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In 1898 schreef de Rus Boleslaus Ma
tuszewski zijn brochure "Une nouvelle
source de l'histoire (Création d'un de
pot de cinematographe historique)" naar
aanleiding van de eerste filmvoorstellin
gen. Hij wees daarin vooral op het belang
dat historici in de toekomst zouden gaan
hechten aan films, bew~ard in archieven.
Allerlei zaken konden nu "uit eigen aan
schouwing" door hen worden bestudeerd.
~jn enthousiasme, dat nu eindelijk ook
voor historici een "objectief" registra
tiemiddel beschikbaar kwam, is niet al
leen tekenend voor een tijd waarin het
begrip "objectief" nog onbevlekt hoog in
het vaandel van de wetenschappelijke ge
schiedbeoefening stond geschreven. Ma
tuszewski kon niet voorzien dat deze een
voudige uitvinding aanleiding zou zijn
tot het ontstaan van één van de belang
rijke industrieën in een moderne samenle
ving. De stormachtige ontwikkeling van
deze maatschappelijke sector, die tegen
woordig dikwijls aangeduid wordt met de
term "bewust zijns industrie" verliep niet
langs de gewenste wetenschappelijke op
vattingen maar volgens puur economische
spelregels. Harde politiek-economische
gevechten om octrooirechten, productie
en distributiemogelijkheden, monopoliepo
sities, afzetgaranties zijn reeds in de
eerste helft van deze eeuw duidelijk waar
te nemen. Als gevolg van deze financieel
economische investeringen, werd van de
film de grote uitvinding voor de reprodu
ceerbare illu3ie gemaakt en werd zij niet
het instrument voor de "l'letenschappelijke
objectiviteit" zoals Matuszewski had ge
hoopt.

In zijn artikel over de ontwikkeling
van het Britse filmjournaal schrijft Nico
las Pronay hierover onder meer: "The
fact that it was a novel form of amuse
ment by optical illusions that commercial
capital came to be applied to the de~

velopment of film led to the initial pri
mary of those two forms of film which
most particularly utilise its power to
create illusions".(1) Door deze ontwikke
ling veranderde het enthousiasme van de

historici (2) in een afwijzende apathie,
een houding waarin zij werden versterkt
nadat de film een propaganda ins èrument
bij uitstek werd. Wat historici in het
algemeen in dezen kan worden verweten,
is niet zozeer dat zij schrokken van het
ideologische aspect in een film, maar wel
dat zij vasthielden aan de noodzakelijke
objectiviteit' en vooral aan de authenti
citeit van de filmopnamen en meenden dat
alleen op deze wijze benaderd film als
"bewijsstuk" kon worden gehanteerd.
Andere waarderingsnormen, zoals die reeds
lang werden toegepast bij de bestudering
van bronnen uit de Middeleeuwen of uit
een nog vroegere periode werden blijkbaar
vergeten.

Maar deze verkeerde opvatting schijnt
nog steeds niet te zijn uitgestorven. In
1962 gebruikt de Deense historicus B~rge
Outze twee foto's uit een filmfragment
als bewijsstuk en komt van een koude ker
mis thuis. (3) Een controversieel punt
in de Deense geschiedschrijving is dan
nog steeds de vraag of de koning nu wel
of geen afstand van zijn troon had moeten
doen, na de capitulatie van Denemarken.
Verdedigers van het besluit van de koning
om ondanks de Duitse bezetting aan te
blijven, komen met de theorie dat de
Duitse legerleiding hoopte, d~t de koning
zou aftreden, zodat een Duitse militaire
dictator kOL worden aangesteld In dit
verband wordt dan wel eens -de naam ge
noemd van de Duitse generaal Heinrich von
3tülpnagel. B~rge Outze publiceert in zi~
standaardwerk twee foto's van een parade
uit een filmfragment, waarop een onbeken
de Duitse generaal in luchtmachtsuniform
voorkomt. Het draaiboek van de Deense
documentaire, waarin het genoemde film
fragment voorkomt, dateert de opnamen op
9 april 1940. Outze's verdere naspeuring
en, waarin hij ondermeer de 'onbekende'
generaal door Duitse Bundeswehr-officiere
liet 'identifi6~ren' , wees uit, Qat het
hier zou gaan om generaal Heinrich von
Stülpnagel. Omdat diens aanwezigheid in
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1. Hij kan film zien als middel dat in
formatie geeft over "feiten", dat "ob
jectief" direct (dat wil zeggen niet
geïnterpreteerd) visuele data verschaft
over de gefilmde werkelijkheid.
2. Hij kan film gebruiken als de unieke
mogelijkheid om personen, zaken en ge
beurtenissen te "ervaren": géén andere
bron, behalve in geval van voorwerpen
(kunst/techniek), geeft de mogelijkheid
het bestudeerde onderwerl' te "zien".
Het zijn vooral de hierboven genoemde be-

