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Hoofdstuk  13, “The French New Wave and its Native Context”

The Occupation and Postwar Cinema

During the German Occupation of France, a new generation of French directors emerged, most of whom had worked as scriptwriters or assistants under major figures of poetic realism in the thirties.

Claude Autant–Lara (b. 1903) directed a number of sophisticated period films during the occupation ( including Le Marriage de Chiffon (1942), Lettres d’amour (1942) and Douce (1943) . his reputation rest more firmly upon a series of stylish literary adaptions written by Jean Aurenche and Pierre Bost that he made the postwar era. 

These writers also worked closely with René Clément  (b.1913). they wrote two of his greatest films of the postwar era (Jeux interdits, 1952 and Gervaise, 1956. These films won multiple international awards. 

Jean Cocteau (1889-1963), who had confined himself to writing scripts during the occupation, returned to filmmaking in the postwar years. He incarnated the literary tendency of French cinema during this period (including La belle et la Bête, 1946). Cocteau returned to the surreal, psychomythic regions of Le Sang d’un Poète (1930) to create his most brilliant film. 

Jacqus Becker (1906-1960 is another figure who emerged during the postwar years. He intended to direct films that cut accros traditional class barries of french society. Becker directed his masterpiece, Le Trou, (1969) shortly before his death in 1960. 

Henri-Georges Clouzot’s (1907-1977) second film ,  Le Corbeau (1943), established him as the chief progenitor of french film noir. He was apolitical, but his films were typically dealt with the brutal, the sordid and the neurotic. His entire carreer was marked by an aura of scandal. With Le Salaire de la peur (1953) he achieved a  masterpiece of unrelenting horror and alienation. 

Yves Allégret (1907-1987) became also something of a specialist in film noir with films like Dédée d’Anvers (1947) and Manèges (1950). 

André Cayatte (1909-1989) was another popular director of dark films in the late forties, as was Jacqueline Audry (1908-1977).



Robert Bresson  and Jacques Tati 

Clearly, except for film noir, the prevailing mode of postwar French cinema was literary adaption, which caused French films to become increasingly verbal and theatrical. It was against this tendency that the New wave reacted in the late fifties and sixties. In fact, the war had not produced a break with cinematic traditions in France as it had in Italy and other European nations, except for the inovative work of Robert Bresson and Jacques Tati. 

Robert Bresson (b. 1907) , a former scriptwriter was the more important of the two. Bresson displayed a highly personalized style whose psychhological realism is predicated upon an absolute austerity of acting, dialogue and mis-en-scène. His masterpiece,  Un Condamné à mort s’est échappé (1956), takes place almost entirely in a condemned man’s cell. Most of Bresson’s subsequent films were derived from literary sources and dealt with humanist themes. All of Bresson’s films are painstakingly crafted attempts to bring to life the spiritual dilemmas of the race through the moral struggles of individuals, which makes Bresson a kind of contemporary Carl Theodor Dreyer. 

Jacques Tati (b. Jacques Tatischeff, 1908-1982), a former music-hall entertainer and pantomimist, became one of the international cinema’s great comic talents in the postwar era, rivaling such masters of the silent film as Max Linder, Charlie Chaplin and Buster Keaton. As in all of Tati’s films, the humor, which is largely visual, is achieved through scrupulous planning and briljant mime. Playtime (1967), is today wideley regarded as a modernist masterpiece, which clearly represents Tati’s finest achievement. Although it was a multimillion dollar failure. Tati made only five feature films in his entire carreer. Nevertheless, he was a master cinematic humorist, whose concept of comedy was almost purely visual, and he deserves to be ranked with the greates of the silent comedians for the breadth of his humanity and the restrained brillance of his comic achievement.



Max Ophüls

Another major figure working in French cinema in the fifties, and one who had the profound influence on the New Wave generation that succeeded him, was Max Ophüls (b. Max Oppenheimer, 1902-1957). Ophüls was a German Jew who had directed films for UFA between 1930 and HiItler’s rise to power in 1933. Ophüls was forced to Hollywood when France fell to the Nazis in 1940 and after four years of anonymity, he was finally able to make a series of stylish melodramas for Paramount (including The Exile (1947), Caught (1949) and The Reckless Moment (1949), which are among his very best films). He had always worked within the studiosytem, so that the subject matter of his films was never as important to him as visual style. All of Ophüls work is marked by meticulous attention to period detail and by an incessantly moving camera. Lola Montés (1955) is generally considered to be Ophüls’ masterpiece, the consummation of his entire life’s work. Ophüls was initially opposed to CinemaScope, but his sense of visual patterning was such that he turned Lola Montés into a stunning exhebition of composition for the widescreen frame. He frequently broke the horizontal space of the screen with vertical dominants and framed shots through arches, columns and drapery. As with Intolerance (1916) and Citizen Kane (1941) the narrative technique of Lola Montés was so unconventional that audiences stayed away from it. The key to Ophüls‘ style is his mastery of the long take and, especially, of the continuously moving camera. He was also a geenius at composition within the frame, and the influence upon him of both German expressionism and French pictorial impressionism was profound. 



Influence of the fifties documentary movement and independent production

By 1955, French commercial cinema was approaching stagnation because many filmmakers who had emerged during the occupation were firmly ensconced within the studio system or working on big-budget spectacles and international co-productions. The cinematic individualism of Bresson and Tati, and also of Cocteau, offered the succeeding generation of French directors examples of how film could be used as a medium of personal expression. But the major stylistic influences upon this next generation of filmmakers came from the French documentary movement of the fifties, which was their training ground and from the films of independent directors working outside the studio system of production. The documentary movement can be said to have begun in 1946 with Georges Rouquier’s Farrebique.  But the master of French documentary cinema during this period was Georges Franju (1912-1987), a totally original filmmaker who was deeply influenced by German expressionism and has often been called a surrealist. Is first major film was Sang des Bêtes (1949), about  the daily activity of a slaughterhouse. His La tête contre les mures (1958), which was his first feature and is often cited as the forerunner of the New Wave.

Alain Resnais (b. 1922), whose first feature, Hiroshima, mon amour (1959) became the clarion call of the New Wave, was another important figure in the French documentary movement. He also made Nuit et Broullard (1955), a profoundly disturbing meditation on the horrors of the nazi death camps and on the way time and memory affect our perception of them.

Other figures associated with the documentary short in the fifties were Chris Marker, an original and highly personal filmmaker who would later organize the radical cooperative, la Société pour le Lancement des Oeuvres Nouvelles (SLON), for the production of Loin du Vietnam (1967) and similar polemical work; the etnographic filmmaker Jean Rouch, who became the apostle of cinéma verité in the sixties. The example of independent production outside the traditional studiosystem was another important influence upon the emergient New Wave generation. Jean-Pierre Melville (b. jean-Pierre Grumbach 1917-1973) was a vastly significant figure in this regard. The commercial success of Quand tu lira cette lettre (1952) allowed Melville to puchase his own studio and move into totally independent production.The result was a much admired gangster film Bob le flambeur (1955), a highly personalized work whose production methods – location shooting, amall crew, use of  unknown actors – became the model for New Wave filmmakers.

Another independent production that foretold the  New Wave – and that some critics called its first manifestation – is Agnès Varda’s La Pointe-Courte (1955). It was the early films of Roger Vadim (b.1928), however, that contributed most to the economic development of New Wave. The spectacular commercial success of his independently produced first feature, Et Dieu créa la femme (1956), demonstrated to the stagnant French film industry that young directors and new themes could attract large audiences. Moreover it was Vadim, more than any single other figure in French film, who opened the doors of the industry to his generation of filmmakers, and provided the economic justification for the New Wave.



