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Ο ελληνικός λαϊκός κινηματογράφος (1950-1975)

Ο
κινηματογράφος στην Ελλάδα εμφανίζεται στο τέλος του 19ου αιώνα ταυ-

τόχρονα με τον υπόλοιπο ευρωπαϊκό χώρο (1896-1897), μέσω της προβο-

λής ξένων ταινιών, κυρίως επικαίρων (ζουρνάλ). H εμφάνιση του νέου μέ-

σου στον ελληνικό χώρο αντανακλά την κυριαρχία νέων αξιών και νέων ιδεολογι-

κών προτύπων. Oι διανοούμενοι ωστόσο και τα κυρίαρχα κοινωνικά στρώματα του

ελληνικού χώρου, επιφυλακτικά απέναντί του, θεωρούν το νέο μέσο αφενός χαμη-

λής πολιτιστικής στάθμης, αφετέρου ανταγωνιστικό προς το καλλιτεχνικό θέατρο.

Έτσι, σε αντίθεση, λόγου χάριν, με τη γειτονική Ιταλία από την οποία η νεοελληνι-

κή κουλτούρα επηρεάστηκε σε μεγάλο βαθμό, ο κινηματογράφος στην Ελλάδα

αγνοήθηκε ως μέσο διάχυσης και επιβολής της κυρίαρχης ιδεολογίας και της εμπέ-

δωσης της πολιτιστικής κυριαρχίας των ελίτ. Kατά συνέπεια, όταν ξεκίνησε η εγ-

χώρια παραγωγή ταινιών στις αρχές του 20ού αιώνα ο ελληνικός κινηματογράφος

αφέθηκε σε συνθήκες μόνιμης υπανάπτυξης, εφόσον το κράτος τον κυνήγησε ανη-

λεώς μέσω της νομοθεσίας και της λογοκρισίας ενώ δεν του παρείχε ουσιαστική οι-

κονομική και εκπαιδευτική στήριξη. O εξοβελισμός του ελληνικού κινηματογράφου

από τη ρητορική του έθνους-κράτους αναδεικνύει στην ουσία τη μη συμμετοχή του

στη συγκρότηση της επίσημης εθνικής ταυτότητας. Mε αυτόν τον τρόπο όμως ο απο-

καλούμενος εμπορικός κινηματογράφος λειτούργησε ως λαϊκό θέαμα. Είναι φανε-

ρό ότι ο ελληνικός εθνικός κινηματογράφος έχει τις δικές του ιδιαιτερότητες οι

οποίες τον καθιστούν αναγνωρίσιμο από τις υπόλοιπες εθνικές, ευρωπαϊκές ή μη,

κινηματογραφίες, ενώ ταυτόχρονα έχει τα στοιχεία εκείνα που συγκροτούν την εθνι-

κή του φυσιογνωμία, σε αντιδιαστολή με αυτήν του ελληνικού έθνους-κράτους. Ως

λαϊκό θέαμα που αγνοήθηκε από τις κυρίαρχες ελίτ, αντανακλά μια εθνική ταυτό-

τητα που δεν συμπίπτει αναγκαία με την επίσημη και ιστορικά μεταβαλλόμενη ταυ-

τότητα. Aπό την άλλη πλευρά, η λειτουργία του ελληνικού κινηματογράφου ως λαϊ-
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κού θεάματος ανέδειξε τη δημιουργία και τη συγκρότηση μιας μαζικής εγχώριας

αγοράς πολιτισμικών - καταναλωτικών προϊόντων, η οποία κατάφερε να υπερκε-

ράσει σε αριθμούς και μεγέθη κατά τη διάρκεια δύο δεκαετιών οποιαδήποτε άλλη

αγορά. Τέλος, η ανάπτυξή του σηματοδότησε την οριστική εξαφάνιση παράλληλων

μορφών λαϊκού παραδοσιακού θεάματος, όπως το θέατρο σκιών (Καραγκιόζης),

και την υπαγωγή του ελληνικού κινηματογράφου στους σύγχρονους τελεστικούς

μηχανισμούς της αστικής μυθολογίας και της κοινωνικής αναπαραγωγής.

Σύντομη προϊστορία (1905-1950)

Mε τη δημιουργία του ελληνικού κράτους η κυρίαρχη ελίτ επιχειρεί να επιβάλλει στο

πεδίο του πολιτισμού τις δικές της αξίες και τις δικές της παραστάσεις. H νέα πολιτι-

σμική ταυτότητα που επεξεργάζεται επιτάσσει την αποπομπή των ετερογενών πολιτι-

σμικών παραδόσεων και τον αναπροσανατολισμό του λόγιου και του λαϊκού πολιτι-

σμού προς την ιδεολογική ομοιογένεια. H κατασκευή του λαϊκού πολιτισμού, ιδιαίτε-

ρα μέσω της νέας επιστήμης της λαογραφίας, επιβάλλει τα στοιχεία της επιθυμητής νέ-

ας ταυτότητας: πολιτισμική συνέχεια του ελληνικού έθνους και αναπαραγωγή του αρ-

χαιοελληνικού ιδεώδους. Στα τέλη του 19oυ και στις αρχές του 20ού αιώνα, όταν εμ-

φανίζεται ο κινηματογράφος, στο πεδίο του πολιτισμού, των τεχνών, της λογοτεχνίας

και της ιστοριογραφίας τα δομικά στοιχεία της νέας εθνικής ταυτότητας έχουν παγιω-

θεί και το αθηναϊκό κέντρο κυριαρχεί εντός και εκτός συνόρων του νεοελληνικού κρά-

τους. Αποφασιστικό εργαλείο στο πεδίο της ιδεολογίας αναδεικνύεται η συνέχεια και

ομοιογένεια της γλώσσας. Έτσι, η κυρίαρχη ελίτ, ταυτόχρονα με την επιδίωξη της δια-

κοπής των σχέσεων με τη «βάρβαρη» Ανατολή, εισάγει τη δυτικότροπη διασκέδαση και

ψυχαγωγία στο θέαμα, κυρίως μέσω του θεάτρου και της όπερας, και επιβάλλει την κα-

θαρεύουσα ως επίσημη γλώσσα του έθνους. Στο πεδίο ωστόσο της λαϊκής κουλτούρας

τα λαϊκά θεάματα, όπως ο Καραγκιόζης και το λαϊκό θέατρο, θα ακολουθήσουν μια

διαφορετική εξέλιξη διατηρώντας αφενός την ιδιοτυπία τους και αφετέρου το διάλο-

γο με την Ανατολή. Τέλος, στο πεδίο της παραλογοτεχνίας και του λαϊκού μυθιστορή-

ματος η ανάπτυξη των εγχώριων φιλολογικών ειδών (ληστρικό, θρησκευτικό, αστυνο-

μικό, αισθηματικό είδος) θα υπερκεράσει οποιοδήποτε ξενόγλωσσο πρότυπο και θα

αναδείξει τα είδη αυτά ως βασικές λαϊκές αναγνώσεις στο πεδίο της ψυχαγωγίας.

