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I had a hunch that the talkies would make even
the best selling novelist as archaic as silentypies?
(F. Scott Fitzgerald)

1 F. Scott FitzgeraldThe Crack-UpNew York, New Directions Books, 1993 [1931].
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1 Inleiding °

November 1959 — gevierd schrijver Truman Capot&ebe van onder andeireakfast at
Tiffany’s en The Muses are Heardeest in zijn comfortabele New Yorkse salon een
bescheiden artikel vamhe New York Timesver een viervoudige moord van enkele dagen
eerder — 15 november 1959 — op een welgesteldei@enilie in Holcomb, een onbeduidend
dorpje in Kansas. Herbert Clutter, zijn vrouw Banen hun twee jongste kinderen, Nancy en
Kenyon, werden thuis dood aangetroffen. Ze werdEm agyekneveld en dan van dichtbij
neergeschoten. De keel van de vader was overgesn&@aneer Capote het artikel leest, zijn
de daders nog onbekend. Volgens sheriff Earl Robiz®u het gaan om een psychopathische
moordenaar. Ook het motief is onduidelijk. Wraakiitgesloten want de Clutters waren heel
geliefd. Ook roof lijkt geen optie, aangezien niedés waarde werd gestolen. Capote, die al
langer op zoek was naar een interessant en tijdledsaal voor zijn volgende boek, raakt
geintrigeerd door de gebeurtenis en besluit de tmhkstuderen. Voor geldelijke steun klopt
hij aan bijThe New Yorkerwaar hij toestemming krijgt om naar Kansas teerien er de
moorden te onderzoeken. Op zijn reis wordt hij egedd door Nelle Harper Lee, die een jaar
later To Kill a Mockingbirdzou publiceren. Samen interviewen ze iedereemdia met hen
wil praten. Hun opzet is niet te onderzoeken wierdmrden had gepleegd of waarom. Zo
zegt Capote zelfs tegen inspecteur Alvin Dewey fiah Kansas Bureau of Investigation
(KBI) dat het hem niet kon schelen of de zaak wargelost (Clarke 1989, 329). Capote zou
later beweren dat zijn doel niet was een ordin@tectiveverhaal te schrijven, maar te
onderzoeken welke impact een dergelijke misdaadt lopeeen stadje als Holcomb (Clarke
1989, 326-327). Hij veronderstelde — en zijn ovgity bleek correct — dat de anders zo
goedgelovige inwoners plots wantrouwig zouden word@euren die 's nachts werden open
gelaten, gaan plots op slot en buren verdenkenaelldaar het schrijven van Capotes
onderzoeksartikel gaat niet als gepland. Enkeleewela zijn aankomst in Holcomb worden
twee verdachten gearresteerd. Inspecteurs Dewey, Ghurch en Duntz leggen hen het vuur
aan de schenen. Geconfronteerd met tegenstrijdéghed hun getuigenissen gaan ex-
gedetineerden Richard Eugene Hickock en Perry Etianith al snel over tot bekentenissen.

2 Vvoor de inleiding heb ik informatie gehaald uilgende bronnen: Brooks 1967; Capote 1966; Clari@919
Creeger 1967; Dennis & Rivers 1974; Hollowell 193@hnson 1971; Kaplan 1996; Keeble & Wheeler 2007;
Levine 1963; McGrath 2006; Miller 2005; Nance 19R@ittall 2007; Plimpton 1974; Plimpton 1998; Vorlat
1969; Wakefield 1974; Weingarten 2005; Whitby 1992.



Capote beseft dat zijn verhaal zoals hij het dagftheeergepend, onvolledig blijft
zonder de standpunten van de moordenaars (ClaB& 332). Hij kan hen niet negeren. Zijn
tekst moet dus grondige wijzigingen ondergaan, tdlematisch als vormelijk. Het zal niet
langer een verhaal zijn over een stadje dat eervoudige moord op een gerespecteerde
familie te verwerken krijgt, maar in de eerste tdaaen relaas over de levens van de
moordenaars en slechts in mindere mate van detsfais. Om een gebalanceerd portret te
tekenen van beide daders, begint Capote hen teviswen in hun cel. Wat begon als een
lang krantenartikel, wordt al snel een uit de ldnigewassen boek. Hierin presenteert Capote
zorgvuldig alle mogelijke standpunten. Zo wissejtsicénes uit het dagelijkse leven van de
Clutters af met schetsen van Hickock en Smith d@rlvereidingen treffen voor de moord. In
1963 is de tekst klaar om gepubliceerd te wordgnéén passage na: het einde. Zolang de
moordenaars in leven zijn, wil Capote geen slotelor@an zijn verhaal (Clarke 1989, 356).
Alleen de dood van Smith en Hickock kan de lezarsners het gevoel geven dat
gerechtigheid heeft gezegevierd. Capote moet debtesa tot de doodstraf wordt uitgevoerd
en de moordenaars worden opgehangen. Door de hizhj&a uitstellen van executie weegt
het wachten op Capote. Pas in 1965, op 14 apriidevoDick Hickock en Perry Smith ter
dood gebracht. Capote, die op verzoek van de veeetten aanwezig is bij de executie, kan

dan eindelijk het slot schrijven en de volledigestepubliceren.

In Cold Bloodwordt eerst gelanceerd ithe New Yorkeen verschijnt vervolgens in
boekvorm in 1966. Het waar gebeurde verhaal dat lels een roman wordt al gauw een
internationaal succes. Men is gefascineerd doootéamebruik van fictietechnieken voor het
schrijven van een non-fictieverhaal. In een intewibeweerde Capote dat hij gebruik had
gemaakt van ‘a narrative form that employed all teehniques of fictional art, but was
nevertheless immaculately factual’ (Keeble 2007). 10mdat hij fictie en non-fictie
vermengt, wordt Capote al snel gecategoriseerdNals Journalist. Het New Journalism
ontstaat immers rond diezelfde periode. De New nhlists staan erom bekend fictieve
elementen toe te voegen aan hun zogezegd objedtianéenartikels om het leesplezier te
verhogen. Dennis en Rivers formuleren het alddbe‘famous New Journalist] Tom Wolfe
defines the new journalism as the use in “nonficted techniques which had been thought of
as confined to the novel or the short story, ta@en one form both the kind of objective
reality of journalism and the subjective realitgtipeople have always gone to the novel for.”
[...] When the new nonfiction is pushed to thermdte, an article reads like a short story, a

book like a novel’ (Dennis & Rivers 1974, 6-7). ©#p zelf verafschuwt echter de term New



Journalism en prefereert voor zijour de forcede labels ‘reportage’ en ‘nonfiction novel’
(Plimpton 1974, 188-206). Bij het laatste vereriitin €én term twee op het eerste gezicht
tegenstrijdige genres. In eaovelof roman gaat het per definitie om fictie terwipnfiction
natuurlijk het tegenovergestelde impliceert. Volg&mma Vorlat zou ‘technisch gezien [...]
de vernieuwing hierin liggen: een factueel verhaatdt geschreven met de technieken van
een genre, waarin men gewoonlijk onwaarheid veifétrlat 1969, 100-101). Capote krijgt
dan ook veel tegenwind, onder andere van Dan W&lefilie spreekt over eaontradictio

in terminis (Wakefield 1974, 46). Deze interne paradox hoedeils, mediadeskundigen en
literatuurwetenschappers nog steeds in de ban.ubdglen zoals Marc Weingarten, Nick
Nuttall en Richard Keeble vragen zich af hoe twpdet eerste gezicht tegenstrijdige genres
kunnen samengebracht worden in één enkel werk. dtamgt Capote erin een evenwicht
tussen fictie en non-fictie te creéren en boventiebehouden, zodat niemand een definitief
antwoord kan geven op de vraag tot welke van beategorieén zijn werk nu eigenlijk
behoort? In deze scriptie wil ik de vraag stellénleze unieke paradox ook bewaard blijft in
bewerkingen vain Cold Blood bijvoorbeeld in verfilmingen. Hoe gaan regisseursmet de
fictie- en non-fictieaspecten van het verhaal? Nemedeze over of niet, en waarom maken
ze deze specifieke keuze? Het is mijn doel te aodden hoe de regisseurs die Capotes boek
verfilmen omgaan met de paradox tussenfictionennovel of ze een voorkeur tonen voor
één van beide aspecten en welk effect hun keuzebepaalde elementen te bewaren of te

verwerpen teweegbrengt bij de kijkers.

De eerste verfilming is Richard BrookBtuman Capote’s In Cold Bloodlie uitkomt
nauwelijks een jaar na de publicatie van het bBe#ioks was reeds bekend v@at on a Hot
Tin RoofenThe Brothers Karamazovoals Gerald Clarke opmerkt ‘getroostte [Broakish
ongewoon veel moeite om [het] boek getrouw op loetkdte brengen. [Brooks] hield zijn
poot stijf tot hij toestemming kreeg om niet alleerde rechtszaal te filmen, maar ook in het
huis van de Clutters zelf. Daarna haalde hij zevem de twaalf oorspronkelijke juryleden
over weer op de bank plaats te nemen, huurde dezékul in die Perry en Dick had
geéxecuteerd en beroofde Babe, het paard van Namoyeen rustige oude dag’ (Clarke
1989, 394). Verrassend genoeg liet Brooks echterielevste trend in de filmindustrie links
liggen, namelijk kleur. ‘De studio verwachtte dit Cold Blood in kleur zou worden
opgenomen, maar [Brooks] stond op de grimmige hieéde van zwart-wit’ (Clarke 1989,
393). In zekere zin had Brooks meer keuze in dengering dan de regisseur van de tweede

film, Jonathan Kaplan. Dierla Cold Bloodwerd geheel in kleur gefilmd. In 1996 was kleur



immers al volledig ingeburgerd en zou een zwartvitlming alleen maar artificieel en
ouderwets aandoen. Kaplans miniserie bestemd et®risie duurt in totaal net geen drie uur.
Vergeleken met Brooks’ bioscoopfilm is dit een aanljke uitbreiding, die zo natuurlijk
toelaat meer diepgang te creéren. Het is logisdhKdglan bovendien kritischer staat
tegenover Capotes werk dan Brooks. Deze laatstahibrgn film immers uit toen het boek
pas was gepubliceerd. Hij kon nog niet genoeg radistemen om er de onwaarheden, zoals
het verzonnen slot, uit te halen. Bovendien weml ¥n de belangrijkste biografieén van
Capote, geschreven door Gerald Clarke, pas uitgebia 1989. Dit boek onthult waar
Capote metn Cold Bloodeen loopje nam met de waarheid en welke fouterol&rdad

gemaakt in zijn verfilming. Kaplan heeft zich onggfeld gedeeltelijk hierop gebaseerd.

Om te onderzoeken welke technieken Brooks en Kapklmruiken om zowel het
nonfiction als hetnoveklement over te brengen op het witte doek zal ildébdilms
vergelijken met hun brontekst, Truman Capdte€old Blood: A True Account of a Multiple
Murder and Its Consequencd3aarbij zal ik telkens onderzoeken hoe een bdpeahmerk
van denonfiction novelwordt omgezet in filmtaal. Ik wil, aan de hand \@gevier kenmerken
die Nick Nuttall onderscheidt, nagaan of de regisseeen voorkeur tonen voor het
nonfiction of voor hetnovehspect van het verhaal. De karakteristieken vamai#iction
novel zijn scéne per scene reconstructie van de geloéssén, realistische dialoog, derde
persoon vertelstandpunt en f&atus lifevan de personages vastleggen (Nuttall 2007, 131-
144). lk zal telkens één hoofdstuk wijden aan de¢leding van elk van deze vier
karakteristieken. Zo kan ik per kenmerk onderzoesehet enerzijds typisch is voor non-
fictie of voor fictie en anderzijds of de regisseudeze karakteristiek overnemen of
verwerpen. Uiteindelijk wil ik te weten komen of tlens dichter dan het boek aanleunen bij
fictie of bij non-fictie en waarom de regisseurs emorkeur zouden tonen voor één van
beide. Met andere woorden, waarvoor kiezen de gegis wanneer ze worden
geconfronteerd met kenmerken vaonfiction enerzijds en van deovel anderzijds en welk

effect willen ze hiermee sorteren?



2 Het status life vastleggen
2.1 Inleiding

Het eerste kenmerk van da®nfiction novelis hetstatus life Dit gaat erom het leven van
alledag te beschrijven met oog voor detail. Volgéam Wolfe ‘these ‘status’ clues provided
the pure authenticity that brought charactersfe (Nuttall 2007, 141). Weingarten stipt aan
dat Capote geen gewoon misdaadverhaal wilde sehrijWwhat Capote had in mind was a
narrative that would burrow deep into the livegweéryone who was touched by the murder —
not only the Clutters, but Perry and Hickock, Alvilsy and his team of detectives, the
citizens of Holcomb and Garden City’ (Weingarter©2032). Centraal in het boek staat dus
psychologische uitdieping van de personages. Vamltertekening bedient Capote zich van
twee strategieén: dialoog en beschrijving. Op leeste zullen we terugkomen in hoofdstuk
vier. Het laatste wordt uitgewerkt op twee manierdoor middel van focalisatie, wat we
zullen onderzoeken in het laatste hoofdstuk, engeétuik van details. Zo kan Capote de
alledaagse levens en gewoontes van zijn persongyesrig beschrijven. Nuttall constateert
dat ‘details give the reader a greater insight oftaracter, and at the same time attest to the
veracity of that insight, than any amount of genelescription’ (Nuttall 2007, 141). Volgens
Whitby wijst het schetsen van details eerder oprearan- dan op een reportagestructuur. Hij

argumenteert dat

Capote, forced to follow the natural plot of thergt he has chosen from the
newspaper (and thereby having been prevented fobeating” incident and scene),
is deepening the context and texture of the stgripbusing on seemingly irrelevant
details which, when added up, scenically undertjiedstory with the resonance of a
concrete particularity. These details are precisetyat a strict news report of the
incident would omit and what, conversely, a notelisuld have to create. (Whitby
1992, 246-247)
Volgens Tom Wolfe zorgt de opname van zulke detm®or dat de verteller een realistisch
portret van zijn onderwerp kan schetsen (Keeble72d®). Anderson signaleert dat de
verteller de details evenwel niet zelf interpretemaar deze taak overlaat aan de lezers
(Anderson 1987, 51). In een interview bemerkte @apoderdaad dat ‘in reporting one is
occupied with literalness and surfaces, vitiplication without comment one can’'t achieve
immediate depths the way one might in fiction’ (Qew1958, 260, mijn cursivering). Capote

wilde dus een typische fictietechniek, namelijk bdtiepen van personages, toepassen op



een non-fictieverhaal. Tegelijk is de erfenis vam jdurnalistiek nog duidelijk zichtbaar
aangezien Capote zich in zionfiction novekrvan weerhoudt commentaar te leveren op de
personages. Anderson argumenteert dat deze ‘rbetiosilence’ inderdaad beter past bij non-
fictie dan bij fictie. In een roman kent een saleij zijn personage immers door en door en
heeft toegang tot zijn of haar diepste dromen, gievs en angsten, precies omdat ze fictief
zijn. Dorrit Cohn stipt in dit verband aan dat ‘tmends of imaginary figures can be known in
ways that those of real persons cannot’ (Cohn 1986). In non-fictie moet de schrijver
echter zelf de waarheid interpreteren. Omdat f&f de gedachten van de personen over wie
hij schrijft kan lezen, weet hij niet wat ze denkeh voelen en moet hij dus uit hun
handelingen hun karakter trachten af te leiden éksoh 1987, 48-56). Om de indruk te
wekken dat hij te werk gaat als een historicusyg&bCapote dan ook in de beschrijving van
Nancys steeds veranderende handschrift de femsthoughshe were asking, “Is this Nancy?
Or that?” (Capote 1966, 59, mijn cursivering). ok in de beschrijving van Bonnie Clutters
kale kamer: ‘It wass thoughby keeping this room impersonal, by not importiney intimate
belongings but leaving them mingled with those ef husband, she lessened the offense of
not sharing his quarters’ (Capote 1966, 35, mijnsizering). Ook in de films verloopt
karaktertekening via uitdieping van details uit ldgens van de personages. Robert Stam
vermeldt in dit verband dat ‘although filmic chaters in adaptations lose some of the slowly
evolving textured verbal complexity developed innavel, they also gain an automatic
“thickness” on the screen through bodily presemusture, dress, and facial expression’
(Stam 2005, 22). Brooks neemt slechts weinig vanddtails uit Capotes boek over.
Aangezien hij ervoor kiest zich vooral op de mooake's te concentreren, is het logisch dat,
wanneer hij dan toch details opneemt in zijn filkeze worden gebruikt om de karakters van
Perry en Dick te analyseren terwijl de psycholdggsaitdieping van de Clutters en hun
dorpsgenoten grotendeels achterwege wordt gel@apotes biograaf Gerald Clarke citeert
Capotes ontevredenheid met deze ingreep: ‘Capotéarer de bedenking formuleren dat ‘het
gezin Clutter te weinig aan bod [komt]. Het boekgyover zes levens, niet twee, en de film
heeft dat tenietgedaan door zo de nadruk te leggeperry en Dick’ (Clarke 1989, 395). In
tegenstelling tot Brooks kan Kaplan langer uitweidaangezien zijn film niet bestemd is
voor de bioscoop maar voor televisie en dus kardemiopgesplitst in episodes en daardoor
langer mag duren. Hij kiest er dan ook voor tenteinsnkele bijzonderheden van elk
hoofdpersonage over te nemen.



2.2 Rust

Capote stelde zich tot doel de dorpsgemeenschapaan reactie op de moorden te
beschrijven. Zijn veronderstelling was immers, @metht, dat het gebeuren heel wat
wantrouwen en verdachtmakingen zou teweegbrengeebihet anders vredige dorp. Om tot
een beschrijving van deze door geweld verstoorde tel komen, begon Capote met een
schets van die rust, voorgesteld door de Cluttalimnvolgens Pizer zijn de Clutters immers
‘in many ways an incarnation of the American Fam{lgizer 1974, 218). Ze zijn rijk,

succesvol, behulpzaam, gerespecteerd, geliefd teaf. alioch ontwaren we hier en daar een
barst in het schijnbaar perfecte plaatje. Creegmftgaan dat ‘however respectable the
Clutters may be, they are also a strange familtypémeath the surface of their lives lie hidden

energies’ (Creeger 1967, 11).

Als jongste spruit van de Clutterfamilie lijkt Kgon op het eerste gezicht een
onopvallende jongeman. In Capotes boek leren we hlptgraag op zichzelf is.
Leeftijdsgenoten noemen hem een eenzaat en terdghduHij leeft in zijn eigen wereldje.
Niemand kan tot hem doordringen. Bobby, het vriendjn Kenyons zus Nancy, merkt op: ‘|
know Nancy loved Kenyon very specially, but | dottitnk even she, or anybody, exactly
understood him. He seemed to be off somewhere. néwer knew what he was thinking’
(Capote 1966, 54). Kenyon heeft dan ook maar é@mdir Wanneer die verkering krijgt,
blijft Kenyon alleen achter. Zelf is hij niet ge#nésseerd in meisjes. Hij houdt van ruwe
spelletjes, zoals coyotes opjagen met zijn autode® neerschieten en konijnen stropen. Bij
het spelen is hij zelfs zo wild dat hij zijn getief paard Skeeter doodrijdt: ““You use a horse
too hard,” his father had cautioned him. “One day’y ride the life out of Skeeter.” And he
had’ (Capote 1966, 45). Kenyon is dus niet zo guats hij eerst lijkt. Volgens Patrick W.
Shaw is Kenyon zelfs ronduit gewelddadig: ‘Any faoy with the least knowledge of horses
knows their limitations. To ride one to death ha$é a conscious and unpardonable act of
malicious violence — an act that indicates subladainger and aggression’ (Shaw 2000, 94).
Kenyons vernielzuchtige natuur komt naar bovenahthalgebruik dat de verteller hanteert
om hem te beschrijven, bijvoorbeeld wanneer hij efkindat ‘as usual, thdevil was in
Kenyon’ (Capote 1966, 25, mijn cursivering) op heiment dat Kenyon vol ongeduld naar
Nancy roept dat ze zich moet haasten. In de filjkisKenyon heel wat minder kwaadaardig.
Het ergste dat we hier over Kenyon vernemen isiglatiekem rookt in de kelder. In Brooks’

film is het zowat het enige dat ons wordt getoouwer &enyon, naast zijn gewoonte om voor

10



het slapengaan naar de radio te luisteren. Broast ker hier dus voor enkele details uit
Capotes karakterisering van Kenyon over te nemerzigmstatus lifete schetsen. Kaplan
doet dit ook, zij het uitgebreider. Zo toont hijpMoorbeeld Kenyon en een ongeidentificeerde
vriend vissend aan de rivier, Kenyon die stiekeoktan de kelder, Kenyon die zijn radiootje
meeneemt naar zijn kamer en Kenyon die de radientelg zin van zijn vader aanzet tijdens
het eten. Het is dus duidelijk dat ook in de filastails worden gebruikt om Kenyon als
personage uit te diepen. Meer nog dan Capote bepeldk regisseurs zich tot het louter tonen
van de gewoontes van het personage zonder er lajkadenuitleg of verklaringen voor te
geven. Dit kenmerk van deonfiction novel volgens Capote een strategie rechtstreeks
ontleend aan de journalistiek en niet aan de rommastk wordt dus overgenomen in de films.
Dit geeft ons als kijkers de indruk dat we kennikemamet de persoon Kenyon, eerder dan
met een gefictionaliseerd personage. De regisstaas ons immers toe om zelf conclusies te
trekken uit Kenyons gedrag en gewoontes, zoals akeio het echte leven de houding van

kennissen of vrienden interpreteren om hen beteedejpen.

Dit kenmerk komt ook terug in de uitdieping van aledere Clutters, zoals Nancy.
Capote schildert haar af als een bijna perfectetimeisje, ‘the All-American girl’ (Shaw
2000, 94). Nancy wordt door haar dorpsgenoten gepreom haar organisatietalent en
karakter. Ze slaagt er telkens in een overvolleptiamning zonder problemen af te werken.
Op de dag van haar dood heeft Nancy dan ook edik@lragenda: een meisje leren taart
bakken, een andere protégee helpen bij het inoefeae een trompetsolo, een samenkomst
bijwonen van een religieuze groep, boodschappen @oeeen trouwjurk maken voor haar
oudere zus Beverly. Shaw noemt haar niet voor mets‘gifted over-achiever’ (Shaw 2000,
94). Ze is altijd bereid om anderen te helpen: ‘&€ it her duty to be available when
younger girls came to her wanting help with thedoking, their sewing, or their music
lessons — or, as often happened, to confide’ (@apd66, 25). Jongere meisjes kijken naar

haar op, zoals Jolene Katz:

‘l just love her to death. Well, everybody doesefiéhisn’'t anybody like Nancy. Do
you know what Mrs. Stringer says?’ said Jolene, ingnher home-economics
teacher. ‘One day she told the class, “Nancy Qlugtealways in a hurry, but she
always has time. And that’s one definition of ayldd(Capote 1966, 30)
Dit maakt haar alom geliefd, de ‘town darling’ (@& 1966, 16). Ze staat altijd klaar voor
anderen en leeft met hen mee. Zelfs wanneer HeabJeabiedt nog af te spreken met haar

vriendje en aanstuurt op een breuk, spreekt ze taggn omdat ze haar vader niet wil

11



kwetsen, hoewel dit haar niet onberoerd laat earager piekert, zoals haar vriendin Susan
merkt aan haar nagelbijten (Capote 1966, 27). Naimtgvingsvermogen gaat zelfs zo ver dat
ze ook sympathie lijkt te voelen voor haar moor@esaZe luistert begrijpend naar Dicks
leugen over zijn moeilijke jeugd en babbelt metryPever paarden en muziek terwijl hij haar
vastbindt. Het is evenwel niet deze karaktertrekrdeest naar voren komt in de films. Haar
behulpzaamheid staat hier centraal. In Brooks’ #iien we haar verzuchten dat haar planning
toch wel erg vol zit. We krijgen meteen een posgéaiéendruk van het jonge meisje dankzij
haar onschuldige, bijna zweverige stem en de mudieblots een opgewekte wending neemt
wanneer Nancy de trap komt afgehuppeld. Deze elmmenervangen dan ook de
opmerkingen die een vertelinstantie zou geven: emt verteller maar de muziek en
acteerprestatie geven Nancys geluk weer. Hoewebdanentaren op Nancys leven dus niet
expliciet worden uitgesproken, worden ze toch wegegen door middel van andere,
specifiek filmische, technieken. Verder komen w@iooks’ prent echter niets meer te weten
over Nancy. Haar relatieproblemen met Bobby worzelfs niet opgenomen in de film, laat
staan uitgewerkt. Zij blijft duidelijk eerflat character en wordt bijna als te eenzijdig
volmaakt voorgesteld. Dit geeft de kijkers de inddat ze haar niet leren kennen als persoon,
louter als karikatuur van geluk en perfectie. Heloigisch dat we hierdoor het gevoel krijgen
naar fictie te kijken. Brooks’ oppervlakkige pottexing van Nancy zorgt er bovendien voor
dat de kijkers minder aangegrepen zijn door haaddtan in het boek, waar ‘her death is
more haunting than any of the other five’ (Shaw@0®4). In Kaplans film is dit echter wel
het geval. Aan het eind van de film herinnert ircsper Dewey zich niet Kenyon, Bonnie of
Herb maar Nancy als voorbeeld van vermoorde ondciNdncy wordt in deze film dan ook
dieper uitgewerkt. Wanneer ze in voice-over een diédaar dagboek voorleest, hebben we
zelfs toegang tot haar gedachten, gevoelens enetiro@ok hier komt de verteller niet tussen
om een eenduidige interpretatie te voorzien. Boiemuaiordt onze interpretatie niet gestuurd
door bijvoorbeeld muziek of acteerwerk. Meer nog 8§ Brooks ‘we must read the detail’
(Anderson 1987, 50). Ons wordt immers niet uitgeldgt Nancy klarinet speelt, dat ze haar
eigen schoonheidsritueel heeft ontwikkeld of datveeslingerd is aan haar paard Babe.
Nancys voorkeuren worden getoond, niet uitgelegeh Elarinet en een partituur in haar
kamer wijzen op haar muzikale bezigheden. Een rogkafel vol potjes met verzorgende
cremes signaleren dat ze ervan houdt zichzelf invaien te leggen. En haar tochtje met
Babe naar de rivier wijst op haar voorliefde voaagen in het algemeen en dit paard in het
bijzonder. Door de afwezigheid van commentaar @ée&or hogere instantie dan de personages

worden de kijkers zelf uitgenodigd om details teeipreteren. Hier zien we dus duidelijk de
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invloed van het journalistieke aspect vanmbmfiction novel Zoals in de portrettering van
Kenyon, krijgen we ook bij Nancy het gevoel dat agar leren kennen zoals ze echt was.
Waar in Brooks’ film de opgewekte muziek en zangerstem onze beoordeling van Nancy
sturen, geeft Kaplan ons de kans Nancy zelf teyaaedn aan de hand van enkele typerende

details.

Dit kenmerk vinden we ook in de karakterisering Bonnie, de moeder. Capote stelt
haar voor als een depressieve vrouw die de helendagd doorbrengt en zich afstandelijk,
terughoudend en angstig gedraagt tegenover andedsreen is dan ook op de hoogte van
haar ‘little spells’ (Capote 1966, 16). Na elke Jaar vier zwangerschappen leed ze onder
een postnatale depressie, die uiteindelijk overgingen algemene depressie (Capote 1966,
33). Volgens Shaw is ze ‘a sexually repressed,ehigst woman’ (Shaw 2000, 94). Hij legt
de oorzaak van haar toestand bij haar man Herlgevisl Creeger is de aanleiding voor haar
depressie inderdaad ‘the inadequacy that she feed®h matched against her resolute and
successful husband but also the fear that he gesena her’ (Creeger 1967, 12). Hun
huwelijk veranderde haar. Ze gaf haar studies dgpn#eisje was ze gelukkig en welbespraakt
maar nu is ze extreem verlegen: ‘As a girl she Wwath an elocution prize; maturity, it
seemed, had reduced her voice to a single toneotla@ology, and her personality to a series
of gestures blurred by the fear that she might giffense, in some way displease’ (Capote
1966, 31). Ze is bang voor alles, vooral om beslgEn te nemen waar haar echtgenoot het
oneens mee zou kunnen zijn: ‘What if she made aakeé® What if Herb should be
displeased? Better to lock the bedroom door angpdenot to hear, or say, as she sometimes
did, “I can’t. | don’t know. Please.” (Capote 1968b). Het is duidelijk dat Herb te veel van
haar eist. Hij is actief in allerlei verenigingearwijl zij liever thuis blijft: ‘He was a “joiner;,’

a “born leader”; she was not’ (Capote 1966, 33pvEargumenteert bovendien dat Herb ook
seksueel te veel druk op haar legt, hoewel Capetest dit niet expliciet meedeelt maar
hooguit suggereert. Wel is ons bekend dat Bonnieaen andere kamer slaapt dan haar
echtgenoot, mogelijk om seks met hem te vermijderkan alleen gelukkig zijn ver van hem,
ver van haar gezin, ver van huis. Zo volgde zetgdje een behandeling in Wichita, bijna
driehonderdvijftig kilometer van Holcomb. Ze hademm job, stond op haar eigen benen en
was niet belast met de zorgen van een gezin. deéjk keerde ze terug uit schuldgevoel:
‘she had liked it too well, so much that it seent@thier unchristian, and the sense of guilt she
in consequence developed ultimately outweighedeiperiment’s therapeutic value’ (Capote

1966, 34). Hierna herviel ze in haar depressie.iDdverigens het enige aspect van Bonnie
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dat we te zien krijgen in Brooks’' film. Ze wordt smgesteld als een pathetische,
beklagenswaardige vrouw. Ook hier wordt geen contaaergegeven over haar toestand, hoe
hij is ontstaan of welke evoluties hij heeft doorgakt. In Kaplans film is Bonnie echter
helemaal niet het zielige, huilerige vrouwmens Blatoks opvoert. Tijdens de overval heeft
ze in deze film zelfs het lef tegen Perry en Ditke gaan. Deze durf staat in schril contrast
met de passiviteit van haar echtgenoot, die niebpgatand komt, en van haar zoon, die
evenmin tegenpruttelt. Ook Kaplan levert, net aledRs en Capote, geen commentaar op

Bonnies toestand. Alweer wordt dit aspect vamaiefiction novebvergenomen in de films.

