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Samenvatting 

In navolging van het proefschrift Opzien tegen Modernisering. Denkbeelden over Amerika en 

Nederlandse Identiteit in het Publieke Debat over Media, 1919-1989 van Jesper Verhoef, is 

in deze masterscriptie getracht om meer inzicht te geven in het Nederlandse naoorlogse 

krantendiscours over de referentie aan de Amerikaanse cinema. De focus van de scriptie lag 

op de referentie naar Hollywood tijdens de opkomst van de Nederlandse speelfilm in de jaren 

zestig en zeventig van de vorige eeuw. De vraag die hierbij centraal stond is: hoe 

functioneerde Hollywood in het Nederlandse persdiscours in de periode 1966-1979 als 

referentiepunt voor berichtgeving over de Nederlandse filmcultuur? Aan de hand van 

artikelen uit zowel landelijke als regionale dagbladen is een beeld geschetst van de 

verschillende interpretatiemogelijkheden die de lezer destijds had. Hieruit kwam naar voren 

dat Hollywood bij vier verschillende thema’s als referentiekader werd ingezet, namelijk bij 

nostalgie, commercie, het maken van carrière en het gedrag van filmprofessionals. De 

dagbladjournalisten schetsten geen homogeen beeld over Hollywood als referentiepunt. 

Integendeel, de berichtgeving werd gekenmerkt door tegenstrijdigheden. Opvallend is dat de 

verschillende dagbladen onderling het binnen de thema’s met elkaar eens lijken te zijn, het 

zijn met name de filmprofessionals die in kranteninterviews verschillende (soms 

tegenovergestelde) standpunten naar voren brengen. Ondanks dat de perspectieven met 

betrekking tot de mening over Hollywood constant verschoven, was Hollywood wel stabiel in 

zijn functionaliteit in relatie tot Nederland. Hollywood werd in het persdiscours met name 

ingezet als referentiepunt om de eigenheid van de Nederlandse filmcultuur te benadrukken. 
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Inleiding  

De twintigste eeuw wordt door historici ook wel the American century genoemd.1 Door de 

aanwezigheid van de Verenigde Staten in de twee wereldoorlogen en de daaropvolgende 

Koude Oorlog kon de wereld niet om dit land heen. De Verenigde Staten oefenden 

gedurende deze periode veel invloed uit op andere landen op verschillende gebieden, 

waaronder het medialandschap.2 Ook in Nederland was de invloed van Amerika op het 

vaderlandse medialandschap voelbaar, zoals Jesper Verhoef aantoont in zijn recent 

verschenen proefschrift Opzien tegen Modernisering. Denkbeelden over Amerika en 

Nederlandse Identiteit in het Publieke Debat over Media, 1919-1989. Hierin zet hij uiteen hoe 

er in het Nederlandse krantendiscours van 1919 tot 1989 geschreven werd over 

Amerikaanse media. Hij haalt hierbij de cinema, draagbare radio en televisiequiz aan – 

media die van oudsher met Amerika worden geassocieerd – en analyseert de berichtgeving 

hierover gedurende de jaren dat het medium volgens Verhoef als nieuw werd gezien.3 Voor 

cinema betekent dat de jaren 1919-1939. Gedurende deze periode schilderden Nederlandse 

dagbladjournalisten Amerikaanse filmcultuur af als afschrikwekkend model.4 Van de volgens 

de kranten overdreven verering van filmsterren tot de publiciteitsstunts en grootse 

filmpaleizen, alles was net iets teveel voor Nederland.5 

Verhoef stelt dat Amerika en haar filmcultuur gedurende het interbellum vooral 

dienden als referentiekader voor wat niet bij de Nederlandse identiteit hoorde.6 Maar, zo laat 

hij óók zien, dat veranderde na de oorlog. Gedurende de periode 1950-1989 werd er volgens 

Verhoef met veel meer bewondering naar de Amerikaanse mediacultuur gekeken. Verhoef 

legt daarbij de nadruk op de draagbare radio en Amerikaanse televisiequizzen die volgens 

de pers als voorbeeld dienden voor de Nederlandse media.7 Hij heeft echter niet onderzocht 

of die veranderde houding ten aanzien van Amerika en Amerikaanse populaire cultuur ook 

doorwerkte waar het de cinema betrof. Het doel van dit onderzoek is om hier meer inzicht in 

te krijgen en deze problematiek daarbij te beschouwen in relatie tot de opleving van de 

Nederlandse speelfilmproductie tijdens de jaren zestig en zeventig. Verhoef wekt in zijn 

onderzoek immers het vermoeden dat de houding van de dagbladpers tegenover 

Amerikaanse media in relatie staat tot het aandeel van Amerikaanse films en radio- en tv-

                                                           
1
 Jesper Verhoef, Opzien tegen Modernisering. Denkbeelden over Amerika en Nederlandse Identiteit in het 

Publieke Debat over Media, 1919-1989 (Delft: Eburon, 2017), 9. 
2
 De Verenigde Staten hadden daarnaast ook wereldwijd invloed op gebieden als economisch denken, de taal 

en bedrijfstechnieken (zie: Verhoef, Opzien tegen Modernisering, 11), maar daar zal in dit onderzoek niet op 
worden ingegaan. 
3
 Verhoef, Opzien tegen Modernisering, 10. 

4
 Idem, 172. 

5
 Idem, 60. 

6
 Ibidem. 

7
 Idem, 172-173. 
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programma’s op de Nederlandse markt en daarmee indirect het aandeel van Nederlandse 

producten.8 

In de eerste jaren na de Tweede Wereldoorlog – medio jaren veertig tot en met eind 

jaren vijftig – was er in Nederland nauwelijks sprake van een nationale speelfilmproductie. In 

1958 werd de Nederlandse Filmacademie in Nederland opgericht met het doel in de 

toekomst een continue Nederlandse speelfilmproductie te realiseren.9 De studenten die in 

1960-1970 van de academie kwamen, zijn bekend komen te staan als de Eerste Golf, ook 

wel de Nieuwe Golf genoemd.10 In de jaren 1966 en 1967 presenteerden zij zich met een 

aantal debuutfilms. De filmstijl en visuele vormgeving van de Nouvelle Vague dienden bij 

veel van deze films als belangrijke inspiratiebron.11 De Nouvelle Vague bestond uit een 

nieuwe generatie Franse filmmakers die veel van hun kennis hadden opgedaan door te 

kijken naar Hollywood films. Ze werkten vanuit een herwaardering voor de visuele filmstijl en 

culturele status van het klassieke Hollywoodsysteem, maar voerden ook vernieuwingen 

door.12 De filmmakers van de Nouvelle Vague brachten in de periode 1958-1962 een aantal 

van 97 debuutfilms uit en maakten in hun films gebruik van film technische innovaties op 

gebieden van montage, opname, decors, belichting en scenario.13 

Naast dat er voor de Nieuwe Golf een indirecte referentie aan Hollywood aanwezig 

was via de Nouvelle Vague, diende Hollywood ook als een directe referentie bij een aantal 

Nederlandse filmmakers. Van met name Wim Verstappen en Pim de la Parra is bekend dat 

zij Hollywood als voorbeeld zagen voor het mediaspektakel om de films heen.14 In navolging 

van Verhoef zal worden onderzocht of een vergelijkbare referentie ook bij de Nederlandse 

pers aanwezig was in de periode 1966-1979. Er is voor het beginpunt 1966 gekozen omdat 

toen de nieuwe golf van Nederlandse filmmakers zijn intrede deed. Het eindpunt 1979 is 

gekozen omdat de jaren zeventig als de hoogtijdagen voor de Nederlandse cinema worden 

beschouwd.15 De vraag die daarbij centraal staat is: Hoe functioneerde Hollywood in het 

Nederlandse persdiscours in de periode 1966-1979 als referentiepunt voor berichtgeving 

over de Nederlandse filmcultuur? 

                                                           
8
 Verhoef, Opzien tegen Modernisering, 174. 

9
 Hans Schoots, Van Fanfare tot Spetters: een Cultuurgeschiedenis van de Jaren Zestig en Zeventig (Amsterdam: 

Lubberhuizen, 2004), 49. 
10

 Bart Hofstede, In het wereldfilmstel. Identiteit en organisatie van de Nederlandse film sedert 1945 (Delft: 
Eburon, 2000), 131. 
11

 Schoots, Van Fanfare tot Spetters, 73. 
12

 Richard Pells, “Mass Culture: The American Transmission,” in Not like us: How Europeans Have Loved, Hated, 
and Transformed American Culture since World War II (New York: Basic Books, 2008), 217. 
13

 Hofstede, In het wereldfilmstel, 40. 
14

 Schoots, Van Fanfare tot Spetters, 74. 
15

 Idem, 141. 
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Historiografisch kader 

Jesper Verhoefs proefschrift dient in dit onderzoek als sleutelpublicatie. Verhoef richt zich 

met zijn onderzoek op de sociale en culturele aspecten rondom berichtgeving over 

Amerikaanse media in Nederland. Hij sluit zich impliciet aan bij de traditie van New Cinema 

History van Richard Maltby. Binnen deze benadering ligt de nadruk niet op filmanalyse, maar 

juist op de sociaal-culturele fenomenen rond een filmvertoning.16 Voorbeelden van 

onderzoeksobjecten die hierbij passen zijn recensies, kranten, filmtijdschriften of interviews 

met het publiek.17 In mijn onderzoek analyseer ik de berichtgeving over Hollywood en de 

Nederlandse filmcultuur in de dagbladpers, om zo inzicht te geven in de vorming van de 

publieke opinie op dit gebied. In het Nederlandse onderzoeksveld van New Cinema History 

is vooral veel onderzoek gedaan naar de vooroorlogse periode, over de naoorlogse periode 

is relatief weinig bekend. Ook het onderzoek van Verhoef richt zich op het gebied van 

cinema alleen op de vooroorlogse periode. Voor dit onderzoek naar de jaren zestig en 

zeventig is het daarom van belang om naast Verhoef nog andere sleutelreferenties aan te 

wijzen die ingaan op de naoorlogse Nederlandse cinema. 

Een van de belangrijkste publicaties gericht op dit onderwerp is het proefschrift In het 

Wereldfilmstel. Identiteit en Organisatie van de Nederlandse Film sedert 1945 van Bart 

Hofstede. Hierin wordt de Nederlandse film binnen de internationale cinema geplaatst vanuit 

een historisch-sociologisch perspectief. Volgens Hofstede heeft de Nederlandse filmwereld 

continu onder invloed van internationale veranderingen gestaan.18 Om dit verder te 

verduidelijken introduceert hij het concept wereldfilmstelsel, om zo meer inzicht te krijgen in 

hoe verschillende cinema’s zich in de wereld tot elkaar verhouden. Dit concept zal in de 

volgende paragraaf nader worden toegelicht. Hofstede probeert in zijn boek een algemeen 

beeld te schetsen van de Nederlandse naoorlogse filmgeschiedenis. Hierdoor gaat hij echter 

minder diep in op films of regisseurs zelf.  

Om een completer beeld te krijgen is het daarom van belang om Hofstede aan te 

vullen met het boek Van Fanfare tot Spetters van Hans Schoots waarin de Nederlandse films 

en professionals uit de filmindustrie centraal staan. Schoots probeert met zijn boek een 

relatie tussen de speelfilm en de samenleving van de jaren vijftig, zestig en zeventig te 

leggen.19 Hiervoor gaat hij in detail in op een aantal films, regisseurs en productiebedrijven. 

Dit gaat echter ten koste van de volledigheid van het boek, volgens Schoots zelf zijn er een 

aantal vooraanstaande regisseurs die niet of nauwelijks aandacht krijgen.20 Van Fanfare tot 

Spetters heeft dan ook meer een journalistieke dan wetenschappelijke insteek. Desondanks 

                                                           
16

 Richard Maltby, “On the Prospect of Writing Cinema History from Below,” TMG 9.2 (2006): 84-85. 
17

 Idem, 87. 
18

 Hofstede, In het wereldfilmstel, 15. 
19

 Schoots, Van Fanfare tot Spetters, 9. 
20

 Schoots, Van Fanfare tot Spetters, 9. 



7 
 

zal het in dit onderzoek wel als sleutelreferentie dienen, omdat het binnen de beperkte 

literatuur over de naoorlogse Nederlandse filmgeschiedenis de meest uitvoerige publicatie is, 

zeker wat betreft de Nederlandse speelfilm.21 

 

Hollywood versus nationale cinema in het wereldfilmstelsel 

Aangezien in dit onderzoek de relatie tussen Hollywood en de Nederlandse nationale cinema 

centraal staat, is het van belang om meer kennis te hebben over hoe verschillende cinema’s 

zich in de wereld tot elkaar verhouden. Zoals eerder vermeld, speelt het proefschrift van 

Hofstede hierin een belangrijke rol. Hij stelt dat er op het gebied van cinema sprake is van 

filmwerelden. Met het concept filmwereld bedoelt hij “het geheel van praktijken dat 

samenhangt met het maken van en het kijken naar films”.22 Volgens Hofstede worden de 

relaties tussen filmwerelden gekenmerkt door een wederzijdse afhankelijkheid op onder 

andere het gebied van financiering, overheidsinterventie en oordeelsvorming.23 Filmwerelden 

kunnen gebonden zijn aan een nationale cinema zoals in Nederland, maar kunnen ook grens 

overstijgend zijn zoals bijvoorbeeld bij Hollywood het geval is. 24 

Hollywood groeide volgens Hofstede na de Tweede Wereldoorlog uit tot “onbetwiste 

wereldleider op filmgebied.”25 Om deze wereldwijde aanwezigheid van Hollywood te 

verklaren, schetst Hofstede in zijn boek het beeld van een wereldfilmstelsel, een 

transnationaal netwerk van filmwerelden. De essentie van het wereldfilmstelsel is dat het 

geen constant gegeven is. 

