[image: image1.png]ONE MORE TIME! Foru

YU'RE AN IRAG!. e
-~ LVING HAPPILY IN &

UNCLE SADDAM'S








[image: image2.jpg]



Ensceneren 

in 

documentaires

Jelle Michiel Kolet

2046439

Maart 2008
Inhoudsopgave

Inleiding






pagina 1 t/m 2

Hoofdstuk 1






pagina 3 t/m 5

De definitie van de documentaire

Hoofdstuk 2






pagina 6 t/m 10

Geschiedenis van werkelijkheid in documentaires

Hoofdstuk 3






pagina 11 t/m 13

Drie genres van documentaire

Hoofdstuk 4






pagina 14 t/m 17

Ensceneren

Hoofdstuk 5






pagina 18 t/m 19

Ensceneren en journalistiek
Hoofdstuk 6






pagina 20 t/m 22

Interviews

Conclusie






Pagina 23 t/m 24

Literatuurlijst





Pagina 25 t/m 26

Bijlagen

Bijlage 1:






Plan van aanpak
Bijlage 2:






Procesverslag
Inleiding

Ik had het idee een documentaire te maken over de hiphopscène in Tilburg. Op een gegeven moment kwam die uitvoering van dat idee ook erg dichtbij, maar is helaas niet doorgezet. Plannen waren er al wel. Zelfs een grof opgezet scenario zag het levenslicht. En om bepaalde zaken duidelijk te maken voor het publiek wilde ik de werkelijk een beetje naar mijn hand zetten. Bijvoorbeeld door ontmoetingen te regelen tussen rappers, dj’s en b-boys die elkaar in werkelijkheid niet plaats zouden vinden. Op die manier wilde ik duidelijk maken dat hiphop een cultuur is bestaande uit verschillende elementen. Door bewust enkele van die elementen (rappen, dj’en, breakdancen) samen te laten komen, moest voor de kijker duidelijk worden dat zij één geheel vormen. Hierdoor zou ik mijn eigen visie etaleren en de beeldvorming omtrent hiphop proberen te beïnvloeden. 

Maar kan dat in een documentaire? Documentaires worden gezien als weergaven van de werkelijkheid. Ik wilde deze werkelijkheid enigszins manipuleren om een bepaald doel te bereiken. Maar zou ik mijn productie dan nog een documentaire mogen noemen? Is het dan niet gewoon een film? Of een ‘mockumenatry’? Waar ligt de grens tussen feit en fictie? 

In veel documentaires is gebruik gemaakt van enscenering. Zo is in de documentaire Nanook of the North (1922) van Robert Flaherty een halve iglo nagebouwd om het leven in de bouwsels goed te kunnen vastleggen. Flaherty liet de Eskimo’s zelfs op robben jagen met speren, terwijl zij allang geweren gebruikten voor de jacht. Dat niet alles een weergave van de werkelijkheid was, deed er niet toe. Er werd wel kritiek geuit op deze documentaire, maar toch wordt Nanook of the North gezien als de eerst ‘echte’ documentaire.

Tachtig jaar later wordt de documentaire Ford Transit (2002) van Hany Abu Assad ook vol lof ontvangen. Het is een verhaal over een Palestijnse taxichauffeur die in zijn Ford Transit Palestijnen vervoert in de door Israël bezette gebieden. De lofuitingen zijn echter van korte duur omdat zijn documentaire in zijn geheel in scene is gezet. Abu Assad verdedigt zich door te verklaren dat hij zijn film op de werkelijkheid heeft gebaseerd. Hij zegt: “het leven op de West Bank in Palestina is net fictie. Ik wilde de verwarring die op straat heerst, overbrengen op het publiek. Daartoe heb ik de realiteit gedicteerd. Ik vind een documentaire aan de eisen voldoen zolang er niet gelogen wordt over de situatie.” Hij wordt beschuldigd een bepaalde grens overschreden te hebben. “Kan iemand mij uitleggen wat die grens dan is? Waar loopt die dan precies?”, is zijn respons.

Waar die grens ligt, wil ik graag onderzoeken. Is de opvatting dat een documentaire een weergave van de werkelijkheid moet zijn niet achterhaald? Is het genre niet geëvolueerd zodat enscenering nu wel geaccepteerd wordt? Of zou moeten worden? Door mijzelf deze vragen te stellen ben ik tot de volgende vraagstelling gekomen.

Vraagstelling vakonderzoek:

Is ensceneren in documentaires geoorloofd?

In de komende hoofdstukken zal ik een aantal documentaires als voorbeeld gebruiken. 
Hoofdstuk 1

De definitie van de documentaire

Net zoals er veel verschillende soorten films zijn, zijn er ook verschillende soorten documentaires. We kunnen dit terugvoeren tot drie vormen, namelijk: de journalistieke documentaire, de creatieve documentaire en de fake-documentaire. Deze drie subgenres worden allen onder de noemer documentaire geschaard en in de literatuur, de pers en door critici vanuit een zelfde standpunt bekeken en bekritiseerd. Daarom maak ik voor mijn onderzoek niet direct onderscheid. Het gaat mij om het ensceneren en in hoeverre werkelijkheid daarmee in het geding komt. De werkelijkheid is een heel bewerkelijker concept. De werkelijkheid is de realiteit zoals die beleefd wordt. En die werkelijkheid kan dus voor ieder anders zijn, zonder minder waar of werkelijk te zijn. Onder de waarheid versta ik harde feiten.
Om maar de te beginnen met de meest basale omschrijving van de documentaire uit de van Dale. Daarin wordt de documentaire gedefinieerd als ‘een op documenten, feiten berustende film’. Een erg duidelijke, maar beperkte definitie. Met een dergelijke definitie is er weinig tot geen ruimte voor creativiteit of mening van de maker. Een mening is tenslotte geen document of feit. De bindende factor in verschillende vormen van documentaires is dat de film op de werkelijkheid berust. Dziga Vertov, een Russische documentairemaker, dacht het volgende over de documentaire: “the goal is to make things look on the screen like ‘life facts’, and at the same time to mean much more than that” (uit: Warren 1996). 

En daar raakt Vertov een belangrijk punt. Er zit altijd veel meer achter de ogenschijnlijk ‘gewone’ dingen in het leven. De zogenoemde ‘life facts’ kan je zien als de waarheid, maar die hoeft niet per se overeen te komen met de werkelijkheid. 
Volgens documentairemaker Niek Koppen hoort er in de documentaire niet met de werkelijkheid gerommeld te worden. In het NRC Handelsblad zegt hij: “De stilzwijgende afspraak tussen de documentairemaker en de kijker is dat er niet gerommeld is met de werkelijkheid. De kijker kan er in principe van uit gaan dat de maker onbevooroordeeld alles heeft gefilmd wat hij relevant heeft geacht voor zijn onderwerp en daar in de montage een representatieve weerslag van heeft gegeven. Hij heeft zijn best gedaan een eerlijk beeld van de werkelijkheid te geven, zoals hij hem ervaren heeft.” Maar de werkelijkheid zoals de maker die ervaart, hoeft niet de werkelijkheid van een ander te zijn. De maker drukt dus al zijn stempel op de documentaire. Wellicht dat Koppen probeert te zeggen dat er niet met de waarheid gerommeld mag worden in plaats van de werkelijkheid. 

Een betere benadering vind ik die van de zogenoemde ‘vader’ van de realistische documentaire, John Grierson. Hij noemt de documentaire ‘een creatieve behandeling van de werkelijkheid’. Hij zei ook: “elke belangrijke documentaire moet de power hebben om drama te maken van de dagelijkse gebeurtenissen en poëzie van onze problemen” (uit: Suèr, 2001). 
Grierson zag de ‘buitenwereld’ als een objectieve realiteit die zichzelf bij ons opdringt, waar filmmakers creatief mee om dienen te gaan. Er zitten volgens hem dus wonderlijke dingen verborgen in alledaagse zaken. Het is aan de maker om die eruit te halen.

