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Abstract
In 1927-1928 verscheen er een Amsterdams filmtijdschrift, het Tuschinski Nieuws, waarin onder andere het vervolgverhaal “Vijftien jaar van mijn leven” was opgenomen. In deze 33-delige autobiografie beschrijft Abraham Tuschinski uitvoerig hoe hij te werk ging bij het bouwen en het exploiteren van zijn theaters in Rotterdam en Amsterdam. “Vijftien jaar…” is in latere publicaties over Tuschinski en zijn bioscoopbedrijf vaak als bron gebruikt, maar uit onderzoek is gebleken dat deze bron niet zomaar te vertrouwen is. Dat bleek in 2004, toen Van der Velden er in zijn onderzoek naar de Rotterdamse tak van Tuschinski’s bedrijf achterkwam dat Tuschinski in “Vijftien jaar…” bepaalde elementen van zijn carrière uitlichtte, en andere elementen juist wegliet. 
In een later onderzoek, dat zich richt op de achterblijvende populariteit van film en bioscoop in Nederland, laten Thissen en Van der Velden zien dat de Nederlandse picture palaces – waaronder het Theater Tuschinski – vermoedelijk vooral de lagere sociale klassen probeerde te bedienen. Dat vermoeden wordt in hun onderzoek echter niet uitvoerig onderbouwd, dus daarom heb ik in dit onderzoek het beeld dat naar voren komt uit “Vijftien jaar…” over de sociaal-culturele positionering van de Amsterdamse tak van Tuschinski’s bedrijf geconfronteerd met het beeld dat hierover naar voren komt uit andere primaire bronnen, te weten advertenties en redactionele bijdragen uit de Nederlandse dag- en weekbladpers, en de Nederlandse filmpers. Alle bronnen worden aan gedegen historische bronnenkritiek onderworpen, en uiteindelijk wordt er antwoord gegeven op de vraag hoe de sociaal-culturele positionering van het Amsterdamse Theater Tuschinski er in de jaren 1917-1922 uitziet. 
In de analyse wordt gebruik gemaakt van Pierre Bourdieu’s theorie waarin hij theoreticeert hoe sociale praktijken in verschillende velden tot stand komen. Door een combinatie van habitus en verworven economisch, sociaal, cultureel en symbolisch kapitaal nemen agents verschillende posities in diverse velden in, en daardoor ontstaan er volgens Bourdieu klassen binnen een zogenoemde sociale ruimte. Uit “Vijftien jaar…” blijkt dat Tuschinski alle vormen van kapitaal inzet om zijn positie binnen de Amsterdamse amusementsmarkt te versterken door het medium film te populariseren bij de hoge sociale klassen zonder daarbij de lagere klassen buiten te sluiten. 
De analyse van advertenties en redactionele bijdragen uit de pers wijst daarnaast uit dat Tuschinski’s verschillende strategieën om uit alle lagen van de bevolking klanten te trekken niet zonder meer leidt tot een sterkere positie binnen de sociale ruimte. Hoewel de these van Thissen en Van der Velden dus wordt genuanceerd, lukt het Tuschinski niet om met zijn theater écht binnen te dringen in het veld van de legitieme cultuur, waardoor bioscoopvermaak door de beschaafde middenklasse en hoger nog steeds als ‘onbeschaafd’ werd gezien. Tuschinski’s exploitatieformule roept echter wel vragen op voor verder onderzoek dat zou kunnen bijdragen aan de recente discussie over de eigenheid van de Nederlandse filmcultuur. 
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1. Inleiding
In de discussie over de eigenheid van de Nederlandse filmcultuur schreef Karel Dibbets in 2006 dat de achterblijvende ontwikkeling van het bioscoopbezoek in Nederland (ten opzichte van de rest van Europa) voor een groot deel te maken heeft met het ontbreken van verzuilde bioscopen in een verzuilde samenleving. Omdat de zuilen de bioscopen niet in hun greep hadden, werden aanhangers van de zuilen vanuit hun eigen zuil en vanuit de sterk door verzuilde politieke elites beheerste overheid ertoe aangezet om niet vaak naar de bioscoop te gaan; ze moesten hun vertier bij voorkeur zoeken binnen de kring van hun eigen zuil. Bovendien werd er door de inzet van staatscensuur voor gezorgd dat film en bioscoop geen aanknopingspunten zouden bieden om de verzuilde verdeeldheid van de Nederlandse samenleving zelfs maar te thematiseren, laat staan kritisch te beschouwen. In termen van verzuilde tegenstellingen bleef de bioscoop volgens Dibbets daardoor een strikt neutrale ruimte; een maar matig gedijend en voortdurend belaagd buitenbeentje in een land dat juist het principe van verzuilde verdeeldheid tot kernstuk van zijn zelfbeeld had gemaakt.[footnoteRef:1]   [1:  Karel Dibbets, “Het taboe van de Nederlandse filmcultuur,” Tijdschrift voor Mediageschiedenis 9 (2006): 47-48.] 

	Judith Thissen en André van der Velden brachten in 2009 echter naar voren dat er meer aan de hand was. Zij beargumenteren dat de bioscoop in Nederland op z’n minst óók achterbleef omdat zij langer dan elders werd gezien als een vorm van vermaak voor de lagere sociale groepen in de samenleving, waardoor de ‘beschaafde’ middenklasse en elite zich hier liever niet lieten zien.[footnoteRef:2] Hierdoor zou de bioscoop bovendien niet zo neutraal zijn geweest als Dibbets beweert, in elk geval niet als het gaat om tegenstellingen tussen sociale klassen. Thissen en Van der Velden onderbouwen hun these onder andere door erop te wijzen dat Nederlandse picture palaces minder dan in het buitenland gericht waren op het bedienen van de gevestigde middenklasse en ook nog eens – in de tijd dat ze opkwamen, gedurende de Eerste Wereldoorlog – sterk geassocieerd werden met oorlogswinstmakers (o.w.-ers): nieuwe rijken, die juist door de gevestigde middenklasse argwanend en afkeurend werden bekeken, omdat ze economisch gezien wel ‘boven Jan’ waren, maar in sociaal cultureel opzicht nog steeds ‘onbeschaafd’.[footnoteRef:3]  [2:  Judith Thissen en André van der Velden, “Klasse als factor in de Nederlandse filmgeschiedenis,” Tijdschrift voor Mediageschiedenis 12 (2009): 50.]  [3:  Thissen en Van der Velden, “Klasse als factor,” 59.] 

Misschien wel het bekendste Nederlandse picture palace is het Theater Tuschinski in Amsterdam. Door zijn architectuur, comfort en rijke aankleding toonde dit theater aan de Reguliersbreestraat de ambitie een cultuurpaleis te zijn van het hoogste niveau.[footnoteRef:4] Thissen en Van der Velden vermoeden niettemin dat het Theater Tuschinski zich tot ten minste eind jaren twintig vooral richtte op de sociaal lager gesitueerde groepen in de bevolking. Dit vermoeden wordt in hun artikel echter niet uitvoerig onderbouwd met primair bronnenmateriaal, en dit behoeft dan ook nader onderzoek. In dit onderzoek vraag ik mijzelf daarom af of het klopt wat Thissen en Van der Velden zeggen over de sociaal-culturele positie van het Theater Tuschinski in zijn begintijd.  [4:  Idem, 57.] 

Eén voor de hand liggende bron om een dergelijk onderzoek op te baseren, is Tuschinski’s autobiografie, die in 33 delen gepubliceerd is in 1927/1928 in het filmtijdschrift Tuschinski Nieuws en uitvoerig de totstandkoming, opening en vroege exploitatiegeschiedenis van het Theater Tuschinski beschrijft. Deze autobiografie, getiteld “Vijftien jaar van mijn leven”, is in latere publicaties over Tuschinski door journalisten en historici al vaker als bron gebruikt.[footnoteRef:5] Een complicatie is echter dat deze bron niet zomaar te vertrouwen is. Dat is aangetoond in een artikel van Van der Velden in het Tijdschrift voor Sociale en Economische Geschiedenis, waarin hij laat zien dat wat in Tuschinski’s autobiografie staat over de geschiedenis van de Rotterdamse tak van zijn bedrijf, de nodige leemtes en vertekeningen bevat.[footnoteRef:6] Dat zulke leemtes en vertekeningen er ook zijn in het deel van het verhaal over Amsterdam is heel aannemelijk, zeker na wat Jesse Goossens aan het licht bracht in haar boek uit 2002, namelijk dat Tuschinski in “Vijftien jaar van mijn leven” met geen woord repte over de oorspronkelijke architect van het Theater Tuschinski (Heyman de Jong), met wie hij na enige tijd in conflict kwam.[footnoteRef:7] Kortom: als we meer willen weten over de (sociaal-culturele) positionering van het Theater Tuschinski binnen het Amsterdamse amusementsbedrijf, dan kunnen we ons daarbij niet zomaar en uitsluitend verlaten op “Vijftien jaar van mijn leven”, maar zullen we de relevante delen van het verhaal uit die bron kritisch moeten wegen, door middel van het geven van interne en externe bronnenkritiek.[footnoteRef:8]  [5:  Onder andere door journalist Goossens: Jesse Goossens, Tuschinski: Droom, Legende en Werkelijkheid. De geschiedenis van het Theater (‘s-Gravenhage: BZZTôH, 2002); en door historici Manneke en Van der Schoor: Nelleke Manneke en Arie van der Schoor, Het grootste van het grootste. Leven en werk van Abraham Tuschinski (1886-1942) (Capelle aan den Ijssel: Voet, 1997).]  [6:  André van der Velden, “Vijftien jaar van het leven van Abraham Tuschinski (1886-1942),” Tijdschrift voor sociale en economische geschiedenis 1 (2004): 100-101.]  [7:  Goossens, Tuschinski, 43-44.]  [8:  De externe kritiek richt zich op de aard en herkomst van de bron, waarbij het van belang is om te weten dat het Tuschinski Nieuws gepubliceerd werd om positieve publiciteit te creëren voor Tuschinski’s bioscopen en zijn bedrijf. (Zie hiervoor Van der Velden, “Vijftien jaar…,” 82-83.) De interne bronkritiek richt zich op de inhoud van de bron zelf, en wordt gestuurd door de vraagstelling van het onderzoek. Hierbij wordt dus gekeken naar hoe de informatie geformuleerd en vormgegeven is, maar wordt ook bepaald welke informatie van belang is voor het onderzoek en welke niet. Zie: Walter Prevenier, Uit Goede Bron. Introductie tot de historische kritiek (Leuven: Garant, 1995).] 

Een onderdeel van de interne bronnenkritiek is het uit de biografie oprijzende beeld van de positionering van het Theater Tuschinski in Amsterdam te confronteren met het beeld hierover zoals dat naar voren komt uit andere bronnen, te weten de toenmalige dagbladpers met daarin de advertenties van Theater Tuschinski en de redactionele bijdragen over dit theater, en de (eveneens toenmalige) filmpers, waarbinnen ik onderscheid maak tussen vakbladen voor mensen die in de bioscoopbranche werken en publieksbladen voor het grote publiek van filmliefhebbers. Ik concentreer mij daarbij op de periode waarin Tuschinski als grote speler binnendrong in de Amsterdamse markt, de jaren 1917-1922. De hoofdvraag luidt dan: ‘hoe ziet de sociaal-culturele positionering van het Amsterdamse Theater Tuschinski in de jaren 1917-1922 eruit?’ Als eenmaal op die vraag een antwoord is gegeven, kan ook worden afgewogen of de visie van Thissen en Van der Velden moet worden bijgesteld. Voordat we verdergaan met de deelvragen die uit deze hoofdvraag voortvloeien, is het van belang om het historiografisch en theoretisch kader van dit onderzoek verder uit te werken.  
[bookmark: h.gjdgxs]
1.1 	Historiografisch en theoretisch kader
De neutraliteit van de bioscoop als openbare ruimte werd volgens Dibbets in Nederland door zowel de zuilen, de overheid, als door het bioscoopbedrijf zelf tot stand gebracht. Als onderdeel van het burgerlijk beschavingsoffensief, dat de leiders van de zuilen hadden geërfd van de oude, nog onverzuilde, gezeten burgerij, die in Nederland tot aan het laatste kwart van de negentiende eeuw de dienst had uitgemaakt, beperkten zij de vraag naar bioscoopvertier door het opleggen van hoge gemeentelijke vermakelijkheidsbelastingen en door invloed uit te oefenen op hun achterban.[footnoteRef:9] Naar analogie met wat op economisch gebied kartelvorming wordt genoemd (als verschillende marktpartijen prijsafspraken maken om de concurrentie te beperken),  spreekt Dibbets in dit verband over een ideologisch kartel: de leiders van de zuilen zouden onderling stilzwijgend hebben afgesproken dat ze bioscoopbezoek onder de Nederlandse bevolking – hun gezamenlijke achterban – zouden ontmoedigen en, voor zover het toch plaatsvond, onder controle zouden houden. Het bioscoopbedrijf reageerde hierop door met filmverhuurders en bioscoophouders in één organisatie samen te werken en de belangen van hun branche te verdedigen: de Nederlandsche Bioscoopbond (NBB). Deze NBB hield volgens Dibbets door onderlinge prijsafspraken de toegangsprijzen hoog, waarmee ondanks de beperkte vraag, de inkomsten op peil bleven.[footnoteRef:10] Met andere woorden: tegenover het ideologisch kartel van de zuilen stelden de ondernemers in de filmbranche een economisch kartel. Tegelijkertijd probeerden de NBB en haar leden bemoeienis met het filmbedrijf door de zuilen en de vooral door verzuilde politici aangestuurde overheid zoveel mogelijk op afstand te houden door bij het aanbieden en aanprijzen van bioscoopvertier ook zelf al een strikte neutraliteit in acht te nemen ten aanzien van de diverse zuilen. Hierdoor was de bioscoop onderdeel van wat Dibbets de ‘AVRO-cultuur’ noemt: “een gefrustreerde, neutrale openbaarheid waar elke toespeling op een zuil en haar beginselen – katholiek, protestants, of socialistisch – taboe is”.[footnoteRef:11] Deze AVRO-cultuur staat volgens Dibbets aan de basis van het achterblijvende bioscoopbezoek in Nederland; door die van verschillende kanten bewerkstelligde neutraliteit voelden veel mensen zich niet aangesproken en daardoor bleef men weg uit de bioscopen. [9:  Dibbets, “Het taboe,” 59-61.]  [10:  Ibidem.]  [11:  De AVRO was volgens Dibbets de omroep die zich boven de zuilen verheven waande, die wel toespelingen wilde maken op de verhoudingen tussen de zuilen, maar de zuilen stonden dit niet toe; vandaar de ‘gefrustreerde’ neutrale openbaarheid. Zie: Dibbets, “Het taboe,” 52.] 