Denemarken op 9 april 1940 nergens in de
beschikbare Duitse militaire bronnen
werd genoemd, concludeerde Bprge Outze,
dat Von Stülpnagel op een uiterst geheim
gehouden missie in Denemarken was; top
secret gehouden omdat mj was aangewezen
als de toekomstige militaire dictator.
Uit nader onderzoek van schriftelijke
bronnen werd al gauw duidelijk dat Outze
slordig te werk was gegaan. Uit de be
schikbare foto's van Von Stülpnagel, een
generaal van de infanterie, was af te
leiden, dat de "onbekende generaal" in
het geheel niet duidelijk was te identi
ficeren. De grootste fout had Outze ech
ter gemaakt bij zijn naspeuringen naar de
herkomst van het filmmateriaal. Kritiek
loos had mj aangenomen dat de datering
9 april 1940 van het filmmateriaal, door
de Deense cineast Theidor Christensen
juist was. Deskundigen bekend met archief
filmmateriaal konden echter al gauw vast
stellen dat Christensen een compilatie
had gemaakt van filmmateriaal afkomstig
uit - ook in tijd - verschillende UFA
journaals. Het duurde echter nog tot 1976
voordat men in de archieven het betreffe
de filmfragment had teruggevonden en ge
ïdentificeerd. Het ging om een filmfrag
ment van een militaire parade in KopenhQ
gen op 20 april 1940, gehouden ter gele
genheid van de éénenvijftigste verjaardag
van Ri tIer. De "onbekende generaal" was
de luchtmacht-generaal Kaupisch, opper
bevelhebber van de Duitse troepen op dat
moment. Het is een schoolvoorbeeld van
het gevaar dat schuilt in het gebruiken
van filmmateriaal als "bewijsstuk".

Ongetwijfeld verdient de historicus
Outze blaam voor de wij ze ,waarop hij te werk
ging, maar de cineast Christensen heeft,
gelukkig voor de historici, nooit gepro
beerd om te bewijzen, dat Von Stülpnagel
op 9 april in Kopenhagen was geweest.
Was dit wel het geval, dan hadden met een
grote waarscmjnlijkheid ook de archief
deskundigen geen oplossing kunnen bieden.
Film als uiteindelijk product van een
"editing"-proces is één van de meest on
betrouwbare instrumenten.

Gelukkig is na de jaren '50, voorna
melijk onder invloed van de sociale weten- '
schappen, een meer zinvolle belangstel
ling voor de film te constateren. Na de
aanvankelijke apathie of overwaardering
is langzamerhand een evenwicht gevonden.
Wel kan hierbij worden opgemerkt dat naast
film ook andere bronnen "massaal" beschik
baar zijn. Documenten over de filmorgani
saties, hun opvattingen en bedoelingen,
de filmkritieken, het aantal bezoekers;
het zijn gegevens die nog dikwijls moeilijk
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toegankelijk zijn voor de onderzoeker,
maar ze worden bewaard en zijn aanwezig.

~~ie benaderingen van film
De manieren waarop de historicus film

kan gebruiken voor onderzoek zijn ruwweg
in drie categorieën te verdelen. (N.B.
tenzij anders vermeld, wordt onder "film"
verstaan het uiteindelijk product dat ont
staat na het "editing"-proces)

naderingen, waar historici oog voor heb
ben gehad, vooral v66r de tweede wereld
oorlog maar ook wel daarna. Er is echter
een derde benadering die steeds meer als
belangrijk wordt gezien, vooral onder in
vloed van de sociale wetenschappen;
3. Hij kan film zien als een massQ-medium
in het proces van waardenoverdracht, met



andere woorden, film als reflectie van
opvattingen, attituden en images.

