπωλιακών 

αγορών, της κάθετης ενοποίησης και της μαζικής παραγωγής (Storper 1994:195). 
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3. Μεθοδολογική Προσέγγιση της Έρευνας  

Ο σκοπός αυτής της διπλωματικής είναι η διερεύνηση και η χαρτογράφηση 

του ελληνικού κινηματογράφου κάτω από το πρίσμα της παραγωγικής διαδικασίας 

της Φίνος Φιλμ, που ελάχιστα έχει μελετηθεί, υιοθετώντας μια κοινωνιολογική 

οπτική της παραγωγής της κουλτούρας (Peterson 1976:669-684).  

Ο τρόπος που θα ερευνηθεί το κοινωνικο-πολιτικό-οικονομικό φαινόμενο 

του φορντισμού στον ελληνικό κινηματογράφο και ειδικά στη Φίνος Φιλμ, θα είναι 

«ιδιογραφικός», δηλαδή θα είναι μία ερμηνευτική προσέγγιση για να εξαντλήσουμε 

τις ιδιοσυγκρασιακές αιτίες μιας συγκεκριμένης κατάστασης, μίας συγκεκριμένης 

ομάδας. Η ερμηνεία μας δηλαδή θα περιοριστεί ειδικά σε μία μόνο περίπτωση, 

αυτή της Φίνος Φιλμ, και με την συγκεκριμένη υπόθεση, ότι λειτουργεί με ένα 

φορντικό παραγωγικό μοντέλο. Αυτή η προσέγγιση θα έχει την «παραγωγή» ως 

τρόπο έρευνας (Babbie 2011:58-65), δηλαδή θα κινηθούμε από το γενικό στο 

ειδικό, από ένα θεωρητικό μοντέλο/μοτίβο για να ελέγξουμε αν ταιριάζει σε μία 

περίπτωση. Από τις γενικές αρχές λοιπόν του φορντισμού θα περάσουμε στην 

εξέταση του κατά πόσο εξηγούν το παραγωγικό μοντέλο της Φίνος Φιλμ.  

Όπως προδίδει ο τίτλος της έρευνάς μας, η μέθοδος έρευνάς μας είναι η 

μελέτη περίπτωσης (case study). Γενικά χρησιμεύει ως τρόπος έρευνας όταν είναι 

χρήσιμες ερωτήσεις του «πώς» και «γιατί», όταν ο ερευνητής δεν έχει πλήρη έλεγχο 

των γεγονότων που εξετάζει ή όταν η έρευνα στοχεύει σε σύγχρονα φαινόμενα και 

γεγονότα της καθημερινής ζωής. Οι μελέτες περίπτωσης είναι συγχρόνως 

επεξηγηματικές και περιγραφικές, άρα συνιστούν μια περιεκτική και πλουραλιστική 

στρατηγική έρευνας (Yin 2003:1-3).  

Η μελέτη περίπτωσης μπορεί να βασιστεί στη μίξη ποιοτικών και ποσοτικών 

δεδομένων και δεν χρειάζεται πάντα λεπτομερή και από κοντά παρατήρηση ως 

πηγή τεκμηρίων (Yin 2003:10,15). Για να αναλυθούν όμως τα δεδομένα που έχουν 

συλλεχθεί για μία μελέτη περίπτωσης, μπορούν να χρησιμοποιηθούν διάφορες 

τεχνικές. Ένας συνηθισμένος τρόπος είναι να ακολουθηθεί το θεωρητικό μοντέλο 

που οδήγησε στην συγκεκριμένη μελέτη περίπτωσης, κάτι που θα κάνουμε κι εμείς, 

ακολουθώντας το φορντικό θεωρητικό μοντέλο για να αναλυθούν τα δεδομένα για 

τον τρόπο παραγωγής και λειτουργίας της Φίνος Φιλμ, που ενδεχομένως θα 



                                            Πάντειο Πανεπιστήμιο/ΠΜΣ «Πολιτιστική Διαχείριση»/Ξένος Χρήστος 
Ο Φορντισμός στην Κινηματογραφική Παραγωγή: Μελέτη περίπτωσης Φίνος Φιλμ 

17  

 

17 
 

οδηγήσει σε νέα ερευνητικά ερωτήματα, απαντήσεις και νέες θεωρητικές προτάσεις 

(Yin 2003:111-2).  

Για την μελέτη περίπτωσης χρειάζεται ένας ερευνητικός σχεδιασμός. Ο 

σχεδιασμός μίας έρευνας είναι η λογική, το «ορθολογικό πλάνο», το «προσχέδιο» 

(blueprint), που συνδέει τα δεδομένα που συλλέγονται (και τα συμπεράσματα που 

σχεδιάζονται) με τα αρχικά ερωτήματα της μελέτης και θα φέρει τις απαντήσεις και 

τα συμπεράσματα. Τα βασικά συστατικά ενός ερευνητικού σχεδιασμού είναι α) τα 

ερευνητικά μας ερωτήματα, β) οι προτάσεις μελέτης που θέτει, εάν τις θέτει, γ) οι 

θεματικές της αναλύσεις ή μονάδες ανάλυσης (units of analysis), δ) η λογική 

συνάφεια που συνδέει τα δεδομένα στοιχεία που συλλέγονται με αυτές τις 

προτάσεις και ε) τα κριτήρια που ερμηνεύουν εκείνα όπου βρέθηκαν απ’ την 

έρευνα (Yin 2003:19-21).  

Η θεματική (μονάδα) ανάλυσης είναι σημαντικό να οριστεί επειδή έχει να 

κάνει με το με τι ασχολείται η περίπτωση μελέτης, που είναι το θέμα της, και 

σχετίζεται με το πώς έχουμε ορίσει τα αρχικά ερευνητικά μας ερωτήματα (Yin 

2003:22-5). Στην περίπτωσή μας το θέμα μας, η μονάδα ανάλυσης («unit of 

Analysis»), είναι η Φίνος Φιλμ και η σχέση της με το Φορντισμό ως μοντέλο 

παραγωγής της, αλλά τα επιμέρους δευτερεύοντα θέματα που σχετίζονται μ’ αυτό 

το θέμα είναι η τυποποίηση, η κάθετη ολοκλήρωση, το νομοθετικό πλαίσιο του 

κινηματογράφου της εποχής λειτουργίας της, η λογοκρισία, το σταρ σίστεμ, ο 

εκσυγχρονισμός ως χαρακτηριστικό του φορντισμού που εμφανίζεται στις ταινίες 

της Φίνος Φιλμ. 

Έτσι λοιπόν, για την μελέτη περίπτωσης είναι σημαντική η ανάπτυξη μιας 

θεωρίας ή ο έλεγχος μίας θεωρίας, που θα προκύψει μέσα από τον ερευνητικό 

σχεδιασμό μας. Ο ερευνητικός σχεδιασμός δηλαδή ενσωματώνει ουσιαστικά μία 

«θεωρία» του τι είναι αυτό που μελετάται (Yin 2003:28-9). Η θεωρία και η έρευνα 

δηλαδή στηρίζεται σε ορισμένα «παραδείγματα», δηλαδή ένα πλαίσιο αναφοράς, 

παρατήρησης και κατανόησης των πραγμάτων. Εν προκειμένω, η θεωρία του 

φορντισμού θέτει το πλαίσιο που πρέπει να κινηθούμε και τα μοτίβα που πρέπει να 

εξηγηθούν, ως το «παράδειγμα», το μοντέλο που πρέπει να ακολουθήσουμε 

(Babbie 2011:75-78).  
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Τα εμπειρικά μας αποτελέσματα μπορούν να θεωρηθούν ακόμα πιο ισχυρά 

εάν μία ή περισσότερες περιπτώσεις υποστηρίζουν την ίδια θεωρία και όχι μία 

αντίπαλη θεωρία (Yin 2003:31-3). Η ανάλυση της περίπτωσής του Χόλιγουντ τη 

χρυσή εποχή των στούντιο ενισχύει την ανάλυση της περίπτωσης της Φίνος Φιλμ 

που αναλύουμε: ουσιαστικά χρησιμοποιούμε στην ανάλυση των δεδομένων μας 

ένα μοντέλο για ταύτιση και σύγκριση (pattern matching), το οποίο είναι το 

Χόλιγουντ, και σε ό,τι συμπίπτει η Φίνος Φιλμ με το λειτουργικό αυτό μοντέλο, 

ισχυροποιεί τη θέση μας (Yin 2003:116-7,119).  

Οι πιο διαδεδομένες πηγές τεκμηρίων ή ενδείξεων που χρησιμοποιούνται 

στις μελέτες περίπτωσης είναι έγγραφα τεκμηρίωσης (documentation), αρχειακό 

υλικό, συνεντεύξεις, επιτόπια παρατήρηση και συμμετοχική παρατήρηση (Yin 

2003:85,88-9). Στην μελέτη μας θα χρησιμοποιήσουμε διάφορους τρόπους από 

τους παραπάνω για να συλλέξουμε εμπειρικά δεδομένα για να ελέγξουμε το αρχικό 

μας ερώτημα, αν δηλαδή η Φίνος Φιλμ λειτουργούσε σύμφωνα με μία φορντική 

δομή παραγωγής. Έτσι οδηγηθήκαμε σε μία ενδελεχή βιβλιογραφική έρευνα και 

στην έρευνα του αρχείου της Φίνος Φιλμ, που, όσο γνωρίζουμε, πραγματοποιείται 

για πρώτη φορά.  
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4. O Ελληνικός Κινηματογράφος και η Φίνος Φιλμ 

Η μελέτη του ελληνικού κινηματογράφου είναι ένα πεδίο με αυξημένο 

ενδιαφέρον για την ακαδημαϊκή έρευνα, κι ένα σημαντικό πεδίο για την κατανόηση 

της ελληνικής κουλτούρας του 20ο αιώνα, έως τις μέρες μας. Αυτή η εθνική 

κουλτούρα προσδιορίζεται και μέσα από τα φιλμικά κείμενα, ώστε ενώ ο ελληνικός 

κινηματογράφος μέχρι πρόσφατα κινούσε το δημοσιογραφικό ενδιαφέρον, με 

βιογραφίες ή αυτοβιογραφίες, τις τελευταίες δύο δεκαετίες παράχθηκε αρκετό 

θεωρητικό υλικό γύρω από αυτόν (Papadimitriou 2009:49). Επεκτείνοντας την 

μελέτη προς τις παραγωγικές διαδικασίες μίας βιομηχανικής μονάδας του 

ελληνικού κινηματογράφου, της Φίνος Φιλμ, θα περάσουμε σε μία σύντομη 

σκιαγράφησή του.  

Μία σχηματική περιοδολόγηση, χωρίζει την ιστορία του ελληνικού 

κινηματογράφου σε τέσσερις (4) περιόδους, α) τον προπολεμικό ελληνικό 

κινηματογράφο, που ορίζεται από μία «βουβή» τεχνολογία και μικρές πρώτες 

απόπειρες για ομιλούντα κινηματογράφο έως το 1940, β) τον Παλιό Ελληνικό 

Κινηματογράφο (ΠΕΚ), που αποτελείται από το λαϊκό (popular) κινηματογράφο των 

ιδιωτών παραγωγών, που παράγουν κινηματογράφο των ειδών (genres) και των 

«αστέρων» (stars), που αρχίζει από τα τέλη της δεκαετίας του ’40 και διαρκεί έως 

τις αρχές της δεκαετίας του ’70, γ) το Νέο Ελληνικό Κινηματογράφο (ΝΕΚ), που είναι 

κυρίως κινηματογράφος τέχνης (art cinema) της δεκαετίας ’70 και ’80, και δ) το 

Σύγχρονο Ελληνικό Κινηματογράφο (ΣΕΚ), που αφορά τον «πολύπλευρο» 

κινηματογράφο των δεκαετιών 1990 και 2000, που προσπαθεί να ξανακερδίσει το 

κοινό, να επανακτήσει τη δημοφιλία του (Papadimitriou 2009:50). 

Όπως κάθε ιστορική περιοδολόγηση δεν υπάρχει απολυτότητα μεταξύ των 

περιόδων, καθώς η αρχή και το τέλος τους έχουν μία σχετικότητα11 (Papadimitriou 

2009:50). Η πρώτη «γενικά αποδεκτή τομή» είναι το 1942 στην Κατοχή, όταν 

γυρίζεται η Φωνή της Καρδιάς (σκην. Ιωαννόπουλου) στην Αθήνα με σημαντικές 

τεχνικές αναβαθμίσεις, ενώ εισάγει και την πρώτη περίοδο συστηματικής 

                                                             
11

 Η διάκριση των περιόδων έχει σχέση με τις δεκαετίες, αλλά και με ορισμένα τεχνικά, βιομηχανικά, 
θεματολογικά και τυπικά χαρακτηριστικά (Papadimitriou 2009:50). Μια διαφορετικής λογικής 
περιοδολόγηση ανά 25ετία για τον 20

ο
 αιώνα αναπτύσσει ο Κωνσταντινίδης (Constantinidis 2000:2-

11), ενώ η Στασσινοπούλου εξετάζει τρεις περιόδους συνδυάζοντας την πολιτική με την πολιτιστική 
ιστορία (Stassinopoulou 2012:132).  
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παραγωγής. Μία δεύτερη τομή υπάρχει όταν στις αρχές της δεκαετίας του ’70 

μειώνονται ραγδαία τα εισιτήρια των ταινιών στους κινηματογράφους, με 

αποτέλεσμα οι κινηματογράφοι αρχικά β’ προβολής και επαρχίας να κλείνουν με 

αυξημένους ρυθμούς. Αυτό το δεύτερο συμβολικό όριο μπορεί να θεωρηθεί η 

ταινία Η Μαρία της σιωπής του 1972 (σκην. Δαλιανίδη), που αποτυγχάνει εμπορικά 

(και οι δύο αυτές ταινίες είναι παραγωγή της Φίνος Φιλμ). Η παραγωγή των 

ελληνικών ταινιών στο εξής, πέφτει κατακόρυφα (Στασινοπούλου 1995:423). 

Η περίοδος που μας ενδιαφέρει είναι η περίοδος του Παλιού Ελληνικού 

Κινηματογράφου (ΠΕΚ), που δραστηριοποιείται η Φίνος Φιλμ και επικρατεί το 

στούντιο ως το σύστημα παραγωγής κινηματογραφικών ταινιών στην Ελλάδα, με 

εξαιρετικά μεγάλη ποσότητα παραγωγής ταινιών. Είναι η «χρυσή εποχή» του 

ελληνικού κινηματογράφου που το ουσιαστικά φορντικό σύστημα παραγωγής των 

στούντιο, παράγει ταινίες κατά πολλούς «μη-πολιτικές», «φυγής», που στερούνται 

οποιουδήποτε καλλιτεχνικού οράματος. Σύμφωνα με πολλούς κριτικούς του σινεμά, 

η ποσότητα αυτή ήταν ενάντια στην ποιότητα. Παρά τα εξαιρετικά δείγματα 

κωμωδίας της εποχής, η προσέγγιση στην παραγωγή με το σύστημα των στούντιο 

της τυποποίησης, θα φέρει μία σειρά από κωμωδίες στερεοτυπικές, «αβλαβείς», 

μέτριες. Οι ταινίες γενικά τείνουν προς τη «θεατρικότητα», είναι «σκηνικές», 

θεατρογενείς, βασίζονται σε μικρά ή μεσαία πλάνα, μικρής φαντασίας στα κάδρα ή 

στην κάμερα, στερούμενα φαντασίας και στο μοντάζ12. Δεν χάνουν όμως το 

ενδιαφέρον τους για μια ιστορική και θεματική ανάγνωσή τους, ως κείμενα δηλαδή 

που αντανακλούν την κοινωνική-πολιτισμική «ανησυχία» αυτής της περιόδου. 

Επιπλέον, αυτή η «χρυσή εποχή» του κινηματογράφου αναδεικνύει ορισμένα 

εξαιρετικά φιλμ, δημιουργούς και αγαπημένους σταρ, όπως η Μερκούρη, η Καρέζη, 

η Βουγιουκλάκη (Katsan 2013:117-8) 

Από οικονομική άποψη, η εγχώρια κινηματογραφική παραγωγή την περίοδο 

του ΠΕΚ ήταν μία επιχειρηματική δραστηριότητα που απαιτούσε χρηματοδότηση, 

καλλιτεχνικό και τεχνικό προσωπικό, διανομή και αίθουσες με κύριο στόχο το 

κέρδος μέσω της μαζικής κατανάλωσης των ψυχαγωγικών προϊόντων-ταινιών. Είναι 

                                                             
12

 Γενικότερα αυτή η άποψη είναι μία άποψη που ανακυκλώνεται στην ελληνική βιβλιογραφία, χωρίς 
όμως να έχει ερευνηθεί επαρκώς η στιλιστική αποτίμηση των ταινιών αυτής της περιόδου. Η 
Θανούλη αναλύοντας ταινίες του Δημόπουλου διαφοροποιεί τη θέση της από αυτήν την οπτική (βλ. 
Thanouli 2012:223-238).  
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ένα πλέγμα δραστηριοτήτων, όπου συνυπάρχουν οι καλλιτεχνικές και οι 

βιομηχανικές παράμετροι. Στο πλαίσιο αυτό η Φίνος Φιλμ υπήρξε η σημαντικότερη 

ελληνική εταιρία παραγωγής κινηματογραφικών ταινιών (Κυμιωνής 2002:240). Ο 

Φιλοποίμην Φίνος, ο ιδρυτής της, είναι ο πιο σημαντικός παραγωγός του 

μεταπολεμικού κινηματογράφου και εμφανίζεται το 1939 με την ταινία Το Τραγούδι 

του χωρισμού, το οποίο και σκηνοθετεί (Stassinopoulou 2002:113). Είναι η πρώτη 

σύγχρονη ομιλούσα ταινία, και θα θέσει τη βάση για την κατοπινή κυριαρχία του 

Φίνου (Δερμεντζόπουλος 2010:143).  

Η κυριαρχία του ισχυροποιείται με τη Φωνή της Καρδιάς, σκηνοθεσίας 

Ιωαννόπουλου, ένα μελόδραμα με πρωταγωνιστή τον φημισμένο θεατρικό ηθοποιό 

Αιμίλιο Βεάκη. Το φιλμ παρόλο που εμφανίστηκε το 1942 ως παραγωγή Φίνου-

Καβουκίδη, θεωρείται το πρώτο που παράγει η Φίνος Φιλμ. Η ταινία ήταν μια 

μεγάλη επιτυχία, μ’ ένα κοινό που ενθουσιάστηκε και έκοψε 103 χιλιάδες εισιτήρια. 

Η παραγωγή αρχίζει να ανοίγεται και ουσιαστικά το 1950 με τη μεγάλη επιτυχία του 

Μεθύστακα του Τζαβέλλα, μία παραγωγή της Φίνος Φιλμ με τα 300 χιλιάδες 

εισιτήρια στα σινεμά Α’ προβολής Αθηνών-Πειραιώς, και που θα οδηγήσει στη 

χρυσή εποχή του ελληνικού κινηματογράφου (Stassinopoulou 2002:121,124-5).  

Ο ελληνικός κινηματογράφος της μαζικής παραγωγής συνδέεται άμεσα με 

τις πολιτικοκοινωνικές εξελίξεις της περιόδου κατά τη διάρκεια της οποίας 

αναπτύσσεται (Δερμεντζόπουλος 2010:149). Κομβικό σημείο ο εμφύλιος πόλεμος, 

που μετά τον Β’ παγκόσμιο πόλεμο είχε ως συνέπεια χιλιάδες νεκρούς και 

τραυματίες. Στην ουσία μέσα από αυτόν τον εμφύλιο συγκρούστηκαν οι  

υπερδυνάμεις, ενώ έφερε και την πλήρη κηδεμονία της χώρας στον ξένο 

παράγοντα. Η χώρα οδηγείται σ’ έναν βαθύ διχασμό υπό την κηδεμονία της 

Αμερικής που δημιούργησε στερεότυπα, ανάμεσα σε εθνικόφρονες και τους 

«κόκκινους» εσωτερικούς εχθρούς, ένα κατάλοιπο παλαιότερου διχασμού, 

βενιζελικών–αντιβενιζελικών. Αυτό έφερε μία ψυχροπολεμική πόλωση, η κοινωνία 

κατακερματίζεται, εκμηδενίζονται θεμελιώδη δικαιώματα για τους αριστερούς 

ηττημένους. Έτσι στη διάρκεια του εμφυλίου ανασυγκροτούνται από το κράτος οι 

καταπιεστικοί μηχανισμοί. Το κράτος αποκτά μία καθοριστική παρουσία και 

έχοντας τραπεζική δύναμη στηρίζει τις ισχυρές οικονομικές τάξεις. Η Ελλάδα 

αναπτύσσει έναν «δύσμορφο καπιταλισμό», όπου το κράτος παρεμβαίνει και 
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στηρίζει μικροϊδιοκτήτες, επενδύει στον αγροτικό τομέα. Ο οικονομικός 

εκσυγχρονισμός έχει συντονιστή το ίδιο το κράτος και φέρει τις συνθήκες εκείνες 

που χαρακτηρίζουν το φαινόμενο του «περιφερειακού φορντισμού», οικονομίες 

δηλαδή που δεν κατορθώνουν να εισαχθούν σ’ έναν κεϋνσιανό κύκλο (Κομνηνού 

2001:53-58).  

Έτσι η ελληνική κοινωνία αν και πετυχαίνει τώρα θετικούς ρυθμούς αύξησης 

του ΑΕΠ, δεν δημιουργεί κατάλληλες συνθήκες για την μετάβαση σ’ έναν τύπο 

κεντρικού φορντισμού κι αυτό συμπεραίνεται, πρώτον, από το γεγονός πως η 

πλειονότητα του αγροτικού πληθυσμού οδηγείται στην μαζική μετανάστευση και 

όχι στην μεταποίηση (το 60% των μεταναστών τη δεκαετία 1950-60 είναι αγρότες), 

και κατά δεύτερον, υπάρχει αρκετά μεγάλος αριθμός μικροεπιχειρήσεων 

οικογενειακού χαρακτήρα και ολιγοπώλια μικρών βιοτεχνιών. Σ’ αυτό το πλαίσιο, το 

κράτος έχει έναν ενισχυμένο ρόλο στην οικονομία ως συντονιστής, και επιπλέον 

καλλιεργεί καταπιεστικούς μηχανισμούς και πελατειακές σχέσεις, που 

λειτούργησαν αποφασιστικά ως τρόπος μηχανισμού «πολιτικής ενσωμάτωσης των 

λαϊκών μαζών» (Κομνηνού 2001:58,106-7).  

Έτσι, και οι επιχειρήσεις ΜΜΕ στην Ελλάδα βρίσκονται σε βιοτεχνικό 

επίπεδο, χωρίς διασυνδέσεις στον ευρύτερο οικονομικό χώρο. Με την οικονομία να 

λειτουργεί με όρους «περιφερειακού φορντισμού» και την πολιτική με εμμονές στις 

ιστορικές ιδεολογικές αντιθέσεις, επιβλήθηκε ένα εμπορικό πρότυπο στον Τύπο και 

στον κινηματογράφο κι ένας κρατικός έλεγχος με την υπαλληλία κομματικού 

συστήματος (Κομνηνού 2001:62-3). Η εγχώρια κινηματογραφική παραγωγή 

αφέθηκε σε όρους μόνιμης υπανάπτυξης, το κράτος «κυνήγησε» τον 

κινηματογράφο μέσω της νομοθεσίας και της λογοκρισίας13, χωρίς να παρέχει και 

κάποια οικονομική ή εκπαιδευτική υποστήριξη, ενώ δεν εντάχθηκε στη επίσημη 

συγκρότηση της εθνικής ταυτότητας. Ο εμπορικός κινηματογράφος λειτούργησε ως 

«λαϊκό θέαμα» (Δερμεντζόπουλος 2010:141-2).  

                                                             
13

 Η μεταπολεμική λογοκρισία βασίζεται στη νομοθεσία του μεσοπολέμου και της Κατοχής και 
διατηρήθηκε μέχρι το 1981. Ο κινηματογράφος σιώπησε κάτω από την λογοκριτική κρατική 
επέμβαση όσον αφορά τις τραυματικές εμπειρίες από τα κινήματα αντίστασης στην Κατοχή και του 
εμφυλίου πολέμου αργότερα, ενώ η λογοκρισία οδήγησε και στην τυποποίηση αφηγήσεων 
(Stassinopoulou 2012:138-9).  
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Από το 1945 μέχρι το 1950 θα γυριστούν 40 ταινίες μυθοπλασίας από 13 

εταιρίες και μαζί με το Φίνο, άλλες δύο εταιρίες εδραιώνονται και κυριαρχούν, η 

Ανζερβός και η Νόβακ Φιλμ. Από την άποψη των ειδών, κυριαρχούν ήδη τα 

μελοδράματα και οι κωμωδίες. Στη δεκαετία του 1950, η παραγωγή από 13 ταινίες 

το χρόνο φτάνει το 1960 τις 52 και οι εταιρίες παραγωγής αυξάνονται ραγδαία λόγω 

της αίσθησης ότι ο κινηματογράφος είναι μια εύκολη ευκαιρία πλουτισμού και 

επένδυσης14. Δημιουργούνται 100 εταιρίες παραγωγής αυτήν την περίοδο, από τις 

οποίες οι 60 παράγουν μία μόνο ταινία και μόνο τέσσερις ξεπερνούν τις 10 ταινίες 

(Φίνος Φιλμ, Τζαλ, Νόβακ και Ανζερβός). Οι παραγωγοί συνεργάζονται με τους 

αιθουσάρχες για να εξασφαλίσουν την προβολή των προϊόντων τους και η 

κινηματογραφία ελέγχεται από τους παραγωγούς, με ελάχιστες μόνο ταινίες να 

στρέφονται προς μία αισθητική ποιότητα (π.χ. Μαγική Πόλις, 1955, Κούνδουρος) 

(Δερμεντζόπουλος 2010:143-4˙ Κυμιωνής 2002:241-4).  

Την δεκαετία του ’60 οι εταιρίες παραγωγής δημιουργούνται επίσης με 

ιδιαίτερη ευκολία, παρουσιάζοντας ρευστότητα και κινητικότητα με πρωτοφανή 

τρόπο σε σχέση με άλλους επιχειρηματικούς κλάδους της εποχής. Ειδικότερα, τη 

δεκαετία 1965-75 εμφανίζεται δραστηριότητα σε 243 εταιρίες παραγωγής, 

τεράστιος αριθμός για την μικρή ελληνική αγορά. Από αυτές όμως, τρεις μόνο έχουν 

νέες ταινίες κάθε χρόνο, η Φίνος Φιλμ, η Καραγιάννης-Καρατζόπουλος και η Τζέημς 

Πάρις και συγκεντρώνουν και τον κύριο όγκο παραγωγής ταινιών. Από τις 

υπόλοιπες εταιρίες, ελάχιστες (17) λειτουργούν για πάνω από 5 χρόνια και οι 19 

μόνο παράγουν πάνω από 10 ταινίες συνολικά σε μία δεκαετία15 (Σωτηροπούλου 

1989:83-4).  

Ο Φίνος έβαλε τη βάση της ελληνικής παραγωγής. Ήταν εκείνος που όλοι 

ανέτρεχαν για να λύσουν κάθε τους τεχνικό πρόβλημα. Οι ταινίες που βγάζουν τα 

εργαστήρια της Φίνος Φιλμ, είναι οι περισσότερες ενδιαφέρουσες καλλιτεχνικά και 

                                                             
14 Σύμφωνα με τον Πλωρίτη (εφημερίδα Ελευθερία-4.4.1958) ήδη το 1958 δημιουργήθηκε τεράστια 
ποσοτική άνθιση στον ελληνικό κινηματογράφο, με 50 ταινίες παραγωγή το χρόνο, που είναι 
παγκόσμιο ρεκόρ δεδομένου του πληθυσμού. Στις ΗΠΑ, Γαλλία, Ιταλία, Αγγλία αντιστοιχεί μία ταινία 
ανά 500.000, 1.000.000 ή 2.000.000 κατοίκους αντίστοιχα, ενώ στην Ελλάδα αντιστοιχεί μία ταινία 
ανά 160.000 κατοίκους (Σολδάτος 1982:61).  
15

 Οι περισσότερες εταιρίες (139) εμφανίζονται για μία χρονιά κάνοντας μόνο μία ταινία και μετά 
χάνονται. Ο κινηματογράφος υπήρξε μια ευκαιριακή απασχόληση από ανθρώπους που έρχονται από 
διαφορετικούς κλάδους με μόνο κριτήριο το κέρδος, κάτι που ήταν καταστροφικό για την ποιότητα 
των ταινιών (Σωτηροπούλου 1989:84).  



                                            Πάντειο Πανεπιστήμιο/ΠΜΣ «Πολιτιστική Διαχείριση»/Ξένος Χρήστος 
Ο Φορντισμός στην Κινηματογραφική Παραγωγή: Μελέτη περίπτωσης Φίνος Φιλμ 

24  

 

24 
 

τεχνικά. Ο Φίνος προσέχει την παραγωγή του και βοηθά υλικοτεχνικά σκηνοθέτες 

με ταλέντο σαν τον Κακογιάννη, το Κούνδουρο. Ο συναγωνισμός όμως των 

επιχειρηματιών αναγκάζει το Φίνο να εντατικοποιήσει την παραγωγή του τη 

δεκαετία του 1960 σε βάρος όμως της ποιότητας (Μητροπούλου 1980:88-9). Η 

Φίνος Φιλμ βασίζει την επιτυχία της στις τεχνολογικές της καινοτομίες, τις κτιριακές 

της υποδομές, τις ομάδες εργασίας σκηνοθετών, σεναριογράφων, ηθοποιών που 

δούλευαν σε συγκεκριμένα είδη (Καρτάλου 2008:250,262˙ Τριανταφυλλίδης 

1997:143). Οι επιλογές του Φίνου γενικότερα, είναι άκρως επιτυχημένες και 

καθορίζουν τον ελληνικό κινηματογράφο. Τρία είναι τα καθοριστικά σημεία στις 

αρχές της εταιρίας του. Πρώτον ότι μεταφέρει τη θεατρική επιτυχημένη κωμωδία 

στην οθόνη, Οι Γερμανοί Ξανάρχονται, δεύτερον η συνεργασία του με τον 

Σακελλάριο και τρίτον η ανάθεση των ρόλων στους ίδιους ηθοποιούς που τους 

έπαιξαν στο θέατρο (Δελβερούδη 2002β:58).  

Η δεκαετία του ’60 είναι η χρυσή δεκαετία του ελληνικού κινηματογράφου 

με την παραγωγή να αγγίζει τις χίλιες ταινίες, με τους Έλληνες να γίνονται οι πιο 

κινηματογραφόφιλοι θεατές του κόσμου σε σχέση με τον πληθυσμό16. Η ευρεία 

αύξηση της παραγωγής συνδέεται με την πλατιά μάζα κοινού που παρακολουθεί τις 

ταινίες, ενώ ταυτόχρονα εδραιώνεται το σταρ σίστεμ (Δερμεντζόπουλος 2010:144). 

Η γρήγορη αστικοποίηση, η άνοδος γενικά του επιπέδου ζωής με τον αυξανόμενο 

καταναλωτισμό στις δεκαετίες 1950 και 1960 συμβάλλει στην αύξηση ζήτησης των 

ελληνικών ταινιών και στην εξέλιξή τους ως μαζική ψυχαγωγία (Papadimitriou 

2012:92). Αυτήν την περίοδο οι Έλληνες παραγωγοί του εμπορικού 

κινηματογράφου τυποποιούν και διαφοροποιούν τις ταινίες τους, επενδύουν σε 

τεχνολογικές καινοτομίες, ενώ οι αμερικανικές ταινίες κυριαρχούν στην ελληνική 

αγορά. Οι κινηματογραφιστές επηρεάζονται και μιμούνται το Χόλιγουντ στο στιλ και 

το περιεχόμενο, ώστε οι Έλληνες θεατές να αναπτύξουν ένα γούστο που έλκεται 

από την τεχνική αρτιότητα και τις «ιλουστρασιόν» αφηγήσεις αμερικανικού τύπου17 

                                                             
16 Όλη τη δεκαετία του ’60 ο μέσος όρος ελληνικών ταινιών παραγωγής το χρόνο κυμαίνεται μεταξύ 
90 και 100, με υψηλότερο αριθμό παραγωγής τα 117 φιλμ το 1967 (Papadimitriou 2012:103-4˙ 
Κολοβός 2002:129), και υψηλότερο αριθμό εισιτηρίων πάνω από 137 εκ. εισιτήρια το 1968 
(Δερμεντζόπουλος 2010:152), εκπληκτικά νούμερα για μία χώρα των 7,5 περίπου τότε εκατομμυρίων 
(Ελευθεριώτης 2002:169). 
17

 Ο Ελευθεριώτης αντιθέτως θεωρεί πως οι λαϊκές εμπορικές ταινίες του ΠΕΚ, δεν ακολουθούν το 
Χολιγουντιανό μοντέλο αφήγησης, παρά τον ισχυρισμό σύσσωμων των Ελλήνων κριτικών και 
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(Constantinidis 2000:8-9). Στην κορυφή των ευπορότερων επιχειρήσεων βρίσκεται η 

Φίνος Φιλμ και μαζί με την Καραγιάννης-Καρατζόπουλος προσφέρουν το 25% των 

παραγόμενων ταινιών και εισπράττουν το 66% των εσόδων από τα εισιτήρια 

(Σολδάτος 1999β:17).  

Η κινηματογραφική βιομηχανία της Ελλάδος για την δεκαετία του ’60 

οργανώνει μια μαζική παραγωγή φορντικού τύπου, με ταινίες χαμηλού κόστους, με 

την πλειονότητα να ανήκει σε δύο είδη, μελοδράματα και κωμωδίες, που 

καλύπτουν το 90% του συνόλου, ενώ τα 2/3 από αυτά είναι κωμωδίες. Τα βασικά 

χαρακτηριστικά των ταινιών της περιόδου ΠΕΚ, που είχαν ως στόχο το χαμηλό 

κόστος και τη γρήγορη ολοκλήρωση, βασίστηκαν στην εμπορικότητα, τη δημοφιλία 

και το ταλέντο των ηθοποιών. Ο αφηγηματικός χώρος οργανώθηκε στο «ταμπλό» 

και όχι βάσει δράσης, ενώ τα σκηνικά και οι χώροι που χρησιμοποιούνταν ήταν 

περιορισμένα σε αριθμό. Οι σταρ-ηθοποιοί εξαρτήθηκαν από τα «να παίζουν τον 

εαυτό τους». Έτσι έδεναν την φημισμένη εικόνα τους με τις ερμηνείες και τους 

τύπους-χαρακτήρες που έπαιζαν, ενώ η βιομηχανία τους οδήγησε να γυρίζουν 15 με 

20 ταινίες το χρόνο18 (Ελευθεριώτης 2002:169).  

Σ’ αυτό συνέβαλε προς τα τέλη της δεκαετίας του ’60 μία νέα εταιρία, η 

Καραγιάννης-Καρατζόπουλος, που εντατικοποιεί την παραγωγή, με ακραία 

εκμετάλλευση των τεχνικών δυνατοτήτων των στούντιο. Οι ηθοποιοί γυρίζουν τη 

μία ταινία πίσω απ’ την άλλη, υποδυόμενοι το ίδιο «πρόσωπο» με άλλο όνομα, στα 

ίδια ντεκόρ, και παρόμοιες καταστάσεις19. Οι δημοφιλείς ηθοποιοί προέρχονται 

όλοι από το «επιτελείο του Φίνου» και σκηνοθετούνται κατά βάση από τον 

Καραγιάννη. Αργά ή γρήγορα επιστρέφουν στην Φίνος Φιλμ, η οποία πιεζόμενη από 

τον ανταγωνισμό, εφαρμόζει το ίδιο μοντέλο εντατικοποίησης. Έτσι έχουμε πολλές 

                                                                                                                                                                              
ιστορικών του κινηματογράφου μας. Βρίσκει όμως ομοιότητες του ΠΕΚ με τα Ινδικά ή τα τούρκικα 
μελοδράματα (Ελευθεριώτης 2002:168-9).  
18 Την περίοδο 1959-60 που ο κινηματογράφος έχει ήδη διογκωθεί οι παραγωγοί κυνηγούν τις 
«φίρμες» για να εξασφαλίσουν επιτυχίες. Ο Μπάρκουλης γύρισε 14 ταινίες, ο Χατζηχρήστος 13 κλπ. 
Κατάκοποι οι πρωταγωνιστές πηγαίνουν από το ένα στούντιο στο άλλο πολλές φορές με τα ίδια 
ρούχα, χωρίς μία υποτυπώδη δοκιμή λένε τα λόγια τους γρήγορα για να πάνε στο επόμενο 
συνεργείο, ενώ είναι και ξενυχτισμένοι και κουρασμένοι από τις βραδινές θεατρικές τους 
παραστάσεις (Κασουμίδης 1981:56-8).  
19

 Η Ελένη Χατζηαργύρη στην έρευνα του περιοδικού Ταχυδρόμου το 1968 για τα «40 χρόνια του 
ελληνικού φιλμ» αναφέρει χαρακτηριστικά: «Στα χρόνια που ασχολούμαι με τον κινηματογράφο, θα 
έχω γυρίσει και δέκα ταινίες, με την ίδια ακριβώς υπόθεση. Μόνη ίσως διαφορά, το εξώγαμο παιδί, 
που άλλοτε είναι αγόρι και άλλοτε κορίτσι» (Σολδάτος 1999:160).  
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ταινίες γυρισμένες σε ελάχιστο χρόνο με περιορισμένα ανακυκλώσιμα θέματα, 

παγιωμένες ευκολίες, χωρίς φαντασία (Δελβερούδη 2002β:76-7).  

