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Eline Livémont, Karen Donders & Caroline Pauwels*

De documentaire als ‘merit good’ op
de publieke omroep

Theorie, beleid en praktijk in Vlaanderen

Inleiding

Hoewel voorstanders van een niche (Armstrong & Weeds, 2007, p. 119) en een
holistische publieke omroep (Burri, 2015; Jakubowicz, 2010; Trappel, 2016) lijnrecht
tegenover elkaar staan, vinden ze het beiden belangrijk dat de publieke omroep
investeert in ‘merit goods’. Dat zijn mediaproducten of -diensten die belangrijk zijn
voor de samenleving, maar waarvan de individuele consumptiewaarde laag is (Mus-
grave, 1959). Ze hebben positieve externaliteiten, maar de markt voorziet er wegens
een beperkte bereidheid tot betalen van de consument onvoldoende in. Beleidsmakers
beslissen vaak om de productie en consumptie van merit goods te stimuleren (Ali,
2016; Ver Eecke, 2007). Denk bijvoorbeeld aan informatieprogramma’s die bijdragen
aan geïnformeerd burgerschap (Cooper, 2011; Cushion, 2012), cultuurmagazines die
mediagebruikers kennis laten maken met theater, opera, musea enzovoort (Abbing,
2010; Goto, 2017) en aan documentaires die de complexiteit van de wereld een stukje
bevattelijker maken vanuit een historisch, wetenschappelijk of hedendaags oogpunt
(Finneran, 2014; Whiteman, 2004).

Niettegenstaande dewetenschappelijke consensus over het belang van documentaires
in het programmaschema van de publieke omroep (Brown, 1996, p. 7; Donders, 2012,
p. 26; Doyle, 2013, p. 95; Robinson, Raven & Low, 2005, p. 108), vindt de publieke
omroep het niet vanzelfsprekend om veel zendtijd en/of budget in bepaalde merit
goods te investeren. Ze zijn ontegensprekelijk belangrijk, maar zelden grote publieks-
trekkers. Dit leidt tot spanningen in de verhouding tussen publieke omroepen, die
geacht worden een zo breed mogelijk publiek te bereiken, en producenten van zulke
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merit goods, die inhoud aanleveren die nauw aansluit bij de publieke opdracht van de
publieke omroepen, maar niet per se een groot publiek halen.

De opzet van dit artikel is te onderzoeken in welke mate en op welke manier die
spanning waar te nemen is op het vlak van het genre ‘documentaire’. Meer bepaald
is de vraag of de documentaire al dan niet als merit good een belangrijke plaats
inneemt in het programmerings- en investeringsbeleid van de Vlaamse Radio- en
Televisieomroeporganisatie (VRT). Is er een spanning tussen de VRT en de documen-
tairesector en welke zijn de oorzaken hiervoor? En hoe gaat de publieke omroep om
met zowel de economische als niet-economische eigenschappen van de documentaire
als merit good? Deze vragen beantwoorden we door de relatie documentairesector-
VRT te plaatsen binnen de actuele situatie en problemen van de (Vlaamse) documen-
tairesector in haar geheel. We gaan eerst in op het concept ‘merit good’. Zijn docu-
mentaires een merit good en waarom dan? Daarna bekijken we hoe de aard van de
documentaire als merit good de relatie tussen de documentairesector en publieke
omroepen kan bepalen. Deze verhouding bestuderen we voor Vlaanderen. Een ana-
lyse van deze casus als kleine regio met een marginaal taalbereik is relevant in de
context van een gefragmenteerde Europese markt met diverse kleine taalgebieden
(Lowe & Nissen, 2011; Puppis, 2009; Trappel, 2014). Ze laat ons toe om een diep-
gaand inzicht te verwerven in de Vlaamse casus (Yin, 2003) en om, op basis daarvan,
een bijdrage te leveren aan onderzoek over zowel merit goods als documentairepro-
ductie en -distributie (Eisenhardt & Graebner, 2007). Met name politiek-economisch
onderzoek over de documentaire is momenteel eerder schaars. We bestuderen de
verhoudingen tussen de VRT en de Vlaamse onafhankelijke documentaireproductie-
sector in de periode tussen 2007 en 2016 op basis van drie methoden (zie ook sectie
‘Methodologische aanpak’). Ten eerste, namen we semigestructureerd expertinter-
views (Bogner, Littig & Menz, 2009) af met vertegenwoordigers van de Vlaamse
documentairesector en de VRT tussen maart en oktober 2015. Daarnaast voerden we
een kwantitatieve analyse uit van het aandeel documentaires in de uitzendschema’s
van de VRT vanaf 2011 tot enmet 2015. Ten derde analyseerdenwe de investeringen in
de documentaire op het vlak van aankoop, coproductie en interne productie (2011-
2015). In het laatste deel van dit artikel formuleren we een aantal conclusies over het
investerings- en programeringsbeleid van de VRT inzake documentaires en, meer
algemeen, over de bruikbaarheid van het merit-goodconcept in politiek-economisch
onderzoek naar maatschappelijk belangrijke mediaproducten met een beperkt com-
mercialiseringspotentieel zoals de documentaire.

