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et wird die Kunst, solange sie wenigstens nicht defizitir ist,
Sﬁfﬁiﬁ:ﬁt ist sie jedoch nur, wenn sie sich als Standortfaktor ver-
markten ldsst und Umwegrentabilitdt verspricht. Deshalb soll die Kul-
tur populdr und massenattraktiv sein, Kulturpolitik wird in Sta(cji‘t-
marketing iiberfiihrt, obwohl dies zur Konsequenz haben miisste, die
Kiinste kiinftig aus dem Etat fiir Wirtschaftférderung zu alimen-
tieren.
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1. Film im Spannungsfeld zwischen Kultur- und Wirtschaftsgut
und untersuchungsrelevante Grundinformationen

1.1.  Ziel der Untersuchung

In den kommenden Jahren stehen in Deutschland auf Grund der finanziellen Si-
tuation von Bund, Léndern und Gemeinden in den Kulturhaushalten groe Um-
verteilungen und Kiirzungen an. Diese konnen auch bei der Filmfestivalforde-
rung von Kiirzungen bis hin zur kompletten Streichung fiihren. Einzelne Veran-
staltungen pausieren bereits wegen finanzieller Probleme entgegen ihrer ge-
wohnten Rhythmen, ob sie zukiinftig iiberhaupt wieder stattfinden werden, er-
scheint angesichts der angestrebten Einsparungen bei den Férderern und der
gleichzeitigen Konzentration der Sponsorengeber auf die Bereiche Sport und
kulturell massentaugliche Grofiereignisse fraglich. Der Druck seitens der Politik
auf Filmfestivals zur stirkeren wirtschaftlichen Selbststindigkeit nimmt stindig
zu, Umwegrentabilitdtsanalysen werden -als MaBstibe zur Relevanzbewertung
von Kulturveranstaltungen und zum fSrderungsinternen Vergleich der Rendite
unterschiedlicher geforderter Projekte und Veranstaltungen herangezogen.

»~Angesichts knapper offentlicher Kassen ist ein effektives Bewirtschaften der Res-
sourcen sicherlich anzustreben. Kultur muss aber ihren Eigen-Sinn und Eigenwert
sowie ihre gesellschaftskritische Rolle jenseits okonomischer Zweckrationalitit
behaupten. Gerade die 4sthetische Erfahrung, die uns die Kiinste gewahren und die
durch Kulturelle Bildung vermittelt wird, hat zundchst keine 6konomischen Be-
zugsgroBen. Vielmehr geht es dabei um freie individuelle und subjektive Entfal-
tung.”

Ziel dieser Untersuchung ist es, den kulturpolitischen Sinn von Filmfestivals zu
untersuchen und aus der momentanen Situation heraus aufzuzeigen, welche Fol-
gen Kiirzungen oder vollige Einstellungen von Filmfestivalforderung fiir das
Kulturgut Film und dessen verschiedene Nutzergruppen haben kénnen. Ebenso
sollen Ansitze fiir eine zukunfisorientierte, jenseits von wirtschaftspolitischen
Ansitzen sachgerechte Diskussion zum kulturpolitischen Wert von Filmfestivals
geliefert werden. Dazu gehdrt auch das Infragestellen der derzeitigen Festival-
landschaft. Einige Filmfestivals haben sich bereits freiwillig in Richtung Event
entwickelt oder sind zur Sicherung der Gesamtfinanzierung um solche Entwick-
lungen nicht herumgekommen. Es stellt sich die Frage, in wieweit Festivals, die
sich derart umorientieren, iiberhaupt noch aus kulturellen Zielen zugedachten
Etats zu fordern sind, oder aus anderen Forderetats oder ganz ohne &ffentliche

Weiss, Christina: »Filmpolitisches Konzept: Vorschldge zur Reform der Filmforderung und
zur Aufwertung des deutschen Films als Kulturgut* November 2001. www.bundesregie
rung.de/Regierung/Beauf| tragte-fuer-Kultur-und-Me,9460/Filmpolitisches-Konzept.htm
(Letzter Zugriff: 22.6.2003)
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Forderung auskommen sollten. Nicht zu Unrecht stellen etwa die Autoren der
Festschrift des Intemationalen Filmfestivals .\iannheim-Heidelberg die Frage, ob
es Zweek von Stfentlich gefSederten Filmtestivals sein kann, Zuguns(en‘einer
mdglichst groBen Bmiteg\\irkuxlg aut individuelle Inhalten zu verzichten und
quasi als Subventionterer™ von Filmverleihern aufzutreten. um sich im Gegenzug
mit n;ui;:nalen oder internationalen Premieren und Starbesuchern schmiicken 2y
K3nnen?

Im Rahmen dieser Untersuchung geht es nicht um einen Nachweis der indiviy.
ellen Relevanz cinzelner Veranstaltungen oder eine Klassifizierung nachwach-
sender oder sich durch Neubesetzung in den Leitungspositionen oder aktuelle
Verinderungen der Kinofilmbranche ergebende Umpositionierungen langjihriger
Filmfestivals. Anhand der allgemeinen Untersuchungen ebenso wie der Einzel-
fallbetrachtungen soll eine kritische Selbstreflexion der einzelnen Filmfestivals
angeregt werden und damit eine Schirfung ihrer Profile sowie die Herausarbei-
tung der kulturpolitischen Werte und Ziele der Veranstaltungen. Auch sollen
Filmfestivalveranstalter als Empfinger 6ffentlicher Kulturforderung an ihre da-
mit einhergehende Verantwortung in der Mittelverwendung iiber ein reines | fes-
tival pour le festival” hinaus erinnert werden. Auf der anderen Seite soll 6ffentli-
chen Forderern damit eine Hilfestellung gegeben werden, die Forderwiirdigkeit
von Filmfestivals jenseits konomischer oder wirtschaftspolitischer Argumenta-
tionswege nach ihren kulturpolitischen Werten zu beurteilen. Oder, falls wirt-
schaftspolitische Interessen im Vordergrund der Férderung stehen, eine Verlage-
rung in entsprechende Etats anzuregen, um die im Vergleich zur Wirtschaftsfor-
derung zumeist geringen Kulturetats von fachfremden Leistungen zu entlasten.

1.2.  Aufbau und Methode der Untersuchung

Die Untersuchung gliedert sich in vier Teilbereiche: Kapitel 1 widmet sich der
wissenschaftlichen Methodik und der Definition des Forschungsgegenstandes. In
Kapitel 2 geht es um einen Uberblick iiber die kulturpolitisch und wirtschaftlich
relevanten Aspekte des Themengebietes. Das Hinterfragen der Untersuchungser-
gebnisse anhand von drei ausgewihlten Filmfestivals folgt in Kapitel 3. Das Re-
siimee aus den gewonnen Erkenntnissen der Kapitel 2 und 3 folgt in Kapitel 4.

