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Stijlfiguren in tegenopenbaarheid
Ontwikkelingen in de praktijk van mediaprojecten

De verschijning van video-apparatuur op de markt is gepaard gegaan met een nivellerings-
mythe: elke gebruiker zou voortaan zijn eigen televisieprogramma kunnen maken. Technische
en financiéle drempels waren zodanig verlaagd dat sociale en culturele vanzelf zouden volgen.
Maatschappelijke sectoren als het onderwijs, de voorlichting en het sociaal en cultureel wel-
zijnswerk dienden zich massaal als afnemers aan. Groepen en organisaties in deze sectoren
zijn, aanvankelijk op kleine schaal, met audiovisuele media gaan werken. Vaak gebeurde dat in
een lokaal verband, men sprak dan van "community media” (Nigg, Wade 1980). In dit artikel
schetsen we een aantal historische lijnen in het werk van dergelijke "mediaprojecten” en gaan
we in op de maatschappelijke achtergronden daarvan.

In een themanummer van Massacom-
municatie is uitgebreid aandacht be-
steed aan wat wel "kleinschalige mas-
sacommunicatie” wordt genoemd
(Hollander, Stappers 1983, p. 108
e.v.). Deze vorm van communicatie
wordt daarin afgegrensd tegenover
grootschalige ~ massacommunicatie
door middel van een aantal definiéren-
de kenmerken zoals de gerichtheid op

een beperkte groep ontvangers, het:

behoren tot een zelfde (belangen)ge-
meenschap van zender en ontvanger,
een oriéntatie op lokale thema’s en
een radicaal-democratische ideologie
als leidend principe. Wij willen in dit
artikel de veranderlijkheid en de relati-
viteit van dit soort kenmerken laten
zien aan de hand van ontwikkelingen
in het werk van mediaprojecten. Dit is
gaandeweg uitgegroeid tot een relatief
zelfstandige werksoort, die maat-
schappelijke sectoren zoals het onder-
wijs, het welzijnswerk en de gezond-
heidszorg bedient, maar ook sociale
bewegingen als de vakbeweging en
de vrouwenbeweging. Uit door ons
verricht onderzoek blijkt dat zich in Ne-
derland meer dan 150 van dergelijke
mediaprojecten ontwikkeld hebben
die zich bezig houden met de produc-
tie van "activeringsfims”. Het gaat
daarbij om films ') voor groepen als
vrouwen,  culturele  minderheden,
werklozen, buurtbewoners en vak-
bondsleden, die vaak in nauw contact
met hen gemaakt worden. Die films

beogen dergelijke groepen op een
specifieke manier aan te spreken: hen
nergens over te laten nadenken of dis-
cussiéren, hen op te wekken tot parti-
cipatie of actie (vgl. Kats, Glastra
1982, 1985).

Dit artikel is gebaseerd op ervaringen
uit Engeland, de bakermat van de
"community media”, en op ons onder-
zoek naar mediaprojecten in Neder-
land. Eerst gaan we in op ontstaan en
ontwikkeling van de film- en videobe-
weging. Problemen waarop mediapro-
jecten zijn gestoten in hun samenwer-
king met maatschappelijke groeperin-
gen hebben aanleiding gegeven tot
het inslaan van nieuwe wegen. Daarbij
doen zich twee belangrijke invioeden
gelden: die van de documentaire tra-
ditie en die van de televisie-omroep.

Daarna komen we terug op de maat-
schappelijke achtergronden van ont-
wikkelingen in de filmpraktijk. Die ach-
tergronden zoeken we in de economi-
sche crisis en de crisis van de verzor-
gingsstaat en de, ten dele daarmee
gepaard gaande, opkomst van nieuwe
sociale bewegingen (vgl. White 1985,
p. 124). Tenslotte gaan we na wat een
en ander betekent voor de openbaar-
heidspolitiek van maatschappelijke or-
ganisaties en groeperingen als de
vakbeweging, de vrouwenbeweging,
culturele minderheden en buurtbewo-
ners.
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Openbaarheid van onderop?

Hoewel de specifieke herkomst van
community-mediaprojecten uiteen
loopt, vinden vele hun oorsprong in de
context van de democratiseringsbe-
weging aan het einde van de jaren
zestig (vgl. Nigg, Wade 1980, Hollan-
der, Stappers 1983). Deze beweging
manifesteerde zich ook op cultureel
vlak. Men wilde de elitaire structuren
van beeldende kunst, toneel, muziek,
televisie en film openbreken en stelde
het gebrek aan maatschappelijke rele-
vantie ervan aan de kaak. De kunst
moest weer onder de mensen ge-
bracht worden, in de wijken en de fa-
brieken, twee sociale ruimtes waar het
maatschappelijk verzet geconcen-
treerd zou zijn. We vinden in die stel-
ling de invloed van een marxistisch
georiénteerde maatschappij-analyse.

