
Onderstaand artikel is een samenvattende «reflectie» over de licentiaatsverhandeling die onder dezelfde titel verdedigd werd aan
het Departement Communicatiewetenschap van de K.U. Leuven (juli 1982, 111 blz., promotor: Prof. dr. J.M. Peters).

de cinema van harry kümel

een tweedimensionale profilering van 5 films

De Belgische film is op dit ogenblik méér
dan het zorgenkind van het cultuurbeleid
(of mediabeleid) dat in dit land gevoerd
wordt. Er is al heel wat inkt gevloeid om
het intrieste lot dat de Belgische film be¬
schoren is, aan te klagen en meer dan
eens is het mediabeleid «te velde» reeds
een (terechte) afstraffing te beurt geval¬
len.
De huidige aandacht spitst zich dan ook
vanzelfsprekend toe op deze frustrerende
problematiek, die schijnt uit te monden
in een slijtageslag van een welles-nietes-
discussie.
Minder voor de hand liggend is daarom
een monografische studie over een Bel¬
gisch cineast. Met de hierboven (te) sum¬
mier geschetste context wordt dit im¬
mers een erg dubieuze bezigheid. «Mono¬
grafische studies» zijn dan ook bijna uit¬
sluitend voorbehouden aan de «grote
filmgoden» uit de landen met een «echte
filmtraditie».
Het leek ons echter de moeite waard de
uitdaging te aanvaarden om een studie
over de Belgische cineast Kümel op het
getouw te zetten. Naast talrijke subjec¬
tieve redenen en redenen van meer prak¬
tische aard, zijn er nog een aantal objec¬
tieve redenen aan te halen die tot dit be¬
sluit hebben geleid. Eén van de meest
doorslaggevende hiervan is het feit dat
Kümel — naast een aantal documentai¬
res, kortfilms en theaterprodukties die in
deze verhandeling evenwel buiten be¬
schouwing worden gelaten — vier lang¬
speelfilms en één tv-feuilleton heeft ge¬
realiseerd. De man heeft bijgevolg duide¬
lijk een zekere «continuïteit» verwezen¬
lijkt in zijn filmijver.

De volgende vijf films fungeren als inzet :
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- MONSIEUR HAWARDEN (1966-1968):
een film naar de gelijknamige novelle
van P. De Pillecijn;

- LES LEVRES ROUGES (1970-1971): een
op het eerse gezicht traditionele vam-
pierenfilm met o.m. Delphine Seyrig in
de rol van de bloeddorstige gravin Erse-
beth de Bathory;

- MALPERTUIS (1970-1973): een filmi¬
sche interpretatie van Jean Ray’s/John
Flanders’ gelijknamige boek — met Or¬
son Welles in één van de nevenrollen;

- DE KOMST VAN JOACHIM STILLER
(1974-1976): Adaptatie van Lampo’s
magisch-realistisch werk, dat ook op
de schoolbanken reeds als een zoet
broodje van de hand ging, tot een popu¬
lair TV-feuilleton ;

- HET VERLOREN PARADIJS (1977-
1978): met Willeke Van Amelrooy in de
rol van pseudo-vamp die als geestelijk
wapen wordt ingezet in de strijd van de
lokale dorpspolitiek.

