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Abstract

In recent years, Palestinian cinema has flourished. It is of great significance, because film can relate Palestinian culture to worldwide audiences. It’s a way of showing the Israeli-Palestinian conflict without cliché metaphor or dry documentary.

First of all we wish this article will make people more aware of the situation in Palestine in general and of the cinematographic aspects of the region. We hope people will learn more than the stereotypes we are confronted with most of the time. That’s the main purpose of this research. We also wish to contribute to the filling of the gap that exists in (Dutch) literature. 

We seek an answer to the question: Is Palestinian cinema a national cinema? In the first part of the article an overview of Palestinian cinema is given. Then the concept of national cinema is discussed: When is a cinema a national cinema? The article examines the different angles from which national cinema can be approached, applying this in the second part on Palestinian cinema. Empirical research is done in Palestine, visiting different cinemas, cultural centers and interviewing specialists in Palestinian cinema, including film makers Michel Khleifi, George Khleifi, Rashid Masharawi, Ahmad Habash and others. It turns out that defining a national cinema is difficult and in the case of Palestinian cinema it is even more complex. We learned that however Palestinian cinema is made in a transnational context, the national identity is always reflected in the films.
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Inleiding

Het Israëlisch-Palestijns conflict is één van de langstdurende conflicten in het Midden Oosten. Palestina wordt al decennialang bezet door Israël. De doorsneemens heeft vaak wel al gehoord van het conflict, maar is niet op de hoogte van de specifieke omstandigheden. Mede door de media heeft men veelal een verkeerd beeld van Palestina. Edward Said (1995: 139) merkte op dat het moeilijk is om zich in de westerse media kritisch uit te laten over het beleid van de Verenigde Staten of Israël en dat het daarentegen heel gemakkelijk is om een vijandig beeld voor te stellen van het Arabische volk. Als je kijkt naar films, nieuwsberichten of zelfs maatschappelijke theorieën lijkt het soms alsof de Arabische cultuur in de hedendaagse westerse cultuur een synoniem geworden is voor Islamitisch fundamentalisme (Khatib, 2006: 13). Men associeert Palestijnen met terorristen of arme vluchtelingen en verwacht niet dat er plaats is voor kunst of specifieker cinema. De beelden die je van deze regio te zien krijgt op televisie zijn bijna uitsluitend beelden van bomaanslagen of gevechten. Binnen deze context is het dan ook zeer interessant om te bekijken welke films er worden gemaakt en in welke omstandigheden dat gebeurt. In het eerste deel van het artikel wordt aan de hand van een overzicht van de geschiedkundige politieke situatie, de bredere context van de Palestijnse cinema geschetst. 
“The miracle is we have a cinema” (Khleifi, youtubefragment). 

Palestijnse cinema is aan een opmars bezig en begint geleidelijk aan een plaats te veroveren in de Arabische filmwereld (Khatib, 2006: 2). De bekendste Palestijnse regisseurs wonen in het buitenland of hebben enkele jaren in het buitenland gewoond. Vele auteurs stellen zich de vraag of we Palestijnse cinema dan wel een nationale cinema kunnen noemen. Dit is dan ook de onderzoeksvraag geworden van ons onderzoek. Vanuit deze vraag gaan we eerst dieper in op het begrip nationale cinema in het algemeen. Wat maakt een cinema een nationale cinema? In het geval van Palestina wordt het begrip nationale cinema nog ingewikkelder, omdat het gebied niet erkend wordt als een staat. We behandelen daarom ook begrippen als identiteit en nationaliteit. Is het bovendien nog wel relevant om in termen van nationaliteit te spreken?

Als we dan terugkomen op onze hoofdvraag of Palestijnse cinema een nationale cinema is, worden de aspecten die besproken werden in het hoofdstuk over nationale cinema in het algemeen, getoetst aan Palestijnse cinema. Enerzijds wordt er gekeken naar de economische en productionele kant van de Palestijnse cinema. Bestaat er een productie in Palestina? Door wie worden de films gefinancierd? Zijn er bioscopen in Palestina en worden de films bekeken door een Palestijns publiek? Anderzijds wordt er ook naar de films zelf gekeken. Delen ze bepaalde kenmerken? Zijn ze onderling met elkaar verbonden? 

Een enorme meerwaarde voor dit onderzoek is het veldwerk dat verricht werd. Van 20 maart tot 10 april 2011 werkten we in Palestina voor Palestine Monitor, een Engelstalige Palestijnse nieuwswebsite. We bezochten er bioscopen, culturele centra, een filmschool en dergelijke. Zo kregen we een veel duidelijker beeld van de situatie. Verschillende specialisten inzake Palestijnse cinema werden geïnterviewd en gevraagd naar hun mening over Palestijnse cinema en of het al dan niet een nationale cinema kan genoemd worden. Op die manier hopen we tot een correcte conclusie te komen en de kenmerken van deze cinema uit te lichten. 

Palestijnse cinema, historische context

Beknopt historisch overzicht Palestina

Dit overzicht is absoluut niet volledig en tracht dat ook niet te zijn. Binnen dit artikel zou het onmogelijk zijn de complete geschiedenis te beschrijven. Het is bedoeld als een korte inleiding tot de politieke situatie van Palestina. Op die manier kunnen we de context waarin films worden gemaakt beter begrijpen, omdat film en cultuur in het algemeen nooit los staan van de politieke en sociale context waarin ze geproduceerd worden.
In de afgelopen honderd jaar werd het gebied dat nu de Palestijnse Gebieden beslaat, overheerst door achtereenvolgens het Ottomaanse Rijk, Groot-Brittanië, (Trans-)Jordanië, Egypte en Israël (Soeterik, 2010: 7). Tijdens WOI schaarde het Ottomaanse Rijk zich aan de zijde van Duitsland/Oostenrijk-Hongarije en ging met hen ook ten onder. De belangrijkste overwinnaars – de Britten en de Fransen – bezetten grote delen van het Ottomaanse Rijk. Zo werd het gebied dat nu Israël en Palestina omvat, het Britse mandaatgebied Palestina (Soeterik, 2010: 48).

Anti-semitisme was al langer aanwezig en volgens het zionisme dat eind 19e eeuw ontstond was de enige oplossing dat de joden een eigen staat oprichtten. Met het publiceren van het boek Der Judenstaat (1896) door Theodor Herzl, werd de reeds op gang gekomen immigratie van groepen joden uit Oost-Europa nog meer gestimuleerd (Van Oudheusden, : 74-6). Met de Balfourverklaring (1917) gaven de Britten toestemming aan de joden om een eigen staat te stichten in het mandaatgebied. De Palestijnen kwamen hiertegen in opstand. Om het Palestijnse front te kalmeren beloofden de Britten de joodse immigratie aan banden te leggen en de vorming van een Palestijnse staat te verzekeren. Dit werd dan weer onthaald op protest bij de zionistische joden, waardoor de Britten tussen twee vuren kwamen te staan en uiteindelijk, twee jaar na de Tweede Wereldoorlog, het mandaatgebied overdroegen aan de VN (Soeterik, 2010: 52).

Na de verschrikkingen van WOII immigreerden nog meer joden naar het ‘Heilige Land’ en in 1948 werd de staat Israël uitgeroepen. De legers van Arabische buurlanden steunden de Palestijnen, maar konden niet verhinderen dat het voormalige mandaatgebied werd opgedeeld in de staat Israël en de Westelijke Jordaanoever en de Gazastrook (Soeterik, 2010: 55). De Palestijnen noemen deze negatieve afloop van de Arabisch-Israëlische oorlog Al Nakba: de grote catastrofe. Na de overwinning van Israël, waren de Palestijnen gedwongen tot ballingschap of werden ze verdreven naar vluchtelingenkampen (Armes, 2010: 20). Het nu staatloze volk verzette zich hiertegen met militaire en politieke middelen, maar hiervan maakte Israël handig gebruik om een vervormd beeld naar het westen uit te dragen die een rechtvaardiging van de onderdrukking van Palestijnen inhoudt (Soeterik, 2010: 125).

De Zesdaagse oorlog die in 1967 plaatsvond draaide uit op een verpletterende militaire overwinning voor Israël (De Brabander & Herremans: 2007, 4). Het was een oorlog die werd uitgevochten tussen Israël en de omringende Arabische landen, die de Israëlische staat niet erkenden. Deze oorlog zorgde voor een tweede massale exodus van de Palestijnen. De Palestijnen die bleven, kwamen onder militaire bezetting te staan (De Brabander & Herremans, 2007: 6). Tijdens deze zesdaagse oorlog wist Israël ook de Golanhoogte, de Sinaïwoestijn en Oost-Jeruzalem te veroveren (Soeterik, 2010: 16).
In 1987 kwamen de Palestijnen in opstand tegen de aanhoudende bezetting. Dit wordt de Eerste Intifada genoemd. Het was een grotendeels geweldloze opstand van alle lagen van de bevolking. Om een einde te maken aan het conflict werden in 1993 de Oslo-akkoorden opgesteld. De Palestijnen dachten dat de onderhandelingen zouden uitmonden in de vorming van een Palestijnse staat. Er was dus weer wat hoop, maar die werd al snel de kop ingedrukt. De Islamitische verzetsbeweging Hamas (°1987) werd sterker en zelfmoordaanslagen en andere gewapende operaties tegen Israëlische burgers namen toe. Dit zorgde voor een eindeloze cyclus van conflicten die de situatie verergerde. Het resulteerde in de Tweede Initifada (Gertz & Khleifi, 2008: 31). Die brak uit in 2000 met het bezoek van de Israëlische militair Sharon (later premier van Israël) aan de Al Aqsa Moskee. Deze opstand was gewelddadiger dan de Eerste Intifada en zorgde voor strengere Israëlische militaire acties. In 2002 startte Israël zelfs met de bouw van een muur op de Westelijke Jordaanoever. 