Die gaf richting aan de keuze van the-
ma's — die vooral op het gebied van
economische vormen van uitbuiting en
het verzet ertegen lagen — aan de keu-
ze van doelgroepen — arbeiders, be-
woners van oude stadswijken — en
vaak ook van bewustwordingsmetho-
den. Deze oriéntatie zien we onder an-
dere bij het Amsterdams Stadsjour-
naal, een van de eerste mediaprojec-
ten in Nederland. In hun eerste films
ging het erom de kapitalistische pro-
ductieverhoudingen aan de kaak te
stellen aan de hand van de thema's
wonen, werken en verkeer, en later
maakte men daarbij ook gebruik van
de theorie van het exemplarisch leren
van Negt (Heys 1984, p. 24 en 34).

Aanvankelijk heerste er een groot opti-
misme over de mogelijkheden van
emancipatie en maatschappijverande-
ring en over de rol van de nieuwe elec-
tronische media daarin (Mattelart,
Piemme 1980, p. 326). Welzijnswer-
kers en geéngageerde filmers sloegen
de handen ineen en stelden zich ten
doel de apparatuur te "demystifice-
ren”, "kritisch kijken” te stimuleren en
sociale verandering te bewerkstelli-
gen. Tegenover de verkalkte structuur
van de gevestigde massamedia wil-

den zij een ’'tegenopenbaarheid”
creéren.

In navolging van Enzensberger (1970)
ging het erom de communicatieve po-
tenties van de media, welke in de
heersende verhoudingen niet benut
werden, te ontsluiten. Het aldus aan-
gekaarte debat over de maatschappe-
lijke functie van de massamedia laat
de openbaarheidspolitiek van maat-
schappelijke groeperingen als de vak-
beweging, de vrouwenbeweging, cul-
turele minderheden en buurtbewoners
niet onverlet. Het voeren van zo'n poli-
tiek is voor dit soort groeperingen
noodzaak. Zij willen mensen informe-
ren, ze mobiliseren of werven, ze wil-
len hun visie of programma ontwikke-
len en in debat met andere posities
brengen. Maar in de massamedia ko-
men ze er vaak bekaaid af (V.d. Berg
e.a. 1982). Er zijn voor zulke groepe-
ringen verschillende strategische op-
ties, die lopen van aanpassing aan de
eisen van het medium (vgl. Fang 1972,
p. 137) via het uitoefenen van politieke
druk op journalisten (Bleich e.a. 1982,
p. 79) tot het opzetten van eigen me-
dia naast of tegenover de massame-
dia (Negt, Kluge 1972). De opkomst
van film- en videogroepen hangt nauw
samen met deze problematiek. Media-
projecten vervullen vanaf hun ontstaan
een intermediaire rol in de openbaar-
heidspolitiek. Met het uitkristalliseren
van de werksoort zijn veel van de pre-
tenties overeind gebleven, maar men
begint het eigen traject soms ook met
enige scepsis te bezien (vgl. Indepen-
dent Video 1983). Is de genoemde de-
mystificatiedoelstelling niet eerst en
vooral instrumenteel geweest voor de
uitbreiding van de markt voor video-
apparatuur? Is er een effectiever ma-
nier om de leek een diepgeworteld
respect voor de professionele t.v.-ma-
ker in te boezemen, dan hem zelf een
programma te laten maken en te con-
fronteren met alle moeilijkheden van-
dien? Wat betekent de huidige scepsis
in de alternatieve film- en videobewe-
ging precies voor de bovengenoemde
maatschappelijke groeperingen? Om
op die vraag een antwoord te vinden
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gaan we in het volgende eerst nader in
op een aantal aspecten van het type
mediapraktijk, dat met name in de be-
ginfase van deze beweging dominant
was.

Film en video als buurtwerk

Het welzijnswerk drukte een zwaar
stempel op de aanvankelijke ontwikke-
ling van de mediaprojecten die aan
het einde van de jaren zestig als loten
van de democratiseringsbeweging
ontstonden. Met name het welzijns-
werk op buurtniveau vormde een "na-
tuurlijk” institutioneel kader, waarbin-
nen filmactiviteiten op democratisering
en emancipatie konden worden be-
trokken. Deze lokale vormen van wel-
zijnswerk werden gedomineerd door
een gemeenschapsideologie, waarin
buurt- en wijkopbouw en buurtverzet
centraal stonden. Welzijnswerkers en
geéngageerde filmers zetten film en
video in om buurtbewoners meer bij
hun woon- en leefomgeving te betrek-
ken en ze bij hun acties te ondersteu-
nen. Men spreekt in Engeland dan ook
van "community media”.

Model voor de benadering van vele
community media-projecten in Enge-
land staat het "Challenge for Change”-
project van de National Film Board of
Canada (Hopkins 1972). Het betreft
een project waarmee de Canadese
overheid trachtte te reageren op de
maatschappelijke onrust aan het einde
van de jaren zestig. Men wilde onder
andere met behulp van film en video
de participatie van burgers bij het op-
lossen van sociale problemen bevor-
deren, waarbij onvrede over minder-
heden kernpunt was (Barnouw 1983,
p. 258).