Theory: Astruc, Bazin and Cahiers du cinéma

The theoretical justification for the New Wave cinema came from another source: the film critic Alexandre Astruc (b. 1923), who published a highly influential article in Lécran française (no. 144) in March 1948 on thhe concept of the caméra-stylo, which would permit cinema “to become a means of expression as supple and subtle as that of “written language” and would therefore accord filmmakers the status of authors. Like Bazin, Astruc questioned the values of classical montage and was an apostle of the long take, as exemplefied in the work of Murnau, Astruc later became a professional director. Astruc was succeeded as a theorist by the vastly influential journal Cahiers du Cinéma, founded in 1951 by André Bazin (1918-1958) and Jacques Doniol-Valcroze (1920-1989), which gathered about in a group of young critics –François Truffaut, Jean-Luc Godard, Claude Charbol, Jacques Rivette and Eric Rohmer- who were to become the major directors of the New Wave. Georges Franju and Henri Langlois founded the amazing Cinémathéques Française in Paris in 1936, a magnificent film archive and public theatre. It is the largest public film archive today. The Cahiers critics had two basic principles. The first, deriving from Bazin, was a rejection of montage aestethics in favor of the mise-en-scène, the long take and composition in depth. The second tenet of the Cahiers critics, derived from Astruc, was the idea of personal authorship. This christened the auteur theory by the American critic Andrew Sarris, states that film should ideally be a medium of  personal artistic expression and that the best films were those who most clearly bear their maker’s ‘signature’. The Cahiers critics wre able to to partially vindicate the auteur theory by becoming filmmakers themselves and practicing it. The New Wave’s challenge to the ‘tradition of quality’was economic as well as aesthetic. Truffaut’s concept of ‘un cinéma d’auteurs was realized in France by placing the control of the conception of a film in the same hands that controlled the actual production.
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De New Wave: De eerste films

1959 was het belangrijkste jaar voor de New Wave (of nouvelle vague). Daarvoor kwamen al een aantal belangrijke films uit:

-Le Coup du Berger (‘56) van Jaquette Rivette.

-Les Mistons (‘57) van François Truffant.

-Tous les garçons s’appelent Patrick (‘57) van Jean-Luc Godard.

-Le Beau Serge (‘58) van Claude Chabrol. Dit was de meest belangrijke van voor ‘59, en was dan ook een groot succes, die nog werd gevolgd door een aantal andere films van Chabrol zoals Les Cousins (‘59) en A Double tour (‘59).

In het  ‘annus mirabilis’ 1959 kwamen de drie belangrijkste films uit:

-Les Quatrecents Coups van François Truffant. Deze film, die gaat over een jonge delinquent, heeft veel weg van Vigo’s Zéro de conduite (‘33), en won een aantal belangrijke prijzen. Het is de eerste van een aantal autobiografische films over Antoine Doinel, gespeeld door Jean-Pierre Léaud.

-Hiroshima, mon amour van Alain Resnais was opvallender van structuur en thema, en gaat over een verhouding tussen een in Hiroshima werkende Franse actrice en een Japanse architect. Doordat Renais het verhaalpunt constant afwisselt van objectief naar subjectief, weet hij het contrast tussen het heden en verleden te behouden. Als het stel bijv. aan het vrijen is wordt dit afgewisseld met een documentaire over de gevolgen van de atoombom op Hiroshima. 

-À bout de souffle van Jean-Luc Godard was de meest karakteristieke en invloedrijke film van de beweging. Het voldeed aan het ideaal omdat het:

  * met een klein budget in korte tijd was geschoten. Dit moest hen in staat stellen om in ieder geval films te maken, omdat ze onafhankelijk waren van de filmindustrie.

  * gebruik maakte van: bewegende, schokkende 35 mm shots met camera’s die in de hand werden gehouden, schieten op locatie, gebruik van natuurlijk licht, een geimproviseerde plot en dialoog, en direct op locatie opgenomen geluid. 

  * er sprake was van montage waarbij om het idee van continuiteit van ruimte en tijd op te heffen gebruik werd gemaakt van zogenaamde ‘jump cuts’ en verkeerde combinaties van scenes. Waar in een normale film het verhaal wordt verteld via veel verchillende opeenvolgende shots, werd deze film slechts gefilmd in een paar korte shots. Snelle scenes worden afgewisseld door langere, zonder een al te duidelijke verhaallijn. Ook zijn er verderop in de film scenes met desorienterende close-ups die pas veel later een overgang laten zien, of waarbij de camera langzaam wordt teruggetrokken om de context te laten zien- het totaal omgekeerde van conventionele films van die tijd. Vooral het gebruik van de `jump cut’was nieuw, waarbij een deel van een continue scene eruit wordt gehaal en het overblijvende deel gewoon weer aan elkaar wordt geplakt, waardoor er dus een geheel onnatuurlijke actie ontstaat. Op deze manier liet Godard de macht van de regisseur zien die in staat is om alle aspecten van dit medium te manipuleren. Deze methode (door Hollywood ‘establishing shots’ genoemd) werd gezien als zeer verwarrend maar was niet meer dan het verlengde van o.a. Méliès, Porter en Griffith, die al lieten zien dat cinema een te onderbreken medium is en Eisensteins idee dat ruimte en tijd niet op het scherm maar in het brein van de kijker wordt gecreerd. 



De New Wave: Oorsprong van de nieuwe stijl 

De oorzaak van deze nieuwe conventies:

1. Materiele omstandigheden

Deze generatie filmmakers waren de eerste met een filmscholing, ze hadden ervaring met het theoretische gedeelte en het kritisch schrijven over films in Cahiers du cinéma, maar geen practische ervaring. Hierdoor ging er veel fout bij het filmen, maar vanwege gebrek aan geld kon het niet worden overgedaan en werd het er gewoon uitgeknipt. Tegelijkertijd waren de fouten ook ingecalculeerd als tegenhanger van de commerciele film, om de toeschouwer ervan bewust te maken dat het een film kijkt, een product van menselijke verbeelding ipv realiteit. 

Gevolg was dat er een afstand werd gecreerd tussen publiek en film, de toeschouwer kan bijv. niet op traditionele wijze identificeren omdat het ziet dat het acteurs zijn. 

Daarom wordt de New Wave ook wel meta-cinema of ‘self-reflexive’cinema genoemd, het gaat over het ontstaan en maken van de film zelf. Soms ging het zelfs zover dat de hele crew in beeld kwam.

2. Theoretische overtuiging

Volgens de New Wave filmmakers moest film constant zijn eigen makersproces en zijn eigen unieke taal laten zien, ook omdat het het enige medium is die dat kan.Dit grijpt terug op:

	-Méliès, voor wie film ook een soort toveren was van de kijkers werd verwacht dat ze 	op een bepaalde manier keken om het te begrijpen.

	-Lumière, vanwege zijn documentaire-achtige technieken.