 

Het voornaamste punt is dat het wereldfilmstelsel voortdurend in beweging is. De 

kern van mijn definitie is dat die beweging, die instabiliteit, veroorzaakt wordt door 

machtsverschillen tussen filmwerelden. Ik druk die machtsverschillen met een visuele 

metafoor uit: centraliteit.26 

 

                                                           
21

 Van de naoorlogse Nederlandse filmgeschiedenis zijn er een aantal publicaties die een overzicht bieden van 
de uitgebrachte speelfilms, zie bijvoorbeeld: Henk van Gelder, Hollands Hollywood (Amsterdam: Luitingh-
Sijthoff, 1995); Rommy Albers, Jan Baeke en Rob Zeeman, Film in Nederland (Amsterdam: Ludion, Filmmuseum, 
2004). Gerdin Linthorst brengt met zijn boek inzicht in de productieprocessen van de naoorlogse Nederlandse 
speelfilm, zie: Gerdin Linthorst, De Droomfabriek: Achter de Schermen van de Speelfilm (Amsterdam: Unieboek 
BV, 1988). Daarnaast gaan publicaties veelal in op een specifieke organisatie zoals de Nederlandse 
filmacademie (Ernie Tee, Passie en professie. De geschiedenis van de Nederlandse Film en Televisie Academie 
(Amsterdam: Nederlandse Film en Televisie Academie, 2002) of op een specifiek genre zoals de 
documentairefilm, zie: Bert Hogenkamp, De Documentaire Film 1945-1965. De Bloei van een Filmgenre in 
Nederland (Rotterdam: Uitgeverij 010, 2003). 
22

 Hofstede, In het wereldfilmstel, 45. 
23

 Idem, 70. 
24

 Idem, 48. 
25

 Idem, 83. 
26

 Hofstede, In het wereldfilmstel, 67. 
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De plaats waar een filmwereld in dit model staat – meer naar het centrum of juist in de 

periferie – is volgens Hofstede afhankelijk van een viertal factoren, namelijk de grootte van 

het taalgebied van de taal die in de film gesproken wordt, het vermogen om te vernieuwen, 

de grootte van die filmwereld en het vermogen om verbonden met overheden aan te gaan.27 

Hollywood blinkt in deze vier factoren uit in vergelijking tot andere filmwerelden en geldt 

daarom volgens Hofstede als het centrum van het wereldfilmstelsel. De andere filmwerelden 

– waaronder de Nederlandse cinema – bevinden zich allemaal in de periferie, waarbij de ene 

dichterbij het centrum staat dan de ander.28 Hofstede beargumenteert dat de 

aantrekkingskracht van centraler gelegen filmwerelden voor de periferie groot is. 

 

Vanuit het wereldfilmstelsel geredeneerd zien we dat naarmate die Ander, sterker, 

succesvoller en bijvoorbeeld rijker is, dus centraler, het voor perifere filmwerelden 

profijtelijker wordt om zich uit statusoverwegingen op die centralere Ander te 

oriënteren.29 

 

Perifere filmwerelden passen onder andere hun praktijk van scenario schrijven of 

marketingstrategieën aan, om zo de professionals uit het centrum of centraler gelegen 

filmwerelden aan te spreken. Zo hopen ze meer status aan hun films te geven. Dit was ook 

het geval bij de Nederlandse cinema die zich gedurende de jaren zestig en zeventig diep in 

de periferie bevond.  

Hofstede stelt dat er gedurende deze periode sprake was van de opkomst van een 

filmregime in Nederland. Hij definieert filmregime hier als de beheerder van het 

gedachtegoed en de kennis over film. Een regime heeft met betrekking tot dit laatste veelal 

een dusdanige monopoliepositie dat een zekere “heerschappij over de lekengemeenschap” 

mogelijk is. In Nederland bestond het filmregime uit onder andere filmredacties, filmtheaters, 

fondsen, filmproductiebedrijven en de mensen daarbinnen zoals critici, programmeurs, 

academici, filmmakers en managers.30 In het filmregime was er echter sprake van een 

verdeeldheid over hoe de Nederlandse film er precies uit moest gaan zien. 

 

De critici en andere intermediairs oriënteerden zich op een internationaal artistiek 

vertoog, en zagen de komst van het filmregime en haar vertoog over autonomie als 

een kans om film (verder) te emanciperen tot een legitiem cultuurgoed.31 

 

                                                           
27

 Idem, 72. 
28

 Idem, 97. 
29

 Idem, 77. 
30

 Idem, 137. 
31

 Hofstede, In het wereldfilmstel, 138. 
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De denkwijze van de critici sloot daarmee aan op de eerder genoemde aantrekkingskracht 

van de centralere Ander. Maar uit hun drang naar artisticiteit kwam naar voren dat zij zich 

niet oriënteerden op de meest centrale speler, Hollywood, dat geassocieerd werd met 

massaproductie. Eerder op de grote Europese cinema’s die wel geassocieerd werden met 

filmkunst. Tot ongenoegen van het filmregime richtten een aantal filmmakers zoals Wim 

Verstappen en Pim de la Parra zich juist wel op Hollywood.32 Het overgrote deel van de 

filmers richtte zich echter op de nationale markt en maakte films rondom typisch 

Nederlandse “folklore” thema’s, maar ook hier was het filmregime het niet mee eens.33 Dat er 

films rondom nationale thema’s gemaakt werden past precies binnen het model van 

nationale cinema dat Hofstede schetst. Volgens hem wordt nationale cinema geproduceerd 

door een perifere filmwereld en alleen lokaal gedistribueerd.34 Het is volgens Hofstede 

gangbaar dat er tussen de nationale cinema en mainstream Hollywood sprake is van een 

discursieve strijd “tussen massa en elite, tussen Amerika en de rest van de wereld, tussen 

jong en minder jong, tussen legitiem en subversief, tussen overheid en markt”.35 

Aanneembaar is dat deze strijd ook zichtbaar was in de dagbladpers, 

 

Casusmateriaal 

In dit onderzoek zal in navolging van de publicatie van Verhoef, gebruik gemaakt worden van 

het gedigitaliseerde krantenarchief Delpher van de Koninklijke Bibliotheek. Dit archief bevat 

ongeveer vijftien procent van alle kranten die in Nederland gepubliceerd zijn in de periode 

1618-1995.36 De bibliotheek is bij de selectieprocedure geadviseerd door een 

wetenschappelijke commissie bestaande uit historici. Volgens de Koninklijke Bibliotheek is 

ernaar gestreefd om een mix van kranten te selecteren, waarin verschillende politiek-

maatschappelijke signaturen naar voren komen.37 Zowel regionale als landelijke titels zijn 

opgenomen. In dit onderzoek zijn beide titels meegenomen. 

De zoektermen die in het onderzoek ingezet zijn, zijn: Nederland*, vaderland*, 

Holland* en *film in combinatie met de termen Hollywood*, Amerika*, U.S.A., Verenigde 

Staten en VS. De asterisk is aan sommige woorden toegevoegd, om aan Delpher kenbaar te 

maken dat het systeem ook op afleidingen van deze termen moest zoeken. Ik ben me er van 

bewust dat de Amerikaanse cinema niet gelijkstaat aan Hollywood, er zijn immers in Amerika 

                                                           
32

 Schoots, Van Fanfare tot Spetters, 74. 
33

 Hofstede, In het wereldfilmstel, 138. 
34

 Idem, 205. 
35

 Idem, 213. 
36

 “Wat zit er in Delpher?,” Delpher, geraadpleegd op 10 januari 2018. 
https://www.delpher.nl/nl/platform/pages/helpitems?nid=385. 
37

 “Selectie 1618-1995 alfabetisch,” Koninklijke Bibliotheek, geraadpleegd op 19 maart 2018. 
https://www.kb.nl/organisatie/onderzoek-expertise/digitaliseringsprojecten-in-de-kb/project-databank-
digitale-dagbladen/geselecteerde-titels-en-selectieprocedure/selectie-van-titels. 
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vele soorten cinema aanwezig die niet onder Hollywood vallen.38 Tot ver na de Tweede 

Wereldoorlog werd Hollywood echter wel als synoniem gebruikt voor de Amerikaanse 

filmindustrie.39 Daarom worden in dit onderzoek resultaten meegenomen die zowel over de 

Amerikaanse cinema gaan, als over Hollywood. Deze zoektermen leveren in de periode 

1966-1979 honderden resultaten op. Hiervan heb ik alleen de artikelen geselecteerd waarin 

de Nederlandse speelfilm of de cultuur daaromheen in relatie tot de Amerikaanse cinema 

werd geplaatst. In totaal voldeden ongeveer 70 resultaten aan dit criterium. Mogelijk is het 

aantal relevante artikelen hoger, maar heb ik die gemist doordat de omzetting van beeld naar 

tekst niet goed verlopen is. Dit is een van de nadelen van het werken met een online 

archief.40 

Van de periode 1966-1979 zijn er in totaal negentien krantentitels in Delpher 

beschikbaar.41 Tien hiervan zijn niet in het onderzoek opgenomen, omdat deze geen 

relevante zoekresultaten opleverden. Het gaat hier met name om regionale dagbladen of 

dagbladen die een specifieke doelgroep hebben zoals het Nieuw Israëlitisch Weekblad. De 

andere negen die wel in het onderzoek zijn opgenomen zijn op alfabetische volgorde: De 

Telegraaf (politiek rechts), De Volkskrant (politiek links), De Waarheid (communistisch), Het 

Parool (sociaaldemocratisch), Het Vrije Volk (sociaaldemocratisch), Leeuwarder Courant 

(neutraal liberaal), Limburgsch Dagblad (katholiek), NRC Handelsblad (liberaal) en Trouw 

(protestants-christelijk). Deze dagbladen besteedden in verschillende mate aandacht aan de 

referentie van Hollywood voor de Nederlandse speelfilm. Zo is De Telegraaf 

oververtegenwoordigd in het corpus. Wanneer nodig reflecteer ik in de analyse dan ook of 

het beeld dat naar buiten werd gebracht met name van De Telegraaf afkomstig was, of dat er 

consensus tussen de bladen leek te bestaan. De enige twee regionale dagbladen die in het 

corpus zijn opgenomen - Limburgsch Dagblad en Leeuwarder Courant - zijn op hun beurt 

ondervertegenwoordigd. Dit wijst erop dat de relatie tussen Hollywood en de Nederlandse 

film mogelijk een onderwerp was, waar met name in de landelijke pers over werd bericht. 

Methode 

Verhoef maakt in zijn proefschrift met name gebruik van kwantitatieve 

onderzoeksmethoden.42 Hij analyseert op deze manier duizenden artikelen. Dit onderzoek 

maakt echter gebruik van een kleiner bronnencorpus, waardoor een kwalitatieve analyse hier 

beter op zijn plaats is. In dit onderzoek zal de nadruk liggen op de interpretatie van de uit 

verschillende dagbladen afkomstige bronnen. Een voorbeeld van een kwalitatieve 

                                                           
38

 Hofstede, In het wereldfilmstel, 47. 
39

 Idem, 83. 
40

 Marcel Broersma, “Nooit meer bladeren? Digitale krantenarchieven als bron,” Tijdschrift voor 
Mediageschiedenis 14.2 (2012): 42. 
41

 Koninklijke Bibliotheek, “Selectie van titels 1945-1995.” 
42

 Zie voor een overzicht van deze methoden de proefschriftversie van Opzien tegen Modernisering: Verhoef, 
Opzien tegen Modernisering, (proefschriftversie), 26-30. 
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analysemethode die is toegespitst op het naar voren halen van meerstemmigheid in 

berichtgeving, komt uit het boek Make Room for TV van Lynn Spigel. Ze zet hierin uiteen hoe 

de televisie in de jaren vijftig met behulp van populaire media onderdeel werd van het 

dagelijks leven in Amerika.43 Volgens Spigel is de methode die ze hierin ontwikkelde een 

breder inzetbaar instrument voor historisch receptieonderzoek binnen de mediastudies.44  

Spigel maakte in haar onderzoek gebruik van zowel kwalitatieve data uit 

vrouwentijdschriften, als kwantitatieve data zoals demografische gegevens over de lezers 

van deze tijdschriften. Deze data leverden haar geen feiten op, de lezers konden immers niet 

meer geïnterviewd worden over hoe zij de informatie interpreteerden en ook de 

betrouwbaarheid van de demografische gegevens was volgens haar discutabel.45 Ze kon 

aan de hand van deze bronnen echter wel een beeld schetsen over de verscheidenheid van 

interpretatiemogelijkheden die de lezers destijds tot zich kregen. Deze onderzoeksmethode 

levert dan ook een sterk interpretatieve analyse op waarbij een hoge mate van zelfreflectie 

vanuit de onderzoeker nodig is. In dit onderzoek zal ik - in navolging van Spigel - daarom 

duidelijk maken waar mijn interpretaties vandaan komen en op welke manier zij tot stand 

gekomen zijn. 

