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mes fantdzidrdl tantiskodik, illetve olykor mindketts. Bel-
és kiilfoldon egyardnt roppant sikeresnek bizonyuld brit
mifaj az ,Orokség”-film: az ,izléses” és pazar kiéllitasu
telsGosztalybeli kosztiimds drama egy bizonyos fajtija,
amely olyan ir6k miivein alapul, mint Evelyn Waugh és
E. M. Forster. Furcsa médon a miifaj erdteljesen a televizi-
oban —a BBC irodalmi dramaiban — gytkeredzik és erde-
tileg Waugh Brideshead Revisited (‘Visszatérés Bride-
sheadbe’) cimd miive {elGszor 1981-ben bemutatott) tele-
vizi6s valtozatanak sikere ihlette. Az Ismail Merchant és
James Ivory producer-rendezé paros filmjei (érdekes,
egyikitk sem brit) példazzék ezt a mitfajt, mely nagy
kasszasikernek bizonyult olyan kilencvenes években ke-
szult filmekkel, mint a Szellem a hdzban (Howards End,
1992) és a Napok romjai (Remains of the Day, 1993). Nép-
szerliségiik részben azon képességiiknek koszénhets,
hogy eldre ésszecsomagoljék nekiink a nyolcvanas évek-
ben uralkodd politikai légkérben fakuls angolsdg-érzés
bizonyos nosztalgikus és vigasztalé képének oromeit.
Habar a marketingpolitika ,,angolsagukra” és brit szerep-
16ik jatékdnak mindségére épit, ezek a filmek nemzetkézi
finanszirozassal késziilnek, és gyakran csak nagyfoki
szGrszalhasogatassal lehet britnek tekinteni Gket.

Mégsem ez az egyetlen termék, ami életben tartja a
brit film utolsé maradvényait, Tovabbra is egesz sor igen
mellbevigd kép sziiletik a — jobb kifejezés hianyaban —
»miveszfilm” terén olyan alkotasokban, mint példdul a
Siré jiték (The Crying Game, Neil Jordan, 1992), az
Orlando (Sally Porter, 1992) és a A hosszii nap véget ér (The
Long Day Closes, Terence Davies, 1992). 56t, egy olyan
filmgyartisban, ahol hidnyzik az ortodox févonal, a
marginalis filmek olyan eredményesen tartottak a ké-
zéppontba, hogy a korszak vezeld brit filmesei igen sa-
jatos egyéniségek: Peter Greenaway és Derek Jarman.

Greenaway sok csodalét szerzett maganak pazar, tala-
nyos képeivel olyan filmjeiben, mint a Belly of an Ar-
chitect (‘Egy épitész hasa’, 1987) és a Szimokba fojtva
(Drowning by Numbers, 1988). Az intellektualis jatékok
érdeklik, melyeket teleszé miivészi és kulturilis utala-
sokkal és erdsen stilizalt szinészi alakitdsokkal gazdagit.
Vizuilis képzelGereje vitathatatlanul lenytig6z6, am
egyre birdljak figurai antihumanus megkozelitése miatt,
amitol azok gyakran iires rejtvényekként, egy rafinalt
jatszma babuiként jelennek meg.

Derek Jarman egyike volt a legfaradhatatlanabbul 1;ji-
to brit filmeseknek, elsé rendezésétdl, a Sebastiane-tél
(1975) kezdve egészen 1994-ben bekévetkezett haldlaig.
Greenawayhez hasonléan 6 is a festészettsl érkezett, ez-
dltal friss szemmel kozelitett a kép lehetdségeihez. Ez
taldn leginkabb az Anglia alkonya (The Last of England,
1987) és A kert (The Garden, 1990) cimt filmjeiben mu-
tatkozott meg, ahol kihasznalja a Super 8-as technika
koltGi szabadsdgat, melyet addig az amatér filmmel kap-
csoltak Gssze. Jarman kutatdsai a homoszexudlis identi-
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tas terén, amikor a kortars problémékat olyan térténelmi
témékon keresztiil dolgozta fel, mint a Caravaggio (1986)
és a Il. Edward (Edward 11, 1992), munkassagét érdekes
kapesolatba hoztdk a multtal, amelyet ezaltal kiemelt 4
muzeumbdl és az aktiv kommunik4cié birodalmaba he-
lyezett. Olyan filmesként, aki kozénségétdl aktiv részve-
telt kévetel, a végs6kig fokozta ezt utolséd filmjében, a
sajat AIDS-es életérdl sz616 Blue-ban (Kék', 1993), mely
teljesen lemond a képekrdl egy kék vaszon javara, me-
lyen a nézéknek maguknak kell megteremteniiik sajat
értelmezésiiket.

UJ HAJNAL HASAD

Jarman pélyaja, mint annyi mas brit filmesé, hegymaszas-
ra emlékeztetd kizdelem volt. Eletképes fésodor hianya-
ban a filmesek t5bb mint hiisz éven 4t keénytelenek voltak
naprél napra éIni a periférian vagy Hollywoodba koltéz-
ni, ahogy szamos emigréns tette, kéztiik John Boorman,
Alan Parker, Ridley Scott és Mike Figgis. A kilencvenes
évek bekoszontével kevés valtozés igérkezett: lehet, hogy
a brit filmet megmentette a televizio, de a filmgyartas
vészjosloan alacsony szinten maradt. Es ekkor, mintegy
aldhtzandog, milyen kiszdmithatatlan tud lenni a filmipar,
a helyzet szinte az egyik naprél a masikra megvaltozott,
€s gy tinik, djabb bizakodds és izgalom hulldma sopor
veégig a brit filmiparon. Ennek az U4j hajnalnak az el6hir-
noke egy maroknyi szerény brit film volt, melyek bel- és
kiilfsldén egyarant rendkiviil nagy kasszasikernek bizo-
nyultak. A folyamatot a Channel 4 altal tamogatott pro-
dukciok inditottik el: a Négy eskiivd és eqy temetés (Mike
Newell, 1994) latvanyos sikere, az egész vilagon jatszott
romantikus vigjaték dsszesen 240 millié dollar bevételt
hozott, a Gydrgy kirily (The Madness of King George,
Nicholas Hytner, 1995) és a Trainspotting (Danny Boyle,
1996). Ezek a filmek egyiittesen a Fili on Four kétségtele-
nill populista megkozelitését bizonyitottak, melynek ira-
nyitdja, David Aukin 1990-ben valtotta fel David Rose
mint a Channel dramai vezetéje. Am ez csupan a kezdet
volt. 1997-ben a brit film 1 magassagokba emelkedett. Az
v Az angol beteggel (The English Patient, Anthony Min-
ghella, 1997) indult, amely teljesen dtszabta az Oscar-di-
jak kiosztasat, a Gandli Gta ez volt az elsd brit alkotas,
mely elnyerte a legjobb filmnek jard Oscart. Ezt még va-
ratlanabb szenzacié kévette hala az Alul semmi (The Full
Monty, Peter Cattaneo, 1997) cimii alacsony koltségvetés-
sel késziilt vigjatéknak, mely egy csoport sheffieldi mun-
kanélkili férfirdl sz6l, akik vetkdzdszamot adnak eld.
A film repiilérajtot vett, és a Négy eskiiod és egy temetés re-
kordjat megdéntve a brit filmtorténet legnagyobb kassza-
sikere lett. Kiilonés médon az elébbi filmek bevételének
nagy része nem fog visszakeriilni a brit filmgyartasba.
Akér a hatvanas években, Az angol beteget és a Train-
spottingot amerikai véllalatok tamogattdk — a Miramax, il-
let6leg a 20th Century Fox. A kilencvenes évek kozepére
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azonban a filmgyartds hazai finanszirozasanak tekinteté-
ben is jelentds fejleményeknek lehettiink tanti. Az 1995-
ben elinditott nemzeti lottébol befolyé pénz egy része
Anglia, illetve Skdcia Miivészeti Tanacsain keresztiil kezd
bearamolni a filmiparba, s ezdltal a filmgyartds finanszi-
rozasanak szivesen latott Gj forrasava valik. Ezt harom 1
filmgyartd franchise-cég létrehozasa kovette: a DNA, a
The Film Consortium és a Pathé Pictures — gyakorlatilag
olyan producerek kartellje, akik kozremiikddnek a lotto-
pénzbdl timogatni kivant projektek beinditasaban. A lot-
topénz megjelenése Skdciaban felgyorsitotta a sziiletd-
ben 1évd, kiilon skot filmipar kialakuldsét, amely a Glas-
gow Film Fund megalapitdsaval és az 0j rendszerben ké-
szult elsé film, a Sekély sirhant (Shallow Grave, Danny
Boyle, 1994) sikerével indult atjara.

Az ezredfordulé kozeledtével, tgy tinik, magasba
szokott a brit film arfolyama. Am a helyzet mégsem
olyan rozsds, mint amilyennek latszik. A brit filmgyartas
névekedésének — 199%6-ban 128 film késziilt, szemben a
minden id6k legalacsonyabb évi filmtermésének szimi-
to 1981-es 24-gyel — az a sajnalatos kovetkezménye,
hogy ezeknek a filmeknek egy jelentds része nem talal
brit forgalmazdra. Ennek részben az az oka, hogy a for-
galmazas €s bemutatds teriiletét amerikai vallalatok
uraljdk, amelyek természetesen amerikai termékek veti-
tésében érdekeltek. Am az is lehet, hogy a brit filmipar
eljutott a kronikus taltermelés allapotaba, és igy egysze-

riien nincs mozikozonség ekkora mennyiségii hazai ter-
mékre, gy hét az elmult nehdny év vitathatatlan ered-
ményei ellenére még nem egyértelm a brit filmipar jo-
véje. A lottd, a Channel 4, valamint a BBC és a kormény
tamogatasat élvezd British Screen, egymassal egytttmii-
kédve, életben fogjak tartani a brit filmipart, de 1étfon-
tossagui, hogy ezek a filmek kézonségre taldljanak (bel-
és kulfoldon egyardnt), amennyiben az 0j évszdzadban
fenn akarjuk tartani a brit filmkulttrat.
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A nyugatnémet Uj hullam

A habort utani német filmmiivészet lassti, de hatdrozott
felemelkedését a provincializmus homalyabdl a nemzet-
kozi hirnévig merész kezdet jellemezte (az oberhauseni
manifesztum 1962. februdr 28-i kézzététele), majd cstics-
pontjara érve (1978-ban a Time magazin ,Eurépa leg-
€lobb filmmiivészetének” nevezte) hirtelen hanyvatlas
kévetkezett (Fassbinder haldla, 1982, junius 10. utan). A
torténet palyaivét meghatirozta, hogy egy nemzeti
filmmiivészetnek ki kellett egyeznie az altala képviselt
orszag bemocskolt identitasaval. A korszak szdmos né-
met filmje leszamol a német film maultjaval is, és ugy
mutatja be e médiumot, mint a naci propaganda elsd
szamu eszkdzét. ~Addig soha, egyetlen orszagban sem
cltek vissza ilyen gatlastalanul a képpel és a nyelvvel —
nyilatkozta Wim Wenders 1977-ben. — Az emberek sehol
a viligon nem vesztették el ilyen fajdalmasan az énké-
pukbe, sajat torténeteikbe és mitoszaikba vetett bizal-
mat, mint minadlunk.” A nemzetiszocialista film 6roksé-
ge — a Németorszdgot dbrézolé képek és hangok iranti

6sztonds bizalmatlansig — mélyen beleivodott az elmdlt
negyed évszazad fiatalabb német filmes generacidinak
tudatdba. Hogyan sikertilt meglelniiik és megteremteni-
tik sajat orszaguk valadi képét, mely eltért az igen nép-
szerli nemzetiszocialista filmiparétél? A néci filmhagyo-
mdny programszer(i visszautasitdsa a hatvanas évek Gta
sarkalatos pontja lett a német filmmiivészet dnismere-
tének és egységének.