Zu Beginn geht es in Kapitel 1 um eine Abgrenzung von Filmfestivals als kultur-
politisch relevante Veranstaltungen im Gegensatz zu wirtschaftlich oder marke-

2 - . . .
Es ist fraglich, ob Kulturforderungen grundsitzlich als Investitionen statt, zumindest teil-

weise, auch als Subventionen anzusehen sind, da nicht davon ausgegangen werden kann,

dass alle Zuschiisse positive Umwegrentabilitatsmultiplikatoren ergeben. Siche auch Kapi-
tel 2.12.

Kétz, Michael; Gunter Minas: Zeitgeist mit Eigensinn — Eine Filmfestivalgeschichte.
Internationales Filmfestival Mannheim-Heidelberg: Mannheim, 2001
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tingstrategisch orientierten Events und einen davon abgrenzenden Definitionsan-
sat; des Forschungsgegenstandes. Diese Definition ist notwendig, da der Begriff
Filmfestival” weder im tiglichen Sprachgebrauch noch in der Fachliteratur eine
Abgrenzung zu Veranstaltungsfeldern wie Filmprogrammreihen oder kommer-
ziellen Filmevents erfihrt, der Begriff zur bessern Vermarktung von Filmreihen
verwendet wird und im allgemeinen Sprachgebrauch auch synonym fiir Events
benutzt wird. Der Begriff Filmfestival wird aus Griinden der sprachlichen Ver-
einfachung dann im Verlauf der Arbeit synonym fiir Filmfestspiele, -feste,
-festivals und -tage verwendet.

Kapitel 2 liefert einen Abriss der kulturpolitischen und wirtschaftlichen Entwick-
lungsgeschichte der deutschen Filmfestivallandschaft in BRD und DDR und wie
sie heute finanziell und organisatorisch aufgestellt ist. Dieser Bereich befasst sich
auch mit den Verdnderungen der kulturpolitischen Interessen der Forderer seit
der deutschen Vereinigung und der damit einhergehenden Entstehung einer
gesamtdeutschen Festivallandschaft. Dariiber hinaus werden die kulturpolitischen
und wirtschaftlichen Anforderungen, die von unterschiedlichen Nutzergruppen
an Filmfestivals gestellt werden, analysiert. Hier werden auch die Gleichzeitig-
keit von Film als Kultur- wie auch als Wirtschaftsgut thematisiert und die daraus
resultierenden Fragestellungen diskutiert. Zudem wird an dieser Stelle auch ni-
her auf die Rolle der Presse bei der 6ffentlichen Wahrnehmung von Filmfestivals
sowie auf wechselseitige Abhingigkeiten eingegangen.

Auf ihre kulturpolitisch prignanten Aspekte hin werden im Kapitel 3 stellvertre-
tend drei Filmfestivals untersucht. Dabei geht es um die Herausarbeitung indivi-
dueller Merkmale dieser Festivals sowie ihre auf vergleichbare Filmfestivals
iibertragbaren Aspekte, um die in Kapitel 2 gewonnenen allgemeinen Erkennt-
nisse an konkreten Beispielen darzustellen.

Das abschlieBende Kapitel 4 soll helfen, im Rahmen der laufenden haushaltspoli-
tischen Verdnderungen in der 6ffentlichen Kulturfinanzierung auf Bundes-, Lan-
des- und Kommunalebene ebenso Anregungen fiir eine selbstbewusste Neuorien-
tierung der Kulturpolitik im Bereich Filmfestivals zu geben, wie auch Férderern
wie Veranstaltern eine kritische Hinterfragung der derzeit geforderten Filmfesti-
vals zu erméglichen. Die in den kommenden Jahren zu vermutenden Verdn-
derungen bei der offentlichen Férderung von Filmfestivals und deren Auswir-
kungen auf die Filmfestivallandschaft werden hierbei mitdiskutiert werden.

Als Ausgangsmaterial sowohl der Grundlagenforschung als auch der Detailunter-
suchung der drei ausgewihlten Filmfestivals dienen Festivalbesuche und Inter-
views und Gespriche mit Veranstaltern und Besuchern der Berlinale 1990 —
2004, dem Filmfest Emden-Aurich-Norderney 1999 — 2003, Festivalbesuch und
Mitarbeit beim Internationalen KurzFilmFestival Hamburg 1994 — 2003, eine Pu-
blikums- und Akkreditiertenbefragungen im Rahmen des Internationalen Kurz-
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FilmFestival Hamburg 2002, die Mitarbeit beim Filmfest Hamburg 1990 — 1998,
den Lesbisch-Schwulen Filmtagen 2000 — 2003, Teilnahme als Fach- oder re-
gulirer Besucher bei weiteren Festivals sowie qualitative Einzel- und Tiefenin-
terviews mit Vertretern der an Festivalorganisation und -rezeption beteiligten
Nutzergruppen“.

1.3. Zu den Auswahlkriterien der drei beispielhaft analysierten
Filmfestivals

In den neunzehnhundertachtziger Jahren hat die Anzahl an Filmfestivals in der
Bundesrepublik Deutschland stark zugenommen, seit der Vereinigung mit der
Deutschen Demokratischen Republik auch in den neuen Bundesldndern. Wie vie-
le Filmfestivals es derzeit in Deutschland gibt, lsst sich nicht eindeutig sagen, da
es keine einheitliche Definition des Begriffs gibt und dariiber hinaus auch eine
Vermischung der Begrifflichkeiten Filmfest, Filmfestival und Filmtage herrscht.
In der Ubersicht von ,,Carrefour des festivals™ sind 56 deutsche Filmfestivals
aufgelistet, die Export-Union® listet in ihrer Festivalauswahl 64 Veranstaltungen
und der ,,International Guide Film. Video. Festival 2003”7 fithrt 86 Filmfestivals
auf, ohne dass eine dieser Listen Anspruch auf Vollstindigkeit erhebt. Bei dieser
Fiille an Veranstaltungen, seien es nun 56 oder iiber 86, wird es fiir Fachbesucher
zunehmend schwieriger, den Uberblick iiber die fiir sie relevanten Veranstaltun-
gen zu behalten. Dies wird zusitzlich dadurch erschwert, dass immer mehr Film-
festivals versuchen, den eigenen Stellenwert innerhalb der deutschen Filmfesti-
vallandschaft durch Fachrelevanz zu erhéhen. D. h. es wird versucht, mit Sonder-
veranstaltungen wie Seminaren, Fortbildungen oder besonderen Programmen
oder Vorstellungen verstirkt Fachbesucher anzusprechen, um durch deren Anwe-
senheit die eigene Relevanz innerhalb des Konkurrenzumfeldes zu steigern oder
zu belegen. Aus diesem Uberangebot resultierend stellen sich etwa Produzenten
und Verleiher die Frage, bei welchen Filmfestivals es fiir sie iiberhaupt sinnvoll