Eντός του πλαισίου αυτού, ο ελληνικός κινηματογράφος ξεκίνησε την παραγω-

γή του στις αρχές του 20ού αιώνα ως συμπληρωματικό και αξιοπερίεργο τεχνικό θέ-

αμα των λαϊκών στρωμάτων, με τα επίκαιρα (ζουρνάλ) και τα ντοκιμαντέρ, κατα-

γράφοντας τα αξιοσημείωτα γεγονότα της εποχής (Ολυμπιακοί Αγώνες του 1906)

και τα εξέχοντα πρόσωπα της κοινωνικής ζωής (συνήθως οι βασιλικές οικογένειες).

Στη συνέχεια, από το 1914 και μετά, προχώρησε στη διαμόρφωση των βασικών κι-
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νηματογραφικών του ειδών: της κωμωδίας, του μελό, της ποιμενικής ηθογραφίας

και της δραματικής ταινίας. Έτσι, στην τετραετία 1928-1932 η ελληνική παραγωγή

είναι σε θέση να κατασκευάσει κινηματογραφικές ταινίες με κάποια ποιότητα στο

επίπεδο των εκφραστικών μέσων, οι οποίες συνυπάρχουν ή/και ανταγωνίζονται τις

ξένες παραγωγές. Tο 1930 η ετήσια παραγωγή ξεπερνά τις δέκα ταινίες και η θεμα-

τογραφία διαχέεται σε κοινωνικά δράματα, ηθογραφίες, κωμωδίες και ποιμενικά ει-

δύλλια. H επέλαση όμως του ομιλούντος κινηματογράφου, των αρτιότερων αισθη-

τικά αμερικανικών και ευρωπαϊκών ταινιών, η μόνιμη οικονομική καχεξία των ελ-

ληνικών κινηματογραφικών εταιρειών, η κρατική αστοργία και αδιαφορία, καθώς

και οι εσωτερικές κοινωνικές εξελίξεις του ελληνικού χώρου θα τον οδηγήσουν σε

μαρασμό καθ’ όλη σχεδόν τη διάρκεια της χρονικής περιόδου 1932-1939. Tο 1939 ο

Φιλοποίμην Φίνος (1908-1977) θα γυρίσει την ταινία μυθοπλασίας Tο τραγούδι του
χωρισμού, πρώτη σύγχρονη ομιλούσα ταινία, και θα θέσει τα θεμέλια της κατοπινής

κυριαρχίας του στην ελληνική κινηματογραφική παραγωγή. O Β́  Παγκόσμιος Πό-

λεμος όμως και η γερμανική κατοχή δεν θα επιτρέψουν άμεσα τη συνέχεια της παρα-

γωγής. Ελάχιστες ταινίες γυρίστηκαν αυτή την περίοδο και είχαν σχετική επιτυχία.

Tο 1943 δύο ταινίες, H φωνή της καρδιάς του Δημήτρη Iωαννόπουλου (1904-1985)

σε παραγωγή του Φίνου και Tα χειροκροτήματα του Γιώργου Tζαβέλλα (1916-1976),

θα ανοίξουν το δρόμο για τις μετακατοχικές ταινίες και ταυτόχρονα θα δημιουργή-

σουν την αρχή της εθνικής κινηματογραφικής παραγωγής των κατοπινών δεκαετιών.

Νέοι παραγωγοί και νέες εταιρείες παραγωγής, νέοι διανομείς και νέοι κινηματο-

γραφικοί συντελεστές θα εμφανιστούν στο προσκήνιο συντελώντας στη δημιουργία

του μεταπολεμικού κινηματογράφου. Aπό το 1945 έως το 1950 θα γυριστούν σαρά-

ντα ταινίες μυθοπλασίας από δεκατρείς εταιρείες. Δίπλα στον Φίνο, που εδραιώνει

σιγά σιγά την κυριαρχία του (εννέα ταινίες από τις σαράντα), θα προστεθούν ο Mαυ-

ρίκιος Nόβακ και ο Aντώνης Zερβός. H δημιουργία των μεταπολεμικών κινηματο-

γραφικών ειδών εντοπίζεται ουσιαστικά σε αυτά τα πέντε χρόνια. Κυριαρχούν οι

δραματικές ταινίες, ακολουθεί το μελό και τελευταία έρχεται η κωμωδία, η οποία κα-

λύπτει το ένα τέταρτο της συνολικής παραγωγής. Στην περίοδο αυτή διαφαίνονται

οι συσχετισμοί των ειδών με την παραλογοτεχνία καθώς και τα άλλα θεάματα της

εποχής: του μελό με το αισθηματικό λαϊκό μυθιστόρημα, του δράματος με το αστικό

μυθιστόρημα, της κωμωδίας με την επιθεώρηση και το θέατρο και της ορεινής περι-

πέτειας με το ληστρικό μυθιστόρημα και τα δραματικά ειδύλλια. 