Wanneer men een verhandeling wijdt aan
een aantal films van één welbepaalde ci¬
neast, dan ligt haast willens nillens het
concept «auteur» aan de basis hiervan.
Daarom volgt hieronder een bondige toe¬
lichting daaromtrent.
Het filmtijdschrift CAHIERS DU CINEMA
(«La politique des auteurs») dient ver¬
noemd te worden als de prototypische
pionier met een eerder romantische visie
op de cineast. Met de tijd is dit auteurs¬
concept geëvolueerd onder invloed van
«structuralistische» tendensen en zelfs
van de sporadisch heropflakkerende psy¬
choanalyse met tal van vinnige hiermee
verbonden polemieken.
De publikatie van John Caughie (1981)
schetst op anthologische wijze deze evo¬
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lutie in laatste drie decennia. Uit dit werk
blijkt vooral dat men thans nog steeds
niet tot een coherente visie omtrent de
auteur is gekomen. Geen enkele theorie
heeft tot nog toe echt adequaat en volko¬
men bevredigend gefunctioneerd als
concreet werkinstrument bij filmanalyse
of -kritiek. De auteursvisie waarmee in de
verhandeling wordt gewerkt dient dan
ook in een relativerend daglicht ge¬
plaatst te worden. Het artikel van Paul
Kerr in het juli-oktober-nummer van
Screen (1983) illustreert dit overvloedig
(p. 48-66).
Maar hoe relatief het door ons aange¬
wende concept ook moge zijn, bij onze
«vingeroefening» bleek het toch een vrij
bevredigende instrumentele waarde te
hebben om een enigszins «coherent» dis¬
cours op te bouwen.
Bij de opbouw van het door ons aange¬
wende auteursconcept dienen een aantal
theoretische begrippen nader toegelicht
omdat zij als het ware als fundamenten
functioneren. Het zijn de termen «Histoi-
re» en «Discours» die men voor het eerst
kan terugvinden bij Benveniste (1966). In¬
herent hiermee verbonden zijn de begrip¬
pen énoncé (verwijst naar hetgeen ge-uit
wordt) en énonciation (verwijst naar de
ACT van het uiten). Op de meest bondige
wijze kan dan met de woorden van De
Kuyper en Poppe (1980, In Seminarie Se¬
miotiek van de film, p. 91) worden ge¬
steld:
«Wanneer het subjekt van de énonciation
’sporen’ van zijn taaldaad achterlaat in
het énoncé zelf, dan noemt Benveniste
dit een ’discours’ (...). Daartegenover zet
Benveniste de Histoire. Hier zijn de spo¬
ren van de énonciation als het ware af¬
wezig.»
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’’Monsieur Hawarden” (1968)
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Om nu de ultieme link te leggen met ons
auteursconcept moet teruggegrepen
worden naar de psychoanalyse en meer
bepaald naar de ideeën van Lacan.

Immers, wanneer het subject van de
énonciation onderdrukt wordt, dan ont¬
staat er in de fictionele geschiedenis een
lege ruimte. Deze lege ruimte wordt door
het subject van de toeschouwer ingeno¬
men door het feit dat hij zich identificeert
(cfr. het spiegelstadium bij Lacan) met
het fictionele verhaal dat hem via het
bioscoopscherm wordt aangeboden. In
dit geval lijkt het verhaal zichzelf te ver¬
tellen (Histoire) en het is de toeschouwer
— in zijn rol van subject van de énoncia¬
tion — die het verhaal tot een coherent
geheel uitbouwt. Op die manier «bezit»
de toeschouwer het fictionele verhaal.
Een film is echter niet alleen een «tekst»

— schatplichtig aan linguïstieke theo¬
rieën transformeert concrete filmanalyse
zich inderdaad tot «tekst»-analyse — die
een verhaal vertelt, het is ook een «verto¬
ning» (performance). Hierdoor wordt het
mogelijk dat de toeschouwer zich op een
bepaald ogenblik bewust wordt dat «ie¬
mand anders» de geschiedenis vertelt.
(Peters: «bemiddelende instantie»). Dit
heeft tot gevolg dat de toeschouwer af¬
stand neemt van zijn «bezittende» positie
als subject van de énonciation en hij
constateert en/of bewondert de «tou¬
ches» (bv. bepaalde camerastilistiek) van
deze «bemiddelende instantie». En nu
pas zijn we waar we wilden zijn : het sub¬
ject van de énonciation heet niet langer
«toeschouwer» maar auteur.
Na deze noodzakelijkerwijze erg bondige
beschrijving van ons auteursconcept —
een verdere uitdieping zou een volledig
nieuwe verhandeling impliceren — komt
toch tenminste het volgende tot uiting:
de auteur is niet langer een of ander ci¬
neast in levende lijve, maar een tekstin-
grediënt dat door de toeschouwer wordt
geconstrueerd. In dit opzicht staat de au¬
teur «mijlenver» verwijderd van wat Ca¬
hiers du Cinéma eertijds lanceerde.
Na deze hachelijke excursie naar het oer¬
woud van de auteurstheorie keren we te¬
rug naar de mato grosso van de Belgi¬
sche film. Van de regen naar de drop
dus. Maar gelukkig was Kümel intussen
nog niet naar betere oorden verhuisd...
En we vonden ook de vijf hogergenoem-
de filmteksten terug om ze met het sadis¬
tische plezier van een kind dat zijn speel¬
goed stuk maakt om te zien hoe het
werkt, aan een analyse te onderwerpen.
Er werd geopteerd voor een tweedelig op¬

