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szeretok, hanem érzelmileg visszamaradott jellemek né-
pesitik be dket (mint Saura Peppermint frappé cimi film-
jeben), akiknek szexualitasa fogyasztéi kornyezetben
patologikussa vilik. Filmjei azt sugalljak, hogy a szuper-
liberalis Spanyolorszdg Franco-utani imdzsai éppen
annyira hamisak lehetnek, mint a francoista espasioladik.

Fernando Trueba Belle époque-ja éppen ellenkezéleg
azt mutatja meg, hogy ez az iigynevezett ,1j felszabadi-
tott mentalitas” torténelmileg Spanyolorszag polgarha-
borti eldtti korszakaban gyokerezik, és ezt a kort utopi-
kus fantazia eleveniti fel ugyanannak a globélis kézon-
ségnek a szamdra, amely Almoddvart sztarrd tette. A fil-
met két dngyilkossag foglalja keretbe, ezeket olyan sze-
mélyek kovetik el, akiknek kulturdlis specifikumait vals-
szintleg csak spanyol nézék érthetik meg (egy anarchi-
kus bedllitottsdgli polgardr és egy katolikus pap, aki
Unamuno filozéfidjanak hive), mégis a kozéppontjiban
all6 eltalzott komédia révén le tudta kordzni az Isten ve-
led, dgyasom (Farewell my Concubine) cimii kinai filmet
a legjobb kilf6ldi film 1994-es Oscar-dijaért folyé ver-
senyben. A film azonban mégsem annyira talzd, mint
amilyennek tlinik, ugyanis legorgiasztikusabb jeleneté-
ben (mikor a gyonyord leszbikus névér katonai unifor-
misban elcsdbitja a hitelesen szobaldnynak éltézott hast)
a ruhacsere visszaker(l a heteroszexualis korlatok kozé.
Az Oscar-dij atvételekor Trueba humoros beszéde ezt

a radikélis pozicidt erdsitette meg. Miutan elnézést kért
azért, hogy ateista lévén nem tud készonetet mondani
Istennek, Billy Wildernak mondott készénetet, annak a
filmesnek, akit Almodévar mindig is az 6t ért legfonto-
sabb hatasként ismert el. Almodévarhoz hasonléan
Wilder is az az eurdpai, aki nemileg elhajlé vigjatékaival
(példaul Van, aki forron szereti) és klasszikus reflexiv film
noirjaival, mint a Gyilkos vagyok és az Alkony sugirit, fu-
tott be Hollywoodban. Pontosan ezt a teriiletet fedezi fel
most a felszabadult spanyol film, mely altalaban a vagy
titokzatos targyat keresi nagy buzgon.
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Brit film: az identitas keresése

A brit film térténete mindig, még a legjobb esetben is
egyenetlen volt, s a bizakodas és a terjeszkedés ciklusai
jellemezték, amit aztan hanyatlas, illetve stagnalas ko-
vetett. Az 1960 dta tartod korszak hasonlo fluktuaciot mu-
tat, de egy alapvetd kulonbséggel: a kilencvenes évek
elejére megkockaztathato allitas lett, hogy mér nem is
létezik a brit film mint olyan konkrét ipari infrastrukti-
raban gyokerezd entitas, amely meghatdrozott mennyi-
ségli audiovizudlis fikciot készit filmszinhazakban torté-
nd bemutatdsra. Tovdbbra is késziiltek filmek, de elséd-
legesen a televizids kozdnség szamara, taldn egyfajta ki-
rakatként mikodd rovid moziforgalmazassal; a legon-
tudatosabban ,angol” filmek legtobbjét tilnyomorészt
amerikai pénzen az amerikai piac szamara gydrtottak.
Ez az iddszak tehat az alapvetd atmenet, illetve a veégss
hanyatlds folyamatat jelzi, attdl fiiggden, hogy nézetiink
szerint mi a film, illetve minek kellene lennie. A korszak
egy fellendiilés kells kozepén kezdGdott, ami azonban
mar jelezte, hogy bizonyos brit producerek afelé moz-
dulnak, hogy valamilyen mértékben fiiggetlenedjenek
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az iparag domindns struktarditél. Ez a fajta ,fiiggetlen-
ség” meg nagyobb jelentdségre tehetett volna szert 2
nyolcvanas években, de addigra mar maga az iparag is
visszavonhatatlanul megvaltozott,

A FREE CINEMATOL AZ U] HULLAMIG

A hatvanas évek kezdete egybeesett a brit film meg-
élénkiilésének idGszakdval azutan, amit tébben a korab-
bi évtized tétlen dnelégiiltségének tekintettek. A kortars
munkdsosztdly élményeire koncentralé brit ij hullim
a free cinemabol nétt ki, mely olyan ellenzéki filmesek
és kritikusok mozgalma volt, mint Lindsay Anderson
Karel Reisz és Tony Richardson, akik elszantak magukat
a hal6do brit filmkultira felrdzasdra. Fzek a filmesek az
Otvenes évek végén olyan nagy hatdst dokumentum-
filmeket készitettek, mint a Momma Don’t Allow (‘A ma-
ma nem engedi’, Richardson, 1956), az Every Day Exceps
Christmas (‘Mindennap, kivéve kardcsonykor’, Ander-
son, 1957) és We are the Lambeth Boys (‘Mi vagyunk a lam-
bethi fiik’, Reisz, 1959), mégpedig olyan témakrél, min:
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-onban a filmgyartas hazai finanszirozasanak tekintete-
en is jelentés fejleményeknek lehettiink tanti. Az 1995-
~en elinditott nemzeti lottobol befolyd pénz egy resze
“nglia, illetve Skdcia Mavészeti Tanacsain keresztil kezd
searamolni a filmiparba, s ezéltal a filmgyartas finanszi-
-ozasanak szivesen latott 4j forrasava valik. Ezt harom qj
“imgyarto franchise-cég létrehozasa kovette: a DNA, a
fe Film Consortium és a Pathé Pictures — gyakorlatilag
van producerek kartellje, akik kozremiikodnek a lotto-
~enzbdl timogatni kivant projektek beinditasaban. A lot-
©opénz megjelenése Skociaban felgyorsitotta a sziileto-
en léve, kiilon skot filmipar kialakulasat, amely a Glas-
zow Film Fund megalapitasaval és az Gj rendszerben ké-
ult elsé film, a Sekély sirhant (Shallow Grave, Danny
wle, 1994) sikerével indult Gtjara.
Az ezredfordulo kozeledtével, ugy tinik, magasba
<0kott a brit film drfolyama. Am a helyzet mégsem
van rozsas, mint amilyennek latszik. A brit filmgyartas
ovekedésének — 1996-ban 128 film késziilt, szemben a
ninden idok legalacsonyabb évi filmtermésének szami-
1981-es 24-gvel — az a sajnalatos kovetkezmeénye,
~ogy ezeknek a filmeknek egy jelentds része nem talal
-rit forgalmazora. Ennek részben az az oka, hogy a for-
almazas és bemulatas teriiletét amerikai véllalatok
raljak, amelyek természetesen amerikai termékek veti-
s¢ben érdekeltek. Am az is lehet, hogy a brit filmipar
utott a kronikus taltermelés allapotdba, és igy egysze-

riien nincs mozikozonseg ekkora mennyiségii hazai ter-
mékre. Igy hat az elmalt néhany év vitathatatlan ered-
ményei ellenére még nem egyértelm a brit filmipar jo-
vdje. A lottd, a Channel 4, valamint a BBC és a kormdny
tamogatasat €lvezo British Screen, egymassal egytittmdG-
kodve, életben fogjak tartani a brit filmipart, de létfon-
tossagh, hogy ezek a filmek kézonségre taldljanak (bel-
és kulfoldon egyarant), amennyiben az 4j évszazadban
fenn akarjuk tartani a brit filmkulttrat.
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A nyugatnemet Uj hullam

ANTON KAES

* habort utani német filmmdvészet lassu, de hatarozott
=lemelkedését a provincializmus homalyabdl a nemzet-
zi hirnévig merész kezdet jellemezte (az oberhauseni
wanifesztum 1962. februar 28-i kozzététele), majd cstics-
ntjara érve (1978-ban a Time magazin ,Europa leg-
Sbb filmmivészetének” nevezte) hirtelen hanyatlas
vetkezett (Fassbinder halala, 1982. junius 10. utan). A
rténet palyaivét meghatarozta, hogy egy nemzeti
“immiivészetnek ki kellett egyeznie az dltala képviselt
r<zdg bemocskolt identitdsaval. A korszak szamos né-
met filmje leszamol a német film multjaval is, és agy
nutatja be e médiumot, mint a naci propaganda elsé
<zamu eszkozét. ,Addig soha, egyetlen orszagban sem
tek vissza ilyen gatlastalanul a képpel és a nyelvvel -
wvilatkozta Wim Wenders 1977-ben. — Az emberek sehol
viligon nem vesztették el ilyen fdjdalmasan az dnke-
ukbe, sajat torténeteikbe és mitoszaikba vetett bizal-
nat, mint mindlunk.” A nemzetiszodalista film orokse-
e — a Németorszagot abrdzolo képek és hangok iranti

Osztonos bizalmatlansag — mélyen beleivodott az elmult
negved évszazad fiatalabb német filmes generdcidinak
tudataba. Hogyan sikeralt meglelnitik ¢s megteremteni-
tik sajat orszaguk valddi képét, mely eltért az igen nép-
szerli nemzetiszocialista filmiparétol? A naci filmhagyo-
méany programszer( visszautasitdsa a hatvanas évek ota
sarkalatos pontja lett a német filmmdavészet dnismere-
tének és egységének.

EGY ,UJ” FILMMUVESZET LETREHOZASA

Az 1961-62-es évek valsagos iddk voltak Németorszag
torténetében: 1961 augusztusdban felhuztak a berlini fa-
lat; megszilardulni latszott a két Némeltorszag tarsadal-
mai kozti kiillonbség (Nyugat/Kelet; kapitalizmus/kom-
munizmus); az 1961 decemberében befejezddott jeru-
zsalemi Eichmann-per reflektorfénybe allitotta a naci re-
zsim példa nélkiili blintetteit; az Ggynevezett Spicgel-bot-
rany idején heves ellenallast véltott ki Adenauer kancellar
azon torekvése, hogy eltiporja a sajtdszabadsagot. Vilsa-
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gos iddket €lt a német filmmivészet is. A piacorientalt
filmiparnak, mely az 6tvenes évek folyaman nagy témeg-
ben gyartotta a népszeriibbnél népszertibb, nagy profitot
hozo és arcatlanul provincialis filmeket, most szamot kel-
lett vetnie azzal, hogy piaca hirtelen Gsszeomlott. Neé-
hény év leforgdsa alatt a német filmmiivészet a televizio
jovoltabal elveszette kozonségeének tobb mint kétharma-
dat. Mig a televiziokesziilékek szama 1956 és 1962 kézott
700 000-r6l 7,2 milliora ugrott, a mozildtogatok szama évi
800 milliorol 180 milliora zuhant. Az ifji német filmkészi-
tok szamara a kommersz filmgyértds csédje lehetésége-
ket rejtetl magdban, alternativ elképzelésekkel vald kisér-
letezésre inspirdlta Gket. Belekezdtek sajat rovidfilmjeik
rendezésébe, amelyek koziil j6 néhany kapott késébb di-
jakat nemzetkézi fesztivalokon, A brit free cinema mozga-
lom (1956-59) és a francia nouvelle vague (Godard, Chabrol
es Truffaut elso filmjei 1959-60-ban jelentek meg) dsztén-
z0 hatdsdra egy huszonhat tagti, német filmrendezdkbal
és filmkritikusokbdl szervezidott csoport, melynek tagjai
kivétel nélkiil 20-30 évesek voltak, bejelentette igényét
egy uj német filmmivészetre, mely képes lenne hozza-
kapesolodni az Eurdpaban megjelend modern filmes-
mozgalmakhoz. Révid, de annal erételjesebb hangti ma-
nifesztumuk, melyet Oberhausenben, a VIIL nyugatné-
met rovidfilm-fesztival alkalmabal tettek kozzé 1962. feb-
ruar 28-an, biiszkén jelentette be:

»A konvenciondlis német film Gsszeomldsa végre megvonta az
altalunk elutasitott szellemi magatartastal a gazdasagi alapot.
Ez lehetéve teszi, hogy az 0j film életképes legyen...