[bookmark: h.30j0zll]Thissen en Van der Velden zijn van mening dat in Dibbets’ analyse de klassenproblematiek te weinig aandacht heeft gekregen met betrekking tot deze achterblijvende populariteit van bioscopen bij het burgerlijke publiek.[footnoteRef:12] Zij refereren hierbij aan het feit dat de factor klasse in met name Amerikaanse wetenschappelijke onderzoeken naar de maatschappelijke integratie van film en bioscoop in de eerste decennia van de twintigste eeuw wél een grote rol heeft gespeeld.[footnoteRef:13] Maatschappelijke integratie betekende in dat verband het accepteren van film en bioscoop door alle geledingen van het publiek, in het bijzonder door de burgerlijke middenklasse en de elite. Volgens Robert Sklar was de verburgerlijking van film en bioscoop in de VS een bottom-up proces, waarbij de lagere sociale klassen tot in de jaren twintig de baas waren in de filmindustrie.[footnoteRef:14] Vijf jaar later werkte Robert C. Allen echter het idee van Russel Merrit uit, dat neerkwam op een verklaringsmodel waarin de verburgerlijking werd voorgesteld als een top-down scenario, waarin “de middenklasse via hegemoniale strategieën al vanaf het begin van de nickelodeon periode een dominante rol heeft gespeeld in het beschavingsstreven van de filmindustrie en de daarmee gepaard gaande verburgerlijking van de filmstijl, vertoningspraktijken en bioscoopervaring.”[footnoteRef:15] In de VS gebeurde dit vanaf de eerste helft van de jaren tien door onder andere de bouw van picture palaces die qua ambiance aansloten bij de smaak van het middenklassepubliek. Bovendien zou door het elimineren van non-filmische elementen (variété-nummers en live explicatie) de bioscoopprogrammering in de VS gaandeweg veel minder aanknopingspunten hebben geboden voor luidruchtig en ongedisciplineerd participatiegedrag van het publiek; een praktijk die had gedomineerd in de periode van de nickelodeons, toen het bioscooppubliek in elk geval in de grote Amerikaanse steden nog vooral bestond uit immigranten uit de arbeidersklasse.[footnoteRef:16]  [12:  Thissen en Van der Velden, “Klasse als factor,” 50. ]  [13:  Ibidem.]  [14:  Thissen en Van der Velden, “Klasse als factor,” 51. Zie ook Robert Sklar, Moviemade America: a Cultural History of American Movies (New York: Random House, 1975), 3.]  [15:  Thissen en Van der Velden, “Klasse als factor,” 52. ]  [16:  Zie hiervoor onder anderen Russell Merritt, “Nickelodeon Theaters, 1905-1914: Building an Audience for the Movies,” in The American Film Industry, red. Tino Balio (Madison: University of Wisconsin Press, 1976), 59-79; Robert C. Allen, “Motion Picture Exhibition in Manhattan, 1906-1912: Beyond the Nickelodeon,” Cinema Journal 19 (1979): 2-15; Robert C. Allen, Vaudeville and Film 1895-1915: A Study in Media Interaction (New York: Arno Press, 1980); Sklar, Moviemade America; en Mirjam Hansen, Babel & Babylon: Spectatorship in American Silent Film (Cambridge, Mass.: Harvard University Press, 1991). Voor een samenvatting van de Amerikaanse discussie, zie Thissen en Van der Velden, “Klasse als factor,” 50-53.] 

[bookmark: h.1fob9te]In Nederland kwam de bouw van picture palaces pas vanaf 1916 op gang, maar Thissen en Van der Velden beargumenteren in hun artikel dat deze niet herkenbaar gericht waren op het winnen van de burgerlijke middenklasse: het waren vooral grote bioscopen waar veel gasten in konden. Hiermee speelden de exploitanten in op de toegenomen vraag naar bioscoopvermaak als gevolg van de omstandigheden tijdens de Eerste Wereldoorlog.[footnoteRef:17] Deze Nederlandse picture palaces werden niet alleen geassocieerd met o.w.-ers, maar tevens met Duits economisch en cultureel imperialisme, waardoor de sociale status van de bioscoop laag bleef en er dus géén sprake was van verburgerlijking.[footnoteRef:18] Daarnaast bleef variété, in ieder geval tot laat in de jaren twintig, standaard aanwezig in de programmering van veel bioscopen.[footnoteRef:19] Thissen en Van der Velden beargumenteren in navolging van Mirjam Hansens analyse van het Amerikaanse nickelodeon-publiek dat juist dat variété aanknopingspunten bood voor ‘onbeschaafde’ publieksparticipatie in de voorstelling, waardoor de bioscoop een domein kon zijn voor verzet tegen de verburgerlijking, en hiermee ook tegen de verzuilde elites die het burgerlijk beschavingsoffensief voortzetten.[footnoteRef:20] Hiermee zetten zij dus vraagtekens bij Dibbets’ these over de bioscoop als neutrale ruimte.  [17:  Thissen en Van der Velden, “Klasse als factor,” 60. De Eerste Wereldoorlog zorgde voor een stijging in het bioscoopbezoek. Zo zochten soldaten met verlof graag de bioscoop op, maar waren ook de Belgische oorlogsvluchtelingen gewend om veel vaker naar de film te gaan dan de gemiddelde Hollander. Daarnaast resulteerde de oorlog in sterk gestegen jeugdlonen enerzijds en een ernstig brandstoffentekort anderzijds. De jeugd had hierdoor simpelweg meer te besteden en de bioscopen profiteerden daarvan. Ook het brandstoffentekort was gunstig voor het bioscoopbedrijf: omdat thuis stoken te duur werd zocht men de warmte op van de theaters in plaats van bij elkaar op bezoek te gaan.]  [18:  Duitsland produceerde in 1916-1917 in korte tijd veel ‘immorele’ films die in de Nederlandse bioscopen te zien waren. Deze films waren echte kaskrakers, maar in de ogen van de gevestigde middenklasse was dit uiteraard not done, en absoluut onbeschaafd. Zie Thissen en Van der Velden, “Klasse als factor,” 59-61.]  [19:  Thissen en Van der Velden, “Klasse als factor,” 65-66.]  [20:  Ibidem.] 

[bookmark: h.3znysh7]
In Nederland is de sociaal-culturele positionering van film en bioscoop al eerder object van onderzoek geweest in het werk van Kristine de Valck. Eind jaren negentig voerde zij een op deze problematiek gerichte casestudy uit, die de gang van zaken in Rotterdam tijdens de jaren 1908-1918 belichtte. Het onderzoek van De Valck vond zijn neerslag in een met de Professor Peters prijs bekroonde doctoraalscriptie en een artikel in het Tijdschrift voor Mediageschiedenis.[footnoteRef:21] De Valck beschouwt in haar onderzoek de bioscoop als een sociale ruimte die door bepaalde groepen mensen gebruikt wordt om zich te onderscheiden van andere sociale groepen.[footnoteRef:22] Het principe van de bioscoop als ‘distinctiemiddel’ ontleende De Valck aan Pierre Bourdieu’s theorie over distinctie, die zegt dat in feite alle vormen van consumptie (dus ook filmconsumptie in de bioscoop) distinctief zijn.[footnoteRef:23] Bourdieu zegt dat de wereld kan worden ingedeeld in verschillende velden, waarin iedereen een unieke positie inneemt. Een aantal van deze velden overlappen elkaar op sommige plekken, maar ze staan wel degelijk los van elkaar: ‘wetenschap’, ‘kunst’ en ‘amusement’ zijn voorbeelden van dergelijke velden. Ieder individu (Bourdieu noemt dit agents) heeft een bepaalde ‘habitus’ en een unieke samenstelling van economisch, cultureel, sociaal en symbolisch kapitaal, waarmee hij of zij een bepaalde positie inneemt in één of meerdere velden.[footnoteRef:24] Terwijl kapitaal kan worden verkregen door het doen van investeringen (bijvoorbeeld van tijd), is dat met habitus een lastiger verhaal; het begrip habitus slaat namelijk op “de inwendige, ‘belichaamde’ disposities die in individuen zijn neergelaten als duurzame schema’s van waarneming en waardering en aanzetten tot praktisch handelen.”[footnoteRef:25] Met andere woorden: de habitus is de mentale structuur die individuen gedurende hun leven ontwikkelen, die bepaalt hoe zij de wereld waarnemen en waarderen, en geneigd zijn binnen die wereld te handelen. De habitus zit dus min of meer ‘ingebakken’ in het individu en heeft te maken met de aanleg die iemand heeft om op een bepaalde manier te handelen in de praktijk. De specifieke positie die een individu, of agent, inneemt wordt bepaald door de machtsverhoudingen tussen alle agents in het betreffende veld, en kan worden versterkt door meer kapitaal te vergaren van het soort of de soorten die in dat veld extra macht opleveren.[footnoteRef:26] [21:  Zie hiervoor Kristine de Valck, “Bioscoopbeelden Kunnen Gerust Bezichtigd Worden; Rotterdamse Bioscopen in het Seizoen 1908/1909,” Tijdschrift voor Mediageschiedenis 1 (1998): 32-46; en Kristine de Valck, “Bioscopen in Rotterdam,” (Doctoraalscriptie, Universiteit Utrecht, 1997).]  [22:  Kristine de Valck, “Buurtbioscopen in Rotterdam,” 19.]  [23:  Pierre Bourdieu, “De sociale ruimte en de genese van ‘klassen’,” in Pierre Bourdieu: Opstellen over smaak, habitus en het veldbegrip, bezorgd door Dick Pels (Amsterdam: Van Gennep, 1989), 153.]  [24:  De hoeveelheid en samenstelling van de verschillende soorten kapitaal die iemand heeft is afhankelijk van zijn/haar hele levensloop tot op dat moment: de manier waarop hij/zij is opgevoed, in welke sociale kringen hij/zij zich begeeft, de hoeveelheid tijd die hij/zij geïnvesteerd heeft verschillende velden en op welke manier, alle keuzes die hij/zij maakt en gemaakt heeft, etc. ]  [25:  Dick Pels, “Inleiding. Naar een reflexieve sociale wetenschap,” in Pierre Bourdieu: Opstellen over smaak, habitus en het veldbegrip, bezorgd door Dick Pels (Amsterdam: Van Gennep, 1989), 13.]  [26:  Pierre Bourdieu, “Economisch kapitaal, cultureel kapitaal, sociaal kapitaal,” in Pierre Bourdieu: Opstellen over smaak, habitus en het veldbegrip, bezorgd door Dick Pels (Amsterdam: Van Gennep, 1989), 120-141.] 

[bookmark: h.2et92p0]	De diverse posities die een agent inneemt in de verschillende velden waarin hij of zij actief is, definiëren volgens Bourdieu automatisch zijn of haar positionering binnen de zogeheten sociale ruimte. Doordat bepaalde groepen agents in gelijksoortige omstandigheden verkeren en daardoor als het ware een groep vormen, is er sprake van klassenvorming binnen deze sociale ruimte. De sociale klasse waar iemand toe behoort staat volgens Bourdieu’s theorie dus in direct verband met de velden waarin hij of zij zich begeeft.[footnoteRef:27] Het concept van smaakhiërarchieën in de maatschappij is hierop gebaseerd. Zo heeft iemand met veel cultureel kapitaal meer kans om een museumbezoeker te zijn dan iemand die dat kapitaal niet (of in mindere mate) heeft.[footnoteRef:28] En aangezien de hoeveelheid en samenstelling van het cultureel kapitaal onlosmakelijk verbonden is met de velden waarin men zich zijn hele leven begeven heeft, bepalen iemands sociale omstandigheden voor een groot gedeelte zijn of haar smaak. Met andere woorden: de ‘hogere sociale klassen’ hebben van nature een ‘betere smaak’ dan de lagere klassen. [27:  Bourdieu, “De sociale ruimte,” 143-145.]  [28:  Idem, 149.] 

[bookmark: h.tyjcwt]	Waar De Valck heeft onderzocht hoe verschillende sociale groepen de bioscopen in Rotterdam gebruikten om zich ten opzichte van elkaar te onderscheiden, richt ik me in mijn onderzoek enkel op hoe Tuschinski met zijn bioscooppaleis het veld van de Amsterdamse amusementsmarkt binnendrong en welke positie hij daarmee in dat veld probeerde te bereiken. Door de middelen die Tuschinski daarbij inzette te analyseren en door de reacties uit verschillende hoeken van dit veld mee te nemen in de analyse, kan ik aan het eind van dit onderzoek conclusies trekken met betrekking tot de sociaal-culturele positionering van zijn theater. 
[bookmark: h.3dy6vkm]
[bookmark: h.1t3h5sf]Dan zijn we nu aangekomen bij de deelvragen die voortvloeien uit de hoofdvraag en die in twee aparte hoofdstukken zullen worden beantwoord. Als eerste is dat de vraag: wat zegt Tuschinski in 1927/28 in “Vijftien jaar van mijn leven” over de bouw van zijn theater en over de positionering ervan in het Amsterdamse amusementsbedrijf? Het antwoord op deze vraag wordt gegeven in het eerste deel  van de analyse; hoofdstuk twee. De tweede vraag luidt: welk beeld van de bouw en positionering van het Theater Tuschinski komt in de jaren 1917-1922 naar voren uit zowel advertenties als redactionele bijdragen in de landelijke, regionale, en lokale (Amsterdamse) pers en hoe verschilt dit beeld van “Vijftien jaar…”? De derde en laatste deelvraag is: hoe schreef de Nederlandse filmpers in de jaren 1917-1922 over de bouw van het Theater Tuschinski en de positionering ervan binnen het Amsterdamse amusementsbedrijf, en hoe verschilt dit van het beeld dat naar voren komt uit “Vijftien jaar…” en uit de dagbladpers? Deze twee laatste deelvragen worden beiden beantwoord in het derde hoofdstuk, alvorens dit onderzoek met de conclusie wordt afgesloten.
De advertenties in de dagbladpers, die Tuschinski zelf publiceerde, gebruik ik om zijn aanvankelijke advertentiestrategie te bepalen. Hierbij grijp ik terug naar eerder verschenen wetenschappelijke onderzoeken naar de ontwikkeling van de filmcultuur in de Verenigde Staten. Op dat gebied is veel onderzoek gedaan naar de manier waarop advertenties appelleren aan goede of juist slechte smaak, en hoe bepaalde sociale klassen daarmee werden aangesproken.[footnoteRef:29] Hierbij let ik op de grafische vormgeving van de advertenties, al dan niet in vergelijking met advertenties van andere uitgaansgelegenheden, maar ook op de positionering van de advertenties binnen de specifieke krant of het tijdschrift en de frequentie waarmee Tuschinski adverteerde. Daarnaast is de inhoud van de advertentie uiteraard ook van belang. Waar wordt bijvoorbeeld precies voor geadverteerd? En wat zegt het taalgebruik in de advertentie over het beoogde publiek?  [29:  Verschillende artikelen in de bundel Hollywood in the Neighborhood laten zien waarop gelet kan worden bij de analyse van advertenties van bioscopen: Kathrin H. Fuller-Seeley, red., Hollywood in the Neighborhood: Historical Case Studies of Local Moviegoing (Berkeley: University of California Press, 2008).] 

