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VOORWOORD

Toen Marijke de Valck op de introductiedag van de master Kunstbeleid en —-management
zichzelf voorstelde en sprak over haar werk in het culturele veld op het gebied van
filmfestivals wist ik het meteen: bij haar wilde ik mijn thesis schrijven. Tijdens de eerste helft
van het studiejaar probeerde ik bij verschillende cursussen mijn essays en opdrachten toe te
spitsen op festivalisering en film. Uiteindelijk kon ik voor mijn thesis onderdeel uitmaken
van een lopend onderzoek naar het publiek van het IFFR.

Gedurende het afgelopen jaar hebben talloze onderwerpen de revue gepasseerd.
Drie onderwerpen wekten bij mij steeds weer veel enthousiasme op: films, festivals en het
publiek. Het is een mooie afsluiting van mijn universitaire periode om deze drie te kunnen
combineren en onderzoeken aan de hand van mijn thesis en stage.

De afgelopen paar maanden ben ik volledig in de wereld van het IFFR, filmcritici,
filmprijzen en het publiek gedoken. Hoewel het proces me soms slapeloze nachten heeft
bezorgd en er talloze koppen koffie voor zijn gedronken, is dit pakket het uiteindelijke
resultaat.

Ik wil in het bijzonder mijn begeleidster Marijke de Valck bedanken die een grote
bron van inspiratie is geweest. Daarnaast wil ik de medewerkers van het IFFR bedanken
voor hun bijdrage aan mijn onderzoek en als laatste de lege bossen in Zweden waar ik in

stilte en rust heb kunnen schrijven.



SAMENVATTING

Op het International Film Festival Rotterdam kiezen zowel filmcritici als het publiek jaarlijks
welke zij de beste film van het festival vonden. Uit een overzicht van de publieksprijs top vijf
en de winnaars van de KNF- en FIPRESCI Award blijkt dat deze twee groepen andere
smaakvoorkeuren hebben.

In dit onderzoek worden de smaakverschillen het publiek en kunstcritici onderzocht
door drie filmprijzen te analyseren op het IFFR: de publieksprijs, de KNF Award en de
FIPRESCI Award. Dit gebeurt aan de hand van de volgende onderzoeksvraag:

Welke verschillen zijn er in de prijstoekenning van de publieksprijs, de KNF Award en de
FIPRESCI Award vanaf 1994 tot 2016 en hoe kunnen deze verklaard worden?

Om antwoord te krijgen op deze vraag bestaat deze thesis uit een literatuurstudie en
het opstellen en analyseren van een database. De literatuur geeft ten eerste inzicht in de
veranderende relatie tussen het publiek en filmcritici. Vroeger nam de professionele criticus
een positie in als ‘gatekeeper’ van de smaak van het publiek. Door emancipatieprocessen,
onthiérarchisering en digitalisering vanaf de jaren '50 is deze relatie veranderd.
Tegenwoordig neemt het publiek zelf een prominentere positie in bij het beoordelen van
een film.

Daarnaast is binnen dit onderzoek een database opgesteld van de films die in de
publieksprijs top vijf staan of de KNF- of FIPRESCI Award hebben gewonnen. Bij de analyse
van de database wordt duidelijk hoe de mening van het publiek en de filmcritici verschillen
en overeenkomen. Hieruit blijkt dat het publiek de voorkeur heeft voor films waar de kijker
bekende aspecten in kan terugvinden, zoals films uit Frankrijk, Duitsland en Nederland. Dit
blijkt uit de herkomst en voertaal van de films die in de publieksprijs top vijf staan. Filmcritici
hebben meer interesse in films uit verre landen en vreemde culturen zoals Azié en Midden-
en Zuid-Amerika. Filmfestivals kunnen dienen als plek waar het publiek kennis kan maken
met onbekende culturen en onconventionele filmstijlen. Uit dit onderzoek blijkt dat de
voorkeur van het publiek meer bij films ligt met kenmerken waar ze bekend mee zijn.
Filmcritici hebben een bredere voorkeur waar meer onbekende en onconventionele

aspecten in terug te vinden zijn.



HOOFDSTUK 1. INLEIDING

‘Ongeveer zo leuk als een porseleinen wasbak die op je hoofd wordt stukgeslagen’, werd in
The New York Times geschreven over de film ‘Batman v Superman’ die eind maart 2016
wereldwijd in de bioscopen verscheen. Ondanks de overdadige hoeveelheid negatieve
reacties door filmcritici, ging het publiek enthousiast en masse naar de bioscoop.! Het is niet
voor het eerst dat een blockbuster een negatieve reactie krijgt van filmcritici terwijl het
publiek zich daar niet door laat beinvioeden. Maar ook het publiek van meer eigenzinnige
en kunstzinnige kwaliteitsfilms, vormt zelf zijn mening over een film en luistert minder naar
het oordeel van professionele filmcritici.

Op het International Film Festival Rotterdam worden jaarlijks ongeveer 500
verschillende films vertoond. Door middel van filmprijzen die jaarlijks op het festival worden
uitgereikt, laten verschillende groepen filmliefhebbers weten welke film zij dat jaar de beste
vonden.

Naast filmcritici en filmmakers heeft het publiek ook een belangrijke stem op het
festival. Zij kiest namelijk sinds 1994 jaarlijks een film die de publieksprijs krijgt. Op het
festival worden elk jaar ook twee filmprijzen uitgereikt door filmcritici: door een jury van de
Kring Nederlandse Filmcritici en door de jury van de Federation Internationale de la Presse
Cinematographique (FIPRESCI). Het is sinds 1994 bij het IFFR nog niet voorgekomen dat een
regisseur naar huis ging met zowel de publieksprijs als een filmcriticiprijs: het lijkt erop dat
de smaakvoorkeuren van het publiek zich langs andere lijnen vormen dan die van de
filmcritici.

De mening van het publiek en van critici wordt op verschillende plaatsen vertolkt.
Tegenwoordig is het internet een populaire plek voor het publiek om een review te plaatsen
van een film, voorstelling of andere (culturele) ervaring.” Op onlinedatabases voor films
zoals IMDb geven filmkijkers hun waardering van de films in de vorm van een cijfer, die

aangevuld kan worden met een reactie. Hierdoor kan iedereen de rol van een criticus

! Floortje Smit, “Recensent v Blockbusterbezoeker,” Volkskrant, 31 maart, 2016,
http://www.volkskrant.nl/film/recensent-v-blockbusterbezoeker~a4272651/ (geraadpleegd op 1 april 2016).
> Marc Verboord, “The impact of peer-produced criticism on cultural evaluation: A multilevel analysis of
discourse employment in online and offline film reviews,” New media & Society 16, no. 6 (2014), 922.



aannemen.? Ook filmeritici laten op internet door middel van professionele recensies weten
wat ze van bepaalde films vonden. De Filmkrant, het grootste onafhankelijke Nederlandse
filmblad, plaatst recensies van zowel oude als nieuwe films op hun onlinedatabase op
Filmkrant.nl.

Opvallend is dat de films die terug te vinden zijn in de top vijf van de publieksprijs
van het IFFR vaak een hoge waardering van het publiek krijgen op IMDb en Moviemeter. De
films die een KNF- of FIPRESCI Award in ontvangst hebben genomen worden gemiddeld met
een minder hoog cijfer beoordeeld.” Zo worden de winnaars van de Warsteiner Publieksprijs
Land of Mine (2016), The Dark Horse (2015) en Nebraska (2014) respectievelijk op IMDB
beoordeeld met een 8, 7.8 en 7.8. KNF Award winnaars Il futuro (2013) en Clip (2012)
worden beduidend lager beoordeeld, namelijk met een 5.8. De winnaar van de FIPRESCI
Award Battles (2015) wordt op IMDb beoordeeld met een 6.2.°

Een aantal vragen komen naar voren als we de verschillende smaakpatronen van
filmcritici en het publiek willen onderzoeken: Hoe valt het verschil in waardering tussen het
publiek en kunstcritici te verklaren? Op welke gebieden verschillen de critici en het publiek

van mening en wanneer komt deze overeen?

1.1. Vraagstelling
In dit onderzoek worden de verschillen tussen de publieksprijs en de KNF- en FIPRESCI
Award van het IFFR geanalyseerd. De hoofdvraag van dit onderzoek luidt: Welke verschillen
zijn er in de prijstoekenning van de publieksprijs, de KNF Award en de FIPRESCI Award tussen
1994 en 2016 en hoe kunnen deze verklaard worden?
Om antwoord te geven op de hoofdvraag zijn drie deelvragen opgesteld:

- Hoe heeft de relatie tussen filmcritici en het publiek zich ontwikkeld?

- Hoe heeft het IFFR zich ontwikkeld en welke plek hebben de publieksprijs, KNF- en

FIPRESCI Award binnen het festival?

* Neal Gabler, “Everyone’s a critic now,” The Guardian. 30 januari, 2011,
http://www.theguardian.com/culture/2011/jan/30/critics-franzen-freedom-social-network (geraadpleegd op
29 februari 2016).

* Zie Appendix 1.

> Zie Appendix 1.

Deze cijfer worden gegeven op een schaal van 1 tot 10, waarbij 1 het laagst is en 10 het hoogst.



- Wat zijn de winnende films van de publieksprijs, KNF- en FIPRESCI Award sinds 1994

en wat zijn de belangrijkste kenmerken hiervan?

Dit onderzoek is een rapportage van kwalitatief onderzoek naar de verschillen tussen drie
filmprijzen die jaarlijks op het IFFR worden uitgereikt. De indeling van deze thesis is als
volgt: ten eerste zal ik mijn onderzoek baseren op bestaande literatuur over de
ontwikkelingen van het IFFR, de veranderende relatie tussen filmcritici en het publiek en de
rol van filmfestivals. Daarnaast zal ik een database opstellen waarin informatie van de
publieksprijs top vijf en de winnende films van de criticiprijzen wordt gedocumenteerd.
Hierin wordt informatie opgenomen over de films zelf (producent, land van productie, jaar
van productie, gesproken taal en genre) en de publieke waardering van de films (ratings op
het IFFR, op IMDb en Moviemeter). Vervolgens wordt een opzet gegeven voor een
inhoudsanalyse van de reviews en recensies en wordt de inhoud van de database

geanalyseerd aan de hand van de literatuur.

1.2. Methode
Om mijn hoofdvraag volledig te beantwoorden bestaat dit onderzoek uit een

literatuurstudie en uit het opstellen en analyseren van een database.

1.2.1. Database

De database die in het kader van dit onderzoek is opgesteld, bevat de films die op het IFFR
vanaf 1994 in de top vijf van de publieksprijs staan of een filmcriticiprijs hebben gewonnen.
Er is voor het opstellen van een database gekozen omdat op deze manier de
karakteristieken van de films overzichtelijk kunnen worden weergegeven en
overeenkomsten en verschillen makkelijk te herkennen en analyseren zijn. Er wordt
onderscheid gemaakt tussen verschillende aspecten van de films: de titel, regisseur, sekse
van regisseur, land van herkomst, gesproken taal en genre. Daarnaast wordt ook de plek van
de film in de top vijf (bij de publieksprijs), het cijfer op IMDDb, het cijfer op Moviemeter en
het aantal stemmen op IMDb en Moviemeter in de database opgenomen. Bij het
onderzoeken van de beoordeling door het publiek van de films is gekozen voor de website

IMDB omdat dit de grootste database voor films op het internet is en het een grote



hoeveelheid actuele informatie over films biedt.® Moviemeter is opgenomen in de database
om de mening van het Nederlandse publiek weer te geven: Moviemeter is een Nederlandse
filmdatabase waar voornamelijk Nederlandse filmkijkers met elkaar in dialoog gaan.

Er is gekozen om de publieksprijs te analyseren omdat dit een goed beeld geeft van
de mening van het publiek op het IFFR. Er zal in de analyse rekening gehouden worden met
eventuele belangrijke maatschappelijke gebeurtenissen die invloed kunnen hebben gehad
op de voorkeur van het publiek op het gebied van films. Om een volledig beeld te schetsen
van de voorkeur van het publiek zal een overzicht worden gemaakt van de top vijf films per
jaar. Omdat de jury’s van de KNF- en FIPRESCI Award geen top vijf maken maar elk jaar één
winnaar kiezen staat er in de dataset slechts een enkele film per jaar. Deze twee filmprijzen
zijn opgenomen in dit onderzoek omdat het de twee filmprijzen zijn die op het filmfestival
door filmcritici worden uitgereikt. Ook geeft het een beeld van de opvattingen van zowel de
nationale (KNF) als internationale (FIPRESCI) filmcritici. Er is gekozen om de periode van
1994 tot 2016 te onderzoeken omdat in 1994 de publieksprijs voor het eerst werd

uitgereikt. De database is als bijlage aan deze thesis toegevoegd.

