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A. Ειςαγωγή 

 

 Το κζμα που πραγματεφεται θ παροφςα εργαςία τοποκετείται ανάμεςα ςτο χορό και ςτο 

κινθματογράφο. Το ενδιαφζρον επικεντρϊνεται ςτον τρόπο παρουςίαςθσ και ενςωμάτωςθσ 

του «παραδοςιακοφ» χοροφ ςε ζνα ςυγκεκριμζνο κινθματογραφικό είδοσ, αυτό των ταινιϊν 

«φουςτανζλασ», κατά τθν δεκαετία του ’50 –’60. Στθ προκειμζνθ εργαςία, δεν εξετάηεται ο 

χορόσ με τθν ζννοια τθσ παράςταςθσ, αλλά ωσ χορευτικό γεγονόσ, το οποίο είναι 

ςυνυφαςμζνο με πολιτικζσ και πρακτικζσ και άμεςα ςυνδεδεμζνο με τθν καταςκευι τθσ 

εκνικισ ταυτότθτασ (Smith 2000). 

 Θ εργαςία αυτι αποτελεί μια προςπάκεια μελζτθσ και ανάλυςθσ του τρόπου με τον 

οποίο αλλθλεπιδροφν δφο διαφορετικζσ τζχνεσ, αυτι του χοροφ και του κινθματογράφου, 

κακϊσ και του τρόπου με τον οποίο οι δφο αυτζσ τζχνεσ ςχετίηονται με το ηιτθμα τθσ εκνικισ 

ταυτότθτασ και τθσ επινόθςθσ τθσ παράδοςθσ (Hobsbawm & Ranger 2004). Στθ προςπάκεια 

αυτι, ςυνδυάςτθκαν μεκοδολογικά εργαλεία και αναλυτικζσ ζννοιεσ από το πεδίο ζρευνασ 

τθσ εκνοχορολογίασ (μελζτθ των δομθμζνων χορευτικϊν ςυςτθμάτων των προφορικϊν-

παραδοςιακϊν πολιτιςμικϊν μορφωμάτων), του κινθματογράφου, τθσ ανκρωπολογίασ τθσ 

μουςικισ και τθσ ιςτορίασ. Πςον αφορά το υλικό τθσ παροφςασ ζρευνασ, θ επιλογι τθσ 

προαναφερκείςασ δεκαετίασ δικαιολογείται πρϊτον από τθν μαηικι παραγωγι ταινιϊν του 

εμπορικοφ ελλθνικοφ κινθματογράφου, και δεφτερον από το γεγονόσ ότι ςτθ δεκαετία αυτι, 

τοποκετείται και το μεγαλφτερο μζροσ τθσ παραγωγισ του ςυγκεκριμζνου 

κινθματογραφικοφ είδουσ. 

 Για τθν παροφςα εργαςία ςθμαντικζσ είναι οι ζννοιεσ – «λζξεισ κλειδιά» όπωσ το 

«χορευτικό επειςόδιο» (dance event)1, θ εκνικι ταυτότθτα, θ επινόθςθ τθσ παράδοςθσ και 

το κινθματογραφικό είδοσ ταινιϊν «φουςτανζλασ», τισ οποίεσ κα αναλφςουμε ςτθ ςυνζχεια. 

Βαςικόσ ςτόχοσ τθσ μελζτθσ είναι να αναδείξουμε τθ ςθμαςία και τθ λειτουργία του 

χορευτικοφ φαινομζνου, βάςει των ςφγχρονων επιςτθμονικϊν ανκρωπολογικϊν 

                                                             
1 Σφμφωνα με τθν αγγλικι ορολογία με τον όρο dance event εννοοφμε τθ χορευτικι δραςτθριότθτα αλλά και το 

πλαίςιο μζςα ςτο οποίο αυτι εκτυλίςςεται (΢όμπου – Λεβίδθ 2004:163). Τα χορευτικά επειςόδια δεν 

περιλαμβάνουν μόνο τουσ τελετουργικοφσ ρόλουσ των ερμθνευτϊν (δρϊντων) αλλά και τθ διαδραςτικι ςχζςθ 

που πραγματοποιείται μεταξφ αυτϊν και των κεατϊν. 
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προςεγγίςεων (εκνοχορολογίασ), ερμθνεφοντασ το χορευτικό φαινόμενο του εκνογραφικοφ 

παραδείγματοσ μζςα από το κινθματογραφικό είδοσ ταινιϊν «φουςτανζλασ». 

 

Β. Θεωρητικά ερμηνευτικά ςχήματα και μεθοδολογία 

 

Β.1 Χορόσ και ανθρωπολογία 

 

 Ρολλοί από τουσ μελετθτζσ του χοροφ ςυμφωνοφν πωσ το χορευτικό φαινόμενο είναι 

δφςκολο να οριςτεί (Royce 2005, Λουτηάκθ 2004α). Αν και παγκόςμιο φαινόμενο, θ μορφι 

και το περιεχόμενο του αλλάηουν από τόπο ςε τόπο κακϊσ είναι άμεςα ςυνδεδεμζνα με 

κοινωνικά και ιςτορικά γεγονότα. Κατά τθ Royce, δφο είναι οι πικανοί οριςμοί: εκείνοι που 

δομοφνται από τουσ μελετθτζσ του χοροφ και εκείνοι που ζχουν νόθμα για οριςμζνουσ 

πολιτιςμοφσ (Royce 2005:31). Θ Royce, ςαν ανκρωπολόγοσ του χοροφ προτείνει πωσ 

μποροφμε να ξεπεράςουμε τθν δυςκολία του οριςμοφ, αν πρϊτον πάψουμε να 

διαχωρίηουμε κατά τθ μελζτθ του χοροφ, τθ μορφι από το περιεχόμενο, και δεφτερον, αν 

λάβουμε περιςςότερο υπόψθ μασ τουσ όρουσ που αφοροφν τα χορευτικά γεγονότα, παρά 

εκείνουσ που αφοροφν απομονωμζνα τθν χορευτικι πράξθ (Royce 2005:31).   

 Τθν ςυνολικι ζρευνα γφρω από το χορευτικό φαινόμενο ειςιγαγε θ ανκρωπολογικι 

επιςτιμθ. Από τα μζςα τθσ δεκαετίασ του ’80 ζχουμε μια ζκρθξθ των μελετϊν χοροφ, 

δεδομζνου ότι μελετθτζσ από πολλοφσ επιςτθμονικοφσ κλάδουσ ζχουν ςτρζψει τθν προςοχι 

τουσ ςτο χορευτικό φαινόμενο. Οι ανκρωπολόγοι διαδραμάτιςαν ίςωσ τον ςθμαντικότερο 

ρόλο ςτο κομμάτι τθσ ζρευνασ του χοροφ, ςυνειςφζροντασ πρϊτον ςτθν κριτικι ανάλυςθ 

των εκνοκεντρικϊν και αποικιακϊν προςεγγίςεων και δεφτερον τοποκετϊντασ τθν 

χορευτικι κίνθςθ ςτο ευρφ πεδίο τθσ ενςϊματθσ πρακτικισ και τθσ πολιτικισ του 

πολιτιςμοφ. 

 Τθ δεκαετία του ’60 και του ’70 μια μικρι ομάδα μελετθτϊν, θ Adrienne Kaeppler, θ Joan 

Kealiinohomoku, Anya Peterson Royce και θ Judith Lynne Hanna, ζκεςαν τα κεμζλια για τθν 

ανκρωπολογία του χοροφ. H προαναφερκείςα ομάδα εξζταςε το χορό μζςα από κεωρθτικά 

παραδείγματα που εμπνεφςτθκαν από τουσ Boas, Tylor, Malinowski, και Herskovits (Reed 

1998: 505) και ειςιγαγαν νζεσ κεματικζσ, όπωσ θ καταςκευι του φφλου και τθσ ταυτότθτασ 

και οι καινοτόμεσ αντιλιψεισ για τθν εξουςία. Επίςθσ, δανείςτθκαν από τθν ανκρωπολογικι 
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επιςτιμθ το μεκοδολογικό εργαλείο τθσ «επιτόπιασ ζρευνασ» για τθ μελζτθ του χοροφ, θ 

οποία βαςίηεται ςτθν ςυμμετοχικι παρατιρθςθ των δρϊντων υποκειμζνων κατά τθ 

διάρκεια τθσ χορευτικισ ςυμπεριφοράσ. Επίςθσ, το 1960 ζγινε θ πρϊτθ απόπειρα, ϊςτε να 

αναδειχκεί ο χορόσ ςε αυτόνομο αντικείμενο μελζτθσ και ειςιχκθ ο όροσ «εκνολογία του 

χοροφ» από τθν Γερμανίδα χορεφτρια Gertrude Prokosch Kurath. Θ Kurath επιςιμανε το 

ςτόχο μιασ ποιοτικισ «επιτόπιασ ζρευνασ» με ζμφαςθ ςτθν παρατιρθςθ με περιγραφζσ, 

ςτθν επεξεργαςία του φφουσ, ςτθν ανάλυςθ των βαςικϊν κινιςεων και ςτθν καταγραφι τθσ 

δομισ του χοροφ με ςυγκεκριμζνο ςφςτθμα ςθμειογραφίασ. 

 Από τθ δεκαετία του ’80 και ζπειτα οι ανκρωπολόγοι του χοροφ αντιλαμβάνονται τθν 

κίνθςθ ςτθν ευρφτερθ ζννοια των πολιτιςμικϊν μορφϊν μζςα από τθν μελζτθ των κινθτικϊν 

ςυςτθμάτων του δικοφ τουσ πολιτιςμοφ, ι και άλλων χορευτικϊν παραδόςεων. Αυτζσ οι 

μελζτεσ ανζδειξαν τθ μορφι και τθ λειτουργία των χορϊν, τισ βακιζσ δομζσ του, και 

χαρακτιριςαν το χορό ωσ ζνα μθ λεκτικό μζςο επικοινωνίασ. Ζτςι, οι ςφγχρονεσ 

επιςτθμονικζσ ζρευνεσ δεν αποςκοποφν μόνο ςτθ κατανόθςθ του χορευτικοφ φαινομζνου 

ςτο πολιτιςμικό του πλαίςιο, αλλά περιςςότερο ςυμβάλουν ςτθν κατανόθςθ μιασ κοινωνίασ 

μζςω τθσ ανάλυςθσ των ςυςτθμάτων κίνθςθσ, τα οποία διατθροφνται ςτθ μνιμθ μιασ 

ομάδασ (Kaeppler 1992).   

 Στθν Ελλάδα, παρόλο που ο χορόσ αποτελοφςε- και αποτελεί-ςθμαντικό ςτοιχείο 

κοινωνικισ δράςθσ, για πολλά χρόνια παρζμενε «εγκλωβιςμζνοσ» ςτισ κεματικζσ τθσ 

λαογραφίασ (Λουτηάκθ 2004α, Herzfeld 2002). Το γεγονόσ αυτό οδθγοφςε ςτθν απουςία 

ουςιαςτικισ ζρευνασ, κακϊσ μεγαλφτερθ ςθμαςία δινόταν ςτθ ςυλλογι, περιγραφι και 

ταξινόμθςθ των χορϊν, ενϊ ο ςυμβολιςμόσ, οι ςχζςεισ εξουςίασ μεταξφ των δρϊντων 

υποκειμζνων (Cowan 1998) και θ λειτουργία του χοροφ ςτθν κοινότθτα, δεν αποτελοφςαν 

ερευνθτικά ερωτιματα τθσ παραπάνω προςζγγιςθσ. Τθ δεκαετία του ’60 οι άνκρωποι που 

αςχολοφνταν κατά κφριο λόγο με τον χορό ςτθν Ελλάδα ιταν χοροδιδάςκαλοι και 

λαογράφοι. Οι πρϊτοι, αφοφ ξζφυγαν από τα δεςμά τθσ χορογραφίασ, προζβθςαν ςτθ 

ςυλλογι «παραδοςιακϊν» χορϊν ςε διάφορα χωριά με ςτόχο τθν ανανζωςθ και τθν 

ανάπτυξθ του ρεπερτορίου τουσ και οι δεφτεροι ςτθ ςφνδεςι τουσ με «επιβίωματα» εκίμων 

τθσ αρχαιότθτασ. Κατά τθ Λουτηάκθ (2004β) αυτι υπιρξε θ προ-επιςτθμονικι περίοδοσ όςον 

αφορά τθν ζρευνα του χοροφ. Από τισ αρχζσ τθσ δεκαετίασ του ’90 ξεκίνθςε θ επιςτθμονικι 

περίοδοσ, θ οποία ςυνζπεςε με τθν ίδρυςθ των πρϊτων πανεπιςτθμιακϊν τμθμάτων τθσ 
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κοινωνικισ ανκρωπολογίασ ςτθν Ελλάδα, με τθν χριςθ τθσ «επιτόπιασ ζρευνασ» για τθ 

μελζτθ τθσ λειτουργία του «παραδοςιακοφ» χοροφ ςτισ ελλθνικζσ κοινότθτεσ από 

κοινωνικοφσ επιςτιμονεσ, κακϊσ και με τθν κοινοποίθςθ των πρϊτων διδακτορικϊν που 

εκπονικθκαν ςε ελλθνικά και ξζνα πανεπιςτιμια (Λουτηάκθ 2004β).  

 Κατά κφριο λόγο όμωσ οι ζρευνεσ που αφοροφςαν το χορό ςτθ χϊρα μασ (ιδιαίτερα μζχρι 

τθ δεκαετία του ’80) ιταν επιφανειακζσ, αφοφ θ παρουςία του χοροφ ιταν ζμμεςθ ζωσ 

ανφπαρκτθ. Οι περιςςότεροι από τουσ μελετθτζσ ιταν άνκρωποι χωρίσ απαραίτθτα 

εξειδικευμζνθ γνϊςθ ϊςτε να αςχολθκοφν με το αντικείμενο, και κατζφευγαν ςε αναφορζσ 

κυρίωσ ςτθν εκιμοτυπία του χοροφ, τθν κοινωνικι κριτικι, ενϊ όπου ζκριναν απαραίτθτο, 

επινοοφςαν νζα χορευτικά ςτοιχεία όπωσ «το ςυρτάκι», το οποίο ζγινε παγκοςμίωσ γνωςτό 

ωσ ελλθνικόσ «παραδοςιακόσ» χορόσ μζςα από τθν ταινία Ηορμπάσ, ο Ζλλθνασ (Λουτηάκθ 

1992). Ο «χορόσ του Ηορμπά» απετζλεςε το πιο χαρακτθριςτικό παράδειγμα «επινοθμζνθσ» 

χορευτικισ δθμιουργίασ ςτα ελλθνικά πλαίςια. 

   

Β. 2 Χορόσ και επινοημζνη παράδοςη 

 

Τον όρο επινοθμζνθ παράδοςθ ειςιγαγαν οι Αγγλοςάξονεσ ιςτορικοί Hobsbawm και Ranger 

(2004) και αφορά τισ παραδόςεισ εκείνεσ που ουςιαςτικά επινοικθκαν από τισ αρχζσ με 

ςτόχο τθν ενίςχυςθ τθσ ςχζςθσ παρόντοσ – παρελκόντοσ του ζκνουσ-κράτουσ μζςω τθσ 

επανάλθψθσ. Θ «φανταςιακι» ςθμαςία του ζκνουσ-κράτουσ (Anderson 1997) 

χαρακτθρίηεται από τθ φανταςιακι ςυνζνωςθ των μελϊν και από τθν γεωγραφικι και 

πολιτιςμικι ταφτιςθ των ςυνόρων του. Το ςφγχρονο κράτοσ αποτελείται από καταςκευζσ 

όπωσ θ εκνικι ταυτότθτα, θ εκνικι ιςτορία  και θ καταςκευι παραδόςεων. 

 Θ εκνικι ταυτότθτα είναι θ βάςθ για τθ κατανόθςθ του φαινομζνου του εκνικιςμοφ και 

ςυςχετίηεται με τα διάφορα ηθτιματα τθσ εκνοτικισ ταυτότθτασ και κοινότθτασ. Οι μφκοι για 

τθν δθμιουργία των εκνικϊν ταυτοτιτων ζχουν ωσ βάςθ τθν κοινι καταγωγι, τισ κοινζσ 

ιςτορικζσ μνιμεσ και τθν αίςκθςθ τθσ αλλθλεγγφθσ (Smith 2000). Ο ρόλοσ των επινοθμζνων 

παραδόςεων ςτα πλαίςια ενόσ ζκνουσ-κράτουσ είναι «να διατθριςουν όψεισ τθσ κοινωνικισ 

ηωισ ωσ αμετάβλθτεσ και ςτακερζσ ενάντια ςτθ διαρκι μεταβολι και ανανζωςθ του 

ςφγχρονου κόςμου» (Hobsbawm 2004:10). Ταυτόχρονα, το ζκνοσ-κράτοσ οικειοποιικθκε 

ζνα πολφ μεγάλο κομμάτι του λαϊκοφ πολιτιςμοφ με ςτόχο τθ δθμιουργία «εκνικϊν τεχνϊν», 
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οι οποίεσ κα ιταν αντιπροςωπευτικζσ για το ίδιο και παράλλθλα διαφοροποιοφμενεσ από 

τισ «εκνικζσ τζχνεσ» άλλων κρατϊν.  

 Στθν Ελλάδα οι χορευτικζσ «παραδόςεισ», όπωσ και άλλα ςφμβολα του λαϊκοφ 

πολιτιςμοφ ιρκαν αντιμζτωπα με τθν αμφιςθμία τθσ ελλθνικισ ταυτότθτασ. Το ηιτθμα τθσ 

πολιτιςμικισ ταυτότθτασ που εκφράςτθκε μζςω του διλλιματοσ Δφςθσ - Ανατολισ (Herzfeld 

2002), ςυνζβαλε ςτθ διαμόρφωςθ τθσ ελλθνικισ χορευτικισ ςυνείδθςθσ. Θ  τελικι ςτροφι 

προσ τθσ Δφςθ επιτεφχκθκε μζςω τθσ ςφνδεςθσ με το κλαςικό παρελκόν και τθν κεωρία 

«περί επιβίωςθσ ελλθνικϊν χορϊν» από τθν εποχι τθσ κλαςικισ αρχαιότθτασ. Τθν 

προαναφερκείςα κεωρία, ανζπτυξε και υλοποίθςε θ επιςτιμθ τθσ λαογραφίασ με τθν 

υποςτιριξθ των διανοοφμενων ευρωπαίων φιλελλινων, ςε μια γενικότερθ προςπάκεια να 

καλφψουν το κενό τθσ αςυνζχειασ μζςω τθσ απόδειξθσ τθσ αυκεντικότθτασ των χορϊν.  

 Θ απόπειρα ςυνδζςεωσ των ελλθνικϊν χορϊν με τουσ χοροφσ τθσ αρχαιότθτασ είχε ωσ 

αποτζλεςμα τθν καταςκευι ενόσ χορευτικοφ ρεπερτορίου που απαντοφςε πρϊτον ςτθ 

ςφνδεςθ παρόντοσ-παρελκόντοσ και δεφτερον ςτθ «διάδοςθ και διάςωςθ» των χορϊν, 

μζςω του «πανελλθνίου» ρεπερτορίου. Το «πανελλινιο» ρεπερτόριο καταςκευάςτθκε βάςει 

τθσ επιλεκτικισ ςυλλογισ χορϊν και με ςτόχο τθν αποςπαςματικι χριςθ του. Ουςιαςτικά, 

κα μποροφςαμε να ποφμε πωσ καταςκευάςτθκε από το ςφνολο των επιμζρουσ χορευτικϊν 

ταυτοτιτων τθσ γεωγραφικισ επικράτειασ και απετζλεςε «δείκτθ τθσ εκνικοποιθτικισ 

διαδικαςίασ» (Ηωγράφου 2006). Το αποτζλεςμα των παραπάνω διαδικαςιϊν ςε ςυνδυαςμό 

με τθ λειτουργία διαφόρων φορζων διαχείριςθσ του «παραδοςιακοφ» χοροφ, ιταν θ 

παγίωςθ και θ κανονικοποίθςθ του χορευτικοφ φαινομζνου ςτθν Ελλάδα, ζτςι όπωσ 

παρουςιάηεται μζςα από το εκνογραφικό παράδειγμα των ταινιϊν «φουςτανζλασ», το 

οποίο κα αναλφςουμε ςτθ ςυνζχεια τθσ εργαςίασ. 

 

Β.3 Οι ταινίεσ «φουςτανζλασ» 

 

 Το κινθματογραφικό είδοσ των ταινιϊν «φουςτανζλασ» αναπτφςςεται τθν δεκαετία του 

’50-’60 και εντάςςεται ςτα πλαίςια του εμπορικοφ κινθματογράφου τθσ Ελλάδασ. Σφμφωνα 

με τον Δερμετηόπουλο (2002) το είδοσ αυτό διακρίνεται ςε δφο πολφ ςθμαντικά υπο-είδθ: 

τισ ταινίεσ τθσ «ορεινισ περιπζτειασ» όπου πρωταγωνιςτοφν παράνομοι ζνοπλοι ιρωεσ ςτο 

φπαικρο, και το υπο-είδοσ του «δραματικοφ ειδυλλίου» όπου ςκιαγραφείται μια νοςταλγικι 
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εικόνα τθσ «παραδοςιακισ» κοινότθτασ μζςα από οικογενειακζσ και ςυναιςκθματικζσ 

αντιπαλότθτεσ.  

 Οι μελετθτζσ του είδουσ (Δερμετηόπουλοσ 2002, Σολδάτοσ 2000, Kymionis 2000) 

αναφζρουν πωσ το είδοσ των ταινιϊν αυτϊν, ωσ ερευνθτικό αντικείμενο κεωρείται 

παραμελθμζνο ςε ςχζςθ με άλλα κινθματογραφικά είδθ που άνκιςαν τθν περίοδο εκείνθ 

ςτθ χϊρα. Με βάςθ τθν παραπάνω κζςθ μποροφμε να ποφμε πωσ λόγω των περιοριςμζνων 

κεματικϊν και προςεγγίςεων τθσ υπάρχουςασ ζρευνασ (Δερμετηόπουλοσ , Σολδάτοσ 2000) 

για το κινθματογραφικό είδοσ «φουςτανζλα», θ παροφςα προςζγγιςθ ζρχεται να ςυμβάλει 

ςτθν ανάδειξθ του ωσ ζνα κινθματογραφικό είδοσ το οποίο χριηει ιδιαίτερθσ καλλιτεχνικισ 

και ερμθνευτικισ προςζγγιςθσ ςε ςχζςθ με τθν κοινωνικι-ιςτορικι του διάςταςθ.  

 

Γ. Τλικό και μεθοδολογία 

 

Για να πραγματοποιθκεί θ παροφςα εργαςία χρειάςτθκε να ςυγκεντρωκεί το απαραίτθτο 

πραγματολογικό υλικό, το οποίο αφοροφςε αποκλειςτικά ςτισ ταινίεσ του είδουσ 

«φουςτανζλασ». Το γεγονόσ ότι το είδοσ των ταινιϊν αυτϊν δεν είναι ιδιαίτερα 

αναγνωριςμζνο, δεν διευκόλυνε τθ ςυλλογι. Θ ζρευνα ξεκίνθςε τον Φεβρουάριο του 2007 

με μια πρϊτθ επίςκεψθ ςτο χϊρο τθσ Ε.Τ.Ε.Κ.Τ (Ζνωςθ Τεχνικϊν Ελλθνικοφ Κινθματογράφου 

& Τθλεόραςθσ Οπτικοακουςτικοφ Τομζα), όπου ςυγκεντρϊκθκε χριςιμθ βιβλιογραφία. Το 

αρχείο τθσ Ε.Τ.Ε.Κ.Τ διζκετε περιοριςμζνο αρικμό ταινιϊν για τισ δεκαετίεσ του ’50 και του 

’60 (περιςςότερο το αρχείο περιλάμβανε ταινίεσ των δφο τελευταίων δεκαετιϊν), και ζτςι θ 

ζρευνα ςτράφθκε ςτθν Ταινιοκικθ τθσ Ελλάδοσ. Το αρχείο τθσ Ταινιοκικθσ διζκετε τθ 

μεγαλφτερθ ςυλλογι των ςωηομζνων ταινιϊν του είδουσ και πλθροφςε τισ προχποκζςεισ για 

τθν διεξαγωγι τθσ ζρευνασ που είχαν τεκεί εξαρχισ. Θ ζρευνα ολοκλθρϊκθκε ςτθν 

Ταινιοκικθ τον Μάιο του 2007, κατά τθν οποία αποδελτιϊκθκε ζνασ ςθμαντικόσ αρικμόσ 

ταινιϊν.  

 Σε πρϊτθ φάςθ, ςυγκεντρϊκθκαν περιςςότεροι από πενιντα τίτλοι ταινιϊν με βαςικό 

περιεχόμενο το ζνδυμα τθσ φουςτανζλασ. Οι διαφορζσ μεταξφ των υπο-ειδϊν ωσ προσ τουσ 

τίτλουσ, το περιεχόμενο και τθν πλοκι, ιταν όμωσ κακοριςτικζσ για τθν επιλογι του υπο-

είδουσ με το οποίο κα γινόταν θ εναςχόλθςθ. Εν ςυνεχεία, αποκλείςτθκαν οι ταινίεσ με 

κακαρά ιςτορικό περιεχόμενο (π.χ. Παπαφλζςςασ, Μαντώ Μαυρογζνουσ, Θ ζξοδοσ του 
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Μεςολογγίου) λόγω τθσ φφςθσ τουσ και τθσ αδφνατθσ ανάλυςθσ τουσ βάςει τθσ ιςτορίασ, και 

το ενδιαφζρον εςτιάςτθκε ςτα υποείδθ του «δραματικοφ ειδυλλίου» και τθσ «ορεινισ 

περιπζτειασ», ζτςι όπωσ διακρίνονται από τουσ μελετθτζσ του είδουσ (βλ. κεφάλαιο 2). Εν 

τζλει, το γεγονόσ ότι ςτισ ταινίεσ του «δραματικοφ ειδυλλίου» το χορευτικό επειςόδιο  

παρουςιάηεται ςχεδόν ςε όλο το φάςμα των ταινιϊν ςε αντίκεςθ με τισ ταινίεσ «ορεινισ 

περιπζτειασ» (π.χ. Ο Λφγκοσ ο λεβζντθσ, Μαυρόλυκοι του βουνοφ και του κάμπου), όπου θ 

παρουςία του είναι ανεπαίςκθτθ, αν όχι ανφπαρκτθ, απετζλεςε τον κακοριςτικό παράγοντα 

για τθν επιλογι του.  

 Στθν πορεία τθσ παρακολοφκθςθσ των ταινιϊν, εςτιάςτθκε το ενδιαφζρον ςε 

ςυγκεκριμζνα πεδία, τα οποία αποδελτιϊκθκαν με ςκοπό τθν καλφτερθ διεξαγωγι 

ςυμπεραςμάτων ςχετικά με τθν γενικι λειτουργία τουσ. Τα πεδία ςτα οποία δόκθκε 

βαρφνουςα ςθμαςία ιταν θ πλοκι, θ μουςικι ςφνκεςθ και επιμζλεια των ταινιϊν και τα 

γενικά χαρακτθριςτικά, εννοϊντασ εκείνα που επαναλαμβάνονται ςχεδόν ςε όλεσ τισ ταινίεσ 

(βουκολικό τοπίο, «παραδοςιακι» εκνικι ομοιόμορφθ ενδυμαςία, ςτερεοτυπικι αντίλθψθ 

για το κοινωνικό φφλο, ζντονο κρθςκευτικό ςτοιχείο κ.α.). Επίςθσ, ςθμαντικό πεδίο 

απετζλεςε θ διαςκευι κεατρικϊν ςεναρίων, τα οποία μεταφζρονται τθν περίοδο εκείνθ 

ςτθν μεγάλθ οκόνθ, όπωσ θ Γκόλφω (1955), από το ομϊνυμο δραματικό ειδφλλιο του 

Σπυρίδωνοσ Ρερεςιάδθ, θ Αςτζρω (1959) βαςιςμζνθ ςτο δραματικό ειδφλλιο του Ραφλου 

Νιρβάνα «΢αμόνα» κ.α.  

 Τα χορευτικά επειςόδια που περιλαμβάνονται ςτισ ταινίεσ του είδουσ «φουςτανζλασ» 

αποτελοφν τθ βαςικι παράμετρο τθσ  ζρευνασ. Στα επειςόδια αυτά μελετάται θ ςυμμετοχι 

διαφόρων χορευτικϊν ςυγκροτθμάτων ι θκοποιϊν, τα είδθ των χορϊν που εκτελοφνται, οι 

χορογραφίεσ (και οι δθμιουργοί τουσ), θ ενδυμαςία και θ ςυμμετοχι ηωντανισ ορχιςτρασ. 

Για τθν λειτουργικότερθ ανάλυςθ των παραπάνω δθμιουργικθκαν πίνακεσ παραρτθμάτων, 

ςτουσ οποίουσ παραπζμπουμε, όπου κρίνεται απαραίτθτο.    

 Βάςει των παραπάνω δεδομζνων, κεωροφμε, πωσ θ παροφςα εργαςία επιχειρεί να 

αποτελζςει μια πρωτότυπθ προςζγγιςθ κακϊσ ςυνδυάηει ςτοιχεία από τθν επιςτιμθ τθσ 

εκνοχορολογίασ, τθσ ιςτορίασ και τθσ τζχνθσ του κινθματογράφου. Συνοψίηοντασ, ο 

βαςικότεροσ ςτόχοσ, είναι να αναλυκοφν με τθν βοικεια τθσ εκνοχορολογίασ τα χορευτικά 

επειςόδια τθσ ταινίασ Γκόλφω, εςτιάηοντασ ςτον τρόπο κατά τον οποίο ενςωματϊνεται και 

λειτουργεί ο «παραδοςιακόσ» χορόσ. Βαςιηόμενοι ςτα κεωρθτικά ερμθνευτικά ςχιματα και 
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μεκοδολογικά εργαλεία που προαναφζρκθκαν, θ εργαςία κα ακολουκιςει τθν παρακάτω  

ςυλλογιςτικι γραμμι. 

Δ. Δομή εργαςίασ – κεφάλαια 

 

 Στο πρϊτο κεφάλαιο γίνεται λόγοσ για τον τρόπο με τον οποίο θ δθμιουργία των εκνϊν-

κρατϊν ςτθρίχτθκε, κατά ζνα μεγάλο βακμό, ςτο παρελκόν και τισ παραδόςεισ του, 

«καταςκευάηοντασ» παράλλθλα παραδόςεισ (όπου δεν υπιρχαν ι όπου δεν ιταν ιςχυρζσ), 

οι οποίεσ είχαν ωσ ςτόχο τθ διατιρθςθ και τθν ενίςχυςθ τθσ εκνικισ ταυτότθτασ.  

Συγκεκριμζνα, θ μελζτθ επικεντρϊνεται ςτθν ελλθνικι περίπτωςθ και αφορά ςτθν επιρροι 

που άςκθςαν ςτον «παραδοςιακό» χορό θ επιςτιμθ τθσ λαογραφίασ, ο ρομαντικόσ 

εκνικιςμόσ, το «Λφκειο των Ελλθνίδων», θ Ε.Α.Σ.Α και αργότερα τα Τμιματα Φυςικισ 

Αγωγισ και Ακλθτιςμοφ (Τ.Ε.Φ.Α.Α.) και το «Σωματείο Ελλθνικοί Χοροί Δόρα Στράτου».   

 Στο δεφτερο κεφάλαιο αναπτφςςεται θ ςχζςθ μεταξφ χοροφ και κινθματογράφου και 

δίνεται ιδιαίτερθ ζμφαςθ ςτθν παρουςία του «παραδοςιακοφ» χορευτικοφ φαινομζνου 

μζςα από παραδείγματα ταινιϊν που «ςτιγμάτιςαν» τθν «διαδρομι» του ςτον ελλαδικό 

χϊρο. Επιπλζον, εξετάηεται ο τρόποσ κατά τον οποίο ο κινθματογράφοσ προςφζρεται για τθν 

δθμιουργία επινοθμζνων χορευτικϊν «παραδόςεων», αλλά και ο τρόποσ με τον οποίο 

επαναπροςδιορίηονται, μζςω του κινθματογράφου, οικείεσ ι γνωςτζσ χορευτικζσ 

«παραδόςεισ». Μζςα από ζνα κατάλογο ταινιϊν, ο οποίοσ ςυγκεντρϊκθκε κατά τθν ζρευνα, 

γίνεται μια προςπάκεια οριςμοφ του φαινομζνου και καταγραφισ των βαςικϊν 

χαρακτθριςτικϊν των ταινιϊν «φουςτανζλασ» ςε ςχζςθ με τθ βιβλιογραφία που αφορά το 

είδοσ. Επίςθσ, μελετάται, ςε γενικό επίπεδο, θ παρουςίαςθ του «παραδοςιακοφ» χοροφ 

μζςα από τισ ταινίεσ και ο τρόποσ με τον οποίο ςυνδζεται με εκνικά ςφμβολα και 

παρελκοντολογικζσ πρακτικζσ. 

 Το τρίτο κεφάλαιο περιλαμβάνει τθν περιγραφι και τθν αναλυτικι ερμθνεία του 

παραδειγματικοφ χορευτικοφ επειςοδίου, κατά τθν οποία γίνεται προςπάκεια απομόνωςθσ 

του χορευτικοφ φαινομζνου με ςτόχο τθν διεξοδικότερθ ερμθνεία. Από τθν ταινία Γκόλφω, θ 

οποία επιλζγεται ωσ θ πιο αντιπροςωπευτικι ταινία του είδουσ, μελετάται θ ςτερεοτυπικι 

ανα-παράςταςθ του χορευτικοφ επειςοδίου ςε ςχζςθ με τουσ τελεςτζσ-θκοποιοφσ. Θ 

ερμθνεία βαςίςτθκε ςτθ κεωρία των μουςικϊν δικτφων, ζτςι όπωσ τισ ορίηει και 
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χρθςιμοποιεί ο Κάβουρασ (1996) και ςτθ μζκοδο περιγραφισ και  ανάλυςθσ του χορευτικοφ 

γεγονότοσ, με τον τρόπο που προτείνει θ Kaeppler (1992). 
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Κεφάλαιο Πρώτο 

 

Θ ςημαςία τησ «παράδοςησ» για την ενίςχυςη τησ ελληνικότητασ: 

Σο παράδειγμα τησ επινόηςησ του ελληνικοφ εθνικοφ χορευτικοφ ρεπερτορίου 

 

Το φαινόμενο του εκνικιςμοφ2 ωσ απόρροια τθσ «γενζςεωσ» των εκνϊν ζχει απαςχολιςει 

πολλοφσ ιςτορικοφσ, πολιτικοφσ, φιλοςόφουσ και ανκρωπολόγουσ,3 οι οποίοι προςπακοφν 

να εξθγιςουν τον τρόπο με τον οποίο επθρζαςε θ δθμιουργία των εκνϊν-κρατϊν τθν 

αντίλθψθ και τθν λειτουργία των κοινωνικϊν ομάδων, που άλλοτε τφγχανε να ηουν ςτα 

πλαίςια τουσ-κακϊσ και τα ιςτορικά-κοινωνικά γεγονότα, τα οποία οδιγθςαν ςτθ 

δθμιουργία τουσ. 

Θ ζννοια του παρελκόντοσ απαςχόλθςε ιδιαίτερα τουσ διανοοφμενουσ Ευρωπαίουσ, οι 

οποίοι χρθςιμοποίθςαν τθν ιςτορία, τθν κοινι καταγωγι και τθν κοινι γλϊςςα, ϊςτε να 

υποςτθρίξουν τθν δθμιουργία των νζων κρατϊν. Συγκεκριμζνα, θ «αντικειμενικι» άποψθ 

που υποςτιριξαν οι εκνικιςτζσ, ότι θ γλϊςςα, το κοινό ζδαφοσ, θ κοινι κρθςκεία, θ κοινι 

ιςτορία αποτελοφν τα «αντικειμενικά» χαρακτθριςτικά που προςδιορίηουν ζνα ζκνοσ-

κράτοσ, κατά τον Hobsbawm είναι φαινομενικά (Hobsbawm 1994:19). Κάτω από τισ 

προαναφερκείςεσ ςυνιςτϊςεσ, το νζο κράτοσ εκλικθ να αρχειοκετιςει τουσ λόγουσ τθσ 

φπαρξθσ του και να ςυςπειρϊςει πλθκυςμοφσ κάτω από τθν ίδια ιδεολογία. Οι μφκοι και οι 

«παραδόςεισ» ενιςχφκθκαν, για να τονωκεί θ αίςκθςθ τθσ κοινισ καταγωγισ, τθσ γλϊςςασ, 

τθσ κρθςκείασ και των εκίμων (Smith 2000:12). 

Στθν ελλθνικι περίπτωςθ, θ εξιδανίκευςθ του παρελκόντοσ είχε αφενόσ ωσ ςτόχο τθν 

επιβεβαίωςθ τθσ φπαρξθσ του ελλθνικοφ ζκνουσ-κράτουσ (διατθρϊντασ τουσ δεςμοφσ με τθν 

αρχαιότθτα) και αφετζρου, μζςω τθσ ςχζςθσ αρχαίασ – νζασ Ελλάδασ, να δθμιουργθκεί μια 

ενιαία «εκνικι ταυτότθτα». Θ επιχείρθςθ τθσ ομοιογενοποίθςθσ του γενικοφ ςυνόλου, όπωσ 

κα εξετάςουμε αναλυτικότερα ςτθ ςυνζχεια, περνά μζςα από τον λαϊκό πολιτιςμό και τθν 

«παράδοςθ». Για το ζκνοσ κράτοσ θ «παράδοςθ» είναι ο παράγοντασ εκείνοσ που 

                                                             
2
 Ορίηουμε το φαινόμενο  του εκνικιςμοφ «ωσ μια πολιτικι αρχι που ζχει ωσ ςτόχο τθν εναρμόνιςθ τθσ 

πολιτικισ με τθν εκνικι οντότθτα», ςφμφωνα με τθν ζννοια που δίνει ο Gellner ςτο «Ζκνθ και Εκνικιςμόσ» 

(Gellner 1992:13). 

3 Ενδεικτικά αναφζρουμε για το ζκνοσ - κράτοσ τισ μελζτεσ των Anderson, Gellner, Hobsbawm, και Smith. 
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αναδεικνφει τθν «γνθςιότθτα» τθσ ταυτότθτασ του με ςτοιχεία μοναδικά, που με κανζναν 

τρόπο δεν μποροφν να τεκοφν υπό αμφιςβιτθςθ.    

 Στισ δυτικζσ χϊρεσ, όπωσ χαρακτθριςτικά αναφζρει θ Μπάδα (1994), ιδθ από τισ αρχζσ 

του 19ου αιϊνα, είχαν «ξυπνιςει» οι εκνικζσ ςυνειδιςεισ και ζςκυψαν πάνω ςτισ 

παραδόςεισ και ςτο πρόςφατο παρελκόν (Μπάδα 1994:117). Ραρατθρικθκε τθν περίοδο 

εκείνθ μια τάςθ ομοιογενοποίθςθσ βάςει του απϊτερου και πρόςφατου πολιτιςμικοφ 

παρελκόντοσ οδθγϊντασ ςτθ δθμιουργία ενόσ πλαιςίου ανάπτυξθσ «εκνικοφ πολιτιςμοφ». 

Ρτυχζσ του λαϊκοφ πολιτιςμοφ, όπωσ το τραγοφδι, θ μουςικι, θ φορεςιά και ο χορόσ 

αποδείχκθκαν υψθλισ καλλιτεχνικισ αξίασ και θ επίςθμθ ιδεολογία κλικθκε να 

προςτατζψει τθν αυκεντικότθτα τουσ. Ραράλλθλα, δθμιουργικθκαν  «ςχολζσ» που είχαν ωσ 

ςτόχο τθν διατιρθςθ και τθν ανάδειξθ των προαναφερκζντων τεχνϊν. Στθ διαμόρφωςθ τθσ 

μουςικισ ταυτότθτασ ςθμαντικό ρόλο ζπαιξε θ δθμιουργία «εκνικϊν ςχολϊν μουςικισ» 

ςτθν Ευρϊπθ και ςτισ χϊρεσ του ανατολικοφ μπλοκ. Με τον ίδιο τρόπο οι παλιζσ ενδυμαςίεσ 

προςεγγίςτθκαν ωσ «εκνικά κειμιλια» και απετζλεςαν μουςειακά αντικείμενα που 

υπενκφμιηαν ςτουσ πολίτεσ τθσ εκάςτοτε χϊρασ το ζνδοξο παρελκόν4.    