Ακμή και παρακμή του ελληνικού κινηματογράφου: 1950-1975

A. Tο πλαίσιο
Στις επόμενες δύο δεκαετίες, του 1950 και 1960, συντελείται η πλήρης οικονομική,
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ποσοτική και αισθητική ανάπτυξη του ελληνικού κινηματογράφου και ταυτόχρονα

η διαμόρφωση και κυριαρχία των βασικών φιλμικών ειδών του. Tο τοπίο ξεκαθα-

ρίζει και ο ελληνικός κινηματογράφος, εκτός ελάχιστων εξαιρέσεων που δρουν στο

παράλληλο κύκλωμα ή στις παρυφές του εμπορικού συστήματος (ο Nίκος Kούν-

δουρος, λόγου χάριν, της δεκαετίας του 1950 ή ο Tάκης Kανελλόπουλος της δεκαε-

τίας του 1960), ξεχασμένος από τους διανοούμενους και το επίσημο κράτος, λει-

τουργεί ως λαϊκό θέαμα. O εμφύλιος πόλεμος έχει τελειώσει και τα λαϊκά στρώμα-

τα προσπαθούν να προσαρμοστούν στις νέες συνθήκες. O λαϊκός κινηματογράφος

θα καλύψει ένα σημαντικό κενό στη διασκέδαση και διαπαιδαγώγηση των Νεοελλή-

νων και ταυτόχρονα θα βοηθήσει στην προσαρμογή της λαϊκής κουλτούρας στα νέα

δεδομένα της πλατιάς κατανάλωσης και της οικονομικής ανάπτυξης. 

Στη δεκαετία του 1950 η κινηματογραφική παραγωγή φτάνει συνολικά τις τρια-

κόσιες ταινίες. Ξεκινάει ομαλά με δεκατρείς ταινίες ετησίως και καταλήγει, το 1960,

στις 52 ταινίες. Oι εταιρείες παραγωγής πολλαπλασιάζονται με ταχύτατους ρυθ-

μούς, αφού το πεδίο του κινηματογράφου φαντάζει στις νέες συνθήκες ως μια ευ-

καιρία εύκολης επένδυσης και γρήγορου πλουτισμού, για όλους τους εμπλεκόμε-

νους συντελεστές: παραγωγούς, ηθοποιούς, σκηνοθέτες και τεχνικούς. Την ίδια στιγ-

μή ο χώρος του ελληνικού κινηματογράφου προσφέρει απασχόληση σε άτομα αρι-

στερών αντιλήψεων, αποκλεισμένα από τους επίσημους και ελεγχόμενους χώρους

απασχόλησης. Πάνω από 100 εταιρείες δημιουργούνται αυτή την περίοδο αλλά οι

60 από αυτές είναι της μίας μόνο ταινίας ενώ τέσσερις μόνο ξεπερνούν τις δέκα ται-

νίες (Φίνος Φιλμ, Tζαλ, Nόβακ και Aνζερβός). Oι παραγωγοί συνεργάζονται στενά

με τους διανομείς που ελέγχουν τις αίθουσες πρώτης προβολής και εξασφαλίζουν

την επιτυχία των προϊόντων τους. Tο κινηματογραφικό κύκλωμα ελέγχεται σιγά σι-

γά πλήρως από τους παραγωγούς και ελάχιστες ταινίες καλλιτεχνικού προφίλ, όπως

η Μαγική πόλις του Kούνδουρου (1955), καταφέρνουν να βρεθούν στην πρώτη πε-

ντάδα των δημοφιλέστερων ταινιών της χρονιάς. 

Στην επόμενη δεκαετία (1960), τη «χρυσή» εποχή του λαϊκού κινηματογράφου, η

παραγωγή μεγεθύνεται και αγγίζει τις χίλιες ταινίες, αναδεικνύοντας τους Έλληνες

ως τους πλέον κινηματογραφόφιλους θεατές του κόσμου ως προς τη σχέση αριθμού

εισιτηρίων και πληθυσμού1. Είναι σαφές ότι η λειτουργία του ελληνικού κινηματο-

γράφου ως λαϊκού θεάματος προϋποθέτει την ευρεία αποδοχή του από το κοινό. H

μαζική παραγωγή και η επιτυχής συγκρότηση μιας μεγάλης αγοράς πολιτισμικών προϊ-

όντων που παρατηρείται αυτή την περίοδο συνδυάζονται με την ευρεία μαζική κατα-

νάλωση. Είναι η εποχή όπου το σύστημα του παραγωγού και του ασφυχτικού ελέγχου

των προϊόντων φτάνει στο απόγειό του. Tαυτόχρονα εδραιώνεται το σταρ σίστεμ με

την ανάδειξη εμβληματικών ηθοποιών ως αστέρων (Aλίκη Bουγιουκλάκη, Tζένη Kα-

ρέζη, Zωή Λάσκαρη, Nίκος Kούρκουλος, Pένα Bλαχοπούλου, Λάμπρος Kωνσταντά-

ρας, Θανάσης Bέγγος, Kώστας Bουτσάς, Nίκος Ξανθόπουλος, Mάρθα Bούρτση).
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Στη δεκαετία του 1970 όμως τα πράγματα αλλάζουν και ο κινηματογράφος του

παραγωγού αγγίζει τα όρια του. H παραγωγή του Φίνου Yπολοχαγός Nατάσσα (1971)

σε σκηνοθεσία Nίκου Φώσκολου και πρωταγωνίστρια τη μεγαλύτερη σταρ της επο-

χής, την Aλίκη Bουγιουκλάκη, κόβει μεν 750.000 εισιτήρια αλλά έκτοτε ο αριθμός

των ταινιών και των εισιτηρίων μειώνεται συνεχώς για να φτάσει το 1979 τις 15 ται-

νίες ετησίως. Oι εταιρείες παραγωγής φθίνουν σταδιακά και η παντοκρατορία του

Φίνου καταρρέει. H τηλεόραση αρχίζει τη δυναμική και μαζική ανάπτυξή της και το

δημοφιλές σήριαλ Άγνωστος πόλεμος (η ακροαματικότητά του αγγίζει το 83%), κα-

θηλώνει τους άλλοτε θεατές του εμπορικού κινηματογράφου μπροστά στους τηλε-

οπτικούς δέκτες και στη νέα μορφή της «ιδιωτικής» διασκέδασης. Δεν είναι τυχαίο

ότι τις δημοφιλέστερες τηλεοπτικές σειρές των επόμενων δύο δεκαετιών σκηνοθε-

τούν παλιοί εμπορικοί σκηνοθέτες του κινηματογράφου, όπως ο Νίκος Φώσκολος

και ο Γιάννης Δαλιανίδης.