De documentaire als merit good

De documentaire wordt doorgaans gedefinieerd als merit good (o.m. Cunningham,
Flew & Swift, 2015, p. 27; Doyle, 2013, p. 95, 168). Het genre genereert positieve
externaliteiten (impliciet verondersteld door o.m. Nash & Corner, 2016, p. 230; expli-
ciet vermeld door o.m. Finneran, 2014; Whiteman, 2004) én is doorgaans beperkt
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financieel valoriseerbaar (Haase, 2016; Sørensen, 2015, p. 278; Zoellner, 2009). Maar
wat zijn merit goods en kunnen we stellen dat alle documentaires merit goods zijn?

De economische fragiliteit en maatschappelijke relevantie van merit goods

Vanuit een media-economisch perspectief linken auteurs regelmatig het merit-good-
concept aan specifieke taken van publieke omroepen. Het is een mogelijk argument
om de inmenging van de overheid in het medialandschap te verantwoorden (Doyle,
2013, p. 168). Merit goods of ‘merit wants’ (Musgrave, 1959) slaan namelijk op die
goederen of diensten waarvan de waarde voor de samenleving (gebruikswaarde) de
individuele consumptiewaarde (ruilwaarde) overstijgt. In een vrijemarkt zal er weinig
spontaan initiatief zijn om ze te produceren. Dat komt door een lage bereidheid tot
betaling of door een klein publiek. Dat laatste resulteert dan in een beperkt valorisa-
tiepotentieel op het vlak van commerciële communicatie (Doyle, 2013, p. 168). Merit
goods zijn voorts vaak ‘experiential goods’ (Graham, 2013, p. 44). De gebruiker weet pas
(een hele tijd) na de consumptie van het goed wat hij eraan heeft. Dat is bijvoorbeeld
minder het geval voor geformatteerde televisieprogramma’s waarbij de kijker op voor-
hand al een goed idee heeft vanwat bijvoorbeeld een talentenshow zoals The Voice voor
hem in petto heeft (Waisbord, 2004). Content met een hoge maatschappelijke waarde
dreigt volgens een aantal wetenschappers in toenemende mate te verdrinken in een
internationaal, geformatteerd aanbod (Doyle, 2016; Lobato, 2009). De internationali-
sering van de markt maakt dat mediaproducten die sterk lokaal verankerd zijn, te
identiteitsgebonden zijn en derhalve vaak niet op globale schaal vermarktbaar zijn
(Syvertsen, 2003, p. 161).

Sommigen betwisten echter de positieve externaliteiten die aan de basis van de
definitie van merit goods liggen. Zo zouden bijdragen aan bijvoorbeeld geïnformeerd
burgerschap, taalverwerving en culturele identiteit evenzeer door commercieel initia-
tief gerealiseerd kunnen worden, zeker met alle mogelijkheden die digitalisering met
zich meebrengt (Jenkins, 2006). Er is ook kritiek op de moeilijk te evalueren bijdrage
aan abstracte noties zoals kwaliteit, identiteit en diversiteit (Armstrong & Weeds,
2007, p. 100). Bovendien berusten merit goods ten dele op een extern waardeoordeel,
aangezien een overheid, en niet de consument, een ‘merit’ status kan toekennen aan
een product of dienst (Collins, 2004, p. 133; Ver Eecke, 2007). Hierdoor wordt het
concept als paternalistisch bestempeld in mainstream en neoklassieke economische
literatuur (bijv. McLure, 1968; Schnellenbach, 2012).

Wij argumenteren echter, net zoals onder meer Desmarais-Tremblay (2016) en Maz-
zanti (2002), dat dit concept wél legitiem is, ook inmedia-economisch onderzoek (Ali,
2016). Consumenten zijn geen rationele wezens die altijd worden gedreven door
eigenbelang en er bestaan wel degelijk bepaalde mediaproducten en -diensten met
intrinsieke waarde voor de samenleving die het moeilijk hebben om zonder subsidies
en/of publieke omroep geproduceerd te worden (bijv. een lokaal, kwaliteitsvol en
gediversifieerd aanbod van kinderprogramma’s, D’Arma & Steemers, 2010; regionaal
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nieuws, Ali, 2016). Dit normatieve aspect onderscheidt merit goods van het ‘public
goods’-concept: inmerit goodsmoet voorzienworden, ongeacht het consumptieniveau
(Ali, 2016, p. 114). Dat neemt inderdaad niet weg dat consumptie belangrijk is, maar
indien er geen aanbod is, kan er vanzelfsprekend ook geen consumptie zijn.

Operationalisering van de documentaire als merit good

Omde documentaire alsmerit good te kunnen operationaliseren, zijn we op zoek naar
een benadering van de documentaire die verdergaat dan een opsomming van ver-
schillende genres en stijlen. De term ‘documentaire’ wordt namelijk vaak op een
generalistische en vage manier ingevuld. Mede door de komst van televisie heeft het
genre een enorme groei gekend en hebben verschillende documentaireformats en
-stijlen zich ontwikkeld (Beattie, 2004; Kilborn & Izod, 1997; Nichols, 1991). Aange-
zien documentairevormen en -genres ook vandaag in continue ontwikkeling zijn
(bijv. interactieve documentaires, virtual-realitydocumentaires en geanimeerde docu-
mentaires (zie o.m. Nash, Hight & Summerhayes, 2014)), is het relevanter voor deze
studie om de documentaire als merit good te definiëren aan de hand van zijn ver-
schillende functies.

