ΠΑΡΑΔΟΣΕΙΣ ΜΕΤΑΠΤΥΧΙΑΚΟ
Εισαγωγή 
Πολλαπλός λεκτικός καθορισμός κινηματογράφου (movies = οικονομική πλευρά, cinema = αισθητική, film = η πιο τρέχουσα αναφορά)  
Η ιστορία του κινηματογράφου  => παρότι μόλις ένας αιώνας = πλούσια και  πολύπλοκη – εκρηκτική φύση φαινομένου του film -> ως μέσο επικοινωνίας  = τεράστια απεύθυνση / ανάπτυξη τεχνολογίας με γεωμετρική πρόοδο στον 20ό αιώνα συνδυασμένη με οικονομικούς κύκλους  η νέα τέχνη έπρεπε να αναπτυχθεί ή να πεθάνει 

Παράλληλη σχέση με μυθιστόρημα τριών προηγούμενων αιώνων => λαϊκές τέχνες με ανάγκη αποδοχής από ευρύ κοινό.  Καταγωγή από δημοσιογραφία => μέσα καταγραφής. Αρχικά στάδια γεμάτα επινοήσεις και φρεσκάδα και γρήγορα αποκτούν κυρίαρχη θέση πάνω στις άλλες τέχνες.  Αμφότερες  -> ανάπτυξη πολύπλοκου συστήματος ειδών για μεγάλη γκάμα κοινού  / μεταγενέστερο στάδιο παγίωσης κατευθύνεται κυρίως προς ελιτ, αισθητικές αξίες > λαϊκή ψυχαγωγία καθώς κάθε μέσο διαδοχικά αντιμετωπίζει ανταγωνισμό με νέα μέσα (νουβέλα από φιλμ, τηλεόραση από κινηματογράφο).

Όπως νουβέλα έθρεψε κινηματογράφο, κινηματογράφος τηλεόραση 

Τα τρία μέσα διαπλεκόμενα 

Διαφορές  => νουβέλα πρόβλημα μόρφωσης, κιν/φος όχι

· κινηματογράφος σχέση καθοριστική με τεχνολογία

Οκτώ Περίοδοι

· Προϊστορία: ανάπτυξη προδρόμων κιν/φου (+ βικτωριανό μελόδραμα, φωτογραφικό πορτραίτο)

· 1896-1912: από ατραξιόν βαριετέ / τσίρκου = ανθίζουσα καλλιτεχνική και οικονομική δραστηριότητα, εμφάνιση μεγάλου μήκους

· 1913-1927: περίοδος βουβού

· 1928-1932: μεταβατική περίοδος (χωρίς ιδιαίτερο αισθητικό ενδιαφέρον αλλά οικονομικό και τεχνολογικό)

· 1932-1946:  «χρυσή εποχή» Χόλιγουντ (η πιο ανθηρή οικονομικά περίοδος)

· 1947-1959: περίοδος ανταγωνισμού με τηλεόραση σε συνδυασμό με διεθνισμό στην παραγωγή. Τέλος της αισθητικής και εν μέρει οικονομικής κυριαρχίας του Χόλιγουντ

· 1960-1980: Aνάδυση του νέου κύματος στη Γαλλία. Τεχνολογικές εξελίξεις, νέα διάσταση στην παραγωγή των ταινιών. Η πολιτική και  κοινωνική  διάσταση του κιν/φου. Η εμφάνιση «νέου κύματος» στην Ανατολική Ευρώπη, Λατινική Αμερική, Αφρική, Ασία, ΗΠΑ, Δ. Ευρώπη.

· 1980- σήμερα: Η «Νέα Περίοδος» του Παγκόσμιου Κινηματογράφου, η «μεταμοντέρνα» φάση του. Σ’ αυτή την περίοδο που χαρακτηρίζεται από την κυριαρχία της τηλεόρασης σ’ όλες τις μορφές της, ο κινηματογράφος αρχίζει να αποτελεί ένα  μέσο επικοινωνίας και ψυχαγωγίας ανάμεσα στα άλλα  (βίντεο, CD-ROM, καλωδιακή και δορυφορική τηλεόραση, ψηφιακή τεχνολογία) χάνοντας την οικονομική δύναμη που κατείχε. Αν και παραμένει προσφιλές  μοντέλο για τα άλλα  μέσα πρέπει να τοποθετηθεί σ’ αυτό το ευρύτερο πλαίσιο. Η ταινία Μμ είναι πια απλώς μια πλευρά αυτού του νέου κόσμου.

Σύγχρονη ταινία = σύνθεση των κυρίαρχων κατά περιόδους συνιστωσών του κιν/φου

(κοινωνικοί, πολιτικοί, οικονομικοί, πολιτισμικοί, ψυχολογικοί και αισθητικοί παράγοντες αλληλοδιαπλέκονται σε δυναμική σχέση). Η ιστορία του κιν/φου => προϊόν ευρείας γκάμας αντιθέσεων από το πιο ειδικό στο πιο γενικό επίπεδο.

Ερμηνεία σταρ => σύγκρουση μεταξύ ρόλου και προσωπικότητας (άλλοτε υπερισχύει το ένα άλλοτε το άλλο αλλά τελικά προκύπτει ένα τρίτο αποτέλεσμα => η ερμηνεία ως στοιχείο μιας ευρύτερης ενότητας, της ταινίας.

Γενικότερα ταινία προϊόν μεγάλου αριθμού αντιθέσεων (σκηνοθέτης ( σεναριογράφος, ιδανικό σεναριακής σύλληψης ( πραγματικότητα γυρίσματος, σκιά ( φως, ήχος ( εικόνα, χαρακτήρας ( πλοκή… 
Αλλά και η κάθε ταινία γίνεται ένα στοιχείο σ’ ένα ευρύτερο σύστημα αντιθέσεων: γένος ( μοναδικότητα σεναρίων, ύφος στούντιο ( προσωπικό σκηνοθετικό ύφος…
Αδυναμία ερμηνείας ιστορίας κιν/φου βάσει απλής σχέσης αιτίας /αποτελέσματος ->  α) οικονομία, β) “πολιτική” διάσταση κιν/φου (ψυχολογική, κοινωνιολογική) και γ) αισθητική. Αλλά κανείς απ’ αυτούς τους  παράγοντες δεν είναι κυρίαρχος. Αν ταινία κατεξοχήν οικονομικό προϊόν πολλοί κιν/στές αδιαφόρησαν για την πραγματικότητα της αγοράς αλλά κατάφεραν να επιβιώσουν( αν σε μερικούς τύπους   ταινιών η κυρίαρχη διάσταση είναι η  πολιτική και κοινωνική, θα πρέπει να έχει κανείς υπόψη του ότι πιθανά οι αιτίες αυτών των διαστάσεων ίσως να μην καθόλου πολιτικές αλλά απόλυτα προσωπικές και αισθητικές. Έτσι όχι “τι προκάλεσε τι” αλλά “τι συνδέεται με τι”. Για κάθε ενδιαφέρον φαινόμενο στην ιστορία του κιν/φου, υπάρχουν πολλές αληθοφανείς εξηγήσεις. Το θέμα δεν είναι τόσο ποια απ’ όλες είναι αληθινή αλλά το πώς συνδέονται η μια με την άλλη και με τον κόσμο γύρω τους. Η πιο αποτελεσματική προσέγγιση περνά από την οικονομική και τεχνολογική βάση του μέσου (infrastructure) στις μείζονες πολιτικές, κοινωνικές και ψυχολογικές παραμέτρους της τέχνης (structure) και τελικώς στην ιστορία της αισθητικής του.
Η «πολιτική» διάσταση του κιν/φου 

