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Το Φεστιβάλ Κινηματογράφου Θεσσαλονίκης είναι φεστιβάλ των 
ανακαλύψεων. Η απόφαση για το αφιέρωμα στον Νέο Ιρλανδικό 
Κινηματογράφο από τη 46η διοργάνωση στηρίζεται ακριβώς σε αυτή τη 
λογική της ανακάλυψης. Θα ήταν, βέβαια, παράλογο να ισχυριστούμε 
ότι το Φεστιβάλ Κινηματογράφου Θεσσαλονίκης είναι αυτό που 
ανακαλύπτει τον σημερινό ιρλανδικό κινηματογράφο.
Ωστόσο, δεν θα ήταν υπερβολικό αν λέγαμε ότι μέσα από το μικρό αλλά 
εκλεκτικό αυτό αφιέρωμα το κοινό μπορεί να ολοκληρώσει την εικόνα 
που έχει για τον ιρλανδικό κινηματογράφο μέσα από το έργο 
του Neil Jordan ή του Jim Sheridan και να ανακαλύψει την Ιρλανδία 
πέρα από τις συνήθεις κινηματογραφικές της αναπαραστάσεις.
Από την άλλη, το αφιέρωμα αυτό είναι και μια καλή ευκαιρία για όλους 
τους επαγγελματίες του κινηματογραφικού χώρου να διαπιστώσουν 
πώς μια χώρα με μικρό πληθυσμό και ταραχώδη ιστορία μπορεί, 
με την κατάλληλη πολιτική και πρωτοπόρα νομοθεσία, 
να βρεθεί στο επίκεντρο πολλών κινηματογραφικών εξελίξεων.

Για τους λόγους αυτούς είμαι υπερήφανη που το 46ο Φεστιβάλ 
Κινηματογράφου Θεσσαλονίκης φωτίζει τις σύνθετες πτυχές του 
σύγχρονου ιρλανδικού κινηματογράφου. Στην προσπάθεια αυτή 
πολύτιμη υπήρξε η βοήθεια όλων των οργανισμών που με ποικίλους 
τρόπους στήριξαν εξ αρχής την ιδέα μας και έγιναν αρωγοί στην 
προσπάθειά μας. Θα ήθελα, λοιπόν, να κλείσω την εισαγωγή αυτή 
ευχαριστώντας το πρόγραμμα Culture Ireland και το Media Desk Hellas 
για την οικονομική τους στήριξη, το Irish Film Board και την Πρεσβεία 
της Ιρλανδίας στην Αθήνα για την πολύτιμη συνεργασία τους και, τέλος, 
το πρόγραμμα Reel Ireland του Irish Film Institute, που μας βοήθησαν για 
να γίνει το αφιέρωμα αυτό πραγματικότητα.

Δέσποινα Μουζάκη
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The Thessaloniki International Film Festival is a festival of 
discoveries. The 46th Festival’s decision for the tribute to New 

Irish Cinema is based on precisely this logic of discovery.
It would, of course, be absurd to claim that it is the 

Thessaloniki International Film Festival that is discovering 
today’s Irish cinema. Yet it would not be an overstatement to 

say that through this small but select retrospective 
the audience can complete the picture of Irish cinema 

it has formed through the work of Neil Jordan or Jim Sheridan 
and discover an Ireland beyond its usual 

cinematic representations. 
On the other hand this tribute is also a good opportunity for 

the film industry professionals to discover how a remote 
country with a small population and a turbulent history can, 
with the right policy and pioneering legislation, find itself at 

the epicenter of many developments in cinema.

For these reasons I am proud that the 46th Thessaloniki 
International Film Festival is shedding light on the complex 
aspects of contemporary Irish cinema. In this effort we had 
the invaluable help of all the organizations that, in various 

ways supported our idea right from the start and assisted us 
in our efforts. I would therefore like to conclude this 

introduction by thanking the Culture Ireland program and 
Media Desk Hellas for their financial support, the Irish Film 

Board and the Embassy of Ireland in Athens for their valuable 
collaboration and, finally, the Irish Film Institute’s Reel Ireland 

program for helping us make this tribute a reality.

D espina M ouzaki
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Ιρλανδικές ισ τορίες έχουμε όλοι γνωρίσει μέσα οπό τον κινηματογράφο. Είτε πρόκειτα ι 
για το  ιρλανδικό ζήτημα και τον IRA, ε ίτ ε  για μαρτυρίες Ιρλανδών μεταναστών στις ΗΠΑ, 
ε ίτ ε  για τα ιν ίες εποχής με  θέμα  τις  αυστηρές καθολικές αρχές τη ς  χώ ρας ή θρύλους της 
κελτικής μυθολογίας, όλοι μας έχο υ με βρ εθ ε ί μάρτυρες αφηγήσεων τ η ς  μικρής αυτής 
χώρας με τ ις  πλούσιες παραδόσεις και την ταραχώδη ιστορία.
Σε κάθε περίπτωση, όμω ς, ο ιρλανδικός κινηματογράφος απ οτελούσε στην αντίληψη του 
καθενός ένα αμάγαλμα της  ευρ ύτερ ης  αγγλοσαξω νικής κινηματογραφικής παράδοσης και 
παραγωγής. Πέρα από τ ις  ε ικό νες  και τ ις  ισ τορίες αυ τές , γνω ρίζουμε άραγε ποιος είναι ο 
ιρλανδικός κινηματογράφος;

Το 46ο Φ εστιβάλ Κινηματογράφου Θ εσσαλονίκης μ ε  το  αφ ιέρω μα στο Ν έο  Ιρλανδικό 
Κινηματογράφο σίγουρα δ εν  αποπειράται να δώ σ ει απάντηση σε θέμ α τα  όπω ς η 
ταυτό τη τα  του ιρλανδικού κινηματογράφου. Τ έ το ιε ς  απ αντήσεις ανήκουν στους 
ισ τορικούς και του ς  θ εω ρ η τικού ς του χώ ρου. Το αφιέρω μα αυτό, ωστόσο, ε ίνα ι σε θέση 
να παρουσιάσει μια επ ιλογή έ ξ ι  ταινιών που εκπροσωπούν τη  σύγχρονη Ιρλανδία, μια 
χώρα που με προσεκτικά βήματα έχ ε ι κα τα φ έρ ει ν ’ α ξιοπ οιήσει την εγγύ τη τα  με  την  
αγγλόφωνη κινηματογραφική παραγωγή, να π ροσελκύσει το  ενδ ιαφ έρ ον ξέν ω ν  
παραγωγών και να καρπ ω θεί τα  οφ έλη, π αράγοντας τα ιν ίες  που συνδυάζουν 
π αραδειγματικά τ ις  τεχ ν ικ έ ς  του  εμπ ορικού κινηματογράφου με  το  πιο προσωπικό 
σινεμά του δημιουργού.

Ιδανικό παράδειγμα το  Ο Άνταμ κι ο Πολ του Lenny Abrahamson, μια γλυκόπικρη κωμωδία 
για δύο πρεζάκια σε απεγνωσμένη αναζήτηση δόσης, που από τη  μία θυμίζει Χ οντρό και 
Λιγνό (μαστουρωμένους, ασφαλώς) και από την άλλη φ έρνει στο νου την παράλογη λογική 
του Μ π έκετ. Ιδανικό «crowd pleaser» είναι το  Ο Μικιμπό κι εγώ  του Terry Loane, μια 
συκινητική ιστορία φιλίας δυο αγοριών στο ταραχώ δες Μ πέλφαστ του 7 0  και μοναδική 
ταινία με ιστορικό υπόβαθρο στο ιρλανδικό ζήτημα, ενώ  εξίσου εμπορική είναι η ρομαντική 
κομεντί της  Liz Gill, Μνήμη χρυσόψαρου, μια αλληλουχία ερωτικών μπελάδων με κεντρ ικό 
«πρωταγωνιστή» το  σύγχρονο Δουβλίνο. Αλλη όψη του Δουβλίνου, αυτήν του περιθωρίου 
και του τζόγου, παρουσιάζει ο Lance Daly στη μαύρη κωμωδία Το φαινόμενο του 
φωτοστέφανου, με τον εξα ιρ ετικό  Stephen Rea πρωταγωνιστή, ενώ  σ’ ένα  διαμέρισμα που 
θυμίζει την Αποστροφή εκτυλίσσεται το  πειραματικό Ζάχαρη τω ν εικαστικών Patrick Jolley 
και Reynold Reynolds. Τέλος, Το κορίτσι Ταξιδιώτης του Perry Ogden κοιτάζει μ ε  το 
απερίφραστο βλέμμα του νατουραλισμού την καθημερινότητα τη ς  ιρλανδικής νομαδικής 
κοινότητας και δικαίως συμμετέχει στο Διαγωνιστικό τμήμα του Φεστιβάλ.

Η συντριπτική πλειοψηφία των ταινιών είναι π ρώ τες ή δ εύ τερ ες  δημιουργίες των 
οκηνοθετώ ν. Μ έσα τους ανακαλύπτουμε π τυχές μιας χώρας σύγχρονης, ενό ς 
κινηματογράφου φρέσκου και μιας νέας γενιάς σκηνοθετών που μπορούν να συνεχίσουν 
τη μεγάλη δημιουργική παράδοση των Τζιμ Σέρινταν και Νιλ Τζόρνταν.

Κωνσταντίνος Κοντοβράκης
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W e are all fa m ilia r w ith  Irish stories th rough  the c inem a. W hether they  are abou t the Troubles 
and the IRA or the life o f Irish im m igran ts  in the US, o r costum e  dram as abou t the co u n try ’s 

s tric t Catholic p rincip les, o r adventures abou t the legends o f Celtic m ytho logy , w e  all know  
som eth ing abou t th is  sm all country  w ith  its w ealth  o f trad ition  and tu rbu len t history. 

However, m o st people th ink  o f Irish c inem a as an am algam  o f the extended Anglo-Saxon 
c inem atic  trad ition  and production . Beyond these im ages and narratives, 

do w e  really know  w h a t Irish c inem a is?

W ith  its  fo c u s  on N ew  Irish  C inem a, the  4 6 th  T h essa lon ik i In te rnationa l Film  Festival is 
ce rta in ly  n o t try in g  to  settle  issues  such  as the  id en tity  o f Irish  c inem a. Tha t is the dom a in  
o f fi lm  h is to rian s  and th e o ris ts . Th is  ye a r’s fo c u s , how ever, w ill be p resen ting  a se lection  

o f s ix  film s  w h ic h  are representa tive  o f co n te m p o ra ry  Ire land, 
a co u n try  th a t has succeeded , th ro ug h  s lo w  steps, to  m ake the  m o s t o f its  p ro x im ity  

to  E ng lish -language f ilm  p ro d u ctio n ; to  a ttra c t fo re ig n  p roduce rs ; and to  reap the  bene fits  
by p ro d u c ing  film s  th a t co m b ine , in an exem pla ry w ay, the  te ch n iqu e s  o f co m m e rc ia l 

c in e m a  and the m ore  personal app roach  o f the  auteur.

An ideal exam ple  is Lenny A b ra h a m so n ’s Adam  and Paul, a b itte rsw e e t co m e dy  abou t 
tw o  ju nk ie s  despe ra te ly  look ing  fo r  a fix . The f ilm  b rings  to  m ind  Laurel and H ardy (a 

stoned  ve rs ion , o f cou rse) and, a t the sam e tim e , the  absurd  lo g ic  o f Sam uel Becket. An 
ideal “ c ro w d  p lease r” is M ickybo and Me by T erry  Loane, a to u ch in g  s to ry  o f the 

fr ie nd sh ip  betw een tw o  boys aga ins t a b ackd rop  o f Ire land ’s sectarian  tro u b le s , w h ile  
a ud iences are a lso  sure  to  en joy Liz G ill’ s rom a n tic  co m e dy  Goldfish Memory, a cha in  

reaction  o f love hass les sta rring  the  c ity  o f m o de rn -d a y  D ublin . Ano ther, m arg ina lized  side 
o f D ublin  is  exp lored by Lance Daly in h is  dark c o m e d y  The Halo Effect, w ith  S tephen Rea 
in fine  fo rm , w h ile  the  experim enta l f ilm  Sugar, d irected  by v isua l a rtis ts  P a trick  Jo lley  and 

R eynold  R eynolds, takes p lace in an a pa rtm en t rem in isce n t o f the one in Repulsion. 
Finally, Perry O gden ’s Pavee Lackeen is  an unequ iv oc a lly  na tu ra lis t lo ok  at the da ily  life  o f 

T rave ling  people, and is quite  righ tly  p artic ipa ting  in the Festival’s C om pe tition  S ection.

The great m a jority  o f the film s  are e ither f irs t o r second features, w h ich  o ffe r us apects o f a 
m odern country , a fresh, new  cinem a, and a new  generation o f film m ake rs  w h o  are able to 

continue in the creative trad ition  o f J im  Sheridan and Neil Jordan.

Konstantinos Kontovrakis
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Η Ιρλανδία έ χ ε ι αναπ τύξει μια ζωηρή και εύρω στη κινηματογραφ ική βιομηχανία, που έ χ ε ι μ εγαλώ σ ει 
σημαντικά την  τελ ευ τα ία  δεκα ετία . Κατά τη  δ ιάρκειά  τη ς , ο ιρλανδ ικός κινηματογράφος έχ ε ι 
παρουσιάσει μια σύνθετη  ποικιλία σύγχρονων ιστοριών, που έχουν  τύ χ ε ι α ξιό λο γη ς  επ ιτυχ ίας στο 
δ ιεθνή  χώρο. Την π ερασμένη  χρονιά μόνο, οι ιρλανδ ικές τα ιν ίες  έχουν  επ ιλ εγ ε ί από σχεδόν κάθε 
μεγάλο  δ ιε θ ν ές  Φεστιβάλ, συμπ εριλαμβανομένω ν τω ν Ο Ανταμ και ο Πολ στο Βερολίνο , Pavee Lackeen 
στη Β ενετία , Breakfaston Pluto, Isolation και Pavee Lackeen στο Τ ορόντο  καθώ ς και η υπέροχη μικρού 
μήκους Undressing M y Mother σ τις Κ άνες.

Για π ολλούς λόγους, η ιρλανδική κινηματογραφική βιομηχανία βρ ίσκεται στην ευτυχή  θέση να έχ ε ι 
εξασφ αλίσει ανταγωνιστικά φοροαπαλλακτικά μ έτρ α  μέχρ ι το  2008  και οι ιρλανδοί παραγω γοί μπορούν 
να π ροσελκύσουν ένα  α ξιο ζή λευ το  επ ίπ εδο  συνεργατώ ν στις τα ιν ίες  το υ ς . Συνεπ ώ ς, το  2006  έ χ ε ι ό λ ες  
τ ις  υποσ χέσεις να είνα ι μια ε ξα ιρ ετ ική  χρονιά για το ν  ιρλανδικό κινηματογράφο.

Αυτή θα είνα ι η χρονία που θα δούμε το  Breakfast on Pluto του  Niel Jordan και το  The Wind that Shakes 
the Barley του  Ken Loach να δ ιανέμοντα ι σε όλον τον  κόσμο. Επίσης, δύο κινηματογραφικά ντεμπ ούτα  
χαμηλού προϋπολογισμού θα βγουν στις α ίθουσ ες την  ερ χό μ εν η  χρονιά, το  Studs του  Paul M ercier, 
μ ε  πρωταγω νιστή τον  Brendan Gleeson, και η ταινία τρόμου του  B illy θ ’ Brien Isolation, 
με πρωταγωνιστή τον  John Lynch.

To 2006  θα είνα ι και η χρονιά στην οποία θα ολοκληρω θούν α ρ κ ε τές  ιρλανδ ικές τα ιν ίες , π ο λ λ ές  από τ ις  
οπ ο ίες μπορούν να καυχηθούν για του ς  μεγ ά λο υ ς σταρ που έχο υ ν  εξασφ αλίσει.
Ο M athew MacFadyen ( Υπερηφάνεια και Προκατάληψη) π ρω ταγω νισ τεί στο Middletown, μια δυνατή 
ιστορία δύο αδελφώ ν που π αλεύουν για την  καρδιά και την ψυχή τη ς  π όλης του ς . O Eriq Ebouaney 
(Το Βασίλειο w v  Ουρανών) και o Jam es Frain (Ο Κόμης Μ όντε Κρίστο) π ρωταγω νιστούν στο The Front 
Line, την ιστορία εν ό ς  άντρα που αναζητά τη  λύτρωση από το  π αρελθόν του. Τ έλο ς , ο Donald Sutherland 
και η Samantha M orton π ρωταγω νιστούν στο Puffball, ένα  έν το νο  υπερφυσικό θρ ίλερ  που βρίσκεται στο 
στάδιο τη ς  παραγωγής και α ναμένετα ι στις α ίθουσ ες στις αρ χές  του  2006.

Μ ε την επιχορήγηση του Culture Ireland, το  πρόγραμμα ιρλανδικώ ν τα ινιώ ν του  Reel Ireland, που συνιστά 
μ έρ ος του αφ ιερώ ματος στο Ν έο  Ιρλανδικό Κ ινηματογράφο του  46ου Φ εστιβάλ Κ ινηματογράφου 
Θεσσαλονίκης, προσφ έρει στο δ ιεθ ν ές  κοινό μια μοναδική ευκα ιρ ία  να δ ε ι από μόνο του  τον 
αφηγηματικό π λούτο που δ ια θ έτε ι ο ιρλανδ ικός κ ινηματογράφος. Είναι μεγάλη  μας χαρά που το  Irish 
Film Board και το  Irish Film Institute συνδέοντα ι μ ε  το  πρόγραμμα αυτό και σας προσκαλούμε να 
απ ολαύσετε αυτή τη  γιορτή τη ς  ιρλανδικής κ ινηματογραφ ικής κουλτούρας.

Teresa McGrane
Αναπληρώτρια Διευθύνουαα Σύμβουλος 
Bord Scannan na hEireann /  Irish Film Board
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Ire land has deve loped  a v ib ran t and p ro sp e rou s  f ilm  in du s try , w h ic h  has g ro w n  s ig n if ic a n tly  over 
the  la s t decade. Over th is  tim e  Irish  c inem a  has p resented a d ive rse  range o f co n te m po ra ry  

s to ries , w h ic h  have ach ieved  cons ide rab le  su c c e s s  on the in te rna tiona l stage. 
D uring the  las t year a lone Irish  film s  have been se lected  to  screen  a t a lm os t 

all o f the  m a jo r in te rna tiona l f i lm  fe s tiva ls  in c lud in g  Adam  and Paul at the  Berlinale, 
Pave Lackeen in V enice, Breakfast on Pluto, Isolation  and Pave Lackeen in T o ron to  

and the  beau tifu l s h o rt f ilm  Undressing M y  M other a t Cannes.

For m a ny  reasons the  Irish  in du s try  is in a fo rtu n a te  s itua tion  w ith  co m p e titive  tax  incen tives  
secu red  until 2 0 0 8  and Irish  p ro d u ce rs  are in a pos ition  to  a ttra c t an env iab le  level o f ta le n t to  

w o rk  on th e ir  f ilm s . As a resu lt 2 00 6  p ro m ise s  to  be an e xce llen t yea r fo r  Irish  film .

It w ill be a yea r w h ic h  w ill see Neil J o rd a n 's  Breakfast on Pluto and Ken L oa ch ’s 
The W ind that Shakes the Barley  released in c in e m as in te rna tiona lly . 

Paul M e rc ie r 's  d ebu t f ilm  lo w  budge t Studs s tarring  B rendan G leeson and B illy  O’ B rien ’s debu t 
ho rro r p iece Isolation, s tarring  John  Lynch , w ill a lso  be re leased in c in e m as next year.