EGY ,U]” FILMMUVESZET LETREHOZASA

Az 1961-62-es évek valsdgos iddk voltak Németorszig
torténetében: 1961 augusztusdban felhtiztak a berlini fa-
lat; megszilardulni latszott a két Németorszag tarsadal-
mai kozti kiitonbség (Nyugat/Kelet; kapitalizmus/kom-
munizmus); az 1961 decemberében befejezddatt jeru-
zsalemi Eichmann-per reflektorfénybe éllitotta a ndci re-
zsim példa nélkiili blntetteit; az tgynevezett Spiegel-boi-
rany idején heves ellenélldst valtott ki Adenauer kancellar
azon torekvése, hogy eltiporja a sajtdszabadsagot. Vilsa-
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gos iddket élt a német filmmiivészet is. A piacorientalt
filmiparnak, mely az Gtvenes évek folyaman nagy tomeg-
ben gydrtotta a népszer(ibbnél népszertibb, nagy profitot
hozé és arcdtlanul provincialis filmeket, most szamot kel-
lett vetnie azzal, hogy piaca hirtelen 6sszeomlott. Né-
héany év leforgasa alatt a német filmmftivészet a televizid
jovoltdbdl elveszette kozonségének tébb mint kétharma-
dat. Mig a televizidkésziilékek szama 1956 és 1962 kozott
700 000-r6l 7,2 milliora ugrott, a mozilatogatok szama évi
800 milli6rél 180 millidra zuhant. Az ifji német filmkészi-
t6k szamara a kommersz filmgyartas csédje lehetdsége-
ket rejtett magdban, alternativ elképzelésekkel valé kisér-
letezésre inspirdlta Gket. Belekezdtek sajat révidfilmjeik
rendezésébe, amelyek koziil j6 néhany kapott késébb di-
jakat nemzetkozi fesztivalokon. A brit free cinema mozga-
lom (1956-59) és a francia nouvelle vague (Godard, Chabrol
és Truffaut els filmjei 1959-60-ban jelentek meg) dszton-
z6 hatasara egy huszonhat tagti, német filmrendezékbél
és filmkritikusokbdl szervezidott csoport, melynek tagjai
kivétel nélkiil 20-30 évesek voltak, bejelentette igényét
egy Uj német filmmiivészetre, mely képes lenne hozza-
kapcsolédni az Eurdpaban megjelend modern filmes-
mozgalmakhoz. Rovid, de anndl erdteljesebb hangti ma-
nifesztumuk, melyet Oberhausenben, a VIIL. nyugatné-
met rovidfilm-fesztival alkalmabol tettek kozzé 1962. feb-
rudr 28-an, biiszkén jelentette be;

»A konvencionalis német film dsszeomldsa végre megvonta az
dltalunk elutasitott szellemi magatartastdl a gazdasagi alapot.
Ez lehetdvé teszi, hogy az 4j film életképes legyen...

Mi bejelentjiik igénytinket az Gj német jatékfilm megterem-
tésére!

Ennek az 4j filmnek 1 szabadsagra van sziiksége. Fiiggetlen-
ségre a szokdsos szakmai konvencioktdl, a kereskedelmi part-
ner befolyasatol, az érdekcsoportok gyamkodasatal.

Nekiink az aj német filmrél hatarozott szellemi, stilusbeli és
gazdasagi elképzeléseink vannak. Mi készek vagyunk kézisen
gazdasagi kockdzatokat vallalni.

A régi film halott! Mi hisziink az djban!”

Az 4 filmmiivészet ex nihilo megteremtésének igénye,
mikézben megtagadjak a torténelmet és a hagyomanyo-
kat, nemcsak a futurista és mas avantgard manifesztu-
mok hangjat idézi a szdzad elejérdl; a tiszta teremtés vi-
gva a szerzOségnek a gazdasagtol és a kozonség elvard-
saitél mentes romantikus fogalmara is utal. Mi tobb, a
JTégi film” és az 0j kozditt hiizott éles hatdrvonal kizart
mindennemti produktiv egyiittm{ikodést a filmipar és
lelkes ellenfelei kdzott. Szemben a francia 1] hullimmal,
amely rovid idé alatt integralédott a fésodorba, mikoz-
ben meg is Gjitotta azt, a hivatdsos német producerek ré-
sz€rdl szinte egyetlen kisérlet se tortént arra, hogy anya-
gilag tamogassdk a lazadé filmeseket, s a régi filmes
szakembergarddban sem élt olyan vagy, hogy beliilrsl
reformaljak meg a filmipart. A régiek és Gjak, a kommer-
szek és a kisérletezdk, a népszertiek és az avantgardok
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egylittmiikodési készségének hidnya maig shjtja a né-
met filmmiivészetet.

Noha a manifesztum elmulasztott az anyagi tdmoga-
tas kérdéseirdl szolni, hallgatélagosan jelezte, hogy alla-
mi tdmogatdsra van sziikség ahhoz, hogy a filmkészitsk
auteurdkkeé vilhassanak. Miutdn a kormény felismerte az
erds nemzeti filmmiivészetben rejlé kulturalis el6nyoket,
létrehoztak egy kozponti alapot, a Kuratorium Junger
Deutscher Filmet, amely 1966 és 1968 kozott otmillié
markéval tamogatott hiisz késziils filmet. De 1967-ben a
filmipar nyomadséra egy agynevezett filmtdmogatasi tor-
veny (Filmforderungsgesetz) is életbe 1épett, az elsd azok
koztl, melyek csak azokat a filmeket timogattik anyagi-
lag, melyekrdl sejthetd volt, hogy legalabb félmillié mar-
ka hasznot hoznak majd: az intézkedés elrettentSen ha-
tott a fiatal rendezdkre, viszont tij lokést adott a filmipar-
nak. Az évek folyaman a kormanyhivatalok, illetve a tar-
tomdnyi és varosi kormanyzatok altal adomanyozott
kolesonok, osztondijak, tamogatasok, kedvezmények,
dijak és kitiintetések szélsGségesen bonyolult és kusza
rendszere alakult ki, amelynek kivetkeztében a fiigget-
len filmesek bizottsagi déntések, biirokratikus packaza-
sok és hivatali mérlegelések teljes kiszolgaltatottjaiva
valtak. A hetvenes évek kozepe utin a német televizid
egyre inkabb részt vett olyan filmek gyartasi munkalata-
iban, melyek masképp nem jéhettek volna létre. Mint-
hogy a legtobb 1j film elkészitéséhez nem gyilt dssze
kell6 mennyiségii téke, az ij német filmmiivészet kere-
tein beliil 1étrejové filmek szama a megszerezhetd tamo-
gatds mértéketsl fuggott. 1981-ben a német tartoma-
nyokkal egyiitt a szovetségi kormany nyolcvanmillié
markds t6két szabaditott fel a nemzeti filmgyértas sza-
mara. Noha az operaelSaddsokra, a zenére és a szinhdz-
ra forditott allami 6sszegek még mindig egyértelmiien
magasabbak voltak, ekkora pénz bizonyos kotelezettsé-
gekkel is jart, killonosen azért, mert a német kézdnség
aggasztoan csekély érdeklédést mutatott az i német
film irdnt. Az dllamilag timogatott, ,m{ivészi ambicidk-
kal rendelkezé” német film titkos kultiarfeladatot vallalt,
joval inkdbb, mint barmely mds orszagban: hogy egy (j
Németorszagot mutasson be a vildgnak a sajét titkkrében.

Sem a hatvanas évek 4j német filmje, sem utdda, a
hetvenes évek német filmmivészete nem egységes is-
kola, sokkal inkabb autoném alkotdk laza szévetsége,
akik kevés kozos vonast mutattak, hacsak azt nem, hogy
mindannyian outsiderek voltak. Legtébbjiik semmi gya-
korlattal nem rendelkezett, sok volt koztiikk az autodi-
dakta rendezd, akik filmjeikben tobb értéket tulajdoni-

Jobbra: Hannelore Hoger a Die Artisten in der Zirkuskuppel:
Ratlosban (Artistak a cirkuszkupoldban’, 1968). Alexander
Kluge alloképeket, filmhiraddrészleteket és filmrészleteket
gyur dssze, hogy kikerekedjen a torténet Lenirdl, aki
reformeirkuszt akar létrehozni
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tottak a dokumentarista hitelességnek vagy a kisérlete-
z3 nyitottsdgnak, mint a konvencionlis térténetmon-
dasnak és a drdmai befejezésnek. Egységesen biralattal
illették a német tarsadalmat kapitalizmuséaért, konfor-
mizmusaért és onelégiiltségéért; kritikai hanggd kivan-
tak valni a Szovetségi Koztarsasdgban. Ez a vagy ossze-
fuggott egy ujfajta érdeklédéssel olyan — a miiltja 4ltal
megbélyegzett és tovabbra is stigmatizalt Németorszag-
gal kapesolatos — kérdések irant, amelyek az Adenauer-
korszak morzijaban ritkin meriiltek fel. Nem meglepd
hat, hogy a ,fiatal német filmmiivészet” jegyében ké-
sziilt elsé két alkotds a németeknek a sajat multjukkal
valo fdjdalmas szembenézést vilasztotta témajdul.

A HATVANAS EVEK: MULTVIZSGALAT

Alexander Kluge 1966-os bemutatkozo filmjének cime,
Abschied von gestern (‘'Buicsti a tegnaptdl’) ironikus szan-
dékot jelez. A film azt demonstralja, hogy a tegnap eldl
nem lehet elmenekiilni. Az 6tvenes évek kozepén jat-
szddik; fészerepldje egy fiatal zsidé nd, aki, miutin a
Nemet Demokratikus Koztarsasagbol Nyugatra szokik,
képtelen otthonra lelni az NSZK-ban: a multja tjra meg
tjra beleszol az életébe. Sok késébbi tj német filmhez
hasonléan Kluge alkotasa is inkdbb a folyamatosségot,
mintsem a toréseket hangstlyozza a német térténelem-
ben, Volker Schléndorff A fiatal Torlesse (Der junge Tor-
less, 1966) cimd, egy bentlakasos iskola életérdl szalé
1906-0s Robert Musil-elbeszélés alapjan késziilt munka-
ja a harmadik birodalom elétérténetére vet egy pillan-
tast. Egy didk torténetét beszéli el, aki félig lenytigozve,
félig elborzadva végignézi, amint két masik didk megki-
nozza egy zsido szarmazasa tarsukat. A film burkoltan
arr6l a nagyszamt konformista értelmiségirdl beszél,
akik a nemzetiszocializmus idején némék maradtak, mi-
kozben gaztetteket kovettek el az orruk elétt.

Kluge és Schlondorff filmje a téma — a nemzetiszo-
cializmus okainak és konzekvencidinak — kezelésében
erdsen kiilonbozik egymastdl. Schlondorff erdsen ex-
pressziv filmmé alakitotta Musil szovegét, szikdr, fekete-
fehér képekkel, mig Kluge egyre jatékosabb formaval ki-
sérletezett, amelybe belefértek a narrtori kommenta-
rok, a kdzeimek és az asszociativ montazsok, melyek él-
Ioképeket, régi filmrészleteket és irott szoveget helyez-
nek egymds mellé.

1962-ben két francia sziiletésti, de 1958 6ta Németor-
szagban él6 rendezd, Jean-Marie Straub és Daniéle
Huillet dithédt tdmadésokat valtott ki nemcsak azzal,
ahogy a német torténelmet kezelte, hanem kegyetlen
avantgard esztétikdjaval is, amely a brechti elidegenité
effektusokat hasznalta fel filmen. A Heinrich Boll széve-
gén alapulé Machorka-Muff cim{i révidfilm (1962) a né-
met militarizmusnak az 6tvenes évekbeli Nyugat-Né-
metorszagban vald véltozatlan hatalmat éllitia pellen-
gerre. ,Németorszag nem élt a forradalom adta lehetdse-
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gekkel, és nem szabadult meg a fasizmustdl - nyilatkoz-
ta Straub. - Szamomra ez egy korben forgd orszag,
amely nem tud megszabadulni a sajat mdltjatél.” Straub
és Huillet filmes adaptacioja Boll Bilidrd fél tizkor (Billiard
um halbzehn) cimii regénye nyomdan a Nicht versihnt
oder Es hilft nur Gewalt, wo Gewalt herrscht (‘Nincs meg-
nyugvas, avagy ahol az erészak uralkodik, ott csak az
erdszak segithet’, 1965) sokatmondé alcimet kapta; ez a
film még az el6z6nél is nyiltabban politizal. Jelsletlen
flashbackek fiizik egybe a fasiszta multat és az Stvenes
¢vekbeli Szovetségi Koztarsasagot megjelenitd képeket.
A legfiatalabb fiiban ,nincs megbékélés” a jelennel,
amely ugy létezik, hogy nem gondol a biinés multra,
A ndci filmek pazar képeivel kialté ellentétben Straub és
Huillet méar-mar aszketikusan kozeledik a képi megjele-
nitéshez, A kamera altaldban statikus, mikézben a dra-
mai szerkezet a puszta [ényegre szoritkozik, ami zavarba
ejto frdkhoz, ugrasokhoz és ellipszisekhez vezet. Straub
jobban szeret amatéroket szerepeltetni, mint profi sziné-
szeket, akik tigy kovetik a brechti eljarast, hogy nem azo-
nosulnak a kitaldlt személlyel, hanem ,idézik” azt. Hogy
dokumentélja a filmezés aktusdt a filmen beliil, Straub
eredeti hangot haszndl. Egy film Straub szamara csak
annyiban volt politikai, hogy forradalmasitotta a repre-
zentaciot, azaz szakitott minden hollywoodi eredetii
konvencidval. Brechti inspiraciéju reprezentacio-kritika-
ja és radikalis politikai beallitottsdga meghatarozo hatast
gyakorolt a fiatal német filmesekre, kiilsnésen Alexan-
der Klugéra és Rainer Werner Fassbinderre.