Overzicht van de Palestijnse cinema

De Palestijnse film is zeer divers, gaande van amateurfilms en documentaires tot experimentele film (Naficy, 2006: 91). We zullen in dit artikel focussen op fictiefilm. In een regio als Palestina is het begrijpelijk dat documentaires gemaakt worden, omdat mensen de wantoestanden kenbaar willen maken aan de buitenwereld. Beelden zijn daarbij in dit tijdperk van zeer groot belang. Het ligt dan ook voor de hand dat er nogal wat documentaires worden geproduceerd. Fictiefilm is echter een andere zaak. Veel mensen kijken er van op dat er in een gebied als Palestina hier ook plaats voor is. Filmmakers hebben het er moeilijk, maar de laatste jaren is de fictiefilm aan een opmars bezig. 

Het Heilige Land oefende van bij het ontstaan van de film al een aantrekkingskracht uit op ‘filmmakers’ van toen (Gertz & Khleifi, 2008: 14). In 1896 was Palestina één van de eerste plekken in het ‘exotische’ Midden-Oosten dat interesse opwekte bij de gebroeders Lumière. Zij maakten er beelden om te tonen aan het westerse publiek (Shafik, 2001: 518). ‘Palestijnse cinema’ was ook daarna nog voor lange tijd grotendeels een cinema gemaakt door niet-Palestijnen. Het Palestijns-Israëlisch conflict was van in het begin een belangrijk thema binnen de Arabische cinema. Egypte maakte als eerste een langspeelfilm over dit onderwerp: A Girl from Palestine (1948) van Mahmud zu-l-Fiqar. In de loop van de jaren zestig volgden andere Arabische landen, zoals Syrië, Libanon, Irak en Algerije, het Egyptische voorbeeld en maakten ze ongeveer honderd documentaires en fictiefilms die handelden over de bezetting of Palestina in het algemeen (Shafik, 2001: 518). Viola Shafik (2001: 518) vindt het vreemd dat Palestijnen voor het einde van de jaren ’60 geen gebruik maakten van audiovisuele media om hun politieke situatie weer te geven. Tot die periode werd Palestina en haar volk gerepresenteerd (of fout gerepresenteerd) door anderen. Het is echter mogelijk dat ze net door die politieke situatie daar niet toe in staat waren. Heel veel Palestijnen werden vluchteling en moesten alles achterlaten, waardoor ze niet genoeg middelen hadden om films te produceren. 

In vergelijking met de rest van de wereld heeft het in de Arabische wereld lang geduurd vooraleer films werden gemaakt. Enkel Egypte was een stap voor op de andere Arabische landen. Arabische cinema stond lang gelijk aan Egyptische cinema (Armes, 1996: 662). Ook in Palestina duurde het lang vooraleer cinema zijn intrede deed. Volgens Gertz en Khleifi (2008: 15) was één van de voornaamste redenen hiervoor dat de maatschappij voor het merendeel bestond uit landbouwers. Theater nam al een belangrijke plaats in in het Palestijnse culturele leven en was ook van groot belang in de vorming van een nationaal beeld. Toch volgde cinema niet meteen dit voorbeeld, omdat het nu eenmaal meer organisatorische en financiële middelen vergt. Van zodra Egyptische cinema zijn intrede deed in Palestina, groeide ook daar de interesse voor het medium. Het spoorde de Palestijnen aan zelf ook films te beginnen maken.  

Er bestaan diverse overzichten van de geschiedenis van de Palestijnse film en de thematieken. Het betreft vaak niet veel meer dan een opsomming of beschrijving van films (Abdel-Malek K. (2005), Armes R. (2010), Chaudhuri, S. (2005) ...). Nurith Gertz en George Khleifi (2008) bieden hier een interessanter overzicht, omdat zij wel dieper ingaan op de films en de geschiedkundige context van Palestina linken aan de evolutie in Palestijnse film. Ze maken een onderverdeling in 4 periodes, gelijklopend met belangrijke gebeurtenissen in het Palestijns-Israëlisch conflict. Daarom vinden we het relevant om dit schema over te nemen.

De eerste periode loopt van 1935 tot 1948; vanaf het ontstaan van Palestijnse cinema tot Al Nakba. Palestijnse cinema bestond dus al voor de Palestijnen beroofd werden van hun land. De eerste Palestijnse film was een korte documentaire gemaakt door Ibrahim Hassan Sirhan in 1935 (Dabashi, 2006: 9). Het is een filmpje van Prins Saud die een bezoek brengt aan Jeruzalem (Gertz & Khleifi, 2008: 11). De films uit deze eerste periode waren vooral documentaires. Ze zijn echter verloren gegaan en kunnen daardoor niet bestudeerd worden (Gertz & Khleifi, 2008: 14).

De tweede periode vindt plaats tussen 1948 en 1967. In deze periode zijn er bijna geen films gemaakt door de verschrikkelijke gebeurtenissen die zich toen hadden voorgedaan. Vandaar dat men deze periode ook wel ‘the epoch of silence’ noemt (Gertz & Khleifi, 2008: 19). Voor het volledige Arabische volk waren de jaren tussen 1948 en 1967 een periode van oorlog en ontbering (Armes, 2010: 20), maar voor de Palestijnen was de ellende misschien wel het grootst. Met de Nakba verdween het stadsleven in de kuststeden bijna volledig. Meer dan 350 dorpen en stadswijken werden weggevaagd en ongeveer de helft van de Palestijnen werden vluchtelingen. Deze ervaring van verbanning overschaduwde alles voor de Palestijnen. Na 1948 viel er dus een volslagen stilte. De eersten die deze stilte doorbraken waren de intellectuelen, schrijvers en poëten. Het was pas later dat politieke organisaties ontstonden (zoals Fatah, in 1958). Nagenoeg twee decennia lang werden er bijna zo goed als geen films gemaakt (Gertz & Khleifi, 2008: 19).

De derde periode loopt van 1968 tot 1982: Palestijnse organisaties ontdekten de invloed die beelden kunnen uitoefenen en gebruikten film als propagandamiddel. Het is dus pas vanaf 1968 dat Palestijnen zelf gebruik gingen maken van het medium. Na de Zesdaagse Oorlog in 1967 besliste de PLO (°1964) om actie te ondernemen en richtte de eerste filmafdeling op. De door hen geproduceerde films waren helemaal gewijd aan de bevrijding van Palestina (Shafik, 2001: 518-9). Cinema had als doel hun strijd te documenteren, de Palestijnse positie te rechtvaardigen en de publieke opinie van het westen te beïnvloeden (Gertz & Khleifi, 2008: 22-4). Film stond volledig onder het gezag van de politieke organisaties. Zij waren niet geïnteresseerd in cinema als een culturele en creatieve uiting. Er waren toen wel al filmmakers die vochten voor de opwaardering van cinema (Gertz & Khleifi, 2008: 25). Tijdens deze periode werden meer dan zestig Palestijnse documentairefilms gemaakt. Palestijnse film stond dus voor lange tijd gelijk aan documentaire (Shafik, 2001: 521). De enige ‘speelfilm’ die toen gemaakt werd is The Return to Haifa (1982) door de van Irakeese afkomst Kassem Hawal (Gertz & Khleifi, 2008: 22). De introductie van fictiefilm kwam traag op gang. Bovendien vraagt het volgens George Khleifi (28.03.2011) altijd tijd om tot fictiefilm te komen.

In de periode van 1973 tot 1977 werden de meeste Palestijnse films gemaakt. In deze fase toonden verschillende politieke organisaties (ook andere organisaties dan de PLO) beduidend meer interesse in de media. Bijna alle films die gemaakt werden door deze politieke instituties hadden een duidelijk revolutionair karakter en riepen de bevolking vaak op tot strijd. De titels van deze films reflecteren dit, zoals bijvoorbeeld By Soul and Blood (1971), Why We Plant Roses, Why We Carry Weapons (1973), The Guns Will Never Keep Quiet (1973), The Guns are Unified (1974). De filmmakers konden eigenlijk enkel verslag uitbrengen van de politieke  situatie en het leven in de vluchtelingenkampen, omdat ze gefinancierd werden door de politieke organisaties (Shafik, 2001: 519). De kwaliteit van deze documentaires was bovendien vaak slecht door de beperkte technische achtergrond van de makers en de beperkte middelen die ze voor handen hadden (Alexander, 2005: 154). 

Met de Israëlische invasie van Beiroet in 1982 verminderde het maken van films door de politieke instanties drastisch. Een groot deel van het filmarchief verdween toen ook. Nadat de PLO zijn hoofdkwartier overbracht naar Tunis, maakte het door de PLO-gesponsorde Palestijnse filminstituut wel weer films, maar op een beperkte schaal (Shafik, 2001: 520). Een nieuw tijdperk brak aan voor de Palestijnse cinema. 

De vierde periode begon in 1982 en gaat nog verder door tot nu. Er zijn twee verschillende vernieuwingen merkbaar: er ontstond een nieuw soort cinema en Palestijnen kregen meer toegang tot media.