Mi bejelentjiik igényiinket az Gj német jatekfilm megterem-
tésére!

Ennek az uj filmnek 4 szabadsdgra van sziiksége. Flggetlen-
segre a szokasos szakmai konvencioktal, a kereskedelmi part-
ner befolydsatol, az érdekesoportok gyamkodasatol.

Nekiink az j német filmrél hatarozott szellemi, stilusbeli és
gazdasdgi elképzeléseink vannak. Mi készek vagvunk kozasen
gazdasagi kockazatokat vallalni.

A régi film halott! Mi hisziink az tjban!”

Az 1 filmmuvészet ex nihilo megteremtésének igénye,
mikozben megtagadjdk a torténelmet és a hagyomanyo-
kat, nemcsak a futurista és mas avantgard manifesztu-
mok hangjét idézi a szazad elejérdl; a tiszta teremtés va-
gya a szerzoségnek a gazdasdgtol és a kozonség elvara-
saitol mentes romantikus fogalmara is utal. Mi tobb, a
»régi film” és az Gj kozott huzott éles hatarvonal kizart
mindennem(i produktiv egyiittmikodést a filmipar és
lelkes ellenfelei kézott. Szemben a francia if hullimmal,
amely révid idé alatt integralodott a fésodorba, mikéz-
ben meg is Gjitotta azt, a hivatasos német producerek ré-
sz€r6l szinte egyetlen kisérlet se tortént arra, hogy anya-
gilag taimogassdk a lazadd filmeseket, s a régi filmes
szakemberggdrdaban sem ¢élt olyan vagy, hogy belilrél
reformaljak meg a filmipart. A régiek és tjak, a kommer-
szek és a kisérletezok, a népszertiek és az avantgardok
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egylttmikodési készségének hidnya maig stjtja a né-
met filmmiivészetet.

Noha a manifesztum elmulasztott az anyagi tamoga-
tas kérdéseirdl szolni, hallgatolagosan jelezte, hogy alla-
mi timogatasra van sziikség ahhoz, hogy a filmkészitik
auteurikkeé valhassanak. Miutdn a kormany felismerte az
erds nemzeli filmmiivészetben rejlé kulturdlis elényoket,
letrehoztak egy kozponti alapot, a Kuratorium Junger
Deutscher Filmet, amely 1966 és 1968 kozott atmillic
markdval tdmogatott hiisz késziilé filmet. De 1967-ben a
filmipar nyomasara egy tigynevezett filmtamogatasi tor-
veny (Filmforderungsgesetz) is életbe lépett, az elsé azok
kozul, melvek csak azokat a filmeket tamogattik anyagi-
lag, melyekrdl sejthetd volt, hogy legalabb félmillio mar-
ka hasznot hoznak majd: az intézkedés elrettentéen ha-
tott a fiatal rendezdkre, viszont aj 16kést adott a filmipar-
nak. Az évek folyamén a kormanyhivatalok, illetve a tar-
tomanyi és vérosi kormanyzatok 4ltal adoményozott
kélesonok, osztondijak, timogatasok, kedvezmények,
dijak és Kitiintetések szélsdségesen bonyolult és kusza
rendszere alakult ki, amelynek kivetkeztében a flgget-
len filmesek bizottsagi dontések, biirokratikus packaza-
sok ¢s hivatali mérlegelések teljes kiszolgaltatottjaiva
valtak. A hetvenes évek kizepe utin a német televizio
egyre inkabb részt vett olyan filmek gvartdsi munkdlata-
iban, melyek masképp nem johettek volna létre. Mint-
hogy a legtobb 4j film elkészitéschez nem gvalt dssze
kellé mennyiséga toke, az Gj német filmmiiveszet kere-
tein belul létrejova filmek szama a megszerezhetd tamo-
gatas mértékétl fiiggdtt. 1981-ben a német tartoma-
nyokkal egyviitt a szovetségi kormany nyolevanmillio
markas tokét szabaditott fel a nemzeli filmgyartas sza-
mara. Noha az operaelGaddsokra, a zenére és a szinhdz-
ra forditott allami osszegek még mindig egyertelmaen
magasabbak voltak, ekkora pénz bizonyos kitelezettsé-
gekkel is jart, kiillonosen azért, mert a német kozonség
aggasztoan csekély érdeklGdést mutatott az Gj német
film irdnt. Az allamilag timogatott, ,mivészi ambicick-
kal rendelkezé” német film titkos kultarfeladatot vallalt,
joval inkabb, mint barmely més orszagban: hogy egy aj
Neémetorszagot mutasson be a vilignak a sajat titkrében.

Sem a hatvanas évek (ij német filmje, sem utoda, a
hetvenes évek német filmmivészete nem egységes is-
kola, sokkal inkdbb autoném alkotok laza szdvetsége,
akik kevés kozds vondst mutattak, hacsak azt nem, hogy
mindannyian outsiderek voltak. Legtobbjik semmi gya-
korlattal nem rendelkezett, sok volt kéztiik az autodi-
dakta rendez6, akik filmjeikben tobb értéket tulajdoni-

Jobbra: Hannelore Hoger a Die Artisten in der Zirkuskuppel:
Ratlosban (Artistak a cirkuszkupoldban’, 1968). Alexander
Kluge alloképeket, filmhiradorészleteket és filmrészleteket
gyur dssze, hogy kikerckedjen a tirténet Lenirdl, aki
reformeirkuszt akar 1étrehozni
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tottak a dokumentarista hitelességnek vagy a kisérlete-
z0 nyitottsagnak, mint a konvencionalis torténetmon-
dasnak és a dramai befejezésnek. Egységesen birdlattal
illették a német tarsadalmat kapitalizmusaért, konfor-
mizmusaért s onelégiiltségéért; kritikai hanggd kivan-
tak valni a Szovetségi Koztarsasagban. Ez a vagy dssze-
figgott egy Gjfajta érdeklédéssel olyan — a multja éltal
megbélyegzett és tovabbra is stigmatizalt Németorszag-
gal kapcsolatos — kérdések irdnt, amelyek az Adenauer-
korszak mozijaban ritkdan meriiltek fel. Nem meglepd
hat, hogy a ,flatal német filmmivészet” jegyében ké-
szilt elsd két alkotas a németeknek a sajat maltjukkal
valo fdjdalmas szembenézést valasztotta témdjaul.

A HATVANAS EVEK: MULTVIZSGALAT

Alexander Kluge 1966-0s bemutatkozo filmjének cime,
Abschied von gestern (‘Biicsi a tegnaptdl’) ironikus szan-
dékot jelez. A film azt demonstralja, hogy a tegnap eldl
nem lehet elmenekiilni. Az dtvenes évek kizepén jat-
szodik; fdszerepldje egy fiatal zsido nd, aki, miutan a
Német Demokratikus Koztarsasaghol Nyugatra szikik,
képtelen otthonra lelni az NSZK-ban: a multja tijra meg
Gjra beleszol az életébe. Sok késobbi tij német filmhez
hasonléan Kluge alkotdsa is inkabb a folyamatossagot,
mintsem a toréseket hangstlyozza a német torténelem-
ben. Volker Schlondorff A fiatal Tirlesse (Der junge Tor-
less, 1966) cimti, egy bentlakdsos iskola életérdl szdlo
1906-0s Robert Musil-elbeszélés alapjan késziilt munka-
ja a harmadik birodalom el6torténetére vet egy pillan-
tast. Egy didk torténetét beszéli el, aki félig lenytigozve,
félig elborzadva végignézi, amint két masik didk megki-
nozza egy zsido szarmazasu tarsukat. A film burkoltan
arrol a nagyszdmu konformista értelmiségirdl beszél,
akik a nemzetiszocializmus idején némak maradtak, mi-
kozben gaztetteket kovettek el az orruk elGtt.

Kluge és Schlondorff filmje a téma - a nemzetiszo-
cializmus okainak és konzekvencidinak — kezelésében
erosen kilonbozik egymastol. Schlondorff erdsen ex-
pressziv filmmé alakitotta Musil szévegét, szikdr, fekete-
fehér képekkel, mig Kluge egyre jatékosabb formdval ki-
sérletezett, amelybe belefértek a narrdtori kommenta-
rok, a kozcimek és az asszociativ montdzsok, melyek al-
loképeket, régi filmrészleteket és irott szoveget helyez-
nek egymads mellé,

1962-ben két francia sziiletésii, de 1958 ota Németor-
szagban ¢l6 rendezd, Jean-Marie Straub és Daniele
Huillet dithédt tamadasokat valtott ki nemcsak azzal,
ahogy a német torténelmet kezelte, hanem kegvetlen
avantgard esztétikdjaval is, amely a brechti elidegenitd
effektusokat hasznalta fel filmen. A Heinrich Boll szdve-
gén alapuld Machorka-Muff cima rovidfilm (1962) a né-
met militarizmusnak az dtvenes évekbeli Nyugat-Ne-
metorszagban vald véltozatlan hatalmét allitja pellen-
gerre. ,Nemetorszag nem élt a forradalom adta lehetdse-
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gekkel, és nem szabadult meg a fasizmustél - nyilatkoz-
ta Straub. - Szdmomra ez egy korben forgd orszag,
amely nem tud megszabadulni a sajat maltjatol” Straub
¢s Huillet filmes adaptacioja Boll Bilidrd fél tizkor (Billiard
um halbzehn) cimii regénve nyoman a Nicht versihnt
oder Es hilft nur Gewalt, wo Gewalt herrscht ('Nincs meg-
nyugvas, avagy ahol az erdszak uralkodik, ott csak az
erdszak segithet’, 1965) sokatmondo alcimet kapta; ez a
film még az eldzénél is nyiltabban politizal. Jeloletlen
flashbackek fiizik egybe a fasiszta multat és az &tvenes
c¢vekbeli Szovetségi Koztarsasagot megjelenits képeket.
A legfiatalabb fitban ,nincs megbékélés” a jelennel,
amely ugy létezik, hogy nem gondol a bings mdltra.
A naci filmek pazar képeivel kialto ellentétben Straub és
Huillet mar-mar aszketikusan kozeledik a képi megjele-
nitéshez, A kamera altalaban statikus, mikozben a dra-
mai szerkezet a puszta lényegre szoritkozik, ami zavarba
ejté trokhoz, ugrasokhoz és ellipszisekhez vezet, Straub
jobban szeret amatdroket szerepeltetni, mint profi sziné-
szeket, akik ugy kivetik a brechti eljarast, hogy nem azo-
nosulnak a kitaldlt személlyel, hanem ,idézik” azt. Hogy
dokumentalja a filmezés aktusat a filmen beliil, Straub
eredeti hangot haszndl. Egy film Straub szamdra csak
annyiban volt politikai, hogy forradalmasitotta a repre-
zentaciot, azaz szakitott minden hollywoodi eredetii
konvenci6val. Brechti inspirdciéji reprezentacid-kritika-
ja €s radikalis politikai bedllitottsaga meghatarozd hatast
gvakorolt a fiatal német filmesekre, kiilondsen Alexan-
der Klugéra és Rainer Werner Fassbinderre.