Τη δεκαετία του ’70 όμως τα πράγματα αλλάζουν. Ενώ η ταινία Υπολοχαγός 

Νατάσσα (1970, Φώσκολος) καταφέρνει την υψηλότερη επίδοση σε εισιτήρια20, 

έκτοτε η παραγωγή φθίνει ραγδαία, για να φτάσει στις 15 παραγωγές το 197921. Η 

παντοκρατορία του Φίνου καταρρέει, ενώ η τηλεόραση «κλέβει» το μαζικό κοινό 

(83% ακροαματικότητα στο τηλεοπτικό σίριαλ Ο Άγνωστος Πόλεμος, του 

Φώσκολου). Οι θεατές του εμπορικού κινηματογράφου στρέφονται στην ιδιωτική 

διασκέδαση της τηλεόρασης. Αυτήν τη δεκαετία εμφανίζονται νέοι δημιουργοί που 

χρησιμοποιούν λόγο καταγγελτικό, πολιτικό, με δοκιμιακό χαρακτήρα. Είναι ο Νέος 

Ελληνικός Κινηματογράφος (ΝΕΚ), μία κίνηση που είχε διαμορφωθεί ήδη από την 

δεκαετία του ’60 με ταινίες των Κούνδουρου, Μανθούλη, Δαμιανού κ.ά. Η νέα γενιά 

αναπτύσσει τον κινηματογράφο του δημιουργού (Αγγελόπουλος, Νικολαΐδης, 

Βαφέας, Βούλγαρης κ.ά.). Την ίδια στιγμή αναπτύσσονται και περιοδικά που 

στηρίζουν θεωρητικά τον ΝΕΚ και απορρίπτουν τον ΠΕΚ (Σύγχρονος 

Κινηματογράφος, 1969-1984 και Φιλμ, 1974-1986) (Δερμεντζόπουλος 2010:145).  

Ο ελληνικός κινηματογράφος παραμένει ιδιωτική επιχειρηματική 

πρωτοβουλία έως το 1970 που εμφανίζεται η εταιρία που θα γίνει αργότερα (το 

1973) το Ελληνικό Κέντρο Κινηματογράφου (ΕΚΚ)22. Το κράτος μόλις το 1961 

φτιάχνει ένα νομοθετικό πλαίσιο για τον κινηματογράφο για να προστατέψει την 

ελληνική κινηματογραφία. Έχοντας σκοπό την αύξηση των κερδών τους, οι 

παραγωγοί των ελληνικών ταινιών δεν επένδυαν στην υποδομή του ελληνικού 

κινηματογράφου, ούτε βελτίωναν τις συνθήκες εργασίας των συνεργείων. Η 

πραγματικότητα γι’ αυτήν την περίοδο βρίσκεται μεταξύ της αρνητικής αξιολόγησης 

από τους κριτικούς κινηματογράφου για τον ΠΕΚ, ειδικά εκείνων της δεκαετίας του 

’70, και της νοσταλγικής επανεκτίμησης των εμπορικών ταινιών, που αρχίζει από τη 

                                                             
20 Η ταινία Υπολοχαγός Νατάσσα είναι πολεμικό δράμα και η μεγαλύτερη εμπορική επιτυχία της 
μαζικής παραγωγής του ΠΕΚ με 751.117 εισιτήρια (Παραδείση 2005:207-8). Το πολεμικό δράμα στα 
τέλη της δεκαετίας του ’60 είναι το πιο δημοφιλές είδος και κατακτά την κορυφή του ελληνικού box 
office (Papadimitriou 2004:298).  
21

 Το κοινό στα μέσα της δεκαετίας ’70 αποχωρεί μαζικά από τις κινηματογραφικές αίθουσες (το 
1969-70 το ποσοστό των εισιτηρίων για τις ελληνικές ταινίες στην Αθήνα-Πειραιά-Περίχωρα φτάνει 
το 31,78% και το 1976-7 πέφτει στο 3,16%) (Σωτηροπούλου 1995:95).  
22

 Τη δεκαετία του ’80 το ΕΚΚ που καθοδηγείται πλέον από το Υπουργείο Πολιτισμού, γίνεται ο 
βασικός και συστηματικός χρηματοδότης των ταινιών του ΝΕΚ (Papadimitriou 2009:66).  
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δεκαετία του 1980 και εντατικοποιείται με τη συνεχή προβολή των ταινιών του ΠΕΚ 

στην τηλεόραση (Stassinopoulou 2012:137-8). 

Στα χρόνια του ΠΕΚ η Ελλάδα εξαρτάται στο μέγιστο απ’ τον δυτικό 

παράγοντα, ώστε να εισβάλλει δυναμικά στην ελληνική κοινωνία ο δυτικός τρόπος 

ζωής σ’ όλα τα επίπεδα. Στον ελληνικό κινηματογράφο αυτό εκφράζεται την 

δεκαετία του ’60 που εντατικοποιείται η παραγωγή, εμφανίζοντας ως θέλγητρο τη 

μεγαλοαστική ζωή, με αντίστοιχα υλικά αγαθά (λιμουζίνα, κότερο, βίλα) και χώρους 

(πολυτελή ξενοδοχεία, νυχτερινά κέντρα κ.ά.), ευμάρεια και ατομική ευδαιμονία 

(ταξίδια, κρουαζιέρες, γυμνό, ερωτική ελευθερία) δηλαδή ένα σύνολο ευρωπαϊκού-

αμερικανικού μοντέλου ζωής (Καψωμένος 2002:22-3), που είναι το 

κοινωνικοοικονομικό μοντέλο του φορντισμού αυτήν την περίοδο (Scott 1992:201˙ 

Valencia 2000:10˙ Harvey 2007:190).  

Σχεδόν σε κάθε έργο αυτήν την περίοδο λανσάρεται ένας ξένος χορός, μία 

νέα ευρωπαϊκή μόδα. Αυτή η τάση στον ΠΕΚ ολοκληρώνεται με τα μιούζικαλ που 

ακολουθούν τα πρότυπα του Χολιγουντιανού είδους23. Περνάμε σε στοιχεία 

ελαφρού μπαλέτου και τραγουδιού, φυσικές καλλονές, μία νέα «τουριστική» 

Ελλάδα μιας πλαστής ευδαιμονίας. Στην ουσία τα πρότυπα που προβάλλονται είναι 

πρότυπα κοσμοπολίτικα και δυτικότροπα. Αυτό το εμπορικό κύκλωμα της εποχής 

του ΠΕΚ αντικαταστάθηκε αργότερα από την τηλεόραση, που κι εκείνη με τη σειρά 

της προβάλλει και μέσω του ΠΕΚ τις ίδιες δυτικότροπες αξίες (Καψωμένος 2002:22-

4). Ο ΠΕΚ ήταν «ο συλλογικός φορέας ενός ατομικού ονείρου πρόσκαιρης 

ανακούφισης» για τον ταλαιπωρημένο λαό που βίωσε τον Β’ παγκόσμιο πόλεμο και 

έχει σχέση με την εποχή του όχι ως καθρέφτης, αλλά ως «μια μαγική εικόνα» 

(Λεβεντάκος 2002:11). 

 

 

 

 

 

                                                             
23

 Σύμφωνα με την Παπαδημητρίου το μιούζικαλ είναι μίξη ντόπιων και ξένων στοιχείων γι’ αυτό δεν 
μπορεί να θεωρηθεί ούτε ξενόφερτο, ούτε γηγγενές (Παπαδημητρίου 2002:99) (βλ. υποσημείωση 
64, σελ. 63). Το μιούζικαλ γίνεται το πιο εμπορικό είδος του ΠΕΚ (Βακαλόπουλος 1990:158).  
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5. Η έρευνα του φορντικού μοντέλου στη Φίνος Φιλμ  

Ένα ερώτημα που προκύπτει είναι γιατί να ασχολούμαστε μ’ αυτόν τον 

εμπορικό κινηματογράφο 40 χρόνια μετά το τέλος του, και μία απάντηση είναι ότι 

οι ταινίες είναι ακόμα παρούσες στην ελληνική κοινωνία με τις διαρκείς τηλεοπτικές 

επαναλήψεις24, αλλά και με τον νοσταλγικό τρόπο που οι χαρακτήρες, η αισθητική, 

η αφήγηση, επανεγγράφονται σε σύγχρονα κινηματογραφικά έργα και σε 

τηλεοπτικές σειρές (Καρτάλου 2008:260).  

Τελικά, αν και ο ΠΕΚ απαξιώθηκε στον κριτικό λόγο, τα είδη του για τους 

θεωρητικούς και ιστορικούς του ελληνικού κινηματογράφου από την δεκαετία του 

’90 και μετά, γίνονται χρήσιμο εργαλείο για την ανάλυση του ΠΕΚ (κυρίως από τους 

Στασινοπούλου, Παραδείση, Αθανασάτου, Καρτάλου, Παπαδημητρίου, 

Δελβερούδη, Κυμιωνή)25 (Καρτάλου 2002:26-7,34-5), χωρίς όμως να μελετηθεί 

επαρκώς και ο τρόπος παραγωγής του κινηματογράφου αυτής της περιόδου, σε μια 

προσπάθεια σύνδεσης της κουλτούρας και της οικονομίας, ως μία αμφίδρομη 

αλληλεπίδραση (Jameson 1999:19).  

Τη δεκαετία του 1980 εμφανίζεται μία θεωρία στις ΗΠΑ από τον David 

Bordwell και τους συνεργάτες του, που επικεντρώνεται στη μελέτη του 

κινηματογράφου ως βιομηχανία από τη μία, και κατά δεύτερον, δίνεται έμφαση 

στην ανάλυση των ταινιών μέσω της φόρμας και του στιλ (φορμαλιστική 

προσέγγιση) (Bordwell, Staiger and Thompson, 1985). Αυτοί χρησιμοποίησαν τον 

όρο «κλασικό» για να ορίσουν το στιλ (group style) του χολιγουντιανού σινεμά την 

περίοδο 1914-1960, κι αυτό επειδή στηρίχθηκαν στην ενότητα των αφηγήσεων, την 

αρμονία, την ισορροπία και τα μέτρο. Αυτό όμως το στιλ το συνέδεαν με την 

ορθολογιστική μαζική παραγωγή της περιόδου, που τη θεώρησαν ως βάση του 

χολιγουντιανού σινεμά. Αυτό έφερε τις φιλμικές μελέτες σ’ ένα μεταίχμιο μεταξύ 

                                                             
24 Στα εβδομαδιαία τηλεοπτικά πρόγραμμα υπάρχει σταθερά η εκπομπή «Ελληνική ταινία» σε ζώνες 
υψηλής ακροαματικότητας, που προβάλλονται οι ταινίες του ΠΕΚ και που επιτυγχάνουν τεράστια 
ακροαματικότητα. Στη συνήθεια του θεατή, η «ελληνική ταινία» ως όρος είναι ταυτόσημος με τον 
παλιό εμπορικό/λαϊκό κινηματογράφο των δεκαετιών 1950 και 1960 κυρίως, που παρήγαγε κατά 
κόρον ταινίες μελό και φαρσοκωμωδίες (Καψωμένος 2002:12,16-7˙ Στάθη 2002:86).  
25

 Υπάρχουν γύρω στα 220 τυπωμένα βιβλία σχετικά με τον ελληνικό κινηματογράφο και τα μισά από 
αυτά εκδόθηκαν μετά το 2000. Τα μισά βέβαια από αυτά τα βιβλία δεν είναι ακαδημαϊκού 
θεωρητικού χαρακτήρα, παρά βιογραφίες, αναμνήσεων συλλογές, υλικό όμως πρωτογενές για 
περαιτέρω μελέτη πάνω στον ελληνικό κινηματογράφο (Papadimitriou 2009:51).  
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θεωρητικής ανάλυσης και μιας πιο πραγματιστικής «βιομηχανικής και 

φορμαλιστικής» προσέγγισης (Papadimitriou 2009:61).  

Αυτή η συζήτηση συνεχίζεται, όπως και η πολυφωνία γύρω από αυτά τα 

ζητήματα, που είναι γόνιμη. Επιπλέον, μέσα στη δεκαετία του 1990 γίνεται μία 

συστηματική ακαδημαϊκή προσέγγιση του εμπορικού (popular) κινηματογράφου 

της Ευρώπης (Dyer and Vincendeau, 1992) και στη δεκαετία 2000 αντικείμενο 

μελέτης γίνεται και ο εμπορικός/λαϊκός κινηματογράφος του κόσμου, όπως π.χ. το 

Bollywood. Αυτή η στροφή, συμπεριέλαβε και τον εμπορικό ελληνικό 

κινηματογράφο του ΠΕΚ (Papadimitriou 2009:61).  

Ο λαϊκός/εμπορικός κινηματογράφος υπήρξε ήδη από τις δεκαετίες του ’50 

και του ’60 θέμα ακαδημαϊκού ενδιαφέροντος ειδικότερα από τον André Bazin και 

άλλους κριτικούς κινηματογράφου του περιοδικού Cahiers du Cinéma, αναλύοντας 

τον αμερικανικό εμπορικό κινηματογράφο. Οι θεωρητικοί αυτοί ανέπτυξαν και τη 

θεωρία του δημιουργού, δίνοντας αξία καλλιτεχνική και στον εμπορικό 

κινηματογράφο, μέσα από την ανάδειξη του ρόλου του σκηνοθέτη ως καλλιτέχνη, 

ακόμα κι αν αυτός εργάζεται σε μια εμπορική βιομηχανία που τον καθοδηγεί. Τη 

δεκαετία του ’70 η «θεωρία των ειδών» είδε τον εμπορικό κινηματογράφο ως το 

αποτέλεσμα μίας αλληλεπίδρασης τριών παραγόντων: της βιομηχανίας, του κοινού 

και του δημιουργού της ταινίας (Papadimitriou 2009:60-1). Το πεδίο μιας 

βιομηχανικής-οικονομικής ανάλυσης για το ελληνικό σινεμά είναι πεδίο που 

χρειάζεται έρευνα. Αυτό θα απαιτούσε έρευνα αρχείου για οικονομικά δεδομένα 

των ιδιωτών εταιριών παραγωγής, που συχνά δεν υπάρχουν. Για τη Φίνος Φιλμ για 

παράδειγμα, την κυριότερη εταιρία παραγωγής του ΠΕΚ, η έρευνα μέχρι πρόσφατα 

βασίστηκε σε προφορικές μαρτυρίες συνεργατών της, ηθοποιών, σκηνοθετών, των 

συνεργείων κ.ά. (Papadimitriou 2009:55). Τα αρχεία της εταιρίας δεν ήταν 

διαθέσιμα. Η συμβολή της εργασίας μας βρίσκεται και στην αρχειακή έρευνα που 

πραγματοποιήθηκε στην εταιρία της Φίνος Φιλμ, της οποίας το αρχείο παρέμεινε 

έως τώρα ανεξερεύνητο και εν πολλοίς αταξινόμητο. Παρόλα αυτά, τα στοιχεία που 

αποκομίσαμε υπήρξαν σημαντικά για την έρευνά μας.  

Ειδικότερα, η μελέτη σε μία μικρή βιομηχανία κινηματογράφου όπως η 

Φίνος Φιλμ μας επιτρέπει να μιλήσουμε για ένα είδος κινηματογραφικής 

βιομηχανίας, αν όχι συνολικά για τον ΠΕΚ. Η ανάλυση της παραγωγής της Φίνος 
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Φιλμ, με σοβαρούς όρους, όπως η περιγραφή της μέσω του κοινωνικοοικονομικού 

θεωρητικού μοντέλου του φορντισμού, επιτρέπει μία πιο ολοκληρωμένη 

προσέγγιση του κινηματογράφου και όχι τμηματική, του τύπου π.χ. «ο ‘’τάδε’’ 

χαρισματικός σκηνοθέτης», που θα συγκεντρωθεί δηλαδή σε ένα πρόσωπο. Αυτή τη 

νέα προσέγγιση μας επιτρέπει πραγματική κοινωνιολογική ανάλυση. Μας επιτρέπει 

να αναλύσουμε τις ταινίες σαν πολιτιστικά προϊόντα, χωρίς να περιοριστούμε στην 

αποτίμηση της αισθητικής τους, που δεν προσφέρει κάτι νέο στην θεωρητική 

συζήτηση. Άλλωστε, η αφήγηση των ταινιών δεν είναι αυθύπαρκτη, ένας 

ταλαντούχος ηθοποιός ή χαρισματικός σκηνοθέτης, δεν αποτελεί την αιτία για ένα 

μεγάλο έργο τέχνης. Το ίδιο το προϊόν είναι εξίσου σημαντικό και αναλύοντας την 

παραγωγική διαδικασία μπορεί να οδηγηθούμε σε μια πιο ολοκληρωμένη 

προσέγγιση του κινηματογράφου.  

Ασχολούμαστε λοιπόν ειδικότερα με την εταιρία παραγωγής της Φίνος Φιλμ 

καταρχάς επειδή είναι η πιο σημαντική της περιόδου ΠΕΚ (Κυμιωνής 2002:240). Η 

Φίνος Φιλμ υπερέχει σε σχέση με τις άλλες εταιρίες σε εμπορική παραγωγή, αφού 

δημιούργησε τον κύριο όγκο της ελληνικής παραγωγής ταινιών. Στις αρχές του ’60 

παρήγαγε το 1/10 της ετήσιας παραγωγής και στις αρχές της επόμενης δεκαετίας 

παρήγαγε αντίστοιχα το 1/726, ενώ κατείχε αυτήν την δεκαετία το 50% των 10 

εμπορικότερων ταινιών κάθε χρονιάς (Καρτάλου 2005:169).  

Δεύτερον, η Φίνος Φιλμ θεωρούμε πως ακολουθεί το φορντικό μοντέλο 

παραγωγής όπως και τα στούντιο του Χόλιγουντ τη χρυσή εποχή του, αφού η 

οργάνωση της με ιδιόκτητα στούντιο και εργαστήρια επεξεργασίας, είχε ως 

αποτέλεσμα μία μορφή επιχείρησης κάθετης δομής με αυτάρκεια στον κύκλο 

παραγωγής των ταινιών. Είχε μία συγκεντρωτική δομή που έδινε την δυνατότητα 

στο Φίνο να τηρεί και να θέτει σαφή χρονοδιαγράμματα στην παραγωγή, να ελέγχει 

τα έξοδα και να κατευθύνει τη ροή και την ποιότητα των γυρισμάτων. Τη δεκαετία 

του 1960 η εταιρία συστήνει το δικό της γραφείο διανομής για τις ταινίες της, κάτι 

που την έκανε ακόμα πιο αυτόνομη οικονομικά. Ο Φίνος επεδίωκε αποκλειστικές 

και μόνιμες συνεργασίες με το καλλιτεχνικό και τεχνικό προσωπικό, μία πρακτική 
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 Ενδεικτικά, το 1960-1 παρήγαγε 7 ταινίες από τις 58, το 1962-3, 9 από τις 82, το 1966-7, 11 από τις 
117 (το ρεκόρ της ετήσιας παραγωγής) και το 1968-9, 16 (η ακμή της Φίνος Φιλμ) από τις 108, το 
1971-2, 13 από τις 90 (Καρτάλου 2005:169˙ Βαλούκος 2007˙ www.finosfilm.com). 
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που δεν ήταν η συνηθισμένη στον κινηματογραφικό χώρο. Αυτός ο τρόπος 

στελέχωσης με μισθούς σε μηνιαία βάση οδήγησε στη μονοπώληση πετυχημένων 

ηθοποιών και σκηνοθετών και στον έλεγχο των εξόδων μισθοδοσίας και των 

ρυθμών παραγωγής, ώστε να υπάρχει η δυνατότητα για μακροπρόθεσμο 

σχεδιασμό. Στον τεχνικό τομέα κατάφερε έτσι να συγκεντρώνει άριστους 

επαγγελματίες, ενώ η μονιμότητά τους εξασφάλισε ένα πεπειραμένο 

κινηματογραφικό συνεργείο, το οποίο συνέβαλλε στην άρτια τεχνική ποιότητα των 

ταινιών που είχε γίνει και το ορόσημο της εταιρίας, ενώ αυτό λειτούργησε και 

ανασταλτικά για τη μεταφορά αυτής της τεχνογνωσίας στους ανταγωνιστές του. 

Αυτός ο συγκεντρωτικός και προσωποπαγής τρόπος διοίκησης της εταιρίας 

φαίνεται να έχει πρότυπο το αμερικανικό «στούντιο σίστεμ», όπου ο παραγωγός 

είναι το πρόσωπο με τον πλήρη έλεγχο όλων των σταδίων παραγωγής, έχοντας 

παράλληλα τους συνεργάτες τους ως υπαλλήλους, τους οποίους κατευθύνει 

(Κυμιωνής 2002:246). Οι πτυχές αυτές του φορντισμού εξετάζονται αναλυτικά στα 

παρακάτω κεφάλαια.  
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6. Πτυχές του Φορντισμού στη Φίνος Φιλμ 

6.1. Κάθετη δομή και ολιγοπώλιο στη Φίνος Φιλμ  

6.1.1. Το συγκεντρωτικό, προσωποπαγές σύστημα διοίκησης της Φίνος Φιλμ  

Η Φίνος Φιλμ υπήρξε πρότυπο οργάνωσης για τα ελληνικά δεδομένα και οι 

επενδύσεις της παρέκαμψαν την κυριαρχία των ξένων ταινιών (Καρτάλου 

2005:167). Ο ιδρυτής και ιδιοκτήτης Φιλοποίμην Φίνος προγραμματίζει με ακρίβεια 

και ισορροπεί τα είδη ανάμεσα σε κωμωδία και δράμα (ή μελόδραμα), ενώ είναι 

προσεκτικά επιλεγμένοι οι συνεργάτες του, που τους παρέχει τα καλύτερα τεχνικά 

μέσα της αγοράς. Οι συνθήκες που προσφέρει, οι όροι και οι αντιλήψεις που 

επιβάλλει καθορίζουν το κινηματογραφικό τοπίο. Όπως και να το εξετάσουμε το 

ζήτημα είτε από τις μαρτυρίες των συγχρόνων του, είτε από τη μελέτη των ταινιών, 

συμπεραίνουμε πως ο Φίνος είναι αυτός που διαμορφώνει τις προδιαγραφές του 

κινηματογραφικού προϊόντος του ΠΕΚ και οι υπόλοιποι παραγωγοί τον μιμούνται 

και τον αντιγράφουν27. Οι σκηνοθέτες, οι σεναριογράφοι, οι ηθοποιοί, όταν 

δουλεύουν με το Φίνο έχουν καλύτερα αποτελέσματα (Δελβερούδη 2004:35-6).  

Η Φίνος Φιλμ δραστηριοποιήθηκε σχεδόν 40 χρόνια και επεκτάθηκε πολλές 

φορές. Ο ιδιοκτήτης της βελτίωνε συνεχώς της εγκαταστάσεις της εταιρίας του, 

μεταστέγαζε τα στούντιο και τα βελτίωνε, επένδυσε κεφάλαια που ευοδώθηκαν σε 

ανταπόδοση τουλάχιστον έως τις αρχές της δεκαετίας του 1970. Θέση του ήταν πως 

ο κινηματογράφος ήταν βιομηχανία και όχι τέχνη28, γι’ αυτό και φρόντισε τα 

προϊόντα του να έχουν καλή τεχνική ποιότητα. Πολύ γρήγορα επέβαλε 

                                                             
27

 Για παράδειγμα, Οι Γερμανοί Ξανάρχονται (1948, Σακελλάριος), είναι το έργο που εγκαινιάζεται η 
τάση να γίνονται ταινίες τα θεατρικά έργα, ενώ Η Φωνή της Καρδιάς (1942, Ιωαννόπουλος), ήταν 
ταινία ορόσημο της ελληνικής παραγωγής, που «ξύπνησε» πολλούς και «απ’ τη μία μέρα στην άλλη 
ξεφύτρωναν παραγωγοί, σκηνοθέτες, σεναριογράφοι και επίδοξοι σταρ» (Ηλιάδης 1961:73,76). Ο 
Μεθύστακας (1950, Τζαβέλλας) ανοίγει συμβολικά τη «χρυσή εποχή» του ΠΕΚ, με ρεκόρ εισιτηρίων 
A’ προβολής (Stassinopoulou 2012:124-5), ενώ η Τελευταία Αποστολή (1949, Τσιφόρος) ανοίγει το 
δρόμο για τα διεθνή Φεστιβάλ και συμμετέχει πρώτη στο Φεστιβάλ Καννών (Τριανταφυλλίδης 
2000:55). Στην ουσία η Φίνος Φιλμ καθορίζει και τα είδη. Την κωμωδία με τον Σακελλάριο 
(Δελβερούδη 2002β:54), το μελόδραμα με τον Μεθύστακα (1950) του Τζαβέλλα (Ηλιάδης 1961:71), 
το μιούζικαλ με τον Δαλιανίδη (Παπαδημητρίου 2002:101-2), όπως και τα κοινωνικά νεανικά 
δράματα με τον Κατήφορο (1961) (Τριανταφυλλίδης 2000:101), τις ταινίες «φουστανέλας», με την 
Γκόλφω (1955) του Λάσκου (Ηλιάδης 1961:104). 
28

 Όπως λέει ο Παντελής Βούλγαρης: «Θεωρούσε τέχνη την ανακάλυψη νέων τεχνικών συνθηκών για 
την παραγωγή. Τον ενδιέφεραν οι καινούργιοι φακοί, οι νέες μηχανές, τα φιλμ. Την πλευρά την 
καλλιτεχνική, την πλευρά της αναζήτησης νέων μορφών έκφρασης στη γλώσσα του κινηματογράφου, 
κάπου την υποτιμούσε» (Τριανταφυλλίδης 1997:328).  
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προδιαγραφές που οι ανταγωνιστές του παραγωγοί δεν μπορούσαν εύκολα να 

τηρήσουν (Δελβερούδη 2002β:53-4). 

Οι ρυθμοί παραγωγής της Φίνος Φιλμ καθορίστηκαν από τις δυνατότητες 

των στούντιό της, τη συνθήκη της αγοράς και τον ανταγωνισμό που επέβαλλε. 

Ξεκίνησε με μία δεκάδα ταινιών τη δεκαετία του ’40, τριπλασίασε την παραγωγή 

την δεκαετία του ’50 και την δεκαπλασίασε την δεκαετία του ’60. Έως το 1958 

παρήγαγε έως τρεις ταινίες το χρόνο, ενώ στην ακμή της εταιρίας έφτασε τις 14 

ταινίες (1968 και 1969) (Δελβερούδη 2002β:54). Στο πλαίσιο αυτό ο ιδρυτής της 

ήταν η «εμβληματική» προσωπικότητα του εμπορικού κινηματογράφου (Καρτάλου 

2005:166). Χαρακτηρίζεται «πατριάρχης» του ελληνικού κινηματογράφου 

(Λαζαρίδης 1999:194-5) και μόνο με τον Φίνο η κινηματογραφική παραγωγή γίνεται 

εθνική υπόθεση λειτουργώντας ως λαϊκό θέαμα (Βακαλόπουλος 2005β:420-1). 

Ο Φίνος μπορεί να ειδωθεί μέσα από το ρόλο του παραγωγού των 

αμερικανικών στούντιο. Σ’ αυτόν συγκεντρώνεται ο ρόλος του ιδιοκτήτη της 

εταιρίας παραγωγής και του παραγωγού29, είναι ο κύριος χρηματοδότης, όχι όμως ο 

μόνος ή χωρίς συμπαραγωγές όπως αναφέρει η Καρτάλου (Καρτάλου 2005:172). Ο 

Φίνος αρνήθηκε κρατική βοήθεια, σύμφωνα με μαρτυρία της Βουγιουκλάκη 

(Τριανταφυλλίδης 1997:144) καθώς και συνιδιοκτήτες (Τριανταφυλλίδης 2000:36), 

αλλά από τις συνολικά 186 παραγωγές της Φίνος Φιλμ οι 28 ήταν συμπαραγωγές 

(Καμβασινού 2005:328). Ο Γρηγορίου αναφέρει τον Γιάννη Νισσύριο (το 1951), ως 

βασικό χρηματοδότη του Φίνου (χωρίς να γνωρίζουμε για πόσο καιρό) (Γρηγορίου 

1988:102) και στους ισολογισμούς της εταιρίας εμφανίζεται ένας μακροπρόθεσμος 

υψηλός δανεισμός (14 εκ.) από την Εθνική Τράπεζα (το 1971), προφανώς για τις 

ανάγκες των νέων εγκαταστάσεων στα Σπάτα το 1970 (βλ. τεκμήριο 35:165).  

Στην ουσία όμως, ο Φίνος είναι η εταιρία (Καρτάλου 2005:172), όπως ο Ford, 

που εγκαινιάζει το φαινόμενο του φορντισμού εφαρμόζοντας ένα προσωποπαγές 

σύστημα διοίκησης, οργανώνοντας κάθετα την εταιρία του, με ιεραρχικά 

οργανωμένο εξειδικευμένο προσωπικό (Thompson 1998). Ο Φίνος, έλεγχε όλη τη 

διαδικασία παραγωγής, σενάρια, έφτιαχνε μηχανήματα, έκλεινε συμφωνίες με 

                                                             
29

 Συγκρινόμενος ο Φίνος με τους Αμερικανούς παραγωγούς των μεγάλων στούντιο, συγκεντρώνει 
δύο ρόλους, του παραγωγού και του ιδιοκτήτη. Στην ακμή τους τα στούντιο είχαν διαχωρίσει αυτούς 
τους δύο ρόλους. Ο παραγωγός είτε ήταν μέλος του προσωπικού των στούντιο, ένας υπάλληλος, είτε 
ήταν ανεξάρτητος, που συνεργάζονταν με παραγωγές των στούντιο (Καρτάλου 2005:174). 



                                            Πάντειο Πανεπιστήμιο/ΠΜΣ «Πολιτιστική Διαχείριση»/Ξένος Χρήστος 
Ο Φορντισμός στην Κινηματογραφική Παραγωγή: Μελέτη περίπτωσης Φίνος Φιλμ 

34  

 

34 
 

συντελεστές, καθόριζε τους χρόνους, έλεγχε κάθε βράδυ τα πεπραγμένα γυρίσματα 

κι αν κάτι δεν του άρεσε, επέβαλλε την επανάληψή του30 (Καρτάλου 2005:172), ενώ 

δηλώνει «είμαι έμπορος, είμαι έμπορος» (Τριανταφυλλίδης 2000:28). 

Αυτό που έχει ως βασική του επιθυμία ο Φίνος είναι οι ταινίες του να έχουν 

την σφραγίδα του, να έχει τον πλήρη έλεγχο της παραγωγής, τους συντελεστές της, 

την τεχνική διάσταση, το έμψυχο υλικό, όπως τους ηθοποιούς, σκηνοθέτες, 

σεναριογράφους, ώστε να τους αλληλοσυμπληρώνει. Ο Φίνος ήταν προσεχτικός με 

τις συνεργασίες του και όσους συμμετείχαν στις παραγωγές του και γι’ αυτό 

επεδίωκε σταθερές συνεργασίες κατά το πρότυπο του φορντισμού που επικρατεί 

την «χρυσή εποχή» των αμερικανικών στούντιο (Καρτάλου 2005:174-5). Την πρώτη 

δεκαετία λειτουργίας της εταιρίας 1943-53, η Φίνος Φιλμ συνεργάστηκε μόνο με 

τέσσερις σκηνοθέτες (Ιωαννόπουλο, Τζαβέλλα, Τσιφόρο, Σακελλάριο) (Δελβερούδη 

2002β:54). Δεν επιθυμούσε μεταβολές, όπως μας λέει ο Goldman (1983) ότι έκαναν 

και τα αμερικανικά στούντιο. Αυτό που ξέρουν καλά τα στούντιο (και εν προκειμένω 

μιμείται και ο Φίνος) δεν είναι τι θα είναι αποτελεσματικό, μας αναφέρει ο 

Goldman, αλλά τι έχει ήδη υπάρξει αποτελεσματικό: «Γι’ αυτό και δεν έχουμε άδικο 

όταν λέμε ότι οι ταινίες είναι πάντα η αναζήτηση της παλιάς μαγείας» (Καρτάλου 

2005:175). Γι’ αυτό και ο Φίνος χρησιμοποιώντας τους ίδιους ανθρώπους 

εξασφάλιζε την επανάληψη επιτυχιών (ό.π.).  

Ο Φίνος δημιούργησε μία σταθερή δομή που άντεξε στο χρόνο. Ενώ 

ξεπέρασε και το ρόλο του σκηνοθέτη, όπως και τα αντίστοιχα αμερικανικά στούντιο. 

Είχε υποτάξει τις αρμοδιότητες του σκηνοθέτη στις εταιρικές δομές (άλλωστε οι 

σκηνοθέτες κινηματογράφου τότε δεν είχαν ακόμα το κύρος, ούτε την παιδεία που 

είχαν π.χ. οι σκηνοθέτες θεάτρου)31, ενώ αυτός ο ίδιος ως παραγωγός δίνει την 

                                                             
30 Σύμφωνα με τον Ντίνο Κατσουρίδη, (εργάστηκε χρόνια στη Φίνος Φιλμ ως βοηθός σκηνοθέτη, 
οπερατέρ, διευθυντής φωτογραφίας, μοντέρ, σκηνοθέτης) ο Φίνος: «Κουμαντάριζε όλους του 
ανθρώπους από τα παρασκήνια. Είχε τον έλεγχο να διαλέξει το σεναριογράφο, το σκηνοθέτη, τους 
ηθοποιούς, να διαλέξει τα πάντα». «Δεν έλεγε ποτέ ο σκηνοθέτης ‘’αυτό το πλάνο να το 
ξαναγυρίσουμε’’, ο Φίνος το έλεγε, αυτό το πλάνο να ξαναγίνει γιατί δεν μου άρεσε» 
(Τριανταφυλλίδης 2000:221-4), (βλ. επίσης Τριανταφυλλίδης 1997:210). Αυτός ακριβώς ήταν ο ρόλος 
του διοικητικού διευθυντή και του παραγωγού των στούντιο του «κλασικού» Χόλιγουντ (Κολοβός 
2000:137).  
31

 Ο Κατσουρίδης αναφέρει πως η αντίληψη του Φίνου για τον σκηνοθέτη ήταν ότι ήταν ένας 
«διεκπεραιωτής», με τη χολιγουντιανή άποψη (Εκπομπή Παρασκήνιο 1983:36.20’’), (βλ. επίσης 
Εκπομπή Παρασκήνιο 1983:27.00’’ ˙ Τριανταφυλλίδης 1997:209).  
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καλλιτεχνική σφραγίδα στις ταινίες32 (Καρτάλου 2005:176). Άλλωστε και τα 

συμβόλαια με τους σεναριογράφους/θεατρικούς συγγραφείς δίνουν ρητά το 

δικαίωμα στον παραγωγό (δηλαδή στο Φίνο) να μπορεί χωρίς την έγκριση του 

συγγραφέα να τα διαμορφώνει όπως εκείνος νομίζει. Όροι βέβαια που ο Φίνος 

επιβάλλει ελέγχοντας την αγορά (τεκμήριο 5:120-2). 

Ο Φίνος λοιπόν δεν ρίσκαρε τα κεφάλαιά του με νέες συνεργασίες όπως 

είδαμε, μία στρατηγική φορντικού τύπου. Όμως από το 1965 κι ύστερα ανοίγεται 

και προστίθενται 15 νέα ονόματα σκηνοθετών που υπογράφουν από μία έως 

τέσσερις συνεργασίες. Αυτή η αλλαγή πολιτικής οφείλεται στην καθετοποίηση της 

παραγωγής του, που χρειάστηκε αναγκαστικά εμπλουτισμό δυναμικού. Παρόλα 

αυτά και με αυτές τις νέες συνεργασίες δεν έπαψε να ζητά εγγυήσεις, που ήταν 

κατά κανόνα προηγούμενη σκηνοθετική εμπειρία, όπως συνέβη π.χ. με τους 

Γεωργιάδη, Γλυκοφρύδη, Θαλασσινό. Επίσης, ορισμένοι πρωταγωνιστές του 

πέρασαν στην σκηνοθεσία (Ηλιόπουλος, Κωνσταντίνου, Νικολαΐδης), όπως και 

κάποιοι από το μόνιμο τεχνικό προσωπικό του (Τάσιος, Τσιώλης, Λύκας) 

(Δελβερούδη 2002β:55-6). 

Και στο χώρο του σεναρίου, ήδη από τις πρώτες ταινίες που φτιάχνει ο 

Φίνος, ακολουθεί τα σίγουρα βήματα ανεπτυγμένων κινηματογραφιών και συχνά 

θα εμπιστευτεί την συγγραφή σεναρίων σε αναγνωρισμένους Έλληνες θεατρικούς 

συγγραφείς, όπως ο Ιωαννόπουλος για την Φωνή της Καρδιάς (1942). Ο Φίνος έτσι 

εξασφαλίζει καλά σενάρια. Το ίδιο έκανε και με τον Μπόγρη στο Τραγούδι του 

χωρισμού (1939), που σκηνοθέτησε ο ίδιος και αργότερα με τον Σακελλάριο και τον 

Τσιφόρο (Δελβερούδη 2002:49-51). Τα συμβόλαια των συγγραφέων που βρέθηκαν 

στην αρχειακή μας έρευνα είναι κυρίως συμφωνίες για θεατρικά τους έργα 

(Τσιφόρος-Βασιλειάδης, Ψαθάς, Ρούσος, Φώσκολος, Τσιριμώκος, Θαλασσινός-

Νώτας, Μάτσας-Ασημακόπουλος, Γιαννακόπουλος-Σακελλάριος) (τεκμήρια 5-7:120-

7). 