Die Interviews wurden gefiihrt mit Besuchern und Fachbesuchern der folgenden Filmfesti-
vals: Internationale Filmfestspiele Berlin 2002/2003, Internationales KurzFilmFestival
Hamburg 2002/2003, Kinderfilmfestival Hamburg 2003/2003, Filmfest Emden — Aurich -
Norderney 2002, Nordische Filmtage Liibeck 2001, Lesbisch Schwule Filmtage Hamburg
2002, Filmfest Hamburg 2002. Die Interviews mit den Fachvertretern wurden entweder im
Rahmen dieser Veranstaltungen gefiihrt oder telefonisch oder personlich zu gesonderten
Terminen.

Laufend aktualisierte Onlineausgabe unter www.lefilmfrancais.com (Letzter Zugriff:
27.01.2004)

www.german-cinema.de (Letzter Zugriff: 29.01.2004)

Samlowski, Wolfgang, Hg. International Guide Film — Video ~ Festivals 2003. Vistas Ver-
lag: Berlin 2003

15

ist, Filme einzureichen oder zum Abspiel zur Verfligung zu stellen, ohne durch
Fehlentscheidungen das Risiko einzugehen, mit einer falschen Auswahl negative
Publikums- oder Pressereaktionen zu riskieren. Férderern fehlt angesichts der
groBen Anzahl an Einzelveranstaltungen zunehmend die regionale oder nationale
Relevanz der geforderten Veranstaltung und eine weitere Forderung wird daher
in Frage gestellt.

100
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i ]
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Abbildung 1: Entwicklung der Festivalanzahl in BRD, DDR und Gesamt-
deutschland von 1950 bis 2003

Um die in Kapitel 2 gewonnenen Erkenntnisse zu vertiefen, werden in Kapitel 3
drei Filmfestivals beispielhaft analysiert. Hierbei werden bei jedem der ausge-
wihlten Festivals zum einen allgemein iibertragbare Erkenntnisse aufgezeigt so-
wie die individuellen Alleinstellungsmerkmale herausgearbeitet. Die Festivals
wurden auf Grund der folgenden Kriterien ausgewihlt: Die Internationalen
Filmfestspiele Berlin stehen als Reprisentant fiir ein Festival mit internationa-
lem Renommee und einer einzigartigen Stellung innerhalb der deutschen Festi-
vallandschaft. Es ist zugleich das groBte nationale Filmfestival mit der stirksten
internationalen Reichweite wie auch der wichtigste nationale Filmhandelsplatz
und die bedeutendste nationale wie internationale Marketingveranstaltung fiir
den deutschen Film. Die daraus resultierende Bedeutung fiir die deutsche Film-
wirtschaft und die Représentation der nationalen wie internationalen kulturellen
Vielfalt von Filmproduktionen werden aufgezeigt. Trotz seiner iiberragenden
Alleinstellung innerhalb der deutschen Festivallandschaft sind Einzelaspekte auf
andere Festivals iibertragbar. Ein besonderes Augenmerk gilt daher der Sektion
»Panorama“, ihrer Entwicklung und ihrem Standing innerhalb der gesamten Ber-
linale. Ebenfalls wird der ,,Talent Campus* als Beispiel fir die Entwicklung von
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Sonderveranstaltungen zur Stirkung des Standings der Berlinale innerhalb des
Konkurrenzumfeldes niher analysiert.

Das Filmfest Emden-Aurich-Norderney ist ein Beispiel fiir Festivals, deren
Organisation bei einer &ffentlich finanzierten Bildungseinrichtung liegt. Mit der
Veranstaltung werden sowohl kultur- und wirtschaftspolitische Ziele verfolgt,
wie auch den regionalen Tourismus fSrdernde Anreize geschaffen werden sollen.
Es ist in zwei mittelgroBen Stddten und auf einer Insel angesiedelt. Das Konkur-
renzumfeld fir Emden, Aurich und Norderney ist iibertragbar auf Festivals, die
in ihrer geografischen Lage und wirtschaftlichen Ausprigung in vergleichbaren
Stidten angesiedelt sind.

Das Internationale KurzFilmFestival Hamburg wurde ausgewihlt, um die Be-
sonderheiten von Kurzfilmfestivals im Gegensatz zu Langfilmfestivals. Es steht
fiir Festivals, die ohne offentlichen Auftrag von alternativen Organisationen ge-
griindet wurden und den sich daraus ergebenden Besonderheiten. Ein besonderes
Augenmerk liegt auf den finanziellen Rahmenbedingungen, den Organisations-
strukturen und den daraus resultierenden Problemen bei der inhaltlichen und or-
ganisatorischen Weiterentwicklung des Festivals.

1.4.  Stellenwert und Breitenwirkung eines Kulturwirtschafts-
gutes

In Deutschland ist Film eines der zentralen kulturellen Ausdrucksmittel und Me-
dium zur Vermittlung von sozialen, kulturellen und politischen Werten. Wenn
wir ,,durch unser kulturelles Erbe geprigt™® werden, ist es nur konsequent, dieses
Erbe umfassend zu pflegen. Um Film jenseits seiner Rolle als Medium der Frei-
zeitgestaltung auch als kulturelles Gut zu profilieren fordert die ehemalige Kul-
turstaatsministerin Dr. Christine Weiss ,,die kulturelle Bedeutung des deutschen
und europdischen Films [...] im Bildungswesen durch Filmfestivals, Preisverlei-
hungen und Archive aufzuwerten.” Im Folgenden werden den Untersuchungsge-
genstand grundsitzlich betreffende Fragen erliutert, die fiir ein Verstindnis der
weiteren Ausflihrungen notwendig sind. Sie dienen zur Begriffskldrung und
-vereinheitlichung, um spiteren sprachlichen und definitorischen Missver-
stdndnissen zu begegnen.