Ook de redactionele bijdragen uit de dagbladpers en filmpers kunnen veel informatie bevatten over hoe Tuschinski’s entrée in Amsterdam eruit heeft gezien. Voor het onderzoek naar de dagbladpers heb ik gebruikgemaakt van Delpher, de online krantendatabase van de Koninklijke Bibliotheek. De dagbladen waar Tuschinski in adverteerde en waar redactionele bijdragen in verschenen zijn over Tuschinski (en zijn theater) tussen 1917-1922 zijn het Algemeen Handelsblad, De Telegraaf, De Tribune, Het Volk, en de Nieuwe Rotterdamsche Courant. Daarnaast heb ik ook het Nieuw Israëlietisch Weekblad meegenomen in mijn analyse. Dit was een belangrijk opinieblad voor de joodse gemeenschap en daarmee het joodse publiek in Amsterdam, waar Tuschinski – als joodse immigrant – door de vestiging van zijn nieuwe theater een relatie mee aanging, zelfs al bleef hij wonen in Rotterdam. Voor het raadplegen van de filmpers ben ik op bezoek geweest bij de bibliotheek van het EYE filminsituut, waar ik het nodige materiaal in de weekbladen Kunst en Amusement en Cinema en Theater heb gevonden.
In het eerste hoofdstuk van de analyse ga ik alleen uit van “Vijftien jaar van mijn leven”,  zoals dat in 1927/28 gepubliceerd is in Tuschinski Nieuws. Om erachter te komen hoe dit verhaal zich verhoudt tot het beeld dat naar voren komt uit de andere primaire bronnen is het immers eerst van belang om te weten wat er in dat verhaal verteld wordt. In dit hoofdstuk laat ik zien dat Tuschinski verschillende middelen inzet om met zijn verhaal zowel lage als hoge sociale klassen aan te spreken, maar dat hij zichzelf daarbij niet helemaal de juiste houding kan geven. In het tweede hoofdstuk behandel ik vervolgens de pers, waarbij ik niet alleen onderscheid heb gemaakt tussen de dag(-en week)bladpers en de filmpers, maar ook tussen de advertenties en de redactionele bijdragen in die pers. De filmpers bestaat (zoals gezegd) op zijn beurt uit enerzijds de vakpers, die bedoeld was voor professionals werkzaam in de sector, en anderzijds de publiekstijdschriften, bedoeld voor het algemene publiek, maar meer in het bijzonder voor filmfans. Ook in dit hoofdstuk komt onder andere weer naar voren dat Tuschinski zijn zinnen had gezet op alle lagen van de bevolking, maar omdat hij af en toe uit zijn rol viel wanneer hij de hogere klassen probeerde te bedienen, werd er door sommigen nogal sceptisch tegen Tuschinski aangekeken. In de conclusie geef ik de gevonden resultaten nog een keer overzichtelijk weer, waarbij ik telkens terugkoppel naar de gebruikte literatuur en ook een poging doe om mijn onderzoeksresultaten te interpreteren in theoretische termen, zoals aangereikt in het cultuursociologische werk van Bourdieu. Daarnaast doe ik een voorstel voor vervolgonderzoek naar de manier waarop andere Nederlandse picture palaces geëxploiteerd werden in diezelfde periode of de jaren daarna, en of Tuschinski’s exploitatieformule daarbij model heeft gestaan.
[bookmark: h.4d34og8]

2. Vijftien jaar van mijn leven
Tijdens het vooronderzoek voor deze scriptie heb ik contact opgenomen met Jesse Goossens, de auteur van Tuschinski: Droom, Legende en Werkelijkheid, in de hoop dat zij een persoonlijk archief heeft bijgehouden van Tuschinski in de periode dat zij haar boek schreef. Dit bleek het geval te zijn, maar dit archief wordt beheerd door de heer Jochem Bosselaar. Hij stond erg positief tegenover dit onderzoek en aarzelde dan ook niet om mij de gehele verzameling van “Vijftien jaar van mijn leven” uit te lenen, met daarbij nog een extra ordner met advertenties, artikelen en illustraties uit de periode 1920-1950. Het ontvangen materiaal, met in het bijzonder “Vijftien jaar van mijn leven”, is een goudmijn gebleken. In dit hoofdstuk analyseer ik verschillende elementen uit het verhaal door op zoek te gaan naar verbanden, implicaties en achterliggende betekenissen, en pas ik op relevante passages Bourdieu’s sociale theorie toe.

André van der Velden merkte in zijn artikel al op dat “Vijftien jaar…” een ‘pr-tekst’ is, waardoor bepaalde zaken waarschijnlijk extra worden uitgelicht en andere met opzet worden weggelaten.[footnoteRef:30] Dit is precies de reden waarom het belangrijk is de feitelijke uitspraken die Tuschinski in zijn memoires doet, te onderwerpen aan gedegen bronnenkritiek. Van der Velden komt op die manier op het spoor van een vrij groot netwerk van joodse ondernemers in het Rotterdamse bioscoopbedrijf, waar Tuschinski deel van uitmaakte maar met geen woord over rept.[footnoteRef:31] Maar dat niet alleen; hij laat ook zien dat de manier waarop Tuschinski zijn verhaal vertelt erop is gericht om voor zijn lezers het bewijs te leveren voor de maatschappelijke acceptatie van zijn bedrijf, waarmee hij tevens zijn eigen opwaartse sociaal-culturele mobiliteit kenbaar maakt.[footnoteRef:32] Maar hoe doet hij dit precies als hij schrijft over zijn Amsterdamse theater?  [30:  Van der Velden, “Vijftien jaar,” 93. ]  [31:  Idem, 101. ]  [32:  Idem, 89.] 

	Het eerste dat opvalt zijn de mensen die Tuschinski steevast in zijn memoires noemt waarmee hij samenwerkt om de bouw van zijn Amsterdamse filmpaleis voor elkaar te krijgen. Doordat dezelfde namen keer op keer terugkomen in het verhaal is het duidelijk dat Tuschinski zichzelf bewust in hetzelfde veld als deze personen positioneert. De betreffende personen vormen een groep die bestaat uit vooraanstaande vakgenoten uit het filmbedrijf en kunstenaars die al een grote naam hadden opgebouwd in de kunstwereld. Het begint bij Johan Gildemeyer: nog voordat Tuschinski zijn zinnen heeft gezet op de Reguliersbreestraat richt hij zich tot zijn “vriend Gildemeyer” om zijn ideeën over een bioscoop in Amsterdam te bespreken.[footnoteRef:33] In hoofdstuk zeven beschrijft Tuschinski hoe de vriendschap met deze filmdistributeur en -producent tot stand kwam: Tuschinski bood een abnormaal hoge prijs voor films die hij nog niet eens gezien had.[footnoteRef:34] Hoewel het ontstaan van de vriendschap tussen deze twee zakenmannen an sich nog niet zoveel zegt over de sociaal-culturele positionering van Tuschinski in Amsterdam, wordt het wel duidelijk dat Tuschinski en Gildemeyer erg op elkaar gesteld waren. Gildemeyer was volgens het Internationaal Instituut voor Sociale Geschiedenis (IISG) al in zijn jonge jaren, rond 1900, een succesvol levensmiddelen im- en exporteur, die gespecialiseerd was in koelkamerartikelen.[footnoteRef:35] Later, in 1908, begon hij met het exporteren van films naar Nederlands-Indië en nog vier jaar later werd hij directeur van de Union Bioscope in Amsterdam. En dat niet alleen; hij was daarnaast tevens filmdistributeur, filmproducent, regisseur en schrijver.[footnoteRef:36] Wat we hieruit op kunnen maken is dat Gildemeyer al een grote naam had opgebouwd in Amsterdam en Nederland, lang voordat Tuschinski besloot om daar een bioscoop neer te zetten. Op een ander moment in “Vijftien jaar…” bedreigt Tuschinski zijn vriend een keer met een revolver, wanneer Gildemeyer zich niet aan zijn woord dreigt te houden over het afstaan van een bepaalde film.[footnoteRef:37] Hier zien we de vastberadenheid van Tuschinski duidelijk terug, en laat hij zien dat hij niet terugdeinst voor iemand van naam en faam uit hetzelfde vakgebied. Doordat de vriendschap tussen deze twee heren uitgebreid wordt beschreven en ook later in het verhaal keer op keer terugkomt, positioneert Tuschinski zichzelf als het ware in dezelfde (vooraanstaande) sociale groep als waar Gildemeyer zich in bevindt. Dit is wat Boudieu in zijn theorie ‘sociaal kapitaal’ noemt. Door te laten zien dat hij een sociaal netwerk heeft waar belangrijke mensen uit hetzelfde veld (het bioscoopbedrijf in dit geval) deel van uitmaken, versterkt Tuschinski zijn eigen positie in dat veld. [33:  Abraham Tuschinski, “Vijftien jaar van mijn leven,” Tuschinski Nieuws 12, 8 april 1927, 2-3.]  [34:  Tuschinski, “Vijftien jaar,” Tuschinski Nieuws 7, 4 maart 1927, 3.]  [35:  De koelkamerartikelen die Gildemeyer verscheepte waren ongeconserveerde levensmiddelen zoals verse vruchten en vis. Zie: “Gildemeyer, Johan Hendrik (1871-1945),” IISG, geraadpleegd 14 oktober 2015, op http://www.iisg.nl/ondernemers/ondernemers/ondernemer_898.php?search_string=johan+gildemeyer. ]  [36:  “Johan Gildemeijer,” Eyefilm, geraadpleegd 30 oktober 2015, op https://www.eyefilm.nl/collectie/filmgeschiedenis/persoon/johan-gildemeijer. ]  [37:  Tuschinski, “Vijftien jaar,” Tuschinski Nieuws 9, 18 maart 1927, 9.] 

	Ook door middel van de aankleding en inrichting van zijn Amsterdamse theater laat Tuschinski geen twijfel bestaan over de bedoelingen die hij ermee heeft. Hij laat niet alleen het gebouw, maar ook alle tapijten, muurschilderingen en decoraties ontwerpen door Willem Kromhout, Pieter den Besten, Jaap Gidding en Christiaan Bartels. Goossens laat in haar boek zien dat deze mannen stuk voor stuk naam hadden gemaakt in de wereld van de kunst, al voordat ze voor Tuschinski gingen werken.[footnoteRef:38] Tuschinski maakt hier dus niet alleen gebruik van sociaal, maar tevens van cultureel kapitaal. Door deze kunstenaars in dienst te nemen laat hij namelijk zien dat hij gevoel heeft voor de artistieke kwaliteit van de aankleding en decoratie van zijn theater. Hoewel film in het begin van de jaren twintig nog niet als kunst werd gezien, spaarde Tuschinski kosten noch moeite om zijn theater zelf als kunstwerk op te bouwen, in te richten en – in “Vijftien jaar” – te presenteren. De twijfel blijft echter bestaan of de hogere sociale klassen in de samenleving dit theater dan ook zo zagen. Thissen en Van der Velden laten in hun artikel bijvoorbeeld al zien dat de architectuur van het Theater Tuschinski in chique, burgerlijke bladen als de Groene Amsterdammer en het NRC niet erg in de smaak viel, maar juist met smakeloosheid in verband werd gebracht.[footnoteRef:39] [38:  Goossens, Tuschinski, 51-62.]  [39:  Thissen en Van der Velden, “Klasse als Factor,” 57.] 

Een laatste voorbeeld van het feit dat Tuschinski in “Vijftien jaar…” zijn sociale en culturele kapitaal toont om zijn eigen positie te versterken is de aanstelling van Max Tak als orkestleider van het Theater Tuschinski. Deze aanstelling duidt echter op nog iets meer dan alleen een vertoning van sociaal en cultureel kapitaal. Max Tak had namelijk in de jaren voor 1921 eerst al naam gemaakt als violist bij het Concertgebouworkest, dat destijds onder leiding stond van Willem Mengelberg, en later als orkestleider bij Cinema Palace (een bioscoop in de Kalverstraat), waar hij zelf de muziek schreef voor de films die hij met zijn orkest begeleidde.[footnoteRef:40] De reputatie van Max Tak zorgde ook voor een bepaalde reputatie van het theater: volgens Goossens kwamen er in geen enkele bioscoop zoveel filmmusici op bezoek als in het Theater Tuschinski.[footnoteRef:41] Bourdieu schaart reputatie onder symbolisch kapitaal, omdat door die reputatie andere vormen van kapitaal als legitiem worden erkend.[footnoteRef:42] Als het Theater Tuschinski inderdaad zoveel filmmusici trok door de reputatie van Max Tak (en indirect van het theater), dan werd het sociale en culturele kapitaal van Tuschinski dus, in ieder geval door die betreffende musici, erkend. Resultaat: een sterkere positie in het veld van de Amsterdamse bioscoopmarkt, en misschien zelfs wel een iets hogere plek op de sociale ladder.  [40:  “Max Tak,” Muziek Encyclopedie Beeld en Geluid, geraadpleegd 30 oktober 2015, op http://www.muziekencyclopedie.nl/action/entry/Max+Tak. ]  [41:  Goossens, Tuschinski, 67-69. Deze musici kwamen van over de hele wereld naar het Theater Tuschinski om Max Tak het bioscooporkest te zien leiden.]  [42:  Bourdieu, “De sociale ruimte,” 144.] 