A nyugatnémet j hullim az ellendllds filmmiivészete
volt. Szemben allt a ndci korszak és az dtvenes évek futo-
szalagon gydrtott szérakoztato filmjeivel, a pazar pro-
dukciok vizudlis bajaval, valamint a konformizmus ideo-
logidjaval, mely a gazdasagi csoda évtizedében virdgzott.
Semmi se volt gytiloletesebb a fiatal német rendezdék sza-
mara, mint az archetipikus német zsanerfilm, a provinci-
alis Heimatfilm (haza-film), melynek hagyomanva toret-
len maradt a harmincas évektdl egészen a hatvanas évek
elejéig. Sima, szinekben gazdag, a német erddségeket, ta-
jakat ¢s szokasokat dbrdzol, boldogsdgot és biztonsagot
sugarzo képei szimukra megtéveszté mozigicesként je-
lentek meg; s a harmincas évektdl a hatvanas évtizedig
valtozatlanul maradt témak és formaik is felb&szitették
oket. Mégis, minden negativ mellékjelentése — vér és ve-
rejték, érzelgds provindalizmus és gices — ellenére az ar-
chetipikus német film mindig Gjabb és tjabb kihivast je-
lentett a fiatal német rendezék szamara. Peter Fleisch-
mann filmje, a Vaddszjelenetek Alsi-Bajororszigban (Jagds-
zenen aus Niederbayern, 1968), Volker Schléndorff Der
plitzliche Reichtum der armen Leute von Kombachja (A kom-
bachi szegény emberek hirtelen meggazdagodasa’, 1971)
és Reinhard Hauff Matthias Kneisslje (1971) dekonstruktiv
modon kezelték a zsanerkonvenciot, hogy egy kritikus
Heimat-filmet hozhassanak létre a helyén; ezenkizben
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~dgar Reitz egyszerre idézte és zazta szét a filmtipusban

“venyre julo ideologiat és vizudlis format a maga tizen-
"2t Ords televizids sorozataban (Haza — Heimat, 1984). A
“etvenes-nyolcvanas évek Heimat-filmjei modot adtak a
~ndezoknek arra, hogy reflektdljanak a német azonos-
«ztudatra, s felvazoljak azokat a hagyoményos (patriar-

walis, parancsuralmi) csaladi és tarsadalmi strukturikat,
“melyek néhany évtizeddel korabban lehetdvé, sét elke-
~ulhetetlenné tették a fasizmust.

EMETORSZAG TOBB ARCA

<77 Oszén egy német gydros és korabbi ndci partfunk-
mnarius elrablasa ¢s meggyilkolasa, valamint a bebér-
- nz0tt Baader-Meinhof terrorista csoport tagjainak rej-
““lves haldla, tovdbbd a kormédny kemény megtorlé in-
~skedesel (példaul a hirzarlat vagy a baloldali szimpati-
“nsok utani hajtévadaszat) a legsalyosabb valsagot
“czte el6 a Német Szovetségi Koztarsasagban, amiota az
=nndll. Az elhallgatott malt mélyebb megértésének va-
= @ nyomaszto erejuvé valt Nyugat-Németorszag sza-
~ara, minthogy mindezek az események a Hitler-rezsim
~ckfani terrorjanak emlckeit idézték fel, amelyeket
lektiv amnézia torolt ki hirtelen az emberek fejébal.
* nvugatnémet filmrendezék missziojuknak tekintették,
zv felkutassak a vélsag gyikereit a német maltban.
© Spiegel magazin javaslatdra az Gj német filmet képvi-
=0 kilenc rendezd, kiztitk Kluge, Schlondorff, Reitz
« Fassbinder dsszefogott, hogy elkészitsen egy filmet,
~<lv mind krénikdja, mind kommentdrja kivant lenni
¢ nemetorszagi 6sznek. A kozos alkotas, a Deutschiland im
hst (‘Németorszag dsszel’, 1978) a kormény altal el-
~ndelt hirzarlattal szemben ellenlépésként is szolgdlt,
“lamint kisérletet tett arra, hogy az események ,hivata-
- vdltozatdra nem hivatalos vilaszt adjon. Az egyes
~ndezdk tizendt-harminc perces filmjei nem kotheték
—vik vagy masik alkotohoz, még agy sem, hogy a film
-2s0  kinézete” egyértelmiien Alexander Kluge, vala-
~int vagoja, Beate Mainka-Jellinghaus keze nyomat vi-
 magan. Elsé pillantasra a film a televiziomtisor szer-
zetét utdnozza: dokumentarista jelenetek, interjuk és
“wuv snittek keverednek benne. De aztén olyan képeket
~hatunk benne, olyan torténeteket mesél el, olyan tav-
“okat tar fel, melyek elképzelhetetlenek lennének a né-
¢ televizidban. Ebben a filmben tértént meg, hogy ko-
cerativ modon, minden allami tamogatas nélkiil csa-
“went tudtak kifejezni magukat az uj német film repre-
~tansai, akiket nem a stilus kotott 6ssze, hanem az el-

zeki politikai magatartas.
+ film keretét két nyilvanos gyaszszertartas adja: a gya-
- allami temetése, valamint a terroristak sirba tétele; a
0 kozott a film az erdszak képeit villantja fel a német
“enelembdl, Rosa Luxemburgtél Rommel tabornagyig.
len €s a mult kozti megfejthetetlen kapesolat azonnal
“z0ssa valik, midén Rommel fia, Manfred, Stuttgart

polgarmestere, egy interji soran azt kéveteli, hogy a ter-
roristakat méltosaggal temessék el. Amikor 1978-ban a
véllalkozds céljairdl nyilatkoztak, a rendezék hangsilyoz-
tak, hogy meg sem probaltak egységes elmélettel szolgal-
ni a terrorizmust illetden. Az, képek nélkiili film” lett vol-
na. Valami lathatéan sokkal egyszertibb dolog tiizelt fel
minket: az altalanos német amnézia... A filmvetités két
orajara megprobaljuk meg6rizni az emlékeket.” Hangot
adtak tovabba kiilonleges elhatarozasuknak is: ,Hazank
tbbféle arcaval akarunk foglalkozni.”

Nem véletlen, hogy egy Deutschland im Herbst tipusu
kollektiv vallalkozds hatdssal volt jé neéhany, ,a haza
tobbféle arcdval foglalkozd” késébbi alkotdsra. Alexander
Kluge rovidfilmje, a Die Fatriotin (‘Egy honleany’, 1979)
cimi epizod Gabi Teichert torténelemtanarnéral s70l, aki
a német torténelem gydkereit kutatja. Fassbinder filmje-
ben dramatizalt beszélgetés tantii lehetiink a rendezé és
anyja kozott demokraciardl, fasizmusrol és erds kezii ve-
zetd iranti igényrdl: a film arra sarkallta Fassbindert,
hogy tovibb vizsgdlja sziilei nemzedékének torténetét
a ,Nemet Szovetségi Koztarsasag-trilégia”-ban: a Maria
Braun hdzassigiban (Die Ehe der Maria Braun, 1979),
a Loldban (1981) és a Veronika Voss vigyakozdsdban (Die
Sehnsucht der Veronika Voss, 1982). Volker Schlondorff
1979-ben megfilmesitette Giinter Grass A badogdob (Die
Blechtrommel) cimii regényét, s ezért 1980-ban meg-
kapta a legjobb kiilfoldi filmnek jard Oscar-dijat.

A Deutschland im Herbst modelliil szolgalt ahhoz, ho-
gyan kell kritikusan bemutatni filmen a német torténel-
met €s azonossagtudatot. De a kézonségre gyakorolt ha-
tas korldtozott volt, mivel mind a film altal sugallt poli-
tikai nézetek, mind pedig az alkalmazott kisérleti mon-
tazs-forma ellentétben allt azzal, amit a legtobb nézé el-
vart egy filmtdl. A Deutschland im Herbst bemutatéja uta-
ni ¢vben mindezeket az elvardsokat kielégitette az ame-
rikai televizio Holocaust cimi sorozata: ez volt az elsé na-
gvobb tzleti vallalkozds, amely egy fikcios film keretei
kozott megkisérelte kimeritden feldolgozni a tébb millio
zsid6 iildozésének és modszeres lemészarlasanak téma-
jat. Kiilonosen erds visszhangot keltett a Német Szovet-
ségi Koztarsasagban, ahol 1979 januarjaban mutattik
be. A Holocaust nemesak példatlanul heves érzelmi reak-
ciokat valtott ki, és osztonzést adott az addig tabunak
szamito, a multat feltard probalkozasoknak, hanem pél-
dakeént allt a filmjikkel megbukott német filmrendezdk
eldtt, hogyan kell agy megjeleniteni a kizelmult német
torténelmét képben és elbeszélésben, hogy az sikerrel
hasson a kozénség érzelmeire.

Nem sokkal késébb Edgar Reitz elkezdett dolgozni ti-
zenhat ords tévésorozatan (35 milliméteres filmen),
amelyet az amerikai Holocaustra adandé programatikus
vilasznak szdnt. A Iaza cimdi filmeposz egy csalad éle-
tébol mutat be hatvan évet Schabbachban, egy képzelet-
beli német faluban a Rajna-vidéken; a torténet 1919-ben

645




r_—___—_____-—__—_____—___—___

Rainer Werner Fassbinder
(1945-1982)

1
|
I
|
1
1
I
I
}
I
1
1
I
|
1
I
I
1
I
1
I
I
I
1
1
I
1
1
|
I
1
I
I
|
I
I
I
I
I
1
1
|
1
I

L,..______...__...__...___.__....__.____...._..__.__.__.,___..___..___..__,.,.__..___._

A rendez6 harminchét éves kordban bekovet kezett korai
halalaval, ugy tint, maga az tj német filmmivészet is
idé elott megsziinik létezni. Rovid életének hihetetlen
gazdagsaga — tobb mint negyven film és televizids pro-
dukcié tizenot év alatt — vitathatatlan tiszteletet ébresz-
tettek irdnta, az Gj német film lelkének” tekintették; mi
tobb, a Nyugat-Németorszagot kinyérteleniil biralo
magatartasa kovetkeztében ,a nemzet lelkiismeretének”
szamitott. A Le Monde hasabjain & képviselte ,annak a
fiatal nemzedéknek a dithét, amelyiknek a hatvanas
években nyilt ki a szeme, s amelyik megismerte, amit
szitlei hagytak maguk utan: a német nemzetiszocialista
tudat szélzuzasat”.

Egy olyan generdciot képviselt, amely a habord végén
sziiletett, és fellazadt a ,rendszer”, vagyis a kapitalista
gazdasdg, a konzervativ 4llam és a nacikkal kapcsolatba
hozott zsarnoki iddsebb nemzedék ellen. A generacids
elégedetlenség 1967-ben robbant ki, amikor egyidejtileg
zajlottak a Német Szovetségl Koztarsasagban addig soha-
sem tapasztalt erejd tiltakozo megmozdulésok a vietnami
habort, az 4j rendkiviili torvények és a jobboldali tomeg-
sajté ellen. Fassbinder, akinek karrierje a hatvanas évek
kézepén indult, soha nem Jett hiitlen a korszak radikilis
utopista-anarchista idealjaihoz. Ezek képezik azt a viszo-
nyitasi pontot, amelyhez kepest haseinek és hdsndinek
valosaga (és integritdsa) megmérettetik. Nem veletlen,
hogy mindegyik filmje ezeknek a kompromisszumot
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nem ismerd idedloknak a bukasat és az illiziok végleges
szétfoszlasat tematizdlja.