Binnen deze periode ontstaat er een creatievere cinema die minder educatief is en op een meer impliciete manier commentaar geeft op de situatie. Het gaat dus wel nog steeds om het documenteren van het Palestijnse leven, maar het medium wordt vanaf dan op een veel interessantere manier gebruikt. Deze vierde periode startte met Michel Khleifi’s eerste documentaire, Fertile Memory. Het kondigde de komst van een nieuwe, meer artistieke en meer hoogstaande Palestijnse cinema aan (Shafik, 2001: 520). 

Michel Khleifi wordt algemeen beschouwd als de grondlegger van de hedendaagse Palestijnse film. Gertz en Khleifi (2008: 32) noemen hem zelfs het symbool voor de renaissance van Palestijnse cinema. Hij is in 1950 geboren in Nazareth en verliet zijn thuisland in 1970 om zich te settelen in België (Dabashi, 2006: 19). Door het gebrek aan ondersteuning van cinema en televisie vanuit de Palestijnse autoriteiten, gingen filmmakers op zoek naar buitenlandse fondsen. Het gaat dan vooral over landen uit Europa en de Verenigde Staten, maar vreemd genoeg biedt Israël ook financiële ondersteuning aan Palestijnse films, bijvoorbeeld in het geval van Elia Suleiman (Gertz & Khleifi, 2008: 31). 

Met behulp van Europese financiering kon Michel Khleifi de kosten dekken van zijn eerste film, die aanzienlijk verschilde – niet alleen in stijl, maar ook in toon - van de films uit de vorige periode. Het zou wel nog opnieuw tien jaar duren vooraleer andere regisseurs Khleifi hierin zouden bijtreden (Massad, 2006: 37). 

Noce en Galilée (1987) is Khleifi’s bekendste film en was de eerste Palestijnse fictiefilm die wereldwijd succes had. De film won zelfs de prijs van de internationale critici op het filmfestival van Cannes in 1987 (al-Qattan, 2006: 114). De verhalen van Khleifi gaan niet meer alleen over het politieke, maar ook het sociale en het esthetische aspect worden bij hem belangrijk. Volgens Shafik (2001: 521) luidde Khleifi’s werk niet alleen een nieuw tijdperk in in de Palestijnse cinema, hij effende ook het pad voor de volgende generatie Palestijnse regisseurs, zoals Rashid Masharawi en Elia Suleiman. Deze filmmakers zijn allen vernieuwend en werken als onafhankelijk regisseur. Meestal is het één enkele persoon die het initiatief neemt een film te maken en is hij tegelijkertijd schrijver van het scenario, producer en regisseur (Gertz & Khleifi, 2008: 33). In het algemeen kenmerken deze ‘post-revolutionaire’ films zich door meer fictieve verhaallijnen en meer experiment (Shafik, 2001: 521). Wat wel nog altijd aanwezig is bij deze nieuwe generatie regisseurs is het feit dat ze allemaal het Palestijnse leven willen documenteren. Tijdens de Oslo-akkoorden werd het gevecht voor onafhankelijkheid weer groter en dit vindt men dan ook terug in de films. Palestijnse cinema blijft dus nog steeds draaien rond de nationale strijd (Gertz & Khleifi, 2008: 31). 

“In fact, the whole history of the Palestinian struggle has to do with the desire to be visible” (Said, 2006: 2). 

Het uitbreken van de Eerste Intifada in 1987 zorgde voor een filmisch keerpunt, in die zin dat Palestijnen meer toegang kregen tot filmproductie en media. Het werd te gevaarlijk voor journalisten om in de bezette gebieden te filmen en daarom begonnen internationale televisienetwerken videocameras uit te delen aan de Palestijnse bevolking om de gebeurtenissen te filmen in de regio. Er werden Palestijnse bedrijfjes opgericht (vaak met tussenkomst van Europese of Amerikaanse bedrijven) die een audiovisuele basisopleiding aanboden (Alexander, 2005: 155). 

De laatste jaren krijgt Palestijnse cinema meer en meer erkenning. Palestijnse filmmakers slagen er ondanks alle moeilijkheden in hoogstaande fictiefilms te produceren. Ze hebben meer middelen en sommigen hebben een opleiding genoten in het buitenland. Elia Suleiman is misschien de meest bekende van allemaal. Hij is geboren in 1960 in Nazareth en woonde van 1981 tot 1993 in New York waar hij de smaak voor het filmmaken te pakken kreeg. Zonder opleiding, slaagde hij erin verschillende prijzen in de wacht te slepen. Zo won hij ondermeer de prijs voor Beste debuut op het filmfestival van Venetië in 1996 met zijn eerste langspeelfilm Chronicle of a Disappearance en de juryprijs op het festival van Cannes voor Divine Intervention in 2002 en ook voor zijn laatste film The Time that Remains in 2009. Er wordt overal vol lof over zijn films geschreven, al zijn ze niet altijd even toegankelijk. Binnen de Palestijnse cinema is hij zeker de meest opvallende regisseur. 

Het is wel zeer opmerkelijk dat bijna alle bekende Palestijnse regisseurs in het buitenland wonen of gewoond hebben (o.a. Elia Suleiman, Hany Abu-Assad, Cherien Dabis, Michel Khleifi, Ali Nassar). De Amerikaanse auteur, Livia Alexander (2005: 150-1) vraagt zich af we dan wel kunnen spreken van een Palestijnse cinema. Volgens haar heeft de diaspora in combinatie met het feit dat Palestina niet erkend wordt als een staat ervoor gezorgd dat er weinig films werden geproduceerd. Bovendien kan er volgens haar geen specifieke stijl of genre toegekend worden aan Palestijnse cinema, zoals dat bijvoorbeeld in Italië met het neorealisme wel het geval was. Bijgevolg zouden we volgens Alexander hier dus niet kunnen spreken van een nationale cinema. Vanuit deze stelling, hebben we dan ook gekozen om ons binnen het onderzoek van Palestijnse cinema te concentreren op de vraag of Palestijnse cinema een nationale cinema kan genoemd worden. 

Nationale cinema

Om op de vraag “is Palestijnse cinema een nationale cinema?” te kunnen antwoorden, moeten we het begrip ‘nationale cinema’ verder uitdiepen. Wanneer is cinema ‘nationale cinema’? Wat zijn de vereisten om een cinema nationaal te kunnen noemen? 

Het concept nationale cinema is vaak onderwerp van discussie. Het kan op verschillende manieren bekeken worden, afhankelijk van wie de omschrijving ervan geeft. Zo kan nationale cinema ondermeer gedefinieerd worden in termen van de technische en economische aspecten van films. Hierbij gaat men kijken naar de productie, distributie en de vertoning van de films binnen een bepaalde staat. Anderzijds kan nationale cinema ook gedefinieerd worden in termen van de representatie. Hier betreft het de films zelf; waar ze over gaan of ze een bepaalde stijl of visie delen en of ze ingaan op nationale identiteit (Higson, 1995: 3-4). Andrew Higson (1995:4) vindt het ook belangrijk om naar publieken te kijken wanneer we spreken over nationale cinema. Hier ligt de focus dus op welke films mensen te zien krijgen binnen een bepaalde staat.

Nationale cinema wordt vaak beschouwd als een reflectie van een bepaalde maatschappij. De term suggereert echter dat een filmwereld samenvalt met de grenzen van een staat, terwijl dat niet altijd het geval is (Hofstede, 2000: 15). Het is dus niet zo vanzelfsprekend om één afgelijnde definitie te formuleren en de kenmerken van nationale cinema op een rijtje te zetten. Bovendien merk je soms gewoon wanneer een film bijvoorbeeld Frans, Italiaans of Russisch is door de sfeer, zonder dat je er de vinger op kan leggen wat die sfeer bepaalt. 
In het algemeen worden films geplaatst binnen een bepaald genre, omdat mensen dan min of meer weten aan wat voor soort film ze zich kunnen verwachten. Een publiek heeft bepaalde verwachtingen wanneer ze naar een nationale cinema gaan kijken (Higson, 1989: 38). Filmfestivals delen de inzendingen in volgens land, cursussen op school worden afgebakend volgens ‘Franse film’, ‘Japanse film’ enzovoort (Andrew in Hjort & Petrie, 2007: 1). Naficy merkt op dat hoewel deze classificatiesystemen misschien hulpvol kunnen zijn om ze beter te kunnen kaderen, ze evenwel te beperkend zijn (Naficy, 2006: 117). Ook Andrew Higson (2000: 64) geeft toe dat het enerzijds nuttig kan zijn om de dingen in te delen, maar anderzijds worden er door het labelen van films grenzen getrokken tussen films die geproduceerd zijn in verschillende natiestaten, terwijl ze misschien veel kenmerken met elkaar delen. Bovendien is het ook zo dat wanneer iemand de cinema van een bepaalde natie wil onderzoeken, vooral de sociale, meer relevante films zullen worden aangehaald. Hoewel er binnen die natie misschien ook platte komedies gemaakt worden en misschien zelfs door meer mensen worden bekeken, worden deze meestal amper of niet opgenomen omdat ze vaak niet als cultureel relevant worden beschouwd (Higson, 1995: 5). 

In het geval van Palestina wordt de vraag of er een nationale cinema bestaat dubbel zo complex, omdat het gebied niet erkend wordt als een staat. Daarenboven hebben de meeste hedendaagse Palestijnse filmmakers een opleiding genoten in Europa of de Verenigde Staten. Andere regisseurs, zoals Rashid Masharawi en Nizar Hassen hebben ervaring opgedaan door te werken voor de Israëlische televisie en filmproducties (Alexander, 2005: 155). Hamid Dabashi (2006: 7) stelt zich de vraag hoe een staatloze natie een nationale cinema kan voortbrengen en wat voor cinema het dan is. De filmwereld weet vaak niet goed hoe om te gaan met Palestijnse cinema, omdat het een staatloze cinema is. Zo ontstond er bijvoorbeeld een hele controverse toen Divine Intervention niet genomineerd werd voor een Oscar voor beste buitenlandse film, omdat de organisatie Palestina niet erkende als een staat. Het leidde tot discussies rond het opstellen van de selectiecriteria, waardoor ze uiteindelijk beslisten een uitzondering te maken voor Palestina.  