Οικονομική πλευρά κιν/φου => θεμέλια/δυναμικό, η πολιτική διάσταση => δομή, δηλαδή ο τρόπος με τον οποίο συνδέεται με τον κόσμο.








«κοινωνικοπολιτική»    /  «ψυχοπολιτική» πλευρά



πώς αντανακλά και ενσωματώνει 
      πώς συνδεόμαστε μ’ αυτό
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      ειδικά και προσωπικά
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σύγχρονη κουλτούρα 
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Γενικό αποτέλεσμα 




       ειδικό / προσωπικό αποτέλε-








       σμα

Σύμφωνα με τον Β. Μπένγιαμιν το σημαντικότερο χαρακτηριστικό της ταινίας και των άλλων μηχανικά αναπαραγόμενων τεχνών σε σχέση με τις παλιότερες τέχνες είναι η μαζική απεύθυνση σε αντίθεση με την ειδική των δεύτερων (κοινωνικοπολιτική πλευρά). Αυτή είναι η επαναστατική της διάσταση: όχι μόνον είναι προσβάσιμη σε μόνιμη βάση σε μεγάλο αριθμό ατόμων αλλά και συναντά τo κοινό της στο οικείο του έδαφος, ανατρέποντας την παραδοσιακή σχέση τέχνης / κοινού. Αυτοί οι δύο παράγοντες της ταινίας το ότι αναφερόμαστε σ’ αυτήν σε συλλογική και όχι μοναδική διάσταση και ότι είναι αναπαράξιμη εις το άπειρο –θέτει σε αμφισβήτηση τις ρομαντικές παραδόσεις της τέχνης και επομένως την αναζωογονεί  (ψυχολογική πλευρά).

Ο κιν/φος άλλαξε τον τρόπο με τον οποίο αντιλαμβανόμαστε τον κόσμο και επομένως σε κάποιο βαθμό τον τρόπο με τον οποίο λειτουργούμε μέσα σ’ αυτόν. Όμως αν ύπαρξη ταινίας => επαναστατική, πρακτική της όχι. Επειδή κανάλια διανομής υπήρξαν περιορισμένα, επειδή το κόστος απαγορευτικό εκτός ολίγων, το μέσο ήταν αντικείμενο αυστηρού αν και εκλεπτυσμένου ελέγχου. 

Αμερική π.χ μεταξύ ’20  και ’50, ταινίες => κυρίαρχη πολιτιστική βάση για κατασκευή πολιτιστικής ταυτότητας (το ρόλο αυτό ανέλαβε η τηλεόραση μετά το 1950). Οι ταινίες αντανακλούσαν την υπάρχουσα εθνική κουλτούρα ή κατασκεύαζαν μια φανταστική που έγινε αποδεκτή ως αληθινή; Προφανώς και τα 2. Οι συντελεστές του Χ. μετέφεραν σίγουρα στην οθόνη υλικό που έπαιρναν από την «αληθινή ζωή». Σίγουρο είναι  επίσης ότι ακόμη κι αν αυτό το υλικό δεν διαστρεβλωνόταν συνειδητά για πολιτικούς λόγους , το γεγονός ότι ο κιν/φος  μεγεθύνει μερικές πλευρές της κουλτούρας μας και υποβαθμίζει άλλες είναι κεφαλαιώδους σημασίας. Δύο παράδοξα ελέγχουν την πολιτική των ταινιών  α)
   η μορφή του είναι επαναστατική
 

    

το περιεχόμενό του είναι κατά κανόνα συντηρητικό (παραδοσιακές αξίες) 

β) η “πολιτική” διάσταση του κιν/φου και η πολιτική διάσταση της “αληθινής ζωής” αλληλοδιαπλέκονται σε τέτοιο βαθμό που είναι  αδύνατο να πει κανείς ποια είναι η αιτία και ποιο το αποτέλεσμα.

Η συζήτηση αυτή => αμερικάνικος κιν/φος => το ομογενές εργοστασιακό σύστημα των στούντιο των στούντιο αντανακλά (ή ενέπνευσε) την περιρρέουσα πολιτική κουλτούρα –ή μάλλον τους κυρίαρχους μύθους της κουλτούρας – με μεγαλύτερη ακρίβεια απ’ ότι η δουλειά των απόλυτα προσωπικών δημιουργών. Επί της ουσίας πολλοί από τους πιο σημαντικούς δημιουργούς στην ιστορία του κιν/φου αντιστάθηκαν επειδή ακριβώς το έργο τους στρεφόταν ενάντια στις κυρίαρχες πολιτικά αξίες: π..χ Τσάπλιν, Στροχάιμ, Βίντορ, Αϊζενστάιν, Ρενουάρ, Ροσελίνι, Γκοντάρ.

Ο κοινός τόπος της ιστορίας του κιν/φου -> ανάπτυξη τέχνης / βιομηχανίας => προϊόν της διαλεκτικής μεταξύ ρεαλισμού και εξπρεσιονισμού: ανάμεσα στην ιδιότητα του κιν/φου να μιμείται την πραγματικότητα και τη δυνατότητά του να την αλλάζει => Λυμιέρ/Μελιές. Κάτω από τη διαλεκτική μίμηση / ρεαλισμός υπάρχει ένα βασικότερο προαπαιτούμενο: ότι ο ορισμός της κινηματογραφικού στυλ εξαρτάται από τη σχέση της ταινίας με το κοινό της. Όταν ένας κιν/στής επιλέγει το ρεαλιστικό στυλ => μείωση απόστασης θεατή / υποκειμένου( εξπρεσιονιστικό στυλ => αλλαγή ή μετακίνηση ή διασκέδαση του θεατή μέσω της τεχνικής της      ταινίας. Όλες αυτές οι αποφάσεις είναι βασικά πολιτικές, επειδή δίνουν έμφαση στη σχέση (κιν/στη / ταινίας / υποκειμένου / παρατηρητή) παρά σε ιδανικά αφηρημένα συστήματα. Μ’ αυτήν επίσης την έννοια, η ταινία είναι έγγενώς και ευθέως πολιτική: έχει μια δυναμική σχέση με το κοινό της.