Aπό την άλλη πλευρά, στη δεκαετία αυτή κάνει τη δυναμική εμφάνισή του ο ονο-

μαζόμενος Νέος Ελληνικός Κινηματογράφος (NEK). H κίνηση που είχε διαμορφω-

θεί ήδη από τα τέλη της προηγούμενης δεκαετίας με τις ταινίες μεγάλου και μικρού

μήκους των Νίκου Kούνδουρου, Aλέξη Δαμιανού, Δήμου Θέου, Pοβήρου Mανθού-

λη, Φώτου Λαμπρινού, Kώστα Σφήκα, Σταύρου Tορνέ, Tάκη Kανελλόπουλου, η οποία

είχε ανακοπεί με την επιβολή της στρατιωτικής δικτατορίας το 1967, παίρνει τώρα

τη μορφή συλλογικού κινήματος η οποία αμφισβητεί τις δομές οργάνωσης του παλι-

ού εμπορικού κινηματογράφου, τον πρωταρχικό ρόλο του παραγωγού και την ιδεο-

λογική βάση των κινηματογραφικών του προϊόντων. O NEK διερευνά μέσα από έναν

καταγγελτικό και έντονα πολιτικό λόγο, με ταινίες δοκιμιακού χαρακτήρα, τις νέες

δυνατότητες ανάπτυξης του κινηματογράφου του δημιουργού (auteur) στην ελληνι-

κή πραγματικότητα. Mε την πτώση της στρατιωτικής δικτατορίας ο NEK παγιώνε-

ται ως ο επίσημος εθνικός κινηματογράφος ενώ ο παλιός ελληνικός κινηματογράφος

αρκείται στην παραγωγή φτηνών βιντεοταινιών φαρσοκωμωδίας και ταινιών σεξ και

πορνό με καθορισμένο κοινό και συγκεκριμένες αίθουσες προβολής. Tαυτόχρονα,

μια νέα γενιά κινηματογραφιστών (όπως οι Θόδωρος Aγγελόπουλος, Tόνια Mαρκε-

τάκη, Nίκος Παναγιωτόπουλος, Παντελής Bούλγαρης, Nίκος Nικολαΐδης, Kώστας

Aριστόπουλος, Xριστόφορος Xριστοφής, Bασίλης Bαφέας, Δημήτρης Mαυρίκιος,

Kώστας Φέρρης, Tάσος Ψαρράς, Φρίντα Λιάππα) καταθέτουν έργα τολμηρά τόσο

στο ιδεολογικό όσο και στο αισθητικό πεδίο, συναντώντας τον κινηματογράφο του

δημιουργού. Tην ίδια στιγμή τα κινηματογραφικά περιοδικά Σύγχρονος κινηματο-
γράφος (1969-1984) και Φιλμ (1974-1986) θα στηρίξουν θεωρητικά την κίνηση του

NEK, απορρίπτοντας παντελώς τον «παλιό» εμπορικό κινηματογράφο.

B. Τα κινηματογραφικά είδη (genres)
Δύο φαίνεται πως είναι οι κυρίαρχοι δρόμοι που ακολουθεί το λαϊκό κινηματογρα-
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φικό θέαμα στη διαμόρφωση των ειδών: το μελό και η κωμωδία. Δίπλα σε αυτά τα κυ-

ρίαρχα είδη πρέπει να προσθέσουμε την ονομαζόμενη ορεινή περιπέτεια ή ταινία

«φουστανέλας», όπως επικράτησε να λέγεται από τους επαγγελματίες του χώρου, το

κοινωνικό δράμα, το μιούζικαλ, την αστυνομική ταινία, την πολεμική περιπέτεια, την

ταινία εποχής και, προς το τέλος της περιόδου, τις ταινίες σεξ και πορνό. Στο πλαί-

σιο του ίδιου μοντέλου διαμορφώνονται υποείδη και κατηγορίες· λόγου χάριν η φαρ-

σοκωμωδία, η μουσική κωμωδία, η σάτιρα, το κοινωνικό και το αισθηματικό μελό.

Αν και τα διάφορα κινηματογραφικά είδη αφενός εξελίσσονται και αλλάζουν, αφε-

τέρου αλληλοδιαπλέκονται μεταξύ τους, ωστόσο την περίοδο αυτή αποκτούν μια συ-

γκεκριμένη και σταθερή αφηγηματική δομή που θα τα καταστήσει εύκολα αναγνωρί-

σιμα από το κοινό-αποδέκτη σε ομοιότητες και διαφορές. Ταυτόχρονα σκηνοθέτες

και παραγωγοί αρχίζουν να εξειδικεύονται σε συγκεκριμένα είδη2. 

Τα κυρίαρχα στοιχεία που διακρίνουμε στην ελληνική κινηματογραφία αυτής της

περιόδου και τα οποία αφορούν τόσο την αφηγηματική και αισθητική συγκρότηση

των ειδών όσο και τις παραστάσεις που διαχέουν τα είδη σε συσχετισμό με την κοι-

νωνική πραγματικότητα της εποχής είναι τα εξής: 

i. Στη διάρκεια της εξεταζόμενης χρονικής περιόδου ο ελληνικός κινηματογρά-

φος λειτουργεί παράλληλα ή/και ανταγωνιστικά προς ένα άλλο κυρίαρχο λαϊκό θέ-

αμα, το οποίο απευθύνεται προς τα ίδια κοινωνικά στρώματα, τη μουσική επιθεώ-

ρηση. O κινηματογράφος της πλατιάς κατανάλωσης, έχοντας επιβληθεί στα λαϊκά θε-

άματα της παραδοσιακής κοινωνίας, όπως το θέατρο σκιών, και έχοντας ενσωματώ-

σει τους απόηχους του ρεμπέτικου τραγουδιού και το σύγχρονό του λαϊκό τραγού-

δι, αποσπά από την επιθεώρηση τους σεναριογράφους, τους ηθοποιούς και τη θεα-

τρική δραματοποίηση. H τελευταία στηρίζεται στην αποσπασματική αφήγηση και τη

συρραφή των ανεξάρτητων σκηνών μεταξύ τους. Εξαιτίας αυτού του δανείου όμως

τα εκφραστικά μέσα του ελληνικού κινηματογράφου διαμορφώνονται σε συνδυασμό

με τις ανάγκες κάλυψης αυτού του είδους: ακίνητη κάμερα και θεατρικά πλάνα, απου-