2 0 0 6  w ill a lso  see the  c o m p le tio n  o f several new  Irish  film s , 
all o f w h ic h  boa s t im p re ss ive  h igh p ro file  s tars. 

Middletown, a pow e rfu l ta le  o f tw o  b ro the rs  battling  fo r  the  heart 
and sou l o f th e ir  hom e to w n  s ta rring  M a thew  M acFadyen  (Pride and Prejudice), 

The Front Line, a s to ry  o f one m a n ’s s trugg le  to  fin d  redem ption  fo r  his past, 
s ta rring  Eriq Ebouaney (K ingdom  o f Heaven) and Jam es Frain (Count o f  M onte Cristo), 

and Puffball, a tense  superna tu ra l th r ille r staring  D onald Sutherland 
and S am antha  M orton  are all c u rre n tly  in p ro d u c tio n  and w ill de live r early  2 006 .

Funded by C ulture  Ire land the Reel Ireland  p ro g ram m e  o f Irish film s , w h ich  m akes up the 
T h essa lon ik i In te rnationa l Film  Festival F ocus on Ire land, o ffe rs  In te rnationa l a ud iences an 
o pp o rtu n ity  to  see fo r  them se lves  the w ealth  o f s to ry te llin g  th a t Irish  c inem a  has to  offer. 

The Irish  Film  Board and the  Irish  Film  Institu te  are deligh ted  to  be a ssoc ia ted  w ith  th is  
p ro g ram m e  and w e  invite  you  to  en joy  th is  ce lebra tion  o f Irish  c in e m atic  cu ltu re .

Teresa McGrane
Deputy Ceo Bord Scannan na hE ireann / 

the Irish Film Board



10 /  ΝΕΟΣ ΙΡΛΑΝΔΙΚΟΣ ΚΙΝΗΜΑΤΟΓΡΑΦΟΣ

Η Ταυτότητα ενός Ιρλανδικού Κινηματογράφου*
του Dr Harvey O’Brien

Τα Πρώτα βήματα

Η ιστορία του ιρλανδικού κινηματογράφου ξεκινά περίπου 
όπως η ιστορία του κινηματογράφου στην υπόλοιπη Ευρώπη. 

Ήδη από τον Απρίλιο του 1896, τέσσερις μήνες μετά το ν τε- 
μπούτο του Κινηματογράφου Lumière στο Παρίσι, στο Δουβλίνο 
προβάλλονταν κινούμενες εικόνες. Η πρώτη αποτύπωση της 
Ιρλανδίας σε φιλμ έγινε λίγο αργότερα από επισκέπτες οπερα- 
τέρ  των Lumière. Το αστικό περιβάλλον, γεμάτο οχήματα, εμπό­
ριο και μοντερνισμό, όπως το ε ίδε η κάμερα των Lumière, γρή­
γορα αντικαταστάθηκε στη συνείδηση του κόσμου, πρώτα από 
σκηνές βίας κι έπειτα από σκηνές αγροτικού ρομαντισμού, μιας 
χώρας που γαλήνια φώλιαζε στην αγκαλιά του πρωτόγονου.

Οι συγκρούσεις που διαμόρφωσαν την εξέλ ιξη  του ιρλανδικού 
κινηματογράφου, τα χρόνια ακριβώς πριν και μετά την πολιτική 
ανεξαρτησία, ήταν τόσο οικονομικές, όσο και πολιτικές. Ο ιρλαν­
δικός πολιτισμός και η κοινωνία είχαν ήδη υποστεί σημαντικές 
αλλαγές ως συνέπεια του Μεγάλου Λιμού, με κυριότερη τη 
μετανάστευση πολλών Ιρλανδών σε άλλες χώρες. Η ίδια η 
Ιρλανδία, αν και μέρος της Βρετανικής Αυτοκρατορίας, ήταν 
μάλλον πολύ μικρή για να στηρίξει από την αρχή μια πλήρως 
ανεπτυγμένη κινηματογραφική βιομηχανία. Σίγουρα δεν εμφανί­
στηκαν ντόπιες ετα ιρείες κινηματογραφικής παραγωγής ως το 
1 9 1 6 .0  κόσμος που έφυγε, ωστόσο, εκείνοι που αργότερα απο­
καλέστηκαν διασπορά, θα έπαιζε σύντομα σημαντικό ρόλο στην 
εξέλ ιξη  μιας ιρλανδικής κινηματογραφικής εικόνας. Οι ταινίες με 
θέμα τους Ιρλανδούς μετανάστες είχαν μεγάλη ζήτηση στο ε ξω ­
τερικό. Οι λαογραφικές κωμωδίες εν γένε ι ήταν πολύ δημοφι­
λείς, ιδιαίτερα στις Ηνωμένες Πολιτείες. Ταινίες που διαδραμα­
τίζονταν στην «παλιά πατρίδα» ήταν επίσης επιθυμητές, καθώς 
έδιναν την ευκαιρία σ’ εκείνους, για τους οποίους η πατρίδα δεν 
ήταν, πια, παρά μια μακρινή ανάμνηση, ν' αναγαλλιάσουν ξανά 
μπρος στη δόξα ενός αείμνηστου παρελθόντος.

Σε ανταπόκριση αυτού τους αιτήματος της αγοράς, τα πρώτα 
χρόνια του 20ού αιώνα γυρίστηκαν σποραδικά μικρές κωμωδίες 
και ντοκιμαντέρ εμπνευσμένα από την ιστορία και τη μετανά­
στευση, μεταξύ των οποίων και η πρώτη αναγνωρισμένη «ιρλαν­
δική» ταινία, το Irish Wives and English Husbands (1907), η 
οποία γυρίστηκε στην Ιρλανδία από την British Alpha Picture 
Company σε σκηνοθεσία Arthur Melbourne-Cooper. Ωστόσο, 
ήταν κυρίως η επιτυχία του The Lad From Old Ireland (1910) που 
πυροδοτηοε τις ε ξελ ίξε ις  κι ενέπνευσε την αμερικανική Kalem

Company να στήσει η ίδια μια μονάδα παραγωγής στην Ιρλανδία, 
ώστε να γίνουν περισσότερες τα ινίες αυτού του τύπου.

Σε διάστημα τριών ετών, η ετα ιρεία Kalem γύρισε περίπου τριά­
ντα τα ινίες στο Κιλάρνι, κυρίως μεταναστευτικά έπη και ιστορι­
κά ρομάντζα, οι οποίες γνώρισαν μεγάλη επιτυχία στην Αμερική, 
αλλά και στην ίδια την Ιρλανδία. Ωστόσο, οι ιστορίες που αφη­
γούνταν, αντι-αποικιακές κατά κύριο λόγο, αντιμετωπίστηκαν 
λιγότερο θετικά στην ηπειρωτική Βρετανία κι απλώς ενίσχυσαν 
τη βρετανική καχυποψία για τις  προθέσεις της Ιρλανδίας. Παρό- 
τι το Κιλάρνι έμοιαζε να μετατρέπεται στο ιρλανδικό Χόλιγουντ, 
το ξέσπασμα του Πρώτου Παγκοσμίου Πολέμου σήμανε το  τέλος 
των δραστηριοτήτων της Kalem.

Το 1915, ο Ιρλανδο-Αμερικανός δικηγόρος και δημοσιογράφος 
James Mark Sullivan ίδρυσε την Κινηματογραφική Εταιρεία της 
Ιρλανδίας, η οποία καταχωρήθηκε το 1916 με γραφεία στην οδό 
Σάκβιλ, στο Δουβλίνο. Η επιλογή της έδρας αποδείχθηκε εξα ι­
ρετικά ατυχής, γιατί όλες οι πρώτες ταινίες της εταιρείας, 
καθώς και τα αρχεία και τα γραφεία παραγωγής, καταστράφηκαν 
στην Πασχαλινή Εξέγερση. Όταν συνήλθε από τις αρχικές της 
απώλειες, η Κινηματογραφική Εταιρεία της Ιρλανδίας ξαναγύρι- 
σε αρκετές από τις ταινίες που είχαν χαθεί, αλλά και καινού­
ριες, συχνά με ηθοποιούς που εφοδιάστηκε από το θέατρο 
Abbey. Α υτές ήταν και πάλι κωμωδίες, ρομάντζα και ιστορικές 
αφηγήσεις, με κυριότερο το έπος Knocknagow (1918), βασι­
σμένο στο μυθιστόρημα του Charles Kickham.

To Knocknagow σημείωσε τεράστια επιτυχία στο εξωτερικό, 
μάλιστα στη Βοστόνη έκανε περισσότερα εισιτήρια από τη Γεν- 
νηση Ενός Εθνους (1915). Η Κινηματογραφική Εταιρεία της 
Ιρλανδίας συνέχισε να λειτουργεί καθ’ όλη τη διάρκεια του 
Πολέμου της Ανεξαρτησίας, κινηματογραφώντας τις  συρράξεις 
για τα επίκαιρα Ιρλανδικά Γεγονότα. Το 1920, η εταιρεία γνώρι­
σε τη μεγαλύτερη επιτυχία της, με το Willy Reilly and His Colleen 
Bawn, μια τραγική ιστορία βασισμένη σε πραγματικό γεγονότα 
της Ιρλανδίας του 18ου αιώνα, όπου ο έρωτας μιας μικρής Προ- 
τεστάντισσας για έναν Καθολικό ευγενή οδηγήθηκε σε βίαιο 
τέλος. Στην ταινία, ωστόσο, το τέλος ήταν αίσιο κι αυτός ο ρομα­
ντισμός του ανεκπλήρωτου έρωτα που εμποδίζεται απο τη θρη­
σκεία, επρόκειτο ν ’ αποτελέσει leitmotif της ιρλανδικής κινημα­
τογραφικής παραγωγής που ακολούθησε, σχεδόν για έναν
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αιώνα. To ξέσπασμα του Εμφυλίου Π ολέμου εξήντλησ ε τ ις  αντο­
χ ές  του James Mark Sullivan, ο οποίος έχασ ε τη  γυναίκα και το 
παιδί του κι αποφάσισε να επ ιστρέφ ει στις Η νω μένες Π ολιτε ίες. 
Η ιστορία του ιρλανδικού σινεμά ολοκλήρωσε άλλο ένα  κεφάλαιό 
της  με το  τέλ ο ς  της  Κινηματογραφικής Εταιρείας της  Ιρλανδίας, 
αν και σ’ αυτήν την περίπτωση ε ίχ ε  ήδη φ υ τευ τε ί ο σπόρος της  
εγχώ ριας παραγωγής. Η δημιουργία ταινιών μυθοπλασίας και 
ντοκιμαντέρ συνεχίστηκε τ ις  δ εκ α ετ ίε ς  του '20 και του '30, 
παρότι νέο ι αγώ νες διαμόρφωσαν την απεικόνιση της  Ιρλανδίας 
στην οθόνη.

Κινηματογράφος Μετά την Ανεξαρτησία
Ένας από του ς πρώτους νόμους που περάστηκαν από το  Ελεύ­
θερ ο  Ιρλανδικό Κράτος ήταν ο π ερ ί τη ς  Λογοκρισίας Ταινιών 
(1923). Η αποστολή του  Ελεγκτή, να προστατεύσει τον ιρλαν­
δικό λαό από υλικό που θεω ρούνταν «άσεμνο, αισχρό ή βλά­
σφημο», έ μ ε λ λ ε  να επ ηρεάσ ει έντονα  τη θ εμα τολογία  του 
ιρλανδικού κινηματογράφου, αλλά και τ ις  ξ εν ό φ ε ρ τες  ιδ έ ες  
στις οποίες θα εκ τίθ εν το  οι θ εα τές . Το ιστορικό έπ ος του 
Kevin Rockett για τη  λογοκρισ ία στον ιρλανδικό κινηματογράφο, 
έκδοση του 2004, καταγράφει αυτό το  ζοφερό κεφάλαιο στην 
ιστορία του ιρλανδικού πολιτισμού, συμπεριλαμβάνοντας το 
«νέο» μοντάζ τη ς  τα ινίας Καζαμπλάνκα (1942), π ροκειμένου  ν ’ 
αφαιρεθούν ό λ ες  οι αναφ ορές στο γεγο νό ς  ό τι η Ilse /  Ingrid 
Bergman ήταν παντρεμένη  με  τον V ic to r /  Paul Henreid, ενώ  
βλεπόταν μ ε  τον R ick /  Hum phrey Bogart στο Παρίσι. Κάτι 
τέτο ιο  θα την καθιστούσε μοιχαλίδα, πράγμα ανεπ ίτρεπ το  για 
τα μάτια του Ιρλανδού ελεγκ τή , ο οποίος π ροτίμησε ν ’ αλλάξει 
την ταινία, αντί να επ ιτρ έψ ει την παρουσίαση ενό ς  μοιχού ως 
συμπαθή ήρωα.

Η κινηματογραφική παραγωγή συνεχίστηκε, παρότι τα θεματικά 
όρια τοπ οθετούνταν αποκλειστικά από τ ις  δυνάμεις τη ς  Εκκλη­
σίας και του Κράτους. Από τη μία πλευρά, η Καθολική ηθική 
έπ ρ επ ε να επ ιβάλλετα ι διαρκώς, ενώ  από την άλλη, εγκ εκ ρ ιμ έ ­
νη ήταν μόνο η παρουσίαση της  ιρλανδικής πολιτικής ιστορίας 
που ενίσχυε π ι μυθολογία του Ρεπουμπλικανισμού. Το 1926, το 
Irish Destiny αφηγούνταν με  επικό τρόπο περιστατικά από τον 
Πόλεμο τη ς  Ανεξαρτησίας, αν και σταματούσε πριν από τον 
Εμφύλιο Πόλεμο, ο οποίος δ εν  καταγράφηκε αναλυτικά στη 
μεγάλη οθόνη μέχρι την ταινία Μόικλ Κόλινς, Ο Επαναστάτης 
του Neil Jordan το  1996. Το 1935, ο Denis Johnston έκανε την 
παραγωγή και τη  σκηνοθεσία στο Guests o f the Nation, διασκευή 
του διηγήματος του Frank O’Connor για έναν Αγγλο στρατιώτη 
που κρατείτα ι όμηρος από ε θ ελ ο ν τές  του IRA, οι οποίοι αρχί­
ζουν να τον συμπαθούν. Η ταινία ήταν εμφανώ ς επηρεασμένη 
από το σοβιετικό στιλ του Eisenstein και του Pudovkin, αν και 
σαφώς λιγότερο  ριζοσπαστική. Η ιστορία της , ωστόσο, ήταν 
πολιτικά προκλητική κι ο ανθρωπισμός της  απ οτέλεσ ε πι βάση 
για την πρώτη πράξη, χρόνια αργότερα, της  ταινίας του Neil 
Jordan, Το Παιχνίδι των Λυγμών (1992). Αλλη μια χαρακτηριστι­
κή ταινία της δεκα ετία ς του '30 ήταν το  The Dawn (1936), του 
επιχειρηματία Thomas Cooper, η οποία γυρίστηκε στο Κιλάρνι. 
Ο Cooper κατασκεύασε ο ίδιος μια κάμερα και τράβηξε την ται­
νία με πι βοήθεια των φίλων και της  ο ικογένειάς του. Αυτή η 
ημι-ερασιτεχνική ταινία ε ίχε , παραδόξως, μεγάλη επίδραση,
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ασχολούμενη επίσης με  τον Π όλεμο τη ς  Ανεξαρτησ ίας, με χολι- 
γουντιανό ύφος.

Δυο από τ ις  πιο γνω στές τα ινίες του '30 για την Ιρλανδία ήταν δ ιε­
θνείς παραγωγές: Ο Καταδότης (1935) του John Ford και το  The 
Man o f Aran (1935) του Robert Flaherty. Α υτές οι τα ινίες αντικα­
τοπτρίζουν την επικρατούσα εικόνα για την Ιρλανδία παγκοσμίως, 
από εκείνη την εποχή και μετά: από τη μια πλευρά ως ένα μέρος 
σκοτεινό, τραγικό, διαλυμένο από τον πόλεμο και πλαισιωμένο 
από ακραίους, ε ξπ ρ εσ ιο ν ισ μο ύ ς εφ ιάλτες της ψυχής κι από την 
άλλη, ως ένα ρομαντικά άπορο και υπανάπτυκτο αγροτικό τοπίο, 
όπου ρωμαλέοι χωρικοί μάχονται ενάντια στην ανυπέρβλητη ανι­
σότητα για να διατηρήσουν την ανθρώπινη αξιοπρέπειά τους. Σαν 
τ ις  περ ιγραφές της  ξεν ιτιάς και τα ιστορικά ρομάντζα που είχαν 
προηγηθεί, έτσ ι κι αυτές οι τα ινίες άρεσαν πολύ στο εξω τερ ικό , 
ειδικά σε θ εα τές  ιρλανδικής καταγωγής.

Από το  τέλ ο ς  τη ς  δ εκα ετία ς του '30, η Ιρλανδική Κυβέρνηση 
ε ίχ ε  αρχίσει να ενδ ιαφ έρετα ι για τ ις  κινηματογραφικές παραγω­
γ ές . Το 1937 σχηματίστηκε Κυβερνητική επιτροπή για να δ ιε- 
ρευνήσει την πιθανή σημασία του κινηματογράφου για την Ιρλαν­
δία. 0  Ιρλανδικός Κινηματογραφικός Σύλλογος ε ίχ ε  ιδρυθεί το 
1936, με σκοπό να συστήσει στο ιρλανδικό κοινό σημαντικές 
τα ιν ίες  του παγκόσμιου κινηματογράφου. Επρόκειτο για μια ανε­
ξάρτητη ομάδα, μ ε  επ ί κεφαλής τον πρωτοπόρο του κινηματο­
γράφου, Liam O’Leary και τον Edward Toner, ο οποίος οργάνω­
σε το  Σύλλογο σαν ιδιωτικό κλαμπ με μέλη, αποκτώντας έτσ ι τη 
δυνατότητα να προβάλει τα ιν ίες που δεν παίζονταν στους ιρλαν­
δικούς κινηματογράφους. Η σκανδαλώδης προβολή του απαγο­
ρευμένου σοβιετικού θωρηκτοι) Ποτέμκιν (1925), προκάλεσε π] 
δημόσια κατακραυγή. Το 1943 σχηματίστηκε το  Εθνικό Ινστιτού­
το  Κινηματογράφου, ένας κοσμικός οργανισμός επιχορηγούμε­
νος από την Εκκλησία, με δυνατές Καθολικές αρχές και με 
σκοπό να γυρίζονται σ εμνές τα ιν ίες, σύμφωνες με τ ις  οδηγίες 
του Πάπα ως προς τον κινηματογράφο. Αυτό το  σώμα παρουσία­
σε σημαντικά ντοκιμαντέρ τη δεκα ετία  του '40 κι ήταν καθορι­
στικό σε ό λες  τ ις  Κυβερνητικές συζητήσεις για την ανάπτυξη 
μιας κινηματογραφικής βιομηχανίας στην Ιρλανδία.

