De film noir, een onmogelijk genre

DOUBLEINDEMNITY ¢n RAW DEAL

Jan Simons

De film noir lijkt langzamerhand de béte noir van de filmkritiek en -theorie
te zyn geworden. Te midden van de door Hollywood zo helder geformu~
leerde en van zulke herkenbare identifikatiemiddelen voorzienc genres als
de western, de musical, de comedy, de gangsterfilm en het melodrama,
drijft de film noir de spot met elke poging tot omschrijving van dit korpus
films, dat toch volgens een algemenc konsensus onder één noemer kan
worden samengebracht. Ook al kunnen de definitic van wat een western of
cen musical 1s, per auteur verschillen, over het aantal films en de films
afzonderlijk die als western of musical kunnen worden aangeduid bestaat
doorgaans weinig meningsverschil, en over films als JOHNNY GUITAR van
Nicholas Rav (1953), dic zich op het snijvlak van de western en het
meclodrama begeeft, zullen vele kritici zich kunnen vinden in de kwalifika-
tie ‘weird Freudian western’. die Leslic Halliwell in zijn Film Guide deze
film toediche.!

Anders wordt het wanncer cen film als ON DANGEROUS GROUNDS,
eveneens van Nicholas Ray (1952) moet worden ondergebracht, Halliwell,
duidelijk geen liethebber van Ray, noemt deze film een ‘pretentious Holly-
wood film noir in the Gabin manner’, waarmee hij waarschijnlijk bedoelt
dat in deze film, dic begint als cen harde politicfilm maar waarin in het
tweede decl het melodrama de overhand krijgt, de existentiéle problema-
tiek van de politieman die zijn vak en zijn bestaan moe is, naar zijn smaak te
zeer domineert. ‘Pretentious’ omdat blijkbaar ‘Hollywood’ met ‘Frankrijk’
wordt gekombincerd. ‘film noir” omdat ON DANGEROUS GROUNDS noch
cen politiefilm, noch cen melodrama te noemen is. Eenzelfde onbehagen
bekruipt Raymond Borde en Etienne Chaumeton in de eerste (en lange tijd
cnige) studie van dit genre met de omvang van cen bock: Panorama du Film
Noir, die ON DANGEROUS GROUNDS onderbrengen als bastaardafstamme-
ling van de legende van de ‘flic pensant’. resultaat van cen ongcelukkige
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kruisbestuiving van de polidefilm met elementen van de film noir.* Alain
Silver en Elizabeth Ward cecheer aarzelen nict om ON DANGEROUS
GROUNDS zonder enige reserve in hun kompendium Filin Noeir op te
nemen, terwijl Eric de Kuvper in zijn Filwische hartstochien schrijft dat Ray
de Al noir vitspeelt tegen het melodrama en omgekeerd: ‘Rayv gebruike
hier het ene genre om iets over het andere genre te vertellen.?

ON DANGEROUS GROUNDS 1s evenzeer of evenmin als JOHNNY GUITAR
cen westernnt of cen melodrama s (cen “tegendraadse’ western. in de
woorden van Eric de Kuvper, alleen al omdat de westernheld cen vrouw
1s... en de handeling zich rond een grote passic ontwikkelt™). cen politie-
film of ¢en melodrama. Opvallend is ccheer. dat de term film noir in
verband miet de film van Rav door de mecr traditionele auteurs wordt
gebruike om cen twijfel omitrent de rubricering van deze filim te maskeren:
noch cen politicfilm, noch cen melodrama hijken Borde/Chaumeton en
Halltwell te willen zeggen. dus cen film noir. e propositic van Eric de
Kuvper ikt micer openingen te bieden: ook al behoeft ze wellicht enige
nuancering: noch een polittiefilm. noch ¢en melodrama, maar cen politie-
film ¢en cen melodrama, dus cen film noir — cen propositic dic in het

volgende naar aanleiding van cen andere film uitgeprobeerd zal worden.

De term “fAlm norr’ lijkt inderdaad in de meeste gevallen als cen stoplap te
worden  gebrutkt om zowel moalijk  klassificeerbare films als ON
DANGEROUS GROUNDS onder te kunnen brengen (en talloze andere zoals
MILDRED PIERCE van Michael Curtiz. 1945, of CASABLANCA. cveneens van
Curtz. 1942, cen trel dic ook menig noir-programma heeft gesierd) als om
cen omvattend korpus films onder te brengen. waarvan intuidef de samen-
hang wordtaangevocld, maar waarvan tot op heden nog geen bevredigen-
de positicve detinitie is gegeven.

De definttie die Borde en Chaumeton van de film noir hebben gegeven
dic vooral hecin hun ogen nagestrectde psvchologiese effeke van deze films
op de¢ toeschouwer betreft, s cigenlijk nict werkelijk overstegen: ‘de
morcle ambivalente, hetmisdadige geweld en de tegenstrijdige komplexi-
tett van de situaties en de drijtveren. komen samen om het publick juise dat
gevoel van angst en onzekerheid te geven, dat het specificke kenmerk is
van de film noir in onze dagen. Alle werken uit deze recks vertonen een
cenherd op atfekaet nivo: de spanning die bij de toeschowwer ontstaat door het
wegrallen van zijin psychologiese referentiepunten. D¢ roeping van de film noir
was het schieppen van een specifick onthehagen.” Afgezien van het tautologicese
karakter van deze definite is ze bovendien zo algemeen en berust ze zo
exklusief op het affektieve effekt van deze films, dat zonder nadere specifi-
cering bezwaarlijk kan worden ingezien in welk opzicht de film noir zich

onderscheide van cen genre als de horrortilm bijvoorbeceld.
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Qok in muver recente en zich op meer geavanceerde methodologiese
instrumenten beroepende analvses wordt de onzekerheid omtrent de deti-
nitie tot wezenselement van de definitie zelf verheven. In haar overigens
knappe analyse van GILDA (Charles Vidor, 1946) stelt Mary Ann Doanc dat
de “vertroebeling van de blik® basisvoorwaarde voor het ‘betekenis-
svsteem’ van de film noir is: ‘De stijl van belichting impliceert een ver-
tckening van cen oorspronkelijk helder en leesbaar beeld en de daaruit
voortvlociende krisis van het zien. Daar de epistemologiese hocksteen van
de klassicke tekst het diktum is: ““het beeld liegt niet”, neigt de film noir tot
ecn tlirt met de grenzen van het systeem, daar de garantic van zijn Jees-
baarheid vaak heen en weer slingert tussen cen beeld dat meestal veel
verbergt en cen voice-over die niet altijd volledig geloofwaardig 1.7 Qok
in deze ‘cpistemologicse’ benadering van de film noir blijft het psycholo-
giese effcke van de “onzekerheid’ de hoeksteen van de definitie. zij het dat
wordt getracht dit effekt te relateren aan visucle kenmerken van de film
noir.