σία αφηγηματικού σεναρίου και ιστορίας, απουσία χαρακτήρων και δημιουργίας τύ-

πων στο πεδίο της δραματοποίησης, θεατρικοί διάλογοι, ντεκόρ εσωτερικών χώρων

και, το κυριότερο, η δράση αναγγέλλεται και λέγεται αλλά δεν δείχνεται. 

ii. H κωμωδία σε όλες της τις μορφές, από τη φαρσοκωμωδία και τη σάτιρα μέ-

χρι τη μπουφωνική κωμωδία, συσχετίζεται άμεσα με τις οπερέτες, τη μουσική επι-

θεώρηση και τις θεατρικές κωμωδίες της εποχής. Θεατρικά έργα με ιδιαίτερη επιτυ-

χία περνούν αυτούσια και με τους ίδιους συντελεστές (σκηνοθέτες, ηθοποιοί, συγ-

γραφείς) στον κινηματογράφο3 επιλύοντας, έτσι, το μόνιμο πρόβλημα της ανυπαρ-

ξίας ή της μετριότητας του σεναρίου. Στη δεκαετία του 1950 η κωμωδία θα κυριαρ-

χήσει και θα υπερκεράσει σε ταινίες και κυρίως σε αριθμό εισιτηρίων τα υπόλοιπα

είδη. Σε αυτή την περίοδο κυριαρχούν οι ηθογραφίες και οι γνωστοί κωμικοί ηθο-

ποιοί του θεάτρου γίνονται ακόμα γνωστότεροι, αναπαράγοντας τους τύπους και

OYTOPIA 17X24 (TEYXOS 90):Layout 1  7/12/10  4:50 PM  Page 146



τους χαρακτήρες που υποδύονταν στο θεατρικό σανίδι, όπως ο μεθύστακας, ο λα-

τερνατζής, ο βιοπαλαιστής, ο μάγκας, ο δανδής, η χαρτορίχτρα, η μαμή, ο βλάχος,

(Bασίλης Aυλωνίτης, Bασίλης Λογοθετίδης, Nίκος Pίζος, Oρέστης Mακρής, Γεωρ-

γία Bασιλειάδου, Nίκος Σταυρίδης, Mίμης Φωτόπουλος, Nτίνος Hλιόπουλος, Kώ-

στας Xατζηχρήστος). Στην επόμενη δεκαετία, με την εξέλιξη της νεοελληνικής κοι-

νωνίας στο δρόμο της αφθονίας και της ανάπτυξης, οι ηθογραφίες και οι κομεντί

μετατρέπονται σε φαρσοκωμωδίες.

Στο φαντασιακό πεδίο η κωμωδία εκφράζει την προσπάθεια του Nεοέλληνα να

ξεφύγει από την καθημερινότητα μέσω της ατομικής αντίδρασης στο ορθολογικο-

ποιημένο και οριοθετημένο παρόν του αστικού χώρου. Ουσιαστικά, ο ήρωας της κω-

μωδίας διαπραγματεύεται την είσοδό του στη νέα κατάσταση πραγμάτων υιοθετώ-

ντας τους ρόλους του τρελού, του μη φυσιολογικού, του βλάχου, του ανάρμοστου.

Στην ελληνική φαρσοκωμωδία όμως ενυπάρχει έντονα το στοιχείο του διφορούμε-

νου και της ανατροπής. (Aπό τον ευρωπαϊκό κινηματογράφο έχει σχεδόν εκλείψει

εδώ και πολλά χρόνια, όπως άλλωστε και το κοινωνικό μελό). 

iii. Oι ταινίες ορεινής περιπέτειας συνεχίζουν την παράδοση του ληστρικού λαϊ-

κού μυθιστορήματος, των δραματικών ειδυλλίων και των ποικίλων παραλογοτε-

χνικών αναγνωσμάτων, ιδιαίτερα έντονη στις πρώτες δεκαετίες του 20ού αιώνα στον

ελλαδικό χώρο4. Tο συγκεκριμένο κινηματογραφικό είδος αναπαράγει, στην ουσία,

τις μυθοποιητικές εικόνες αντίστασης της παραδοσιακής κοινωνίας στη νεωτερική

συγκυρία ενώ ταυτόχρονα προβάλλει και αντιπαραβάλλει τις παραδοσιακές αξίες

των λαϊκών και ταπεινών ανθρώπων της υπαίθρου, αμόλυντων ακόμη από τη νέα

εποχή, απέναντι στις νέες αξίες της αστικής κοινωνίας. Αν και στο πραγματολογι-

κό επίπεδο του νεοελληνικού χώρου η αντίθεση παραδοσιακού – νεωτερικού έχει ξε-

περαστεί προ πολλού, στις κινηματογραφικές παραστάσεις η αντίθεση αυτή αποτυ-

πώνεται έντονα αναδεικνύοντας αφενός τις φοβίες των αστικοποιημένων αγροτι-

κών στρωμάτων στη νεωτερική κατάσταση του αστικού τοπίου και προβάλλοντας

αφετέρου τη νοσταλγία και την αναπόληση των στρωμάτων αυτών προς τις παρα-

δοσιακές συνθήκες ζωής από τις οποίες αποκόπηκαν βίαια μέσω της εσωτερικής με-

τανάστευσης που ακολούθησε το τέλος του εμφυλίου πολέμου και την οικονομική

ανασυγκρότηση της χώρας. 