Op basis van de strijd tussen nationale cinema en Hollywood als centrum van het 

wereldfilmstelsel die in de secundaire literatuur naar voren komt, is te verwachten dat de 

dagbladpers geen eenzijdig beeld schetste rondom de relatie tussen Hollywood en de 

Nederlandse filmcultuur. De kans is groter dat het beeld zich zal kenmerken door een 

verscheidenheid aan standpunten die mogelijk ook tegen elkaar ingaan. Spigel benaderde 

haar primaire bronnenmateriaal – dat deel uit maakte van de massa media – als een plek 

waar ruimte is voor meerdere opvattingen: “mass media should be seen less as an 

ideological block and more as a competing set of discourses that generate what are often 

highly contradictory statements.”46 Ze verklaart deze verschillende uitingen als volgt: “Since 

media absorb the discourses of different social institutions, they present a variety of positions 

and perspectives which are at times in direct opposition to one another”.47 Spigel ging 

daarom juist op zoek naar tegenstrijdigheden in haar bronnenmateriaal, om zo de 

verscheidenheid weer te geven van de posities die de lezer geboden werd.  

De methode van Spigel leent zich niet goed voor deelvragen, daarom laat ik mij in het 

onderzoek leiden door wat er uit het bronnenmateriaal naar voren komt. Ik zal als eerst in het 

geselecteerde materiaal op zoek gaan naar terugkerende thema’s. Vervolgens probeer ik 
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binnen deze thema’s tegenstrijdigheden te vinden, in navolging van de methode van Spigel. 

Op deze manier tracht ik de verscheidenheid van interpretatieve posities te schetsen die in 

de dagbladpers naar voren kwamen. Hierbij stel ik de volgende vragen: welke posities 

komen in de berichtgeving naar voren en hoe verhouden deze zich tot elkaar? Wie wordt 

gehoord en wie niet? Is er sprake van een diachrone ontwikkeling? Ik houd bij het 

beantwoorden van deze vragen waar dat nodig is rekening met de signatuur van de 

dagbladen en de theorie van het wereldfilmstelsel van Hofstede om zo nuance in de analyse 

en interpretatie aan te brengen.  

 

Hoofdstukindeling 

In de volgende hoofdstukken ga ik in op de vier verschillende thema’s die in de berichtgeving 

over Hollywood en de Nederlandse filmcultuur naar voren kwamen. Het eerste hoofdstuk 

gaat in op de artikelen die terugblikken op het klassieke Hollywood en waarbij dit Hollywood 

als referentiepunt voor de Nederlandse speelfilm wordt genomen. In het tweede hoofdstuk 

wordt de discussie uiteengezet die in de dagbladpers gevoerd werd over het overnemen van 

Hollywood commercie in de Nederlandse filmcultuur. In het derde hoofdstuk staan 

Nederlandse professionals uit de filmindustrie centraal die maar al te graag een carrière in 

Hollywood zouden willen hebben. Het vierde hoofdstuk gaat in op het gedrag van de 

Nederlandse en Amerikaanse filmprofessionals. 
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Hoofdstuk 1: Nostalgie 

 

Dat filmregisseur Van Nie, René van Asten […] ontdekt heeft in een Maastrichts café, 

lijkt op de mooie sprookjes die vroeger door Hollywoodse fanbladen in de wereld 

werden gezonden. Maar het is waar.48  

 

Het Hollywood van de twintiger, dertiger en veertiger jaren werd door de dagbladen 

gedurende de onderzoeksperiode beschreven als een droom, een sprookje. Hollywood was 

een “fabriek van droomprodukten” waarin iemand zomaar in een klein café ontdekt kon 

worden, zoals acteur René van Asten overkwam.49 Er werd door de dagbladen met enige 

regelmaat met weemoed teruggeblikt op de oude tijden van Hollywood waarin alles volgens 

hen beter en mooier was.  

De herwaardering van de dagbladen voor het oude Hollywood vond met een enkele 

uitzondering met name plaats van 1972-1977. Er bestond een eenduidige positieve houding 

vanuit de dagbladjournalistiek, ondanks het feit dat de verdeling van het aantal relevante 

artikelen per dagblad erg gevarieerd is. Dit wijst erop dat er rondom dit thema een 

consensus bestond tussen journalisten. Het waren met name de oude manier van 

filmproductie en het uiterlijke vertoon die op positieve woorden konden rekenen. In de 

volgende paragrafen ga ik verder in op deze twee aspecten. De artikelen die hierin 

besproken worden, komen deels overeen met artikelen uit de andere hoofdstukken. Dit wijst 

erop dat de nostalgische gevoelens niet op zichzelf stonden, maar vaak verweven waren in 

de andere thema’s. 

 

Filmproductie 

Het klassieke Hollywood werd door de Nederlandse journalisten beschreven als de gouden 

tijden voor de Amerikaanse film. Hollywood produceerde van de jaren twintig tot aan het eind 

van de jaren veertig films aan de lopende band. Toen de Leeuwarder Courant de 

Amerikaanse acteur Ralph Meekers interviewde naar aanleiding van zijn rol in de 

Nederlandse film ANGELA, blikte de acteur met weemoed terug op deze periode. 

 

Ralph Meeker, ontspannen aan een tafeltje zittend in café Woudstra in Oudkerk, 

herinnert zich de gouden tijden van Hollywood. Toen was het acteursaanbod groot 
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maar destijds leverde de Amerikaanse filmindustrie dan ook jaarlijks honderden films 

af.50 

 

In het begin van de jaren zestig was er veel veranderd. Studio’s draaiden verliezen en 

moesten fuseren met andere bedrijven om overeind te blijven. Pas rond 1975 verbeterde de 

situatie voor de Hollywoodstudio’s.51 Wanneer de Nederlandse krantenpers van 1966-1975 

over Hollywood als referentie voor filmproductie schreef, werd dan ook veelal opgemerkt dat 

het het oude Hollywood was dat als voorbeeld diende. Dit was opmerkelijk omdat de 

filmproductie van het klassieke Hollywood het absolute tegendeel was van de Nederlandse 

filmindustrie. In het klassieke Hollywood werden films in een grote kwantiteit aan de lopende 

band gemaakt, terwijl er in Nederland nog nauwelijks sprake was van een continue 

speelfilmproductie. Daarnaast impliceerde het ook dat het niet de productiemethoden van 

Hollywood van dat moment waren die als voorbeeld werden gezien voor een Nederlandse 

speelfilmproductie, maar die van vroeger. Uit de bewoordingen die de journalisten daarbij 

gebruikten kwam veelal een vorm van nostalgie naar boven. Zo beschreef De Waarheid het 

oude Hollywood in 1966 naar aanleiding van de film LIEFDESBEKENTENISSEN, als het “verloren 

paradijs”.52 Een bewoording die erop wees hoe goed de filmproductie volgens het dagblad 

voorheen in Hollywood in elkaar stak.  

 Regisseur Samuel Meyering liet zich in een interview met het NRC Handelsblad in 

1973 wat indirecter uit over het Hollywood van vroeger. Hij stelde naar aanleiding van zijn 

reportagefilm LATSI IN TRAINING dat het maken van een “totale fictiefilm” in Nederland 

onmogelijk was. Hiermee bedoelde hij dat het gebruik van gewone mensen in plaats van 

acteurs en het improviseren van dialogen in Nederland onvermijdelijk was. Hij maakte daarbij 

de vergelijking met Hollywood, waar het maken van een “totale fictiefilm” eerder wel mogelijk 

was. 

 

Je hebt in Nederland gewoon de machinerie niet om dat soort fictie te laten leven wat 

je in sommige andere landen wel hebt, ik bedoel de menselijke machine van mensen 

die scenario’s schrijven en decors bouwen, een goed lopende fictiemachine zoals 

Hollywood die had.53 

 

Het woord “had” aan het eind van het citaat geeft aan dat Meyering hierbij naar het verleden 

verwees. Aangenomen wordt dat hij hiermee doelde op het klassieke Hollywood.  
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 De nostalgische referentie voor de filmproductiemethoden van het oude Hollywood 

verdween na 1975 uit de dagbladen. Mogelijk had dit te maken met het einde van de 

Hollywood crisis in datzelfde jaar.54 Nadere bestudering van de krantenartikelen na 1975 

toont aan dat er vanaf toen ook geen directe referentie aan de nieuwe Hollywood 

productiemethoden – zoals die van de blockbuster – voor de Nederlandse speelfilm 

aanwezig was in de dagbladen.55  

 

Uiterlijke vertoon 

Een andere factor die sterk met het Hollywood van de jaren twintig en dertig werd 

geassocieerd was het uiterlijke vertoon. Dit ging twee kanten op, namelijk het uiterlijke 

vertoon van de sterren en de pracht en praal van oude filmpaleizen. Als eerste het uiterlijk 

van de sterren en hun kleding. Voor de oorlog distantieerde de Nederlandse kranten zich 

hier nog van. Ze vonden de druk in de jaren twintig om er goed uit te moeten zien in 

Hollywood maar oppervlakkig.56 Het was een van de argumenten om niet in de Amerikaanse 

filmsterverering mee te gaan. Gedurende de onderzoeksperiode werd er neutraler over het 

uiterlijke vertoon van de sterren bericht. Hollywoodsterren mochten er qua uiterlijk nog altijd 

zijn, maar de journalisten schreven hier niet uitermate negatief over.57 Dit wijst op een 

verandering in houding van de pers: zij waren neutraler geworden. Berichtgeving rondom 

een groot gemaskerd bal in 1973 door De Telegraaf leverde hier echter een uitspatting van 

positiviteit op. De titel van het feest was “Early Hollywood Party” en werd georganiseerd door 

een sigarettenfabrikant in Amsterdam. Iedere aanwezige was gevraagd om zich te verkleden 

als een idool uit de jaren twintig. Journalist Henk van der Meyden van De Telegraaf keek zijn 

ogen uit. 

 

Hoe romantisch moet [een gemaskerd bal] vroeger zijn geweest en hoe mooi moet 

het leven in Hollywood zijn geweest in de jaren twintig en hoe schitterend zagen de 

vrouwen er toen uit.58  

 

Onder de genodigden waren veel bekendheden uit de Nederlandse filmwereld, waaronder 

actrice Monique van de Ven. Van der Meyden schreef dat hij haar in TURKS FRUIT ook al op 
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een filmster uit de jaren twintig vond lijken, maar dat zij er nu “compleet met boa” nog veel 

beter uitzag. Het leven en het uiterlijke vertoon van de jaren twintig werd door hem 

verheerlijkt.  