 Στα πλαίςια τθσ εκνικοποίθςθσ των ςτοιχείων του λαϊκοφ πολιτιςμοφ, ο χορόσ 

καταλαμβάνει ωσ «εκνικι τζχνθ» μια κζςθ ςτα φολκλορικά φεςτιβάλ, τθν εκπαίδευςθ και 

τουσ πολιτιςτικοφσ ςυλλόγουσ. Από το τζλοσ του Βϋ Ραγκοςμίου πολζμου θ ςυνεχισ 

«απόςπαςθ» του χοροφ από τον χϊρο βίωςθσ και επιτζλεςθσ οδθγεί ςτθ χρθςιμοποίθςθ του 

ωσ παιδαγωγικι ι ψυχαγωγικι μορφι (Ραπακϊςτασ 2007:73). Οι ςυνζπειεσ από τθν 

«απεδαφοποίθςθ» του χοροφ, αλλά και από τθν οικειοποίθςθ του από το ελλθνικό ζκνοσ-

κράτοσ, κα «ςθμαδζψουν» τθν μετζπειτα πορεία του χορευτικοφ φαινομζνου ςτθν Ελλάδα. 

Επιπλζον, θ ςυςτθματικι αναπαράςταςθ των ελλθνικϊν «παραδοςιακϊν» χορϊν από τισ 

                                                             
4
 Ζνα από τα βαςικά χαρακτθριςτικά των λαϊκϊν παραδοςιακϊν ενδυμαςιϊν είναι ότι υπόκεινται ςτθν γενικι 

παραδοχι του ςυνόλου ςε αντίκεςθ με τα αςτικά που υπόκεινται ςτθν κρίςθ των καταςκευαςτϊν τουσ. Θ 

ενδυμαςία υπιρξε εκείνο το μεταβλθτό ςτοιχείο που αναδείχκθκε τελικά ςε ορατό ςφμβολο (Βρζλλθ-Ηάχου 

1994:101). 
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οργανωμζνεσ χορευτικζσ ομάδεσ δθμιοφργθςε μια ιδιαίτερθ αντίλθψθ για τον χορό ςτθν 

Ελλάδα ταυτίηοντασ τον ολοκλθρωτικά με τθ διδαςκαλία. 

 Ωσ εκ τοφτου, ςτο παρόν κεφαλαίο κα εξθγιςουμε κάτω από ποιεσ διαδικαςίεσ το 

χορευτικό γεγονόσ από τθν «παραδοςιακι» κοινωνία πζραςε ςταδιακά ςτθν 

οπτικοποιθμζνθ ςκθνικι παρουςίαςθ και μεταςχθματίςτθκε βακμιαία ςε αντικείμενο 

μελζτθσ του ακαδθμαϊκοφ, και όχι μόνο, χϊρου. Στθ διαδρομι αυτι κεωροφμε ςκόπιμο να 

δοφμε τισ μεταλλάξεισ που υπζςτθ ο χορόσ, ϊςτε να ενταχκεί ςτο πανελλινιο χορευτικό 

ρεπερτόριο, κακϊσ και τον τρόπο με τον οποίο επζδραςαν ςυγκεκριμζνεσ ιδεολογικζσ αρχζσ 

ςτθ διαμόρφωςθ του χορευτικοφ φαινομζνου ςτθν Ελλάδα, οι οποίεσ φαίνεται να είναι 

άμεςα ςυνυφαςμζνεσ με τθ διαδικαςία τθσ δθμιουργίασ του ζκνουσ-κράτουσ και τθσ εκνικισ 

ταυτότθτασ οι οποίεσ υποδθλϊνουν μια ουςιοκρατικι αντίλθψθ για τον λαϊκό πολιτιςμό 

(Μάνοσ 2004α:56). Ριο ςυγκεκριμζνα, ςτόχοσ μασ είναι να διαςαφθνιςτεί ο τρόποσ με τον 

οποίο ςυντζλεςαν ςτθ διαμόρφωςθ του χορευτικοφ επειςοδίου (dance event) θ αναηιτθςθ 

τθσ εκνικισ ταυτότθτασ, θ προϊκθςθ τθσ εκνικισ ομοιογζνειασ, θ δράςθ του Λυκείου των 

Ελλθνίδων, των Τμθμάτων Επιςτιμθσ και Φυςικισ Αγωγισ5 (Τ.Ε.Φ.Α.Α.) και άλλων φορζων.  

 Με αφορμι λοιπόν τθν περίπτωςθ του «πανελλινιου ρεπερτορίου»6, κα προχωριςουμε 

αρχικά με τθν εννοιολόγθςθ του ζκνουσ-κράτουσ και τθ ςθμαςία τθσ εκνικισ ταυτότθτασ, 

ενϊ ςτθ ςυνζχεια κα αναλυκεί θ ζννοια τθσ «επινοθμζνθσ παράδοςθσ» και θ ςχζςθ 

λαογραφίασ-παράδοςθσ ςτα ελλθνικά πλαίςια. Επίςθσ, κα δοφμε αναλυτικά τθ ςυμβολι των 

χοροδιδαςκάλων και των διαφόρων ςωματείων ςτθ χορευτικι επιτζλεςθ, κακϊσ και τον 

τρόπο με τον οποίο επινοικθκε και διατθρικθκε το πανελλινιο χορευτικό ρεπερτόριο.  

 

 

 

 
                                                             
5
Αξίηει ςτο ςθμείο αυτό να ςθμειωκεί ότι ο  «παραδοςιακόσ» χορόσ αποτελεί βαςικό μάκθμα από τθν ίδρυςθ 

των Τ.Ε.Φ.Α.Α. το 1910 και από το 1984, αποτελεί ξεχωριςτι ειδικότθτα ςτα προγράμματα ςπουδϊν 

(Ραπακϊςτασ 2007:74).  

6
 Το «πανελλινιο ρεπερτόριο» είναι θ ζννοια που χρθςιμοποιείται κατά κόρον για τθν ανάλυςθ του χορευτικοφ 

φαινομζνου. Θ χριςθ του όρου φαίνεται ότι πθγάηει από τθν αναγκαιότθτα ςυγκρότθςθσ ενόσ ςϊματοσ χορϊν 

που κα προςφζρονται αρχικά για διδαςκαλία και ςτθν ςυνζχεια για κεατρικι και ςκθνικι παρουςία 

(Ραπακϊςτασ 2007:74). 
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1.1 Δημιουργία εθνών κρατών – δημιουργία εθνικών «παραδόςεων» 

 

Τα ςτοιχεία εκείνα που προςζφεραν τθν δυνατότθτα ανάπτυξθσ του εκνικιςμοφ ςτθν 

Ευρϊπθ, εντοπίηονται ιδθ από τον φςτερο Μεςαίωνα. Θ παρακμι των παραδοςιακϊν 

πολιτικϊν κακεςτϊτων (κλθρονομικι βαςιλεία) ςε ςυνάρτθςθ με τθν ανάπτυξθ νζων 

τεχνολογιϊν εκτφπωςθσ και διάδοςθσ εντφπων (ζντυποσ καπιταλιςμόσ), δθμιοφργθςαν νζα 

δίκτυα επικοινωνίασ και μετζβαλαν ριηικά τισ αντιλιψεισ των ανκρϊπων για τθν φφςθ και το 

χρόνο (Anderson 1997:12). Δφο γεγονότα μείηονοσ ςθμαςίασ, τα οποία λαμβάνουν χϊρα τθν 

περίοδο μεταξφ 1830-1880 ςτθν Ευρϊπθ είναι α) θ δθμιουργία τθσ Σερβίασ, τθσ ΢ουμανίασ, 

τθσ Ελλάδασ και τθσ Βουλγαρίασ), δθλ. των κρατϊν που προιλκαν από τθν διάλυςθ τθσ 

Οκωμανικισ αυτοκρατορίασ και β) θ διάςπαςθ τθσ Αυςτρίασ από τθν Ουγγαρία, τα οποία 

μετζβαλαν ριηικά τθν ιςορροπία των ευρωπαϊκϊν δυνάμεων (Hobsbawm 1994:40). 

Βαςιηόμενοι λοιπόν ςτο γεγονόσ πωσ θ δθμιουργία του ζκνουσ αποτελεί το ουςιϊδεσ 

περιεχόμενο τθσ εξζλιξθσ του 18ου και 19ου αιϊνα, προχωροφμε βάςει των 

προαναφερκζντων ςτοιχείων ςτθ διαπίςτωςθ ότι τθν δεδομζνθ περίοδο παρατθρείται 

ζντονα το φαινόμενο τθσ διάςπαςθσ και παράλλθλα τθσ ομοιογενοποίθςθσ του ςφγχρονου 

κόςμου. Λόγω τθσ αμφίπλευρθσ αυτισ διάςταςθσ, το ηιτθμα τθσ εννοιολόγθςθσ του ζκνουσ-

κράτουσ απαςχολεί τθν πλειοψθφία των μελετθτϊν του φαινομζνου, όπου επιςθμαίνεται 

ςυχνά θ δυςκολία διατφπωςθσ ενόσ ςαφοφσ οριςμοφ για το ζκνοσ7. «Ζνα ζκνοσ είναι μια 

ιςτορικά εξελιγμζνθ, ςτακερι κοινότθτα γλϊςςασ, εδάφουσ, οικονομικισ ηωισ και 

ψυχολογικισ ςφςταςθσ που εκδθλϊνονται ςε μια πολιτιςμικι κοινότθτα» (Hobsbawm 

1994:17).   

 Θ κζςθ του Ιωςιφ Στάλιν, θ οποία εκφράςτθκε παραπάνω είναι ο πιο γνωςτόσ οριςμόσ 

για το ζκνοσ. Τα χαρακτθριςτικά που δθλϊνονται ςτον οριςμό του Στάλιν για να 

νομιμοποιιςουν τθν φπαρξθ ενόσ ζκνουσ-κράτουσ (γλϊςςα, ζδαφοσ), ςφμφωνα με τον 

Hobsbawm δεν αποτελοφν αντικειμενικά κριτιρια8. Τζτοιου τφπου κριτιρια μποροφν μεν να 

                                                             
7 Ο Hobsbawm χαρακτθριςτικά αναφζρει τθν άποψθ του Bagehot : «γνωρίηουμε τι είναι όταν δεν μασ ρωτάτε, 

αλλά δεν μποροφμε πολφ γριγορα να το εξθγιςουμε ι να το ορίςουμε» (Hobsbawm 1994:11).   

8 «Θ γλϊςςα, θ εκνικότθτα, ι οτιδιποτε άλλο-είναι από μόνα τουσ κολά, μετατοπιηόμενα και διφοροφμενα, και 

τόςο άχρθςτα όςο είναι για τον προςανατολιςμό του ταξιδιϊτθ τα ςχιματα που δθμιουργοφν τα ςφννεφα 

ςυγκρινόμενα με ορόςθμο» (Hobsbawm 1994:17).  
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περιγράψουν ζνα ζκνοσ, αλλά δεν μποροφν να ταυτιςτοφν με τθν φπαρξθ του, αφοφ 

ανταποκρίνονται ςε μερικά μόνο μζλθ τθσ ευρείασ τάξθσ των ομάδων, και κατά ςυνζπεια 

μποροφν πάντα να προκφψουν και εξαιρζςεισ (Hobsbawm 1994:17).  

Σε αντίκεςθ με τθν άποψθ των εκνικιςτϊν οι οποίοι κεωροφν τα ζκνθ παλαιά όςο θ 

ιςτορία και τα προειρθμζνα χαρακτθριςτικά απαραίτθτα για τθν φπαρξθ του, οι μελετθτζσ 

του φαινομζνου, δεν κεωροφν τα ζκνθ οφτε ωσ «πρωταρχικι οφτε ωσ αμετάβλθτθ κοινωνικι 

οντότθτα» (Hobsbawm 1994:22). Σφμφωνα με τουσ ιςτορικοφσ, ςτθν ζννοια του ζκνουσ 

ενυπάρχει το ςτοιχείο του νεωτεριςμοφ, του καταςκευάςματοσ και τθσ επινόθςθσ, αν και τα 

ςφγχρονα κράτθ ιςχυρίηονταν ότι είναι ριηωμζνα ςτθν απϊτατθ αρχαιότθτα και το αντίκετο 

του καταςκευαςμζνου, ότι δθλαδι αποτελοφν ανκρϊπινεσ «φυςικζσ» κοινότθτεσ 

(Hobsbawm 2004:24).   

 Για τον Anderson το ζκνοσ αποτελεί μια «αντικειμενικι νεωτερικότθτα» το οποίο 

«ςυλλαμβάνεται με τθν φανταςία ωσ κοινότθτα επειδι ανεξάρτθτα από τθν ουςιαςτικι 

ανιςότθτα των μελϊν του, υπάρχει μεταξφ αυτϊν το αίςκθμα αδελφότθτασ» (Anderson 

1997:26-27). O Anderson δίνει ςτο ζκνοσ τον προςδιοριςμό «φανταςιακι κοινότθτα» διότι 

αν και όλα τα μζλθ που βρίςκονται ςτα πλαίςια του δεν γνωρίηονται μεταξφ τουσ, ενϊνονται 

κάτω από το «αίςκθμα του ςυνανικειν». Επιπλζον, προςκζτει τον προςδιοριςμό 

«οριοκετθμζνο» λόγω του ότι ζνα ζκνοσ-κράτοσ ζχει ςυγκεκριμζνα ςφνορα που το 

διαφοροποιεί από τα άλλα ζκνθ, και τζλοσ «κυρίαρχο» διότι «γεννικθκε» ςε μία εποχι κατά 

τθν οποία ο Διαφωτιςμόσ και θ Επανάςταςθ κατζςτρεψαν τθ νομιμότθτα τθσ ιεραρχικά 

οργανωμζνθσ «ελζω Θεοφ μοναρχίασ» (Anderson 1997:27). 

 Θ οικοδόμθςθ των εκνϊν οδιγθςε αναπόφευκτα ςτθν ομοιογενοποίθςθ των 

πολιτιςμικϊν ομάδων και ςτθ δθμιουργία μιασ κυρίαρχθσ ιδεολογίασ. Οι τεχνικζσ 

διαμόρφωςθσ ςυνείδθςθσ (μουςεία, χάρτεσ, απογραφζσ) καταςκευάςτθκαν με απϊτερο 

ςτόχο τθν δθμιουργία μιασ ενιαίασ εκνικισ ταυτότθτασ, θ οποία κα γινόταν εφκολα 

αντιλθπτι από τουσ «άλλουσ», ενϊ ταυτόχρονα κα αποτελοφςε τθν ειδοποιό διαφορά από 

τισ εκνικζσ ταυτότθτεσ άλλων εκνϊν-κρατϊν. Θ εκνικι ταυτότθτα9 διαφζρει από άλλα είδθ 

                                                             
9
 Για τον Smith, τα ςυνικθ γνωρίςματα τθσ εκνικισ ταυτότθτασ είναι το κοινό όνομα, ο μφκοσ τθσ κοινισ 

καταγωγισ, οι κοινζσ ιςτορικζσ μνιμεσ, θ κοινι κουλτοφρα, θ πρόςδεςθ ςε μια ςυγκεκριμζνθ πατρίδα (Smith 

2000:40-41).Επανεμφανιηόμενεσ δυνάμεισ ςυγκροτοφν τθν αίςκθςθ τθσ εκνοτικισ ταυτότθτασ και 

εξαςφαλίηουν τθν διατιρθςθ τθσ για μεγάλα χρονικά διαςτιματα ( Smith 2000:46). 
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ςυλλογικισ ταυτότθτασ κακϊσ παρουςιάηει μια τάςθ να ςυνενϊνει ςε μία ενιαία κοινότθτα 

πιςτϊν (Smith 2000:22-23), όςουσ ζχουν τθν τάςθ να μοιράηονται τουσ ίδιουσ 

ςυμβολιςμοφσ, αξιακά ςυςτιματα και παραδόςεισ. Σε πολλζσ περιπτϊςεισ όμωσ, θ εκνικι 

ταυτότθτα και θ επίςθμθ ιδεολογία δεν αποτελεί οδθγό για όλουσ τουσ πολίτεσ και ςυχνά 

αποδεικνφει ότι δεν είναι ανϊτερθ από τισ ταυτότθτεσ που αποτελοφν το κοινωνικό είναι 

(Θobsbawm 1994:25).  

Ππωσ αναφζραμε και ςτθν αρχι αυτοφ του κεφαλαίου, το ζκνοσ-κράτοσ για να 

υποςτθρίξει τθν νεωτερικι φπαρξθ του, οικειοποιικθκε και διαχειρίςτθκε με τον δικό του 

τρόπο πολλά από τα ςτοιχεία του λαϊκοφ πολιτιςμοφ. Βάςει αυτοφ, μορφοποιικθκε γφρω 

από κοινζσ παραδόςεισ οι οποίεσ, δεν αφοροφςαν απλϊσ ζνα ιδιαίτερο και ξεχωριςτό αλλά, 

κυρίωσ ζνα χωρικά προςδιοριςμζνο ςυλλογικό παρελκόν. Στθν Ευρϊπθ τθν περίοδο πριν 

από τον Ά Ραγκόςμιο πόλεμο, μεταξφ 1870-1914, παρατθρείται ςφμφωνα με τον 

Hobsbawm, μια μαηικι δθμιουργία «παραδόςεων», θ οποία χρθςιμοποιικθκε επίςθμα αλλά 

και ανεπίςθμα. Θ επίςθμθ δθμιουργία ταυτίηεται με τθν «πολιτικι», δθλαδι τθν 

«παράδοςθ» θ οποία επινοικθκε από οργανωμζνα πολιτικά και κοινωνικά κινιματα, τα 

οποία αναλάμβαναν ςυνειδθτά τθν δθμιουργία «παραδόςεων», με κριτιριο τθν επίτευξθ 

πολιτικϊν ςτόχων. Θ ανεπίςθμθ δθμιουργία αφορά τισ «παραδόςεισ», οι οποίεσ 

δθμιουργικθκαν από κοινωνικζσ ομάδεσ, λζςχεσ ι αδελφότθτεσ, των οποίων τα κίνθτρα δεν 

ιταν πολιτικά. Οι ομάδεσ αυτζσ επινοοφςαν «παραδόςεισ», ζτςι ϊςτε να καταφζρουν να 

εκφράςουν κοινωνικι ςυνοχι και ταυτότθτα, για να δομιςουν τισ ςχζςεισ τουσ (Hobsbawm 

2004:297).    

 Στο τρζχον κεφάλαιο δεν εςτιάηουμε τθ προςοχι μασ ςτθ δθμιουργία των «παραδόςεων» 

των κοινωνικϊν ομάδων. Από τθ δικι μασ ςκοπιά, το ενδιαφζρον εςτιάηεται ςτον τρόπο που 

θ «παράδοςθ» χρθςιμοποιείται ωσ «μζςο νομιμοποίθςθσ των ιεραρχιϊν και γενικότερα ωσ 

μζςο ςυντιρθςθσ του παρελκόντοσ ςτο παρόν» (Ραπαταξιάρχθσ 1993:54). Είναι 

χαρακτθριςτικό το γεγονόσ, ότι ςτθν προςπάκεια τουσ να ςυγκροτιςουν τθν φπαρξθ τουσ 

ςτο παρόν με βάςθ τθν ιςτορία τουσ (το παρελκόν), τα ζκνθ κράτθ υπόταξαν ςε μια ενιαία 

εκνικι παράδοςθ τισ τοπικζσ παραδόςεισ και τα πολιτιςμικά ςυςτιματα, με αποτζλεςμα να 

μετατρζψουν τθν ηϊςα πραγματικότθτα των ανκρϊπων ςε αντικείμενο ιδεολογικισ χριςθσ 

και μελζτθσ.  



20 

 

 Για να κατανοθκεί πλιρωσ θ ζννοια τθσ «παράδοςθσ», μελετικθκε ςε ςχζςθ με τθν 

δθμιουργία των κρατϊν και κεωρικθκε όπωσ άλλωςτε και το ζκνοσ «προϊόν 

νεωτερικότθτασ». Οι «παραδόςεισ» οι οποίεσ ενιςχφκθκαν ι καταςκευάςτθκαν ςε μια 

ςυγκεκριμζνθ περίοδο με ςτόχο να εξυπθρετθκοφν εξουςιαςτικά ςυμφζροντα ονομάςτθκαν 

«επινοθμζνεσ». Με τον όρο «επινοθμζνθ» παράδοςθ εννοοφμε «ζνα ςφνολο πρακτικϊν οι 

οποίεσ ςυνικωσ διζπονται φανερά ι ςιωπθρά από αποδεκτοφσ κανόνεσ και με λειτουργικι 

ςυμβολικι φφςθ, και οι οποίεσ επιδιϊκουν να ενςταλάξουν οριςμζνεσ αξίεσ και κανόνεσ 

ςυμπεριφοράσ μζςω επανάλθψθσ, γεγονόσ που αυτόματα ςυνεπάγεται τθν ςυνζχεια με το 

παρελκόν» (Hobsbawm 2004:9-10). 

Νζα ςφμβολα και «παραδόςεισ» δθμιουργικθκαν όπωσ θ ςθμαία ι ο εκνικόσ φμνοσ, τα 

οποία ταυτίςτθκαν με τθν εκνικι πολιτικι και ιδεολογία των νεοδθμιουργθκζντων κρατϊν. 

Ωςτόςο, ο όροσ επινοθμζνθ παράδοςθ ζχει διττι ςθμαςία κακϋ ότι ςφμφωνα με τθν 

ανκρωπολογικι κεωρία ο άνκρωποσ είχε πάντοτε τθν ικανότθτα να επινοεί φαινόμενα (όχι 

με τθν ζννοια τθσ επινόθςθσ αυτι κακϋ αυτι, αλλά περιςςότερο με τθν ζννοια τθσ 

δθμιουργίασ) όπωσ τον πολιτιςμό, τον εκςυγχρονιςμό και να αποδίδει ςε αυτά τθν ανάλογθ 

ςθμαςία.         

 Οι αγγλοςάξονεσ ιςτορικοί Hobsbawm και Ranger οι οποίοι αςχολικθκαν κατεξοχιν με 

τθν επινόθςθ των «παραδόςεων» ειςάγουν μια νζα μορφι διάκριςθσ ανάμεςα ςτο ζκιμο 

και τθν «παράδοςθ». Ο Hobsbawm υποςτθρίηει πωσ το ζκιμο ζχει λειτουργικό και όχι 

ςυμβολικό χαρακτιρα (Hobsbawm 2004: 10). Σφμφωνα με τθν ανκρωπολογικι επιςτιμθ, ο 

χορόσ με τον οποίο κα αςχολθκοφμε ωσ επί το πλείςτον ςτθ μελζτθ αυτι, όπωσ και άλλεσ 

εκιμικζσ πρακτικζσ δεν ζχουν μόνο λειτουργικό χαρακτιρα. Στο μεγαλφτερο μζροσ τουσ, 

είναι γεμάτεσ από ςυμβολιςμοφσ, οι οποίοι διατίκεται προσ ερμθνεία και προςφζρουν 

ςθμαντικά ςτοιχεία για τον τρόπο που λειτουργεί μια ομάδα. H ουςιαςτικι διαφορά μεταξφ 

των «παραδόςεων» και του εκίμου, είναι ότι το ζκιμο δεν κεωρείται αμετάβλθτο γιατί 

μπορεί να αλλάξει ανάλογα με τθν επικυμία τθσ κοινότθτασ, ςε αντίκεςθ με τθν 

«επινοθμζνθ παράδοςθ», θ οποία καλείται να διατθριςει όψεισ τθσ κοινωνικισ ηωισ ωσ 

αμετάβλθτεσ και ςτακερζσ ενάντια ςτθ διαρκι μεταβολι και ανανζωςθ του ςφγχρονου 

κόςμου (Hobsbawm 2004:10). Οι «παραδόςεισ» μεταβάλλονται γιατί οι καταςτάςεισ που 

αντιμετωπίηει κάκε γενιά είναι πάντα διαφορετικζσ από εκείνεσ του παρελκόντοσ, κακϊσ 

νζα προβλιματα αναφφονται τα οποία με τθν ςειρά τουσ αντανακλοφν καινοφρια 



21 

 

ςυμφζροντα (Grosby 2006:36-37). Το περιεχόμενο τθσ «παράδοςθσ» χαρακτθρίηεται από 

ςυνεχόμενθ αλλαγι, διότι το ζκνοσ κράτοσ ζχει τθν ικανότθτα να διαχειρίηεται άψογα αυτό 

που κάκε φορά επικυμεί να προβάλει ωσ «παραδοςιακό», δίνοντασ άλλοτε ζμφαςθ ςτθν 

«εκνικι ιδεολογία» (ομοιογζνεια) και άλλοτε ςτισ εντοπιότθτεσ (πολυπολιτιςμικότθτα). 

Γενικά, ο όροσ «παράδοςθ», ωσ προσ τθν κακθμερινι του χριςθ είναι ανοιχτόσ και 

ευζλικτοσ· ενζχει πάντοτε τθν ζννοια τθσ αξιολόγθςθσ, τθσ γνθςιότθτασ και τθσ 

«αυκεντικότθτασ». 

Οι νζεσ «παραδόςεισ» προζκυψαν από τθν αδυναμία να χρθςιμοποιιςουμε ι να 

προςαρμόςουμε τισ παλιζσ. Ρολλζσ «παραδόςεισ» που ςχετίηονταν με παλαιότερεσ μορφζσ 

δομισ και εξουςίασ αδυνατοφςαν να προςαρμοςτοφν και ζτςι κατζςτθςαν μθν βιϊςιμεσ. 

«Νζεσ» παραδόςεισ εγγράφονται εφκολα πάνω ςε παλιζσ, άλλεσ επινοοφνται με δανειςμό 

από το λειτουργικό, ςυμβολικό ςφςτθμα ι ακόμα από τθν κρθςκεία και το φολκλόρ 

(Hobsbawm 2004:14). Πλεσ οι επινοθμζνεσ «παραδόςεισ» χρθςιμοποιοφν τθν ιςτορία ωσ 

νομιμοποιθτικό παράγοντα και πολλζσ φορζσ όταν οι ιςτορικζσ αναφορζσ δεν υπάρχουν, 

τότε θ ιςτορικι ςυνζχεια πρζπει να επινοθκεί  (δθμιουργία ενόσ αρχαίου παρελκόντοσ πζρα 

από τθν ιςτορικι ςυνζχεια). Κατά αυτόν τον τρόπο φαίνεται πωσ χρθςιμοποίθςε το ελλθνικό 

ζκνοσ-κράτοσ τθ ςφνδεςθ με το κλαςικό παρελκόν για να υποςτθρίξει τθ αρχαία προζλευςθ 

των «παραδοςιακϊν» χορϊν.  

 

Ι.2  «Παράδοςη» – Λαογραφία:  

Θ ελληνική περίπτωςη 

 

 Τθν καταςκευι τθσ πολιτιςμικισ ςυνζχειασ, με ςκοπό τθν υπεράςπιςθ τθσ εκνικισ 

ταυτότθτασ ςτθν Ελλάδα, ανζλαβαν οι λαογράφοι. Τθν περίοδο που ςτθν Ευρϊπθ το 

φαινόμενο του εκνικιςμοφ βριςκόταν ςε ζξαρςθ, αναπτφχκθκε παράλλθλα μια «εκνικι 

επιςτιμθ», θ οποία ςυντζλεςε ςτθν ομοιογενοποίθςθ του ζκνουσ-κράτουσ. Τα κινιματα του 

ρομαντιςμοφ και τθσ λαογραφίασ10 εξζφραηαν τθν προςπάκεια των αςτϊν για επιςτροφι 

ςτθ φφςθ και τθν αναηιτθςθ του «αυκεντικοφ».  

                                                             
10 Ππωσ χαρακτθριςτικά αναφζρει ο Herzfeld «θ λαογραφία ιταν ζτςι ςτρατευμζνθ πολιτικά από τθν γζννθςθ 

τθσ· θ μελζτθ τθσ δεν μπορεί να είναι παρά μια ςπουδι ςτθν ιδεολογία» (Herzfeld 2002:37). 
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 Τον 18ο αιϊνα θ αρχαιολατρία, θ άνκθςθ των κλαςικϊν ςπουδϊν και το ενδιαφζρον των 

Ευρωπαίων για τθν επζκταςθ του εμπορίου τουσ προσ τθν Ανατολι, φζρνει όλο και 

περιςςότερουσ περιθγθτζσ ςτθ χϊρα. Τα ταξίδια των Ευρωπαίων ςτθν Ελλάδα αποκάλυπταν 

τθν αλικεια που ίςχυε εντόσ των ςυνόρων, αφοφ θ αρχαιοελλθνικι ταφτιςθ που 

υπόςχονταν πολλοί Ζλλθνεσ και φιλζλλθνεσ, δεν ανταποκρινόταν ςτθ πραγματικότθτα. Τόςο 

οι Ζλλθνεσ λαογράφοι όςο και οι δυτικοευρωπαίοι ιςχυρίηονταν ότι το νεοςφςτατο ελλθνικό 

κράτοσ, αποτελοφταν από ανκρϊπουσ, οι οποίοι ιταν γνιςιοι ςυνεχιςτζσ του αρχαίου 

ελλθνικοφ ιδεϊδουσ. Από τθν άλλθ πλευρά, θ δυςπιςτία κάποιων Ευρωπαίων διανοουμζνων 

ωσ προσ τθν ιδζα τθσ ταφτιςθσ τθσ αρχαίασ με τθ νζα Ελλάδα, είχε αρχίςει πολφ πριν από τθν 

απελευκζρωςθ11. Το «πρόβλθμα» τθσ γλϊςςασ και τθσ κρθςκείασ ιταν τα ςθμαντικότερα, 

αφοφ το να είςαι Ζλλθνασ παρζπεμπε ςτθν ειδωλολατρία, ενϊ θ γλϊςςα που 

χρθςιμοποιοφταν δεν ταυτιηόταν ςε καμία περίπτωςθ με τθν αρχαία ελλθνικι.  

 Τθν περίοδο εκείνθ θ ελλθνικι πραγματικότθτα βριςκόταν ανάμεςα ςε δυο ιδεολογίεσ: ςε 

αυτι που ιταν ςτραμμζνθ προσ τθν Δφςθ, τθν «ελλθνίηουςα» και ςε αυτι που χαρακτιριηε 

περιςςότερο τουσ ανκρϊπουσ τθσ Ελλάδασ, τθ «ρωμαίικθ» (Herzfeld 2002:65).  Οι Ζλλθνεσ 

λαογράφοι και οι φιλζλλθνεσ τθσ Ευρϊπθσ προςπάκθςαν να βαςίςουν ςτοιχεία του λαϊκοφ 

πολιτιςμοφ ακολουκϊντασ τθν πρϊτθ ιδεολογία. Το αποτζλεςμα αυτισ τθσ διαδικαςίασ 

ιταν να ςτραφεί το ενδιαφζρον των λαογράφων προσ τουσ ανκρϊπουσ τθσ ελλθνικισ 

υπαίκρου, διότι όπωσ υποςτθρίηει ο Herzfeld, αν οι λαογράφοι κατάφερναν να αποδείξουν 

ότι θ ελλθνικι φπαικροσ είχε ίχνθ από τθν αρχαία ελλθνικι κλθρονομιά, τότε είχαν πετφχει 

το ςτόχο τουσ (Herzfeld 2002:25-26). Ππωσ ςυνζβθ και ςτα υπόλοιπα ζκνθ – κράτθ τθσ 

Ευρϊπθσ, οι Ζλλθνεσ λαογράφοι αναηιτθςαν ςτθ λαϊκι «παράδοςθ» τεκμιρια του 

ςυλλογικοφ τουσ χαρακτιρα και τθν χρθςιμοποίθςαν για να επικυρϊςουν τόςο τθν εκνικι 

τουσ ταυτότθτα, όςο και τθν πολιτιςτικι τουσ ζνταξθ ςτθν Ευρϊπθ (Herzfeld 2002:3).   

 Στθν Ελλάδα, ο όροσ λαογραφία εμφανίςτθκε το 1884 και ςφμφωνα με τον Herzfeld 

παρζμεινε μια αυςτθρά εκνικι επιςτιμθ. Το χαρακτθριςτικό τθσ ελλθνικισ λαογραφίασ ιταν 

ότι ακολοφκθςε μια μεκοδολογία και μια φιλοςοφία «κομμζνθ» και ραμμζνθ» ςτα ελλθνικά 

μζτρα και ςτακμά. Οι Ζλλθνεσ λαογράφοι όπωσ διακρίνεται και μζςα από το παράδειγμα 

                                                             
11Σφμφωνα με τθν ανκρωπολογικι ςκζψθ, ο πολιτιςμόσ, όπωσ κάκε φαινόμενο δεν μπορεί να μείνει 

αναλλοίωτο ςτο πζραςμα του χρόνου, πόςο μάλλον όταν ο πολιτιςμόσ ςτον οποίο αναφζρονταν οι λαογράφοι, 

είχε υπάρξει πολλοφσ αιϊνεσ πριν και είχαν μεςολαβιςει άλλοι τόςοι οκωμανικισ κυριαρχίασ.    
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του Ρολίτθ δεν ενδιαφζρονταν για τισ παραδόςεισ άλλων χωρϊν – πζρα από περιπτϊςεισ 

που ςυντελοφςαν ςτθν κατανόθςθ των ελλθνικϊν παραδόςεων-οδθγϊντασ με αυτόν τον 

τρόπο ςτθν απομόνωςθ τθσ επιςτιμθσ από τον διεκνι «λαογραφικό κόςμο» (Herzfeld 

2002:95-96). 

 Θ λαογραφία είχε ςυμβάλει κακοριςτικά ςτθ μελζτθ και τθ διαχείριςθ του λαϊκοφ 

πολιτιςμοφ. Θ αναγνϊριςθ και θ ζνταξθ τθσ λαογραφίασ ςτο Ρανεπιςτιμιο Ακθνϊν ωσ 

ανεξάρτθτθ επιςτιμθ και ξεχωριςτοφ κλάδου των εκνογραφικϊν ςπουδϊν, ιταν 

επακόλουκο τθσ πεποίκθςθσ του Ρολίτθ. Θ επιςτιμθ τθσ λαογραφίασ ζπρεπε να αποκτιςει 

αυτονομία και να διαχωριςτεί από τθν φιλολογία και τθν αρχαιολογία (Herzfeld 2002:173-

177).  

 Θ γζννθςθ και θ ανάπτυξθ τθσ λαογραφίασ ςτθν Ελλάδα ταυτίςτθκε ολοκλθρωτικά με το 

όνομα του Ρολίτθ. Το χαρακτθριςτικό τθσ μεκοδολογίασ του Ρολίτθ για τθν ζρευνα του 

λαϊκοφ πολιτιςμοφ ιταν μια μορφι «εκνοαρχαιολογίασ»· δεν ςταμάτθςε ποτζ να αναηθτά 

τθν αρχαία καταγωγι των ςθμερινϊν πολιτιςμικϊν χαρακτθριςτικϊν, ταυτόχρονα όμωσ 

ζψαχνε για ςυναφι φαινόμενα ςε άλλεσ χϊρεσ. Θ αρχι τθσ ιδζασ του βαςιηόταν ςτθ 

ςυςχζτιςθ του αρχαίου πολιτιςμοφ με τον ςθμερινό πολιτιςμό τθσ Ελλάδασ. Θ ταξινόμθςθ 

φιλολογικοφ υλικοφ που ειςιγαγε ο Ρολίτθσ, βαςιηόταν ςε δφο βαςικζσ κατθγορίεσ :«τα 

μνθμεία του λόγου» και τισ «κατά παράδοςιν πράξεισ ι ενεργείασ», οι οποία άςκθςε 

τεράςτια επιρροι ςτουσ μεταγενζςτερουσ επιςτιμονεσ (Herzfeld 2002:177). 

 

1.3 Θ μελζτη του «παραδοςιακοφ» χοροφ ςτην Ελλάδα και η επιρροή τησ Λαογραφίασ 

 

 H μελζτθ του χοροφ ωσ κοινωνικοφ φαινομζνου και όχι ωσ «καλλιτεχνικοφ είδουσ», 

άργθςε αρχικά να απαςχολιςει το χϊρο τθσ δυτικισ διανόθςθσ. Ο χορόσ, εφόςον δεν 

ςυνδζεται με κοινωνικοφσ και οικονομικοφσ τομείσ, κεωρείται δραςτθριότθτα που δεν 

εμπίπτει ςτον τομζα τθσ παραγωγικότθτασ και ςυνδζεται με τον πάρεργο και ελεφκερο 

χρόνο. Επίςθσ, ζνασ επιπλζον λόγοσ που κακιςτοφςε τον χορό ανάξιο μελζτθσ αποτελοφςε 

το γεγονόσ ότι ςτον αγγλοςαξονικό χϊρο οι διανοοφμενοι ιταν ςυνικωσ άνδρεσ, οι οποίοι 

απζφευγαν τθν εναςχόλθςθ με τον χορό, επειδι κεωροφςαν ότι ιταν μια δραςτθριότθτα 

που προςιδίαηε περιςςότερο ςτισ γυναίκεσ (Ραπαπαφλου 2004:11). 
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 Στον ελλαδικό χϊρο το «πρόβλθμα» τθσ μελζτθσ του χοροφ δεν οφείλεται τόςο ςτουσ 

προειρθμζνουσ λόγουσ, όςο ςτθ ςχζςθ λαογραφίασ–«παράδοςθσ». Ππωσ κάκε πτυχι τθσ 

«παράδοςθσ», ζτςι και θ μελζτθ του «παραδοςιακοφ» χοροφ ςτθν Ελλάδα εμπλζκεται ςτισ 

κεματικζσ τθσ λαογραφίασ. Κατά κφριο λόγο, οι Ζλλθνεσ «παραδοςιακοί» λαογράφοι 

αρκοφνται ςε μια απλι περιγραφι, θ οποία ελάχιςτα προςφζρει για τθν κατανόθςθ τθσ 

λειτουργίασ και του ςυμβολιςμοφ του χοροφ. Οι χορογράφοι και οι χοροδιδάςκαλοι οι 

οποίοι ζχουν δθμοςιεφςει κείμενα ςχετικά με το χοροφ, παραμζνουν ςε μια τεχνικι 

περιγραφι και ταξινόμθςθ, και δεν προχωροφν ςε μια ςυγκριτικι προςζγγιςθ (Αλεξάκθσ 

1992:71). 

 Ππωσ αναφζρκθκε παραπάνω, το ενδιαφζρον των λαογράφων για τθν μελζτθ του 

παραδοςιακοφ χοροφ άργθςε να εκδθλωκεί, εν ςυγκρίςει με το ενδιαφζρον για τθν ςυλλογι 

και τθν ταξινόμθςθ των τραγουδιϊν. Το γεγονόσ αυτό οφειλόταν ςτθ τάςθ των λαογράφων 

να ςυλλζγουν κυρίωσ τα «μνθμεία του λόγου», τα τραγοφδια, τα οποία τα ςυνζδεαν ι τα 

ςφγκριναν με τα κείμενα των αρχαίων Ελλινων. Θ κζςθ αυτι επιβεβαιϊνεται και από τθν 

άποψθ των λαογράφων πωσ  «ο χορόσ είναι μόνο για να χορεφεται όχι για να μελετάται» ι 

ότι «ο χορόσ είναι ζνασ παροδικόσ τρόποσ ζκφραςθσ»12 (Λουτηάκθ 1992:29). 

 Θ μεκοδολογία για τθν ζρευνα του παραδοςιακοφ χοροφ ςτθν Ελλάδα, δθμιουργικθκε 

βάςθ του μοντζλου ταξινόμθςθσ των «παραδοςιακϊν» τραγουδιϊν. Θ προςπάκεια 

ςφνδεςθσ του ποιθτικοφ κειμζνου των τραγουδιϊν με τα αρχαία ελλθνικά κείμενα, 

επαναλαμβάνεται αντίςτοιχα ςτθ καταγραφι και ςτθ μελζτθ του «παραδοςιακοφ» χοροφ. 

Στα κείμενα με κζμα τον «παραδοςιακό» χορό ςτθ νεότερθ Ελλάδα, αποτυπϊνεται ζντονα θ 

ςφνδεςθ του χοροφ με διάφορεσ πτυχζσ του αρχαίου ελλθνικοφ πολιτιςμοφ. 