1.1.2. Literatuurstudie

Het eerste deel van dit onderzoek zal bestaan uit een literatuurstudie. Ten eerste zal de
veranderende positie van de filmcritici besproken worden aan de hand van onderzoek van
Susanne Janssen. De artikelen van Janssen naar de positie van critici bieden inzicht in de
context van de relatie tussen het publiek en filmcritici. Zij beschrijft in haar twee artikelen
‘Vervagende grenzen: De classificatie van cultuur in een open samenleving’ en ‘Het
soortelijk gewicht van kunst in een open samenleving’ een proces van onthiérarchisering en
veranderende machtsposities binnen de Nederlandse samenleving. De traditionele rol van
critici als smaakbepaler van het publiek is onder andere veranderd onder invloed van het
emancipatieproces van de Nederlandse burger. Dit heeft gezorgd voor zowel een
verandering in smaak van het publiek als een verandering in de positie van het publiek ten

opzichte van de kunstcritici.” Dit sociologische onderzoek zal in deze thesis aangevuld

6 Oktie Hassanzadeh en Mariano Consens, “Linked Movie Data Base,” LDOW, 2009, 1, http://ceur-ws.org/Vol-
538/ldow2009_paperl2.pdf (geraadpleegd op 15 juni 2016).

7 Susanne Janssen, “Vervagende grenzen: De classificatie van cultuur in een open samenleving,”. In Boekman
65: Hoge en lage cultuur, geredigeerd door Anita Twaalfhoven (Amsterdam: Boekmanstichting, 2005), 16.

10



worden door historisch onderzoek van Harrison en Cynthia White. In het boek Canvases and
Careers: Institutional Change in the French Painting World schetsen zij de ontwikkeling van
de kunstcriticus in Frankrijk in de negentiende eeuw.

Daarnaast wordt binnen het theoretische deel van dit onderzoek de invloed van het
internet op de positie van kunstcritici beschreven aan de hand van drie artikelen van Marc
Verboord.? De onderzoeken van Verboord die zich op zowel literatuur als film richten,
benadrukken het belang en positie van de online reviews en recensies. Verboord beschrijft
hoe de opkomst van het internet heeft gezorgd voor een verandering in de relatie tussen
critici en het publiek.’

Vervolgens wordt in dit onderzoek om inzicht te krijgen van de rol van films op
filmfestivals, het artikel ‘Discovering Form, Inferring Meaning: New Cinemas and the Film
Festival Circuit’ van Bill Nichols besproken. Volgens Nichols bieden filmfestivals kleine en
onbekende filmmakers de kans om een plek te vinden binnen de gevestigde filmwereld.
Films kunnen vreemde culturen en stijlen overbrengen op het publiek die daar nog
onbekend mee zijn.'® Ook Owen Evans bespreekt in zijn artikel ‘Border Exchanges: The Role
of the European Film Festival’ de rol van filmfestivals. Hij beschrijft filmfestivals als een plek
dat de dialoog faciliteert tussen commerciéle en niet-commerciéle films. Daarnaast maken
filmfestivals het mogelijk maakt om onconventionele onderwerpen en films meer onder de
aandacht te brengen.™ Er is gekozen voor deze twee artikelen omdat ze aansluiten bij de
doelstelling van het IFFR om onconventionele en uitdagende films te promoten.'? Aan de
hand van de teksten van deze auteurs kan de prijstoekenning van de drie filmprijzen worden
geanalyseerd.

Marijke de Valck beschrijft de transformatie van het festival in de jaren 1970 tot

2006 in haar boek Film Festivals: From European geopolitics to global cinephilia en haar

® “The legitimacy of book critics in the age of the internet and omnivorousness: expert critics, internet critics
and peer critics in Flanders and the Netherlands” (2010), “The impact of peer-produced criticism on cultural
evaluation: A multilevel analysis of discourse employment in online and offline film reviews” (2014) en “Wie
gelooft er nog in de criticus: De legitimiteit van recensenten in het digitale tijdperk” (2016).

° Marc Verboord, “The legitimacy of book critics in the age of the internet and omnivorousness: expert critics,
internet critics and peer critics in Flanders and the Netherlands,” European Sociological Review 26, no. 6
(2010): 623.

10 gjjy Nichols, “Discovering Form, Inferring Meaning: New Cinemas and the Film Festival Circuit,” Film
Quarterly 47, no. 3 (1994), 16.

1 Owen Evans, “Border Exchanges: The Role of the European Film Festivals,” Journal of Contemporary
European Studies 15, no. 1 (2007): 26.

12 IFFR, “Subsidieaanvraag Culturele basisinfrastructuur 2013 — 2016,” IFFR (2013), 3.

11



artikel ‘Drowning in Popcorn at the International Film Festival Rotterdam?’. De Valck is een
van de weinige onderzoekers die uitgebreid onderzoek heeft gedaan naar het IFFR. In dit
onderzoek wordt de ontwikkeling van het International Film Festival Rotterdam beschreven
aan de hand van teksten van De Valck. De transitie van een kleinschalig festival voor
filmliefhebbers naar een populair grootschalig filmfestival wordt hier beschreven omdat
deze ontwikkeling onder andere van invloed is geweest op de samenstelling van het publiek

en diens smaakpatronen.

1.3. Opbouw thesis

In hoofdstuk 2 EMANCIPATIE, DIGITALISERING EN FESTIVALS wordt het historische en
theoretische kader geschetst waarbinnen het IFFR zich heeft ontwikkeld. Dit hoofdstuk is
gericht op de ontwikkeling van de relatie tussen filmcritici en het publiek. Eerst wordt de
traditionele positie en de rol van zowel kunstcritici als het publiek beschreven. Hierop volgt
een uiteenzetting over de veranderingen van de relatie tussen critici en het publiek vanaf de
jaren ’50 van de vorige eeuw. Als laatste worden de rol van films op filmfestivals en
filmfestivals zelf besproken.

Hoofdstuk 3 INTERNATIONAL FILM FESTIVAL ROTTERDAM omvat het tweede
theoretische deel van dit onderzoek: de ontwikkeling van het International Film Festival
Rotterdam. Hierin zal worden beschreven hoe het festival van een klein evenement voor
filmliefhebbers is uitgegroeid tot een van de grootste meerdaagse filmfestivals van de
wereld. Daarnaast wordt de rol van de publieksprijs en KNF- en FIPRESCI Award binnen het
festival besproken.

Hoofdstuk vier en vijf gaan over het praktijkgerichte deel van dit onderzoek. In
hoofdstuk 4 DATABASE wordt inhoud van de database beschreven. Hierbij wordt
onderscheid gemaakt tussen de top vijf van de publieksprijs en de winnaars van de KNF
Award en FIPRESCI Award. In hoofdstuk 5 ANALYSE worden de resultaten van de database in
verband gebracht met bestaande literatuur. In de conclusie worden de belangrijkste
elementen van dit onderzoek samengevat en worden aanbevelingen gedaan voor verder

onderzoek.

12



1.4. Relevantie
Met dit onderzoek wordt een bijdrage geleverd aan de kennis over de films die in de top vijf
staan van de publieksprijs en de winnaars van de twee criticifilmprijzen sinds 1994. Er is tot
nu toe weinig onderzoek gedaan naar filmprijzen binnen Nederland. Daarnaast is er al veel
onderzoek gedaan naar de positie van filmcritici maar nog weinig naar de rol van het
publiek. De database die binnen dit onderzoek is opgesteld is voor zowel het IFFR als voor
eventueel vervolgonderzoek naar filmprijzen een geschikte basis om vanuit verder te
werken. Daarnaast geeft dit onderzoek inzicht in de relatie tussen het filmpubliek en
filmcritici.

De database kan aanleiding zijn voor vervolgonderzoek naar de relatie tussen
filmcritici en het publiek bij andere filmfestivals, maar ook naar andere disciplines zoals

muziek, theater of literatuur.

13



HOOFDSTUK 2. EMANCIPATIE, DIGITALISERING EN EVALUATIE

Vroeger luisterde het publiek naar de mening van de professionele criticus. De critici waren
‘gatekeepers’ waarbij ze de ervaring van het publiek structureerde en optraden als
smaakmakers."® Tegenwoordig bepaalt de Nederlandse burger meer zelf zijn culturele
voorkeur. Hij trekt zich minder aan van een slechte recensie van een expert en is iemand die
rustig “Homerus even weglegt omdat er op SBS een lekkere shitfilm begint.”** Om de
huidige positie van filmcritici goed te kunnen begrijpen moet eerst teruggaan worden naar
de periode waarin de criticus de rol innam als ‘gatekeeper’ van de smaak van het publiek.
Vervolgens wordt in dit hoofdstuk besproken hoe de relatie tussen het publiek en filmcritici

zich door de jaren heen heeft ontwikkeld.

2.1. De traditionele criticus

Films zijn al tientallen jaren een belangrijke vorm van zowel kunst als vermaak voor het
Nederlandse volk. Films geven een moment van vermaak en ontspanning, stimuleren een
kritische blik op de maatschappij of zijn een vorm van hoogstaande kunst. De filmcriticus
neemt bij het toekennen van de waarde die een film heeft van oudsher een belangrijke

positie in.

2.1.1. Een mediator tussen kunstenaar en publiek

Kritiek staat bekend als een moderne activiteit. Maar als we terugkijken in de geschiedenis
van de kunsten zijn er verschillende vormen van culturele kritiek terug te vinden. Een van de
eerste vormen van kritiek binnen de culturele wereld is de exegese van klassieke teksten.
Nog eerder dan de zeventiende eeuw werd exegese, het uitleggen van (voornamelijk
Bijbelse) teksten, gebruikt om het intellect van zowel de Oosterse als Westerse wereld te

stimuleren.™ De teksten werden geanalyseerd en onduidelijkheden werden opgehelderd.

13 Wesley Shrum, “Critics and Publics: Cultural Mediation in Highbrow and Popular Performing Arts,” American
Journal of Sociology 97, no. 2 (1991): 352.

" Herman Franke, “Een verplattingsoffensief,” NRC Handelsblad, 14 april, 2000,
http://www.nrc.nl/handelsblad/2000/04/14/een-verplattings-offensief-7490468 (geraadpleegd op 18 maart
2016).

15 Wesley Shrum, Fringe and Fortune: The Role of Critics in High and Popular Art, (Princeton: Princeton
University Press, 1996), 42.
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Maar een belangrijk aspect verschilde van de kunstkritiek zoals wij die tegenwoordig
kennen: evaluatie.

Wesley Shrum beschrijft drie historische fases van kritiek: van interactie tot modern.
De eerste fase begint eind 17° eeuw en wordt gekarakteriseerd door interactie tussen
spelers en critici. Het was niet ongewoon om bijvoorbeeld een theatervoorstellingen te
onderbreken voor opbouwende kritiek. Mensen hoefden hiervoor geen expert op het
gebied te zijn, maar een criticus was iemand die zijn stem kon laten horen tijdens een
optreden.'® Ook White benadrukt de toenmalige positie van de criticus: “The eighteenth-
century critic was not a professional; he might be a wealthy amateur, an abbé, a painter, or
a man of letters.”"’

In de tweede fase werd de eerdere vorm van kritiek leveren omgezet in promotie:
critici werden voorstanders en beschermelingen van de kunstenaars. In de 18° eeuw werden
delen in de krant gewijd aan het commentaar van kunstcritici.’® Door het geven van goede
reviews konden critici symbolische waarde toekennen aan kunstenaars en andere
professionals in de culturele sector in de vorm van roem, reputatie of legitimiteit."

In de derde moderne fase begonnen critici geleidelijk meer een onafhankelijke en
evaluatieve rol in te nemen in het beoordelen van optredens. Ook werden dingen als de

kwaliteit van het acteren belangrijker, net als wat het publiek ervan vond. Vanaf de 19°

eeuw werd een culturele criticus gezien als een professional in het veld.?

Hoewel Shrum stelt dat critici als echte professionals werden gezien, hadden de meeste
critici in de 19° eeuw meerdere beroepen. Minder dan de helft van de critici hadden twee
andere beroepen naast het schrijven van recensies, stellen Harrison en Cynthia White.
Hieronder vielen beroepen zoals schilder, journalist, filosoof, historici of waren werkzaam
binnen de overheid.?* White merkt op dat critici die later waren geboren steeds vaker geen

ander beroep uitoefenden. Hij stelt voorzichtig dat dit een neiging naar professionalisme

16 Shrum, “Critics and Publics,” 350.

7 Harisson White en Cynthia White, Canvases and Careers: Institutional Change in the French Paining World
(New York: John Wiley & Sons, 1965), 10.

18 Shrum, “Critics and Publics,” 350.

19 Stephane Debenedetti, “The Role of Media Critics in the Cultural Industries,” International Journal of Arts
Management 8, no. 3 (2006): 30.

20 Shrum, “Critics and Publics,” 351.

21 White, Canvasses and Careers, 95 — 96.
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van de kunstkritiek kan aanduiden.?” Er kan aangenomen worden dat deze trend zich in de
twintigste eeuw heeft doorgezet. Toch wordt het leveren van kunstkritiek ook tegenwoordig
nog vaak gecombineerd met een ander beroep zoals journalist.