Fassbinder bajor kizéposztalybeli csaladban szilletett;
az iskolabol kimaradt, szinészetet tanult, 1967-ben a
miincheni Action-Theaterhez szerzGdott, majd 1968-ban
Miinchenben megalapitotta sajat tdrsulatat, az Anti-
theatert. 1969-ben tizéves, sziinet nélkiili filmkészitésbe
fogott: 35 milliméteres jatékfilmeket hozott létre, ez
évente 2-6 film- és tévéprodukciot jelentett a szinhazi
rendezéseken és az idénkénti szinészi fellépéseken felal.
Eletének utolsé harom évében még ennél is széditébb
tempot diktdlt magdnak: elkészitette a Berlin, Alexander-
platz (1979-80) cimii tizenot 6ras tévéfilmet tizenharom
részben és egy epilogussal, valamint négy nagyobb nem-
zetkozi koprodukciGban gydrtott filmet forgatott. Vegte-
len energiaja és munkasebessége (utolsé éveiben ezt dro-
gokkal is fokozta) a filmkészités hogyanjara is kihatott:
allandé munkatarsak csoportjat gyiijtotte maga koreé, ko-
zéjiik tartozott Peer Raben, gyakorlatilag minden filmjé-
nek zeneszerzdje; Harry Bér rendezGasszisztens; opera-
torok kisebb csoportja (Dietrich Lohmann, Michael
Ballhaus, Xaver Schwarzenberger); valamint szinészndk
6s szinészek, koztik Hanna Schygulla, Irm Hermann,
Kurt Raab, akikkel mint egy kis kamaraszinhaz tarsulata-
val dolgozott egyiitt. Ezzel a szervezettséggel magyaraz-
haté, hogy filmjei, a nagy mfaji és stilisztikai kiilonbsé-
gek ellenere hibatlan Jkinézettiek” voltak.

Palyaja indulsatol fogva egymastol radikdlisan eltérd
filmkészitési modszerekkel kisérletezett. Az amerikai
gengszterfilm mifaji konvencicit a miincheni under-
ground miliébe tiltette at a Liebe ist kiilter als der Todban
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(A szerelem hidegebb a halalnal’, 1969) és a Der amerika-
nische Soldatban (Az amerikai katona’, 1970). A digdban
(1969), egy olyan gorogrél szolo filmjében, aki leleplezi
a kizsdkmdnyolo és rasszista kornyezetet, mellyel a ven-
dégmunkasok elsd nemzedéke Németorszagban szem-
ben tallta magét, az el6zd filmtol teljesen eltérden,
brechti elidegenits effektusokat és szinhdzi stilizaciot
haszndlt fel. Az ebben érvényre juttatott minimalista,
anreflexiv filmnyely (itt maga Fassbinder jtszotta a fG-
szereplé gorog munkast) Jean-Marie Straubnak koszon-
hetd, aki rovid ideig meghivott rendezéként dolgozott
Fassbinder szinhazaban.

1971-ben Fassbinder megismerkedett Douglas Sirk
hamburgi sziiletést hollywoodi rendezd filmjeivel; meé-
lven hatott rd Sirk képessége, hogy anélkiil csindljon
népszert filmeket, hogy megalkudott volna egy rombo-
16 europai” érzékenységgel és egy utinozhatatlan sti-
lussal; Fassbinder szellemi atyjaként ,érokbe fogadta” a
szamfizetésben élt német rendezdt, s titokban azt remél-
te, egyszer majd képes lesz megrendezni a német holly-
woodi filmet. A zoldségkereskedd (1971) és A félelem meg-
eszi a lelket (1973) tudatosan fordult a sirki stilushoz, ami-
kor melodramatikus cselekményt, természetellenes vila-
gitast, tolakodd kameramozgdsokat, mesterséges, erd-
sen stilizalt diszletet, és vagyakat, felismeréseket és elhi-
degiilést kifejez pillantasok, tekintetek és nézések
rendkiviil bonyolult dsszjatékat alkalmaztik. A talsdgo-
san melodramatikus zene rombolja az illiziokat, s a te-
atralis gesztusnyelv a néz6t kritikus tévolsagban tartja a
zabolatlan érzelmek nyilt megmutatdsa ellenére is.

1977 utan gyors egymésutinban kovették egymdst
torténelmi filmjei: eloszor a Kétségheesés (Despair — Eine
Reise ins Licht, 1977), majd a Maria Braun hdzassign
(1978), a Berlin, Alexanderplatz (1979-80), a Lili Marleen
(1980), a Lola (1981), végil a Veronika Voss vigyakozdsa
(1981). A cinikus hiiszas évektdl a rikitéan izléstelen ot-
venes évekig ivelé német torténelmi hattér el6tt e filmek
az egyén kielégitetlen vagyaival, az emberek érzelmei-
nek kihasznalasaval és kihasznalhatésagaval €s a sze-
replok sajat pusztuldsukat elidézo tetteivel foglalkoz-
nak. Az Alfred Dablin 1928-ban irt regényébdl, a Berlin,
Alexanderplatzbol késziilt tévésorozatban Fassbinder egy
orszag onazonossag-valtozasdnak lasst atmenetét mu-
tatja meg. 1t Berlin azt az alattomos és baratsagtalan tar-
<adalmi kisrnyezetet képviseli, amely a j6 titra tért btino-
26, Franz Biberkopf életét és kordt meghatarozta. A ko-
vetkezo film, a Lili Marleen (1980) szorosabbra fonja a
szélakat a magan- és a kozéleti szintér kozott: egy kaba-
ré-énekesnd, aki oridsi sikert arat a Lili Marleenrdl sz6lo
katonadaldval, belebonyolédik a ndcik és a szervezett el-
lenéllas cinikus politikai mesterkedéseibe. A rendez6 a
néaci UFA-stilust alkalmazza a vilagitasban, a jelenetezés-
ben, a jelmezben és a kameramozgasban; parodisztiku-
san eltiilozza a csillogast. Leginkdbb a sajat kora érdekel-
te, vagyis az 1945-0s szakadast kovetd habord utdni évek,

Balra: Margit Carstensen és Hanna Schygulla a Petra von Kant
keserti konnyei (1972) cimd filmben
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az az idészak, amikor lehetségessé, sGt szitkségessé valt
az tjrakezdés. A Német Szovetségi Koztarsasdg ekkor
még nem allt erés labakon, s Fassbinder szerint utopisz-
tikus reményeket lehetett taplalni. A Német Szovetségi
Koztarsasag-trilogia (BRD-Trilogie) filmjei egyre elkese-
redettebb képekben mutatjak be a nyugatmémet nyo-
mort, ahogy azt Fassbinder felfogta és atérezte a hetve-
nes évekbdl visszatekintve: az érzelmek elfojtasat az
anyagiassag ¢és a haszonlesés érdekében az djjdépités
évei alatt (Maria Braun hdzassdga); a mindenhol jelenlévd
korrupeidt, melyet az ember kénytelen volt elfogadni a
megalkuvé konformitis éveiben (Lola); valamint egy
traumatikus mult kisértd emlékeit, amelyeket az ember-
nek ki kellett Giznie magabdl (Veronika Voss vdgyakozisa).
E filmek azokat az elkeriithetetlen konfliktusokat tarjak a
nézo elé, amelyek a mult kollektiv semmibe vétele nyo-
maén alakultak ki; a konfliktusok vagy megsemmistilésbe
(Maria Braun hizassdga), vagy cinizmusba (Lola), vagy tel-
jes rezignacioba (Veronika Voss vigyakozdsa) torkollnak.
Fassbinder Németorszagrol szolo kései filmjei ,a vigy
mikropolitikdjan” (Guattari) belil maradnak, s azt mutat-
jak meg, ahogy a mindennapi emberek reményei, térek-
vései és csaloddsai dsszefiiggenek a konkrét torténelmi
helyzetekkel. Fassbinder néi szerepldi legalabb annyira
alakitjak korukat, amennyire az alakitja 6ket. Vagyaik ta-
mogatidk, s implicit modon kritizdljak koruk uralkodo
mentalitisat. [gy Fassbinder filmjei egy lélektani és egy
utépista dimenzioval egészitik ki a hivatalos torténetirast.
Ugyanakkor a hetvenes évek végére a rendez6 mar meg-
gyzGdott a Németorszdggal kapesolatos reményeinek il-
luzérikus voltardl, s késébbi filmjei ennek a hatartalan
kétségbeesésnek a visszatiikrozédései. Amikor filmijei
emberi értékekrdl és latomasokrol beszélnek, tal tudnak
lépni a rendezdnek a német térténelem és azonossagtu-
dat iranti megszallott érdeklddésén. Végil is minden al-
kotasa a ,sértetlen élet”-rél (Theodor W. Adorno) szétt al-
mokrél és vagyakrol szol.
ANTON KAES

FONTOSABE FILMEK

Liebe ist kilter als der Tod (A szerelem hidegebb a halilnal’,
1969); A digo (Katzelmacher, 1969); Miért lett R. Gr dmokfuté?
(Warum liuft 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 Tranen der Petra von Kant, 1972); Acht
Stunden sind kein Tag ('Nyolc dra nem egy nap’, csalidsorozat,
1972); A félelem megeszi a lelket (Angst essen Seele auf, 1973);
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Werner Herzog
(1942-)

A gvakran a német filmmiivészet romantikus litnoka-
nak nevezett Werner Herzog a kalandor, csavargo és fe-
negyerek rendezé jelképes figurdja lett. A rola késziilt
dokumentumfilmek, melyek koziil a leghiresebb a Les
Blank-féle Burden of Dreams (Az dlmok terhe’, 1982) egy-
arant megszallott, féloriilt muvésznek abrazoljak, aki
képes kockara tenni az életét egy filmért. Foszerepldi, a
ldzado6 dlmodozok és eretnekek, fanatikusok és mania-
kusok mind a fiiggetlen rendezé alakmasai, aki minden
nehézség ellenére megprobalja valdra valtani elképzelé-
seit. Minden filmje a mdssagot kutatja és engedi érvé-
nyesiilni; a legtdbb egzotikus tdjakon jatszodik, példaul
a dél-amerikai dzsungelben, mint az Aguirre, Isten ha-
ragja (1972) vagy Afrikaban, mint a Cobra Verde (1987).
Még sztikebb pétridja, Bajororszag is mint a modern kor
eléitti, tavoli vidék jelenik meg (Llvegsziv, 1976). Az, hogy
filmjei felolelik az egzotikus és primitiv tradiciokat, egy-
ben azt is jelenti, hogy radikdlis, gyakran apokaliptikus
kritikdt gyakorolnak a nyugati civilizdcié és a benne
uralkodd racionalitas felett.

Werner Stipetic néven sziletett 1942-ben Miinchen-
ben; Herzog (ez a felvett neve) tizen6t évesen irta elsé
forgatékonyvét, és néhany évi egyetemi tanulmany
utan autodidakta rendezd lett, aki (allitolag) egy lopott
35 milliméteres kameraval dolgozott. Ertékes els6 film-
je, a Lebenszeichen (° E‘letjel', 1967) komor fekete-fehér szi-
nekben mutatja be az elidegenedést, az oriiletet és az
agressziot. A torténet egy fiatal, sebesiilt német katona-
rdl sz6l, akit otthagynak egy gorog szigeten, hogy egy
elhagyott 16szerraktarat Grizzen. A kopar taj és a kegyet-
len napfény az idegosszeomldsba kergeti, amely elszor
csak a katonai felettesekkel, hamarosan azonban magd-
val a nappal és a viligmindenséggel szembeni lazadas-
ban 6lt testet. A kamera objektiven, dokumentarista sti-
lusban rogziti a valsag kialakuldsat és oriiletbe valé at-
csapasat, s csak kevés kommentart fliz hozza nagy lato-
sziggel felvett jelenetekkel, ugrdlé vagasokkal és egy
nem rogzitett kézikamera alkalmazdsaval.

