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Filmfestivals, coproductiemarkten en de

internationale kunstcinema

HeT CINEMART-MODEL VAN MATCHMAKER ONDER DE LOEP

Festivals en kritiek

Bij een themanummer over het filmbedrijf en de markt zal menigeen niet direct
verwachten een artikel over filmfestivals aan te treffen. Filmfestivals worden primair
geidentificeerd als platform voor vertoning van nichefilms: films die in de reguliere
bioscopen niet of nauwelijks te zien zijn, maar op festivals een enthousiast publiek
van filmliefhebbers trekken. Sinds hun eerste bloeiperiode in het naoorlogse Europa
fungeerden filmfestivals echter niet alleen als vertoningplekken voor art, auteur en
national/world cinema, maar ook als jaarlijkse ontmoetingsplekken voor de film-
industrie." Omdat filmprofessionals van over de hele wereld voor de korte duur van
het festival in elkaars nabijheid verbleven, bood dit type internationaal cultureel eve-
nement ook een vruchtbare bodem voor het behartigen van zakelijke belangen,
zoals het onderhouden of opbouwen van netwerken en het promoten, pitchen en
verkopen van nieuwe filmideeén. Aanvankelijk voltrokken deze bewegingen van het
mondiale filmbedrijf zich in een officieus circuit, zonder aperte inmenging van de
festivalorganisaties. Zo verzamelden filmprofessionals in Cannes zich in de jaren
vijftig in de bioscopen in de Rue d’Antibes voor informeel overleg. Onderkenning
van de meerwaarde van filmfestivals voor het filmbedrijf leidde binnen twee decen-
nia tot het organiseren van officiéle filmmarkten. In Cannes werd al in 1959 Le Mar-
ché International du Cinéma geopend, die zou uitgroeien tot een van de belangrijkste
factoren in Cannes’ onbetwistbare leiderspositie in het festivalcircuit. Vandaag de
dag is de filmmarkt een vertrouwd en breed gewaardeerd onderdeel van internatio-
nale filmfestivals.

Niet iedereen is echter even gelukkig met de combinatie van artistieke en econo-
mische belangen tijdens filmfestivals. Kunst zou, wanneer gecombineerd met com-
mercie, het onderspit delven, terwijl volgens velen de belangrijkste taak van filmfes-
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tivals juist het ondersteunen van de kunstzinnige film is.> Sociologische theorie
bevestigt dat een dergelijke vrees voor overvleugeling van culturele autonomie en
artistieke vrijheid door commerciéle belangen niet zonder grond is. Zo stelde Bour-
dieu in zijn invloedrijke werk over culturele consumptie en productie dat de ver-
schillende velden die hij onderscheidde’ niet gelijkwaardig in invloed zijn en hij
kende de meeste macht toe aan de economie; zijn ‘veld van de macht’ wordt geken-
merkt door veel economisch en weinig cultureel kapitaal. De filmmarkten en zake-
lijke bedrijvigheid tijdens filmfestivals zijn in de loop der jaren dan ook meerdere
malen onderwerp van hevige kritiek geweest. Gedenkwaardig is de opstand tijdens
het Cannes Film Festival in 1968 door Nouvelle Vague-kopstukken en hun aan-
hang. Godard, Truffaut & co trokken naar het festival om hun solidariteit te betui-
gen met de stakende Franse studenten en arbeiders, die in opstand waren gekomen
tegen de slechte voorzieningen op universiteiten en de uitbuiting in fabrieken.4
Hun protest keerde zich daarnaast expliciet tegen door hen als ‘kapitalistisch’ gein-
terpreteerde invloeden op de cinemacultuur, zoals het ontslag van Cinématheque
Francaise directeur Henri Langlois door de Franse cultuurminister André Malraux
én de dominantie van glamour, sterren en zakelijke belangen op het Cannes Film
Festival. Het verwijt dat cinema als cultuurvorm in de verdrukking kwam door deze
als secundair beschouwde zaken en de oproep om filmkunst weer het kloppende
hart van het festival te maken, vond gewillig gehoor bij het festivalpubliek en leidde
tot een voortijdige sluiting van de 21ste festivaleditie. De kritiek, die ook tot opstan-
den tijdens andere festivals leidde, had bovendien blijvend resultaat. Hoewel de
zogenaamde A-festivals zelf niet op de schop gingen, werden selectieprocedures wel
aangepast; films werden niet langer simpelweg ingezonden door landen, maar
voortaan geselecteerd door de festivalstaf. Daarnaast werden parallelle programma’s
— zoals Quinzaine des Realisateurs in Cannes en Forum des Jungen Films in Berlijn —
opgericht, speciaal voor grensoverschrijdende en vernieuwende cinema; deze pro-
gramma’s boden significant meer mogelijkheden voor controversiéle onderwerpen
en stilistisch experiment dan de prestigieuze competitieprogramma’s.’