De pater familias lijkt tenslotte op het eersteigat een aangenamer man dan blijkt
uit een meer diepgaande analyse van zijn karakterb Clutter wordt door Capote
voorgesteld als een streng maar rechtvaardig mijsis erg gelovig en strikt in zijn
opvattingen. Zo laat hij geen alcohol toe op zgrmritorium: ‘A friend [...] had once told him,
“You've got no mercy. | swear, Herb, if you caughhired man drinking, out he’d go. And
you wouldn’t care if his family was starving” (Cafe 1966, 19). Zelfs tegenover koffie staat
Herb afwijzend, hoewel zijn vrouw zijn verbod hiarvin de wind slaat. Ook op het viak van
vriendschappen blijkt Herb heel selectief. Wannagr dochter Nancy verkeert met een
jongen die niet tot dezelfde religieuze groep behals zijn eigen familie, stuurt Herb aan op
een breuk. Hij legt zijn eigen onbuigzame opvatimgus ook op aan al wie in zijn huis leeft
of werkt: ‘While he was careful to avoid making @isance of his views, to adopt outside his
realm an externally uncensoring mannergehércedthem within his family and among the
employees at River Valley Farm’ (Capote 1966, 18, cursivering). Hij regeert met ijzeren
hand om zijn huisgenoten en werknemers op hetequdud te houden: ‘his laws were laws’
(Capote 1966, 17). Shaw merkt op dat ‘the Clut@mily epitomizes the tyranny of
perfection’ (Shaw 2000, 95). Herbs veeleisendelsegregen dan ook zwaar op zijn gezin,
vooral op zijn echtgenote en dochter. Wanneer Naijegorbeeld Dick probeert te kalmeren
door rustig op hem in te praten, past ze volgersvSten tactiek toe die ze zich heeft eigen
gemaakt om haar vader tot bedaren te brengen wadre@ woede ontsteekt. Ze doet er
alles aan om haar vader niet tegen de haren itrifees, bijvoorbeeld wanneer hij haar
gebiedt te breken met haar vriendje: ‘wheneveritdb say something, he looks at me as
though | must not love him. Or as though | loveth hess And suddenly I'm tongue-tied; |
just want to be his daughter and do as he wisl@spdte 1966, 28). Bonnies vluchtgedrag
Zzou eveneens te wijten zijn aan Herbs hoge eisenhe&ft het gevoel nooit het juiste te

kunnen doen en haar echtgenoot tevreden te statledus verkiest ze zich te verbergen en
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beslissingen op anderen af te schuiven. Shaw nogrktat ‘both Nancy and Bonnie Clutter
have learned such survival tactics in a family ikatot as perfect as its sterling image first
indicates’ (Shaw 2000, 95). De tegenstelling tusderClutters enerzijds en Perry en Dick
anderzijds duidt dus niet alleen op een contrastetn een beschermde thuishaven en
naderend onheil. De zogezegd veilige familiesitubtijkt immers een benauwende omgeving
waar de wil van de vader wet is en gezinsledentantgsugdeinzen voor zijn toorn (Creeger
1967, 9-10). Volgens Shaw is de familie Clutterrdaar een haard van geweld. Herb en
Kenyon terroriseren zowel dieren als mensen enrdewelijke leden van het gezin lijden
onder deze agressie (Shaw 2000, 85-99). In de fikmsden de Clutters echter minder
negatief voorgesteld. In Brooks’ prent is deze famzelfs een toonbeeld van geluk. De
Clutters worden als personages niet diep uitgewerkieze film. Het is logisch dat dit
bijdraagt tot een eenzijdige en oppervlakkige ptiering van het gezin. Alleen Bonnies
ziekte werpt hier een smet op het perfecte pla@ie.karakterisering van de Clutters is
genuanceerder in Kaplans film. Herbs kleine kanyyjesden hier ook voorgesteld zodat niet
alleen zijn positieve eigenschappen aan bod koderstelt hij de onredelijke eis dat Nancy
haar vriendje laat vallen. Hij begluurt het jongepkel en geeft Nancy een uitbrander
wanneer hij hen al kussend betrapt. Hij legt stritdgels op, bijvoorbeeld door Kenyon niet
naar de radio te laten luisteren aan tafel of Nateyles te lezen wanneer ze doorweekt
thuiskomt na een zwempartij in de rivier. Ook higorden de karaktertrekken van het
personage echter louter getoond, niet becommeetdriBit leidt tot een groot verschil tussen
beide films. Door Brooks’ eenzijdige en opperviaeivoorstelling van de Clutters, hebben
de kijkers de indruk dat ze de familie niet echefekennen maar een afgeborstelde versie van
de gezinsleden krijgen voorgeschoteld. De negatiardgjes van deze personages worden
immers genegeerd. Het is logisch dat dit ons deukndeeft dat we naar fictie kijken. In het
echte leven is niemand immers zo eenduidig goedial€lutters in deze film. Dit is heel
anders in Kaplans prent. De kleine kantjes van ldétéEs worden hier wel opgenomen. Dit
geeft ons het gevoel dat we met echte personetgeregan met karikaturen, te maken hebben.
Hierdoor lijkt Kaplans film echter, realistischabjectiever en dus ook non-fictioneler dan

Brooks’ prent.

Hoewel de Clutters dus een toonbeeld lijken varnukgesamenhorigheid en
geborgenheid, wijzen de details die ons worden ewsgd over hun levens toch op de
negatieve en zelfs duistere kantjes van hun bes&@w argumenteert dat ‘the Clutters too

are part of the violence. They simply repress @ efuse to recognize its existence’ (Shaw
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2000, 97). Pizer leest in de details zelfs eerjkgalis tussen de op het eerste gezicht perfecte
Clutters en de marginale familie van Perry: ‘Bagithers are puritanical authoritarians, both
mothers neurotic, both sons (Perry and Kenyon)ospective and moody. Only Nancy
Clutter, the Becky Thatcher of her school playeigirely appealing and only her death is
permanently moving’ (Pizer 1974, 218).

2.3 Verstoorders van de rust

Deze gelijkenis tussen de slachtoffers en hun nesw@ar brengt ons bij de karakterisering
van Perry en zijn kompaan Dick. Scenes uit de Iswan de Clutters worden in het eerste
deel van het boek afgewisseld met fragmenten oeérdho dat de rust in Holcomb zal
verstoren. Van de moordenaars wordt nietstetius lifeuitgediept maar wel wat hen tot deze
daad dreef. Hun verleden wordt dan ook gekenmeokir @llerlei tegenslagen. Dit geldt
vooral voor Perry. Ook hier vernemen we de achtergivan de personages via details, die

alweer niet worden becommentarieerd of geinterprdtdoor de verteller.

De bedenker van het plan, het brein van de ondengens Richard Eugene Hickock,
Dick voor de vrienden. Een celmaat vertelt Dickrode rijke Herb Clutter en Dick besluit de
farmervan zijn geld te beroven. Hij is vastberaden ‘ntnesses’ (Capote 1966, 42) achter te
laten. Hij beseft echter zelf dat hij niet in st&amensen te vermoorden. Hiervoor heeft hij
een kompaan nodig, Perry Edward Smith. In eenvigermet zijn biograaf George Plimpton
merkte Capote op dat ‘there is such a thing aslhiay to kill. Perry’s particular psychosis
had produced this ability. Dick was merely ambiseuhe coulglan murder, but not commit
it" (Plimpton 1974, 198-199). Dick en Perry brachtamen tijd door in de gevangenis. Toen
Perry hem vertelde dat hij iemand had vermoord,latat een leugen zou blijken, was Dicks
interesse gewekt en besloot hij Perry in gedackeehouden voor een volgende overval.
Perrys leugen overtuigde Dick ervan dat Perry emxtutral killer’ is, ‘absolutely sane, but
conscienceless, and capable of dealing, with ohowmtt motive, the coldest-blooded
deathblows’ (Capote 1966, 57). Hij gaat er dan wak uit dat met Perry aan zijn zijde, niets
kan mislopen in deze ‘cinch, the Perfect scorep@a 1966, 48). Dick is duidelijk blind voor
de vele gaten in zijn plan. Hij weet bijvoorbeeldtrhoeveel mensen ze zullen aantreffen bij
de Clutters: ‘he could not, despite the allegedgution of his over-all design, be certain of
the answer. Eventually, he said, “Christ how thik $teould | know? [...] The onlgurething
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is every one of them has got to go™ (Capote 19&5, Samen met Perry wil Dick de Clutters
tienduizend dollars lichter maken. Naast het findecaspect van de onderneming heeft Dick
twee andere redenen om de familie te willen ové&aahoewel hij geen van de gezinsleden
ooit heeft ontmoet. Ten eerste benijdt hij alles Warb Clutter bezit en hij is van mening dat
het hem toebehoort. Verschillende gedachten vaik Die de lezers worden toevertrouwd
door middel van interne focalisatie geven hen aluk dat de ex-gedetineerde anderen het
licht in de ogen niet gunt: ‘Envy was constantlythwiim; the Enemy was anyone who was
someone he wanted to be or who had anything heedanot have’ (Capote 1966, 182) en
‘Why should that sonofabitch have everything, wiigehad nothing? Why should that “big-
shot bastard” have all the luck? With a knife ia hand, he, Dick, had power’ (Capote 1966,
182-183). Ook hier geeft een opeenstapeling vaaildetus inzicht in het karakter van een
personage. Deze kennismaking met Dicks frustréges ons wat hem bezighoudt en wat zijn
drijfveren zijn. Door middel van focalisatie, waae later nog op zullen terugkomen, geeft de
verteller ons toegang tot de geest van het pergonagkele veelbetekenende uitspraken
volstaan om Dick te karakteriseren. Zijn tweede ivadie voor de overval bestaat uit zijn
seksuele lusten. Zodra hij te weten komt dat estiergarig meisje in dat huis woont, besluit
hij haar te verkrachten. Doorheen het boek komealwa/éezers inderdaad geleidelijk te weten
dat Dick pedofiele neigingen heeft. We zijn er imsgetuige van dat hij ook jongere meisjes
lastigvalt. Vlak voor zijn terechtstelling geeff kindelijk zijn ware bedoelingen toe:

Before | ever went to their house | knew there widag a girl there. | think the main
reason | went there was not to rob them but to tapeairl. Because | thought a lot
about it. That is one reason why | never wantetuto back when we started to.
Even when | saw there was no safe. (Capote 19@&j, 24
Hij beweert hierom echter wel ‘sincerely asham&fote 1966, 183) te zijn en verbergt zijn
voorkeur voor jonge meisjes dan ook wanhopig. Boakes wil Dick ‘a normal’ (Capote
1966, 103) zijn. Volgens Perry lukt dit dankzij Réc‘'wonderful smile’ (Capote 1966, 37),
die hem er laat uitzien als een ‘American-styledgdid™ (Capote 1966, 37). Zijn glimlach
wekt vertrouwen. Dit zal Dick van pas komen wanrg@geropuit trekt om winkeliers op te
lichten. Hij maakt hen een leugentje wijs en charhéen met grapjes. Als het op betalen
aankomt, doet Dick alsof hij onvoldoende geld ok keeft en overtuigt de winkeliers ervan
hem een ongedekte cheque te laten uitschrijvendeaterkopers in kwestie natuurlijk zuur
zal opbreken. Dick is dus duidelijk een mooiprater.
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Ook in de films komen bovenvermelde kenmerken vammisdadiger duidelijk naar
boven. De scene waarin Dick, begeleid door een\admaasde Perry, een winkelier inpalmt
met zijn mooie praatjes en hem uiteindelijk oplicwordt diepgaand uitgewerkt in beide
films. Brooks heeft zelfs de scene overgenomen iwderry en Dick liften naar Kansas en
onderweg een man willen doden en beroven. De astiolneler die hen oppikt is zich niet
bewust van de moorddadige plannen van het duo.nQakarmeert Dick de man met grapjes
en vlotte praatjes, terwijl Perry op de achterbavdcht op een teken van Dick om de
bestuurder te wurgen. De man kan uiteindelijk onmt&n. De aanwezigheid van deze scene in
Brooks’ film geeft aan dat de karaktertekening Vvaitk en Perry in deze film veel
uitgebreider en diepgaander is dan de portretteramgde Clutters. Net als in het boek wordt
Dick in de films gekarakteriseerd aan de hand v&ele details. In Brooks’ film zien we hem
bijvoorbeeld vol vertrouwen in zijn eigen plan, @ Perrys opmerkingen meteen de
zwakke punten ervan onthullen. Ook hier wordt Dafgeschilderd als een charmeur. Hij
spreekt iedereen, inclusief Perry, aan met ‘hon&yapy’, ‘sugar of ‘sweetie’ en deelt
knipoogjes en glimlachjes uit bij de vleet. OokKaplans film leren we Dick kennen door
een opeenstapeling van details die hem karakterisé@mwee opvallende kenmerken van Dick
springen in het oog. Ten eerste valt hij regelmatauwen lastig. Nancy is niet de enige die
hij tracht te verkrachten. Onderweg naar de Clsitteyet hij nog twee andere vrouwen een
oneerbaar voorstel en hij wordt zelfs handtasteWlanneer de vrouwen hulp halen, wandelt
Dick koelbloedig weg. In geen van de drie gevattemnt hij spijt. Dankzij de getuigenis van
zijn voormalige celmaat komen we bovendien te welreijn plan om Nancy te verkrachten
zijn voornaamste beweegreden was voor de ovenredl.tWeede herhaalt Dick voortdurend
dat ze ‘no witnesses’ maar wel ‘plenty of hair berh walls’ zullen achterlaten. Dankzij deze
uitspraken lijkt Dick dus een moordzuchtig individuiteindelijk zal echter blijken dat hij
zelf niet in staat is de Clutters te doden maarviide werk aan Perry overlaat. Ook hier

wordt het personage dus gekarakteriseerd doorgesnetapeling van betekenisvolle details.

De details die Perry typeren leiden echter totgamuanceerdere portrettering dan die
van Dick. Hollowell stelt dan ook vast dat ‘the maramatic interest of the book — Capote’s
greatest accomplishment — is his portrayal of P8myth’ (Hollowell 1977, 75). Net als in het
boek wordt het in de films al snel duidelijk datri§egoed en kwaad in zich verenigt. Dit
komt duidelijk naar boven in de uitspraak ‘I thou@¥r. Clutter] was a very nice gentleman.
Soft-spoken. | thought so right up to the momeattl his throat’ (Capote 1966, 219). Deze

uitspraak wordt, mits enige aanpassingen in dedtering, ook overgenomen in beide films.
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In de drie werken wordt Perry Smith dus afgescindldds een moordenaar met een goed hart.
Capote en de regisseurs gaan in hun portrettealfig zo ver om te suggereren dat Perry zelf
niet de verantwoordelijkheid draagt voor de moordsar hiertoe werd gedreven door de
maatschappij en zijn moeilijke verleden. In hetledgen kreeg Perry af te rekenen met een
alcoholverslaafde moeder, een gewelddadige vadarpegeval dat hem verminkt achterliet
en een ongelukkige tijd in een weeshuis. De misklamgen die hij in deze instelling
onderging achtervolgen hem zijn hele leven. Hijwokkelde dan ook een afkeer voor
nonnen, die het weeshuis met ijzeren hand bestnuedenals diverse viuchtstrategieén om,
al is het maar in gedachten, te ontkomen aan h&rmk. Zo hecht hij ook als volwassene
nog veel belang aan bijgeloof. Het mag niet verbadat hij nonnen beschouwt als
voortekens van onheil. Het waren immers kloostgdin die hem mishandelden in het
weeshuis. Sinds zijn ongelukkige tijd in het tehbeeldt Perry zich in dat een grote gele

vogel, ‘a parrot’ (Capote 1966, 90), hem zal reddiézijn benarde situatie:

A bird ‘taller than Jesus, yellow like a sunflowex,warrior-angel who blinded the
nuns with its beak, fed upon their eyes, slaugbteheem as they ‘pleaded for
mercy,” then so gently lifted him, enfolded him,nged him away to ‘paradise.” As
the years went by, the particular torments fromalhihe bird delivered him altered;
others — older children, his father, a faithles gisergeant he’d known in the Army
— replaced the nuns, but the parrot remained, arirayavenger. (Capote 1966, 90)
De vogel wijst al op Perrys voornaamste kenmerkisheen dromer. Zo heeft hij het idee
opgevat om naar Mexico te reizen en daar lang vgdmo schatten op te graven. Als
‘incessant conceiver of voyages’ (Capote 1966, 2@0irt hij, tot grote ergernis van Dick,
overal landkaarten met aanduidingen over de verdeeéocaties van diverse schatten mee
naartoe. In een andere fantasie stelt Perry zithper als succesvol artiest die volle zalen
lokt in een concertzaal te Las Vegas: ‘In one sffavorite theatrical fantasies, his stage name
was Perry O’Parsons, a star who billed himselfthe One-Man Symphony™ (Capote 1966,
51). Wanneer Brooks deze réverie voorstelt in fdijn, speelt Perry ironisch genoeg voor een
lege zaal, een detail waar de dromer zich nietbemust is aangezien hij dankbaar glimlacht
naar zijn vermeende publiek, dat louter bestaateait hoop lege stoelen. Perry wil rijk,
bekend en bovenal gelukkig zijn maar slaagt ertnoadlit te bereiken. Net als Dick benijdt
hij dan ook iedereen die er wel in geslaagd is demerican Dream te verwezenlijken. Zijn
vriend Willie-Jay schrijft aan Perry: ‘Why this wasonable anger at the sight of others who
are happy or content, this growing contempt forgbe@nd the desire to hurt them? All right,
you think they’re fools, you despise them becabs& tmorals, their happiness is the source
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of your frustration and resentment’ (Capote 1966, 47-B8)schuld voor zijn mislukking ligt
volgens Perry niet bij zichzelf maar bij andereaonal bij zijn vader. Perry ziet zichzelf als
een genie miskend in zijn talenten, zowel op mudikantellectueel als artistiek vlak. Zo

schrijft hij aan zijn zus:

Whole sections of me Dad was ignorant of. Didn’tderstand an iota of. Like |
could play a harmonica first time | picked one Gitar, too. | had this great natural
musical ability. Which Dad didn’t recognize. Or eaabout. | liked to read, too.
Improve my vocabulary. Make up songs. And | coutdwd But | never got any
encouragement — from him or anybody else. (Cap@86,1124)
Perrys vader vond het inderdaad nuttiger dat pnzthuis werkte dan school volgde. Ook
hierdoor is Perry gefrustreerd: ‘I happen to havwiiant mind. In case you don’t know. A
brilliant mind and talent plus. But no educatioilCapote 1966, 169). Dit tracht hij als
volwassene te compenseren door zich bij te schélgmoudt een schriftje bij van moeilijke
woorden (Capote 1966, 135-136) en verbetert vooetdl grammaticale fouten in
krantenartikels of in het taalgebruik van Dick. @nlls het tekort aan scholing wil Perry
intellectueel opklimmen. Om deze reden raakt hgengevangenis bevriend met de gevoelige
en intelligente Willie-Jay. Wanneer deze kamerdaais®eindigt, keert Perry zich naar Dick,
die hij beschrijft als ‘full of fun, and he was skrd, a realist’ (Capote 1966, 48). Dick is een
tegengewicht voor Willie-Jay maar ook voor Pernff,zelie beseft dat hij niet zo
‘authentically tough, invulnerable, “totally masim@d™ (Capote 1966, 24) is als de praktisch
ingestelde Dick. In een interview merkte CapotedapPerry onder de indruk was van Dicks
gewelddadige uitspraken: "These violent phrasesh[sis “see hair all over the walls”] were
simply a form of bragging meant to impress Perrgpwasimpressed, for he liked to think
of Dick as being “tough”. Perry was too sensitigée “tough”. Sensitive. But himself able to
kill' (Plimpton 1974, 201). De dromerige Perry, dmyn slachtoffers met genegenheid
behandelt alvorens ze te vermoorden en zich zetignbte hechten aan een denkbeeldig liefje
(Capote 1966, 94), is inderdaad gevoelig, terugaodden lichtgeraakt. Dick vat Perrys
kleine kantjes treffend samen in één enkele zincKRvas sick of him — his harmonica, his
aches and ills, his superstitions, the weepy, wdynayes, the nagging, whispering voice.
Suspicious, self-righteous, spiteful’ (Capote 19884).

Al deze details over Perry dragen uiteindelijk tolj de indruk dat hij inderdaad niet

verantwoordelijk kan worden geacht voor de moordeankzij een opeenstapeling van

schijnbare onbenulligheden geeft Capote de leztrgdwvoel dat Perry eigenlijk een gevoelig
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en door de maatschappij gekwetst dier is (cf. GreelP67). Hollowell merkt op dat
‘incidental descriptions all contribute to a cuntiia and sympathetic portrait’ (Hollowell
1977, 76). Het publiek betrapt zichzelf er dan opkbegrip te hebben voor deze misdadiger.
Indien Capote de lezers expliciet zou hebben opggir medelijden te voelen voor Perry,
zou hij in zijn opzet zijn mislukt. Waarom zouder wnmers meevoelen met een viervoudig
moordenaar? Slechts dankzij de vele details diey®enoeilijke verleden illustreren, kan het
publiek het eens zijn met verschillende personagjes sympathie voor hem lijken te
koesteren. Zo beweert een inwoonster van Holconibheéawasn’t the worst young man |

ever saw’ (Capote 1966, 227). Een journalist komvaor Perry:

‘Perry Smith. My God. He’s had such a rotten life —

[Another journalist] said, ‘Many a man can match stories with that little bastard.

Me included. Maybe | drink too much, but | surehadl never killed four people in

cold blood.’

‘Yeah, and how about hanging the bastard? Tha¢gypgoddam cold-blooded too.’

(Capote 1966, 271)
Ten slotte spreekt ook politieagent Dewey zijn gegoor Perry uit: ‘He found it possible to
look at the man beside him without anger — witlheg a measure of sympathy — for Perry
Smith’s life had been no bed of roses but pityar, ugly and lonely progress toward one
mirage and then another’ (Capote 1966, 220). Amaterserkt op dat ‘Capote has not made
any explicit bids for our sympathy and compasside. has remained detached. But [...]
throughout the book he selects detail and testintbay present Perry in a favorable light’
(Anderson 1987, 77). Ook in de films wekken detaitsPerrys leven sympathie op voor de
moordenaar. In de films worden elementen uit Peleygn meer nog dan in het boek
gesuggereerd, niet louter getoond en vooral niebrienentarieerd. In Brooks’ film zien we
Perry bijvoorbeeld ‘I love you’ zeggen, hoewel é&mand naast hem staat. Dat hij zich een
verloofde inbeeldt wordt dus niet verteld of uiegd maar eerder gesuggereerd. Ook wanneer
Perry wegloopt van nonnen, kan het publiek de digdgnde reden alleen maar raden. Pas
later in de film zal Perry over het misbruik veleal en begrijpen we waarom hij
kloosterzusters haat. Op dat moment praat hij a@k de ‘yellow bird’ die hem zou redden.
Ook hier signaleren de opmerkingen over de vogst,ats zijn opgewonden gebabbel over
schattenjagen, dat Perry een verstokte dromerijis.gévoelige kant komt eveneens naar
boven wanneer hij viak voor de moorden zijn slaffete nog verzorgt. Zo staat hij niet toe
dat Dick Nancy verkracht, legt hij een kussen oritkemyons hoofd wanneer hij merkt dat de
jongen moeite heeft om te ademen en zorgt hij erdabHerb niet op de kille vioer hoeft te

21



liggen. Kaplan verwerkt in zijn films zelfs nog meketails die het persoonlijke en innerlijke
leven van Perry blootleggen. Zo komt zijn dromeiiggesteldheid hier duidelijk naar voren.
Perry praat enthousiast over de vele reizen dievihimaken en de schatten die hij dan wil
opgraven, tot grote ergernis van de pragmatiscigestelde Dick, die de naiviteit van Perrys
plannen inziet. Dick reageert dan ook met een geértyeah, you told me all about that’
wanneer Perry nog maar eens doordramt over he¢ #&tn in Japan of Mexico. Perry wil
koste wat het kost ontsnappen uit zijn huidige tew@at wordt gekenmerkt door armoede,
verminking en zwakte. Wanneer hij bijvoorbeeld m@ édashback naar de mishandeling in
het weeshuis als in trance zingt over ‘my yellowdlitaller than Jesus / brighter than the sun
/ she folds me in her wings and lifts me up to ga&/ my avenging angel’, komt het publiek
te weten dat hij hoopt op redding door een hogeseht. Wanneer Dick zijn lied bekritiseert,
is Perry snel op zijn tenen getrapt. Hij is dusl lgeoelig. Dit wordt ook duidelijk wanneer
hij de Clutters vriendelijk bejegent, hoewel hipheven later zal doden. Hij stelt een huilende
Nancy gerust met de woorden ‘you don’t worry, wb# gone soon’, zorgt ervoor dat Bonnie
comfortabel zit voordat hij haar opsluit in de badier en stelt Kenyon op zijn gemak met
een vriendschappelijke knipoog. Ook in de films didret karakter van Perry dus uitgediept
door middel van details. De fragmenten die we &n Arijgen uit Perrys verleden en zelf
moeten samenpuzzelen, zoals de scenes waarin hiit washandeld, waarin hij toekijkt
wanneer zijn vader zijn moeder slaat of waarin zigder hem bedreigt met een geweer,

zorgen ervoor dat het publiek begrip krijgt voorrge moeilijke verleden.

Zowel in het boek als in de films worden de moosds meer dan de andere
personages psychologisch uitgediept. Wat het beéiefb meent Alfred Kazin dat ‘this felt
interest in “Perry and Dick” as persons whom Capmtew makes the book too personal for
fiction but establishes it as a casebook for ometi(geciteerd in Hollowell 1977, 77). Het
boek ligt met andere woorden dicht bij een jousteke studie van de hedendaagse
maatschappij. Hollowell voegt er evenwel aan to¢ @Gapote erin slaagt het verhaal
universeel te maken ‘in a way that most reportageot’ (Hollowell 1977, 78) precies door
het gebruik van fictionele, en niet journalistiekeechnieken. Hollowell noemt als
voornaamste strategieén de herhaling van bepaalklddn of details en de afwezigheid van
een centraal geweten dat de lezers leidt in hanpretatie. Dankzij dit laatste kenmerk mijdt
Capote inderdaad een ‘too easy moral’ (HollowelVr2,979). Tony Tanner signaleert dat
‘Capote is in something of an old American traditiwhen he tries to get at the “mythic”

significance of the facts by simply stating them] [t is a tradition based on the belief that “if
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men would steadily observe realities only” they Wodiscover “that reality is fabulous
(geciteerd in Hollowell 1977, 79). Capote slaaginelerdaad in verder te kijken dan deze ene
moord en te verwijzen naar ‘the violence of anrentiecade of American life’ (Hollowell
1977, 78). De films zijn daarentegen meer gecomeerd op dit ene incident en vergelijken
het niet met andere moorden uit die tijd. Terwiplldwell dus argumenteert dat het boek
‘becomes more than merely a documentary [...] ililmost a moral allegory’ (Hollowell
1977, 82), lijken de films niet boven het niveaunween op feiten gebaseerde film uit te
stijgen. Wel gebruiken de regisseurs dezelfde tekkn als Capote voor de karaktertekening
van de moordenaars, namelijk een opeenstapeling detnils die hen typeren. Met
uitzondering van Brooks laten de auteur en regrsseeze details niet becommentariéren of

interpreteren door een hogere instantie.

2.4 Verstoorde rust

Ten slotte belandt het verhaal bij Capotes dog¢lohderzoek van de reacties van de vrienden
en kennissen van de Clutters. Clarke merkt immprdai ‘wat zijn nieuwsgierigheid wekte
waren niet de moorden, maar hun uitwerking op denk en geisoleerde gemeenschap’
(Clarke 1989, 326-327). Zowel in het boek als irfibhes is de beschrijving van hstatus life

het duidelijkst voor de inwoners van Holcomb. Aanlthnd van details of karakteriserende
uitspraken worden deze personen getypeerd. Hegisch dat de meeste informatie over deze
personages pas wordt meegedeeld nadat de Clutjersezmoord. Deze volgorde in de
vertelling stelt zowel auteur als regisseurs imnieistaat om, samen met de portrettering van
deze figuren, ook hun respons op de moorden tetssrheHet is niet te verwonderen dat
zowel politie-inspecteurs als vrienden en kennisgeachokt en bang reageren op deze

gruwelijke gebeurtenissen.

De persoon die het meest bewogen wordt door ddaaisis KBI-inspecteur Alvin
Dewey. Hij leidt een team van vier agenten die @akzmoeten onderzoeken. Hij kende de
Clutters persoonlijk en is vastbesloten de zaakedpssen, al duurt het zijn hele leven: ‘his
attitude towards the crime made it, as he latet, sai personal proposition™ (Capote 1966,
79). Dewey raakt geobsedeerd door de moordenays tb come, Dewey was to spend many
hours examining these photographs, hoping that ightfisuddenly see something”, that a
meaningful detail would declare itself’ (Capote 6982). Nachtenlang brengt hij door op
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kantoor, op zoek naar de minste aanwijzing. Hipgtanog nauwelijks en kan over niets
anders meer praten dan de moorden, wat leidt tote goezorgdheid bij zijn vrouw en
vrienden. Dewey geeft toe dat hij aan niets anderkt: ‘I'm haunted by [the Clutters]. |
guess | always will be. Until | know what happené@apote 1966, 137). Wat Alvin Dewey
betreft komen we dus weinig te weten over Ajatus life behalve in één fragment waar
Capote zijn huidige verwarde toestand vergelijkt tmet normale leven waarnaar Deweys
echtgenote Marie terugverlangt. Dat leven bestantduishoudelijk werk verdeeld over hen
beiden, sparen om een huis te bouwen, plannen ortugeaan te leggen en een sterk geloof
in God (Capote 1966, 100-101). Ook in de films wdbweysstatus life niet getoond.
Brooks diept secundaire personages niet uit enishdan ook logisch dat Dewey eéat
characterblijft. Over hem komen we alleen te weten datitigle ban raakt van de moorden.
Dit geldt eveneens voor Kaplans film. Deweys ohises®et de zaak komt hier duidelijk naar
voren wanneer hij tijdens een persconferentie aadligb dat hij persoonlijk geraakt is door
dit gebeuren of wanneer hij een zoveelste telejeomhin een valse tipgever bespreekt.
Terwijl Capote dus wel de commotie in Deweys levengelijkt met de rust die er heerste
voor de moorden, laten de regisseurs deze tegiemgtaiks liggen. Ze gaan er terecht van uit
dat het publiek zal veronderstellen dat Deweysrieareheel anders uitzag voordat hij in deze
zaak werd betrokken, vooral wanneer zijn echtgeaatehet einde van Kaplans film verzucht
‘I'm just so glad it's over’.

Dewey is echter niet de enige die ontstemd is digomoorden. Anderson merkt op
dat ‘the silence surrounding the murder is maddgrfior Dewey and the other detectives
involved in the case, maddening as well for thengppeople’ (Anderson 1987, 59). De meeste
inwoners van Holcomb zijn ervan overtuigd dat deordenaar iemand is van het dorp. De
spanning loopt dus hoog op tijdens het onderzodkndows ablaze, almost every window in
almost every house, and, in the brightly lit roorfietly clothed people, even entire families,
who had sat the whole night wide awake, watchfstehing. Of what were they frightened?

“It might happen again” (Capote 1966, 86). Bovaediverdenkt iedereen iedereen. Deuren
gaan op slot en buren spreken nog nauwelijks nketael een hele verandering voor een tot
dan toe vredig en slaperig dorpje als Holcomb. @apworgt er dan ook voor dat de

dorpsbewoners kleurrijk worden uitgewerkt, zij it nevenpersonages.

Degene die het meest te lijden krijgt onder de meoris Nancys vriendje Bobby

Rupp. Nancy was het eerste meisje waar hij ooit reéatie mee had. Hij hield dan ook
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oprecht van haar, ondanks de problemen met NarmysrvHerb wilde inderdaad niet dat
zijn dochter verkering had met de katholieke BobBe Clutters waren immers strikt
gelovige methodisten. Omdat deze kwestie algeme&ena was in het dorp en Bobby de
laatste bezoeker was bij de Clutters, wordt hihdefdverdachte in het onderzoek. Hij had
immers zowel motief als gelegenheid om de Cluttersermoorden. Deze verdachtmaking
weegt op de jonge Bobby, die plots zijn geluk weggeziet. Nancys beste vriendin Susan
merkt dan ook het volgende op:

He’s a nice boy — he has a good heart — but notheng terrible had ever happened
to him before. Like losing anyone he’d loved. Ahén, on top of it, having to take a
lie-detector test. | don't mean he was bitter altbat; he realized the police were
doing what they had to do. Some hard things, twithige, had already happened to
me, but not to him, so it was a shock when he fooutdmaybe life isn’t one long
basketball game. (Capote 1966, 91)

Naast deze informatie over Bobbys verwoeste lekgjgen we ook gegevens over zijn geluk

voor de moorden. Ook Bobbysatus lifewordt dus besproken. In zijn getuigenis aan de

politie na de moorden vertelt Bobby bijvoorbeeld Nancy zijn ring niet aanhad die bewuste

avond. Vervolgens weidt hij uit om de betekenis kiahkleinood te verklaren:

See, a couple of weeks back she got sore at msaddhe was going to take off
our ring for a while. When your girl does thatimeans you’re on probation. | mean,
sure, we had fusses — everybody does, all thetkmtsgo steady. What happened
was | went to this friend’s wedding, the receptiand drank a beer, one bottle of
beer, and Nancy got to hear about it. Some taitteher | was roaring drunk. Well,
she was stone, wouldn’t say hello for a week. BRtgly we’d been getting on good
as ever, and | believe she was about ready to ewgaing again. (Capote 1966, 54)
Uit zijn relaas valt duidelijk af te leiden dat hreet de eerste keer was dat Nancy hem strafte.
Ook hier krijgen we dus via een detail, in dit gdegan ring, informatie over het dagelijkse
leven van een personage. Ook in Kaplans film ohtbah detail de achtergrond van dit
figuur. Wanneer Nancy bijvoorbeeld meespeelt inteaeelstuk, wuift ze aan het einde naar
Bobby. Hij wuift terug en we zien Herb hen argwathém het oog houden. De betekenis van
deze beelden ligt niet in elk beeld afzonderlijkaman de sequentie van shots. Denken we
maar aan het Kuleshoveffect. Deze theorie steledatbeeld van een loensende man telkens
een andere emotie weergeeft wanneer dit shot vgmdblgd door een beeld van een bord
soep (honger), een kinderlijkje (verdriet) of ecamkte vrouw (lust) (Mobbs e.a. 2006, 95-
106). In Kaplans film signaleert deze specifieke@prolging van beelden Herbs bezwaar

tegen de relatie tussen Nancy en Bobby. Later ifiltlezullen we inderdaad zien dat Herb
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hen een preek geeft wanneer ze te laat thuiskomelatehij afkeurend kijkt wanneer hij hen
al kussend betrapt. Nancy geeft dan snikkend tbeealbeseft dat zij en Bobby om religieuze
redenen nooit kunnen trouwen. Ook hier legt eeailddtis heel wat verborgen wensen en
emoties bloot. In Brooks’ film wordt Bobby echteglémaal niet uitgewerkt. De problemen
tussen hem en Herb worden zelfs niet vernoemd. YBaolgoschijnt dan ook maar in één
enkele scene, wanneer hij Nancy thuis komt bezoekeme avond van de moorden. In
tegenstelling tot Kaplan laat Brooks het dus aegtdge om Bobby als personage uit te

diepen.