                                                             
32

 Στην ερώτηση του δημοσιογράφου Τριανταφυλλίδη: «Ο Φίνος είχε καλλιτεχνική άποψη;» ο 
σκηνοθέτης Δαλιανίδης, σταθερός συνεργάτης της Φίνος Φιλμ, αναφέρει: «Καλλιτεχνική άποψη… Ο 
Φίνος επέλεγε το σενάριο. Αν σ’ αυτόν άρεσε το σενάριο, προχωρούσε η ταινία». «Έκρινε τη 
φωτογραφία. Είχε γνώμη για την ποιότητα της φωνής. Άμα δεν υπήρχε ευκρίνεια στην πρόζα μας 
ανάγκαζε να ξαναγυρίσουμε το πλάνο. Δεν δεχόταν ντουμπλάζ» (Τριανταφυλλίδης 1997:257). (βλ. 
επίσης Τριανταφυλλίδης 2000:244-5).  
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Οι συνεργασίες του όμως με τους συγγραφείς αυτούς οφείλονταν στο 

γεγονός πως ήταν οι μόνοι που αντιλαμβανόντουσαν τη δραματουργική σύνθεση 

και τις απαιτήσεις ενός σεναρίου, ενώ επιπλέον ήταν ως συγγραφείς αγαπητοί και 

αναγνωρισμένοι στο κοινό33. Συστηματικά ο Φίνος ακολουθεί το δυτικό παράδειγμα 

σε θέματα σεναρίου και οι επιλογές του δεν είναι τυχαίες. Ακολουθεί συνειδητά τα 

πρότυπα που διεθνώς επιβάλλει το Χόλιγουντ ήδη από τη δεκαετία του ’2034. Είναι 

κάτι που θα τον μιμηθούν γρήγορα κι άλλοι παραγωγοί (Δελβερούδη 2002β:56-7). 

 

6.1.2. Εργασιακή δομή στη Φίνος Φιλμ  

Ο φορντισμός στην κινηματογραφική βιομηχανία εισάγει και μία άλλη 

πολιτική στις εργασιακές σχέσεις, προσφέρει σταθερότητα και εργασία για μεγάλα 

χρονικά διαστήματα. Οι εργαζόμενοι θέλουν αυτή η σταθερότητα να έχει μεγάλη 

διάρκεια. Επίσης το σύστημα των στούντιο δημιούργησε μία κοινότητα τεχνικών 

που έμοιαζε με τις συντεχνίες των αρχών του 19ου αιώνα, μία κλειστή ομάδα, που 

κάποιος για να εισέλθει περνά από έλεγχο και «μαθητεία» (Lukinbeal 2002:253-4). 

Στον ελληνικό κινηματογράφο του ΠΕΚ δεν ισχύει κάτι διαφορετικό, οι θέσεις 

εργασίας στα υπάρχοντα στούντιο είναι περιορισμένες, οι επαγγελματίες 

σεναριογράφοι, τεχνικοί, σκηνοθέτες, ηθοποιοί είναι περισσότεροι από εκείνους 

που δουλεύουν στη Φίνος Φιλμ ή την επίσης ισχυρή Ανζερβός (Δελβερούδη 

2004:50-1). Στη Φίνος Φιλμ είναι μία πάγια τακτική οι σταθερές συνεργασίες όπως 

ήδη αναφέραμε με τους δημιουργούς, αλλά σε όλους τους τομείς ισχύει το ίδιο. Ο 

Ζέρβας εργάστηκε σε διάφορα πόστα σε όλη την διάρκεια της λειτουργίας της 

εταιρίας, ήδη από το 1939 (με Το τραγούδι του Χωρισμού που σκηνοθέτησε και 

εμφανίστηκε ο Φίνος) έως το 1977 (χρονιά θανάτου του Φίνου) (Ζέρβας 2003:37-

8,158), ενώ η κατάσταση αδειών του προσωπικού που ενδεικτικά παραθέτουμε (το 

1974), αναδεικνύει την ειδικότητα και εξειδίκευσή τους, καθώς και ότι οι 

                                                             
33 Οι Γερμανοί Ξανάρχονται, το έργο που εγκαινιάζει την τάση να γίνονται ταινίες τα θεατρικά έργα 
(Ηλιάδης 1961:76) των Σακελλάριου-Γιαννακόπουλου, ανέβηκε το 1946 από τον εμπορικότερο θίασο 
της εποχής (Αργυρόπουλου-Λογοθετίδη) και δόθηκαν πάνω από 220 παραστάσεις (Μουρατίδης 
2008:153-5).  
34

 Η αναζήτηση σεναρίων και στο θέατρο είναι αρχικά μέθοδος αναζήτησης για το Χόλιγουντ των 
στούντιο (Staiger 1985:146˙ Thompson 1985:165) γι’ αυτό ίσως η Hansen διακρίνει ένα υπόστρωμα 
θεατρικού μελοδράματος στο «κλασικό» Χόλιγουντ, που έχει βασιστεί στην σύμπτωση (τυχαίο) και 
το θέαμα (Hansen 1999:64).  
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περισσότεροι υπάλληλοι εργάζονται σταθερά και πολλά χρόνια στην εταιρία 

(τεκμήριο 30:153-4).  

Αυτή η έννοια της «μαθητείας» επιπλέον, στον «πατριαρχικό» κόσμο της 

φορντικής δομής των στούντιο (Storper 1994:203) είναι εμφανώς έντονο φαινόμενο 

στο επαγγελματικό πεδίο της σκηνοθεσίας στη Φίνος Φιλμ. Ο Φίνος πράγματι 

επέλεξε ή «δίδαξε» τους καλύτερους σκηνοθέτες της εποχής του (Δελβερούδη 

2004:37), όπως π.χ. το Δημόπουλο: «Ο Φίνος μου έδειξε τους φακούς, τη θέση της 

μηχανής και διάφορα άλλα πράγματα» (Τριανταφυλλίδης 1997:177). Αποφάσιζε και 

«έχριζε σκηνοθέτη» όποιον του έφερνε ένα εμπορικό κατά τη γνώμη του σενάριο, 

ακόμη κι αν δεν ήταν σχετικός με την κινηματογραφική τεχνική ή δε μπορούσε να 

διδάξει υποκριτική στους ηθοποιούς35. Κι αυτό επειδή φρόντιζε ο ίδιος για καλή 

διανομή των ρόλων, καλό βοηθό σκηνοθέτη και διευθυντή φωτογραφίας, 

επιλεγμένους εξωτερικούς και εσωτερικούς χώρους, μουσική επένδυση (Ζέρβας 

2003:164). Την «υπόσχεση φυτωρίου», της μαθητείας του φορντισμού, την 

προσφέρει η Φίνος Φιλμ στο ακέραιο36 (Ζέρβας 2003:184-5).  

Η δυσκολία που διέκρινε την είσοδο στην κλειστή εσωτερική αγορά 

εργασίας της φορντικής δομής των στούντιο (Storper 1994:203), χαρακτήριζε και τη 

Φίνος Φιλμ. Η Φίνος Φιλμ είναι το «πάντα απρόσιτο κύκλωμα της Οδού Χίου»37 

(Λαζαρίδης 1999:197). Αυτή η δυσκολία φαίνεται και από τον μικρό αριθμό 

σκηνοθετών που γυρίζουν ταινίες στη Φίνος Φιλμ (Τζαβέλλας, Σακελλάριος, 

Τσιφόρος, Δημόπουλος την δεκαετία 1950 και Δημόπουλος, Δαλιανίδης, Φώσκολος 

την δεκαετία 1960) (Τριανταφυλλίδης 2000:41). Ο Δαλιανίδης είναι ο σκηνοθέτης 

που θα υπογράψει τις 59 από τις 170 παραγωγές της Φίνος Φιλμ μετά το 1961 που 

                                                             
35 Ο Φίνος «βάφτιζε», μας λέει και ο Κατσουρίδης, τους σκηνοθέτες εύκολα, χωρίς να γνωρίζουν 
κάτι, όπως τον Τσιφόρο, το Σακελλάριο, το Δημόπουλο, επειδή θεωρούσε πως το παν στον 
κινηματογράφο είναι οι τεχνικοί: «Μα, εγώ δεν ξέρω», είπε ο Σακελλάριος, κι ο Φίνος του είπε: «Δεν 
έχει σημασία, εσύ δεν ξέρεις αλλά ξέρουμε εμείς» (Τριανταφυλλίδης 2000:221).  
36 Είναι στην φιλοδοξία του Φίνου να είναι και να παραμείνει η πρώτη εταιρία παραγωγής η Φίνος 
Φιλμ και ένα «εργαστήρι νέων τεχνικών και σκηνοθετών». Εμφανίστηκαν εξαιρετικοί διευθυντές 
φωτογραφίας, όπως ο Ντίνος Καρύδης-Φουκς, ο Γιώργος Αρβανίτης που έκανε διεθνή καριέρα κ.ά. 
Αλλά και από «πιο τεχνικούς κλάδους», ο Θεόφιλος Ασημακόπουλος, που δούλεψε ως διευθυντής 
εργαστηρίων στην ΕΡΤ κ.ά. (Ζέρβας 2003:184-5). Το 90% των ταινιών του ελληνικού κινηματογράφου 
στα τελευταία χρόνια της Φίνος Φιλμ, γινόταν με τη βοήθειά του Φίνου. Όλος σχεδόν ο ΝΕΚ 
μαθήτευσε στη Φίνος Φιλμ (Μητροπούλου 1980:90-1).  
37

 Ο Κατσουρίδης όταν προσπάθησε να εισέλθει στην Φίνος Φιλμ, δυσκολεύτηκε, αφού το κύκλωμα 
ήταν πολύ κλειστό με λίγους τεχνικούς (Τριανταφυλλίδης 2000:220), (βλ. επίσης Τριανταφυλλίδης 
1997:200).  
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εισέρχεται στην εταιρία. Από το 1962 και μετά, φαίνεται σα να παίρνει την εταιρία 

στους ώμους του και ποτέ δεν απομακρύνεται από αυτή, ενώ ο Δαλιανίδης, ο 

Δημόπουλος και ο Σακελλάριος σκηνοθέτησαν τα 2/3 των παραγωγών της Φίνος 

Φιλμ (Δελβερούδη 2002β:54-5).  

Είναι οι σκηνοθέτες που ουσιαστικά δίνουν και το καλλιτεχνικό ύφος της 

εταιρίας, με κάποιες εξαιρέσεις, όπως εκείνες του Κούνδουρου ή του Κακογιάννη. 

Πάνω από όλους όμως ήταν η «υπογραφή του Φίνου και της Φίνος Φιλμ» 

(Τριανταφυλλίδης 2000:41). Η Φίνος Φιλμ δηλαδή, διαμόρφωσε ένα σύστημα 

παραγωγής με συγκεκριμένο αναγνωρίσιμο στιλ (studio style) (Αθανασάτου 

2002:96), όπως αντίστοιχα συνέβαινε και στο Χόλιγουντ των στούντιο (Κολοβός 

2001:336). Έτσι, οι σκηνοθέτες είναι συστηματικοί συνεργάτες, που είτε 

προσαρμόζουν τις αναζητήσεις τους σε επιτυχημένες εμπορικές συνταγές του 

studio style της Φίνος Φιλμ, όπως έκανε π.χ. ο Δημόπουλος, είτε πολλές φορές το 

studio style διαμορφώνεται από τους σκηνοθέτες, όπως στην περίπτωση του 

Δαλιανίδη (Αθανασάτου 2002:96) με το μιούζικαλ, το πιο αντιπροσωπευτικό στιλ 

της Φίνος Φιλμ τη δεκαετία του 1960, με την «εντυπωσιακή εισπρακτική τους 

επιτυχία»38 (Αθανασάτου 2001:384-5).  

Στο πλαίσιο της φορντικής πατριαρχίας και της κλειστής περιορισμένης 

εσωτερικής αγοράς μπορεί να εξηγηθεί και το οικογενειακό κλίμα που επικρατεί 

στην εταιρία,  όπως αναφέρει ο Φώσκολος (Τριανταφυλλίδης 1997:317), αλλά και ο 

Βούλγαρης: «Θυμάμαι ότι το περιβάλλον του Φίνου ήταν οικογενειακό. Οι σχέσεις 

των τεχνικών ήταν εντελώς οικογενειακές. Ο ένας ήταν κουμπάρος του άλλου»39 

(Τριανταφυλλίδης 1997:324). Οι σχέσεις είναι πράγματι πολύ κοντινές στη Φίνος 

Φιλμ και το 1958 η αμοιβή της Βασιλειάδου για τις ταινίες της είναι το χτίσιμο του 

σπιτιού της, την επίβλεψη του οποίου την κάνει ο ίδιος ο Φίνος (Ζωγράφου 

2001:90).  

 

                                                             
38 Οι 37 κωμωδίες (μέσα σ’ αυτές και τα μιούζικαλ) που γύρισε ο Δαλιανίδης (1961-74), καθορίζουν 
τη φυσιογνωμία της Φίνος Φιλμ ως προς το είδος της κωμωδίας (Δελβερούδη 2004:42). Αλλά και στα 
οικογενειακά μελοδράματα διακρίνεται ένα studio style στη Φίνος Φιλμ, με την τεχνική τους 
αρτιότητα και τον ρεαλιστικό τρόπο αναπαράστασης (Κολοβός 2001:336).  
39

 Υπήρξε μια «πατρική» σχέση του Φίνου με τους υπαλλήλους και ηθοποιούς του, όπως αναφέρει 
χαρακτηριστικά η Καρέζη: «Ο Φίνος ήταν για μας ο πατέρας μας» (Ιστοσελίδα Finos Film: Φιλοποίμην 
Φίνος/Συνεντεύξεις: http://www.finosfilm.com/interviews, Ημ/νία πρόσβασης: 21/01/2015).  

http://www.finosfilm.com/interviews


                                            Πάντειο Πανεπιστήμιο/ΠΜΣ «Πολιτιστική Διαχείριση»/Ξένος Χρήστος 
Ο Φορντισμός στην Κινηματογραφική Παραγωγή: Μελέτη περίπτωσης Φίνος Φιλμ 

39  

 

39 
 

6.1.3. Κάθετη Ολοκλήρωση στη Φίνος Φιλμ  

Ήδη στα τέλη της δεκαετίας του 1950 η πρωτοκαθεδρία και ο τρόπος 

οργάνωσης της Φίνος Φιλμ έχει κάνει αίσθηση, κι ένα άρθρο της εφημερίδας 

Ημερησία το Νοέμβρη του 1958 εγκωμιάζει την «άρτια μηχανική συγκρότηση» της 

Φίνος Φιλμ, και ουσιαστικά την κάθετη δομή της, που σφραγίζει τον ελληνικό 

κινηματογράφο ως μία «πλήρης βιομηχανία κινηματογράφου (…) με ό,τι καλύτερον 

είχε το Ελληνικόν θέατρο και η Ελληνική κινηματογραφία εις ηθοποιούς, 

σκηνοθέτας, σκηνογράφους, μουσικούς, καλλιτέχνας κλπ. Ο υλικός τομεύς 

περιλαμβάνει τώρα δύο πλήρη στούντιο, ολόκληρο εργαστήριο, γραφεία κτλ. με όλο 

τον αναγκαίο εξοπλισμόν εις μηχανήματα. Παν ό,τι χρειάζεται δηλαδή μία 

κινηματογραφική εταιρία υπάρχει εις την ΦΙΝΟΣ ΦΙΛΜ» (Τριανταφυλλίδης 2000:33-

4).  

H περιγραφή δείχνει πως ήδη το 1958 η Φίνος Φιλμ έχει όλο το φάσμα 

παραγωγής της σε ιδιόκτητες εγκαταστάσεις, φορντικά σχεδιασμένες στη γραμμή 

παραγωγής: «Σημασίαν έχει ότι εντός αυτού του εργαστηρίου, που είναι ολόκληρον, 

ογκώδες κινηματογραφικόν εργοστάσιον, δύνανται να παραχθούν από πάσης 

πλευράς άριστα φιλμς. Διαθέτει μεγάλη αίθουσαν προβολής, ελέγχου, 

συγχρονισμού ήχου κλπ. ταινιών. Τα κύρια τμήματα είναι χημικόν εργαστήριον 

εμφανίσεως και εκτυπώσεως, εργαστήριον συναρμολογήσεων, εργαστήριο ελέγχου 

του ήχου και λήψεως ήχου κλπ. Η Φίνος Φιλμ είναι μία, από πάσης απόψεως, 

πλήρης βιομηχανία κινηματογράφου και κάνει ό,τι ημπορεί δια την περαιτέρω 

πρόοδόν της. Αρκεί να σημειωθεί ότι δια την παραγωγήν των φιλμς που 

αναφέραμεν διετέθη το ποσόν των 90.000 λιρών» (Τριανταφυλλίδης 2000:34-5).  

Όπως προκύπτει και από την αρχειακή μας έρευνα η εταιρία συνεχώς 

ανανεώνει τα μηχανήματά της, διαθέτει πάγιο κεφάλαιο μεγάλης αξίας, με 

ιδιόκτητες εγκαταστάσεις (20 εκ. τα κτίσματα και 1,2 εκ. τα οικόπεδα το 1971), ενώ 

το ενεργητικό της κεφάλαιο όπως προκύπτει από τους ισολογισμούς της αυξάνεται 

συνεχώς: από 15 εκ. περίπου το 1963 φτάνει στα 60 εκ. το 1970, δηλαδή 

τετραπλασιάζεται, αφού η εταιρία συνεχώς αυξάνει την παραγωγή και τις 

επενδύσεις της. Οι εισπράξεις από τις ταινίες το 1965 είναι 13 εκ. και φτάνουν τα 

33,9 εκ. το 1971 (τεκμήρια 33-6:160-6). Την ίδια περίοδο (1965-1971) η παραγωγή 
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της είναι 81 ταινίες, ενώ έως το 1965 (1942-65) είναι 76 ταινίες (www.finosfilm.com˙ 

Βαλούκος 2007), περισσότερες δηλαδή ταινίες σε επτά χρόνια, απ’ ότι σε 23. Τα 

μικτά της κέρδη το 1966 είναι 25,5 εκ. και 30,9 εκ. το 1967, με καθαρό κέρδος 3,4 

και 2,17% αντίστοιχα (οικονομικός έλεγχος χρήσης 1966/67) (τεκμήριο 37:167-8). 

Όπως φαίνεται από τα ελλιπή στοιχεία που συλλέξαμε40 η Φίνος Φιλμ παρουσιάζει 

σταθερά κέρδη από το 1963 έως το 1974, με δυο χρονιές ζημιά, ενώ διακινούνται 

μεγάλα κεφάλαια για την εποχή. Ο Φίνος επιπλέον διατηρεί λίστες με πλήρη 

καταλογογράφηση όσων μηχανημάτων και εξαρτημάτων αγοράζει (τεκμήριο 

32:157-9), και, διατηρώντας μιαν αυτάρκεια στον κύκλο εργασιών της εταιρίας, 

ενίοτε νοικιάζει τον εξοπλισμό και τις υποδομές της σε άλλους κινηματογραφιστές ή 

εταιρίες παραγωγής (π.χ. Ζορμπάς, Κακογιάννης) (τεκμήριο 29:152).  

Ο ιδιοκτήτης Φιλοποίμην Φίνος επέλεξε μία «ασυνήθιστη» επενδυτική 

λογική σε σχέση με τους υπόλοιπους παραγωγούς και προτίμησε τα κέρδη να τα 

μετατρέπει σε μέσα παραγωγής, εκσυγχρονίζοντας τις εγκαταστάσεις του, 

εμπλουτίζοντας τον υλικοτεχνικό του εξοπλισμό. Κύριο μέλημα του Φίνου ήταν η 

δημιουργία μόνιμων και κατάλληλων ιδιόκτητων εγκαταστάσεων και η βελτίωση 

των τεχνικών μέσων για την κινηματογράφηση των ταινιών του41 (Κυμιωνής 

2002:245-6). Αυτό επιβεβαιώνεται στην έρευνα αρχείου με το συνεχώς αυξανόμενο 

πάγιο κεφάλαιο της εταιρίας στους ισολογισμούς (1971) ή τον κατάλογο 

μηχανημάτων (τεκμήρια 32,35:157-9,163-5).  

Έτσι, το πρώτο στούντιο στο Καλαμάκι που διέθετε στη διάρκεια της 

Κατοχής42 αντικαθίσταται το 1948 από ένα μεγαλύτερο και αρκετά πιο πλήρες στις 

Τρεις Γέφυρες. Το 1957 κατασκευάζει ένα ακόμα στους Αγίους Αναργύρους, με 

μικρό μέγεθος αλλά επαγγελματικές προδιαγραφές και στελεχωμένο από το 

                                                             
40 Το αρχείο δεν έχει διασωθεί ολόκληρο, αλλά δεν υπήρξε και αρκετός χρόνος που απαιτείται για 
μία πιο εμπεριστατωμένη οικονομοτεχνική ανάλυση.  
41 Ο Φίνος σύμφωνα με τον Ζέρβα, είχε στόχο αρχικά την τεχνική ποιότητα, να φτάσει τον ελληνικό 
κινηματογράφο σε ευρωπαϊκά επίπεδα κι αυτό το κατάφερε. Όσα κέρδιζε τα επένδυε πάλι στον 
κινηματογράφο, σε φακούς, μηχανήματα, πολυάριθμο προσωπικό, 24ώρη προσωπική εργασία 
(Ζέρβας 2003:441-2). (βλ. επίσης Τριανταφυλλίδης 1997:105,144˙ Δαλιανίδης 2005:106,148). 
42

 Τα πρώτα στούντιο που στήνει ο Φίνος στα τέλη της δεκαετίας του 1930 τα έστησε στην Βίλλα του 
πατέρα του τα «Ελληνικά κινηματογραφικά Στούντιο» και διέθεσε μηχανήματα, υποδομή και 
χώρους, που ο ίδιος κατασκεύασε ή βελτίωσε (Δελβερούδη 2002:47).  
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απαιτούμενο εξειδικευμένο προσωπικό43, με εξαίρετους τεχνικούς. Το πιο φιλόδοξο 

και σύγχρονο στούντιο το χτίζει ο Φίνος στα Σπάτα το 1970 (Κυμιωνής 2002:245-6). 

Η επένδυση είναι μεγάλη και από τους σχετικούς ισολογισμούς, το οικόπεδο 

αποτιμάται στα 1,2 εκ. δρχ. και τα κτίσματα στα 20 εκ. το 197144 (τεκμήριο 35:164). 

Ο Φίνος κατάφερε να οργανώσει με την ίδια επιμέλεια τα εργαστήρια επεξεργασίας 

του φιλμ, όπως και τις εγκαταστάσεις γυρισμάτων των στούντιο. Τα εργαστήρια 

επεξεργασίας ήταν ούτως ή άλλως από τα λίγα που είχε η Ελλάδα με ιδιαίτερα 

σύγχρονο εξοπλισμό για την εποχή τους. Αυτή η οργάνωση της Φίνος Φιλμ με 

ιδιόκτητα στούντιο και εργαστήρια επεξεργασίας, έδινε μία φορντικής μορφής 

επιχείρηση κάθετης δομής με αυτάρκεια στον κύκλο παραγωγής των ταινιών45 

(Κυμιωνής 2002:245-6).  

Η Φίνος Φιλμ θα μπορούσε να ειδωθεί μέσα από δύο διακριτές περιόδους, 

η μία από το 1945 έως τις αρχές του 1960, που λειτουργούσε ως μία βιοτεχνία με 

παραγωγή δύο με τρεις ταινίες το χρόνο και μία δεύτερη περίοδο από τις αρχές του 

1960 έως το 1977 που βιομηχανοποιείται η παραγωγή (Τριανταφυλλίδης 2000:39). 

Σημείο καμπής είναι η χρονιά 1965 που η εταιρία συστήνει το δικό της γραφείο 

διανομής (τεκμήριο 34:162) και που η παραγωγή αποκτά πιο εντατικούς 

βιομηχανικούς ρυθμούς. Τότε, εκτός από τη Φίνος Φιλμ υπάρχουν δύο ακόμα 

μεγάλες εταιρίες, που είχαν προχωρήσει σε καθετοποίηση, η Δαμασκηνός-

Μιχαηλίδης και η Αφοί Ρουσσόπουλοι-Λαζαρίδης-Σαρρής-Ψαρράς. Ακόμα επτά 

ήταν στο δρόμο της βιομηχανικής οργάνωσης, αλλά οι περισσότερες εταιρίες της 

εποχής ήταν εταιρίες-εργαστήρια, βιοτεχνικά στημένες. Η Φίνος Φιλμ και η 

Δαμασκηνός-Μιχαηλίδης σχημάτισαν για λίγο το 1965 μία κοινοπραξία 

                                                             
43 Τα στούντιο στους Αγίους Αναργύρους εμπλουτίζονται με νέες ηλεκτρολογικές εγκαταστάσεις, 
σύγχρονους προβολείς, άφθονο υλικό ξυλείας. Διαμορφώνεται εκεί κυλικείο και προσλαμβάνονται 
μόνιμοι ηλεκτρολόγοι, μαραγκοί και βοηθοί (Καμβασινού 2005:138-140).  
44 Τα στούντιο στα Σπάτα είχαν δύο τεράστια πλατό 600 τ.μ. το καθένα και κτίρια που είχαν αίθουσες 
προβολών, πολυτελή καμαρίνια με μπάνια, WC, κομμωτήρια, κυλικεία, εστιατόρια, πολυτελή 
γραφεία, εργαστήρια ήχου, μιξάζ και μοντάζ, θυρωρείο με πλήρη και άνετη κατοικία για την 
οικογένεια του θυρωρού, τραπεζαρίες προσωπικού, αίθουσες συνεδριάσεων και πολλά άλλα. 
Επιπλέον, στο κτήμα εγκαταστάθηκε ένα πλήρως εκσυγχρονισμένο και εξοπλισμένο ξυλουργικό 
εργαστήριο για τις ανάγκες των ντεκόρ και τοποθετήθηκε και μία μεγάλη ηλεκτρική γεννήτρια 
(Καμβασινού 2005:228).  
45

 Όπως λέει ο Τάσιος (βοηθός παραγωγής έως σκηνοθέτης στη Φίνος Φιλμ, την περίοδο 1960-72): 
«Οι εγκαταστάσεις στα πλατό ήταν τρομακτικές. Μπορούσαμε να κάνουμε ό,τι θέλαμε. (…). Ο ήχος 
και ο φωτισμός μοναδικοί (…) είχαμε ελεγχόμενο φωτισμό και ήχο» (Τριανταφυλλίδης 2000:249), 
όπως και τα αντίστοιχα στούντιο του «κλασικού» Χόλιγουντ (Thompson-Bordwell 2011:69).  
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δημιουργώντας μία προσωρινή συσσώρευση, ένα ολιγοπώλιο, ώστε να ελέγχουν 

επί πέντε χρόνια το 50% της εκμετάλλευσης των αιθουσών. Την ίδια περίοδο, οι 

τρεις μεγάλες εταιρίες της εποχής παρήγαγαν το 25% των ταινιών και επένδυαν το 

40% των συνολικά επενδυμένων κεφαλαίων (Βακαλόπουλος 2005β:423-4˙ Κολοβός 

2000:340-2). Τη δεκαετία 1965-75, επικρατεί επίσης στο χώρο ένα ολιγοπώλιο, με 

τρεις εταιρίες (Φίνος Φιλμ, Καραγιάννης-Καρατζόπουλος, Τζέημς Πάρις), από τις 

243 που λειτουργούν, να συγκεντρώνουν το κύριο όγκο της παραγωγής (251 ταινίες 

σε μία δεκαετία) (Σωτηροπούλου 1989:83-4).  

Η συσσώρευση του κεφαλαίου σύμφωνα με τον Κολοβό, δεν 

πραγματοποιήθηκε ουσιαστικά, αλλά είχε μία «υποτυπώδη» βιομηχανική 

παραγωγή, κατά κανόνα βιοτεχνική. Οι εταιρίες κινηματογραφικής παραγωγής δεν 

πέρασαν το όριο «μικρών συναγωνιστικών εμπορικών επιχειρήσεων» (competitive 

small business). Για παράδειγμα η μεγαλύτερη εταιρία παραγωγής, η Φίνος Φιλμ 

από το 1942 έως το 1960, παράγει 36 ταινίες, 2 ανά χρόνο, ενώ η Ανζερβός την 

περίοδο 1947-60 παρήγαγε 37 ταινίες, 3 ταινίες ανά χρόνο, και η τρίτη μεγάλη της 

περιόδου, η Νόβακ Φιλμ, την περίοδο 1937-1960, παρήγαγε 16 ταινίες, δηλαδή μία 

ταινία ανά έτος. Τη δεκαετία 1965-75, που έχουμε την περίοδο της 

υπερπαραγωγής, οι μεγάλες εταιρίες είναι η Φίνος Φιλμ, η Καραγιάννης-

Καρατζόπουλος και ο Τζέημς Πάρις (ατομικός παραγωγός), που παράγουν τον κύριο 

όγκο της κινηματογραφικής παραγωγής, με περίπου συνολικά 8 ταινίες κατά μέσο 

όρο το χρόνο. Αν σκεφτούμε ότι η κάθε ταινία κοστίζει περίπου 1 εκ. δραχμές (κατά 

μέσο όρο), ανήκουν στην κατηγορία «Β» (b-movies), δηλαδή χαμηλού 

προϋπολογισμού, και κατά συνέπεια, σύμφωνα με τον Κολοβό, ανάλογης ποιότητας 

(Κολοβός 2000:340-2).  

Ωστόσο, το κόστος των ταινιών της Φίνος Φιλμ που αναφέρει ο Κολοβός 

ελέγχεται για την ακρίβειά του. Σύμφωνα με τον Γιώργο Καβουκίδη (αρχικά 

συμπαραγωγό του Φίνου, αργότερα υπάλληλο, κοντινό του συνεργάτη και 

προσωπικό του φίλο), οι ταινίες στοίχιζαν 1,5 με 2 εκ. (Τριανταφυλλίδης 2000:211), 

ενώ ο Δημόπουλος αναφέρει πως το 1963 μια μέση ταινία κοστίζει 2,5 εκ. δρχ. 

(Δημόπουλος 1998:294). Τη δεκαετία του ’60 οι ασπρόμαυρες ταινίες κόστιζαν 1,5 

εκ. και οι έγχρωμες 2,5 με 3 εκ. σύμφωνα με τον Τριανταφυλλίδη (Τριανταφυλλίδης 

2000:41). Σύμφωνα με την έρευνα αρχείου που πραγματοποιήσαμε, το κόστος των 
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ταινιών δεν είναι εύκολο να προσδιοριστεί, αλλά ενδεικτικά βρήκαμε κάποια 

στοιχεία που δεν οδηγούν σε σαφή εικόνα. Η εταιρία εξέδιδε δελτία τύπου με 

αναγραφόμενα κόστη σε κάποιες ταινίες και υπήρχε ημερολόγιο με έξοδα, αλλά 

επειδή οι χρονιές αλληλοεπικαλύπτονταν στα έξοδα, δημιουργείται σύγχυση, 

δεδομένης και της έλλειψης όλων των σχετικών αρχείων και δεδομένων. Ενδεικτικά 

παραθέτουμε κάποια δελτία τύπου και στοιχεία από τα επίσημα βιβλία της εταιρίας 

όπου π.χ. δείχνουν το κόστος της ταινίας Υπολοχαγός Νατάσσα (1970, Φώσκολος) 

στα 8 εκ. δραχμές, τον Αστερισμό της Παρθένου (1972, Δαλιανίδης) στο 1 εκ., το 

Κονσέρτο για πολυβόλα (1967, Δημόπουλος) στα 3 εκ. δρχ., ενώ σε αρκετές ταινίες, 

από μία πρόχειρη λίστα εξόδων, το κόστος υπερβαίνει το 1 εκ. (τεκμήρια 39-42:170-

3), κάτι που δείχνει γενικά πως σε αρκετές ταινίες η επένδυση ήταν μεγάλη.  

Η διαφορά της Φίνος Φιλμ σε σχέση με τις άλλες εταιρίες της εποχής είναι 

ότι τα στούντιό της και τα εργαστήριά της, ήταν στελεχωμένα και λειτουργούσαν 

όπως τα αντίστοιχα φορντικού τύπου χολιγουντιανά πριν τον Β’ παγκόσμιο πόλεμο. 

Υπήρχε δηλαδή η καθετοποίηση της εταιρίας, με καταμερισμό εργασίας, το μόνιμο 

εξειδικευμένο προσωπικό σε όλες τις ειδικότητες, με μηνιαίο μισθό 

(Τριανταφυλλίδης 2000:36), όπως προκύπτει και από τα αρχεία της εταιρίας και το 

μισθολόγιο της (τεκμήριο 31:155-6), ιεραρχικά στελεχωμένο, ώστε έτσι, οι βοηθοί 

και μαθητευόμενοι δίπλα στους ειδικούς μάθαιναν τη δουλειά και η παράδοση 

συνεχιζόταν (Τριανταφυλλίδης 2000:36). Διέθετε επιπλέον γραφείο εκμετάλλευσης 

των ταινιών της, αλλά και άλλων ταινιών μη παραγωγών της (τεκμήρια 

34,54:162,184), ενώ υπήρχε υπεύθυνος γραφείου τύπου και διαφημιστική 

προώθηση (Τριανταφυλλίδης 2000:36). Επίσης διέθετε εξοπλισμένο ξυλουργικό 

τμήμα κατασκευής σκηνικών (Καμβασινού 2005:228), όπου στήνονται σκηνικά με 

μαραγκούς, μπογιατζήδες κι ότι χρειάζεται, ώστε να απαριθμεί τεράστιες 

κατασκευές, όπως εσωτερικά σπιτιών, σκηνικά των μιούζικαλ του Δαλιανίδη, 

τρώγλες, καράβια, τις φυλακές Αβέρωφ, δρόμους και γειτονιές, όπως η Τρούμπα με 

τα καμπαρέ της κ.ά. (Ζέρβας 2003:198-9). Ενδεικτικά παραθέτουμε τις ανάγκες και 

τον σχεδιασμό των ντεκόρ για την ταινία Μια ζωή την έχουμε (1958, Τζαβέλλας) 

(τεκμήριο 21:143).  

Είναι η πρώτη φορά που οργανώνεται έτσι η παραγωγή στον ελληνικό 

κινηματογράφο, αφού ο Φίνος αντιλαμβάνεται γρήγορα πως η καθετοποίηση της 
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παραγωγής είναι ο τρόπος που μπορεί να λειτουργήσει η κινηματογραφική 

βιομηχανία, φανερώνοντας μια άλλη διάσταση των ταινιών, ως προϊόντα και όχι 

μόνο ως καλλιτεχνικές-αισθητικές αξίες. Ο Φίνος ξεκινούσε λοιπόν από την 

συγγραφή των σεναρίων που παράγγελνε από σεναριογράφους που τακτικά 

μισθοδοτούσε η εταιρία (τεκμήριο 44:174˙ Βακαλόπουλος 2005β:422), κι έφτανε 

μέχρι την παράδοση της κόπιας της ταινίας στον αιθουσάρχη. Επιπλέον, 

κατασκευάζοντας στούντιο και εργαστήρια με μόνιμο τεχνικό προσωπικό και με 

αποκλειστικά συμβόλαια σε όλες τις γνωστές «βεντέτες» του ελληνικού θεάτρου 

της εποχής του (Βακαλόπουλος 2005β:422), και αποκλειστικά συμβόλαια, όπως 

προκύπτει από την αρχειακή μας έρευνα, με σεναριογράφους-θεατρικούς 

συγγραφείς (τεκμήρια 5-7:120-7), φημισμένους μουσικούς συνθέτες (Χατζιδάκις) 

(τεκμήριο 8:128-9˙ Δημόπουλος 1998:210), τραγουδιστές (Βάνου), φημισμένους 

τεχνικούς (Βαριάνο), αιθουσάρχες (Σελέκτ) (τεκμήρια 4,9,20:117-9,130,142), ο 

Φίνος καθετοποιεί την παραγωγή και ελέγχει την κινηματογραφική αγορά. Σ’ αυτήν 

την κατεύθυνση φορντικού ορθολογικού σχεδιασμού, πίστευε πως έπρεπε πριν από 

όλα να ελέγχει τη διανομή, γι’ αυτό και δημιούργησε δικό του γραφείο διανομής 

που εφάρμοσε το σύστημα/μέθοδο του block booking με τις αίθουσες 

(Βακαλόπουλος 2005β:422), όπως θα αναλύσουμε στο επόμενο κεφάλαιο.  

 

6.1.4. Η Διανομή στη Φίνος Φιλμ  

Στην Ελλάδα το κράτος δεν επενέβαινε στο χώρο διακίνησης των ταινιών και 

κυριαρχούσε ο νόμος της αγοράς, της προσφοράς και της ζήτησης (Σωτηροπούλου 

1989:125) και από τις αρχές του ’30 και μέχρι τα τέλη του 1950, οι ίδιες 

οικογενειακές επιχειρήσεις με ηγέτες τους ιδιοκτήτες τους, ελέγχουν τις εισαγωγές 

ταινιών, τη διανομή και την παραγωγή τους (με χρονολογική εμφάνιση, Ζερβός, 

Δαδήρας, Δαμασκηνός, Φίνος και Σκούρας). Αυτό που συνέβη είναι η εξαγορά 

μικρότερων εταιριών και μία κίνηση συγχωνεύσεων παραγωγών και διανομέων, 

που οδήγησαν σε εντυπωσιακά οικονομικά μεγέθη στην ελληνική κινηματογραφική 

βιομηχανία στα μέσα έως τέλη της δεκαετίας του ’60 (Stassinopoulou 2012:137). Οι 

μεγάλες εταιρίες διανομής (Α.Ε. Σκούρας Φιλμς, η Ανζερβός, η Δαμασκηνός-

Μιχαηλίδης κ.ά.) ελέγχουν τους κεντρικούς κινηματογράφους στην Αθήνα και 
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Θεσσαλονίκη, είτε μέσω της μεθόδου block booking, είτε είναι ιδιοκτήτες (Κουάνης 

2001:68-70).  