Deze visuele kenmerken (clair-obscurbelichting. lage of hoge kamera-
hocken, extreme close-ups) worden bijvoorbeeld ook als karakteristick
voor het genre opgevoerd in Svlvia Harvey's bijdrage aan de bundel
Women in Film Noir: ‘De definiérende omtrekken van deze groep films zijn
het produke van hetgeen abnormaal en dissonant is. En de dissonanten., het
gevoel van desoriéntatie en onbehagen, zijn. daar ze vaak aanwezig zijn op
het nivo van de plot en de thematieve ontwikkeling. altijd, en dac is
misschicn nog belangrijker, een funktic van de visuele stijl van deze groep
films. Onevenwichtigheid is het produkt van cen stijl. die wordt geken-
merke door onuitgebalanceerde en vertckenende  kader-kompositics,
krachtige kontrasten tussen licht en donker, het domineren van schaduwcen
en donkere gebieden binnen het kader. de visucle spanning die wordt
geschapen door merkwaardige kamera-hocken enzovoort. Bovendien, in
de film noirs zijn deze geforceerde komposities en hocken nict louter
verfraaiingen of retoriese opbloeisels, maar ze vormen de semantiese sub-
stantie van de tilm.” Waaraan Harvey onmiddellijk toevoegt: ‘De visucle
dissonanten, die kenmerkend zijn voor deze films, zijn het merkteken van
dic ideologiese kontradiktics die de historiese kontckst vormen waar-
binnen deze films zijn geproduceerd.”

Ook in teksten dic zich op strukturalisme, semiotick en psychoanalyse
beroepen. wordt het begrip ‘film noir’ als gegeven aanvaard en in het
voetspoor van traditionele kritici en theoretici geplaatst tussen het psycho-
logiese cffekt en de sociologicse corzaak. waarbij de visucle stijl de ver-
bindende tussenschakel vormt. Dit is ook het geval in het handboek Film
Noir van Silver en Ward. die wijsclijk nalaten te verantwoorden waarom
cen film als THE INVASION OF THE BODY SNATCHERS van Don Siegel
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(1956), eveneens vaak in verband gebracht met Mc¢Carthyisme en spelend
op cen gevoel van toenemende onzekerheid bij het hoofdpersonage en de
toeschouwers, nict in hun naslagwerk is opgenomen.

Dat het teruggrijpen op de historiese, sociale en ideologiese kontckst
onvoldoende is om cen genre te definiéren. worde in Wowmen in Film Noir
weliswaar onderkend. doch het probleem wordt omzeild door in plaats
van over ‘genre’ over ‘movement’ te spreken. welke dan worde geken-
merkt door (alweer) ‘cen opmerkelijke homogene visuele stijl. waarmee
deze (beweging) door de genres heenloopt” en die wijst op cen “gelijkelijk
homogene kulturele houding” en slechts mogelijk is *binnen cen geiso-
leerde periode, op een bijzondere plaats. als antwoord op cen of andere
nationale krisis.”™ Nu was het geenszins de opzet van dit bock cen ant-
woord te geven op de al vanaf het moment dat de term werd uitgevonden
aktuele kwestic of de film noir nu al dan niet een "genre’ is, en zo ja, welke
strukturcle kenmerken dit korpus dan verbindt. De invalshoek van Women
in Film Noir is kenmerkend voor de hedendaagse belangstelling voor het
verschynsel: deze 1s in de cerste plaats tkonografies en ikonologies en
koncentreert zich op de ‘visuele kenmerken’ in funktic van de beeld-
vorming van de vrouw of liever op de verbeelding van mannelijke seksuele
fantasma’s, waarvan de film noir inderdaad voorbeelden te over levert. De
psychoanalyse, waarop men zich doorgaans beroept. fungeert hierbijals de
onuitputtelijke bron van figuren en svmbolen, die in de films aanwijsbaar
njn. Zo geeft bijvoorbeeld Ann West in cen als “tekstuele analvse’ gepre-
senteerd artikel cen uitvoerig extrakt uit Melanic Kleins verhandeling over
kinderlijke angsten en fantasicén na het waarnemen van de oerscéne, om
deze rechtstreeks in verband te brengen met de beroemde scéne voor het
haalenbassin uit THE LADY FROM SHANGHAI (Orson Welles, 1947).° Be-
halve dat de¢ psychoanalyse aldus dezelfde funktie gaat bekleden als de
talloze *droomboceken’ waartegen Freud zich in het voorwoord van zijn
Traumdenrung keert, en deze benaderingen noch met psychoanalyse noch
met tekstucle analyse veel te maken hebben, zijn teksten als deze represen-
tatiet voor het hedendaagse onderzock naar de ‘film noir’, dat zich eerder
op het nivo van de interpretarie en de kritiek plaatst, dan dat het zich
beckommert om de analvse van de strukturen en de miechanismen die aan de
produktic van deze filmtcksten ten grondslag liggen. Op het nivo van de
interpretatie, die bovendien door de film noir vaak met schaamtcloze
openhartigheid op een dienblad wordt aangereikt (vele ‘tekstuele analyses’
volstaan dan ook met het citeren van ecen treftende dialooglijn of de
beschrijving van cen presentatie van een ‘femme fatale’). vindt men altijd
betekenissen, nooit ‘cen theorie van de struktuur en het funknoneren van
het discours’, cen theorie die de mogelijkheden van cen genre schetst en de
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bestaande werken ‘als verwerkelijkee bijzondere gevallen” laat verschijnen,
zoals T. Todorov het program van cen poétika schetst. '

In plaats van te spreken over psvechologiese etfekeen of te zocken naar
sociologicse verklaringen, psychoanalvtiese interpretaties en ikonologicse
beschrjvingen, die cen ‘waarheid” over het als gegeven aanvaarde genre of
‘movement’ film noir zouden onthullen. mocet de vraag worden gesteld of
het mogelijk is con struktuur te ontwerpen vanwaaruit de films uit het
korpus dat als film notr te bock is komen te staan, met hun variaties ¢n
atwijkingen, kunnen worden afgeleid. Hoewel de grote verscheidenheid in
inventarisatics van thema’s, plots, stilisticse kenmerken enzovoort met de
daaruit voortvlociende fluktueringen in de omvang van het korpus dat tot
filim noir wordt gerckend, nict bij voorbaat optimisties stemmen over het
welslagen van een dergelijke onderneming. blijft het cen simpel gegeven
dat, ondanks de tegenstrijdige definities van de term, sinds het ¢ind van de
jaren veertig de notie “film noir’ cen hardnekkig bestaan leidt en de intuitice-
ve konsensus over het bestaan van cen afzonderlijke groep van films die
onder één noemer kunnen worden samengebracht. nooit is verdwenen. In
plaats van uit het nitblijven van een bevredigende definmitie van de film noir
te konkluderen dat deze nict bestaat en een hersenspinsel van de filmkritick

1s'', kan men beter als uitgangspunt deze intuitic sericus nemen.