Hoewel hij na de moorden steun zoekt bij Nancystéderiendin, is Bobby toch
stiekem jaloers op Susan Kidwell. Zij is het twepaesonage dat hevig te lijden krijgt onder
de moorden. De meisjes hadden immers een intielagerepgebouwd waarin ze elkaar alles

vertelden:

Susan, however, was privileged. [...] For sevenrgjetne two friends had been

inseparable, each, by virtue of the rarity of samiland equal sensibilities,

irreplaceable to the other. But then, this past&uper, Susan had transferred from
the local school to the vaster, supposedly supenerin Garden City. [...] Thus, the

girls were no longer always together, and Nancylyekelt the daytime absence of

her friend, the one person with whom she need litbareéorave nor reticent. (Capote
1966, 28)

Ook hier wijdt Capote enkele pagina’s aan de bgsoig van de vriendschap tussen Nancy
en Susan. De uitdieping van hsatus lifegebeurt ook voor dit personage aan de hand van
details. Zo vermeldt Capote schijnbaar terloops\aicy aan Susan niet hoefde uit te leggen
waarom Herb haar relatie met Bobby bekritiseertiEhat’ needed no amplification; it was a
subject that the two friends had discussed conlplet@d upon which they agreed’ (Capote
1966, 27). Dit detail signaleert dat de meisje®iddad met elkaar over alles praten en dat ze
elkaar vertrouwen. Susan kent haar vriendin dandoak en door en weet, zodra ze merkt dat
Nancy op haar vingernagels bijt, dat ze ergens padert. In Kaplans film is het Susan zelf
die ons vertelt over haar vriendschap met Nancie Bxaanden na de moorden geeft ze een
speechvoor haar medestudenten en vertelt over de pladigerij en Nancy samen maakten
voor de toekomst. Hun dromen tonen duidelijk daheeht bevriend waren en samen wilden
blijven, zelfs wanneer ze Holcomb zouden verlatenim de stad te gaan studeren. In Brooks’

film wordt ook dit personage niet uitgewerkt. Susanschijnt alleen in het eerste deel van de
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film, als onderdeel van Nancgsatus life we zien de meisjes paardrijden. De uitdieping van

hetstatus lifeis dus ook voor dit personage heel anders in dénds.

Dit geldt eveneens voor de portretteringen van rpessteres Myrtle Clare en
cafébazin Bess Hartman. De eerste, die Clarkevaarde kleurrijkste bijrollen in het boek’
(Clarke 1989, 366) noemt, is een vrouw die niet mngh laat sollen. Na de moorden is ze de
enige inwoner van Holcomb die niet vreest voor leeraling van de feiten. Ze minacht haar
dorpsgenoten, die huiveren bij de gedachte ddietijvolgende slachtoffer kunnen zijn: ‘the
intrepid Mrs. Myrtle Clare [...] scorned her felldawnsmen as “a lily-livered lot, shaking in
their boots afraid to shut their eyes,” and saitidoself, “This old girl, she’s sleeping good as
ever. Anybody wants to play a trick on me, let ‘ayi’ (Capote 1966, 86). Wanneer ze het
nieuws over de moorden hoort en het aan haar moeeefijfenzeventig jarige Sadie Truitt,
moet vertellen, deelt ze de boodschap bijzondardirmee. Deze ‘gingerly-tempered woman
of unrevealed age [...] but promptly revealed amsi most of which are announced in a
voice of rooster-crow altitude and penetration’ G 1966, 68) verkondigt dan ook
luidkeels haar mening over de moorden. Ze is avest van overtuigd dat de moordenaar in
het dorp woont en een persoonlijke wrok koesteeder de Clutters. Wanneer haar moeder
vlak na de moorden vraagt of de dader reeds bekeadtwoordt Myrtle droog: ‘The man in
the airplane. The one Herb sued for crashing irgdrhbit trees. If it wasn’t him, maybe it was
you. Or somebody across the street. All the neighbee rattlesnakes. Varmints looking for a
chance to slam the door in your face’ (Capote 186%, Ook wanneer de dorpsbewoners nog
maandenlang napraten over het gebeuren, raakthdedgeMyrtle geirriteerd. Ze steekt haar
ergernis dan ook niet onder stoelen of bankent’&leacrime, too — telling plain-out lies. But
what can you expect? Look around you. RattlesnakKesmints. Rumomongers’ (Capote
1966, 108) en ‘Folks come in here to buy a nickelsth of postage and think they can spend
the next three hours and thirty-three minutes tgnihe Clutters inside out. Pickin’ the wings
off other people. Rattlesnakes, that's all they @apote 1966, 174). Een al even bot en taai
personage is Myrtles nicht Bess Hartman, die higjeecafé in Holcomb openhoudt. Net als
Myrtle heeft ze genoeg van het geroddel: ““Mysélflon’t want to hear another word,” said
Mrs. Hartman. “I told them, We can’t go on like ghiDistrusting everybody, scaring each
other to death. What | say is, if you want to tallout it, stay out of my place™” (Capote 1966,
174). Ze is voor geen kleintje vervaard en schetkniet voor terug om dorpsgenoten en zelfs
klanten op hun plaats te zetten. Zo verdedigt gpeateur Dewey wanneer een stamgast hem

verwijt de moordenaar nog niet te hebben gevonden:
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‘Well, if he’s the wrong un, why the hell don’t ydind the right un? I got a houseful

of women won't go to theathroom alone.’

Dewey had become accustomed to this brand of altus@s a routine part of his

existence. He swallowed the second cup of cofigbed, smiled.

‘Hell, I'm not cracking jokes. | mean it. Why domjiou arrest somebody? That's

what you’re paid for.’

‘Hush your meanness,” said Mrs. Hartman. ‘We’re iallthe same boat. Alvin’s

doing good as he can.’

Dewey winked at her. ‘You tell him, ma’am. And muabliged for the coffee.’

The ranch hand waited until his quarry had readheddoor, then fired a farewell

volley: ‘If you ever run for sheriff again, justrget my vote. ‘Cause yaain't gonna

getit.’

‘Hush your meanness,’ said Mrs. Hartman. (Capo&6;1239)
Niet uit beschrijvingen of lange uitweidingen mair details over deze twee vrouwen leren
we dus dat ze allebei sterk en niet op hun monel@lten zijn. Omdat ze zo op elkaar lijken
heeft Kaplan ervoor gekozen ze in zijn film als g@&msonage voor te stellen. Het resultaat
van deze versmelting is €één enkele harde tantepalehier roddelaars en klagers zonder
omwegen terechtwijst. Gilmont merkt op dat in dibgédé varcomposite characterization
‘eigenschappen van verschillende situaties of pages worden samengevoegd om een
fictief personage te creéren dat op een of andar@enrepresentatief is voor het onderwerp’
(Gilmont 2006, 8). Volgens Dennis en Rivers is dezghniek zowel een journalistieke als
een literaire methode (Dennis & Rivers 1974, 18)pi3ch fictioneel is wel dat we ook hier
informatie over het personage verkrijgen door miiddan details. Zo merken we dat
cafébazin Bess Hartman best een moeial is. Zechtishmers een gesprek tussen Herb en
Dewey af en mengt zich ongevraagd in de discus$aar botheid kunnen we dan weer
afleiden uit haar reactie op het nieuws dat det@isizijn vermoord. Tegen Sadie Truitt, die
zich nog van niets bewust is, schreeuwt ze bruuiHdeb en zijn gezin dood zijn. Het valt dan
ook niet te verbazen dat de arme Sadie schrikteBadien kondigt Bess bot aan dat zij de
buren van de Clutters, die ze onomwonden ‘varmint&€mt, verdenkt van de moorden. Ze
neemt dus geen blad voor de mond en schrikt evomtterug haar mening luidkeels mee te
delen. Dit merken we eveneens wanneer ze ook tide ibres springt voor Dewey wanneer
een van haar klanten hem uitscheldt. Informatier @vecomposite charactewordt ook in
Kaplans film dus meegedeeld door middel van detBilsoks maakt in zijn film echter geen
gebruik van karaktercompositie. Hoewel ze geent te&sft, zien we Myrtle Clare toch even
in beeld komen wanneer haar moeder Sadie Truidadena de moorden opgewonden het
nieuws verspreidt dat er iets gaande is bij det@isit Bess Hartman komt iets uitgebreider

aan bod: we zien haar een klant kordaat op zijatplaetten wanneer die Dewey lastigvalt
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met verwijten over een haperend onderzoek. Ook Veeschilt de aanpak van Brooks dus
duidelijk van die van Kaplan. Beiden gaan op eemnsclgllende manier om met het

weergeven van details uit de levens van secungansmnages om huwgtatus lifete schetsen.

2.5 Besluit

Het is duidelijk dat in de karakterisering van dergpnages bij Capote hebveklement
sterker naar voren komt dan henfictiomaspect. De figuren worden immers uitgediept aan
de hand van betekenisvolle en typerende detailzaleel hun dagelijksstatus lifeals de
vernieling daarvan symboliseren. Hierbij gaat derptiering verder dan een opperviakkige
schets van een aantal types. De Clutters, die wordeondersteld het perfecte Amerikaanse
gezin voor te stellen, blijken in zich sporen varderhuids geweld en dominantie te dragen
die zwaar wegen op de gezinsleden. De moordenaarket bijzonder Perry, worden
genuanceerd voorgesteld als door de maatschappijeggte en in de marginaliteit gedreven
dieren waarmee we als lezers of kijkers uiteinkefijedelijden zullen voelen. Zelfs de
inwoners van Holcomb, van wie we logischerwijzersanen dat ze allen stomverbaasd zijn
na de moorden, blijken niet zo eenzijdig te wordenrgesteld. De sterke vrouwen Myrtle
Clare en Bess Hartman, die in Kaplans film wordemengesmolten tot eetomposite
character vormen de uitzonderingen. In tegenstelling toh lorpsgenoten geven zij zich
niet over aan geroddel en weigeren zich bang ¢ lataken. Veel van deze elmenten worden
overgenomen in de films. Toch bemerken we een dikderschil tussen Brooks en Kaplan.
De eerste beperkt zich bij de portrettering varCtigters en de Holcombenaren dan wel tot
het schetsen vaftat characters hij zorgt er wel voor dat de kijkers worden gdlé hun
interpretatie van de personages. Typisch filmisgleenenten zoals muziek geven aan dat we
dreiging moeten voelen bij Perry en Dick maar ooktlen geluk bij de Clutters, in het
bijzonder bij Nancy. Ondanks het gebrek aan psydisthe uitdieping van bepaalde figuren,
leunt Brooks dus dichter aan bij fictie dan Kaplgiij. stuurt immers de opvattingen van het
publiek over de personages. Kaplan weerhoudt zmtvdn en beperkt zich tot het tonen van
de figuren, hun gewoontes en zowel hun positiesdiah negatieve karaktertrekken. Hij stelt
hen dus genuanceerder voor dan Brooks. Hierdogekriwe als kijkers het gevoel dat we
kennismaken met echte personen. We kunnen hun [vagete zelf interpreteren en hen leren
kennen zoals we dat ook in het echte leven zouden.dNe kunnen het dus eens zijn met
Shaw wanneer die stelt dat ‘the killers and thatims are not mere figures passing across a
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historical backdrop. We get to know them well it mtimately. Consequently, we understand
the conflict that their personal histories and abenvironments have set into motion’ (Shaw
2000, 86).
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3 Scene per scéne reconstructie

3.1 Inleiding

Het tweede kenmerk van deonfiction novelis volgens Nuttall de scéne per scéne
reconstructie van de gebeurtenissen (Nuttall 2089;140). Door het verhaal langzaam op te
bouwen, moment per moment, verleent de schrijveactheid aan de vertelling en zorgt hij
voor maximale betrokkenheid van het publiek. Zowed boek als de films respecteren dit
kenmerk en nemen het op in hun verhaal. Clarké démelijkenissen tussen Capotes boek en

een filmische opbouw reeds aan:

Gebruikmakend van de kneepjes die hij als scenhast geleerd, stelt hij zijn
belangrijkste protagonisten in kortélmische schetsen voor: de Clutters, niets
vermoedend in afwachting van het noodlot in de dohavan die statige graansilo’s,
en hun moordenaars, die door Kansas razen waawhgen zich zullen kruisen,
Nemesis in een zwarte Chevrolet. (Clarke 1989, 86 cursivering)
Scénes uit het leven van de Clutters en hun kesmiggorden inderdaad afgewisseld met
beelden van Dick en Perry. Het verslag van derfddegint op de ochtend voor de moorden.
Elke scene toont dan een handeling van ofwel derdeoaars ofwel de slachtoffers.
Naarmate de scenes elkaar opvolgen, naderen weote @n komen ook de moorden zelf
dichterbij. De gebeurtenissen worden dus duidggkeconstrueerd aan de hand van scénes.
Volgens Whitby zorgt dit ervoor dat ‘the reader hhs feeling that he or she is reading
simultaneous accounts of the crime in several napes or magazines’ (Whitby 1992, 247).
Het is logisch dat we hierdoor bepaalde parallebespeuren in de verschillende scenes.
Zowel Capote als de regisseurs zullen een spelgedifkenissen tussen de verschillende
leefwerelden die ze tonen op touw zetten. Enerzjaat het natuurlijk om de schijnbaar
onschuldige gemeenschap van het stadje Holcomleyajuis om de gewelddadige omgeving
van Dick en Perry. Om deze tegengestelden met relkazerband te brengen hanteren de
schrijver en regisseurs diverse strategieén. Zeipukmen de opbouw van het verhaal door
middel van cross-cutting en flashbacks, zorgen vobetekenisvolle overgangen tussen
verschillende scenes en voeren aanpassingen ddenderteltijd en vertelde tijd. De ingrepen
die ze doorvoeren worden de lezers of kijkers dssal duidelijk. Het publiek is zich er dan

ook van bewust dat het niet naar de werkelijkhajkt kmaar naar een bewerking van de
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realiteit. Over het algemeen geldt dat Brooks epl#&a Capote volgen in zijn keuze voor

zulke fictionalisering. De enige uitzondering hieilat in het slot.

3.2 Structuur

Zoals Patrick W. Shaw bemerkt, maakt Truman Capmgsbruik van een meeslepende
tijdsopbouw. De volgorde waarin Capote de gebeisten voorstelt is niet gekozen om
trouw te blijven aan de feiten maar met het oogl@matische impact (Shaw 2000, 87). Dit
geeft ons als lezers natuurlijk het gevoel dat eenaken hebben met fictie. Onze aandacht
wordt immers expliciet gevestigd op de ingrepen de schrijver doorvoert in de
verhaalopbouw. Wanneer Marie Dewey bijvoorbeeld laaar echtgenoot Alvin, de politie-
inspecteur die de Clutterzaak onderzoekt, vraagteoboit nog een normaal leven zullen
leiden, wordt Alvins antwoord eerst uitgesteld d@@n korte samenvatting van wat dat
normale leven inhoudt. Marie stelt de vraag opniemmaar nu wordt Alvins antwoord
onderbroken en tenietgedaan door een rinkeleneééotgl. Aangezien we even tevoren te
weten zijn gekomen dat de telefoon bij de Deweysdgtoeiend staat sinds de moorden,
nemen we aan dat het hier gaat om de zoveelsteppnoverband met de Clutterzaak. Het
antwoord op Maries vraag wordt dus niet gegevenr d@ar echtgenoot maar door de
veelzeggende verhaalopbouw. De rinkelende telefienAlvin onderbreekt impliceert dat
een normaal leven verder onmogelijk zal zijn (Capb®66, 100-101). Zo'n betekenisvolle
structuur is echter niet alleen aanwezig op mioraar ook op macroniveau. Capote selecteert
zorgvuldig welke scénes hij zal tonen en hoe hgalecontrasteren met elkaar. Ze verschijnen
dus ‘niet noodzakelijk in chronologische volgordésilmont 2006, 7). Volgens Frus
insinueert hij zo oorzaak- en effectrelaties tussamties die in werkelijkheid los van elkaar
stonden (Frus 1994, xx). De films van Brooks en IKaphanteren dezelfde selectie- en
ordeningstechnieken als Capote om betekenis tenggae een scéne. De twee belangrijkste
technieken zijn cross-cutting, waarbij de vertglllreen en weer gaat tussen twee situaties, en
flashbacks.

3.2.1 Cross-cutting

Capotesin Cold Bloodis opgedeeld in vier hoofdstukken: ‘The Last Ta Sdnem Alive’,
‘Persons Unknown’, ‘Answer’ en ‘The Corner’. Brookdm daarentegen bestaat uit een

ononderbroken aaneenschakeling van scenes, zondieeligte onderverdelingen of
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afbakeningen. Kaplans miniserie bestemd voor televs dan weer opgedeeld in twee grote
delen. Het eerste loopt tot en met de avond vamal@den, zonder evenwel de moorden zelf
te tonen. Het tweede begint op de ochtend volgendeanisdaad.

Doorheen zijn boek maakt Capote gebruik van eesw#tende, derde persoons, extra- en
heterodiégetische vertelinstantie. Omdat Capothzei€ niet als verteller voorstelt in het
verhaal, gaat hij niet tewerk als een non-fictiegetr. Deze zou immers niet alleen zijn
onderwerp bestuderen maar ook kritisch naar zi€kikén. Dit verhoogt dus de fictionaliteit
van Capotes werk. We zullen hierop terugkomen iofdsiuk vijf. De vertelling in Capotes
eerste hoofdstuk, ‘The Last To See Them Alive’,as@lt heen en weer tussen scenes van
Dick en Perry die voorbereidingen treffen voor dbraak enerzijds en van de Clutters die
zich van niets bewust zijn anderzijds. Door de esemit het leven van de Clutters
stelselmatig te onderbreken voor taferelen van BitlPerry creéert Capote een tegenstelling
tussen ‘ons’ en ‘zij’, tussen brave burgers, gesyiimberd door de godvrezende en
hardwerkende Clutters, en criminelen, voorgesteldr cex-gedetineerden op weg naar een
nieuwe misdaad (Frus 1994, 184). Regisseur Bemidigr laat het zijn hoofdpersonage,

schrijver Truman Capote zelf, zo verwoorden inithe Capote

On the night of November 14th, two men broke intquéet farmhouse in Kansas
and murdered an entire family. Why did they do ?h@ivo worlds exist in this
country: the quiet conservative life, and the bfethose two men - the underbelly,
the criminally violent. Those two worlds convergédt bloody night. (Miller 2005)

Deze tegenstelling tussen twee werelden herinmexteo bovendien voortdurend aan dat de
moordenaars steeds dichterbij hun doelwit komenrijden Dick en Perry op hun tocht naar
Holcomb voorbij de verkeers- en reclameborden de&e wtrteller vermeldde in zijn
beschrijving van het rustige stadje (Capote 1968, Be Clutters zijn zich echter niet bewust
van hun dreigende noodlot en evenmin bij machtetégeén te houden. Deze specifieke
opbouw, die heen en weer gaat tussen de twee tegfeiden, last dus dreiging in het verhaal.
In de toevoeging van deze betekenis ziet het puldliedelijk de hand van de schrijver. Zo
beseffen de lezers dat ze te maken hebben met.fictieen non-fictieverhaal, zoals een
documentaire, zal cross-cutting ook aanwezig zig@anhet zal zelden zo betekenisvol worden
voorgesteld als in dit boek. Om in zijn film hefdel gevoel van naderende dood op te
wekken gebruikt Brooks dezelfde structuur als Cap&erst gaan de scénes heen en weer
tussen Dick en Perry die elkaar zullen ontmoeteKansas City om samen met de auto te
vertrekken naar Holcomb. Op één kort shot van Hultama toont het eerste deel alleen de
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twee toekomstige moordenaars. Op een gegeven matogntDick aan een tankstation. De
bediende, die het geweer op de achterbank hee#inogrdst, vraagt of Dick gaat jagen op
fazanten. Dick lacht en zegt: ‘Yes, indeed. Theim) birds don’t know it, but this is their last
day on earth’. Hij kondigt dus de moord aan. Metedamrna worden de Clutters
geintroduceerd. We zien Herb genieten van de fosh&endlucht en Nancy die de trap komt
afgelopen. Brooks maakt dus dadelijk duidelijk veelkirds’ zullen gedood worden. Ook in
Kaplans film komt dezelfde opbouw terug. Kaplan gtoer bovendien voor dat de
alternerende scenes steeds korter worden. We hetzhevelijks de tijd ondergedompeld te
worden in de onschuldige leefwereld van de Clutter&iun mededorpsbewoners, of daar zijn
Dick en Perry weer. Zoals weeén die elkaar sterdles opvolgen de naderende geboorte
aankondigen, tonen de steeds sneller opeenvolgbod&lstukken dat de moordenaars
alsmaar dichterbij komen en de moorden dus snétreylaatsvinden. Daarenboven wordt
door een verandering van een korte scéne naar m@erea soms een extra gruwelijke
betekenis gesuggereerd. Zo krijgen we bijvoorbeeldt een close-up te zien van Dick en
vlak daarna een shot van Nancy in jeans en bh.afaplggereert door middel ventseerder
dan beelden of dialoog Dicks lust en kondigt regel&komende poging tot verkrachting aan.
Zoals bij Capote krijgen we dus ook in de films iddruk dat we naar fictie kijken. We
ontwaren immers al snel de hand van de regissZavgel Kaplan als Brooks voegen, door
middel van cross-cutting, een element van dreigpegaan hun verhaal.

Ook in het tweede deel vertonen de drie werkenafetsseling tussen Dick en Perry
enerzijds en de inwoners van Holcomb en de KBlatetes anderzijds. Dit keer vindt een
omgekeerde beweging plaats: Dick en Perry viuctsieeds verder weg en glippen de
speurders door de vingers. In Capotes boek wisstliverhaal in het hoofdstuk ‘Persons
Unknown’ vanaf paragraaf drie tot en met paragragtien alleen tussen de bezorgde en
wantrouwige inwoners van Holcomb en het moorddadige. Slechts drie paragrafen zijn
gewijd aan inspecteur Dewey en zijn groeiende dseset het mysterie. Na Dick en Perrys
terugkeer naar de Verenigde Staten, in het hoddanswer’, schakelt Capote over naar een
cross-cutting tussen de vluchtende criminelen eraalgervolgende politiemannen. Capote
zorgt ook in deze beide hoofdstukken voor betek®fis links tussen de verschillende
paragrafen. Zo ontdekt de huishoudster van de edenl Clutters dat Kenyons radio is
verdwenen en duikt het radiootje op tussen Peregttingen (Capote 1966, 98/101). Ook
Herbs verrekijker werd gestolen door Perry en Didlet voorwerp wordt voor het eerst

vermeld op hun vlucht naar Mexico. Op dat momentewavij als lezers echter nog niet dat
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Perry en Dick dit voorwerp hebben gestolen van Hadewel we het kunnen vermoeden
dankzij het opschrift H.W.C., Herbs initialen. Dgembaring komt pas honderd pagina’s later,
wanneer Perry de verrekijker vermeldt in zijn bdkers (Capote 1966, 103/212). Zoals
George R. Creeger aanstipt, vervagen deze paealldlis de duidelijk afgebakende grenslijn
tussen de bourgeoiswereld van de bewoners van mblan de wereld van Perry en Dick
(Creeger 1967, 8-9). Brooks kiest net als Capotw een tegenstelling tussen twee milieus.
In plaats van Holcomb als gemeenschap voor teestelh de verschillende inwoners aan het
woord te laten, presenteert hij Dewey als hun ageligde. De inspecteur verwoordt de
zorgen van zijn mededorpsbewoners. De vertellingselt in dit deel dus af tussen de
vluchtende moordenaars en de achtervolgende polfecteur. Zo negeert Brooks Capotes
oorspronkelijke plan om de impact van de moordendepinwoners van Holcomb te
onderzoeken. Kaplan daarentegen toont de reactes postbediende Sadie Truitt,
caféhoudster Bess Hartman, Nancys vriendin Katheyi(dhet boek ook Nancy heet), Kathys
vader, Nancys hartsvriendin Susan Kidwell, knechte@l Stoecklein en Nancys vriendje
Bobby Rupp.

Om, net als Capote, duidelijk te maken dat er gdmolute scheidingslijn bestaat tussen
de veilige wereld van Holcomb en de criminele wetredn Dick en Perry en dat die laatste de
eerste is binnengedrongen, zorgt Kaplan voor dikéetcho’s van een scéne in de volgende.
Zo toont hij bijvoorbeeld de bloederige voetafddik Perrys schoen heeft achtergelaten om
even later over te schakelen naar een shot wahewaste schoen staat te weken in een teil
met water. Ook close-ups van Herbs verrekijkewvam Kenyons radio in Perrys hotelkamer
of op het dashboard van de vluchtauto moeten detlissen de moordenaars en Holcomb
duidelijk maken. Als schakel tussen de twee leefiden gelden ook twee korte teksten. De
eerste is de hymne ‘He Walks With Me (In The Gajgeim de uitvoering van Merle
Haggard, dat eerst wordt gezongen door de Cluifdens een kerkdienst en vervolgens door
Perry terwijl hij langs de kant van de weg wachtRak een platte band heeft vervangen. Het
tweede is het gedicht ‘The Men That Don't Fit Irirv Robert W. Service. Beide teksten
verschijnen ook in het boek. De laatste werd vaofildh op muziek gezet. We horen dit lied
voor het eerst als Perry en Dick op weg zijn naalcéimb. Vervolgens komt het terug bij de
aftiteling aan het eind van het eerste deel, viaki@ overval. Het eerste lied, ‘He Walks With
Me (In The Garden)’ bevindt zich in Capotes boekeep grens tussen twee hoofdstukken.
Vormelijk hoort het bij de paragraaf over Herb den levensverzekering afsluit, inhoudelijk

hoort het bij het hoofdstuk over Perry, aangeziginét lied zingt (Capote 1966, 51). Door
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het lied in verband te brengen met zowel de Clsitéds Perry suggereren Capote en Kaplan
dat Perry niet zo heel veel verschilt van zijn staffers. Het is logisch dat, wanneer we als
lezers deze ingrepen in de verhaalopbouw bespewesnle indruk krijgen dat het hier gaat

om fictie. In de realiteit vinden we immers geemafiallen tussen tegengestelde werelden.
Alleen in fictie hebben de auteur en de regissaurgedlegenheid en de macht om zulke

gelijkenissen te schetsen.

In Capotes boek worden, naast een tegenstellirsgnusvee leefwerelden, de middelste
hoofdstukken gekenmerkt door een duidelijke afwigzvan de chronologie. Waar we in de
vorige delen nog de indruk hadden dat de scénemalugisch werden voorgesteld, wordt
hier duidelijk dat dit niet het geval is. Zo tod@dpote eerst de ondervraging van Dicks ouders
door inspecteur Nye, om pas daarna te vertellenNyaebij hen is terechtgekomen (Capote
1966, 152-155). Een vergelijkbaar voorbeeld vindenbij de arrestatie van Perry en Dick.
Wanneer Dewey op de hoogte wordt gebracht van likechtenisneming van de verdachten,
zien we in de volgende scene Dick en Perry nogreriplopen in Las Vegas (Capote 1966,
191-194). Brooks en Kaplan vermijden zulke versigen van de chronologie. Kaplan
hanteert in dit deel dezelfde techniek als in leeste stuk: de scenes worden steeds korter en
volgen elkaar steeds sneller op. Zo geven de mgissan dat de detectives de moordenaars
steeds dichter op de hielen zitten. Wanneer Periiek zijn opgepakt maakt Capote om de
ondervragingen weer te geven geen gebruik van-cudsisg. Eerst krijgen we Dicks verhaal
voorgeschoteld, vervolgens dat van Perry (Capot6,1296-204). De enige afwisseling is
tussen de ondervragingen in Las Vegas enerzijdsleeropgewonden verspreiding door
Holcomb van het nieuws dat de moordenaars zijnrgsi@erd anderzijds. In beide films
verloopt dit anders. Zowel Brooks als Kaplan schakéijdens het verhoor voortdurend heen
en weer tussen Perry en Dick. Ze zorgen ervoorhdat alibi door hen samen wordt
opgebouwd. Elk shot is mooi afgelijnd zodat de gemis van de een begint waar die van de
ander is gestopt. Zo vinden we in Brooks’ film vahgl voorbeeld: Dick vertelt dat ze op de
avond van de moord twee prostituees hebben opgdpékidetective vraagt dan: ‘Names?’
Het beeld switcht naar de andere verhoorkamer Waeny antwoordt: ‘I never asked’. Ook
wanneer Dewey Perry naar de precieze dag vradgetiDick die antwoordt: ‘Saturday’.
Kaplan gebruikt dezelfde techniek. Zo zegt DeweagetePerry dat ze een ‘living witness’
over het hoofd hebben gezien. Het is Dick die spleind antwoordt: ‘Living witness? Can’t
be’. De ondervragingen verlopen dus in beide fibpanin of meer dezelfde wijze. Alleen de

confrontatie van de verdachten met de ware redandeaondervraging verloopt anders. De
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inspecteurs hadden afgesproken niets te zeggerdevaoord en te doen alsof Perry en Dick
waren opgepakt voor andere misdrijven. Als Dick @erry dan ontspannen en
nietsvermoedend praatten over hun kleine vergrjjpeouden de detectives hen plots
confronteren met de Clutterzaak. In Brooks’ filmrdtodeze ‘ontmaagding’, zoals de agenten
het noemen, apart getoond voor Perry en Dick. Kaptaudt echter de voorgaande structuur
vast en toont bij de een alleen wat hij bij de andet laat zien. Meer nog dan in Capotes
boek ontwaren de kijkers in de films dus al snelidgrepen van de regisseurs. Deze
specifieke vorm varediting waarbij de shots uiterst nauwkeurig afgelijnd egm elkaar

afgestemd zijn, signaleert duidelijk dat we nieamae ruwe werkelijkheid maar naar

gepolijste fictie kijken.

In het laatste deel, dat bij Capote de titel ‘Therr@r’ draagt, is bij geen van de drie
werken sprake van echte cross-cutting. Alleen itadtste scéne, waar Dick en Perry worden
geéxecuteerd, maakt Kaplan gebruik van afwissdlisgen heden en flashback. We zullen
daarop terugkomen in 3.5.

3.2.2 Flashbacks

Een tweede techniek waarmee schrijver en filmmakiersstructuur manipuleren is door
middel van flashbacks. Deze terugblikken in dedigden het publiek een groter inzicht in het
verleden en de psychologie van de personages.f@dsh worden dan ook voorgesteld niet
als apart staande scenes maar als herinneringgriakit door een ervaring in het heden. De
terugblik geeft toegang tot de gevoelens en gedactie de gebeurtenis opwekt bij het
personage. In Capotes boek worden terugblikkereloikty door elementen in het heden die de
personages herinneren aan het verleden. Dit geldvaor de flashbacks in Brooks’ film, die,
net als droombeelden, worden voorzien van een epatuziekscore en een wazig beeld.
Kaplan onderscheidt flashbacks van gewone beeldendk eerste in zwart-wit te filmen en
de rest in kleur. Wanneer deze terugblikken toeggwgn tot de gedachten of herinneringen
van een personage, geven ze het publiek de indaukeat te maken krijgt met fictie. In de
realiteit en in non-fictie kunnen we immers onmggelveten wat iemand denkt. De
mogelijkheid bestaat altijd dat personen feitengertwigingen of emoties ontkennen,

verzwijgen of vervormen. Alleen fictie kan toegargylenen tot iemands ware gedachten en
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gevoelens. In de verschillende versies frai€old Bloodstaan drie flashbacks centraal: het

verleden van de Clutters, Perrys jeugd en de moord.