Een eerste film over het leven van een
arm gezin in Montreal was bedoeld om
begrip te kweken voor de armoede-
problematiek (Kurchak 1974, p. 23).
Een tegengesteld effect werd bereikt.
Het betrokken gezin moest na de ver-
toning onder druk van stigmatisering
en isolering de wijk nemen. In het
daaropvolgende Fogo Island experi-
ment werden korte films ingezet om de

communicatie tussen de bewoners
van een eiland op gang te brengen
(Rosenthal 1980, p. 348). Elk filmpje
werd naar aanleiding van het com-
mentaar van de direct betrokkenen bij-
gesteld, alvorens aan anderen ver-
toond te worden. Dat was de les van
de mislukking in Montreal. De herop-
bouw van de samenleving op Fogo Is-
land stond voorop. Dat was ook de re-
den dat men de filmpjes niet tot één
"horizontale” film monteerde. Stroom-
lijning, onder- en bovenschikking van
standpunten en protagonisten zouden
dan communicatieprocessen eerder
blokkeren (Kurchak 1974, p. 23).

In een volgend project, dat resulteerde
in de productie "You are on Indian
land” (1969), komen het leren filmen
en het gebruik van video als feedback-
instrument als aspecten van een bre-
der project meer op de voorgrond (Ro-
senthal 1980, p. 346 e.v.). Film en vi-
deo worden zo steeds meer in een
leer- en veranderingscontext geplaatst
en verliezen hun puur documentaire
functie.

De ontwikkeling van "Challenge for
Change” biedt zo aanknopingspunten
voor de inzet van film en video in het
kader van wijkopbouw en buurtgebon-
den vormen van volwasseneneducatie
en voorlichting, en met name voor een
daaraan gekoppelde specifieke werk-
stijl. Enkele typische kenmerken daar-
van willen we hier schetsen. Samenle-
vingsopbouw is het belangrijkste prin-
cipe achter deze benadering. Ver-
schillende wegen worden daarbij be-
wandeld: van passieve ondersteuning
van bestaande activiteiten tot de actie-
ve constructie daarvan. Steeds moe-
ten de bewoners zelf intensief bij de
productie van de film betrokken wor-
den. Leren filmen kan zo een integraal
onderdeel worden van het opbouw-
proces, waartoe ook het eindresultaat,
de film, zou moeten bijdragen. Niet al-
leen de selectie van samenwerkings-
partners is een buurtgebonden aange-
legenheid, ook van keuze van thema'’s
(gevaarlijke verkeerssituaties, huren,
maar ook buurtevenementen en lokale
geschiedenis) en vertoningssituaties
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(buurthuizen: en markten). Productie
en vertoning van films zijn zo samen-
gebonden in een integraal communi-
catieproces, waarin steeds elementen
van leren en samenlevingsopbouw
voorop staan. De film zelf is een afge-
leide, een middel bij een actie of het
kader voor een leerervaring.

Het probleem van de specificiteit van
de filmische verbeelding lag aanvan-
kelijk achter de horizon van deze prak-
tijk. Voorzover er al sprake was van es-
thetische vernieuwing, kan die in
hoofdzaak teruggevoerd worden op
een radicale democratisering in de
film: ieder kan het beste zelf zijn
woordje doen, de tegenspraken die
daarbij ontstaan hoeven niet in de film
opgelost te worden.

De praktijk van community media, die
we hier ideaaltypisch hebben gepor-
tretteerd, bestaat nog steeds. Zij voert
echter niet meer de boventoon. Op
een paar belangrijke tendenzen willen
we hieronder wijzen.

Tendenzen in de praktijk van film-
en videoprojecten

Het louter ter beschikking stellen van
video- en filmapparatuur is een taak-
stelling die met name buurtgebonden
projecten karakteriseert. De laatste ja-
ren is deze inzet van media zeldzamer
geworden. Bovendien wordt er vaak
een inadekwaat en daarom ook voor
de betrokkenen teleurstellend gebruik
van gemaakt. Langzamerhand wordt
ook duidelijk dat bepaalde groepen
zoals ouderen helemaal geen gebruik
maken van de geboden faciliteiten.

De onderkenning van dat probleem
heeft in vele gevallen geleid tot het
verlaten van een afwachtende en neu-
trale toegankelijkheidsopvatting ten
gunste van vormen van positieve dis-
criminatie. Deze meer actieve houding
van projecten krijgt gestalte onder in-
vloed van het besef van de gedifferen-
tieerdheid van maatschappelijke te-
genstellingen. De complexiteit van et-
nische, sexe-, generatie- en klassen-
verhoudingen werd vaak op al te gro-
ve wijze gereduceerd en gehomogeni-

seerd in het ideaal van de buurtop-
bouw, dat de aanvankelijke "communi-
ty-video-beweging” domineerde. Men
gaat nu vaker een speciale binding
aan met een specifieke sociale bewe-
ging en is zich veel meer bewust van
de culturele traditie, waarmee men
dan te maken heeft. Deze meer cate-
gorale aanpak heeft gevolgen voor het
type producties dat overbrugging van
culturele verschillen beoogt.

