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βα θ ύτερ η  ο υσία το υ  πλο ύ σ ιο υ  έρ γο υ  το υ  Γιόρις Ίβ εν ς  είναι η ίδια η Ιστορία , ο Χ ρόνο ς και ο Α ν θ ρ ω π ο ς  άξονες οι οποίοι
α ν α δεικνύο υν  τ η ν  π ο ικ ιλο μ ο ρ φ ία  και τη ν  μ α κρ ο β ιό τη τα  της π ο λιτισ τικ ή ς  π α ρα κα τα θ ή κη ς  πο υ ο π ρ ω το π ό ρ ο ς  Ο λλα νδ ός
ν το κιμ α ντερ ίσ τα ς  κ λ η ρ ο δ ό τη σ ε  σ τη ν  α ν θ ρ ω π ό τη τα . Ο ι ταινίες του , ένα μο να δική ς  σ ύ λλη ψ η ς  και αξίας ν το κ ο υ μ έ ντο  τω ν  

πιο κα θο ρισ τικ ώ ν ισ το ρικ ώ ν γ ε γο νό τω ν  το υ  2 0 ο ύ  αιώ να, τ α υ τίζο υ ν  επάξια το ν  δ η μ ιο υ ρ γ ό  του ς  με το ν  ό ρ ο  «κ ιν η μ α το γ ρ α φ ικ ό ς  
δ ιεθ νισ μ ό ς », κα θιστώ ντα ς το ν  ω ς έναν απ ό τους θ εμελιω τές  τη ς  τέχνη ς το υ  ντο κ ιμ α ν τέρ , α λλά  και ω ς σ η μ ε ίο  α ναφ οράς για  τις 
επ όμενες γενιές.
Α φ ο ύ  ά φ ησ ε το  δ η μ ιο υ ρ γικ ό  το υ  α π οτύπ ω μα  σ τη ν  αβά ν γκ α ρ ν τ  σ κ η ν ή , ο Ίβ εν ς  δ ια μ όρφ ω σε τη  γλώ σ σ α  το υ  ν το κ ιμ α ν τέρ  και στη 
συνέχεια α φ ιέρω σε ο λο κ λ η ρ ω τικ ά  τ η ν  τέχνη  το υ  στα α ν θ ρ ώ π ιν α  ιδ εώ δ η , στεκό μενο ς σ θ ενα ρά  στο π λευ ρ ό  τω ν  κοινω νικά α δ υ 
νάτω ν. Εργάτες, αγρότες και α γω νιστές υ π ή ρ ξα ν  οι π ρ ω τα γω νισ τές  τω ν  έρ γω ν  του , τα οποία  έγ ινα ν  φ ορείς μιας π α γκό σμια ς π α - 
ρ ό ρ μ η σ η ς  ό που η ιδεο λογία  έπ αιζε δο μικό  ρ ό λο . Η π ο λυ δ ιά σ τα τη  π ρ ο σ ω π ικό τη τα  το υ  κο σ μ ο γυ ρ ισ μ ένο υ , ανήσυ χου , α σ υ μ β ίβ α 
στου ντο κιμ α ν τερ ίο τα  α ντικ α το π τρίζετα ι στις ταινίες του , οι οποίες με τη  σειρά το υ ς  α π ο τελο ύ ν  ένα ν  ιδ ιόμ ορ φ ο  τό π ο  όπου 
συνα ντιό ντα ι ο π α ρ α τη ρ η τή ς  με τ ο ν  σ υμ μετέχο ντα  ο τα  γε γο νό τα - ο κοινω νικός ρ εα λιστή ς με τ ο ν  ευ α ίσ θ η το  π ο ιη τή - ο  ατομ ικός 
με το ν  δ η μ ό σ ιο  κ ιν η μ α το γρ α φ ισ τή . Ανέκαθεν, στόχος το υ  Ίβ εν ς  ή τα ν να μετα φ ρά ζει λυρικ ά  τ η ν  π ρ α γμ α τικ ό τη τα  σε εικόνες με 
α υ σ τη ρ ά  κοινω νικό  π ε ριεχό μενο. Τ ο  σινεμά του , λοιπό ν, π η γά ζει απ ό τ η ν  έμ φ υ τη  « ε μ μ ο ν ή »  το υ  να  αιχμα λω τίσει τ η ν  α λή θε ια  της 
ζω ή ς  και εδρ ά ζετα ι σ τη ν  π ρ οσ ω π ική  το υ  θ ε ώ ρ η σ η  ότι ο συγχ ρο νισ μό ς  της  εικόνας με το  σχό λιο  απ οτελεί «έ ν α  είδος αφ ύπνισης 
τη ς  ενεργή ς σχέσης το υ  κοινού με τ η ν  τα ιν ία ».
Για τον  Ίβ ενς , το ν το κ ιμ α ν τέρ  υ π ή ρ ξε  μια π λα τφ ό ρ μ α  α π εριόρ ιστη ς ελευ θερία ς έκφ ρασης, ένα πεδίο  ό π ο υ δεν  χω ρ ο ύ σ α ν  σ υ μ 
βιβα σμ οί, μια δ η μ ιο υ ρ γ ικ ή  «χ ώ ρ α »  όπου ο ίδιος μ π ορ ού σ ε να μ ε γα λ ο υ ρ γ ή σ ε ι, όπω ς και έπ ρα ξε. Μ έ σ α  από μια επ ιλο γή  α ν τι
π ρ οσω πευτικώ ν ταινιώ ν το υ  δη μ ιο υ ρ γο ύ , το  αφ ιέρω μα που φ ιλοξενεί το  12ο Φ εστιβά λ Ν τοκιμ α ντέρ  Θ εσσαλονίκης δίνει στο  κοινό 
τ η ν  ευκαιρία να μυη θεί σ τη  δύ να μ η  και το  πάθος τω ν  ε ικό νω ν το υ  σ π ο υδα ίο υ Γιόρις Ίβενς.

he d e e p e r essence o f th e  a b u n d a n t o eu vre  o f  Jo ns Ivens is H isto ry  itself, T im e  a n d  M a n , subje cts w h ic h  b ring  to the  fore
the dive rsity a n d  lo n g e vity  o f th e  cultural heritage b e q u e a th e d  to h u m a n k in d  b y  this p io ne e rin g  D u tch  d o c u m e n t a r y .
His film s, d o c u m e n tin g  in w a y s  b o th  u n iq u e  a nd in va lu a b le  the  m o st de fin in g  historical events o f the  2 0 th  ce n tu ry, ju s 

tifiably ide n tify th e  d ire ctor w ith  th e  te rm  "cine m a tic  internationalism ", e stablishing  h im  as one o f  th e  fo u n d e rs o f  th e  a rt o f the 
d o c u m e n ta ry  a nd a p oin t o f reference for future g eneratio ns.
After se tting  his creative seal on the  a v a n t-g a rd e  scene, Ivens sh a pe d  the  la n g u a g e  o f the  d o c u m e n ta ry  a n d  the n  d e vo te d  his 
a rt co m p le te ly  to h u m a n  ideals, sta n d in g  firm ly  at the  side o f society's w e a k . W orkers, farm ers a nd fighters w e re  th e  p ro ta g 
onists of his film s, w h ic h  be ca m e  the  m essengers of a g lobal im p u lse  in w h ic h  ide olog y played a structural role. Th e  m ultifaceted 
pe rson a lity  o f the  g lo b e tro ttin g , restless, u n c o m p ro m is in g  d o c u m e n t a r y  is reflected in his film s w h ic h , in tu rn , b e c o m e  the 
rem a rk a b le  se tting  for a m e e tin g  b e tw e e n  the  o bse rve r a n d  th e  person p a rtic ip a tin g  in the  events; b e tw e e n  the  social realist 
a n d  th e  sensitive p oe t; b e tw e e n  the  in d ividu a l and  the  p u blic  film m a ke r. F ro m  the  outset, Ivens's a im  w a s to lyrically interpret 
reality th ro u g h  im a g e s o f  a strictly social content. His c in e m a , therefore, sp rings from  his innate "o b se ss io n "w ith  ca p tu rin g  the 
tru th  o f life a n d  is based in his personal v ie w  tha t the  syn chro niza tio n  o f  im a g e  a nd c o m m e n ta ry  con stitu tes"a  kind o f  a w a k 
e n in g  o f the  audience's active relationship  w ith  the  film ."
For Ivens, the d o c u m e n ta ry  w a s  a p la tfo rm  for u n lim ite d  free expression, a field in w h ic h  no c o m p ro m is e  w a s  tolerated, a cre
ative " la n d ” in w h ic h  he c ou ld  create m asterpieces, w h ic h  in fact he d id . T h ro u g h  a selection o f  his m o st representative film s, 
the tribute presented b y the  12 th  Thessaloniki D o c u m e n ta ry  Festival g ives the  a u dience  th e  o p p o rtu n ity  to be initiated into  the 
p o w e r a n d  passion o f th e  im a g e s o f the  great Joris Ivens.

Δημήτρης Εϊτιίδης
Καλλιτεχνικός Διευθυντής 

Φεστιβάλ Ντοκιμαντέρ Θεσσαλονίκης

Dimitri Eipides
Artistic Director

Thessaloniki Documentary Festival



Ο άνεμος της Ιστορίας μας οδήγησε οτην απελπισία, 
μερικές φορές Μας έδωσε όμως και φτερά
της Μ αρσελίν Λ ο ρ ιντά ν-Ίβ ενς '

I / - \  ταν γνώρισα τον Γιόρις ήμουν 30 χρόνια νεό- 
[  J  τερη από εκείνον. Η μοίρα μας είχε φέρει 

κοντά. Η πρώτη μας συνάντηση έγινε μέσω 
της οθόνης: με είχε δει να παίζω οτην ταινία Χρονικό 
ενός καλοκαιριού. Ήταν 62 ετών τότε και τέσσερα 
χρόνια αργότερα πήγε στον 17ο παράλληλο, μια πε
ριοχή του Βιετνάμ που είχε βομβαρδιστεί πολύ άγρια, 
για να δείξει οτον κόομο τι σημαίνει να μάχεσαι για τη 
χώρα σου ενάντια στα βομβαρδιστικά Β-52.

Ήμασταν η τέλεια ομάδα. 0  Γιόρις ένα παιδί της 
εποχής του βωβού κινηματογράφου, ένας δεξιοτέχνης 
της εικόνας, και εγώ, διαπλασμένη από τη δεκαετία 
του 60, την εποχή του νέου συγχρονισμένου ήχου και 
τη Νουβέλ Βαγκ (Νέο Κύμα). Μου έμαθε τα πάντα. 
Ήταν σπουδαίος παιδαγωγός: είχε εκπαιδεύσει σκη
νοθέτες απ'όλο τον κόσμο κι είχε τη σπάνια ικανότητα 
να διεγείρει πλήρως τη δημιουργικότητα των συνα
δέλφων του. Ήμασταν οαν μια δικέφαλη Αερναία 
Ύδρα και κάναμε είκοσι ταινίες μαζί.

Ταξιδέψαμε ο 'όλο τον κόομο. Ήταν μια πλούσια 
ζωή, γεμάτη κάθε είδους κινδύνους, σωματικούς, οι
κονομικούς, αλλά και πολιτικούς. 0  άνεμος της Ιστο
ρίας μας οδήγηοε οτην απελπισία, μερικές φορές. 
Μας έδωοε όμως και φτερά, μέοα από την τελευταία 
μας ταινία, Μια ιστορία του ανέμου.

Ήταν μια κούρσα προς την αιωνιότητα. Μαζί ήμα
σταν δυνατοί, πολύ δυνατοί. Εγώ, ως γυναίκα, αγα
πιόμουνα κι ήμουν πολύ ευτυχισμένη. Τα τελευταία 
δέκα χρόνια της κοινής μας ζωής ήταν λουσμένα από 
ένα λαμπρό φως, γεμάτα απ' τη χαρά της ζωής. 0  
Γιόρις γερνούσε υπέροχα, όμορφα, ειρηνικά, οοφά, 
διεγερτικά. Γράφαμε ερωτικά γράμματα ο ένας στον 
άλλο, κάθε βράδυ, όλα αυτά τα χρόνια.

...Εν τούτοις, τα τελευταία εκείνα χρόνια δεν ήταν 
πάντα εύκολα. Ιο  σημαντικό, όμως, ήταν πως πάντα 
αγαπιόμασταν. Εν γένει, κατόρθωσα να καταοτείλω 
την ανάμνηοη των θαλάμων αερίων...

Ενώ προετοιμάζαμε μια ταινία για την πόλη της 
Φλωρεντίας το 1980, η έλλειψη χρημάτων μας ανάγ
κασε να σταματήσουμε να δουλεύουμε. Η κατάσταση 
αυτή βάθυνε μια εσωτερική κρίοη, που είχε αρχίσει 
μετά τη σπουδαία ταινία για την Κίνα τη δεκαετία του 
εβδομήντα. Παράδοξο: πιστέψαμε τους Κινέζους όταν,

μπροστά στο φακό, έλεγαν ότι πίστευαν (στην επα
νάσταση), αποδείχτηκε, όμως, πως όλα ήταν μια πι
κρή πλάνη. Η κρίση, μια πολιτική, καλλιτεχνική, φι
λοσοφική, και ιδεολογική κρίση θα κρατούσε κάποια 
χρόνια.

Αυτό που θαυμάζω τόσο πολύ σ'αυτόν, είναι πως 
από τα ογδόντα μέχρι τα ενενήντα του, είχε το κου
ράγιο να κάνει στον εαυτό του όλων των ειδών τις 
ερωτήσεις και να γυρνάει στην πηγή της νιότης του για 
έμπνευση. Είναι σπάνιο, να διαθέτει κάποιος τέτοια 
δύναμη και θάρρος σε μια ηλικία που συνήθως κανείς 
αναπαύεται στις δάφνες του και δεν αναρωτιέται για 
τίποτα.

Η υγεία του Γιόρις άρχισε να εξασθενεί πο λύ... την 
τελευταία ταινία που κάναμε για τον άνεμο, στην άκρη 
του κόσμου, οε μια έρημο, και τα βουνά που έπρεπε 
να σκαρφαλώσουμε, τα κατάφερε μόνο χάρη σε μια 
υπεράνθρωπη προσπάθεια.

Ήμασταν περήφανοι για τα βραβεία που πήρε η 
ταινία, γιατί ήταν το απόγειο της όλης εσωτερικής μας 
αντανάκλασης, που ήταν μακρόχρονη και σημαντική.

Μέχρι το τελευταίο βράδυ της ζωής του παρέμεινε 
περίεργος για τα πάντα, κι ήθελε να συμμετέχει οε όλα. 
Μια εβδομάδα πριν από τον θάνατό του, παρέστη οε 
μια διαδήλωση Κινέζων φοιτητών στο Τροκαντερό. 
Είχε δημιουργήσει έναν διεθνή οργανισμό ενάντια 
στην καταπίεση οτην Κίνα.

Κι έπειτα... στις 28 Ιουνίου 1989 έφ υ γε... στον 
άνεμο... κι εγώ έμεινα πίσω με τη θλίψη μου... και με 
την επόμενη ταινία που θα έπρεπε να κάνω χωρίς 
εκείνον. 0  Γιόρις με ενθάρρυνε πάντα να ασχοληθώ με 
το θέμα του Αουοβιτς. Και τώρα που είχε πεθάνει, 
είχα το χώρο να επιστρέφω στις δικές μου ρίζες, οτην 
εβραϊκή μου προέλευση. Και είχα το κουράγιο να γυ
ρίσω στη δυσωδία των πτωμάτων, στα θαμπά χρώ 
ματα, οτο θρήνο οτην κόλαση του Αουοβιτς.

Οπως και οι ζωές μας, έτσι και η Ιστορία του 20ου 
αιώνα είναι παράδοξη. Πως θα μπορούσα να ξέρω 
όταν μεγάλωνα ως μικρό κορίτσι οε μια μοντέρνα, ευ
τυχισμένη οικογένεια οτη Νότια Γαλλία πως η Ιστορία 
είναι τοοο ανελέητη; Πως ο σκληρά εργαζόμενος πα
τέρας μου, που είχε δραπετεύσει από τον αντισημιτι
σμό της Πολωνίας στη Γαλλία το 1920, θα επέστρεφε

στις ίδιες σιδηροτροχιές Μας συνέλαβε και τους δυο 
η Γκεστάπο το 1943 και μας μετέφερε στην Πολωνία, 
στο στρατόπεδο συγκέντρωσης του Α ο υοβ σς Από 
τα 50 μέλη της οικογένειάς μας μόνο λίγα γύρισα·/. 
Έφτασα στη Γαλλία μ'ένα τρένο για αιχμαλώτους χω
ρίς εκείνον. Παράδοξο: από τη μέρα που επέστρεψα, 
η ερώτηση αυτή, παρ'ότι δεν την ξεστόμισα ποτέ δυ
νατά, με στοίχειωνε: Γιατί εσύ γύρισες κι οι άλλοι όχι; 
Τι έκανες για να το αξίζεις αυτό;

Κι άλλο παράδοξο. Οταν άρχισα να σκηνοθετώ, ο 
πόλεμος ήταν το μόνο πράγμα που μου ασκούσε ακα
τανίκητη έλξη. Γύρισα την Algeria, Ihe year Zero το 
1962 και τώρα βλέπω πως η Αλγερία έχει επιστρέψει 
βίαια, στο έτος μηδέν.

Το  σημερινό παράδοξο: οι θρησκείες που θα 
έπρεπε να επικαλούνται την ειρήνη, την αρμονία και 
την κατανόηση θρέφουν την τρομοκρατία, οαν να 
μην μάθαμε τίποτα από τον 20ο αιώνα. Καθώς έχω 
υπάρξει κι η ίδια θύμα της τρομοκρατίας νιώθω με
γάλη αλληλεγγύη με τα θύματα της θρησκευτικής 
τρομοκρατίας, τις οικογένειες και τους αγαπημένους 
τους. Πρέπει να εναντιωνόμαστε στο μίσος και την κα
ταπίεση.

Έτσι όπως αντιδρά και σχετίζεται βαθιά με τις 
ιστορικές στιγμές κάθε ταινία της ρετροσπεκτιβας εί
ναι το προϊόν μιας μακρόχρονης και σύνθετης προ
σωπικής ιστορίας. Το να κοιτάς στην τέχνη σημαίνει να 
απορροφάοαι στα συναισθήματα και τις οκεψεις ενός 
άλλου προσώπου, στις αποχρώσεις και τις εσωτερικές 
αντιφάσεις.

Σήμερα, πολλοί άνθρωποι ζουν μόνο στο εδω και 
τώρα, ανίδεοι για το τι έγινε δέκα, είκοσι χρόνια πριις 
πόοο μάλλον στη δεκαετία του 1920, του 30, η του 40. 
Η ρετροοπεκτίβα αποτελεί μια περιήγηση, απεικονί
ζει κάτι από τις εποχές εκείνες. Ελπίζω η παρουσίασή 
της οτο Διεθνες Φεστιβάλ Ντοκιμαντέρ Θεσσαλονίκης 
να εξηγήοει οε κάποιο βαθμό τι οημαινε να ζεις και να 
ειοαι καλλιτέχνης στον 20ο αιώνα.

*Σκηνοθέτις και ílpoeópm 
του ίυρωπαικου Ιδρύματος Γιόρκ,ΐβί*ς

Μααφραοη: Ζωή-Μυρτυι PrjyonooÁov
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The wind of History sometimes drove us with our backs to the wall. 
But it also gave us wings
b y M a rcelin e  Lo rid a n -lv e n s '

W hen I m et Joris I w as 30 years younger than 
him . Fate had brought us together. Our first 
encounter was through the screen: he had 

, seen m e acting in the film Chronicle of a Summer. He 
was 62 then and four years later w e  went to the 17th 
parallel, the area In Vietnam that had been bom bed 
most intensively, to show the world w hat it means to 
fight for your country against B -5 2  bombers.

W e were a perfect team. Joris, a child from the 
age of the silent cinema, a master of the image, and 
I, formed by the Sixties, the age of the ne w  synchro
nized sound and the Nouvelle Vague. I learned every
thing from him . He was a great educator: he had 
coached filmmakers all over the w orld  and had the 
rare capability to fully stimulate the creativity of his 
colleagues. W e were like a two-headed Hydra and w e 
made tw enty films together.

W e traveled all over the w orld. It was a rich life 
w ith all kinds of risks, physically, financially as well as 
politically. The w in d  of History sometimes drove us 
with our backs to the wall. But it also gave us wings, 
through to our last film A Jale of the Wind.

It was a race towards eternity. Together w e  w ere 
strong, very strong. I, as a w o m a n, was being loved 
and very happy. The last ten years of our life together 
were bathed in a bright light, full of the joy of life. Joris 
aged wonderfully, beautiful, serene, wise, stimulat
ing. We wrote love letters to each other every night, 
for all those years.

Still, those last years were not always easy. But the 
important thing always was that w e  loved each other. 
All in all, I was able to suppress the m em ory of the 
gas chambers...

During the project about the city of Florence in 
1980, lack of money forced us to stop working. This 
situation deepened an inner crisis, that had started af
ter the great film about China in the seventies. Para
dox: w e believed w hat the Chinese in front of the 
camera said that they believed, but it all turned out 
to be a bitter illusion. This crisis, a political, artistic, 
philosophical and ideological crisis, w o u ld  last a few 
years.

W hat I admire in him  so much is that, w h e n  he

was between eighty and ninety years old, he had the 
courage to ask himself all kinds of guestions and to 
return to the fountain of his youth for inspiration. It is 
a rare thing to possess such strength and courage at 
an age one usually rests on one's laurels and does not 
w onder about anything.

Joris'health became very fragile...the last film w e 
m ade about the w in d , at the edge of the w orld, in a 
desert, and the mountains w e  had to climb, he only 
m anaged by a superhum an effort.

W e were proud of the awards the film got, be
cause It was the pinnacle of our o w n com plete inner 
reflection, w h ich was long and drastic.

Until the last evening of his life he remained cu
rious about everything, w anted to take part in every
th ing. A  w eek before his death, he attended a 
demonstration of Chinese students at theTrocadero. 
W e  had founded an international organization 
against the oppression in China.

And then... on 28 June 1989 he left... on the 
w ind... and I was left behind w ith  m y grief... and 
w ith  the next film that I w o u ld  have to make w ith 
out him . About Auschw itz. Joris encouraged m e to 
tackle it. And no w  that he has passes away, I have the 
space to return to m y ow n origin, to m y Jewish back
ground. And I have the courage to return to the stench 
of corpses, the dull colors, the m oaning in the hell of 
Auschwitz.

Like our o w n lives, 20th century's history is par
adoxical. H o w  could I have know n, growing up as a 
little girl In a m odern, happy fam ily In Southern 
France, that history is so merciless. That m y hard
working father, w h o  had flow n from anti-Sem itism  
in Poland to France In 1920, w o u ld  return on the 
same railway. W e had both been arrested by the 
Gestapo in 1943 and transported to Poland, to the 
concentration cam p Auschwitz. O f the 50 mem bers 
of our family only a few w o u ld  return. I arrived in 
France on the same cattle train, without him. Paradox: 
from the day I returned, this guestion, though never 
asked out loud, has haunted me: W h y  did you return 
and the others did not? W hat did you do to deserve 
this?

Another paradox: W hen I started filming, w a r of 
all things had an irresistible appeal to me. I m ade Al
geria, Ihe Year Zero In 1962 and n o w  I see that A lge 
ria has returned, violently, to the year zero.

Today's paradox: religions which should appeal to 
peace, harm ony and

understanding raise terrorism, as if w e  haven't 
learn anything from the 20th century. Being a victim 
of terrorism myself I feel much solidarity w ith the vic
tims of religious terrorism, their families and beloved. 
W e should oppose to hatred and oppression.

In reaction and deep relation to historical m o 
ments, every film show n during the retrospective is 
the product of a long and com plex personal history. 
Looking at art means being absorbed in the feelings 
and thoughts of another person, in the nuances and 
inner contradictions.

Today, m a ny people live only in the here and 
now, unaware of w hat happened ten, tw e nty years 
ago, let alone w hat happened in the 1920's, 1930's or 
1940's. The retrospective tour captures something of 
those times. I hope the film retrospective at the Thes
saloniki Docum entary Festival will begin to explain 
w h a t it was like to live and to be an artist in the 20th 
century.

* Filmmaker and President of 
the European Foundation Joris Ivens
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Εικαστικό, πολύ εικαστικό.
Μια εισαγωγή στο κινηματογραφικό έργο του Γιόρις Ίβενς
του Αντρέ Στούφκενς

«W  κινηματογραφική οθόνη & ν είναι ένα παρά
θυρο μέοα απ' το οποίο κοιτάζει κανείς τον κόομο, 
είναι ένας κόομος από μόνη της.»

ΓιόριςΊβενς'

Ερωτευμένος
Στις όχθες του φαρδιού ποταμού Βάαλ κοντά οτη 
γενέθλια πόλη του, τη  Ναϊμέγκεν, ο νεαρός Γιόρις 
Ίβενς ονειροπολεί τεμπέλικα. Για τη  σκηνοθεσία 
ούτε καν γίνεται λόγος, αφού η στιγμή εκείνη βρί
σκεται ακόμα πολύ μακριά. Ά ν τ ’αυτού, οι φαντα
σιώσεις του περιστρέφονται γύρω  από αυτό που 
κυριαρχεί στο μυαλό του, τον έρωτα: «Χτες ήμουν 
στο ποτάμι, η μέρα ήταν δώ ρο θεού, ο ουρανός 
καθάριος και βαθυγάλαζος, ήταν μια από εκείνες 
τις ημέρες που σ 'αρέσει να ξαπλώνεις ανάσκελα 
στο νερό κοιτώντας προς τα επάνω, τινάζοντας 
ξαφνικά το κεφάλι σου, με τα χέρια οε πλήρη διά
σταση. Νιώθεις μια δύναμη να μεγαλώνει μέσα 
σου -  μια απέραντη αίσθηοη ελευθερίας, είναι 
σαν να κοιτάς συνεχώς βαθύτερα στο γαλάζιο, 
όπως οε μάτια μέοα στα οποία θέλεις να α γναντέ- 
ψ ε ις - ένα άπειρο» γράφει ο Ιβενς στην αγαπη
μένη του .' Σχεδόν σαράντα χρόνια μετά, ο ίδιος 
ΓιόριςΊβενς είναι ξαπλωμένος ανάσκελα οε μια με
σογειακή ακτή και κοιτάζει τον γαλάζιο ουρανό 
από πάνω του. Αναπάντεχα, πιάνει ένας μαΐστρος. 
Τη  στιγμή εκείνη ο Ίβενς συλλαμβάνει το οχέδιο 
της ευρηματικής ταινίας Ια ούννεφα, που οκτώ 
χρόνια αργότερα θα καταλήξει στην ταινία ίια τον 
Μισερά (1 9 6 5 ), και ταυτόχρονα του έρχεται μια 
ιδέα για την ταινία για το Ρότερνταμ: οπό ένα αε
ροπλάνο, η κάμερα βουτά από τον καθάριο, γα 
λανό ουρανό οτα επίπεδα, αποξηραμένα τοπία 
του εδάφους, ανεβαίνει πάλι προς τα πάνω, μόνο 
και μόνο για να βουτήξει ξανά προς τα κάτω, οτα 
λιμάνια...

Εξι χρόνια αργότερα, μετά την αναμέτρησή

του με τις οροσειρές του Χήώ πη και του Θιβέτ, ο 
Ίβενς καταπιάνεται μ' ένα ακόμα τολμη ρό τερο  
σχέδιο: ένα κινημ α τογρα φ ικό  ταξίδι από τη 
«σκεπή του κόσμου» στη δυτική Κίνα μέχρι την 
ανατολική κινέζικη θάλασσα, κι από εκεί μέχρι 
τον ω κεανό. Η ιδέα αυτή θα υλοποιηθεί, αν και σε 
λιγότερο μεγαλόπνοη κλίμακα, στο κύκνειο άσμα 
του: σε ηλικία 89 ετών, ο Ίβενς κλείνει τη  μα κρό
χρονη κινηματογραφ ική του καριέρα, που με
τράει πάνω από 80 ταινίες, με την  Ιστορία του 
Ανέμου (1 9 8 8 ), ξανά στην Κίνα. Η ταινία ξεκινά 
ανάμεσα στα σύννεφα και συνεχίζει δείχνοντας 
το νεαρό Ίβενς στη Ναϊμέγκεν...

Ένα ενιαίο σύνολο
Τ ο  κινηματογραφικό έργο του ΓιόριςΊβενς ουνιστά 
ένα οργανικό και σύνθετο σύνολο. Τώ ρα  που οι 
κλασικές του ταινίες έχουν, για π ρώ τη φορά, συγ
κεντρωθεί σε μια συλλογή θνθ, μπορεί κανείς να 
τις διατρέξει όλες, και να ανακαλύψει τα προσω 
πικά του μοτίβα και τις ισχυρές αμοιβαίες τους 
συνδέσεις. Για παράδειγμα, η Βροχή (1 9 2 9 ), πε
ριλαμβάνει μια σκηνή, στην οποία ο Ιβενς κινη
ματογράφε! μια σειρά από ομπρέλες ο 'ένα  βρ εγ
μένο δρόμο του Αμστερ ντα μ. Σχεδ όν πενήντα 
χρόνια μετά, μια βροχερή μέρα στη Σανγκάι, ο 
Ίβενς βλέπει από το δω μάτιο του ξενοδοχείου του 
μια παρέλαση από ομπρέλες να περνάει από κάτω. 
Α μ έ σ ω ς  πιάνει την κάμερά του και αρχίζει να κι
νηματογράφ ε!, μέσα ο ' αυτή την  ομο ιό μο ρφ η  
μάζα μια μικρή ομπρέλα που έστριβε μ'ένα ν  εύ
θυμο τρόπο.

Στο  κινηματογραφικό έργο του Ίβ ε ν ς  τα ίδια 
θέματα και οι ίδιες στιλιστικές φ όρμες εμφανί
ζονται επανειλημμένα, γεμίζουν αέρα, κρατούν 
την αναπνοή τους για ένα λεπτό, πριν εκπνεύ- 
οουν με ό λη τους τη  δύναμη. Ο  Ίβενς γύρισε την 
πρώτη του ταινία στα 13 κι έδωσε στον εαυτό του

το ρόλο του πρω ταγω νιστή «κ α λο ύ  Ινδιάνου» με 
φόντο τους αμμώδεις λόφ ους της Ναϊμέγκεν. Στη ν  
τελευταία του ταινία -  75 χρόνια αργότερα -  ο 
Ίβενς παίζει ξανά τον κύριο ρόλο, ενός πράου, 
σοφού γέρο ντα , με φ όντο, αυτή τη  φ ορά , μια 
έρημο στην Κίνα. Και οι δύο ταινίες έχουν ευτυχές 
τέλο ς  όπως και όλες οι ταινίες του Ίβενς. Και οι δύο 
ταινίες, έχουν μια σκηνή προς το τέλος που περι
λαμβάνει μια σκη νή  και μια ομάδα ανθρώ π ω ν 
που φαίνεται να ζουν μαζί αρμονικά, αφού μια 
εξω τερική απειλή ή εχθρός -  ένας απαγωγέας ή 
ο άνεμος -  έχουν νικηθεί επιτυχώς.

Κίνηση
«Ό λ ε ς  μου οι ταινίες έχουν ως βασικό κοινό χα
ρακτηριστικό  ανθρώ π ους που κινητοποιούνται 
από κάτι. Α πό  την  επιθυμία τους να είναι ελεύθε
ροι, από το νερό, από τον άνεμο. Πιστεύω πως δεν 
υπάρχει διαφορά ανάμεσα στον Ίβενς που κινη
ματογράφε! τον άνεμο, και τον Ίβενς που κινημα
τογράφε! επαναστάσεις», εξηγεί ο Ίβενς* Η πε
ριεκτική ιδέα μιας ταινίας για τον  μαΐστρο στη 
νότια Γαλλία μεταμορφώ νεται σε ιδέα για μια ται
νία πάνω  και σχετικά με τον πόλεμο του Βιετνάμ, 
στη συνέχεια μετατρέπεται σε ένα σχέδιο για ένα 
κινηματογραφικό απόσπασμα για την Πολιτιστική 
Επανάσταση της Κίνας για να επανέλθει ξανά στη 
βασική ιδέα να κάνει μια ταινία για τη φύση και τον 
πολιτισμό, τη  φ ορά αυ τή , το π ο θ ετημ ένη  στην 
Κίνα.4 Σ υ νή θ ω ς  τα κεντρικά θέματα της φύσης και 
της Ιστορίας του 20ου αιώνα δουλεύονται μέσα 
οτα πλαίσια μιας και μόνο ταινίας. 0  λαμπρός 
ήλιος και ο δυνατός άνεμος που μαίνεται στους λό 
φους του Βαλπαραιοο ή της Μ α σσα λία ς γεννούν 
ταυτόχρονα λυρικές κινηματογραφ ικές εικόνες 
αλλά, και εικόνες κοινοτικών επίτροπων και άστε
γω ν ανθρώ πω ν που προσπαθούν να βελτιώσουν 
τις συνθήκες διαβίω σής τους στο σκλη ρό  αυτό
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φυσικό περιβάλλον. Μ ια  συνηθισμένη π ράξη μπο
ρεί να απ οκτήσει ιστορική ση μα ο ία  όταν γίνεται 
στη φ ύση: όταν κάποιοι βιετναμέζοι χω ρικοί χτε
νίζο υν  τα μαλλιά τους κοντά ο 'έ να  πη γά δι ενώ  τα 
μαχητικά τζετ  τ ύπ ο υ Φ ά ντομ πετούν πά νω  α π 'τα  
κεφάλια τ ο υ ς  αυτό γίνεται ένα σύμ β ο λο  του γε 
γονότος πως π α ραμένουν α κλό νη τοι, τόσο  ως αν
τίπαλοι τω ν  Α μερικάνω ν, ό σο και σ τη ν  ηθική τους 
πεποίθηση πως θα ν ικ ήσ ο υν το ν  π ό λεμο . Το  σ τ ρ ι- 
φ ογύρισμα τω ν  ρά β δ ω ν της φ ωτιάς από έναν Ιν
διάνο το υ  Α μα ζό νιο υ  αποκτά σημασία υπό το  φως 
ο λό κλη ρη ς της ανθρω π ότητας, όταν, κατά τ η  δια 
δικασία του μο ντά ζ, ακολουθείται, άμεσα από ει
κόνες μιας α τομ ική ς  βό μβα ς. Τ ο  γε γο νό ς  ότι ο 
Ιβενς θεω ρ εί τη  φ ύση και τ η ν  Ιστορία ως μια ο ρ 
γα νική  ενότητα , προέρχεται από τη  ν ιό τη  του.

Η οικογένεια του Ίβενς
0  Γιόρις Ιβενς γε νν ή θ η κ ε  στη Ν ά ίμέγκεν στις 18 
Ν οεμβρίου 1898, και μεγά λω σε μέσα σ τη ν  άγρια 
και απ άτητη φ ύση που περιέβα λε τ η ν  π ό λη, τοπία 
που έφ εραν τα άμεσα ίχνη τω ν Βαταβών, τω ν  Ρω 
μαίων, τω ν  Φ ρ ά γκ ω ν και τ ω ν Βίκινγκς. Σ τ ο  νεαρό 
Ιβενς αρέσει να παίζει στο ύπ αιθρο και θα π α ρ α - 
μείνει ενθο υσιώ δη ς πεζοπόρος σε ο λό κ λ η ρ η  τη 
ζω ή του. Συ γκρ ίνει τη  συναισθηματική του ζ ω ή  με 
τη φ ύοη όταν γράφ ει σ τη ν  α γα π η μένη  του, «Ε ί 
μαστε, ας πούμε, δύο διαφ ορετικά δέντρα, στην  
απέναντι πλευ ρά  του ίδιου δρό μο υ. Είναι ο ίδιος 
άνεμος που μας κ ινεί....» Σ τ η ν  α λληλο γρα φ ία  του 
Ιβενς η νοο τρ οπία  α υ τή  το υ  19ου αιώ να, τόοο 
ενδεικτική της Ρομα ντικής περιόδου, αναδύεται 
ξανά σ τη ν  επιφ άνεια με α μ έτρη τες περιβο λές: 
«Μ π ο ρ ο ύ μ ε  να μά θουμε από τα βουνά, να χ αιρε
τήσ ο υμ ε τα βο υνά · δεν γίνεται να υπ ά ρξο υν  η μ ί
μετρα, πρέπει να χτυπή σο υμ ε, μπορ ού με να εί
μαστε οαν τα ά λ ο γ α » Ο  δεσμός αυτός ανάμεσα οε 
μια εμπειρία με τη  φ ύοη και μια συνα ισθη μ α τική  
κατάσταση παραμένει α μ ετά β λητη  σταθερά στη 
ζω ή  και το έρ γο  το υ  Ιβενς.

Η π ρ οστα τευμ ένη και περιπετειώ δης παιδική 
το υ  ηλικ ία  μέοα σε μια α ρμ ονική  οικογένεια α π ο 
τελεί τ η  βάση μιας μόνιμης α ίσθησης α ισιοδοξίας 
και επιθυμίας για φ ιλικές σχέσεις. Η επίλυση τω ν 
συγκρο ύσεω ν δεν διδάσκεται στο  σπίτι του Ίβενς, 
ολα συγκρο τού ντα ι. Τ ο  αποτέλεσμα είναι μια ζω ή  
γε μά τη  απ οφ υγή  τω ν συγκρο ύσ ε ω ν καθώ ς και 
πολλές μα κρο χρό νιες  σχέσεις αφ οσίω σης, στις

οποίες η ειλικρινής α φ οσίω ση και η υπεκφ υγή, τα 
μεγάλα και τα  μικρότερ α  ψ έματα που λέγο ντα ι 
για  το  κοινό καλό, σ υνταιριάζονται μετα ξύ τους 
ομαλά για  να μ η ν  π λη γω θεί κανείς. «Ε ίνα ι το  μόνο 
που μπορεί να προσφ έρει το  α νήσυχο μυαλό μου. 
Α κ λ ό νη τη  πίστη σ τη ν  ο μορφ ιά ό λω ν τω ν  π ρ α γ
μά τω ν που μας περιβάλλουν, στους κα λοπροαί
ρετους α νθ ρ ώ π ο υ ς », εξηγεί σ τη ν  α γα πη μένη  το υ  
ο Ίβ ενς .5 ’Ο τα ν  θα είναι ή δη  αρκετά μεγάλος, κά
ποιες π ρ ώ η ν σύντροφ οι το υ  θα σχολιάσουν πω ς 
για  εκείνον όλα ήτα ν πάντα «κ α θ α ρ ά , α π λά » και 
«α ν έ μ ε λ α » 6 Σ υ ν ή θ ιζ ε  να απαξιώ νει τα π ρ ο β λ ή 
ματα, ακόμα και στις πιο ακραίες περιπτώ σεις, 
ακόμα κι όταν ένιω θε σαστισμένος, ο Ιβενς δρ α 
πέτευε σ τη ν  ηρεμ ία  και τ η  μονα ξιά της φ ύσης, 
κατά π ρ οτίμη σ η  στα βουνά, απ ρόσιτος για όλους. 
Για να φ ύγει κι από εκεί, όπω ς πάντα, για  κάποια 
μα κρινή π ρ ώ τη  γρ α μ μ ή , για μια ακόμη «ισ το ρ ικ ή  
δ ια σ τα ύ ρ ω σ η ».