Mike Wolverton schrijft in zijn boek How to make documentaries het volgende over Grierson: “His aim as social scientist and documentarian was to open up a window on this world; to reveal our social interdependency and then prod us toward civic participation” (Wolverton, 1983). Grierson had dus ook een duidelijk doel voor ogen voor de documentairemaker, een bepaalde maatschappelijke betrokkenheid. Ook Wolverton zelf richt zijn definitie van de documentaire op de maatschappelijke werkelijkheid. “The documentary reveals and reshapes reality in a Universal language that compels attention and involvement regardless of one’s interest in, or need to know about, the subject of the documentary” (Wolverton, 1983). Het ligt er bij deze definitie aan wat je verstaat onder het ‘reshapen’ van de realiteit. Zolang je niets aan de waarheid, de feiten, veranderd is er in mijn optiek niet veel aan de hand. Zolang de waarheid in stand gehouden wordt, is het altijd een weergave van de werkelijkheid.

Filmjournalist François Niney vindt dat de werkelijkheid juist op de proef gesteld wordt door de filmmaker. Door de grenzen van de werkelijkheid op te zoeken, komt haar ware aard boven drijven. “The documentary camera puts reality to the test, as it were, through its angles and visions; it experiments with reality, rendering it in a way that it is always singular,” schrijft hij in het artikel The fiction of reality (uit: Domogara 2003).

Niney geeft hiermee aan dat de werkelijkheid altijd vanuit één kant belicht wordt. Dat geeft aan hoe relatief de werkelijkheid is. Het gaat dan om de werkelijkheid zoals de maker die ervaren heeft. Maar ook zoals hij die beïnvloed heeft. Door alleen al aanwezig te zijn met een camera wordt de werkelijkheid al veranderd. De aanwezigheid van de filmmaker is dus ook een belangrijk aspect in het definiëren van de documentaire.
In de journalistieke documentaire zou de maker niet eens aanwezig mogen zijn, want dat kan de situatie al beïnvloeden. Ook zijn mening mag niet doorklinken in het product. In de creatieve documentaire is de maker wel in meer of mindere mate aanwezig. Dat wordt zelf van hem of haar verwacht. Volgens Wolverton kan het ook niet anders dan dat de maker aanwezig is in zijn of haar product. “There is no ‘world sitting out there’ that we can observe by making ourselves as unobtrusive as possible.(...) We would do well not to think of ourselves as observers but as participators” (Wolverton 1983).

Ook het Internationaal Documentaire Festival Amsterdam (IDFA) is van mening dat de aanwezigheid van de cineast deel uitmaakt van een goede documentaire. Sommige documentaires worden zelfs geweigerd door IDFA-directrice Ally Derks, omdat ze te journalistiek zouden zijn. Ze doelt hiermee op het ontbreken van de visie van de maker in de film. Ook het Nederlands Film Fonds denkt hier zo over. 

In het eerste artikel van hun bijdragenreglement beschrijven zij een documentaire als volgt: “non-fictiefilm, die een aspect van de werkelijkheid belicht en waarbij de eigen visie van de maker wordt vormgegeven met creatieve gebruikmaking van filmische middelen in een persoonlijke stijl. Uitgezonderd zijn films die louter tot doel hebben informatie te verstrekken aan een specifiek publiek, of films gemaakt ten behoeve van een televisienieuws- of actualiteitenprogramma.”
Maar naast de rol van maker kan ook de rol van de toeschouwer niet ontbreken. Of een documentaire of fictiefilm ‘werkelijkheid’ wordt is bepaald door de toeschouwer. Die de film toetst aan zijn eigen realiteit en referentiekader. Zowel een fictiefilm als documentaire presenteert een wereld die echt kán zijn. Aan de toeschouwer om dat bepalen. 
Een documentaire is dus niet zomaar een zo objectief mogelijke weergave van de werkelijkheid te noemen. Daarvoor is het genre gedurende de jaren te veel voor geëvolueerd. De makers zijn op zoek gegaan naar andere manieren om de documentaire voor het publiek aantrekkelijk en aangrijpend te maken. Een cineast mag of moet zelfs aanwezig zijn in zijn of haar documentaire zodat de eigen visie duidelijk zichtbaar is. Je zou de documentaire beter kunnen omschrijven als een filmische weergave van de werkelijkheid zoals de maker die ervaren heeft. De werkelijkheid die de filmmaker presenteert wordt door de ontvanger aan zijn of haar eigen referentiekader getoetst en dan opnieuw als werkelijkheid of onwerkelijkheid gecategoriseerd. De werkelijkheid in de documentaire is dus de visie van de maker op de verzamelde feiten. 

Hoofdstuk 2

Geschiedenis van werkelijkheid in documentaires

De documentaire is een genre dat sinds het begin van de film is gegroeid, geëvolueerd. Om het genre documentaire goed te kunnen begrijpen is een besef van historische context nodig. Journalisten zijn zich namelijk pas vrij laat met het genre gaan bemoeien. Daarom is hieronder beknopt de geschiedenis van de documentaire beschreven en welke ontwikkelingen belangrijk waren in de ontwikkeling van het genre. 
De gebroeders Lumière

De gebroeders Lumière, Auguste en Louis waren Franse zakenmannen uit Lyon. Ze hadden een fabriek in fotoapparatuur. In 1895 vroegen zij patent aan op de cinématographe, ‘s werelds eerste projectieapparaat. Daarmee zijn zij ook de grondleggers van de cinematografie. De cinématographe kon film opnemen, ontwikkelen en projecteren. De eerste film die Auguste (1862 - 1954) en Louis (1864 - 1948) in maart 1895 opnamen was van hun werknemers die na werktijd de fabriek verlieten. Het duurde niet langer dan een minuut. De broers gebruikten de films meer als demonstratiefilmpjes voor hun uitvinding. Pas bij de film L'Arrivée d'un Train en Gare de la Ciotat werd de kracht van film echt duidelijk. In de film komt een trein het station binnengereden. Recht op de camera af. In de zaal waar film vertoond werd brak paniek uit toen men dacht dat de trein de zaal in zou rijden (www.bioscoopgeschiedenis.nl). Tussen 1895 en 1907 hebben ze ruim 1400 korte films opgenomen. Meestal van de meeste alledaagse taferelen. Ze wilden dat het publiek ervan overtuigd was dat wat ze zag ook ‘echt’ was. In het theater werd het publiek misleid, was hun opvatting. In deze minidocumentaires is de invloed van de camera en maker nog geen obstakel. De mensen kenden het fenomeen film nog niet en hadden niet in de gaten dat ze werden gefilmd. De gebroeders legden zich later toe op het ontwikkelen van kleurenfotografie en lieten film voor wat het was. Maar de basis was gelegd en men begon films langer een minuut te maken door scénes achter elkaar te plakken.

Nanook of the North

Wat door veel mensen als de eerste ‘echte’ documentaire wordt gezien is de film Nanook of the North uit 1922 van de Canadees Robert Flaherty. De film vertelt over het leven van een eskimo Nanook en zijn familie. Flaherty had enkele gebeurtenissen in scène gezet om het harde leven van de eskimo’s in beeld te brengen. Hij bouwde zelfs een halve iglo omdat zijn cameralamp een echte zou laten smelten. Dat lijkt een onschuldige en meer praktische reden om te ensceneren, maar Flaherty was niet altijd even eerlijk. Hij liet Nanook, die eigenlijk Allakariallak heet, met speren op walrussen en robben jagen, terwijl hij allang geweren gebruikte. Ook was Nanooks vrouw in de film niet zijn echte vrouw. Flaherty beschouwde zijn aanpak niet als bedrog. Met zijn manipulaties wilde hij de werkelijkheid van het harde leven van de eskimo’s beter weergeven. The Guardian schreef over hem: “Flaherty had what was called ‘an innocent eye’, which tried to discover the elemental truths that all men share. He was patrician, eccentric, obdurate and he had the eye of a painter. The attributes of many good filmakers” (Domogara, 2003).
Het publiek maakte zich om het werkelijkheidsgehalte dan ook niet zo druk. Ze gingen naar de film om zich te amuseren en te verwonderen. Speelfilms wonnen in die tijd dan ook aan populariteit. 

De Russen 

De Russen hebben heel veel invloed gehad op het genre documentaire. In de Sovjet-Unie werd het fenomeen film al snel ontdekt en als doeltreffend propaganda-apparaat ingezet. Omdat er zoveel verschillende volkeren in de Sovjet-Unie woonden, was film bij uitstek geschikt om iedereen te bereiken en een ideologische eenheid te kunnen vormen. Twee Russische filmmakers hebben tot op heden een grote invloed op de documentaire. Eisenstein viel op door zijn montagetechnieken en Vertov door zijn Kino Pravda, zijn eigen filmstijl waarin hij de werkelijkheid zo puur mogelijk wilde weergeven.