Ten eerste blikken de leden van de Clutter-fantdrelg op hun gelukkige achtergrond. In
Capotes boek denkt Herb terug aan zijn studenterdijn eerste job, de start van zijn eigen
farm en zijn huwelijk met Bonnie (Capote 1966, 15/19-Zdjdens zijn mijmeringen dwalen
zijn gedachten af naar de droom om een eigen sphakgedijs te bouwen, een ‘Eden on earth’
(Capote 1966, 21). Zijn beginnende boomgaard meret inelpen de droom te verwezenlijken.
Meteen wordt duidelijk dat Herb erg gesteld is gp paradijsje: waneer een vliegtuigje per
ongeluk crasht in de boomgaard, start Herb onmiiggdeen gerechtelijk proces. Capote toont
dus niet alleen Herbs verleden om ons een diepg&hinte bieden in zijn achtergrond, maar
ook de emoties die met de voorbije gebeurtenisepaayd gingen. Hetzelfde doet hij voor
Kenyon. Zo komen we te weten dat de jongen zijnebesend steeds minder ziet, omdat die
nu meer interesse toont voor meisjes terwijl Kenytaar helemaal geen aandacht aan
besteedt. Ook Bonnies gedachten en gevoelens waitipdiept. Capote geeft niet alleen
een droge opsomming van de mijlpalen in haar lelgntoont ook hoe ze, geveld door een
langdurige depressie, vol schaamte en spijt temlgdean de verloren jaren uit haar leven.
We weten als lezers zelfs meer dan haar eigeni&eaéen, namelijk dat ze niet uit liefde
maar uit schuldgevoel en plichtsbewustzijn is tgekgerd naar haar gezin na een gelukkig
verblijf in Wichita, waar ze had er gewerkt voor ¥aVN.C.A. en voor het eerst een eigen
identiteit had opgebouwd los van haar familie (GapP66, 32-36). De flashbacks uit het
verleden van de Clutters geven in Capotes boeledngyroter inzicht in de familieleden als
personen van vlees en bloed. De terugblikken zoeggnor dat de personages diepgang
verwerven en meer zijn daftat characters In Brooks’ film zijn deze flashbacks echter
geschrapt. Zoals we hebben gezien, diept BrookSlulters als personages niet uit. Ze lijken
wel karikaturen van goedheid met enkele charmaagatreve eigenschappen. Flashbacks die
hun kleine kantjes blootleggen passen niet in betdovan het perfecte gezin dat genadeloos
wordt afgeslacht. Kaplan voorzag wel een flashbaok het gelukkige verleden van de
Clutters weer te geven. Wanneer Herb Nancy ziesdusnet haar vriendje Bobby denkt hij
terug aan onschuldigere tijden. In een zwart-wéltheien we de vier Clutterkinderen samen
op hun geliefde paard zitten. Herb en Bonnie kijlkets toe. Bonnie lacht. Dit beeld staat in
schril contrast met beelden uit het heden. Bonsi@u immers een ziekelijke vrouw en
Nancys onbezorgde en brave kindertijd lijkt voortnij ze verkering heeft. Door middel van

deze flashback reveleert Kaplan dus Herbs nostabpe het verleden, toen hij zich nog geen
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zorgen hoefde te maken over Nancy of Bonnie. Kapfashback vertelt echter minder over
de personages dan de terugblikken van Capote. Eoehewe bijvoorbeeld geen toegang tot
de gedachten van Bonnie of Kenyon, bijvoorbeeld awiddel van een flashback of dromerig

beeld waarin we toegang krijgen tot de ideeén \&nplrsonage. De terugblikken naar het
verleden van de Clutters en de emoties die hiegepaard gaan, signaleren duidelijk dat we
te maken hebben met fictie. Zoals we hebben gemehet vorige hoofdstuk heeft een

schrijver of regisseur alleen in fictie toegangdetgedachten van personen.

Dit geldt ook voor de afbeelding van Perrys verte@® de gevoelens die dit bij hem
opwekt. Hij is zonder twijfel het meest complexegmmage van het verhaal. De terugblikken
naar zijn achtergrond bieden een schat aan infeznoat zijn schijnbaar ondoorgrondelijke
psyche te begrijpen. Zo leren we dat zijn moeden hieeft dood gedronken, dat zijn vader
Perry in de steek liet, dat hij in een weeshuisdwearshandeld door nonnen en daarom een
afkeer heeft gekregen van religie, dat zijn vademhwilde vermoorden, dat een
motorongeluk hem een misvormd postuur en een wengl@an aspirines heeft opgeleverd en
dat zijn zus zo bang voor hem is dat ze hem noe#rmwil zien. Weinig hiervan wordt door
Perry zelf verteld. Ook dit signaleert duidelijkt deet hier gaat om fictie. In de werkelijkheid
of in een non-fictionele studie komen we alleemmaaten uit iemands verleden te weten
indien deze persoon of andere getuigen ons eraf@meren. We hebben dan geen toegang
tot flashbacks die door een hogere instantie op wonsden afgestuurd om bepaalde
karaktertrekken van een personage te verduidelijkeals dat in fictie wel kan. In Capotes
boek en in de films worden de flashbacks uitgettikdr een bepaaldegger in het heden. In
het boek lichten Perry en Dick winkeliers op doenlwijs te maken dat Perry gaat trouwen.
Zo kunnen ze de mooiste spullen uitkiezen, om Jgerts te vragen of ze mogen betalen met
een ongedekte cheque. Perry droomt dan weg entlzehdin dat hij werkelijk zal trouwen.
Hij denkt terug aan Cookie, het enige meisje met hij ooit voor het altaar had kunnen
staan. In Brooks’ film denkt Perry terug aan zijndertijd bij het zien van de babyschoentjes
van Dicks spruiten. Even tevoren kreeg hij flaslksacan zijn motorongeval wanneer Dick
een gevaarlijk inhaalmanoeuvre uithaalde. Tijdeasntborden herinnert de discussie met
Dick hem aan het geweer dat zijn vader op hemtedetrwijl hij zei: ‘Look at me boy. I'm
the last living thing you're ever gonna see’. Bigfdan is het een bepaalde handeling die
herinneringen aan het verleden opwekt. Onderweg iHakeomb stoppen Dick en Perry aan
een winkel om spullen te kopen voor de moordenhBijkiezen van touw denkt Perry terug

aan zijn vaders huis in Alaska, dat hij en Tex Zetbben gebouwd. Kaplan zet twee
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gelijkaardige beelden naast elkaar: enerzijds eegg Perry die met een stuk touw blokken
hout omhoog takelt naar zijn vader, anderzijds wawassen Perry die touw oprolt om de
Clutters mee vast te binden. De overgang tussete l@elden loopt via eatissolve geen
cut, om het verband duidelijk te maken. Bij elk varzeleoorbeelden roept een gebeurtenis
uit het heden dus herinneringen op van het verlederook wanneer Perry in Capotes boek
terugdenkt aan zijn beste vriend Willie-Jay terwij] in de auto wacht tot Dick zwarte
nylonkousen heeft gekocht. Hij ergert zich aan Drekar gelooft dat het zijn lot is om in deze
onderneming te zijn verwikkeld. Zelf had hij hedars gewild. Perry was immers niet in de
eerste plaats teruggekeerd naar Kansas om meteRitlaantal moorden te gaan plegen. Dit
was slechts zijn reserveplan. Zijn oorspronkelgkel was zijn beste vriend Willie-Jay terug
te zien. Wanneer Perry zich deze bedenking heaftagkt, volgt een flashback naar zijn
ontmoeting en prille vriendschap met Willie-Jaydm gevangenis (Capote 1966, 46-49). In de
films wordt deze informatie niet via een terugbtieegedeeld maar via dialoog. Zo legt Perry
in Brooks’ prent vlak voor zijn executie uit aan pigester James Post dat hij niet met Dick
zou zijn meegegaan indien hij Willie-Jay had onttiagdiens vrijlating uit de gevangenis.
Verdere inlichtingen over de vriendschap tussemwd® mannen worden hier niet gegeven.
Ook bij Kaplan blijven de mededelingen hierover di&p Andere elementen uit Perrys
verleden worden dan weer dieper uitgespit. De l@ngs belangrijkste flashback bevindt zich
halverwege het verhaal. Wanneer Perry in Mexica bigzittingen sorteert voordat hij en
Dick terugkeren naar de Verenigde Staten, mijmgriveg bij elke brief en foto die hij
opdiept uit zijn spullendoos. Pizer bemerkt datchegmemento] represents an important
phase of Perry’s life, and each expands our awaseniehis past and therefore our knowledge
of his character.’ (Pizer 1974, 215). Zo krijgen des een rijke schat aan informatie over zijn
verleden, dromen en frustraties maar ook over die zijn vader, zus of Willie-Jay, wiens
brieven hij leest (Capote 1966, 118-136). De bdef Perrys vader Tex schreef neemt
bijvoorbeeld vijf pagina’s in beslag. Tex' en Pernpislukte dromen komen er duidelijk in
naar voren. Zo hadden ze bijvoorbeeld het plan \dgeen klein hotelletje te bouwen in
Alaska. Ze hadden echter zelden klanten, raaktenuggeeerd en trachtten elkaar te
vermoorden. In de films wordt de inhoud van devmteop andere wijze meegedeeld dan in
het boek. Zo is het Perrys vader zelf die aan dectiees van KBI vertelt over het verleden
van zijn zoon. Terwijl de flashbacks het gevoelagedat we naar fictie kijken omdat we een
inzicht hebben in de gedachten van een personaga deet echte leven of in non-fictie
onmogelijk zou zijn, geeft deze getuigenis onsrakuk dat we worden geconfronteerd met

een stukje werkelijkheid. Het lijkt immers alsof veds buitenstaanders kijken naar een
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ondervraging. In het boek en in de films hebberdw® toegang tot dezelfde informatie maar
de manier waarop deze wordt gecommuniceerd vetsgbilworden inlichtingen over Perrys
verleden, die in Capotes boek worden onthuld wanReery zijn spullen sorteert vooraleer
terug te keren naar de Verenigde Staten, in de tfiless op een andere manier
bekendgemaakt. Bij Kaplan wordt deze informatierdmadere personen, waaronder Perrys
vader, meegedeeld in conversaties met de detectBemks gebruikt daarentegen een
flashback om ons inzicht te verschaffen in Permgdeden. Hij toont hoe Perry toekeek hoe
zijn moeder werd geslagen door zijn vader nadabdmyr betrapte in bed met een andere man.
De volwassen Perry is fysiek aanwezig in de flaskpb&oewel hij door niemand wordt
opgemerkt. Dit legt nogmaals de nadruk op hetdistle aspect van de flashback. We krijgen
immers niet alleen toegang tot Perrys herinneringe in realiteit onmogelijk zou zijn, maar
de aanwezigheid van de volwassen Perry in dezglikkunaar zijn jeugd signaleert ook
duidelijk dat we niet naar een voorstelling varmaerkelijkheid kijken. Zoals de kleine Perry
verschuilt de volwassen versie zich bang in eetkjro®it beeld suggereert dat hij nog steeds
niet in staat is anders tegen het trauma aankerkglan als kind. Ook hier geeft de flashback

dus inzicht in de psychologie van het personage.

De laatste terugblik is naar de nacht van de moora hun arrestatie worden Perry en
Dick teruggebracht van Las Vegas naar Kansas €gyry komt van agent Dewey en zijn
collega Duntz te weten dat Dick uit de biecht hgeftlapt. Hij besluit dan zelf ook zijn versie
van het verhaal te vertellen. In Capotes boek wdede terugblik niet gepresenteerd als een
flashback maar als een verhaal verteld door PBreyaanhalingstekens signaleren dat hij aan
het woord is. Bovendien wordt hij regelmatig ondeken door Dewey en Duntz, die
kritische vragen stellen bij zijn relaas. Wanneerr{ heeft verteld hoe hij Herb doodde,
wordt de rest van zijn verhaal, waarin hij nog nesdtdhoe ze de drie andere gezinsleden
vermoordden, samengevat door de extra- en hetgetdiéhe, ongeidentificeerde,
alleswetende verteller. Vanaf dit punt wordt hatheal dus tijdelijk niet aan ons meegedeeld
via een citaat van Perry. Zo creéert Capote eetergraafstand tussen de lezer en de
gruwelijkste episode van die avond, de moorden Belairna laat Capote Perry weer spreken
(Capote 1966, 209-220). Ook Brooks signaleert dijkddat Perry aan het woord is. We
bekijken beelden van die nacht maar horen tegBlicys verhaal in voice-over. Zo zien we
niet alleen de handelingen van de personages ma&oven ook Perrys bedenkingen bij de

hele onderneming. Hij beweert bijvoorbeeld datnigt geloofde dat het echt gebeurde maar
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dat hij tegelijkertijd niet bij machte was weg tgén omdat hij de afloop wilde kennen. Hij

geeft ook toe dat de moorden geen zin hadden etted@tutters dit niet hadden verdiend:

It doesn’t make sense. | mean what happened, or Mvhgd nothing to do with the
Clutters. They never hurt me. They just happendoketthere. | thought Mr. Clutter
was a very nice gentleman. | thought so right upl ahe time | cut his throat.
(Brooks 1967)
In het boek komt deze bedenking niet op hetzelfdement of in dezelfde vorm. Zo zegt Perry
niet aan het eind maar in het midden van zijn bedtes tegen Dewey dat hij Herb Clutter een
vriendelijke man vond (Capote 1966, 219). De restelt Perry pas wanneer hij ten tijde van

het proces in de gevangenis wordt bezocht doobeda legermaat, Don Cullivan:

‘I wonder why | did it.” He scowled, as though theblem was new to him, a newly
unearthed stone of surprising, unclassified cdladon’t know why,” he said, as if
holding it to the light, and angling it now her@wthere. ‘I was sore at Dick. The
tough brass boy. But it wasn't Dick. Or the fearbeing identified. | was willing to
take that gamble. And it wasn’t because of anythhmgy Clutters did. They never
hurt me. Like other people. Like people have all ifg. Maybe it's just that the
Clutters were the ones who had to pay for it.” (@edl966, 258)
In Kaplans film komt Perrys bedenking nog later dahet boek. Pas vlak voor zijn executie
maakt Perry volgende bemerking: ‘They never hurt bilee some people. Like people have
all my life. |1 guess the Clutters had to be the tmeay for it'. In tegenstelling tot Brooks
maakt Kaplan geen gebruik van voice-over tijdengyBebekentenis. Van de drie werken
presenteert Kaplans film hier dus de puurste flaskpzonder duidelijke vertelling door
Perry. Zijn persoonlijke gedachten over de moordigmen zo een mysterie, op één na: na
zijn relaas onthult hij dat de rivaliteit met Ditlem aanzette tot moorden. In Brooks’ film
formuleerde Perry dit eveneens in expliciete termien Capotes boek wordt het eerst
gesuggereerd wanneer Perry zegt dat hij Dick wolerbluffen (Capote 1966, 219). Wanneer
ze worden terechtgesteld zal een psychiater daonidusie trekken dat ‘the crime would not
have occurred except for a certain frictional iplay between the two perpetrators’ (Capote
1966, 265). Hoewel Capote, Brooks en Kaplan deealiformatie weergeven door middel

van dezelfde techniek, namelijk de flashback, vahsde uitwerking dus.

Kortom, zowel Capote, Brooks als Kaplan makenigrgebruik van flashbacks om
het verleden van de hoofdpersonages uit te spitapote laat de hedendaagse gebeurtenissen
vlot overgaan in mijmeringen naar het verleden @m kijna onmerkbaar terug te keren naar

de tegenwoordige tijd. Brooks gebruikt flashbackseen ruwere en minder subtiele manier
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dan Capote. Clarke noemt zijn terugblikken dan ‘ookeholpen’ (Clarke 1989, 394). Ook in
Kaplans film wordt de grenslijn tussen heden eteden duidelijk gesignaleerd, dit keer door
een verandering van kleurbeeld naar zwart-wit. dkle zetten ze flashbacks in voor de
psychologische uitdieping van de protagonisteralla gevallen benadrukken de flashbacks
het fictionele aspect van het verhaal. Ze gevenarsrtoegang tot de gedachten en gevoelens
van personages, wat in de realiteit of in nondicthmogelijk is omdat personen hun emoties
of ideeén kunnen verbergen of vervormen. Alleetiefschrijvers of —scenaristen hebben

toegang tot de geesten van hun personages, net penfietief zijn.

3.3 Overgangen

Cross-cutting en flashbacks kunnen al snel eenrbage tekst of film opleveren, met

schokkerige overgangen van één scene naar de delg&aarom proberen schrijver en

regisseurs de veranderingen tussen scenes vhieteverlopen om de lees- en kijkervaring te
vergemakkelijken. Om dit te bereiken leggen ze aeden tussen de verschillende scénes,
settings en personages. Dit is bedoeld om hetgdutk indruk te geven dat de figuren enkele
karaktertrekken gemeenschappelijk hebben, hoewebpzehet eerste gezicht elkanders
tegengestelden lijken, zoals de moordenaars enslaahtoffers. Deze overgangen worden
dus niet alleen ingevoegd voor een vlotte verloap fiet verhaal maar ze krijgen ook een
extra betekenis mee. Het is dan ook logisch dabrdie aandacht er al snel op vestigt dat we

naar fictie kijken.

De eerste betekenisvolle soort verandering tussenes duidt aan dat de moordenaars
niet zo heel veel verschillen van hun slachtoff€@spote gebruikt in zijn tekst hiervoor
minimale aanduidingen zoalfke Mr. Clutter, the young man [Perry] never drankfeef
(Capote 1966, 22, mijn cursivering) of ‘Dick [.wls satisfied that a thourough job had been
done. Nancy and her protégée [...] watso satisfiedwith their morning’s work’ (Capote
1966, 31, mijn cursivering). Andere verwijzingepnzdan weel veel subtieler. Zo schetst
Capote het beeld van Perry die zichzelf heeft dptgs in het toilet van een tankstation.
Daarna beschrijft hij Nancys kamer, ‘the smalles} foom in the house’ (Capote 1966, 58).
Het is waarschijnlijk geen toeval dat Capote dezmes op elkaar laat volgen. Het is immers
algemeen geweten dat het toilet ‘het kleinste kfmeran het huis’ wordt genoemd. Het

verband tussen moordenaar en toekomstig slachtofigrdan al bijna onmerkbaar zijn, het is
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ook onmiskenbaar. Door middel van zulke subtielenkea signaleert Capote dat de
moordenaars en de slachtoffers niet zo erg varaelkarschillen als men eerst zou kunnen
veronderstellen. Het mag niet verbazen dat ditndeuk versterkt dat we te maken hebben
met fictie. In het echte leven zijn immers geenijk@hissen tussen moordenaars en
slachtoffers te bespeuren. Een non-fictiewerk zal dok zelden trachten te suggereren dat
deze twee tegengestelden op elkaar lijken, al wetsnmaar om de gevoelens van de
getroffenen te sparen. Ook Kaplans film is dus eljid fictioneel wanneer de regisseur
probeert om op even subtiele wijze als Capote ednand te leggen tussen de misdadigers en
de Clutters. Eerst schildert hij bijvoorbeeld Banaf als een ziekelijk vrouwmens, om daarna
over te gaan naar een beeld van Perry die aspisiilgs Hier is de boodschap dat zowel
slachtoffer als moordenaar niet helemaal gezomd @pk tussen Herb en Perry leggen zowel
Capote als Kaplan een verband. Ze gebruiken daddpelfde strategie, hoewel die vertaald
naar het scherm natuurlijk lichtjes anders overkdmtCapotes boek wordt het hoofdstuk
waarin Herb een levensverzekering afsluit beéindiget de hymne ‘In The Garden’. Dit
verbaast ons op het eerste gezicht niet, aangeétedm een gelovig man is. In het volgende
hoofdstuk blijkt echter dat het lied, hoewel hetraelijk deel uitmaakt van de passage over
Herb, eigenlijk wordt gezongen door Perry en dusoudelijk bij de volgende paragraaf
hoort. Ook in Kaplans film eindigt een scéne overtHmet zachte muziek op de achtergrond.
In het volgende shot horen we hetzelfde deuntjestegds en zien we dat het in feite Perry is
die op zijn gitaar tokkelt en enthousiast de hymaimgt, volgens de uitvoering van Merle
Haggard. Dit soort ingrepen bevordert niet de \dattvan het verhaal maar zorgt eerder voor
een bevreemdend effect. Ze signaleren duidelijkddagchrijver of regisseur niet louter toont
wat er gebeurt maar zelf ingrijpt in het verhaalQapotes boek bijvoorbeeld, wanneer Dick
claxonneert, is het niet Perry maar Nancy die aatdto Met haar ‘Good grief, Kenyon! |
hearyou’ (Capote 1966, 25) reageert zij natuurlijkesgn andere prikkel. Door haar antwoord
echter net na Dicks vraag, in de vorm van ongedugitoeter, te plaatsen, legt Capote
duidelijk het verband tussen beide personages @mesc Het is logisch dat ook Brooks, die
het boek zo getrouw mogelijk wil verfilmen, dezelftechnieken gebruikt als Capote om de
gelijkenissen tussen de moordenaars enerzijds efldiers anderzijds weer te geven.
Wanneer Nancy bijvoorbeeld aan de telefoon vra&tgllo?’, is het Perry die lijkt te
antwoorden. Even later, in een andere scene, beitt #ich na het scheren over de lavabo om
het scheerschuim van zijn gezicht te wassen. Dgopardie na het spoelen weer het hoofd
opheft is echter niet Herb maar Perry, die snel wagyj schuim achter de oren weg wrijft

alvorens de rest van zijn lijf te wassen. Nog latéet zo lang voor de moord, doet Perry het
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licht in het toilet van een tankstation uit bij Hmtitenkomen. In het volgende shot schakelt
ook Kenyon het licht uit om te gaan slapen. Bij @® springen de opmerkelijke verbanden
tussen moordenaars en slachtoffers dus meer indgetlan bij Capote of bij Kaplan. Deze
laatste beperken zich niet tot vormelijke overgangmar leggen ook inhoudelijke verbanden
tussen de criminelen en de Clutters. De overgamg8nooks’ film tonen dus duidelijker dan

in Kaplans film de ingrepen van de regisseur.

Bij Brooks, net als bij Capote en Kaplan, hebbepedegijzondere overgangen echter
een bijkomend doel. De schrijver en filmmakers gétem ze zoals de cross-cutting: om aan
te geven dat de moordenaars hun slachtoffers nad€apote vermeldt bijvoorbeeld de
afstand tussen Olathe, waar Perry en Dick op dabhent zijn, en Holcomb, waar ze naartoe
rijden, om de overgang te maken van de moordemaanshet slaperige Holcomb en om aan
te geven dat ze dichterbij komen (Capote 1966, 38k beéindigt hij de beschrijving van het
rustige dorpje waar de Clutters wonen met een yamngi naar de moord (Capote 1966, 13-
14). Dit is de eerste keer dat de moord wordt védnrehet boek. Bovendien, wanneer een
buurvrouw van de Clutters tegen Herb zegt dat @l miet kan voorstellen dat hij ooit bang
zou zijn, laat Capote hierop een scéne volgen waeiry en Dick, in hun zwarte Chevrolet

aangekomen in Emporia, inkopen doen voor de moord:

‘Just nothing scares you,’ she said, commentingiuggenerally recognized quality
of Mr. Clutter’s: a fearless self-assurance thathsen apart, and while it created
respect, also limited the affections of othersttéeli‘l can’t imagine you afraid. No

matter what happened, you’d talk your way out of it

By midafternoon the black Chevrolet had reached &@rmapKansas — a large town,
and a safe place, so the occupants of the car éeadedl, to do a bit of shopping.
(Capote 1966, 41)

Hollowel bemerkt dat ‘[Capote] chose the scenes @mversations with the most powerful
dramatic appeal. He selected what French critio déauton has calledes temps-forts the
significant moments. [...] A comment dropped inndbe by a neighbor [...] takes on
meanings in the context of the murders that were apparent in the original context’
(Hollowell 1977, 71). Ook hier signaleert Capotes dhet dreigende gevaar, ten eerste door te
vermelden hoe ver Perry en Dick al staan op hus eei ten tweede door de macabere
tegenstelling tussen de uitspraak van de buurvrenvde voorbereidingen voor de moord.
Kaplan neemt deze betekenisvolle overgang oveijmnfitm. De uitspraak, diean sichkan
worden beschouwd als een compliment maar in hbt \ran de latere gebeurtenissen een

45



lugubere dimensie krijgt, wordt hier verwoord ddGenyon. Dit bespaart Kaplan de moeite
om, in de beperkte tijdspanne van de film, eenwi@ersonage in te voeren. Meteen na
Kenyons uitroep volgt dan, net als bij Capote, eegrgang naar Dick en Perry. Het verband
tussen beide scénes wordt daarenboven onderstteeptde hymne ‘In The Garden’, een
overgang die we hierboven reeds hebben besprokeBrdoks’ film vinden we nog twee
overgangen die duidelijk signaleren dat de moordenanvermijdelijk dichterbij komen. Ten
eerste, voor hij Perry oppikt in het station, st@ptk aan een tankstation. Wanneer de
bediende het geweer ziet liggen, vraagt hij of Dgaat jagen op fazanten. Dick lacht en
grinnikt: ‘them (sic) birds don’t know it, but this is their last day earth’. Meteen daarna
schakelt Brooks over naar een beeld van Herb cheegean de ochtendlijke buitenlucht en
Nancy die van de trap komt gehuppeld. Het is dudedifk om welke ‘birds’ het gaat. Ten
tweede zien we, op het moment dat Perry en Dickcaéiob binnenrijden, een trein
voorbijrazen. Wanneer het beeld overschakelt naaci] horen we de trein nog steeds op de
achtergrond. Door deze subtiele schakel tusserelszidnes krijgen we pas echt het gevoel
dat de moordenaars angstaanjagend dichtbij zijmol&r gebruikt geluid hier om een gevoel
van onbehagen op te wekken. Een gelijkaardige gsweading krijgen we in Kaplans film,
wanneer Perry en Dick hun plannen bespreken omlaktefs te vermoorden. Vlak daarna
zien we een auto stilletjes, met gedoofde lichtenpprijlaan naar het huis van de Clutters
oprijden. Twee duistere figuren stappen uit en hopp het huis af. De kijker denkt meteen
aan Dick en Perry maar hier klopt iets niet: deetiiguren omhelzen elkaar. Het zijn Nancy
en Bobby en de kijker kan, toch voor even, een tzuah verlichting slaken. Kaplan speelt
hier met spanning en angst. Dit gevoel van nadewetil wordt nog versterkt wanneer
blijkt dat bij de Clutters en de moordenaars de dietezelfde kleur heeft. Eerder in de film
waren de moordenaars nog zo ver verwijderd van dthaic dat er verschillende
weersomstandigheden heersten op beide plaatsenzeNuzich echter onder dezelfde
oranjeblauwe hemel bevinden als de Clutters, zjrvervaarlijk dichtbij. Capote gebruikte
het beeld van eenzelfde hemel al in zijn boek bd&indigt een hoofdstuk over Perry en Dick
met de volgende mededeling: ‘A full moon was forgnat the edge of the sky’ (Capote 1966,
52). Deze zin wordt meteen gevolgd door: ‘The felltg Monday, while giving evidence
prior to taking a lie-detector test, young BobbypBUNancy’'s boyfriend] described his last
visit to the Clutter home: “There was a full moor{Capote 1966, 53). Op verschillende
manieren en verschillende momenten proberen zowebte, Brooks als Kaplan dus een
verband te leggen tussen de Clutters en hun moaaderdoor middel van betekenisvolle

overgangen tussen scenes. Deze verbanden creg¢réa kijkers een gevoel van angst en
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naderend onheil. Dit spel met verwachting, onrusviees versterkt het gevoel dat het hier
gaat om fictie. De schrijver en regisseurs kunnemers moeiteloos spanning op- en
afbouwen, het publiek op het puntje van zijn stéwluden en huiveringwekkende

gelijkenissen schetsen tussen moordenaars enevigisgdende slachtoffers.

Brooks voegt nog een andere betekenisvolle overganglie zowel bij Capote als bij
Kaplan afwezig isHij verbindt de moordenaars niet alleen met dehstdters maar ook met
de politie-inspecteurs. Hiermee signaleert hijlz@apote en Kaplan deden door middel van
cross-cutting, dat de agenten de criminelen dightl® hielen zitten. Ten eerste fotografeert
een politieman het bewijsmateriaal, waaronder derderige voetafdruk naast Herbs lijk.
Meteen daarna schakelt Brooks over naar een clpsen Perrys schoenen die staan te
weken in een teil met water om het bloed weg teserasHet is duidelijk dat het motief van
de zolen overeenkomt met de afdruk. Ten tweedeekijBick en zijn vader naar een
televisienieuwsbericht over de moorden waarin iospe Alvin Dewey wordt voorgesteld.
Dit is de eerste keer dat Dewey wordt vermeld infithe. Meteen daarna zien we Dewey
rondlopen in het huis van de Clutters, op zoek raenwijzingen. Ten derde, wanneer de
huishoudhulp van de Clutters merkt dat Kenyonsorasligestolen, schakelt Brooks meteen
over naar een close-up van de desbetreffende ogdimachttafeltje van Perry. Deze luistert
naar een radiobericht over de moorden. Even laiderz we Floyd Wells naar hetzelfde
bericht zien luisteren. Wells is de ex-celgenoat iack die hem het idee gaf de Clutters te
beroven en die Perry en Dick uiteindelijk zal wekiBn. Ten vierde zegt de pessimistische
inspecteur Nye tegen zijn collega Dewey, wanneee deaagt wie in godsnaam vier mensen
zou vermoorden voor enkele luttele dollars, ‘taleirypick on any crowded street’. De
agenten kijken troosteloos naar buiten, naar eeatea straat in Holcomb. Brooks laat dat
beeld echter via eatissolveovergaan in een beeld van een drukke winkelstnady Dick en
Perry zich klaarmaken om winkeliers op te licht€en vijfde zien we, wanneer Perry zijn
sigaret in een rivier gooit, in het volgende shat e sigaret het water raken maar een
duiksysteem waarmee de agenten speuren naar hetdwapen. Brooks voegt dus,
vergeleken met Capote en Kaplan, een bijkomendawertioe tussen de agenten en de
criminelen. Om deze connectie weer te geven bepgerktich niet tot cross-cutting maar
maakt hij ook gebruik van veelbetekenende overgandie niettemin toch soms artificieel
aandoen, zoals bij de overgang van de weggewoligares naar het vallende duiksysteem.

Hierin zien we dus duidelijk de hand van de regisse
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Beide filmmakers voegen ook overgangen in die n#erwijzen naar een
dieperliggende betekenis. Dit versterkt de indrakwe naar fictie kijken in plaats van naar
de verfilming van een waar gebeurd verhaal. Degamggen tonen ons immers dat een hogere
instantie heeft ingegrepen in de voorstelling vargdbeurtenissen. Wat we te zien krijgen is
dus niet de werkelijkheid maar een bewerking, es een fictionalisering, ervan. Wanneer
Dewey bijvoorbeeld in Brooks’ film tijdens de ondeaging van Perry op zijn horloge kijkt,
zien we hoe laat het is op de klok in de andertioakamer. Deze overgang heeft geen
dieperliggende betekenis maar wordt louter gebrmktviot van één ondervragingscene naar
de andere te kunnen overstappen. Zo ook in Kapilamswanneer de gil van Susan en Kathy,
die net Nancys lijk hebben ontdekt, overgaat inlaende sirene van een ziekenwagen.
Hetzelfde vinden we in Brooks’ film, wanneer eepager informeert naar Perry vliak voor
zZijn executie en Brooks overschakelt naar een bestdPerry die ijsbeert in zijn cel. Op één
betekenisvolle overgang bij Kaplan na, wanneerpester bij het begin van de film preekt
over ‘death’ en het beeld heen- en terugschakedt shots van het schavot waarop de
moordenaars zullen sterven, voegen deze artifici@idanden tussen de opeenvolgende
scenes dus geen betekenis toe aan de overgangdonete louter aan dat de regisseurs

ingrijpen in de opbouw van het verhaal.