Οι διχογνωμίες συνεχίστηκαν κατά το  Δ εύ τερ ο  Παγκόσμιο Π όλε­
μο, αυτό που στην Ιρλανδία αποκαλείται «Η Κρίση». Μη θ έλο ­
ντας να προσχωρήσει σε στρατιωτική συμμαχία με τον πρώην 
αποικιοκράτη της, η Ιρλανδία παρέμεινε ουδέτερη  στη διάρκεια 
τη ς  σύρραξης, προτιμώντας αντ’ αυτού να επ ικεντρω θεί στην 
οικοδόμηση Εθνικής ταυτότητας, με την ενίσχυση μιας εικόνας 
ανεξαρτησίας και αυτονομίας. Το 1946 γυρίστηκε το  A Nation 
Once Again, ένα  ντοκιμαντέρ που εξυμνούσε τη συνέχιση της 
ιρλανδικής πολιτικής φιλοσοφίας, μέσα από τον αγώνα για τα 
Καθολικά δικαιώματα και τον Πόλεμο της  Ανεξαρτησίας, μέχρι 
την εποχή που Taoiseach, δηλαδή αρχηγός της ιρλανδικής 
κυβέρνησης, ανέλαβε o Eamon deValera. Η αίσθηση της  ορθο­
δοξίας και της  αδιαλλαξίας του Ιρλανδικού Εθνους τονιζόταν 
διαρκώς εκείνα  τα χρόνια, έω ς τη δημιουργία του Our Country το 
1947, ενό ς πολιτικού ντοκιμαντέρ που αμφισβητούσε επ ιθετικά 
την ιδεολογία της  τό τε  κυβέρνησης και παρουσίαζε ε ικό νες  της 
αστικής ένδειας και της υπανάπτυκτης αγροτιάς που κάθε άλλο 
παρά ρομαντικές ήταν. Μια και προοριζόταν για ταινία πολιτικής 
προπαγάνδας, το  ντοκιμαντέρ έδ ινε  έμφαση σπιν εθελοτυφλία
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περί προόδου και ε ξέλ ιξη ς  ενός ολοένα και περισσότερο αδρα­
νούς ιρλανδικού προφίλ και παραμένει, ως σήμερα, ένα από τα 
ελάχιστα δείγματα καθαρά αντιπολιτευόμενου ντοκιμαντέρ που 
έγιναν ποτέ στην Ιρλανδία.

Η Εποχή του Ardmore
Τη δεκαετία του '50, η ισχυροποίηση της διεθνούς εικόνας της 
Ιρλανδίας έγινε εμφανής με το ιρλανδικό γουέστερν του John 
Ford, Ο Ήσυχος Άνθρωπος (1952). Αυτή η διασκευή του Ημε- 
ρώματος της Στρίγγλας σε Technicolor, περιείχε κάποιες από 
τις  πιο ανεξίτηλες εικόνες της Ιρλανδίας σε φιλμ, συμπεριλαμ- 
βανόμενης της πρώτης εμφάνισης της Maureen O’Hara ως Mary 
Kate Danaher, μιας σκηνής τόσο ματαιόδοξα ειδυλλιακής, ώστε 
ο John Wayne, ως Sean Thornton, αναγκάζεται να σχολιάσει, 
«Είναι αληθινό; Δ εν γίνεται.»

Από τις  πρώτες του μέρ ες , το ιρλανδικό σινεμά είχε δεσμούς 
με το θέατρο, κι αν η εμφάνιση του Barry Fitzgerald στο Ο Ήσυ­
χος Άνθρωπος ήταν συμβολική σε σχέση με το ρόλο που 
ενσαρκώνει, ήταν ταυτόχρονα και μια υπενθύμιση της  σχέσης 
ανάμεσα στις παραδόσεις της παράστασης και της απεικόνι­
σης. Όλη τη δεκαετία του ’50, ηθοποιοί και σκηνοθέτες του 
θεάτρου Abbey συνέχισαν να προσθέτουν τίτλους στη φιλμο- 
γραφία τους, με διασημότερο παράδειγμα το This Other Eden 
(1958). To This Other Eden ήταν μια επιτυχημένη παράσταση, 
που πρωτανέβηκε στο θέατρο Abbey το 1953. Η κινηματογρα­
φική του μεταφορά ήταν μια από τις  πρώτες παραγωγές του 
νεοσύστατου Στούντιο Ardmore. To Ardmore ήταν η πρώτη 
σοβαρή προσπάθεια της ιρλανδικής κυβέρνησης να ενθαρρύνει 
την ανάπτυξη της ιρλανδικής κινηματογραφικής βιομηχανίας, 
μια σύγχρονη εγκατάσταση στο Γουίκλοου, κατάλληλη για εθν ι­
κές και δ ιεθνείς παραγωγές.

Η δεκαετία του ’50 έκλεισε με τη δημιουργία του γιγαντιαίου 
ιστορικού ντοκιμαντέρ Mise Eire (1959), του σκηνοθέτη George 
Morrison, ένα χρονικό της ιρλανδικής ιστορίας από την αρχαιό­
τητα ως τις Γενικές Εκλογές του 1919, όταν ο Sinn Fein κέρδι­
σε έδρ ες στο Βρετανικό Κοινοβούλιο. Μ ε αφήγηση αποκλειστι­
κά στην ιρλανδική γλώσσα και αποτελούμενη εξολοκλήρου από 
ειδησεογραφικό υλικό και άρθρα εφημερίδων από την εποχή 
που χρονογραφούσε, η ταινία υποστηριζόταν από τη μεγαλό­
πρεπη μουσική υπόκρουση του συνθέτη Sean O Riada. Η κατα­
γραφή της Εξέγερσης του 1916 και των αιμοσταγών εκ τελ έσ ε ­
ων που ακολούθησαν είναι μια από τις πιο συνταρακτικές 
σεκάνς στην ιστορία του ιρλανδικού ντοκιμαντέρ -  γεμάτη ιστο­
ρία και σημασία και ξέχειλη  από μια αίσθηση θλίψης κι αναβρά- 
ζοντος θυμού. Η διανομή αυτής της ταινίας αποτέλεσε εθνικό 
ζήτημα και, ενδεχομένω ς, τη σαφέστερη δήλωση απενοχοποιη- 
μένου εθνικισμού που έγινε ποτέ. Παιδιά του σχολείου υποχρε­
ώνονταν να το δουν κατά χιλιάδες, η ταινία τιμούνταν σε Φεστι­
βάλ και χαιρετιζόταν ως η επίσημη ιστορία του Ιρλανδικού Κρά­
τους. Ωστόσο, μέχρι το 1961 που παρουσιάστηκε το σίκουελ, 
Saoirse?, η κοινή γνώμη είχε αλλάξει και η δεύτερη, σχεδόν 
πανομοιότυπη ταινία που κατέγραφε τον Πόλεμο της Ανεξαρτη­
σίας ως ίο  ξέσπασμα του Εμφυλίου (χωρίς να τον μελετά 
λεπτομερώς), δε βρήκε ανταπόκριση.

Τη δεκαετία του ’60, η Ιρλανδία έμοιαζε να οδεύει μπροστά. Η 
αποχώρηση του Eamon deValera από τη θέση του Taoiseach και 
η ανάληψη της κεφαλής του κόμματος Fianna Fail, του κυρίαρχου 
πολιτικού κόμματος, από τον πραγματιστή οικονομολόγο Sean 
Lemass σηματοδότησε μια νέα στροφή προς την πραγματικότη­
τα και, θεωρητικά, τουλάχιστον, μια απομάκρυνση από την παρα­
δοσιακή ιδεολογία. Η πτώση των κινηματογραφικών εισιτηρίων 
παγκοσμίως και το λανσάρισμα της ιρλανδικής τηλεόρασης το 
1961 είχαν καταστροφικά αποτελέσματα για την εγχώρια κινη­
ματογραφική παραγωγή. Το Στούντιο Ardmore ε ίχε  αποδειχθεί 
μια πανάκριβη αποτυχία. Οι εγκαταστάσεις του χρησιμοποιού­
νταν κυρίως για ξ έν ες  παραγωγές. Εξαιτίας σύνθετων συμφω­
νιών με τα σωματεία και φορολογικών ρυθμίσεων, η πρόσβαση 
ήταν σχεδόν αδύνατη για τις  μικρές, ντόπιες ετα ιρείες παραγω­
γής και καθώς οι μεγάλες, δ ιεθνείς παραγωγές αποσύρονταν, 
το στούντιο υπέστη μια σειρά οικονομικών αναδομήσεων, καμία 
από τις οποίες δε βελτίωσε την κατάσταση.

Η σπουδαιότερη ταινία της δεκαετίας του ’60 ήταν το ριζοσπα­
στικό ντοκιμαντέρ Rocky Road to Dublin (1968). Μ ε σκηνοθέτη 
τον Ιρλανδό δημοσιογράφο Peter Lennon και διευθυντή φωτο­
γραφίας τον οπερατέρ της nouvelle vague Raoul Coutard, αυτή η 
οργισμένη επίθεση στις συμβάσεις της Εκκλησίας με το  Κράτος 
αμφισβήτησε τη δειλή στάση της Ιρλανδίας απέναντι στην πρόο­
δο. Χωρίς μοντέρνα αισθητική, ή οποιονδήποτε σημαντικό νεω­
τερισμό, ο Lennon ισχυρίστηκε ότι η Ιρλανδία, εδώ και καιρό, 
ε ίχε  ξεχάσει τα επαναστατικά ιδανικά της και ε ίχε πέσει θύμα 
της δικής της μυθολογίας, Κατηγόρησε την Εκκλησία και του 
Κράτος για έλλειψη ανταπόκρισης στις ανάγκες των σύγχρονων 
ανθρώπων και, μ ’ ένα ελεύθερο  στιλ κάμερα-στυλό, κατακεραύ­
νωσε όλες, σχεδόν, τ ις πτυχές της σύγχρονης ιρλανδικής ιστο­
ρίας. Η ταινία προβλήθηκε στο Φεστιβάλ Κανών και χαιρετίστη­
κε ως επαναστατικό τεκμήριο από τους εξεγερ μ ένο υς φοιτητές 
της Σορβόννης. Στην πατρίδα της, η ταινία χαρακτηρίστηκε κομ­
μουνιστική προπαγάνδα και προβλήθηκε μόνο στο Δουβλίνο, 
παρότι ο Lennon εμφανίστηκε στην τηλεόραση για να υπερασπι­
στεί την άποψή του.

Ο Lennon δεν ήταν ο μόνος οργισμένος νέος που έκανε ταινίες 
στην Ιρλανδία το ’60. Αλλος ένας ντοκιμαντερίστας, ο Louis 
Marcus, γεννημένος στο Κορκ, βραβευμένος με την Αργυρή 
Άρκτο στο Φεστιβάλ Βερολίνου του 1967 για την ταινία Flea, 
έγραψε μια σειρά από άρθρα μεγάλης απήχησης στην εφημερί­
δα The Irish Times στα τέλη  της δεκαετίας του ’60, καταγγέλ­
λοντας την έλλειψη κρατικής υποστήριξης για την εγχώρια κινη­
ματογραφική βιομηχανία. Ο στόχος ήταν μικρού βεληνεκούς, 
προκλητικής αισθητικής, ξεχω ριστές ιρλανδικές ταινίες κι ο 
μόνος τρόπος να επ ιτευχθεί αυτό ήταν η θέσπιση ενός Κινημα­
τογραφικού Συμβουλίου. Το θέμα συζητήθηκε στο Ιρλανδικό 
Κοινοβούλιο το 1970, όταν παρουσιάστηκε το πρώτο Προσχέδιο 
Νόμου για τον Κινηματογράφο. Ωστόσο καταψηφίστηκε και η 
Κυβέρνηση προτίμησε να συνεχίσει να υποστηρίζει το Στούντιο 
Ardmore. Το 1970 βγήκε, επίσης, στις αίθουσες η ταινία του 
David Lean, Η Κόρη του Ραιαν, ένα ρομαντικό έπος που κινού­
νταν στις γραμμές της απεικόνισης της Ιρλανδίας στον παγκό­
σμιό κινηματογράφο των αρχών του 20ού αιώνα, αλλά με επι­
πρόσθετο σεξουαλικό περιεχόμενο και ρεαλιστική απεικόνιση 
βίας. Εκείνα τα χρόνια, στη Βόρειό Ιρλανδία ξέσπασε για άλλη
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μια φορά αληθινή βία. Έτσι, δ εν  π ροκαλεί εντύπωση το  γεγο νό ς 
ότι η υποστήριξη τη ς  κινηματογραφικής βιομηχανίας δ εν  απ οτε­
λούσε π ροτεραιότητα για τ ις  τό τε  Κυβερνήσεις. Το 1973, το 
Στούντιο Ardmore πουλήθηκε στη ραδιοφωνική ετα ιρεία  Telefis 
Eireann και το  1975 μετονομάστηκε σε Εθνικό Κινηματογραφικό 
Στούντιο τη ς  Ιρλανδίας. Συνέχισε, ωστόσο, να χάνει χρήματα 
και χρειάστηκε να συντηρηθεί μ ε  κρατικές επ ιχορηγήσεις 
ώσπου, το  1977 μετατρόπ ηκε σε ημι-κρατικό όργανο και το  
1982 έκλε ισ ε .

Το Νέο Κύμα
Ο καλλιτεχνικός κινηματογράφος στην Ευρώπη ε ίχ ε  αρχίσει να 
ορθοποδεί ξανά, ακριβώς μετά  το  Δ εύ τερ ο  Παγκόσμιο Πόλεμο, 
ειδικά με αποκαλύψεις σαν τον Ingmar Bergman και τον Andrej 
W ajda που κατάκτησαν ένα παγκόσμιο κοινό. Ωστόσο μπορεί 
κανείς να πει ότι το  Μανιφέστο του Ομπερχάουζεν, το  1962, 
ήταν εκείνο  που θεμελίω σ ε την άποψη τω ν ανεξάρτητω ν γη γε ­
νών κινηματογραφιστών ανά τον κόσμο, ότι ο Εθνικός κινηματο­
γράφος πρέπει να εκφράζει όχι τόσο μία συγκεκριμένη και ομοι­
όμορφη εικόνα ενό ς έθνους, όσο την ενημερω μένη  προσωπική 
οπτική των καλλιτεχνών που έχουν κάτι να πουν για τη δική τους 
κοινωνία. 0α  χρειάζονταν πολλά χρόνια για να επ ιβληθεί αυτή η 
νοοτροπία στην Ιρλανδία, αλλά μέχρι τα μέσα της  δ εκα ετία ς του 
7 0 , ε ίχ ε  επ ιτευχθεί.

Ο Bob Quinn ήταν ένας δημιουργός τηλεοπτικώ ν ντοκιμαντέρ και 
μ ελετη τή ς  του πολιτισμού και τη ς  κοινωνίας, ο οποίος επ έ λ ε ξε  
να κινηθεί μόνος του, ως ανεξάρτη τος κινηματογραφιστής. Το 
1975 σκηνοθέτησε την πρώτη ταινία του ιρλανδικού Νέου Κύμα­
τος , το  Caoineadth A irt Ui Laoire. Βασισμένη σε μια παραδοσια­
κή ιρλανδική ποιητική ελεγε ία , η ταινία ήταν μια πρωτοποριακή, 
ενδοσκοπική αναθεώρηση της φύσης τη ς  ιρλανδικής ταυτότητας 
και της  απεικόνισής της . Μ ε χρηματοδότηση από τον τό τε  αρι- 
στερίζοντα ημιμαρξιστικό Sinn Fein, το  Εργατικό Κόμμα (που δεν 
υπάρχει πια), ήταν η πρώτη ταινία με ανεξάρτητους πολιτικούς 
πόρους μετά το  Our Country του 1947.

Ο Quinn ε ξελ ίχθ η κε  σε μια από τ ις  πιο ξεχω ρισ τές φω νές του 
ιρλανδικού κινηματογράφου, τόσο στο ντοκιμαντέρ όσο και στη 
μυθοπλασία. Επιλέχθηκε για να σκηνοθετήσει το  σενάριο του 
Colm Bairead με τίτλο Poitin, την πρώτη ταινία που τιμήθηκε με 
το Βραβείο Σεναρίου του Συμβουλίου των Τεχνών το  1977. Ανα­
ζητώντας μοντέλα χρηματοδότησης σε μικρή κλίμακα, η Ιρλανδι­
κή Κυβέρνηση ε ίχ ε  υποστηρίξει την ίδρυση κάποιων οργάνων 
σαν το  Συμβούλιο των Τεχνών κι αυτά αποτέλεσαν σημαντική 
δ ιέξοδο  για τους κινηματογραφιστές της  εποχής.

Ο Quinn επιζητούσε μια αισθητική αποκλειστικά ιρλανδική, ενώ 
ταυτόχρονα αμφισβητούσε διαρκώς τη φύση της  «ιρλανδικότη- 
τας» και τ ις  βολικές κατευθυντήριες γραμμές σύμφωνα με τις  
οποίες οι περισσότεροι Ιρλανδοί επ έλεγα ν να ζουν. Δ εν  ήταν 
μόνος στην αναζήτησή του. Δραστήριος εκείνη  την εποχή ήταν 
επίσης ο Joe Comeford. Οι τα ιν ίες του Down the Comer (1977) 
και Withdrawal (1979) ήταν καθοριστικές στο να φέρουν στο 
προσκήνιο το ρεαλισμό ως μέσο προσέγγισης υπαρκτών ζητη­
μάτων στη νέα Ιρλανδία, αλλά, όπως απ έδειξαν οι κατοπινές ται­

ν ίες  του, Reefer and the Model και High Boot Benny (1993), o 
ρεαλισμός δεν ήταν παρά η αφετηρία μιας πιο βαθιά ενδοσκοπι- 
κής και ανατρεπτικής τάσης. Στις τα ιν ίες  του Comeford, η ίδια η 
πραγματικότητα ε ίχ ε  μια ονειρική αίσθηση, ή, μάλλον, μια αίσθη­
ση εφιάλτη. Την ίδια περίοδο ξεκ ίνησ ε να κάνει τα ιν ίες  και ο 
δ ιευθυντής φωτογραφίας και σ κηνοθέτης Thaddeus O'Sullivan, 
χρησιμοποιώντας στοιχεία του ντοκιμαντέρ και του ψ ευδοντοκι- 
μαντέρ. Οι αφηρημένες, πειραματικές τα ιν ίες  του A Pint o f Plain 
(1977) και On a Paving Stone Mounted (1978), είχαν χρηματο­
δοτηθεί εν  μ έρ ει από το  Βρετανικό Ινστιτούτο Κινηματογράφου, 
όπως και η ταινία του Joe Comeford, Traveller (1981), ένα δράμα 
που χρησιμοποιούσε πραγματικά μέλη της  νομαδικής κοινότητας 
ως ηθοποιούς, βασισμένο σε σενάριο του σχετικώ ς άγνωστου 
Ιρλανδού συγγραφέα Neil Jordan. To Our Boys του Cathal Black 
που γυρίστηκε το  1981 για την ιρλανδική τηλεόραση, αποδεί­
χτηκε η πιο αμφιλεγόμενη ταινία απ’ όλες. Α υτός ο συνδυασμός 
ντοκιμαντέρ και μυθοπλασίας, απεικόνιζε και σχολίαζε τη σωμα­
τική βία που ασκούσαν στ' αγόρια οι Χριστιανοί Αδελφοί, η θρη­
σκευτική οργάνωση που ήταν υπεύθυνη για την πρωτοβάθμια 
εκπαίδευση τω ν π εριοσότερω ν νέω ν στην Ιρλανδία. Χρησιμοποι­
ώντας σ υνεντεύ ξε ις  παλαιότερων μαθητών και παρεμβάλλοντας 
σκηνές από μια ασπρόμαυρη ταινία μυθοπλασίας για τ ις  τ ελ ε υ ­
τα ίες  μ έρ ες  ενό ς σχολείου τω ν Χριστιανών Αδελφών, ο Black 
έγ ιν ε  ο πρώτος Ιρλανδός κινηματογραφιστής που απηύθυνε 
κατά μέτωπο το  θέμα τη ς  σωματικής βίας στα ιδρύματα πρόνοι­
ας, αλλά το  π ερ ιεχόμενο  τη ς  ταινίας θεω ρήθηκε εξα ιρετικά  
ευαίσθητο για δημοσιοποίηση κι έτσ ι δ εν προβλήθηκε στην 
ιρλανδική τηλεόραση ως το  1991.

