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HET JAAR 1934 

 

Mijlpalen in de wereldcinema 

 

 

 

 

 

 

 

In 1934 gebeurden er twee dingen die de koers van 

de mondiale cinema zeker een halve eeuw zwaar-

wegend hebben beïnvloed. Ze houden geen direct 

verband met elkaar, maar in een bredere cultuur-

historische context bekeken misschien wél. Ik 

bedoel de handhaving van de strenge Production 

Code in Hollywood, eigenlijk uit 1930, maar pas per 

1 juli 1934 streng van kracht, en de Gleichschal-

tung van de film in nazi-Duitsland, die bekrachtigd 

werd door het Lichtspielgesetz van 16 februari 

1934. Vooruitlopend op die wet waren alle joodse 

medewerkers in die branche al in 1933 de laan uit 

gestuurd en vele honderden hebben het land toen 

meteen verlaten. Daarvan is een groot deel in Holly-

wood terechtgekomen, soms via Oostenrijk, maar 

daar was het na de Anschluss in 1936 eveneens 

einde verhaal. 

 

Charles Chaplin in The great dictator (1940). In Duitsland niet toegelaten. 

 

 

Situatie in Duitsland tot 1934 

 

De inhoudelijke bemoeienis door de nazi’s was net als 

de Code óók een keurslijf voor alle films. Het verschil 

met de USA was dat daar de branche zelf een soort 

redactiestatuut opstelde en er vrijwillig aan meedeed, 

terwijl het ministerie van Joseph Goebbels in Duitsland 

alles van overheidwege decreteerde dan wel verbood. 

Een nog fundamenteler verschil is echter dat Holly-

wood zijn publiek probeerde te beschermen, door zich 

verantwoordelijk te tonen voor het behouden van de 
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gangbare normen en waarden, terwijl Goebbels de 

Duitsers juist wilde opvoeden en kneden naar het 

arische gedachtengoed van de nazi’s. Daarin stonden 

een tot karikatuur gereduceerde en verzonnen Ger-

maanse identiteit en voortreffelijkheid centraal. 

 Het is een wrange grap van de geschiedenis dat 

in beide gevallen de joodse minderheid in het land een 

belangrijke rol speelde, want die minderheid was in de 

cinema en de andere amusementswereld zwaar over-

vertegenwoordigd. Dat kwam doordat de USA in 

zekere zin een dependance van de Europese cultuur 

waren en in die cultuur werden joden van oudsher 

gediscrimineerd. Onder andere werden ze tot vele 

beroepen simpelweg niet toegelaten (bijvoorbeeld tot 

de meeste gilden niet, die overigens na de Franse 

Revolutie zelf werden opgeheven). Het heeft in Europa 

en ook in de USA eeuwen gekost om die discriminatie 

uit de wetten te verwijderen en ook in de praktijk 

geleidelijk te overwinnen. Het gevolg is geweest dat 

joden in allerlei ‘vrije’ beroepen de kost moesten 

verdienen. Kermissen, circussen, vaudeville, theater en 

film behoorden tot de terreinen waarop ze wél hun 

gang mochten gaan – net als bijvoorbeeld in de 

ambulante handel, in bankzaken en de domeinen van 

de geest, dus kunst en wetenschap. De evidente 

joodse aanwezigheid in Hollywood, waarover later, 

maar ook in Duitsland was Hitler en de zijnen uiteraard 

een doorn in het oog. De hele Duitse filmindustrie 

moest weer Duits worden, van alle niet-arische 

smetten vrij, en dat gold niet alleen voor de filmstof, 

maar ook voor allen, van hoog tot laag, die in de 

bedrijfstak werkzaam waren. 

 

 

Film-Kurier, 1933. 

