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Einleitung

6. Bundeskongress der Kommunalen Kinos in Hamburg
Grenzuberschreitungen: Neue europaische Netzwerke, digitale Vertriebswege
und intermediale Communities

Seit das Kino Metropolis vor zwei Jahren mit seinem Umbau begonnen hat, musste es sich
ein Provisorium suchen. Nun gastiert es in einem wunderschénen 1950er Jahre Bau mit
samtenen Vorhdngen, einem grol3ziigigen Foyer und (ber 400 Pldtzen mitten in St. Georyg,
einem Viertel in Hamburg, wo sich die arabische Welt die Stral3en mit zweifelhaften
Etablissements teilt. So wurde der Ort zum Sinnbild: Kino als Kulturoffensive mitten in
knallharter sozialer Realitét.

Der nunmehr 6. Bundeskongress widmete sich unter dem programmatischen Titel
»Grenziberschreitungen” im Wesentlichen drei Themen: der Vergangenheit, der Gegenwart
und der Zukunft. Genauer gesagt: Wie viel Filmgeschichte wird im Kino noch stattfinden?
Was wird aus den 35mm-Kopien, dem Filmerbe in den Archiven und Kinematheken
generell? Welche Chancen bietet die Digitalisierung flir engagierte Filmkunsttheater, vom
kleinsten Filmclub bis zu den groRen Filmmuseen? Wie sieht die Zukunft fir den Film und
die Kinos jenseits von 3D aus? Wo finden wir neue Verbiindete im europaischen Kontext?

Kuratoriumsmitglied und Filmemacher Robert Bramkamp forderte in seiner furiosen
Eroffnungsrede die Kommunalen Kinos auf, Farbe zu bekennen. Er geil3elte den
vorherrschenden Konformitatsdrang der Filmproduktionen, die sich nur noch dem Markt
unterwerfen. Seine Vision: Die Kommunalen Kinos prasentieren jahrlich gemeinsam
handverlesen zehn deutsche Filme, die kiinstlerisch herausstechen und mit neuen
Erzahlformen experimentieren. Im Idealfall beférdern die Kommunalen Kinos sogar deren
Produktion. Das ist kiihn, aber warum soll nicht auch in diese Richtung gedacht werden?
(Siehe nachstehende Auszilge)

DEBATTE UM WEB 2.0

Im Netz, so referierte Bernd-Glinther Nahm aus Kiel, der das Projekt ,First Motion® vorstellte,
sind die Filmemacher langst zu ihren eigenen Distributoren geworden und entwickeln sich
Plattformen, die ,kinogleich“ das Abspiel ins Internet verlagern. Die beiden jungen
Filmemacher Marc Brummund und Stefan Gieren, Absolventen der Hamburg Media School,
zeigten, wie eine neue Generation von Kinstlern ihre Projekte von vornherein fur das Netz
konzipiert, sich eine eigene Community schafft und tberlegt, wie sich ihre Werke dort auch
refinanzieren lassen. Den Weg vom Netz ins Kino wiinschen sie sich dennoch.

Ebenfalls zukunftsorientiert war die fundierte Einflihrung in das Web 2.0 von Stefan und Jan
Oesterlin zu verstehen. Die beiden PR- und Marketing-Strategen warben heftig dafir, sich
den neuen Plattformen wie Facebook, Xing, StudieVZ und Co. nicht zu verschlielen,
sondern als Multiplikatoren zu verstehen, welche die klassischen Medien wie Print erganzen
(wenngleich nicht ersetzen) kénnen. Am Beispiel der neuen Web-Seite vom Kino 46 in
Bremen zeigten sie auf, wie man interessierte Zuschauer so nicht nur mit
Programminformationen besser versorgen, sondern es auch fiir kurzfristige Anderungen,
Diskussionen und Kommentare nutzen kann. Warum eigentlich nicht ein Forum schaffen, wo
die Kommunalen Kinos und Cineasten sich verstarkt gegenseitig informieren? In der
teilweise sehr aufgeregt gefiihrten Debatte kam zum Ausdruck, dass sich einige Teilnehmer
bewusst nicht in den Uberbordenden Datenstrom einreihen wollen, aus Misstrauen
gegenuber den wirtschaftlich kontrollierten Plattformen oder aus Angst vor Datenmissbrauch.
Andere Kinomacher bedienen sich langst unverkrampft der neuen Medien und nutzen sie fir
ihre eigene politische Arbeit.



Den Bogen von den virtuellen Welten zu den realen Gegebenheiten in den Archiven und
Kinematheken schlug Claudia Dillmann vom Deutschen Filminstitut DIF. Sie berichtete von
europaischen Initiativen wie der Digital European Library, die ermdglicht, dass
Archivbestande und européische Nationalbibliotheken, zu denen auch Videos und
Filmausschnitte gehéren, weltweit digital einzusehen sind. Der Grofiteil der Archivbestande
wirde fur die Kinos wegen der hohen Kosten fur eine digitale Aufbereitung weiterhin allein
auf 35mm zur Verfligung stehen. Frau Dillmann appellierte daher eindringlich an die
Kinomacher, ihre Projektoren beizubehalten,

um diese Filme weiterhin zeigen zu kénnen.

Konservierung und digitaler Film

Far die Zukunft sind viele technische Fragen noch offen, z.B. welches Ausgangsmaterial von
Archivfilmen fir eine DCP (Digital Cinema Package) Uberhaupt vorliegt? Was wird aus den
16mm Filmarchivbestanden? Auch 16mm ist ein Originalformat und wurde gerade im
experimentellen Filmschaffen haufig benutzt. Wie werden in Zukunft ,Filme* konserviert, die
schon originar digital produziert wurden? Wie kann man einer Kanonisierung der
Filmgeschichte allein auf populare Titel entgehen, da Filme oft nur auf Anfrage fir Sender
oder Festivals digitalisiert werden? Finden kleinere digitale Formate jenseits der 2K-
Packages geniigend Berticksichtigung?

Tilman Scheel vom Digitalen Filmverleih Europe’s Finest war der Uberzeugung, dass sich
neben dem DCI-Format eher eine zuséatzliche Blu-ray durchsetzen lielRe, aber auf keinen Fall
ein kleineres digitales Format, denn Lander wie Frankreich oder England hatten bereits
nahezu vollstandig auf DCI umgertstet. In Norwegen, wo die Regierung die Digitalisierung
vehement vorangetrieben hat, existiert sogar ein Abkommen, dass demnachst tGberhaupt
keine 35mm Filmkopien mehr abgespielt werden dirfen (1), wahrend die polnischen
Filmkunsttheater auf das kleinere digitale Format gesetzt haben und als Hybridkinos
funktionieren.

Die Osterreichischen Filmkunsttheater wiederum kampfen gerade darum, ihre
Programmautonomie zurtickzuerobern, denn deren Umristung auf den DCI-Standard wurde
ausschlief3lich mit Virtual Print Fees, also durch die groRen Verleiher finanziert. Vielleicht
konnte der gut besuchte Kongress letztendlich nur mehr Fragen aufwerfen als beantworten —
aber es waren die richtigen Fragen und die richtigen Adressaten.

Von Kai Gottlob, Filmforum Duisburg, kam die Anregung, dass in Zukunft die Kommunalen
Kinos mit den Archiven und Kinematheken eine starkere Phalanx bilden sollen, wenn es um
die Durchsetzung gemeinsamer Anliegen geht. Mit Robert Richter, einem Vorstandsmitglied
des FICC, dem Weltverband filmkultureller Einrichtungen, hatte man einen Ansprechpartner
vor Ort, um in einem gréReren Verbund tatig zu werden. Urszula Biel aus Polen betonte die
Bedeutung der Diskutierclubs in Polen, wo Film und Debatte immer noch
zusammengehdren. Nicht nur in diesem Sinne war der 6. Bundeskongress ein Erfolg, der
sowohl eine verstarkte Zusammenarbeit der europaischen Verbande einforderte als auch,
dass jedes einzelne Kino seine Ansprliche zukiinftig vernehmbarer formuliert und kundtut.

Cornelia KlauB, Medienpolitische Sprecherin des BkF



BegrifRung

von Staatsrat Dr. Nikolaus Hill

Bramkamp, meine sehr verehrten Damen und

REM“BERS(HREHU Lieber Herr Aust, sehr geehrter Herr Professor
: Herren,

GRENZ RESS
RENI BUNDESKONG o

im Namen des Senats darf ich Sie ganz herzlich
hier im Metropolis im Savoy in Hamburg begrtiRen,
in einem der, wie ich finde, schonsten Kinos dieser
Stadt — auch wenn das Metropolis nicht mehr allzu
lange hier im Savoy sein wird. Aber ich hoffe, dass
es uns gelingen wird, das Savoy auch in der
Zukunft als Kino zu betreiben und als Standort in
St. Georg zu erhalten. Nicht zuletzt dank der
wunderbaren Sitze und der wunderbaren gro3en Leinwand macht es immer Spalf3, hier Filme
anzuschauen.

Fir die nachsten drei Tage haben Sie sich einiges vorgenommen: Sie wollen Grenzen
Uberschreiten. Grenzuberschreitung als Thema Ihres Kongresses ist vielleicht eine
Feststellung, andererseits vielleicht auch eine Handlungsempfehlung firr das, was Sie sich
vorgenommen haben. Nicht nur wir als Stadt, sondern auch gerade Sie, die Kommunalen
Kinos unterliegen dem gegenwartigen Strukturwandel, in ganz besonderer Weise. Mit den
damit einhergehenden Veranderungen werden Sie sich ja auch wahrend dieses Kongresses
beschéftigen.

Digitalisierung als Herausforderung

Gestern Abend wurden hier in Hamburg die Kurzfilmpreise verliehen — vielleicht war der eine
oder andere von lhnen dabei. Auch da hat das Thema der Digitalisierung, oder vielmehr der
Finanzierung der Digitalisierung eine Rolle gespielt hat. Staatsminister Bernd Neumann hat
gestern erklart, dass der Bund sich an der Finanzierung auch fiir die Kommunalen Kinos
beteiligen will. Das ist sicherlich eine gute Nachricht und ein gutes Signal aus Berlin.

Aber auch wir hier in Hamburg wollen die Digitalisierung ganz stark mit unterstutzen.
Insbesondere wollen wir die Kommunalen Kinos, die einen besonderen Kulturfaktor
darstellen, bei diesem schwierigen Prozess unterstitzen und begleiten. Das liegt uns
besonders am Herzen, damit neben den kommerziellen Kinos und den groRen Multiplexen,
die es in Hamburg natirlich auch gibt, auch Kinos existieren kénnen, die einen besonderen
Beitrag zum kulturellen Leben der Stadt leisten. Auch fir diese Kinos soll die Méglichkeit
bestehen, sich auf die neue digitale Zeit einzustellen, und ihren Beitrag des kulturellen
Lebens hier auch weiterhin so gut, wie Sie das bisher auch schon tun, fir die Zukunft mit
sicherzustellen. Doch das ist nicht ganz einfach.

Das Thema Haushalt habe ich bislang zwar vermieden, aber trotzdem ist es naturlich kein
Geheimnis, dass auch wir Finanzierungsschwierigkeiten haben, wie es in ganz vielen
Stadten und auch Landern in der Republik der Fall ist. Der Film- und Medienbereich
insgesamt ist in Hamburg ausgenommen worden von den aktuell nétigen und vollzogenen
Kirzungen. Und es freut mich besonders, auch persénlich, dass das gelungen ist und dass
wir dadurch sowohl den kommerziellen als auch den Kommunalen Kinos Angebote machen
kénnen, Beitrage zu liefern in der Finanzierung fur die Digitalisierung.

Herausforderung fiir die Zukunft: der demografische Wandel

Aber neben der Digitalisierung haben Sie noch viele weitere Herausforderungen zu
bewaltigen, nicht zuletzt den demografischen Wandel. Es ist in den vergangenen Jahren
immer schwieriger geworden, bestimmte Zielgruppen flir die Angebote der Programmkinos
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und auch der Kommunalen Kinos zu gewinnen. Und wie viele andere Kulturtrager werben
auch Sie um die Zielgruppe der Kinder und Jugendlichen. lhr Stammpublikum der ,Best
ager"” ist zwar im Moment noch eine sichere Zielgruppe, doch es ist umso wichtiger, den
Umstieg zu schaffen und auch fir die nachste Generation attraktiv zu werden. Doch durch
die kommende Digitalisierung und mit Kinos wie diesem, in dem man ein besonderes
Kinoerlebnis haben kann, gelingt das sicher auch besser als an anderen Stellen. Dies zu
sichern und zu bewahren ist eine Aufgabe, an der die Stadt, an der der Senat sich gerne mit
beteiligen mdchte.

Sicherung des filmkulturellen Erbes

Mit einer anderen Frage werden Sie sich die nachsten Tage ebenfalls beschaftigen: Wie
sichern wir das filmkulturelle Erbe im Rahmen der Digitalisierung fur die Zukunft. Wie kann
es dauerhaft gelingen, das Filmerbe technisch so zu sichern, dass die Filme in gleicher
Qualitat auch fur kommende Generationen erhalten bleiben. Bei der Lésung all dieser
Fragen und Herausforderungen sind wir als Senat gerne ein unterstitzender
Gesprachspartner und wollen versuchen, gemeinsam mit Ihnen an Lésungen zu arbeiten.
Denn trotz der Not der offentlichen Haushalte sind die Kommunalen Kinos ein
unverzichtbarer Bestandteil des kulturellen Lebens nicht nur in dieser Stadt und wir wollen
sicherstellen, dass Ihr Beitrag auch weiterhin geschatzt wird. Es ist mir daher ein Anliegen,
Ihnen zu signalisieren, dass wir gerne an lhrer Seite stehen und Sie unterstitzen wollen.
Juana Bienenfeld, die Referentin fir Film und Fotografie der Stadt Hamburg ist Ihnen dabei
immer eine Ansprechpartnerin, die lhre Anliegen in die Politik hinein vermittelt.

Ich wiinsche Ihnen, meine Damen und Herren, anregende und spannende Diskussionen,

Erfolg bei der Entwicklung neuer Ideen und bei der Suche nach neuen Verblindeten — und
dartber hinaus auch die Mdglichkeit, Hamburg auch aulerhalb des Kinosaals zu erleben.
Seien Sie also an diesem Wochenende als unsere Gaste herzlich willkommen.



GruRwort

von Robert Bramkamp

Abschied vom Retrorealismus

-

Sehr geehrter Staatsrat Dr. Hill, liebe Frau
Bienenfeld, liebe Kinobetreiber und
Kinobetreiberinnen, Filmfreunde, sehr
geehrte Damen und Herren,

ich mochte mich vorab bedanken fir zwei
Hinweise, die Herr Staatsrat Dr. Hill in
seinem Grullwort gegeben hat und die ins
Zentrum dessen fihren, woriber ich in
meiner ,Carte Blanche® sprechen méchte.

g Da ist zum einen das Problem des
Generationswechsels, der fur einen Blick
auf die moéglichen Zukinfte des Kinos ganz
entscheidend ist, und zum anderen die Frage, wie man mit dem archivierbaren Erbe umgeht
und wie man es digitalisieren kann. Zu diesen Fragestellungen hat es im Jahr 2010 eine
erneute Kooperation der Hochschule fir bildende Kiinste Hamburg (HfbK) und dem
Metropoliskino/Kinemathek Hamburg gegeben, bei der wir die fast neuwertig in Hamburg
liegende 35mm-Kopie von DER TOD DES EMPEDOKLES auf der Riesenleinwand gesehen
und dann mit dem in Hamburg technisch bestmdglich digitalisierten Counterpart verglichen
haben.

Ein herzlicher Dank an Martin Aust fur seine Gastfreundschaft und fir die lange und
konstante Kooperation zwischen der HfbK und dem Metropolis. Und gerade habe ich auch
von neuen Entwicklungen erfahren, die damit zu tun haben, wo das Metropolis in Zukunft
lokalisiert sein wird. Ich mdchte jedenfalls noch einmal betonen, was fur ein Glicksfall fir die
kommunale Filmarbeit es ist, dass das Metropolis an diesen Ort ins Savoy Kino und in
dieses virulente Viertel gekommen ist: Ich sehe darin einen Gliicksfall, den man nicht planen
kann, der einfach so passiert. Wenn es irgendeine Mdglichkeit gibt, das zu verlangern — ich
kann das im Namen der gesamten HfbK Filmabteilung sagen — dann stehen wir gerne bereit,
das Savoy zu unterstitzen oder in der nétigen Weise argumentativ zu begleiten.

Ich bedanke mich auch bei Conny Klauf3, der neuen Pressesprecherin des BkF fir die
Einladung. Wir kennen uns ja schon aus der Arbeit im Vorstand vom friiheren Berliner
Filmkunstkino Babylon, und auch von praktischer Filmarbeit, von den Dreharbeiten zu DER
BOOTGOTT VOM SEESPORTCLUB. Bei dieser Produktion haben wir gelernt, heiter mit
extremen Mangelsituationen umzugehen. Und das ist sicherlich etwas, womit man sich auch
auseinandersetzen muss, wenn man Uber die Zukunft des Kinos redet. Ich komme noch
darauf zuriick, warum ich meine, dass derzeit das Umfeld in Deutschland fir filmische
Innovation diese Mangelsituation als Grundform hat.

Deutlicher formuliert heif3t das: Wirkliche Innovationen firs Kino werden teilweise unter
Hartz-1V-Bedingungen flr die Teams durchgeflhrt und, wenn man tber den Erhalt und das
Weitergeben von filmischer Kultur und vor allen Dingen auch Innovation in diesem Bereich
nachdenkt, gehdren diese Umstande fir mich ganz entschieden zum Thema.

Zukunft des Kinos
Das Thema Zukunft des Kinos ist nattrlich sehr gro und scheint sich jedes Jahr in dieser
Allgemeinheit neu zu stellen. Es ist ein bisschen so wie mit dem Experimentalfilm, zu dem



Ulrich Gregor letztens vorgeschlagen hat, man misse eigentlich bei jedem Text das Wort
Experimentalfilm gleich am Anfang durchstreichen, um dann wieder eine Argumentation zu
erfinden, die es ermoglicht, das Wort voll ausgeschrieben ans Ende zu setzen. Der
Experimentalfilm ist eine Filmform, die immer wieder und standig neu definiert werden muss.
Und das ist im Augenblick scheinbar auch die Situation im Kinobereich. Es gibt im Kontext
der Kommunalen Kinos bereits weitreichende Uberlegungen von Stefan Dréssler, die auch in
den Publikationen des BkF verdffentlicht sind und denen ich nicht viel hinzufligen kann. Es
gab in den letzten zwei Jahren zwei gro3e Symposien in Berlin in der Akademie der Klinste
zum Thema ,Zukunft des Kinos im Kontext der Digitalisierung und im Kontext von neuen
Formen der Medienbenutzung“. Auf diesen Symposien haben Leute wie Stefan Heidenreich,
Georg Seeldlen, Markus Metz, Bert Rebhandl, Eckhard Knérer und viele andere zunachst
polemisch das — Zitat Georg Seeldlen — ,burgerliche Kunst- und Kuschelkino® zu Grabe
getragen, um dann ein Feld von vielfach zunachst testweise vorhandenen Mdglichkeiten zu
skizzieren.

Bilanzierend wurde festgestellt, man musse flr die nachsten 16 Jahre davon ausgehen, dass
die gesamten Koordinaten der Arbeit mit dem Bewegtbild, sowohl der kinstlerischen Arbeit,
als auch der industriellen, im Umbruch sind. Das heif3t, es wird nach einem neuen
Geschaftsmodell gesucht, doch ein solches ist noch nicht in Sicht. Angesichts des
Erodierens von Urheberrechten ist ein Modell aber unbedingt nétig. Im Augenblick ist es nur
eine Hoffnung, dieses neue Geschaftsmodell kdnne in der Lage sein, eine virulente
Filmkultur und eine kiinstlerisch breitgefacherte und auch demokratisch zufriedenstellende
Filmkultur und -arbeit mit dem Bewegtbild zu tragen. Ich glaube, dass nach Tauschboérsen
wie Napsterim Musikbereich, die abgeldst wurden von der Rickkehr des Live-Events, in
ahnlicher Weise auch das Kino mit seinem besonderen Beharrungsvermdgen ein
unverzichtbarer und auch unersetzbarer Bestandteil einer zukiinftigen Arbeit mit dem
Bewegtbild sein wird, und zwar ganz unabhangig davon, wie breit, wie crossmedial, wie
vielfaltig, wie auch in den Benutzungsformen unterschiedlich sich das Leben mit dem
Bewegtbild erweitert — denn diese grof3e Leinwand und die Anwesenheit der Zuschauer, sie
sind der Ernstfall.

Drei Perspektiven

Ich habe mich also gefragt, was ich aus meiner fachspezifischen Kenntnis oder aufgrund
aktueller Erfahrungen grundsatzlich zum Thema ,Zukunft des Kinos* beisteuern kénnte und
bin auf drei Perspektiven gekommen. Diese miinden in einen ganz praktischen Vorschlag an
die Kommunalen Kinos, wie sie ihre ungenutzte Macht ausuben kénnen, der naheren
Zukunft des Kinos in Deutschland einen tberraschenden Drall zu geben.

Die erste dieser Perspektiven ist die Ausbildung, was flir mich als Professor die Frage
impliziert, fur welche Zukunft des Kinos unsere Studenten ausgebildet werden und wie sie
eine Chance bekommen koénnen, diese Zukunft aktiv mit zu entwickeln. Hier geht es um die
Verteilung von Ressourcen und Spielrdumen zwischen Generationen — und diese Verteilung
liegt eindeutig im Argen.

Die zweite Perspektive ist meine Erfahrung als ,Filmproduzent eigener Autorenfilme®. Friiher
sagte man ,Filmemacher”, heute muss man es eher so ausdriicken, weil diese Autorenfilme
weniger die Soloshow eines einzelnen Autors, sondern eher Bandprojekte sind. Diese
Erfahrung ist wesentlich durch die Fernsehabhangigkeit der sogenannten Kinoproduktion in
Deutschland bestimmt, nicht nur, was die Finanzierungswege betrifft.

Die dritte Perspektive ist bedingt durch die nétige Auseinandersetzung mit dem
Retrorealismus als einer fast totalitar eingetibten Grundform des fiktionalen Fernsehkinofilms
in Deutschland. Die Auseinandersetzung mit dem Retrorealismus ist meiner Ansicht nach
entscheidend fiir die nachste Zukunft des Kinos, zumindest, wenn wir vom
deutschsprachigen Raum sprechen. Als Filmemacher habe ich mit erfahrenen Kinoleuten
wie Laurens Straub die Erfahrung geteilt, wie der Retrorealismus innovatives, wirkliches Kino
fast unmdglich gemacht hat und die Finanzierungsversuche folglich Lebensjahre fressen.
Der Retrorealismus ist nicht einfach nur eine unterkomplexe asthetische Panne, sondern er



ist eine geplante Stagnation, die von sich selbst weil}, dass sie nicht reformierbar ist, obwonhl
sie der nétigen Innovation den allergréfiten Teil der Ressourcen entzieht — Stichwort
Mangelsituation. Ich komme darauf zurlick, denn einen Ausweg muss es geben.

Ein Ausweg aus dem Retrorealismus

Wie kann man also den Retrorealismus ganz knapp charakterisieren? Es handelt sich um
eine fiktionale Konsensproduktion nach politisch korrekten, aus dem Meinungsjournalismus
stammenden Kriterien. Das ist die Basis. Diese Kriterien werden Ubersetzt in
Personenhandeln; dieses Personenhandeln wird mit unterkomplexem lllusionismus illustriert
—und fertig ist die retrorealistische Wirklichkeit als eine absichtsvoll unterkomplexe, die
Zuschauer gewissermalen standig abdammernde Weltmodellierung. Dennoch suggeriert
diese Weltmodellierung eine gewisse Teilhabe an der Gesellschaft oder leistet sie unter
Umstanden sinnvollerweise fiir Leute, die unter anderen Umstanden ganz herausfallen
wulrden. Sie kennen alle die Bilder, die Plots, die Wendepunkte, die Sorte von Bedeutung,
die Musik, die den Retrorealismus ausmachen, vor allen Dingen die Dramaturgie, nach der
man die Uhr stellen kann.

Wenn 30 Prozent der 6ffentlich-rechtlichen Produktion retrorealistisch waren und helfen
wurden, ein bestimmtes Segment der 55+-Generation und damit das hauptsachliche
Publikum des ZDF anzusprechen, dann wéare das véllig in Ordnung. Das grofl3e Problem ist
aber die geradezu totalitare Durchsetzung des Retrorealismus in der Filmbranche als
angeblich alternativiose und einzig gultige Form des Erzahlens mit dem Bewegtbild, als
srichtiges Erzahlen’, brav gemacht. Und man konnte sagen, derzeit, 2010, ist alles, was nicht
retrorealistisch ist, Experimentalfiim. Experimentalfilm dann verstanden als: ist ungefahrlich,
ist kein ,richtiger Film’, findet statt jenseits der brancheninternen Geldflisse. Umgekehrt
mdchte ich behaupten, hangt die Kinozukunft tatsachlich sehr stark davon ab, wie weit es
dem Kino gelingt, eine notige Forschungsabteilung wieder auszubilden, also das
Experimentelle wieder zu integrieren. Dieses Experimentelle hat sich meiner Meinung nach
immer auch im klassischen Kino zu bewahren und zwar unabhangig davon, wie das
Bewegtbild sich kunstlerisch, produktionslogisch oder in seiner Distribution weiterentwickelt.

Es wird Zeit fiir eine These

Es wird Zeit fur eine These, und zu einer ersten méchte ich sagen: Wenn es wieder um die
Zukunft des Kinos gehen soll, dann méchte ich meinen bereits genannten Perspektiven
einige Vorschlage zum Abschied vom Retrorealismus folgen lassen.

Meine zweite These ist: Man sollte Erzahlmodelle, in denen Nischen vorkommen, durch
andere ersetzen, wenn es um Zukunfte des Bewegtbildes geht. Gerade im Kino.

Die dritte These: Die Kommunalen Kinos kdnnen fur die Produktion von Kinozukunft
entscheidende Impulse geben, und dazu méchte ich spater einen konkreten, umsetzbaren
Vorschlag an die Kommunalen Kinos formulieren.

Erzahimodelle

Zuruck zur Frage der Erzahimodelle, mit denen die Kinosituation beschrieben wird. Rembert
Huser hat aus aktuellem Anlass kirzlich darauf hingewiesen, dass unser Umgang mit der
Finanzkrise maf3geblich davon abhangt, in welchen Erzahimodellen wir diese Vorgange
denken. Ich personlich kann mir flr das Kino keine intensive Zukunft vorstellen, wenn ich
dabei eine Nische verteidige. Die Nische gehért in ein Erzahimodell, das offenbar einen
GrolRraum enthalt und dann ein paar Nischen, und dies hat fir mich nichts mit der Fahigkeit
des Kinos zu tun die Realitat in Méglichkeiten aufzufalten. Das Verteidigen von Nischen
impliziert, dass man selbst immer kleiner wird, oder dass man die anderen kleiner machen
muss. Auch sind alle Antworten auf finanzielle Forderungen, die aus der Nische heraus
vorgetragen werden, schon bekannt, sind also keine Zukunft. Vor allem ist die Nische
statisch, als Raum nicht beweglich, und auch ihre Schwelle zu einer gréReren Welt der
Méglichkeiten ist so schmal wie eine Nische eben ist.



Ausweg aus dem retrorealistischen Canyon

Also: Wenn wir Uber die Zukunft des Kinos reden, miissen wir das Erzadhimodell andern,
indem wir diese Zukunft erdenken, wahrnehmen und kommunizieren. Nehmen wir also an,
die Kinolandschaft ist nicht durch Nischen gekennzeichnet, sondern durch einen Canyon,
durch einen tiefen Einschnitt, der aus der Landschaft der Moglichkeiten fast alle Ressourcen
ableitet. Nehmen wir das Motto ,Grenziberschreitung® ernst und treten also ber die
Schwelle der Nische in das abenteuerliche, aber sparlich besiedelte Land der Mdglichkeiten.
Treten wir ohne Angst vor dem Abgrund bis zur Kante heran an den retrorealistischen
Canyon. Zu viele Retrorealisten sind im Gansemarsch zu lange auf derselben Spur
unterwegs gewesen, die sich so tief eingegraben hat, dass sie von da unten aus nun den
Rest der Welt nicht mehr sehen kénnen. Von ihrer Seriositat zutiefst Uberzeugt, walzt sich
diese retrorealistische Medienbranche immer in eine Richtung, in ,europaischer
Einbahnstralenzeit” wirde Thomas Pynchon sagen. An diesem Canyon geht es schon viele
Meter in die Tiefe, die Wande sind sehr steil und es flhrt kein Weg mehr seitlich heraus.

Wie ist er entstanden, dieser retrorealistische Canyon? — Zunachst als dramaturgischer
Gansemarsch, unausweichlich, wie auf einer mit chemischen Duftstoffen ausgelegten
Ameisenspur, von Wendepunkt zu Wendepunkt, in drei Akten von einem Horizont zum
anderen, immer linear, hintereinander, bis es zu viele Leute wurden, die aus den inflationar
durchgeflihrten Dramaturgiekursen ausgespuckt wurden. Immer breiter ausgetreten wurde
der Trampelpfad, immer aggressiver jede Alternative bekampft, was eine unschéne Tradition
auch beim NDR hat, bis kirzlich mal der Schlauch geplatzt ist.

Aber von anschlieRender Renaturierung hért man bisher nichts. Eine Renaturierung ist auch
nicht einfach, denn wir stehen vor dem Grand Canyon des Retrorealismus, der hier seine
grolte Tiefe erreicht. Mit einem Druck von bis zu 1600 Meter Wassersaule im Schlauch
wurde das Feld der Mdglichkeiten trockengelegt. Entweder der standig mit demselben
Gewebe erneuerte Schlauch war irgendwann doch ausgeleiert, oder auf noch unbekannte
Weise ist das schlimmste aller amerikanischen Laster, um erneut Thomas Pynchon zu
zitieren, ungesund geworden, ,das Laster der modularen Wiederholung.*

Wer im retrorealistischen Canyon unterwegs ist, kennt keine Alternativen. Es gibt keinerlei
Seitenarme. 3sat war mal ein solcher Seitenarm, aber seit 2009 gibt es dort
Produktionsstopp. Wenn es demnachst vorsichtig weitergeht, wird auch von 3sat eine
Jrealistischere Erzahlweise" erwartet, wie Insider im Zweifelsfall verifizieren konnten.

Es gibt im Canyon nur die eine Perspektive; sich irgendwie an den anderen Gleichen vorbei
durchzuquetschen. Deshalb steigt der Unmut im Canyon, es geht schon tGbereinander und
untereinander zu, all die Stars, Creative Producers und Script-Doktoren treten sich
unfreiwillig ins Gesicht. Sie schreien sich zu, wo sie die Reise des Helden kennengelernt
haben und bei welchem Drehbuch-Guru sie Rabatt bekommen. Und alle hoffen, dass
irgendwo hinter der dritten Biegung der sagenhafte Cashflow wartet, der aber vermutlich
ausgetrocknet ist, wenn man ankommt. Die Bitterkeit und die Aggressivitat in diesem Canyon
sind ziemlich hoch. Denn die Leute mussen sich mit Drehbuchlektoraten fur die Férderung
durchschlagen, Ablehnungen flir andere Retrorealisten schreiben, und der Haufen des
Ungesendeten ist grol}; man spricht von vier Jahren, weil immer weniger Zuschauer die
retrorealistischen Fiktionen sehen wollen.

Im Erzahlbereich dieser testweise ausgeschmiickten Metapher nahere ich mich einer
Hoffnung, die Alexander Kluge einmal anhand des Barockdichters Georg Lichtenberg in
einer seiner Fernsehsendungen regelrecht gefeiert hat: ,die Metapher wei® mehr als der, der
sie benutzt’. Und die Metapher ist, wenn man in der jetzigen Situation einen Blick in die
Zukunft werfen soll, die einzige zuverlassige Verblindete. Insofern kann ich mich nur vorab
entschuldigen und gebe die Fragen von Conny Klauf® an mich an die Metapher weiter.
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Mogliche Entwicklungen der Kinolandschaft

Eine erste Frage lautete: ,Meine Hoffnung geht dahin, dass Du einen Blick in die Zukunft
wirfst, wohin sich die Kinolandschaft entwickeln wird.“ Die klare Antwort lautet: Das
entscheidet sich direkt an diesem Canyon. Wenn er weiter alle Ressourcen ableitet, wird die
Mangelsituation zum Austrocknen der umgebenden Kinolandschaft fihren. Aber im Canyon
steigt, wie gesagt, der Druck der Ausweglosigkeit, die Kinolandschaft wird sich also
verandern, sobald der Canyon einsturzt. Die zentrale und ganz reale Frage ist aber, ob das
in 5 oder in 20 Jahren geschieht. Zweitens, ,Wie kdnnte ein Blick in die Zukunft auf das
Schaffen der Filmemacher aussehen? Das wird sich auf die ganze, dinn besiedelte
Landschaft von eigentlich vorhandenen Mdglichkeiten beziehen. Es ist die besondere
Qualitat der Filmemacher, dass sie da aktiv sind, und sie fordern zu Recht, den Canyon
zuzuschiutten, damit ein Stausee entsteht mit interessanten Ufern, mit Nebenarmen und
Bewasserung im Hinterland, ein bisschen wie in meinem Film um den Seesportklub,
vielleicht entsteht auch eine Landbriicke.

Was zur nachsten Frage flhrt: ,Wie wird der unabhangige Film grundsatzlich, also in der
Zukunft dastehen? Wo bahnen sich neue Wege an?“ Ganz klar: Die digitalen Vertriebswege
koénnen vielleicht im Sinne von Tropfchenbewasserung etwas Wasser aus dem Canyon
herauspumpen, sie kdnnen global wirken, das heil3t auch bis hinter den Horizont dieses
zunachst deutschsprachig perspektivierten Szenarios. Aber ich glaube, die ersten neuen
Wege werden beschritten, wenn die betrogenen Assistent Junior Script Consultants
irgendwie aus diesem Canyon emporsteigen und man ihnen idealerweise die Hand reicht.

,Wo bahnen sich neue Nischen an?“

Da ware die Antwort der Metapher ganz klar: Gar keine neuen Nischen! Vielleicht sitzen
einige von den geschatzten Kollegen der Berliner Schule, ahnlich wie Geronimo, der Apache
in der White River Apache Reservation, auf halber Héhe in Héhlen an der Steilwand des
Canyon und haben von dort einen typisch distanzierten Blick, aber sie missen sich wegen
der kippenden Wande entscheiden, ob sie dramaturgische Nahe zum linear erzahlenden
Retrorealismus beibehalten wollen — wobei ich optimistisch bin, dass alle diese Nischen auch
einen versteckten Hinterausgang haben, auf das héher liegende Land. ,Fantasievoll gewagt
oder kiihn darf es auch sein.“ Ich habe mich schon daflr entschuldigt, aber die Metapher
ihrerseits halte ich flr brauchbar, und die darf sich durchaus geduldig, nach eigener Logik im
Kulturtext weiter entwickeln.

Knut Ebeling hat schon warnend darauf hingewiesen, dass man am Rand dieses Canyons in
nietzscheanische Stimmungslagen geraten kann, was sicherlich gefahrlich ist. Man kann
aber auch sagen, wir fangen mal an und lassen da ein Seil runter und gewinnen so die
besten Mitarbeiter.

Die Abhidngigkeit des Kinos vom Fernsehen

In der taglichen Praxis ist dieser etwas blumig beschriebene Retrorealismus schlicht und
ergreifend eine Machttechnik und wird als die eine verniinftige Art gehandelt, eine richtige
Geschichte’ zu erzahlen, allemal im Fernsehen. Die Folgen davon fihren mich zu der
zweiten Perspektive, die ich bereits angedeutet habe und aus eigener Erfahrung beisteuern
kann: die Abhangigkeit des Kinos vom Fernsehen. So gut wie jede deutsche Kinoproduktion
wird zu Beginn in einer Fernsehredaktion entschieden — das sollte man sich noch einmal in
voller Harte vor Augen fuhren. Mit dem Fernseh-Koproduktionsanteil hat man dann den
Startschuss der Finanzierung, und den ebenfalls vom Fernsehen kommenden Lizenzanteil
kann man als Eigenanteil einsetzen. Das ist das einzige Produktionskapital oder Eigenkapital
von Produzenten, das in der deutschen Filmkinobranche Gberhaupt unterwegs ist. Mit
diesem Eigenkapital, das man vom Fernsehen bekommen hat, kann man dann losgehen und
in verschiedenen Gremien weitere Gelder sammeln.