A nyugatnémet 0j hullim az ellenallds filmm(vészete
volt. Szemben éllt a néci korszak és az Gtvenes évek futé-
szalagon gydrtott szdrakoztatd filmjeivel, a pazar pro-
dukciok vizualis bajaval, valamint a konformizmus ideo-
légiajaval, mely a gazdasagi csoda évtizedében virdgzott.
Semmi se volt gytiloletesebb a fiatal német rendezék sza-
mara, mint az archetipikus német zsanerfilm, a provinci-
dlis Heimatfilm (haza-film), melynek hagyomanya toret-
len maradt a harmincas évektdl egészen a hatvanas évek
elejéig. Sima, szinekben gazdag, a német erdéségeket, ta-
jakat és szokasokat dbrézold, boldogsagot és biztonsdgot
sugarzo képei szimukra megtéveszté mozigicesként je-
lentek meg; s a harmincas évektsl a hatvanas évtizedig
véltozatlanul maradt témdk és formak is felbgszitették
Gket. Mégis, minden negativ mellékjelentése — vér és ve-
rejték, érzelgs provincializmus és gices — ellenére az ar-
chetipikus német film mindig wjabb és Gjabb kihivast je-
lentett a fiatal német rendezdk szamara. Peter Fleisch-
mann filmje, a Vaddszjelenetek Also-Bajororszigban (Jagds-
zenen aus Niederbayern, 1968), Volker Schléndorff Der
plétzliche Reichtum der armen Leute von Kombachja (A kom-
bachi szegény emberek hirtelen meggazdagodasa’, 1971)
és Reinhard Hauff Matthias Kneisslje (1971) dekonstruktiv
moédon kezelték a zsdnerkonvenciét, hogy egy kritikus
Heimat-filmet hozhassanak létre a helyén; ezenkdzben
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Edgar Reitz egyszerre idézte és zizta szét a filmtipusban
érvényre jutd ideoldgiat és vizualis format a maga tizen-
hat dras televizids sorozatiban (Haza — Heimat, 1984). A
hetvenes-nyolcvanas évek Heimat-filmjei médot adtak a
rendezOknek arra, hogy reflektaljanak a német azonos-
sagtudatra, s felvazoljdk azokat a hagyoményos (patriar-
chalis, parancsuralmi) csaladi és tarsadalmi struktardkat,
amelyek néhany évtizeddel korabban lehetdvé, sot elke-
rillhetetlenné tették a fasizmust.

NEMETORSZAG TOBB ARCA

1977 Gszén egy német gydros és korabbi naci partfunk-
ciondrius elrabldsa és meggyilkolasa, valamint a bebor-
ténzott Baader-Meinhof terrorista csoport tagjainak rej-
télyes halala, tovabba a kormany kemény megtorlé in-
tezkedései (példaul a hirzarlat vagy a baloldali szimpati-
zansok utdni hajtévaddszat) a legsilyosabb valsagot
idézte el6 a Német Szévetségi Koztarsasagban, amidta az
fennall. Az elhallgatott mult mélyebb megértésének vi-
gya nyomaszto erejivé vélt Nyugat-Németorszég szd-
mara, minthogy mindezek az események a Hitler-rezsim
lelektani terrorjanak emlékeit idézték fel, amelyeket
kollektiv amnézia t6rolt ki hirtelen az emberek fejébil.
A nyugatnémet filmrendezék misszidjuknak tekintették,
hogy felkutassak a vélsdg gyokereit a német maltban,
A Spiegel magazin javaslatira az 4j német filmet képvi-
sel6 kilenc rendezd, koztiik Kluge, Schlondorff, Reitz
¢s Fassbinder osszefogoltt, hogy elkészitsen egy filmet,
mely mind krénikdja, mind kommentérja kivant lenni
a németorszagi 6sznek. A kozos alkotas, a Deutschiand im
Herbst (‘Németorszag Gsszel’, 1978) a kormany altal el-
rendelt hirzérlattal szemben ellenlépésként is szolgalt,
valamint kisérletet tett arra, hogy az események ,hivata-
los” valtozatira nem hivatalos valaszt adjon. Az egyes
rendezCk tizenot-harminc perces filmjei nem kéthetsk
egyik vagy masik alkotohoz, még tigy sem, hogy a film
vegsd ,kinézete” egyértelmiien Alexander Kluge, vala-
mint vigéja, Beate Mainka-Jellinghaus keze nyomat vi-
seli magan. Elsé pillantdsra a film a televiziémiisor szer-
kezetét uténozza: dokumentarista jelenetek, interjuk és
fiktiv snittek keverednek benne. De aztén olyan képeket
lithatunk benne, olyan torténeteket mesél el, olyan tav-
latokat tar fel, melyek elképzelhetetlenek lennének a né-
met televiziGban. Ebben a filmben tértént meg, hogy ko-
operativ moédon, minden allami tamogatas nélkiil csa-
patként tudtak kifejezni magukat az tij német film repre-
zentdnsai, akiket nem a stilus kétott dssze, hanem az el-
lenzéki politikai magatartas.

A film keretét két nyilvanos gy4szszertartas adja: a gya-
ros allami temetése, valamint a terroristak sirba tétele; a
kett6 kozott a film az erszak képeit villantja fel a német
torténelembdl, Rosa Luxemburgtsl Rommel tabornagyig.
A jelen és a muilt kozti megfejthetetlen kapcsolat azonnal
vildgossa valik, midén Rommel fia, Manfred, Stuttgart

polgarmestere, egy interjii sordn azt kdveteli, hogy a ter-
roristdkat méltosdggal temessék el. Amikor 1978-ban a
vallalkozas céljairdl nyilatkoztak, a rendezék hangstlyoz-
tak, hogy meg sem probéltak egységes elmélettel szolgal-
ni a terrorizmust illetéen. Az képek nélkiili film” lett vol-
na. Valami lathatéan sokkal egyszer(ibb dolog tiizelt fel
minket: az altalanos német amnézia... A filmvetités két
Ordjara megprobéljuk megdrizni az emlékeket.” Hangot
adtak tovabba kalonleges elhatdrozasuknak is: ,Hazénk
tobbféle arcaval akarunk foglalkozni.”

Nem véletlen, hogy egy Deutschland im Herbst tipust
kollektiv véllalkozas hatassal volt j6 néhany, ,a haza
tobbféle arcdval foglalkozd” késdbbi alkotdsra. Alexander
Kluge révidfilmje, a Die Patriotin (‘Egy honleany’, 1979)
cimii epizdd Gabi Teichert térténelemtanarnérél szol, aki
a német torténelem gyckereit kutatja. Fassbinder filmjé-
ben dramatizalt beszélgetés tanti lehetiink a rendezd és
anyja kozott demokréciarol, fasizmusrdl és erds kezii ve-
zetd irédnti igényrdl: a film arra sarkallta Fassbindert,
hogy tovibb vizsgalja sziilei nemzedékének torténetét
a ,Német Szovetségi Koztarsasag-trildgia”-ban: a Maria
Braun hdzassigiban (Die Ehe der Maria Braun, 1979),
a Lolaban (1981) és a Veronika Voss vdgyakozdsdban (Die
Sehnsucht der Veronika Voss, 1982). Volker Schléndorff
1979-ben megfilmesitette Giinter Grass A bidogdob (Die
Blechtrommel) cimti regényét, s ezért 1980-ban meg-
kapta a legjobb kiilfoldi filmnek jaré Oscar-dijat.

A Deuitschland im Herbst modelliil szolgalt ahhoz, ho-
gyan kell kritikusan bemutatni filmen a német térténel-
met és azonossagtudatot. De a kozénségre gyakorolt ha-
tas korlatozott volt, mivel mind a film 4ltal sugallt poli-
tikai nézetek, mind pedig az alkalmazott kisérleti mon-
tazs-forma ellentétben allt azzal, amit a legtobb nézé el-
vart egy filmtSl. A Deutschland im Herbst bemutatdja utd-
ni évben mindezeket az elvdrasokat kielégitette az ame-
rikai televizid Holocaust cimf{i sorozata: ez volt az elsé na-
gyobb tzleti véllalkozds, amely egy fikciés film keretei
kozott megkisérelte kimeritGen feldolgozni a tobb millié
zsido tildozésének és modszeres lemészarlasanak téma-
jat. Kiilénésen erds visszhangot keltett a Német Szovet-
ségi Koztarsasdgban, ahol 1979 januérjiban mutattik
be. A Holocaust nemesak példatlanul heves érzelmi reak-
ciokat valtott ki, és osztonzést adott az addig tabunak
szamito, a miltat feltaré probalkozasoknak, hanem pél-
dakeént allt a filmjitkkel megbukott német filmrendezék
el6tt, hogyan kell gy megjeleniteni a kézelmilt német
torténelmét képben és elbeszélésben, hogy az sikerrel
hasson a kozonség érzelmeire,

Nem sokkal késébb Edgar Reitz elkezdett dolgozni ti-
zenhat ords tévésorozatin (35 milliméteres filmen),
amelyet az amerikai Holocaustra adandé programatikus
valasznak szant. A Haza cimi filmeposz egy csaldd éle-
tébdl mutat be hatvan évet Schabbachban, egy képzelet-
beli német faluban a Rajna-vidéken; a térténet 1919-ben
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Rainer Werner Fassbinder
(1945-1982)

A rendezd harminchét éves kordban bekovetkezett korai
halalaval, aigy tiint, maga az (j német filmmiivészet is
idé el6tt megsziinik létezni. Rovid életének hihetetlen
gazdagsiga — tobb mint negyven film és televizios pro-
dukci6 tizenot év alatt - vitathatatlan tiszteletet ébresz-
tettek irdnta, az Gj német film ,lelkének” tekintették; mi
t5bb, a Nyugat-Németorszigot konydreeleniil biralg
magatartasa kovetkeztében ,a nemzet lelkiismeretének”
szamitott. A Le Monde hasébjain 6 képviselte ,annak a
fiatal nemzedéknek a dithét, amelyiknek a hatvanas
években nyilt ki a szeme, s amelyik megismerte, amit
sziilei hagytak maguk utdn: a német nemzetiszocialista
tudat szétzazasat”.

Egy olyan generdciot képviselt, amely a habor végén
sziiletett, és fellizadt a ,rendszer”, vagyis a kapitalista
gazdasag, a konzervativ allam és a nacikkal kapcsolatba
hozott zsarnoki iddsebb nemzedék ellen. A generacios
elégedetlenség 1967-ben robbant ki, amikor egyidejlileg
zajlottak a Német Szovetségi Koztdrsasagban addig soha-
sem tapasztalt erejt tiltakozo megmozdulasok a vietnami
habort, az 4] rendkiviili torvények és a jobboldali tomeg-
sajto ellen. Fassbinder, akinek karrierje a hatvanas évek
kézepén indult, soha nem lett hiitlen a korszak radikalis
utdpista-anarchista idedljaihoz. Ezek képezik azt a viszo-
nyitasi pontot, amelyhez képest hdseinek és hésndinek
valosaga (és integritisa) megmérettetik. Nem véletlen,
hogy mindegyik filmje ezeknek a kompromisszumot

nem ismerG idedloknak a bukdsat és az illizidk végleges
szétfoszldsdt tematizalja.