Een ‘bescheiden voorstel” voor een strukturele definitic van de filim noir
heeft Jaines Damico gedaan, die voor de film noir het volgende narraticve
trajeke als karakteristick voorstelt: ‘Ofwel omdat hijdoor het toeval hiertoce
1s uitverkoren, ofwwel omdat hyj is gehuurd voor cen karwer dat in het
bijzonder met haar te maken heeft. ontmoct cen man, wicns levens-
crvaring hem opvliegend en vaak bitter heeft gestemd, cen nict-onschul-
dige vrouw met dienovereenkomstig uiterlijk, tot wic hij seksucel, ¢n
noodlottig. wordt aangetrokken. Door deze aantrekkingskracht, ofwel
omdat de vrouw hem daartoe aanzet. ofwel omdat het cen natuurlijk
gevolg is van hun verhouding, raakt de man zover dat hij cen tweede man,
met wie de vrouw ongelukkig of tegen haar wil verbonden is (meestalis hij
haar echtgenoot of minnaar). bedriegt. poogt te vermoorden of feitelijk
vermoorde, cen daad dic vaak leidt tot het verraad van de protagonist door
de vrouw, maar in elk geval de soms metaforiese, en meestal letterlijke
vernietiging met zich meebrengt van de vrouw, van de man met wie zi)
verbonden s, en vaak ook van de held zelf.”'?

D¢ voordelen van deze omschrijving van het narratieve trajekt dat aan de
film noir ten grondslag zou liggen, zijn even evident als de nadelen ervan.
Op het eerste gezicht Lijke deze schets cen groot aantal film noirs te
bestrijken, zoals DOUBLE INDEMNITY (Billy Wilder. 1944), THE POSTMAN
ALWAYS RINGS TWICE (Tay Garnett, 1946). THE LADY FROM SHANGHAL
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GILDA (ook al komt men hier al in de problemen. omdat Johnny Farell, de
protagonist, cigenlifk nicts ‘doct’ en noch Gilda. noch Johnny metaforics
of tetterlijk hun ondergang vinden), DETOUR (Edgar Ulmer. 1945). enzo-
voort, Toch valt onmiddellijk op dat films dic in vrijwel elk handbock en
door vrijwel elke filmlicthebber als hoogtepunten van de film notr worden
bestempeld, THE MALTESE FALCON (John Huston, 1941) of THE BIG ST EEP
(Howard Hawks, 1946) nict onder dit trajckt kunnen worden onder-
gebracht, evenmin als LAURA (Otto Preminger. 1944) MILDRED PIERCE.
THE ASPHALT JUNGIE (John Huston. 1950) en strikt genomien ook Raw
DEAT (Anthony Mann, 1948). de film waarop verder zal worden ingegaan.,
Als kriterium voor de afbakening van het korpus noir-films druist James
Damico’s schema dus tegen de gangbare meuitiec omerent de film noir in,
omdat het eernraantal algemeen als ‘notr” erkende films uitslait. Hoewel aan
ctke poging tor theorctiese atbakening van cen objekt de s gesteld mag
worden dat z1j ook tegen de ‘communis opinio’ in moct durven gaan,
fundeert Damico zijn kriterium niet, waardoor zijn omschrijving van het
gebied “film noir” een even arbitraire indruk maake als het bock van Silver
en Ward, dat bijvoorbecld ook films als THE wrONG MAN (Alfred
Hitchcock. 1956) of LEAVE HER TO HEAVEN (John M. Stahl, 1946) tot het
genre rekent.

Her voornaamste bezwaar tegen Damico’s ‘modest proposal” is echeer
van methodologiese aard: heterajeke dat hij schetst is in tette niets meer dan
cen op indukticve wijze verkregen en tot het uiterste minimum terug-
gebrachte samenvatting van de nthoud van (cen tamelijk beperke aantal en
willekeurig gekozen) film noirs. Men kan vanuit (enkele) afzonderligke
films door samenvatting ¢n abstraktic geraken tot dit narraticve trajeke.
maar cen omgekeerde weg 1s nauwwelijks mogelijk, laat staan dat vanuit dit
trajekt afwykingen, varianten on de specificke invalling die het erajeke in
atzonderlijke films krijgt, begrepen kunnen worden. wat nu juist de cis is
dic aan ¢lk beschrijvend en verklarend model gesteld mag worden.
Damico’s indukeie leide tot cen reduktie van het genre. maar niet tot
uitbreiding van de kennis van de serukeuur en het funk tioneren van het eype
teksten datinmiddels. al was het maar bij wijze van intuitic en “commion
sense’, histories reeds is genstitutionaliseerd.

Nu lijkt de beperking van Damico’s model. afgezien van zijn louter
emprricse benadering van de oppervlakee van de manifeste tekst, tevens
samen te hangen met cen optiese cenzijdigheid. die zijn emipirisme nood-
zakelifk mict zich meebrenge: hiy trache de filin noir te definiéren vanuit
cnkele als hoogtepunten crkende films als DOUBLE INDEMNITY en THE
POSTMAN ALWAYS RINGS TWICE. waarvan de verscheidenheid in zipn sche-
ma tot ¢en algemene formule wordt teruggebracht. waardoor de meer
‘perifere’ Ailms al bij voorbaat van zijn korpus lijken te zin uitgesloren.
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Het loont wellicht de moceite te onderzocken in hoeverre een omgekceer-
de weg. of licver een vergelyking wssen een “purifere’ en op het cerste
gezicht met de “klassicke” film noir weinig gemeen hebbende film als RaAw
DEAL met DOUBLE INDEMNITY ., de film dic volgens sommigen de bloci-
periode van de film noir inluidde'. tot meer inzicht in de struktuur van de
film noir kan leiden. Overigens beoogt het volgende geen ‘tekstuele ana-
lvse” van RAW DEAL. noch cen uitputtende strukturele analvse: wat wordt
voorgesteld is cen schets van cen mogelijke benadering van het ‘genre’-
problecem dat de film noir stele, die op tal van punten methodologies ¢n
theoreties dient te worden uitgedicpt. Wat volge is evencens nict meer dan
cen ‘modest proposal’,

RAW DEAL wordt zeker niet algemeen als cen film noir beschouwd. Borde
¢n Chawneton rubriceren hem als een gangsterfilm die enkele noir-invloce-
den heeft ondergaan. en meer recent uitte Paul Petlewski in zijn analyse van
deze film de veronderstelling, dat het slot, waarin Joe, de mannelijke
hoofdpersoon van de film, een gewelddadige dood vindt, ‘één van de
redenen is waarom de film aanvankelijk (en ten onrechte) als tilm notr is
geklassificeerd’. ™