 

Duitsland was vanaf het begin een toonaangevend 

filmland. In de jaren ’20 en ’30 bedroeg de speel-

filmproductie bijna de helft van die van Hollywood; in 



Pagina 3 van 11 
 
de jaren 1934-1945 kwam het Duitse rijk gemiddeld 

tot 100 films per jaar. Tijdens de Eerste Wereldoorlog 

kwam de eigen filmindustrie (en ook de Oostenrijkse) 

wegens het wegvallen van vrijwel de hele export in 

grote problemen. Bovendien was er een politieke 

noodzaak om het moreel van de bevolking op te 

peppen. Daartoe werd op 18 december 1917 de 

Universum Film Aktiengesellschaft opgericht, alom 

bekend als de Ufa. Dat was een kartel, net als de 

Amerikaanse studio’s samen, en het werd door de 

oorlogsindustrie, met name Krupp, ondersteund. De 

Ufa stelde zich tot taak de schadelijke buitenlandse 

invloed uit te schakelen en educatief te zijn met 

betrekking tot militair en ander landsbelang om aldus 

het hele filmbedrijf op hoog niveau te brengen. 

 De oorlog ging verloren, maar dat gedachten-

goed niet. De meerderheid van de Ufa-aandelen ging 

in 1927 naar de uitgeverij Scherl. De eigenaar daarvan 

was Alfred Hugenberg, die tevens voorzitter was van 

de Deutschnationale Volkspartei. Hij had in de 

inflatietijd een vermogen verdiend en was een soort 

spreekbuis van het grootkapitaal geworden. Hij 

steunde diverse reactionaire verenigingen en ook 

Hitler, in wiens eerste kabinet hij minister van 

economische zaken werd. De Ufa had in 1932 al 5000 

medewerkers in dienst. Zo is het onder andere te lezen 

in Geschichte des Films im Dritten Reich (1975, Duitse 

versie) van de Franse auteurs Francis Courtade en 

Pierre Cadars. 

 

1934, regie Thea von Harbou. Links Erna Morena, rechts Hertha Thiele. 

 

Naast de Ufa was er nog een ander bedrijf, het Ton-

Bild-Syndicat (Tobis), dat door een groepje Duitse en 

Nederlandse ondernemers was opgericht in 1927. Zie 

hierover het proefschrift van Karel Dibbets, Sprekende 

films (1993). Tobis had een eigen patent voor de 

geluidsfilm, dat concurreerde met het Amerikaanse 

van Western Electric, dat door Warner Brothers en 
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anderen werd gebruikt. Pas na een maandenlange 

juridische strijd tussen de beide partijen, dus Warner 

enerzijds en Tobis-Klangfilm-Küchenheim anderzijds, 

werd de wereldmarkt tussen die twee verdeeld. 

 Inmiddels hadden de nazi’s belangstelling voor 

dit medium gekregen. De geluidsfilm bracht een 

revolutie in de cinema. Met tussentitels was elke film 

internationaal bruikbaar, maar met gesproken dia-

logen werd de landstaal een essentieel deel van de 

zeggingskracht en de identiteit van een film. In de 

eerste paar jaar werden films in twee of meer talen 

opgenomen in dezelfde decors, maar soms met 

verschillende acteurs. Denk aan Der blaue Engel 

(1930) met Marlene Dietrich en Emil Jannings. Juist 

wegens die geluidstoevoeging zagen de nazi’s  

meteen de propagandistische kansen. Al in 1930 had 

hun partij een Reichsfilmstelle opgericht. Na de 

machtsovername in 1933 kocht het rijk op initiatief 

van Goebbels de firma Tobis voor 3,2 miljoen gulden. 

Dit was nog maar het begin. In 1936 werd ook de Ufa 

gekocht, via stromannen. En in 1938 werd Jannings tot 

voorzitter van de commissarissen van Tobis benoemd. 

Anders dan Dietrich, die in de USA bleef, was Jannings 

namelijk wél naar nu nazi-Duitsland teruggekeerd. Bij 

dit alles was Goebbels de sturende kracht. 

 Nog vóór de formele machtsovername was 

Hitlerjunge Quex in de bioscopen verschenen. Dit was 

een Ufa-film van de Herstellungsgruppe Karl Ritter met 

Spielleitung door Hans Steinhoff. Nazi’s hielden niet 

van buitenlandse woorden als ‘productie’ en ‘regie’. 

De jongen bleef anoniem, maar zijn pa werd gespeeld 

door Heinrich George, een groot en gevierd acteur. 

 

   
Illustrierter Film-Kurier, 15

e

 jaargang, 1933. 