A 16, szazadi gyarmatositd kalandor, Don Lope de
Aguirre életérdl szold Aguirre, Isten haragja (1972) cimd
film tematikaja hasonlo az el6z6éhez. A természettel és
Istennel szembeni nyilt és képtelen dacb6l Aguirre
(Herzog gyakran szerepeltetett szinésze, az utanozha-
tatlan Klaus Kinski alakitja) elhatirozza, hogy megho-
ditja El Dorado mitikus kiralysagéat. A film szereplGi az
Amazonas-menti Gserdd kellds kozepén is képteleniil
ragaszkodnak az udvari pompdhoz, ami a filmet egy-
szerre teszi a gyarmatositds parédiajava és kritikdjava. A
szélsGséges kamerabedllitdsok és a hosszi snittek segit-
ségével Herzog lathatéva teszi az Gstermészetet mint
olyan ellenséges és félelmetes erdt, mellyel szemben tor-
péve lesz, st el is bukik a gyarmatosito.

Négyévi igen keserves forgatds utdn Herzog elkészi-
tette Fitzcarraldo cimii, még sotétebb szinekkel festett

gyarmatositdsi torténetét. Egy gazdag kalandor valéra
akarja vdltani azt a groteszk tervét, hogy elvigyen egy
olasz operat a perui Gserd6k bennsziilottei kozé. A ren-
dezd birdlja a gyarmatosito oktalan arroganciajat, nai-
vitasat és azt, hogy egyaltalan nem tiszteli a massagot. A
sors ironidja, hogy Herzog villalkozdsa maga fult ku-
darcba, midén tokéletesen megvaldsitotta azt, amit a
film birdlni kivant. Hogy a stdb betort egy indidn terii-
letre és visszaélt a helyi lakossag vendégszeretetével, az-
utdn vilt ismertté, hogy a rendez6 tdborat tiltakozasul
felgyajtottdk a helybeliek.

Csupdn egy évvel késébb Herzog gazdasagi fogal-
makkal pribalta meg abrazolni a gyarmatositist. Az
Ahol a zold hangyik dlmodnak (1984) cimi filmben a mai
conquistadorok, egy banyavéllalat mérnokei uranium
utdn kutatnak, s tonkretesznek egy tertiletet, melyet az
ausztral bennsziilottek szentként tisztelnek. A helybéli-
ek elvesztik a kiizdelmet az ipari ,haladdssal” és a gat-
lastalan profithajszoldssal szemben. A lecsupaszitott és
kidbranditoan kopar természet itt mar tobbé nem szamit
romantikus diszletnek az ember koriil; a mitosz és az Gij-
szerfiség farkasszemet néz egymassal.

Herzog olyan egyéni modon keveri a néprajzi és az el-
besz¢lg film elemeit, hogy ezzel megkérddijelezi a hagyo-
manyos miifaji felosztast, kiilonosen, ami a dokumen-
tumfilm és a jatékfilm kozti killonbséget illeti. A Fata
Morgana (1970) az egyik korai példaja Herzog dokumen-
tumfilmjeinek, melyek az ellentétes filmes megnyilvinu-
lasok keverésével dekonstrudljdk a miifajt. A szétszort
szeméttel teli sivatag képeit kiséré filmzene mellett Lotte
Eisner felolvas a teremtésmitoszbol, és idénként Herzog
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hangja fliz kommentdrokat a latottakhoz: mindez rése-
ket it az objektiv igazsdg eszméjén. A film perspektivaja
a torténelem végéé, egy olyan mitikus koré, amely az-
utan fog bekoszonteni, hogy a haladds és a modernitas
mdr elpusztitotta a bolygot.

Herzog pesszimista civilizacioszemlélete és nézetei a
zsugorodd tarsadalomrél ismételten megjelennek narra-
tiv filmjeiben. A Kaspar Hauser (1974) fészerepében egy
amatdr szinész, Bruno S., egy analfabéta és meglehetd-
sen zildlt kiillem{ berlini csavargo lathato, a rendezo ez-
zel is érzékeltetni akarja a vadember Kaspar Hauser fdj-
dalmas és sikertelen beilleszkedési kisérletét a 19. szdzad
eleji német tarsadalomba. A film egy olyan természeti
ember szemszogébdl kritizdlja a kisvarosbeliek behizel-
g0 fontoskoddsdt és nevetséges pedantéridjat, akit még
nem rontottak meg a ,civilizalt” tirsadalom dlsagos ritu-
sai. A Bruno vandorldsaiban (Stroszek, 1977) harom szam-
kivetett ember: egy bortonbdl szabadult rab, egy prosti-
tualt és egy bogaras oreg szomszéd prébal (j életet kez-
deni az amerikai Kozép-Keleten, amely Herzog abrazo-
lasaban semmivel se kevésbé dthatolhatatlan és egzoti-
kus, mint a perui 6serdd.

Az alkalmazkoddsra képtelen polgarok, illetve idege-
nek keriilnek végzetes osszelitkozésbe a tarsadalommal
a Nosferatu, a vimpir (1978) cim( filmben is, mely E W
Murnau tnnepelt 1922-es néma vampirfilmjének Gj val-
tozata. Hasonloan Murnau stilusahoz, Herzog filmnyel-
ve is oszcilldl a dokumentarizmus és az dlomszerd jele-
netek, a néprajzi hitelesség és a sziirrealista vizid kozott,
Herzog mindegyik filmjére jellemzd az erds fesziiltség
kép és torténet kozott: a gazdag képiség és az operasze-
ri szinpadiassag dltaldban meghaladja a szigora elbe-
szélés okonomidjat. Legutobbi, viligosabb szerkezett
dokumentumfilmjei a Szahara nomadjairdl (Wodaabe: die
Hirten der Sonne — ‘Wodaabe: A nap pésztorai’, 1989), il-
letve Kuvaitrol (Lektionen in Finsternis — “Tanorak a sotét-
ben’, 1992) hagyjik, hogy az erdteljes képiség kozvetitse
az {izenetet, melyet immar nem akadélyoznak a fiktiv
szerepldk ¢€s a torténet menete.

ANTON KAES
FONTOSABB FILMEK
Lebenszeichen (‘Eletjel’, 1967); Fata Morgana (1970); Aguirre,
Isten haragja (Aguirre, der Zorn Gotles, 1972); Kaspar Hauser
(leder fiir sich und Gott gegen alle, 1974); Uvegsziv (Herz aus
Glas, 1976); Bruno vandorlasai (Stroszek, 1977); Nosferatu,
a2 vampir (Nosferatu, Phantom der Nacht, 1978); Fitzcarraldo
(1980-81); Ahol a z6ld hangyak almodnak (Wo die griunen
Ameisen traumen, 1984); Cobra Verde (1987); Wodaabe:
die Hirten der Sonne (‘Wodaabe: a nap pdsztorai’, 1988-89);
Lektionen in Finsternis (“Tanérak a sotétben’, 1991-92);
Glocken aus der Tiefe (Harangok a mélybél’, 1993).
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kezdddik, és 1982-ben fejezddik be. Két részben vetitet-
tek az eurdpai filmfesztivdlokon, valamint minden na-
gyobb német vdrosban 1984 nyardn, majd ugyanez év
szeptemberében és oktdberében tizenegy részes téveé-
filmként mutattak be. Az Gj német filmmivészeten be-
lill ez lett a legtobbek dltal ismert — tébb mint hiszmil-
lidan lattdk a német televizioban — és a kritikusok altal is
elismert torténelmi film. A Haza egy poros falu lakéinak
cletere gyakorolt hatdsan keresztiil abrdzolja a 20. szaza-
di német politika torténetét. Reitz ugy latja, a kiilonbo-
z0 torténelmi korok részleteinek hangstlyozasa kiilon-
bozteti meg alkotdsat a korabbi tiorténelmi filmektdl, pél-
ddul az amerikai Holocausttél, amelynek, mondja, nem
volt érzéke ,Németorszag arcai” irant. A Haza eredeti ci-
me — Made in Germany — célzatosan utal a német torté-
nelmet ,made in Hollywood” médon bemutaté Holo-
caustra; s a film jelenlegi formajaban is bennmaradt, rog-
ton az elsé képen lathato, egy kilométerkSbe vésve. Az-
altal, hogy a torténelmet a személyes sorsokon keresztul
lattatja, Reitz megprdbdlja a folyamatossag érzetét kelte-
ni a diszkontinuus és részeire hullott német torténelem-
ben. ,Mi, németek — nyilatkozta egy interjuban — meg-
szenvedjiik a torténeteinket. Még most, negyven évvel a
hdbora utdn is attol féliink, hogy kis személyes sorsunk
felidézi a naci multat s arra emlékeztet minket, hogy to-
megesen vettlink részt a Harmadik Birodalomban.”
Reitz historizdlja a Hitler-korszakot, és beépiti az egy-
szerdi, apolitikus német emberek személves élményei
kozé, akik ennélfogva inkdbb aldozatokként, semmint
torténelmi cselekvokként jelennek meg elGttink.

Ha Reitz naiv mesemondd, akkor Kluge eszes és iro-
nikus esszéista. Die Matriotin (1980) cimi filmjének leke-
rekitett torténetében maga a mult abrazolasi technikaja
valik problematikussa; a torténelem itt mar nem egy-
masra kovetkezo események sorozataként jelenik meg,
hanem szdmos, a multat és a jelent dsszekoté killonallo
lancszemként, melyeket a torténésznek kell megalkot-
nia és dsszeftiznie. Klugét a torténelmi haladdssal szem-
beni kételyei arra oszténdzték, hogy elutasitsa a torte-
netiras elbeszéld modszerét, mely hisz a torténelmi fo-
lvamatossag és a linedris fejlodés eszméjében. Kritikai
historiografidja inkdbb az egymds mellé helyezés és a
montdzs elvén alapul. A snittek kozti Grok 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-
zG radikdlis elszakaddsa a hagyomanyos torténetirdi
narrativ formatol oda vezetett, hogy Kluge nomad mo-
don kozeliti meg a német torténelem mintegy kétezer
évét. Azaltal, hogy felftiggeszti az ido-tér kontinuumot,
az oksagi viszonyokal is szamtizi; a nézdt arra kénysze-
riti, hogy aktivan vegyen részt a kiilénbozé részletek
odsszekombinalasaban, s ezen keresztill ne csak ertoje,
hanem egyik teremtéje is legyen a film jelentésének.
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Kluge késébbi rendezéseiben — Die Macht der Gefiihle
(‘Erzelmek hatalma’, 1983), Der Angriff der Gegenwart auf
die dibrige Zeit (‘A jelen tamaddsa malt és jovo ellen’,
1985), Vermischte Nachrichten ("Vegyes rovidhirek’, 1987)
— az esszeéfilm format alkalmazza, hogy felhivia a nézdk
figyelmét a filmes dbrdzoldsra és a nyilvanossdgot a glo-
bélis hirdetések és a médiahatalmak feldl fenyegetd ve-
szélyre. Maga Kluge az elmdlt évtizedben faradhatatla-
nul dolgozott egy heti rendszerességgel sugarzott fél-
ords kabeltelevizids programon, amely a durva kom-
mercializmus tengerében egy rovid iddre lehetdve
tenne egy alternativ tévénézési stratégiat.