Μεταπολεμικά υπήρξε μία υπεροπλία προβολών ταινιών, που έρχονται από 

τις ΗΠΑ, την  Γαλλία, την Βρετανία, παράλληλα βέβαια με τις όποιες τοπικές 

παραγωγές46 (Stassinopoulou 2012:137). Επειδή λοιπόν, είναι πολλές οι ξένες 

ταινίες, οι ελληνικές δεν «χωρούν» στις αίθουσες και έτσι γεννήθηκε ο θεσμός του 

«γκαραντί» μεταξύ παραγωγού και αιθουσάρχη, δηλαδή ο παραγωγός έπρεπε να 

παρέχει εγγυήσεις για έναν ορισμένο αριθμό εισιτηρίων. Πολλοί αιθουσάρχες 

πλούτισαν απ’ αυτό το γκαραντί και πολλοί παραγωγοί «αυτοκτόνησαν»47 (Ηλιάδης 

1961:115). 

Για τις περισσότερες αίθουσες αυτή η περίοδος είναι η πλέον κερδοφόρα48, 

είναι η περίοδος που η ελληνική παραγωγή είναι τεράστια σε όγκο όπως και τα 

εισιτήρια που κόβει. Οι αίθουσες συγκεντρώνουν στις ελληνικές ταινίες τους 

περισσότερους θεατές και συμμετέχουν ενεργά σ’ όλη την διαδικασία της 

κινηματογραφικής παραγωγής, με ποσοστά από την παραγωγή ή εξασφαλίζοντας 

την αποκλειστικότητα κάποιων ταινιών49. Τα γραφεία εκμετάλλευσης στην ουσία 

δέσμευαν τις αίθουσες μ’ ένα πλήρες πρόγραμμα έτους, χωρίς να τους αφήνουν 

περιθώρια επιλογών και ελευθερίας. Οι περιφερειακές αίθουσες χρησιμοποιούνταν 

για «κακές» ταινίες, που δεν συνέφερε να προβληθούν σε κεντρικές αίθουσες, 

υποβαθμίζοντας τις απομακρυσμένες αίθουσες (Σωτηροπούλου 1989:153-5,158). 

                                                             
46 Εισάγονται πολλές ξένες ταινίες, δυσανάλογα πολλές σε σχέση με τον ελληνικό πληθυσμό. Για 
παράδειγμα, το 1952-3 εισάγονται 289 ξένες ταινίες, που κόβουν 5.342.000 εισιτήρια, ενώ 21 
ελληνικές ταινίες κόβουν 1.109.000 εισ. Το 1954-5 έχουμε 274 ξένες ταινίες με 4.500.000 εισ. και 14 
ελληνικές ταινίες με 800.000 εισιτήρια (Ηλιάδης 1961:115), ενώ την περίοδο 1959-60 προβλήθηκαν 
559 ταινίες, από τις οποίες οι 259 ήταν αμερικάνικες, 72 γαλλικές, 59 ελληνικές, 43 γερμανικές, 41 
αγγλικές, 29 ιταλικές, 27 ρώσικες, 17 ινδικές και ακόμα 16 που μοιράζονται σε 9 άλλες χώρες 
(Κυμιωνής 2002:243-4) 
47 Το γκαραντί δεν το γλιτώνει ούτε και ο Φίνος, που αναγκάστηκε να πληρώσει π.χ. μετά την 
αποτυχία της ταινίας Aliki my love (1964, Maté) (Ζέρβας 2003:313), (βλ. επίσης Δαλιανίδης 2005:79) 
48 Μεταπολεμικά ο τομέας των αιθουσών γνωρίζει εξαιρετική αύξηση, αφού ο κινηματογράφος έγινε 
η πιο διαδεδομένη μορφή ψυχαγωγίας με νέες χειμερινές και θερινές αίθουσες να ξεπηδούν σ’ όλη 
την επικράτεια. Έτσι το 1947 υπάρχουν σε όλη την Ελλάδα 300 αίθουσες, 450 το 1954, 834 το 1964 
και 1.062 το 1970, ενώ αντίστοιχα οι θερινοί κινηματογράφοι ήταν 418 το 1964 και 542 το 1970  
(Κυμιωνής 2002:241˙ Ορφανουδάκης 1998:88˙ Θεοδοσίου 2000:103).  
49

 Ο ελληνικός πληθυσμός αρχίζει να δείχνει την εύνοιά του στις ελληνικές ταινίες και από 2% 
μερίδιο στην αγορά μετά τον πόλεμο, γρήγορα φτάνει στο 25% (τέλη της δεκαετίας 1940). Στα τέλη 
της δεκαετίας του 1950 η ελληνική παραγωγή κατέχει το 50% της εγχώριας αγοράς και στις αρχές της 
δεκαετίας του 1960 (1963 συγκεκριμένα) 40% μερίδιο στην Αθήνα και Θεσσαλονίκη, 60% στα αστικά 
κέντρα γενικότερα, 75% σε ημιαστικές περιοχές και το 95% στις αγροτικές (Κουάνης 2001:70-1).  
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Από πλευράς υποδοχής οι σημαντικότερες για την δημοφιλία των ταινιών ήταν οι 

αίθουσες A’ προβολής, οι οποίες είχαν περισσότερες θέσεις και υψηλότερη τιμή 

εισιτηρίου. Οι ταινίες έκαναν πρεμιέρα σ’ αυτές τις αίθουσες και ανάλογα με την 

τύχη τους εδώ, εξασφάλιζαν τη διαδρομή τους και στις άλλες αίθουσες. Οι αίθουσες 

Β’ προβολής καθώς και οι αίθουσες συνοικιών και της επαρχίας, φιλοξενούσαν τις 

νέες ταινίες αφού ολοκλήρωναν τον κύκλο τους στις αίθουσες Α’ προβολής, με 

μειωμένο ποσό ενοικίασης. Για τη σημασία της κινηματογραφικής Α’ προβολής 

ενδεικτικά αναφέρουμε πως την περίοδο 1957-8 οι κινηματογράφοι Α’ προβολής 

έκοψαν: 7.146.056 εισιτήρια, οι κινηματογράφοι επικαίρων: 544.239, οι Β’ 

προβολής: 985.468, οι λαϊκοί: 1.237.994, οι κινηματογράφοι συνοικιών: 2.693.257, 

ενώ οι περιχώρων: 2.706.633  (Κυμιωνής 2002:242). 

Η Φίνος Φιλμ στο πλαίσιο της κάθετης ολοκλήρωσης της παραγωγής που 

καλλιεργεί, επιχειρεί να ελέγξει τη διανομή, γι’ αυτό και δημιούργησε δικό της 

γραφείο διανομής, εφαρμόζοντας το σύστημα του block booking με τις αίθουσες 

(Βακαλόπουλος 2005β:422), ένα σύστημα που δεν λειτουργούσε σκληρά στην 

Ελλάδα για τις ελληνικές ταινίες. Η Φίνος Φιλμ και η Καραγιάννης-Καρατζόπουλος 

το επέβαλαν στην αγορά για τις δικές τους ταινίες και έτσι έλεγξαν το 50% της 

κατανάλωσης, ενώ η αμερικανική κυριαρχία ασκούσε ιδιαίτερη πίεση στην ελληνική 

αγορά (Κολοβός 2000:341). Οι αιθουσάρχες ζητούσαν Βουγιουκλάκη, η οποία 

«έσπαγε» τα ταμεία με ταινίες όπως Η Νεράιδα και το παλληκάρι και Η Δασκάλα με 

τα ξανθά μαλλιά (1969) και Η Υπολοχαγός Νατάσα το 1970, που δεν έφταναν όμως 

να καλύψουν το κόστος των άλλων ταινιών της Φίνος Φιλμ. Γι’ αυτό το γραφείο 

εκμετάλλευσης έδινε «πακέτο» (block booking) ταινιών πλέον ως προώθηση, μία 

ταινία δηλαδή της Βουγιουκλάκη μαζί με τέσσερις ακόμα φτηνότερες, αφού οι 

ταινίες της Βουγιουκλάκη είχαν αρκετά μεγαλύτερο κόστος από τις άλλες ταινίες 

(Ζέρβας 2003:400).  

Η δημιουργία του γραφείου εκμετάλλευσης στη Φίνος Φιλμ όπως προκύπτει 

από την αρχειακή μας έρευνα γίνεται το 1965 (τεκμήριο 34:162) χρονιά προσωρινής 

συσσώρευσης με την Δαμασκηνός-Μιχαηλίδης (Βακαλόπουλος 2005β:422). Έως 

τότε τη διανομή είχε αναλάβει αποκλειστικά το γραφείο εκμετάλλευσης του 

Απόλλωνα Μαγγλή (Κυμιωνής 2002:246). Οργανώνοντας το δικό της γραφείο 

εκμετάλλευσης η Φίνος Φιλμ έγινε ακόμα πιο αυτόνομη οικονομικά, 
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ελαχιστοποίησε τα έξοδα «μεσιτείας» και κατάφερε ευνοϊκότερους όρους με τους 

αιθουσάρχες (Κυμιωνής 2002:246). Τα έσοδα από το γραφείο εκμετάλλευσης δεν 

είναι αμελητέα, περίπου 1 εκ. το 1965 (τεκμήριο 34:162) και 3,5 εκ. το 1969, ενώ 

διένειμε και ταινίες που δεν είναι παραγωγές της (τεκμήριο 54:184).  

Στον προγραμματισμό των εξόδων, επίσης, πάντα προϋπολογίζεται και 

αμοιβή δημοσιογράφου που θα καλύψει την προδιαφήμιση της ταινίας στον Τύπο 

(Ζέρβας 2003:256), ενώ υπήρχε υπεύθυνος γραφείου τύπου για τη διαφημιστική 

προώθηση, η οποία γινόταν κυρίως μέσω του Τύπου, με πληρωμένες καταχωρίσεις, 

ρεπορτάζ από τα γυρίσματα και αφίσες (Τριανταφυλλίδης 2000:36). Μια ξεχωριστή 

δραστηριότητα για την φορντική λειτουργία η διαφήμιση (Storper 1994:201-3) 

σχετίζεται άμεσα με την διανομή, αφού η διαφήμιση των ταινιών γίνεται κυρίως με 

την πρωτοβουλία των εταιριών διανομής (Κουάνης 2001:151˙ τεκμήριο 10:131). 

Ειδικότερα τις δεκαετίες 1950 και 1960 στην Ελλάδα οι εταιρίες διανομής 

προωθούν τις αμερικανικές ταινίες με συμβατικά μέσα (εφημερίδες, περιοδικά, 

ραδιόφωνο), ενώ οι διανομείς των ελληνικών ταινιών κάνουν πιο επιθετικές 

ενέργειες, με δημόσιες σχέσεις και happenings σε συνδυασμό με τα έντυπα μέσα 

και το εγχώριο σταρ σίστεμ50. Στα τέλη της δεκαετίας του 1950 εμφανίζονται και τα 

πρώτα εγχώρια διαφημιστικά «trailers», ενώ ένας συνηθισμένος τρόπος 

διαφήμισης την περίοδο αυτή κυρίως στην επαρχία και σε συνοικίες της Αθήνας 

είναι ο ντελάλης51 (Κουάνης 2001:154).  

Ο Φίνος, ιδρύοντας το δικό του γραφείο διανομής δεν ήθελε να 

ανταγωνιστεί τους Αμερικανούς, που κυριαρχούσαν στη διανομή, αλλά να κόψει 

την αγορά στα δύο και το ελληνικό κομμάτι να ανήκει σ’ αυτόν. Τα κατάφερε καλά, 

αλλά όταν η παραγωγή του μειώθηκε στις αρχές του ’70, οι Αμερικανοί πήραν το 

                                                             
50 Ο Βουτσάς αναφέρει για την ταινία Κατήφορος (1961, Δαλιανίδης) ότι η Φίνος Φιλμ παρουσίαζε 
τους ηθοποιούς στο κοινό: «Κάναμε χολιγουντιανές πρεμιέρες στο Σελέκτ και στο Αττικόν» 
(Τριανταφυλλίδης 1997:280), ενώ στην πρεμιέρα της Αλίκης στο Ναυτικό (1961, Σακελλάριος) 
παρατάχθηκε ένα άγημα της Σχολής Δοκίμων έξω από τον κινηματογράφο Αττικόν (Ζέρβας 
2003:270), (βλ. επίσης Ζέρβας 2003:232-3). Την περίοδο 1959-60 εμφανίζονται και τα περιοδικά 
όπως η Φαντασία, που με καμπάνιες, άρθρα, συνεντεύξεις, φωτοέρευνες, κατακλύζουν από εδώ και 
πέρα τις στήλες των εντύπων, λανσάροντας τα «αστέρια» (Ηλιάδης 1961:118).  
51

 Το περιοδικό Θεάματα αναφέρει τα λόγια του ντελάλη στην Πάρο την άνοιξη του 1961: «Σήμερα 
στο Ρεξ Λαός και Κολονάκι. Η μεγαλύτερη κωμωδία με τους ηθοποιούς Κ. Χατζηχρήστο, Κάκια 
Αναλυτή… Η διανομή του πάγου αύριο, λόγω της εορτής του Πάσχα θα γίνει μόνο με 10 με 12. Λαός 
και Κολωνάκι στο Ρεξ. Πάγος 10 με 12 στο πρατήριο» (Κουάνης 2001:154).  
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πάνω χέρι52. Ο Φίνος απέδειξε στην Ελλάδα τουλάχιστον, για τις δεκαετίες 1950 και 

1960, ότι μπορούσε να κερδηθεί η αγορά συνδέοντας την παραγωγή με την 

διανομή στα πλαίσια του φορντικού σχεδιασμού. Κι αυτό ενόσω ο αμερικανικός 

κινηματογράφος είχε δημιουργήσει ένα γιγάντιο καρτέλ σε όλο τον κόσμο 

(Βακαλόπουλος 2005β:427,429). 

Ο Παλιεράκης (φροντιστής από το 1954 έως το τέλος της Φίνος Φιλμ, το 

1977), αναφέρει πως οι αιθουσάρχες έρχονταν στη Φίνος Φιλμ και προπλήρωναν 

για να πάρουν τις ταινίες της χρονιάς. Μετά το τέλος προβολών έπαιρνε ο Φίνος τα 

υπόλοιπα χρήματα και με αυτά γύριζε τις επόμενες ταινίες. Ο Φίνος έπαιρνε 2 δρχ. 

από τις 10, που είχε το εισιτήριο (δεν μας λέει πότε) και 3 δρχ. έπαιρνε το γραφείο 

εκμετάλλευσης. Το υπόλοιπο ποσό (5 δρχ.) πήγαινε σε φόρους53 (Τριανταφυλλίδης 

2000:217). Ο Φίνος κανονίζει δηλαδή από πριν το γύρισμα των ταινιών εξασφάλιση 

αιθουσών, που προσπαθεί να ελέγξει και όπως υπονοεί ο Τάσιος, οι ζυμώσεις αυτές 

γινόντουσαν στο φουαγέ της εταιρίας (στα γραφεία της οδού Χίου 53), όπου 

καθόταν ο Φίνος και έλεγχε όλο το κτίριο. Εκεί έρχονταν ηθοποιοί, τεχνικοί, 

σκηνοθέτες, μουσικοσυνθέτες και σχολίαζαν ταινίες, σενάρια, θεατρικά. Επίσης, 

«έρχονταν αιθουσάρχες που έλεγαν τη γνώμη τους για το πώς πρέπει να είναι η 

επόμενη χρονιά έτσι ώστε να στηθούν ανάλογα τα επόμενα σενάρια, αλλά και για 

τους πρωταγωνιστές που θα μπορούσαν ν’ αντέξουν το χρόνο που θα ’ρθει και ποιοι 

νέοι θα ’πρεπε να προωθηθούν. Μιλάμε για τρομακτική ζύμωση. Το φουαγέ ήταν 

συνεχώς γεμάτο» (Τριανταφυλλίδης 2000:248-9). Από την αρχειακή μας έρευνα 

προέκυψε πως ο Φίνος έλεγχε συγκεκριμένες αίθουσες προβολής με αποκλειστικά 

συμβόλαια συνεργασίας (Σελέκτ) (τεκμήριο 20:142), χωρίς όμως να υπάρχουν 

λεπτομέρειες για τον τύπο αυτών των συμφωνιών ή πόσες και ποιες ακριβώς ήταν.  

Στο αποκορύφωμα της στρατηγικής επέκτασης της διανομής της, η Φίνος 

Φιλμ, συνεργάστηκε με την ισχυρότερη εταιρία διανομής στην Ελλάδα, την 

Δαμασκηνός-Μιχαηλίδης, ουσιαστικά στα πλαίσια ενός φορντικού ολιγοπωλίου και 

                                                             
52 Ενδεικτικά αναφέρουμε ότι την περίοδο 1971-2 οι αμερικανικές ταινίες κερδίζουν το 40% των 
εισιτηρίων που το 1972-3 γίνεται 50%, ενώ αντίστοιχα οι ελληνικές κατέχουν ποσοστά 30 και 15% 
(Βακαλόπουλος 2005β:427).  
53

 Για του λόγου το αληθές, όταν το κόστος του εισιτηρίου ήταν 10 δρχ., οι 5,66 δρχ. πήγαιναν υπέρ 
των επιχειρήσεων και τα υπόλοιπα σε φόρους (το 1966). Ενδεικτικά, την περίοδο 1964-5 στις 
αίθουσες Α’ προβολής η τιμή κυμαίνεται από 9 έως 16 δρχ. και την περίοδο 1969-70 από 12 έως 20 
δρχ., ενώ το εισιτήριο στα περίχωρα και στις συνοικίες είναι φτηνότερο (Σωτηροπούλου 1989:64).  
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καθετοποίησης. Με μία κοινοπραξία δημιουργούν ένα τραστ, μία πλήρως 

καθετοποιημένη σχέση, όπου η Φίνος Φιλμ παρέχει ταινίες έτοιμες και η 

Δαμασκηνός-Μιχαηλίδης ένα διευρυμένο δίκτυο διανομής54. Η Κοινοπραξία όμως 

κρατά μόλις ένα χρόνο (1965), μάλλον για λόγους ανταγωνισμού, παρά την επιτυχία 

των 4 ταινιών που γύρισαν μαζί55 (Καρτάλου 2005:189-190). 

Έχουμε λοιπόν στις αρχές της δεκαετίας του ’60 την ανάπτυξη στον ελληνικό 

κινηματογράφο μίας κατάστασης, όπου η εμπορική παραγωγή γνωρίζει έξαρση 

μέσα από ένα επιχειρηματικό «τρίπτυχο»: τους αιθουσάρχες, τα γραφεία 

εκμετάλλευσης και τις ελληνικές εταιρίες παραγωγής ταινιών. Το κοινό 

ανταποκρίνεται σ’ αυτή την εμπορική έξαρση (Καρτάλου 2005:185). Αυτός ο 

παράγοντας του κοινού, έχει ιδιαίτερη σημασία στο καθεστώς του φορντισμού, 

αφού η μαζική παραγωγή, χρειάζεται και την μαζική κατανάλωση, οι 

καθετοποιημένες εταιρίες προσανατολίζονται στο μαζικό ακροατήριο (Balio 

1985:261-8). Για να απορροφηθούν τα νέα παραγόμενα προϊόντα της μαζικής 

παραγωγής, έπρεπε να βρεθούν νέοι καταναλωτές για τη μαζική κατανάλωση 

(Gartman 1998:122).  

Αυτό συμβαίνει στην Αθήνα, που ήδη το 1950 είχε περί τους 1.700.000 

κατοίκους και το 1955 έφτασε τα δύο εκατομμύρια κατοίκους, ενώ τη δεκαετία του 

’60 προστέθηκαν ακόμα 300 χιλιάδες. Η ραγδαία εσωτερική μετανάστευση αυτών 

των δεκαετιών γιγάντωσε την Αθήνα. Ο εμφύλιος ιδιαίτερα, έδωσε τη δεκαετία του 

’50 το έναυσμα για συρροή στα αστικά κέντρα (Karalis 2012:44-5). Αυτή η 

μετακίνηση κυρίως αγροτικών πληθυσμών στην Αθήνα, μεταστρέφει και την 

πολιτιστική τους συμπεριφορά και ζητούν νέα καταναλωτικά πρότυπα 

(Σωτηροπούλου 1995:37-8). Ο κινηματογράφος γίνεται μία κοινωνική εμπειρία, ένα 

«είδος ιεροτελεστίας» (Κουάνης 2001:53), ενώ η χαμηλή τιμή του εισιτηρίου, αλλά 

και το προσφερόμενο θέαμα είναι πόλος έλξης (Σωτηροπούλου 1989:15), όπως και 

η γλώσσα για τα χαμηλού μορφωτικού επιπέδου άτομα και, επίσης, η οικεία γι’ 

αυτούς θεματολογία (Σωτηροπούλου 1989:132). Αυτά τα γεγονότα λοιπόν, οδηγούν 

                                                             
54

 Η Δαμασκηνός-Μιχαηλίδης εκείνη την εποχή ελέγχει πάνω από το 65% των αιθουσών στην Ελλάδα 
και φέρνει γύρω στις 350 ταινίες το χρόνο (Λαζαρίδης 1999:240).  
55

 Με τη διάλυση της κοινοπραξίας η εφημερίδα Έθνος αναφέρει μεταξύ άλλων, πως η Δαμασκηνός-
Μιχαηλίδης διαθέτει ισχυρά «μπλοκ» αιθουσών και έκανε «σαμποτάζ» στην κοινοπραξία και στο 
δίδυμο Δαλιανίδης-Λάσκαρη, την άλλη εμπορική δυάδα της Φίνος Φιλμ, εκτός της Βουγιουκλάκη 
δηλαδή, προσφέροντας ακατάλληλες αίθουσες (Τριανταφυλλίδης 2000:40). 
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σε αύξηση των εισιτηρίων των κινηματογράφων και της παραγωγής των ταινιών. Το 

1956 έχουμε 56.918.637 εισιτήρια, το 1961 τα εισιτήρια φτάνουν στα 86.622.883 

και το 1968 στα 137.400.996 (Σωτηροπούλου 1995:37-8). 

Η φορντικού τύπου λειτουργία της Φίνος Φιλμ επέβαλλε κάποιους ρυθμούς 

στην παραγωγή της αλλά και την εξειδίκευση ως προς τα είδη ή και την ποσότητα. Η 

παραγωγή αυξήθηκε όμως και από άλλους παραγωγούς, που κερδίζουν μερίδιο 

στην κινηματογραφική αγορά. Όλα αυτά συνδέθηκαν με την διανομή και το κοινό, 

που επηρεάζουν αυτήν την περίοδο τις εξελίξεις. Οι εταιρίες εκμετάλλευσης και 

διανομής δηλαδή, άρα και των αιθουσών, ήταν κυρίαρχες έμμεσα. Έτσι, κάτω από 

τις «επιλογές του κοινού» και την «πίεση της αγοράς» να κερδίσει μερίδιο από τον 

Φίνο, η Φίνος Φιλμ δημιουργεί εγχώριες θεματολογίες ρουτίνας για τις ταινίες της, 

για να κάνει επιτυχίες και να διατηρήσει την αγορά με το μέρος της (Καρτάλου 

2005:185-8).  

Όπως προκύπτει από τις ταινίες της Φίνος Φιλμ, ο Φίνος είχε συγκεκριμένη 

άποψη για το κοινό. Σε καμιά παραγωγή του δεν αγνοεί το κοινό των κεντρικών 

αιθουσών προβολής και στοχεύει σ’ αυτό το κοινό, που βλέπει και ξένο 

κινηματογράφο με συγκεκριμένα κριτήρια επιλογής που έχει διαμορφώσει. Ακόμα 

και οι ταινίες λαϊκού περιβάλλοντος ποτέ δεν θίγουν τα γούστα του κοινού αυτού. 

Οι περισσότερες κωμωδίες π.χ. που γυρίζει η Φίνος Φιλμ πριν το 1960 

εκτυλίσσονται σε λαϊκό περιβάλλον με ήρωες που προσπαθούν να επιβιώσουν από 

οικονομικές δυσκολίες για ένα καλύτερο μέλλον. Η πλοκή έχει πάντα ρυθμό, η 

εικόνα είναι πάντα ευχάριστη, ο ήχος συγχρονισμένος και ευδιάκριτος και όπως 

έλεγε ο Καρύδης-Φουκς ήταν ταινίες «που φαίνονται και ακούγονται», το πρώτο 

μέλημα του Φίνου (Δελβερούδη 2004:36). 

Η Φίνος Φιλμ στα πλαίσια της φορντικής της λειτουργίας προσανατολίζεται 

λοιπόν στο μαζικό ακροατήριο και αυτό δεν το πετυχαίνει μόνο στην εσωτερική 

αγορά. Παρά τις κριτικές πως ο Φίνος δεν ήταν επιχειρηματικά τολμηρός κι ότι δεν 

ήθελε να βγει έξω από τα όρια της ελληνικής επικράτειας (Καρτάλου 2008:253,264˙ 

Τριανταφυλλίδης 2000:31,250), είχε κάνει αρκετές κινήσεις προς αυτήν την 

κατεύθυνση, αρχικά στέλνοντας ταινίες του πρώτος σε διεθνή φεστιβάλ, [Τελευταία 

Αποστολή, 1949, Τσιφόρος, (Τριανταφυλλίδης 2000:55), Νεκρή Πολιτεία, 1951, 

Ηλιάδης (Ηλιάδης 1961:96˙ Μητροπούλου 1980:86) κ.ά.], ενώ ταινίες του 
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ταξιδεύουν και διανέμονται στο εξωτερικό, όπως π.χ. ο Κατήφορος (1961, 

Δαλιανίδης) που φτάνει στην πρώτη θέση στο μεξικανικό box office (Ράλλης 

2010:19˙ Kartalou 2006:268,271). Πολλές ταινίες από το 1965 και μετά 

ντουμπλάρονται και εξάγονται στις Αραβικές χώρες, Αφρική, Αυστραλία, Ιαπωνία 

(Βακαλόπουλος 2005β:422).  

Όπως προκύπτει και από την έρευνα αρχείου μας, ήδη από την δεκαετία του 

’60 και πιο συστηματικά στα τέλη της δεκαετίας αυτής, πολλές ταινίες, αν όχι όλες 

(Η Δασκάλα με τα Ξανθιά μαλλιά, Αστραπόγιαννος, Υπολοχαγός Νατάσσα, Σ’ αγαπώ 

κ.ά.), υποτιτλίζονται και στέλνονται σε όλο τον κόσμο όπως τις Δυτικές Ινδίες, Ν. 

Αφρική, ΗΠΑ, Χονγκ Κόνγκ (τεκμήρια 25-6,49-51:147-8,179-82), ενώ κι εκεί 

διαφημίζονται με αφίσες (π.χ. Λόλα) και τρέιλερ (τεκμήρια 25,51-2:147,182-3), ενώ 

άλλοτε υπογράφονται αποκλειστικά συμβόλαια συνεργασίας με διανομείς, όπως 

στην Κύπρο, ώστε κι εκεί να ελέγχεται η αγορά (τεκμήριο 24:146) ή με διανομείς 

αποκλειστικά για την ομογένεια (τεκμήριο 27:149).  

Επιπλέον, ο Φίνος φέρνει την Ιταλίδα σταρ Yvonne Sanson για να ξεπεράσει 

τα στενά όρια της ελληνικής επικράτειας, (Ζέρβας 2003:232-3), συνάπτει συμφωνία 

με τον Orson Welles (συμφωνία που ναυαγεί), γίνεται συμπαραγωγός με την 

αμερικανική εταιρία United Artists στην Ηλέκτρα (1962) του Κακογιάννη 

(Μητροπούλου 1980:86˙ Τριανταφυλλίδης 2000:31,250˙ τεκμήριο 28:150-1), γυρίζει 

το Aliki my Love (1964, Maté) με την Βουγιουκλάκη με στόχο τις ξένες αγορές 

(απέτυχε και αυτή η προσπάθεια) (Ζέρβας 2003:282-4,313). Επίσης, ξεκινά την προ-

παραγωγή για το γύρισμα του ξενόγλωσσου σεναρίου του φημισμένου σκηνοθέτη 

και σεναριογράφου Sinclair (σε μία ιδέα του Θαλασσινού) (τεκμήριο 46-8:176-8), 

μια παραγωγή που κι αυτή μένει στη μέση. Όπως παραδέχεται και ο ίδιος για την 

παραγωγή ταινιών του: «Εγώ είμαι έμπορος, αυτό πουλάω»56 (Καμβασινού 

2005:265).  

 

 

 

                                                             
56

 Ακόμα και με την συνεργασία του με τον Αγγελόπουλο ο Φίνος έχει στόχο το κέρδος: «Μπήκα 
συμπαραγωγός στην ταινία του Αγγελόπουλου, όχι για να του κάνω χάρη, αλλά γιατί την πίστεψα. 
Και σκέφτηκα σαν έμπορος πως είναι μία ταινία που θα δουλέψει» (Καμβασινού 2005:265).  
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6.2. Τυποποίηση και μαζική παραγωγή στη Φίνος Φιλμ  

6.2.1. Τυποποίηση-Τεϋλορισμός στη Φίνος Φιλμ: Οργάνωση παραγωγής 

Ο Μάρκος Ζέρβας υποστηρίζει πως σχετικά με την παραγωγή τρία πράγματα 

ήταν σημαντικά για τη Φίνος Φιλμ, α) το ίδιο καστ, για να κοστίζει φτηνότερα, β) τα 

διαφορετικά είδη ταινιών, για να πιάσεις το γούστο του κόσμου εκείνη τη στιγμή, 

αφού ποτέ δεν ξέρεις τι θέλει και γ) «Δεν σταματάς να βγάζεις ταινίες» (Εκπομπή 

Παρασκήνιο 1983:9.52’’), μια λογική που παραπέμπει στην παραγωγή ταινιών-

τεμάχια, όπως επέβαλλε το φορντικό μοντέλο παραγωγής την εποχή των στούντιο 

στο Χόλιγουντ.  

Στην οργάνωση παραγωγής της Φίνος Φιλμ, επικρατεί υψηλή εξειδίκευση, 

καταμερισμός εργασίας, αυστηρός προγραμματισμός και αυστηρό χρονοδιάγραμμα 

παραγωγής, ένας φορντικός σχεδιασμός που στοχεύει στην αύξηση της 

παραγωγικότητας, μέσα από το οργανωμένο κατακερματισμένο εργασιακό καθήκον 

(Harvey 2007:177). Ο Ζέρβας, συχνά διευθυντής παραγωγής, περιγράφει τα στάδια 

παραγωγής, που είναι χωρισμένα σε προ-παραγωγή, παραγωγή και μετα-

παραγωγή, κατά το φορντικό πρότυπο, ακολουθώντας την τεϋλορική γραμμή 

παραγωγής. Έπαιρνε δηλαδή το σενάριο από το Φίνο (στάδιο προ-παραγωγής) και 

έπρεπε να του δώσει ένα «τελικό προϋπολογισμό και χρόνους πληρωμών». Ως 

διευθυντής παραγωγής έπρεπε να μελετήσει το σενάριο και να το αναλύσει πλήρως 

«σε σκηνές και πλάνα αν είναι ντεκουπαρισμένο. Αν δεν είναι ντεκουπαρισμένο, 

πρέπει να κάνει το ντεκουπάζ ο ίδιος ο διευθυντής παραγωγής από την πείρα του 

και, στη συνέχεια, να ταξινομήσει τα γυρίσματα κατά χώρο και χρόνο-εξωτερικά, 

εσωτερικά, ημερήσια, νυχτερινά και τους ρόλους των ηθοποιών κατά χώρο-για να 

ξέρουν πόσο και ποιες ημέρες θ’ απασχοληθούν. Εννοείται ότι πρέπει να μπορεί ν’ 

αξιολογήσει την αμοιβή τους» (Ζέρβας 2003:227-8). Η διαδικασία που περιγράφει 

δηλαδή ο Ζέρβας για το σενάριο είναι κατ’ αντιστοιχία αυτό που συμβαίνει με το 

«συνεχές σενάριο» (continuity script), των στούντιο του «κλασικού» Χόλιγουντ, που 

η ιστορία της ταινίας κατακερματίζεται σε μπλοκ σκηνών, για μια ταυτόχρονη 

κινηματογράφηση ή σε συνέχεια (Storper 1994:201), χωρίς τη χρονολογική σειρά 

που ακολουθούν στην ιστορία (Storper-Christopherson 1986:8) και με αριθμημένα 

πλάνα για να μπορεί να υπολογισθεί το κόστος της ταινίας (Thompson-Bordwell 
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2011:68). Αυτή η διαδικασία για τη Φίνος Φιλμ αναδεικνύεται με τα 

ντεκουπαρισμένα σενάρια που παραθέτουμε ως τεκμήρια από την αρχειακή μας 

έρευνα, με τα αριθμημένα τους πλάνα (τεκμήρια 14-9:136-41).  

Στο στάδιο της προ-παραγωγής επιπλέον, και μετά την ταξινόμηση των 

γυρισμάτων: «πρέπει να γίνει μια κατάσταση με όλες γενικώς τις φροντιστηριακές 

ανάγκες μέχρι καρφίτσας, ούτως ώστε να μη λείπει τίποτα κατά τα γυρίσματα. 

Επιπλέον, ο Διευθυντής Φωτογραφίας πρέπει να δώσει κατάλογο των αναγκών του, 

μηχανές λήψεως, τράβελινγκ, φωτιστικά σώματα, μέχρι ζελατίνες και τούλια και να 

κάνει και πρόβλεψη για συμπληρωματικά μηχανήματα σε περίπτωση βλάβης» 

(Ζέρβας 2003:228). Ο φροντιστής, με τη βάση τον κατάλογο που έχει δημιουργηθεί 

έφερνε αναλυτικό κόστος ενοικίων και αγορών φροντιστηρίου και μετά γινόταν η 

επιλογή του συνεργείου (ό.π.).  

Η σύνθεση του συνεργείου αναδεικνύει τον καταμερισμό εργασίας και την 

εξειδίκευση που επικρατεί στην γραμμή παραγωγής των ταινιών της εταιρίας. Το 

συνεργείο (στάδιο παραγωγής) αποτελείται από βοηθό σκηνοθέτη, υπεύθυνο 

ORDINO γυρίσματος, υπεύθυνο σκριπτ, διευθυντή φωτογραφίας, φωτισμών, 

φωτιστικών εφέ κ.λπ., οπερατέρ, βοηθό οπερατέρ, μακενίστα, βοηθό μακενίστα, 

σεφ ηλεκτρολόγο, βοηθό ηλεκτρολόγου, μηχανικό ήχου, μπούμαν, μακιγιέζ, 

αμπιγέζ, κομμωτήριο για περούκες κ.λπ., σκηνογράφο, υπεύθυνο κόστους και 

χρόνων κατασκευών, ενδυματολόγο, μουσικοσυνθέτη και μουσικούς, μοντέρ, 

φωτογράφο πλατό, δημοσιογράφο για δημόσιες σχέσεις και προδιαφήμιση, 

καθαρίστρια εσωτερικών χώρων των ντεκόρ και του στούντιο, και οδηγούς. Μαζί με 

αυτούς πρέπει να έχει καθοριστεί catering και κόστος φαγητού συνεργείου και 

ηθοποιών, ανάγκες αυτοκινήτων, κόστος καυσίμων και (στάδιο μετα-παραγωγής) 

στούντιο ηχογράφησης, ώρες εγγραφής, εργαστήριο εμφάνισης φιλμ και μοντάζ, 

κόστος φωτογραφιών και σλάιντς για επιλογή (Ζέρβας 2003:228). 

Αυτά, ο διευθυντής παραγωγής, με τις αμοιβές και κοστολόγιο 

προγράμματος, τα ανακοινώνει στον σκηνοθέτη κι εκείνος κάνει ή όχι διορθώσεις, 

ανάλογα με τους χρόνους που χρειάζεται. Του προτείνεται επίσης μία κατάσταση με 

ονόματα ηθοποιών, δυο-τριών για κάθε ρόλο, εκτός όσων ήταν προκαθορισμένοι, 

όσων, δηλαδή, πάνω τους γράφτηκε το σενάριο στο στάδιο προ-παραγωγής. Μετά 

απ’ αυτή τη συμφωνία, ενημερώνεται ο Φίνος ως παραγωγός-χρηματοδότης και αν 
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ο τελικός προϋπολογισμός είναι διαθέσιμος, υπογράφει, αλλιώς ορίζει ένα άλλο 

ποσό, που μπορεί να διαθέσει και τότε ο διευθυντής παραγωγής επανα-υπολογίζει 

(Ζέρβας 2003:229). Αυτή η διαδικασία σύνταξης ενός λεπτομερούς 

προϋπολογισμού μια ταινίας είναι και η διαδικασία προ-παραγωγής των στούντιο 

του Χόλιγουντ (Bordwell-Thompson 2012:36).  

Στο στάδιο παραγωγής, αφού έχει οριστεί ημερομηνία έναρξης, οι τεχνικοί 

κάνουν συντήρηση μηχανημάτων, και ο βοηθός σκηνοθέτη συνεργάζεται με τον 

σκηνοθέτη για καλλιτεχνικά θέματα, ενώ ο διευθυντής παραγωγής επιβλέπει τις 

εργασίες κι αν κάτι δεν πάει καλά, αλλάζει τα προγράμματα για να μην χαθεί μέρα. 