Een ander opvallend aspect dat betrekking zou kunnen hebben op de sociaal-culturele positionering van het Theater Tuschinski, is het taalgebruik in “Vijftien jaar…”. Verschillende woorden die door Tuschinski worden gebruikt, of juist níet worden gebruikt, wekken de indruk dat hij ten minste óók de hogere sociale klassen probeerde te bedienen met zijn bioscoop. Het voornaamste voorbeeld hiervan is het verband waarin de woorden ‘theater’ en ‘bioscoop’ herhaaldelijk worden ingezet, en de betekenis die Tuschinski daardoor aan deze woorden toekent. De woorden worden – op het eerste gezicht willekeurig – door elkaar heen gebruikt waardoor het lijkt alsof ze hetzelfde betekenen, maar door ze kritisch naast elkaar te leggen wordt er een nuanceverschil in betekenis zichtbaar. Wanneer Tuschinski het over ‘de bioscoop’ heeft, dan praat hij in veel gevallen over ófwel de bioscoop in het algemeen (als in: het bioscoopbedrijf); over iets wat in direct verband staat met de bioscoop, zoals een bioscooporkest, -inrichting, -doek, of -directeur; over een bioscoop van iemand anders (behalve als het over zijn ‘Thalia-Bioscoop’ gaat, maar deze heet zo, dus dat verklaart waarschijnlijk het taalgebruik); óf over een “bioscoop-theater”. Het woord ‘theater’ wordt niet alleen significant vaker gebruikt dan ‘bioscoop’, maar staat ook meer in verband met Tuschinski’s eigen bioscopen.[footnoteRef:43] [43:  Voor dit onderzoek zijn alle afleveringen van “Vijftien jaar…” gedigitaliseerd en doorzoekbaar gemaakt. Hoewel ik niet kan garanderen dat de zoekfunctie foutloos werkt, geven de cijfers wel een goede indicatie: de zoekterm ‘bioscoop’ vond 117 treffers, ‘theater’ vond er 577. Daarnaast leverde ‘mijn bioscoop’ helemaal géén resultaten op, terwijl ‘mijn theater’ 37 keer  werd gevonden.] 

In de tweede aflevering van “Vijftien jaar…” probeert Tuschinski zijn toenmalige compagnon (de heer Schanzer) over te halen om te investeren in een nieuw project. Terwijl hij dat doet zegt hij: “De film is het vak van de toekomst. Weet je wel, dat er nu reeds tienmaal meer menschen per dag naar de bioscoop gaan, dan naar de theaters? En waarom? Omdat de kleine man zich voor een paar dubbeltjes enkele uren kan amuseeren.”[footnoteRef:44] Hoewel Schanzer zich niet door deze woorden laat verleiden, maakt Tuschinski hier wel duidelijk dat (1) de bioscoop op dat moment (vooral) populair is onder de ‘gewone burgers’ (de kleine man), waarmee hij min of meer impliceert dat naar het theater gaan meer was weggelegd voor de elite. Het feit dat Tuschinski in “Vijftien jaar…” bijna altijd het woord ‘theater’ noemt in verband met zijn eigen bioscopen, wijst er dus op dat hij het imago van ‘de bioscoop’ wat probeert op te krikken. Sterker, hij probeert zichzelf met zijn bedrijf vanuit een sociaal-cultureel perspectief sterker in de markt te zetten door zijn bioscopen ‘theaters’ te noemen. Dit woord wordt nog eens extra kracht bij gezet wanneer Tuschinski met zijn concurrent Jean Desmet onderhandelt om Cinema Royal te huren. Desmet zou tijdens de onderhandelingen hebben uitgeroepen: [44:  Tuschinski, “Vijftien jaar,” Tuschinski Nieuws 2, 28 januari 1927, 8.] 


	Man, je lijkt niet goed! Wat verbeeldt jij je wel? De Cinema Royal huren, het mooiste theater 
van de stad, het rijkste theater, het elite-theater! Heb jij die massale mahonie-deuren van bijna 
een meter breed bekeken met het bronzen beslag? Heb jij wel eens die lichtkronen gezien, die 
bijna vijf duizend gulden gekost hebben? Heb jij in je leven zoo’n wandversiering met brons 
gezien als bij mij? Weet je wel, dat mijn theater op den besten stand van Rotterdam staat? [...] 
Mijn theater is een élite-theater![footnoteRef:45] [45:  Tuschinski, “Vijftien jaar,” Tuschinski Nieuws 9, 18 maart 1927, 4.] 


Waar het woord ‘theater’ hier duidelijk een hoge sociaal-culturele status krijgt toegekend, wordt één aflevering later de status van het woord ‘bioscoop’ juist naar beneden gehaald. En dat niet alleen; Tuschinski laat zien dat er een duidelijk onderscheid is tussen een ‘bioscoop’ en één van zijn ‘theaters’ als het gaat over de Rotterdamse Scala-bioscoop van de heer Foppe, die Tuschinski over wil nemen:

	Ik geloof, dat met den directeur wel te praten is, want aan den toestand van verwaarloozing, 
waarin zich het bioscoopje bevindt, zie ik duidelijk, dat hij niet de minste liefde voor zijn vak 
heeft. Hij huurt wel eens films van mij, die ik voor Rotterdam heb gemonopoliseerd, en die ik 
na vertooning in een mijner theaters aan de kleinere bioscopen weer onderverhuur.[footnoteRef:46] [46:  Tuschinski, “Vijftien jaar,” Tuschinski Nieuws 10, 25 maart 1927, 6-7.] 


In feite is wat Tuschinski doet, door op een dergelijke, denigrerende manier een bepaalde afstand te creëren tussen hemzelf en zijn collega’s in de bioscoopbranche, niets anders dan de woorden ‘bioscoop’ en ‘theater’ inzetten als ‘distinctief merkteken’. Bourdieu spreekt over een distinctief merkteken wanneer beroepsgroepen een naam of titel krijgen toebedeeld die daarmee hun plek in een hiërarchisch systeem aangeven.[footnoteRef:47] In dit geval gaat het weliswaar om een bepaalde tak binnen het bioscoopbedrijf in plaats van om een beroepsgroep, maar het principe is hetzelfde: Tuschinski jaagt distinctie na door positieve en negatieve waarden toe te kennen aan die twee woorden, die hij vervolgens respectievelijk aan zichzelf en zijn collega’s toebedeelt. Tuschinski’s poging om sociaal-cultureel gezien beter in de markt te komen is daarmee tweeledig. Enerzijds neemt hij zelf het heft in handen door zichzelf een sterke positie toe te kennen, maar tegelijkertijd probeert hij aan de andere kant ook in te spelen op de behoeften van de sociale bovenlagen van de samenleving. Dat laatste doet Tuschinski niet alleen door het woord theater te gebruiken, maar ook door Amsterdam het “hart der kunstenaarswereld” met “een groot kunstzinnig publiek” te noemen.[footnoteRef:48] Het is dus duidelijk dat het Theater Tuschinski in ieder geval óók die kringen wilde bedienen die zichzelf onder de kunstliefhebbers schaarden. Ik schrijf hier nadrukkelijk ‘óók’, omdat Tuschinski hiermee niet automatisch zijn deuren sloot voor de rest van de samenleving. Hij toonde zich immers al bewust van het feit dat vooral ‘de kleine man’ naar de bioscoop ging in de tweede aflevering, maar ook helemaal tegen het eind van “Vijftien jaar”, in de een-na-laatste aflevering, doet Tuschinski een uitspraak over de omvang van zijn publiek:  [47:  Bourdieu, “De sociale ruimte,” 156.]  [48:  Tuschinski, “Vijftien jaar,” Tuschinski Nieuws 12, 8 april 1927, 4.] 


	Je hebt in ons vak niet met een bepaalde groep of genre menschen te doen, maar met het 
gehééle publiek, met àlle menschen in hun onnaspeurlijke eischen en geheimzinnige verlangens. Je lééft tussen hen, spreekt met iedereen, met den man uit de hoogere kringen of met den jongen uit het volk, want je tracht altijd opnieuw te raden, wat ze willen.[footnoteRef:49] [49:  Tuschinski, “Vijftien jaar,” Tuschinski Nieuws 5, 3 februari 1928, 4.] 


Dat is duidelijke taal. Tuschinski sluit, in tegenstelling tot zijn concurrent Desmet (die zijn theater nadrukkelijk een ‘elite-theater’ noemde), niemand uit. 

2.1 	Opzichtig gedrag
In de vorige paragraaf hebben we gezien dat Tuschinski zichzelf, in elk geval met zijn memoires maar waarschijnlijk ook met zijn theater, op sociaal-cultureel gebied probeerde op te werken. Er bestaan echter redenen om te betwijfelen of dit ook daadwerkelijk lukte. In “Vijftien jaar…” is Tuschinski niet bepaald bescheiden over de kosten die hij maakt om zijn dromen te verwezenlijken. Het theater dat op de Reguliersbreestraat moet komen te staan is er één dat, naar zijn zeggen, zijn weerga in Europa niet kent, en mag dus ook wel wat kosten. Alleen de aankoop van de grond kost Tuschinski al ruim zes ton, en dan moeten de bewoners van de huizen op die grond nog uitgekocht worden.[footnoteRef:50] Tuschinski vraagt zich in zijn memoires hardop af waar hij dat kapitaal vandaan gaat halen, dus het is duidelijk dat hij investeerders nodig heeft om Theater Tuschinski te realiseren. Het enige dat hij daarover uit de doeken doet is echter dat hij een halve ton kan lenen van zijn vriend Cornelis Blad.[footnoteRef:51] Thissen en Van der Velden schrijven in hun hun artikel dat deze Cornelis Blad in 1916 publiekelijk beschuldigd werd van ‘oorlogswinstmakerij’,[footnoteRef:52] dus de vraag is of Tuschinski er wel verstandig aan deed om dit feit in “Vijftien jaar…” te vermelden, als hij daadwerkelijk de hogere sociale klassen wilde bedienen. De nouveau riche-cultuur, waar oorlogswinstmakers zoals Cornelis Blad mee geassocieerd werden,  bedreigde immers de hegemonie van de gezeten bourgeoisie, en daar bleef zij dan ook liever bij uit de buurt.[footnoteRef:53] [50:  Tuschinski, “Vijftien jaar,” Tuschinski Nieuws 12, 8 april 1927, 8.]  [51:  Tuschinski, “Vijftien jaar,” Tuschinski Nieuws 14, 22 april 1927, 6.]  [52:  Thissen en Van der Velden, “Klasse als factor,” 59. ]  [53:  Ibidem.] 

Thissen en Van der Velden schrijven daarnaast dat Tuschinski zelf ook gemakkelijk in verband kon worden gebracht met deze stroming van nieuwe rijken.[footnoteRef:54] Eén van de, in de ogen van de beschaafde middenklasse, vervelende eigenschappen van de o.w.-ers was dat zij opzichtig veel geld uitgaven. Tuschinski’s gedrag omtrent het bouwen en verbouwen van zijn theaters leverde hem meer dan eens kritiek op vanuit zijn omgeving, dus dat leidt inderdaad tot de verwachting dat de burgerij hier ook haar mening over had. Door ook nog eens te strooien met prijzen in “Vijftien jaar…” maakt Tuschinski het wel heel gemakkelijk om die associatie met de nouveau riche-cultuur tot stand te brengen.[footnoteRef:55] Bovendien houdt het niet op bij het noemen van prijzen die Tuschinski betaalde voor de verschillende onderdelen van zijn theater; hij prijst die onderdelen van zijn theater ook allemaal de hemel in. Zó erg, dat het meer lijkt op opscheppen. Eén voorbeeld: “Ik wil alleen van het mooiste gebruik maken. Slechts de edelste houtsoorten, fijn geslepen glas, zwaar brons, prachtig koper, fraai marmer, mooie beschildering en rijke tapijten komen in aanmerking, om het huis te versieren.”[footnoteRef:56] Wat Tuschinski hier doet, maar wat steevast terugkomt in het verhaal, is laten zien dat hij over veel economisch kapitaal beschikt. Bourdieu omschrijft economisch kapitaal als de meest materiële kapitaalsoort die “onmiddellijk in geld omzetbaar is en kan worden geïnstitutionaliseerd in de vorm van eigendomsrechten”.[footnoteRef:57] Binnen de hogere sociale klassen is ‘te koop lopen’ met economisch kapitaal volgens Bourdieu echter not done, en wordt daar juist gedaan alsof geld geen rol speelt.[footnoteRef:58] Het feit dat Tuschinski zich niet aan deze ‘regels’ hield zou dus goed kunnen betekenen dat hij hiermee de hogere klassen juist tegen zichzelf in het harnas joeg. [54:  Ibidem.]  [55:  Tuschinski noemt vaak de letterlijk bedragen die hij betaalt voor allerlei verschillende dingen. Zo krijgen de lezers bijvoorbeeld niet alleen te weten hoeveel de bouw van het theater gekost heeft, maar ook hoeveel de oorspronkelijke bewoners van het stuk grond aan de Reguliersbreestraat kregen om uit hun huis te gaan, hoe duur de films waren die Tuschinski kocht, hoe duur het was om de tapijten te laten maken, etc. En dat niet alleen: hij noemt ook andere aantallen zoals het gewicht van het brandscherm in kilo’s en het vermogen van het koelsysteem in kubieke meters per uur. ]  [56:  Tuschinski, “Vijftien jaar,” Tuschinski Nieuws 17, 13 mei 1927, 8.]  [57:  Bourdieu, Economisch kapitaal,” 121-122.]  [58:  Pierre Bourdieu en Richard Nice, “The Production of Belief: Contribution to an Economy of Symbolic Goods,” Media, Culture and Society 2 (1980): 261-293. Bourdieu gaat hier in twee andere artikelen ook op in, namelijk: Pierre Bourdieu, “The Field of Cultural Production, or: the Economic World Reversed,” Poetics 12 (1983): 311-356; en Pierre Bourdieu, “The Market of Symbolic Goods,” Poetics 14 (1985): 13-44.] 