Στις αρχές της  δεκα ετία ς του '80 ήταν προφανές ότι ο ιρλανδι­
κός κινηματογράφος ε ίχ ε  βρει το  δρόμο του ως μέσο σοβαρής 
αυτοκριτικής κι ως υπονομευτής της  δεδομένης ιρλανδικής ταυ­
τότητας. Α υτές τ ις  τα ιν ίες, ωστόσο, δ εν  τ ις  έβλεπ ε το  ευρύ 
κοινό και η επικρατούσα κοινωνική τάση στη χώρα εξα κολου ­
θούσε να είναι συντηρητική. Κι όμως, το  κύμα της  αλλαγής φού­
σκωνε, εξα ιτίας και του αυξημένης σημασίας ρόλου που απο­
κτούσαν οι γυνα ίκες στην πολιτική. Ισχυρές καμπάνιες κοινωνι­
κής πρόνοιας, σαν το  περίφημο «τρένο -  προφυλακτικό», με το  
οποίο οι γυνα ίκες ταξίδευαν ως το  Μπέλφαστ για να επ ιστρέ­
φουν με παράνομα αντισυλληπτικά, μια καμπάνια για την αύξηση 
της  νόμιμης ηλικίας γάμου και, τελ ικώ ς, ο Νόμος για την Εργα­
σιακή Ισότητα του 1977, ήταν αποτέλεσμα κινητοποιήσεων των 
μαχόμενων φεμινιστριών. Αυτά και άλλα δρώμενα γυναικείας 
πρωτοβουλίας επηρέασαν σημαντικά την αντίληψη για την 
Ιρλανδή γυναίκα, η οποία τόσο καιρό ήταν εγκλωβισμένη στον 
πειθήνιο επαρχιωτισμό. Η ταινία Maeve (1981) της  Pat M urphy 
απ οτέλεσε την τολμηρότερη κινηματογραφική εφαρμογή της 
νέας αντίληψης π ις ιρλανδικής θηλυκότητας. Μ ε χρηματοδότη­
ση από το  Βρετανικό Ινστιτούτο Κινηματογράφου και υπογε­
γραμμένη από πολλούς σκηνοθέτες, η ταινία εκτυλιοσόταν στη 
Βόρειο Ιρλανδία, όπου μια νεαρή γυναίκα επισκεπτόταν τους 
παλιούς φίλους και την ο ικογένειά  της, έχοντας ανακαλύψει μια 
άλλη διάσταση του εαυτού της  αφότου έφ υγε απ’ το  σπίτι. Η 
M urphy στη συνέχεια σκηνοθέτησε το (έξο χη ς φωτογραφίας) 
ιστορικό δράμα Anne Devlin το  1984, όπου αμφισβητούσε την 
ερμηνεία των ιστορικών γεγονότω ν, παρακολουθώντας τα δρώ­
μενα της  εξέγερ σ ης του 1803 από την οπτική μιας γυναίκας που 
βρισκόταν κυριολεκτικά στο περιθώριο της δράσης.
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Το κοινό στοιχείο όλων αυτών των ταινιών του Νέου Κύματος 
είναι η επιθυμία της αμφισβήτησης του παρελθόντος με κινημα­
τογραφικούς όρους. Α υτές οι ταινίες κατέρριπταν επιθετικά τις 
στερεοτυπικές εικόνες της Ιρλανδίας και του ιρλανδικού λαού 
στο φιλμ και προσπαθούσαν ν' αφυπνίσουν το κοινό ώστε να δει 
την Ιρλανδία κάτω από ένα άλλο πρίσμα. Η ειρωνεία είναι ότι 
αυτός ο στόχος δημιούργησε ένα κίνημα βραχύβιο, μια κι όταν 
θα γίνονταν οι υπερβάσεις και θα ξεπερνούνταν οι φραγμοί, 
ποιος μπορούσε να προβλέψει τι θα συνέβαινε;

Η ίδρυση του Κινηματογραφικού Συμβουλίου το 1980 ήταν μια 
καθοριστική στιγμή. Μετά από χρόνια παρασκηνιακών πιέσεων, 
οι ανεξάρτητοι Ιρλανδοί κινηματογραφιστές απέκτησαν, εν 
τέλει, μια ευκαιρία ν' αναπτύξουν σχέδια για μεγάλου μήκους 
ταινίες με Κρατική υποστήριξη, αλλά χωρίς άμεσο Κρατικό έλεγ ­
χο. Τον πρώτο χρόνο λειτουργίας του, το Συμβούλιο προσέφερε 
μερική χρηματοδότηση στην πρώτη ταινία του Neil Jordan, την 
Αγγελική Εκδίκηση (1982), στην οποία το Κινηματογραφικό Συμ­
βούλιο συνεισέφερε με 100.000 λίρες Ιρλανδίας. Παρότι αυτό 
θα έμοιαζε διπλά σημαντικό, μια και σηματοδοτεί την εκκίνηση 
της καριέρας του σπουδαιότερου Ιρλανδού σκηνοθέτη, τα πράγ­
ματα δεν είναι πάντα όπως φαίνονται. Ο Jordan ήταν ακόμα σχε­
τικά άγνωστος και άπειρος σε σχέση με δημιουργούς σαν τον 
Comeford, τον Quinn και τον O’Sullivan, ανθρώπους που αγωνί­
ζονταν σκληρά για καιρό, κάτι που το Συμβούλιο έμοιαζε να μην 
αναγνωρίζει, χρηματοδοτώντας αυτόν τον άγνωστο τυχάρπαστο.

Όταν το Αγγελική Εκδίκηση έκανε την πρεμιέρα του στο Φεστι­
βάλ του Κορκ το 1982, το σκηνικό ήταν εξοργισμένο, όχι εορτα­
στικό. θ εα τές  από την κινηματογραφική βιομηχανία παραπονέ- 
θηκαν ότι αυτή η ταινία δεν εκπροσωπούσε τον ιρλανδικό κινη­
ματογράφο, κυρίως επειδή ε ίχε πάρει βρετανική χρηματοδότη­
ση. Επιπλέον, η ίδια η ταινία δε συνάντησε θετική υποδοχή, 
θεωρήθηκε ότι ενίσχυε την παραδοσιακή εικόνα της Ιρλανδίας, 
ενός τόπου μυσταγωγικού, στο έλεος  παράλογης κι απολιτικής 
βίας. Η αψιμαχία εντοπιζόταν και πάλι στο ζήτημα της ταυτότη­
τας. Η ίδρυση του Κινηματογραφικού Συμβουλίου έμοιαζε να 
σημαίνει ότι η προσπάθεια για Εθνικό κινηματογράφο βρισκόταν 
τώρα στα χέρια ταλαντούχων, δημιουργικών ατόμων αριστερών 
αντιλήψεων που ήθελαν να παρουσιάσουν μια κοινωνία άλλου 
είδους μέοα από τον ιρλανδικό κινηματογράφο. Από τις συζητή­
σεις στα MME και τους δημόσιους καυγάδες, σαν εκείνον στο 
Κορκ, είχε γίνει σαφές ότι οι Ιρλανδοί κινηματογραφιστές είχαν 
απορροφηθεί τόσο από τις δ ικές τους αισθητικές και πολιτικές 
ανησυχίες, που δεν μπορούσαν να δουν ότι όταν ανοίξει το 
φράγμα, ο χείμαρρος που απελευθερώνεται μπορεί να σε οδη­
γήσει σε απρόσμενες κατευθύνσεις.

Τα πρώτα χρόνια λειτουργίας του Ιρλανδικού Κινηματογραφικού 
Συμβουλίου κηλιδώθηκαν από διαμάχες σε σημείο αλληλοεξό- 
ντωσης. Ο John Boorman, πολιτογραφημένος Ιρλανδός, γρήγο­
ρα παραιτήθηκε από τη θέση του στο Συμβούλιο αηδιασμένος, 
σχολιάζοντας ότι «σ' αυτή τη χώρα υπάρχει έλλειψη φιλοδοξίας. 
Υπάρχει η αίσθηση ενός έρωτα με την αποτυχία.» Κατά τη διάρ­
κεια αυτών των θυελλωδών ετών, ωστόσο, το Νέο Κύμα συνέχι­
σε την πορεία του προς τις τελευ τα ίες μ έρες του με μια σειρά 
σημαντικών ταινιών από σκηνοθέτες σαν τους Cathal Black, 
Kieran Hickey, Tommy McArdle, Bob Quinn και Joe Comeford.

Παρόλη αυτή την κινηματογραφική δραστηριότητα, ο Taoiseach 
Charles J. Haughey κατήργησε το Κινηματογραφικό Συμβούλιο το 
1987 με αιτιολογία τα μικρά κέρδη. Αν και ε ίχε  αποτελέσει 
σημείο τριβής στην κινηματογραφική κοινότητα, το Κινηματογρα­
φικό Συμβούλιο εξακολουθούσε να είναι η ζωοδότρα δύναμη του 
Νέου Κύματος και η απώλειά του αντιμετωπίστηκε ως κατα­
στροφή. Μέχρι την εποχή που το Συμβούλιο επαναλειτούργησε, 
το 1993, τα πάντα είχαν αλλάξει.

Τα Διεθνή Χρόνια
Ήδη από την εποχή του Rex Ingram (The Four Horsemen o f the 
Apocalypse, 1921), Ιρλανδοί σκηνοθέτες είχαν εγκατασταθεί 
στο Χόλιγουντ και τη Μεγάλη Βρετανία, αλλά τη δεκαετία του 
'80, ο Pat O’Connor κι ο Neil Jordan έγιναν οι διασημότεροι 
Ιρλανδοί σκηνοθέτες του κόσμου, γυρίζοντας τα ινίες εκτός 
Ιρλανδίας. Το 1989 προβλήθηκε Το Αριστερό ρου Πόδι, μια ται­
νία που ενδεχομένω ς άλλαξε την τροπή της ιστορίας του ιρλαν­
δικού κινηματογράφου. Το Αριστερό pou Πόδι ήταν, από τη μια 
πλευρά, προϊόν της δημιουργικής έκρηξης του Νέου Κύματος, 
αλλά επίσης η αφετηρία του μοντέρνου ιρλανδικού σινεμά που 
στρεφόταν προς τα έξω . Βασισμένο στην πραγματική ιστορία του 
καλλιτέχνη και συγγραφέα Christy Brown, Το Αριστερό pou Πόδι 
ήταν κατ’ ουσία η γνωστή ιστορία του θύματος που τα καταφέρ­
νει παρά τις  αντιξοότητες, αλλά η ματιά του ήταν δυναμική, διαυ­
γής και ιδιαίτερη, εικονογραφημένη έξοχα από τη σίγουρη σκη­
νοθεσία του Sheridan και τ ις  βραβευμένες με Οσκαρ ερμηνείες 
της Brenda Fricker και του Daniel Day-Lewis.

Μ ετά από αυτήν την ταινία ο Sheridan σκηνοθέτησε τη διασκευή 
του θεατρικού έργου του John Β. Keane, Το Χωράφι (1990), με 
πρωταγωνιστή τον Richard Harris, κι έπειτα το έντονα αμφιλεγό­
μενο, αλλά κι εξα ιρετικά επιτυχημένο Εις το Ονορα του Πατρος 
(1993), με τον Daniel Day-Lewis και την Emma Thompson, βασι­
σμένο στην πραγματική ιστορία του Gerry Conlan, ενός νέου που 
συνελήφθη και φυλακίστηκε για τρομοκρατικές ενέρ γε ιες  που 
δεν ε ίχε διαπράξει. Τόσο Το Χωράφι, όσο και το Εις το Ονορα 
του Πατρός ακολούθησαν Το Αριστερό ρου Πόδι αποκτώντας 
παγκόσμια απήχηση.

Το 1991 το ενδιαφέρον μετατοπίστηκε στη δουλειά του Βρετα­
νού σκηνοθέτη Alan Parker, με τη διασκευή του μυθιστορήματος 
του Roddy Doyle, The Commitments, που συνδύαζε εθνικά και 
παγκόσμια θέματα στην ιστορία ενός μουσικού συγκροτήματος 
ανθρώπων της εργατικής τάξης στο Δουβλίνο, που παίζουν 
αμερικανική soul. Και πάλι η ταινία αποδοκιμαστηκε στην πατρί­
δα της, όπου οι ολοένα και πιο ανήσυχοι πολιτιστικοί επικριτές 
αναρωτιόνταν ποιο θα ήταν το  κόστος της δημοτικότητας μιας 
ταινίας με θέμα την Ιρλανδία, για την αίσθηση της ίδιας της 
Ιρλανδίας για τον εαυτό της. Αλλά οι επιτυχίες συνεχίστηκαν. 
Ενα παλιό σενάριο του Sheridan, το  Into the West, σκηνοθετη- 
θηκε από τον Mike Newell το 1992. Το 1992, επίσης, παρου­
σιάστηκε το πρώτο ρομαντικό έπος ιρλανδικού περιεχομένου 
με χολιγουντιανή υποστήριξή μετά την Κόρη του Ραιαν, το 
Μακρινός Ορίζοντας του Ron Howard, με τον Tom Cruise και τη 
Nicole Kidman. Την ίδια χρονιά ο Neil Jordan απέκτησε το status 
του σταρ με το Παιχνίδι των A υγρών (1992), ενα μείγμα στοι­
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χείω ν από το  Guests o f the Nation και το  The Hostage του 
Brendan Behan με μια αντιστροφή του Αγγελική Εκδίκηση του 
ίδιου του Jordan, καθώς ένα ς εθ ελ ο ν τή ς  του IRA απορρίπτει τη 
βία στο όνομα της  αγάπης και τη ς  συνείδησης. Η περίφημη ανα­
τροπή της  οριοθέτησης τω ν φύλων (η γυναίκα που ερ ω τεύ ετα ι 
είναι άντρας), έγ ιν ε  βασικό όπλο του marketing της ετα ιρεία ς 
M iramax, η οποία δ ιένε ιμ ε  την ταινία στις Η νω μένες Π ολιτε ίες . 
Μ ετά  από μια βραδυφλεγή αρχική ανταπόκριση, η ταινία κέρ δ ι­
σε τέτο ια  απήχηση ώστε σημείωσε ε ισ π ράξεις 62 εκατομμυ­
ρίων δολαρίων και βρέθηκε υποψήφια για επτά Όσκαρ, κερδ ί­
ζοντας αυτό του Σεναρίου.

Η ιρλανδική Κυβέρνηση δεν μπορούσε παρά ν ’ ανταποκριθεί στο 
αίτημα των Ιρλανδών για επανίδρυση του Κινηματογραφικού 
Συμβουλίου, το  οποίο και έγ ιν ε  το  1993. Αυτή ήταν κι η χρονιά 
που προβλήθηκε η ταινία Το Πιτσιρίκι, το  πρώτου «σίκουελ» των 
Commitments και, ακόμα πιο προκλητικά, το  High Boot Benny 
του Joe Comeford. Η προβολή του High Boot Benny τ\ταν μια ιδι­
α ιτέρω ς σπουδαία στιγμή που καταδείκνυε ότι οι μ έρ ες  του 
Ν έου Κύματος ε ίχαν επ ιτέλ ο υ ς  τελ ε ιώ σ ε ι. Η θέση του 
Comeford, μιας από τ ις  σημαντικότερες προσωπικότητες του 
Νέου Κύματος, στη βιομηχανία, ε ίχ ε  εκπ έο ε ι μετά  το  Reefer, κι 
ο δημιουργός αντιμετωπιζόταν τώρα ευρ έω ς ως απομεινάρι του 
παρελθόντος: ένας τρυφηλός εσ τέτ  που δε  συμπορευόταν με τη 
νέα  κινηματογραφική τάση. To High Boot Benny, με τη σκοτεινή 
κι ενδοσκοπική επαναφορά του θέμα τος του σεκταριστικού 
χάσματος, την ώρα που εφαρμοζόταν η παύση πυρός στη Βόρειο 
Ιρλανδία και με την ηθελημένα  άκαμπτη εικόνα του, δ εν επ ιδο­
κιμάστηκε γενικά. Μια έντονα  αρνητική κριτική στο Film Ireland, 
το βασικό κινηματογραφικό περιοδικό της  χώρας, οδήγησε σε 
δημόσια αντιπαράθεση του σκηνοθέτη και του συντάκτη, με 
ουσιαστικότερο αντικείμενο  τ ις  α ξίες  του ίδιου του κινηματο­
γράφου. Ο Comeford συνέχιζε να υπερασπίζεται έναν απόλυτα 
προσωπικό και προκλητικό ιρλανδικό κινηματογράφο, ενώ  οι 
κραταιοί άνεμοι φυσούσαν προς την εξω στρέφεια , την εύκολα 
προσεγγίσιμη αφήγηση που θα μπορούσε να τα ξιδ έψ ει πέρα από 
τις  ιρλανδικές ακτές. To High Boot Benny κα τέλη ξε  να είναι η 
τελευτα ία  σημαντική ταινία του Νέου Κύματος.

Η Κελτική Τίγρη
Μπορεί κανείς να υποστηρίξει ότι οι επ ιτυχίες των ετώ ν Που 
παρεμβλήθηκαν μετα ξύ  των δύο φάσεων λειτουργίας του Κινη­
ματογραφικού Συμβουλίου, ήταν άμεση απόρροια των προηγου­
μένων ετώ ν κι ότι η επαναφορά του Κινηματογραφικού Συμβου­
λίου ήταν επίσης άμεσο επακόλουθο του Νέου Κύματος. Αλλά το 
πνεύμα του οριακά επιβίωσε την παύση μετα ξύ  1987 και 1993. 
Το Νέο Κινηματογραφικό Συμβούλιο, στην ουσία, ήταν συνέχιση 
του παλιού, αλλά με μεγαλύτερο  προϋπολογισμό, καινούριο 
προσωπικό και το  πλεονέκτημα χαλαρότερων κανονισμών για τη 
φοροαπαλλαγή, στοιχεία που, όλα μαζί, πυροδότησαν μια κινη­
ματογραφική παραγωγή σε επίπεδα που ως τό τε  το  νησί δεν 
ε ίχε  καν ονειρευτεί.

Το ίδιο ίσχυε και για τον ιρλανδικό πολιτισμό και την κοινωνία εν 
γένει. Μ ετά την οικονομική ξηρασία του ’80, η δ εκαετία  του '90 
ε ίδ ε  την αργή ανάδυση της  αποκαλούμενης «Κέλτικης Τίγρης»,

μιας περιόδου οικονομικής ευημερίας που άνθισε ακόμα περισ­
σότερο από τα μέσα της δ εκα ετία ς του '90 μέχρι τα πρώτα χρό­
νια τη ς  νέα ς  χιλιετίας, προτού κόψει ξανά ταχύτητα. Σ' αυτή τη 
Ιρλανδία, με αυτοπεποίθηση κι εξω στρέφεια , πολλοί διέκριναν 
την παρακμή των παραδοσιακών αξιών και την απώλεια της 
πίστης σε μέχρι τό τε  σεπτούς θεσμούς. Παρότι τα MME είχαν 
ενερ γό  ρόλο στο επίπεδο συζητήσεων και ρεπορτάζ στις εφ η­
μερ ίδες , το  κινηματογραφικό ντοκιμαντέρ καθυστερούσε να 
εξελ ιχθ ε ί.