De eerste twee benaderingen z~n voor
onderzoek in het algemeen weinig zinvol.
De betekenis van de film wordt in beide
gevallen afhankelijk gemaakt van een dis
cussie over wel of geen "meerwaarde"
ten opzichte van andere bronnen. Hier
over een enkele opmerking: Slechts de
aspecten van de werkel~kheid - die deel
uitmaken van een zeer algemene ervaring
- kunnen met een voor iedereen bevredi
gende "objectiviteit" op beeld worden
overgebracht. Voor een historische waar
dering gelden echter in dit geval alleen
criteria als technisch adequate weergave.
Het zijn uit hun aard trivialiteiten, die
ontkomen aan vertekeningen in hun repro
ductie, maar ook triviali tei ten - het
zij zonder ironie gezegd - hebben soms
waarde. Daarb~ weerspiegelen de film
voorraden in de archieven tot op zekere
hoogte de "official mind" van de maat
schappij in de pe~iode, waarin de films
zijn gemaakt. Er zijn talloze films over
het koninklijk huis, parades, staatsie
bezoeken, hooggeplaatste personen in
hooggestemde situaties. De elite kon
zich het gewenste image laten geven.
(HitIer droeg op latere leeftijd vaak een
bril, maar in de journaals ziet men hem
er nooit mee) Cameramensen anticipeerden
zelfs wel op zo'n image: niet alleen zijn
er geen journaals waarin Roosevelt (die
aan kinderverlamming had geleden) op een
spreekgestoelte werd gehesen maar het is
bekend dat .cameramensen dat eigener be
weging niet opnamen.

Het beeld van de sociale werkelijk
heid is ook van eenz~dige aard. Films
over armoede, crisis, werkeloosheid,
woon- en leefomstandigheden komen be
trekkel~k weinig voor (Ivens was in Ne
derland een uitzondering). Meestal geven
de films, die deze onderwerpen "behan
delen" bovendien een beeld zoals de eli
te van de maatschappij dat wilde geven.
Een enkele keer zijn opnamen van krotten
etcetera gemaakt vooral als stimulans
om b~ voorbeeld deel te nemen aan de
drankbestr~ding, vacantie-fondsen voor
stadskinderen of werkkampen van de over
heid.

Beschouwt men de film als massamedium,
de derde benadering, dan ontleent het do
cument zijn betekenis aan de wijze waarop
het in concrete historische situaties
heeft gefunctioneerd. Door middel van
audiovisuele signalen draagt de film 
t~dens een massacommunicatiesituatie 
een deel van de werkelijkheid op een be-

paald gestructureerde manier over aan
een zo groot mogel~k aantal mensen met
een bepaalde bedoeling en een bepaalde
functie. Door de grote afbeeldingspre
cisie (iconiteit) die het als medium
heeft en de omstandigheid dat het com
municatieproces automatisch verloopt
via "objectieve" chemische en natuur
kundige wetten, ontstaat over het film
document de mythe van de objectiviteit.
De geïnterpreteerde visies in de film
op de werkelijkheid, waarin vaak meer
verbeeld dan afgebeeld wordt, kunnen in
de ogen van de ontvangers gemakkel~k

doorgaan voor een geregistreerd stuk
werkelijkheid.

Het is niet te vermijden dat een film
subjectief is. In alle stadia van het
productieproces, het filmmaken, moet
een keuze worden gemaakt. De maker moet
bepalen wat wel en niet wordt opgenomen,
met welke perspectieven en objectieven
wordt gewerkt. B~ de montage moet onder
meer beslist worden hoe lang men een be
paalde opname vertoont, in welke volg
orde de opnamen worden geplaatst en op
welke wijze het geluidskanaal (muziek,
commentaar, binnenbeeldsgeluid etc.)
wordt gebruikt. Door dit beslissings
proces worden waarderingen en accenten
in de film gelegd. Wordt de filmmaker
aan de ene kant gedwongen om voortdurend
een keus te doen, aan de andere kant
kan hij niet vrij beschikken over alle
mogel~ke filmische vormgevingsmiddelen.
Maatschappelijke normen, het zijn niet
alleen esthetische normen, der film
vormgeving beperken hem in zijn keuze.
Zonder de "kijkgewoontes" die in het
communicatieproces z~n ontstaan kan de
filmmaker met zijn film géén boodschappen
overbrengen; hij moet daar rekening mee
houden anders wordt z~n visie niet be
grepen of geaccepteerd. De Duitse "me
diakundige" Bernard Wember spreekt in
di t verband van een "Zwang zur SubJeo
tivi tät" die inherent is aan het ge
bruik van het medium film. Dit geldt
niet alleen b~ propagandafilms maar ze
ker ook bij films van een meer documen
tair karakter.