Schmidt, Thomas E./ Klaus Hartung. Vorziige zeigen: Ein Gesprich mit Jutta Limbach, der
neuen Prisidentin des Goethe-Instituts/InterNationes — iiber Grenzen kultureller Verstindi-
gung und den deutschen Exportschlager Grundgesetz. Die Zeit 19/2002. www.zeit.de/2002/
19/200219_limbach_xml (Letzter Zugriff: 19.06.2003)

Im Bund mit der Kultur. Neue Aufgaben der Kulturpolitik. Presse- und Informationsamt der
Bundesregierung: Berlin, 2002
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Die Frage, ob Film in Deutschland ein kulturelles oder wirtschaftliches Gut ist,
kann nicht eindeutig zu Gunsten der einen oder anderen Zuordnung und den sich
daraus ableitenden weitergehenden Bewertungen beantwortet werden. Verschie-
dene in die kulturelle wie kommerzielle Filmproduktion und -auswertung invol-
vierten Nutzergruppen ordnen je nach Interessenlage zum Teil ein und dasselbe
Werk aus ihrem jeweiligen Blickwinkel heraus unterschiedlich ein, da Film jen-
seits seiner kulturellen Bedeutung zugleich auch ein Handelsgut von zum Teil
immensem wirtschaftlichem Wert ist. Christina Weiss spricht sich in ihrem
grundsitzlichen Statement zur Filmpolitik des Bundes fiir eine Stirkung des
Films als Kulturgut aus'®, weist in den Vorschlidgen zur Reform der Filmforde-
rung aber auch auf die bestehende Ambivalenz zwischen Kultur- und Wirt-
schaftsgut hin — ,,Nur machen eben wirtschaftliche Erfolge aus einem Kulturgut
kein beliebig austauschbares Wirtschaftsgut.”'' — und bezeichnet Film darum an
gleicher Stelle als ein Kulturwirtschaftsgut. Ebenso spricht der Deutsche Kultur-
rat von einem Kulturwirtschaftsgut und verweist zugleich auf

wunverzichtbare FilmforderungsmaBnahmen. Diese MaBnahmen bestehen sowohl

auf nationaler Ebene (Filmforderungsanstalt und Forderung durch den Beauftrag-

ten der Bundesregierung fiir Angelegenheiten der Kultur und der Medien) sowie

auf regionaler Ebene (Landerfilmforderungen). Sowohl die Filmforderung des

Bundes als auch die der Lander verfol gen darum das Ziel, den deutschen Film aus
.. " . »l2

kulturpolitischen Griinden zu stirken.

Wenn bei der Diskussion um Gegenwart und Zukunft des deutschen Films der
Umstand beklagt wird, er sei im Ausland schwer zu verkaufen und selbst hierzu-
lande leide der deutsche Film unter der driickenden Ubermacht des US-amerika-
nischen Films, so wird hierbei sicher bewusst dariiber hinweggesehen, dass Film
in den USA primir als industrielles Wirtschaftsgut angesehen wird, das nach
marktstrategischen Gesichtspunkten entwickelt und vertrieben wird und sich na-
tionalen wie internationalen Marktverinderungen optimal anpasst, je nachdem,
wie es eine optimale Rentabilitdt einbringen konnte. Dem gegeniiber wurde der
deutsche Film in der kulturpolitischen Diskussion vorrangig als kulturelles, die
nationale Identitit mitstiftendes kiinstlerisches Ausdrucksmittel behandelt, wih-
rend gleichzeitig in der film- und wirtschaftspolitischen Diskussion schon lingst
die Frage nach der Rentabilitit der deutschen Filmproduktion gestellt wurde.

www.bundesregierung.de/Regierung/Beauftragte-fuer-Kultur-und-Me-,943 1 /Filmpolitik.
hatm (Letzter Zugriff:19.06.2003)

Begriindung zur Novelle des Filmforderungsgesetzes. www.bundesregierung.de/Regierung
/Beauftragte-fuer-Kultur-und-Me-,943 1/Filmpolitik.htm (Letzter Zugriff: 19.06.2003)
Begriindung zur Novelle des Filmforderungsgesetzes. www.bundesregierung.de/Regierung
/Beauftragte-fuer-Kultur-und-Me-,943 I/Filmpolitik.htm (Letzter Zugriff: 19.06.2003)

Deutscher Kulturrat. www.kulturrat.de/aktuell/Stellungnahmen/gats.htm (Letzter Zugriff:
19.06.2003)
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Dank einer iibergreifenden Einordnung als Kulturwirtschaftsgut sind die Interes-
sen der diversen involvierten Beteiligten und ihre Erwartungen an Filmfestivals
nachvollziehbar.' Dass Film in Deutschland trotz aller wirtschaftlichen Aspekte
Jedoch vor allem als unsere Gesellschaft priigendes Kulturgut begriffen wird,
wird dieser Arbeit als Pramisse vorangestellt: Wiirde Film zuallererst oder gar
einzig als Wirtschaftsgut betrachtet und Filmfestivals damit in den Eventbereich
vorrangig zur Absatz- oder Imagefrderung von Wirtschaftsunternehmen fallen,
wilrde sich eine Untersuchung iiber den kulturpolitischen Sinn von Filmfestivals
eriibrigen.

Das Hoffmansche Postulat der ,,Kultur fiir alle” mag nicht mehr ganz neu sein,
an seiner Giiltigkeit hat sich seit den neunzehnhundertsiebziger Jahren bis heute
nichts gedndert. Auch in wirtschafilich schwierigen Zeiten, in denen die Etats
staatlicher und kommunaler Kulturférderungen sinken, in den Jahren 2000 - 2002
von rund 8,5 Mrd. EUR auf 8,3 Mrd. EUR"*, und zum Teil jahrelang kontinuier-
lich bewilligte kulturelle Férderungen zunehmend drastischeren Effizienzunter-
suchungen standhalten miissen, darf die staatliche Férderung von Kultur kein Lu-
Xus werden, den die 6ffentliche Hand sich von dem leistet, was eventuell gerade
noch ibrig bleibt an Haushaltsmitteln. Da es an adsiquaten MaBstiben zur Beur-
teilung erfolgreicher kultureller Arbeit im interkulturellen wie auch im Vergleich
zur Wirtschaftsforderung mangelt, geraten Kulturschaffende seitens der Politik,
selbst bei Kulturpolitikern, mitunter in den Pauschalverdacht, mit 6ffentlichen
Mitteln verschwenderisch umzugehen. ,,Wir miissen aber allen klar machen, dass
Anspruchsdenken allein nicht reicht, sondern dass gesundes Wirtschaften auch