Α π ό  μικρή ηλικία , ο πατέρας το υ  δίδαξε τον 
Ίβενς -  μ 'α υ τό  που οι Γερμανοί λένε Bildungl (και 
σημαίνει διάπλαση, τόσ ο  με τ η ν  σχολική όσο και 
με τ η ν  π ρ ο σ ω π ικ ή , α ν α π τυξια κ ή  έννο ια ) -  να 
αναλαμβάνει πάντα πρ ω τοβ ου λία , να προοδεύει 
και να είναι μέρος της Ιστορίας. «Ν α  καταπλήσσεις! 
Πάντα να  κα τα π λή σσεις!» είναι το  μοτίβο ζω ής 
το υ  πα τέρα Ίβενς, πο υ ασκεί π ίεση σ τη ν  π ό λη  του 
με τα σχέδια του για να βοη θή σει τη  φ ήμ η  της να 
μεγαλώ σει και να εξαπλω θεί κι ά λλο. Α υ τό  που ο 
πατέρας του Ίβενς πραγματοποίησε σε τοπικό επί
πεδο, ο γιος το υ  θα το  επιτύχει κινηματογραφ ικά 
οε πα γκόσμια κλίμακα: τεχνο λογικ ή  π ρ όο δο  που 
θα β ο η θή σει στη  βελτίω ση τη ς  ευμάρειας και της 
ευημερίας π ο λλώ ν  ανθρώ πω ν.

Η πάλη για εξουσία
Τό σ ο  στη  ζω ή  όσο και σ το  έρ γο  του Ίβενς δύο τά 
σεις φαίνεται να αντιμάχονται μεταξύ τους: η τάση 
να αγωνιστεί για τη ν  αρμονία τόσο με τη  φ ύση όσο 
και με τον  άνθρ ω π ο, και η θ έλησ η  να αφ ήσει το 
ση μά δ ι του σ τη ν  Ιστορία. Γράφει σε μια φ ίλη του 
το  1 9 22: «Μ ε ρ ικ έ ς  φ ορές θ έλω  να α π ολα ύσω  
τεμπέλικα τα πάντα γύ ρ ω  μου, να είμαι απλώ ς ξα 
πλω μένος ανάσκελα και να κοιτάζω  τα σύννεφα 
και τους α νθρ ώ π ους -  και μετά θ έλω  να είμαι 
μέρος τω ν  πάντων, ακριβώ ς στη μέση τους, να 
βο η θώ  τους α νθρ ώ π ους και να τους δείχνω  πόσο 
όμο ρφ η  και γεμά τη  είναι η ζ ω ή  οε ό λες της τις εκ

φάνσεις, σ τη ν  πικρή, σ τη ν  ό μο ρφ η , σ τη ν  πιο γ λ υ -  
κιά, σε ό λε ς ...»7. Δ ε ν  πρόκειται για δύ ο  αντίθετα, 
αλλά  για δύ ο  πλευρές το υ  ίδιου ατόμου. Η Κα θο
λ ική  Χ ειραφ έτησ η τω ν  αρχώ ν το υ  2 0 ου αιώνα, 
σ τη ν  οποία ο πατέρας το υ  Ίβενς έπαιξε κάποιο 
ρό λο  ως π ρ όεδρο ς της Λ έ σ χη ς  α ντιπ αράθεσης 
«Π ίσ τη  & Ε π ισ τή μ η », παρέχει τη ν  ιδεολογική συν
θ ή κ η  (γ ι α υ τό ). Τα  μ έλη  έχουν μ εγά λη  έγνοια για 
τ η ν  μεταθανάτια ζω ή  και τη  σ ω τη ρία  τω ν  ψ υχώ ν 
τους, που εκφράζεται μέσα από τ ον  ιεραποστολικό 
ζή λο  και τη ν  ριζοσπαστική πά λη για εξουσία. Τόσο  
ο παππούς το υ  Ίβενς, ο γε ννημ ένος  στη  Γερμανία 
φ ω τογράφ ος Βίλχελμ Ίβενς, όσο και ο πατέρας 
του, ο έμπορος φ ω τογρα φ ικώ ν ειδώ ν, Κις Ίβενς, 
χ ρ η σ ιμ ο π ο ίη σ α ν , ω ς κ α θο λικ οί έμ π ο ρ ο ι, το ν  
αγώ να τη ς  Χειραφ έτησ ης για να βελτιώ σο υν τη 
δική τους θ έση, αλλά  και εκείνη της πό λης τους. Η 
κάμερα, όπως ανακάλυψ αν, μπορεί να είναι ένας 
ισχυρός πα ράγοντας σ τη ν  ενδυνά μω ση  τη ς  κοι
νω νική ς θέσης κάποιου.

Η Filmliga
Η τέχνη  το υ  να  βλέπεις είναι πρ ω ταρχικής σ η μ α 
σίας σ τη ν  οικογένεια το υ  Ίβενς, να βλέπεις μέσα 
από το  μηχανικό μάτι. Ο  Βίλχελμ Ίβενς είναι ένας 
φ ω τογράφ ος τη ς  πόλης, η λειτο υρ γία  του είναι η 
κα λλιτεχνική  κα ταγραφ ή εικό νω ν ν το κιμ α ντέρ . 
Και οι τρεις γενιές, ο Βίλχελμ, ο Κις και ο Γιόρις, 
σ π ο υ δ ά ζο υ ν  στο  Βερο λίνο  ό που α π οκτο ύν  τη ν  
π λή ρ η  τεχνο λογική κα τανόηση του επ αγγέλματος 
τους. Και οι τρεις είναι ειδήμονες στη  δημιο υργία  
λόμ π ι, τόσ ο  επ αγγελματικά όσο και κοινω νικά.8 
Ό τα ν  ο Γιόρις Ίβενς, αφ ού τελειώ νει τις σπουδές 
του σ τη ν  Ο ικονομία  και τη  Φ ω τογρ αφ ική Τεχνικ ή, 
πιάνει δουλειά σ την  επιχείρηση φ ω τογραφ ικώ ν ει
δ ώ ν το υ  πατέρα το υ  στο  Α μ σ τερ ντα μ , είναι ένας 
μά να τζερ  επιχειρήσεω ν και όχι ένας καλλιτέχνης. 
Οι καλλιτεχνικοί κύκλοι, όμω ς, με τους οποίους 
ή ρθε σε επαφή στο Βερολίνο, συνεχίζουν να του 
ασκούν μεγάλη επ ιρροή και στο  Α μσ τερ ντα μ. Ο  
καλλιτεχνικός κόσμος του παρέχει μια ευκαιρία 
να απ οδεσμευτεί από τους γονείς του, και να ε ξ ε - 
γερθεί ενάντια σ τη ν  π ρ ο -π ο λεμ ικ ή  γενιά. «Ε ίναι 
α ξιολύπητοι... το ίδιο και τα παιδιά τους- όταν δεν 
μπ ορ ούν να αποκοπούν από τις ιδέες τω ν γο νιώ ν 
τους ή να τις κάνουν πιο ευ έλικ τες  τότε είναι που 
πρέπει να γίνου ν  πιο επαναστατικοί. Απα ρνούντα ι 
υλικά αγαθά για να επ ιτύχουν ιδεολογικούς σ τ ό -
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χοικ." Αυτό θα μπορούοτ να όναι το μότο μιας 
ολόκληρης γενιάς νταρώ ν καλλιτεχνών μετά το 
«Λυκόφ ω ς του Ανθρω πισμού» του Μ εγάλου Π ο 
λέμου.

Η ίδρυση της Film liga  το Μ ά ιο  του 1927 
(προ)ω θεί τον Ιβενς στον κόσμο της τέχνης του κι
νηματογράφου. Η δραστηριότητα που αναπτύο- 
οει με την κινηματογραφική αυτή λέοχη του δίνει 
τις ευκαιρίες που θα τον διαμορφώ σουν τελικά 
στον κινηματογραφ ικό καλλιτέχνη που γίνεται. 
Συναντιέται με ζωγράφους, συγγραφείς, αρχιτέ
κτονες που θεω ρούν ότι ο κινηματογράφος πρέ
πει να είναι μια καθαρή μορφή τέχνης ανεξάρτητη 
και αμόλυντη από την εμπορική, επικεντρωμένη 
οτο κέρδο ς κινηματογραφ ική βιομηχανία. Στο  
τραπέζι του μοντάζ ο Ιβενς μελετά πολλά χιλιό
μετρα φιλμ ξένων σκηνοθετών, όπως τω ν Α ιζεν- 
σταϊν, Πουντόφκιν, Ντοβτσένκο, Βερτόφ, Καβαλ- 
κάντι, Ρούτμαν και Ρίχτερ, όλες οι ταινίες των 
οποίων προβάλλονται από την Film liga. Επίσης 
αρχίζει να γνωρίζει προσωπικά τους ευρωπαίους 
αυτούς σκηνοθέτες. Μελετώ ντας προσεκτικά το 
έργο τ ους οικοδομώντας πάνω στην οικογενειακή 
του παράδοση, και δουλεύοντας πυρετω δώ ς κα
τορθώνει να δημιουργήσει, κατά τη διάρκεια των 
πρώτων εκείνων τεσσάρων ετών, ένα αμάλγαμα 
κινηματογραφικών υφών και θεμάτων. Οι πρώτες 
του ταινίες δείχνουν μπαρ, κυκλοφοριακή κίνηση, 
ανθρώπους στο δρόμο, μια γέφυρα, μια νερο
ποντή, παρουσιάζουν, ό μ ω ς  επίσης εξαθλιωμέ
νους εργάτες ορυχείων τύρφης στην επαρχία της 
Ντρένθι, ή την ημερήσια κομουνιστική εφ ημε
ρίδα «T h e  Tribune» αφηρημένες φόρμες όμως 
μαύρα τετράγωνα και κώνοι, σουρεαλιστικά εφέ, 
εικόνες ανιμααιόν, διαφημιστικά εταιρειών και 
συνδικαλιστική προπαγάνδα. Τα πρώτα εκείνα 
τέοοερα χρονιά παρέχουν τον πυρήνα όλω ν των 
συστατικών που θα διαμορφώσουν την κινημα
τογραφική καριερα του Ιβενς. Δεν τον ενδιαφέρει 
τοοο η  ταινία ντοκιμαντέρ, αφού η έννοια ενός τέ
τοιου είδους δεν υπάρχει ακόμα, αλλά να βρει και 
να εξερευνήοει μια νεα κινηματογραφική γλωοοα, 
που θα απεικονίζει τη μοντέρνα εποχή και ταυτό
χρονα θα εναρμονίζεται με πολλές διαφορειικες 
καλλιιεχνικες της ταοεις: την αφ ηρημενη τέχνη, 
τον Νεο Ρεαλισμό, το οοορεαλιομο και τον ε ξ 
πρεσιονισμό Σύντομα, ο Ιβενς περνάει στην εμ
προσθοφυλακή του κινηματογράφου τέχνης της

Ευρώπης, και γίνεται ο σημαιοφόρος της ο λλα ν 
δικής ταινίας τέχνης. Ος πρωταίτιος μιος μο ντέρ
ν α ς  νέας αισθητικής που φέρνει στο προσκήνιο το 
φωτισμό, τη σύνθεση και τις απτικές ιδιότητες του 
φυσικού κόσμου, εκφράζει τη γέννηση της ο λ 
λανδικής σχολής ντοκιμαντέρ, που θα γίνει ο κυ
ρίαρχος συντελεστής στην  ολλανδική κινηματο
γραφική κουλτούρα τω ν επόμενω ν δεκαετιών. 0  
Ιβενς δεν είναι μόνο ανεξάρτητος σκη νοθ έτη ς εί
ναι επίσης τεχνικός σύμβουλος κινηματογραφικός 
εκπαιδευτής παραγω γός οργανω τής λομπίστας..

Αβάν-γκαρντ
0  κινηματογράφος αποδεικνύεται ο  τέλειος τρό
πος έκφρασης για τον Ιβ ε ν ς  αφού το μέσο αυτό 
του δίνει την ευκαιρία να συνδυάσει, με θαυμαστό 
τρόπο, τις δύο αντίθετες τάσεις του -  προς την 
φύση και προς την Ιστορία. Μ πορεί να ακολου
θήσει ανέμελα την  πορεία μιας βροχοσταλίδας 
που πέφτει α π 'το  παράθυρο της σοφίτας του, ή 
τον άνεμο που φυσά και σηκώ νει την άμμο στην 
ακτή κοντά στο Κάτγουικ. 0  φυσικός κό σμο ς που 
του ασκεί τόσο βαθιά γοητεία εξαιτίας της στοι
χειώδους σω ματικότητάς του, καταγράφεται από 
τον Ιβενς σε μια νέα και ελεύθερη μορφ ή, με μια 
απλή, φ ορητή και υποκειμενική κάμερα. «Δ ε ίχ νω  
το νερό, τη φωτιά, τον άνεμο και τη γη . Fia ένα 
σκηνοθέτη ντοκιμαντέρ τα στοιχεία της φ ύσης εί
ναι ότι τα χρώ ματα και τα σχήματα για το  ζω 
γράφο. Κι δεν έχουμε'αστέρια', ούτε ηθοποιούς 
οπότε τα στοιχεία της φύσης γίνονται τα 'αστέρια ' 
μα ς».10 Από την άλλη, ο Ιβενς συνειδητοποιεί πως 
ο  κινηματογράφ ος μπορεί να ασκήσει επιρροή 
στο κοινό του, αλλά και στην κοινωνία ως σύνολο. 
Η επιρροή αυτή είναι εγγενής στη μαγεία της κι
νηματογραφικής τέχνης. Μια μυθοπλαστική ιδέα 
μπορεί να μεταμορφωθεί από τον Ιβενς οε μια 
καλλιτεχνική, κινηματογραφική πραγματικότητα η 
οποία, εξαιτίας της βαθιάς αίσθησης ειλικρίνειας 
του ντοκιμαντέρ, θα γίνει α ντιλη πτή  ως «α λ η 
θ ινή »

Η αποφασιστική στιγμή πρέπει να ήταν η κι
νηματογράφ ηση της Γέφυρας (1 9 2 8 ). Ολοι νομί
ζουν ότι Γέφυρα είναι μια ρεαλιστική ταινία. Στην 
πραγματικότητα, η ιστορία της ταινίας είναι κα
θα ρή  μυθοπλασία: το ο τα μ α τημ α  του τρένου 
μπροστά στην ανοιχτή γέφυρα κατασκευάστηκε 
απο τον Ιβενς για να ενιοχυοει την αιοθηοη του

δ ρ ά μ α το ς  Μ ιλώ ντα ς για τη Γέφυρα, την ταινία 
που τον έκανε διεθνώς γνω στό  το 1928, ο  Ιβενς 
καταλήγει: « Η  κινηματογραφ ική οθόνη δεν είναι 
ένα παράθυρο μέσα α π 'το  οποίο κοπάζει κανείς 
τον κόσμο, είναι ένας κόσμος από μόνη τη ς » Η 
πα ρατήρηση αυτή θα αποβεί θεμελιώ δης για την 
κινηματογραφ ική του καριέρα. Οι περισσότερες 
από τις ταινίες του Ιβ ενς  έχο υν  μια υβ ριδ ικη  
μορφ ή, καθώς αναμειγνύουν το αυθόρμητο ρε 
πορτάζ, τις σκηνές που ανά-παρίστανται και των 
οπτικό λυρισμό. 0  ο ρισμός του ντοκιμαντέρ είναι, 
άρα, απλός για τον Ιβ ε ν ς  όλες οι ταινίες που βρί
σκονται μεταξύ μυθοπλασίας και επικαίρων. Ενα 
πολύ ευρύς ο ρ ισ μ ό ς  δ ηλαδή, με αμέτρητες δ υ
να τό τητες

Το ττροσωττοττοιημένο ντοκιμαντέρ
ΕΙ καλλιτεχνική αβάν γκα ρντ της δεκαετίας του 
'2 0  γίνεται πιο ριζοσπαστική κατά τη  διάρκεια της 
Μ εγάλης Ύφ εσης στις Η .Π .Α  τη δεκαετία του '30, 
και συχνά συμβαδίζει με την πολιτική πρωτοπορία 
Μ ε την  έντα ξή του στο κομουνιστικό κίνημα, και 
την αναχώ ρησή του από την Ολλανδία, ο  Γιόρις 
Ιβενς κατορθώνει να αποστασιοποιηθει απο τον 
δεοποτικό πατέρα του, ιδεολογικά, αλλά, και γεω
γραφικά, και να ασχοληθεί με την  κινηματογρα
φική του καριέρα. Εχει έτσι την  ευκαιρία να βρει 
πελάτες και αναθέσεις και να γυρίσει ταινίες που 
έχουν άμεσο αντίκτυπο και ιστορικό ρόλο. «Σ τη ν  
παρούσα κατάσταση τω ν πραγμάτων, το ντοκι
μαντέρ είναι η καλύτερη μέθοδος να βρεις τρό
πους που ο δηγούν σ την αλήθεια [σ τη ν  ουσία) της 
ταινίας», λέει ο Ιβενς το 1 9 3 1 .“

0  Ιβενς είναι ένας απο τους πρωτοπόρους και 
τους διαμορφωτές της πρώτης φουρνιάς των κλα
σικώ ν ντοκιμαντέρ της δεκαετίας του 1930, όταν 
η ανάγκη για μαζική επικοινωνία αυξανεται ακόμα 
πιο γρ ήγορα. 0  Ιβενς εξακολουθεί να αντλεί την 
έμπνευση του από την ταινία μυθοπλασίας ο πω , 
εκανε και μέχρι τότε, απ'όταν, ως 13 χρόνω ν αγόρι 
γύρισε εναγο υεστερν το 1912. Ενω είναι στη  Μ ό
σχα, το 1932, διατυπώνει τη μέθοδο του για το 
ντοκιμαντέρ, που, οε αντίθεση με τον Κινηματο
γράφ ο- αλήθεια  του Ντζίγκα Βερτοφ, κάνει χρηοη 
ανακαταοκευων και σκη νώ ν αναπαρασταοτγ, 
θέλει να κάνει ντοκιμαντέρ με τα οποία το κοινο θα 
μπορεί να ταυτιστεί, με την ίδια α ιοθ ηοη δρομα
ίο ς  όπως και σε μια ταινία μυθοπλασίας. Κάτι τε -

-  "
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Εξουσία
Δ έκ α  χρό νια  α π ' όταν ο  Ίβενς π ρ ω τόπ ιαοε τη ν  
απ λή  K ina m o  κάμερά του, και άρχισε να κινημ α 
το γ ρ ά φ ε  ερασιτεχνικά σε πανοιόν το υ  Ζέεντζικ 
στοΆμ στερντα μ το 1927, προσκλήθηκε στο Λευκό 
Ο ίκο  οε μια σ υ νά ντη σ η  με το ν  πιο  ιοχυ ρό  ά ν 
θ ρ ω π ο  ο το ν  κ ό ο μ ο , το ν  Α μ ε ρ ικ α ν ό  Π ρ ό εδ ρ ο  
Φ ρανκλίνο  Ν τ. Ρούζβελτ. Ο  Ιβενς ελπίζει να χ ρ η 
σ ιμ ο π ο ιή σ ε ι τ η ν  τα ινία  το υ  Η γη της Ισπανίας 
(1 9 3 7 ) για να πείσει τον  Π ρό εδρο  να αλλάξει την  
πολιτική το υ  απέναντι ο το ν  Ιοπανικό Εμφ ύλιο. Το

ιοιο επ ιτυγχάνετα ι κα λύ τερα , σύμφ ω να με τον  
ιβενς όταν αφ ήνο υμε τους ανθρώ που«; να λ ε ι
τουργούν ως αφ ηγη μα τικο ί μίτοι, τους οποίους 
θα ακολουθήοουμε οε ό λη  τη διάρκεια της ταινίας 
τ.την πραγματικότητα βιώ νει πολλές φορές πόοο 
τυοκολη είναι η πραγματοποίηση της ιδέας αυτής 
ου π ρ ο σ ω π ο π ο ιη μ ένο υ  ντο κ ιμ α ν τέρ , αφ ού οι 
ιληθινοί άνθρω ποι οε ακραίες καταστάσεις όπως 
ολεμοι, δεν μπορούν να οκη νο θετη θ ού ν. Μ έχρι 
;αι την τελευταία του ταινία, σ τη ν  οποία παίζει ο 
ό ιο ς  δεν παρεκκλίνει από τη  μέθοδό του.

γεγο νό ς αυτό, καθιστά προφ ανή τη ν  επ ιρροή που 
μπόρεσε να απ οκτήσει το  ντο κιμα ντέρ, σε μια μι
κρ ή  χρο νικ ή  περίοδο, στα μίντια -  και στο  πολιτι
σμικό τοπ ίο, μια επ ιρ ρο ή που ο  Ιβενς συνειδητά 
επιδ ίω ξε και μεθόδευσε.

Η ταινία του Ο ηλεκτρισμός και η γη (1 9 4 0 ) 
αποδεικνύεται το πιο αποτελεσματικό ντοκιμαντέρ 
για  τη ν  π ρ οώ θη σ η  της πολιτικής της Νέας Σ υ μ 
φωνίας του Ρ ο ύ ζβ ε λτ14. Π ριν από αυτό, ο  Ιβενς 
ήτα ν ο  πρώ τος δυτικός στον  οποίο  επετράπη να 
γυρίσει μια ταινία για τη ν  υλο πο ίη ση  του πρώ του
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Πενταετούς σχεδίου στη Σοβιετική Ένω ση (Κομ 
σομόλ ή !ο τραγούδι των ηρώων, 1 933)· να κάνει 
μια μακροσκελή ταινία για τη Philips (Βιομηχανική 
συμφωνία, 1931) και -σ ύ μ φ ω να  με τα λεγόμενό 
του -  να επηρεάσει το βελγικό κοινοβούλιο με το 
κινηματογραφικό του κατηγορώ, τη Δυστυχία στο 
Μπορινάζ(1 9 3 4 ). Πινεται ο πρώτο«; πρόεδρο«; της 
A D FP (Έ νω σ η  Π α ρα γω γώ ν Κινηματογραφ ικού 
Ντοκιμαντέρ), που συνενώνει τους πιο διάσημου«; 
ανεξάρτητους σκηνοθέτες των ΗΠ Α, όπως οι Φ λά- 
ερτι, Γκρίεροον, Λό ουζι και Μ πουνιουέλ. 0  Ιβενς 
θαυμάζει το NFB (Εθνικό Συμβούλιο  Κινηματο
γράφ ου) του Καναδά, ένα κυβερνητικό ίδρυμα 
που ίδρυσε ο Γκρίεροον για την παραγω γή ντοκι
μαντέρ οε μόνιμη βάση. Προσπαθεί να καθιερώ
σει το αντίστοιχό του στις Η Π Α, αργότερα στις Ο λ
λανδικές Ινδίες, στην Ινδονησία και σε άλλα μέρη. 
Ι ο  ενδιαφέρον του για μια εθνική κινηματογρα
φική κουλτούρα στην οποία το ντοκιμαντέρ θα 
αντιμετωπίζεται σοβαρά και θα έχει ισότιμο ρόλο, 
υπήρξε το βασικό του μέλημα για δεκαετίες.

Κατά τη διάρκεια του Δεύτερου Παγκοσμίου 
Πολέμου η επιρροή του ντοκιμαντέρ αυξάνεται 
ακόμα περισσότερο, μέχρι που γίνεται μέρος του 
πολιτιστικού πολεμικού μετώπου. Ο  Ίβενς δουλεύει 
μαζί με τ ο ν ίζο ν  Γκρίεροον στο Καναδά σε μια ται
νία που είναι εναντίον της χρήσης υποβρυχίων από 
τους Γερμανούς στον πόλεμο και συνεργάζεται με 
τον Φρανκ Κάπρα στις διάσημες σειρές του τελευ
ταίου ΓιατίΠολτμάμι και Γ /ώριοί τον Εχθρό σου. Ιο  
ντοκιμαντέρ έχει πια καθιερωθεί ως είδος, κάτι 
που αποδεικνύεται από το γεγονός ότι ο Ιβενς προ
σκαλείται στο Χόλιγουντ, για να συμβουλεύσει την 
κινηματογραφική βιομηχανία πως να αυξηθεί η 
αληθοφάνεια στις ταινίες μυθοπλασίας. Ι ο  αυξα
νόμενο κύρος του κινηματογραφικού ντοκιμαν
τέρ στη δεκαετία του 1940 δηλώνεται στο Εδώ Ιν
δονησία! (1 9 4 6 ), όπου ο Ιβενς προκαλεί τις 
ολλανδικές αρχές να απαρνηθούν την αποικιακή 
τους πολιτική. «Ο ι σκηνοθέτες έχουν συνηθίσει να 
είναι κοντά στα κέντρα της εξουσίας», δηλώνει ο 
ιστορικός του κινηματογράφου Ερικ Μ π ά ρ ν ο '.

Παγκόσμιο χωριό
Κατά τη διάρκεια της οκταετούς περιόδου που ο 
Ιβενς δούλευε στο Ανατολικό Μ π λο κ -α π ο  το 
1947 μέχρι το 1 9 56- συνειδητοποίησε ότι η συμ
μόρφ ωση με την εξουσία οδηγεί μόνο οε σ τει-

ρότητα -  αφ ού ο «Β ά ρδ ο ς  του Σ ο σ ια λισ μ ο ύ » 
αναγκάστηκε να ανεχτεί πολλές πολιτικές πα
ρεμβολές. Ό μοια με την κατάσταση στη Α ύοη, το 
κίνημα του ντοκιμαντέρ είχε σχεδόν εξ ο λ ο κ λή - 
ρου περιφραχτεί από ομάδες πολιτικής πίεσης, 
που απόκλειαν κάθε είδους αντιφ ρονούοες φ ω 
νές. Η προσπάθεια του Ιβενς, μαζί με φ ίλους του 
σκηνοθέτες από την Ανατολή και τη Δ ύση, να δ η 
μιουργήσει ένα β ήμα ενδυνάμω σης της επ ιρ 
ροής τους, ήταν ανεπιτυχής. Μ ε τη ν  πα ραγω γή 
μα μο ύθ , Το τραγούδι των ποταμών (1 9 5 4 ) ,  ο 
Ιβενς φτάνει στο όριο αυτού που μπορεί να π ε - 
τύχει ένας σκη νοθ έτη ς οε πα γκόσμια κλίμακα 
πριν από την  εμφάνιση της τηλεό ρασης και τω ν 
δορυφ όρω ν, θ έλει να εκταθεί σε ο λό κλη ρ ο  τον 
κόσμο και χρησιμοποιεί 36 οπερατέρ για να τα 
καταφέρει. Η Φύση και η Ιστορία πα ρουσιάζον
ται, για μια ακόμη φορά, ως ολότητα: η ταινία πα
ρουσιάζει τα έξι μεγαλύτερα ποτάμια του κό 
σμου, και μαζί ένα «έβ δ ο μ ο  π ο τά μ ι» την  άνοδο 
του εργατικού κινήματος γύ ρω  από τις όχθες των 
ποταμιώ ν αυτώ ν. Τ η ν  ταινία βλέπ ουν δεκάδες 
εκατομμύρια άνθρω ποι (η  προπαγάνδα αναφέ
ρει ως κοινό της ταινίας αυτής του Ιβενς περίπου 
μισό δισεκατομμύριο  α νθρώ π ους), λίγα χρόνια 
πριν ο Μ ά ρ σ α λ Μ α κ Λ ο ύ α ν  γράψ ει για  πρώ τη 
φορά για το  «π α γκό σμιο  χ ω ρ ιό » (1 9 5 9 ), και η 
τη λ ε ό ρ α σ η  γίνει ένα α υ ξα νό μ ε να  σ η μ α ντικ ό  
μέσο. 0  ίδιος ο Ιβενς είναι ένας από τους πρώ 
τους κατοίκους της παγκόσμιας αυτής κοινωνίας.

Σινεμά Βεριτέ
Ό ταν ο Ίβενς επέστρεψε στη Δύση στα μέσα της 
δεκαετίας του 1950, αυτοπεριορίοτηκε στην κι
νηματογράφ ηση μονάχα ενός ποταμού στο Πα
ρίσι. Η ταινία για τον Σηκουάνα εξελίσσεται μέσα 
οε ένα ρεύμα ποιητικώ ν εικόνων, με ένα ποίημα 
(το υ Ζακ Π ρεβέρ) ως κατευθυντήριο κείμενο, ένα 
κινηματογραφ ικό ύφος που θα χρησιμοποιήσει 
ξανά στη Χιλή (Σ το  Βαλπαράιοο - 1 9 6 3 ) ,  στο Ρ ό - 
τερντα μ (Ρόηρνταμ, το λιμάνι της Ευρώπης -  
1 966) και στη νότια Γαλλία (Για τον Μιστρόλ -  
1 965). Σύμφ ω να με τον θεω ρητικό του κινημα
τογράφου, Μ άικλ Τοάναν, οι ανεξάρτητες ταινίες 
των Ιβενς, Μ άρκερ και Ρενέ, με τις λογοτεχνικές 
τους πλευ ρές είναι σημαντικά προϊόντα της με
ταπολεμικής περιόδου του ντοκιμαντέρ στον αν 
ταγω νιομό του με την τηλεοπτική δ η μο οιο γρα -

φ ίο ."' Τα επόμενα χρόνια ο Ιβενς δουλεύει στην 
Κίνα, στην Ιταλία, στη Χ ιλή, στην Κούβα, στο Μ άλι 
και στο Βιετνάμ για να βοηθήσει την  ενίσχυση της 
εθνικής κινηματογραφ ικής κουλτούρας. Ενόσω  
γυρίζει τις ταινίες του, προσφέρει πρακτική εκ
παίδευση σε νέους σκηνοθέτες όπως στους α δ ε λ- 
φ οόςίαβ ιά νι, στον Πατρίσιο Γκούζμαν και τον Ρα - 
ο ύλ  Ρο υίζ. Ο  Ιβενς είναι υπ εύθ υνος για  την  
δημιουργία  του κινήματος του κινέζικου ντοκι
μαντέρ, της κινηματογραφ ικής κουλτούρας στο 
Μ ά λι και την  ξαφ νική άνοδο της λατινοαμερικα
νικής σχολής του ντοκιμαντέρ.

Μια νέα αβάν γκαρντ
Η δεύ τερη  σ η μα ντικ ότερ η  περίοδος το υ  ν το κι
μα ντέρ είναι η δεκαετία του 1960. Τεχνο λογικές 
ανακαλύψ εις, όπω ς η κάμερα τω ν 1 6 m m  με το  
συγχρο νισμένο  ή χο, κά νουν ακόμα κο ντινό τερο  
το πλη σία σμα  της πρ αγμ ατικότητας. Ο  σ κ η ν ο 
θέτης δεν έχει πια ανά γκη  να κάνει χρ ή σ η  της 
φ ω νής εκτός κάδρου, καθώ ς μπορεί να κάνει 
χρ ή σ η  ήχου που ηχογραφ είτα ι άμεσα κατά τη 
διάρκεια της κινημ α τογρά φ ηση ς. Α υ τό  κάνουν 
και στο  Βιετνάμ, όπου ο Ι β ε ν ς  μαζί με τη ν  Μ α ρ - 
σελίν  Λο ριντά ν, εισχω ρού ν σ το ν  υπ όγειο  κόσμο 
ενός β ό ρ ε ιο -β ιε τνα μ έ ζικ ο υ  χω ρ ίο υ  που π ρ ο 
σπαθεί να π ροστατευτεί από τον  ακατάπαυστο 
β ο μβ α ρδισ μό  τω ν αμ ερικά νικω ν Β -5 2 . Οι νέες 
αυτές τεχνικές κ α τα λή γο υν  σε ένα νέο ύφος α ι- 
νεμά βεριτέ, α λλά, και σε εναλλα κτικές μορφ ές 
α νεξάρ τητης δ ια ν ο μ ή ς  μέσω  τω ν οποίω ν η ται
νία χρησιμοποιείται ως ένα μέσο άσκησης πίεσης 
για το σ τα μά τη μα  του πολέμου.

0  Ιβενς και η Λοριντάν, προσκαλούνται, από το 
1972 μέχρι το  1976, ως οι πρώ τοι δυτικοί σκη νο 
θέτες από τον κινέζο Π ρω θυπουργό, Ζου Ε ν-Λά ι. 
Τους αναθέτει να κινηματογραφ ήοουν μια μεγάλη 
σειρά για την Π ολιτιστική Επανάσταση που, την 
εποχή εκείνη, αφορούσε όλα τα επίπεδα της κινέ
ζικης κοινωνίας. Κατά τη  διάρκεια της κινηματο
γράφησης της σειράς το ζευγάρι των σκηνοθετών 
βιωνει τα όρια του τι μπορεί να κάνει το  ντοκι
μαντέρ οε μια χώ ρα χω ρίς δημοκρατικό σύστημα 
δικαιοσύνης. Η ειλικρινής κινηματογράφ ηση της 
καθημερινής πραγματικότητας χω ρίς διείσδυση 
στις δομές της εξουσίας καταλήγει βιτρίνα. Η δ ή 
λω ση του Ιβενς πως « η  αυθεντικότητα δεν εγ - 
γυάται την α λήθεια», τώρα, ειρωνικά, φαίνεται να
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'  ισχύει και για μια από τις δικές του ταινίες. Π αρότι 
■ 2 50 Εκατομμύρια άνθρωποι Είδαν τη ν  ταινία, σ ύμ

φ ωνα μΕ τους υπ ολο γισμο ύς το υ  Ίβενς, η π α ρ α - 
' γω γή  της κλόνισε τις απόψεις το υ  για  το  ν το κι

μα ντέρ. Η τελευταία το υ  ταινία, Μια ιστορία του 
ανέμου (1 9 8 8 ), εξακολουθεί να ασχολείται μΕ τις 
δίδυμες δυνάμεις της Φ ύσης και της Ισ το ρ ία ς  όχι 
όμω ς πια με τ ην  Ιστορία το υ  20ου αιώνα με τα πο
λιτικά τη ς  κινήματα και τους πλάνους ηγέτες της. 
Α υ τό  πο υ απ ομ ένει είναι η «α κ ίν η τη  Ισ το ρ ία », 
όπως τη ν  ο νο μά ζει ο Φ ερνά ντ Μ π ρ ο ντέλ, « η  μ ε - 

I  γά λη  ροή που κινεί όλη τη ν  α ν θ ρ ω π ό τη τα ».17 Επα
νέρχεται στις βασικές το υ  απόψεις για  τη ν  αβάν 
γκα ρντ, και μαζί με τ ην  Μ α ρ σελίν  Λ ο ρ ιντά ν -Ιβ εν ς  
δημιουργεί μια νέα κινηματογραφ ική φ όρμα στην 
οποία η διάκριση μετα ξύ ταινίας ν το κιμα ντέρ  και 
ταινίας μυθοπλασίας έχει εξαλειφθεί, και η δύναμη 
τη ς  φαντασίας θριαμβ εύει, έναντι ο π οιαδ ήπ οτε 
ιδεολογίας ή πολιτικού κινήματος. Γιατί αυτή απο
μένει ως η πιο θεμελιώ δη ς δύ να μ η  ό τα ν όλες οι 
συγκρούσεις, οι πόλεμοι και οι αγώνες π ου έχει κ ι- 
νημ ατογρ αφ ήαει περάσουνε: η δύ να μ η  τη ς  φ αν
τασίας το υ  ίδιου το υ  κα λλιτέχνη.

Ένας ακραίος αιώνας
« Η  δ ημο κρ ατία  μέσα στην  ταινία [σ το  μέσο] είναι 
η μόνη δημοκρατία  που μπορεί να εδραιώσει ένας 

- καλλιτέχνης, για το ν  απ λό  λό γ ο  πω ς [μέσα στο 
: μέσο] έχει τον τελικό  λό γο . Μ ια  δημοκρατία  φ όρ

μας, μια δημοκρατία  υλικού, αλλά, επίσης και μυ
θοπλασίας που στο  τέλος πρέπει να παραμείνει 
συμβολική, αφ ού δεν μπορεί να ασκήσει καμιά 
αληθινή εξουσία στον π ραγματικό κόσμο. Μ ια  τ έ 
τοια έλλειψ η εξουσίας δεν ή τα ν α π οδεκτή για  τον 

IΓ ιό ρ ις , στο μεγαλύτερο μέρος της ζω ής του, και θα 
■ μπορούσε να υπ οστηρίξει κανείς πως ήτα ν σ τρ α - 
' τευμένος στο  βαθμό που δ ιακινδύνευε τη  δ η μ ο 

κρατία της φ όρμας (τ η ν  οποία σποραδικά α νέ- 
στειλε), προκειμένου να διαλέξει πλευρά ανάμεσα 
στις δυνάμεις του πρ α γμ α τικ ού κό σμο υ. Για το 

' στόχο αυτό, δ ιακινδύνευσε και ο ίδιος, και πέ
ρασε από ακραίες καταστάσεις, για τις οποίες μπο
ρεί να θ εω ρηθεί «υ π ό λ ο γ ο ς », σύμφ ω να με μια 
ανάλυση του έρ γο υ του Ιβενς από το ν  σ κηνοθ έτη 
Γιόχαν Βαν Ν τερ  Κ έκεν.18 Τ ο  κ ινημ α τογρα φ ικ ό  
έργο του Ίβενς είναι, πράγματι, ακραίο, με πο λ
λούς τρόπους, ω ς μια αντανάκλαση του «α ιώ να  
των ά κ ρ ω ν » σύμφ ω να με τα λόγια  του ιστορικού

Έ ρ ικ  Χ ομ πσμπ ά ο υμ. 0  20 ος αιώνας μας δίνει την  
εικόνα μια βαθιά συγκλονιστικής παγκόσμιας επα
νά σ τα σ ης , από μια α γ ρ ο τικ ή  κο ινω νία  η λικ ία ς 
7 0 0 0  με 8 0 0 0  ετώ ν, σε ένα μο ντέρ νο , β ιο μ η χ α - 
νοπο ιη μένο  κ ό σ μ ο .19 Τ ο  κινημ ατογραφ ικό  έργο 
του Ιβενς πα ρουσιάζει τη  σ υγκλονιστική αυτή με
τα μό ρφ ω σ η  έτσι όπω ς δεν το  έχει κάνει κανένας 
ά λλος σ κηνοθ έτης, και αποκτά δ ιαχρονική αξία 
χάρη σ ' αυτό. Σ τ ο  ντο κιμα ντέρ  το υ  για τη ν  Ιταλία 
ο Ίβενς κ ιν η μ α το γρ ά φ ο  ένα κλασικό ναό  κοντά 
στο  Α γκ ρ ιγκ έντο  τη ς  Σικελίας, ενώ  η φ ω νή του 
σχολιαστή λέει: «Α π ό  τη ν  εποχή τω ν  Κυ κλώ πω ν, 
τίπ οτα δεν έχει αλλάξει ε δ ώ ...» . Μ ε  ένα πα νο ρα 
μικό πλάνο η κά μερα αλλά ζει α π ότομ α κα τεύ
θυνση για να καταγράψει μια θαλάσσια γ εώ τρηση, 
« . . .  μέχρι πο υ ανα κα λύφ θ ηκε π ε τρ έλα ιο ». Οι ψα
ράδες της Ζέντερζε, που βλέπ ουν το  πανάρχαιο 
εμπόριό  τους να σβήνει εξαιτίας το υ  φ ράγματος 
το υ  Αφ σλο υιτντίζκ , οι κιργίζιο ι νομά δες της στέ
πας πο υ πρέπει ξαφ νικά να μετο ική σου ν σε ένα 
βιομηχανικό συγκρό τημ α , η οικογένεια α γροτώ ν 
στο Οχάιο που έχει παγιδευτεί στον ιστό της εξου
σίας, οι κα λλιεργητές ρυζιού στην Κίνα και το  Βιετ
ν ά μ  πο υ β λέπ ο υ ν να α νεγε ίρ ο ντα ι υψ ικά μινοι, 
φ ράγματα και η λεκτρικο ί πυλώ νες... όλοι αυτοί οι 
ά νθρω π οι βιώ νο υν τις ριζικές αυτές αλλαγές από 
πρ ώ το  χέρι.