Men is bovendien tot de conclusie ge-
komen dat projecten waarin film werd
ingezet in het kader van buurtopbouw
met name daar succesvol waren, waar
ze konden aansluiten bij nog levende
buurt- of wijktradities (Isphording
1984, p. 11). Waar deze ontbraken
werden de projectdoelen niet gereali-
seerd of bleken resultaten niet van
duurzame aard (vgl. Independent Vi-
deo 1983). Deze instrumentele inzet
van film en video in het kader van
buurtopbouw verliest dan ook terrein.
Deze laatste ontwikkeling draagt bij tot
een verzelfstandiging van het educa-
tieve moment in de praktijk van film- en
videoprojecten ten opzichte van activi-
teiten in de sfeer van productie en dis-
tributie. Immers met name in buurtge-
richte projecten is leren filmen aanvan-
kelijk geconcipieerd als integraal on-
derdeel van een democratisch op-
bouwproces. ,Leren filmen wordt nu
meer ambachtelijk benaderd, als af-
zonderlijke activiteit en geinstitutionali-
seerd in workshopvorm.

Groepen waarmee men in het kader
van producties samenwerkt en waarop
men zich richt, worden steeds minder
exclusief op lokaal nivo gezocht. Nog
steeds wordt wel gebruik gemaakt van
de kennis en contacten van organisa-
ties in de buurt, maar het lijkt erop dat
workshops een even belangrijke re-
cruteringsbron zijn gaan vormen. Sa-
menwerking met landelijke organisa-
ties en bewegingen is vanuit distribu-
tie- en inkomstenoogpunt steeds aan-
trekkelijker geworden. Ook de preten-
tie om de educatieve inzet van pro-
gramma’s volledig onder controle te
houden is verdwenen, men laat de ver-
antwoordelijkheid daarvoor nu veel
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meer aan de gebruikersgroepen zelf.
Een zekere verzelfstandiging van de
filmpraktijk ten opzichte van doelgroe-
pen, maar ook pogingen bestaande
afzetgebieden te vergroten en nieuwe
aan te boren, hebben geleid tot een
accentverschuiving in de praktijk van
mediaprojecten. Net als bij andere
kleinschalige media bestaat een pro-
fessionaliseringstendens (Bierhof
1983, p. 146) Er is meer oog voor de
kwaliteit van het product gekomen.
Het gaat daarbij niet in de eerste
plaats om een betere technische kwa-
liteit. Belangrijker nog zijn de ontwikke-
lingen in thematiek en benaderingswij-
ze van het product.

Thematiek en benaderingswijze in
producties van mediaprojecten

In de producties van alternatieve me-
diaprojecten worden zeer uiteenlo-
pende thema's aangesneden, varié-
rend van discriminatie en uitbuiting tot
minder zwaarwichtige zaken als een
theatervoorstelling of een straatfeest.
Ondanks de thematische gevarieerd-
heid is het mogelijk een aantal globale
ontwikkelingslijnen aan te geven. Zo is
er een verschuiving te constateren van
specifiek buurtgebonden thema'’s naar
thema's met verderstrekkende beteke-
nis. Steeds vaker worden onderwer-
pen geselecteerd die op lokaal nivo
verfilmd zouden kunnen worden, maar
veel bredere sociale, culturele of poli-
tieke implicaties hebben (vgl. Heys
1984, p. 53; Braden 1983, p. 33, 55).
Racisme, onveiligheid en ouder wor-
den zijn daar voorbeelden van. Daar-
naast worden vaak thema's gekozen,
die direct op boven-lokaal nivo spelen,
zoals bodem- en luchtverontreiniging
of kernbewapening.

Ook al wordt film in de documentaire
traditie nog steeds ingezet om mis-
standen aan te tonen, steeds vaker
wordt onderkend dat andere actiemid-
delen adequater zijn. Bovendien slaat
het filmisch meeleven met mensen in
achterstandsituaties maar al te gauw
om in stigmatisering van die mensen
(vgl. Braden 1983, p. 68; Wentholt