Volgens Verboord fungeerde de traditionele kunstcriticus lange tijd binnen de
kunstwereld als een mediator tussen culturele producten zoals literatuur, kunst of films, en
de mening van het publiek.” Hij selecteerde welke kunstwerken wel en niet de moeite
waard waren zodat het publiek deze keuze zelf niet hoefde te maken. Of zoals Debenedetti
het omschrijft: “Art criticism can be seen as an institutionalized process in which experts
select among the works offered, or even as an organized filtration system that regulates the

n24

influx of new products in a market saturated with prototypes.”*” Volgens Debedetti hebben
critici verschillende rollen binnen de culturele wereld. Ten eerste dragen ze door hun
professionele mening te delen, bij aan de symbolische waarde van een cultureel product in
de vorm van roem, reputatie of legitimiteit.””> Daarnaast hebben critici ook invioed op de
economische waarde van een product. Een recensie en het betreffende product zelf komen
vaak vrijwel tegelijk uit. Critici leveren als eerste een publieke analyse en beoordeling van
een product. Hoe een product wordt beoordeeld door de criticus heeft hierdoor invloed op
het succes van het product.?®

Op deze manier onderscheidden critici wat wel of niet van goede kwaliteit was. Zij
waren de zogenaamde ‘gatekeepers’ van de culturele sector. Deze poortbewakers
bepaalden “the structure of artistic opportunity and regulat[e][ing] the flow of new work to

27 Hierdoor konden critici en recensenten de ervaring van het publiek en van

the public.
culturele consumenten beinvloeden.”®

Het werk van Pierre Bourdieu suggereert dat filmcritici in een zogenaamd ‘veld’
werken. Onze hele maatschappij valt volgens Bourdieu in te delen in verschillende velden:

de politiek, wetenschap en ook de kunst. Ook de groep van culturele critici is in een veld in

22 White, Canvasses and Careers, 96.

> Marc Verboord, “The Legitimacy of Book Critics in the Age of the Internet and Omnivorousness: Expert
Critics, Internet Critics and Peer Critics in Flanders and the Netherlands,” European Sociological Review 26, no.
6 (2010): 523.

24 Debenedetti, “The role of Media,” 37.

25 Debenedetti, “The role of Media,” 30.

26 Debenedetti, “The role of Media,” 32.

*” Hans van Maanen, How to Study Art Worlds On the Societal Functioning of Aesthetic Values (Amsterdam:
Amsterdam University Press, 2009), 45.

*® Shrum, Fringe and Fortune, 40.
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te delen dat overlapt met andere velden. Filmkritiek heeft een eigen institutioneel karakter
en structuur welke wordt bepaald door de institutie van journalistieke, essayistische en
academische recensenten.”® Susanne Janssen beschrijft de constante, deels onbewuste,
machtsstrijd die gaande is tussen de culturele critici om zoveel mogelijk aandacht te krijgen
van zowel het publiek als collega’s en om zoveel mogelijk cultureel kapitaal te verkrijgen. De
hoogste vorm van erkenning die een criticus kan krijgen is volgens Janssen om door een
collega in het veld als waardevol en belangrijk beschouwd te worden.*® De reputatie van
een criticus is onlosmakelijk verbonden met de mate van erkenning door zijn collega’s.

Critici bepalen in zekere mate ook het culturele kapitaal van de makers van de
beoordeelde producten door wel of geen, en een goede of slechte recensie te schrijven. Het
publiek vertrouwt op zijn beurt het oordeel van de critici vanwege hun institutionele
inbedding en diens positie in het veld. Op deze manier houden ze de hiérarchische verdeling
van de positie van de critici ten opzichte van het publiek en elkaar in stand.

De critici hebben, volgens Janssen, deze positie als smaakbepaler voor het publiek
lang behouden. Door zowel in contact te staan met aan de ene kant kunstenaars en
managers en aan de andere kant het publiek, creéerden ze een systeem waarbij zij zelf als
sleutelfiguren optraden voor de hele culturele industrie.*! Tot de jaren ’50 van de twintigste
eeuw hebben ze deze positie vastgehouden. Daarna is deze hiérarchische verdeling binnen

de culturele sector gaan veranderen.*?

2.2. De veranderende relatie tussen publiek en critici

Tegenwoordig laat het publiek van de culturele sector zijn eigen oordeel minder bepalen
door de oordelen van critici en andere culturele autoriteiten.** Deze verandering is volgens
Susanne Janssen het resultaat van een langdurig proces van emancipatie en de ontwikkeling

van de burger. De aard van de oordeelsvorming van het publiek varieert, volgens Janssen, in

% susanne Janssen, “Reviewing as social practice: Institutional constraints on critics’ attention for
contemporary fiction,” Poetics 24 (1997), 275.
30 Janssen, “Reviewing as social practice,” 278.
3 Debenedetti, “Role of Media Critics,” 20.
32 “ ”
Janssen, “Vervagende grenzen,” 6.
3 WRR, Cultuur herwaarderen (Amsterdam: Amsterdam University Press, 2015), 31.
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samenhang met wisselende maatschappelijke omstandigheden.?* Deze omstandigheden

worden in deze paragraaf beschreven.

2.2.1. Hiérarchische verschillen

Janssen beschrijft in haar artikelen het classificatiesysteem volgens Bourdieu. De
maatschappij van de jaren zestig kende volgens Bourdieu een sterk classificatiesysteem
waarbij culturele smaakverschillen samenhangen met verschillen in sociale positie. Zo
waren liefhebbers van literatuur, theater en andere ‘hoge kunsten’, veelal hoogopgeleid en
vormden zij een zekere culturele elite. Ze beschikten over meer ‘cultureel kapitaal’ dan de
arbeiders en lager opgeleiden.* Bourdieu stelde het onderwijssysteem in Frankrijk
verantwoordelijk voor de maatschappelijke erkenning van dit classificatiesysteem.?® Paul
DiMaggio bouwde voort op deze gedachtegang van Bourdieu en verbond de
classificatiesystemen met de sociale structuur van een samenleving. “Via hun culturele

n37 Hoe

voorkeuren maken mensen kenbaar bij welke sociale groep ze horen of willen horen.
deze classificering in een samenleving gebeurt, is tijd- en plaatsgebonden.

Susanne Janssen stelt dat deze afstand tussen kunstvormen en publieksgroepen
waar Bourdieu over sprak, door de jaren heen kleiner is geworden: er heeft zich sinds de
jaren zestig van de vorige eeuw een proces van onthiérarchisering afgespeeld.*® Een van de
gevolgen hiervan is dat de scherpe statusverschillen tussen cultuuruitingen vervaagden,
waardoor het domein van de legitieme cultuur gaandeweg meer genres is gaan omvatten.
Terwijl voor de jaren '50 de culturele elite vooral literatuur, theater en klassieke muziek
waardeerde, hebben in de afgelopen 60 jaar onder andere film, fotografie, popmuziek,
thrillers en strips aan prestige en erkenning gewonnen.* De populairdere genres brachten

met hun komst binnen het gevestigde cultuurcircuit steeds meer elementen van de

commercieel geproduceerde populaire cultuur met zich mee. Inmiddels zijn bestseller-

** Susanne Janssen, “Het soortelijk gewicht van kunst in een open samenleving: De classificatie van
cultuuruitingen in Nederland en andere Westerse landen na 1950,” Sociologie 1, no. 3 (2015): 292.
35 “w m . ”
Janssen, “Het soortelijk gewicht,” 293.
36 Janssen, “Het soortelijke gewicht,” 294.
37 Janssen, “Het soortgelijke gewicht,” 294.
38 @ ”
Janssen, “Vervagende grenzen,” 6.
39 Janssen, “Het soortelijk gewicht,” 295.
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overzichten, sterrenratings, ‘top-zoveel’-lijstjes met aanraders voor de liefhebber binnen de

literatuur, film en theater geen uitzondering.*

2.2.2. Een open samenleving

De belangrijkste verandering is dat de periode vanaf de jaren vijftig zich kenmerkt door een
verschuiving naar een meer open samenleving. “Deze openheid betrof de verminderde
sociale ongelijkheid, toegenomen sociale mobiliteit en processen van ontvoogding,

741 Deze ontwikkelingen hebben verschillende

individualisering en onthiérarchisering.
oorzaken. Ten eerste heeft de stijgende welvaart in Nederland na de Tweede Wereldoorlog
ervoor gezorgd dat mensen steeds meer vrije tijd kregen. Men kon zich makkelijker in zijn
primaire levensbehoefte voorzien en de vroegere zuinige mentaliteit verdween grotendeels.
Dit maakte plaats voor een consumptiecultuur, geinspireerd op de Amerikaanse nooit-
genoeg-mentaliteit. Dit droeg sterk bij aan de groei en populariteit van de cultuur in
Nederland.*?

Doordat er meer ruimte en geld beschikbaar kwam voor vrije tijd begon het aanbod
aan vrijetijdsbestedingen ook uit te breiden. Hierdoor moesten producenten meer gaan
strijden om de aandacht van het publiek en moesten ze marktgericht gaan werken. Volgens
Susanne Janssen is hierdoor het accent verschoven naar producten en formats waarmee
producenten een groter publiek denken aan te spreken.*®

In deze naoorlogse periode is behalve een meer open samenleving met meer vraag
naar vrije tijd ook de sociale ongelijkheid geleidelijk afgenomen en hebben burgers zich
meer losgemaakt van bestaande machtsstructuren. Daarnaast zijn Nederlandse burgers
individualistischer geworden en is de sociale mobiliteit toegenomen. Tot de jaren vijftig van
de vorige eeuw waren middelbare en hoge opleiding vooral bedoeld voor jongeren uit
gegoede milieus. Door de invoering van de Mammoetwet in 1968 hadden steeds meer
jongeren toegang tot het onderwijs. Een van de gevolgen hiervan was dat de samenstelling
van de groep hoogopgeleiden veranderde. Een steeds kleiner deel groeide op met de

traditionele hoge cultuur van huis uit, maar was vooral bekend met populaire

40
Janssen, “Vervagende grenzen,” 8.

M Janssen, “Vervagende grenzen,” 12.
42 Janssen, “Het soortelijk gewicht,” 303.
3 Janssen, “Het soortelijk gewicht,” 305.
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cultuuruitingen.* Deze ontwikkelingen hebben niet alleen invloed gehad op het
opvoedings- en onderwijsregime van de Nederlandse samenleving maar liggen ook aan de

basis van een veranderend cultureel classificatiesysteem.*

2.2.3. Zelf kiezen
Samen met nieuwe ontwikkelingen op het gebied van communicatiemogelijkheden en
productietechnieken groeide het individualisme uit tot een massaverschijnsel. Zo verloren
traditionele instituties van de samenleving, zoals familie, kerk en politieke partijen, hun
bindende functie. Deze instituties vormde verwachtingspatronen waar de bevolking naar
handelde. De bevolking werd zich steeds meer bewust van de ondergeschikte positie die ze
hiervoor altijd had ingenomen. Deze rolpatronen, voorschriften en gewoontes gingen
hierdoor steeds minder een leidraad vormen voor het individuele doen en laten.*®

Binnen de culturele sector vervulden kranten en tijdschriften waarbinnen
professionele critici optraden, de rol van traditionele instituties. In de
geémancipeerde maatschappij gingen mensen meer gelijkwaardig en informeler met elkaar
om en nam het ontzag voor autoriteiten af. Janssen stelt dat gezaghebbers zich op hun
beurt ook inschikkelijker gingen gedragen.®” Met de afname van culturele autoriteit werden
ook de beoordelingscriteria en classificaties van culturele producten door professionals
minder belangrijk. Volgens Janssen gingen mensen ook op cultureel vlak meer een eigen

mening vormen en luisterden hierbij steeds minder naar de professionele experts.*®

2.3. De gedigitaliseerde wereld
Janssen spreekt in haar artikelen vooral over maatschappelijke ontwikkelingen die hebben
gezorgd voor verandering in de relatie tussen publiek en critici. Marc Verboord bespreekt in
zijn artikelen de rol die het internet speelt in deze veranderende relatie.

Op het web neemt de consument een grote rol in op het gebied van het geven van

reviews van culturele producten of voorstellingen. Het internet geeft op een makkelijke en

a4 Janssen, “Vervagende grenzen,” 16.
3 Janssen, “Het soortelijk gewicht,” 303.

a6 Janssen, “Het soortgelijke gewicht,” 307.
ad Janssen, “Het soortelijk gewicht,” 307.

8 Janssen, “Het soortgelijke gewicht,” 309 — 310.
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toegankelijke manier toegang tot een vrijwel onuitputtelijke hoeveelheid informatie en
andermans ervaringen. “The Web has become a medium to reach audiences directly and
generate buzzes with tremendous efficiency and flexibility, regardless of geographic
boundaries.”*

Online kan iedereen bijdragen aan het debat door culturele activiteiten te
beoordelen in de vorm van productreviews en deze vervolgens te delen. Op deze manier
wordt door het publiek bijvoorbeeld gereflecteerd op welke films wel of niet de moeite
waard waren om te kijken. Deze manier van ‘bottom-up’ reviewen staat in contrast met het
‘top-down’ model van culturele waardering van de traditionele critici.