Als klein ‘zijsprongetje’ wil ik even van “Vijftien jaar…” afwijken en een artikel aanhalen dat naar aanleiding van het 25-jarig jubileum van het Theater Tuschinski in het opinieblad Elsevier gepubliceerd is. Hoewel journalist Piet Bakker (1897-1960) in dit artikel herinneringen ophaalt van 25 jaar daarvoor, toen hij nog als verslaggever voor Het Volk werkte en regelmatig contact had met Abraham Tuschinski, is het artikel heel veelzeggend over dit ‘nouveau riche-aspect’ van Tuschinski’s persoonlijkheid en hoe daar begin jaren twintig door zijn tijdgenoten tegenaan werd gekeken. Bakker begint en eindigt met lovende woorden over zijn oude kennis, maar in feite is wat ertussenin staat een opsomming van elementen die laten zien dat Tuschinski en de gevestigde Amsterdammers in twee totaal verschillende (sociale) werelden leefden. Zo zegt Bakker bijvoorbeeld dat hij bij de opening van het theater weliswaar onder de indruk was van “die eerlijke opzichtigheid”, maar dat ‘zij’ het wel allemaal “een tikkeltje tè” vonden.[footnoteRef:59] Dat Tuschinski volgens Bakker net iets te lang bleef buigen bij de huldiging getuigde bovendien van het feit dat hij niet goed wist hoe hij zich moest gedragen. Bakker memoreert ook nog dat hij er als journalist behoorlijk veel lol in had om Tuschinski op de kast te jagen door te zeggen dat hij een film goedkoop vond; en Tuschinski vond niets erger dan dat. Misschien wel het meest treffende voorbeeld dat de verschillende werelden illustreert, is dat Tuschinski niet begreep waarom Bakker zijn enorme fruitmand als nieuwjaarsgeschenk niet kon aannemen. Die manier van zakendoen werd binnen de journalistiek gezien als omkoperij, maar dat ging er bij Tuschinski niet in en hij was er zelfs oprecht door beledigd. Alsof dat nog niet genoeg was, haalde Bakker ook nog eens Tuschinski’s niet-Nederlandse accent aan door een door hem gedane uitspraak fonetisch te citeren.[footnoteRef:60] [59:  Piet Bakker, “Wij gedenken A. Tuschinski, bioscoopexploitant,” Elsevier, 29-10-1946.]  [60:  Bakker dreigde eens een slechte recensie over Tuschinski’s film te schrijven als Tuschinski zijn operateur wegens een foutje in zijn werk zou ontslaan. Hierop snauwde Tuschinski hem “Hai blaift!” toe. ] 


Welke conclusies kunnen er uit bovenstaande getrokken worden? We hebben gezien dat Tuschinski in ieder geval wel probeert om zijn theater(s) te populariseren bij de hogere sociale kringen in de samenleving, maar het lijkt erop alsof hij té hard zijn best doet, waardoor de praktijk er wel eens heel anders uit zou kunnen zien. In “Vijftien jaar…” grijpt Tuschinski alle vier de door Bourdieu onderscheiden vormen van kapitaal aan (economisch, sociaal, cultureel en symbolisch) om zijn positie in het veld van het Amsterdamse bioscoopbedrijf te versterken. Door zich met zijn theater ook in het ‘kunstveld’ te begeven probeert hij ook zijn opwaartse mobiliteit in de sociale ruimte kenbaar te maken. Zijn positie daarin hangt echter niet alleen af van hoe hij zichzelf presenteert, maar van de machtsverhoudingen tussen de actoren die zich al in de bovenlaag begeven. De vraag is daarom of Tuschinski (en zijn theater) ook daadwerkelijk geaccepteerd werd door die hogere kringen, of dat hij misschien toch een buitenbeentje bleef dat er niet echt bij hoorde. Dé manier om daar achter te komen is om andere primaire bronnen te onderzoeken en te analyseren, zoals advertenties en redactionele bijdragen in de dag- en weekbladpers, en in de filmpers. Hoewel we de ‘echte’ geschiedenis nooit kunnen achterhalen, komen we door Tuschinski’s advertentiestrategie onder de loep te nemen en door daarnaast te onderzoeken hoe de pers met hem (en zijn theater) omging en over hem dacht, dichter bij de sociaal-culturele positionering van het Theater Tuschinski. 


3. De Nederlandse pers
In het vorige hoofdstuk heb ik onderzocht hoe Abraham Tuschinski zichzelf en zijn bedrijf presenteerde in zijn autobiografische vervolgverhaal “Vijftien jaar…”. Het feit dat Tuschinski zijn herinneringen over de bouw, opening en exploitatie (en in de context daarvan ook over de sociaal-culturele positionering) van zijn bioscoop pas in 1927 publiceerde, en dat dat ook nog eens gebeurde in een tijdschrift dat erop gericht was om positieve publiciteit te creëren, is genoeg aanleiding om te onderzoeken in hoeverre Tuschinski’s verhaal overeenkomt met wat erover uit andere primaire bronnen naar voren komt. In dit hoofdstuk neem ik daarom de Nederlandse pers onder de loep, waarbij ik onderscheid maak tussen enerzijds de advertenties en redactionele bijdragen uit de dag- en weekbladpers, en anderzijds de filmpers. Dit onderscheid is belangrijk, omdat de adverteerder (in dit geval is dat Tuschinski) en de redacteurs vanuit verschillende invalshoeken in de kranten en weekbladen publiceren. Door Tuschinski’s advertentiestrategie ten opzichte van andere bioscopen en theaters te bepalen, kan worden opgemaakt op wat voor soort publiek het Theater Tuschinski zich richtte. De redacteurs van zowel de dag- en weekbladpers als van de filmpers hebben daarentegen andere belangen, namelijk het bedienen van hun lezers uit een bepaalde bevolkingsgroep, of – in het geval van de filmvakpers – een bepaalde beroepsgroep. 

3.1 	Advertenties
[image: ]Bij het zoeken naar advertenties kwamen vier dagbladen en één wekelijks opinietijdschrift naar voren omdat Tuschinski hier veel in adverteerde: het Algemeen Handelsblad, De Telegraaf, Het Volk, De Tijd, en het Nieuw Israëlietisch Weekblad. Logischerwijs beginnen de advertenties in elke bron in de week voor de opening van het Theater Tuschinski op zaterdag 29 oktober 1921. Op 26 oktober werd er door middel van een advertentie in het Algemeen Handelsblad en De Tijd een aankondiging gedaan van de opening. In beide kranten is dit dezelfde, grote advertentie, waarin ‘het Amsterdamsche publiek’ wordt gecomplimenteerd met haar smaak en wordt voorbereid op een inrichting waar het publiek kan genieten van “het allerbeste wat er op het gebied der bioscoop wordt gemaakt”.[footnoteRef:61] Een dag later staat in alle vier de dagbladen en tevens in het Nieuw Israëlietisch Weekblad een vergelijkbare advertentie met daarin het openingsprogramma. Hoewel deze advertenties niet helemaal identiek aan elkaar zijn, hebben ze wel veel overeenkomsten. In elke bron is Tuschinski’s advertentie de grootste van de pagina, en is deze tevens opmerkelijk vormgegeven. Waar alle andere advertenties vierkant of rechthoekig zijn en hun inhoud de advertentieruimte compleet opvult, heeft Tuschinski ervoor gezorgd dat de tekst in zijn advertentie wordt omgeven door een lege ruimte. Dit maakt dat de advertentie gedeeltelijk ‘los’ staat van de anderen, waardoor deze – ook vanwege het formaat – meteen opvalt als je de pagina openslaat.[footnoteRef:62] Aan de hand van deze eerste advertenties is duidelijk te zien dat Tuschinski zichzelf, al voordat het theater open was, als een grote en ook als een uitzonderlijke speler in de Amsterdamse amusementsmarkt neerzette (zie afbeelding 1).  [61:  Algemeen Handelsblad en De Tijd, advertentie, 26 oktober 1921.]  [62:  Algemeen Handelsblad, De Telegraaf, De Tijd, Het Volk en Nieuw Israëlietisch Weekblad, advertentie, 27-28 oktober 1921.  ] 
Afbeelding 1. Bron: Algemeen Handelsblad 27 okt. 1927 (www.delpher.nl).

Wanneer de vier dagbladen met elkaar worden vergeleken, dan valt al snel op dat alle bioscopen op donderdag hun nieuwe programma presenteerden door middel van advertenties in de krant. De meeste van deze advertenties zijn groot en ‘schreeuwerig’: ze hebben dikke (of anderszins opvallende) randen, grote en kleine letters door elkaar heen en over het algemeen veel uitroeptekens. Tuschinski is hierin geen uitzondering. De schouwburgen zijn over het algemeen, met hun wat kleinere en bescheiden advertenties, minder dominant aanwezig op de advertentiepagina, maar adverteren wel vaker dan de bioscopen. De schouwburgen zijn namelijk ook op andere dagen in de dagbladen terug te vinden bij de advertenties, en daar staat het Theater Tuschinski met enige regelmaat als enige bioscoop óók tussen. De advertenties die Tuschinski op deze (andere) dagen plaatst, schreeuwen veel minder om aandacht en passen beter in de stijl van de schouwburgen. We zien dus dat Tuschinski zijn advertentiestrategie aanpast aan zijn ‘collega’s’ in het bioscoop- en amusementsbedrijf, maar ook dat hij publicitair gezien letterlijk het gezelschap opzoekt van de grote, gerenommeerde theaters in de stad, accommodaties die van oudsher en zonder meer geassocieerd zijn met kunst, waar dit voor de bioscoop beslist niet het geval was. Op donderdag laat Tuschinski zien dat zijn programma minstens net zo sensationeel is als dat van het Rembrandt Theater (of welke bioscoop dan ook), maar een dag later schaart hij zich tussen Carré en – nog hoger in de culturele hiërarchie – de Stadsschouwburg. 
Door zich niet alleen op donderdag tussen de andere bioscopen, maar ook op andere dagen tussen de schouwburgen te profileren, probeerde Tuschinski van twee walletjes te eten. Alleen al aan het verschil in opmaak van de advertenties kun je afleiden dat hij op donderdag een ander publiek voor ogen had dan op de andere dagen, maar dat wordt nog eens extra duidelijk doordat in zowel De Telegraaf en het Algemeen Handelsblad ‘tooneel’ onder de rubriek Kunst (en Letteren) valt. Zelfs bij het “amateur-tooneel” wordt er ware kunst beoefend, en wordt er gesproken over de “culturele waarde”, het “artistieke peil”, en de verantwoordelijkheid die de spelers hebben tegenover het publiek.[footnoteRef:63] Bovendien worden er door de overheid subsidies uitgedeeld aan verschillende toneel- en opera-instellingen.[footnoteRef:64] In het bioscoopbedrijf was het tegenovergestelde aan de gang: sinds de negentiende eeuw hadden de gemeenten het recht om belasting te heffen over openbare vermakelijkheden (de vermakelijkheidsbelasting), waar het bioscoopbedrijf zwaar onder te leiden had.[footnoteRef:65] Sterker, in Den Haag was men al in 1918 in de weer om te bepalen hoe de overheid moest gaan optreden tegen het zelfs door een Staatscommissie officieel als zodanig geïdentificeerde “bioscoopgevaar”.[footnoteRef:66] Terwijl schouwburgen en andere toneelinstellingen dus een hoge culturele waarde hadden, werd naar de bioscoop gaan gezien als plat vermaak. Tuschinski probeerde echter door middel van zijn advertentiestrategie bij zowel de sensatiezoekers als bij de kunstliefhebbers zieltjes te winnen.  [63:  “Het Amateur-Tooneel,” De Telegraaf, 29-4-1922.]  [64:  “Verdeeling subsidiebedrag tooneel- en muziekinstellingen te Amsterdam,” Algemeen Handelsblad, 4-11-1921. ]  [65:  Dibbets, “Het taboe,” 60.]  [66:  Karel Dibbets, “Het bioscoopbedrijf tussen twee Wereldoorlogen,” in Geschiedenis van de Nederlandse film en bioscoop tot 1940, red. Karel Dibbets en Frank van der Maden (Weesp: Het Wereldvenster, 1986), 237.] 

Dit vermoeden wordt nog eens bevestigd wanneer we de inhoud en het taalgebruik van een woensdagadvertentie uit De Telegraaf [gepubliceerd op 25-1-1922] vergelijken met de donderdagadvertentie uit Het Volk van de dag erna [gepubliceerd op 26-1-1922] . Op woensdag adverteert Tuschinski in De Telegraaf met een kleine, bescheiden advertentie. Er staan geen uitroeptekens in, hij speelt in op de mooie inrichting van zijn theater, de prachtige zaal en de aangename temperatuur, maar het belangrijkste is dat hij de voorstelling “een prachtig meesterwerk van kunst en tooneelspel” noemt.[footnoteRef:67] Door de nadruk hier niet op ‘film’ te leggen maar op ‘kunst en tooneelspel’ probeert Tuschinski in te spelen op de wensen van de kunstliefhebbers, die over het algemeen uit hogere sociale kringen komen dan de gemiddelde bioscoopbezoeker. De advertentie in Het Volk van een dag later ziet er echter heel anders uit. Deze zeker twee keer zo grote, dik omrande, en daardoor zeer opvallende advertentie bevat niet alleen vier uitroeptekens, maar tevens wordt de bijfilm een “aardsch paradijs” genoemd. Ook is de titel van de hoofdfilm (DE GEHEIMEN VAN HET KASTEEL SENDOMIR) nog een keer extra omrand en worden grote, kleine, vet- en niet-vetgedrukte woorden door elkaar heen afgewisseld, waardoor het geheel wat chaotisch aandoet.[footnoteRef:68]  [67:  De Telegraaf, advertentie, 25-1-1922.]  [68:  Het Volk, advertentie, 26-01-1922.] 

Een advertentie uit het Algemeen Handelsblad [gepubliceerd op 25-4-1922] laat echter nog iets anders zien dat typerend is voor Tuschinski en wat al naar voren kwam uit “Vijftien jaar…”. Hij doet hierin namelijk een oproep aan “alle intellectueelen, geleerden, professoren, mathematici, advocaten, doctoren, enz. ALLEN, die zich meenen te verheffen boven het gemiddelde peil van het menschelijk begripsvermogen”, om in zijn theater iemand te komen zien die een ‘onbegrensd geheugen’ zou hebben.[footnoteRef:69] Hoewel Tuschinski hier letterlijk mensen uit de hoogste kringen van de samenleving aanspreekt, blijkt uit de rest van de advertentie dat hij niet zo goed begrepen heeft dat deze mensen minder op zoek zijn naar sensatie dan naar artistieke voorstellingen. Zo gebruikt geen enkele schouwburg uitroeptekens in zijn advertentie, maar Tuschinski heeft er drie in slechts een paar zinnen. Daarnaast staat onderaan de advertentie “grenst aan het ongeloofelijke, aan het bovennatuurlijke!”,[footnoteRef:70] waarmee hij zijn publiek duidelijk voorbereidt op sensatie. Het lijkt er net als in “Vijftien jaar…” op dat Tuschinski zijn best doet om zijn theater neer te zetten als een plek die zich middels specifieke advertenties richt op een bepaalde bevolkingsgroep, maar tegelijkertijd niemand wil uitsluiten. Hieruit blijkt echter ook dat hij als adverteerder wel eens uit z’n rol viel als hij de sociaal-culturele bovenlaag van het publiek probeerde aan te spreken. [69:  Algemeen Handelsblad, advertentie, 25-4-1922.]  [70:  Ibidem. ] 