Καθώς δ ιεθ ν ε ίς  π αραγω γές μεγάλου βελη νεκο ύς , σαν το  
Braveheart (1995) και τη Διάσωση του Στρατιώτη Ράιαν (1998), 
γυρίζονταν στην Ιρλανδία λόγω  τω ν φοροαπαλλαγών, έγ ιν ε  
προφανής η επ ιθυμία για επ αγγελματική  βιομηχανική κινηματο­
γραφική παραγωγή, για πρώτη φορά μ ετά  τα πρώτα χρόνια του 
στούντιο Ardm ore. Το ίδιο το  Ardm ore ε ίχ ε  λειτουργήσ ει ξανά, 
υπό την αιγίδα ιδιωτών χρηματοδοτώ ν, κι ε ίχ ε  ε ξε λ ιχ θ ε ί σε 
σημαντικές εγκατασ τάσεις παραγωγής. Μ ε την επέκταση του 
Κυβερνητικού σχεδίου για τη  φοροαπαλλαγή και τον αυξανόμε­
νο αριθμό πρωτοβουλιών και οργάνων χρηματοδότησης, έμ ο ι­
αζε σαν η φράση «κινηματογραφική βιομηχανία» να ε ίχ ε  επ ιτέ ­
λους νόημα όταν εφαρμοζόταν στην ιρλανδική κινηματογραφι­
κή δραστηριότητα.

Φυσικά, με την εσπευσμένη στροφή προς την προσωπική ευη ­
μερία (παρότι οι ιρλανδικές τα ιν ίες ακόμα δεν έκαναν σημαντικά 
νούμερα στα ταμεία), οι πολιτιστικοί σχολιαστές ήταν πιο επιφυ­
λακτικοί παρά ποτέ. Οι αναφορές στην εξομοίωση της  Ιρλανδίας 
με το  Λος Α ντζελ ες  αυξάνονταν ολοένα. Ιρλανδοί κινηματογρα­
φικοί αναλυτές τη ς  παλιάς σχολής δ εν  εντυπωσιάζονταν από τις  
τα ιν ίες που ενέκρ ινε  το  νέο  Κινηματογραφικό Συμβούλιο. Ωστό­
σο, για πρώτη φορά μπορούσε κανείς να κο ιτά ξει το  προϊόν του 
ιρλανδικού κινηματογράφου και να δει ν' αναπτύσσονται ν έ ε ς  και 
δ ιαφ ορετικές τάσεις. Οι τα ιν ίες που ακολούθησαν είχαν ένα 
μόνο κοινό στοιχείο: ήταν ό λες  ιρλανδικές. Δ εν  υπήρχε πια 
συγκεκριμένη και καθοριστική αισθητική, ο ύτε  καν ως πρόθεση. 
Δ εν  υπήρχε μεγάλο ενδιαφέρον για το  πώς παρουσιαζόταν η 
Ιρλανδία στο παρελθόν. Δ εν  υπήρχε σ’ α υ τές τ ις  τα ιν ίες η 
αίσθηση ότι οι σκηνοθέτες τους απασχολούνταν ενεργά  με τις 
διαφωνίες περί ορισμού ενό ς «ιρλανδικού κινηματογράφου»: 
απλώς γύριζαν ιρλανδικές τα ιν ίες. Το 1995 ο Pat O’Connor σκη­
νοθέτησ ε τον Κύκλο των Φίλων, διασκευάζοντας το  μυθιστόρη­
μα της  Maeve Binchy. Η γλυκιά και νοσταλγική εικόνα της  ζωής 
και του έρωτα στην Ιρλανδία του 1950 φάνηκε σε πολλούς ως 
μια ξεκάθαρη επαναφορά του αποστειρωμένου ιρλανδικού σινε- 
μά και μάλιστα από έναν τόσο διακεκριμένο σκηνοθέτη, αλλά η 
ταινία κέρδισε το  κοινό, στο εσω τερικό και το  εξω τερ ικό .

Το 1996, ο Neil Jordan σταθεροποίησε τη  σχέση μετα ξύ  του 
παγκόσμιου και του τοπικού με το  Μάικλ Κόλινς, Ο Επαναστάτης, 
ένα ιστορικό έπος 60 εκατομμυρίων δολαρίων, βασισμένο σ’ ένα 
σενάριο που δούλευε από το 1982. Η ταινία προκάλεσε έν το νες  
αντιδράσεις στην Ιρλανδία και τη Βρετανία, όπου πυροδότησε 
δημόσιες διαφωνίες για την ιρλανδική ιστορία. Υπήρξε η μ εγα­
λύτερη εισπρακτική επιτυχία όλων των εποχών στην Ιρλανδία, 
αλλά δεν ε ίχε  την ίδια επιτυχία στο εξω τερ ικό . Μ έχρι το  1997, 
όταν ο Jim  Sheridan παρουσίασε τον Μποξέρ, η αίσθηση της 
προσμονής και του ενθουσιασμού που είχαν εμπ νεύσει οι Ιρλαν­
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δοί σκηνοθέτες στο εξω τερικό είχε εξανεμιστεί. Ωστόσο, εκ ε ί­
νη τη χρονιά προβλήθηκε και η διασκευή του The Butcher Boy 
από τον Neil Jordan, που αναγορεύθηκε στην Ιρλανδία ως η 
σημαντικότερη ιρλανδική ταινία του δεύτερου μισού του 20ού 
αιώνα. Η πολυδιάστατη ταινία του Jordan αντιμετωπίστηκε ως 
μια προσιτή και, ταυτόχρονα, προκλητική αναθεώρηση της 
αίσθησης της Ιρλανδίας, αποτυπωμένη στην ιστορία ενός πνευ­
ματικά διαταραγμένου αγοριού. Βασισμένη στο μυθιστόρημα του 
Pat McCabe, η ιστορία αυτή ήταν ταυτόχρονα αλληγορική και 
δραματική, μια ταινία που στέκεται αυτόνομη για να τη βλέπουν 
και να την εκτιμούν και ταυτόχρονα τόσο πυκνή σε λεπ τομέρει­
ε ς  και υπαινιγμούς, ώστε να κρατήσει τους αναλυτές απασχο­
λημένους για χρόνια. Ολόκληρη η ταινία ε ίχε οικοδομηθεί γύρω 
από την εξαιρετική ερμηνεία του δεκατετράχρονου Eamonn 
Owens και παρουσίαζε μια Ιρλανδία που παλεύει με τον μοντερ­
νισμό και τον μετα-μοντερνισμό, στο έλεος  καταστροφικών εσω­
τερικών δυνάμεων που διαμορφώνουν την άποψή της για τον 
έξω  κόσμο.

To Butcher Boy θα μπορούσε ν ' αντικατοπτρίζει τα επώδυνα και 
καλά κρυμμένα τραύματα της πολιτιστικής μετάβασης της Ιρλαν­
δίας κατά την περίοδο της Κελτικής Τίγρης, αλλά το  δημόσιο 
πρόσωπο αυτών των αλλαγών είχε, ενδεχομένω ς, αποτυπωθεί 
περισσότερο στον όγκο, και μόνο, των ταινιών που γυρίζονταν 
και που ουδόλως ασχολούνταν με οτιδήποτε ουσιαστικό. Παρότι 
μια σειρά από αστικά αστυνομικά δράματα, με κυριότερο παρά­
δειγμα τις τρεις ταινίες που βασίστηκαν στη ζωή του υπαρκτού 
εγκληματία Martin Cahill (το Vicious Circle (1997) το Ο Στρατη­
γός (1998), σε σκηνοθεσία John Boorman και το Ένας Εντιμό­
τατος Κλέφτης (1999), σε σκηνοθεσία Thaddeus O'Sullivan) και 
τ ις  δύο με θέμα τη δολοφονημένη αστυνομική ρεπόρτερ 
Veronica Guerin (το When the Sky Faits (2000) και το Βερόνικα 
Γκέριν: θανάσιμη Αποκάλυψη (2003)), μάλλον αντανακλούσαν 
ανησυχίες για τις ηθικές αξίες σε μια αυξανόμενα αήθη κοινω­
νία, το Γυμνός Αδάμ (1999) του Gerry Stembridge, μια κομψή 
αστική ερωτική κωμωδία, ήταν η ταινία όπου επικεντρώθηκε ο 
νέος οραματισμός για την πόλης του Δουβλίνου.

Μετά το The Commitments και τ ις  ταινίες που το ακολούθησαν 
και το μιμήθηκαν, το Δουβλίνο τώρα παρουσιάζονταν με δύο 
πρότυπα, ως, από τη μια πλευρά, μια στερημένη αστική έρημος, 
όπως στο Cmshproof(1997), το Accelerator (2000) και το Last 
Days in Dublin (2001) και, από την άλλη πλευρά, μια πολυπολι- 
τισμική, metrosexual, μεγαλοαστική παιδική χαρά, όπως στο Flick 
(1999), το Όταν ο Μπρένταν Γνώρισε την Τρούντι (2000) και το 
Goldfish Memory (2002). To Last Days in Dublin ήταν μια εξα ι­
ρετικά φθηνή ταινία του Lance Daly που παρακολουθούσε ένα 
νεαρό άντρα που ήθελε απελπισμένα να φύγει απ’ την πόλη του 
αλλά καταδιωκόταν από παράδοξες κακοτυχίες. Η δεύτερη 
μεγάλου μήκους ταινία του Daly, το The Halo Effect (2005) κινή­
θηκε στον ίδιο ειρμό σκέψης, μέσα από το δράμα ενός μαγαζά­
τορα που ενσαρκώνει ο Stephen Rea, ο οποίος πρέπει ν' αντε- 
π εξέλθει στην τρέλα της καθημερινότητας στο περιθώριο του 
νέου, ολόλαμπρου ιρλανδικού αστικού τοπίου. Στην άλλη όψη 
του νομίσματος, το Goldfish Memory ήταν μία από τις πολυάριθ­
μες ταινίες που γυρίστηκαν στα πλαίσια του νέου σχεδίου που 
ενθάρρυνε τη δημιουργία ψηφιακών ταινιών χαμηλού προϋπολο­
γισμού κι έδωσε στη σκηνοθέτη Liz Gill την ευκαιρία να ε ξερ ευ ­

νήσει τα ολισθήματα των σύγχρονων ταυτοτήτων της Ιρλανδίας, 
μέσω της σεξουαλικότητας. Ειρωνικό είναι το γεγονός ότι, η 
παραδειγματικά λαμπερή φωτογραφία της πόλης του Δουβλίνου 
επήλθε στο στάδιο του post-production, όταν έγινε αντιληπτό ότι 
οι επαναλαμβανόμενες εμβληματικές ε ικόνες ενός χρυσόψαρου 
σε γυάλα παραήταν επ ιτηδευμένες κι έτσι η Gill ξαναγύρισε 
υλικό σε διάφορες τοποθεσίες για να τις  αντικαταστήσει.

Η Νέα Χιλιετία
Ο σύγχρονος ιρλανδικός κινηματογράφος αντανακλά τη μοντέρ­
να Ιρλανδία. Η ποικιλόμορφη, πολυσχιδής θεματολογία του αντι­
κατοπτρίζει τ ις  ανησυχίες ενός ολοένα και περισσότερο παγκο- 
σμιοποιημένου πολιτισμού, που παλεύει ακόμα με τη δική του 
ταυτότητα. Οι ταινίες πηγαίνουν καλά, υποστηρίζονται περισσό­
τερο  από τις πωλήσεις στην τηλεόραση και τη διανομή σε DVD, 
παρά από τα εισιτήρια και η βιομηχανία συνεχίζεται, παρά τους 
φόβους για μια ξαφνική κατάρρευση μετά από χρόνια άστατης 
διεθνούς προσοχής.

Μια νεότερη γενιά κινηματογραφιστών ήρθε στο προσκήνιο τα 
τελευτα ία χρόνια, έχοντας σε κάποιες περιπτώσεις διαδεχθεί 
απ' ευθείας την παλαιότερη, αλλά με διαφορετικές ανησυχίες, 
με κύρια παραδείγματα τον Robert Quinn, γιο του Bob και σκη­
νοθέτη του σατιρικού θρίλερ Dead Bodies (2003), την Kirsten 
Sheridan, κόρη του Jim και σκηνοθέτη του τραγικού ρομάντζου 
Disco Pigs (2000) και τον Shimmy Marcus, γιο του Louis και 
σκηνοθέτη της μαύρης κωμωδίας με θέμα το εμπόριο ναρκωτι­
κών, με τίτλο Head rush (2004).

Οι πρόσφατες επιτυχίες περιλαμβάνουν την κωμωδία Spin the 
Bottle (2003), τη βίαιη αστική τραγικωμωδία Intermission (2003), 
το ευαίσθητο δράμα με θέμα την αναπηρία Inside / ’ m Dancing 
(2004), του Damien O’Donnell, τη ρομαντική κωμωδία τρόμου 
Boy Eats Girl (2005) και την κωμωδία του Paddy Breathnacht, 
Man About Dog (2005), επηρεασμένη από το στιλ του Guy 
Ritchie. Ωστόσο, η ταινία Adam & Paul, του Lenny Abrahamson, 
απέσπασε το 2004 τις  καλύτερες κριτικές για ιρλανδική ταινία 
από την εποχή του Butcher Boy. Το διαπεραστικό βλέμμα του 
Abrahamson στα άδεια τοπία της σύγχρονης Ιρλανδίας, μέσα 
από τα μάτια δυο ναρκομανών που περιπλανώνται στους δρό­
μους του Δουβλίνου, μοιάζει σα μια ανάσα μέσα στη γενική 
λαχτάρα να ικανοποιηθούν οι εμπορικές απαιτήσεις, αλλα ταυ­
τόχρονα μιλά για μια αίσθηση απόγνωσης, που υπονοεί ότι η 
Ιρλανδία δε θα πρέπει ν ’ απολαμβάνει τ ις επιτυχίες της, για να 
μην ξεχάσει τ ις  κοινωνικές αδυναμίες της. Παρόμοια ζητήματα 
πραγματεύεται το Pavee Lackeen (2005), που ακολουθεί τα χνά­
ρια του Traveller του Comeford, καθώς χρησιμοποιεί πραγματικά 
μέλη της ιρλανδικής νομαδικής κοινότητας σ' ένα δραμα που 
απεικονίζει τ ις  ζω ές τους. Το Pavee Lackeen καθρεφτίζει έναν 
κόσμο πολύ διαφορετικό από εκείνον του 1981, αλλά και πάλι 
παρουσιάζει μια κοινότητα που ζει στο περιθώριο, παρότι μοιρά­
ζεται τ ις  ίδιες ανησυχίες με το μεγαλύτερο μέρος της κοινωνίας 
της Ιρλανδίας.

Αλλο ένα από τα ειδοποιό στοιχεία της νέας Ιρλανδίας είναι οι 
συνεχιζόμενες διαδικασίες ειρήνευσής στη Βόρειό Ιρλανδία,
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που είχαν ως αποτέλεσμα μια νέα  προσέγγιση τη ς  απεικόνισής 
της, όπως φαίνεται σε κωμωδίες σαν το  Divorcing Jack (1998), 
το  Wild About Harry (2000), το  The Most Fertile Man in Ireland 
(2000) και το  An Everlasting Piece (2000). Οι πιο σ κοτεινές κι 
ενδοσκοπικές τα ιν ίες εξακολουθούν να γυρίζονται, όπως το  
Ματωμένη Κυριακή (2001) και το  Omagh (2004) που κέρδισαν 
μεγάλη αναγνώριση, αλλά υπάρχει η αίσθηση ότι πολλά από τα 
παλαιό σχήματα δεν αναπαριστούν πια την κατάσταση α π οτελε­
σματικά. Το 2005 τα νήματα της  κωμωδίας και του δράματος 
συνδυάστηκαν στο γλυκόπικρο Mickybo & Me, που παρακολου­
θούσε τη βραχύβια φιλία δυο αγοριών από α ν τίθ ε τες  π λευρ ές 
του σχίσματος στους δρόμους του Μπέλφαστ του 1970. Επηρε­
ασμένα από το  Butch Cassidy and the Sundance Kid (1969), τα 
παιδιά δείχνουν στην αρχή να δραπ ετεύουν από τ ις  κοινω νικές 
π ιέσεις που επ ιβάλλει ο σεπαρατισμός, προσποιούμενα ότι είναι 
φυγάδες, αλλά τελ ικώ ς αναγκάζονται ν ' αντιμετωπίσουν την 
πραγματικότητα.

Παγιδευμένη, ακόμα, στη μαζική επιρροή των Ηνωμένων Πολι­
τειώ ν και της  Βρετανίας, η Ιρλανδία στρέφεται και στην Ευρώπη 
και παραπέρα για ν ' αποκτήσει μια αίσθηση της  θέσ ης τη ς  στη 
γενική εικόνα των πραγμάτων. Ευρωπαϊκές συμπαραγωγές πριν

και μετά  την αλλαγή της  χ ιλ ιετίας συμπεριλαμβάνουν το  Γαλλο- 
Ιρλανδικό Le Dernier M ot (1999), το  Σκανδιναβο-Ιρλανδικό The 
Disappearance o f Finbar (1995), το  Ιταλο-Ιρλανδικό Spaghetti 
S lo w (1996) και, σημαντικότερη όλων, τη σουρεαλιστική αλλη­
γορία του παραλόγου Πώς ο Χάρι Έγινε Δέντρο  (2002), του 
Goran Paskaljevic, βασισμένη σ’ ένα κινέζικο μύθο, με τον Colm 
Meaney να υποδύεται έναν άντρα που αποφασίζει να έρ θ ει σε 
αντιπαράθεση μ' ένα  γυναικά φοροεισπράκτορα στην Ιρλανδία 
τη ς  μ ετά  την ανεξαρτησία εποχής.

Ωστόσο η Ιρλανδία είναι, ακόμα, ένα μικρό έθνος. Παρότι το  1999 
η τηλεοπτική σειρά ντοκιμαντέρ The Irish Empire ισχυρίστηκε 
ειρωνικά ότι ο ιρλανδικός πολιτισμός ασκεί επιρροή παγκοσμίως, 
μέσω της  διασποράς του, μπορεί κανείς να αξιώσει ότι, στην 
πραγματικότητα, συμβαίνει ακριβώς το  αντίθετο. Όπως ισχυριζό­
ταν ο Bob Quinn στο Atlantean, π ολλές από τ ις  αρχές στις οποί­
ε ς  βασίζονται οι θεω ρ ίες μιας αμιγώς ιρλανδικής πολιτιστικής 
ταυτότητας είναι, ούτω ς ή άλλως, κατασκευασμένες. Ίσως η ικα­
νότητα της  Ιρλανδίας να εξελίσ σ ετα ι διαρκώς, ν ’ αποτελέσει 
τελικά το  μέτρο για τη μακροχρόνια επιτυχία της.

Μετάφραση από τα αγγλικά: Λήδα Γαλανού

‘ Αυτό το άρθρο αποτελεί σύντμηση της μονογραφίας του ιδίου που δημοσιεύθηκε από το 31ο θερινό Κινηματογραφικό Σεμινάριο, 
στο Uherske Hradiste, στη Δημοκρατία της Τσεχίας, το 2005.
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The identity of an Irish cinema*
Dr Harvey O’Brien

Beginnings

The story of Irish cinema begins much as the story of cinema else­
where in Europe. As early as April 1896, four months after the Paris 

debut of the Lumière Cinématographe, moving pictures were being 
shown in Dublin city. The first images of Ireland on film were made not 
long after by visiting Lumière cameramen. The urban spaces replete 
with vehicles, commerce, and modernity seen by the Lumière camera 
would soon be replaced in the world’s consciousness first with scenes 
of violence then with scenes of rural romanticism, a country seeming­
ly blissful in its embrace of the primitive.

