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Im April 2018 kamen beim LICHTER Filmfest in
Frankfurt etwa 100 Filmschaffende zusammen,
Regisseurlnnen, Produzentinnen, Kino- und Fes-
tivalmacherlnnen, Férderlnnen, Senderverant-
wortliche, Schauspielerinnen und Kritikerlnnen.
Angetrieben vom Glauben an das Kino, erarbeite-
ten sie ein Konzept, wie grundlegende Neuerun-
gen in Forderung und Finanzierung, Ausbildung
und Filmbildung, Vertrieb und Kinokultur zu einer
Belebung des deutschen Films beitragen konn-
ten: die ,,Frankfurter Positionen zur Zukunft des

deutschen Films".

Dieses
Projekt
wur-

de von
einem
grofBen
Enthu-
siasmus
getra-
gen,
einem
allsei-
tigen
Wunsch
nach
Verande-
rung.

Filmfestivals sind ein guter Ort, um iiber Ziele und Strategien fiir diese Verdnderung
zu streiten. Einerseits sind sie selbst nicht oder nur indirekt Teil der bestehenden
filmpolitischen Institutionen, andererseits haben sie ein eigenes Interesse daran,
filmische Potenziale bestméglich zur Entfaltung kommen zu lassen — denn sie wol-
len kiinstlerisch starke Filme zeigen.

Deswegen wurde beim Filmfest Miinchen und den Hofer Filmtagen (S. 18) weiter
diskutiert. Beim DOK.fest in Miinchen (S. 10) widmete sich ein eigener Kongress
mit mehreren Gesprachsrunden dem speziellen Gegenstand des Kinodokumentar-
films. ldeen, Projekte, Papiere sind das Ergebnis dieser Veranstaltungen. Dariiber
hinaus arbeiteten auch weitere Initiativen an den Ideen der , Frankfurter Positio-
nen“ weiter. Die Initiative ,,Film macht Schule setzt neue Impulse zur Filmbildung
(S.26) und der Hauptverband Cinephilie (S.22) arbeitet an einer Erneuerung der
Filmkultur. Diese Publikation dokumentiert viele der filmpolitischen Beitrage des
vergangenen Jahres: Edgar Reitz’ Ausgangstext (S.4) — der den Impuls fiir den
Kongress in Frankfurt gab —, die Ideen, die auf den Festivals vertreten wurden, und
natiirlich die , Frankfurter Positionen” (S.27) selbst. Ergénzt werden sie durch einen
Text von Lars-Henrik Gass und Sascha Alleyne, die auch beim Frankfurter Kongress
zu Gast waren, zur grundlegenden rechtlichen Problematik des bestehenden Forder-
systems in Deutschland (S. 12). Die Initiative Pro Quote Film (S. 24) ergénzt die die
Forderungen der ,Frankfurter Positionen” um den wichtigen Aspekt der Diversitét
und Genderparitat.

Das Gesprach ist damit keineswegs beendet: es muss weitergehen
und zu konkreten Veranderungen fiihren. Dabei machen wir mit
unserer Veranstaltung am 13. Februar in Berlin, organisiert von Pro
Quote Film und dem Bundesverband Regie, den nachsten Schritt.

www.zukunft-deutscher-film.de
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4 THESEN ZUR
FRNEUERUNG
DER FILMKULIUR

(Der vorliegende Text ist eine Kurzfassung des Impulspapiers, das Edgar Reitz beim Kongress

EDGAR REITZ

»Zukunft Deutscher Film* im April 2018 in Frankfurt vorstellte.)

Ich méchte an dieser Stelle eine groBe Sorge um die Filmkultur ~ Produktionsbedingungen in anderen Landern — und vor allem
zum Ausdruck bringen. Ich sage das, nachdem ich in diesem  kenne ich den seltsamen Eindruck, den ein deutscher Film von
Lande {ber 50 Jahre lang als Autor, Regisseur und Produ- heute auf die Betrachter in anderen Landern macht.

zent Filme gemacht habe und aus néchster Nahe miterlebt

habe, wie sich die Verhaltnisse gebildet haben, die heute einer  Ich habe vier Thesen formuliert, von denen ich
freien Entfaltung der Filmkultur im Wege stehen. ... Ich bin  weiB, dass sie jeden Filmemacher im Lande be-
in diesen Jahren mit meinen Filmen in der Welt weit herum-  treffen.

gekommen und kenne deswegen auch die oft véllig anderen
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Der deutsche Film ist anders als die Filme der {ibrigen Welt. ... Meine These ist:
Der deutsche Film ist durch seine nur in diesem Lande iibliche Herstellungsweise
bestimmt und bildet sie ab. Alle fiir das Kino bestimmten Produktionen durchlaufen
eine Reihe von dramaturgischen Eingriffen in den Fernsehanstalten, alle werden
von Forderungs-Gremien gepriift, alle miissen sich biirokratischen und/oder gut
gemeinten ,,Abnahmen® und Eignungspriifungen unterziehen, alle werden in vor-
auseilender Anpassung an das Forderungswesen geplant, geschrieben, diskutiert
und schlieBlich von einer dem System verwandten Kritik aussortiert.

Das System zu bedienen heiit zwangslaufig, dass einem das Publikum herzlich

gleichgiiltig wird, denn es entscheidet in keiner Weise, was produziert werden kann
oder was forderwiirdig waére. ... Das Ergebnis ist ein Zwitterwesen, das weder als
Wirtschaftsgut noch als Kulturgut iiberzeugen kann.

Eine der Maximen fiir ein neues Forderungssystem sollte die Starkung der kreativen

Krafte in den Filmteams sein, der Autoren, der Regisseure, der kiinstlerischen Mit-
arbeiter, und ihrer Produzenten, von denen die Projekte faktisch getragen werden.
Ein neues Fordersystem beruht so gut wie moglich auf Selbstverwaltung, auf der
eindeutigen kulturellen Ausrichtung und auf dem Bewusstsein, dass die Filmkunst
auch in Zukunft eines der wirkungsméachtigen und allen Themen der modernen Welt
zugangliches Medium ist.

Die Rolle der finanzmachtigen Fernsehanstalten bei der Herstellung deutscher Spiel-
filme ist unertraglich geworden. Oft sind sie nur noch daran interessiert, méglichst
hohe Subventionen, die urspriinglich fir den Kinofilm bestimmt waren, in Form von
offenen oder verdeckten Fernseh-Subventionen zu kassieren. ... Da man dieses un-
schéne Abkassieren der Férdersysteme durch die Fernsehanstalten nicht offenlegen
will, muss jedes dieser Projekte durch hochtrabende inhaltliche Relevanz und the-
matische Correctness gerechtfertigt werden.

Die Redaktionen sind faktisch die alleinigen Entscheider, welcher Film im Land produ-

ziert wird und welcher nicht. Die 6ffentlich-rechtlichen Rundfunkanstalten, die selber
von Gebiihreneinnahmen, also von einer Spezialsteuer leben, sind die michtigsten
Produzenten des deutschen Kinos. Sie haben die gesamte Selektion in Handen ohne
sich dafiir rechtfertigen zu miissen. ... Noch in den 1990er Jahren herrschte in den
Fernsehanstalten [zumindest] eine gewisse Cinéphilie, verbunden mit dem Bediirfnis,
an den innovativen und kiinstlerischen Potentialen der Filmemacher-Generationen
teilzunehmen und so eine gemeinsame kulturelle Aufgabe an der Spitze der Kino-
produktion mitzugestalten. Diese Zeiten sind vorbei. ... Eine Losung kann daher nur
darin bestehen, eine strikte Trennung von Kinofilm und Fernsehen durchzusetzen.

Das Kino ist gekennzeichnet durch die physische Anwesenheit der Besucher bei der
Vorfiihrung von Filmen im &ffentlichen Raum. In diesem Punkt unterscheidet sich das
Kino von jeder bisher bekannten Form der Vermittlung und Verbreitung von Filmen
und audiovisuellen Programmen.

Das Kino als Ort des kollektiven Filmerlebnisses ist fiir eine Weiterentwicklung der

Filmkunst in Zukunft unverzichtbar, denn von hier aus kénnen sich erst MaBstébe fiir
die Wirkungsweise des Mediums Film entwickeln und verbreiten.

Das Kino muss sich neu erfinden. Es muss sich vdllig vom Vorbild der Sprechtheater

und Opernhauser abldsen, muss sich im sozialen Leben der Stadte neu verorten und
lernen, sich der modernen Technologien zu bedienen. Es muss sich von den festen
Anfangszeiten und Programmangeboten der Verleihfirmen losldsen und auch archi-
tektonisch neue Ldsungen entwickeln.

SchlieBlich miissen auch die Filmemacher lernen, dass die Geburtsstunde ihrer Werke

erst die Auffihrung ihrer Filme im Kino ist. Sie miissen es wieder lernen, diesen Au-
genblick zu lieben, in dem ihr Werk von vielen Augenpaaren gleichzeitig am gleichen
Ort gesehen wird. Das Kino lebt von dieser Leidenschaft und den Leidenschaften
seiner Betreiber und seiner Besucher.

Die Filmgeschichte hat in allen Teilen der Welt so unvergessliche und in die Tiefe
der menschlichen Seele leuchtende Werke hervorgebracht, dass alle tibrigen Kiinste
davon beeinflusst wurden. Die Kenntnis dieser Kulturgeschichte gehért zwingend
zum Bildungsstandard einer zivilisierten Gesellschaft.

In Anbetracht dessen, dass die Mehrzahl der Zeitgenossen in Literatur, Lesekultur

und Sprache unterrichtet wurden, nach Beendigung der Schulzeit aber nicht mehr
lesen, sondern Tausende von Filmen konsumieren, ist es nicht verantwortbar, die
Menschen als audiovisuelle Analphabeten zu entlassen, die {iber keinerlei Kriterien
zur Unterscheidung von Qualitét verfiigen.
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FRANKFURTER
POSITIONEN

ZUR ZUKUNFT
DES DEUTSCHEN
FILMS

ZUSAMMENFASSUNG

Wir wollen einen Kinofilm der Kunstfreiheit, der
sich auch in inhaltliche und asthetische Extre-
me wagt. Gegen die Monokultur des deutschen
Gremienfilms! Die Finanzierung deutscher Ki-
nofilme ist inzwischen komplexer als die Filme
selbst: Lasst uns die Finanzierung vereinfachen!

Konsequente Orientierung an kiinstlerischen Kri-
terien fiir mindestens 50% der Férdermittel
Genderparitatisch besetztes Intendantinnen-Duo
mit voller kiinstlerischer Verantwortung
Verpflichtende Erstférderung

mit mindestens 30% des Budgets

Transparenz bei den Forderentscheidungen

Sozialvertragliche Gagen anerkennen

Beenden wir die erzwungene Verquickung von
Fernseh- und Kinofilm und den damit einher-
gehenden Einfluss von Fernsehredaktionen auf
die Foérderung und Produktion von Kinofilmen.
Der Kinofilm der Kunstfreiheit braucht freiere
und flexiblere Strukturen!