De film mist op het eerste gezicht dan ook de meeste, algemeen als typics
voor de film notr beschouwde kenmerken. Het eerste verschil ten opzichte
van de ‘klassicke” film noir als DOUBLE INDEMNITY (die geniakshalve als
‘klassiek’ referentiepunt wordt genomen) is al bij het cersee beeld duidelitk:
de voice-over is van cen vrouw, Pat, hetgeen in cen film noir uiterst zelden
voorkomt. In een film als MILDRED PIERCE (waarvan dc¢ ‘noir’-status dan
ook omstreden is), wordt de voice-over van Joan Crawford geniotiveerd
door haar in te kaderen in cen door cen mannclijke politic-inspek teur geleid
verhoor. " Hoewel RAW DEAL de ontsnapping verhaalt van de gedetineerde
Joe, dic voor hijnaar het buitenland vertrekt. ecn oude rekening met Rick,
cen gangsterleider, wil vereffenen, staat in de film cen “love’-story centraal:
de drichock Pat-Joe-Ann: het melodrama verdrijtt de aktic in RAW DEAL
letterlijk naar de achtergrond.'® De ‘femme fatale’ ontbreckt, cvenals de
met haar verbonden echtgenoot/ niinnaar en derhalve de gewelddadige
climinatie van dit ‘derde wiel aan de wagen’: bovendien speclt RAW DEAL
voor het grootste decl op de highway. in bossen in idyllicse avondschemer,
in de bergen en aan het utopiese strand van de Pacific. in plaats van het
stedelijk milicu waarin de meeste film noirs zich plegen af te spelen (films
als DETOUR of THE POSTMAN ALWAYS RINGS TWICE zijn cerder uitzonde-
ringen die de regel bevestigen). En in tegenstelling tot films als DOUBLE
INDEMNITY, THE POSTMAN ALWAYS RINGS ['WICE, DETOUR, GUN CRAZY
(Joseph Lewis. 1950) en HUMAN DESIRE (Fritz Lang. 1954). waarin altijd de
heldin en soms, met haar. de inannelijke protagonist ten onder gaat, vinde
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Pat/Claire Trevor Ann/ Marsha Huant

in RAW DEAL alléén Joe de dood (zodat wat volgens Petdewski één van de
redenen was om RAW DEAL als filin noir te beschouwen, bij nader inzien
Juist tégen cen dergelijke klassificering blijke te pleiten).

Een ander verschil ten opzichte van de ‘klassicke’ film notr is ook, dat
waar in deze laatste de mannelijke en vrouwelijke protagonist clkaar uit-
emdelitk 0f njet ot slechts in de dood kunnen vinden (het slot van GUN
CRAZY kan als emblematies worden beschouwd). Joe en Pat erin slagen het
schip dat hen uit San Francisco zal voeren, te beretken en Joe vrijwillig op
het Taatste monient dit schip verlaat, hiertoe aangezet door Pat, dic vrij-
willig Joe vertelt dat Ann in de handen van Rick gevallen is. Nog cen
verschil ten opzichte van het klassicke patroon is. dat waar in bijvoorbeeld
NOUBLEINDEMNITY en THE POSTMAN AT WAYS RINGS TWICE de verwerke-
lijking van het verlangen tegelijkertijd cen inbreuk op de ‘patriarchale’ Wet
en de legale Wet betekent (de onwettige liefde leidt tot cen misdaad. cen
moord, dic cen uitdaging van de Wet is'”), in RAW DEAL de inbreuk op de
wettelijke orde bestaat uit Joe's ontsnapping uit de gevangenis, dic op het
nivo van de geschiedenis nict is gerelateerd aan de amoureuze problematiek
(zi) het op een dicper nivo wel), terwijl evenmin feiteljjk ceninbreuk wordo
gepleegd op de *wettige” seksucle relaties: Joe stuurt Ann rerug naar huis en
verkiest met Pac de vrijheid. Bovendien triomfeert uiteindelijk niet de Wet
over Joe, want de politic vist voortdurend achter het et speett nauwelijks
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een rol in de film en vindt ook geen plaatsvervanger in de vorm van een
verzekeringsinspekteur als Keves in DOUBLE INDEMNITY. Weinig redenen
al met al o RAW DEAL in het korpus van de film noir in te lijven.

Toch is de verleiding groot te testen ot de opvallende omkering van het
vertelperspektiet niet gepaard gaat met cen recks verschuivingen die even-
cens als ‘omkeringen’ ten opzichte van cen film als DOUBLE INDEMNITY
beschouwd kunnen worden. Wanneer zou blijken dat de verschillen van
RAW DEAL ten opzichte van de “klassicke’ film noir nict willckeunig, maar
systesnaties zouden zijn, met andere woorden in termen van fransformaties
geanalvscerd zouden kunnen worden. zou men juist via deze ‘afwijkingen’
met alleen tot cen verantwoording van de klassificering van RAW DEAL als
een film noir kunnen geraken (RAW DEAL zou immers strukturcel verband
houden met DOUBLE INDEMNITY)., maar bovenal tot een cerste ontwerp
van de struktuur en het funktioneren van de film noir als ‘genre’. RAW DEAL
zou icts kunnen leren over het korpus films dat gewoonlijk film noir wordt
genoemd, doordat de film van Anthony Mann cen onverwacht lichtop de
struktuur van de ‘klassickers” werpt. en zou bovendien tot een operatio-
neler en dynamieser begrip van de struktuur kunnen leiden dan het wat
stericle en statiese trajekt dat James Damico schetste.

Zoals reeds opgemerkt springt het cerste opmerkelike verschil tussen
DOUBLE INDEMNITY ¢n RAW DEAL onmiddellijk in het oor: de voice-over
behoortin DOUBLE INDEMNITY aan cen ian, Walter Neft, in RAW DEAL aan
Pat, een vroww. Aan deze eerste tegenstelling hechten zich enkele andere.
Zo 1s Walter Nett cen prrijgezel (tijdens Phyvllis® cerste bezock aan zijn
appartement wordt dat nog eens onderstreept als zij vraagt wic zijn woning,
schoonhoudt), maar is Pat al vele jaren gekoppeld aan Joe. Walter Neft
verorert in het verloop van de film Phyllis Dietrichson. de echtgenote van
Mr. Dictrichson, dic hiertoe uit de weg geruimd moct worden. Pat daaren-
tegen Tiet in RAW DEAL [ijdzaam toe hoe haar lover Joe zich geletdelijk
bekent tot een andere veouw. Pat maakt dus zelf deel uit van het koppel, in
tegenstelling tot Neft, en ondergaat zelf een “inbreuk” op haar verhouding,
waar Neft een inbreuk op het huwelijk van de Dietrichsons pleegt. Een
tegenstelling., die we met akticf (Neft) en passief (Pat) kunnen omischrijven.
Er is echter ook een overeenkomst: beiden erkennen aan het slot van de
geschiedenis hun verlies en wel in de vorm van cen bekentenis. De vorm
van de¢ bekentenis laat weer cen onderscheid zien: Netfdoct zijn bekentenis
in de diktatoon van Keves en wel in de vorm van de vertelling van de
geschiedenis van DOUBLE INDEMNITY. Deze situatic motiveert zijn voice-
over. Maar Pat doet cen bekentenis in het verhaal van de film, en wel als Pat
en Joc op het punt staan uit te varen op het schip in San Francisco en zij hem
‘bekent’ dat ze weet dat Aun in handen van Rick gevallen is. Haar ‘beken-
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tenis’ is dus geen voice-over, met andere woorden: de bekentenis van Neff
1s extra-diégeties ten opzichte van de geschiedenis waarvan hij de verteller is,
de bekentenis van Patis intra-diégeties, maakt decl uit van de geschiedenis. '
(Op de eigenaardigheid van de voice-over in RAW DEAL kom ik terug
omdat ze te verklaren lijkt vit de strukturele eigenaardigheden van RAW
DEAL.)