Niet alleen het uiterlijke vertoon van de sterren uit de jaren twintig kon bij sommige 

journalisten rekenen op een herwaardering, ook de uitstraling van de oude filmpaleizen in 

Nederland werd opnieuw geprezen. Paleizen zoals het Theater Tuschinski in Amsterdam of 

het Rembrandt Theater in Arnhem werden al vanaf de bouw in de jaren twintig en dertig door 

journalisten met Amerika geassocieerd. Destijds werd er met trots geschreven over de op 

dat moment moderne theaters.59 In 1977 werd deze associatie door De Waarheid nieuw 

leven ingeroepen, naar aanleiding van het verdwijnen van oude bioscopen en een verdere 

modernisering van de overgebleven bioscopen. Journalist Jaap van Dijk betreurde het dat de 

oude “sfeer van glamour en sterrenroem” door de vernieuwingen verdween.60 Van Dijk doelt 

hiermee op de opkomst van de inbouw bioscopen vanaf 1970. Hierbij werden grote 

bioscoopgebouwen met een enkele zaal opgesplitst in meerdere zalen. Dit moest ertoe 

leiden dat er in hetzelfde gebouw, met dezelfde hoeveelheid personeel meer kaartjes en 

consumpties verkocht werden en er dus meer winst gemaakt kon worden.61 Van Dijk merkte 

op dat deze veranderingen ten koste waren gegaan van de Hollywood glamour inrichting van 

voorheen. Alle sentiment was volgens hem “opgeofferd aan het grote geld verdienen”.62  

 

Uit het voorgaande blijkt dat de vroegere afkeer van de dagbladen van bepaalde Hollywood 

aspecten, in 1966-1979 plaats had gemaakt voor nostalgische gevoelens. Ten tijde van de 

crisis in Hollywood in de jaren zestig en zeventig leken journalisten zich enkel de goede 

kanten van het klassieke Hollywood te herinneren. Waar deze veranderde houding vandaan 

kwam is niet helemaal duidelijk. Mogelijk waren Nederlanders in de loop der tijd gewend 

geraakt aan de filmproductie en het uiterlijke vertoon van het klassieke Hollywood en had 

men tijd nodig om aan het veranderde Hollywood van dat moment te wennen. Dat het 

klassieke Hollywood als voorbeeld werd neergezet voor de Nederlandse filmcultuur wijst 

erop dat de Nederlandse cinema zich als periferie - in navolging van de theorie van Hofstede 

- oriënteerde op de centrale Ander.63 De artikelen geven aan dat de centrale Ander niet 

alleen uit de huidige Ander kon bestaan - het Hollywood van dat moment – maar dat het ook 

de Ander uit het verleden kon zijn. Daarbij kon de Ander uit het verleden ook een nieuwe 

positieve waardering krijgen, waar die waardering in het verleden nog negatief was geweest. 
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Hoofdstuk 2: Hollywood als voorbeeld voor commerciële 

filmproductie 

 

Zodra de eerste tegenslagen de Nederlandse speelfilm begonnen te teisteren, werd 

alom de roep vernomen naar de „commerciële film", door velen als het wondermiddel 

gezien voor alle kwalen van het filmbedrijf. Het grote voorbeeld Hollywood. Droom 

van technisch vernuft en commerciële genialiteit. Nooit te evenaren, maar wel als 

voorbeeld driftig te copiëren.64 

 

De Nederlandse dagbladen beschreven Hollywood gedurende de onderzoeksperiode veelal 

in een adem met commercie. Alhoewel professionals uit het Nederlandse filmbedrijf positief 

tegen de opkomst van ook de commerciële Nederlandse speelfilm aankeken, was de 

dagbladpers verdeelder. Daar was sprake van een debat over het al dan niet willen 

nastreven van commerciële Nederlandse speelfilms in lijn met Hollywood. Hierbij waren de 

voorstanders regisseurs en producenten van commerciële speelfilms en tegenstanders 

waren regisseurs van niet-commerciële speelfilms en journalisten.65 Deze journalisten bleven 

veelal anoniem, waardoor de uitspraken niet aan individuen gekoppeld kunnen worden. 

In de volgende paragrafen zet ik het debat uiteen in vier verschillende fases. De 

eerste fase liep van 1966-1967 en werd gekenmerkt doordat zowel de voor- als 

tegenstanders aan het woord kwamen. In deze fase verschenen artikelen over het 

onderwerp Hollywood commercie en Nederland uitsluitend naar aanleiding van net 

uitgebrachte Nederlandse films. In de tweede fase,1969-1970, kwamen alleen de 

tegenstanders aan het woord. Zij gingen in tegenstelling tot de eerste fase niet in op 

specifieke films, maar meer op algemene ontwikkelingen in het wereldfilmstelsel. Gedurende 

de derde fase, die liep van 1971 - 1978, was het vrijwel stil. Heel sporadisch verscheen er 

een artikel dat zich leek te willen mengen in het debat. In 1979, de vierde fase, nam de 

aandacht opnieuw toe. Zowel films als veranderingen in het wereldfilmstelsel dienden als 

aanleiding voor de artikelen. Oude argumenten uit eerdere fases werden opnieuw 

opgehaald, maar tegelijkertijd was er ook ruimte voor een iets genuanceerdere houding.  

 

Fase 1 (1966-1967) 

Trouw opende het debat in 1966 door het belang uit te leggen van de commerciële speelfilm 

voor de Nederlandse filmindustrie. Dit deed de redactie naar aanleiding van het uitkomen 
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van de Nederlandse film 10.32.66 Het dagblad schreef dat er binnen de Nederlandse 

filmindustrie geen kapitaal was om een continue speelfilmproductie op te bouwen. De 

oplossing om wel een continue productie te realiseren kwam van Joop Landré, producent 

van de Nederlandse film 10.32. Hij gaf in Trouw aan dat Nederland mogelijkerwijs 

gemakkelijker kapitaal zou kunnen opbouwen als de filmindustrie zich meer op export zou 

gaan richten. Daarvoor moest de Nederlandse speelfilm wel exportrijper worden. Dit hield 

volgens Landré in dat de Nederlandse film - in navolging van Hollywood - commerciëler zou 

moeten worden. Om dit mogelijk te maken moest de Nederlandse filmindustrie volgens hem 

dan wel artistieke concessies doen. Bijvoorbeeld een film met een Hollywood-achtig cliché 

“happy ending” maken, ondanks het feit dat een minder vrolijk einde artistiek mooier werd 

geacht.67 Dit wijst erop dat Landré vond dat commercie het tegenovergestelde was van 

artisticiteit. Commercie verdiende daarin volgens hem de voorrang, omdat dat beter 

verkoopbaar was aan het buitenland. 

Landré was niet de enige voor wie het realiseren van een continue filmproductie als 

motivatie gold voor het maken van commerciële films. Ook regisseur Wim Verstappen en 

producent Pim de la Parra wilden volgens De Waarheid graag een stabiele filmproductie 

creëren.68 In navolging van het “klassieke Hollywood” richtte hun film LIEFDESBEKENTENISSEN 

zich volgens het dagblad dan ook op het grote publiek, in de hoop meer winst op te kunnen 

leveren. Verstappen en De la Parra beargumenteerden volgens De Waarheid dat dit de 

enige manier was om de Nederlandse film van de grond te laten komen.69  

Journalisten waren het echter niet eens met de standpunten van Landré, Verstappen 

en De la Parra. De Telegraaf erkende naar aanleiding van LIEFDESBEKENTENISSEN dat 

Verstappens en De la Parras ideeën voor het nastreven van een continue filmproductie leken 

te werken, maar benadrukte dat dit ten koste ging van de artisticiteit van hun film.70 De film 

probeerde volgens de redactie niets nieuws uit, met als gevolg dat het werd beschreven als 

een “zonder experimenten verteld probleemloos verhaaltje dat letterlijk en figuurlijk niet zo 

bar veel om het lijf heeft”.71 Het Parool voegde daaraan toe: “Verstappen zelf noemde zijn 

„Liefdesbekentenissen" een verbruiksfilm; iets wat mij met permissie aan papieren borden 

doet denken die je na het eten in de vuilnisbak gooit.”72 Beide dagbladen beschreven het 

commerciële LIEFDESBEKENTENISSEN als te simpel en waren negatief over de manier waarop 

Verstappen en De la Parra naar Hollywood bleven kijken. Zij zagen alleen de negatieve 
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gevolgen van Hollywood als referentie voor commercie en gingen gedurende deze fase de 

discussie aan met de Nederlandse regisseurs die juist de positieve gevolgen benadrukten. 

 

Fase 2 (1969-1970) 

Het debat werd in 1968 kort onderbroken. Deze stilte heeft mogelijk te maken gehad met het 

geringe aantal (commerciële) films die in dat jaar zijn uitgebracht.73 In 1969 werd de 

discussie weer opgepakt, maar week sterk af van de eerste fase. De discussie verhardde 

zich in deze periode, er was vanuit de journalistiek geen aandacht meer voor de standpunten 

van voorstanders van de commerciële film. Het is onduidelijk waarom hier geen gehoor meer 

aan werd gegeven. Daarnaast verschenen de artikelen in deze fase - in tegenstelling tot de 

eerdere - niet naar aanleiding van net uitgebrachte Nederlandse commerciële speelfilms. In 

plaats daarvan werd er kritiek geuit op bredere ontwikkelingen die zich de jaren daarvoor in 

zowel Hollywood als in de Nederlandse filmindustrie hadden voltrokken.  

Hollywood had het aan het einde van de jaren zestig niet gemakkelijk. Het aantal 

bioscoopbezoekers bleef maar dalen en de filmstudio’s konden niet langer de hoge 

productiekosten opbrengen. Een aantal werd daarom overgenomen door andere bedrijven. 

Dit betekende niet meteen hun redding, tot 1972 bleven de studio’s verliezen draaien van in 

totaal een half biljoen dollar. Pas daarna begon Hollywood uit een diep dal te kruipen, mede 

door vernieuwingen die de studio’s doorvoerden die geïnspireerd waren op de Nouvelle 

Vague en het ontstane New Hollywood.74 Dit bleef niet onopgemerkt bij de Nederlandse 

journalisten. Zij schreven regelmatig over de financiële problemen van Hollywood. Een artikel 

van De Waarheid uit 1969 betrok deze situatie ook op de Nederlandse speelfilm. Het stelde 

dat het Nederlandse filmbedrijf in de jaren ervoor het commerciële Hollywood als het grote 

voorbeeld was gaan zien.75 Het dagblad vroeg zich af waarom dat zo was, aangezien 

recente gebeurtenissen aantoonden dat het Hollywood model niet langer houdbaar was. 

Volgens De Waarheid lagen de toekomstverwachtingen in Hollywood dan ook niet langer bij 

het commerciële model. De productiekosten waren gewoonweg te hoog opgelopen om dit 

vol te houden. Hollywood zou zich volgens De Waarheid naar verwachting in de toekomst 

daarom gaan richten op de Europese manier van produceren, oftewel het tegenovergestelde 

van commercie. “Goedkoop, met een minimum aan technische uitrusting en bovenal met de 

nadruk op het artistieke belang.”76  
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 Dit artistieke belang was volgens de drie regisseurs Philo Bregstein, Niko Paape en 

Mattijn Seip in de jaren daarvoor in Nederland ondergesneeuwd onder het commerciële 

belang.77 In Het Parool spraken zij zich eind november 1969 uit over de situatie van de film in 

Nederland.78 Volgens hen werd er bij de subsidiëring van speelfilms door het Productiefonds 

alleen nog maar gekeken of de films winst konden opleveren. Dit terwijl een film juist de 

artistieke uiting van een regisseur zou moeten zijn. Hun houding sluit aan bij de 

auteurstheorie zoals gehanteerd in kringen van de Nouvelle Vague, waarbij de regisseur de 

belangrijkste persoon is binnen het productieproces.79 Volgens de drie experimentele 

filmregisseurs was dit als gevolg van het toegenomen belang van commerciële 

overwegingen bij de vaderlandse filmproductie niet meer mogelijk. Nederland was wat dat 

betreft teveel op Hollywood gaan lijken. Ze stelden dat het filmen op dat moment draaide om 

handeldrijven, met het gevolg dat regisseurs in een dwangpositie raakten waarbinnen geen 

ruimte voor creativiteit meer was.80  

 Het tweede argument dat Bregstein, Paape en Seip aanhaalden draaide om de 

kosten van het filmen. Zij zagen commerciële films als een kostbaar product. Om tot een 

commerciële film te kunnen komen was volgens hen veel geld nodig voor onder andere het 

huren van dure apparatuur.81 Zij stelden dat filmen hierdoor een exclusieve activiteit was 

geworden, die alleen was weggelegd voor filmers die veel geld tot hun beschikking hadden. 

De regisseurs waren het hier niet mee eens en vonden dat iedereen die wilde filmen dat ook 

moest kunnen. Daarom wilden ze af van de commerciële sfeer die in Nederland heerste, 

maar ook af van de “ivoren toren”.82 Dit was een opmerkelijke uitspraak, aangezien de ivoren 

toren van oudsher geassocieerd wordt met artisticiteit en prestige. Met deze woordkeus 

lieten ze zien dat ze niet alleen van de commerciële sfeer af wilden, maar ook van de 

verheven artistieke sfeer. Hieruit kan impliciet worden afgeleid dat de ‘gewone’ artistieke 

sfeer de standaard moest worden volgens hen, een soort middenweg tussen commercie en 

ivoren toren. Hieronder lijken zij een sfeer te verstaan, waarbij het filmen voor zowel 

professionals als amateurs toegankelijk was en waarbij iedereen gelijk was zodat er geen 

plaats was voor verheven “ivoren toren gedrag” of van boven opgelegde commercie. Doordat 

                                                           
77

 Deze drie regisseurs hadden een voorkeur voor de experimentele film en waren in kleine kringen bekend. 
Philo Bregstein was een schrijver en regisseur die zich in zijn werk veel bezig hield met de Jodenvervolging. 
Niko Paape hield zich op zijn beurt vooral bezig met experimentele film en videokunst. Mattijn Seip was bekend 
vanwege zijn controversiële films en zijn inspanningen voor de Nederlandse Filmcoop. Zie: “Philo Bregstein,” 
IMDB, geraadpleegd op 10 maart 2018. http://www.imdb.com/name/nm0106854/bio?ref_=nm_ov_bio_sm; 
“Niko Paape.” Follow the Money. Geraadpleegd op 10 maart 2018. https://www.ftm.nl/artikelen/niko-paape-
1944-2010?share=1; “Mattijn Seip,” IFFR, geraadpleegd op 10 maart 2018. 
https://iffr.com/nl/personen/mattijn-seip. 
78

 “’De inkapseling is het ergste’,” Het Parool, 29 november 1969. 
79

 Hofstede, In het wereldfilmstel, 41-42. 
80

 “’De inkapseling is het ergste’,” Het Parool, 29 november 1969. 
81

 Ibidem. 
82

 Ibidem. 

http://www.imdb.com/name/nm0106854/bio?ref_=nm_ov_bio_sm
https://www.ftm.nl/artikelen/niko-paape-1944-2010?share=1
https://www.ftm.nl/artikelen/niko-paape-1944-2010?share=1


21 
 

ze dit op een heel indirecte wijze verwoordden, lijkt het er even op alsof ze zich neutraal 

opstellen. Later in het artikel spreken ze hun afkeer voor commercie echter weer uit en wordt 

duidelijk dat ze helemaal niet naar een middenweg op zoek zijn. Bregstein, Paape en Seip 

zetten met hun stellingen de artistieke film regelrecht tegenover de commerciële en gingen 

daarbij uit van een situatie die geen middenweg kende. Een film was volgens hen of 

goedkoop, creatief en artistiek, of duur, niet-experimenteel en commercieel. 