Ανατολή και Δύση
Α υ τό  που υπονοείται εδώ  είναι μια επανάσταση 
που έγινε μέσα σ ' ένα σύντομ ο  χρο νικό  διάστημα, 
με π ο λύ  μ εγά λη  βία και με τη ν  α υ ταπ άτη μιας 
τα υτόχρ ονης κοινω νικής α λλαγής. Η αντιπ αρά
θεση ανάμεσα στον  « κ α π ιτα λισ μ ό » και το ν  «κ ο μ 
μ ο υ νισ μ ό » για τη ν  ηγεμονία  θα αποδειχτεί μικρής 
ιστο ρικ ής σημασίας, δη λώ ν ει ο  Χ ομ πσμπ ά ο υμ. 
Α κ ό μ α  περισσότερ ο, αφ ού, και τα  δύ ο  σ υ σ τή 
ματα, Ανα το λής  και Δύ σης, έχουν προσπαθήσει, 
με μια α ιμα τη ρή  κούρσα, να επ ιτύχουν ένα πα ρό 
μοιο είδος β ιομηχανικής επανάστασης. Α υ τό  ε ξη 
γε ί γιατί ο  Ίβενς δούλεψ ε για  δυτικές εταιρείες 
όπω ς η Philips και η Shell, για τα συμφ έροντα 
το υ  λιμανιού το υ  Ρότερντα μ, για το  ιταλικό ΕΝΙ, 
καθώς και για πελάτες από τον Τρίτο  Κόσμο, για το 
Ανατολικό Μ π λο κ και για τ ην  Κίνα. Η ταινία της Φ ί- 
λιπς τελειώνει με μια ραδιοφ ω νική μετάδοση, που 
αναμειγνύεται ο μαλά με τη  ραδιοφ ωνική εκπομπή 
της ταινίας Κομοομόλ ή το τραγούδι τω ν ηρώων

στη Σο β ιετική  Έ νω σ η. Η ταινία Δυστυχία στο Μπο- 
ρ/νσζ γυρισμένη στην περιοχή τω ν βελγικώ ν ο ρ υ
χείω ν, βρίσκει συνέχεια σε μια ρώ σικη  εκδοχή 
της, όπως και στο αμερικά νικο αντίστοιχό της. Η 
ταινία για τον  Ισπανικό Εμφ ύλιο έχει πολλές ο μο ι
ότη τες με τη ν  ταινία που γυ ρίσ τηκ ε σ τη ν  δ ια χω - 
ριστική γρ α μμ ή  στο Βιετνάμ. Η ιδέα της ταινίας για 
τον  άνεμο στη νότια Γαλλία έχει τις ρίζες τις οε μια 
ιδέα για το  Μακριά αο'το Βιετνάμ. Η Α να το λή  και 
η Δ ύ σ η  υπ ερβ αίνουν τα σύνορά τους στις ταινίες 
του Ίβενς, όπως ακριβώ ς και στην  προσω πική του 
ζ ω ή , π α ρόλα τα πρ ο β λή μ α τα  που περιβά λλου ν 
το  δια βα τή ριο  και τις ιδεολογικές το υ  σ υ γκ ρ ο ύ 
σεις. Αισθά νεται το ίδιο στο  σπίτι το υ  στα κινημ α 
τογραφ ικά στούντιο  το υ  Χ όλιγο υντ, όπω ς και στο 
σ τούντιο  Μ ε ζχα μ π ό μ  στη Μ ό σ χα  ή στα Κεντρικά 
Κινηματογραφ ικά Στο ύ ντιο  Επικαίρω ν και Ν τοκι
μα ντέρ το υ  Π εκίνου. Α κό μ α  και χω ρίς τη ν  άνεση 
ενός στούντιο, ο Ίβενς θα καταφ έρει και πά λι να 
δουλέψ ει με νεαρούς σκηνοθέτες σ τη ν  Χ ιλή , τη ν  
Κούβα, το  Βιετνάμ ή το  Μ ά λι. Ο  Ίβενς είναι ένας 
διεθνής σκη νοθ έτη ς που χρησιμοποιεί τον  κόσμο 
σαν στούντιο  του , α νεξάρτητα από ψυχικά ή γε ω 
γραφ ικά σύνορα.

Διαχρονική αξία
Ο  φ ιλόσοφ ος Τ ζο ν  Γκρέι κα ταλήγει κι αυτός πως 
οι δύο κυρίαρχες ιδεολογίες, ο Μ α ρ ξισ μ ό ς  και ο 
φ ιλελευθερισμός, παρά τον  βίαιο, θανάσιμο πό
λεμ ο  στο οποίο  τα δύο αυτά συστήματα επ ιδ ό θ η - 
καν το  ένα εναντίον του ά λλου κατά τον  2 0ο αι
ώ να , έχο υν  π ο λλά  κ ο ινά .20 Και τα δ ύ ο  είναι 
φ ωτισμένες ιδεολογίες που πα ριστάνουν ό τι μπ ο 
ρούν να επιβάλουν μια διεθνή τάξη. Και τα δύο θε
ω ρού ν τις τεχνολογικές και ο ικονομικές εξελίξεις 
ως τ ο ν  πρ ω ταρχικό  πα ράγοντα, σύμφ ω να με τον 
Γκρέι. Αυτό  εξηγεί γιατί ο Ίβενς μπορούσε να συν
δυάσει τον  φιλελευθερισμό με τον Μ α ρ ξισ μό  σχε
τικά εύκολα μέσα του. Και τα δύο συστήματα επι
δ ιώ κου ν να εδραιώ σουν το  μο ντερ νισμό  μέσα σε 
λ ίγο  χρό νο , όπω ς έδειξαν οι ταινίες το υ  Ίβενς, 
αψ ηφώ ντας τις πολιτισμικές και θρησκευτικές συ
νιστώ σες.

Τα  δέκα τελευταία χρόνια της ζω ής του ο Ίβ εν ς  
συνειδητοποίησε τα όρια και το α ρνητικό αντί
κτυπο αυτού του είδους μοντερνισμού, και τόνισε 
τη σημασία του πολιτισμού, της  μεταφυσικής και 
της πνευματικής μετανάστευσης. Η σκηνή στο Μια
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ιστορία του ανέμου, στην οποία ένας Κινέζος έρχε
ται πάνω οε μια καμήλα στην έρημο, κουβαλώντας 
δύο ανεμιστήρες είναι διαφωτιστική. Ος υποτυ
πώδες σχήμα όλω ν των υψικαμίνων και τω ν η λε
κτρικών πυλώ νων που κινηματογράφησε, οι δύο 
αυτές μηχανές παραμένουν. Στη ν  έρημο δεν μπο
ρεί να ελπίζει κανείς ότι θα κινητοποιήσει τον 
άνεμο, γιατί κάτι τέτοιο απαιτεί την μαγική δ ύ 
ναμη μιας γυναίκας και τη δύναμη της φαντασίας 
ενός σκηνοθέτη. Από το 1988 κιόλας, προάγγελε 
με τον τρόπο αυτό ένα μέλλον στο οποίο ο κόομος 
κατακλύζεται με προβλήματα που αφορούν στο 
μοντερνισμό. Σε μια ομιλία του, στα 90α του γενέ
θλια, στο Μουσείο της Ναϊμέγκεν, βλέποντας στον 
ποταμό Βάαλ, ο Ιβενς προφητεύει ήδη: « Ο  21 ος αι
ώνας θα είναι αιώνας του πνεύματος ή δεν θα 
υπάρχει καθόλου».

Ο Τ ζ ο ν  Γκρέι δηλώνει πως ως συνέπεια της κα
τάρρευσης του κομουνισμού, η ιδεολογική σ ύγ
κρουση που κυριάρχησε στο μεγαλύτερο μέρος 
της παγκόσμιας πολιτικής κατά τη διάρκεια του 
20ου αιώνα, ξαφνικά έχαοε τη σημασία της. Αυτό 
που απομένει ως κριτήριο για να κρίνουμε τις ται
νίες του Ιβενς, δεν είναι η ιδεολογική κρίση την 
οποία οι ταινίες του έχουν τόσο συχνά υποβληθεί. 
Σ τη ν  τέχνη, μια πολιτική πεποίθηοη μπορεί να 
αποδειχτεί ενδιαφέρουσα ως κίνητρο ενός καλλι
τέχνη για να δημιουργήσει ένα συγκεκριμένο έργο 
τέχνης, δεν μπορεί όμω ς να εκφράοει την ποι
ότητα του, κι ακόμα λιγότερο τη διαχρονική του 
αξία ως τέτοιου. Αυτό που διαρκεί είναι η καλλι
τεχνική δύναμη, η κινηματογραφ ική ποιότητα, η 
εικαστική πλευρά.

Πολύ εικαστικό!
Όσοι έχουν προσέξει τα οχόλια του Ιβενς σχετικά 
με τις πηγές της έμπνευσής του και την προέλευση 
των εικαστικών του προτερημάτων, θα διαπιστώ
σουν πως αναφέρεται διαρκώς στην πλούσια ει
καστική παράδοση της Ολλανδίας. «Π ο λλο ί άν
θρωποι με ρωτάνε ποιος σκηνοθέτης με επηρέασε 
περισσότερο... κι όταν απαντώ πως τα περισσό
τερα δεν προέρχονται από άλλους σκηνοθέτες 
αλλά από τ ην ζωγραφική... από την δική μου δ ιό
ραση πάνω οτην παράδοση της Ολλανδικής ζω 
γραφικής. Οι άνθρωποι αυτοί οκέφτηκαν πάνω 
οτα θέματα αυτά εκατοντάδες χρόνια πριν, πρέπει 
να μελετάμε τους Δ α σ κ ά λου ς»/1 Και: «Ο ι εικαοτι-

κές τέχνες έχουν επαναστατικό αντίκτυπο πάνω 
μου, γιατί το ταλέντο μου είναι καθαρά εικαστικό. 
Πολύ εικαστικό! Κι αυτό αποτελεί μέρος της Ο λ 
λα νδ ικ ής πολιτιστικής μας κλη ρο νο μιά ς. Δ ε ν  
έχουμε σπουδαίους τραγουδιστές, συνθέτες, λ ί
γους μόνο καλούς συγγραφείς -  έχουμε όμω ς 
σπουδαίους ζωγράφους. Σ'αυτούς βασίζεται το ει
καστικό μου ταλέντο, η αίσθηση της πραγματικό
τητα ς ».22 «Είμαι ένας Ολλανδός ρεαλιστής. Μ ιλώ  
την γλώ σσα του Βαν Γκογκ και του Μ π ρ ο ύ γκ ελ».23

Ιδιαίτερα για τις ταινίες που ο Ιβενς γύρισε στο 
Μ πορινάζ, την Προβάνς και το Οχάιο, η δουλειά 
του Βίναεντ Βαν Γκογκ (1 8 5 3 -1 8 9 0 ) ήταν μια πολύ 
σημαντική πηγή έμπνευσης (...) . Το  έργο του ζω 
γρ άφ ο υ του 16ου αιώ να, Μ π ρ ο ύ γκ ε λ  (1 5 2 0 - 
1569), χρησιμεύει ως έμπνευση για μια ά λλη οειρά 
ταινιών, ξεκινώντας από το ΟΣηκουάνας συναντά 
το Παρίσι (1 9 5 7 ) και καταλήγοντας στο Ρότίρντομ, 
το λιμάνι της Ευρώπης (1 9 6 6 ), που περιλαμβάνει 
τον πίνακα του Μ π ρούγκελ « 0  πύργος της Βα βέλ» 
(1 5 6 3 ).

Μια σαφής σύνδεση
Από το  1930 κιόλας, κι ενώ  ο Ιβενς δεν δούλευε 
παραπάνω  από τρία χρόνια ως σ κηνοθέτης, ο 
αμερικάνος ιστορικός του κινηματογράφ ου Χάρι 
Άλαν Ποτάμκιν ανακάλυψε, αφού είδε την  ταινία 
Τα κύματα (1 9 2 9 ), μια ισχυρή σχέση ανάμεσα στις 
κινηματογραφικές εικόνες και τον λαϊκό ρεαλισμό 
της ολλανδικής τέχνης της ζωγραφ ικής του 17ου 
αιώνα.24

Δεκαετίες αργότερα ο Καναδός θεωρητικός 
του κινηματογράφου Τόμας Βο μελετά το θέμα πιο 
επιοταμένα και καταλήγει πως πολλοί ζωγράφ οι 
από την ολλανδική αυτή παράδοση, μπορούν, με 
κάποιο τρόπο, να ανιχνευτούν στο κινηματογρα
φικό έργο του Ιβενς.2'  Η Έλεν βαν Ντόνγκεν, η γ υ 
ναίκα που, περισσότερο από οποιονδήποτε άλλο, 
γνω ρίζει τις κινηματογραφικές εικόνες του Ιβ εν ς  
αφού ήταν υπεύθυνη για το μοντάζ των κλασικών 
του ταινιών της δεκαετίας του 1930, μελετάει τη 
οχέοη ανάμεσα στους παλιούς Δασκάλους της ζω 
γραφικής και την κινηματογραφική τέχνη εδω και 
δεκαπέντε χρόνια, ειδικά οε ότι αφορά στην μο
νοδιάστατη εικόνα και δηλώνει «υπάρχει μια σα
φής ουνδ εοη ».26 0  ιστορικός τέχνης ί ο μ  Γκάνινγκ, 
εξηγεί κι αυτός πως η κινηματογραφ ική δύναμη 
του Ιβενς σύμφω να με τη γνώ μ η του, έγκειται

κυρίως στην  ο πτική πα ρατήρηση, έτσι όπως εκ
πορεύεται οπό την ολλανδική οπτική παράδοση, 
που η ιστορικός τέχνης Σβετλά να  Αλπερς ονό
μασε « Η  Τ έχνη της Περιγραφ ής».

Γαλάζιο
Σ τ ο  λίκνο  της πλούσιας αυτής εικαστικής πα ρά
δοσης της Ο λλανδίας βρίσκονται τρία αδέλφ ια, ο 
Γιόχαν, ο  Χ έρμ α ν και ο Π ολ Λ ίμ π ο υ ρ γ κ  που έ ζ η - 
σαν από το  1380 μέχρι το  1416. Μ ε την  εικονο
γράφ ηση του Βιβλίου τω ν Ο ρ ώ ν  «B elles H eures»
(ca. 1 404) και του «Très Riches Heures du Duc de 
B e r ry »  (1 4 1 2 -1 4 1 6 )  ε δ ρ α ίω σ α ν το  δ ιά σ η μ ο  ' 
όνομά τους σ τη ν  ιστορία της τέχνης. Α υ τό  που ο  « 
Ιβενς δεν μπορούσε να ξέρει όσο ζούσε, είναι 
πως οι κα λλιτέχνες αυτοί είχαν γε ννη θ εί στην  
Ν α ϊμέγκεν.28

Ακριβώ ς ό πως και ο Ιβενς έφ υγαν μικροί από 
την  πόλη τ ο υ ς  και ρίζω σαν στη Γαλλία, όπου κα
θιερώ θηκαν ως οι καλύτεροι καλλσέχνες της επο
χής τους. Οι ομοιότητες είναι τουλάχιστον ε ν τυ - r  
πωοιακές. Τ α  αδέλφ ια, όπως και ο Ιβ ε ν ς  έζησαν 
οε εποχές ακραίας βίας και προσέφεραν τις υπη
ρεσίες τους σε κάποιους από τους πιο ση μα ντι
κούς άρχοντες του καιρού τους. Π αρά το ν  εκ
θαμβω τικό ρεαλισμό τους, ούτε οι μινια το ύρ ες 
αλλά, ούτε και οι ταινίες πα ρουσιάζουν αφ τιαοί- 
δω τη  την  πραγματικότητα. Τα  αδέλφ ια δεν δεί
χνουν τους Π αριζιάνους που βάζουν φωτιά στο 
κάστρο το υ  Δ ο ύκα  το υ  Μ π έρ ι, ούτε τη ν  αντί
στασή τους ενάντια στην  φ ορο λογική το υ  π ο λ ι- ■ 
τική. Εξαιτίας του καθολικού τους υπόβαθρου, ο : 
ρεαλισμός τω ν αδελφ ών, όπως και του Ιβ εν ς  εί
ναι εμπλουτισμένος με μεταφ υσική. Οι μ ιν ια το ύ - τ 
ρες είναι ύστερες μεσαιω νικές εξιδανικευμένες ·  
εικόνες της «κ α λή ς  κ υ β έρ νη σ η ς», όπως ακριβώ ς 
και ο Ιβενς συχνά κινηματογραφ εί τις ουτοπικές 
πανοραμικές απόψεις του 20ου αιώνα που μ π ο - | 
ρούν να υπ άρξουν μόνο στις ταινίες του. 0  Ο υ μ - 
πέρτοΈκο  επισημαίνει τις κινηματογραφικές α ρε
τές του «Β ιβ λίο υ  τω ν Ο ρ ω ν », που με την  αλλαγή 
τω ν ακολουθιώ ν, από μέρα σε νύχτα, δη μιο υργεί : 
μια κινηματογραφ ική αίσθηση δράματος. 0  Δ ο ύ 
κας Ζαν του Μ π έρι πιθανόν να είχε διαβάσει το 
«Β ιβ λίο  τω ν Ο ρ ω ν »  έτσι όπως εμείς σ ήμερα β λ ε - I  
πούμε κινηματογράφ ο και τηλεό ρα ση , υποθέτει 
ο Εκο.Λ  Το  τοπίο της νεότητάς τ ο υ ς  ο λοφ ος στον 
οποίο βρίσκεται το κάστρο του Βαλκόφ, με τη
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θ έ α  σ το  π οτά μ ι, κα ι ο ι α π ο ξη ρ α μ έ ν ε ς  εκ τά σ ε ις  
τρ ιγ ύρ ω  και τα  ο υ ν νεφ α  που γ εμ ίζο υ ν  το ν  ο υ ρ αν ό  
ψ η λά , Επ ανέρχονται κα ι τ α  δ ύ ο  ω ς π α ρ ό μ ο ια  τ ο 
π ία στις  μ ιν ια το ύ ρ ες  που έχ ο υ ν  ζω γ ρ α φ ίο ε ι τα  
α δ έ λ φ ια , ό π ω ς  γ ια  π α ρ ά δ ειγ μ α  ο ε  σ ελ ίδ ες  η μ ε 
ρ ολο γίου  όπ ου μ π ο ρ ο ύ μ ε  ν α  δ ο ύ μ ε  το ν  π ο ταμό  
Σ η κ ο υ ά ν α  κ α θ ώ ς  κα ι μ ε ρ ικ έ ς  π α ν ο ρ α μ ικ ές  ε ικ ό 
ν ες  τω ν  τα ιν ιώ ν  τ ο υ !  βενς.

Α ν α μ φ ίβ ο λ α , τ α  τρ ία  α δ έ λ φ ια  έχ ο υ ν , όπ ω ς  
α κ ρ ιβ ώ ς  κα ι ο Ίβενς, ξαπ λώ σ ει α ν άσ κελ α  στις ό χ
θ ε ς  το υ  π ο ταμού  Βάαλ, έχ ο υ ν  κο λ υμ π ή ο ει σ' α υ -  

1 τό ν , κι έχο υν  κ ο ιτ ά ξε ι το ν  γ α λ ά ζ ιο  ο υ ρ α ν ό  από  
πάνω του ς, ΐ ο  γ α λ ά ζ ιο  ε ίν α ι τόσ ο  χ α ρ α κτη ρ ισ τικ ό  
τω ν  μ ιν ια το ύ ρ ω ν  τω ν α δ ελ φ ώ ν  όο ο  ε ίν α ι κα ι τω ν  
τα ιν ιώ ν  το υ  Ίβενς. Μ ια  κ α θ η μ ε ρ ιν ή  εμ π ειρ ία  στη  
φ ύσ η  που έχ ε ι, μ έσ α  από τη ν  ε ικ α σ τ ικ ή  φ α ν τα σ ία  
τω ν  καλ λ ιτεχν ώ ν  αυ τώ ν , ρ ιζώ σ ει μ ό ν ιμ α  σ την  τ έ 
χνη -  όπως και σ την  ισ τορ ία  το υ  κ ιν η μ α το γ ρ ά 
φ ο υ . « ... μ ια  απ έρ α ν τη  α ίσ θη σ η  ελ ε υ θ ε ρ ία ς , είνα ι 
σαν ν α  κ ο ιτά ς  σ υνεχώ ς β α θ ύ τ ε ρ α  στο γ α λ ά ζ ιο , 
όπ ω ς σ ε μ ά τια  μ έο α  σ τα  οπ οία θ έ λ ε ις  ν α  α γ ν α ν τέ -  
ψ ε ις -  ένα  άπ ειρ ο ...»

Από το  β ιβ λ ίο  το υ  A n d ré  S tu fk e n s , Joris Ivens. 
Weltenfilmer, Europäische Stiftung Joris Ivens, 
20 0 9

1 * * 1 Joris Ivens, Jhe Camera andI, Βερολίνο: 1969, οελ. 30
11 ΐ 2Γράμμα του Γιόρις Ιβενς στην Μιερ Βαλγκερί-Γκεράν 

; n.d. (πιθανόν στις 22 Αύγουστου 1922). Συλλογή Α ρ - 
! χείου Μιερ Βαλγκερί-Γκεράν, Γιόρις Ιβενς / Ευρω - 
, πάίκό Ιδρυμα Γιόρις Ιβενς, Ναϊμέγκεν (JIA). 
ΐ 1 Γιον Κατ, συνέντευξη με τον Γιόρις Ιβενς, De Nieuwe 
[Linie -  ïhe New Une, 14 Φεβρουάριου 1976.

Βλέπε κεφάλαιο «A  Jale ofthe Wind» στο βιβλίο 
ίου André Stufkens, Joris Ivens. Weltenfilmer, Eu
ropäische Stiftung Joris Ivens, Ναϊμέγκεν 2009 -  oo 
457/497.

Γράμμο του Γ ιόρις Ιβενς οτην Μ ιερ Βολγκερί-Γ κεράν 
n.d., 18 Οκτωβρίου 1924. Coll. MBG/JIA.
' Παραθέματα των Ζερμέν Γκριλ και Μαριόν Μιοέλ, 
δύο συντρόφων του Ιβενς για δεκαετίες, βλέπε André 
Stufkens, Passages. Joris Ivens and the art ofthis Cen
tury, Ναϊμέγκεν: 1999, Μουσείο Βαλκόφ, ο. 29.

Γ ράμμα ίου Γ ιόρις Ιβενς οτην Μιερ Βαλγκερί-Γ κεράν, 
n.d. (Τρίτη βράδυ (1 9 2 2 )]. JIA 
' Ο Βίλχελμ Ιβενς εκλεχτηκε ως ο πρώτος πρόεδρος της 
Ενωσης Ολλανδών Φωτογράφων, και ως γραμματέας 
ιης Humanitas, μιας εταιρείας αφιερωμένης στη φρον-

τίδα των εκτοπισμένων ανθρώπων και των ορφανών. 
0  πατέρας Ιβενς είναι μέλος του διοικητικού συμβου
λίου της Ένωσης Ερασιτεχνών Ολλανδών Φωτογρά
φων, τοπικός σύμβουλος και μέλος σε πολλές λέοχες.
9 Από γράμμα του Γ ιόρις Ιβενς στην Μιερ Βαλγκερί- 
Γ κεράν, 27 Ιανουάριου 1925. Coll. MBG/ JIA.
10 Από συνέντευξη του Γ ιόρις Ιβενς στον Μαρσέλ Μ αρ- 
τάν στο "Entretien avec Joris Ivens", περ. Cinema 69, 
τχ. 132, Φεβρουάριος 1969.
"  Joris Ivens, The Camera and I, Βερολίνο: 1969, σελ. 
30.
12 Joris Ivens, "Quelques réfactions sur les docum en
taires d'avant-garde", στο περιοδικό La Revue des 
Vivants, 1931, τχ. 10, οελ. 5 18-520. JIA.

Joris Ivens, "Zur Methode des Dokumentarischen 
Films, Ins besonder -  des Films Komsom ol", χειρό
γραφο, Μόσχα Φεβρουάριος 1932. JIA.
14 Robert Sklar, Fiim, an International History ofthe 
Medium, N ew  York: 1993, o. 251.
15 Erik Barnouw, Documentary. A History ofthe Non- 
Fiction Film, Νέα Υόρκη [1974] 1993, οελ. 172.
16 Michael Chanan, The Politics of Documentary, Λον
δίνο 2007, σελ. 6.
,2 Elizabeth D„ “Le plus vieux cinéaste du m onde”, in 
Actuel, τχ.. 83, Σεπτέμβριος. 1986, οελ. 127.
18 Johan van der Keuken, "Speech on the occasion of 
the 90th birthday of Joris Ivens", 1 0κτωβρίου 1988, 
Comm anderie van St. Jan, Ναϊμέγκεν.
19 Eric Hobsbawm, An age of extremes, Utrecht: 1994, 
P 22.
20 John Grey, Black Mass. Apocalyptic Religion and 
the Death of Utopia, Λονδίνο: 2007, σελ. 30.
21 Από μια αγγλική συνέντευξη του Γ ιόρις Ιβενς στον 
Ανατόλ Στερν, 1948, Βαρσοβία, δακτυλογραφημένο 
κείμενο των αρχείων του Χανς Βέγκερ/ JIA.
22 Από συνέντευξη του Γ ιόρις Ιβενς στην Πέτρα Λατά-

στερ, στα Berlin Meetings, Foreign Artists in Berlin 
1918 pe 1931, Βερολίνο 1987, σελ. 127.
21 Από συνέντευξη του Γ ιόρις Ιβενς στον Γ ιαν Μπαρτ 
Κλάστερ, HetParool, 18 Νοεμβρίου 1978, σελ. 26.
24 Harry A. Potamkin, "Film beginnings in Belgium 
and Holland", στο Cinema, Ιούνιος 1930.
25 Thom as W augh, Joris Ivens and the evolution of 
the radical documentary, 1926-1946, διπλωματική 
εργασία στο Πανεπιστήμιο Κολούμπια 1981, 
οελ.57/58. Βλέπε για παραδείγματα: Andre Stufkens, 
"In the Light of Dutch Realism. Solace and Hope In the 
Art of Vincent van Gogh and Joris Ivens",στο Cinema 
Without Borders. The Films of Joris Ivens, Ναϊμέγκεν 
2002, σελ.28/41.
26 Από συνέντευξη της Έλεν βαν Ντόνγκεν στην Έλλεν 
Βάλερ, NRC Handelsblad, 5 Δεκεμβρίου 1975, Helen 
van Dongen Collection, Film m useum  Amsterdam.
22 Tom  Gunning, "Joris Ivens, Filmmaker ofthe Tw e n 
tieth Century, of The Netherlands and the W orld", στο 
περιοδικό Cinema Without Borders. The Films of Joris 
Ivens, Ναϊμέγκεν 2002, σελ. 19/ 27.
28 0  Φρίντριχ Γκόρισεν ανακαλύπτει το 1995 στα δη
μοτικά αρχεία της Ναϊμέγκεν ότι οι οικογένειες των 
ζωγράφων Μαέλβαελ και Βαν Λύμποργκ κατάγονταν 
από την πόλη της Ναϊμέγκεν. Το  2005 για πρώτη 
φορά, και μετά από 600 χρόνια, το έργο τους παρου
σιάστηκε στην Ναϊμέγκεν, στο Μουσείο Βαλκόφ. Το 
2008 και το 2009 το Μουσείο Γκέτι στο Λος Αντζελες, 
όπως και το Μητροπολιτικό Μουσείο της Νέας Υ ό ρ - 
κης, θα φιλοξενήσουν εκθέσεις της δουλειάς των 
Αδελφών Λίμπουργκ.
29 Umberto Eco, στον πρόλογό του για το Les Ties Ri
ches Heures du Due de Berry, Παρίσι 1991, οελ. 7/9.
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Visual, very visual.
An introduction to the film oeuvre of Joris Ivens
by Andre Stufkens

"The film screen is not a window through which 
one looks at the world, it is a world unto itself 

Joris Ivens'

In love
On the banks of the broad W aal River near his 
ho m e to w n  of N ijm egen, the yo un g  Joris Ivens 
daydream s lazily. Film ing is not even hinted at, 
since that m o m e n t is still far off. Instead, his fan
cies turn towards the thing  that is foremost on his 
m ind, love: "Yesterday I w as on the river, the day 
w as a godsend, the sky a clear and deep blue, one 
of those days on w h ich  it feels good to lie on 
your back in the w ater looking upward, suddenly 
shaking your head, arm s spread w ide. You feel a 
force g ro w ing  w ith in  you -  a w id e  sense of free
d o m , it is like gazing ever deeper into the blue, as 
in eyes you w a nt to peer into it -  an infinity" 
Ivens writes to his beloved.'1 A lm o st forty years 
later, the sam e Joris Ivens lies on his back on a 
M editerranean beach, and sees the blue skies 
a bove h im . U nexpectedly, the  mistral w in d  
swoops do w n . There Ivens conceives the im agi
native film  plan "Th e  Clouds", w h ic h  w ill result 
eight years later in the film The Mistral (1 9 6 5 ), 
and also creates an idea for his Rotterdam film: 
loaded onto an airplane, the camera dives from 
the clear blue skies to the flat polder landscape 
below, soars upw ard again, only to dive d o w n  
again o nto the harbours... Six years later, after his 
confrontation w ith the mountain ranges in Xijiang 
and Tibet, Ivens pens an even bolder plan: a cin
ematic journey from “The Rooftop of the W orld" in 
western China all the w a y to the eastern China 
Sea, and from there d o w n  into the ocean. This 
idea w ill be executed, albeit on a less grandiose 
scale, in his final choid: at age 89, Ivens c on 

cludes his long cinem atic career, spanning m ore 
than 8 0  films, w ith  A Tale of the Wind (1 9 8 8 ), 
once again in China. The  film s opens a m o ng  the 
clouds, and proceeds to sh o w  the y o u n g  Ivens in 
Nijm egen...

One whole
Th e  film oeuvre of Joris Ivens form s an organic 
and com plex w h o le . N o w  that his classic films 
have been com piled in a DVD collection for the 
first tim e, one can fly through his films as it were, 
and discover his personal theme's a nd their strong 
m utual connections. For instance, Rain (1 9 2 9 ) 
contains a scene, in w h ic h  Ivens films a g ro up  of 
umbrellas on a w e t Am sterda m  street. Alm ost 
fifty years later, on a drizzly day in Shanghai, Ivens 
watches from his hotel room  as a parade of u m 
brellas passes by b e lo w  h im . Fie im m e dia te ly 
takes up his camera and starts film ing, w ith in  
that u n ifo rm  m ass, a sm all u m bre lla  that is 
twisted round cheerfully.

In Ivens'film  oeuvre, the sam e subjects and 
style form s appear repeatedly, b lo w  up, hold their 
breath for a m o m e nt, before they are being ex
haled again in full force. Ivens m a de  his first film 
at age 13, and cast him self in the lead part as the 
"good Indian", against the backdrop of Nijmegen's 
sandy hills. In his last film -  75 years later -  
Ivens once again plays the m ain part, as a m ild - 
m annered, wise old m an, this tim e  against the 
backdrop of a desert in China. Both films have 
happy endings, as do all films by Ivens. Both films 
contain a scene tow ard the end, w h ic h  includes 
a tent and a group of people that can be seen liv
ing  together ha rm o nio u sly , after an external 
threat or e nem y -  a kidnapper or the w in d  -  has 
been defeated successfully.

Movement
"All m y  film s share th e  m a in  cha racte ristic  of 
pe op le  w h o  are m o ve d  by s o m e th in g . By th e ir j 
desire to  be free, b y  w a te r, b y  w in d . I b e lie ve  ! 
there is n o  difference b e tw e e n  Ivens w h o  film s 
th e  w in d ,  a n d  Ivens w h o  film s revolu tio n s", 
e xp la in s Ive n s.3 T h e  e x te n sive  c o n c e p t for a j 
film  a b ou t the  m istral w in d  in so u th e rn  France 
tra n s fo rm s into  a film  c o n c e p t for a n d  a b o u t 
the  V ie tn a m  W ar, th e n  it c h a n g e s into  a p l a n . j 
for a film  se g m e n t o n  th e  C u ltu ra l R e v o lu tio n  
in C h in a , o n ly  to  retu rn  a g a in  to th e  basic idea j 
o f m a k in g  a film  a b o u t n a tu re  a n d  cu ltu re , 
b u t this t im e  based in C h in a .4 U su a lly  the  ce n 
tral th e m e s o f  nature a n d  2 0 th  c e n tu ry  h isto ry  I  
are w o rk e d  o u t w it h in  the  fra m e w o rk  o f o n e  ]  
a n d  the  sa m e  film . T h e  b r ig h t  sun a n d  ha rd  j 
w in d  th a t ra v a g e  th e  h ills  o f V a lp a ra iso  o r I  
M a rse ille , in vite  at th e  sa m e  t im e  lyrical film  j  
im a g e s  as w e ll  as im a g e s  o f a c o m m u n it y  1 
c o m m itte e  a n d  ho m e le ss  p e o p le  th a t seek to I  
im p ro v e  th e ir l iv in g  c o n d itio n s  in th is  ha rsh  I  
n a tura l e n v iro n m e n t. A n  o rd in a ry  a ct in  n a -  j  
tu re  can o b ta in  histo rica l im p o rta n c e : w h e n  ) 
s o m e  V ie tn a m e s e  v illa g e rs  c o m b  th e ir  h a ir ] 
near a w a te r  w e ll, w h ile  P h a n to m  je t fig h te rs ! 
roar o ve rh e a d , th is  b e c o m e s a s y m b o l for th e  : 
fact th a t th e y  are u n sh a k e n , b o th  as a d v e r 
saries to  th e  A m e ric a n s , as w e ll  as in th e ir  j 
m o ra l c o n v ic tio n  th a t th e y  w ill  w in  th e  w a r. j 
T h e  tw ir l in g  o f fire -s tic k s  b y  a n  A m a z o n e  I n -  j 
d ia n  e ve n  g ain s  sig n ifica n ce  in th e  lig h t o f all 
of h u m a n ity , w h e n  in th e  e d itin g  process it is 
d ire c t ly  fo llo w e d  b y  im a g e s  o f an a to m ic  
b o m b . Th e  fact th a t Ive n s loo ks u p o n  n a ture  
a n d  h isto ry  as an o rg a n ic  u n ity , c o m e s from  
his yo u th .
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Ivens family
: Joris Ivens Is born In N ijm e ge n  o n  18 N o v e m b e r 
' 1898, and g ro w s up a m id st the  rou gh a nd u n 

touched nature that surrounds the city, landscapes 
: th a t b e a r d ire ct traces o f Batavians, R o m a ns, 
;  Franks, a nd Vikings. Th e  y o u n g  Ivens loves to play 

outdoors and w ill rem ain an enthusiastic w alker all 
his life. He com pares his e m otional life to nature 
w h e n  he w rites to his be lo v e d :"W e  are, as it were, 
tw o  separate trees, each on o n e  side o f the sam e 
road. It is the sam e w in d  that m oves us..." In the 

• correspondence b y Ivens this 19th ce ntu ry m e n 
tality, that is so significant for the Rom antic period, 
resurfaces in countless g u ises:"W e  can learn from  
the m ountains, greet the m o u n tains ;The re  can be 
no  half m easures, w e  m u st strike, w e  can be like 
horses."This b o n d  be tw e e n an experience o f na
ture a nd an e m otional state rem ains a constant 
factor in the life an d  w o rk  o f Ivens.

His sheltered a n d  a d v e n tu ro u s  ch ild h o o d  
w ith in  a harm o n io u s fam ily fo rm s the basis for a 

1 lifelong sense o f  o p tim is m  a n d  th e  desire for 
frie n d ly  relations. To w o rk  o u t conflicts is no t 

; ta u g h t in the  Ivens h o m e , e ve ry th in g  is being 
; held in. This results in a life filled w ith  evasion of
■ conflicts as w e ll as m a n y  lo n g -te rm  loyalties, in 

w h ic h  sincere loyalty a nd evasiveness, absolute 
a nd lesser lies told for the c o m m o n  g oo d, blend 
together seamlessly to avoid having to hu rt s o m e 
one. "It is the o ne th in g  that I can offer from  m y  
restless m in d . Unshakable faith in the b e a u ty  of 
eve ryth ing  that surrounds us, in w e ll m e a n in g  
people", he explains to his beloved.5 Later In his life 
form er partners of Ivens w ill state that w ith  h im  
e ve ryth ing  w a s alw a ys "clean a nd s im p le " and

I "easy g o in g "6 Problem s are usually sh ru gge d  by
■ h im , even in the m ost extrem e of c ircumstances,
■ and w h e n  even he is at a loss, Ivens flees into the 

stillness a n d  solitude o f nature, preferably the
i mountains, unreachable to anyone. To depart from 
t there, as ever, to so m e  faraway frontline, another 

"historical ju n a io n ".
From  an early age Ivens'father has ta ug ht h im  

-  w ith  w h a t the G e rm ans te rm  Bildung, (m e a n 
ing m o u ld in g , b o th  in a scholarly as w e ll as p e r
sonal, d e ve lop m e n ta l sense) -  to a lw a ys take 
the initiative, realise progress a nd to be a part of 

1 history. “Astonish! A lw a y s  a stonish!" is the  life

m o tto  o f father Ivens, w h o  presses his city w ith  
plans to help  fu rth e r the reputation o f N ijm e ge n  
far a nd w id e . W h a t  Ivens'father realises locally, his 
son w ill achieve clnem atlcally on a g lobal scale: 
te ch nolog ical progress w h ic h  w ill help  to Im 
prove the  prosperity a nd w e llb e in g  o f m any.

Power struggle
In bo th  Ivens person and  w o rk  tw o  inclinations 
seem  to be at o dds w ith  o ne  another: the te n 
d e ncy to strive for h a rm o n y  w ith  both nature and 
m a n , a nd the w ill to leave a m a rk on history. He 
w rite s to a fem ale friend in 1922: "S o m etim e s I 
w a n t to enjoy lazily everything around m e, just ly
ing on [m y ] back, looking at the clouds a nd the 
people -  and then I w a n t to be part o f everything, 
right in the m iddle  o f it, helping people and sh o w 
ing th e m  h o w  beautiful and full life is in all Its ex
pressions, the sad, the  beautiful, the  sw eetest, 
eve ryth ing..."7 Those are no t tw o  opposites, but 
tw o  sides o f one a nd the sam e person. Th e  catholic 
em ancip a tio n  at the be ginning  o f the 20th cen
tury, in w h ic h  Ivens'father plays a part as chairm an 
o f the debating  d u b "F a ith  &  Science", provides an 
ideological condition. Th e  carefree are in a state of 
great concern abou t the afterlife, a bo u t salvation 
o fthe irso u ls , w h ic h  expresses itself in m issionary 
zeal a n d  a radical p o w e r strug g le . B o th  Ivens' 
grandfather, the G e rm an born p h o to g ra p h e rW il- 
h e lm  Ivens, as w e ll as his father, the photographic 
salesman Kees Ivens, use, as catholic businessman, 
the e m ancipatio n struggle  to im p rove  bo th their 
o w n  position and that o f their city. Th e  cam era, so 
they find, can be a p ow erful factor to strengthen 
one's social position.

Film League
Th e  art o f seeing is central to the Ivens family, see
ing th ro u g h  the m echanical eye.
W ilh e lm  Ivens Is a city photographer, a function in 
w h ic h  he artistically docum ents docu m e nta ry im 
ages. All three generations, W ilh e lm , Kees and 
Joris Ivens, study in Berlin a nd acquire a tho ro ugh 
technological grasp o f their profession there. All 
three are adept in the form ing of lobbies, both pro
fessionally as w e ll as socially.8 W h e n  Joris Ivens, 
up on  c o m p le ting  his E co no m y and P h oto -Te ch
nical Studies, takes up w o rk  in his fathers p h o 

tog ra p hy business in A m s terd a m , he is a business 
m a n a g e r and n o t an artist. But the artistic circles 
that he com es Into contact w ith  in Berlin, continue 
to have a strong influence on h im  in A m sterd a m  
as w e ll. Th e  artistic w o rld  provides h im  w ith  an 
o p p o rtu n ity  to break free from  his parents, and to 
rebel against the p r e -W W  I generation. "They're  
p itifu L .th e ir  children as w e ll; w h e n  th e y  can't 
break w ith  the ideas o f their parents or m ake the m  
m o re  pliable, then they m u st be m o re  revolution
ary. Forsaking material th in gs in order to achieve 
ideological goals."9 This could serve as the m o tto  
for a w h o le  generation o f  yo un g  artists after the 
"T w ilig h t of H u m a n lty "o f  the Great War.