Die Folgen, die eine Einstufung als Wirtschaftsgut im Rahmen der anstehenden Novellie-
rung des General Agreement on Trades and Services (GATS-Abkommen) 2005 fiir die na-
tionalen Filmindustrien jenseits der USA haben wiirde, wurden schon bei der Novellierung
des General Agreement on Tariffes and Trade (GATT-Abkommen) 1993 vom Max-Planck-
Institut als schwerwiegend eingestuft. Siehe dazu: Walter, Christian: XIV. AuBenwirt-
schaftsverkehr und Welthandelsordnung. In: Vélkerrechtliche Praxis der Bundesrepublik
Deutschland im Jahre 1993. www.virtual-institute.de/en/prax 1993/ epr93_40.cfm (Letzter
Zugriff: 20.06.2003)

Weitere Informationen zur Frage der Einstufung von Film als Kultur oder Wirtschaftsgut
und zu den Folgen der Ratifizierung des GATS-Abkommens zum Jahr 2005 unter:
www.attac.de, www.epd.de/entwicklungspolitik/2488_6028.htm, www.bundesregierung.de/
Nachrichten/Pressemitteilungen,433.466658/GemeinsamePresscerklaerungvo.htm, www.eu
ropa.eu.int/scadplus/ printversion/de/lvb/124109.htm, www filmfoerderung-bkm.de/ internet
/02foerderung/221.htm

Sondermann, Michael. Zur Empirie des Kultursektors (Arbeitstitel). Aus: Lammert, Nor-
bert, Hg. Alles nur Theater? Beitrige zur Debatte iber Kulturstaat und Biirgergesellschaft.
DuMont, 2004. Zitiert nach dem unveroffentlichten Skript, S. 5
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fiir die Kultur eine Herausforderung ist.”"® Kultur ist jedoch kein »Anhéngsel zur
Verschonerung [...], das man sich leisten kann, wenn fiir alles andere schon
gesorgt ist, sondern [ihr Fehlen bewirkt] dass alles andere in Gefahr gerit, dass
die Substanz der Gesellschaft wie des einzelnen ausgehdhlt wird, wenn die
Moglichkeit zur Auseinandersetzung mit den Kiinsten genommen ist.”"®

2002
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Abbildung 2: Kinogingeranteil je Altersgruppe 2001 und 2002. Quelle: FFA

Mit einer Mischung aus kommerziellen und kiinstlerischen Werken ist Film mit
jahrlich rund 125 Mio. Kinobesuchern auch heutzutage ein Teil der Massenkultur
mit einer Breitenwirkung, die nur mit dem Bereich Musik vergleichbar ist. Er ist
auch gerade flir junge Menschen ein zentrales Medium zur Freizeitgestaltung,
das die individuelle soziale wie kulturelle Entwicklung beeinflusst.!”

% Auch die Kultur muss gesund wirtschaften.* Interview von Hans-J. Fink mit der Hambur-

ger Kultursenatorin Dr. Dana Horskov4. In: Hamburger Abendblatt, 31.5./1.6.2003

Weiss, Christina. Stadt ist Biihne. Kulturpolitik heute. Hamburg: Europiische Verlags-
anstalt, 1999, S. 8

Laut der Kinobesuchererhebung der FFA 2002 sind bei 67 % der 10-15 Jahrigen Kinobesu-
che Teil der Freizeitgestaltung, bei den 16-29-Jihri gen sogar 73-78 %.

Zoll, Markus. Die Kinobesucher 2002 Strukturen und Entwicklungen auf Basis des GfK
Panels. Berlin: FFA, 2002
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Damit zihlt der Kinofilm in seiner Doppelfunktion als kiinstlerisches Werk wie
auch seine Rezeptionsform als gemeinsames soziales Ereignis auch heute noch
zu den prigenden Kulturtrigern in Deutschland. Der deutsche Film ist Aus-
drucksmittel nationaler ethischer und sozialer Werte ebenso wie Spiegel gesell-
schaftlicher Problemstellungen, wie er in seiner formalen Darstellung in iiber
hundert Jahren geformt wurde, und stilistisch und inhaltlich von Filmen aus an-
deren Lindern unterscheidet, gleichsam eine ,,deutsche Note” entwickelt hat.
Neben diesen nationalen Gesichtspunkten leisten Filme und die sie prisentieren-
den Festivals innerhalb der zusammenwachsenden europiischen Staaten ebenso
wie innerhalb der weltweiten Vdlkerverstindigung eine wesentliche Rolle bei der
Vermittlung kultureller Werte und Eigenheiten.

Dabei haben Filmfestivals auch einen Einfluss auf die Entwicklung der nationa-
len Kinolandschaft, etwa zum Bestandserhalt der seit Ende der neunzehnhundert-
achtziger Jahre unter zunehmend stirker werdendem Konkurrenz- und wirt-
schaftlichem Druck stehenden Programmkinos und in den letzten Jahren auch
immer hiufiger zur Besucherbindung_der besonders unter dem jungsten Besu-
cherriickgang leidenden Multiplexe.'®| Ebenso bilden Filmfestivals eine Briicke
zwischen verschiedenen sozialen Schichten, da Festivalprogramme gleichzeitig
den unterschiedlichen Anspriichen sowohl aus dem Bereich der Hoch- wie auch
der Breitenkultur gerecht werden kénnen und ein gemeinsames, soziodemogra-
fisch tibergreifendes kulturelles Erlebnis ermoglichen kdnnen.

1.5.  Zur Abgrenzung von Kulturveranstaltung und Event

Um einer in der 6ffentlichen Diskussion verbreiteten sprachlichen Ungenauigkeit
vorzubeugen und eine fiir die Untersuchung notwendige Trennschérfe zwischen
Kulturveranstaltung und Event zu gewihrleisten, bedarf es einer vorherigen Beg-
riffsbestimmung. Im Unterschied zum Event verfolgt die Kulturveranstaltung
primér keine marketingorientierten oder wirtschaftsstrategischen Ziele. Bei der
Entwicklung und Umsetzung eines Events liegt das Interesse der Veranstalter
nicht im Erreichen kulturpolitischer Ziele, wie etwa der Forderung kultureller
Einrichtungen oder der Vermittlung kultureller Bildungsziele. Ein Event ist ein
nach marketingstrategischen Gesichtspunkten inszeniertes Ereignis, das gezielt
fur die Unternehmenskommunikation oder den Produktabsatz relevante Besu-
cherschichten anspricht. Durch sie werden firmen- oder produktbezogene Kom-
munikationsinhalte erlebnisorientiert vermittelt, um wirtschaftliche oder image-