1982). De verzelfstandiging van een
belangrijk deel van de alternatieve me-
diapraktijken heeft tot gevolg dat er
minder belang gehecht wordt aan het
verbinden van een direct actie- of or-
ganisatieperspectief aan audiovisuele
producties (Independent Video 1983,
p. 3). Een verdere consequentie daar-
van is dat men ook andere themati-
sche gebieden gaat bestrijken.
Lagen filmthema'’s voorheen vooral in
de sfeer van de directe materiéle be-
langen, steeds meer wordt een gebied
bestreken met een bredere culturele
strekking. Veel vrouwen- en homofilms
waren vroeger typische voorbeelden
van films die misstanden aan de kaak
stelden. Dit geldt eveneens voor films
van en over culturele minderheden.
Het benadrukken van de eigen identi-
teit is een recentere ontwikkeling die
de eigen uitingswijze voorop stelt, wat
vaak een feestelijker karakter aan de
producties geeft. De vrije documentai-
re en de "personal relevation film” (vgl.
Rosenthal 1980, p. 17) met hun nadruk
op motieven en gevoelens staan meer
in de belangstelling dan voorheen. In
veel films staat het onderzoek van de
kwaliteit van het huidige leven voorop:
generatieproblemen, gezondheid,
sexualiteit, samenlevingsvormen, reli-
gie etc. (Rosenthal 1980, p. 17; Heys
1984, p. 57).

Naast een democratische inrichting
van de filmproductie en een specifiek
themagebied, is al vrij snel een eigen
filmische benaderingswijze van onder-
werpen kenmerkend geworden voor
media-projecten. Het betreft hier een
gebied waarop filmers die de active-
rende werking van films niet in de eer-
ste plaats verwachten van de inrich-
ting van het ontwikkelingsproces,
maar veeleer van specifieke kwalitei-
ten van het product daarvan, al vaker
de degens hebben gekruist (vgl. Lo-
vell 1980; Harvey 1978). Kan volstaan
worden met te tonen wat de massame-
dia negeren, of moet dit bovendien
nog op een andere wijze in beeld ge-
bracht worden? Moet slechts deelna-
me aan maatschappelijke activiteit ge-
stimuleerd of tegelijkertijd een nieuwe
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wijze van kijken aangeleerd worden?
Aanzetten tot een eigensoortige bena-
dering hebben zich aanvankelijk met
name ontwikkeld vanuit de kritiek op
de gangbare televisie-documentaire
en het t.v.-nieuws. Met name de con-
centratie op het produceren van "fei-
ten” en het homogeniserende effect
van de voice-over, de gladstrijkende
commentaarstem, die lange tijd ook
de vorm van de sociaal-kritische docu-
mentaire bepaalde (Barnouw 1983, p.
131), moeten het daarbij ontgelden
(Independent Video 1983, p. 5; Rosen-
thal 1980, p. 415).

De zoektocht naar alternatieve ver-
beeldingswijzen heetft al vrij vroeg on-
der andere geleid tot een "pluriforme
benadering” (Kats e.a. 1982). De wer-
kelijkheid laat zich niet in één verkla-
ringskader persen, is gelaagd en te-
genstrijdig en moet als zodanig ge-
toond worden. Het tijdperk van de
pasklare oplossing in de film is voorbij.
Film wordt veeleer een zoektocht naar
een werkelijkheid die niet langer als
eenduidig of eendimensioneel geldt.
De kijker wordt in deze opvatting niet
meer gezien als standpunt-consu-
ment, maar als mede-onderzoeker. De
gefilmden en hun situatie functioneren
niet langer als illustraties bij een con-
cept of als de invullingen van een op-
nameplan. Vervolgens komt het idee
dat een beeld als bewijs van de werke-
lijkheid kan dienen op losse schroeven
te staan. In veel projecten wil men niet
langer gevangen blijven in een klas-
sieke  realisme-problematiek.  Het
beeld wordt veeleer opgevat als een
eigensoortige werkelijkheid.

Daarmee krijgt de vormgevingsproble-
matiek een zelfstandige plaats in het
werk van film- en videogroepen. Stijl-
aspecten van de activeringsfilm wor-
den meer op de voorgrond geplaatst.
In dit kader komt er een groter accent
op het spel-, verhaal-, humor- en mu-
ziekelement en op de veelal dubbel-
zinnige betekeniskracht van het visue-
le ten koste van de knevelende wer-
king van (gesproken) teksten en uit-
leggerij (Heys 1984, p. 69; Vaughan
1978, p. 22). Het Brechtiaanse ver-

vreemdingseffect, vaak op humorloze
wijze ingezet, is niet langer de enige
manier om de toeschouwer op het ver-
keerde been of de werkelijkheid op
zijn kop te zetten.