Th e  fo u n d in g  o f the Film  League in M a y  of 
1927 propels Ivens into the w o rld  o f film  art. The  
platform  provided by this c in e -d u b  offers h im  
every o p p o rtu n ity  that will eventually m o u ld  h im  
Into the film  artist he becom es. He m eets w ith  
painters, writers, architects, w h o  are of the o p in 
ion tha t film  sh ould be a pure a rt fo rm , in d e 
pendent and untainted by the com m ercial, profit- 
seeking film  industry. O n  the editing  table  Ivens 
studies m a n y  miles o f film  from  foreign directors 
such as Eisenstein, Pudovkin, Dovshenko, Vertov, 
Cavalcanti, R uttm ann or Richter, all o f  w h o s e  films 
are screened b y the F ilm  League. He also gets to 
k n o w  these European film m akers personally. By 
closely exa m in in g  their w o rk  a nd build in g  on his 
fa m ily  traditio n, a n d  by w o rk in g  feverishly, he 
m anages to create du rin g  those first four years an 
a m a lg a m  o f cinem atic styles a nd them es. His first 
films sh o w  bars, traffic, people on streets, a bridge, 
a rain show er, b u t also depict im poverished peat 
w orkers in the province of Drenthe, or the  c o m 
m u n is t  da ily  n e w s p a p e r The Tribune·, abstract 
form s such as black squares and cones, surrealist 
effects, anim ation Images, com p a n y com m ercials 
a nd union propaganda. Those first four years pro
vide the nucleus of all the com p one n ts that w ill 
m ake up Ivens'film  career. He is not so m u c h  in
terested in the d o cu m e n ta ry  film , since the m ere 
notion o f such a genre does not even exist as yet, 
but to find and explore a n e w  cinematic language, 
one that depicts the m o d e rn  age a nd at the sam e 
tim e  ties in w ith  the m a n y  different artistic trends 
of the tim e : abstract art, the N e w  Realism, surre
alism  an d  expressionism. Soon Ivens belongs to
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the a rt-film  forefront in Europe, and as such be 
com es the flag-bearer of Dutch film art. As Insti
gator of a m odern n e w  aesthetic w h ich  forefronts 
lighting, com position and the tactile gualitles of 
the physical w orld, he em bodies the birth of the 
Dutch school of docum entary, w h ich  w ill be the 
do m inant factor in Dutch film culture for the c om 
ing decades. N ot o nly Is Ivens an independent 
filmmaker, but also a technical advisor, film trainer, 
producer, organiser, lobbyist...

Avant-garde
Film  proves to be the perfect m eans of expres
sion for Ivens, since this m e d iu m  provides an o p 
p ortu nity  to m iraculously co m b in e  his tw o  o p 
p o sing  in clin a tio ns -  to w a rd s  na ture  a nd 
tow ards history. He can carefree fo llo w  a rain
drop dripping  its w a y  d o w n  his attic w in d o w , or 
the w in d  that b low s up the sand on the beach 
near Katw ijk. Th e  physical w o rld , that has such 
a profound attraction on h im  because of its fu n 
dam ental physicality, is do cum ented by Ivens In 
a n e w  and freestyle fo rm , w ith  a sim ple h a n d 
held, and subjective, cam era."! sh o w  w ater, fire, 
w in d  and earth. For a d o cu m e nta ry  film m aker 
th e  natural e le m e n ts  are w h a t  colours and 
shapes are to the painter. A n d  w e  have no'stars', 
no actors, so the natural e lem ents becom e our 
stars".10 O n  the other hand, Ivens realises that 
film  can exert influence on both audiences and 
society as a w h o le . This influence is inherent to 
the m agic of film art.

A  fictional idea can be transformed by Ivens 
into an artistic cinematic reality w h ich , because of 
the profound sense of truthfulness of d o cu m e n 
tary film , w ill be perceived as"real".

A  key m o m e n t m ust have been the film ing of 
The Bridge (1 9 2 8 ). Everyone thinks of The Bridge 
as being a realistic film. In fact, the film  story is 
pure fiction: a train stopping for an open bridge 
has been fabricated by Ivens to enhance a sense 
of dram a. It is w ith  respect to The Bridge, the film 
w h ich  form s his international breakthrough in 
1928, that Ivens concludes: "The film screen is not 
a w in d o w  through w h ich one looks at the w orld, 
it is a w o rld  unto itse lf""  This remark w ill prove 
fundam ental to his film career. Most of Ivens'films 
have a hybrid form , interm ingling  spontaneous

reportage, re-enacted scenes a nd visual lyricism. 
The definition of d o cu m e nta ry  film  for Ivens is 
therefore a sim ple one: all film s that cover the 
range between feature film and newsreel footage. 
A  v ery  broad sp e ctru m , therefore, w ith  sheer 
endless possibilities.

The personalised documentary
Th e  artistic a v a n t-g a rd e  from  the  1920's ra d i
calises d u rin g  the years of the Great Depression 
in the 1930's, a n d  often keeps pace w ith  the 
political van g u a rd . By jo in in g  the  c o m m u n is t  
m o ve m e n t, a nd d e p a rtin g  from  Th e  N e th e r
lands, Joris Ivens Is ab le  to distance h im s e lf 
from  his d o m in a n t father, b o th  ide olog ically  
a nd  g eo g ra p hica lly , a nd to  w o rk  on his film  
career. It g ive s  h im  an o p p o rt u n ity  to  find  
clients a nd c om m issions, a nd to m ake film s 
that have a direct im p a c t and  pla y  a historical 
role. "At the present state o f affairs, the  d o c u 
m e n ta ry  is the best m e a ns to find w a y s  that 
lead to the  true [essence o f] film " Ivens states 
in 1 9 3 1 .12

Ivens is one of the pioneers and shapers of the 
first surge of classical documentaries In the 1930's, 
w h e n  the need for mass com m unication grow s 
ever m ore rapidly. Ivens still takes his inspiration 
from the feature film, as he has done so ever since 
he, as a 13-year old, m ade a western in 1912. 
W hile  In M o sco w  In 1932, he form ulates his o w n  
do cum entary m ethod, in w h ich  he, as opposed to 
Dziga Vertov's Kino-Pravda, makes use of recon
structions and re-enacted scenes.1* He w ants to 
make docum entaries w ith  w h ic h  the audience is 
able to identify, w ith  the sam e sense of dram a as 
a feature film. This can be achieved better, accord
ing to Ivens, by letting people function as narra
tive threads, to be followed throughout the film. 
In reality he experiences m a ny times h o w  difficult 
It is to realise this concept of the personalised doc
umentary, because real people in extrem e situa
tions, such as wars, cannot be directed. Right up 
to his last film, in w h ich  he acts himself, he does 
not deviate from his m ethod.

Power
W ithin ten years after ivens took up his sim ple Ki- 
nam o  camera, and started film ing as an amateur

in lodgings on the Zeedijk in A m sterdam  in 1927, ■ 
he is invited to the W hite  House to a m eeting  w ith  
the m ost pow erful m a n  o n  earth, Am erican pres
ident Franklin D. Roosevelt. Ivens hopes to use his 
film  The Spanish Earth (1 9 3 7 ) to persuade the 
president to change his policy w ith  regard to the 
Spanish Civil War. This speaks v olum e s on the in
fluence that d o cu m e n ta ry  film  has been able  to 
establish, in a short period of tim e , w ith in  the 
m e d ia - a nd cultural landscape, an influence that 
is consciously sought and organised by Ivens.

H\sf\\m Power and the Land (W4Q) proves the 
m o st effective d o cu m e n ta ry  to p ro m o te  Roo
sevelt's N e w  Deal policy.14 Before that, Ivens has 
been allow ed, as first westerner, to m ake a film 
about the execution of the first Five Year Plan in the 
Soviet Union (Komsomol 1933); m aking a lengthy 
film about Philips (Philips Radio 19 3 1 ) a nd -  ac
cording to his o w n  w o rd s -  influencing the Bel
gian parliam ent w ith  his cinem atic indictm ent 
that is Borinage (1 9 3 4 ). He becom e s the first 
chairm an of the ADFP (Association of D o cu m e n 
tary Film  Producers), w h ic h  brings together the 
m ost ren o w ne d  independent film m akers in the 
US, such as Flaherty, Grierson, lose y a nd Buñuei. 
Ivens has adm iration for the National F ilm  Board 
o f Canada, a gove rn m e n t institution founded by 
Grierson in order to produce docum entary films on 
a p e rm anent basis. He seeks to establish this ex
am p le  in the US, and later on in the Dutch-Indies, 
in Indonesia and other countries. Caring for a na
tional film  culture, in w h ic h  the d ocum entary film 
is taken seriously a nd plays a full-fle dge d  role; 
has been his m ain concern for decades.

During  W W I I  the influence of docu m e n ta ry  
cinem a increases even m ore, and even becom es 
part of the cultural w arfront. Ivens w o rks w ith  
John Grierson in Canada on a film  aim e d  against 
the G erm an d e p lo ym e n t o f U -b o ats ; a nd collab
orates w ith  Frank Capra on the latter's fam ous 
Why We Fight a nd Know Your Enemy-series. The 
d o c u m e n ta ry  film  has b e c o m e  m a in  s tre a m  
w h ic h  is proven by the fact that Ivens is invited v  
H o llyw oo d, to advise the m o tio n  picture industry 
on h o w  to increase the level of reality of fe atu* 
films. The g ro w ing  status of docu m e nta ry cinema 
in the 1940's expresses itself in Indonesia Calling 
(1 9 4 6 ), in w h ic h  Ivens challenges the Dutch a i t
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thorities to g ive up her colonial p o lic y ."F ilm m a k 
ers had g otten used to be ing  aro u nd  the  centres 
of p o w e r" states d o c u m e n ta ry  film  historian Erik 
B a rn o u w .15

Global Village
D uring  the e ig h t-y e a r period tha t Ivens w o rk s in 
the East-block -  be tw e e n  194 7  a n d  19 5 6  -  he 
realises that c o n fo rm in g  oneself to p o w e r o n ly  
leads to  sterility -  as th e  "Ba rd  o f  Socialism " he 
has to p u t up w ith  a lot o f political interference. 
S im ilar to the situation in the  w e st, the  d o cu 
m e n ta ry  m o ve m e n t has be com e  a lm ost entirely 
encapsulated b y  political pressure g ro up s , ex
cluding  dissident voices o f a n y  kind. Iv e n s 'a t
tem pt, together w ith  fe llo w  film m akers from  the 
East a n d  W est, to create a p latform  to strengthen 
their influence, is unsuccessful. W ith  the m a m 
m o th  p roduction o f Song of the Rivers (1 9 5 4 ), 
Ivens reaches the lim its o f w h a t  a film m a ke r can 
achieve o n a global scale before the a dvent o f tel
evision and satellites. He seeks to span the  w h o le  
w o rld , and e m p loys 3 6  cam era p eople to  that 
end. Nature a nd History are o nce a gain presented 
as a totality: the film  depicts the six largest rivers 
in the w o rld , as w e ll as th e "se ve n th  stream ": the 
rise of the labour m o ve m e n t alongside the  banks 
of those rivers. T h e  project reaches m a n y  tens o f 
millions o f people (prop a g a nda  estimates for this 
Ivens film m e n tion  an audience o f ha lf a billion 
people), a fe w  years before M arshall M c Lu h a n  
writes for the first tim e  a bou t th e "glo b a l villa ge " 
(1 9 5 9 ), and television becom e s an increasingly 
im portant m e d iu m . Ivens is h im se lf o n e  o f  the 
first inhabitants o f this g lobal c o m m u n ity .

Cinéma Vérité
W he n  Ivens returns to the W e st in the m id d le  of 
the 1950's, he lim its h im se lf to the film in g  o f just 
one river in Paris. T h e  Seine film  g ro w s  into  a 
stream o f poetic images, w ith  a p oe m  (b y  Jacques 
Prévert) as textual guid e line , a film  style that he 
w ill use rep e a te dly in Chili {...a Valparaiso -  
1963), Rotterdam  (Rotterdam -  Port of Europe -  
1966) and the south o f France (For the Mistral -  
1965). According to film  scholar M ichael C h anan 
the in d e p e n d e n t film s o f Ivens, M a rk e r a n d  
Resnais, w ith  their literary aspects, are crucial

p ro du ctio ns in the p o s t -w a r  d o c u m e n ta ry  p e 
riod to com p e te  against television jo u rn a lism .16 In 
the fo llo w in g  years, Ivens w o rk s in China, Italy, 
Chile, Cuba, M ali a nd Vietnam  to help suppo rt the 
national film  culture. D u ring  film  projects he p ro 
vides practical training to yo u n g  film m akers, such 
as the Tavia ni brothers, Patricio G u zm a n  a nd Raul 
Ruiz. Ivens is responsible for the g erm in a tio n  o f 
the Chinese d o cu m e n ta ry  m o ve m e nt, film  culture 
in M a li and  the u p surge o f th e  La tin -A m e ric a n  
school o f  do cu m e n ta ry.

A new avant-garde
Th e  second m ajor docu m e nta ry  period takes place 
In the  1960's. Technological innovations, such as 
16 m m  camera's w ith  synchronous sound, m ake it 
possible to  g et even closer to reality. Th e  film 
m aker no longer needs to make use o f a voice over, 
bu t is able to use sound that is recorded directly 
du rin g  film ing. As is the case in V ietnam  w h e re  
Ivens, together w ith  Marceline Loridan, penetrates 
in the subterranean w o rld  of a N orth -V ie tna m e se  
village that tries to protect itself from  the relentless 
b o m b in g  raids by A m e rican  B -52's. These n e w  
techniques result in a n e w  cinem a vérité style, as 
w e ll as alternative form s o f inde pendent distribu
tion , w h e re b y  film  is used as a m ea ns to exert 
pressure to stop the  war.

Ivens a nd  Loridan are invited, b e tw e e n 1972 
a n d  1 9 76, as the first film m a ke rs from  the  W est 
b y  the  Chinese Prim e M inister Z ho u  E n -La i. He 
com m issions th e m  to film  an extensive series on 
the  Cultural R evolution w h ic h  at that m o m e n t 
touches all funda m enta l levels o f Chinese society. 
It is d u rin g  the film in g  o f this series that the f ilm - 
m a k in g  c o u p le  experiences the  lim its o f  w h a t 
d o cu m e n ta ry  film  can achieve in a co u n try  w it h 
o ut a de m o cra tic justice system . T h e  t ru e -to -life  
film in g  o f  e ve ryda y reality, w ith o u t penetrating 
the  p o w e r structures, results in a façade. "A u 
the ntic ity  does no t g uarantee truth", is a state
m e n t b y  Ivens w h ic h  n o w  ironically seem ed to 
a p p ly  to o n e  o f his o w n  film s. A lth o u g h  2 5 0  m il
lion pe op le  s a w  the  film , according to Ivens'cal
culations, th e  pro du ctio n  unsettles his a ss u m p 
tions a b o u t d o cu m e n ta ry  film . His last film , A 
foie of the Wind (1 9 8 8 ), still deals w ith  the  tw in  
forces o f  Nature a nd  History, bu t no  long e r 2 0th

ce n tu ry history w ith  its incidental political m o v e 
m e n ts  a n d  d e c e iv in g  rulers. W h a t  rem a in s is 
T h is to ire  im m obile", as Fernand Braudel term s it, 
"th e  great flo w  that m o ve s all o f hu m a n ity " .11 He 
returns to his basic a ssum ptions on the  a va n t- 
garde, creates a n e w  film  fo rm  to g e th e r w ith  
M arceline Lo ridan-lvens, in w h ic h  the distinction 
b e tw e e n  d o cu m e n ta ry  a n d  feature film  has been 
erased, a nd In w h ic h  the  p o w e r of the  im a g in a 
tion can be seen to triu m p h , instead of a ny par
ticular id e ology o r political m o ve m e n t. For that is 
w h a t  rem ains as the  m o st fu n d a m e n ta l force, 
w h e n  all conflicts, w a rs  en strive tha t he has 
film ed have died a w a y: the p o w e r of im agination 
o f the artist himself.

An extreme century
"T h e  d e m o cra cy w ith in  the film  [m e d iu m ] is the 
o n ly  d e m o cra cy that an artist can establish, for 
the very  reason that [w ith in  tha t m e d iu m ] he 
has th e  final w o rd . A  d e m o c ra c y  o f  fo rm s, a 
d e m o cra cy o f m aterial, b u t also o f  fiction, that in 
the e nd has to rem ain sym bolic, since it cannot 
exert a n y real p o w e r in the real w o rld . This p o w 
erlessness has been unacceptable for the m ost 
p a rt o f Jo n s' life, a nd o ne  cou ld  argue that he 
w a s c o m m itte d  to the extent that he risked the 
de m ocracy of form s (a nd  occasionally suspended 
it here an d  the re ), in order to choose sides b e 
tw e e n  the  forces o f  the real w o rld . To that e nd he 
has risked h im se lf in, a nd lived th ro u gh , extrem e 
situations, for w h ic h  he can be held accountable", 
according to an analysis o f Ive n s 'w o rk  by film 
m a ke r Jo han van  d e r K euken.18 Ivens'film  oeuvre 
is indeed extrem e in various w ays, as a reflection 
o f the "age o f extrem es" in the w o rd s  o f historian 
Eric H o b s b a w m . Th e  2 0th ce n tu ry provides an 
im a g e  o f a pro fo u n dly  shocking a nd g lobal rev
o lu tio n  from  a 7 0 0 0  to 8 0 0 0  year o ld  agricultural 
society, into  a m o d e rn  industrialised w o r ld .19 
Ivens'film  oeuvre depicts this sh ocking transfor
m ation like no other film m aker has done, and w ill 
be o f lasting value because o f this. In his Italian 
d o cu m e n ta ry , Ivens film s the classical te m p le  
near A g rige n to  o n  Sicily, w h ile  the c o m m e n ta ry  
voice states: "S ince the age o f the Cyclopes, n o th 
in g  has cha nged  here..." In a pa n ora m ic  shot the 
cam era then sw erves to capture a d rillin g -rig  at
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sea," ..until gas w as discovered.'The fishermen of 
the Zuiderzee, w h o  see their a ge -o ld  trade dry  up 
because of the Afsluitdijk, the Kyrgyz steppe n o 
m ads w h o  have to relocate suddenly to an in 
dustrial com plex, the farm ing fam ily in Ohio  that 
is hooked up to the p o w e r-g rid , the rice farmers 
in China and Vietnam  w h o  see blast furnaces, 
dam s and pow e r pylons rise up...all these people 
experience these radical changes firsthand.

East and West
W h a t is m eant here is a revolution that is carried 
throu gh in a short period of tim e , and realised 
w ith  an extrem e a m o u n t of violence, and w ith  
the illusion that social change w ill occur at the 
sam e tim e. The confrontation be tw een "capital
ism " a nd"com m u nism "fo r he g e m o ny w ill prove 
to be of little historical im portance, states H o b - 
sb a w m . All the m ore because bo th system s in 
East a nd W e st have, in a n e c k -b ra k in g  race, 
sought to achieve a sim ilar kind o f industrial 
revolution. This explains w h y  Ivens w o rks for 
w estern com panies like Philips and Shell, Rot
terdam  harbour interests or the Italian ENI, as 
well as for clients in the Third  W o rld , the East- 
block or China. The  Philips film ends w ith  radio 
com m u nica tio n , and m erges seam lessly w ith  
the radio broadcast of the film  Komsomol in the 
Soviet Union . Th e  film  Borinage, shot in the Bel
gian m in in g  area, finds continuation in a Russ
ian version, as w ell as an Am erican counterpart. 
The film on the Spanish Civil W ar has m a ny sim 
ilarities w ith  the film  shot on the dem arcation 
line in V ietnam . Th e  concept of the w in d  film  in 
the south of France lies at the root of a concept 
for Bar from Vietnam. East and W est transcend 
their borders in Ivens'film s, just like in his p e r
sonal life, despite all the problem s surrounding 
his passport and ideological conflicts. He is just 
as m u ch at h o m e  in the film  studios of H o lly 
w o o d , as in the M e zhra b po m  studio in M o sco w  
or the Central Newsreel and Do cu m e n ta ry  Films 
Srudio in Beijing A n d  even w ith o u t the com fort 
of a studio, Ivens still m anages to w o rk  w ith  
yo u n g  film m akers in Chile, Cuba, V ie tna m  or 
M ali. Ivens is the g lobal film m aker w h o  uses 
the w o rld  as his studio, regardless of m ental or 
geographical borders.

Lasting value
The philosopher John Gray also concludes that the 
tw o  do m ina nt ideologies, M arxism  and liberal
ism , despite the violent, deadly w a r that both 
systems w aged on each other in the 20th century, 
have a lot in c o m m o n .i<) Both are enlightened 
ideologies that pretend to be able to im pose a 
universal order. Both look upon technological and 
econom ical developm ents as a p rim a ry  factor, 
according to Gray. It explains w h y  Ivens could 
unite liberalism  a nd M a rxism  relatively easily 
w ith in  himself. Both systems seek to establish 
m o d e rn ity  w ith in  a fe w  generations, as illus
trated by Ivens'films, disregarding cultural and re
ligious aspects.

D u ring  the last ten years o f his life, Ivens re
alises the lim its a nd n e ga tive  im p a c t o f  this 
form  of m o de rn ity , a nd he accentuates the im 
p orta nce  of culture, o f m e taphysics a nd m e n 
tal m ig ra tio n . Th e  scene in A Tale of the Wind, 
in w h ic h  a Chinese m a n  com e s r id in g  o n  a 
cam el in the  desert, ca rrying  tw o  fans, is illu 
m inating. As a rud im enta ry  form  of all the blast 
fu rnaces a n d  p o w e r  p y lo n s  tha t he film e d , 
these tw o  m a chine s rem ain. In the desert they 
c a nnot h o p e  to s u m m o n  the  w in d , because 
that reguires the m agical p o w e r o f the w o m a n  
and the im aginative p o w e r o f the film m aker. As 
early as 1988, this heralds a future in w h ic h  the 
w o rld  is a w a s h  w it h  p ro b le m s  s u rro u n d in g  
m o de rnity . In a speech on his 9 0 th  birthda y, in 
the N ijm e g e n  M u s e u m  ove rlo ok ing  the  W aal 
River, Ivens already prophesies: " T h e  21st c e n 
tu ry  w ill be a ce n tu ry  of the  spirit, or she w ill 
no t be at all."

John Gray states that as a conseguence o f the 
collapse of c o m m u nism , the ideological conflict 
that has dom inated a m ajor part of w o rld  politics 
during the 20th century, has suddenly becom e ir
relevant. W h a t rem ains as a standard to judge 
Ivens'film s by, is not the ideological ju dge m ent 
that his films have often been subjected to. In art, 
a political conviction can prove to be of interest as 
an artists'm otivation to create a certain w o rk  of 
art, but it cannot c o m m e n t on the guality, and 
even less so on the lasting value of that w o rk  of 
art. W ha t endures is the artistic force, the cine
matic guality, the visual aspect

Very visual!
Those w h o  take notice o f Ivens' co m m e n ts  re
garding his sources of inspiration and the origin of 
his visual gualities, w ill find that he constantly 
refers to the rich visual tradition of the N e the r
lands: "M a n y  people ask m e  w h ic h  director in
fluenced m e  the m ost...and then I reply that m ost 
o f it doesn't stem  from  o th er film m akers, but 
from  painting...from  m y  o w n  intuition in the tra
dition o f the Dutch art of painting. These people 
reflected on these matters hundreds of years ago, j
w e  should study the M asters"·'' A n d : "Th e  visual ; 
arts have a revolutionary im pact on m e , because i 
m y  talent is purely visual. Very visual1 A n d  that is 1 
part of o u r D utch cultural heritage. W e  d o  not 
have great singers, com posers, just a fe w  goo d  * 
writers -  but w e  do have great painters. It is in 1 
this that m y  visual talent is rooted, the sense of re- I  
ality".22"l a m  a Dutch realist I speak the language - 
ofVan G o g h  and B ru e gh e l"23

Especially for the film s that Ivens shoots in I 
the Borinage, the Provence a nd Ohio, the w o rk  o f j  
Vincent van G og h (1 8 5 3 -1 8 9 0 ) is very im p o rta n t j  
as an inspirational source. The w o rk  o f the 16th j
century painter Brueghel (1 5 2 0 -1 5 6 9 ) serves as '  
an inspiration for a series of films, starting w ith  - 
The Seine Meets París (1 9 5 7 ) an d  leading u p  to ]  
Rotterdam: Port of Europe (1 9 6 6 ), w h ic h  includes 
Brueghel's painting "Th e  Tow er of B a b e l"(1 5 6 3 ) j

A definite connection
As soon as 1930, w h e n  Ivens has hardly been j 
working  m ore than three years as a filmmaker, the 
Am erican film  historian Harry Alan Potam kin d is- j 
covers, after seeing the m o tio n  picture Breakers ’  
(1 9 2 9 ), a strong relationship b e tw e e n  these film  j 
im ages a nd th e  p op u la r realism  o f the D utch j  
genre art of painting  of the 17th century.24

Decades later the  Canadian film  scholar 
Thom as W augh examines this m ore closely and he 
concludes that m a ny painters stem m ing from this 
Dutch tradition can, in one w a y  or another, be 
found in Ivens'film w o rk .·' Helen van Dongen, the 
w o m a n  w h o, m ore than any other, is familiar w ith 
Ivens'film  images, since she w a s responsible for 
the editing of classic Ivens film s in the 1930's, 
studies the relationship betw een the old  masters 
of painting and film art for fifteen years, particu-

18 Tiópic Ίβενς [ 12ο Φίοτιβάλ Ντοκιμαντέρ θίοοαλονίκης



larly w ith in  th e  o n e -d im e n s io n a l im a g e , a n d  
states: "there is a definite co n n e ctio n "26 F ilm  his
torian T o m  G u n n in g  also explains Ivens' cine
m atic force, that according  to  h im  resides m a in ly  
in the visual observation, as originating  out o f the 
D utch visual tra d itio n , te rm e d  b y art historian 
Svetlana Alpers as "T h e  A rt o f Description".22

Blue
A t the cradle of this rich visual tra d itio n  in T h e  
N etherlands stand three brothers, Jo h a n , H e r
m a n  a nd Paul L im b o u rg , w h o  lived from  1380 
until 1416. T h ro u g h  the  illu m in a tio n  of th e  Book 
of Hours Belles Heures (ca. 1 4 0 4 ) a nd Tres Riches 
Heures du Due de Berry (1 4 1 2 -1 4 1 6 ) the y estab
lish their ren o w n e d  n a m e  in art history. W h a t  
Ivens c a nn ot have k n o w n  in his lifetim e, is that 
these artists w e re  b o rn  in N ijm e g e n .28

Just like Ivens th e y left the  city early, a nd took 
up roots In France, w h e re  they established th e m 
selves as the best paid artists o f their tim e . Th e  
similarities are striking, to say the least. Th e  broth 
ers, as w e ll as Ivens, lived in t im e s o f extre m e  v i
olence and  offered their services to  so m e  o f the 
m ost im p o rta n t rulers o f the ir t im e . Despite their 
g laring  realism , neither the  m in ia ture s no r the 
film s display u n a dorne d  reality. T h e  brothers do 
not sh o w  the  Parisian p op u la tio n  setting fire to 
the D u ke  o f B e rry 's  castle , o r th e ir  resistance 
against his taxing politics. Due to their catholic 
background the realism of the brothers, as w e ll as 
that o f Ivens, is laden w it h  m e ta p h ys ics . T h e  
m iniatures are late -m e d ia e va l, idealized im ages 
of "g o o d  g o v e rn m e n t" , just like Ivens often film s 
20th century utopian p a n ora m ic  v ie w s tha t can 
exist solely in his films. U m b e rto  Eco points out 
the c in e m a to g ra p h ic  qu a litie s o f  the  Bo ok of 
Hours that, w ith  its cha ng e  o f sequences, of day 
into nigh t, displays a film ic sense o f d ram a . Duke 
Jean of Berry p ro bably has read the Book o f Hours 
just like w e  w a tc h  film  a nd television no w a d a ys, 
Eco p resum es.2’  Th e  landscape o f the ir y o u th , 
the hill o n  w h ic h  the  V alkh of castle rests, w ith  its 
v ie w  of the river a n d  th e  su rro u n d in g  polders 
and the c lo u d  filled sky a bove , b o th  return in 
sim ilar landscapes in m iniatures painted by the 
brothers, for e xa m ple  calendar sheets o n  w h ic h  
the River Seine can be seen, as w e ll as in som e

p a n ora m ic  Im a ges o f  Ivens films.
U n d o u b te d ly  the three brothers have, just like 

Ivens, laid on the  banks o f the W a a l River, s w a m  
in it, a nd looked at the  blue sky above  th e m . Th e  
blue tha t is so characteristic o f the m iniatures by 
the brothers, as w e ll as of th e  film s b y Ivens.

A n  eve ryda y experience in nature that has, 
th ro u g h  the visual im a g in a tio n  o f the respective 
artists, rooted itself p e rm a n e n tly  in a rt - as w e ll as 
film  history, "...a  spacious sense o f fre e dom , it is 
as if yo u  g aze  forever deeper into blueness -  just 
as in eyes yo u  w a n t  to peer into it -  an infinity"...

F ro m  the bo ok  b y A n d ré  Stufkens, Joris Ivens. 
Weltenfilmer, Europäische Stiftung Joris Ivens, 
2 0 0 9 . 1 2 * 4 5 6 7 8 9 10 * 12
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Γιόρις Ίβενς, σκηνοθέτης του 20ού αιώνα, 
της Ολλανδίας και του κόσμου
το υ Τ ο μ  Γκάνινγκ

Η ζω ή (1 8 9 8 -1 9 8 9 ) και το έργο (1 9 2 7 -1 9 8 8 ) 
του Γιόρις Ιβενς καλύπτουν όλο τον π ρ οη γο ύ
μενο αιώνα, σχεδόν, δίνοντας μαρτυρία για τη 
σύνθετη αυτή εποχή και βοηθώ ντας μας να κα
τα νο ή σ ου με τις υποσχέσεις και τις προδοσίες 
τ η ς  Ο Ιβενς δεν αρνήθηκε ποτέ να ουμμετάοχει 
στη μάχη για το γράψ ιμο της Ιστορίας κι υπήρξε 
πρόθυμος να διακινδυνεύσει την  κρίση της. Οι 
αθετημένες υποσχέσεις μπορούν να είναι εξίσου 
σημαντικές με τα ουτοπιοτικά όνειρα στην κατα
νόη σ η  ενός αιώνα, και οι ταινίες του Ίβενς καθι
στούν την ενέργεια του εικοστού αιώνα ορατή και 
απτή και ως προς τις δύο αυτές κατευθύνσεις. Ο 
κινηματογράφ ος έχει συχνά χαρα κτηριστεί ως 
« η  μορφ ή τέχνης του εικοστού α ιώ να ». Η φράοη 
αυτή, που κάποτε δήλω νε το σύμφ υτο του κινη
ματογράφ ου με τη μοντέρνα εποχή, απειλείται 
τώ ρα να βουλιάξει σ 'ένα ν  ξεπερασμένο ιστορι
σμό. Ο  αιώνας άλλαξε και το προνομιούχο του 
μέσο μοιάζει να καταβροχθίστηκε από την  εμ
φ άνιση καινούργιω ν μέσω ν μαζικής ενη μέρ ω 
σης. Δ εν  μπ ορούμε, όμω ς, να αφ ήοουμε τον α ι
ώ να, α λλά , ούτε και το ν  κ ινη μ α το γρ ά φ ο , να 
εξαφανιστούν, χω ρίς να τους αποοπάοουμε την 
υπόσχεση που κάποτε φάνηκε ότι θα κρατούσαν, 
μια υπόοχεοη που το έργο του Ιβενς φανερώνει 
πολύ πιο έντονα α π 'ότι εκείνο οποιοσδήποτε ά λ 
λου σκηνοθέτη. Ο  Ιβενς ήταν ένας σπουδαίος 
σκηνοθέτης από μια χώ ρα χω ρίς σημαντική κι
νηματογραφ ική βιομηχανία, και εργάστηκε, το 
μεγαλύτερο μέρος της καριέρας του, μακριά της. 
Πιστεύω, ό μ ω ς  πως αυτή, η κάπως α π οκεντρω 
μένη οχέοη, με τα κυρίαρχα κέντρα της β ιο μ η 
χανίας του κινηματογράφ ου, καθώς και η α π ο 
στασιοποίησή του από το ιδανικό του έθνους,

επέτρεψαν σ τονίβ ενς  να αναπτύξει μια μοναδική 
κατανόηση για τις δυνατότητες του κ ινημ α το 
γράφ ου ως έργο της μοντέρνας τέχνης.

Αντίθετα με άλλους θεμελιωτές του μοντέρνου 
κινηματογράφ ου, όπως ο Γκρίφιθ ή ακόμα και ο 
Άιζενοταϊν, ο Ιβενς δεν αντιλαμβανόταν τον κι
νηματογράφ ο, βασικά, ως μια μορφ ή αφ ήγησης 
ιστοριών, αλλά, θεωρούσε πως η υπόοχεοή του 
αφορούσε στην οπτική π α ρατήρησ η. Χωρίς να 
θέλω  να διατυπώσω  έναν αμφ ιοβητήοιμο ισχυ
ρισμό για τον εθνικό χαρακτήρα, πιστεύω  πως η 
κινηματογραφική δουλειά του Ιβενς συνεχίζει μια 
ολλανδική παράδοση αιώνων, την  οποία η ιστο
ρικός τέχνης Σβετλάνα Αλπερς έχει αποκαλέοει 
« Η  τέχνη της Π εριγραφ ής». Η Αλπερς συγκρίνει 
την  ολλανδική τέχνη του Χρυσού Αιώ να με την 
αλμπερτιανή ιταλική αναγέννηση, που βασίστηκε 
πάνω σε μια θεατρική αντίληψ η του χώ ρου και 
της σύνθεσης. Π ροσηλω μένοι, ά ντ' αυτού, στην 
οπτική διερευνηοη της καθημερινής ζωής, οι Ολ
λανδοί καλλιτέχνες και επιστήμονες εστίαοαν στις 
διαδικασίες της όραοης, όπως τις εξηγούσαν οι 
οπτικές ανακαλύψεις του μικροσκοπίου του Λ έ -  
βενχουκ, αντί για την μαθημα τική και θεατρική 
αποτύπωση του χ ώ ρου που βλέπουμε στους με
γάλους ιταλούς καλλιτέχνες.

0  Ολλανδός ανθρωπιστής του δέκατου έβδο
μου αιώνα, Κονοταντίν Χουίγκενς εκπροσωπεί τη 
σύγκλιση της επιστημονικής περιέργειας με το 
πάθος για την οπτική π α ρατήρησ η. 0  Χουίγκενς 
εξερεύνηοε τους νέους τρόπους της όραοης, που 
κατέστησαν δυνατοί χάρη οε μια ποικιλία φακών 
και οπτικώ ν ουοκευών, από το μικροσκόπιο στη 
«σκ οτεινή  κά μερ α». Το  πάθος για την π α ρατή
ρηση και το οπτικό πείραμα κληροδοτήθηκε από
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τον  Κονοταντίν στο  γιο  του, Κρίστιαν Χουίγκενς, 
που εφ ηύρε το  μαγικό φ ανό, τον πιο παλιό πρ ό 
γο νο  της κάμερας. Το  περιβάλλον που μεγάλω σε 
ο Ιβενς, στο οποίο δέσποζε η Capí, η εταιρεία κι
νηματογραφ ικώ ν και ο πτικώ ν ειδώ ν που ίδρυσαν 
και δ ιεύθυναν ο πατέρας το υ  και ο παππούς του, 
εκεί όπου ο  Ιβενς έκανε τη  μα θητεία του, φ αν
τάζει σαν ο άμεσος συνεχιστής της, επ ικεντρω 
μένης στην  τεχνική, οπτικής παράδοσης. Οπως 
και με τη ν  ο ικογένεια Χουίγκενς, έτσι και η  οικο
γενειακή επιχείρηση τω ν Ιβενς παρείχε ένα πλαί
σιο μέσα στο οποίο  η περιέργεια για  τη ν  όραση 
μπορούσε να βρει διέξοδο  στον άμεσο πειραμα
τισμ ό  με οπτικές και μηχανικές συσκευές.

Η απόφ αση του Ιβενς να α σ χοληθεί αοβαρα 
με τον  κινημ α τογρά φ ο  πρ ο ή λθ ε  εν μέρει από 
την  επίγνω ση πως οι υψ ηλής καλαισθησίας αβαν 
γκα ρντ ταινίες (τις οποίες θ α ύ μ α ζε), βασίζονταν 
τελικά στη μηχανική ό ραση και σε τεχνικές στις 
οποίες ήταν ή δη  δεξιοτέχνης. Κατά τη διάρκεια 
μιας κουβέντας του με τον Γουόλτερ Ρούτμαν, το 
Γερμανό πειραμα τιστή σ κη νοθ έτη  τον οποίο  ο 
Ιβενς θ εω ρ ούοε τεράστιο  καλλιτεχνικό μέγεθος, 
αντιλήφ θηκε ξαφ νικά ότι το έρ γο  του Ρούτμαν 
περιόριζε η υποδεέστερη κάμερα και η ανεπαρ
κής τεχνική. Σ το ν  τομέα αυτό, συνειδητοποίησε 
ο  Ιβενς, ήταν εύκολο να είναι ισάξιος του Ρού
τμαν. Η τεχνο λογικ ή  δεξιότητα  του Ιβενς χάριοε 
στην αβάν γκ α ρντ της δεκαετίας του 20 μια νεα, 
μοντέρνα ο πτική , κι έκανε τον κινηματογράφ ο 
ένα ερ γαλείο, τόοο ζω τικό  για την ο πτική εξε
ρεύνη ση  του κόσμου, όσο είχε υπάρξει και το 
μικροσκόπιο αιώνες πριν.

Ο  ιδ ια ίτερος  α υ τό ς π ρ ο ο α να το λιο μ ο ς  του 
Ιβενς φαίνεται καθαρα στο ημιτελές πείραμα του,



το Εγώ-φιλμ, στο  οποίο  οκόπευε να χ ρ η σ ιμ ο π ο ι
ήσει τη ν  κάμερα για να δείξει τον  κό σμο  μέσα 
από μια υπ ο κ ειμ ε νικ ή  ο π τ ικ ή  γω νία . Π α ρ ό τι, 
ανα μφ ίβολα , εμ π νεύ σ τη κε  από τ η ν  υπ ο κ ειμ ε 
νική κάμερα που Ε μφ α νιζότα ν σπο ρα δ ικά  στις 
πειραματικές ταινίες τω ν  γε ρ μ α νώ ν  εξ π ρ ε σ ιο νι- 
στώ ν και τω ν  γ ά λλω ν  ιμπ ρεαιονιστώ ν, η π ρ ο σ έ γ
γιση  το υ  Ίβενς, ω στό σο, διέφ ερε κατά π ο λύ από 
εκείνη τω ν  Μ ο υ ρ ν ά ο υ , Ν τιπ όντ, Επστάϊν και Ν τ ι- 
λάκ. 0  Ίβενς δεν α ντιλα μβ α νό τα ν το  Ε γχείρημά 
του τόοο ω ς μια ο π τικ οπ οίη σ η  της ρο μα ντικ ή ς 
υποκειμενικότητας, ό σο ως ένα τεχνο λογικ ό  πεί
ραμα κα ταγραφ ής της α νθρ ώ π ινη ς ό ρ α σ η ς  για 
αυτό και κα τασκεύα σε μια κά μερα με φακούς 
που αντιστοιχούσαν σ το  α νθ ρ ώ π ινο  μάτι και με 
βάοη που θα μπ ορ ούσε να α π οδώ σει το  β η μ α τι
σμό  ενός α νθρ ώ π ου που περπα τάει. Π αρό τι ο 
Ιβενς εγκατέλειψ ε το  πείραμα το υ  ό τα ν κα τά 
λαβε ότι θα κ α τέλη γε σε μια ταινία που θα π ρ ο - 
καλούσε ναυτία  στους θ ε α τέ ς  η  μεροληψ ία του 
υπέρ του οπτικού πειράματος έναντι της  υπ οκει
μενική!; ψυχολογίας υπ ογραμμίζει τη ν  ο πτική του 
περιέργεια, αντί για την  ψ υχολογική. Επιπλέον, το 
πιο α συ νή θιστο  στοιχείο  της τα ιν ία ς  η π ρ ο σ π ά -

θειά της, να ενσ ω μ α τώ σ ε ι τ η ν  σω μα τική  κίνηση 
ενός α νθ ρ ώ π ο υ  πο υ περπατάει σ τη ν  ο πτικ ή  ε μ 
πειρία ενός υπ οκειμενικο ύ πλάνου, καταδεικνύει 
ένα απ ό τα πιο  σημα ντικ ά  στοιχεία το υ  κ ιν η μ α 
το γρ ά φ ο υ  το υ  Ι β ε ν ς  τ η ν  α γκ ό ρ ω σ η  της οπτικής 
εμπειρ ίας στο  φ υσικό σώ μα.