Het concept nationale cinema is niet enkel problematisch voor de Palestijnse cinema. Er zijn een aantal factoren die in het algemeen het idee van nationale cinema hebben bemoeilijkt, ondermeer de toenemende vervaging van grenzen (Ezra & Rowden, 2006: 1). Tot de jaren tachtig concentreerde onderzoek van nationale cinema zich op films gemaakt binnen de grenzen van een bepaald land (Alexander, 2005: 151). De economische en productionele elementen, waardoor de films gemaakt konden worden, werden zelden bestudeerd (Crofts, 2000: 2). Vanaf eind jaren tachtig komt daar stilaan verandering in en worden er binnen de filmwetenschappen een aantal kritische studies uitgevoerd rond nationale cinema (Hjort & Mackenzie, 2000: 3). Zo stelde Andrew Higson in zijn voor die tijd baanbrekend artikel The concept of national cinema het nut van het concept van nationale cinema in vraag. Het artikel dateert van 1989, maar is nog steeds voor een groot deel relevant voor de huidige situatie. In een recenter artikel over nationale cinema zegt hij dit zelf ook. “Ten years on, much of what I wrote still seems valid, but there are also some issues I would want to reconsider” (Higson, 2000: 63). 

Een nationale cinema lijkt een reflectie van de natie en zijn tradities en zijn eenheid van identiteit (Higson, 2000: 67). De ene nationale cinema vergelijkt zich ook met de andere en beweert vaak anders te zijn. Het probleem hierbij is dat nationale identiteit en tradities gezien worden als vaststaande gegevens die onveranderlijk zijn en dat grenzen als vanzelfsprekend beschouwd worden. Grenzen zijn echter doordringbaar en er is beweging en uitwisseling tussen hen. Binnen deze context is men dan ook beginnen spreken over het ‘transnationale’ (Higson, 2000: 67). Ook andere auteurs (o.a. Hjort & Mackenzie, 2000: 2; Ezra & Rowden, 2006; Vitali & Willemen, 2006) duiden op het feit dat het alsmaar moeilijker wordt het concept nationale cinema te hanteren binnen de geglobaliseerde wereld waarin grenzen minder belangrijk worden. Films die in bepaalde landen worden geproduceerd, doen dat tegenwoordig nog zelden binnen een autonome culturele industrie (Higson, 2000: 67). Het is in heel veel gevallen moeilijk één vaste nationale identiteit toe te kennen aan een film (Ezra & Rowden, 2006: 1). We moeten nationale cinema’s dus bestuderen in een bredere culturele context. Het concept van transnationalisme stelt ons volgens Ezra & Rowden (2006: 1) in staat om de filmwereld beter te begrijpen als een globaal systeem, dat boven het nationale uitstijgt. Transnationalisme duidt op de verbondenheid tussen mensen van de hele wereld, waarbij grenzen vervagen. 

Het definiëren van nationale cinema is moeilijk omdat het omschrijven van nationale identiteit net zo min vanzelfsprekend is. Volgens Stuart Hall (1993: 222) is identiteit veel ingewikkelder dan we zouden denken. Hij stelt dat identiteit geen vaststaand gegeven is, maar een voortdurend evoluerend proces. We zagen eerder al dat Andrew Higson (1989: 67) het ook moeilijk vindt om de nationale identiteit te beschouwen als iets onveranderlijk. Men stelt bovendien de relevantie van nationale identiteit in een tijdperk van “global communication” en massale migratie in vraag (Alexander, 2005: 152). Volgens Rabinowitz (2000: 758) hebben de implicaties van transnationalisme en globalisering ervoor gezorgd dat we de connectie tussen plaats en identiteit dan ook moeten herzien. We moeten bovendien ook erkennen dat, hoewel er veel overeenkomsten zijn binnen eenzelfde identiteit, er ook belangrijke verschillen zijn (Hall, 1993: 225). Hoe kunnen we identiteit dan omschrijven? Nationale identiteit betekent volgens Higson (2000: 64) het behoren tot een gemeenschap en haar tradities, rituelen en kenmerken. Sommige diasporische gemeenschappen delen evenwel nog steeds een gemeenschappelijk gevoel van verbondenheid, ondanks - of misschien net dankzij – het feit dat ze zo verspreid zijn. Anderzijds zijn deze mensen zo verdeeld over verschillende landen, dat ze geen fysiek contact meer hebben en evenveel verschillen als gelijkenissen hebben met elkaar (Higson, 2000: 64). Voor de Palestijnen geldt dit natuurlijk ook. 

Wie is dan Palestijn, wat is eigen aan de Palestijnse identiteit? De Palestijnse filmmaakster Dahna Abourahme (Al-Sayyed, 2010) wijst er op dat de Palestijnen verschillende problemen en eigen ervaringen hebben en dat er dan ook niet maar één beeld van dé Palestijn bestaat. De Palestijnen zijn, net zoals de joden verspreid over de wereld, maar de Palestijnse diaspora verschilt sterk van de joodse. Zo is de Palestijnse diaspora een recent gegeven, ze is gedwongen en de herinnering eraan is nog heel levendig. De herinnering aan de joodse diaspora daarentegen stamt uit een ver verleden, is vaak geconstrueerd en herhaaldelijk gemythologiseerd. Bovendien kunnen de meeste joden ervoor kiezen om hun diasporisch bestaan te beëindigen en naar Israël emigreren waar ze onmiddellijk worden erkend, terwijl Palestijnen die vrijheid niet hebben (Rabinowitz, 2000: 768). Oorspronkelijk werden diasporas beschouwd als een zeldzame en afwijkende vorm van leven, ondergeschikt aan de ‘normale’ manier waarop mensen verondersteld werden te leven (Rabinowitz, 2000: 771). Tegenwoordig lijkt identiteit voor ons misschien van minder belang; Belg, Spanjaard, Chinees, wat maakt het eigenlijk uit? Maar voor Palestijnen ligt dat veel gevoeliger. Ze worden niet erkend, eigenlijk bestaan ze officieel niet. 

“Identity becomes an issue when it is in crisis” (Loshitzky, 2002)

Annemarie Jacir (2006: 31), regisseur van Salt of this Sea (2008), is ervan overtuigd dat de pogingen om de Palestijnse culturele identiteit te onderdrukken net heeft geleid tot meer weerstand. Men kan inderdaad opmerken dat Israël het eenheidsgevoel onder de Palestijnen net heeft aangewakkerd. Palestijnen worden altijd geconfronteerd met hun identiteit. Het feit dat ze Palestijn zijn beperkt hen in hun bewegingsvrijheid. Zo mogen zij die gevlucht zijn, niet meer terugkeren naar hun vaderland, ze zijn ‘vaderlandsloos’. Palestijnen die in Israël wonen leven in hun eigen land, maar eigenlijk ook daarbuiten. Ze zijn deel van de Palestijnse samenleving, maar leven als tweederangsburgers in een joodse staat (Alexander, 2005: 165). Ze worden er altijd op gewezen dat ze Palestijn zijn. Door juist zo nadrukkelijk te verwijzen naar hen, hebben de Israëli meer een natie van hen gemaakt. De Palestijnen voelen zich nu verbonden met elkaar door de gemeenschappelijke verschrikkingen die zij hebben meegemaakt en door het feit dat ze samen willen vechten voor hun identiteit en hun land. Anderzijds bestaan er in Palestina ook wel verschillende verzetsorganisaties die het vaak niet eens zijn met elkaar (Fatah en Hamas) en die er voor zorgen dat er geen echte eenheid bestaat bij het Palestijnse volk. Israël heeft dit ook in de hand proberen werken, door Fatah meer te steunen dan Hamas, waardoor er conflicten ontstonden tussen de Palestijnen zelf, waar Israël zeker baat bij heeft. 

Edward Said (1995: 73) stelt dat alle culturen hybride zijn en dat geen enkele cultuur dus samenvalt met een ‘puur’ volk. Bovendien bevatten alle culturen een grote hoeveelheid verzinsels en fantasie of mythen (Said, 1995: 73). Deze nationale ideologie is ontstaan in de 19e eeuw om een gevoel van eenheid te creëren (Hayward, 2000: 89). Culturen zijn echter met elkaar verweven en hun inhoud en geschiedenis onderling afhankelijk. Door de toenemende globalisering wordt de natie zelf in vraag gesteld. Vaak wordt er van uitgegaan dat door de mondialisering het niet lang meer zal duren vooraleer culturen zullen verdwijnen. Crofts (2000: 9) duidt echter op de interesse die wereldwijd merkbaar is vanuit de artistieke filmsector voor culturele specificiteit. De laatste jaren is er vanuit de westerse wereld meer interesse in ‘wereldcinema’s’, zoals Palestijnse film. Er werden nog nooit zoveel Palestijnse films geproduceerd als nu en overal ter wereld worden filmfestivals georganiseerd die vaak aandacht hebben voor Palestijnse cinema of zelfs helemaal gewijd zijn aan de Palestijnse film. Zo organiseren ondermeer Boston, Toronto en Londen een Palestijns Filmfestival. Ook in België is er Eye on Palestine, een veertiendaags festival. Publieken zijn allicht nieuwsgierig naar andere culturen. Cinema is een goed instrument om mensen kennis te laten maken met deze andere wereld. Al-Qattan (2006: 128) is echter sceptisch en zegt dat we onszelf de vraag moeten stellen of het echt gaat om een erkenning van de films of dat het eerder een tijdelijk fenomeen is dat zal verdwijnen vanaf dat Palestina minder in het nieuws zal komen en de solidariteit met het Palestijnse volk afneemt. “Are they appreciated because they are Palestinian or because they are good films?” (al-Qattan, 2006: 128). 