duikt in Kümels films, maar ook omdat
het een enigszins polariserende uitwer¬
king heeft op het tweede deel dat name¬
lijk de «auteurstheorie» als vertrekbasis
heeft (hetgeen infra wellicht zal blijken).
Het volstaat hier de elementen uit de fan-
tastiek, die men in de vijf films terug¬
vindt, in vogelvlucht te situeren om alzo
te bezuinigen op de vaak wel prettige
maar voor dit artikel weinig relevante de¬
tails.

Erg sterk naar voren komt die fantastiek
in Les Lèvres Rouges. Deze film handelt
immers over de escapades van Ersebeth
de Bathory (Delphine Seyrig), een vrou¬
welijke vampier, die langs Vlaamse we¬

gen toert met een pracht van een spor¬
twagen en overal dood en vernieling
zaait. Niet minder buitengewoon zijn de
bewoners van Malpertuis. Allen zijn het
Griekse góden die een menselijke ge¬
daante hebben aangenomen nadat ze
eertijds door de imposante Cassavius
(Orson Welles) geïmporteerd en in zijn

huis opgeborgen werden. Met ’De komst
van Joachim Stiller’ komt men in de we¬
reld van het magisch-realisme terecht, in
vergelijking met het vampierengenre, een

meer gesofistikeerde vorm van fantas¬
tiek waarin «ruimte» en «tijd» begrippen
worden waarop men kan koorddansen.

Ook Monsieur Hawarden is een zonder¬
ling personage in die zin dat het, in te¬
genstelling tot wat de titulatuur laat ver¬
moeden, een vrouw betreft. Na stormach¬
tige en dramatische liefdesperikelen
vlucht Meriora Gillibrand (alias Monsieur
Hawarden) weg, gekleed als een man,
om op die manier aan een gerechtelijke
vervolging te ontsnappen. Alleen in Het
Verloren Paradijs schijnen niet zo dade¬
lijk elementen uit de fantastiek aanwe¬
zig, tenzij men vampirisme ook van toe¬
passing zou laten zijn op het geestelijke

x vlak. Pascale (W. van Amelrooy) is in de¬
ze film inderdaad de attractieve vrouw
die door een lokale politieke figuur in een
femme fatale-rol geduwd wordt om een
verkiezingsconcurrent letterlijk en figuur¬
lijk buiten gevecht te stellen.

In verband met de fantastiek hadden we
graag nog enkele raakpunten met het
symbolisme vermeld, die via de publika-
tie van David Soren (1979) werden
geïntroduceerd. Laatstgenoemde is een
Amerikaans professor in de archeologie
en hij is tot nog toe zowat de enige ge¬
weest die kosten nog moeite heeft be¬
spaard om een monografie over Kümel
— in Sorens ogen wellicht een exotisch

curiosum met «archeologische» waarde
— in elkaar te boksen.
Voornamelijk de Europese symbolisten
trachtten in hun werken een parallelle
werkelijkheid te creëren, waarin mystie¬
ke aspecten vaak schering en inslag wa¬
ren. Op die manier vergelijkt Soren bij¬
voorbeeld een androgyne figuur — afge-
beeld op een schilderij van Khnopff uit
1899 — met de uiterlijke verschijning van
Monsieur Hawarden.