Επομένως  κάθε ταινία όσο ελάσσων κι αν είναι παραμένει σύμφυτη με μια πολιτική φύση σε ένα ή περισσότερα από τα παρακάτω τρία επίπεδα:

· οντολογικά, γιατί το φιλμικό μέσο τείνει να αποδομήσει τις παραδοσιακές αξίες της κουλτούρας

· μιμητικά, γιατί κάθε ταινία ή αντανακλά την πραγματικότητα ή την επαναδημιουργεί (και την πολιτική της)

·  εσωτερικά, γιατί η έντονα επικοινωνιακή φύση της ταινία δίνει στη σχέση μεταξύ ταινίας και παρατηρητή μια φυσική πολιτική διάσταση.

(Πολιτική ιστορία 3 φορές πιο πολύπλοκη από αισθητική γιατί θα πρέπει να παρακολουθήσει κανείς την ανάπτυξη και των τριών πολιτικών όψεων).

Oοντολογικά η μεγαλύτερη απόδειξη ότι ο κινηματογράφος αποδομεί τις παραδοσιακές αξίες είναι το φαινόμενο της διασημότητας. Πριν την εμφάνισή του οι διασημότητες ή ήταν πραγματικοί άνθρωποι (συγγραφείς, επιστήμονες κτλ) ή μυθιστορηματικοί ήρωες (Ζορρό, Ρομπέν των Δασών). Ο κιν/φος ένωσε αυτές τις δύο κατηγορίες μία: οι πραγματικοί άνθρωποι έγιναν μυθιστορηματικοί ήρωες. Οι σταρ ≠
Ηθοποιός. Ο πιο σημαντικός ρόλος που έπαιξε ο Ντάγκλας Φαίρμπανκς (Ντάγκλας Ούλμαν)  δεν ήταν του Ζορρό ή του Ρομπέν των Δασών αλλά του «Ντάγκλας Φαίρμπανκς». Ο Τσάρλυ Τσάπλιν δεν έπαιξε τον  Χίτλερ ή τον Βερντού αλλά το «Σαρλώ», το μικρό αλήτη ενώ η Μαίρη Πίκφορντ έπαιζε πάντα «τη μικρή Μαίρη, την αρραβωνιαστικιά της Αμερικής». Οι παραγωγοί αρχικά κρατούν τους ηθοποιούς στην ανωνυμία αλλά γρήγορα τα πρώτα φαν περιοδικά  εμφανίζονται και μια ολόκληρη παραφιλολογία γύρω από την προσωπική τους ζωή δημιουργείται. Η απεύθυνση των διασημοτήτων πριν την εμφάνιση του κινηματογράφου δεν συγκρίνεται με τίποτα με εκείνη των σταρ καθώς μέχρι την εμφάνιση της «μηχανικής αναπαραγωγής» λίγοι μπορούσαν να έρθουν σε επαφή μαζί τους. Οι Καρλ Ντίκενς και Μαρκ Τουαίην για παράδειγμα ποτέ δεν γνώρισαν την αποθέωση του Ροδόλφο Βαλεντίνο που ήταν μέτριος ηθοποιός. Το πένθος που προκάλεσε ο θάνατός του μπορεί να συγκριθεί μόνο με εκείνο των πολιτικών «σταρ» της δεκαετίας του 1960. Είναι πολύ δύσκολο να εξηγήσει (πόσο μάλλον να κατασκευάσει) κανείς τη γοητεία ενός σταρ. Ο Κλαρκ Γκέημπλ δεν είναι αντικειμενικά ελκυστικότερος από δεκάδες άλλους νέους πρωταγωνιστές της δεκαετίας του 1930· ο Χάμφρεϋ Μπόγκαρντ δεν ήταν τόσο εξαιρετικός ηθοποιός και σίγουρα δεν ήταν ωραίος με τα χολιγουντιανά στάνταρ αλλά αποτέλεσε σημαντικό μοντέλο όχι μόνο για τη γενιά του αλλά και για τα παιδιά της. Το φαινόμενο των σταρ δεν είναι αποκλειστικότητα του Χόλιγουντ και θα ήταν πολύ ενδιαφέρον να μελετήσει κανείς την εξέλιξη του ανδρικού προτύπου από τον Τζων Γουαίην στο Μαρτσέλο Μαστρογιάννι για παράδειγμα.
Στις χώρες όπου οι ταινίες κατέχουν κυρίαρχη θέση ο κιν/φος συντελεί στον καθορισμό του τι είναι πολιτιστικά επιτρεπτό: είναι η κοινή εμπειρία της κοινωνίας. Επειδή οι ρόλοι- πρότυπά του είναι ψυχολογικά τόσο ισχυροί, είναι δύσκολο για τα ατομικά μέλη της κοινωνίας ακόμα και να συλλάβουν ρόλους   για τους οποίους δεν δημιουργεί μοντέλα  πολλώ δε μάλλον να λειτουργήσουν με αυτά. Όπως οι λαϊκοί μύθοι, οι ταινίες εκφράζουν τα ταμπού και βοηθούν να τα αναλύσουμε. Η σχέση αιτίας / αποτελέσματος όπως επισημάναμε δεν είναι πολύ σαφής, αλλά είναι ενδιαφέρον να παρατηρήσει κανείς ότι τα σχεδόν επαναστατικά ήθη της δεκαετίας του ’60 στην Αμερική είχαν «προαναγγελθεί» τουλάχιστον 5 χρόνια πριν => γνωστοί επαναστάτες Μπράντο /Τζ. Ντην ενώ Γκοντάρ -> Η Κινέζα (ένα χρόνο πριν από την έκρηξη στη Ναντέρ) στο ίδιο Παν/μιο.

Στην εποχή της μηχανικής αναπαραγωγής η μυθοπλασία έχει μια δύναμη που δεν είχε ποτέ στο παρελθόν. 

Σήμερα η τηλεόραση παίζει το ρόλο κιν/φου (Ηaskell Wexler Medium Cool ατάκα μαύρων ακτιβιστών
). Η δυνατότητα των μήντια να καθορίζουν την εγκυρότητα μιας πράξης, προσώπου ή ιδέας είναι μια από τις κεντρικές αλήθειες της ριζοσπαστικής πολιτικής στη δεκαετία του ’60 και παραμένει αμετάβλητη την ψηφιακή μας εποχή.