Corner onderscheidt vier verschillende functies die een documentaire (mogelijk tege-
lijkertijd) kan vervullen (Corner, 2002, p. 259-260). Ten eerste kan een documentaire
de heersende visies op burgerschap en democratie bevestigen om het publiek ‘op te
voeden’. Documentaires kunnen, ten tweede, een meer journalistieke rol vervullen in
de vorm van reportages, waarbij een objectieve voice-over en getuigenissen aan bod
komen. Deze documentaires bieden meer achtergrondinformatie en analyse bij ac-
tuele topics, bekende figuren, wetenschappelijke onderwerpen, belangrijke momen-
ten uit de geschiedenis enzovoort. Als derde functie schuift Corner de fundamentele
invraagstelling en het geven van een alternatief perspectief naar voren. De documen-
tairemaker is bewust geen objectieve verslaggever, maar geeft impliciet of expliciet
kritiek op een relevant thema in de samenleving. Een documentaire die deze functie
vervult, wordt ook weleens ‘creatieve documentaire’ of ‘auteursdocumentaire’ ge-
noemd (De Jong, Knudsen, & Rothwell, 2012, p. 20), waarbij de filmmaker in die zin
een artiest is die de wereld op een non-conformistischemanier laat zien (IDFA, 2015).
Ten slotte kan de documentaire ook een entertainende functie vervullen, via het
onderwerp zelf en/of de behandeling van het topic. Dit zijn de zogenoemde ‘docu-
soaps’ (Dovey, 2000) en ‘docutainment’ programma’s over lichtere thema’s die onder
de noemer ‘populaire factuele entertainment’ vallen (Hill, 2007).

De meeste audiovisuele programma’s, inclusief documentaires, bezitten wel een
aantal ‘merit’ eigenschappen. Daarom werken we enkele minimumcriteria voor de
documentaire als merit good uit die ook gelinkt zijn aan de economische fragiliteit die
deel uitmaakt van merit goods. Hierbij nemen we de functies van de documentaire in
kwestie in acht waarbij de gebruikswaarde groter is dan de ruilwaarde. Dit is met
name zo voor documentaires die niet hoofdzakelijk geassocieerd worden met de

Eline Livémont, Karen Donders & Caroline Pauwels | 289



 Guest (guest)

IP:  3.138.204.186

entertainende functie (Corner, 2002, p. 264; zie ook Debrett, 2007; Haase, 2016;
Zoellner, 2009). We concentreren ons op documentaires die ab initio minder com-
merciële slaagkansen hebben, met name op het vlak van exploitatie op internationaal
niveau.

In concreto zullen we in dit onderzoek ingaan op documentaires die in beperkte mate
een entertainende rol vervullen én niet zijn opgebouwd uit een duidelijk format, zoals
reality-tv-reeksen waarbij het format makkelijk exporteerbaar is. Tegelijkertijd dient
de documentaire in kwestie een thema te behandelen dat niet waardenneutraal is. Het
is niet verwonderlijk dat internationale distributeurs van de documentaire, zoals
Discovery Communications, opteren voor documentaires die ze in verschillende
culturele settings kunnen vermarkten (Fürsich, 2003, p. 144). Daarom zullen we
natuurdocumentaires en toeristische reportages of reismagazines niet opnemen in
de analyses. Ten slotte dient de documentaire een lokaal verankerde productie te zijn,
waardoor schaalbaarheid richting export eerder beperkt is (Fu, 2006, p. 814). De
maker en/of producent komt dus uit Vlaanderen (of een andere lokale markt) én het
thema heeft an sich geen internationale uitstraling. Heel wat natuurdocumentaires,
portretten van bekende en/of beruchte personen en films over mijlpalen in de wereld-
geschiedenis zijn voorbeelden van documentaires die het lokale overstijgen en inter-
nationaal verkoopbaar zijn.

Is de documentaire als merit good een onderdeel van de publieke-omroepopdracht?

Publieke omroepen hebben een maatschappelijke opdracht op het gebied van kwali-
teit, diversiteit, culturele identiteit, pluralisme enzovoort (Donders & Van den Bulck,
2016, p. 3). Garnham (1990, p. 120) rechtvaardigt het bestaan van de publieke omroep
door te verwijzen naar haar superioriteit ten opzichte van commerciële media. Het is
deze assumptie die de basis is voor de idee van een brede, holistische en universele
dienstverlening waarin merit goods en ook specifiek documentaires gezien worden
als een voorbeeld van ‘typisch’ publieke-omroepaanbod (Brown, 1996, p. 7; Doyle,
2013, p. 95, 168; Robinson et al., 2005, p. 108). Althans op het theoretische niveau is
de documentaire in het algemeen en de subcategorie van documentaires als merit
good dus deel van de publieke opdracht van publieke omroepen.We stellen echter vast
dat publieke omroepen vaak eerder investeren in de aankoop van vermarktbare con-
tent, wat ten koste gaat van documentaires die internationaal beperkter valoriseerbaar
zijn en/of documentaires die inhoudelijk moeilijker zijn, een innovatief of complex
format hanteren en die politiek gevoelige topics behandelen (Debrett, 2006; Jackson,
2012; Roscoe, 2004). De opdracht van publieke omroepen om ook te investeren in die
genres die eerder niche zijn, lijkt ondergeschikt aan hun doelstelling een zo groot
mogelijk publiek te bereiken.
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Methodologische aanpak