	Datzelfde wordt duidelijk als we een advertentie uit het Nieuw Israëlietisch Weekblad (NIW) vergelijken met de advertenties voor Tuschinski’s kerstprogrammering uit andere kranten. Tuschinski roept in het NIW alle Amsterdamse Israëlieten op om vanaf vrijdag 17 maart (1922) – tijdens het joodse paasfeest (Pesach) in dat jaar – naar zijn theater te komen, omdat er een joods familiedrama vertoond zal worden dat hen “tot het diepst in hun hart zal treffen”.[footnoteRef:71] Deze advertentie doet vermoeden dat Tuschinski dit programma speciaal voor de Amsterdamse joden vertoont, maar minder dan drie maanden daarvoor adverteerde Tuschinski in de christelijke kranten nog met een speciaal kerstmisprogramma.[footnoteRef:72] Hier zien we dus dat Tuschinski’s advertentiestrategie niet alleen inspeelt op sensatie en kunst, maar ook op de joodse en christelijke geloofsovertuigingen, en de respectievelijke feestkalenders. Op deze manier spreekt hij op verschillende manieren, verschillende bevolkingsgroepen aan. Dit sluit zich volledig aan bij het onderzoek van Fransje de Jong en Judith Thissen uit 2010, waarin zij concludeerden dat joodse bioscoopondernemers in Nederland over het algemeen een erg flexibele houding hadden ten opzichte van de eigen joodse identiteit, en hier vooral gebruik van maakten omwille van klantenbinding.[footnoteRef:73] [71:  Nieuw Israëlietisch Weekblad, advertentie, 17-3-1922.]  [72:  In alle vier de andere kranten adverteerde van 21 t/m 24 december met een kerstprogramma.]  [73:  Fransje de Jong en Judith Thissen, “Joodse identiteit en ondernemerschap in het Nederlandse bioscoopbedrijf tot 1940,” Tijdschrift voor Sociale en Economische Geschiedenis 7 (2010): 85-86. ] 


3.2	Redactionele bijdragen
De opening van het Theater Tuschinski is in veel kranten aan bod gekomen. Naast de vier (met het NIW erbij waren het er vijf) waarin Tuschinski regelmatig voor zijn Amsterdamse theater adverteerde, zijn er nog een aantal waarvan de redactie het de moeite waard vond om artikelen over hem of zijn bedrijf te publiceren. Ik wil graag beginnen met de Nieuwe Rotterdamsche Courant (NRC), omdat Tuschinski niet bepaald werd gespaard door deze krant uit zijn hometown. Ruim anderhalve maand voordat het theater zou openen, schrijft een Amsterdamse correspondent dat Tuschinski het stadsbeeld “morsdood” slaat met zijn “barbaarsch lelijke reuze-torens”.[footnoteRef:74] Hoewel dit natuurlijk niets zegt over hoe Tuschinski zichzelf positioneerde binnen de Amsterdamse amusementsmarkt, zegt het wel veel over de positie die hij kreeg toebedeeld door de hoge sociale kringen waarbinnen de NRC gelezen werd.[footnoteRef:75]  [74:   “Van onze correspondent,” Nieuwe Rotterdamsche Courant, 11-9-1921.]  [75:  De NRC was een intellectuele, zakelijke krant, waarvan de redactie veel aandacht besteedde aan literatuur en wetenschap. Van de redacteurs werd vereist dat ze een hoge opleiding (gymnasium) hadden genoten. Zie: Pien van der Hoeven, Twee Kranten, Twee Paleizen: Over de oorsprong van NRC Handelsblad (Amsterdam: Nieuw Amsterdam, 2010), 25.] 

Ook uit het stuk wat de NRC publiceerde over de opening van het theater blijkt geen enthousiasme voor het nieuwe Theater Tuschinski. Er worden weliswaar ook positieve dingen gezegd, zoals dat de “fantastische plafondverlichting” wel indruk maakt, maar de strekking van het artikel is toch voornamelijk negatief, en dat is al vanaf het begin duidelijk.[footnoteRef:76] Ook de uitspraak “per slot van rekening is een bioscoop ook geen concertzaal”[footnoteRef:77] is een sneer naar het hele bioscoopbedrijf, aan de hand waarvan de lezer er nog eens aan wordt herinnerd dat de bioscoop een minderwaardige uitgaansvorm is.  [76:  “Het Theater Tuschinski,” NRC, 29-10-1921.]  [77:  Ibidem.] 

	De Tribune – dagblad van de Communistische Partij Holland – was niet minder negatief over het Theater Tuschinski. Een dag voordat de NRC haar kritiek over het Tuschinski uitte, schreef deze krant, die in tegenstelling tot de NRC wél in Amsterdam werd uitgegeven, over een “afschuwelijk gebouw met een paar monsterachtig ‘versierde’ torens.”[footnoteRef:78] Daarna wordt Tuschinski echter doodgezwegen door de redactie, wat enigszins doet vermoeden dat ook De Tribune Tuschinski (en misschien wel alle bioscopen – ze zwegen namelijk ook over andere bioscopen) liever kwijt dan rijk was.  [78:  “Uit den Gemeenteraad,” De Tribune, 10-9-1921.] 

	Hoewel de architectuur van Theater Tuschinski veel negatieve reacties opleverde, namen niet alle kranten Tuschinski en zijn theater even zwaar op de korrel. Het Algemeen Handelsblad en De Telegraaf getuigen bijvoorbeeld allebei van gemengde gevoelens over het nieuwe theater aan de Reguliersbreestraat. De eerste is gedeeltelijk positief, hoewel vooral over de mogelijkheid van het theater om ook toneel en cabaret te vertonen,[footnoteRef:79] terwijl de tweede er in twee verschillende artikelen (een dag na elkaar) tegenovergestelde meningen op nahoudt. Op 30 oktober schrijft een journalist in De Telegraaf over zijn ervaringen bij de opening van het theater dat de bioscoop “in luxe en comfort niet meer te overtreffen is”, en dat er ook op bioscopisch gebied niets meer te verbeteren valt.[footnoteRef:80] Op 31 oktober schrijft Kick Schröder, onder het pseudoniem ‘Dagboek van een Amsterdammer’, over dezelfde opening, maar hij beschrijft een totaal andere beleving. Schröder is van mening dat de bioscoop, met in het bijzonder “de beelden van Tuschinski”, de mensheid terugdraait naar de “tijden der barbaarschheid”.[footnoteRef:81] Ook in de rest van het artikel heeft hij werkelijk geen goed woord over voor Tuschinski en zijn bioscoop, en uit de laatste zinnen blijkt duidelijk dat Schröder vooral jaloers is op de economische welvaart die Tuschinski met zijn bedrijf heeft weten te bewerkstelligen: “In twaalf jaar drie-en-een-half millioen aan beweegbare prentjes te verdienen! En wat is er aan het Woord te verdienen? Een pak slaag van een opgezweepte menigte of zooveel maanden celstraf…”.[footnoteRef:82] Uit dit artikel blijkt dat Tuschinski’s welvaart hem – in elk geval door een deel van de bevolking – niet gegund werd. Het feit dat het er ‘zo dik bovenop lag’ dat Tuschinski in korte tijd zo rijk was geworden, was voor Schröder in 1921 immers aanleiding om dit artikel in De Telegraaf te publiceren. Dit gegeven versterkt mijn vermoeden over dat Tuschinski’s neiging in “Vijftien jaar…” (in 1927-1928) om keer op keer te benadrukken hoe duur alles was, de irritatie opwekte van de culturele elite.  [79:  “Opening ‘Theater Tuschinski’,” Algemeen Handelsblad, 29-10-1921; en “Theater Tuschinsky,” Algemeen Handelsblad, 2-11-1921.  ]  [80:  “Theater Tuschinski,” De Telegraaf, 30-10-1921.]  [81:  “Dagboek van een Amsterdammer,” De Telegraaf, 31-10-1921.]  [82:  Kick Schröder was in 1915 opgepakt en aangeklaagd voor het in gevaar brengen van de Nederlandse Staat, door de neutraliteit van Nederland in de Eerste Wereldoorlog in De Telegraaf ter discussie te stellen. Volgens het O.M. bracht hij daar namelijk de officiële neutraliteitspolitiek die Nederland voerde mee in gevaar. Zie: “Hoofdredacteur Telegraaf gearresteerd wegens staatsgevaar,” NPO Geschiedenis, geraadpleegd 30 oktober 2015, op http://www.npogeschiedenis.nl/nieuws/2009/oktober/Hoofdredacteur-Telegraaf-gearresteerd-wegens-staatsgevaar.html.  ] 

Tot zover de positieve en negatieve uitingen over Tuschinski. De arbeiderskrant Het Volk publiceerde een aantal artikelen waaruit we, zonder al te sterk door de mening van de auteur te worden beïnvloed, het één en ander kunnen afleiden over de sociaal-culturele positie die Theater Tuschinski in de Amsterdamse amusementsmarkt innam. Om te beginnen laat Het Volk in twee verschillende artikelen zien dat Tuschinski solidariteit toont met de arbeidersklasse. Zo leidde hij in november 1921 een groep Oostenrijkse arbeiderskinderen rond in zijn theater, en in februari 1922 traden enkele leden van Tuschinski’s cabaret op voor een groep werklozen.[footnoteRef:83] Daarnaast klaagt een journalist in januari 1922 over het feit dat het concertgebouw geen volle zalen meer trekt voor een orkest “dat tot een der wonderen van het land gerekend moet worden” en hij doet daarbij vermoeden dat men liever naar Tuschinski gaat.[footnoteRef:84] Een paar dagen later suggereert iemand dat de gemiddelde bioscoopbezoeker op zoek is naar sensatie: “De heer Tuschinsky verdient voor het brengen van deze leerrijke film [MOOI INSULINDE], een woord van hulde. Want daar ze zonder eenige sensatie is, zal het de vraag zijn of de gemiddelde bioskoopbezoeker dit werk wel op zijn juiste waarde zal schatten.”[footnoteRef:85] Als we de beschrijvingen van het ‘Bioskoopnieuws’ moeten geloven dan klopt dit vermoeden over de sensatiezoekende bioscoopbezoeker wel aardig: een film met “overdaad van sensatie en opwinding” eind mei en twee maanden later een (Duitse) hoofdfilm waarin bepaalde elementen “dwaas overdreven” zijn, en een bijfilm met veel “auto-geros, politieke-kloppartijen enz”.[footnoteRef:86] Wat we uit al deze redactionele bijdragen uit Het Volk kunnen opmaken komt in principe op hetzelfde neer als wat we ook bij Tuschinski’s advertentiestrategie zagen. Tuschinski trok aan de ene kant kunstzinnige bezoekers die vroeger naar het concertgebouw gingen, maar aan de andere kant kwam hij op voor de allerlaagste lagen van de bevolking, namelijk de werklozen en de arbeiders. Het antwoord op de vraag welke sociaal-culturele positie hij daarmee met zijn theater in Amsterdam innam zal daarom niet zo eenduidig zijn als ik van tevoren had verwacht.  [83:  “De Oostenrijkse arbeiderskinderen,” Het Volk, 8-11-1921; en “Werklozenbijeenkomsten,” Het Volk, 24-2-1922.]  [84:  “Concertgebouw,” Het Volk, 27-1-1921.]  [85:  “‘Mooi Insulinde’ bij Tuschinski,” Het Volk, 2-2-1922.]  [86:  “Bioskoopnieuws,” Het Volk, 27-5-1922 en 22-7-1922.] 

	Ook het NIW draagt bij aan het beeld van Tuschinski als een soort kameleon, die verandert van kleur wanneer het hem uitkomt. Twee artikelen laten zien dat Tuschinski niet alleen opkomt voor de werklozen en de arbeiders, maar ook voor de joodse gemeenschap. Zo leidt hij een groep meisjes uit het Joodsche Tehuis rond, maar nodigt hij tevens de hoogste klas van de Talmud Torah School uit in zijn theater.[footnoteRef:87] Het feit dat er geen verslag van dergelijke rondleidingen (die van de Oostenrijkse arbeiderskinderen valt hier ook onder) terug te vinden is in burgerlijke kranten zoals De Telegraaf en het Algemeen Handelsblad, bevestigt dat Tuschinski zijn joodse identiteit (en zijn solidariteit met het arbeidersvolk) inderdaad alleen inzette op de momenten dat het hem uitkwam. Tuschinski probeerde uit alle lagen van de samenleving tegelijkertijd klanten te trekken, waarbij hij zichzelf soms presenteerde als iemand die weet wat de werklozen en arbeiders willen, soms speelde hij in op de behoeften van kunstliefhebbers, en wanneer het hem uitkwam had hij ook nog zijn joodse identiteit achter de hand; voor iedereen was er wel wat te halen. Bij Tuschinski was het nooit óf/óf; bij Tuschinski was het én/én/én. [87:  “Het Joodsch Tehuis,” Nieuw Israëlietisch Weekblad, 14-7-1922; en “Talmud Tora,” Nieuw Israëlietisch Weekblad, 18-8-1922. De Talmud Torah school was speciaal opgericht om kinderen van arme joodse families les te geven, zie: “Talmud Torah School,” Joods Historisch Museum, geraadpleegd 30 oktober 2015, op http://www.jhm.nl/culture-and-history/amsterdam/talmud-torah-school. ] 


3.3	De filmpers
Ook de filmpers heeft uitgebreid stilgestaan bij en gedocumenteerd over Tuschinski en zijn nieuwe bioscoop. Vakbladen als De Bioscoop-Courant (1912-1920), Kunst en Amusement (1920-1927) en het Nieuw Weekblad voor de Cinematografie (1922-1976) werden gepubliceerd voor bioscoopexploitanten, filmdistributeurs, en andere belanghebbenden in het bioscoopbedrijf. Daarnaast waren er ook nog de publiekstijdschriften die meer gericht waren op het brede publiek en in het bijzonder op filmfans. De Filmwereld, Nederlands eerste publieksblad voor de filmliefhebber, verscheen voor het eerst in 1918 en ging vanaf 1921 verder onder de naam Cinema en Theater.[footnoteRef:88] Zowel De Bioscoop-Courant als De Filmwereld deden in 1918 een aankondiging van de bouw van het Theater Tuschinski, maar verder dan dat gingen de redacties van deze bladen niet.[footnoteRef:89] In Kunst en Amusement, Cinema en Theater en het Nieuw Weekblad voor de Cinematografie – oftewel de bladen die actief waren in 1921-1922 – waren Tuschinski en zijn theater daarentegen goed vertegenwoordigd.  [88:  “Vakpers en Fanmagazines,” Eyefilm, geraadpleegd 26 oktober 2015, op https://www.eyefilm.nl/collectie/filmgeschiedenis/artikel/vakpers-en-fan-magazines. Zie ook: Thunnis van Oort, “Het Nederlandse filmtijdschrift en de markt,” Tijdschrift voor Mediageschiedenis 13 (2010): 157-159.]  [89:  “Van hier en elders,” De Bioscoop-Courant, 23 augustus 1918; en “Bioscoopnieuws” De Film-Wereld, 8 juni 1918.] 