Daarnaast is er cen verschil in het trajeke dat beide ‘vertellers” afleggen:
Walter Neft begint aan de ‘goede’ kant van de wet en belandt in de krimi-
naliteit, maar Pat is van mecet af aan verbonden met de sfeer van de
kriminaliteit (ze zegt bijvoorbeeld als ze Joc in de gevangenis bezockt, dat ze
gestuurd 1s door Rick. de gangsterleider uit de film) en verlaat dic nict
werkelijk. Dit verschil in trajekt laat zich echter niet als cen symmetries
verschil benoemen; het ligt eerder in het onderscheid: wel cen trajekt (in de
zin van overgang van ‘goed’ naar ‘kwaad’ in het geval van Neft) en géén
trajckt in het geval van Pat, een onderscheid dat samenhangt met de cerder
gekonstatcerde oppositie aktief (Neff) versus passief (Pat).

Welnu, deze tegenstelling maakt cen volgend ondcrscheid logics on-
vermijdelyk: waar in DOUBLE INDEMNITY Walter Neff zowel de verteller
als de protagonist van de geschiedenis 1s, is Pat, dic wel de voice-over
tocbedecld krijgt (maar daarmee nog nict de vertelster ts, ditis ¢én van de
cigenaardigheden van RAW DEAL. waarop ik terug moct komen). niet de
protagoniste van de geschiedenis: dit wordt Joc. In tegenstelling tot de
volstrekt passieve cchtgenoten/lovers uit POUBLE INDEMNITY. THE POST-
MAN ALWAYS RINGS TWICE. HUMAN DESIRE bijvoorbeeld, die er slechts zijn
om vermoord of terzijde geschoven te worden, is Joc in RAW DEAL het
enige aktieve personage, nict alleen in de ‘crime-storv’. zoals Petlewski
stelt, maar ook in de love-story, omdat hij degene is die het trajeke aflegt van
Pat naar Ann. ofwel van ‘kriminaliteit’ naar “wet en orde’ (de bijnaam die
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Joe Ann tijdens hun vluchr uit de stad toedicht). Met Mr. Dietrichson uit
DOUBLE INDEMNITY deelt hij de ‘huwelijkse staat’, doch in tegenstelling tot
deze huisvader 1s Joe aktief, con kenmerk dat hijdeclt met Walter Neff, van
wic hij zich echter weer onderscheidt door zijn ‘gebondenheid” aan cen
vrouw cn omdat hij niet de voice-over bezir.

Met Neff deelt Joe een trajeke, doch dit gaat in omgekeerde richting:
Walter Neff gaat van ‘orde’ naar ‘misdaad’. Joe van ‘misdaad’ naar ‘orde’
(van Pat, cvenals Joe opgegroeid in Corkscrew Allev, waar Rick heer en
meester is. naar Ann, ‘miss Law and Order’). Met Neff deele Joe ook de
aanleiding voor deze overgang: cen vrouw. Maar is Phyllis Dietrichson in
DOUBLE INDEMNITY de vrouw die aanzet tot misdaad (moord op Mr.
Dictrichson), in RAW DEAL tracht Ann Joc weer op het rechte pad e
kryjgen. Phyllis Dietrichson ¢n Ann staan dus tegenover clkaar op de as
goed-slechi. Nog een ander onderscheid bestaac er tussen de beide vrouwen,
Phyllis Dictrichson neenit initiatief, verleidt Neff ot hicfde en totmoord en
1s daadwerkelijk bij de uitvocring van de moord betrokken. Ann daaren-
tegen s volstreke passiet: ze wordt ’s nachts in haar slaapkamer door Joe
overvallen en als willoos slachtoffer ontvoerd door Joe en zij het conrre
coenr, door Pat.

Deze rolverdeling laat nog cen ander onderscheid zien. In DOUBLE
INDEMNITY evenals in RAW DEAL wordt de mannelijke protagonist door
cen vrouw ‘verleid’. Maar in DOUBLE INDEMNITY moct Walter Neff om
Phvllis te verkrijgen Mr. Dictrichson vermoorden. terwijl het in RAW DEAL
nict de man (Joe). maar de vrouw (Ann) is, die cen daad van geweld moet
plegen om de man voor zich te winnen. Ann schict op Ricks helper als deze
in de visserswinkel aan het strand Joe met een knuppel dreigt aan te vallen.
Waar Walter Netf ccheer smoordr o1 Phyllis te veroveren, worde de daad
van Ann precics omgekeerd gevaloriseerd als in de onmiddellijk crop-
volgende scene Joc tegen Ann zegt: “Je deed het om cen mensenleven te
redden’. waarna zij elkaar kussen. En waar Walter Neft Phyllis Dietrichson
doodt alvorens zichzelf dodelijk gewond bij Keves aan te geven, redr Joc het
leven van Ann, alvorens in haar armen te sterven.

Deze eerste inventarisatic van karakteristieken en tekstucele attributen
van de¢ personages (dic ongetwijfeld verfijnd en verder uitgewerkt zou
mocten worden). laat zien dat Raw DEAL. dic op het cerste gezicht weinig
met de ‘klassicke” film noir van het type DOUBLE INDEMNITY gemcen leck
te hebben. daar in tal van opzichten cen exakte omkering van is. Om aan te
tonen dat deze omkeringen mogelijk worden omdat het transformaties zijn
vanuit wat nien een ‘basisstruktuur’ van de film noir zou kunnen noemen,
zou studie van een uitgebreider korpus films met meer varianten nood-
zakelijk zijn. Het blootleggen van deze omzettingen van slechts enkele en
globale karakteristicken als goed/sleche, wel trajekt/ geen trajeke, aktief/
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passief. gekoppeld/nict gekoppeld, voice-over/geen voice-over in RAW
DEAL ¢n DOUBLE INDEMNITY is echter niet alleen interessant, omdat daar-
mee aangctoond wordt dat via deze omizettingen beide films tot cenzelfde
grondstruktuur kunnen worden herleid (hetgeen zou bevestigen dat beide
van cen verzameling teksten decl uitmaake die ‘genre’ genoemd mag
worden), maar vooral omdat RAW DEAL zo demonstreert welke strikrurele
problemen deze omzettingen tevens met zich meebrengen, die hun sporen
nalaten in de tekst in de vorm van verschuivingen. aarzelingen en nauwe-
lijks oplosbare problenien. '

Als in RAW DEAL cerder melodramatiese clementen op de voorgrond lijken
te staan (de ‘love-story’, de sctting van bos-, berg- en strandlandschappen),
dan kan dit niet worden verklaard uit het ‘vrouwclijk perspektief’, dat de
film zou hebben gekozen door de voice-over aan Pat te verlenen en de
geschiedenis vanuit haar poine of view weer te geven, zoals Petlewski
suggercert. De film lijkt aanvankelijk inderdaad al het mogelijke in het
werk te stellen Pat tot het centrale personage te maken: haar votce-over,
haar gezichtspunt vanwaaruit de nadering van de gevangenispoorten
wordt gefilmd, haar reakties op hetgeen zij vluchtig waarneemt van de
ontsnapping. worden centraal gesteld. Maar de positie van Pat blijke al sncl
letterlijk onhoudbaar: haar bezit van de voice-over blijke nict samen te
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kunnen gaan nret de passiviteit die de bovengeschetste omkering haar ten
decl heeft doen vallen. zodat cen splitsing tussen het subjeke van de voice-
over en het subjekt van de ‘handcling’ noodzakelitk wordt. Nict Pat, maar
Joc wordt de protagonist van het verhaal (zowel van de ‘love-story’, want
ook daarin speelt Pat geen akdeve rol. doch die van lijdzaam toeschouw-
ster, als van de “erime-story’).