Flaherty manipuleerde op een praktisch niveau om in de ‘werkelijkheid’ duidelijker in beeld te brengen. Sergej Michajlovitsj Eisenstein (1898-1948) manipuleerde op emotioneel en politiek niveau. Vooral door zijn montagetechnieken probeerde hij het publiek bij de film te betrekken en te beïnvloeden. Hij ontwikkelde een systeem waarbij hij conflicterende beelden achter elkaar plaatse. Deze zogenoemde ‘attracties’, of de montage ervan had als doel de toeschouwer te schokken. Al in zijn eerste (stomme) film ‘Staking’ (1925) viel zijn innovatieve stijl al op. Ook zijn cameravoering leverde toen al fascinerende beelden op. Zijn bekendste werk is wel ‘Pansterkruiser Potemki’ (1925). In deze klassieke film vertelt Eisenstein op indrukwekkende wijze het verhaal van sovjetmatrozen die in Odessa tijdens de eerste Russische revolutie in 1905 de kant van de opstandige bevolking kiezen (Severson 1998). De film werd in opdracht van de staat gemaakt en was dan ook een pamflet voor de socialistische maatschappij. Door zijn montagetechnieken en een flinke dosis drama riep Eisenstein een sterk gevoel van onrecht op bij de toeschouwers. Vooral de beroemde trappenscène, waarin demonstranten op de trappen van Odessa werden beschoten, maakte grote indruk. De filmmaker probeerde overigens wel de impact van de beelden op de toeschouwers te vergroten door de slachting langer te laten duren dan in werkelijkheid het geval zou zijn.

Dziga Vertov was ook een Russische filmmaker, maar hij hield zich meer bezig met de werkelijkheid. In hetzelfde jaar dat Nanook of the North uitkwam, startte hij met de serie Kino Pravda, dat letterlijk ‘filmwaarheid’ betekent. Deze naam was afgeleid van het officiële overheidsblad Pravda. Vertov wilde de werkelijkheid vastleggen op film (life as it is). Niet door enkele losse beelden te laten zien, maar door losse beelden samen te voegen en zo een werkelijkheid en waarheid te tonen die niet met het menselijke oog gezien kon worden. Want de camera had een volledigere weergave en werd door Vertov beschouwd als een perfect filmoog, niet als een kopie van het menselijke oog (Dawson). Door middel van montage wilde hij een soort internationale filmtaal ontwikkelen. Filmmakers hadden volgens hem een verplichting om de wereld op een eerlijke manier vast te leggen. Hij maakte daarom zo min mogelijk gebruik van enscenering of toneelspel. 

Net als de gebroeders Lumière filmde Vertov ook alledaagse taferelen. Hij ging naar bars, schoolpleinen en marktplaatsen. Ook maakte hij gebruik van verborgen camera’s. Hij was van mening dat aanwezigheid van de camera de werkelijkheid zou beïnvloeden. 

Veel van zijn films waren simpel en functioneel. Deze kenmerken komen waarschijnlijk voort uit zijn desinteresse voor schoonheid en de grootsheid van fictie.

De Hollandse Documentaire School

In de periode van 1954 tot 1965 vielen Nederlandse filmmakers veelvuldig in de prijzen op het internationale filmfestival in Cannes. Cineasten als Bert Haanstra, Herman van der Horst, Max de Haas en Joris Ivens werden geroemd om hun manier van film maken. Al snel werd er gesproken van de ‘Hollandse Documentaire School’. Hun films waren poëtische symfonieën van beelden die veel overeenkomsten hadden met een andere Hollandse school, namelijk de schilderkunst uit de 17e eeuw. Vooral door de meesterlijke beheersing van de techniek en aparte kijk op het afgebeelde. De trend was om de werkelijkheid zo mooi mogelijk in beeld te brengen en vervolgens in de montage in de vorm van een speelfilm te gieten(Domogara 2003). Ondanks dat de makers de werkelijkheid zo mooi mogelijk in beeld wilden brengen, was het weergeven van de werkelijkheid niet hun doel. De beelden werden gebruikt om de poëtische opvattingen van de maker weer te geven in plaats van het vastleggen van de ongepolijste werkelijkheid. De films zaten vol met poëtisch realisme, Hollandse landschappen, brede horizonten, wolken, molens, dijken en water. De films sloten goed aan bij drang naar wederopbouw die er in Nederland heerste de Tweede Wereld Oorlog. De hoofdrolspelers werden door de makers ook niet gezien als individuen, maar als metaforen voor ‘de fabrieksarbeider’, ‘de dijkwerker’ of ‘ de boer’. 

De mening van de cineasten, journalisten en beleidsmakers was dat de kracht van de Nederlandse cinema niet bij de speelfilm lag, maar bij de korte ‘kunstzinnige’ film. Met kunstzinnig doelden zij op beeldritmiek, montage, afwijkende camerastandpunten en de zogenoemde beeldrijm. Deze beeldrijm hield in dat de maker in vorm vergelijkbare, maar inhoudelijke heel verschillende shots met elkaar verbond. Beroemde films uit die periode zijn Houen zo (1953) van Herman van der Horst, Glas (1958) en Alleman (1963) van Bert Haanstra. (v/d Burg e.a. 1997). Alleman is onlangs nog uitgeroepen tot beste Nederlandse documentaire sinds 1945. 
Direct Cinema en Cinéma Vérité 
Technologische ontwikkelingen hebben vandaag de dag grote invloed op de manier van filmen, zoals in de recent uitgebrachte natuurdocumentaire Earth. Met een technisch hoogstandje van de jaren ’60, de lichtgewicht 16mm camera in de jaren ’60 met synchroon geluid, kon de filmmaker voor het eerst zonder grote crew op stap. Toen kon de werkelijkheid pas echt goed gedocumenteerd worden. Direct Cinema wilde het leven zo neutraal mogelijk observeren en vastleggen (van ’t Groenewout 1994). Een waarheidsgetrouwe weergave geven van de werkelijkheid, zonder zich daarmee te bemoeien door middel van montage of ensceneren. Zo wilden de makers een soort vlieg op de muur zijn. Die enkel observeert. Net als wat Vertov met zijn Kino Pravda probeerde na te streven. Belangrijke namen uit de wereld van Direct Cinema zijn de Amerikanen Albert Maysle en Donn Alan Pennebaker. Zij worden gezien als pioniers van dit soort documentaire. 

Cinéma Vérité is ontstaan in Europa en voornamelijk in Frankrijk. Een van de eerste films die tot dit genre werd gerekend, was ‘Chronique d’un été’ (1961) van Jean Rouch. In deze film gaat hij de straat op om aan willekeurige mensen te vragen of zij gelukkig zijn. Hij laat de geïnterviewde mensen de beelden terugzien en hierop reageren. Later monteert hij deze reacties tussen de straatinterviews. Volgens Rouch creëerde hij hiermee een op waarheid gebaseerd verhaal, omdat de interviewkandidaten op hun eigen uitspraken kunnen reageren en deze verdedigen of ontkrachten. In de praktijk werd deze ‘weergave van de werkelijkheid’ een subjectieve film omdat Rouch zich veel bemoeide met de mensen die voor zijn camera verschenen (Domogara 2003). Hij was dus niet de vlieg op de muur, maar maakte wel alleen maar gebruik van ‘echte’ mensen in hun ‘natuurlijke’ omgeving. Cinéma Vérité analyseert niet, maar registreert. Ook al gebeurt dit op een persoonlijk betrokken wijze van de cineast. 

In diezelfde periode komt er in Nederland een eind aan de hoogtijdagen van de Hollandse Documentaire School. Een nieuwe lichting cineasten breekt met de oude opvattingen en omarmt het nieuwe medium televisie. In tegenstelling tot oudere filmmakers stelden ze de mens en niet diens metafoor centraal.