In de film Malpertuis tenslotte kan een
formeel aspect uit de fantastiek terugge¬
vonden worden. De film is uitgebouwd
als een droom, met zijn typische associa¬
tieve logica van het onderbewuste. Yann
(Mathieu Carrière), het hoofdpersonnage,
«ontwaakt» drie maal en komt op die ma¬
nier als het ware telkens in een «andere»
wereld terecht. Telkens zijn er subtiele
details uit de «vorige» wereld aanwezig,
wat bij de toeschouwer wellicht een déjè-
vu-ervaring uitlokt. Lag de fantastiek aan
de basis van het eerste deel, in het twee¬
de deel wordt vertrokken vanuit het au¬
teursconcept, zoals dat hierboven werd
geoperationaliseerd.
Kümel integreert in zijn films elementen
die sensu stricto niet tot het verhaal zelf
behoren maar die herinneren aan één of
andere filmische (één van Kümels films
of een andere) of buitenfilmische (bv. een
literaire) context. Op die manier «ver¬
wijst» de film naar iets anders wat buiten
het verhaal ligt. Deze verwijzingen heb¬
ben een distantiërende werking omdat
de toeschouwer even buiten het centrum
van het fictionele verhaal wordt ge¬
plaatst. Nu dient hier onmiddellijk aan
toegevoegd te worden dat deze verwijzin¬
gen pas een distantiërend effect hebben
wanneer de toeschouwer ze opmerkt. Ze
zijn inderdaad soms zo detaillistisch en
specifiek — vaak nemen ze de vorm aan
van een private joke — dat de occasione¬
le of toevallige toeschouwer ze niet eens
opmerkt, waardoor de «Histoire» (cf. su¬
pra) niet onderbroken wordt. Illustratief
hierbij is een citaat uit Lauwaerts recen¬
sie van Malpertuis:
«Onder een eerste, oppervlakkige beteke¬
nis kan men, mits culturele bagage, een
tweede ^werkelijke betekenis ontdekken.
De film is gecodeerd. Kan de eerste code
het publiek aanspreken, via een tweede

। code kan een elite aan de werkelijke be-
। tekenis participeren». (Lauwaert, in:

' Kunst- en Cultuuragenda, 22.3.73).

Zo plaatst Kümel bijvoorbeeld in Les Lè¬
vres Rouge een voetnoot met betrekking
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tot de beginsequens van Monsieur Ha¬
warden. In deze sequens wordt de «act»
van het uitstappen uit het rijtuig van
Monsieur Hawarden getoond via (estheti¬
serende) close-ups van handen (hand¬
schoenen) en voeten (laarzen). Wanneer
de «man» is uitgestapt toont de camera
hem niet frontaal en alzo krijgt de toe¬
schouwer alleen maar «zijn» rugzijde te
aanschouwen. Pas wanneer hij even la¬
ter aan het raam van zijn kamer ver¬
schijnt, wordt hij frontaal getoond en via
het aangezicht kan men in «uitgesteld re¬
lais» constateren dat Monsieur Hawar¬
den een vrouw is. Door deze sequens op
die manier te orkestreren bereikt Kümel
een filmisch equivalent voor het persoon¬
lijk voornaamwoord «hij» in de oorspron¬
kelijke novelle van De Pillecijn.
Een gelijkaardige camerabehandeling
valt echter ook op wanneer Ersebeth de
Bathory uit haar rode Bristol stapt. Het
personage wordt aanvankelijk verhuld
omdat bij het uitstappen de voeten (het
schoeisel) even benadrukt worden, waar¬
door een formele analogie ontstaat met
de sequens uit Monsieur Hawarden. Een
tweede voorbeeld van een filmische ver¬
wijzing vinden we in Monsieur Hawarden
terug. Op een bepaald ogenblik zegt de
officier waarmee Hawarden/Meriora Gilli-
brand een kortstondige relatie aan¬
knoopt: «Ik herinner me een toneelstuk...
een man trachtte een vrouw ervan te
overtuigen dat hij haar had ontmoet en
verleid, een jaar daarvoor in Marienbad.
Alles leek er op elkaar, net als hier». Via
dit dialoogfragment wordt niet alleen
tout court gerefereerd aan Resnais’ film
L’Année Dernière a Marienbad, het func¬
tioneert ook als een soort «nadere toe¬
lichting» bij Kümels film. Monsieur Ha¬
warden vertoont immers enige gelijkenis
met Resnais’ prent, want ook in Mon¬
sieur Hawarden wordt de toeschouwer
geconfronteerd met weerkerende of va¬
riërende elementen en dit zowel op het
thematische als het visuele vlak. Het
montageprincipe van de beginsequens
wordt bijvoorbeeld nogmaals herhaald
wanneer Meriora Gillibrand uit haar rij¬
tuig stapt.