Fassbinder bajor kézéposztalybeli csalddban sziiletett;
az iskoldbdl kimaradt, szinészetet tanult, 1967-ben a
miincheni Action-Theaterhez szerzédott, majd 1968-ban
Miinchenben megalapitotta sajat tarsulatat, az Anti-
theatert. 1969-ben tizéves, sziinet nélkili filmkészitésbe
fogott: 35 milliméteres jatékfilmeket hozott létre, ez
évente 2-6 film- és tévéprodukeidt jelentett a szinhazi
rendezéseken €s az id6nkénti szinészi fellépéseken felil.
Eletének utolsé hirom évében még ennél is széditbb
tempdét diktalt magdnak: elkészitette a Berlin, Alexander-
platz (1979-80) cimii tizendt 6rds tévéfilmet tizenharom
részben és egy epildgussal, valamint négy nagyobb nem-
zetkozi koprodukcidban gyértott filmet forgatott. Végte-
len energidja és munkasebessége (utolsé éveiben ezt dro-
gokkal is fokozta) a filmkészités hogyanjara is kihatott:
allandé munkatérsak csoportjat gydjtotte maga koré, ko-
zéjiik tartozott Peer Raben, gyakorlatilag minden filmjé-
nek zeneszerzGje; Harry Bér rendezGasszisztens; opera-
torok kisebb csoportja (Dietrich Lohmann, Michael
Ballhaus, Xaver Schwarzenberger); valamint szinészndk
és szinészek, koztitk Hanna Schygulla, Irm Hermann,
Kurt Raab, akikkel mint egy kis kamaraszinhéz tarsulata-
val dolgozott egyiitt. Ezzel a szervezettséggel magyaraz-
haté, hogy filmjei, a nagy miifaji és stilisztikai kiilénbsé-
gek ellenére hibatlan ,kinézettiek” voltak.

Palydja indulasatol fogva egymastol radikalisan eltérs
filmkészitési modszerekkel kisérletezett. Az amerikai
gengszterfilm miifaji konvenciéit a mincheni under-
ground miliébe iltette 4t a Liebe ist kilter als der Todban

(A szerelem hidegebb a hal4lnal’, 1969) és a Der amerika-
nische Soldatban (Az amerikai katona’, 1970). A digéban
(1969), egy olyan gérogrdl sz6l6 filmjében, aki leleplezi
a kizsdkmdnyol6 és rasszista kornyezetet, mellyel a ven-
dégmunkasok elsd nemzedéke Németorszdgban szem-
ben taldlta magét, az el6zé flmtdl teljesen eltérden,
brechti elidegenitd effektusokat és szinhazi stilizéciot
hasznilt fel. Az ebben érvényre juttatott minimalista,
onreflexiv filmnyelv (itt maga Fassbinder jatszotta a f6-
szerepld gorig munkast) Jean-Marie Straubnak készon-
hetd, aki révid ideig meghivott rendezéként dolgozott
Fassbinder szinhdzéban.,

1971-ben Fassbinder megismerkedett Douglas Sirk
hamburgi sziiletést hollywoodi rendez6 filmjeivel; mé-
lyen hatott rd Sirk képessége, hogy anélkiil csindljon
népszeri filmeket, hogy megalkudott volna egy rombo-
16 eurdpai” érzékenységgel és egy utdnozhatatlan st-
lussal; Fassbinder szellemi atyjaként ,érokbe fogadta” a
szdmtizetésben €lt német rendezét, s titokban azt remél-
te, egyszer majd képes lesz megrendezni a német holly-
woodi filmet. A zoldségkeresked( (1971) és A félelem meg-
eszi a lelket (1973) tudatosan fordult a sirki stilushoz, ami-
kor melodramatikus cselekmeényt, természetellenes vila-
gitast, tolakod6 kameramozgasokat, mesterséges, erd-
sen stilizalt diszletet, és vagyakat, felismeréseket és elhi-
degiilést kifejezG pillantasok, tekintetek és neézések
rendkiviil bonyolult 6sszjatékat alkalmaztdk. A talsago-
san melodramatikus zene rombolja az illuzidkat, s a te-
atralis gesztusnyelv a nézét kritikus tavolsdgban tartja a
zaboldtlan érzelmek nyilt megmutatasa ellenére is.

1977 utan gyors egymasutanban kovették egymast
torténelmi filmjei: el6szor a Kétségbecsés (Despair — Eine
Reise ins Licht, 1977), majd a Maria Braun hdzassdgn
(1978), a Berlin, Alexanderplatz (1979-80), a Lili Marleen
(1980), a Lola (1981), végiil a Veronika Voss vdgyakozdsa
(1981). A cinikus haszas évektél a rikitéan izléstelen 6t-
venes évekig fvel6 német torténelmi hattér eltt e filmek
az egyén kielégitetlen védgyaival, az emberek érzelmei-
nek kihaszndlasaval és kihasznalhatéségaval és a sze-
replok sajit pusztulasukat eléidézd tetteivel foglalkoz-
nak. Az Alfred Doblin 1928-ban irt regényébal, a Berlin,
Alexanderplaizbol késziilt tévésorozatban Fassbinder e gy
orszag dnazonossig-valtozdsanak lasst dtmenetét mu-
tatja meg, ltt Berlin azt az alattomos és barétsagtalan tar-
sadalmi kornyezetet képviseli, amely a j6 ttra tért bling-
z0, Franz Biberkopf életét és korat meghatirozta. A ko-
vetkez6 film, a Lili Marleen (1980) szorosabbra fonja a
szdlakat a magdn- és a kozéleti szintér kézott: egy kaba-
ré-énekesnd, aki oridsi sikert arat a Lili Marleenrél sz616
katonadalaval, belebonyolddik a nécik és a szervezett el-
lendllds cinikus politikai mesterkedéseibe. A rendezé a
naci UFA-stilust alkalmazza a vildgitisban, a jelenetezés-
ben, a jelmezben és a kameramozgdsban; parodisztiku-
san eltfilozza a csillogast. Leginkabb a sajat kora érdekel-
te, vagyis az 1945-6s szakadast kévets habori utani évek,

Balra: Margit Carstensen és Hanna Schygulla a Petra von Kant
keserid kinnyei (1972) cimii filmben

az az idGszak, amikor lehetségessé, sit szitkségessé valt
az ujrakezdsés. A Német Szivetségi Koztarsasag ekkor
még nem allt erds ldbakon, s Fassbinder szerint utopisz-
tikus reményeket lehetett tapldlni. A Német Szovetségi
Koztarsasag-trilogia (BRD-Trilogie) filmjei egyre elkese-
redettebb képekben mutatjak be a nyugatnémet nyo-
mort, ahogy azt Fassbinder felfogta és 4térezte a hetve-
nes évekbél visszatekintve: az érzelmek elfojtasat az
anyagiassdg €s a haszonlesés érdekében az Gjjaépités
evei alait (Maria Braun hizussiga); a mindenhol jelenlévé
korrupciét, melyet az ember kénytelen volt elfogadni a
megalkuvé konformitas éveiben (Lola); valamint egy
fraumatikus malt kisérté emlékeit, amelyeket az ember-
nek ki kellett {iznie magabél (Veronika Voss vidsyakozidsa).
E filmek azokat az elkeriilhetetlen konfliktusokat tarjdk a
nézd elé, amelyek a milt kollektiv semmibe vétele nyo-
man alakultak ki; a konfliktusok vagy megsemmistilésbe
(Maria Braun hizassiga), vagy cinizmusba (Lola), vagy tel-
jes rezignacidba (Veronika Voss vigyakozédsu) torkollnak.
Fassbinder Németorszagrol szol6 kései filmjei ,a vagy
mikropolitikdjan” (Guattari) beliil maradnak, s azt mutat-
jak meg, ahogy a mindennapi emberek reményei, torek-
vései és csaloddsai sszefiiggenek a konkrét torténelmi
helyzetekkel. Fassbinder néi szereplSi legaldbb annyira
alakitjak korukat, amennyire az alakitja Gket. Vagyaik ta-
mogatjak, s implicit modon kritizljak koruk uralkodé
mentalitdsat. Igy Fassbinder filmjei egy lélektani és egy
utdpista dimenzidval egészitik ki a hivatalos torténetirdst.
Ugyanakkor a hetvenes évek végére a rendezé mar meg-
gy6z6dott a Németorszaggal kapesolatos reményeinek il-
luzérikus voltardl, s késobbi filmjei ennek a hatdrtalan
kétségbeesésnek a visszatitkrozédései. Amikor filmjei
emberi ériékekrdl és latomasokrdl beszélnek, til tudnak
lépni a rendezének a német torténelem és azonossagtu-
dat iranti megszallott érdeklédésén, Végiil is minden al-
Kotdsa a ,sértetlen élet”-r6] (Theodor W Adorno) szétt al-
mokrol és vagyakrol szal.
ANTON KAES

FONTOSABB FILMEK

Liebe ist kalter als der Tod (A szerelem hidegebb a halalnal’,
1969); A digo (Katzelmacher, 1969); Miért lett R. tir 4mokfuts?
(Warum lauft der Herr R. Amok?, 1969-70); Der amerikanische
Soldat (Az amerikai katona’, 1970); Warnung vor einer heiligen
Nutte {'Ovakodj a szent kurvatol, 1970); Petra von Kant keserii
konnyei (Die bitteren Trénen der Petra von Kant, 1972); Acht
Stunden sind kein Tag (‘'Nyolc 6ra nem egy nap’, csaladsorozat,
1972); A felelem megeszi a lelket (An gst essen Seele auf, 1973);
Effi Briest (1972-74); A szabadsdg okoljoga (Faustrecht der
Freiheit, 1974); Kisters mama mennybemenetele (Mutter Kiisters
Fahrt zum Himmel, 1975); Maria Braun hazassaga (Die Ehe

der Maria Braun, 1978); Berlin, Alexanderplatz (13 rész, 1979-80);
Veronika Voss vigyakozasa (Die Sehnsucht der Veronika Voss,
1981); Querelle (1982).
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I Werner Herzog
| (19424
i

I
I A gyakran a német filmmiivészet romantikus latnoka-
nak nevezett Werner Herzog a kalandor; csavargo és fe-
negyerek rendezd jelképes figurdja lett. A rola késziilt
I dokumentumfilmek, melyek kozil a leghiresebb a Les
} Blank-féle Burden of Dreams (Az 4lmok terhe’, 1982) egy-
| arant megszallott, félérilt miivésznek abrazoljak, aki
I képes kockdra tenni az életét egy filmért. Fészerepldi, a
lizado almodozok és eretnekek, fanatikusok és mania-
kusok mind a figgetlen rendezs alakmésai, aki minden
nehézség ellenére megprabalja valora véltani elképzelé-
seit. Minden filmje a méssdgot kutatja és engedi érvé-
nyestlni; a legtobb egzotikus tajakon jatszodik, példaul
a dél-amerikai dzsungelben, mint az Aguirre, Isten ha-
ragja (1972) vagy Afrikdban, mint a Cobra Verde (1987).
Még sziikebb patridja, Bajororszag is mint a modern kor
el6itti, tavoli vidék jelenik meg (Uvegsziy, 1976). Az, hogy
filmjei feldlelik az egzotikus és primitiv tradiciokat, egy-
ben azt is jelenti, hogy radikalis, gyakran apokaliptikus
kritikdt gvakorolnak a nyugati civilizdcio és a benne
uratkodé racionalitas felett,

Werner Stipetic néven sziiletett 1942-ben Miinchen-
ben; Herzog (ez a felvett neve) tizenot évesen irta elss
forgatdkonyvét, és néhdny évi egyetemi tanulmany
utan autodidakta rendezd lett, aki (dllitdlag) egy lopott
35 milliméteres kamerdval dolgozott. Ertékes els film-
je, a Lebenszeichen (‘Eletjel’, 1967) komor fekete-fehér szi-
nekben mutatja be az elidegenedést, az &riiletet és az
agressziot. A torténet egy fiatal, sebesiilt német katona-
16l 5201, akit otthagynak egy g0rog szigeten, hogy egy
elhagyott I6szerraktdrat Grizzen. A kopdr taj és a keg}'ef-
len napfény az idegdsszeomldsba kergeti, amely elgszor
csak a katonai felettesekkel, hamarosan azonban magd-
val a nappal és a vilagmindenséggel szembeni ldzadas-
ban 6lt testet. A kamera objektiven, dokumentarista sti-
lusban rogziti a valsag kialakuldsdt és Griiletbe valé 4t
csapdsat, s csak kevés kommentart fiiz hozza nagy lato-
szoggel felvett jelenetekkel, ugrals vagasokkal és egy
nem rogzitett kézikamera alkalmazasdval,