De herbezinning van filmfestivals op hun taak ten aanzien van de filmkunst in
de jaren zeventig betekende echter niet dat de economische functie verdween. Inte-
gendeel, in de jaren tachtig bereikte de Cannes Film Market een nieuw hoogtepunt
in commerciéle activiteit door de komst van onafhankelijke distributeurs die de
nieuwe financieringsmogelijkheden van de videomarkt verkenden en exploiteer-
den.® Filmmarkten continueerden dus hun opmars. Wel ontstonden er naast puur
commerciéle trends ook initiatieven om industriegerelateerde activiteiten zodanig in
te richten dat een verband met de culturele missie van festivals duidelijk was. Toon-
aangevend op dit gebied werd CineMart, de nieuwe filmmarkt van het filmfestival
in Rotterdam (IFFR). In dit artikel wil ik de combinatie van economische functie en
culturele taakstelling in moderne filmfestivalmarkten kritisch onder de loep nemen.
Omdat CineMart de eerste filmmarkt was die een dergelijke symbiose nastreefde,
zal ik beginnen met een beschrijving van het ontstaan en functioneren van Cine-
Mart. Als tweede volgt een overzicht van de ontwikkelingen van de markt voor
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coproducties. In het derde deel staat de vraag centraal hoe artistieke en zakelijke
belangen zich verhouden. Ik sluit het artikel af met enkele voorlopige conclusies en
een reflectie op de positie en rol van CineMart vandaag de dag. Deze bijdrage is
zowel gebaseerd op schriftelijke bronnen — de jaarverslagen van het IFFR, websites
van verschillende coproductiemarkten, artikelen in vakbladen zoals Variety en stuk-
ken op websites als Indiewire, en wetenschappelijke studies — als op veldwerk tijdens
festivals — het IFFR en Cannes Film Festival voorop.”

Matchmaker CineMart

Het International Film Festival Rotterdam (1972) richtte in 1983 een filmmarkt op
onder de naam CineMart. Wat begon als een gewone filmmarkt, werd al snel omge-
vormd tot een nieuw concept: de internationale coproductiemarkt. CineMart werd
hiermee het eerste platform waar filmmakers hun ideeén konden presenteren aan
afgevaardigden van de internationale filmindustrie om op deze manier (aanvul-
lende) financiering voor hun project te krijgen. Het primaire doel van CineMart is
om filmprojecten voor te stellen aan de juiste financiers.® Bij de selectie van pro-
jecten combineert CineMart artistieke en zakelijke belangen: ‘Our aim is to select
projects close to the heart of Rotterdam as well as with good market potential.”9 Wat
secundaire doelstellingen zijn en hoe ideéle en zakelijke motieven zich exact ver-
houden op deze internationale coproductiemarkt is niet vastgelegd op schrift. Door
kritisch te kijken naar de organisatiestructuur, het programma, de selectieprocedu-
res en uitspraken van CineMart-medewerkers in verschillende fora, kan hier echter
wel een beargumenteerde inschatting van worden gemaakt.