Ό π ω ς  κα θιστούν σαφές τα πρ ώ τα α ρ ισ το υ ρ 
γή μ α τα  το υ  Ιβενς, η Γέφυρα και η βροχή, ο θ ε
μ ε λιω μ έ νο ς  σ τη ν  ό ρ α σ η  κ ινη μ α το γρ ά φ ο ς  του 
ή τα ν  κάτι πα ρα πά νω  από τεχνικός π ειρ α μα τι
σμός. Η ικανότητα το υ  κ ινημ α τογρά φ ου να σ υ λ 
λα μβ ά νει ένα α ντικείμενο  από μια ανοίκεια γ ω 
νία και να συσχετίζει τις οπτικές αυτές σκοπιές σ ' 
ένα χρο νικ ό  ρυ θ μ ό , μέσω  το υ μο ντά ζ, δεν  δ η μ ι
ο ύ ρ γ η σ ε  μό νο  ένα νέο  τρό πο  θέασης, αλλά  κι 
ένα νέο τρό πο  ενοίκιοης το υ  σύγχ ρο νο υ κόσμου. 
Οι πρώ τες ταινίες το υ  Ιβ ενς  αντα να κλο ύσα ν τη 
λο γ ικ ή  της κατασκευής και τους μηχανικούς ρ υ θ 
μούς τω ν νέω ν β ιο μη χα νικ ώ ν και τεχνο λογικ ώ ν 
π εριβα λλόντω ν. Η Γέφυρα δεν είναι μ ό νο  η απει
κόνιση μιας σ ιδ η ρ ο δ ρ ο μ ικ ή ς  γέφ υρας, αλλά, η 
σ υνά ντη σ η  δύ ο  μηχανώ ν, μιας γιγάντιας και μιας 
μικροσκοπ ική ς. Α π ό  τη  μια, η ταινία π α ρου σ ιά 
ζε ι τ η ν  τεχνο λογία  της μ ν η μειώ δ ου ς  α νυψ ο ύμ ε -

νης γέφ υρας του Ρ ό τερντα μ Α π ό  τ η ν  ά λ λ η , δ ε ί
χνει τη ν  τεχνολογία  μιας ά λλης, μικρότερης, αλλά 
όχι λ ιγ ό τ ε ρ ο  κ α λο κα τα σ κ ευ α σ μ έν η ς  μη χα νή ς, 
της  Κίησηπο, της  φ ορη τή ς  κάμερας που ο Ίβενς 
χρ η σ ιμ ο π ο ίησ ε  για  να γυ ρίσει τη ν  ταινία. Η ελ α 
φριά αυτή κάμερα έγινε προέκταση όχι μόνο του 
μα τιού του Ίβενς, α λλά, ο λό κ λη ρ ο υ  του σώ ματός 
του. Ενώ η ταινία εξερευνά την  γέφ υρα από όψεις 
που συχνά ζαλίζουν, η ο πτικ ή  της γω νία  δεν δια 
χω ρίζετα ι ποτέ από το  σώ μα. Μ έ σ ω  της κ ινημ α 
τογρά φ ησ η ς  και του μ ο ντά ζ  του Ίβενς όχι μόνο 
βλέπ ο υ μ ε και ε ξερ ευ νο ύ μ ε  τη  μο ντέρ να  αυτή 
δ ο μ ή , ο πτικά, αλλά  και τη ν  ενοικ ούμ ε, κα το ι
κούμε μέσα στις προοπτικές της και β ιώ νο υμε 
σπλαχνικά τους ρυ θμ ού ς της.

Ό μ ο ια , και η Βροχή, εξερευ νά  τα απ οτελέ
σμα τα μιας μό νο  βροχό πτω ση ς σε μια μοντέρνα 
πό λη, δη μ ιο υρ γώ ντα ς  μια σ υνθ ετικ ή  ο πτικ ή  γ ω 
νία μέσω  το υ  μο ντά ζ, που κινείται δια μ έσου του 
χ ώ ρ ο υ  και του χ ρό νο υ (ο  Ίβενς, φ υσικά, κ ιν η μ α - 
τογρά φ ησε πολλές νερο πο ντές π ρ οκειμένου να 
συνθέσει τη  μια α υ τή  κινημ α τογρα φ ικ ή  β ρ ο χ ή ), 
και μας δίνει την  ευκαιρία να ζή σ ου με απευθείας 
ένα κ α θη μερινό  γεγο νό ς  με ό λη  τη ν  ζω ντάνια
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που χαρίζει ο κινηματογράφ οι,. Η κάμερα του 
Ιβενς δεν γρ ηγορ εί μόνο απέναντι στα οπτικά 
μοτίβα της αντανάκλασης και της διάθλα σης, 
τω ν υφ ώ ν που μεταβάλλονται από τη γυαλάδα 
της υγρασίας ή του περιβάλλοντος που κα λύ
πτεται από την  απαλή β ροχή, αλλά, συμμετέχει 
κιόλας ο τη ν  α νθρώ π ινη αλληλεπ ίδρα ση  με το 
περιβάλλον αυτό. Τ ο  αξέχαστο στιγμιότυπο με 
τα κοριτσάκια που τρέχουν σε όλο το κάδρο σκε
πασμένα με μια κουβέρτα για να μην βραχούν 
ενέπνευσε την  παρατηρητικότητα του Ίβενς, «ο ι 
χοροπηδηχτές κινήσεις τω ν ποδιών τους είχαν το 
ρυθμό τω ν βροχο α τα λίδω ν» Η αναλογία αυτή 
μας δείχνει τη λογικ ή  του λυρικού μοντάζ του 
Ιβενς και του κα θοδηγητικού ρόλου που αυτό 
έχει στην  μεγάλη δύναμη της πα ρατήρησης. Σε 
α ντίθ εση  με π ο λλο ύς  σ κη νο θ έτες  της αβάν 
γκαρντ τ ου τέλους της δεκαετίας του 20, ο Ιβενς 
δεν υποτάσσει τέτοιες ανθρώπινες κινήσεις στη 
λογική ενός μονταριομένου ρυθμού. Αντίθετα, το 
ανθρώ πινο σώμα, αυτό το κράμα χάρης και αδε
ξιότητας, γίνεται η βάοη ενός κινηματογραφ ικού 
ρυθμ ού στηρ ιγμένο υ στις χειρονομίες και στα 
μοτίβα της σω ματικής κίνησης. 0  Ιβενς σφ υρη
λατεί τη σύνδεση ανάμεσα στην οπτική πα ρατή
ρηση και τη  λυρική μεταμόρφω ση με μια κινη
μα τογραφ ική ποίηση που προέρχεται από μια 
διαύγεια αντίληψ ης, και μια άμεση συμμετοχή 
στη  σω ματική κίνηση.

Μ ετά τις πρώτες του ταινίες, ο Ιβενς είδε πως 
η δουλειά του απομακρυνόταν από τον φ ορμα
λιστικό λυρισμό τω ν πρώ ιμω ν α ρ ισ το υ ρ γη μ ά 
τω ν του προς μια πιο άμεση πολιτική δέσμευση 
απέναντι στα προβλήμα τα του σύγχρονου κό
σμου. Η εμβρίθεια, όμω ς, του μετέπειτα έργου 
του εξέλιξε, και διόλου δεν εγκατέλειψε, τη σ υμ
μετοχή στη  ζω ή  του σώ ματος και του ματιού 
μέσω του κινηματογράφ ου. Η ταινία που κινείται 
ανάμεσα στα πρώτα εκείνα φ ορμαλιστικά πει
ράματα και στις μετέπειτα ταινίες του που έστια
ζαν περισσότερο στα εργατικά κινήματα είναι το 
Χιι(ονμί, και ειδικότερα το κομμάτι για τη Ζ έ ν - 
τερζε που είναι και το διαμάντι της Παρότι, πρό
κειται για μια απ ροκάλυπτο πολιτική π ρ α γμ α 
τεία, ο επικός τρόπος που η ταινία παρουσιάζει 
την αποστράγγιση της Ζέντερζε για τη δη μ ιο υ ρ 
γία νέων χωραφιών, την ξεχωρίζει ως ενα από τα 
σπουδαιότερα έργα απεικόνισης του ανθρωπίνου

μόχθου του εικοστού αιώνα,
Η δύναμη της απορρέει άμεσα από τη ν  σ ω 

ματική ταύτιση του Ιβενς με την  κάμερα, τη σ ω 
μα τική συνιστώ σα της π α ρατήρηοής του και τη 
συμμετοχή του στους ρυθμούς των εργατών, Ένα 
περιστατικό που ο Ιβενς διηγείται στην  αυτοβιο
γραφία του σχετικά με την πρ οβο λή  της ταινίας 
Ζέντερζε σ τη ν  Σο βιετική  Έ νω σ η  δείχνει το πως η 
ταινία μετέφερε μια α ίσθηση σω ματικής, αλλά 
και οπτικής γνώ σης. Μ ετά από μια πρ οβο λή της 
ταινίας, ένας ρώ σος εργάτης δ ια μ αρτυρήθ ηκε 
πως ο Ιβενς θα πρέπει να είχε πει ψέματα για την 
μ ικ ρ ο α σ τική  του κα τα γω γή  αφ ού η Ζέντερζε 
απέδιδε τη ν  εργασιακή διαδικασία με τον ίδιο 
ακριβώς τρόπο που την  βίω νε ένας εργάτης. 0  
Ιβενς αντί να προσβ λη θ εί από τη ν  κα τηγορία, 
συνειδητοποίησε τον έπαινο που εμπεριείχε για 
την  ταινία. Ε ξήγησε το  πως είχε εμβαπτιστεί στις 
διαδικασίες του μόχθου, κουβαλώ ντας πέτρες 
και μετακινώ ντας υποστηρίγματα , πρ οκειμένου 
να καταλάβει πως να τις κινηματογραφ ήσει σ ω 
στά. Σ ε  όλη τη  διάρκεια της ταινίας νιώθει κανείς 
την  πραγματική α ίσθηση, τη ν  απτότητα και το 
βάρος τω ν αντικειμένω ν, την  προσπάθεια και 
την  δύναμη που απαιτούνται για να τα κο υβ α λή 
σεις. Μ ια σ τιγμή , ειδικότερα, μου έδω σε την  α ί
σ θ η σ η  τω ν δ εσμ ώ ν της α λ λ η λ ε γ γύ η ς  που θα 
μπορούσε να δη μιο υργήσει ένας τέτοιος μόχθος 
μέσω  τω ν άμεσω ν σω ματικώ ν του απαιτήσεων. 
Μ ια  ομάδα εργατώ ν κουβ αλούν ένα τεράστιο 
κομμάτι οω λή να . Ι ο  κο υβ αλο ύν στους ώ μους 
τους περπατώ ντας δ ίπ λα -δ ίπ λα  και από τις δύο 
μεριές του φορτίου. Για να βεβαιω θούν ότι το 
κρατάνε γερά και να διασφ αλίσουν ότι περπα
τούν μαζί συγχρονισμένα, έχουν όλοι τα χέρια 
τους γύ ρ ω  από τον ούντροφ ό τους της απέναντι 
πλευράς, δημιο υργώ ντα ς ένα αδιάσπαστο σ ύ 
νολο  βασισμένο στη ο ω μ ατική οικειότητα  και 
την  προσπάθεια

Οι πολιτικές ταινίες του Ιβενς δεν κατέγραψαν 
μόνο τη σω ματική αυτή εμβάπτιοη στο μόχθο και 
τη ουνεπακόλουθη αλληλεγγύη , αλλα και τις α μ - 
φίθυμες απαιτήσεις του τεχνολογικά πιο π ρ ο η γ 
μένου βιομηχανικού μόχθου της γρ α μμ ής πα
ραγω γής. Λίγες ταινίες είναι τοοο διφ ορούμενες 
στην  ερμηνεία τους όσο η Βιομηχανική Συμφω
νία (γνω σ τή  επιοης ως Ιο Ραόιο της Philips). Αν 
και η ταινία αυτή ενοικει στον κοομο της γρ α μ -
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μής παραγω γής τόσο απόλυτα και α ισθητά όσο η 
ίίφυρα κατοικούσε μέσα σ τη ν  μα ζική βιο μηχο  
νική της δ ο μ ή , η  σω μα τική  συμ μετο χή  τω ν ερ
γα τώ ν έχει μετα βληθεί λ ό γω  της ολικής μη χα νο 
ποίησης. Εδώ  ο άνθρω πος -  ε ργάτης παγιδεύεται 
στον  επ α να λαμβανόμενο και χω ροταξικά αφ αι
ρετικό  ιστό τω ν  β ιο μη χα νικ ώ ν δ ιαδικα σιώ ν Η 
ίδια η φ ύση του ερ γο στασιακού χ ώ ρου με τις 
μονίμω ς κινούμενες ζώνες μ ετα φ ο ρά ς τις γρ α μ 
μές π α ραγω γής και τα σ υστήματα π α ρ ά δ ο σ η ς  
καθηλώνει τη ν  ανθρώ πινη χειρονομία σε ένα μη
χανικό σχή μα . Στ ιγμ έ ς  πα λιο μο δίτικη ς μα στο
ριάς, όπως το  φ ύσημα του γυ α λιο ύ  (σ ημ α ντικό  
κομμάτι της ο λλα νδική ς κουλτούρας της β ιοτε
χνίας που δοξάζεται στη ζω γραφ ική του 17ου αι
ώ να ), μο ιάζουν, εδώ, φ υλακισμένες -  σε α ντα
γω νισ μ ό  με τις μηχανές. Ο  Ιβενς έχει πει πως 
επιδίω κε η ταινία να είναι μια κριτική του ερ γο 
στασίου της Philips, ό π ω ς  ό μ ω ς  μο υ εξήγησ ε ο 
Χανς Σ ο υ τ ς  το  σχόλιο  αυτό δεν ήταν αντιπ ρο 
σω πευτικό τω ν δ η λώ σ ε ω ν του κατά τη  δ ιά ρ κ εια . 
της π α ραγω γής της. Αριστεριστές κριτικοί όπως 
ο Λεόν  Μ ουσινιάκ «δ ιά β α σ α ν» πράγματι τ η ν  ται
νία ως μια κριτική της α π ανθρω ποποίησης του 
ερ γά τη  στον καπιταλισμό. Ω στόοο, όταν βλέπει 
κανείς την  ταινία, ν ιώ θει μια έντο νη  αμφιθυμία. 
Απά τη  μια, η κάμερα το υ  Ιβενς απεικονίζει ένα 
απ ανθρω ποιητικό  σύστη μα  που έρχεται σε από
λ υ τη  αντίθεση με το σω ματικό μόχθο που δ η μ ι
ουργεί δεσμούς α λληλεγγύη ς στο Ζέντερζε. Αν τις 
δο ύμε κα τ'α ντιπ α ρ α β ο λή , οι δύο αυτές ταινίες 
φ αίνεται να απ οκα λύπτουν - έ τ σ ι  όπως δεν θα 
μπορούσε καμία ά λλη  μορφ ή τέχνη ς - την  υπ ο- 
β ά θ μ ιο η  τη ς  δ ο υλειά ς  σ το ν  ε ικο σ τό  αιώ να. 
Ω στόσο, η Βιομηχανική Συμφωνία φ αίνεται επί
σης να συμμετέχει σ τη ν  τεχνο λογία , να  την τιμά, 
να προσαρμόζεται σε αυτή, να κινείται με τις μη 
χα νές να δονείται με το ρυθμ ό  τ ο υ ς  ειδικά σε 
σχέση με τη  μουσική της επένδυσής της. Η ται
νία μοιάζει να γο ητεύεται και να θέλει να πα ρα- 
δ ο θει σ τ η ν  α φ α ίρεσ η , μια α ίσ θ η σ η  ν τρ ο π ή ς  
(α μηχανίας), ό μ ω ς  την κονει να αντιμάχεται την 
επιθυμία της αυτή. Ο  κοομος τω ν λα μπ ερό  φ ω 
τισμένω ν γυ ά λινω ν σ ω λή νω ν και λα μπ τή ρω ν και 
η άνεση της κίνησης προικίζουν την ταινία με 
μια α ισθηοη μυστήριου που ερχεται σε οξεία αν
τίθεση με τις άμεσο κατανοητές διαδικασίες της 
Ζέντερζε (η  γη  και ο βράχος βυθίζονται, το νερό



ξεχύνετα ι αλλά  τελικά  π εριορ ίζετα ι, τα α ν θ ρ ώ 
πινα χέρια και οι πλάτες το  κ α το ρ θ ώ ν ο υ ν). Η ίδια 
η α μφ ιθυμία  της ταινίας α υτής (και οι σ υνθ ήκ ες 
της π α ρ α γω γή ς  τη ς , π ο υ έγ ιν ε  ενό σ ω  ο Ίβ εν ς  
ετο ιμ α ζότα ν  να πάει ο τη  Σ ο β ιε τ ικ ή  Έ νω σ η  για 
να γυ ρίσ ει ταινίες για  το  Π εντα ετές Σ χέδ ιο , εν 
μέρει για  να βγάλει χ ρ ή μ α τα  και εν  μέρει για  να 
κατευνάσει τ ον  πατέρα του η φ ω τογραφ ική εται
ρεία το υ  οποίου έκανε τη ν  π α ρα γω γή  της ταινίας) 
ανοίγει το  επ ικ ίνδυ νο  χάσμα πίσω  από τ η ν  υπ ό
σχεση το υ  κ ινημ α τογρά φ ου , τη  δ ύ να μ η  της κι
νη μ α το γρ α φ ικ ή ς  π λάνης που εκφ ράζεται μέσα 
από τη ν  α ν α ζή τη σ η  τη ς  ο πτικής γν ώ σ η ς . 0  Ίβενς 
έκανε μια ταινία ικανή να ικανοποιήσει ο π ο ια δ ή 
ποτε χ ρ η μ α το δ ό τρ ια  εταιρεία  και να πείσει τους 
αριστερ ιστές θεατές ότι επιτίθεται στις ερ γα σ ια 
κές συνθ ήκ ες τω ν  ερ γα τώ ν. Μ ια  ταινία  η φ ο ρ 
μα λιστική  ομο ρφ ιά  τη ς  οποίας, δ η μ ιο υ ρ γ η μ έ ν η  
από ένα σ κη νοθ έτη  που γ ίνεται καχύποπτος απέ
ναντι σε έναν τέτοιο  φ ορμ α λισ μό, πρέπει να σ υ γ
κα λύπτει ένα βα θ μό  δυσπιστίας.

Ο  Ζαν Λ ικ  Γκοντάρ έχει εύ γλω ττα  συνοψ ίσει 
τον  κ ίνδυνο  τη ς  κ ινημ α τογρα φ ικ ή ς  υπόσχεσης 
για γν ώ σ η  στη  φ ράση του : « Δ ε ν  είναι μια α κ ρ ι
βής εικόνα · είναι απλώ ς μια ε ικό να ». Εμφ ανώ ς οι 
εικόνες μ ιλού ν  από μόνες τους, α π οκτούν, όμω ς, 
και ν ο ή μ α τα  μέσα σ ' ένα πλα ίσ ιο , ένα πλαίσ ιο  
που η α ν εξά ρ τη τη  εικόνα δεν  μπ ορεί πά ντα να 
καθορίσει. Ν ιώ θ ω  ότι ο Ίβ ενς  το  έδειξε αυ τό  με 
τη ν  ταινία του , το υ  1 9 3 1 , Νέα ίη, σ τη ν  οποία  σ υ 
χνά αναφ έρονται σαν να ήτα ν απ λώ ς μια νέα εκ
δο χή τηςΖέντερζε. Α ντίθ ετα , ο  Ίβ ενς , εδώ , υπο
βάλει το  π ρ ο η γο ύ μ ενο  υλικό  το υ  σε ένα ρ ιζικό  
επ ανοριομό που μα ρτυρά τ η ν  π ροδοσία  της υπ ό
σχεσης της πρ ώ της ταινίας εξαιτίας τ ο υ  πα ρά λο 
γο υ σ κεπτικού τω ν  κα π ιτα λισ τικώ ν α γορώ ν. Η 
«Ν έ α  Γ η »  δ η μ ιο υ ρ γ η μ έ ν η  από το ν  α νθ ρ ώ π ινο  
μόχθο και την  τεχνο λογία  της π ρ οη γο ύμ ενη ς ται
νίας, έβ γα λε καρπό που -εξα ιτία ς  της κα τά ρ ρευ
σης της πα γκόσμιας γε ω ρ γικ ή ς  αγορά ς κατά τη 
διάρκεια τη ς  Ύ φ ε σ η ς - δεν μπ ορ ού σε να φ έρει 
κέρδο ς σε εκείνο υς π ο υ  το ν  κα λλιέρ γη σ α ν. Τ ι 
νό η μ α  θα μπ ορ ού σα ν να έχουν ο ι ηρω ικ ές εικό 
νες το υ  μό χθ ου του Ίβενς, μέοα οε ένα τέτοιο  
πλαίσιο α νεσ τρα μ μένω ν αξιώ ν;

Ο  Ίβ εν ς  εκφ ρ ά ζει τ η ν  τρ α γικ ή  α υ τή  ε ιρ ω 
νεία όχι μ ό νο  μέοω  της α φ ή γ η σ η ς , πο υ εξη γεί 
τ η ν  τελ ικ ή  μο ίρ α  της νέας γη ς , α λλά , και μέοω

ενός σ τ ιλ  μ ο ν τ ά ζ  που δεν  π ε ρ ιο ρ ίζε ι π λ έο ν  τον  
εα υ τό  το υ  σ τ η ν  εν ο ίκ ισ η  ενός μό νο  σ κ η ν ικ ο ύ  
π λα ισ ίου , α λλά  επ ιλέγει ελεύ θ ε ρ α  υλικό  απ ό τα 
α μ ερικά νικα  και τα ευ ρω π α ϊκά  επ ίκαιρα για  να 
δ είξει τα α π ο τελέσ μ α τα  τη ς  πα γκό σμιας κα τά ρ 
ρε υσ η ς  τη ς  α γορά ς. 0  Ίβ εν ς  είχε μά θει από τον  
Π ο υ ντό φ κ ιν  και το υ ς  σ ο β ιετικ ο ύ ς  σ κ η ν ο θ έτες  
πω ς το  μ ο ν τ ά ζ  έδινε ν ό η μ α  σε μια τα ινία , στις 
π ρ ο η γο ύ μ ε νε ς  ταινίες  του , ό μω ς, το  μ ο ντά ζ  κ υ 
ρίω ς δ η μ ιο υ ρ γ ο ύ σ ε  τ η  ρ υ θ μ ικ ή  α λ λ η λ ε π ίδ ρ α σ η ' 
τω ν  δ ιαδικα σιώ ν που κ ινημ α τογρα φ ού σε. Τώ ρ α , 
επ η ρ εα σ μ ένο ς  ίσω ς απ ό τ η ν  π ρ ό σ φ α τη  δ ο υ 
λειά  το υ  για  το  Ο λλα νδ ικ ό  Κ ο μο υνισ τικό  Κόμμα, 
να  μ ο ντά ρ ει δ η λ α δ ή  ξανά τα επ ίκ α ιρα  για  να 
το υ ς  δ ώ σ ει ένα επ α να σ τα τικό  μ ή ν υ μ α , ο Ίβ ενς  
κάνει τις εικόνες το υ  να  μ ιλο ύ ν  μέσα από τ η ν  ει
ρ ω νικ ή  α ν τιπ α ρά θ εσ η  και τ η ν  α ντίθ εσ η . Ο  κα ρ
πός πο υ έβ γα λε  η νέα γη  ρίχνεται π ίσω  σ τη ν  θά
λα σ σ α  από τ η ν  ο π οία , πριν, με τε ρ ά σ τιο  μόχθο 
είχε α π οσ π α σ τεί το  χώ μα  (γ ια  τ η ν  κ α λλιέργειά  
τ ο υ ). Ό π ω ς  α κ ρ ιβ ώ ς  ο μόχθος και η π ρ ο σ π ά 
θεια , α λλά , και η τρ ο φ ή  πο υ π ρ οσ φ έρει η φ ύση 
μ π ο ρ ο ύ ν  να  π ρ ο δ ο θ ο ύ ν  απ ό τις ειρω νείες  της  
α γορά ς, έτσι κι ένας σκη νο θ έτη ς  πρέπει να είναι 
εν ή μ ερ ο ς  για  τ η ν  ικα νότη τα  τη ς  κ ιν η μ α τ ο γ ρ α 
φ ικ ή ς εικό να ς να  επ α νο ρ ίζε ι τ ο ν  εα υ τό  της , να 
π ρ ο σ τα τεύε τα ι ενά ντια  σ τη  μο ίρα  της . Οι δ υ να 
τές  εικό νες τ ω ν  π ρ ο η γ ο ύ μ ε ν ω ν  τα ιν ιώ ν  (τ α ι
ν ία ς ) το υ  Ίβ ε ν ς  δεν λ ένε πια α υ τό  πο υ φ αινόταν 
κά ποτε ότι έλεγα ν. Η γ ν ώ σ η  και η δ ύ να μ η  που 
είχαν κάποτε έχει πρ οδο θ εί κι α υτή, καθώ ς οι ει
κόνες δεν μο ντά ρ οντα ι πια για  να μας κά νουν να 
συ μ μ ε τά ο χο υ μ ε σ το ν  δ η μ ιο υ ρ γ ικ ό  μό χθ ο, αλλά, 
α ν τ ίθ ε τ α , ο ι χ ε ιρ ο ν ο μ ίε ς  α υ τές  κ α τέ σ τη σ α ν  
ανού σιες απ ό ένα π ο λιτικό  και ο ικ ο νο μ ικό  σ ύ 
σ τ η μ α  το  ο ποίο  ο μόχθος τους δεν  μπ ορ εί να 
επ ηρ εά σ ε ι. Ό π ω ς  η δ ο υλειά  το υ  ερ γά τη  έχει γ ί 
νει ά σ κ ο π η , έτσ ι και ο ι ε ικ ό ν ες  έ χ ο υ ν  α π ο 
σ τ ρ α γ γ ισ τ ε ί  α π ό  τ η ν  έ μ φ υ τη  σ η μ α σ ία  του ς, 
έχο υν  χάσει το  ν ό η μ ά  τους από τα  νέα μο τίβ α  
τ ο υ  μ ο ν τ ά ζ  π ο υ  ε π ιν ό η σ ε  ο Ίβ ε ν ς  και γ ια  τα 
ο π ο ία  ε ίπ ε  πω ς ε ίνα ι δ ο μ η μ έ ν α  ό π ω ς  ένα 
α σ τ ε ίο , κ α θ ισ τώ ν τα ς  π α ρ ά λ ο γ η  τ η ν  η ρ ω ικ ή  
α υ τή  πρ οσπ ά θεια .

Πρέπ ει να ε ξ ο μ ο λ ο γ η θ ώ  πως δεν  έχω  μ ε λε 
τήσει τις μετέπειτα  ταινίες το υ  Ίβενς στο  βαθμό 
πο υ έχω  εξετάσει τις πρώ τες του. Δ ε ν  υπάρχει 
αμφ ιβο λία , ω σ τό σ ο, α π 'ό ο α  ξέρω  για  τη ν  υπ ό

λο ιπ η  δ ο υλειά  το υ  πω ς συνέχισε να  είναι ένας 
σπουδαίος σκηνοθέτης, ακριβώ ς επειδή συνέχισε 
να παλεύει με τη ν  α λήθεια  που η κ ιν η μ α το γρ α 
φ ική εικόνα έμ οια ζε να μετα φ έρει και τα ν ο ή 
ματα που θα μπ ορ ού σε να κομίζει. 0  Ίβ εν ς  χ ρ η 
σ ιμο π ο ίη σε τις ταινίες ως ένα μέοο στον αγώ να 
να  κα ταλάβει τις διαδικασίες της  Ιστορίας και να 
πείσει τους ά λλους για  τις απόψ εις του. Α π ό  τα 
τριάντα  το υ  και μετά, η δουλειά  το υ  ακολού θη σε 
κυρίω ς τ η ν  γρ α μ μ ή  το υ  Κόμματος, μερικές φ ο 
ρές υπ ερα σ π ιζόμ ενη  το  δ ικαίω μα το υ  α ν θ ρ ώ 
που σ τη ν  α υτο διάθεση [Η ίη της Ισπανίας, Εδώ 
Ινδονησία!), άλλες φ ορές σε μια α μ φ ίβ ο λη  π ρ ο 
σ π ά θ εια  σ τ ή ρ ιξ η ς  τη ς  κ ρ α τ ικ ή ς  π ο λ ιτ ικ ή ς  -  
πά ντα ό μω ς λε ιτο υ ρ γώ ντα ς  στα πλαίσια τη ς  επι
θυμίας το υ  Ίβ ενς  να α λλά ξει το ν  κόσμο προς το 
κα λύ τερο. Μ ο υ  φ αίνεται ειρω νικό που η σειρά 
τω ν  ταινιώ ν του Ίβενς για τ η ν  κινέζικη πολιτιστική 
επ α νά σ τα σ η , Πως ο ίιουκόνγκ μετακίνησε τα 
βουνά, τ η ν  ο ποία  θ εώ ρ η σ α  α ρχικά σ ύ γχρ ο νο  
ν το κο υ μ έ ντο  κι όχι ιστο ρική  ταινία, είχε τη  δ ύ 
να μη  να θ ολώ σει τ η ν  κα τανόησή μου για  το  γε 
γο νό ς  α υτό, αντί να τ η ν  διαφ ω τίσει. 0  Ίβενς και 
η συνερ γά της το υ  Μ α ρ σ ελίν  Λ ο ρ ιντά ν  σ υ ν ειδ η 
τοπ οίη σ α ν αργότερ α  τη ν  δ ική  τους έλλειψ η  κα
τα νό η σ ης  για  τα γε γο νό τα  που κα τέγραψ αν κα
θώ ς και τη  συνενοχή  τους σ τη ν  τρ α γω δ ία  αυτή 
τη ς  Ιστορίας. Τ ο  γεγο νό ς  ότι οι δυνατές αυτές ει
κόνες μ ο ιά ζο υ ν  να έχο υν  π ρ ο δ ώ σ ει τ η ν  υπ ό 
σχεση το υ  κ ινημ α τογρά φ ου να μας δείχνει τη ν  
αλήθεια δεν αποτελεί τόσο σημάδ ι της  αποτυχίας 
ενός σ κη νο θ έτη , αλλά, περισσότερο, μια ένδειξη 
το υ  μ ε γά λο υ  κ ινδ ύνο υ και τη ς  δ υ σκολία ς που 
εμπεριέχει το  κα θήκον να ξεχω ρίζεις τις ακριβείς 
εικόνες α πό αυτά που στην  πραγματικότητα είναι 
μόνο εικόνες. Ν ιώ θ ω  δέος μπ ρο στά  στη ζω ή  και 
τη  δο υλειά  το υ  Ίβενς, ενός α νθ ρ ώ π ο υ  που υπέ
φ ερε και θριά μβ ευσε μέσα από τις αμφ ισημίες 
του π ρ οη γο ύμ ενο υ αιώνα, και τον  ο ποίο  σέβομαι 
εξίσου για  τις αποτυχίες όοο  και για  τις επιτυχίες 
του, α λλά, και για  το  γεγο νό ς πω ς είναι δύσκολο 
ακόμα και τώ ρα να ξεχωρίσεις με σιγουριά το  ένα 
από το  ά λλο.

Α π ό  τη ν  έκ δοση  Cinema Without Borders.
Ehe Films of Joris Ivens, Ν α ϊμέγκεν  20 0 2
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Joris Ivens Filmmaker of the Twentieth Century, 
of The Netherlands and the World
by Tom  G u n n in g

Joris Ivens' life (1 8 9 8 -1 9 8 9 ) a nd film  w o rk  
(1 9 2 7 -1 9 8 8 ) nearly span the last century, w it 
nessing this com plex era and helping  us grasp 
both its promises and betrayals. Ivens never re
fused to participate in the struggle to m ake his
tory and w as w illin g  to risk history's ju d gm e nt. 
Broken promises can be as significant as utopian 
dream s for understanding a century, and Ivens' 
films render the energy of the tw entieth century 
both visible and palpable in both directions. Cin
em a w as often described as the "art form  of the 
tw entieth century". That phrase, w h ic h  once d e 
noted the inherence of film  in the m o dern age, 
n o w  threatens to sink into an o utm ode d histori- 
cism . The century n o w  has turned and its privi
leged m e d iu m  appears to have been cannibal
ized by a host of n e w  m edia. But w e  cannot let 
either the century or cinem a disappear w ith o u t 
wresting from  the m  the prom ise they once held, 
a prom ise Ivens' w o rk  displays perhaps m ore 
pow erfully than that of any other single film 
maker. Ivens w as a m ajor film m aker from  a na
tion  w ith o u t  a m a jo r film  indu stry , a n d  he 
w orked for m ost of his career outside his h o m e 
land. But I believe his s o m e w ha t off-center rela
tion to the d o m in a nt centers of cinem a as in 
dustry, as well as his distance from  the ideal of 
nationhood, a llow ed Ivens to d evelop an unique 
grasp of the possibilities of the c inema as a m o d 
ern art w ork.

In contrast to other founders of the m odern 
cinem a, like Griffith or even Eisenstem, Ivens did 
not conceive of cinem a prim arily as a form  of

storytelling, but found its prom ise in visual o b 
servation. W ithout making a dubious claim about 
national character, I believe that Ivens'film  w o rk  
continues the centuries old Dutch tradition w h ich 
art historian Svetlana Alpers term ed "Th e  A rt of 
Describing". A lpers contrasts Dutch A rt  o f the 
G olden A ge w ith  the Albertian Italian Renais
sance, founded upon a theatrical conception of 
space and com position. Im m ersed instead in the 
optical exam ination o f everyday life and of the 
objects that surround us, Dutch artists and scien
tists focused on the processes o f vision, exem pli
fied by the optical discoveries of Leeuwenhoeck's 
microscope, rather than the mathem atical and 
dram atic plotting of space found in the Italian 
masters.

Seventeenth century Dutch hum anist Con
s t a n t ^  Huygens typifies this convergence of sci
entific curiosity w ith  a passion for visual observa
tion. Huygens explored the n e w  m odes of vision 
allowed by a variety of lenses and optical devices, 
from  the microscope to the "camera obscura". This 
passion for observation and optical experim ent 
w as passed from Constantijn to his son Christian 
Huygens w h o  invented the m agic lantern, cin
ema's m ost direct ancestor. The environm ent that 
Ivens g re w  up in, dom inated by Capi, the camera 
and optical supply com pany w h ic h  his father and 
grandfather had established and m anaged, and in 
w h ich  Ivens apprenticed, seems like a direct con
tinuation of this technically oriented, optical tra
dition. Like the Huygens family, the Ivens family 
business provided a context in w h ich  visual cu 

riosity could be chan ne lle d  into direct experi
m entation w ith  optical a n d  m echanical devices.

Iven s'd e cisio n  to take u p  film m a k in g  seri
o usly  c a m e  p a rtly  from  his in s ig h t th a t th e  
h ig hly  aestheticized A v a n t-G a rd e  film s (th a t he 
a d m ire d ) u ltim a te ly  relied o n  optical e n gin e e r
ing  a nd techniques of w h ic h  he w a s already a 
master. D u rin g  a visit w ith  W a lte r R u ttm a n n , 
th e  G e rm a n  e xp e rim e n ta l f ilm m a k e r w h o m  
Ivens regarded as an artistic titan, he su d denly 
sa w  that Ruttm a n n 's w o rk  w a s lim ite d  by an 
inferior cam era a nd p oo r craftsm anship. In this 
area, Ivens realized, he w a s easily R uttm ann's 
equal. Ivens'technological ability b rou gh t to the 
A v a n t-G a rd e  of the tw e n ties a n e w  m o d e rn  vi
sion, m a k in g  the cin e m a  a tool as vital for visual 
exploration o f th e  w o rld  as the m icroscope had 
been centuries earlier.

Ivens'unique orientation com es into focus in 
his unfinished e xperim ent, the /-f//m, in w h ic h  
he in te n d e d  to use the  ca m e ra  to s h o w  the 
w o rld  from  a subjective v ie w p o in t. U n d o u b t 
edly inspired by the subjective cam era w h ic h  
appeared sporadically in the experim ents of both 
the G e rm a n  Expressionist a n d  the French Im 
pressionist film s, nonetheless Ivens' approach 
differed g re a tly  from  that taken b y M u rn a u , 
D u p o n t, Epstein or Dulac. Ivens conceived his 
project less as a visualization of rom a n tic  su b 
je ctivity than as a technological e xp e rim e nt in 
c a p tu rin g  h u m a n  v is io n , d e vis in g  a ca m e ra  
w h ose  lens corresponded to the h u m a n  eye and 
w h o s e  cam era m o u n t cou ld  convey the gait of
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Διάλογοι μετον μεγάλο ντοκιμαντερίοτα ΓιόριςΊβενς
του Αντρέα Παγουλάτου

Οι διάλογοι αυτοί μι το μεγάλο ντοκιμαντερίστα Γιόρις 
Ιβενς πραγματοποιήθηκαν οε δύο συναντήσεις ματ, 
στο σπίτι του, στο κέντρο του ίίαρισιού, μετά από δύο 
μεγάλους κύκλους προβολών όλων των αωζόμενων 
ταινιών του, στο Μπομπούρ και τη ίαλλική Γαινιοθήκη 
(1979- 1980).