In diesen Gremien trifft man vielfach auch Vertreter der Fernsehsender, weil diese Geld mit

in die Filmférderung einbringen und deswegen natirlicherweise tber die Vergabe dieser
Mittel mit bestimmen wollen. Die Fernsehsender setzen dort nattirlich auch ihre ureigenen

11



Senderinteressen durch. Es gibt de facto nur ganz seltene Ausnahmen, namlich ein, zwei
Firmen, die mit Referenzmitteln arbeiten. Ansonsten gilt: Keine bundesdeutsche
Kinoproduktion ohne vorgangige Entscheidung in Redaktionen, teilweise auch durch
einzelne Redakteure, die die entsprechende Macht haben. Die Folge davon ist, verkirzt
gesagt: retrorealistische Fernsehproduktionen, etwas gepimpt und teurer gemacht,
verstopfen die Kinos. Fernsehproduktionen werden, wenn auch nur fir ein oder zwei
Wochen, ins Kino gedriickt. Das Kino dient so als Reprasentationsnische flr die
Fernsehmacher.

Im Grunde sind diese Probleme in der Branche bekannt. Sie werden auch manchmal
diskutiert, aber die Branche musste in einen qualifizierten Diskurs einsteigen, um Lésungen
zu formulieren und hat offenbar Griinde, und zwar nicht nur den vorgeschobenen
Quotendruck, das nicht zu tun. Der Retrorealismus hat im Ergebnis mit der realen
Komplexitat unserer Gegenwart und ihren Méglichkeiten, oder auch ihren Uberforderungen
Uberhaupt nichts zu tun, er ist einfach nicht hilfreich. So hat man es plétzlich mit einem
Erfahrungsbericht — aus der Erinnerung meine ich - von Filmkritiker Rainer Gansera vom
Saarbriicker Filmfestival Max Ophlils Preis 2007 zu tun, in dem er schockiert Gber die
einheitlich schlichte, retrorealistische Ausrichtung eines ganzen Filmjahrgangs geschrieben
hat. Gemeint waren alle Absolventen von samtlichen deutschen Filmhochschulen, die dort
Filme zeigten.

Der filmische Nachwuchs

Fir die Ausbildung musste es nattrlich ein Ziel sein, Optionen flr ein aktuelles Publikum zu
erfinden. Damit sind wir an der Generationen-Schwelle, die Herr Staatsrat Dr. Hill bereits
angesprochen hat. Es geht um Kombinationen zwischen A) Fernsehen, B) Online-Diensten
oder interaktiven Szenarien und C) Kino, die einem jlingeren Zeitmanagement und einem
jungeren Medienverstandnis entsprechen. Das durchaus brauchbare Zauberwort in diesem
Jahr ist ,crossmedial’ und ich bin sicher, wir werden von anderen Referenten dazu sehr
aktuelle und vielversprechende Dinge horen. ,Crossmedial’ in dem Sinn, dass Verbindungen
aus einer inhaltlichen Reihe, aus Filmen, die gestreamt werden, aus einem Diskurs, der im
Internet stattfindet und dann plétzlich mit Veranstaltungen korrespondiert, die passend
getaktet in einem Kino stattfinden, dass diese medienubergreifenden Kombinationen eine
wunderbare und, wie ich glaube, sehr zukunftsfahige Form der Zusammenarbeit sind.

Zukunftszenarien

Aber dennoch bin ich Uberzeugt: Bevor man Uber all diese Zukunftsszenarien spricht, sollte
man weiterhin die gegebene Situation im Blick behalten, also den grofRen Einfluss des
offentlich-rechtlichen Fernsehens — das eine wichtige historische Funktion in der
Bundesrepublik hatte — auf die Zukunft des Kinos. Ich will gar nicht alle Fernsehleute
dissen’. Im Gegenteil: Es gibt viele sehr klar und weit denkende Leute bei den
verschiedenen Sendern. Sie sind teilweise in einer schwierigen, extrem anstrengenden,
manchmal schizophrenen Lage. Deshalb haben wir die Aufgabe, einen externen Diskurs zu
produzieren, der Spielballe oder Metaphern oder irgendetwas Neues ins Spiel bringt, das
diesen Leuten Gberhaupt eine Handlungsmaoglichkeit verschafft. Es gibt ebenso viele
Einzelpersonen in der Filmférderung, und auch einige wenige Gremien, wie beispielsweise
das Gremium 2 der Filmférderung Hamburg Schleswig-Holstein, die fernsehfern entscheiden
konnen und ihre Unabhangigkeit nutzen.

Das kleine Fernsehspiel

Als ewigen Hoffnungstrager gibt es das Kleine Fernsehspiel, das in sich selbst ein bisschen
gespalten ist, und das sich immerhin hin und wieder neu aufstellt und neu orientiert. Das
ZDF leistet sich damit als einziger Sender eine konstante Nachwuchsférderung fur eine
Zukunft des Kinos. Trotzdem steht auch das Kleine Fernsehspiel bildlich gesprochen in der
Brandung im retrorealistischen Canyon. Denn nach dem ersten ist der zweite lange Film flr
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einen Filmemacher oder eine Filmemacherin zusehends problematisch, und der dritte sollte
schon zur ,Vernunft’ flihren, soll schon eine ,richtige Geschichte’ erzahlen, soll bereits die
Eintrittskarte sein in dieses retrorealistische Fernseherzahlen. Ungeachtet der Tatsache,
dass die Situation in diesem Bereich schon véllig Uberfillt ist. Es gibt bereits jetzt ein
extremes Uberangebot an ausgebildeten Regisseurlnnen.

Man sieht daran, wie stark, wie zwangslaufig, wie automatisch innerhalb des ZDF, selbst
beim Kleinen Fernsehspiel, die Normierung Wirkung zeigt. Ebenso automatisch werden die
wenigen, die friher sogenannte Nischen verteidigten, belachelt.

Aber wenn wir dazu die Metapher befragen, teilt sie mit, dass es sich bei diesen ,Nischen’ im
Canyon real um Tiren in der Wand handelt, getarnte Aufziige nach oben, unscheinbare
Portale zu Feuerleitern. Steine, die vor Bohrtunnel gelegt wurden, die in den Canyon fiihren
wie zu den chilenischen Kumpeln, Geheimtiren im Fels. Die auf3en vor diesen ehemaligen
Nischen vermutlich am hartesten arbeitenden Leute, die Uberlebenswichtige Notausgange
verteidigen, werden erkennbar als ,Gatekeeper, Hiter der Schwelle und insofern
achtungsgebietende Figuren, die auch den Retrorealisten aus ihren Handbilchern zur
.Heldenreise” gut bekannt sind. Das berechtigt fur die Zukunft zu einem gewissen
Optimismus.

Ist das Fernsehen reformierbar?

Wenn man sich ernstlich Uberlegt, was kénnte denn an wirklich zukunftsorientiertem Kino mit
einer gewissen Grofle moglich sein, mit einem gewissen Produktionsvolumen, also etwas,
das nur im Kino stattfinden kann, nicht im Fernsehen, das deswegen auch ein jlingeres
Publikum unbedingt mit Alleinstellungsmerkmalen erreichen kann? Welche Chancen hat
denn so etwas in der ndheren Zukunft? Dazu hat Reinhold Elschot, der neue
Fernsehspielchef und stellvertretende Programmdirektor des ZDF, auf einer
Diskussionsveranstaltung im Jahr 2008 gesagt: ,Wenn das ZDF noch funf Jahre so
weitermacht, dann konnen wir den Laden zumachen.” Es lasst sich in der Zwischenzeit aber
keine Kursanderung erkennen. Gut informierte Kreise sagen, zumindest unter der Hand: Das
ZDF in dieser Form ist nicht mehr reformierbar. Deswegen werden neue Sender aufgemacht
fur Leute unter 40, die das Internet kennen. So ungefahr lautet eine interne Sprachregelung
und — wir sind wieder beim Thema — der neue Sender heil’t ZDF Neo. Diese Sender suchen
die Kooperation mit einer anderen Altersgruppe sehr wohl, und ebenso die Kombination von
,online-Erzahlen“ mit einer gréReren Erzahlwelt, mit Dingen, die spater im Kino folgen, oder
das Kinoabspiel vorbereiten und begleiten.

Das grofde Problem ist nur: Von den Ressourcen, die eine Innovation bendétigen wirde,
kommt dort rein gar nichts an. Brancheninsider sagen, dass sich allerfrihestens in 5 Jahren
etwas verandern kénnte. Wir haben es also mit einem grof3en Block zu tun, der sich auch
deshalb nicht andern kann, weil er an erdriickende Pensionsforderungen und an diese eine
gewisse 55+-retrorealistische Erzahlkultur gebunden ist. Denn inzwischen flieRen ungefahr
30 Prozent der Gebuhren in Pensionen. Da will sich nichts mehr andern. Dieser Block
bewegt sich sehr langsam in sein eigenes Ausklingen. Wer es durch den Canyon und die
letzte Biegung bis ans Meer geschafft hat, sieht dort immerzu den gro3en Pensionsdampfer
gerade ablegen. Auf seiner unendlichen letzten Reise schluckt das Super-Traumschiff alle
Ressourcen, die das Kino dringend brauchen wiirde; vorausgesetzt wir wollen, dass es
etwas Innovatives, Interessantes auf seinen Leinwanden zu sehen gib, damit sich das
Bewegtbild anders, demokratisch, kinstlerisch und hinsichtlich der asthetischen Funktion
entwickeln kann.

Ich glaube, es ist wirklich ein demokratisches Problem, das sich durch diesen
Ressourcenentzug stellt. In der Branche gibt es verschiedene Anstrengungen, dieses
Problem immer wieder zu thematisieren. Doch diese eine richtige Art, eine Geschichte zu
erzahlen, ist erfunden worden, um endlich eine ungeliebte Vorgeschichte, die ,Probleme’ mit
zu viel Autorenstimmen loszuwerden. Und fir eine Weile ist dabei eine gut funktionierende
Industrie entstanden, die manche Leute sehr befriedigt. Aber aus sich selbst heraus kann
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sich da nicht viel andern. Deswegen muss man sich wahrscheinlich darauf einstellen, dass in
den nachsten Jahren genuin flr das Kino interessante, innovative Produktionen tatsachlich
nur unter extremen Mangelbedingungen entstehen. Das ist per se gar nicht so schlimm. Es
ware naturlich viel besser, wenn man mehr machen kénnte als nur Skizzen oder Entwiirfe
oder Versprechen, wenn also in Innovatives einfach auch ein paar Ressourcen flielien
wirden, weil begriffen wird, wie wichtig das ist, auch gesellschaftlich. Es gibt sicherlich
Hoffnung durch das Internet und durch die Vertriebswege des Web 2.0. Ich habe gar nicht
vor, ein ,revisionistisches’ Bild zu zeichnen, sondern ich hebe aus einem ganz bestimmten
Grund auf diese retrorealistische Kontrolle von 95 Prozent aller Mittel ab, einfach, weil ich
finde, dass man das offentlich-rechtliche System nicht derart aus der Verantwortung
entlassen kann. Das ist ein grof3er Apparat mit einer gesellschaftlichen Funktion, der kann
sich nicht einfach abschotten, mit allen Ressourcen von der Blihne schleichen, und das auf
sehr lange Zeit hinaus.

Vorschlag an die Kommunalen Kinos

Weil aber, wie Godard sagte, eigentlich nur Filme Filmproduktionen kritisieren konnen,
komme ich nun zu meinem konkreten Vorschlag an die Kommunalen Kinos. Die
Kommunalen Kinos kénnten ihre Macht im Bund entdecken, und sie kénnten beginnen, die
Produktion mit zu bestimmen. Sie spielen dann nicht mehr wohl oder tibel das Angebot nach,
sondern sorgen selbst fir Abwechslung, und zwar, indem sie ihre Macht als Abspielplattform
wohldosiert blindeln und im bestehenden bundesdeutschen Filmfinanzierungssystem
artikulieren.

Die Kommunalen Kinos sind aufgrund ihres Beharrungsvermdgens so etwas wie eine
kontinuierliche Chance fiir ein zeitgenéssisches, virulentes Kino in Deutschland, das nicht
einfach nur ein verlangerter roter Teppich flr die Fernsehproduktionen ist. Sie kdnnten als
Verbund auftreten und sagen: Wir mochten 10 Kinofilme pro Jahr initiieren, die eine
entschiedene Form von Zukunftskino wagen und ebenso entschieden den Abschied vom
Retrorealismus vollziehen. Und diese Filme werden mindestens vier Wochen im Kino
gehalten und erreichen eine garantierte Anzahl von Stadten. Diese Filme stellen sich dem
Anspruch, innovativ im Kino etwas anzubieten, das nur dort méglich ist. Und sie bilden auf
diese Weise ein Label. Und dieses Label unterscheidet sich so deutlich vom Retrorealismus,
dass wir uns den Abschied vielleicht sogar mit verbliffender Geschwindigkeit vorstellen
kénnen.

Vermutlich misste das noch nicht einmal viel kosten. Das Pfund, das die Kommunalen Kinos
als Verbund in die Waagschale werfen kénnten, ware ihre Kinoabspielflache. Ebenso gut wie
das Fernsehen im jetzigen Filmfinanzierungssystem immer am Anfang steht, kdnnten auch
sie Zugang zu einer Offentlichkeit in erkennbarer Breite garantieren. Also mit einer
koordinierten Freiheit — ein bisschen wie die freien Reichsstadte, die an den Lander-Sender-
Fursten vorbei direkt mit dem Kaiser sprechen, also mit dem Bund. Mit der koordinierten
Freiheit der Stadte kdme man vorbei an den Herzogen, die sich selbst hdhere Salare
gewahren als dem Bundesprasidenten, direkt in eine Situation, die durch Bernd Neumann,
den Kulturstaatsminister im Bund, geschaffen wurde: im Deutschen Filmférderfonds gibt es
namlich eine automatische Forderung.

Mein praktischer Vorschlag setzt bei diesen Vergaberegeln des Deutschen Filmférderfonds
der Bundesregierung an. Sobald im Augenblick ein Spielfilm mit mindestens 15 garantierten
Filmkopien ins Kino kommt und ein Mindestbudget von 1 Million Euro aufweist, steuert der
Filmforderfonds automatisch 20 Prozent, also 200.000 Euro bei. Das ist die Summe, die
nach der letzten Kirzungswelle das Kleine Fernsehspiel ebenfalls standardmaRig vergibt.
Der Budgetanteil ist absolut kompatibel, er kommt nur aus einer ganz anderen Ecke.
Intelligent produziert durch Kooperation von Produzent und Verleiher und den Kommunalen
Kinos, die diese 10 Filme wollen, namliche 10 Filme pro Jahr, die nach eigener Logik
entstanden sind, kénnten diese 200.000 Euro an die Stelle des erwahnten Fernsehbudgets
treten. Es gibt erleichternde Sonderregeln fir Erstlingswerke bei diesem Fonds, und als
Verbund kénnten die Kommunalen Kinos sicher auch Anderungsvorschlage machen.
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Die Frage ist natirlich, passt so ein Vorschlag zur Praxis der Kommunalen Kinos? Da kann
ich mir viele Einwande vorstellen und die werden in jeder Stadt anders sein. Die
Kommunalen Kinos haben unendlich viel anderes zu tun und héchst individuelle Strategien
der lokalen Absicherung und Zuschauerbindung — das ist klar und das ist auch ihre Basis.
Aber darlber hinaus, mit vielleicht 20 Prozent ihrer Abspielzeiten, kénnten die Kommunalen
Kinos als Verbund auftreten und einem zukinftigen Kino, das standig neu als mogliche
Zukunft erfunden und getestet werden muss, jeden Monat einem Film, den man in einem
gemeinsamen Diskurs erlebt, eine langfristige Plattform und einen konstant offenen
Méglichkeitsraum bieten.

Da aus den erwahnten Grinden zum jetzigen System kaum Alternativen formuliert werden
oder werden kdnnen, ist es Ubrigens durchaus méglich, politische Unterstlitzer und
Verblindete in der Filmbranche fiir so einen Vorschlag zu finden, die fir das Label der
Kommunalen Kinos vermutlich Partei ergreifen wiirden. Fir die vorgeschlagenen 10 Filme
koénnten Uberraschend freie Produktionsbedingungen entstehen und in der Folge auch der
fallige Diskurs.

AbschlieBend die Frage: Wie kdnnten diese Projekte ausgewahlt werden? Bitte nicht durch
ein paritatisch nach gesellschaftlichen Nischen besetztes Gremium! Sondern durch ein Team
einzelner Entscheider-/innen. Mein konkreter Vorschlag: Finf Entscheider-/innen ernennt
das Kuratorium des BKF, fliinf benennen die Betreiber der Kommunalen Kinos. Die
Entscheider rotieren alle drei Jahre, jede Person darf einen Film pro Jahr setzen, der nach
ihrer Meinung Zukunfts-Kino sein kann. Also insgesamt drei, und das ist eine gute Zahl. Eins
folgt Automatik, zwei weifs man nicht, und drei ist dann das, was einzig auf diese Weise
moglich wird. Was mich betrifft, bin ich gerne bereit, bei der entsprechenden Arbeitsgruppe
mitzuarbeiten und ich kdnnte, ich meine das ganz praktisch, mir als idealtypischen
Branchenpartner auch das in Hamburg gegriindete Institut Forschender Film Hamburg
GmbH vorstellen.

Ich danke Dir, Conny, flr die Carte Blanche und Ihnen fir Ilhre Aufmerksamkeit, und
wulnsche uns allen einen spannenden Kongress.
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BegrifRung

von Babette Heusterberg

Sehr geehrte Damen und Herren, liebe
Kongressteilnehmerinnen und Teilnehmer, ich
begrifle Sie sehr herzlich auf dem cinefest, dem
Internationalen Festival des deutschen Filmerbes
und dem 23. Filmhistorischen Kongress, die in
diesem Jahr unter dem Thema cinema-transalpino
stehen und unterschiedliche Aspekte der deutsch—
italienischen Filmbeziehungen im 20. Jahrhundert
beleuchten. Das cinefest und der Filmhistorische
Kongress sind eine gemeinsame Veranstaltung von
cinegraph Hamburg und dem Bundesarchiv.

Ich freue mich sehr, dass zeitgleich der 6. Bundeskongress der Kommunalen Kinos
stattfindet, denn das gibt mir die Méglichkeit, einige unserer Benutzer persdnlich
kennenlernen zu durfen. Zusammen mit meinen Mitarbeiterinnen und Mitarbeitern im Referat
Filmbenutzung beantworten wir tagtaglich viele Anfragen nach Filmen, sowohl von
Universitaten, als auch von Filmproduktionen und eben auch von lhnen, den Kommunalen
Kinos. Das Bundesarchiv gehért auch zu den Stiftern der Sachpreise des seit elf Jahren
vergebenen ,Kinopreises des Kinematheksverbundes®. Einer dieser Sachpreise sind drei
kostenlose Ausleihen aus unserem Filmbestand. Dabei kénnen Sie u.a. aus einem
Spielfilmangebot von etwa 1.500 Titeln deutscher Filmgeschichte im 35mm Format wahlen.
Das gesamte benutzbare Repertoire umfasst etwa 50.000 Titel (Kurzfilme, Werbefilme,
Dokumentarfilme, Wochenschauen). Jahrlich veroffentlicht das Bundesarchiv auf seiner
Website eine Liste neuer Umkopierungen.

Darlber hinaus kénnen Sie als Filmtheater bei Ihrer Programmierung auch auf vom
Bundesarchiv zusammengestellte thematische Filmreihen zurtickgreifen. So finden Sie das
Bundesarchiv seit vielen Jahrzehnten mit einer Retrospektive auf dem Internationalen
Leipziger Festival fur Dokumentar- und Animationsfilm. Das Programm in diesem Jahr
beschéftigte sich mit dem Thema ,Deutschland und das Militar in dokumentarischen Filmen
von 1914 bis 1989

Moglichkeiten und Chancen der Digitalisierung

AbschlieRend gestatten Sie mir bitte noch, einen weiteren Punkt anzusprechen, der uns —
die Kommunalen Kinos und die Archive — gleichermalRen umtreibt. Ihr Kongress tragt den,
wie ich finde, treffenden Titel ,Grenziberschreitungen® und beschaftigt sich mit dem Thema
,Digitalisierung” und deren Auswirkungen auf die Kommunale Filmarbeit. Auch im
Bundesarchiv werden seit Jahren die Méglichkeiten und Chancen dieser neuen
Technologien ausgelotet.

Digitale Technologien halten auch im Bundesarchiv Einzug und flhren selbstverstandlich
auch bei uns zu Veranderungen in der praktischen Arbeit. Doch originar auf Kinofilm
produzierte und vertriebene Filme werden im Bundesarchiv grundsatzlich auch weiterhin im
35-mm Format ausleihbar sein, die Langzeitarchivierung und Sicherung des deutschen
Filmerbes findet nach wie vor im analogen Format statt. Digitale Techniken werden vom
Bundesarchiv als Zwischenstadien der Restaurierung genutzt, wenn Filmmaterial
mechanisch oder photochemisch nicht mehr bearbeitet werden kann. Am Ende steht jedoch
wieder eine Ausbelichtung der Daten auf Film.

Aber auch wir in der Nutzungsabteilung kénnen uns dem wachsenden Druck unserer
Benutzer, die zunehmend Videoformate verlangen, nicht verschlieRen. Wie friiher die
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Verleihkopien auf dem16mm Filmformat oder die Videokassetten der vergangenen
Jahrzehnte, sind die DVDs — bei uns in Preview-Qualitat hergestellt — fir uns, neben dem
originaren 35mm Format, nur ein weiteres zusatzliches Nutzungsformat, um unseren
Benutzern den Zugang zu den bei uns lagernden Filmen zu ermdglichen. So stellen wir
zunehmend fest, dass an Universitaten kaum mehr VHS-Kassetten, geschweige denn 16mm
Filme bei Lehrveranstaltungen abgespielt werden konnen.

Das Bundesarchiv unterhalt bekanntermallen selbst kein eigenes Kino. Um die Schatze aus
unseren Bestanden zu heben und sie in ihrer urspriinglichen Form und im Kino erlebbar zu
machen, brauchen wir als ,Ausstellungsflache nicht zuletzt die Kommunalen Kinos und
begeisterte Zuschauer. Ansonsten, flirchte ich, wird die Endstation fir viele Filme in der Tat
kinftig heilRen: ,Archiv®.

17



First Motion
Ein Pilotprojekt firr neue digitale Distributionswege im
skandinavischen Raum

Bernd-Giinther Nahm
Marc Brummund und Stefan Gieren

Vielen Dank fir die Einladung. Es freut mich, dass wir hier sind.
Ich werde zu Beginn kurz die Strukturen des First Motion-
Projektes erlautern. Im Anschluss werden Marc Brummund und
Stefan Gieren ihre von First Motion geférderten Projekte
vorstellen.

First Motion ist ein Projekt der Filmférderung Hamburg
Schleswig-Holstein zur Férderung digitaler Formate in einem
europaischen Netzwerk. Ziel des New-Media-Projektes ist die
gemeinsame Exploration digitaler Produktions- und
Distributionsmaoglichkeiten und die Entwicklung von adaquaten
Fordermodalitaten innerhalb eines Verbunds im Ostseeraum mit
zehn Partnern aus sieben Landern. Das Projekt wurde wahrend
der Berlinale 2010 offiziell gestartet.

Briicken schlagen — Krafte biindeln

Ein wichtiger Fokus bei First Motion liegt auf der Distribution, wir wollen versuchen, Briicken
zum Kino zu schlagen, da es zwischen unserem Projekt und den Kinos viele
Gemeinsamkeiten gibt. Denn wie die Kinos sind auch wir darum bemdaht, ein Publikum flr
unsere Produktionen zu finden. Die Kinos wollen gute Filme auf die Leinwand bringen, wir
wollen gute Filme herstellen. Doch gute Filme herzustellen heilt noch lange nicht, dass
diese auch tatsachlich ihren Weg auf die Kinoleinwand finden.

Normalweise werden bei einer Férderung Antrage gestellt; jemand will Geld fur ein Projekt.
Bei Dokumentarfilmen wird dann gefragt: Gibt es einen Fernsehsender, der den Film
ausstrahlen wird? Bei Spielfilmen mit Kinoformat stellt sich die Frage nach einem Verleiher.
Doch schwierige oder anspruchsvolle Filme haben es immer schwerer, sich auf dem Markt
zu behaupten. Wir haben uns also gefragt, wie es gelingen kdnnte, genau diese
.Nischenfilme®, die mit viel Leidenschaft und Engagement gemacht werden,
herauszubringen.

Unser Ansatz bestand nun darin, Krafte zu bindeln. Wir haben uns nicht zuletzt aufgrund der
geografischen Nahe fir den Ostseeraum entschieden. Zwischen den einzelnen Landern gab
es traditionell enge Verbindungen, und wenn man nun einen Weg finden kénnte, die
Nischen, die es in Norddeutschland, in Schweden oder Finnland gibt, zusammenzufihren,
kénnte so etwas wie ein Markt flr Nischenprodukte entstehen.

Neue Moglichkeiten fiir die Distribution

Durch die Digitalisierung haben sich nicht nur die Produktionsbedingungen geandert, auch
fur die Distribution er6ffnen sich vollig neue Moéglichkeiten. Obwohl lange Uber den Vertreib
von Filmen im Internet gesprochen wurde, waren die technischen Rahmenbedingungen
bislang nicht ausreichend. Doch durch die sich nun eréffnenden technischen Méglichkeiten
hat sich das geandert, ebenso wie unser Sehverhalten und der Umgang mit neuen Medien.
Mit dem Projekt First Motion will die Filmférderung Hamburg Schleswig-Holstein auf diese
neue Situation reagieren und neue, andere Férderwege entwickeln. All diese
Fragestellungen und Uberlegungen haben dazu geflhrt, dass Till Hardy, mein Kollege aus
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unserem Biro in Hamburg und wir aus unserem Buiro in Kiel das Projekt gemeinsam
gestartet haben. Hauptamtlich weiter betreut wird das Projekt von Till Hardy.

Das Projekt First Motion wird mit EU-Mitteln Uber einen Zeitraum von dreieinhalb Jahren
geférdert, und das versetzt uns in die luxuriése Lage, Uber einen relativ langen Zeitraum
Dinge ausprobieren und testen zu kénnen.

Dieser Aspekt ist besonders wichtig, da gerade die Film- und Medienbranche in Schleswig-
Holstein hauptsachlich aus kleinen und mittleren Unternehmen besteht — wir nennen sie
liebevoll Rucksackproduzenten —, die sich Experimente schlicht nicht leisten kdnnen. Diese
Unternehmen sind so aufgebaut, dass eines etwa den Schnitt eines Films macht, das andere
die Buchhaltung, und keines dieser Unternehmen ist finanziell in der Lage, einfach
auszuprobieren, ein Thema zu recherchieren, dieses zu realisieren und dann zu versuchen,
den fertigen Film Uber das Internet zu vertreiben. Unser Ansatz war also zu versuchen, mit
unserem Projekt Freirdume zu schaffen, zu nutzen und diese weiterzugeben, so dass alle
von den gewonnenen Erfahrungen profitieren kénnen.

Die Struktur von First Motion

Bei der EU-Foérderung geht es nicht zuletzt um die Férderung des Arbeitsmarktes, also um
Strukturférderung. In der Férderperiode 2007 bis 2013 hat die EU die Kreativindustrie
Lentdeckt”, und so ist das First Motion-Projekt Gberhaupt erst in die engere Auswahl
gekommen, obwohl sich die zustandige Kommission sehr schwer getan hat mit der
Beurteilung. Wir waren das erste erfolgreiche Projekt aus dem Kreativbereich. Zur Erklarung:
Es gibt verschiedene Forderprojekte, die ,Interreg“ genannt werden. Interreg 4a sind
bilaterale Projekte, die mit jeweils 50 Prozent geférdert werden.

First Motion ist ein Interreg 4b-Projekt und musste aus mindestens drei verschiedenen
Partnern aus drei verschiedenen Landern eines vorher definierten geografischen Raums —
das ist in unserem Fall der Ostseeraum — bestehen. Interreg 4c sind Projekte, die europaweit
ausgeschrieben sind.

First Motion ist also ein 4b-Projekt geworden mit einer Laufzeit von dreieinhalb Jahren und
einem Budget von 3,1 Millionen Euro. Die Fordermittel werden zwischen den drei
Partnerlandern unterschiedlich verteilt. Partner aus der westlichen Hemisphare bekommen
eine Forderung von 75 Prozent der Projektkosten. Die baltischen Staaten bekommen 85
Prozent Férderung. Partner aus Norwegen, das ja nicht zur EU gehort, werden mit 50
Prozent gefordert. First Motion besteht aus insgesamt zehn Projektpartnern aus sieben
Landern — Filminstitute, Universitaten, Kommunen. Lead-Partner ist die Filmférderung
Hamburg Schleswig-Holstein.

Die Partner im Detail und weitere Infos stehen auf unserer Website www.firstmotion.eu.

Die Idee von First Motion

Soviel zur Struktur, nun zur Idee: Zunachst wollten wir herausfinden, welche Formate sich fur
einen Vertrieb in den Partnerlandern Gberhaupt eignen kénnten, um dann fir genau diese
Formate eine andere Vertriebsform zu entwickeln. Wenn wir also von einem neuen Markt
und dem Vertrieb von Filmen Uber das Internet sprechen, mussen wir auch berucksichtigen,
dass hier andere Kriterien eine Rolle spielen, also eher kirzere Filme angeschaut werden
und das beispielsweise Serien oder andere Formate besser funktionieren als der klassische
Spielfilm.

Aus all diesen Uberlegungen entstand die Idee einer Plattform, die wir ,Baltic Universe*
genannt haben, da wir von diesem kulturell und geografisch vernetzten Raum profitieren
wollten — das war unser erster Schwerpunkt.

Einen anderen Schwerpunkt haben wir im Bereich der Produktion, also der wirtschaftlichen
Seite der Film- und Medienbranche, gesetzt und versucht, neue Strategien zu entwickeln.
Ebenfalls wichtig war uns der Bereich Ausbildung und Studium, und einzelne Partner haben
ein Master-Curriculum mit einem wirtschaftlichen Schwerpunkt entwickelt sowie eine
Sommerakademie, die jeden Sommer Kurse fir die Branche anbietet.
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Wichtig war uns, Kompetenzen zu bindeln und lber nationale oder regionale Grenzen
hinaus zu vernetzen. Dazu ein Beispiel: Wenn man in Norddeutschland als Produzent im
Bereich des Dokumentarfilms arbeitet, gibt es im Grunde nur einen méglichen Partner, und
das ist der NDR. Doch damit begibt man sich in eine sehr ungute Abhangigkeit von nur
einem immergleichen regionalen Partner. Man muss also versuchen, Filme auch
international zu vermarkten. Wenn der NDR den Film ausstrahlen will, warum nicht auch das
finnische Fernsehen? Wir wollen die Entwicklung und die Produktion von Geschichten
fordern, die anders erzahlt werden. Wir wollen die Kreativen innerhalb der Branche
vernetzen. Wir wollen untersuchen, was Digitalisierung ganz konkret heift, welche Chancen
die neuen technischen Moglichkeiten eréffnen in Markten, die wir noch nicht kennen oder in
Markten, die gerade im Entstehen sind. Wir wollen also auch einen Blick in die Zukunft
werfen und Dinge ausprobieren, die zunachst kein definiertes Ziel haben. Das war auch die
Anforderung an die Projekte.

Um geeignete Projekte im norddeutschen Raum zu finden haben wir eine Ausschreibung
gemacht, die zunachst sehr vage war. Und wir sind sehr froh, mutige Menschen gefunden zu
haben, die sich auf das Wagnis eingelassen haben, neue Wege zu beschreiten.

Pilotprojekte

Wir haben zwei Pilotprojekte gefunden und eine Plattform gegriindet, die Zuschauer
zusammenfihren und Inhalte managen soll. Schon zu Beginn hat sich herausgestellt, dass
die Projekte nicht den klassischen Weg beschreiten werden wie beispielsweise: Ich habe
einen Server, auf den ich Daten in Form von Filmen oder Horspielen lade, die abgerufen und
dann abgespielt werden. Das ist gar nicht mehr interessant. Wichtig ist, ob und wie man das
Material vernetzen und zusammenflhren kann, sodass potenzielle Nutzer darauf zugreifen
konnen. Und natirlich, wie man so eine Plattform sichtbar machen kann. Darum ist hier auch
Social Media Marketing gefragt. Von den zehn Partnern wurden zunachst sieben Projekte
ausgewahlt. Wir von der Filmférderung Hamburg Schleswig-Holstein haben zwei der
Projekte ausgewahlt, die wir auch betreuen: Ein dokumentarisches Projekt von Marc
Brummund und das Projekt von Stefan Gieren — die beiden werden sie im Anschluss kurz
vorstellen. Die Ausschreibung fand im Frihjahr 2010 statt, die ausgewahlten Projekte sollen
im Januar 2011 beendet sein und im Februar auf der Berlinale prasentiert werden.

Ebenfalls im Februar planen wir eine zweite Ausschreibung fir einen zweiten Zyklus von
Projekten, die dann wiederum innerhalb eines Jahres realisiert werden sollen. Durch die
Evaluierung der ersten Projektrunden wird sich die zweite Runde vermutlich andern,
konkreter werden und gezielter einen bestimmten Bereich ansprechen. Unsere Plattform soll
nicht einfach nur Ergebnisse prasentieren - es geht naturlich auch um Refinanzierung von
Produkten.

Was sind nun die Schnittmengen zwischen First Motion und den Kinos? Darlber werden
Marc Brummund und Stefan Gieren sprechen, wenn sie ihre Projekte vorstellen.
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Marc Brummund - Das Projekt ,,Fish and Onions

Unser Projekt ,Fish and Onions“ besteht aus einem multimedialen Teil, einer Website und
einem Blog. Als zusatzliches Engagement und eigene Investition von uns Filmemachern
erarbeiten wir aber auch einen klassischen Dokumentarfilm Uber unser Thema.

Zu meinem Thema bin ich durch Kontakte gekommen, die ich beim Drehen von Werbefilmen
geknipft habe, nach meinem eigentlich klassischen Dokumentarfilmstudium und im Verlauf
meines spateren zweiten Filmstudiums. In Gesprachen mit Kollegen aus dem Baltikum und
anderen osteuropaischen Landern waren immer wieder die so unterschiedlichen
Lebensformen und Kulturen in den einzelnen Landern Thema, und im Baltikum ist uns eine
Religion beziehungsweise Kultur besonders aufgefallen: Im Osten Estlands an einem See,
dem sogenannten Peipsisee an der Grenze zur Russland, achtmal so grol wie der
Bodensee, leben sogenannte ,0ld Believers®, das heif3t altglaubige Russen. Vor mehr als
300 Jahren wurden ihre Vorfahren vom damaligen Zaren aus Russland vertrieben, weil sie
ihrer Tradition und Religion treu bleiben wollten. In sechs Dérfern und auf einer Insel leben
sie dort heute, direkt an der Aultengrenze der EU.

Mit Bernd-Gunther Nahm hatte ich schon vor langerer Zeit darliber gesprochen, wie schon
es ware, das klassische Genre des ethnografischen Dokumentarfilms wiederzubeleben.
Dann gab es Gesprache mit meinen Kollegen, mit René Fischer und der Kamerafrau Bettina
Herzner, und wir fanden, es ware doch sehr interessant, diese Kultur zu portratieren, die
gewissermalien vom Aussterben bedroht ist. Dort gibt es keine Jobs und die Jungen
wandern alle in Stadte oder andere Lander ab. Am Peipsisee gibt es eigentlich nur noch alte
Leute die davon leben, ihren Fisch zu fangen und Zwiebeln zu kultivieren und sie an der
Strale zu verkaufen.

Wir haben uns gefragt, wie wir den klassischen ethnografischen Film dabei mit der eigentlich
gegensatzlichen modernen, multimedialen Auswertung verbinden kénnten. Wir haben
beschlossen, zu diesem Thema, dieser Kultur, dieser Gemeinde eine Website zu entwerfen,
mit multimedialen Bestandteilen, das heil3t wir illustrieren sozusagen die einzelnen Dérfer mit
Fotos und mit Filmclips. Dazu haben wir ein Liveblog von unseren gemacht. Zusatzlich wird
es einen Dokumentarfilm geben und wahrscheinlich werden wir eine Ausstellung machen,
vielleicht auch ein Buch, wenn das Budget daflr reicht. All das wird untereinander verbunden
und verlinkt, und wir wiirden es gerne auch verknupfen mit der estnischen
Tourismusbehoérde, um die Region auf mdglichst sanfte Weise auch touristisch wieder zu
férdern — denn es ist eine wunderschéne Gegend mit Stérchen Uberall, fast ohne Tourismus,
eigentlich ein wunderbares unentdecktes Land.

Mit unserer Arbeit wirden wir gerne diesen Ort, diese Region und ihre Menschen
bekanntmachen, Interesse fiir sie wecken, denn nur so ist das Uberleben ihrer Kultur
sicherzustellen. Letztendlich ist das ja das Ansinnen des ethnografischen Films: etwas
festzuhalten und zu erhalten, das vom Aussterben bedroht ist. So kommt also diese
multimediale Auswertung mit der klassischen Haltung des ethnografischen Films zusammen.
So kann man auf der fertigen Website fishandonions.blogspot.com multimedial in die
einzelnen Dorfer eintauchen, Fotos und Filmclips dazu anschauen und die Geschichten der
Bewohner nachlesen, die wiederum im Film vorkommen — und vieles mehr.