We laten hier de andere filmische en de
buitenfilmische verwijzingen buiten be¬
schouwing om de rode loper te ontrollen
voor... Marlène Dietrich. Als een creatie
van Josef Von Sternberg debuteerde zij
in Der Blaue Engel (1930), het verhaal van
Professor (Un)Rath die aan lager wal ge¬
raakt omdat hij dolverliefd wordt op Lola-
Lola, chanteuse in een drankslijterij van

bedenkelijk allooi. Nu willen we Dietrich
niet zo dadelijk naar voren brengen om¬
dat Von Sternberg zelf beweerd heeft dat
hij zich bij het Dietrich-personnage heeft
laten inspireren aan een figuur uit het
werk van Félicien Rops (toevallig ook een
Belg en toevallig als artiest ook onder
«De Symbolisten» (cf. supra) gecatalo-
geerd). Belangrijker in deze context is
het feit dat Dietrich opnieuw tot leven
wordt gebracht in Les Lèvres Rouges,
Malpertuis en Het Verloren Paradijs.
Dietrich was natuurlijk Dietrich, maar via
een bepaald haarkapsel en een speciale
belichtingstechniek slaagde Kümel erin
Willeke Van Amelrooy, Delphine Seyrig
en Sylvie Vartan tot een archetypische,
Dietrich-achtige figuur te transformeren.
Het is zelfs zo dat in de Venusbar uit de
film Malpertuis diverse attributen aanwe¬
zig zijn (bv. de vrouwenbeelden) die ook
in Der Blaue Engel teruggevonden kun¬
nen worden.

Daarenboven is Kümels eerste film (Mon¬

sieur Hawarden) opgedragen aan Josef
Von Sternberg.
Deze verschillende «hommages» aan Von
Sternberg houden wellicht verband met
de opvattingen over film van laatstge¬
noemde die men tot op zekere hoogte
ook naar de films van Kümel kan verta¬
len. Bij Von Sternberg primeerde de
«vorm» boven de «inhoud», en de manier
waarop een verhaal verteld werd. Hij was
zich van het manipuleerbare, het onech¬
te, het «valse» in de film tenvolle bewust
en hij buitte het ook uit. Voor Von Stern¬
berg behoorde cinema tot de theatrale
orde en situeerde zich op een ander ni¬
veau dan de werkelijkheid. Ook voor Kü¬
mel behoort film tot een andere orde dan
die van de werkelijkheid. Film is voor
hem zoiets als vertoeven in een droom¬
wereld die als werkelijkheid wordt onder¬
gaan. Bij wijze van illustratie willen we
vermelden dat R. De Hert Kümel ooit
eens als een droomfabriek heeft afge¬
schilderd, wat uiteraard zowel een com¬
pliment als een verwijt kan inhouden.
Vanuit de hogervermelde opvattingen
van Von Sternberg en vanuit de «obses¬
sie» dat alles «vals» en onecht — of op
zijn minst ambigu — is, speelt Kümel
met het medium dat hij hanteert. De re¬
creatie van Dietrich, de filmische en bui¬
tenfilmische verwijzingen, die trouwens
vaak de vorm van private jokes aanne¬
men, het past allemaal perfect in de
puzzle van dit cinematografische spel,
alsook bijvoorbeeld het doorbreken van
«stijleenheid», in Het Verloren Paradijs

door een contrastverwerking van een
«melodramatische» met een eerder rea¬
listische stijl.