CineMart is een afdeling binnen het 1FFR. Het heeft weliswaar een eigen mana-
ger, maar wordt aangestuurd door het clusterhoofd Programma & Industrie en valt
onder de eindverantwoordelijkheid van de IFFR-directeur.™ Financiering loopt deels
onafhankelijk van de 1FFR-moederorganisatie: belangrijke financiers van de afgelo-
pen jaren waren het MEDIA-programma van de EU, het Ontwikkelingsbedrijf Rotter-
dam (OBR) van de gemeente Rotterdam, het ministerie van Onderwijs, Cultuur en
Wetenschap (0cw), en het Nederlands Fonds voor de Film. Overige bijdragen kwa-
men onder andere van het Prins Claus Fonds, Hivos, ARTE, de internationale part-
nerorganisaties (zie hierna) en de financiering wordt daarnaast aangevuld met mid-
delen uit het reguliere 1FFR-budget. Wordt in de jaarverslagen tot 2006-2007 nog
gesproken van ‘forse eigen investeringen’ van IFFR in CineMart, vanaf 2007-2008
draagt CineMart zelf zorg voor het ‘bijeenbrengen van het grootste deel van het bud-
get’.!

Meest in het oog springend bij het concept van de coproductiemarkt is de centrale
rol voor het festival, dat jaarlijks zo'n dertig a veertig deelnemers (regisseurs en/of
producenten) selecteert die vervolgens de mogelijkheid krijgen om gedurende vier
dagen hun project bij mogelijke financiers — coproducenten, investeerders/fondsen,
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Openingsparty CineMart 2010. Foto: Rotterdams FilmFestival

televisiestations, distributeurs, sales agents, enzovoort — te introduceren.” De pro-
jecten worden geselecteerd door de CineMart-staf in overleg met een commissie
bestaande uit belangrijke spelers in de filmindustrie. De belangrijkste selectiecrite-
ria zijn artistieke kwaliteit, geografische spreiding van projecten, balans tussen gere-
nommeerde regisseurs en nieuw talent, het budget (is het budget realistisch en is
— bij voorkeur — een deel van de financiering al rond) en aansluiting bij de wensen
en vraag van de internationale filmindustrie. Door de actieve selectie van projecten
drukt het festival een eigen stempel op de coproductie. In het IFFR-jaarverslag voor
2009-2010 vinden we dit bevestigd in de uitspraak dat een van de belangrijkste cri-
teria voor selectie is dat de projecten een ‘IFFR-bloedgroep’ hebben.”3 Concreet bete-
kent dit dat filmmakers worden uitgenodigd die bekend zijn met het festival — voor-
malig Tiger Award Competitie-deelnemers/winnaars, regisseurs wier werk door-
gaans in Rotterdam te zien is, gelauwerde meesters — maar daarnaast dat er ook
aandacht en ruimte voor aanstormend talent is. IFFR heeft zich immers geprofileerd
als het festival dat beginnend filmmakers kansen biedt. De preselectie door het festi-
val garandeert de potentiéle financiers interessante projecten en functioneert als
keurmerk van kwaliteit in het internationale kunstcinemacircuit. Dit blijkt ook uit
de statistieken: 85 procent van de geselecteerde projecten wordt gerealiseerd, waar-
van 75 tot 8o procent binnen twee jaar na selectie.’ Daarnaast rapporteert het festi-
val met trots dat zo'n twintig CineMart-titels jaarlijks hun premiére beleven op pres-
tigieuze filmfestivals, waaronder Cannes, Berlijn, Veneti€, Toronto en Locarno.’s
CineMart profileert zich met andere woorden nadrukkelijk als een belangrijke spe-
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ler in het internationale filmfestivalcircuit en voor de internationale filmindustrie.
Het is niet slechts de bedoeling de productie van films te stimuleren voor vertoning
op het eigen festival, de ambitie reikt verder. De selectie van CineMart-producties
door topfilmfestivals bevestigt de kwaliteit van deze coproductiemarkt en leidt ook
tot versteviging van de internationale erkenning van films met een ‘IFFR-bloed-
groep’.