Stefan Gieren — Das Projekt ,,Superheroblog“

Mein Projekt ist der Superheroblog, also der Superheldenblog. Wie der Name schon sagt,
kénnten die Projekte von Marc und mir wohl kaum unterschiedlicher sein. Seines ist
dokumentarisch, meines offensichtlich fiktional, und wahrend Marc aus der klassischen
Richtung kommt und in die neuen Medien drangt, komme ich aus den neuen Medien und
drange in die klassische Richtung. So erganzt sich das ganz schén, und das war auch in der
gemeinsamen Arbeit immer sehr erhellend.

Der Superheldenblog erzahlt die Geschichte eines jungen Hamburger Abiturienten, der
davon traumt, Superheld zu werden. Wenn man an seiner Karriere arbeitet, dann beginnt
man heutzutage mit einem Praktikum. Und er bekommt tatsachlich das beste Praktikum, das
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es in der Superheldenindustrie zu bekommen gibt: Der Hamburger Jung darf nach New York
und wird Sidekick von Captain Impact, dem legendaren und gréf3ten Superhelden, den New
York zu bieten hat.

Das ist natdrlich alles nicht ganz ernst gemeint, aber wir zielen damit durchaus auf ein
grofRes Publikum. Es ist ein etabliertes Genre, das wir auf unsere Art und Weise, wie wir
denken, frisch, innovativ und sympathisch angegangen sind. Wir versuchen darin vor allem,
eine Erzahltechnik zu etablieren, die das Internet nicht nur als Abspielplattform traditioneller
Formate nutzt. Wir wollen tatsachlich eine Erzahltechnik ableiten aus den
kommunikationstechnischen Moglichkeiten, die das Internet uns gegeben hat und die wir im
Alltag groRtenteils schon flissig nutzen. Deshalb erzahlen wir diese Geschichte nicht in einer
linearen Form, sondern wir lassen die Geschichte quasi in Echtzeit auf sozialen Plattformen
geschehen. Unser Hauptdarsteller Robin hat ein Facebook-Profil, er hat eine Blog-
Internetseite, er hat einen Youtube-Kanal, und auf diesen Medien kommuniziert er als er
selbst. Wahrend wir das Ganze im Internet veroffentlichen, entwickelt sich die Geschichte
noch weiter, sitzen drei unserer Autoren noch mit dran, und die Userinteraktionen, die auf
diesen Plattformen mdglich sind und zwangslaufig entstehen, werden dann mit Robins
Geschichte verknupft und stricken sie weiter.

Nichtsdestotrotz haben wir einen starken Kern an audiovisuellen Inhalten, die wir
vorproduziert haben und die auch ganz bewusst dramaturgisch gestaltet sind. Wir erzahlen
in einer klassischen Dreiaktstruktur, die wir aufs Internet projizieren. Man kann sich tber sein
eigenes Facebook-Profil mit Robin verbinden und erfahrt dann quasi in Echtzeit, wie sich die
Geschichte Uber einen Zeitraum von drei, vier Monaten entwickelt, beginnend ab Marz 2011.
Wir fangen jetzt bereits an, dieses Facebook-Profil mit Leben zu flllen. Robin ist derzeit
einfach nur ein Hamburger Blogger, der sich mit Superhelden auskennt und der auf seiner
Facebook-Seite und auf seiner Blog-Seite immer mal wieder was Uber Superhelden postet.
In einigen Wochen wird er eine Ausschreibung fir einen Praktikumsplatz bei Captain Impact
finden, sich bewerben und nach der Zusage nach New York fliegen und dort einiges erleben
—im Méarz 2011. Und wenn Sie sich jetzt auf Facebook mit Robin verbinden, dann werden
Sie Teil dieser Erzahlung sein.

Sie konnen die Geschichte unter twitter.com/robinw18, facebook.com/robinwschrader oder
youtube.com/robinw18 mitverfolgen.

Nun fragen Sie sich vielleicht berechtigterweise, warum machen die eigentlich
Internetformate und stellen die so einer illustren Kinorunde vor. Nun, eigentlich gibt es fir so
etwas wie unser Projekt keine Verwertungsmodelle. Es gibt diese Plattform, doch es gibt
eigentlich keinen Weg, damit Geld zu machen. Wir haben zwar die eine oder andere Idee
dazu, aber das ist tatsachlich alles Neuland.

Doch in diesen hybriden Formaten wird es sehr viel frei verfligbaren Content geben, sehr viel
Content, der Uber das Internet nichts kostet, der zunachst wie sein eigenes Marketing eine
Art Fangemeinde schafft. Die |dee dahinter ist tatsachlich, daraus eine Marke zu machen,
die Flyer und unser gesamtes anderes Marketing gehen in diese Richtung. Es soll eine
Marke schaffen, die im Nachhinein alleine durch die Fangemeinde eine gewisse Wertigkeit
hat und die sich dann in den unterschiedlichen Stufen wertschépfen lasst. In dieser
Schnittmenge wird, glaube ich, sowohl fir Kinos als auch flr Formate, die aus dem Web
kommen, in der Zukunft ein sehr, sehr gro3es Potenzial liegen. Es ist im Grunde eine
Vermarktung, die fast nichts kostet und die, wie wir hoffen, relativ effizient ist. Ab Marz 2011
wird man dann hoffentlich sehen, dass es tatsachlich den einen oder anderen gibt, der sich
das gerne anschaut.
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Wo findet Filmgeschichte noch statt? — Die digitale
Herausforderung in den Kinematheken und filmkulturellen
Einrichtungen

von Claudia Dillmann

e Die digitale Herausforderung in den Kinematheken und
“!Izi“m filmkulturellen Einrichtungen halte ich in erster Linie flr eine
. II Herausforderung zum griindlichen Nachdenken tber unseren
II“EISCI Gegenstand, den Film, sowie Uber unsere Aufgabe als 6ffentlich
“l“ geforderte Einrichtungen und unser Selbstverstandnis
Filmkulturelle Einrichtungen — und dazu zahle ich die
Kommunalen Kinos — kénnen sich heute durchaus definieren als
Statten experimenteller bewegter Bilder, vergleichbar den
Museen flr zeitgendssische Kunst.
Sie kdnnen sich auch definieren als Prasentationsort
vernachlassigter aktueller Kinematographien anderer Lander,
als Treff und Kommunikationsplattform mit auch
gesellschaftspolitischer Bedeutung, beispielsweise flir
Migranten.

Sie kdnnen sich auch, wie das Osterreichische Filmmuseum in Wien, als klassisches
Museum definieren, in dem Filme wie andere klnstlerische Artefakte auf philologisch-
kuratorischer Basis in ihrer Reinform prasentiert werden.

Sie kdnnen sich schlieRlich auch dafur entscheiden, sich der Filmgeschichte zu 6ffnen,
vergleichbar vielleicht am ehesten einem historischen Museum, das das einzelne Exponat in
einen Ubergeordneten Zusammenhang stellt.

All dies kdnnen und sollen sie tun — was sie nicht kdnnen, ist, sich als unprofilierter
Gemischtwarenladen darzustellen.

Die digitale Herausforderung

Wo findet Filmgeschichte noch statt, heil3t die mir gestellte Frage. Ich wirde sie gerne
erganzen: Wird die digitale Herausforderung eher den Ort oder aber den Blick auf
Filmgeschichte verandern?

Filmgeschichte ist zunachst einmal ein Konstrukt, eine Narration, die wie jede Geschichte
erzahlt, variiert, fortgeflihrt oder Uberschrieben werden kann. Sie fullt auf einzelnen Werken,
Persdnlichkeiten, Stilen, Epochen, denen aus unterschiedlichen Perspektiven Bedeutung
zugemessen wird. Voraussetzung dafir ist jedoch, dass es den Willen zur Narration gibt, und
dass die Werke verfugbar, sichtbar, erfahrbar sind, um sie in die gewahlte Erzahlung zu
integrieren und ihre Bedeutung zu beglaubigen. Mit Filmgeschichte lasst sich Kontext und
Bedeutungszusammenhang herstellen, und Kontextualitat ist nach meiner Auffassung in
diesen Zeiten ein hohes Gut.

Verflgbar, sichtbar, erfahrbar: Die Basis der Erzahlung, also die Sichtbarkeit der einzelnen
Werke, wie auch die Herstellung des Kontextes haben in den vergangenen zwei Jahrzehnten
fulminante Umbriiche erfahren.

Im sogenannten Home Entertainment Bereich heil3t dies unter anderem:
e das Verschwinden alterer Filme aus dem Fernsehprogramm der Offentlich-
Rechtlichen Fernsehanstalten
o die dezidierte Eliminierung von Schwarz-Weif3-Filmen aus dem Fernsehprogramm vor
Mitternacht
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¢ das Einstellen von Fernseh-Kino-Magazinen und filmhistorischen Reihen bzw. deren
Abschiebung auf die Kulturkanale arte und 3sat

o der Riuckgang der Filmpublizistik und die Reduktion der Filmseiten in den
Tageszeitungen.

Kontrar dazu:

e der Hype der DVDs oder Blu-Rays alterer Filme mit aufregendem Bonus-Material wie
Making Of’s, filmischen Portrats, Restaurierungsberichten

e die fur den privaten Nutzer erstmalige, vorher so nie gekannte, einfache
Verflgbarkeit Gber wichtige Teile der Backlists von Studios und anderen
Rechteinhabern

e die Etablierung von kostenpflichtigen Fernseh-Spartenkanalen wie Kinowelt oder
TNT, die historisch bedeutende Werke in Reihen prasentieren wie etwa ,50 Filme, die
man gesehen haben muss, bevor man stirbt"

Und auch im Internet setzt sich dieser Trend fort: Es erfolgt eine Wissenskumulation rund um
Klassiker, es gibt immer mehr Diskussionsforen mit partizipatorischem Anspruch und
Kenntnisreichtum, der in die Offentlichkeit drangt, die Internet Movie Database, Wikipedia
und Youtube verzeichnen standig wachsende Nutzerzahlen.

Aus all diesen Entwicklungen folgt nicht zuletzt auch ein neu erwachtes Interesse der
Rechteinhaber an eben dieser, ihrer Backlist und deren Auswertungsmaoglichkeiten.

Far die Archive und die filmkulturellen Einrichtungen bedeutet diese jedoch: Rechtefragen
haben heute eine ungeheure Bedeutung erlangt, samt verscharfter Kontrolle umlaufender
Filmkopien und Einzug dieser Kopien, wo immer das mdglich ist. Konnten wir im Kino des
Deutschen Filmmuseums in Frankfurt vor zehn Jahren noch eine Audrey-Hepburn-
Retrospektive weitgehend aus den Bestanden der europaischen Filmarchive
zusammenstellen, waren wir vor zwei Jahren gezwungen, Kopien vornehmlich aus den USA
zu beziehen. Was auch damit zusammen hangt, dass Archive schon jetzt Kopien sperren,
um sie zu schonen.

Die Verfiigbarkeit von Filmgeschichte

Wahrend also die Verflgbarkeit von Filmwerken, auf denen die filmhistorische Narration fufdt,
sich im Home Entertainment-Bereich und im Internet standig verbessert, verschlechtert sie
sich derzeit in den Archiven und den Kinos, die sich als filmkulturelle Einrichtungen
begreifen. Nach dem Ort gefragt, an dem Filmgeschichte heute stattfindet, lasst sich im
Moment mit groler Wahrscheinlichkeit annehmen, dass er eher im Wohnzimmer und/oder
am heimischen PC zu finden ist. Jedenfalls eher im privaten Raum als im 6ffentlichen.

Wer Cinéphile nach ihrer Initialziindung befragt, der hat in der Vergangenheit haufig zur
Antwort erhalten, dass das 6ffentlich-rechtliche Fernsehen den Kosmos der Filmgeschichte
erschlossen habe. ,Als die Bilder laufen lernten®, lausig synchronisierte Laurel-und-Hardy-
Filme, die ZDF-Sonntagsmatinee mit DAS CABINET DES DR. CALIGARI, das
Spatabendprogramm mit CASABLANCA, SIE KUSSTEN UND SIE SCHLUGEN IHN oder
DIE NACHT DES JAGERS. Die Faszination, entgegen den eigenen Erwartungen und
Sehgewohnheiten Gberraschend und mehr oder weniger zufallig in den Bann alterer Werke
geraten zu sein, grundierte in zahllosen Fallen das Bediirfnis, sich ndher mit Filmgeschichte
zu beschaftigen. Vergleichbare Initialziindungen lief3en sich heute flr Youtube konstatieren.
Die Frage ist, ob sich im 6ffentlichen Raum institutionelle Antworten auf dieses geweckte
Interesse, die Neugier und das Begehren finden lassen.

Sollten wir diese Situation eigentlich als Begleiterscheinung der Umstellung von analog zu

digital begreifen, also als ein eher kurzfristiges Phdnomen, oder aber als Ausdruck eines
langfristigen Bedeutungsverlustes von Kino als Statte filmhistorischer Prasentation?
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Die Position der europaischen Kinematheken und Filmarchive

Die europaischen Kinematheken, von denen alle tber Filmarchive und nahezu alle tber
Filmverleihe und Kinos verfigen, waren aufgrund ihrer Historie selbst dann noch der
analogen Welt verhaftet, als der digitale Umbruch sich bereits klar abzeichnete. Die
Assoziation der europaischen Kinematheken (ACE) besteht aus Einrichtungen, die sich dem
kulturellen Erbe verpflichtet sehen, sie haben in Jahrzehnten eine Philologie des Originals
entwickelt, das es zu sammeln, zu erhalten, mdglichst originalgetreu zu restaurieren und zu
prasentieren gilt. Folglich konnten sie zunachst das Internet bloR als reines
Informationsmedium begreifen, das geeignet schien, zuvor gesammelte Daten,
beispielsweise Uber europaische Filme, zu verdffentlichen.

Erst gegen Ende der 1990er Jahre setzte ein Umdenken ein, das von verschiedenen
Faktoren beeinflusst war: Befordert von einer Technik, die das Handling und die Vorhaltung
groRer Datenmengen, wie der Film sie fordert, stetig preiswerter und billiger machte, fanden
erste Digitalisierungen analoger Materialien statt, zunachst von Fotos und anderen
Dokumenten. Dem folgte die digitale Restaurierung analoger Filme, die zumeist wieder auf
analogem Material ausbelichtet wurden. Zugleich stellte sich die Frage der Prasentation von
vielen Seiten: innerhalb der Archivwelt in einem steigenden Bedurfnis nach Offnung und
Transparenz mit Hilfe der neuen Informations- und Kommunikationstechnologien; auferhalb
durch die Forderung der Politik wie der Offentlichkeit nach Zugang und Teilhabe. SchlieRlich
durch die Forderung aufgeschreckter Rechteinhaber nach verscharfter Kontrolle und
Restriktion.

In diesem andauernden gesellschaftspolitisch und 6konomisch motivierten Diskurs, der
zugleich zu einer Aufwertung des Begriffs des kulturellen Erbes fihrte, versuchen die
Kinematheken ihre Positionen zu verdeutlichen. In Deutschland haben wir im Jahr 2005 mit
filmportal.de die zentrale Plattform zum deutschen Film 6ffentlich zuganglich gemacht, wo
sich gegenwartig Informationen zu mehr als 75.000 Produktionen und 165.000 Personen,
4.100 Biografien, 9.200 Inhaltsangaben und knapp 50.000 Fotografien finden. Aber an
Bewegtbild nur 750 Trailer.

Nicht viel anders sieht es derzeit auf Europeana aus, der Plattform flr europaische Kultur im
Internet, an deren Tragerstiftung die europaischen Kinematheken neben den
Nationalbibliotheken, den Museumsverbanden oder den Archiven beteiligt sind. Woran liegt
es, dass gerade einmal zwei Prozent des Angebots von rund 15 Millionen Digitalisaten aus
Bewegtbild bestehen, obwohl die Nutzerinnen und Nutzer Filme als den attraktivsten Inhalt
von allen bezeichnen? Und woran liegt es, dass dieses Bewegtbild hauptsachlich aus den
europaischen TV-Archiven beigesteuert wird und nicht aus den Filmarchiven?

Prasentationsplattform Internet

Die Filmarchive verfligen nur in Ausnahmefallen Uber die Rechte an den von ihnen
bewahrten Filmen, und wegen der Jugend unseres Mediums — das gerade einmal 115 Jahre
alt ist — befinden sich nur ganz wenige Filme in public domain. Kinematheken als 6ffentlich
geforderte Einrichtungen sollten sich Experimente mit der lllegalitat tunlichst nicht erlauben.
Und naturlich erscheint vielen Filmwissenschaftlern das Internet bislang nicht als der richtige
Ort der Prasentation, auch wenn sich fir den frihen Film mit seinen kurzen Formen hier
bereits neuerlich ein Umdenken abzeichnet.

Ein wesentlicher Mangel der Video-on-Demand-Plattformen, auch der von der EU
geforderten Angebote von Klassikern oder von filmischen Bits und Pieces im Netz ist die
fehlende Kontextualisierung. Europeana war politisch gewollt als sektorentbergreifende
kontextlose Ansammlung digitalisierter Texte, Fotos, Bilder, die aus ihrer schieren Quantitat
heraus qualitative Bedeutungszusammenhange herstellen sollten. Nun gibt es eine
Ruckbesinnung darauf, dass Kultur wesentlich aus der Herstellung oder der Interpretation
von Bedeutungszusammenhangen besteht.

25



Diese Kontexte herzustellen, und zwar nicht durch Automatismen, sondern durch editorische
Arbeit, mahnen wir schon lange; und vielleicht wird das neueste Projekt der Europaischen
Filmarchive, das European Film Gateway, das im Jahr 2011 online geht, sich zu so etwas
wie einem Portal zur Vermittlung von Wissen Uber europaische Filmgeschichte entwickeln.

Das Internet als Appetitanreger fir ein Mehr an Filmgeschichte — ich halte diesen Ansatz fir
legitim. Aber wo findet dieses Mehr an Filmgeschichte eigentlich statt? Auf3erhalb von
Festivals wie Cinefest in Hamburg, der Berlinale-Retro oder den Fachfestivals von
Pordenone und Bologna? Und vor allem: Wie findet sie statt? Unter welchem Blickwinkel, in
welcher Perspektive und in welchem Zusammenhang?

Die Kompetenz der Kommunalen Kinos

.90 Filme, die man gesehen haben muss, bevor man stirbt“ heil3t wie schon erwahnt eine
Reihe beim Kabelfernseh-Kanal TNT. Kanonisierung war schon immer ein probates Mittel
zur kulturellen Aufwertung, aber aus den Best-of- und Klassiker-Listen, all den ,Must"“-
Befehlen von Fernsehsendern spricht doch auch die Stimme einer kulturellen
Deutungshoheit. Und die sollten sich die filmkulturellen Einrichtungen, so auch die
Kommunalen Kinos, nicht nehmen lassen. Wenn nicht wir, wer sonst?

Es geht nicht um noch eine Best-of-Liste, sondern um Kompetenz, kuratorische Sorgfalt,
Vermittlung und Bildung. Dafiir gibt es einen Bedarf in der Gesellschaft, und mit diesem
haben o6ffentlich geférderte Einrichtungen zu interagieren.

Zwischen 2007 und 2009 haben wir im Kino des Deutschen Filmmuseums in Frankfurt mit
filmhistorischen Reihen und neuen Formen der Vermittlungsarbeit an Kinder, Jugendliche
wie auch Erwachsene experimentiert; wir hatten Erfolg, der sich nicht allein an gestiegenen
Besucherzahlen festmachen lie3, sondern auch an der finanziellen Férderung solcher
Programme und Projekte durch burgerliche Stiftungen.

Verfiigbarkeit von Filmkopien

So dringend aber den Kommunalen Kinos ans Herz zu legen ist, dass sie sich profilieren
sollen, und dass die Vermittlung von Filmgeschichte eines der Instrumente dazu sein kann,
so sehr mussen wir uns als Kinematheken fragen und fragen lassen, wie wir denn eigentlich
Uber unseren Filmverleih einem womdglich gestiegenen Bedarf an filmhistorisch
bedeutsamen Werken begegnen wollen, sobald die Kinos digitalisiert sind.

Tatsachlich ist mit einer deutlich geschrumpften Liste dieser Werke zu rechnen, wenn sie als
DCPs vorliegen mussen. Zwar sinken die Kosten fur deren Herstellung stetig, aber selbst
3.500 Euro reine Herstellungskosten fir einen Film aus der 2. Reihe mdgen einem
Rechteinhaber oder gar dem verleihenden Archiv schon zu viel sein. Ein Blick auf die Zahlen
unseres Filmverleihs lehrt, dass die Verleihvorgange derzeit standig steigen, dass aber unter
den 520 Ausleihen des Jahres 2010 rund 70 Prozent der Titel nur einmal verliehen wurden.
Das ist gut, spricht es doch fiir eine gréfiere Bandbreite des Interesses der Kinos, doch die
hohe Zahl der einmaligen Ausleihen verdeutlicht zugleich die zuklnftigen Probleme einer
wahrscheinlichen Reduktion digital vorratiger Filme auf die eher gangigen Titel. Die
europaischen Kinematheken wollen dem mit einem zentralen Nachweis bereits hergestellter
DCPs begegnen. Aber gentigt das?

Wahrend in den groRen Filmlandern Frankreich, Italien, GroRRbritannien und Deutschland die
berechtigte Hoffnung besteht, dass in den &ffentlich geférderten Kinos und filmkulturellen
Einrichtungen fir einige Zeit das analoge neben dem digitalen Equipment bestehen bleibt,
wird die Umstellung auf das rein digitale Abspiel in anderen, beispielsweise den
skandinavischen Landern und den Niederlanden sehr rasch abgeschlossen sein bzw. ist es
bereits. Es sind diese Lander, die ihrerseits enorme finanzielle Anstrengungen zur
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Digitalisierung der Filme unternehmen und somit die Basis schaffen, auf der ein digitales
Abspiel, wenn auch territorial begrenzt, funktionieren kann.

In Deutschland hingegen, wie auch bislang auf europaischer Ebene stehen Gelder fur die
retrospektive Digitalisierung von Filmen derzeit nicht oder jedenfalls nicht in nennenswertem
Umfang zur Verfligung. Das bedeutet: Solange die analogen 35-mm-Sammlungen noch
nicht digitalisiert sind, sollte solange als irgend mdglich am Standard der analogen 35-mm-
Filmprojektion festgehalten werden. Andernfalls verlieren gerade die Kommunalen Kinos den
Zugriff auf das filmkulturelle Erbe in seiner ganzen Breite — und damit womaoglich eines ihrer
Alleinstellungsmerkmale.

Das Verhaltnis der Kinematheken zur digitalen Herausforderung

Aus all dem ergibt sich, dass das Verhaltnis der Kinematheken zur digitalen Herausforderung
notwendigerweise ein komplexes sein muss. Nichts hat sich geandert an ihren klassischen
Aufgaben des Sammelns, Bewahrens, Restaurierens und Prasentierens von Film, aber alles
hat sich geandert in Bezug auf den Modus, also darauf, wie dies zu geschehen habe.
Naturlich sammeln wir heute Uberall in Europa digital hergestellte Filme in ihrer digitalen
Form (auch wenn Festplatten in den Kihlkellern unserer Archive immer noch befremdlich
anmuten), und genauso nattrlich wollen wir fir die Restaurierung und Prasentation
urspringlich analoger Filme jene Technologien nutzen, die unsere Aufgaben wesentlich
erleichtern.

e Aber eigentlich treffen technische Fragen nie den Kern. Und der lautet:
Filmgeschichte verfiigbar, sichtbar und damit lebendig zu machen

e Film als Teil des allgemeinen kulturellen Erbes zu etablieren

e Film in Kontexten wahrzunehmen

o Film als kiinstlerischen, emanzipatorischen Akt wie als kulturelles Phdnomen zu
vermitteln.

,90 Filme, die man gesehen haben muss, bevor man stirbt“?

Wie viele sind es denn, analog oder digital, bevor uns Freund Hein die Hand reicht?
Tausend, zweitausend, mehr?

Kommunale Kinos sind Orte, an denen solche Fragen beantwortet werden.

Auch in der digitalen Zukunft.
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Diskussion

mit Claudia Dillmann

Cornelia KlauB Herzlichen Dank, Frau Dillmann. Nun gibt es die Gelegenheit, Fragen zu
stellen.

Jorg FrieB Mich wirde interessieren, wie hoch denn der Anteil der Programmkinos bei der
Ausleihe historischer Filmkopien ist?

Claudia Dillmann Der sinkt standig. Wir haben in vielen Fallen keine Unterscheidung mehr
zwischen kommerziell und nicht-kommerziell, wir nennen es einfach nur noch
Kinoauswertung — insbesondere, seitdem wir den Rechtestock von Kirch Media fur die
Kinoauswertung in Deutschland, der deutschsprachigen Schweiz und in Osterreich vertreten.
Was die Titel aus diesem Rechtestock betrifft, hat der Anteil der Programmkinos
zugenommen, weil das traditionell die Kinos sind, die solche Filme gespielt haben.
Insgesamt betrachtet ist der Anteil aber sehr gering, nur ungeféhr 15 Prozent der Ausleihen
werden von kommerziellen Kinos oder Programmkinos gemacht. Wir verleihen aber viele
Filme an Festivals oder ins Ausland, und natirlich auch an Partnerinstitutionen und nicht
zuletzt an Kommunalen Kinos.

Cornelia KlauB Ich bin hellhérig geworden als Sie in lhrem Vortrag von dem Plan zur
Einrichtung eines Informationspools fur digitalisierte Kopien berichtet haben. Soll dieser Pool
denn auch offentlich verfligbar sein? Meine Erfahrung mit Archiven ist eher die, dass man als
Kino nur sehr schwer Zugang zu den Informationen bekomme hat. Besteht denn die
Hoffnung, dass sich dieser Zustand andert?

Claudia Dillmann Alle Anstrengungen der letzten Jahre zielten darauf ab, Transparenz und
eine gewisse Offenheit herzustellen. Ich halte es nach wie vor fir Gberfallig, dieses
Geheimwissen, das manche Archive hiten zuganglich zu machen. Die Informationen
darlber, welche DCPs es gibt, wer sie gemacht hat und wo sie liegen, mussen auf jeden Fall
offentlich im Netz verfiigbar sein. Was die Kopien betrifft muss man aber ganz klar sehen,
dass sich die Situation, wer Gberhaupt noch spielbare Kopien hat, permanent andert. Es ist
also nicht nur eine Frage von zurlickgehaltenem Wissen. Diese Informationen missen
standig aktualisiert werden.

Wir im Kino des Deutschen Filmmuseums haben zum Beispiel friiher aus europaischen
Archiven sehr viel mehr Kopien bekommen, als das heute der Fall ist — v.a. wenn es um
amerikanische Filme geht. Viele, auch kollegiale Einrichtungen, sagen, sie verleihen an uns
und untereinander nur noch Filme der nationalen Produktion aber keine der anderen Filme,
die sie im Archiv haben.

Die Archive fangen also an, die Kopien zu schonen. Ein Grund ist sicherlich, dass nicht klar
ist, welche Filme Uberhaupt digitalisiert werden kdnnen, da nicht bekannt ist, welche Filme
Uberhaupt noch zur Verfligung stehen. Dort, wo die Archive keine Negative haben, sondern
einzig Positivkopien, wird damit begonnen, Kopien bewusst zurtickzuhalten und bei jeder
Ausleihanfrage zu Gberlegen: Soll ich diese Kopie wirklich verleihen? Was ist, wenn sie
beschadigt zurickkommt? Habe ich dann Gberhaupt noch die Mdglichkeit, wieder eine Kopie
zu ziehen? Aufgrund all dieser Uberlegungen werden die Archive immer vorsichtiger, auch,
weil die Rechteinhaber immer seltener die Erlaubnis geben, neue Kopien zu ziehen. Fir uns
war es friher kein Thema, von deutschen Klassikern Kopien ziehen zu lassen. Die Erlaubnis
bekommt man heute zum Teil nicht mehr.
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Robert Richter Ich habe eine Frage zur Transparenz der Kataloge. Die Cinémathéque
Suisse hat friiher einen Katalog in Buchform publiziert hat, den es allerdings schon lange
nicht mehr gibt.

Es gibt seit einiger Zeit ein neues, kleines Archiv in der Schweiz, die Kinemathek in Basel.
Das ist das Kommunale Kino von Basel, das von irgendwoher etwa 500 Kopien von
Klassikern bekommen hat. Und obwohl die Kinemathek Basel Mitglied in unserem Verband
ist, bekommen wir keine Informationen dartber, welche Filme sie genau haben. Man muss
also fir jede Kopie anfragen. Gibt es denn auf politischer Ebene in Europa eine Regelung,
dass Kataloge — ahnlich wie Bibliothekskataloge — zur Verfligung gestellt werden missen?
Ich frage das auch, weil diese Archive, wie eben die Kinemathek Basel oder die
Cinématheques Suisse mit 6ffentlichen Steuergeldern finanziert werden — wie die
Bibliotheken eben auch.

Claudia Dillmann Auf filmportal.de ist hinter den einzelnen Filmtiteln vermerkt, welches
Archiv zum Beispiel eine Verleihkopie hat. Ich spreche jetzt nur von Informationen ber den
Verleih und den Rechteinhaber.

In einem nachsten Schritt im Jahr 2011 wird filmportal.de einen Bestandskatalog fir
deutsche Filme einstellen, soweit die Informationen vorliegen und unsere
Partnereinrichtungen uns die Informationen zur Verfligung stellen. Bei den einzelnen
Institutionen in Deutschland, sowohl beim Deutschen Filminstitut wie auch bei der Deutschen
Kinemathek wird damit begonnen, Kataloge zu verdéffentlichen, die gesammelt zeigen,
welche Filme ausleihbar sind.

Auf europaischer Ebene ist das anders. Manche Kolleginnen und Kollegen von europaischen
Partnerarchiven veroffentlichen ihre Verleihbestande, andere tun das nicht. Wir sind gerade
dabei, mit dem europaischen Filmportal European Film Gateway, das aber noch nicht online
ist, uns zumindest dieser Frage zu nahern. Es gibt klassische Filmarchive in Europa, die sich
jeder Veroffentlichung dieser Informationen verweigern. Da die Archive aber souveran sind,
I&sst sich das nicht &ndern. Die Sorge der Archive besteht also nicht so sehr darin, die Filme
des nationalen Filmerbes 6ffentlich zuganglich zu machen, sondern eher, welche
auslandischen Titel man im Archiv hat. Ich glaube, viele Archive werden sich hiten,
Informationen Uber den Bestand von Hollywoodfilmen weiterzugeben. Daflir muss man
Verstandnis haben.

Christiane Schleindl Es ist doch schizophren, dass Uber das Internet viele Filme sogar mit
umfangreichem Bonusmaterial verfligbar sind, aber wir Kinos immer schwerer an die Filme
herankommen. Ein Grund daflir ist sicherlich das europaische Lizenzrecht. Doch es sollte
wenigstens fur die Kinematheken eine Sonderregelung bestehen, vielleicht &hnlich
strukturiert wie die GEMA. Denn schlief3lich machen die Kinos eine filmkulturell sehr wichtige
Arbeit. Aber es geht scheinbar mehr darum, Filmkultur zu bewahren und weniger, diese auch
zu prasentieren. Doch das Prasentieren ist fir uns Kinos nattirlich das Hauptanliegen — und
hier wirde ich gerne weiterkommen.

Claudia Dillmann Fur mich ist das Prasentieren genauso wichtig wie das Bewahren. In
Deutschland sind diese beiden Bereiche eigentlich auch sehr klar getrennt: Man hat
urspriinglich in den 1970er-Jahren gesagt, das Bundesarchiv sammelt und die Stiftung
Deutsche Kinemathek und das Deutsche Institut fir Filmkunde, wie wir damals noch hiefl3en,
obliegt auf vertraglicher Grundlage der Verleih und die Prasentation. Ich denke, dass das
Filminstitut wie auch die Kinemathek sich so verstehen.

Wir sind eigentlich selbst in der schizophrenen Lage sind, die du gerade beklagst. Wir haben
keine Rechte an den Filmen, die wir im Archiv haben und missen versuchen, Rechte tUber
Rahmenvertrage zu bekommen. Es gibt eine Haltung, die bei den Filmarchiven lange sehr,
sehr umstritten war, die ich aber teile. Hier in diese 6ffentlich geférderten Archive kommt kein
Material, das nicht mit einem Recht verbunden ist, namlich das der Prasentation entweder im
eigenen Haus, oder aber im Verleih. Doch das ist sehr schwer durchzusetzen. Zu uns
kommen Produktionsfirmen, die uns Material geben, ohne uns Rechte einrdumen zu wollen.
Wir sagen diesen Firmen ganz klar: Wir sind eine &ffentlich geférderte Einrichtung, wir
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arbeiten mit Steuergeldern, ihr habt eure Filme ebenfalls mit Steuergeldern produziert, wir
sollen sie mit Steuergeldern einlagern und bewahren und zur Not restaurieren, aber wenn es
darum geht, sie zu zeigen, verlangt ihr Lizenzen — das kann doch nicht sein. Diese Haltung
hat sich zum Teil bei den Produzenten geandert.

Wir von ACE haben mit der FIAP, dem Weltverband der Filmproduzenten, einen
Rahmenvertrag geschlossen, ein Modellvertrag zur freiwilligen Hinterlegung von Filmen. In
diesem Vertrag ist zumindest klar geregelt, dass die Produzenten als Verband akzeptiert
haben, dass Filme, die sie freiwillig hinterlegen a) in den Einrichtungen gezeigt werden
kénnen und zwar kostenlos und b) dass diese Einrichtungen diese Filme auf Tourneen durch
europaische Filmarchive schicken kénnen, und c) dass sie auch an Einzelbetrachtungen,
also im Intranet, in digitalisierter Form gezeigt werden kénnen. Das heifldt aber nicht, dass
irgendein Kino diese Kopien von uns auch ausleihen kann.

Die nachste Frage ist also, was konnen wir von diesen Bestanden in den Verleih geben.
Friher war es wesentlich einfacher, einen Film in den Verleih nehmen. Heute besteht eine
immer gréRere Panik davor, dass dieser Film dann irgendwo digitalisiert werden kénnte und
dann die Kontrolle des Rechteinhabers nicht mehr besteht. Also sagen die Rechteinhaber
lieber: Der Film bleibt im Archiv und wir bezahlen fir die Einlagerung. Das ist eine
verscharfte Situation fir uns alle und insbesondere natirlich fir den Verleih. Umgekehrt
haben wir aber auch Verleihrechte und kein Material. Wir haben von Kirchmedia in
Liquidation dankenswerterweise 3.000 Titel bekommen, die wir verleihen kdnnen. Aber zu
diesen 3.000 Titeln haben wir nur 500 Filmmaterialien.

Frage aus dem Publikum Ich mdchte gerne eine Lanze brechen fiir die Kolleginnen und
Kollegen, die etwas ,bizarr mit ihren Archivbestanden umgehen. Das hat immer auch den
Zweck gehabt, dass eine gewisse Zahl von Klassikern fir die Kinos auch zeigbar bleiben
sollte. Und was die Rechte betrifft weild man eben oft nicht, wo diese liegen. Dieses Problem
ist wie ein roter Faden, der sich durch die Arbeit der Archive zieht, denn letztendlich lassen
sich die Rechte gar nicht richtig klaren.

Ich finde die Entwicklungen, die mit der Digitalisierung einhergehen zwar sehr spannend,
aber dabei werden auch neue Fragen aufgeworfen. Es werden schon deutsche Filme
produziert, die nur noch in digitaler Form in die Kinos kommen, und die Frage ist, was
passiert eigentlich mit diesen digitalen Kopien?. Es gibt also auch hier einen
Handlungsbedarf.

Vor drei Tagen habe ich darliber mit dem Vertreter einer amerikanischen Major Company
gesprochen. Der Vertreter versicherte mir auf Nachfrage, dass ich die DCPs kopieren dirfte.
Ich muss gestehen, dartuber war ich sehr Uberrascht, doch er meinte, dass das vollig legal
sei, solange der Schutz bestehen bleibt. Von ihm habe ich auch erfahren, dass Trager von
digitalen Filmen, die nicht mehr im Verleih sind, teilweise einfach geléscht werden und also
von Verleihseite oftmals keiner Archivierung betrieben wird — zumindest bei den Major
Firmen. Das hat mich sehr entsetzt. Man muss also schnell reagieren. Ich als Kinomacher
fande es mehr als wiinschenswert, wenn wir im Verbund der Kommunalen Kinos zusammen
mit den Kinematheken und mit den Filminstituten den Versuch unternehmen konnten, die
Frage der Bereithaltung auch von digitalen Kopien zu klaren. Es ware wichtig, eine solche
Initiative zu starten.