Αντρέας Παγουλάτος: Έχω την άποψη ότι οι πρώ
τες οας ταινίες (Σπουδή κινήσεων στο Παρίοι, Η Γέ
φυρα, Βροχή κλπ.) έχουν άμεοη οχέοη με τις πρω
τοποριακές αναζητήσεις και επιτεύξεις των χρόνων 
του 1920, αλλά, συγχρόνω ς προσανατολίζουν και 
οδηγούν το ντοκιμαντέρ στ μια επόμενη ψάοη της 
εξέλιξης του (θ 'έναν κινηματογράφο ντοκιμαντέρ, 
δηλαδή, δομημένο οανγλώοοα, που με την ιδιαίτερη 
σύνταξη του μπορεί να «μ ιλά » και να καταγράφει με 
αποτελεσματικό τρόπο τα πιο συγκεκριμένα κοινω
νικά και ιστορικά προβλήματα. Από αυτή τη σκοπιά 
αν το δει κανείς, δεν θα μπορούσε να συμφωνήσει με 
το σημαντικά κατά τα άλλα άρθρο του Πουντόφκιν, 
στο σημείο, ακριβώς που όταν αναφέρεται στις πρώ
τες οας αυτές ταινίες, τις χαρακτηρίζει σαν «δοκιμές 
λίγο φορμαλιστικές» και διαχωρίζοντας τις έτσι από 
τις επόμενες ταινίες οας, βρίσκει ότι σε μια «ταινία 
ρεπορτάζ» όπως η Ζέντερζε (1 9 3 0 -1 9 3 3 ) έχουμε 
σχεδόν να κάνουμε με μια αλλαγή κατεύθυνσης. 
Κατά τη γνώμη μου, βρίσκουμε μια αναλογη εικονο- 
ποιΐα, πολλά κοινό αρχιτεκτονικό και κατασκευα
στικά χαρακτηριστικά σ' αυτές τις πρώτες και τις 
επόμενες ταινίες οας. Χάρη στο μεγάλο αφιέρωμα 
του Μπομπούρ και της Γαλλικής Ταινιοθήκης, μπο
ρέσαμε να δούμε το σύνολο της οωζόμενης κινημα
τογραφικής οας παραγωγής και διαπιστώνουμε ότι 
δεν υπάρχουν απότομες μετατοπίσεις και αλλαγές 
στο έρνο οας, αλλα μια φυσική, θα ελεγα, εξέλιξη. 
Ποια είναι η προσωπική οας άποψη πάνω οε αυτό το 
πρόβλημα;
Γιόρις Ιβενς: Δεν υπάρχει μετατόπιοη κι αλλαγή 
κατεύθυνσης, υπάρχει μια συνεχεία, αυτό είναι αλή
θεια Σε μια ταινία οαν τη Δυστυχία στο Μπορινάζ 
πάντως στρέφω την προσοχή μου ο'ένα ευρυιερο

χώρο και μπορεί κανείς να διαπιστώσει ένα είδος 
ωρίμανσης. Βρισκόμουν, πρέπει να σας πω, ο' ένα 
κάποιο αδιέξοδο, μετά από αυτές τις πρώτες μου 
ταινίες (και υπήρχε ήδη μια ολόκληρη σειρά ανάλο
γων ταινιών που πραγματοποίησα εκείνα τα χρόνια 
και κατέστρεψαν οι ναζί στην Κατοχή), γιατί δεν 
ήθελα με κανένα τρόπο να επαναλαμβάνω συνέχεια 
τον εαυτό μου. Ήταν, φυσικό η επαφή με τη ζωή, τη 
Σοβιετική ΐνω σ η  και, κυρίως, με την εργατική τάξη 
και με την κριτική που έκανε, που με έπεισε, σαν αρι
στερό άνθρωπο και καλλιτέχνη, για την παραπέρα 
πορεία που θα ακολουθούσα. Κι ενώ, συνήθως αυτό 
που ονομάζεται διαδικασία συνειδητοποίηοης αργεί 
και διαρκεί πολύ, εγώ προσωπικό, χάρη στις εμπειρίες 
της ταινίας μου Δυστυχία στο Μπορινάζ, προχώρησα 
αρκετά γρήγορα, ταύτισα μέσα μου την εξέλιξη του 
ντοκιμαντέρ με την ανάπτυξη της κοινωνικής κριτι
κής. Από αυτή την άποψη μπορούμε να μιλήσουμε για 
μια στροφή, που δεν διαταράζει όμως τη συνέχεια, 
ούτε οδηγεί οε αλλαγή κατεύθυνσης.

Α.Π.: θα θέλετε να μας μιλήσετε, λίγο περισσότερο 
γι' αυτή την κρίσιμη για το έργο οας περίοδο, για 
αυτή τη «στροφ ή», που δεν οας οδήγησε, όπως εί
πατε, οε μια αλλαγή κατεύθυνσης 
Γ .Ί.: Στη ν ταινία Δυστυχία στο Μπορινάζ ένιωθα, 
στην αρχή τουλάχιστον, αρκετό δειλός μπροστά στο 
θέμα [παρ' όλο που κατείχα την τεχνική μου: μια 
ταινία οαν την Βιομηχανική συμφωνία, που γύρισα για 
την εταιρεία Philips, το δείχνει, νομίζω], οαν ένας 
ζογκλέρ του τσίρκου μπροστά στις μπουκάλες του 
που όλο και αυξάνουν. Υπάρχει σ'αυτήν την ταινία 
κάτι το στατικό, που δικαιολογείται, ό μω ς από την 
απαιτούμενη προσοχή και τη μεγάλη συμπάθεια και 
την αλληλεγγύη προς τους απεργούς ανθρακωρύ
χους και τους αγώνες τους. Πολλοί άνθρωποι τρό
μαξαν από την άλλη μεριά μ'αυτήν μου την εξέλιξη, 
δεν ήθελαν να δεχτούν το γεγονος της συνειδητο- 
ποίηοης μου. Αναγκάστηκα, έτσι, να φύγω από την 
Ολλανδία, γιατί δεν έβρισκα πια να δουλέψω. Πήγα 
πρώτα στη Σοβιετική Ενωαη και μετά στις Ηνωμένες 
Πολιιείες. Έχετε, εξάλλου, δίκιο όταν λετε πως οι 
πρωίες μου ταινίες βγαίνουν απο το κλίμα των καλ

λιτεχνικών πρωτοποριών των χρόνων του 1920 Τα 
χρόνια εκείνα, θα μπορούσαμε να πούμε ότι οι κινη
ματογραφιστές δεν επηρεαζόμασταν υπερβολικά, 
βέβαια, μονάχα από τις ταινίες των άλλων, ενδιαφε
ρόμαστε, όμως, πόρα πολύ για τη μουσική, τη λο 
γοτεχνία, την αρχιτεκτονική περισσότερο από όσο οι 
νεώτεροι σήμερα, που όλα περιστρέφονται γύρω 
από τις εξελίξεις της τεχνικής και των συγχρόνων τε
χνολογιών. Αυτό αποτελεί, κατά τη γνώ μη μου, σή
μερα, ένα σφάλμα. Ένας κινηματογραφ ιστής πι
στεύω, μπορεί να μάθει πολύ περισσότερα πράγματα 
για το μοντάζ, π.χ., από τις άλλες τέχνες τη μουσική, 
την ποίηση -  και είναι πολύ χαρακτηριστική η περί
πτωση του Σεργκέι Αίζενστάιν, του Ντζίγκα Βερτόφ 
κι ορισμένων άλλων πρωτοπόρων Σοβιετικών κινη
ματογραφιστών -  ή ακόμη από το χορό, παρά από 
τις ταινίες των άλλων. Είμαστε γενικά, εκείνη την 
εποχή, πολύ ανοιχτοί σ 'ό λα  αυτά τα πράγματα και 
είχε ένα ιδιαίτερο νόημα το γεγονός ότι δεν μιλού- -  
σαμε τότε για ντοκιμαντέρ κ λ π . αλλά για πρωτοπο
ρία (μια κυρίως ρεαλιστική πρωτοπορία στην Ο λ - : 
λανδία, μια ψυχολογικού τύπου ή υπερρεαλιστική 
πρωτοπορία στη Γαλλία, η αφηρημένη σχολή του 
Βερολίνου (Εγκερλιγκ, Φιοιγκερ και, κυρίως Pou- j  
τμαν) και η μεγάλη σοβιετική σχολή. Καλλιτεχνικές | 
τάσεις και ρεύματα, που, παρ' όλες τις επιμερους 
διαφορές τους συναντιόντουσαν όλες στην κοινή ; 
αντίληψη που είχαμε όλοι και εκφραζόταν ξεκαθαρα 
στο γεγονός ότι θεωρούσαμε τις ταινίες και τον κι- ; 
νηματογραφο οαν μια σημαντική τέχνη, που διε- ■; 
θετε μια αυτονομία και αυτάρκεια, μια ιδιαίτερη ι 
γλωοαα και σύνταξη, όπως λέτε, τέχνη ιοαξια με τις ] 
άλλες τέχνες στη σχέση τους με το γενικότερο πολι- ; 
τιομό της εποχής μας. Αυτή η κοινή μας θέση μας | 
οδηγούσε οε μια συμβολική, έστω, συνάντηση και η ■ 
κοινότητα των απόψεων μας εκφραζόταν, με σαφή- ; 
νεια, νομίζω, όταν στρεφόμαστε εναντία στον εμπο- 
ρευματοποιηοη. Πράγματι, οε ολα τα μανιφέστα μας τ 
εκείνη την εποχή ασκείται μια έντονη κριτική στο Χο- 
λιγουντ, που ήταν ο κύριος στοχος μα ς γιατί πι
στεύαμε ότι εκεί διεφθειραν και κατεστρεφαν την τέ
χνη του κινηματογράφου (υπήρχαν βέβαια και τις 
δεχόμαστε, αρκετες εξαιρεθείς).
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Dialogues w ith  the great documentarist Joris Ivens
by A n drea s Pagoulatos

Those dialogues with the great documentarist Joris 
Ivens, took place during two meetings at his home, 
in the centre of Paris, after two long series of projec
tions of all his saved works, in the Beaubourg and the 
"Cinémathègue Française" (1979-1980).

A n d r e a s  P a g o u la to s :  I believe that your early 
works (Study of Movements in Paris, The Bridge, Rain 
etc.), are directly related to the avant-garde quests 
and achievem ents of the 1920s, but, at the same 
time, they direct and lead the docum entary to its 
next phase in developm ent (in  a cinem atographic 
docum entary, structured as a language, that it, w ith 
its characteristic syntax, can"speak"and register in 
an effective w a y  certain social and historic prob
lem s). If someone sees it from that point of view, he 
w ill not agree w ith  the, otherwise, im portant arti
cle w ritten by Poudovkin, at the point where he 
refers to especially these early w orks, as"trials a lit
tle form alistic», separating them  from  your later 
movies, and he thinks that in a "reportage-m ovie" 
Wke Zuiderzee (1 9 3 0 -1 9 3 3 ), w e  are dealing w ith  a 
total change in direction. In m y  opinion, w e  com e 
across w ith  similar film m aking, m a n y co m m o n  ar
chitectural and structural characteristics in these 
early and the later works. Thanks to the big dedica
tion of Beaubourg  and the «C in é m a th è q u e  
Française», w e  were able to w atch the framework of 
your saved m ovie production and w e  com e to the 
conclusion that there are not bold displacements 
and changes in your w ork, but a natural, I w o u ld  say, 
developm ent. W ha t is your personal opinion on the 
matter?
Jo ris  Iv e n s : There is neither a displacem ent nor a 
change in m y  w ork, there is continuity. In a m ovie 
like Borinage, I turn to a broader area and one can 
detect a point of m aturity. I m ust tell you, I w as in 
a d e a d -e n d, after m y  early movies (a n d  there was 
a w h ole  series of sim ilar movies that I m a de  those 
years and were ruined by the Nazis during the W ar), 
because I did not w ant to repeat myself in any way.

O f course, It w as m y  association w ith  the Soviet 
Union, and mainly, w ith  the w o rking  class, and the 
ju dgm e nt it m ade, that convinced m e as a left w ing  
artist and hum an being, for the further course o f di
rection I w o u ld  take. A nd  w hile , this thing  called 
process of realization, takes som e tim e and lasts 
longer, I myself, thanks to the experience I gained 
from  Borinage, I m oved on, rather quickly, and for 
m e  the docu m e nta ry developm ent and the devel
o pm e nt o f social criticism cam e out as one notion. 
From that point of view , w e  can talk about a new  
chapter that does neither disrupt continuity nor 
leads to a change of course.

A .P .: W ould you like to elaborate a bit more, on this 
critical period of your w ork, his new"chapter", that 
did not lead, you, as yourself said to a change of 
course?
J . I . :  In the m ovie Borinage, I felt, at least at the be
g inning, to be rather a cow ard in relation to the 
subject, [a lthough I was well aware of m y tech
nique: a m ovie like Industrial Symphony, that I made 
for Philips Com pany, I think it sh ow s], as a circus 
ju g g le r  w ith  his clubs keep increasing. There is 
som ething static in this m ovie that is however jus
tified, by the attention needed and m y  sym pathy 
and solidarity towards the coilers on strike and their 
struggles. On the other hand, m a ny people felt in
timidated w ith  this developm ent and did not w a nt 
to accept the fact of m y realization. So I had to leave 
The Netherlands, because I couldn't w ork there a ny
more. I first w ent to the Soviet Union and then to the 
United States. You were right, w h en you said that m y 
early works are directly related to the avant-garde 
art m o vem ent of the 1920s. W e could say that du r
ing those years, w e  cinematographers were not af
fected a lot b y it, only from others'movies, however 
w e  w ere very interested in music, literature and ar
chitecture m ore than yo unger people do today, 
where everything rotates around the developm ent 
in technique and the m odem  technology. This, in m y 
opinion, is w rong. A  cinem atographer can learn so 
m uch about, for exam ple the m ontage, from the

other form s o f art, m usic and poetry -  a character
istic exam ple is that of Sergei Eisenstein, Dziga Ver
tov and some other avant-garde cinematographers 
-  or even from dance, rather than from other peo
ple's movies. Generally speaking, during those years, 
w e  were very open to all these things and it is im 
portant that back then w e  did not talk about docu
m entary etc. but about avant-garde (a mainly, re
alistic a va n t-g a rd e  in The Netherlands, a 
psychological-type one or surrealistic in France, the 
school of abstract of Berlin, Eggerlich, Fissinger, and 
m ainly R utm ann) and the big soviet school. A rt no
tions and m ovem ents, that although were different 
in som e areas, had a com m o n  ground that w e  all 
shared, that movies and cinema, were an important 
form of art, w ith  autonom y and autarky, a special 
language and syntax, as you said, a form  of art 
equal to the other ones, in relation to the general 
culture of those years. That com m on ground leads us 
in a sym bolic, meeting point and the com m u nity of 
our view s was expressed, I think w ith  clarity, w h en 
w e  turned against com mercialization. Indeed, in all 
our manifestos of those years, there is a bold criti
cism on Hollyw ood, w h ich  was our main target, 
because w e  used to believe that the art of cinema 
was being corrupted and destroyed there (of course 
there were som e exceptions).

A .P .: In a very im portant article you w rote in 1931, 
were you com pared the a va nt-garde (do cu m e n 
t a r l e )  cinema w ith  the m ovies m ade by the in
dustry, you w rote am o n g  other things: "Materials 
are not affected by betrayal: A  docum entary d e 
m ands the developm ent of the hu m an  personality 
of the cinem atographer since it is only the artist's 
personality that differentiates him  from  any other 
current affairs, of the sim ple shot" That is, it is not 
only the artist that process reality. Does the film as 
a reality, changes him  too?
J . I . :  Indeed, any good docum entary, changes, as 
you have just said, its cinematographer. You feel a 
w h ole different person. That has happened to m e, 
w ith  the m ovie Borinage and even more w ith The
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a person w alking. A lth o u g h  Ivens a ba ndoned 
this experim ent w h e n  he realized the resulting 
film  m a de  view ers seasick, his favoring of o p ti
cal experim ent over subjective psychology h ig h 
lights his visual, rather than psychological c u 
riosity. further, the film's m ost unusual aspect, its 
attem pt to incorporate the bodily m o tio n  of a 
person w a lkin g  into the visual experience of the 
point of v ie w  shot, signals one of the m ost im 
portant aspects of Ivens'cinem a, his anchoring  
o f visual experience in the physical body.

As Ivens' first masterpieces, The Bridge and 
Bain, make clear, this visually-based cinem a in 
volved m ore than technical experim entation. Ih e  
cinema's ability to seize an object from  an unfa
m iliar angle and to inter-relate these view points 
w ith in  a tem poral rh yth m  through editing cre
ated not o nly a n e w  w a y  of seeing, but a n e w  
w a y  of inhabiting the m o d e rn  w o rld . Ivens'first 
films reflected the logic of construction and the 
mechanical rhyth m s o f ne w  industrial and tech
nological environm ents. Ihe Bridge is not sim ply 
a record of a railway bridge, but the encounter 
b e tw e e n  tw o  m achines, one titanic a nd one 
miniature. O n the one hand the film  displays the 
technology of the m o nu m e n ta l Rotterdam lift 
bridge. O n the other, it demonstrates the tech
nology of another smaller, but no less well e ngi
neered, m a ch in e , the Kina m o, the ha n d h e ld  
camera Ivens used to make the film. This light 
w e ig ht camera becam e an extension not o nly of 
Ivens'eye but of his w h o le  body. W h ile  the film 
explores the bridg e  from  often d izzy in g  p e r
spectives, its v ie w  point is never disem bodied. 
Thro u gh Ivens'cam era and editing w e  not only 
see and explore this m o d e rn  structure visually, 
w e  inhabit it, w e  dw ell w ith in  its perspectives 
and viscerally experience its rhythm s.

Likewise Bain explores the effects of a single 
rain shower on a m odern city, creating a synthe
sized vie w  point through editing, m o ving  across 
space a nd tim e  (Ivens, of course, shot m a ny 
dow np ou rs in order to create this single filmic 
o ne), a llo w ing us to live through an everyday 
event w ith  all the vividness cinem a offers. Ivens' 
camera is alert not only to visual patterns of re

flection and refraction, of textures transformed by 
the sheen of moisture or an atmosphere veiled by 
soft rain, but also participates in the h u m a n  in
teraction w ith  this environm ent. The  unforget
table  m o m e n t of th e  little g irls sca m pe ring  
through the fram e w ra p p e d in a blanket to shel
ter themselves inspired Ivens'observation, "the 
skipping m ovem ents o f their legs had the rhythm  
of raindrops". This analogy cues us to the logic of 
Ivens'lyrical editing and its role as a g uide  to a 
heightened pow e r of observation. Unlike m a ny 
A v a n t-G a rd e  film m akers o f the late tw enties , 
Ivens' does not subordinate such h u m a n  m o 
m ents to the logic of an edited rh yth m . Rather, 
the h u m an body and its blend of grace a nd a w k 
w a rdne ss becom es th e  basis for a c ine m a tic  
rhyth m  built from  the gestures, and patterns of 
bodily m otion. Ivens forges the link be tw een v i
sual observation and lyrical transform ation w ith  
a filmic poetry that com es from  a clarity of per
ception, and a direct participation in bodily m o 
tion.

After his very first films, Ivens felt his w o rk  
m oved aw ay from  the formalist lyricism of these 
early masterpieces tow ards a m ore direct political 
engagem ent w ith  the crises of the m odern w orld. 
But the profundity of this later w o rk  developed, 
rather than abandoned, this participation in the life 
of the body and the eye through cinem a. The film 
w h ich  pivots betw een these early form al experi
m ents and the later films w h ic h  focused m ore on 
the m ovem ents of workers is W e are Buii ding, and 
especially its g e m  M erzee. W h ile  still outside 
an explicit political discourse, M erzee's epic por
trayal of the closing of the Zuiderzee in order to 
create n e w  farm land stands as one of the great
est works of art portraying hu m an  labour pro
duced in the tw entieth century.

Ih e  pow er of this w o rk  gro w s directly from 
Ivens'physical identification w ith  the camera, the 
bodily involvem ent of his observation and p a r
ticipation w ith  the rhythm s of the workers. A n  a n
ecdote Ivens tells in his a u to biog ra p hy abou t 
sh ow ing the M e rze e  film in the Soviet Union il
lustrates h o w  the film conveyed a sense o f phys
ical as w ell as visual know ledge. After a screen

ing, a Russian w o rker objected that Ivens must 
have lied w h e n  he described his background as 
m id d le  class, sinee M e rz e e  conveyed the w o rt 
process in precisely th e  w a y  a w o rk e r experi 
enced it. Ivens, instead o f being  insulted by the 
accusation, realized the c o m p lim ent to the film it 
im p lie d . He explained h o w  he had im m ersed 
him self in the processes o f labor, carrying stones, 
m o vin g  supports, in order to realize h o w  to film 
th e m  properly. T h ro u g h o u t the film one senses 
the actual feel, the tactility and w e ig ht o f objects, 
the strain and strength needed to carry them  
O n e  m o m e n t in particular gave m e  the sense of 
the bonds of solidarity such labor could create 
throu gh its direct physical d em ands. A  group of 
w orkers carry a huge length of pipe. T h e y carry it 
on their shoulders w ith  workers w alking together 
on either side of the load. In order to secure their 
hold and guarantee w a lk in g  in step w ith  eacr 
other, each w o rker has his arm s a round his part
ner on the other side, creating a unity based on 
physical intim acy and effort.

Ivens's political film s not o nly captured this 
physical im m ersio n in labor an d  the solidarity it 
fostered, b u t also the a m b iva le nt d e m ands or' 
m ore technologically advanced industrial labor or, 
the a ssem bly line. Few  films are as am biguous ir 
interpretation as Industrial Symphony (also known 
as Philips Badio). W h ile  this film  inhabits the 
w o rld  of the production line as fully and sensu
ously as The Bridge d w e lt w ith in  its massive in
dustrial structure, the physical involvem ent of la
borers has b e c o m e  tra n sform e d  by tot* , 
mechanization. Here the h u m an  worker is caught 
w ith in  a w e b  o f industrial processes that is repet
itive and spatially a bstract The very nature of fat 
tory space w ith  its constantly m o vin g  conveyor 
belts, assem bly lines an d  delivery systems, fixe 
the h u m a n  gesture into a m echanical schema 
M o m e n ts of old fashioned craft such as the glass 
b lo w in g  (so m u ch a part of the Dutch handicrar 
culture celebrated in the pa in tin g  of the 17tt> 
ce n tu ry), here seem  im prisoned -  in compete 
tion w ith  m achines. Ivens has indicated he in
tended the film  as a critique of the Philips plant 
but as Hans S hoot has indicated to m e, this die
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not reflect statem ents he m a d e  d u rin g  p ro d u c
tion. Leftist critics such as Leon M o ussinac did  
read the film  as a critique o f the d e -h u m a n iz a tio n  
of the w o rk e r u n de r capitalism . H o w e ve r, v ie w 
ing the film , one senses a n intense am biva le nce . 
On the o ne hand, Ivens'cam era does portray a d e 
hu m a n iz in g  system  w h ic h  contrasts c om p le te ly  
w ith  the  p h y s ic a lly  b o n d in g  la b o r s h o w n  In 
Zuiderzee. Projected back to back, these t w o  film s 
seem to reveal -  as no  o th er a rt fo rm  c ou ld  -  the 
degradation o f w o rk  in the  tw e n tie th  century. 
However, Industrial Symphony also seem s to par
ticipate in this technology, to celebrate it, to be a t
tuned to it, to g lide  w ith  the m achines, to pulse 
w ith  their rh y th m , especially in relation to the 
m usic on the soundtrack. Th e  film  seem s seduced 
into a b straction , h o w e v e r m u c h  its bad c o n 
science drags against this m o m e n tu m . Th e  w o rld  
of b rightly illu m in e d  glass tubes a nd bulbs and  
the ease of m o v e m e n t e n d o w s  the  film  w ith  a 
sense o f m ys tery  that contrasts sh arply w ith  the 
im m e d ia te ly  c o m p re h e n s ib le  processes in 
Zuiderzee (th e  e a rth  a n d  rock sink, th e  w a te r  
rushes but is u ltim ately confined, the h u m a n  a rm  
and back a ccom plish it). Th e  v e ry  a m b ig u ity  of 
this film  (a n d  the circum stances o f its production, 
undertaken w h ile  Ivens w a s preparing to leave for 
the USSR to m a k e  film s o f the  Five Year Plan, 
p artly to raise funds, p a rtly  to m o llify  his father 
w h o s e  p h o to g ra p h ic  c o m p a n y  w a s  p ro d u c in g  
the film ) opens u p  the da n ge rou s g u lf  beneath 
the prom ise o f the  c in e m a , the  p o w e r o f  cine
matic illusion w h ic h  rides w ith in  the search for vi
sual k n o w le d g e . Ivens p ro du ce d  a film  w h ic h  
could satisfy a corporate sponsor o r seem  to left
ist v ie w e rs  to attack la b o r c o n d itio n s . A  film  
w h ose  form al beauty, pro du ce d  b y a film m a ke r 
b e com in g  suspicious o f such fo rm a lism , m u s t 
cloak a degree o f mauvaisfoi.

Jean Luc G o d a rd  has e lo q u e n tly  s u m m e d  
up the  d a n g e r o f c ine m a 's p ro m is e  o f k n o w l
e d ge  w ith  his phrase: "T h is  is n o t a ju st im a g e ; 
it is just an im age". C le a rly  im a g e s speak for 
the m se lve s, b u t th e y  also  take o n  m e a n in g s  
w ith in  a context, a context the  in d ividu a l im a g e  
can not a lw a ys d e te rm ine . I feel that Ivens h im 

self d e m o n s tra te d  th is  in his 1931 film  New  
Earth w h ic h  is often spoken o f as if it w e re  s im 
p ly  a n e w  version o fth e Z u /rfe /ze e film . Instead, 
Ivens here s u b m its  his earlier m a te ria l to a rad 
ical rede fin ition  th a t records the  betrayal o f  the 
p ro m ise  o f th e  first film  b y the  illogical th in k in g  
o f th e  cap ita list m arkets . T h e  " N e w  L a n d "  cre 
a ted b y  h u m a n  la b o r a n d  te c h n o lo g y  in th e  
e a rlie r film , p ro d u c e d  g ra in  w h ic h  -  du e  to th e  
collapse o f th e  w o rld  agricultural m a rke t d u rin g  
th e  D e p re ssio n  -  c o u ld  n o t b r in g  a pro fit to 
those w h o  g re w  it. W h a t  c ou ld  Ivens' heroic im 
a ge ry  o f labor m e a n  w ith in  such a context o f in 
v e rte d  values?

H e  expresses th is  tra g ic  iro n y n o t o n ly  
th ro u g h  narration w h ic h  explains the final fate of 
the  n e w  land, b u t also th ro u g h  a m o n ta g e  style 
w h ic h  no longer restricts itselfto inhabiting  a sin
g le  locale bu t cuts freely from  new sreel footage 
in the U S A  a n d  the  rest o f  Europe to s h o w  the ef
fects o f this g lo ba l m a rke t collapse. Ivens had 
learnt from  Pu do vkin  a nd the  Soviet film m a ke rs 
tha t e d iting  created m e a n in g  in film , bu t in his 
p re v io u s  film s , e d itin g  p rim a rily  cre a te d  the 
rh y th m ic  interaction o f the  processes he film ed. 
N o w , pe rh a ps influenced b y his recent w o rk  for 
th e  D u tch  C o m m u n is t  p a rty  re -e d itin g  n e w s 
reels in order to  g ive  th e m  a revolu tio na ry  m e s
sa ge, Ivens m a k e s his im a g e s speak th ro u g h  
ironic ju xta po sition  a n d  contrast. Th e  grain  p ro 
d u ce d  by the  n e w  land is pou re d  back into  the 
sea from  w h ic h  its soil w a s  w re ste d  b y  so m u c h  
labor. Just as labor a nd effort and  even the  n o u r
ish m e n t pro du ce d  b y nature can be betrayed by 
the ironies o f the market, so a film m aker m u s t be 
a w a re  o f the  ability  o f  the  f ilm  im a g e  to redefine 
itself, to protest against its o w n  faith. T h e  p o w 
erful im a g e s from  Ivens'earlier film (s ) no  longe r 
say w h a t  th e y  once  see m e d to say. Th e  k n o w l
e d g e  a n d  p o w e r the y o nce held  has been be 
trayed as w e ll, as the im ages no  longer are edited 
in order to m ake us participate in this creative la
bor, b u t, instead, these gestures are rendered 
m e a ning le ss b y  a political a n d  e c o n o m ic  sys
te m  w h ic h  their labor c a n n o t influence. As the 
laborer's w o rk  has been rendered pointless, the

im a g e s too are drain e d  o f their im m a n e n t sig 
nificance, are h o llo w e d  o u t by the n e w  e d itin g  
patterns Ivens de vise d, w h ic h  he h im s e lf d e 
scribed as b e in g  structured like a joke, rendering  
this heroic effort nonsensical.

I m u s t confess I have n o t studied Ivens'later 
film s to the  degree to w h ic h  I have e xa m ine d  his 
first fe w . The re  is no  qu e stio n  h o w e v e r, from  
w h a t  I k n o w  o f this later w o rk  tha t he con tinu e d  
to be a great film m aker, precisely because he 
c o n tin u e d  to w re stle  w ith  the  tru th  the film  im 
age see m e d  to carry a nd the m e a n in g s  it could 
be m a d e  to bear. Ivens used film s as a m e a n s in 
a struggle  to u nderstand the processes o f history 
a nd to p e rsuade o thers o f his v ie w . From  the 
thirties o n, this w o rk  p rim a rily  fo llo w e d  a Party 
line, so m e tim e s in defense o f  a people's rig ht to 
se lf-d e te rm in a tion  (TheSpanish Earth, Indonesia 
Calling), s o m e tim e s  in a d u b io u s  a tte m p t  to 
shore u p  state p olicy  -  b u t a lw a ys o pe ra tin g  
w ith in  Ivens'desire to cha n g e  the w o rld  for the 
better. It is ironic to  m e  tha t Ivens'series o f film s 
on the  C hinese Cultural R evolution, How Yukong 
Moved the Mountains, w h ic h  I first s a w  as a con 
te m p o ra ry  d o c u m e n t  rathe r th a n  a historical 
film , had th e  p o w e r the n  to obscure m y  u n d e r
sta n din g  o f  tha t e ve n t rather than e n lig hte n  it. 
Ivens a nd his collaborator M arceline Loridan later 
realized the ir o w n  lack o f u n d e rs ta n d in g  o f the 
events they recorded and their o w n  com p lic ity  in 
this tra g e d y o f history. T ha t these p o w e rful film s 
seem  to have betrayed the p rom ise o f cin e m a  to 
s h o w  us th e  tru th  is less th e  m a rk  o f a film 
m aker's failure tha n  an indication o f the deep 
d a n g e r  a n d  d iff ic u lty  in vo lv e d  in th e  task o f 
w re stin g  the  just im a g e  from  w h a t are truly o nly 
im ages. I a m  in a w e  o f Ive n s'w ork  and life, a m an 
w h o  suffered a n d  triu m p h e d  w ith in  the a m b i
guities o f o u r last ce ntury, w h o m  I respect as 
m u c h  for his failures as for his successes a n d  for 
the fact that it is difficult even n o w  to separate 
definitively o ne  from  the other.
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Α.Π.: Σ (  ένα σημαντικό οας άρθρο του 1931, όπου 
αντιπαρατόοσπί, ακριβώς τον πρωτοποριακό (ντο- 
κιμαντερίοτικο) κινηματογράφο στις βιομηχανικές 
ταινίες γράφετε ανάμεσα στα άλλα: «Η  ύλη δεν υπο
φέρει την προδοσία: ΐν α  ντοκιμαντέρ απαιτεί την 
ανάπτυξη της ανθρώπινης προσωπικότητας του κι
νηματογραφιστή αφού μονάχα η προσωπικότητα του 
καλλιτέχνη το κάνει να ξεχωρίζει από την οποιαδήποτε 
επικαιρότητα, από την απλή λήψη». Λεν είναι, δηλαδή, 
μονάχα ο καλλιτέχνης που επεξεργάζεται την πραγ
ματικότητα. Η ταινία σαν πραγματικότητα τον αλλάζει 
και τον ίδιο;
Γ.Ί.: Πράγματι, κάθε καλό ντοκιμαντέρ, αλλάζει, όπως 
λέτε, τον κινηματογραφιστή του. Νιώθεις άλλος άν
θρωπος. Αυτό το πράγμα μου συνέβη και με την ται- 
νία Δυστυχία στο Μπορινάζ και ακόμη περισσότερο με 
την Γη της Ισπανίας. Σ 'αυτή την ταινία αναγνωρίζω, 
πραγματικά, τον εαυτό μου. Υπάρχει μέσα εκεί όλος ο 
μορφικός πλούτος που μπόρεσα να της δώσω, όλη 
μου η εργασία με την κινηματογραφική γλώσσα. Χάρη 
σ'αυτή την ταινία, χάρη σ'όσα μου έμαθε μπόρεσα να 
κάνω ένα καινούργιο ξεκίνημα, με ταινίες περισσότερο 
ή λιγότερο καλές. Μετά τον δεύτερο παγκόσμιο πό
λεμο, παίρνω νέα ανάοα, με ταινίες σαν το Τρψύ6ι 
των ποταμών ή Ο Σηκουάνας συναντά το Παρίσι, Στο 
Βαλπαράισο, ή τις ταινίες που γύρισα στο Βιετνάμ, ως 
τον κύκλο των ταινιών Πώς ο Γιουκόγκ μετακίνησε τα 
βουνά. Μπορώ να πω, γενικεύοντας, ότι το ντοκιμαν
τέρ μαθαίνει στον κινηματογραφιστή, όχι μονάχα ξε
χωριστά πράγματα για τις κοινωνίες και για την ίδια τη 
ζωή, αλλά και για την τέχνη το υ  Μια ταινία με υπό
θεση τον μαθαίνει, κυρίως κάτι για τη ζωή. 0  ντοκι- 
μαντερίστας όμως, πιστεύω, πρέπει να είναι, γενικά 
πιο διαθέσιμος και πιο ανοιχτός μπροστά στον αντι
φατικό πλούτο των ανθρώπινων αραγμένων και δρώ
μενων. Στην αρχή, στην Ολλανδία ή με τον Βερτόφ, 
αργότερα, είμαστε ολότελα εναντίον των ταινιών με 
υπόθεση. Παραείμαστε ορθόδοξοι. Ισως όμω ς στο 
ξεκίνημα ενός καλλιτεχνικού κινήματος να είναι απα
ραίτητη αυτή η ορθοδοξία, Εχει γίνει πια φανερό, άλ
λωστε σε πόοο μεγάλο βαθμό οι δύο αυτές κατηγορίες 
κινηματογράφου αλληλοεπηρεάστηκαν.

Α.Π. Από την αρχή ήδη του έργου οας διαπιστώ
νουμε ότι υπάρχουν σε ορισμένες οας ταινίες αρκετά 
στοιχείο κινηματογράφου με υπόθεση. Χαρακτηρι
στικό στοιχεία βρίσκουμε π.χ. στη Δυστυχία στο Μπο- 
ρινά( Ενω σε μια ταινία όπως Η Ιταλία δεν είναι 
φτωχή χωρά έχουμε ένα είδος συνύπαρξης των δύο 
αυτών κατηγοριών κινηματογράφου που καταλή
γει, μετά από μια αμοιβαία αφομοίωση των διαφο

ρετικών τους στοιχείων, σε ένα καινούργιο είδος 
νομίζω, μικτού αλλά αυτόνομου κινηματογράφου. 
Αυτό το χαρακτηριστικό ορισμένων σας ταινιών εί 
ναι ηροόρομικό για τη μετέπειτα εξέλιξη του κινημα
τογράφου. Πράγματι, τον κρίσιμο αυτό μετεωρισμό 
τον βρίσκουμε σε πολλά ντοκιμαντέρ ή μικτές και αυ
τόνομες ταινίες του Γιόχαν Βαν Ντερ Κέκεν ή  σε ται
νίες των βραζιλιάνων Σέλσου Λούκας Ζοζέ Σέλσου 
Κορέα (π.χ. στην ταινία τους για την απελευθέρωση 
της Μοζαμβίκης 25) και σε ορισμένα κολομβιανά 
ντοκιμαντέρ. Από την άλλη μεριά διαπιστώνουμε 
επίσης σε μια σημαντική ταινία με υπόθεση όπως ο 
Ακρογωνιαίος λίθος των Κράμερ-Ντάγκλας μια έν
τονη επίδραση του ντοκιμαντερίστικου κινηματο
γράφου, σε τέτοιο βαθμό που θα έπρεπε, μάλλον, γι' 
αυτήν την ταινία να μιλάμε για ένα από τα πιο χαρα
κτηριστικά παραδείγματα του καινούργιου μικτού 
και αυτόνομου κινηματογράφου, που προετοιμάζεται, 
όπως λέγαμε, από ορισμένες ταινίες σας και στη συ
νέχεια και με διαφορετικό τρόπο, από ορισμένες ται
νίες του Ζαν Ρους. Τέλο ς  είναι για μένα φανερή και 
έχω μιλήσει γι'αυτό το θέμα πολλές φορές, η επί
δραση που άοκησαν οι ταινίες σας, όπως τη Δυστυ
χία στο Μπορινάζ ή τη Γη της Ισπανίας, πάνω στη 
γέννηση και την εξέλιξη του ιταλικού και του διε
θνούς νεορεαλισμού.
Γ.Ί.: Οπως είπατε κι εσείς, το ντοκιμαντέρ είναι η έκ
φραση της κινηματογραφικής τέχνης, που μπορεί 
και κινείται σ’ένα χώρο προσδιορισμένα από την μία 
πλευρά, από τα επίκαιρα -  δεδομένο κινηματογρα
φικό είδος -  και από την άλλη από τον κινηματο
γράφο με υπόθεση. Σ 'α υ τό ν  τον ενδιάμεσο χώρο, 
όμως, όλα επιτρέπονται. Είχα πολύ έντονες ο υζητή: 
σεις με τον Βερτόφ πάνω σε αυτά τα θέματα. Για 
μένα, εκείνο που μετρούσε και μετράει ήταν και είναι 
η αυθεντικότητα -  μέρος της αλήθειας. 0  ντοκιμαν- 
τερίστας πρέπει να είναι ελεύθερος να διαλέγει τη μέ
θοδο της δουλειάς του, όταν γυρεύει να καταγράψει 
την αλήθεια. Ηδη στη Δυστυχία στο Μπορινάζ, μ' 
απασχολούσαν αυτά τα προβλήματα. Μερικές από τις 
ταινίες μου είναι πιο κοντά στο ρεπορτάζ ή στα επί
καιρα όπως π.χ. η ταινία μου Ο Ουρανός, η γη, άλλες 
έχουν μια διαφορετική μορφή: η ξεχωριστή βίωση 
ενός αγώνα που απαιτείται, καταλήγει να δώσει στο 
ντοκιμαντέρ μιαν άλλη δομή π.χ. 017ος παράλληλος 
που γύριοα με την Μαροελίν Λοριντάν στο Βιετνάμ. 
Σε μιαν άλλη κατηγορία ανήκουν η Δυστυχία στο 
Μπορινάζ και οριομενες άλλες που έχουν να κάνουν 
με αυτό που ονομάσατε μικτόι καινούργιο για τη εποχή 
του είδος κινηματογράφου, πολύ κοντά στον κινημα
τογράφο με υπόθεση, οοον αφόρα, κυρίως, τις τε-

λευταίες σεκάνς ανήκει, όπως είπατε, Η Ιταλία δεν εί ]
ναι φτωχή χώρα. Το κυριότερο πρόβλημα που έχει ο 
κινηματογραφ ικής σε τέτοιου τύπου ταινίες είναι το ( 
να οδηγήσει τους μη ηθοποιούς να νιυσουν μια δε- ■ 
δομένη κατάσταση με όση γίνεται μεγαλύτερη άνεση: 
να δείξουν, να σημειώσουν, με μια χειρονομία, ένα ; 
βλέμμα, μια μετατόπιση, τι μπορεί να συμβει έτσι } 
που η αναπαράσταση να μην ξεφεύγει από το γεντ- ¡ 
κότερο τόνο της ταινίας. Γιατί, βέβαια, δεν είναι παντα 
εύκολο να βρεις αυτούς που ονομάζω φυσικούς ηθο- J 
ποιούς, όπως το καταφεραν ορισμένες φορές οι νεο- ξ 
ρεαλιστές, που, όπως έχετε πει, δεν έμαθαν μοναχα 
από το ντοκιμαντέρ ορισμένα πράγματα σχετικά με πς ! 
μεθόδους εργασίας αλλά και οδηγήθηκαν από το j  
μοντάζ, το ύφος τη δομή του...