Αυτή η πρωτοφανής δυνατότητα του κινηματογράφου να νομιμοποιεί την πραγματικότητα είναι η πιο σημαντική μιμητική πολιτική λειτουργία. Κριτική Μαύρων Πανθήρων 1960 -> ιστορική ανάλυση των σύμφυτων ρατσιστικών χαρακτηρισμών των οποίων υποκείμενα υπήρξαν οι μαύροι στην ιστορία του κιν/φου και της τηλεόρασης. Σ΄ αυτήν επίσης την περίπτωση -> μήντια => πιστή αντανάκλαση  αξιών κοινωνίας αλλά και υπερβολή της πραγματικής κατάστασης. Γενικότερα με κάποιες εξαιρέσεις => Μαύροι σε ρόλους υπηρετών. Αλλά έτι σημαντικότερο οι Μαύροι χρησιμοποιούνταν μόνο σε ρόλους Μαύρων, σε ρόλους δηλαδή όπου η φυλή ήταν σημαντικό στοιχείο. Μια από τις μεγαλύτερες επιτεύξεις του κινήματος των Μαύρων αναίρεση αυτής της κατάστασης. Μαύροι δικηγόροι, γιατροί, επιχειρηματίες –ακόμη και ήρωες- νομιμοποιούνται τώρα από τα μήντια (τουλάχιστον σε κάποιο βαθμό). Όμως παραμένει σπάνιο για έναν σκηνοθέτη να προσλάβει ένα Αφρο-αμερικανό για να παίξει ένα ρόλο που δεν είναι προσδιορισμένος ως “μαύρος”.

Πολύ χειρότερη κατάσταση με γηγενείς Αμερικανούς. Επειδή ενσωματώθηκαν σ’ ένα δημοφιλές γένος, το γουέστερν παρουσιάζονται συχνότερα από τους Μαύρους αλλά τα στερεότυπά τους είναι εξίσου καταστροφικά. Ύπαρξη μερικών εξαιρέσεων. Ίσως επειδή η μάχη εναντίον των Ινδιάνων είχε ήδη κερδηθεί,  περιστασιακά γυρίστηκαν κάποιες ταινίες που τους παρουσίαζαν με μια θετική, ανθρώπινη  διάσταση => Τόμας Άινς The Indian Massacre (1913), Tζων Φορντ Cheyenne Autumn (1964)

Παρά την όλο και αυξανόμενη επίδρασή τους στην Αμερικάνικη Κουλτούρα, οι Ασιατο-Αμερικανοί απουσιάζουν από την οθόνη. Ο Μπρους Λη (’70) και ο γιός του Μπράντον (’90) κυριάρχησαν στο γένος των πολεμικών τεχνών πριν από τον πρόωρο θάνατο και των 2. Ο Γουαίην Γουάνγκ γνωρίζει ιδιαίτερη επιτυχία με Ασιατο-αμερικάνικα θέματα Mε το Τhe Joy Luck Club (1993, H λέσχη της χαράς και της τύχης) για μετανάστριες μητέρες και τις αμερικανίδες κόρες τους κέρδισε ένα ευρύτερο κοινό). Ο Καπνός (1995) με θέμα ένα καπνοπωλείο στο Μπρούκλιν μετακινήθηκε σε πιο γενικά θέματα.

Ανγκ Λη -> ιδιαίτερη περίπτωση. Γεννημένος σε Ταϊβάν, σπουδάζει κιν/φο σε ΝYU, επιστρέφει σε Ταϊβάν για το Γαμήλιο Πάρτυ (1993) και Φαϊ, Ποτό, Άνδρας, Γυναίκα (1994), δύο ιδιαίτερες ταινίες για διαφορά πολιτιστικών ηθών.  Επιστρέφοντας στη Δύση δημιουργεί δυο μεγάλες επιτυχίες: Λογική  κι ευαισθησία (1995) και το ψυχολογικό δράμα Η Παγοθύελλα (1997). 

H παρουσίαση των γυναικών στον κινηματογράφο
H εικόνα της γυναίκας είναι μια πιο πολύπλοκη ιστορία.  Κιν/φος ’20 εκλαΐκευσε σε μεγάλο βαθμό την εικόνα της ανεξάρτητης γυναίκας. Ακόμα και οι σειρήνες όπως οι Κλάρα Μπόου ή η Μαίη Γουέστ ενώ υπηρετούσαν τις ανδρικές φαντασιώσεις, προέβαλαν ταυτόχρονα  μια αίσθηση ανεξαρτησίας κι ένα πνεύμα ειρωνείας προς τα στερεότυπα των  ρόλων τους. Επιπλέον η εικόνα της γυναίκας στις ταινίες ’30 και ’40, ήταν σχεδόν ισότιμη εκείνης των ανδρών. Βεβαίως μια ευαίσθητη φεμινίστρια θα έβλεπε πολλούς στερεότυπους περιορισμούς σ’ αυτές  τις ταινίες  αλλά η σύγκριση με τις δεκαετίες ’70 και ’80 αποδεικνύει πως παρά την αφυπνισμένη συνείδηση των σύγχρονων γυναικών, κινηματογραφικά μόνο πρόσφατα ξανακερδίσαμε το επίπεδο της πολιτικής των φύλων ακόμη και των μέσων του ’30. Ηθοποιοί όπως οι  Κ. Χέμπορν, η Μπ. Νταίηβις, Τζόαν Μπλοντέλ, Κ. Λόμπαρντ, Μ. Λόυ, Μπ. Στάνγουϊκ, Α. Ντιουν και Τζ. Κρώφορντ προβάλλουν εικόνες εξυπνάδας, ανεξαρτησίας, ευαισθησίας και ισότιμης σεξουαλικότητας παρόμοιες με τις οποίες έχουμε δει έκτοτε σπανίως.

Όλα αυτά τελειώνουν  στην αρχή ’50 με την περσόνα της Μαίριλυν Μονρόε (τη σειρήνα γυναίκα-παιδί και την Ντόρις Νταίη (το παρθενικό κορίτσι της διπλανής πόρτας). Απ’ τις δύο είναι προτιμότερη η Νταίη (και οι παρόμοιες γυναίκες). Δεν αποκτά ποτέ αληθινή ανεξαρτησία αλλά συχνά είναι κάτι παραπάνω από μια αρσενική φαντασίωση, όπως η Μονρόε.  ΄Ήταν ως εάν ηθοποιοί του διαμετρήματος των προηγούμενων σταρ να μην είχαν υπάρξει ποτέ. Με την εμφάνιση των «ταινιών με τα φιλαράκια» («buddy» films => Butch Kassidy and the Sundance Kid)  σχεδόν ολοκληρωτική εξαφάνιση όσων μειζόνων ρόλων είχαν απομείνει για τις γυναίκες

Η πολιτική των φύλων των τελευταίων 30 ετών είναι ένα σαφές πεδίο όπου ο κινηματογράφος δεν αντανακλά απλώς την πολιτική της πραγματικότητας. Αυτό ίσως να ισχύει σ’ ένα βαθμό στα ’50 όταν η εθνική μας κουλτούρα προσπαθούσε να καλοπιάσει τις γυναίκες που είχαν κερδίσει έναν κάποιο βαθμό ανεξαρτησίας στη διάρκεια του πολέμου με σκοπό την επιστροφή τους στο σπίτι. Αλλά ήταν σίγουρα μια ψευδής εικόνα του πραγματικού κόσμου στα ’70, ’80 και ’90 όταν χιλιάδες γυναίκες ύψωναν τη δική τους συνείδηση και όχι εκείνη των συζύγων.