In het licht van deze overwegingen
miskent de historicus de ware aard van
het medium en z~n betekenis, als hij
zich in zijn onderzoek laat leiden door
de veronderstelling dat film alleen ge
bruikt kan worden als secundaire bron
voor een reconstructie van de werkel~k

heide In de al eerder genoemde reader
"The historian and the film" schrijft
de Engelse historicus Paul Smith over
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het gebruik van speelfil~s in het his
torisch onderzoek:

"We have to consider it not only
in terms of the reality it pio
tures but also in terms of that
it embodies••• The reality con
stituted ~ film is just as~ch
a proper object of the historians
attention as that apparantly per
cieved on the film"(onderstreping
33).

Hij voegt daar aan toe:
- "lt is qui te often a far more im-

portant one". •

twee onderzoeksgebieden
~elijk
A.
Het eerste gebied betreft onderzoek naar
de maatschapp~ waarbinnen film als een
factor heeft gefunctioneerd en naar de
organisaties die nauw verbonden z~n met
productie, distributie en vertoning.
Het gaat niet alleen om het verklaren
van de sociale functie van de film in
het historisch proces, maar ook om con
crete antwoorden op vragen als: wie
waren de opdrachtgevers, welke afhanke
l~kheid bestond er tussen opdrachtgever
en publiek of tussen opdrachtgever en
overheid. Daarnaast spelen ook inhoude
l~ke vragen mee in deze structurele
aanpak: welke waarden en verwachtingen
worden waarom, door wie, hoe en met welk
gevolg overgedragen aan een groot pu
bliek via het medium film. Op deze w~ze

verkr~gt de historicus een inzicht in
maatschappel~ke instellingen en attitu
des en wordt mj geconfronteerd met groe
pen en de maatschapp~ waarin z~ leefden.

B.
Het tweede terrein dat is te herkennen,
hoewel beide gebieden elkaar overlappen,
heeft betrekking op het onderzoek van
de afzonderl~ke documenten. De vragen
naar de aard van de relaties tussen
film en maatschapp~ z~n echter nog niet
opgelost. Dit mag ons er niet van weer
houden de betekenis van de in de film
documenten gegeven visies op de werke
lijkheid aan een nader onderzoek te on
derwerpen. Hoe is de werkel~kheid fil
misch gestructureerd, wat z~n de bete
kenissen die aan de gestructureerde en
gesymboliseerde werkel~kheid gehecht
kunnen worden vanuit de situaties en
referentiekaders van productie- en pu
blieksgroepen.
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In het comminicatieproces weerspiegelen
zich de maatschappel~ke instellingen en
attituden, waarb~ nieuwe waarden en
normen worden geschapen of oude versterkt
Om dit potentieel van betekenissen te
onderzoeken kan onder meer gebruik wor
den gemaakt van de filmsemiotiek. In het
kader van dit artikel is het onmogel~k

om zelfs maar een beknopte samenvatting
te geven van het werk der semiologen.
Wel kan het begrip semiotiek kort worden

samengevat als onderzoek dat zich bezig
houdt met de bestudering van tekens, te
kensystemen en structuren en betekenis
processen. De filmsemiotiek beperkt
zich, uitgaande van algemene semiotische
principes, tot die tekens en tekensyste
men die specifiek z~n voor het medium
film.

In het algemeen kan op dit moment
geconstateerd worden dat de filmsemi0
tiek nog voornamel~k theorievormend be
zig is. Een minder gespecialiseerde
techniek is de quantitatieve filmanalyse.
In een protocol wordt in tijd gemeten
hoe lang een beeld of een beeldenreeks
wordt aangehouden. Naast de beeldinhoud
z~n ook de verschillende camerastanden
van belang. Ook van de geluidsfragmenten
wordt de duur opgespoord, termjl naast
de inhoud van de verbale informatie
ook soort en aard van het geluid wordt
genoteerd (soort muziek, achtergrondge
luiden en dergelijke). Beeld en geluid
worden naast elkaar beschreven om hun
onderlinge relaties zichtbaar te maken.
Op deze mjze kunnen accenten, waarderin
gen en zwaartepunten in de film worden
opgespoord die hun betekp.nis ontlenen



aan de historische situatie waarin de
film werd geproduceerd en vertoond. Enige
ervaring met dit werk heeft geleerd dat
met deze arbeidsintensieve methode de
filmstructuur kan worden opgespoord en
inzicht wordt verkregen in de sociale
functie van de film in het historisch
proces.