Ende des Modells der Kino-Koproduktion als
Standard

Das Kino erfiilllt eine entscheidende gesell-
schaftliche Rolle und muss in seiner zeitgema-
Ben Entwicklung gefordert werden: es ist Ort
der gemeinsamen asthetischen Erfahrung, des
Austauschs, der Reflektion, des Gesprachs, des
Zusammenfindens der Gesellschaft. Die Verbrei-
tung von Filmen im Kino bedarf groBerer Unter-
stiitzung.

Kinos fordern, besonders auf dem Land

Einrichtung einer Rechte-Agentur zur Vermark- -

tung der Free-TV-Rechte

Kinoprogrammpreis der BKM erh6hen

Verpflichtende Ankaufquoten durch die Sender  Ambitionierte Modellprojekte fiir Programm-

Stérken wir den Filmnachwuchs und die Vielfalt
des Schaffens, ebnen wir den Weg fiir die Ent-
faltung von Talenten und die Entwicklung kiinst-
lerischer Personlichkeiten hierzulande. Denken
wir das Kino als Abspielort in der Ausbildung
mit!

Einrichtung eines bundesweiten Nachwuchstop-
fes in der Filmférderung

Kurze Formate in der Branche gleichwertig

mit langen Abschlussfilmen anerkennen

Quereinsteigerlnnen gezielt unterstiitzen

Fiir eine lebendige Filmkultur in Deutschland ist
es unabdingbar, Film als Kunstform im Schul-
unterricht zu verankern.

Film als Schulfach etablieren

Bundesweite Unterstiitzung fiir Lernmaterialien
und Fortbildung einrichten

Austausch und Begegnungen zwischen
Filmschaffenden und Kindern fordern

und Offentlichkeitsarbeit unterstiitzen

Den Anteil der Verleihforderung an der
Gesamtforderung erhdhen

Produktions- und Verleihférderung entkoppeln,
um auch unabhingig produzierten Filmen zu
einer groBeren Sichtbarkeit zu verhelfen

Angesichts der neuen Vertriebskandle miissen
sich Kinos selbstbewusst neu positionieren.

Die bestehenden Sperrfristen aufheben

Kinos an den Einnahmen aus dem VOD-Vertrieb
beteiligen

(Langfassung des Textes ab S.27)



RUDIGER SUCHSLAND

Was der deutsche Film von Europa lernen kénnte
- eine Ruckschau auf das ,,Forum Europa®“ und Uberlegungen zur
Filmproduktion im europaischen Vergleich

340 Millionen Euro sind ungemein wenig Geld.
Beinahe Peanuts. Fiir so etwas bekommt man in
Frankfurt nur ein gutes Drittel der neuen Oper, in
Berlin nicht mal ein halbes Stadtschloss. Und in
Hollywood gerade mal zwei Blockbuster.

340 Millionen Euro sind das Gesamtvolumen der
deutschen Filmforderung. Dieser Betrag ist aber
keine Kriicke, keine unterstiitzende Hilfe, sondern
die komplette Summe. Ohne dieses Geld gabe es
den deutschen Film nicht.

Da die ungemein anregenden Uberlegungen und Positions-
papiere der ,Frankfurter Positionen” vom April 2018 vor allem
von einer breit gefacherten Gruppe aus der deutschen Film-
szene verabschiedet wurden, liegt klar auf der Hand, dass einer
der nichsten Schritte zu einer Weiterentwicklung und Umset-
zung der dort begonnenen Uberlegungen iiber die Grenzen
der sehr speziellen deutschen Filmszene hinausreichen muss.
Dieser Gedanke, dass der Vergleich mit anderen européischen
Film-Verhéltnissen iiberaus niitzlich sein kénnte, begleitete
bereits die Uberlegungen im Vorfeld des ersten Frankfurter
Kongress ,, Zukunft Deutscher Film“. Im ,Forum Europa“ ver-
glichen Experten aus anderen europdischen Landern die Be-
dingungen und Mdglichkeiten zur Filmfinanzierung in ihren
jeweiligen Heimatlandern bzw. Fachgebieten und bezogen sie
auf ihre Einschatzung der Situation in Deutschland.

Die Bestandsaufnahme im ersten Teil des ,Forum Europa“
ergab schnell, dass das deutsche System im européischen
Vergleich als eher schwach wahrgenommen wird. Zwar ist
Deutschland ein reiches Land. Doch das der Filmproduktion
zur Verfiigung gestellte dffenliche Geld ist im Verhaltnis gering.
Und das Ergebnis der eingesetzten Summen wurde von den
auslandischen Gésten als schwach beurteilt.

Der europédische Vergleich der Fordersysteme wird durch meh-
rere Faktoren erschwert. Wahrend groBere Staaten oft einen
diversifizierten Filmfdrderungsaufbau besitzen, haben Staa-
ten wie Danemark, Osterreich oder die Niederlande den Vor-
teil einer zentralen, iiberschaubaren Forderorganisation, die in
ihrem Handeln beweglich und flexibel ist. In diesen Landern
hat die jeweilige Filmszene ein bestimmtes urbanes Zentrum:
In Kopenhagen, Wien oder Amsterdam sitzen so gut wie alle
Filmemacher und Entscheidungstrager. Hier sind die Wege kurz,
die Kommunikation einfach, direkt und persénlich und Netz-
werke so dicht, dass Beziehungen dauerhaft bestehen. Salopp
gesagt: Man sieht sich mehr als zweimal im Leben, lernt mit-
einander auszukommen und Rivalitaten zu unterdriicken.

Anders ist es in Ldndern wie Frankreich, GroBbritannien oder
Spanien. Von Frankreich |&sst sich kurzfristig aufgrund der
sehr speziellen dortigen Kulturforderbedingungen und Filmauf-
fassungen (Stichwort: ,exception culturelle” und ,,cinephilie®)
nur sehr begrenzt lernen.

Aber auch das GroBbritannien unter pra-Brexit-Bedingungen
taugt kaum zum VergleichsmaBstab. Denn der groBte Teil des
britischen Filmbusiness ist auf die USA ausgerichtet. Selbst
Low-Budget- und Arthouse-Produktionen werden in erster
Linie durch das dortige giinstige Einkommenssteuerabschrei-
bungsmodell finanziert.

Spanien ist wie Italien regional und wirtschaftlich differen-
zierter. In Spanien kommt der Faktor dreier Landessprachen
und mehrerer Dialekte hinzu — allerdings bietet der zusétzliche
lateinamerikanische Markt auch ganz andere Auswertungs-
chancen. Sie haben Spanien zuletzt auch fiir Netflix besonders
attraktiv gemacht. Der Star unter den Streaming-Diensten hat
kiirzlich sein erstes Produktionsstudio in Madrid ins Leben ge-
rufen.

Welche Forderungen fiir Veranderungen ergeben
sich nun aus dem internationalen Vergleich, aus-
gehend von der Uberlegung, die ,,Frankfurter Posi-
tionen* auch praktisch weiterzuentwickeln?

Die dem deutschen Férderalismus geschuldete Dezentralisie-
rung der Filmforderung und der Fernsehsender erweist sich
nicht etwa als Vorzug, sondern als groBer Nachteil. Denn die
einzelne Forderinstitution gibt selten ausreichend Geld, um
einen Film zu finanzieren. Und der grassierende ,,Fordertouris-
mus” mit seinen langen Wegen, den umstéandlichen, in jedem
Férdergebiet anders strukturierten Verfahren, kostet viel Geld.
Eine Zentralisierung der Filmforderung wére demgegeniiber
wiinschenswert. Und wo diese foderalismusbedingt nicht ge-
leistet werden kann, kinnte zumindest eine Vereinheitlichung
der Verfahren, eine Biindelung der Vergabegremien und der
Ausgabe-Effekte weiterhelfen.

Eine Entmachtung der Fernsehsender in der Filmférderung ist
die entscheidende Voraussetzung fiir bessere Bedingungen.
Das Beispiel anderer europdischer Landern lehrt, dass gute
Filme nur dort entstehen, wo die Unabhangigkeit der Filmpro-
duktion von Senderentscheidungen gesichert ist. Fernsehen ist
auch in Zukunft und unter den Bedingungen des ,Endes des
Fernsehens, wie wir es kennen" unverzichtbar als einer unter
mehreren Auswertungsplattformen.

Dennoch: Senderredakteure sind keine Co-Produzenten und
keine Kreativen. Sie sind durch ihren Programmauftrag ver-
pflichtete Ankaufer.

Ohne mehr Geld wird der deutsche Film so kiinstlerisch un-
bedeutend und dkonomisch schwach bleiben, wie er heute ist.
Wiahrend in den Produktionsstandort GroBbritannien 2017 rund
2 Mrd. Pfund und in franzdsische Film-Produktionen im Jahr

2016 1,124 Mrd. Euro geflossen sind, liegen die Zahlen im —
bevélkerungsstérkeren und reicheren — Deutschland deutlich
niedriger.

Frankreich ist nach den USA auch der weltweit zweitgroBte
Filmexporteur. Mit jahrlichen Einnahmen von mehr als 10 Milli-
arden Euro und tiber 35.000 Beschéftigten ist die franzosische
Kinoindustrie die starkste Europas. Das Erfolgsrezept lautet:
Wertschatzung von und Investitionen in Kinokultur.

Ohne mehr Cinephilie bleiben alle derartigen Uberlegungen
wertlos. Film ist nach dem ,visual turn“ das privilegierte Medi-
um gesellschaftlicher und interkultureller Selbstverstandigung.
Wir diirfen Film in Deutschland nicht langer als Wirtschafts-
gut betrachten, sondern miissen lernen, ihn als genuine Aus-
drucksform zeitgendssischer Kultur anderen Kiinsten wie Oper,
Theater, Musik und Literatur mindestens gleichzustellen. Auch
finanziell.

Dabei bliebe noch unberiicksichtigt, dass Film selbst in Jahren
mit miserablen Kino-Besucherzahlen — ca. 100 Millionen im
Jahr 2018, ca. 120 Millionen im Jahr 2017; die Zuschauerzahlen
von Fernsehen, DVD, Internet und Streamingportalen fehlen
hier noch — von ungleich mehr Menschen wahrgenommen wird
als die allermeisten anderen Kiinste.

Zum Schluss ein wilder Gedanke: Welche Zukunft
hat eigentlich die derzeitige Kleinstaaterei?

Wir wollen offene Grenzen innerhalb Europas. Wir wollen eine
gemeinsame europaische Verteidigungspolitik und Sicher-
heitsarchitektur. Wir wissen: Das Klima macht vor nationalen
Grenzen nicht halt. Aber ausgerechnet im Bereich der Kultur
dominiert nationale Nabelschau.

Gewiss: bis zu einem gemeinsamen europdischen Film ist es
noch ein weiter Weg. Aber Schweiz, Belgien und Spanien sind
ein Beispiel, dass Mehrsprachigkeit hier kein Hindernis sein
muss.

Und schon heute gibt es eine europdische Film-ldentitit —
wenn es namlich darum geht, den europaischen Film von dem
Amerikas oder Asiens zu unterscheiden. Wir sollten anfangen,
dieses europdische Element ins Positive zu wenden.