Π.χ μια από τις πρώτες ταινίες που επαινέθηκε στα ’70 για τη φεμινιστική της προσέγγιση ήταν το Αλίκη δε μένει πια εδώ (1975) του Μάρτιν Σκορτζέζε. Αλλά η ταινία μας παρουσιάζει μια γυναίκα που όταν χάνει τις οικιακές  ανέσεις  δεν μπορεί να επιβιώσει μόνη της  και στο τέλος για μια ακόμη φορά υποκύπτει χαρούμενα στο ρόλο της συντρόφου. Είναι δύσκολο να διακρίνει κανείς γιατί οι κριτικοί χαιρέτισαν αυτήν την ταινία ως φεμινιστική, εκτός εάν η κατάσταση είχε τόσο  δραστικά επιδεινωθεί που οποιαδήποτε ταινία έδινε σε μια γυναίκα κεντρικό ρόλο, ανεξαρτήτως της πολιτικής της θεωρούνταν πρόοδος.

Παρά τις πολλές διαφημιστικές εξάρσεις   η φεμινιστική θέση δεν προχώρησε πολύ στις δεκαετίες ‘70,’80. Κάποιες υπερβολικά προβεβλημένες ταινίες όπως Μια ελεύθερη γυναίκα του Πωλ Μαζούρσκι Η κρίσιμη καμπή του Χερμπερτ Ρις και Τζούλια  του Φρεντ Τσίνεμαν  όλες του 1978 χρησιμοποίησαν γυναίκες ως κεντρικούς χαρακτήρες αλλά χωρίς εμφανή (ορατή) «εξεγερμένη» συνείδηση. Η Νόρμα Ραίη του Μάρτιν Ριτ (1979) έδωσε στη Σάλλυ Φηλντ ένα δυνατό πρωταγωνιστικό ρόλο που της απέφερε ένα ΄Οσκαρ αλλά  η ταινία ασχολείται περισσότερο με συνδικαλισμό παρά με πολιτική των φύλων.

Κατά περίεργη ειρωνεία, η ταινία της περιόδου που έδειξε την πιο εκλεπτυσμένη κατανόηση της πολιτικής των φύλων => Κράμερ εναντίον Κράμερ (1979) στην οποία η γυναίκα (Μ. Στρηπ) είναι αν όχι η «κακή»,  η πηγή του προβλήματος, και η έμφαση δίνεται στην ευαίσθητη και γεμάτη οδύνη αντίδραση του άνδρα (Ντάστιν Χόφμαν). Καμία ταινία δεν έδειξε πρόσφατα ευαισθησία και ενδιαφέρον για την οπτική μιας γυναίκας. Στην πραγματικότητα, αν θα πρέπει να κρίνουμε από την πλευρά του Χ., το σημαντικότερο πλεονέκτημα του σύγχρονου γυναικείου κινήματος είναι ότι απελευθέρωσε τους άνδρες από τα ανδρικά στερεότυπα.

Στη δεκαετία του ’80 η «νέα γυναικεία ταινία » (και όχι φεμινιστική) γρήγορα έγινε αποδεκτό γένος αλλά χωρίς κάποια πραγματικά σημαντική συγκινησιακή ή πολιτική διάσταση. Σύγχρονες «ταινίες γυναικών» όπως Aνθισμένες Μανόλιες (1989), Πράσινες τηγανητές ντομάτες (1991), Εννέα με πέντε του Κόλιν Χίγκινς (1980), Θέλμα και Λουίζ (1991) παρά τις αρετές τους δεν μας λένε και πολλά για πολιτική των φύλων. Oι δύο πρώτες ασχολούνται με γυναίκες που βρίσκονται στο δικό τους κόσμο, ενώ οι δύο τελευταίες απλώς τους επιτρέπουν να παίζουν τα φιλαράκια που συνήθως παίζουν οι άνδρες, εξυμνώντας τον πρόσφατα αποδεκτό χαρακτήρα της απελευθερωμένης γυναίκας χωρίς να επεκτείνουν το διάλογο και χωρίς να θέτουν σε αμφισβήτηση τα παραδεκτά ήθη. 

Από τα μέσα της δεκαετίας του ’70 μέχρι το τέλος του αι. η πολιτική των φύλων σε Αμερική και Ευρώπη, όπως γενικότερα η πολιτική, βρίσκεται σε κατάσταση εκκρεμότητας. Τα ίδια θέματα συζητούνται τότε και τώρα, τα ίδια προβλήματα αντιμετωπίζονται από τις λεγόμενες αδόκιμα «μειονότητες». Ο αγώνας εξακολουθεί…Όμως παρά το γεγονός ότι δεν μπορούμε να επισημάνουμε μια συνεχή πρόοδο η παρουσίαση των γυναικών στην οθόνη είναι τώρα καλύτερη σε σχέση μ’ αυτό που ήταν εδώ και 30 χρόνια. Υπάρχει μια ακαθόριστη αίσθηση ότι η ισορροπία ανάμεσα στους άνδρες και τις γυναίκες μεταστρέφεται Ακόμη σημαντικότερο ίσως είναι το γεγονός ότι δεν είναι ασυνήθιστο για μια γυναίκα να μπορεί να επεκτείνει την καριέρα της ως πρωταγωνίστριας στα πενήντα της: Η Τζέην Φόντα, η Σίρλεϋ ΜακΛαίην, η Τίνα Τάρνερ, η Γκόλντυ Χώουν και η Μπάρμπρα Στρέιζαντ δεν έχασαν τη θέση ισχύος τους ωριμάζοντας. Και η Σούζαν Σαράντον  είχε ήδη περάσει τα 40 όταν απέδειξε πλήρως τις δυνατότητες της. Η Σαράντον είναι, μετά από πολύ καιρό, η πρώτη Αμερικανίδα ηθοποιός που συνδυάζει σεξουαλικότητα με ώριμη ευφυΐα σε μια συνεχώς εξελισσόμενη σταρ περσόνα, όπως η Μέρυλ Στρήπ είχε δημιουργήσει ένα στάτους « ηθοποιού των ηθοποιών ».Στην περίπτωση αυτή οι γυναίκες μας καθοδηγούν στον επανακαθορισμό της θέσης μας απέναντι στο πέρασμα της ηλικίας. Η γενιά των ’60 τα «μωρά του πολέμου » και αποφάσισαν να διατηρήσουν τη σεξουαλικότητά τους στα 50 και 60, πράγμα πρωτοφανές εδώ και 30 χρόνια. 