De opzet van CineMart drijft op individuele overleggen, waarbij de producent of
regisseur van een project een-op-een met een mogelijke financier praat. Er zijn
zowel geplande bijeenkomsten als mogelijkheden tot informeel netwerken tijdens
de vele ontbijtsessies, lunches, borrels, diners en feesten die voor CineMart-gasten
worden georganiseerd. Een terugkerend onderdeel van CineMart zijn de aan speed
dating verwante kennismakingsrondes, waarbij de aanbieders van projecten aan
genummerde tafels zitten en elke dertig minuten een stoelendans van potentiéle
financiers plaatsvindt. In tegenstelling tot het spontane en toevallige karakter van
speed dating gaat er echter veel werk en planning vooraf aan de ontmoetingen op
CineMart. Het festival faciliteert de ontmoetingen niet alleen, maar functioneert ook
als matchmaker, als actieve koppelaar. Met gedegen voorbereiding en research wordt
er al voor het festival alles aan gedaan om de interesses en belangen van filmmakers
en financiers te vergelijken en mogelijke matches tot stand te brengen. Voor elk pro-
ject wordt een dossier samengesteld met relevante informatie, dat eind december
naar de deelnemende potentiéle financiers wordt gestuurd, opdat zij zich kunnen
oriénteren en voorbereiden op CineMart dat een maand later plaatsvindt. Tegelijker-
tijd besteedt CineMart ook veel zorg aan het uitnodigen, opbouwen en in stand hou-
den van contacten met de filmindustrie. CineMart is exclusief voor genodigden.
Sinds 1998 is er een CineMart International Advisory Board, ‘aimed at formalizing
links with the industry to increase input in terms of the CineMart’s overall strategy,
its guests and the project selection’.’® Daarnaast heeft CineMart een indrukwek-
kende lijst met internationale partnerorganisaties, waaronder trainingsorganisaties
(zoals Binger Film Lab en Residence du Festival Cinéfondation), filmmarkten, festi-
vals en filmbureaus (zoals Holland Film en de Mediadesk Netherlands).”” Doel van
deze partnerships, stelt CineMart, is om een zo optimaal mogelijke ondersteuning
aan de geselecteerde filmmakers te bieden, niet alleen tijdens de dagen in Rotter-
dam maar gedurende het hele jaar. Het jaarverslag 2009-2010 rapporteerde over de
reikwijdte en functie van dergelijke internationale partnerships:

‘CineMart zoekt in de samenwerking (...) naar een bepaalde vorm van wederke-
righeid en kijkt om die reden kritisch naar aanvragen voor toelating. Met festi-
vals als Berlijn en Cannes is de samenwerking dusdanig intensief dat producen-
ten de mogelijkheid hebben om na CineMart de gemaakte contacten ook op deze
grote filmmarkten te continueren en projecten aldus verder te ontwikkelen. De
Rotterdam-Berlinale Express is het samenwerkingsverband tussen het IFFR en
het Berlin International Film Festival. CineMart-projecten die hiervoor worden
geselecteerd kunnen na Rotterdam afreizen naar de European Film Market op
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Buyers and sellers dinners, CineMart 2009. Foto: Rotterdams FilmFestival

het Berlijnse filmfestival (...) Daarnaast ontvingen twintig op CineMart aanwe-
zige producenten een gratis registratie voor het Producers Network in Cannes.’®

Een directe aanleiding voor het op- en inzetten van deze internationale samenwer-
kingsverbanden lijkt het gegeven dat slechts weinig deals tijdens CineMart zelf
gesloten worden. Net als op de liefdesmarkt, gaan partijen niet snel over één nacht
ijs. Er is tijd nodig om elkaar af te tasten en vertrouwen te krijgen. Dankzij zijn gun-
stige positie aan het begin van het nieuwe kalenderjaar heeft CineMart echter wel
een ‘natuurlijk’ voordeel als initiator van dit proces. CineMart geeft met andere
woorden projecten een vliegende start en zorgt er met de verschillende partnerships
vervolgens voor dat de trein die zij op gang hebben gebracht op stoom kan blijven.
Als een titel in de daaropvolgende maanden de financiering rond krijgt, straalt dit
succes af op CineMart, dat credit krijgt voor het ‘ontdekken’ van een veelbelovend
project, al dan niet in ruwe versie.

Ontwikkeling coproducties en coproductiemarkten

De CineMart-formule is in het internationale filmfestivalcircuit succesvol gebleken.
Meerdere coproductiemarkten volgden, die alle gemodelleerd werden naar het Rot-
terdamse voorbeeld. Zo is daar het Amerikaanse Independent Filmmaker Project,
dat sinds 1994 de No Borders International Co-Production Market organiseert in
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New York, Asia Film Financing Forum (tijdens het Hong Kong International Film
Festival, voor het eerst georganiseerd in 2000 en sinds 2005 jaarlijks), Paris Project
(horend bij het Paris Cinema International Festival, sinds 2003), Cinelink (Sarajevo
International Film Festival, sinds 2003), de Berlinale Co-Production Market (sinds
2004) en de activiteiten van de Marché du Film Cannes, het Producer’s Network in
Cannes (ook sinds 2004). Vooral in de afgelopen acht jaar is er sprake van bloei in
de internationale coproductiemarkten. Dit roept de vraag op wat de oorzaken van
deze recente bloei zijn.