Het woord arbeidsintensief is geval~

len. Met enige nadruk mag dit nog een
keer herhaald worden. De onderzoeker
moet er zich van bewust zijn dat llij een
werkterrein heeft gekozen waarin nog
weinig "spit- en graafwerk" is verricht.
Een zekere pioniersgeest mag hem niet
vreemd zijn; het overgrote deel van het
materiaal is nog ongeordend en moeilijk
toegankelijk. Daarbij komt nog het feit
dat er relatief zo weinig (of in het ge
heel geen) onderzoek is verricht naar de
positie van de filmorganisaties en op
drachtgevers, verantwoordelijk voor pro
ductie en distributie; het eerst genoemde
onderzoeksterrein. (4)

Samenwerking is op dit moment prac
tisch onvermijdelijk; daarom werd in de
cember 1977 opgericht de werkgroep
"Filmstudie en onderzoek in Nederland".
Voor inlichtingen over opzet en doel
van deze werkgroep kan men zich wenden
tot het Secretariaat: Drs.J.W.Drukker 
Vakgroep Economische en Sociale Geschie
denis, Postbus 800, Groningen.

Noten:
1. "The Historian and the film". Cam
bridge, 1976.
Deze twee filmvormen zijn de actuele film
(onder andere journaals) en de trucage
film (onder andere cartoons). Dit zijn
volgens Pronay de twee me~st pure film
vormen waarmee illusies kunnen worden
geschapen.
2. Na de eerste wereldoorlog toonden
ook een aantal historici belangstelling
voor film. Verscheidene zittingen van
de Iconografische Commissie van het
Internationale Congres van Historici
werden hier in de jaren 1926-1932 aan
gewijd. Het uitgangspunt was, dat de film
niet gebruikt zou mogen worden voor pro
pagandá-doeleinden, maar zou moeten die
nen "à l'enseignement de l'histoire
vraie".
3. Outze's publicatie "Danmark under den
anden Verdenskrieg" (Denemarken geduren
de de tweede wereldoorlog) Kopenhagen,
1962-1965 in vier delen, wordt nog steeds
beschouwd als een standaardwerk en veel
gelezen in Denemarken.

4. Een voorzichtige poging om enig in
zicht te verkrijgen in de situatie in
Nederland tussen 1940-1945 en op basis
hiervan filmmateriaal te ordenen:
"De Nederlandse film in de jaren 1940
1945: een filmografie gebaseerd op een
verkennend onderzoek naar de gevolgen
van de Duitse bezetting voor productie,
distributie en censuur". (Uitgave
SFW-Audiovisueel Archief, Postbus 9550,
Utrecht.)

vervolg van I!IDII.---"6 _
ren afkomstig van germanisten, die dan
vaak wat zuur kwamen melden dat hij een
bepaald citaat had gebruikt.

Een belangrijk verschil tussen
auteurs en bijvoorbeeld toneelspelers
is volgens Ferron het contact met het
publiek. "Een toneelspeler kan duidelijk
nqar applaus toewerken en dat krijgt hij
dan ook. Als schrijver ervaar je dat
niet. Je bent in feite slechts aangewezen
op recensies. Een dialoog tussen schrij
ver en publiek bestaat eigenlijk niet.
Er is nu natuurlijk wel belangstelling
bij studenten Nederlands op universitei
ten. Die houden zich dan wel in werkgroe
pen met mijn romans bezig, maar toch is
er ook dan geen sprake van een wezenlij
ke gedachtenwisselirtg met mij. Ze ontle
den mijn werk en halen er dan soms veel
meer uit dan ik zelf weet. Grappig is
dat wel.

Van de kant van historici heb
ik tot nu toe geen enkele reactie gehad
Er is gewoon enig dédain tegen wat een
romanschrijver doet. In wetenschappelij
ke kring vindt men het erg moeilijk
te verteren dat hij zich bepaalde vrij
heden veroorlooft. Het gevolg is dat
men je niet helemaal serieus schijnt te
nemen. Ik vind dat wel jammer ja, want
natuurlijk wil ik wel degelijk gelezen
worden. En serieus genomen worden ook".
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