The conflicts which defined the development of Irish cinema in the 
years immediately before and after political independence were both 
economic and political in nature. Irish culture and society had already 
undergone significant shifts in the wake of the Great Famine, chief 
among them the effects of the flight of so many Irish men and women 
to other countries. Ireland itself, even though part of the British Empire, 
was arguably too small to produce a fully fledged film industry in the 
early years. It certainly did not produce indigenous film production 
companies until 1916. The departed masses, later to be called the 
diaspora, would soon play a significant role in the development of a 
cinematic image of Ireland however. Films about Irish immigrants 
abroad were in high demand. Ethnic comedy in general was popular in 
the United States in particular. Films set in “the old country" were also 
desirable, allowing those for whom home was now only a distant 
memory to bask once more in the glory of a remembered past.

In response to this market demand, short comedies and documen­
taries around historical and emigration issues were produced sporadi­
cally throughout the first years of the twentieth century, including the 
first acknowledged “ Irish” film Irish Wives and English Husbands 
(1907), made in Ireland by the British Alpha Picture Company under 
the direction of Arthur Melbourne-Cooper. In particular though, it was 
the success of The Lad From Old Ireland (1910) which set the cycle in 
motion and inspired the US based Kalem Company to set up a pro­
duction unit in Ireland itself to make more of the same type of film.

In the space of about three years the Kalem company made some thir­
ty films in Killarney, mostly emigration sagas and historical romances.

These were highly successful in America, but also in Ireland itself. Their 
primarily anti-colonial stories were less well received in mainland 
Britain though, and only fueled British suspicion of Irish sensibilities. 
Though Killarney looked likely to become Ireland’s answer to 
Hollywood, the outbreak of the First World War brought Kalem's activ­
ities to an end.

In 1915 Irish-American lawyer and journalist James Mark Sullivan 
formed The Film Company of Ireland, registered in 1916 with 
offices in Sackville Street, Dublin. This turned out to be a very poor 
choice of location, because all of their early films, documentation 
and production offices were destroyed in the Easter Rising. Once 
recovered from its initial losses, The Film Company of Ireland went 
on to reshoot several of their lost films and to make several more, 
many with actors recruited from the Abbey theatre. Again these 
were comedies, romances, and historical narratives, the most 
Important being the epic Knocknagow (1918) based on the novel 
by Charles Kickham.

Knocknagow went on to become a huge success abroad, actually 
out-grossing The Birth of a Nation (1915) in Boston. The Film 
Company of Ireland continued operating all through the years of the 
War of Independence, documentary scenes of which were recorded 
in the newsreel Irish Events. In 1920, the company had their biggest 
ever hit with Willy Reilly and His Colleen Bawn, a tragic story based 
on true events in eighteenth-century Ireland where a Protestant girl 
in love with a Catholic gentleman came to a violent end. The film 
supplied a happy ending though, and its romance of thwarted love 
across the barricades of religion would become a leitmotif of sub­
sequent Irish cinema for the best part of a century. The outbreak of 
the Civil War was too much for James Mark Sullivan though, who 
lost his wife and child and decided to return to the United States. The 
story of Irish cinema reached another chapter break with the end of 
the Film Company of Ireland, though in this case the seeds of indige­
nous production had been sown. The production of fiction films and 
documentaries continued throughout the 1920s and 1930s. though 
new struggles came to define how Ireland represented itself on 
screen.
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Post Independence Cinema
One of the first pieces of legislation passed by the Irish Free State was 
the Censorship of Films Act (1923). The Censor’s remit to protect the 
Irish people from material considered “ indecent, obscene, or blasphe­
mous” would have far-reaching consequences for the range of topics 
that could be addressed in Irish film and for the kinds of ideas which 
people were exposed to from abroad. Kevin Rockett’s epic history of 
Irish film  censorship published in 2004 documents this dark chapter in 
Irish cultural history, including the re-cutting of Casablanca (1942) to 
remove all references to the fact that Ingrid Bergman's lisa was mar­
ried to Paul Henreid’s Victor while she was seeing Humphrey Bogart’s 
Rick in Paris. Such a fact would make her an adulterer, and this was 
unacceptable in the eyes of the Irish censor, who decided to change 
the film rather than allow an adulterer to be shown in a sympathetic 
light.

Film production did continue, although the boundaries of subject mat­
ter were clearly defined by the prevailing forces of Church and State. 
On one hand Catholic morality needed to be upheld at all times, and on 
the other, only a representation of Irish political history which exhorted 
the mythology of Republicanism was seen to be of good character. In 
1926 Irish Destiny recounted the events of the War of Independence in 
epic fashion, though it stopped short of depicting the Civil War, which 
did not receive comprehensive big screen examination until Neil 
Jordan's Michael Collins in 1996. In 1935 Denis Johnston produced 
and directed Guests o f the Nation, an adaptation of Frank O’Connor’s 
short story of an English soldier held prisoner by IRA volunteers who 
come to have sympathy for him as a human being. The film demon­
strated the influence of the Soviet style of Eisenstein and Pudovkin, but 
was considerably less radical. Its story was politically challenging 
though, and its humanism provided the basis years later for the first act 
of Neil Jordan’s The Crying Game (1992). Another key film  of the 
1930s was entrepreneur Thomas Cooper’s The Dawn (1936), a film 
made in Killamey where Cooper built the camera himself and shot the 
film with the help of friends and family. This surprisingly effective semi­
amateur film made in the Hollywood style was also a tale of the War of 
Independence.

Two of the best known films about Ireland from the 1930s were inter­
national productions: John Ford’s The Informer (1935) and Robert 
Flaherty’s Man of Aran (1935). These films reflect the dominant inter­
national impression of Ireland in this period and after: on one hand a 
dark, war-tom, and tragic place framed by exaggerated, expressionis- 
tic horrors of the soul, and on the other a romantically impoverished 
and backward rural landscape where hardy peasants struggle against 
impossible odds to maintain their human dignity. Like the emigrant nar­
ratives and historical romances which had gone before them, these 
films were extremely well received abroad, particularly by those of Irish 
descent.

By the late 1930s, the Irish Government had become interested in 
film  making. In 1937 a Governmental committee was set up to 
explore the potential role of film  in Ireland. The Film Society of 
Ireland had been established in 1936 to introduce important inter­
national film s to Irish audiences. This was an independent group 
led by film  pioneer Liam O’Leary and Edward Toner, who organised 
the Society as a private members' club, and were thereby able to 
show film s not normally distributed in Irish cinemas. Their scan­
dalous screening of the banned Soviet film  Battleship Potemkin 
(1925) was the cause of public outcry. In 1943 the National Film 
Institute was formed, a Church-sponsored secular organisation

with strong Catholic principles which strove to ensure that decent 
film s were made in accordance w ith the Papal directives on motion 
pictures. This body would become a significant producer of non­
fiction film s throughout the 1940s and was instrumental in all 
Governmental discussions of the development of a film  industry in 
Ireland.

Debates continued throughout the years of the Second World War, 
which was called “The Emergency” in Ireland. Unwilling to enter into a 
military alliance with its former colonial occupier, Ireland remained neu­
tral in the conflict, preferring instead to concentrate on building National 
identity by reinforcing the image of independence and self-determina­
tion. In 1945 A Nation Once Again was produced, a documentary cel­
ebrating the continuity of Irish political philosophy through the struggle 
for Catholic rights through the War of Independence and into the era of 
Taoiseach Eamon deValera. The sense of orthodoxy and intransigence 
of the Irish Nation was continually reinforced throughout these years, 
until the making of Our Country in 1947. This was a political docu­
mentary which vehemently questioned the ideals of the then current 
government and showed images of urban poverty and rural underde­
velopment which-were decidedly not romantic. Intended as a political 
campaign film, the documentary highlighted the willful delusions of 
progress and development under an increasingly stagnant Irish self- 
image, and to this day remains one of the very few examples of out­
right politically oppositional documentary produced in Ireland.

The Ardm ore Years
The 1950s saw the consolidation of the international image of Ireland 
in John Ford’s Irish western The Quiet Man (1952). This Technicolor 
reworking of The Taming of the Shrew created some of the most 
indelible images of Ireland on film, including the first appearance of 
Maureen O’Hara’s Mary Kate Danaher, a scene so self-consciously 
idyllic that John Wayne’s Sean Thornton is forced to remark “ Is that 
real? It can’t be.”

Links between Irish cinema and theatre had existed from its earliest 
days, and if the appearance of Barry Fitzgerald in The Quiet Man m s  
iconic in terms of the character he plays, it was also a reminder of 
the links between traditions of performance and representation. 
Throughout the 1950s Abbey players and directors continued to 
develop their film  portfolios in film s, most famously This Other Eden 
(1958). This Other Eden had been a successful play when first pro­
duced at the Abbey theatre in 1953. The film  adaptation was one of 
the first productions made at the brand new Ardmore Studios. 
Ardmore was the Irish Government’s first serious attempt to encour­
age the development of an Irish Film Industry, a modem studio facil­
ity in Co. W icklow suitable for both national and international pro­
duction.

The 1950s closed out with the making of the mammoth historical 
documentary Mise Eire (1959), director George Morrison's chroni­
cle of Irish history from ancient times to the General Election of 1919 
when Sinn Féin won seats in the British Parliament. Narrated exclu­
sively in the Irish language and compiled entirely from newsreel 
footage and newspaper reports from  the times it charted, the film 
was buoyed by a majestic musical score by composer Sean o 
Riada. The film 's  documenting of the Rising of 1916 and the bloody 
aftermath of executions is one of the most stirring sequences in all 
Irish documentary: pregnant with history and meaning and brimming 
with a sense of sadness and mounting anger. The release of this film
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was a national event, and probably the most explicit statement ot 
unproblematic nationalism even seen. Schoolchildren were brought 
to see it in their thousands, the film was celebrated at festivals and 
heralded as the official history of the Irish State. However, by the 
time its sequel Saoirse? was released in 1961, public mood had 
shifted, and the second, nearly identical film charting the War of 
Independence up to the outbreak of the Civil War (which was not 
fully detailed) was not a success.

Ireland saw itself as moving towards progress in the 1960s. The 
retirement of Eamon deValera as Taoiseach and the ascension of 
pragmatic economist Sean Lemass to the leadership of Fianna Fail, 
the dominant political party, signalled a new focus on realities and, 
nominally at least, a move away from traditional ideologies. The 
world-wide decline in cinema attendance and the launch of Irish tel­
evision in 1961 had disastrous effects on indigenous film production. 
Ardmore studios had proved an expensive failure. Its facilities were 
largely only used by international productions. Due to complicated 
union agreements and taxation regulations, access proved near 
impossible for small indigenous production companies, and as big 
international productions fell away, the studio went through a series 
of financial restructurings, none of which improved the situation.

The most important film of the 1960s was the radical documentary 
Rocky Road to Dublin (1968). Directed by Irish journalist Peter 
Lennon and photographed by nouvelle vague cameraman Raoul 
Coutard, this angry assault on the conventions of Church and State 
challenged Ireland’s complacent attitude towards progress. Far 
from being modern in outlook or changing in any significant way, 
Lennon argued that Ireland had long since lost sight of its revolu­
tionary ideals and become a victim of its own mythologies. He 
strongly attacked the institutions of Church and State for failing to 
address the needs of modern people, and, in a freeform camera- 
stylo style, lashed out at almost every aspect of contemporary Irish 
society. The film was shown at the Cannes Film Festival and hailed 
as a revolutionary document by the striking students at the 
Sorbonne. At home, the film was branded communist propaganda 
and seen only in Dublin city, although Lennon appeared on televi­
sion defending his point of view.

Lennon was not the only angry young man making films in Ireland 
in the 1960s. Another documentarist, Cork born Louis Marcus, 
whose 1967 film Flea had won the Silver Bear at the Berlin Film 
Festival, wrote a series of influential articles for The Irish Times in 
the late 1960s decrying the lack of Government support for the 
indigenous film industry. Small scale, artistically challenging, dis­
tinctive Irish films was the goal, and the only way to make this hap­
pen was the establishment of a Film Board. This was debated in the 
Irish Parliament in 1970 when the first Film Bill was introduced, 
however it did not pass and the Government opted instead to con­
tinue to put its energies into Ardmore. The year 1970 also saw the 
release of David Lean's Ryan's Daughter, a romantic epic in keep­
ing with the themes of early twentieth century Irish-themed interna­
tional cinema but with added explicit sexual content and on-screen 
violence. These were also the years during which Northern Ireland 
once again exploded with real-life violence, and it is no surprise that 
supporting the film  industry was not a top priority of the 
Governments of the day. In 1973 Ardmore was sold to Radio Telefis 
Eireann, and in 1975 became The National Film Studios of Ireland. It 
continued to lose money though, and had to be kept afloat with 
Government grants until it was made a semi-state body in 1977 and 
finally closed in 1982.

The New Wave
European art cinema had begun to find its feet again in the wake of the 
Second World War, particularly with breakthroughs like Ingmar 
Bergman and Andrej Wajda reaching a world audience. However it was 
arguably the Oberhausen Manifesto of 1962 which cemented the 
determination among independent indigenous filmmakers everywhere 
that a National cinema should express not so much a single, coherent 
view of the nation as express the informed personal perspectives of 
artists with something to say about their own society. It would take 
many years for this attitude to ferment in Irish society, but by the mid 
1970s, it had done so.

Bob Quinn was a maker of television documentaries and a student of 
culture and society who chose to strike out on his own as an inde­
pendent film-maker. In 1975 he directed the first of the films of the Irish 
New Wave, Caoineadh Airt Ui Laoire. Based on a traditional Irish poet­
ic lament, the film was a radically self-reflexive reconsideration of the 
nature of Irish identity and its representation. Financed by the then left­
leaning quasi-Marxist Sinn Ftiin, The Worker’s Party (which no longer 
exists), it was the first independently politically funded film since Our 
Country in 1947.

Quinn went on to become one of the most distinctive voices in Irish cin­
ema, working both in documentary and fiction film. He was chosen as 
director of Colm Bairead’s script Poidn, the first film to win the new Arts 
Council Script Award in 1977. Now looking to small-scale funding 
models for precedent, the Irish Government had sponsored the estab­
lishment of several bodies like the Arts Council, and these became an 
important outlet for filmmakers at this time.

Quinn consistently strove for an aesthetic that was uniquely Irish, while 
constantly questioning the nature of Irishness and the comfortable def­
initions by which most Irish people chose to live. He was not alone in 
his search. Filmmaker Joe Comerford was also active at this time. His 
films Down the Comer (1977) and Withdrawal (1979) were instrumen­
tal in foregrounding realism as a means of addressing real issues in the 
new Ireland, but as his later films Reefer and the Model and High Boot 
Benny (1993) would show, realism was only the beginning of some­
thing more deeply reflexive and subversive. In Comerford’s films, reali­
ty itself has a dreamlike quality, or rather a nightmarish one. 
Cinematographer and director Thaddeus O’Sullivan also began making 
films in this period, using elements of documentary and docudrama. His 
abstract experimental films A Pint of Plain (1977) and On a Paving Stone 
Mounted (1978) were partly funded through the British Film Institute, as 
was Joe Comerford’s Traveller (1981), a drama using actual members 
of the travelling community as actors, based on a script by relatively 
unknown Irish author Neil Jordan. Cathal Black's Our Boys proved the 
most controversial of all when produced for Irish television in 1981. This 
mixture of documentary and drama depicted and reflected upon the 
physical abuse of boys by the Christian Brothers, the religious organi­
sation responsible for most male Primary education in Ireland. Using 
interviews with former students intercut with a black and white drama 
showing the last days of a Christian Brothers' school, Black became the 
first Irish filmmaker to directly confront the issue of physical abuse in 
institutional care, but the film was considered too sensitive for broad­
cast and was not shown on Irish television until 1991.

By the early 1980s, it was evident that Irish film had found its feet as a 
means of serious self-scrutiny and a challenge to expectations of Irish 
identity. These films were not widely seen by mainstream audiences 
though, and the prevailing social mood in the country was still conser­
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vative. Yet the wave of change was swelling, measured to a strong 
degree by the increasing political role played by women. High profile 
public campaigns such as the famous "condom train" where women 
travelled to Belfast to return with illegal contraceptives, a campaign to 
raise the legal age of marriage, and eventually the Employment Equality 
Act of 1977, were the result of agitation by feminist activists, and these 
and other events led by women significantly affected the perception of 
Irish femininity, so long locked Into compliant provincialism. Pat 
Murphy’s Maeve (1981) was the boldest cinematic assertion of the 
new sense of Irish femininity, a BFI funded, co-directed film set In 
Northern Ireland where a young woman revisits her old friends and 
family having found a new sense of herself by leaving home. Murphy 
followed this film with the beautifully photographed historical drama 
Anne Devlin in 1984 which challenged perceptions of history by chart­
ing the events of the 1803 rebellion from the perspective of a woman 
literally at the fringes of the action.

What all of these New Wave films have in common is their desire to 
challenge what had gone before them in cinematic terms. These films 
aggressively debunked stereotypical Images of Ireland and Irish people 
on film and sought to challenge audiences to see Ireland In a different 
light. As such their mission was, ironically, one with a limited lifespan, 
as once the breakthroughs came and the boundaries had been broken, 
who knew what would happen?

The establishment of the Film Board in 1980 was a pivotal moment. 
After years of lobbying, Irish Independent filmmakers were finally to be 
given a chance to bring feature projects to fruition with State support 
but without direct State control. In its first year of operation, the Board 
partially funded the making of Neil Jordan’s debut film Angel (1982), 
for which the Film Board provided £IR100, 000. Though this would 
seem to make it doubly important, as it launched the career of Ireland’s 
most Important film maker, all was not as it seemed. Jordan was still 
comparatively unknown and had virtually no experience compared to 
filmmakers like Comerford, Quinn, and O’Sullivan, all of whom had 
struggled long and hard and were seemingly not acknowledged by the 
Board funding this unknown upstart.

When Angel premiered at the Cork Film Festival in 1982, there were 
angry scenes, not celebrations. Members of the audience from the film 
industry complained that this film did not represent Irish cinema, not 
least of all because it was partly British-financed. Also, the film was not 
well received in itself. It was seen to be reinforcing the traditional image 
of Ireland as a mystical place in the grip of irrational and apolitical vio­
lence. The controversy seemed to centre on the question of identity 
again. It was as if the establishment of the Film Board meant that the 
National film effort was now nominally in the hands of talented, cre­
ative, left-leaning individuals who wished to posit a different kind of 
society through Irish cinema. It was evident from debates in the press 
and public shouting matches like at Cork that Irish filmmakers had 
become so self-conscious about their aesthetic and political concerns 
that they were perhaps unable to see that once the flood gate opens, 
the torrent that rushes through can take you in unexpected directions.

The first years of operation of the Irish Rim Board were marred by 
internecine squabbling. Irish resident John Boorman quickly resigned 
his position on the Board in disgust with the comment that ‘ there’s a 
lack of ambition in this country. There’s a sense of being in love with 
failure." These tempestuous years nonetheless saw the project of the 
New Wave continuing towards its latter days with a series of notable 
films from directors including Cathal Black, Kieran Hickey, Tommy 
McArdle, Bob Quinn, and Joe Comerford. In spite of all of this film ­

making activity, Taoiseach Charles J. Haughey disbanded the Film 
Board In 1987 on grounds of lack of profitability. Though it had been a 
source of contention among the film-making community, The Rim 
Board was still a lifeline for the sensibility of the New Wave and its loss 
was seen as disastrous. By the time the Board was re-activated in 
1993, everything had changed.