 

Fase 3 (1971-1978) 

Van 1971-1978 verscheen drie keer een artikel omtrent het wel of niet willen nastreven van 

Hollywood commercie in Nederland. Allemaal namen ze een negatieve houding aan ten 

aanzien van Hollywood. Typerend is een artikel in Het Vrije Volk uit 1973, waarin 

Nederlandse niet-commerciële filmmakers zich tijdens de discussiedagen van het 

studentenfilmfestival Cinestud negatief uitspraken over de commerciële Hollywood 

speelfilms.83 Ze gaven aan hier zelf zo ver mogelijk bij uit de buurt te willen blijven, omdat 

een goede film volgens hen niet binnen een commerciële structuur kon passen. 

Commerciële films waren volgens hen immers niet artistiek.84 De hoeveelheid van deze 

artikelen is echter zo klein, dat er geen sprake is van een dialoog of discussie, daarvoor 

staan ze gedurende deze periode teveel los op zichzelf.  

Het gebrek aan artikelen wijst erop dat de dagbladjournalisten in deze periode 

Hollywood minder sterk als referentiekader zagen in vergelijking tot de voorgaande jaren. Dit 

ondanks het feit dat de Nederlandse speelfilm in deze periode juist opbloeide, mede door 

een aantal commerciële successen zoals WAT ZIEN IK? (1971), TURKS FRUIT (1973), KEETJE 

TIPPEL (1975), en SOLDAAT VAN ORANJE (1977).85 Journalisten zagen deze films echter niet 

als opstap naar een op Hollywood gemodelleerde Nederlandse speelfilmindustrie. Wellicht 

omdat Hollywood rond 1970 ook zijn glans had verloren als referentiepunt voor een 

commercieel succesvolle filmindustrie. Hollywood zat diep in de financiële problemen en 

zocht een uitweg door meer op de Europese toer te gaan.86 

Een nadere bestudering van artikelen uit deze periode over commercie laat zien dat 

journalisten van de dagbladpers over het algemeen niet langer gebruik maakten van een 

referentiekader. Commercie werd beschreven als ‘gewoon’ commercie en niet commercie a 

la Hollywood. Deze alternatieve opvatting over commercie hield onder andere in dat een film 

een groot publiek probeerde aan te trekken en dat er bekende acteurs in de films speelden.87 

                                                           
83

 “Weg met Hollywood-film,” Het Vrije Volk, 23 november 1973. 
84

 Ibidem. 
85

 Schoots, Van Fanfare tot Spetters, 154. 
86

 Pells, “Mass Culture: The American Transmission,” 217. 
87

 Zie bijvoorbeeld: “Filmschrift,” De Volkskrant, 24 januari 1976; “Nederlandse speelfilm is volop in aanbouw,” 
Trouw, 6 september 1977. 



22 
 

Kenmerken die door Hofstede aan centraal en mondiaal gedistribueerde films worden 

toegeschreven, oftewel kenmerken van het centrale punt in het wereldfilmstel, Hollywood.88 

Hieruit kan worden afgeleid dat het principe achter de opvatting commercie hetzelfde was 

gebleven, maar dat enkel het referentiekader van Hollywood was verdwenen. Commercie 

werd gepresenteerd als een onderdeel van de Nederlandse filmindustrie. Het was bijna 

vanzelfsprekend dat een film commercieel was. Journalist Henk van der Meyden van De 

Telegraaf ging zelfs een stapje verder door film gelijk te stellen aan commercie: “film is 

tenslotte keiharde commercie”.89 Hiermee gaf hij aan dat Nederland de commerciële film zich 

eigen had gemaakt. Het gevolg hiervan was dat Hollywood als referentiepunt niet meer nodig 

was. Al kwam het er nooit echt van, voor een korte periode kan de indruk hebben bestaan 

dat aan de Hollywood-hegemonie een einde zou komen en het wereldfilmstelsel een nieuw 

centrum zou gaan krijgen. 

 

Fase 4 (1979) 

Nadat het een periode relatief stil was geweest, bloeide de discussie in enige mate weer op 

in 1979. Mogelijk had het commerciële succes van SOLDAAT VAN ORANJE in 1979 in Amerika 

hier indirect mee te maken, maar een duidelijke aanleiding lijkt er niet meteen te zijn 

geweest. Argumenten uit de eerste twee fases werden opnieuw aangehaald, of nieuwe 

kracht bijgezet. Dit was onder andere terug te zien in een interview met regisseur George 

Sluizer in Trouw naar aanleiding van zijn commercieel succesvolle TWEE VROUWEN. Hierin 

gaf Sluizer aan dat hij zich met deze film net zoals Hollywood op het grote publiek richtte. 

Desondanks was commercie voor hem meer een bijzaak en niet zijn hoofddoel. “Ik ben er 

ook niet op uit om commercieel succes te boeken. Als een klein groepje er waardering voor 

heeft is het mij ook goed.”90 Sluizers hoofddoel bleef om mooie films te maken, maar als die 

toevallig commercieel goed uitpakten was dat alleen maar mooi meegenomen voor de 

regisseur. Hij leek zich met deze uitspraak enigszins te willen distantiëren van het eerdere 

debat door een neutrale positie tegenover de commerciële film in te nemen. 

 De Volkskrant was daarentegen nog altijd fel tegen de Hollywood commercie, omdat 

die volgens de redactie ten koste ging van de artisticiteit. Het dagblad bouwde hiermee voort 

op de argumenten uit de tweede fase dat commercie ten koste gaat van artisticiteit. In een 

kritisch betoog over de evolutie van film door de jaren heen, constateerde journalist Peter 

van Bueren dat er onlangs veranderingen hadden plaatsgevonden in de Nederlandse 

filmdistributiestructuur. Zo was er de opkomst van zogenoemde filmhuizen, bioscopen die 

zich specifiek richtten op alternatieve, niet-commerciële films. De commerciële 
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distributiesector was sterk gelieerd aan Hollywood. Daarom kan de opkomst van filmhuizen 

in eerste instantie als een volgend teken gelezen zijn, dat er een eind zou komen aan het 

door Hollywood gedomineerde wereldfilmstelsel en er een meer gedecentraliseerd filmstelsel 

met meer ontplooiingsruimte voor nationale cinema’s voor in de plaats zou gaan komen.91 

Van Bueren constateerde echter in zijn artikel dat de filmhuizen niet het doel bereikten dat ze 

in eerste instantie wel voor ogen hadden, namelijk ontplooiingsruimte creëren voor niet-

commercieel opgezette films.92 Het winstmodel was volgens van Bueren ook doorgedrongen 

tot de productie van alternatieve en artistieke films. Van elke filmer werd volgens Van Bueren 

verwacht dat hun film geld zou opleveren.  

 

Elke kans die niet onmiddellijk in geld wordt waargemaakt, kan naar een vervolg 

fluiten. Dat is in vele landen al merkbaar, met name in de Verenigde Staten, waar elk 

jaar weer veel nieuw talent wordt ontdekt, dat even snel verdwijnt, wanneer het 

debuut niet meteen een (commercieel) succes is.93 

 

Net als in Hollywood werd van elke film – ook van debuutfilms – een commercieel succes 

verwacht. De situatie voor de niet-commerciële film was daarom alleen maar verslechterd 

volgens Van Bueren. Hij stelde dat commercie de overhand had gekregen en dat filmhuizen 

de schijn ophielden als ruimte voor niet-commerciële films. 

Er was dus sprake van uiteenlopende inschattingen ten aanzien van de op dat 

moment bestaande situatie; Van Bueren was als journalist veel pessimistischer dan Sluizer 

als regisseur. Opmerkelijk was dat Van Bueren Hollywood nog wel sterk als referentiekader 

voor commercie zag terwijl Hollywood voor Sluizer naar de achtergrond leek te zijn 

verdwenen.  

 

Uit het voorgaande blijkt dat Nederlandse journalisten een dubbele standaard hanteerden 

wanneer ze schreven over de Nederlandse commerciële film. Wanneer het referentiekader 

Hollywood aanwezig was, werd er negatief over commercie geschreven, terwijl wanneer de 

referentie naar Hollywood ontbrak, er ruimte ontstond voor een neutralere houding. Deze 

dubbele standaard ten aanzien van commercie was in het interbellum volgens Verhoef nog 

niet aanwezig, Gedurende het interbellum werd door journalisten enkel negatief geschreven 

over Amerikanen die volgens hen alleen maar geld wilden verdienen en daardoor de 

Amerikaanse filmcultuur commercialiseerden als het ging om publiciteit. Hierom werd 

                                                           
91

 Dit heeft niet zo uitgepakt, Hollywood herstelde zich, maar dat is achteraf gezien. 
92

 Peter van Bueren, “De oude meesters blijven de dienst uitmaken,” De Volkskrant, 11 september 1979. 
93

 Ibidem. 



24 
 

commercie als een gevaar voor Nederland gezien.94 Deze houding tegenover commercie 

leefde in genuanceerdere mate voort tot 1971, tot de Nederlandse filmindustrie commercie 

zelf integreerde en tegelijkertijd Hollywood in de problemen was geraakt. Op dat moment 

verdween de referentie naar Hollywood grotendeels, en daarmee verdween ook de 

negatieve houding tegenover commercie. 

Daarnaast is binnen dit thema terug te zien dat de commerciële film in de eerste twee 

fases veelal tegenover de artistieke film gepositioneerd werd. Volgens Hofstede is dit 

typerend voor perifere filmwerelden. Hoe verder een filmwereld zich van het centrum bevindt, 

hoe groter de rol voor de tegenstelling tussen kunst en cultuur versus commercie in het 

vertoog.95 Gedurende de eerste twee fases (1966-1967 en 1969-1970) bevond de 

Nederlandse cinema zich nog diep in de periferie. Er werd af en toe een succesvolle film 

uitgebracht, maar er was nog geen sprake van een echte industrie. Het was juist gedurende 

deze tijd dat het vertoog over artistiek versus commercie domineerde. Vanaf 1971 begon de 

Nederlandse cinema op te klimmen naar het centrum en naarmate dit vorderde, werd dit 

vertoog minder aangehaald zoals blijkt uit de derde fase. Daarbij komt ook dat er mogelijk de 

indruk groeide dat structuur tussen periferie en centrum van het wereldfilmstelsel minder 

scherp zou worden en dat er een nieuw centrum zou ontstaan, waarvoor de Europese film 

op z’n minst ten dele het model leverde. Een wereldfilmstelsel dat niet langer een zo 

dominante, de markt naar zijn hand zettende speler kende als Hollywood in zijn hoogtijdagen 

was geweest. Daarmee kan de hoop gegroeid zijn dat kleine nationale cinema’s zoals de 

Nederlandse sui generis meer lucht en overlevingskansen zouden krijgen. 
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Hoofdstuk 3: Carrière maken in Hollywood 

 

De grootste verrassing is echter het meedoen van Monique van de Ven aan deze 

[Nederlandse] produktie. […] In bredere kringen is het bekend dat zij aast op een 

Hollywood-carrière. Zij woont dan ook — samen met haar man, de cameraman Jan 

de Bond — in dit Mekka van de Amerikaanse film. […] Maar nu is [Monique van de 

Ven] toch weer een paar dagen in ons land voor toch weer een nieuwe Nederlandse 

speelfilm. Zijn haar plannen veranderd, doet ze een stapje terug...?96 

 

Werken in Hollywood werd door de dagbladpers als de volgende stap in een filmcarrière 

beschouwd. Mede hierom werd er dan ook in de zomer van 1976 met verbazing gereageerd 

toen actrice Monique van de Ven weer voor even terugkwam vanuit Hollywood voor het 

Nederlandse filmproject DAG DOKTER. Hollywood had gedurende 1966-1979 volgens de 

redacties een sterke aantrekkingskracht op Nederlandse regisseurs, acteurs en 

producenten. Waar sommigen het geluk hadden om gevraagd te worden, zochten anderen 

Hollywood juist bewust op in de hoop op succes. Dat is het algemene beeld dat door de 

Nederlandse dagbladen geschetst werd tussen 1966-1979. Rondom dit thema bestond een 

eenduidige mening in de dagbladpers: zowel de journalisten als de Nederlandse regisseurs 

en acteurs die in de artikelen werden aangehaald, zagen Hollywood als een positieve 

referentie als het ging om het carrièreverloop..97  

Desondanks zijn er binnen het beeld wel een aantal nuances zichtbaar, waaronder de 

manier waarop er door journalisten het verschil gemaakt werd tussen hoe jonge talenten en 

ervaren regisseurs naar een carrière in Hollywood opkeken. In de volgende paragrafen zet ik 

deze verschillen uiteen. Daarna zal ik ingaan op de status die vanaf 1975 aan een carrière in 

Hollywood werd toebedeeld, namelijk die van een internationale doorbraak. 