A FILMMUVESZET MINT MITOSZTEREMTO

A magas kulttra, a kisérletezés és az énreflexio fogalmai-
hoz valod ragaszkodast illetGen csak Hans Jurgen Syber-
berg tesz tal Klugén: ambiciozus filmjei Franciaorszag-
ban tobb dhitatos kovetdre leltek, mint Németorszagban.
Fémiive, a hatoranyi terjedelm, mitoszokkal teli jeremi-
ada, a Hitler, ein Film aus Deutschland ("Hitler: egy film Né-
metorszaghol’) végiilis a torténelem filmen valé abrizo-
lasanak lehetetlenségérdl szol. Minthogy a multhoz mas-
képp nem tudunk hozzaférni, csak ontudatos szinlelés
és tjjateremtes letezhet. Syberberg meg se probalja Gjja-
alkotni a multat; a filmbél gyakorlatilag hidnyoznak a
vizualis dokumentumok, nincsenek benne interjik, sem
kilsa felvételek, torténete sincs. Az egész film egy sti-
didban jatszddik, s a rendez6 a mesterséges diszleteket
¢s az eldadas szinpadiassagdt a konvencionalis naci abra-
zolds élethiiségével szembeni leleményként hasznidlja
fel. A film nem abrazolja Hitlert, hanem Hitler-abrazold-
sokat mutat be: a szobafestét, a Napoleon-szerepben tet-
szelgot és, leghatdsosabban, a pedans nyarspolgart, aki
folyton a zoknijai és az alsonemui kozott rendezget.
Syberberg filmje majdnem mindegyik vizualis klisét id¢-
zi, amelyet a hétkoznapi hollywoodi mozi még mindig
hasznal Hitlerrdl és a naci korszakrol, és ezeket ironiaval,
valamint talzott patosszal hatastalanitja.

A rendezd szamdra maga a film jelent mitoszteremtd
médiumot, a szazad technikai fejlédésével és gazdasdgi
racionalitasaval szembeni ellensalyt. A tudomany demi-
tologizalo torekvéseire, mondja, a valaszt ,az a remitolo-
gizacio jelenti, melyet képeinek és hangjainak érzéki
kozvetlenségével csak a film tud véghezvinni”. Kordbbi
filmjei, a Ludwig: Requiem fiir einen jungfriulichen Kinig
(‘'Lajos: rekviem egy sziiz kirdlvért’, 1972) és a Karl May
(1974) ,a torténelem pozitiv mitologizalasi kisérletei a
filmmiavészet eszkozeivel”. Syberberg tgy véli, hogy La-
jos —a késo 19. szazadi naiv bajor kirdly, aki tiindérpalo-
takat épittetett és Richard Wagnert tamogatta —, éppugy
mint Karl May - a népszer ird, aki anélkiil, hogy valaha
is kitette valna a labat Szaszorszagbdl, tobb millié német-
tel osztotta meg dbrandképeit mesterséges paradicso-
mokrol — az elveszett édenkertet keresé németség jelke-
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pe. A Ludwig és a Karl May, az ipar és a kereskedelem
egyre ellenségesebb vildganak ellensulyozasaképpen,
egyvarant archaikus mitoszokat és utopidkat tartalmaz.
Az ironikus talzasok, a gices és az elavult értékrend elle-
nere mindkeét film komoly kisérlet arra, hogy szamot ves-
sen a német torténelem mitologiai dimenzidival. A Karl
May még a Ludwig-filmnél is kozelebbrdl vizsgalja a tri-
vidlis irodalmi mitoszokkal atitatott taptalajt, melyen a
Harmadik Birodalom létrejott és alakot oltott. A Karl
Mayban ¢és a Ludwigban toposzkent ott rejtézik a Hitler-
film; e trilogianak kimondatlan célja, hogy felfedezze a
tortenelmi figurdk és események mogott meghtzodo
valtozatlan mitikus struktirakat. Syberberg megprobalja
a maga teljességében megragadni romantikus német lé-
lek karakterisztikus, viltozatlan természetét, mely mes-
terseges paradicsomok utdn dhitozik és fantasztikus tév-
eszmeknek esik aldozatul, mikézben a Grélt keresi.

Syberberg tovabb radikalizdlta nonkonformista bealli-
tottsagat, amikor kiilonleges operafilmet rendezett
Richard Wagner Parsifaljabol (1981) vagy elkészitette a
Die Nacht (Az éjszaka’, 1984-85) cimi hatoras oratoriu-
mot, mely a nyugati vilig alkonyérdl és kozelgd végeérdl
sz0l0 vizio. Csupan Edith Clevert latjuk, amint részlete-
ket olvas fel Shakespeare, Holderlin, Nietzsche, Novalis,
Goethe, Richard Wagner és masok miiveibdl; a film szél-
sosegesen eklektikus pastiche: kétezer év koltészetébdl és
prozdjdbol az ¢jszaka motivumot varialo idézetek gytij-
teménye; a kamera az el6ado arcdba mered és gesztusait
figyeli; semminemi idegen anvag sem keril bele a mi-
tosznak ebbe a koncentrdlt vilagaba. Az irodalmi forra-
sok, mint posztmodern vértezet, kialto ellentétben all-
nak a szinpadra alkalmazas radikalis sivarsagaval. Abbé-
li torekveése kozben, hogy a klasszikus irodalmi kultarat
filmen 6rizze meg, Syberberg a médium sajat forma-
nyelvének hatarait a végsdkig tolja ki.

Werner Schroeter szintén eldszeretettel fordul a magas
kultardhoz filmjeiben, kezdve a Maria Callasrol készitett
kiserleti rovidfilmeken (1968) egészen az Ingeborg
Bachmann experimentalis regényébdl, a Malindbol készi-
tett filmadaptaciojaig (1990, forgatokonyv: Elfriede Jeli-
nek). A Der Tod der Maria Malibran (‘Maria Malibran ha-
ldla’, 1971) fészereplSje egy 19. szazadi operaénekesnd,
aki allitolag halalba énekelte magat: ez nagyszeri metafo-
ra Schroeter szamdra, aki eltokélten hisz a miivészet toké-
letes erejében, amelyet gyakran mesterkéltnek haté pa-
zar jelenetekkel és taldradd gesztusokkal lattat. A Palermo
oder Wolfsburgban (‘Palermo vagy Wolfsburg’, 1979-80) a
wolfsburgi Volkswagen-gyarban dolgozo, Palermobol ér-
kezett fiatal olasz vendégmunkas élettorténetét haszndlja
fel arra, hogy érzékeltesse a kiilonbséget a mediterran szi-
ciliai €let és a hideg németorszagi izolalt 1ét kozott, Doku-
mentumfilmjeiben a harmadik vilag orszagait fedezi fel:
a Fildp-szigeteket a Der lachende Sternben (A nevetd csil-
lag’, 1983) és Argentindt a De I"Argentine-ben (1983-84).
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Herzogtol eltérden Schroeter a néprajz iranti érdekladése
«apesan olyan alternativ latomadsokat és képeket probalt
ctrehozni, melyek arra kényszeritik a rendezét, hogy
Wemetorszagot is egy idegen szemével lassa.

4 KIVULALLOK FILMMUVESZETE:

L NOK ES A NEMET TORTENELEM

4 néemet filmmiivészet bévelkedik maganyos és furcsa
szerzetekben. Az amerikai faggetlen filmmuivészet hata-
=2 nyoman a hetvenes években jelentds underground fil-
mes kozosség jott 1étre Berlinben. Rosa von Praunheim,
Robert van Ackeren, Elfie Mikesch, Lothar Lambert és
“onika Treut olyan filmeket készitett, melyek mds és
mas formaban Gnnepelték a szexualis massagot: vigja-
wekként a Bettwurstban ('Bohockodas az agyban’, 1970) és
cov hdaromrészes dokumentumfilmben, a Die AIDS-
Trilogie-ban (AIDS-trilégia’, 1989-90, mindkettd Rosa
con Praunheim munkaja); a Robert van Ackeren rendez-
te izléses thrillertdl (Testek csabitdsa — Die flambierte Frau,
1982 és Vénuszesapdn — Die Venusfalle, 1988) a Monika
Ireut-féle szado-mazochisztikus sziirrealizmusig (Die
crausame Frau —'A kegyetlen asszony’, 1986). Nem vélet-
en, hogy ezeknek a filmeknek a zéme igvekszik elkertl-
ni, hogy a benntik szerepld helyszinek foldrajzi és nem-
setiségi értelemben azonosithatok legyenek; leggyakrab-
can New Yorkban vagy San Franciscdban forgattak Gket,
s szerte a vildgon telt hazakat vonzottak leszbikus és
meleg filmfesztivalokon.

A madssag iranti rajongas jellemezte mindenestul
Ulrike Ottingert is, aki a radikalis kisérletezésrol és a fe-
minista filmmivészetrdl valtott at a néprajzi filmekre,
mikozben gyakorta elmosta a hatarokat a miifajok kozott
példdul Johanna d’Arc of Mongolia — A mongol Szent Jo-
hanna', 1988-89). A Madame X — eine absolute Herrscherin

Madame X — egy abszolat uralkodénd’, 1977) és a Bild-
iis einer Trinkerin (‘Egy iszakos né arcképe’, 1979) cimi
flmjeibdl szamizi a nérél, mint a férfi pillantdsanak ki-
tett passziv targyrdl készult konvenciondlis dbrazoldst;
Ottinger néi szereplGi viszonozzak a pillantast, és Gj for-
makat taldlnak a nézo elhelyezésére. A rendezoné tjab-
ban filmes ati beszamolokat készit: ilyen a China: die
Kiinste — der Alltag ('Kina: miivészetek — hétkdznapolk,
1985) és a tobb mint nyolcoras etnografikus eposz, a
Tniga ("Tajga’, 1991-92), melyek az egzotikumot keresik,
de nem tolakodoan. Ottinger hosszi képsorokban és
cgyenletes, hosszt vagy kdzepes hosszlsdaga snittekben
vizsgdlja az idegen vilagot a maga csendes és megeérto
modjan, s azt sugallja, hogy e vilag minddrokre kifiir-
keszhetetlen marad a nyugati szem szdmara.

A politikailag elkotelezett feminista filmmuvészet a
hatvanas évek végén egy parlamenten kiviili ellenzéki
mozgalomban gyokerezett. N6i filmrendezdk egy cso-
portja elhatdrozta, hogy megismerteti a kozonséget a
diszkriminacio és elnyomas (egyenld jogok, egyenld fi-

zetés, abortuszhoz vald jog) néspecifikus problémaival,
¢s 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 hetvenes évek
kozepére a francia elmélettdl befolyasolt német feminis-
ték radikdlisabb tedriakat alkalmaztak a néi témat fel-
dolgozo filmszerkezetet és dltalaban a narrativ konven-
cidkat illetéen. Uj torténetmondasi és kifejezési modo-
kat kiveteltek a hollywoodi klasszikus narrativ filmmii-
vészettel szemben. A feminista filmnek ,ellenfilmmé”
kell vélnia: ,Ahol igazi nék vannak, felragjak a szabd-
Iyokat” —irta Helke Sander, aki 1974-ben az egyik alapi-
toja volt a Frauen und Film cimi feminista lapnak, mely
az elsé effajta kiadvany volt Eurépaban. A dominédns
filmmavészet uralkodd kodjainak ez a ,dekonstrukcio-
ja” teremtett kapesolatot a feminista film és a kisérlet, il-
letve avantgard filmmivészet kozott.