Even recapituleren: in het eerste deel
ruimde de «auteur» plaats voor de fantas-
tiek, terwijl «hij» de hoofdrol speelde in
het tweede deel nadat hij theoretisch ge¬
concipieerd werd.
Wanneer de fantastiek zich als genre
aandient, zoals dat het meest expliciet in
de vampierenstory Les Lèvres Rouges
het geval is, kunnen meteen enkele be¬
denkingen worden gemaakt omtrent een
ander onderwerp, namelijk de verhou¬
ding tussen genre en auteur.
Eén en ander kan natuurlijk erg vereen¬
voudigd worden door te stellen dat in
genrefilms zoals fantastische films (vam-
pierenfilms, sf-films, enz.) de ’sporen’
van het subject van de énonciation zo¬
veel mogelijk worden uitgewist (cf. su¬
pra: Histoire). Hierdoor zou dus de toe¬
schouwer subject van de énonciation
worden. En empirisch stelt men het in¬
derdaad erg vaak vast dat bij de toe¬
schouwer de haren ten berge rijzen bij
een erg akelige sequens. Op dat ogenblik
is er immers geen ruimte meer om bij¬
voorbeeld de montagetechniek die hier¬
toe heeft geleid, toe te schrijven aan een
auteur. In het beste geval stelt de toe¬
schouwer de «code» van het genre vast.
Wat Peters «fascinatie» noemt, loopt hier
dus verrassend parallel met de «Histoire»
van Benveniste en hetzelfde kan gezegd
worden in verband met de termen «dis¬
tantie» en «Discours». Dit laatste illus¬
treert slechts dat de Histoire-Discours
polarisatie niet zo renoverend is als «exo¬
tische» terminologie zou mogen laten uit¬
schijnen.

De reclame-affiches van Les Lèvres Rou¬
ges waren (om commerciële redenen)
volledig afgestemd op het lokken van de
liefhebbers van het «genre» en in enkele
recenties werd ook wel eens gewag ge¬
maakt van een «lesbische vampieren-
film» of een «nudie-horrorfilm». Je kan
zo’n film dus «lezen» volledig in functie
van het genre van de fantastische film en
de auteur verwaarlozen. Maar bij een
«close reading» vindt men de bakens van
de auteur terug (o.m. via de distantiëren¬
de verwijzingen waarvan er hierboven en¬
kele werden aangehaald). Op die manier
wordt dan ook meteen duidelijk dat een
film zich nooit uitsluitend als Histoire of
als Discours presenteert; beide zijn aan¬
wezig maar fluctueren tussen twee po¬
len. Dit geldt voor Kümel en hetzelfde is
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waar voor de films van Hitchcock. Deze
cineast opereerde binnen een bepaald
«genre», de thriller, en hierin manifes¬
teerde hij zich op de meest directe wijze
via zijn imponerende fysieke verschij¬
ning, die frequent in zijn films opduikt.
En, toevallig of niet, in de stortbadscène
van Les Lèvres Rouges (jawel !) vonden
we een glimp van Psycho terug, evenals
in de onweersbui van Het Verloren Para¬
dijs. En dat Kümel niet enkel de grapjas
kan spelen in de eertijds razend populai¬
re Wies Andersen-show, wordt geïllus¬
treerd in De Komst van Joachim Stiller
en Het Verloren Paradijs, waar hij een
kleine figurantenrol vertolkt respectieve¬
lijk als de handlanger van Wiebrand Zijl-
stra en als fotograaf.
Wat thans vooral blijkt is het feit dat via
een «koele» tekstanalyse van vijf films,
een element naar voren treedt, dat be¬
zwaarlijk nog louter als een «tekstingre-
diënt» kan worden beschouwd. Herleeft
de auteur dan in zijn ware gedaante? Het
zal voorlopig een open vraag blijven.
Filmtheorie analyseert, ontleedt, filoso¬
feert; de filmkritiek te lande beperkt zich
voornamelijk tot het evalueren van de in¬
stantie die verantwoordelijk zou moeten
zijn voor het eindprodukt. Maar wie is de¬
ze instantie? Filmcreatie is inderdaad
geen «eenzame» bezigheid, en bovendien
spelen naast «artistieke», ook pragmati¬
sche en economische motieven mee. Op
die manier zou men een totaal nieuw
«Discours» van stapel kunnen laten lo¬
pen door Kümels films te situeren in de
context van de Belgische filmrealiteit.
Het zou wellicht ons gekozen auteurs¬
concept hebben aangevuld en gecorri¬
geerd. Er werd echter fundamenteel ge¬
opteerd om een multidimensioneel gege¬
ven als film te reduceren (via de twee
«vertrekpunten») tot een tweedimensio-
neel gegeven.
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