Literatuur over documentaireproductie en -distributie is tot nu toe voornamelijk ge-
baseerd op empirisch onderzoek in Angelsaksische landen (o.m. Bullert, 1997; Chap-
man, 2009; Debrett, 2007; McLane, 2012; Nash & Corner, 2016; Sørensen, 2015;
Zoellner, 2009) en kijkt zelden naar de specificiteit van kleine regio’s of landen met
een marginaal taalbereik. Deze verschillen nochtans significant van de beleids-,
markt- en productiepraktijken in grote landen (zie o.m. Lowe & Nissen, 2011; Puppis,
2009; Trappel, 2014; specifiek voor documentaire: o.m. Haase, 2016; Patino, 2014).
Deze Vlaamse casestudie kan dus inzichten bieden over de economische fragiliteit
van een maatschappelijk belangrijk genre, zoals de documentaire, in een verscheiden
Europees medialandschap.

De analyse van de relatie tussen de publieke omroep VRT en de onafhankelijke
documentairesector focust op de afgelopen tien jaar (2007-2016). Deze periode be-
slaat twee beheersovereenkomsten tussen de Vlaamse overheid en de VRT en ken-
merkt zich door toenemende uitdagingen die voortvloeien uit digitalisering, conver-
gentie en internationalisering van de mediasector aan de ene kant, en een context van
besparingen en efficiëntieoefeningen aan de andere kant. Het empirische onderzoek
is, ten eerste, gebaseerd op semigestructureerde expertinterviews. Deze werden afge-
nomen tijdens de onderhandelingen van de beheersovereenkomst 2016-2020 tussen
de Vlaamse Regering en de VRT in de periode maart 2015 tot oktober 2015. De
publieke omroep, de bestuurder van de intussen opgeheven vrijzinnige Vlaamse
omroepbeweging Lichtpunt, en de documentairesector werden bevraagd. Uit de do-
cumentairesector werden twee producenten, een maker, een filmdistributeur, een
filmfestivaldirecteur en een cinema-uitbater bevraagd. De respondenten wensten
anoniem te blijven en zullen niet met naam of toenaam genoemd worden in dit
artikel. Ten tweede werd een kwantitatieve analyse van de uitzendschema’s van de
VRT uitgevoerd om een beeld te krijgen van de programmerings- en investerings-
strategieën van de VRT ten aanzien van de documentaire. Deze schema’s werden door
de VRT aangeleverd met informatie over de aard van de producties (interne productie,
externe productie, coproductie of vooraankoop), de producent, de kijkcijfers, de zend-
tijd en het uitzenduur van de documentaires. Enkel de eerste uitzending van de
documentaires op de VRT-netten werd meegenomen in de analyse. De data zijn in
tegenstelling tot de expertinterviews beperkt tot de periode 2011-2015, hetgeen te
wijten is aan het gebrek aan vergelijkbare data in de periode voor 2011. Omdat ook de
beschikbare datasets vanaf 2011 inconsistenties en lacunes vertoonden, vulden we
deze verder aan op basis van beleidsdocumenten, data van het Vlaams Audiovisueel
Fonds (VAF) (2016), online televisiegidsen, nieuwsberichten, informatie op websites
van specifieke producenten en programma’s enzovoort. De dataset die hieruit resul-
teerde is derhalve de meest complete dataset die beschikbaar is. Daarnaast gebruikten
we deze extra bronnen voor de classificatie van de documentaire als merit good op
basis van de minimumvereisten die we eerder in dit artikel hebben besproken.
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Documentaire en publieke omroep in Vlaanderen: een verstandshuwelijk met beperkte
financiële middelen

De Vlaamse documentairesector in context

Het valorisatiepotentieel van de documentaire is bescheiden (Interview 10/03; 12/03;
15/03; 18/03; 21/10). Private omroepen in Vlaanderen maken zelden middelen vrij
voor ‘merit’ documentaireprogramma’s. Ook cinemareleases zijn uitzonderlijk voor
(Vlaamse) documentaires en inkomsten uit dvd-/Blu-ray-verkoop en ‘video-on-demand’
(VOD) -platformen zijn beperkt (Interview 02/04; 21/10). Vlaamse documentairepro-
ducenten zijn in grote mate afhankelijk van verschillende publieke instanties om hun
documentaireproducties te realiseren (Interview 10/03; 12/03; 18/03). Er bestaan
echter weinig lokale initiatieven die de documentaire ondersteunen:1 het VAF/Film-
fonds en het VAF/Mediafonds, de nationale belastingvrijstelling (taks shelter) voor
investeringen in audiovisuele werken, de bestedingen vanuit de VRT en het Fonds
Pascal Decroos.2 Het VAF stelt de grootste budgetten ter beschikking, maar deze zijn
hoofdzakelijk gericht op de auteursdocumentaire. Bovendien zijn de middelen be-
perkt:3 gemiddeld 1.591.986,80 euro per jaar voor steun (ontwikkelingssteun, scena-
riosteun, productiesteun, postproductiesteun en promotiesteun) aan documentaires
voor de periode 2011-2015 en gemiddeld 863.000 euro per jaar voor documentaire-
series (dit zijn televisiereeksen die uit minimaal drie en maximaal dertien afleverin-
gen bestaan, telkens minstens 25 minuten lang (VAF, 2016, p. 4)) voor dezelfde
periode. Het VAF kan hier ongeveer tien Vlaamse documentairefilms en drie à vier
documentaireseries per jaar mee helpen realiseren. Naast het VAF, brengen Vlaamse
producenten het budget voornamelijk bijeen via hun eigen vermogen, investeringen
via de Belgische taks shelter, andere internationale fondsen (bijv. MEDIA) en distribu-
tiedeals, waarbij nationale publieke omroepen een grote rol spelen.