Opkomst van de televisie

De introductie van de televisie in 1951 zorgde voor een ander genre binnen de documentaire, namelijk de journalistieke documentaire. De documentaires werden door het kijkgemak van de televisie verdreven uit de bioscopen. De afdelingen bij de omroepen brachten documentaires onder in het brede pakket van informatieve programma’s. Het publiek raakte dan ook gewend aan snelle berichtgeving en reportages. In het nieuwe genre werd de creatieve blik van de filmmaker vervangen door de meer nieuwsgerichte en neutralere kijk van de journalist (Domogara 2003). De VPRO probeerde nog door te gaan met het verbeelden van de werkelijkheid. Hieruit ontstond in de jaren ’70 de zogenoemde VPRO-school. Bekende namen uit deze periode zijn Jan Blokker, Hans Keller en Peter Verhoeff (v/d Burg e.a. 1997). 

Kenmerkend voor de jaren ‘70 was de verschuiving van het weergeven van de werkelijkheid naar de manier om die werkelijkheid te duiden. Verhoeff omschreef het verschil tussen de VPRO-school en haar voorgangers als volgt: “We gingen de werkelijkheid te lijf met een poëtisch raster en deden haar geweld aan, op zoek naar de waarheid” (v/d Burg e.a. 1997).

Jarenlang was de werkelijkheidsgarantie van de beelden onbetwist. Nu stelde men de vraag waar men de werkelijkheid minst onopgesmukt kon vinden. Ze gingen zoeken in het gewone en ‘arbeideristische’. Zo werd een schoonmaakster van een congres de manier om een politieconventie te verslaan. Deze stijlmiddelen van de VPRO-school zijn tegenwoordig nog steeds terug te zien in actualiteitenrubrieken en Nederlandse non-fictiefilms. In ieder journaal vindt je wel een quote van de ‘gewone’ man op straat. En tussenshots van koffiekopjes en boekenkasten zijn bijna niet meer weg te denken.

In de jaren ’60 en ’70 zijn veel films politiek en ideologisch gekleurd, maar in de jaren ’80 veranderde dat. Er was niet meer één werkelijkheid, maar iedere persoonlijke visie werd een andere werkelijkheid. De werkelijkheid raakte gefragmenteerd en werd uiteengeslagen, maar leidde tot veel meer verhalen die verteld konden worden (Domogara 2003). Met name Face value (1991) van Van der Keuken, waarin hij talloze gezichten van ‘Europeanen’ portretteert, is een mooie metafoor voor de vele manieren waarop de werkelijkheid verteld kan worden. Daarmee had hij de uiteengevallen werkelijkheid daadwerkelijk geportretteerd. 

De eigen blik ging dus een steeds grotere rol uitmaken van de verhaallijn van de films. Dit leidde tot twee soorten films. Aan de ene kant de portretten van individuen. Zoals Siki (1992) van Niek Koppen over de mythe rond een Senegaleese bokser of De ontkenning (1992) van Ton Verheul over jonge vrouw die meerdere persoonlijkheden ontwikkeld na een incestverleden. Aan de andere kant ontstonden er films die expliciet het standpunt van de filmmaker verbeeldden. Zoals Part Time God (1992) van Paul Cohen. Een betoog in de vorm van een interactief videoprogramma over de vraag in hoeverre de mens een vrije wil heeft (v/d Burg e.a. 1997).

In de jaren ’90 maakten het ego-document en de fake-documentaire hun opmars. Vooral de jonge filmmakers richten hun blik naar binnen. In Mijn familie (1997) bracht de VPRO vier films uit van beginnende cineasten die hun eigen familie portretteerden. Slecht een van die vier steeg boven het ego-document uit en werd later ook bekroond met de prijs van de Stad Utrecht (v/d Burg e.a. 1997). In veel van de andere films werd er naar zichzelf gekeken in plaats van de wereld om hen heen. 

Toen de fake-documentaire haar intrede deed was er eerst grote opschudding. Enkele jaren later waren films waarvan delen of zelfs het geheel in scène werden gezet heel normaal. Bekende films uit dit genre zijn: 30 minuten (vanaf 1995) van Arjan Ederveen, Pieter Kramer en Kutzooi (1995) en Lap Rouge (1996) van Lodewijk Crijns. Als de werkelijkheid steeds verder fragmenteert en ongrijpbaarder wordt is een fake-documentaire of mockumentary geen onlogisch antwoord daarop. “Als de werkelijkheid niet langer waar kan zijn, dan maakt het ook niet uit als je hem als onwaar presenteert. Ware en bedachte verhalen kunnen zo een beeld van de werkelijkheid opleveren” (v.d. Burg e.a. 1997).

Hoofdstuk 3
Drie genres documentaire

In hoofdstuk 1 heb ik al kort aangegeven, dat er grofweg drie verschillende genres documentaire te onderscheiden zijn: de creatieve documentaire, de journalistieke documentaire en de fake-documentaire ofwel mockumentary. In het komende hoofdstuk leg ik uit wat de genres precies inhouden en hoe zij met de werkelijkheid omgaan. Men zou kunnen stellen dat de fake-documentaire ook te scharen is onder de creatieve documentaire, omdat de maker in dat genre vrij is om te doen wat hij wil om een bepaald verhaal te vertellen. Toch gaat de manipulatie van de werkelijkheid in de fake-documentaire vaak een stap verder dan in de creatieve, vandaar de derde categorie. 

De journalistieke documentaire

De journalistieke documentaire is niet afkomstig uit de journalistiek, maar uit de wereld van de film. De eerste documentaires hadden dan ook niets met journalistiek van doen. Het genre is ontstaan na de komst van de Direct Cinema/Cinéma Vérité en de televisie. Deze documentaires werden langzaam uit de bioscopen verdreven en zochten een plek op televisie. Maar voor de dure producties van documentaires had de omroep helemaal geen geld. Documentaires werden meer gebruikt om de actualiteiten te duiden en achtergronden te verschaffen (Domogara 2003). Door nieuwe manier van filmen door technologische ontwikkelingen en de daarmee sterk verbonden Direct Cinema/Cinéma Vérité begonnen documentaires meer op reportages te lijken (interview Kees Bakker). 

In de journalistiek streeft de journalist naar objectiviteit en een zo´n authentiek mogelijke weergave van de werkelijkheid. Een logisch gevolg dat dat in de journalistieke documentaire ook het streven werd. Er werden dus voornamelijk actualiteiten behandeld of achtergronden hiervan. Maar het kwam ook voor dat er een historisch onderwerp werd behandeld met behulp van archiefmateriaal en getuigenverklaringen, zoals De slag in de Javazee (1995) van Niek Koppen (v/d Burg e.a. 1997).

In een journalistieke documentaire wordt er in principe geen gebruik gemaakt van fictie- of drama-elementen. Die zouden de subjectiviteit alleen maar vergroten en daarmee ook de afstand tot de waarheid en werkelijkheid. Toch is de maker niet geheel onzichtbaar in dit genre. In eerste instantie wordt de kijker al gedwongen een bepaalde invalshoek in te nemen, namelijk die van de camera. In tweede instantie laat de maker de kijker nooit alleen met het onderwerp. Hij is altijd aanwezig met vragen of commentaren en beïnvloedt daarmee hoe de toeschouwer naar het onderwerp kijkt. 

De creatieve documentaire

De allereerste documentaires waren van creatieve vorm en de visie van de maker was er duidelijk in aanwezig. In dit genre is de maker meer een kunstenaar dan een journalist. 