 

Het behoeft, gezien deze voorgeschiedenis, geen 

wonder te heten dat Hugenberg al in 1933 alle joodse 

medewerkers van de Ufa ontsloeg op basis van een 

directief van het Ministerie van Propaganda d.d. 6 juni 

1933. Op 22 september werd de Reichskulturkammer 

ingesteld. Deze overkoepelde de Reichsfilmkammer, 

die provisorisch al op 14 juli was gevormd. Eerste film-

hoofd werd Fritz Scheuermann, in 1935 opgevolgd 
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door de SS’er Oswald Lehnich en in 1939 door 

filmregisseur Carl Froehlich. 

 Dit alles ging de facto in 1934 van start. Wat op 

alle terreinen precies de bedoeling was, is na te lezen 

in Theater und Film im Dritten Reich (1966) van Joseph 

Wulf. Op 1 maart 1934 werd het Lichtspielgesetz van 

kracht, dat onder veel meer een keuring vooraf 

verplicht stelde voor in Duitsland gemaakte films. Ze 

moesten aan de Reichsfilmdramaturg worden voor-

gelegd als project en als draaiboek. 

 Deze keuring bestond bij de Production Code in 

de USA eveneens, en om praktische redenen ook al 

vaak in de draaiboekfase. Het formele verschil was dat 

de Amerikaanse films gerust gemaakt mochten 

worden, ze werden na afkeuring alleen niet in de 

theaters van de MPAA toegelaten. In Duitsland moch-

ten ze niet eens gemáákt worden, maar in de praktijk 

kwam dat op hetzelfde neer. 

 Er was wel een fundamenteel verschil in de reden 

waarom gekeurd werd. Daarom wil ik hier de vijf taken 

van de Reichsfilmdramaturg naar de letter van de wet 

citeren (Wulf, p. 322): 

 

1 De filmindustrie bij alle dramaturgische vragen te onder-

steunen. 

2 De vervaardiging bij het ontwerp (manuscript) en de 

bewerking van filmstof te adviseren. 

3 Filmstof, manuscripten en draaiboeken die hem door de 

industrie worden voorgelegd te toetsen op de vraag of hun ver-

filming in overeenstemming is met de bepalingen van deze wet. 

4 De makers van verboden films bij het omwerken ervan te 

adviseren. 

5 Tijdig te verhinderen dat stoffen worden behandeld die in 

strijd zijn met de geest des tijds. 

 

Met zulke bepalingen kun je alle kanten op. Maar de 

pretentie was: we hélpen jullie. 

 

 

1939, drie toppers uit de nazitijd in één film: Heinrich George, Kristina 

Söderbaum en (niet in beeld) regisseur Veit Harlan. 
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Pick-up (Paramount, 1933) met Sylvia Sidney en George Raft. 

 

Situatie in de USA tot 1934 

 

Voor een deel was de voorgeschiedenis hier een heel 

andere dan in Duitsland. Technisch gezien was de film 

toch vooral een uitvinding van Edison, maar de macht 

als vermaaksvorm werd niet alleen in de joodse getto’s 

van New York ontwikkeld, voordat het zwaartepunt 

zich vanaf 1910 naar Hollywood verplaatste, maar ook 

in Europese steden, te beginnen met Frankrijk. De 

regulering van de bedrijfstak aan het einde van de 

jaren ’20 hield in de USA echter geen verband met de 

oorlog van 1914-1918 en met een nationalische (en 

racistische) politiek van de federale overheid, zoals in 

Duitsland, dat trouwens ook pas sinds 1871 één natie 

werd (en de Pruisische koning tot keizen werd be-

noemd). In Hollywood ging het puur om de financiële 

belangen van de bedrijfstak zelf. Er waren krachten die 

zich verzetten tegen het zedeloze karakter van 

sommige films en van Hollywood als productie-

centrum, waaronder het machtige (katholieke) Legion 

of Decency. Ze dreigden met een boycot van alle 

bioscopen. Pas op 29 juni 1936 kwam de paus met de 

filmencycliek Vigilanti cura, die veel kou uit de lucht 

haalde, omdat daarin ook de positieve kanten van het 

medium werden onderkend en benoemd. 