Het feit dat Tuschinski een filmpaleis in de hoofdstad neerzette werd door Kunst en Amusement gezien als overwinning voor de branche en aangegrepen om flink uit te lichten hoe hard de beste man gewerkt had om dat te bereiken. De artikelen over de opening van het theater en over Tuschinski zelf, die over twee weken en meerdere pagina’s zijn uitgespreid, vormen één grote lofzang.[footnoteRef:90] Hier de openingsalinea van één van deze artikelen ter illustratie: [90:  “De Groote Dag,” en “Mannen van Beteekenis: A. Tuschinski,” Kunst en Amusement 43, 28 oktober 1921; en “De Opening van Tuschinski’s Theater,” Kunst en Amusement 44, 4 november 1921.] 


	Vrijdag 28 October is een dag, die in de annalen van het bioscoopwezen in Nederland met 
gulden letteren vermeld zal blijven. Die dag is de belangrijkste, tot nu toe in de 
cinematografie in ons land doorleefd. We hebben reeds meerdere gedenkdagen, doch zonder 
iemand of iets ook maar een kleinigheid te kort te doen, durven we gerust te verklaren, dat dit 
de meest glorierijke dag is top op heden. Vrijdag 28 October is de dag van de opening van 
den schoonsten bioscooptempel, dien Europa rijk is. ‘t Is de dag, waarop wij allen, die - in 
welke hoedanigheid ‘t ook zijn moge - in betrekking staat tot film- of bioscoopwezen, terecht
trots zijn. De lezer begrijpt reeds, dat we hier het oog hebben op de ingebruikneming van 
Tuschinski’s glorievol theater aan de Reguliersbreestraat te Amsterdam.[footnoteRef:91] [91:  “De Groote Dag,” Kunst en Amusement 43, 28 oktober 1921.] 


De uitzinnigheid van de redactie over het Theater Tuschinski is goed te begrijpen wanneer we die in het licht plaatsen van de omstandigheden waarmee het bioscoopbedrijf op dat moment te maken had. Zoals in de vorige paragraaf al kort naar voren kwam, hadden de bioscopen omstreeks 1920 te maken met een hoge vermakelijkheidsbelasting, waardoor zij minder winst maakten op de verkochte kaartjes. Die belasting was een door lokale overheden ingestelde maatregel, die in de loop van de tweede helft van de jaren tien – toen de maatschappelijke bezorgdheid over ‘het bioscoopgevaar’ almaar toenam door de groeiende populariteit van de bioscoop – voor bioscopen steeds vaker hoger werd dan voor andere vormen van amusement.[footnoteRef:92] Maar dat was niet het enige. In deze periode deden ook veel Duitse ‘voorlichtingsfilms’ hun intrede in Nederland en tot ongenoegen van de ‘beschaafde burgerij’ werden dit regelrechte kaskrakers.[footnoteRef:93] Omdat in deze films op suggestieve wijze “de vele duistere vragen van  het geslachtsleven” werden behandeld, stond met name de katholieke zuil vooraan in de strijd om dit soort onzedelijkheden uit de bioscopen te weren. Uiteindelijk werd er in 1918 zelfs een staatscommissie ingesteld die moest onderzoeken hoe de overheid het toenemende bioscoopgevaar kon beperken.[footnoteRef:94] In de loop van 1920 kreeg het bioscoopbedrijf vervolgens te maken met een neergaande conjunctuur: men ging niet meer zo massaal naar de bioscoop als in de jaren daarvoor. De vermakelijkheidsbelastingen bleven echter in veel gemeenten stijgen, en daarbovenop kwamen ook nog eens de hoge huurprijzen die de exploitanten moesten betalen voor de films die zij in hun theaters wilden vertonen.[footnoteRef:95]  [92:  Dibbets, “Het taboe,” 60.]  [93:  Thissen en Van der Velden, “Klasse als factor,” 60-61.]  [94:  Dibbets, “Het bioscoopbedrijf tussen twee Wereldoorlogen,” 234-237. ]  [95:  De Nederlandse filmimporteurs waren te klein en te talrijk om een sterke onderhandelingspositie af te dwingen bij de Amerikanen, waardoor zij enorme bedragen moesten betalen voor de Amerikaanse films, die in Nederland zo populair waren. De verhuurders berekenden die prijs door aan de exploitanten, die dat steeds vaker niet meer konden betalen. Zie: André van der Velden, Fransje de Jong, en Thunnis van Oort, “De bewogen beginjaren van de Nederlandsche Bioscoop Bond, 1918-1925,” Tijdschrift voor Mediageschiedenis 16 (2013): 28-32.] 

	Met andere woorden: het bioscoopbedrijf lag begin jaren twintig vanuit verschillende hoeken zwaar onder vuur. De bioscoopexploitanten zagen in dat zij zich moesten verenigen om sterker te staan tegen alle tegenstand die hen geboden werd. Dit leidde onder andere tot de oprichting van de Bond van Exploitanten van Nederlandsche Bioscooptheaters, welke na een aantal ‘omwegen’ uitgroeide tot de Nederlandsche Bioscoopbond (NBB).[footnoteRef:96] Te midden van alle tegenstand waar het bioscoopbedrijf mee te maken kreeg, is het goed voor te stellen dat de bioscoophouders en filmverhuurders de moed erin probeerden te houden in het gevecht tegen de regering. Eén manier om elkaar een hart onder de riem te steken was uiteraard het verspreiden van ‘peptalk’ via hun weekblad.[footnoteRef:97] In het tijdschrift dat alleen door vakgenoten werd gelezen, zat niemand te wachten op nóg meer tegengeluiden. Door het Theater Tuschinski op deze manier te huldigen staat het als het ware symbool voor het succes van de bioscoopbranche in haar gevecht tegen de overheid. Het houdt dan ook niet op bij de lovende stukken over de opening van het theater in Kunst en Amusement. Zo wordt er bijvoorbeeld ook gereageerd op (zowel positieve als negatieve) artikelen over het Theater Tuschinski, en staat de redactie stil bij Tuschinski’s eenjarig jubileum.[footnoteRef:98]  [96:  Voor een uitgebreide beschrijving van hoe de NBB tot stand gekomen is, zie: Van der Velden et al., “De bewogen beginjaren,” 23-42.]  [97:  De Bioscoop-Courant was vanaf het begin het huisorgaan van de Bond van Exploitanten. Vanaf 1920 werd dit weekblad voortgezet als Kunst en Amusement, en dit blad bleef ook het huisorgaan van de NBB toen deze in 1921 werd opgericht. Zie: “Vakpers en fan magazines,” Eyefilm, geraadpleegd 26 oktober 2015, op https://www.eyefilm.nl/collectie/filmgeschiedenis/artikel/vakpers-en-fan-magazines. ]  [98:  “Een leugen,” Kunst en Amusement 49, 9 december 1921); “De pers is vol lof,” Kunst en Amusement 50, 16 december 1921; en “Het een-jarig jubileum van theater Tuschinski te Amsterdam” Kunst en Amusement 44, 4 november 1922.] 

Ook in het Nieuw Weekblad voor de Cinematografie is dezelfde trend zichtbaar. In één van de eerste nummers schrijft een redacteur:

	Tuschinski’s cinema-paleis is het mooiste dat ik in de wereld ooit zag; noch in Parijs, noch in 
Londen of Berlijn heeft men een inrichting die het Amsterdamsch gebouw in weelderige en 
smaakvolle aankleding overtreft of zelfs maar evenaart. [...] Tuschinski heeft een stap gedaan 
in de richting om Amsterdam tot wereldstad te stempelen.[footnoteRef:99] [99:  “Jubileum Theater Tuschinski,” Nieuw Weekblad voor de Cinematografie 6, 10 november 1922. ] 


Pier Westerbaan had dit vakblad zelf in 1922 opgericht en was er tevens hoofdredacteur van. Het is echter geen verrassing dat Westerbaan’s eigen tijdschrift dezelfde koers voer – voor wat betreft de ‘viering’ van het Theater Tuschinski – als Kunst en Amusement: daar was hij namelijk tot kort daarvoor ook hoofdredacteur van geweest. En dat niet alleen, Westerbaan stond óók aan het hoofd van Cinema en Theater.[footnoteRef:100] Geen wonder dus dat ook hierin Tuschinski bijna letterlijk op een altaar werd geplaatst.[footnoteRef:101] Westerbaan had een ijzersterke positie voor zichzelf gecreëerd binnen de filmpers, en hij kon succesvolle elementen uit het ene blad hergebruiken voor het andere blad.[footnoteRef:102] Het lijkt er sterk op dat daar sprake van is geweest bij het ophemelen van Tuschinski en zijn theater. Blijkbaar had zowel het bioscoopbedrijf als het filmliefhebbende publiek iemand nodig om tegen op te kijken. [100:  Van Oort, “Het Nederlandse filmtijdschrift,” 158.]  [101:  In een artikel mèt groot portret wordt Tuschinski onder andere “een sierraad voor het theaterwezen, voor de bioscoop en daardoor voor de geheele cinematografie” genoemd. “A. Tuschinski,” Cinema en Theater 40, 1921 (datum onbekend). ]  [102:  Deze observatie had Thunnis van Oort ook al gedaan in zijn artikel: Van Oort, “Het Nederlandse filmtijdschrift,” 162.] 

	Naast de buitengewoon positieve redactionele bijdragen over Tuschinski, die verspreid zijn over verschillende afleveringen, staat er in één specifieke aflevering een interessante advertentie die veel zegt over de manier waarop Tuschinski met zijn theater invloed probeert uit te oefenen op de machtsverhoudingen binnen het culturele veld. In nummer 45 adverteert ‘Larette’ namelijk met het geven van les in goochelen en telepathie, in het Theater Tuschinski.[footnoteRef:103] Het is slechts een kleine advertentie, maar doordat Larette enkel zijn artiestennaam gebruikt, speelt hij in op de verbeelding van de lezers.[footnoteRef:104] Door opgeleid te worden tot goochelaar door een echte artiest, en dat ook nog eens op de planken van het beroemde Theater Tuschinski, kun je als ‘gewone man’ een idee krijgen hoe is het om artiest te zijn. Hier lijkt het erop alsof Tuschinski zijn theater wil gebruiken om het brede publiek van alleen toeschouwers om te vormen tot een actieve participant in de wereld van de (amusements)kunst. Door het publiek te stimuleren tot het participeren (als amateur-artiest) in de amusementscultuur, wordt dat publiek enerzijds verleid om zichzelf ook als een ‘ster in de dop’ te gaan zien (de verleiding van de roem), en daarmee tegelijkertijd ook aangezet om positief over die wereld van de amusementscultuur – inclusief de bioscoop – te gaan denken. Anders gezegd: de legitimiteit, status en respectabiliteit van die amusementscultuur zou positief worden beïnvloed, als het publiek er letterlijk ‘in mee ging spelen’. En dat zou er toe kunnen leiden dat dit deel van het culturele veld – wederom inclusief de bioscoop – ook door de gevestigde middenklasse en elite als een geaccepteerd en gewaardeerd onderdeel van ‘Kunst en Cultuur’ geaccepteerd ging worden. [103:  Cinema en Theater 45, advertentie, 1921 (datum onbekend). ]  [104:  Eén aflevering later, in nummer 46, wordt Larette beschreven als één van de twee “bekendste goochelaars van den tegenwoordige tijd”: “Artistiek leven op de jaarbeurs,” Cinema en Theater 46, 1921 (datum onbekend).] 



4. Conclusie
Dat Tuschinski zich met zijn theater niet op één bepaalde bevolkingsgroep richtte is hetgeen dat in elke onderzochte bron terugkeert. Met zijn luxueuze aankleding, zijn dure tapijten en de kunstenaars en muzikanten van naam en faam die hij aan zijn theater gebonden had, hield Tuschinski voor iedereen de deuren wagenwijd open. Zijn advertentiestrategie was net zo flexibel als de manier waarop hij met zijn joodse identiteit omging, maar hoewel hij iedereen bij de hand probeerde te nemen, liep toch lang niet iedereen met hem weg. Tuschinski’s collega’s uit de branche hadden hem wel hoog zitten, maar er waren er ook genoeg uit andere contreien die liever niet met hem in aanraking kwamen. Kortom: al het kapitaal dat Tuschinski in de strijd gooide om op het culturele veld te domineren, leverde hem blijkbaar niet zonder meer ook een sterkere positie op binnen de sociale ruimte. Hoe de sociaal-culturele positionering van het Theater Tuschinski er precies uitzag in de periode 1917-1922 is dan ook niet in één simpel antwoord samen te vatten. Er zitten verschillende kanten aan dit verhaal over het theater dat een bijzondere plek innam in het Amsterdamse amusementsbedrijf, en dat bijna een eeuw later nog steeds een unieke rol heeft binnen de Nederlandse branche. 
Het vermoeden van Thissen en Van der Velden over dat Tuschinski vooral de lagere klassen probeerde te bedienen wordt in dit onderzoek niet bevestigd, of moet op zijn minst genuanceerd worden. Tuschinski probeerde wel degelijk ook systematisch de middenklasse en de elite te ‘paaien’, alleen deed hij dat op een manier die keer op keer verried dat hij, of de mensen die zijn publiciteit verzorgden, niet de juiste ‘habitus’ hadden om die publieksgroepen op een voor hen ‘passende’ manier aan te spreken. Ook al probeerde hij kenbaar te maken dat hij het nodige kapitaal bezat om er binnen die kringen bij te horen, de ‘nouveau riche’ Tuschinski en ‘de man uit het gewone volk’ klonken er te vaak en te veel in door. Dat wil echter nog niet zeggen dat hij er met zekerheid niet in geslaagd is om de middenklasse en hoger naar zijn theater te krijgen, maar een gedeelte daarvan bleef in elk geval op afstand door er met een flinke dosis scepsis naar te kijken.
	Dibbets schrijft in “Het taboe van de Nederlandse filmcultuur” dat de zuilen als onderdeel van het burgerlijk beschavingsoffensief onder andere het bioscoopbezoek probeerden te beteugelen, wat zou hebben bijgedragen aan de achterblijvende populariteit van de bioscoop in Nederland.[footnoteRef:105] Volgens Thissen en Van der Velden haakten de lagere klassen in veel gevallen aan bij dit top-down mechanisme van de elite in de vorm van een door henzelf gedragen bottom-up beschavingsstreven, maar gingen zij daar soms ook tegenin door het vertonen van onbeschaafd gedrag.[footnoteRef:106] Waar zij van hieruit verder redeneren naar de ‘onbeschaafde participatiecultuur’ binnen het variétéformat (dat minstens tot laat in de jaren twintig een vast onderdeel was van het bioscoopprogramma), laten mijn bevindingen zien dat Tuschinski het (top-down) beschavingsoffensief op twee andere manieren ‘te lijf ging’. Aan de ene kant probeerde hij de bioscoop als uitgaansgelegenheid in het culturele veld en bij de hoge sociale klassen onder de noemer ‘kunst’ aan de man te brengen, terwijl hij aan de andere kant de lagere klassen probeerde te verheffen door ze een bioscoop te geven die door zijn luxe, comfort en rijke aankleding de allure had van een waar cultuurpaleis. Tuschinski bestreed de beperkingen van bovenaf dus door onder andere een bottom-up beschavingsstreven aan te voeren, waarbij zijn bioscoop als middel moest functioneren om dat te bewerkstelligen. Omdat de verzuilde elite juist probeerde te voorkomen dat de bioscoop geaccepteerd zou worden als legitiem vermaak, streek Tuschinski de zuilen hiermee niet alleen recht tegen de haren in, maar ondermijnt hij ook daadwerkelijk het gezag dat de zuilen op dat moment hadden. [105:  Dibbets, “Het taboe,” 46-48.]  [106:  Thissen en Van der Velden, “Klasse als factor,” 66.] 