Die Veranstaltung ,,Forum Europa“ fand im Rah-
men des Kongresses Zukunft Deutscher Film statt.
Es diskutierten Vertreterlnnen aus Deutschland,
Osterreich, GroBbritannien, Ddnemark, den Nie-
derlanden, der Schweiz und Rumanien.
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DAS KINO
IST TOT

DANIEL SPONSEL

- ES LEBE
DAS KINO!

Uber die Zukunft des Dokumentarfilms im Kino im Zeitalter der

digitalen Distribution.

Schade eigentlich?

Wir schreiben das Jahr 2021: Ich bin im Kino gewesen und
habe den neuen Film von Andres Veiel gesehen, einen Doku-
mentarfilm. Das Kino war beinahe ausverkauft, die Stimmung
gut. Der Film, den ich gesehen habe, war eine durch den Bund
und mehrere Landesforderungen realisierte Koproduktion von
BR, WDR, Arte und Netflix. Als ich nach der Vorstellung nach
Hause kam, habe ich mir einige Szenen des Films noch einmal
online angeschaut, weil ich glaubte, etwas verpasst zu haben.
Letztendlich habe ich den Film noch einmal in voller Lange auf
unserem Fernseher online gesehen. Mit meiner Kinokarte hatte
ich auch Zugang zum Streaming — kénnte so nicht die Zukunft
der Filmauswertung aussehen?

Eines ist uns allen mehr oder weniger bewusst: Von den geiibten
und liebgewonnenen Strukturen der Filmauswertung miissen
wir uns in absehbarer Zeit verabschieden. Das Kino kann nicht
mehr lange als exklusiver Premierenort und Erstauswertungs-
plattform fiir Filme vor den neuen Moglichkeiten der Distribu-
tion in alle Richtungen geschiitzt werden. Der Kampf um den
Erhalt der Kinosperrfrist ist ein Riickzugsgefecht, das wir alle
nur verlieren konnen. Der Preis dafiir ist mdglicherweise der
Verlust einer ganzen Publikumsgeneration. Vor allem das junge
Publikum ist gnadenlos und wird sich die Filme verstarkt dort
holen, wo wir mit dem Kino nicht hinkommen. Muss das Kino
nicht selbstbewusst mit seinen ureigenen Qualitaten werben?

Ganz groBes Kino!

Die Filmbranche wird oft zu unrecht mit der Musikbranche ver-
glichen. Doch dieser Vergleich hinkt. Der Ort fiir das Horen von
Musik ist mit Ausnahme des Live-Acts unbestimmt, es kann
die siindhaft teure High-Fidelity-Anlage zuhause sein oder die
in ihrer Qualitat eher limitierten giinstigen Kopfhérer irgendwo

unterwegs. Aus welcher Quelle die Musik kommt — von der Plat-
te, der CD oder {iber das Steaming via Smartphone —, spielt fiir
die Qualitat eine untergeordnete Rolle. Der Unterschied ist dank
der vergleichsweise niedrigen Datenrate nicht gravierend. Das
sieht im wahrsten Sinne des Wortes bei der Ansicht eines Films
ganz anders aus. Der Unterschied zwischen einem Streaming
auf meinem Smartphone und dem 4K Bild in einem groBen Kino,
inklusive Dolby 5.1. Sound, ist mehr als offensichtlich. Nur das
Kino kann, was das Kino kann, das hochwertigste Bild, den Film
in einem dunklen Raum auf der groBen Leinwand und dazu den
entsprechenden Sound bieten. Nicht zu vergessen: Die Konzen-
tration auf den ,,Only-Screen” und das Erlebnis, zusammen mit
anderen Menschen zu leiden oder lachen — das Gefiihl des Ver-
bindenden durch die Kunsterfahrung in Gemeinschaft.

DER DOKU-
MENTARFILM
SCHEITERT

IM KINO NICHT
AN SEINER
QUALITAT

Self-fulfilling prophecy

Der Dokumentarfilm scheitert im Kino nicht an seiner Qualitat,
sondern an den Rahmenbedingungen. Die geringen Budgets fiir
die PR-MaBnahmen und die geringen Erldse an der Kinokasse
fiihren zu einer grundsétzlich zuriickhaltenden Programmierung
der Dokumentarfilme in den Kinos. Ein Film, der nur wenig be-

worben wird und an wenigen Tagen nachmittags lauft, hat keine
Chance, seine Qualitat in Zahlen umzusetzen — hier schlieBt
sich einfach nur ein Kreis. Ein Beispiel dafiir, welchen Einfluss
die PR-Mittel unmittelbar auf Zahlen haben: Der Spielfilm “Fack
ju Gohte Il konnte mehr als 7 Millionen Zuschauerlnnen in
die Kinos bringen und hatte dafiir ein Marketingbudget von ca.
5,4 Millionen € zur Verfiigung. Beim Dokumentarfilm , Beuys*
von Andres Veiel stehen ca.120.000 € Marketingbudget knapp
100.000 Zuschauerlnnen gegeniiber. Der Vergleich mag hinken,
aber der Anteil der Distributionsférderung im Verhaltnis zur Pro-
duktionsférderung steht in keinem Verhéltnis, d.h. in Deutsch-
land wird die Realisation vieler Filme geférdert, die dann kaum
Mittel zur Auswertung zur Verfiigung haben.

Jetzt oder nie.

Kann eine Zuschauerin oder ein Zuschauer Interesse daran ha-
ben, einen Film zweimal zu schauen? Es soll nicht wenige junge
Menschen geben, die ,, Fack ju Gdhte” in ihrer Peergroup gleich
mehrmals im Kino gesehen und dann auch noch illegal gestre-
amt haben. Eine andere Frage ist aktuell noch wichtiger: Kann
man fiir einen Film mehrmals Aufmerksamkeit generieren? Ein-
mal fiir den Kinostart, dann fiir die Auswertung via Streaming
oder Blu-ray und dann noch einmal fiir die Ausstrahlung im
Fernsehen? Die Aufmerksamkeitsspanne wird in unserer turbo-
medialen Zeit eher kiirzer und zu viele neue Produkte drangen
beinahe taglich auf den Markt. Hier liegt der Schliissel zum
gemeinsamen Erfolg: Alle Player kénnten den Film zeitgleich
starten und bewerben und der Zuschauerin oder dem Zuschauer
obliegt die Entscheidung, ob sie ins Kino gehen, den Fernseher
anschalten oder den Film unterwegs auf dem Pad anschauen.
Was ware dazu notig? Ein ansprechender Tarif und ein einfaches
gemeinsames Erlésmodell.

Alles oder nichts?

Ich kann das ganze Thema auch noch einmal aus einem anderen
Blickwinkel betrachten. Die entscheidende Frage fiir die Zukunft
des Kinodokumentarfilms ist: Was will ich mit meinem Film er-
reichen? Will ich Relevanz durch die Presse und die Kritik, will
ich Reichweite auf allen Kanalen oder will ich Einnahmen? Im
besten Fall erreiche ich alles auf einmal, aber nur im besten Fall.

Relevanz?

Trotz aller Unkenrufe ist der Film nach wie vor ein Leitmedium
und der Dokumentarfilm in seiner Wahrnehmung und Wert-
schatzung im Besonderen. Das bedeutet nicht automatisch,
dass er im aktuellen Feuilleton stattfindet. Und wenn er dort
einmal besprochen und gewiirdigt wird, dann hat das noch
lange keine groBe Publikumszahl zur Folge. Abgesehen davon,
dass das Feuilleton mit dem Dokumentarfilm selten wirklich viel
anfangen konnte, sinkt die Reichweite und Relevanz der Presse
sowohl im Print als auch im TV im Steilflug, d.h. in seiner Kon-

sequenz: Uber die Relevanz erreiche ich nicht mehr zwingend
die Reichweite.

Reichweite?

Weil der Dokumentarfilm leider oder auch zum Gliick vorwie-
gend aufgrund seiner Themen wahrgenommen wird und weniger
wegen seiner cineastischen Attribute, hat er in einem viel hé-
heren MaBe als der fiktionale Film die Chance, seine Zielgrup-
pen direkt anzusprechen. Diese sind vorwiegend thematisch
orientiert und kdnnen dank der digitalen Méglichkeiten tber die
Social-Media-Kanale, aber auch iiber beinahe klassische Tools
wie Website und Newsletter gut erreicht werden. Diese Zielgrup-
penansprache ist eine Guerillataktik, die einzelne Verleiher und
Kinos erst nach und nach entdecken und deren Aufwand ver-
gleichsweise hoch ist, weil ein flachenweiter Kinostart intensiv
betreut werden muss, am besten jeweils mit regionalen Part-
nern wie z.B. Festivals. Jetzt stellt sich wieder die Frage: Gehen
diese Leute fiir den Film ins Kino? Wie wére es bzw. was wiirde
passieren, wenn wir beides parallel anbieten (siehe oben)?

Reich und beriihmt?

Wie und wo wird in Zukunft mit Dokumentarfilmen Geld verdient
— Geld, das dringend gebraucht wird, um neue Produktionen
ausreichend auszustatten? Die Einnahmen durch die Kinoaus-
wertung sind tendenziell riicklaufig, die 6ffentlich-rechtlichen
Sender entziehen sich zunehmend ihrer Verantwortung und im
Netz sind die Tarife sehr niederschwellig oder es herrscht die
»All You Can Eat“-Mentalitat. Noch ist nicht gewiss, ob Netflix
mit seiner aggressiven Preispolitik durchkommt und in néhe-
rer Zukunft schwarze Zahlen schreibt. Gewiss ist nur: Es ist
dringend Zeit fiir einen Paradigmenwechsel, Kunst und Kultur
miissen wie jedes hochwertige Produkt, das im Netz angeboten
wird, entsprechend bezahlt und entlohnt werden.

Das Kino ist tot — es lebe das Kino.

Eines darf nicht passieren: Dass wir das Kino als ureigenen Ort
der Filmkultur verlieren. Angesichts dieser Entwicklung nehmen
Filmfestivals einen immer groBeren Stellenwert ein und wer-
den quasi zu den Speerspitzen der Kinokultur. Doch das reicht
nicht. Wir bendtigen dringend Allianzen zwischen allen Playern
—Kinos, Verleihern und Plattformen. Obwohl in einigen Stadten
schon einige Kinos zu Shopping Malls oder Clubs umgewidmet
wurden, ist es nicht zu spét: Noch stehen die meisten Kinos
als Spielorte zur Verfiigung. Als Randnotiz sei angemerkt, dass
alles, was fiir den Dokumentarfilm aktuell gilt, in nichster Zu-
kunft auch fiir den Arthouse-Film und schon sehr bald auch fiir
das ganz groBe Kino gelten wird.

(Der Text ist die gekiirzte Fassung der Keynote zur Konferenz ,,Ganz
groBes Kino?“ beim DOK.fest Miinchen im Mai 2018, das vom Autor
geleitet wird.)
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) KNIFFLIG.
DIE FILMFORDERUNG DES
BUNDES VERSTOSST

GEGEN EU-BESTIMMUNGEN.