 Για πολλά χρόνια, θ μελζτθ του χοροφ ςτθν Ελλάδα εςτιάηεται ςτθν απόδειξθ τθσ 

ςυνζχειασ και τθσ «επιβίωςθσ» των «ελλθνικϊν χορϊν» από τθν αρχαιότθτα ωσ ςιμερα. Οι 

λαογράφοι υποςτιριηαν πωσ πολλά από τα ςτοιχεία των αρχαίων ελλθνικϊν χορϊν 

ςυναντοφςαμε ςτουσ χοροφσ των ανκρϊπων του αγροτικοφ πλθκυςμοφ. Θεωρϊντασ ζτςι το 

φπαικρο ωσ τον τόπο ςτον οποίο θ «παράδοςθ» παρζμενε ηωντανι, οι λαογράφοι ζςπευςαν 

να καταγράψουν και να «διαςϊςουν τουσ αυκεντικοφσ και γνιςιουσ χοροφσ» των 

                                                             
12 Ο Ν. Ρολίτθσ αναφερόμενοσ ςτο χορό περιορίηει τισ ερωτιςεισ του ςτο ποίοι χοροί χορεφονται, πότε 

χορεφονται, αγνοϊντασ το πϊσ και καταλιγει ςτο ότι «ο χορόσ αποτελεί αξιοςθμείωτο αντικείμενο μελζτθσ 

όπωσ θ μουςικι, θ ποίθςθ και οι άλλεσ τζχνεσ» (Λουτηάκθ 1992:29). 
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παραδοςιακϊν κοινοτιτων, ακολουκϊντασ ζνα ςφςτθμα ταξινόμθςθσ, το οποίο βαςιηόταν 

ςε δφο κριτιρια: α) τθν γεωγραφικι περιοχι και β) κάποια τυπολογικά χαρακτθριςτικά 

ανάλογα με τον τρόπο καταγωγισ τουσ (Λουτηάκθ 1992:29). Θ ςυλλογι των χορϊν, θ οποία 

ςτόχευε ςτθ δθμιουργία εκνικϊν αρχείων μουςικισ και χοροφ, όπωσ ςυνζβαινε και ςε άλλεσ 

χϊρεσ τθσ Ευρϊπθσ, ιταν προβλθματικι κακϊσ οι άνκρωποι του χοροφ ςτθν Ελλάδα ιταν 

εραςιτζχνεσ, χοροδιδάςκαλοι, μουςικοί ι ςυλλογείσ εκίμων ι άνκρωποι από τον χϊρο τθσ 

εκπαίδευςθσ (Λουτηάκθ 2004:17). 

 Θ εναςχόλθςθ με τον χορό κεωροφταν από πολλοφσ μελετθτζσ «εφκολθ» υπόκεςθ. Το 

αποτζλεςμα αυτισ τθσ εντφπωςθσ ιταν να δθμιουργιςει διαφορετικοφσ δρόμουσ 

προςζγγιςθσ για το ίδιο αντικείμενο. Θ αντίλθψθ αυτι δθμιουργικθκε αφενόσ λόγω τθσ 

ελλιποφσ επιςτθμονικότθτασ γφρω από το φαινόμενο και αφετζρου ςτο γεγονόσ ότι όςοι 

αςχολικθκαν με τον ελλθνικό χορό, ςτόχευαν περιςςότερο ςτθν απόδειξθ τθσ 

ελλθνικότθτασ παρά ςτθν ανάδειξθ τθσ πολιτιςμικισ του ςθμαςίασ. Θ μθ επιςτθμονικότθτα 

γφρω από τον λόγο για τον χορό είχε ωσ αποτζλεςμα να τον απομακρφνει από το κοινωνικό 

του περιβάλλον και να δυςχεράνει ακόμα περιςςότερο τθν ζρευνα. Οι μελετθτζσ του 

φαινομζνου κατζφευγαν ςυνικωσ ςε γενικότθτεσ και ωραιοποιιςεισ, ςτζκονταν ςε μια απλι 

λεκτικι περιγραφι ενϊ «θ μονομζρεια των πλθροφοριϊν και θ ελλιπισ περιγραφι των 

γεγονότων δίνουν μια καμπι εικόνα τθσ χορευτικισ πραγματικότθτασ» (Λουτηάκθ 1992:29). 

 Εκτόσ από τουσ λαογράφουσ, ςθμαντικό ρόλο ςτθ διαμόρφωςθ του χορευτικοφ 

φαινομζνου ςτθν Ελλάδα, ζπαιξαν οι χοροδιδάςκαλοι. Με βάςθ τα παραπάνω, θ Λουτηάκθ 

(1992) προχωρά ςε μία κριτικι κεϊρθςθ των βιβλίων του «παραδοςιακοφ» χοροφ, το οποίο 

αφορά δθμοςιεφςεισ με ςυλλογζσ «ελλθνικϊν χορϊν» από το 1892 μζχρι και το 1959. Κατά 

τθ Λουτηάκθ, θ πρϊτθ δθμοςίευςθ προζρχεται από τον Ανδρεόπουλο, ο οποίοσ υπιρξε 

χοροδιδάςκαλοσ ςτο Λφκειο των Ελλθνίδων. Το 1892 δθμοςίευςε τθν πρϊτθ ςυλλογι (7) 

ελλθνικϊν χορϊν που μαηί με άλλουσ 18 ευρωπαϊκοφσ αποτελοφςε το βαςικό κζμα του 

βιβλίου.  Ο Ανδρεόπουλοσ αναλφει τουσ χοροφσ ωσ προσ το βθματολόγιο, τθ δομι, το κζμα 

του χοροφ και τθν εκτζλεςθ του. Βαςικόσ ςτόχοσ του ιταν αποκλειςτικά θ «αναγζννθςθ» 

των ελλθνικϊν χορϊν. Αργότερα, το 1932, το ίδιο βιβλίο του επανεκδίδεται πιο 

ςυγκροτθμζνο13. 

                                                             
13 Στθν επανζκδοςθ τθσ ςυλλογισ του ο Ανδρεόπουλοσ αντιμετωπίηει τον χορό ωσ αντικείμενα ζρευνασ και 

μελζτθσ και τονίηεται θ ςπουδαιότθτα τθσ ςυνεργαςίασ ερευνθτι χορευτι. Ρροςπακεί να απεικονίςει ςτο 
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 Ρερίπου δφο δεκαετίεσ αργότερα, το 1914, εκδίδεται το δθμοςίευμα τθσ Κρεςτενίτου, θ 

οποία με τθν προτροπι τθσ Καλλιρρόθσ Ραρρζν ζχει αναλάβει τθν οργάνωςθ τθσ «Εφορίασ 

των Ελλθνικϊν χορϊν». Στόχοσ τθσ είναι θ αναγζννθςθ των χορϊν και θ ανάδειξθ τουσ ςτα 

«ςαλόνια» τθσ ακθναϊκισ κοινωνίασ. Αναφζρεται ςυχνά ςτθν ςχζςθ των ελλθνικϊν χορϊν με 

τουσ αρχαίουσ, γεγονόσ που αποδεικνφει ότι οι αντιλιψεισ τθσ εναρμονίηονται απόλυτα με 

τισ ιδζεσ του Ανδρεόπουλου. Θ Κρεςτενίτου είχε τθν πεποίκθςθ πωσ θ εκμάκθςθ χορϊν ςτα 

ςχολεία, δθμόςια και ιδιωτικά κα γίνει υποχρεωτικι και οι κοπζλεσ που κα αναλάβουν αυτι 

τθν δουλειά κα εκτελοφν «ζργο εκνικό». Στθ ςυνζχεια, ο αρχαιολόγοσ Κεραμόπουλοσ (1925) 

κα εκδϊςει το ζργο «Θ εκνικι μασ μουςικι και οι χοροί». Ο Κεραμόπουλοσ επιςθμαίνει πωσ 

ο καταλλθλότεροσ τόποσ για τθν ζρευνα του χοροφ είναι τα απόκεντρα ορεινά χωριά ϊςτε 

να είναι οι πλθκυςμοί τουσ, όςο το δυνατό πιο «αυκεντικοί» και επικαλείται τθν φροντίδα 

του κράτουσ ωσ του μόνου κατάλλθλου φορζα για τθν ςυλλογι λαογραφικοφ υλικοφ 

(Λουτηάκθ 1992:31). 

  Ο Σακελλαρίου, ο οποίοσ εξαςκοφςε το επάγγελμα του χοροδιδαςκάλου, εξζδωςε το 

1940 ζνα λεφκωμα το οποίο περιελάμβανε 50 ελλθνικοφσ χοροφσ με τραγοφδια και μουςικι 

με δυτικι ςθμειογραφία. Στο ζργο του προτάςςονται ο καλαματιανόσ και ο τςάμικοσ ωσ 

«πανελλινιοι χοροί», κακϊσ και οριςμζνοι κεςςαλικοί, κρθτικοί και θπειρϊτικοι χοροί. Ο 

Σακελλαρίου προχϊρθςε ςε κάποιεσ βαςικζσ αλλαγζσ όπωσ: απλοποίθςθ και τυποποίθςθ 

του βαςικοφ μοτίβου, απαλλαγι του βαςικοφ μοτίβου του χοροφ από τισ φιγοφρεσ των 

χορευτϊν. Κατά καιροφσ προςζκετε νζα βιματα ςτο βαςικό μοτίβο με ςκοπό τθν 

ωραιοποίθςθ των κινιςεων (αιςκθτά δυτικι επιρροι). Ο Σακελλαρίου κεςπίηει ζνα ςϊμα 

ελλθνικϊν χορϊν οι οποίοι ονομάςτθκαν «ςχολικοί χοροί» που χρθςιμοποιικθκαν κυρίωσ 

τθν περίοδο 1950 – 1970. 

 Τζλοσ, ο Κουςιάδθσ, ζνκερμοσ αρχαιολάτρθσ ειςαγάγει ςτθ μελζτθ του χοροφ τθν 

«χρονοφωτογραφία» με τθν βοικεια τθσ οποίασ ο μελετθτισ κα μποροφςε να ςυγκρίνει τισ 

κινιςεισ των νεοελλθνικϊν χορϊν με αυτζσ των αρχαίων. Ο Κουςιάδθσ κεωρεί τον 

καλαματιανό ωσ τον αρχαιότερο χορό, ο οποίοσ είναι είδοσ ςυρτοφ χοροφ και αποτελεί 

                                                                                                                                                                                                
μουςικό πεντάγραμμο και ίχνθ από πατοφςεσ για να δθλωκεί θ χρονικι διάρκεια τθσ κάκε πατοφςασ. 

(Λουτηάκθ 1992:31). 
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μοναδικό παράδειγμα πατριωτιςμοφ. Επίςθσ, κεωρεί τον τςάμικο ωσ τον χορό που 

χορεφεται ςε όλθ τθν Ελλάδα και που ςτισ φιγοφρεσ του μπορεί κανείσ να αναγνωρίςει 

πολλά ςχιματα των αρχαίων χορϊν.  

 Μζχρι το τζλοσ τθσ δεκαετίασ του ’50, παρά τισ διάφορεσ δθμοςιεφςεισ που ςχετίηονταν 

περιςςότερο με ςυλλογζσ χορϊν, ουςιαςτικά, θ περίοδοσ αυτι χαρακτθρίηεται από 

ανυπαρξία μελετϊν. Το 1960, ςτα πλαίςια μιασ ςειράσ ομιλιϊν με κζμα το χορό, ο Λουκάτοσ 

καλείται να αναπτφξει κζμα με τίτλο «ο χορόσ ςτθ λαογραφία». Για πρϊτθ φορά ίςωσ 

γίνεται λόγοσ για ςυςτθματικι μελζτθ του χοροφ ςτθν Ελλάδα και ο ίδιοσ μιλά για τον χορό 

ωσ «λαογραφικό φαινόμενο», τονίηοντασ τθν κοινωνικι του διάςταςθ (ςυμπεριλαμβάνοντασ 

τθν εκνικι, λατρευτικι και ιςτορικι ςθμαςία του) και παράλλθλα εξετάηει τον χορό ωσ 

φιλολογία (δθλ. ςτα κείμενα των παραμυκιϊν, των κρφλων και των τραγουδιϊν όπου 

αναφζρεται). Το χαρακτθριςτικό τθσ άποψθσ του Λουκάτου για τον χορό είναι ότι τον 

κεωροφςε «ωσ μζςο για τθν διατιρθςθ τθσ  εκνικισ ςυνείδθςθσ ενόσ λαοφ» (Λουτηάκθ 

1992:33). Για τθν διάκριςθ των χορϊν ςε είδθ δανείηεται όρουσ από ξζνουσ εκνολόγουσ και 

καταλιγει ςτθν εξισ ταξινόμθςθ: τουσ προπαραςκευαςτικοφσ, τουσ τελεςτικοφσ και τουσ 

επιςφραγιςτικοφσ (Λουτηάκθ 1992:34). Αναφζρεται ςτισ τζςςερισ κλαςικζσ περιςτάςεισ για 

τον χορό (το καρναβάλι, τθ λαμπρι, το πανθγφρι και τον γάμο), παρακζτει παραδείγματα 

για τθν κάκε περίςταςθ και περιγράφει τθν διαδικαςία μάκθςθσ (Λουτηάκθ 1992:34). 

 Οι περιςςότερεσ από τισ παραπάνω μελζτεσ ςτοχεφουν ςτθν δθμιουργία ενόσ μοντζλου 

μάκθςθσ και διδαςκαλίασ του χοροφ, βαςιςμζνο ςτα κείμενα των χοροδιδαςκάλων, μζςα 

από τα οποία προωκείται θ άποψθ ότι ο χορόσ μπορεί να διδαχκεί ανεξάρτθτα από το 

κοινωνικό του περιβάλλον. Ιδιαίτερα ςτα πρϊτα κείμενα από το 1892-1960, είναι 

χαρακτθριςτικι θ εξιδανίκευςθ του αρχαίου κλαςικοφ παρελκόντοσ, ενϊ από το 1960 και 

φςτερα προωκείται ζντονα θ διδαςκαλία του «παραδοςιακοφ» χοροφ και του χοροφ ωσ 

«παράςταςθ». 

  Από τθν δεκαετία του ’80 και φςτερα παρατθρείται θ μεγάλθ «ζκρθξθ» των πολιτιςτικϊν 

ςυλλόγων και το ςφνκθμα «επιςτροφι ςτισ ρίηεσ» αποτζλεςε τον πυρινα του μαηικοφ 

ενδιαφζροντοσ για τθν «παράδοςθ» (Χαρμαντά 2004:229). Ο «παραδοςιακόσ χορόσ» 

παγιοποιικθκε μζςω τθσ αδιάκοπθσ διδαςκαλίασ και τθσ ςυςτθματικισ παρουςίαςθσ ςε 

εκδθλϊςεισ κάκε τφπου. Βζβαια, θ διαδρομι του χοροφ από τθν πλατεία μζχρι τθν 

παράςταςθ, δεν μποροφςε να αφιςει ανεπθρζαςτα το φφοσ, τθν λειτουργία ακόμα και τθν 
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βθματολογία του. Θ διδαςκαλία απαιτοφςε ςυγκεκριμζνεσ αλλαγζσ και τυποποιιςεισ που 

εξυπθρετοφςαν πρϊτιςτα το ζργο των χοροδιδαςκάλων και κατ’ επζκταςιν το ζργο του 

ζκνουσ - κράτουσ.  

 

1.4  ΢φνθεςη και διατήρηςη του πανελλήνιου χορευτικοφ ρεπερτορίου 

 

Ππωσ αναφζραμε και ςτθν προθγοφμενθ ενότθτα, το νεοςφςτατο ελλθνικό κράτοσ των 

αρχϊν του 20ου αιϊνα ςυγκροτικθκε ζχοντασ ωσ κεντρικι ιδεολογικι βάςθ τθν 

ελλθνικότθτα (Ραπακϊςτασ 2004:63). Θ καταςκευι τθσ ελλθνικότθτασ και θ δθμιουργία 

εκνικισ ταυτότθτασ «χτίςτθκαν» πάνω ςε δφο πολφ βαςικζσ ςυνιςτϊςεσ: τθν ελλθνοφωνία 

και τθν ελλθνορκοδοξία. Ρολλζσ από τισ περιοχζσ οι οποίεσ προςαρτικθκαν ςτθν Ελλάδα 

μετά τθν ίδρυςθ του ζκνουσ-κράτουσ, αποτελοφςαν «πρόβλθμα», κακϊσ θ γλϊςςα, το 

δόγμα και θ κρθςκεία ιταν αντικρουόμενα με τθν επίςθμθ κρθςκεία και γλϊςςα τθσ χϊρασ. 

Συνεπϊσ, θ όποια γλωςςικι ι κρθςκευτικι ετερότθτα ζκετε ςε αμφιςβιτθςθ τθν 

ελλθνικότθτα τουσ. Θ λφςθ για τθν μθ αμφιςβιτθςθ των περιοχϊν αυτϊν εςτιάςτθκε ςτθν 

προϊκθςθ τθσ εκνικισ ομοιογζνειασ και τθν παγίωςθ τθσ εκνικισ ταυτότθτασ14. Οι περιοχζσ 

που κεωροφνταν «προβλθματικζσ» ωσ προσ τθν «ελλθνικότθτα» τουσ, ςυνδζκθκαν με τον 

εκνικό κορμό τθσ χϊρασ μζςω του εκνικοφ χορευτικοφ ρεπερτορίου. 

 Το ερζκιςμα για τθν εναςχόλθςθ με τουσ ελλθνικοφσ χοροφσ προιλκε κατά κφριο λόγο 

από τουσ ευρωπαίουσ περιθγθτζσ, οι οποίοι άρχιςαν μζςα από τα ταξίδια, να ανακαλφπτουν 

τθν εκνικι «παράδοςθ» του τόπου και να καταγράφουν ικθ και ζκιμα. Ο  Γάλλοσ λόγιοσ 

Pierre Augustin Guys, υπιρξε ο πρϊτοσ μεγάλοσ λαογράφοσ του 18ου αιϊνα και ζνκερμοσ 

                                                             
14

 Θ μελζτθ του Μάνου (2004β) ςτθ περιοχι τθσ Φλϊρινασ αποτελεί χαρακτθριςτικό παράδειγμα τθσ 

παραπάνω κζςθσ, Θ εν λόγω περιοχι εντάχκθκε ςτο ελλθνικό κράτοσ το 1913, θ οποία λόγω τθσ ιδιαίτερθσ 

γεωγραφικισ τθσ κζςθσ περιλάμβανε ςυγκεκριμζνα πολιτιςμικά χαρακτθριςτικά. Θ γλϊςςα και θ κρθςκεία (θ 

πλειοψθφία των κατοίκων ιταν Σλαβόφωνοι και Μουςουλμάνοι) αποτζλεςαν βαςικά κριτιρια διαχωριςμοφ 

του πλθκυςμοφ, τα οποία ζρχονταν ςε αντίκεςθ με τα «εκνικά» χαρακτθριςτικά, που πρόταςςε θ επίςθμθ 

ιδεολογία. Ππωσ χαρακτθριςτικά αναφζρει ο Μάνοσ, «οι ντόπιοι ιταν αναγκαςμζνοι να αποδεικνφουν τθ 

ςυμμόρφωςθ ι τθν ταφτιςθ τουσ με τα εκνικά πρότυπα μζςα από ςυμβολικζσ πράξεισ δθλαδι μζςα από 

χοροφσ και τραγοφδια και άλλεσ πολιτιςμικζσ πρακτικζσ» (Μάνοσ 2004β:60). Συγκεκριμζνα, όςον αφορά τουσ 

χοροφσ ςτθν περιοχι τθσ Φλϊρινασ, όταν για παράδειγμα ζνασ χορόσ παρουςιαηόταν ωσ Λζνο μόμε και όχι ωσ 

κόρθ Ελζνθ, τότε το γεγονόσ αυτό κεωροφταν από το ζκνοσ-κράτοσ ανκελλθνικι πράξθ (Μάνοσ 2004β:66). 
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υποςτθρικτισ του αρχαίου ελλθνικοφ πολιτιςμοφ. Ο Guys ζγινε ο πρϊτοσ κερμόσ 

φιλζλλθνασ, υποςτθρίηοντασ τθν άποψθ ότι οι νεότεροι Ζλλθνεσ είναι «γνιςιοι» απόγονοι 

των αρχαίων Ελλινων (Γουλάκθ-Βουτυρά 2004β:62-63). Στο ζργο του, το 1783, αφιερϊνει 

ζνα ολόκλθρο κεφάλαιο ςτουσ ελλθνικοφσ χοροφσ, τουσ οποίουσ ςυνδζει με τουσ χοροφσ τθσ 

αρχαιότθτασ. Για εκείνον, όλοι οι χοροί που χορεφονταν ςτθν νεότερθ Ελλάδα είχαν 

καταγωγι από τουσ αρχαίουσ. Μαηί με τθν ομοϊδεάτιςςα Chénier, τθσ οποίασ οι επιςτολζσ 

με περιγραφζσ των χορϊν ςυμπεριλιφκθςαν ςτο ζργο του Guys, κα δθμιουργιςουν μια νζα 

χορευτικι πραγματικότθτα, θ οποία κα επθρεάςει πολλοφσ μεταγενζςτερουσ μελετθτζσ του 

χοροφ ςτθν Ελλάδα. 

 Θ Chénier, γόνοσ αςτικισ οικογζνειασ από τθν Κωνςταντινοφπολθ, βάςιςε τθν περιγραφι 

των ελλθνικϊν χορϊν ςτα κείμενα του Ομιρου και των περιθγθτϊν. Θ εξζλιξθ τθσ ιδζασ που 

εκπροςωποφςαν οι περιςςότεροι από τουσ ευρωπαίουσ περιθγθτζσ και φιλζλλθνεσ, είχε ωσ 

αποτζλεςμα τθν καταςκευι ενόσ ςϊματοσ χορϊν το οποίο κα ιταν ςε κζςθ να καταρρίψει 

τθν άποψθ όςων αμφιςβθτοφςαν τθν αρχαία ελλθνικι καταγωγι των νεότερων Ελλινων. 

Με άλλα λόγια, θ δθμιουργία ενόσ χορευτικοφ ρεπερτορίου βαςιςμζνο ςε πθγζσ τθσ 

αρχαιότθτασ, αποτελοφςε ζναν επιπλζον «λίκο» για τθν καταςκευι τθσ εκνικισ ταυτότθτασ 

του ςφγχρονου Ζλλθνα. 

  Τθν μουςικι ςφνκεςθ (πιάνο) για τθν δθμιουργία των χορϊν ανζλαβε ο Γερμανόσ 

Φιλζλλθνασ Kork, και με βάςθ τισ περιγραφζσ των χορϊν από τισ επιςτολζσ τθσ Chénier, 

καταςκευάςτθκαν οι χοροί: ο ελλθνικόσ, ο γζρανοσ, ο καντιότικοσ, ο βλάχικοσ, ο 

αρναοφτικοσ, ο ιωνικόσ, ο χορόσ των αγρών κ.α. (Γουλάκθ-Βουτυρά 2004:63). Για να 

αποδειχκεί θ «επιβίωςθ» των «ελλθνικϊν» χορϊν από τθν αρχαιότθτα μζχρι το «ςιμερα», 

επινοικθκαν μφκοι που  είχαν ωσ απϊτερο ςτόχο τθν ενίςχυςθ και τθν επιβεβαίωςθ τθσ 

ελλθνικότθτασ. Για τον ελλθνικό, λζγεται πωσ είναι ο χορόσ που χόρευαν ςτθν αρχαία Διλο, 

τον οποίο ειςιγαγε ο Θθςζασ, ενϊ για τον γζρανο, ότι ιταν ζνασ πολφ «διαδεδομζνοσ ιπιοσ 

χορόσ που απαντοφςε ςε πολλζσ λατρευτικζσ τελετζσ» (Touliatos-Miles 2004:29). Το φιλμ 

που κα αναλυκεί ςτθ ςυνζχεια αυτισ τθσ εργαςίασ φανερϊνει πωσ θ διαδικαςία τθσ 

δθμιουργίασ μφκων γφρω από χορευτικό φαινόμενο δεν εντοπίηεται μόνο ςτουσ 

επινοθμζνουσ χοροφσ εκείνθσ τθσ περιόδου. Χαρακτθριςτικι (όπωσ καταδεικνφεται μζςα 

από το εκνογραφικό παράδειγμα, είναι θ περίπτωςθ του τςάμικου, ο οποίοσ κατά τον μφκο 

είναι ςυνδεδεμζνοσ με τον αρματολιςμό και των θρωιςμό των κλεφτϊν.  
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 Από το 1882 και φςτερα, ιδρφονται ςχολζσ ςωματικισ αγωγισ και ο χορόσ διδάςκεται από 

τουσ δθμοδιδαςκάλουσ με τθν λογικι τθσ φυςικισ αγωγισ, δίνοντασ παράλλθλα ζμφαςθ 

ςτθν αρχαιοελλθνικι χορευτικι κλθρονομιά. Οι απόφοιτοι των τμθμάτων φυςικισ αγωγισ 

όφειλαν να παγιϊςουν το νεοδθμιουργθκζν χορευτικό ρεπερτόριο και να το διδάξουν ςτα 

ςχολεία τθσ χϊρασ. Επιπλζον, μαηί  με τθν διδαςκαλία ανζλαβαν τθ «διάςωςθ και τθ 

διάδοςθ του «παραδοςιακοφ» χοροφ». Το χαρακτθριςτικό γνϊριςμα των χοροδιδαςκάλων 

τθσ γυμναςτικισ ακαδθμίασ15 ιταν ότι δεν αντιλαμβάνονταν τον χορό ωσ τζχνθ αλλά ωσ 

κίνθςθ. Το γεγονόσ αυτό οδιγθςε ςτθν απλοποίθςθ του χοροφ βάςθ ςυγκεκριμζνων 

κινθτικϊν προτφπων και ςτθ μζτρθςθ βθμάτων. 

 Για τθν ολοκλιρωςθ τθσ ςφςταςθσ του πανελλθνίου χορευτικοφ ρεπερτορίου, ςτθ 

ςυνζχεια εμπλουτίηεται με τουσ χοροφσ από τισ αμιγϊσ ελλθνόφωνεσ και χριςτιανορκόδοξεσ 

περιοχζσ και από τισ περιοχζσ που είχαν ενςωματωκεί ελλθνόφωνεσ πρόςφυγεσ και 

χριςτιανοί ορκόδοξοι. Από τα κείμενα τθσ Chénier επινοικθκαν χοροί που είχαν ωσ ςτόχο να 

ςυνταιριάξουν το αρχαιοελλθνικό ιδεϊδεσ με τθν ελλθνικι πραγματικότθτα, δθμιουργϊντασ 

ζνα ςϊμα χορϊν που να περιζχει από τθν μια πλευρά τον καλαματιανό και τον τςάμικο, και 

από τθν άλλθ τον χορό των Καρυάτιδων, τον γζρανο και τον πυρρίχιο16. 

 Θ καταςκευι του ρεπερτορίου είχε ωσ αποτζλεςμα τθν ςυλλογι και τθν τυποποίθςθ, 

αρχικά των χορϊν από το ρεπερτόριο τθσ παλιάσ Ελλάδασ, προκειμζνου οι χοροδιδάςκαλοι 

να είναι ςε κζςθ να τουσ διδάξουν με τθν ίδια ακρίβεια ςε όλα τα ςχολεία τθσ χϊρασ  

(Μάργαρθ 2004:100). Θ αναγωγι κάποιων τοπικϊν χορϊν όπωσ ο τςάμικοσ, ο καλαματιανόσ, 

                                                             
15

« Στθν Ελλάδα, εν αντικζςει με τα ανάλογα  πονιματα άλλων χωρϊν, παραδόξωσ δεν εντάςςεται ςτισ εκνικζσ 

τζχνεσ. Ταυτίηεται με τα Τμιματα Επιςτθμϊν Φυςικισ Αγωγισ και Ακλθτιςμοφ και ακολουκεί μζχρι ςιμερα τον 

μοναχικό αυτό δρόμο» ςτο Μάργαρθ, Ηωι Λαϊκόσ Πολιτιςμόσ & εγγράμματθ ακαδθμαϊκι εκπαίδευςθ: θ 

περίπτωςθ του χοροφ, από τα πρακτικά του 1
ου 

Διεκνζσ Συνεδρίου «Λαϊκόσ Ρολιτιςμόσ και Εκπαίδευςθ» 

http://www.eipe.gr/praktika/praktika/margari.pdf (αναςφρκθκε 28 Αυγοφςτου 2008). 

16
 «Τα αρχαία πυρρίχθ που ςφμφωνα με τον Ρλάτωνα ιταν αρχικά αυτοςχεδιαςτικι αναπαράςταςθ των 

κινιςεων των οπλιτϊν ςτθ μάχθ, εξελικτικά τυποποιικθκε για εκπαιδευτικοφσ λόγουσ και περιορίςτθκε ςε μια 

αλλθλουχία επαναλαμβανόμενων τυποποιθμζνων επικετικϊν και αμυντικϊν κινιςεων. Συνδζκθκε αυκαίρετα 

με πολλοφσ «παραδοςιακοφσ» χοροφσ, όπωσ θ ποντιακι ςζρρα και το κρθτικό πεντοηάλι για να τουσ αποδϊςει 

το κφροσ που τουσ ζλειπε κατά τθ γνϊμθ των τότε ειδικϊν». (Μάργαρθ 2004:98-99) 
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το κρθτικό πεντοηάλι και ο ηωναράδικοσ τθσ Θράκθσ ςε «πανελλινιουσ» ι «εκνικοφσ»17 

χοροφσ, ενίςχυςε το ζργο των χοροδιδαςκάλων ςτθ μάκθςθ των χορϊν. Ωςτόςο, κεωροφταν 

«φυςικό» από τουσ χοροδιδαςκάλουσ να παρουςιάηονται ωσ «αντιπροςωπευτικοί», χοροί 

μιασ γεωγραφικισ περιοχισ, χωρίσ να λαμβάνονται υπόψθ οι εξαιρζςεισ κάποιων χορϊν 

όπωσ π.χ. ο Ηωναράδικοσ Θράκθσ (χορεφεται με διαφορετικό τρόπο από περιοχι ςε περιοχι) 

και να μθν αναφζρονται τα κριτιρια τθσ επιλογισ, που κακιςτοφν τουσ τοπικοφσ χοροφσ ωσ 

αντιπροςωπευτικοφσ τθσ περιοχισ τουσ. 

 Θ τυποποίθςθ και θ ςτερεοτυπικι αναπαράςταςθ του χοροφ εξελίχκθκε βακμιαία και 

επθρεάςτθκε από πολλοφσ άλλουσ φορείσ, οι οποίοι ςε ςυνδυαςμό με το ζργο των 

χοροδιδαςκάλων καταςκεφαςαν τθν εικόνα του «παραδοςιακοφ» χοροφ που ιςχφει ακόμα 

και ςιμερα. Μζςα από τθν εκπαιδευτικι διαδικαςία, οι «εκνικοί» χοροί ταυτίςτθκαν με 

τουσ απελευκερωτικοφσ αγϊνεσ τθσ χϊρασ και απζκτθςαν ιςτορικι ςθμαςία. Οι 

«παραδοςιακοί» χοροί χορεφονται ςε όλθ τθν χϊρα με τον ίδιο ακριβϊσ τρόπο, ςε 

περιςτάςεισ που το ζκνοσ-κράτοσ ζχει τθν ανάγκθ να τονϊςει το φρόνθμα των κατοίκων του. 

Επιπλζον, θ παρουςίαςθ και θ προβολι των χορϊν μζςα από τα προγράμματα ελλθνικϊν 

τθλεοπτικϊν ςτακμϊν οδιγθςε ςτθ δθμιουργία ςτερεοτφπων γφρω από το χορευτικό 

φαινόμενο. Θ παρουςίαςθ των χορϊν ςυνικωσ ταυτίηεται με ςυγκεκριμζνα μουςικά αλλά 

και κοινωνικά δεδομζνα π.χ (τςάμικοσ-κλαρίνο-ανδροπρζπεια) και με ςυγκεκριμζνουσ 

κανόνεσ ςυμπεριφοράσ κατά τθν χορευτικι πράξθ. Θ αντίλθψθ που ζχουμε για τον 

«παραδοςιακό» χορό μζςα από τθν βιωματικι μασ εμπειρία, είναι ςυνυφαςμζνθ με τθν 

χορευτικι επιτζλεςθ ςτισ εκνικζσ επετείουσ θ οποία ςυνδζεται άμεςα με τον πατριωτιςμό 

και τθν αίςκθςθ τθσ υπερθφάνειασ. Ρολλζσ φορζσ ακόμα και θ ενδυμαςία (μπλε-άςπρο) 

κατά τθν χορευτικι πράξθ παρζπεμπε ςε ελλθνικά εκνικά ςφμβολα (ςθμαία).  

 Βάςει των παραπάνω ςτοιχείων που αναπτφξαμε, διαπιςτϊνουμε πωσ ο «παραδοςιακόσ 

χορόσ» χρθςιμοποιικθκε από τουσ φορείσ τον οποίο διαχειρίςτθκαν, είτε δίνοντασ ζμφαςθ 

ςτο είτε για τθν απόδειξθ τθσ ςχζςθσ μεταξφ αρχαίου-νζου ελλθνικοφ πολιτιςμοφ, όπωσ οι 

λαογράφοι, είτε τον χρθςιμοποίθςαν για να ςυνδζςουν «προβλθματικζσ» εκνοπολιτιςμικζσ 

ομάδεσ με τον εκνικό κορμό. Στθν περίπτωςθ αυτι, όπωσ αναφζρει χαρακτθριςτικά ο 

                                                             
17 «Με τθν ανάπτυξθ του τουριςμοφ και τθσ εμπορικοποίθςθσ του κεάματοσ και του ακροάματοσ άλλθ μια 

ομάδα χορϊν όπωσ ο ηεϊμπζκικοσ, χαςάπικοσ, τςιφτετζλι, και το νεοςφςτατο ςυρτάκι (ι ο χορόσ του Ηορμπά) 

προςτίκεται ςτο «πανελλινιο ρεπερτόριο» (Λουτηάκθ 1992:29-30). 
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Μάνοσ «ο χορόσ μετατράπθκε ςε ζνα εφπλαςτο και εφκολα χειραγϊγιμο πολιτιςμικό 

προϊόν» (Μάνοσ 2004β:63), αφοφ χρθςιμοποιικθκε ωσ επί το πλείςτον για να τονϊςει το 

εκνικό φρόνθμα, επιβεβαιϊνοντασ κατά αυτό τον τρόπο τθν αίςκθςθ τθσ κοινισ ταυτότθτασ 

και τθσ κοινισ καταγωγισ. 

    

1.5 Φορείσ διαχείριςησ:  

Λφκειο των Ελληνίδων και «΢ωματείο Ελληνικοί Χοροί Δόρα ΢τράτου» 

  

 Στθν αντίλθψθ για τθν αντιμετϊπιςθ του «παραδοςιακοφ» χοροφ ςτθν Ελλάδα εκτόσ των 

λαογράφων, τθσ Γυμναςτικισ Ακαδθμίασ και των χοροδιδαςκάλων, κακοριςτικό ρόλο 

ςυντζλεςε θ δθμιουργία δφο ςθμαντικϊν φορζων: το «Λφκειο των Ελλθνίδων» και το 

«Σωματείο Ελλθνικοί Xοροί Δόρα Στράτου».  

 Χρονολογικά, θ ίδρυςθ του Λυκείου των Ελλθνίδων18 (1911) από τθν Καλλιρρόθ Σιγανοφ 

Ραρρζν19, ζρχεται πρϊτα, και φαίνεται να είναι απόλυτα ςυνυφαςμζνο με το ιδεολόγθμα 

τθσ εποχισ του. Ππωσ χαρακτθριςτικά αναφζρει θ Λουτηάκθ (1992:28) «θ ίδρυςθ του 

Λυκείου Ελλθνίδων ζρχεται ωσ αποτζλεςμα τθσ επίδραςθσ των λαογραφικϊν κεωριϊν και 

εντάςςεται ςτισ ιδεολογικζσ αναηθτιςεισ του 20ου αιϊνα ςχετικά με τθν κζςθ τθσ γυναίκασ 

(προςταςία αγράμματθσ μθτζρασ-παιδιοφ), τθν εκνικι αναγζννθςθ και τθν υλοποίθςθ τθσ 

Μεγάλθσ ιδζασ». Οι ςτόχοι του Λυκείου πζρα από αυτοφσ που κακόριηε ο αγγλοςαξονικόσ 

κεςμόσ, ιταν θ «αναγζννθςισ και θ διατιρθςισ των ελλθνικϊν εκίμων και παραδόςεων» 

(Άντηακα-Βζθ 2004:184). Ραράλλθλα ςκοπόσ του ςωματείου ιταν «να διαςϊςει και να 

διατθριςει τουσ «παραδοςιακοφσ χοροφσ», τισ τοπικζσ ενδυμαςίεσ και τα δθμοτικά 

τραγοφδια. Τθν περίοδο που ςτα ζκνθ-κράτθ τθσ Ευρϊπθσ τίκεται ζντονα θ δθμιουργία μιασ 

                                                             
18 «Το Λφκειο των Ελλθνίδων είναι θ μεταφορά ενόσ κεςμοφ που αναπτφχκθκε ςτισ αγγλοςαξονικζσ χϊρεσ και 

διαδόκθκε ςτθ ςυνζχεια ςε πολλζσ ευρωπαϊκζσ χϊρεσ. Το Lyceum είναι μια γυναικεία λζςχθ που απευκφνεται 

κυρίωσ ςτισ νζεσ γυναίκεσ των μεγαλοαςτικϊν και μεςοαςτικϊν ςτρωμάτων, φιλοδοξϊντασ να τισ 

κινθτοποιιςουν κοινωνικά και πνευματικά» (Άντηακα – Βζθ 2004:183). 

19
 Θ Καλλιρρόθ Σιγανοφ Ραρρζν (1859-1940) υπιρξε θ πρϊτθ Ελλθνίδα φεμινίςτρια, δθμοςιογράφοσ και 

εκδότρια τθσ πρϊτθσ γυναικείασ εβδομαδιαίασ εφθμερίδασ (1887) με τίτλο «Εφθμερίσ των κυριϊν». Ρίςτευε 

ότι «το μεγαλείο τθσ πατρίδοσ ζγκειται ςτο μεγαλείο των κυγατζρων», διεκδίκθςε τθν άρςθ του κοινωνικοφ 

αποκλειςμοφ των γυναικϊν και πρόβαλε το δικαίωμα να μορφϊνονται χωρίσ να τισ απομακρφνει από το ςπίτι 

και από τα ιδιαίτερα κακικοντα τουσ. 
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ενιαίασ εκνικισ τζχνθσ και κατϋ επζκταςιν εκνικισ ταυτότθτασ, το «Λφκειο των Ελλθνίδων», 

ακολουκϊντασ τον ευρωπαϊκό τρόπο ςκζψθσ προωκοφςε περιςςότερο από κάκε άλλο 

κεςμό τθσ εποχισ του, τθν ιδζα τθσ κλαςικισ αναγζννθςθσ και τθν ςφνδεςθ τθσ αρχαίασ με 

τθν νζα Ελλάδα. 

 Στισ πρϊτεσ δεκαετίεσ του 20ου αιϊνα το ηιτθμα τθσ ελλθνικότθτασ απαςχολεί κάκε 

μορφι τζχνθσ, τθν μουςικι, το κζατρο, το χορό, τθν ηωγραφικι κ.α. Θ Ραρρζν μαηί με τισ 

κυρίεσ του Λυκείου, ακολουκϊντασ τθν ιδθ διαμορφωμζνθ αντίλθψθ των λαογράφων και 

των αρχαιολόγων για τον «ελλθνικό» χορό, επιδιϊκουν να τον ανάγουν ςε «εκνικι τζχνθ». 

Οι νεοελλθνικοί χοροί  όπωσ αναφζρει θ Κρεςτενίτου (μζλοσ του Λυκείου Ελλθνίδων και 

ζξοχο μζλοσ τθσ ακθναϊκισ κοινωνίασ) είναι μεν «απότοκοι» των αρχαιοελλθνικϊν χορϊν 

αλλά «επί το μονοτονϊτερον» (Άντηακα – Βζθ 2004:187). Για να του αποδοκεί το κφροσ και 

να αναβακμιςτεί αιςκθτικά ςτθν επιτζλεςθ του, ο χορόσ πλαιςιϊκθκε από αγαλματίδια και 

χορογραφικζσ κινιςεισ που παρζπεμπαν ςε αρχαίεσ αγγειογραφίεσ. Ο «καλλωπιςμόσ» του 

ελλθνικοφ χοροφ δεν είχε ωσ μοναδικό ςτόχο τθν απόδειξθ τθσ ιςτορικισ ςυνζχειασ και τθν 

παραπομπι ςτο ζνδοξο παρελκόν, αλλά βραχυπρόκεςμα απζβλεπε ςτθν «κατάταξθ των 

Ελλινων μεταξφ των «ευγενϊν» λαϊν ςε αντίκεςθ με τουσ «βαρβάρουσ και ζκφυλουσ» 

(Άντηακα – Βζθ 2004:191).  Θ ιδζα αυτι διλωνε για τθν εποχι τθσ, τθν ζξαρςθ των 

εκνικιςτικϊν οπτικϊν ςτθν Ευρϊπθ όπου τα ζκνθ-κράτθ προωκοφςαν τθν μοναδικότθτα και 

τθν ανωτερότθτα τθσ φπαρξθσ τουσ εισ βάροσ άλλων κρατϊν. 