Claudia Dillmann Was Sie gerade schildern von den DCPs, das war ja auch im analogen
Bereich so, daran hat sich nichts gedndert. Die Majors haben, wenn ein Blockbuster in
Deutschland mit hunderten Kopien gestartet wurde dafiir Sorge getragen, dass diese Kopien
nach der Erstauswertung vernichtet wurden. Das ist mit den DCPs nicht anders. Wenn sich
in der Vergangenheit Sammler mit den Kopierwerken in Verbindung gesetzt haben, um an
eine Kopie eines Films heranzukommen, oder aber, um Kopien vor der Vernichtung zu
bewahren und diese geretteten Kopien aufbewahrt haben, die dann wiederum irgendwann in
die Archive gegangen sind, so ist dieser ganze Vorgang illegal. Weil sowohl das Material als
auch die Rechte nicht im Eigentum oder im Besitz dieses Sammlers sind. Wir wissen also
schon, warum wir nicht alles veroffentlichen, was wir in den Archiven haben.
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Ein weiterer wichtiger Punkt — und das ist der Unterschied zu den Kopien — ist, dass die
DCPs in aller Regel verschlisselt sind. Das heil3t, in der schdnen guten alten analogen Welt
konnten wir, sobald wir eine Kopie hatten versuchen Kopien vom Negativ zu ziehen, oder zur
Not haben wir ein Internegativ hergestellt. Das lasst sich mit einem DCP nicht
bewerkstelligen, wenn es verschliisselt ist. Nattrlich nehmen wir DCPs an, wenn es geht
unverschlisselt. Doch die DCPs nur zu sammeln macht keinen Sinn. Es macht nur dann
Sinn, wenn wir sie auch nutzen kénnen.

Die Major Studios bewahren ihre Filme nach wie vor auf Film auf, auch wenn es komplett
digital hergestellte Filme sind. Die Hollywood-Produzenten haben im vergangenen Jahr noch
mal einen Aufruf gestartet, dass alle Materialien mit Dreifarbenauszug auf ganz klassisches
Negativmaterial ausbelichtet und Ubertragen werden sollen. Die Firma Constantin hat in
ihren Kellern naturlich keine Digi-Betas liegen, sondern Negative, Filmmaterial, denn
Polyester halt 200 oder 300 Jahre. Wir bekommen jetzt diese DCPs ins Archiv. Das ist schon
ein Unterschied zu vorher. Und ich weif} auch gar nicht genau, wie unsere Arbeit des
Bewahrens in Zukunft aussehen soll oder muss als &ffentlich geférderte Einrichtung.

Anke Hahn Wir von der Deutschen Kinemathek vertreten ebenfalls die Linie, die Materialien
die wir in im Bestand haben, transparent zu machen. Auch wir haben zunehmend mit
digitalen Materialien zu tun, die auf Festplatte archiviert werden. Aber was digitale
Materialien betrifft gibt es noch keine Langzeitiberlegungen, welche Formate Uberhaupt
Bestand haben und wie man damit umgehen will und soll. Soll man die archivierten digitalen
Materialien etwa gegebenenfalls auf andere Formate Uberspielen oder umzukopieren?
Insofern ist vom Standpunkt der Archivierung betrachtet Filmmaterial im Moment noch das
Nonplusultra.

Ich finde es ebenfalls wichtig, gemeinsam mit den Kommunalen Kinos eine Strategie zu
entwickeln, wie wir in der Zukunft mit den DCPs umgehen sollen. Das betrifft vor allem die
Frage, was wir im Verleih digital verfligbar machen, sowohl materiell wie rechtlich. Auch da
ware eine groliere Transparenz bundesweit oder europaweit wiinschenswert. Wir sollten
Uberlegen, wie man finanziell, technisch und rechtlich eine Strategie entwickeln kann, dass
Filmgeschichte in den Kommunalen Kinos in allen moglichen Formaten prasent bleiben
kann.

Claudia Dillmann Dem kann ich nur zustimmen. Doch flr die Fragestellung der Bewahrung
digitaler Formate gibt es im Augenblick keine Antwort. Wenn die Major Studios selbst sagen,
dass Polyester zumindest fir das Negativ als Master der richtige Trager der Information ist,
dann ist das absolut richtig. Ich weil3 nicht, ob wir in dieser Situation so viel Geld ausgeben
sollen fur die Migration von digitalem Material. Ich stelle mir das nicht zielfiihrend vor, wenn
man kein Master hat. Andererseits sagen die skandinavischen Kollegen: Film ist tot.

Ich stimme lhnen zu, wir missen auf die Frage der Langzeitarchivierung von digitalen
Kopien noch Antworten finden. Ich bin aber auch davon tberzeugt, dass wir als 6ffentliche
Einrichtungen nicht alle Filme, die wir jetzt verleihen, in absehbarer Zeit digital vorlegen
kénnen zur Projektion im Kino. Wir haben eine Liste von Filmen, die zehn oder zwoIf mal im
Jahr ausgeliehen werden, und es gibt diese anderen Filme, die nur zwei oder auch nur
einmal ausgeliehen werden. Und die muss es doch auch geben. Doch genau diese Filme
werden in absehbarer Zeit sicherlich nicht digitalisiert zur Verfligung stehen.

Cornelia KlauB Hatten denn die Kinos einen Einfluss auf die Digitalisierung, wenn sich
beispielsweise zehn Kinos zusammentun und sagen, wir leihen jetzt einen bestimmten Film
ganz oft aus — kdme dieser Filme dann bei Ihnen auf die Prioritatenliste?

Claudia Dillmann Ja Klar.

Cornelia KlauB Das ware also unsere Form der Einflussnahme, oder gibt es noch eine

andere Art Mdoglichkeit? Welche Art von Mitsprache ware denn fir uns méglich? Oder
entscheiden Sie diese Fragen fir Ihre Institution alleine?
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Claudia Dillmann Entscheidungen werden natirlich auch auf der Basis finanzieller
Erwagungen getroffen. Doch wir werden das nicht alleine entscheiden. Was ich mir wiinsche
ware eine verstarkte filmpolitische Diskussion darliber, welchen Stellenwert filmhistorische
Werke im Programm der Kommunalen Kinos noch haben. Mir fehlt manchmal dieser
programmatische Ansatz. ,Alte Filme* werden mal hier, mal da programmiert. Am Tag des
audiovisuellen Erbes zeigt man vielleicht einen filmhistorischen Film oder spielt ein paar
Filme nach, die auf der Berlinale Retro gut gelaufen sind. Aber das ist keine Basis fur die
Arbeit mit filmhistorischen Werken oder tiberhaupt mit Filmgeschichte.

Ich wiirde sehr begrifien, wenn mehr Kinos sich darauf verstandigen wirden, was sie sind.
Und ob sie mehr den aktuellen Film férdern, indem sie ihn zeigen, oder komplett
experimentell arbeiten wollen, das Internet reinholen in ihre Kinos, mit Kiinstlern oder jungen
Leuten zusammenarbeiten, Partizipation zulassen. Ich wiirde gerne wissen, wie weit die
Kommunalen Kinos mit ihrer Selbstdefinitionen und dem Entwickeln von neuen Strategien
sind. Dann kann man auch sagen, okay, was braucht ihr fur eure Arbeit, wenn ihr mehr oder
dezidierter filmhistorisch arbeiten wollt.

Frage aus dem Publikum Ich glaube, es ist gerade flir die Kommunalen Kinos wichtig,
mindestens an drei Terminen in der Woche Filmgeschichte zu zeigen, und ich glaube, das
tun viele der Kinos auch. Filmgeschichte zu zeigen ist und bleibt eine unserer originaren
Aufgaben.

Doch ist es perspektivisch nicht eine lllusion zu glauben, dass irgendwann ein Grolteil der
Filmgeschichte als DCPs verfligbar sein wird? Die technische Entwicklung Gberrollt uns
geradezu, aktuell werden Filme nur noch auf 2K produziert, doch es ist klar, dass man in finf
Jahren komplett auf 4K umgestellt hat. Wenn man also jetzt Geld investiert birgt das grof3e
Risiken. Wie kann also Uberhaupt planen? Welche Entwicklung kommen noch auf uns zu?
Sehen Sie da irgendwo Geld am Horizont?

Claudia Dillmann Nein, ich sehe kein Geld am Horizont, jedenfalls nicht gegenwartig.
Zumindest nicht in Deutschland. In anderen Landern sieht das anders aus. In den
Niederlanden wurde eine Komplett-Digitalisierung samtlicher Filmbestande beschlossen und
diese wird auch umgesetzt. Auch in Frankreich gibt es ein gréReres Digitalisierungsprojekt.
Doch in Deutschland gibt es daflr kein Geld. Nirgendwo. Aber die technische Entwicklung
geht weiter. Nun kénnte man sagen, macht nichts, wir haben ja unsere Filmkopien.
Eigentlich konnen wir in aller Ruhe abwarten, weil die Frage, welches Format sich am Ende
durchsetzen wird irgendwann entschieden sein wird — sowohl was die Standards bei der
Projektion betrifft aber auch, in welcher Auflésung das Material vorliegen wird.

4K ist grenzwertig. Ich denke, dass man Filme, die auf Film gedreht worden sind, also
analoges Material, nicht zu hoch auflésen sollte. Es gibt bereits erste Reaktionen von einem
zumeist jingeren Publikum, das in Multiplexen sein Seherfahrungen gemacht hat und
gewohnt ist, rein digitale Filme zu sehen. Dieses Publikum sieht einen ganz normalen
analogen Film pl6tzlich als Video, da die Qualitat scheinbar so viel schlechter ist und fur
deren Augen seltsam aussieht, da das Bild eben nicht mehr richtig klar und scharf ist. Ich will
also davor warnen, die Auflésung immer héher zu treiben. Wir hatten friiher mal in den
Filmarchiven gesagt 2K, maximal 3K, mehr vertragen analoge Filme eigentlich gar nicht,
sonst verandern sie tatsachlich ihren Look.

Wir haben keine Mdglichkeit, zu digitalisieren, und wir haben keine Mdglichkeit, einen
Grolteil unserer Bestande in digitaler Form verfligbar zu halten. Das kann sich vielleicht in
ein paar Jahren andern, wenn das Scannen von Filmen immer billiger wird. Es kann sich
dann andern, wenn wir nicht mehr mit DCPs oder Verschlisselungen agieren, sondern mit
Satellitentbertragung, Das ist ja auch das, was die Produzenten wollen, dass es eben kein
physisches Material mehr gibt, egal, ob es digital oder analog ist. Keine Festplatte, keine
Kopie — eine Strahl von Daten durch den Orbit und ich denke, dass das kommen wird.
Inwieweit wir Archive bei dieser Entwicklung mithalten kénnen, weild ich nicht. DCP ist nur
eine Ubergangserscheinung, denn die dkonomischen industriellen Interessen sprechen ganz
klar daflir, auf keinen Fall etwas Materielles durch die Gegend zu schicken.
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Frage aus dem Publikum Ich wirde gerne noch einmal nach dem Umgang der Archive mit
den digital produzierten Filmen fragen. Das Problem besteht ja nicht nur darin besteht, dass
nicht klar ist, wie lange eine Festplatte halt, sondern es ist gibt auch ein Problem mit der
Hardware. Haben wir in zehn Jahren Uberhaupt noch die Mdglichkeit, diese Festplatten
abzuspielen

Claudia Dillmann Ich denke, es wird eine Zweiteilung geben fir Filme, die nach dem Jahr
2000 produziert worden sind. Die groRen Erfolge, die groRen Firmen, die Mainstream-
Angebote werden alle Gberleben, weil das nicht Aufgabe der Archive ist, einen teuren
Dreifarbauszug zu machen vom Negativ— das kostet 120.000 Euro. Das ist Aufgabe der
Produzenten, die ihre Filme ja auch weiterhin auswerten wollen. Es wird diese Zweiteilung
geben, weil es viele kleinere Produktionen gibt und Produzenten und Filmemacher, die in
keiner Weise Vorsorge treffen. Wie eine Migration, also das Uberspielen in die nachste
technische Generation, aussehen kdnnte, wissen wir noch nicht. Ich denke, dass es auch
Skeler geben wird fiir die Migration von Material auf andere Formate. Trotzdem, ich habe
keine Antwort, wie man einen standigen Migrationsprozess in Gang setzen soll.

Christiane Schleindl Ich fande es wiinschenswert, ein langerfristige Projekt gemeinsam mit
den Archiven zu starten und verschiedene Filmpakete auf Tournee durch die Kommunalen
Kinos zu schicken. Man konnte Filmprojekte gemeinsam vorbereiten, Kopien und Rechte
recherchieren, Referenten anfragen, Texte schreiben — und vielleicht sogar neue Kopien
ziehen.

Cornelia KlauB Wenn es immer mehr DCPs gibt, wird dann die Leihgebuhr fir eine
Festplatte fir die Kinos ginstiger als die Gebdihr flir eine Kopie?

Anke Hahn Idas kommt darauf an. In unseren Pauschalpreisen sind die Lizenzen teilweise
schon enthalten. Ich weil3 nicht, wie das Handling von DCPs aussehen wird. Wenn eine
Kopie bestellt wird, wird sie aus dem Lager geholt, geprift und verpackt. Und dann kommt
noch die gesamte Verwaltung, also Terminbestatigung und Rechnung schreiben dazu. Der
Verleih ist immer eine Art ,Verlustgeschaft”, denn wir verdienen damit kein Geld.

Wir haben bisher noch keine DCPs verliehen, ich kann daher nicht sagen, wie grof% der
Aufwand sein wird. Weil das jemand? Muss eine digitale Kopie wie eine analoge Kopie auch
gepruft werden?

Frage aus dem Publikum Naturlich brauchen Sie die Festplatte nicht zu prifen, weil sie ja
nicht ihre Masterplatte schicken, sondern im Normalfall eine Kopie. Ich wiirde gerne wissen,
inwieweit sich die Archive und Kinematheken mit der Speicherung von digitalen Daten
beschéftigen? Im staatlichen Bereich, beispielsweise an den Universitaten, gibt es
professionelle Rechenzentren, die mit der Speicherung von Daten befasst sind. Gibt es in
diesem Bereich Kooperationen? Man muss ja davon wegkommen, DCPs auf einer Festplatte
zu speichern und sie im Archiv zu lagern. Am besten lagert man die Daten im Internet, dort
kénnen sie einfacher und besser geschutzt und auch kopiert werden. Das heil3t also, die
Daten sollten auf groRen Servern gespeichert werden, da diese laufend Sicherungskopien
erstellen? Uberlegen Sie solche Kooperationen?

Claudia Dillmann Nein. Ich gebe Ihnen aber vollkommen recht, dass Datenstrome eine gute
Richtung waren. Ich denke, DCP wird nur ein Ubergangsformat sein. Wir werden auch mit
dieser Aufgabe nicht mehr betraut werden, sondern das wird Sache der Produzenten,
Rechteinhaber und Filmemacher sein, sobald es moglich sein wird; in Form von Internet-
Clouding die Datenstréme woanders hosten zu lassen und sie sich dann bei Bedarf
zurtiickzuholen.

Das schlief3t die Archive ein Stiick weit aus. Es sei denn, die Archive wiirden dazu
Ubergehen, diese Datenstréme ihrerseits wieder festzumachen in Form von physischem
Material. Wenn dem nicht so ist, werden die Datenstrome auch nicht Gber Universitaten oder
Rechenzentren laufen, sondern Uber spezialisierte Firmen, die jetzt schon vom grolien
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Outsourcing der IT-Abteilungen profitieren, und die das Handling komplett Gibernehmen
werden. Wenn wir das Material in irgendeiner Form nicht haben, dann verlieren wir einen Teil
unserer Aufgaben. Wichtig erscheint mir, dass die Archive ihre Kompetenzen im
kuratorischen Sinn weiter ausbauen. Dass sie in der Lage sind, ihre Kenntnisse und nicht nur
das Material so umzusetzen, dass daraus zum Beispiel Bildungsprojekte oder Kulturprojekte
entstehen. Ich halte diese technischen Probleme tatsachlich auch immer flr technische
Probleme.

Wichtig erscheint mir vielmehr die Frage, wie geht man philologisch, filmhistorisch, kulturell
oder gesellschaftspolitisch mit dem Filmerbe um. Warum haben wir denn zum Teil an
Einfluss verloren, was war denn eigentlich in den 1970er Jahren los? Der Aufschwung des
neuen deutschen Films und des begleitenden Umfelds kam zweifelsohne daher, dass die
Leute eine politische Idee und eine klare Vorstellung davon hatten, was sie haben wollten
und was sie brauchten. Das fuhrte zu der Griindung von Filmfachzeitschriften, von
universitaren Ausbildungsgangen, und auch zur Griindung der Kommunalen Kinos. Das war
eine ganze Phalanx, die genau wusste, wie sie ihre Forderungen auch durchsetzen kénnen.
Sie wussten einfach, was sie wollten, und sie haben es auch geschafft. Ich finde manchmal,
daran sollten wir uns ein Beispiel nehmen.

Cornelia KlauB Wir werden wohl nicht alle Fragestellungen abschlie3end beantworten
kénnen und stehen gleichzeitig noch vor einem Berg von Schwierigkeiten. Doch am Ende
geht es um jeden Film, den man sichtbar machen kann. Allem wird man leider nicht gerecht
werden kénnen. Doch wenn die Kommunalen Kinos ihre Bemiihungen, Filmgeschichte zu
zeigen spurbar werden lassen glaube ich, findet sich auch ein Publikum, das sich dafir
interessiert.
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Uberlebt die Filmkunst nur in der Nische?
Zur Situation der filmkulturellen Arbeit in der Schweiz

von Robert Richter

Ich danke dem Bundesverband kommunale
Filmarbeit sehr herzlich fir die Einladung. Unsere
beiden Verbande haben ja vor vielen Jahren enger
zusammengearbeitet. In den letzten Jahren leider
nicht mehr, aber vielleicht &ndert sich das nun
wieder.

Zuerst ein kurzer Uberblick, woriiber ich sprechen werde:

e Zuerst einmal Uber Cinélibre als Verband, seine Mitglieder und Dienstleistungen.

e Dann Uber die Tagung zur ,Zukunft der Nischen®, die wir im Juni 2010 durchgeflhrt
haben.

e Danach werde ich zusammenfassend die aktuelle Verleih- und Kinosituation in der
Schweiz beleuchten.

¢ Im Anschluss daran werde ich Uber zwei aktuelle Schweizer Digitalisierungsprojekte
berichten.

e Und zum Schluss will ich versuchen, ein paar Anregungen und Fragen fir die
anschlielende Diskussion zu formulieren — insbesondere in Bezug auf eine
Zusammenarbeit unserer beiden Verbande.

Was ist Cinélibre?

Cinélibre ist der Verband der Schweizer Filmklubs und nicht-gewinnorientierten Kinos. Der
Begriff kommunales Kino kennen wir in der Schweiz zwar, aber wir verwenden ihn nicht.
Wir haben insgesamt 75 Mitglieder, davon haben ungefahr 30 Mitglieder einen eigenen Saal,
sind also Kinomitglieder. Die weiteren Mitglieder sind traditionelle Filmklubs mit
Vorstellungen nur fir Mitglieder oder mit &ffentlichen Vorstellungen, Filmklubs an
Universitaten, sogenannte ,Mehrspartenhduser®, also Kulturzentren, die in ihren
Raumlichkeiten nicht nur Filme zeigen, sondern auch Veranstaltungen in Bereichen wie
Theater, Musik oder Literatur anbieten — diese Mehrspartenhauser haben in den letzten
Jahren an Zahl zugelegt. Und zu guter Letzt zahlt unser Verband einige au3erordentliche
Mitglieder wie etwa Filmfestivals, Open Air-Veranstalter und andere filmkulturelle
Institutionen.

Was bieten wir unseren Mitgliedern? — Die Angebote von Cinélibre
Wir haben einen ziemlich groRen Katalog an Angeboten, von denen ich lhnen ein paar
vorstellen werde, die im Kontext des Bundeskongresses von Interesse sein konnen.

e Verleih von (Dokumentar-)Filmen
Seit 5 Jahren lauft bei uns ein Pilotprojekt: der Verleih von Filmen, die auf dem
Dokumentarfilmfestival "Visions du Réel" in Nyon gezeigt wurden, aber von keinem
Schweizer Verleih erworben wurden. Wir hatten gerne mehr Filme, die sonst nicht — auch
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nicht in Deutschland — verfligbar sind, in den Verleih aufgenommen. Doch es sind im
Moment leider nur finf Dokumentarfiime — das hat einen ganz einfachen Grund: In der
Schweiz gibt es eine Verleihférderung nur fur Schweizer Filme oder Koproduktionen. Der
Verleih von Filmen ist ein finanzielles Wagnis fur uns, da wir alles aus eigener Kraft stemmen
mussen, die Herstellung von Untertitelfassungen fremdsprachiger Filme fir uns nicht zu
leisten ist.

Zwar gibt es die Media-Verleihférderung oder jene von Eurimage, doch bei einem ,kleinen®
Dokumentarfilm, der in Nyon oder beim Dokumentarfilmfestival in Leipzig gelaufen ist,
bestehen fast gar keine Chancen, daftir Mittel von der Media-Selektivférderung zu
bekommen. Denn geférdert werden da nur Filme, fir die sich in acht oder zwdlf Landern
Verleiher interessieren, die den Film gleichzeitig kaufen wollen.

¢ Organisation von Filmtourneen
Wir bieten jahrliche Filmtourneen an — soweit es fur uns finanzierbar ist. Derzeit ist das die
Tournee ,Un po’ di cinema“ mit neuen Schweizer Filmen nur in der italienischsprachigen
Schweiz, weil dort der Schweizer Film so gut wie keinen Marktanteil hat und auch kaum
gezeigt wird. Und in Zusammenarbeit mit Made in Italy und mit Unterstitzung der
italienischen Regierung organisieren wir das Tourneefestival ,Cinema italiano“ mit neuen
italienischen Kinofilmen. In Deutschland gibt es ,Cinema italiano*auch und wird vom Kairos
Filmverleih organisiert.

e Suisa-Entschéadigung
Uber Cinélibre kdnnen unsere Mitglieder die Suisa-Entschadigung abrechnen, die
Entschadigung fur die Nutzung der Musik in Filmen, also das, was in Deutschland die GEMA
macht. Das Meldeformular steht auf unserer Internetseite online zur Verfligung.

o Kollektivfilmversicherung
Wir bieten eine Kollektivversicherung gegen Filmschaden an. Gedeckt sind die Risiken beim
Transport, und zwar nicht nur innerhalb der Schweiz, wie bei den meisten
Filmschadenversicherungen, sondern auf Wunsch auch weltweit, sowie die Risiken beim
Aufenthalt der Kopien im Kino und bei der Vorfiihrung.

e Datenbank
Wir haben eine, flr unsere finanziellen Moglichkeiten sehr komplex gebaute, inhaltlich
reichhaltige online zugangliche Datenbank. Offentlich zugénglich sind allgemeine
Informationen und Angebote, eine Liste mit den Adressen unserer Mitglieder, die mit den
Websites und den tagesaktuellen Angeboten der Mitglieder verlinkt ist. Es gibt dartiber
hinaus einen passwortgeschutzten Mitgliederbereich: Jedes Mitglied administriert Gber die
individuellen Zugangsdaten seine Adressangaben selbst, jede Anderung wird automatisch in
die Datenbank Ubertragen.

¢ Internetauftritt
Auf unserer Internetseite www.cinelibre.ch findet sich eine kommentierte Liste mit
fachspezifischen Internetdatenbanken und Suchmaschinen, die nitzlich sind bei der
Programmarbeit: bei der Suche und Recherche nach Verleihern, Filmkopien und
Rechteinhabern, Adressen und Filmtexten. Ferner finden sich hier Listen der Festivals mit
einer FICC-Jury und der Partnerverbande weltweit.
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Die Zukunft der Nischen

Im Juni 2010 haben wir in Zusammenarbeit mit dem Filmfoyer Winterthur, ein Mitglied von
Cinélibre, und mit Focal, der Schweizer Stiftung Weiterbildung Film und Audiovision, die
Tagung mit dem Titel ,Zukunft der Nischen® veranstaltet. Ein paar der wesentlichen
Resultate:

Wichtig erschien den teilnehmenden Kollegen und Kolleginnen die Zusammenarbeit im
Netzwerk von Cinélibre. Und dass es diese Zusammenarbeit trotz der Individualisierung zu
verstarken und besser zu nutzen gilt. Denkbar ist etwa der Austausch von einzelnen Filmen,
Filmtourneen oder von Filmen im Verleih bei Cinélibre.

Uberrascht hat die von Referenten und Referentinnen aus anderen Bereichen der
Filmbranche gedulerte Prognose, die so genannten ,Nischenanbieter”, die Kommunalen
Kinos, wiurden an Bedeutung gewinnen. Denn in den gewerblich betriebenen Kinos, selbst in
Arthouse-Kinos, bleibt zunehmend weniger Platz fur Eigenwilliges und "Exotisches". Ganz zu
schweigen von Werken der Filmgeschichte, die in den kommerziellen Kinos in der Schweiz
nicht mehr gezeigt werden. Werke der Filmgeschichte werden nur noch von nicht-
gewinnorientierten Filmveranstaltern kontinuierlich und auf der Leinwand zuganglich
gemacht.

Als besonders wichtig fir den Erfolg von Kommunalen Kinos erachtet, wurde ein klares und
sichtbares Programmprofil, eine deutliche Handschrift. Ferner ein vertiefendes Programmheft
mit Informationen zu den einzelnen Filmen und zum Kontext der Filme.

Eine Uberraschung: Ganz klar wurde die Meinung vertreten, der 35mm-Film sei zu erhalten
und so lange wie mdglich vorzuflihren. Denn 35mm ist nicht bloR ein Tragermaterial,
sondern ein Kulturgut. Eine digitale Projektion ist nie das gleiche wie eine 35mm-Projektion.
Oder anders gesagt: Ein Aquarell ist nie das gleiche wie ein Olgemalde. Der Zugang zu
35mm-Kopien ist zu erhalten, solange das méglich und finanzierbar ist. Fir die Kinos
bedeutet dies: den 35mm-Projektor nicht ausbauen und zum Alteisen geben, sondern neben
der digitalen Projektionstechnik zu hegen und zu pflegen.

Unterstrichen wurde die Wichtigkeit nicht nur der Publikumsbindung, sondern auch der
Publikumsfindung. Also die Fragen: Wo und wie finden die Kommunalen Kinos ihr Publikum?
Wie finden wir neben den Stammbesuchern auch andere, neue Zuschauergruppen? Und wie
und womit sprechen wir Kinder und Jugendliche an? Zu diesem Thema planen wir 2011 eine
Weiterbildungstagung.

Die Kinosituation in der Schweiz

Ich méchte nun anhand einiger Zahlen die Kinosituation in der Schweiz in den Jahren 2009
und 2010 skizzieren und berufe mich dabei auf die Statistiken von ProCinema, des
Dachverbandes Kino und Verleih, der im Auftrag des Bundes die Kinostatistik erhebt.

Zur Erinnerung und Erlauterung zuerst ein paar Charakteristiken der Verleih- und
Kinolandschaft in der Schweiz: Die in Kinos angebotene Vielfalt in Bezug auf die
Herkunftslander und die Kulturregionen weltweit ist so grof3 wie in kaum einem anderen
Land. Erfreulicherweise sind europaische Filme (ohne Filme aus dem eigenen Land) beim
Schweizer Publikum sehr beliebt. Ebenso haben Arthouse-Filme ein grof’es und treues
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Publikum. So war es zumindest Uber Jahre und Jahrzehnte hinweg. Das hat sich allerdings
im Jahr 2010 verandert, so die provisorische Statistik von ProCinema. Hier die
Vergleichszahlen jeweils von Anfang Januar bis gegen Mitte November:

> Kinoeintritte ganze Schweiz

2009: 13,0 Mio - 2010: 12,7 Mio

> Eintritte USA-Filme (Hauptproduktionsland)

2009: 8,71 Mio - 2010: 9,38 Mio

> Eintritte CH-Filme

2009: 0,43 Mio - 2010: 0,62 Mio

(von Jahr zu Jahr stark schwankend, je nach angebotenen Filmen)

> EU27-Filme (Hauptproduktionsland)

2009: 3,61 Mio - 2010: 2,26 Mio
Der Marktanteil europaischer Filme sank von knapp 28% im Jahr 2009 auf knapp 18% im
Jahr 2010. Und dabei sei erwahnt, dass z.B. "Harry Potter" als europaischer Film zahlt, weil
die Produktionsfirma in Grof3britannien ansassig ist.
Zwar gibt es leider keine Statistik zum Arthouse-Film. Doch der drastische Rickgang der
Zuschauergunst fir den europaischen Film gilt genauso fir den Arthouse-Film. Das haben
mir Arthouse-Filmverleiher bestatigt.

Was sind die Grinde daftir? Sicher hat sich das Konsum- und Ausgehverhalten auch im
Kinobereich in den letzten Jahren verandert. Zudem starten jede Woche so viele Filme, dass
sich viele Filminteressierte schlicht Uberfordert fuhlen. Wesentlich ist auch die
Kulturberichterstattung. In der Schweiz wurde die Filmberichterstattung in den Zeitungen
massiv zusammengestrichen. So hat beispielsweise die Neue Zircher Zeitung heute gar
keinen Filmredakteur mehr. Es ist deutlich schwieriger geworden, eine Tageszeitung fir eine
Filmberichterstattung zu einem Arthouse-Film zu gewinnen.

Dass Arthouse-Filme - egal ob von einem bekannten franzésischen Regisseur oder einem
unbekannten bulgarischen Nachwuchstalent gedreht - an Zuschauern verlieren, hat auch
Auswirkungen auf die Kinolandschaft. In grolen Schweizer Stadten wurden mehrere
Arthouse-Sale geschlossen, nachstes Jahr werden weitere folgen.

Interessanterweise gilt dies nicht fiir einige unserer Kinomitglieder: Bei ihnen seien die
Zahlen seit kurzem einiges bis deutlich besser. Das sehe ich auch bei den ersten Resultaten
unseres Tourneefestivals ,Cinema italiano® das gegenuber letztem Jahr bislang deutlich
besser lauft.

Haben Kommunale Kinos eine glanzvolle Zukunft vor sich? Hoffentlich!

Eine Produzentin sagte neulich, die Programmkinos und Kommunalen Kinos wiirden von
Jahr zu Jahr wichtiger. Darin liegt unsere Chance. Dies gilt auch flr Erstauswertungen!

Ein Verleiher erganzte: Zu den Starken der Programmkinos und Kommunalen Kinos gehéren
das grof3e Engagement und das Programmheft mit Hintergrundinformationen, aber auch die
klare Information, wann im nachsten Monat welcher Film lauft. Zudem leisten, so der
Verleiher, nicht-gewinnorientierte Kinos sehr viel mehr bei der differenzierten und auf den
Film zugeschnittenen Promotions- und Zielgruppenarbeit.

Digitalisierung
Da geht es einerseits um die digitale Umrlstung der Kinos und andererseits um die
Digitalisierung des filmhistorischen Erbes im Schweizer Filmarchiv.

Zu den Kinos.

Das Bundesamt fir Kultur ist derzeit damit beschéftigt, ein Férderinstrument auf den Weg
durch den politischen Entscheidungsfindungsprozess zu bringen. Vorgesehen ist eine
finanzielle Unterstlitzung von Kinos, die die Kosten der digitalen Umristung nicht selber
tragen kénnen. Es geht um die kleinen, unabhangigen Kinos; aber auch um den Erhalt von
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Kinos auf dem Land, denn die Schweiz ist eines der wenigen Lander, in denen es in
Kleinstadten und auf dem Land noch Kinos gibt. An die Forderung soll das Kriterium der
kulturellen Vielfalt geknipft sein. Kinos, die Férdergelder erhalten, miissen ein bestimmtes
Maf3 an kultureller Vielfalt programmieren.

Wie die Unterstitzung der Kinos bei der digitalen Umristung aussehen wird, werden wir
frlhestens im Fruhjahr 2011 wissen.

Zur Digitalisierung der Filmklassiker.

Die Cinémathéque Suisse in Lausanne, das Schweizer Filmarchiv, hat ein ehrgeiziges
Projekt, aber keine oder noch keine Finanzierung. Die Bestande sollen - so die Idee - auf 2K
abgetastet werden, und diese digitalen Kopien sollen je nach Bedarf in verschiedenen
Formaten den interessierten Kinos zur Verfliigung gestellt werden. Ob der Cinémathéque die
Finanzierung gelingen wird, ist offen. Immerhin: Im Schweizer Filmarchiv schlummern
Kopien von rund 70.000 Filmtiteln — man darf gespannt sein, ob und wie das finanziert
werden kann.

Fragen und Anregungen zur Zusammenarbeit zwischen Cinélibre und dem BkF

Macht es Sinn, Uber die Landesgrenzen hinaus eine starkere Zusammenarbeit und
Vernetzung zwischen den Partnerverbanden anzustreben? Wo macht es Sinn und wo nicht?
Friher gab es eine solche Zusammenarbeit bei einzelnen Filmtourneen wie "Filme aus dem
Iran" oder "Land der Morgenstille: Filme aus Sudkorea". Auch wurden regelmafig Tagungen
abgehalten, an der Kino- und Filmklubleute aus Deutschland, Italien, Osterreich und der
Schweiz teilnahmen.

Ich kbnnte mir eine Zusammenarbeit unserer beiden Verbande im Bereich Filmverleih
vorstellen. Cinélibre hat Filme im Verleih, fir die sich vermutlich auch Kommunale Kinos in
Deutschland interessieren.

Und es gibt sicher weitere Themen, Uber die es sich zu diskutieren lohnt.
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Prasentation der neuen Kampagne ,,Kurzfilm ins Kino*

von Sylke Gottlebe

Ich begrife Sie alle sehr herzlich und bedanke mich beim
Bundesverband und bei Conny Klaul fir die Einladung zu
diesem Kongrel3 und die Mdglichkeit, hier die neue Kampagne
der AG Kurzfilm vorstellen zu kénnen.

Die Platzierung des Themas Kurzfilm auf dem Kongress gibt mir
die groRartige Gelegenheit, mit lhnen, den Kinobetreiberinnen
und Kinobetreibern, Uber die Mdglichkeiten und Wege zu
diskutieren, die kurzen Formate auf die Kinoleinwand zurtick zu
bringen.

Die AG Kurzfilm und ihre Aufgaben

Zunachst moéchte ich gerne kurz die Arbeit der AG Kurzfilm vorstellen. Die AG Kurzfilm
wurde im Mai 2002 in Oberhausen gegriindet, ist also ein noch recht junger Verband in der
deutschen Filmlandschaft. Zu den 11 Grundungsmitgliedern zahlte neben den
Filmhochschulen und Kurzfilmfestivals auch der Bundesverband kommunale Filmarbeit.
Heute vereint die AG Kurzfilm 35 Mitglieder. Wir verstehen uns als Interessenvertretung des
deutschen Kurzfiims und wollen die Wahrnehmung der kurzen Formate insgesamt
verbessern.

Die Schwerpunkte unserer Arbeit sind zum einen

die Auslandsvertretung des Kurzfilms, in enger Zusammenarbeit mit German Films, zu
verbessern. Seit 2004 sind wir auch Gesellschafter von German Films — der reformierten
damaligen Export Union des deutschen Films.

Zu unseren Aktivitdten im Inland gehéren neben der filmpolitischen Lobbyarbeit auch die
Umsetzung einer Vielzahl von Projekten, so bringen wir jahrlich einen Kurzfilmkatalog
heraus, betreiben gemeinsam mit den Kurzfiimtagen Oberhausen das Internetportal
www.shortfilm.de und verdffentlichen seit 4 Jahren das Kurzfilm Magazin short report. Seit
der letzten Novelle des Filmférderungsgesetzes, kurz FFG genannt, beschaftigen wir uns
intensiver mit der Thematik — besser Problematik —, wie wir den Kurzfilm zuriick auf die
Kinoleinwand bringen kénnen.

Ich bin also nicht nur mit dem Anliegen zu lhrem Kongress gekommen, Sie fir den Einsatz
von Kurzfilmen als Vorfilmen zu begeistern und natlrlich auch flr den Einsatz von
kuratierten Kurzfilmprogrammen, wie Sie u.a. die Kurzfiimtage Oberhausen anbieten, oder
auch wir, die AG Kurzfiim mit der Kinotournee ,Deutscher Kurzfilmpreis unterwegs®
veranstalten.

Ich mdéchte Ihnen auch noch einmal die neuen Fordermdglichkeiten der FFA und unsere
aktuelle Kampagne ,Kurz vor Film*“ vorstellen.

Eine Bestandsaufnahme

Doch zuerst eine kurze Bestandsaufnahme, die wir als Verband in unserer Kurzfilmstudie
dokumentiert haben. Diese Studie zur Situation des kurzen Films haben wir zwar schon 2006
veroffentlicht, gibt aber nach wie vor ein realistisches Bild der Kurzfilm-Produktionsszene und
der Auswertungsformen und Wege wider.
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Denn: Wie schon 2006 beschrieben ist der Kurzfilm aus dem allgemeinen Verstandnis
unserer Kinokultur fast verschwunden.