 

Beginnende talenten in Hollywood 

Vanuit Hollywood bestond er gedurende 1966-1971 enkele keren interesse voor beginnende 

Nederlandse acteurs of regisseurs, zoals blijkt uit de dagbladen. Hier werd door de redacties 

positief op gereageerd. Dit kwam onder andere naar voren uit berichtgeving van De 

Telegraaf over de Nederlandse acteur Robert Wolders in 1966. De acteur had volgens het 

dagblad al in een aantal films van de Amerikaanse filmmaatschappij Universal gespeeld, 

maar begon toen voor het eerst aan een grote oorlogsfilm. “Voor Robert Wolders betekent 

de nieuwe filmaanbieding meer dan een erkenning, het impliceert ook dat hij de komende 
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jaren in Amerika, in Hollywood, zal blijven.”98 Over dit laatste werd door De Telegraaf zeer 

positief gedacht, zoals blijkt uit een later artikel over de acteur. Daarin werd beschreven hoe 

Wolders in korte tijd een aantal kleine filmrollen in zowel Rome als Hollywood had 

bemachtigd, “twee belangrijke centra in de filmwereld”.99 Hollywood werd door het dagblad 

gekoppeld aan een succesvolle carrière.  

 De Telegraaf stond hier niet alleen in, ook het Limburgsch Dagblad en regisseur Bert 

Haanstra zagen een uitnodiging uit Hollywood als een grote erkenning van je werk. Dit kwam 

naar voren in een artikel over de toen net afgestudeerde filmer Guido Pieters, die een 

uitnodiging uit Hollywood ontving om daar een speelfilm te gaan maken. Regisseur Bert 

Haanstra was erbij toen Pieters de uitnodiging kreeg en vertelde dat de filmer veel geluk 

heeft gehad. “„Je [Guido Peters] bent een boffer, […] dat is iets waarop jonge filmers 

allemaal hopen, maar dat maar aan heel weinigen is gegund".”100 Het Limburgsch Dagblad 

voegde daaraan toe: “De Amerikaanse aanbieding betekent voor Guido Pieters het meest 

positieve antwoord dat hij op zijn films heeft gekregen”.101 Hieruit kan worden afgeleid dat 

een Amerikaanse uitnodiging erkenning binnen Nederland overtroefde, vanuit Nederland had 

Pieters immers ook kleine opdrachten ontvangen. Aan Hollywood werd een hogere status 

toegekend dan aan de Nederlandse filmindustrie.  

 

Regisseurs vertrekken uit Nederland 

Na 1971 werd er door journalisten geen aandacht meer besteed aan Nederlandse 

beginnende talenten in Hollywood. In plaats daarvan ging de aandacht uit naar ervaren 

regisseurs die naar Hollywood gingen. Uit de dagbladpers komt naar voren dat ervaren 

Nederlandse regisseurs een positieve referentie zagen in het werken in Hollywood. Het grote 

verschil met de berichtgeving over de jonge talenten zit in de relatie die tussen Hollywood en 

Nederland gelegd werd door de redacties. Wanneer ervaren krachten vertrokken, 

positioneerde de journalisten Hollywood direct tegenover de Nederlandse filmindustrie, 

waarbij Nederland de negatieve referentie vormde. Het Nederlandse filmklimaat werd 

beschreven als te beperkend voor ervaren regisseurs. Het was dan ook niet verwonderlijk 

dat zij Hollywood bewust opzochten, omdat ze daar meer kansen kregen. Dit gold onder 

andere voor Louis van Gasteren. In De Volkskrant werd in 1967 aandacht besteed aan zijn 

autobiografische film NEMA AVIONA ZA ZAGREB, die naar eigen zeggen op dat moment bijna 

afgerond was.102 Het dagblad stelde dat de regisseur in de jaren daarvoor veel moeite had 
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gedaan op financieel gebied om in Nederland deze film van de grond te krijgen. Twee jaar 

lang had hij vergeefs “gevochten” om geld bij elkaar te krijgen.103 Dit tot grote frustratie van 

Van Gasteren zelf. De regisseur zou zich in de toekomst dan ook in Amerika gaan vestigen 

volgens De Volkskrant, met de verwachting daar meer films te kunnen maken. Hij kreeg daar 

immers naar eigen zeggen, alle kansen die hij hebben wilde.104 

 Naast het feit dat Amerika meer kansen bood op het gebied van film dan Nederland, 

was daar ook meer oog voor talent. Dat was het beeld dat door De Volkskrant naar buiten 

werd gebracht in 1976 aan de hand van een interview met de Nederlandse regisseur René 

Daalder. Hij had de Nederlandse filmindustrie ingeruild voor Hollywood, met succes. Zijn 

nieuwe Hollywood film MASSACRE AT CENTRAL HIGH deed het volgens De Volkskrant erg 

goed in de Amerikaanse bioscopen. Het dagblad stelde dat dit bewees dat Daalders talent in 

Hollywood wel erkend werd. De Volkskrant gaf aan dat dit eerder in Nederland niet het geval 

was geweest. “In Nederland waar voor een talent als het zijne het filmklimaat zonder meer 

ongeschikt mag heten, heeft hij de faam achter gelaten van een „aantaster van de 

kijkgewoonten".”105 Het dagblad doelde daarmee op de kritiek die Daalder kreeg op zijn 

experimentele Nederlandse film DE BLANKE SLAVIN (1969). Het Nederlandse publiek kon de 

film niet waarderen vanwege de “bizarre vervreemdingseffecten” en de “absurde” en 

“extravagante” situaties die Daalder had toegepast.106 In Nederland was geen ruimte voor 

grote talenten als Daalder, maar in Hollywood wel. 

Dat Nederland beklemmend werkte gold ook voor regisseur Paul Verhoeven. In De 

Telegraaf sprak hij zich in 1979 uit over zijn script voor de film SPETTERS dat werd afgewezen 

door het Productiefonds. De regisseur gaf aan dat hij dacht dat hij zichzelf inmiddels wel 

bewezen had met alle “kassuccessen” die hij had afgeleverd. Hierdoor kwam het gebrek aan 

vertrouwen volgens hem extra hard aan. 

 

Ik was teleurgesteld. Ik had last van depressies. Ik dacht, ik moet naar Amerika om 

mijn ideeën verder te kunnen realiseren. Ik dacht, ik kan in Nederland niet meer aan 

de slag... […] Via Monique van de Ven en anderen kon ik al naar Hollywood om mijn 

film te realiseren, maar Joop van der Ende, mijn nieuwe producent, overreedde me 

hier te blijven.107 
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Hollywood werd door Verhoeven beschreven als de plek waar hij in vrijheid aan nieuwe films 

kon werken. Hij maakte daarin – net zoals de eerder aangehaalde regisseurs - de 

vergelijking met Nederland. Het Nederlandse filmklimaat werd door hen, maar ook door de 

journalisten van De Volkskrant en De Telegraaf als inferieur beschreven aan Hollywood.  

 

Internationale doorbraak van Nederlandse sterren 

Zoals de bovenstaande paragrafen aantonen werd Hollywood door dagbladjournalisten van 

1966-1979 beschreven als een plek waar de artistieke ontplooiing van acteurs en regisseurs 

gestimuleerd werd. Vanaf 1975 werd er door journalisten nog een extra lading aan het 

vertrek van ervaren krachten naar Hollywood toegekend, namelijk dat van een internationale 

doorbraak. Vanaf 1975 ging het economisch dan ook steeds beter met Hollywood. Het jaartal 

vormde volgens historicus en econoom Douglas Gomery het einde van de crisis in 

Hollywood.108 Toen actrice Willeke van Ammelrooy in 1975 terugkwam van een bezoek aan 

de Verenigde Staten met drie filmaanbiedingen werd er door het Limburgsch Dagblad 

geschreven over een mogelijke internationale doorbraak.109 Een jaar later, in 1976, werd er 

over het vertrek naar Hollywood van actrice Monique van de Ven iets vergelijkbaars 

geschreven. Het vertrek kon volgens De Telegraaf wel eens het begin zijn van “een grote 

internationale carrière” voor de actrice.110 Een referentie die de dagbladen met betrekking tot 

het vertrek van Nederlandse professionals naar Hollywood voor 1975 nog niet maakten. 

 Berichtgeving rondom de film SOLDAAT VAN ORANJE eind jaren zeventig deed de 

status van Hollywood verder opbloeien. Door De Telegraaf werd in 1978 gespeculeerd over 

dat de film mogelijk een Oscar kon winnen voor de beste buitenlandse film. “Een Oscar voor 

„Soldaat van Oranje". Het zou na de reeks van Nederlandse topsuccessen van het duo 

Houwer en Verhoeven ook de internationale kroon betekenen op hun werk.”111 Er werd door 

De Telegraaf heel veel waarde toegekend aan de Oscars, vergelijkbaar met de waarde die 

eerder ook al aan een carrière in Hollywood werd toegekend. Hieruit komt naar voren dat 

gedurende deze periode niet alleen Hollywood zelf, maar ook aan de cultuur die ermee 

geassocieerd werd door journalisten de hoogste status werd toegekend. 

 Hollywood werd door de pers zelfs boven een aantal Europese filmindustrieën 

geplaatst. Naar aanleiding van een bericht in het Amerikaanse entertainmenttijdschrift 

Variety over Rob Houwer die in Hollywood gesignaleerd was, stelde De Volkskrant dat de 

producent een mooie toekomst te wachten stond. Daarbij maakte de journalist een 

vergelijking met de Franse en Belgische filmproductie. 

 

                                                           
108

 Hofstede, In het wereldfilmstel, 88. 
109

 “Willeke van Ammelrooy,” Limburgsch Dagblad, 29 september 1975. 
110

 “Monique van de Ven verhuist nu echt naar Hollywood,” De Telegraaf, 12 juli 1976. 
111

 “Koningin Juliana kreeg nationale speelfilm als geschenk,” De Telegraaf, 1 januari 1978. 



29 
 

Uit de melding [in Variety] is op te maken dat Rob Houwer mogelijkerwijs nu écht in 

de grote handel gaat, de onvermijdelijke internationale coproductie. En dan niet met 

een obscure achteraf-firma in Parijs of Brussel, maar met een grote Amerikaanse 

maatschappij.112 

 

Er werd door De Volkskrant neergekeken op een samenwerking met Parijs en Brussel, terwijl 

een samenwerking met Amerika wordt opgehemeld. Opmerkelijk, aangezien de Franse 

filmproductie met de Nouvelle Vague in de jaren zestig, nog als voorbeeld werd beschouwd 

voor de Nederlandse Nieuwe Golf.113 De houding van De Volkskrant laat zien dat er in de 

jaren daartussen veel was veranderd. Hollywoodproducties hadden volgens de redactie de 

status van de Franse en Belgische film ingehaald, tenminste als het ging over de loopbaan 

van individuele filmprofessionals. Op het gebied van Nederlandse filmproductie zelf was dit 

nog niet het geval, zoals het voorgaande hoofdstuk aantoont.  

 Deze houding verklaart verdere berichten over dat succes in Amerika en Hollywood 

de doorbraak voor de Nederlandse film betekende. De Volkskrant stond hier niet alleen in, 

De Telegraaf en Rob Houwer zelf deelden deze mening. Zo gaf Houwer in een interview met 

De Telegraaf aan dat het succes van SOLDAAT IN ORANJE in Amerika, een definitieve 

doorbraak van de Nederlandse film was.114 Dat deze film – en ook eerdere films – het 

daarvoor ook al goed deden in andere Europese landen leek voor de producent nog maar 

weinig uit te maken. Alleen Amerika en Hollywood betekenden een internationale doorbraak. 