Κατά  παράδοξο τρόπο –ταυτοχρόνως- η γενιά Χ ενστερνίζεται μια σεξουαλική μυθολογία που αποτελεί απόηχο του χείριστου της δεκαετίας του ’50. Η Μαντόνα μετατρέπει την ερωτική γατούλα της Μ.Μονρόε σε Βαλκυρία
, με βασικό εξοπλισμό τα εσώρουχα. Σύγχρονες ηθοποιοί όπως οι Σάρον Στόουν, Ντέμι Μουρ, Κιμ Μπάσιντζερ, Ντριου Μπάριμορ (όπως και οι Σων Πεν, Ματ Ντίλον, Πάτρικ Σουέζυ) αναδεικνύουν λιγότερο ενδιαφέρουσες Χ. παραδόσεις. Πιθανά οι ρόλοι τους είναι ειρωνικοί αλλά προφανώς αυτό δεν είναι αρκετό. Στη δεκαετία του ’90, το σεξ αποσυντέθηκε σε εμπόρευμα και μάλιστα βαρετό / πληκτικό. Τα σκληρά πορνό όπως το Βαθύ Λαρύγγι (και Τhe Devil in Miss Jones) –ταινίες που δημιούργησαν σκάνδαλο στην αρχή της δεκαετίας του ’70 όταν προβλήθηκαν είναι τώρα διαθέσιμα σε άπειρα καλωδιακά κανάλια και αποτελεί προσοδοφόρο πηγή για τα καταστήματα βίντεο των αστικών περιοχών. Από την εποχή του Flashdance (1983) του ΄Αντριαν Λιν και Dirty Dancing του Εμίλ Αρντολίνο (1987) το σεξ για τηνέητζερς (και προ-τηνέητζερς) είναι μια παράλληλη πηγή εισοδήματος για το Χ.

Ισως αυτό να είναι μια πρόοδος( ίσως να ήταν απαραίτητο να περάσει κανείς από μια τέτοιο φάση για να ξαναανακαλύψει το ρομαντικό και μη πορνογραφικό ερωτισμό( ίσως  η επιδημία του  AIDS να επιζητά περισσότερο «εικονικό σεξ». Σε κάθε περίπτωση μοιάζει ως εάν το γύρισμα του αι. να είναι καλή περίοδος για να ξαναδούμε το Σατυρικόν του Φελίνι και να θυμηθούμε ότι η Κλάρα Μπόου, που εισήγαγε την ιδέα του σεξ-απήλ, έπαιξε το ρόλο της μ’ ένα πνεύμα και μια ευθύτητα που αποκαλύπτουν μεγαλύτερη αυτογνωσία και μια ισχυρότερη αισθησιακότητα απ’ ότι μπορούμε να βρούμε σε κάθε τολμηρό κατασκεύασμα του τέλους του 20ου αι.
H πολιτική των φύλων στον κιν/φο συνδέεται στενά μ’ αυτό που θα ονομάζαμε «ονειρική λειτουργία» του κινηματογράφου. Μεγάλο μέρος της κριτικής του κιν/φου στο τέλος της δεκαετίας του ’70 και ’80 εστιάστηκε σ΄αυτήν την πλευρά της φιλμικής εμπειρίας. Η ισχυρή ταύτιση που κάνουμε με τους κινηματογραφικούς ήρωες είναι μια ένδειξη ότι ο κιν/φος λειτουργεί στον ψυχικό μας κόσμο όπως τα όνειρα. Αυτή είναι η σύμφυτη πλευρά της πολιτικής του κιν/φου: πώς συνδεόμαστε μαζί του; Από τις πρώτες μέρες, οι κιν/στές ασχολήθηκαν με την υπόθεση της πώλησης φαντασιώσεων έρωτα και περιπέτειας –ή για να χρησιμοποιήσουμε τα σύγχρονα συνώνυμα σεξ και βίας. Απ’ αυτήν την άποψη οι ταινίες δεν είναι πολύ πιο διαφορετικές από τη λογοτεχνία. Οι δημοφιλείς ταινίες όπως και οι δημοφιλείς νουβέλες εξαρτώνται από την υποκίνηση των δυνάμεων των δύο αυτών λιμπιντικών ορμών.

Το θέμα είναι πολύπλοκο: ο κινηματογράφος ικανοποιεί τη λίμπιντο όχι μόνο δίνοντας ζωή στις φαντασιώσεις αλλά και πιο τυπικά  -με το στυλ μιας ταινίας το « ιδίωμά » της που μπορεί να είναι ρομαντικό ή περιπετειώδες, σεξουαλικό ή βίαιο ανεξαρτήτως των περιεχομένου του. Επιπλέον δεν είναι ξεκάθαρο ποιο είναι το ακριβές αποτέλεσμα του κιν/φου στους ανθρώπους που υπόκεινται στην επίδρασή του. Παίρνει τη θέση της πραγματικής εμπειρίας;  Ή την εμπνέει; 

Αυτός είναι ένας ιδιαίτερα ενδιαφέρων γρίφος όταν εκφράζεται με όρους πολιτικής. Μια ταινία που δείχνει απλώς τον ήρωα να επιβιώνει μπορεί να στέλνει το μήνυμα ότι ούτως ή άλλως η « επιχείρηση» φροντίζει γι αυτόν, ότι δεν υπάρχει λόγος να δραστηριοποιηθεί ενώ μια ταινία που δείχνει τον ήρωα να χάνει μπορεί ίσως να εκλαμβάνεται ως σήμα ότι η πράξη είναι μάταιη. Πώς μπορεί ένας πολιτικά σκεπτόμενος κιν/στής  να δημιουργήσει μια δομή όπου το κοινό εμπλέκεται αλλά όχι σε τέτοιο βαθμό που οι χαρακτήρες να χρησιμεύουν ως υποκατάστατα; Πώς μπορεί να γίνει καθαρό ότι η πράξη είναι και δυνατή και αναγκαία στην πραγματική ζωή; Δεν υπάρχουν απλές απαντήσεις.            