iv. Tο κινηματογραφικό είδος του μελό σχετίζεται με το αισθηματικό λαϊκό μυ-

θιστόρημα της εποχής και αποτελεί στην ουσία την πολιτισμική συνέχεια και τη με-

ταγραφή του συγκεκριμένου φιλολογικού είδους στον κινηματογράφο. Άλλωστε,

πολλές ταινίες μελό βασίζονται στα αντίστοιχα αισθηματικά ρομάντζα της Iωάννας

Mπουκουβάλα-Aναγνώστου, στυλοβάτη του αισθηματικού ρομάντζου στην Ελλά-

δα. Tο μελό ως αυτόνομο κινηματογραφικό είδος παρουσιάζει όλα τα χαρακτηρι-

στικά της μοντελικής του κατασκευής στις συνθήκες παραγωγής του ελληνικού κι-

νηματογράφου: κυριαρχία του τυχαίου και της μοίρας, αισθηματικοί μανιχαϊσμοί,
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πρόκληση συγκινησιακής διέγερσης. Ως αφηγηματικό είδος όμως είναι αντίστοιχο,

στη δομική του αφήγηση, τον τρόπο ύφανσης της πλοκής και της ίντριγκας και τον

τρόπο δόμησης του λόγου του, με τα μοτίβα του αισθηματικού μυθιστορήματος. Στο

ελληνικό μελό, μέσα από την πρωταρχικότατα και την κυριαρχία του τυχαίου και

της μοίρας5, επιχειρείται η παράκαμψη των ταξικών διαπλοκών και η δυνατότητα

ύπαρξης δικλείδων ασφαλείας εξαιτίας της απουσίας ευκαιριών πλουτισμού στη

νέα κατάσταση πραγμάτων. Tο σύνολο των δικλείδων αυτών εντοπίζεται στον το-

μέα του συναισθήματος και του έρωτα. Oι φτωχοί ήρωες των λαϊκών στρωμάτων,

που πρωταγωνιστούν στο μελό, παραμένουν τίμιοι επιλέγοντας την εργασία από

την έκφυλη ζωή των πλουσίων και την προσαρμογή στη νέα πραγματικότητα από

την εξέγερση χωρίς νόημα προς αυτήν. Kατά συνέπεια, η αλληλεγγύη της παραδο-

σιακής κοινωνίας αντικαθίσταται από τον μικροαστικό ατομισμό της μεγαλούπο-

λης, όπου οι ήρωες επιδιώκουν να «πιάσουν την καλή» εντασσόμενοι ομαλά στο κοι-

νωνικό σύστημα και ακολουθώντας τις νέες αξίες. Έτσι, η νεοελληνική κουλτούρα

αποκτά την ιδεατή ομοιογένειά της και οι ήρωες ανταμείβονται με το γάμο και το ευ-

τυχισμένο τέλος (happy end).

Tο μελό απευθύνεται στα μικροαστικά και αγροτικά στρώματα της εποχής της

μετεμφυλιακής Ελλάδας και λειτουργεί σαν «παρηγορητική» των μαζών στο πεδίο

των ευκαιριών και της κινητικότητας. Στην εξέλιξή του απευθύνεται σε ένα ολοένα

και περισσότερο μικροαστικοποιημένο μέρος του πληθυσμού και αντανακλά τις νέ-

ες πραγματικότητες της δεκαετίας του 1960: καινούργιες ευκαιρίες πλουτισμού και

κινητικότητας, παγίωση του νέου τρόπου ζωής και δράσης και αγωνία αποδοχής

των ανερχόμενων στρωμάτων από τα παραδοσιακά ηγετικά στρώματα. H πορεία

του μελό στην ελληνική κινηματογραφία είναι φθίνουσα σε αντίθεση με την κωμω-

δία. H οικονομική και πολιτισμική ανάπτυξη της ελληνικής κοινωνίας, η επιστρο-

φή των μεταναστών6, οι νέες ευκαιρίες πλουτισμού και κινητικότητας –λόγου χάριν

ο τουρισμός– οδηγούν το μελό σε εντυπωσιακή αναπροσαρμογή της θεματικής του.

Αλλάζει επίσης η σύνθεση του κοινού που παρακολουθεί το είδος αυτό.

v. H εξέλιξη των υπόλοιπων κινηματογραφικών ειδών ολοκληρώνει την ανά-

πτυξή της στη δεκαετία του 1960. Tο μελό, η ηθογραφική κωμωδία και η ορεινή πε-

ριπέτεια της προηγούμενης δεκαετίας παραχωρούν τη θέση τους στα νέα είδη: τη

φαρσοκωμωδία, τη μουσική κομεντί, το αστυνομικό δράμα, το μιούζικαλ, την πο-

λεμική περιπέτεια και τις ταινίες σεξ και πορνό. Τα περισσότερα από τα είδη αυτά

διατήρησαν τις ίδιες αφηγηματικές δομές, τους ίδιους κώδικες και τα ίδια εκφρα-

στικά μέσα με τα προηγούμενά τους κυρίαρχα είδη. Ανάλογα με την ιστορική συ-

γκυρία το κάθε είδος λειτουργούσε συνήθως στη λογική της ιδεολογικής αναπαρα-

γωγής των στερεοτύπων. 

Έτσι, οι πολεμικές ταινίες, λόγου χάριν, γνώρισαν μεγάλες δόξες την περίοδο

των πρώτων χρόνων της στρατιωτικής δικτατορίας, παρουσιάζοντας το ελληνικό
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έθνος να μάχεται ενωμένο ενάντια στους κάθε λογής εισβολείς. Tο μιούζικαλ, από

την άλλη πλευρά, χρησιμοποιώντας τους κώδικες του είδους του θαυμαστού από τα

αντίστοιχα χολιγουντιανά μοντέλα, προσάρμοσε τα δεδομένα στην ελληνική πραγ-

ματικότητα, ανάγοντας την τελευταία στο θέαμα και στη φαντασμαγορία του εξω-

πραγματικού. 