 

Uit het voorgaande blijkt dat Nederlandse journalisten Hollywood van 1966-1979 als een 

positieve referentie zagen als het ging om de individuele carrières van Nederlandse 

filmprofessionals. Het beeld wordt geschetst van professionals die zich eerst in meer 

(ervaren krachten) of mindere mate (beginnende talenten) in de periferie van de 

Nederlandse nationale cinema ontwikkelden, waarna ze een veel grotere carrière in 

Hollywood kunnen opbouwen. Dit beeld is in lijn met het idee van Hofstede dat de periferie 

als “talent pool” fungeert voor de Hollywoodstudio’s.115 Talentvolle buitenlanders zijn volgens 

hem altijd met open armen in Hollywood verwelkomd. Dat journalisten dit positief 

benaderden en zich niet leken te bekommeren om het wegstromen van talent uit Nederland, 

leidde ertoe dat er vanuit de pers het beeld werd geschetst dat de Nederlandse cinema 

ondergeschikt was aan die van Hollywood. Hollywood werd op een voetstuk geplaatst, en 

beschreven als het hoogst haalbare in een filmcarrière. Dit laatste was niet per se iets 
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nieuws. Ondanks dat Hollywood en de Amerikaanse cinema gedurende het interbellum 

werden afgekraakt door Nederlandse journalisten, erkenden ze al wel de dominantie van 

Hollywood in de internationale filmwereld.116 
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Hoofdstuk 4: Het gedrag van filmprofessionals 

 

Hoewel [Wim Verstappen] nog altijd staande houdt dat in de Verenigde Staten de 

beste films van de wereld worden gemaakt, echter volslagen ongeschikt om ze in een 

ander land te imiteren, is Verstappen toch niet kapot van de gekke en originele 

mensen die je volgens sommigen in Hollywood voortdurend voor de voeten lopen.117  

 

Dat het gedrag van filmprofessionals in Nederland afweek van dat van de professionals uit 

Hollywood stond volgens de dagbladen vast. Over de manier waarop het afweek bestonden 

echter meningsverschillen. De dominante houding komt overeen met de bovenstaande 

uitspraak van regisseur Wim Verstappen. Er werd vanuit Nederland met name neergekeken 

op het gedrag van de Amerikaanse filmprofessionals, dat door Nederlanders vaak als gek en 

origineel werd getypeerd. Ondanks dat er een afkeer bestond voor Amerikaans gedrag, 

tonen de artikelen uit de onderzoeksperiode aan dat Nederlanders er ook af en toe in 

meegingen. De mate waarin dit gebeurde was afhankelijk van het onderwerp. 

In de volgende paragrafen zet ik drie subthema’s uiteen waarin het gedrag van de 

Amerikanen vergeleken wordt met dat van de Nederlanders. Als eerst ga ik in op de 

negatieve lading die de met Hollywood geassocieerde roddeljournalistiek in de Nederlandse 

dagbladpers had. Vervolgens ga ik in op twijfel van Nederlandse filmmakers en journalisten 

met betrekking tot de oprechtheid van Amerikaanse media en Hollywood. Hier speelt 

nuchterheid als eigenschap van Nederlanders een belangrijke rol in. In de daaropvolgende 

paragraaf wordt deze eigenschap weer in twijfel getrokken door andere Nederlandse 

filmprofessionals. Een en ander laat zien dat er een verdeeldheid bestond binnen de 

Nederlandse filmwereld als het ging om deze Nederlandse nuchterheid. Journalisten hielden 

zich grotendeels afzijdig, het waren voornamelijk filmprofessionals die zich hierover uitlieten 

in de door de dagbladen gepubliceerde interviews. 

 

Showbusiness roddels 

Een van de thema’s die enkele keren opdook waren de roddels die volgens de dagbladen 

veelal gepaard gingen met Hollywood showbusiness. Hier werd met name door Het Vrije 

Volk erg op neergekeken. Zo reageerde journalist Aad Wagenaar van Het Vrije Volk in 1966 

met gemengde gevoelens op de casting van de half Nederlandse Linda Christian in de toen 

net uitgekomen film 10.32. Volgens Wagenaar was zij in Amerika enkel en alleen bekend 

geworden vanwege haar relaties met beroemde mannen. Dit had haar weliswaar bekendheid 
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opgeleverd, maar ze zou daardoor nooit de top kunnen bereiken in haar carrière. Om dit te 

illustreren maakte hij de vergelijking met de ook half Nederlandse actrice Audrey Hepburn. 

 

Men zou haar de tegenvoeter van Audrey Hepburn kunnen noemen — een meisje 

dat wij ook een beetje als Nederlandse inbreng in de internationale sterrenwereld 

plegen te beschouwen. Audrey kwam als actrice aan de top en raakte niet in 

schandalen betrokken. Linda Christian was voortdurend onderwerp van 

roddelrubrieken en bereikte nooit de artistieke top.118 

 

Wagenaar leek door deze bewoordingen een relatie te willen leggen tussen roddels en 

succes. Over Hepburn werden volgens Wagenaar namelijk weinig roddels gepubliceerd 

terwijl dit bij Christian wel het geval was. Hoe meer roddels, hoe minder succesvol de 

carrière. Dit werd later in het artikel bevestigd, waar het over Christians Nederlandse 

tegenspelers ging. Over hen werd niets dan goeds geschreven, zij waren volgens Wagenaar 

dan ook alleen bekend vanwege hun talent en niet omdat zij het onderwerp van 

roddelrubrieken geweest waren.119 

 Dertien jaar later was het acteur Derek de Lint die zich ook in Het Vrije Volk negatief 

uitliet over roddeljournalistiek, toen hem gevraagd werd naar hoe hij het vond om door 

Amerikanen een filmster genoemd te worden. “Filmster genoemd worden zegt me niet 

zoveel. Zeker niet als het alleen inhoudt dat je gezicht telkens in die roddelblaadjes 

verschijnt.” 120 Hij wilde zich zover mogelijk distantiëren van de met Amerika geassocieerde 

roddelbladen. 

 Dat Het Vrije Volk en De Lint zich distantieerden van de met Amerika geassocieerde 

roddeljournalistiek, betekende niet dat er in Nederland geen roddelrubrieken of –bladen 

verschenen. Volgens journalist Henk ten Bergen van De Telegraaf zat Nederland juist vol 

met achterklap. Iets dat volgens Ten Bergen een negatieve invloed had op de Nederlandse 

filmindustrie. Naar aanleiding van een interview met de eigenaar van het productiebedrijf 

Darko, schreef hij in 1971 het volgende: 

 

Het valt niet mee hier een filmimperium volgens de beste Hollywood-tradities op te 

bouwen want in zo'n klein landje als het onze, vol afgunst en achterklap, vergaat je 

gauw de ondernemingslust.121 

Opmerkelijk is dat het nu De Telegraaf was die zich negatief uitliet over achterklapnieuws, 

aangezien het dagblad daar zelf een grote rol in speelde. De showbizzpagina van Henk van 
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der Meyden was een vaste rubriek in hetzelfde dagblad en droeg daarmee bij aan de 

achterklap. Dit wijst erop dat er door diverse medewerkers van De Telegraaf verschillend 

tegenaan gekeken werd.  

 

Strooien met superlatieven 

Toen de Nederlandse film aan het eind van de jaren zeventig steeds vaker succes in 

Amerika kreeg, bleef dat in de Amerikaanse kranten niet onopgemerkt. Nederlandse 

dagbladen berichtten met verbazing over de superlatieven die de Amerikanen daabij 

gebruikten. Ook regisseur Fons Rademakers was de belangstelling niet ontgaan. De 

Volkskrant schreef over hem: 

 

In de pers werd [Max Havelaar] volgens Fons Rademakers „onwaarschijnlijk" 

geprezen in „kritiekloze kritiek". Vergelijkingen werden gemaakt met Laurence of 

Arabia en Gone with the wind, wat zelfs naar de mening van Rademakers lichtelijk 

overdreven was.122 

 

Rademakers gaf aan blij te zijn met alle positieve aandacht die zijn film MAX HAVELAAR in 

Amerika kreeg, maar vond de woordkeus van de Amerikanen een beetje excessief. Het had 

voor hem wel een tandje minder en realistischer gemogen.123  

Toen twee jaar later ook de film SOLDAAT VAN ORANJE een groot succes werd in 

Amerika, werd daar bijna nog enthousiaster op gereageerd, zoals naar voren komt uit een 

interview met hoofdrolspeler Jeroen Krabbé in Het Vrije Volk. 

 

Ze schrijven over „two faces from Holland", dat zijn Rutger Hauer en ik, die het einde 

zijn en de acteur Jeroen Krabbé was „Absolutely" de „top óf the bill." Paul Verhoeven 

kreeg voor zijn regie een schitterende pers. Ik las de recensies op de set en het 

schaamrood steeg me naar de kaken. Zoiets moois was nog nooit over me 

geschreven. 124 

 

Krabbé was niet gewend om zo de hemel in geprezen te worden en werd bijna 

ongemakkelijk van de intensiteit van de bewoordingen van de Amerikaanse pers. Dat dit iets 

typisch Amerikaans was wat in Nederland niet plaatsvond, werd later in het artikel door 

Krabbé bevestigd. “Het is tenslotte Amerika” en in Amerika was dat taalgebruik normaal.125  
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Krabbé probeerde zich te distantiëren van alle gekte door tot twee keer toe te 

benadrukken dat hij onder deze Amerikaanse belangstelling zeer nuchter bleef.  Regisseur 

Paul Verhoeven kreeg met eenzelfde situatie te maken, zoals naar voren komt in De 

Telegraaf. “Hollywood vecht om hem, nu „Soldaat van Oranje" juichende kritieken in Amerika 

krijgt. […] Paul is „hot stuff", zoals men dat in Amerika noemt. Maar hij blijft nuchter.”126 

Zowel Krabbé als Verhoeven vonden het belangrijk om aan te geven dat ze nuchter bleven 

onder de lovende Amerikaanse kritieken. De dagbladen positioneerden daarmee nuchterheid 

als iets typisch Nederlands en het tegenovergestelde van de Amerikaanse “overdreven” 

superlatieven. 

Deze ideeën over de superlatieven van de Amerikaanse pers werkten door in het 

algemene beeld dat er van de mensen in Hollywood bestond, die daardoor als onoprecht 

over kwamen. Dit kwam naar voren in een interview met de manager van Rutger Hauer, Paul 

Brandenburg, in De Telegraaf. Hierin ging Brandenburg in op Hauers nieuwste rol in een 

Hollywood-productie. Hij gaf daarbij aan dat Hauer het moeilijk ging krijgen om zich aan te 

passen aan het Hollywoodklimaat, aangezien de meeste mensen daar “onecht” waren.127 

Hieruit kan worden afgeleid dat het Nederlandse filmklimaat volgens Brandenburg veel 

echter was. Anders had Hauer zich immers niet hoeven aan te passen.  

 

Competitie element 

Over de vermeende nuchterheid van de Nederlandse filmprofessionals was men het in de 

Nederlandse pers niet allemaal eens. Er gingen ook geluiden rond die juist het 

tegenovergestelde suggereerden, omdat men in de kleinschalige Nederlandse filmwereld 

veel gemakkelijker aan de top zou kunnen komen dan in het grootschalige Hollywood. Acteur 

Derek de Lint sprak zich in een interview met Het Vrije Volk hierover uit: “als je hier in 

Nederland drie films maakt ben je het al. Dat slaat natuurlijk nergens op. 't Is tenslotte een 

vak dat je pas in de loop der jaren volledig kan leren.”128 Actrice Monique van de Ven deelde 

de mening van De Lint. Tegen De Waarheid zei zij het volgende: 

 

Het punt is dat als je hier, in Nederland, iemand bent er nauwelijks meer iets nieuws 

te beleven valt. Je raakt in een toestand van „wat je ook doet, het is goed". Daardoor 

word je geremd in je ontwikkelingen. Amerika is een totaal ander land.129 

 

Van de Ven verbleef op dat moment in Amerika, in de hoop een Hollywood-carrière te 

kunnen opbouwen. Ze merkte daar dat ze weer van onder af aan moest beginnen, iets waar 
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ze naar eigen zeggen wat moeite mee had. “En daar sta je dan, als iemand die toch al veel 

hoofdrollen heeft gespeeld in speelfilms, tussen de hordes acteurs die om een rolletje lopen 

te bedelen.”130 Ze was daar opnieuw een van de vele acteurs - zonder enige sterstatus - die 

hard moest werken om een klein rolletje te kunnen bemachtigen. Dit terwijl ze in Nederland 

naar eigen zeggen veel gemakkelijker aan de slag kon.131  

 De ervaringen van De Lint en Van der Ven sluiten aan op uitspraken van regisseur 

Nikolai van der Heyde die hij in 1972 deed over de gebrekkige werkmentaliteit van 

Nederlandse acteurs. In de Leeuwarder Courant sprak hij zich tijdens een interview uit over 

zijn keuze om voor de film ANGELA, Amerikaanse acteurs in te huren. “Ik geloof dat de 

acteurs in dit land niet serieus genoeg zijn. Ze missen de discipline, die kenmerkend is voor 

de Amerikanen".132 Amerikaanse acteurs hadden volgens hem geleerd om te “vechten” voor 

hun rollen, in tegenstelling tot de Nederlandse. De Amerikaanse acteur Ralph Meeker – die 

een van de hoofdrollen vertolkte in ANGELA – was ook bij het interview aanwezig en 

beaamde de uitspraken van Van der Heyde. Het competitie element was volgens hem in 

Amerika veel groter, daarom moesten acteurs daar proberen om alles eruit te halen wat erin 

zat.133 

De Telegraaf-journalist Henk van der Meyden leek zich hierbij aan te sluiten. Hij vond 

het niet verwonderlijk dat actrice en zangeres Liesbeth List tijdens een galapremière in 

Hollywood opmerkte dat iedereen daar zo “gewoon” was. “„Ze hadden helemaal geen 

verbeelding of speelden helemaal niet de star”, aldus Liesbeth.”134 Dit vormde een 

opmerkelijk contrast met eerder aangehaalde uitspraken waaruit naar voren kwam dat juist 

Nederlanders zo gewoon waren en Amerikanen gemaakt. Van der Meyden voegde daaraan 

toe dat hij begreep waarom List zo verbaasd was. In Nederland gedroegen sterren zich 

volgens hem veel meer uit de hoogte: “er zijn in ons land nog altijd actrices die meer 

verbeelding hebben dan Elizabeth Taylor of Sophia Loren.”135 Nederlandse actrices vonden 

zichzelf heel wat voorstellen volgens Van der Meyden. Zelfs de grootste Hollywood actrices 

van dat moment waren volgens hem een stuk bescheidener. 