Ondanks de belangrijke rol die is weggelegd voor de Vlaamse publieke omroep, wordt
hier relatief weinig aandacht besteed aan de documentaire in het Vlaamse audio-
visueel beleid. In de vorige beheersovereenkomsten met de VRT werd bijvoorbeeld
erg weinig gezegd over de documentaire. Zo lezen we in de beheersovereenkomst van
2006 dat de VRT ‘zijn documentaire-aanbod op Canvas zal uitbreiden, op voorwaarde
dat de VRT hiervoor bijkomendemiddelen kan verwerven’ (Vlaamse Regering & VRT,
2006, p. 9). In 2011 wordt toegevoegd dat, opnieuw de televisiezender Canvas (het
zogenoemde ‘meerwaardenet’ van de VRT), jaarlijks minstens één nieuwe reeks
auteursdocumentaires uitbrengt (Vlaamse Regering & VRT, 2011, p. 28). In de be-
heersovereenkomst 2016-2020 is er meer aandacht voor de documentaire. Die over-
eenkomst bepaalt onder meer dat de documentaire een meer prominente plaats moet
krijgen in de programmering van Canvas, dat VRT een strategie voor de documentaire
moet ontwikkelen in overleg met de sector en het VAF, en duurzame relaties moet
opbouwen met documentaireproducenten (Vlaamse Regering & VRT, 2015, p. 21, 31,
32). Samenvattend blijven de bepalingen op het gebied van programmerings- en
investeringsbeleid van de publieke omroep voor de documentaire vaag en bevatten
ze zeer beperkte quota of andere afdwingbare vereisten.
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Beperkte financiële investeringen van de publieke omroep VRT

De budgetten die VRT investeert in een vijftigminutendocumentaire via coproductie
(15.000 à 30.000 euro), een vooraankoop (7.000 à 10.000 euro) of gewone aankoop
(ongeveer 7.000 euro) zijn te klein om de productiekosten te dekken (Interview 10/03;
12/03; 18/03; 02/04; 21/10). Een documentaire vereist namelijk een budget van mini-
maal 100.000 euro. De realisatie van een auteursdocumentaire vergt minimaal
200.000 à 300.000 euro (Interview 10/03; 12/03; 18/03). Sinds 2011 kan de VRT via
het VAF/Mediafonds mee participeren in de coproductie van een documentaireserie,
waarbij het Mediafonds het leeuwendeel van het budget op tafel legt (VAF, 2016, p. 9).
In de onderzochte periode investeert de VRT weinig in de documentaire en in steeds
mindere mate, vooral wat coproducties betreft, in documentairefilms.

Figuur 1. Aantal documentairefilms volgens aard van productie in programmaschema’s VRT

(2011-2015)4

Figuur 2. Aantal documentairereeksen volgens aard van productie in programmaschema’s VRT

(2011-2015)
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Producenten van de documentaire in Vlaanderen klagen voornamelijk over het be-
perkte engagement van de VRT in coproducties (Interview 10/03; 18/03). Temeer
omdat het achteraf verkopen van een documentaire in binnen- en zeker in buitenland
te weinig opbrengt (Interview 17/09). Een producent stelt dat er een paar jaar geleden
meer Vlaamse films gecoproduceerd werden met de Franstalige publieke omroep in
België, RTBF, dan met de VRT. Hij noemde dit een situatie ‘die een klein beetje
hallucinant’ is (Interview 10/03). De verontwaardiging van de Vlaamse documentaire-
sector trachtte de Vlaamse Regering op te vangen door de publieke omroep, zelfs met
een dalend budget, aan te manen meer te doen voor de Vlaamse documentaire
(Vlaamse Regering & VRT, 2011, 2015). Tegelijkertijd hief de Vlaamse Regering in
januari 2016 de vrijzinnige Vlaamse omroepvereniging Lichtpunt op, die bekend-
stond als een belangrijke investeerder in documentaireproducties (Interview 10/03;
18/03; 12/03; 17/09).