Belangrijkste New Wave vertegenwoordigers

Vanwege het enorme succes van de New Wave kwamen er veel nieuwe regisseurs die ook op financiële steun konden rekenen. Tot ‘62 ging dit nog wel goed maar in de periode ‘62-’64 liep dit mis omdat er overproductie ontstond, sommigen maakten zelfs hun films niet af, zodat na ‘64 deze rage ongeveer voorbij was. De belangrijkste vertegenwoordigers:

François Truffaut (1932-84)

Commercieel gezien de meest succesvolle, en vooral beinvloed door Amerikaanse B-films, film noir, en het werk van Alfred Hitchcock en Jean Renoir. In de meeste films was Raoul Coutard zijn cameraman. Zijn belangrijkste films (naast Les Quatrecents Coups):

*Tirez sur le pianiste (1960), gebaseerd op een Amerikaanse gangster-thriller. Hoewel bekritiseerd vanwege de radicale overgang in één film van comedy naar melodrama naar tragedie, en manipulatie van de verteltrant, was het een echte New Wave film met zijn bizarre woordspelingen, het refereren naar andere films, een ‘explosie’ van genres, en het gebruik van de `self-reflexive’camera. 

*Jules et Jim (1961) Deze film, over een tot mislukking gedoemde ménage à trois was een eerbetoon aan de invloed van Renoir en de Franse lyrische traditie. Vooral het op een nieuwe manier gebruiken van bijv. slow-motion, telezoom lens, en zelfs een shot vanuit een helicopter waren zeer opvallend.

*Fahrenheit 451 (1966) was een onconventionele verfilming van het gelijknamige boek, maar was een mislukking vanwege de traditionele science fiction thema’s.

*La Mariée était en noir (1967) en La Sirène du Mississippi (1969) waren beiden een eerbetoon aan de Hitchcock-thriller. De eerste vanwege het spanning opwekken door het publiek te manipuleren, de tweede meer vanwege stijl, consructie en femme fatale.

*De Antoine Doinel-serie vervolgd:

	-Baisers volés(1968)

	-Domicile conjugal(1970)

	-L’amour en fuite(1979)

*L’enfant sauvage (1969), waarin Truffaut zelf de dokter speelt die de wolf-jongen helpt in 1806. Deze quasi-documentaire gaat vooral over tegenstellingen tussen vrijheid en opsluiting, en de gemeenschap contra de natuur.

*La Nuit américaine (1973) was Truffauts ‘ideale’ film, omdat het de ultieme op zichzelf gerichte camera is. Het gaat over een film in een film en alle aspecten en trucs die daarbij komen kijken. De titel slaat dan ook op de cameratruc om er een filter voor te doen zodat men overdag kan filmen terwijl het nacht lijkt. De film is een combinatie tussen Amerikaans realisme en Frans lyrisme en de verwarring realiteit en illusie.

*L’histoire d’Adèle H. (1975) is gebasseerd op het dagboek van de dochter van Victor Hugo die door haar obsessie voor een man gek wordt en in een tehuis terecht komt. 

Hierna volgden nog wat films die niet echt anders waren van de regisseurs die Truffaut altijd probeerde aan te vallen met zijn vroegere films, maar met zijn laatste twee films, La Femme d’à côté (1981) en Vivement dimanche!(1983) greep hij weer terug naar zijn oudere werk.

Jean-Luc Godard (1930- )

Met meer dan 40 films op zijn naam was Godard de meest productieve, belangrijke en voor vandaag de dag ook nog invloedrijke regisseur van de New Wave. Zijn films zijn meestal een soort van autocritique of zelfonderzoek van de cinema om zo tot een bepaalde theorie over film te komen. Godard verwierp het verhaal en koos voor de praxis, het uitwerken van een theorie in het filmproces, en zo werden het ‘kritische essays’. Zijn films zijn snel en goedkoop gemaakt want het gaat hem om het uitbreiden van filmvormen, het navolgen van zelf-expressie op politiek, intellectueel en artistiek niveau. Een aantal films:

*Le Petit soldat (1960) was drie jaar lang verboden vanwege kritiek op de Algerijnse oorlog.

*Une Femme est une femme (1960) was vooral, net als zijn eerste film, een eerbetoon aan de Amerikaanse cinema.

*Les Caribiniers (1963) is een parodie op, en tegelijkertijd een eerbetoon aan de documentaire stijl van Lumière, en wordt gezien als een van zijn belangrijkste films. Het is ook de eerste van de kritische ‘essays’want het lijkt veel op een aantal ‘voorstellen over oorlog’.

*Le Mépris (1963) is net als Un Nuit américaine een film in een film.

*Bande à part (1964) grijpt weer terug op de gangster films, net als Pierrot le fou (1965) waarin het erop lijkt dat de ideale Godard film een film is zonder script, plot, montage en geluidsbewerking.

*In Une Femme mariée (1964) worden verhaal en documentairestijlen afgewisseld om een sociologische studie van de vrouw in de moderne maatschappij weer te geven.

*Alphaville (1965) is in de vorm van een s-f thriller over de gevaren van de technologie.

*Vanaf Masculin/feminin (1965) worden Godards films ideologischer, probeert hij af te zien van het verhaal (de ‘narrative’) en richt hij zich tegen kapitalisme, en dus de Amerikaanse cinema. Gevolg van dit laatste is Made in USA (1966), een thriller zonder enige verteldraad en gericht tegen de politiek van zowel links als rechts.

*De films Deux ou trois choses que je sais d’elle (1966), La Chinoise (1967) en  Weekend (1967) zijn zeer gericht tegen kapitalisme, waarbij vooral de laatste een bloederige, harde film is over de ondergang van de beschaving.

*Le Gai savoir (1968) is een soort essay over de taal als controlemiddel en het vastleggen van sociale omstandigheden.

Tussen 1968 en 1973 werden Godards filmen geproduceerd door de Dziga-Vertov groep, en maakte hij in films als Un Film comme les autres (1968) en One Plus One (1968) steeds meer gebruik van de door de Russen tussen 1924 en 1928 ontwikkelde techniek van de revolutionaire cinema. Hij richtte zich in die periode vooral op het ontstaan en de functie van ideologie, ongeacht het medium. 

Na 1973 begon hij te experimenteren met de combinatie van film en video, waardoor het mogelijk werd twee of meer beelden tegelijkertijd op het scherm te krijgen, en film zo te manipuleren. In 1980 maakte Godard een film die weer sterk deed denken aan zijn films van eind jaren 60, Sauve qui peut (la vie). Het is een essay over overleven in de westerse, kapitalistische maatschappij. 

*Je Vous salue, Marie (1984) was een controversiele film en een moderne uitvoering van de onbevlekte ontvangenis. 

In 1987 maakte Godard jeans reclame in ruil voor verspreiding van zijn film Grandeur et décadence d’un petit commerce de cinema (1986) in het buitenland. Waarschijnlijk confronteerde hij zichzelf hier met zijn verklaring uit 1967 dat ‘cinema kapitalisme in zijn puurste vorm is’. Zijn meest recente films zijn zoal King Lear(1987), Nouvelle Vague (1990) en J.L.G.(1994). 

Alain Resnais

Hoewel Resnais een generatie ouder is dan de Cahiers groep wordt hij, vooral vanwege zijn films Hiroshima, mon amour (1959) en L’Année dernière à Marienbad (1961) toch vaak geassocieerd met de New Wave. Hij werkt, in tegenstelling tot veel anderen van de beweging, vrij langzaam, vaak vanuit een origineel script, en in directe samenwerking met schrijvers en technici omdat hij vindt dat film vooral een collectieve kunst is. Ook heeft hij een haast Proust-achtige fascinatie voor tijd en haar werking op het menselijke geheugen. In zijn films worden vaak heden, verleden en toekomst op hetzelfde vlak geplaatst en objectiviteit en subjectiviteit zijn haast nooit helemaal duidelijk van elkaar te onderscheiden. Een aantal van zijn films:

*L’Année dernière à Marienbad (1961). In deze film is dit idee van vermengen van heden, verleden en toekomst het duidelijkst, en is het als een soort labyrint gefilmd. De twee hoofdpersonen voeren discussies over de oorsprong van de realiteit, en de film is dan ook meer gericht op het mentale proces dan op een verhaal. Het is ‘een poging de complexiteit van denken en zijn mechanismen weer te geven’.