 

Uit de voorgaande paragrafen blijkt dat er van 1966-1979 twee verschillende standpunten 

bestonden omtrent het gedrag van Nederlandse en Amerikaanse filmprofessionals. Het ene 

schreef nuchterheid toe aan het gedrag van de Nederlanders en het andere schreef het juist 

toe aan de Amerikanen. Waar deze tweedeling precies vandaan kwam is onduidelijk. De 
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standpunten kunnen in eerste instantie niet toegeschreven worden aan bepaalde 

krantentitels of aan de achtergrond van de personen die zich hierover uitlieten. De 

overeenkomst is dat het gedrag van de Nederlanders werd vergeleken met dat van de 

Amerikanen. Iets dat ook naar voren kwam in het onderzoek van Verhoef. Gedurende het 

interbellum was er met betrekking tot cinema echter sprake van maar één geluid, namelijk 

“dat Nederlanders volgens de pers nuchter waren en neigden tot matiging, terwijl 

Amerikanen oppervlakkig, geldbelust en al te uitbundig waren.”136 Dit laat zien dat er 

mettertijd meer ruimte was gekomen voor verschillende opvattingen in de Nederlandse 

dagbladpers. 

 Dat er meerdere opvattingen naast elkaar bestonden, gaf aan dat filmprofessionals 

het niet helemaal met elkaar eens waren. Volgens Hofstede was deze onenigheid iets 

typisch voor het Nederlandse naoorlogse filmklimaat. Vanaf de naoorlogse opkomst van de 

Nederlandse speelfilmproductie was er al binnen het filmregime omtrent de toekomst van de 

Nederlandse speelfilm. Professionals – volgens Hofstede met name de filmmakers – wilden 

met de Nederlandse cinema een andere richting op dan filmcritici.137 Deze artikelen 

suggereren dat de onenigheid verder strekte dan enkel dat. Niet alleen op het gebied van 

filmproductie bestond controverse, maar ook op het gebied van het gedrag van 

filmprofessionals. Bovendien vormden professionals geen sterk front, het waren juist zij die 

het niet met elkaar eens waren. Journalisten leken zich grotendeels afzijdig te houden 

omtrent dit onderwerp gedurende de onderzoeksperiode. 
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Conclusie 

In dit onderzoek heb ik getracht om het proefschrift van Verhoef aan te vullen en daarmee 

een bijdrage te leveren aan de kennis over de relatie tussen de Amerikaanse cinema en 

Nederland. Hierbij heb ik geprobeerd om een antwoord te vinden op de vraag: hoe 

functioneerde Hollywood in het Nederlandse persdiscours in de periode 1966-1979 als 

referentiepunt voor berichtgeving over de Nederlandse filmcultuur? In de bovenstaande 

hoofdstukken heb ik laten zien dat Hollywood in het publieke discours voor de thema’s 

nostalgie, commercie, carrière maken en gedrag van filmprofessionals als referentiepunt 

diende. Waar Hollywood als positieve referentie werd gezien voor het hogerop klimmen in de 

carrière, bestond er een negatieve referentie voor Hollywood ten aanzien van de 

commerciële film. Nostalgie nam een bijzondere plaats in, omdat het ingaat op het klassieke 

Hollywood en niet op de jaren zestig en zeventig van de vorige eeuw. Binnen het thema 

gedrag van filmprofessionals komt een sterke verdeeldheid naar voren. Dit is kenmerkend 

voor hoe er tussen 1966-1979 over de relatie tussen de Amerikaanse cinema en 

Nederlandse filmcultuur bericht werd. Hollywood diende zowel als positieve als negatieve 

referentie in de pers, afhankelijk van het onderwerp en van de achtergrond van de persoon 

die aan het woord kwam.  

 Dit leidde tot tegenstrijdigheden in de berichtgeving. Zo werd een beeld naar buiten 

gebracht over Hollywoodfilms die enkel commercieel konden zijn en daardoor het 

tegenovergestelde waren van artistieke films. Tegelijkertijd bood Hollywood volgens de 

journalisten wel meer artistieke ontwikkeling (in de zin van professionele groei) voor 

Nederlandse filmprofessionals in vergelijking tot Nederland. Of Hollywood en artisticiteit 

samen konden gaan volgens journalisten was afhankelijk van het onderwerp. Als het als 

referentie werd ingezet voor de Nederlandse filmproductie dan ging het niet samen, terwijl 

als het ging om de carrière van individuen het wel samen kon gaan. Een andere 

tegenstrijdigheid heeft te maken met het beeld dat naar buiten werd gebracht over het 

gedrag van filmprofessionals. Of het juist de Amerikanen of de Nederlanders waren die heel 

nuchter waren gebleven, hing sterk samen met de persoon die in het artikel aan het woord 

kwam. Het Hollywood-beeld was allesbehalve consistent.  

 De uiteenlopende berichtgeving in de dagbladpers lijkt in relatie te staan tot de 

manier waarop Hofstede het Nederlandse naoorlogse filmklimaat ziet, namelijk als een 

voortdurende bron van verdeeldheid over de plek van de Nederlandse film in het 

wereldfilmstelsel. Door de crisis in Hollywood leek er zelfs even verdeeldheid te zijn over het 

centrum van het wereldfilmstelsel, Hollywood. Hofstede stelt dat er vanaf het begin van de 

naoorlogse Nederlandse speelfilm tot de publicatie van zijn onderzoek in 2000, er continu 
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spanningen waren in Nederland tussen filmmakers en critici behorend tot het filmregime.138 

De dagbladen vormden gedurende de onderzoeksperiode een ruimte waarin beide partijen 

aan het woord konden komen. Hiervan getuigen zowel de vele interviews met Nederlands 

filmmakers, acteurs en producenten die door de pers gepubliceerd werden, als de 

informerende artikelen van de journalisten zelf. Het is niet met zekerheid vast te stellen of 

deze journalisten tot het filmregime konden worden gerekend, aangezien ze veelal anoniem 

bleven. Waar Hofstede echter vooral spanningen tussen filmmakers en critici ziet, laat de 

dagbladpers zien dat er ook tussen de professionals onderling uiteenlopende standpunten 

bestonden. Of hun referentie naar Hollywood positief of negatief is, lijkt daarbij veelal te 

worden veroorzaakt door hun ervaringen met het Nederlandse filmklimaat. Hoe negatiever 

die zijn, hoe positiever ze naar Hollywood kijken.  

Tussen de journalisten van de dagbladpers bestond er daarentegen een hoge mate 

van gelijkgestemdheid – met een enkele uitzondering daar gelaten – waarbij hun houding 

tegenover Hollywood als referentie voor de Nederlandse filmcultuur afhankelijk was van het 

onderwerp. Dit is in lijn met de bevindingen van Verhoef. Ook uit zijn onderzoek bleek dat 

journalisten gedurende de periode 1919-1939 maar zelden een positie innamen op basis van 

de signatuur van het dagblad.139 Er was echter wel wat veranderd in de tussentijd, aangezien 

er gedurende de onderzoeksperiode juist met nostalgie wordt teruggekeken op het 

Hollywood uit het interbellum. Dit illustreert de verandering die de dagbladpers had 

doorgemaakt. Het is onduidelijk of dit te maken had met de opkomst van de Nederlandse 

film, of met de positievere houding tegenover Amerika in het algemeen. Ook kan het mogelijk 

te maken hebben gehad met de tijdelijk levende indruk dat Hollywood zijn almachtige positie 

aan het verliezen was en er een ander soort wereldfilmstelsel aan het ontstaan was waarbij 

Hollywood niet langer de dominante filmwereld zou zijn. Vervolgonderzoek naar het 

krantendiscours van de jaren zestig en zeventig over Hollywood zou hier naar verwachting 

meer uitsluitsel over kunnen bieden.  

Binnen het beeld dat door de journalisten naar buiten werd gebracht waren een 

aantal diachrone ontwikkelingen aan te wijzen, waarbij de jaartallen 1971 en 1975 twee keer 

als omslagpunt dienden. In de dagbladpers had vanaf 1971 het begrip Hollywoodcommercie 

plaatsgemaakt voor ‘gewoon’ commercie. Daarnaast werd er na 1971 enkel nog geschreven 

over ervaren Nederlandse professionals die naar Hollywood vertrokken en niet meer over de 

jonge (onervaren) talenten. Voor 1975 gold dat de nostalgie voor de filmproductie van het 

klassieke Hollywood stopte. Ook kreeg het carrière maken in Hollywood de extra lading van 
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internationale doorbraak toebedeeld door journalisten. Beide jaartallen dienen in de 

secundaire literatuur ook als omslagpunt. Zo vond in 1971 de doorbraak van de Nederlandse 

film plaats en in 1975 was de crisis in Hollywood voorbij.140 De jaartallen die uit de 

berichtgeving naar voren kwamen vielen daarmee samen met verschuivingen in het 

wereldfilmstelsel. Vanaf 1971 nam Nederlandse cinema een centralere positie in en vanaf 

1975 had Hollywood zijn centrumpositie heroverd met het succes van New Hollywood. Aan 

dit laatste werd in het geselecteerde onderzoeksmateriaal overigens niet direct gerefereerd. 

Mogelijk bestond deze term destijds nog niet of kwam de referentie pas na 1979 in de pers 

op. In mogelijk vervolgonderzoek zou verder ingegaan kunnen worden op de waarneming en 

receptie van New Hollywood in de Nederlandse pers. Dit zou kunnen helpen om erachter te 

komen met welke verwachtingen er vanuit Nederland naar de nieuwe dominantie van 

Hollywood werd gekeken en hoe dit doorwerkte in de verwachtingen op een nieuw 

wereldfilmstelsel. Op deze manier kan er vergelijkerewijs bepaald worden of de nieuwe 

dominantie van Hollywood in het wereldfilmstel op eenzelfde manier werd ervaren als de 

oude dominantie.  

Hetgeen waar het persdiscours wel stabiel in was – net zoals bij Verhoef - was in het 

benadrukken van de Nederlandse filmcultuur.141 Er werd van 1966-1979 in de pers 

voortdurend de tegenstelling gemaakt tussen Amerikaanse kenmerken en Nederlandse 

kenmerken. Zo werd de commerciële film in de berichtgeving toegeschreven aan de 

Amerikaanse cinema en werd de artistieke film als onderdeel van het Nederlandse – soms 

Europese - filmklimaat gezien. Ook ging berichtgeving over de vele mogelijkheden die een 

carrière in Hollywood bood veelal gepaard met het benadrukken van de beperktheid van 

Nederland. De Nederlandse nuchterheid werd aangehaald om te benadrukken dat 

Nederlanders heel anders in elkaar zitten dan de overdreven Amerikanen; andersom werd 

ook de Amerikaanse ‘gewoonheid’ benadrukt en afgezet tegen het gedrag van de 

Nederlanders. Hieruit kan worden afgeleid dat Hollywood in het persdiscours met name werd 

ingezet als referentiepunt - zij het positief of negatief - voor hetgeen dat niet bij de 

Nederlandse filmcultuur hoorde. 

Met behulp van de analysemethode van Spigel heb ik een beeld kunnen schetsen 

van het scala van interpretatiemogelijkheden die de lezers gedurende 1966-1979 tot zich 

kregen. Deze methode levert echter geen compleet beeld op over hoe de lezer dacht over de 

Nederlandse speelfilm en de referentie naar Hollywood. De lezer werd zeer waarschijnlijk 

ook beïnvloed door bijvoorbeeld de televisie, en de meningen en ervaringen van zichzelf of 

van familie of vrienden. Om het complete beeld te kunnen herleiden is het daarom nodig om 

de lezers te interviewen. Voor het merendeel van historisch onderzoek is dat niet meer 
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mogelijk, omdat de betrokkenen al overleden zijn. In mijn geval gaat het om een relatief 

recente periode en is dat nog wel mogelijk. In vervolgonderzoek naar dit onderwerp en deze 

periode zou daarom de bestudering van het krantendiscours gecombineerd kunnen worden 

met interview met lezers over hun persoonlijke mening en ervaringen om zo een completer 

beeld te krijgen. Mijn onderzoek naar het krantendiscours over de naoorlogse Nederlandse 

speelfilm en de referentie naar Hollywood, biedt in dit geval een eerste stap om de 

verschillende interpretatiemogelijkheden omtrent dit onderwerp naar voren te brengen.  
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