Door de beperkte structurele budgetten voor de documentaire in Vlaanderen via
publieke fondsen en de VRT, kijkt de documentaireproductiesector steeds meer naar
het buitenland voor financierings- en distributiemogelijkheden (Interview 10/03;
12/03; 18/03; 17/09). Weinig Vlaamse producenten werven Europese middelen,
omdat het indienen van deze dossiers als erg arbeidsintensief wordt beschouwd.
Bovendien is de financiële steun van de eigen publieke omroep vaak een vereiste om
buitenlandse partners aan boord van een coproductie te krijgen (Interview 10/03;
12/03; 18/03; 17/09). Toch kiest de VRT ervoor om niet in internationale coproducties
te stappen wegens een gebrek aan budgetten en mankracht om al hun opdrachten te
vervullen (Canvas, 21 oktober 2015):

‘Als we onze eigen films willen verkopen aan een buitenlandse zender, is de eerste
vraag die je krijgt: “( . . . ) Hoeveel investeert jouw zender in dat project?” En soms
moest je dan zeggen, “5000 euro”. En dan werd je bekeken van: “Ja, dat zal wel
geen serieus project zijn.”’ (Interview, 10/03)

Het realiseren van documentaires door de onafhankelijke productiesector is met
andere woorden in grote mate gelinkt aan de budgetten die de publieke televisie
hiervoor vrijmaakt. Aangezien die gelden te beperkt zijn, circuleren er onvoldoende
structurele middelen in deze ‘documentaire-industrie’. Dat blijkt ook uit de vele
verschillende kleine productiehuizen waarvan slechts enkele meerdere documentaire-
projecten aan de VRT hebben kunnen verkopen of met de VRT hebben kunnen co-
produceren.
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Deze ‘cottage industrie’ (zie o.m. Doyle & Paterson, 2008) wijst op een fragmentatie
aan de aanbiederszijde, terwijl er concentratie is aan de afnemerszijde, waarbij de
VRT de hoofdrol speelt. Alle, veelal kleine, productiehuizen concurreren met elkaar
voor de beperkte distributiemogelijkheden en middelen die beschikbaar zijn in het
Vlaamse, kleine medialandschap. Dit zet de verhouding tussen de documentairesec-
tor en de VRT extra onder druk.

Stiefmoederlijke behandeling van de documentaire in het uitzendschema van de VRT

Documentaires krijgen in hoofdzaak plaats op VRT’s tweede net, Canvas (opgericht in
1997, voor de ‘meerwaardezoeker’), in plaats van op de generalistische zender één
waar een breder publiek kan worden bereikt. De VRT zendt weinig uren Vlaamse
documentaires uit tegenover documentaireseries. Het is voor Canvas makkelijker
reeksen te programmeren en een publiek te verbinden aan een wekelijks terugkerend
en herkenbaar slot, waarbij lichte human-interest- en geformatteerde content meer
ruimte krijgen (Interview 10/03; 18/03; 15/10). Er is een dalende trend in zendtijd voor
films, terwijl dit voor series sterk fluctueert. Zo werden in 2012 slechts 38 uur nieuwe
Vlaamse documentairereeksen uitgezonden, tegenover ongeveer 100 uur in 2014. In
2015 werd dit dan weer bijna gehalveerd tot 54 uur.

Figuur 3. Aantal documentaire filmproducties per producent op VRT-netten 2011-2015 (N = 108)

Eline Livémont, Karen Donders & Caroline Pauwels | 295



 Guest (guest)

IP:  3.138.204.186

Wanneer we de cijfers van het lineaire kijken bestuderen, is het duidelijk dat de
documentaire geen grote publiekstrekker is op de VRT, ondanks enkele uitzonderin-
gen op één, zoals de sportdocumentaires ‘Team Clijsters’ (2012, 381.322 kijkers) en
‘De Paralympiërs’ (2013, 864.667 kijkers), en enkele documentaireseries met een
bekende Vlaamse figuur als protagonist zoals ‘Via Annemie’ (2015, 967.374,60 kij-
kers) en ‘God en klein pierke’ (2011, 1.185.414 kijkers). Op Canvas, waar het overgrote
deel van de documentaires wordt geprogrammeerd, schommelen de gemiddelde
kijkcijfers rond 100.000 voor de films, en 200.000 voor de reeksen. Vanaf 2012 zien
we een lichte dalende trend in de kijkcijfers op Canvas.

Dat de kijkcijfers laag zijn, kan ook gelinkt worden aan het late uur waarop de meeste
documentaires op het tweede net, dat een marktaandeel van vijf procent haalt (CIM,
2015, p. 3), staan geprogrammeerd. Ongeveer de helft (51%) van de documentairefilms
op Canvas wordt pas na tien uur ’s avonds uitgezonden. De geïnterviewde experten uit
de sector verwijten de VRT te weinig risico’s te nemen. De omroep zou minder
rekening moeten houdenmet kijkcijferratings en documentaires toegankelijker moe-
ten maken voor het publiek door meer documentaires te programmeren, ook op
primetime en op één.

Figuur 4. Totaal aantal uur uitzendtijd Vlaamse documentaire (eerste uitzending) op de VRT-

netten (2011-2015)
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‘En dan is de conclusie, er is niemand die kijkt dus we gaan er geen geld in steken.
Ja, hallo?! Als je dat om 23u ’s avonds uitzendt, en als het voetbal was dan was het
soms nog later. Natuurlijk dat er niemand kijkt.’ (Interview 15/10)

Toch vindt de VRT dat zij in het belang van het publiek handelt door de ‘moeilijkere’
documentaires, met name auteursdocumentaires, niet op primetime uit te zenden.
Hetmanagementmeent dat zulke films te ‘hoog gemikt’ zijn voor een televisiepubliek
en dat er überhaupt geen populaire auteursdocumentaires bestaan (Interview 21/10).