To θέμα της υποκατάστασης πράξης είναι πιο εύκολο να εξηγηθεί με όρους έρωτα και σεξ. Εδώ οι χαρακτήρες είναι καθαρά υποκατάστατα για το κοινό και δεν υπάρχει πραγματική πρόθεση να προταθεί ότι το δράμα της ταινίας θα πρέπει να μεταφερθεί στην πραγματική ζωή. Στην πραγματικότητα η αληθοφάνεια  της φιλμικής εμπειρίας υπονοεί το αντίθετο: ότι η εμπειρία της ταινίας μπορεί σε μεγάλο βαθμό να αντικαταστήσει την εμπειρία της πραγματικότητας. Μιλάμε για φαν και  εξπέρ του κιν/φου  αλλά υπάρχει και η υποκουλτούρα των κινηματογραφο-εξαρτημένων οι οποίοι έχουν μια τόσο μεγάλη ανάγκη για την ονειρική εμπειρία του κιν/φου που μοιάζει να είναι τόσο οργανική όσο και ψυχολογική. Αυτά τα βαθιά αποτελέσματα του κιν/φου δεν έχουν ακόμη μελετηθεί επαρκώς. Η πιο ενδιαφέρουσα έρευνα στα πλαίσια της θεωρίας του θα αφορά προφανώς αυτά τα θέματα στο άμεσο μέλλον.
H «λιμπιντική» πλευρά του κινηματογράφου προκάλεσε γρήγορα την  επιβολή λογοκρισίας. Στη δεκαετία του 1920 δημιουργήθηκε ο κώδικας Χαίηζ που αποτελούνταν από μία σειρά «μη» και «προσοχή» («don’t»  «be careful»). Ωστόσο ο μόνος πραγματικός περιορισμός που επέβαλλε ο κώδικας ήταν ένα είδος αρχής «θείας δίκης»: στις πέντε πρώτες μπομπίνες για παράδειγμα μπορούσε να βασιλεύει η ανηθικότητα αν στην έκτη ο αίτιος (μοιχός, εγκληματίας κτλ) τιμωρείτο (με αρρώστια, θάνατο, επιβολή ποινής κτλ) Τα πράγματα επιδεινώθηκαν εξαιρετικά με την επιβολή του δρακόντειου «Κώδικα Παραγωγής» στη δεκαετία του 1930 που καθόριζε σε 12 ενότητες τι απαγορευόταν να εμφανισθεί στην οθόνη (σεξουαλική «ασυδοσία», εγκληματικότητα, γυμνό –ακόμη και σε «σιλουέτα», βασανισμοί ανθρώπων ή ζώων, χειρουργικές επεμβάσεις) καθώς και λέξεις όπως «θεός» και οτιδήποτε μπορούσε να θεωρηθεί σεξουαλικό υπονοούμενο όπως η λέξη «καρύδια»! (nuts) κ.ά Ο Κώδικας συνιστούσε επίσης ιδιαίτερη προσοχή στην παρουσίαση των χώρων (ακόμα και τα παντρεμένα ζευγάρια έπρεπε να κοιμούνται σε χωριστά κρεβάτια!) με δυο λόγια απαγόρευε την εμφάνιση στην οθόνη της «ενήλικης» συμπεριφοράς. Την ασφυκτική λογοκρισία του Κώδικα επέτεινε η παραθρησκευτική οργάνωση «Λεγεώνα της ευπρέπειας» που απειλούσε με μποϋκοτάζ των αιθουσών που θα πρόβαλαν ταίνιες εκτός «Κώδικα» (πρακτικά δεν υπήρξαν τέτοιες μέχρι τα μέσα της δεκαετίας του 1950 οπότε και καταργήθηκε). Σήμερα και σε αντίθεση με ότι επακολούθησε, οι αμερικανοί θεατές βλέποντας τις ταινίες της δεκαετίας του 1920 διαπιστώνουν πόσο «σύγχρονες» είναι καθώς σ’ αυτές  υπάρχουν αναφορές σε σεξ ναρκωτικά καθώς και μια σύγχρονη έννοια ηθικής. Εκτός από τον Κώδικα η κιν/κή βιομηχανία υπήρξε «ευαίσθητη» σε ισχυρές ομάδες, πράγμα που οδήγησε στη δημιουργία τη δεκαετία του 1930, στον απόηχο της ποτοαπαγόρευσης, «φασιζουσών» ταινιών (Star Witness 1931, Okay America 1932).