Helke Sander legismertebb sajat filmje, a Die allseitig
reduzierte Personlichkeit: REDUPERS (A tokéletesen redu-
kalt személyiség’, 1977) egy egyediil €16 anya és feminis-
ta életérdl szol a kettévalasztott Berlinben; a sivar urba-
nus kdrnyezet az ott €16, redukdlt személyiségek” meta-
fordja. A nd autdjabol felvett hosszan pasztazo svenkek
¢s a csunya, szemcses fekete-fehér felvételek a filmet Ed-
da zaklatott életérdl szolo féldokumentarista alkotdssa
teszik; az asszony meg akar felelni minden konfliktusos
szerepének: anyanak, hivatdsos fotografusnak, szerets-
nek ¢s egy noi tarsasag tagjanak. Sander narratorhang-
ja hol szarkasztikus megjegyzéseket fiz a latvanyhoz
(ebben Klugéra emlékeztet), hol onéletrajzi kommenta-
rokkal latja el a rendez6 alakitotta szereplét. A film nar-
rativ szerkezete éppoly szabalytalan és toredezett, mint
a no élete, mely tal sok szerepre forgacsolodik szét.
A hangsily az asszony mindennapos tevékenységeire
esik, arra, ahogy megprobalja értelmessé tenni a kozon-
ségest. Sander Der subjektive Faktor (A szubjektiv ténye-
20", 1980) cimi alkotdsa erdsen ironikus és onreflexiv
vizsgalata egy radikélis didkmozgalomnak, amelybdl
hidnyoztak a néi résztvevok. Megint csak a filmes meg-
nyilvanulasok keverékével allunk szemben: fiktiv torté-
nettel, narratorszoveggel, fotokkal és dokumentarista
jelenetekkel, ezek egyikében ldthato egy videokamera-
val felvett el6adas, melyet maga Sander tartott egy néi
politikai gytlésen 1968-ban.

Helma Sanders-Brahms Deutschland, bleiche Mutter
(‘Németorszdg, sapadt anya’, 1979) cimd filmje formai
elemeket vesz dt a feminista filmekbdl (a szerzéi hang je-
lenléte, a terjedelmes mese-szekvencidban ajito takaré-
koskodas az elbeszéléssel, a ,férfi” szemszog keriilése),
de a hagyomanyos néspecifikus tematikat (a nemek kap-
csolata, anya-lanya viszony, a patriarchalis allapotok
birdlata) a német torténelem kontextusdban vizsgalja.
A Deutschland, bleiche Mutter egy filmrendezé anyjanak
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Wim Wenders

(1945-)

A mincheni Film- és Televizidakadémia egyik elsé vég-
zett novendékeként Wenders mélyen beledsta magat a
filmkészités elméletébe. Kiterjedt esszéirdi tevékenysé-
ge szimbidzisszer(i kapcsolatban all filmjeivel: mind-
egyik a kép kifejezd erejének, az elbeszélés nehézségei-
nek és a befogadas problémainak kérdései koriil forog.
Wenders hisz abban, hogy a film képes felderiteni, tjra
felfedezni és igy megvaltani a fizikai vildgot.

Korai révidfilmjei, a Schauplitze (‘Szinhelyek’, 1967) és
a Same Player Shoots Again (‘'Ugyanaz a jatékos még egy-
szer 16", 1967) statikus allapotokbél és mozgasbol allé
formakisérleti alkotisok, mintha a rendezd fel akarta
volna fedezni a maga szamdra a mozgékép médium-
specifikus jellegzetességeit. Wenders mindig is szkepti-
kusan kozeledett a jo elbeszélésekhez — talan attol valo
félelmében, hogy az elbeszélés eluralkodhat a finom
képiségen. S valoban, egy nagyon is tudatosan indukalt
fesziiltség érezhetd a torténet és a képek kozott Wenders
egész eddigi életmiivében, kezdve elsé jatékfilmjétdl,
a Summer in the Citytdl (‘Nyar a varosban’, 1971) egészen
a Tivol és méyis kizelig (1993).

A Summer in the Cityt (1971) a The Kinks egyiittesnek
ajanlotta; a rendezd annak triigyén, hogy egy elidege-
nedett fiatalember a baratait keresi, felfedezi a fizikai tér
€s a zene, valamint a mozgas kapcsolatait. Hasonldan az
el6z6 filmhez, az Alice a vdrosokban (1974) az érzékelés, az
emlékek és az elhidegiilés kozti kapesolatot vizsgalja. A

gy érzi, hogy a polaroidképek sokasaga, amelyet az or-
szagrol készitett és gytijtott dssze, sokkal tobbet mond
és igazabb, mint a szavak. Véletleniil osszeismerkedik
egy kilencéves elveszett kislannyal, és passziv szemlélo-
dé kiviilallasa végiil is megsziinik, amikor kettesben
visszatérnek Németorszagba, hogy megkeressék a kis-

lany nagymamdjinak a hdzit, amelyr6l csupan egy
fénykép all a rendelkezésiikre. Tégabb értelemben ez a
road movie, az elveszett gyerekkor helyszinei és az 6n-
azonossag utdni kutatasrol szol.

A Téves mozdulat (1974) Handke forgatokonyvébal ké-
sziilt, amely maga is Goethe Bildungsromanja, a Wilhehn
Meister tanuldévei nyoman irodott. Ez a film is német ta-
jakat és varosokat mutat a nézdnek. Wilhelm, az iré6 ta-
nulminyitra indul Eszak-Németorszaghol az orszag
déli részébe, s az utazds végén beismeri, hogy ,téves
mozdulatot” tett, amikor nem hallgatta meg egyik uti-
tdrsa, Laertes torténetét, aki kordbban a naci part tagja
volt, s aki Németorszdg félmultjt testesiti meg. A Né-
met Szovetségi Koztdrsasag mint a torténelem kovetkez-
teben elveszett lelkek hona jelenik meg ebben a filmben.

»Az egyetlen dolog, amiben a kezdetektdl fogva biztos
voltam, s amirdl tgy éreztem, hogy a vilagon semmi ko-
ze a fasizmushoz, az a rockzene volt” - nyilatkozta Wen-
ders egy 1976-0s interjiijaban. Majdnem minden filmjé-
ben és irdsdban azt az ellenallhatatlan hatast tematizalta,
melyet Amerika gyakorolt (a népszerti kultaran keresz-
til) a habora utini német nemzedékre. Az 6 helyzete
azonban ambivalens volt. Mikdzben olyan vonzerét gya-
korolt ra Amerika, hogy tobb éven dt New Yorkban, illet-
ve Los Angelesben élt, Az idd nuildsa (Im Lauf der Zeit,
1976) cimii filmjének egyik hdse kijelenti: ,a jenkik le-
igdztak a tudatalattinkat”. A feltétlen elfogadas feldl a
szkepticizmus felé valo elmozdulds érezhetGen van jelen
A piszkos digy (Hammett, 1982) cimii filmjében, amelynek
megrendezésére Francis Ford Coppola kérte fel. Az 1979-
t6l 1982-ig tarté négyévi produkciés munka utdn az
egész filmet Gjra kellett forgatni és vagni, mig az ameri-
kai néz6k szamdra is elfogadhatonak nem talaltdk.

A piszkos digy elott is, utdn is forgatott Wenders az
Egyesiilt Allamokban jatszodo, illetve az Amerika és
Eurdpa kozti fesziiltséget targyald filmeket. Az amerikai
bardt (1977) cim lélektani thrillerben egy gvants ameri-
kai dlmiivész (Dennis Hopper alakitja) megsegit, majd

Alice (Yella Rottlinder) polaroidképet
keszit Philiprél (Ridiger Vogler) Wim
Wenders az Alice a vdrosokban (1974)
cimi road movie-jaban




=lirul egy becsiiletes német kisiparost. Wenderst A pisz-
s iigy elkészitése soran szerzett tapasztalatai serkentet-
sk arra, hogy elkésziise félig onéletrajzi ihletettségd fe-
wete-fehér filmjét A dolgok dlldsa (1981) cimmel, amely az
=merikai és eur6pai mozi kizotti szakaddsra reflektdl. A
flm azzal fejez6dik be, hogy a fészerepldt, egy fiiggetlen
neémet filmrendezot megolik a hollywoodi utcan.

A Pirizs, Texas (1984) forgatokonyvét Sam Shepard irta.
A film elsé része Wenders kedvenc miifaja, a road movie
regyében alakul: a szerepldk céltalanul vezetnek az auto-
palvikon, mikdzben maltjukat és jovajiiket keresik.

A nyolcvanas évek kozepére, amint a nemzeh identi-
tassal kapesolatos kérdések soha nem tapasztalt €lesség-
zel meriiltek fel, Wenders visszatért Németorszagba,
hogy elkészitse Berlin folott az ég (1986-87) cimdi filmjét
Berlinrdl és Németorszagrol, a jelenrdl és a maltrol. Az
elbeszél6i nézGpont két angyalé, akik lathatatlanul jarjak
be a kilonbozo varosrészeket a modern Berlinben (Hen-
ri Alekan rendkiviili kameramunkaja fekete-fehérben
lithat6). A filmrél gyakran tigy beszélnek, mint posztmo-
dern szovegrol, amely dekonstruktivan kezeli az ido-tér
viszonylatot (az angvalok téren és idon kiviil léteznek),
s a maga toredezett és toredékes meséjében személyte-
len kijelentéseket tartalmaz. Am a Berlin folott az ég csu-
pan azokat a fesziiltségeket radikalizdlja, amelyek jelen
vannak Wenders tobbi filmjében is: térét és id6ét, kepét
&s elbeszélését, esztétikaét és etikaét, torténelmét és iden-
titasét, vagyét és tettét.

A 23 millié dollaros koltségvetéssel készult romanti-
kus, high-tech tudomanyos fantasztikus road movie, A vi-
lig végéig (1991) tizendt varoson és négy kontinensen ét
sodor magaval. A technikailag fejlett kornyezetben fellé-
p6 kommunikdcios és emlékvalsagrol szol: itt video-
képek bombaznak minket minden oldalrél; a film megle-
pd médon véget vet Wenders régi kitzdelmének is, hogy
osszekombindljon torténetet és képeket. ,Képcsinaldbol
mesemondova lettem. Csak egy torténet adhat értelmet
es moralt egy képnek.”

ANTON KAES

FONTOSABB FILMEK

Summer in the City (Nyar 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 muldsa

(Im Lauf der Zeit, 1976); Az amerikai barat (Der amerikanische
Freund, 1977); Villanas a viz felett (Nick’s Film: Lightning Over
Water, 1981); A dolgok alldsa (Der Stand der Dinge, 1981); Pdrizs,
Texas (Paris, Texas 1984); Berlin foltt az ég (Der Himmel Gber
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,
so nah, 1993); Lisszaboni torténet (Lisbon Story, 1995).

[RODALOM

Dawson, Jan: Wim Wenders, 1976.

Geist, Kithe: The Cinena of Wim Wenders, 1988.

Grob, Norbert: Wenders, 1991.

Kolker, Robert Phillip-Beicken, Peter: The Films of Wim Wenders,
1993.

Wenders, Wim: Emotion Pictures: Reflections on the Cinema, 1989.

id.: The Logic of Images: Essays and Conversations, 1991.