*Muriel, ou le temps d’un retour (1963) wordt gezien als zijn beste film, vooral vanwege de complexe, vele shots, het goede geluid en licht, en zijn avant-garde muziek. Ook wordt het gezien als een van de beste politieke films over de gevolgen van de Algeriaanse situatie voor Frankrijk.

*La Guerre est finie (1966) was conventioneler van verhaalstructuur en realistischer, hoewel het  toch nog het idee van overlapping van geheugen en verbeelding weet te suggereren. Ook was het weer een politieke film, dit keer over een Spaanse revolutionist die Franco’s regime ten einde wil brengen.

*Je t’aime, je t’aime (1968) was een van de meest uitdagende science fiction films maar bereikte geen groot publiek vanwege de poetische dialogen en de ingewikkelde verhaalsstructuur. Net als Godard had ook Resnais het idee dat artistieke ontwikkeling belangrijker was dan het winnen van geld, en een aantal jaar kon hij dan ook geen geld vinden voor een nieuwe film, vanwege de vorige financiele tegenvallers. 

*Voor Stravisky (1975) had hij eindelijk weer geld en het was ook een succes. 

*Providence (1977) is een film waarvan het verhaal in zijn geheel plaats vind in de gedachten van een stervende schrijver. 

*Mon Oncle d’Amérique (1980) gaat over hoe mensen zich onderling gedragen en met deze film won hij de speciale Juryprijs van Cannes.

*Zijn meest recente film is Smoking/No Smoking (1993), een verfilming van een serie toneelstukken over onbepaalbaarheid. 

Hoewel Resnais vaak beschuldigd wordt van abstracte en koude, afstandelijke  films, heeft hij toch een aantal meesterwerken voor de Franse cinema geleverd. Hij ziet zijn werk zelf als het groeien uit de traditie van de klassieke montage, en zegt vooral geinspireerd te zijn door het werk van Griffith, Pudovkin en Eisenstein.



Claude Chabrol (1930- )

Vanwege de financiele mislukking van zijn film Les Bonnes femmes (1960) duurde het tot 1968 tot hij weer met een goede film kwam, Les Biches. Volgens Chabrol is het maken van film een collectieve bezigheid, en sinds deze film werkt hij dan ook steeds met hetzefde team. *Met La Femme infidèle (1968) behaalde Chabrol zijn absolute meesterwerk, die technisch veel doet denken aan Hitchcock, door wie hij dan ook, meer als enig andere New Wave regisseur, beinvloedt is. Toch werkt hij met zijn eigen thema, de impact van een ‘crime of passion’op een klein netwerk van menselijke relaties. 

*Le Boucher (1969) wordt gezien als een van de beste post New Wave films, waarin hij het geweld dat onder de oppervlakte van het dagelijkse leven ligt, onderzoekt. Sinds deze film heeft hij zo ongeveer elk jaar een film uitgebracht, waaronder:

*Les Noces rouges (1973)

*Les Innocents aux mains sales (1974) 

*Violete Nozière (1978)

Maar in de jaren 80 werden vaak de goed films gevolgd door soms zeer matige films. Onder zijn goede films zoal: 

*Le Cheval d’orgueil (1981)

*Le Sang des autres (1984) 

*Affaire des femmes (1988)



LOUIS MALLE

Louis Malle (1931-95), die een assistent was geweest van Bresson en Jaqcues-Yves Cousteau, bouwde een internationale reputatie op met Les Amants (The Lovers, 1958). Le Feu follet (The Fire Within/Will o’ the Wisp, 1963) wordt als zijn meesterwerk van de jaren zestig beschouwd. De film gaat over de laatste 48 uur van een alcoholstische playboy die tot zelfmoord wordt gedreven door zijn afkeer van de wereld om hem heen. In 1971 maakte hij nog een meesterwerk, Le Souffle au coeur (Murmur of the Heart), een grappig verhaal over ‘terloopse incest’ onder de bourgeoisie van Dijon in 1954. La combe Lucien (1974) was zijn volgende film. In de VS maakte hij onder andere My Dinner with André (1981)en in Frankrijk teruggekeerd het quasi-autobiografische Au revoir, les enfants (Good-bye, Children, 1987).

Malle is vaak beschuldigd van eclecticisme, vanwege zijn grote hoeveelheid aan onderwerpen en stijlen. Hoewel beweerd wordt dat hij lang geleden al een ‘zeer belangrijk figuur’ had kunnen zijn, als hij het bij één thema gehouden had, wordt hij nu vaak afgedaan als ‘elegante stylist met weinig kernstof’.



ERIC ROHMER EN JACQUES RIVETTE

De vroegere Cahier-criticus Eric Rohmer (1920-) kwam als regisseur tot bloei in de late jaren zestig. Hij maakte zes “Morele Verhalen” of “Contes Moreaux” (1962-1972), waarvan het centrale thema het antagonisme tussen de spirituele en de passionele kant van de menselijke natuur is. Elk verhaal is internationaal toegejuicht als component van een filosofisch meesterwerk. Daarna maakte hij Die Marquis von O. (The Marquis of O., 1975) en Perceval le Gallois (Perceval, 1978).

Waarschijnlijk vanwege zijn late start is Rohmer een van de weinige originele New-Wave figuren die nog steeds belangrijke werken maken. In de jaren tachtig maakte hij nog een buitengewone cyclus, genaamd “Comedies and Proverbs”.

Ook Jacques Rivette (1928-) was een vroegere Cahiers-criticus. Zijn werk van de jaren zestig laat een duidelijke voorkeur voor literatuur en het theater zien, zoals in Paris nous appartient (Paris Belongs To Us, 1960). Zijn derde film is zijn bekendste tot nog toe: L’Amour fou (Crazy Love, 1968). Zijn meest toegankelijke film is Hurlevent (Wuthering Heights, 1985).



AGNÈS VARDA, JACQUES DEMY EN ANDEREN

Agnès Varda, wier La Pointe-Courte (1955) een soort mijlpaal voor de New Wave was, ging door met films maken in de jaren zestig. Gedurende de jaren zeventig maakte ze de semi-documentaire Daguerréotypes (1976; in Frankrijk: 1979). In 1990 maakte ze samen met haar doodzieke man, regisseur Jacques Demy, een (auto-)biografie van zijn jeugd. Dit resulteerde in Jacquot de Nantes (1991).

Demy (1931-90) zelf werd een specialist tijdens de jaren zestig in het maken van gekleurde, wrange melodrama’s die doen denken aan het poetisch realisme en het werk van Max Ophûls. Lola (1961) is aan hem opgedragen en bezorgde Demy een internationale reputatie.