Een wederzijds (on)begrip tussen de onafhankelijke documentairesector en de publieke omroep

Maar er is ook begrip voor de keuzes die Canvas moet maken op basis van kijkcijfers.
Zo erkent men in de interviews dat sommige documentaires inderdaad niet geschikt
zijn voor een televisiepubliek, doordat makers niet altijd een brede doelgroep voor
ogen hebben (Interview 10/03; 02/04; 17/09). Ook erkent de sector dat de VRT niet
in alle projecten kan instappen: ‘Het is niet de rol van de VRT om de documentaire-
sector te behagen’ (Interview 10/03), maar er is wel enig onbegrip over de beperkte
visie die de VRT zou hebben over dit genre. Documentairemakers zien voor zichzelf
een publieke taak weggelegd die erin bestaat belangrijke onderwerpen te belichten
en toegankelijk te maken. Ze verwachten eenzelfde reflex van de publieke omroep
(Interview 10/03; 18/03; 17/09).

Bij Canvas wees men er dan weer meermaals op dat ze niet alle wensen ten aanzien
van nichegenres kunnen vervullen, omdat ze zodoende hun publiek niet kunnen
maximaliseren en dat ten koste gaat van hun relevantie (interview 21/10). Ze voelen
zich dan ook weinig gesteund door de documentairesector en beleidsmakers in het
volbrengen van hun ambitieuze taken en hebben het gevoel dat de documentaire-

Figuur 5. Gemiddelde kijkcijfers van documentaires op de VRT-netten (2011-2015)
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sector nooit tevreden is en zal zijn over de samenwerking. Dit heeft onder meer te
maken met een andere benadering van het documentairegenre bij de verschillende
stakeholders. Flanders Doc, dat de onafhankelijke documentaireproductiesector in
Vlaanderen vertegenwoordigt, telt slechts een vijftiental producenten van de auteurs-
documentaire als lid (op hetmoment van het interview). Daarnaast is het belangrijkste
subsidieorgaan voor de documentaire, het VAF, ook louter bezig met creatieve docu-
mentaires. Dit terwijl de VRT haar documentairebeleid vanaf haar ontstaan voorna-
melijk op in-houseproducties en journalistieke projecten heeft geënt (Interview 15/10;
zie ook figuur 2) en de documentaire (waaronder de auteursdocumentaire) pas sinds
2007 formeel in haar beleid heeft opgenomen (Vlaamse Regering & VRT, 2006, p. 9).
Wat mogelijk nog belangrijker is dan een formeel beleid, is de aanwezigheid van een
toegewijde persoon voor de documentaire bij de VRT (Interview 15/10). Zo gaven de
respondenten bij de VRT toe dat er in verschillende periodes geen aanspreekpunt was
voor documentairemakers en -producenten (Interview 21/10).

Dat eenmeer geëngageerd beleid nodig is voor de documentaire bij de VRT, blijkt ook
uit de afwezigheid van de omroep op internationale coproductiemarkten en ‘pitching’
fora. ‘De grap is dat Lichtpunt daar als enige Vlaamse vertegenwoordiger zit, en nu
zijn die binnenkort ook weg’ (Interview 17/09). Zeker voor een kleine regio is het
belangrijk om een aantal bondgenoten te hebben om projecten mee te ondersteunen
tijdens zulke internationale netwerkevents (Interview 10/03; 12/03). In de beheers-
overeenkomst 2016-2020 heeft de Vlaamse Regering de VRT dan ook verplicht om de
documentairesector op internationale festivals te ondersteunen.

De beperkte samenwerking tussen de onafhankelijke documentairesector en de pu-
blieke omroep in Vlaanderen enerzijds, en de relatief jonge subsidieregeling voor de
documentaire via het VAF (sinds 2002) anderzijds, zorgt ook voor een beperkte
professionalisering van documentairemakers en -producenten. Zo vertelden de res-
pondenten dat filmscholen onvoldoende praktijkkennis meegeven aan studenten in-
zake productie en distributie, er nauwelijks kennisuitwisseling is binnen de sector en
er slechts een kleineminderheid van de producenten expertise heeft in het vinden van
internationale middelen. Het gebrek aan kennis over de werking van de contentmarkt
zorgt dan ook voor enige frustratie wanneer beide partijen onderhandelen over steeds
complexere exploitatierechten, vergoedingen en distributiemethoden. Bovendien is er
nog veel onduidelijk over hoe ‘window’-strategieën en inkomsten uit digitale platfor-
men zullen evolueren. Zowel de sector als de VRT lijken een defensieve houding aan
te nemen en zo veel mogelijk rechten voor zich te houden om te exploiteren. Door de
reeds moeilijke verhouding tussen beiden, vertrouwen producenten de VRT hun
digitale rechten niet zomaar toe. Op het moment van de interviews bezat de VRT nog
geen volwaardig digitaal videoplatform, waardoor producenten extra argwanend
waren om hun digitale exploitatierechten aan de VRT te geven. De VRT verwijt de
producenten op haar beurt een zekere naïviteit en onwetendheid, waardoor er niet
constructief kan worden nagedacht over online distributie:
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‘Als ze veel zouden verwachten van onze rol, zouden zemeedenken over dat online
en die distributie. We zijn een megafoon die heel veel mensen kan bereiken, nog
altijd veel meer dan achter een betaal[platform]. En wat ik zo raar vind, is hun
strengheid over VOD. Als ik dan zie wat ze daarvoor krijgen, en wat ze nooit
analyseren: ( . . . ) is de soep de kolen waard? (. . . ) Het is zo kortzichtig (. . . ) Het
geld dat ze dan krijgen weegt niet op tegen het niet goed distribueren en promoten
van uw documentaire.’ (Interview 21/10)