]
L}
1
I
1
I
I
I
I
I
I
I
I
I
I
I
I
I
|
1
I
1
I
1
1
I
1
I
1
1

e e e e e o e e e e e e e o e e

életét beszéli el 1939-t61 1955-ig, a lany szemszdgébdl.
Onéletrajzi, fiktiv és torténelmi elemek vegyiilnek egy-
massal. A német torténelemrdl, kiillondsen a Hitler-kor-
szakrdl szerzett ndi tapasztalatok képezik Sanders-
Brahms szamara a viszonyitdsi pontot a mult vizsgalata
soran. Feminista perspektivdja kétségbe vonja magat a
torténelem fogalmat mint kollektiv emlékezetet a mult-
rol. Sanders-Brahms élettapasztalatokat rogzit, melyek
nem-specifikusak, s jellemz6 modon hianyoznak a térté-
nelem férfiak dltal irt valtozatabol; kiillonos eldszeretettel
mutatja be német asszonvok élményeit, akik a habora
alatt felfedezték a magukban rejlé erdt, majd meg kellett
érniiik ezeknek az eréknek és eredményeiknek leértéke-
l6dését, amikor a férfiak visszatértek a habora utan. A fil-
met azért készitette el, nyilatkozta egy interjiban, hogy
megmutassa a lanyanak: orszaga torténelmében mas is
volt Hitleren, a koncentracios taborokon és a haborun ki-
viil. ,Ez Németorszag pozitiv torténelme a fasizmus
alatt, a masodik vilaghabort idején és az utina kovetke-
z6 években. Az asszonyok torténelme, akik fenntartottak
az ¢életet, mikozben a férfiakat a halalba kildték.”
Sanders-Brahms filmje abrazolja legjobban a Németor-
szag stigmatizalt torténelmével kapcsolatban bekovetke-
zett szemléletvaltast: a hangsuly a biin és a biinhédés
kérdéseirdl a személyes emlékekre és egy kevésbé prob-
lematikus nemzettudat ohajtasdra tevodott at. Mindezek
a filmek, koztuk Syberberg Hitler-filmje, Kluge alkotasa, a
Die Patriotin és Edgar Reitz Hazdja elore jelzik azokat a he-
ves vitdkat, melyeket egyes torténészek folytattak egy-
massal (Historikerstreit). A ndi identitds keresése, az anya-
tol valo elszakadas, az apaval vald leszamolds, a nem-spe-
cifikus torténetirds és az emlékbdl fakado perspektiva:
mindezek a motivumok visszatérnek Jutta Briickner 6n-
életrajzi ihletettségl Hungerjahre (Az éhezés évei’, 1980)
cimi filmjében, amely nyitottabb, esszéisztikusabb for-
maban foglalkozik a Németorszagban uralkodd bénult
hangulattal a gazdasagi csoda és a hideghdbora idésza-
kdban. A film torténetét egy tizenhdrom éves kislany sze-
mével latuk, akinek fokozatos elidegeniilését sziileitdl,
kirnyezetétal, sot, sajat testétdl egy narratorhang, vala-
mint irodalmi idézetek beszélik el az aszketikusan fekete-
fehér hattér elott. A kislany ongyilkossagi kisérletével le-
zaruld torténetet nosztalgikus hangon beszélik el, ugyan-
akkor kétségbeesetten is, amikor az emlékezd, a multra
visszatekintG alany nézGpontja jut érvényre. Brickner
filmje az Adenauer-éra képmutato es elnyomasra ¢piild
csaladszerkezete elé tart tikrot, de, eltérden a Deutsch-
land, bleiche Muttertdl, nincs benne allegorikus utalas Né-
metorszagra, mint végzetes jelenségre. A cim azoknak az
éveknek az élet-, szeretet-, élmény- ¢&s érteleméhségére
utal. E szegényes korszak eredménye lett a hatvanas-het-
venes évek terrorizmusa. Margarethe von Trotta {inne-
pelt filmje, az Olomidd (Die bleierne Zeit, 1981) a Baader—
Meinhof terrorista csoport ongyilkos misszidjanak sze-
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Tina Engel mint vond, aki kirabol egy bankot, hogy segitsen megmenteni egy ovodat a csGdtol Margarethe von Trotta Das zwife
Erwachen der Christa Klages (‘Christa Klages masodik ébredése’, 1977) cimi filmjében

mélyes és feminista dimenziojat tarja fel, melyet a tokéle-
tes biztonsagi berendezésekkel ellatott stammheimi bor-
tonben kovettek el. Az Olomidd mind realista filmstilusa-
val, mind pedig oknyomoz6 eljarasdval egyértelmive te-
szi, hogy inkabb politikai, mintsem személyes film.

FASSBINDER UTAN

Az 1982-es év Fassbinder halalanak kovetkeztében tob-
bek szdmara az uj német filmmiivészet végét jelentette.
Ez az év tobb mas szempontbol is forduldpontnak szami-
tott: a konzervativva valo politikai hangulat a vélasztaso-
kon gydzelemre juttatta Helmut Kohlt €s a keresztény-
demokrata partot, s az tjonnan beiktatott beliigyminisz-
ter nagy felhaborodast keltett, mikor nem volt hajlando
tovabb finanszirozni azt, amit 6 elitista”,  kritikus” és
Limmorélis” filmeknek nevezett. Herbert Achternbusch
filmparodidjat, a Das Gespenstet (A kisértet’), amelyben a
rendezé altal alakitott Krisztus egy apaca tarsasagdban
végigsétal a mai Bajororszégon, istenkaromlassal vadol-
tak, majd valaszul aldirdsokat kezdtek gy(ijteni egy nyil-
vanos alap létrehozdsa érdekében, mely lehetoveé tenné
a cenzurazatlan filmek gyartasat. Mi tobb, jo néhanyan a
legismertebb rendezdk koziil, igy Wim Wenders, Volker
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Schlondorff és Werner Herzog Németorszdgon kiviil
kezdtek dolgozni nemzetkozi koprodukciokban, me-
lyekben parizsi, illetve hollywoodi forgatokonyvirokat
és szinészeket alkalmaztak. Német regények igen nép-
szeril és anyagi szempontbol is sikeres filmes adaptaciol,
példaul a Katharina Bluni elvesztett tisztessége (Die ver-
lorene Ehe der Katharina Blum, 1975, Heinrich Boll regé-
nyébdl) utan Volker Schlondorff francia és amerikai pén-
zen késziilt filmeket kezdett csindlni Marcel Proust
(Swann szerelme — Un amour de Swann, 1983), illetve Ar-
thur Miller (Az iigynok halila — Death of a Salesman, 1985)
mivébal. Percy Adlon, aki elkészitette a Fiinf letzte Tage
(Az utolsé 6t nap’, 1982) cimii, erdsen stilizdlt filmet a
Weisse Rose német ellendllasi csoportrol, nagy sikert ara-
tott Hollywoodban kommersz filmjeivel, a Cukorbébivel
(Zuckerbaby, 1984) és a Bagdad Caféval (1987, tarsren-
dezG: Marianne Sagebrecht). Miutan Wolfgang Petersen
fenomendlis nemzetkozi sikert aratott revizionista ha-
borts filmjével, a A tengeralattjirdval (Das Boot, 1980-81),
Los Angelesbe koltozott, ahol hollywoodi akeidfilmeket
forgatott (Kedves ellenségem — Enemy Mine, 1985 és Célke-
resztben — In the Line of Fire, 1993). Jelenleg egyre no
azoknak a német rendezéknek, szinészeknek, szinész-
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NDK: A DEFA TORTENETE

noknek, sét, producereknek a szama, akik Hollywood-
ban talaltak Gj lakohelyet maguknak, mikozben Német-
orszag tovabbra is otthont ad alternativ filmrendezdk-
nek, koztilk amerikaiaknak.

A nyolcvanas évek kézepére a német filmmiivészet is-
mét  kisebb nemzeti filmmtvészetté” valt, s minden ad-
digindl inkabb a hollywoodi dominancia ellenében kellett
meghatdroznia magat: utobbi német piaci részesedése
1993-ban elérte a 82,9 szazalékot. Ugyanabban az évben a
nemet filmtermelés 10 szazalékra csokkent (Franciaor-
szaghoz képest, ahol a hazai termelés még mindig 35 sza-
zalek volt). Tovabbra is sok nagyszert film foglalkozik

német temakkal”, illetve tudatosan provokalja a hagyo-
manyos filmkészitési kodokat, am erés hazai filmipar, il-
letve filmkultara hijan hatasukat gyakran csak késd esti
tevéadasokban vagy mivészfilmes halozatban tudjak ki-
fejteni. Az 1989-es német utjraegyesitésnek, gy tiinik,
vajmi keves befolydsa volt a filmgyartasra; a DEFA-sti-
diokat egy francia vallalat vette meg. Jo néhany kénnyed
vigjaték és nehéz melodrama késziilt a fal lebontdsa utéan,
de igazan jelentds film nem sziiletett az ,Gj Németor-
szag” megalakuldsanak sokjelentést eseménye nyoman.,

Mig a hatvanas-hetvenes évek Németorszagrol szolo
flmjei a nemzeti identitast keresték, a nyolcvanas évti-
zedben készilt alkotasok a Németorszagon beliili multi-
kulturélis élményeket kezdték hangsilyozni. E tradiciot
Fassbindernek a vendégmunkasokrol szalo attors filmjei
nditottak el: A digd (1969) és A félelem megeszi a lelket
Angst essen Seele auf, 1973), az utdbbi idében pedig sza-
mos film tett témadjava olyan felszines ellentétparokat
mint belsd és kiilsG, hazai és kiilfoldi, domindns és margi-
ndlis. Jeanine Meerapfel Die Kiimmeltiirkin geht (sz6jaték a
Kummeltiirke széra: bumfordi, faszent, de itt igazi tordk
norol van szo, 1984), Hark Bohm Yasemin (1987) és Doris
Dorrie Boldog sziilinapot, tirik! (Happy Birthday, Tiirke!,
1991) cima jatékfilmje kalonbozd, am minden esetben
rellemetlen perspektivabol szembesiti inmagukkal a né-
meteket sajat hazdjuk kapcsan. Kalondsen a kiilfoldi
szarmazasu rendezok (Sohrab Shahid Saless Idegenben -
in der Fremde, 1975 és ‘levfik Baser Abschied vom falschen

Paradies — ‘Bicsi a hamis Paradicsomtal’, 1988) abrazoljak
Németorszagot olyan multikulturalis tarsadalomnak,
amelyben az etnikai kisebbségeknek megvannak a ma-
guk konfliktusai, példaul a nékkel valo patriarchalis ba-
nasmod egy Berlinben €16 torok csaladon beliil, amelyet
Baser kritikus szemmel vizsgal filmjében (40 Quadratmeter
Deutschland —'40 m* Németorszag', 1986).

A kilencvenes évek kortdrsi német filmmiivészete nem
haldoklik. Aminek hijin van, az egy kézpont, melynek
olyan magneses vonzereje és hatasa lenne, mint amilyen
Fassbindernek volt; a szolidaritas érzése szintén hianyzik
beldle, a kazos cél, és az azonossagtudat, mely a Denfsch-
land im Herbstben még magétol értetéds 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 haborts filmeken
egészen a harmineéves Christoph Schlingensief erGsza-
kos €s agressziv németellenes szatirdiig az Gjraegyesitést
illetden a Das deutsche Kettensigenmassaker (‘A német lanc-
frészes mészarlas’, 1990) és a Terror 2000: Intensivstation
Deutschland ("Terror 2000: Németorszag intenziv osztily’,
1992) cimi filmjeiben; az erdsen intellektualis politikai
esszefilmtd] (Harun Farocki Videagranme einer Revolution
- 'Egy forradalom videogrammai’, 1993) a szerény igényii
komediakig (Tudunk mink dm mdsképpen is — Wir kénnen
auch anders, 1993); Berlin élénk underground filmkultu-
rajatol az etnografikus filmmdvészetig, mely a massdg
igezeteben €l (Schroeter, Ottinger, Herzog). Ahogy fakul a
naci idoszak emléke, mely az 1960 és 1980 kazott keletke-
zetl filmek nagy részét meghatarozta még, egy aj film-
miivészet van sziiletGben, és ez tobbre értékeli a kiilonbi-
z0seget az azonossagnal.
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NDK: a DEFA torténete

HANS-MICHAEL BOCK

Nemetorszag habort utani megosztasa azzal kezdddott,
nogy 1945-ben négy megszallasi 6vezetet hoztak létre -
az amerikai, bril és francia volt nyugaton, a szovjet pe-
dig keleten, majd azzal 6ttt hivatalos format 1949-ben,
nogy a harom nyugati ellendrzés alatti évezetet a Né-

met Szovetségi Koztarsasagba (NSZK) tomoritették, a
szovjelet pedig a Német Demokratikus Koztarsasigga
(NDK) alakitottdk at.

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