Kenmerken van Palestijnse cinema

We maken hier een tweedeling tussen de Palestijnse cinema als een industrie en de films zelf. Deze opdeling is ontstaan door de interviews die werden afgenomen van verschillende specialisten inzake Palestijnse cinema. Wanneer we vroegen of Palestijnse cinema al dan niet een nationale cinema kan genoemd worden, werd meestal het onderscheid gemaakt tussen deze twee componenten. 

Eerst behandelen we de Palestijnse filmindustrie. Hierin wordt zowel productie, vertoning en distributie van Palestijnse cinema besproken. Dit gedeelte is gebaseerd op veldwerk en interviews. Er werd onderzocht hoe cinema in Palestina opereert: of er instituties bestaan voor filmmakers, of er bioscopen zijn in de Palestijnse Gebieden en of de bevolking de films kan bekijken. 

In het tweede deel behandelen we de films zelf en het discours erover door filmmakers en -kenners. Dit gedeelte is dus opnieuw voor een groot deel gebaseerd op de interviews, aangevuld met eigen analyses en bedenkingen. 

Cinema in Palestina: de industrie

Productie, instituties

Mohammed Bakri is duidelijk over de Palestijnse filmindustrie: 

"Let me tell you about the Palestinian film industry. Very simply, we do not have one. We have some very talented film-makers, but that's about it. We have no film schools and we have no studios. We have no infrastructure because we have no country." (Bakri in Gertz & Khleifi, 2008: 37). 

Als een industrie, bestaat Palestijnse cinema inderdaad niet. Als een Palestijn een film wilt maken, moet die rekenen op financiering van buitenaf en meestal wordt er zelfs gebruik gemaakt van buitenlandse crews en materiaal (Gertz & Khleifi, 2008: 33-4). Hoewel tegenwoordig meer en meer Palestijnen in de film- en televisiesector werken, blijft het toch moeilijk om goede en ervaren Palestijnse technici te vinden (al-Qattan, 2006: 128). Alle Palestijnse fictiefilms die we bekeken hebben, kregen internationale financiering, meestal uit Europa.  
Ondanks de erkenning die Palestijnse film de laatste jaren kreeg, heeft ze dus nog steeds geen eigen industrie. Filmmakers moeten daarom ook hun filmmateriaal opsturen naar het buitenland voor postproductie (Shafik, 2001: 522). In tegenstelling tot de Israëlische cinema bestaat er in de Palestijnse gebieden ook geen filmarchief of een plaats waar films besproken worden door filmcritici of academici (Bardenstein, 2005: 106). Een ander probleem voor de Palestijnse cinema is dat er geen school of opleiding is voor fictiefilm. In Bethlehem bieden ze in het Dar Al Kalima College wel een tweejarige opleiding voor documentaire op hoger niveau, maar voor fictiefilm blijken er nog onvoldoende middelen te zijn en volgens George Khleifi (28.03.2011) is de nood hiervoor ook nog niet groot genoeg. Taher (24.03.2011), een oud-student van de school verklaart waarom de school enkel een opleiding aanbiedt voor documentaire. Volgens hem is het vooral een geldprobleem, het materiaal dat je nodig hebt voor fictiefilm is veel duurder dan voor documentaire. Ze leren alles op een theoretische manier, ze bekijken ook fictiefilms en analyseren ze, maar zelf een fictiefilm maken is veel te duur voor de school. Een documentaire kan je maken met enkel een camera en een geluidsrecorder, maar voor fictiefilm heb je veel meer materiaal nodig. Hij voegt er nog aan toe dat opdat een cinema nationaal zou zijn, er niet enkel scholen nodig zijn: 

“To make our cinema a national cinema, we don’t need only a school, we also need production, it’s a producing thing. Actually now, we don’t have a Palestinian cinema. We do have good directors, but we don’t have a system” (Taher, 24.03.2011).

Toch merk je dat er pogingen worden ondernomen om een filmindustrie op te bouwen in Palestina. Zo werd in 1996 The Cinema Production Center opgericht door Rashid Masharawi, regisseur van onderandere Laila’s Birthday. Het was het eerste Palestijnse bedrijf dat gericht was op de ontwikkeling van een Palestijnse filmindustrie. Ze hielpen Palestijnse filmmakers met financiering van fictiefilms en documentaires. In 2002 verhuisde Masharawi echter voor een tijdje naar Parijs en sindsdien bestaat het bedrijf niet meer. Sinds 1998 helpt de A.M. Qattan Foundation Palestijnse filmmakers. De audiovisuele tak van de stichting organiseerde in het verleden intensieve workshops met ondermeer George en Michel Khleifi als begeleider. Momenteel plannen ze nog meer workshops in scenarioschrijven en technische vaardigheden. Voorheen werkte de ‘audiovisual unit’ met afzonderlijke projecten, maar nu proberen ze op een meer samenhangende manier te werken, zodat het ook op langere termijn zal draaien. Op dit moment bieden ze workshops, professioneel materiaal en financiering voor kortfilms aan, maar ze hopen in de toekomst nog meer hulp te kunnen bieden aan Palestijnse filmmakers (Harb, 31.03.2011). Ahmad Habash (05.04.2011) is zeer tevreden met deze organisatie, omdat ze in tegenstelling tot andere ngo’s focussen op fictiefilm. Hij diende een aanvraag in voor ondersteuning van de A.M. Qattan Foundation en kreeg financiering voor zijn nieuwe kortfilm. Volgens hem is Palestijnse cinema met dit soort organisaties op weg een nationale cinema te worden: 

“I think it is happening now, but I wouldn’t say it is already a national cinema because we are still suffering. It is not easy to get funds for film making, we are still getting funds from outside, but there are some foundations now supporting film makers in Palestine. They are Palestinian organizations, but they still are getting funding from Europe for example as an ngo, so it’s not an industry yet” (Habash, 05.04.2011).

Bioscopen

“I think the main issue we have in Palestine is we don’t have cinemas, actually only a few. There are screenings in different areas, but people don’t watch movies here. They don’t go to watch a movie. The other thing is that because of that we don’t produce a lot of movies” (Habash, 05.04.2011). 

Tientallen jaren geleden was er geen enkele Palestijnse stad zonder een bioscoop. Sommige steden hadden zelfs meer dan één cinematheater, maar vanaf de jaren 70 sloot de ene bioscoop na de andere. Gertz en Khleifi (2008: 35) verklaren dit enerzijds door de toenemende populariteit van televisieprogramma’s en anderzijds door de veiligheidssituatie die verslechterde. Alexander (2005: 156) voegt hier nog een derde factor aan toe, namelijk de toegenomen conservatieve invloed van de Islamitische beweging. De situatie was dus al onveilig voor het uitbreken van de eerste Intifada. Het werd alsmaar gevaarlijker om buiten te komen, zeker ’s avonds. Als een gevolg daarvan gingen mensen op zoek naar een vervanging en op die manier werd video en televisie veel populairder en verdwenen de meeste cinemazalen in de Palestijnse gebieden (Khleifi, 28.03.2011). Tijdens de Intifada sloten uiteindelijk alle overige bioscopen de deuren (Alexander, 2005: 156). 

Deze situatie is nog steeds gaande al is ze nu stilaan aan het veranderen. De laatste jaren merk je dat er pogingen ondernomen worden om de cinema weer te doen opleven. Zo is er in Ramallah ondertussen al een tiental jaar Al Kasaba cinematheque. Het is de meest gekende bioscoop van de Palestijnse gebieden. Ze vertonen elke dag op 3 verschillende uren films en organiseren nu al voor de vijfde keer een internationaal filmfestival. Al Kasaba heeft na enkele jaren zeker een goede reputatie opgebouwd, maar dit is nog niet het geval bij de andere ondernemingen. De situatie in Ramallah is niet representatief voor de Palestijnse situatie. De stad is in vergelijking met de andere meer conservatieve steden veel meer open-minded. Er zijn heel veel internationale organisaties gevestigd en bijgevolg ook veel buitenlandse vrijwilligers. Je leeft er in een bubbel en kan er makkelijk vergeten dat het bezet gebied is. Een heel andere situatie tref je aan in Jenin. 