 Οι ελλθνικοί χοροί με τθν κατάλλθλθ αντιμετϊπιςθ και φροντίδα κατάφεραν να 

εκτοπίςουν τουσ «αθδείσ» ευρωπαϊκοφσ χοροφσ από τα ακθναϊκά ςαλόνια. Μαηί με τθν 

ειςαγωγι των «ελλθνικϊν χορϊν» ςτθν ακθναϊκι κοινωνία, ειςιχκθ ζνα νζο επάγγελμα, του 

χοροδιδαςκάλου. Οι χοροδιδάςκαλοι ςυνικιηαν να διδάςκουν ευρωπαϊκοφσ και 

«ελλθνικοφσ χοροφσ» ςτα «ςαλόνια» τθσ ακθναϊκισ κοινωνίασ. Στα τζλθ του 19ου αιϊνα θ 

διδαςκαλία των χορϊν από τουσ χοροδιδαςκάλουσ χαρακτθρίηεται «μονοπϊλιο» (Λουτηάκθ 

1992:28), κακϊσ ανζλαβαν ολοκλθρωτικά τθ «διάδοςθ και διάςωςθ» των χορϊν, μζςω τθσ 

διδαςκαλίασ.  Θ ειδοποιόσ διαφορά ανάμεςα ςτουσ χοροδιδαςκάλουσ και τουσ λαογράφουσ 

ιταν ότι αρχικά τουλάχιςτον οι χοροδιδάςκαλοι δεν ςυνζδεαν τον ελλθνικό χορό με τουσ 

αρχαίουσ· περιςςότερο ενςωμάτωναν διδάγματα από τθν δυτικοευρωπαϊκι 

μουςικοχορευτικι  πράξθ (Άντηακα- Βζθ 2004:194).   
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 Λίγο μετά τθν ίδρυςθ του, το Λφκειο των Ελλθνίδων ςυνεργάςτθκε με τον χοροδιδάςκαλο 

Ανδρεόπουλο. Θ ςυνεργαςία τουσ αν και δεν διιρκθςε πολφ, υπιρξε καταλυτικι ςτθν 

οργάνωςθ τθσ χορευτικισ δραςτθριότθτασ του Λυκείου. Ο Ανδρεόπουλοσ προζβθ ςε 

«διορκϊςεισ» και «βελτιϊςεισ» των «ελλθνικϊν χορϊν» βάςει τθσ ευρωπαϊκισ του 

παιδείασ.  Στθν Ρρακτικι και Θεωρθτικι διδαςκαλία του χοροφ ο Ανδρεόπουλοσ, όπωσ ιδθ 

αναφζρκθκε, παρακζτει μαηί με πολλοφσ ευρωπαϊκοφσ χοροφσ και 7 «ελλθνικοφσ» και τα 

«κατάλλθλα» τραγοφδια που τουσ πλαιςιϊνουν, ενϊ παράλλθλα ςτθλιτεφει κάποια που τα 

κεωρεί «εςφαλμζνα»20. Ράραυτα, θ εικόνα του Ανδρεόπουλου για τον «ελλθνικό χορό» 

κεωροφταν πιο κοντά ςτθν πραγματικότθτα τθσ Ελλάδασ, ςε αντίκεςθ με τισ κυρίεσ του 

Λυκείου, οι οποίεσ παρζμεναν προςκολλθμζνεσ ςτθν αναηιτθςθ τθσ αρχαίασ ελλθνικισ 

χορευτικισ κλθρονομιάσ. Πταν ο Ανδρεόπουλοσ εγκατζλειψε το Λφκειο, τθν χοροδιδαςκαλία 

ανζλαβε ο βοθκόσ του, ο χοροδιδάςκαλοσ Σακελλαρίου. Ακολουκϊντασ κατά κανόνα τθν 

χορευτικι ςυμπεριφορά του Ανδρεόπουλου, ο Σακελλαρίου όχι μόνο κα κακορίςει τθν 

χορευτικι διαδρομι του Λυκείου αλλά και κα ςτιγματίςει τθν αντίλθψθ για αυτό που 

ονομάηουμε  «ελλθνικό χορό».  

 Το ηιτθμα τθσ μουςικισ επζνδυςθσ των χορϊν αποδείχκθκε πιο ςφνκετο. Οι 

χοροδιδάςκαλοι διζκεταν ορχιςτρεσ επαγγελματιϊν μουςικϊν, οι οποίεσ ιταν ςυνικωσ 

ορχιςτρεσ εγχόρδων21. Θ αναγωγι των «ελλθνικϊν χορϊν» ςε εκνικι τζχνθ προχπζκετε τθν 

ςυνοδεία μιασ ανάλογου κφρουσ μουςικισ. Για τον λόγο αυτό το «Λφκειο των Ελλθνίδων» 

δεν ςυνεργαηόταν ποτζ με λαϊκοφσ μουςικοφσ. Επιδίωκε ςυςτθματικά τθν ςυνεργαςία με 

μουςικοφσ, οι οποίοι ανικαν ςτθ λεγόμενθ «Εκνικι Σχολι τθσ Μουςικισ» και ανζκετε τθν 

ενορχιςτρωςθ των χορϊν ςε ονόματα ςυνκετϊν όπωσ ο Καλομοίρθσ, ο Λαμπελζτ και ο 

Λαυράγκασ (Άντηακα-Βζθ 2004:199-200).   

 Εκτόσ από τθν μουςικι δθμιουργία και τθν διδαςκαλία του χοροφ, το Λφκειο των 

Ελλθνίδων, με τθν πρωτοβουλία τθσ Ραρρζν, εςτίαςε ςτθ ςυγκζντρωςθ και τθ ςυντιρθςθ 
                                                             
20

 Λόγω τθσ ευρωπαϊκισ μουςικισ παιδείασ του Ανδρεόπουλου, του ιταν δφςκολο να κατανοιςει τθν 

ιδιωματικι μουςικι και ρυκμικι φόρμα των τραγουδιϊν. ‘Ππωσ ο ίδιοσ αναφζρει «όροσ όμωσ εκ των ουκ άνευ 

δια πάντασ τουσ χοροφσ είνε, όπωσ εκάςτθ ςειρά βθμάτων απολιγθ εισ το τζλοσ εκάςτου αδομζνου ςτίχου» 

(Άντηακα – Βζθ 2004:195). 

21 Ππωσ χαρακτθριςτικά εξθγεί θ Κρεςτενίτου, μζλοσ τθσ Εφορείασ των χορϊν του Λυκείου «…..Δια να 

χορευκϊςι καλϊσ, (οι ελλθνικοί χοροί) πρζπει θ μουςικι να απαρτίηθται από πολλά βιολιά και θ ςθμερινι 

μουςικι δεν είνε θ κατάλλθλοσ» (Άντηακα – Βζθ 2004:186). 
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των τοπικϊν ενδυμαςιϊν. Θ ςυλλογι των πρϊτων ενδυμαςιϊν ξεκίνθςε παράλλθλα με τθν 

ίδρυςθ του Λυκείου. Οι πρϊτεσ αγορζσ και δωρεζσ  ενδυμαςιϊν αποτζλεςαν τον πυρινα τθσ 

ιματιοκικθσ του φορζα. Αρχικά οι «παραδοςιακζσ» ενδυμαςίεσ χρθςιμοποιοφταν για τισ 

εμφανίςεισ22 του «Λυκείου». Αργότερα, με τθν προτροπι τθσ εφόρου του τμιματοσ Εκνικϊν 

Ενδυμαςιϊν Αλεξάνδρα Βαςςενχόβεν, ςυνειδθτοποίθςαν τθν «μοναδικότθτα των 

ενδυμαςιϊν αυτϊν και κατζλθξαν ςτο ςυμπζραςμα ότι δεν αποτελοφν κεατρικά κοςτοφμια 

αλλά μουςειακά αντικείμενα». Ωσ εκ τοφτου, ιδρφκθκε το 1988, το Μουςείο Ιςτορίασ τθσ 

Ελλθνικισ Ενδυμαςίασ για να ςτεγάςει τθν ςυλλογι ενδυμαςιϊν του Λυκείου.    

 Αν και ςτθν αρχι τθσ ίδρυςθσ του το Λφκειο αντιμετϊπιηε τον χορό ωσ μζςο υλοποίθςθσ 

των ιδεολογθμάτων τθσ εποχισ του, κατάφερε να μετεξελίξει το περιεχόμενο του.  Το 

χαρακτθριςτικό γνϊριςμα είναι ότι ςιμερα και ςε όλθ τθν μζχρι τϊρα πορεία του, το Λφκειο 

των Ελλθνίδων παρζμεινε ζνασ φορζασ με ζντονο παιδαγωγικό χαρακτιρα που 

εξακολουκοφςε και εξακολουκεί να παίηει ςθμαντικό ρόλο ςτθ διαμόρφωςθ του χοροφ.   

 Τθ δεκαετία του ‘50 παρατθρείται μια ςθμαντικι αναμόρφωςθ ςτθν αντιμετϊπιςθ και 

παρουςίαςθ των «ελλθνικϊν χορϊν». Τθν περίοδο εκείνθ τα χορευτικά ςυγκροτιματα 

ςοςιαλιςτικϊν χωρϊν δθμιουργοφν μεγάλθ εντφπωςθ ςτθν Ελλάδα και οδθγοφν ςτο αίτθμα 

μιασ «λαογραφικότερθσ» και «κεατρικότερθσ» παρουςίαςθσ. Θ αφορμι δόκθκε όταν θ Δόρα 

Στράτου23 το 1951 παρακολοφκθςε για πρϊτθ φορά ςτθν Ακινα τθν χορευτικι παράςταςθ 

του κρατικοφ φολκλορικοφ εκπαιδευτικοφ οργανιςμοφ «Kolo» από τθν Γιουγκοςλαβία. Τα 

ςοςιαλιςτικά χορευτικά ςυγκροτιματα αντιμετϊπιηαν το χορό ωσ τζχνθ, γεγονόσ που 

οδιγθςε ςτθ δθμιουργία κεατροποιθμζνων χορογραφθμάτων βαςιςμζνα ςτουσ χοροφσ των 

πολιτιςμικϊν ομάδων τθσ χϊρασ τουσ. Αυτι θ διαφορετικι προςζγγιςθ ςτθ παρουςίαςθ των 

χορϊν, ενκουςίαςε τθν Δόρα Στράτου και με τθν προτροπι του κακθγθτι Λαογραφίασ του 

Ρανεπιςτθμίου Ακθνϊν Γεϊργιου Μζγα, προζβθ ςτθ δθμιουργία ενόσ μόνιμου κρατικοφ 

χορευτικοφ ςυγκροτιματοσ ικανό να δίνει τζτοιου τφπου παραςτάςεισ, αφοφ μζχρι τότε 
                                                             
22

 Σιμερα το «Λφκειο των Ελλθνίδων» ςυμμετζχει ενεργά ςε φολκλορικά φεςτιβάλ, διεκνι ςυνζδρια, 

διοργανϊνει μουςικοχορευτικζσ παραςτάςεισ και τισ εκνικζσ επετείουσ, ενϊ τακτικά εκπροςωπεί τθ χϊρα ςε 

διοργανϊςεισ άλλων κρατϊν. 

23
 Θ Δόρα Στράτου υπιρξε θ ιδρφτρια του ομϊνυμου χορευτικοφ ςυγκροτιματοσ. Κόρθ του πρϊθν 

πρωκυπουργοφ Νικολάου Στράτου και τθσ Μαρίασ Κορομθλά (κόρθ του κεατρικοφ ςυγγραφζα Δθμιτρθ 

Κορομθλά) μεγάλωςε ςε μεγαλοαςτικό περιβάλλον και ςποφδαςε πιάνο, χορό και κζατρο. Επίςθσ υπιρξε 

μακιτρια του «Λυκείου των Ελλθνίδων» και ιδρυτικό μζλοσ του κεάτρου Τζχνθσ «Κάρολοσ Κουν». 
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ςτθν Ελλάδα δεν υπιρχε ανάλογο χορευτικό ςυγκρότθμα. Ζτςι ίδρυςε το 1952 με τθν 

βοικεια του Σοφοκλι Βενιηζλου, αντιπρόεδρο τθσ τότε κυβζρνθςθσ Ρλαςτιρα, το ςωματείο 

«Ελλθνικοί Χοροί Δόρα Στράτου».         

 Σε αντίκεςθ με το Λφκειο των Ελλθνίδων το οποίο απευκυνόταν κυρίωσ ςτθ 

μεγαλοαςτικι και μεςοαςτικι κοινωνικι τάξθ τθσ Ακινασ, το ςωματείο τθσ Δόρασ Στράτου 

πλαιςιωνόταν και ταυτόχρονα ςτρεφόταν προσ τουσ ανκρϊπουσ τθσ λαϊκισ τάξθσ. Το μεγάλο 

χορευτικό ρεπερτόριο που ςυγκεντρϊκθκε προερχόταν από ανκρϊπουσ από το φπαικρο. 

Επίςθσ, θ ίδια επιςκεπτόταν ςυχνά περιοχζσ ζχοντασ ωσ ςτόχο να ςυλλζξει πρωτογενζσ υλικό 

και να το εντάξει ςτο ρεπερτόριο. Ραράλλθλα φρόντιηε να ζρχονται ςτο κζατρό τθσ ομάδεσ 

χορευτϊν από διάφορα χωριά, οι οποίοι δίδαςκαν ςτουσ χορευτζσ του ςυγκροτιματοσ τουσ 

«γνιςιουσ» χοροφσ κάκε περιοχισ.  Θ Δόρα Στράτου ςυνδζεται με μια ςειρά καινοτομιϊν 

ςτο χϊρο του «παραδοςιακοφ» χοροφ. Αρχικά, το κυριότερο μζλθμα τθσ, ιταν να 

ςυγκεντρϊςει τουσ χοροφσ από το φπαικρο και να τουσ παρουςιάςει με ςκθνικζσ 

προςαρμογζσ με ςτόχο να δθμιουργιςει ζνα φολκλορικό χορευτικό, αντάξιο εκείνων των 

βαλκανικϊν κρατϊν. Ζπειτα, μια ακόμα καινοτομία που ειςιγαγε, ιταν θ ςφνκεςθ του ιδθ 

υπάρχοντοσ ρεπερτορίου του Λυκείου και των Τ.Ε.Φ.Α.Α., με αυτό που θ ίδια ςυγκζντρωςε 

με τουσ παραπάνω τρόπουσ, δθμιουργϊντασ ζτςι ζνα εντελϊσ καινοφριο χορευτικό 

ρεπερτόριο. Επίςθσ, ςυνζβαλε ςτθν επαγγελματοποίθςθ του χϊρου τθσ «παραδοςιακισ» 

μουςικισ. Το χορευτικό τθσ ςυγκρότθμα πλαιςιωνόταν πάντοτε από επαγγελματίεσ 

μουςικοφσ οι οποίοι ζρχονταν από τθν περιφζρεια για να πάρουν μζροσ ςτισ παραςτάςεισ. 

Συγκεκριμζνα, ειςιγαγε νζεσ επαγγελματικζσ ιδιότθτεσ που αφοροφςαν τουσ χορευτζσ, τουσ 

μουςικοφσ και τουσ χοροδιδαςκάλουσ, οι οποίοι ςυμμετείχαν ςτισ παραςτάςεισ του κεάτρου 

τθσ Στράτου επί πλθρωμι24.   

 Τθ δεκαετία του ϋ50 όπου και επικεντρϊνεται το ενδιαφζρον τθσ εργαςίασ, το ςωματείο 

τθσ Δόρασ Στράτου ςυνεργάςτθκε και με άλλα κζατρα (το 1955-56 ςυνζπραξε με το Λαϊκό 

Θζατρο του Μάνου Κατράκθ) και ςυμμετείχε ςε πολλζσ κινθματογραφικζσ ταινίεσ τθσ 

περιόδου όπωσ Το παιδί και το Δελφίνι (1957), Ο Αγαπθτικόσ τθσ βοςκοποφλασ (1955), 

Στζλλα (1955). Επίςθσ, το χορευτικό ςυγκρότθμα τθσ Δόρασ Στράτου εμφανίηεται και ςτθν 

ταινία που κα αποτελζςει το εκνογραφικό παράδειγμα αυτισ μελζτθσ, τθ Γκόλφω (1955). 

                                                             
24 Ηωι Ν. Μάργαρθ, «Σωματείο Ελλθνικοί Χοροί Δόρα Στράτου και Εκνικι χορευτικι Ταυτότθτα», ανζκδοτθ 

ανακοίνωςθ ςτο πλαίςιο του μακιματοσ Εκνοχορολογία Ι, Άρτα, 2004. 
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Στο κεφάλαιο που προθγικθκε αναλφςαμε τθ ςχζςθ «παράδοςθσ» - ζκνουσ- κράτουσ 

κακϊσ και  τον τρόπο με τον οποίο διαχειρίςτθκε το ελλθνικό κράτοσ τθν ςχζςθ αυτι για να 

δθμιουργιςει και ζπειτα να τονϊςει τθν εκνικι ταυτότθτα. Μζςα από το παράδειγμα του 

«πανελλινιου» χορευτικοφ ρεπερτορίου, αναφζραμε τισ επιρροζσ που δζχτθκε 

ο«παραδοςιακόσ» χορόσ ςτθν Ελλάδα από τθν επιςτιμθ τθσ Λαογραφίασ, από τουσ 

χοροδιδαςκάλουσ, το Λφκειο των Ελλθνίδων και από το «Σωματείο Ελλθνικοί Χοροί Δόρα 

Στράτου».  
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Κεφάλαιο δεφτερο 

 

2. Ο κινηματογράφοσ ωσ μζςο προβολήσ επινοημζνων χορευτικών «παραδόςεων»:  
 Θ περίπτωςη των ταινιών «φουςτανζλασ» 

  

 Θ ςχζςθ του χοροφ, τθσ τζχνθσ που αντλεί τθν ενζργεια τθσ από τθν κίνθςθ και τον χϊρο, 

με τον κινθματογράφο, τθν τζχνθ που βάςιςε τθν δθμιουργία τθσ εξ’ ολοκλιρου ςτθ 

κίνθςθ25, κα αποτελζςει το αντικείμενο αυτοφ του κεφαλαίου. Θ παρουςία του χοροφ ςτον 

κινθματογράφο εντοπίηεται ςχεδόν από τθν γζνεςθ του κινθματογράφου και μαρτυρά μια 

πολυεπίπεδθ και ουςιαςτικά δθμιουργικι ςχζςθ. Στθν ελλθνικι περίπτωςθ, θ ςυνάντθςθ 

χοροφ και κινθματογράφου δεν άργθςε να εμφανιςτεί. Θ πρϊτθ οργανικι και ουςιαςτικι 

παρουςία «παραδοςιακοφ» χοροφ ςε ελλθνικό φιλμ, εντοπίηεται ιδθ το 1929 ςτθν ταινία 

Μαρία Πενταγιώτιςςα του Μανδρά. Ζκτοτε, αναπτφςςεται μια αλλθλζνδετθ ςχζςθ, και θ 

παρουςία του χοροφ ςτισ ελλθνικζσ παραγωγζσ γίνεται ςυχνότερθ.    

Θ προαναφερκείςα ςχζςθ ενιςχφεται, αν λάβουμε υπόψθ μασ το γεγονόσ πωσ το 

κινθματογραφικό φιλμ, παρόλο που κινείται ανάμεςα ςτο φανταςτικό και το πραγματικό, 

τθν ψευδαίςκθςθ και τθν μυκοπλαςία26 αποτελεί για τουσ ιςτορικοφσ27 και τουσ μελετθτζσ 

τθσ 7θσ τζχνθσ, «κοινωνικό φαινόμενο». Ανάλογθ περίπτωςθ αποτελεί αυτι του χοροφ κατά 

τθν οποία διαπιςτϊνεται από τουσ μελετθτζσ, πωσ «ο χορόσ όπωσ και άλλα κοινωνικά 

φαινόμενα και πολιτιςμικζσ πρακτικζσ, ςυνδζεται άμεςα με τομείσ του τοπικοφ πολιτιςμοφ 

και ςε ζνα δεφτερο επίπεδο βοθκά να κατανοιςουμε τθν κοινωνία και τον πολιτιςμό που 

τον παράγει» (Καρυϊτου 2004:23). Ουςιαςτικά, ςτθν παροφςα μελζτθ κεωροφμε το χορό 

                                                             
25

 «Τον όρο κινθματογράφο τον δθμιοφργθςε ο Λεόν Μπουλφ και όχι ο Λυμιζρ που απλϊσ τον υιοκζτθςε, με 

ςφνκεςθ των ελλθνικϊν λζξεων «κίνθμα» (κίνθςθ) και «γράφω». Κινθματογράφοσ για τον Λυμιζρ ςιμαινε 

«μθχάνθμα που καταγράφει τθν κίνθςθ» (΢αφαθλίδθσ 1984:15). Ο κινθματογράφοσ παρόλο που είναι γνωςτόσ 

ωσ «7
θ
 τζχνθ», δεν γεννικθκε ωσ τζχνθ αλλά ωσ τεχνικι. Τζχνθ ζγινε ςτθν πορεία τθσ εξζλιξθσ του (΢αφαθλίδθσ 

1984:9). 

26
 «Θ ταινία είτε απεικονίηει τθν πραγματικότθτα είτε όχι, είτε είναι ντοκιμαντζρ είτε μυκοπλαςία με αλθκινι ι 

εντελϊσ φανταςτικι πλοκι ςυνιςτά ιςτορία. Οι ταινίεσ μελετοφνται ςε ςυςχετιςμό με τον κόςμο που τισ 

παράγει» (Ferro 2002:24). 

27 «Οι ιςτορικοί ζχουν παραδεχκεί εδϊ και πολφ καιρό ότι οι ταινίεσ αποτελοφν ςθμαντικά τεκμιρια για 

οποιαδιποτε μελζτθ του 20ου αιϊνα» (Sorlin 2004:17). 
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και τον κινθματογράφο, ςθμαντικζσ πολιτιςμικζσ δθμιουργίεσ, οι οποίεσ αντανακλοφν «μια 

πραγματικότθτα που ενδεχομζνωσ να χρθςιμοποιθκεί ωσ μια ςθμαντικι πθγι για τθν 

ανάλυςθ των κοινωνιϊν του 20ου αιϊνα» (Ferro 1998:29).    

Εφορμϊντασ από αυτι τθν διαπίςτωςθ, ςτο κεφάλαιο που ακολουκεί, κα μελετιςουμε 

τθν παρουςία του «παραδοςιακοφ» χοροφ ςτον ελλθνικό κινθματογράφο. Σε ανάλογεσ 

περιπτϊςεισ, κα προςεγγίςουμε τον τρόπο με τον οποίο ο κινθματογράφοσ προςφζρεται 

για τθν δθμιουργία «παραδόςεων», ςτθ ςυγκεκριμζνθ περίπτωςθ εκνικϊν «παραδόςεων», 

μζςα από παραδείγματα ταινιϊν όπωσ αυτό τθσ ταινίασ Ηορμπάσ, ο Ζλλθνασ. Στθν πορεία 

κα παρουςιάςουμε το κινθματογραφικό είδοσ ταινιϊν «φουςτανζλασ» ςε ςχζςθ με τα 

κοινωνικά-πολιτικά γεγονότα τθσ εποχισ και με τισ ανάλογεσ κατθγοριοποιιςεισ ςτον 

ελλθνικό κινθματογράφο, εςτιάηοντασ κυρίωσ ςτθν δεκαετία του ’50-’60 όπου κυριαρχεί 

(Ραρ.I.1). Το χορευτικό φαινόμενο μζςα από τον κινθματογράφο ςε ζνα πρϊτο επίπεδο 

ενδεχομζνωσ να αποκαλφψει πτυχζσ για τθν κζςθ του χοροφ ςτθν Ελλάδα, αλλά και ςε ζνα 

δεφτερο και ουςιαςτικότερο, να μαρτυριςει πολλά περιςςότερα για τθν εποχι ςτθν οποία 

εντάςςεται και από τθν οποία δθμιουργείται.  Θ ταξινόμθςθ των ταινιϊν «φουςτανζλασ», 

ςε καταλόγουσ, τισ οποίεσ κα μελετιςουμε αναλυτικά ςτο παρόν κεφάλαιο, βοθκά 

πρϊτιςτα ςτθ καταγραφι των βαςικϊν χαρακτθριςτικϊν τουσ, ενϊ επίςθσ ςυνδράμει ςτο 

να εξθγιςουμε τον τρόπο με τον οποίο απεικονίηεται το χορευτικό φαινόμενο ςτισ 

ςυγκεκριμζνεσ ταινίεσ. Τζλοσ, κα αναλφςουμε τον τρόπο τθσ γενικισ παρουςίαςθσ του 

χορευτικοφ φαινομζνου ςτισ ταινίεσ του είδουσ, μελετϊντασ τεσ ςε ςχζςθ με τθ διεργαςία 

δθμιουργίασ – επινόθςθσ «παραδόςεων», όπωσ χαρακτθριςτικά καταδεικνφεται ςτο 

παράδειγμα του Ηορμπάσ, ο Ζλλθνασ, ςτθν υποενότθτα που ακολουκεί. Θ ςτερεοτυπικι 

αναπαράςταςθ του χορευτικοφ επειςοδίου και θ ςυμπεριφορά των τελεςτϊν ςτισ ταινίεσ 

αυτζσ κα αναλυκεί διεξοδικότερα ςτο επόμενο κεφάλαιο με τθν επιλογι τθσ πιο γνωςτισ 

ταινίασ  του είδουσ των ταινιϊν «φουςτανζλασ», τθν Γκόλφω. 
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Εικ. 1. Φωτογραφικό υλικό από τθν ταινία Μαρία Πενταγιώτιςςα (1929) 

 

 

2.1   Χορόσ και επινόηςη ςτον κινηματογράφο:  

Σο παράδειγμα τησ ταινίασ «Ηορμπάσ, ο Ζλληνασ» 

  

 Θ ταινία Ηορμπάσ, ο Ζλλθνασ (Zorbas, the Greek, 1964)28 αποτελεί ίςωσ το πιο 

χαρακτθριςτικό παράδειγμα προβολισ τθσ χορευτικισ επινόθςθσ ςτα ελλθνικά 

κινθματογραφικά πλαίςια. Θ ταινία, ελλθνοαμερικανικισ παραγωγισ (20th Century Fox, 

Rochley), γυρίςτθκε τθν δεκαετία του ϋ60 ςε ζνα χωριό τθσ Κριτθσ και αποτζλεςε τθν ταινία 

ςτακμό για τισ επόμενεσ δεκαετίεσ ςτθν Ελλάδα. Σκθνοκζτθσ τθσ ταινίασ ιταν ο Μιχάλθσ 

Κακογιάννθσ και τθν μουςικι ςφνκεςθ επιμελικθκε ο Μίκθσ Θεοδωράκθσ. Στισ αρχζσ τθσ 

δεκαετίασ εκείνθσ (1960) προβάλλεται άλλθ μια ταινία με ζντονο το ελλθνικό ςτοιχείο, το 

                                                             
28 Εφεξισ, για ςυντομία, Ηορμπάσ. 
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Ποτζ τθν Κυριακι του Ηυλ Νταςζν με τθν μουςικι του Μάνου Χατηιδάκι, θ οποία κα 

μποροφςαμε να ποφμε πωσ προετοίμαςε το ζδαφοσ για τθν τεράςτια επιτυχία του Ηορμπά. 

Το μυκιςτόρθμα του Νίκου Καηαντηάκθ «Βίοσ και Ρολιτεία του Αλζξθ Ηορμπά» αποτζλεςε 

τθν βάςθ για τθν υλοποίθςθ τθσ ταινίασ. Ο ιρωασ ςτθν ταινία (Anthony Quinn) είναι 

απόλυτα ςυνυφαςμζνοσ με τθν Ελλάδα και το ελλθνικό πνεφμα, χωρίσ όμωσ να υπάρχει 

διάκεςθ ωραιοποίθςθσ τθσ εικόνασ των Ελλινων. Αντίκετα, κα μποροφςαμε να ποφμε πωσ 

μζςα από τθν ταινία προβάλλεται περιςςότερο το πνεφμα απεριςκεψίασ και 

αποκαλφπτονται ανκρϊπινα χαρακτθριςτικά όπωσ οι δολοπλοκίεσ, ο φκόνοσ, θ ηιλια και θ 

απλθςτία (Torp 1992:93).  

 Θ επιτυχία τθσ ταινίασ Ηορμπάσ ξεπζραςε τα ελλθνικά ςφνορα, κατάφερε να αποςπάςει 

τρία Πςκαρ ςτα κινθματογραφικά βραβεία29 και να προςελκφςει χιλιάδεσ τουρίςτεσ30 ςτθν 

Ελλάδα. Σφμφωνα με τθν Torp, θ τεράςτια επιτυχία τθσ ταινίασ οφείλεται ςτο διαφορετικό 

τρόπο ηωισ που προβάλλει. Θ ςαγινευςθ, θ γοθτεία και θ ανζμελθ νοοτροπία ςε 

ςυνδυαςμό με τον «παραδοςιακό» τρόπο ηωισ του χωριοφ, παρουςιάηονται ωσ τα τυπικά 

ελλθνικά χαρακτθριςτικά και προκαλοφν «να βιϊςουμε και εμείσ τθν εμπειρία τθσ 

Ελλάδασ» (Torp 1992:94).   

 Θ ςκθνι του χοροφ με τον οποίο κα αςχολθκοφμε ςε αυτι τθν ενότθτα, καταλαμβάνει 

ςτο ζργο του Κακογιάννθ τα τρία τελευταία λεπτά και ξεκινά όταν ο «Βαςίλθσ» (Alan Bates) 

ηθτά από τον «Ηορμπά» (Anthony Quinn) να του μάκει να χορεφει. Οι δφο άνδρεσ πιάνονται 

από τουσ ϊμουσ και αρχίηουν να χορεφουν ζνα «αργό χαςάπικο». Το χαρακτθριςτικό τθσ 

ςκθνισ αυτισ είναι ότι από τθν αρχι του χοροφ, τα βιματα των χορευτϊν δεν 

ςυγχρονίηονται με τθ μουςικι. Πταν ςτθ ςυνζχεια, ο ρυκμόσ του μουςικοφ κομματιοφ 

επιταχφνεται (από 4/4 γίνεται 2/4), οι άνδρεσ χορεφουν αντικριςτά με ςκιρτιματα και 

ζπειτα ξαναπιάνονται από τουσ ϊμουσ. Από τα τρία λεπτά ςυνολικά που διαρκεί το 

κομμάτι, ουςιαςτικά απομζνουν μόνο 66 δευτερόλεπτα χοροφ αφοφ για πολλά 
                                                             
29

 «Ο Ηορμπάσ κυριάρχθςε ςτθν απονομι των Πςκαρ το 1964 διεκδικϊντασ επτά υποψθφιότθτεσ. Κατάφερε να 

αποςπάςει ςυνολικά τρία βραβεία: β’ γυναικείου ρόλου για τθν Λίλα Κζντροβα ςτο ρόλο τθσ «Μαντάμ 

Ορντάνσ», φωτογραφίασ και καλλιτεχνικισ διεφκυνςθσ», ςτο Ραναγόπουλοσ, Ραναγιϊτθσ, Ο Ηορμπάσ ςτισ 

Θ.Π.Α κυκλοφόρθςε ςε D.V.D, http://news.kathimerini.gr/4dcgi/_w_articles_civ_1_12/08/2004_112399 

Κακθμερινι, 12 Αυγοφςτου 2004, (αναςφρκθκε 11 Ιουλίου 2008). 

30 Χαρακτθριςτικά ο Κακογιάννθσ, ςκθνοκζτθσ τθσ ταινίασ αναφζρει: «Θ Ελλάδα ζγινε τθσ μόδασ». Θ ταινία 

Ηορμπάσ ζφερε χιλιάδεσ ανκρϊπουσ ςτθ χϊρα και διαςθμότθτεσ όπωσ ο Ωνάςθσ και θ Κάλλασ.  
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δευτερόλεπτα δεν φαίνονται τα πόδια των χορευτϊν (Torp 1992:94). Σφμφωνα με τθ Torp, 

αν ςτθριχτοφμε ςτθν περιγραφι τθσ ςκθνισ, μποροφμε εφκολα να αντιλθφκοφμε πωσ 

πολλζσ από τισ φιγοφρεσ που χρθςιμοποιοφνται κατά τθν χορευτικι διαδικαςία δεν 

ανικουν ςε κανζναν ελλθνικό «παραδοςιακό» χορό (Torp 1992:95). Θ χορογραφία που 

ουςιαςτικά δθμιουργικθκε για να εξυπθρετιςει τισ ανάγκεσ τθσ ταινίασ, ζγινε παγκοςμίωσ 

γνωςτι και ονομάςτθκε «Συρτάκι» ι ο «χορόσ του Ηορμπά» (Torp 1992:97). Μζχρι το τζλοσ 

τθσ δεκαετίασ του ’60, το «ςυρτάκι» είχε κάνει το γφρω του κόςμου και θ τεράςτια απιχθςθ 

του οδιγθςε τουσ χοροδιδαςκάλουσ να προςκζςουν τον εν λόγω χορό ςτο ρεπερτόριο 

τουσ. Χαρακτθριςτικό αποτελεί το γεγονόσ ότι το 1975 κυκλοφόρθςε το βιβλίο «Ελλθνικοί 

χοροί» (Greek dances) του Ελλθνοαμερικανοφ λαογράφου και δαςκάλου του χοροφ Τεντ 

Ρετρίδθ, ςτο οποίο περιζχονταν περιγραφζσ με ςχιματα βθμάτων για το πϊσ να χορεφει 

κανείσ ελλθνικοφσ χοροφσ, ςυμπεριλαμβάνοντασ και το «ςυρτάκι» (Torp 1992:96).  

 Ραρά τθ διαδεδομζνθ πεποίκθςθ, το «ςυρτάκι» δεν ςυμπεριλαμβάνεται ςτουσ 

ελλθνικοφσ «παραδοςιακοφσ» χοροφσ. Θ χορογραφία, θ οποία τελικά μετατράπθκε ςε χορό, 

ςε ςυνδυαςμό με τθν μουςικι τθσ ταινίασ, γνϊριςε τεράςτια εμπορικι επιτυχία, 

εξομοιϊκθκε με τα εκνικά ςφμβολα και κυριάρχθςε ωσ το ςιμα κατατεκζν τθσ Ελλάδασ για 

πολλζσ δεκαετίεσ. Ο «χορόσ του Ηορμπά» κεωρείται ακόμα και ςιμερα λαϊκόσ χορόσ 

παρόλο που οι περιςςότεροι γνωρίηουν ότι είναι επινοθμζνοσ. Σφμφωνα με τθν Torp, θ 

ςυγκίνθςθ που προκαλείται κατά τθ διάρκεια τθσ χορευτικισ πράξθσ είναι μια 

ψευδαίςκθςθ που βαςίηεται ςτθ μουςικι του Θεοδωράκθ και ςτον ζξυπνο τρόπο που 

χειρίςτθκε το κομμάτι ςτθν ταινία (Torp 1992:95). Ο ςκοπόσ του είναι ιδιαίτερα μελωδικόσ, 

τυπικά ελλθνικόσ που χαρακτθρίηεται από τον ιχο του μπουηουκιοφ και υποςτθρίηεται από 

ζνα αργό βαρφ ρυκμό ςτθν αρχι που προσ το τζλοσ «ξαλαφρϊνει» και γίνεται 

γρθγορότερο. Το μουςικό αυτό κομμάτι λόγω τθσ τεράςτιασ επιτυχίασ του, θχογραφικθκε 

πολλζσ φορζσ και δεν ςταμάτθςε να προςελκφει χιλιάδεσ επιςκζπτεσ ςτθ χϊρα, οι οποίοι 

αναηθτοφςαν τθν «πατρίδα του Ηορμπά», δθλαδι τθν Ελλάδα που ιταν πια ταυτόςθμθ με 

το μπουηοφκι, τθν ταβζρνα και το «ςυρτάκι».   

 Ο μφκοσ του Ηορμπά εξακολουκεί να αποτελεί (μετά από 4 δεκαετίεσ!) ςθμαντικό 

«όπλο» για τθν ενίςχυςθ τθσ τουριςτικισ βιομθχανίασ τθσ χϊρασ. Θ μουςικι τθσ ταινίασ 

χρθςιμοποιείται ακόμα και ςιμερα ςε οποιαδιποτε περίπτωςθ απαιτείται να δθλωκεί το 

«ελλθνικό πνεφμα», όπωσ ςυνζβθ ςτθν τελετι ζναρξθσ των Ολυμπιακϊν αγϊνων του 2004. 
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Ο «χορόσ του Ηορμπά» αποτελεί μια επινόθςθ τθν οποία ενςτερνίςτθκε μια ςυγκεκριμζνθ 

εποχι και τθν μετζτρεψε ςε ςφμβολο μιασ χϊρασ. Ππωσ χαρακτθριςτικά αναφζρει θ Torp 

«θ εικόνα των ανδρϊν που χορεφουν πιαςμζνοι απ’ τουσ ϊμουσ και χτυποφν τα δάκτυλα 

τουσ είναι αρκετι για να ςυμβολίςει τον χορό του Ηορμπά, και να δθμιουργιςει τθν ψευτο-

ελλθνικι ατμόςφαιρα, ακόμα και ς’ αυτοφσ που δεν είδαν ποτζ το ζργο» (Torp 1992:96). 

 Βαςιηόμενοι ςτθν παραδειγματικι μελζτθ του Ηορμπά, κα μποροφςαμε να 

υποςτθρίξουμε πωσ ο κινθματογράφοσ αποτελεί ζνα πολφ ςθμαντικό μζςο για τθν 

δθμιουργία «παραδόςεων». Θ Khatib κεωρϊντασ τον κινθματογράφο ωσ ζναν 

«επικοινωνιακό χϊρο», ςυνδζει τισ κεωρίεσ του Anderson (1997) και του Hobsbawm (1994) 

για τον εκνικιςμό με τον κινθματογράφο (Khatib 2006:64). Με βάςθ τθ κεωρία του 

Anderson, ζνα από τα ςτοιχεία εκείνα που προςζφεραν ςτθν ανάπτυξθ του εκνικιςμοφ, 

είναι θ δθμιουργία νζων δικτφων επικοινωνίασ (communicative spaces), τα οποία 

δθμιοφργθςαν μια διαφορετικι αντίλθψθ για τθν φφςθ και χρόνο.    

 Από τθν άλλθ μεριά, ο Hobsbawm προςκζτει ςτθν προαναφερκείςα κεωρία πωσ τα 

ςτοιχεία αυτά, δεν προςζφεραν μόνο ςτθν ανάπτυξθ του εκνικιςμοφ αλλά και ςτθ 

διατιρθςθ του. Σε αυτι τθν περίπτωςθ, ςφμφωνα με τθν Khatib, ο κινθματογράφοσ μπορεί 

να ιδωκεί ωσ ζνασ «χϊροσ» για τθν δθμιουργία και τθν διατιρθςθ τθσ εν προκειμζνω 

ελλθνικισ «φανταςιακισ κοινότθτασ», όπου τα μζλθ τθσ αντιλαμβάνονται τουσ εαυτοφσ ωσ 

μια κοινότθτα ςυντροφικι. Ζτςι, ο κινθματογράφοσ μπορεί ςτθ ςυγκεκριμζνθ περίπτωςθ να 

αποτελζςει αντιπροςωπευτικό παράδειγμα αυτοφ που ο Hobsbawm αποκαλεί «επινοθμζνθ 

παράδοςθ» (Hobsbawm 2004), κακϊσ οι εκνικοί μφκοι και τα ςφμβολα τα οποία 

λειτουργοφν ωσ ενωτικό ςτοιχείο, ακόμα και ςτο πεδίο του κινθματογράφου είναι 

περιςςότερο επίςθμθ παρά μια «λαϊκίςτικθ» δθμιουργία (Κhatib 2006:66). Σφμφωνα με τθ 

κεωρία περί κινθματογραφικϊν επινοιςεων ενδεχομζνωσ μποροφμε να κεωριςουμε τθν 

χορευτικι πράξθ ςτο ζργο του Κακογιάννθ, ωσ μια επινοθμζνθ παράδοςθ. Στθν περίπτωςθ 

του Ηορμπά ωςτόςο, το γεγονόσ ότι θ ταινία αλλά και ο χορόσ τθσ ταινίασ, μετατράπθκαν ςε 

εκνικά ςφμβολα και γνϊριςαν παγκόςμια φιμθ, οφείλεται ςτον ιδιαίτερο τρόπο με τον 

οποίο διαχειρίςτθκε το ζκνοσ-κράτοσ τθν εμπορικι επιτυχία τθσ ταινίασ.   