Dat het twee decennia duurde voordat CineMart’s formule van coproductie
navolging vond, lijkt samen te hangen met ontwikkelingen in de mondiale filmin-
dustrie, de financiéle wereld en internationale betrekkingen. Als we de ontwikkeling
van coproducties in vogelvlucht laten passeren, zien we dat CineMart zijn tijd voor-
uit was en zodoende als voorbeeld voor andere coproductiemarkten kon fungeren
toen de tijd rijp was. De geschiedenis van filmcoproducties gaat terug tot de jaren
twintig toen de Europese filmindustrie pogingen deed om een codperatieve markt
met internationaal aantrekkelijke films te creéren om zo sterker te staan tegen de
hegemonie van Hollywood. Deze beweging, bekend als ‘Film Europe’, kende een
korte bloeiperiode in 1928-1929, maar verslechterde in snel tempo daarna door een
combinatie van oorzaken, waaronder de gevolgen van de depressie en de introductie
van geluid.’ In de jaren tachtig werd een sterke nieuwe impuls aan de markt voor
coproducties gegeven door de toetreding van televisie. Televisiepartijen zoals de
BBC, Channel 4 (UK), ARD, zDF (Duitsland), PBS (vs), Canal Plus (Frankrijk) en RAI
(Itali€) begonnen geld te investeren in filmproductie, waardoor er meer of grotere
budgetten vrijkwamen voor de coproductie van kwaliteitsfilms. De term coproductie
had echter nog voornamelijk een negatieve connotatie. Regel- en wetgeving maakte
het lastig om bij coproducties met meer dan twee landen in aanmerking te komen
voor nationale belastingvoordelen of overheidssubsidies, omdat de film voor de wet
dan niet meer als binnenlands product werd beschouwd. Om dit te omzeilen moes-
ten (bilaterale) verdragen tussen participerende landen worden afgesloten, wat tot
veel onderhandelingen en bureaucratische rompslomp leidde.?° Europese initiatie-
ven om coproductie qua regelgeving te vergemakkelijken volgden pas eind jaren
tachtig en in de jaren negentig. In 1989 werd bijvoorbeeld Eurimages opgericht
door de Raad van de Europese Unie. Dit fonds voor coproductie, distributie en verto-
ning van Europese cinema maakte (Europese) coproducties toegankelijker met spe-
ciale financiering voor multilaterale projecten. In 1992 werden bestaande coproduc-
tieverdragen versimpeld met de European Convention on Cinematographic Co-pro-
duction en werd daarnaast de Frans-Duitse cultuurzender ARTE opgericht, die in de
daarop volgende jaren een substantieel aantal projecten met verschillende interna-
tionale partners zou meefinancieren. CineMart, opgericht in 1983, liep op de ont-
wikkelingen vooruit door vanaf het begin in te zetten op het vinden van financiering
voor de productie van wereldcinema.