Cinema Jenin is ook zeer bekend in Palestina, maar misschien eerder berucht. Voor de Intifada was er een bioscoop in Jenin die veel succes had, maar dat is nu heel anders. De nieuwe bioscoop is pas in augustus 2010 geopend. Omdat het project werd opgestart door de Duitse regisseur Marcus Vetter, zijn de hoofdsponsors en mensen die er werkzaam zijn afkomstig uit Duitsland. Terwijl er in Al Kasaba enkel Palestijnen werken en af en toe ook buitenlandse stagairs, werken er in Cinema Jenin bijna enkel Duitse vrijwilligers. Suad Rishmawi (31.03.2011), programmacoördinator van Al Kasaba Cinematheque, ervaart het gebrek aan Palestijnen in hun team als één van hun grote problemen. Ze staat positief tegenover vrijwilligers van over de hele wereld, maar ze is er van overtuigd dat de organisatie ook een aantal vaste Palestijnse medewerkers nodig heeft. De vrijwilligers blijven immers altijd maar voor een beperkte periode en wanneer ze vertrekken, is er niemand om hun taken op te volgen en moeten ze telkens weer van nul beginnen. Kathrin Keusch (26.03.2011) werkt als vrijwilliger voor Cinema Jenin en geeft toe dat deze situatie een groot deel van de problemen veroorzaakt. De meeste inwoners van Jenin hebben bovendien het gevoel dat de Duitsers daar eerder zijn om hen te helpen dan om op gelijke voet met hen samen te werken en dat zint de Palestijnen natuurlijk niet. Keusch (26.03.2011) weet dat er vaak kritisch wordt gekeken naar westerse organisaties: “I know this stereotype development projects that are Eurocentric, like ‘hey, we are the democratic western people’ and they think they will show them what’s the right thing to do” (Keush, 26.03.2011). Ze meent dat dit nu net niet het geval is met Cinema Jenin. Toch zegt ze dat het uiteindelijke doel is dat Palestijnen samen met Duitsers de bioscoop draaiende houden, terwijl wij geloven dat Cinema Jenin uiteindelijk een Palestijnse onderneming moet worden. Afgezien daarvan moeten we toegeven dat het sowieso een heel moeilijk project is, aangezien Jenin een uiterst conservatieve stad is. Dit is volgens Keush ook een van de belangrijkste oorzaken voor het lage bezoekersaantal van de bioscoop:

“The thing is this is a conservative village. To bring culture here is always difficult. I think if you want to do the same thing in a small village in Germany, you would also have the same kind of problems as we have here. Off course it’s different, but this is what I think sometimes.” (Keush, 26.03.2011) 

Culturele organisaties zullen in een stad als Jenin altijd moeilijkheden ondervinden. Dat blijkt ook uit de moeilijkheden waarmee The Freedom Theatre in het vluchtelingenkamp van Jenin geconfronteerd wordt. Zij werden al geregeld bedreigd omdat ze te vernieuwend zijn in de ogen van de conservatieve samenleving. Juliano Mer Khamis, regisseur, theatermaker en directeur van The Freedom Theatre, was bekend om zijn grensverleggende visie. Velen zijn tegen het repertoire van het theater en tegen het feit dat meisjes en jongens samen op het podium staan. Er wordt zelfs gezegd dat Juliano’s progressieve visie de reden zou zijn dat hij vermoord werd.

Sinds 2009 is er ook een bioscoop in Nablus, Cinema City Nablus. Andere culturele organisaties screenen ook films, zoals The Popular Art Center en het Goethe Instituut, allebei in Ramallah. Initiatieven worden zelfs genomen door individuën. Salim Abu Jabal (25.03.2011) maakt zelf kortfilms en is filmliefhebber. Hij woonde in Haifa en organiseerde wekelijks screenings van Palestijnse films of films die over het conflict handelen, dit waren vooral documentaires. Door de beperkte mobiliteit als gevolg van de checkpoints toonde hij de films enkel in Israëlisch gebied, in steden waar wel vooral Palestijnen wonen, zoals Haifa en Nazareth en soms ook in Jeruzalem. Nu en dan nodigde hij de regisseur uit om achteraf een discussie aan te gaan met het publiek. Abu Jabal moest het project stopzetten toen hij naar Ramallah verhuisde, maar is daar nu bezig met het opstarten van een gelijkaardig project (Abu Jabal, 25.03.2011). 

Met het idee films te screenen in kleinere dorpen en vluchtelingenkampen richtte het Jerusalem Film Instituut in 1992 een Mobile Cinema Unit op. Deze eerste unit bestond tot 1995. Tussen 1997 en 2000 was er een tweede mobiele bioscoop onder leiding van Rashid Masharawi. Met het uitbreken van de Tweede Intifada moesten ze het project stopzetten. (Gertz & Khleifi, 2008: 36). Momenteel leidt Yousef Al Deek een nieuwe mobiele bioscoop met de steun van Masharawi. De mobiele bioscoop is één van de initiatieven van The Palestinian Social Arts Association. Ze brengen met een busje professioneel materiaal voor het projecteren van films van verschillend formaat voor één dag of avond naar kleine gemeenschappen. De films worden geprojecteerd in kleine zaaltjes, die helemaal ingericht worden als een echte cinemazaal. Meestal worden er films gescreend die handelen over Palestina, maar soms worden ook Europese films vertoond of films voor kinderen (Al Deek, 05.04.2011). Al Deek (05.04.2011) gelooft dat cinema een belangrijk instrument is om een boodschap over te brengen. Hij beseft dat iedereen tegenwoordig toegang heeft tot het internet en de meeste mensen  sateliettelevisie hebben waarmee ze meer dan honderd kanalen kunnen ontvangen. Bovendien vertonen verschillende Arabische kanalen de laatste jaren vaker Palestijnse films van ondermeer Khleifi en Masharawi (Gertz & Khleifi, 2008: 37). Op die manier kunnen ze dus zeker ook films bekijken, maar dat betekent volgens Al Deek (05.04.2011) niet dat cinema geen nut meer heeft. Het is een manier van communiceren en het brengt mensen bij elkaar, zo kunnen ze hun ideeën delen met elkaar. 

Publieken

Acteur en regisseur Mohammed Bakri lijkt gefrustreerd door het feit dat er niet genoeg bioscopen in de Palestijnse gebieden zijn. "This is probably the biggest problem. We are not reaching the people we are talking about. For me it's very painful, because obviously I want my people to see my films" (Bakri in Gertz & Khleifi, 2008: 37). Ook Alexander (2005: 156) merkt op dat Palestijnen amper de mogelijkheid hebben om de Palestijnse films te bekijken. Palestijnen lezen misschien wel over de films, maar in feite kan men in New York makkelijker een Palestijnse film te zien krijgen dan een inwoner van Nablus (Alexander, 2005: 156).

“For what is a national cinema if it doesn’t have a national audience?” (Higson, 1989: 46)

Samen met de bioscopen, verdween vanaf de Intifada ook de gewoonte om naar cinema te gaan. Yousef Al Deek (05.04.2011) wil met zijn ‘mobile cinema’ de gewoonte om naar de bioscoop te gaan weer doen opleven. “What I hope to achieve in the future is just to strengthen the habit of going to cinema again. I think if we succeed in that, the next step will be that villages will screen films again every week” (Al Deek, 05.04.2011). Hij weet dat het niet zou werken als er op dit moment meer bioscopen zouden opgericht worden, omdat er geen cinemacultuur is in Palestina. Nochtans was dat vroeger wel het geval, cinema was heel belangrijk in het leven van de Palestijnen. Dat was echter voor de huidige situatie, voor de komst van de vervanging van bioscopen door video en televisie (Khleifi, 28.03.2011). Al Kasaba in Ramallah draait goed, maar er worden vooral Egyptische films getoond. De Palestijnse films hebben volgens Rishmawi (31.03.2011) minder succes. Volgens haar willen Palestijnen geen films zien die gaan over de bezetting, de muur of de vluchtelingenkampen: 

“The Egyptian films are much more shallow films, they are commercial. People, I mean the largest part of the people in the street, prefer to watch the simple films. They don’t want to see Palestinian films that talk about the wall and the occupation because they are fed up of this situation” (Rishmawi, 31.03.2011). 

De Palestijnen kiezen dus eerder voor entertainment en één van de kenmerken van Palestijnse cinema is dat het net geen mainstream cinema is. Bovendien worden sommige Palestijnse films, als ze al worden gezien door Palestijnen, negatief ontvangen. De conservatieve gemeenschappen kunnen bijvoorbeeld niet om met het feit dat er over seks gesproken wordt in films of dat er naakt in voorkomt, zoals bijvoorbeeld in Noce en Galilée van Khleifi. In Cinema Jenin worden er zelfs scènes geknipt uit de films die ze vertonen. Als een gevolg van deze absurde situatie is het grootste publiek van Palestijnse films westers. In Ramallah zal je misschien nog makkelijk mensen vinden die al eens een film van Elia Suleiman hebben gezien, hoewel ook in deze meer ruimdenkende stad de meeste Palestijnen Egyptische films verkiezen boven Palestijnse. In de dorpen hebben ze zelfs nog nooit van Elia Suleiman gehoord (Al Deek, 05.04.2011). De films worden overal ter wereld vertoond op filmfestivals, terwijl het heel moeilijk blijft om het eigen publiek te bereiken. In 1992 organiseerde het Jeruzalem Film Instituut daarom een filmfestival helemaal gewijd aan Palestijnse films om op die manier het Palestijnse publiek kennis te laten maken met hun eigen cinema (Gertz & Khleifi, 2008: 36). Het is ook om die reden dat Salim Abu Jabal zelf het initiatief nam Palestijnse filmvertongingen te organiseren in cafés, omdat hij vindt dat de grote cinema’s zoals Al Kasaba en Cinema Jenin dat niet genoeg doen:

“I organize this things, because the main theaters, like Al Kasaba, show mostly Egyptian movies. For me it is not enough, I want to show Palestinian movies.” (Abu Jabal, 25.03.2011).

