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Een steeds terugkerend problceni in de  disk~issie rondom.filrti noir is dat vati 
de defiiii?ring: is film noir ecri gcnrc, dat wil zeggcn ecn korpus van films 
die alle ceri identieke inatrix als basis hcbbcn, o f  kurii~cii wc  ovcr dc filnis 
dic als f i ln~  noir geboekstaafd staan, iiict mccr zeggen dan dat ze een 
g ~ l i j k a a r d i ~ e  'stcinniins' ('mood') of  'visuele stijl' bezitten. Iiitiiïticf wcct 
iedere filmliefhcbbcr ovcr welke filins wordt gesproken wanneer de  tcrrri 

film noir valt. Het is dan ook niet vcrworiderlijk dat bijiin alle artikeleii iri 
dczc uitgave vanuit die vage int~iïtic vcrrrekkeii. Ecu intiiitie die inderdaad 
is gcbasccrd o p  een aantal uiterlijke kennicrkeii (zoals extreinc kaincra- 
standpur-itcn en kontrastrijke belichting, dit ilatuiirlijk altijd in relatic tot 
cel1 intuïtieve, irnplicictc defiiiitie van het 'riormale') en vage noties ovcr 
ccrizaIiie mannen in ecn vcrduisterdc wereld (de natte nachtelijkc stratcn). 
opgejaagd door  noodlottige gebeurtcnisscn (gevoed door de  gedaante van 
een vrouw,  o f  liet verlcdeii), keiiiilcrkeii die men. wariiiecr men nog wat 
sociologie in het betoog wcrisr te voegen, kan lezcn als ccii rnetaforiese 
uitdrukkins van 'de angst voor de borii', o f  een door dc oorlog vcrsterktc, 
verzelfstandigde positie van dc vrouw in de  jareri veertig cn vijftig. 

Wil inen ovcr  filni noir spreken dan kan men riiet anders dan vanuit die 
vage noties vertrekken. ze zijn een onuitwisbaar oiidcrdcel vati de  film- 
kiiltiiiir en  -kritiek. Toch wcnscn de auteurs iii deze uitgave niet stil te 
blijven staan bij voornoeinde vage intiiïties. Wat diiidclijk wordt in dc  
artikelen in deze uitgave is, dat de diskussic zoals die tot nu toe in dc 
traditionele filmkritiek is gcvocrd (rnet als belangrijkste expotienten de 
betogen van Borde cn Chaurneton, Schrader. Place cn Pctersoii, Silver ei1 
Ward, Durgnat),  vooral spaak loopt o p  dc impliciet gehanteerde definitie 
vari de  tcrrii genre. Een gcnrc werd steeds opgevat als ecn staties geheel vati 
vaste, onvcrandcrlijkc konvcritics; een genrefilm als ceii film waanrit meli 
de  gcnrc-elcriieiitcn kon destillcrcn, ontcijferen, alsof het oni ecri soort 
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rebus  gaat,  merkt  Ruud Visschedijk in het opcningsartikel op. Al sncl blijkt 
da t  t c  leiden to t  eindeloze opsonimingen van ikonograficse o f  visiielc 
kenmerken: ccn enipiries samengestelde lijst, die er niet in slaagt aan het 
bestudeerde objekt een zeker 'begrip', ccn zekcre 'betekenis' te verlenen en 
die  bovendien d e  komplese  relatie van de  toeschouwer annex onderzoeker 
ten  opzichte van het te bestuderen objekt (hier al die filnis die men als filrii 
rioir Iierkent) en dus  de  praktijk van de betckcnisverlcning als volstrekt 
oriproblematies veronachtzaanit. 

Wanneer in deze uitgave de  film noir als cen gcrire wordt  behandeld, dan 
gebcur t  dat  nooit met  de pretentie o m  tot een uitputtende definitie te 
komcri.  Intcgendeel. zou nicn kunricn zeggen. Stceds wordt geprobeerd 
o m  in dat korpus filnis dat d c  filmliefhebber dirckt niet de  term film noir 
bestern pelt, een systeeni te koristrueren dat zijn waardc ontleent aan zijn 
verschil ten opzichte van anderc systemen (het is niet voor niets dat steeds 
weer  d e  gangsterfilm cn het melodrama o f  u~omarii-filni als refercntie 
optreden).  D c  elernciiten vari het systeem zijn daarbij niet staties c11 on- 
veranderlijk, maar bestaan als clenicnt slechts in relatie tot andere elenien- 
ten in dat systeeni. Kor tom,  een genre nict opgcvat als ccn rnonolithies 
systeeni,  maar als een dynarnies systeeni. dat zijn (nooit uitputtende) 
definifring slechts bij de  gratic var1 haar varianten gewaarmerkt weet. 