Samenwerkingsproblemen als bron
van verandering

De hierboven geschetste ontwikkelin-
gen illustreren dat "de nieuwe electro-
nische media” in tegenstelling tot wat
in het begin van de community media
beweging gedacht werd, geen neu-
traal doorgeefluik van eenduidige in-
formatie vormen. De inzet van audio-
visuele media krijgt vorm in een zich
ontwikkelende filmpraktijk. Die functio-
neert op het snijvlak van de leefwereld
van maatschappelijke groeperingen
enerzijds en van verschillende maat-
schappelijke instituties zoals het wel-
zijnswerk, de gezondheidszorg, de
omroep, de nieuwsvoorziening, de ci-
nema, de kunst en de wetenschap an-
derzijds. Volgens Van Doorn (1978, p.
21) geven dergelijke instituties, door
hem aangeduid als het "maatschap-
pelike middenveld”, als intermediair
gestalte aan de maatschappelijke pro-
blemen waarmee mensen geconfron-
teerd worden. Zo zal het welzijnswerk
bijdragen aan de verbreiding van spe-
cifieke vormen van probleembesef on-
der bevolkingsgroepen. De in dit soort
instituties verankerde tradities worden
binnen mediaprojecten selectief gere-
produceerd en getransformeerd en
trekken of duwen deze daarmee in be-
paalde richtingen (Williams 1961, p.
49 e.v.).

De productie van activeringsfiims im-
pliceert een specifieke verbeelding
van maatschappelijke problemen. Dit
is een proces waarin verschillende in-
vloeden zich doen gelden, zoals es-
thetische principes uit het filmvak of de
alledaagse televisieprogrammering,
inspraaktradities uit het buurtopbouw-
werk en de democratiseringsbewe-
ging en de specifieke culturele baga-
ge die publieksgroepen bij die pro-
ductie inbrengen.

Aan de hand van een voorbeeld kan
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de complexiteit van dit soort produc-
tieprocessen, waarbij met publieks-
groepen samengewerkt wordt, verdui-
delijkt worden. Een videowerker van
het Moonshine Video Project in Lon-
den kwam in conflict met een vrouwen-
groep, over wie hij een programma
maakte. Hij portretteerde de activitei-
ten van deze groep tegen de plaatsing
van kernwapens nabij Londen. De film
doet een appél op kijkers deel te ne-
men aan dergelijke activiteiten en zet
enthousiasme, volharding en motieven
van de vrouwen als "middelen” daar-
toe in. In het eindproduct klinkt de spe-
cifieke documentairetraditie waarin de
filmer zijn werk doet, een soort filmisch
humanisme, mee: de werkelijkheid,
waarvan het menselijke de essentie
vormt, heeft geen regie of uitleggerij
nodig om haar dramatiek prijs te ge-
ven; de filmer zet zijn middelen slechts
in om de werkelijkheid haar eigen ver-
haal te laten vertellen en ziet af van
een eigen commentaar.

De vrouwengroep keurde de film af.
Hij bleef teveel steken in een emotio-
nerende beschrijving die slechts op-
riep tot meeleven. Volgens hen was
het veel belangrijker om aan anderen
duidelijk te maken hoe zo'n groep op-
gezet en georganiseerd kon worden.
Daartoe waren echter een veel expli-
cieter ordening, voice-over-commen-
taar en uitleg nodig geweest.

De samenwerking tussen filmgroep en
doelgroep heeft het karakter van een
botsing van culturele praktijken. De
filmpraktijk beweegt zich op het viak
van de filmische verbeelding. Dat
maakt haar specificiteit uit. Zij staat in
een traditie van verschillende concep-
ties omtrent visualiseringsproblemen
en -oplossingen. Dergelijke culturele
tradities bepalen hoe productiesyste-
men eruit zien, welke werkstijlen ge-
hanteerd worden en waarover discus-
sies gaan. De filmpraktijk is daarbij
niet autonoom maar beweegt zich in
een krachtenveld van instituties als de
massamedia en het welzijnswerk. Zo
houdt het community media model de-
finiéring van problemen op buurtnivo
in en presentatie van buurtopbouw als

oplossing. We hebben gezien dat een
dergelike  gemeenschapsideologie
voor de praktijk van mediaprojecten
aan betekenis verliest. De producties
van mediaprojecten impliceren ver-
schillende typen visualisering van pro-
blemen en oplossingen, die in de
maatschappelijke context aanwezig
zijn.

Ook doelgroepen en hun organisaties
kunnen geanalyseerd worden als cul-
turele praktijken. De manier van wer-
ken van de vrouwengroep uit het voor-
beeld vormt zo gezien eveneens een
specifieke productiewijze van proble-
men en oplossingen. De levenswijze,
uitings- en verzetsvormen van de
groep staan in de culturele traditie van
de vrouwenbeweging. Die geeft op
een specifieke wijze vorm aan de strijd
tegen de kernbewapening. Het femi-
nisme en de strijd tegen de kernbewa-
pening vormen zo de invalshoeken
van waaruit de vrouwengroep het de-
bat over de filmische verbeelding aan-
gaat. Vrouwen zijn bewuste actievoer-
ders waarvan wat geleerd kan worden
en geen objecten voor emotionele
identificatie.