 Από αυτιν τθν άποψθ, το χορευτικό επειςόδιο τθσ ταινίασ Ηορμπάσ μπορεί να 

χρθςιμοποιθκεί ωσ παράδειγμα για να κατανοιςουμε τθ κζςθ και τθ λειτουργία των 

χορευτικϊν επειςοδίων ςτισ ταινίεσ «φουςτανζλασ». Στθν πρϊτθ περίπτωςθ, αυτι του 



44 

 

Ηορμπά, προςεγγίηουμε το χορευτικό επειςόδιο ωσ μια κινθματογραφικά δθμιουργθμζνθ 

χορογραφία, θ οποία καταςκευάςτθκε για τισ ανάγκεσ τθσ ταινίασ. Στθ δεφτερθ περίπτωςθ, 

αντιλαμβανόμαςτε τα χορευτικά επειςόδια των ταινιϊν «φουςτανζλασ», όχι ωσ 

κινθματογραφικζσ επινοιςεισ αλλά ωσ οικείεσ και αναγνωρίςιμεσ χορευτικζσ 

«παραδόςεισ», ςτισ οποίεσ ενυπάρχει το ςτοιχείο τθσ επινόθςθσ (Hobsbawm 2004). Το 

ενδιαφζρον για τθν κατανόθςθ τθσ λειτουργίασ των χορϊν εςτιάηεται ςτον τρόπο με τον 

οποίο, οι χορευτικζσ πρακτικζσ επαναπροςδιορίηονται μζςα από το πεδίο του 

κινθματογράφου και πωσ αυτζσ παρουςιάηονται μζςα από τθν ταινία ωσ τυπικά 

παραδοςιακζσ.   

 Τα τυπολογικά χαρακτθριςτικά των ταινιϊν αυτϊν, τα οποία αναφζρονται 

αναλυτικότερα ςε ενότθτα που κα ακολουκιςει, περιλαμβάνουν ςε ζνα ςτακερό 

επιλεγμζνο πλαίςιο τθν επανάλθψθ δφο χορϊν, του τςάμικου και του καλαματιανοφ (Ραρ. 

Ι.2)  οι οποίοι επιλζγονται ςυνειδθτά από τουσ δθμιουργοφσ των ταινιϊν. Θ επανάλθψθ 

αυτι οφείλεται ςτο γεγονόσ ότι οι χοροί ςυνδζονται άμεςα με εκνικά ςφμβολα και 

ταυτίηονται με ςυγκεκριμζνεσ ςυμπεριφορζσ κατά τθ χορευτικι πράξθ, γεγονόσ που 

καταδεικνφεται μζςα από τθν ερμθνεία του εκνογραφικοφ παραδείγματοσ του τρίτου 

κεφαλαίου. 

 Μζςα από τθν παραδειγματικι αυτι αναφορά, ενδεχομζνωσ μποροφμε να 

ερμθνεφςουμε τθν ςτερεοτυπικι διαχείριςθ των «παραδοςιακϊν» χορϊν ςτον 

κινθματογράφο τθσ δεκαετίασ του ϋ50-ϋ60, αφοφ πρϊτιςτα κεωριςουμε πωσ το κάκε 

κινθματογραφικό φιλμ, επινοθμζνο ι μθ, ζχει τθν δυνατότθτα να δθμιουργιςει, να 

ενιςχφςει ι να καταρρίψει μφκουσ και παραδόςεισ. Ρριν όμωσ αςχολθκοφμε με τθν 

ανακαταςκευαςμζνθ παρουςίαςθ του χορευτικοφ φαινομζνου ςτισ ταινίεσ αυτζσ, 

κεωροφμε αναγκαίο ςτθν υποενότθτα που ακολουκεί να δοφμε αναλυτικά τισ ταινίεσ που 

ανικουν ςτο είδοσ «φουςτανζλασ» και τα χαρακτθριςτικά τουσ. 
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2.2 Σαινίεσ «φουςτανζλασ»:  

Οριςμόσ του φαινομζνου 

 

  Ρροσ το τζλοσ τθσ δεκαετίασ του ’20 ο μθχανικά αναπαραγόμενοσ ιχοσ ταινιϊν, άλλαξε 

ριηικά τισ τεχνολογικζσ προχποκζςεισ. Ο νεωτεριςμόσ ςτον παγκόςμιο κινθματογράφο 

ειςιλκε με τθν προςκικθ του ομιλοφντοσ ςτοιχείου και άςκθςε δραματικι επίδραςθ ςε όλο 

τον κόςμο. Τα ζτθ 1927-1932 περιγράφονται ςυχνά ωσ το «πρϊτο αποκορφφωμα του 

ελλθνικοφ κινθματογράφου» (Hess 2000:2). Θ κεματογραφία των ταινιϊν τθν περίοδο 

εκείνθ, είναι ποικίλθ: ταινίεσ εκνικοφ περιεχομζνου με κζματα από τθν επανάςταςθ του 

1821, κωμειδφλλια, θκογραφίεσ και λαϊκά μυκιςτοριματα και μερικά κζματα παρμζνα από 

τθ νεοελλθνικι λογοτεχνία (Δερμεντηόπουλοσ 2008:20).     

 Στθν Ελλάδα παρατθρικθκε ςτισ αρχζσ του 20ου αιϊνα μια θκολογικι ςτροφι ςτθ 

βιομθχανία των κινθματογραφικϊν φιλμ. Σφμφωνα με τον Hess, θ θκολογικι ςτροφι αυτι 

ζφταςε ςτο αποκορφφωμά τθσ, με τθν ταινία ο Αγαπθτικόσ τθσ βοςκοποφλασ (1932, 

παραγωγι τθσ Ολφμπια Φιλμ), θ οποία βαςίςτθκε ςτο κεατρικό ζργο του Δθμιτρθ 

Κορομθλά. Θ εν λόγω ταινία, παρείχε τθν διορατικότθτα ςτισ δυνατότθτεσ και τα 

προβλιματα του εκνικοφ κινθματογράφου ςτθν Ελλάδα, διότι υπιρξε θ πρϊτθ ομιλοφςα 

ταινία (κατά 75%)31 θ οποία γυρίςτθκε ςτθν Ελλάδα και θχογραφικθκε ςτθν Γερμανία, ενϊ 

παράλλθλα χρθςιμοποιικθκαν τα νζα μζςα του κινθματογράφου τθσ εποχισ, όπωσ ο ιχοσ 

και το μοντάη.    

 Θ τεχνολογικι μετατόπιςθ, ωσ αποτζλεςμα τθσ εμφάνιςθσ των ταινιϊν ιχου, προκάλεςε 

μια θκολογικι ςτροφι ςτον ελλθνικό κινθματογράφο. Οι ελλθνικζσ παραγωγζσ των 

αδελφϊν «Γαηιάδθ» και «Dag Films» προςπακοφςαν να δθμιουργιςουν μζςα από τισ 

ταινίεσ τουσ ζναν «ελλθνικό εκνικό κινθματογράφο», παράλλθλα ι και ςε αντίκεςθ με 

                                                             
31

 Το 1929 πραγματοποιείται θ προβολι τθσ πρϊτθσ θχθτικισ ταινίασ Αςτζρω, των αδελφϊν Γαηιάδθ, με τθν 

μζκοδο του ςυγχρονιςμοφ με δίςκουσ γραμμοφϊνου, ενϊ τθν επόμενθ χρονιά θ ίδια εταιρία παρουςιάηει τουσ 

Απάχθδεσ των Ακθνών και το Φίλθςε με Μαρίτςα, οι οποίεσ ιταν επίςθσ «θχθτικζσ». Ζπειτα από τθν προβολι 

του Αγαπθτικοφ τθσ βοςκοποφλασ (1932), προβλικθκαν ζντεκα ακόμα ομιλοφςεσ ταινίεσ, μερικζσ από τισ 

οποίεσ περιλάμβαναν μουςικι, κυρίωσ τραγοφδια. ςτο Κϊςτασ Μυλωνάσ, Θ μουςικι ςτον ελλθνικό 

κινθματογράφο, ςτο http://www.kathimerini.gr/40cgi/_w_articles_kathglobal_3_07/11/2004/_1283425,  

(αναςφρκθκε 8 Αυγούστου 2008). 
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άλλουσ εκνικοφσ κινθματογράφουσ. Ο ελλθνικόσ κινθματογράφοσ ζπρεπε να εξωραϊςτεί 

ςφμφωνα με τισ νζεσ μορφζσ τεχνολογίασ των ευρωπαϊκϊν και παγκόςμιων 

κινθματογράφων, και ταυτόχρονα να διατθριςει το ελλθνικό «πνεφμα», αντλϊντασ 

ςτοιχεία από το κζατρο και τθν λογοτεχνία. Με άλλα λόγια, «ο Αγαπθτικόσ τθσ 

βοςκοποφλασ» αντιπροςωπεφει το αποκορφφωμα των προςπακειϊν του ελλθνικοφ 

κινθματογράφου να τροποποιιςει το περιεχόμενο του και να επαναπροςδιοριςτεί εκνικά, 

απαντϊντασ με αυτό τον τρόπο ςτθν εμφάνιςθ των νζων τεχνολογιϊν αναπαραγωγισ ιχου 

(Hess 2000:3).    

 Από το ςυγκεκριμζνο ζργο του Τςακίρθ κα επθρεαςτοφν πολλοί άλλοι παραγωγοί και κα 

δθμιουργιςουν ταινίεσ εμπνευςμζνεσ από λαϊκζσ παραδόςεισ ι από κλαςικζσ τραγωδίεσ 

και κωμωδίεσ. Οι Ζλλθνεσ παραγωγοί ταινιϊν τθν περίοδο εκείνθ, ιρκαν αντιμζτωποι με 

μια ςειρά πολιτικϊν ουςιαςτικά ερωτιςεων, ςτισ οποίεσ καλοφταν να απαντιςουν ςε 

ηθτιματα επιλογϊν: θ γλϊςςα, οι αφθγθματικζσ ςυμβάςεισ και θ μουςικι ζπρεπε να είναι 

οι κατάλλθλεσ ϊςτε να αντιπροςωπεφουν τθν ςφγχρονθ Ελλάδα (Hess 200:3). Ζτςι, το «νζο» 

ελλθνικό φιλμ δανείςτθκε ςτοιχεία και μουςικά φφθ από το κωμικό ειδφλλιο και το 

δραματικό ειδφλλιο, από τισ λαϊκζσ παραδόςεισ, ενϊ ταυτόχρονα αςπάςτθκε ςτοιχεία από 

τον «νζο-δθμοτικιςμό», ο οποίοσ ιταν βακιά ριηωμζνοσ ςτισ κεατρικζσ παραδόςεισ τθσ 

Ελλάδασ. Από το ςυνονκφλευμα των παραπάνω ςτοιχείων κα προκφψουν δραματικά 

ειδφλλια και ρομαντικζσ κωμωδίεσ που κα πρωταγωνιςτιςουν τθν δεκαετία του ’50 και του 

’60, δθμιουργϊντασ ζνα νζο κινθματογραφικό είδοσ, ςφμφωνα με το πλαίςιο ανάπτυξθσ 

των πολιτιςμικϊν ςπουδϊν για τον εκνικό-λαϊκό κινθματογράφο ςτθν Ελλάδα (Hess 

2000:4). 

 Μετά τον πόλεμο του 1940 και το τζλοσ των εμφυλίων πολζμων, οι παραγωγζσ ταινιϊν 

ιταν εντελϊσ αρνθτικζσ. Ο ελλθνικόσ κινθματογράφοσ δεν είχε καταφζρει να επιτφχει τθν 

βιομθχανικι οργάνωςθ ανάλογων δυτικϊν χωρϊν και ζτςι οι παραγωγζσ παρζμεναν ςε θμι-

εραςιτεχνικά επίπεδα, αφοφ απουςίαηε θ απαραίτθτθ υλικο-τεχνικι υποδομι (Δελβεροφδθ 

2002:53). Ραρόλθ τθν δυςχζρεια των μεταπολεμικϊν χρόνων ο «κινθματογράφοσ» που 

«γεννικθκε» τθν περίοδο εκείνθ, χαρακτθρίηεται από δφο πολφ ςθμαντικά γεγονότα. 

Αρχικά, οφείλουμε να επιςθμάνουμε τθν κακοριςτικι μορφι του Φιλοποίμενα Φίνου. Θ 

ελλθνικι παραγωγι ταινιϊν «Φίνοσ Φιλμ», πρωτοεμφανίςτθκε ςτισ αρχζσ τισ δεκαετίασ του 

’40 και ζμελλε να χαράξει τθν πορεία τθσ ελλθνικισ κινθματογραφίασ. Επιπλζον, θ περίοδοσ 
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μεταξφ  του ’50 -’60 κεωρείται θ «χρυςι» εποχι ι όπωσ το ζκεςε και ο Hess «το δεφτερο 

αποκορφφωμα» του ελλθνικοφ κινθματογράφου, όπου πραγματοποιοφνται οι μεγαλφτερεσ 

κινθματογραφικζσ επιτυχίεσ, αλλά και θ μεγαλφτερθ παραγωγι ταινιϊν ςε ολόκλθρθ τθ 

ιςτορία του ελλθνικοφ κινθματογράφου. Ο «λαϊκόσ»  κινθματογράφοσ, ο οποίοσ 

αναπτφχκθκε ςε μια περίοδο φτϊχειασ, εςωτερικισ και εξωτερικισ μετανάςτευςθσ και 

ζντονων πολιτικϊν αναταραχϊν, «επιςτράτευςε εκατοντάδεσ ςεναριογράφουσ, ςκθνοκζτεσ 

και θκοποιοφσ, παριγαγε άπειρεσ ταινίεσ κι ζςπαςε ρεκόρ ειςιτθρίων ςτα ταμεία» 

(Καρακίτςου-Dougé 2002:37-38).         

 Θ ςυγκεκριμζνθ δεκαετία κα μασ απαςχολιςει ςτο παρόν κεφάλαιο αφενόσ γιατί τθν 

περίοδο εκείνθ αναπτφςςεται πολφ ζντονα θ ςχζςθ κινθματογράφου-χοροφ μζςω των 

ελλθνικϊν musicals και αφετζρου διότι τθν περίοδο εκείνθ αποτυπϊνονται ςτον 

κινθματογράφο πολλά ςτοιχεία του λαϊκοφ πολιτιςμοφ. Θ αποτφπωςθ αυτι δθλϊνεται είτε 

άμεςα ςτισ ταινίεσ ντοκιμαντζρ με ιςτορικό, λαογραφικό ι εκνολογικό περιεχόμενο, είτε 

ζμμεςα ςτισ ταινίεσ μυκοπλαςίασ με κζματα αντλθμζνα από τθν λαϊκι «παράδοςθ» και τθν 

κρθςκευτικι ιςτορία32. Στα φιλμ αυτοφ του είδουσ, ο χορόσ ωσ ζνα από τα ςτοιχεία του 

λαϊκοφ πολιτιςμοφ κατζχει μια πολφ ςθμαντικι παρουςία. Αρχικά παρατθρείται θ εμφάνιςθ 

χορευτικϊν ςτιγμιότυπων ςτισ ταινίεσ «φουςτανζλασ» με πρωταγωνιςτζσ τον «τςάμικο» και 

τον «καλαματιανό», ιδιαίτερα τθν δεκαετία του ’50, ενϊ ςε μεταγενζςτερεσ  δεκαετίεσ (ςτα 

μζςα τθσ δεκαετίασ του ’60 και ςτισ αρχζσ του ’70) ςυναντάμε ςτα κινθματογραφικά φιλμ 

ςκθνζσ με ςυρτάκια, χαςαποςζρβικα και ηεϊμπζκικα33. 

 Τθν δεκαετία μεταξφ ’50-’6034 κυριαρχοφν κυρίωσ ςαν κινθματογραφικά είδθ35 ςτον 

ελλαδικό χϊρο το μελόδραμα και θ κωμωδία. Τθν ίδια δεκαετία, ζρχεται ξανά ςτο 

                                                             
32

 Κορκοβζλου, «Θ διαμεςολάβθςθ τθσ κινθματογραφικισ ταινίασ με λαογραφικό, ιςτορικό και εκνολογικό 

περιεχόμενο, ωσ γνωςτικι και αιςκθτικι εμπειρία ςτθν εκπαίδευςθ» Λαϊκόσ Πολιτιςμόσ και εκπαίδευςθ 

http://www.eipe.gr/praktika/praktika/korkovelou.pdf, (αναςφρκθκε 3 Ιουνίου 2008). 

33
Γαλανοποφλου, «Ο χορόσ ςτον κινθματογράφο», 2006-07 

http://www.cinemainfo.gr/cinema/theory/articles/danceandcinema/index.html (αναςφρκθκε 1 Ιουλίου 2008). 

34
 «Τθν δεκαετία του ϋ50 και ωσ τισ αρχζσ τθσ δεκαετίασ του 1960 ο Ελλθνικόσ κινθματογράφοσ χαράηει ανοδικι 

πορεία και μεγαλϊνει το ενδιαφζρον για τα εγχϊρια φιλμ που κακρεφτίηουν τθν ςφγχρονθ ηωι. Εμφανίηονται 

νζοι ςκθνοκζτεσ και θκοποιοί που γνωρίηουν τθν αποδοχι του κινθματογραφικοφ κοινοφ όπωσ ο Αλζκοσ 

Σακελάριοσ, ο Νίκοσ Τςιφόροσ, θ Ζλλθ Λαμπζτθ, ο Ντίνοσ Θλιόπουλοσ, θ Ειρινθ Ραπά κ.α. Διαπιςτϊνεται 

αφξθςθ τθσ κινθματογραφικισ παραγωγισ που ξεπερνά τα 60 φιλμ τον χρόνο. Το μεγαλφτερο μζροσ των φιλμ 
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προςκινιο από τισ αρχζσ του αιϊνα, ζνα ιδιαίτερο «είδοσ» ταινιϊν, το οποίο γίνεται γνωςτό 

ςτο κοινό ωσ «ταινίεσ φουςτανζλασ» ι ωσ «ταινίεσ ορεινισ περιπζτειασ», ι ωσ «ορεινζσ 

ταινίεσ» « ι ωσ «βουκολικό δράμα». Το είδοσ αυτό γνϊριςε ιδιαίτερθ ακμι τθν χρονιά του 

’55 (όπου ςθμειϊνεται και θ μεγαλφτερθ παραγωγι ταινιϊν), ενϊ θ φανερι υποχϊρθςθ 

του επιλκε ςτισ αρχζσ του ‘70, με τθν άνοδο άλλων κινθματογραφικϊν ειδϊν (π.χ. 

μιοφηικαλ). Το γεγονόσ ότι το είδοσ αυτό ςυναντάται ςτθν ελλθνικι κινθματογραφικι 

βιβλιογραφία και ςτθν επαγγελματικι ορολογία των κινθματογραφικϊν ςυντελεςτϊν με 

τόςεσ πολλζσ ονομαςίεσ αποδεικνφει τθν αμθχανία ι ακόμα και τθν απαξίωςθ των 

ερευνθτϊν απζναντι του. Ο παλιόσ ι εμπορικόσ κινθματογράφοσ όπωσ ονομάςτθκε ο 

κινθματογράφοσ των δεκαετιϊν ’50-’60, ωσ ερευνθτικό αντικείμενο παραμελικθκε από τθν 

επίςθμθ βιβλιογραφία και τα εκπαιδευτικά ιδρφματα, και ουςιαςτικά παρζμεινε άγνωςτο 

ςτον επιςτθμονικό χϊρο επειδι αντιμετωπίςτθκε ςτθν πλειονότθτα του, ωσ μαηικό προϊόν, 

τυποποιθμζνο και επαναλαμβανόμενο (Δερμεντηόπουλοσ 2008:20).    

 Θ κεματογραφία είναι ποικίλθ και αγγίηει ςτο ζπακρο τισ ταινίεσ του είδουσ που 

άνκθςαν ςτισ αρχζσ του 20ου αιϊνα. Οι περιςςότερεσ είναι ταινίεσ εκνικοφ περιεχομζνου με 

κζματα από τθν επανάςταςθ του 1821, κωμειδφλλια, θκογραφίεσ και μερικά κζματα 

                                                                                                                                                                                                
ωςτόςο ιταν μελοδράματα "μελό" και εμπορικζσ καταςκοπευτικζσ περιπζτειεσ. Οριςμζνα φιλμ που 

ξεχωρίηουν αυτι τθν περίοδο είναι Θ κάλπικθ λφρα (1955 ςε ςκθνοκεςία Γ. Τηαβζλα), θ ταινία Πικρό Ψωμί 

(1951 ςε ςκθνοκεςία Γ. Γρθγορίου), θ ταινία Δράκοσ (1956 ςε ςκθνοκεςία Ν. Κοφνδουρου), θ ταινία Στζλλα 

(1955, ςκθνοκεςία Μ. Κακογιάννθ και ςενάριο Ι. Καμπανζλθ). Θ Φίνοσ Φίλμ ςφραγίηει αυτι τθν περίοδο τθν 

εμπορικό Ελλθνικό κινθματογράφο με ταινίεσ όπωσ Λατζρνα, Φτώχεια και Φιλότιμο, Θ Θεία από το Σικάγο, Το 

ξφλο βγικε από τον Παράδειςο κ.α.», ςτο Υπουργείο Εξωτερικών «Κινθματογράφοσ» 2005-’06 

http://old.mfa.gr/greek/greece/today/culture/cinema/index.html (αναςφρκθκε 21 Αυγοφςτου 2008). 

35
 Για το είδοσ ςτον ελλθνικό κινθματογράφο υπάρχουν δφο βαςικοί τρόποι διάκριςθσ. Αρχικά, ο κυρίαρχοσ 

τρόποσ για πολλζσ δεκαετίεσ ςτθν Ελλάδα, αναφζρεται ςτο είδοσ όχι ςαν εργαλείο ανάλυςθσ αλλά ςαν τρόποσ 

για να αξιολογθκεί ι να ταξινομθκεί μια ταινία. Ο δεφτεροσ τρόποσ εμφανίηεται πιο πρόςφατα ςτθν Ελλάδα 

και ςυμπίπτει με τισ νζεσ μεκοδολογικζσ κεωρίεσ για τον κινθματογράφο που αναπτφχκθκαν τθ δεκαετία του 

ϋ90, ο οποίοσ απαλλάςςει τθν ταινία από όποιο αξιολογικό βάροσ. «Οι μελετθτζσ πλζον κεωροφν το είδοσ ωσ 

τθ μεκοδολογικι βάςθ για να περιχαράξουν το ερευνθτικό τουσ πεδίο και να αναπτφξουν μζςα ςτο πλαίςιο 

αυτό τον δικό τουσ λόγο για τον ελλθνικό κινθματογράφο» (Καρτάλου 2002:26-27). Πςοι μελετθτζσ κάνουν 

λόγο για μικρό αρικμό ειδϊν προβαίνουν ςυνικωσ ςτθ γενικι διάκριςθ δράματα/ μελοδράματα και κωμωδίεσ/ 

φαρςοκωμωδίεσ, ενϊ όςοι κάνουν λόγο για μεγαλφτερο αρικμό ειδϊν ςυχνά εννοοφν τισ «φουςτανζλεσ» και 

τα μιοφηικαλ και δεν τα ςυςχετίηουν με τισ μεγάλεσ κατθγορίεσ (Καρτάλου 2002:27). 
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παρμζνα από τθ νεοελλθνικι λογοτεχνία. Ρολλοί μελετθτζσ κεωροφν τισ ταινίεσ του είδουσ 

«ψευτολαογραφικζσ», πζρα από κάκε ςυγκεκριμζνθ ελλθνικι χρονικι και τοπικι 

πραγματικότθτα, ενϊ χαρακτθριςτικό γνϊριςμα τουσ αποτελεί θ κεματογραφία, θ οποία 

πολλζσ φορζσ μιμικθκε τθν κεματογραφία κάποιων αμερικάνικων γουζςτερν. Ππωσ ιδθ 

αναφζρκθκε, παρόλο που το είδοσ τθν περίοδο μεταξφ 1950-1974 γνωρίηει ιδιαίτερθ 

άνκθςθ, πολλοί λίγοι είναι εκείνοι οι οποίοι αςχολικθκαν με τον οριςμό του φαινομζνου 

ενϊ υπάρχουν και κάποιοι μελετθτζσ οι οποίοι δεν αποδζχονται τθν κατθγορία των ταινιϊν 

αυτϊν ωσ ξεχωριςτό είδοσ ςτον ελλθνικό κινθματογράφο36. Ο Σολδάτοσ (2000:241) ςτθν 

ιςτορία του ελλθνικοφ κινθματογράφου χαρακτθριςτικά αναφζρει πωσ ο όροσ «ταινίεσ 

φουςτανζλασ» επικράτθςε ςτον ελλθνικό κινθματογραφικό χϊρο ςαν παράγωγο του όρου 

«ακάνατθ ελλθνικι φουςτανζλα». Σφμφωνα με τον ίδιο μελετθτι, για τθν Ελλάδα οι ταινίεσ 

αυτζσ ιταν κάτι ανάλογο με τα αμερικάνικα γουζςτερν, αντίςτοιχθσ κινθματογραφικισ 

βιομθχανίασ, που όμωσ δεν κατάφεραν να αποκτιςουν τθν επιτυχία του αμερικάνικου 

είδουσ και κατθγορικθκαν πολλζσ φορζσ ότι άγγιηαν ι και ξεπερνοφςαν τα όρια του «κιτσ». 

Αν και θ αρχικι χριςθ του όρου αναγόταν ςτθν επανάςταςθ του 1821, πζραςε ςταδιακά 

ςτθν κατάχρθςθ και ςτθν εμπορικι εκμετάλλευςθ37.  

 Από τουσ μελετθτζσ που επιχειροφν να ξεπεράςουν τθν προαναφερκείςα αμθχανία ωσ 

προσ τθ μελζτθ και κατανόθςθ των ταινιϊν αυτϊν είναι ο Δερμεντηόπουλοσ (2002). 

Σφμφωνα με τθν δικι του κατθγοριοποίθςθ, οι περιςςότερεσ από τισ ταινίεσ αυτζσ 

(ςυνολικά ξεπερνοφν τισ 60 ςε μια εικοςαετία), ανικουν ςτο υπό είδοσ του δραματικοφ 

ειδυλλίου και οι υπόλοιπεσ ανικουν ςτο επίςθσ ςθμαντικό υπό-είδοσ, τθν ορεινι 

                                                             
36

 Ο Σκοπετζασ ςτο «Σεναριογραφία Ι» χαρακτθριςτικά αναφζρει: «παλιά ελλθνικά b-movies με πρωταγωνιςτζσ 

βοςκοφσ και παλλθκάρια ονομάηονταν ταινίεσ φουςτανζλασ» ςτο 

http://www.aegean.gr/culturaltec/yskopeteas/simeioseis/senariografia1/senario%20simiosis%202007.htm 

(αναςφρκθκε 28 Αυγοφςτου 2008), ενϊ ο Σολδάτοσ αναφζρεται ςτισ ταινίεσ αυτζσ ωσ «το είδοσ που 

ταλαιπωρικθκε και μασ ταλαιπϊρθςε με τθν αναβίωςθ του, εκείνθ τθν εποχι» (Σολδάτοσ 2000:95).
 
                                                                                                      

37
 «Αν, όμωσ, τα πάςθσ φφςεωσ τςολιαδάκια ιταν και είναι μια ςθμαντικι πθγι πλοφτου , με τθν ειςροι 

ςυναλλάγματοσ ςτθ χϊρα, δε ςυνζβθ το ίδιο με τισ ταινίεσ φουςτανζλασ, που κα μποροφςαν να αποτελζςουν 

τθ ςπεςιαλιτζ του κινθματογράφου …. δίπλα ςτο μπουηοφκι, το μουςακά και το ςουβλάκι» (Σολδάτοσ 

2000:241). 
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περιπζτεια. Ζτςι, το είδοσ τθσ ορεινισ περιπζτειασ κινείται ςε δφο άξονεσ: ςτισ ταινίεσ που 

πρωταγωνιςτοφν πραγματικοί ι μυκοπλαςτικοί παράνομοι ζνοπλοι ιρωεσ τθσ ελλθνικισ 

υπαίκρου, και ςε εκείνεσ που αφοροφν τισ ςυγκρουςιακζσ αντιπαλότθτεσ οικογενειακζσ, 

ςυναιςκθματικζσ ι κοινωνικζσ μζςα ςτο πλαίςιο των τοπικϊν αγροτικϊν κοινωνιϊν. Από 

τθν άλλθ πλευρά, ςτο είδοσ του δραματικοφ ειδυλλίου εικονογραφείται μία νοςταλγικι 

εικόνα τθσ παραδοςιακισ κοινότθτασ, θ οποία ςχετίηεται άμεςα με τθν ιδεολογικι 

καταςκευι τθσ ζννοιασ τθσ ελλθνικότθτασ. Στο πλαίςιο αυτό ςυμπεριλαμβάνεται και το 

χορευτικό επειςόδιο των ταινιϊν φουςτανζλασ ωσ ζνασ φορζασ επίδειξθσ και ενίςχυςθσ τθσ 

ελλθνικότθτασ. Το μοντζλο των ταινιϊν αυτϊν είναι μία θκογραφικι περιγραφικι αφιγθςθ 

με ζντονθ επιρροι από ζνα κινθματογραφικό είδοσ που ακμάηει τθν δεκαετία εκείνθ, το 

μελόδραμα. Οι ταινίεσ αυτοφ του είδοσ ςυναντϊνται για πρϊτθ φορά ιδθ από τισ απαρχζσ 

του κινθματογράφου ςτθν Ελλάδα. Ο Σμυρναίοσ επιχειρθματίασ Κωνςταντίνοσ Μπαχατόρθσ 

γφριςε τθν πρϊτθ ελλθνικι ταινία μυκοπλαςίασ μεγάλου μικουσ, διαςκευάηοντασ τθν 

κεατρικι Γκόλφω του Σπυρίδωνοσ Ρερεςιάδθ, το 1914, χωρίσ όμωσ να εντυπωςιάςει 

ιδιαίτερα το κοινό. Θ Γκόλφω δεν ςτζφκθκε με επιτυχία, όμωσ άνοιξε τον δρόμο για τθν 

παραγωγι ταινιϊν μεγάλου μικουσ ςτθν Ελλάδα και εφάρμοςε τθν πρακτικι προςαρμογισ 

γνωςτϊν ζργων με τθν παρουςία κεατρικϊν θκοποιϊν, μια πρακτικι που κυριάρχθςε 

χρόνια ςτον ελλθνικό κινθματογράφο (Κινθματογραφικό αρχείο 2000:31).  

 Θ περίοδοσ μεταξφ 1914-1932 κα μποροφςαμε να ποφμε πωσ αποτελεί τθν 1θ φάςθ 

ακμισ (Ραρ. Ι.1) των ταινιϊν του είδουσ. Μια ερμθνεία για τθν δθμιουργία τζτοιων ταινιϊν 

εκείνθσ τθσ περιόδου είναι ότι μζςα από αυτζσ επιχειρείται ουςιαςτικά να τονωκεί το 

εκνικό και πατριωτικό πνεφμα, μζςα από ζναν ζντονο θκογραφικό λόγο, κακϊσ είχε 

προθγθκεί το τζλοσ τθσ Μεγάλθσ Ιδζασ (Δερμεντηόπουλοσ 2000:82). Μια άλλθ ερμθνεία (θ 

οποία ςυμπλθρϊνει τθν πρϊτθ) βαςίηεται ςτο το γεγονόσ ότι τισ πρϊτεσ δεκαετίεσ του 19ου 

αιϊνα, ςτθν Ελλάδα αλλά και ςτα Βαλκάνια, το ενδιαφζρον του κοινοφ ςτρζφεται  ςτισ 

ταινίεσ μυκοπλαςίασ, «οι οποίεσ άρχιηαν να υποςκελίηουν τισ ταινίεσ επικαίρων, αλλά 

περιοριηόταν ςε ζνα ςυγκεκριμζνο κεματολόγιο εκνικοπατριωτικοφ περιεχομζνου» 

(Κινθματογραφικό αρχείο 2000:34). Στο μζγιςτο βακμό τουσ (οι ταινίεσ) αναφζρονται είτε 

ςτο μυκοποιθτικό γεγονόσ τθσ Επανάςταςθσ του ’21, είτε ςκιαγραφοφν ιρωεσ αποδεκτοφσ 

από τθν κρατικι εξουςία ι λαϊκοφσ ιρωεσ του 19ου και 20ου αιϊνα. 
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 Μερικζσ από τισ ταινίεσ που ανικουν ςτθ πρϊτθ φάςθ του επονομαηόμενου είδουσ τθσ 

«ορεινισ ταινίασ» είναι Θ Επανάςταςθ του Καμινάκθ, ο Αλι Παςάσ, Το Λάβαρον του ΄21 

(1929) του Λελοφδα, θ Μαρία Πενταγιώτιςςα του Μανδρά (1929), θ Αςτζρω του Γαηιάδθ 

(1929), βαςιςμζνθ ςτο δραματικό ειδφλλιο του Νιρβάνα, το Λαγιαρνί του Λοφμου (1930), 

από το ομϊνυμο δραματικό ειδφλλιο του Ραπαλεξανδρι και Ο Αγαπθτικόσ τθσ 

βοςκοποφλασ (1932) του Τςακίρθ βαςιςμζνθ ςτο ομϊνυμο δραματικό ειδφλλιο του 

Κορομθλά. Ο Αγαπθτικόσ τθσ βοςκοποφλασ, αποτελεί το πλζον χαρακτθριςτικό παράδειγμα 

τθσ τάςθσ που κα ακολουκιςει τθν δεκαετία του ϋ50, κακϊσ μζςα ςε δφο μόλισ χρονιζσ 

(1955-1956) ςκθνοκετείται τρεισ φορζσ από τρεισ διαφορετικοφσ ςκθνοκζτεσ (το ’55 από 

τουσ Δαδιρα και Δθμόπουλο και το ’56 από τον Ραραςκευά)38.  

 Βάςει των παραπάνω δεδομζνων, όπωσ ιδθ αναφζρκθκε, παρατθρείται πωσ θ 

μεταφορά δθμοφιλϊν λογίων και λαϊκϊν κειμζνων ςτον μεταπολεμικό κινθματογράφο, 

αποτελεί μία ςυνθκιςμζνθ πρακτικι των δθμιουργϊν τθσ περιόδου. Οι ταινίεσ αυτζσ 

«διαμόρφωναν ζνα ζνδοξο και ςυγχρόνωσ ειδυλλιακό ελλθνικό παρελκόν, ςτο οποίο θ 

εξιςτόρθςθ τθσ δράςθσ ιςτορικϊν και κρυλικϊν προςϊπων εναλλαςςόταν με τθν 

απεικόνιςθ ζντονων ερωτικϊν πακϊν» (Κινθματογραφικό Αρχείο 2000:32). 

                                                             
38«Δεν είναι κακόλου τυχαίο πωσ όλεσ οι ταινίεσ του προπολεμικοφ κινθματογράφου του είδουσ αυτοφ, οι 

οποίεσ βαςίςτθκαν ςτα γνωςτά δραματικά ειδφλλια και λαϊκά μυκιςτοριματα τθσ εποχισ, διαςκευάηονται εκ 

νζου ςτθ δεκαετία του ϋ50 με ιδιαίτερθ επιτυχία» (Δερμεντηόπουλοσ 2000: 84).   
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Εικ. 2. Φωτογραφικό υλικό από τθν ταινία Ο Αγαπθτικόσ τθσ βοςκοποφλασ (1932) 

 

2.3 Μία προςπάθεια «ανάγνωςησ» των ταινιών «φουςτανζλασ: Βαςικά χαρακτηριςτικά 

 

 Μζςα από τθν ςχετικι βιβλιογραφία αλλά και από τθν προςωπικι παρακολοφκθςθ των 

ταινιϊν του εν λόγω είδουσ, διακρίνονται κάποια χαρακτθριςτικά, τα οποία λόγω τθσ 

επανάλθψιμότθτασ τουσ, κα μποροφςαμε να ποφμε πωσ κακίςτανται ςε ζνα βακμό 

«γενικά» και αντιπροςωπευτικά για το είδοσ. Καταρχιν, είναι ςθμαντικό να αναφερκεί θ 

διαπίςτωςθ του Σολδάτου ςχετικά με τουσ τίτλουσ των ταινιϊν, αφοφ τθν περίοδο εκείνθ 

(όπωσ ο ίδιοσ αναφζρει) οι Ζλλθνεσ κινθματογραφιςτζσ προτιμοφν ονόματα γυναικϊν ςαν 

εμπορικοφσ τίτλουσ όπωσ Γκόλφω, Αςτζρω, Χάιδω, Δρόςω, Αννιώ, Λυγερι, Αναςταςά 

(Σολδάτοσ 2000:244). 

 Εκτόσ από τα εμφανι χαρακτθριςτικά των ταινιϊν, όπωσ είναι θ ομοιόμορφθ ενδυμαςία, 

ο τόποσ (ορεινό χωριό), θ βοςκι των προβάτων ςε ςυνδυαςμό με τον ιχο τθσ φλογζρασ 

κ.τ.λ., υπάρχουν και κάποια τα οποία γίνονται ευδιάκριτα από τθν ςτιγμι που ο μελετθτισ 

ςτακεί ςε παράγοντεσ όπωσ το ςενάριο, τθν ςκθνοκεςία, τουσ διαλόγουσ των θκοποιϊν, τα 

ςκθνικά και τα κοςτοφμια. Μια γενικι παρατιρθςθ που αφορά ιδιαίτερα το υπό-είδοσ του 

δραματικοφ ειδυλλίου, με το οποίο κα αςχολθκοφμε ςτθν παροφςα εργαςία, είναι ότι τα 

πάκθ και οι ζρωτεσ των πρωταγωνιςτϊν του είδουσ, βαςίηονται ςε ςενάρια, τα οποία 
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διαςκευάηονται ξανά και ξανά με ελάχιςτεσ διαφοροποιιςεισ. Επίςθσ, ζνα ακόμα 

αξιοςθμείωτο χαρακτθριςτικό αποτελεί το γεγονόσ ότι οι ταινίεσ αυτζσ ζγιναν δθμοφιλείσ 

ςε μια περίοδο, θ οποία κεωρείται εκ πρϊτθσ όψεωσ παράταιρθ με το περιεχόμενο των 

προκείμενων ταινιϊν. Τθν εποχι όπου ο όροσ του μιοφηικαλ ςθματοδοτοφςε τθν επίδραςθ 

του ξζνου κινθματογράφου και κυρίωσ του αμερικάνικου ςτον ελλθνικό (Ραπαδθμθτρίου 

2002:100), το κινθματογραφικό είδοσ «φουςτανζλασ» εμφανίςτθκε για να εξιςορροπιςει 

τα δεδομζνα. Τα δφο κινθματογραφικά είδθ δζχτθκαν ςκλθρι κριτικι από τουσ μελετθτζσ 

του κινθματογράφου. Τα μιοφηικαλ κεωρικθκαν ωσ το είδοσ τα οποίο δθμιουργικθκε για 

να καταναλωκεί από τθ μάηα (Ραπαδθμθτρίου 2002:102-103) και οι «ταινίεσ φουςτανζλασ» 

κατθγορικθκαν για τθν αιςκθτικι και τον υπερβολικό εκνικό χαρακτιρα τουσ (Σολδάτοσ 

2000:241).   