The In ternational Years
As far back as Rex Ingram (The Four Horsemen o f the Apocalypse, 
1921), Irish directors had gone to Hollywood and Great Britain, but the 
1980s saw Pat O’Connor and Neil Jordan become the best known Irish 
filmmakers in the world by not making films in Ireland. The year 1989 
saw the release of My Left Foot, a film which is arguably the pivot upon 
which the story of Irish cinema turns. My Left Footm s, on one hand, 
a product of the creative explosion of the New Wave, but it was also 
the beginning of the outward-looking modem Irish cinema. Based on 
the true story of artist and writer Christy Brown, My Left Foot was 
essentially a familiar tale of an underdog succeeding against the odds, 
but its sense of perspective was strong, clear, and distinctive, brilliant­
ly illustrated by surefooted direction from Sheridan and Oscar-winning 
performances from Brenda Flicker and Daniel Day-Lewis.

Sheridan followed this film with an adaptation of John B. Keane’s play 
The Field (W 0 )  starring Richard Hams, and then the massively con­
troversial but also hugely successful In the Name o f the Father (W 3 )  
with Daniel Day-Lewis and Emma Thompson, based on the true story 
of Gerry Conlan, a young man arrested and imprisoned for terrorist 
acts he did not commit. Both The Field and In the Name o f the Father 
followed My Left Foot in having broad international appeal.

In 1991 attention shifted to British director Alan Parker’s adaptation of 
novelist Roddy Doyle’s The Commitments which combined national 
and international contexts in its story of a working class Dublin band 
who play American soul music. Again the film was criticised at home, 
where increasingly concerned cultural critics were asking what cost 
the popularity of Irish-themed film would have for Ireland’s sense of 
itself, but the successes continued. Sheridan’s early career script Into 
the West m s  filmed by director Mike Newell in 1992. The year 1992 
also saw the first big Hollywood-backed Irish-themed romantic epic 
since Ryan’s Daughter, Ron Howard’s Far and A m y  with Tom Cruise 
and Nicole Kidman. It also saw Neil Jordan reach superstar status with 
the release of The Crying Game (1992), a mixture of elements of 
Guests of the Nation and Brendan Behan’s The Hostage with a rever­
sal of Jordan's own Angel as an IRA volunteer turns away from vio­
lence In the name of love and conscience. The film 's notorious gender­
bending tw ist (the woman he falls in love with is a man) became a 
prime marketing tool fo r the Miramax corporation, who distributed the 
film in the United States. After a slow initial response, the film gained 
momentum enough to earn $62m at the box office and gamer seven 
Oscar nominations, winning one for Best Screenplay.

The Irish Government could not but respond to the demand to hear 
what the Irish were saying by re-establishing the Rim Board, which 
they did in 1993. This was also the year of The Snapper, the first sequel 
to The Commitments, and, more controversially by far, Joe Co- 
merford’s High Boot Benny. The release of High Boot Benny was an 
especially important moment, signifying that the days of the New Wave 
had finally come to an end. Once one of the leading figures in the New 
Wave, Comerford's position in the industry had slipped since Reefer, 
and he was now widely seen as a relic: a self-indulgent aesthete out of
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step with the new film culture. High Boot Benny, with its dark and intro­
verted rehashing themes of the sectarian divide just as the Northern 
Irish ceasefires had gotten underway and its deliberately uncompro­
mising visual style, was not generally well received. A stridently nega­
tive review in Film Ireland, the country's leading film magazine, led to a 
public confrontation between the film-maker and the editor, with the 
values of cinema itself at its heart. Comerford continued to argue for an 
Irish cinema which was uniquely personal and challenging, while the 
prevailing winds were towards outward-looking, accessible narratives 
which would reach beyond Irish shores. High BootBennyms to prove 
the last significant film of the New Wave.

The Celtic Tiger
It can be argued that the successes of the inter-board years were the 
direct result of the struggles of the years before, and that the return of 
the Film Board was therefore also a direct result of the New Wave, but 
little of its sensibility survived the hiatus between 1987 and 1993. The 
New Film Board was essentially a continuation of the old one, but with 
a bigger budget, new personnel, and the benefit of relaxed regulations 
on tax relief, all of which fueled the fires of film production to levels hith- 
ertofore undreamed of on the island.

The same was true of Irish culture and society on the whole. 
Following the economic wasteland of the 1980s, the 1990s saw the 
slow rise of the so-called “ Celtic Tiger” , a period of economic pros­
perity which accelerated from the mid 1990s through to the first 
years of the new millennium before slowing down once again. In this 
new, confident, outward looking Ireland many saw a decline in tra­
ditional values and a loss of faith in previously venerated institutions. 
Though the media played an active role on the level of talk shows 
and newspaper reports, documentary cinema remained remarkably 
slow on the uptake.

With large-scale international productions such as Braveheart 
(1995) and Saving Private Ryan (1998) being shot in Ireland in 
order to avail of tax breaks, a climate of professional industrial 
production was evident in the film  industry for the first time since 
the first years of Ardmore Studios. Ardmore itself had reopened 
by this time under the auspices of private investors, and had 
become an important production facility. With extensions of the 
Governmental tax break schemes and increasing numbers of ini­
tiatives and funding bodies, it seemed as though the phrase “ film 
industry" finally had meaning when applied to Irish based film  
making activity.

Of course, with the headlong rush towards nominal prosperity 
(although Irish films still did not result in significant box office returns), 
cultural critics were warier than ever. The “ Los Angelesiation" of 
Ireland was spoken of with increasing frequency. Old-guard Irish film 
analysts were unimpressed by films made under the new Film Board. 
However, for the first time it was possible to look at the output of Irish 
cinema and see new and different perspectives emerging. The ensu­
ing films shared only one thing: they were all Irish. There was no 
longer any one single defining aesthetic, even aspirationally. There 
was no longer any great concern with how Ireland had been seen in 
the past. There was no sense in these films that their directors were 
as actively concerned with debating the frames of reference of an 
“ Irish cinema": they were simply making Irish films. In 1995 Pat 
O'Connor directed Circle of Friends, adapted from the novel by Maeve 
Binchy. Its sweetly nostalgic view of life and love in 1950s Ireland was

seen by many as clear a restatement of the sanitisation of Irish cine­
ma as needed to be seen, coming from a director as distinguished as 
this, and yet the film proved popular both at home and abroad

In 1996 Neil Jordan cemented the relationship between the global and 
the local with Michael Collins, a $60m historical epic based on a script 
he had been developing since 1982. The film was massively contro­
versial in Ireland and Britain, where it sparked public debate on Irish 
history. It became the biggest ever grossing film at the Irish box office, 
but failed to achieve the same success abroad. By the time Jim 
Sheridan released The Boxer in 1997, the sense of anticipation and 
excitement generated by Irish film-makers abroad seemed to have 
ended. However, this year also saw the release of Jordan's adaptation 
of The Butcher Boy instantly hailed in Ireland as the most important 
Irish film of the late twentieth century. Jordan’s richly textured film was 
seen as an accessible yet challenging revisioning of Ireland’s sense of 
its own identity, represented through the story of a mentally deranged 
young boy. Based on the novel by Pat McCabe, this story was both 
allegorical and dramatic, standing alone as a film to be seen and appre­
ciated and yet packed with detail and allusion enough to keep cultural 
critics busy for years. Built around a remarkable performance by four­
teen year-old Eamonn Owens, the film represented an Ireland strug­
gling with modernity and post-modernity, gripped by destructive inter­
nal forces which shape its view of the external world.

The Butcher Boy may be seen as representing the tortured and 
largely hidden traumas of Irish cultural transition in the years of the 
Celtic Tiger, but the public face of these changes was arguably 
more ably reflected by the sheer volume of film s being made 
which were singularly unconcerned with anything deep at all. 
Though a series of urban crime dramas exemplified by not one but 
three films on the life of real-life criminal Martin Cahill (Vicious 
Circle [1997], The General [1998, directed by John Boorman], and 
Ordinary Decent Criminal [1999, directed by Thaddeus 
O'Sullivan]) and two about real-life murdered crime journalist 
Vernoica Guerin (When the Sky Falls [2000] and Veronica Guerin 
[2003]) arguably reflected concerns about moral values in an 
increasingly amoral society, Gerry Stembridge's About Adam 
(1999), a slick urban sex comedy, became the focal point in the 
re-envisioning of Dublin city.

In the wake of The Commitments and its sequels, Dublin was now 
being seen in two paradigms as, on one hand, a deprived urban 
wasteland, as in Crushproof(1997), Accelerator (1999), and Last 
Days in Dublin (2001), and, on the other, a multicultural, metro- 
sexual bourgeois playground as in Flick (1999), When Brendan Met 
Trudy (2000), and Goldfish Memory (2002). Last Days in Dublin 
was an ultra-low budget film by Lance Daly following a young man 
desperate to leave town but plagued by bizarre misfortune. Daly's 
second feature, The Halo Effect (2005) continued this train of 
thought through a drama of a chip-shop owner palyed by Stephen 
Rea, who must cope with the everyday madness of life at the edges 
of the glamorous new Irish urban environment. On the other side of 
the coin, Goldlish Memory was one of a number of films made 
under a new scheme to encourage low-budget digital feature film 
making, and provided director Liz Gill with an opportunity to explore 
slippages in contemporary Irish identities through the medium of 
sexuality. Ironically, the film 's much-noted gleaming photography 
of Dublin city came about in post-production when it was obvious 
that repeated emblematic images of a goldfish in a tank were too 
obvious and so Gill shot new footage of various city locations to 
replace them.
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The New M illennium
Contemporary Irish cinema is a reflection of modem Ireland. Its wide- 
ranging, multi-faceted subject matter reflects the concerns of an 
increasingly globalised culture still grappling with a sense of its own 
identity. Films are doing well, buoyed by television sales and DVD dis­
tribution rather than box-office receipts, and the industry continues in 
spite of fears of a sudden collapse after years of fickle international 
attention.

A younger generation of filmmakers has come to the fore in recent 
years, in some cases directly descended from the older one although 
sharing few of their forebears’ concerns, such as Robert Quinn, son of 
Bob and director of the black comic thriller Dead Bodies (2003), 
Kirsten Sheridan, daughter of Jim and director of the tragic romance 
Disco Pigs (2000), and Shimmy Marcus, son of Louis and director of 
the black comic drug-dealing drama Headrush (2004).

Recent hits include the comedy Spin the Bottle (2003), the violent 
urban comedy-drama Intermission (2003), Damien O’Donnell’s sensi­
tive disability drama Inside I ’m Dancing (2004), the romantic horror 
comedy Boy Eats Girl (2005) and Paddy Breathnacht’s Guy Ritchie- 
influenced comedy Man About Dog (2005). However, Lenny 
Abrahamson’s Adam & Paul garnered some of the best reviews for an 
Irish film since The Butcher Boy in 2004. Abrahamson’s probing look 
at the empty spaces of contemporary Ireland seen through the eyes of 
two drug addicts wandering the streets of Dublin goes some way 
towards giving a moment's pause amid the rush to please commercial 
concerns, but it also speaks of a sense of despair which suggests that 
Ireland must not enjoy its success lest it forget its continuing social fail­
ures. Similar issues are raised in Pavee Lackeen (2005), which follows 
Comerford’s Traveller in employing actual members of the Irish 
Travelling Community in a drama portraying their lives. Pavee Lackeen 
reflects a very different world from that of 1981, but still shows a com­
munity living on the margins while sharing many of the same concerns 
as those in the mainstream of Irish society.

Another of the defining features of the new Ireland has been the 
ongoing peace process in Northern Ireland, which has produced a 
new attitude towards its representation, as seen in a series of come­
dies including Divorcing Jack (1998), Wild About Harry (2000), The 
Most Fertile Man in Ireland (2000) and ho  Everlasting Piece (2000). 
Darker and more introspective film s continue to be made, with 
Bloody Sunday (2001) and Omagh (2004) earning particular 
acclaim, but there is a sense that many of the old tropes are no 
longer effective in representing this situation. In 2005, the threads of 
comedy and drama were combined in the bittersweet Mickybo & 
Me, following the short-lived friendship between tw o boys from 
opposite sides of the political divide on the streets of Belfast in 
1970. Inspired by Butch Cassidy and the Sundance Kid (1969), the 
children at first seem to escape the social pressures of enforced 
separation by pretending to be outlaws on the run, but eventually 
they are forced to confront reality.

Still caught between the massive influences of the United States and 
Britain, Ireland also looks to Europe and beyond to get a sense of its 
place in the overall scheme of things. European co-productions from 
the millennial and-pre-millennial years include the French-lrish Le 
Dernier Mot (1999), the Scandanavian-lrish The Disappearance of 
Finbar(1995), the Italian-lrish Spaghetti Slow (1996), and most strik­
ing of all, Goran Paskaljevic’s surreal, absurdist allegory How Harry 
Became a Tree (2002) based on a Chinese fable and featuring Colm 
Meaney as a man who choses to confront a womanising publican in 
post-Independence Ireland.

And yet Ireland is still a small nation. In spite of the tongue-in-cheek 
claim of the 1999 television documentary series The Irish Empire that 
Irish culture exerts a world-wide influence through its diaspora, it is 
arguable that the reverse is actually more true. As Bob Quinn argued in 
Atlantean, many of the precepts upon which notions of an exclusive 
Irish cultural identity are based are constructed to begin with. Perhaps 
Ireland’s capacity to continually evolve will ultimately be the measure 
of its long-term success.

*This article is an edited version of the monograph of the same name published by the 31st annual Film Summer School, 
Uherske Hradiste, Czech Republic, 2005.
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Ο Άνταμ κι ο Πολ

0 Άνταμ κι ο Πολ είναι αχώριστοι φίλοι από μικροί. Τώρα που 
μεγάλωσαν τους συνδέει και κάτι ακόμα: είναι κι οι δυο τους 
εθισμένοι στην ηρωίνη. Κάποτε ήσαν τρεις. Αλλά ο Μάθιου 
πέθανε πριν ένα μήνα. Του έκαναν και μνημόσυνο. Δυστυχώς, 
ο Άνταμ κι ο Πολ δεν το πήραν είδηση γιατί ήταν πολύ απα­
σχολημένοι ψάχνοντας τη δόση τους. Κι αυτό ακριβώς κάνουν 
και σήμερα. Όλη μέρα είναι στο δρόμο και ψάχνουν κάποιον να 
τους δώσει κανένα φράγκο ή κανέναν καλόκαρδο έμπορο να 
τους δώσει ένα φιξάκι σε αντάλλαγμα για κάποιο θέλημα. Με 
τη μόνη διαφορά ότι σήμερα η τύχη τους πια στέρεψε. Σήμε­
ρα, είναι σαφές ότι δεν διαθέτουν πια ούτε πίστωση, ούτε 
φίλους...

Λ Ε Ν Ι  Ε Ι Μ Π Ρ Α Μ Σ Ο Ν

Γεννήθηκε στο Δουβλίνο το 1966. Αρχισε να γυρίζει 
ταινίες αφού αποφοίτησε με πτυχίο φυσικής από το 
Πανεπιστήμιο του Δουβλίνου το 1991. Η πρώτη του 
μικρού μήκους ταινία, 3 Joes, προβλήθηκε σε πολλά 
διεθνή φεστιβάλ. Συνέχισε τις σπουδές του, στη 
φιλοσοφία αυτή τη φορά, στο Πανεπιστήμιο Στάν- 
φορντ της Καλιφόρνιας, κι ύστερα ασχολήθηκε με τη 
σκηνοθεσία διαφημιστικών σποτ. Το Ο Άνταμ κι ο 
Πολ είναι η πρώτη μεγάλου μήκους ταινία του.

L E N N Y  A B R A H A M S O N

Adam and Paul have been inseparable friends ever since they 
were young. Now that they have grown up, their friendship has 
the additional bond of their addiction to heroin. At one time, 
there were three of them. But Matthew died a month ago. There 
was even a memorial service. Unfortunately, Adam and Paul 
weren’t aware of any church service. They were far too busy 
getting hold of their gear. And that's exactly what they’re up to 
on this particular day. All day long they loiter about the streets 
in search of somebody or other from whom they can cadge 
some cash; or perhaps a friendly drug-dealer who’ll give them 
a hit for some job or other. The only difference to all the other 
days is that, today, their luck has finally run out. Today, clear­
ly, they no longer possess any credit -  or any friends...

He was bom in Dublin in 1966. He began making 
films after graduating in Physics from Dublin 
University in 1991. His first short film, 3 Joes, was 
well-received at many international festivals. He then 
continued his studies, this time in Philosophy, at 
Stanford University in California, before starting to 
direct commercials. Adam & Paul marks his debut 
as a feature film director.

Φιλμογραφια /  Filmography
2004 Adam <S Paul



ADAM & PAUL

Ιρλανδία /  Ireland 2004 35mm Εγχρωμο /  Colour 85'

Σκηνοθεσία /  Direction: Lenny Abrahamson 
Σενάριο /  Screenplay: Mark O'Halloran 
Φωτογραφία /  Cinematography: James Mather 
Μοντάζ /  Editing: Isobel Stephenson 
Ηχος /  Sound: Simon Willis 
Μουσική /  Music: Stephen Rennicks 
Σκηνικά /  Sets: Padraig O'Neill 
Κοστούμια /  Costumes: Sonya Lennon 
Παραγωγός /  Producer: Jonny Speers

Παραγωγή /  Production:
Speers Film
T. +353 1 662 1130 F. +353 1 662 1139 
speers@speers.ie & Element Films

Ηθοποιοί /  Cast: Mark O’Halloran (Adam),
Tom Murphy (Paul), Louise Lewis (Janine), Gary Egan (Georgie), 
Jr. Dylan Grimes (Georgie), Deirdre Molloy (Marian)

Παγκόσμια Εκμετάλλευση /  World Sales
Moviehouse Entertainment
T. +44 207 380 3999 F. +44 207 380 3998

mailto:speers@speers.ie
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Μνήμη χρυσόψαρου

Μια ανάλαφρη ματιά στους κινδύνους και στις χαρές που επι­
φυλάσσει η αναζήτηση ερωτικού συντρόφου στο σημερινό 
Δουβλίνο. Όταν η Κλάρα βλέπει τον φίλο της, Τομ, να φιλάει 
την Ιζόλδη, προκαλείται μια αλυσιδωτή αντίδραση από έρωτες 
και ερωτικές απογοητεύσεις, με τον καθένα από τους χαρα­
κτήρες ν’ αναζητά την τέλεια σχέση. Στο μόνο στο οποίο όλοι 
συιίρωνούν είναι ότι ο έρωτας είναι το μόνο πράγμα χωρίς το 
οποίο δεν μπορούμε να ζήσουμε.

A light-hearted look at the dangers and delights of dating in 
contemporary Dublin. When Clara sees her boyfriend Tom kiss­
ing Isolde, it sets off a chain reaction of romances and heart­
breaks, each character trying to solve the pressing question of 
the perfect relationship. The only thing they all agree on is that 
love is the one thing we can’t live without.

Λ Ι Ζ  Γ Κ ΙΛ

Εργάστηκε ως βοηθός του Μάρτιν Σκορσέζε, του 
Τοντ Χέινς και του Μπάρι Λέβινσον. Το 1996, γύρι­
σε την πρώτη της μεγάλου μήκους ταινία, Gold in 
the Streets. Έγραψε και σκηνοθέτησε μικρού 
μήκους ταινίες, έγραψε ένα θεατρικό έργο καθώς 
και κινηματογραφικό σενάρια. Την εποχή αυτή 
ασχολείται μ’ ένα νέο πρότζεκτ, το April Fools. To 
Goldfish Memory είναι η δεύτερη μεγάλου μήκους 
ταινία της. Έλαβε πολλά βραβεία, μεταξύ των οποί­
ων το βραβείο της επιτροπής και του κοινού στο 
Gay & Lesbian Film Festival της Κοπεγχάγης το 
2003.