Andere noemenswaardige Franse filmmakers sinds de New Wave die er duidelijke banden mee hebben zijn Phillipe de Broca (1933-), die een bedreven regisseur werd van intellectuele komedies en satires, Pierre Étaix (1928-), die een aantal uitmuntende komische films maakte, en vroegere acteur Jean-Pierre Mocky (1929-), die iconoclastische komedies ging regisseren. Daarnaast was er Alain Robbe-Grillet (1922-), de grootste praktiseur van de Franse nouveau roman, en Jean Eustache (1938-1981), die waarschijnlijk de laatste echte New Wave film maakte: Le Maman et la putain (The Mother and the Whore, 1973).

Alain Jessua (1932-) regisseerde enkele belangrijke films gedurende de jaren zestig, waaronder de opvallende La Vie à l’envers (Life Upside Down, 1964). De enige New Wave-film van Jacques Rozier (1926-), Adieu Phillipe (1962), heeft de reputatie van een klein meesterwerk gekregen. Constantine Costa-Gavras (1933-), voorheen geassocieerd met conventionele thrillers, maakte in de jaren zeventig een aantal politieke films.

Veel interessante werken, waarvan de oorsprong naar de New Wave leidt, verschenen in de jaren zeventig in de Frans-sprekende Zwitserse bioscoop. Gemaakt door onder andere Alain Tanner (1929-), die met Jonah qui aura 25 ans en l’an 2000 (Jonah Who Will Be 25 in the Year 2000, 1976) uitgeroepen werd tot een van de grote Europese filmmakers, een status die bevestigd zou worden door Messidor (1979) en Light Years Away (1981). Andere Zwitserse regisseurs met een duidelijke persoonlijke stijl zijn Jean-Louis Roy, Claude Goretta, Michel Soutter en Yves Yersin. Net als Tanner waren deze vier Frans-sprekende regisseurs lid van de Groupe Cinq, een groep van jonge cinéasts die in 1968 bij elkaar kwamen in Genève om films te maken in co-produktie met de Zwitserse televisie. Tegelijkertijd kwam ‘s lands bekendste Zwitserse Duitser als regisseur op: Daniel Schmid.

Het werk van de Franse regisseur Claude Lelouch (1937-) is controversiëler dan dat van bovengenoemde regisseurs, vanwege z’n aanspraak op een massa-publiek. Lelouch gebruikt alle moderne narratieve technieken als zijn New Wave tijdgenoten en hij produceert, regisseert, schrijft, filmt en monteert z’n films zelf, zoals bij Un Homme et une femme (A Man and a Woman, 1966), maar zijn films missen emotionele diepgang en kwaliteit.

Een andere Franse regisseur wiens films grotendeels onbeïnvloed bleven door de New Wave, maar wiens recente werk toch best belangrijk is geworden, is Claude Sautet. Hij begon met het maken van thrillers, maar maakte in de jaren zeventig films geïnspireerd door de Franse bourgeoisie-samenleving.

Nog een belangrijke Franse filmmaker die niet tot de New Wave behoort, maar er wel door geïnspireerd is, is Bertrand Tavernier. Hoewel voorheen film-criticus, staat hij nu voor de verzoening tussen de post-New Wave generatie en de “traditie van kwaliteit”, die zo aangevallen werd door de Cahiers-school. Zijn films laten een buitengewoon grote reikwijdte van materiaal zien. Taverniers belanrijkste films tot nog toe zijn Coup de torchon (Clean State/Pop. 1280, 1981) en Un dimanche à la campagne (A Sunday in the Country, 1984). Deze films, samen met zijn documentaire Mississippi Blues en zijn nieuwere films Round Midnight (1986) en La Passion Beatrice (The Passion of Beatrice, 1987) hebben zijn positie gewaarborgd als belangrijkste regisseur van zijn generatie. Als producent heeft hij tevens veel jonge cinéasten de kans gegeven een film te regisseren.

Belangrijke post-New Wave regisseurs zijn daarnaast Maurice Pialat (1925-, La Gueule ouverte (The Mouth Agape, 1974), Bertrand Blier (1939-, ménage à trois (La Femme de mon pôte) (My Best Friend’s Girl, 1983)), Alain Corneau (1943-), Claude Miller (1942-, La Meilleur façon de marcher (A Better Way of Walking, 1975)) en Diane Kurys (1949-).

De meest prominente Franse documentarist is Marcel Ophüls (1927-). Zijn meesterwerk is Le Chagrin et la pitié (The Sorrow and the Pity, 1971), die voor 1981 niet in Frankrijk te zien was door z’n kritiek op de Franse houding tijdens WOII.



HET BELANG VAN DE NOUVELLE VAGUE

De impact van de Franse New Wave op de wereld-cinema is moeilijk te overschatten. De verdienste van de beweging is het nieuw leven in blazen van de gestagneerde Britse en Amerikaanse cinema in de jaren zestig, die voor gelijksoortige kettingreacties zorgden over de hele wereld.

Om te beweren dat de New Wave een eenzijdig fenomeen was, is te simplistisch. Waar sommigen hun filmcarrière begonnen binnen de gevestigde filmindustrie (zoals Varda, Resnais, Marker en Malle), begonnen anderen als theoretici en critici, tegen dat industriële systeem (Truffaut, Godard, Chabrol, Rivette en Rohmer). Maar twee ideeën verbond hen en maakte hun films zeer belangrijk voor de evolutie van de narratieve cinema. Als eerste geloofden ze dat film een kunstvorm was die een artiest een medium van persoonlijke expressie kon bezorgen, die even rijk, gevarieerd en gevoelig was als elke andere kunstvorm. Deze aanname zit impliciet in het concept van persoonlijke auteurschap, of la politique des auteurs, volgens welke filmregisseurs niet simpelweg analoog zijn aan roman-schrijvers, maar letterlijk in staat “romans te schrijven” in de audiovisuele taal van film. Ten tweede deelden ze het geloof dat de narratieve regels die ze van de jaren dertig en veertig geërfd hadden niet volstonden om deze doelen te bereiken en dat deze regels zelfs de audiovisuele taal tegenhielden tot volledige expressie te komen. Dus verwierpen ze deze conventies en maakten nieuwe. Dit zit impliciet in de notie van de mise-en-scène, volgens welke een film niet slechts een opeenschakeling van betekenisvolle plaatjes die een verhaal vertellen moet zijn, maar een ervaring die alle zintuigen en de hele geest omvat.

Door de vorm en het proces zelf van narratieve film in twijfel te trekken, hebben de filmmakers van de New Wave ervoor gezorgd dat de film nooit meer op de makkelijke aannames van z’n eerste vijftig jaren kon steunen.



Hoofdstuk 14	NEW CINEMAS IN GROOT-BRITTANIË EN DE ENGELS-SPREKENDE COMMONWEALTH



GROOT-BRITTANIË

NA-OORLOGSE BRITSE CINEMA EN DIENS CONTEXT

De General Post Office (GPO), die in 1940 omgedoopt werd tot de Crown Film Unit, werd tijdens WOII een vermenging van film in de documentaire en de narratieve vorm (waar het zich voor WOII alleen richtte op documentaires). Ondertussen maakte de commerciële filmindustrie quasi-documentaires waarin het leger geprezen werd.

Voor WOII stond de Britse cinema in de schaduw van de VS, maar tijdens en na de oorlog maakte ze een opleving mee. Acteur-regisseur Laurence Olivier (1907-89) maakte voortreffelijke verfilmingen van drie stukken van Shakespeare: Henry V (1944), Hamlet (1948) en Richard III (1955). David Lean (1908-91) verfilmde nauwkeurig twee van Charles Dickens’ werken, Great Expectations (1946) en Oliver Twist (1947). Bij de meest belangrijke Britse films van de na-oorlogse tijd horen een serie van intelligente en gevatte komedies van Charles Crichton (1910-), Alexander Mackendrick (1912-93), Henry Cornelius (1913-58) en Robert Hamer (1911-63).