In het algemeen geldt dat Kaplan gebruik maakt sahtielere overgangen dan
Brooks. Meer nog dan Brooks concentreert Kaplah miet alleen op vormelijke verbanden
tussen verschillende scénes, maar ook op inhokeetpnnecties tussen de levens van de
verschillende personages. Brooks’ overgangen agrehtegen weinig verfijnd. Hij schrikt er
echter niet voor terug er een ironische noot aartdoszoegen. Wanneer Perry en Dick in Las
Vegas zijn, zegt die laatste bijvoorbeeld ‘I feghlrlucky tonight’ terwijl op de achtergrond
de twee politiemannen komen aangereden die headaligk zullen arresteren. Binnen scénes
gebruikt Kaplan vaker traveling shots, eerder damskecutstussen shots, zoals Brooks. In
beide films zorgen deze overgangen voor gekunstadeanden tussen scenes die duidelijk
werden samengepuzzeld door de regisseurs en dudenveerkelijkheid tonen. Zo signaleren

ze aan de kijkers dat zij naar een fictieverhgékki.
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3.4 Verteltijd en vertelde tijd

Verhaaltechnische ingrepen zoals ellips en anaepsmen voor in elk verhaal, zowel in
boek- als filmvorm en dus ook in alle versies Wau€old Blood Flashbacks hebben we reeds
besproken. Bij ellipsen gaat het er vaak om dasqgreges, bij het zien van bepaalde
voorwerpen, worden herinnerd aan het verleden.dd@achten van deze personen worden ons
dan getoond om ons inzicht te geven in hun gesehiecen gevoelswereld. Ook hier is dus
sprake van fictie, aangezien de schrijver of sdshalleen toegang kan hebben tot de geest
van fictieve personages. Reéle personen kunnenrnsnaltgd informatie over hun emoties of
opvattingen achterhouden. Dit maakt het onmogedijk in een non-fictiewerk volledig
accuraat de ideeén van de besproken figuren wegevten. Wanneer een schrijver of
scenarist de geest van zijn personages induiktgtapzich dus steevast aan het schrijven
van fictie. In Capotes boek en in de films wordest tierleden en de gevoelens van de
personages dikwijls uitgediept aan de hand varhiflasks, zoals we reeds hebben gezien.
Intussen verstrijkt echter tijd. Dit wordt ons ngettoond: wanneer het beeld terugschakelt van
de herinnering naar het heden, blijkt dat enige igj verlopen. In Brooks’ film dagdroomt
Perry tijdens het wassen bijvoorbeeld van eené@rals zanger in Las Vegas. Wanneer Dick
de droom onderbreekt en de dromerige Perry wedreeid komt, is hij plots aangekleed.
Zowel bij Capote als bij Brooks vinden we eenzelestrijken van de tijd wanneer Perry
zijn bezittingen sorteert alvorens van Mexico teteigeren naar de Verenigde Staten. Tijdens
het opruimen droomt hij weg. We krijgen toegangijn herinneringen. Daarna blijkt dat
tijdens de flashback enige tijd is verlopen. In Gtap boek wordt eerst vermeld dat hij al
sinds ‘sunrise hour on a chilly Mexico City morniri@apote 1966, 117) aan het inpakken is.
Aan het eind van de opruiming roept Perry plotsitig almost one o’clock’ (Capote 1966,
136). In Brooks’ film denkt Perry bij het zien vanck die flirt met zijn liefje Inez terug aan
zijn eigen moeder die zijn vader bedriegt met exmg¢re man. Na de flashback merken we
dat Dick en Inez intussen de liefde hebben bedrelveewel dit niet werd getoond. In een
ander soort scene toont Kaplan dan weer het \jeestrivan de tijd door Perry een
zenuwachtig opgerookte sigaret op de grond te lgteien om even daarna te tonen dat er
intussen al zeven peuken aan zijn voeten liggedagmij dus al enige tijd nerveus wacht tot
Dick terugkomt. Deze ellipsen vestigen de aanda&cbp dat de schrijver en regisseurs
ingrepen doorvoeren in de presentatie van het akrAss publiek zijn we ons er dan ook ten

volle van bewust dat we geen vrije toegang krijggralle gebeurtenissen. Hoewel de auteur

49



of regisseur natuurlijk ook elementen weglaat afosgen in de tijd maakt in een non-
fictiewerk, verhogen deze ellipsen toch het gewsl het hier gaat om een fictiewerk. We
bespeuren immers dat de feiten worden gefilterd dea hogere instantie en ons niet louter

worden getoond.

Ook ‘time composites’ (Dennis & Rivers 1974, 18)sterken deze indruk. Het gaat
hier om ‘het samenbundelen van een aantal tijosgen tot €én moment’ (Vidal 1992, 111).
In Brooks’ film krijgen we hiervan twee opvallengieorbeelden. Ten eerste gaat het beeld,
aan het begin van Perrys bekentenis, van Perryesvep die in de auto terugrijden van Las
Vegas naar Kansas City bijna onmerkbaar over in les#ld van Perry en Dick die de
oprijlaan van de Clutters oprijden vlak voor de migm. Deze overgang zit in bijlage één. De
tweede bijlage toont dan hoe, aan het eind vary$bekentenis, het beeld terugschakelt naar
het heden, waar Perry en Dewey nog steeds ondezijvegaar Kansas City. De overgang
gebeurt niet door middel van eent of dissolve Twee tijdsframes worden tegelijkertijd
getoond: links in beeld zien we het huis van dett€is, rechts de auto van Dewey. Het lijkt
dus even alsof Dewey de oprijlaan komt opgeredéamSignaleert in dit verband dat ‘the
cinema can deliberately scramble time periods bygiinig the traces of two time periods
within the same shot’ (Stam 2005, 21). Dit soonpaessingen in de verteltijd en vertelde tijd
houden de aandacht van de lezers vast. De belastgriingreep vinden we echter

ongetwijfeld in het centrale element in de venglide moorden.

Volgens Shaw is de misdaad ‘the central focusiakxce and the frame to which all
else is attached’ (Shaw 2000, 91). De moord magatiet belangrijkste moment zijn van de
hele reeks gebeurtenissennnCold Blood het tonen ervan wordt zo lang mogelijk uitgesteld
In Capotes boek wordt de misdaad al heel vroegekamgligd, vanaf de tweede pagina.
Daarna volgen we de Clutters en hun moordenaaraaiothet moment dat Perry en Dick
aankomen bij het huis. Dan, zonder de moord zelben, breekt de vertelling plots af en
schakelt Capote meteen over naar de volgende athtbarmee wil hij natuurlijk de lezer
aan het lezen houden. Pizer bemerkt dat, ‘sincknge/ from the beginning of the book that
Dick and Perry commit the murders, we do not shia@emystification of the residents of the
area. But like the people of Holcomb and Gardery,®@i® do not know the “what went on”
and “why” of the night of November 14 in the Clutt®use, and we wait expectantly for their
disclosure’ (Pizer 1974, 216). We krijgen voorlopithter alleen de gevolgen van de misdaad

te zien: vier doden, schaarse aanwijzingen en wawen in het dorp. Pas in het derde deel,
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‘Answer’, krijgen we het volledige relaas te horesn een ooggetuige, moordenaar Perry.
Nadat hij heeft ontdekt dat zijn kompaan Dick rebdsft bekend, besluit hij zelf zijn versie
van het verhaal te vertellen aan de inspecteurseRen Duntz. Shaw bemerkt het volgende:

Like agent Alvin Dewey, who never feels ‘a desigatfy completed’ [Capote 1966,
382] about the murders, we are not totally satisBgen with Perry’s account. At
least, however, we are content that it is the testwvill ever get. Having heard his
eyewitness version of his own psychic explosion #redshotgun blasts that reify it,
we have experienced some dramatic purgation. (2080, 91)
Deze aanpassing, de verplaatsing van het centaateert in het verhaal, duidt duidelijk aan
dat we met een fictionele ingreep te maken hebbBenschrijver en scenaristen ordenen de
gebeurtenissen immers naar eigen wens. Ze stebeffeiten niet noodzakelijk voor in
chronologische volgorde maar streven ernaar eengmmt mogelijke spanning en
nieuwsgierigheid over de ware toedracht van heegemn op te wekken bij het publiek
alvorens het antwoord op de cruciale vraag, ‘wa&ppmrij te geven. Hier zien we dus
duidelijk dat zij hebben ingegrepen. Brooks en lkaphemen Capotes structuur en dus ook
deze aanpassing over. Bij Brooks gebeurt dit hetedrlijk: hij laat de actie precies stoppen
waar Capote dat doet, namelijk wanneer Perry ek Becoprijlaan inrijden, en herneemt ze
eveneens op hetzelfde punt, namelijk wanneer Nawmaggadinnen de volgende ochtend de
lijken ontdekken. Kaplan brengt echter zelf nog @guiging aan: hij toont niet alleen de
aankomst van Perry en Dick maar ook de overval @k hier wordt de vertelling van de
moorden echter uitgesteld. Later in de film zules& de gebeurtenissen van de avond te zien
krijgen via een flashback wanneer Perry bekentwdtden de gebeurtenissen van die avond
maar getoond tot en met Dicks poging om Nancy t&raehten. Hoewel Kaplan dus een
wijziging aanbrengt, nemen de filmmakers toch ise@tie Capotes structuur over. Ook zij
kiezen ervoor de chronologie aan te passen en rdellvey van de moord uit te stellen ‘to
maintain suspense’ (Pizer 1974, 216).

Wel zorgen ze er allen voor de moord reeds ruimstishaan te kondigen zodat ze de
kijkers niet verrast. Het verhaal is algmeen bekemdve weten dus van bij het begin wat er
zal gebeuren. We worden daar bovendien voortduaandcherinnerd. Anderson merkt op dat
‘in the beginning Capote is careful to foreshadbw impending murder’ (Anderson 1987,

53). De eerste vermelding van de moorden komt repdte tweede pagina:

Until one morning in mid-November of 1959, few Antans — in fact, few Kansans
— had ever heard of Holcomb. Like the waters ofrther, like the motorists on the
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highway, and like the yellow trains streaking dotlvea Santa Fe tracks, drama, in the
shape of exceptional happenings, had never stofipegd. The inhabitants of the
village, numbering two hundred and seventy, wetesfgad that this should be so,
quite content to exist inside ordinary life — tonkoto hunt, to watch television, to
attend school socials, choir practice, meetingshef4-H Club. But then, in the
earliest hours of that morning in November, a Synd®rning, certain foreign
sounds impinged on the normal nightly Holcomb n®isen the keening hysteria of
coyotes, the dry scrape of scuttling tumbleweed thcing, receding wail of
locomotive whistles. At the time not a soul in glieg Holcomb heard them — four
shotgun blasts that, all told, ended six humarsliy€apote 1966, 14)
Zelfs in dit korte stukje tekst stelt Capote heteio van het hoofdgebeuren zo lang mogelijk
uit. Hij wekt de nieuwsgierigheid en draait dan remn tijdje rond de pot om de lezers in
spanning te laten. Dit wijst niet noodzakelijk apge voorkeur voor fictie of non-fictie. Ook
in non-fictiewerken kiezen schrijvers er immers kva@or om een belangrijke gebeurtenis
zoals een moord pas naar het einde toe voor terstélo laten ze de onwetendheid van de
lezers nog even voortduren en houden ze de aandachtet publiek vast. Capote zal niet
alleen binnen paragrafen maar doorheen het hel& deeafbeelding van het centrale
gebeuren uitstellen om spanning op te bouwen. Vidbdrede uitspraak van Herbs buur over
zijn onverschrokkenheid reeds besproken. Hollowedrkt op dat ‘dramatic events are
foreshadowed and dialogue takes on hidden mearohgpparent in its original context’
(Hollowell 1977, 70). Hetzelfde gebeurt wanneerdeespreuk op Bonnie Clutters bladwijzer
lezen: ‘Take ye heed, watch and pray: for ye knotvwhen the time is’ (Capote 1966, 36).
Dit verwijst natuurlijk naar het moment van de dpd@t onverwachts kan komen. Deze
spreuk zal waar blijken voor Bonnie en haar geEerder in het boek, na Bonnie uitgebreid
te hebben voorgesteld en beschreven, beéindigdet€hpt hoofdstuk over deze vrouw met
de volgende woordenNow, on this final day of her lifeMrs. Clutter hung in the closet the
calico housedress she had been wearing, and ponewf her trailing nightgowns’ (Capote
1966, 35-36, mijn cursivering). Ook bij de besachng van Nancy kondigt Capote, aan de
hand van een op het eerste gezicht onschuldigldes@ir dood aan: ‘she set out the clothes
she intended to wear to church the next mornintpnsy black pumps, a red velveteen dress —
her prettiest, which she herself had made. It masdress in which she was to be buried’
(Capote 1966, 58). Capote kijkt ook reeds vooradrrde nasleep van de moorden: nog voor
ze hebben plaatsgevonden spreekt hij al over dereratjingen van eventuele getuigen, zoals
de bediende van de Clutters (Capote 1966, 45), yéavriendje Bobby Rupp (Capote 1966,
53-55) of de bediende van het tankstation die Pemrpick de avond van de moorden zag

arriveren (Capote 1966, 56). Ook laat hij moorderdiak meerdere keren herhalen dat de
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moord een ‘cinch, the Perfect score’ (Capote 19%%, zal zijn en dat ze ‘no witnesses’
(Capote 1966, 42/210) zullen achterlaten maar pieinty of hair on them walls’ (Capote
1966, 29). Dit alles veroorzaakt bij de lezer eemogl van naderend onheil.

Het is logisch dat ook de regisseurs een ijzingweakkvoorgevoel willen opwekken.
Brooks signaleert meestal heel openlijk het aanstade gevaar. Ook hij laat Dick spreken
van ‘a cinch, a perfect score’, vaker zelfs dand@apOpgewekt laat Dick aan Perry weten
dat het maar een uurtje ‘werk’ zal zijn voor eerit ban wel tienduizend dollar. Bovendien
zegt hij, zoals we reeds hebben besproken, dan‘{kie) birds don’'t know it, but this is their
last day on earth’. Onderweg naar de Clutters Dagk het plan in geuren en kleuren uit en
noemt hij Perry een ‘natural killer. Deze uitsgtakomt in Capotes boek pas nadat de
moorden zijn gepleegd en de moordenaars zijn opgegaveroordeeld. Brooks plaatst dit
echter op een ander moment in het verhaal om deedqmg te kunnen gebruiken als
aankondiging van de moord. Niet veel eerder, wanri&sry en Dick inkopen deden,
gebaarde Dick dat ze plakband moesten kopen om alelen van de slachtoffers af te
plakken. Het is dus niet mis te verstaan waaronmdenen op weg zijn naar Holcomb.
Andere aankondigingen van de moord in Brooks’ fdiim dan weer veel subtieler en vaak
alleen duidelijk voor wie het boek heeft gelezem. @peningsscene toont bijvoorbeeld een
frontaal beeld van Perrys schoenzolen. Dit shopaal later betekenis krijgen, als we weten
dat precies die zolen een bloederige voetafdrulbérimagelaten naast het lijk van Herb
Clutter. Hetzelfde geldt voor Kenyons radio en Nanailveren dollar. Deze elementen
komen slechts kort in beeld en lijken van geenrigela zijn. Deze voorwerpen zullen echter
tot de schamele buit behoren die Perry en Dick e@em uit het huis van de Clutters.

Veel van de elementen gebruikt door Capote en Braw#rden overgenomen door
Kaplan. Zo brengt hij bijvoorbeeld even Kenyonsigath beeld en laat hij Kenyon tegen
Herb zeggen dat deze laatste nooit bang is. Oaklége Dick uitgebreid het moorddadige
plan uit, herhaalt hij meerdere malen de fraseinalh; a perfect score’ en prijst hij Perrys
kwaliteiten als moordenaar nog voor de moord hglefitsgevonden: ‘a natural Killer, that’s
what you are’. Kaplan maakt eveneens gebruik vaatphanduidingen om te signaleren dat
de moordenaars steeds dichterbij komen: Perry ek jden eerst voorbij een verkeersbord
dat zegt ‘Holcomb 23’, vervolgens voorbij één wamarstaat ‘Holcomb 7’ . Naast deze
aankondigingen overgenomen van zijn voorgangerft Kegplan ook enkele zelfontworpen

foreshadowingstoegevoegd aan het verhaal. In de openingsscesselen bijvoorbeeld
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beelden van een priester die preekt over de doatkaibeelden van het schavot waarop Perry
en Dick zullen sterven. Eerder dan de moorden o@ldders aan te kondigen, legt Kaplan
hier dus al het verband met het einde van het aériaanneer de moordenaars zelf zullen
hangen. Even later, wanneer Herb Clutter de dear zign schuur opent, verwijst dit duidelijk
terug naar het openen van de deur van de ruimte ledaschavot staat. Kaplan gebruikt dus
subtiele verwijzingen, die niet meteen bewust rulorden opgepikt door de kijkers maar
wel een onheilspellend gevoel zullen opwekken. @owanneer Kaplan een scéne over Dick
en Perry beéindigt met een close-up van Dick onaolgens over te schakelen naar een beeld
van Nancy in bh. Deze overgang kondigt reeds dengotpt verkrachting aan. Ook via
dialoog voorspelt Kaplan de moorden. Wanneer Herbalmeque voor zijn levensverzekering
overhandigt aan de verzekeringsmakelaar zegt Bglartsend: ‘here’s the check that you've
beendyingto... oh | won't say it’ (mijn cursivering). Het rsatuurlijk als mopje bedoeld maar
krijgt voor de kijkers, die intussen de voorberegin voor de moord meevolgen, een

lugubere betekenis, waar Herb zich niet van bevgust

Herb Clutter en zijn familie mogen dan al van nietsten, de lezer of kijker is
volledig ingewijd in de moorddadige plannen vandreninele duo Perry en Dick. Anderson,
die een artikel weidde aan de ‘silences’imCold Blood merkt op dat ‘one of the key
similarities between fiction and nonfiction in Cagas the use of authorial silence. Capote’s
nonfiction is like his fiction in what it does neaty’ (Anderson 1987, 48). Omwille van de
‘silences’ in de tekst moet de lezer dus zelf dgegen informatie interpreteren. Het
aanpassen van verteltijd en vertelde tijd, doordelidban bijvoorbeeld ellipsen en analepses,
zorgt ervoor dat de lezers en kijkers lange tijevetend blijven over wat er die nacht bij de
Clutters is gebeurd.

3.5 Het einde

Misschien wel de meest controversiéle passage pot€a boek en de enige waarvan hij heeft
toegegeven dat ze is verzonnen, is het slot. Alteealement is dus duidelijk fictief. Capote
beschrijft hier hoe Alvin Dewey na het bijwonen vde executies van Dick en Perry
terugdenkt aan een eerdere ontmoeting met Nanate beendin Susan Kidwell. Hij liep

haar enige tijd geleden tegen het lijf op het kefkliHet meisje vertelde hem dat Nancys
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vriendje is getrouwd en dat zijzelf nog studeerewys eigen zoon bereidt inmiddels zelf

zijn overgang van middelbare school naar univetsiter.

Hiermee wil Capote duidelijk maken dat, te middean \de dood, vanzelfsprekend
gesymboliseerd door het kerkhof, het leven verdsrgeegelijk verbindt Capote zo, voor de
laatste keer, de twee meest tragische figuren @nvérhaal, namelijk Nancy en Perry.
Volgens Pizer zijn zij de ‘two major sources of @@mpassionate involvement in the Clutter
murders’ (Pizer 1974, 218) omdat we doorheen hdtazd het meest hebben meegeleefd met
hen beiden. Omdat de werkelijkheid geen gelegernbmad tot eemappy endbesloot Capote
er dus zelf één uit te vinden. Clarke noemt dizivesel echter ‘een verarming vém Cold
Blood (Clarke 1989, 366). Shaw is het hiermee eensm@ghat ironically, the one scene in
which Capote admittedly deviates from fact and sumfiction weakens the entire narrative’
(Shaw 2000, 86). Het fictionele aspect van dezaestigt echter niet alleen in het feit dat ze
is verzonnen. Ook de symbolische betekenis sigrialee het hier niet gaat om werkelijkheid
of non-fictie. In de realiteit hebben gebeurtemss@mmers geen hogere, allegorische of
symbolische waarde. Het gaat hier dus duidelijk eem ingreep van de fictieschrijver,

bedoeld om een boodschap mee te geven aan zips.leze

Het is opmerkelijk dat Brooks, die toch zo trouwgalyjk bleef aan het boek, Capotes
slot niet overneemt. Het einde van zijn film is denmeer donker en pessimistisch, met als
laatste beeld Perrys levenloze lichaam dat in steation bungelt aan de strop. Brooks heeft
er dus voor gekozen het meest opvallend fictieeeneht van de oorspronkelijke tekst te
schrappen. Dankzij deze wijziging doet het eindedar artificieel en vals aan dan bij
Capote. Kaplan behoudt echter wel een terugblik Neancy. De flashback is echter sterk
ingekort. Dewey denkt niet terug aan een ontmoetinag Susan. Van Bobby of zijn eigen
zoon is geen sprake in zijn herinnering. Hij detgttig aan één enkel beeld: Nancy die op
haar paard Babe de rivier inrijdt. Terwijl Capotenvde flashback een op zichzelf staande
paragraaf maakt, weeft Kaplan de herinnering lgkteussen beelden uit het heden. Dewey
staart naar Perrys lichaam dat bengelt aan de. $d®pamera staat opgesteld achter Perry en
is frontaal op Dewey gericht. Telkens één van Reognen het beeld in- of uitzwaait schakelt
Kaplan over naar een beeld van Nancy. Verrassemoegeheeft hij er dus wel voor gekozen
Capotes leugen te behouden. Hij drukt er echtetheetegenovergestelde mee uit. In het
laatste beeld springt Nancy van Babe in het wateze verdwijnt, alsof ze in rook is

opgegaan. Dit verwijst dus duidelijk naar haar dduzkwel Capote verwees naar het leven.
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Kaplan gaat dus zelfs zo ver om Capotes strateggebruiken om net het tegendeel aan te

tonen.

Het meest opmerkelijke fictieve element in Capdbegk roept dus wel degelijk
vragen op bij de regisseurs die de verfilming iraold Bloodop zich hebben genomen. Ze
staan kritisch tegenover dit duidelijk fictieve mlent in een zogezegd non-fictieverhaal.
Daarom laten ze de leugen gewoon weg of passearzénaeen poging om een correctere
versie van de werkelijkheid weer te geven. Hideelij ze dus een voorkeur te tonen voor een
objectieve en waarheidsgetrouwe voorstelling vanfalen en ze verfoeien dit fictieve

element in Capotes boek.

3.6 Besluit

Hoewel Capote in een interview dus beweerde dahhigdly interfered at all, [...] a slight
editing job’ (Plimpton 1974, 194), bespeuren weht@a snel de ingrepen die hij heeft
doorgevoerd in de structuur van het verhaal mebbgtop een grotere spanningsopbouw. Het
mag niet verbazen dat de regisseurs er eveneenstnazen het publiek op het puntje van
zijn stoel te houden. Hiervoor nemen ze de aanpgssiin de structuur over van Capote. Het
is logisch dat de kijkers, wanneer ze deze ingrepgwaren, niet het gevoel hebben naar de
werkelijkheid of zelfs een opname ervan te kijk&a.zijn zich ervan bewust dat ze te maken
hebben met een bewerking van de realiteit. Hetipkileseft dus dat een hogere instantie, in
dit geval de regisseurs, verantwoordelijk zijn vaiteze specifieke voorstelling van het
gebeuren. Het zijn immers Brooks en Kaplan dieéezoor een reconstructie van de feiten
door middel van scénes. De cross-cutting en beigkale overgangen die ze hierbij
gebruiken, signaleren een gelijkenis tussen dént#fers en de moordenaars die men in het
echte leven niet zou aanstippen. Het is logisciddaktijkers hierdoor het gevoel krijgen naar
fictie te kijken. Deze indruk wordt nog versterkbad de structurele aanpassing die het
fictionele aspect van deze werken het meeste amdeniamelijk het gebruik van flashbacks.
Ook deze ingreep wijst op een afstand tussen diéerean de voorstelling ervan. De
terugblikken geven immers toegang tot de gedaabftéerinneringen van de personages. Een
dergelijke ontleding van iemands geest is alleegat@ voor fictieve figuren. In het echte
leven kunnen we nooit helemaal zeker zijn van @éeéd of gevoelens van andere personen.

Ook in non-fictie, bijvoorbeeld in een historiscétedie of in een journalistiek artikel, kan de
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schrijver dus nooit de geest van zijn figuren tefevkennen en analyseren, precies omdat
deze personen kunnen liegen over hun opvattingemenies. Wanneer Capote hier dus naar
fictie neigt, volgen de regisseurs deze tendengefd@ver één aspect staan ze echter wel
kritisch: het slot van het verhaal. Capote gafdat het is verzonnen. De regisseurs hebben
het dan ook niet overgenomen. Brooks heeft dit eeigdschrapt en vervangen door een

pessimistischer slot, Kaplan heeft het gedeelteljkrgenomen maar zodanig aangepast dat
hij er een heel andere boodschap mee overbrengtdpote. De regisseurs volgen hun bron

dus niet altijd even slaafs in de opbouw van hetaa!.
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4 Realistische dialoog
4.1 Inleiding

Tijdens zijn onderzoek naar de gevolgen van de deowoor het stadje Holcomb, haalde
Capote het meeste van zijn informatie uit intendewet de lokale bevolking (Weingarten
2005, 30-34). In zijn boek zet hij deze informadehter om naar beschrijvingen. Door de
gesprekken met de inwoners van Holcomb kon hij insnveel de sfeer vatten maar hij had
geen toegang tot de letterlijke bewoordingen vadere uitspraken die zijn gesprekspartners
voor hem trachtten te reconstrueren. Nuttall siggrlinderdaad datri Cold Blood uses
dialogue lightly. As Capote was not present dummgny of the scenes he chronicles, he is
clearly reticent about quoting those who were’ (§ll2007, 140). Om te vermijden dat men
hem zou beschuldigen van verzinsels in de recarigirvan de oorspronkelijke uitspraken
van personages zoals de Clutters, wendde Capdietatideschrijvingen in plaats van de
voorstelling van dialogen. Zelfs de weinige uit¥ama die hij toch opneemt in zijn boek
werden immers al hevig bekritiseerd, zoals Nut&hstipt: ‘many critics questioned the
authenticity of Capote’s use of dialogue’ (NuttalD07, 140). De regisseurs zetten deze
uiteenzettingen vervolgens weer om naar uitsprakim. is immers uiterst geschikt voor het
tonen van dialoog. Niet alleen tekst maar ook hogidin gelaatsuitdrukking kunnen op deze
manier in één oogopslag worden weergegeven. WanRier opmerkt dat ‘the author
appears to be an impartial chronicler of conveosatihus the themes present in his selection
and arrangement of what has been said have a datanpémpact — that is, they appear to be
inseparable from the “truth” of reportage ratheartho be “merely” authorial interpretation’
(Pizer 1974, 213), lijkt deze analyse nog meer te@passing te zijn op de films dan op het
boek. Wanneer Capote de dialoog louter toont egeen commentaar bij voorziet, hebben
zijn lezers inderdaad de indruk dat ze de werkedij#t, en niet een bewerking ervan, krijgen
voorgeschoteld. Zoals Pizer signaleert, lijkt hetatsof we naar een documentaire kijken.
Hierdoor leunt Capote dus aan bij non-fictie. Tdedt hij zijn dialoog vaak begeleiden door
uiteenzettingen die een dieper inzicht geven iaaderliggende wensen en frustraties van de
sprekers. Dit toont dat hij toegang heeft tot ddaghten van deze personages, wat dan weer
wijst op een fictioneel aspect. De films weerhoua&rh echter van zulke commentaren,
beperken zich tot het louter tonen van de dialao¢eanen dus meer nog dan Capote aan bij

non-fictie.
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4.2 Beschrijving wordt dialoog

Capote prefereert duidelijk beschrijving boven alg. In het eerste deel, tot pagina
vijffentwintig, komen geen dialogen voor. De vedeltoncentreert zich eerder op het schetsen
van de situatie en het uitdiepen van de gedactarerde personages. Wel vermeldt hij hier en
daar indirect opvallende uitspraken die de persesiagak herhalen en die hen typeren. De
eerste uitroep van een personage in het hedenevaartklling komt op pagina vijfentwintig,
wanneer Nancy telefoon krijgt van Mrs. Katz. Hetdgisch dat Capote een voorkeur toont
voor beschrijvingen aangezien hij als interviewet aanwezig was in Holcomb ten tijde van
de gebeurtenissen die hij beschrijft. Hij kan dasnogelijk de precieze bewoordingen van
bepaalde uitspraken hebben achterhaald om oveerteem inin Cold Blood Brooks en
Kaplan wenden zich echter vaker tot dialoog dano@apHet dramatische medium film leent
zich dan ook meer tot het tonen van menselijkeod@ldan de epische roman. Waar een tekst
meerdere zinnen nodig heeft om de reactie van eesopage op een bepaalde uitspraak te
beschrijven kan film dit in één oogopslag tonetmHieperkt zich immers niet tot het verbale
maar toont ook gelaatsuitdrukking, intonatie, letmshouding en ruimere context. Waar
Capote dus dialogen omzet in beschrijvingen, viigBrooks en Kaplan een omgekeerde
beweging plaats. Zij vormen Capotes uiteenzettinggeer om in spitse dialogen. Het is
logisch dat dit de kijkers het gevoel geeft datbdelden niet worden gefilterd, bijvoorbeeld
door middel van citaten of parafraseringen, maardgéascene wordt getoond zoals ze zich
werkelijk afspeelde. Bij de films heeft het publiéés de indruk dat het naar een opname, niet
een bewerking, van de realiteit kijkt. Dit zorgt/@or dat de films non-fictioneler lijken dan
het boek.

In de films kunnen we twee tendenzen onderscheid@merzijds worden lange
beschrijvingen uit het boek kort samengevat. Desmnessentiéle informatie wordt uit het
relaas gefilterd en meegedeeld via dialoog. In Bsbbim recapituleert de advocaat van het
openbaar ministerie in zijn slotpleidooi het vepgowan het hele gerechtelijke proces. In
Capotes boek neemt de beschrijving hiervan vijfeigi@agina’s in beslag. Brooks haalt er
enkel de sleutelelementen uit en kort dit onderdiesl sterk in. Hij beperkt zich tot het in
scéne brengen van één enkel pleidooi waarin alenggjke punten kort worden aangeduid:
het roofmotief, de schamele buit, de voorbedachde en de bewijsstukken. Ook het citeren
van de Bijbel in het proces wordt hier even aangdkdNa het proces vat het toegevoegde

personage, de reporter Bill Jensen, in voice-oaenesn hoe tot een verdict is besloten. Hij
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maakt bovendien de bedenking dat de centrale viemgdit is kunnen gebeuren en waarom,
nog steeds niet is beantwoord. Ook in de volgermines waar Dick en Perry naar de
dodencel worden gebracht, is het Jensen die acbheligformatie meedeelt over het aantal
gevangenen ideath row dit keer in dialoog met een andere reporter. vigens neemt een
stem in voice-over de beschrijving over. Dit allsurt nauwelijks zes minuten. In film
worden lange beschrijvingen dus vaak door middeh haloog korter en bondiger
voorgesteld. Anderzijds wordt iteratieve vertellingaarbij iets wat meerdere keren is
voorgevallen slechts éénmaal wordt getoond, hergomaar singulatieve vertelling. Het
voorbeeld bij uitstek vinden we in Dicks boude pitsken over wat hij met de Clutters wil
aanvangen eenmaal hij en Perry in Holcomb aankohligherhaalt meermaals de frasen ‘we
will leave no witnesses’ en ‘we’ll blast hair alver them(sic) walls’. In Capotes boek
worden deze uitlatingen voorgesteld in een itevatigertelling: slechts twee maal vernemen
we via Perry dat Dick dit regelmatig zegt. In dien8 kiezen zowel Brooks als Kaplan er
echter voor Dick deze zinnen ook effectief te latgspreken terwijl we het duo volgen op
weg naar Holcomb. Wanneer Perry dan zegt het geeodélebben dat Dick dit voor de
‘millionth time’ herhaalt (Capote 1966, 42), deléa kijkers zijn indruk. Door de herneming
van deze gruwelijke uitspraken worden de moordeg neEler en angstaanjagender.
Herhaling wordt dus, net als samenvatting, gebrakt beschrijving om te zetten in
beklijvende dialoog.