In het boek Feit Fictie Fake omschrijft Dana Linssen de creatieve documentaire als volgt: “persoonlijke films die zowel een inhoudelijk, esthetisch als documentair het standpunt van de maker weerspiegelen” (v.d. Burg e.a. 1997). Het Internationale Documentaire Filmfestival Amsterdam richt zich bijna alleen op de creatieve documentaire. Ter verduidelijking grijp ik terug op de omschrijving van de documentaire uit het bijdragenreglement van het IDFA: ‘Non-fictiefilm, die een aspect van de werkelijkheid belicht en waarbij de eigen visie van de maker wordt vormgegeven met creatieve gebruikmaking van filmische middelen in een persoonlijke stijl.´ 

Waar het in een creatieve documentaire om gaat is het verhaal dat maker wil vertellen, niet zozeer het verhaal dat zich afspeelt in aanwezigheid van de camera. Als het in het belang is van het verhaal dat de maker wil vertellen, is het helemaal niet om te manipuleren. Manipulatie hoeft per definitie niet af te doen aan de waarheid of werkelijkheid van het verhaal. Dat blijkt ook uit de definitie, “een creatieve behandeling van de werkelijkheid” van Grierson. Het wordt dus verwacht van de maker om in een creatieve documentaire zijn eigen visie door te laten klinken en creatief om te gaan met de werkelijkheid die hij tracht te laten zien. In de beginperiode van het medium film werd er nog wel eens een camera neergezet om vervolgens de ongemonteerde film als documentaire te vertonen. “Sindsdien gaat het er steeds minder om wát, en steeds meer om hóe iets wordt getoond,” zegt voormalig adjunct-directeur van het Nederlands Filmmuseum Ruud Visschedijk (uit: Van den Boogaard, 1996).
De fake-documentaire 
In de fake-documentaire of mockumentary, zoals dit genre tegenwoordig vaak genoemd wordt, zijn fictie en non-fictie niet meer zo strikt van elkaar gescheiden als in de voorgaande genres. In een mockumentary zitten dus fictie-elementen, maar die hoeven niet ver van de werkelijkheid te liggen. Ook worden er vaak archiefbeelden gebruikt. Een goed voorbeeld is van een fake-documentaire welke niet ver van de werkelijkheid is verwijderd is Kutzooi (1995) van Lodewijk Crijns (Domogara 2003). In deze film wordt een groepje jongeren geportretteerd dat zich verveelt en om die verveling te verdrijven zelf spelletjes verzint. Een van de jongens verliest daarbij een arm. De rolprent doet niet aan als een fictief verhaal. Pas bij de première, als de verwonde jongen mét armen op komt dagen, wordt duidelijk dat het ging om een fake-documentaire. Dat deze film geënsceneerd was, doet niet af aan het feit dat het wel waar zou kunnen zijn. En dus wel een werkelijkheid representeert. Crijns ‘vervalst’ de werkelijkheid ook niet om het vervalsen, maar om het “emotionerend, illusionerend, entertainend effect van de film bij de kijker te verhogen” (uit: Van den Boogaard, 1996).
De nepdocumentaire wordt vaak gebruikt om aan te geven hoe de werkelijkheid kan zijn door het in het absurde te trekken. De nepdocumentaire Rudi Schokker huilt niet meer (1971) van Pieter Verhoeff is zo’n film. Een jongetje, genaamd Rudi Schokker woont bij een startbaan van Schiphol. Hij huilt niet, maar buldert in plaats daarvan als een straalvliegtuig (Van den Boogaard, 1996). Natuurlijk onmogelijk, maar door het gebruik van trucs uit documentaires en actualiteitenprogramma’s (een slordig aandoende cameravoering, interviews met pseudopsychologen en nepouders) wist Verhoeff het verhaal geloofwaardig te maken. De VPRO kreeg zelfs kleren en knuffels toegestuurd voor het arme kind. Veel kijkers voelden zich dan ook bedrogen toen zij erachter kwamen dat het om fictie ging. 

Het is belangrijk aan het publiek aan te geven of ze met een fictie- of non-fictiefilm te maken hebben. Er zijn al vaker felle discussies uitgebroken als bleek dat de filmmaker, zonder dat te vermelden, gebruik had gemaakt van acteurs of verzonnen scènes. Zoals bij Rudi Schokker huilt niet meer in 1971, maar ook nog in 2002 bij Ford Transit van Hany Abu Assad. 

In mijn onderzoek laat ik de fake-documentaire verder voor wat het is. Omdat ik wil weten of ensceneren in documentaires geoorloofd is laat ik het genre waarin per definitie geënsceneerd en gemanipuleerd wordt buiten beschouwing. Ik richt me verder op de creatieve en journalistieke documentaire. 

Hoofdstuk 4

Ensceneren
Chris Vos beschrijft in zijn boek Televisie en Bezetting (1995) vier manieren waarop enscenering plaatsvindt. Namelijk via dramaturgie, manipulatie via geluid, de mise-en-scène en het gebruik van acteurs.
Volgens Vos begint ensceneren van de werkelijkheid al voordat er überhaupt een camera is aangezet. Manipulatie begint al bij het schrijven van het scenario van de documentaire. De schrijver brengt hierdoor al een bepaalde structuur aan met drama-elementen. Hij bedenkt van tevoren hoe de werkelijkheid eruit ziet of volgens hem eruit moet gaan zien, zodat hij haar kan controleren. Je kunt zo nooit geheel onbevangen een onderwerp benaderen. 

Het is moeilijk om een verhaal te vertellen met film zonder gebruik te maken van een scenario. Het is een vrijwel onmisbaar middel om het verhaal dat de maker wil vertellen goed uit te stippelen en in kaart te brengen. “Een scenario is een vakkundig uitgewerkte beschrijving van de documentaire met daarin de verhaallijn van begin tot einde, de op te voeren sleutelpersonages en natuurlijk de ‘issues’ die aan bod zullen komen. (...) De bedoeling is de film op papier in een vorm te gieten, het verloop zo duidelijk mogelijk aan te geven, en kenbaar te maken uit welke gezichtshoek de filmer het onderwerp beziet” (Suèr, 2001). Door gebruik te maken van een scenario baseert de documentairemaker de werkelijkheid op de feiten die hij kent en de werkelijkheid zoals hij die verwacht. 

Een van de meeste makkelijkste manieren van manipulatie in film is door gebruik te maken van geluid. Het gebeurde al in de periode van de stomme film. Een spannend muziekje bij een achtervolgingsscène of een mooie ballade tijdens een romantische ontmoeting heeft enorme invloed op de stemming en sfeer in de film. Een goede soundtrack kan een film dan ook naar een hoger niveau tillen. Deze vorm van enscenering is algemeen geaccepteerd en zal dan ook niemand tegen het hoofd stoten.

Om het verhaal in bepaalde banen te leiden kan ook gebruik gemaakt worden van mise-en-scène. Een persoon uit de film wordt bijvoorbeeld gevraagd om spulletjes van vroeger erbij te pakken of wordt meegenomen naar een ziek familielid. Mise-en-scène wordt in de Van Dale omschreven als ‘alles wat nodig is om een toneelstuk e.d. mogelijk, uitvoerbaar te maken’. Reconstrueren en arrangeren zijn beiden vormen van mise-en-scène. In de film Misére au Baronage (1934) van Henri Storck en Joris Ivens is de demonstratie van mijnwerker nagespeeld (Van den Boogaard, 1996). Recenter nog, in de film O amor natural (1996) van Heddy Honigman zijn hele stukken in scene gezet. In de film lezen bejaarde Braziliaanse mannen en vrouwen hardop voor uit erotische poëzie (Domogara 2003). 

De laatste (en meest veroordeelde) vorm van enscenering is het gebruik maken van acteurs. Personen in documentaires worden altijd wel gescreend. Er wordt dan gelet op hoe ze zich voor de camera gedragen. Praten ze gemakkelijk over gevoelens? Zijn ze fotogeniek? Gedragen ze zich natuurlijk? Durven ze het aan? Allemaal belangrijke zaken als je een film aan het maken bent. Vaak zul je het als filmmaker toch moeten doen met wat je hebt, aangezien het vaak onmogelijk is om een hoofdpersoon te vinden die aan alle eisen voldoet. Een uitweg is dus het gebruik van acteurs. Dat is mogelijk ook de reden geweest dat Abu Assad in Ford Transit gebruik heeft gemaakt van acteurs. Een Palestijnse taxichauffeur zal heus niet zijn leven wagen voor een documentaire. 

Redenen voor ensceneren
Er zijn tal van redenen geweest voor filmmakers om over te gaan tot enscenering in hun documentaires. Bronnen moeten beschermd worden bijvoorbeeld. Of propaganda of censuur kunnen ten grondslag liggen aan ensceneren. Ik zal de drie meest voorkomende en fundamentele redenen behandelen.