Pats passtviteit (het gaat hicr om cen serukeurele. cen formele kwalifi-
katie van haar positic in de verhaalstrukeuur, nict om een karakeerologicse
of psychologicse cigenschap. want vooral bij de ontsnapping betoont Pat
zich ondernemend en aktief) ontneemt haar de mogehjkheid tot het at-
leggren van een trajekt: dat valt aan Joc toe. die deze positie deele met Walter
Neff utt DOUBLE INDEMNITY (met wic hij op andere punten ccheer weer
kontrasteert: Joe heeft géén voice-over, Joc is ‘gebonden’). Het trajcket van
Joe verlooprt echter in tegengestelde richting aan dat van Neff: van slecht
naar goed. Welnu: is de positie van Pac cigenlijk al onmogelijk. die van Joe
zal zo mogelijk nog minder houdbaar blijken. Immers, het trajekt van
Walter Nett verloopt van ‘goed’ naar ‘krimineel’ en in dit trajek ¢ worden de
konfrontatic met de Wet en de verleiding door Phyvllis Dictrichson nauw
met clkaar verbonden: om Phyllis Dietrichson te veroveren moct de man
uit de weg worden geruimd. zodat de vervulling van het ‘onwettige’
verlangen naar de echtgenote van cen andere man tegelifk een uitdaging van
dejuridiese Wet betekent, in DOUBLE INDEMNITY belichaamd door Keyes,
ecn man (zoals in alle tilm noirs de Wet door cen man wordt vertegen-
woordigd). Joe's trajekt en Joe’s positic is cchter precies omgekeerd: hij
verereke vanuit de misdaad (hij ontsnapt aan de Wet. geholpen door Rick
dic ‘twee poorten voor hem heeft opengezet’) en bijgestaan door Pat, zin
levensgezellin nit Corkscrew Alley, en belandt uitcindelijk aan de ‘gocede’
kant, in de armen van Ann, dic niet toevallig Miss Law and Order wordt
genoemd.

RAW DEAL is waarschijnlijk de enige film noir waarin door hetspel van de
omkeringen de vertegenwoordiging van de Wet aan cen vrouw tocvalt.
Aunnis het tegengestelde van de famneuze ‘femme fatale’ uit de film noir, die
op het vlak van de scksuele betrekkingen en op het viak van de legaliteit in
films als DOUBLE INDEMNITY en THE POSTMAN ALWAYS RINGS TWICE tcn
opzichte van de held de andere kant, de tegenpool van de Wet vertegenwoor-
digt. Walter Neff ziet zich geplaatst voor cen keus tussen Keyes en Phyllis
Dietrichson (het latent homoscksucle spel met de aansteker en de sigaretten
wijst hierop?®®). cn niet toevallig wordt in DOUBLE INDEMNITY onmiddel-
lijk nadat Neft in zijn appartcment Phyllis heeft beloofd: ‘Il help you,
baby’, gesneden naar het verzekeringskantoor, waar Neff zijn bekentenis
insprecke in Keyes' diktafoon en zegt dat hij al jaren zon op ¢en mogelijk-
heid de verzekeringsmaatschappij. in casu Keves, de ‘claimsinvestigator’,
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op te¢ lichten. (*Want in dit vak moet jc op alle mogelijke truuks zin
voorbereid’, zo vocgt hij eraan toc: cen fraaie loochening!y. ¢ keus voor
Phyllis betekent tegelijk de uitdaging van Keves, van de Wet.

In RAW DEAL echter betekent voor Joe een keus voor Ann een verzocening
met de Wet, met de ‘Law and Order’. doch doet zich onmiddellijk het
probleem voor dat cen keus voor Ann cen verraad van Pat, zijn ‘wettige” of
‘huwelijkse’ partner zou inhouden. De film dreigt op cen dood spoor te
raken, want er is ecn onoplosbaar dilermma: ofwel de ‘patriarchale wet’
(Jenkins) respekteren, maar dat betekent cen verraad aan de ‘Law and
Order’, ofwel voor deze laatste kiezen, doch dat betekent overtreding van
de eerstgenoemde orde van wettelijkheid. Evenmin als Joe ooit tegen Pat
heeft gezegd dat hij van haar hield (dat zou cen leugen zijn), kan hij Ann zijn
liefde bekennen (dat zou verraad betckenen). en de scene dic onmiddellijk
op de kus van Joe en Ann volgt, is illustratief voor het dilemma waar RAW
DEAL beland is: de beide vrouwen worden op cen weg langs het strand,
alsof het de ruil van krijgsgevangenen betrof, tegen elkaar nirgewisscld: ze
zijn voor Joe mwissclbaar geworden omdat hij ze noch beiden kan bezitten,
noch voor de één kan kiezen zonder de ander te verraden, wat tevens
impliceert dat hij evenmin de één kan bezitten zonder de ander te vergeten.
Dit probleem kan alleen worden opgelost door de dood van Joc.

Qok de positic van Ann is in het spel van de omkeringen problematies
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geworden: nict alleen is zij passicef (in tegenstelling tot Phyllis Dictrichson),
maar als de (onmogelijke) draagster van de Wet (ze is assistente van Joe's
advokaat, ze herinnert Joe voortdurend aan diens ‘goede’ jeugd, toen hij op
achjarige leeftijd cen aantal kinderen uit cen brand gered heeft —overigens
een mooi objckt voor analyse: de symbolick van het vuur in RAW DEAL —
en, zoals al meermalen gesteld. ze worde ‘miss Law and Order’ genoemd) is
zij verstoken van alle middelen waarmee de ‘femme fatale’ de mannelijke
held verleidt. Hoe nu Joe toch te doen bezwijken voor Anns aantrekkings-
kracht, is één van de grote problemen waarvoor RAW DEAL komit te staan.
Het spel der omkeringen biedt ecn uitweg: niet zozeer omdat tegenover de
grove, maar door ironie cnigszins verzwakte toenaderingspogingen van
Neff in DOUBLE INDEMNITY cnkele agressieve handelingen van Joe ten
opzichte van Ann staan, maar omdat — heel konsekwent — Ann een stap in
de richting van de ‘kriminele sfeer’ van Joe moet maken. zoals Walter Neft
om Phyllis te verkrijgen cen stap in hidr richting mocet doen door Dictrich-
son te vermoorden. Ann schict op Ricks helper, doch hoezeer de omkerin-
gen hier dwingen tot een tour de force, blijkt als Joe in de volgende (liefdes)-
scene deze daad interpreteert als het tegenovergestelde van moord. Ook
hier overigens cen fraaie omkering: onmiddellijk na de moord in DOUBLE
INDEMNITY weigert de auto waarin Netf en Phyllis willen wegrijden, te
starten; het ‘marcheert” niet meer tussen hen (Billy Wilder heeft met
Lubitsch gewerke, cn men weet welke rol machines en mechanismen als
toespelingen op amoureuze verhoudingen bij Lubitsch hebben!). Na het
schot van Ann volgt de eerste liefdeskus tussen Joe en Ann. Ann gaat in cen
duizelingwekkend tempo van ‘goed’ naar ‘kwaad’, althans ‘nict-goced’, om
vervolgens weer op de ‘goede’ plaats gezet te worden.