Α.Π.: Ενα άλλο χαρακτηριστικό της δουλειά σας που 
μας ενδιαφέρει πολύ, είναι η διεθνικότητα της. Πράγ
ματι, κάθε φορά που υπάρχει ένα σημαντικό επανα- ‘ 
στατικό γεγονός σας διακρίνει μια σπάνια ιδεολογική 
και φυσική, θα έλεγα, ετοιμότητα στο να αντιλη- ; 
φθείτε τις πραγματικές του διαστάσεις και να κατα
γράψετε την νέα πολύπλοκη και εκρηκτική πραγμα
τικότητα. Αυτή η σταθερή της δουλειάς οας ερχόταν ; 
πολλές φορές σε διάσταση, κατά τη γνώμη μου, με ; 
ορισμένες αντιλήψεις της σταλινικής περιόδου.
Π.: Πολλά πράγματα, πρέπει να πω, με οδήγησαν σ ' ¡ 
αυτόν τον διεθνισμό. Μ ε επηρέαζε η διαλεκτική και 
οι μαρξιστικές-λενινιστικές αναλυθείς για την παγκό
σμια κατάσταση. Δεν αφηνόμουν να οδηγούμαι μο
νάχα από το κομμουνιστικό κόμμα, έστω και αν με
ρικές φορές υπάρχει μια παραλληλότητα. Αυτό το ) 
διεθνικό, άλλωστε, αίσθημα το έχω μέσα στο αίμα 
μου. Να μη γίνει μύθος. Είναι στο χαρακτήρα μου. Τις I 
καλύτερες ιδέες τις έχω όταν ταξιδεύω. Αυτή την 
άμεοη επαφή με τα πράγματα, δεν θα μπορούσε, 
διαφορετικά, να την έχει εύκολα ο καθένας. Δ ο υ- ·  
λεύω, εξάλλου, τελευταία, πολύ πάνω στους μύθους 
του Ιπτάμενου Ολλανδού, για μια ταινία αυτοβιογρα- 
φική. θέλω  να σας αναφέρω στο σημείο αυτό, το 
ποοο ευαισθητοποιημένος ήμουν μπροστά στα οοα 
ουνεβαιναν στην Ελλάδα κατα τον πόλεμο και μετά. 
Ελληνες αγωνιστές μου είχαν ζητήσει να τους βοη
θήσω στο κινηματογραφικό επίπεδο. Παρολο που 
δεν μπορούσα, εκείνη την εποχή, να κατεβω στην Ελ
λάδα, γιατί οι Ολλανδοί μου είχαν αφαιρεοει το δια
βατήριο, διοργάνωοα κάπως τα πραγματα. Είχα 
επαφή με έναν Αμερικανό οπερατερ που κατέβηκε 
και πήρε οριομενες λήψεις και έτσι μπόρεσα, έστω και 
λίγο, να βοηθηοω. Αυτό το αναφέρω, με ιδιαίτερη 
ικανοποίηση, για πρώτη φορά σε οας σήμερα.
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Spanish Earth. In this movie, I truly see myself. In 
there, there Is the form's richness that I could give to 
the film, m y w h ole  w ork w ith  the language of the 
cinema. Thanks to this m ovie, thanks to all that It has 
taught me, I w as able to make a fresh n e w  start, w ith 
films that w ere good or less good. W he n the Second 
W ar W orld, had ended, I took a breath of fresh air, 
with movies as The Song of the Rivers or The Seine 
meets Paris, Valparaiso or the m ovies I m ade w h e n  I 
was In Vietnam up until the series of movies: How 
Yukong Moved the Mountains. Generally speaking, 
the docum entary teaches the cinematographer, not 
only various things about societies and life Itself, but 
also about his art. A  m ovie w ith  a scenario, mainly 
teaches him , som ething about life. The cinem atog
rapher, in m y  opinion should be m ore open to the 

| contradictory wealth of hu m an  relations and atti
tudes. At the beginning, in The Netherlands or later 

;■ w ith  Vertov, w e  were totally against m ovies w ith  a 
; script (fictions). W e  w ere too "correct". But m aybe at 

the beginning of an art m ovem ent, this correctness 
is necessary. It is n o w  obvious that these tw o  cinema 
categories affected each other.

A .P .: Ever since the beginning of your work, w e  no
tice that in som e of your m ovies there are quite a 
few  elem ents of films w ith  a script. Those w e  can 
find them , for example, in Borinage. W hereas In an
other m ovie  like Italy Is not a Poor Country, there is 
a kind of co-existence o f those t w o  categories, that 
develops, after a m utual assimilation of the differ
ent elements, into a n e w  genre, of a m ixed but au
tonom ous cinem a. This characteristic of som e of 

. your films Is a forerunner for the later development 
: of films Indeed, w e  can see this crucial flatulence, In 
! m a n y docum entaries or m ixed and autonom ous 
l m ovies by Van der Keuken or in m ovies by the 

Brazilians Celso Lucas, José Celso Correa (for ex
a m p le , in the  m o vie  a bou t the  liberation of 
M ozam bigue, 25) and in som e Colum bian d o cu -

■ mentaries. O n the other hand, w e  can see that an 
important m ovie w ith  a script (fiction), as the Mile-

■ stones by Kram er-Douglas, is h ighly influenced, of 
the docum entary cinema, In such an extent, that for

■ that for that m ovie, w e  should talk about the most 
s characteristic exam ples of the new mixed and au

tonomous cinema, that it is prepared, as w e  m e n 
tioned earlier, by som e of your films and later on, in

I I  a different way, by som e of Jean Rouch films. Lastly, 
I for m e it is quite obvious, and I have told you about 

( that m any times, the effect your movies, as Bori-

_

nage and The Spanish Earth, has on the birth and 
the developm ent of the Italian and International 
neoreallsm.
J . I . :  As you have said, d o cu m e n ta ry  Is the ex
pression of the art of the cinem a that can also use 
m o ve m e n t -  a field defined p artly from  the cur
rent affairs- g iven film  genre and on the other 
hand, from  the cinem a w ith  a script. In this space 
In betw een, tho ug h, everything  is a llow ed. I have 
had som e very Intense conversations w ith  Vertov 
regarding  those m atters. For m e, w h a t counted 
and still does is o rig ina lity  -  a p a rt of truth. The 
do cum entarist should feel free to choose h o w  he 
is g oing  to w o rk , w h e n  he is try ing  to register the 
truth. In Borinage, I was dealing w ith  those Issues. 
Som e  of m y  m ovies are closer to reportage or 
current affairs, for exam ple, m y m ovie  The Sky, the 
Earth, other ones are differently m a de : the w a y 
each person perceives a struggle/w ar, ends up 
g iv in g  the d o cu m e n ta ry  anothe r structure, for 
exam ple The 17thparallel, I m a de  w ith  Marceline 
Lorldan In V ietnam . In anothe r category, there Is 
Borinage and som e other m ovies that deal w ith  
w h a t you na m e d as m ixed, a u to no m o us for its 
tim e  cine m a , and w ere v ery  close to cinem a fic
tion, as far as the last part o f Italy is Not a Poor 
Country, is one of the m . The m a in  issue the c ine 
m a to g ra p h e r has to deal w ith , in this kind of 
m ovies, is to be able to lead the  no n-acto rs, to 
feel in a certain w a y  w ith  as m u ch naturalness as 
possible: to show , to point out, w ith  a certain 
gesture, a look, a m o ve m e nt, w h a t could happen 
so as the revival w ill be close to the general tone 
o f the film . O f course, it is not alw ays easy to find 
those, "natural a cto rs ' as I call th e m , as the  n e o 

realists have m a n a ge d to do so, and as you have 
said did not o n ly  learn som e th in gs ab ou t w o rk 
ing  m e th o d s from  the d o cu m e n ta ry , b u t also 
w ere g uid e d  by the m o n ta ge , the expression, its 
structure...

A .P .: Another characteristic of your w ork, that it is 
very Interesting, Is its Internationalism. Every tim e 
there Is an Im portant rebellious event som ew here 
in the w o rld , you have a rare ideologist and natu
ral readiness in realizing Its true dim ensions and to 
present the new, com plicated and explosive reality. 
This feature in your w ork was m a ny times, in m y 
opinion, opposite some notions o f the Stalin period. 
J . I . :  There w ere m a ny things that lead m e to this 
nationalization. I w as affected by the dialectic and 
the Marxist-Leninist analyses on the state of the 
w orld. I did not let m yself being guided solely by 
the com m unist party, even if som etim es there is a 
parallel of ideas. This nationalization characteristic 
is in m y  blood. Don’t turn this into a m yth . It is part 
of m y character. I have the best ideas w h ile  I am  
traveling. This direct contact w ith  things, you can't 
have it differently. I have been w orking lately on the 
«Legends of the flying  D u tch», on an autobiogra
phy film. I w o u ld  like at this point to tell you, h o w  
affected I w as w ith  all that w as ha p p e n in g  to 
Greece, during  and after the war. Greek fighters 
had asked me, to help then in a film level. Although 
I wasn't able to go  to Greece at that time, because 
the Dutch took away m y passport, I m anaged to or
ganize things a bit. I was in touch w ith  an A m e ri
can operator, w h o  w e nt there, took som e shots, so 
I was sort of able to help in som e way. I am  very 
happy to tell you this today.
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Ό τα ν  ήταν 13 χρονώ ν, ο  Γιόρις Ιβ ίνς  αγαπούσε τις ιστορίες με 
καουμπόιδες και Ινδιάνους γι'α υ τό  και αποφάσισε να πλάσει μια 
δική του. Έγραψ ε το σενάριο  και χρησιμοποίησε μια κάμερα 
από το μαγαζί του πατέρα τ ο υ  Έτσι, προέκυψε η πρώ τη του ται 
via Jo τίπι, με ηθοποιούς τα μέλη της οικογένειάς του. 0  Μ αύρος 
Αετός, ένας κακός Ινδιάνος, απάγει την  κόρη μιας οικογένειας 
αγροτώ ν. Το  Φ λέγόμ ενο  Βέλος, τον οποίο ερμηνεύει ο  νεαρός 
Γιόρις Ιβενς, σώ ζει το παιδί από τον απαγω γέα και το Επιστρέφει 
στην  οικογένειά του. Τ ο  κάπνισμα της πίπας της ειρήνης κλείνει 
ταιριαστά την  ταινία.

At the age of 13, Joris Ivens w a s fond of stories a b ou t cow b oys 
a nd Indians, so he decided to invent one himself. He m a d e  a 
script and used a camera from  his father's shop. This becam e his 
first film , Wigwam, w ith  his o w n  fa m ily  as the cast. Black Ea
gle, a bad Indian, kidnaps the d a u gh te r of a farmer's fam ily. 
F la m ing  A rro w , played b y the yo u n g  Joris Ivens, saves the child 
from  the k idnapper a nd brin gs it back to her fam ily. N o better 
conclusion than sm ok in g  a peace pipe.

Σκηνοθεσία-Σενάριο/Direction-Screenplay Juris Ivens Φωτο
γραφία/Cinematography Kees Ivens ή ενα μέλος του προσωπικού 
της/or a staff member of CAPI Nijmegen 
35mm Aonpopaupo/B&W 8 βουβό/silent Ολλανδια/The
Netherlands 1912

Σπουδή κινήσεων στο Παρίσι
Study of Movements in Paris
[Etudes des Mouvements a Paris]
Σκηνοθεοία-Φωτογραφία-Μοντάζ/Direction-Cinematography-Editing loris Ivens 
35mm Ασπρόμαυρο/ B&W 4 βουβό/silent Ολλανδία/The Netherlands 1927

Εικόνες που δείχνουν κυρίως την κίνηοη οτο Παρίσι, όπως αυτές γυρίστηκαν είτε μέσα από 
το διαμέρισμα της Ζερμέν Κρουλ είτε από περιπάτους στην πόλη μαζί της. Εδώ  φαίνεται 
σαφώς η επιρροή των ρω οικώ ν α β ά ν-γκ α ρ ν ι ταινιών, όπως π.χ. οτις συνθέσεις με τα δια
γώ νια κάδρα

Images of m ostly traffic in Paris, seen from  the a p artm ent of G erm aine Krull or shot w h ile  
walking  throu gh the city w ith  her. Here already the influence of the Russian a va nt-g a rde  
film s can be seen clearly, e g. w h e n  looking at the diagonal fram e com positions.
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To τίπι
The Tipi [De Wigwam]



Η γέφυρα
The Bridge [Debrug]

Σκηνοθεσία-Φωτογραφία-Μοντάζ /  Direction- 
Cinematography-Editing: Joris Ivens Παρα
γωγή/Production: CAPI (The  Netherlands)
35mm Aonpopaupo/B&W 11 βουβό/silent
Ολλανδία/The Netherlands 1928

Μ ια  γέφ υ ρα  σ το  Ρό τερντα μ, της  οποίας το  μεσαίο τ μ ή μ α  ανεβαίνει κάθετα σαν α ν ε λ κ υ σ τή ρ α ς  είναι το  α ντικείμενο έρευνας τη ς  τ α ιν ία ς  Σ υ νή θ ω ς  η γέφ υρα 
δίνει μια στα τικ ή  εικόνα, α λλά  ο Γιόρις Ίβενς δ η μ ιο ύ ρ γ η σ ε  μια π ο λύ  ζω ν τα νή  ταινία  γύ ρ ω  α π ' α υτήν. «Γ ια  μένα, η γέφ υ ρα  α π οτελείτο  από ένα μηχα νισμό  
κινήσεω ν, κλίσεω ν, μο ρφ ώ ν, αντιθέσεω ν, ρ υ θ μ ώ ν  και τω ν  μετα ξύ τους σ χέσ ε ω ν ». Η ταινία χ α ρ α κ τη ρ ίσ τη κ ε  αμέσω ς ω ς α ρ ισ το ύ ρ γη μ α  απ ό τους διεθνείς 
κρ ιτικο ύς και τους ά λλους κινημ α τογρα φ ισ τές. 0  Γιόρις Ίβ εν ς  έγινε π ό ρα υ τα  ο πιο δ ιά ση μο ς α β ά ν -γ κ α ρ ν ι κ ινημ α τογρα φ ισ τή ς  της Ο λλανδίας.

Th e  vertical lift-b rid ge  in Rotterdam  is the objeet of study in The Bridge. N o rm a lly  it seem s to be a v ery  static object, but Joris Ivens m a d e  a very d yn a m ic  film 
o ut o f it. "For m e , the b ridge consisted of a laboratory o f m o ve m e nts , tilts, form s, contrasts, rhyth m s and  the relationship b e tw e e n  all these p h e n o m e n a .'Th e  
film  w a s im m e d ia te ly  recognized as a m asterpiece by international critics a nd oth er film m akers; Joris Ivens at once b e cam e the m o st fam ous a va n t-g a rd e  film 
m aker o f the Netherlands.

Μ ια  ποιητική ταινία για τη  «γέ νν η σ η  και το  θ ά να το » μιας βροχόπτω σης στο Α μστερ ντα μ, μιας από 
τις πολλές πρωτεύουσες που πρω ταγω νίστησαν σε ταινίες α β ά ν-γκ α ρντ κινηματογραφ ιστώ ν τη  δε
καετία του '2 0  (όπω ς η Μ όσχα, το  Βερολίνο, το Παρίσι και η Νέα Υ ό ρ κ η ). Η ταινία είναι ιμπρεσιο
νιστική και δο μη μένη  σύμφω να με μουσικές κατευθύνσεις. 0  Ίβενς χρειάστηκε πάνω από δύο χρό 
νια για  να κινημ α τογρα φ ήσει αρκετές βροχές σε διαφ ορετικές τοποθεσίες της πό λης για  να 
καταφέρει να συνθέσει το  έργο. Τ ο  1 9 3 2 -1 9 3 3 , η Χέλεν βαν Ντόνγκεν έφτιαξε μια εκδοχή της Βρο
χής με ήχο, με μουσική επένδυση του Λ ο υ  Λίχτβελτ (ή  αλλιώ ς, Α λμπ ερτ Χ έλμα ν). Σ τ η  συνέχεια, κι 
άλλοι συνθέτες θα έγραφ αν μουσική εμπνευσμένοι από τ ην  ταινία, όπως ο ΧανςΆισλερ το 1941 με 
το Vierzehn Arten den Regen zu beschreiben (δεκατέσσερις τρόποι για να περιγράφεις η  β ρ ο χ ή ).

Roin is a film -p o e m  abou t the  rise a nd dem ise  o f a rain sh ow e r in A m s te rd a m , in the w a y  that 
m a n y  capitals w e re  film ed b y a va n t-g a rd e  film m akers in the 1920s (M o s c o w , Berlin, Paris, N e w  
Yo rk). T h e  film  is impressionistic a nd com p ose d  fo llo w in g  musical guidelines. It took Ivens over 
tw o  years to shoot e n o u g h  rain show ers at different locations in the city to be able  to com pose 
this film. In 1 9 3 2 -3 3 , Helen van D o ngen m a de  a sound version o f Rain w ith  music by Lou Lichtveld 
(alias A lb ert H e lm a n ). Afterw ards m o re  com posers w o u ld  be inspired to w rite  m usic to this 
film , like H anns Eisler in 1941 w ith  Vierzehn Arten den Regen zu beschreiben (fourteen w a ys to 
describe rain).

*A film by Joris Ivens and M.H.K. Franken" (όπω< δηλώνεται στο (ενερίκ/as stated in the credits) 
Παραγωγή Production CAPI (The  Netherlands)
35mm Aanpopaupo/B&W 12 βουβό/silent Ολλανδία/The Netherlands 1929
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Σκηνοθεσία-Σενάριο/Direction-Screenplay Joris Ivens Φω
τογραφία/Cinematography: Joris Ivens, Jean Drevllle, John Fern- 
hout, Mark Kolthoff Μοντάζ/Editing: Joris Ivens, με τη βοήθεια 
της/with the assistance of Helen van Dongen Μουσική/ Music: Lou 
Lichtveld Παραγωγή/Production: CAPI (The Netherlands), com
missioned by Philips Eindhoven N.V. 35mm Aonpopaupo/B&W 
36’ Ολλανδία/The Netherlands 1931

Ένα ντοκιμαντέρ για την κατασκευή υψικαμίνων από την Κομ- 
οομόλ, την Ένω ση Κομμουνιστικών Νεολαιών της Σοβιετικής 
Ένωσης, στο πλαίσιο του πρώτου πενταετούς πλάνου του Σ τά - 
λιν για τη Σοβιετική Έ νω ση. Η ταινία γυρίστηκε στο Μ α γκνιτο γ- 
κόρσκ στα Ουράλια Ό ρ η , όπου μια βιομηχανική πόλη με περισ
σότερους από 200.000 κατοίκους δ ημιουργήθηκε μέσα σε λίγα 
μόλις χρόνια, καθώς και στο λεκανοπέδιο του Κούμπας στη Σ ι 
βηρία. Η ταινία αποτελεί φόρο τιμής στα επιτεύγματα τω ν εθε
λοντών, αλλά δεν δείχνει τη σκοτεινή πλευρά της Ιστορίας: τους 
χιλιάδες φυλακισμένους Κουλάκους να κάνουν καταναγκαστικά 
έργα κάτω από απάνθρωπες συνθήκες. Επηρεασμένος από τον 
Σοβιετικό σκηνοθέτη Βσεβολόντ Πουντόφκιν, ο Ιβενς ακολουθεί 
έναν «μ η  ηθοποιό» που αναπαριστό τις σκηνές. Μετά το Κομ- 
σομάλ, αυτή η μορφή «προαωποποιημένης ιστορίας» που θα 
αποκαλοόοαμε δραματοποιημένο ντοκιμαντέρ, επανέρχεται σ υ
χνά στο έργο του Ιβενς.

A  do cum entary about the building of blast furnaces by K o m 
somol, the Com m unist Union of Youth, as part of Stalin's first 
five-year plan for the Soviet Union. The film Is set Magnitogorsk 
in the Ural M ountains, where an industrial city of over 200,000 
people was built in just a few  years, and the Kubas Basin in 
Siberia. The film is a tribute to the achievem ents of the volun
teers, but does not sh ow  the dark side of history: the thousands 
of imprisoned Kulaks doing hard labor under inhum an condi
tions. Influenced by the Russian film m aker Vsevolod Pudovkin, 
Ivens tells the story by following a non-actor w h o  re-enacts the 
scenes. After Komsomol, this form o fpersonalised story", w h ich 
w e  w o u ld  call a docudram a, recurs in m a n y Ivens films.

Βιομηχανική συμφωνία
Philips Radio
Η Βιομηχανική συμφωνία θεωρείται η τρίτη  πιο ση μα ντική  ο λλανδική αβάν γκαρντ ται 
νία του Γιόρις Ιβενς, μετά τη  Γέφυρα και τη  Βροχή. Η ταινία ήταν παραγγελία της Philips 
για να προω θήσει τη σύγχρονη διαδικασία πα ραγω γής τω ν ραδιοφ ω νικώ ν συσκευώ ν στα 
εργοστάσια και τα γραφεία της εταιρείας στο Άιντχοβεν. Προς το  τέλος τω ν γυρισμάτω ν 
αποφ αοίατηκε να χρη σιμο πο ιηθ ού ν  οι πιο πρόσφ ατες τεχνολογίες κινηματογραφ ικής 
ηχογράφ ησης στη Γαλλία, κάνοντας έτσι τη ν  π ρώ τη ολλα νδική  ταινία με ήχο.

Philips Radio is considered the third m ost im p o rta n t Dutch a va nt-g a rd e  film  by Jons Ivens, 
after The Bridge and Bain. The film w as com m issioned by Philips in order to sh o w  the m od 
em  production process of radios in the factories and offices in Eindhoven. O n ly in a later stage 
of the shooting w a s it decided to use the latest film sound technology in studios in France 
and make the first Dutch film  w ith  sound.

Κομσομόλ ή το τραγούδι των ηρώων
Komsomol or Song of Heroes
[Pesn o gerojach (Komsomol)]

Σκηνοθεσία/Direction oris Ivens Σενάριο/Screenplay Josif Skljoei Φωτογραφία/ Cine
matography Alexander Sjelenkov Μουοική/Music arms Eisler Ηθοποιοι/Cast Aaiwx 
θίασος Μανκνιτι/Tram group Magmti (peoples' theater group) Παραγωγή/Production 
Mes|rabpom film  (USSR) 35mm Aonpopaupo/B&W 50 ΕΣΣΔ/USSR1933
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Νέα γ η /N e w  Earth
[Nieuwe Gronden]

lKnvo6£oia-Ieväpio-A<pnYnon/Direction-Screenplay-Narration:
Joris Ivens OuToypcKpia/Cmematography: Joris Ivens, John Ferno, Joop 
Huisken, Helen van Dongen, Eli Lotar Movrä(/Editing: Joris Ivens, Helen van 
Dongen MouaiKq/Music: Hanns Eisler FlapaYUYii/Production: CAPI 
(The Netherlands) 35mm Aonpöpaupo/ß&W 30' OAAavöia/The Nether
lands 1933

Τ ο  επεισόδιο της  σειράς Χτίζουμε με τίτλο  Τα έργα στο Ζέντερζε έγινε, μετά τη ν  επ εξεργασία  το υ  Ιβενς το  1 9 30, ένα ντο κ ιμ α ν τέρ  πολύ μεγα λύτερ ης δ ιά ρ
κειας με τίτλο  Ζέντερζε. Τ ο  19 3 4  ο Ιβ ενς  χ ρ η ο ιμ ο π ο ίη ο ε  το  ίδιο υλικό  και επ ιπ λέον πλάνα για να κάνει μια ακόμα εκδοχή, με τίτλο  Νέα γη. Α υ τή  τη  φ ορά 
στην  ταινία δ ό θη κε π ο λιτικό  μή νυμ α , ενώ  το  μ ο ντά ζ έγινε πιο σφ ιχτό και δυ να τό, υπ ο β ο η θ ο ύμ ενο  κι α π 'τ η  σ υγκινη τική  μ ο υο ική  το υ  Χανς Α ιο λερ . Μ ε τά  
το κο μμ άτι για  τη ν  α π ο ξή ρ α νσ η  της γη ς  και το  κλείσ ιμο  το υ  αναχώ ματος, η ταινία συνεχίζεται με εικόνες της οικονομ ική ς κρίσης και της  φ τώ χιας τω ν ερ 
γα τώ ν, 0  Ιβ ενς  αντιπ αραθέτει ο ε αυτά τη ν  κερδοσκοπία  σ τη ν  α γορά και το  γεγο νό ς ότι αυτοί που β ο ή θ η σ α ν με τη ν  α π ο ξή ρ α νσ η  της νέας γη ς  για τη  γ ε 
ω ργία  είναι τώ ρ α  άνεργοι και λ ιμ ο κ τ ο ν ο ύ σ ε ς , ενώ  τα σ ιτη ρ ά  ρίχνονται ο τη  θ ά λα σσα για να μείνουν ψ ηλά οι τιμές. Η σεκάνς του κλεισίμα τος το υ  α να χώ 
ματος έχει ένα από τα κα λύτερα μ ο ντά ζ  οε ο λό κ λ η ρ ο  το έρ γο  το υ  Ιβενς.

T h e Zuiderzee Works episode o f We Are Building w a s  e laborated to the m u e h  lo n g e r film  Zuiderzee b y  Joris Ivens in 1 9 30. In 19 3 4  Ivens used the  sam e 
m aterial, a n d  ad ditio na l footage, to m ake a n o th e r version: New Earth. Th is  t im e  the  film  w a s g ive n  a p o litita l m essage, a nd the e d itin g  b e ca m e  m o re  
c o m p a ct a n d  stronger, sustained b y the  stirring  m u sic  of H a nns Eisler. After the  p a rt o n  the  reclam ation a n d  the  clo sin g  o f the  dyke, the film  continues 
w ith  im a g e s o f the  e c o n o m ic  crisis a nd  the  p o v e rty  a m o n g  laborers. Ivens ju xtapo ses this w ith  the speculation o n  the  m arket: those w h o  he lp e d  w ith  
the reclam ation o f n e w  la n d  for a gricultu re  are n o w  u n e m p lo y e d  a n d  sta rving, w h ile  gra in  is d u m p e d  into the  sea to keep the prices up. Th e  closing  o f 
the  dyke is o ne  o f th e  strongest e d itin g  sequences in Joris Ivens's o euvre.
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Δυστυχία στο Μπορινάζ
Borinage [Misèreau Borinage]
ZKr|vo0Eoia-i£väpio-MovTä( /  Direction-Screenplay-Editing Joris 
Ivens, Henri Storr k ©uioYparpia/Cinematography: Joris Ivens, Henri Storck, 
Francois Rents napayuiYn/Production Club de l'Ecran, EPI 
35mm Aonpopaupo/B&W 34’ BeÄyio/Belgium 1934

To 1933 o Avpi Στορκ. από row; σημαντκότίρουζ εκπροσώπους της BtAyirrv «ινημστο- 
γραφικής πρωτοπορίας ζήτηοί από τον Γιόρκ Ιβίνς να τον βοηθήσει νο γυρβει μ η  ταινία 
για τις κοινωνικές συνίπςιςς της απςργίας των ανθρακωρύχων στο MnopivoC fvn χρόνο νω- 
piupo. Φτάνοντας ο'αυτήν την περιοχή ανθρακωρύχε κ λ , ο Στορκ και ο Ιβενς (έχοσαν εν 
τελώς τα περί αισθητικής Οπως είπε ο Στορκ «Πόψσμε να σκεφτόραστε το a w  μα «οι πως 
να καδρόρουμε τις λήψεις. Μας κατέκλυοε μια ακατάσχετη ανάγκη να δημιουργήσουμε ει- 
κόνες όοο το δυνατόν πιο ακραίες γυμνές και ειλικρινείς που θα όρμο(αν στα άκληρο γ» 
γονότα που μας είχε πετάξει η πραγματικότητα» Με ύφος οοβορο και νηφ όλ», η τομο  φέρ
νει τον θεατή αντιμέτωπο με τη δυστυχία των ανθρακωρύχων Ανεργοι ή θύματα 
εκμετάλλευσης των εταιρειών εξόρυξης, οι ανθρακωρύχοι και οι οικογένειας τους υφι 
στανται έξωση από τα σπίτια τους όταν δεν μπορούν να πληρώσουν το ενοίκιο. Οίβενςχρη 
οιμοποίηοε τη μέθοδο της αναπαράστασης γ η  να ενσωματωθεί στην ταινη την απερνη των 
ανθρακωρύχων του 1932.

In 1933 Henri Storck, one of the leading figures of Belgium's film avant-garde, asked Jons 
Ivens to help him make a film about the social consequences of the miners’strike m the Bon- 
nage the year before. Arriving at this mine region, Storck and Ivens forgot all about aes
thetics. As Henri Storck says: "We stopped thinking about cinema and how to frame shots 
and instead became dominated by the irrepressible need to produce images as stark, bate, 
and sincere as possible to fit the cruel facts reality had thrown at us’ ln a sober style, the 
film confronts the spectator with the misery of the miners; unemployed or exploited by the 
mine companies, they were, along with their families, evicted from their homes if they 
couldn't afford the rent. Ivens used the method of re-enactment to incorporate the min
ers'strike of 1932 into the film.

Η γη της Ισπανίας
The Spanish Earth
Ικηνοθεσια-Ιεναριο/Direction-Screenplay Jons Ivem Κείμενο Αφή 
γηοη/Text Narration Ernest Hemingway Φωτογραφία/Cinematogra- 
phy John Eernu Movià(/Editing Helen van Dongen Μουσικη/Music
M an Blitzstein, Vugil Ihornsun Παραγωγή Production Comeinporary His 
toiians, Inc 35mm Aonpopaupo/B&W 52 HflA/USA 1937

Η εταιρεία παραγωγής Contemporary Historians στήθηκε για να βρει χρήματα ώστε να 
γυριστεί στην Ισπανία ένα ντοκιμαντέρ για τον Ισπανικό Εμφύλιο. Μοζι με τον Τζον Φερνο 
και τονΤζον Ντος Πάοος που αργότερα αντικατασταθηκε από τον ϊρνεστ Χέμινγουει, ο J 
Γιόρις Ιβενς πήγε στην Φουεντεντουένα κοντά στη Μαδρίτη για να κινημστογροφηοει τον 
Δημοκρατικό Στρατό στο μέτωπο. Πρόκειται γιο μια απο τις σημαντικότερες ταινίες με 
θέμα τον Ισπανικό Εμφύλιο και μια από τις μεγαλύτερες ταινίες του Ιβενς, Οπως και οε τό
σες άλλες ταινίες του, ο Ιβενς βρίσκει την ισορροπία αναμεοα στην καθημερινότητα των 
ανθρώπων και στον αγώνα τους για επιβίωση. Η εξαιρετική φωτογραφία, κυρίως του Τ(ον 
Φέρνο, οε συνδυασμό με το δυνατό μοντά( της Χέλεν βαν Ντονγκεν και τον σχολιασμό 
του ϊρνεστ Χέμινγουει, κάνουν αυτό το ντοκιμαντέρ ενα πραγματικό αριστούργημα Σε ί ι 
μια πρώτη εκδοχή, τον σχολιασμό τον διαβα(ε ο Οροον Ουέλς αλλα η φωνή του θεω
ρήθηκε «υπερβολικά ωραία» για να ταφιαξει με την ταινία, κι έτσι αποφαοιστηκε να δ » -  ]  
βαοει ο ίδιος ο Χέμινγουει το κείμενο του. Ενα χρονο αργότερα, ο Ζσν Ρενουαρ εκανε μια 
γαλλική εκδοχή, αλλα δυστυχώς ίο  καινούργιο μοντα(κατεστρει|ιε ιη  δύναμη της ταινίας. ;

The Contemporary Historians production company was set up to raise money for a doc - 
umentary about the Spanish civil war, to be filmed in situ. Together with John Femo and 
initially with John Dos Passes, w ho was then replaced by Ernest Hemingway. Jons | 
Ivens went to Fuenteduena, near Madrid, to film the Republican Army at the Iront It has 
become one of the maior films on the Spanish Civil War and one of the most important 
films in Ivens’s career. Like in so many of his films, Ivens stnkes a balance between peo
ple's daily life and their struggle to survive The strong cinematography, mainly by John 
Femo, combined with the powerful editing by Helen van Dongen and the commentary 
by Ernest Hemingway make the film a masterpiece of documentary filmmaking, in a first 
version, the commentary was read by Orson Welles, but his voice was considered "too 
beautiful" to be combined witn the film, so it was decided that Hemingway read the com - j 
mentary himself. One year later, Jean Renoir made a french version, unfortunately, nis 
le editing destroyed most of the power of the film.
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Τα 400 εκατομμύρια
The 400 M illion
Σκηνοθεσϊα-Σενάριο/Direction-Screenplay: Joris Ivens Κείμενο/
Text: Dudley Nichols Αφήγηση/Narration: Frederic March, Sidney 
Lumet Φωτογραφία/Cinematography: John Ferno, Robert Capa 
Μοντάζ/Editing: Helen van Dongen Μουσική/Music: Hanns Eisler 
Παραγωγή/Production: History Today, Inc,
35mm Aonpopaupo/B&W 53' ΗΠ Α/USA 19 3 9

Ένα ντοκιμαντέρ για την αντίσταση των Κινέζων κατά της ιαπωνικής εισβολής από τη Μαντζουρία. Οι Κινέζοι είχαν ενώσει τις δυνάμεις τους ενάντια στον κοινό εχθρό. Το 
εθνικιστικό Κουομιντάνγκ με αρχηγό τον Τσιάνγκ Κόι-σεκ και το κομμουνιστικό κόμμα σύναψαν συνεργασία, τουλάχιστον ατα χαρτιά. Η ταινία ξεκινά με τον βομβαρδισμό 
από τους Ιάπωνες της πόλης Χανκόου και δείχνει όλες τις πλευρές του πολέμου: τις συγκρούσεις στο πεδίο της μάχης, τους πρόσφυγες, τους νεκρούς και τους τραυματίες, 
τον φόβο και την ανθρώπινη δυστυχία. Η ταινία τοποθετεί επίοης την κινεζική αντίσταση στο πλαίσιο του αρχαίου πολιτισμού της χώρας, ενώ βλέπουμε εικόνες του ιδρυτή 
του Κουομιντάνγκ, Σουν Γιατ-σεν, τουΤοιάνγκ Κόι-σεκ, της συζύγου του Σουνγκ Μ έι-λινγκ και του μελλοντικού πρωθυπουργού ίσ ο υ  Εν Λάι. Ο ίβενς ξανασυνεργόζεται με 
τον καμεραμάν Τζον Φέρνο και τον φωτογράφο Φρανκ Κόπα, όπως και στη Γη της Ισπανίας. Η μουσική του Χανς Αισλερ είναι η πρώτη που γράφτηκε με τη δωδεκάτονη τε
χνική του δασκάλου του, Α ρνολντ Σένμπεργκ.

A docum entary about the resistance of the Chinese against the Japanese invasion from Manchuria. The Chinese had joined forces against this com m on enemy. The na
tionalist Kuomintang led by Chiang Kai-shek and the com munist party cooperated, at least on paper. The film opens with a Japanese bombardm ent of Hankow and shows 
all aspects of warfare: the field battles, the refugees, the dead and the w ounded, the fear and the hum an suffering. The film also places the Chinese resistance in the con
text of the country's ancient culture and features Images of Kuomingtang founder Sun Yat-sen, Chiang Kai-shek, his wife Soong M a y-lin g  and the future Prime Minister 
Zhou En Lai. Ivens cooperates once again with cameraman John Eerno and photographer Robert Capa, as he did in making JheSpanish Earth. The music by Hanns Eisler 
is the first score composed with the twelve tone technigue of Elsler's teacher, Arnold Schonberg.

Ενημερωτική ταινία που αποτέλεσε σημαντικό κομμάτι της εκστρατείας για την ηλε- 
κτροδότηαη της επαρχίας στο πλαίσιο του προγράμματος «N e w  Deal» του προέδρου 
Ρούζβελτ. Οι ιδιωτικοποιημένες εταιρείες παραγωγής ηλεκτρικού ρεύματος των αμερι
κανικών πόλεων δεν θεωρούσαν κερδοφόρα την ηλεκτροδότηοη της αραιοκατοικημέ
νης υπαίθρου, κι έτσι το υπουργείο Γεωργίας προσπάθησε να πείσει τους αγρότες να στή
σουν συνεταιρισμούς που θα αγόραζαν ρεύμα από την κυβέρνηση. 0  Ιβενς διάλεξε ως 
πρότυπο την οικογένεια Πάρκινσον, και η ταινία δείχνει τη ζωή τους στο αγρόκτημα πριν 
και μετά τη ηλεκτροδότηοη. Το 1961 πια, την ταινία είχαν δει πάνω από 6 εκατομμύρια 
άνθρωποι. Πέρα από τα δύο βαοικά συστατικά της αμερικανικής κουλτούρας (την αδά
μαστη φύση αντιμέτωπη με τη βιομηχανική πρόοδο), η ταινία είχε μεγάλη απήχηση σε 
ανθρώπινο επίπεδο. Τα μέλη της οικογένειας Πάρκινσον παίζουν τους εαυτούς τους -  αυτό 
που οήμερα θα αποκαλούοαμε «δραματοποιημένο ντοκιμαντέρ».Το αγρόκτημα των Πάρ
κινσον είχε ήδη ηλεκτροδοτηθεί μερικούς μήνες προτού αρχίσουν τα γυρίσματα.

An informational film that was an important part of the rural electrification campaign, 
set up as part of the New Deal policies of President ED. Roosevelt. Privatized electricity 
companies of US cities saw no profit in bringing electricity all the way to the sparsely pop
ulated countryside, so the ministry of Agriculture tried to convince farmers to set up co
operations which in turn could buy power from the government. Ivens selected a model 
farm and family, the Parkinsons, and shows the daily life on the farm before and after 
the installation of electricity. By 1961, the film had been seen by over 6 million people. 
Besides the tw o main components of American culture (untamed nature versus indus
trial progress), the film also had a strong human appeal. The whole film is staged with 
the farmer's family acting as themselves. Today we'd call this a docudrama. The Parkin
son farm had already been electrified several months before shooting began.

Ο ηλεκτρισμός και η γη
Power and the Land

Σκηνοθεσία/Direction: Joris Ivens Σενάριο/Screenplay: Edwin Locke, Joris 
Ivens Κείμενο/Text Stephen Vincent Benêt Αφήγηση/Narration William P 
Adams Φωτογραφία/Cinematography Floyd Crosby, Arthur Ornitz Μον
τάζ/Editing Helen van Dongen Μουσική/Music Douglas Moore Παρα
γωγή Production US Film Service, commissioned by REA (Rural Electrification 
Administration), US Ministry of Agriculture 35mm Aonpopaupo/B&W 33' 
ΗΠΑ/USA 1940
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Εδώ Ινδονησία!
Indonesia Calling!
lKnvo0Eoia-l£vdpio- MovräC/Direction-Screenplay-Editing: Joris Ivens 
Kcipcvo/Text Catherine Duncan Arpnynori/Narration Peter Finch Outo- 
Ypaqria/Cinematography Marion Michelle napaywYn/Production: The
Waterfront Union of Australia (Australia)
35mm Aonpöpaupo/B&W 22' AuoxpaAia/Australia 1946

Otov ο Γιόρκ, Ιβίνς διορίστηκε από την ολλανδική κυβέρνηση Επίτροικχ; αρμοδκχ γιο 
θάματα κινηματογράφου otic Ολλανδικές Ανατολικές Ινδιίς (τη σημερινή Ινδονησία), η 
αποστολή του ήταν να γυρίσει f κπαιδευτικές και ενημερωτικές ταινίίς και να κινημστο- 
γραφήοει την απελευθέρωση της Ινδονησίας Οστόοο, όταν έφτασε στο Σιδνει και ανα 
κάλυψε πως οι Ολλανδοί δεν είχαν καμία πρόθεση να δωοουν στην Ινδονησία την ανε 
ξαρτηοία της αλλά αντιθέτως να επαναφέρουν -κ α ι  με τη στρατιωτική βία αν 
χρειαζόταν- το παλιό αποικιοκρατικό καθεστώς και δεδομένου ότι αυτό αντίβαινε στη 
συμφωνία του Χάρτη του Ατλαντικού, ο Ιβενς παραιτήθηκε από τη θέση του και γυριοε 
αυτήν την ταινία. Γνωστοποίησε έτσι ότι οι Ολλανδοί δεν εργάζονταν για την ανεξαρτη
σία της Ινδονησίας αλλά για την εκ νέου αποίκισή της Η ταινία γυρίστηκε κρυφά στο λι
μάνι του Σίδνεί, όπου τα σωματεία των λιμενεργατών μποϊκοτάρουν ολλανδικά πλαα γε 
μάτα στρατιωτικό υλικό, ενώ καλούσαν τα μέλη τους να αρνηθουν να δουλεψοίΝ σ'αυτα 
τα καράβια.