' Aas, Nils Klevjer. Streiflichter: Quantifizierung des Phinomens ..Europiische Filmfesti-

vals”. Vortrag des Autors auf der von der Europdischen Union veranstalteten Konferenz
zum Thema , Angemessene Forderung europiischer Filme" wihrend der Internationalen
Filmwoche in Valladolid (Spanien) 1997 www.obs.coe.int/online_ publication/expert/0000
1262.html (Letzter Zugriff: 29.01.2004)
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bildende Vorteile zu erzielen. Sie dienen der Kundenbindung oder -gewinnung,
der direkten oder indirekten Bewerbung von Produkten, Dienstleistungen oder
der Formung und Stirkung des Unternehmensimages'®. Events zeichnen sich
durch eine sensationell orientierte Vermarktung aus, eine massenwirksame oder
zum Beispiel bei der Ausrichtung auf spitze Zielgruppen intensive Kundenan-
sprache, die mit herkdmmlicher Werbung nicht oder nicht in dieser Intensitit
oder mit dieser Nachhaltigkeit erreichbar sind. Dies bedeutet jedoch nicht
zwangsliufig, dass Events grundsitzlich keine kulturellen Werte vermitteln, je-
doch liegen die primiren Ziele im Bereich des Marketings und des Verkaufs.

Dm Gegensatz dazu sind kulturelle Veranstaltungen inhaltsorientiert, die Prisen-
tation kulturetler Werke oder die Vermittlung kultureller Inhalte und Werte sind
das primdre Ziel und bestimmen Auftritt und Vermarktung der Veranstaltung.
Die Kulturtriger oder -institutionen selbst sind auch die Veranstalter oder be-
stimmen zumindest die inhaltlichen Zielvorgaben. Die kulturelle Veranstaltung
stellt nicht das Erlebnis in den Vordergrund und verfolgt nicht priméir wirtschaft-
liche Ziele.*® Die Einbindung von Sponsoren und Forderern erfolgt unter Vorbe-
halt der kiinstlerischen Hoheit auf Seiten der veranstaltenden oder initiierenden
Kulturinstitutionen und dient der Deckung des zur Durchfiihrung notwendigen
Budgets. Kulturelle Veranstaltungen kénnen durchaus auch Ziele miterfiillen, die
in"den Bereich des Eventmarketings fallen, etwa wenn sie zum Ziel des Stidte-
marketings eingesetzt werden, jedoch sind dies keine Primirziele sondern Ne-
beneffekte, die entsprechend mitgenutzt werden kénnen.?' Auf die Gleichzeitig-
keit von Filmfestivals als Kulturveranstaltung und Eventmodul wird im weiteren
Verlauf am Beispiel der Filmverleiher eingegangen werden sowie bei der Frage
nach den Vor- und Nachteilen der Sponsoreneinbindung und in diesen Zusam-
menhingen auch die gleichzeitige Nutzung von kulturell orientierten Filmfesti-
vals als kommerzielles PR-Modul diskutiert.

Ein groBeres Problem als die kommerzielle Nutzung einer kulturellen Veranstal-
tung stellen die damit einhergehenden MaBstibe zur Erfolgsmessung von Film-
festivals dar. Durch eine Vermengung der Begrifflichkeiten Event und kulturelle

¥ Gabler Wirtschaftslexikon. 15., vollstindig uiberarbeitete und aktualisierte Auflage. Wiesba-

den: Gabler 2000

% \Was nicht heiBt, dass kulturelle Veranstal tungen nicht unter wirtschaftlichen Gesichtspunk-
ten geplant und durchgefiihrt werden miissen. Ein moglicher finanzieller Gewinn ist jedoch
bestenfalls ein positiver Nebeneffekt, der nicht der Gewinnausschiittung dient, sondern der
Minderung der Zuschiisse oder als Riicklage fiir kiinftige Veranstaltungen.

Ein gutes Beispiel fiir die Gleichzeitigkeit von kultureller Veranstaltung und Event ist die
MOMA-Ausstellung in Berlin 2004. Neben der offentlichen Prisentation bedeutender
kiinstlerischer Werke gelang der eindrucksvolle Einsatz als nationale und internationale
medienrelevante Stddtemarketingaktion.
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Veranstaltung besteht die Gefahr, dass kulturelle Veranstaltungen zukiinftig noch
starker als bisher schon nach fiir sie inadiquaten Gesichtspunkten bewertet und
darauf basierend Forderentscheidungen getroffen werden und letztlich die ange-
strebten kulturellen Ziele wirtschaftsorientierten Erfolgsmessungsfaktoren stand-
halten sollen.

1.6. Definition des Untersuchungsgegenstandes Filmfestival

Der Gegenstand dieser Untersuchung, Filmfestivals in Deutschland, zeichnet
sich, trotz der durch den allgemeinen Sprachgebrauch vermeintlichen Klarheit,
bei néherer Betrachtung durch ein hohes MaB an definitorischer Unschirfe aus.
Die folgende Definition des Untersuchungsgegenstandes erfolgt auf Grund der
im vorhergegangen Kapitel dargestellten Begriffsvermengung. Anhand dieser
Begriffkldrung soll im Bereich der Filmfestspiele, -festivals, -feste und -tage kei-
ne sprachliche Vereinheitlichung im Sinne einer womdglich notwendigen Umbe-
nennung der diversen Filmveranstaltungen vorgenommen werden, sondern ledig-
lich eine sprachliche Eindeutigkeit im Sinne einer Vereinbarung fiir die weitere
Untersuchung erreicht werden.

Wurden in den Anfingen der deutschen F ilmfestivalgeschichte (1950-1970) die
Begriffe ,,Festspiele”, , ,Festival” und »Fest” in Anlehnung an vergleichbare kul-
turelle Veranstaltungen mit entsprechender gesellschaftlicher und politischer Re-
putation aus den Sparten Theater und Musik ausgewdhlt, und deutete der Begriff
~Filmtage” auf einen eher bildungs- als gesellschaftspolitischen Ansatz bei der
Filmfestivalausrichtung hin, so wurden die Festivalnamen insbesondere in den
neunzehnhundertachtziger und neunzehnhundertneunziger Jahren verstirkt nach
phonetischen Gesichtspunkten ausgewdhlt. Auch hat die im Laufe der Jahre
stattgefundene Weiterentwicklung der Inhalte und die Entwicklung der Corporate
Designs unter Beibehaltung der urspriinglichen Namen, im Sinne einer Brand-
bildenden Kontinuitit, dazu gefiihrt, dass die Bezeichnungen immer mehr an De-
skriptionskraft verloren.