Dialoog is ook de manier bij uitstek om in film haergrondinformatie over de
personages mee te geven. Het zijn dus de persopalfese hun gedachten en gevoelens aan
ons meedelen. We duiken niet hun geesten binndrzddgt ervoor dat de films dichter bij
non-fictie aanleunen dan het boek. In de reak@itnen we immers de ideeé&n en emoties van
een persoon nooit volledig doorgronden. We kunneh weronderstellen of interpreteren
maar echte zekerheid hebben we alleen als de figukwestie ons vertelt over wat hem of
haar bezighoudt. Wanneer Capote dus in zijn boekdiek geeft dat hij de gedachten van
zZijn personages kan lezen, duidt dit op fictioediin zijn werk. Omdat de regisseurs hiervan
afwijken en ze ervoor kiezen ideeén voornamelijorvte stellen door middel van dialoog,
slagen ze erin de indruk te geven dat we als Igjkeeperkte toegang hebben tot het
bewustzijn van de personages. Net als in de wegkkeld en in non-fictie zijn we ook hier
gebonden aan uitspraken en bekentenissen om iergaddshten te kennen. Wat dit aspect
van denonfiction novebetreft, neigen de regisseurs dus meer naar oba-flan Capote. Zij

verkiezen dan ook geanimeerde en levensechte g&sprdoven een alleswetende voice-
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over. Capote gebruikt immers het literaire equintl@an de voice-over, namelijk de
alleswetende verteller. Deze verteller geeft opgobrbeeld toegang tot Perrys dromen over
een gele papegaai die hem zal komen redden (Capé& 90) of tot zijn fantasieén om te
gaan schattenjagen (Capote 1966, 22-23). In Kapaesrst praat Perry echter zelf met veel
enthousiasme over zijn dromen van rijkdom en awantBovendien komen we in de films
meer te weten over de vogel dankzij Perrys eigéspraken. In beide prenten praat Perry
over de papegaai nadat hij terugdacht aan zijndjemgeen weeshuis waar hij werd
mishandeld door nonnen. In Brooks’ film vertelt Biick over deze verschrikkelijke tijd uit
zijn kinderjaren en eindigt vervolgens zijn relamst een dromerige mijmering over de gele
vogel die uit de hemel zou neerdalen om hem teereddn de kwaadaardige kloosterlingen.
In Kaplans prent praat Perry niet over de nonnearrnaleeft de mishandelingen opnieuw in
een flashback. Hij lijkt dan in trance en zingt pde ‘yellow bird / taller than Jesus / brighter
than the sun [...] my avenging angel’. De flashbageeft wel aan dat we Perrys geest
binnendringen. Deze terugblik wijst dus op fictibteét in het verhaal. Tegelijk signaleert
Perrys lied dat we ook via uitspraken toegang &njgot informatie over zijn verleden en
innerlijke wereld. Naast informatie over de vogeld® dromen over schattenjagen deelt Perry
in Kaplans film via dialoog nog informatie mee die het boek via beschrijvingen wordt
meegegeven, bijvoorbeeld over de voorwaarden van wzijlating of parole over zijn
aspirineverslaving en over zijn bijgeloof. Ook aredéiografische gegevens van Perry

worden in het boek en in de films op verschillentinieren meegedeeld.

In Capotedn Cold Bloodkrijgen we een grote brok aan informatie wannesryPzijn
doos met bezittingen opruimt en brieven van zijderazus en beste vriend naleest. Capote
vat de inhoud van deze schrijfsels niet samen maamt de teksten integraal over. Zowel
Brooks als Kaplan kozen ervoor om Perrys vader delinhoud van zijn eigen brief te laten
vertellen aan de detectives die hem ondervragen ayezoon. Zo krijgen we ook in deze
scene achtergrondinformatie voorgeschoteld in denwan dialoog. Het betekent echter niet
dat de films hier dichter bij non-fictie aanleursgam het boek. Capote neemt immers letterlijk
geschreven documenten over. De subjectiviteit \eae deksten wijst er niet op dat Capotes
werk minder non-fictioneel is. Hij gaat hier immeeswerk zoals een geschiedkundige, die
bijvoorbeeld dagboekfragmenten opneemt in zijnonisth werk. Zulke teksten zijn even
subjectief als de persoonlijke brieven in Capoteskimaar dit doet niet af aan de feitelijkheid
van het non-fictiewerk waarin ze worden besprokaan films kiezen ervoor om Perrys vader

zelf te laten praten over het verleden van zijnnzom twee redenen. Ten eerste hoeven ze zo
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geen geschreven tekst te tonen. Het lezen ervareenuextra inspanning van de kijkers
vergen en legt bovendien de actie tijdelijk sténTiweede heeft het publiek op deze manier
rechtstreeks toegang tot wat wordt gezegd. Dit amgh de directheid, evenals de
betrokkenheid van de kijkers. In Kaplans film wardee mededelingen van Perrys vader
aangevuld met de bevindingen van detective Chi®ah.zijn collega’s in te lichten over het
verleden van hun hoofdverdachte en om hen te tovenhij heeft ontdekt tijdens zijn
ondervraging van Perrys vader, leest Church datestelorief voor. Hier is het dus niet alleen
Perry maar ook zijn vader en een detective dierinéie over zijn verleden meedelen aan de
kijkers. We zien hier dus duidelijk de hand vanrdgisseur of scenarist, aangezien hij de
oorspronkelijke tekst van Capote omvormt naar di@tomeer geschikt voor het scherm. Ook
achtergrondinformatie over andere personages wordé films eerder via dialoog dan door
middel van beschrijving of voice-over gecommunideeWaar Capote bijvoorbeeld kort
aangeeft waarom Dick zijn vrouw en kinderen heeflaten voor een nieuw gezin (Capote
1966, 36), vertelt Dick in de films de feiten za#fin Perry tijJdens hun reis naar Holcomb. Ook
informatie over Herbs familie wordt in Capotes baekegegeven via beschrijving maar in
Kaplans film via dialoog: Herb vertelt zijn verzekgsmakelaar over zijn twee oudste
dochters, die niet meer thuis wonen, en hun geminBevendien komen we eveneens via
dialoog, hier tussen Herb, cafébazin Bess Hartmapoéitiedetective Alvin Dewey, te weten
dat Herb zich engageert in verscheidene verenigingaewel dit in Capotes boek louter door
de verteller werd aangehaald als bijgedachte. It Bebruik van dialoog om
achtergrondinformatie te bespreken zien we dusatijidle hand van de regisseurs aangezien
zij afwijken van Capotes voorkeur voor beschrijgngMet deze verandering zorgen ze voor
een grotere directheid.

Naast achtergrondinformatie wordt dialoog in dendi ook gebruikt om gedachten
weer te geven. In Capotes boek heeft de allesdeteerteller toegang tot de denkwereld van
de personages. In film is dit echter niet het gewatle kijker krijgt toegang tot de ideeén van
personages dankzij dialoog. De figuren sprekenhdus gedachten uit. Hoewel in Capotes
boek Herb en de verzekeringsmakelaar bijvoorberltel denken aan maar niet spreken over
sterfelijkheid bij het ondertekenen van de levernseiering, worden deze gedachten in de
films wel uitgesproken. Dit zorgt voor een grotdieectheid. Hierdoor krijgen we als kijkers
het gevoel dat we als getuigen naar het gebeujieenkiwve hebben dus niet de indruk dat de
werkelijkheid wordt gefilterd door een hogere imsia maar wel dat ze ons wordt getoond

precies zoals ze is. Het is logisch dat de filmegdoor dichter aanleunen bij non-fictie, waar
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het publiek eveneens de indruk krijgt dat het toggaeeft tot een realistische, objectieve en
correcte voorstelling van de feiten. Ook in Broofih denkt Perry bijvoorbeeld niet louter
bij zichzelf dat hun hele onderneming belachelgkmaar zegt hij het ook expliciet tegen
Dick. Dit leidt tot openlijke vijandigheid tusseride kompanen. De confrontatie tussen Perry
en Dick, die Perry tot woede zal drijven en hemaaaizetten te moorden, is in Brooks’ film
dus directer en aangrijpender dan in Capotes boakkzij dialoog. Hetzelfde geldt voor
Kaplans film, waar Perry geérgerd verzucht dat Dokt alles zo letterlijk moet nemen
wanneer deze laatste kritiek geeft op een lied Riaty schreef. Conflict komt dus veel
directer naar voren in de films. Ook angsten wordeBrooks’ film veel explicieter getoond
dan in het boek. In Capotdés Cold Bloodbeschrijft Perry hoe Bonnie Clutter hem vroeg
Dick in toom te houden. Perry veronderstelde daemmip doelde Dick ervan te weerhouden
Nancy te verkrachten (Capote 1966, 217). In Brodiksi vertelt Perry niet alleen over de
dialoog die heeft plaatsgevonden maar zien we t@eaictie tussen moordenaar en slachtoffer
letterlijk voor onze ogen plaatsvinden. Perry pasdert niet wat Bonnie zegt en
veronderstelt ook niet wat zij denkt. Ze spreeldrhengsten expliciet uit: ‘Don’t let him hurt
my little girl’. Het is logisch dat deze ingreep atode regisseur zorgt voor een grotere
directheid en betrokkenheid voor de kijkers. Ooklilnfragment krijgen we dus de indruk dat
we naar de werkelijkheid kijken, niet naar een bé&wng ervan. Deze illusie van objectiviteit
duidt op een verwantschap van de films met nomefittijvoorbeeld met documentaires, waar

het publiek een schijnbaar directe toegang toedsteit eveneens op prijs stelt.

In bepaalde gevallen gaan de ingrepen door dessegis nog verder en laten ze
bepaalde ideeén uitspreken door een ander persdaagéapote oorspronkelijk bedoelde. In
Brooks’ film is het bijvoorbeeld, in tegenstellingt in het boek, niet Perry maar Dick die
tegen de bestuurder die hen een lift geeft en diavitkden vermoorden zegt dat er een
‘miracle’ is gebeurd wanneer de man tijdig ontkoMtg in Brooks’ film wordt informatie
over de detectives van KBI, door Capote gecommeniceloor middel van beschrijving,
meegedeeld via een nieuwsbericht over het ondenmzaak de moord. Brooks laat dit bericht
afspelen op de televisie in de huiskamer van Datkders terwijl hij op de achtergrond toont
hoe Dick, uitgehongerd na de moorden, de ene lmtena de andere verorbert. Ook hier
wordt beschrijving dus vervangen door mondelingenmainicatie. Ook dit verhoogt de
directheid en geeft het publiek het gevoel datategetuige de werkelijkheid waarneemt. Dit
onderstreept nogmaals dat, door de omzetting vachbigzing naar dialoog, de films dichter

aanleunen bij non-fictie dan het boek. Bovendieanteliteratuur zich beter tot lange
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uiteenzettingen waar de personages niet in hoewssemkomen, terwijl film zich eerder
wendt tot menselijke interactie om de aandachthetrpubliek vast te houden. Een bepaalde
lange passage in het boek stelde de regisseursakawmoor een bijzonder probleem. Capote
besteedt acht pagina’s aan de bespreking van dehg@sgische stoornis van beide
misdadigers, in het bijzonder van Perry, die leitlitede moorden (Capote 1966, 261-268).
Hij verweeft hier de analyse van Perrys geest meindingen uit een psychologisch artikel
getiteld ‘Murder Without Apparent Motive — A Study Personality Disorganization’. Dit
alles vormt in het boek een bijzonder interessanteeiding maar kan in film niet op
dezelfde manier worden voorgesteld. De actie etoalip zouden dan immers te lang
stilliggen. Daarom hebben zowel Brooks als Kaplan eigen strategie ontwikkeld om de
hoofdpunten uit de analyse en het artikel tochtaamalen in de film. Ook dit geschiedt via
dialoog. In Brooks’ film vertelt de reporter Biledsen ons de inhoud van het artikel in één
adem met de informatie over de gevangenis waar @@denaars verblijven. Eerst mijmert
Jensen weg bij het schrijven van een artikel erefmare zijn gedachten in voice-over.
Vervolgens bespreekt hij de zaak met een collegaok® grijpt dus duidelijk in om de
oorspronkelijke tekst, die wordt gepresenteerdbakchrijving, geschikter te maken voor het
scherm door hem om te zetten in dialoog. Ook Kaplaand zien we duidelijk in de
voorstelling van deze informatie in zijn eigen filin de laatste scene, vlak na de ophanging
van Dick en Perry, zien we detective Alvin Dewew ale keukentafel zitten met zijn vrouw
Marie. Zij leest een krantenartikel voor over dee@xies waarin elementen uit de
psychologische tekst zijn overgenomen. We horen ligaoorbeeld zeggen dat Dick en Perry
afzonderlijk niet in staat waren te moorden madr zgasamen een derde persoonlijkheid
vormden die de slachting heeft aangericht. Het psiggisch artikel in Capotes boek
argumenteert inderdaad dat ‘the crime would noehascurred except for a certain frictional
interplay between the perpetrators’ (Capote 19@&5,).200k hier zien we dus duidelijk de
veranderingen doorgevoerd door de regisseurs vachbging naar dialoog, die ook hier
weer zorgen voor een grotere directheid. De keuws dialoog in plaats van beschrijving
leidt bij de kijkers tot het gevoel dat ze de wdjkieeid als objectieve buitenstaanders
kunnen observeren, zonder gestuurd te worden innaamneming door een hogere instantie

zoals een verteller. Hierdoor staan de films dichienon-fictie dan het boek.
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4.3 Dialoog leidt tot uitdieping

De regisseurs mogen dan al aanpassingen doorvoeneapotes beschrijvingen om te
vormen naar dialoog, ze gebruiken deze dialoogweel dezelfde doeleinden als de auteur.
Net als in Capotes boek geven dialogen of uitsprakele films aanleiding tot uitdieping van
de personages. Wanneer Bonnie in het boek bijvetiittegen een jonge bezoekster zegt ‘I
had a lovely childhood’ (Capote 1966, 32), grijpapOte deze gelegenheid aan om uit te
weiden over Bonnies beschermde en zorgeloze jetngeh verder verzucht ze, bij het zien
van reissouvenirs, ‘you might be gone for a lomgeti (Capote 1966, 34) en deze uitspraak
geeft aanleiding tot een uiteenzetting over hadblykever van huis enkele jaren tevoren. Ze
verbleef toen enkele maanden in Wichita om te gemean een depressie. Ze was er voor het
eerst in haar leven gelukkig en verdiende haameggdd maar keerde terug naar haar gezin
uit schuldgevoel. Ook in deze karaktertekeningendwe€apote zich dus tot beschrijvingen.
Tom Wolfe merkt op dat in Capotes boek ‘[dialogissfeldom extended enough to develop
character fully’ (Wolfe 1973, 135). In de filmsdg wel het geval. We zullen zien dat ook dit

kenmerk toont dat Kaplan en Brooks, meer dan Capeigen naar non-fictie.

In het boek worden karakters uitgewerkt door midden opmerkingen van de
verteller over de figuren. Deze commentaren worntede films uitgesproken door andere
personages. In Kaplans film leren we bijvoorbeetcean gesprek viak na de moorden tussen
postmeesteres Sadie Truitt en cafébazin Bess HartlaaHerb voortdurend gehaast was en
te veel hooi op zijn vork nam. Over Bess vernameneerder van Herb dat ze nieuwsgierig
en bemoeizuchtig is. Wanneer Alvin Dewey hem bijbeeld officieus vroeg orhayman
Methodist of the Yeae worden luisterde Bess het gesprek af en zenieadeschaamd om
haar eigen mening ongevraagd te geven. Wanneer\Degvadat hij hun gesprek nog even
geheim wilde houden, merkte Herb op, met een veskbaende blik naar Bess, dat het café
daar niet de geschikte plaats voor was aangeziewerglen afgeluisterd. Personages
becommentariéren dus het gedrag en de eigenschappeanderen. Soms geven ze indirect
ook informatie vrij over zichzelf. In Capotes bogtkiurt Perry bijvoorbeeld een gedicht naar
een meisje als afscheidsbrief:

There’s a race of men that don't fit in,
A race that can't stay still;
So they break the hearts of kith and kin;
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And they roam the world at will.

They range the field and they rove the flood,

And they climb they mountain’s crest;

Theirs is the curse of the gypsy blood,

And they don’t know how to rest.

If they just went straight they might go far;

They are strong and brave and true;

But they're always tired of the things that are,

And they crave what'’s strange and new. (Capote 1966
Dit rijmpje wordt verondersteld uit te leggen waardij het meisje verlaat. Zoals de
zigeuners in het lied kan hij nooit lang op dezelfdlek of bij dezelfde persoon blijven.
Wanneer Kaplan ervoor kiest dit over te nemen anyRie tekst te laten zingen terwijl hij
zichzelf begeleidt op de gitaar, zorgt de regissrudus voor dat we via Perrys lied deze
eigenschappen van hem te weten komen. Ook hiertveam omvorming van beschrijving
naar dialoog dus gebruikt om karakter uit te tekera de films duiken we dus niet de
geesten van personages binnen maar komen we haktdwirekken te weten dankzij
uitspraken van henzelf of van anderen. Zoals rgedsgd is gedachten lezen alleen mogelijk
bij fictieve personages. Door de ideeén en emea@sde figuren niet uit te spitten zoals een
romanschrijver zou doen maar ze alleen te commrenceria dialoog, suggereren de
regisseurs dus dat deze personages niet fictief Zg worden voorgesteld als levensechte
personen, wiens gedachten we niet kunnen lezeneewealdus alleen kunnen leren kennen

door wat zijzelf en anderen ons over hen vertellen.

Een andere strategie om karakter te schetsen maldel van dialoog is door de
personages niet te laten praten over iemands pdijkbeid maar die eigenheid
eenvoudigweg te tonen. Volgens Gilmont ‘komen, Heen de gesprekken, de
karaktertrekken van de personages op zeer diré@ze maar boven’ (Gilmont 2006, 7). In
sommige dialogen tonen de reacties van de perssnaderdaad hun persoonlijkheden en is
verdere commentaar op deze karaktertrekken ovegbbili zorgt natuurlijk voor een grotere
directheid. De lezer of kijker ziet als het waretén oogopslag, dankzij rake in scene zetting
en dialoog, welk vlees hij in de kuip heeft. Ookrhlieunen de films dus dichter aan bij non-
fictie dan het boek. Capote beschrijft eerder @atonen. In de films krijgen we daarentegen
de indruk dat we van op een afstand naar de wgdkeld kijken en ze objectief kunnen
observeren. Zo zien we in Brooks’ film hoe Dick deauffeur die hen een lift aanbiedt,
afleidt met grapjes en vlotte praatjes terwijl Rezich klaarmaakt om de man te doden. In

beide films toont Nancys nerveuze gebabbel over Hagindeling dat ze een drukbezette
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jonge vrouw is met veel verantwoordelijkheidszie drmee inzit als ze een belofte niet kan
nakomen. Ook Bonnie wordt meteen getypeerd aanadd kan haar houding. In Brooks’
film is ze een huilerig vrouwmens dat de hele dadped ligt. Kaplan werkt haar meer uit.
Hoewel hij de opmerkingen van Nancys jonge vriendolene Katz over Bonnie niet
overneemt uit Capotes boek, toont Kaplan wel Banieemde gedragingen. Ze verstijft
wanneer men haar iets vraagt en ze kruipt schieteigy van nieuwsgierige blikken. Wanneer
twee dames haar opgewekt aanspreken over de aeatfes van haar dochter in een
schoolvoorstelling, reageert Bonnie angstig enaafiglijk. De dames werpen elkaar een
veelbetekenende blik toe: het is algemeen geweteBahnie Clutter depressief is. Zonder de
personages een ander figuur te laten becommemtarg@&eft Kaplan op deze manier dus toch
een hele boel informatie over die persoon in kweegtl. Door middel varshowingin plaats
van telling zorgt hij tegelijk ook voor grotere directheid een versterkte illusie van

objectiviteit in de karakterisering van de figuren.

Dit geldt ook voor andere personages dan de proisigm. Kaplan werkt
nevenpersonages immers dieper uit dan Brooks. Dgaeen krijgen dus ook meer dialoog
toegekend, waardoor ze meteen worden getypeerd.Kdtshum, die in het boek Mrs. Katz
heet, verschijnt hier bijvoorbeeld niet alleen e¢f anonieme stem aan de telefoon zoals bij
Brooks maar komt ook even het huis van de Clutiemsen. Dan merken we duidelijk dat ze
een praatziek en nieuwsgierig mens is. Ze gluuréegbmogelijk kamers binnen, op zoek naar
een roddel of schandaaltje, en babbelt onophoudaVigr ditjes en datjes. Zij is echter niet
het enige nevenpersonage dat door middel van ed@ kaar krachtige scéne meteen wordt
getypeerd. Ook de karaktertrekken van detectiveoldamMye, door zijn collega’s
vriendschappelijk ‘Brother Nye’ genoemd, wordensakl duidelijk ondanks het beperkte
aantal scenes waarin hij verschijnt. We leren hankdij zijn uitspraken kennen als de meest
sarcastische van de vier politiemannen. Dezelfdeukakrijgen we in Capotes boek. Kaplan
laat Nye echter andere schimpende frasen uitspréaanCapote. Zo levert Nye in de film
bijvoorbeeld voortdurend ironische of zelfs sansaste commentaar op Perrys biografie, die
wordt voorgelezen door zijn collega-detective Qtaee Duntz. Wanneer Duntz leest dat
Perrys vader hem leerde een geweer te gebruikplicaert Nye droog: ‘Ohhe taught him
how to put a 12-gauge shotgun three inches fromtaes-year-old girl's head and blow her
brains against the wall. Good, now we know!" WamiBuntz verdergaat en vertelt dat Perry
de Bronze Starkreeg voor zijn militaire heldendaden in Koreagpb Nye uit: ‘God bless

Americal” Hij wil natuurlijk aangeven dat deze imfoatie niet ter zake doet aangezien de
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Bronze StarPerry er niet heeft van weerhouden een weerlopdliéa uit te moorden.
Bovendien impliceert Nye’s uitroep dat Amerika dkeerde heeft beloond, aangezien deze
zogenaamde held later een moordenaar zou word¢wtensi het voorlezen van Perrys
biografie krijgen we dus niet alleen informatie ow#e misdadiger maar ook over de
detectives die hem op de hielen zitten. Later irfiltle, wanneer Dick na zijn bekentenis
flauwvalt, zegt Nye ironischShejust fainted’ (mijn cursivering). Zo vernedert ljck door
hem op gelijke hoogte te stellen met het vermeerwlakke geslacht, waarvan de leden
worden verondersteld voordurend het bewustzijn égliezen. Nye wordt dus vooral
getypeerd door zijn eigen uitspraken, niet door eqingen van andere personages. Zo 0ok
in Brooks’ film, waar de regisseur zich voor deddderschets van dit nevenpersonage beperkt
tot één typerende uitspraak. Zo merkt Nye bij hatrimpen van de vele valse tips droog op:
‘Seems like the only one who didn’t do it is thelbd. Op deze manier kunnen we als kijkers
zelf zijn uitspraken en handelingen interpretemrgls we ook bij echte mensen doen. We
krijgen het gevoel dat onze beoordeling van hesgeage ons niet wordt opgedrongen maar
geheel te wijten is aan onze eigen observatie afyss van zijn of haar gedrag. Ook hier
kiezen de regisseurs er dus voor de werkelijkheidapn te tonen en de interpretatie over te
laten aan het publiek. Dit zorgt alweer voor eeaotaye directheid, wat betekent dat ook

dankzij dit aspect de films dichter bij non-fick@an dan het boek.

Dit geldt ook voor postbeambte Sadie Truitt en lsafén Bess Hartman. Deze laatste
heeft in Kaplans film de karaktertrekken van eermdesnpersonage uit Capotes boek
overgenomen, namelijk van postmeesteres MyrtleeCBeide dames staan op hun strepen en
deinzen er niet voor terug te zeggen wat ze derkedtan liefst zo luid mogelijk. In Kaplans
film wordt het dankzij dialoog al snel duidelijk tdBess Hartman een vrouw is die niet met
zich laat sollen en daardoor ook soms bot uit dekhkomt. Wanneer iemand Dewey
bekritiseert omdat hij de moordenaars nog steeztsheeft gevat, springt Bess voor hem in de
bres en zet de criticaster streng op zijn plaatk Wanneer Sadie eerder in het verhaal komt
vertellen dat ze twee ziekenwagens naar de Cluttggsijden en de vrouwen ontdekken wat
er die nacht is gebeurd, reageert de geharde Bssspbhet nieuws. Ze verdenkt meteen
mededorpsbewoners: ‘Neighbors are varmints anywgze respons staat in schril contrast
met het bange protest van de ongeruste Sadiereistvdat de moordenaars opnieuw zullen
toeslaan. Bovendien reageert Bess sarcastisch topicwevs dat detectives uit Garden City

worden opgeroepen om de zaak op te lossen. Mevigdgmarmgebaar en een stem vol ironie
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zegt ze: ‘Mister Alvin Dewey from Garden City artetbig-shot bureau boys from Topeka
riding to the rescue’. Ook hier typeert dialoog dus ds@eages.

In een geschreven tekst is beschrijving het idealidel voor karaktertekening. De
alleswetende verteller heeft immers inzicht in deggen van de fictieve personages en kan zo
blootleggen wat ze denken of voelen. In film islalig dan weer bijzonder geschikt voor
psychologische uitdieping. Zonder gebruik te hoem®ken van voice-over om gedachten
weer te geven, onthullen de regisseurs op dezeemdaiideeén, achtergrond en gevoelens
van de figuren. Dialoog kan worden ingezet om peages commentaar te doen leveren op
andere figuren of om, aan de hand van hun eigespraken, personages te typeren. De
interpretatie van het gedrag van de figuren woxdtrgelaten aan de kijkers, waardoor deze
het gevoel krijgen dat ze als buitenstaanders dkelgxheid waarnemen. Hierdoor leunen de

films dichter aan bij non-fictie dan Capotes boek.

4.4 Standpunt

Met het typeren van personages hangt samen dairaneregisseurs tonen hoe de figuren
staan tegenover bepaalde gebeurtenissen, gedaohteraf uitspraken. Capote zal ook

hiervoor gebruik maken van beschrijvingen, bijvaaldl in een passage over Herb:

Because he touched neither coffee or tea, he wastamed to begin the day on a
cold stomach. The truth was he opposed all stintsildrowever gentle. He did not
smoke, and of course he did not drink; indeed, dck frever tasted spirits, and was
inclined to avoid people who had. (Capote 1966, 18)
Zoals we hebben besproken, vervangen Brooks enaKapulke uiteenzettingen door
dialogen. Ook hier zien we dus duidelijk dat deigsgurs kiezen voor een grotere directheid
in hun voorstelling van de personages. Zij zorgeoa@ dat de kijkers uit de uitspraken en uit
de lichaamstaal van de figuren informatie halenr @leestandpunten van deze personen. De
personages kunnen hun opinie subtiel of net uitdrlifk meedelen. Dit laatste zal vaak

leiden tot openlijke conflicten.

Het is logisch dat film, als visueel medium bijstiétk, meer toont dan louter het

verbale aspect van interactie. Robert Stam merkladp
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In the sound film, we do not only hear the wordghwheir accent and intonation,
but we also witness the facial or corporeal expoasthat accompanies the words —
the bodily postures of arrogance or resignatioe,skeptically raised eyebrows, the
look of distrust, the ironic glances — that modtg ostensible meaning. [...] Film is
ideally suited for conveying the social and per$ahaamics operating between
interlocutors. (Stam 2000, 19)
Ook houding, gezichtsuitdrukking en intonatie dragius bij tot de betekenis van een
uitspraak. Het standpunt van een personage isehlwdre in één oogopslag waarneembaar,
terwijl een verteller in een boek meer uitleg mgetven om iemands opinie duidelijk te
maken. Bovendien laat de verteller een dergeligschrijving vaak meteen vergezellen door
een verklaring voor de houding van het personageéelfilms is dit niet het geval en wordt
het publiek uitgenodigd om het gedrag zelf te preteren in het licht van eerder
meegedeelde informatie over de figuur in kwestierdtbor hebben de kijkers de indruk dat
het niet gaat om fictieve personages, voor wiemsaggngen steevast een verklaring wordt
gegeven, maar met echte personen, die soms onadrata handelingen kunnen stellen. Ook
dit onderstreept weer dat de films dichter stagnnbin-fictie dan het boek. In Capotes
nonfiction noveis hetnoveklement immers duidelijk zichtbaar in de uitvoerigeklaringen
die hij voorziet voor het gedrag van de personalyede films hebben we geen toegang tot
een dergelijke duiding. In Brooks’ prent begintipdyijvoorbeeld bijna te huilen wanneer hij
aan de telefoon hoort dat hij zijn beste vriendli/lay niet zal terugzien. Zijn woorden
lijken op dat moment nog enigmatisch: ‘This is imtpat. Maybe the most important thing in
my life’. Later zullen we immers te weten komen tgtniet met Dick zou zijn meegegaan
naar Holcomb als hij Willie-Jay had ontmoet. Dit ment veranderde inderdaad zijn leven.
Omdat we deze informatie nog niet hebben wanned?emg deze woorden horen uitspreken,
is het logisch dat we vooral door de tranen hebgkkrijgen dat dit echt een keerpunt is in
Perrys leven. Een andere mijlpaal in zijn bestaaast het eigenlijke plegen van de moorden,
komt wanneer Dick zegt Mexico te willen verlaten éoenug te reizen naar de Verenigde
Staten. Dit plan betekent het einde van Perrys drorilij wilde immers in Mexico blijven
om naar schatten te zoeken. Wanneer Dick hem Betwsi meedeelt, is de wanhoop dan ook
van Perrys gezicht te lezen. Zijn gelaatsuitdrugkugrraadt de pijn die hij voelt nu zijn
dromen aan diggelen zijn geslagen. Woorden zijndwerbodig. Hetzelfde geldt voor enkele
reacties in Kaplans film. Wanneer Bonnie bijvootdeschichtig en afstandelijk reageert op
het enthousiaste gebabbel van haar dorpsgenoteetraleze laatsten veelbetekenend de
wenkbrauwen op. Bonnies depressie hoeft geen em®nmentaar, iedereen weet wat er

met haar aan de hand is. Soms zijn woorden eché&rnoodzakelijk overbodig maar
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weerhoudt een personage zich ervan zijn frustratiese spreken om zo een conflict te
vermijden. Wanneer Perry bijvoobeeld doorboomt oder moorden, ergert Dick zich
mateloos. Hij zegt er niets van maar zijn gezidkdsukking spreekt boekdelen: hij zucht en

rolt met de ogen. Lichaamstaal kan dus een onuyitgken standpunt weergeven.