In het midden van de jaren vijftig was de Britse cinema in cliché vervallen en Groot-Brittanië was weer in gevaar een kolonie van Hollywood te worden. Al in 1947 vielen Lindsay Anderson (1923-94) en Karel Reisz (1926-) de gecontroleerde aannames van de Britse cinema aan. In 1954 richtten zij de Free Cinema-beweging op, die de nadruk legde op realisme (de problemen van het hedendaagse leven moesten belicht worden) en de ideeën van de New Wave.



DE FREE CINEMA-BEWEGING

In de praktijk kwam Free Cinema neer op het maken van korte low-budget documentaires, zoals Andersons O Dreamland (1954). In deze zelfde tijd echter was een revolutie gaande in het Britse theater en literatuur, waarin liberale arbeidersklasse-overtuigingen uit de East End van Londen en de provincies de gevestigde bourgeoisie-traditie van de laatste tientallen jaren omver wierpen. Het toneelstuk Look Back in Anger (1956) van John Osborne is hier een voorbeeld van. Gedurende de volgende jaren kwam een nieuwe groep van jonge, anti-establishment, arbeidersklasse auteurs op, zoals David Storey, John Braine, Alan Sillitoe en Shelagh Delaney, die allen als centraal thema “sociaal realisme” hadden. In 1959 werd ook de klasse-gebonden Britse cinema aan dit nieuwe thema onderworpen. Twee films van dat jaar kondigden de revolutie aan: Room at the Top, van Jack Clayton (1921-), naar een boek van Braine en de verfilming van Look back in Anger, door Tony Richardson (1928-91). Beide films werden een groot succes. Zo succesvol zelfs, dat Richardson en Osborne een eigen produktie-maatschappij op konden zetten, het invloedrijke Woodfall Films (1959-63). Samen maakten ze ook The Entertainer (1960).



pp. 572 -606.

Britse "New Cinema", of  sociaal realisme.

Saturday Night and Sunday Morning werd het prototype voor de Britse "New Cinema", dat een sociaal-realistische filmstroming was, die hun thema's overgenomen hadden van het Italiaanse neorealisme. En hun technieken  waren gebaseerd op de documentaires van de Free Cinema van de  late jaren 50 en op de films van de Franse New Wave. De films van de New Cinema beweging waren meestal gesitueerd in de industriële Midlands. Men schoot de films in zwart-wit, tegen de meest sombere achtergrond die de filmmakers konden vinden. Jonge onbekende acteurs speelden vaak in die films, de hoofdpersonen behoorden tot de rebellerende jeugd van de working class. Jongeren die de geestelijke ingeslapenheid van hun ouders en vrienden, die veroorzaakt werd door de welvaartsstaat en massacommunicatie, die onder andere zo tentoongespreid  werd door de BBC, verachten. Zij brachten in de film veel tijd door in de pubs en introduceerden een stoere spreektaal in de film. Een aantal grote New Cinema producties zijn: Tony Richardson's A Taste of Honey (1961) en The Loneliness of the Long Distance Runner (1962); Lindsay Anderson's This Sporting Life (1963); en John Schlessinger's A Kind of Loving (1962) en Billy Liar (1963).

Rond 1963 bereikte de Britse New Cinema zijn hoogtepunt, daarna viel het als beweging snel uiteen. De regisseurs gingen verschillende kanten op. Een reactie op de bleekheid en het deprimerende van de industriële Midlands in de sociaal-realistische filmstroming kwam op gedurende het midden van de jaren 60. Deze beelden werden vervangen door die van "swinging London" in breedbeeld kleurenproducties met grote budgetten. In vele van deze films was de hoofdrol een lid van de working class. Lindsay Anderson jaagde anti-establishment thema's na onder andere in If ... (1968). De film wordt gezien als een van de meest belangrijke films van de jaren 60. Het maakte van Anderson de meest invloedrijke figuur die voortkwam uit de New Cinema beweging.

Na een indrukwekkende start met Saturday night and Sunday morning trad er een geleidelijk verval in het werk van Karel Reisz. Hij heeft ondere andere Dog Soldiers en The French Lieutenant's Woman (1981) op zijn naam staan. Waar Reisz's brede gevoeligheid voor esthetiek hem ook zal leiden, er moet opgemerkt worden dat zijn belangrijke boek, The Technique of Film Editing, zulke grote filmkunstenaars als Alain Resnais in grote mate beïnvloed hebben. Dezelfde achteruitgang is te zien bij Tony Richardson, die heeft films als The Charge of the Light Brigade (1968) en Ned Kelly (1970) gemaakt. John Schlessinger (geb. 1926), die zijn carrière begon bij de BBC als documentairemaker, was op het artistieke vlak succesvoller dan Reisz en Richardson. Far from the Madding Crowd (1967) wordt gezien als zijn beste film van dit decennium. Gedurende de jaren 70 bleef Schlessinger zich toeleggen op gedistingeerde en intelligente films. Midnight Cowboy (1969), Sunday, Bloody Sunday (1971), Marathon Man (1976) en The Falcon and the Snowman (1984) komen onder andere ook van zijn hand. 

Jack Clayton, wiens Room at the top door velen beschouwd werd als het begin van het Britse sociaal realisme, keerde zich in zijn tweede film van de beweging af. Clayton bleef kenmerkende persoonlijke films maken.

Andere belangrijke Britse filmmakers van de jaren 60 waren Bryan Forbes (geb. 1926), met onder andere The L-Shaped Room (1963), en de meer traditionele Basil Dearden (1911-71), die onder andere The Blue Lamp (1949) maakte. Van belang is ook het werk van Ronald Neame (geb. 1911). Gedurende dezelfde jaren maakte de televisieregisseur Peter Watkins (geb. 1935) twee briljante pseudo-documentarische films voor de BBC, namelijk Culloden (1964) en The War Game (1965). Deze laatstgenoemde productie werd vanwege een uitzendverbod, die door de BBC was opgelegd, pas na twintig jaar vertoond. De Britse toneelregisseur Peter Brook (geb. 1925) maakte verscheidene goede films tijdens de jaren 60, waaronder The Lord of the Flies (1962) en Tell Me Lies (1967).

De Britse filmindustrie werd verder versterkt in de jaren 60 en 70 door de aanwezigheid van twee uitgeweken Amerikanen, Joseph Losey (1909-84) en Richard Lester (geb. 1932). Losey werd Brits staatsburger na gedurende het McCarthy-tijdperk  Hollywood te zijn uitgejaagd. Hij produceerde in samenwerking met de absurdistische toneelschrijver Harold Pinter (geb. 1930) enkele van de meest opvallende films van de decade, waaronder The Servant (1963) en The Go-Between (1971). Lester regisseerde veel prijswinnende korte films. Hij verkreeg vooral grote bekendheid en verwierf roem door het regisseren van twee Beatles films, A Hard Day's Night (1964) en Help! (1965), waarin hij gebruik maakte van filmkundige arsenaal van de New Wave zoals: telephoto zooms en swoops, flashbacks en jump cuts en verhalende verplaatsing, om een verbluffende nieuwe soort audiovisuele komedie te creëren.   



Het einde van het Sociaal Realisme en daarna.