Στη διάρκεια των δεύτερου παγκόσμιου δημιουργείται μια σειρά ταινιών που προσπαθούν να εξηγήσουν στους Αμερικανούς, που βρίσκονται μακριά από τα θέατρα των επιχειρήσεων και δεν υφίστανται την καταστροφικές συνέπειές του, τα αίτια και το διακύβευμα αυτής της παγκόσμιας σύρραξης. Η αρχή γίνεται με τη σειρά ντοκιμαντέρ του Φρανκ Κάπρα Why we fight. Οι ταινίες αυτές με αφορμή τη σύγκρουση, κατασκευάζουν έναν «ενοποιητικό μύθο» για τη χώρα. Σ’ αυτή την κατηγορία ανήκει και το Destination Tokyo (1943) του Ντέλμερ Νταίηβις. Στο μέσον  περίπου της ταινίας αυτής,  ο πρωταγωνιστής Γκάρυ Κούπερ που βρίσκεται στα χαρακώματα, γράφει ένα γράμμα στη γυναίκα του που παρουσιάζει τους Γερμανούς και Ιάπωνες ως βάρβαρους και αιμοδιψείς λαούς και τους Ευρωπαίους συμμάχους ως λαούς μαχητικούς που αγαπούν την ειρήνη και είναι προορισμένοι να νικούν. Το λόγο του κεντρικού ήρωα «εικονογραφούν» σκηνές από ντοκιμαντέρ της εποχής. Είναι χαρακτηριστικό ότι στη διάρκεια του «ψυχρού πολέμου» που ακολούθησε, όταν οι παλιοί σύμμαχοι σοβιετικοί έγιναν εχθροί,  οι μεταγενέστερες κόπιες δεν περιείχαν την επίμαχη  σκηνή.
Αντίθετα αμέσως μετά τον πόλεμο στο πλαίσιο της δημιουργίας ενός πρωτόγνωρου για το Χ. «μεταπολεμικού ρεαλισμού» εμφανίζεται μια περιστασιακή «αντιπολεμική» προσέγγιση (Τhe story of G.I Joe, They were expendable 1945), στην οποία θα θέσει τέλος η έναρξη του ψυχρού πολέμου. Tην περίοδο αυτή, τη θέση των Ναζί θα καταλάβουν οι κομμουνιστές χωρίς καμιά αλλαγή στο στυλ ή τη δομή της ταινίας. Τα είδη που θα κυριαρχήσουν θα είναι η κατασκοπευτική ταινία (με εξύμνηση θεσμών όπως το FBI), η ανοικτά αντικομουνιστική ταινία και η ταινία επιστημονικής φαντασίας που αποτελεί και το πιο ενδιαφέρον είδος (στο πλαίσιό της οι εξωγήινοι που έρχονται να υποδουλώσουν ή να μεταλλάξουν τους κατοίκους της γης αποτελούν μεταφορά για τον κομμουνιστικό κίνδυνο). Στο είδος αυτό ανήκουν πολύ διαφορετικές ταινίες όπως το «πρωτόγονο» The Invasion of the body snatchers (Οι άνθρωποι του τρόμου) του Ντον Σίνγκελ 1956 και  το πολύ ενδιαφέρον Forbidden Planet του Φρεντ Γούιλκοξ (εδώ τα τέρατα αποτελούν αντανάκλαση των υποσυνείδητων φόβων των ανθρώπων καθώς  μόλις μαθαίνουν να κυριαρχούν σ’ αυτούς τα τέρατα εξαφανίζονται).
Τη Μακαρθική περίοδο οι κινηματογραφιστές ήταν σαν να είχαν καταληφθεί από την ίδια παράνοια με το υπόλοιπο αμερικάνικο έθνος. Την περίοδο αυτή έμοιαζε σαν ο κίνδυνος του ναζισμού,  που αποτέλεσε ενοποιητικό παράγοντας για το αμερικάνικο έθνος, να έπρεπε να αντικατασταθεί, από άλλο εχθρό!. Σε αντίθεση με το Χ., στην Ευρώπη η λήξη του πολέμου είχε θετικά αποτελέσματα ως προς τη ανάπτυξη του κιν/φου Στην Αγγλία η παράδοση της μεγάλης σχολής ντοκιμαντέρ θα αναζωογονήσει τον αγγλικό κινηματογράφο οδηγώντας στην έκρηξη του free cinema στη δεκαετία του 1950 ενώ στην Ιταλία το κίνημα του νεορεαλισμού αναπτύσσοντας θεματολογία και αισθητική που βρίσκεται στο αντίθετο άκρο του Χ. θα αποτελέσει σταθμό για την εξέλιξη του παγκόσμιου κινηματογράφου. Στη Γαλλία την έκρηξη του Νέου Κύματος θα ακολουθήσει η πολιτική στροφή του κιν/φου με το Γαβρά (Ζ 1969, Κατάσταση Πολιορκίας 1973),  ενώ μεγαλύτερη θα είναι και η αντίστοιχη στροφή του ιταλικού κινηματογράφου με βασικότερο εκπρόσωπο τον Φρανσέσκο Ρόζι (Σαλβατόρε Τζουλιάνο 1962 , Υπόθεση Ματέι 1972). Η αντίστοιχη παραγωγή στην Αμερική είναι πολύ μικρή και όψιμη (Τhe China Syndrome 1979 του Tζέημς Μπρίτζες).

Στη δεκαετία του 1980 σε Ευρώπη και Αμερική η σχέση ανάμεσα στον κινηματογράφο και την πολιτική είναι αποκλίνουσα (όπως και στην πραγματική ζωή). Ιδιαίτερη περίπτωση είναι εκείνη του Όλιβερ Στόουν που δείχνει μια εμμονή στα γεγονότα της τελευταίας 30ετίας με τις ταινίες: Πλατούν (1986),  Wall Street (1987), Talk Radio (1988), JFK (1991) Γεννημένοι Δολοφόνοι (1994), Νίξον (1995)
H μυθοποιητική δύναμη του κινηματογράφου φθάνει στο απόγειό της στα πλαίσια του χολιγουντιανού κιν/φου. Το Χ διαμορφώνει και εξογκώνει εθνικούς μύθους και έχει μεγάλη επιρροή διεθνώς. Οι θεωρητικοί των Cahiers du Cinéma  και μετέπειτα σκηνοθέτες της νουβέλ βαγκ  μελέτησαν το φαινόμενο του «αμερικάνικου πολιτιστικού ιμπεριαλισμού». Κάποια νούμερα είναι χαρακτηριστικά:
Στη Γερμανία το 1976 => το 40% των μεγάλων επιτυχιών ήταν αμερικάνικες

1992 83%

Ο Αμερικάνικος κινηματογράφος είναι σχεδόν εξίσου κυρίαρχος σε Αγγλία, Ιταλία, Γαλλία (50-60%). Στις μικρότερες χώρες η κατάσταση είναι πολύ πιο σοβαρή αλλά όχι ευθύγραμμη (δεν επιδεινώνεται συνεχώς με τους ίδιους ρυθμούς αλλά έχει σκαμπανεβάσματα).

Το φαινόμενο του «αμερικάνικου πολιτιστικού ιμπεριαλισμού» προσπαθούν να αντιμετωπίσουν οι ευρωπαϊκές χώρες με ποσοστώσεις ενώ οι χώρες του τρίτου κόσμου κάνουν απόπειρες διαλεκτικού κιν.φου που παραπέμπει στην μπρεχτική μεθοδολογία και αποβλέπει στην εμπλοκή του θεατή όχι μόνο συγκινησιακά αλλά και διανοητικά (στην παράδοση του Ζ-Λ Γκοντάρ). Αυτή η προσέγγιση δεν απαντά ίσως στην «αμερικάνικη εισβολή» αλλά μπορεί να οδηγήσει σε μελλοντική εξέλιξη του κινηματογράφου:
Οντολογικά
 
Μιμητικά


Εσωτερικά

Η εξουσία του κι-
Ο κινηματογράφος
Η πολιτική σχέση 

νηματογράφου να        δεν είναι απλώς   
μεταξύ ταινίας και

αποδομεί παραδοσι-    μια φανταστική 
παρατηρητή ανα-

ακές αξίες διευρύνε-    αντανάκλαση της        γνωρίζεται και ο 

ται                                 πραγματικότητας        θεατής συμμετέχει 



 

 αλλά ένα δοκίμιο         ενεργά στη λογική 





πειραματισμού για        της ταινίας απο-          




μια νέα καλύτερη 
  κτώντας διαδρα-




κοινωνική πραγματι-     στικό ρόλο




κότητα 
    

� Mια ομάδα μαύρων ακτιβιστών δείχνει σ’ έναν δημομοσιογράφο έναν από τους συντρόφους της λέγοντας: «Αν τον δείξεις στο δελτίο των 6 των 8 και των 12 τότε θα γίνει αληθινός» 


� Θηλυκές θεότητες της σκανδιναβικής μυθολογίας με ιδιότητες «αμαζόνας». 
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