Ο βοηθός σκηνοθέτη κάνει όλη την προεργασία στο πλατό, ορίζει τη σειρά 

ηθοποιών στο μακιγιάζ, ο διευθυντής φωτογραφίας τους φωτισμούς. Ο σκηνοθέτης 

κάνει πρόβα με τους ηθοποιούς και το κάθε πλάνο γυρίζεται 4 με 5 φορές (Ζέρβας 

2003:229).  

Στα χρόνια της εντατικοποίησης της παραγωγής, μετά το 1958, το φορντικό 

καθεστώς λειτουργίας της Φίνος Φιλμ είναι πιο αυστηρά προγραμματισμένο ώστε 

να μειώνει το κόστος ταινιών με εντατικοποίηση της παραγωγής. Ο στόχος είναι με 

το κόστος της μίας ταινίας έως τότε, να παράγονται δύο. Αναζητούνται σενάρια που 

να μπορούν να προβληθούν και εκτός Ελλάδος, όχι μόνο θεατρικά έργα, ενώ ζητά 

στους σκηνοθέτες να φέρνουν τα σενάρια ντεκουπαρισμένα για να μπορούν να 

κοστολογηθούν και να αναγνωρίζουν χρονικά το πρόγραμμα, δηλαδή ο σκηνοθέτης 

«να δεσμευτεί γι’ αυτό», «και να το υπογράφει». Έτσι μειώνονται οι υπερωρίες, μ’ 

έναν αυστηρό χρονικά προγραμματισμό «χωρίς εμπνεύσεις». Ο στόχος πλέον της 

Φίνος Φιλμ είναι περισσότερες ταινίες το χρόνο «δύο με τρεις ταινίες συγχρόνως» 

με διαφορετικό ρεπερτόριο ειδών (κωμωδία, δράμα, κοινωνικό), για να επιλέγει ο 

κόσμος αυτό που θέλει, η καθεμία με δικό της κοινό, με δημοφιλείς ηθοποιούς. 

Κάνοντάς τους αποκλειστικά συμβόλαια για συγκεκριμένες ταινίες το χρόνο, 

πετυχαίνουν καλύτερο καστ και οικονομικότερο κι έτσι καταφέρνουν να ελέγχουν 

την αγορά (Ζέρβας 2003:239-42).  

Στο στάδιο προ-παραγωγής γινόταν ανάγνωση του σεναρίου από το 

σεναριογράφο ή το σκηνοθέτη παρουσία του Φίνου, του διευθυντή παραγωγής, 

των πρωταγωνιστών, αφού ενίοτε γραφόντουσαν πάνω σε συγκεκριμένους 

πρωταγωνιστές τα έργα, και του υπευθύνου του γραφείου εκμετάλλευσης. Όλοι 
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έλεγαν τις απόψεις τους πάνω στο σενάριο και ο σκηνοθέτης ή σεναριογράφος, 

λάμβανε υπόψη του ή όχι και προέβαινε σε αλλαγές ή όχι. «Τον τελευταίο λόγο τον 

είχε πάντα ο Φίνος». Αν αποφασιζόταν να γυριστεί η ταινία, γινόταν ένα πρόγραμμα 

(αυτό που περιγράψαμε παραπάνω), που «αναγνωρίζει» ο σκηνοθέτης και 

υποχρεώνεται να σεβαστεί «αυτό το πρόγραμμα και αυτόν τον προϋπολογισμό». 

Έτσι «γίναμε» μία σοβαρή βιομηχανία του κινηματογράφου, υποστηρίζει ο Ζέρβας 

(Εκπομπή Παρασκήνιο 1983:15.54’’).  

Ο αυστηρός χρονικός προγραμματισμός, όπως είδαμε, βασίζεται στο 

ντεκουπαρισμένο σενάριο (continuity script), όπως κάνει και το φορντικό Χόλιγουντ, 

αφού έτσι μπορούν να κοστολογηθούν (Ζέρβας 2003:239˙ Bordwell-Thompson 

2012:35). Αυτό επιβεβαιώνει και ο Βούλγαρης που για τον «αυτοσχεδιασμό» των 

ηθοποιών αναφέρει: «Δεν γινόταν κάτι τέτοιο στη Φίνος Φιλμ. Οι ταινίες στη Φίνος 

είχαν το ντεκουπάζ τους, τη συγκεκριμένη κίνηση που θα έκανε ο ηθοποιός, ήταν 

σχεδιασμένα όλα»57 (Τριανταφυλλίδης 1997:327). Επιπλέον, ο χρόνος γυρισμάτων 

ήταν αυστηρός. Σύμφωνα με το Δημόπουλο, στις 45 ταινίες που έκανε στο Φίνο όλα 

«δούλευαν ρολόι». «Λέγαμε οκτώ εβδομάδες και σε 7,5 εβδομάδες την παρέδιδα 

την ταινία» (Τριανταφυλλίδης 1997:177) και για να βγει η ταινία σε οκτώ ή 7,5 

εβδομάδες «ο σκηνοθέτης πρέπει να είναι αυστηρός και να επιβάλλεται» 

(Τριανταφυλλίδης 1997:179). Για το χρόνο διάρκειας των γυρισμάτων μας αναφέρει 

επίσης ο Δαλιανίδης «έξι εβδομάδες για τις δραματικές (…) Σε οκτώ εβδομάδες 

γυρίζονταν και οι μουσικές ταινίες. Οι απλές, σε τέσσερις εβδομάδες. Κάποτε, όμως, 

γύρισα μια ταινία σε δυόμιση εβδομάδες. Το Ζητείται Ψεύτης» (Τριανταφυλλίδης 

1997:258).  

Ο χρονικός προγραμματισμός είναι πολύ σημαντικός για τη Φίνος Φιλμ, που 

οργανώνει αυστηρά το πρόγραμμά της και ο σκηνοθέτης οφείλει να το τηρεί. Ο 

Φώσκολος αναφέρει ότι ο Φίνος δεν ήθελε τον Γεωργιάδη επειδή «ήταν αργός και 

έβγαινε έξω από τα προγράμματα. Ο Φίνος ήθελε πρόγραμμα. Αν του ζητούσες 

                                                             
57 H τελευταία γυναίκα του Σακελλάριου, Τίνα, λέει για εκείνον: «Πολλοί ηθοποιοί λένε πως τα 
περισσότερα επιτυχημένα κομμάτια στις ταινίες που έκαναν με τον Αλέκο είναι δικά τους. Δεν είναι 
έτσι. Έχω όλα τα σενάρια εδώ και μπορεί κανείς να τα τσεκάρει. Ούτε μια γραμμή δεν έχει 
προστεθεί. Ο Χατζηχρήστος λέει πως στην καλύτερη ταινία του, τον Ηλία του 16

ου
, δεν έβαλε ούτε 

μία πρόταση δική του. Και ξέρουμε πώς αυτοσχεδίαζε ο Χατζηχρήστος» (Τριανταφυλλίδης 1997:121). 
Αυτή η μαρτυρία επιβεβαιώνεται κατά το πλείστον, από το σχετικό σενάριο που βρήκαμε στα αρχεία 
της εταιρίας.  
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οκτώ εβδομάδες για να φτιάξεις την ταινία, ήθελε μέσα σ’ αυτό το διάστημα να ’χεις 

οπωσδήποτε τελειωμένη την ταινία» (Τριανταφυλλίδης 1997:314).  

Στην έρευνα αρχείου που πραγματοποιήσαμε βρήκαμε ντεκουπαρισμένα 

σενάρια που επιβεβαιώνουν τα λεγόμενα των συντελεστών της εποχής, τον ακριβή 

σχεδιασμό της εταιρίας, περισσότερο όμως για την πρώτη περίοδο, της βιοτεχνικής 

Φίνος Φιλμ, δηλαδή έως το 1960. Μετά, τα σενάρια που βρέθηκαν δεν έχουν αυτήν 

την λεπτομέρεια που βρίσκουμε έως τότε, αν και παραθέτουμε ενδεικτικά μία 

σελίδα από το σενάριο της ταινίας Η Λεωφόρος του Μίσους (1968, Φώσκολος), με 

σχεδιασμένα τα πλάνα στο χέρι (τεκμήριο 19:141). Δυστυχώς έχει χαθεί ένα μεγάλο 

κομμάτι από τα αρχεία της εταιρίας και με τα εναπομείναντα αταξινόμητα σενάρια 

δεν έχουμε την πλήρη εικόνα. Ήδη από πολύ νωρίς όμως (Νεκρή Πολιτεία, 1951, 

Ηλιάδης) τα σενάρια περιέχουν αριθμημένα πλάνα, σχεδιασμένα με λεπτομέρεια. 

Εμείς παραθέτουμε ενδεικτικά σελίδες από διάφορα σενάρια στην πορεία της 

Φίνος Φιλμ (τεκμήρια 14-9:136-41). Ο φορντικός σχεδιασμός υπάρχει σαφώς και 

ενδεικτικά παραθέτουμε και τεκμήρια από τον λεπτομερή σχεδιασμό για τα ντεκόρ 

της ταινίας Μια ζωή την έχουμε (1958, Τζαβέλλας, τεκμήριο 21:143), τον 

προϋπολογισμό που συντάσσει η εταιρία ανά ημέρα γυρισμάτων στο στάδιο προ-

παραγωγής της για την ταινία Rider (1972), που δεν ολοκληρώθηκε (τεκμήρια 47-

8:177-8), και την οργάνωση σκηνών ανά ημέρα για την ταινία Το Ανθρωπάκι (1969, 

Δαλιανίδης, τεκμήριο 38:169), το μπλοκ σκηνών δηλαδή για να 

κινηματογραφούνται οι σκηνές χωρίς τη χρονολογική σειρά της ιστορίας, τον 

εξορθολογισμό της εργασίας δηλαδή, που απαιτεί ο φορντικός σχεδιασμός 

(Storper-Christopherson 1986:8). Είναι και τα μόνα σχετικά τεκμήρια που βρέθηκαν.  

Σ’ αυτήν τη φορντική λειτουργία της Φίνος Φιλμ ενσωματώνεται και ο 

καθημερινός έλεγχος της οργάνωσης της παραγωγής (Wayne 2003:88), μία 

πρωτοβουλία που αναλαμβάνει ο ίδιος ο Φίνος, που ασκεί καθημερινό έλεγχο των 

πεπραγμένων στην αίθουσα προβολών στην οδό Χίου. Μετά τα γυρίσματα της 

ημέρας, αναφέρει χαρακτηριστικά ο Τάσιος, έβλεπαν το αποτέλεσμα στην αίθουσα 

προβολής και ο «Φίνος πετούσε ή κρατούσε ό,τι έπρεπε»58 (Τριανταφυλλίδης 

                                                             
58

 Όπως αναφέρει ο Κούρκουλος: «Μετά τα γυρίσματα δεν πήγαινα σπίτι μου. Πηγαίναμε όλοι στη 
Χίου, περιμέναμε να εμφανιστεί το φιλμ και να δούμε τα κομμάτια που γυρίσαμε. Ο Φίνος καθόταν 
πάντα στην ίδια θέση» (Τριανταφυλλίδης 2000:245).  
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2000:248), ενώ ο επιβλέπων στα γυρίσματα είναι ο εκάστοτε διευθυντής 

παραγωγής, που όταν χρειάζεται, επιβάλλεται στον σκηνοθέτη για να τηρείται ο 

χρονικός προγραμματισμός (Ζέρβας 2003:229,302).  

Στο φορντικό σχεδιασμό για λόγους εντατικοποίησης της παραγωγής 

οργανώνονται ομάδες εργασίας (Storper 1994:201-3). Για παράδειγμα, το πλέγμα 

συνεργασιών ηθοποιών-εταιρίας είναι ευρύτερο του σταρ σίστεμ. Είναι ένα πλαίσιο 

που οργανώνεται με σύστημα και σχεδιάζεται προσεκτικά (Καρτάλου 2005:200-1). 

Σύμφωνα με τη μαρτυρία της Βουγιουκλάκη, υπήρξαν τρεις ομάδες, του Δαλιανίδη, 

των Φώσκολου-Κούρκουλου και των Σακελλάριου-Βουγιουκλάκη-Παπαμιχαήλ 

(Τριανταφυλλίδης 1997:143). Αυτές οι ομάδες υπερβαίνουν το σταρ σίστεμ, είναι 

μάλλον ένα σύστημα παραγωγής: τα μέλη αυτών των ομάδων εργασίας έχουν 

μεταξύ τους σταθερούς δεσμούς καθώς ελάχιστα μεταπηδούν από τη μία ομάδα 

στην άλλη. Έτσι π.χ. η Λάσκαρη, η Βλαχοπούλου, ο Βουτσάς συνεργάζονται κυρίως 

με το Δαλιανίδη, όμως η Χρονοπούλου έως πιο δεύτερο όνομα, μεταπηδά μεταξύ 

Δαλιανίδη και Φώσκολου. Ο πυρήνας όμως είναι βασικός και δεν έχουμε 

συνεργασίες τύπου Λάσκαρη-Σακελλάριου ή Βλαχοπούλου-Φώσκολου (Καρτάλου 

2005:200-1).  

Αυτοί οι περιορισμοί συνδέονται με την υψηλή εξειδίκευσή τους σε 

συγκεκριμένα είδη και κινηματογραφικές αφηγήσεις. Όμως οι ομάδες συνδέονται 

πέρα από αυτό το στοιχείο, αφού π.χ. η Λάσκαρη παίζει και μελοδράματα και 

κωμωδίες, όλες του Δαλιανίδη, συνδέεται δηλαδή με το Δαλιανίδη και όχι με το 

είδος. Εξαιρέσεις γίνονται, αλλά για εμπορικούς λόγους, όπως εκείνη του 

Φώσκολου με την Βουγιουκλάκη και την Υπολοχαγό Νατάσσα (1970). Η Καρέζη, που 

η Βουγιουκλάκη δεν αναφέρει στις ομάδες, δεν είχε ομάδα στη Φίνος Φιλμ. Είχε 

ιδρύσει και δική της εταιρία παραγωγής και από το 1955 έως το 1968 γύρισε 11 

ταινίες στη Φίνος Φιλμ με 5 από αυτές τη διετία 1964-5 (περίοδος κρίσης της Φίνος 

Φιλμ μετά την αποχώρηση Βουγιουκλάκη) με σκηνοθέτη και στις πέντε τον Ντίνο 

Δημόπουλο, ο οποίος κινείται πιο ελεύθερα στις ομάδες (Καρτάλου 2005:201-3).  

Οι ομάδες εργασίας που έχουν σχηματιστεί στη Φίνος Φιλμ τη δεκαετία του 

1960 εξειδικεύονται για την μεγαλύτερη εμπορική απόδοσή τους (Καρτάλου 

2005:226-7) και αυτό που είναι τελικά σαφές είναι πως η Φίνος Φιλμ είναι μία πολύ 

καλά φορντικά σχεδιασμένα οργανωμένη εταιρία, με δομή συνεργασιών σε όλα τα 
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επίπεδα (σκηνοθετών, ηθοποιών, τεχνικών, σεναριογράφων), με 

συμπληρωματικούς και εναλλασσόμενους ρόλους, εξειδικευμένους συνεργάτες για 

την παραγωγή συγκεκριμένων αφηγήσεων και ειδών. Η δόμηση είναι αυστηρή, 

επιδιώκοντας την μέγιστη εμπορική και παραγωγική απόδοση των σταρ της 

εταιρίας (Καρτάλου 2005:202-3,266-7).  

Στις χρονιές που η παραγωγή της Φίνος Φιλμ είναι στην ακμή της (μέσα προς 

τέλη δεκαετίας του ’60 και αρχές του ’70), στα πρότυπα του φορντικού σχεδιασμού 

και των ομάδων εργασίας, η Φίνος Φιλμ δουλεύει με τρία συνεργεία. Το 1968 για 

παράδειγμα, τα τρία συνεργεία δουλεύουν παράλληλα, για να καλύψουν τις ταινίες 

για τους ηθοποιούς «που έχουν ρόλους σε περισσότερες από μία ταινίες να μην 

συμπέσουν στα προγράμματα» (Ζέρβας 2003:367). Αυτό δεν είναι εύκολο να 

συμβεί, αφού χρησιμοποιούνται συνεχώς οι ίδιοι ηθοποιοί ταυτόχρονα σε πολλές 

ταινίες και ο Ζέρβας ως διευθυντής παραγωγής, αναφέρει σχετικά: «Κάποτε 

καταφέρνω να φτιάξω έτσι το πρόγραμμα που να καλύψω τις πέντε ταινίες του 

Δαλιανίδη μ’ ένα συνεργείο και τις υπόλοιπες με τα άλλα δύο»59 (ό.π.). Η τήρηση 

του αυστηρού χρονικού προγραμματισμού εξαρτάται απ’ τον συγχρονισμό των 

παραγωγών σ’ αυτό το ταυτόχρονο πρόγραμμα των δύο πλατό που διέθετε τότε η 

εταιρία (Ζέρβας 2003:265). Οι φορντικά εξειδικευμένες ομάδες των συνεργείων 

εμφανίζονται και στο μισθολόγιο (τεκμήριο 31:155-6), ενώ στο συμβόλαιο για την 

Ηλέκτρα (1962) του Κακογιάννη, που η εταιρία ως συμπαραγωγός παραχωρεί τον 

εξοπλισμό και τα εργαστήριά της, παραχωρεί και συγκεκριμένη ομάδα 

εξειδικευμένων τεχνικών, που αναγράφονται στο συμβόλαιο ονομαστικά και με 

λεπτομέρεια (τεκμήριο 28:150-1).  

Η μαζική λοιπόν παραγωγή ταινιών και η γραμμή παραγωγής στα στούντιο 

της Φίνος Φιλμ οργανώνονται όπως ένα εργοστάσιο, όπως αναφέρει ο Τάσιος (που 

εργάστηκε στη Φίνος Φιλμ την περίοδο 1960-72): «Τα πλατό ήταν εργοστάσιο 

παραγωγής. Δίναμε στις επτά το πρωί όρντινο στη Φίνος και στις οκτώ ήμασταν 

στους Αγίους Αναργύρους. Εκεί είχαμε καφετέρια και εστιατόριο όπου πίναμε καφέ 

και το μεσημέρι τρώγαμε φαγητό που μας προσέφερε ο Φίνος. Ετοιμάζαμε το πλατό 

για το γύρισμα (ντεκόρ, φωτισμοί κλπ.). Όλες οι καλές ταινίες της Φίνος ήταν 
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 Για παράδειγμα ο προγραμματισμός της χρονιάς 1966 είχε 12 βασικούς ηθοποιούς σε δύο με τρεις 
ταινίες διαφορετικές (Ζέρβας 2003:353).  
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γυρισμένες στο στούντιο με ντεκόρ. Μετά το 1972 βγήκαμε έξω. Δεν διανοείτο 

κανείς πως θα βγει έξω από το στούντιο και θα πάει σε κάποιο σπίτι να γυρίσει 

ταινία60» (Τριανταφυλλίδης 2000:249).  

Η τυποποίηση, αποτέλεσμα και ζητούμενο της φορντικής μαζικής 

παραγωγής, είναι πρόδηλη και στη Φίνος Φιλμ. Όπως λέει ο Τάσιος: «Όσον αφορά 

το ντεκόρ, πρέπει να σου πω πως όλα ήταν τα ίδια τελάρα, οι ίδιες καγκελόπορτες, 

τα ίδια παράθυρα και πόρτες. Αν σκεφτείς, στις περισσότερες ταινίες του Φίνου 

υπήρχε ένα καθιστικό, μία σκάλα, ένα κάγκελο. Αν τα προσέξεις, όλα είναι τα 

ίδια61». «Το άλλο πρόβλημα ήταν τα σενάρια. Και αυτά πάνω-κάτω τα ίδια ήταν» 

(Τριανταφυλλίδης 2000:249-250). Ο Φίνος αντιμετωπίζει τις ταινίες ως προϊόντα και 

όχι μόνο ως καλλιτεχνικές αξίες, γι’ αυτό και ο Καρύδης-Φουκς (διευθυντής 

φωτογραφίας στη Φίνος Φιλμ από το 1948 με μόνιμο μισθό) αποχωρεί μετά από 

μία δεκαετία: «Εγώ ήθελα να κάνω ταινίες από ευχαρίστηση και όχι από 

υποχρέωση. Τελείωνε η μία ταινία ερχόταν η άλλη και έπρεπε να την κάνω. Κάποια 

στιγμή, είπα πως δεν θα μπορούσα να συνεχίσω έτσι» (Τριανταφυλλίδης 1997:107-

109).  

 

6.2.2.Τυποποίηση ειδών-αφήγησης στη Φίνος Φιλμ 

Στον κινηματογράφο γενικότερα, παρουσιάζεται το φαινόμενο της 

«συσσώρευσης» δηλαδή η επανάληψη ως μοτίβο ενός χαρακτήρα, θέματος, 

κατάστασης, που δεν κουράζει, αλλά δημιουργεί έναν εθισμό στους θεατές. Αυτή 

είναι η αρχή, της ευχαρίστησης της επανάληψης, που οδηγεί στην επιτυχία των 

ταινιών (Sorlin 2006:144-5). Στον εμπορικό κινηματογράφο όπως και στον ΠΕΚ, οι 

«συμβάσεις»-μοτίβα στην εικονογραφία των σκηνών, στην πλοκή, στους 

χαρακτήρες, στην τοποθεσία, τον τρόπο αφήγησης και ανάπτυξης των ιστοριών, τη 

                                                             
60 Ο Ζέρβας αντιθέτως αναφέρει πως το 1968 και το 1969 (στην ακμή της εντατικοποίησης της 
παραγωγής της Φίνος Φιλμ) τα στούντιο δεν καλύπτουν τα σκηνικά τόσων ταινιών γι’ αυτό και 
βάζουν παραγωγές σε πραγματικούς χώρους. Έτσι π.χ. Η Δασκάλα με τα χρυσά μαλλιά (1969, 
Δημόπουλος) γυρίζεται στην Μακρυνίτσα Πηλίου (Ζέρβας 2003:367).  
61

 Αλλά και τα στούντιο του «κλασικού» Χόλιγουντ έστηναν συχνά μεγάλα σκηνικά, που ήταν τα ίδια 
σε πολλές ταινίες για λόγους οικονομίας (Thompson-Bordwell 2011:69). Ο Ζέρβας ισχυρίζεται πως το 
αυστηρό χρονοδιάγραμμα των ταινιών για την παραγωγή απαιτούσε κάποια αδιαλλαξία και τα 
ντεκόρ γίνονταν από τον ίδιο επειδή οι χρόνοι έπρεπε να τηρούνται ώστε να επιτυγχάνεται αυτός ο 
αριθμός των ταινιών. Οι καλλιτέχνες σκηνογράφοι, όπως ο Φωτόπουλος δεν ήθελαν να δεσμεύονται 
αποκλειστικά σε κάποια κινηματογραφική εταιρία (Ζέρβας 2003:332-5).  
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μουσική, τους σταρ, εξυπηρετούν ακόμα έναν ρόλο από την πλευρά του 

παραγωγού, μειώνουν το κόστος, ενώ μπορεί ευκολότερα να προβλέψει τις 

προτιμήσεις του κοινού (Κοκκώνης 2001:351-2).  

Η τυποποίηση περνά δηλαδή μέσω παραγωγής και στην αφήγηση και τα 

είδη, όπως ανέδειξαν με την νεοφορμαλιστική θεωρία τους οι Bordwell, Thompson 

και Staiger (1985), για το αμερικανικό Χόλιγουντ των στούντιο (1917-1960), που 

παρουσιάζεται ως το συνεκτικό σύστημα, με τις στιλιστικές νόρμες του να 

συσχετίζονται με τον τρόπο παραγωγής των ταινιών, το φορντικό μοντέλο μαζικής 

παραγωγής. Οι Bordwell και Thompson δίνουν έμφαση στη συνοχή της αιτιότητας 

στην αφήγηση του «κλασικού» Χόλιγουντ των στούντιο, στο χώρο και στο χρόνο, 

μία γραμμική αφήγηση, που επικεντρώνεται στο συνεχές μοντάζ (continuing 

editing) (Hansen 1999:62-3), το οποίο στηρίζεται σε χωρικούς άξονες του βλέμματος 

του θεατή, ώστε η αλλαγή των πλάνων, να προκαλεί την αίσθηση της συνοχής (Koch 

2005:145).  

Οι γενικές αρχές του «κλασικού» Χόλιγουντ που παρουσιάζουν οι Bordwell, 

Staiger και Thompson (1985) είναι σίγουρα παρούσες στον ελληνικό κινηματογράφο 

του ΠΕΚ. Ο τρόπος όμως που πραγματοποιήθηκαν δεν ακολουθεί απαραίτητα το 

αμερικανικό πρότυπο, υποστηρίζει η Παπαδημητρίου (2009). Για παράδειγμα, οι 

περισσότερες ταινίες του ΠΕΚ δίνουν έμφαση στην πλοκή με βάση τον χαρακτήρα-

πρωταγωνιστή, που έχει προτεραιότητα στην αφήγηση έναντι του στιλ-ύφους, 

δηλαδή δίνουν έμφαση στο «τι» συμβαίνει, και όχι στο «πώς» παρουσιάζεται, και 

έτσι δεν ακολουθούν απαραίτητα τις αρχές του συνεχούς μοντάζ (continuity editing) 

με τον ίδιο τρόπο και το ίδιο αποτέλεσμα με τις αμερικάνικες ταινίες. Αυτός ο 

τρόπος στον ΠΕΚ γενικεύεται και γίνεται σινεμά «mainstream» αφηγήσεων 

(Papadimitriou 2009:65-6).  

Με τον ανταγωνισμό επιπλέον που επικρατεί μεταξύ των παραγωγών στον 

ΠΕΚ και με το εύκολο κέρδος ως στόχο, προκύπτει προχειρότητα, βιασύνη και 

τυποποίηση σε δύο βασικά είδη ταινιών, το μελόδραμα και την κωμωδία. Οι 

παραγωγοί ευνοούν εύκολες ιστορίες με συμβατικές πλοκές και στερεότυπα 

(Κοκκώνης 2001:347). Τα στερεότυπα, από όπου και αν ήλθαν, έφεραν μία «έτοιμη 

συνταγή» για τους παραγωγούς, αφού είχε πρώτα ελεγχθεί και εξασφάλιζε εκ των 

προτέρων κάποια επιτυχία, όπως έγινε με Το Σωφεράκι (1953) του Τζαβέλλα 
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παραγωγής της Φίνος Φιλμ, που έδειξε το δρόμο για να κερδίσει το κοινό η 

ελληνική παραγωγή στο είδος της κωμωδίας (Δελβερούδη 2004:54-5), ενώ η 

«μελοδραματική φόρμουλα» του Μεθύστακα (1950), πάλι του Τζαβέλλα και πάλι σε 

παραγωγή της Φίνος Φιλμ, θεμελιώνει την εμπορικότητα και αυτού του είδους 

(Κοκκώνης 2001:358).  

Ειδικότερα η αφήγηση των ταινιών της Φίνος Φιλμ συνδέεται με την 

πρωτοβουλία του Φίνου να μεταφέρει θεατρικές επιτυχίες στον κινηματογράφο, κι 

έτσι να καταφέρει ένα σταθερό μακροχρόνιο επιτυχημένο αποτέλεσμα. Συνδέει τον 

κινηματογράφο με το θέατρο όχι μόνο μέσω κειμένων αλλά και προσώπων-

ηθοποιών. Μ’ αυτό τον τρόπο, δεν χρειάζονταν νέες επινοήσεις ιστοριών, πλοκής ή 

χαρακτήρων. Σεναριακά και σκηνοθετικά υπήρχαν ελάχιστες τροποποιήσεις, 

έχοντας ως στόχο και τη μείωση κόστους. Η δεκαετία του ’60, που η ζήτηση ταινιών 

αυξάνεται κατακόρυφα και εντατικοποιείται η παραγωγή φέρνει τους θεατρικούς 

συγγραφείς (Σακελλάριο, Τσιφόρο, Πρετεντέρη κ.ά.) ακόμα περισσότερο στον 

κινηματογράφο, ως επαγγελματικό διέξοδο και διασκευάζουν αδιακρίτως ό,τι 

έχουν, ενώ αναδεικνύονται και σκηνοθέτες-σεναριογράφοι, όπως οι Τζαβέλλας, 

Δημόπουλος, Δαλιανίδης, Λάσκος (Δελβερούδη 2002β:58,60).  

Από την αρχειακή μας έρευνα προκύπτει πως οι σεναριογράφοι-θεατρικοί 

συγγραφείς μισθοδοτούνται τακτικά από την εταιρία (Φώσκολος) (τεκμήριο 44:174) 

με ποσοστά επί των εισπράξεων (συνήθως 3%) και παραχωρούν για πάντα 

(«εσαεί») το αποκλειστικό δικαίωμα να κινηματογραφείται το θεατρικό τους έργο 

μόνο από την Φίνος Φιλμ όσες φορές εκείνη θέλει, ενώ ο παραγωγός μπορεί να 

αλλάζει το σενάριο όπως θέλει. Ο Φίνος ελέγχει δηλαδή το προϊόν του με όλους 

τους δυνατούς τρόπους και επεμβαίνει ακόμα και στις αφηγήσεις των ταινιών 

(τεκμήρια 5-7:120-7).  

Οι κωμωδίες της «κλασικής περιόδου» της Φίνος Φιλμ όπως αποκαλείται η 

περίοδος 1954-1960 (Η Ωραία των Αθηνών, 1954, Τσιφόρος, Ούτε γάτα ούτε ζημιά, 

1955, Σακελλάριος, Η Καφετζού, 1956, Σακελλάριος, Λατέρνα, φτώχεια και 

φιλότιμο, 1955, Σακελλάριος κ.ά.) τυγχάνουν και σήμερα υψηλής αποδοχής. Τα 

θέματά τους σχετίζονται με απλούς ανθρώπους, με πρωτότυπα σενάρια από 

επιτυχημένους θεατρικούς συγγραφείς και με ηθοποιούς που ο Βακαλόπουλος 

εντοπίζει ως το κεντρικό και σημαντικό στοιχείο αυτών των ταινιών, που 
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οργανώνονται «γύρω απ’ αυτούς», κάτι που συμμερίζεται και η Κομνηνού (2001) ως 

άποψη62. Τα μελοδράματα από την άλλη, την ίδια περίοδο, κινούνται σε πιο 

κλασικές αμερικανικού ή ευρωπαϊκού τύπου αφηγήσεις63, με στερεοτυπικές 

δηλαδή αφηγήσεις του είδους, όπως εγκατάλειψη και προδοσία, χαμένα παιδιά, 

παραστρατημένες γυναίκες κ.ά. (Καρτάλου 2005:206-7). 

Τη δεκαετία του ’60 η βελτίωση του βιοτικού επιπέδου και της 

κατανάλωσης, αναδεικνύουν το στερεότυπο πλουσίου-φτωχού κυρίαρχο μοτίβο 

στην αφήγηση του ΠΕΚ. Δύο κωμωδίες είναι σημαντικές προς αυτήν την 

κατεύθυνση και οι δύο, όχι τυχαία, παραγωγής της Φίνος Φιλμ, από την ομάδα 

Σακελάριος-Βουγιουκλάκη. Ο Ηλίας του 16ου και Το Ξύλο βγήκε απ’ τον Παράδεισο 

και οι δύο το 1959, του Σακελλάριου, που φανερώνεται η κατάληξη των ταξικά 

χαμηλών στρωμάτων. Στην μεν πρώτη «κερδίζουν» οι ταπεινοί και οι αστοί 

«στραπατσάρονται», ενώ στην δεύτερη κερδίζουν μάλλον οι πλούσιοι που 

προσεταιρίζονται τον φτωχό καθηγητή και ανακτούν την αξιοπρέπειά τους 

(Δελβερούδη 2004:56). Με τις επιτυχίες των παραπάνω ταινιών, όπως και με το 

Κλωτσοσκούφι (1960, Δημόπουλος), η αφήγηση των ταινιών στη Φίνος Φιλμ περνά 

στο αστικό περιβάλλον με τα αντίστοιχα αισθηματικά προβλήματα. Το πάμφτωχο 

κορίτσι, κεφάτο και αισιόδοξο, θα γίνει κυρία εφοπλιστή και θα βρεθεί στις πρώτες 

θέσεις των εισιτηρίων. Το 1961 ο Ατσίδας του Δαλιανίδη θα ακολουθήσει την ίδια 

αστική γραμμή και η κατεύθυνση αυτή θα γίνει μονόδρομος (Δελβερούδη 2004:58).  

Ο Φίνος λοιπόν, ενώ ενισχύει την εταιρία του σε τεχνικό επίπεδο και 

υποδομές, οργανώνει τις ομάδες εργασίας με σταθερά μέλη, ηθοποιών, 

σεναριογράφων, σκηνοθετών, που παράγουν συγκεκριμένα είδη, και συνεχίζει τη 

δεκαετία του ’60, που εντατικοποιεί την παραγωγή του, τις επιτυχίες του σε 

δοκιμασμένα αφηγηματικά είδη με ηθοποιούς-σταρ, όπως είναι η Βουγιουκλάκη 

και η Καρέζη. Παράλληλα ανανεώνει τα παλαιότερα είδη των γυναικείων και 

ανδρικών μελοδραμάτων και εισάγει νέα είδη, που είναι το μιούζικαλ, η κομεντί, τα 
                                                             
62 Η ερμηνεία των ηθοποιών είναι κεντρική, κάτι που εξηγεί και τα πολλά εσωτερικά πλάνα και 
κοντινά καδραρίσματα (Παραδείση 2002:114). Χωρίς όμως σκηνοθεσία και σενάριο οι ταλαντούχοι 
ηθοποιοί μένουν αναξιοποίητοι (Δελβερούδη 2002β:76), όπως και χωρίς το οργανωμένο φορντικό 
σύστημα παραγωγής του Φίνου, αφού οι ίδιοι συντελεστές σε άλλες εταιρίες δεν έχουν τα ίδια 
αποτελέσματα (Δελβερούδη 2004:35-6). 
63

 Ο συσχετισμός της αφήγησης των ελληνικών μελοδραμάτων με το αμερικανικό μοντέλο αφήγησης 
αμφισβητείται. Ο Ελευθεριώτης διακρίνει ομοιότητες με τα Ινδικά ή τα τούρκικα μελοδράματα 
(Ελευθεριώτης 2002:168-9) (βλ. υποσημείωση 17, σελ. 24-5).  
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πολεμικά μελοδράματα και τα νεανικά μελοδράματα (Kartalou 2006:267˙ Καρτάλου 

2005:212-4). Σ’ αυτό το πλαίσιο, ο Φίνος καλεί τον Δαλιανίδη να γράψει ένα 

σενάριο για τα «επαναστατημένα νιάτα της εποχής», όπως η γαλλική ταινία, 

επιτυχία της εποχής, Οι Ζαβολιάρηδες (1958, Marcel Carne). Ο Δαλιανίδης είχε 

έτοιμο το σενάριο του Κατήφορου που ενθουσίασε τον Φίνο. Η ταινία είχε μεγάλη 

επιτυχία και έστρεψε τον ελληνικό κινηματογράφο σε μία πιο «αμερικανική» 

αφήγηση με «τολμηρή κοινωνική θεματολογία» (Kartalou 2006:267). Αυτή η 

διαδικασία της παραγγελίας με βάση κάποιο ξένο πρότυπο βοηθούσε στην 

τυποποίηση και όχι μόνο στην ανανέωση. Μέσα από την επανάληψη και την 

πρωτοτυπία εξασφαλίστηκε η εμπορική επιτυχία (ό.π.).  

Η Φίνος Φιλμ οδηγείται μ’ αυτόν τον τρόπο στην επανάληψη επιτυχιών, 

δομών και ειδών, μέσα από τις σταθερές ομάδες εργασιών που είχαν προκύψει 

στην εταιρία. Εάν προέκυπτε νέα επιτυχημένη αφήγηση, η Φίνος Φιλμ επένδυε σ’ 

αυτήν και την επαναλάμβανε (Καρτάλου 2005:204). Έτσι, εγκαινιάζεται με επιτυχία 

τη δεκαετία του ’60 και το νέο είδος του μιούζικαλ με χαρακτηριστικά του τη 

μουσική και το τραγούδι. Είναι κι αυτό ένα είδος σαφώς επηρεασμένο από το 

Χόλιγουντ. Αυτό που συμβαίνει στο Χόλιγουντ γενικότερα, επηρεάζει και την 

Ελλάδα, με την ανάδειξη των νέων στο αστικό περιβάλλον, αν και υπάρχουν 

αντιρρήσεις για την πλήρη ταύτιση του ελληνικού μιούζικαλ με τα αντίστοιχα 

αμερικάνικα64 (Καρτάλου 2005:218-21).  