 Οι ιςτορίεσ των δραματικϊν ειδυλλίων είναι τοποκετθμζνεσ ςε ορεινά χωριά και 

ανανεϊνουν λαϊκζσ παραδόςεισ με το να δίνουν ςθμαςία ςε φολκλορικά ςτοιχεία όπωσ 

γαμιλιεσ παραδόςεισ, «χωριάτικα» πανθγφρια, προκαταλιψεισ και ερμθνείεσ ονείρων. Στα 

γαμιλια γλζντια φαίνεται πωσ γίνεται μια προςπάκεια αποτφπωςθσ-αναπαράςταςθσ ενόσ 

ςυγκεκριμζνου προτφπου γλεντιοφ, ςτο οποίο ακολουκείται ςχεδόν ςε όλεσ τισ ταινίεσ θ 

ίδια ςυλλογιςτικι γραμμι (π.χ. τα χορευτικά επειςόδια εμφανίηονται πάντοτε με τθν ίδια 

ςειρά: πρϊτα χορεφεται ο τςάμικοσ και μετά ο καλαματιανόσ). 

 Οι ιρωεσ που είναι μζλθ τθσ κοινότθτασ, μιλάνε τα τοπικά ιδιϊματα ι τθν ιδιωματικι 

γλϊςςα των δθμοτικϊν τραγουδιϊν, πολλζσ φορζσ ςε ζμμετρο λόγο. Αρκετά ςυχνά θ 

παρουςία των κωμικϊν χαρακτιρων και των επειςοδίων, παρζχει μια κωμικι ανακοφφιςθ 

ςτα τραγικά περιγράμματα τθσ πλοκισ. Το αγροτικό τοπίο είναι γυριςμζνο με τζτοιο τρόπο 

ϊςτε να δίνει μια εξιδανικευμζνθ αντιπροςϊπευςθ τθσ ελλθνικισ περιφζρειασ, ενϊ 

παράλλθλα θ ζννοια τθσ νοςταλγίασ ενιςχφεται από τθν φολκλορικι μουςικι του 

soundtrack. Θ ςχζςθ μεταξφ των πλοφςιων κατόχων των προβάτων (τςζλιγκεσ) και των 

πτωχϊν τςοπάνων (βοςκϊν) είναι βαςιςμζνθ ςτον αλλθλοςεβαςμό (Kymionis 2000:54). 

 Το τυπικό ςενάριο των δραματικϊν ειδυλλίων ςυνικωσ ξετυλίγεται με τισ ιςτορίεσ που 

επίκεινται ςτθν ρομαντικι ηωι του ηευγαριοφ. Κατά τθν διάρκεια τθσ εδραίωςθσ τθσ 

πλοκισ, οι δφο εραςτζσ χωρίηουν λόγω των ταξικϊν διαφορϊν, λόγω των πράξεων του 

«αντεραςτι» ι πιο ςπάνια λόγω τθσ ζχκρασ μεταξφ των οικογενειϊν τουσ. To ρομάντηο, 

(φλερτ) γίνεται ο μοναδικόσ λόγοσ διατάραξθσ τθσ κοινωνικισ ομοιογζνειασ. Το αγαπθμζνο 
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ηευγάρι φαίνεται να παραβιάηει τισ καλϊσ αναγνωριςμζνεσ παραδοςιακζσ αρχζσ, όπωσ το 

παραδοςιακό δικαίωμα των γθραιϊν και πλουςίων μελϊν, να κακορίηουν το μζλλον τθσ 

κοινότθτασ, περιλαμβανομζνων και των κανονιςμϊν του γάμου. Το ξετφλιγμα τθσ πλοκισ 

κακορίηεται από τριϊν ειδϊν δυςκολίεσ: τθν κζντρο-οικογενειακι και πατριαρχικι δομι τθσ 

κοινότθτασ, τθν κοινωνικι δφναμθ των πλουςίων και τισ ςυνεχείσ δοκιμαςίεσ των νεαρϊν 

εραςτϊν που καλοφνται να αποδείξουν τθν αγνότθτα των ςκοπϊν τουσ, μζςα από μια ςειρά 

ςυναιςκθματικϊν ελζγχων (Kymionis 2000:55).      

 Τα μζλθ τθσ πλοφςιασ οικογζνειασ του ηευγαριοφ είναι τα πιο ςθμαντικά ςε αυτιν τθν 

υπόκεςθ, επειδι αντιπροςωπεφουν τουσ υπεραςπιςτζσ τθσ παράδοςθσ, που ςφμφωνα με 

τουσ κανόνεσ τθσ, πρζπει να αποφαςίςουν για τον ςφντροφο του παιδιοφ τουσ. Τισ πιο 

πολλζσ φορζσ ο πατζρασ είναι πιο αυςτθρόσ από τθν πολφ-λίγο ςυμβιβαςτικι μάνα, που 

όμωσ υπενκυμίηει ςτο παιδί τθσ το γεγονόσ ότι εκείνθ θ ίδια είχε υποχρεωκεί να υπακοφςει 

τον ίδιο ακριβϊσ κανόνα, όταν παντρεφτθκε. Επίςθσ, οι φτωχοί γονείσ των εραςτϊν 

προςπακοφν να κάνουν το παιδί τουσ να ξεχάςει τον/τθν εραςτι/ερωμζνθ τουσ και 

ςυνιςτοφν τθν αποδοχι του κατεςτθμζνου. Ζτςι, το δραματικό ειδφλλιο πάντοτε δίνει 

ζμφαςθ ςτο ότι οι αρχζσ τθσ κοινότθτασ είναι ςτακερζσ και αμετάβλθτεσ και ότι κάκε μζλοσ 

τθσ κοινότθτασ πρζπει να τισ ακολουκεί.       

 Ο ρόλοσ των υψθλά ιςτάμενων αντίηθλων είναι επίςθσ ςθμαντικόσ για τθν πλοκι του 

ειδυλλίου. Επειδι κζλουν ζναν από τουσ εραςτζσ για τον εαυτό τουσ, χρθςιμοποιοφν όλοι 

τουσ τθν δφναμθ και τθν κοινωνικι τουσ κζςθ, επινοϊντασ ραδιουργίεσ που οδθγοφν ςε 

ςοβαρζσ επιπλοκζσ και κρατοφν τουσ εραςτζσ μακριά τον ζναν από τον άλλον. Ο ρόλοσ τθσ 

πλοφςιασ οικογζνειασ από τθν μια πλευρά και ο ρόλοσ των αντίηθλων από τθν άλλθ, ζχουν 

διπλι λειτουργία. Θ πρϊτθ λειτουργία είναι «διθγθματικι», αφοφ ςυνιςτοφν ςτακεροφσ και 

αμετάβλθτουσ χαρακτιρεσ, των οποίων θ παρουςία είναι απαραίτθτθ για να υπονομεφςει 

τθν ανάπτυξθ τθσ ρομαντικισ υπόκεςθσ. Θ δεφτερθ λειτουργία τουσ είναι «ιδεολογικι» 

επειδι αντιπροςωπεφουν χαρακτιρεσ αρκετά δυνατοφσ, που μποροφν να υποβάλλουν τθν 

κζςθ τουσ ςτθν υπόλοιπθ κοινότθτα.       

 Οι ςυνζπειεσ των πράξεων ξεδιαλφνονται κατά τθν διάρκεια τθσ επίταςθσ τθσ πλοκισ: το 

ερωτευμζνο ηευγάρι, πιεςμζνο από τισ τεράςτιεσ δυςκολίεσ φαίνεται να αποδζχεται τουσ 

προδιαγραμμζνουσ κανονιςμοφσ. Ραρόλα αυτά, αυτό ςυμβαίνει μόνο παροδικά επειδι ςτο 

τζλοσ, μετά τισ δοκιμαςίεσ, το ερωτευμζνο ηευγάρι ενϊνεται ξανά. Ωςτόςο, τα δραματικά 
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ειδφλλια δεν ενδιαφζρονται απλϊσ για τθν πρόοδο του ειδυλλίου. Οι δοκιμαςίεσ που 

τοποκετοφνται ςτο δρόμο των αιςκθμάτων των ερωτευμζνων, υπογραμμίηουν ότι θ 

κοινότθτα ςτο τζλοσ επιβραβεφει τθν αλικεια και τθν αγνότθτα των μελϊν τθσ. Οι 

δοκιμαςίεσ αυτζσ, επίςθσ υποδθλϊνουν τθν δφναμθ και τθν ςθμαντικότθτα των θκικϊν 

κανόνων τθσ κοινότθτασ. «Θ κοινότθτα είναι τόςο ςτακερι που μπορεί να υπερβεί κάκε 

κοινωνικι ζνταςθ, χωρίσ να ριςκάρει τθν ςυνοχι τθσ» (Kymionis 2000:55). 

 Ρροσ το τζλοσ του ειδυλλίου, ςτθ «λφςθ» τθσ πλοκισ, οποιαδιποτε προβλιματα 

υπάρχουν, καταςταλάηουν και εκείνοι που πιραν μζροσ ςε ςκευωρίεσ τιμωροφνται είτε από 

τθν κοινότθτα είτε από τθν μοίρα. Οι οικογζνειεσ χαροφμενεσ ςυμφωνοφν για τον γάμο ι 

τουσ γάμουσ των παιδιϊν τουσ, (επειδι τα δραματικά ειδφλλια πολλζσ φορζσ καταλιγουν 

ςε περιςςότερουσ από ζναν γάμουσ) και θ ταινία τελειϊνει με «χωριάτικα» πανθγφρια και 

φολκλορικοφσ χοροφσ. Θ κοινότθτα επιςτρζφει ανανεωμζνθ ςτθν κακθμερινότθτα και τθν 

ομοιογζνεια, πράγμα που ςθμαίνει ςτον ςτακερό και κλειςτό κόςμο τθσ. Με αυτόν τον 

τρόπο τα δραματικά ειδφλλια οικοδόμθςαν μια νοςταλγικι αναπαράςταςθ τθσ 

παραδοςιακισ κοινότθτασ του χωριοφ. Αυτοφ του είδουσ οι ταινίεσ δόξαςαν το παρελκόν 

τθσ αγροτικισ Ελλάδασ, με το να προςφζρουν εικόνεσ γαλινιων κοινωνικϊν ςχζςεων, ςε 

ζνα περιβάλλον που θ κοινότθτα επικυρϊνει τθν ιςορροπία τθσ. Ζνα χαρακτθριςτικό 

καίριασ ςθμαςίασ αποτελεί το γεγονόσ ότι παρόλο που ςτισ ταινίεσ αυτζσ υπάρχουν 

πλθκϊρα από εκνογραφικά ςτοιχεία, (οι ταινίεσ) δεν ανζπτυξαν ποτζ μια κριτικι ι ιςτορικι 

προςζγγιςθ προσ τθν περίοδο που περιζγραφαν. Θ αιςκθματικότθτα τουσ, το πομπϊδεσ 

φφοσ και θ κεατρικότθτα τθσ πλοκισ μεταβίβαςαν μια καλλωπιςμζνθ/ εξωραϊςμζνθ εικόνα 

ενόσ ςτακεροφ παρελκόντοσ. Επιπλζον, αυτι θ εικόνα ςυςχετίηεται με τθν ιδεολογικι 

αντίλθψθ τθσ ελλθνικότθτασ επειδι τα δραματικά ειδφλλια πλθςίαςαν τθν ελλθνικι 

«παράδοςθ» και τισ αρχζσ τθσ, με ζναν τρόπο που δόξαηε το ελλθνικό παρελκόν. Ζτςι τα 

δραματικά ειδφλλια δθμιοφργθςαν μια ενωμζνθ και μυκολογικι αντιπροςϊπευςθ του 

παρελκόντοσ, μεταβιβάηοντασ παράλλθλα μια εξωραϊςμζνθ αντιπροςϊπευςθ μιασ 

ενοποιθμζνθσ μοντζρνασ ελλθνικισ κοινωνίασ.      
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2.4 « Σαινίεσ φουςτανζλασ»: η επιςτροφή 

 

 Ζνα πολφ ςθμαντικό ερϊτθμα που κα μποροφςε να τεκεί βάςει των προαναφερκζντων 

δεδομζνων ςχετικά με τθν ακμι και παρακμι των «ταινιϊν φουςτανζλασ» είναι το πωσ μια 

«τάςθ» που πρωτοεμφανίηεται μεταξφ 1925-1932 (χωρίσ να παραλειφκεί θ Γκόλφω (1914))  

γίνεται «μόδα» 30 χρόνια αργότερα;  Μια πρϊτθ τοποκζτθςθ ςχετικά με το παραπάνω 

ερϊτθμα είναι του Σολδάτου από το βιβλίο του ιςτορία του ελλθνικοφ κινθματογράφου. Ο 

Σολδάτοσ (2000) αναφζρει ότι ςτα μζςα του 1950 και ςτισ αρχζσ τθσ δεκαετίασ του ϋ60 

παρατθρείται μια κεαματικι αναγζννθςθ των ταινιϊν «φουςτανζλασ». Από ιςτορικι 

άποψθ, θ δεκαετία του ϋ50 για τθν ελλθνικι πραγματικότθτα χαρακτθρίηεται από τθν 

προςπάκεια αναςυγκρότθςθσ «ενόσ διαλυμζνου βαςιλείου» (Σολδάτοσ 2000:242). 

Σφμφωνα με τον ίδιο, θ ελλθνικι φπαικροσ προςπακοφςε να διατθριςει ηωντανι τθν  

μυκολογία τθσ με τα αντάρτικα και τθν ανυπότακτθ ηωι, ενϊ ταυτόχρονα αδυνατοφςε 

βιοποριςτικά να ςτθρίξει τον πλθκυςμό τθσ με αποτζλεςμα τθν ςυνεχι ανάπτυξθ του 

ρεφματοσ τθσ αςτυφιλίασ. Από τθν άλλθ πλευρά, οι μεγάλεσ πόλεισ και ιδιαίτερα θ Ακινα, 

δεν διζκεταν τθν κατάλλθλθ υποδομι ϊςτε να είναι ςε κζςθ να ενςωματϊςουν ζνα τόςο 

μεγάλο κφμα εςωτερικισ μετανάςτευςθσ και ζτςι οι μάηεσ που ονειρεφονταν μία καλφτερθ 

ηωι ςτθν πόλθ, βρζκθκαν αντιμζτωποι με το μεροκάματο, τθν περιπζτεια για απόκτθςθ των 

αναγκαίων αγακϊν και το όνειρο μετατράπθκε ςε «μικροαςτικι μιηζρια» (Σολδάτοσ 

2000:242).  

 Θ επανεμφάνιςθ τθσ φουςτανζλασ ςτισ ταινίεσ του ελλθνικοφ κινθματογράφου ςφμφωνα 

με τον Σολδάτο (Σολδάτοσ 2000:242) ιταν αποτζλεςμα του ρομαντιςμοφ και τθσ 

εκμετάλλευςθσ τθσ προαναφερκείςασ κατάςταςθσ από τουσ κινθματογραφικοφσ 

παραγωγοφσ. Απϊτεροσ ςτόχοσ των ταινιϊν ιταν «οι άνκρωποι τθσ πόλθσ να βρεκοφν μζςα 

από αυτζσ ςτα άγρια και χιονιςμζνα βουνά, ςτουσ ιχουσ τθσ φλογζρασ, ανάμεςα ςτουσ 

φουςτανελοφόρουσ και ςτουσ οπλοφοροφντεσ ιρωεσ, ςε μεγάλα πάκθ ανϊνυμων ι 

φανταςτικϊν προςϊπων που οδθγοφςαν ςε κορυφϊςεισ, (κορυφϊςεισ που ζρχονταν ςε 

αντίκεςθ με τθν μονότονθ ηωι του ανκρϊπου τθσ πόλθσ) ενϊ από τθν άλλθ, οι άνκρωποι 

τθσ υπαίκρου να «βιϊςουν» ακόμα μία φορά μζςα από τθν κινθματογραφικι οκόνθ, το 

ζνδοξο θρωικό παρελκόν» (Σολδάτοσ 2000:242-243). Ο Δερμεντηόπουλοσ μελετϊντασ 
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διεξοδικότερα τθν αναγζννθςθ των «ταινιϊν φουςτανζλασ» κατά τθν δεκαετία ‘50-‘60, 

παρουςιάηει μια πιο ενδιαφζρουςα πτυχι του φαινομζνου, «ςυμπλθρϊνοντασ» ζτςι κατά 

κάποιο τρόπο τθν άποψθ του Σολδάτου. Ο ςυγγραφζασ υποςτθρίηει τθν άποψθ πωσ θ 

εμφάνιςθ των «ταινιϊν φουςτανζλασ» ςυνζπεςε με τθ δθμιουργία ενόσ μεγάλου 

καταναλωτικοφ κοινοφ, κακϊσ και με το γεγονόσ ότι ο κινθματογράφοσ γνϊριςε αλματϊδθ 

ανάπτυξθ λόγω τθσ επιρροισ και τθσ υιοκζτθςθσ ςτοιχείων του κινθματογράφου από άλλεσ 

τζχνεσ τθσ εποχισ.      

 Ριο ςυγκεκριμζνα, ςτον ελλθνικό χϊρο το αςτικό λαϊκό μυκιςτόρθμα λθςτρικό, 

αςτυνομικό, φανταςτικό, κρθςκευτικό, ερωτικό είχε μια εντυπωςιακι εκδοτικι πορεία από 

τισ αρχζσ του 20ου αιϊνα ζωσ τθν δεκαετία του 1960. Θ ανάπτυξθ τθσ λογοτεχνίασ του 

«παρά» (Ραπακεοδϊρου 2008:16), όπωσ ονομάςτθκαν τζτοιου είδουσ μυκιςτοριματα ιταν 

ςυντονιςμζνθ με το πολιτικό και πνευματικό κλίμα τθσ δεκαετίασ του ϋ60 και  ταυτόςθμθ με 

τθν δυτικι αςτικι νεωτερικότθτα και τθν άνοδο των μαηϊν. Θ «παραλογοτεχνία», ςτοιχείο 

τθσ λαϊκισ διαςκζδαςθσ και του κεάματοσ ςυνοδοιποροφςε άλλοτε με το κζατρο ςκιϊν και 

άλλοτε με τον λαϊκό κινθματογράφο. Ο δεφτεροσ ςυςχετιςμόσ (λογοτεχνία-λαϊκόσ 

κινθματογράφοσ) παρατίκεται αναλυτικότερα ςτο κείμενο που κα ακολουκιςει. Στο λαϊκό 

μυκιςτόρθμα δεςπόηει ςτισ πρϊτεσ δεκαετίεσ του 20ου αιϊνα το πρότυπο τθσ «κοινωνικισ 

λθςτείασ», ςτο οποίο πρωταγωνιςτικό ρόλο κατζχει θ εικόνα ενόσ ιρωα που δρα ςτο όνομα 

ολόκλθρθσ τθσ κοινότθτασ και προςπακεί να αποκαταςτιςει τθν τάξθ, βάςει των θκικϊν 

αρχϊν. Ο ιρωασ-λθςτισ προζρχεται ςυνικωσ από τθν αγροτικι παραδοςιακι κοινωνία και 

ζρχεται αντιμζτωποσ με τθν νομιμότθτα του νζου κεςμοφ του κράτουσ. Το λαϊκό παραμφκι 

με λθςτζσ αποτζλεςε το αγαπθμζνο παραμφκι λαϊκϊν ςτρωμάτων των τριϊν πρϊτων 

δεκαετιϊν του 20ου αιϊνα. Αν και ανικει ςτθν παραλογοτεχνία εμφανίηει κάποιεσ 

ιδιομορφίεσ που το κακιςτοφν μεταβατικό είδοσ τθσ αφθγθματικισ του δομισ. Στθν ουςία 

τοποκετείται ανάμεςα ςτθν λαϊκοδθμοτικι παράδοςθ και ςτθν ανάπτυξθ-παγίωςθ των 

αυτόνομων μοντζλων του αςτικοφ λαϊκοφ μυκιςτοριματοσ (Δερμεντηόπουλοσ 2002:84-86). 

 Το λαϊκό μυκιςτόρθμα αυτοφ του είδουσ, το «λθςτρικό», το οποίο δεν εντάςςεται οφτε 

ςτθ λόγια αλλά οφτε και ςτθν αμιγϊσ λαϊκι κουλτοφρα εμπεριζχει και τθν αποδοχι τθσ 
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κοινωνικισ λθςτείασ αλλά και τθν απόρριψθ39. Θ λθςτεία ωσ ιςτορικό φαινόμενο ςτον 

ελλαδικό χϊρο μελετικθκε ςτο πραγματολογικό κυρίωσ πεδίο. Οι παραςτάςεισ λθςτείασ 

εκβάλουν ζντονα από διάφορεσ πτυχζσ του ελλαδικοφ λαϊκοφ πολιτιςμοφ (κζατρο ςκιϊν, 

δθμοτικά τραγοφδια, λαϊκόσ κινθματογράφοσ). Θ επιρροι που άςκθςε το λαϊκό 

μυκιςτόρθμα ςτον λαϊκό κινθματογράφο δθμιοφργθςε ταινίεσ με ζντονθ τθν παρουςία του 

μοντζλου τθσ κοινωνικισ λθςτείασ, ςτισ οποίεσ ο ιρωασ-λθςτισ εμφανίηεται ςαν ο 

μοναδικόσ φορζασ που μπορεί να βελτιϊςει τθν κατάςταςθ του αποδιοργανωμζνου 

«παραδοςιακοφ» κόςμου. 

 Το φαινόμενο τθσ λθςτείασ ςτισ ταινίεσ τθσ δεκαετίασ που άνκιςε το ςυγκεκριμζνο 

κινθματογραφικό είδοσ, επικεντρϊνεται κυρίωσ ςτθ διαρκι διαμάχθ του «παραδοςιακοφ» 

κόςμου τθσ υπαίκρου με τθν κεντρικι εξουςία, μία ςφγκρουςθ που παρατθρείται και ςτο 

«λθςτρικό μυκιςτόρθμα». Από τισ πιο χαρακτθριςτικζσ ταινίεσ του υπό-είδουσ τθσ ορεινισ 

περιπζτειασ, οι οποίεσ προζρχονται άμεςα από κείμενα τθσ λθςτρικισ παραφιλολογίασ 

είναι: Ο Λφγκοσ, ο Λεβζντθσ ι Ο Λφγκοσ ο Λεβζντθσ, ο Αρχιλθςτισ του Ταταςόπουλου 

(1959), Τςακιτηισ, Προςτάτθσ των φτωχών του Ανδρίτςου (1960), Νταβζλθσ του Ρετρίδθ 

(1969), Παγίδα του Δεηικιρίηθ (1962) και πολλζσ άλλεσ οι οποίεσ αναφζρονται ςτουσ λθςτζσ 

περιςταςιακά ωσ αναγκαίο κομμάτι τθσ ςφνκεςθσ του αγροτικοφ κόςμου όπωσ θ Γερακίνα 

του Λάςκου (1958), θ Χάιδω του Δρίτςα. 

2.5 Ο χορόσ ςτισ ταινίεσ «φουςτανζλασ» 

 Μζςα από τθν παρακολοφκθςθ των «ταινιϊν φουςτανζλασ», οδθγοφμαςτε ξανά με 

βάςθ τθν επανάλθψθ ςτθν αναγωγι βαςικϊν χαρακτθριςτικϊν ςε ςχζςθ με τον τρόπο 

παρουςίαςθσ των χορευτικϊν επειςοδίων.  

 Σαν πρϊτθ παρατιρθςθ κεωροφμε το γεγονόσ ότι θ παρουςία του χοροφ ςτισ ταινίεσ 

αυτζσ αλλάηει ςταδιακά και γίνεται όλο και πιο ζντονθ, κακϊσ αποτελεί βαςικι και 

κακοριςτικι ςυνιςτϊςα για τθν πλοκι και διεξαγωγι του ζργου. Θ εμφάνιςθ των 

χορευτικϊν γεγονότων ςτο τζλοσ των ταινιϊν, ζρχεται να επιςφραγίςει το αίςιο τζλοσ των 

ερωτευμζνων και αποκτά πολλζσ φορζσ «λυτρωτικό» χαρακτιρα.    

                                                             
39 Θ αντίλθψθ περί τθσ λθςτείασ ωσ χαρακτθριςτικό ςτοιχείο τθσ παραδοςιακισ κοινωνίασ ενυπάρχει τόςο ςτθ 

λαϊκι κουλτοφρα όςο και ςτθ κυρίαρχθ ιδεολογία τθσ εποχισ. Από τθν κζςθ αυτι προζρχεται και θ παραπάνω 

ςφγκρουςθ των δφο αντίκετων γλωςςικϊν ςυςτθμάτων.   
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 Στισ πρϊτεσ χρονολογικά ταινίεσ του είδουσ, αν και διαδραματίηονται ςυχνά χορευτικζσ 

ςκθνζσ, παρατθρείται πωσ δεν περιλαμβάνεται ςτουσ τίτλουσ αρχισ θ ςυμμετοχι των 

χορευτϊν, κακϊσ οι θκοποιοί φαίνεται να ερμθνεφουν τουσ αντίςτοιχουσ χορευτικοφσ 

ρόλουσ. Θ ςυμμετοχι των χορευτικϊν ςυγκροτθμάτων ςθματοδοτείται από τθν άψογα 

χορογραφθμζνθ εκτζλεςθ των χορϊν και φανερϊνει τθν ανάγκθ για μια πιο επαγγελματικι 

και οργανωμζνθ χορευτικι παρουςίαςθ. Κατά τθν επιτζλεςθ των χορευτικϊν επειςοδίων 

παρατθρείται πωσ ο «παραδοςιακόσ» χορόσ ςτισ ταινίεσ του είδουσ «φουςτανζλασ» 

βρίςκεται ςε ζνα αυςτθρά κανονιςτικό πλαίςιο, αφοφ θ αφορμι για να «ςτθκεί το γλζντι» 

αποτελεί το πανθγφρι του χωριοφ ι ο γάμοσ. Στθν πλειοψθφία τουσ, θ αφορμι για το 

«γλζντι» δίνεται από τθν είδθςθ για «αρραβωνιάςματα» ι από τθν ανακοίνωςθ των γάμων. 

Κατά τθν διάρκεια τθσ χορευτικισ πράξθσ, οι εκάςτοτε πρωταγωνιςτζσ-χορευτζσ ςφρουν 

εναλλάξ το χορό (ο άνδρασ πρωτοχορεφει τον τςάμικο και θ γυναίκα τον καλαματιανό). Θ 

«ουρά» του χοροφ ενιςχφεται ςυνικωσ από κάποιο γνωςτό χορευτικό ςυγκρότθμα τθσ 

εποχισ, ενϊ τισ περιςςότερεσ φορζσ ςτα «πλοφςια» γλζντια ςυμμετζχει ηωντανι 

«παραδοςιακι» ορχιςτρα. 

 Σε όλεσ τισ ταινίεσ του είδουσ όπου εμπεριζχεται το χορευτικό επειςόδιο, οι χοροί που 

επιλζγονται είναι χοροί οι οποίοι εντάςςονται ςτο «πανελλινιο» χορευτικό ρεπερτόριο, 

όπωσ ο καλαματιανόσ και ο τςάμικοσ (Ραρ. Ι.2). Συχνά ο καλαματιανόσ διαδζχεται τον 

τςάμικο και ακολουκείται από το ίδιο ςτακερό μοτίβο: οι άνδρεσ χορεφουν με λεβεντιά τον 

τςάμικο και οι γυναίκεσ με ςεμνότθτα τον καλαματιανό. Φαίνεται λοιπόν πωσ ςτισ ταινίεσ 

αυτζσ ενςωματϊνονται και παρουςιάηονται ςτερεοτυπικά δεδομζνα και πρακτικζσ που 

ςχετίηονται με τθν ζννοια του φφλου και τισ ςχζςεισ εξουςίασ που αναπτφςςονται μεταξφ 

των δρϊντων υποκειμζνων κατά τθ διάρκεια του γλεντιοφ (Cowan 1998: ). Ζτςι, αυτόματα ο 

χορόσ προβάλλει τθν κοινωνικι διάςταςθ τθσ κινθματογραφικισ μικροκοινότθτασ όπου τα 

δφο φφλλα καλοφνται μζςα από τον χορό να δθλϊςουν τον ρόλο που διαδραματίηουν μζςα 

ςε αυτι.     

 Ο τρόποσ με τον οποίο φαίνεται να χρθςιμοποιείται ο «παραδοςιακόσ» χορόσ ςτισ 

ταινίεσ κανονικοποιεί τθν ζμφυλθ διαφορά και προβάλλει το κοινωνικό status τθσ 

κοινότθτασ. Θ κοινωνικι ιεραρχία και ο ςεβαςμόσ δθλϊνεται μζςα από τον χορό από τθν 

ςτιγμι που είκιςται τα γλζντια να διοργανϊνονται από τουσ πλοφςιουσ τςζλιγκεσ του 

χωριοφ, προβάλλοντασ με αυτόν τον τρόπο τθ δφναμθ και τθν εξουςία τουσ.  
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 Κατά τθν διάρκεια του χορευτικοφ γεγονότοσ, ο τρόποσ με τον οποίο φαίνεται να 

χρθςιμοποιοφν τα ςϊματα τουσ οι χορευτζσ και οι θκοποιοί, είναι αποτζλεςμα κοινωνικϊν 

προςδοκιϊν και ςχεδιαςμϊν. Ο κεατισ γνωρίηει ζςτω και εμπειρικά τον τρόπο με τον οποίο 

χορεφεται ςε πανελλινιο επίπεδο ζνασ τςάμικοσ ι ζνασ καλαματιανόσ, και προςδοκά μζςα 

από τθν ταινία να βιϊςει τθν ςωματοποιθμζνθ γνϊςθ, θ οποία κεωρείται αυτονόθτθ για 

μια ςυγκεκριμζνθ ομάδα. Συνεπϊσ, θ όποια παρζκκλιςθ από το γνωςτό τρόπο μάκθςθσ και 

παρουςίαςθσ των «παραδοςιακϊν» χορϊν, ενδεχομζνωσ να ξζνιηε πολλοφσ κεατζσ40.  

 Στο κεφάλαιο που προθγικθκε αναπτφξαμε τθ ςχζςθ χοροφ-κινθματογράφου και 

διαπιςτϊςαμε πωσ ο κινθματογράφοσ προςφζρεται για τθ δθμιουργία παραδόςεων μζςα 

από το κινθματογραφικό παράδειγμα του Ηορμπά. Ακόμα εξθγιςαμε τον κινθματογραφικό 

όρο των ταινιϊν «φουςτανζλασ» και εντοπίςαμε κάποια βαςικά χαρακτθριςτικά ωσ προσ το 

περιεχόμενο και τθ πλοκι τουσ. Τζλοσ, μζςα από τα επαναλαμβανόμενα χαρακτθριςτικά 

των χορευτικϊν επειςοδίων, οδθγθκικαμε ςε κάποια βαςικά ςυμπεράςματα ωσ προσ τθ 

λειτουργία τουσ ςτισ ταινίεσ του είδουσ. Αναλυτικότερα ςτοιχεία για τθν ςτερεοτυπικι 

αναπαράςταςθ των χορϊν, παρουςιάηονται ςτο κεφάλαιο που ακολουκεί.   

 

                                                             

40 Θ ςυγκεκριμζνθ ερμθνεία δεν ζχει ωσ ςκοπό να δικαιολογιςει τον τρόπο παρουςίαςθσ των 

«παραδοςιακϊν» χορϊν μζςα από τισ ταινίεσ του είδουσ, απλά να τονίςει το γεγονόσ πωσ θ ταινία αποτελεί 

όπωσ υποςτθρίηει και ο Ferro «κακρζπτθ των κοινωνιϊν».         
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Κεφάλαιο Σρίτο 

 

3. Περιγραφή και ανάλυςη του χορευτικοφ επειςοδίου τησ ταινίασ Γκόλφω 

 

 «Μερικζσ φορζσ ζνασ καλόσ τρόποσ προςζγγιςθσ είναι να απομονωκεί ζνα ςυγκεκριμζνο 

γεγονόσ και να αναλυκεί ολόκλθρο..» (Kaeppler 1992:19). Βαςιηόμενοι ςτθ προαναφερκείςα 

άποψθ, ςτο παρόν κεφάλαιο κα προχωριςουμε ςτθν επεξιγθςθ του τρόπου παρουςίαςθσ 

του «παραδοςιακοφ» χοροφ ςτισ ταινίεσ του είδουσ «φουςτανζλασ». Θ επίτευξθ του ςτόχου 

που τζκθκε παραπάνω, ςτθρίχτθκε ςτθν επιλογι τθσ πιο αντιπροςωπευτικισ ταινίασ του 

είδουσ, τθ Γκόλφω, από τθν οποία κα απομονϊςουμε το χορευτικό επειςόδιο και ςτθ 

ςυνζχεια κα αςχολθκοφμε με τθν περιγραφι και τθν ερμθνεία του.   

 Στθν πρϊτθ υποενότθτα κα αναφερκοφμε ςτα βαςικά χαρακτθριςτικά τθσ ταινίασ (πρϊτθ 

προβολι, πλοκι, ςυντελεςτζσ και πρωταγωνιςτζσ) ςε ςχζςθ με τα χαρακτθριςτικά των 

ταινιϊν του είδουσ των δραματικϊν ειδυλλίων και κα αιτιολογιςουμε τουσ λόγουσ επιλογισ 

τθσ ςυγκεκριμζνθσ ταινίασ. Στθ ςυνζχεια, απομονϊνοντασ το χορευτικό επειςόδιο, κα 

αςχολθκοφμε διεξοδικά με τθν περιγραφι και τθν ανάλυςθ του χορευτικοφ επειςοδίου, 

όπου επικεντρϊνεται το ενδιαφζρον μασ. Θ περιγραφι και θ ανάλυςθ ενόσ τζτοιου 

χορευτικοφ γεγονότοσ (θ ιδιαιτερότθτα του ζγκειται ςτο γεγονόσ ότι δεν αποτελεί μζροσ ενόσ 

δρωμζνου ι ενόσ εκίμου αλλά μια «παράςταςθ» αποκομμζνθ από τον πραγματικό χρόνο 

και τόπο τθσ επιτζλεςθσ), βοθκά να κατανοιςουμε τθ κζςθ που κατζχει ο χορόσ και πιο 

ςυγκεκριμζνα ο «παραδοςιακόσ» ςτο ςυγκεκριμζνο γεγονόσ.              

 Θ χορευτικι πράξθ βρίςκεται ςτα πλαίςια τθσ αναπαράςταςθσ ενόσ γαμιλιου γλεντιοφ. Θ 

ερμθνεία του γλεντιοφ  πραγματοποιείται με βάςθ τθν ανκρωπολογικι κεωρία ςχετικά με 

τον ςυμβολιςμό των δρωμζνων41 ζτςι όπωσ ορίηει ο Κάβουρασ τθν τελετουργία και τθν 

παράςταςθ του γλεντιοφ. Θ περιγραφι του χορευτικοφ επειςοδίου τθσ ταινίασ «δε 

ςυνεπάγεται αναγκαςτικϊσ και τθν ουςιοποίςθ του ςϊματοσ τθσ παράδοςθσ αλλά προβάλει 

τθ ςυγκεκριμζνθ παράδοςθ αναπαράγοντασ τθν τόςο ωσ πραγματικό όςο και φανταςιακό 

μόρφωμα» (Κάβουρασ 1996:166-167). Θ ανάλυςθ του χορευτικοφ επειςοδίου κα ςυμβάλει 

ςτθν κατανόθςθ του τρόπου με τον οποίο ο εκνικόσ κινθματογράφοσ αντιλαμβάνεται, 

διαχειρίηεται και προβάλει τθν «παράδοςθ».  Επιπλζον, με τθν βοικεια τθσ μεκοδολογικισ 

                                                             
41 Βλζπε Κάβουρασ 1996. 
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προςζγγιςθσ που προτείνει θ Kaeppler (1992) για τθ κεωρία και τθν μεκοδολογία τθσ 

μελζτθσ των ςυςτθμάτων τθσ ανκρϊπινθσ κίνθςθσ κα κατανοιςουμε τθ λειτουργία του 

χοροφ ωσ προσ το περιεχόμενο, το πλαίςιο και τθν ςφνκεςθ του, μζςα από τθν κοινωνικι 

ανάλυςθ και τθν ανάλυςθ του γεγονότοσ - γλεντιοφ. 

 

 

 

 

Εικ. 3. Ο Γιϊργοσ Γλθνόσ και θ Αντιγόνθ Βαλάκου ςτθν ταινία Γκόλφω  

του Ορζςτθ Λάςκου  (1955) 

 

3.1 Γενικά χαρακτηριςτικά τησ ταινίασ Γκόλφω 

 

 Θ ταινία είναι βαςιςμζνθ ςτο γνωςτό δραματικό ειδφλλιο του Σπυρίδωνοσ Ρερεςιάδθ το 

οποίο παίχτθκε για πρϊτθ φορά ςτθν Ακράτα το 189342. Το 1914, είναι θ χρονιά που το 

                                                             
42

 «Στθν Ακινα, κακϊσ και ςτθν υπόλοιπθ ελλθνικι επαρχία, θ «Γκόλφω» παραςτάκθκε με επιτυχία αλλά με 

ανάλογο ενκουςιαςμό ζγινε δεκτι και ςτισ ελλθνικζσ παροικίεσ τθσ Σμφρνθσ και τθσ Οδθςςοφ με αποτζλεςμα 

οι κίαςοι των περιοδειϊν να τθν ζχουν μόνιμα ςτο ρεπερτόριο τουσ. Δίκαια λοιπόν θ Γκόλφω μετατράπθκε ςε 

ςωςίβιο των κιάςων, αφοφ αποτελοφςε πάγια λφςθ για να γεμίηει ζνα κζατρο με κεατζσ» ςτο 

http://theatro.wordpress.com/2008/04/ (αναςφρκθκε 18 Αυγοφςτου 2008).  
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δραματικό ειδφλλιο διαςκευάςτθκε και παρουςιάςτθκε επίςθμα ςτθν ελλθνικι 

κινθματογραφικι οκόνθ από τον ςκθνοκζτθ Κωνςταντίνο Μπαχατόρθ. Θ Γκόλφω του 

Μπαχατόρθ απετζλεςε τθν πρϊτθ γνωςτι ταινία μεγάλου μικουσ του ελλθνικοφ 

κινθματογράφου. Το μικοσ τθσ ταινίασ ιταν δφο χιλιάδεσ μζτρα, διαρκοφςε δθλαδι περίπου 

μια ϊρα και δζκα λεπτά και γυρίςτθκε εξ’ ολοκλιρου ς' ζνα φωτογραφικό ςτοφντιο. 

Σφμφωνα με τα ςτοιχεία τθσ Ταινιοκικθσ Τθσ Ελλάδασ, γνωρίηουμε πωσ θ ταινία αυτι δεν 

ςϊηεται ζωσ ςιμερα.          

 Μετά από ςαράντα χρόνια περίπου (το 1955), πραγματοποιείται μια νζα ζκδοςθ και 

εκδοχι του ειδυλλίου του Σπυρίδωνοσ Ρερεςιάδθ, με τελείωσ διαφορετικι μορφι αυτι τθ 

φορά. Εξαιτίασ τθσ θχθτικισ «παρζμβαςθσ», θ ταινία, υπιρξε κακοριςτικι για τθν αποδοχι 

και απιχθςι τθσ ςτο κοινό και τοποκετικθκε ανάμεςα ςτισ ταινίεσ του είδουσ που 

επανιλκαν ςτο κινθματογραφικό προςκινιο (ωσ remakes) τθν δεκαετία του ‘50. Θ «νζα 

ζκδοςθ» τθσ Γκόλφωσ, ιταν αςπρόμαυρθ και είχε διάρκεια 88 λεπτά. Σκθνοκζτθσ τθσ ταινίασ 

ιταν ο Λάςκοσ και τθν παραγωγι ανζλαβε θ μεγαλφτερθ εταιρία παραγωγισ ταινιϊν τθσ 

εποχισ, θ Φίνοσ Φιλμ.    

 Στθν Γκόλφω του Λάςκου πρωταγωνιςτοφν οι: Αντιγόνθ Βαλάκου (Γκόλφω), Γιϊργοσ 

Γλθνόσ (Τάςοσ), Μίμθσ Φωτόπουλοσ (Γιάννοσ) και ο Κϊςτασ Χατηθχριςτοσ (Διμοσ). Στθν 

ταινία ςυμμετζχει το χορευτικό ςυγκρότθμα τθσ Ντόρασ (Δόρασ) Στράτου και ο «εκτελεςτισ» 

δθμοτικϊν τραγουδιϊν Δθμιτρθσ Ηάχοσ, οι οποίοι εμφανίηονται κατά τθν διάρκεια του 

γαμιλιου γλεντιοφ. Θ μουςικι ςφνκεςθ είναι του Τάκθ Μοράκθ και τραγουδοφν επίςθσ θ  

Ηωι Μάγγου, οι Τρίο Μζλοντυ και οι Τρίο Αρμονία.   