De negatieve connotatie van coproducties had echter niet alleen te maken met
bureaucratische en juridische obstakels. Coproducties lagen ook onder vuur van-
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wege de vooronderstelde culturele implicaties.?’ In Europa werd cinema primair
beschouwd als een cultureel goed, dat een grote rol speelde in de vorming van natio-
nale en culturele identiteiten. Bij coproducties speelde de vrees dat de samenwer-
king zou leiden tot esthetische eenheidsworst. De term ‘europudding’ kwam in de
jaren negentig in zwang om Europese coproducties te karakteriseren die door de
bricolage van settings, acteurs en thema’s hun specifieke culturele smaak (en daar-
mee kracht) verloren.?? Het culturele verweer tegen coproducties moet bezien wor-
den in het licht van de General Agreement on Tariffs and Trade (GATT)-onderhande-
lingen, waarin Amerika en Europa, onder aanvoering van Frankrijk, tegenoverge-
stelde posities innamen: behandeling van films als economisch versus films als cul-
tureel goed.?? Toen na de Uruguay-onderhandelingen in 1993 duidelijk was dat film
uitgesloten zou worden van de handelsafspraken, hielden de kritische kanttekenin-
gen bij het effect van (Europese) coproducties op de artistieke en culturele waarde
van films aan. Veelzeggend is dat de eerste grote coproductiemarkt na CineMart
werd opgericht door het Independent Filmmaker Project, de in New York geba-
seerde Amerikaanse organisatie voor onathankelijke filmmakers. Terwijl Europea-
nen door GATT-onderhandelingen en verschillende pan-Europese initiatieven van de
EU volop in de discussies rondom nationale cinema’s en culturele eigenheid versus
een uniforme Europese identiteit zaten, beleefden de Amerikaanse independents
een bloeiperiode dankzij de successen van ‘indie-blockbuster’ Miramax en het Sun-
dance Instituut, die werden voortgestuwd door de kracht van een weliswaar eigen-
zinnige, vernieuwende en taboedoorbrekende, maar ook een universeel aanspre-
kende, onafhankelijke cinema (zoals SEX, LIES AND VIDEOTAPE (1989), THE CRYING
GAME (1992) en RESERVOIR DOGS (1992)).

Belangrijke factoren die hebben bijgedragen aan de recente bloei van coproduc-
tiemarkten zijn de voortschrijdende globalisering van de filmindustrie, de noodzaak
met steeds grotere budgetten te werken in navolging van de stijgende budgetten in
Hollywood en de complexiteit van internationale financieringsstructuren, welke
afhankelijk zijn van specialistische kennis over fiscale beperkingen, nieuwe distri-
butiemogelijkheden, intellectueel eigendom en juridische rechten in samenwer-
kingsverbanden met meerdere crediteuren. De coproductiemarkten functioneren
niet alleen als matchmakers, maar ook als kennis- en trainingscentra voor regis-
seurs en producenten. Bovendien is op Europees politiek niveau de discussie
rondom culturele eigenheid inmiddels naar de achtergrond verschoven, ten gunste
van ideeén over cultureel ondernemerschap en het vertrouwen in de centrale rol
voor de creatieve industrie bij stimulering van de innovatiekracht van Europa.?4 De
coproductiemarkten passen in deze trend. Dat de huidige coproducties succesvoller
zijn dan de films uit de vroegere ‘europudding’-periode heeft alles te maken met de
centrale rol van filmfestivals, die met hun selectie en matchmaking-diensten niet
alleen zorgen dat films geproduceerd worden, maar ook dat er een directe link is
met hun belangrijkste (niche)vertoningcircuit: filmfestivals. De coproductiemarkten
van de afgelopen acht jaar kenmerken zich door toespitsing op kwaliteitsfilms die
een internationaal publiek kunnen trekken. CineMart heeft zich toegelegd op zoge-
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CineMart-manager Marit van den Elshout. Foto Rotterdams FilmFestival

naamde ‘director-driven’-cinema, films waarbij de persoonlijke stem van de regis-
seur een belangrijke rol speelt. In tegenstelling tot het discours over de lokale onde-
finieerbaarheid van de vroegere ‘europudding’-films, resulteert dit vaak in een grote
nadruk op een authentieke, lokale identiteit. Volgens CineMart-manager Marit van
den Elshout is het juist deze regionale identiteit die hun projecten internationale
aantrekkingskracht geeft.?s