Het grootste probleem wordrt echter opgeroepen doordat de vertegen-
woordiging van de Wet in RAW DEAL wordt verdecld over de beide vrou-
wen. (Pat de ‘patriarchale wet’, Ann dc legale wet) en daarmec binnen de
drichoek Pat-Joe-Ann komt te liggen, terwijl in DOUBLE INDEMNITY ¢n de
‘klassicke’ film noir het koppel op de beide registers van de wettelijkheid
regenover de Wet komt te staan, die als ‘derde term’” intervenieert en triom-
teerc. Niet het ‘vrouwelijk perspektief’ van Pat maakt dat RAW DEAL ecn
melodramaticse kleuring krijgt, maar precies de strukturele omkering, dic de
vraagstukken van goed/slecht, van wettighceid en verlangen als cen onop-
losbaar dilemma doen samenvallen met de keuze Pat of Ann. Dit verklaart
ook de omkering in dec setting waarin RAW DEAL zich afspeclt: in tegen-
stelling tot de achtergrond van DOUBLE INDEMNITY (die stedelijk en mon-
dain is, vecl interieurs kent, gekleurd door het “verlangen’ van Phyllis en
Walter Neff — de visuele stijl!) is die landelijk en idyllies. kent veel buiten-
opnamen, dic echter vaak, ¢oals hetbos in avondschemer, in een wagneri-
aanse ondergangsstemming gedompeld worden.
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De problematiek van de film ligt geheel binnen de drichock. Voor de
Wet in de meer traditioncle zinis in RAW DEAL nauwelijks of geen plaats.
Voortdurend wordt geprobeerd de politie cen plaats in de filin te geven,
doch die wordt steeds op cen dwaalspoor gebrache en vist zo acheer het net.
Het slotheeld toont dan ook geen triomterende drager van het Gezag. van
de Law and Order, maar de verslagen. bij de dood van Joc tocziende Pat en
Ann. Waar in een film als DOUBLE INDEMNITY juist de uitdaging van de
Wet een omstandige demonstratie van de wijze waarop de misdaad wordt
geplecgd, noodzakelijk maakt om te bewijzen dat de uiteindelijke over-
winning van Law and Order niet het gevolg is van een nalatigheid van het
kriminele koppel. maar cen onvermijdelijke noodzaak?', wordt in RAW
DEAL bijvoorbeeld de ontsnapping vanuit het gezichtspunt van Ann ver-
teld en niets over de ongerwijfeld ingenicuze technick ervan meegedeeld.
Slechts ¢énmaal wordt getoond hoe de polite achter cen verkeerde auto
wordt aangestuurd; daarna volgen enkel opnamen van op landkaarten
turende politie-agenten.

De Wet kan in RAW DEAL niet dan miet de grootste mocite worden
ondergebracht: de ‘love-story’ en de ‘crime-story’, dic in DOUBLE
INDEMNITY op volmaakte wijze samengaan en clkaar vooronderstellen,
werken elkaar in RAW DEAL op hopeloze wijze tegen. Ook de episodes met
Rick blijven uiterlifk aan de werkelijke problematick en vormen een zelf-
standig verhaal. Pas aan het slot krijgt het enig verband met de ontwikke-
lingen in de drichock Joe-Pat-Ann, wanneer het dilemma datin de sctne
van de uitwisseling van de vrouwen werd verbeeld, tot cen oplossing moet
worden gebrache. Eigenlijk is cr geen oplossing, omdat de dood van Joe
een eliminering en geen oplossing van het dilemma inhoude.

De omkering van de posities, etgenschappen en kenmerken die tussen
DOUBL EINDEMNITY en RAW DEAL heeft plaatsgevonden, hebben eenaantal
strukturecl onoplosbare problemen gekreéerd en van RAW DEAL cen on-
mogelike film gemaake (dat wil zeggen op een logies en struktureel, niet
op cen estheties nivo). De omkering betekent vooral dat in RAW DEAL de
‘love-story’, de melodramatiese elementen, op de voorgrond treden, ten
koste van de ‘crime-story’, dic in RAW DEAL dan ook bijna niet onder-
gebrache kan worden. Het resultaat hiervan is een inkoherentie in de film:
door de strukturele en logiesc problemen die de omkering met zich mee-
brengt, slaagt hij ot niet in de ‘crimic’- en de ‘love-story’ met clkaar te
verbinden. Deze inkoherentie nu wordt het duidelijkst gedemonstreerd
door de voice-over.

De voice-over in DOUBLE INDEMNITY vervult een in detektive-verhalen
klassieke funktic: zij levert in haar vertelling de elementen en hun ordening
die de geschiedents begrijpelijk maakt, waarvan de aan het begin van het
verhaal gekonstateerde inbreuk op het normale (in dit geval het gewond
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zijn van Walter Neft) het resultaatis. De voice-over in DOUBLE INDEMNITY
tungeert zo als de garantic van de witeindelijke koherentie van de geschie-
denis. Meer nog: omdat Neft zyn verhaal docet in de vorm van cen beken-
tents aan Keves, de drager van de Wet, is bij voorbaat verzekerd dat het
verhaal van Neft zieh uitcindelijk zal plooien naar de cisen van deze Wet.

Maar tot wic richt Pat zich in RAW DEAL? Wat is haar plaats ten opzichte
van deze geschiedenis of in deze geschiedenis? De onmogelijke positic van
Pat valt vok af te lezen uit de onzekerheden in de voice-over, dic immers
voortdurend aarzelt tussen de tegenwoordige tjd en de verleden tijd.
tussen cen positie ten opzichte van de geschiedenis en cen positie in de
geschiedents. Haar voice-over vertoont de instabiliteit van cen dagdroom:
cen mijmieren over een verleden ujd geworden gebeurtenis die herbelecfd
wil worden. Waar Pats onmogelijke (strukturele) positic er uiteindclijk toe
leide dat de film. ondanks alle inspanningen i het begin, er nict in slaagt Pat
tot de protagoniste van de geschicdenis te maken, zo ook slaagt de film er
nict in zich vanuit haar perspekdefte laten vereellen.