 Θ υπόκεςθ τθσ Γκόλφωσ (και τθσ κεατρικισ αλλά και τθσ κινθματογραφικισ), είναι απλι: 

Θ ιςτορία τθσ ταινίασ διαδραματίηεται ςε ζνα ορεινό χωριό του Χελμοφ. Θ πρωταγωνίςτρια 

είναι θ φτωχι και ορφανι από πατζρα Γκόλφω, μια όμορφθ και νεαρι βοςκοποφλα που 

«ξενοδουλεφει», υπθρετϊντασ το τςζλιγκα Ηιςθ. Θ Γκόλφω είναι ερωτευμζνθ με τον βοςκό 

Τάςο, ενϊ παράλλθλα τθν «πολιορκεί» το αρχοντόπουλο τθσ περιοχισ, ο Κίτςοσ, αλλά εκείνθ 

αρνείται να παραβεί τουσ αιϊνιουσ όρκουσ αγάπθσ που ζχει ανταλλάξει με τον αγαπθμζνο 

τθσ. Οι δφο νζοι αρραβωνιάηονται και ετοιμάηονται να παντρευτοφν, όταν ο Τάςοσ δζχεται 

πιεςτικά προξενιά από τθν εξαδζλφθ του Κίτςου και κόρθ του τςζλιγκα, Σταυροφλα.  

 Ραρά τθν αρχικι του άρνθςθ, ο Τάςοσ τελικά δελεάηεται από τθν μεγάλθ προίκα τθσ 

Σταυροφλασ και χωρίηει τθν Γκόλφω. Θ νεαρι κοπζλα αφοφ απελπίηεται μετά από τισ πολλζσ 
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προςπάκειεσ να μεταπείςει τον Τάςο, χάνει λογικά τθσ και τον καταριζται. Τθν παραμονι 

του γάμου, ςτο γλζντι, θ Γκόλφω, παίρνει πίςω τθν κατάρα και εφχεται ςτουσ μελλόνυμφουσ 

κάκε ευτυχία. Ο Τάςοσ κλονίηεται από το μεγαλείο του ζρωτα τθσ, διαλφει τον γάμο του με 

τθν Σταυροφλα και τρζχει να τθν βρει. Θ Γκόλφω τον ςυγχωρεί, όμωσ ζχει ιδθ πει δθλθτιριο 

και ξεψυχά ςτθν αγκαλιά του. Ο Τάςοσ αυτοκτονεί δίπλα τθσ με το μαχαίρι του. 

 Θ ταινία Γκόλφω ζχει όλα εκείνα τα χαρακτθριςτικά ενόσ δραματικοφ ειδυλλίου. Θ 

κινθματογραφικι κοινότθτα περιλαμβάνει τουσ φτωχοφσ και τουσ πλοφςιουσ του χωριοφ 

(ζντονθ ταξικι διαφοροποίθςθ), τθν ομοιόμορφθ εκνικι ενδυμαςία (φουςτανζλασ), το 

βουκολικό τοπίο, τθ λεβεντιά των νζων, τθ ςοφία των γθραιϊν, το «κουτςομπολιό» και τθ 

«γλωςςοφαγιά». Στο ζντονο δραματικό τόνο τθσ ταινίασ, αντιςτακμιςτικό ρόλο παίηει θ 

παρουςία κωμικϊν χαρακτιρων όπωσ αυτϊν του Γιάννου και του Διμου.       

 Ραρόλο που θ υπόκεςθ τθσ Γκόλφωσ δεν διαφοροποιείται ςε μεγάλο βακμό από τθν 

υπόκεςθ άλλων δραματικϊν ειδυλλίων που μεταφζρκθκαν ςτθ μεγάλθ οκόνθ, όπωσ ο 

Αγαπθτικόσ τθσ βοςκοποφλασ και θ Αςτζρω, κατζχει μια ξεχωριςτι κζςθ ανάμεςα τουσ, διότι 

αποτελεί ίςωσ το πιο δραματοποιθμζνο ειδφλλιο λόγω του ότι θ ιςτορία δεν ολοκλθρϊνεται 

με ζνα ευτυχζσ τζλοσ όπωσ ςτα άλλα δραματικά ειδφλλια. Οι ιρωεσ του δεν ενϊνονται 

«πανθγυρικά» μετά από τισ δοκιμαςίεσ που υφίςτανται κατά τθν διάρκεια τθσ πλοκισ. Θ 

λφτρωςθ τουσ επζρχεται με τον κάνατο τουσ, αφινοντασ να εννοθκεί πωσ θ κοινότθτα δεν 

ςυναίνεςε ςωςτά ϊςτε να αποφευχκεί το μοιραίο γεγονόσ και να ξαναςμίξει το ηευγάρι. Το 

γεγονόσ αυτό κακιςτά τθν ταινία ωσ το πιο αναγνωριςμζνο δραματικό ειδφλλιο, το οποίο 

διαςκευάςτθκε κινθματογραφικά (ο Θίαςοσ του Θεόδωρου Αγγελόπουλου, 1975) και πολλζσ 

φορζσ κεατρικά 43.  

 

                                                             
43 Θ τελευταία προςαρμογι του δραματικοφ ειδυλλίου «Golfo 2.3 beta» πραγματοποιικθκε από τθν εταιρία 

κεάτρου «Χϊροσ» ςτα πλαίςια του Φεςτιβάλ Ακθνϊν το 2006 (13-14 Ιουνίου), ςε ςκθνοκεςία του Σίμου 

Κακάλα. «H Γκόλφω, ο Tάςοσ και άλλοι βουκολικοί ιρωεσ παίηουν με μάςκεσ ςαν ιαπωνικά κόμικσ manga και 

οι "Clownski & Clownski - Balkan street duo", οι δφο αφθγθτζσ-μουςικοί μιλάνε απευκείασ ςτο κοινό, 

αυτοςχεδιάηοντασ»ςτο http://www.athensvoice.gr/guide/theater/av,9507,GO%CE%9BF%CE%A9_23_BETA.html 

(αναςφρκθκε  3 Σεπτεμβρίου 2008). 
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3.2 Περιγραφή τησ χορευτικήσ επιτζλεςησ: Θ ςκηνή του γλεντιοφ τησ ταινίασ 

 

 Οι περιςςότερεσ από τισ ταινίεσ του είδουσ «φουςτανζλασ» (Ραρ. Ι.2), ζτςι και θ εν λόγω 

ταινία περιλαμβάνει δφο χορευτικά επειςόδια τα οποία λαμβάνουν χϊρα κατά τθ διάρκεια 

του γλεντιοφ, τθν παραμονι του γάμου του Τάςου και τθσ Σταυροφλασ. Τα πρόςωπα που 

παίρνουν μζροσ ςτο γλζντι χωρίηονται ςε τρεισ βαςικζσ κατθγορίεσ. Αρχικά, ζχουμε τουσ 

θκοποιοφσ, ςτουσ οποίουσ ςυγκαταλζγονται το μελλόνυμφο ηευγάρι και οι καλεςμζνοι. 

Ακολουκοφν οι  χορευτζσ, εννοϊντασ τουσ επαγγελματίεσ χορευτζσ που παίρνουν μζροσ ςτο 

πρϊτο χορευτικό επειςόδιο του γλεντιοφ και τζλοσ τθν ορχιςτρα, ςτθν οποία 

ςυγκαταλζγεται και ο τραγουδιςτισ ο οποίοσ εμφανίηεται ςτθν αρχι του δεφτερου 

κομματιοφ.  

 Ζνα ςτοιχείο βαρφνουςασ ςθμαςίασ το οποίο ςυναντάται ακόμα και από τθν ονομαςία 

των ταινιϊν (ταινίεσ φουςτανζλασ), και το οποίο διαδραματίηει εξζχοντα ρόλο ςτθν 

ερμθνεία αυτοφ του χορευτικοφ γεγονότοσ είναι θ ομοιόμορφθ ενδυμαςία. Θ φουςτανζλα, 

ςε όλο το φάςμα των ταινιϊν αντιπροςωπεφει το μεγαλφτερο ποςοςτό των ανδρικϊν 

προςϊπων που ςυμμετζχουν ςε αυτζσ, προωκϊντασ τθν άποψθ που κζτει θ Μπάδα «ότι τα 

αντικείμενα μεγάλα ι μικρά ζχουν κοινωνικι ηωι με βαρφνουςα οικονομικι, πολιτικι, 

ςυμβολικι και ευρφτερα πολιτιςμικι ςθμαςία» (Μπάδα 1995:128). Θ επαναλαμβανόμενθ 

και πολλαπλι χριςθ αυτοφ του ενδφματοσ ςτθν εν λόγω ταινία, και πιο ςυγκεκριμζνα ςτο 

χορευτικό επειςόδιο τθσ ταινίασ, φανερϊνει πωσ ςυμβάλλει ςτθν αιςκθτικι, ςτο 

ςυμβολιςμό και ςτθ λειτουργία του χοροφ. Θ ςκθνι τθσ πρϊτθσ χορευτικισ πράξθσ, ςε 

αυτιν όπου θ ομάδα των χορευτϊν τθσ Δόρασ Στράτου χορεφει τον τςάμικο, διαπιςτϊνουμε 

τθν αλλθλουχία που υπάρχει μεταξφ κίνθςθσ και ενδφματοσ. Ο εν λόγω χορόσ είναι 

ταυτόςθμοσ με το ζνδυμα τθσ φουςτανζλασ κακϊσ το ζνδυμα προςδίδει ςτο χορό το κφροσ 

και τθν δυναμικι που του αρμόηει. Κατά τθν Μπάδα το ζνδυμα τθσ φουςτανζλασ είναι θ 

εξελιγμζνθ μορφι τθσ «ποιμενικισ πουκαμίςασ» (χαρακτθριςτικό ζνδυμα των Βαλκανικϊν 

λαϊν) που ςυνδζκθκε αυκαίρετα με τθν ανάπτυξθ του αρματολιςμοφ44 (Μπάδα 1995:134). 

                                                             
44

 «Θ φορεςιά τθσ «φουςτανζλασ» ςχθματοποιείται ςτα πλαίςια ανάπτυξθσ ενόσ πολιτιςμοφ «ανταρςίασ» που 

παράγεται ςτισ ςυγκεκριμζνεσ ςυνκικεσ του 18ου -19ου αιϊνα και αναπτφςςεται δίνοντασ περιοριςμζνθ 

ςθμαςία ςτθν ζννοια τθσ εκνότθτασ και τθσ κοινωνικισ ςυνείδθςθσ. Συναντιζται ςτον ευρφτερο Βαλκανικό 

χϊρο ωσ χαρακτθριςτικό ζνδυμα που οι πθγζσ το ςυνδζουν πότε με τουσ Αρβανίτεσ πολεμιςτζσ, πότε με τουσ 
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 Το γαμιλιο γλζντι ξεκινά ςτο 00:59  λεπτό τθσ ταινίασ, εςτιάηοντασ ςε πρϊτο πλάνο ςτο 

τραπζηι όπου κάκεται το μελλόνυμφο ηευγάρι. Κακϊσ το πλάνο απομακρφνεται από το 

αρχικό ςθμείο εςτίαςθσ, προχωρά ςτθ χορευτικι πράξθ, θ οποία πραγματοποιείται από μία 

ομάδα επτά ανδρϊν, οι οποίοι φοροφν ομοιόμορφα το εκνικό ζνδυμα (φουςτανζλασ).  

 Σφμφωνα με τα ςτοιχεία που δίνονται ςτουσ τίτλουσ αρχισ τθσ ταινίασ, γνωρίηουμε πωσ 

ςτο πρϊτο χορευτικό γεγονόσ πρωτοςτατεί το ανδρικό τμιμα του χορευτικοφ 

ςυγκροτιματοσ τθσ Δόρασ Στράτου. Θ ορχιςτρα αποτελοφμενθ από κλαρίνο, λαοφτο, βιολί 

και ςαντοφρι, εκτελεί ζνα οργανικό ςτερεοελλαδίτικο τςάμικο, ςε ρυκμικό ςχιμα 3/4 

(διάρκειασ 3 περίπου λεπτϊν), κακϊσ οι  χορευτζσ βρίςκονται ςτθ μζςθ τθσ ςκθνισ, 

πιαςμζνοι ςε κφκλο. Οι χορευτζσ πλαιςιϊνονται από τουσ καλεςμζνουσ από τρία μεγάλα 

τραπζηια (τα οποία ςχθματίηουν Π (το τραπζηι του ηευγαριοφ και τθσ οικογενείασ βρίςκεται 

ςε μικρι απόςταςθ από τα άλλα) και από άλλουσ παρευριςκομζνουσ οι οποίοι ςτζκονται 

όρκιοι. Στα τραπζηια, μπροςτά από κάκε καλεςμζνο, υπάρχει άφκονο φαγθτό και ποτό, που 

ο πλοφτοσ τουσ μαρτυρεί τθν κοινωνικι κζςθ και τθν ιεραρχία των διοργανωτϊν του 

γλεντιοφ.         

 Θ ςκθνι τθσ πρϊτθσ χορευτικισ πράξθσ χαρακτθρίηεται από ταυτόχρονεσ επιτθδευμζνεσ 

κινιςεισ, όπου οι χορευτζσ τονίηουν με υπερβολι τισ κζςεισ και τισ άρςεισ του ρυκμικοφ 

ςχιματοσ. Οι άνδρεσ χορεφουν με υπερθφάνεια και λεβεντιά, ενϊ ο πρωτοχορευτισ 

ςτζκεται ςε τακτά χρονικά διαςτιματα και «αυτοςχεδιάηει» εκτελϊντασ «ψαλίδια» και 

χοροπθδιματα, ενϊ ο δεφτεροσ τον κρατά γερά. Οι χορευτζσ είναι πιαςμζνοι από τα χζρια 

ςχθματίηοντασ ζνα W, ενϊ χαρακτθριςτικό γνϊριςμα είναι το μαφρο μαντιλι που 

παρεμβάλλεται μεταξφ του πρϊτου και του δεφτερου χορευτι. Στο 1:02 τθσ ταινίασ οι 

πρωτοχορευτζσ εναλλάςςονται τακτικά, κακϊσ ο πρϊτοσ παίρνει τθν κζςθ του τελευταίου 

και ο εκάςτοτε πρωτοχορευτισ επανερμθνεφει τισ φιγοφρεσ και τα τςαλίμια του 

προθγουμζνου. Θ χορευτικι πράξθ ςυνοδεφεται από επιφωνιματα, όπωσ όπα και γεια ςου, 

τα οποία τροφοδοτοφν τθν ατμόςφαιρα του γλεντιοφ. Από τισ παραπάνω παρατθριςεισ, 

οδθγοφμαςτε ςτο ςυμπζραςμα πωσ πρόκειται για μια χορογραφθμζνθ εκτζλεςθ του 

τςάμικου. Στθ δεδομζνθ περίπτωςθ οι κινιςεισ και οι φιγοφρεσ των χορευτϊν ζχουν ζντονα 

τα ςτοιχεία τθσ κεατρικότθτασ και θ χορευτικι πράξθ προβάλλεται μζςω τθσ 

                                                                                                                                                                                                
Σουλιϊτεσ, πότε με τουσ Αρβανίτεσ τθσ Ελλάδασ, τουσ Βλάχουσ, τουσ Κλζφτεσ, τον ςτρατό του Αλι Ραςά κ.τ.λ.» 

(Μπάδα 1995:135-136). 
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δραματοποίθςισ τθσ, ενϊ τα αυτοςχεδιαςτικά ποικίλματα απουςιάηουν παντελϊσ.   

 Στθ ςυνζχεια, όταν τελειϊνει το πρϊτο χορευτικό επειςόδιο, θ ομάδα των χορευτϊν τθσ 

Δόρασ Στράτου (με τον πρωτοχορευτι ςτθ μζςθ) εφχονται ςτον πατζρα τθσ νφφθσ να ηιςουν, 

ενϊ ζνασ από τουσ καλεςμζνουσ προτρζπει το μελλόνυμφο ηευγάρι να «ςφρει» το χορό και 

τουσ μουςικοφσ να αρχίςουν να παίηουν. Θ ςκθνι του δευτζρου χορευτικοφ επειςοδίου 

ξεκινά ςτο 1:03 λεπτό τθσ ταινίασ, όπου, οι δφο πρωταγωνιςτζσ του γλεντιοφ, θ νφφθ και ο 

γαμπρόσ, με τθν υποςτιριξθ τθσ ορχιςτρασ πρωτοχορεφουν ζναν καλαματιανό ςτο ρυκμικό 

ςχιμα των 7/8. Στθν ορχιςτρα για τθν εκτζλεςθ του δευτζρου μουςικοφ κομματιοφ, 

προςτίκεται ο τραγουδιςτισ Δθμιτρθσ Ηάχοσ45, ο οποίοσ ςτζκεται μπροςτά τθσ, ντυμζνοσ με 

τθν «παραδοςιακι» ενδυμαςία. Χαρακτθριςτικό γνϊριςμα τθσ εκτζλεςθσ του τραγουδιοφ 

από τον Ηάχο είναι θ ιδιαίτερθ εκφορά του ποιθτικοφ κειμζνου. Οι καταλιξεισ του 

τραγουδιοφ γίνονται με ιδιαίτερο ςτόμφο, ενϊ όλο το φφοσ του, φαίνεται να είναι 

επθρεαςμζνο από το «ελαφρό» τραγοφδι και ο ερμθνευτισ δεν φαίνεται να δίνει πνοι ςτο 

τραγοφδι του, αλλά να το απαγγζλλει ποιθτικά.  Θ φωνι του Ηάχου απζχει από τα πρότυπα 

τθσ εκτζλεςθσ ενόσ δθμοτικοφ τραγουδιςτι, κακότι είναι ιδιαίτερα καλλιεργθμζνθ, και 

ταιριάηει περιςςότερο ςτθ φωνι ενόσ επαγγελματία τραγουδιςτι.  Το δθμοτικό τραγοφδι 

(του γάμου) που ςυνοδεφει το χορό του ηευγαριοφ είναι το εξισ :  

 

 Ζνα τραγοφδι κε να πω απάνω ςτο ρεβίκι,  

Χαρά  ςτα μάτια του γαμπροφ που διάλεξαν τθ νφφθ (2) 

Ζνα τραγοφδι κε να πω, απάνω ςτο κεράςι, 

Τ’ αντρόγυνο που κα γενεί να ηιςει να γεράςει (2) 

Ζνα τραγοφδι κε να πω, απάνω ςτο λεμόνι, 

να ηιςει θ νφφθ κι ο γαμπρόσ κι οι ςυμπεκζροι όλοι (2) 

 

                                                             
45 Ερμθνευτζσ του δθμοτικοφ τραγουδιοφ, με επικεφαλείσ το Δθμιτρθ Ηάχο και το Δθμιτρθ Καψοκζφαλο, 

πρωταγωνίςτθςαν ςε δεκάδεσ ςκθνζσ γλεντιοφ, γιορτισ και πάνδθμθσ χαράσ. Δεξιοτζχνεσ ςτο κλαρίνο, το 

ςαντοφρι, τθν πίπιηα και το νταοφλι τοφσ πλαιςίωναν ςτο χορό και το τραγοφδι, προςκζτοντασ μια νότα 

γνθςιότθτασ ςτισ ςκθνζσ», ςτο «Θ τάξθ του ‘21» του Άρθ Μαλανδράκθ, ςτο 

http://www.enet.gr/online/online_text/c=113,dt=23.03.2003,id=40711704 (αναςφρκθκε 8 Οκτωβρίου 2008). 
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 To παραπάνω δθμοτικό τραγοφδι είκιςται να εκτελείται ςε γαμιλιεσ τελετζσ και πολλζσ 

φορζσ απαντά με διάφορεσ παραλλαγζσ. Το περιεχόμενο του, όπωσ είναι χαρακτθριςτικό ςε 

όλα ςχεδόν τα τραγοφδια του γάμου, είναι επαινετικό προσ τουσ νεονφμφουσ. Το πρϊτο 

δίςτιχο εγκωμιάηει τθ νφφθ, το δεφτερο είναι ευχετικό προσ το ηευγάρι, ενϊ το τρίτο 

περιλαμβάνει ευχζσ και για τουσ ςυγγενείσ του ηευγαριοφ.  Ωσ προσ τθν μετρικι του δομι, το 

ποιθτικό κείμενο αποτελείται από τρία ομοιοκατάλθκτα δίςτιχα ιαμβικοφ 

δεκαπενταςυλλάβου. Κατά το τραγοφδιςμα, χαρακτθριςτικό είναι το γνϊριςμα ςε αυτοφ του 

είδουσ τα τραγοφδια ότι ο δεφτεροσ ςτίχοσ επαναλαμβάνεται. 

  Στο χορευτικό αυτό επειςόδιο, οι χορευτζσ-θκοποιοί χορεφουν κυκλικά και κρατιοφνται 

από τα χζρια ςχθματίηοντασ ζνα W και ςε αυτι τθν περίπτωςθ. Θ  νφφθ χαμογελαςτι, 

«ςζρνει» το χορό με ςεμνότθτα, επιδεικνφοντασ τισ χορευτικζσ τθσ ικανότθτεσ με διάφορεσ 

φιγοφρεσ. Ο γαμπρόσ ςυνοδεφει τισ φιγοφρεσ τθσ νφφθσ και ακολουκοφν ο πατζρασ τθσ 

νφφθσ και τρεισ ακόμα παρευριςκόμενοι.            

 Βάςει των παραπάνω δεδομζνων, κα μποροφςαμε να υποςτθρίξουμε τθν άποψθ πωσ θ 

πρϊτθ χορευτικι πράξθ λειτουργεί αντικετικά ςε ςχζςθ με τθν δεφτερθ, αφοφ ςτθν πρϊτθ 

περίπτωςθ μετζχουν επαγγελματίεσ χορευτζσ, ενϊ ςτον καλαματιανό χορεφουν θκοποιοί 

τθσ ταινίασ. Αυτομάτωσ λοιπόν, ςτθ δεδομζνθ περίπτωςθ, κεωροφμε πωσ το δεφτερο 

χορευτικό επειςόδιο κινείται βάςει μιασ πιο ελεφκερθσ χορογραφίασ ςε ςχζςθ με το πρϊτο. 

Επίςθσ, ςτθ δεφτερθ χορογραφία θ ςυμμετοχι των παρευριςκομζνων είναι πιο ζντονθ, γιατί 

ςυμβάλλουν ενεργά ςτθ διατιρθςθ του γλεντιοφ, επαναλαμβάνοντασ τον δεφτερο ςτίχο εν 

είδει απάντθςθσ, χτυπϊντασ ρυκμικά παλαμάκια, ενϊ δε λείπουν τα επιφωνιματα, όπωσ 

ζλα, όπα και  γειά ςασ παιδιά.  

  Ο χορόσ και το τραγοφδι διακόπτονται ςτο 1:04 λεπτό τθσ ταινίασ από τθν απρόςμενθ 

ειςβολι τθσ πρωταγωνίςτριασ (Γκόλφω), θ οποία όντασ ςε πνευματικι ςφγχυςθ ζρχεται να 

πάρει πίςω τισ κατάρεσ που είχε εκςτομίςει ςτον αγαπθμζνο τθσ και να ευχθκεί ςτουσ 

μελλόνυμφουσ. Μετά τθν αποχϊρθςθ τθσ Γκόλφωσ από το γλζντι, το κλίμα βαραίνει. 

Ακολουκεί θ ορχθςτρικι εκτζλεςθ του παρακάτω δθμοτικοφ τραγουδιοφ (που ζχει 

ομοιότθτεσ με τα τραγοφδια «τθσ τάβλασ») από το Δ. Ηάχο ςε φφοσ που ταιριάηει απόλυτα 

με το κλίμα που δθμιουργικθκε από το προαναφερκζν περιςτατικό: 
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Παιδιά πιρε φκινόπωρο  

Ωρζ παιδιά πιρε χειμώνασ 

Αχ, πζςαν’ τα φφλλα απ’τα κλαριά (2) 

Ωρζ τα φφλλα από τα δζντρα, 

Πζςαν’ απ’το κλωνάρι, αχ αμάν! 

 

Εν ςυνεχεία, το βαρφ κλίμα ανατρζπεται από το «γφριςμα» του τραγουδιοφ, το οποίο από 

τραγοφδι «τθσ τάβλασ» μετατρζπεται ςε ζρρυκμο (τραγοφδι ςε ρυκμικό ςχιμα των 7/8) με 

το εξισ ποιθτικό κείμενο που άδεται από τουσ καλεςμζνουσ και τον ερμθνευτι :  

 

Ασ μ’ αφινανε να ς ’ζχω  

μζρα νφχτα να ςε βλζπω 

μζρα νφχτα να ςε βλζπω  

ασ μ’ αφινανε να ς’ ζχω. 

 

 Μετά από αυτό το τραγοφδι, το γλζντι τελειϊνει και αρχίηουν οι φιλονικίεσ μεταξφ των 

παρευριςκομζνων. Συνολικά, θ ςκθνι του γλεντιοφ (τα δφο χορευτικά επειςόδια και το ζνα 

κακιςτικό κομμάτι) διαρκεί πζντε λεπτά και είκοςι δευτερόλεπτα. Στθν επόμενθ ενότθτα 

ακολουκεί θ τοποκζτθςθ τθσ ςκθνισ ςε ςχζςθ με ςχζςθ με τθ τελετουργία και τθν 

αναπαράςταςθ του γλεντιοφ με βάςθ το παρόν  παράδειγμα.           

 

3.3  Σο γλζντι ωσ τελετουργία και το γλζντι ωσ ανα-παράςταςη 

 Ο χορόσ αποτελεί αναπόςπαςτο κομμάτι του γλεντιοφ κακϊσ επίςθσ είναι ζνασ τρόποσ με 

τον οποίο οι ςυμμετζχοντεσ εκφράηουν τισ πολιτικζσ τουσ διαφωνίεσ ςφμφωνα με τα 

οικονομικά και κοινωνικά τουσ ςυμφζροντα και βιϊνουν τθν πολιτιςμικι τουσ ταυτότθτα ωσ 

μζλθ μιασ παραδοςιακισ κοινότθτασ. Στισ παραδοςιακζσ κοινωνίεσ θ ςχζςθ μεταξφ χοροφ 

και κουλτοφρασ είναι ςυμβολικι(Κάβουρασ 1992:47).     

 Ο ςυμβολιςμόσ ςτθ περίπτωςθ του γλεντιοφ που εξετάηουμε δεν αποτελεί ςτοιχείο 

«αποκρυπτογράφθςθσ» για τθν μελζτθ μιασ κοινωνίασ, διότι ουςιαςτικά πρόκειται για μια 

μθ πραγματικι κοινωνία, δθμιουργθμζνθ ςτα πλαίςια τθσ κινθματογραφίασ. Οι κάτοικοι του 
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φανταςτικοφ χωριοφ δεν εκφράηουν πολιτικζσ διαφωνίεσ οφτε βιϊνουν τθν πολιτιςμικι τουσ 

ταυτότθτα ωσ μζλθ μιασ παραδοςιακισ κοινωνίασ (Κάβουρασ 1992:47). Επομζνωσ, το γλζντι 

δεν πραγματοποιείται ωσ επιτζλεςθ ενόσ πραγματικοφ γλεντιοφ ςε μια κοινότθτα ι ςε μια 

εκνοτικι ομάδα αλλά ωσ μια ανα-παράςταςθ46 ενόσ τυπικοφ– ςτερεοτυπικοφ ελλθνικοφ 

«παραδοςιακοφ» γαμιλιου γλεντιοφ. To βαςικό χαρακτθριςτικό τθσ αναπαράςταςθσ του 

γαμιλιου γλεντιοφ είναι ότι όλθ ατμόςφαιρα που δθμιουργείται κατά τθν επιτζλεςθ του, 

ςτθρίηεται ςτθ «ψευδι» διαλογικότθτα των θκοποιϊν, των επαγγελματιϊν μουςικϊν και 

χορευτϊν.            

 Ππωσ ςε κάκε γλζντι, οι βαςικοί «δομικοί άξονεσ» όπωσ τουσ ορίηει ο Κάβουρασ 

(Κάβουρασ 1996:170) είναι το πιοτό, θ μουςικι, το τραγοφδι και ο χορόσ. Σφμφωνα με τον 

Κάβουρα, οι διαδικαςίεσ του πιοτοφ και τθσ μουςικισ αποτελοφν τελεςτικι προχπόκεςθ για 

να υπάρξει γλεντικό τραγοφδι και χορόσ. Οι παραπάνω παράμετροι εμφανίηονται ςτο 

προςκινιο του γλεντιοφ τθσ ταινίασ και αποτελοφν απαραίτθτθ προχπόκεςθ για να 

διεξαχκεί θ εν λόγω ςκθνι. Το κραςί και το φαγθτό ενιςχφουν το «κζφι», το οποίο 

κορυφϊνεται όταν οι μουςικοί αρχίηουν να παίηουν και οι θκοποιοί και οι χορευτζσ αρχίηουν 

το χορό.           

 Στα κινθματογραφικά πλαίςια, εξαιρετικά ςθμαντικι για τθν επιτζλεςθ του γλεντιοφ, 

κεωροφμε τθν ςυμμετοχι τθσ ηωντανισ ορχιςτρασ, θ οποία απαρτίηεται από τζςςερισ 

μουςικοφσ οι οποίοι, όπωσ προαναφζραμε  παίηουν βιολί, ςαντοφρι, κλαρίνο και λαοφτο. Ο 

ρόλοσ τθσ ορχιςτρασ ςτο γλζντι φαίνεται να διαφοροποιείται ςε ζνα πρϊτο επίπεδο λόγω 

τθσ ανομοιόμορφθσ ενδυμαςίασ ςε ςχζςθ με τουσ υπόλοιπουσ που λαμβάνουν μζροσ ςτο 

γλζντι, και τθσ κζςθσ που λαμβάνουν ςε αυτό (βρίςκεται πίςω από τουσ καλεςμζνουσ),  και 

ςε ζνα δεφτερο επίπεδο λόγω του ότι δεν μοιάηει να μετζχει ενεργά ςτθ διατιρθςθ του 

                                                             
46

 Ο όροι τελετουργία και παράςταςθ πθγάηουν από τθν κατθγοριοποίθςθ των τελεςτικϊν τεχνϊν και πιο 

ςυγκεκριμζνα από τθν ζννοια του «μουςικοφ δικτφου». Τα μουςικά δίκτυα διακρίνονται ςφμφωνα με τον Attali 

ςε τρία δίκτυα ςχζςεων: το κυτικό ι τελετουργικό, το παραςτατικό και το επαναλθπτικό. Θ διαφορά  ανάμεςα 

ςτο τελετουργικό και το παραςτατικό δίκτυο είναι ότι ςτο τελετουργικό δίκτυο θ επιτζλεςθ ζχει διαλογικι 

διάκρωςθ και επικοινωνιακι ςθμαςία ενϊ το παραςτατικό δίκτυο ζχει μονολογικι τεχνουργικι δομι 

(Κάβουρασ 1996:167-168). Στθ ςυγκεκριμζνθ περίπτωςθ, εφόςον οι ςυμπεριφορζσ των ςυμμετεχόντων κατά 

τθν επιτζλεςθ καταςκευάηουν μια «ψεφτικθ διαλογικότθτα, κεωροφμε πωσ με βάςθ τθ κεωρία του Atrali το 

γλζντι τθσ ταινίασ ςυγκαταλζγεται ςτο παραςτατικό δίκτυο.       
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κεφιοφ κακϊσ δεν φαίνεται να υπάρχει διαδραςτικι ςχζςθ μεταξφ των μουςικϊν, των 

χορευτϊν και των άλλων τελεςτϊν.      

 Αν και φαινομενικά θ ορχιςτρα ςυμμετζχει ςτθ διεξαγωγι του γλεντιοφ, ουςιαςτικά 

λειτουργεί ανεξάρτθτα από αυτό, κακϊσ τα μοναδικά πλάνα που αφοροφν αποκλειςτικά 

τουσ οργανοπαίκτεσ είναι όταν ζνα από τα ςολιςτικά όργανα (κλαρίνο ι βιολί) 

«αυτοςχεδιάηει». Ο ρόλοσ τθσ ορχιςτρασ ςτα γλζντια είναι βαςικόσ, κακϊσ επιςυνάπτεται 

άμεςθ ςχζςθ μεταξφ των χορευτϊν και των μουςικϊν. Οι μουςικοί κακοδθγοφν τουσ 

χορευτζσ, ενϊ ςυνικωσ ςτζκονται ςτθ μζςθ του κφκλου (Cowan 1998:113) βρίςκονται ςε 

ζναν ςυνεχι διάλογο. Στθ ςυγκεκριμζνθ χορευτικι επιτζλεςθ ο ρόλοσ τθσ ορχιςτρασ είναι 

υποδεζςτεροσ, κακϊσ τον πρωταγωνιςτικό ρόλο κατζχουν οι (πρωταγωνιςτζσ) θκοποιοί , οι 

χορευτζσ και ο τραγουδιςτισ. 

 

3.4 Θ επιτζλεςη ςτα πλαίςια μια παραςτατικήσ τζχνησ:  

Ερμηνεφοντασ το γλζντι 

            

 Ρριν διειςδφςουμε ςτθν ερμθνεία του εν λόγω χορευτικοφ φαινομζνου, κεωροφμε 

απολφτωσ απαραίτθτο να προτείνουμε τθν κατάλλθλθ μεκοδολογικι προςζγγιςθ, πάνω 

ςτθν οποία κα ςτθριχτοφμε. Θ άποψθ τθσ Kaeppler πωσ «για να κατανοιςουμε αυτά τα 

ςυςτιματα κίνθςθσ κα πρζπει να κατανοιςουμε το πολιτιςμικό πλαίςιο μζςω του οποίου οι 

κινιςεισ να αποκτοφν νοιματα με κοινωνικό χαρακτιρα» (Kaeppler 1992:17) αποτελεί τθν 

βάςθ για τθν υλοποίθςθ αυτισ τθσ ςκζψθσ. Αν μποροφςαμε να απομονϊςουμε το χορευτικό 

γεγονόσ, χωρίσ να ςυμπεριλάβουμε ςθμαντικοφσ παράγοντεσ, όπωσ το ότι λαμβάνει χϊρα ςε 

μια κινθματογραφικι ταινία ι το τι μπορεί να δθλϊνει θ παρουςία ενόσ χορευτικοφ 

ςυγκροτιματοσ ςε μια τζτοια ταινία, είναι ςχεδόν βζβαιο πωσ δεν κα το κατανοοφςαμε.    

 Αν δεχτοφμε τθν άποψθ ότι «τα ςυςτιματα κίνθςθσ είναι κοινωνικά δθμιουργιματα» 

(Kaeppler 1992:17), αυτόματα καλοφμαςτε να εξετάςουμε τισ κοινωνικζσ διεργαςίεσ υπό τισ 

οποίεσ δθμιουργικθκαν. Σφμφωνα με τθν Kaeppler θ οποία βαςίηεται  ςτθν ανκρωπολογικι 

ςκζψθ και προτείνει μια μεκοδολογία κατά τθν οποία ο ερευνθτισ καλείται μζςα από τθν 

επιτόπια ζρευνα (εργαλείο για τθν ανάλυςθ των κινθτικϊν ςυςτθμάτων), καταρχάσ να 

περιγράψει τα δομικά ςυςτιματα κίνθςθσ, και ςε ζνα δεφτερο επίπεδο να τα αναλφςει ςε 
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ςχζςθ με τθν πολιτιςμικι ςυνείδθςθ του παρελκόντοσ και τθν εξζλιξθ τουσ ςτθ ςφγχρονθ 

κοινωνία.         

 Θ Kaeppler παρακζτει ζνα ςφνολο «προςεγγίςεων» οι οποίεσ αφοροφν το περιεχόμενο, 

το πλαίςιο, τθν ςφνκεςθ και τθν αξιολόγθςθ για τθν ολοκλθρωμζνθ κατανόθςθ τθσ κίνθςθσ 

«ωσ πολιτιςμικισ μορφισ και κοινωνικισ πράξθσ», πραγματοποιοφμενεσ κατά τθν 

ςυμμετοχικι παρατιρθςθ τθσ επιτόπιασ ζρευνασ  (Kaeppler 1992:18). Θ ιδιαιτερότθτα του 

υλικοφ αυτισ τθσ εργαςίασ δεν επιτρζπει τθν υιοκζτθςθ του μεκοδολογικοφ εργαλείου τθσ 

επιτόπιασ ζρευνασ για τθν ανάλυςθ τθσ προκειμζνθσ χορευτικισ επιτζλεςθσ, κακϊσ 

πρόκειται για μια αναπαράςταςθ ενόσ «παραδοςιακοφ γλεντιοφ» εντόσ ενόσ άλλου 

αναπαραςτατικοφ μζςου, του κινθματογράφου. Ράραυτα, οι παράμετροι που κζτει θ 

ςυγγραφζασ ωσ βαςικζσ «προςεγγίςεισ» για μια «ςωςτι» ζρευνα, όπωσ το φφοσ, θ 

αιςκθτικι, θ κοινωνικι ανάλυςθ του χοροφ47, θ ενδυμαςία, θ μουςικι και θ λογοτεχνικι 

ανάλυςθ, κεωροφνται ιδιαίτερα χριςιμεσ και αναγκαίεσ για τθν ερμθνεία του παρόντοσ 

πονιματοσ.    

 Θ μεκοδολογικι πρόταςθ τθσ Kaeppler για τον τρόπο με τον οποίο μελετάμε το χορό ωσ 

κοινωνικό φαινόμενο, προςαρμοςμζνθ ςτα δεδομζνα τθσ κινθματογραφικισ χορευτικισ 

επιτζλεςθσ, μασ προτρζπει να υποςτθρίξουμε τθν άποψθ ότι οι «αναπαραςτάςεισ 

(performances) είναι το αποτζλεςμα δθμιουργικϊν διαδικαςιϊν μιασ ομάδασ ι ενόσ ατόμου 

κατά τθν διάρκεια του οποίου τα ανκρϊπινα ςϊματα δθμιουργοφν ζννοιεσ ςτο χϊρο και το 

χρόνο» (Kaeppler 1992:19).           

 Στθριηόμενοι ςτθν παραπάνω κζςθ και ςτθν περιγραφι του χορευτικοφ επειςοδίου, 

μποροφμε να υποςτθρίξουμε τθν άποψθ πωσ θ χορευτικι επιτζλεςθ τθσ ταινίασ, πρόκειται 

για μια ςτερεοτυπικι αναπαράςταςθ του «ελλθνικοφ παραδοςιακοφ γλεντιοφ». Ο τρόποσ με 

τον οποίο φαίνεται να γλεντοφν οι θκοποιοί τθσ ταινίασ «είναι το αποτζλεςμα δθμιουργικϊν 

διαδικαςιϊν» μζςα από τισ οποίεσ θ εικόνα αυτι «καλλιεργικθκε» ϊςτε ςιμερα να 

κεωρείται ωσ θ «πραγματικι» ςτα παραδοςιακά πλαίςια επιτζλεςθ ενόσ γλεντιοφ. Συνεπϊσ 

ςτθν παροφςα εργαςία αντιμετωπίηουμε τθν «μεταφορά» τθσ επιτζλεςθσ ενόσ γλεντιοφ ςτα 

κινθματογραφικά πλαίςια.   