l Lexikalische Definitionsansiitze sind bei der Begriffsbestimmung wenig hilf-
reich, da sie es an der notwendigen Trennschirfe zwischen Filmfestivals und
Filmprogrammreihen vermissen lassen und einen zu eng gefassten, journalistisch
orientierten Ausschnitt der Sffentlichkeitswirksamen deutschen und internatio-
nalen Festivallandschaft erfassen, ohne dabej die gesamte Bandbreite zu beriick-
sichtigen.” Die dort genannten Voraussetzungen von internationalen Wettbewer-

2 Brockhaus-Enzyklopadie: in 24 Bd. — 19. Aufl. Mannheim: F.A. Brockhaus, 1988

Monaco, James: Film und Neue Medien: Lexikon der Fachbegriffe. Reinbek: Rowohlt-
Taschenbuch-Verlag, 2000

Koebner, Thomas. Sachlexikon des Films. Stuttgart: Reclam, 2002
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ben als festen Programmbestandteil und die Notwendigkeit_von Urauffghrung. f
orientieren sich deutlich an den Strukturen der Mitgliedsfestivals derz,sFederauon
Internationale des Associations de Producteurs de Films” (FIAPF)?, etwa den
groBen ,,A-Festivals* in Berlin, Cannes, Venedig. Da die FIAPF aber als m_terqa—
tionaler Verband der Filmproduzenten einseitig an den Interessen seiner Mitglie-
déxrhéﬂ"s’g'c;richtete Festivalstatuten hat, wird soglit das Gros der bei der FIAPF
nicht registrierten Veranstaltungen iibergangen.

Um den Untersuchungsgegenstand priziser einzugrenzen, wurden qualitati\fe
Einzelinterviews mit bei der Festivalorganisation involvierten Personen sowie
den unterschiedlichen Nutzergruppen von Filmfestivals gefiihrt.”* Dariiber hinaus
wurden die Unterlagen der Studie ,,Evaluation und Kompendium geforderter
Filmfestivals™®® zur Kategorisierung und Klassifizierung niederséchsischer und
Bremer Filmfestivals beriicksichtigt, die 2002 von der nordmedia Fonds GmbH
durchgefiihrt wurde.

Unter Beriicksichtigung der oben aufgefiihrten Quellen ldsst sich folgenfie Defi-
nition des Untersuchungsgegenstandes im Sinne einer Vereinbarung ableiten:

[Ein Filmfestival ist eine regelmiBig, zumeist jahrlich stattfindende
mehrtidgige Veranstaltung, mit mehreren tiglichen, in mindestens zwei
Sdlen parallel stattfindenden Vorstellungen. Im Rahmen der Veran-
staltung werden professionell wie nicht-professionell produzierte, na-
tionale und / oder internationale Filme 6ffentlich aufgefiihrt. Es han-
delt sich in der Regel um Filme, die in Deutschland noch keine kom-
merzielle Kinoauswertung durch einen Filmverleih hatten. Ausnah-

Rother, Rainer, Hg. Sachlexikon Film. Hamburg: Rowohlt-Taschenbuch Verlag, 1997
2| Informationen zur FIAPF unter www.fiapf.org (Letzter Zugriff: 21.03.2004)

¥} Eine Anerkennung der FIAPF als Mitgliedfestival ist durch die in den Statuten festge-
schriebenen organisatorischen Vorgaben mit derart hohen Kosten verbunden, dass insbe-
sondere finanziell gering ausgestattete Festivals sich eine Anerkennung nicht leisten kon-
nen. Da somit das Gros an nationalen und internationalen Filmfestivals auen vorgelassen
wird, schlieBt sich eine umfassende Definitionsorientierung an diesen Statuten aus.

Bei einem Telefonat mit dem Sekretariat der FIAPF in Paris vom 04.06.2003 wurde zum
Ausdruck gebracht, das man dort kein Interesse an einer kritischen offentlichen Auseinan-
dersetzung mit dem Regelwerk der FIAPF und den Zielen, welche sie mit der Aufstellung
ihrer Regularien verfolgt. Bemerkenswert auch der Hinweis, dass die Verbandsstatuten an
Dritte nicht herausgegeben wiirden, da sie nur fiir Mitglieder bestimmt seien. Eine geson-
derte kritische Untersuchung des Einflusses der FIAPF auf die weltweite Filmfestivalland-
schaft wire interessant, wiirde hier jedoch den Untersuchungsrahmen sprengen.

Grundlage sind qualitative Einzelinterviews sowie Standbefragungen mit Veranstaltern,
Fachbesuchern, Gisten, Filmemachern und Besuchern.

Fragebogen der nordmedia Festivalevaluation 2002/2003
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men bilden Retrospektivreihen, deren Programm zum Grofiteil aus
Filmen besteht, die seit lingerer Zeit kein reguldres Kinoabspiel mehr
hatten oder auf Grund ihrer formalen oder thematischen Zusammen-
stellung neue Aspekte eines Einzel- oder Gesamtwerkes thematisieren
oder dem Oeuvre an der Produktion Beteiligter gewidmet sind.

Die Filmauswahl erfolgt durch Gremien, deren Beurteilung zur Quali-
fikation ihrer Mitglieder und personeller Zusammensetzung in der
Verantwortung der Veranstalter liegt. Die Durchfiihrung von Wettbe-
werben ist mdglich. Hierbei kdnnen Preise oder Urkunden durch
Fach- und / oder Publikumsjurys vergeben werden. Es gibt fiir Filme-
macher und -produzenten 6ffentlich zugingliche Regularien, Aus-
schreibungen und / oder Einreichaufforderungen als Printunterlagen
oder via elektronischer Medien. Die Programme werden in Kinos oder
kinoartig ausgestatten Rdumen vorgefiihrt, die mit der zum mediums-
addquaten Abspiel erforderlichen Technik ausgestattet werden.

Zu den Veranstaltungen werden an den ausgewihlten Filmen betei-
ligte Géste eingeladen, die bei den Vorfiihrungen oder sonst im Rah-
men des Filmfestivals anwesend sind. Die Vorfihrungen werden

- durch Moderatoren begleitet, sei es durch Begriiung im Kino, Pro-

grammeinflihrungen oder moderierte Gespriiche zwischen Gisten und
Publikum vor und/oder nach den Vorfiihrungen.

Fachbesucher, das heift Veranstaltungsbesucher mit beruflichen Inte-
ressen, haben die Moglichkeit, sich kostenfrei oder gegen Gebiihr zu
akkreditieren. Sie erhalten gesonderte Zutrittsmoglichkeiten zu Film-
vorfiihrungen, es gibt fiir sie das Angebot, sich zum besseren berufli-
chen Informationsaustausch an gesonderten Orten oder Terminen zu
treffen. Besucher kénnen im freien Verkauf Eintrittskarten zu den 6f-
fentlichen Vorstellungen erwerben oder, bei kostenfreien Festivals,
unentgeltlich daran teilnehmen.