A 16. szdzadi gyarmatosité kalandor, Don Lope de
Aguirre életérdl szolo Aguirre, Isten haragja (1972) cima
film tematikdja hasonlé az el6zdéhez. A természettel és
Istennel szembeni nyilt és képtelen dachél Aguirre
(Herzog gyakran szerepeltetett szinésze, az utdnozha-
tatlan Klaus Kinski alakitja) elhatérozza, hogy meghé-
ditja El Dorado mitikus kiralysdgat. A film szerepli az
Amazonas-menti §serdd kellds kozepén is képtelentl
ragaszkodnak az udvari pompéhoz, ami a filmet egy-
szerre teszi a gyarmatositas parddisjava és kritikdjava. A
sz€lsbséges kamerabeallitasok és a hosszi snittek segit-
ségével Herzog lithat6va teszi az Gstermészetet mint
olyan ellenséges és félelmetes erdt, mellyel szemben tor-
pevé lesz, st el is bukik a gyarmatositd,

Négyévi igen keserves forgatas utan Herzog elkészi-
tette Fifzcarraldo cimti, még sététebb szinekkel festett

gyarmatositasi torténetét. Egy gazdag kalandor valdra
akarja véltani azt a groteszk tervét, hogy elvigyen egy
olasz operat a perui 6serd6k bennsziilottei kozé. A ren-
dez6 birdlja a gyarmatositd oktalan arrogancidjat, nai-
vitdsat és azt, hogy egyaltalan nem tiszteli a madssagot. A
sors irénidja, hogy Herzog vallalkozdsa maga félt ku-
darcba, midén tokéletesen megvaldsitotta azt, amit a
film birdlni kivant. Hogy a stib betort egy indian terii-
letre és visszaélt a helyi lakossag vendégszeretetével, az-
utdn vélt ismertté, hogy a rendezé taborit tiltakozasul
felgydjtottak a helybéliek.

Csupédn egy évvel késébb Herzog gazdasagi fogal-
makkal prébdlta meg abrazolni a gyarmatositdst. Az
Ahol a zold hangyik dlmodnak (1984) cimii filmben a mai
conquistadorok, egy banyavéllalat mérnékei uranium
utdn kutatnak, s tonkretesznek egy teriiletet, melyet az
ausztral bennszilittek szentként tisztelnek, A helybéli-
ek elvesztik a kiizdelmet az ipari ,haladassal” és a gat-
lastalan profithajszoldssal szemben. A lecsupaszitott és
kidbranditéan kopdr természet itt mar tobbé nem szimit
romantikus diszletnek az ember kériil; a mitosz, és az 1j-
szerliség farkasszemet néz egymassal.

Herzog olyan egy¢éni médon keveri a néprajzi és az el-
besz€l6 film elemeit, hogy ezzel megkérddjelezi a hagyo-
manyos miifaji felosztast, kilonosen, ami a dokumen-
tumfilm és a jatékfilm koézti kilénbséget illeti. A Fata
Morgana (1970) az egyik korai példaja Herzog dokumen-
tumfilmjeinek, melyek az ellentétes filmes megnyilvinu-
lisok keverésével dekonstrudljik a miifajt. A szétsz6rt
szemettel teli sivatag képeit kisérd filmzene mellett Lotte
Eisner felolvas a teremtésmitoszbol, és idénként Herzog

T e e . ————————

hangja fliz kommentérokat a latottakhoz: mindez rése-
ket it az objektiv igazsdg eszméjén. A film perspektivija
a torténelem végéé, egy olyan mitikus koré, amely az-
utin fog bekoszonteni, hogy a haladds és a modernitas
mar elpusztitotta a bolygot.

Herzog pesszimista civilizaciészemlélete és nézetei a
zsugorodd tarsadalomrél ismételten megjelennek narra-
tiv filmjeiben. A Kaspar Hauser (1974) fGszerepében egy
amator szinész, Bruno S., egy analfabéta és meglehetd-
sen zilalt killlem berlini csavargd lathatd, a rendezd ez-
zel is érzékeltetni akarja a vadember Kaspar Hauser f4j-
dalmas és sikertelen beilleszkedési kisérletét a 19. szdzad
eleji német tdrsadalomba. A film egy olyan természeti
ember szemszogébdl kritizalja a kisvarosbeliek behizel-
nem rontottak meg a ,civilizalt” térsadalom alsdgos ritu-
sai. A Bruno vdndorldsaiban (Stroszek, 1977) harom szam-
kivetett ember: egy bortonbdl szabadult rab, egy prosti-
tudlt és egy bogaras Oreg szomszéd prébal tj életet kez-
deni az amerikai Kozép-Keleten, amely Herzog abrazo-
ldsaban semmivel se kevésbé athatolhatatlan és egzoti-
kus, mint a perui &serdd.

Az alkalmazkodésra képtelen polgarok, illetve idege-
nek keriilnek végzetes osszeiitkdzésbe a tarsadalommal
a Nosferatu, a vimpir (1978) cimd filmben is, mely E W
Murnau tinnepelt 1922-es néma vampirfilmjének 6j val-
tozata. Hasonl6an Murnau stiluséhoz, Herzog filmnyel-
ve is oszcilldl a dokumentarizmus és az dlomszerti jele-
netek, a néprajzi hitelesség és a sziirrealista vizié kozott.
Herzog mindegyik filmjére jellemzé az erds fesziiltség
keép és torténet kozott: a gazdag képiség és az operasze-
rd szinpadiassag altaldban meghaladja a szigorti elbe-
szElés okonémidjat. Legutdbbi, vilagosabb szerkezetii
dokumentumfilmjei a Szahara nomadjairdl (Wodaabe: die
Hirten der Sunne — ‘Wodaabe: A nap pdsztorai’, 1989), il-
letve Kuvaitrdl (Lektionen in Finsternis - "Tanorak a sotét-
ben’, 1992) hagyjék, hogy az erételjes képiség kozvetitse
az lzenetet, melyet immdr nem akadalyoznak a fiktiv
szereplGk és a torténet menete.

ANTON KAES
FONTOSABB FILMEK

Lebenszeichen (‘Eletjel’, 1967); Fata Morgana {1970); Aguirre,
Isten haragja (Aguirre, der Zorn Gottes, 1972); Kaspar Hauser
(Jeder fiir sich und Gott gegen alle, 1974); Uvegsziv (Herz aus
Glas, 1976); Bruno vandorlsai (Stroszek, 1977); Nosferatu,

a vampir (Nosferatu, Phantom der Nacht, 1978); Fitzcarraldo
(1980-81); Ahol a zold hangyak adlmodnak (Wo die griinen
Ameisen traumen, 1984); Cobra Verde (1987); Wodaabe:

die Hirten der Sonne (‘Wodaabe: a nap péasztorai’, 1988-89);
Lektionen in Finsternis (“Tandrak a sotétben’, 1991-92),
Glocken aus der Tiefe (‘Harangok a mélybsl’, 1993).
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Werner Herzog-filmben :
=

kezdddik, és 1982-ben fejezddik be. Két részben vetitet-
ték az eurdpai filmfesztivilokon, valamint minden na-
gyobb német varosban 1984 nyardn, majd ugyanez év
szeptemberében és oktdberében tizenegy részes tévé-
filmként mutattik be. Az Gj német filmmivészeten be-
lal ez lett a legtobbek altal ismert — tobb mint hiszmil-
lidan lattak a német televizidban — és a kritikusok 4ltal is
elismert torténelmi film. A Haza egy poros falu lakéinak
életére gyakorolt hatdsan keresztiil dbrazolja a 20. szaza-
di német politika torténetét. Reitz gy latja, a kilonbo-
z torténelmi korok részleteinek hangstlyozasa kiilon-
bozteti meg alkotasat a korabbi torténelmi filmektél, pél-
ddul az amerikai Holocausitél, amelynek, mondja, nem
volt érzéke ,Németorszdg arcai” irant. A Haza eredeti ci-
me — Made in Germany — célzatosan utal a német torté-
nelmet ,made in Hollywood” médon bemutaté Holo-
causira; s a film jelenlegi formdjaban is bennmaradt, rog-
ton az elsé képen lathato, egy kilométerkSbe vésve, Az-
altal, hogy a torténelmet a személyes sorsokon keresztiil
lattatja, Reitz megpribalja a folyamatossag érzetét kelte-
ni a diszkontinuus és részeire hullott német torténelem-
ben. ,Mi, németek - nyilatkozta egy interjiban — meg-
szenvedjiik a torténeteinket. Még most, negyven évvel a
habori utan is attdl féliink, hogy kis személyes sorsunk
felidézi a naci multat s arra emlékeztet minket, hogy to-
megesen vettiink részt a Harmadik Birodalomban.”
Reitz historizélja a Hitler-korszakot, és beépiti az egy-
szerii, apolitikus német emberek személyes élményei
kozé, akik ennélfogva inkdbb dldozatokként, semmint
torténelmi cselekvékként jelennek meg el6ttiink.

Ha Reitz naiv mesemondd, akkor Kluge eszes és iro-
nikus esszéista. Die Patriotin (1980) cimii filmjének leke-
rekitett torténetében maga a mult dbrézolasi technikaja
valik problematikussa; a torténelem itt mar nem egy-
masra kovetkez$ események sorozataként jelenik meg,
hanem szamos, a multat és a jelent dsszekotd kilonall
lancszemként, melyeket a torténésznek kell megalkot-
nia és Osszeftiznie. Klugét a torténelmi haladéssal szem-
beni kételyei arra dsztonozték, hogy elutasitsa a torté-
netirds elbeszéld modszerét, mely hisz a térténelmi fo-
lyamatossdg és a linearis fejlédés eszméjében. Kritikai
historiogréfiaja inkdbb az egvmas mellé helyezés és a
montazs elvén alapul. A snittek kozti Girok és sziinetek
éppen Ggy, mint a formai sokféleség, azzal a szandékkal
keriiltek a filmbe, hogy a narrativ totalitas és a torténel-
mi befejezettség lehetetlenségét érzékeltessék. A rende-
z0 radikélis elszakaddsa a hagyomanyos torténetiréi
narrativ formadtél oda vezetett, hogy Kluge nomad mé-
don kozeliti meg a német tirténelem mintegy kétezer
évet. Azdltal, hogy felfiiggeszti az id6-tér kontinuumot,
az oksdgi viszonyokat is szdmiizi; a nézGt arra kénysze-
riti, hogy aktivan vegyen részt a killonbozé részletek
Osszekombindldsdban, s ezen keresztiil ne csak értdje,
hanem egyik teremtdje is legyen a film jelentésének.
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Kluge késébbi rendezéseiben — Dije Macht der Gefiihle
(‘Erzelmek hatalma’, 1983), Der Angriff der Gegenwart auf
die iibrige Zeit (‘A jelen tamadasa malt és j6vé ellen’,
1985), Vermischte Nachrichten (‘Vegyes rovidhirek’, 1987)
— az esszéfilm formét alkalmazza, hogy felhivja a néz6k
figyelmét a filmes 4brazolasra és a nyilvanossagot a glo-
balis hirdetések és a médiahatalmak fel| fenyegetd ve-
szélyre. Maga Kluge az elmdlt évtizedben faradhatatla-
nul dolgozott egy heti rendszerességgel sugarzott fél-
ords kabelteleviziés programon, amely a durva kom-
mercializmus tengerében egy rovid iddre lehetove
tenne egy alternativ tévénézési stratégiat.