Die Grunde dafir liegen ganz und gar nicht in einem mangelnden Publikumsinteresse,
sondern an einer fehlenden 6konomischen Struktur fur die Auswertung von Kurzfilmen im
Kino. Nach wie vor gibt es keine finanzielle Beteiligung der Vorfilme an den Einnahmen
durch den Kartenverkauf — das liegt nicht zuletzt an den Okonomischen Zwangen der
Kinobetreiber und deren geringen Spielrdumen bei der Dispo, sowie dem erhdhten
Zeitaufwand, zusatzlich zum Langfiimprogramm Kurzfilme auszuwahlen und zu
programmieren.

Dem gegenulber steht eine Vielzahl von erstklassigen Kurzfilmproduktionen. Allein in
Deutschland werden jahrlich weit Uber 2.000 Kurzfilme produziert. Der Kurzfilm boomt! An
die 100 deutsche Kurzfilme sind jedes Jahr auf nationalen und internationalen Festivals sehr
erfolgreich vertreten, sie erzielen Publikumserfolge und gewinnen renommierte Preise. Der
Kurzfilm findet seine Verbreitung aber auch zunehmend im Internet, auf youtube und
myspace.

Wie und in welcher Zahl ist der Kurzfilm in den deutschen Kinos vertreten? Derzeit kbnnen
wir etwa 200 Kinos verzeichnen, die Kurzfilme programmieren und pflegen.

Hinzu kommt der Einsatz von kuratierten, thematischen Kurzfilmprogrammen und eigenen
Programmen, die engagierte Kinobetreiberinnen und Kinobetreiber selbst zusammenstellen
und in besonderen Veranstaltungen wie Kurzfilmnachten prasentieren.

Sieht man sich die Zahlen jedoch etwas genauer an, lasst sich feststellen, dass nur 100
Kinos wirklich regelmaRig Kurzfilme als Vorfilme einsetzen.

Die Situation in den europaischen Nachbarlandern

Im europaischen Vergleich ist die Situation, was den Kurzfilm betrifft, in Deutschland sehr
komfortabel. Das liegt nicht zuletzt an der Abspielférderung durch die FFA und den
vielfaltigen Angeboten durch die auf Kurzfiime spezialisierten Verleiher, die in Westeuropa
sehr einzigartig ist.

Einige Beispiele aus unseren Nachbarlandern:

In Frankreich gibt es das Netzwerk ,RADi“ (Réseau alternative de diffusion®), das vor 20
Jahren von der Pariser Kurzfilmagentur ,Agence du court métrage® mit Unterstiitzung der
Filmférderungseinrichtung ,CNC* (Centre National de la Cinématographie) gegriindet wurde.
Wie die AG Kurzfilm setzt sich auch ,RADi* verstarkt dafiir ein, den Kurzfilm als Vorfilm
zuruck in die Kinos zu bringen — mit beachtlichem Erfolg: Mittlerweile nehmen bereits 270
Kinos an der Kampagne teil.

In Danemark zeigt die Cinemateket des danischen Filminstituts zwar Kurzfilme, meist aber
lediglich Kinderprogramme. Kurzfilme werden dort nur in Sonderprogrammen, aber nie als
Vorfilme gezeigt. Zwar gibt es in Danemark keine auf Kurzfilme spezialisierten Verleiher,
aber das Danish Film Institute vertreibt und verleiht auch Kurzfiime.

In Schweden gibt es das Projekt ,Svensk kortfilm c/o Fokets Bio* (Kurzfilmprogramme in
Kinos), das vom Swedisch Film Institute unterstiitzt wird. Darlber hinaus gibt es aber keine
Plattform fur Kurzfilme als Vorfilme und auch keine Kurzfilmverleiher.

In Finnland gibt es verschiedene Kurzfilmfoérderprojekte: ,Skidisti“, eine Kurzfilminitiative fur
Kinder und das Projekt ,short story films / Make it short”. Im finnischen Kino werden keine
Kurzfilme gezeigt, einzig auf Festivals wie beispielsweise Tampere, dem einzigen
internationalen Kurzfilmfestival Finnlands. Ehemals existierende Sendeplatze fir Kurzfiime
im finnischen Fernsehen wurden abgeschafft. Auch hier gibt es keine Kurzfilmverleiher.

In den Niederlanden gibt es eine Initiative der Niederlandischen Filmférderung in
Kooperation mit Dutch Television die sich Kort! (Shorts!) nennt und die 10 Kurzfilme pro Jahr
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produziert. Kurzfilme werden in den Niederlanden auf Festivals und im Fernsehen und auch
einige im Kino gezeigt. Der Kinoeinsatz von Kurzfilmen wird von der niederlandischen
Filmférderung unterstitzt, die sowohl eine — nun bereits im 2. Jahr stattfindende — Kinotour,
als auch eine 35mm-Kopie bezahlt. Im Jahr 2009 wurde das Projekt ,Ultrakort” initiiert, das
pro Jahr 4 sehr kurze Animationsfilme auswahlt, produziert und als Vorfilme in tber 70
kommerziellen Kinos der Pathé Group zeigt. Auch hier gibt es keinen spezialisierten
Kurzfilmverleih.

In der Schweiz gibt es seit 2010 das Pilotprojekt ,E-Cinema“, das 35mm-Kopien von 100
Kurzfilmen Kinobetreibern fur Einzelvorfiihrungen oder Kurzfilmprogramme zur Verfliigung
stellt. Bereits digitalisierte Filme werden via Cinecom-Server direkt auf die Festplatte der
Kinos eingespeist.

Die in der Schweiz im Jahr 2010 bereits zum 7. Mal stattfindende Kurzfilmnacht-Tour erfreut
sich sehr groler Beliebtheit und stetig steigenden Zuschauerzahlen. Die vier thematisch
unterschiedlichen Kurzfilmblécke sind den sprachregionalen Tendenzen und Vorlieben des
Publikums angepasst: Zwei Blécke werden ausschlielich in der Deutschschweiz und jeweils
ein Block in der Romandie und dem Tessin gezeigt. Die Attraktivitat der Kurzfilmprogramme
wird zusatzlich durch die Verbindung mit lokalen Filmpremieren gesteigert. Die flr die Tour
notigen Mittel werden zu mehr als einem Drittel von Pro Helvetia und dem Bundesamt flir
Kultur zur Verfigung gestellt. Zusatzliche Gelder kommen von den Kantonen und den
Gemeinden oder werden durch Sponsoring eingeworben.

Die Abspielférderung der FFA

Um die 6konomischen Zwange zu lockern und die Kinounternehmen finanziell zu entlasten,
haben wir uns als Verband in der letzten Novellierung des FFG flir eine Abspielférderung flr
,Kurzfilm als Vorfilm"“ im Kino stark gemacht. Eine solche Abspielférderung gibt es nun seit
Januar 2009, doch der Zuspruch aus der Kinobranche ist bislang sehr zurlickhaltend. Im
Jahr 2009 haben gerade einmal 70 Kinos eine Férderung beantragt, im Jahr 2010 waren es
bislang 87 Kinos. Die FFA hat bislang 99.850 € Zuschusse fir die Abspielférderung
eingesetzt, doch die zur Verfligung stehenden Mittel sind um einiges héher. Wir als Verband
fragen uns mittlerweile etwas ratlos, warum nicht mehr Kinos eine solche Abspielférderung
beantragen und wo die Hurden und Hemmnisse liegen konnten.

An der Antragstellung kann es nicht liegen, denn die Férderung unterliegt einem sehr
unburokratischen Antragsverfahren. 80 % der Kosten kénnen von der FFA bezuschusst
werden — mit einer Maximalsumme von 1.500 €. Zum Procedere der Antragsstellung habe
ich mit Conny KlauR® in der Ausgabe 3/2010 der Kinema Kommunal ein ausfihrliches
Interview mit allen wichtigen Informationen geflihrt. Auch kénnen Fragen jederzeit an die
Geschéftsstelle und die zustéandige Forderreferentin gerichtet werden.

Auch an einer mangelnden Auswahlmadglichkeit oder Verfigbarkeit von Kurzfilmen kann es
nicht liegen. Denn durch die verschiedenen Kurzfilmverleiher wird eine Vielzahl von
erstklassigen Filmen angeboten. Fihrend im deutschsprachigen Verleihsektor ist die
KurzFilmAgentur Hamburg, die mit einem Verleihstock von derzeit 400 Filmen und einem
komfortablen Abosystem einen guten Service anbietet. interfilm Berlin hat einen Verleihstock
von derzeit 300 Filmen, ein Abosystem und das Angebot von Dauerkarten erleichtern die
Buchungen von Kurzfilmen zusatzlich.

Auch der Verleih der Kurzfiimtage Oberhausen sowie W-Film in Kéln und auch die
verschiedenen deutschen Filmhochschulen bieten eine Vielzahl von auserlesenen
Produktionen fir den Einsatz im Kino.

Das derzeitige Angebot an ausleihbaren Kurzfilmen kann man also durchaus als sehr tppig
und weit gefachert bezeichnen. Dennoch liegt die Nachfrage weit unter unseren
Erwartungen. So sind beispielsweise nur neun Kommunale Kinos Abostammkunden bei der
KurzFilmAgentur Hamburg. Das wollen wir gerne andern.
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Die Kampagne ,,Kurz vor Film*

Bevor ich mit lhnen im Anschluss Uber lhren Bedarf und lhr Interesse an den kurzen
Formaten diskutiere, mochte ich die Kampagne ,Kurz vor Film* vorstellen, die wir in diesem
Jahr initiiert haben und die von der Agentur WeDo entwickelt wurde mit dem Ziel, eine
starkere Nachfrage beim Publikum zu generieren und gleichzeitig die Filmtheater mit dem
Thema Kurzfilm im Kino anzusprechen und einzubinden.

Die Kampagne ist in zwei Richtungen angelegt und soll sowohl das Publikum als auch die
Kinobranche ansprechen. Wir konnten mit Katharina Thalbach, Ulrich Matthes und Jana
Pallaske prominente Kampagnenbotschafter gewinnen, die in drei Spots kurz und knackig flr
den Kurzfilm als Vorfilm werben.

Dann gibt es natirlich Postkarten fir das Publikum und auf der Website www.kurz-vor-
film.de sammeln wir Unterschriften fir die Kampagne. Dazu gibt es auf Facebook
mittlerweile schon einen sehr regen Austausch mit aktuell 5.000 Freunden — eine stattliche
Zahl fur so eine kleine Initiative.

Fir die Kinobetreiber, die sich engagieren wollen gibt es Plakate, und wir haben ein
Kinolabel entwickelt: ,GroRes Kino mit kurzen Filmen. Bei uns kommen Vorfilme auf die
Leinwand®. Ich mdchte Sie alle herzlich einladen, Unterstitzer der Kampagne zu werden.
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Zur Situation des Kurzfilms in den osterreichischen Kinos und zur
Frage der Digitalisierung. Ein komprimierter Abriss uber die Folgen
der Digitalisierung fur den unabhangigen Film und dessen neue
Prasentationsformen im Kino

von Gerald Weber

~Kurzfilm® ist, wie allgemein bekannt, ein schwer zu
definierendes Genre. Wir subsummieren darunter letztlich alle
nur erdenklichen Laufbilder, die einfach eine gewisse zeitliche
Dauer nicht Uberschreiten. Selbst an der Frage, wie lange denn
ein Kurzfilm sein darf, scheiden sich die Geister. Angesichts der
Tatsache, dass gerade auch im Internet Millionen von Filmen
vorhanden sind und angeschaut werden, kann man getrost
behaupten, dass der Kurzfilm die derzeit dominierende filmische
Form darstellt.

Wahrend also Plattformen wie youtube, ubuweb oder vimeo dem kurzen Format frénen und
dort viele Filme zu finden sind, die eigentlich nicht fir das Internet produziert wurden,
wahrend auf der anderen Seite des Spektrums Galerien und Museen verstarkt auf Laufbilder
setzen, die dort in bisweilen Kino-ahnlichen Installationen prasentiert werden, gibt es
weiterhin ein starkes Segment im Kurzfilmschaffen, das im Wesentlichen fiir die grole
Leinwand — also fiir das Kino als Erlebnisort — hergestellt wird.

Der Kurzfilm in Osterreich

Der 6sterreichische Film weist eine lange und lebendige Tradition in einem ,Subgenre” des
Kurzfilms — im sogenannten Avantgarde- oder Experimentalfilm — auf. Gerade in den letzten
zehn bis 15 Jahren konnten grofRe Erfolge, auch international, gefeiert werden. Das starkte
auch die éffentliche Wahrnehmung des Kurzfilms in Osterreich massiv. Dazu z&hlen
Kurzfilme von Barbara Albert oder Jessica Hausner, Vigil Widrichs COPY SHOP, der 1999
fur den Kurzfilm-Oscar nominiert war, oder dessen Film FAST FILM, der an die 300
Festivaleinladungen in drei Jahren verzeichnete; oder der zwischen Animation,
Wissenschafts- und Essayfilm angesiedelte IM ANFANG WAR DER BLICK der
Osterreichisch-luxemburgischen Kiinstlerin Bady Minck.

Doch trotz dieser Erfolge scheint der Kurzfilm fur die 6sterreichischen Kinos nur bedingt
attraktiv zu sein. Woran liegt das?

In Osterreich gibt es keine etwa mit der Kurzfilmagentur KFA oder Interfilm in Deutschland
oder der L’agence de court métrage in Frankreich vergleichbare Kinovertriebsstruktur fir
internationale Kurzfilme. Ebenso wenig gibt es aktuell ein bundesweites Forderungsmodell,
das es flr Kinos attraktiv machen kdnnte, Kurzfilme als permanentes Angebot ins Repertoire
zu nehmen. So bleibt es meistens lokalen oder regionalen Inititiativen — die manchmal
durchaus von o6ffentlichen Forderstellen unterstiitzt werden — vorbehalten, aktiv zu werden.

Und es gibt naturlich die Festivals, die — wie auch in anderen Landern — die wesentlichen
Orte sind, wo Kurzfilme den Weg auf die groRe Leinwand finden. Diese Aktivitaten sind
daher aus der Perspektive des Kurzfilms nicht hoch genug zu schatzen.

So prasentiert die Diagonale, das Festival des 6sterreichischen Films, die kurze Form
tatsachlich gleichwertig mit den Spiel- und Dokumentarfilmproduktionen des Landes. Oftmals
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werden Kurzfilmprogramme bei der Diagonale sogar zu den besseren Zeiten und in den
grofReren Salen gezeigt. Das wird sowohl vom Publikum als auch von der Presse
entsprechend goutiert und gibt dem 6sterreichischen Kurzfilmschaffen damit stets eine
gewisse offentliche Wahrnehmung. Auch bei der Viennale nehmen Kurzfilme einen immer
grofier werdenden Anteil bei der Programmierung ein. Erstmals wurde 2010 ein
Experimentalfiimprogramm mit Filmen von Martin Arnold, Peter Tscherkassy und
Muller/Girardet im Gartenbaukino, mit seinen 750 Platzen Wiens grofte Leinwand, bei
regem Publikumszuspruch gezeigt.

Und das noch recht junge Vienna Independent Short Film Festival schliel3t bei zunehmender
Aufmerksamkeit und internationaler Reputation endlich eine wesentliche Liicke in Bezug auf
die Prasentation aktueller internationaler Kurzfilmproduktionen.

Neben den bereits genannten gibt es eine ganze Reihe gréRerer und kleinerer Festivals, die
seit Jahrzehnten dem Kurzfilm als Abspielstatten dienen.

Wie sieht es jedoch auferhalb dieser Festivals mit dem Kurzfilm im Kino in Osterreich aus?
Positiv formuliert kbnnte man sagen: ausbaufahig!

Das Projekt ,,Kurzfilmgraz“

Es gibt immer wieder erfreuliche Initiativen, die sich darum bemihen, den Kurzfilm auch auf
der groRen Leinwand zu prasentieren. Doch leider ist diesen Initiativen meist nur ein kurzes
.Leben® vergonnt.

Im Jahr 2007 startete etwa eine private Initiative in Graz unter dem Titel ,Kurzfilmgraz® ein
Projekt mit einem lokalen Multiplex-Kino.

Einmal pro Woche wurde in einem Saal des Kinos ein Kurzfiimprogramm gezeigt, etwa die
Halfte davon Produktionen aus der Steiermark, wodurch sich die Férderung des Projekts
durch das Land Steiermark rechtfertigte. Jedes Programm lief dann einmal pro Woche einen
Monat lang, bevor es von einer neuen Auswahl abgeldst wurde. Das Projekt wurde Mitte
2009 wieder eingestellt, nachdem Cinestyria die Férderungen reduzierte und zugleich das
Kino eine Saalmiete einforderte.

Die Projektionen erfolgten von digitalen Files, die unterschiedlichen Formate wurden
hausintern eingespielt und in einheitliches digitales Format gekleidet.

Die Einnahmen wurden zum Ublichen Satz zwischen Kino und Veranstalter geteilt
(60%/40%), die Kurzfilmemacher erhielten keine Verleihgebiihren!

Ein anderes regionales Férdermodell flr Kurzfilme im Kino stellt das Sommerkino-
Forderprojekt des Landes Niederdsterreich dar, das erstmals im Jahr 2008 initiiert wurde.
Lokale Kinos und Sommerkino-Veranstalter geraten hier in den Genuss von zusatzlichen
Fordermitteln, wenn sie europaische, 6sterreichische und spezielle Kurzfilme in der
Programmierung besonders berlcksichtigen. Daftir wurden 100.000 Euro zur Verfigung
gestellt, die sich im Sommer 2009 18 Veranstalter teilten.

Das Projekt ,,VISIONary — Innovativer Film aus Osterreich®

Fir 2009 wurde vom Osterreichischen Bundesministerium fir Unterricht, Kunst und Kultur
(BmUKK) ambitioniert eine ,Vermittlungsmillion als Sonderférderung fr
Vermittlungsprojekte im audiovisuellen Bereich bereitgestellt. Aus diesem Sonderbudget
schopfte sich auch das Konzept ,VISIONary — Innovativer Film aus Osterreich®, das von
Sixpackfilm initiiert wurde.

Zwei unabhangige Kuratoren waren eingeladen, 10 Programme mit aktuellen
Osterreichischen Produktionen zusammenzustellen. Die Auswahl sollte sich auf Kurzfilme
oder unabhangige Dokumentarfilme konzentrieren, die bisher keine Kinoauswertung
erfahren hatten.

Es wurden 8 Kurzfilmprogramme (davon ein der 6sterreichischen Filmemacherin Mara
Mattuschka gewidmetes Ein-Person-Programm), sowie zwei abendfiillende
Dokumentarfilmprogramme zusammengestellt. In den kurzen Formaten wurde von
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dokumentarisch bis experimentell die gesamte Bandbreite aktueller kiinstlerischer Filme und
Videos vorgestellt. Die Kurzfilmprogramme waren thematisch ausgerichtet und trugen u.a.
Titel wie ,Somewhere Else” (Dokumentarisches), ,A Sound Odyssee“ (Musikvideos und
experimentelle audiovisuelle Arbeiten) oder Sex! (Nomen est omen — das Spatabend-
Programm).

Von allen Programmen wurden zwei bis drei Kopienséatze hergestellt, wenn Negative
vorhanden waren 35-mm-Kopien, Videoarbeiten wurden auf BetaSP-Sammelbandern
zusammengefasst.

Diese Programme wurden dsterreichischen Kinos und Veranstaltern, die mit lokalen Kinos
zusammenarbeiteten, kostenfrei angeboten, sogar ein BetaSP Abspielgerat wurde im
Bedarfsfall zur Verfigung gestellt. Die Bedingung war, dass méglichst die gesamten zehn
Programme mindestens einmal zur Auffiihrung kommen sollten. Zusatzlich wurden
ausgewahlte Programme ,begleitet” — die Kuratoren, im Programm vertretene
Filmemacherinnen oder eingeladene Filmexpertinnen fihrten in die Programme ein oder
stellten sich danach den Publikumsfragen.

Darlber hinaus wurden in Kooperation mit dem FilmABC eigene Schulmaterialien erstellt
und Schulklassen zu Schulvorstellungen eingeladen.

VISIONary startete im Mai 2009 in einer ersten Tranche, mit einem zweiten Durchgang im
Herbst desselben Jahres. Der Zuspruch der Kinos auf das Projekt war anfangs euphorisch,
kuhlte dann aber leider deutlich ab, als sich die doch eher schlechten Zuschauerzahlen der
ersten Tranche herumsprachen. VISIONary lief dennoch — mit unterschiedlichem
Publikumserfolg — an insgesamt elf Orten, hauptsachlich in kleineren Stadten, in denen ein
derartiges Filmangebot oftmals erstmalig zu sehen war und wo auch die gré3ten Erfolge in
Bezug auf die Zuschauerlnnen-Reaktionen zu verbuchen waren.

Konzeptionell war VISIONary als kontinuierliches biennales Projekt angelegt, nach den
Erfahrungen des ersten Jahres sollte fUr die kiinftigen Ausgaben ein Relaunch des
Programmumfangs vorgenommen werden — gedacht war etwa an vier bis fiinf Programme
ausschlief3lich mit Kurzfilmen. Da sich die Vermittlungsmillion aber als einmalige MalRnahme
herausstellte und ein derartiges Unternehmen nicht ohne Sonderfinanzierung zu
bewerkstelligen ist, ist die Fortsetzung von VISIONary zurzeit auf Eis gelegt.

Abgesehen von solchen Initiativen sind selbstverstandlich immer wieder Kurzfilme im Kino zu
sehen, etwa in Retrospektiven des Osterreichischen Filmmuseums oder des Filmarchivs
oder bei Sonderveranstaltungen in verschiedenen Programmkinos. Das Topkino in Wien
zeigt beispielsweise seit inzwischen funf Jahren in Kooperation mit Sixpackfilm einmal im
Monat ein Programm mit aktuellen &sterreichischen Kurzfilmen, mit anschlieRendem
Gesprach mit den Filmemacherinnen.

Kurzfilm als Vorfilm — eine rare Erscheinung

Eine Art von ,Vorfilm*“-Modell ist allerdings eine aul3erst rare Erscheinung bei allen
Bemuhungen, Kurzfilme in dsterreichischen Kinos prasent zu machen. Das Hauptproblem
bei der Programmierung von Kurzfilmen als Vorfilm im regularen Kinobetrieb ist immer die
Frage, wer daflir bezahlt.

Verleiher sind nur in Ausnahmefallen bereit, einen Teil der Einnahmen mit einem davor
gezeigten Kurzfilm zu teilen, Kinos kénnen und wollen ebenfalls nur selten fir etwaige
zusatzliche Verleihgeblhren fur Kurzfilme als Vorfilme aufkommen oder sind nicht bereit, auf
Werbezeiten zu verzichten. Gleichzeitig sollte naturlich ein — wenngleich auch geringer —
Ruickfluss an die Autorinnen/Produzentinnen der Kurzfilme selbstverstandlich sein.

Dieses Problem lasst sich vermutlich ohne Sonderfinanzierung nicht I6sen. In der Schweiz
etwa gibt es Pramien fir Verleiher, die einen (Schweizer) Kurzfilm vor ihrem Hauptfilm
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erlauben. Die Einspielzahlen kénnen dort dann tbrigens von den Kurzfilmmacherlnnen nach
einem gewissen Schllssel in gleicher Weise fir Referenzmittel verwendet werden.

Denkbar ware etwa auch ein Modell, bei dem ein Sponsor aus der Privatwirtschaft gewonnen
werden konnte, der fir die Kopienherstellungskosten und die Verleihgebihren fir die
Kurzfilmmacherlinnen aufkommt, und dafir eine Art ,Branding® flir sich generieren, den Film
also exklusiv prasentieren kénnte.

Ein weiteres Problem war in der Vergangenheit oft, dass viele Kurzfilme, die sich als Vorfilme
eignen wuirden, nicht mehr auf 35mm vorliegen. Mit der zunehmenden Digitalisierung (auch)
der (Programm-)Kinos kdnnten sich nun neue Optionen auch flir den Kurzfilm nicht nur im
Osterreichischen Kino eréffnen.

Zur aktuellen Situation der 6sterreichischen Kinolandschaft

Wahrend der Viennale im Oktober 2010 hat sich eine erst jungst gegriindete
Arbeitsgemeinschaft 6sterreichischer Programmkinos mit einem dramatischen Appell an die
Offentlichkeit und die Kulturpolitik gewandt.

Angesichts des zunehmenden Drucks zur Umristung auf digitale Projektion, die die meisten
Hauser nicht aus eigenen Budgetmitteln leisten kénnen, stiinde ein dramatischer
Ausdlnnungsprozess der dsterreichischen Kinolandschaft bevor, da sie nicht mehr
wettbewerbsfahig bleiben und sich schon jetzt Tendenzen bemerkbar machen, dass mitunter
auch Arthouse-Filme, die einen groften Anteil des Programms dieser Kinos ausmachen, nur
noch digital verfuigbar sind.

Durch die Vormachtstellung eines Kinobetreibers in Osterreich, der Constantin Filmholding,
die nahezu 40% der heimischen Kinos besitzt oder programmiert, ist die Digitalisierung in
Osterreich im europaischen Vergleich bereits sehr weit fortgeschritten, da auch kleinere
Ketten rasch mitgezogen haben, um nicht in einen Wettbewerbsnachteil zu geraten.
AVATAR besorgte dann den Rest.

Die Finanzierung der technischen Aufriistung erfolgt in Osterreich im Wesentlichen durch
einen sogenannten Integrator, das ist ein aus der Finanzwirtschaft kommendes
Dienstleistungsunternehmen, das Rahmenvertrage mit US-amerikanischen Verleihern hat.
Die Finanzierung, aber auch die Wartungsabkommen fuf3en dann auf einer Reihe
vertraglicher Verpflichtungen, die das Kino eingeht, etwa eine bestimmte Anzahl an
Erstauffihrungen zu garantieren und Zahlungen in Kauf zu nehmen, wenn ein anderer
Content gezeigt wird. Das bedeutet de facto, die unabhangige Programmierung des Kinos,
soweit sie davor Uberhaupt noch gegeben war, aufzugeben. Fir Programmkinos kdme dies
einer Selbstaufgabe gleich.

Die Ruckzahlung erfolgt Uber einen Zeitraum von sieben Jahren Uber die so genannte
»Virtual Print Fee®, wobei der Betrag mit jeder Spielwoche des Films geringer wird und ab der
siebten Woche ganzlich wegfallt. Die VPF wird zu einem gewissen Prozentsatz vom Verleih
erhoben, zu einem kleineren Teil vom Kino. GroRe Verleiher vereinbaren allerdings
gunstigere Konditionen fir ihre Filme, wahrend kleinere oder unabhangige Verleiher die volle
Gebluihr aufbringen missen.

Die Auswirkungen der Digitalisierung auf die Arbeit von Sixpackfilm

Wie sich diese Situation fur einen — in diesem Segment — kleinen Verleih wie Sixpackfilm
aktuell darstellt, mdchte ich kurz an einem Beispiel aufzeigen:

Als Verleih bringt Sixpackfilm in regelmaRigen Abstanden immer wieder auch
Dokumentarfilme als regulare Starts in die dsterreichischen Kinos. Daflr wird dann stets eine
— eher bescheidene — Kinostartférderung beantragt, die meist die Kosten einer bis zwei
35mm-Kopien sowie einen Teil der Werbemallnahmen deckt. Flr den zuletzt gestarteten
Film JOBCENTER von Angela Summereder hat Sixpackfilm zwar eine Forderung, allerdings
keine Zusage fur die 35mm-Kopie bekommen, und es wurde uns von Seiten der zustandigen
Filmabteilung des Kunstministeriums nahegelegt, den Film als Digitales Cinema Package in
die Kinos zu bringen, dessen Herstellung geférdert werden wiirde. Etwas naiv haben wir
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dieses Angebot angenommen, waren dann aber mit der Realitat konfrontiert, dass nahezu
keines der fur einen derartigen Film tGberhaupt in Frage kommenden Kinos fir dieses Format
ausgerustet war.

Und selbst als sich dann schlieBlich ein Multiplex-Kino fir den Film interessierte und wir uns
freuten, endlich unsere schdne Festplatte verschicken zu kénnen, stellte sich heraus, dass
der kleine Saal des Kinos, in dem der Film gezeigt werden sollte, eben noch nicht
umgerustet war.

Aktuelle Aussichten

Zum Abschluss die aktuellen Aussichten: So verharteten sich zuletzt die Gerlichte, dass von
Seiten des Bundes grlines Licht fur die Forderung der Digitalisierung der Programmkinos in
Osterreich gegeben wird, allerdings gibt es noch keine Details (iber die Hhe der Beteiligung,
und inwieweit auch die einzelnen Bundeslander noch zur Kostenteilung aufgefordert werden.

Das Modell der AG Programmkino sah ja vor, dass 50% der Umrustungskosten fur den
ersten Saal bei Mehrsaalkinos (etwa 40.000 Euro) und 25.000 fiir weitere Sale von
offentlicher Hand getragen werden sollten, um den Kinos die Programmierfreiheit zu
erhalten. Welche Kinos forderungswiurdig sind, wurde in einem Katalog festgehalten, der
gewisse Bedingungen an das jeweilige Kino stellt: maximal 4 Sale, mindestens 30%
europaische Filme, 5% 6sterreichische Filme, 50% in OV oder OmU, mindestens 2
Dokumentarfilme pro Jahr pro Saal, mindestens 5 ,Festival“-Tage, ...

Ich bin gespannt, wie es weitergeht.
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Diskussion

mit Sylke Gottlebe und Gerald Weber

Cornelia KlauB Wir wollen zum einen tber die Kampagne ,Kurz vor Film* diskutieren, die
Sylke Gottlebe vorgestellt hat, aber auch Uber die Tournee ,Deutscher Kurzfilmpreis
unterwegs® — und es ist uns wichtig zu erfahren, welche Bedurfnisse von Seiten der Kinos es
gibt und welche Erfahrungen die Kinos mit dem vorfihren von Kurzfilmen gemacht haben.
Zunachst aber die etwas provokante Frage: Tut sich denn der Kurzfilm immer einen
Gefallen, wenn er sich nur Uber seine Klrze definiert?

Sylke Gottlebe In Bezug auf den Kurzfilm als Vorfilm ist das vielleicht tatsachlich ein ganz
geschicktes Mittel. Ansonsten definieren wir den Kurzfilm nattrlich auch in sehr vielfaltiger
Weise und in alle mdglichen Richtungen, es gibt den Experimentalfilm, den Dokumentarfilm
und natirlich auch den Animationsfilm — um nur drei Aspekte zu nennen. Doch flr die
Kampagne erschien uns aber das Schnelle, Knackige am Kurzfilm als das beste Stilmittel.

Cornelia KlauB Inwieweit ist denn in der Kinopraxis der Kurzfilm als Vorfilm wirklich
gewilnscht, gesucht, gebraucht, gewollt? Und welche anderen Prasentationsformen aul3er
dem Vorfilm, erscheinen Euch fur den Kurzfilm sinnvoll? Wie soll und wird mit dem Genre
Kurzfilm in der taglichen Praxis umgegangen?

Christiane Schleindl Wir zeigen sehr viele Kurzfilme, im Jahr ungefahr 400 — allerdings
kaum als Vorfilm. Das liegt bei uns daran, dass wir zwar viele Erstauffihrungen zeigen, und
es ware durchaus moglich, davor einen Kurzfilm zu zeigen. Doch ist es uns wichtig, alle
Filme, die wir zeigen, auch zu kennen. Das ist aber beim Abo der Kurzfilmagentur nicht
mdglich, da die Filme ja schon vorausgewahlt sind und eine eigene Auswahl nicht méglich
ist. Eine Mdglichkeit ware natirlich, zusatzlich selbst Vorfilme auszuwahlen, aber das wirde
sehr viel zusatzliche Arbeit bedeuten. Dennoch finde ich, dass der Kurzfilm als Vorfilm zur
klassischen Form des Kinomachens dazugehdrt.

Jo Bauer (Heidelberg) Wir nehmen sowohl die Kurzfiimférderung in Anspruch nehmen als
auch das Abo von der Kurzfilmagentur und darber hinaus zeigen wir auch
Kurzfilmprogramme wie ,Deutscher Kurzfilmpreis unterwegs”. Wir haben sogar ein eigenes
Nachwuchskurzfilmfestival, den ,Goldenen Hirsch®, entwickelt flir Kurzfilme aus der Region,
das auch in anderen Kinos gezeigt und sehr gut angenommen wird. Noch eine Anmerkung:
Der Trailer der Kurzfilmagentur ist mittlerweile schon sehr abgespielt und sollte endlich
einmal erneuert werden.

Sylke Gottlebe Es wird bestimmt bald einen Neuen geben.
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Jo Bauer Kurzfilme, die langer als drei oder vier Minuten sind, sind eigentlich nicht geeignet
als Vorfilm, da es ja oft noch Werbetrailer zu anderen Filmen gibt. Auerdem sollte der
Kurzfilm natdrlich thematisch zum Hauptfilm passen — das funktioniert leider nicht immer.
Auch wiederholt sich das Angebot der Kurzfilme beim Abo der Kurzfilmagentur durchaus
nach einigen Jahren und sollte daher etwas abwechslungsreicher sein. Als Fazit kann ich
sagen: Wir finden das Konzept ,Kurzfilme als Vorfilm“ zu zeigen und auch das Abo der
Kurzfilmagentur gut, aber wir sind nicht immer gliicklich damit.

Frage aus dem Publikum Wir haben in letzter Zeit, auch durch unsere Erfahrungen mit der
Kinotournee, festgestellt, dass die kuratierten Kurzfilmprogramme, die im regularen
Spielbetrieb eingesetzt werden, relativ schlechte Besucherzahlen erzielen, wogegen — das
ist wohl dem Diktum der Eventkultur geschuldet — eine Kurzfilmnacht beispielsweise mit
regionalen Premieren oft ausverkauft sind. Wir Gberlegen daher, das Programm der
Kinotournee selbst umzustellen. Fir die Tourneeprogramme gibt es zwar ein
Stammpublikum, doch das ist leider sehr klein und wir missen versuchen, besser Uber das
Programm zu informieren und dadurch ein gréReres Publikum zu erreichen. Das Programm
der Tournee besteht ja aus sehr unterschiedlichen Filmen, und ich finde es wichtig, dass die
Filme besser und ausfihrlicher angekiindigt werden.

Cornelia KlauB Die Bereitschaft, Kurzfilme zu zeigen ist also da. Und wir wollen, was die
Tournee ,Deutscher Kurzfilmpreis unterwegs* betrifft versuchen, diese in Zukunft besser zu
gestalten und den Bedurfnissen der Kinos anzupassen.

Eine Frage an Gerald Weber: mein Eindruck ist der, dass es in Osterreich um den Kurzfilm
ganz gut bestellt ist — nicht zuletzt dank der groRen Anzahl von Experimentalfilmen, die jedes
Jahr entstehen. Teilst Du diesen Eindruck?

Gerald Weber Es kann immer besser sein, auf der einen Seite. Die Situation ist in der Tat
nicht die schlechteste, kénnte aber natirlich noch besser sein. Dass so viele konstant gute
und erfolgreiche Experimentalfilme in Osterreich entstehen, hat etwas mit der
osterreichischen Filmférderung zu tun. Die Filmférderung in Osterreich ist zweigeteilt: es gibt
eine Forderung fir ,grof3e” Filmproduktionen und eine fir kleinere Produktionen — also auch
fur Experimentalfilme — die im Kunstministerium angesiedelt ist. Damit werden auch kleinere
und unabhangigere Produktionen erméglicht. Grundsétzlich glaube ich, dass in Osterreich
dennoch ein gutes und lebendiges Kinos fehlt.

Was die Digitalisierung betrifft, wird es wohl auch in Osterreich eine staatliche Férderung
geben — doch auch hier ist fraglich, welche Kinos tatsachlich geférdert werden.
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Ist die osteuropaische Filmkultur nur noch eine Randerscheinung?
Lokale Aktivitaten und neue Strategien innerhalb Osteuropas am
Beispiel Polens

von Urszula Biel

Ich begriiRe Sie herzlich und bedanke mich fir die
Einladung. Ich stelle IThnen im Folgenden kurz die
Kinosituation in Polen dar.

Die Kinosituation in Polen

Die wichtigsten Markt-Trends innerhalb der
polnischen Filmindustrie sind mit der
gesamteuropaischen Entwicklung durchaus zu
vergleichen. Wie in ganz Europa sank auch in
Polen mit der wachsenden Zahl der Multiplex-
Ketten der Anteil der traditionellen Kinos. Doch
trotzdem es immer noch deutlich mehr traditionelle Kinos als Multiplexe gibt, haben diese
deutlich héhere Besucherzahlen aufzuweisen — laut der Zahlen von 2009.

In Polen gibt es drei Multiplex-Ketten: CC, Multikino und Helios. 81% aller polnischen
Kinobesucher wahlen diese Multiplexe. Sonstige, so genannte traditionelle Kinos, weisen
einen Besucheranteil von nur 16% auf.