Ondernemerschap en filmkunst

Een tweede belangrijke vraag is hoe de verhouding tussen artistieke en zakelijke
belangen ligt op de hedendaagse coproductiemarkten. Het oorspronkelijke Cine-
Mart-concept was vanuit cultureel perspectief zo sympathiek omdat het de eerste
industrieactiviteit was die uitging van de filmmakers en de overtuiging dat belang-
rijke projecten hulp verdienden bij het vinden of completeren van hun financiering.
Is dit uitgangspunt onder druk komen te staan door de beleidsmatige focus op cul-
tureel ondernemerschap en/of de toename in aantal coproductiemarkten? Een een-
duidig antwoord is lastig. Feit is dat internationale financiering zich de afgelopen
vijftien jaar razendsnel heeft ontwikkeld. Door globalisering van de filmindustrie
zijn er weliswaar meer mogelijkheden om films te realiseren, maar tegelijkertijd is
het professionele veld zo complex geworden, dat het voor regisseurs en producenten
extreem moeilijk is om er zelfstandig door te navigeren. Vooral beginnende filmma-
kers kunnen wel wat hulp gebruiken om potentiéle routes en valkuilen te ontdek-
ken, vaardigheden te ontwikkelen en een netwerk op te bouwen. Deze hulp wordt
ook geboden. Het zijn enerzijds de filmfestivals, die reeds als jaarlijkse ontmoe-
tingsplekken voor de filmindustrie fungeerden, die hun pakket voor professionals uit-
breiden met coproductiemarkten, industrie offices, business lounges, fondsen,
workshops & seminars en trainingsmogelijkheden. Zo organiseert CineMart sinds
2001 ook het Rotterdam Lab, een trainingsworkshop voor jonge, beginnende produ-
centen die tijdens het festival plaatsvindt. Anderzijds zien we dat sinds de jaren
negentig op verschillende plaatsten trainingscentra worden opgericht die langere
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programma’s — van gemiddeld drie tot zes maanden — aanbieden aan talentvolle
filmmakers, denk aan het Nipkow Programme (Berlijn, sinds 1992), het Binger
Filmlab (Amsterdam, sinds 1996) en Cinéfondation (met basis in Parijs, verbonden
met Cannes, sinds 1998). Een van de oudste trainingslabs wordt georganiseerd door
het Sundance Instituut, opgericht door Robert Redford in 1981 (Utah).

De professionalisering van het internationale kunstcinemacircuit heeft zowel
voor- als nadelen. Het belangrijkste voordeel is de toename in efficiéntie, effectivi-
teit en kwaliteit. Net als Hollywood, profiteert de internationale kunstcinema van de
clusterstrategie: de bundeling van talent en expertise zorgt voor competitie, conti-
nuiteit en kansen. Waar Hollywood alles in een locatie concentreert, werkt de inter-
nationale cinema met meerdere hubs (filmfestivals en trainingscentra) die verspreid
zijn over het jaar, maar gezamenlijk de markt wel degelijk continu voeden. Een
nadeel van de professionaliseringsslag is dat er sprake is van een verregaande insti-
tutionalisering, waarbij als gevolg veel macht bij de bestuurders en organisatoren
komt te liggen. Door de complexiteit van het veld zijn jonge filmmakers veelal aan-
gewezen op de hulp en het opstapje dat trainingscentra, coproductiemarkten, fond-
sen, enzovoort, hen kunnen bieden. Selectie door deze organisaties legt dus relatief
veel gewicht in de schaal. Mis je als beginnend filmmaker in een vroege fase de
boot, dan nemen je kansen aanzienlijk af om later alsnog onder de aandacht van
financiers, programmeurs en pers te komen. Institutionalisering leidt er bovendien
toe dat de selectiecriteria en -procedures gestroomlijnd raken. Dit is weliswaar effici-
ent en effectief, maar kan ook tot standaardisering leiden. Het risico dat bij stan-
daardisering zakelijke belangen zwaarder wegen dan artistieke is reéel. Zo is de uit-
gesproken voorkeur van CineMart voor projecten die internationaal aansprekend
zijn, duidelijk een vertaling van een zakelijk belang; financiers willen alleen investe-
ren in het CineMart-type nicheproduct als er door wereldwijde afzet (middels het
circuit van festivals, cultuurzenders, filmhuizen, etc.) toch een voldoende groot
publiek bereikt wordt en de investering zo terugverdiend kan worden. Ook de
oprichting van de CineMart International Advisory Board wijst op een versteviging
van de invloed van de filmmarkt op de coproducties. Gedurende het jaar wordt
immers het oor wel te luisteren gelegd bij de filmindustrie, en wordt dit advies mee-
genomen in de strategie, terwijl voor filmmakers of het belang van filmcultuur in
het algemeen geen gelijkwaardige, formele inspraak- of lobbymogelijkheden zijn.
Tot slot kan gesteld worden dat de uitbreiding van het aantal coproductiemarkten en
de samenwerking tussen coproductiemarkten en overige partners ook leidt tot meer
nadruk op de zakelijke belangen, omdat de initiatieven elkaar versterken en voor
continue input van de filmmarkt in de vroege fase van projecten zorgt.