. IATE SIE ES NICHT,
MUSSTE SIE GEGEN DAS

GRUNDGESETZ VERSTOSSEN

Filmférderung in Deutschland verdankt ihre Ent-
stehung dem Wunsch, Wettbewerbsnachteile
kiinstlerischer Filme auszugleichen. Mittlerweile
kann man aber eher davon sprechen, dass Film-
forderung als Wirtschaftsforderung praktiziert
wird, die ein paar kulturelle Effekte haben kann.
Zwar konnen sowohl zweckbestimmte wirtschaft-
liche (etwa standortbezogene) Motive als auch
kulturelle (also zweckfreie) des Gesetzgebers
legitim sein. Der Gesetzgeber besitzt ein sehr
weit gefasstes Beurteilungsprarogativ zu den Ab-
sichten und Zielsetzungen seiner Gesetze, die
zumindest dem Grundsatz der Geeignetheit ent-
sprechen miissen.

Das Problem resultiert aus der Vermischung der Motive. Ge-
setzgebung und Praxis der derzeitigen Filmférderung lassen
sich nicht widerspruchsfrei in Einklang bringen mit den euro-
parechtlichen, inshesondere beihilferechtlichen Vorgaben der
EU-Kommission.

Nach allgemeinem Verstandnis ist Filmforderung stets sowohl
Wirtschaftsférderung als auch Kulturférderung. Tatsdchlich

SASCHA ALLEYNE UND
LARS HENRIK GASS
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ist es aber aus juristischer Sicht von erheblicher Bedeutung,
in welchem Umfang und mit welchem Schwerpunkt Filmfor-
derung sich als Wirtschafts- und/oder Kulturférderung dar-
stellt. Artikel 107 des EU-Vertrags stellt staatliche Beihilfen
vollstandig unter den Erlaubnisvorbehalt der EU-Kommission.
Selbstverstandlich haben sich die Mitgliedstaaten zahlreiche
Ausnahmen und Durchbrechungen dieses Prinzips vorbehal-
ten oder erkampft, eine wesentliche ist im EU-Vertrag selbst
normiert. Artikel 107 Absatz 3, Buchstabe d regelt, dass Bei-
hilfen zur Férderung der Kultur und der Erhaltung des kultu-
rellen Erbes als mit dem Binnenmarkt vereinbar angesehen
werden konnen. Filmforderung ist, soweit sie Wirtschaftsfor-
derung darstellt, daher aber europarechtlich problematisch.

Rechtsunsicherheit

Der Erlaubnisvorbehalt der EU-Kommission schafft fiir den
Teilbereich ,Wirtschaftsférderung® eine erhebliche Rechts-
unsicherheit. Wegen der Zustandigkeit der Mitgliedstaaten in
Kulturfragen hat die EU-Kommission davon abgesehen, eine
Definition von Kultur im Zusammenhang mit der Filmforde-
rung vorzunehmen. Sie hat aber Kriterien entwickelt, anhand
derer sie iiberpriifen kann, ob das europarechtliche Postulat
der Filmforderung als Kulturférderung beachtet wird.



Dies ist zunachst geschehen in den sogenannten Kinomittei-
lungen der EU-Kommission — 2013 in der aktualisierten Fas-
sung einer bereits 2001 ergangenen, ersten Kinomitteilung.
Wie der Name besagt, handelt es sich bei diesen Mitteilun-
gen nicht um formelle Rechtsakte, sondern um Auslegungs-
hilfen. Gleichwohl ist die darin zum Ausdruck kommende
Rechtsauffassung aufschlussreich: ,,Im Einklang mit dem
UNESCO-Ubereinkommen zum Schutz und zur Férderung der
Vielfalt kultureller Ausdrucksformen von 2005 stellt die Kom-
mission fest, dass auch ein kommerzieller Film ein kultureller
Film sein kann.” Die Vorgaben fiir Filmforderung, auch die
deutsche, sind: entweder ein auf kulturellen Kriterien basie-
rendes Auswahlverfahren nachweislich durchzufiihren, oder
ein verbindliches kulturelles Profil, dem alle audiovisuellen
Werke entsprechen miissen, zu statuieren.

Die EU-Kommission macht damit deutlich, dass Filmférde-
rungsentscheidungen ,der Férderung der Kultur dienen® miis-
sen, um beihilferechtlich zuldssig zu sein. Mit anderen Wor-
ten: Filmforderung muss Kulturférderung sein. Wie eng die
EU-Kommission die kulturbezogene Ausnahmeregelung in den
Beihilfebestimmungen versteht, wird anhand eines Beispiels
deutlich: Der dffentlich-rechtliche Rundfunk in Deutschland
ist 2007 in Briissel damit gescheitert, seine Finanzierung
unter die Ausnahmeregel der EU stellen zu lassen.

Audiovisuelle Werke sind seit 2014 Bestandteil der Allgemei-
nen Gruppenfreistellungsverordnung (AGVO) der EU-Kom-
mission — mit der Folge, dass die Forderung dieser Werke
beihilferechtlich zuldssig ist, wenn die Forderung den in
der Verordnung aufgestellten Kriterien entspricht: ,Mit der
Beihilfe muss ein kulturelles Projekt geférdert werden. Zur
Vermeidung offensichtlicher Fehler bei der Einstufung eines
Produkts als kulturell legt jeder Mitgliedstaat wirksame Ver-
fahren fest.

Doch ein wirksames Verfahren, das eine kulturelle Filmfor-
derung gewdahrleistet und gleichzeitig kommerzielle Filme im
Regelfall von der Forderung ausschlieBt, gibt das Filmforde-
rungsgesetz (FFG) nicht vor. Eine Unterscheidung zwischen
kulturellen und kommerziellen Projekten in den einschlagigen
Gesetzen und Richtlinien, wie von der EU-Kommission gefor-
dert, wird in der Forderpraxis der Filmférderanstalt (FFA) und
der Landerforderungen (berhaupt nicht vollzogen — wahr-
scheinlich auch deshalb nicht, weil aus den Entscheidungen
der EU-Kommission zu MaBnahmen der Filmférderung nicht
ersichtlich ist, dass die EU-Kommission die von ihr postulier-
ten Grundsétze tatséchlich auch anwenden wird.

Beanstandungen jedenfalls sind bislang nicht bekannt gewor-
den, auch nicht aus den regelmaBigen Notifizierungsverfah-
ren, die FordermaBnahmen der Lander in Briissel durchlaufen.
Diese eigentiimliche Zurlickhaltung sichert der gegenwarti-
gen Praxis das Uberleben.

Das FFG miisste also entsprechend den Vorgaben der EU-Kom-
mission angepasst und auf eine dezidiert kulturelle Forderung
ausgerichtet werden. Allein: Das ist aus rechtlichen Griinden
unméoglich. Als Bundesgesetz ist das FFG namlich nur dann
rechtmaBig, wenn der Bund eine Gesetzgebungskompetenz
fiir den Erlass dieses Gesetzes fiir sich beanspruchen kann.

Alles fiir die Wirtschaft

Diese leitet er aus Art. 74 Abs. 1 Nr. 11 GG her, wonach dem
Bund fiir das Recht der Wirtschaft eine konkurrierende Ge-
setzgebungskompetenz zusteht; fiir Fragen der Kultur sind
grundsatzlich die Bundeslander zustandig, welche Kulturfor-
dermaBnahmen des Bundes trotz evidenter (BKM) oder jeden-
falls gut begriindbarer (Deutscher Filmférderfonds) Kompe-
tenzverletzungen durch den Bund dulden. Mit anderen Worten:
Das FFG muss in der innerdeutschen Kompetenzordnung ein
Wirtschaftsgesetz sein, um verfassungskonform zu sein. Der
objektive Schwerpunkt dieser Forderung ist wirtschaftlich
und muss es auch sein.

Der Gesetzgeber des FFG befand und befindet sich in einem
Dilemma, denn er muss an einer wie auch immer gearteten
kulturellen Ausrichtung festhalten, um wenigstens dem ers-
ten Anschein nach den dargestellten Vorgaben zu geniigen.
Gleichzeitig muss das FFG als klare Wirtschaftsforderung
erkennbar bleiben. Das FFG widerspricht den Beihilfebestim-
mungen der EU, weil es verfassungskonform ist. Der SPD-Po-
litiker Peter Conradi hat das Dilemma schon 1994 treffend
formuliert: ,Weil nach dem Grundgesetz Kultur Landersache
ist, sagen wir den Landern, die Filmforderung des Bundes sei
eine wirtschaftliche Angelegenheit (...). Weil die EG nationale
Wirtschaftssubventionen nicht erlaubt, sagen wir der EG, die
Filmférderung des Bundes sei eine kulturelle Angelegenheit.
So haben wir uns bis jetzt zwischen Landern und EG durch-
gemogelt (...)."

Die vermeintliche Losung fiir dieses Dilemma hat das Bun-
desverfassungsgericht in seiner Entscheidung zum FFG aus
dem Jahr 2014 ausgefiihrt, indem es qualitatshezogene
Vorgaben dem Zweck eines zu erzielenden wirtschaftlichen
Erfolgs vollstandig unterordnet: ,Dass damit auch die krea-
tiv-kiinstlerische Qualitat des deutschen Films zum Forderziel
bestimmt ist, dndert nichts am wirtschaftsrechtlichen Re-
gelungsgehalt der Aufgabenbestimmung.” Wenn aber quali-

STILLE MOGELEI

tatshezogene, also kiinstlerische, kulturelle Kriterien lediglich
zweckdienlich sind, biien diese Kriterien bei der Anwendung
und Auslegung stets ihre eigenstandige Bedeutung im Namen
eines weiterhin vergeblich angestrebten Erfolgs nahezu voll-
standig ein. ,Qualitat” in der aktuellen Umsetzung des FFG
soll nur dazu dienen, wirtschaftlichen Erfolg sicherzustellen.
Angesichts des Umstands, dass die Uberwiegende Anzahl
der deutschen Filmproduktionen nach keinem MaBstab als
Jwirtschaftlich erfolgreich“ gelten kann — und das seit vielen
Jahren und allgemein bekannt —, wére eine kritische Aus-
einandersetzung des Bundesverfassungsgerichts mit dem
Scheinziel des Gesetzgebers zu erwarten gewesen. Gegen
einen auch nur erahnbaren ,nachhaltigen wirtschaftlichen
Erfolg” des deutschen Films spricht zudem, dass die Riick-
zahlungsquote der als Darlehen ausgereichten Fordermittel
generell weit unter zehn Prozent liegt. Genau wird und soll
das wahrscheinlich auch niemand herausfinden; offizielle
Zahlen dazu werden nicht verdffentlicht. Das Resultat: Das
FFG wird faktisch nach dem Grundsatz einer ,wirtschaftli-
chen Erfolgsorientierung” ausgelegt, obwohl diese erkennbar
weder gegeben ist noch eingefordert wird.

Man miisste also ein Vertragsverletzungsverfahren bei der
EU-Kommission initiieren, um einen supranationalen Aus-
handlungsprozess anzustrengen. In dessen Verlauf wiirden
die Zielvorstellungen und die Praxis von Filmférderung neu
diskutiert werden miissen — also die Kriterien fir Kultur und
Wirtschaftlichkeit ebenso wie die ihrer Herstellung.

(Der vorliegende Text erschien zuerst in der Ausgabe 25/2018 der
Wochenzeitung ,Der Freitag'.)
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AUFRUF

LUR

CINEPHILIE!