Betrachtet man die Zahl der Leinwande stellt sich folgende Situation dar: Die Multiplexe
haben insgesamt 648 Leinwande, im Gegensatz zu 368 Leinwanden der traditionellen Kinos.
Die genaue Zahl der Leinwande der traditionellen Kinos lasst sich allerdings nur sehr schwer
ermitteln, da viele von diesen Kinos darum bemiht sind, sukzessive um einen oder zwei
zusatzliche Sale zu erweitern. Die Angaben des Hauptstatistikamtes haben diese
Entwicklung bisher nicht beriicksichtigt.

In Polen starteten im Jahr 2009 264 neue Filme, davon 117 amerikanische und 93
europaische (vor allem aus Frankreich, GroRbritannien und Deutschland). Wie hier
dargestellt wird, wahlten 93 % Besucher amerikanische Filme. Der Anteil der Einnahmen,
den diese Filme erbrachten, entspricht ungefahr diesem Wert. Die 93 europaischen Filme
konnten nur 14% des Gesamtpublikums anlocken. Sie erbrachten 13% der
Gesamteinnahmen.

2009 wurden in Polens Kinos 39 Millionen Eintrittskarten verkauft. Das war ein sehr gutes
Ergebnis. Dadurch stieg die durchschnittliche Zahl der Kinobesuche auf einen pro Jahr.
Trotzdem gehen die Polen im Vergleich zu den Birgern anderer EU- Lander selten ins Kino.

Die Studiokinos

Immer mehr von den so genannten traditionellen Kinos verwandeln sich in Studiokinos.
Warum?

Das liegt zum einen daran, dass Polen diesem Bereich eine reiche Tradition hat, die bis in
die Zeit der Volksrepublik zurtickreicht. 2009 feierten wir 50 Jahre der Studiokinos in Polen.
Paradoxerweise wurden bei uns zur damaligen Zeit wegen Zensur und Repertoire-Kontrolle
zwar nur ausgewahlte Titel der Weltfilmindustrie prasentiert — daflr aber die besseren.
Kommerzielle Filme wurden nur im beschrankten Umfang zugelassen. Dadurch sah der
polnische Durchschnittskinobesucher Filme, die im kinstlerischen Sinne auf einem hdheren
Niveau standen, als die, die sich ein Durchschnittsbirger in Westeuropa anschaute.
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Dies resultierte aus der Tatsache, dass das Kino in der kommunistischen Zeit ein auf3erst
wichtiger Bereich der Kunst war, der mit viel Mut gegen das politische System von damals
rebellierte. Polnische Filme behandelten wichtige gesellschaftliche Themen. Menschen
wollten im Kino das erleben, was sie im wirklichen Leben nicht erleben konnten. Oft wurden
,gefahrliche” Filme nur in einem begrenzten Umfang in den Vertrieb genommen und
ausschlief3lich in Studiokinos und den DKF's (den Diskussionsfilmklubs) gezeigt. Aus diesem
Grunde waren die Studiokinos in der Volksrepublik Polen eine wichtige Erscheinung und
stellten nicht nur fur Intellektuelle eine Art Magnet dar.

Ein weiterer Grund ist, dass sich heutzutage viele traditionelle Kinos in Studiokinos
verwandeln, um einfach zu Uberleben. In der vereinheitlichten Welt der Multiplexe, die sich
praktisch voneinander nicht unterscheiden, das gleiche Repertoire und die gleiche
Inneneinrichtung haben, kommt es immer haufiger gut an, wenn man anders ist. Und das
kénnen sich die Studiokinos leisten.

Auch ist die ,Filmkunde® in den letzten Jahren zu einer immer beliebteren Studienrichtung
geworden. Viele Absolventen sind nach dem Studienabschluss in diesem Bereich tatig. Auch
in Polen finden in vielen Stadten zahlreiche Filmfestivals und sonstige Filmveranstaltungen
statt. Wir scherzen dariiber und sagen, dass dies darauf zurtickzuflihren ist, dass es so viele
Filmkundler gibt.

Das Netzwerk der Studio- und lokalen Kinos

Die polnischen Studiokinos schlossen sich zum Netzwerk der Studio- und lokalen Kinos
zusammen, das eine der Abteilungen der Nationalen Filmothek bildet. lhre Aktivitaten
werden Uberwiegend vom PISF (dem Polnischen Institut fir Filmkunst) finanziert. Zu diesem
Netzwerk gehdren 113 Kinos, was knapp ein Drittel aller traditionellen Kinos ausmacht.

Unter ihnen findet man sowonhl private als auch kommunale Kinos (die aus den Mitteln der
jeweiligen Gemeinde / Stadt Uber Kultureinrichtungen finanziert werden, in deren Rahmen
sie meistens tatig sind). Die Zahl der privaten Kinos allerdings liegt deutlich niedriger. Das
hat einen bestimmten Grund: Private Kinos konnen in Polen nur in grofen
Universitatszentren Gberleben. In kleineren Stadten ist das nur dann mdéglich, wenn es dort
kein Multiplex gibt.

Welche Bedingungen muss man erfillen, um dem Netzwerk der Studio- und lokalen Kinos
anzugehdren? Die Anforderungen sind mit denen zu vergleichen, die bei Europe-Cinemas
gelten (25 polnische Kinos gehéren diesem Netzwerk an), wobei die Beitrittskriterien weniger
rigoros sind (das gilt in erster Linie fur Kinos aus kleineren Stadten) und sich auf mehr
Bereiche beziehen. Neben der Hauptkategorie, den Studiokinos, wurde die Kategorie der
lokalen Kinos eingefuihrt. Es ging darum, dass das Netzwerk fur Kinos aus Kleinstadten ohne
Hochschulen und mit niedrigem Anteil an Intellektuellen offen bleibt, allerdings unter der
Bedingung, dass diese zumindest in einem geringen Umfang die Richtlinien des Netzwerkes
beachten.

Warum ist das so wichtig? Noch vor zehn Jahren flhrten Kleinstadtkinos, die im Rahmen der
dortigen Kulturhauser funktionierten, Hitfilme auf. Damit finanzierten sich diese Einrichtungen
nicht selten ihre Aktivitdten. Nun ist das aber vorbei. Vielerorts werden solche Kinos
geschlossen. Anstatt Geld zu verdienen, missen sie subventioniert werden.

Daher mussen Studiokinos in den Stadten mit Gber 50.000 Einwohnern eine jahrliche
Besucherquote von mindestens 15.000 aufweisen. In den Stadten mit bis zu 50.000
Einwohnern missen es mindestens 8.000 Besucher sein.

Bei lokalen Kinos reichen wiederum 5.000 beziehungsweise 2.000 Besucher.

Die Studio- und lokalen Kinos missen europaische, polnische sowie Studiofilme aufflihren.
Deren Anzahl und Genre werden vorgegeben. Beispielsweise missen pro Jahr 10
Studiofiime, das heild3t Kunstfiime, jeweils eine Woche lang zweimal taglich aufgeflihrt
werden.
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Diese Kinos sollten ferner die Filmkultur popularisieren — also Filmfestivals und
Sonderauffihrungen veranstalten, klassisches Repertoire und Dokumentarfilme prasentieren
sowie Bildungsprojekte fir Jugendliche umsetzen.

Was bekommt man dafiir?

Die Kinos kénnen Antrage auf Forderung ihrer Veranstaltungen stellen, in erster Linie
werden Aktivitaten im Bildungsbereich bezuschusst. Je nach der Art der Veranstaltung
kénnen bis zu 40% und bei Bildungsveranstaltungen bis zu 50% der Gesamtkosten
bezuschusst werden.

Die Kinos kénnen — beziehungsweise sollen — die flr sie bestimmten Filme prasentieren —
eben die Studiofiime. Das Netzwerk unterstitzt den Vertrieb in zweierlei Hinsicht:

o Das Netzwerk unterstutzt den Vertrieb von ausgewahlten ,gro3en® Filmen, die sich
durch einen hohen kunstlerischen Wert und ein groRes Marktpotential kennzeichnen.
Beispielsweise wurden 30 Kopien des Fiims DAS LEBEN DER ANDEREN in den
Vertrieb genommen. Funf davon wurden vom Netzwerk finanziert und fir Studiokinos
bestimmt, damit sie den Film etwas eher auffihren konnten, nicht erst, wenn er in den
Multiplexen nicht mehr lief.

o Das Netzwerk férdert den Vertrieb von ,kleinen® Kunstfilmen, die in wenigen Kopien
auf den polnischen Markt kommen. Ein Grolf3teil dieser Filme wird nur in Studiokinos
aufgefiihrt und darf in den Multiplexen nicht prasentiert werden. Es geht darum, dass
Studiokinos ein besonderes Programm anbieten (so wurden in Polen DIE
BUDDENBROOKS in den Vertrieb genommen).

Gefordert werden oft auRereuropaische Filme. Damit unterscheidet sich unser Netzwerk von
Europe-Cinemas. Die letztere Einrichtung fordert Uberwiegend europaische Titel. Die
Bedeutung solcher FinanzierungsmalRnahmen wachst angesichts des sinkenden Interesses
des Publikums an Kunstfilmen.

Roman Gutek, Miteigentimer der Filmvertriebsgesellschaft Gutek Film, die sich auf
Kunstfiime spezialisiert hat, sagte in einem Interview: ,Immer weniger Menschen gehen ins
Kino zu anspruchsvollen Filmen. Vor zehn Jahren hatten wir bei SMOG oder den Alimodovar-
Filmen Besucherquoten von je 100.000 — 150.000. Heutzutage sind es 40.000 — 60.000
Besucher pro Film. Zu einem Kunstfiim kommen im Schnitt 20 bis 30 Zuschauer pro
Auffihrung. Die Sache kann sich also keineswegs rentieren.”

Die Diskussionsfilmklubs (DKFs)

Neben den Studiokinos funktionieren in Polen die DKF's — die Diskussionsfilmklubs. Es sind
gesellschaftliche Vereine, deren Tradition bis in das Jahr 1956 zurtickreicht (www.pfdkf.pl).
Derzeit gibt es ungefahr 120 Diskussionsfilmklubs.

Gewohnlich wird in den DKF's einmal in der Woche ein Film aufgefihrt. Vor der Auffihrung
wird ein einflhrendes Referat gehalten und nach der Filmprasentation erfolgt eine
Diskussion. Die DKF's, die vom Polnischen Institut flir Filmkunst grofRRzlgig unterstitzt
werden, funktionieren meistens im Rahmen von Studiokinos, Hochschulen, Kulturhdusern
oder Stiftungen.

Digitalisierung

Aktuell verfugen wir Uber 289 digitale Filmprojektoren. Diese Filmprojektoren werden in
erster Linie von den Multiplexen und Kinos aus der Region Kleinpolen, das heif3t des
Krakauer Landes, gekauft. Dort wurde das Kleinpolnische Kino-Netzwerk gegrindet,
welches Gelder aus der Wojewodschaft akquiriert und mit Erfolg auch Kleinstadtkinos mit
digitalem Equipment ausstattet.
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Wie stehen die Studiokinos dazu?

Wir beobachten die Situation und warten. Vor zwei Jahren verkiindete das Polnische Institut
fur Filmkunst sein Programm fur Digitalisierung von Kinos, wobei in erster Linie die
traditionellen Kinos daraus profitieren sollten. Leider wurde das Programm wegen
Weltwirtschaftskrise nicht umgesetzt. Angeblich gibt eine Chance, dass die Idee 2011
wieder aufgegriffen wird.

In der Zwischenzeit hat das Polnische Institut flr Filmkunst das Projekt e-cinema entwickelt,
welches allerdings in seiner zweiten Realisierungsphase auch stagniert. Warum?

Das Projekt e-cinema

E-cinema ist ein System fur digitalen Vertrieb. An Equipment braucht man dazu einen
digitalen Filmprojektor mit FullHD-Aufldsung sowie einen Player. Als Trager fungiert hier eine
Blu-ray-Disk. Die Filme sind in HD-Qualitat gespeichert. In vielen unserer Kinos ist eine
solche Ausstattung bereits vorhanden.

Der Unterscheid zwischen einem FullHD-Bild und einem 2K-Bild ist bei Leinwanden, die bis
zu acht Metern grol3 sind, sehr gering. Daraus erwuchs die ldee, die Filme bei deutlich
niedrigeren Kosten in einer minimal schlechteren Qualitat zu prasentieren.

Eine weitere Idee war es, die DCP-Kopien im 2K-Format in den Full[HD-Projektoren, die in
den Kinos vorhandenen sind, zu wiedergeben. Dazu braucht man einen Player / Server, der
solche Kopien lesen kann. Originale Server sind sehr teuer und kosten circa 15.000 Euro.
Angeboten wurde uns jedoch bereits ein preisglnstigerer Server fur 5.000 Euro, welcher sich
aber durch eine schwachere Kopiensicherheit kennzeichnet. Das Netzwerk hat schon
Verhandlungen mit den Filmvertriebsgesellschaften aufgenommen: Leider bekommen die
groflen Filmvertriebsgesellschaften in der nachsten Zeit von seinen auslandischen
Kontrahenten keine Eingangscodes fir diesen Server. Und daraus resultiert diese
Stagnation.

Solange das nicht geschehen wird, waren im Rahmen dieses Servers ausschlieBlich Filme
polnischer Produzenten sowie kleinerer Gesellschaften zuganglich, die jetzt schon keine
Angst haben, ihre Produkte auf Blu-Ray zu veréffentlichen, wobei Blu-Ray bekanntlich tber
einen schwacheren Kopierschutz verfugt. In dieser Qualitat fUhren wir bereits einige Titel auf,
zum Beispiel Dokumentarfilme.

Zum Abschluss noch eine persdnliche Bemerkung.

Die Digitalisierung ist mit Sicherheit gut fir die Filme, bringt sie aber genauso viel Gutes den
Kinos, vor allem den Studiokinos?

Die Studiokinos werden friiher oder spater digitalisiert werden. Immer wieder fragen wir uns
aber, was uns das bringen wird. Wird dadurch unser Zugang zu digitalisierten Filmen
erleichtert? Und ich meine damit nicht nur die neuesten Filme, die Premieren, auch wenn die
Frage, inwiefern die Digitalisierung die Vertriebsregeln beeinflussen wird, interessant ist.

Die Urheberrechte und ihre auferst strengen Bestimmungen werden allmahlich zum
Hauptproblem. Ich bin der Ansicht, das Repertoire meines Kinos ware viel interessanter,
wenn wir Zugriff auf das Weltangebot hatten. Leider haben wir das nicht.

Bei Klassikern bedarf es langwieriger, nicht immer erfolgsgekréonter Ermittlungen, bis man
erfahren hat, wer die Rechte zu dem fraglichen Film hat. Und wenn man das weil3, muss
man fiir eine einmalige Auffiilhrung 300 — 500 Euro bezahlen, was sehr viel ist. Ahnlich hohe
Geblhren gibt es bei Fernsehsendern, Archiven und Filmotheken, obwohl es sich dabei nicht
selten um offentliche Einrichtungen handelt.

Alles begann im Kino, doch paradoxerweise bereitet diese Entwicklung heutzutage den
Kinos, vor allem den Studiokinos, grof3e Schwierigkeiten. Dabei sollte es eine ihrer Aufgaben
sein, das filmische Erbe zu popularisieren.
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Diskussion

mit Urszula Biel

Cornelia KlauB Ich stelle immer wieder fest, dass Polen uns mittlerweile doch sehr weit weg
erscheint, auch, weil die Entwicklung der Kinosituation dort anders stattfindet. Die
Kommunalen Kinos in Deutschland haben ja das Problem, dass immer weniger jingere
Besucher in unsere Kinos kommen. Mich wirde interessieren, wie das in Polen und speziell
in lhren Kinos ist?

Urszula Biel Auch wir kennen dieses Problem. Seitdem wir in unser neues Gebaude
gezogen sind, kommen viel mehr altere Menschen als es friher in dem alten Kino der Fall
war. Im alten Kino habe ich an der Kasse immer meistens junge Leute gesehen — das hat
sich sehr verandert.

Cornelia KlauB Vermutlich Iasst sich das also auch mit dem demografischen Faktor, der
Uberalterung der Gesellschaft erklaren. Trotzdem: Kénnen Sie eine allgemeine Tendenz
erkennen, auch, was die Situation in Polen insgesamt betrifft?

Urszula Biel Das ist schwer zu sagen, weil die Statistiken sagen, dass der durchschnittliche
Kinoganger in Polen zwischen 18 und 20 Jahre alt ist. Aber ich denke, dass die Situation in
unseren Kinos jenseits der Statistik liegt. Aber auch wir haben gemerkt, dass wir verstarkt
bestimmte Zielgruppen ansprechen missen und uns mehr um ein jliingeres Publikum
bemuhen mussen, damit Kinder und Jugendliche wieder mehr ins Kino gehen. Bei uns, das
mochte ich kurz anmerken, haben wir eine Initiative gestartet, die sich um die Kinobildung
von Kindergartenkindern bemuht. Und wir sind sehr Uberrascht und erfreut, wie viele
Kindergartnerinnen und Eltern dieses Angebot nutzen und zu uns kommen. Besonders
spannend fur die Kindergartenkinder ist, dass das Kino noch mit Filmspulen arbeitet, da sie
mittlerweile nur noch digitales Kino gewohnt sind.

Cornelia KlauB Meine Erinnerung an polnische Filme ist die, dass es sich um eine hohe
Asthetik handelt und sehr avancierte Werke waren, also das polnische Kino der 1970er-,
1980er-Jahre. Wir haben heute gehért, dass es, wie in der Schweiz oder auch bei uns in
Deutschland immer weniger Diskussionen Uber Film als asthetische Kategorie gibt. Konnte
denn in Polen an diese gerade beschriebene Tradition angekniipft werden? Wird in Polen
viel Uber Film und Filmasthetik diskutiert, gesprochen und geschrieben? Gibt es
Filmzeitschriften, die sich ernsthaft mit dem nationalen Film und asthetischen Fragen
auseinandersetzen?

Urszula Biel Das ist eine interessante Frage, da wir eine lange Tradition der
Diskussionsklubs haben. In letzter Zeit veranstalten wir immer seltener Vorfihrungen mit
Regisseuren. Auch, weil das Publikum immer weniger interessiert ist an den anschlieRenden
Gesprachen und einer Diskussion Uber Filmasthetik. Ich erklare mir das damit, dass Film
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immer mehr popularisiert und kommerzialisiert wird. Produzenten, Regisseure und
Schauspieler sind fast taglich in der Boulevardpresse oder in den Medien erreichbar und
sichtbar. Den jungen Menschen reicht es anscheinend, sie auf diese Art wahrnehmen zu
kénnen und es regt sie nicht an, sie personlich zu treffen und mit ihnen Gber die die Inhalte
ihrer Filme zu sprechen.

Frage aus dem Publikum Wie werden denn klnstlerische oder anspruchsvolle Filme in
Polen vermarktet?

Urszula Biel Wenn die Verleiher merken, dass ein Film aufgrund seiner Asthetik oder
kinstlerischen Qualitat schwierig zu vermarkten ist, wenden sie sich an unser Netzwerk und
bitten um Unterstitzung. Als Verleiher kann man dann einen Antrag auf Verleihférderung
stellen und eine Kommission entscheidet darlber, in welcher Héhe Mittel zur Verfligung
gestellt werden und wie der Vertrieb des Films dartber hinaus unterstiitzt werden kann. Das
war beispielsweise bei dem deutschen Film DIE BUDDENBROOKS so — in Deutschland
sicherlich ein Kassenschlager.

Der Antrag auf Verleihforderung fir DIE BUDDENBROOKS hat mich daher sehr tberrascht.
Aber: Wir lesen Thomas Mann, wir gucken ihn nicht. Der Verleiher hat also gleich richtig
vermutet, dass dieser Film keine Chance hat fiir ein gréReres Publikum in Polen und hat sich
daher an unser Netzwerk gewandt und den Film auch nur mit drei Kopien gestartet. Ich war
mit den Besucherzahlen in unseren Kinos sehr zufrieden, wir hatten vor allem viele altere
Besucher, die Thomas Mann und den Roman schéatzen.

Robert Richter Ich habe eine Verstandnisfrage: Der Rechteinhaber bleibt also der
Verleiher? Wenn ein privater Verleiher sich an Ihr Netzwerk wendet, welche Unterstiitzung
bekommt er dann? Er darf den Film, wenn ich das richtig verstanden habe, dann ja nur in
den Kinos des Netzwerkes zeigen? Bekommt er denn auch eine Art
Produktionsunterstitzung?

Urszula Biel Die Rechte bleiben beim Verleiher, richtig. Die Herstellung von Verleihkopien
ist in Polen sehr teuer. Und jede zuséatzliche Verleihkopie bedeutet, mehr Chancen auf dem
Markt zu haben. Daher bekommt der Verleiher eine Férderung fir die Herstellung weiterer
Kopien und fur die Werbung. Jetzt, da es die Moglichkeit gibt, Filme auf Blu-Ray zu
veroffentlichen, bedeutet das fur einen Verleiher wesentlich geringere Kosten, um einen Film
in die Kinos zu bringen. Daher kénnen viele Filme nun mit deutlich mehr Kopien gestartet
werden.

Robert Richter Und zweite Frage, Verhaltnis zwischen diesen Studiokinos, also das gleiche
Wort wie bei uns in der Schweiz, das Verhéltnis zwischen diesen Arthouse oder den
kommunalen Kinos, den Studiokinos und den Filmklubs, bei uns sind die ja im gleichen
Verband. Bei lhnen sind das zwei verschiedene Netzwerke. Wie ist das Verhéltnis und Sie
wollten im Vortrag noch den Studiofilm aus polnischer Sicht definieren.

Urszula Biel Es ist sehr schwer, ganz prazise und mit lhrer Situation vergleichbare
Definitionen zu schaffen. Bei uns verzahnen sich die verschiedenen Strukturen. Ein Kino
kann sowohl Programmekino als auch ein Kommunales Kino als auch Studiokino sein. Das
hangt ganz von der Person ab, die das Kino betreibt und wie sie es betreibt. Unsere
Studiokinos entsprechen vermutlich mehr lhren Arthouse-Kinos. Und kommunal sind bei uns
die Kinos, wenn sie von der Gemeinde, von dem Kreis oder von der Stadt, bezuschusst
werden. Mein Kino ist zum Beispiel sowohl kommunales als auch Studio-, also Arthouse-
Kino.

Cornelia KlauB Inwieweit ist denn in den polnischen Kinos Filmgeschichte noch prasent?
Interessieren sich die Zuschauer fur altere Filme?
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Urszula Biel Sehr gerne wirden wir viel mehr Klassiker spielen. Doch das grofl3e Problem
sind die Filmrechte. Unsere Verleiher kaufen die Filmrechte meistens nur fur funf Jahre.
Wenn ein Kino einen Klassiker zeigen mochte, muss es sich selber um die Rechte bemuhen
— das ist sehr schwierig und sehr teuer. In Polen gibt es einen Verleiher, der pro Jahr die
Rechte fir lediglich finf Klassiker kauft. Das ist sehr wenig. Deshalb werden bei uns
Klassiker leider nicht sehr haufig gezeigt.
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Abschlussdiskussion

Cornelia KlauB Heute haben wir nicht nur eine Abschlussdiskussion, sondern auch neue
Gaste, die sicherlich noch weitere Aspekte zu den Gesprachen der letzten beiden Tage
beitragen werden. Mein Wunsch ware es, dass wir in der Diskussion immer auch auf die
Ergebnisse der letzten zwei Tage einzugehen und neue Gedanken hinzuzufiigen, also einen
Mehrwert zu erzeugen. Ich stelle kurz die Gaste vor, und jeder gibt zunachst ein kleines
Statement. Daran sollte sich eine fir alle Anwesenden gemeinsame Diskussion anknupfen.

Zunachst Anke Hahn von der Deutschen Kinemathek Berlin; Tilman Scheel von Europe's
Finest; Juana Bienenfeld von der Behorde fur Foto und Film der Freien und Hansestadt
Hamburg; Robert Richter, Vorstandsmitglied der Federation International de Cine Club
(FICC), dem Dachverband der Vereinigung der Nationalen Verbande; Christiane Schleindl,
Vorsitzende des BkF.

Die aktuelle kulturpolitische Debatte in Hamburg

Wir beginnen mit Frau Bienenfeld. Es gab in Hamburg in den letzten Monaten ja einige
Turbulenzen, und mich wirde mit meinem Berliner Blick interessieren, wo sich die Kultur
hinbewegt. Wo will Kultur Prioritaten setzen? Friher gab es diese Graswurzelmentalitat, die
viele kleine Projekte unterstitzte. Jetzt geht es immer mehr ins Reprasentative, in Berlin gab
es daflr einmal den Begriff der Leuchtturmpolitik, und hier an der Kiiste musste das mit den
Leuchttlirmen vielleicht noch naherliegen. Ich merke immer mehr, dass die Kultur sich
instrumentalisieren lassen muss von der Bildung, der Wirtschaft, vom Tourismus, und dass
Kultur hier sehr verallgemeinert als ein autarkes Gut immer mehr ins Wanken gerat. Teilen
Sie meinen Eindruck?

Juana Bienenfeld Sie wollen also wissen, was mit Kultur und nicht, was mit Kino los ist?
Cornelia KlauB Naturlich gehért fir mich Kino mit zur Kultur...

Juana Bienenfeld Fir Hamburg wiirde ich das gerne etwas differenzieren. Wir haben hier
gerade eine Kulturdebatte, die ausgeldst worden ist durch die Kirzungsbeschlisse des
Senats. Es lauft darauf hinaus, ein Museum zu schlief3en und die Zuschisse flr das
Deutsche Schauspielhaus und die Hamburger 6ffentlichen Blicherhallen massiv zu kirzen.
Auch die Zuschusse fir die Privattheater sollen gekurzt werden. Die Zuschusse fur den Film-
und Kinobereich allerdings werden nicht gekiirzt. Der Senat hat sich entschieden, die von
ihm als notwendig erachtete Kiirzungssumme fir Kultur auf wenige kulturelle Bereiche zu
verteilen und andere daflir zu verschonen. Diese Methode ist eigentlich seit den 1990er-
Jahren in Hamburg mehr oder minder erfolgreich praktiziert worden.

Diese Schwerpunktsetzung in ihrer radikalen Auspragung bedeutet eben fiir ein Museum das
Aus und fur die anderen, dal diese nicht weiter anzutastet werden. Fir die sogenannten
Staatstheater, von denen wir drei haben, heil’t das, alles auf ein Haus zu konzentrieren und
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nicht auf drei. Das ist naturlich extrem schwierig. Erstens ist das noch nie in Hamburg
gemacht worden. Dieser Zugriff ist absolut beispiellos. Vor allem ist nie in diesen
Dimensionen gekurzt worden.

Zweitens kann man angesichts der Summen, die nach Auffassung des Senates einzusparen
waren, keine richtige Entscheidung treffen. Irgendjemanden trifft man immer, und das fihrt
zu Verwerfungen. Deswegen habe ich anfangs gefragt, ob wir Gber Film und Kino oder tber
Kultur reden. Kultur ist momentan in der 6ffentlichen Wahrnehmung, und zwar weit tber
Hamburgs Grenzen hinaus, stark belastet und die Diskussion dariiber wird sehr emotional
gefiihrt. Ubrigens von beiden Seiten, nicht nur von den tatséachlich Betroffenen der Szene,
sondern auch von der Politik.

Als Filmreferentin geht es mir eigentlich im Vergleich zu den Kiirzungen anderer Hauser
prima. 2004 ging es mir ziemlich schlecht. Damals hatte die Kultursenatorin die Halfte der
Filmférdermittel gekuirzt: Von 7 auf 3,5 Millionen Euro. Das ist zum Teil riickgangig gemacht
worden. Ich sehe aber, wie schlecht es meinen Kollegen aus den anderen Ressorts geht,
denen, die sich mit den 6ffentlichen Blicherhallen und mit den Museen beschaftigen.

Fir die Kinos, die mit offentlicher Férderung zu tun haben, die Programmkinos und die
sogenannten nicht-gewerblichen Abspielstatten, haben wir verschiedene Férderansatze
gefunden, die sehr akzeptabel und effizient sind. Ich bin neugierig, was jetzt aus der Szene
kommt, ob man da noch etwas verbessern kann, oder ob man vielleicht auch andere
Schwerpunkte setzen muss. Wie die Frage des filmhistorischen Erbes gesehen wird, wie
dies integriert werden sollte, was man der Politik vermitteln sollte. Das ist ja eigentlich mein
Job, in die Politik hinein zu vermitteln, was die jeweiligen Fachleute meinen. In dieser
Hinsicht habe ich eigentlich mehr Wiinsche an Sie als Sie mdglicherweise an mich. Ich kann
nur viel zu wenige Meinungen vertreten, weil an mich zu wenige Forderungen herangetragen
werden. Das kénnte man ohne Weiteres optimieren und miisste mehr auf Gegenseitigkeit
beruhen.

Digitalisierung — In Hamburg und Bundesweit
Cornelia KlauB Wie verhalt es sich in Hamburg mit der Digitalisierungsfrage?

Juana Bienenfeld Wir hatten insofern Gliick, als dass wir aus bestimmten Griinden nicht
gleich die Sondermalinahme der Digitalisierung aufgelegt haben. Bayern hat das sehr frih,
bereits Ende 2009 getan. Wir in Hamburg konnten das deswegen nicht machen, weil die
Durchflihrung der MaRnahme an die Filmférderung gekoppelt sein sollte, wie Gbrigens auch
in den anderen Bundeslandern. Ab dem 1. Januar 2010 hatten wir keine von der EU
novellierten Richtlinien. Wir mussten erst diese Novellierung durchflihren, was uns erst Mitte
2010 gelungen ist. Ich habe dann parallel an der Digitalisierung gearbeitet. Als wir die
Novellierung hatten, hatten wir auch die Digitalisierung. Seit dem 13. Juli 2010 ist es fur
kulturell gepragte Kinos madglich, Zuschusse fiir die Digitalisierung bei der Filmférderung zu
beantragen.

Die Filmreferenten der Lander hatten sich 2009 darauf geeinigt, einen identischen
Kriterienkatalog zu entwickeln. Das hat auch richtig gut funktioniert. Dieses Thema ist vom
Tisch. Nicht ganz vom Tisch ist, bestimmte digitale Standards mit in die Mallnahme zu
integrieren. Wir haben das in Hamburg so formuliert, dass in der Regel 2K als DCI-Standard
eingesetzt werden soll. Das greift die Diskussion auf, die sich fir uns Filmreferenten
Uberhaupt erst ab der Berlinale 2010 ergeben hat. Ich muss leider den Programmkinos
ernsthaft den Vorwurf machen, dass sie viel zu spat ihre Bedenken zu diesen Standards
geaulert haben. Monatelang wurde nichts zum Standard gesagt. Wir Filmreferenten der
Lander wissen ja nicht, welche Projektoren eingesetzt werden sollen. Wenn uns die
Kinowirtschaft einen bestimmten Standard vorgibt und niemand widerspricht, glauben wir
das zunachst. Es hat sehr lange gedauert, bis andere Krafte es so formulieren konnten, dass
die Bedenken auch angekommen sind. Fur Bayern zum Beispiel war es zu spat, dort waren
die Richtlinien schon festgelegt, fir Hamburg war es noch nicht zu spét.
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Cornelia KlauB Ich habe die ganzen drei Jahre seit dem ersten Runden Tisch zur
Digitalisierung auf Bundesebene mitbekommen. Wir haben die Problematik der Standards
immer wieder in die Gremien getragen, wurden aber nicht gehdrt. Wir haben peu a peu, bis
das ganze grol’e Konzept gesamtwirtschaftlich zusammengebrochen ist, immer wieder
darauf hingewiesen, dass es auch andere Standards gibt. Man muss dazusagen, dass diese
Projektoren, die den Standard verlassen, jetzt erst in der Praxis ausprobiert worden sind,
also noch nicht sehr lange im Einsatz sind. Unsere Bedenken wurden einfach nicht gehort,
und jetzt die Schuld auf die Programmkinos zu schieben, ist nicht ganz richtig.

Bei den Verhandlungen wurde sogar deutlich von den ganzen Gremien gesagt: Wenn man
diesen Standard noch einmal infrage stelle, dann brauche man gar nicht weiterzureden. Das
war von Anfang an klar.

Juana Bienenfeld Das kann ich insoweit unterstiitzen, als dass Staatsminister Bernd
Neumann und die Kollegen vom Bundeskulturministerium (BKM), diesen Standard sehr
lange nicht hinterfragt haben.

Cornelia KlauB Aber auch der Hauptverband Deutscher Filmtheater (HDF) hat ganz starken
Druck ausgelibt.

Juana Bienenfeld Aber wir Filmreferenten der Lander haben die Standards irgendwann in
Frage gestellt. Dann namlich, als die Bedenken und deren tatsachlichen Bedurfnisse von
den Programmkinos geduf3ert wurden.

Cornelia KlauB Auch der HDF und der Verband der Filmverleiher — alle wollten die
Standards nicht hinterfragt wissen. Doch nun sind wir an einem Punkt angelangt, von dem
aus wir weiter diskutieren kbnnen. Zum Beispiel ist immer noch nicht klar, wie wir
Kommunalen Kinos als Hybridkinos Filmgeschichte weiter prasentieren kénnen und auch, ob
die Programmekinos berleben werden.

Wie wirkt sich die Digitalisierung auf die Arbeit der Filmarchive aus?

Cornelia KlauB Ich freue mich sehr, dass wir mit Claudia Dillmann vom Deutschen
Filminstitut, Babette Heusterberg vom Bundesarchiv-Filmarchiv und Anke Hahn von der
Deutschen Kinemathek Vertreterinnen der drei grofden deutschen Archive bei unserem
Kongress haben. Und ich mdchte nun Anke Hahn von der Deutschen Kinemathek um ihr
Statement bitten.

Anke Hahn Die Mittel sind natirlich immer und Uberall ein grof3es Problem. Wir als Archiv
fahren mehrgleisig und bewahren natrlich unsere 35mm-Bestande auf. Die 16mm-Bestande
scheinen wirklich obsolet zu sein, da sie kaum mehr abgespielt und abgefragt werden.
Gleichzeitig versuchen wir, ein mdglichst grofles Angebot auch digital verfliigbar zu machen,
womit wir wieder zu den Mitteln kommen, die es nicht gibt. Wir haben nicht wie in Holland
vom Bund finanzierte Projekte, um wirklich gro3flachig Material digitalisieren zu kdnnen. Was
wir im Moment machen, ist nach Bedarf zu digitalisieren, auf Wunsch oder wenn ein
Financier, also Fernsehanstalten oder Fernseh- und Filmproduktionen, aber auch
Wissenschaftler, dafiir Gelder zur Verfigung stellen. Ansonsten haben wir keine eigenen
Mittel. Das hat zur Folge, dass es kein Konzept der Digitalisierung gibt, es ist ein bisschen
zufallig. Das birgt aber auch eine Chance: Ich stelle fest, dass durch die Material-Anfragen
Filme aus den Tiefen des Archivs aktuell werden, die uns vielleicht gar nicht mehr richtig
prasent waren und die dadurch neu zuganglich gemacht werden.

Ein wichtiger Punkt bei der Digitalisierung ist natirlich auch die Digitalisierung der
Information. Denn, es ist am kostengunstigsten, die Kataloge zu digitalisieren und online
verfligbar zu machen. Das haben wir jetzt zumindest mit unserem Verleihkatalog gemacht,
der nun online abrufbar ist mit Informationen zu unseren Kopien.
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Auch da stellen wir fest, dass sich die Anfragen geandert haben und nicht mehr nur die
Klassiker abgefragt werden. Dieser Katalog ladt dazu ein, tatsachlich unbekannte Titel zu
finden. Wenn also immer diese Schreckensbilder entworfen werden von der Konkurrenz der
DVD und der im Internet verfigbaren Filme, dann muss man auch die gleichzeitige
Vergrélerung des Angebots sehen. Ich sehe es als eine Herausforderung an die
Kommunalen Kinos, sich auf neue Nischen einzulassen, wenn schon alles auf DVD und im
Internet verflgbar ist. Man hat vielleicht auch ein bisschen mehr Freiheit und Spielraum und
kann neue Bereiche der Filmgeschichte entdecken.

Cornelia KlauB Es war ja auch schon Thema, inwieweit das Internet durch junge
Filmemacher genutzt wird, um dort einen Aufmerksamkeitsmoment zu kreieren, der wieder
ins Kino zurlckfihrt. Alle Kinomacher werden wissen, wie schwer es geworden ist,
Filmgeschichte zu prasentieren. Doch gerade dadurch unterscheiden sich die Kommunalen
Kinos von den anderen Kinos. Viele Kinos wirden eigentlich gerne mehr Filmgeschichte
zeigen, verzweifeln aber an den teuren Kopien und einem mangelnden Zuspruch der
Zuschauer.