Lichaamstaal kan ook betekenis toevoegen aan wadtvgezegd. In Brooks’ film
vraagt Dick tijdens de overval bijvoorbeeld vooreviKenyon de kast die in de kelder staat
heeft gemaakt. Kenyon antwoordt dan: ‘It's a weddanesent for my sister’. Wanneer Dick
in de richting van Nancy Kkijkt, haast Kenyon ziehzeggen: ‘Not her, she’s too young'. Met
een vette knipoog antwoordt Dick daarop: ‘They'rever too young, kid'. Niet alleen de
woorden maar vooral de knipoog wijzen op Dicks seles en pedofiele neigingen. Een ander
voorbeeld vinden we in beide films terug. Tijders verhoor van Dick en Perry valt Dick, in
tegenstelling tot Perry, uit de lucht wanneer decteres, na een tijdje rond de pot te hebben
gedraaid, eindelijk aankondigen waarom het duo @chtt ondervraagd. Tot dan hadden ze
hen namelijk voorgehouden dat het verhoor loutag giver oplichterij. Wanneer de agent
Dicks verhaal over een prostituee onderbreekt raetabrden ‘I guess you know why we’re
really here?’ kijkt Dick stomverbaasd, grijpt zijoofd vast en zegt verward ‘Oh, | wasn’t
listening’. De woorden zeggen op zich niet veelroxgn verwarring en verbazing. Zijn
lichaamstaal daarentegen onthult zijn ontsteltemspaniek. Niet de woorden maar de
houding en gezichtsuitdrukking tonen dat hij ziesthet nauw gedreven voelt. Lichaamstaal in
films zegt dus soms meer dan het louter verbalecispan de dialoog. Met het visuele
element voegen de regisseurs een extra betekemiaato wat wordt gezegd of maken ze
woorden overbodig. De regisseurs vullen de tekstahn met beweging, houding, intonatie
en gelaatsuitdrukking. Dankzij deze elementen isplwbliek in staat om zelf het standpunt
van de spreker af te leiden en te interpreterehetrboek kunnen deze aspecten van dialoog
niet worden getoond maar moeten ze toegelicht worbe verteller bemiddelt dus in de
voorstelling van iemands standpunt. Het publiekiad hiervan bewust en heeft de indruk dat
de afbeelding van iemands houding in het boek nnidatect is dan in de films. Omdat we in
de films zelf mogen observeren en interpreterebpée we ook hier het gevoel dat we als
getuigen de werkelijkheid waarnemen en niet kijkerar een bewerking van de realiteit
waarin de verteller dienst doet als tussenpersOok. dit onderstreept dus dat de films meer

verwant zijn met non-fictie dan het boek.
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Dialoog wordt door de regisseurs gebruikt om g zubtiel het standpunt van een
personage te signaleren of om dat anderzijds olpetxpéiciete manier te doen. De impliciete
weergave van een bepaalde opinie kan gebeurenemednieren, namelijk door middel van
metafoor, sarcasme of scepsis. Dit laatste wordestaé uitgedrukt door een eenvoudig
fronsen van het voorhoofd en optrekken van de wenkien. In Kaplans film zegt detective
Nye bijvoorbeeld wel ‘I see’ wanneer de jonge Kathiyegt waarom Nancy en haar vriendje
Bobby niet konden trouwen maar zijn ongelovige dgesuitdrukking signaleert duidelijk dat
hij het nog steeds niet begrijpt. Even later infithe, nadat de inspecteurs de beslissende tip
hebben gekregen die hen op het spoor van Dick ey P& zetten en wanneer ze tipgever en
bajesklant Floyd Wells ondervragen, drukken zoweilvBy als Nye hun ongeloof uit door
middel van hun gezichtsuitdrukking. Woorden zijerhniet nodig om te tonen dat ze weinig
waarde hechten aan Wells’ getuigenis want hun igmsgfelaatsuitdrukkingen, opgetrokken
wenkbrauwen en vlakke intonatie volstaan hierv@ok de tweede manier om opinie op
subtiele wijze weer te geven, namelijk sarcasmeftheet veel nodig om duidelijk te zijn.
Meestal volstaan een grimmige gelaatsuitdrukkingem kortaf snauwen. Dit is bijvoorbeeld
het geval in Brooks’ film, tijdens de ondervragiagdne. Wanneer de detectives Perry
herinneren aan de voorwaarden van zijn vrijlatinghem erop wijzen dat hij nooit nog een
voet in Kansas mocht zetten, antwoordt Perry kalttigried my eyes out’. Het is logisch dat
deze uitspraak sarcastisch is bedoeld. Perry gaefers helemaal niet om Kansas, zoals hij
eerder in de film reeds zei. Ook Dick schrikt nietug voor een sarcastische opmerking.
Wanneer Perry in Kaplans film bijvoorbeeld voorzieeelste keer doorboomt over zijn vele
reizen en over zijn dromen om te gaan schattenjageNlexico, is Dick de verhalen
beugehoord. Hij haalt Perrys plan aan om te gadedunaar schatten en merkt bits op ‘What
happened to that idea? Just remembered you camitXwnders dan scepsis heeft sarcasme
dus wel nood aan een talige uitdrukking om eeniepieer te geven. Meestal gaat het om
een op het eerste gezicht onschuldige uitspraaki@be intonatie echter een bitse ondertoon
meekrijgt. De laatste strategie om op subtiele avigen standpunt van een personage te
signaleren is door middel van metaforen, die vadgéeorge R. Creeger reeds aanwezig zijn
in de brontekst. Zo noemt Bess Hartman in Capotek lWe moordenaars ‘varmints’, of
ongedierte, ‘thus depriving them of their humaratyd exiling them from the community’
(Creeger 1967, 2). Door de criminelen ongediertemen stelt ze hen bovendien niet alleen
buiten de groep. Ze geeft ook aan dat ze, net ragedierte waarop iedereen jacht maakt,
mogen uitgeroeid worden. Een gelijkaardige diergafoer vinden we in Brooks’ film.

Wanneer een tankstationbediende aan Dick vraafij @p fazanten gaat jagen, antwoordt
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Dick al lachend: ‘Yes indeed. The(sic) birds don’t know it, but this is their last day on
earth’. Ook hij stelt anderen, hier zijn toekomstiglachtoffers, gelijk met prooien en
beschouwt hen niet als mensen. Deze metaforen deaaprekers dus toe het onderwerp van
hun uitspraak op een lager niveau dan zichzelfees. Bovendien impliceren zowel Dicks
metafoor als die van Bess Hartman dat de jacht eqe ddieren’ is geopend. Dieren en
ongedierte mogen immers worden opgejaagd en gedaook middel van deze metafoor
signaleren de sprekers op subtiele wijze dat legjdstaan is ook op deze wezens te jagen en

hen uit te roeien.

Standpunten worden echter niet altijd implicietegedeeld. Vaak worden ze zelfs
heel uitdrukkelijk gesignaleerd. Brooks, die de uselaire personages niet uitwerkt als
individuen, laat bijvoorbeeld enkele inwoners vamlddmb de opinies van de hele
gemeenschap over de moorden uitspreken. Zo zeptidboudster van de Clutters: ‘They
never hurt anybody. Why them?’ en verzucht Bessritam: ‘Who's safe anymore?’. De
dialogen van de bewoners vatten dan ook in enkaeleem de verbijstering en angst van de
hele gemeenschap samen, zonder dieper in te gaate @gizonderlijke reacties van elk
individu. De houding van de inwoners van Holcompeteover de moorden komt dus heel
uitdrukkelijk naar voren dankzij deze uitsprakenpkciete verwoordingen van een standpunt
leiden al snel tot openlijke conflicten tussen @espnages. Wanneer een personage immers
een opinie verwoordt die niet strookt met die vgn gesprekspartner, zal deze er tegenin
gaan. Zo ontstaan discussies en ruzies. Nog in kKBrofidlm zien we Dick en Perry
bijvoorbeeld bekvechten over het verloop van de nthodolgens Dick ging alles ‘perfecto’
maar Perry schreeuwt dat het niet de moeite waasl aangezien ze er maar een luttele
drieénveertig dollar aan hebben verdiend. Bovendreigt Perry Dick te vermoorden. Dick
is immers de enige nog levende ooggetuige en dksle@nige die Perry kan verlinken. Hun
dialoog wijst hier duidelijk op vijandigheid en dbat. Ook in Kaplans film raken Dick en
Perry meermaals verwikkeld in gekibbel. Voor de ndea is Dick bijvoorbeeld sceptisch
tegenover Perrys plannen om te gaan schattenjageiexico en geeft hij duidelijk aan niet
mee te willen naar Japan. Hij onderbreekt Perrimagemet een geérgerd ‘yeah, yeah, you
told me all about that’. Perry, die tot dan rotévgaloofde dat Dick zijn dromen en idealen

deelde, verwijt Dick hem een rad voor de ogen tebha gedraaid. Intriest oppert Perry:

You're not going anywhere with me, aren’t you? Yaan't want to go to Mexico,
do you? You won’t buy a boat and | know you don&nw/to go to Japan. Do you?
Hell, you don’t even know where we’re headed abldemb, Kansas.” So where the

73



hell is Holcomb, Kansas, Dick? You don’t know. Ydan't know this farmer or
where he keeps his money. You don’t even know ifid&@any damn money. All you
know is what some con told you back at the wallsatihe scribbled on some silly-
ass map. (Kaplan 1996)
Om een einde te maken aan de discussie en te wyoerkdat Perry hem in de steek laat en hij
de klus alleen moet klaren, ontkent Dick snel Petigschuldigingen en belooft hij mee te
zullen gaan naar Mexico en zelfs een boot te kopararmee is de discussie echter niet
afgelopen. Wanneer ze even later autopech hebbeDign hem uitdaagt, zal Perry
terugkomen op het pijnpunt in Dicks plan, namelijklke thuissituatie ze bij de Clutters
mogen verwachten. Deze discussie ontstaat wanneky @eérgerd omdat hij op zijn eentje
een autowiel moet vervangen terwijl Perry zit tegen, schreeuwt dat Perry moet zwijgen.
Daarop wordt ook Perry kwaad: ‘What would you like to do, Dick? Huh? Sit around all
day and think of the perfect score, plan that vatl-out plan? Huh?’ Wanneer Dick niet
meer reageert wordt Perry steeds kwader: ‘Hey, Diok talking to you, Dick! Hij slingert
Dick naar het hoofd dat zijn plan met haken en cggmelkaar hangt. Dick weet immers niet
eens hoeveel personen ze in het huis van de Glutdlen aantreffen. Ook nu probeert Dick
de gemoederen te bedaren en Perry gerust te stellealke dialogen komen conflicten dus
uitdrukkelijk aan de oppervlakte. Dit geldt nietegih voor Perry en Dick. In Kaplans film
reageren ook Sadie Truitt en Bess Hartmann kaftigelekanders uitspraken. De naieve en
bange Sadie is gechoqueerd door Bess’ respectfoner&ingen over dorpsgenoten, over de
overleden Herb en zelfs over de dood. Hoewel zeapienlijk ruziemaken is een conflict toch
niet veraf. Zo zegt Sadie verontwaardigd ‘Bess idart, | am truly ashamed to hear you talk
that way’ wanneer Bess mededorpsbewoners verdanktie moorden. Conflicten worden in
de films dus weergegeven door middel van dialoogrimapersonages hun standpunten
expliciet verwoorden. In Capotes boek is dan weeemsprake van onderhuidse vijandigheid.
Dit hangt natuurlijk samen met Capotes voorkeurrveeschrijvingen. Omdat in het boek
minder dialoog voorkomt, spreken de personages makder vaak hun gedachten en
frustraties uit. De lezers komen ze immers te wetarde verteller, die in het hoofd van de
figuren kan kruipen, en het is niet nodig ze exglite verwoorden. Zoals we hebben gezien
gebeurt dit in de films echter wel, wat er duidebp wijst dat de films dichter aanleunen bij
non-fictie dan het boek. Wanneer een personage einfilchs zijn of haar standpunt
onomwonden uitspreekt en verdedigt, kunnen andeeesopages het ook horen.

Tegenstrijdige opinies leiden dan al snel tot disaien zelfs conflict.
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4.5 Ironie

Soms wordt dialoog gebruikt voor ironische doelemdin tegenstelling tot de voorgaande
kenmerken van dialoog in de films wijst dit erog de regisseurs hebveklement toch niet
helemaal verwerpen. In een non-fictiewerk wordt muilteit immers gemeden.
Dubbelzinnigheid kan er leiden tot verkeerde imetgties en is dus uit den bozen. Ironie
berust echter precies op een dubbele bodem in epaalule uitspraak. De overname van
ironische gezegden in de films wijst er dus op diatregisseurs ook in de voorstelling van
dialoog het fictie-element niet helemaal achterwégen maar toch, zij het gedeeltelijk,
Capotes oorspronkelijke keuzes volgen. Deze toeguass inderdaad reeds aanwezig in de
brontekst. Hollowell merkt op dat ‘use of dialogiee ironic effect is typical of Capote’s
method. Throughouin Cold Blood a silent alliance is maintained between the tarrand
the reader as Capote presents hidden meaningppexteat to the speakers’ (Hollowell 1977,
72). In Capotes boek zegt een buurvrouw bijvoorbdeben Herb dat ze zich niet kan
voorstellen dat hij ooit bang zou zijn en dat, wabok gebeurt, hij zich er altijd weet uit te
praten (Capote 1966, 41). Volgens Anderson is Henb ‘speech-maker’ (Anderson 1987,
58). De uitspraak van de buurvrouw krijgt voor @zdrs echter een wrange betekenis,
aangezien zij dan reeds weten dat Herb nog diezeNdnd zal sterven. Hij zal zich er deze
keer niet kunnen uitpraten en zal er niet in slagjehzelf en zijn familie te redden. Anderson
merkt op dat ‘language fails on the night of therdews. Mr. Clutter can’t convince Dick and
Perry that he doesn’t have a safe, then can't tladlm out of the violence to follow’
(Anderson 1987, 58). Kaplan zal dit voorbeeld van gonische uitspraak overnemen. In zijn
film is het echter niet een buurvrouw maar Herbsnz&enyon die beweert dat zijn vader
geen angst kent. Ook dit is ironisch aangezien ves dater zullen zien dat Herb zelfs niet
probeert zich te verweren en zijn familie te bestien tegen de indringers. Een tweede
voorbeeld in Capotelm Cold Bloodvinden we in de brief die Perrys vader enige\por de
moorden schreef aan de directeur van de gevangemas Perry toen opgesloten zat om

vrijlating voor zijn zoon te verkrijgen. Hierin lem we:

As | see it — Perry has learned a lesson he wiNendorget. Freedom means
everything to him you will never get him behind $again. Im quite sure Im rite. |
notice a big change in the way he talks. He deegiyets his mistake he told me.
[...] Thelaw is boss he knows that. He loves his Freedom. [...] | siety hope he

will live the rest of his life a honest man. [U]got him whipped forever. He knows
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when he’s beat. He’s not a dunce. He knows lifoasshort to spend behind bars

ever again(sic) (Capote 1966, 121-122)
Ook dit krijgt voor de lezers een ironische en vgabijsmaak. Wanneer wij de brief te lezen
krijgen heeft Perry intussen immers vier mensenogddvoor een schamele buit van
drieénveertig dollar. Ook Brooks en Kaplan gebrnikie uitspraken van Perrys vader voor
ironisch effect. Wanneer de inspecteurs hem ondger, verzekert Tex John Smith hen
ervan dat zijn zoon terug op het goede pad is: ‘Yys can rest on one thing sure, you won'’t
be having any more trouble with Perry. He’s learhsdesson for sure. [...] Yes sir, his life is
all set’. Zowel de detectives als de kijkers weesmiter dat Perrys vader zich vergist. In
tegenstelling tot wat Tex beweert en gelooft, isryPaiet op het goede pad. Hij is zelfs nog
dieper in de criminaliteit verzeild geraakt danden. Zowel Brooks als Kaplan nemen dus
ironisch gebruik van dialoog over in hun films. Bks is de enige van beide filmmakers die,
naast de voorbeelden uit Capotes boek, ook andenesche uitspraken in zijn werk zal
opnemen. In tegenstelling tot Kaplan neemt hij pigtel de dialogen uit Capotes boek over
maar voegt aan zijn film ook eigen ideeén toe. @pvidk voert Brooks dus een grotere
vernieuwing door ten opzichte van Capote dan Kapldanneer Dick en Perry bijvoorbeeld
in Las Vegas zijn, stelt Dick opgewekt voor om &g gokken. Hij zegt nietsvermoedend: ‘I
feel real lucky tonight' en merkt niet dat naastleen politiewagen vertraagt om hen te
arresteren. De ironie ligt hier natuurlijk in hetligktijdige tonen van twee tegengestelden:
enerzijds Dicks gevoel van onoverwinnelijkheid ederzijds zijn nakende neergang. Later in
de film, bij de executies, vraagt een journalist agn collega Bill Jensen of de beul die Perry
en Dick zal ophangen een naam heeft. Jensen amivdwog: ‘We, the people’. Hij wil
hiermee aangeven dat het Amerikaanse volk heelibtleesdeze mannen te executeren en dat
het dus even schuldig is aan moord als zijzelf.irDeie ligt hier in de tegenstelling tussen
deze uitspraak, die het volk beticht van moorddermlgemene opvatting dat het volk bestaat
uit brave burgers die zich ver houden van elke veam geweld. Net als Capote wil Brooks
het Amerikaanse volk hiermee een geweten schogpapote koos zijn titel immers om de
tweeledigheid: de koelbloedige moordenaars zijrt alleen Dick en Perry die de Clutters
doodden maar ook de Amerikaanse burgers die de kweepanen genadeloos laten
vermoorden. Zowel Brooks, Capote als Kaplan makengebruik van ironische uitspraken.
Kaplan en Brooks nemen grotendeels Capotes voaoideealver maar Brooks voegt er ook
eigen ironische dialoog aan toe. Geen van de mgisdaat in de voorstelling van dialoog het
novebspect van het verhaal dus volledig achterwege,temenstelling tot wat alle

bovengenoemde kenmerken lijken te suggereren.
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4.6 Besluit

Door middel van dialoog geven de regisseurs dugatog tot zowel karakter als standpunt
van de personages. Deze kenmerken worden nietr|dé@tgproken of beschreven maar
getoond. Deze voorkeur voshowingin plaats vartelling zorgt voor een groter gevoel van
directheid bij de kijkers. Ze hebben de indruk dattoegang hebben tot de werkelijkheid,
zonder de tussenkomst van een hogere instant&jdieisie opdringt. De kijkers hebben dan
ook de indruk dat ze het gedrag van de personagdkemagen interpreteren, zoals we ook de
houding van echte personen beoordelen in het éetea. Zoals in de werkelijkheid krijgen
we ook in de films geen duiding bij het gedrag denfiguren en moeten we hen dus zelf
trachten te doorgronden. We hebben ook geen toggamhgn gedachten, in tegenstelling tot
in het boek. Hierdoor lijkt het meer alsof we kesmaken met echte personen, in plaats van
met verzonnen personages. In de werkelijkheid kanme immers geen gedachten lezen, dit
is alleen mogelijk, dankzij de bemiddeling van emteller, bij fictieve figuren. Dit alles
maakt de films non-fictioneler dan CapotesCold Blood zou men kunnen zeggen. Toch
wijst het gebruik van dialoog voor ironisch effebp dat ook een fictioneel element de
verfilmingen binnendringt. In non-fictie wordt dudlkinnigheid, die kenmerkend is voor
ironie, immers zo veel mogelijk vermeden. Dit ifitec de enige uitzondering op de algemene

regel dat dialoog in de films de indruk dat we t&ken hebben met non-fictie versterkt.
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5 Derde persoon vertelstandpunt

5.1 Inleiding

Veel is reeds geschreven over Capotes toepassimgGold Bloodvan het vierde kenmerk
van New Journalism, het derde persoon vertelstartdpDoorheen het boek maakt Capote
gebruik van een alwetende verteller die buitenvsehaal lijkt te staan. Het gaat om een
extra- en heterodiégetische verteller, die heewesr schakelt tussen auctoriéle en personele
focalisatie. Door middel van een schijnbaar afstéijkd verteller tracht Capote immers een
even objectieve weergave te presenteren van @ feis in een journalistiek non-fictieartikel.
Pizer merkt op dat ‘the author appears to be araitigb chronicler of conversation; thus the
themes present in this selection and arrangemewhat has been said have a documentary
impact — that is, they appear to be inseparabia fiee “truth” of reportage rather than to be
“merely” authorial interpretation’ (Pizer 1974, 2234). Hierin wijkt Capote af van de
algemene tendens binnen het New Journalism, waanteer niet alleen zijn onderwerp maar
ook zichzelf observeerde. Hoewel hij natuurlijk amtwoordelijk is voor hoe de
gebeurtenissen in het boek worden voorgesteld,evstienes worden geselecteerd en welke
opinies worden verzwegen, neemt Capote zichzelfapeals verteller. Ook geeft hij niet aan
hoe hij zijn informatie heeft verzameld of gesedectl en op welke manier hij bepaalde
scenes reconstrueert. Het is logisch dat deze wjeekwevig wordt bekritiseerd. In deze
studie gaat het er echter niet om of het derdeoparsertelstandpunt een efficiénte en gepaste
techniek is voor denonfiction novel De vraag is hier hoe dit aspect van het boek werd
omgezet naar filmtaal. Er is geen mogelijkheidlétterlijke vertaling naar het scherm en dus
moeten regisseurs op zoek gaan naar andere stétegm vertelstandpunt en focalisatie
duidelijk te maken. Robert Stam stelt dat, zoal mmeliteratuur spreekt over focalisatie, in
film sprake is van ocularisatie, ‘the relation beém what the camera shows and what the
character is supposed to be seeing’ (Stam 2005, Bip)internal primary ocularization
suggereert het beeld dat we iets waarnemen doogele van een personage. Dit kan worden
gesignaleerd door middel van wazig beeldft focusof door elkaar lopende beelden. Bij
internal secondary ocularizatiomordt het ‘meekijken met een personage’ alleereiges

door middel varpoint-of-view editing waarbij de camera de blik van het personage volgt

? Interessante studies over de vertelldniCold Bloodzijn Anderson 1987; Dennis & Rivers 1974; Frus4:99
Gilmont 2006; Hellmann 1981; Hollowell 1977; McFamk 1996; Nuttall 2007; Pizer 1974; Plimpton 1974;
Raengo & Stam 2005; Vidal 1992; Weingarten 2005(sW&007; Whitby 1992.
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Zero ocularizationis een neutraal shot dat niet meekijkt met eesgrerge. In dit laatste
geval heeft Stam het over een ‘nobody’s shot' (S2005, 40). Zoals we zullen zien
selecteren Brooks en Kaplan niet altijd als oca&tor of ‘ziener’ hetzelfde personage als
Capotes focalisator. Dit geldt ook voor de vertelRrooks en Kaplan delen niet altijd een
bepaalde brok informatie op dezelfde manier, datzeggen door middel van dezelfde soort
verteller en focalisator of ocularisator, mee aast publiek als Capote. In het boek
onderscheiden we verschillende soorten focalisdliie,elk op een andere manier worden
vertaald naar het scherm. We zullen ze illustrex@m de hand van het fragment waarin Perry
bekent, opgenomen in bijlage drie. De scene spewitaf in Deweys auto. Dewey en Perry
zitten voorin, inspecteur Duntz achterin. Hun awtordt gevolgd door een tweede
politiewagen, waarin Dick wordt vervoerd. Het kooves op weg van Las Vegas naar Kansas
City om Perry en Dick te laten terechtstellen. Dgvemn Duntz proberen aan Perry een
bekentenis te ontlokken. Wanneer Perry ontdekDitzk reeds alles heeft opgebiecht, besluit

hij ook zijn versie van het verhaal te geven.

5.2 Non-fictionele objectiviteit

McFarlane onderscheidt ‘two kinds of discoursesiséhattributed to various characters in
direct speech (Colin MacCabe’s “object languageit) ghat of the narrative (I should prefer
“narrating”) prose, the apparently authoritative eétalanguage which surrounds them
(McFarlane 1996, 17). Deze metataal wordt gekenmelBor een derde persoon
vertelstandpunt met auctoriéle focalisatie. Metedeartelsituatie tracht de auteur een indruk
van objectiviteit op te wekken vergelijkbaar metadstand tussen schrijver en onderwerp die
is te vinden in een journalistiek artikel. In denfs zal dit resulteren in het tonen in plaats van

vertellen door middel vanobody’s shots

Capote maakte er een punt van om zichzelf niet @atellen als verteller van het
verhaal varin Cold Blood In een interview merkte hij op dat ‘for the nanion-novel form
to be entirely successful, the author should npeapin the work. Ideally. Once the narrator
does appear, he has to appear troughout, all thelawan the line, and the I-I-1 intrudes when
it really shouldn’t’ (Plimpton 1974, 195). Op demenier tracht hij dezelfde objectiviteit te
bereiken als in een non-fictiewerk, waar de lez#gens Cohn veronderstelt dat ‘its narrator

is identical to a real person: the author namedstitle page’ (Cohn 1990, 792). Anderson
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merkt inderdaad op dat Capote ‘renounces omnisgiand maintains authorial silence [...],
withdrawing to the point of view of an outside oh&e restricted to making deductions from
available evidence and testimony’ (geciteerd insFt994, 188-189). Om in de films de
kijkers de indruk te geven dat ze, eveneens zoafs hestoricus, vanop een afstand de
gebeurtenissen waarnemen, maken de regisseursilkgetam nobody’s shots Dit geeft
immers aan dat we niet door de ogen van een pagsdigen maar wel schijnbaar objectief
de werkelijkheid waarnemen. Uitzonderingen hieraggnaeren dan ook duidelijk dat de
meegedeelde informatie wel wordt gefilterd door personage. Het duidelijkste voorbeeld
hiervan in het fragment van Perrys bekentenis vinge in de flashback. In beide films is het
duidelijk dat de inhoud van deze flashback wordteld door Perry aangezien zijn woorden
de terugblik inleiden. Tijdens de flashback krijo@e als kijkers toch de indruk dat we de
feiten niet door Perrys ogen waarnemen maar datenmen zoals ze werkelijk plaatsvonden.
McFarlane merkt inderdaad op dat ‘all films are @uient: even when they employ a voice-
over technique as a means of simulating the fiessgn novelistic approach, the viewer is
aware [...] of a level of objectivity in what is@hin, which may include what the protagonist
sees but cannot help including a great deal elseedls (McFarlane 1996, 18). Net zoals
Capote door de selectie van Perrys getuigenisietrdie van Dick, de lezers laat geloven dat
dit de juiste versie van de feiten is, geven dessagirs door middel van de flashback de
indruk dat ook hier de correcte versie van het gede wordt voorgesteld. Indien ze geen
gebruik hadden gemaakt van de flashback maar Peutgr hadden laten vertellen, dan
zouden de kijkers zijn relaas niet noodzakelijkvaaar hebben aangenomen. Ze zijn zich er
dan immers meer van bewust dat het discours wefilteyd door één enkel personage. Door
middel van de flashback krijgen ze echter de indettlerlijk terug te keren naar de avond van

de moorden en als objectieve buitenstaanders beugen te observeren.

De illusie van objectiviteit wordt in de films dugesuggereerd door middel van
showingin plaats vartelling. Door de gebeurtenissen van de avond van de mooats te
stellen in een flashback in plaats van ze te latntellen door een ooggetuige, zorgen de
regisseurs ervoor dat we als kijkers het gevoglduni teruggebracht te zijn naar dat moment.
We hebben de indruk dat we als buitenstaandergdimturen kunnen observeren. Het is
logisch dat dit zorgt voor eenzelfde illusie vaneahviteit als Capote tracht op te wekken in
zijn boek. Natuurlijk willen zowel fictie als nonetie de indruk geven dat ze een objectieve
voorstelling van de feiten presenteren. Deze tdghimg tussershowingentelling leert ons

dus weinig over de voorkeur van de regisseurs ebnonfiction of hetnoveklement van
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het verhaal. Een aspect dat ons daarover wel iertis de verandering van externe naar
personele focalisatie. Zoals Cohn signaleert, idictis able to alternate between this

“apersonal” mode and another “personal” mode, wheradopts the vantage point of a

character’ (Cohn 1990, 786).

5.3 Gedachtenlezen

Capotes verteller heeft toegang tot de gedachterdegrersonages. Dit geeft een indruk van
alwetendheid. Capote werd hiervoor sterk bekritbethow could Capote possibly know
what Dewey had been thinking at that moment? Opma@\else’s thoughts, for that matter,
especially those of the dead Clutters?’ (Weinga2@db, 33). Capote beperkt zich inderdaad
niet tot het uitdiepen van de gedachten van eerrkepantal personages, zoals Dick en
Perry. Met hen had hij na hun opsluiting jarenlangtact. Het zou dus begrijpbaar zijn als hij
hun ideeén kende en ze opnam in het boek. Capetit e lezers echter ook inzicht in de
gedachten van mensen met wie hij nooit heeft gésprazoals de overleden Clutters. Melvin
J. Friedman merkt op dat Capote ‘tries to predenetents through as many eyes as possible’
(Hollowell 1977, 72). Koen Vidal beaamt dat dit espische techniek is van het New
Journalism, dat beweging wil brengen in het ‘onadglijke standpunt van de Conventionele
Journalistiek. Net zoals de film-camera (geen TYhem), zou de New Journalist de focus
van zijn lens van het ene personage naar een gedsonage switchen’ (Vidal 1992, 49).
Vidals metafoor stelt maar één probleem: de filmearkan geen gedachten lezen.

Ook in het fragment van Perrys bekentenis krijgeninvCapotes boek toegang tot de
gedachten van de personages. We komen bijvoorlieeleten dat Dewey het afstotelijk
vindt als hij Perry een sigaret moet aanreiken (Ba@d966, 208-209) en dat Perry niet
reageert op wat Dewey en Duntz zeggen maar zijdaadut richt op het landschap (Capote
1966, 209). Bovendien krijgen we tijdens Perryshaat toegang tot Deweys bedenkingen.
Hij beeldt zich de Clutters in en toetst zijn eigbaorieén over de moorden aan wat Perry nu
onthult. De eerste woorden van deze passages asignaluidelijk de overgang van auctoriéle
naar personele focalisatie: ‘Dewey imagines...’ p@a 1966, 213), ‘Dewey envisions
them...” (Capote 1966, 215), ‘All along Dewey hadjued that...’ (Capote 1966, 216),
‘Dewey’s ears ring with it...” (Capote 1966, 219) ‘Sorrow and profound fatigue are at the
heart of Dewey’s silence’ (Capote 1966, 220). Ekempen we in Deweys hoofd en we
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krijgen onbeperkte toegang tot zijn gedachten elehleingen. Het gaat hier dus duidelijk om
een personele focalisatie.

Volgens McKee ‘films are not good at depicting infite’ (Raengo & Stam 2005, 2).
Ze kunnen niet even snel een zijsprong maken omedachten van een personage weer te
geven. Ideeén zijn immers vaak abstract en duslijka@n te zetten in beelden. Bovendien is
het in film moeilijker te signaleren dat het nietagj om een scene die behoort tot de centrale
gebeurtenissen maar om een scéne die zich in loétl Man een personage afspeelt. De
manier bij uitstek om dit aan te geven is door ralddaninternal primary ocularizationDe
shots die de gedachten van het personage weergereen zo nauwkeurig afgebakend en
onderscheiden van de andere beelden. Dit vindenews in beide films. Wel selecteren
Brooks en Kaplan andere personages om uit te diepayeven zij dus ook andere gedachten

weer.

Brooks zal niet, zoals Capote, de gedachten \a@retsteur Dewey uitspitten. Hij geeft
ons echter wel inzicht in de herinneringen van eftierbij gaat het niet louter om de
gedachtenis aan de moord, hoewel de gebeurteniasedie bewuste avond ons wel worden
getoond. We krijgen immers te zien dat Perry bekenvertelt wat er die avond is gebeurd.
Het beeld gaat dan over in een flashback naar dieuste avond. Intussen blijft Perry
verderpraten in voice-over. Dit zullen we verderdih hoofdstuk bespreken. Binnen deze
flashback hebben we echter ook toegang tot Peegiarteringen aan lang vervlogen tijden.
In de scéne bij de Clutters, wanneer Perry Hermwerdt, verschijnt tot vier maal toe een
ander tafereel. Het eerste en laatste beeld hieyamwazig. De waas is typisch vomternal
primary ocularization Door middel van zulke strategieén atdt focus door elkaar lopende
shots en wazige beelden maakt de regisseur diidigijwe door de ogen van een personage
kijken. In dit geval zijn dat Perrys ogen. Bovemdggnaleert het wazige beeld dat het gaat
om een flashback. Perry ziet immers zijn vader,. T2& herinnering dateert van minstens
enkele jaren tevoren want eerder in de film heeft dan de detectives verteld dat hij zijn
zoon al jaren niet meer heeft gezien. De eersshifilack wordt ontketend door Perrys woede,
veroorzaakt door wrijvingen met Dick. Het is lodisdat dit beeld verschijnt wanneer Perry
kwaad is want we zien Tex een geweer op zijn zaedmen en zeggen ‘Look at me, boy!
Take a good look! I'm the last living thing you'exer gonna see’. De onheilspellende muziek
zwelt aan en het beeld zoemt dreigend snel in op O&er zal Perry een priester vertellen

dat zijn vader hem ooit wilde neerschieten, dakéljs de trekker heeft overgehaald maar dat
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Perry ontkwam omdat het geweer niet was geladenisHgeze ingrijpende herinnering die
vat krijgt op Perry wanneer Dick en diens mislukan hem ergeren en de spanning tussen de
kompanen stijgt. In deze flashback dringt het \d&tehet heden binnen. Het is tegelijk een
verklaring voor Perrys razernij en een extra stanaltot nog grotere drift. Perry richt zijn
woede echter niet op Dick, hoewel deze het beatdzija vader oproept, maar op Herb. Deze
stelt immers alles voor wat Perry benijdt, wat Mgt zijn vader nooit heeft kunnen
verwezenlijken en wat hij daarom haat. Hollowelljanenteert dat ‘the Clutters stand for
everything in life that Perry Smith found unattdilea sustaining love, economic security, an
orderly existence based on simple virtue [...] i ¢onfession, Smith says in effect that Mr.
Clutter was the scapegoat for the collected wraridss life’ (Hollowell 1977, 82). Perry had
zelf immers graag behoord tot een rijk en gelukygezin. Vlak na deze eerste flashback
stormt Perry op Herb af en snijdt hem de keel olrdussen verschijnt Tex hem nog twee
maal voor de ogen, in een steeds dichtere closenumet de loop van het geweer recht op
Perry gericht. Nadat Perry Herb dodelijk heeft vamnd, verschijnt Tex voor de laatste keer in
Perrys gedachten. Dit keer wordt het beeld weeigyamt het einde van de reeks flashbacks
aangeeft. In Capotes boek reikt de psychiater @ieyPonderzoekt het volgende aan als

verklaring:

It was not entirely a flesh-and-blood man he ‘sudiglediscovered’ himself
destroying, but ‘a key figure in some past traumatnfiguration’: his father? the
orphanage nuns who had derided and beaten himfatieel Army sergeant? the
parole officer who had ordered him to ‘stay outk@insas'? One of them, or all of
them. (Capote 1966, 268)
W. Mitchell Jones bemerkt inderdaad dat Perry dderb te vermoorden figuurlijk heeft
getracht ook zijn eigen vader, net als Herb eeoraair figuur, te doden (geciteerd in Shaw

2000, 95).