Professionele critici gaan mee in de trend van het online reviewen door naast
recensies in de krant of in tijdschriften ook bijvoorbeeld online recensies te plaatsen. Maar
ook gebruikers zonder professionele ervaring als critici kunnen door middel van een eigen
blog, website of forum bijdragen aan de discussie rondom kunst.”® Het publiek wordt door
de komst van het internet actiever in het zelf bepalen van hun smaak en in het verkondigen

van hun mening.

2.4. Vreemde culturen op het filmfestival

Op filmfestivals worden veel verschillende soorten films getoond. Er zijn verschillende
ideeén over wat de rol van filmfestivals is. Anita Twaalfhoven noemt dat filmfestivals het
maatschappelijk draagvlak voor kunst verbreden door met een combinatie van vermaak en
kunst een groot publiek aan te spreken.”* Owen Evans beschrijft filmfestivals als een
neutrale plek dat een dialoog kan faciliteren tussen de zogenaamde kolonist en het
gekoloniseerde onderwerp. Hij analyseert de rol van filmfestivals met behulp van een
postkoloniaal model. Hierin spelen twee groepen een rol: de ‘kolonist’ en de
‘gekoloniseerde’. Evans schrijft dat de filmindustrie gedomineerd wordt door Hollywood. >
Hollywood is in deze zin dus de ‘kolonist’. Hiertegenover staan de minder commerciéle

films, welke als het ware worden ‘gekoloniseerd’. Behalve dat een filmfestival deze

9 Wenjing Duan, Bin Gu en Andrew Whinston, “Do online reviews matter? —an empirical investigation of
panel data,” Decision Support System 45 (2008): 1007.

>0 Verboord, “The impact of peer-produced criticism,” 4.

1 Anita Twaalfhoven, “Redactioneel voorwoord,” in: Boekman 83: Festivals, geredigeerd door Anita
Twaalfhoven (Amsterdam: Boekmanstichting, 2012), 2.
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gekoloniseerde films en onderwerpen een plek biedt om getoond te worden, kan het ook
een plek zijn waar onbekende onderwerpen en films meer bijval kunnen vinden.>® Evans
beschrijft het filmfestival als een “in-between space in which cultural change can occur, [...]
aregion in which there is a continual process of movement and interchange between

states.”>*

Ook betrekt Evans het Oriéntalisme in zijn artikel: hierbij is een scheiding duidelijk
tussen Westerse en niet-Westerse werelden. De nadruk ligt hierbij op de overheersing van
het Westen. De niet-Westerse wereld neemt een ondergeschikte positie in waardoor een
ongelijke verhouding ontstaat.”> Ook wordt Hollywood en invloeden vanuit Hollywood als
voorbeeld genomen van het overheersende Westen. Of er daadwerkelijk sprake is van deze
scheiding op filmfestivals is de vraag.

De filmcriticus Bill Nichols heeft een gelijksoortige idee over de rol van filmfestivals
als Evans: hij ziet filmfestivals als een plek waar onbekende films en culturen zich kunnen
profileren. Filmfestivals bieden onbekende, opkomende filmmakers de kans om een plek te
vinden binnen de geinstitutionaliseerde filmwereld. Er zijn al verschillende voorbeelden van
filmmakers die op filmfestivals zijn ontdekt en nu internationale bekendheid genieten.®
Nichols stelt dat films die afkomstig zijn uit onbekende landen de lokale smaak, gewoontes
en problemen van hun land kunnen overbrengen op het publiek. Door middel van
afwijkende stijlen en thema’s onderscheiden ze zich van de standaard uit Hollywood. De
films kunnen zogenaamd dienen als een kijkgat naar een andere cultuur.’’ Deze
onderdompeling in de onbekende cultuur is een groot onderdeel van de ervaring van een
filmfestivalganger.”®

Volgens Nichols zijn twee aspecten belangrijk als het publiek probeert het
onbekende eigen te maken, namelijk erkenning van de internationale filmstijl en inzichten
verkrijgen in de vreemde cultuur. Nichols beschrijft de internationale filmstijl als een stijl
met complexe, poétische, ambigue en terughoudende karakteristieken. Daarnaast gaat deze

stijl in tegen de normen van Hollywood over tijd en ruimte en ontbreken duidelijke

> Evans, “Border Exchanges,” 28.
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>3 Evans, “Border Exchanges,” 28.
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beslissingen of narratieve sluiting in deze films.> In zijn onderzoek onderscheiden deze
vreemde films zich van de principes van de Hollywoodfilm door het gebruik van bijvoorbeeld
langere, langzame shots, minimale cinematografische expressiviteit en weinig toegevoegde
bewerkingen.

Deze teksten van Evans en Nichols dienen als leidraad bij de analyse van de
database. Er zal worden onderzocht in welke mate het publiek en filmcritici in de
prijstoekenning een voorkeur hebben voor bekende of commerciéle films, of dat juist hun
voorkeur uitgaat naar on-commerciéle films. Het International Film Festival Rotterdam is
een filmfestival waarbij de nadruk ligt op onconventionele films en onbekende regisseurs. In
het volgende hoofdstuk zullen de ontwikkelingen geschetst worden die zich binnen het

festival hebben afgespeeld.

> Nichols, “Discovering Form, Inferring Meaning,” 18.
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HOOFDSTUK 3. INTERNATIONAL FILM FESTIVAL ROTTERDAM

3.1. Van lokaal naar massaal

Het International Film Festival is een van de grootste filmfestivals ter wereld.® In 2015
bezochten zo’n 310.000 mensen het festival, terwijl in 2014 zo’'n 287.000 bezoekers op het
festival te vinden waren.®! Toch trok het festival niet altijd al zulke grote massa’s mensen.
Op de openingsavond van de eerste editie van het IFFR in 1972 zaten er slechts zeventien

.°2 Sinds het begin van het festival heeft het als doel gehad om

kijkers in de zaa
“vooruitstrevend, verrassend, uitdagend, uitnodigend en stimulerend” te zijn. Hiermee wil
het een groot avontuurlijk publiek en eigenzinnige filmmakers aanspreken uit alle
windstreken.®

De Valck bespreekt in haar boek Film Festivals drie historische fases die te
herkennen zijn in de ontwikkeling van filmfestivals. Ook het IFFR is binnen het kader van
deze ontwikkelingen te plaatsen. De eerste fase begint bij de oprichting van het Venetié
Film Festival in 1932, het eerste filmfestival dat jaarlijks begon terug te keren.®* Filmfestivals
waren toen vooral gericht op het presenteren van nationale films. Vanaf 1970 begonnen
onafhankelijke filmfestivals zich binnen de filmwereld te positioneren als beschermers van
de filmkunsten en als facilitator van de filmindustrie.®® Een voorbeeld hiervan is de
oprichting van het festival Forum in 1970, een reactie tegen de Berlinale. Het was een
platform voor progressieve films en jonge, experimentele regisseurs. Forum representeerde
“the alternative, innovative, and small voices of world film cultures in opposition to the

”%% Dit kan volgens De Valck als de tweede fase beschouwd

mainstraim, established sounds.
worden. Deze periode werd gevolgd door een periode waar filmfestivals zich over de hele

wereld verspreidden en kenmerkte zich door professionalisering en institutionalisering van

® Marijke de Valck. “Drowning in Popcorn at the International Film Festival Rotterdam? The Festival as a
Multiplex of Cinephilia,” in Cinephilia: Movies, love and memory, geredigeerd door Marijke de Valck en Malte
Hagener (Amsterdam: Amsterdam University Press, 2005), 97.

o1 Jim, “IFFR trekt significant meer bezoekers dan vorig jaar,” FilmTotaal, 2 februari, 2015,
http://www.filmtotaal.nl/artikel.php?id=41204 (geraadpleegd op 10 maart 2016).
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de festivals.®” Tegenwoordig zijn festivals niet meer uit onze samenleving weg te denken en
zijn er inmiddels meer dan 2500 festivals verspreid over de hele wereld.®®

Hubert Bals, de stichter van het International Film Festival Rotterdam wilde met het
festival films steunen die betrokken, kunstzinnig en innovatief waren.®® Met de nadruk op
experimentele filmhuisfilms en on-ontwikkelende filmlanden past het festival binnen het
exponent van de filmfestivals die binnen de tweede fase ontstonden die De Valck bespreekt.
Het IFFR is een “pure art cinema festival, selecting films on their ‘quality’ and choosing
themes according to ‘social or cinematographical urgency’.”’® Hoewel het motto de
afgelopen veertig jaar nauwelijks is veranderd heeft het festival zelf wel verschillende
transities ondergaan.

De Valck spreekt van drie ontwikkelingen die centraal staan bij het festival: de groei
van het publiek, de verhuizing van locatie in 1997 van LantarenVenster naar Pathé en de
introductie van de Tiger Award Competitie in 1995.”* Ten eerste werd het festival in de
beginperiode alleen bezocht door echte cinefielen en filmprofessionals. Al snel groeide het
publiek door de toenemende populariteit van filmfestivals in het algemeen. Geleidelijk werd
het publiek veel gevarieerder en komen zowel liefhebbers als toeristen op het festival af die
vooral geinteresseerd zijn in het sociale element van het festival.”” Niet iedereen is het eens
met de groei van het festivalpubliek. Filmcriticus Mark Peranson twijfelt bijvoorbeeld over
de smaak van het publiek: “Another lesson from Rotterdam: the films at the bottom of the

n73

audience polls are generally the best.””® Filmcriticus Dana Linssen maakt zich meer zorgen

over de grootte van het festival: “The IFFR should be smaller, more explicit, and more

accessible.””

Met de groei van het festival komen ook logistieke moeilijkheden naar voren
zoals het soepel laten verlopen van de kaartverkoop en het beperken van de chaos bij het
spitsuur van bezoekers.

De tweede ontwikkeling bij het IFFR betreft de locatieverandering naar de

binnenstad van Rotterdam in 1997 als gevolg van de populariteit van het festival. Deze
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verandering is goed te plaatsen binnen de derde fase van institutionalisering en
professionalisering binnen de filmfestivalwereld. De verhuizing naar Pathé op het
Schouwburgplein wordt gezien als een metafoor voor de transformatie naar een massaal en
populair festival. Terwijl de locatie LantarenVenster te klein werd om alle films en het
publiek te accommoderen bood Pathé genoeg ruimte om met verschillende programma’s in
de smaak van een divers publiek te voorzien. Nu biedt het IFFR meer dan 800 screenings in
12 dagen.”

De laatste ontwikkeling betrof de introductie van de Tiger Awards Competitie in
1995. Oprichter Hubert Bals was nooit een voorstander geweest van het uitreiken van
prijzen. Hij had de ambitie om festivals tot een ontmoetingsplek te maken waarbij
filmmakers, pers en het publiek elkaar kunnen ontmoeten en films konden bekijken en
bediscussiéren zonder dat het festival hen een normatieve evaluatie van films zou
opleggen.”® In de jaren 90 werd het uitreiken van prijzen binnen de festivalwereld echter
een competitieve noodzaak. Het festival had de media-aandacht nodig die sterk verbonden
was met het uitreiken van prijzen in de steeds groeiende festivalwereld.”” De Tiger Award
wordt vanaf 1995 elk jaar uitgereikt aan een jonge regisseur die aan het begin van diens
carriére stond. Dit sluit goed aan bij het doel van het festival om opkomend talent te

stimuleren.

3.2. Filmcritici prijzen
Naast de Tiger Award worden er jaarlijks nog vele andere filmprijzen uitgereikt op het
IFFR.”® Twee daarvan worden uitgereikt door een jury die bestaat uit professionele

filmcritici.

’> De Valck, Film Festivals, 106 - 107.

76 De Valck, Film Festivals, 192.

" De Valck, Film Festivals, 192.