vi. Aπό το σύνολο σχεδόν των ταινιών του «εμπορικού» ελληνικού κινηματο-

γράφου της εξεταζόμενης περιόδου απουσιάζει το στοιχείο της πολιτικής. Tο γεγο-

νός αυτό δεν είναι παράδοξο εφόσον η σκληρή κρατική λογοκρισία και κυρίως η αυ-

τολογοκρισία των συντελεστών αποτρέπει οποιαδήποτε προσπάθεια για ουσιαστι-

κή κριτική του πολιτικού και κοινωνικού γίγνεσθαι. Aπό την άλλη πλευρά, η ανά-

πτυξη των κινηματογραφικών ειδών μετά το τέλος του εμφυλίου πολέμου συγκρο-

τείται κυρίως στο πεδίο της ηθογραφίας, αποφεύγοντας οποιαδήποτε αναφορά στην

πολιτική συγκυρία. Kατά συνέπεια, οι λίγες αναφορές των ελληνικών ταινιών, κυ-

ρίως των κωμωδιών κατά τη δεκαετία του 1960, στην πολιτική κατάσταση της επο-

χής σχολιάζουν και σατιρίζουν επιφανειακά τη ρουσφετολογία και την πολιτική

πρακτική του παλαιοκομματικού και πελατειακού κόσμου, προσωποποιώντας τα

δεδομένα και αναπαράγοντας τελικά την κυρίαρχη ιδεολογική εικόνα για την πολι-

τική κουλτούρα της εποχής. Oι συντελεστές των ταινιών βρίσκουν τρόπους επικοι-

νωνίας με το πλατύ κοινό χωρίς όμως να συγκρούονται με την επίσημη εξουσία και

τις απόψεις της για την πολιτική. Tο πολιτικό κατεστημένο παρουσιάζεται ως ισχυ-

ρό και απαραβίαστο ενώ οι οποιεσδήποτε προσπάθειες ανατροπής του οδηγούνται

στο κενό.

Συνολικά θα λέγαμε πως η ιστορία του ελληνικού κινηματογράφου των ειδών

και της πλατιάς κατανάλωσης της περιόδου 1950-1975 συναρτάται άμεσα με τις κοι-

νωνικές και πολιτικές εξελίξεις του ελλαδικού χώρου την αντίστοιχη περίοδο. Έτσι,

οι αφηγηματικές δομές και κυρίως η εκφορά του λόγου των ελληνικών ταινιών ανα-

παριστούν σε μεγάλο βαθμό τις εξελίξεις αυτές. O κινηματογράφος, εξαιτίας της ιδι-

αιτερότητάς του ως επικοινωνιακού μέσου, απαιτεί υψηλό καταμερισμό εργασίας,

μεγάλα κεφάλαια, υψηλή κατάρτιση και κυρίως προϋποθέτει κοινό που αποδέχεται

τη διάχυση της ιδεολογίας του και της ταυτότητάς του. Είναι οργανικό μέσο για τη

συγκρότηση ταυτότητας, επειδή ως πολιτισμικό προϊόν απαιτεί μαζική διανομή και

συνεπάγεται τη μαζική ιδεολογική αποδοχή. Αυτή την κατασκευάζει στη διαδικασία

της ανάπτυξής του, διαχέοντας στο κοινό στερεότυπα, παραστάσεις και κοινά μο-

ντέλα συμπεριφοράς.

O ελληνικός κινηματογράφος με τη λήξη του εμφυλίου πολέμου παρουσιάζει μια

μεγάλη και εντυπωσιακή ανάπτυξη η οποία θα κορυφωθεί στο τέλος της δεκαετίας

του 1960. O κύκλος θα κλείσει οριστικά με την αρχή της Μεταπολίτευσης, την κυ-

ριαρχία της τηλεόρασης, την εμπέδωση νέων αξιών και προτύπων και την επικρά-

τηση του ονομαζόμενου Νέου Ελληνικού Κινηματογράφου. H εθνική ταυτότητα του
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ελληνικού κινηματογράφου αντιστοιχεί, σε μεγάλο βαθμό, στην πραγματικότητα της

κοινωνίας της εποχής, κοινωνία του ονείρου, της αντιπαροχής και των νέων ευκαι-

ριών. Ωστόσο, τα κινηματογραφικά είδη δεν εμφανίζονται αδιαφοροποίητα και ομοι-

ογενή ούτε το σύνολο της ιδεολογικής τους δομής ταυτίζεται αβίαστα με τις κυρίαρχες

ιδεολογικές δομές της εποχής εμφάνισής τους. Στους κόλπους του ίδιου του είδους

και στα φιλμοκείμενα της ίδιας περιόδου διαμορφώνεται μια διαφορετική πολιτι-

σμική δομή, η οποία εκφράζει τις διαφορετικές συνισταμένες κοινωνικών πρακτι-

κών. O καταμερισμός των ειδών μαρτυρά τον καταμερισμό του ίδιου του κοινού. Σε

άλλο κοινό απευθύνεται το μελό, σε άλλο η κωμωδία, σε άλλο το βουκολικό ειδύλ-

λιο, σε άλλο το αστικό δράμα. Αλλά και τα ίδια τα είδη καλύπτουν διαφορετικές

πλευρές της αντιφατικής ιδεολογίας και πρακτικής των ίδιων των κοινωνικών στρω-

μάτων και, τελικά, των ίδιων των ιστορικών υποκειμένων. 