Ten eerste wordt overgegaan tot ensceneren omdat filmmakers het weergeven van een neutrale en objectieve werkelijkheid niet als doel hebben. Ze willen een bepaald verhaal vertellen en als daar enscenering voor nodig is, wordt daar niet lang over getwijfeld. Als men een werkelijkheid wil weergeven die een beter zicht geeft op de waarheid zoals Abu Assad in Ford Transit, is dat reden tot manipulatie. “Ik vind een documentaire aan de eisen voldoen zolang er niet gelogen wordt over de situatie” (Ockhuysen 2003). Voor de documentaireserie Modern Leven (1979) van Verhoeff is bijvoorbeeld ook gebruik gemaakt van enscenering. In de serie volgen ze een echtpaar dat met de spanningen van het huwelijk om probeert te gaan. Op een nacht besluiten ze te gaan scheiden. “Daar waren we niet bij geweest natuurlijk. Dus hebben we ze de volgende dag gevraagd die nachtelijke scène nog eens over te spelen. Je kunt zeggen dat waarheid met deze procedure gediend was: als we er wel ‘s nachts met de camera bij waren geweest, hadden ze hun beslissing om te scheiden misschien niet durven nemen” (uit: Van den Boogaard, 1996).
Een tweede reden voor enscenering is om de werkelijkheid mooier, dramatischer of aangrijpender te maken. Grierson wist dit mooi te verwoorden, zoals ook in hoofdstuk 1 is vermeld. “Elke belangrijke documentaire moet de power hebben om drama te maken van de dagelijkse gebeurtenissen en poëzie van onze problemen” (uit: Suèr, 2001). Met een mooie belichting, kadering en goede cameravoering kan het bewerken van een akker er heel romantisch uitzien. Dat de boer spit heeft en iedere ochtend om half vijf uit de veren moet, zie je niet. Filmmakers schromen ook niet om te vragen een handeling te herhalen als die nog niet op film is vastgelegd. Volgens Albert Maysle, een van de grondleggers van Direct Cinema, past de cineast de werkelijkheid aan omdat deze hem niet aanstaat. Ze missen het vermogen om met een open blik naar een ander te kijken. Dat is volgens hem ook het verschil tussen een matige en goede filmmaker. “De objectiviteit van de filmmaker ligt in zijn bereidheid, of eigenlijk zijn vastbeslotenheid om de ander te accepteren, zonder vooroordelen. 

Het is van belang met een open geest waar te nemen, ook als je niet houdt van degene die je filmt, en zelfs als de waarheid pijn doet. Je kunt niemand beschermen tegen zijn eigen waarheid” (uit: Domogara 2003). 
De derde reden is schrikbarend simpel, namelijk noodzaak. Het onderwerp is bijvoorbeeld erg interessant, maar niet erg filmisch. De hoofdpersoon overlijdt of zegt af. Of een betrouwbaar lijkende getuige blijkt psychotisch, feiten veranderen sinds de research. Het is slechts een greep uit de vele problemen die zich kunnen voordoen. Henk Suèr noemt dit in zijn boek, Scenario schrijven voor beginners, het weerbarstige element. “Het weerbarstige element is de doem van de documentairemaker” (Suèr, 2001). Het weerbarstige element kan dus een grote reden zijn om over te gaan tot enscenering. 

“Het irritante bij documentaires is vaak, dat ze slagen door een toevallige gebeurtenis: degene die je volgt gaat dood, krijgt een ongeluk, of wint een wedstrijd. Het beste zou zijn om te beginnen aan het portret van een hemofilie-patiënt, nog voordat hij de ziekte heeft. Maar dat is lastig natuurlijk,” zegt Lodewijk Crijns. (uit: Van den Boogaard, 1996). Crijns is erg eerlijk over zijn manipulaties. Hij noemt zichzelf dan ook ‘meester-vervalser’. De Deense filmmaker Jon Bang Carlsen is ook erg eerlijk over zijn manipulaties, maar ziet het niet als bedrog. In zijn film It’s now or never (1996), over de manier waarop Ierse boerenzonen in afgelegen gebieden aan de vrouw komen, maakt hij gebruik van acteurs. De ‘echte’ boerenzonen waren niet geschikt om in de film te gebruiken. Ze konden voor de camera niet vertellen over hun gevoelsleven en nors zwijgen en van de camera wegdraaien was het resultaat. Toch ziet Carlsen deze ingreep niet volledig als noodzaak. “Het is onzin, je te laten beperken door hoe de wereld er nu toevallig uitziet. Beelden krijgen pas zin nadat ze de hersenen zijn gepasseerd. Ik ensceneer de dingen, zoals ze zijn nadat ze mijn hersenen gepasseerd zijn.” (Van den Boogaard, 1996). Maar een documentairemaker zou met het weerbarstige element om moeten kunnen gaan. Het is tenslotte de realiteit en die laat zich niet in een keurslijf persen. Het is de kunst van documentaire maken om juist net wel op het goede moment aanwezig te zijn met je camera om de authentieke werkelijkheid vast te leggen. 

De grens

“Nergens worden zo veel leugentjes om bestwil verteld, smoesjes verkocht, uitvluchten verzonnen en zijpaden betreden als in de documentairefilm. Zijn geschiedenis is er een van bedriegers die de waarheid over de werkelijkheid liegen,” zegt filosofe en filmmedewerkster bij het NRC Handelsblad Dana Linssen (Linnsen, 1999). Waar ligt die grens die aangeeft wat wel en niet mag met betrekking tot ensceneren in documentaires? Volgens Linssen is het blijkbaar aan de orde van de dag dat filmmakers de werkelijkheid naar hun hand zetten. “Verregaande simplificaties en verdraaiingen, veronachtzaming van nuances en het schrappen van bijkomstige, hoewel niet onbetekenende factoren lijken onvermijdelijk. Er zijn echter grenzen aan dit soort ingrepen die in een documentaire niet overschreden kunnen worden. Vervalsing van feiten, manipulatie en het wegmoffelen van wat essentieel is kunnen als een verraad aan de documentaire gezien worden” (Suèr, 2001). Je zou kunnen zeggen dat de grens ligt op het punt waar de werkelijkheid niet langer waar is. Waar de werkelijkheid het contact met de waarheid kwijt is. In Ford Transit is gebruik gemaakt van acteurs, maar de film is er niet minder waar om. Als er in plaats van de ‘echte’ West-Bank een omgebouwde studio in Almere was gebruikt, had dat het verhaal ook niet minder waar gemaakt. Als de kijker alleen al denkt dat iets echt zo had kunnen gebeuren, zegt genoeg over de werkelijkheid die we gepresenteerd krijgen door de verschillende media.

Gelauwerd cineast Jan Vrijman stelt het volgende: “je mag het doen als je bereikt wat je wilt bereiken. Alle middelen deugen voor de creatieve verbeelding van de kunstenaar.” Hij maakt daarbij echter wel een kanttekening. Volgens Vrijman is de documentaire naast een kunstzinnige uiting ook een informatief en educatief instrument. “Het genre ondergraaft zichzelf, als de filmkijker iedere mogelijkheid tot verificatie van de relatie tussen de film en de realiteit wordt ontnomen” (uit: Van den Boogaard, 1996).

Er is een stilzwijgende afspraak tussen het publiek en de maker dat het getoonde in een documentaire ook de werkelijkheid representeert. Als die afspraak niet wordt nagekomen of er niet duidelijk wordt vermeld dat er sprake is van fictie-elementen, voelt de kijker zich bedrogen. Deze zal dan bepalen of de getoonde beelden wel of niet waar zijn en er een bepaald waardeoordeel aan geven. Zoals Vrijman zei: “het is helemaal niet aan filmmakers, vast te stellen of fictie in een documentaire mag of niet mag. Dat is aan de kritiek, aan jou, in de krant” (uit: Van den Boogaard, 1996).
Hoofdstuk 5

Ensceneren en journalistiek

Het is in de journalistiek niet de bedoeling dat de journalist zijn mening laat doorklinken in zijn producties. Het is dus ondenkbaar dat een journalist gebruik maakt van enscenering, aangezien hij de werkelijkheid zo nauwkeurig mogelijk dient weer te geven. Vanuit die invalshoek kan een documentaire, zoals ik hem in deze scriptie gedefinieerd heb, nooit een journalistiek product zijn. Een journalistieke documentaire is naar mijn mening meer een reportage en daarom wil ik duidelijk het onderscheid aangeven tussen deze twee genres. 