8 De andere filmprijzen die op het IFFR worden uitgereikt zijn: Hivos Tiger Awards Competition, Tiger Awards
Competition for Short Films, Hubert Bals Fund Dioraphte Award, Bright Future Award, VPRO Big Screen Award,
Moviezone Award, Lions Film Award, Netpac Award, ARTE International Prize, Eurimages Award en de Wouter
Barendrecht Award.
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3.2.1. KNF Award
Een van deze criticiprijzen is de KNF Award. Deze wordt sinds 1983 jaarlijks uitgereikt door
een van tevoren samengestelde jury van de Kring Nederlandse Filmjournalisten (KNF). De
KNF is de beroepsvereniging voor alle in Nederland werkzame filmjournalisten en
filmcritici.”” De award werd in voorafgaande jaren gekozen uit de selectie van de Big Screen
competitie. De Big Screen Competitie bestaat uit acht films die hun internationale premiere
beleven tijdens het IFFR. Een publieksjury bepaalt welke film aan een groot publiek wordt
aangeboden. Als prijs wordt deze winnende film vervolgens in de Nederlandse bioscopen
uitgebracht.®

Elk jaar wordt een jury samengesteld door het KNF-bestuur uit de verschillende KNF-
leden. Meestal neemt een van de vijf bestuursleden van het KNF ook een plek in binnen de
jury. Bij het kiezen van de andere juryleden wordt gelet op een aantal zaken. Ten eerste
moeten de juryleden samen verschillende soorten media representeren: gedrukte media,
online en eventueel audiovisueel. Daarnaast is een representatieve man-vrouw verdeling in
de jury ook belangrijk. EIk KNF-lid is bij aanmelding voor het lidmaatschap beoordeeld als
zijnde een serieuze filmjournalist. Alle juryleden zijn onafhankelijke journalisten en van hen
wordt verwacht dat ze professionele criteria hanteren; deze criteria worden niet vooraf
door het KNF vastgesteld. Wel zoeken de juryleden naar bepaalde kwaliteiten bij het kiezen
van KNF Award winnaar. Enkele van deze kwaliteiten zijn visie, vakmanschap en
vernieuwing.81

De winnende film van de KNF Award werd tot 2016 voorzien van Nederlandse
ondertiteling. Vanaf 2016 zijn er een aantal aanpassingen geweest aan de prijs. Ten eerste
wordt de winnaar sindsdien gekozen uit een selectie van Nederlandse films en Nederlandse
coproducties. Daarnaast zal de film na het festival een aantal vertoningen krijgen in
Nederlandse bioscopen. De KNF hoopt met de nieuwe opzet het profiel van de prijs te

verstevigen door het Nederlandse aspect te benadrukken.®?

" KN F, “Over de KNF,” Filmjournalisten, http://www.filmjournalisten.nl/over-de-knf/ (geraadpleegd op 25 mei
2016).

8 IFFR, “VPRO Big Screen Award,” IFFR, https://iffr.com/nl/over-iffr/awards/the-big-screen-award
(geraadpleegd op 5 april 2016).

8 Sasja Koetsier (KNF-jury codrdinator en KNF-bestuurslid), Persoonlijke e-mailwisseling 1 — 6 april 2016.

8 KN F, “Nieuwe opzet KNF Award IFFR,” Kring van Nederlandse Filmjournalisten,
http://www.filmjournalisten.nl/2016/01/20/nieuwe-opzet-knf-award-iffr/ (geraadpleegd op 14 maart 2016).
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3.2.2. FIPRESCI Award
Naast de KNF Award is er op het festival ook een prijs die wordt uitgereikt door
internationale filmcritici: de FIPRESCI Award. Het doel van de filmprijs is om filmkunst te
promoten en nieuwe en jonge films te stimuleren.?®> De Fédération Internationale de la
Presse Cinématographique is een internationale organisatie voor professionele filmcritici en
—journalisten. Het doel van de organisatie is het promoten en ontwikkelen van filmcultuur.®

Op het IFFR reikt de jaarlijks wisselende jury de award uit aan een regisseur van een
film uit de sectie Bright Future. De jury bestaat altijd uit minimaal drie en maximaal negen
leden uit verschillende landen.®®> Daarnaast wordt de jury geselecteerd uit een lijst van
kandidaten door de secretaris van het bestuur.?® De Bright Future Competitie is een
“verzamelplaats van vers filmbloed” die invulling geeft aan de festivalmissie om
eigenzinnige en getalenteerde nieuwkomers in de filmindustrie onder de aandacht van het
publiek te brengen.?’

Een film komt alleen in aanmerking voor de FIPRESCI Award als het zijn
wereldpremiére heeft op IFFR en niet in een andere competitie draait. De prijs wordt sinds
1990 uitgereikt.®® De film die door de jury als winnaar wordt bekroond krijgt een eervolle

vermelding en internationale bekendmaking in vaktijdschriften en FIPRESCI publicaties.®

3.3. Publieksprijs

Bij de publieksprijs van IFFR bepaalt het festivalpubliek welke film zij dat jaar het beste
vinden. De publieksprijs werd in 1994 voor het eerst uitgereikt en heeft de afgelopen twintig
jaar verschillende titels gehad. Deze titel is afhankelijk van de hoofdsponsor van het festival.

Deze sponsor stelt het prijzengeld beschikbaar voor de winnende film in ruil voor meer

8 FIPRESCI, “Jury Regulations,” FIPRESCI, http://www.fipresci.org/about-us/jury-regulations (geraadpleegd op
12 juni 2016).

8 FIPRESCI, “Statute,” FIPRESCI, http://www.fipresci.org/about-us/statute (geraadpleegd op 24 mei 2016).
&n het geval van grote festivals, wanneer de jury wordt verdeeld over verschillende afdelingen, mogen leden
dezelfde nationaliteit hebben, mits ze opgedeeld zijn in verschillende afdelingen.

8 FIPRESCI, “Jury Regulations,” FIPRESCI, http://www.fipresci.org/about-us/jury-regulations (geraadpleegd op
12 juni 2016).

8 IFFR, “Bright Future,” IFFR, https://iffr.com/nl/2013/programmaonderdelen/bright-future (geraadpleegd op
5 april 2016).

88 IFFR, “Fipresci Award,” IFFR, https://iffr.com/nl/over-iffr/awards/fipresci-award (geraadpleegd op 1 april
2016).

8 IFFR. “Jaarverslag 1994 — 1995,” International Film Festival Rotterdam, 23.
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naamsbekendheid. De sponsor heeft geen inhoudelijke invloed op de keuze van de beste

film; deze wordt geheel bepaald door het publiek.

3.3.1. Voorwaarden

De festivalbezoekers bepalen via zogenaamde stemkaarten welke film hen het meest
aanspreekt.”® Er kan alleen gestemd worden op films die langer duren dan 60 minuten, de
zogenaamde feature films, en films die recentelijk geproduceerd zijn. Er wordt niet gestemd
bij de eerste voorstelling van een Nederlandse premiére of een film waarvan een grote
delegatie aanwezig is. Ook moet een film meer dan 35 respondenten hebben voordat het
wordt opgenomen in de lijst. De film met de hoogste eindscore wint uiteindelijk de

publieksprijs en ontvangt een waardecheque van 10.000 euro.”

3.3.2. Van Citroén tot Warsteiner

De publieksprijs werd in 1994 op het filmfestival geintroduceerd. Al jaren enquéteerde het
festival de bezoekers om de voorkeuren van het publiek te leren kennen. Uitslagen van deze
onderzoeken werden dagelijks gepubliceerd in de dagkrant van het festival. De films die de
meeste publieke waardering kregen, kregen extra vertoningen tijdens de zogenaamde
Volkskrantdag, de laatste festivaldag van het IFFR. Vanaf 1994 jaar kreeg de hoogst
gewaardeerde film voor het eerst een geldprijs van 15.000 gulden plus een
distributiegarantie. Citroén Nederland stelde de middelen voor deze competitie toentertijd
beschikbaar.”?

In het jaar 2000 veranderde het IFFR van hoofdsponsor waardoor ook de
publieksprijs een andere naam kreeg: de Canal+ Publieksenquete. Canal+ verzorgde drie jaar
de ondertiteling van de winnende film. Door de jaren heen veranderde de titel en sponsor
van de filmprijs van Canal+ (2000 — 2003) naar KPN (2004, 2007 — 2009) en van Tiscali (2005
—2006) naar UPC (2011 — 2014). Bij de festivaleditie in 2010 en 2015 werd de publieksprijs
gewoon ‘IFFR-publieksprijs’ genoemd. Vanaf 2016 jaar leent de sponsor Warsteiner zijn

naam aan de publieksprijs.

% pe stemkaarten worden bij binnenkomst van een filmzaal aan het publiek uitgereikt. Men kan een film een
cijfer op een schaal van één tot vijf geven. De kaart wordt aan het einde van de film weer ingeleverd

L IFFR. “Warsteiner Publieksprijs,” Over IFFR, https://iffr.com/nl/over-iffr/awards/iffr-publieksprijs
(geraadpleegd op 17 februari 2016).

% IFFR, “Jaarverslag 1993 — 1994,” International Film Festival Rotterdam, 24.
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Het International Film Festival Rotterdam heeft zich vanaf het begin gericht op het
stimuleren van vooruitstrevende en verrassende films. Door de jaren heen is het uitgegroeid
van een klein festival voor cinefielen tot een grootschalig filmfestival met een groot en
divers publiek. Verschillende aspecten hebben bijgedragen aan de groei en ontwikkeling van
het festival. De komst van filmprijzen speelt hier ook een rol in. Het publiek kiest elk jaar
een film uit die zij het beste vonden welke wordt bekroond met de publieksprijs. Zowel de
KNF Award als de FIPRESCI Award worden jaarlijks uitgekozen door een professionele jury

van filmcritici.
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HOOFDSTUK 4. DATABASE

In het kader van dit onderzoek is een database gemaakt waarbij de publieksprijs top vijf en
de winnende films van de KNF Award en FIPRESCI Award zijn weergegeven. In dit hoofdstuk
wordt de inhoud van deze database besproken door de herkomst, gesproken taal en
beoordeling van de films te vergelijken.”® De publieksprijs top vijf vanaf 1994 telt in het
totaal 115 films. De jury van de KNF Award en FIPRESCI Award kiezen jaarlijks één winnaar.
In de database zijn per juryprijs 23 films opgenomen.

Een aantal aspecten zijn voor de drie filmprijzen hetzelfde: het grootste deel van de
regisseurs is mannelijk en het meest populaire genre is drama. Dit valt te verklaren door de
programmering van het festival. Sinds 1994 staan er meer films in de programmering van
het IFFR die zijn geproduceerd door een mannelijke regisseur dan door een vrouw: 142 films
zijn geregisseerd door een man, 60 door een vrouw.’* Er zijn geen belangrijke verschillen
zichtbaar tussen de man-vrouw verdeling tussen de drie filmprijzen. In onderstaande grafiek
is de man-vrouw verdeling van de regisseurs per filmprijs weergegeven. Hieruit valt op te
maken dat van alle films die sinds 1994 in de publieksprijs top vijf staan of een KNF Award of
FIPRESCI Award hebben ontvangen, ongeveer 80% van het mannelijke geslacht is. Het
percentage van mannelijke regisseurs ligt bij de FIPRESCI Award iets hoger en bij de KNF

Award iets lager:

% Bij het analyseren van de beoordeling van de films wordt een onderscheid gemaakt tussen het publiek en
filmcritici. De reactie van het publiek wordt gemeten aan de hand van reacties op IMDb. De waardering van de
filmcritici is afkomstig van recensies op van de Filmkrant of op Filmtotaal.nl. Waar relevant zijn ook reacties
van de vakjury’s op het IFFR opgenomen.

% Zie Appendix 1.
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Grafiek 1: Aantal mannelijke en vrouwelijke regisseurs per filmprijs van 1994 tot 2016.%

Een ander aspect dat vergelijkbaar is bij de drie filmprijzen is het genre van de films:
het genre drama is het meest populair. Dit valt wederom te verklaren door de
programmering: het grootste deel van alle films die in de programmering van het IFFR staan
hebben het genre drama. Daarnaast worden komedies en documentaires door de filmcritici
en het publiek zeer gewaardeerd. In de volgende tabel worden de percentages van het
aantal films met het genre drama, komedie of documentaire weergegeven per filmprijs.
Hieruit blijkt dat 51% van de films die in de publieksprijs top vijf staan drama’s zijn: dit
betekent dat 74 films van de 110 films geheel of gedeeltelijk het genre drama hebben. Voor
de twee criticiprijzen ligt dit percentage iets hoger: 57% en 68%. Van de 22 films die de KNF
Award hebben gewonnen hebben zijn 15 films drama’s. De FIPRESCI Award is 17 keer
gewonnen door een film die een drama was. Voor alle drie de prijzen liggen de percentages

voor documentaires en komedies tussen de 8% en 16%.

% Het totale aantal films lijkt bij alle drie de filmprijzen hoger te liggen dan het aantal films die een prijs in
ontvangst hebben genomen. Dit komt omdat sommige films door meerdere regisseurs zijn geregisseerd
waardoor het totale aantal films oploopt.
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Grafiek 2: Percentage van genres films per filmprijs van 1994 — 2016.

In de volgende paragrafen zullen andere belangrijke verschillen en overeenkomsten

besproken worden.

4.1. Top vijf publieksprijs

In de database (zie Appendix 1) is de publieksprijs in kaart gebracht vanaf 1994 tot 2016
omdat de publieksprijs in dat jaar voor het eerst werd uitgereikt. Voor elk jaar zijn de vijf
populairste films in de database opgenomen om een goed beeld te schetsen van de

filmvoorkeuren van het publiek.