Een tweede scene die toegang geeft tot de heimgeer van een personage is de
bekentenis van Perry. Hij vertelt hoe de overvallemoorden zijn verlopen. In Capotes boek
is hier geen spoor van gedachten lezen door dellegrtAlle informatie over de moorden
wordt uitgesproken door Perry. De verteller maadrgzijsprongen om inlichtingen te geven
over elementen die de moordenaar verzwijgt. Indlerry iets geheimhoudt, dan hebben we
daar als lezers geen toegang toe want we hebbem igeeht in zijn gedachten. Alle
informatie waar we toegang tot hebben wordt geéxpérd in de bekentenis. Perrys relaas

wordt dus ook duidelijk afgebakend. In tegenstgllint de gedachten van Dewey, die zijn
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opgenomen in de centrale vertelling en waarvan dergang slechts met minimale
aanduidingen wordt gesignaleerd, is Perrys bekentius gescheiden van de uiteenzetting
door de verteller. De aanhalingstekens geven imamensdat Perry en niet de verteller aan het
woord is. In de films verloopt dit anders. In Brgoklm wordt de bekentenis niet duidelijk
afgebakend. Zoals we hebben gezien in hoofdstukgaat het beeld aan het begin van Perrys
relaas bijna onmerkbaar over van het heden naflasl&back. Deze overgang is opgenomen
in bijlage één. Eerst zien we Perry en Dewey nalkstar in de auto zitten, daarna gaat dit
beeld via eenlissolveover naar een shot van Perry en Dick in de autozien in precies
dezelfde positie als Perry en de inspecteur invbage beeld. Het grote verschil bestaat uit

een bord dat is verschenen waarop staat:

Herbert W. Clutter
River Valley Farm
Zo komen we te weten dat het hier gaat om eenlfdhnaar de avond van de moorden en
dat we ons dus in Perrys herinnering bevindenyPaetst in voice-over de omstandigheden
van die nacht. De voice-over geeft aan dat de beellie we op dit moment zien, namelijk
Perry en Dick die stilleties de oprijlaan oprijddrehoren tot de bekentenis. Dankzij de
dissolveen Perrys relaas, dat al begon toen het beelchisdgvas overgeschakeld naar de
flashback, glijden heden en flashback dus vlot lke@ over. Ook aan het einde van de
flashback versmelten verleden en heden. Deze awgrgaopgenomen in bijlage twee. In
eenzelfde shot zijn zowel het huis van de Clutiéak na de moorden als de auto van Dewey
maanden later in beeld. De bekentenis staat daszoials in het boek, apart van de centrale
vertelling. De grenzen tussen het heden en debiashworden nauwelijks aangegeven. De
voice-over signaleert dat Perry aan het woord iat We zien is dus de uitbeelding van zijn
relaas. Tegelijk duidt de flashback aan dat weyBdnerinnering zijn binnengedrongen. Hij
heeft als het ware een mentale film van die napbeslagen in zijn geheugen en speelt die nu
opnieuw af om zich de gebeurtenissen te correbetmneren en onder woorden te brengen.
In plaats van Perry dus louter de gebeurtenissdatda vertellen, zoals in het boek, geeft
Brooks ons toegang tot zijn gedachten en heringeninDeze scéne in Brooks’ film toont
echter grote verschillen met dezelfde flashbaclKaplans prent. Ook hier duiken we het
geheugen van Perry binnen en volgen we de merital@¥er de moorden. De breuk met de
centrale verhaallijn is echter veel duidelijkernTeerste legt Perry tijdens de flashback niets
uit in voice-over en maakt hij geen bedenkingenz&waarnemingen worden dus niet geleid

of gestuurd door zijn commentaren. De enige infaiendie we krijgen wordt ons getoond,
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niet verteld. Ten tweede koos Kaplan ervoor deee@m de moorden in zwart-wit te filmen.
Hierdoor associéren we ze met andere scénes diggt§pen naar het verleden, aangezien
ook deze in zwart-wit werden gefilmd. Naar analaget andere flashbacks nemen de kijkers
dus aan dat het hier gaat om een terugblik. OolboeMestigt de indruk dat we in Perrys
geheugen kunnen kijken en dat het gebeuren onsoniet wordt verteld. Bij Brooks was dit
minder duidelijk dan bij Kaplan. Brooks koos er i@ns voor de hele film in grauw zwart-wit
te filmen, waardoor hij de mogelijkheid uitsloot flashbacks door middel van kleur te
onderscheiden van de rest van het verhaal. Tere dmiofuikt Kaplan wel, net als Brooks, een
dissolveom de overgang te maken van de centrale verhmaabigr de flashback maar het is
meteen duidelijk dat er geen verwarring mogelijkussen beide sceénes. Bij Brooks is dit wel
het geval, aangezien hij een bijna identieke olrstebebruikt in beide shots. Kaplan maakt
daarentegen een overgang van een close-up vanddengrslagen het hoofd schudt naar een
shot in zwart-wit van Dick die bovenop Nancy zit garwoed met haar worstelt. Op
verschillende manieren trekt Kaplan dus duidelgk grens tussen het heden van het verhaal
en de herinnering. Dit staat in schril contrast deztelfde flashback in Brooks’ film.

De regisseurs volgen Capote dus niet in zijn kewae personage wiens geest wordt
uitgespit. Ook integreren ze de uitdieping van ghaten niet in de centrale verhaallijn maar
maken er een op zichzelf staande scene van. Dedapretussen het hoofdverhaal en de
flashback wordt door hen beiden echter niet op ltzenanier aangeduid. Kaplan is hierin
explicieter dan zijn voorganger Brooks. Door middah zwart-wit, contrasterende shots en
showingin plaats vartelling, dit laatste door de flashback niet te laten vegtien van uitleg
in voice-over, geeft Kaplan duidelijker aan dat @res bevinden in de herinnering van een

personage, Perry.

5.4 Personage aan het woord

Zoals reeds gezegd wordt Perrys bekentenis in €aplobek voorgesteld als een bijna
monologische redevoering door de moordenaar. Deeateurs die naar zijn relaas luisteren
komen nauwelijks tussenbeide. Ze onderbreken Frkgl als ze om verduidelijking willen
vragen of om hem erop te wijzen dat hij afwijkt ve@n chronologische weergave van de
feiten. Wanneer de verteller Perry citeert, praatry’ vanuit zijn eigen belevenis en

gevoelens. Het gaat hier dus om een ik-vertelsguateer bepaald om een dissonante ik-
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vertelling aangezien de Perry die aan het woombmmentaar levert op de handelingen van
de Perry die de overval en moorden uitvoert. Hdkezue films de eigenschappen van deze

vertelsituatie overbrengen naar het scherm?

Om weer te geven wat tijdens de overval werd gizegor hemzelf, Dick of de
Clutters, bedient Perry zich zowel van letterlifdgaten als van parafraseringen. Zo gebruikt
hij de directe rede, bijvoorbeeld in ‘He said, “Wsegonna go in there and splatter those walls
with hair” (Capote 1966, 210), ‘Dick must have égai a million times: “No witnesses”
(Capote 1966, 210) en ‘Suddenly Dick said, “Thid,ishis has to be it” (Capote 1966, 211).
Directe rede staat naast indirecte rede, bijvoddbeedeze zinnen: ‘But Mr. Clutter says,
“What safe?” He says he don’t have any safe’ (Cad®66, 213) en ‘Dick told [Kenyon] to
get up, but he didn’'t move, or move fast enougD®é punched him, pulled him out of bed,
and | said, “You don’t have to hit him, Dick.” Aridold the boy — he was only wearing a T-
shirt — to put on his pants’ (Capote 1966, 215lirette rede is dan ook de meest gebruikte
strategie om uitspraken weer te geven in Perrysriekis. Minder frequent is hier het

gebruik van de vrije indirecte rede. Een voorbéddvan is:

We argued about it. On the way out there, out tieotab, | wanted to stop and buy
some black silk stockings to wear over our heads. Bck felt that even with a
stocking he could still be identified. Because isflad eye. [He] didn’t want to look
for black stockings. It got to be quite an argumé@apote 1966, 210-211)
In Capotes boek worden de citaten die weergeven Reaty zegt dus gekenmerkt door
verschillende strategieén om dialoog van andergopages voor te stellen in zijn bekentenis.
Dit verloopt anders in de films. Zoals we hebbenige in het vorige hoofdstuk is er geen of
weinig sprake van parafraseringen door een persovag wat iemand anders heeft gezegd.
Dialogen en uitspraken worden getoond: we zien pwsonage letterlijk de woorden
uitspreken. De zin ‘I asked Mr. Clutter if there r@eany other telephones in the house. He
said yes, there was one in the kitchen’ (Capote,1963) uit Capotes boek wordt in Brooks’

film dus de volgende dialoog:

Perry: ‘Any other phones?’
Herb: ‘One. In the kitchen.’

In de films is dus geen sprake van citaten of pasafingen. Dit wil zeggen dat ook de keuze
tussen directe, indirecte of vrije indirecte redet moet worden gemaakt. De flashback is

natuurlijk uitermate geschikt om dialoog letterlije tonen. Als Perry het verhaal gewoon
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vertelde, zou hij vaak zinnen als ‘hij zei..." meetgebruiken. In de flashback is dit niet
nodig. Perry hoeft niet te parafraseren want ellsgeage spreekt zijn of haar opmerkingen
zelf uit. Het is logisch dat we hierdoor het gevkrgen niet naar een herwerkte versie van
de realiteit te kijken maar als objectieve buitansters de feiten te observeren zoals ze
werkelijk plaatsvonden. In een citaat of parafremgedoor een ander personage, zijn de lezers
of kijkers zich er immers van bewust dat een tusseoon de woorden van de
oorspronkelijke spreker aanpast. Omdat de regisseanr de voorstelling van de dialoog
showingverkiezen bovetelling, slagen ze erin de kijkers de indruk te gevernzdataar een
opname van de werkelijkheid kijken in plaats vaarneen fictieverhaal waar een figuur, in
dit geval Perry, de uitspraken van anderen kanorergn in zijn vertelling. In de films vinden
we het enige voorbeeld van parafraseringen, in @emwan directe en indirecte rede, in
Kaplans prent. Na de flashback schakelt het bexldytnaar een shot van Dewey, Duntz en
Perry in de auto. Perry sluit de bekentenis af adeebedenking: ‘[Dick] said it over and over
and he drummed it into me: “No witnesses.” Webald: “You gotta shoot the daughter and
Mrs. Clutter ‘cause | don’t kill any woman.” Algesen geldt dat, wanneer een personage aan
het woord is, de parafraseringen en samenvattingerdialoog uit Capotes boek in de films
worden omgevormd tot letterlijke dialoog. Uitsprak&orden dan niet meer geciteerd maar
getoond. De afwisseling tussen directe, indirecteyrge indirecte rede is dus eveneens een

kenmerk van Capotesnfiction novetat niet wordt overgenomen in de films.

Een andere verandering in Perrys bekentenis vimgein de focalisatie. In Capotes
boek is binnen Perrys relaas sprake van persooeddidatie. Hij bespreekt het hele gebeuren
immers vanuit zijn eigen standpunt en waarnemingeaijn relaas hebben we geen toegang
tot de gevoelens of gedachten van de andere pgessngenzij Perry ons aan de hand van
citaten meedeelt wat de andere figuren hem hebbreld over hun eigen ideeén en emoties.
In de films krijgen we echter ook het standpunt v andere personages te zien. Door
middel vaninternal secondary ocularizatiokijken we letterlijk mee, niet alleen met Perry,
maar ook met Dick of de slachtoffers. In Brooksinfivolgen we bijvoorbeeld Dicks blik
wanneer die, op weg naar Nancys kamer om haarrkeaohten, wegduikt voor Perry. Dick
weet immers dat Perry zijn handeling zal afkeurerhg moet dus in het geheim te werk
gaan. Omdat Perry zich op dit moment niet bewustrs Dicks manoeuvre, zou Brooks een
valse noot in zijn film verwerken indien hij Diclsdrategie vanuit Perrys standpunt toonde.
Deze overweging geldt niet wanneer we even latanyies blik volgen. De jongen ligt

vastgebonden in de kelder en tuurt naar het aangmnele kamertje om uit te vissen wat Perry
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en Dick met Herb van plan zijn. Dit shot wordt gleebdoor eercountershotwaarin Herb
tracht te zien hoe het met Kenyon gesteld is. @d ook vanuit Perrys oogpunt kunnen
getoond worden aangezien hij zelf deelneemt aatafditeel. Door deze mise-en-scene geeft
Brooks echter de verwarring en radeloosheid vagflddéermannen weer. In Kaplans film is
er dan weer een hele sequentie van shots waaroseiehhet Perry is die vertelt, meekijken
met Dick. Deze serie begint met een neutraal shobbody’s shotvaarin wordt getoond dat
Perry en Dick Herb naar het zijkamertje naast déegkelderkamer leiden. Vervolgens kijken
we vanuit Kenyons standpunt mee naar Dick, diegdral op hem afstapt. Daarna schakelt
het beeld over op een shot van Kenyon vanuit Dst&sdpunt. Het beeld schakelt nog enkele
keren heen en weer tussen een dreigende Dick ebasme Kenyon om vervolgens, vanuit
Dicks standpunt, te zwenken naar de plaats waay Pirb vastbindt. De camera volgt dus
letterlijk Dicks blik wanneer die zijn ogen afwendin Kenyon en ze richt op Perry en Herb.
Dat de camerabeweging overeenstemt met de zwenkindicks blik, wordt onderstreept
door Dicks zaklamp. Deze is onderaan in beeldda en schijnt een felle lichtstraal op wat
het ook is waar Dick op dat moment naar kijkt. R&lamp duidt aan dat we duidelijk te
maken hebben maenternal secondary ocularizationDankzij dit voorwerp begrijpt het
publiek dat het Dicks blik volgt. Het leidt dus dlet ware onze waarneming. Hoewel deze
beelden thuishoren in een flashback vanuit Peigysdpunt worden veel handelingen, zoals
het vastbinden van Herb en Kenyon door Perry, aissggtoond vanuit Dicks oogpunt. Deze
shots worden regelmatig afgewisseld roetintershotsvaarin de Clutters opkijken naar de
overvallers. Deze beelden geven duidelijk dreigghggevaar weer. Meestal worden Perry en
Dick gefilmd vanuit kikvorsperspectief, wat hen @no en angstaanjagender maakt. De
Clutters worden dan weer in beeld gebracht vamgfelperspectief, wat hen een kleine en
bange aanblik geeft. Louter door middel van misas@me en kadrering geven de regisseurs
dus machtsverhoudingen weer. In Brooks’ film ziem wjvoorbeeld vanuit Herbs standpunt
hoe Dick hem kwaad vastgrijpt en hem grimmig tastlrt dat hij maar beter kan opbiechten
waar hij zijn geld bewaart. Telkens de inbrekers blachtoffers bedreigen, worden Perry en
Dick getoond vanuit het standpunt van degene dieltnastig gevallen om zo het gevaar en
de dreiging sterker weer te geven. Zo kijken we imoKaplans film met Kenyon mee naar de
worstelende schaduwen van Perry en Herb wanneerldatste de keel wordt overgesneden.
Vanuit de positie waarin hij ligt vastgebonden lk&myon niet alles zien. Aangezien we met
hem meekijken, kunnen ook wij alleen de schaduwetwaren. Dit kan natuurlijk een
techniek zijn van de regisseur om de weergave veamdord op Herb minder direct en

gruwelijk te maken. Dit geldt echter niet voor wablgt. Nadat Perry Herb heeft
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neergeschoten, zien we, nog steeds vanuit Kenyandmunt, Perry op Kenyon afkomen met
zijn geweer in de aanslag. Het beeld schakelt dagrmaals razendsnel heen en weer tussen
shots van de dreigende Perrya@untershotsan een doodsbange Kenyon. Vanuit Kenyons
oogpunt zien we Perry het geweer richten, ontgidenden afvuren. Een lichtflits verblindt
ons, zoals ze Kenyon moet hebben verblind. Vervidgaen we Kenyons bril uiteenspatten
wanneer de kogel inslaat. Omdat we dit alles wamemedoor Kenyons ogen lijkt het alsof
we zelf worden neergeschoten. Hoewel er dus weajnigvel wordt getoond, aangezien we
nauwelijks bloed of uiteengespatte hersenen te kiggen, zorgen de mise-en-scéne en de

editingtoch voor huiveringwekkende beelden met een gnmpact op de kijkers.

Naast de afstand gecreéerd doomtiernal secondary ocularizatioim de films tussen

Perry, die aan het woord is, en de persoon langmsviogen we de gebeurtenissen
waarnemen, vinden we ook een kloof tussen de Paigyvertelt en de Perry die de
handelingen uitvoert. Wanneer Perry bekent, zijreeds enkele maanden verstreken sinds de
moorden. Hij heeft intussen al heel wat meegemaajkt,geloof en vertrouwen in Dick is
geschonden en Perry heeft tijd gehad om na te deoker hun daden. Op hun reis naar
Mexico viel hij Dick dan ook regelmatig lastig meverwegingen zoals ‘There must be
something wrong with us. To do what we did’ (Capt®€6, 103) en ‘I don't believe it — that
anyone can get away with a thing like that. Becdudmn’'t see how it's possible. To do what
we did. And just one hundred percent get away withmean, that's what bugs me — | can’t
get it out of my head that something’s got to hapg€apote 1966, 104). Het wordt dan ook
al snel duidelijk dat Perry spijt heeft. Ook tijdetle bekentenis levert hij commentaar op zijn
eigen daden. Hier is duidelijk sprake van een atstassen de Perry die vertelt en de Perry
die maanden eerder vier mensen vermoordde. De tegkemestaat dus uit een dissonante ik-
vertelling aangezien Perry zich distantieert vgn zroegere ik. In Capotes boek geeft Perry
bijvoorbeeld het volgende toe: ‘Seemed to me tres @ little off. Twelve people [we might
have had to kill]. But Dick said it was a cinch. B&d, ‘We’re gonna go in there and splatter
those walls with hair.” The mood | was in, | let seyf get carried along. But also — I'll be
honest — | had faith in Dick’ (Capote 1966, 210grry contrasteert dus zijn toenmalige
opvattingen met zijn huidige inzicht en oordeel.kOa de films wordt dissonante ik-
vertelling gebruikt. Brooks hanteert hiervoor dacesover. Terwijl de kijkers de flashback
naar de moorden te zien krijgen, verzucht Perryy'dtd | go along with it? [...] Like | was
reading a story and had to know what happened, ihevould end’. Kaplan maakt echter

geen gebruik van de voice-over maar laat Perrybaptenkingen uiten terwijl we hem aan het
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eind van zijn bekentenis naast Dewey in de auto zidgen: ‘I thought | could make him
argue me out of it, you know, make him admit he waphoney. Coward! See, it was
something between him and me’. Wanneer Stam vrdags the character know more, less
or as much as the narrator? or does he/she knderatdif things?’ (Stam 2000, 39), dan
kunnen we antwoorden dat de Perry die aan het wisprd dit fragment dus de verteller,
inderdaad meer weet dan het personage waaroverddj. Dankzij de tijd die is verlopen
tussen de moorden en zijn bekentenis, heeft Pemyers de gelegenheid gehad zijn eigen
daden te overdenken. Hij is tot inzicht gekomenhdaverkeerd heeft gehandeld en kan dus
zijn daden becommentariéren. Deze dissonante ieliag is duidelijk een fictionele
techniek overgenomen in de films. In een journigkstartikel zullen verschillende opinies
immers wel met elkaar worden gecontrasteerd malahetaniet vaak voorvallen dat een

verteller zichzelf becommentarieert.

De regisseurs gebruiken dus verschillende teckniekn de bekentenis van Perry
weer te geven in de films. Net als Capote zorgemone een dissonante ik-vertelling die een
afstand creéert tussen het vertellende personadeetehelevende personage. Deze afstand
wordt in de films, in tegenstelling tot in het bo&log vergroot door de gebeurtenissen in de
flashback niet te tonen door de ogen van degeneedieertelt maar ook vanuit het standpunt

van de andere personen aanwezig in deze scene.

5.5 Besluit

Hoewel het oorspronkelijk Capotes doel was om @jaas even objectief voor te stellen als
een journalist in een non-fictieartikel, zijn heth de regisseurs die hier meer dan hijzelf in
slagen. In dit fragment waarin Perry bekent laapd@@ immers de gebeurtenissen van de
avond van de moorden vertellen door de moordei@adat dit de enige voorstelling van de
moorden is die aan de lezers wordt gepresentedrd,zg geneigd deze als waar te
aanvaarden. Toch zijn ze zich ervan bewust datiddadiger mogelijk elementen verzwijgt
of vervormt om zijn eigen daden in een beter dagle stellen. In de films slagen de
regisseurs erin het publiek de indruk te geverhéataar een objectieve voorstelling van de
moorden kijkt. Hoewel de kijkers zich ervan bewzigt dat Perry vertelt wat er die avond is
gebeurd, en ze zich dus ook hier vragen kunnelestkij zijn relaas, geeft de flashback toch
de indruk dat we letterlijk terugkeren naar het reatmvan de moorden en als objectieve
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buitenstaanders het gebeuren observeren, zoalsaarenreuwsbeelden op televisie zouden
kijken. Deze indruk wordt versterkt door de ocudatie binnen de flashback. Terwijl in het
boek de gebeurtenis louter wordt voorgesteld vaReitys standpunt, nemen we in de films
de feiten niet alleen waar door de ogen van Peagrrook door die van Dick en de Clutters.
Deze veelheid aan standpunten suggereert dat weoeanjectief mogelijke weergave van de
werkelijkheid voorgeschoteld krijgen. Deze voorkganshowingboventelling, die de films
doet grenzen aan documentaires met authentiekeldmeelf nieuwsberichten op televisie,
wordt ondersteund door het gebruik wvasbody’s shotsDeze worden ingeschakeld wanneer
we niet door de ogen van een personage kijken. &hgking hiervan signaleert dan ook
duidelijk dat we op een bepaald moment wel metfigeur meekijken of toegang krijgen tot
de gedachten van dit personage. Perrys opmerkimgenice-over, het filmische equivalent
van de dissonante ik-vertelling, lijken bovendigmde commentaren van een journalist die
off-screenduiding geeft bij het gebeuren en de figuranteit. |Batste kenmerk van de
nonfiction novelhet derde persoons vertelstandpunt, zorgt evdassdat de films zich meer
in de richting van een non-fictierelaas, in de varam een documentaire of televisiejournaal,

ontwikkelen.
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6 Besluit

Op het eerste deel van onze oorspronkelijke vradgde regisseurs kiezen voor het
nonfiction of voor hetnovehspect varin Cold Blood kunnen we antwoorden dat ze geen
duidelijke voorkeur tonen maar een evenwicht tudseide elementen trachten te bewaren.
We kunnen inderdaad geen algemene tendens onddeth8rooks en Kaplan beslissen
immers voor elk van de kenmerken vanndafiction novebpart of ze het zullen overnemen,
aanpassen of verwerpen. Soms zijn de regisseursdianet elkaar eens en slaan ze elk een
andere weg in. Zo brengt de karakterisering vapeateonages Kaplan dichter bij non-fictie
dan zijn collega. Brooks, die zich voor de poraeitg van de Clutters en hun dorpsgenoten
beperkt tot het schetsen viat characters helpt de kijkers in hun beoordeling van de figure
door middel van typisch filmische elementen zoalsiek. Wanneer Perry en Dick in beeld
komen, weerklinken scherpe en dreigende klankemna&&r we de Clutters zien, horen we
een zacht en vrolijk deuntje. Brooks leidt ons duglelijk in een bepaalde richting. Kaplan
laat de analyse van de personages geheel overedajkers. Hij presenteert simpelweg hun
gewoontes en gedrag, evenals positieve en negakianaktertrekken. Zo krijgen we als
toeschouwers het gevoel dat we kennismaken mee q@isonen, die we kunnen leren
kennen zoals we ook in de realiteit zouden doemethi door de interpretatie van hun
houding. Omdat hij de illusie wekt dat hij de wdijk&eid gewoon toont en de kijkers niet
stuurt in hun observatie, neigt Kaplan op dit viaker naar non-fictie dan Brooks. Meestal
maken beide regisseurs echter dezelfde keuze wameteerom gaat een fictie- of non-

fictieaspect vamn Cold Bloodte bewaren of te schrappen.

Enerzijds tonen ze beiden een duidelijke voorkeaorvhetnonfictiorelement in de
voorstelling van dialoog en het vertelstandpunt} IBet eerste zorgt de omzetting van
beschrijving naar dialoog in de films voor een gretdirectheid en betrokkenheid van het
publiek. De regisseurs creéren de illusie dat iligk rechtstreeks naar de reéle interactie
tussen de personages kijkt. De toeschouwers hebbdret gevoel dat ze directe toegang
hebben tot de werkelijkheid, zonder de interveutia een tussenpersoon. Het is logisch dat
we zo de indruk krijgen dat het hier gaat om eectud@entaireachtige film. Daarom leunen de
films op dit vlak aan bij non-fictie. Ook het veg@ndpunt ondersteunt deze indruk. De
regisseurs tonen een duidelijke voorkeur voobody’s shotswaarbij het publiek het gevoel

krijgt als objectieve buitenstaander de realiteibbserveren. Wanneer wordt afgeweken van
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dezezero ocularizatiorsignaleren zowel Brooks als Kaplan dan ook dyideiat we tijdelijk
meekijken met een personage en de gebeurtenisservahwit zijn of haar standpunt
waarnemen. De meest extreme vorm hiervan isteéenal primary ocularizationwaarbij een
wazig beeld okoft focusaangeven dat we in de geest van de figuur dutkenmag dan ook
niet verbazen dat dit vooral wordt gebruikt bijstidacks. Zij zijn inderdaad de grootste
uitzondering op de algemene tendens van de regssau te opteren voor een objectieve,
afstandelijke observatie van de feiten. In dezegiglikken dringen we immers de gedachten
van een personage binnen. Dit is in feite alleegeatiix voor fictieve personages, aangezien
we de ideeén en gevoelens van echte personen dowoiten door kunnen kennen. De
flashbacks wijzen dus op fictionaliteit in de filmBoch slagen zowel Brooks als Kaplan erin
één van deze terugblikken om te buigen om precistdgenovergestelde weer te geven.
Wanneer Perry zijn misdaad bekent, brengt de faghbns letterlijk terug naar de avond van
de moorden. Omdat de regisseurs gebruik makermnt@mal secondary ocularizatioom de
blikken van andere personages dan Perry te volgignaleren ze dat de flashback een
objectievere weergave geeft van de feiten van di@@ dan Perrys relaas. Ze tonen immers
het gebeuren niet alleen vanuit Perrys perspectiefir voorzien een veelheid aan
standpunten. Zo komen ze tot een genuanceerdersteitiog van de feiten dan Capote, die
zich alleen concentreert op Perrys visie. Dit mabktfilms objectiever en dus alweer non-

fictioneler dan het boek.

Anderzijds geldt dit niet voor het laatste kenmesik denonfiction novelde scene per
scéne reconstructie. Deze karakteristiek wijst epverknipte opbouw van het verhaal, met
cross-cutting tussen scenes die heen- en terugdenatussen twee verschillende werelden,
flashbacks en betekenisvolle overgangen tussemldreelie suggereren dat de moordenaars
en hun slachtoffers niet zo heel verschillend zgn elkaar als men op het eerste gezicht zou
denken. Zoals reeds gezegd signaleren flashbadkeedale gedachten van een personage
kunnen lezen en dat het dus gaat om een fictielufigDeze indruk van fictionaliteit wordt
eveneens ondersteund door de cross-cutting en eleeggende overgangen. Deze geven
immers duidelijk aan dat het niet louter gaat omm emngepolijste opname van de
werkelijkheid maar dat een hogere instantie heterigeldmateriaal onder handen heeft
genomen. Als kijkers hebben we dus niet het gestaeive op een objectieve manier naar de
werkelijkheid kijken maar dat we in plaats daarvaan bewerking van de realiteit

voorgeschoteld krijgen. We merken immers duidealgik de regisseurs bepalen wat we te zien

93



krijgen en hoe de beelden naast elkaar worden gsplaf met elkaar in verband worden

gebracht. Dit versterkt natuurlijk onze indruk dat te maken hebben met fictie.

Deze keuzes lijken te suggereren dat de regisseatsals Capote, erin slagen een
paradoxaal effect te sorteren, aangezien zij hehwicht trachten te bewaren tussen de
nonfiction en de novehspecten van dit moordverhaal. Op het tweede dagel anze
vraagstelling kunnen we dus antwoorden dat denatéegenstelling behouden blijft in de
films. Het nonfictiorelement is, dankzij de voorkeur van beide regissewor showingin
plaats vartelling, duidelijk aanwezig. Als kijkers weten we ook digt feiten daadwerkelijk
hebben plaatsgevonden en, indien we hiervan nietlepoogte zijn, worden we eraan
herinnerd dankzij de opschriften ‘“The horrifyingdrstory that shocked the nation’ bij Kaplan
en ‘Gebaseerd op waargebeurde feiten’ bij Brooke Waag is echter niet of de
gebeurtenissen die worden afgebeeld waar gebeymd Bij Capote draait de paradox
inderdaad niet om de tegenstelling tussen gebamderzonnen feiten. Het gaat erom dat hij
fictietechnieken toepast op een waar gebeurd verkdd tweede deel van de benaming
nonfiction novelwijst dus niet op het fictieve maar op het ficktan karakter van het boek.
Opvallend is dat ook dit aspect door beide regissbahouden wordt. In de karaktertekening,
de mise-en-scéne, aglitingen de betekenisvolle overgangen bespeuren we isnaogaelijk
de ingrepen die de regisseurs hebben doorgevoeask.z{) passen dus, net als Capote,
novetechnieken toe om eemonfictiorverhaal te vertellen. Net als hij creéren ze dus ee

paradox binnen hun films.

Kortom, net als Capote trachten Brooks en Kaplanexenwicht te bewaren tussen de
nonfictiomaspecten en deovetechnieken van dit moordverhaal. Omdat Capotes lpaek
alleenstaand geval is maar ook zijn tijdgenoteregrpenteerden met fictionele technieken in
non-fictionele werken, zou het bijzonder interessaiin om na te gaan hoe ook hun
kortverhalen en boeken naar het grote scherm wareitaald. Hoe zal de bekende filmmaker
Gus Van Sant, die in 2011 de verfilming van Tom #&®The Electric Kool-Aid Acid Test
uitbrengt, omgaan met kenmerken die specifiekajor hetNew Journalismwaar Wolfe de
beroemdste vertegenwoordiger van is? Welke kenmerkerden behouden en welke
verworpen in de adaptaties van Jonathan Har@ivil Action of van Julia Alvarezin the
Time of the Butterfliés Met andere woorden, hoe gaan andere regissear8m@ks en

Kaplan om met karakteristieken als de scéne perescéconstructie, realistische dialoog,
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derde persoon vertelstandpunt en het schetsen etastatus if® Worden ook hun werken

gekenmerkt door een paradox tussenfictionennoveP
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7 Bijlagen

1. Richard Brooksin Cold Blood overgang van Perrys bekentenis naar een flashback

2. Richard Brooks’In Cold Blood overgang na de flashback die de inhoud van Perrys
bekentenis uitbeeldt terug naar een beeld waay Rarr het woord is.

3. Truman Capote$n Cold Blood fragment waarin Perry bekent (Capote 1966, 209-
220).
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Bijlage 1

Truman Capote’s In Cold Blog@Richard Brooks, 1967)
Wanneer Perry bekent, gaat het beeld bijna onmarkbaer van Dewey en Perry in het
heden naar Dick en Perry in de herinnering.

In dit shot rijden Dewey en Perry op 3 januari 19&ug van Las Vegas naar Kansas City.
Perry staat op het punt zijn versie van het verteagéven.

No, | want to remember It the way It was.

Na een bijna onmerkbadkssolvezien we in het volgende shot Dick en Perry in deht van
14 november 1959 de laan naar het huis van dee@utprijden.
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