WIR RUFEN DE

N NOTSTAND DER FILMKUL-

TUR AUS, WIR RUFEN AUF ZUR CINEPHILIE!

CINEPHILIE VE

DIENSTLEISTU

RSTEHT DAS KINO ALS

KUNST = NICHT ALS KONSUMGUT ODER

NG.

CINEPHILIE IST DIE LIEBE ZU EINEM KINO,
DAS SICH ZUR GESELLSCHAFT VERHALT
UND DAMIT POLITISCH IST.

HAUPTVERBAND CINEPHILIE

IN GRUNDUNG

Wir glauben an die Miindigkeit und Neugier der Zuschauer*in-
nen. Wir fordern, ihre Bevormundung zu beenden!

Wir behaupten, dass es einen Markt fiir Cinephilie gibt, der
im Moment unzureichend bedient wird. Cinephile Angebote
produzieren neue Nachfrage.

Das deutsche Fordersystem protegiert iiberwiegend vorkon-
fektionierte, monokulturelle Konsumware und marginalisiert
die Filmkultur. Wir brauchen die Forderung einer dsthetisch,
inhaltlich und international diversen Filmkultur.

Wir fordern mehr Mut fiir den deutschen Film, um auch inter-
national an Relevanz zu gewinnen.

Wir fordern eine Neuausrichtung der Filmférderung nach
transparenten Vergabekriterien und eine Neubewertung von
Erfolg.

Wir fordern unabhangige und diverse Jurys.

Wir fordern kuratorisches Riickgrat auf allen Entscheidungs-
ebenen. Nur so wird lebendige Filmkultur méglich.

Wir fordern Diversitat und Gendergerechtigkeit in der Film-
kultur.

Filmkultur braucht Freirdume, nicht prekére Zustande. Wir
fordern 6konomische Rahmenbedingungen, die ein freies und
den Filmen angemessenes Arbeiten ermdglichen.

Filmkultur braucht eine Vielfalt an kiinstlerischen Formen und
Positionen.

Filmkultur braucht Kontext und Vermittlung. Wir fordern friihe
Filmbildung in- und auBerhalb der Schulen fiir eine Medien-
kompetenz, die nicht bei YouTube-Videos aufhort.

Filmkritik ist Teil der Filmkultur. Wir fordern die Anerkennung
ihrer inhaltlichen und diskursiven Auseinandersetzungen.
Festivals miissen als Orte der Cinephilie bewahrt, verteidigt
und zuriickerobert werden.

Wir fordern maximale Unterstiitzung fiir Cinephilie: fir die
Wahrnehmung von Film als Kunst!

Filmkultur begeistert! Filmkultur ist fiir alle da!

Wir rufen interessierte Kolleg*innen auf, Allian-
zen zu bilden, um unsere Forderungen mit bereits
existierenden Uberlegungen, Positionen und Re-
cherchen zu biindeln und offene Fragen aktiv und
organisiert mit dem Hauptverband Cinephilie (in
Griindung) weiter zu entwickeln!

Als erstes, offenes Treffen dazu findet am 10.02.
2019 um 12:00 Uhr ein Brunch im Wolf Kino
statt, zu dem wir herzlich einladen!

www.hvcinephilie.de
hallo@hvcinephilie.de
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Unsere bisherigen Erfolge bestatigen: die
Filmbranche will sich verdndern, aber sie
muss sich dafiir noch viel mehr in ihren
Strukturen und Inhalten bewegen. Um zu-
kunftsfahig zu werden, ja um demokratisch
zu bleiben, muss die Debatte um Qualitat
gefiihrt werden. Die derzeit produzierten
Filmbilder, deren politische und kulturelle
Implikationen selbst, miissen zum Gegen-
stand der Kritik gemacht werden.

Unsere Gesellschaft ist divers, bunt und
vielfaltig — aber viele Menschen und ihre
Perspektiven kommen nicht vor. Durch
unsere Arbeit wollen wir nicht nur mehr
Vielfalt und Gleichberechtigung vor und
hinter der Kamera, wir wollen vor allem die
Bedingungen von Sichtbarkeit verandern.

Deshalb richtet auch Pro Quote Film folgende Forderungen an die
Filmférderungsgesellschaften:

Wir fordern transparente Forderkriterien und -entscheidungen,
gleichberechtigten Zugang zu den Ressourcen, einen fairen
Wettbewerb und Chancengleichheit fiir alle Filmschaffenden.
Wir fordern die Einfiihrung von Diversitatsstandards und eine
Geschlechterquote. Dariiber hinaus halten wir eine grundsétz-
liche Reformierung und Verschlankung der Filmfordergesell-
schaften fiir unabdingbar. Nur so kommt das Geld da an wo es
hingehért: in die Hande der VIELEN, der vielen filmschaffenden
Menschen* vor und hinter der Kamera.

Die ausgewogene Vergabe von Auftrdgen und Fordermitteln und
Ressourcen an Frauen* und Méanner* zu gleichen Teilen ist eine
Grundbedingung der Demokratie. Chancengleichheit, unabhén-
gig von Geschlecht, Herkunft, Elternhaus und Hautfarbe muss
Selbstverstandlichkeit werden. Und nicht zuletzt die #Metoo
Debatte hat gezeigt: Unausgewogene Geschlechterverhaltnisse
vor und hinter der Kamera befdrdern den Missbrauch von Macht.

PRO QUOTE FILM

Fiir Pro Quote Film sind Geschlechtergerechtigkeit und Di-
versitdt untrennbare Voraussetzungen fiir eine gerechte
Film- und Medienbranche. Nur so knnen neue Perspektiven,
Diskurse, Dramaturgien und Erzahiformen entstehen. Und nur
so erreichen wir auch ein junges Publikum.

Unterstiitzen Sie unsere Arbeit - Unterschreiben
Sie die Forderungen von Pro Quote Film und der
Initiative ,,Frankfurter Positionen“.

www.proquote-film.de
info@proquote-film.de

Der Vorstand von Pro Quote Film: Susanne Foidl, Cornelia Griinberg,
Kerstin Ramcke, Barbara Rohm, Birgit Stauber, Barbara Teufel, Tat-
jana Turanskyj
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FILM

ANNA DE PAOLI

MACHT

SCHULE

Kinder und Jugendliche an Kunst und Film im
besonderen heranzufiihren, ist ein wichtiger Teil
der Bildung. Inspiriert von der Debatte um die
Frankfurter Positionen haben wir uns entschie-
den, mit einem Modell voranzugehen, das jungen
Menschen neue Zugange erdéffnet und gleichzei-
tig Filmemacher*innen an die Schulen bringt.

Was die direkte Begegnung mit einer kiinstlerischen Person-
lichkeit vermag, ist einzigartig: Sie weckt die Neugier auf eine
sensible Beobachtung und Wahrnehmung der Welt. Sie lasst
die Kinder und Jugendlichen ihre eigenen Mdglichkeiten des
kiinstlerischen Ausdrucks entdecken. Und sie lasst, im Me-
dium Film auf besondere Weise, erkennen, wie ein Kunstwerk
durch das Zusammenwirken vieler sehr unterschiedlicher
Menschen entsteht.

Wir méchten Kindern und Jugendlichen solche tiefen und
nachhaltigen Erfahrungen erméglichen und damit auch einen
Beitrag zur Film-Vermittlung und cineastischen Kultur hier-
zulande leisten.

9 Filmschaffende, deren Werke uns begeistert haben, gehen
als Botschafter*innen an von ihnen selbst gewéhlte Orte,
i.d.R. Schulen, wo sie mit den Schiiler*innen in selbstkonzi-
pierten Workshops schreiben, inszenieren, in Bildern erzahlen,
filmen, (ber Filme sprechen. Bei der Auseinandersetzung mit
Themen wie Geschlechterrollen, Herkunft und Integration in-
teressiert uns ganz besonders der ansonsten unterreprasen-
tierte weibliche Blick.

Innerhalb eines vorgegebenen Rahmens haben die Filmschaf-
fenden bei der Konzeption und Durchfiihrung ihrer Workshops
umfénglichen Gestaltungsspielraum. Wir wéhlen bewusst die-

sen Ansatz, da wir glauben, dass Freiheit in kiinstlerisch-ge-
stalterischen Entscheidungen notwendig ist, damit kreative
Energie sich voll entfalten und andere mitreiBen kann.

Dies zeigten auf eindriickliche Weise bereits die Werke, Fil-
me und Drehbiicher, aber auch fotografische und literarische
Arbeiten, der beteiligten Filmschaffenden, die weltweit auf
Festivals prasentiert wurden, renommierte Auszeichnungen
erhielten und ihr Publikum begeisterten.

Die Workshops werden bis Mai 2019 durch-
gefithrt, die Ergebnisse im Juli 2019 auf dem
Filmfest Miinchen prisentiert.

Mit den Filmemacher*innen Silke Eggert,
Susanne Heinrich, Alexander Janetzko,
Henvika Kull, Eva Lia Reinegger, Joya Thome,
Rosa Hannah Zieglev, Anna & Linus de Paoli

FILM MACHT SCHULE - MEET THE FILMMA-
KERS ist eine 2018 ins Leben gerufene Initiative
der Filmproduzentin Anna de Paoli. Sie fiihrt die
Boutique Filmproduktion Schattenkante und ist
parallel als Leitende Dozentin fiir Filmproduk-
tion an der Deutschen Film- und Fernsehakade-
mie Berlin tatig. Die Durchfiihrung der Projekte
von FILM MACHT SCHULE - MEET THE FILM-
MAKERS iibernimmt Junge Medien Thiiringen
e.V., unterstiitzt von den Filmproduktionsfirmen
Schattenkante und Hahn Film.

www.filmmachtschule.de

FRANKFURTER
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Als Edgar Reitz vor zwei Jahren Schirmherr des LICHTER Filmfest Frankfurt Interna-
tional war und grundlegende Reformen im deutschen Filmsystem forderte, machte
er offentlich, was fast allen Beteiligten schon seit lingerem bekannt ist: Das System
von Filmherstellung und -verbreitung in Deutschland befindet sich in einer Sack-
gasse. Es ist auf der Produktionsseite von verkndcherten Strukturen, langen Ent-
scheidungswegen und faulen kiinstlerischen Kompromissen gekennzeichnet und auf
der Distributionsseite von einem grundlegenden Wandel der Medienwelt betroffen.

Viele Menschen haben auf Aspekte dieser Herausforderungen Antworten gegeben.
Dennoch wird h3ufig aneinander vorbeigeredet. Missverstandnisse und Misstrauen
verhindern eine offene Debatte. Wir haben einen anderen Ansatz gewahlt. Wir haben
in Frankfurt Filmschaffende aus den verschiedensten Bereichen der Branche zu-
sammengebracht und sie darum gebeten, zu diskutieren und konkrete Vorschldge zu
erarbeiten. Vorschldge, die ein breites Spektrum von Themen abdecken und dabei
deutlich machen, dass an vielen Stellen Grundlegendes verdndert werden muss, da-
mit in diesem Land ein Aufbruch in Film und Kino beginnen kann.