 Niets was een grotere nachtmerrie voor filmdistri-

buteurs en theatereigenaars dan het ontstaan van 

lokale, regionale of zelfs landelijke keuringen, die 

films op eigen houtje konden verbieden. Dat was des 

te gevaarlijker nu de films sedert 1928 wegens hun 

geluid nog veel grotere investeringen vergden dan 

voorheen. Een theater dat een paar weken geen film 

had kon de deuren daarna wel definitief sluiten. Het 

bestaan van een geloofwaardige zelfcensuur die 

andere keuringen overbodig maakte (en die ook door 

de federale overheid werd gedoogd) was voor 
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Hollywood simpelweg van levensbelang. Daarom werd 

al in 1930 een Production Code opgesteld die door alle 

leden van het kartel (de MPPDA, later de MPAA) werd 

onderschreven, maar die zo laks werd gehandhaafd in 

de pre-Code jaren 1930-1933 – met als gevolg soms 

leuke en originele films – dat de keuringsdreiging 

alleen maar groter werd. 

 

 

Viva Villa (MGM, 1934) met Wallace Beery 

Er volgde toen een drastische ingreep: er werd een 

zwaargewicht uit de rechterlijke macht tot voorzitter 

gekozen, Will H. Hays (om ook in Washington meer 

prestige te krijgen), een strenge keurder werd aan-

gesteld, Joseph Breen (die 20 jaar in functie bleef),  de 

boetes werden verhoogd tot 25.000 dollar per over-

treding (voor dat geld kon je een landhuis kopen) en 

het bureau van de keuring kreeg meer mankracht en 

bevoegdheden. Dat alles ging in per 1 juli 1934. 

Diverse films die al in de maak waren werden niet 

voltooid, andere moesten in gewijzigde samenstelling 

worden herkeurd. 

 Het feit dat Hollywood traditioneel een bedrijfs-

tak was met veel joodse wortels speelde hierbij geen 

prominente rol, al waren er bij de anti-film beweging 

ook zeker antisemieten. Over die achtergrond zal ik nu 

enkele gegevens uit Wikipedia citeren:  

 

The origins of Hollywood were to be found in the new, 

substantially immigrant mass audience, and its founding 

fathers [were to be found] among the entrepreneurs of New 

York’s preeminent pre-World War I jewish neighborhood. The 

paradox is that the American film industry was founded and for 

more than thirty years operated by Eastern European jews. The 

‘studio system’ was supervised by a second generation of jews. 

 

Met voorbijgaan van allerlei nuances en toevoegingen, 

zoals de rol van bankiers, de theaterwereld in New 

York en het antisemitisme, kan ik dit afdoende illus-

treren door enkele namen op een rij te zetten. Adolph 

Zuckor, een van de drie stichters van Paramount, was 
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een jood uit Hongarije. Ook William Fox was een 

Hongaarse jood. Louis B. Mayer stichtte MGM, samen 

met Marcus Loew, uit Oostenrijk. Drie van de vier 

broers Warner waren geboren in Polen. Samen met 

RKO, opgericht door een Russische jood, David 

Sarnoff, heb ik nu de vijf grote studio’s uit Hollywoods 

gouden jaren genoemd. Van de drie kleinere studio’s 

werden ook Universal en Columbia gesticht en geleid 

door joden. Carl Laemmle van Universal kwam uit 

Duitsland, terwijl Harry en Jack Cohn, alsmede Joe 

Brandt, stichters van Columbia, joden waren die uit 

New York kwamen. 

 En dan heb ik het niet eens over de vele joodse 

acteurs, regisseurs en scenarioschrijvers. Het was 

echter niet in het belang van de bedrijfstak om dit 

joodse karakter te etaleren. Gezien het antisemitisme 

in de samenleving als geheel, inclusief het betalende 

publiek dus, was het verstandiger low key te opereren. 

Zelfs in de succesvolle film The life of Emile Zola (1937) 

werd met geen woord gerept over diens joodse 

afkomst. En toen de preutse Mayer in 1938 Hedwig Eva 

Maria Kiessler naar Hollywood haalde, van wie beide 

ouders joods waren, heeft zij op zijn aandrang haar 

naam veranderd in Hedy Lamarr. Ze was niet alleen 

joods, maar ook wereldwijd ‘berucht’ om een paar 

bloterige scènes in Ekstase (1933), gemaakt in Tsje-

choslowakije, een cause célèbre. Zelfs de gekuiste 

versies hadden overal moeite met de keuring. Er werd 

in die film ook een orgasme gesuggereerd. 