O ελληνικός κινηματογράφος της πλατιάς κατανάλωσης και της μαζικής κουλ-

τούρας λειτούργησε ως λαϊκό θέαμα στις παρυφές της κυρίαρχης ιδεολογίας. Έχο-

ντας να αντιμετωπίσει το πολιτικό κλίμα της μετεμφυλιακής εποχής, τη σκληρή λο-

γοκρισία και τη βαριά φορολογική επιβάρυνση των προϊόντων του, συγκρότησε τη

δικιά του εικόνα για τον σύγχρονο Νεοέλληνα και τη σύγχρονή του ελληνική πραγ-

ματικότητα. Ταυτόχρονα, κατάφερε να επιβληθεί ως μια συγκροτημένη οικονομική

αγορά καταναλωτικών πολιτισμικών προϊόντων. Τελικά οι παραστάσεις του ελλη-

νικού κινηματογράφου συμφωνούσαν, ως ένα βαθμό, με την εικόνα της κυρίαρχης

ιδεολογίας για τον λαϊκό πολιτισμό και τη λαϊκή κουλτούρα. Η εικόνα αυτή αφο-

ρούσε την αποδοχή και τη συναίνεση των λαϊκών στρωμάτων προς τη νέα κοινωνι-

κή πραγματικότητα της μετεμφυλιακής Ελλάδας. Έτσι, ο αποκαλούμενος εμπορι-

κός κινηματογράφος των ειδών υπήρξε ένας από τους κύριους τελεστικούς μηχανι-

σμούς κοινωνικής παραγωγής και αναπαραγωγής των στερεοτύπων, της ιδεολογίας,

των μυθολογιών και των κοινωνικών στάσεων στην ελληνική κοινωνία της εποχής,

οδηγώντας στη λήθη τις τραγικές μνήμες της πρόσφατης ελληνικής ιστορίας και κυ-

ρίως των γεγονότων της δεκαετίας του 1940. Την ίδια στιγμή ωστόσο το σύνολο των

κυρίαρχων κινηματογραφικών ειδών (κυρίως το μελό, η κωμωδία και η ταινία ορει-

νής περιπέτειας) πρόβαλε την κύρια αντίθεση η οποία αναπτυσσόταν στους κόλπους

της ανομοιογενούς ελληνικής κουλτούρας: τη σύγκρουση της παραδοσιακής ηθικής

του αγροτικού χώρου απέναντι στη νέα αστική πραγματικότητα. O ελληνικός κινη-

ματογράφος, ως όχημα της σύγχρονης αστικής μυθολογίας στο πεδίο του φαντα-

σιακού, βοήθησε ακριβώς σε τούτο: στο ξεπέρασμα των δυσκολιών της νέας πραγ-

ματικότητας, στην ομαλή μετάβαση από την αλληλεγγύη και τις παραδοσιακές αξίες

της κοινότητας στην κοινωνική συναίνεση του μικροαστικού ιδεώδους και των εκ-

συγχρονιστικών προταγμάτων της εποχής, καθώς και στη φετιχοποίηση των νέων

καταναλωτικών προϊόντων αυτής της πραγματικότητας. Tαυτόχρονα όμως πρόβα-

λε υπόγεια και μια άλλη πραγματικότητα, η οποία επιζούσε στις παρυφές της κυ-
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ρίαρχης πραγματικότητας: αυτή των εξαρτημένων τάξεων οι οποίες επιζητούσαν τη

θέση τους στη νέα κατάσταση πραγμάτων κουβαλώντας μέσα τους τις νίκες και τις

ήττες της μετεμφυλιακής εποχής.
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Σημειώσεις

1. Την κινηματογραφική χρονιά 1967-68, λόγου χάριν, γυρίζονται 117 ταινίες και κόβονται
«επισήμως» πάνω από 137 εκατ. εισιτήρια.

2. Tο παράδειγμα του Aπόστολου Tεγόπουλου και της εταιρείας του Kλακ Φιλμς, που εξειδι-
κεύονται στα μελό με πρωταγωνιστή τον Nίκο Ξανθόπουλο, είναι από τα πλέον χαρακτηριστικά.

3. H περίπτωση του Aλέκου Σακελλάριου, ο οποίος από το 1946 μέχρι το 1985 θα υπογράψει
49 ταινίες και 82 σενάρια, είναι ενδεικτική αυτής της πρακτικής. Oι περισσότερες επιτυχημένες θε-
ατρικές του παραστάσεις (συνήθως σε συνεργασία με τον Xρήστο Γιαννακόπουλο) μεταφέρθηκαν
αυτούσιες στην κινηματογραφική οθόνη. H αρχή γίνεται το 1948 με την εφιαλτική σάτιρα Oι Γερ-
μανοί ξανάρχονται, η οποία πρωτοανέβηκε στο θέατρο δύο χρόνια πριν.

4. Συνολικά γυρίστηκαν γύρω στις 60 ταινίες ορεινής περιπέτειας και βουκολικού ειδυλλίου.
Είναι χαρακτηριστικό ότι η πρώτη ταινία μυθοπλασίας μεγάλου μήκους ήταν η Γκόλφω του Kώ-
στα Mπαχατόρη το 1914, βασισμένη στο δραματικό ειδύλλιο του Σπυρίδωνος Περεσιάδη, η πρώ-
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τη ομιλούσα ταινία ήταν O αγαπητικός της βοσκοπούλας του Δημήτρη Tσακίρη το 1932, διασκευή
του ομώνυμου δραματικού ειδυλλίου του Δημήτρη Kορομηλά και, τέλος, η πρώτη έγχρωμη ταινία
ήταν O αγαπητικός της βοσκοπούλας του Hλία Παρασκευά το 1956. 

5. H κυριαρχία της μοίρας είναι έκδηλη ήδη από τους τίτλους των ταινιών μελό. Τίτλοι όπως:
H μοίρα γράφει την ιστορία, Όταν η μοίρα προστάζει, Σκλάβοι της μοίρας, H μοίρα μας χτύπησε
σκληρά, κ.ο.κ. συγκροτούν ένα πλαίσιο όπου η ιστορία παρουσιάζεται ως το αποτέλεσμα τυχαίων
γεγονότων, ενώ τα πρόσωπα άγονται και φέρονται εντός αυτού του πλαισίου, ανήμπορα να δρά-
σουν ως ιστορικά υποκείμενα.

6. Την εσωτερική μετανάστευση και την αστυφιλία της δεκαετίας του 1950 θα ακολουθήσει η
εξωτερική μετανάστευση της επόμενης δεκαετίας. Σημαντικό μέρος των ταινιών μελό αφορά, θε-
ματολογικά, το ζήτημα αυτό, κυρίως την εξωτερική μετανάστευση, η οποία υπήρξε εμπειρία καθο-
ριστική για μεγάλο μέρος του αγροτικού ή εξαστισμένου πληθυσμού των δύο μετεμφυλιακών δε-
καετιών. Άλλωστε, δεν είναι τυχαίο ότι την εισπρακτική πτώση του ελληνικού μελό της δεκαετίας
του 1960 δεν ακολούθησε αντίστοιχη πτώση στη διακίνηση των ταινιών αυτών στις χώρες υποδο-
χής Eλλήνων μεταναστών, ιδιαίτερα στην τότε Δυτική Γερμανία.
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Μποστ, Μεγαλέξανδρος ὁ μακαιδῶν.
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