Das vorliegende Papier ist das Ergebnis dieses Prozesses. Es wurde in drei Arbeits-
gruppen erstellt, die in teilweise wechselnder Zusammensetzung unabhéngig von-
einander gearbeitet und dabei Impulse aus dem Kongressprogramm aufgenommen
haben. Es enthélt zahlreiche Positionen zu verschiedenen Aspekten des Filmbetriebs,
die naturgemaB nicht von allen Teilnehmerinnen und Teilnehmern des Kongresses
geteilt werden.

Wir sind liberzeugt, dass die-
ses Papier einen Weg aufzeigt,
in welche Richtung sich die
Verhiltnisse dndern kénnen.
Es versteht sich als Motor fiir
weitere Diskussionen, vor allem
aber soll es ein Aufruf zu
konkreten Taten sein. In die-
sem Sinne wiinschen wir uns,
dass mdéglichst viele, denen
das Kino am Herzen liegt

— ob sie am Kongress teilge-

nommen haben oder nicht -,
sich diesem Aufruf anschlieBen,
auch wenn sie nicht jeden ein-
zelnen Vorschlag des Papiers
unterstiitzen.

Die Veranstalterlnnen des
Kongresses Zukunft Deutscher
Film, Frankfurt, April 2018
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FOorderung
und
Finanzie-
rung

Die Situation

Die aktuelle Finanzierungspraxis bringt Gremien-
filme hervor und lasst einen Kinofilm der Kunst-
freiheit vermissen. Die Finanzierung deutscher
Kinofilme ist inzwischen komplexer als die Filme
selbst! Lasst uns die Finanzierung vereinfachen!

Der deutsche Kinofilm ist maBgeblich von seiner Finanzie-
rungsform geprégt. Diese besteht einerseits aus den an vie-
len Orten stattfindenden Férderungen mit 6ffentlichen Mitteln
und andererseits aus der Beteiligung der 6ffentlich-rechtli-
chen Rundfunkanstalten an den Kinofilmproduktionen. Diese
Finanzierungsbasis hat in den letzten Jahrzehnten kommer-
zielle Erfolge und auch kiinstlerisch wichtige Filme hervorge-
bracht, wie auch Uberschneidungen von beiden. Unbestreit-
bar ist der Verdienst um die ,Neuen deutschen Filme* von den
60er Jahren bis in die 90er des vergangenen Jahrhunderts.
Auch der Anstieg des deutschen Marktanteils durch Komé-
dien und andere deutsche Kassenerfolge verdankt sich dieser
Finanzierungsform.

Die Entscheidungen, welche Filme entstehen, liegt fast aus-
schlieBlich in der Hand von Fordergremien auf der einen, Fern-
sehredaktionen auf der anderen Seite. In den letzten 20 Jah-
ren sind die Auswahlprozesse zusammengewachsen, in fast
allen Gremien sitzen nun auch Redakteurlnnen, da sich die
Fernsehanstalten immer mehr direkt an der Ausstattung der
Filmférderungen beteiligen. Im Gegenzug fordern die Sender
mehr Einflussnahme sowie Forderung ihrer eigenen Filme, oft
reine TV-Produktionen. Insgesamt ist so ein Forder-TV-Kom-
plex fiir die Finanzierung deutscher Spielfilme entstanden, um
dessen im weltweiten Vergleich iippige finanzielle Ausstat-
tung uns Filmemacherlnnen in vielen Landern beneiden.

Nach unserer Wahrnehmung hat diese Finanzierungsform in
den letzten 20 Jahren aber auch immer weniger kiinstlerische,
ambitionierte und gesellschaftlich herausfordernde Filme

hervorgebracht. Alleine der Branchen-Hype um die Ausnahme
Toni Erdmann (Cannes-Teilnahme, Oscar Nominierung) zeigt,
wie viel im deutschen Kinofilm brachliegt. Edgar Reitz und
andere sprechen von dem ,deutschen Gremienfilm“, dessen
Produkte durch einen Mangel an Ecken und Kanten, durch die
Vermeidung extremer Themen und Atmosphéren, durch wenig
Diversitat, aber auch durch immer &hnlichere Asthetiken so-
wie gleiche Dramaturgien voneinander ununterscheidbar und
damit fir das Publikum uninteressanter geworden sind.

Hinzu kommt, dass mit der Vielzahl der Férderinstitutionen
ein enormer Apparat entstanden ist, der selbst sehr viel Geld
verschlingt. Die zahlreichen Gremien erzeugen einen absur-
den (und schlecht entlohnten) Arbeitsaufwand — fiir jede
Fordersitzung miissen ca. 6-10 Leute jeweils um die 60-80
Drehbiicher lesen und sich mit den Projekten eingehend aus-
einandersetzen, was de facto kaum zu leisten ist. Deswegen
wird in der Praxis oft einfach das durchgewunken, was von
etablierten Filmemacherlnnen kommt, was an Bestehendes
erinnert oder eben gerade ,en vogue" ist.

Klares Bekenntnis zum Kinofilm der Kunstfrei-
heit, kein Etikettenschwindel!

Wir halten es fiir dringend geboten, gegen die drohende Mo-
nokultur des deutschen Gremienfilms wieder einen Kinofilm
der Kunstfreiheit zu erméglichen und entschieden zu starken
— ein Kinofilm, der sich auch in inhaltliche und dsthetische
Extreme wagt.

In Deutschland wird diese Art von Filmen oft nicht mehr ent-
wickelt, weil die Entscheidungen in Férdergremien und Fern-
sehredaktionen seit langem in der Regel fiir einen Typus Film
fallen, der sich am kleinsten gemeinsamen Nenner, einer Art
,Middle-of-the-road“-Erzahlung und -Asthetik, orientiert. Das
basiert nicht auf ,,angeordneten” Kriterien — diese Praxis ist
die Antwort auf Gremienentscheidungen, die das Extreme,
das Ungewdhnliche, das Bodenlose und das asthetisch Inno-
vative in der Regel ausschlieBen. Stattdessen werden Filme
vor allem am Sujet gemessen und oft, vor allem im Fernsehen,
wird ein Element namens ,,soziale Relevanz” eingefordert, das
noch aus dem intellektuellen Mainstream der 1970er Jahre
stammt.

Da kommerzielle Kriterien im Gegensatz zu kiinstlerischen
Kriterien sehr leicht quantifizierbar sind, bleiben sie bei allen
Entscheidungen in Gremien und Redaktionen présent. Aus
diesem Grund hat die FFA auch 2017 zu dieser ,letzten In-
stanz" gegriffen und in ihren Leitlinien fiir die Gremien eine
Fordergrenze von mindestens 250.000 zu erwartenden Zu-
schauerlnnen definiert. Filme iiber diesen Erwartungen sind
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kommerziell akzeptabel und férderbar, alle anderen erhalten
keine Férderung, sind also unkommerziell.

Untersucht man die Marktanteile deutscher Filme, so zeigt
sich seit 20 Jahren ein sehr stabiles Bild: die Filme mit mehr
als 250.000 Zuschauerlnnen decken zusammen 85-90% des
Marktes fiir deutsche Kinofilme ab, wahrend die Gesamtheit
der Filme unter 250.000 Zuschauerlnnen konstant um die 10-
15% der Tickets fiir deutsche Filme ausmacht. Die Anzahl der
Filme ist in diesen beiden Gruppen dabei sehr unterschiedlich.
Wahrend die nach FFA-Leitlinien erfolgreichen Filme 15-25
Titel pro Jahr ausmachen, gehen in der Gruppe unter 250.000
Zuschauerlnnen jedes Jahr 60-90 Filme an den Start.

Geht man nun davon aus, dass der deutsche Film seit 20
Jahren kommerziell in der Gruppe mit iiber 250.000 Zuschau-
erlnnen erfolgreich ist, der kiinstlerische Anspruch und ein
kultureller ,,impact” aber verfehlt werden, so liegt dies unse-
rer Meinung nach in erster Linie an dem Gremien-Auswahlver-
fahren mit seinen inhdrenten Schwéchen und den schwam-
migen und intransparenten Kriterien fiir kiinstlerische Filme.
Da beide Gruppen, Filme {iber und unter 250.000 Zuschau-
erlnnen aber in den meisten Gremien gemeinsam unter den
gleichen Kriterien beurteilt und geférdert werden, kann man
feststellen, dass diese Praxis fiir 15-25 kommerzielle Filme
im Jahr funktioniert, jedoch fiir den kiinstlerischen, radikalen
und nicht an géngigen kommerziellen Mustern orientierten
Film (unter 250.000 erwarteten Zuschauerlnnen) nicht. Fiir
diese Projekte stellt die aktuelle Vergabepraxis nach gleichen
Kriterien einen Etikettenschwindel dar.

Interessanterweise verteilen sich die Férdersummen derzeit
ungefahr zu gleichen Teilen auf diese beiden Gruppen.

Filmforderung

50% der Fordermittel fiir kiinstlerisch orientierte
Filme

Wir fordern daher: Die deutschen Forderungen sollten das
abbilden, was ohnehin der Fall ist, und in zwei Gruppen auf-
geteilt werden, so wie es am Anfang der deutschen Férderge-
schichte schon einmal war. In einer Gruppe werden 50% der
Mittel tiber ein klar an kommerziellen Zielen ausgerichtetes,
stark automatisiertes Auswahlverfahren vergeben. In der
zweiten Gruppe werden 50% der Mittel Giber ein anderes Ver-
fahren vergeben, das primar kiinstlerisch orientierten Filmen
gerecht wird.

Kunst und filmische Innovationen entstehen nicht unter
kommerziellem Druck. Der Erfolg dieser Filme kann nicht
vorhergesagt und kommerziell eingeordnet werden, fiir die
Beurteilung solcher Projekte bedarf es eines scharferen Sach-
verstandes, kuratorischer Unabhangigkeit und einer Transpa-
renz, die im bisherigen System nicht gegeben ist.

Einsetzung von Kuratoren im Rotationsprinzip
Kiinstlerische Entscheidungen sind individuelle
Entscheidungen. Sie kdnnen nicht von Gremien
getroffen werden.

Wir schlagen vor, in jeder Forderung, auf Bundes- wie auf
Landesebene, fiir die kulturellen Filme eine Kuratorin und ei-
nen Kurator einzusetzen, die jeweils alleinige Entscheidungs-
gewalt haben, und deren Stellen nach jeweils 3-4 Jahren
neu besetzt werden. Die Kuratorinnen und Kuratoren sollten
bei der jeweiligen Forderung von einer Findungskommission
eingesetzt werden, die mindestens zur Halfte aus Kreativen
besteht. Die bisherigen Geschéftsfiihrerinnen und Geschéfts-
fiihrer der Forderungen bleiben fiir den organisatorischen
Ablauf der Forderungen zustandig. Es sollte auch gewahr-
leistet sein, dass die jeweiligen Forderreferentinnen fiir eine
optimale Vorbereitung der Entscheidung der Kuratorlnnen
beschaftigt bleiben.

Anonymisierte Einreichung bei der Stoffentwick-
lung sowie Vergabe von 20% der Produktions-
mittel fiir kulturelle Filme im Losverfahren

Um eine groBtmaogliche Chance fiir ungewdhnliche, innovative
Projekte auch von bisher nicht etablierten Filmschaffenden
zu gewahrleisten, sollte tiber die anfangliche Stoffentwick-
lungsférderung auf der Grundlage anonymisierter Antrage
entschieden werden.