Journalistieke reportages, zoals die van actualiteitenprogramma’s als Nova, hanteren vaak een zelfde stijl als een documentaire. Toch zijn ze wezenlijk anders. Een reportage moet een zekere nieuwswaarde hebben, de feiten moeten gecheckt zijn en er moet gebruik gemaakt worden van het journalistieke principe van hoor en wederhoor. Een documentaire is een weergave van de visie van de maker op de werkelijkheid. Het is een creatieve bewerking van een subjectieve werkelijkheid. Je zou dus kunnen stellen dat een documentaire door een cineast wordt gemaakt en een reportage door een journalist. Documentairemaker Frans Bromet (1944) in het boek Scenarioschrijven voor documentaires: “Reportages worden snel gemaakt, de onderwerpen zijn anders, je kunt het eigenlijk niet goed vergelijken. Documentaires zijn meer een geënsceneerde illusie van de werkelijkheid. Ik interpreteer en selecteer ook. Maar ik heb er een hekel aan om, zoals veel documentairemakers wel doen, te vragen of iemand de deur nog eens door wil gaan of iets nog eens wil zeggen” (uit: Suèr 2001). 

In zowel de reportage als de documentaire draait het om de realiteit. In beide genres is het streven de waarheid over deze realiteit zo goed mogelijk weer te geven. De informatie wordt in een bepaalde context gezet waardoor de kijker weet waar hij aan toe is. Deze kan dan zijn eigen conclusies trekken en een mening vormen. Bij een journalistieke reportage rekent de kijker erop dat wat hij ziet een zo neutraal mogelijke benadering van het onderwerp is. Er kan er van uit gegaan worden dat er geen trucs zijn gebruikt om een bepaalde visie naar voren te schuiven. Bij een documentaire kan men er van uit gaan dat dat wel het geval is. Dat de werkelijkheid wat mooier is aangekleed om een verhaal over de werkelijkheid te vertellen. Op het moment dat deze twee genres in elkaar overvloeien, ontstaat er een probleem. De neutrale waarheid wordt vermengd met de persoonlijke visie van de maker, zonder dat de kijker dit verwacht. De afspraak met het publiek wordt verbroken en er ontstaat verwarring (Domogara 2003).

Als een journalist in een reportage de grens met de creatieve documentaire oversteekt (door bijvoorbeeld gebruik te maken van enscenering) drukt hij zijn eigen visie door in een product dat als puur journalistiek wordt gezien. De werkelijkheid wordt dan gemanipuleerd, terwijl het juist de taak is van de journalist om de werkelijkheid zo nauwkeurig mogelijk weer te geven. 

Andersom is het ook niet zo dat de journalistiek niet aanwezig is in de creatieve documentaire (Domogara 2003). De journalistiek wil de harde feiten verzamelen en deze op een begrijpelijke manier doorgeven aan het publiek. De journalist fungeert als het doorgeefluik van de feitelijke waarheid. Van de documentarist wordt ook verwacht dat wat hij toont, strookt met de werkelijkheid. Maar hoeft niet minstens twee bronnen aan te dragen om de waarheid te verifiëren. Hij hoeft duidelijk uit te leggen wat er van die werkelijkheid verwacht wordt (Dijksterhuis 2003).

Het is dus van belang dat er duidelijk naar het publiek gecommuniceerd wordt. Als de reportage of de creatieve documentaire de grenzen van het genre richting het andere overschrijdt en dit wordt niet door de maker gemeld, voelt het publiek zich achteraf bedrogen. Zij weten dan niet hoe ze het getoonde moeten interpreteren. Is het nu een neutrale journalistieke productie of is het een documentaire? De werkelijkheid is niet langer te vertrouwen, omdat de kijker niet weet welke werkelijkheid getoond wordt. Dat was ook het probleem bij de documentaire Ford Transit. De BBC had grote problemen met de enscenering in de film, omdat zij dachten een journalistiek product in handen te hebben. 

Cineasten en journalisten gaan beiden op zoek naar andere vormen om de werkelijkheid te vertellen. De cineast kan gebruik maken van journalistieke elementen om zijn film uit de fictie-sfeer te houden. De journalist kan gebruik maken van creatieve elementen om zijn verhaal aangrijpender of spannender te maken. Een cross-over tussen de journalistieke reportage en creatieve documentaire zijn dus mogelijk. Maar de maker moet duidelijk en eerlijk zijn over zijn werkwijze en zijn gebruik van ‘creatieve benadering van de realiteit’ (uit: Suèr 2001) in een journalistiek benadering. 

Hoofdstuk 6
Interviews

Voor een betere eigen meningsvorming heb ik die van twee ervaringsdeskundigen gevraagd. Ten eerste Kees Bakker. Hij is projectcoördinator bij de Europese Stichting Joris Ivens. Hij heeft verschillende boeken en artikelen geschreven met betrekking tot documentaires. Ten tweede Ireen van Ditshuyzen. Zij maakt sinds 1971 televisieprogramma's en documentaires. In 1987 richtte zij haar eigen productiebedrijf TV DITS op, gespecialiseerd in documentaires en informatieve programma's. Ze bleef toch regisseren. TV DITS is later opgegaan in het productiehuis IDTV waar Van Ditshuyzen eindredactrice van grote documentaireseries is en projectleider van de Campagne Verleden van Nederland (najaar 2008).
Kees Bakker 

Hoe zou u een documentaire definiëren?

“Veel definities zijn of te uitgebreid of te beperkt. Ze worden gebruikt om films te labelen. Maar een definitie van een documentaire leidt niet tot een beter begrip van een enkele film. Een definitie zoals Joris Ivens die geeft –een documentaire is alles tussen nieuwsitems en fictiefilms- is natuurlijk veel te beperkt. Maar het geeft wel aan hoe veel variatie er binnen het genre documentaire te vinden is. De historische ontwikkelingen van de documentaire mogen niet buiten beschouwing gelaten worden. Een documentaire is niet zomaar een weergave van de werkelijkheid. In de eerste dertig jaar van het genre documentaire was het heel gebruikelijk om scènes na te spelen of gebruik te maken van acteurs. Er is in mijn ogen eigenlijk geen werkbare definitie van de documentaire. Om een uitspraak van Grierson te pakken: ‘documentary is a clumsy description, but let it stand’.”
Wat is uw mening over ensceneren in documentaires?

“Dat moet gewoon mogen van mij. Van het begin af aan is dat heel gewoon geweest. Het maakt er gewoon een deel van uit. Een documentaire is een middel voor de maker om een bepaald verhaal te vertellen. Als hij er voor kiest om gebruik te maken van enscenering om dat verhaal te vertellen, maakt dat zijn film niet minder een documentaire. Er is altijd veel meer te vertellen dan er te zien is. En hoe de cineast dat doet is aan hem. Een groot deel van de filmgeschiedenis wordt gewoon aan de kant gezet en dat vind ik erg jammer. Ze zijn de subjectieve benaderingen uit de beginperiode van de documentaire vergeten. Dat komt door Direct Cinema/Cinéma Vérité. Door de komst van lichtgewicht camera’s met synchroon geluid veranderde de manier van film maken. Door mensen echt te kunnen volgen en overal bovenop te zitten vergrootte het werkelijkheidseffect, met nadruk op effect. Het wekt de illusie van objectiviteit. Het heeft geleid tot wat we kennen als reportage en dat is ook de norm geworden voor documentaires. Ook de opkomst van de televisie speelde een belangrijke rol. Journalisten gingen zich meer met het genre bezig houden en journalisten zijn geen filmmakers. Wat eigenlijk een reportage is, werd als documentaire bestempeld en de oorsprong is uit het oog verloren.”

Waarheid en werkelijkheid zijn twee belangrijke begrippen als het gaat om documentaires. Welk onderscheid maakt u tussen die twee?
“Dat is een erg belangrijk onderscheid. De werkelijkheid bestaat buiten ons. Er is geen waarneming nodig voor de werkelijkheid om te bestaan. Als wij dood gaan gaat de rest gewoon door. Dat is de werkelijkheid. De waarheid is een weergave van een interpretatie van de werkelijkheid.”

Hoe ziet u de rol van de toeschouwer in de werkelijkheidswaardering van documentaires?

“De rol van de toeschouwer is een interessant iets. Een maker kan natuurlijk zijn of haar boodschap of visie op de kijker proberen over te brengen en doet dit meestal door middel van de vorm en esthetiek. Maar de gepresenteerde werkelijkheid wordt door de kijker ook nog eens geïnterpreteerd en gecategoriseerd. De toeschouwer herkent iets uit de film dat overeenkomt met zijn ervaringswereld en erkent dit als iets uit zijn werkelijkheid. Als de kijker niets herkent of kan koppelen aan zijn eigen ervaringswereld zal het werkelijkheidseffect minder zijn. De kijker zal de film dan minder snel als waar bestempelen dan wanneer dat wel het geval is.”
Ireen van Ditshuyzen

Hoe zou u een documentaire definiëren?