De vraag is daarbij ook voor wie de Palestijnse filmmakers hun films maken. Michel Khleifi’s (02.03.2011) belangrijkste reden voor het maken van films is dat hij het publiek de menselijk kant van de Palestijnen wil laten zien, niet een abstract beeld van Palestijnen, maar echt als mensen. Hij maakt zijn films dan ook vooral voor een internationaal publiek. Rashid Masharawi (31.03.2011) zegt dat hij zijn films maakt zowel voor de Palestijnen als voor een internationaal publiek. Al zijn films waren coproducties en werden gedeeltelijk daardoor vertoond in Europa en de Verenigde Staten, maar zijn films worden ook af en toe gescreend in Palestina, op televisie, festivals en in culturele centra. Toch worden de recente Palestijnse producties voornamelijk vertoond in het Westen en is er nauwelijks toegang voor het Arabische of Palestijnse publiek (Shafik, 2001: 522). Yousef Al Deek (05.04.2011) vraagt elke keer wanneer hij een film vertoont met zijn ‘mobile unit’ aan het publiek wie van hen al eens naar de bioscoop is geweest. Meestal zijn dat amper twee of drie mensen, terwijl ze gewoonlijk een publiek hebben van gemiddeld 350 personen. Onder de leeftijd van 35 jaar bezocht nog bijna niemand in de kleinere steden en dorpen een bioscoop.

We kunnen uit dit alles concluderen dat Palestijnse cinema bekeken vanuit het industriële aspect nog geen nationale cinema is, maar werkt binnen een transnationale context. Het is voorlopig de enige manier waarop ze kan bestaan. 

De films

Veel regisseurs zijn het erover eens dat het niet van levensbelang is of Palestijnse nu wel dan niet een nationale cinema kan genoemd worden, het is gewoon cinema. Rashid Masharawi (31.03.2011) is van mening dat geen enkele cinema een nationale cinema zou moeten zijn. 

“I think it is a national cinema, but without any plan. I think the political situation and the need to explore things and to tell stories from Palestine, and the need to deal with daily life and the Israeli occupation, makes it in a way a national cinema. I don’t believe actually that any cinema should be a national cinema because I don’t think cinema has borders” (Masharawi, 31.03.2011). 

Ook Manar Harb (31.03.2011) en Michel Khleifi (02.03.2011) zijn dezelfde mening toegedaan. Khleifi benadrukt dat het altijd anderen zijn die zijn films een nationaliteit willen geven. “When my film was screened in Cannes and other festivals, they wanted to give a nationality to the film, I didn’t want to. I just want to speak about the Palestinian human experience” (Khleifi, 02.03.2011). Anderzijds geven ze allemaal wel toe dat er bepaalde kenmerken zijn die Palestijnse cinema hanteert, waardoor er zeker een bepaalde samenhang merkbaar is.

Volgens Hamid Naficy (2006: 91) is Palestijnse cinema een van de weinige die volledig in ballingschap wordt gemaakt. Ofwel worden de films gemaakt in interne ballingschap, in bezet Palestina, ofwel in externe ballingschap, in andere landen. Hij noemt dit soort cinema “accented cinema”; dit is een cinema die bekomen wordt door de ervaring van ballingschap, migratie of diaspora. De filmmakers zijn zich bewust van hun ambivalente identiteit en dat is ook merkbaar in de films (Naficy, 2006: 91). 

“If we are speaking about the messages in Palestinian cinema, like what the Palestinians do with cinema, we can see that they always talk about the Palestinian identity, because the Palestinians are missing their identity” (Al Deek, 05.04.2011).

Het is niet zo dat de films altijd expliciet over een identiteitscrisis gaan, maar onvermijdelijk sluipt die Palestijnse identiteit er wel in. Alle films handelen over het leven onder bezetting en de moeilijkheden die Palestijnen ondervinden onder het Israëlische bewind, al is dat soms ook op een subtiele manier aanwezig. Ahmad Habash (05.04.2011) is zelf een Palestijnse filmmaker en zegt dat het conflict altijd ergens in hun geest aanwezig is en je er niet kan aan ontsnappen dat het ergens in je film sluipt. “Even if you say you want to make a story that is not about the occupation, you will end up with a story that is about the occupation somehow” (Habash, 05.04.2011). Bovendien wordt er vanuit westerse financieringsbronnen ook verwacht dat het conflict aanwezig is in de films. 

Men ziet niet altijd het nut ervan in dat Palestijnen zich bezig houden met fictiefilm. Voor Annemarie Jacir (2006: 29), is filmmaken een kwestie van overleven en verzet tegen het verdwijnen van haar cultuur. Met film kunnen Palestijnen hun verhaal vertellen, hun ervaringen weergeven en zich verzetten tegen het feit dat ze onzichtbaar zijn gemaakt (Jacir, 2006: 31). Edward Said (2006: 3) zegt dat de Palestijnen aan de ene kant vechten tegen die onzichtbaarheid waar ze zich van meet af aan tegen verzetten. Anderzijds vechten ze tegen het stereotiepe beeld dat van hen in de media wordt opgehangen als de Palestijn die met stenen gooit of aanslagen pleegt. Palestijnse cinema biedt hier een beeldend alternatief (Said, 2006: 3). 

“What I believe is in my films. Before I started to make films Palestinians were considered terrorists, but with my films I showed human beings” (Khleifi, 02.03.2011). 

De Palestijnen willen dus vooral laten zien dat zij geen volk van extremisten of terroristen zijn. Met cinema kan deze boodschap volgens Massad (2006: 44) het best worden verkondigd. Hij zegt:  “What Palestinian filmmakers have succeeded in doing in the last thirty years is to tell many important Palestinian stories that the world had never heard before.” (Massad, 2006: 44). Door middel van cinema krijgen mensen een andere kijk op de zaken. Het beeld wordt menselijk gemaakt, waardoor we ons kunnen identificeren met hen. Vredesactivisten hebben vaak de voorkeur om documentaires te tonen, omdat dat volgens hen een meer realistisch beeld geeft van de situatie. Ik denk dat het net belangrijk is dat er ook fictiefilms gemaakt worden, omdat je daarmee nog een groter of ander publiek kan bereiken dan met documentaire. Bovendien is fictie en documentaire niet altijd helemaal van elkaar te scheiden in de Palestijnse cinema. Fictiefilm is misschien minder direct en minder confronterend, maar het is net goed om het conflict ook op een meer symbolische of metaforische manier te benaderen. De Israëlische regisseur Amos Gitaï gaat hier ook van uit: “Cinema is an extraordinarily powerful way to expose different situations.You cannot convert reality through cinema. There is a limit. But you can expose it, you can mobilise it in the minds of people. That is it power” (Gitaï in Dönmez-Colin, 2007: 10).

Dabashi (2006: 10) merkt op dat het ontstaan van filmstijlen, zoals het Italiaanse neorealisme of de Franse nouvelle vague, altijd samenhing met belangrijke politieke veranderingen en nationale trauma’s. Het Italiaanse neorealisme bijvoorbeeld vormde zich na het Mussolini-tijdperk (Dabashi, 2006: 10). Hij stelt dat “The central trauma of Palestine, the Nakba, the defining moment is of Palestinian cinema – and it is around that remembrance of the lost homeland that Palestinian filmmakers have articulated their aesthetic cosmovision.” (Dabashi, 2006: 11).

De ‘revolutionaire’ cinema (cinema van voor de jaren 80) en ‘post-revolutionaire’ cinema onderscheiden zich duidelijk van elkaar. De stijl en thematieken verschillen heel sterk. Zo toonde revolutionaire cinema vooral de door mannen gedomineerde strijd tegen de bezetting en werd er geen aandacht besteed aan de interne Palestijnse conflicten, zoals klasse-, gender- of generatieverschillen. Alle films waren enkel en alleen gericht op het Palestijns-Israëlisch conflict. Post-revolutionaire cinema stapt daarentegen af van de veralgemeningen van zowel de Palestijnse samenleving als de Israëlische samenleving. In vele films wordt er aandacht besteed aan de ongelijkheid tussen man en vrouw binnen de Palestijnse maatschappij. De wereld van de man en die van de vrouw zijn gescheiden. Vrouwen doen alle huishoudelijke taken, worden vaak tegen hun zin uitgehuwelijkt en mannen hebben het er voor het zeggen. Op een bepaald moment in Noce en Galilee wordt een vrouw zelfs aangerand door haar man. Khleifi geeft kritiek op de door mannen gedomineerde maatschappij door te tonen hoe het er achter gesloten deuren werkelijk aan toe gaat. Zo is het de bedoeling dat de bruiloft geconsumeerd wordt en het laken met het bloed van de vrouw getoond wordt aan de gasten. Het blijkt echter dat de bruidegom niet in staat is om dit te doen. Om niet tot schande gemaakt te worden zorgt de bruid er zelf voor dat haar maagdenvlies gescheurd wordt. Khleifi toont met deze film ook de verschillen aan tussen de verschillende generaties en benadrukt op deze manier dat er geen echte eenheid bestaat (Gertz & Khleifi, : 93). Masharawi uit in Curfew ook kritiek op de ongelijkheid tussen man en vrouw. Zo vertelt de dochter van het gezin dat het voor haar niet uitmaakt of er nu een avondklok is opgelegd of niet, omdat ze hoe dan ook toch niet uit mag. Haar jongere broer heeft meer vrijheid dan zij.  

Deze nieuwe films tonen geen eenduidig beeld meer, maar focussen op verschillende individuele ervaringen en verhalen (Shafik, 2001: 522-3). De onderdrukking van de Palestijnen is nog steeds aanwezig in de films, maar het wordt niet meer weergegeven in stereotiepen als de goede Palestijn ten op zichte van de slechte Israëli. In Noce en Galilée worden de Israëlische soldaten zelfs sympathiek voorgesteld (Shohat, 1988: 44).