Dartiber hinaus sollen 20% der fiir die kiinstlerisch orientier-
ten Projekte zur Verfiigung stehenden Produktionsmittel unter
den von den Kuratorlnnen nicht beriicksichtigten Projekten
verlost werden.

SofortmaBnahmen

Da ein solcher Systemwechsel sicherlich nur langsam durch-
setzhar ist, fordern wir einige SofortmaBnahmen, um dem
Fordersystem, welches sich in 50 Jahren mit unklaren Férder-
kriterien verselbstandigt hat, ein wenig Sauerstoff zuzufiihren:
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— Die jeweilige Erstforderung eines Projekts verpflich-
tet sich zu einer Férderung mit 30% des gesamten Projekt-
budgets. Damit kinnten der Fordertourismus und die Finan-
zierungszeitraume entschieden verringert werden.

— Der Anteil der Entwicklungs- und Verleihférderung
wird massiv erhoht. Die Entwicklungsférderung in Deutschland
betragt seit Jahrzehnten unverédndert ca. 4% des gesamten For-
deretats. Damit sind wir das Schlusslicht in Europa. Die Verleih-
forderung ist in den letzten 10 Jahren inflationsbereinigt so-
gar um 10% gefallen. Das ist ein komplett falsches Signal
in Zeiten verminderter Aufmerksamkeit fiir den einzelnen Ki-
nofilm. Wir sind uns im Klaren, dass dies als SofortmafBnahme
zu Lasten der Produktionsférderung gehen wiirde.

— Die Regionaleffekte werden abgeschafft oder die Re-
gionalfdrderungen einigen sich auf eine , Effekt-Tauschbdrse”.

— Der kalkulatorische Realismus wird anerkannt, vor
allem in Bezug auf sozialvertragliche Gagen.

— Die beantragten Summen diirfen nur dann reduziert
werden, wenn es , Kalkulationsfehler” gibt.

Alle Gremienférderungen werden aufgefordert, ab sofort ihre
Kriterien und die eigene Spruchpraxis offenzulegen. Es muss
gewahrleistet sein, dass die Griinde fiir die Ablehnungen der
Antrage detailliert mitgeteilt werden. Das bisherige Spekulie-
ren dariiber ist unserer Meinung nach der Hauptgrund, dass
sich schon in der Stoff- und Projektentwicklung vorauseilend
der allgemeinen ,Middle-of-the-road“-Entscheidungspraxis
gebeugt wird.

Die Beteiligung der éffentlich-rechtlichen
Fernsehanstalten

Beendigung des Finanzierungsmodells Kino-
Koproduktion

Das zweite Standbein der Finanzierung deutscher Kinofilme
ist die Kino-Koproduktion mit den dffentlich-rechtlichen Fern-
sehanstalten. Zu Recht wird immer wieder daran erinnert,
dass diese Form der Zusammenarbeit zwischen dem Fern-
sehen und der Férderung groBartige Filme hervorgebracht
hat. Die Entwicklungen seit 20 Jahren sind aber geprégt
von schwindenden Etats und Sendeplatzen. Zunehmend
ist auch die Ubernahme von Kino-Koproduktionen und da-
mit Fordergeldern durch sendereigene Produktionsfirmen zu

beobachten. Zu deren Geschéftsmodell gehdrt auch die Be-
setzung von Platzen in Férdergremien durch Fernsehleute. Es
ist mehrfach nachgewiesen worden, dass einige Sender die
bei der jeweiligen Forderung eingezahlten Gelder (und mehr!)
wieder in eigene Kino-Koproduktionen und in Fernsehproduk-
tionen zurtickfiihren. Da nun auch die letzten ,klassischen”
Kinofilmredakteurinnen in den offentlich-rechtlichen Fern-
sehanstalten beklagen, dass der Kinofilm in ihren Hausern
nicht mehr die gleiche Unterstiitzung erfahrt wie noch vor 20
Jahren, fordern wir die Bundes- und Landespolitik auf, das
nostalgisch verklarte Modell Kino-Koproduktion zu beenden.
Stattdessen bedarf es eines neuen Beteiligungsmodells der
offentlich-rechtlichen Sender.

Bildung eines staatlichen Fonds als Agentur
fiir Free-TV-Rechte

Es gibt seit einiger Zeit Vorschldge, wie die Gelder der dffent-
lich-rechtlichen Sender, die bisher iiber Kino-Koproduktionen
und {ber Einzahlungen der Sender in deutsche Férderungen
geflossen sind, anders und effektiver dem Kinofilm zu Nutze
kommen kdnnen, ohne dass die Projekte vorher durch zahl-
reiche Gremien und Redaktionen laufen miissen.

Wir schlagen — mit anderen — die Bildung eines staatli-
chen Fonds vor, der als Rechte-Agentur die Free-TV-Rech-
te deutscher Filme verwaltet und vertreibt. Der Lizenzanteil
fiir deutsche Free-TV-Rechte liegt in der Regel bei 25-30%,
wenn man die nicht nachvollziehbare Teilung der bisherigen
Zahlungen in 50% Lizenz- und 50% Koproduktionsanteil ver-
nachlassigt, die in den 1990er Jahren eingefiihrt wurde.

Ein Fonds, dessen Finanzierung in den Anfangsjahren durch
die Lander und den Bund gewéhrleistet sein miisste, erwirbt
automatisch die deutschen Free-TV-Rechte in Héhe von 30%
des Budgets, wenn bereits 70% des Filmprojektes finanziert
sind. Diese Gelder stellen den Nachweis des Eigenanteils der
Produktion in der Finanzierung dar.

Sollte es in Deutschland in der Zukunft wieder zu steuerba-
sierten Anreizmodellen fiir die Filmbranche kommen, ware
eine staatliche Garantie fiir die deutschen Free-TV-Rechte
nicht mehr nétig, da sich Filmfonds und einzelne Personen
an dem Pool fiir deutsche Free-TV-Rechte beteiligen kénnten.

Verpflichtung zu Ankauf und Ausstrahlung in
den Rundfunkstaatsvertrag

Im Rundfunkstaatsvertrag gilt es zu regeln, dass die dffent-
lich-rechtlichen Sender einen bestimmten prozentualen An-
teil ihres offentlich erhaltenen Budgets (Haushaltsabgabe)
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fiir den Ankauf von Lizenzen aus diesem Pool nutzen und die
dazugehbrigen Sendeplétze bereitstellen. Die Filme wiirden
die Sender selber auswahlen, hierdurch bliebe die verfas-
sungsrechtlich gewéhrte Programmhoheit gewahrt.

Handelsfreiheit fiir den Fonds

Der Rechte-Pool wiirde diese Rechte nicht nur an die deut-
schen 6ffentlich-rechtlichen Sender verkaufen kénnen. Sollte
der Preis eines Lizenzverkaufes die Summe iberschreiten,
die bei der Finanzierung des Films vorab ausgezahlt wurde,
kommt es zu einer Beteiligung der Produktion an diesen Mehr-
erlosen. So entstiinde ein Nachfragemarkt, der sich deutlich
vom hisherigen Angebotsmodell deutscher Pragung unter-
scheidet.

Schlussbemerkung

Wir sind uns einig: iiber kiinstlerische Filme kann nicht mehr in
intransparenten Gremien mit einer verschwommenen pseudo-
kommerziellen Spruchpraxis entschieden werden und genauso
wenig nach den Anforderungen eines 6ffentlich-rechtlichen
Fernsehens, das einerseits einem selbst auferlegten Quoten-
druck folgt und andererseits oft immer noch im sozialpad-
agogischen Ansatz der 70er Jahre verharrt. In den letzten
20 Jahren — Ausnahmen ausgenommen — ist ein deutsches
Kino entstanden, das von Anpassung, Angst und falschen
kommerziellen Vorstellungen gepragt ist. Diesen deutschen
Gremienfilm gilt es abzuschaffen, wenn das Kino der Zukunft
sein Publikum mit interessanten, spannenden, abgriindigen
und kiinstlerisch besonderen deutschen Filmen finden mdchte.

Fiir die Zukunft des deutschen Films: mehr
Energie fiir die Kunst, weniger den verkruste-
ten und Giberkommenen Strukturen.

Nach-

wuchs und
Ausbildung

Vorbemerkung

Film war bereits das Leitmedium des 20. Jahrhunderts und
hat im 21. Jahrhundert — gerade auch in durch die technische
Entwicklung geschaffenen zusétzlichen Formen — eher noch
an Bedeutung gewonnen. Viele junge Menschen zieht es in
die Berufe unserer Branche — viel mehr, als im Arbeitsmarkt
langfristig ein Auskommen finden kdnnen. Ihre Talente, Bio-
graphien, Erzahlanliegen sind héchst heterogen. Und kaum
einmal lasst sich schon friihzeitig der Wert des spateren Bei-
trags des einzelnen Nachwuchsfilmschaffens fiir die Zukunft
des deutschen Films erkennen. Dementsprechend erscheint
es wichtig, méglichst vielen potentiellen Talenten erst einmal
eine Chance zu geben.

Ausbildung und Hochschulen

Bestandsaufnahme: Fiir eine vielfaltige Aus-
bildungslandschaft

Die heterogene Ausbildungslandschaft mit allein in Deutsch-
land sieben Filmhochschulen von Weltrang, angewandten
Medienstudiengéngen an Fachhochschulen und Filmklassen
an Kunsthochschulen ist grundsatzlich begriiBenswert. Die
Vielfalt dieser Ausbildungswege ist geeignet, der Vielfalt der
Biographien und kiinstlerischen Visionen der Auszubildenden
zu entsprechen. Dariiber hinaus bedeutet sie fiir die Ange-
nommenen oft eine Finanzierungszusage fiir eine Reihe von
Projekten und den Zugang zu einem Netzwerk aus Kommi-
litonlnnen und Alumni, das in einer beziehungsgetriebenen
Branche von kaum zu iiberschatzendem Wert sein kann. Ein
wesentlicher Teil der Filmausbildung sollte das praktische
Filmschaffen und die Auseinandersetzung mit dem Publikum
sein. Dabei miissen neue bzw. alternative Auswertungswege
gleichwertig neben klassischen Verwertungsformen wie der
Kinoauswertung gedacht werden.
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Neue Formate fiir den Abschlussfilm

Ein virulentes Problem der Filmhochschulen ist die Fixierung
der Studierenden auf einen neunzigminiitigen Abschlussfilm in
Zusammenarbeit mit einem TV-Sender als Visitenkarte fiir das
Entree in die Branche. Kiinftig sollte der Abschlussfilm nicht an
ein Format gebunden sein. Damit besteht auch die Méglichkeit,
diese Arbeit unabhangig vom Sender entstehen zu lassen. In der
Branche sollte die Arbeit in jedem Format als Visitenkarte gelten.