Ο Κατήφορος (1961) ήταν πρώτος σε εισπράξεις σε Ελλάδα και Μεξικό. Αυτό 

οδήγησε σε μία μόνο επανάληψη του ίδιου στιλ και αφήγησης, το Νόμο 4000, την 

επόμενη χρονιά, πάλι του Δαλιανίδη. Άλλες εταιρίες όμως πατούν σε αυτό το 

μοντέλο με ανάλογες ταινίες (Οργή, 1962, Γεωργιάδης, παραγωγή Λαζαρίδη). Χάρη 

όμως στον Κατήφορο τα γυναικεία μελοδράματα εγκαινιάζονται στη Φίνος Φιλμ, με 

ταινίες όπως Ίλιγγος (1963), Εγωισμός (1964), Στεφανία (1966), (όλες του Δαλιανίδη) 

κ.ά., όπου αναδεικνύεται η σεξουαλικότητα των γυναικών, συνήθως θυμάτων 

ανδρών, της οικογένειας ή της κοινωνίας (Kartalou 2006:268-9,271˙ Καρτάλου 

2005:224-5). Στις ταινίες αυτές (του κοινωνικού δράματος) υπάρχει σαφής η 
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 Ενώ το «Μιούζικαλ» είναι μία λέξη-είδος ξενόφερτη (αμερικανική κυρίως), που φανερώνει την 
επίδραση του ξένου κινηματογράφου στον ελληνικό, παρόλα αυτά, στην ελληνική περίπτωση 
υποστηρίζει η Παπαδημητρίου, το μιούζικαλ είναι μίξη στοιχείων ντόπιων και ξένων γι’ αυτό ούτε 
ξενόφερτο το μιούζικαλ μπορεί να θεωρηθεί ούτε γηγγενές (Παπαδημητρίου 2002:99). 
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διάθεση «καταγγελίας» για την διαφθορά στη σύγχρονη κοινωνία. Δίνεται όμως 

ιδιαίτερη σημασία στην σεξουαλικότητα, που χρειάζεται για εισπρακτικούς σκοπούς 

και γι’ αυτό επιδεικνύονται εύκολα και τα «σωματικά προσόντα» της καλλίγραμμης 

Λάσκαρη (Παραδείση 2002β:160). Αντίστοιχα αναδεικνύεται ένας νέος τύπος 

ανδρικού ήρωα για τα νεανικά μελοδράματα (π.χ. Πυρετός στην Άσφαλτο, 1967, 

Δημόπουλος, Η Λεωφόρος του Μίσους, 1968, Φώσκολος κ.ά.) και τις ταινίες 

«κοινωνικής καταγγελίας» (π.χ. Κοινωνία ώρα μηδέν, 1966, Δημόπουλος, Ορατότης 

μηδέν, 1970, Φώσκολος κ.ά.) (Kartalou 2006:269,271). 

Η επιλογή από το Φίνο να χρησιμοποιηθούν νέα πρόσωπα ηθοποιών, όπως 

της Ζωής Λάσκαρη ή του Νίκου Κούρκουλου, για τον Κατήφορο και τις αντίστοιχες 

ταινίες, δείχνουν και τη σχέση ηθοποιού-αφήγησης και συνδέεται με το σταρ σίστεμ 

που θα αναλύσουμε στο επόμενο κεφάλαιο. Νέες αφηγήσεις χρειάζονται νέα 

πρόσωπα για να υπάρξει και η ανάλογη επιτυχία στο κοινό. Με το δίδυμο Λάσκαρη-

Κούρκουλου η Φίνος Φιλμ αντιπαρατίθεται στην Κλακ Φιλμς, που λανσάρει με 

επιτυχία στα μελοδράματά της το δίδυμο Ξανθόπουλου-Βούρτση. Ο παραγωγός 

Φίνος κάνει ουσιαστικά μία επιλογή και «αλλαγή παραδείγματος» τη δεκαετία του 

’60 για την αφήγηση, σε ένα ευρύτερο πλαίσιο ενός φορντικού συστήματος 

παραγωγής και από τα ήδη επιτυχημένα μελοδράματα υπαίθρου, περνά σε 

αφηγήσεις με νεανικά πρόσωπα και σε μία κατεύθυνση αστικοποίησης και 

εκσυγχρονισμού (Kartalou 2006:269), μία πτυχή της εποχής του φορντισμού (Harvey 

2007:190).  

Το φορντικό λοιπόν σύστημα παραγωγής της Φίνος Φιλμ με τις ομάδες 

εργασίας που οργανώνει, συνδέεται με τις αφηγήσεις και τις τυποποιήσεις τους. Οι 

σταρ-ηθοποιοί είναι απαραίτητοι στη δομή του συστήματος και θα αναλύσουμε 

παρακάτω πως αναπτύσσονται στη Φίνος Φιλμ.  
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6.3. Φορντισμός και σταρ σίστεμ στη Φίνος Φιλμ  

Οι ταινίες τη χρυσή εποχή του Χόλιγουντ παράγονται από την βιομηχανία, 

που λειτουργεί όπως η γραμμή παραγωγής στις βιομηχανίες αυτοκινήτων, στα 

πλαίσια ενός φορντικού σχεδιασμού, που παράλληλα ελέγχει τους σταρ με 

αποκλειστικά συμβόλαια, χωρίς να τους αφήνουν να εργαστούν αλλού (Lukinbeal 

2002:253). Η καινοτομία που έδενε όλα τα χαρακτηριστικά του συστήματος των 

στούντιο είναι το σταρ σίστεμ (De Grazia 1989:60).  

Το σταρ σίστεμ ήταν μία επιχειρηματική στρατηγική επιλογή που 

κινητοποίησε μεγάλα κεφάλαια για να παράγει τυποποιημένα προϊόντα-ταινίες 

προς ολοένα μεγαλύτερη μάζα κοινού. Με όρους παραγωγής, οι μεγιστάνες 

επιχειρηματίες του συστήματος των στούντιο χειρίζονταν μονοπωλιακά το 

ανθρώπινο κεφάλαιο των σταρ, τους οποίους «έδεναν» με αποκλειστικά συμβόλαια 

μεγάλης διάρκειας. Με όρους πώλησης, οι σταρ λειτούργησαν ως ποσότητες. Όπως 

οι «επωνυμίες» (brand names), εγγυούνται την ποιότητα του προϊόντος-ταινία, και 

βοηθούν τους παραγωγούς να κατασκευάζουν ένα τυποποιημένο προϊόν-ταινία. Με 

αυτή τη λογική, οι ταινίες έφτασαν να πωλούνται χωρίς να τις έχουν δει οι 

αιθουσάρχες, όχι μόνο με όρους ποσότητας, αλλά και στην βάση του περιεχομένου 

των ταινιών, όπως δηλαδή προσδιορίζονται βάση των σταρ-πρωταγωνιστών. Οι 

σταρ έγιναν σημαντικά «πολιτισμικά οχήματα» (De Grazia 1989:60-1).  

Δεν ισχύει κάτι διαφορετικό στον ελληνικό κινηματογράφο του ΠΕΚ και 

ειδικότερα στην κυριότερη εταιρία παραγωγής, τη Φίνος Φιλμ. Στο γενικότερο 

πλαίσιο, η «άνευ προηγουμένου» ανάπτυξη στο χώρο του κινηματογράφου τις 

δεκαετίες 1950 και 1960, όπου τα εισιτήρια αυξάνονται σταθερά κατά 10% το 

χρόνο, οδηγεί τους παραγωγούς να ευνοούν εύκολες ιστορίες, απλοϊκές, 

συμβατικές πλοκές, και βασίζονται σε πρωταγωνιστές ονόματα, «κράχτες» για να 

προσελκύσουν το κοινό, γι’ αυτό και το σταρ σίστεμ αυτήν την περίοδο μεσουρανεί 

(Κοκκώνης 2001:347).  

Ουσιαστικά το εγχώριο σταρ σίστεμ και η τυποποίησή του, αναπτύσσεται 

παράλληλα με την αύξηση θέασης των ταινιών και η επιτυχία των ταινιών του 1950 

και 1960 εξαρτάται εν μέρει από τους ηθοποιούς και την δημοτικότητά τους, που τη 

δεκαετία 1960 είναι κατεξοχήν κινηματογραφικοί και όχι θεατρικοί όπως οι 
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παλαιότεροι. Έτσι, η Βουγιουκλάκη, η Καρέζη, ο Ηλιόπουλος, ο Βουτσάς, ο Βέγγος, ο 

Μπάρκουλης, η Βλαχοπούλου, αποκτούν μεγάλη δημοσιότητα και ταυτίζονται με 

θέματα και χαρακτήρες. Οι ταινίες που συμμετέχουν έχουν τη μεγαλύτερη 

απήχηση, ενώ η ιδιωτική τους ζωή γίνεται αντικείμενο σχολιασμού σε εφημερίδες 

και περιοδικά. Την ίδια εποχή οι Μερκούρη και Παπά γίνονται δημοφιλείς και στο 

εξωτερικό χάρη σε ταινίες που διακρίνονται σε διεθνή φεστιβάλ (Κάννες, Όσκαρ) 

(Κουάνης 2001:99). 

Η Φίνος Φιλμ είναι η πρώτη εταιρία που καλλιεργεί συστηματικά το σταρ 

σίστεμ στα πρότυπα του φορντικού μοντέλου παραγωγής. Ο Μίμης Φωτόπουλος 

θεωρείται ο πρώτος «σταρ» με το Σωφεράκι του Τζαβέλλα (1953, Φίνος Φιλμ), γιατί 

για πρώτη φορά στον ελληνικό κινηματογράφο ηθοποιός υπογράφει πενταετές 

αποκλειστικό συμβόλαιο (Ηλιάδης 1961:98). Η τάση για την καλλιέργεια του σταρ 

σίστεμ από τον Φίνο, αποκαλύπτεται από τον ίδιο σε συνέντευξη του στα ΕΠΙΚΑΙΡΑ 

(20/10-1971), όπου η δημοσιογράφος Αλεξανδροπούλου τον ρωτά: «Τι σας 

ανάγκασε να προχωρήσετε στην δημιουργία ειδώλων;». Ο Φίνος δεν αρνείται ότι 

αυτός κατασκεύασε τα «είδωλα»: «Θα αρχίσω λέγοντας τι με ανάγκασε. Η 

ανυπαρξία σεναρίων. Αν έχω ένα γερό σενάριο, δεν έχω ανάγκη από σταρ. Ένα 

μέτριο σενάριο όμως που στηρίζεται σ’ ένα σταρ, θα φέρει χρήματα. Αναγκαίο κακό 

λοιπόν, μια και δεν γίνεται αλλιώς» (Καμβασινού 2005:265˙ Κασουμίδης 1981:215-

6).  

Τη δεκαετία του ’60 με την ταινία Κατήφορος (1961, Δαλιανίδης), έγιναν 

σταρ από τη μία μέρα στην άλλη ηθοποιοί όπως ο Βουτσάς, ο Κούρκουλος, η 

Λάσκαρη. Μία διαφημιστική πρακτική της Φίνος Φιλμ προς αυτή την κατεύθυνση, 

αναφέρει χαρακτηριστικά ο Βουτσάς: «Όταν παρουσιάστηκε η ταινία στους 

κινηματογράφους, πηγαίναμε και μας παρουσίαζαν στο κοινό (…). Κάναμε 

χολιγουντιανές πρεμιέρες στο Σελέκτ και στο Αττικόν. Λειτούργησε ένα, κατά κάποιο 

τρόπο, σταρ σίστεμ, με τα ελληνική δεδομένα βέβαια, που προώθησε την ταινία» 

(Τριανταφυλλίδης 1997:280), ενώ ο Γεωργιάδης αναφέρει συχνά την «μανία» των 

παραγωγών για τους σταρ (Μπλάθρας 2003:105), που ήθελαν «σχεδόν όλο το καστ 

να αποτελείται από φίρμες» (Τριανταφυλλίδης 1997:206).  

Στο πλαίσιο του φορντικού μοντέλου που υπηρετεί η Φίνος Φιλμ, ο Φίνος 

ελέγχει το ανθρώπινο κεφάλαιο των ηθοποιών-σταρ δεσμεύοντάς τους με 
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αποκλειστικά συμβόλαια, ενώ συνδέονται συστηματικά με τις αφηγήσεις των 

ταινιών που εμφανίζονται. Όπως αναφέρει ο Τάσιος: «Στη Φίνος Φιλμ οι ηθοποιοί 

ήταν συγκεκριμένοι και είχαν συμβόλαια συνεργασίας. Πάνω σ’ αυτούς λοιπόν 

γράφτηκαν οι ρόλοι και γίνονται οι ταινίες» (Τριανταφυλλίδης 2000:251). Τα 

συμβόλαια των ηθοποιών που παραθέτουμε από την αρχειακή έρευνα είναι 

διετούς διάρκειας (τεκμήρια 1-3:100-116). Ενώ συνεχίζει ο Τάσιος: «Το πόσο 

ανταπόκριση σε μία συγκεκριμένη περίοδο είχε κάποιος ηθοποιός ήταν ένα σοβαρό 

κριτήριο για να γραφτεί κάποιο έργο γι’ αυτόν ή να τον πάρουμε σε κάποια ταινία. 

Πηγαίναμε στις αίθουσες όπου παίζονταν οι ταινίες και παρακολουθούσαμε τις 

αντιδράσεις του κοινού και βλέπαμε έτσι ποιος ηθοποιός περνούσε… Αν τον ήθελε 

το κοινό, κάναμε ταινία μ’ αυτόν ή μ’ αυτήν. Έτσι δημιουργήθηκε το σταρ σίστεμ της 

Φίνος. Έτσι προχωρούσαμε… Ο Φίνος έκλεινε συμβόλαια με ηθοποιούς, με 

σεναριογράφους, με σκηνοθέτες, και ανάλογα με την πορεία που είχαν στην αγορά 

προχωρούσαν κι αυτοί» (Τριανταφυλλίδης 2000:251). Συμβόλαια 

αποκλειστικότητας δεν είχαν μόνο οι ηθοποιοί κλπ., αλλά και οι μουσικοί συνθέτες 

όπως ο Χατζιδάκις (Δημόπουλος 1998:210˙ τεκμήριο 8:128-9) ή ακόμα και 

αναγνωρισμένοι τεχνικοί, όπως ο οπερατέρ Βαριάνο (τεκμήριο 4:117-9). Ο Φίνος 

προσπαθεί να ελέγξει την αγορά με κάθε τρόπο.  

Το σύστημα αυτό λοιπόν ελέγχεται από το Φίνο, όπως αναφέρει και η 

Καραγιάννη: «Η Φίνος ήταν η πρώτη εταιρία που είχε βεντέτες. Ήξερε να φέρεται 

στους πρωταγωνιστές της. Δεν σε άφηνε να τους πεις ‘’είμαι βεντέτα’’, εκείνος σου 

έλεγε πως είσαι βεντέτα» (Τριανταφυλλίδης 1997:303). Κάτι ανάλογο επιβεβαιώνει 

και ο Βουτσάς: «Στο Φίνο, εκτός από την ασφάλεια που νιώθαμε, ζούσαμε σαν 

σταρ, με την έννοια ότι μας περιποιόντουσαν πολύ» (Τριανταφυλλίδης 1997:281). 

Ενώ παραμένει έντονο το κλίμα των σταρ και στα πλατό της Φίνος Φιλμ, σύμφωνα 

με τον Τάσιο: «Η Αλίκη ήταν η βεντέτα. Αυτό υπήρχε και στο γύρισμα. Έπρεπε να 

προσέχεις πώς θα της μιλήσεις, πώς θα σταθείς απέναντί της, πώς θα την καλέσεις 

από το καμαρίνι στο πλατό. Οι σκηνοθέτες έτρεμαν. Μόνο ο Δαλιανίδης ήταν στο 

ίδιο επίπεδο μ’ εκείνη και της φερόταν φυσιολογικά» (Τριανταφυλλίδης 2000:251-

2).  

Η τάση λοιπόν, είναι οι συνεχείς συνεργασίες με τους ίδιους ηθοποιούς, και 

πολλές φορές παγίωση συνεργασιών. Στους τεχνικούς ο μόνιμος μισθός εξασφάλιζε 
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την συνέχεια, στους ηθοποιούς όμως αυτές οι αποκλειστικότητες δεν μπορούσαν 

να ισχύουν για πάντα (Καρτάλου 2005:197-8). Η Φίνος Φιλμ δέχεται πολλές πιέσεις 

τη δεκαετία του 1960 από τις ανταγωνίστριες εταιρίες, όπως οι Δαμασκηνός-

Μιχαηλίδης και Καραγιάννης-Καρατζόπουλος, που προσεταιρίζονται τους 

πρωταγωνιστές του, ελέγχουν τη διανομή, αυξάνουν τις αμοιβές των ηθοποιών, 

εξειδικεύουν και αυξάνουν την παραγωγή, με συνέπεια μεγαλύτερο μερίδιο 

αγοράς65 (Καρτάλου 2008:262). 

Στην περίπτωση όμως της Ζωής Λάσκαρη, η Φίνος Φιλμ τη δεσμεύει με 

μόνιμο μισθό66, μοναδική περίπτωση από τους ηθοποιούς-αστέρες67. Αυτή η στενή 

οικονομική σχέση είχε σαν αποτέλεσμα η Ζωή Λάσκαρη να μην εμφανιστεί σε καμιά 

άλλη εταιρία πλην της Φίνος Φιλμ, αλλά ούτε αλλού, παρά εννέα χρόνια μετά την 

εμφάνισή της στον κινηματογράφο εμφανίστηκε στο θέατρο. Στο πλαίσιο αυτό ο 

Φίνος ήθελε να την υιοθετήσει αφού δεν είχε δικά του παιδιά68. Δηλαδή εδώ 

έχουμε μία περίπτωση όπου πέραν της αποκλειστικής συνεργασίας της ηθοποιού 

με την Φίνος Φιλμ, η ηθοποιός αυτή εμφανίζεται αυτήν την περίοδο μόνο στον 

κινηματογράφο (Καρτάλου 2005:198-9). Ο Φίνος είχε μία ιδιαίτερη, πατερναλιστική 

σχέση με τους ηθοποιούς που δούλευαν μαζί του, είτε σύμπνοιας, πατέρα-παιδιού 

(Λάσκαρης-Κούρκουλος), είτε αντιπαλότητας (Βουγιουκλάκη) (Καρτάλου 2008:262) 

για οικονομικούς λόγους69, όπως χαρακτηρίστηκαν και οι σχέσεις των αμερικανικών 

στούντιο με τους σταρ (Καρτάλου 2005:198-9).  

Αυτό που προκύπτει από την αρχειακή μας έρευνα και τα λίγα αποκλειστικά 

συμβόλαια ηθοποιών που βρήκαμε (Βουλγαρίδης 1962, Λιάσκου 1962, Ναθαναήλ 
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 Σύμφωνα με τον Τάσιο: «Ο Καρατζόπουλος τότε είχε ρίξει πολύ τα έξοδα παραγωγής, πήρε από τον 
Φίνο τα αστέρια του (Βουγιουκλάκη, Βουτσά, Βλαχοπούλου) δίνοντάς τους μεγαλύτερα συμβόλαια 
με πολλά λεφτά και έκανε 16 ταινίες το χρόνο. Έκανε ο Καρατζόπουλος και μεγάλη διαφήμιση και 
χτυπούσε τον Φίνο προσπαθώντας να του πάρει τους αιθουσάρχες. Όπως καταλαβαίνεις, όταν 
έταζες τέτοια αστέρια στον αιθουσάρχη και 16 ταινίες σε μία χρονιά που θα τον έβγαζε όλη την 
σεζόν, έπαιρνες προκαταβολές» (Τριανταφυλλίδης 2000:253).  
66 Σ’ ένα ρεπορτάζ του περιοδικού Ταχυδρόμος με τον τίτλο «Το χρηματιστήριο των αστέρων μας», 
αναφέρεται πως η Λάσκαρη πληρώνεται με μηνιαίο μισθό στη Φίνος Φιλμ που της αποφέρει 
περίπου 200-250.000 δρχ. το χρόνο (Κασουμίδης 1981:127).  
67 Ακόμα μία περίπτωση γνωστής ηθοποιού με εβδομαδιαίο μισθό είναι η Νόρα Βαλσάμη: 
«Πληρωνόμουν, εγώ τουλάχιστον, με την εβδομάδα, όλο το χρόνο. Νομίζω και η Ζωή Λάσκαρη τα 
ίδια. Η Αλίκη και οι άλλες πληρωνόντουσαν με την ταινία» (Τριανταφυλλίδης 2000:255) 
68

 Πρόταση υιοθεσίας αναφέρει και ο Αλεξανδράκης για τον ίδιο (Τριανταφυλλίδης 1997:105).  
69

 Ο Παπαμιχαήλ αναφέρει σχετικά: «Η σχέση του Φίνου με την Αλίκη ήταν περίεργη. Πολλές φορές 
τον έφερνε σε δύσκολη θέση, τον στρίμωχνε. Δεν υπήρχε συναισθηματική σχέση. Μόλις πήγε ο 
Καραγιάννης και της έδωσε περισσότερα, έφυγε» (Τριανταφυλλίδης 2000:243). 
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1963), είναι πως οι πληρωμές γίνονται με το μήνα, ισόποσα όμως μοιρασμένες από 

την συμφωνημένη αμοιβή ανά ταινία (Βουλγαρίδης, Λιάσκου, Ναθαναήλ). Στα 

συμβόλαια δεσμεύονται οι ηθοποιοί να μην συμμετάσχουν σε άλλες 

κινηματογραφικές παραγωγές, αλλά και σε καμία θεατρική παράσταση εκτός 

Αθηνών, ενώ οι θεατρικοί τους ρόλοι αν υπάρξουν, πρέπει να είναι ισάξιοι των 

ρόλων που ερμηνεύουν στη Φίνος Φιλμ (Βουλγαρίδης, Ναθαναήλ). Οι ηθοποιοί 

άλλοτε γενικά απαγορεύεται να εμφανιστούν στο θέατρο (Λιάσκου) ή στην 

τηλεόραση και το ραδιόφωνο (Ναθαναήλ, Λιάσκου), ενώ υποχρεώνονται να 

συμμετάσχουν χωρίς άρνηση σε κάθε διαφημιστική δραστηριότητα που η εταιρία 

υποδεικνύει για την ανάδειξή τους, ένας σαφής προσανατολισμός στην δημιουργία 

σταρ (Ναθαναήλ, Λιάσκου) (τεκμήρια 1-3:100-16). Ο Φίνος και στο συμβόλαιο του 

Χατζιδάκι για την ταινία Aliki my love (1964, Maté) έχει παρόμοιο όρο 

διαφημιστικής προώθησης του συνθέτη για εμπορικούς σκοπούς (τεκμήριο 8:128-

9).  

Παράλληλα, στα συμβόλαια των ηθοποιών αφαιρείται και το δικαίωμα 

πνευματικών δικαιωμάτων ή η χρήση φωτογραφιών τους από τις ταινίες 

(Βουλγαρίδης, Λιάσκου), ενώ ακόμα και τον τρόπο ερμηνείας των ρόλων τους 

ενίοτε έχει το δικαίωμα να καθορίζει ο Φίνος (Λιάσκου) (τεκμήρια 1-2:100-10). 

Ακόμα και στα συμβόλαια τραγουδιστών για τα τραγούδια που ερμηνεύουν στις 

ταινίες της Φίνος Φιλμ (τουλάχιστον στην περίπτωση της Τζένης Βάνου για την 

ταινία Η Λεωφόρος του Μίσους, 1968, Φώσκολος), υπάρχουν δεσμευτικοί όροι. Ο 

Φίνος κατέχει τα πνευματικά δικαιώματα και την εκμετάλλευση τους σε 

αναπαραγωγή σχετικών δίσκων (τεκμήρια 9:130).  

Επιπλέον, ο Φίνος έχει το δικαίωμα να εκχωρεί τα δικαιώματα συμμετοχής 

του ηθοποιού σε άλλες κινηματογραφικές εταιρίες, χωρίς ο ηθοποιός να μπορεί να 

το αρνηθεί (Βουλγαρίδης, Λιάσκου) (τεκμήρια 1-3:100-16). Η στρατηγική που 

ακολουθεί ο Φίνος καθορίζει και σφραγίζει την καριέρα των ηθοποιών. Σε κάποιες 

μεμονωμένες περιπτώσεις το αποκλειστικό συμβόλαιο ηθοποιού φαίνεται να 

γίνεται για  μόνο μία ταινία, χωρίς άλλη δέσμευση (Γκιωνάκης) (τεκμήριο 45:175). Ο 

φορντικός σχεδιασμός της Φίνος Φιλμ ελέγχει και «δένει», όπως το κλασικό 

Χόλιγουντ, με κάθε τρόπο το ανθρώπινο κεφάλαιο των σταρ της (De Grazia 1989:60-

1).  
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Οι σταρ δεν εμφανίζονται τυχαία, είναι αποτέλεσμα όχι μόνο του φορντικού 

συστήματος παραγωγής της εταιρίας, αλλά και μιας συνολικής νοηματοδότησης της 

εμπορικής παραγωγής αυτής της περιόδου. Οι σταρ συνδέονται και με είδη, όχι 

μόνο ως φορείς, αλλά γίνονται και οι δημιουργοί της κινηματογραφικής αφήγησης. 

Η επιλογή έτσι για μια ταινία ενός ηθοποιού/σταρ είναι καθοριστική όσο και η 

επιλογή είδους στον εμπορικό κινηματογράφο, αφού το είδος «προδικάζει» την 

αφηγηματική δομή, το αξιακό σύστημα και φαντασιακό κόσμο μιας ταινίας, ενώ ο 

σταρ προσθέτει στην ταινία προκαθορισμένες «αφηγήσεις», νοήματα που 

καθορίζουν και την εξέλιξη της αφήγησης (Καρτάλου 2008:250-1).  

Σ’ αυτό το πλαίσιο οι κωμωδίες τη δεκαετία του ’60 άλλαξαν αφηγηματικό 

στόχο, όσον αφορά τον τόπο που οι ιστορίες εκτυλίσσονται και της κοινωνικής 

τάξης των ηρώων, και από την παραδοσιακή ύπαιθρο πέρασαν σε μία αστική 

εκδοχή. Η αφήγηση στήθηκε σ’ έναν κεντρικό κωμικό χαρακτήρα και όχι σ’ ένα 

σύνολο κωμικών ηθοποιών. Αυτή η αλλαγή συνδέεται με τους ηθοποιούς-σταρ και 

στηρίχθηκε σ’ αυτούς όταν η παλιά φρουρά των δημοφιλών κωμικών (Βασιλειάδου, 

Φωτόπουλος, Αυλωνίτης, Μακρής) άρχισε να αποσύρεται μετά το 1960 (το 1960 

πέθανε ο έξοχος κωμικός Λογοθετίδης), και αρχίζει να εμφανίζεται η νέα γενιά 

κωμικών ηθοποιών, όπως οι Βλαχοπούλου, Γκιωνάκης, Χατζηχρήστος, Βέγγος, 

Βουτσάς, ηθοποιοί που δεν είχαν πρωταγωνιστικούς ρόλους την προηγούμενη 

δεκαετία (Kartalou 2011:47-8).  

Στην ουσία συνδέεται το πλαίσιο της φορντικής μορφής παραγωγής με την 

διαμόρφωση των σταρ, που υποστηρίζεται ταυτόχρονα και από τυποποιημένους 

ρόλους και είδη. Η αφηγηματική φόρμα δεν ακολουθεί μόνο τις απαιτήσεις των 

στούντιο, αλλά και αυτό που απαιτεί ο σταρ, ως τύπος ρόλου70 (Kartalou 2011:54). 

Αυτό αναδεικνύεται στην Φίνος Φιλμ, όπου τα μέλη των τριών ομάδων εργασίας 

παραγωγής της (Δαλιανίδη, Φώσκολου-Κούρκουλου, Βουγιουκλάκη-Παπαμιχαήλ-

Σακελλάριου) έχουν σταθερή σχέση μεταξύ τους, ενώ ελάχιστα έχουν δυνατότητα 

μετακίνησης. Ο περιορισμός αυτός στις μετακινήσεις των ηθοποιών, έχει να κάνει 

                                                             
70

 Αυτό το φαινόμενο είναι π.χ. φανερό στην περίπτωση του Κωνσταντάρα, που μεταμορφώθηκε σ’ 
έναν πρωταγωνιστή, που κυρίως ερμηνεύει σε κωμωδίες τον μεσήλικα εραστή και την κρίση της 
μέσης ηλικίας, κάτι που έκανε συχνά και στο θέατρο αργότερα. Ο Κωνσταντάρας έτσι δημιούργησε 
έναν νέο τύπο κωμικού ρόλου (Kartalou 2011:54), μια τυποποίησή του, που ξεκινά στη Φίνος Φιλμ 
με την ταινία του Δημόπουλου Κάτι κουρασμένα παλληκάρια (1967) (Τριανταφυλλίδης 2000:148).  
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με την τυποποίηση των μελών των ομάδων σε αφηγήσεις και είδη, αλλά και με την 

ύπαρξη των σταρ, οι οποίοι με την σειρά τους επιβάλλουν στην εταιρία παραγωγής 

τους όρους τους. Όσο πιο «ψηλά» ο σταρ, τόσο πιο αυστηροί οι όροι71. Οι σταρ 

βέβαια βγαίνουν ενίοτε από την εταιρία όπως έκανε π.χ. η Βουγιουκλάκη, αλλά το 

σύστημα παραγωγής καταφέρνει και αναπληρώνει την απώλεια αυτή με την 

ανάπτυξη εναλλασσόμενων ζευγών (Καρτάλου 2008:256-7,265).  

Το φαινόμενο του σταρ σίστεμ στην Ελλάδα φτάνει στο απόγειό του τη 

δεκαετία του ’60 που μεσουρανεί ο ΠΕΚ. Αυτήν την περίοδο αυξάνεται η οπτική 

παρουσία των σταρ στα γυναικεία περιοδικά, οι αφίσες, οι μισθοί τους 

διογκώνονται υπέρογκα, ενώ γίνονται αντικείμενα δημόσιας ανάλυσης και 

ενδιαφέροντος. Η προσωπική τους ζωή αρχίζει να συζητιέται σε στήλες 

κουτσομπολιών (Papadimitriou 2009β:208). Το σταρ σίστεμ κατάφερε έτσι να 

πετύχει μία ευρεία αποδοχή στο κοινό, ώστε να παρουσιάζονται φαινόμενα σαν 

αυτά που ο Ζάχος Χατζηφωτίου περιγράφει κατά την αναγγελία των γάμων του με 

την Τζένη Καρέζη το 1961-2, όπου τους ορμούσαν «σαν άγριοι» πάνω τους με 

μολύβι και χαρτί για αυτόγραφα, όπου κι αν πήγαιναν, άγνωστοι, μεγάλοι, μικροί, 

γυναίκες, παιδιά, χωρίς διακριτικότητα. Το γάμο τους τον ανήγγειλαν και σχολίασαν 

οι εφημερίδες με υπερβολές72, ενώ στη δεξίωση του γάμου είχε μαζευτεί η ελίτ της 

κοινωνικής ζωής και του θεάτρου-κινηματογράφου, «ηθοποιοί-ντίβες», 

ανακατεμένοι με επώνυμους της κοσμικής Αθήνας (Χατζηφωτίου 1998:34-5,49-50). 

Την ίδια περίοδο η Βουγιουκλάκη είναι τόσο δημοφιλής, ώστε στα γυρίσματα του 

Aliki my love (1964) του Rudolph Maté στην Ίο, την υποδέχονται οι νησιώτες 

μαζεμένοι στο λιμάνι, ο πρόεδρος του νησιού, ο αστυνόμος, ο δάσκαλος και ο 

παπάς73 (Ζέρβας 2003:284-5).  

                                                             
71 Σύμφωνα με τη Βαλσάμη: «η Αλίκη επέλεγε και τα έργα και τους συνεργάτες της» 
(Τριανταφυλλίδης 2000:255), ενώ σύμφωνα με τον Γιώργο Καβουκίδη, ο Φίνος του είπε πως η Αλίκη 
«κάνει εκβιασμούς. Ζητάει 500.000 προκαταβολή και 2% ποσοστά για κάθε ταινία. Η ταινία στοιχίζει 
2.000.000 κι εκείνη θέλει 500.000» (Τριανταφυλλίδης 2000:211). Συχνά επέβαλε τα πλάνα της στους 
σκηνοθέτες (Τριανταφυλλίδης 2000:228), ενώ απαιτούσε συγκεκριμένο αριθμό γκρο πλάνων για να 
υπογράψει συμβόλαιο (Βακαλόπουλος 2005β:423).  
72

 Στο γάμο ο κόσμος ήρθε «μπουλούκια-μπουλούκια», ώστε χρειάστηκε η αστυνομική δύναμη της 
περιοχής για προστασία. Ο κόσμος σε υστερία έσκισε και το νυφικό της Καρέζη (Χατζηφωτίου 
1998:37-44).  
73

 Οι Βουγιουκλάκη, Καρέζη, είναι δύο χαρακτηριστικοί ηθοποιοί από το «επιτελείο» του Φίνου και 
του σταρ σίστεμ που κατασκευάζει το σύστημα παραγωγής των στούντιο της εποχής. Στο πλαίσιο 
αυτό οι δύο αυτές σταρ εμφανίζονται ως αντίπαλοι. Αυτή η διαφημιζόμενη «αντιπαλότητα» 
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Η τυποποίηση λοιπόν στην μαζική παραγωγή του φορντισμού περνά όπως 

είδαμε και στους ηθοποιούς. Οι περισσότεροι ηθοποιοί στις κινηματογραφικές 

κωμωδίες τη δεκαετία του ’50 εμφανίζονται συχνά και δεν είναι πολλοί. 

Προέρχονται κυρίως από το θέατρο, όπως οι Αυλωνίτης, Μακρής, Βασιλειάδου, 

Σταυρίδης, Λογοθετίδης Φωτόπουλος, Ηλιόπουλος και η τυποποίηση που 

εμφανίζουν αφορά τα εκφραστικά τους μέσα. Στην επόμενη δεκαετία ανέρχονται 

νέες γενιές που πλαισιώνουν το σταρ σίστεμ όπως η Βουγιουκλάκη, η Καρέζη, ο 

Βουτσάς. Οι νέοι πρωταγωνιστές ερμηνεύουν συχνότερα συγκεκριμένους τύπους 

απ’ ότι οι παλαιότεροι και η Φίνος Φιλμ πρωταγωνιστεί στην δημιουργία αυτής της 

τυποποίησης των τύπων σε δικές της παραγωγές: Ο Βουτσάς π.χ. τυποποιείται στον 

αγαθό, καλόκαρδο νεαρό που δεν παίρνει κανείς στα σοβαρά λόγω επιπολαιότητας 

(Τεντυμπόυ αγάπη μου, 1965, Δαλιανίδης κ.ά) (Δελβερούδη 2002β:71-2), ή ο 

Ηλιόπουλος τυποποιείται από το Δαλιανίδη ως ο γόης κωμικός ζεν πρεμιέ, κωμικά 

αδέξιος, με αναποφασιστικότητα, ύφος αυτάρεσκο και με αυτοπεποίθηση (Ατσίδας, 

1961 κ.ά.) (Γιαννίκη 1999:20-1).  

Η Βουγιουκλάκη όμως από τα τέλη της δεκαετίας του ’50 έως και σήμερα 

είναι η δημοφιλέστερη ηθοποιός. Ο ρόλος που τυποποιείται πάνω της και 

ερμηνεύει με παραλλαγές στον κινηματογράφο (και στο θέατρο) είναι «η 

μετενσάρκωση της Σταχτοπούτας στην Αθήνα του 1960» (Kartalou 2000:105-118˙ 

Δελβερούδη 2002β:72-3). Αυτή η «σταχτοπούτα», εμπεριέχει και μία επίπλαστη 

αθωότητα, αδέξια τόλμη, που τη βγάζει φτωχή στο δρόμο, μορτάκι, με καλή καρδιά, 

πονηριά, μακριά γλώσσα, καπάτσα, εξυπνότερη των ανδρών, μια τυποποίηση που 

καλλιεργείται από τη Φίνος Φιλμ (Κλωτσοσκούφι, 1960, Δημόπουλος κ.ά.) 

(Δελβερούδη 2002β:73).  

Η Βουγιουκλάκη κατηγορεί κάποια στιγμή το Φίνο για την «τυποποίησή» της 

σύμφωνα με μία συνέντευξή της στο περιοδικό Ταχυδρόμο το 1971. Στη συνέντευξή 

του στα Επίκαιρα (1971) ο Φίνος για τις ευθύνες που του καταλογίζουν οι σταρ το 

θεωρεί: «κωμικό» κι ότι «ευθύνη δεν έχουμε για τους καθιερωμένους (…). Ήξεραν τι 

                                                                                                                                                                              
βοήθησε στην προαγωγή το σταρ σίστεμ της εποχής. Γι’ αυτό και οι ταινίες που συμμετέχουν οι δύο 
αυτές ηθοποιοί-σταρ είναι παρόμοιες, παρόμοιες αφηγήσεις και αναπαραστάσεις όπως π.χ. οι 
ταινίες Μοντέρνα Σταχτοπούτα (1965, Σακελλάριος) με τη Βουγιουκλάκη και Δεσποινίς Διευθυντής 
(1964, Δημόπουλος) με την Καρέζη (Kartalou 2000:106), χαρακτήρες με μεγάλη συνάφεια και ταινίες 
πολύ κοντά σε ημερομηνίες. Η Βουγιουκλάκη αναφέρει πως ήταν φίλες και διασκέδαζαν την 
υποτιθέμενη κόντρα (Καρτάλου 2008:258-9). 
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έκαναν». «Γιατί παίρνανε χρήματα;», αναρωτιέται, και συνεχίζει: «Εγώ είμαι 

έμπορος, αυτό πουλάω. Εκείνοι που είναι καλλιτέχνες ήθελαν τα σπίτια και τα 

αυτοκίνητα με ξένα κόλλυβα; Κανένας πρωταγωνιστής δεν είναι υποχρεωμένος να 

γυρίσει σενάριο που δεν του αρέσει» (Κασουμίδης 1981:216˙ Καμβασινού 2005:265˙ 

Σολδάτος 1999:159).  