Conclusie

De matchmaking-diensten van CineMart hebben sinds 1983 tot meer dan 430 gere-
aliseerde films geleid.26 Tussen deze films zitten bekende festivalhits, zoals ME, YOU
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AND EVERYONE WE KNOW (Miranda July, CineMart-project in 2004) en LEBANON
(Samuel Maoz, CineMart-project in 2007), projecten van nu bekende auteurs voor
ze die status definitief hadden bereikt, zoals SAFE van Todd Haynes (CineMart-pro-
ject in 1992) en TROPICAL MALADY van Apichatpong Weerasethakul (CineMart-pro-
ject in 2004), nieuw werk van op het moment van indienen reeds gelauwerde mees-
ters, zoals GUELWAR van Ousmane Sembene (CineMart-project in 1991) en 29 PALMS
van Bruno Dumont (CineMart-project in 2003), maar ook veel minder bekende
titels. Het totale overzicht is een indrukwekkende staalkaart van de rijke internatio-
nale kunstcinema met producties uit 83 landen, van Algerije tot Zimbabwe. Het is
onmogelijk in te schatten of deze producties ook tot stand zouden zijn gekomen
zonder de interventies van CineMart, maar dat de coproductiemarkt een signifi-
cante impuls aan de internationale kunstcinema heeft gegeven en blijft geven, lijkt
onbetwistbaar.

Als bedenker van de machtmaking-formule en eerste coproductiemarkt heeft
CineMart ook vandaag de dag nog een toonaangevende positie te midden van de
nieuwere initiatieven, al zou meer vergelijkend onderzoek met ruime aandacht voor
kwantitatieve gegevens en impactfactoren nodig zijn om deze bewering ook objec-
tief te kunnen staven. Een trend die uit mijn brede schets al wel duidelijk naar
voren komt, is de voortschrijdende professionalisering van de filmmarkt voor inter-
nationale kunstcinema, met genoemde voor- en nadelen die daarbij horen. Doordat
er de laatste jaren meer initiatieven zijn en deze door middel van partnerships
nadrukkelijk voor internationale samenwerking kiezen, is er inmiddels een wijdver-
takt en effectief netwerk dat cultureel ondernemerschap in de artistieke filmsector
faciliteert en stimuleert. Aan de ene kant kunnen we concluderen dat CineMart een
aandrijvende kracht achter de verzakelijking van filmfestivals en het filmbedrijf is
geweest. Een goed geolied professioneel netwerk hoeft weliswaar niet per definitie
te betekenen dat artistieke vrijheden beknot zullen worden, maar het is gezien de
natuurlijke dominantie van economische over culturele belangen wel nodig continu
alert te blijven op voldoende ruimte voor autonomie en input van filmmakers. In dit
opzicht is elke uitbreiding van diensten voor filmprofessionals op filmfestivals ris-
kant. De voorvechters van een exclusief culturele benadering van cinema zullen in
de verspreiding van het coproductiemarktmodel daarom weinig reden tot vreugde
zien en met nostalgie verwijzen naar de puur artistieke interventie van Nouvelle
Vague-filmmakers in Cannes in 1968.

Aan de andere kant moet erkend worden dat CineMart niet simpelweg een knie-
val voor commercie heeft gemaakt. Organisatie en programma zijn zodanig opgezet
dat een symbiose van artistieke en zakelijke belangen plaatsvindt. Het is de grote
verdienste van CineMart’s oorspronkelijk visie en formule geweest dat de filmma-
ker een sleutelrol heeft gekregen in het ‘merk’ van de internationale kwaliteitsci-
nema dat door middel van coproductiemarkten gestimuleerd zou worden. Omdat
deze internationale cinema — of je het nu kunstcinema, auteurcinema, wereldci-
nema of wellicht zelfs festivalcinema noemt — draait om authenticiteit, een persoon-
lijke stem en eigen stijl, is ondanks de invloed van maatschappelijke trends ten gun-
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ste van het zakelijk belang en versteviging van de invloed van financiers gegaran-
deerd dat het kloppend hart van deze industrie dicht bij de artistieke kern blijft.
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