 

The Texas Rangers (Paramount, 1936), Fred MacMurray, Jack Oakie. 

 

De Production Code diende dus de zakelijke belangen 

van de filmwereld. De uitvoerige tekst van 1930, die 

later op detailpunten werd aangevuld en geamen-

deerd, hield tot 1968 stand. Daarin werd ook veel werk 

gemaakt van de toelichting en verdediging van deze 

zelfcensuur. Daarom wil ik hier integraal de Preamble 

en de General Principles overnemen, omdat die voor 
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heel het Gouden Hollywood tot evangelie hebben 

gediend en om ze te kunnen vergelijken met de 

richtlijnen van de Reichsfilmdramaturg. 

 

Preambule 

 

Filmproducenten erkennen de hoge mate van het door de 

wereldbevolking in hen gestelde vertrouwen dat films een uni-

versele vorm van vermaak heeft gemaakt. 

Ze erkennen hun verantwoordelijkheid tegenover het publiek 

wegens dit vertrouwen en omdat vermaak en kunst belangrijke 

invloeden zijn in het leven van een natie. Derhalve – ofschoon 

ze films primair als vermaak zonder expliciet leerdoel of pro-

paganda beschouwen – weten ze dat films binnen hun eigen 

vermaaksterrein direct verantwoordelijk kunnen zijn voor 

geestelijke of morele vooruitgang, voor hogere vormen van 

sociaal leven en voor veel correct denken. 

Tijdens de snelle transitie van stille naar sprekende films heb-

ben ze ingezien dat er een noodzaak en een kans bestaat om 

een Code te ondertekenen die de productie van sprekende films 

reguleert en die deze verantwoordelijkheid recht doet. 

Van hun kant vragen ze het publiek en de politieke leiders een 

begripvolle houding in te nemen tegenover hun doelen en 

problemen, en een geest van samenwerking die ons als film-

producenten de vrijheid en gelegenheid geven die nodig is om 

de film naar een nog hoger niveau van gezond amusement voor 

alle mensen te brengen. 

 

Algemene principes 

 

1 Geen film zal worden geproduceerd die de morele 

standaarden verlaagt van degenen die hem zien. Derhalve zal 

de sympathie van het publiek nooit worden gestuurd in de 

richting van misdaad, onrecht, kwaad of zonde. 

2 Correcte standaarden des levens zullen worden gepre-

senteerd, uitsluitend onderhevig aan vereisten wegens drama 

of amusement. 

3 Wetten – van de natuur of de mensen – zullen niet worden 

bespot, noch zal sympathie worden gewekt voor overtreding 

ervan. 

 

 

Susannah of the Mounties (Fox, 1939) met Shirley Temple.Tot 1942 werden 

de meeste Amerikaanse films nog gewoon in Duitsland vertoond. 
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Dat is allemaal nogal weids geformuleerd, maar er 

volgt een specificatie in 12 hoofdstukjes, plus bijlagen 

waarin de preambule, de principes en die hoofdstukjes 

worden toegelicht. Het zal duidelijk zijn dat er 

duizenden grensgevallen waren en dat een strikte 

naleving tot onrealistische films moest leiden, maar 

die prijs moest de industrie betalen. Er wordt ook met 

geen woord gesproken over een verschil tussen een 

jeugdig en een volwassen publiek. Dat kwam pas in 

1966 en daar was een uitspraak van het Supreme 

Court aan te pas gekomen, die het stellen van leeftijds-

grenzen ‘niet per se ongrondwettig’ had verklaard. In 

1968 werd in de USA een leeftijdsindeling (P, G, M, X) 

ingevoerd. Die nieuwe code heet Code of Self-

Regulation. 

 Maar een vergelijking met het Duitsland van 

1934-1945 met de USA van 1934-1968 is nu heel goed 

mogelijk. Laat ons niet vergeten dat het gros van de 

Duitse bioscoopfilms – op misschien twee dozijn grof 

antisemitische films na – tamelijk onschuldig amuse-

ment was gebleven, niet in de laatste plaats omdat de 

nazi’s de filmindustrie ook als melkkoe gebruikten. 