In de late jaren 60 met het verval van het sociaal realisme en de toenemende invloed van Amerikaanse investeringen in de nu lucratieve Britse filmindustrie ging het onderscheidende nationale tint in de Britse film verloren. Vele Amerikaanse regisseurs, waaronder Stanley Kubrick, kwamen gedurende deze jaren in Britse studio's te werken, evenals grote continentale namen zoals Roman Polanski, Francois Truffaut en Michelangelo Antonioni. Tegelijkertijd raakten Britse regisseurs als Richardson, Lester en Schlessinger, maar ook David Lean (The Bridge over the River Kwai, 1957 en Lawrence of Arabia, 1962) en Carol Reed verzeild in de Amerikaanse filmindustrie. Zowel Reisz als Forbes raakten betrokken bij internationale coproducties met grote budgetten.

Niettemin kwam er in de late jaren 60 een nieuwe, meer visuele georiënteerde generatie Britse regisseurs op. Sommige daarvan maakten, zoals Clive Donner (geb. 1926) en de Hongaar van geboorte Peter Medak, eerst een handvol interessante films om daarna op de commerciële tour te gaan. Anderen, zoals de voormalige televisieregisseur Alan Bridges (geb. 1927) en Ken Loach (geb. 1936) (Kes, 1969 en Fatherland, 1986) gaven de voorkeur aan integriteit boven populariteit, met de sobere analytische producties van Loach die uiterst invloedrijk is gebleken.

Misschien de meest opvallende regisseurs van deze generatie, wist echter impulsen in films te verenigen die commerciële levensvatbaar en tegelijkertijd formeel opvallend waren. Peter Yates (geb. 1929) is een regisseur die erom bekend staat actie en intelligente exploratie van het karakter te kunnen combineren. Sinds zijn succes met de film Bullitt in 1968 is hij werkzaam in de Verenigde Staten.

John Boorman (geb. 1933) vierde ook zijn eerste successen in de Verenigde Staten. Hij keerde kort terug naar Engeland om Leo the Last (1970) te maken. Hiermee won hij de regisseursprijs in Cannes. De twee meest originele Britse regisseurs van de jaren 70 waren ongetwijfeld Ken Russell (geb. 1927) en Nicolas Roeg (geb. 1928). Russell trok het eerst de aandacht in het midden van de jaren 60 met een serie van gefictionaliseerde biografieën van dansers, componisten en dichters die flamboyant geregisseerd was voor BBC-TV. Internationale erkenning kwam er voor hem met zijn kwistige aanpassing voor het toneel van D.H. Lawrence's Women in Love (1969). Dit werd gevolgd door een serie controversiële vertoningen die schommelden tussen ontzettend vulgair en juist ontzettend briljant. Na een uitstapje van twee, die hij vulde met zijn bezigheden als operaregisseur, keerde Russell in 1987 met de film Gothic weer terug in de filmwereld.

Nicolas Roeg is minder flamboyant dan Russell, maar niet minder uniek. Hij begon zijn carrière als cameraman onder Lester, Schlessinger en Truffaut en anderen voordat hij Performance (1968; uitgebracht in 1970) samen met Donald Cammell regisseerde. Net zoals zijn andere films van dit decennium werd het bewerkt door distributeurs om het toegankelijker te maken voor het publiek. Van zijn films zijn dan ook meerdere versies in omloop. Vaak zijn deze films experimenteel in vorm, Roeg's mooie en raadselachtige films gaan voorbij aan het verhaal om de kijker onder te dompelen in de voortvloeiende stroom van audiovisuele beelden, wiens meest legitieme betekenis hun psychologische effect is. Zijn latere films, waaronder The Witches (1990), hebben een meer conventionele verhalende vorm aangenomen.

Na Russell en Roeg is Ridley Scott (geb. 1939) waarschijnlijk de meest invloedrijke Britse filmregisseur van het afgelopen decennium. Hij is een voormalig set designer en regisseur van reclamefilmpjes. Met zijn eerste film, The Duellists (1977), oogstte hij op het filmfestival van Cannes meteen al veel lof. Alien (1979) was een enorm succes en in Blade Runner (1982) wist hij met dezelfde effectiviteit science fiction en film noir te mengen. Meer recent nog was hij succesvol met de film Thelma and Louise (1991). Op puur visueel niveau blijft hij een van de meest aandacht opeisende filmmakers die heden ten dage in de Anglo-Amerikaanse filmindustrie werken.

Scott is een van meerdere regisseurs van de Britse "new wave" die in de late jaren 70 is gaan werken in de Amerikaanse filmindustrie. De meest consistent succesvol was Alan Parker (geb. 1944). Zijn tweede film, Midnight Express, sleepte twee Oscars weg. Ook maakte hij onder andere Fame (1980), Pink Floyd-The Wall (1982), Mississippi Burning (1988) en The Commitments (1991). Michael Apted scoorde ook zijn Amerikaanse successen, zoals Gorky Park (1983) en Gorillas in the Mist (1988). Vooral commerciële thrillers hebben zijn filmcarrière gedurende het laatste decennium in leven gehouden. Minder consistent is het werk van Adrian Lyne geweest, wiens werk lijkt te schommelen tussen muziekfilms en seksueel provocatieve film noir producties. Hij heeft onder andere Flashdance (1982), 9 1/2 Weeks (1986), Fatal Attraction (1987) en Indecent Proposal (1993) op zijn naam staan. Tony Scott, Ridley's broer, produceerde een aantal grote kassuccessen zoals Top Gun (1986) en Beverly Hills Cop II (1988).

Een andere bron van vitaliteit in de Britse filmproductie is het werk van het multi-getalenteerde comedy-team Monty Python (met als vertolkers: John Cleese Michael Palin, Eric Idle, en Graham Chapman; schrijver annex regisseur Terry Jones; en de als Amerikaan geboren animatieregisseur Terry Gilliam). 

Op het gebied van de verhalende avant-garde verkregen enige Britse filmmakers tijdens de jaren 80 een prominente status. Meest vooraanstaand is Peter Greenaway, die met zijn vroege structurele films de steun wist te verwerven van het British Film Institute (BFI) en Channel 4 voor The Draughtsman's Contract (1982). Greenaway regisseerde tevens een aantal documentaires. De voormalig schilder en set ontwerper voor Ken Russell, Derek Jarman heeft binnen het genre van de avant-garde een aantal films geregisseerd.

Veel van de films van de hierboven genoemde regisseurs zijn gefinancierd, op verschillende manieren, door de producent David Puttnam, de Britse film en televisie investeringsbedrijf Goldcrest, en de onafhankelijke televisiezender Channel 4. Puttnam produceerde de vroege films van Ken Russell, Michael Apted, Alan Parker, Adrian Lyne en Ridley Scott, voordat hij de internationale Oscarwinnende succesfilm Chariots of Fire (Hugh Hudson, 1981).Vervolgens produceerde hij onder andere: Local Hero (1982), Cal (Pat O'Connor, 1984), en voor zijn Enigma Company The Killing Fields (Roland Joffe, 1984). Maar hij produceerde ook Ghandi (1982) en Cry Freedom (1987) enzovoort, enzovoort.

Channel 4 werd gelanceerd als zender in 1980 om een alternatieve programmering te bieden, Channel 4 is de op drie na grootste nationale televisiezender in Groot-Brittannië geworden(, na de twee zenders van de BBC en het commerciële ITV). In tegenstelling tot andere zenders maakt Channel 4 geen eigen programma's maar financiert productiemaatschappijen bij het maken van originele producties. Op deze leveren ze belangrijke voor low- en medium-budget films. In de late jaren 80 was Channel 4 de grootste producent van onafhankelijke films in Engeland en een grote kracht in het culturele leven van de natie.