                                                             
47 Σφμφωνα με τθν Kaeppler «θ γνϊςθ τθσ κοινωνικισ οργάνωςθσ είναι απαραίτθτθ ϊςτε να καταλάβουμε πωσ 

οι άνκρωποι και τα πράγματα (ςυμπεριλαμβανομζνου και του χοροφ) είναι κοινωνικζσ κατθγορίεσ και πωσ τα 

άτομα ι οι ομάδεσ παράγουν και αναπαράγουν οριςμζνεσ πλευρζσ του πολιτιςμοφ» (Kaeppler 1992:19). 
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 Θ ερμθνεία ςχετικά με τθν επιτζλεςθ του γλεντιοφ ςτα πλαίςια τθσ αναπαραςτατικισ 

τζχνθσ του κινθματογράφου και ςυγκεκριμζνα ςτο είδοσ των ταινιϊν «φουςτανζλασ» 

επιβεβαιϊνει και ενιςχφει τθ κζςθ περί επινόθςθσ παράδοςθσ. Ο ελλθνικόσ κινθματογράφοσ 

μζςα από τισ ταινίεσ του ςυγκεκριμζνου είδουσ αναπαράγει τα ςτερεότυπα που 

πλαιςιϊνουν τον «παραδοςιακό» χορό και τον παρουςιάηει ςαν μια τυποποιθμζνθ και 

επαναλαμβανόμενθ διαδικαςία. Θ επιλογι τθσ παρουςίαςθσ των δφο ςυγκεκριμζνων χορϊν 

που λαμβάνουν χϊρα ςτο γλζντι (τςάμικου – καλαματιανοφ) υποςτθρίηει τθν ιδζα περί τθσ 

ελλθνικότθτασ των χορϊν αφοφ και οι δφο προζρχονται από ελλθνόφωνεσ εκνοπολιτιςμικζσ 

ομάδεσ και από αμιγϊσ ελλθνορκόδοξεσ ανκρωπογεωγραφικζσ περιοχζσ. Επίςθσ, οι δφο 

αυτοί χοροί, ςυνδζονται λόγω τθσ προζλευςθσ τουσ με τθ μυκολογικι αναπαράςταςθ του 

παρελκόντοσ (ταφτιςθ του τςάμικου χοροφ με τουσ «κλζφτεσ και αρματολοφσ»), 

αποδίδοντασ ταυτόχρονα μια ενιαία και εξιδανικευμζνθ εικόνα τθσ ςφγχρονθσ ελλθνικισ 

κοινωνίασ. 

  Συνοψίηοντασ, μζςα από τον τρόπο παρουςίαςθσ του «παραδοςιακοφ» γλεντιοφ ςτα 

πλαίςια του ελλθνικοφ κινθματογράφου τθσ δεκαετίασ ’50-‘60, διαπιςτϊνουμε πωσ 

εκφράηεται θ αντίλθψθ περί του «παραδοςιακοφ» χοροφ εκείνθ τθν περίοδο. Στθν 

διαμόρφωςθ τθσ παραπάνω αντίλθψθσ ςθμαντικι κεωροφμε τθν  επιρροι του χορευτικοφ 

ςυγκροτιματοσ τθσ Δόρασ Στράτου που μεςουρανοφςε τθν περίοδο εκείνθ. Ραρόλα αυτά, 

όπωσ και πολφ χαρακτθριςτικά αναφζρει θ Kaeppler «τα δομικά ςυςτιματα κίνθςθσ δεν 

είναι ζνα απλό «φολκλόρ» ι μια «παράδοςθ» αλλά μασ βοθκοφν να διειςδφςουμε τθν 

πολιτιςμικι ςυνείδθςθ του παρελκόντοσ και τθν εξζλιξθ τθσ ςτθ ςφγχρονθ κοινωνία 

(Κaeppler 1992:19).  
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Εικ 4. Σκθνι από τθν ταινία Αςτζρω του Ντίνου Δθμόπουλου (1959) 

 

 

 

 



4. ΢υμπεράςματα 

 Θ παροφςα μελζτθ επικεντρϊκθκε ςτθν περιγραφι και ανάλυςθ του χορευτικοφ 

φαινομζνου μζςα από ζνα ιδιαίτερο είδοσ του ελλθνικοφ κινθματογράφου. Βαςιηόμενοι 

ςτθ δεδομζνθ επιρροι του ζκνουσ-κράτουσ πάνω ςτθ διαμόρφωςθ του χορευτικοφ 

επειςοδίου, ζτςι όπωσ αναπτφχκθκε ςτο πρϊτο κεφάλαιο, αναηθτιςαμε πτυχζσ τθσ 

αναπαράςταςθσ του, ςτθν 7θ τζχνθ. Κατά τθ μελζτθ, εντοπίςαμε τουσ φορείσ διαχείριςθσ 

του «παραδοςιακοφ» χοροφ ςτθν Ελλάδα, οι οποίοι είτε ακολοφκθςαν ςτο ςφνολο τουσ το 

ζργο του ζκνουσ κράτουσ δθλ. ςτράφθκαν προσ τθν ςφνδεςθ με τουσ χοροφσ των αρχαίων, 

είτε τον αντιμετϊπιςαν ωσ φολκλόρ. Οι παρεμβάςεισ αυτζσ, είχαν ωσ αποτζλεςμα να 

διαμορφωκεί μια ςυγκεκριμζνθ αντίλθψθ για τον «παραδοςιακό» χορό, ο οποίοσ 

ταυτίςτθκε μζςα από τθν διδαςκαλία με βιματα και φιγοφρεσ και απομακρφνκθκε από το 

φφοσ, τον ςυμβολιςμό και τθν λειτουργία του. 

 Οι αναηθτιςεισ ςχετικά με χορευτικζσ αναπαραςτάςεισ ςτράφθκαν ςτο 

κινθματογραφικό είδοσ ταινιϊν «φουςτανζλασ», το οποίο αναπτφχκθκε ιδιαίτερα τθν 

περίοδο των δεκαετιϊν ’50-’60. Το περιεχόμενο των ταινιϊν του είδουσ με το οποίο 

αςχολθκικαμε αναλυτικά ςτθ παροφςα εργαςία, φανερϊνει πωσ φαινομενικά τουλάχιςτον 

(Δερμεντηόπουλοσ 2002), το περιεχόμενο δεν ςυμπίπτει με το ευρφτερο ιςτορικό και 

κοινωνικό πλαίςιο τθσ περιόδου, ενϊ απζχει μακράν από τα άλλα κινθματογραφικά είδθ 

που άνκιςαν τθν δεκαετία τουϋ50. Με βάςθ τθν προαναφερκείςα τοποκζτθςθ κα 

μποροφςαμε να υποςτθρίξουμε τθν άποψθ πωσ οι ταινίεσ του είδουσ παρουςιάηουν ςτο 

ςφνολο τουσ εικόνεσ και οι καταςτάςεισ προςκολλθμζνεσ ςτο ζνδοξο παρελκόν τθσ χϊρασ, 

διατθρϊντασ μια ζντονα ρομαντικι διάκεςθ εξιδανίκευςθσ.  

 Στο μεγαλφτερο μζροσ τουσ, οι ταινίεσ αυτζσ διαχειρίηονται πολλαπλζσ όψεισ του λαϊκοφ 

πολιτιςμοφ (χορό, τραγοφδι, ενδυμαςία, πρακτικζσ και ςυνικειεσ του παρελκόντοσ), οι 

οποίεσ προβάλλονται με ζναν πολφ ςυγκεκριμζνο τρόπο. Μζςα από τισ κινθματογραφικζσ 

αφθγιςεισ προβάλλονται ςτερεότυπα γφρω από τθν εκνικι ταυτότθτα του Ζλλθνα, θ οποία 

φαίνεται (μζςα από το εκνογραφικό παράδειγμα) να ςυνδζεται με τθν λεβεντιά, τον 

θρωιςμό και τθν φιλοξενία απζναντι ςτουσ ξζνουσ. Σε ζνα ευρφτερο πλαίςιο, θ ταινία 

προβάλει το χωριό ςαν ζνα χϊρο με ςυγκεκριμζνθ ταυτότθτα, το οποίο παραπζμπει ςτθν 

ιδζα τθσ ιδιαίτερθσ πατρίδασ, τοπικισ ι εκνικισ, ςτθν οποία «διαφυλάςςεται θ παράδοςθ» 

του τόπου ακζραια. Ακολουκϊντασ αυτιν τθν κατεφκυνςθ, κα μποροφςαμε να 
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υποςτθρίξουμε πωσ το κινθματογραφικό είδοσ επιχειρεί να προβάλλει μια ενιαία 

ςυλλογικι πολιτιςμικι ταυτότθτα, θ οποία ςυνδζεται άμεςα με το παρελκόν και τθν 

αίςκθςθ τθσ ςυνζχειασ με κοινζσ μνιμεσ για προγενζςτερα γεγονότα και ιςτορικζσ 

περιόδουσ (Smith 1994:45). Θ ανάκλθςθ πολιτιςμικϊν ςτοιχείων του παρελκόντοσ 

ενδεχομζνωσ φανερϊνει τθν ανάγκθ για τθν τόνωςθ του εκνικοφ φρονιματοσ τθσ χϊρασ 

κακϊσ και τθν ενίςχυςθ του «αιςκιματοσ του ςυνανικειν» (Anderson 1997). 

 Κατά αυτόν τον τρόπο, οδθγοφμαςτε ςτο ςυμπζραςμα πωσ οι πρακτικζσ και οι 

δραςτθριότθτεσ, οι οποίεσ πραγματοποιοφνται κατά τθν διάρκεια τθσ ταινίασ ςτο 

φανταςτικό χωριό κακϊσ και θ προβολι ςτερεοτφπων, είναι αποτελζςματα πολιτιςμικϊν 

αναπαραςτάςεων που βαςίηονται κατά κφριο λόγο ςτθ μίμθςθ πρακτικϊν, οι οποίεσ 

ενδεχομζνωσ να ςχετίηονταν ςε κάποιο βακμό με πρακτικζσ του παρελκόντοσ. Στο ςθμείο 

αυτό μποροφμε εφςτοχα να παρακζςουμε τθν άποψθ ότι «ο λαϊκόσ πολιτιςμόσ ςε όποια 

εκδοχι και να προςεγγίςκθκε υπιρξε ςε μεγάλο βακμό υμνολογία και αφορμι 

παρελκοντολαγνείασ και όχι ουςιαςτικό όχθμα αυτογνωςίασ και αυτοςυνειδθςίασ και 

ςυνδζκθκε με ςτερεότυπα» (Νιτςιάκοσ 1994:2).  

 Κατά τθν αναηιτθςθ των ςτοιχείων του ελλθνικοφ πολιτιςμοφ ςτο κινθματογραφικό 

είδοσ, κεωριςαμε ιδιαίτερα ςθμαντικι τθν επιτζλεςθ των χορευτικϊν επειςοδίων, τα 

οποία λαμβάνουν χϊρα ςε δφο πολφ ςυγκεκριμζνεσ περιςτάςεισ, ςτο πανθγφρι του 

«χωριοφ» και ςτουσ γάμουσ των πρωταγωνιςτϊν. Τα χορευτικά επειςόδια των ταινιϊν ςτθν 

πλειοψθφία τουσ περιορίηονται αφετζρου από το πλαίςιο ι τθν αφορμι κατά τθν οποία 

λαμβάνουν χϊρα, και αφενόσ από τθν επαναλαμβανόμενθ προβολι των δφο χορϊν, 

ενταγμζνοι ςτο «πανελλινιο» χορευτικό ρεπερτόριο. Διαπιςτϊνουμε ςε αυτιν τθν 

περίπτωςθ πωσ ο χορόσ και θ μουςικι λειτουργοφν ςτο ίδιο εκνικό πλαίςιο διαχείριςθσ με 

τα υπόλοιπα ςτοιχεία του λαϊκοφ πολιτιςμοφ. Το εμβλθματικό μουςικό ρεπερτόριο που 

χρθςιμοποιείται κατά τθ διάρκεια των χορευτικϊν επειςοδίων κακϊσ και θ επιλογι των 

χορϊν από το ςϊμα του «πανελλθνίου» ρεπερτορίου, δθλϊνουν άμεςα τθν παγιωμζνθ 

αντίλθψθ που κυριαρχεί ςε ςχζςθ με τον τρόπο λειτουργίασ του χορευτικοφ φαινομζνου.  

 Το εκνογραφικό παράδειγμα που επιλζχκθκε για να αναλυκεί διεξοδικά θ παρουςίαςθ 

του χορευτικοφ φαινομζνου μζςα από τον εκνικό κινθματογράφο τθν δεκαετία ’50-’60 , κα 

μποροφςαμε να υποςτθρίξουμε πωσ δθλϊνει για τθν εποχι του τθν κοινωνικι κζςθ και τθ 

λειτουργία του χοροφ ςτθν Ελλάδα. Ο τρόποσ παρουςίαςθσ δθλϊνει τισ τεχνικζσ 

διαμόρφωςθσ που δζχτθκε ο «παραδοςιακόσ» χορόσ από τουσ φορείσ που τον 
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διαχειρίςτθκαν αλλά και διαχειρίηονται μζχρι ςιμερα. Τθν δεκαετία του ’50 όπου 

γυρίςτθκε θ ςυγκεκριμζνθ ταινία, το «Σωματείο των Ελλθνικϊν Χορϊν Δόρασ Στράτου» 

προωκοφςε μια πολφ ςυγκεκριμζνθ οπτικι γφρω από το χορευτικό φαινόμενο, θ οποία 

αποτυπϊνεται ξεκάκαρα ςτο «γλζντι» τθσ ταινίασ. Θα μποροφςαμε να υποςτθρίξουμε πωσ 

θ ςυμμετοχι του χορευτικοφ ςυγκροτιματοσ τθσ Στράτου ςτθν ταινία φανερϊνει πρϊτον 

τθν ιδιαίτερθ ςθμαςία που δίνεται τθν περίοδο εκείνθ ςτο χορευτικό γεγονόσ και δεφτερον 

τθν ανάγκθ για μία άψογθ κεατροποιθμζνθ παρουςίαςθ του «παραδοςιακοφ» χοροφ που 

μόνο επαγγελματίεσ χορευτζσ όπωσ αυτοί τθσ Στράτου κα μποροφςαν να ερμθνεφςουν. Σε 

ζνα ευρφτερο επίπεδο το εκνογραφικό παράδειγμα και κατ’ επζκταςιν το είδοσ των ταινιϊν 

που ςχολιάηονται ςτθν παροφςα εργαςία αποτυπϊνουν τον ζντονο φολκλοριςμό ςτο πεδίο 

του χοροφ τθσ εποχισ εκείνθσ.  

 Μζςα από τα χορευτικά επειςόδια τθσ ταινίασ που αναλφκθκαν καταδείχτθκε πωσ το 

χορευτικό γεγονόσ, το οποίο πραγματοποιείται ςε μθ πραγματικό χρόνο και χϊρο 

επιτζλεςθσ, αποτελεί μια ςτερεοτυπικι αναπαράςταςθ ενόσ γλεντιοφ βαςιηόμενθ ςτθ 

«ψευδι» διαλογικότθτα. Θ παραπάνω κζςθ μπορεί να υποςτθριχτεί αν ςκεφτοφμε πωσ 

ςτθν προκειμζνθ περίπτωςθ δεν μπορεί να γίνει λόγοσ περί ςχζςεωσ χοροφ και κοινωνίασ, 

οφτε μπορεί να τεκεί το ηιτθμα τθσ ελευκερίασ και των κανόνων του αυτοςχεδιαςμοφ και 

των κωδίκων που αναπτφςςονται κατά τθ διάρκεια ενόσ γλεντιοφ από τουσ τελεςτζσ. Εδϊ, 

οι «τελεςτζσ» περιορίηονται ςτθν απλι και περιγραφικι ερμθνεία ενόσ εικονικοφ γλεντιοφ 

που ωσ ςτόχο ζχει να αναπτφξει μια ςχζςθ ςυνζχειασ παρελκόντοσ-παρόντοσ όςον αφορά 

τθ γνϊςθ του λαϊκοφ πολιτιςμοφ τθσ Ελλάδασ.   

 Θ ενδυμαςία και θ κινθςιολογία των χορευτϊν-θκοποιϊν αποτελοφν δφο κυρίαρχα 

ςτοιχεία των χορευτικϊν γεγονότων κακϊσ ςυμβάλουν ςτθν καλαίςκθτθ και άψογθ 

αναπαράςταςθ του γλεντιοφ. Οι επιτθδευμζνεσ και υπερβολικζσ κινιςεισ των χορευτϊν 

του πρϊτου επειςοδίου (0:59:18-1:02:11) και οι επαναλαμβανόμενεσ χορευτικζσ φιγοφρεσ 

τθσ θκοποιοφ ςτο δεφτερο χορευτικό γεγονόσ (1:03:07-1:04:35), χρθςιμοποιοφνται για να 

κερδίςουν το ενδιαφζρον του κεατι, εντυπωςιάηοντάσ τον. Από τθν άλλθ, ςφμβολα του 

λαϊκοφ πολιτιςμοφ όπωσ θ ενδυμαςία ενιςχφουν τθν ελλθνικότθτα του χοροφ και 

υποςτθρίηουν άψογα τθν ομοιογζνεια του ςυνόλου τόςο ςτα πλαίςια τθσ «φανταςιακισ» 

κινθματογραφικισ κοινότθτασ, όςο ςε εκνικό επίπεδο. Στο εικονικό γλζντι που 

πραγματοποιείται ςτο εκνογραφικό παράδειγμα, θ άποψθ τθσ Μπάδα πωσ ουςιαςτικά 

«ζχουμε να κάνουμε με μια μορφι επιλεγμζνθσ ι επινοθμζνθσ παράδοςθσ – οικείασ και 



 78 

αναγνωρίςιμθσ από τουσ κεατζσ, κακϊσ ανακαλεί κάτι από το πραγματικό παρελκόν που 

εμφανίηεται να ζχει ρόλο ςτισ γενικότερεσ προςπάκειεσ προςδιοριςμοφ και δόμθςθσ τθσ 

εκνικισ ταυτότθτασ» (Μπάδα 1994:113), αντανακλά τθν παραπάνω κζςθ. Με βάςθ τθν 

ερμθνεία τθσ αναπαράςταςθσ του γλεντιοφ που πραγματοποιικθκε ςτο τρίτο κεφάλαιο τθσ 

εργαςίασ, μποροφμε να διακρίνουμε άμεςα τον κίνδυνο που ελλοχεφει ςτθν προςπάκεια 

αναπαραγωγισ ςφνκετων πολιτιςμικϊν δρωμζνων κακϊσ ςε πολλζσ περιπτϊςεισ, όπωσ και 

ςτθ ςυγκεκριμζνθ (του χοροφ) φαίνεται να «χάνεται το ςτοιχείο του αυκορμθτιςμοφ και 

παράγεται ζνα προϊόν μουςειακισ ςτειρότθτασ» (Balikci 1998:103).    

 Σφμφωνα με τα παρόντα δεδομζνα, οι ςφγχρονεσ πρακτικζσ τθσ πολιτιςμικισ 

αναπαράςταςθσ, μζςα από το παράδειγμα του χοροφ, αποτελοφν ζναν από τουσ βαςικοφσ 

μθχανιςμοφσ ομοιογενοποίθςθσ μζςω των «παραδόςεων», κακϊσ αποτυπϊνουν και 

αναπαράγουν ταυτόχρονα, τόςο τθν επιβεβαίωςθ μιασ διαχρονικισ πολιτιςμικισ 

ςυνζχειασ, όςο τθν ιδιαίτερθ πολιτιςμικι ταυτότθτα των παραγωγϊν κακϊσ και των 

καταναλωτϊν ςτουσ οποίουσ απευκφνονται. Θα μποροφςαμε ζτςι να υποςτθρίξουμε τθν 

άποψθ πωσ ο «παραδοςιακόσ» χορόσ και οι υπόλοιπεσ ςυνιςτϊςεσ που αναλφκθκαν ωσ 

επινοθμζνεσ παραδόςεισ προβαλλόμενεσ και ενςωματωμζνεσ από τον εκνικό 

κινθματογράφο, ςυμβάλουν ςτθν καταςκευι και διατιρθςθ τθσ εκνικισ ταυτότθτασ.  

 Τζλοσ, κα κζλαμε να επιςθμάνουμε πωσ λόγω των περιοριςμζνων κεματικϊν και 

προςεγγίςεων τθσ ιδθ υπάρχουςασ ζρευνασ για το κινθματογραφικό είδοσ 

«φουςτανζλασ», θ παροφςα προςζγγιςθ ζρχεται να ςυμβάλει ςτθν ανάδειξθ του ωσ ζνα 

κινθματογραφικό είδοσ το οποίο χριηει ιδιαίτερθσ καλλιτεχνικισ και ερμθνευτικισ 

προςζγγιςθσ ςε ςχζςθ με τθν κοινωνικι-ιςτορικι του διάςταςθ. Υπό το πρίςμα τθσ 

ιδιαίτερθσ ςυνζνωςθσ αυτϊν των διαφορετικϊν πεδίων, μπορεί θ παροφςα μελζτθ να 

αποτελζςει ζνα μεκοδολογικό παράδειγμα για περεταίρω ζρευνα. Ενδεχομζνωσ, θ 

παραπάνω μεκοδολογικι πρόταςθ μπορεί να χρθςιμοποιθκεί ςτθν ανάλυςθ και το 

ςχολιαςμό κάποιου άλλου υλικοφ (π.χ. κάποιο άλλο κινθματογραφικό είδοσ ι 

ντοκιμαντζρ), αναδεικνφοντασ ζτςι άλλεσ πτυχζσ προβολισ του λαϊκοφ πολιτιςμοφ. 

Επιπλζον, μια πολφ ενδιαφζρουςα μελζτθ κα μποροφςε να υπάρξει υπό τθ ςφνδεςθ 

κινθματογράφου – ιςτορίασ και τθσ «κριτικισ κεωρίασ» των μζςων μαηικισ επικοινωνίασ 

τθσ ςχολισ τθσ Φρανκφοφρτθσ και για το παρόν πόνθμα, αλλά και για άλλα 

κινθματογραφικά είδθ τα οποία παραμελικθκαν ι κεωρικθκαν ανάξια μελζτθσ. 
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Εικ. 5. Ο Τίτοσ Βανδισ και θ Γεωργία Βαςιλειάδου πρωταγωνιςτοφν ςτθ ταινία Αςτζρω του Ντίνου 

Δθμόπουλου (1959) 
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ΠΑΡΑΡΣΘΜΑ Ι 

Σίτλοσ Ζτοσ 
ΓΚΟΛΦΩ 1914 

ΜΑ΢ΙΑ ΡΕΝΤΑΓΙΩΤΙΣΣΑ (2) 1926 

ΑΣΤΕ΢Ω 1929 

ΜΑ΢ΙΑ ΡΕΝΤΑΓΙΩΤΙΣΣΑ 1929 

ΛΑΓΙΑ΢ΝΙ 1930 

ΑΓΑΡΘΤΙΚΟΣ ΤΘΣ 
ΒΟΣΚΟΡΟΥΛΑΣ  

1932 

ΓΚΟΛΦΩ 1955 

ΑΓΑΡΘΤΙΚΟΣ ΤΘΣ 
ΒΟΣΚΟΡΟΥΛΑΣ  

1955 

ΑΓΑΡΘΤΙΚΟΣ ΤΘΣ 
ΒΟΣΚΟΡΟΥΛΑΣ  

1955 

ΑΓΑΡΘΤΙΚΟΣ ΤΘΣ 
ΒΟΣΚΟΡΟΥΛΑΣ  

1956 

ΜΑ΢ΙΑ ΡΕΝΤΑΓΙΩΤΙΣΣΑ 1957 

ΓΕ΢ΑΚΙΝΑ 1958 

ΑΣΤΕ΢Ω 1959 

ΗΑΛΟΓΓΟ ΤΟ ΚΑΣΤ΢Ο ΤΘΣ 
ΛΕΥΤΕ΢ΙΑΣ 

1959 

ΓΙΑ ΤΘΝ ΑΓΑΡΘ ΤΘΣ 
ΒΟΣΚΟΡΟΥΛΑΣ 

1959 

ΖΝΑ ΝΕ΢Ο ΚΥ΢Α-ΒΑΓΓΕΛΙΩ 1959 

 K΢ΥΣΤΑΛΛΩ  1959 

ΛΥΓΚΟΣ Ο ΛΕΒΕΝΤΘΣ 1959 

ΣΑ΢ΑΚΑΤΣΑΝΙΣΣΑ 1959 

ΓΙΑΝΝΙΟΣ ΚΑΙ Θ ΡΑΓΩΝΑ 1960 

ΑΝΝΙΩ, Θ ΤΣΕΛΙΓΚΟΡΟΥΛΑ ΤΘΣ 
ΚΑΤΑ΢ΑΣ 

1961 
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ΚΑ΢ΑΓΚΟΥΝΑ 1961 

ΑΝΑΣΤΑΣΑ 1962 

ΕΣΜΕ, Θ ΤΟΥ΢ΚΟΡΟΥΛΑ 1962 

ΓΕ΢ΟΔΘΜΟΣ  1962 

ΜΑΥ΢ΟΛΥΚΟΙ ΤΟΥ ΒΟΥΝΟΥ ΚΑΙ 
ΤΟΥ ΚΑΜΡΟΥ 

1962 

ΡΑΓΙΔΑ 1962 

ΘΑΝΑΤΟΣ ΤΟΥ ΡΑΛΘΚΑ΢ΙΟΥ 1962 

ΔΕΣΡΩ 1962 

ΓΙΑ ΤΘΝ ΑΓΑΡΘ ΤΟΥ ΡΑΙΔΙΟΥ 
ΜΟΥ 

1963 

ΛΕΝΙΩ Θ ΒΟΣΚΟΡΟΥΛΑ 1963 

ΡΑΝΤ΢ΕΥΟΥΝ ΤΘΝ ΑΓΑΡΘ ΜΟΥ 1965 

ΚΟ΢Θ ΤΘΣ ΡΕΝΤΑΓΙΩΤΙΣΣΑΣ (Θ) 1967 

ΧΑΙΔΩ 1967 

Α΢ΓΥ΢Ω Θ Ρ΢ΟΔΟΜΕΝΘ 
ΤΣΕΛΙΓΓΟΡΟΥΛΑ 

1968 

Δ΢ΟΣΩ Θ Α΢ΧΟΝΤΟΡΟΥΛΑ 1968 

ΛΥΓΕ΢Θ 1968 

Α΢ΧΟΝΤΑΣ ΤΟΥ ΚΑΜΡΟΥ 1971 

Α΢ΧΟΝΤΙΣΣΑ ΤΟΥ ΚΑΜΡΟΥ 1971 

 

Πίνακασ 1. Χρονολόγιο ταινιϊν 
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Πίνακασ 2. Συχνότθτα εμφάνιςθσ και επανάλθψθσ χορϊν 

ΣΙΣΛΟ΢ ΣΑΙΝΙΑ΢ ΕΣΟ΢ ΠΑΡΑΓΩΓΘ΢ ΧΟΡΟΙ 

ΜΑ΢ΙΑ ΡΕΝΤΑΓΙΩΤΙΣΣΑ 1929 ΤΣΑΜΙΚΟΣ 

ΑΓΑΡΘΤΙΚΟΣ ΤΘΣ 
ΒΟΣΚΟΡΟΥΛΑΣ 

1932 ΚΑΛΑΜΑΤΙΑΝΟΣ 
(ΕΛΕΥΘΕ΢Θ ΧΟ΢ΟΓ΢ΑΦΙΑ) 

ΓΚΟΛΦΩ 1955 ΤΣΑΜΙΚΟΣ-
ΚΑΛΑΜΑΤΙΑΝΟΣ 

ΑΓΑΡΘΤΙΚΟΣ ΤΘΣ 
ΒΟΣΚΟΡΟΥΛΑΣ 

1956 ΤΣΑΜΙΚΟΣ-
ΚΑΛΑΜΑΤΙΑΝΟΣ 

ΑΣΤΕ΢Ω 1959 ΤΣΑΜΙΚΟΣ-
ΚΑΛΑΜΑΤΙΑΝΟΣ 

ΕΝΑ ΝΕ΢Ο ΚΥ΢Α ΒΑΓΓΕΛΙΩ 1959 ΤΣΑΜΙΚΟΣ-
ΚΑΛΑΜΑΤΙΑΝΟΣ 

Κ΢ΥΣΤΑΛΛΩ 1959 ΤΣΑΜΙΚΟΣ-
ΚΑΛΑΜΑΤΙΑΝΟΣ 

ΛΥΓΚΟΣ Ο ΛΕΒΕΝΤΘΣ 1959 ΤΣΑΜΙΚΟΣ 

ΣΑ΢ΑΚΑΤΣΑΝΙΣΣΑ 1959 ΤΣΑΜΙΚΟΣ-
ΚΑΛΑΜΑΤΙΑΝΟΣ 

ΚΑ΢ΑΓΚΟΥΝΑ 1961 ΣΥ΢ΤΟΣ 

ΑΝΑΣΤΑΣΑ 1962 ΤΣΑΜΙΚΟΣ 

ΓΕ΢ΟΔΘΜΟΣ 1962 ΤΣΑΜΙΚΟΣ-
ΚΑΛΑΜΑΤΙΑΝΟΣ 

ΘΑΝΑΤΟΣ ΤΟΥ 
ΡΑΛΙΚΑ΢ΙΟΥ 

1962 ΤΣΑΜΙΚΟΣ-
ΚΑΛΑΜΑΤΙΑΝΟΣ 

ΡΑΝΤ΢ΕΥΟΥΝ ΤΘΝ ΑΓΑΡΘ 
ΜΟΥ 

1965 ΤΣΑΜΙΚΟΣ-
ΚΑΛΑΜΑΤΙΑΝΟΣ 

ΛΥΓΕ΢Θ 1968 ΤΣΑΜΙΚΟΣ-
ΚΑΛΑΜΑΤΙΑΝΟΣ 

Α΢ΧΟΝΤΙΣΣΑ ΤΟΥ 
ΚΑΜΡΟΥ 

1971 ΤΣΑΜΙΚΟΣ-
ΚΑΛΑΜΑΤΙΑΝΟΣ 
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ΚΙΝΘΜΑΣΟΓΡΑΦΙΚΕ΢ ΣΑΙΝΙΕ΢ 

 

Σίτλος ΢κηνοθέτης Παραγωγή Έτος Διάρκεια 

ΓΚΟΛΥΩ 
ΜΠΑΦΑΣΟΣΗ΢ 

ΚΩ΢ΣΑ΢ 

ΜΠΑΦΑΣΟΡΗ΢ ΚΩ΢ΣΑ΢, 
ΚΟΤΚΟΤΛΑ΢ ΝΙΚΟ΢ 

1914 

80' 

ΜΑΡΙΑ 
ΠΕΝΣΑΓΙΩΣΙ΢΢Α 

(2) 
ΜΑΔΡΑ΢ ΑΦΙΛΛΕΑ΢ 

ΑΖΑΞ ΥΙΛΜ 

1926 

74 

Α΢ΣΕΡΩ 
ΓΑΖΙΑΔΗ΢ 

ΔΗΜΗΣΡΗ΢ 

  

1929 

80' 

ΜΑΡΙΑ 
ΠΕΝΣΑΓΙΩΣΙ΢΢Α 

ΜΑΝΔΡΑ΢ 
ΑΦΙΛΛΕΑ΢   

1929 
  

ΛΑΓΙΑΡΝΙ ΛΟΤΜΟ΢ ΓΙΑΝΝΗ΢ ΕΛΛΑ΢ ΥΙΛΜ 1930   

ΑΓΑΠΗΣΙΚΟ΢ ΣΗ΢ 
ΒΟ΢ΚΟΠΟΤΛΑ΢  

Σ΢ΑΚΙΡΗ΢ 
ΔΗΜΗΣΡΗ΢   

1932 
  

ΓΚΟΛΥΩ ΛΑ΢ΚΟ΢ ΩΡΕ΢ΣΗ΢ ΥΙΝΟ΢ ΥΙΛΜ 1955 88' 

ΑΓΑΠΗΣΙΚΟ΢ ΣΗ΢ 
ΒΟ΢ΚΟΠΟΤΛΑ΢  

ΔΑΔΗΡΑ΢ ΝΣΙΜΗ΢ 
  

1955 
98' 

ΑΓΑΠΗΣΙΚΟ΢ ΣΗ΢ 
ΒΟ΢ΚΟΠΟΤΛΑ΢  

ΔΗΜΟΠΟΤΛΟ΢ 
ΝΣΙΝΟ΢ ΥΙΝΟ΢ ΥΙΛΜ 

1955 
96' 

ΑΓΑΠΗΣΙΚΟ΢ ΣΗ΢ 
ΒΟ΢ΚΟΠΟΤΛΑ΢  

ΠΑΡΑ΢ΚΕΤΑ΢ ΗΛΙΑ΢ 
  

1956 
90 

ΜΑΡΙΑ 
ΠΕΝΣΑΓΙΩΣΙ΢΢Α 

ΑΝΔΡΙΣ΢Ο΢ ΚΩ΢ΣΑ΢ 
΢ΚΟΤΡΑ΢ ΥΙΛΜ 

1957 
85 

ΓΕΡΑΚΙΝΑ ΛΑ΢ΚΟ΢ ΩΡΕ΢ΣΗ΢ ΦΡΗ΢ΜΑ ΥΙΛΜ 1958 90' 

Α΢ΣΕΡΩ 
ΔΗΜΟΠΟΤΛΟ΢ 

ΝΣΙΝΟ΢ 

  

1959 

72' 

ΖΑΛΟΓΓΟ ΣΟ 
ΚΑ΢ΣΡΟ ΣΗ΢ 
ΛΕΤΣΕΡΙΑ΢ 

ΣΑΣΑ΢ΟΠΟΤΛΟ΢ 
΢ΣΕΛΙΟ΢ 

ΑΝΖΕΡΒΟ΢ 

1959 

88' 

ΓΙΑ ΣΗΝ ΑΓΑΠΗ 
ΣΗ΢ 

ΒΟ΢ΚΟΠΟΤΛΑ΢ 
ΗΛΙΑΔΗ΢ ΥΡΙΞΟ΢ 

ΕΒΔΟΜΗ ΣΕΦΝΗ 

1959 

90 

ΈΝΑ ΝΕΡΟ ΚΤΡΑ-
ΒΑΓΓΕΛΙΩ 

ΘΑΛΑ΢΢ΙΝΟ΢ 
ΕΡΡΙΚΟ΢ ΠΕΡΓΑΝΣΗ΢ ΗΛΙΑ΢ 

1959 
85 

 KΡΤ΢ΣΑΛΛΩ  ΓΕΩΓΙΑΔΗ΢ ΒΑ΢ΙΛΗ΢ ΚΡΟΝΟ΢ ΥΙΛΜ 1959 93 

ΛΤΓΚΟ΢ Ο 
ΛΕΒΕΝΣΗ΢ 

ΣΑΣΑ΢ΟΠΟΤΛΟ΢ 
΢ΣΕΛΙΟ΢ 

ΚΑΣΩΠΟΔΗ΢ ΕΤΑΓΓΕΛΟ΢ 

1959 

  

΢ΑΡΑΚΑΣ΢ΑΝΙ΢΢Α ΩΡΕ΢ΣΗ΢ ΛΑ΢ΚΟ΢ 
ΜΑΝΙΑΣΗ΢ ΦΡΗ΢ΣΟ΢ 

1959 
90 
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ΓΙΑΝΝΙΟ΢ ΚΑΙ Η 
ΠΑΓΩΝΑ 

ΚΩ΢ΣΕΛΕΣΟ΢ 
ΟΔΤ΢΢ΕΑ΢ ΠΑΠΑΔΟΠΟΤΛΟ΢ ΝΙΚΟ΢, 

Ι΢ΑΑΚΙΔΗ΢ ΢Σ. 

1960 

86 

ΑΝΝΙΩ, Η 
Σ΢ΕΛΙΓΚΟΠΟΤΛΑ 

ΣΗ΢ ΚΑΣΑΡΑ΢ 

ΣΕΓΟΠΟΤΛΟ΢ 
ΑΠΟ΢ΣΟΛΟ΢  

ΚΛΑΚ ΥΙΛΜ 

1961 

  

ΚΑΡΑΓΚΟΤΝΑ 
ΑΘΑΝΑ΢ΙΑΔΗ΢ 

ΔΗΜΗΣΡΗ΢ 

ΑΘΑΝΑ΢ΙΑΔΗ΢ 
ΔΗΜΗΣΡΗ΢ 1961 

90'' 

ΑΝΑ΢ΣΑ΢Α ΜΑΦΑΙΡΑ΢  ΗΛΙΑ΢ 

  

1962 

90 

Ε΢ΜΕ, Η 
ΣΟΤΡΚΟΠΟΤΛΑ 

ΚΟΝΣΟΤΛΗ΢ 
ΓΙΑΝΝΗ΢ ΠΕΡΕ΢ΙΑΔΗ΢ ΢ΠΤΡΟ΢ 

1962 
  

ΓΕΡΟΔΗΜΟ΢  
ΚΑΡΑΓΙΑΝΝΗ΢ 

ΚΩ΢ΣΑ΢ ΙΩΑΝΝΙΔΗ΢ ΥΙΛΜ 
1962 

80 

ΜΑΤΡΟΛΤΚΟΙ 
ΣΟΤ ΒΟΤΝΟΤ ΚΑΙ 

ΣΟΤ ΚΑΜΠΟΤ 
ΚΟΝΣΑΞΗ΢ ΒΑ΢ΙΛΗ΢ ΓΕΩΡΓΙΑΔΗ΢ 

ΑΡΙ΢ΣΟΣΕΛΗ΢ 

1962 

  

ΠΑΓΙΔΑ ΔΙΖΙΚΙΡΙΚΗ΢ ΓΙΩΡΓΟ΢ 
ΔΑΝ ΥΙΛΜ 

1962 
90 

ΘΑΝΑΣΟ΢ ΣΟΤ 
ΠΑΛΗΚΑΡΙΟΤ 

ΔΙΖΙΚΙΡΙΚΗ΢ ΓΙΩΡΓΟ΢ 
ΠΕΡΓΑΝΣΗ΢ ΗΛΙΑ΢ 

1962 
88 

ΔΕ΢ΠΩ ΔΟΤΚΑ΢ ΚΩ΢ΣΑ΢ 
ΕΛΕΤΘΕΡΟΙ 
ΚΑΛΛΙΣΕΦΝΕ΢ 

1962 
90 

ΓΙΑ ΣΗΝ ΑΓΑΠΗ 
ΣΟΤ ΠΑΙΔΙΟΤ 

ΜΟΤ 
ΔΟΤΚΑ΢ ΚΩ΢ΣΑ΢ 

ΕΛΛΑ΢ ΥΙΛΜ 

1963 

93 

ΛΕΝΙΩ Η 
ΒΟ΢ΚΟΠΟΤΛΑ 

ΣΕΓΟΠΟΤΛΟ΢ 
ΑΠΟ΢ΣΟΛΟ΢ ΢ΑΜΠΑΣΑΚΟ΢ ΝΙΚΟ΢ 

ΚΑΙ ΤΙΟ΢ 

1963 

95 

ΠΑΝΣΡΕΤΟΤΝ 
ΣΗΝ ΑΓΑΠΗ ΜΟΤ 

ΚΩ΢ΣΑ΢ ΔΡΙΣ΢Α΢ 
ΚΙΣ΢Ο΢ ΦΡΗ΢ΣΟ΢, 
ΜΑΛΑΜΑ΢ ΢ΣΤΛΙΑΝΟ΢ 

1965 

90 

ΚΟΡΗ ΣΗ΢ 
ΠΕΝΣΑΓΙΩΣΙ΢΢Α΢ 

(Η) 
ΣΕΜΠΟ΢ ΑΝΣΩΝΗ΢ 

ΚΛΑΚ ΥΙΛΜ 

1967 

90 

ΦΑΙΔΩ ΔΡΙΣ΢Α΢ ΚΩ΢ΣΑ΢ ΠΛΩΣΑ΢ ΥΙΛΜ 1967 95 

ΑΡΓΤΡΩ Η 
ΠΡΟΔΟΜΕΝΗ 

Σ΢ΕΛΙΓΓΟΠΟΤΛΑ 

ΚΩΝ΢ΣΑΝΣΙΝΟΤ 
ΠΑΝΑΓΙΩΣΗ΢ 

ΚΛΑΚ ΥΙΛΜ 

1968 

  

ΔΡΟ΢Ω Η 
ΑΡΦΟΝΣΟΠΟΤΛΑ 

ΚΑΣ΢ΙΜΗΣ΢ΟΤΛΙΑ΢ 
ΑΝΔΡΕΑ΢ 

ΚΑΣ΢ΙΜΗΣ΢ΟΤΛΙΑ΢ 
ΑΝΔΡΕΑ΢ 

1968 
85 

ΛΤΓΕΡΗ 
ΚΑΣ΢ΙΜΗΣ΢ΟΤΛΙΑ΢ 

ΑΝΔΡΕΑ΢ 
ΚΑΣ΢ΙΜΗΣ΢ΟΤΛΙΑ΢ 
ΑΝΔΡΕΑ΢ 

1968 
90 

ΑΡΦΟΝΣΑ΢ ΣΟΤ 
ΚΑΜΠΟΤ 

ΒΛΑΦΑΚΗ΢ 
ΜΑΝΩΛΗ΢   

1971 
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ΑΡΦΟΝΣΙ΢΢Α ΣΟΤ 
ΚΑΜΠΟΤ 

ΚΩΝ΢ΣΑΝΣΙΝΟΤ 
ΠΑΝΑΓΙΩΣΗ΢   

1971 
80 
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