A FILMMUVESZET MINT MITOSZTEREMT®

A magas kulttira, a kisérletezés és az Onreflexié fogalmai-
hoz valé6 ragaszkodast illetéen csak Hans Jiirgen Syber-
berg tesz tal Klugén: ambiciézus filmjei Franciaorszag-
ban tobb hitatos kévetére leltek, mint Németorsza gban.
Fomiive, a hatéranyi terjedelmi, mitoszokkal teli jeremi-
ada, a Hitler, ein Film aus Deittschland (‘Hitler: egy film Né-
metorszaghol') végiilis a torténelem filmen valo abrazo-
lasanak lehetetlenségérdl szl Minthogy a multhoz mas-
képp nem tudunk hozzaférni, csak Ontudatos szinlelés
és Ujjateremtés létezhet. Syberberg meg se probalja jja-
alkotni a maltat; a filmb3l gyakorlatilag hidnyoznak a
vizualis dokumentumok, nincsenek benne interjuik, sem
kiils§ felvételek, torténete sincs. Az egész film egy stu-
didban jitsz6dik, s a rendezs a mesterséges diszleteket
és az el6adds szinpadiassagat a konvencionalis nici 4bra-
zolas élethiiségével szembeni leleményként hasznalja
fel. A film nem abrazolja Hitlert, hanem Hitler-abrazols-
sokat mutat be: a szobafestét, a Napéleon-szerepben tet-
szelgdt ¢s, leghatasosabban, a pedans nyarspolgart, aki
folyton a zoknijai és az alsénemiii kozott rendezget.
Syberberg filmje majdnem mindegyik vizualis klisét idé-
zi, amelyet a hétkoznapi hollywoodi mozi még mindig
haszndl Hitlerr6l és a naci korszakrdl, és ezeket irénidval,
valamint tilzott patosszal hatastalanitja.

A rendezd szadmdra maga a film jelent mitoszteremts
médiumot, a szazad technikai fejlodésével és gazdasagi
racionalitdsaval szembeni ellenstilyt. A tudomény demi-
tologizalo térekvéseire, mondja, a valaszt ,az a remitolo-
gizacid jelenti, melyet képeinek és hangjainak érzéki
kdzvetlenségével csak a film tud véghezvinni”. Korabbi
filmjei, a Ludwig: Requiem fiir einen Jungfriulichen Konig
(‘Lajos: rekviem egy sziiz kirdlyért', 1972) és a Karl May
(1974) ,a torténelem pozitiv mitologizaldsi kisérletei a
filmmiivészet eszkozeivel”. Syberberg tigy véli, hogy La-
jos —a kés6 19. szazadi naiv bajor kiraly, aki tiindérpalo-
takat épittetett és Richard Wagnert timogatta —, éppugy
mint Karl May — a népszerti ir6, aki anélkil, hogy valaha
is kitette volna a labat Szaszorszagbol, t5bb millié német-
tel osztotta meg abrandképeit mesterséges paradicso-
mokrol - az elveszett édenkertet keresd neémetség jelké-
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pe. A Ludwig és a Karl May, az ipar és a kereskedelem
egyre ellenségesebb vilaganak ellensdlyozésaképpen,
egyarant archaikus mitoszokat és utdpidkat tartalmaz,
Az ironikus talzasok, a gices és az elavult értékrend elle-
nére mindkét film komoly kisérlet arra, hogy szamot ves-
sen a német torténelem mitoldgiai dimenzidival. A Kayl
May még a Ludwig-filmnél is kézelebbra] vizsgalja a tri-
vidlis irodalmi mitoszokkal atitatott taptalajt, melyen a
Harmadik Birodalom létrejott és alakot Sltott. A Karl
Mayban és a Ludwigban toposzként ott rejtézik a Hitler.
film; e trilégidnak kimondatlan célja, hogy felfedezze a
torténelmi figurdk és események mogott meghtizods
valtozatlan mitikus struktarékat. Syberberg megprébalja
a maga teljességében megragadni romantikus német lé-
lek karakterisztikus, valtozatlan természetét, mely mes-
terséges paradicsomok utén dhitozik és fantasztikus tév-
eszméknek esik aldozatul, mikézben a Gralt keresi,

Syberberg tovabb radikalizalta nonkonformista bealli-

tottsagat, amikor kilénleges operafilmet rendezett
Richard Wagner Parsifaljabol (1981) vagy elkészitette a
Die Nacht (Az éjszaka’, 1984-85) cimti hatéras oratériu-
mot, mely a nyugati vilag alkonyardl és kozelgt végérsl
52010 vizi6. Csupan Edith Clevert latjuk, amint részlete-
ket olvas fel Shakespeare, Hoélderlin, Nietzsche, Novalis,
Goethe, Richard Wagner és masok miveibél; a film szél-
sGségesen eklektikus pastiche: kétezer éy koltészetébdl és
prozajébél az éjszaka motivumot varial idézetek gytij-
teménye; a kamera az el6ad6 arcdba mered €s gesztusait
figyeli; semminemdi idegen anyag sem keriil bele a mi-
tosznak ebbe a koncentralt vilagdba. Az irodalmi forra-
sok, mint posztmodern vertezet, kialt6 ellentétben 4ll-
nak a szinpadra alkalmazas radikalis sivarsigaval. Abbé-
li t6rekvése kozben, hogy a klasszikus irodalmi kultarat
filmen Grizze meg, Syberberg a médium sajat forma-
nyelvének hatarait a végsdkig tolja ki.

Werner Schroeter szintén elészeretettel fordul a magas
kultdrahoz filmjeiben, kezdve a Maria Callasrdl készitett
kisérleti rovidfilmeken (1968) egészen az Ingeborg
Bachmann experimentalis regenyebdl, a Malindbol készi-
tett filmadaptacisjaig (1990, forgatokonyv: Elfriede Jeli-
nek). A Der Tod der Maria Malibran (‘Maria Malibran ha-
lala’, 1971) {GszereplGje egy 19. szdzadi operaénekesnd,
aki allitdlag halalba énekelte magit: ez nagyszerii metafo-
ta Schroeter szamara, aki eltékél ten hisz a miivészet toké-
letes erejében, amelyet gyakran mesterkéltnek hat pa-
zar jelenetekkel és talarado gesztusokkal lattat. A Palermo
oder Wolfsburgban (‘Palermo vagy Wolfsburg’, 1979-80) a
wolfsburgi Volkswagen-gyéarban dolgoz6, Palermébol ér-
kezett fiatal olasz vendégmunkas élettorténetét hasznalja
fel arra, hogy érzékeltesse a kiilénbséget a mediterran szi-
ciliai €let és a hideg németorszagi izolalt 16t kozott. Doku-
mentumfilmjeiben a harmadik vildg orszagait fedezi fel:

a Fulop-szigeteket a Der lachende Sternben (A nevetd csil-
lag’, 1983) és Argentint a De | ‘Argentine-ben (1983-84).

A NYUGATNEMET UJ HULLAM

Herzogtol eltérden Schroeter a néprajz ’irén’ﬁ érdeklﬁfié:qe
kapcsan olyan alternativ latomasokat és kepekeE probalt
létrehozni, melyek arra kényszeritik a ’rendezot, hogy
Németorszagot is egy idegen szemével lassa.

A KIVULALLOK FILMMUVESZETE:
A NOK ES A NEMET TORTENELEM

A német filmmiivészet bévelkedik maga’myos, €s furcs’a
szerzetekben. Az amerikai fiiggetlen filmmivészet hat.a-

sa nyoman a hetvenes években jelentds underground_ﬁl-
mes kozdsség jott Iétre Berlinben. Rosa von Praunheln’w,
Robert van Ackeren, Elfie Mikesch, Lothar Lambe’rt és
Monika Treut olyan filmeket készitett, mel)iek mas és
més formdban {innepelték a szexudlis massagot: vigja-
tékként a Bettwurstban ('Bohdéckodas az agyban’ . 1970) és
egy haromrészes dokumentumﬁlmben,. a DteﬂAIDS-
Trilogie-ban ('AIDS-trilégia’, 1989-90, mindkett6 Rosa
von Praunheim munkéja); a Robert van Ackeren rendez-
te izléses thrillertdl (Testek csabitdsa — Die flambierte Frfm,
1982 és Vénuszcsapda — Die Venusfalle, 1988) a Momk.a
Treut-féle szado-mazochisztikus sziirrealizmusig gDze
grausame Frau —’A kegyetlen asszony’, _]986}. Nem velﬁtr
len, hogy ezeknek a filmeknek a zéme 1g.yel<s%1llc f—}lkerul—
ni, hogy a benniik szerepld helyszinek foldrajzi és nem-
zetiségi értelemben azonosithaték legyenek; leggyalirab—
ban New Yorkban vagy San Franciscéban forgattqk oke’t,
és szerte a vilagon telt hdzakat vonzottak leszbikus és
meleg filmfesztivdlokon. . )

A madssdg irdnti rajongds jellemezte wlnﬂde’nestul
Ulrike Ottingert is, aki a radikalis k{sérletezes.roll és a fe-
minista filmmivészetrdl valtott 4t a néprajzi fllmek{e,
mikdzben gyakorta elmosta a hatdrokat a mifajok kozott
(példaul Johanna d'Arc of Mongolia - A mongol Szent ]c_)—
hanna’, 1988-89). A Madame X — eine absolute He/rrsche.mz
(Madame X - egy abszolut uralkodénd’, 1977) és a E‘izld:
nis einer Trinkerin ('Egy iszdkos nd arcképe’, 1?7’9) cimd
filmjeibdl szamiizi a nérél, mint a férfi pi!lz?nt’asa’nak‘kl—
tett passziv targyrdl készilt konvencionahs’, ab’raz/o.last;
Ottinger ndi szerepldi viszonozzak a pillantast,”esﬂul for-
madkat taldlnak a néz6 elhelyezésére. A rendezéné u]ab_-
ban filmes titi beszdmoldkat készit: ilyen a China: dllé’
Kiinste — der Allfag ('Kina: miivészetek — ljlétkéznapok 5
1985) és a tobb mint nyolcoras etnogrgﬁkus eposz,' a
Taign ("Tajga’, 1991-92), melyek az egzotikumot keresﬂ’(,
de nem tolakodéan. Ottinger hosszit képsorokban és
egyenletes, hosszii vagy kozepes hosszasagi 'snittek!)erﬂa
vizsgélja az idegen vildgot a maga cser}de‘i €s megertd
madjan, s azt sugallja, hogy e vildg Ipm_dorokre kiftir-
készhetetlen marad a nyugati szem sziméira.

A politikailag elkotelezett feminista fllmm‘uveszet’ a
hatvanas évek végén egy parlamenten kivi'th ellenzéki
mozgalomban gyokerezett. NGi ﬁlmre.ndez‘gli egy cso-
portja elhatarozta, hogy megismerteti a kozonseggt a
diszkrimindcid és elnyomas (egyenld jogok, egyenld fi-