4.1.1. Land en taal

Van de 115 films is meer dan de helft geproduceerd in Europese landen. Opvallend hierbij is
dat veel van deze films coproducties zijn: de films zijn opgenomen of geproduceerd in meer
dan één land. Zo is de film Blancanieves van Pablo Berger bijvoorbeeld geproduceerd in
Spanje en in Frankrijk. In de database zijn coproducties te herkennen als er meerdere

landen onder het kopje ‘land’ staan genoteerd. In het totaal zijn veertig van de 115 films in

33



de publieksprijs top vijf coproducties. De schematische verdeling per werelddeel van de

films uit de publieksprijs top vijf ziet er als volgt uit:*®

Herkomst films per werelddeel

100 %6

90
80
70
60
50
40
30
20

22
12 11
7 5
0 I — S
Europa Noord Amerika Azié Midden Oosten  Australieen Midden-en Zuid Afrika
Nieuw Zeeland Amerika

M Publieksprijs

Grafiek 3: Aantal films per werelddeel in de publieksprijs top vijf van 1994 tot 2016.

Van alle films is 62% een productie of coproductie afkomstig uit Europa. De meeste films
komen uit Frankrijk en Duitsland. Ook films uit Denemarken, Nederland en Belgié zijn vaak
terug te zien in de publieksprijs top vijf.

Behalve films uit Europa zijn producties uit de Verenigde Staten en Canada ook
populair bij het publiek: 22 films in de publieksprijs top vijf zijn geregisseerd in Noord-
Amerika. Hiervan zijn 14 films afkomstig uit de Verenigde Staten en 8 films uit Canada. Dit
zijn films die in meer figuurlijke zin dichtbij het publiek staan. In Amerikaanse films zijn vaak
de invloeden van Hollywood op te merken: deze films zijn hierdoor redelijk toegankelijk
voor een breed publiek.”’

In de publieksprijs top vijf zijn 40 verschillende talen te onderscheiden die in de films
worden gesproken. Van alle films is 62% geheel of gedeeltelijk Engels gesproken, namelijk
42 films. Andere populaire talen zijn Frans, Arabisch, Spaans en Duits.”® In grafiek 4 is de
gesproken taal in de publieksprijs top vijf schematisch weergegeven. Talen die daarnaast

veel gesproken worden zijn: Nederlands, Deens en Zweeds. Talen die niet in deze grafiek

*® De 115 films uit de publieksprijs top vijf zijn geproduceerd in 39 verschillende landen. Veertig van de 115
films zijn coproducties. Hierdoor ligt het totale aantal van films in deze tabel op 155.
" De Valck, Film Festivals, 14.

% Zie Appendix 1.
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opgenomen zijn, komen slechts een enkele keer voor in de publieksprijs top vijf. Omdat veel
films die in de publieksprijs top vijf staan coproducties zijn, worden in veel films ook
meerdere talen gesproken. In de bijgevoegde database zijn dan in het vakje ‘taal’ meerdere

talen genoteerd.”

Taal in publieksprijs
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Grafiek 4: Aantal films per gesproken taal in publieksprijs top vijf van 1994 tot 2016.

4.1.2. Beoordeling
Op IMDDb kunnen filmkijkers films online beoordelen.'® IMDb is de grootste database voor

101 De

films op het internet en biedt een grote hoeveelheid actuele informatie over films.
cijfers die aan de films zijn gegeven die in de publieksprijs top vijf staan variéren van een 6,5
tot 8,7. Het gemiddelde cijfer dat aan de films wordt gegeven is een 7,6 en in het totaal
hebben 4.615.647 mensen hun oordeel op de betreffende films gegeven. De films die in de
publieksprijs top vijf staan krijgen van het grotere publiek dus een redelijk hoog cijfer. In

diagram 5 is de beoordeling schematisch weergegeven:

% Zie Appendix 1.
190 et publiek kan op IMDb een review achterlaten en daarnaast een cijfer geven op een schaal van één tot
tien. Op Moviemeter kan het publiek één tot vijf sterren en daarnaast een bericht achterlaten.

101 Hassanzadeh en Consens, “Linked Movie Data Base,” 1.
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Beoordeling publieksprijs top vijf op IMDb

50 a1 43
40
30
20 12 15
R B
0 N
6,1-6,5 6,6-7,0 71-7,5 7,6-8,0 8,1 en hoger

B Aantal films met cijfer op IMDb

Grafiek 5: Aantal films in publieksprijs top vijf van 1994 tot 2016 beoordeeld op IMDb.

4.2. Winnaars door critici: KNF en FIPRESCI
De jury’s van de KNF- en FIPRESCI Award kiezen allebei jaarlijks één winnende film."** Ook

deze films vertonen onderlinge overeenkomsten en verschillen.

4.2.1. Land en taal

Als gekeken wordt naar de productielanden van de winnende films, vallen een aantal dingen
op. Ten eerste is het meest populaire land voor beide filmprijzen verschillend: de KNF Award
is tussen 1994 en 2016 het vaakst uitgereikt aan een film afkomstig uit de Verenigde Staten
of Frankrijk: drie keer is een KNF Award uitgereikt aan een film uit de Verenigde Staten en
Frankrijk. De FIPRESCI Award is in dezelfde periode vaker uitgereikt aan films afkomstig uit
China, namelijk vier keer. De schematische verdeling per werelddeel van de winnaars van

een filmcriticiprijs op het IFFR, ziet er als volgt uit:

192 Er wordt dus geen top vijf samengesteld zoals bij de publieksprijs, maar is er jaarlijks slechts één winnaar.
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Grafiek 6: Aantal KNF- en FIPRESCI Award winnaars per werelddeel van 1994 tot 2016.

Bij beide filmprijzen zijn Europese productielanden het meest voorkomend. Daarnaast is de
KNF Award vier keer, en de FIPRESCI Award tien keer uitgereikt aan een film die in Azié is
geproduceerd. Als laatste kozen beide jury’s vijf keer voor een film die afkomstig is uit
Midden- of Zuid-Amerika.

De winnaars van de KNF Award zijn het vaakst Engelstalig, terwijl de FIPRESCI Award
vijf keer is uitgereikt aan een film die in Mandarijn is gesproken. Daarnaast komen de talen
Spaans, Russisch, Mandarijn, Frans en Italiaans het meest voor bij de KNF Award winnaars.
Bij de FIPRESCI Award winnaars komen na het Mandarijn de volgende talen het meest voor:
Engels, Spaans, Duits, Japans, Nederlands, Frans. In grafiek 7 zijn de meest voorkomende

talen per filmprijs weergegeven:
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7
6 4 4
A 3
2 2 22 2 2 2
5 1 1I 1 . .
, AN Nw AN =M =M °H N
) 5 S X o ) 5 P o
& £ L F &S &
< KR & & » &S >
@’b << Q/b S
&

B KNF Award B FIPRESCI Award

Grafiek 7: Aantal films per gesproken taal per voor de KNF- en FIPRESCI Award winnaars tussen 1994 en 2016.
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4.2.2. Beoordeling
De films die door de filmcritici zijn uitgekozen als winnaars worden ook online op IMDb

beoordeeld door het publiek. De cijfers zijn in de volgende grafiek weergegeven:

Beoordeling op IMDb
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Grafiek 8: Beoordeling films KNF- en FIPRESCI Award tussen 1994 en 2016 op IMDb in aantal films per filmprijs.

Het gemiddelde cijfer dat de KNF Award winnaars online krijgen is een 6,85. De winnaars
van de FIPRESCI Award krijgen gemiddeld een 6,6 van het publiek. Deze films krijgen
gemiddeld een lager cijfer door het publiek dan de films die in de publieksprijs top vijf
staan.'® De film Clip van Maja Milos ontving bijvoorbeeld in 2012 de KNF Award op het
IFFR. Van alle KNF Award winnaars krijgt deze film van het publiek op IMDb het laagste
cijfer: een 5,8. Bij het opstellen van de database hadden de films die de KNF Award hebben
gewonnen in het totaal 101.338 stemmen van het publiek ontvangen op IMDb. De FIPRESCI

Award winnaars kregen in het totaal 11.223 stemmen.

1% De films die de criticiprijzen ontvangen zijn over het algemeen films die minder bekend zijn bij een groot

publiek. Hierdoor krijgen ze op IMDb ook minder stemmen. In het totaal hebben 11.221 mensen op de
FIPRESCI-winnaars gestemd en 101.338 op de KNF-Award winnaars. Bij het analyseren van de cijfers moet
opgemerkt worden dat sommige films maar 10 stemmen krijgen: dit geeft een minder goed beeld van de
mening van het publiek dan wanneer een film 4000 stemmen krijgt. Bij het publiek neemt echter slechts een
klein deel van de filmkijkers de moeite om een review online te zetten na het kijken van een film. Meer
mensen geven alleen een cijfer maar beargumenteren deze niet. In deze analyse is geprobeerd dit cijfer te
verklaren aan de hand van de reacties die daarbij geschreven zijn.
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4.3. Verkenning inhoudsanalyse

Een database kan als geschikte basis dienen voor vervolgonderzoek. Bij het opstellen van
een database is het goed om op een aantal dingen te letten. Ten eerste moet je van tevoren
duidelijk vaststellen welke aspecten van een bepaald onderwerp je wilt weten zodat je niet
later nog een keer alle informatie moet doornemen. In dit geval is een lijst gemaakt met
welke aspecten van films in de database opgenomen moesten worden: de titel, de
regisseur, de sekse van de regisseur, in welk land de film geregisseerd was, het genre en
welk cijfer de film kreeg op IMDb. Dit maakt het verzamelen van informatie duidelijk en
gericht. Hou er daarnaast rekening mee dat niet alle informatie online beschikbaar is; zo
moest ik om mijn database compleet te maken naar het kantoor van het IFFR om de
jaarverslagen door te nemen. Hierdoor kan het samenstellen van een database tijdrovend
zijn. Uiteraard is dit vooral afhankelijk van de hoeveelheid informatie je wilt verzamelen.

Na het opstellen van een database, wat kan je er dan mee? In deze paragraaf wordt
een voorstel gedaan voor vervolgonderzoek naar aanleiding van de database die in het
kader van dit onderzoek is opgezet.: dit maakt echter geen onderdeel uit van dit onderzoek.
Uit dit onderzoek komt naar voren dat het publiek op de onlinedatabase IMDb verschillende
cijfers geeft aan de drie filmprijzen: de films in de publieksprijs top vijf krijgen gemiddeld
een hoger cijfer dan de winnaars van de criticifilmprijzen. Om een volledig beeld te krijgen
van de mening van het grotere publiek en filmcritici, kunnen reviews op IMDb en
Moviemeter en professionele recensies van Filmtotaal en de Filmkrant worden
geanalyseerd. Filmkrant is het grootste onafhankelijke Nederlandse filmblad en staat
bekend als een betrouwbaar en kritisch maandblad dat alle films bespreekt die in Nederland

uitkomen.'®

Ook Filmtotaal heeft als doel om over iedere film die in de bioscoop uitkomt

een recensie te laten schrijven en heeft een groot archief met filmrecensies beschikbaar.®
Het web biedt zowel aan het publiek als aan filmcritici een podium om hun mening

over (culturele) producten te verspreiden. Bielby stelt in zijn onderzoek dat het ingewijde

publiek veelal op de hoogte is van conventies rondom het genre, verhaalstructuren,

104 Filmkrant, “Over ons,” Filmkrant, http://filmkrant.nl/over_ons (geraadpleegd op 15 juni 2016).

105 Filmtotaal, “Film Recensies,” Filmtotaal, http://www.filmtotaal.nl/recensies.php (geraadpleegd op 15 juni
2016).
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productieprocessen en de context van de films die ze beoordelen.'® Uiteraard zijn er ook
filmkijkers die minder op de hoogte zijn van deze aspecten. Critici en het publiek schrijven
op hun eigen manier een oordeel over een film en passen hierbij verschillende technieken
toe. In deze paragraaf worden deze verschillende technieken en de bijpassende

terminologie besproken.

4.3.1. Hoge kunst evaluatietechnieken
Het geven van kritiek werd lang gezien als het domein van professionals binnen de ‘hoge
kunst’. Hiermee werd bedoeld een kunstwerk werd gezien als een serieuze en legitieme

vorm van kunst.'®’

Onderzoek van Shyon Baumann heeft uitgewezen dat de professionele
critici bij het schrijven van filmrecensies gebruik maken van bepaalde recensietechnieken en
terminologie. De onderzoeker Baumann analyseerde de veranderingen in het recenseren
van films tussen 1925 en 1985. Hieruit bleek dat het aantal high art termen in filmrecensies
steeg. Deze terminologie refereert naar de film als een kunstwerk. Typerend hiervoor zijn
woorden als ‘briljant’, ‘genie’, ‘geinspireerd’, ‘meester’ en ‘kunstzinnig’ welke duiden op een
intellectuele benadering van een film. Er werd door recensenten dus meer gebruik gemaakt
van dit soort woorden.'®® Daarnaast steeg door de jaren heen ook het aantal kritische
termen in de recensies. Het gebruik van termen als ‘compositie’, ‘genre’, ‘ironie’, ‘symbool’
en ‘metafoor’ door de recensent, duidden op een diepgaande analyse van de film.'%°

Naast deze terminologie gebruiken filmcritici ook verschillende recensietechnieken.
Baumann onderscheidt acht verschillende technieken die enerzijds zorgen voor de structuur
van de recensie en anderzijds voor het verkrijgen van legitimiteit binnen de kunstwereld.*

Ten eerste wordt zowel positief als negatief commentaar gegeven op een film in een

recensie. Dit toont, volgens Baumann, diepgang en inzicht van de criticus in het complexe

1% william Bielby en Denise Bielby. “Audience Aesthetics and Popular Culture,” In Matters of Culture: Cultural

Sociology in Practice, geredigeerd door R. Friedland en J. Mohr (Cambridge: Cambridge University Press, 2004),
307.