RAW DEAL kent ook zyn pot an neir*?: nadat in de cerste beclden de
vorce-over van Pat de situatie ¢n de op handen zijnde ontsnapping heeft
uitgelegd, valt ¢or plots cen gat in de koherentie, worde de helderheid
vertroebeld. Als Pat de spreckkamier wil binnengaan om Joe te treften,

wordt ze tegengehouden met de mededeling dat er een andere vrouw bij

Joc op bezoek is. Pat gaat weer zitten, haar proficl verschijnt extreem close

in beeld als om het gekozen perspektief van de film nog eens te onder-
strepen, en snijdt vervolgens onmiddellijk over naar de spreckkamer waar
we Joe en Ann tegenover clkaar zien zitten: cen groter breuk met de
beginbeelden ikt nict denkbaar. Nict alleen de verwachtingen van Pat
worden grondig verstoord. haar verwarring lijkt cerder t¢ worden
gcbruikt om de plotse overgang te niotiveren en cen andere breuk te
maskeren: het gehele “vertelperspektef wordt gewijzigd, de voice-over
(in de cerste beelden sprekend in de tegenwoordige tijd) worde buiten spel
gezet, de koherentie verstoord. Dit geldt eveneens voor de scénes met
Rick. de scénes van de kaardezende politie-agenten, de scene waarin Joe
Ann op grove wijze ecn kus afdwingt terwijl Pat met een verstuikee enkel
in de berghut ligt. of de scéne waarin Ann het reddende schot lost en de
daaropvolgende ‘hefdesscene’ tussen Joe en Ann. Het zijn scenes die zich
alle op gewelddadige wijze. ten koste van de koherentic van de voice-over,
cen plaats in de film bevechten. Alsof de voice-over nicts anders wil zeggen
dan dat RAW DEAL cen onmogcelijke film is, die nict verteld kan worden. ..

In zijn onmogelijkheid werpt RAW DEAL toch een verhelderend licht op de
‘klassicke” film noir als DOUBLE INDEMNITY. Door het spel met de om-
keringen is RAW DEAL als het ware de binnenste-buiten gekecrde hand-
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schoen die demonstreere vit welke bestanddelen het gladde uiterlijk van de
buitenkant is samengesteld. RAW DEAL laat zien dat de minder zichtbare
zijde van de flm noir de ‘love-story” is. die in de klassicke film noir de
achtergrond van de ‘crime-story’ vormt en daarmee schijnbaar naadloos
versmolten is. Er is cen omkering voor nodig om te demonstreren dat de
filin noir in feite een legering van twee etkaar vreemde materialen is.

De omkering maakt van RAW DEAL in de cerste plaats een melodrama
met cen logies onoplosbaar dilemma. dat bovendien. gezien de passiviteit
van twee polen van de drichoek die door de hootdpersonages worde
gevormd. voortdurend bloot staat aan het gevaar van stasis, van gebrek aan
voortgang. In de drichocksproblematick is geen plaats voor de ‘crime-
story’. z¢ kan er nict in worden ondergebracht. Voor de tilm is ze echter
met zonder tunktie: de klopjacht van de politie dwingt de drie voortdurend
zich te verplaatsen en zet ze aan tot handeling. Mct andere woorden: de
funkde van de crime-scorv is juist het gevaar van stasis te bezweren en de
film ‘op gang’ te houden.

De konklusic ikt gewettigd date de ‘klassicke™ film noir in zoverre cen
omkering van de verhouding tussen meclodrama ¢n crime-story te zien
geeft, dat de crime-story (in tegenstelling tot in RAW DEAL) de love-story
overheerse en als het ware maskeere. De film noir zou cen verloochend
melodrama zijn, dat de dilemma’s. onmogclijkheden en vooral de inko-
herentie die uit RAW DEAL afleesbaar wordt, slechts weet te vermijden voor
zover in ccn speciticke, logicse en strukturele konstelladie de problema-
ticken rond de beide ordes van wettelijkheid (patriarchaal en juridies,
verlangen en misdaad) gekoppeld zijn in cen trajekt waarin de bevrediging
vart een onwettig verlangen samengaat met cen overtreding van de juri-
diese wet en waarin de verlietdheid kan worden omgezet in aktie. of meer
precies, in misdaad.

Men zou de film noir de tilm van de ‘verloochende verlictdheid” kunnen
nocuien, wat de tilm noir tot een typies mannelijk melodrarma maake. De
verliefdheid immers “vervrouwclijkt’ de man®*, de aktie van de misdaad en
de misleiding van de wet helpt deze ‘vervrouwelijking” te maskeren. of
liever. te loochenen. Bovendien helpe de aktie de mannclijke held om het
vrouwelnke van zijn antagoniste te loochenen: zij wordt een partner in de
misdaad. Is nict juist tvperend voor de film noir dar de held sleches een
relacie zockt met cen vrouw wannceer zij haar “wettelijke’ vrouwelijke
status wenst op te geven (hee dodelijk saaie huishouden dat in DOUBLE
INDEMNITY wordt geschetst. een leven waarin Phyllis stechts “sits and
knies’). zich aktief en initiatiefrijk betoont, wanneer zij zich ‘vermanne-
lijkt’. dus wanneer met de hulp van deze vrouw het sckseverschil kan
worden geloochend? Misschien is daarom de film noir wel liet bewiis bij
uitstek voor Barthes” vermoeden dat het ontdekken van de kunst van het
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vertellen en de ontdekking van Ocdipus op hetzeltde moment plaats-
vinden: de noir-helden lijken het verhaal-vertellen pas te leren tegenover
cen svmboliese vader, op het moment dat de loochening niet meer houd-
baar is.

De film noir als het drama van de loochening. of de loochening van het
melodrama: een bastaard van ecn onmogelijke verbinding van melodrama
en crime-story. Onder deze gezichtshoek lijkt het mogelijk een struktuur
en een funktioneren van de film noir bloot te leggen vanwaaruit ook films
als THE MALTESE FALCON cn THE BIG SLEEP zouden kunnen worden be-
schreven. Want ook de laatste, al heeft deze op het cerste gezicht met
DOUBLE INDEMNITY op het vlak van de plot en het ‘trajekt’ van de prota-
gonisten weinig gemeen, doet zich voor als een *hard-boiled detective” met
geen ander doel dan een love-story te vertellen, zoals Peter Delpeut heeft
gedemonstreerd.®*

RAW DEAL levert nog een interessante konklusie op: de strukeurele om-
kering van cen film noir. die kan worden opgevat als een mannelifk
melodrama, levert in alle duidelijkheid geen vroumwelijk melodrania op.
maar ecn cigenlitk onmogclijke film. Ook het ‘vrouwelijke’” melodrama
zou via ‘omkering’ geen film noir, of een ‘mannclijk’ melodrama op-
leveren. maar naar alle waarschijnlijkheid cerder een comedy (denk bijvoor-
beeld aan screw-ballcomedies). Het mannelijke en het vrouwelijke imagi-
naire, het mannelijke en het vrouweclijke register van de verlictdheid ver-
houden zich niet symmetries of komplementair tegen over clkaar, blijken
nict met elkaar te kommuniceren. En is het nict dit eeuwige misverstand
waaraan de helden en heldinnen van de film noir ten onder gaan?
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