Conclusie

Ons onderzoek resulteert in enkele duidelijke bevindingen over de relatie tussen de
Vlaamse publieke omroep en de documentairesector. Ten eerste investeerde de VRT
in de onderzochte periode slechts beperkt in het genre documentaire. In het uitzend-
schema werd het genre, ten tweede, laat op de avond gepland. Ten derde wijzen de
onvolledige datasets van de VRT, de grote verschillen per jaar in uitzendtijd (zie figuur
4) en investeringen (figuur 1 en 2), en de afwezigheid van een verantwoordelijke
persoon voor de documentaire op managementniveau op het ontbreken van een
duurzaam beleid op het gebied van de documentaire bij de VRT. De publieke omroep
stelde nochtans in interviews documentaires belangrijk te vinden in het kader van zijn
brede opdracht, maar de dagelijkse praktijk is geïnspireerd door het beperkte pu-
blieksmaximalisatiepotentieel en de bescheiden economische ‘return on investment’
van het genre. Dat documentaires een merit good zijn, maakt hen dus paradoxaal
genoegminder in plaats vanmeer prioritair in zowel het investerings- als programme-
ringsbeleid van de publieke omroep. Het beleid, met vage bepalingen en een mini-
mum aan verplichtingen, stuurt dit onvoldoende.

Op een meer structureel niveau illustreren onze bevindingen dat er een machts-
onevenwicht is tussen de publieke omroep en de documentairesector, in die mate
zelfs dat je de idee van een onafhankelijke documentairesector in vraag kan stellen.
Daarom is het belangrijk dat het beleid en de eigen sectorstrategieën over documen-
taireproductie en -distributie, zeker voor een kleine regio als Vlaanderen, niet enkel
worden afgestemd op de publieke omroep. Ermoet naast een vergroot en afdwingbaar
engagement van de publieke omroep ook en meer gekeken worden naar opportuni-
teiten op het vlak van digitale en internationale exploitatie.

Deze studie geeft een eerste aanzet om de documentaire als merit good te conceptua-
liseren en te operationaliseren. De meeste Vlaamse documentaires zijn inderdaad
economisch fragiel. Het is weliswaar moeilijker om het aspect van positieve externa-
liteiten te operationaliseren en vervolgens te analyseren. Dat is nochtans noodzakelijk
indien wetenschappelijk onderzoek meer prescriptief wil zijn ten aanzien van het
beleid (Napoli, 1999, p. 29), en met name duidelijker is over welke types van de
documentaire meer steun behoeven dan andere. Daarnaast zou de focus niet enkel
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op productie en het verwerven van middelen hiervoor mogen liggen, maar ook op het
stimuleren van consumptie. Op dat vlak schiet zowel de strategie van de publieke
omroep als die van de documentairesector tekort. De eerste tracht voldoende, maar zo
weinig mogelijk documentaires te programmeren; de tweede zoekt vooral naar mid-
delen om te produceren zonder daarbij veel over consumptie na te denken (zie ook
White, 2016, p. 14).

Noten

1 Ter vergelijking: Nederland beschikt over meerdere stimuleringsfondsen (o.m. Nederlands Filmfonds
(NFF), het coproductiefonds (CoBo), Teledoc, NPO-fonds (tot 2017 gekend als ‘Mediafonds’)) en een

gedistribueerd publieke-omroepsysteem waarbij meerdere omroepen investeren in documentaires
(o.m. NTR, VPRO, KRO-NCRV).

2 Dit fonds is voornamelijk bestemd voor journalistieke projecten, maar wordt occasioneel aangewend
voor scenariosteun bij de documentaire. Ter vergelijking: het Nederlandse Filmfonds (NFF) investeerde
in het jaar 2014 maar liefst 2.551.769 euro (NFF, 2014). Daarnaast kent Nederland ook een speciaal
coproductiefonds (CoBo) om coproducties te stimuleren tussen publieke omroepen en de onafhanke-
lijke filmsector. Dit fonds heeft in 2014 in 26 verschillende coproducties ondersteund voor een totaal-
bedrag van 1.641.000 euro (CoBo, 2014).

3 Sinds 2013 maakt de VRT geen onderscheid meer in coproducties en externe producties in de databank
van de studiedienst (studiedienst VRT, persoonlijke communicatie, 27 september 2016), waardoor we
geen exacte evolutie kunnen schetsen van de financiële engagementen die de publieke omroep opneemt
in de productie van de documentaire.

4 Voor de documentaireseries hebben we de coproducties met de VRT kunnen afleiden uit de jaarver-
slagen van het VAF/Mediafonds.
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