197 Alex van Venrooij en Vaughn Schmutz, “The Evaluation of Popular Music in the United States, Germany and
the Netherlands: A Comparison of the Use of High Art and Popular Aesthetic Criteria.” Cultural Sociology 4, no.
3 (2007): 397.

108 Shyon Baumann, “Intellectualization and Art World Development: Film in the United States,” American
Sociological Review 66, no. 3 (2001), 413.

109 Baumann, “Intellectualization and Art World,” 413.

110 Baumann, “Intellectualization and Art World,” 415.
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kunstwerk.!** Ten tweede wordt de regisseur genoemd en wordt de vergelijking gemaakt
met andere regisseurs. Ten derde wordt de film vergeleken met andere films en wordt de
film door de recensent geinterpreteerd. Tot slot bekijkt de criticus de film op een veelzijdige
manier door het succes van de film te erkennen, ondanks de fouten. Baumann beschrijft
hier een voorbeeld van: “If Pontecorvo’s film is flawed throughout, it is nevertheless an

"112 Do |aatste twee technieken

amazing film, intensely controversial even in its failures.
richten zich op het verschil tussen kunst en entertainment. Volgens Baumann kan de film
door de recensent als kunst beschouwd worden als deze moeite moet doen om de film te
begrijpen. Als de film niet diepgaand genoeg is, wordt het door de recensent bestempeld als

entertainment.!*®

4.3.2. Populaire evaluatie criteria

Baumann onderscheidde in zijn onderzoek alleen ‘hoge kunst’ recensietechnieken. De
onderzoekers Van Venrooij en Schmutz onderzochten ook de zogenaamde ‘popular
evaluative criteria’. Deze manier van recenseren wordt meer gebruikt bij populaire
kunstvormen en door amateuristische recensenten. Ook zij stelden soortgelijke hoge kunst
criteria op. Die zullen hier echter niet gebruikt worden omdat de criteria die door Baumann
zijn opgesteld uitgebreider en diepgaander zijn. Bij de populaire evaluatiecriteria wordt de
film niet op intellectuele wijze benaderd maar staat de ervaring van de kijker centraal. Deze
criteria richten zich op de functionele, emotionele en ervaringsgerichte manieren van
evalueren.'* De eerste recensietechniek die door Van Venrooij & Schmutz wordt besproken
betreft een negatieve houding die de recensent inneemt ten opzichte van de hoge kunst
criteria. De criticus stelt zich negatief op tegenover de intellectuele manier van het
benaderen van de culturele ervaring. De tweede techniek gaat over participatie en ervaring.
Hierbij nodigt de recensent de lezer als het ware uit om deel te nemen aan de ervaring die
de recensent had. Daarnaast benoemt de recensent in de recensie dat het culturele product

115

voor een specifiek publiek bedoeld is.” Zo kan het zijn dat de recensent vindt dat de film

voor een jong publiek bedoeld is. Als laatste onderscheiden Van Venrooij en Schmutz

1 Baumann, “Intellectualization and Art World,” 415.

Baumann, “Intellectualization and Art World,” 415.

Baumann, “Intellectualization and Art World,” 415 — 416.

Van Venrooij en Schmutz, “Evaluation of Popular Music,” 397.
Van Venrooij en Schmutz, “Evaluation of Popular Music,” 406.
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zogenaamde orale elementen waarbij de criticus de vergelijking maakt tussen het product
en zintuigelijke ervaringen zoals smaak en geur.''®

Ook bij deze populaire evaluatietechnieken wordt een bepaalde terminologie
besproken. In deze reviews worden woorden gebruikt die zich voornamelijk richten op de
ervaring van de kijker of lezer waarbij woorden worden gebruikt zoals ‘plezierig’,
‘aanstekelijk’, ‘onweerstaanbaar’ en ‘spetterend’.'*’ De nadruk ligt volgens Van Venrooij en
Schmutz bij dergelijke reviews meer op de ervaring van de kijker dan op de film zelf.

De high art criteria benaderen een film of ander cultureel product op een
intellectuele wijze, terwijl de populaire esthetische criteria de ervaring van de consument
beschrijven. Bij het analyseren van de database van de filmprijzen van het IFFR kan gekeken
worden naar welke criteria de critici en het publiek gebruiken bij het schrijven van een

review of recensie.

4.3.3. Voorbeeld anekdotische inhoudsanalyse

In deze paragraaf zal een voorbeeld beschreven worden van een anekdotische
inhoudsanalyse van de reviews en recensies van het publiek en de filmcritici. Opvallend bij
het bestuderen van de mening van het publiek op de onlinedatabases IMDb en Moviemeter
is dat de filmkijkers zich voornamelijk uitlaten over de verhaallijnen in de films. Een
voorbeeld hiervan is de film Bling Pig Who Wants to Fly van de regisseur Edwin die in 2009
de FIPRESCI Award won. In deze Indonesische film roept de regisseur de kijker op om zelf
invulling te geven aan de verschillende verhaallijnen en om zijn kijkconventies opzij te
zetten. Tijdens de voorstelling op het IFFR verliet een groot deel van de bezoekers de zaal.
Ook op IMDb krijgt de film een 6 van andere filmkijkers. In de publieksreviews op IMDb en
Moviemeter wordt vooral de techniek en de verhaallijn bekritiseerd. Zo wordt gesteld dat
de montage te wensen overlaat, er geen conclusie en dramaturgie is en veel shots niks
toevoegen aan het geheel. Een kijker beschrijft de film als “een puzzel waarvan er een

aantal puzzelstukjes zoek zijn [...] en waar niet ieder puzzelstukje perfect in de ander

18 van Venrooij en Schmutz, “Evaluation of Popular Music,” 406.

"7 van Venrooij en Schmutz, “Evaluation of Popular Music,” 406.
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118 e film voelt aan als los zand; het publiek lijkt zich niet te kunnen vinden in de

past.
fragmentarische stijl van Edwin.

De critici leveren in hun recensies of juryrapport zowel positief als negatief
commentaar op de film en bespreken de regisseur en diens oeuvre. De film wordt in een
bredere context geplaatst en vergeleken met andere films. De recensie gaat dieper in op de
betekenis van de film. Daarnaast bespreken de filmcritici ook uitgebreid de
montagetechniek, stijl en cameraposities van de films. Blind Pig Who Wants to Fly werd
door de jury van de FIPRESCI Award beschreven als een ‘uitdagende en moedige film,
waarbij de structuur ervoor zorgt dat elk fragment een persoonlijk en politiek statement

wordt.’1*

Dana Linssen, FIPRESCI jurylid in 2009, was geintrigeerd door Blind Pig Who
Wants to Fly: “Is it a masterpiece or a mess? Is it wild? Is it wacky? Not often do you see a
film that is so hauntingly mind-blowing that it needs to be discussed and disgusted with at
the same time.”**

De technische aspecten zijn voor de critici belangrijk bij het kiezen van een winnaar
van de filmprijzen. Bij de prijsuitreikingen van de KNF- en FIPRESCI Award werden
verschillende winnende films benoemd als ‘een moedige film’, ‘uitdagend’, ‘visueel
imponerend’, ‘confronterend’, ‘gedurfd, verontrustend en expliciet’, ‘technische genre-
beheersing’ en ‘inventief’. Bij de reviews van het publiek zijn het juist deze aspecten van de
films die een reden zijn voor het geven van een lager cijfer.

Bij het analyseren van de reviews en recensies vallen een aantal dingen op. Het
publiek gaat in op hoe de kijker het cultuurproduct ervaart. Dit komt overeen met de
recensietechniek van Van Venrooij & Schmutz waarbij zintuigelijke ervaringen gebruikt
worden om de culturele ervaring te beschrijven. Zo beschrijft het publiek films als saai,
langdradig, meeslepend en intrigerend. Er zijn indicatoren dat het publiek zich het publiek
zich niet negatief opstelt tegenover hoge kunst, maar noemt kenmerken die de critici als

vernieuwend en hoogstaand beschouwen wel vaak ‘saai’ of ‘amateuristisch’. In sommige

reviews van filmkijkers zijn ook verschillende ‘high art’ recensietechnieken van Baumann

% Moviemeter, “Babi Buta Yan glngin Terbang (2008),” Moviemeter,

http://www.moviemeter.nl/film/55409/info/filtered#messages (geraadpleegd op 14 april 2016).

"% IFFR, “Jaarverslag 2008 — 2009,” IFFR, 2009, 23.

Dana Linssen, “’Blind Pig Who Wants to Fly’: Chinese Indonesians, Portrayed Hauntingly Mind-blowing,”
Fipresci, 2009, <http://fipresci.org/festival-reports/2009/rotterdam/chinese-indonesians-portrayed-
hauntingly-mind-blowing (geraadpleegd op 14 april 2016).
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terug te vinden, zoals het noemen van de regisseur, het bespreken van eerder werk of door
een vergelijking te maken met andere films.

De recensenten op Filmtotaal en Filmkrant bespreken in hun recensies behalve het
verhaal ook oudere films van de regisseur en de stijl of techniek die is gebruikt. Deze manier
van recenseren komt sterk overeen met de criteria die door Baumann zijn opgesteld. De
filmcritici zijn daarnaast objectiever en betrekken de ervaring van de film minder op henzelf
dan het publiek. Aan de hand van dit voorbeeld kan een verdiepende inhoudsanalyse naar
de recensies en reviews van de films van de drie filmprijzen plaatsvinden om verder inzicht

kan geven in de smaakvoorkeuren van het publiek en filmcritici.
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HOOFDSTUK 5. ANALYSE
In dit hoofdstuk wordt de database die in het vorige hoofdstuk besproken is, geanalyseerd
en in verband gebracht met de literatuur uit het theoretisch kader.

Owen Evans legde in zijn artikel de rol van filmfestivals uit aan de hand van een
postkoloniaal model. Hij stelde dat filmfestivals dienen als een neutrale plek waar
overheersende en overheerste culturen, genres en stijlen een dialoog kunnen aangaan.
Daarnaast biedt het de ruimte voor de zogenaamde ‘onderdrukte’ en onconventionele films
om meer op de voorgrond te treden. Het International Film Festival Rotterdam stimuleert
met zijn programmering uitdagende en onconventionele films uit verschillende landen die
nog geen tot nauwelijks naam hebben gemaakt binnen de internationale filmwereld. In die
zin past dit binnen het idee van Evans.

Bill Nichols beschreef de rol van het filmfestival waarbij het een “window into a
different culture” kan verschaffen en films hierdoor lokale kwesties aan de orde kunnen

121 \wederom past het IFFR met zijn diverse programmering goed binnen dit kader.

stellen.
De publieksprijs top vijf laat echter zien dat de voorkeur van het IFFR-publiek uitgaat naar
films waar een land wordt getoond waar ze meer vertrouwd mee zijn. Hoewel het publiek
wellicht een interesse heeft in dit soort onconventionele films, blijkt uit de database dat de
voorkeur van het publiek bij films ligt die afkomstig zijn uit meer bekende gebieden en

culturen. Uit de keuzes van de filmcritici blijkt dat zij meer voor onconventionele films open

staan.

5.1. Land en taal

Het belangrijkste verschil tussen de filmprijzen zijn de productielanden en de taal die in de
films gesproken wordt. Opvallend aan de populaire productielanden van de films die in de
publieksprijs top vijf staan is dat ze geografisch gezien in de buurt van Nederland liggen: 22
films zijn afkomstig uit Frankrijk en 12 films uit Duitsland. Ook films uit de Verenigde Staten
zijn bij het publiek populair: 14 films zijn hier geregisseerd. Deze voorkeur voor bekende
culturen komt ook terug in de meest voorkomende talen binnen de publieksprijs top vijf:

Engels, Frans, Spaans en Duits. Ook de Arabische taal komt veel terug in de films in de

121 Nichols, “Discovering Form, Inferring Meaning,” 44.
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publieksprijs top vijf. Dit past minder goed in de trend van bekende talen. Waar dit door
veroorzaakt wordt zou nader onderzocht moeten worden.

Uit de productielanden en gesproken taal van de films die de KNF- of FIPRESCI Award
hebben gewonnen wordt duidelijk dat de filmcritici op het IFFR meer interesse hebben in
films uit onbekende culturen dan het publiek. Hoewel films uit Europese landen door de
filmcritici 12 keer zijn benoemd als winnaar van beide filmprijzen, zijn ook films uit andere
werelddelen populair. Zo is de FIPRESCI Award tien keer uitgereikt aan Aziatische films en
zijn beide criticiprijzen vijf keer uitgereikt aan een film uit Midden- of Zuid-Amerika.