Αυτό φαίνεται όμως ότι δεν είναι αλήθεια. Στη Φίνος Φιλμ τα αποκλειστικά 

συμβόλαια δεσμεύουν τους ηθοποιούς, κάποιοι ηθοποιοί πληρώνονται σαν 

μισθωτοί υπάλληλοι, όπως η Λάσκαρη και η Βαλσάμη και υπακούουν σε ρόλους 

που θέλει η εταιρία στο πλαίσιο του φορντικού σχεδιασμού και της γραμμής 

παραγωγής της. Όπως αναφέρει η Βαλσάμη: «Δεν είχα πει ποτέ ‘’όχι’’ σε ρόλο, δεν 

μπορούσα κιόλας». «Τώρα αρνούμαι ρόλους, τότε ήμουν στρατιωτάκι. Αυτό ήταν το 

συμβόλαιό μου, ό,τι μου πουν να το γυρίζω» (Τριανταφυλλίδης 2000:255). Αλλά το 

ίδιο ακούμε από τους Κούρκουλο74 (Τριανταφυλλίδης 2000:246), Ζαφειρίου 

(Τριανταφυλλίδης 1997:194), αλλά και τον Ηλιόπουλο, που στην ερώτηση του 

δημοσιογράφου Τριανταφυλλίδη: «Διαλέγατε τα σενάρια τα οποία γυρίζατε;», 

απαντά: «Όχι, δεν είχαμε αυτό το δικαίωμα» (Τριανταφυλλίδης 1997:306,309), ενώ 

ο Βουτσάς σε ανάλογη ερώτηση: «Παρότι όμως ήσασταν πολύ δημοφιλής (…) δεν 

είχατε πρόβλημα να παίξετε και δεύτερους ρόλους;», επιβεβαιώνει ανάλογα: «Όχι. 

Πιστεύαμε ότι δεν μας έριχναν. Ξέραμε ότι αυτό που κάναμε ήταν για την εταιρία, 

για το Φίνο, για τη δική μας την καριέρα» (Τριανταφυλλίδης 1997:282).  

Όπως προκύπτει και απ’ την αρχειακή μας έρευνα στα αποκλειστικά 

συμβόλαια που διατηρεί ο Φίνος, καθορίζει την καριέρα των ηθοποιών, αφού τους 

απαγορεύει είτε να συμμετάσχουν στο θέατρο (Λιάσκου), είτε σε θεατρικές 

παραστάσεις εκτός Αθηνών και περιχώρων, είτε κάποιες φορές και τη συμμετοχή 

τους στο ραδιόφωνο ή στην τηλεόραση (Ναθαναήλ), ενώ ρητά αναφέρεται πως δεν 

έχουν το δικαίωμα να αρνηθούν να γυρίσουν σενάριο ή με το σκηνοθέτη που θα 

τους υποδείξει ο ίδιος ο Φίνος (Βουλγαρίδης) ή το ρόλο που θα υποδυθούν 

(Λιάσκου) (τεκμήρια 1-3:100-16).  
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 Αναφέρει χαρακτηριστικά: «Θυμάμαι μία ταινία που ξεκίνησα με τον Δημόπουλο που δεν τελείωσε 
ποτέ. Ο Φίνος μου είχε δώσει το σενάριο και του είπα πως δεν μου άρεσε. Ξεκίνησα παρόλα αυτά» 
(Τριανταφυλλίδης 2000:246).  
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Αυτή η λογική ελέγχου του ανθρώπινου δυναμικού περνά στο πλαίσιο του 

φορντικού μοντέλου και μέσω της πυραμιδικής ιεραρχικής δομής της εξουσίας, που 

ελέγχονται οι εργασίες (U-Form structure) και κατά μία έννοια η δύναμη που 

λειτουργεί στα τμήματα εντός της μητρικής εταιρίας, έχει στοιχεία εξαναγκασμού 

(Wayne 2003:98). Αυτή η δύναμη του εξαναγκασμού είναι ο ίδιος ο ιδιοκτήτης της 

Φίνος Φιλμ Φίνος, αφού σύμφωνα με την Βουγιουκλάκη: «Οι ηθοποιοί τον τρέμαμε 

και τον πιστεύαμε. Ό,τι έλεγε ο Φίνος ήταν νόμος» (Ιστοσελίδα Finos Film: 

Φιλοποίμην Φίνος/Συνεντεύξεις: http://www.finosfilm.com/interviews, Ημ/νία 

πρόσβασης: 21/01/2015).  
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6.4. Το θεσμικό πλαίσιο  

Οι τυποποιημένες αφηγήσεις του ΠΕΚ, που είναι μία αδυναμία του, μπορούν 

εν μέρει να δικαιολογηθούν και ως το αποτέλεσμα της λογοκρισίας του ελληνικού 

κράτους (Stassinopoulou 2012:138). Η λογοκρισία στον ελληνικό κινηματογράφο 

ξεκινά ήδη από την πενταετία 1925-1930. Το 1925 το νομοθετικό διάταγμα της 13-

9-1925 (άρθρο 16), συζητά για «προληπτικά μέτρα προς προστασίαν της νεότητος». 

Ο προληπτικός έλεγχος γίνεται από τις αστυνομικές διευθύνσεις (Θεοδοσίου 

2000:194-5) και την περίοδο 1933-40 οι κινηματογραφιστές έπρεπε να 

συμμερίζονται την ιδεολογία του «καθεστώτος». Το μελόδραμα γίνεται κυρίαρχο 

παράδειγμα αφήγησης επειδή έχει λόγω φόρμας μία «αφηγηματική ευελιξία» και 

μπορεί να διαφεύγει της λογοκρισίας (Stassinopoulou 2002:114). 

Τα θεμέλια ουσιαστικά όμως της λογοκρισίας μπαίνουν επί Μεταξά με τους 

νόμους 445/1937 και 955/1937 που απαγορεύει σε παιδιά κάτω των 14 την είσοδο 

στους κινηματογράφους, ενώ όλες οι ταινίες ελέγχονται από ειδική επιτροπή, κάτι 

που επικυρώνεται και από τον αντίστοιχο νόμο του 1961 (Θεοδοσίου 2000:197-9). Η 

δικτατορία του Μεταξά θεωρούσε τον κινηματογράφο μέσο προπαγάνδας 

(Βακαλόπουλος 2005β:430). Η λογοκρισία νομοθετείται και συμπληρώνεται στα 

χρόνια της κατοχής (1942). Ως τις αρχές της δεκαετίας του ’70 όλες οι απαγορεύσεις 

του διατάγματος του 1937 ισχύουν με μερικές διαφοροποιήσεις και προσθήκες 

όπως η «άδεια γυρίσματος» που παραχωρείται από μία νέα επιτροπή 

(Βακαλόπουλος 2005β:430-1). Στην αρχειακή μας έρευνα προέκυψαν και 

παραθέτουμε δύο σχετικές άδειες (τεκμήρια 22-3:144-5). Η κινηματογραφική 

νομοθεσία γίνεται πιο αυστηρή υπό το καθεστώς της Κατοχής και η λογοκρισία 

επιτρέπει μόνο γερμανικά, ιταλικά και ουγγρικά φιλμ να εισάγονται και να 

διανέμονται στη χώρα (Stassinopoulou 2002:121), ενώ η λογοκρισία μεταξύ των 

ετών 1944-7 «διαλέγει» ταινίες και αυτός που κυριαρχεί είναι ο αμερικανικός 

κινηματογράφος του Χόλιγουντ (Karalis 2012:45).  

Η φορολογία ήταν επίσης ένα βάρος για τον ΠΕΚ. Μετά τον Εμφύλιο η 

Βασίλισσα Φρειδερίκη επέβαλε ένα νέο φόρο για τα «Δημόσια Θεάματα», το 

θέατρο και τον κινηματογράφο δηλαδή, για να χρηματοδοτήσει τα σχολεία των 

ορφανών παιδιών του πολέμου, ενώ στα σχετικά νομοθετικά διατάγματα το 1952 το 
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κράτος επιβάλλει νέα φορολογία επί των ακαθάριστων κερδών της 

κινηματογραφικής παραγωγής, την ίδια στιγμή που απαλλάσσει από φόρο τις ξένες 

ταινίες που γυρίζονται επί ελληνικού εδάφους (Karalis 2012:46).  

Ο νόμος 4208 του 1961 είναι ο πρώτος που διαμορφώνεται για την 

ανάπτυξη της ελληνικής κινηματογραφίας. Αυτό που τελικά όμως γίνεται είναι να 

παραμένει η υψηλή φορολόγηση των ελληνικών ταινιών και η επιβολή της 

λογοκρισίας (Σωτηροπούλου 1989:45-6). Ουσιαστικά, το κράτος νομοθέτησε το 

1961 (4208/61) και αργότερα το 1973 (58/73) με κριτήριο η κινηματογραφική 

παραγωγή να περάσει από μία βιοτεχνική σε μία βιομηχανική φάση και συνέδεσε 

την παραγωγή αυτή με την οικονομική ανάπτυξη, την εισαγωγή ξένων κεφαλαίων, 

τον τουρισμό, και στην διάδοση μίας κυρίαρχης ιδεολογίας (Βακαλόπουλος 

2005:251). Ενώ όμως το κράτος εισέπραξε τεράστια ποσά από φόρους την χρυσή 

εποχή του ΠΕΚ, δεν εφάρμοσε πολιτική επιδοτήσεων για να εκσυγχρονιστούν και οι 

αίθουσες. Π.χ. το 1969 εισέπραξε 419.066.000 δρχ. από τα οποία τα 335.783.000 

ήταν υπέρ κράτους και τα 83.283.000 υπέρ τρίτων. Τίποτα δεν γυρνούσε στον 

κινηματογράφο. Επίσης οι ελληνικές ταινίες έχουν ένα παγκόσμιο κοινό λόγω των 

Ελλήνων μεταναστών. Το 1965 εξήχθησαν 676 ελληνικές ταινίες που απέφεραν 

585.000 δολάρια, που σημαίνει πως ο ελληνικός κινηματογράφος ήταν ένα 

υπολογίσιμο οικονομικό φαινόμενο, που όμως δεν προφυλάχθηκε από το κράτος 

ανάλογα (Σωτηροπούλου 1995:58-9).  

Επιπλέον, οι διατάξεις του νόμου του 1961 είχαν στόχο να προστατέψουν τα 

συμφέροντα μεγάλων εταιριών παραγωγής και διανομής, όπως είναι και η Φίνος 

Φιλμ, απέναντι σε πλήθος μικρών εταιριών, αλλά τελικά ευνόησαν τις ξένες 

αμερικανικές εταιρίες, που δεν υποχρεώθηκαν να επενδύουν στην Ελλάδα μέρος 

χρημάτων που κέρδιζαν εδώ με τις ταινίες τους, αφού δεν φορολογούνταν. Το νέο 

διάταγμα του 1973 (58/73) επί χούντας, ισχυροποίησε τη θέση των αμερικανικών 

εταιριών και ξένων παραγωγών και διατήρησε έμμεσα τη λογοκρισία 

(Βακαλόπουλος 2005β:431-3).  

Η λογοκρισία παρέμεινε ένας εξωτερικός εκφοβισμός, συνυφασμένος με το 

σύστημα της παραγωγής, αφού είναι παράγοντας που επηρεάζει τη μορφή και το 

περιεχόμενο των προϊόντων-ταινιών, στοιχείο έντονο στο «κλασικό» Χόλιγουντ της 

φορντικής παραγωγής (Balio 1985:267-8), αλλά και στην Ελλάδα για τη Φίνος Φιλμ, 
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που είναι η πρώτη εταιρία που πέφτει θύμα της λογοκρισίας με την ταινία 

Τελευταία Αποστολή του Τσιφόρου. Η προβολή της απαγορεύτηκε με απαίτηση του 

ΓΕΣ μέσω της ΕΣΑ τον Απρίλιο του 1949. Ο Φίνος τροποποιεί το σενάριο για να μην 

«θίγεται αλλά να υμνείται το πατριωτικό αίσθημα του ελληνικού λαού» και η νέα 

εκδοχή εγκρίνεται από το ΓΕΣ (Θεοδοσίου 2000:197-9).  

Το κλίμα που επικρατεί στη Φίνος Φιλμ είναι πως η λογοκρισία δεν τους 

αφήνει να ασχοληθούν με πολιτικά θέματα, ούτε καν με την πολιτική σάτιρα 

(Ζέρβας 2003:225) και όταν ο Δημόπουλος πάει πρώτη φορά στο Φίνο ένα σενάριο 

για την κατοχή, αυτός αρνείται να το γυρίσει φοβούμενος τη λογοκρισία 

(Δημόπουλος 1998:153-5). «Χρόνια τώρα σκοντάφτουμε στη λογοκρισία», αναφέρει 

ο Φίνος για σενάρια που δεν μπορούσε να γυρίσει, όπως το λογοτεχνικό έργο 

Λάθος του Σαμαράκη (Τριανταφυλλίδης 2000:31). Ο Δημόπουλος αναφέρει: 

«Εκείνην την εποχή στην Ελλάδα συνέβαιναν κορυφαία γεγονότα. Συνέβαιναν 

κοσμογονικές αλλαγές κι ο κινηματογράφος ήταν απ’ έξω. Γιατί εκείνη την εποχή 

υπήρχε λογοκρισία». Ο ίδιος δεν αισθάνθηκε ελεύθερος, λόγω «πολιτικής 

ανελευθερίας», διαφορετικά, σχολιάζει, θα γύριζε άλλα πράγματα 

(Τριανταφυλλίδης 1997:180,182). Από την αρχειακή μας έρευνα προέκυψαν και 

σχετικά τεκμήρια λογοκριμένων σεναρίων, όπως το Ξύπνα Βασίλη (1969, 

Δαλιανίδης), Η Δίκη των Δικαστών (1974, Γλυκοφρύδης) ή το Οι Βάσεις και η 

Βασούλα (1975, Δημόπουλος), που η επιτροπή διαγράφει όποιες θεωρεί επίμαχες 

φράσεις, ακόμα και ολόκληρες παραγράφους, για να εγκριθεί το σενάριο (τεκμήρια 

11-2:132-4), ενώ στο Μαριχουάνα Στοπ (1971, Δαλιανίδης) πέραν τον λογοκριμένων 

φράσεων, επίσταται η προσοχή στην επιμέλεια της σκηνοθεσίας, ώστε να μην 

παρουσιασθεί ο «Χιπισμός» (τεκμήριο 13:135). 

Οι παρεμβάσεις λογοκρισίας, αλλά και η αυτολογοκρισία των δημιουργών 

ως αποτέλεσμα της περιρρέουσας κατάστασης, οδηγεί τα περισσότερα φιλμ της 

περιόδου 1947-74, στην αποχή από τα κοινωνικά και πολιτικά σύγχρονά τους 

θέματα και μόνο λίγοι κινηματογραφιστές ξεφεύγουν από αυτή τη λογική και 

αντιδρούν με διάφορους τρόπους και στρατηγικές, κάνοντας ευφυή σχόλια με 

σάτιρα και αποστροφή των στερεοτύπων. Οι φιλμικοί χαρακτήρες ακολουθούν τους 

κανόνες των θεατρικών και κινηματογραφικών συμβάσεων της εμπορικότητας της 

εποχής, αλλά κάποιες λίγες φορές φέρουν στοιχεία που εμπνέονται από το πολιτικό 
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κλίμα και το κοινωνικό γίγνεσθαι της εποχής, κυρίως με κάποια ειρωνεία και 

παρωδία σε κωμωδίες75 (Stassinopoulou 2000:38,47).  
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 Ελάχιστες οι κωμωδίες με κέντρο την πολιτική, όπου κυρίως διακωμωδούνται οι πολιτικοί (π.χ. 
Θανασάκης ο Πολιτευόμενος, 1954, Σακελλάριος, Ζητείται Ψεύτης, 1961, Δαλιανίδης, Τζένη-Τζένη, 
1966, Δημόπουλος, κ.ά.) (Δελβερούδη 2002γ:131).  
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6.5. Εκμοντερνισμός και εκσυγχρονισμός του φορντισμού στη Φίνος Φιλμ 

Στο κλασικό Χόλιγουντ η Hansen διακρίνει τη σύνδεση του μοντερνισμού ως 

αισθητικής και του φορντικού-τεϋλορικού μοντέλου της μαζικής παραγωγής και 

κατανάλωσης, που είχε δραστικές αλλαγές κοινωνικά, στις σχέσεις των φύλων, την 

καθημερινότητα των ανθρώπων, την αλλαγή της βιωμένης εμπειρίας και της 

οπτικής και θέασης του κόσμου. Οι «μοντέρνοι καιροί» θέλουν το Χόλιγουντ για 

τους σύγχρονούς του σύμβολο του μοντερνισμού, καθώς αυτή η περίοδος 

σύμφωνα με την Gertrude Stein (1935) «ήταν αναμφισβήτητα η περίοδος του 

σινεμά και της γραμμής παραγωγής». Η Hansen υποστηρίζει πως το Χόλιγουντ 

μπορεί να θεωρηθεί ως η «πολιτισμική πρακτική» της εμπειρίας της 

νεωτερικότητας, αλλά και ένα βιομηχανικό, μαζικά παραγόμενο προϊόν, του λαϊκού 

μοντερνισμού (Hansen 1999:64-5).  

Το Χόλιγουντ δεν ανακύκλωνε μόνο εικόνες και ήχους, έχτισε ένα νέο 

παγκόσμιο αισθητήριο, με νέα θέματα και υποκειμενικότητες. Οι θεατές δένονταν 

με την αφήγηση, που προσέφερε μοντέλα ταύτισης για να είναι κανείς μοντέρνος 

(Hansen 1999:71). Πέρα από τις επιχειρηματικές πρακτικές που χρησιμοποίησε για 

να επιβληθεί παγκοσμίως, το κλασικό Χόλιγουντ είχε κι ένα ρόλο κλειδί ως 

πολιτισμική έκφραση του μοντερνισμού και της νεωτερικότητας. Μέσα από τη 

μαζική επέκταση του, πέτυχε ένα διεθνές εκσυγχρονιστικό ιδίωμα και 

παγκοσμιοποίησε το μοντερνισμό. Αυτό δεν το κατάφερε μόνο μέσω της 

αφηγηματικής φόρμας των ταινιών του, αλλά επειδή σήμανε και διαφορετικά 

πράγματα σε διαφορετικούς ανθρώπους, γι’ αυτό και οι ταινίες πολλές φορές 

άλλαζαν για τις ξένες αγορές (π.χ. το αμερικανικό αίσιο τέλος γινόταν τραγικό για τη 

ρώσικη αγορά) (Hansen 1999:68).  

Παρόμοια με τις πρακτικές του Χόλιγουντ ο Φίνος επιχειρεί κάτι ανάλογο, γι’ 

αυτό στην ταινία Στεφανία (1966) του Δαλιανίδη, γυρίστηκαν δύο φινάλε. Ένα με 

ευτυχές τέλος για την επαρχία κι ένα όπου η ηρωίδα σκοτώνεται. Τελικά επικράτησε 

το δεύτερο φινάλε (Τριανταφυλλίδης 2000:142). Επίσης η ταινία Η Παριζιάνα (1969, 

Δαλιανίδης) αλλάζει τίτλο, γίνεται Η Παριζιάνα απ’ τα Τρίκαλα, για το κοινό της 

επαρχίας (τεκμήριο 53:183).  
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Αυτό που συμβαίνει τελικά στη Φίνος Φιλμ είναι πως, όπως το κλασικό 

Χόλιγουντ χτίζει μοντέρνες αφηγήσεις (Hansen 1999:71), έτσι και στις ταινίες 

μιούζικαλ του Δαλιανίδη, που σάρωσαν σε εισιτήρια στην ακμή του ΠΕΚ και της 

Φίνος Φιλμ (Papadimitriou 2000:99), ο εκσυγχρονισμός, χαρακτηριστική πτυχή του 

φορντισμού, εισάγεται στην αφήγηση. Ο  Δαλιανίδης δηλαδή στις αφηγήσεις του, 

ξεφεύγει από τα καθιερωμένα «ηθικά» πρότυπα και προτείνει έναν φιλελεύθερο 

τρόπο ζωής και με ανάλογη κινηματογράφηση, που αναδεικνύει ένταση, κέφι, 

ζωντάνια, χιούμορ (Δελβερούδη 2004:40). 

Γενικότερα μέχρι το 1960 στις ταινίες της Φίνος Φιλμ δίνεται έμφαση στις 

αξίες της παράδοσης και της υπαίθρου ενώ η αντιπαλότητα ήταν το παρόν και ο 

μοντερνισμός του φορντισμού, κι όταν δεν υπάρχει ύπαιθρος, υπάρχει το «λαϊκό 

άστυ», το λιμάνι, οι αυλές. Τη δεκαετία του ’60, με νέες αφηγήσεις και είδη όπως 

είδαμε και στα προηγούμενα κεφάλαια, δημιουργείται ένα «νέο παράδειγμα» 

επιτυχιών, με πολεμικά μελοδράματα, κομεντί, μουσικές κωμωδίες τοποθετούμενα 

πλέον σ’ ένα αστικό περιβάλλον. Το μοντέρνο άστυ και το παρόν γίνονται κομβικά 

στοιχεία στις νέες αφηγήσεις και το νέο παράδειγμα των επιτυχημένων ταινιών της 

Φίνος Φιλμ στη δεκαετία του 1960 (Καρτάλου 2005:209-14,216).  

Επιπλέον, το φορντικό σύστημα παραγωγής της εταιρίας καθιερώνει και 

δημιουργεί συγκεκριμένα νοήματα, που συνδέονται με τα είδη, αλλά και τους 

ηθοποιούς-σταρ, που αναπτύσσει η Φίνος Φιλμ. Γι’ αυτό τα είδη και οι σταρ, 

μοιράζονται μεταξύ «συντήρησης» και «εκσυγχρονισμού» π.χ. στην κωμωδία, με 

ηθοποιούς παλαιότερης γενιάς (Βασιλειάδου, Φωτόπουλος, Αυλωνίτης κ.ά.) και 

νεότερης κινηματογραφικής γενιάς, ηθοποιούς δηλαδή που καθιερώνει ο 

κινηματογράφος (Βλαχοπούλου, Κωνσταντάρας, Βουτσάς κ.ά.), οι οποίοι συνεχίζουν 

τα μοτίβα των τυπικών χαρακτήρων της κωμωδίας, αλλά φεύγουν από την ύπαιθρο 

και τις αξίες της και γίνονται πλέον αστοί ή θέτουν ζητήματα νεολαίας, κοινωνικής 

ανόδου, σεξουαλικότητας (Καρτάλου 2008:257).  

Τα μιούζικαλ εκφράζουν αυτήν την εξέλιξη προς τον εκσυγχρονισμό και η  

ταινία του Δαλιανίδη Κορίτσια για Φίλημα (1965), για παράδειγμα, δανείζεται από 

τα νιάτα σύγχρονη εικονογραφία, δείχνει την Ελλάδα του 1960 να «διαπνέεται» από 

τη δυτική νοοτροπία και lifestyle. Η ταινία συνομιλεί φαντασιακά με τον 

αυξανόμενο πλουτισμό και ενδυνάμωση της χώρας, την περίοδο που αρχίζει να 
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ξεχνά τον εμφύλιο πόλεμο, και κοιτάζει μπροστά για ένα πιο φιλειρηνικό μέλλον. Η 

βασική ιδέα αμερικάνικου όνειρου μεταφέρεται και μεταστρέφεται αντίστοιχα ως 

το «ελληνικό όνειρο». Στο Κορίτσια για φίλημα, όπως και σε όλα σχεδόν τα 

μιούζικαλ, η επιτυχία συνδέεται με την «καλή καρδιά» και την τύχη, ενσωματωμένα 

σε ένα μοντέρνο lifestyle, δηλαδή να ντύνεται κανείς σύμφωνα με τη μόδα, να 

οδηγεί ακριβά αυτοκίνητα, να χορεύει και να τραγουδά τις σύγχρονες μουσικές 

επιτυχίες, που είναι επίσης δείγματα επιτυχίας. Παραδοσιακά και μη δυτικά 

στοιχεία της κουλτούρας δεν χωρούν σε αυτό το όραμα της πολιτισμικής 

ταυτότητας που προβάλλεται στα μιούζικαλ (Papadimitriou 2012:95).  

Τα μιούζικαλ προσφέρονται σ’ ένα εθνικό κοινό, ένα κοινό που ανέρχεται 

κοινωνικά και οικονομικά και που μόλις αρχίζει να εκσυγχρονίζεται και να γεύεται 

τις απολαύσεις του εκσυγχρονισμού. Τα μιούζικαλ αυτά διαφήμισαν αυτές τις 

απολαύσεις του εκσυγχρονισμού, που έφερε νέες εμπειρίες με περισσότερο 

ελεύθερο χρόνο, καταναλωτισμό, τουρισμό και ακόμα και τον ίδιο τον 

κινηματογράφο. Τα ελληνικά μιούζικαλ έθεσαν ως πρωτεύοντα στοιχεία στην 

αφηγηματική τους πλοκή τα παραπάνω χαρακτηριστικά που συνδέονται με τον 

τουρισμό, επειδή συμμερίζονται τον ίδιο στόχο, προβάλλεται, δηλαδή, η 

ψυχαγωγία ως «φυγή» και να δώσουν ως προβολή διέξοδο στην επιθυμία να είσαι 

ή να γίνεις κάποιος άλλος ή να ζεις κάπου αλλού. Είναι έτσι κι αλλιώς το είδος που 

«επικαλείται» την «εκπλήρωση επιθυμιών», δηλαδή βασίζεται στις επιθυμίες και τις 

φαντασιώσεις του κοινού (Papadimitriou 2000:95), όπως και το κλασικό Χόλιγουντ, 

προσφέροντας μοντέλα ταύτισης για να είναι κανείς μοντέρνος (Hansen 1999:71). 

Η Φίνος Φιλμ με το Δαλιανίδη χρησιμοποίησε όλες αυτές τις επιθυμίες και 

φαντασιώσεις του κοινού και το μιούζικαλ γίνεται το κατεξοχήν είδος που εκφράζει 

αυτόν τον εκσυγχρονισμό (Papadimitriou 2000:95-97). Όπως το κλασικό Χόλιγουντ 

του φορντικού τρόπου παραγωγής έγινε το «πολιτισμικό μέσο» του μοντερνισμού 

παγκοσμίως (Hansen 1999:68), έτσι τελικά το  σύστημα παραγωγής της Φίνος Φιλμ 

είναι που καθορίζει σε μεγάλο βαθμό το κινηματογραφικό τοπίο τη δεκαετία του 

’60 και εισάγει τη νεωτερικότητα και τον εκσυγχρονισμό και στην αφήγηση στην 

Ελλάδα, διατηρώντας όμως ταυτόχρονα και παλαιότερα μοντέλα και ιδεολογήματα 

(Καρτάλου 2008:257).  
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Τα μιούζικαλ καλλιεργούν επιπλέον, και την ψευδαίσθηση πως μπορούν να 

προσφέρουν καλύτερης ποιότητας ψυχαγωγία απ’ την ίδια την τουριστική 

(νεωτερική) εμπειρία (Papadimitriou 2000:95-6). Τα media (ραδιόφωνο, 

κινηματογράφος, μετά η τηλεόραση) από τη δεκαετία του ’60 είναι οι φορείς του 

μηνύματος του εκσυγχρονισμού και καταναλωτικά αντικείμενα. Η άφιξή τους 

άλλωστε σε μία επαρχιακή κοινότητα είναι σημαντική, όσο και η εγκατάσταση 

νερού ή ηλεκτρικού δικτύου (Αραμπατζής 1991:54). Ο φορντικός σχεδιασμός της 

Φίνος Φιλμ επηρεάζει τελικά το κινηματογραφικό πολιτισμικό προϊόν και γίνεται το 

ίδιο φορέας του εκσυγχρονισμού-φορντισμού. Η διαδικασία παραγωγής του 

πολιτισμικού προϊόντος διαμορφώνει και την κάθε του πτυχή.  
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7. Συμπεράσματα  

Ο φορντισμός είναι μια έννοια που αφορά την καπιταλιστική συσσώρευση. 

Είναι ένας τρόπος κοινωνικής και εταιρικής οργάνωσης, συνυφασμένος με την 

μαζική παραγωγή, την τεϋλορική γραμμή παραγωγής, την τυποποίηση, την μαζική 

κατανάλωση και τον εκσυγχρονισμό. Στην κινηματογραφική παραγωγή, έχει 

διάφορες πτυχές. Βασισμένοι στο μοντέλο που ανέλυσαν οι Storper και 

Christopherson για το Χόλιγουντ της χρυσής εποχής των στούντιο, συνοπτικά 

αναφέρουμε πως τα βασικά σημεία της φορντικής δομής τους, είναι η ιδιοκτησία 

των πλήρως εξοπλισμένων εγκαταστάσεων, όπου η ταινία κατασκευάζεται ως 

τεμάχιο, τυποποιημένο, με όλο το φάσμα της παραγωγής να γίνεται σ’ ένα 

εργοστάσιο, το στούντιο. Η γραμμή και οργάνωση παραγωγής περιλαμβάνει την 

προ-παραγωγή (επιλογή σεναρίου και συντελεστών), παραγωγή (γυρίσματα), μετα-

παραγωγή (επεξεργασία φιλμ, μοντάζ). Ο ρόλος του σκηνοθέτη και του παραγωγού 

είναι ξεχωριστός, επικρατεί αυστηρός καταμερισμός εργασίας, υπάρχει μόνιμο 

προσωπικό, εξειδικευμένο, ιεραρχικά τοποθετημένο, σταθερή δουλειά για πολύ 

μεγάλο χρονικό διάστημα με μακροχρόνια συμβόλαια, λεπτομερές πρόγραμμα 

παραγωγής, που επέβλεπε κάποιος εξουσιοδοτημένος, που επέλεγε και το 

συνεργείο, τους ηθοποιούς, το εργατικό δυναμικό, ενώ το «συνεχές σενάριο» 

φάνηκε χρήσιμο για τα γυρίσματα και την κοστολόγηση. Υπήρχε καθημερινός 

έλεγχος των πεπραγμένων, το προσωπικό ήταν χωρισμένο σε ομάδες εργασίας, 

όπως οι σταρ, ενώ διέθεταν μεγάλα τμήματα για τα σκηνικά, εργαστήρια των φιλμ, 

τμήματα διαφήμισης, διανομής, όπου το προϊόν μετακινείται από τμήμα σε τμήμα 

σε μια τύπου γραμμής συναρμολόγησης. Το σταρ σίστεμ γίνεται το εμπορικό σήμα 

των στούντιο και παράγοντας διαφήμισης, καθορίζοντας το είδος και την αφήγηση 

πολλές φορές. Tα στούντιο αναδεικνύουν ένα αναγνωρίσιμο στιλ στις ταινίες τους 

(studio style), ελέγχουν το ανθρώπινο κεφάλαιο των ηθοποιών με αποκλειστικά 

συμβόλαια, και αγοράζουν αίθουσες προβολής, που οδήγησε στην κάθετη 

ολοκλήρωση τους. Η φορντική δομή των στούντιο είχε μία περιορισμένη εσωτερική 

αγορά εργασίας, με μικρό αριθμό παραγωγών στο ολιγοπώλιο που επικρατεί και οι 

οποίοι είναι υπεύθυνοι για την πλειονότητα της παραγωγής του κλάδου, ενώ 

επιπλέον, υιοθετούν μεθόδους πώλησης «πακέτων» ταινιών, για να μην μπορεί να 
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μπει στην αγορά ανταγωνιστική εταιρία. Η δομή της οργάνωσης αυτών των 

στούντιο είναι σαν πυραμίδα με βαριά ακίνητη περιουσία, μονοπωλιακές εμπορικές 

πρακτικές, προσανατολισμός σε μαζικό ακροατήριο, και με εξωτερικό εκφοβισμό τη 

λογοκρισία, η οποία επικρατούσε την εποχή τους.  

Όπως προσπάθησε να δείξει αυτή η εργασία, διακρίνουμε στην 

σημαντικότερη ελληνική κινηματογραφική εταιρία, τη Φίνος Φιλμ, ισχυρά σημεία 

που δείχνουν ότι λειτουργούσε με μία αντίστοιχη φορντική δομή, σε μία εποχή που 

ευνοούσε ένα τέτοιο εγχείρημα. Η Φίνος Φιλμ δραστηριοποιείται μεταξύ των ετών 

1942-1977 και συνδέεται άμεσα με τον ιδιοκτήτη της και ιδρυτή της Φιλοποίμενα 

Φίνο – ουσιαστικά ο ίδιος είναι η εταιρία. Ο Φίνος δημιουργεί ένα σύστημα 

προσωποπαγές, κάθετης δομής, όμοιο με των στούντιο του κλασικού Χόλιγουντ. 

Διαθέτει ιδιόκτητα στούντιο, πλήρως εξοπλισμένα, εξειδικευμένο μόνιμο 

προσωπικό με μηνιαίο μισθό, αποκλειστικά συμβόλαια με ηθοποιούς (των οποίων 

την καριέρα καθορίζει), με σκηνοθέτες, σεναριογράφους, συνθέτες, φημισμένους 

τεχνικούς, αιθουσάρχες, ενώ ελέγχει τις αίθουσες μέσω πακέτων ταινιών ή 

συμφωνιών με άλλες εταιρίες που διαθέτουν ισχυρό δίκτυο διανομής, 

δημιουργώντας ένα ολιγοπώλιο, και παράγει ένα μεγάλο όγκο ταινιών σε σχέση με 

τις υπόλοιπες εταιρίες της εποχής του. Η εποχή που δραστηριοποιείται η Φίνος 

Φιλμ είναι μια εποχή εκρηκτική στην παραγωγή και κατανάλωση ταινιών, με 

πρωτοφανή νούμερα θέασης, αιθουσών, εταιριών παραγωγής και ένα σταρ σίστεμ 

που ελέγχει, καλλιεργεί και καθοδηγεί ο Φίνος. Ο Φίνος δημιουργεί ένα studio 

style, πρωτοπορεί σε τεχνικές καινοτομίες, αλλά και καινοτομίες ειδών και 

αφήγησης και όλοι οι υπόλοιποι τον ακολουθούν. Ο ίδιος επιλέγει το σενάριο, τους 

σκηνοθέτες, τους ηθοποιούς, τη μουσική, βλέπει τα πεπραγμένα καθημερινά, και 

βρίσκει λύσεις για τα σενάρια που τα αντλεί κυρίως από το θέατρο. Οι ταινίες του 

φτάνουν στις υψηλότερες θέσεις του ελληνικού box office ενώ μέχρι τις μέρες μας 

σπάνε τα ρεκόρ τηλεθέασης.  

Η εργασία υποστήριξε ότι το στοιχείο που διαφοροποιεί τη Φίνος Φιλμ από 

τις άλλες εταιρίες είναι το φορντικό σύστημα παραγωγής της. Ακολουθώντας ένα 

αυστηρό χρονοδιάγραμμα οι ταινίες περνούν από τμήμα σε τμήμα, 

κοστολογούνται, και γυρίζονται σε ελάχιστο χρόνο, με εξειδικευμένο προσωπικό και 

επίβλεψη του διευθυντή παραγωγής. Οι αφηγήσεις και τα είδη τυποποιούνται, 
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όπως και τα σκηνικά, ενώ οι ηθοποιοί παίζουν τους ίδιους ρόλους ξανά και ξανά. Η 

φορντικού τύπου λογική της Φίνος Φιλμ αναζητά το μαζικό ακροατήριο και δεν 

μένει στην Ελλάδα. Οι ταινίες της αναζητούν και το παγκόσμιο κοινό, είτε ομογενών 

(ΗΠΑ), είτε υποτιτλίζονται ή ντουμπλάρονται για να διατεθούν σε ξένες χώρες 

(Δυτικές Ινδίες, Ιαπωνία, Ν. Αφρική, Καναδάς κ.ά.), όπου ορισμένες φορές 

οδηγούνται σε μεγάλες επιτυχίες (Κατήφορος, Μεξικό).  

Ο Φίνος αντιμετώπισε τον κινηματογράφο όπως και το Χόλιγουντ, ως 

βιομηχανία και έστησε την εταιρία του με ένα φορντικό τρόπο, της γραμμής 

παραγωγής, όπου οι ταινίες ως προϊόντα ετοιμάζονται μέσα από τις ομάδες 

εργασίας, των συνεργείων και των ηθοποιών-σταρ, που εξειδικεύονται σε είδη και 

αφηγήσεις. Οι επιλογές του Φίνου αντιμετώπισαν τον κινηματογράφο με μία 

εμπορευματική λογική και πρώτο μέλημά του ήταν η τεχνική αρτιότητα των ταινιών, 

που προηγείτο της όποιας καλλιτεχνικής υπόστασης. Ο Φίνος επενδύει συνεχώς σε 

ιδιόκτητα στούντιο και εγκαταστάσεις, σε μηχανήματα, σε έμψυχο δυναμικό. Η 

περίοδος αυτή παράλληλα, είναι μία δύσκολη περίοδος με υψηλή φορολόγηση και 

λογοκρισία, που προσανατολίζει τη Φίνος Φιλμ ακόμα περισσότερο προς 

τυποποιημένες ιστορίες και οδηγεί τους δημιουργούς στην αυτολογοκρισία. Ο 

φορντισμός επιπλέον συνδέεται με τον εκσυγχρονισμό και περνάει και στην 

αφήγηση ειδικά με τα μιούζικαλ, το πιο εμπορικά επιτυχημένο είδος που εισήγαγε 

ο Φίνος με το Δαλιανίδη, μιμούμενος το Χόλιγουντ, αλλά εμπλουτίζοντάς το με 

ντόπια στοιχεία. Το ίδιο το προϊόν-ταινία εν τέλει, γίνεται φορέας του 

εκσυγχρονισμού και του φορντισμού, καθώς η αφήγηση από την παράδοση 

στρέφεται στη νεωτερικότητα, την αστικοποίηση και τον εκσυγχρονισμό.  