L IZ  G IL L

She was assistant to Martin Scorsese, Todd Haynes 
and Barry Levinson betore she made her directorial 
debut in 1996 with Gold in the Streets. She wrote 
and directed short films, wrote a play and several 
screenplays. She is currently working on a new proj­
ect, April Fools. Goldfish Memory is her second fea­
ture film. It won several international awards, includ­
ing the Jury Prize and Audience Award at the 
Copenhagen Gay & Lesbian Film Festival in 2003.

Φιλμογραφια /  Filmography
1996 Goldin the Streets 
2003 Goldfish Memory



NEW BIS,H CINEMA /  FO’CU-S, ON /  27

GOLDFISH MEMORY

Ιρλανδία /  Ireland 2003 35mm Έγχρωμο /  Colour 85’

Σκηνοθεσία - Σενάριο /  Direction - Screenplay: Liz Gill
Φωτογραφία /  Cinematography: Ken Byrne
Μοντάζ /  Editing: Dermot Diskin
Ηχος /  Sound: Philippe Faujas
Μουσική /  Music: Richie Buckley
Σκηνικά /  Sets: Madge Linnane
Κοστούμια /  Costumes: Marian Smith
Παραγωγός /  Producer: Breda Walsh

Παραγωγή /  Production: Goldfish Films 
T. + 3 5 3  1 453 1923 F. +3 5 3  1 453 1923 
breda@indigo.ie 
www.goldfishmemory.com

Ηθοποιοί /  Cast: Sean Campion (Tom), Flora Montgomery (Annie), Jean Butler,
Keith McErtean (Red), Stuart Graham (Larry), Fiona O’Shaughnessy (Clara),
Fiona Glascott (Isolde), Peter Gaynor, Lisa Hearns, Justine Mitchell, Demian McAdam, Aisling O’Neill

Παγκόσμιο Εκμετάλλευση /  World Sales
NonStop Sales
T.+ 46 8 673 9980 F.+ 46 8 673 9988
info@nonstopsales.net
www.nonstopsales.net

mailto:breda@indigo.ie
http://www.goldfishmemory.com
mailto:info@nonstopsales.net
http://www.nonstopsales.net
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Ο Μίκιμπο κι εγώ

Με φόντο τη διχασμένη πόλη του Μπέλφαστ το 1970, η ταινία 
αφηγείται την ιστορία δύο αγοριών των οποίων η φιλία ξεπερ­
νά κάθε εμπόδιο. Ο Μίκιμπο και ο Τζον Τζο μοιράζονται ένα 
πάθος: την ταινία Οι δύο ληστές, με τον Πολ Νιούμαν και τον 
Ρόμπερτ Ρέντφορντ. Η εμμονή τους αυτή θα τους οδηγήσει 
από τις φαντασιώσεις στις μικροκλοπές, κι από κει σ' ένα τολ­
μηρό σχέδιο απόδρασης στην Αυστραλία... Ο σκηνοθέτης έχει 
πει για την ταινία ότι «έχει ως θέμα το Μπέλφαστ, αλλά όχι τις 
ταραχές. Το θέμα της είναι η παιδική ηλικία και τη στιγμή που 
καταλαβαίνουμε ότι ο κόσμος και οι γονείς μας δεν είναι 
τέλειοι».

Against a divided Belfast in 1970, the film tells the story of two 
boys whose friendship breaks down the barriers. Mickybo and 
John Jo are both obsessed with Butch Cassidy and the 
Sundance Kid. Their infatuation will lead them from fantasy to 
petty crime, and then to a daring plan to escape to Australia. 
Loane has said the film is “about Belfast but not about the 
Troubles. It’s really about childhood, when you realise the world 
and your parents aren’t perfect."

T E P I  Λ Ο Ο Υ Ν

Εργάζεται ως σκηνογράφος στον κινηματογράφο 
και το θέατρο, και σκηνοθέτησε τη μικρού μήκους 
κωμωδία Cluck. Έχει σκηνογραφήσει πολλές 
μικρού μήκους ταινίες, μεταξύ των οποίων και το 
υποψήφιο για Όσκαρ Dance Lexie Dance, καθώς και 
θεατρικές παραγωγές. Σπούδασε στο Πανεπιστή­
μιο του Άλστερ, απ’ όπου έλαβε ΒΑ στις καλές 
τέχνες το 1989 και ΜΑ στις καλές τέχνες το 1994. 
Το Ο Μίκιμπο κι εγώ  είναι η πρώτη του μεγάλου 
μήκους ταινία.

T E R R Y  L O A N E

He works in film and theatre design and has direct­
ed the short film comedy Cluck. He has designed 
many short films, including the Oscar nominated 
Dance Lexie Dance, and has designed numerous 
theatre productions. He studied at the University of 
Ulster where he obtained a BA in Fine Arts in 1989 
and an MA in Fine Arts in 1994. Mickybo and Me is 
his first feature film.

Φιλμογραφία /  Filmography

2005 1998 Cluck (μμ /  short film) 
2005 Mickybo and Me
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Ιρλανδία - Μ. Βρετανία /  Ireland - UK 2004 35mm Εγχρωμο /  Colour 90’

Σκηνοθεσία /  Direction: Terry Loane
Σενάριο /  Screenplay: Terry Loane (βασ. στο θεατρικό έργο τού /  based on the play by Owen McCafferty)
Φωτογραφία /  Cinematography: Roman Osin
Μουσική /  Music: Stephen Warbeck
Σκηνικά /  Sets: Mark Lowry
Παραγωγοί /  Producers: Mark Huffman, Mike McGeagh
Παραγωγή /  Production: New Moon Pictures, Octagon Films

Ηθοποιοί /  Cast: Niall Wright (Jon Ξο), John Jo McNeill (Mickybo),
Adrian Dunbar (πατέρας Μίκιμπο /  M ickybo’s D a ), Julie Walters (μητέρα Μίκιμπο /  M ickybo’s Ma),
Susan Lynch (ταξιθέτρια /  usherette) Ciaran Hinds (πατέρας Τζον Τζο /  Jon Jo ’s Da)

Παγκόσμια Εκμετάλλευση /  World Sales:
United International Pictures, Ireland 
www.uip.ir

http://www.uip.ir
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Το πορτρέτο μιας περιθωριοποιημένης κοινωνίας που ζει 
συχνά σε συνθήκες τριτοκοσμικής φτώχειας σε μια σύγχρονη, 
ευημερούσα Ιρλανδία. Με ηθοποιούς ως επί το πλείστον μη 
επαγγελματίες, η ταινία βάζει τους Ταξιδιώτες να παίξουν 
χαρακτήρες που τους μοιάζουν σε μια ιστορία βγαλμένη από 
την ίδια τους τη ζωή. Η ταινία αφηγείται την ιστορία της Ουίνι, 
μιας 10χρονής ιρλανδής Ταξιδιώτισσας που ζει με τη μητέρα 
και τ ’ αδέλφια της σ’ ένα σαραβαλιασμένο τροχόσπιτο στην 
άκρη του δρόμου, σε μια ερημωμένη βιομηχανική περιοχή του 
Δουβλίνου. Η ταινία ακολουθεί για μερικές εβδομάδες τη 
Ουίνι καθώς παλεύει με την ταυτότητά της ως νεαρής Ταξι- 
διώτισσας στη σημερινή Ιρλανδία. Οι Ταξιδιώτες της Ιρλαν­
δίας, των οποίων η κουλτούρα και η γλώσσα τους ξεχωρίζουν 
από τον υπόλοιπο πληθυσμό, εξακολουθούν ακόμα και σήμε­
ρα να πέφτουν θύματα μιας έντονης προκατάληψης.

A portrait of a marginalised community often living in Third 
World poverty in a modern, prosperous Ireland. Filmed with a 
cast of mostly non-professionals, the film uses Travelling peo­
ple playing characters near to their own, finding the core of the 
story in their own life experiences. The film tells the story of 
Winnie, a ten-year-old Irish Traveller girl, who lives with her 
mother and siblings in a dilapidated trailer on the side of the 
road in a desolate industrialised area of Dublin. The film follows 
Winnie through several weeks of her life as she struggles with 
her identity as a young Traveller girl in contemporary Ireland. 
The Travelling people of Ireland maintain a culture and language 
which sets them apart from the rest of the population, and have 
been the victims of much misunderstanding and prejudice that 
continues to this day.

Π Ε Ρ Ι  Ο Γ Κ Ν Τ Ε Ν

Γεννήθηκε στο Σρόπσερ της Αγγλίας το 1961 και 
μεγάλωσε στο Λονδίνο. Φωτογραφίες του έχουν 
δημοσιευτεί στα περιοδικά «Italian Vogue», «Uomo 
Vogue», και «Face». Έκανε διαφημιστικές καμπά- 
νιες για τους Ralph Lauren, Chloé και Calvin Klein, 
με τα έσοδα των οποίων πραγματοποίησε προσω­
πικές δουλειές του, όπως τη φωτογραφική συλλο­
γή Pony Kids (1999) και τη σειρά φωτογραφιών του 
ατελιέ του Φράνσις Μπέικον, 7 Reece Mews 
(2001). Το κορίστι Ταξιδιώτης είναι η πρώτη του 
ταινία.

P E R R Y  O G D E N

•I
He was bom in Shropshire, England, in 1961 and 
grew up in London. His photographs have appeared 
in "Italian Vogue’’, “Uomo Vogue", and “Face”. He 
has shot advertising campaigns for Ralph Lauren, 
Chloe and Calvin Klein, and devoted his earnings to 
his own projects, including the photo collection 
Pony Kids (1999) and the series of photographs of 
Francis Bacon’s studio, 7 Reece Mews (2001). The 
Traveller Girl is his first film.

Φιλμογραιρία /  Filmography
2005 Pavee Ladreen
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PAVEE LACKEEN /  T H E  T R A V E L L E R  G I R L

Ιρλανδία /  Ireland 2005 35mm Εγχρωμο /  Colour 87’

Σκηνοθεσία /  Direction: Perry Ogden
Σενάριο /  Screenplay: Perry Ogden, Mark Venner
Φωτογραφία /  Cinematography: Perry Ogden
Μοντάζ /  Editing: Breege Rowley
Ήχος /  Sound: Michael Lemass
Σκηνικά-Κοστούμια /  Sets-Costumes: Susie Isherwood
Παραγωγοί /  Producers: Perry Ogden, Martina Niland

Παραγωγή /  Production: An Lar Films 135 Capel St., Dublin 1, Ireland 
T. +3 5 3  1 873 1211 F. + 3 5 3  1 8731924

Ηθοποιοί /  Cast: Winnie Maughan (Winnie), Rose Maughan (Mum), Rosie Maughan (Rosie), 
Paddy Maughan (Leroy), Brian Dignam (Council Man), Michael Collins (Uncle Martin)

Παγκόσμια Εκμετάλλευση /  World Sales:
Wide Management (Loic Magneron)
42, Bis Rue de Lourmel, 75015 Paris, France 
T. + 3 3  1 5395 0464 F. + 3 3  1 5395 0465, 
im@ widemangement.com 
www.widemanagement.com

mailto:im@widemangement.com
http://www.widemanagement.com
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Ζάχαρη

Μια γυναίκα φτάνει σε μια άγνωστη πόλη. Δεν γνωρίζει κανό­
ναν. Νοικιάζει ένα μικρό διαμέρισμα γεμάτο με τα πράγματα 
του προηγούμενου ενοικιαστή. Καθώς ψαχουλεύει τα πράγμα­
τά του, ακούει τον τηλεφωνητή του. Ακούγονται συνέχεια 
μηνύματα από ανθρώπους που τον ψάχνουν και που θεωρούν 
ότι τους έχει απογοητεύσει. Η γυναίκα πετάει τα πράγματά 
του κι αρχίζει να ζει εκεί. Καθώς περνούν οι μέρες, νιώθει ότι 
κάποιος την παρακολουθεί, και πείθεται ότι ο παλιός ενοικια­
στής είναι ακόμα εκεί και ζει πίσω από τον τοίχο. Ζώντας απο­
μονωμένη και χωρίς εξωτερικά σημεία αναφοράς, αναρωτιέται 
μήπως είναι όλα γέννημα της φαντασίας της. Αποφασίζει να 
κάνει ένα τεστ. Δηλητηριάζει τη ζάχαρη και φτιάχνει ένα 
γλυκό. Το γλυκό εξαφανίζεται και βογκητά αρχίζουν ν ’ ακού- 
γονται απ’ τον τοίχο...

Ρ Ε Ν Ο Λ Ν Τ  Ρ Ε Ν Ο Λ Ν Τ Σ

Σπούδασε φυσική και κινηματογράφο στο πανεπιστήμιο 
του Κολοράντο. Έχει σκηνοθετήσει διαφημιστικά σποτ, 
βιντεοκλίπ, ντοκιμαντέρ και τηλεοπτικά προγράμματα, 
ενώ ασχολείται και με καλλιτεχνικές εγκαταστάσεις και 
εκθέσεις σε όλο τον κόσμο.

R E Y N O L D  R E Y N O L D S

He studied Physics and Film at the University of Colorado. 
His professional work has included many commercials, 
music videos, documentaries and television programmes, 
as well as being very active in making art installations and 
exhibitions across the worid.

A woman arrives in a strange city. She knows no one. She 
moves into a small apartment which is full of the previous 
occupant's possessions. As she picks through his stuff, she 
listens to his answering machine. It is full of messages from 
people looking for him -  all of whom feel he has let them down 
in some way. She clears the place out and starts to settle in. As 
the days pass she feels increasingly that she is being watched 
and a conviction grows in her that the old tenant is still there, 
living behind the wall. Her existence is isolated and without 
external points of reference, so she distrusts herself, believing 
that it is all in her head. She resolves to make a test. She poi­
sons the sugar and makes a pudding. The pudding disappears 
and groans begin to come from the wall...

OiApoYpatpia /  Filmography
1998 Seven Days Til Sunday (pp /  short film) 
2000 The Drowning Room (pp /  short film) 
2002 Bum (pp /  short film)
2005 Sugar

Π Α Τ Ρ ΙΚ  Τ Ζ Ο Λ Ι

Εικαστικός καλλιτέχνης που σπούδασε στο National College ot Art and Design της Ιρλανδίας και 
στο School of Visual Arts της Νέας Υόρκης. Από το 1993 ασχολείται με καλλιτεχνικές εγκατα­
στάσεις, είτε μόνος είτε σε συνεργασία με τον Ρένολντς, στην Ευρώπη και στις ΗΠΑ.

P A T R IC K  J O L L E Y

He is a visual artist who studied at the National College of Art and Design in Ireland and the School 
of Visual Arts in New York. Since 1993, he has been prolific with maior installation exhibitions, 
alone and in collaboration with Reynolds, particularly in Europe and the US.
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Ιρλανδία - ΗΠΑ /  Ireland - USA 2005 35mm Εγχρωμο /  Colour 80’

Σκηνοθεσία /  Direction: Patrick Jolley, Reynold Reynolds
Σενάριο /  Screenplay: Samara Golden, Patrick Jolley, Reynold Reynolds
Φωτογραφία /  Cinematography: Rebecca Trost
Μοντάζ /  Editing: Reynold Reynolds
Ηχος /Sound Bruce Odland
Παραγωγός /  Producer: Reynold Reynolds, Eldwina Forkin

Παραγωγή /  Production: Zanzibar Films 
T. +  353 1 671 9480, F. +  353-1-671-9481 
info@zanzibarfilms.net 
www.zanzibarfilms.net

Ηθοποιοί /  Cast: Samara Golden (Woman), Nelson Nelson (Anthony)

Παγκόσμια Εκμετάλλευση /  World Sales:
Zanzibar Films
T. +  353 1 671 9480 F. +  353-1-671-9481
info@zanzibarfilms.net
www.zanzibarfilms.net

mailto:info@zanzibarfilms.net
http://www.zanzibarfilms.net
mailto:info@zanzibarfilms.net
http://www.zanzibarfilms.net
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Το φαινόμενο 
του φωτοστέφανου

0  Φάτσο είναι ιδιοκτήτης του χειρότερου φαγάδικου του Δου­
βλίνου που πουλάει φαγητό σε πακέτο στην καρδιά της πόλης. 
Ένας καλός άνθρωπος σ’ ένα δύσκολο κόσμο, ο Φάτσο προ­
σπαθεί να κρατήσει ζωντανή την επιχείρησή του ενώ παράλλη­
λα παλεύει με τον εθισμό του στο τζόγο. Με μόνο τους ανίκα­
νους υπαλλήλους του για παρέα, ο Φάτσο κάνει τον καλό 
Σαμαρείτη σε κάθε λογής άφραγκο, σώζοντας όλους γύρω του 
εκτός από τον εαυτό του. Καθώς τα χρέη του βγαίνουν εκτός 
ελέγχου, αρχίζουν να καταφθάνουν διάφοροι τοκογλύφοι ζητώ­
ντας να πληρωθούν. Με το δίχτυ να κλείνει γύρω του, ο Φάτσο 
σύντομα θα πρέπει να τα ρισκάρει όλα σ’ ένα τελευταίο στοί­
χημα, στο μεγαλύτερο παιχνίδι της ζωής του.

Fatso is the proprietor of what may well be the worst chip shop 
in Dublin, a hectic, often dangerous takeaway in the heart of the 
inner city. A decent man in a difficult world, Fatso tries to keep 
his late night business afloat as he battles a chronic gambling 
addiction. With only his useless staff for company, Fatso plays 
good Samaritan to an assortment of city deadbeats -  seeming­
ly able to save everybody but himself. As his debts spiral out of 
control, a steady stream of loan sharks arrive in search of pay­
ment. With the net closing around him, it is only a matter of time 
before Fatso will be forced to risk everything on one final gam­
ble in the biggest game of his life.

Λ Α Ν Σ  N T E IA I

Ιρλανδός σκηνοθέτης και σεναριογράφος, ζει στο 
Δουβλίνο. Γύρισε την πρώτη του μεγάλου μήκους 
ταινία του, Last Days in Dublin, το 2001. Η δεύτερη 
μεγάλου μήκους ταινία του, Το φαινόμενο του 
φωτοστέφανου, ήταν υποψήφιο για δύο βραβεία 
IFTA. Αυτόν τον καιρό έχει τρία σενάρια στο στάδιο 
του development.

L A N C E  D A L Y

An Irish film director and writer, he is based in 
Dublin. He made his first feature film, Last Days in 
Dublin, in 2001. His second feature, The Halo Effect, 
was nominated tor two IFTAs. At present he has 
three screenplays in development.

tftiApoypaipia /  Filmography
2001 The Last Days in Dublin 
2004 The Halo Effect



NEW IRISH CINEMA /  FO’CU'Sr ON /  35

Ιρλανδία /  Ireland 2004 35mm Έγχρωμο /  Colour 97’

Σκηνοθεσία /  Direction: Lance Daly
Σενάριο /  Screenplay: Lance Daly
Φωτογραφία /  Cinematography: Ivan McCullough
Μοντάζ /  Editing: Flora Agar
Ηχος /  Sound: Jim Corcoran
Μουσική /  Music: Go Blimps Go
Σκηνικά /  Sets: Bob Clarke
Παραγωγός /  Producer: John Kelleher

Παραγωγή /  Production: Fastnet Films
T. +3 5 3  1 491 0461 F. + 3 5 3  1 491 0469, info@ fastnetfilms.com

Ηθοποιοί /  Cast: Stephen Rea (Fatso), Grattan Smith (Mick), Kerry Condon (Jean), Simon Delaney (Eddie), 
Willie Higgins (Rooster), John Kavanagh (Stan), Fiona O’Shaughnessy (Suzie), M ick Lally (Father McKensie)

Παγκόσμια Εκμετάλλευση /  World Sales:
Shoreline Entertainment
info@shorelineentertainment.com
www.shorelineentertainment.com

mailto:info@fastnetfilms.com
mailto:info@shorelineentertainment.com
http://www.shorelineentertainment.com