Uit alle primaire bronnen die ik in dit onderzoek geanalyseerd heb, is gebleken dat Tuschinski iedereen als potentiële gast beschouwde en dus niemand buiten sloot. Tuschinski’s manier om dit voor elkaar te krijgen vergeleek ik eerder al even met een kameleon die van kleur verandert op de momenten dat het hem uitkomt. Tuschinski verandert immers bijna letterlijk van kleur wanneer hij zijn advertentiestrategie aanpast op die van zijn collega’s, maar ook wanneer hij zijn joodse identiteit ineens inzet tijdens joodse feestdagen, terwijl daar in de christelijke kranten niets van te merken is. Jammer genoeg voor Tuschinski gaat de metafoor van de kameleon toch niet helemaal op. Er is namelijk één groot verschil tussen de twee: de kameleon verandert van kleur met als belangrijkste doel om zo min mogelijk op te vallen (camouflage), terwijl Tuschinski van kleur verandert omdat hij zich met alle macht wil onderscheiden (distinctie). En dit opzichtige, opvallende gedrag is nou juist waardoor hij de hele tijd de plank net misslaat bij de hogere sociale klassen. 
	Omdat het bioscoopbedrijf zich in 1921-1922 zacht gezegd in zwaar weer bevond en Tuschinski met zijn luxueuze theater hard aan de weg aan het timmeren was voor de maatschappelijke integratie van film en bioscoop, werd er binnen de branche en onder filmliefhebbers flink tegen hem opgekeken. Desalniettemin laten verschillende redactionele bijdragen uit onder andere het NRC, De Tribune, De Telegraaf en Elsevier zien dat de bioscoop – en in het bijzonder het Theater Tuschinski – binnen de hogere middenklasse en culturele elite lang niet door iedereen werd geaccepteerd als legitiem amusement.[footnoteRef:107] Mijn these is dat dat in het geval van Tuschinski werd veroorzaakt door de eerder genoemde associatie met de nouveau riche-cultuur en doordat hij (ongewild) liet blijken dat hij een man uit ‘het gewone volk’ was, en daardoor per definitie niet bij de culturele elite kon horen.[footnoteRef:108] Ondanks het feit dat Tuschinski van alle vier de vormen kapitaal behoorlijk wat had weten te vergaren, stond zijn habitus dus in de weg om daar op de juiste manier mee om te gaan en dus écht in het veld van de legitieme cultuur binnen te dringen (en zich daar te handhaven). Een kleine vooruitblik naar halverwege de jaren twintig laat zien dat de positie van Tuschinski en zijn theater inderdaad kwetsbaar bleef voor ‘aanvallen’ die erop inzetten om hem en zijn theater weg te zetten als onbeschaafd, lower class, smakeloos, etcetera. Menno ter Braak nam Tuschinski namelijk eerst vanuit Propria Cures (een kritisch studententijdschrift) en later vanuit de Filmliga zwaar onder vuur omdat deze niet alleen zijn programmering af zou laten hangen van de smaak van de brede massa (en dus te weinig artistieke films vertoonde), maar ook omdat alle niet-filmische elementen eromheen – zoals variété-acts – zouden afleiden van de zuivere filmervaring.[footnoteRef:109] Een duidelijke aanval dus, afkomstig van de culturele elite. [107:  Deze bevinding sluit zich aan bij de these van Thissen en Van der Velden, die er in “Klasse als factor” van uitgaan dat de acceptatie van film en bioscoop als legitiem vermaak voor het burgerlijke publiek op zijn minst tot de jaren dertig zeer beperkt is gebleven. Zie: Thissen en Van der Velden, “Klasse als factor,” 50.]  [108:  Dit is het hele principe van smaakhiërarchieën: volgens Bourdieu hebben de hogere sociale klassen van nature een betere smaak dan de lagere klassen, dus zal iemand uit ‘het gewone volk’ door de hogere sociale klassen per definitie als ‘smakeloos’ worden gezien. Zie: Bourdieu, “De sociale ruimte,” 143-145; en De Valck, “Buurtbioscopen in Rotterdam,” 19.]  [109:  De Filmliga was een initiatief van kunstenaars en intellectuelen die de vertoning van ‘zuivere’ kunstzinnige films moest bevorderen: André van der Velden, “Amerikaanse cinema en ander amusement in een zogenaamde wereldstad,” Groniek 162 (2004): 78-79. Zie ook: Léon Hanssen, boekrecensie van Het gaat om de film! Een nieuwe geschiedenis van de Nederlandsche Filmliga 1927-1933, door C. Linssen, H. Schoots en T. Gunning, BMGN 116 (2001): 122-123. Ook Jesse Goossens besteedt een passage aan Tuschinski’s verhouding met de Filmliga: Goossens, Tuschinski, 119-122. ] 


Door middel van dit onderzoek ben ik in de voetsporen getreden van André van der Velden, die door zijn onderzoek naar de Rotterdamse tak van Tuschinski’s bedrijf in 2004 op het spoor kwam van een aantal joodse immigranten, en de rol die zij samen hebben gespeeld in de opbouw van de bioscoopbranche in Rotterdam.[footnoteRef:110] Hoewel ik net als Van der Velden ben uitgegaan van “Vijftien jaar...” als uitgangspunt van mijn onderzoek, heb ik niet zozeer een ander verhaal over Tuschinski verteld dan wat er uit zijn memoires naar voren komt, maar ben ik meer de diepte in gegaan met betrekking tot een verhaal dat al voor het oprapen lag: de sociaal-culturele positionering van Tuschinski’s Amsterdamse theater. Uit mijn onderzoek is gebleken dat het vermoeden van Thissen en Van der Velden daarover uit hun onderzoek in 2009 bijgeschaafd moest worden, en daaruit is mijn these voortgekomen. Het feit dat Tuschinski met zijn bioscooppaleis alle lagen van de bevolking probeerde aan te spreken roept vragen op voor vervolgonderzoek dat zich meer richt op de exploitatieformules van andere bioscoophouders. Was Tuschinski de eerste exploitant die op deze manier te werk ging, of werd hij wellicht geïnspireerd door zijn Amerikaanse collega’s? In de Verenigde Staten waren ze immers al een kleine tien jaar daarvoor begonnen met het bouwen en exploiteren van soortgelijke picture palaces. Maar ook: heeft Tuschinski binnen Nederland een grote invloed gehad op de manier waarop andere exploitanten hun bioscopen positioneerden? Beide vragen verdienen een eigen onderzoek, en deze onderzoeken zouden samen een goede bijdrage kunnen leveren aan de discussie over de eigenheid van de Nederlandse filmcultuur.  [110:  Van der Velden, “Vijftien jaar,” 101. ] 







Bibliografie

Literatuur

Allen, Robert C. “Motion Picture Exhibition in Manhattan, 1906-1912: Beyond the Nickelodeon.” Cinema Journal 19 (1979): 2-15. 

Allen, Robert C. Vaudeville and Film 1895-1915: A study in Media Interaction. New York: Arno Press, 1980.

Bourdieu, Pierre, en Richard Nice. “The Production of Belief: Contribution to an Economy of Symbolic Goods.” Media, Culture and Society 2 (1980): 261-293.

Bourdieu, Pierre. “The Field of Cultural Production, or: the Economic World Reversed.” Poetics 12 (1983): 311-356.

Bourdieu, Pierre. “The Market of Symbolic Goods.” Poetics 14 (1985): 13-44.

Bourdieu, Pierre. “Economisch kapitaal, cultureel kapitaal, sociaal kapitaal.” In Pierre Bourdieu: Opstellen over smaak, habitus en het veldbegrip, bezorgd door Dick Pels, 120-141. Amsterdam: Van Gennep, 1989.

Bourdieu, Pierre. “De sociale ruimte en de genese van ‘klassen’.” In Pierre Bourdieu: Opstellen over smaak, habitus en het veldbegrip, bezorgd door Dick Pels, 142-170. Amsterdam: Van Gennep, 1989.

Dibbets, Karel. “Het bioscoopbedrijf tussen twee Wereldoorlogen.” In Geschiedenis van de Nederlandse film en bioscoop tot 1940, geredigeerd door Karel Dibbets en Frank van der Maden, 229-270. Weesp: Het Wereldvenster, 1986.

Dibbets, Karel. “Het taboe van de Nederlandse filmcultuur.” Tijdschrift voor Mediageschiedenis 9 (2006): 46-64.

[bookmark: _GoBack]Fuller-Seeley, Kathrin H., geredigeerd. Hollywood in the Neighborhood: Historical Case Studies of Local Moviegoing. Berkeley: University of California Press, 2008.

Goossens, Jesse. Tuschinski: Droom, Legende en Werkelijkheid. De geschiedenis van het Theater. ‘s-Gravenhage: BZZTôH, 2002.

Hansen, Mirjam. Babel & Babylon: Spectatorship in American Silent Film. Cambridge, Mass.: Harvard University Press, 1991.

Hanssen, Léon. Boekrecensie van Het gaat om de film! Een nieuwe geschiedenis van de Nederlandsche Filmliga 1927-1933, door C. Linssen, H. Schoots en T. Gunning. BMGN 116 (2001): 122-123.

Hoeven, Pien van der. Twee Kranten, Twee Paleizen: Over de oorsprong van NRC Handelsblad. Amsterdam: Nieuw Amsterdam, 2010.

Jong, Fransje de, en Judith Thissen. “Joodse identiteit en ondernemerschap in het Nederlandse bioscoopbedrijf tot 1940.” Tijdschrift voor Sociale en Economische Geschiedenis 7 (2010): 63-87.

Manneke, Nelleke en Arie van der Schoor. Het grootste van het grootste. Leven en werk van Abraham Tuschinski (1886-1942). Capelle aan den Ijssel: Voet, 1997.

Merritt, Russell. “Nickelodeon Theaters, 1905-1914: Building an Audience for the Movies.” In The American Film Industry, geredigeerd door Tino Balio, 59-79. Madison: University of Wisconsin Press, 1976.

Oort, Thunnis van. “Het Nederlandse filmtijdschrift en de markt.” Tijdschrift voor Mediageschiedenis 13 (2010): 157-174.

Pels, Dick. “Inleiding. Naar een reflexieve sociale wetenschap.” In Pierre Bourdieu: Opstellen over smaak, habitus en het veldbegrip, bezorgd door Dick Pels, 7-22. Amsterdam: Van Gennep, 1989.
Prevenier, Walter. Uit Goede Bron. Introductie tot de historische kritiek. Leuven: Garant, 1995.

Sklar, Robert. Moviemade America: a Cultural History of American Movies. New York: Random House, 1975.

Thissen, Judith en André van der Velden. “Klasse als factor in de Nederlandse filmgeschiedenis.” Tijdschrift voor Mediageschiedenis 12 (2009): 50-72.

Valck, Kristine de. “Bioscopen in Rotterdam.” Doctoraalscriptie, Universiteit Utrecht, 1997.

Valck, Kristine de. “Bioscoopbeelden Kunnen Gerust Bezichtigd Worden; Rotterdamse Bioscopen in het Seizoen 1908/1909.” Tijdschrift voor Mediageschiedenis 1 (1998): 32-46.

Velden, André van der. “Amerikaanse cinema en ander amusement in een zogenaamde wereldstad.” Groniek 162 (2004): 75-88.

Velden, André van der. “Vijftien jaar van het leven van Abraham Tuschinski (1886-1942).” Tijdschrift voor sociale en economische geschiedenis 1 (2004): 82-102.

Velden, André van der, Fransje de Jong, en Thunnis van Oort. “De bewogen beginjaren van de Nederlandsche Bioscoop Bond, 1918-1925.” Tijdschrift voor Mediageschiedenis 16 (2013): 23-42.


Periodieken

Van de volgende periodieken heb ik kopieën uit de ordners van de heer J. Bosselaar geraadpleegd:
· Elsevier.
· Tuschinski Nieuws. 	
	
De volgende periodieken heb ik online geraadpleegd, via www.delpher.nl: 
· Algemeen Handelsblad	
· De Tijd 
· De Telegraaf		
· De Tribune 
· Het Volk				
· Nieuwe Rotterdamsche Courant	
· Nieuw Israëlietisch Weekblad	

De volgende periodieken heb ik online geraadpleegd, in de collectie van de Eye bibliotheek, op bibliotheek.eyefilm.nl:
· Cinema en Theater 
· De Bioscoop-Courant	 
· De Film-Wereld		 
· Kunst en Amusement	 
	 
Van de volgende periodieken heb ik een hardcopy geraadpleegd in de Eye bibliotheek:
· Nieuw Weekblad voor de Cinematografie 	



Websites

Eyefilm. “Vakpers en Fanmagazines.” Geraadpleegd 26 oktober 2015, op https://www.eyefilm.nl/collectie/filmgeschiedenis/artikel/vakpers-en-fan-magazines

Eyefilm. “Johan Gildemeijer.” Geraadpleegd 30 oktober 2015, op https://www.eyefilm.nl/collectie/filmgeschiedenis/persoon/johan-gildemeijer.

IISG. “Gildemeyer, Johan Hendrik (1871-1945).” Geraadpleegd 14 oktober 2015, op http://www.iisg.nl/ondernemers/ondernemers/ondernemer_898.php?search_string=johan+gildemeyer.

Joods Historisch Museum. “Talmud Torah School.” Geraadpleegd 30 oktober 2015, op http://www.jhm.nl/culture-and-history/amsterdam/talmud-torah-school.

Muziek Encyclopedie Beeld en Geluid. “Max Tak.” Geraadpleegd 30 oktober 2015, op http://www.muziekencyclopedie.nl/action/entry/Max+Tak. 

NPO Geschiedenis. “Hoofdredacteur Telegraaf gearresteerd wegens staatsgevaar.” Geraadpleegd 30 oktober 2015, op http://www.npogeschiedenis.nl/nieuws/2009/oktober/Hoofdredacteur-Telegraaf-gearresteerd-wegens-staatsgevaar.html.



33

image1.jpg