Appointed by the Dutch government as Film Commissioner to the Dutch East Indies, Jons 
Ivens was supposed to make educational and informational films and to film the liber 
ation of Indonesia. However, when he arrived in Sydney and found out that the Dutch 
government had no intention of making Indonesia an independent country, but rather 
planned to restore, through military force if necessary, the pre-war colonial situation 
there, and given that this was contrary to the information he'd been given and in vio
lation of the Atlantic Charter Treaty, Joris Ivens resigned his post and made this film in
stead. He made known that the Dutch were not working towards Indonesia's inde
pendence but towards its re-colonization. The film was clandestinely shot in Sydney 
harbor, where the dock worker unions were boycotting Dutch ships filled with military 
supplies and calling upon their members to refuse to work on those ships.

Ο Σηκουάνας συναντά το Παρίσι
The Seine Meets Paris [La Seine a rencontré Paris]

Η πρώτη ταινία που γυριοε ο Τιόρις Ιβενς όταν γύρισε απο την Ανατολική Ευ
ρώπη ήταν μια ταινία-ποίημα για το Παρίσι και τη ζωή στις όχθες του Ση 
κουάνα. Η ταινία ακολουθεί τον ρου του ποταμού μέσα απ'το Παριοι, απο- 
τυπώνοντας την εικόνα της πόλης και ίων κατοίκων της που ζουν, πηγαίνουν 
περίπατο, κάνουν ηλιοθεραπεία, ψαρεύουν, εργάζονται, κολυμπουν, ερω
τεύονται και γελούν δίπλα στον Σηκουάνα. Το ποίημα του Ζακ Πρεβερ δίνει 
στην ταινία μια επιπλέον διάσταση, ενώ η μουσική, με το επαναλαμβανόμενό 
μοτίβο ενός παιδικού τραγουδιού, προοθέτει μια πινελιά μελαγχολίας

The first film Joris Ivens made when he returned from Eastern Europe 
was a film poem about Paris and Parisian life on the banks of the River 
Seme. The film follows the flow of the river through Pans, painting a por
trait of this city and its inhabitants living, strolling, sun-bathing, fishing, 
working, sw im m ing, loving and laughing beside the Seme The poem 
written by Jacgues Prevert gives the film an extra dimension, and the 
music, with the recurring theme of a children s song, gives it a touch of 
melancholy.

lKnvo0£oia-l£väpio/Direction Screenplay Jons Ivens ΠοΙπμο/Poem Jacques Prevert
Αφήνηοη/Narration Serge Regqiam Φωτογραφία/Cinematography Andre Dumaitre, Βραβίία/Awards Χρυοοι, Φοίνικα», Καλυτίρτκ Μικρού M i p o U u iv i ix  
Philipe Brun Μοντάζ/Editing Gisele Chezeau Μουοική Music Philipe Gerard Παρα- Φίοτιβαλ Καννων / Golden Palm tor Best Short -  Cannes Film Festival. 
Yioyiy/Production Roger Pigaut, Garante Films (France) 35mm Aonpopaupo/B&W 32 ßpoßtio Xpooqc Πύλης / Golden Gate Award - San Franosco IFF, (lputo  
Γαλλία/France 1957 Bpoßtio / First Prize -  Überhausen Filmfestival



Στο Βαλπαράισο
Valparaiso [À Valparaiso]

Σκηνοθεσία-Σενάριο/Direction-Screenplay: Joris Ivens Κεί
μενο/Text: Chris Marker Αφήγηση/Narration: Roger Pigaut 
Φωτογραφία/Cinematography: Georges Strouvé, Patricio G uz
m an, Leonardo M artinez Μοντάζ/Editing: Jean Ravel Μου
σική/Music: Gustavo Becarra Παραγωγή/Production: Argos 
Films (France), Cine Experimental de la Universidad de Chile (Chile) 
35mm Ασπρόμαυρο-Έγχρωμο/Β&ΜΚοΙοΓ I T  Γαλλία- 
Χιλή/France-Chlle 1963

Βραβεία/Awards:
Δεύτερο βραβείο / Second prize -  Bergamo Film Meeting 
Βραβείο FIPRESCI / FIPRESCI Prize -  Filmfestival Oberhausen 1964

To 1962, ο ΓιόριςΊβενς προσκλήθηκε στη Χιλή για να διδάξει και να κάνει σινεμά. Μαζί με τους σπου
δαστές ίου γύρισε το Στο Βαλπαράισο, μια από τις πιο ποιητικές του ταινίες Αντιπαραβάλλοντας την 
ένδοξη ιστορία του λιμανιού με το παρόν, η ταινία οκιαγραφεί το πορτρέτο αυτής της πόλης της χτι
σμένης πάνω σε 42 λόφους, με τον πλούτο και τη φτώχεια της και με την καθημερινή της ζωή στους 
δρόμους, στα σκαλιά, στα βαγόνια του τραμ και στα μπαρ. Αν και το λιμάνι έχει παρακμάσει, το πλού
σιο παρελθόν της πόλης είναι ακόμα ορατό, παρά τη γενικευμένη φτώχεια. Η ταινία αντηχεί την αμ- 
φίσημη αυτή κατάσταση μέσα από το διαλεκτικό, ποιητικό της ύφος, συνυφαίνοντας την πραγματι
κότητα (του 1963) με την ιστορία της πόλης και πηγαίνοντας από την ασπρόμαυρη στην έγχρωμη 
εικόνα, αφήνοντάς μας τελικά με μια αισιόδοξη προοπτική, τουλάχιστον για τα παιδιά που παίζουν 
στα σκαλιά και στις ανηφοριές αυτής της πανέμορφης πόλης.

In 1962, Joris Ivens was invited to Chile to teach and film. Together with students he made À Val
paraiso, one of his most poetic films. Contrasting the prestigious history of the seaport with the pres
ent, the film sketches a portrait of the city, built on 42 hills, with its wealth and poverty, and its daily 
life on the streets, on the steps, on the trolley cars and in the bars. Although the port has declined 
in importance, the rich past is still present in the impoverished city. The film echoes this ambigu
ous situation in its dialectical poetic style, interweaving the daily reality (of 1963) with the history 
of the city and changing from black and white to color, finally leaving us with a hopeful perspec
tive for the children w ho are playing on the steps and hills of this beautiful town.

ΓιατονΜιστράλ
The Mistral [Pour le Mistral]

Μια από τις πιο ποιητικές ταινίες του Γιόρις Ίβενς, ήταν και η πρώτη του απόπειρα να κινημα- 
τογραφήαει τον άνεμο. Με θεοπέαια φωτογραφία, δυνατό μοντάζ και ποιητικό σχολιασμό, η 
ταινία προσπαθεί να κάνει τον άνεμο ορατό και απτό. Ξεκινάει ασπρόμαυρη, συνεχίζει έγχρωμη 
και καταλήγει σινεμασκόπ, αναπαριστώντας έτσι τη δύναμη του ανέμου Μιστράλ που φυσάει 
στο γαλλικό Νότο. Το πρωτότυπο σενάριο ήταν πολύ πιο περίτεχνο και φιλόδοξο και ταίριαζε 
με την επιθυμία που είχε ανέκαθεν ο Ιβενς να κινηματογραφήοει το ανέφικτο, δηλ. τον άνεμο. 
Ήταν δύσκολο να βρεθεί παραγωγός για την ταινία, αφού κανείς δεν ήταν διατεθειμένος να χρη
ματοδοτήσει μια ταινία της οποίας ο πρωταγωνιστής ήταν αόρατος. Τελικά, ο Κλοντ Νετζάρ δέ
χτηκε και, παρά τα αμέτρητα οικονομικά προβλήματα, η ταινία ολοκληρώθηκε το 1965.

One of Joris Ivens'most poetic films, TheMistralis his first attempt to film the wind. With beau
tiful cinematography, powerful editing and a poetic commentary, the film tries to make the wind 
visible and tangible. It starts in black and white, continues in color and ends in cinemascope 
to illustrate the force of the Mistral w ind that blows in the south of France. The original scenario 
was much more elaborate and ambitious and fits Ivens's lifelong wish to film the impossible: 
the wind. It was difficult to find a producer for this film, for most people were sceptical about 
financing a film with an invisible main protagonist. Finally, Claude Nedjar was willing to pro
duce the film which, despite numerous financial problems, was finished in 1965.

Σκηνοθεσία/Direction: Joris Ivens Σενάριο/Screenplay: Joris Ivens, 
René Guyonnet, Arm and Gatti Κείμενο/Text: André Verdet 
Αφήγηση/Narration Roger Pigaut Φωτογραφία/Cinematography:
André Dumaitre, Pierre L'homme, Gilbert Duhalde Μοντάζ/Editing: Jean 
Ravel, Emmanuele Castro Μουσική/Music: Luc Ferrari Παραγωγή/Pro
duction: Claude Nedjar, Centre Européen Radio-Cinéma-Télévision 
35mm Ασπρόμαυρο Έγχρωμο/ΒΒΜ-ίοΙοΓ 30' Γαλλία/France 1965

Βραβεία/Awards
Λιοντάρι του Σαν Μάρκο Καλύτερου Ντοκιμαντέρ -  Φεστιβάλ Βενετίας / Lion of 
San Marco Best Documentary -  Venice Film Festival 1966
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Εκπαιδευτική ταινία με θ^μα το-πρώην - pryaAi/T«po λιρόνι 

του κόσμου, γυρισμένο μ ι τη μορφή δραματοποιημένου 
ντοκιμαντέρ. 01βενς καταπιάνεται με παλιό, αγαπημένα του 
θέματα, όπως ο Ιπτάμενοί Ολλανδός (στο μυθοπλαστικό με 
ρος της ταινίας), ο οποίος επιστρέφει στο Ρότερνταμ, μια 
πόλη που έχει ανασυγκροτηθεί εντυπωσιακό μετά τους κα
ταστροφικούς βομβαρδισμούς του Β Παγκοσμίου Πολέμου

An instructional film about the -  former -  biggest harbor 
in the world, shot in a hybrid format. Well known Ivens 
themes are revisited, like The Flying Dutchman (in the fk 
tion part of the film), who returns to modern-day Rotter 
dam, a city that has recovered admirably after the devas 
tating bombing during World War II.

Ρότερνταμ, το λιμάνι της Ευρώπης
Rotterdam Europort [Rotterdam Europoort]

Σκηνοθεσία-Σενάριο/Direction-Screenplay: Joris Ivens Κείμενο-Αφήγηση/Text-Narration: Gerrit Kouwenaar Φωτογραφία/Cinematography Eddy van 
der Enden, Etien Becker Μοντάζ/Editing: Cathérine Dourgnon, Geneviéve Louveau, Andrée Choty Μουσική/Music Pierre Barbot, Konstantin Simonovr Ηθο- 
ποιοί/Cast: Carel Kneulman, Willeke van Ammelrooy Παραγωγός/Producer: Joop Landre Παραγωγή/Production Nederlandse Filmproduktie l i" - 1 N - " - ·  
lands), Argos film  (Erance) 35mm Έγχρωμο/Color 20’ Ολλανδία-Γαλλία/th e  Netherlands-France 1966

Σκηνοθεσία-Σενάριο/Direction-Screenplay Joris Ivens, Marceline Lori 
dan Συνεργάτες/Collaborators Bui Dinh Hac, Nguyen, Thi Xuan Phuong, 
Nguyen Ouang Tuan, Dao Le Binh, Pham Don, Liliane Korb, Maguy Alziari, 
Phuong Ba Tho, Jean-Pierre Sergent, Dang Vu Bich Lien, Jean Neny, Antoine ßon- 
fanti, Pierre Angles, Michel Fano, Harald Maury, Donald Sturbelle, André v.d. 
Beken, Bernard Ortion, Georges Louseau, οι κάτοικοι και ο στρατός του/people 
and army of Vinh Linh Παραγωγπ/Production CAPI Films (France)
Î5mm Aonpopaupo/B&W 113 Γαλλία/France 1968

Βραβεία/Awards ιο βραβείο Εθνικό Κέντρο Κινηματογράφου της Γαλλίας/ 
1st prize - Centre Nationale de Cinéma, France
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017ος παράλληλος
The 17th Parallel
[Le Dix-septième Parallèle]
Ενα ντοκιμαντέρ για την καθημερινότητα στο Βιν Λιν και οε αλλα χωρία κοντά στον 17ο 
παράλληλο, τη γραμμή που χωρίζει το Βόρειο από το Νοτιο Βιετνάμ. Η περιοχή αυτή 
υπέστη σφοδρούς βομβαρδισμούς στον Πόλεμο του Βιετνάμ, γεγονός που αναγκαοε 
τους χωρικούς να (ουν εν μερει κάτω από τη γη. Η ταινία δείχνει την ευρηματικοτητα 
και το πείομα των Βορειοβιετναμέζων να υπερασπιστούν την πατρίδα τους. Οι αοκα- 
ριστικές αλλά «καθαρές» εικόνες ο ρυθμός του μοντάζ (που συμβαδίζει με τους αρ
γούς ρυθμούς μιας αγροτικής κοινότητας) και ο σύγχρονος ήχος των βομβαρδισμών που 
συνεχίζονταν λίγο πιο μακριά, προσδίδουν στην ταινία κινηματογραφική αλλα και 
ιστορική σημασία.

A documentary about daily life in Vinh Linh and other villages near the 17th parallel, the 
demarcation line between North and South Vietnam, this area was bombed heavily dur
ing the Vietnam War, which forced the villagers to live partly underground. The film shows 
the ingenuity and the determination of the North Vietnamese people to detend their coun
try The shocking but'clean" images, the pace of the editing (to illustrate the slow pace 
of life in an agricultural community) and the synchronous sound of the ongoing bom
bardments in the background lends the film both histoncal and cinematic importance



Πώς ο Γιουκόνγκ μετακίνησε τα βουνά
HOW YU ko Π g Movcd th6 Mountâins [Comment Yukong déplaça les Montagnes]

lKnvo0£oia/Direction: loris Ivens, Marceline Lori- 
dan Mc Tq ouvcpYaoia/With the collaboration
of Françoise Ascain, Christine Aya, Alain Badiou, Do
minique Barbier, Suzanne Baron, Joël Beldent, Fabi
enne Bergeron, Paul Bertault, Sylvie Blanc, Joëlle 
Dalido, Robert Destanque, M artine Goussay, D o
minique Greussay, Jacqueline Haby, Ho Tien, Kao W e - 
Tien, Renée Koch, Alain Landau, Guy Laroche, Joëlle 
Lebeau, Donna Levy, Jacques Levy, LiTse-Hsiang, Lu
cien Logette, Lu Sung-He, Sarah Matton, Eric Pluet, 
Ragnar van Leyden.Théo Robichet, Jacques Sansoulh, 
Sia Tscho u-An, Françoise Sigward, Tan Kien-W en, 
Tschen Li-Jen, Tia Tschiao-He, Dominique Valentin, 
Julie Vilmont, W ou M u ng-Ping, Yam Tscheng, Yang 
Tse-Zu, Ye Tsche-Tschun, Zu Tschung-Yuan riapa- 
YioYn/Production: CAPI Films (France), Institut 
National de l'Audiovisuel -  INA (France) 16mm 'Ey- 
Xpupo/Color720' TaMia/France 1976

Από to 1971 έως to 1975, ο Γιόρις Τβενς και η Μαροελίν Λοριντάν έκαναν την προετοιμασία για τα γυρίσματα της μνη
μειώδους δωδεκάωρης σειράς τους Γιουκόνγκ. Αποτελούμενη από 12 μέρη και προοριζόμενη για το δυτικό κοινό, η σειρά 
ήταν ένα πορτρέτο των Κινέζων και των πολλών διαφορετικών πτυχών της καθημερινής τους ζωής ενώ παρουσίαζε και 
τα οφέλη της Πολιτιστικής Επανάστασης. Την εποχή εκείνη, πολύ Αίγα ήταν γνωστά στη Αύαη για την Κίνα, κι έτσι το έργο 
αυτό αποτέλεσε μια καλοδεχούμενη πηγή πληροφοριών. Μάλιστα για πολλούς ήταν μια πρώτη εκ των έαω ματιά στον 
κινεζικό πολιτισμό και τρόπο ζω ής με τους Κινέζους να μιλούν σε πρώτο πρόσωπο. Παρά τους περιορισμούς που συ
νάντησαν οι σκηνοθέτες (και που συχνό γίνονταν εμφανείς μονάχα εκ των υστέρων) και τις συχνές πολιτικές μεταβο
λές το Πώς ο Γιουκόνγκ μετακίνησε τα βουνά παραμένει ένα σημαντικό ντοκουμέντο μιας συγκεκριμένης περιόδου της 
κινεζικής ιστορίας. Η σειρά γυρίστηκε ύστερα από πρόσκληση τουΤοου Εν Λάι, πρωθυπουργού της Κίνας.

Between 1971 and 1975 Joris Ivens and Marceline Loridan worked on the preparations and filming of the monu
mental 12-hour-long Yukong series. The series, consisting of twelve parts and intended for a Western public, be
came a portrait of the Chinese and the many different aspects of their daily life, as well as of the benefits of the Cul
tural Revolution. At the time, little was known in the West about China, so this work was a welcome source of 
information and for many people a first inside view at Chinese culture and life, which allowed the Chinese to speak 
for themselves. Despite the restrictions Ivens and Loridan met with (which often only became clear afterwards) and 
the frequent political changes, How Yukong Moved the Mountains remains an important chronicle of a certain pe
riod in Chinese history. The film series was made at the invitation of Zhou En-Lai, the prime minister of China.

To φαρμακείο No. 3: Σανγκάη
The Pharmacy: Shanghai
[La Pharmacie Nr. 3: Shangai]
16mm Έγχρωμο/Color 80'
Μ ια  ταινία για  το  προσω πικό και τ η  δο υλειά  ενός φ αρμα κείο υ στη Σα νγκ ά η . 
A  film  o n  the  p ersonnel a nd th e  w o rk  o f a p h a rm a c y  in S ha ngh ai.

Η ιστορία μιας μπάλας:
To 31ο Λύκειο του Πεκίνου
The Football Incident
[Histoire d'un ballon: Le Lycee No. 31 á Pekin]
16mm Έγχρωμο/Color 19
Η ιστορία μιας ιδεο λογικ ής διαφ ω νίας ανάμεοα ο 'έ ν α ν  δάακαλο κι έναν μ α 
θ η τή  σχετικά μ 'έ να  περιστα τικό με μια μπάλα ποδοσφ αίρου.
A  rep o rt o n  an ideological de ba te  b e tw e e n  a teacher a n d  a p u p il rega rd ing  
an incide nt w ith  a football.

Βραβεία/Awards César Καλύτερου Μικρού Μήκους Ντοκιμαντέρ /
César for Best Short Documentary 1977

12th Thessaloniki Documentary Festival [Joris Ivens 43



Μια ιστορία του ανέμου
A Tale of the Wind [Une Histoire deVent]

lKnvo0£oia/Direction: Joris Ivens, Marceline Lori- 
dan Itvapio/Screenplay Joris Ivens, Marceline 
Loridan, Elisabeth D. OuToypaipia/Cinematog- 
raphy Thierry Arbogast, Jacques Loiseleux Mov- 
xdC/Editing Genevieve Louveau MouoiKi|/Mu- 
sic: Michel Portal Hyoc/Sound Jean Umansky 
H0onoioi/Cast: Joris Ivens, Han Zenxiang, Wang 
Delong, Liu Zhuang, Wang Hong, Fu Dalin, Liu Guilian, 
Chen Zhijian, Paul Sergent, Zou Qiaoyu napayu- 
ybc/Producer Marin Karmitz napaycoyn/Produ- 
ction CAPI Films (France), La Sept (France)
Î5mm 'Eyypwpo/Color 78' FaAAio/France 1988

Bpa0da/Awards
Special Prize of the Jury - European Film Awards, Crit
ics Special Award - Sao Paulo IFF, BpoJStio Félix /
Prix Felix -  European Film Awards

Σ τ η ν  τελευταία του ταινία, που σκηνοθέτησε μαζί με τη  Μ α ρ οελιν  Λοριντάν, ο Γιόρις Ιβενς στρεφει το 
φακό στην ίδια του τη  ζω ή  αλλά και στις αλλαγές που έχουν επέλθει στον κοομο. Μ ετά  το Για τον Μι- 
στράλ, το Μια ιστορία του ανέμου είναι η δεύτερη απόπειρα του να κινηματογραφ ήοει το αόρατο: τον 
άνεμο. Ι ί  γυρίοματα στην Κίνα, ο ίβ ενς  και η Λοριντάν προσπαθούν να καταγράψουν τον άνεμο ως φυ
σικό φαινόμενο και ως σύμβολο τω ν συνεχώ ν αλλαγώ ν στον πολιτισμό και στην  κοινωνία μας. Το  1988 
η ταινία έκανε πρεμιέρα στο Φεστιβάλ της Βενετίας, όπου ο Γιόρις Ιβενς έλαβε το Χρυσό λιοντάρι για 
τ ο ο ύ ν ο λ ο τ ο υ  έργου του.

In his last film , m a d e  w ith  M arceline Loridan, Joris Ivens turns his cam era on his o w n  life a nd the 
changes in the w o rld . After ¡he Mistral, A ¡ale of the Wind is his second a tte m p t to film  the invisible: 
the w in d . O n location in China, Ivens a nd Loridan try  to capture the w in d  as a natural p he n o m e n o n  
and as a m eta p ho r for the constant changes in culture a nd society. In 1988 the film  prem iered at the 
Venice F ilm  Festival, w h e re  Joris Ivens received th e  G olden Lion for Career A chievem ent.
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Φιλμογραφία/Filmography

1912 De w igw a m /The Tip i/To  T in t  

1922 O, Zonneland
1925 't zonhuis/The Sunhouse/To σπίτι του ήλιου 
1927 't zonhuis/The Sunhouse/To σπίτι to u  ήλιου 
1927 Thea's meerderjarigheid, Zonneland/Thea's Age of Majority, Zonneland/ 

H ενηλικίωοη τηςΤέα, Ζόνελαντ
1927 Proefopnames Charlotte Kohler/Test-Shooting Charlotte Kohler/

Τα δοκιμαστικά της Σαρλότ Κέλερ 
1927 De zieke stad/The Sick Tow n/H άρρωστη πόλη 
1927 Kinoschetsboek/Film Sketchbook/Κινηματογραφικό τετράδιο ιχνογραφίας 
1927 Die strasse/The Street/O δρόμος 
1927 Zeedijk filmstudie/Filmstudy Zeedijk/Σπουδή πάνω στο Ζένταϊκ 
1927 Demonstratiefilms microoamera /Instruction Films Micro Camera/ 

Εκπαιδευτικά φιλμ για μικροκάμερα
1927 Etudes des mouvem ents a Paris/Study of Movem ents a Paris/

Σπουδή κινήσεων στο Παρίσι
1928 De brug/The Bridge/H γέφυρα
1929 Branding/Breakers/Τα κύματα 
1929 lk-film/1 film/Εγώ φιλμ
1929 Schaatsenrijden/lce Skating/Πατινάζ στον πάγο 
1929 Arm  Drenthe (De nood in de Drentsche venen)/

Poor Drenthe (The Misery in the Peat-moors of Drenthe)/
Καημένη Ντρέντε (Η  δυστυχία στους τυρφώνες της Ντρέντε)

1929 Regen/Rain/Βροχή
1930 W e Are Building/Χτίζουμε
1930 Van Strijd, jeugd en arbeid/Seoond Union Film/

Δεύτερη ταινία του σωματείου 
1930 Zuiderzee/Ζέντερζε 
1930 VVVC Journaals/VVVC N e w s/W V C Ειδήσεις
1930 De Tribune film: Breken en bouwen/Tribune Film: Break and Build/

H ταινία τηςΤριμπίνε: Σπάμε και χτίζουμε
1931 Donogoo-Tonka
1931 Philips Radio/Βιομηχανική συμφωνία
1932 Creosoot/Creosote/Κρεώσοτο
1932 Pesn ο gerojaeh (Kom somolj/Komsom ol or Song of Heroes/

Κομοομόλ ή το τραγούδι των ηρώων
1933 Nieuwe gronden/New Earth/Νέα γη
1934 Misère au Borinage/Borinage/Δυστυχία στο Μπορινάζ
1934 Saarabstimmung und Sowjetunion/Saar Referendum and Soviet Union/ 

Δημοψήφισμα στο Σάαρ και η Σοβιετική Ενωση 
1936 Bortsy/The Struggle/O αγώνας
1936 The Russian School in N ew  York/H Ρωσική Σχολή στη Νέα Υόρκη
1937 The Spanish Earth/H γη  της Ισπανίας
1939 The 400 Million/Τα 400 εκατομμύρια
1940 N ew  Frontiers/Νέα σύνορα
1940 Power and the Land/O ηλεκτρισμός και η γη
1941 Oil for Aladdin's Lam p/Λάδι για το λυχνάρι του Αλαντίν

1941 Our Russian Front/To ρωσικό μας μέτωπο 
1943 Aetion Stationsl/θέσεις μάχης!
1945 The Story of G.l. Joe/H ιστορία του G.I. Joe
1946 Indonesia Callingl/Εδώ Ινδονησία!
1949 Pierwsze lata/The First Years/Τα πρώτα χρόνια
1951 Pokoj zwyciezy swiat/Peaee Will W n / H  ειρήνη θα νικήσει
1952 Freundsehaft siegti/Friendship Triumphs/H φιλία θριαμβεύει 
1952 Wysoio pokoju Warszawa-Berlin-Praga/

PeaoeTour 1952. Drive for Peace W arsaw-Berlin-Prague/
Περιοδεία ειρήνης Βαρσοβία-Βερολίνο-Πράγα

1954 Das Lied der Strome/Song of the Rivers/Το τραγούδι των ποταμών
1955 Mein Kind/My Child/Παιδί μου
1956 Les Aventures de Till l'Espiègle/The Adventures ofTIII Eulenspiegel/

Οι περιπέτειες t o u  T ιλ Οιλενσπιγκελ
1957 Die windrose/The Windrose/To ρόδο του ανέμου
1957 La Seine a renoontré Paris/The Seine Meets Paris/

0  Σηκουάνας συναντά το Παρίσι
1958 Before Spring/Πριν την άνοιξη
1958 Six Hundred Million with You/Έξι εκατομμύρια μαζί σου 
1960 Italy Is not a Poor Country/H Ιταλία δεν είναι φτωχή χώρα
1960 Demain à Nanguila/Nanguila Tom orrow/Αύριο στη Νανγκίλα
1961 Carnet de viaje/Travel Notebook/Ταξιδιωτικό ημερολόγιο
1961 Pueblo armado/An Armed People/Οπλισμένος λαός
1962 Chagall/Σαγκάλ
1963 À Va I pa ra iso/Va I pa ra iso/Στο Βαλπαράισο
1963 The Little Circus/To μικρό τσίρκο
1964 The Viotory Train/To τρένο της νίκης
1965 Pour le Mistral/For the Mistral/Για τον Μιστράλ
1966 Le Ciel, la terre/TheThreatening Sky (The Sky, the Earth)/0 ουρανός, η γη
1966 Rotterdam Europoort/Rotterdam Europort/

Ρότερνταμ, το λιμάνι της Ευρώπης
1967 Loin de Vietnam/Far from Vietnam/Μακριά απ'το Βιετνάμ
1968 Le Dix-Septième parallèle/The 17th Parallel/017ος παράλληλος 
1970 The People and their Guns/0 λαός και τα όπλα του
1970 Reneontre avet le Président Ho Chi Minh/

Meetings w ith President Ho Chi M inh/Συνατήοεις με τον Xo Toi Μιν
1976 Comm ent Yukong déplaça les montagnes/

HowYukong Moved the Mountains/
• Πώς ο Γιουκόνγκ μετακίνησε τα βουνά

1977 The Kazakhs -  National Minority, Xinjiang/
Οι Κοζάκοι -  Εθνοτική μειονότητα, Σιντζιάνγκ

1977 Les Ouigours -  Minorité Nationale, Sinkiang/
The Uigurs-National Minority, Xinjiang/
Οι Ουιγουροι -  Εθνοτική μειονότητα, Σιντζιάνγκ 

1979 Comm emoration in Paris of the Death of Mao Ze-Dong (new s item )/ 
Τελετή στο Παρίσι οτη μνήμη του Μάο Τοε Τουνγκ 

1988 Une Histoire du vent/A Tale of the W n d /Μια ιστορία του ανέμου

-
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ΒΙΟΓΡΑΦΙΚΟ
0  Γιόρις Ιβενς παρουσίασε την  τελευταία του ταινία, Μια ιστορία του ανέμου, στο Φ εστιβάλ Βενετίας το 1988, όπου έλαβε το Χ ρυσό Λιο ντά ρι για 
την  προσφ ορά του στον κινηματογράφ ο. Η ταινία αποτέλεσε το επιστέγασμα Εξήντα ετώ ν κινηματογραφ ικής δημιουργία ς του «ιπ τά μ ενο υ Ο λ 
λανδού με την  κόκκινη κα ρδιά».

Γεννήθηκε στην Ο λλανδία  το 1898. Στα  πρώτα του έργα περιλαμβάνονται η Γέφυρα, που θεω ρ ή θη κε ένα α β ά ν-γκ α ρ ντ α ριστούργημα, και η 
ποιητική Βροχή. Ο  Ιβενς προσκλήθηκε στη Σοβιετική Έ νω ση  από τον Πουντάφκιν, και το 1932 έκανε την  ταινία Κομοομόλ ή Το τραγούδι των ηρώων, 
με θέμα την κατασκευή ενός χαλυβουργείου στα Ουράλια . Ι ο  1936 η N e w  Film  Alliance κάλεοε τον Ιβενς στη Νέα Υόρκη. Εκεί ξεκίνησε μια συ
νεργασία με το Ιδρυμα Ροκφ έλερ, αλλά η πα ραμονή του στις Η Π Α  διακόπηκε από το ξέσπασμα του Ισπανικού Εμφ ύλιου. Ο  Ιβενς πήγε στην  Ισπα
νία, όπου γύρισε τη  Τη της  Ισπανίαζ, μια ταινία που «θ α  έπρεπε όλος ο κόσμος να δ ε ι», κατά τον Π ρόεδρο Ρούζβελτ. Τ ο  1938, ο  Ιβενς ταξίδεψε 
στην Κίνα, όπου με την  ταινία του Ια 400Εκατομμύρια κα τήγγειλε την  ιαπω νική εισβολή. Τ ο  υπόλοιπο του Β' Π αγκοσμίου Π ολέμ ου το  πέρασε στις 
Η Π Α  και στον Καναδά. Συ νερ γά στη κε στο κεφάλαιο περί Ιαπωνίας ο τη ν  περίφ ημη σειρά Γιατί πολεμάμε; που σκηνοθέτησε ο Φ ρ ανκ Κόπρα, αλλά 
οι αμερικανικές στρατιωτικές αρχές δεν τον άφ ησαν να τελειώσει το  μο ντά ζ γιατί αρνήθηκα ν να θ εω ρ ήσουν τον αυτοκρά τορα της Ιαπωνίας ε γ 
κληματία πολέμου.

0  Ιβενς ήταν ταγμένος στο ρεπορτάζ και το πολιτικό ντοκιμαντέρ, και στα χρόνια που α κολούθησαν έγινε πολίτης του κόσμου, συμ μετέχο ν
τας οε διάφορες διεθνείς παραγω γές. Το  1945, κι ενώ  ζούαε στην  Αυστρα λία , η υπ οστήριξή  του προς τον  αγώνα της Ινδονήσιας για ανεξα ρ τη 
σία τού κόστισε το ολλανδικό του δ ιαβατήριο, κι έτσι τα επόμενα δέκα χρόνια τα πέρασε στην  Κεντρική Ευρώ πη, ζώντας και δουλεύοντας στην 
Πράγα, στη Βαρσοβία, στο Λ ο τ ζ  και στο Βερολίνο. Μ ε την  ύφ εση του ψ υχρού πολέμου το  1957, ο Ιβενς πήρε πίσω το διαβα τήριό  του και πήγε 
στο Παρίσι, όπου γύρισε τη λυρική ταινία 0  Σηκουάνας συναντά το Παρίοι, που απέσπαοε το Χ ρυσό Φοίνικα στις Κάννες. Δ ε ν  έμεινε εκεί πολύ. Το  
1958 γύρισε το Πριν την άνοιξα ο τη ν Κίνα, και τον επ όμενο χρόνο επισκέφ τηκε την Ιταλία, προσκεκλημένος του Ενρίκο Μ ατέι, όπου γύρισε την 
κοινω νιολογικού περιεχομένου ταινία Η Ιταλία δεν Είναι φτωχή χώρα, σε κείμενα του Α λμπ έρτο  Μ οράβ ια. Σ τη  συνέχεια, ταξίδεψ ε στην Αφ ρική, 
καταγράφοντας τη  διαδικασία χειραφέτησης και το τέλος της αποικιοκρατίας ατο Τσαντ, στη  Σ ενεγά λη  και στο Μ ά λι. Τα  ίδια θέματα τον απα
σχόλησαν στην  Κούβα και τη Χ ιλή, ενώ  οι ταινίες του γίνοντα ν όλο και πιο λυ ρ ικ έ ς  χω ρίς να απ ομακρύνονται από τις κοινωνικές του ανησυχίες.

Το  1964 οργανώ θηκε στην  Ο λλανδία  μια αναδρομή στο έργο του, κι εκείνος, στη  Γαλλία, γύρισε την τα ινια -π ο ιη μα  Για τον Μιστράλ. Α πο  κει, 
ξαναγυριοε στη νοτιοανατολική Αοια, γυρίζοντα ς ταινίες στο εμπόλεμο Βιετνάμ και ατο Λάος. θ ύ μ α  της γοητείας της Κ ίνα ς  την επιοκεφτηκε πάλι 
το 1 9 7 1 .0  Ιβενς και η Λο ριντά ν πέρασαν τα επόμενα πέντε χρόνια καταγράφ οντας την κα θημερινή ζω ή  κατά τη διάρκεια της Π ολιτιστικής Επα
νάστασης. Το  αποτέλεσμα ήταν το δω δεκάω ρο Πώς ο Γιουκόνγκ μπακίναοΕ τα βουνά. Μ ια  ρετροοπεκτίβα το 1979 στη Φ λω ρεντία, εφερε πάλι 
τον Ιβενς για μερικά χρόνια ο την Ευρώ πη, όπου έζηοε ο τη ν  Ιταλία και τη Γαλλία ώς το 1985. Εκείνη τη χρονιά έλαβε την επίσημη σ υγγνώ μ η  της 
ολλανδικής κυβέρνησης. Τ ο ν  επόμενο χρόνο γύρισε με τη Λο ριντά ν  στην  Κίνα για να κάνει μια ταινία που χρόνια ονειρευόταν, το Μια ιστορία του 
ανέμου Η ταινία πραγματεύεται το μυστικιστικό σύνδεσμο ανάμεσα στη γη , στον άνεμο, στο νερό και στα αντικείμενα του πολιτισμού. Εδω  φ αί
νεται η διαίσθηση, η γενναιότητα, η πίστη και η ελπίδα του Ιβ ε ν ς  και η φιλοσοφ ία ενός α νθρώ π ου που ποτέ δεν υπ ήρξε αδιάφορος η αμέτοχος 
στα γεγονότα του αιώνα Ο  Γιόρις Ιβενς πέθανε στο Π αρίοι τον Ιούνιο του 1989.
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BIOGRAPHY
Jo n s  Ivens s h o w e d  his last film , /  Tale of the Wind, at the  19 8 8  Venice F ilm  Festival, w h e re  he received the  G o ld e n  Lion 
for Career A c h ie ve m e nt. Th e  film  m arked the apex o f sixty years o f film m a k in g  for th e "F ly in g  D u tch m a n  w ith  a red heart".

H e  w a s  b o rn  in th e  N e the rla nds in 1 8 98. A m o n g  his first film s w e re  the  a v a n t-g a rd e  m asterpiece The Bridge a nd the 
poetic Bain. H e  w a s  invited to the  S oviet U n io n  b y  P u do vk in  a nd in 1932 m a d e  a film  a b o u t the  con stru ctio n  o f a steel 
p la n t in the  Urals. In 1 9 3 6  the  N e w  Film  A llia nce  invited Ivens to N e w  York. The re  he started w o rk  o n  a p roject for the 
Rockefeller Fou n d a tio n , b u t his stay in the  U n ited  States w a s interrupted by the  o utbre ak o f the  Spanish Civil W ar. He 
left for Spain w h e re  he m a d e  The Spanish Earth, "a film ,"as President Roosevelt said, "th e  w o rld  sh ould see."ln 1938 Ivens 
traveled to Ch ina , to bear w itne ss against the  Japanese invasion in his film  The 400Million. He sp e n t W o rld  W a r II in the 
U n ite d  States a nd  C a nada, a nd  w o rk e d  on the  Ja panese cha p te r for th e  fa m o u s series Why Are WeFightingl directed 
by Frank Capra, b u t the  A m e ric a n  M ilita ry  a uthorities d id  no t a llo w  h im  to finish e ditin g  th e  film  because th e y  refused 
to consider th e  E m p e ro r o f Jap a n  a w a r  c rim ina l. Ivens w a s  d e vo te d  to rep o rting  a n d  political d o cu m e n ta ry , a nd in the 
fo llo w in g  years he b e c a m e  a citizen o f  the  w o rld , p a rtic ip a ting  in variou s international projects. In 1 9 45, w h ile  liv ing  
in A ustralia , his s u p p o rt  for the  Indone sia n  stru g g le  for ind e p e n d e n c e  cost h im  his D utch passport, so for the  next ten 
years he m a d e  his h o m e  in central Europe, liv in g  a n d  w o rk in g  in Prague, W a rsa w , Lo dz a n d  Berlin. W ith  th e  Cold W a r 
on th e  w a n e , in 1957 Ivens regained his passport a nd m o ve d  to Paris to m ake his lyrical film  The Seine Meets Paris, w h ic h  
received a G o ld e n  Palm  at Cannes. In 19 5 8  he m a d e  Before Spring in China a nd  the fo llo w in g  year he w a s  invited to Italy 
by Enrico M attei to m ake a sociological sta te m e nt in the  film  Italy Is not a Poor Country, for w h ic h  A lb e rto  M oravia  w ro te  
th e  text. He the n  traveled th ro u g h  Africa, d o c u m e n tin g  the  process o f e m a n cip a tio n  a n d  d e coloniza tio n  in C h ad, S e n e 
gal a nd  M a li. He e xplored the  sa m e  th e m e s in Cuba a nd Chile, in film s w h ic h  be ca m e  increasingly lyrical w ith o u t  stray
ing  from  the ir social concerns.

T h e  year 19 6 4  m a rk e d  a retrospective o f his w o rk  in the  N e the rla nds a nd the  m a k in g  o f his film  p o e m  The Mistral 
in France. F ro m  there he returned o nce m o re  to  Southeast Asia, w o rk in g  o n  film s in w a r -to rn  V ie tn a m  an d  Laos. His c o n 
tin u in g  fascination w ith  China led h im  there in 1971 and, for the next five years, Ivens an d  M arceline Loridan d o cu m e n te d  
da ily  life d u rin g  the  Cultural R evolutio n in the ir 1 2 -h o u r  series How Yukong Moved the Mountains. A  retrospective o f  his 
w o rk  in 1 9 7 9  in F lorence b ro u g h t Ivens back to E urope for so m e  years, and  he lived in Italy a nd France until 1985; that 
year he received an official a p o lo g y  from  th e  D u tch  g o v e rn m e n t. T h e  fo llo w in g  year he returned to Ch in a  w ith  Loridan 
to m a k e  a project he had lo n g  dre a m e d  of, A Tale of the Wind. M a n y  years in the  m a k in g , this film  p o e m  delves into  the 
m ystical conn e c tio n  b e tw e e n  e a rth , w in d , w a te r  a nd cultural artifacts. It w a s  to be his final film . In it w e  see Ivens's in 
tu itio n , cou ra ge , faith a n d  ho p e , the  p h ilo so p h y  o f a m a n  w h o  w a s never an indifferent pa rtic ip a n t in the events o f his 
ce ntu ry. Joris Ivens d ied in Paris in Ju n e  1989.
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