In grafiek 9 wordt zichtbaar dat bij alle drie de filmprijzen Europese films het
populairst zijn. Daarnaast is bij de FIPRESCI Award is 37% van de films afkomstig uit Azié en

bijna 20% van beide criticifilmprijzen uit Midden- en Zuid-Amerika.
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Grafiek 9: Werelddeel voorkeur per filmprijs van 1994 tot 2016 in percentages.

Hieruit kan opgemaakt worden dat de filmcritici, in de woorden van Nichols, ‘de
internationale filmstijl erkennen’. Dit doen ze door meer films als winnaar te kiezen die
afkomstig zijn uit meer onbekende landen waar gebruik wordt gemaakt van
onconventionele filmstijlen. De critici erkennen de internationale filmstijl waarbij soms
ontwikkelde verhaallijnen en een duidelijke filmtechniek ontbreken. Dit sluit aan bij de
beschrijving die Bill Nichols gaf aan een internationale filmstijl. Door deze filmstijl te
erkennen kan de filmkijker inzichten verkrijgen in de onbekende cultuur. Dit ziet Nichols als

doel van het tonen van films op filmfestivals.
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5.2. Beoordeling

Een ander verschil tussen de drie filmprijzen is hoe de films op IMDb worden beoordeeld.
Hieruit blijkt dat de films die in de publieksprijs top vijf staan met hogere cijfers worden
beoordeeld dan de films door de filmcritici zijn uitgekozen. Zo wordt 87 procent van alle
films in de publieksprijs top vijf beoordeeld met een cijfer van 7,1 of hoger. Voor de KNF
Award winnaars is dit 45 procent en voor de FIPRESCI Award winnaars is dit slechts 18

procent. De percentages worden per filmprijs in grafiek 10 weergegeven:

Beoordeling op IMDb
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Grafiek 10: Beoordeling van de drie filmprijzen op IMDb vanaf 1994 tot 2016 in percentages.

Een ander opvallend verschil is het aantal stemmen die de films krijgen. Op IMDb
stemden 101.338 mensen op de films die een KNF Award hebben ontvangen en kregen de
FIPRESCI Award winnaars in het totaal 11.223 stemmen. De films die in de publieksprijs top
vijf staan kregen in het totaal 4.615.647 stemmen. Uiteraard moet er rekening gehouden
worden met het feit dat er meer films in de publieksprijs top vijf staan dan het aantal dat
een criticiprijs heeft ontvangen.

De films die in de publieksprijs top vijf staan krijgen van het bredere publiek die op
IMDb een cijfer achterlaat dus een hoger cijfer dan de films die op het IFFR een prijs heeft
ontvangen door een van de criticijury’s. Hiervoor zagen we dat films die in de publieksprijs
top vijf staan vaker uit landen komen met een bekende cultuur. Uit de stemmen van het

publiek op IMDb blijkt dat het grotere publiek deze soort films ook hoog waarderen.

47



Aan de andere kant worden de films die door de critici zijn uitgekozen met een
beduidend lager cijfer beoordeeld. De filmcritici prijzen waren films die vaker afkomstig
waren uit onbekende landen en culturen. Het publiek dat op IMDb een cijfer achterlaat
vindt deze films dus minder goed dan de films waar een bekende taal en cultuur centraal
staat. Om een volledig inzicht te krijgen in de mening van het publiek zou er verdiepend

onderzoek gedaan moeten worden naar de reviews die het publiek op IMDb achterlaat.
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HOOFDSTUK 6. CONCLUSIE

De ontwikkelingen op het gebied van emancipatie, individualisering en de opkomst van het
internet hebben gezorgd voor een verandering van de positie van filmcritici. Terwijl vroeger
critici als ‘gatekeeper’ van de smaak van het publiek fungeerde, wil het hedendaagse
geindividualiseerde publiek zelf zijn stem laten horen en zijn culturele voorkeur bepalen. In
de literatuur wordt gesteld dat deze ontwikkelingen, gepaard met de opkomst van het
internet hebben geleid tot het afbrokkelen van de autoriteit van de professionele critici.

Op het International Film Festival Rotterdam laten zowel het publiek als nationale en
internationale filmcritici jaarlijks door middel van drie filmprijzen weten welke film zij het
beste van het festival vonden. De meningen over welke film het beste is zijn echter
verdeeld. In dit onderzoek zijn de smaakpatronen van de filmcritici en het publiek van het
IFFR onderzocht aan de hand van de volgende drie filmprijzen: de publieksprijs, de KNF
Award en de FIPRESCI Award. De vraag die hierbij centraal stond was:

Welke verschillen zijn er in de prijstoekenning van de publieksprijs, de KNF Award en de

FIPRESCI Award vanaf 1994 en hoe kunnen deze verklaard worden?

De eerste deelvraag die in dit onderzoek is beantwoord is: Hoe heeft de relatie tussen
filmcritici en het publiek zich ontwikkeld? De culturele criticus werd lange tijd gezien als een
mediator tussen het publiek en culturele producten waarbij hij voor het publiek
kunstwerken van waarde selecteerde. Tot de jaren vijftig van de vorige eeuw hebben critici
deze positie als autoriteit in het culturele veld weten vast te houden. Daarna begonnen de
burgers zich los te maken van bestaande hiérarchische machtsstructuren. Dit leidde ertoe
dat ook het publiek van de culturele sector zich meer bewust werd van zijn ondergeschikte
positie en wilde geleidelijk aan meer zelf inspraak wilde hebben in het vormgeven van hun
culturele ervaring.

Als laatste fungeerde de opkomst van het internet als versterkende kracht: het
zorgde voor een groot platform waar iedereen zijn mening kon verkondigen en bood
toegang tot informatie. In plaats van het traditionele model van culturele waardering
waarbij professionele critici een grote rol speelde, begon het publiek zelf reviews te

plaatsen: ‘top-down’ veranderde in ‘bottom-up’.
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De tweede deelvraag binnen dit onderzoek luidde: Hoe heeft het IFFR zich ontwikkeld en
welke plek hebben de publieksprijs, KNF- en FIPRESCI Award binnen het festival?

Het International Film Festival Rotterdam groeide vanaf 1972 tot nu van een klein
festival voor echte filmliefhebbers tot een groot meerdaags evenement voor een breed
publiek. Op het festival worden meerdere prijzen uitgereikt. De publieksprijs is er hier één
van: het publiek bepaalt welke film van het festival zij het beste vond. Ook professionele
filmcritici vellen hun oordeel: een jury van de Nederlandse Kring van Filmjournalisten reikt
jaarlijks de KNF Award uit en de internationale jury van de Féderation Internationale de la
Presse Cinematographique reikt de FIPRESCI Award uit.

Om de films te vergelijken is een database opgesteld waarbij de publieksprijs top vijf
en de winnaars van de KNF- en FIPRESCI Award in een schema worden weergegeven. Hierbij
wordt onderscheid gemaakt tussen het land van herkomst, de taal die in de films wordt
gesproken en de waardering en recensies die de films krijgen op IMDb en Moviemeter. Uit
het analyseren van de database blijkt dat de films die door het publiek en door critici zijn

gekozen op verschillende vlakken van elkaar verschillen en met elkaar overeenkomen.

Bij het analyseren van de database werd de derde deelvraag beantwoord: Wat zijn de
winnende films van de publieksprijs, KNF- en FIPRESCI Award sinds 1994 en wat zijn de
belangrijkste kenmerken hiervan?

Voor de drie filmprijzen geldt dat het grootste deel van de regisseurs mannelijk is en
dat het meest populaire genre drama is. De drie belangrijkste verschillen tussen de
publieksprijs en de filmcriticiprijzen is het land waar het geregisseerd is, de taal die in de
films gesproken wordt en hoe de films op IMDb worden beoordeeld. Zo blijkt dat het
publiek een voorkeur heeft voor films waar de kijker bekende aspecten in kan terugvinden.
Dit uit zich in een grote hoeveelheid films in de publieksprijs top vijf die afkomstig zijn uit
Frankrijk, Duitsland en de Verenigde Staten. Daarnaast zijn meer dan de helft van de films in
de publieksprijs top vijf Engels gesproken. Films uit de Verenigde Staten hebben meer
invloeden van Hollywood waardoor dit voor het publiek makkelijker is om zich mee te
identificeren; ze zijn immers meer bekend met Hollywood films dan met het Aziatische art-
house circuit. Daarnaast is het publiek over het algemeen minder positief over de films die

een criticifilmprijs hebben gewonnen op het IFFR.
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De filmcritici hebben meer interesse in films uit verre landen en culturen: films uit
Azié en Midden- en Zuid-Amerika worden door de jury’s regelmatig gekozen als winnaar van
de filmcriticiprijzen. Hoe valt dit terug te koppelen naar de literatuur? Bill Nichols beschreef
hoe we als filmkijkers films en culturen benaderen waar we niet bekend mee zijn. Volgens
hem bieden films, en specifiek filmfestivals, de kijker de mogelijkheid om een kijkje in een
andere cultuur te nemen. Het publiek kan zich het onbekende eigen maken door enerzijds
de internationale filmstijl te erkennen en anderzijds lessen en inzichten van de vreemde
cultuur tot zich te nemen. Het publiek lijkt dit echter met minder gemak te doen dan de
filmcritici. Een filmfestival kan dienen als een plek is waar een dialoog plaatsvindt tussen
commerciéle en onconventionele en on-commerciéle filmstijlen en culturen. Het IFFR biedt
met diens uitdagende en vernieuwende programmering deze mogelijkheid. Het publiek
beperkt zich in zijn voorkeur echter tot de culturen waar ze bekend mee zijn. De
smaakvoorkeur van de filmcritici op het festival ligt wel meer bij vreemde culturen, talen en
landen.

Daarnaast worden films die in de publieksprijs top vijf staan door het publiek
gemiddeld met 0,8 punt hoger beoordeeld dan de films die een critici-prijs hebben
gewonnen op het IFFR. Ook krijgen deze films meer stemmen op IMDb. Vervolgonderzoek
kan het smaakverschil tussen critici en het publiek uitdiepen door een inhoudsanalyse van
de reviews en recensies van beide partijen te doen. In dit onderzoek is een voorbeeld
gegeven van hoe een dergelijk onderzoek aangepakt kan worden. Hieruit blijkt dat de
filmcritici de vreemde filmstijl begrijpen en erkennen en inzichten uit de film kunnen
opnemen. Het publiek wordt belemmerd om tot deze inzichten te komen door de stijl of
methode van de filmmaker. Voor het publiek is het makkelijker om de boodschap of
inzichten van een film te begrijpen wanneer ze al bekend zijn met bepaalde aspecten die in
de film naar voren komen, zoals de cultuur of de taal waarin de film gesproken is.

Door de groei van het IFFR komt er sinds de jaren ‘90 ook een groter en breder
publiek op het festival af. Dit heeft als gevolg dat er niet alleen maar cinefielen, maar ook
mensen met minder filmkennis de films op het festival bekijken. Terwijl de programmering
van het festival uitdagende en onconventionele films zal blijven promoten is het de vraag of
het diverse publiek hier de vruchten van kan plukken. Door ook films te programmeren die
een aantal onbekende elementen bevatten, kan het publiek wel gestimuleerd worden om

onconventionele vorm en inhoud te leren waarderen.
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5.1. Discussie

Dit onderzoek heeft zich gericht op drie filmprijzen binnen één filmfestival. Hoewel het om
een van de grootste filmfestivals van de wereld gaat, is de beperking van dit onderzoek ook
een tekortkoming. Voor een breder beeld van de relatie tussen het publiek en culturele
critici zou een soortgelijk onderzoek gedaan kunnen worden bij filmfestivals zoals het
Cannes Filmfestival of de Berlinale.

Daarnaast dient de database als goede opzet voor het onderzoeken van de
betreffende films op het filmfestival. Voor diepgaandere inzichten zou een inhoudsanalyse
uitgevoerd moeten worden naar alle films die in de database zijn opgenomen.

In dit onderzoek is de mening van het publiek onderzocht aan de hand van de twee
filmdatabases: IMDb en Moviemeter. De filmkijkers die op deze websites een reactie
achterlaten representeert slechts een klein deel van het hele publiek. Dit is echter
momenteel de informatie die online beschikbaar is. In volgend onderzoek zouden andere
filmdatabases geanalyseerd kunnen worden om een beter beeld te krijgen. Andere
filmdatabases zijn bijvoorbeeld The Movie Database en NFDB. Ook zou het publiek van het
IFFR geinterviewd kunnen worden om meer inzicht te krijgen in het stemgedrag van het
publiek van het IFFR.

Daarnaast is uit het totale aantal films, binnen het kader van dit onderzoek, een
selectie gemaakt om in meer detail te analyseren. Deze beperkte selectie kan als
tekortkoming van dit onderzoek gezien worden. Vervolgonderzoek zou de resterende films

ook kunnen opnemen in de analyse.
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