“The number of the people who are making movies is growing. It’s getting better because the films not only focus on the political situation. It’s more about images and film making, the technique and the artistic gets more attention” (Masharawi, 31.03.2011). 

In het algemeen kunnen we stellen dat Palestijnse cinema geen mainstream cinema is. De films gaan meestal over de dagdagelijkse dingen in het Palestijnse leven. Als je naar Palestijnse cinema kijkt, voel je een samenhang. Je kan niet zeggen dat de films altijd over hetzelfde thema gaan. Noce en Galilée gaat bijvoorbeeld over een trouwfeest, terwijl Paradise Now (2005) over zelfmoordterroristen gaat. Regisseurs gebruiken hun eigen stijl en vertellen hun verhaal vanuit hun standpunt, maar alle Palestijnse films handelen wel over de Palestijnse identiteit. In Amreeka (2009) bijvoorbeeld merk je dat de regisseur qua stijl beïnvloed is door Hollywoodfilms. De film vertelt het verhaal van een moeder en haar zoon die emigreren naar Amerika, in het spoor van “the American dream”. De film speelt zich voor het grootste deel af in Amerika en er wordt veel Engels gesproken, waardoor de film een andere sfeer uitademt dan andere Palestijnse films. Het is een meer luchtige, entertainende film, die in de smaak zal vallen bij het grote publiek. Thematisch handelt de film wel weer over de Palestijnse identiteit en het verhaal is bovendien gebaseerd op echte feiten (Khleifi, 28.03.2011). Overigens toont Amreeka ook aan dat het mogelijk is om een meer populaire, mainstream film te maken over een Palestijns thema.

De films van de jaren 80 en 90, zoals die van Khleifi (Noce en Galilee) en Masharawi (Haifa, Curfew), gebruiken meer realisme en hebben vaak een documentair karakter. De shots in Noce en Galilee duren meestal heel lang en geven de film een traag ritme. Masharawi’s films Curfew (1993) en Haifa (1995) geven het dagelijks leven in een vluchtelingenkamp weer. Beide films tonen de uitzichtloze situatie waarin de inwoners van het kamp zich bevinden. Masharawi focust op de personages, het verhaal is eerder ondergeschikt. Dit is het sterkst aanwezig in Haifa. Het is een trage film, met vaak lange shots, weinig drama en geen duidelijk einde. Curfew heeft een meer duidelijk begin en einde en heeft ook een sneller ritme. Hier zien we hoe een familie omgaat met het door het Israëlische leger opgelegde verbod om het huis te verlaten. 

Vele nieuwe Palestijnse films bevatten symboliek en zijn vaak cynisch, zoals Rana’s Wedding (2002) van Hany Abu-Assad, Laila’s Birthday (2008) van Masharawi en de films van Elia Suleiman. Rashid Masharawi stelt ook vast dat Palestijnse cinema de laatste jaren veel ironische elementen bevat. “I like it because somehow everybody got influenced by the ironic situation” (Masharawi, 31.03.2011). Het is het soort humor dat de Palestijnse regisseurs gebruiken als een manier van omgaan met het leven. In de films van Elia Suleiman komt dit het duidelijkst naar voor. Zijn films zijn zeer esthetisch, vaak heel traag en er wordt weinig in gesproken. De films zijn niet volgens een conventionele verhaallijn opgebouwd, maar bestaan eerder uit opeenvolgende sketshes die bijzonder nauwkeurig geconstrueerd zijn wat betreft de mis-en-scene en waarin personages vaak heel statisch zijn. Er wordt niet expliciet commentaar gegeven op de politieke situatie, maar de problematiek is altijd wel (soms onderhuids) aanwezig. Chronicle of a Disappearance (1996) bijvoorbeeld, neemt geen politiek standpunt in, maar is eerder een persoonlijke visie op het effect dat de politieke instabiliteit heeft op de Palestijnen (Alexander, 2005: 161). Zijn andere films zijn gelijkaardig en hoewel ze toegankelijker zijn omdat er al meer een  verhaal in zit, blijven ze heel persoonlijk. De focus ligt op de beelden en observaties van onbenullige acties, waarmee hij de absurde situatie van de Palestijnse samenleving benadrukt. In Divine Intervention (2002) bijvoorbeeld, staat een man aan een bushalte te wachten terwijl hij weet dat er nooit een bus zal stoppen (Khatib, 2006: 128). Volgens Khatib (2006: 130) zorgt Suleiman er zo voor dat het publiek bepaalde verwachtingen creëert van zowel de Palestijnen als de Israëli en is het op die manier een commentaar op de vooroordelen die we hebben. Zo zien we op een bepaald moment in Divine Intervention een aantal jongens met een stok op de grond iets te lijf gaan, een jongen trekt een pistool en schiet. Het blijkt uiteindelijk om een slang te gaan (Khatib, 2006: 130). De film opent met een absurde scene waarin de Kerstman achtervolgd wordt door een groepje jongeren en één van hen hem neersteekt met een mes. Op het einde van de film is er een lange actiescene die komisch gechoreografeerd is en soms doet denken aan The Matrix (Khatib, 2006: 132). Toch zijn de films van Suleiman ook heel serieus. De ‘verhalen’ zijn altijd geïnspireerd door zijn omgeving. Er zitten veel autobiografische elementen in verwerkt. Hoewel zijn laatste film, The Time that Remains (2009) ook weer over zichzelf en Palestina gaat, is de essentie van deze film heel universeel, namelijk over tijd en het leven en de dood. Dat maakt de film zo sterk. 

Je merkt een evolutie in de films van Suleiman, zowel op inhoudelijk vlak, als qua stijl. De beeldcomposities worden alsmaar duidelijker gecomposeerd. De obsessieve kadrering valt in The Time that Remains meteen op. Elk beeld is bijna dwangmatig samengesteld. Dit zorgt ervoor dat het artificieel overkomt en er een afstand wordt gecreëerd, waardoor de kijker misschien niet helemaal kan opgaan in het verhaal. Anderzijds zorgt dit voor een dubbele gelaagdheid. 

Ook al gebruikt elke regisseur zijn eigen stijl en vertellen ze elk vanuit hun eigen invalshoek hun verhaal, op inhoudelijk vlak delen de films toch een aantal kenmerken. Zo handelen alle films altijd duidelijk over de Palestijnse identiteit en onderzoeken ze deze ook. Ze zijn een reflectie van het dagdagelijkse Palestijnse leven en bezitten vaak humor, die dikwijls ironie inhoudt en een onderliggende betekenis. We kunnen daarom zeggen dat op vlak van de films zelf (de text), Palestijnse cinema een nationale cinema is.

“In the situation of the Palestinian cinema, technically the money comes from outside but the reality in the films and the themes and so are totally Palestinian and you can say “this is Palestinian”. Especially because the Palestinians have a political problem so that gives this strong color of national cinema” (Khleifi, 28.03.2011). 

Conclusie

Ondanks de langdurige bezetting en de moeilijkheden waarmee Palestijnen te maken hebben, is hun creativeit nooit verdwenen. Hoewel er een tekort was en nog steeds is aan steun en financiering, slagen Palestijnse filmmakers erin zeer goede films te maken. 

We hebben gezien dat nationale cinema geen eenduidige omschrijving omvat. Sommigen stellen de productionele en economische aspecten van films voorop, anderen de representatie van de films zelf. We hebben deze aspecten onderzocht binnen de Palestijnse cinema en hebben gezien dat ze op industrieel vlak funcioneert als een transnationale cinema. Palestijnse filmmakers moeten meestal rekenen op financiering en andere hulp vanuit het buitenland. Er zijn bovendien nog te weinig mogelijkheden voor Palestijnen zelf om de films te bekijken en de productie van films is in vergelijking met andere landen nog laag. Op inhoudelijk vlak kunnen we echter zeggen dat, hoewel veel Palestijnse filmmakers zijn uitgeweken naar Europa of Amerika en hun films maken in coproductie, het nationale toch altijd een zeer belangrijke rol blijft spelen in hun werk. Het is net door de verschrikkingen en de politieke problemen dat de filmmakers een collectief gevoel en verleden met zich meedragen en zij uiten dit dan ook in hun films. Zo handelen alle Palestijnse films expliciet of impliciet over het conflict en zijn ze ook een onderzoek naar de Palestijnse identiteit. Palestijnse cinema is een cinema die een reflectie is van de Palestijnse maatschappij en realiteit en op die manier is het dus wel een nationale cinema. 

“These films represent a collective identity” (Said, 2006: 3).

Wanneer we deze factoren samenvoegen komen we tot de uitkomst dat Palestijnse cinema geen nationale, noch een transnationale cinema is, maar iets tussen de twee. 

Hoe zal Palestijnse cinema nog verder evolueren? Velen zien de toekomst van Palestijnse cinema somber in. De politieke situatie van Palestina lijkt inderdaad uitzichtloos en zolang er niets verbetert, zal het moeilijk blijven om er een filmindustrie op te bouwen. Anderzijds kunnen de internationale successen die Palestijnse cinema de laatste jaren heeft gekend, er voor zorgen dat er nog meer vertrouwen zal groeien en dat Palestijnse filmmakers misschien wel nog meer steun zullen krijgen vanuit het buitenland. We hebben opgemerkt dat er in Palestina zelf verschillende initiatieven worden genomen om een filmindustrie op te bouwen. Het is belangrijk dat deze gesteund worden, ook door de Palestijnse regering zelf.
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