D e  invalshoek (zo men wil de pertinentie) is een tweeledige: genrc is 
opgeva t  als eer1 specifiekc uitwerking van een specifiek rrnrrnti~f'trqjekt (cen 
trajckt vari een aantal protagonisten, via een aantal gcbeurtciiissen cri 
obstakels naar een bepaald eindpunt) en als cen trajakt dot de toe5chorrruer van 
d e  filni (noir) moet clf7exqtln. 

Wanneer  men vanuit deze diibbele invalshock vertrekt, is dc  film noir te 
lezen als het trajckt van ccn rnarinelijke protagonist dic door o f  via een 
vrouwelijke protagonist verstrikt raakt in een wespennest van raadscl- 
achtige en  schicr onoplosbare problemen. Problemen die men vooral als 
morele  problemen moet  zien: de  mannelijke protagonist ziet zich voor 
keuzes gcplaatst, zo merken Ruud Visschedijk cri Mart Ilominicus op ,  dic 
hij niet kan omvat ten  en die hem ook niccstal zodanig ovcrstijgen dat zijn 
handelen riict zozeer zijn eigcii handclen is, maar een handelen dat door 
omstandigheden (of zo  men wil, hct noodlot) wordt gedikteerd. De  zo 
vaak beschreven cn uit den treuren behandelde 'visuele kennierken van de 
film noir' nioet mcn dan ook in het licht van dit trajekt bekijkcn. Omda t  dit 
trajekt in ccrste instantie psychologics is cri de priniaire ervaring van de 
film visueel, moet  d c  film noir dat trajckt veruiterlijken, nioct de  filni noir 
strategieën ontwikkelen oni  dit innerlijke proces (dat er vaak een van 
dcstruktie en  teloorgang is) te veruiterlijken. 

He t  rneest gevaarlijke obstakel o p  dit trajekt is de  vrouw, veruiterlijkt als 
de-fernrne-fatale, als eer1 beeld van een perfekt glad lichaam, een ideaal beeld, 
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ongripbaar,  raadselachtig, fataal. D e  vrouw dus niet zozeer als referent 
van zichzelf, maar als waanbeeld van de nian. als eer1 drogbeeld van 
verlokkingen, zorgvuldig in de  geest van de mannelijke protagonist &n in 
de film geënscenccrd. O f ,  zoals Kitti Manning en T o n  Bernts de  intro- 
duktie van de  f cmme fatale beschrijven, geënscenccrd a1.c ccn film, als ccn 
objckt van een fctisjistiese blik. 

Belangrijk is ook in de  film noir dat hct trajekt door  ccn oiistiiitbarc 
voortgang word t  gekenmerkt,  de  gebeurtcnissen zijn niet tot stilstand tc 
brcngen. Da t  inaakt de-flash-back, de terugblik in de tijd (met 'het is al 
gebcurd zoals het is gebeurd' effekt) tot een vaak gchantecrde stratcgic. 
Een strategie die men als een verbijzondering van de onoritkoombaarheid 
van de gebeurtenissen kan zien. 

Worden de  gebeurtenissen enerzijds als onoritkooinbaar voorgesteld, ze 
zijn geenszins eenduidig te noemcn. Voortdurend wordt het 'waarheids- 
gehalte' van het visuele en vcrbale gcproblcmatisccrd: het trajekt van de 
protagonist ligt vast, maar de  vcrbcclding van dat trajekt is alleszins 
arnbicu te noemen.  Steeds wcer is er een stem o p  de  geluidsband die de 
toeschouwer naast informatie via hct visucle en de  dialogen van extra 
informatie probeert te voorzien. Informatic cchtcr, zo stellen Anne Arts en 
Claire Johnston, die maar al tc vaak wordt tegengcsproken door de aiiderc 
informatiebronnen. Als vcel film noirs de struktii~ir  van een biecht ofeen 
bekentenis zijn aangcmctcn, dan gedragen de  informatiebronnen van het 
visuelc en  d e  dialoog zich niet altijd als een affirmatie van wat de  'bekente- 
nis' via d e  voice-over meedeclt. Maar al te vaak lopen dcze twee iriforniatic- 
bronnen z o  ver uit elkaar dat de  aanwezigheid van de toeschouwcr als 
beoordelaar van die bronnen als een niet wcg tc dcnken schakcl in hct 
systccm is gcïnipliccerd. 