zetés, abortuszhoz valé jog) néspecifikus problé.méiva},
és megteremti a ndi szolidaritast. Ezek a korai, tobbnyi-
re dokumentarista feminista filmek tudatosan helyez-
kedtek szembe azokkal a melodramatikus néi filmekkel,
melyeket tobbnyire férfiak rendeztek. A hfetvenes évgk
kozepére a francia elmélettdl befolyasolt nen}et’fer_nmls-
tak radikalisabb teéridkat alkalmaztak a nél,temat fel-
dolgoz6 filmszerkezetet és altaldban a narr.atn‘f 1.<on\_fen-
cidkat illetéen. Uj torténetmondasi és kife]ezem_mods)-
kat koveteltek a hollywoodi klasszikus narrativ fl]mml:l;
vészettel szemben. A feminista filmnek ,,ellenfilmme’
kell valnia: ,Ahol igazi nék vannak, felrigjak a szabai-
lyokat” — irta Helke Sander, aki 1974-ben az egyik alapi-
toja volt a Frauen und Film cim feminista lapnak, .m’ely
az els6 effajta kiadvany volt Eurépaban. A domma'r’ls
filmmivészet uralkod6 kdodjainak ez a ,,deko:?struk.ap-
ja” teremtett kapcsolatot a feminista film és a kisérleti, il-
letve avantgard filmmiivészet kozott. . ‘ B
Helke Sander legismertebb sajét filmje, a Die allseitig
reduzierte Persinlichkeit: REDUPERS (A tokéletesen rflzdlu-
kélt személyiség’, 1977) egy egyediil €16 anya é? f’emmu’;—
ta életérdl szol a kettévilasztott Berlinben; a’swa”r urba-
nus kornyezet az ott é16 ,redukalt szemé’lylsjeg’ek meta-
fordja. A né autdjabdl felvett hosszan pasztazo svenkek
€s a cstinya, szemcsés fekete-fehér felvételek a fllmet’Ed:
da zaklatott életérdl sz016 féldokumentarista all.«)tassa
teszik; az asszony meg akar felelni minden konﬂlktusc:s
szerepének: anyanak, hivatdsos fotogréfusnakr, szereto-
nek és egy néi tarsasdg tagjanak. Sander nan:ato’rhang-
ja hol szarkasztikus megjegyzéseket fﬁz‘ a latvanyholz
(ebben Klugéra emlékeztet), hol (')néletra]:fl korr}menta-
rokkal latja el a rendezd alakitotta szereplét. A film nar-
rativ szerkezete éppoly szabalytalan és tdrede’ze‘tt, mlpt
a nd élete, mely tal sok szerepre forgécs,‘.olodlk’ sz'et.
A hangsuly az asszony mindennapos tevekepyse'gg}re
esik, arra, ahogy megprébalja értelmessé tenni a k?zon-
ségest. Sander Der subjektive Faktor (A szub!ekflv teny[&
z§', 1980) cimi alkotdsa erdsen ironikus és onreﬂem:z
vizsgalata egy radikalis diékmozgalomnak,. amelybdl
hidnyoztak a ndi résztvevék. Megint csak a fl}m’es meg-
nyilvanuldsok keverékével allunk szemben: fiktiv torte-
nettel, narratorszoveggel, fotokkal és dolfumentarlst’a
jelenetekkel, ezek egyikében lathaté egy v1de0kamera:
val felvett el6adas, melyet maga Sander tartott egy néi
itikai gytilésen 1968-ban.
polr-llztfllag)éanders—Brahms Deutschland, bleiche Mutterl‘
(‘Németorszag, sapadt anya’, 1979) cimf filnpje forrr}al
elemeket vesz at a feminista filmekbdl (a szerz.?u’hang je-
lenléte, a tefjedelmes mese-szekvencidban jitd t_e.lk'are-
koskodas az elbeszéléssel, a ,férfi” szemszog keriilése),
de a hagyomanyos néspecifikus tematikat (,a‘ner/nek kap-
csolata, anya-linya viszony, a patriarc}’\ahs al.lapo’tc_lk
birdlata) a német torténelem kontextusaban v1zs_g}alja.
A Deutschland, bleiche Mutter egy filmrendez6 anyjanak
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Wim Wenders

(1945-)

I
I
I
I
I
II A mﬁr}cheni Film- és Televizidakadémia egyik elsG vég-
| Zett novendékeként Wenders mélyen beledsta magit a
1 filmkészités elméletébe. Kiterjedt esszéirsi tevékenysé-
: ge §zimbiézisszerﬁ kapcsolatban all filmjeivel: mind-
1 e8yik a kép kifejezd erejének, az elbeszélés nehézségei-
| nek és a befogadas problémainak kérdései kéril forog.
: Wenders hisz abban, hogy a film képes felderitent, tjra
I felfedezni és {gy megvaltani a fizikai vilagot.
I Korai rovidfilmjei, a Schauplitze (‘Szinhelyel’, 1967) és
: a Sami ’Player Shoots Again (‘Ugyanaz a jdtékos még egy-
| szer 18, 1967) statikus allapotokbél és mozgdasbol allo
i formakisérleti alkotasok, mintha a rendezd fel akarta
: voln.a'fedezni a maga szdmdra a mozgokép médium-
I specifikus jellegzetességeit. Wenders mindig is szkepti-
I Kusan kozeledett a j6 elbeszélésekhey — talan attél valg
; fé’lel.rriében, hogy az elbeszélés eluralkodhat a finom
- kep;segc?n. S valéban, egy nagyon is tudatosan indukalt
I fes?f.iltseg §rfezhet6 a torténet és a képek kozott Wenders
: egész edd.lgf életmiivében, kezdve elsé jatékfilmjétal,
R Sunmmer in the Citytd) ( ydr a varosban’, 1971) egészen
| a Tduol és mégis kizelig (1993).
II A Summer in the gityt (197.'.1) a The Kinks egyiittesnek
| ¥anlotta; a rendezs annak urtigyén, hogy egy elidege-
| nedett fiatalember a baritait keresi, felfedezi a fizikai tér
: éswa zene, valamint a mozgas kapcsolatait. Hasonléan az
i el6z6 filmhez, az Alice a virosokban (1974) az érzékelés, az
1 emlékek és az elhidegiilés kozti kapesolatot vizsgélja. A
: f}i]mi:ie]i. Ujsagird képtelen cikket irni Amerikdrdl, mert
| Uy érzi, hogy a polaroidképek sokasaga, amelyet az or-
I s’zagrél készitett és gyijtott ossze, sokkal tébbet mond
: és ingabb, mint a szavak. Véletleniil ¢sszeismerkedik
| S8y kilencéves elveszett kisldnnyal, és passziv szemléld-
i dp kivildllasa végiil is megsziinik, amikor kettesben
: visszatérnek Németorszagba, hogy megkeressék a kis-
I
I
I

Ié}ny nagymamdjanak a hazat, amelyrél csupdn egy

fénykép all a rendelkezésiikre, Tagabb értelemben ez a

rond movie, az elveszett gyerekkor helyszinei és az 6n-

azonossag utdni kutatasrol szl
A Téves mozdulat (1974) Handke forgatokényvebsl ké-
sziilt, amely maga is Goethe Bildungsromanja, a Wilkelm
Meister tanuléévei nyoman irédott. Fy a film is német t3-
jakat és varosokat mutat a nézének. Wilhelm, az ir¢ ta-
nulmanytitra indul Eszak-N émetorszaghol az orszi g
déli részébe, s az utazés végén beismeri, hogy ,téves
mozdulatot” tett, amikor nem hallgatta meg egyik 1iti-
tarsa, Laertes torténetét, aki korabban a naci part tagja
volt, s aki Németorszag félmultjat testesiti meg. A Ng-
met Szovetségi Kéztdrsasag mint a torténelem kovetkez-
tében elveszett lelkek hona jelenik meg ebben a filmben,
~Az egyetlen dolog, amiben a kezdetektd] fogva biztos
voltam, s amirgl gy éreztem, hogy a vilagon semmi ké-
ze a fasizmushoz, az a rockzene volt” — nyilatkozta Wen-
ders egy 1976-0s interjjdban. Majdnem minden filmjé-
ben és irdsaban azt az ellenallhatatlan hatast tematizalta,
melyet Amerika gyakorolt (a népszerii kultarin keresz-
til) a habord uténi német nemzedekre. Az & helyzete
azonban ambivalens volt. Mikézben olyan vonzerét gya-
korolt ré Amerika, hogy tébb éven 4t New Yorkban, illet-
ve Los Angelesben élt, Az ids mitldsa (Tm Lauf der Zeit,
1976) cimd filmjének egyik hése kijelenti: ,a jenkik Je-
igaztak a tudatalattinkat”. A feltétlen elfogadas fel6l a
szkepticizmus felé vald elmozdulds érezhetéen van jelen
A piszkos iigy (Hammett, 1982) cimdi filmjében, amelynek
megrendezésére Francis Ford Coppola kérte fel. Az 1979-
tol 1982-ig tarto négyévi produkciés munka utin az
egész filmet tjra kellett forgatni és vagni, mig az ameri-
kai nézék szamadra is elfogadhaténak nem talaltsk.

A piszkos digy el6tt is, utdn is forgatott Wenders az
Egyesiilt Allamokban jatszédd, illetve az Amerika és
Eurépa kozti fesziiltséget térgyald filmeket. Az amerikai
bardt (1977) cimii lélektani thrillerben egV gyantis ameri-
kai dlmtivész (Dennis Hopper alakitja) megsegit, majd

Alice (Yella Rottlander) polaroidképet
készit Philiprdl (Riidiger Vogler) Wim
Wenders az Alice q vdrosokban (1974)
cimii road movie-jaban

elarul egy becsiiletes német kisiparost. Wenderst A pisz-
kos iigy elkészitése soran szerzett tapasztalatai serkentet-
ték arra, hogy elkészitse félig onéletrajzi ihletettségti fe-
kete-fehér filmjét A dolgok dllisa (1981) cimmel, amely az
amerikai és eurépai mozi kozotti szakadésra reflektal. A
film azzal fejezdik be, hogy a fészereplét, egy fiiggetlen
német filmrendezdt megolik a hollywoodi utcan.

A Pirizs, Texas (1984) forgatokinyvét Sam Shepard irta.
A film els6 része Wenders kedvenc miifaja, a road movie
jegyében alakul: a szereplék céltalanul vezetnek az auto-
palydkon, mikozben maltjukat és jovojiket keresik.

A nyolevanas évek kozepére, amint a nemzeti identi-
tissal kapesolatos kérdések soha nem tapasztalt élesség-
gel meriiltek fel, Wenders visszatért Németorszagba,
hogy elkészitse Berlin folitt az ég (1986-87) cimii filmjét
BerlinrGl és Németorszagrol, a jelenrdl és a multrgl, Az
elbesz€16i nézdpont két angyalé, akik lathatatlanul jarjék
be a kilonbozd vérosrészeket a modern Berlinben (Hen-
ri Alekan rendkiviili kameramunkaja fekete-fehérben
lathat6). A filmr6l gyakran (igy beszélnek, mint posztmo-
dern szovegrél, amely dekonstruktivan kezeli az idé-tér
viszonylatot (az angyalok téren és idén kiviil 1éteznek),
és a maga toredezett és toredékes meséjében személyte-
len kijelentéseket tartalmaz. Am a Berlin filitt az ég csu-
pan azokat a fesziiltségeket radikalizdlja, amelyek jelen
vannak Wenders tobbi filmjében is: térét és id6ét, képét
és elbeszélését, esztétikasdt és etikaét, torténelmét és iden-
titasét, vagyét és tettét,

A 23 milli6 dolldros koltségvetéssel késziilt romanti-
kus, high-tech tudoményos fantasztikus road movie, A vi-
lig végérg (1991) tizendt varoson és négy kontinensen at
sodor magdval. A technikailag fejlett kérnyezetben fellé-
pd kommunikdcios és emlékvdlsagrol szol: itt video-
képek bombaznak minket minden oldalrél; a film megle-
pd modon véget vet Wenders régi kiizdelmének is, hogy
osszekombindljon torténetet és képeket. ,Képesinalobol
mesemondové lettem. Csak egy torténet adhat értelmet

és moralt egy képnek.”
ANTON KAES

FONTOSABB FILMEK

Summer in the City (‘Nydr a varosban’, 1967-71); A kapus félelme
a tizenegyes el6tt (Die Angst des Tormanns beim Elfmeter,
1971-72); Alice a varosokban (Alice in den Stadten, 1973-74);
Téves mozdulat (Falsche Bewegung, 1974); Az id6 mdlasa