Η έρευνα στα αρχεία της εταιρίας, που για πρώτη φορά πραγματοποιήθηκε 

έφερε στο φως στοιχεία που επιβεβαιώνουν και θεμελιώνουν τις έως τώρα 

προφορικές μαρτυρίες των συντελεστών της εταιρίας, τις ξεδιαλύνουν, ενώ 

παρουσιάζουν τον οργανωτικό έλεγχο του Φίνου, που δεν αφήνει τίποτα στην τύχη, 

διατηρεί σε όλα τα επίπεδα τον έλεγχο, την οργάνωση με κάθε λεπτομέρεια, 

προβλέπει συμβόλαια, αρχειοθετεί, ένας προσεχτικός επιχειρηματίας, που 

φροντίζει για το προϊόν του, και τα κεφάλαιά του, τα οποία είναι μεγάλα και 

επιστρέφουν με νέες επενδύσεις στην εταιρία.  
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Η Φίνος Φιλμ είναι ένα εξαίρετο παράδειγμα, επιτυχημένης φορντικής 

λειτουργίας. Ο τρόπος οργάνωσης της Φίνος Φιλμ εν τέλει δείχνει πως οι ταινίες δεν 

είναι αποτέλεσμα μόνο ταλαντούχων συντελεστών, αλλά μίας αυστηρά 

προγραμματισμένης και δομημένης οργάνωσης της παραγωγής, που έφερε και 

καλλιτεχνικά αποτελέσματα όχι μόνο μέσα από το αδιαμφισβήτητο ταλέντο των 

δημιουργών, αλλά και το διοικητικό ταλέντο του ιδιοκτήτη-παραγωγού, που 

στηρίχθηκε σε ένα εξαίρετο παράδειγμα δοκιμασμένης απόδοσης, όπως είναι το 

φορντικό μοντέλο παραγωγής.  

Το επιτυχημένο φορντικό μοντέλο της μαζικής παραγωγής χάθηκε μαζί με 

την εποχή που το καλλιέργησε και οδηγηθήκαμε σε ευέλικτες μορφές διοίκησης και 

οριζόντιας ενοποίησης επιχειρήσεις, εξέλιξη που φανερώνει και τα όρια της 

προσωποπαγούς μορφής διοίκησης που καλλιέργησε ο Φίνος στον ελληνικό 

κινηματογράφο, στοιχείο που πρέπει να λαμβάνεται υπόψη σήμερα, αν 

υποθέσουμε πως υπάρχει το ζητούμενο απόπειρας επανίδρυσης ενός σύγχρονου 

λαϊκού κινηματογράφου. Η εργασία πιστεύουμε ανοίγει ένα νέο τρόπο καταγραφής 

μιας σημαντικής ιστορικής εποχής του ελληνικού κινηματογράφου, μέσα από τον 

τρόπο παραγωγής, ξεδιαλύνοντας περαιτέρω την εικόνα των επιτυχημένων 

εμπορικών ταινιών της περιόδου ΠΕΚ. Ανοίγει ελπίζουμε τον δρόμο για 

περισσότερη έρευνα στον τομέα της κινηματογραφικής παραγωγής, που ίσως 

προσφέρει περισσότερες απαντήσεις και στον ιστορικό του κινηματογράφου. 

Παράλληλα, πιστεύουμε εγείρει ερωτήματα ως προς τη δομή επιτυχημένων 

μοντέλων παραγωγής, αλλά και τους όρους που θα μπορούσαμε να οδηγηθούμε σε 

έναν βιώσιμο σύγχρονο λαϊκό κινηματογράφο. Είναι ο λαϊκός ελληνικός εμπορικός 

κινηματογράφος συνυφασμένος με το συγκεντρωτικό φορντικό σύστημα 

παραγωγής και το διοικητικό ταλέντο ενός ανθρώπου, του Φίνου; Ή, ενδεχομένως, 

υπάρχει τρόπος που θα μπορούσε να οδηγήσει και σήμερα σε ένα βιώσιμο μοντέλο 

εμπορικής κινηματογραφικής παραγωγής, δεδομένης της αλλαγής της εποχής και 

των εταιρικών δομών; Η συζήτηση γύρω από το παραγωγικό μοντέλο του ΠΕΚ 

ελπίζουμε πως θα βοηθούσε και προς αυτήν την κατεύθυνση κατανόησης του 

κινηματογραφικού τοπίου της δικής μας εποχής.  
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                                            Πάντειο Πανεπιστήμιο/ΠΜΣ «Πολιτιστική Διαχείριση»/Ξένος Χρήστος 
Ο Φορντισμός στην Κινηματογραφική Παραγωγή: Μελέτη περίπτωσης Φίνος Φιλμ 

113  

 

113 
 

 

Α/Α Τεκμήριο 3 – Αποκλειστικό Συμβόλαιο Ηθοποιού Ναθαναήλ (Δεληβασίλη) 

σελ.3 

 

  

 



                                            Πάντειο Πανεπιστήμιο/ΠΜΣ «Πολιτιστική Διαχείριση»/Ξένος Χρήστος 
Ο Φορντισμός στην Κινηματογραφική Παραγωγή: Μελέτη περίπτωσης Φίνος Φιλμ 

114  

 

114 
 

 

Α/Α Τεκμήριο 3 – Αποκλειστικό Συμβόλαιο Ηθοποιού Ναθαναήλ (Δεληβασίλη) 

σελ.4 

 

  

 



                                            Πάντειο Πανεπιστήμιο/ΠΜΣ «Πολιτιστική Διαχείριση»/Ξένος Χρήστος 
Ο Φορντισμός στην Κινηματογραφική Παραγωγή: Μελέτη περίπτωσης Φίνος Φιλμ 

115  

 

115 
 

 

Α/Α Τεκμήριο 3 – Αποκλειστικό Συμβόλαιο Ηθοποιού Ναθαναήλ (Δεληβασίλη) 

σελ.5 

 

  

 



                                            Πάντειο Πανεπιστήμιο/ΠΜΣ «Πολιτιστική Διαχείριση»/Ξένος Χρήστος 
Ο Φορντισμός στην Κινηματογραφική Παραγωγή: Μελέτη περίπτωσης Φίνος Φιλμ 

116  

 

116 
 

 

Α/Α Τεκμήριο 3 – Αποκλειστικό Συμβόλαιο Ηθοποιού Ναθαναήλ (Δεληβασίλη) 

σελ.6 

 

  

 



                                            Πάντειο Πανεπιστήμιο/ΠΜΣ «Πολιτιστική Διαχείριση»/Ξένος Χρήστος 
Ο Φορντισμός στην Κινηματογραφική Παραγωγή: Μελέτη περίπτωσης Φίνος Φιλμ 

117  

 

117 
 

 

Α/Α Τεκμήριο 4 – Αποκλειστικό Συμβόλαιο Βαριάνο (Οπερατέρ) 

σελ.1 

 

  

 



                                            Πάντειο Πανεπιστήμιο/ΠΜΣ «Πολιτιστική Διαχείριση»/Ξένος Χρήστος 
Ο Φορντισμός στην Κινηματογραφική Παραγωγή: Μελέτη περίπτωσης Φίνος Φιλμ 

118  

 

118 
 

 

Α/Α Τεκμήριο 4 – Αποκλειστικό Συμβόλαιο Βαριάνο (Οπερατέρ) 

σελ.2 

 

  

 



                                            Πάντειο Πανεπιστήμιο/ΠΜΣ «Πολιτιστική Διαχείριση»/Ξένος Χρήστος 
Ο Φορντισμός στην Κινηματογραφική Παραγωγή: Μελέτη περίπτωσης Φίνος Φιλμ 

119  

 

119 
 

 

Α/Α Τεκμήριο 4 – Αποκλειστικό Συμβόλαιο Βαριάνο (Οπερατέρ) 

σελ.3 

 

  

 



                                            Πάντειο Πανεπιστήμιο/ΠΜΣ «Πολιτιστική Διαχείριση»/Ξένος Χρήστος 
Ο Φορντισμός στην Κινηματογραφική Παραγωγή: Μελέτη περίπτωσης Φίνος Φιλμ 

120  

 

120 
 

 

Α/Α 
Τεκμήριο 5 – Γιαννακόπουλος-Σακελλάριος, αποκλειστικό συμβόλαιο με  

κληρονόμους Γιαννακόπουλου για το θεατρικό Υπάρχει και Φιλότιμο (1965, Σακελλάριος) 

σελ.1 

 

  

 



                                            Πάντειο Πανεπιστήμιο/ΠΜΣ «Πολιτιστική Διαχείριση»/Ξένος Χρήστος 
Ο Φορντισμός στην Κινηματογραφική Παραγωγή: Μελέτη περίπτωσης Φίνος Φιλμ 

121  

 

121 
 

 

Α/Α 
Τεκμήριο 5 – Γιαννακόπουλος-Σακελλάριος, αποκλειστικό συμβόλαιο με  

κληρονόμους Γιαννακόπουλου για το θεατρικό Υπάρχει και Φιλότιμο (1965, Σακελλάριος) 

σελ.2 

 

  

 

 



                                            Πάντειο Πανεπιστήμιο/ΠΜΣ «Πολιτιστική Διαχείριση»/Ξένος Χρήστος 
Ο Φορντισμός στην Κινηματογραφική Παραγωγή: Μελέτη περίπτωσης Φίνος Φιλμ 

122  

 

122 
 

 

Α/Α 
Τεκμήριο 5 – Γιαννακόπουλος-Σακελλάριος, αποκλειστικό συμβόλαιο με  

κληρονόμους Γιαννακόπουλου για το θεατρικό Υπάρχει και Φιλότιμο (1965, Σακελλάριος) 

σελ.3 

 

  

 

 



                                            Πάντειο Πανεπιστήμιο/ΠΜΣ «Πολιτιστική Διαχείριση»/Ξένος Χρήστος 
Ο Φορντισμός στην Κινηματογραφική Παραγωγή: Μελέτη περίπτωσης Φίνος Φιλμ 

123  

 

123 
 

 

Α/Α 
Τεκμήριο 6 – Φώσκολος, αποκλειστικό συμβόλαιο για την κινηματογράφηση  

του θεατρικού του έργου Ο Θάνατος θα ξανάρθει (1961, Θαλασσινός) 

σελ.1 

 

  

 



                                            Πάντειο Πανεπιστήμιο/ΠΜΣ «Πολιτιστική Διαχείριση»/Ξένος Χρήστος 
Ο Φορντισμός στην Κινηματογραφική Παραγωγή: Μελέτη περίπτωσης Φίνος Φιλμ 

124  

 

124 
 

 

Α/Α 
Τεκμήριο 6 – Φώσκολος, αποκλειστικό συμβόλαιο για την κινηματογράφηση  

του θεατρικού του έργου Ο Θάνατος θα ξανάρθει (1961, Θαλασσινός) 

σελ.2 

 

  

 

 



                                            Πάντειο Πανεπιστήμιο/ΠΜΣ «Πολιτιστική Διαχείριση»/Ξένος Χρήστος 
Ο Φορντισμός στην Κινηματογραφική Παραγωγή: Μελέτη περίπτωσης Φίνος Φιλμ 

125  

 

125 
 

 

Α/Α 
Τεκμήριο 6 – Φώσκολος, αποκλειστικό συμβόλαιο για την κινηματογράφηση  

του θεατρικού του έργου Ο Θάνατος θα ξανάρθει (1961, Θαλασσινός) 

σελ.3 

 

  

 

 



                                            Πάντειο Πανεπιστήμιο/ΠΜΣ «Πολιτιστική Διαχείριση»/Ξένος Χρήστος 
Ο Φορντισμός στην Κινηματογραφική Παραγωγή: Μελέτη περίπτωσης Φίνος Φιλμ 

126  

 

126 
 

 

Α/Α 
Τεκμήριο 7 – Ρούσσος, Αποκλειστικό συμβόλαιο για την  

κινηματογράφηση του έργου του Μανταλένα (1960, Δημόπουλος) 

σελ.1 

 

 Ενδεικτικά παραθέτουμε την δύο πρώτες σελίδες του συμβολαίου.  
 

 

 



                                            Πάντειο Πανεπιστήμιο/ΠΜΣ «Πολιτιστική Διαχείριση»/Ξένος Χρήστος 
Ο Φορντισμός στην Κινηματογραφική Παραγωγή: Μελέτη περίπτωσης Φίνος Φιλμ 

127  

 

127 
 

 

Α/Α 
Τεκμήριο 7 – Ρούσσος, Αποκλειστικό συμβόλαιο για την  

κινηματογράφηση του έργου του Μανταλένα (1960, Δημόπουλος) 

σελ.2 

 

  
 

 

 



                                            Πάντειο Πανεπιστήμιο/ΠΜΣ «Πολιτιστική Διαχείριση»/Ξένος Χρήστος 
Ο Φορντισμός στην Κινηματογραφική Παραγωγή: Μελέτη περίπτωσης Φίνος Φιλμ 

128  

 

128 
 

 

Α/Α 
Τεκμήριο 8 – Αποκλειστικό Συμβόλαιο του συνθέτη Χατζιδάκι (1962) 

για την ταινία Aliki my love (1964, Maté) 

σελ.1 

 

 Ενδεικτικά παραθέτουμε την πρώτη σελίδα και την τέταρτη σελίδα: 
 



                                            Πάντειο Πανεπιστήμιο/ΠΜΣ «Πολιτιστική Διαχείριση»/Ξένος Χρήστος 
Ο Φορντισμός στην Κινηματογραφική Παραγωγή: Μελέτη περίπτωσης Φίνος Φιλμ 

129  

 

129 
 

 

Α/Α 
Τεκμήριο 8 – Αποκλειστικό Συμβόλαιο του συνθέτη Χατζιδάκι (1962) 

για την ταινία Aliki my love (1964, Maté). Η σελίδα 4: 

σελ.2 

 

 Η εταιρία ενσωματώνει όρο ώστε να μπορεί να διαφημίζει τον συνθέτη σε σχέση με 
την ταινία για εμπορικούς σκοπούς 



                                            Πάντειο Πανεπιστήμιο/ΠΜΣ «Πολιτιστική Διαχείριση»/Ξένος Χρήστος 
Ο Φορντισμός στην Κινηματογραφική Παραγωγή: Μελέτη περίπτωσης Φίνος Φιλμ 

130  

 

130 
 

 

Α/Α 
Τεκμήριο 9 – Αποκλειστικό Συμβόλαιο της τραγουδίστριας Βάνου (1968) 

για την ταινία Η Λεωφόρος του μίσους (1968, Φώσκολος) 

σελ.1 

 

 Ενδεικτικά παραθέτουμε την πρώτη σελίδα. 
 

 

 

 



                                            Πάντειο Πανεπιστήμιο/ΠΜΣ «Πολιτιστική Διαχείριση»/Ξένος Χρήστος 
Ο Φορντισμός στην Κινηματογραφική Παραγωγή: Μελέτη περίπτωσης Φίνος Φιλμ 

131  

 

131 
 

 

Α/Α 
Τεκμήριο 10 – Δαπάνες διαφήμισης της ταινίας Το Σωφεράκι (1953, Τζαβέλλας) από το 

γραφείο εκμετάλλευσης του Απόλλωνα Μαγγλή 

σελ.1 

 

  

 

 

 

 



                                            Πάντειο Πανεπιστήμιο/ΠΜΣ «Πολιτιστική Διαχείριση»/Ξένος Χρήστος 
Ο Φορντισμός στην Κινηματογραφική Παραγωγή: Μελέτη περίπτωσης Φίνος Φιλμ 

132  

 

132 
 

 

Α/Α 
Τεκμήριο 11 – Έγκριση από Υπουργείο και επιτροπή λογοκρισίας στο σενάριο Ξύπνα 

Βασίλη (1969, Δαλιανίδης), που η επιτροπή επιβάλλει αλλαγές σε φράσεις-21.01.1969 

σελ.1 

 

 Η επιτροπή αναγράφει με λεπτομέρεια τη σελίδα και τις φράσεις που διαγράφει. 

 

 



                                            Πάντειο Πανεπιστήμιο/ΠΜΣ «Πολιτιστική Διαχείριση»/Ξένος Χρήστος 
Ο Φορντισμός στην Κινηματογραφική Παραγωγή: Μελέτη περίπτωσης Φίνος Φιλμ 

133  

 

133 
 

 

Α/Α 
Τεκμήριο 11 – Έγκριση από Υπουργείο και επιτροπή λογοκρισίας στο σενάριο  

Ξύπνα Βασίλη (1969, Δαλιανίδης), που η επιτροπή επιβάλλει αλλαγές σε φράσεις -
21.01.1969, π.χ.σελ.121 

σελ.2 

 

 Η επιτροπή διαγράφει όπου κρίνει και ολόκληρες παραγράφους.  

 

 



                                            Πάντειο Πανεπιστήμιο/ΠΜΣ «Πολιτιστική Διαχείριση»/Ξένος Χρήστος 
Ο Φορντισμός στην Κινηματογραφική Παραγωγή: Μελέτη περίπτωσης Φίνος Φιλμ 

134  

 

134 
 

 

Α/Α 
Τεκμήριο 12 –Έγκριση από Υπουργείο και επιτροπή λογοκρισίας στο σενάριο Οι Βάσεις και 
η Βασούλα (1975,Δημόπουλος), που η επιτροπή επιβάλλει αλλαγές σε φράσεις-30.09.1972 

σελ.1 

 

 Εγκρίνεται υπό την αυστηρή προϋπόθεση να αποκλεισθεί ότι έχει σχέση με τον 
αμερικανικό στόλο και σχετικές φράσεις διαγράφονται.  

 



                                            Πάντειο Πανεπιστήμιο/ΠΜΣ «Πολιτιστική Διαχείριση»/Ξένος Χρήστος 
Ο Φορντισμός στην Κινηματογραφική Παραγωγή: Μελέτη περίπτωσης Φίνος Φιλμ 

135  

 

135 
 

 

Α/Α 
Τεκμήριο 13 – Έγκριση από Υπουργείο και επιτροπή λογοκρισίας στο σενάριο Μαριχουάνα 

Στοπ (1971, Δαλιανίδης), που η επιτροπή επιβάλλει αλλαγές σε φράσεις-11.01.1971 

σελ.1 

 

 Επίσταται η προσοχή στον σκηνοθέτη και παραγωγό ώστε να μην παρουσιασθεί ο 
«Χιπισμός». 

 

 



                                            Πάντειο Πανεπιστήμιο/ΠΜΣ «Πολιτιστική Διαχείριση»/Ξένος Χρήστος 
Ο Φορντισμός στην Κινηματογραφική Παραγωγή: Μελέτη περίπτωσης Φίνος Φιλμ 

136  

 

136 
 

 

Α/Α Τεκμήριο 14 – Ντεκουπαρισμένο σενάριο Ο φίλος μου ο Λευτεράκης (1963, Σακελλάριος) 

σελ.1 

 

  

 

 



                                            Πάντειο Πανεπιστήμιο/ΠΜΣ «Πολιτιστική Διαχείριση»/Ξένος Χρήστος 
Ο Φορντισμός στην Κινηματογραφική Παραγωγή: Μελέτη περίπτωσης Φίνος Φιλμ 

137  

 

137 
 

 

Α/Α Τεκμήριο 15 – Ντεκουπαρισμένο σενάριο Μια ζωή την έχουμε (1958, Τζαβέλλας) 

σελ.1 

 

  

 

 



                                            Πάντειο Πανεπιστήμιο/ΠΜΣ «Πολιτιστική Διαχείριση»/Ξένος Χρήστος 
Ο Φορντισμός στην Κινηματογραφική Παραγωγή: Μελέτη περίπτωσης Φίνος Φιλμ 

138  

 

138 
 

 

Α/Α Τεκμήριο 16 – Ντεκουπαρισμένο σενάριο Γκόλφω (1955, Λάσκος) 

σελ.1 

 

  

 

 

 



                                            Πάντειο Πανεπιστήμιο/ΠΜΣ «Πολιτιστική Διαχείριση»/Ξένος Χρήστος 
Ο Φορντισμός στην Κινηματογραφική Παραγωγή: Μελέτη περίπτωσης Φίνος Φιλμ 

139  

 

139 
 

 

Α/Α Τεκμήριο 17 – Ντεκουπαρισμένο σενάριο Νεκρή Πολιτεία (1951, Ηλιάδης) 

σελ.1 

 

  

 

 



                                            Πάντειο Πανεπιστήμιο/ΠΜΣ «Πολιτιστική Διαχείριση»/Ξένος Χρήστος 
Ο Φορντισμός στην Κινηματογραφική Παραγωγή: Μελέτη περίπτωσης Φίνος Φιλμ 

140  

 

140 
 

 

Α/Α Τεκμήριο 18 – Ντεκουπαρισμένο σενάριο Τελευταίο Ψέμα (1958, Κακογιάννης) 

σελ.1 

 

  

 

 

 



                                            Πάντειο Πανεπιστήμιο/ΠΜΣ «Πολιτιστική Διαχείριση»/Ξένος Χρήστος 
Ο Φορντισμός στην Κινηματογραφική Παραγωγή: Μελέτη περίπτωσης Φίνος Φιλμ 

141  

 

141 
 

 

Α/Α Τεκμήριο 19 – Ντεκουπαρισμένο σενάριο Η Λεωφόρος του Μίσους (1968, Φώσκολος) 

σελ.1 

 

  

 

 



                                            Πάντειο Πανεπιστήμιο/ΠΜΣ «Πολιτιστική Διαχείριση»/Ξένος Χρήστος 
Ο Φορντισμός στην Κινηματογραφική Παραγωγή: Μελέτη περίπτωσης Φίνος Φιλμ 

142  

 

142 
 

 

Α/Α Τεκμήριο 20 – Συμφωνητικό με αιθουσάρχη για τον κινηματογράφο ΣΕΛΕΚΤ 

σελ.1 

 

  

 

 

 



                                            Πάντειο Πανεπιστήμιο/ΠΜΣ «Πολιτιστική Διαχείριση»/Ξένος Χρήστος 
Ο Φορντισμός στην Κινηματογραφική Παραγωγή: Μελέτη περίπτωσης Φίνος Φιλμ 

143  

 

143 
 

 

Α/Α Τεκμήριο 21 – Ντεκόρ στο Μια ζωή την έχουμε (1958, Τζαβέλλας) 

σελ.1 

 

  

 

 



                                            Πάντειο Πανεπιστήμιο/ΠΜΣ «Πολιτιστική Διαχείριση»/Ξένος Χρήστος 
Ο Φορντισμός στην Κινηματογραφική Παραγωγή: Μελέτη περίπτωσης Φίνος Φιλμ 

144  

 

144 
 

 

Α/Α 
Τεκμήριο 22 – Άδεια γυρίσματος από την επιτροπή ελέγχου λογοκρισίας το 1953  

για την ταινία Ο Δρόμος με τις Ακακίες (1954, Ιωαννόπουλος) 

σελ.1 

 

 Υπό την Προεδρία της Κυβερνήσεως και το Γραφείο Δ/νσης Τύπου η σχετική άδεια. 

 

 



                                            Πάντειο Πανεπιστήμιο/ΠΜΣ «Πολιτιστική Διαχείριση»/Ξένος Χρήστος 
Ο Φορντισμός στην Κινηματογραφική Παραγωγή: Μελέτη περίπτωσης Φίνος Φιλμ 

145  

 

145 
 

 

Α/Α 
Τεκμήριο 23 – Άδεια γυρίσματος από την επιτροπή ελέγχου λογοκρισίας το 1967 

για την ταινία Κάτι Κουρασμένα Παλληκάρια (1967, Δημόπουλος) 

σελ.1 

 

 Παραμένει και το 1967 η σχετική άδεια να εκδίδεται από την Επιτροπή Ελέγχου υπό 
την Προεδρία της Κυβερνήσεως και το Γραφείο Δ/νσης Τύπου. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



                                            Πάντειο Πανεπιστήμιο/ΠΜΣ «Πολιτιστική Διαχείριση»/Ξένος Χρήστος 
Ο Φορντισμός στην Κινηματογραφική Παραγωγή: Μελέτη περίπτωσης Φίνος Φιλμ 

146  

 

146 
 

 

Α/Α 
Τεκμήριο 24 – Αποκλειστικό συμβόλαιο με εταιρία εκμετάλλευσης (Σκουφαρίδης)  

στην Κύπρο, το 1963 με ισχύ έως το 1974 

σελ.1 

 

 Ενδεικτικά παραθέτουμε μόνο την πρώτη σελίδα. 

 

 

 



                                            Πάντειο Πανεπιστήμιο/ΠΜΣ «Πολιτιστική Διαχείριση»/Ξένος Χρήστος 
Ο Φορντισμός στην Κινηματογραφική Παραγωγή: Μελέτη περίπτωσης Φίνος Φιλμ 

147  

 

147 
 

 

Α/Α Τεκμήριο 25 – Υποτιτλισμός και τρέιλερ της ταινίας Σ’ αγαπώ (1971, Βουγιουκλάκης) 

σελ.1 

 

 Ενδεικτικά παραθέτουμε την πρώτη σελίδα υποτιτλισμού του διαφημιστικού τρέιλερ. 
 

 

 

 



                                            Πάντειο Πανεπιστήμιο/ΠΜΣ «Πολιτιστική Διαχείριση»/Ξένος Χρήστος 
Ο Φορντισμός στην Κινηματογραφική Παραγωγή: Μελέτη περίπτωσης Φίνος Φιλμ 

148  

 

148 
 

 

Α/Α Τεκμήριο 26 – Υποτιτλισμός της ταινίας Μερικοί το προτιμούν κρύο (1963, Δαλιανίδης) 

σελ.1 

 

 Ενδεικτικά παραθέτουμε μία σελίδα.  
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Α/Α Τεκμήριο 27 –Διανομή της ταινίας Παπαφλέσσας (1971, Ανδρέου) στις ΗΠΑ και Καναδά 

σελ.1 

 

 Ενδεικτικά παραθέτουμε την πρώτη σελίδα του συμφωνητικού.  
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Α/Α Τεκμήριο 28 – Συμφωνητικό συμπαραγωγής για την ταινία Ηλέκτρα (1962, Κακογιάννης) 

σελ.1 
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Α/Α Τεκμήριο 28 – Συμφωνητικό συμπαραγωγής για την ταινία Ηλέκτρα (1962, Κακογιάννης) 

σελ.2 

 

 Ενδεικτικά παραθέτουμε τις δύο σελίδες του συμφωνητικού, με χαρακτηριστικά την 
ονομαστική αναγραφή σε αυτήν την δεύτερη σελίδα του συνεργείου που θα 
συμμετέχει στην ταινία. Στην 3η σελίδα συνεχίζεται η λίστα, που για λόγους 
οικονομίας χώρου δεν παραθέτουμε. 
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Α/Α 
Τεκμήριο 29 – Συμφωνητικό παραχώρησης των εργαστηρίων και του εξοπλισμού της 

Φίνος Φιλμ για την ταινία Ζορμπάς (1964, Κακογιάννης) 

σελ.1 

 

 Ενδεικτικά παραθέτουμε την πρώτη σελίδα του συμφωνητικού. 
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Α/Α Τεκμήριο 30 – Κατάσταση αδειών προσωπικού 1974 

σελ.1 

 

 

 Ενδεικτικά παραθέτουμε τις δύο πρώτες σελίδες από την κατάσταση αδειών το 1974 
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Α/Α Τεκμήριο 30 – Κατάσταση αδειών προσωπικού 1974 

σελ.2 
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Α/Α Τεκμήριο 31 – Κατάσταση Προσωπικού (Μισθολόγιο), ΙΚΑ, Δεκέμβριος 1968 

σελ.1 

 

 Ενδεικτικά παραθέτουμε δύο σελίδες. Αυτή η κατάσταση προσωπικού το Δεκέμβριο 
του 1968 απαριθμεί πάνω από 90 άτομα προσωπικό, ενώ διακρίνουμε ενδεικτικά και 
την εξειδίκευση του μόνιμου προσωπικού της Φίνος Φιλμ. 
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Α/Α Τεκμήριο 31 – Κατάσταση Προσωπικού (Μισθολόγιο), ΙΚΑ, Δεκέμβριος 1968 

σελ.2 

 

 Αναγράφονται ξεχωριστά τα συνεργεία που απασχολήθηκαν σε αντίστοιχες ταινίες. 
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Α/Α Τεκμήριο 32 – Κατάσταση μηχανημάτων 31.12.1973 με την αξία κτήσεώς τους 

σελ.1 

 

 Ενδεικτικά παραθέτουμε τρεις σελίδες της κατάστασης μηχανημάτων. Τα 
συγκεκριμένα μηχανήματα χρονολογούνται από το 1961 έως το 1973.  
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Α/Α Τεκμήριο 32 – Κατάσταση μηχανημάτων 31.12.1973 με την αξία κτήσεώς τους 

σελ.2 
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Α/Α Τεκμήριο 32 – Κατάσταση μηχανημάτων 31.12.1973 με την αξία κτήσεώς τους 

σελ.3 

 

 Η επένδυση είναι μεγάλη με ποσά σε περιπτώσεις άνω του 1 εκ. δρχ. Το συνολικό 
ποσό που αναγράφεται στις τρεις παραπάνω σελίδες ξεπερνά τα 11 εκ. δρχ. 
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Α/Α Τεκμήριο 33 – Από τον Ισολογισμό 1963, Σύνολο Ενεργητικού Κεφαλαίου και Κέρδη 

σελ.1 

 

 Ενεργητικό κεφάλαιο 15,4 εκ. και κέρδη 183.197,80 δρχ.  
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Α/Α Τεκμήριο 34 – Από τον Ισολογισμό χρήσης 1965, Εισπράξεις ταινιών 

σελ.1 

 

 Οι εισπράξεις ταινιών φτάνουν τα 13,6 εκ. δρχ.  
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Α/Α 
Τεκμήριο 34 – Από τον Ισολογισμό χρήσης 1965,  
δημιουργία γραφείου εκμετάλλευσης και έσοδα 

σελ.2 

 

 Τα έσοδα του γραφείου εκμετάλλευσης που δημιουργείται μετά το Μάιο του 1965, 
φτάνουν το 1 εκ. δρχ.   
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Α/Α Τεκμήριο 35 – Από τον Ισολογισμό χρήσης 1971, Εισπράξεις ταινιών 

σελ.1 

 

 Οι εισπράξεις ταινιών φτάνουν τα 33,9 εκ. δρχ.  
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Α/Α Τεκμήριο 35 – Από τον Ισολογισμό χρήσης 1971, Πάγιο Κεφάλαιο 

σελ.1 

 

 Η εταιρία διαθέτει μεγάλο πάγιο κεφάλαιο με κτίσματα που αγγίζουν τα 20 εκ. και 
οικόπεδα 1,2 εκ. δρχ. από τις κατασκευές των στούντιο στα Σπάτα.  
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Α/Α Τεκμήριο 35 – Από τον Ισολογισμό χρήσης 1971, Παθητικό κεφάλαιο, Δανεισμός 

σελ.2 

 

 Η εταιρία εμφανίζει προφανώς για τις ανάγκες των στούντιο στα Σπάτα που 
κατασκευάζει, υψηλό μακροπρόθεσμο δανεισμό από την Εθνική Τράπεζα (14,7 εκ.).  

 

 



                                            Πάντειο Πανεπιστήμιο/ΠΜΣ «Πολιτιστική Διαχείριση»/Ξένος Χρήστος 
Ο Φορντισμός στην Κινηματογραφική Παραγωγή: Μελέτη περίπτωσης Φίνος Φιλμ 

166  

 

166 
 

 

Α/Α Τεκμήριο 36 – Από τον Ισολογισμό χρήσης 1970, Ενεργητικό κεφάλαιο και Κέρδη 

σελ.1 

 

 Η εταιρία εμφανίζει ενεργητικό κεφάλαιο 60 εκ. δρχ. το 1970.   
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Α/Α Τεκμήριο 37 – Οικονομικός έλεγχος χρήσεων 1966 και 1967 

σελ.1 

 

 Ενδεικτικά παραθέτουμε τις δύο σελίδες που παρουσιάζονται συνολικά τα καθαρά 
και μικτά κέρδη τις δύο αυτές χρονιές (1966/67).  
1966: Καθαρά κέρδη 778.322, ποσοστό 3,4% επί των μικτών κερδών (25,5 εκ.).  
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Α/Α Τεκμήριο 37 – Οικονομικός έλεγχος χρήσεων 1966 και 1967 

σελ.2 

 

 1967: Καθαρά κέρδη 670.753, ποσοστό 2,17% επί των μικτών κερδών (30,9 εκ.).  
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Α/Α Τεκμήριο 38 – Μπλοκ σκηνών για την ταινία Το Ανθρωπάκι (1969, Δαλιανίδης) 

σελ.1 

 

 Ενδεικτικά παραθέτουμε το Μπλοκ σκηνών των γυρισμάτων στα στούντιο για 
ταυτόχρονη κινηματογράφηση χωρίς χρονολογική σειρά της ιστορίας.    
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Α/Α Τεκμήριο 39 – Δελτίο τύπου για την ταινία Υπολοχαγός Νατάσσα (1970, Φώσκολος) 

σελ.1 

 

 Το κόστος της ταινίας αναφέρεται πως άγγιξε τα 8 εκ. δρχ.  
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Α/Α Τεκμήριο 40 – Δελτίο τύπου για την ταινία Παράνομοι Πόθοι (1966, Τάσιος) 

σελ.1 

 

 Το κόστος της ταινίας αναφέρεται πως άγγιξε το 1 εκ. δρχ.  
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Α/Α Τεκμήριο 41 – Δελτίο τύπου για την ταινία Κοντσέρτο για πολυβόλα (1967, Δημόπουλος) 

σελ.1 

 

 Το κόστος της ταινίας αναφέρεται πως άγγιξε το 3 εκ. δρχ.  
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Α/Α Τεκμήριο 42 – Κατάσταση κόστους ταινιών πρόχειρη, έτους 1971 

σελ.1 

 

 Η κατάσταση αφορά το κόστος μίας χρονιάς. Βλέπουμε εδώ ότι αρκετές ταινίες 
ξεπερνούν το 1 εκ. δρχ.  

 

Α/Α 
Τεκμήριο 43 – Βιβλίο Εξόδων ταινιών, έξοδα για την  
ταινία Αστερισμός της  Παρθένου (1972, Δαλιανίδης) 

σελ.1 

 

 Εδώ φαίνεται πως το κόστος είναι περίπου στο 1 εκ. δρχ.  
 

 



                                            Πάντειο Πανεπιστήμιο/ΠΜΣ «Πολιτιστική Διαχείριση»/Ξένος Χρήστος 
Ο Φορντισμός στην Κινηματογραφική Παραγωγή: Μελέτη περίπτωσης Φίνος Φιλμ 

174  

 

174 
 

 

Α/Α Τεκμήριο 44 – Μισθοδοσία Συγγραφείς, 1966 (Φώσκολος) 

σελ.1 
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Α/Α Τεκμήριο 45 – Συμβόλαιο ηθοποιού Γκιωνάκη για μία ταινία, 1962 

σελ.1 

 

 Δεν αναφέρεται ο τίτλος της ταινίας, αλλά μόνο πως αφορά ταινία του Σακελλάριου. 
Ενδεικτικά παραθέτουμε την πρώτη σελίδα του συμφωνητικού.  
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Α/Α Τεκμήριο 46 – Σενάριο (εξώφυλλο) ταινίας Rider, 1974 

σελ.1 
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Α/Α 
Τεκμήριο 47 – Κοστολόγιο, προϋπολογισμός στο στάδιο προ-παραγωγής  
για την ταινία Rider, 1974 (δεν ολοκληρώθηκε η παραγωγή της ταινίας) 

σελ.1 

 

 Ενδεικτικά παραθέτουμε την πρώτη σελίδα του προϋπολογισμού 
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Α/Α 
Τεκμήριο 48 – κοστολόγιο, προϋπολογισμός στο στάδιο προ-παραγωγής  
για την ταινία Rider, 1974 (δεν ολοκληρώθηκε η παραγωγή της ταινίας).  

Η πρόχειρή του μορφή 

σελ.1 

 

 Ενδεικτικά παραθέτουμε την πρώτη σελίδα του προϋπολογισμού 
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Α/Α Τεκμήριο 49 – Διανομή ταινιών στο εξωτερικό 

σελ.1 

 

 Ενδεικτικά παραθέτουμε δύο σελίδες σχετικές. 
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Α/Α Τεκμήριο 49 – Διανομή ταινιών στο εξωτερικό 

σελ.2 
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Α/Α Τεκμήριο 50 – Διανομή ταινιών στο εξωτερικό, εκτελωνισμός (1972) 

σελ.1 

 

 Ενδεικτικά παραθέτουμε μία σχετική σελίδα. 
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Α/Α 
Τεκμήριο 51 – Διανομή της ταινίας Υπολοχαγός Νατάσσα (1970, Φώσκολος)  

στο εξωτερικό 1974 

σελ.1 

 

 Ενδεικτικά παραθέτουμε την πρώτη σελίδα, όπου αναγράφεται και η διαφήμιση της 
ταινίας στο εξωτερικό με τρέιλερ και αφίσες.  
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Α/Α Τεκμήριο 52 – Δίγλωσση αφίσα στο Βέλγιο της ταινίας Λόλα (1964, Δημόπουλος)  

σελ.1 

 

 Από την διαφήμιση της ταινίας στο Βέλγιο.  
 

Α/Α 
Τεκμήριο 53 – Αφίσα από την ταινία Παριζιάνα  

(εδώ Παριζιάνα απ’ τα Τρίκαλα) (1969, Δαλιανίδης) 

σελ.1 

 

 Ο τίτλος της ταινίας προσαρμόζεται στις ανάγκες της διανομής στην επαρχία. 
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Α/Α 
Τεκμήριο 54 – Εκμετάλλευση της ταινίας Κατάσκοποι στο Σαρωνικό (1968, Τάλλας), 

παραγωγής Film Producers, από το γραφείο εκμετάλλευσης της Φίνος Φιλμ 

σελ.1 

 

 Η Φίνος Φιλμ διανέμει και ταινίες που δεν είναι παραγωγές της. Εδώ έχει αναλάβει 
την εκμετάλλευση μίας παραγωγής της Film Producers.  

 