Dat bctckcrit dat  de  toeschouwer in de  film noir een opmerkelijke positie 
inneemt. Beginnen deze filnis, zoals Marcvernet  in zijn bijdrage opmerkt, 
ccrst in een fluweelzachte, transparante stemming, al snel ziet dc toc- 
schouwer dit  begin van rust en  helderheid gekontrasteerd met een onop- 
losbaar raadsel, een verstoring van de  orde die door hct begin van de filni 
werd gesuggereerd. Het  is d e  toeschoiiwer dic ecii brug moet slaan tussen 
deze twee  posities, het is de  toeschouwcr dic nioct probcrcii dc logika, de 
orde  (die belangrijke faktoreri voor zijn gcnot. zijn plezier vormcri) te 
herstellen. Hij  ziet zich dus niet alleen voor de  keuze gesteld tussen voice- 
over  en  beeldldialoog, zijn keuze is vccl algcnicner, veel principiëler: is hij 
in staat deze warboel van gebeurtenisscn, cri dczc warboel van morele 
keuzes van een logika te voorzien, is hij bcrcid het trajekt van de prota- 
gonist  e n  dus  het trajekt van de film te volgen? De toeschouwer, de 
toeschouwer van d e  klassickc filni kan men in dit stadium van de theorie- 
vo rming  misschien bctcr stcllcri, zou dirckt athaken wanneer hij er niet van 
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ovcr tuigd zou zijn - wanneer hiervoor geen indikatics aanwczig warcn - 
da t  uiteindelijk d e  orde  en logika worden hcrsteld. dat dc film een ordentc- 
lijke afsluiting zal krijgen. 

D c  film noir is ccn cynies gcnre te noemen, want niaar al te vaak is die 
afsluiting, dat herstel van de  Wct er] d c  indamming van de ongebrcidcldc 
vcrlangcns,  ecn schijnafsluiting of. wat vakcr gcbcurt, cen door destruktic 
over t rokken afsluiting. D c  orde van d c  film en zijn lopika zijn dan wclis- 
waar  herstcld. maar hct offer dat daarvoor gcbracht rnocst worden, de 
d o o d  vati d e  hoofdpersoon (cn vaak nog vcle anderen iii zijn kielzog), 
wiens trajekt nicn toch met  interesse heeft gevolgd, kan rncri niet bcpaald 
als ger ing omschrijvcn. Stccds is er het zorgvuldia herstel van (in psycho- 
analytiese termen) de  Wet,  zorgvuldig gccnsccncerd. zo laat T o n  Bcnits 
zien, maar  niet nadat de institutie film, dat wil zeggen de transparant 
narratieve filni. via die exccssicve verbeelding er1 narraticvc verwarring is 
uitgedaagd, zo stelt Marc  Vernet. 

Een exccssievc variant van d c  klassicke transparante Hollywoodfiln~. dat 
kan men inderdaad van de filni noir opnierkcn. Het is geen gcvaarlijkc 
uitspraak wanneer men de  filni noir aar1 de periferie van dc klassieke 
Hollywood-cinema plaatst, wanneer nien dc  filrn noir als ccn gcnrc ken- 
schetst dat  een aantal positicvc waarden van de klassickc cinema. zoals de 
'goede'  held en  de  pnmairc positie van het gczin, ri-iaar ook de traiis- 
parantheid van hct verhaalvcrloop, problci-riatisccrt. Dat wil zcggcii dat 
nien de  film noir schetst als een genrc dat zich probccrt te ondcrschciden en 
te diffcrcntiërcn van wat  men n ~ c t  een fatsoctistcrni als het wclvocslijke iii 
die cinema zou kunnen omschrijvcn. 