Die Aufgabe der Archive fiir die Zukunft

Anke Hahn Es ist oft sehr undurchschaubar, welche Reihen und welche Filme funktionieren.
Da gibt es immer wieder Uberraschungen. Wir haben im Oktober 2010, am Tag des
audiovisuellen Erbes, im Arsenal eine Scopitone Night mit musikalischen
FilmlUberraschungen aus den 1960er Jahren vom Lichtspiel/Kinemathek Bern veranstaltet
und es war brechend voll, obwohl die Filme durchaus etwas abseitig sind. Dann gibt es aber
auch wieder andere Veranstaltungen, die weitaus weniger abseitig sind, die aber sehr
schlecht besucht sind. Naturlich sind Medienpartner, ist die Presse ein ganz wichtiger Faktor,
genauso wie die Kontextualisierung. Es kommt immer drauf an, wie die Filme prasentiert
werden, in welchen Zusammenhang sie gestellt werden, sodass tatsachlich auch abseitigere
Filme eine Aufmerksamkeit bekommen. Es reicht nicht mehr, die Filmgeschichte einfach zu
zeigen, und da kénnen die Archive von sich aus vielleicht noch mehr machen, die Kinos
mehr unterstitzen. Die Archive mussten die Filme verstarkt auch inhaltlich aufbereiten und
aktiv anbieten — und als Experten auftreten. Eine weitere Aufgabe der Archive konnte sein,
Web 2.0-Angebote zu integrieren. Mit den Seiten ,Lost Films* oder ,Wir waren so frei“ haben
wir das zum Teil schon gemacht. Da kann man als Archiv ganz neue Nutzerschichten
ansprechen und tatsachlich auch eine Orientierung bieten.

Cornelia KlauB Es ware tatsachlich wiinschenswert, wenn die Kommunikation zwischen den
Kinos und den Archiven verbessert werden wirde und die Archive nicht wie geschlossene
Institutionen auftreten — wobei gerade die Deutsche Kinemathek schon immer relativ offen
war.

Ich habe das Gefihl, dass im Zuge der Digitalisierung der 35mm-Film auf dem Markt obsolet
wird und die Verleiher die Kopien absto3en werden. Sind die Archive darauf vorbereitet,
zuzugreifen und das Material zu retten?

Anke Hahn Ich sehe nicht das Endzeitszenario, dass die 35mm-Kopien verschwinden. Sie
werden weiter hergestellt und auch weiter archiviert werden. Ob eine Flut an Verleihkopien
auf uns zukommen wird, kann ich insofern nicht beurteilen und sehe es auch nicht als ein
nahes Schreckensgespenst. Das Problem mit den ausgemusterten Kopien der Verleiher wird
nattrlich immer das sein, dass die Kopien haufig schon abgespielt und vom archivarischen
Standpunkt aus gar nicht so interessant sind. Es kommt immer drauf an, wo die Negative
gesichert sind, und ob man dann eventuell das Archiv mit diesen Kopien ,verstopft®, die
anderswo gesichert sind.

Cornelia KlauB In zehn Jahren drangelt sich ein Vorfihrer im Vorfihrraum eines Kinos mit
Hybridbetrieb an den verschiedenen Projektoren, Super8, 16mm, 35mm, vorbei, aber das
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Abspielmaterial daflir gibt es immer seltener. Nur Uber Sicherungskopien zu verfligen nitzt
also den Kinos fur ihre Abspielpraxis nur wenig.

Anke Hahn Es ist die Aufgabe der Produzenten und der Rechteinhaber, daflir zu sorgen,
dass es Abspielkopien oder Formate gibt, die weiter fir die Nutzung verfigbar sind. Das
kdénnen die Archive nicht leisten. Das grofite Problem sind die Filme, die mit niedrigem
Budget digital hergestellt worden sind, also im Grunde der Avantgardefilm, der
Experimentalfiim, der Nachwuchsfilm. Es gibt zwar die Méglichkeit, Festplatten zu
archivieren, aber in diesem Bereich ist bislang zu wenig Erfahrung vorhanden. Wie kann die
Migration der Daten funktionieren, in welchen Formaten sollen diese verfigbar gemacht
werden? Ich sehe tatsachlich eine Liicke, was mit diesen Filmen passiert, die im Grunde zur
neueren Filmgeschichte zéhlen. Da sind Uberlegungen und Konzepte gefragt.

Das Projekt Europe’s Finest

Cornelia KlauB Ich gebe an Tilman Scheel weiter, der genau an dieser Schnittstelle sitzt,
also zwischen Filmklassikern und Digitalisierung, und der hofft, dass immer mehr Kinos
digital umristen.

Tilman Scheel Ich fand es sehr beruhigend, dass du gleich in deiner ersten Frage an Frau
Bienenfeld Film und Kultur synonym eingesetzt hast, das ist gar nicht so selbstverstandlich.
Ich war vor einigen Tagen auf der Versammlung von Europe Cinema in Paris und dort wurde
nur von ,Filmindustrie“ gesprochen. Ich habe noch nie begriffen, warum das Kulturgut Film
eine Industrie ist und der Film als Werk im Content genannt wird. Man muss sich mal
vorstellen, man geht in ein Museum und besucht den neuen ,Content* von Michelangelo.
Diese Zwitterstellung zwischen Kultur und Kommerz ist eine Sache, die dem Film auch vis-a-
vis der Politik oft einfach schadet. Weil nicht klar ist, worum es geht. Erst einmal geht es
doch um Kultur.

Ich bin hier in meiner Funktion als Geschaftsflihrer von Europe’‘s Finest. Europe’s Finest war
zunachst ein Projekt der Europaischen Union, um das europaische Filmerbe in ganz Europa
verflgbar zu machen. Filmerbe ist in der heutigen Welt jeder Film, der alter ist als ein halbes
Jahr. Wenn der Produzent eines Films Glick hat, findet er eine WorldSales Agentur fir den
Film, die ihn dann auf die Berlinale bringt oder nach Cannes. Und wenn der Film da nicht
verkauft wird, ist er weg vom Markt. Dann landet er in der sogenannten ,Liberary“, wo man
ihn erst wieder herausholen muss, und das ist unsere Aufgabe. Das heil’t zunachst, die
Rechte zu klaren, und weil wir ein europaisches Projekt sind flir moglichst viele europaische
Territorien in Europa. Kein Film in unserem Katalog ist in weniger als acht Landern
verfigbar. Nun kommt die zweite Komponente neben der internationalen ins Spiel: die
digitale. Das heif3t, wir organisieren die Internegative oder 35mm-Kopien der Filme von den
Rechteinhabern und von den Archiven und digitalisieren sie im DCI-Standard. Dann fligen
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wir je nach Territorium die Untertitel hinzu, verpacken das Ganze in ein DCP und bieten es
europaweit den Kinos direkt an. Das ist das Konzept.

Unser starkstes Land ist auf gar keinen Fall Deutschland, sondern Norwegen, da die
Digitalisierung dort schon sehr weit fortgeschritten ist. Ich glaube, es durfen schon ab 2011 in
Norwegen keine 35mm-Kopien mehr vorgefiihrt werden. Alle Vorfihrungen sind dann digital.
Es gibt eine Rahmenvereinbarung der norwegischen Kinoverbande mit den Majors, dass
diese bei der Finanzierung der Kinos Zugestandnisse machen. Im Gegenzug verpflichten
sich die norwegischen Kinos, keine analogen Tragermedien mehr abzuspielen.

Es gibt ein paar Sachen, die mir deswegen auf den Nageln brennen, weil zu meinem
Geschéft die europaische Perspektive gehdrt, und viele Diskussionen, die in Deutschland
laufen, sind aus europaischer Perspektive kaum noch nachzuvollziehen. Was die
Digitalisierungsdebatte in Deutschland betrifft denke ich, dass man auch die Kostenseite, die
Ausstattung der Kinos und die Verfugbarkeit der Inhalte berticksichtigen muss. In Frankreich
wurde ein Gesetz verabschiedet, dass die Digitalisierung der Kinos regelt, und ich schatze,
im Jahr 2012/2013 sind 80 Prozent der Kinos in Frankreich digital. Die Frage ist, welche
Filme man dann Uberhaupt noch bekommt in 35mm oder in Formaten, die nicht DCI sind.

Wir stellen aus den Filmen, also den analogen Tragermedien, zunachst eine 2K-Kopie, eine
Blu-Ray her, aus Backupgriinden und weil es gerade in Osteuropa nicht so viele DCI-
kompatible Kinos gibt. Das machen wir aber stets nur in Absprache mit dem Rechteinhaber.
Kurz zur Erklarung: DCI ist ein Standard, auf den sich zunachst die Hollywood-Studios
geeinigt haben. Dieser DCI-Standard legt auf der Qualitatsseite eine bestimmte Auflésung
fest, die berihmten 2K. Er legt beispielsweise fest, welche Farbtiefe eine digitale Kopie
haben muss. Und er legt auch fest, welche Sicherheitsmechanismen zu berticksichtigen
sind. Das Problem sind in aller Regel diese Sicherheitsmechanismen und deren
Zertifizierung. Es gibt in Deutschland die Firma ROPA, deren Server auch 2K verarbeiten
kann, der aber nicht DCI-spezifiziert ist. Dabei geht es dann nicht um die Auflésung, sondern
eben um die Sicherheit. Das Problem aber ist, dass die Major Studios nicht wollen, dass ihre
Filme auf Geraten abgespielt werden, die nicht DCl-kompatibel sind oder dem DCI-Standard
folgen. Da aber viele Kinos einfach vom Abspiel von Hollywoodfilmen leben, kommt man
natirlich in Zugzwang. Wir standen im Jahr 2008 vor der Frage, was wir Gberhaupt machen
und wie wir uns diesen Problemen sollen. Deutschland war eines der starken Lander bei
einem anderen Projekt, Cinema Europe, das in Deutschland vom Salzgeber-Verleih
betrieben wurde, mit einem eigenen Server und einem Projektor, der vorfinanziert wurde.

Cornelia KlauB Bei diesem Projekt haben ja etliche Kinos mitgemacht.

Tilman Scheel Das stimmt. Unser Geschaftsmodell funktioniert so, dass die Kinos fur ein
oder zwei Vorfuhrungen pro Woche eine Mindestgarantie bezahlen, dafur stellen wir den
Server zur Verfigung. Nun hatten wir aber viele interessierte Kinos mit einem 1,3K-
Standard, und um diesen 1,3K-Standard mit unseren Filmen zu erreichen, hatten wir ein
zusatzliches Encoding gebraucht. Die zusatzliche Encodierung kostet zwischen 500 und 800
Euro. Da Uberlegt man sich als Verleiher schon, ob sich das tberhaupt lohnt.

Cornelia KlauB Habt Ihr dann das Material wieder reduziert auf 1.3K?

Tilman Scheel Genau, und wir haben unser Material vor allem an die Zertifizierung dieses
Services angepasst. Denn dieses DCI-Format ist auf dem Salzgeber-Server einfach nicht
abspielbar. Weshalb flr uns alle Kinos, die Salzgeber-Server hatten, zunachst nicht
erreichbar waren. Aus meiner Sicht ist das ein zentrales Problem, namlich ob es Giberhaupt
Filme in anderen Standards als den DCls gibt. Das ist besonders zentral, wenn man die
europaische Entwicklung berlcksichtigt. AuRerdem: Je mehr Standards es gibt, die nicht mit
ein und demselben Format vom Verleiher bespielbar sind, welche stellt der Verleiher dann
zur Verfiigung, wenn er Extrakosten hat? Schrankt man sich nicht als Kino auch in der
abspielbaren Auswahl der Filme ein? Die Archive haben dieses Problem vielleicht nicht, weil
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sie das digitalisieren, was angefordert wird. Die Archive haben das Ziel, die Filme flr die
Zukunft zu bewahren und denken dabei nicht oder nur in einem zweiten Schritt an die
Abspielmdglichkeit. Doch das Abspielen von digitalen Filmen erfordert noch einmal ganz
andere Kriterien, da eine Vielzahl von digitalen Formaten in den Kinos schadlich, ist, weil sie
zusatzliche Kosten verursachen.

Projekte schaffen Strukturen

Cornelia KlauB Europe’s Finest ist ja ein auf europaischer Ebene gefoérdertes Projekt — wie
sind denn die Rahmenbedingungen?

Tilman Scheel Formal férdert die Politik keine Strukturen, sondern Projekte, weil sie sich flr
Strukturen langfristig verpflichten missten, und das ist in den politischen Institutionen immer
ein bisschen schwierig.

Juana Bienenfeld Projekte machen Strukturen. In Hamburg ist alles Relevante aus
Projekten entstanden, die sich verstetigt haben, also insofern sehe ich die Differenz nicht, es
ist eine rein rhetorische. Das mag in anderen Bundeslandern anders sein. Und um ein
Beispiel aus Hamburg zu nennen: Aus dem Projekt Internationales Kurzfilmfestival Hamburg
ist die Struktur der Kurzfilmagentur gewachsen. Das Mediaprogramm besteht in der Tat aus
Projekten. Das sind zwar formal Projekte, aber sie schaffen Strukturen.

Tilman Scheel Ich glaube, es hangt davon ab, worum es geht. Wir sind mit anderen
Unternehmungen als Pilotprojekt gestartet. Von ungefahr 40 Pilotprojekten, die geférdert
wurden, ist unser Projekt das Einzige, das noch existiert. Insofern werden Strukturen
geschaffen, wenn das, was gemacht wird, gut genug ist, um diese Strukturen zu
rechtfertigen. Darauf kénnen wir uns einigen. Wir haben Gliick gehabt, als wir mit Europe’s
Finest angefangen haben. Wenn man zum Beispiel einen klassischen Hollywoodfilm
ausleihen mdchte, gibt es die Londoner Firma Hollywood Classics; da findet man eigentlich
fast alles. Wenn man europaische Filme abspielen will, ist hingegen die Rechtesituation sehr
unibersichtlich. Und hat man den Rechteinhaber ausfindig gemacht, ist noch lange nicht
gesagt, dass dieser auch Zugang zu den Kopien hat. Die Rechterecherche ist also oft eine
langwierige Arbeit.

Cornelia KlauB Eine Zwischenfrage: Wenn Europe’s Finest ein EU-Projekt ist, gibt es ein
Limit bei den Lizenzsummen, die gezahlt werden mussen?

Tilman Scheel Da wir mit EU-Geldern gefordert werden, dirfen wir keine Lizenzen
bezahlen. Wir machen den Rechteinhabern also ein Angebot: Wir digitalisieren das Material,
stellen Untertitelspuren her, stellen ein Blu-Ray-Master her und tauschen dann das Eigentum
an dem Material gegen die Lizenz. Uber diesen Umweg kdénnen wir EU-Gelder fiir Lizenzen
einsetzen. Das hat den Vorteil, dass die erbrachten Leistungen messbar sind und deswegen
auch einer Uberpriifung durch die EU standhalten.

Als Konsequenz daraus bekommen wir aber keine Top-Filme. Denn die Top-Filme werden
von den Rechteinhabern selbst digitalisiert und auf den Markt gebracht. Deswegen gibt es
diese Filme bei Park Circus. In England ist die Lage hinsichtlich der digitalisierten Kinos
bereits sehr gut. Park Circus hat mit einer James Bond-Retrospektive angefangen, die sehr
gut gelaufen ist. Daraufhin haben sich einige Verleiher in Eigeninitiative und mit eigenem
Geld entschieden, ihre Kataloge zu digitalisieren. Es ist ein bisschen wie die Henne und das
Ei: Man muss es machen, damit man den Erfolg hat und nur wenn man ihn hat, macht man
es dann auch weiter. Aber in England sind die Kinos einfach weiter, und nur dann hat man
als Rechteinhaber wiederum eine Motivation, Uberhaupt etwas zu machen.
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Digitalisierung der Archivbestinde

Cornelia KlauB Wir haben ja bereits tiber Kanonisierung gesprochen. Anke, Du sagst, bei
der Deutschen Kinemathek entscheidet der Zufall, welcher Film digitalisiert wird. Und Ihr
digitalisiert eigentlich im Wesentlichen in 2K?

Anke Hahn Wir tasten in der bestmdglichsten Qualitat ab, aber auch das ist Nachfrage-
orientiert, weil wir kein eigenes Geld investieren kdnnen. Daher ist es bei uns zum Teil dem
Zufall geschuldet, welche Filme digitalisiert werden. Aber natirlich haben wir auch bestimmte
Filme, die auf der Top-Ten-Liste der Filme stehen, die zu digitalisieren sind. Aber das
schaffen wir nicht ohne Partner, sei es eine Restaurierung gemeinsam mit ZDF/arte oder mit
anderen Partnern. Dann konnen wir auch Klassiker digitalisieren, und die wichtigsten Partner
dabei sind dann naturlich die Rechteinhaber.

Robert Richter Eine kurze einfache Detailfrage an Anke Hahn. lhr hab ja keinen Etat fir die
Digitalisierung der Filme. Ich weil} nicht genau, was eine Abtastung oder Restaurierung
kostet — schatze aber zwischen 2.000 und 4.000 Euro. Wenn ihr nun nach Nachfrage
digitalisiert, musst ihr diese doch trotzdem vorfinanzieren — und mit
Kopiennutzungsgebuhren allein I&sst sich das sicher nicht finanzieren. Wie also macht ihr
das? Das interessiert mich, weil die Cinémathéque Suisse ebenfalls plant, Teile ihres
Bestandes nach Bedarf zu digitalisieren

Anke Hahn Es sind nicht die Filmausleihen, die uns eine Digitalisierung ermoglichen,
sondern hauptsachlich kommerzielle Kunden — also Fernsehanstalten — die Ausschnitte
kaufen und mit denen wir einen Deal machen: Wir erlassen die Gebihren fir die
Ausschnitte, daflir lassen wir den Film komplett bei der jeweiligen Fernsehanstalt
digitalisieren. Das ist das einzige Modell, das tatsachlich ganz ohne Budget funktioniert, aber
das geht naturlich nur mit ausgewahlten Partnern. Eine andere Mdglichkeit haben wir im
Grunde nicht. AuRer immer wieder punktuell Gber Projekte, wie die Initiative bei Lost Films,
wo tatsachlich auch ein geringes Budget da ist, oder die Website European Film Gateway,
ebenfalls ein EU-geférdertes Projekt.

Transparenz der Archivbestiande

Robert Richter Ein Grofiteil der Zeit als Programmacher/innen wird bekanntermafien darauf
verwendet, herauszufinden, bei welchem Archiv oder Verleih eine Kopie ausleihbar ist, und
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wo die Rechte liegen. Eines der Projekte, die wir bei Cinélibre angehen mdchten, ist daher
die Entwicklung einer Datenbank in unserem passwortgeschiitzten Mend, in der der
Kopienstandort und Rechteinhaber von nicht ganz einfach zu findenden Filmen verzeichnet
ist und in die jedes Kino die selbst recherchierten Informationen eintragen kann. Das wirde
die Recherchearbeit und den zu betreibenden finanziellen Aufwand sicherlich deutlich
minimieren.

Gerade im Bereich der Kopien- und Rechterecherche missten wir filmkulturellen
Organisationen auf zwei Dinge setzen: auf Vernetzung und auf mehr Transparenz.
Einzelpersonen oder kleinere Filmarchive, die meistens zwar Kopien, nicht aber die Rechte
an den Filmen haben, waren dahingehend bislang sehr zurtickhaltend. Das kleine Schweizer
Archiv Lichtspiel/Kinemathek Bern ist da eine Ausnahme, dort wird sehr offen mit diesen
Fragen umgegangen.

Anke Hahn Ich bin absolut flr die Transparenz der Bestande, und mit der Online-
Verleihdatenbank der Deutschen Kinemathek haben wir diese Transparenz, zumindest fir
unseren Verleihbestand, auch hergestellt. In dieser Datenbank sind alle nutz- oder
spielbaren Materialien enthalten. Derzeit arbeiten wir an einem Datenbankensystem, das
online verflgbar sein wird und in dem unser gesamter Filmbestand, sowie Zensurkarten und
Fotos verzeichnet ist. Uber die Nutzung dieser Datenbank missen wir noch reden, weil
naturlich die Rechte mit betroffen sind, und genau diese Informationen fehlen uns oft. Eine
zentrale Datenbank ware auch fir uns von grof3em Nutzen.

Tilman Scheel Apropos Datenbank: Wir arbeiten derzeit mit dem Deutschen Filminstitut an
einem Projekt, European Film Gateway (EFG), bei dem sich 16 europaische Filmarchive
zusammengefunden haben. Auf www.europeanfilmgateway.eu werden Informationen Uber
die Bestande der teilnehmenden Filmarchive verfliigbar gemacht — allerdings geht es dabei
nicht um die Rechte. Im Rahmen eines weiteren EU-Projektes bauen wir aber tatsachlich
eine Meta-Datenbank-Suchmaschine auf. Darin werden die Filminformationen einer ganzen
Reihe von Filmmarkten, u.a. des Filmmarktes von Cannes, enthalten sein — mit
Informationen Uber die Rechteinhaber.

Bei diesem zweiten Projekt sind eine Reihe von Vertriebsorganisationen und
Rechteinhaberorganisationen dabei, deren Ziel es ist, die Rechtesituation transparenter zu
machen. Die Umsetzung dieses Projektes ist allerdings sehr schwierig, weil sich die
Rechtesituation ja standig verandert. Daher war unser Ansatz, zu versuchen, die bereits
existierenden professionellen Datenbanken zum Thema Rechte zusammenzuflihren. Das
heillt die Datenbanken von Filmfestivals, von Filmmarkten und von Filmarchiven, sollen Uber
eine einheitliche Suchoberflache verfigbar gemacht werden. Doch das wird eine Weile
dauern, und vermutlich werden die Rechteinhaber nicht mitmachen, weil sie kein Interesse
daran haben. Unsere Aufgabenstellung war es, zu eruieren wer Uberhaupt Interesse an einer
solchen Datenbank haben kénnte, und das sind nun mal die Institutionen, die professionell
damit beschaftigt sind.

Wie geht es weiter?

Cornelia KlauB Ich méchte noch einmal kurz auf Europe's Finest zurickkommen. Es ist ja
wirklich erschitternd zu héren, dass die Deutsche Kinemathek so gut wie kein Budget flr die
Digitalisierung ihrer Bestande zur Verfigung hat. Provokant gefragt: Ist Europe’s Finest nicht
vielleicht so eine Art Feigenblatt, damit das Europaparlament sagen kann: Es gibt doch eine
Institution, die sich um das Filmerbe kimmert, die Filme sogar im DCI Standard digitalisiert,
und sogar schone Filme. Verhindert euer Projekt vielleicht sogar, dass fur andere
Institutionen, wie eben die Deutsche Kinemathek, Budgets fur die Digitalisierung zur
Verflgung gestellt werden?

Tilman Scheel Ein Feigenblattprojekt ist Europe’s Finest bestimmt nicht. Daflr haben wir zu
viel Geld bekommen. Es ist aber auch kein richtiges Projekt, dafiir haben wir deutlich zu
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wenig bekommen. Will man wirklich im grol3en Umfang Filme digitalisieren, wiirde das
Millionen von Euro kosten. Eine solche Summe kann auch MEDIA Plus nicht stemmen, das
kann niemand alleine. Insofern sind wir dankbar, dass MEDIA Plus uns finanziert. Das ist
zumindest ein Anfang.

Unsere grof3e Frage ist, wie wir weitermachen wollen. Die Entwicklung und der Aufbau der
Rechtedatenbankhangt natirlich eng mit Europe’s Finest zusammen, weil wir ganz praktisch
das Problem hatten, herausfinden zu missen, wo die Rechte und wo die Kopien der fir
unser Projekt in Frage kommenden Filme liegen. Wir beobachten natirlich auch die anderen
in Europa existierenden Digitalisierungsinitiativen. Holland zum Beispiel ist, was die
Finanzierung betrifft, eines der Lander, die Uber das gréf3te Budget verfigen. Den
Hollandern stehen flr die Digitalisierung Gber 50 Millionen Euro zur Verfligung, wobei es dort
um die gesamten audiovisuellen Inhalte geht, also auch um TV und Werbung. Es gibt in
Europa durchaus Bemuhungen und auch Ergebnisse, die wir zusammenzufassen und
verfigbar machen wollen.

Das Mediaprogramm der EU

Juana Bienenfeld Ich finde, dass das Filmerbe im Rahmen des Mediaprogramms deutlich
unterreprasentiert ist. Die Mittel gehen woanders hin. Das hangt damit zusammen, dass der
Vorlauf fir gréBere Projekte unheimlich lang ist. Wir in Hamburg planen gerade das nachste
Mediaprogramm, das dann ab 2013 starten soll. Vorschlage wie dieses Projekt ausgerichtet
sein soll, werden Uber einen Fragebogen auf der Seite von Media Desk gesammelt. Jede
Institution kann Vorschlage einreichen. Die Antworten werden gesammelt, und die definieren
dann mit, wie das nachste Foérderprogramm ausgerichtet sein wird. Dieser Fragebogen ist
zum Beispiel ein Instrumentarium, mit dem man Einfluss nehmen und Inhalte mitdefinieren
kann. Doch das wissen viele nicht, und das ist das Problem. Das war schon bei der letzten
Ausschreibung der Fall, und das hat dazu gefiihrt hat, dass die Institutionen, die es eigentlich
betrafe, sich nicht artikuliert haben. Darum gehen die Mittel oft in die Bereiche, die sich
lobbymafRig sehr viel profilierter aulRern und entsprechend von der Politik aufgegriffen
werden. Im Grunde genommen mussten Sie als Verband, oder auch die einzelnen
Mitglieder, im Internet Ihre Meinung auf3ern und das Bedlirfnis einspeisen, dass das
audiovisuelle Erbe im Mediaprogramm starker reprasentiert werden soll.

Tilman Scheel Diesen Aufruf kann ich nur unterstiitzen. Am besten reprasentiert sind bei
den Umfragen bisher die Produzenten, was sich in Mehrférderung fir die Produzenten
umsetzen wird. Wenn sich die Kinos und die Verleiher oder wer auch immer ein Interesse an
den Geldern aus dem Mediaprogramm hat, nicht beteiligen, wird sich das danach an der
Verteilung des Budgets ablesen lassen. Im Bezug auf die Reprasentanz von Archiven und
dem Filmerbe im Mediaprogramm gibt es aber auch das Problem, dass sich die
verschiedenen Abteilungen in der europaischen Kommission uneins uber die Ausrichtung
des Mediaprogramms sind. Es gibt den Wunsch einiger Abteilungen, dass das
Mediaprogramm wirtschaftlicher ausgerichtet sein soll. Das Projekt European Film Gateway
zum Beispiel wird gar nicht aus dem Mediaprogramm geférdert, sondern von einer anderen
Stelle in der Kommission. Ich glaube, das ist ein E-Content-Plus-Budget. Dadurch gibt es
eine seltsame Vermischung zwischen dem Thema Filmerbe, das im Bereich Kultur verortet
wird, und Media, das eher Produzenten und Verleihern zugeordnet wird. Es stellt sich also
erneut die Frage, in welchen Bereich der Film Gberhaupt gehort.
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Die Arbeit des FICC

Cornelia KlauR Eine perfekte Uberleitung zur FICC. Es ist ja in der Tat eine berechtigte
Frage, in wieweit die Kommunalen Kinos zu wenig Lobbyarbeit betreiben. Misste nicht der
FICC mehr Lobbyarbeit betreiben?

Robert Richter Zunachst noch eine Anmerkung zu Content und Industrie: MEDIA Plus ist
ein Cinema-Industrie-Programm, also ein Wirtschaftsforderprogramm und kein
Kulturférderprogramm. Das war es nie und wird es vielleicht auch nie sein.

Mein erster Kontakt mit der FICC, also der Fédération Internationale des Ciné Clubs, der
Internationalen Foderation der Filmklubs, die Kommunale Kinos einschlief3t, war 1991.

Ich bin als Vertreter von Cinélibre zu einer Veranstaltung gefahren, weil ich wissen wollte,
was der FICC eigentlich macht und interessiert war, was die Kollegen aus Deutschland,
Frankreich, Italien oder Norwegen machen. Ich war acht Jahre lang einer der
Vizeprasidenten der FICC. Der FICC ist eine Organisation ohne Biiro, die zu leistende Arbeit
wird vom Vorstand geleistet: Was gemacht wird, hangt also davon ab, wer wie viel,
zusatzlich zu seiner eigentlichen Arbeit, leisten méchte und leisten kann. Aus diesem Grund
gibt es einen ziemlich grofen Vorstand, und sehr viele Vorstande haben Spezialaufgaben.
Meine derzeitige Aufgabe ist die Archivierung von Dokumenten, also Papier, Fotos, und
natlrlich auch alle digitalen Dateien.

Zur Information: Das Archiv der FICC liegt seit zwei Jahren in der Cinémathéque Suisse. Zur
stetigen Pflege und Erweiterung des Archivs ist es wichtig, dass die verschiedenen
nationalen Mitgliederverbande regelmaflig Material, zum Beispiel die Ausgaben der Kinema
Kommunal oder sonstige Publikationen, schicken.

Wir von Cinélibre sammeln seit neuestem auch die gedruckten Programme all unserer
Mitgliedskinos.

Cornelia KlauB Inwieweit kann der FICC denn dann tberhaupt Aktivitaten entwickeln, mit
dieser Organisationsform, quasi ohne Mittel und ohne Bliro?

Robert Richter Man kann Dinge auf verschiedenen Ebenen erreichen.

Auf internationaler Ebene besteht das Problem darin, dass es in der FICC niemanden mehr
gibt, der fur die Finanzierung zustandig ist. Ware der FICC eine rein europaische
Organisation ware es vielleicht moglich, Zuschiisse von der Europaischen Kommission zu
bekommen. Ich habe in den 1990er Jahren versucht, immerhin fiir die europaischen
Filmklubs und Kommunalen Kinos Unterstitzung zu bekommen. Ich bin deswegen sehr oft in
Brissel gewesen, musste aber feststellen, dass in der EU Kultur keinen Vorrang hat. Das gilt
allerdings auch fir die UNO und die UNESCO. Ich denke, dass in der FICC zwei Aspekte
wichtig sind: Kontakt und Erfahrungsaustausch. So wie auf diesem Kongress. Und dann
gemeinsam, zunachst auf regionaler Ebene, konkrete Projekte zu planen, die dann groRRer
werden koénnen.
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Ich habe wahrend meiner Arbeit in der FICC die Erfahrung gemacht, dass es allein schon
zwischen den nationalen Verbanden immense Unterschiede gibt. In Frankreich
beispielsweise gibt es nur Filmklubs und die sogenannten ,Cinemas®. Dort ist die Struktur
eine vollig andere, da es eine gesetzlich festgelegte Trennung zwischen gewerblichen und
nichtgewerblichen Kinos gibt. Und nichtgewerbliche Kinos dirfen bei einem kommerziellen
Verleih keine Filme bestellen. In Norwegen ist die Situation wieder anders, weil dort die
meisten Kinos der 6ffentlichen Hand gehdéren. In ganz Europa sind die Strukturen sehr
unterschiedlich und daher auch die Bedurfnisse der Kinos und Verbande. Aber ich sehe eine
Méglichkeit, bei benachbarten oder auch ein bisschen weiter entfernten Landern zu schauen,
wo und in welchem Bereich eine Zusammenarbeit sinnvoll ist.

Neben der nationalen Organisation ist der FICC auch schon regional strukturiert. Es gibt die
sogenannten ,Group Secretaries®, das sind sprachkulturregionale Gruppen, die sich frei
zusammenfinden kénnen. Drei Lander kénnen eine Gruppe bilden. Es gibt bereits eine
English Language-Group, bestehend aus Irland, England und Australien, eine nordische
Gruppe, bestehend aus Skandinavien und den baltischen Republiken, eine mittel- und eine
osteuropaische Gruppe. Jedes Land kann die Gruppe wechseln, wenn es mdchte. Es gibt
keine Festlegung. Die osteuropaische Gruppe besteht aus Deutschland, Polen, der
Tschechischen Republik, der Slowakei und Russland. Die Schweiz ist ebenfalls Mitglied in
dieser Gruppe, wobei sie, bedingt durch die Mehrsprachigkeit und Mehrkulturalitat ebenfalls
Mitglieder in der Latin Group ist.

Gemeinsam kampfen

Christiane Schleindl? Unser Verband ist in seiner Zusammensetzung ebenfalls sehr
heterogen — doch davon méchte ich wegkommen. Denn es gibt sehr viele Gemeinsamkeiten
zwischen den einzelnen Mitgliedskinos, ob das jetzt um Lizenzrechte geht, oder die
Verflugbarkeit des Filmerbes oder europaische Absprachen. Der Kongress hat mir Mut
gemacht, sich zu spezifizieren und zu formulieren, wer wir sind, und dass wir unsere Rechte
auch wahrnehmen wollen. Oft sind unsere Eingaben, beispielsweise zum
Bundesarchivgesetz, alle verpufft. Doch auch wir sind eine grofRe Interessensgemeinschaft.
Und gemeinsam kénnen wir viel erreichen.

Robert Richter Ich hab schon sehr oft festgestellt, dass solche Veranstaltungen wie dieser
Kongress, allein durch den blofRen Erfahrungsaustausch eine Anregung sein kann, um Ideen
zu entwickeln und aktiv zu werden.

Tilman Scheel Auch am Beispiel Europe Cinemas sieht man, wie unterschiedlich die
Struktur der Kinos und die kulturelle Situation in den einzelnen Landern ist. Sicher tauscht
man sich auch aus, aber der Vorteil besteht in erster Linie darin, sich zusammengetan
haben. Es ist wichtig zu verstehen, dass die Politik tatsachlich nur auf Kommunikation und
dem nachhaltigen Anmelden von Bedlrfnissen reagiert. Denn die EU finanziert ja durchaus
Organisationen, die sich um kulturelle Belange kimmern. Gerade gescheitert ist allerdings
eine Koalition der europaischen Filmfestivals, da deren Interessen zu divergent sind und
Uber gemeinsame Antrage auf Férdermitteln nicht hinausgehen. Wenn aber ausreichend
gemeinsame Interessen bestehen, sollte das auch Anlass genug sein kénnen, sich zu
organisieren.

Hybridkino — ja oder nein?

Sabine Schobel Mir ware dran gelegen, an unsere Mitglieder kommunizieren, wie die
Spielstatten der Zukunft aussehen kénnten, und ob wir als Verband uns daflr einsetzen
sollen, dass die Mitgliedskinos ihre analogen Abspielgerate behalten sollen oder nicht. Denn
da ist eine Entscheidung, die 2011 getroffen werden muss, und ich fande einen Impuls
wichtig.
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Cornelia KlauB Das Hybridkino steht aus meiner Sicht fast schon selbstverstandlich im
Raum, also dass die Kinos ihre 35mm-Projektoren behalten, aber auch — soweit moglich —
digital aufristen.

Robert Richter Eine klare Tendenz bei unserer Tagung war, unbedingt sowohl die 35mm,
als auch die 16mm Projektoren zu behalten. 16mm-Kopien sind naturlich oft
Reduktionskopien, aber es gibt auch Nachwuchsfilme und Experimentalfiime, die auf 16mm
gedreht worden sind und immer noch gedreht werden. Und wir wollen diese Filme solange
wie mdglich im Originalformat zeigen kénnen. Es kostet ja praktisch nichts, den 35mm-
Projektor im Vorflihrraum stehen zu lassen.

Anke Hahn Das kann ich nur unterstreichen. Wenn man auch in Zukunft ein anspruchsvolles
Filmprogramm inklusive Filmgeschichte zeigen will, muss man sowohl tiber analoge als auch
digitale Projektoren verfligen. Ich denke aber, dass gerade die kleineren Kinos Platz- und
Unterhaltsprobleme haben werden.

Fir mich war interessant, am Rande der Tagung zu erfahren, wie weit sich Blu-Ray bereits
durchgesetzt hat. Denn wir im Archiv denken ja zuerst an 2K-Digitalisierung und DCP, wenn
es um Digitalisierung geht. Dass gerade die kleineren Spielstatten vermehrt Blu-Rays
einsetzen, ist fur mich eine neue und interessante Erkenntnis. Das Fazit dieser Tagung ist fur
mich, dass der Bundesverband, also die Kinos und auch die Archive, sich besser abstimmen
mussen, was die Bedurfnisse und die Schritte bei der Digitalisierung sind, sodass man
diesen Weg gemeinsam gehen kann.

Christiane Schleindl Wir wissen um die Probleme, die mit der Digitalisierung einhergehen.
Und gerade Blu-Ray ermoglicht es auch den kleineren Kinos, Filme in guter Qualitat zu
zeigen. Doch wir sind in erster Linie dafir, die Filme im Original zu erhalten und zu zeigen
und so lang wie mdglich 35mm-Kopien vorzufiihren. Das sollten wir unbedingt als Teil
unseres Images betrachten. Auch wenn die Digitalisierung kommt.

Heiner Ross (ehemals Kinemathek Hamburg) Ich habe fiir die Kinemathek Hamburg
jahrelang viele Tausend 16mm-Kopien gekauft. Die Diskriminierung der 16mm-Kopien ist in
Deutschland so weit fortgeschritten, dass viele dieser Kopien, zum Beispiel Filme deutscher
Emigranten in Hollywood, eher in Amerika gezeigt werden, als in Deutschland. Diese
Diskriminierung schmerzt mich, weil ich damals versaumt habe, 35mm-Kopien zu kaufen, die
es fur viele Filme allerdings auch gar nicht gab. Das Zeigen von 16mm-Kopien ganzlich
aufzugeben, finde ich wirklich sehr schade.