Hun bioscoopjournaals daarentegen stonden honderd 

procent in dienst van de propaganda en die moesten 

in alle bioscopen verplicht worden vertoond. De brave, 

preutse en sociaal conformistische moraal van de 

Production Code week niet op hoofdlijnen af van de 

brave en preutse Biedermeiermoraal in het Duitse rijk. 

Behalve inhoudelijke en ideologische verschillen in de 

sfeer van politiek en racisme, zijn er op alle andere 

gebieden onmiskenbare overeenkomsten. En verder is 

er onder keurders wereldwijd sprake van een inter-

pretatie van de papieren richtlijnen, waarbij vooral het 

subtiele verschil tussen ‘toelaatbaar’ en ‘geschikt’ 

voor een publiek een rol speelt. 

 De filmwerkelijkheid, die om allerlei redenen per 

definitie een onechte werkelijkheid is, is dat óók 

wegens commerciële en politieke desiderata of eisen. 

En dat betekent dat ook de rest van de wereld een 

beeld krijgt dat niet echt de ‘Amerikaanse’ of ‘Duitse’ 

kijk op de samenleving en allerlei conflicten weer-

spiegelt, zoals veel mensen gemeend moeten hebben, 

maar een gecensureerde en geïdealiseerde kijk. Er is 

hier geen sprake van bewuste misleiding of leugen-

achtigheid, maar van een eigenschap die inherent is 

aan dit commerciële medium.  

 Voor sommige genres in de cinema maakt dit 

alles niet veel verschil, maar dikwijls, zoals in oorlogs-

films, westerns of andere historische narratieven, is 

het goed om dit in het achterhoofd te houden. 

 

Besluit 

 

Het is een feit dat in 1934 zowel in Duitsland als in 

Hollywood drastische veranderingen in het filmland-

schap hun beslag kregen. Het aandeel van joden in 

zowel de Duitse als de Amerikaanse filmbranche had 

geen direct verband met die twee verschuivingen, die 
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in de USA te maken hadden met de komst van de 

geluidsfilm en de angst voor censuur door de overheid 

en in nazi-Duitsland met nationalisme, racisme en 

politiek. Een effect was, dat het toch al joodse Holly-

wood weer een hoogwaardige impuls kreeg. Enkele 

grote namen: Elizabeth Bergner, Curtis Bernhardt, E. A. 

Dupont, Oskar Homolka, Henry Koster, Fritz Lang, 

Peter Lorre, Joe May, Mia May, Max Nosseck, Max 

Ophüls, Richard Oswald, Lilli Palmer, Erich Pommer, 

Otto Preminger, Arnold Pressburger, Luise Rainer, 

Douglas Sirk, Robert Siodmak, Billy Wilder. 

 

 

Nogmaals The great dictator, hier met Paulette Goddard. 

Het is overigens niet zo dat het nazi-regime alle 

banden met Hollywood verbrak. Amerikaanse geluids-

films – binnen enkele jaren konden ze met nieuwe 

technieken in het Duits worden nagesynchroniseerd – 

werden tot 1942 gewoon geïmporteerd en in 1946 ook 

al weer meteen. Ze moesten dan natuurlijk wél eerst 

goedgekeurd worden, en dat is The great dictator 

(1940) niet gelukt. 

 Ik wil eindigen met een anekdote over de 

Oscaruitreiking van 2010, die ik op tv live heb gezien. 

Medepresentator Steve Martin richtte zich tot de acteur 

Christopher Waltz, winnaar als beste bijrol. Hij had in 

Inglorious bastards van Tarantino een enge nazi 

gespeeld. ‘Die was fanatiek op zoek naar joden,’ zei 

de presentator. ‘Nou Christopher,’ en Martin pau-

zeerde even, het publiek barstte al in lachen uit. En 

toen maakte Martin een weids gebaar naar de volle 

zaal: ‘… ziehier de hoofdprijs!’ Hij zei ’mother lode,’ 

dat is de ‘hoofdader’ in een goudmijn, en dat vind ik 

nog leuker. 

 

 

Peter Cuijpers, 31 augustus 2024 

 

 

 