Paui Kerr bewcert in het artikel dat als uitgangspunt voor het twccdc 
deel van deze ~i i tgavc fiingcert. dat de film noir, opgevat als ccn vcrzct 
tegen de  realistiese csthetika, vooral kon floreren in het hybriedc dorncin 
van d c  B-film. Het  is inderdaad zo dat opn-icrkelijk vccl noir-films zijn 
geproduceerd  door  de  kleine arrnc studio's van Hollywoods Povc.rty Rotcl 

(zoals deze studio's werden aangeduid) en in dc  zogenaarndc u-units van dc 
g ro te  studio's. D-films waren filnis dic produktionccl van belaiig werdcn 
tocn d c  bioskopen in de  jaren dertig zogcnaamdc 'doublc bill'-vertoningen 
begonncn tc vcrzorgcn. dat wil zcggcii vertoningen van twcc filnis in één 
voorstelling. Dat  maakte het noodzakcli:jk dat er vccl en goedkope films 
werdcn aangemaakt die iri kombinatie trict een (vaak dure) A-film. de 
'double  bill' vol maaktcri. De  B-st~idio's. zcgt Kcrr, dic dcze ontwikkeling 
uitgebreid beschrijft, specialiseerden zich in deze boden1 van de dubbele 
ver toning.  

Belangrijker echter is dat hij een verband probeert tc lcggcti tussen de 
cx t r cme  ckoriomicse inperkiriscii waaraan de 11-film zich moest ondcr- 
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werpen (veel van deze films werden in zes dagen gedraaid met een budget 
dat vaak niet meer dan één-tiende van het budget van een A-film bedroeg) 
en  d e  opmerkelijke esthetiese en narratieve excessiviteit die veel noir-filnis 
kenmerkt .  Een relatie dus  tussen bestedingsbeperking en esthetiek 6n een 
relatie tussen een marktpositie en een poging tot differentiatie ten opzichte 
van d e  top  van de  'bill'. 

D e  film noir als het ultieme produkt van de  B-film. Men moet daarbij 
niet vergeten dat  veel films waarvan men nii d e  indruk zou hebben dat het 
o m  A-films gaat,  zoals THE MALTESE FALCON. LAURA. THE KILLERS. in feite 
zijn begonncn als B-films. D e  reputatie van dit soort films moet men niet 
verwarren me t  hun werkelijke produktieomstandigheden. Het verband 
dat  Kerr in zijn artikel legt. is o p  zijn minst uitdagend te noemen. Er  is in 
deze uitgave gekozen voor een dokumentcring van zijn stellingen. Deze 
dokumeiitering bestaat uit interviews met  en l o f  (korte) evaluaties van drie 
regisseurs die hun sporen voornamelijk o f  uitsluitend in dc  B-film- 
industrie hebben verdiend en bovendien drie van de  niooiste noir-films o p  
hun naain hebben staan: Jacques Tourneur (OUT OF THE PAST), Joseph H .  
Lewis (GUN CRAZY) en Edgar G. Ulmer  (DETOUR). 

Deze aanpak vormt  een eerste, voorzichtige aanzet o m  tot een inzicht te 
komen in het funktioneren van Hollywood als industrie én als producent 
van d e  cinema die o p  estheties nivo klassiek is en o p  ekonomies nivo zolang 
als d e  cinema bestaat, d e  wereldmarkt heeft beheerst. De  film noir is slechts 
een klein onderdeel van dit dominante cinematografiese instituut (en dan 
n o g  een onderdeel dat dit instituut probeert uit te dagen) en d e  B-film is er 
vanuit een industriële invalshoek letterlijk de  onderkant van (Kerr sugge- 
reert zelfs dat  het hier o m  een subkultuur zou gaan binnen Hollywood), 
maar het inzicht in het funktioneren van deze moloch is nog zo gering dat 
een bescheiden aanzet gerechtvaardigd is. 

Bovendien geven w c  hiermee toe aan een andere belangrijke drijfveer 
van filmstuciie, d e  cinefilie, diejuist in dit soort 'oral history' (waarin Peter 
Bogdanovich ecri specialist is) cen prettige vervulling van zijn verlangen 
weet: zijn objekt niet alleen vanuit de  bioskoopstoel benaderen, maar ook 
vanuit dat  onmetelijke verhaal van anekdotes, produktie-omstandighcdeii 
en -cijfers, foutieve credits. kor tom vanuit gegevens die het avontuur dat 
d e  cinefiel achter iedere film vermoedt, dokumenteren. 
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