Ich finde es auch schade, dass die Kopien, die uns zur Verfligung stehen, nicht immer dem
aktuellen Restaurierungsstandard entsprechen. Hertha Haas, die Witwe des Drehbuchautors
Willi Haas, der das Drehbuch von DIE FREUDLOSE GASSE geschrieben hat, konnte trotz
ihrer 99 Jahre nie die restaurierte 35mm-Kopie des Films sehen, weil das Filmarchiv, dass
diese Kopie restauriert hat es als zu gefahrlich empfand, diese an ein Kommunales Kino
auszuleihen.

Mein Appell an die Kommunalen Kinos ist: Zeigt die Filme, auch wenn es 16mm-Kopien sind,
weckt das Interesse, und weckt die Sehnsucht, einen Film noch einmal und dann in einer
besseren Kopie zu sehen.

Ich mdéchte auch noch darauf hinweisen, dass das Arsenal eine riesige Sammlung von
Karteiblattern zu den Filmen hat, die im Kino Arsenal ab 1970 gezeigt wurden. Auf diesen
Karteiblattern ist vermerkt, wann der Film gezeigt wurde, wo die Kopie herkam, in welchem
Zustand sie ist und wer die Rechte hat.

Martin Aust Das Thema Hybridkino bedeutet natirlich auch, dass wir als Kommunale Kinos
auch den 16mm-Projektor weiter vorhalten missen, auch fir die Kopien. Wenn 16mm-
Kopien nicht mehr so haufig eingesetzt werden, liegt das einfach an dem besseren Material,
dass es inzwischen gibt. Denn schon viele DVDs, es muss noch nicht einmal eine Blu-Ray
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sein, bieten mittlerweile eine bessere Projektionsqualitat, als so manche 16mm-Kopie, die
bei uns im Archiv liegt. Das muss man leider so selbstkritisch sagen.

Anke Hahn Ich sehe die 16mm-Problematik etwas anders. Es gibt natirlich Filme, die
originar auf 16mm gedreht wurden und die auch auf 16mm weiter bereitgehalten werden
sollten. Aber es geht nicht mehr, Filmgeschichte auf 16mm zu zeigen, so wie das vielleicht
vor 30 oder 40 Jahren in den Kommunalen Kinos gemacht wurde — denn tatsachlich wurden
in der Zwischenzeit viele der Filme restauriert. Trotzdem kursieren viele verstimmelte
Fassungen von Filmen, die das eigentliche Werk in keinster Weise mehr widerspiegeln. Und
da hat es dann auch seine Berechtigung, auf digitale Materialien zurtickzugreifen und diese
in den Kinos zu zeigen. Das fuhrt wieder zu der Frage, was ist das Filmerbe und wie soll es
prasentiert werden — eine schlechte 16mm-Kopie ist daflir vielleicht nicht angemessen.

Das Problem der Lizenzen und Urheberrechte

Christiane Schleindl Eines der Grundprobleme, die die Kinos haben, ist das Problem der
Suche nach den Kopien und den Rechteinhabern. Wenn wir die Filme aufgespdrt haben,
mussen wir Lizenzrechte zahlen und diese Kosten sind manchmal unglaublich hoch. Ein Film
wird ja schon als Klassiker eingestuft, wenn er ein halbes Jahr alt ist.

Um die Auffihrungsrechte flr solche Klassiker zu bekommen, mussen wir dann bei Park
Circus — die die Lizenzrechte der Repertoire-Filme von SonyColumbia vertreten — 500 Euro
fur eine Auffiihrung bezahlen. Das ist unser Alltag. Im Filmhaus in Nirnberg zeigen wir jeden
Monat einen Schwerpunkt, und wenn wir eine Retrospektive planen und bestimmte wichtige
Filme brauchen, von einem Regisseur, der international gearbeitet hat, dann missen wir die
Rechte bei Hollywood Classics einholen — doch die Kosten, die wir dort bezahlen missten,
Ubersteigen unser Budget, und wir kdnnen uns das schlicht nicht leisten.

Das gleiche Problem gibt es in anderen europaischen Landern auch. Was uns sehr viel
weiter bringen wirde, ware eine Art GEMA flr Filmkunsttheater, damit wir Filmgeschichte
zeigen konnen. Wir als Kommunale Kinos sind ja die einzigen Institutionen, die
Filmgeschichte auch zeigen. Wir brauchen ein einheitliches europaisches Abkommen, damit
Filmkunsttheater und Kinos nicht so hohe Lizenzgebtiihren zahlen missen. Wie das rechtlich
zu l6sen ist, ist mir allerdings auch ein Ratsel.

Martin Aust Ich denke auch, dass es einfach nicht angehen kann, dass kulturell engagierte
Spielstatten fur eine Auffiihrung eines Films 500 oder 1.000 Euro reine Lizenzgebiihren
zahlen missen. Solch hohen Ausgaben lassen sich allein Uber Eintrittsgelder nie einspielen.
Und dann kdnnen die Archive noch so viel sammeln und uns die tollsten Materialien
ausleihen, wenn wir die Filme aufgrund der hohen Lizenzgebuhren nicht mehr auffihren
kénnen, nutzt das auch nichts.

Heiner Ross Jahrzehntelang wurde denen, die Filmkopien gesammelt haben, gesagt, ihr
dirft eure Filmbestande nicht veroffentlichen. Denn wenn ihr veréffentlicht, dass ihr die Kopie
habt, werdet ihr schon als potenzielle Urheberrechtsverletzer verfolgt. Ich finde es wichtig,
dass endlich ganz eindeutig geklart wird, dass eine gelagerte Filmkopie nicht
gleichbedeutend mit einer Urheberrechtsverletzung ist; Das ist es erst dann, wenn der Film
ohne Zustimmung der tatsachlichen oder vorgeblichen Lizenzinhaber gezeigt wird.

Frage aus dem Publikum Ich bin Rechtsanwalt und eine Filmkopie zu besitzen, verletzt
kein Recht, sonst gabe es Archive gar nicht, weil sie viele Filmkopien haben, an denen sie
keine Rechte haben. Filme zu archivieren ist also Teil der Existenzberechtigung eines
Archivs. Erst mit der Vorfihrung einer Filmkopie kommt die Lizenzfrage zum Tragen. Daher
ist das tatsachliche Problem wirklich das der Lizenzen. Da ist die Frage, was machbar ist
und was nicht. Die Vorfrage vor jeder Forderung nach einer einheitlichen Regelung ist
naturlich, wie weit man damit Gberhaupt vordringen kann. Die zweite Frage ist, wie kdnnte
denn eine Forderung Uberhaupt formuliert sein. Eine realistische Forderung kann mit
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Sicherheit nicht so aussehen, dass nicht mehr als 100 Euro Vorfuihrgeblihren gezahlt werden
sollen.

Martin Aust Warum denn nicht? Die Archive halten die Kopien doch unter erheblichen
Kosten vor. Und wir als Kommunale Kinos haben kein kommerzielles Interesse an
Filmvorfuhrungen. Uns kostet jede Vorfiihrung mehr, als die Kopie uns an Ausleih- und
Lizenzgeblhren kostet. Warum soll es nicht mdglich sein, ein europaisches Recht auf die
Beine zu stellen, das festlegt, dass Filmarchive ein Recht haben, Filme aus ihrem eigenen
Bestand ein- oder zweimal im Jahr zu zeigen, ohne dafir Lizenzen zu bezahlen.

Frage aus dem Publikum Ich bestreite nicht, dass das wiinschenswert ist. Ich flrchte nur,
es wird nicht durchsetzbar sein. Denn das Prinzip der Rechteinhaber, in der Regel der
Produzent oder Verleiher, ist es doch, Einnahmen zu erzielen. Und eine gesetzliche
Regelung, den Rechteinhabern die Lizenzeinnahmen zu entziehen, ware im gewissen
Ausmal} eine Enteignung dieses Rechtstitels.

Tilman Scheel Wenn man Uber Lésungswege diskutiert, frage ich mich, ob es nicht auch
flexiblere Lésungen gibt. Wenn zum Beispiel die FFA einen Film férdert oder wenn eine
Landerférderung einen Film férdert, kbnnte man bestimmte Anforderungen an die
nachfolgende Auswertung stellen. Denn erst im Nachhinein Rechtsbestande zu andern, ist
immer extrem schwierig.

Frau Papst Zum Thema Foérderung und Fernsehsender mdchte ich sagen, dass diese im
Grunde auch nur ein Archiv sind und auch nur das Material archivarisch vorhalten, das dort
auch gezeigt wird. Die Fernsehsender missen vor jeder Ausstrahlung eines Films auch
jedes Mal neu die Rechte klaren. Die Sender selber besitzen die Rechte in der Regel nicht,
allerh6échstens an ihren eigenen Produktionen, sofern diese nicht an Auftragsgeber abgefuhrt
worden sind.

Will man wirklich dartber diskutieren, ob Kommunale Kinos eine andere Rechtesituation
bekommen und das Lizenzrecht geandert werden soll, ware es ausgesprochen sinnvoll,
diese Diskussion so zu erweitern, dass dartber journalistisch berichtet werden kann? Denn,
wenn die Kommunalen Kinos Filme zeigen, kann das Fernsehen zum Teil gar nicht dartber
berichten, weil es die Rechte an Filmausschnitten der gezeigten Filme neu einkaufen
musste. Da aber wiederum gesagt wird, dass man auf jeden Fall eine Offentlichkeit fiir die in
den Kommunalen Kinos gezeigten Reihen und historischen Programme braucht, misste bei
der Diskussion um eine Lizenzgebung auch die Berichterstattung dartber in irgendeiner
Form mit eingebunden werden, auch und gerade im Interesse der Kommunalen Kinos.

Frage aus dem Publikum Ich wiirde mir auch mehr Berichterstattung, gerade der
Fernsehanstalten, wiinschen, aber die Fernsehauffihrungsrechte haben natirlich nichts mit
den Theater- oder Kinorechten zu tun, tiber die wir hier reden. Uber eine einheitliche
Regelung ware ich ebenfalls sehr froh, ich halte eine solche Einigung im Moment nur fur
illusorisch. Denn es ist eine sehr langwierige Angelegenheit, die Rechtesituation so zu
regeln, dass wir nicht nur im nichtkommerziellen Bereich mehr Rechte erhalten, gerade
auch, um Filmgeschichte vorhalten zu kénnen.

Natdrlich ist das wichtig, aber ich denke, zunachst missen wir erst einmal genau den Bedarf
klaren. Mich wlrde daher sehr interessieren, welche Kinos denn tberhaupt bereit waren,
regelmaRig Filmgeschichte zu zeigen, wenn sie finanziell dazu in der Lage waren. Sollte es
also tatsachlich so sein, dass eine gréfiere Anzahl an Auffiihrungen zustande kommen
wurde, konnte man vielleicht schon vor einer politischen Losung zunachst mit Verleihern
oder Lizenzgebern verhandeln.

Juana Bienenfeld Paul Klimpel, der Verwaltungsdirektor der Deutschen Kinemathek, hat
uns Filmreferenten in diesem Jahr den Vorschlag gemacht, fiir geférderte Filme eine
Abspiellizenz im nichtgewerblichen Bereich einzuflihren. Ich persoénlich finde diesen
Vorschlag sehr gut. Meine Kollegen, im Gegensatz zu mir alles Juristen, hatten allerdings
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sehr viele Bedenken, vor allem was das Themen Lizenzen und Urheberrecht betrifft. Und ich
glaube eigentlich nicht, dass man bei diesen beiden Themen zu einer flir Sie befriedigenden
Lésung kommt.

Trotzdem heif3t das, wie immer in der Politik, Gberhaupt nicht, dass man es nicht dennoch
versuchen sollte. Man muss es versuchen, aber man sollte keine Wunder erwarten. Die
Interessenkonflikte sind zu grof3, und die Verhandlung von Einzellizenzen fur bestimmte,
auch kulturelle Kontexte, stellt offenbar schon ein so grofes Problem dar, welches auch
durch politische Willensbekundungen nicht so einfach gelést werden kann. Trotzdem muss
man immer wieder nachhaken. Und je besser Sie juristisch geristet sind und je besser Sie
uns Filmreferenten Formulierungsvorschlage machen und Lésungswege aufzeigen, desto
besser kdnnen wir auch agieren.

Wir Filmreferenten sind Vermittlungsinstanzen und Sie mussen sich juristisch versierte
Unterstltzer mit ins Boot holen. Sie missen uns ganz konkret Vorschlage machen, wie etwa
bestimmte Themen in die Gesetzgebungsverfahren eingebracht werden sollten. Denn alle
Gesetze zu den Sie betreffenden Themen werden in Abstanden novelliert und das wird auch
in absehbarer Zeit mit dem Urheberrecht passieren.

Die Filmreferenten tagen zweimal im Jahr als Plenum, einmal im Februar wahrend der
Berlinale und einmal im September. Bei diesen beiden Treffen werden alle Themen
besprochen, die wir aktuell fir wichtig erachten und gelegentlich laden wir dazu Experten
oder Sachverstandige ein. Und ich lade den Bundesverband gerne zu einem dieser Treffen
ein, um uns einen Problemaufriss zu geben. Wir wollen zunachst gar nicht unbedingt schon
echte Lésungsansatze haben.

Tilman Scheel Das kann ich nur unterstiitzen. Je konkreter die Forderung, desto besser
kann man sie umsetzen. Bei Projekten ist es immer gut, wenn man auf praktischer Ebene
Erfolgserlebnisse produzieren kann, um Ziele aufzuzeigen.

In Danemark gab es ein ganz tolles Projekt zum Thema kulturelle Bildung. Dort fand man
heraus, dass, wenn ein Mensch bis zum Alter von 14 Jahren nicht mit einem Medium in
Kontakt gekommen ist, die Wahrscheinlichkeit um 80 Prozent sinkt, dass er danach dieses
Medium nutzen wird. Daraufhin haben sich tatsachlich Kinobetreiber und Lizenzgeber
zusammengefunden und einen Kinotag fur Kinder eingefuihrt. An diesem Tag durften alle
Kinder unter 14 umsonst ins Kino. Das hatte den schonen Effekt, dass die Kinos an diesen
Tagen voll waren und trotzdem Einnahmen erzielt wurden, da die Eltern ja bezahlen
mussten. Somit konnte man den Verleihern zeigen, dass es unter strategischen
Gesichtspunkten Sinn macht kann auf einen Teil der Ticketeinnahmen zu verzichten.

Man muss den Verleihern also eine strategische Perspektive vermitteln, zum Beispiel mit
den Themen Filmerbe und Filmerziehung, die ja sehr eng verbunden sind. Die Verleiher
beschweren sich gerne darliber, dass ihr Publikum zunehmend alter wird und immer weniger
Jugendliche ins Kino gehen. Sie mussen also dringend damit anfangen, eine
Alphabetisierung im Film auch fir jingere Generationen aufzubauen. Und ich glaube, die
Projektebene bringt mittelfristig auch mehr Erfolg als juristische Formulierungen im
politischen Prozess. Trotzdem sollte man auch diesen Weg beschreiten.

Robert Richter Es ist schon absurd: Ein nicht gewinnorientiertes, kulturell motiviertes Kino,
wie die Kommunalen Kinos, muss mehr Leihgeblhr bezahlen, als ein kommerzielles Kino.
Teilweise kann ich das ja auch verstehen, da der Aufwand der Gleiche ist, ob eine Kopie fur
zwei Vorstellungen an ein Kino verschickt wird oder fur einen ganzen Monat. Aber de facto
ist es ja so, dass ein kommerzielles Kino einen Film vielleicht eine Woche zeigt und wenn er
schlecht lauft, wird er abgesetzt.

Christiane Schleindl Tatsache ist, dass 6ffentlich-rechtliche Sender uns mittlerweile nur
noch Filme zur Verfligung stellen, fir die sie die eigenen Lizenzrechte flr 500 Euro
verkaufen. Es gibt auch absurde Beispiele, dass ein nicht-gewerbliches Kino mehr
Verleihgeblhr pro Auffiihrung bezahlt als ein kommerzielles Kino, weil es bei kommerziellen
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Kinos die Masse macht. Wir miissen alle diese Absurditaten 6ffentlich machen, unsere
Bedurfnisse formulieren und politische Aktionen planen, anders erreichen wir gar nichts.

Robert Richter Es gibt ja immer mehr Filme, insbesondere in Europa, mit sogenannten
verwaisten Rechten, wo also keine Rechteinhaber mehr auffindbar sind oder es nicht klar ist,
wem der Film gehért und an wen Lizenzgebuhren zu zahlen sind. Wir in der Schweiz wollen
eine Regelung versuchen, dass ein Nutzer, der einen Film zeigen mdchte, aber keinen
Rechteinhaber findet, das Material trotzdem zeigen kann. Die |dee ist, dass die Kinos flr die
Auffihrung von Filmen, bei denen keine Rechteinhaber auffindbar sind, Geld an eine
Verwertungsgesellschaft zahlen und dann freigestellt sind. Wenn sich dann trotzdem noch
ein Rechteinhaber meldet, kann das Kino an diese Verwertungsgesellschaft verweisen.
Diese Idee ist bis jetzt allerdings daran gescheitert, dass die
Urheberrechtsverwertungsgesellschaften einen fir unsere Mitglieder zu hohen Tarif verlangt
haben. Wie ich gehort habe, wird auf europaischer Ebene derzeit eine ahnliche Regelung
geplant und auch Uber die Hohe der Tarife verhandelt. Trotzdem missen unsere Verbande,
wir in der Schweiz und ihr in Deutschland, weiter Druck machen, dass eine solche Regelung
wirklich getroffen wird — das ware zu unser aller Nutzen.

Cornelia KlauB Ich glaube, der Bundesverband ist nur so stark wie seine Mitglieder und
man kann vom Verband oder vom Vorstand in diesem Bereich keine Wunder erwarten. Wir
brauchen Feedback von den Mitgliedern, wir missen uns insgesamt viel starker politisieren,
mussen uns einmischen und Forderungen stellen. Es reicht eben nicht zu sagen, dass es
uns gibt, wir missen Themen finden und formulieren, die auch fir die Zukunft wichtig sind —
wie beispielsweise Filmbildung oder die Zukunft des Filmerbes, das filmische Gedachtnis.
Und all diese Themen muissen dann auch in praktische Arbeit miinden, wo sichtbar wird, wo
unsere Kompetenzen als Kommunale Kinos liegen.

Christiane Schleindl Ich méchte zum Schluss noch einmal sagen, dass der
Eréffnungsvortrag von Robert Bramkamp nicht ungehért geblieben ist und bleiben wird.
Naturlich kdnnen wir nicht alle Probleme I6sen, sondern missen sehen, was fir uns als
Verband uberhaupt machbar ist und was nicht. Wichtig ist, das klang schon mehrfach an,
dass wir uns besser vernetzen, uns besser untereinander austauschen.

Ich danke von Seiten des Vorstandes noch einmal allen Referenten und vor allem auch Dir
Conny, fur die wunderbare Planung und Vorbereitung des Kongresses — und naturlich nicht
zuletzt unseren Gastgebern, dem Team vom Metropolis, allen voran Martin Aust und Rita
Baukrowitz.

Cornelia KlauB Mein Dank gilt zum Schluss allen Referenten, dass Sie sich die Zeit
genommen haben, an unserem Kongress teilzunehmen — herzlichen Dank dafir!
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Referenten

Urszula Biel
Filmwissenschatftlerin, Leiterin des Art-House-Kinos ,Amok*

Geboren 02.12.1961 in Gliwice/Gleiwitz.

Von 1980-1986 studierte sie an der Philologischen Fakultat der Schlesischen Universitat in
Kattowice Kulturwissenschaften mit dem Schwerpunkt Filmwissenschaften. Thema ihrer
Magisterarbeit: Kategorie des Protestes im Kino als Vertragsspiel, basierend auf dem
Beispiel des neuen Tschechoslowakischen Kinos und der neuen franzésischen Welle
(Doktorvater: Andrzej Gwozdz).

Von 1988-1990 Promotionsstudium an der Polnischen Akademie der Wissenschaften im
Kunstinstitut Warschau und an der Jagiellonski-Universitat in Krakau. Thema: Kino und Film
in Oberschlesien in der Zeit der zweiten Republik Polens in Hinblick auf die Deutsch-
Polnischen Beziehungen (Doktorvater/Mutter: Jerzy Toeplitz und Alicja Helman).

1999-2001 Stipendium der Research Support Scheme (Soros Foundation) in Prag,
Untersuchungsgegenstand: Kinematographie des deutschen Teiles von Oberschlesien in
den Jahren 1918-1939 im Hinblick auf die Deutsch-Polnischen Beziehungen. 2003 und 2006
im Rahmen des Deutscher AkademischenAustauschdienst (DAAD) Bonn/Warschau
Stipendium flr einen Forschungsaufenthalt zur Archivrecherche in Berlin. Fortsetzung 2003-
2005 an der Stiftung fur Deutsch/Polnische Zusammenarbeit in Warschau. 1985-1990 Téatig
fur die Filmverbreitungsgesellschaft ,Silesia Film* Kattowitz.

Stellvertretende Programmleiterin der Filmkultureinrichtung ,Zorza“, Vorsitzende des
Filmdiskussionsklubs ,Bies®, von 1993-1999 Besitzerin der Filmagentur ,Promocja“ Gleiwitz.
1996-1999 Beraterin fir die Filmdistribution ,Silesia Film*, einer staatlichen Filmeinrichtung in
Kattowitz. 1998-2002 Mitglied eines Teams zur Bewertung von Spielfiimentwurfen, die vom
Kinematographiekomitee mitfinanziert werden. Seit 2004 an der Universitat in Oppeln
Lehrerin und seit 1992 Leiterin des Art-House-Kinos ,Amok®.

1999 erhielt sie den Preis des Stadtprasidenten von Gleiwitz im Bereich Kultur.

Robert Bramkamp
Filmemacher, Professor, Kuratoriumsmitglied

(*1961) dreht seit 25 Jahren innovative Spielfilme, in denen das Verhaltnis von Fakt und
Fiktion immer wieder andere, faszinierende Verbindungen eingeht. Bramkamp, der seine
Filme Prototypen nennt, wird von der Filmkritik gerne in die Nahe von Alexander Kluge
gerlckt, mit dem er mehrfach zusammengearbeitet hat, wie auch mit Friedrich Kittler, Jean-
Marie Straub, Daniéle Huillet und Thomas Pynchon.

In seinen Arbeiten verbindet er Dokumentar-, Essay- und Spielfilm und findet dabei
unkonventionelle Perspektiven flir ein thematisch weit gefachertes Erzahlen.

Sein erster abendflllender Spielfilm GELBE SORTE (1987) handelt vom Uberlebenskampf
eines westfalischen Jungbauern. Jenseits von absehbaren melodramatischen Milieustudien
erzahlt der Film von einem raffinierten Subventionsbetrug, verbindet sich eine
Verschwoérungsgeschichte mit Industriefilm und rot-chinesischer Propaganda. ,Man muss
das banale Scheitern dem Zugriff der Betroffenheit entziehen und solange geografisch oder
historisch verschieben, bis es in einer neuen Konstellation brisant wird“ (Robert Bramkamp).
Eine andere Verschwdrung geht in dem Kurzfilm BECKERBILLETT (1992) von Billetts aus,
die eine geheime Wahrung auf den Markt bringen. Der Film wurde mit Arbeitern und
Angestellten in der gleichnamigen Fabrik realisiert.

Ebenfalls on location entstand DER MANN AM FENSTER (1989), ein Kurzfilm in dem
enttduschte Bewohner einer Sozialbausiedlung den verantwortlichen Architekten mit
Waffengewalt entfiihren und zu einem Bekenntnis nétigen.

DER HIMMEL DER HELDEN (1987) erzahlt von der Rettung eines US-Astronauten durch
eine russische Kosmonautin (Cristin Kénig), die ihn vom Mond zurtickholt. Der
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dokumentarische Auftritt des christlich fundamentalistischen Apolloastronauten James Irving
in Bielefeld erfahrt dabei eine Neubewertung, die fir kommende Marsmissionen wieder
aktuell wird.

»Ein Zukunftsfilm®, schrieb Georg Seefllen und anlasslich von DIE EROBERUNG DER
MITTE (1995), einer ebenso komischen wie komplexen Auseinandersetzung mit dem
Psychoboom. ,Jeder Bramkamp-Film ist ein kleines Werk der Befreiung, und weil das stets
mit Glick verbunden ist, auch mit ein wenig Arbeit der Phantasie, kdnnen diese Filme auch
ein bisschen stichtig machen®. Im Mittelpunkt steht die therapiegeschadigte Wolke Donner
(Karina Fallenstein), die zur Assistentin ihres einstigen Therapeuten Stroemer (Peter
Lohmeyer) avanciert. Stromer betreibt die schamlose Ausbeutung au3ergewdhnlicher Falle.
Am Anfangspunkt der experimentellen Film-Collage PRUFSTAND 7 (2001) steht die ,V 2%,
die ,Wunderwaffe* der Nazis, abgeschossen am 3. Oktober 1942, womit damals die erste
Rakete der Technikgeschichte ins Weltall flog. Ihr Konstrukteur Wernher von Braun wurde
nach Kriegsende, allen Vorwirfen der Involvierung in das Hitler-Regime zum Trotz, von den
USA in eine leitende Position der NASA-Weltraumprogramme gehievt. PRUFSTAND 7 ist
eine Charakterstudie der Rakete, in der das androgyne Wesen Bianca (Inga Busch) als Geist
der Rakete seinen Urspriingen nachspurt. Fiktive Anteile des Films basieren auf Motiven von
Thomas Pynchons Roman Die Enden der Parabel, der erstmals verfilmt wurde. ,Bramkamps
Film ist vieles in einem: ein groRartiger Bilderpool zu Zusammenhangen zwischen Hightech
und Holocaust, zwischen Furcht vor dem Sterben mussen, Unsterblichkeitswunsch und
Todessehnsucht; ein Film der eine radikale Kritik daran ist, wie Geschichte in Kino, TV,
Feuilleton aufbereitet wird und der zugleich selber eine umfassende Konzeption von
Geschichte ist* (Michael Girke).

Sein dokufiktionaler Film DER BOOTGOTT VOM SEESPORTCLUB (Die 100 Me/1) (2005),
in dem der ABMler Enki (Steffen ,Schortie® Scheumann) géttliche Seiten an sich entdeckt
und eine unabsehbare Zusammenarbeit mit 100 internationalen Partnern eingeht, ist
zugleich die Exposition fiir das Netzwerkprojekt: www.enki100.net.

Seit April 2008 ist Robert Bramkamp Professor im Studienschwerpunkt Film an der
Hochschule fur bildende Kiinste in Hamburg.

Marc Brummund
Regisseur und Absolvent der Hamburg Media School, war flir den Studentenoscar nominiert

Claudia Dillmann
Deutsches Filminstitut DIF e.V./ACE

Sie wurde am 29. Mai 1954 in Geisenheim im Rheingau geboren, ist Direktorin des
Deutschen Filminstitut — DIF e.V. in Frankfurt am Main. Nach dem Abitur an der St. Ursula-
Schule in Geisenheim absolviert sie ein Volontariat bei der ,,Offenbach Post*. Mit 23 Jahren
wird sie Redakteurin der ,Frankfurter Rundschau®. Spater schreibt sie als Korrespondentin
der ZEIT Berichte aus Frankfurt und Hessen.

1981 beginnt sie an der Johann Wolfgang Goethe-Universitat, Frankfurt am Main, mit dem
Studium der Germanistik, Kunstgeschichte sowie Theater-, Film- und
Fernsehwissenschaften, das sie 1987 mit dem Magister abschlieRt. Thema: Zur Phantastik
in Stummfilm und Literatur der Weimarer Republik. Da sich Filmgeschichte schnell zum
Schwerpunkt ihres Studiums entwickelt, arbeitet Claudia Dillmann noch vor der Eréffnung
des Deutschen Filmmuseums 1984 in Frankfurt bereits an der Dauerausstellung mit, die dort
bis heute zu sehen ist. 1989 holt sie das Archiv des Filmproduzenten Artur Brauner, Inhaber
der CCC-Studios in Berlin-Spandau, zur wissenschaftlichen Auswertung an das Deutsche
Filmmuseum. 1991 wird sie festangestellte Kuratorin des Filmmuseums, ein Jahr spater
dessen stellvertretende Direktorin. Sie betreut unter anderem 1992 das Projekt Sergej
Eisenstein im Kontext der russischen Avantgarde mit Originalen aus finf Moskauer und
Petersburger Museen. 1993 kampft sie gemeinsam mit Hilmar Hoffmann und einer Reihe
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prominenter deutscher Filmschaffender gegen die SchlieRung des Kommunalen Kinos in
Frankfurt.

Seit 1997 leitet sie das DIF. Zu Beginn des neuen Jahrzehnts griindete sie goEast — das
Festival des mittel- und osteuropaischen Films, das seit 2001 jahrlich in Wiesbaden
stattfindet und die ersten drei Jahre von ihr geleitet wurde. Es entsteht unter ihrer
Federfiihrung schlieBlich ab 2003 das Internetportal zum deutschen Film: Nach zweijahriger
Vorlaufzeit er6ffnen 2005 die Seiten fir www.filmportal.de. Die zentrale Plattform zum
deutschen Film enthalt Daten zu 74.000 in Deutschland zwischen 1895 und heute
hergestellten Filmwerken und zu 162.000 Personen, erganzt um Biografien, Fotos,
Inhaltsangaben, Informationen zur Verfugbarkeit zu Filmen und Links.

Nach der Integration des vormals stadtischen Deutschen Filmmuseums in das Deutsche
Filminstitut fungiert Claudia Dillmann seit 2006 als Direktorin der fusionierten Einrichtung. Sie
hat Sitz und Stimme in Jurys internationaler Gremien und Festivals, wirkte bei der Vergabe
des Deutschen Filmpreises mit und ist Gutachterin in der Filmbewertungsstelle Wiesbaden.
Auch auf europaischer Ebene gehoért sie seit 1997 gehdrt dem Vorstand der Assoziation der
Europaischen Kinematheken (ACE) an und wird 2004 zu deren Prasidentin gewahlt. In
dieser Funktion gehdrt sie im September 2007 zu den Griindungsmitgliedern der European
Digital Library Foundation und wird in den Vorstand der Stiftung gewabhit.

Stefan Gieren

Produzent, Absolvent der Hamburg Media School im Fach Produktion, Stipendiat der Alfred-
Topfer-Stiftung, Haus der jungen Produzenten, der Nachwuchsférderplattform von Studio
Hamburg

Sylke Gottlebe
AG Kurzfilm

Geboren 1964 in Dresden, arbeitete nach ihrer Berufsausbildung als Programmgestalterin
beim Jugendreiseblro der DDR. Ab 1990 war sie als Mitorganisatorin fiir eine
Jugendbegegnungsstatte in Heidelberg zustandig. 1994 erhielt sie ein Stipendium der Carl-
Duisberg Gesellschaft fir einen Arbeitsaufenthalt in Papua-Neuguinea. Seit 1996 ist sie fur
den Kurzfilm aktiv, 1997 — 2001 leitete sie das Filmfest Dresden — Internationales Festival fir
Animations- und Kurzfilm, organisierte Kinoprojekte und Filmwochen in Dresden und
arbeitete fur die "Filmnachte am Elbufer". Mit der Griindung der AG Kurzfilm Gbernahm sie
im Juni 2002 die Geschéaftsfliihrung des Bundesverbandes mit Sitz der Geschaftsstelle in
Dresden. Seit 2004 vertritt sie die AG Kurzfilm im Verwaltungsrat der Filmférderungsanstalt
(FFA) und in der Gesellschafterversammlung von German Films. Sie ist in verschiedenen
Gremien tatig, Jurymitglied der Deutschen Film- und Medienbewertung (FBW) und im
Filmbeirat der Kulturstiftung Sachsen. Sylke Gottlebe ist Mutter von drei Kindern.

Anke Hahn
Deutsche Kinemathek

1967 geboren, studierte sie Germanistik und Philosophie an der Freien Universitat Berlin.
Von 1999 bis 2005 war sie Mitarbeiterin des Basis-Film-Verleih und ist seit 2005 fir den
Verleih der Deutschen Kinemathek tatig. Sie ist Mitinitiatorin des filmpadagogischen Projekts
Was ist Kino?, Co-Autorin des Buches Filmverleih. Zwischen Filmproduktion und
Kinoerlebnis und diverser Hérfunk-Features.

Bernd-Giinther Nahm
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Leiter der Filmwerkstatt Kiel und Geschéftsfiihrer der Kulturellen Filmférderung Schleswig-
Holstein e. V.

Robert M. Richter
Cinélibre/FICC

Robert M. Richter, geboren 1957, ist seit 2001 Geschéftsflhrer von Cinélibre (Verband
Schweizer Filmklubs und nicht-gewinnorientierter Kinos). Als Korrespondent Schweiz
arbeitet er fur die deutsche Fachzeitschrift Filmecho / Filmwoche. Zu seinen Spezialgebieten
gehoren das Filmschaffen und die Filmgeschichte verschiedener Lander: Iran, Tschechien,
Polen u.a. Er ist Vorstandsmitglied der FICC (Fédération internationale des ciné-clubs),
deren Vizeprasident er von 1995 bis 2003 war. Ab 1978 war er wahrend Uber zwei
Jahrzehnten als freier Filmjournalist tatig. Dies fir Schweizer und deutsche Medien (Neue
Zircher Zeitung, Der Bund, Zoom, DeutschlandRadio, Ciné-Bulletin, Radio DRS u.a.). Er hat
verschiedene Tagungen und Filmreihen fir kommunale Kinos und Filmklubs in Deutschland,
Osterreich und der Schweiz (mit-)organisiert: "Filmwerkschau Alexander Kluge", "Free
Cinema", "Filme aus dem Iran", "Land der Morgenstille — Film aus Sidkorea", "International
Congress on Non-Commercial Distribution of European Films" u.a. Fir FOCAL, die
Schweizer Stiftung Weiterbildung Film und Audiovision, hat er Weiterbildungskurse in den
Bereichen Filmrecherche und Marketing konzipiert und organisiert. Seine Kenntnisse zu
Spezialgebieten hat er verschiedenen Filmfestivals zur Verfiigung gestellt. So war er
Delegierter, resp. Programmberater des Leipziger Dokumentarfilmfestivals, des
Internationalen Forums des jungen Films und des San Sebastian Filmfestivals. 1996
kuratierte er die weltweit erste Retrospektive zur Geschichte des iranischen Dokumentarfilms
unter dem Titel "Die Seher — Iranische Dokumentarfilmautoren"”.

Tilman Scheel
Griinder und Geschéftsfiihrer der reelport GmbH und von Europe’s Finest

Geboren 1970 in Hannover studierte Tilman Scheel Kunstgeschichte und
Rechtswissenschaften in Bonn und Hamburg. In 2001 begann er seine Laufbahn als
Rechtsanwalt bei Arthur Andersen / Ernst&Young in Berlin im Bereich Gesellschaftsrecht
und M&A. In 2004 entwickelten er und die Internationalen Kurzfiimtage Oberhausen das
Projekt reelport, eine Online-Einreichplattform fiir Kurzfilme. In 2005 wurde das Projekt als
reelport GmbH ausgegriindet. Mit nunmehr 70 + Festivals aus aller Welt und mehr als
100.000 Filmeinreichungen ist reelport gegenwartig die gréfte Einreichplattform fir Kurzfilme
in Europa. Die von reelport entwickelte Technologie wird auch von Langfilm-Festivals und
Filmmarkten wie dem Marché du Film, Cannes oder Ventana Sur, Buenos Aires fiir das
Online-Ausspiel eingesetzt. In 2008 hob er das Projekt Europe’s Finest aus der Taufe. Der
Grundgedanke war, unter Nutzung der digitalen Technologien, das europaische Filmerbe flr
Kinos an einer zentralen Stelle verfugbar zu halten. Inzwischen ist Europe’s Finest mit Uber
60 Filmen, die allesamt als 2k DCP vorliegen, einer der grofiten Anbieter von Filmen fir
digitale Kinos.

Gerald Weber
Sixpack-Filmverleih/Wien

Geboren 1965 in Wien. Studium der Geschichte, Geographie, Philosophie und
Filmwissenschaft. Grindundsmitglied von Projektor: Diskussionsforum Film und Neue
Medien: Co-Organisator des Internationalen Symposions "film[SUBJECT]theory" (1996). Seit
1997 standiger Mitarbeiter bei Sixpackfilm, Vertrieb und Verleih dsterreichischer Kurz- und
Experimentalfiime und -videos.
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Im Rahmen von Sixpackfilm Durchflhrung einer Vielzahl film-vermittelnder Veranstaltungen
und Prasentationen dsterreichischer und internationaler Film- und Videokunst im In- und
Ausland. Co-Kurator von Math in Motion (2003). Daneben Vortrage und freie kuratorische
und publizistische Tatigkeiten.
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