Enigszins schematiserend willen we
twee ideaaltypische werkstijlen onder-
scheiden waarin de culturele botsing,
die het samenwerken aan een film in-
houdt, uitmondt: de “"amateuristische
proces-film” die met name in de begin-
fase van de film- en videobeweging
dominant was en waarin samenwer-
king voorop staat en de "professionele
product-film”, die recent meer de bo-
ventoon voert en waarbij samenwer-
king tot een welbepaald minimum be-
perkt wordt.

In het eerste geval vindt een soms ver-
gaande overdracht van verantwoorde-
lijkheden, taken en vaardigheden
plaats, waarbij de filmgroep zich in het
uiterste geval tot pure ondersteuning
beperkt. De beslissing over kwesties
van vorm en inhoudt wordt dan zoveel
mogelijk in handen van de doelgroep
gelegd. Op z'n best wordt in een der-
gelijke werkstijl de culturele botsing
omgezet in een probleem van selectie
en zelfselectie. Het concept "werkt” al-
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leen als de doelgroep het aankan, be-
jaarde buurtbewoners zien er geen
heil in alles zelf te moeten doen.

De werkstijl van de "professionele pro-
duct-film” is gebaseerd op een schei-
ding van taken en verantwoordelijkhe-
den. De doelgroep treedt hier op in de
rol van opdrachtgever van wie filmers
na meer of minder uitgebreid inhoude-
lijk overleg het groene licht krijgen.
Productie en vormgeving zijn de ver-
antwoordelijkheid van de filmgroep.
Precies als in de eerste aanpak be-
staat ook hier de kans dat men zijn
doel voorbij schiet: in de filmische ver-
beeldingsvorm is de inhoudelijke over-
eenstemming verdraaid of voor de
doelgroep niet langer herkenbaar.
Maar ook wanneer men wel doel treft,
cliéntgroep en publiek tevreden stelt,
wil dat nog niet zeggen dat een cultu-
rele botsing voorkomen is. Succes
hoeft niet meer te betekenen dan dat
een bepaalde verbeeldingsvorm do-
minant is en zich heeft weten door te
zetten. Juist dit succes blijkt vaak een
bedreiging te vormen voor de estheti-
sche ontwikkeling van mediaprojecten
(vgl. Heys 1984, p. 42). Problemen en
conflicten over filmische verbeelding
komen niet alleen tussen doelgroep en
filmgroep tot uiting, maar hebben ook
intern hun weerslag.

De productie van activeringsfilms vol-
trekt zich niet in een maatschappelijk
vacuim. Vanzelfsprekend heeft ook
de filmtraditie in het algemeen in de
ontwikkeling van mediaprojecten een
belangrijke rol gespeeld. We zullen nu
twee specifieke invioeden behandelen
die op verschillende aspecten van het
werk van mediaprojecten ingrijpen en
die dat elkaar tegenwerkend en ver-
sterkend modelleren: de invioed van
de documentaire traditie en die van de
televisie-omroep.

De documentaire traditie

De documentaire traditie bevat een re-
servoir van regels, normen, voorbeel-
den en debatten daarover. Die betref-
fen vragen als hoe te filmen, te monte-
ren en de producten daarvan te ge-

bruiken, hoe deze te beoordelen en te
(onder)scheiden van aangrenzende
genres (Rotha 1952, p. 70, 71). Dat re-
servoir wordt nog steeds aangevuld,
door mediaprojecten die zich soms
expliciet in de traditie plaatsen of erop
teruggrijpen zonder zich dat te realise-
ren (vgl. Giddens 1979, p. 57).

Van belang is hier met name de stro-
ming van de "Cinema-verité” die aan
het eind van de jaren vijftig in de Vere-
nigde Staten en in Frankrijk tot ontwik-
keling kwam. Deze stroming zette zich
af tegen de realismeconventies, waar-
mee met name etnografische docu-
mentaire-makers als Flaherty (vgl. Bar-
nouw 1983, p. 33 e.v.) school hadden
gemaakt. Deze zette de werkelijkheid
van het gevecht van de mens tegen de
natuur nauwkeurig in scene, maar ver-
filmde haar alsof ze betrapt werd. "Ci-
nema-verité” greep terug op het werk
van de russische filmer Dziga Vertov.
Deze verzette zich tegen de praktijk
van het ensceneren van de werkelijk-
heid véor de camera bij gelijktijdige
verhulling van de werkelijkheid van de
camera (vgl. De Greef 1981).