“Dat is wel een heel brede vraag, daar kunnen we nog heel lang over praten. Voor mij moet een documentaire betrouwbaar zijn, je moet kunnen zien dat het klopt. Een documentaire moet informatief zijn, moet een analyse van de situatie geven en duidelijk de verhoudingen tussen mensen weergeven. Maar ook de emotionele kant is belangrijk. Het gaat niet direct om de feiten, maar hoe een feit iemand op een idee kan brengen . Een documentaire moet een groot waarheidsgehalte hebben.”

Waar ligt de grens voor ensceneren in documentaires?

“In onze serie Allemaal Film hebben we daar een aflevering aan gewijd. Heddy Honigmann zegt daarin dat ze ‘de waarheid liegt’. In een film over verkrachtingsslachtoffers in oorlogsgebied laat ze een meisje zien dat naast een oude vrouw staat. Het lijkt door de montage net alsof zij een slachtoffer is van verkrachting, maar dat is niet zo. Ik vind dat niet kunnen. Ook wat in Ford Transit gebeurd kan niet. Noem het dan een reconstructie. Je moet het wel aangeven met een titel als je zoiets doet.”

Waarheid en werkelijkheid zijn twee belangrijke begrippen als het gaat om documentaires. Welk onderscheid maakt u tussen die twee?
“De werkelijkheid is voor iedereen anders. Mijn werkelijkheid is heel anders dan die van jou. Iets als ‘de waarheid’ bestaat niet. Het gaat om de informatie in het getoonde en of dat voor de kijker te herkennen valt en inzicht oplevert.”

Hoe ziet u de toekomst van de documentaire?

“Er is de laatste tijd veel meer ‘sensatie’ in documentaires te vinden. Ik hoop niet dat dat zich doorzet. Hoe de toekomst eruit ziet weet ik niet, maar ik hoop dat het beschouwende, het analyserende weer meer terug komt in de documentaire verhalen.” 

Conclusie
In dit onderzoek ben ik op zoek gegaan naar een antwoord op de vraag of ensceneren in documentaires geoorloofd is. Hoe ver mag een filmmaker gaan? Waar ligt de grens, zoals ook Abu Assad zich in mijn inleiding zich afvraagt?
Een documentaire is nooit objectief. Documentaires maken is veel meer dan droog registreren, zoals de gebroeders Lumière deden. Het is zelfs onmogelijk om niet in je eigen film aanwezig te zijn. De werkelijkheid wordt al beïnvloed door de aanwezigheid van de camera, daar hoef je verder niets voor te doen. In die optiek is het dan ook onmogelijk om een ‘vlieg op de muur’ te zijn, hoewel dit wel het streven was bij de stromingen Direct Cinema en Cinéma Vérité.
Volgens John Grierson is een documentaire ‘altijd een creatieve behandeling van de werkelijkheid’. De visie van de maker zal altijd zichtbaar zijn. Het gaat om de werkelijkheid zoals de maker die ervaren heeft en op film heeft weten vast te leggen. De werkelijkheid moet echter wel gebaseerd zijn op de waarheid, op de feiten zoals ze zijn. Het is aan de filmmaker om daar zijn eigen kleur aan te geven. Hij wil de werkelijkheid aankleden om deze mooier of aangrijpender te maken. Een goede documentaire heeft volgens Grierson ‘de power om drama te maken van dagelijkse gebeurtenissen en poëzie van onze problemen’. Ensceneren kan daar een goed middel voor zijn. Een historische documentaire zonder reconstructie van belangrijke gebeurtenissen zal veel minder krachtig zijn en minder tot leven komen dan gerimpelde ‘pratende hoofden’ die over vroeger praten. Maar een maker van creatieve of journalistieke documentaires heeft het leven en de realiteit als werkterrein gekozen en mag dus niet zijn film puur op enscenering baseren. Dat is weggelegd voor de fictiefilmmakers.
Volgens Niek Koppen is er een stilzwijgende afspraak tussen de cineast en het publiek dat er niet met de werkelijkheid gerommeld is. In mijn ogen is die uitspraak alleen relevant bij een journalistieke documentaire ofwel een reportage, zoals ik dat in hoofdstuk vijf uiteen heb gezet. Omdat een reportage een journalistiek product is, gaat de kijker ervan uit dat er niet met de werkelijkheid gerommeld is. Manipulatie hoort ook niet thuis in een reportage, de kijker accepteert dat niet. Als er gemanipuleerd wordt in een documentaire, zoals Ford Transit, pikt men dat ook niet. men gaat er ten onrechte van uit dat het ook een journalistiek product is. Maar het is een misvatting dat een documentaire per se een journalistiek product is. Het beeld van wat een documentaire is of moet zijn, is veranderd met de opkomst van de televisie en stromingen als Direct Cinema en Cinéma Vérité (zie pag. 20). Zodra journalisten zich met het genre gingen bezighouden is de oorsprong ervan uit het oog verloren. De reportage is documentaire gaan heten en het gros van de documentaires wordt afgerekend als journalistiek product, terwijl ze als niet-journalistieke film benaderd dienen te worden. Vanwege deze wijdverspreide misvatting is het in mijn ogen belangrijk dat de documentairemaker van tevoren laat weten naar welk product mensen kijken. Kijken ze naar een creatieve film of een journalistiek productie.
Toch moet de toeschouwer niet onderschat worden. Deze toetst het getoonde aan zijn of haar eigen referentiekader. Als de kijker de dingen die hij ziet niet herkent, is hij ook minder geneigd het te geloven, zoals ook onderschreven wordt door de uitspraken van Kees Bakker. Ook Ireen van Ditshuyzen bevestigt dit. “Het gaat om de informatie in het getoonde en of dat voor de kijker te herkennen valt.” Tevens is het publiek dat zich tot documentaires voelt aangetrokken meer op meer op haar hoede dan iemand die naar de nieuwe ‘Rambo’ gaat. Zij zullen zich eerder afvragen of het getoonde wel klopt. Dat wil niet zeggen dat als er gebruik is gemaakt van enscenering het niet aangegeven moet worden. Ondanks dat het ‘documentairepubliek’ kritischer is dan het ‘bioscooppubliek’ heeft het bepaalde verwachtingen. Als die verwachting niet waar wordt gemaakt zal het publiek zich bedrogen voelen. Maar als van tevoren aangegeven is dat er in de film scènes zijn gespeeld, zal het werkelijkheidseffect bij de toeschouwers niet verminderen. Het is aan de kijker om te bepalen of er fictie-elementen in een documentaire geoorloofd zijn. Zoals Vrijman zei: “Het is helemaal niet aan filmmakers, vast te stellen of fictie in een documentaire mag of niet mag. Dat is aan de kritiek, aan jou, in de krant”. Daar ben ik het mee eens. De toeschouwer bepaalt of hij zich op waarde geschat voelt en niet bedrogen wordt. 
Voor mij ligt de grens van enscenering daar waar de werkelijkheid het contact met waarheid verliest. Als de feiten worden vervangen door fantasie. Wat in Ford Transit is gebeurd, keur ik daarentegen wel goed. De taxiritten van Palestijnen door bezet gebied komen echt voor. Dat Abu Assad die werkelijkheid heeft gemanipuleerd om die waarheid te laten zien, doet wellicht af aan het werkelijkheidseffect van zijn film. Maar het is wel waar.
Het belangrijkste binnen de documentaire vind ik dat men zegt waar het op staat, dat het beestje bij zijn naam wordt genoemd. Als er gebruik is gemaakt van enscenering, geef dat dan aan. De maker moet open en duidelijk zijn over wat hij heeft gemaakt en hoe dat tot stand is gekomen. Het publiek weet dan wat het kan verwachten en voelt zich niet bedrogen. Zolang aan de kijker duidelijk is gemaakt welke visie op de waarheid, dus welke werkelijkheid hij voorgeschoteld krijgt moet ik ‘ja’ antwoorden op de vraag: is ensceneren in documentaires geoorloofd? 
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