Evenals de Franse New Wave, waaruit het ontsprong, verdween de Britse sociaal realistische filmstroming samen met de sociale context, die de drijfveer voor de stroming was. Maar zijn formele en thematische nalatenschap aan de Britse nationale cinema was groot. Het liet de toen radicale stilistische conventiesvan de New Wave na aan de cinema die stil was blijven staan bij de vertellende tradities van de vooroorlogse periode. En in zijn nieuwe gedachte over de esthetica van het leven van alledag en uitgesprokenheid over seks, klasse en macht in de postindustriële wereld, gaf het de bekrompen Britse film een veel breder gebied waaruit men thema's kon halen. Naast een handvol bekende regisseurs, leverde het sociaal realisme ook een grote nieuwe groep met jonge internationale acteertalenten.

Het feit dat Britse film nauwelijks een grote kracht is geweest in de wereld van de film komt doordat Amerika de Engelstalige filmmarkt domineert, en deels vanwege het ingeboren conservatisme van de Britse audiovisuele cultuur.
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Australie en Nieuw-Zeeland

Vanuit het niets is onlangs de Australische film opgedoken. Tijdens het 'zwijgende tijdperk' was de filmindustrie al klein, maar met de komst van geluid bleef er slechts een productiecentrum over (van 1932-1956). Na de oorlog was AustraliN vooral voor Britse producties. 

In deze kleinschaligheid kwam echter verandering in de jaren zestig en zeventig. In 1970 werd de Australian Film Development Corporation opgericht om de nationale film te promoten en in 1973 kwam de Australian Film and Television School af. Door tevens gunstig belastingklimaat te scheppen bloeide de industrie gigantisch op. 

Peter Weir, Beresford, Fred Schepisi, Georgee Miller zijn de regis�seurs. Veelal gaan de films over het land zelf, gebaseerd op literatuur van rond 1900. 

In de jaren tachtig opent men de jacht op Amerika. Bekend zijn Breaker Morant uit 1981 van Beresford en Gallipoli uit 1981 van Peter Weir. Helemaal populair is Miller's Mad Max II ook uit 1981 en vooral Raimans overbekende Crocodile Dundee uit 1986. Het leek erop dat Australie zich definitief gevestigd had als vooraanstaand filmland. 

Dit leidde echter tot een leegloop van succesvolle acteurs en regisseurs naar de VS (zie blz.592), van wie de meest constant presterende Peter Weir is: Picnic at Hanging Rock (1975) en The Last Wave (1977), Dead Poets Society (1989) en anderen.

Een aantal regisseurs verkozen in AustraliN te blijven, onder wie: Phillip Noyce (Dead Calm 1989), Tim Burstall, Duigan, Jane Campion en Paul Cox, geboren in Nederlan�d (1940) en de meest belangrijke van het stel. Met Lonely Hearts (1982) won hij verscheidene prijzen, Cactus (1986) moet een meesterwerk zijn. Jane Campion (1955, Nieuw Zeeland) is sinds de laatste jaren interessant. Als studente won ze al prijzen met haar films gericht op familie relaties en feministische thema's. Bekend is The Piano uit 1993, die drie Oscars kreeg. 

In Nieuw-Zeeland proberen ze een soortgelijke bloei als die in AustraliN te bewerkstelligen. In 1978 richtte men de Film Commission op die ervoor zorgde dat er regelmatig een eigen productie verscheen. Voorbeelden: Heavenly Creatures (1994, Peter Jackson) en Once were warriors (1995, Lee Tamahori). Nieuw-Zeeland blijft echter afhankelijk van zo nu en dan een groot exportsucces, terwijl Australië wel een eigen markt in stand kan houden.



Canada

Ondanks dat Canada een van de rijkste landen in wereld, werd haar filmmarkt recentelijk nog gedomineerd door de Amerikaanse producties. De Canadese cinema heeft niet lang geleden een plotselinge en onverwachte groei doorgemaakt. Voor 1978 kan de Canadese filmindustrie kleinschalig genoemd worden, zij stond onder strikte controle van de National Film Board (NFB). De NFB is opgericht in 1939 door de Britse documentairemaker John Grierson, zij coördineert alle filmactiviteiten van de overheid in een poging de Hollywood-dominantie te doorbreken en een nationale filmindustrie te vestigen, die in Grierson's woorden, "interpret Canada to Canadians and the world". Met dit doel voor ogen verzamelde Grierson een groep getalenteerde documentairemakers om zich heen. Tijdens WO II was het land grootste producent van geallieerde propaganda films. Grierson vertrok na de oorlog naar Engeland en de NFB bleef films en documentaires maken. Met de komst van de televisie richtten meer en meer Canadese filmmakers op cinema-vérité technieken (de cinema-direct beweging was uitgevonden in de jaren 60 uitgevonden door Franstalige Canadese filmmakers van NFB.

De Canadese filmproductie in een jaar lag laag. En zowel regisseurs als acteurs trokken naar het zuiden. Om de trend om te keren, werd de Canadian Film Development Corporation (CFDC) door middel van een artikel van het parlement opgericht met een jaarlijks fonds om filmprojecten te ondersteunen door uit te lenen of te geven.

Rond 1964 was de Canadese filmindustrie nog redelijk kleinschalig, men leverde gemiddeld vier films per jaar af. Veel Canadese regisseurs en acteurs migreerden naar het zuiden om in de Amerikaanse filmindustrie te gaan werken. Om deze trend om te keren werd door een Act of Parliament in 1967 de Canadian Film Developement Corporation (CFDC) opgericht met 10 miljoen dollars aan middelen en daarna jaarlijks had men 4,5 miljoen dollars tot zijn beschikking. 1978 was een belangrijk jaar voor de Canadese filmindustrie. CFDC leende haar geld niet meer aan de regisseurs maar aan de producenten, dit was een stimulans voor investeringen door het bedrijfsleven. De Canadese filmindustrie kreeg een bevoorrechte beschermde positie bij belastingheffing. Mede daardoor namen de investeringen van bedrijven in de filmindustrie van Canada toe. Een groot deel van de filmopbrengsten en winsten vloeit echter nog steeds in Amerikaanse handen.

Terwijl het land over het algemeen gezien een belangrijke producent aan het worden is van internationale producties, kunnen we ook nog zeggen dat er een echt nationaal Canadese cinema bestaat in het werk van enkele jonge regisseurs uit Quebec. Deze zijn protégés van de wat oudere, baanbrekende filmmaker Jean-Pierre Lefebvre (geb. 1941). De vraag of le cinéma québecois zou kunnen overleven als een nationale entiteit tegenover de wereldwijde aspiraties van de CFDC, werd bevestigend beantwoord gedurende de jaren tachtig met het werk van een nieuwe generatie Franstalige filmmakers. In 1989 was le cinéma québecois op een hoger niveau ooit sinds zijn ontstaan. En het bestuur van de provincie liet zijn spierballen zien door te dreigen dat ze de Quebec Cinema Act zouden amenderen, waardoor elke niet-Franse film overgezet zou moeten worden in het Frans voordat distributie plaatsvond. Dit was een zet om de regionale industrie te beschermen door het handelen van grote Amerikaanse productiemaatschappijen dwars te zitten.



EINDE EXCERPT COOK 6, pp. 516-606
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