Nachwuchsforderung

Rolle der Sender fiir die Nachwuchsférderung
Dennoch werden die 6ffentlich-rechtlichen Sender im gegen-
wartigen System nicht aus der Pflicht entlassen, sich ein-
deutig und kontinuierlich um die Férderung des filmischen
Nachwuchses zu kiimmern. Diese Verpflichtung sollte Gegen-
stand des Rundfunkstaatsvertrages werden.

Quereinsteigerinnen unterstiitzen

Neben den geordneten Aushildungsgéngen gibt es in unserer
Branche schon traditionell auch Autodidaktinnen und Que-
reinsteigerinnen — als in der Praxis haufig steinigeren, aber
unbedingt gleichwertigen Weg. Die durch die Digitalisierung
ausgeldste Demokratisierung hat diesen Weg fiir eine gréBere
Zahl von Filmemacherlnnen gangbar gemacht, weil sich die
nicht substituierbaren Kosten weiter reduziert haben.

Ergdnzung der Nachwuchsforderung: Nach-
wuchstopf

Der Vielfalt der Einstiegswege entspricht die Vielfalt von Finan-
zierungsoptionen fiir Nachwuchsprojekte. Ein Pluralismus aus
Forderinstitutionen, Mazenen und anderen Finanzierungsquel-
len gibt auch besonderen Ansétzen eine Chance, einen Finan-
zierungspartner zu finden, der sich genau hierfiir begeistern
lasst. Daher erscheint hier nicht Konzentration, sondern eher
noch eine Verbreiterung der Méglichkeiten angesagt:

Und zwar ganz konkret dadurch, im Zuge einer Neustrukturie-
rung der Forderinstitutionen einen bundesweiten Nachwuchs-
topf fiir Projekte mit knappen Budgets einzurichten, der als
Alleinfinanzierungsquelle dienen kann (aber nicht muss). Bei
diesem Topf sollten die Projekte von Autodidaktinnen und Que-
reinsteigerlnnen die gleiche faire Chance bekommen wie die

von Absolventinnen der unterschiedlichen Wege der akademi-
schen Filmausbildung und auch Formate jenseits des abend-
fiillenden Spielfilms Beriicksichtigung finden. Dieser Topf kann
mit der Moglichkeit der Alleinfinanzierung auch der Entkopp-
kung von Sendern und Filmfdrderung dienen.

In einer Projektentwicklungsphase sollen zundchst deutlich
mehr Projekte unterstiitzt werden (Breitenforderung), als
schlieBlich Produktionsforderung erhalten werden.

Grundsatzlich halten wir es aber fiir unbedingt erforderlich, ge-
rade in dieser Phase erstens einen Akzent auf die Entwicklung
von Filmprojekten zu legen (deren Scheitern ausdriicklich eine
kiinstlerische und inhaltliche Option sein darf) und zweitens
die Empféngerlnnen der Forderung aus diesem speziellen Topf
nicht alleine zu lassen.

Hier gilt es, ein Mentorinnenprogramm zu entwickeln, das den
Teilnehmerinnen des Férderprogramms Branchenexpertise und
kiinstlerische Kooperation gleichermafen zugutekommen [4sst.

Die Forderkriterien selbst miissen noch entwickelt werden,
sollten aber im Geist des Férderprogramms ein hohes Maf an
Automatismus besitzen. Dabei setzen wir eine Geschlechter-
quote als selbstverstandlich voraus. Auch Losverfahren und
perstnliche Vorstellungen der Projekte kénnten den klassischen
Forderantrag bei einem Nachwuchstopf sinnvoll ergénzen.

Fiir den Erfolg dieser Forderung gelten eindeutig Kriterien auch
jenseits der klassischen Kinoauswertung, weil diese Férderung
nicht an eine Kinoauswertung gebunden sein soll.

Es gelten individuelle Erfolgskriterien wie Festivalteilnahmen,
Preise, Klickzahlen im Online-Bereich oder Vorfiihrungen in
Museen.
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Kinokultur
und Distri-
bution

Filmbildung

Filmbildung starken

Kulturvermittlung als solche gewinnt eine immer groBere
Bedeutung innerhalb der Gesellschaft, die alle Altersklassen
und Gruppen der Gesellschaft umfassen muss. Filmbildung
sollte bereits im vorschulischen Alter beginnen. Initiativen
haben gezeigt, dass bereits vier- bis sechsjahrige Kinder da-
fiir offen sind, auch fiir die Begegnung mit anspruchsvollen
Filmformen. Festzuhalten bleibt jedoch, dass im Augenblick
geeignete Filme fiir Vorschulkinder fehlen.

Film als eigenstdandiges Medium im Unterricht
verankern

Um die Filmkultur in Deutschland zu fordern, ist es unabding-
bar, Film als Leitmedium im Schulunterricht zu verankern und
zwar ab der ersten Klasse. Dabei darf Filmbildung nicht im
Dienst anderer Féacher stehen, sondern legitimiert sich aus
eigenem Recht, weshalb die Asthetik, das filmische Erzahlen,
die Vermittlung der Filmgeschichte und der Vielfalt kinemato-
grafischer Formen im Mittelpunkt des Fachs stehen miissen.

Aus- und Fortbildung von Lehrkraften und ge-
eignetes Lernmaterial sind Voraussetzung

Fiir die Filmbildung in den Schulen miissen neue Formen des
Lehrens und des Lernens entwickelt werden. Dazu bedarf es
der Aushildung von Filmpadagoginnen sowie der regelmaBi-
gen Weiterbildung von Lehrkraften. AuBerdem miissen neue
im Internet verfiighare Learning Tools entwickelt werden, mit
deren Hilfe sich Filmanalyse und Vermittlung von fundiertem
Filmwissen adaquat umsetzen lassen.

In die schulische Bildung sind Festivals und das Kino als au-
Berschulischer Lernort vor Ort einzubinden. Dabei darf diese
Art der Filmbildung im Kino finanziell nicht zu Lasten des Kinos
selbst gehen. Differenzen zwischen dem Eintrittspreis fiir die
Schulen und dem regularen Ticketpreis sind auszugleichen.

Rolle des Kinos

Kino als soziokulturellen Erfahrungsort starken
Kino ist ein soziokultureller Ort der Begegnung, der gemeinsa-
men asthetischen Erfahrung, des Austauschs, der Reflektion,
des Gesprachs, des Zusammenhalts der Gesellschaft und
stellt besonders auf dem Land einen wichtigen Standortfak-
tor dar. In dieser gesellschaftlichen und kulturellen Funktion
und Bedeutung sind Kinos starker als bislang zu fordern, um
erstens ihren Bestand in der Flache zu sichern und ihnen
zweitens zu erméglichen, mit einem langfristig angelegten
anspruchsvollen Programm und einem attraktiven Rahmen-
programm ein neues Publikum vor Ort zu gewinnen und zu
halten und auf diese Weise zur kulturellen Bildung beizu-
tragen. Kino als soziokulturellen Erfahrungsort zu fordern ist
eine Aufgabe von gesamtstaatlicher Bedeutung.

Kinoprogrammpreis der BKM erh6hen und aus-
bauen

Wir begriiBen eine entsprechende Aussage im Koalitionsver-
trag der Bundesregierung und fordern, den Kinoprogramm-
preis der BKM deutlich zu erhdhen. Er soll dahingehend aus-
gebaut werden, dass Kinos in die Lage versetzt werden, vor
Ort eine nachhaltige Strategie fiir die Publikumsgewinnung
und das Zielgruppenmarketing fiir ein anspruchsvolles Pro-
gramm zu entwickeln. Den Kinos wird dadurch ermdglicht,
vor Ort mit den ihnen vertrauten Partnern und Organisatio-
nen zusammenzuarbeiten. Die BKM soll deutlich mehr Kinos
in das Programm aufnehmen. Das soll auch die Forderung
von Modellprojekten beinhalten. Das sind Konzepte fiir Pro-
grammierung und Offentlichkeitsarbeit, die iiber drei Jahre
angelegt sein sollen, damit sie nachhaltiger wirken und so
Modellcharakter entfalten kénnen.

Kinos in der Flache fordern

Aktuelle Tendenzen, neue Kinos insbesondere in der Flache
zu griinden, sind von den Landern zu unterstiitzen, indem
sie sich an Investitionen beteiligen und auch die notweni-
gen technischen Umriistungen bestehender Kinos finanziell
fordern.
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Verleih

Forderungen entkoppeln und Verleihforderung offnen

Die verschiedenen Bestandteile der Filmforderung miissen
voneinander entkoppelt werden.Wir pladieren dafiir, dass
Verleihforderungen unabhangig von der Produktionsforderung
sind. Das bedeutet: Verleihforderung soll grundsatzlich auch
denjenigen Filmen zugutekommen kénnen, die keine Produk-
tionsforderung bekommen haben. Dies gilt fiir deutsche wie
auch fiir internationale Produktionen. Fiir eine lebendige Film-
und Kinokultur ist es wichtig, dass mdglichst viele Produk-
tionen die Chance auf diese wichtige Unterstiitzung fiir eine
Kinoprasenz bekommen.

Kinoverleih darf keine Voraussetzung fiir Produk-
tionsforderung sein

Ebenso wichtig ist es im Gegenzug, die Produktionsforderung
von der Verleihzusage zu entkoppeln. Das gilt fiir alle Forder-
instrumente, inshesondere fiir den DFFF. Mit der Verbindung
von Produktionsforderung und Verleihzusage wird suggeriert,
dass alle Filme ins Kino kommen und dort eine gute Auswer-
tung erfahren kénnen. Sie ist auch einer der Griinde fiir die
steigende Zahl der Kinostarts, die zur Folge hat, dass Filme
schlechterer Qualitat die Kinos verstopfen.

Die Entkopplung von Verleih- und Produktionsférderung ent-
bindet auch Verleihe von der Notwendigkeit, sich an Projekten
zu beteiligen, von denen sie nicht absehen kdnnen, ob der
Film im Kino eine Chance hat.

Sperrfristen aufheben, Kinos starken

Der Kinostart eines Films hat weiterhin die Moglichkeit, Auf-
merksamkeit zu erregen, Filme bekannt zu machen und ins
Gesprach zu bringen. Mit ihrer Offentlichkeitsarbeit leisten
die Kinos einen wichtigen Beitrag dazu. Deshalb sollten sie
in die Online-Auswertung mit einbezogen werden. Sie sollen
an den Einnahmen aus dem VOD-Vertrieb beteiligt werden,
wobei sich die Hohe der Beteiligung nach der Dauer des Ki-
noeinsatzes und der erzielten Besucherzahlen richtet. Dafiir
gibt es verschiedene Modelle, unter anderem die Moglichkeit,
dass Kinos den VOD-Vertrieb auf ihren eigenen Homepages
anbieten kdnnen.

Angesichts des Wandels der Distributionsformen und der
stark wachsenden Bedeutung von Onlinevertrieb fordern wir
eine Aufhebung der bislang gesetzlich festgelegten Sperrfris-
ten. Stattdessen pladieren wir fiir die Méglichkeit, flexible und
individuelle Regelungen zwischen den Kinos und den Verlei-
herinnen/Produzentinnen zu vereinbaren. Das erméglicht die
dringend notwendige Entwicklung alternativer Herausbrin-
gungsstrategien, inshesondere an der Schnittstelle zwischen
Kino- und VOD-Auswertung.
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