{(Im Lauf der Zeit, 1976); Az amerikai bardt (Der amerikanische
Freund, 1977); Villands a viz felett (Nick’s Film: Lightning Over
Water, 1981); A dolgok 4lldsa (Der Stand der Dinge, 1981); Parizs,
Texas (Paris, Texas 1984); Berlin folott az ég (Der Himmel {iber
Berlin, 1986-87); A vilag végéig (Bis ans Ende der Welt/Until the
End of the World ,1991); Tavol és mégis kozel (In weiter Ferne,
s0 nah, 1993); Lisszaboni torténet (Lisbon Story, 1995),
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eletét beszéli el 1939-t61 1955-ig, a lany szemszogébsl.
Onéletrajzi, fiktiv és torténelmi elemek vegyiilnek egy-
mdssal. A német torténelemrél, killénssen a Hitler-kor-
szakrdl szerzett néi tapasztalatok képezik Sanders-
Brahms szdméra a viszonyitasi pontot a milt vizsgalata
soran. Feminista perspektivija kétségbe vonja magat a
torténelem fogalmét mint kollektiv emlékezetet a mult-
16l. Sanders-Brahms élettapasztalatokat rogzit, melyek
nem-specifikusak, s jellemz6 médon hianyoznak a torté-
nelem férfiak altal irt valtozatabél: kiilonds elészeretettel
mutatja be német asszonyok élményeit, akik a hibort
alatt felfedezték a magukban rejlé erét, majd meg kellett
eérniiik ezeknek az erknek és eredményeiknek leértéke-
16dését, amikor a férfiak visszatértek a hdbord utan. A fil-
met azért készitette el, nyilatkozta egy interjiban, hogy
megmutassa a lanydnak: orszéga torténelmében mas is
volt Hitleren, a koncentréiciés tiborokon és a haborin ki-
vil. ,Ez Németorszag pozitiv térténelme a fasizmus
alatt, a masodik vilaghabori idején és az utina kivetke-
zG években. Az asszonyok torténelme, akik fenntartottik
az életet, mikozben a férfiakat a halalba kildték.”
Sanders-Brahms filmje dbrdzolja legjobban a Németor-
szag stigmalizalt torténelmével kapcsolatban bekdvetke-
zett szemléletvaltast: a hangsuly a biin és a biinhgdés
kérdéseir6l a személyes emlékekre és egy kevésbé prob-
lematikus nemzettudat Ghajtdséra tevidott at. Mindezek
a filmek, koztiik Syberberg Hitler-filmje, Kluge alkotasa, a
Die Patriotin és Edgar Reitz Hazdja elére jelzik azokat a he-
ves vitdkat, melyeket egyes torténészek folytattak egy-
mdssal (Historikerstreit). A ni identitds keresése, az anya-
tol valo elszakadds, az apaval vald leszamolas, a nem-spe-
cifikus torténetirds és az emlékbél fakadé perspektiva:
mindezek a motivumok visszatérnek Jutta Briickner én-
€letrajzi ihletettségli Hungerjahre (Az éhezés évei’, 1980)
cim( filmjében, amely nyitottabb, esszéisztikusabb for-
maban foglalkozik a Németorszdgban uralkod6 bénult
hangulattal a gazdasdgi csoda és a hideghdbora idésza-
kaban. A film torténetét egy tizenharom éves kislany sze-
mével latjuk, akinek fokozatos elidegeniilését sziileitdl,
kornyezetétdl, s6t, sajat testétsl egy narratorhang, vala-
mint irodalmi idézetek beszélik el az aszketikusan fekete-
fehér hattér eltt. A kislany ongyilkossagi kisérletével le-
zaruld torténetet nosztalgikus hangon beszélik el, ugyan-
akkor kétségbeesetten is, amikor az emlékezs, a maltra
visszatekint6 alany nézdpontja jut érvényre. Briickner
filmje az Adenauer-éra képmutaté és elnyomasra épiils
csaladszerkezete elé tart titkrot, de, eltérden a Deutsch-
land, bleiche Muttertol, nincs benne allegorikus utalas Né-
metorszagra, mint végzetes jelenségre. A cim azoknak az
éveknek az €let-, szeretet-, élmény- és érteleméhségére
utal. E szegényes korszak eredménye lett a hatvanas-het-
venes évek terrorizmusa. Margarethe von Trotta iinne-
pelt filmje, az Olomids (Die bleierne Zeit, 1981) a Baader—
Meinhof terrorista csoport éngyilkos misszijanak sze-

653




. ... o
LS

Tina Engel mint 6v6né, aki kirabol egy bankot, hogy seg i Gvoda 5dt6
C s - hogy segitsen megmenteni egy 6vodat a csédtsl M i
Lrwachen der Christa Klages (‘Christa Kla ges masodik ébredése’, 15%‘7) cimii fi]gn)ijében e

mélyes és feminista dimenzi6jét tarja fel, melyet a tokéle-
tes biztonsagi berendezésekkel ellatott stammheimi bér-
tonben kovettek el. Az Olomidd mind realista filmstilusa-
val, mind pedig oknyomozé eljarasaval egyértelmiivé te-
szi, hogy inkabb politikai, mintsem személyes film.,

FASSBINDER UTAN

Az 1982-es év Fassbinder haldlanak kovetkeztében tob-
bek szdmédra az Gj német filmmiivészet végét jelentette.
Ez az év t6bb més szempontbal is fordulépontnak szami-
tott: a konzervativva valé politikai hangulat a vélasztiso-
kon gy6zelemre juttatta Helmut Kohlt és a keresztény-
demokrata pértot, s az Gjonnan beiktatott beliigyminisz-
ter nagy felhdborodést keltett, mikor nem volt hajlandé
tovabb finanszirozni azt, amit 6 ,elitista”, ,kritikus” és
~immoralis” filmeknek nevezett. Herbert Achternbusch
filmparédidjat, a Das Gespenstet (‘A kisértet’), amelyben a
rendezd dltal alakitott Krisztus egy apaca tdrsasagaban
végigsétal a mai Bajororszagon, istenkaromlassal vadol-
tak, majd vélaszul aldirasokat kezdtek gytijteni egy nyil-
vanos alap létrehozésa érdekében, mely lehet6vé tenné
a cenzlrdzatlan filmek gyartasat. Mi tobb, jo néhanyan a
legismertebb rendezék koziil, igy Wim Wenders, Volker
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Schléndorff és Werner Herzog Németorszagon kiviil
kezdtek dolgozni nemzetkézi koprodukciékban, me-
lyekben parizsi, illetve hollywoodi forgatékonyvirdkat
és szjnészeket alkalmaztak. Német regények igen nép-
szerll és anyagi szempontbdl is sikeres filmes adaptécioi,
példaul a Katharina Blum elvesztett tisztessége (Die ver-
lorene Ehe der Katharina Blum, 1975, Heinrich Boll regé-
nyébdl) utan Volker Schléndorff francia és amerikai pén-
zen késziilt filmeket kezdett csinilni Marcel Proust
(Swann szerelme — Un amour de Swann, 1983), illetve Ar-
thur Miller (Az iigynok halila — Death of a Salesman, 1985)
mtvebSl Percy Adlon, aki elkészitette a Fiinf letzte Tage
(Az utols6 ot nap’, 1982) cimdi, erésen stilizalt filmet a
Weisse Rose német ellenallasi csoportrél, nagy sikert ara-
tott Hollywoodban kommersz filmjeivel, a Cukorbébivel
(Zuckerbaby, 1984) és a Bagdad Caféval (1987, tarsren-
dez6: Marianne Sigebrecht). Miutan Wolfgang Petersen
fenomendlis nemzetkozi sikert aratott revizionista ha-
bors filmjével, a A tengeralattjiréval (Das Boot, 1980-81),
Los Angelesbe kéltozott, ahol hollywoodi akciofilmeket
forgatott (Kedves ellenségem — Enemy Mine, 1985 és Célke-
tesztben — In the Line of Fire, 1993). Jelenleg egyre nd
azoknak a német rendezéknek, szinészeknek, szinész-
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néknek, s6t, producereknek a szdma, akik Hollywood-
pan taldltak Gj lakéhelyet maguknak, mikézben Német-
orszag tovabbra is otthont ad alternativ filmrendezdk-
nek, koztik amerikaiaknak.

A nyolcvanas évek kozepére a német filmmtivészet is-
mét , kisebb nemzeti filmmivészetté” valt, s minden ad-
diginal inkabb a hollywoodi dominancia ellenében kellett
meghataroznia magat: utobbi német piaci részesedése
1993-ban elérte a 82,9 szazalékot. Ugyanabban az évben a
német filmtermelés 10 szdzalékra csokkent (Franciaor-
szaghoz képest, ahol a hazai termelés még mindig 35 szé-
zalék volt). Tovabbra is sok nagyszer( film foglalkozik
német témakkal”, illetve tudatosan provokélja a hagyo-
manyos filmkészitési kodokat, am erds hazai filmipar, il-
letve filmkultira hijan hatasukat gyakran csak késg esti
tévéaddsokban vagy miivészfilmes halézatban tudjak ki-
fejteni. Az 1989-es német djraegyesitésnek, ugy tinik,
vajmi kevés befolydsa volt a filmgyartasra; a DEFA-sta-
didkat egy francia vallalat vette meg. J6 néhany kénnyed
vigjaték és nehéz melodrdama késziilt a fal lebontésa utan,
de igazan jelent6s film nem sziletett az ,1j Németor-
szag” megalakulasanak sokjelentésii eseménye nyomdan.

Mig a hatvanas-hetvenes évek Németorszagrol szolo
filmjei a nemzeti identitast keresték, a nyolcvanas évti-
zedben késziilt alkotasok a Németorszagon beliili multi-
kulturalis élményeket kezdték hangstlyozni. E tradiciot
Fassbindernek a vendégmunkasokrél szol6 attors filmjei
inditottak el: A digd (1969) és A félelem megeszi a lelket
(Angst essen Seele auf, 1973), az utébbi idében pedig szd-
mos film tett témajava olyan felszines ellentétparokat
mint belsd és kiilsd, hazai és kiilf6ldi, domindns és margi-
nalis. Jeanine Meerapfel Die Kiimmeltiirkin geht (sz6jéték a
Kimmeltiirke széra: bumfordi, faszent, de itt igazi torok
nérdl van sz6, 1984), Hark Bohm Yasemin (1987) és Doris
Dérrie Boldog sziilinapot, térik! (Happy Birthday, Tiirke!,
1991) cimii jatékfilmje kiilonbdzs, am minden esetben
kellemetlen perspektivibol szembesiti Snmagukkal a né-
meteket sajat hazdjuk kapesdn. Kilénosen a kiilféldi
szarmazdsu rendezdk (Sohrab Shahid Saless Idegenben —
In der Fremde, 1975 és Tevfik Baser Abschied vom falschen

Mrradies — ‘Bticst a hamis Paradicsomtol’, 1988) abrazoljak
Németorszagot olyan multikulturdlis tarsadalomnak,
amelyben az etnikai kisebbségeknek megvannak a ma-
guk konfliktusai, példaul a nékkel valé patriarchélis bé-
nasmod egy Berlinben €16 torok csalddon beliil, amelyet
Baser kritikus szemmel vizsgdl filmjében (40 Quadratmeter
Deutschland -’40 m? Németorszag', 1986).

A kilencvenes évek kortarsi német filmmiivészete nem
haldoklik. Aminek hijdn van, az egy kézpont, melynek
olyan magneses vonzereje és hatdsa lenne, mint amilyen
Fassbindernek volt; a szolidaritds érzése szintén hidnyzik
beldle, a kozds cél, és az azonossagtudat, mely a Deutsch-
land im Herbstben még magatol értetédd volt. Amivel vi-
szont a német filmmiivészet biiszkélkedhet, az a politikai
nézetek, stilusok és esztétikai felfogasok meglepd sokféle-
sége, kezdve a revizionista Hazin és a hdborts filmeken
egészen a harmincéves Christoph Schlingensief erdsza-
kos és agressziv németellenes szatirdiig az Gjraegyesitést
illetden a Das deutsche Kettensiigenmassaker (A német lanc-
flrészes mészarlas’, 1990) és a Terror 2000: Intensivstation
Deutschland (“Terror 2000: Németorszag intenziv osztaly’,
1992) c¢imdi filmjeiben; az erdsen intellektudlis politikai
esszefilmtél (Harun Farocki Videogramme einer Revolution
-'Egy forradalom videogrammai’, 1993) a szerény igényii
komédiakig (Tudunk mink dm mdsképpen is — Wir kénnen
auch anders, 1993); Berlin élénk underground filmkulti-
rajatol az etnografikus filmmivészetig, mely a mdssag
igézetében él (Schroeter, Ottinger, Herzog). Ahogy fakul a
ndci id6szak emléke, mely az 1960 és 1980 kozott keletke-
zett filmek nagy részét meghatarozta még, egy Gj film-
miivészet van szilletben, és ez tobbre értékeli a killonbo-
zdséget az azonossagnal.
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HANS-MICHAEL BOCK

Németorszag haborti utdni megosztasa azzal kezdGdétt,
hogy 1945-ben négy megszallasi dvezetet hoztak létre —
az amerikai, brit és francia volt nyugaton, a szovjet pe-
dig keleten, majd azzal 6ltott hivatalos formét 1949-ben,
hogy a harom nyugati ellendrzés alatti dvezetet a Né-

met Szévetségi Koztarsasagba (NSZK) tomoritették, a
szovjetet pedig a Német Demokratikus Koztarsasagga
(NDK) alakitottdk at.

A DEFA (Deutsche Film AG), amely tgy hangzik,
mint egy kapitalista gydrtocég neve és Németorszag
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