Het ontstaan van "Cinema-verité”
hangt ook samen met technische ont-
wikkelingen: het ter beschikking ko-
men van lichtgewicht 16 mm camera'’s
en de verbetering van de geluidsop-
name-apparatuur (synchronisatie).
Men kon met kleinere opnameteams
werken en de mobiliteit werd vergroot
(Barnouw 1983, p. 231). Men spreekt
in dit verband wel van de " caméra-
stylo” (Monaco 1977, p. 267). De fil-
mers gingen net als journalisten de
straat op, een zoektocht naar de wer-
kelijkheid, waarvan nu ook de uithoe-
ken bereikbaar werden. De geschet-
ste nieuwe mogelijkheden stimuleer-
den het experimenteren met de docu-
mentairevorm. Werkelijkheidsgetrouw-
heid stond daarbij voorop (vgl. Vaug-
han 1978, p. 22). De mogelijkheid van
synchroon geluid drong de tot dan toe
dominante rol van het voice over-com-
mentaar terug ten gunste van het "ge-
vonden verhaal of geluid”, van het in-
terview en de ’talking heads”. De
wens om de werkelijkheid te vangen in
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de momenten dat ze zich blootgeeft
leidde tot grote hoeveelheden materi-
aal en een accent op de montage.
Daarbij zag men af van stroomlijning
van heterogene filmische gebeurtenis-
sen. Camera, microfoon en open vra-
gen werden gebruikt als catalysato-
ren. De achterliggende filosofie was
dat mensen zich meer zouden bloot-
geven voor de camera dan ze anders
gedaan zouden hebben (vgl. Barnouw
1983, p. 2583, 262).

Een groot aantal elementen van de Ci-
nema-verité-stroming is terug te vin-
den in het werk van de hier besproken
mediaprojecten. Dat geldt zeker de
zoektocht naar het gewone, vaak on-
derbelichte en onderdrukte leven —
een algemener doelstelling in de do-
cumentaire traditie (vgl. Rotha 1952, p.
113). Evenzeer is afkeer van enscene-
ring of homogenisering van het alle-
daagse terwille van de dramatiek of de
consistentie van de film een product
van de genoemde stroming. En ook de
wens de actieve bijdrage van de ca-
mera aan de constitutie van de filmi-
sche werkelijkheid zichtbaar te maken
komt eruit voort. "Cinema-Vérité” is
met name van belang voor de ontwik-
keling van de werkstijl van de "profes-
sionele productfilm”.

De televisie-omroep

De documentaire praktijk is sterk met
de televisie verbonden geraakt. Aan-
vankelijk speelden elementen uit de
"Cinema-Vérité” een belangrijke rol bij
de productie van televisie-documen-
taires. Vaughan (1978, p. 14 e.v.) komt
tot de conclusie, dat de televisiedocu-
mentaires in de jaren zeventig in Enge-
land, na een periode van experimente-
ren tot een maniérisme is geworden.
ledere weifeling in interview of verhaal-
opbouw wordt routinematig wegge-
sneden, elke ambivalentie weggeno-
men. De kijker kan het spoor niet meer
bijster raken. Voor veel film- en video-
projecten is dit de routineuze praktijk
waartegen men zich afzet. In het verle-
den was het besef van eenvormigheid,
ontoegankelijkheid en manipulatieve

werking van de massamedia achter-
grond voor het ontstaan van vele alter-
natieve mediaprojecten (vgl. Rosen-
thal 1980, p. 11; Heys 1984, p. 19). Nu
neemt men ten aanzien daarvan vaak
een wat andere positie in. Televisie is
als producent van audiovisueel plezier
niet meer weg te denken uit de "popu-
lar culture”. In de mediaprojecten
heeft het verzet tegen de officiéle tele-
visiepraktijk zijn massieve karakter
verloren. Er is niet alleen sprake van
een voorzichtige ideologische her-
waardering, maar zeker ook van een
functioneel gebruik van televisie. Het
is een vindplaats voor verhaalstructu-
ren, spelsituaties, humor en dramati-
sering, elementen waarvan videopro-
jecten steeds meer gebruik maken.
Deze elementen sporen niet direct en
staan vaak zelfs op gespannen voet
met "Cinema-Vérité" principes. De tra-
dities waarbinnen mediaprojecten zich
ontwikkelen zijn dus allerminst een-
duidig.

Het belang van televisie is niet beperkt
tot een positief of negatief oriéntatie-
punt voor de ontwikkeling van een ei-
gen filmstijl of van een andere inrich-
ting van het productieproces van films.
De gangbare televisieprogrammering
heeft geleid tot de installering van een
relatief stabiel verwachtingspatroon
ten aanzien van vorm en inhoud van
audiovisuele programma’s: sport, se-
ries, speelfiims, spelletjes, het nieuws
en dat alles met veel afwisseling en de
nodige snelheid gebracht. In de ver-
houding tussen  mediaprojecten,
cliént- en doelgroepen spelen dit soort
standaarden een rol, bij voorbeeld
wanneer het gaat om de "duidelijk-
heid” of de "saaiheid” van een film.
Hoewel filmers in mediaprojecten hier
doorgaans een wat andere positie in
zullen nemen dan de andere betrokke-
nen hoeft een conflict zich niet nood-
zakelijk tussen deze beide groepen af
te spelen. De officiéle televisieomroep,
als producent van eigen programma'’s
en als distributeur van speelfiims en
documentaires, stelt voortdurend nor-
men voor de kwaliteit van het filmwerk
in alternatieve mediaprojecten. Het