Das gezeigte Filmprogramm ist mit Zusatzinformationen aus Berei-
chen wie Cast, Credit oder mit Einfiihrungen und Essays als Print-
oder digitales Medium zusammengefasst kostenfrei oder kiuflich er-
hiltlich.

Die Veranstalter sind bei der Programmzusammenstellung Sponsoren
gegeniiber autonom. Die Veranstaltung verfolgt primdr keine kom-
merziellen Zwecke und dient nicht der Bewerbung von Produkten,
Dienstleistungen oder Unternehmen oder der Erwirtschaftung eines
finanziellen Gewinns.
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2. Kulturpolitische Zielsetzungen von Filmfestivals und die
wirtschaftspolitischen Rahmenbedingungen

2.1. Die Entwicklung der Filmfestivallandschaft in Deutschland

Innerhalb weniger Jahre nach seiner Erfindung Ende des neunzehnten Jahrhun-
derts wandelte sich Film von der Effekt haschenden Jahrmarktsensation hin zu
einem gesellschaftlich akzeptierten, kulturellen Kunstwerk, ohne dadurch seine
Massenwirksamkeit zu verlieren. Gleichzeitig wurde auch das wirtschaftliche
Poténzial entdeckt, insbesondere in den USA entwickelte sich das Medium durch
seine industrialisierte Produktion sehr schnell auch zu einer kommerziellen
Ware. Daneben wurden Filme besonders in kommunistischen und faschistischen
Staaten teilweise offen, teilweise sehr subtil zu propagandistischen Zwecken ein-
gesetzt. Das Medium Film entwickelte sich so bis heute in einem Spannungsfeld
zwischen kiinstlerischem Werk, kommerzieller Ware und politischem Manipula-
tionsinstrument, dessen Auswirkungen auch bei der Entwicklung der Filmfesti-
vallandschaft in BRD und DDR zu beobachten waren.

Die Teilung Deutschlands nach dem zweiten Weltkrieg in Bundesrepublik
Deutschland und Deutsche Demokratische Republik hatte zur Folge, dass beide
Staaten eine unterschiedliche, von den verschiedenen Siegermichten ideologisch
beeinflusste Filmpolitik entwickelten. Die damit jeweils verfolgten Ziele wan-
delten sich durch die im Verlauf der Jahre kulturell, sozial und wirtschaftlich
unterschiedliche Entwicklung der beiden Systeme. Mit der Vereinigung beider
deutscher Staaten im Jahr 1990 wurde auch die Kultur- und Filmpolitik bundes-
weit vereinheitlicht und gemiB dem Grundgesetz in die Kompetenz der einzelnen
Bundeslinder iiberfiihrt. Um die unterschiedliche Entwicklung und Bedeutung
von Filmfestivals in der Bundesrepublik Deutschland und der Deutschen Demo-
kratischen Republik nachvollziehen zu konnen, ist es notwendig, auf die Ent-
wicklung der nationalen Kultur-, insbesondere Filmpolitik zuriickzublicken.

Entwicklung der Kultur- und Filmpolitik in der DDR

Die weit reichenden bildungspolitischen Moglichkeiten des Films hatte die Sow-
jetunion bereits in den dreiBliger Jahren des zwanzigsten Jahrhunderts erkannt
und Film zu einem der nationalen Hauptbildungstriger und Propagandamittel
ausgebaut. Dieser Kultur- und Filmbegriff wurde in die assoziierten, so genann-
ten sozialistischen Bruderstaaten getragen, so auch in die DDR. Die Ziele der
DDR-Kulturpolitik waren im Artikel 18, Absatz 1 und 2 der Verfassung der
DDR geregelt:

Artikel 18

(1) Die sozialistische Nationalkultur gehort zu den Grundlagen der sozialistischen
Gesellschaft. Die Deutsche Demokratische Republik fordert und schiitzt die sozia-
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listische Kultur, die dem Frieden, dem Humanismus und der Entwicklung der sozi-
alistischen Gesellschaft dient. Sie bekdmpft die imperialistische Unkultur, die der
psychologischen Kriegfiihrung und der Herabwiirdigung des Menschen dient. Die
sozialistische Gesellschaft fordert das kulturvolle Leben der Werktitigen, pflegt
alle humanistischen Werte des nationalen Kulturerbes und der Weltkultur und ent-
wickelt die sozialistische Nationalkultur als Sache des ganzen Volkes.

(2) Die Forderung der Kiinste, der kiinstlerischen Interessen und Fahigkeiten aller
Werktitigen und die Verbreitung kiinstlerischer Werke und Leistungen sind Oblie-
genheiten des Staates und aller gesellschaftlichen Krifte. Das kiinstlerische Sehaf-
fen beruht auf einer engen Verbindung der Kulturschaffenden mit dem Leben des
Volkes.

Den daraus resultierenden Kulturbegriff definierte Kurt Hager, Mitglied des Po-
litbtiros der SED und Sekretir des Zentralkomitees der SED fiir Wissenschaft
und Kultur, als die ,,Gesamtheit der Lebensbedingungen, der materiellen und gei-
stigen Werte, Ideen und Kenntnisse”.?’ Kulturpolitik ist ,jene Seite des Kampfes
der Klassen und ihrer politischen Organisationen (Staat, Parteien u. a.), um die
Realisierung und Sicherung ihrer letztlich sozialokonomisch bedingten Interessen
und Ziele, die auf die kulturelle Entwicklung einer Gesellschaft, Klasse usw. ein-
wirkt.”*® Dies verdeutlicht, wie selbstverstindlich Kultur in der DDR zum Errei-
chen von allgemeinpolitischen und sozialen Zielen eingesetzt wurde. Sie war in
der DDR ein zentralstaatlich geregeltes Mittel zur Steuerung der kulturellen, in-
tellektuellen und sozialen Entwicklung der Gesellschaft und oblag der Wei-
sungshoheit der SED und der von ihr direkt geleiteten oder zumindest politisch
gesteuerten Organisationen. Kulturpolitisches Ziel war die ,,Férderung der all-
seits gebildeten sozialistischen Personlichkeit, die in dem strapazierten Idealbild
vom schreibenden, musizierenden und tanzenden Arbeiter ihre sinnbildliche Ent-
sprechung fand.””

Sémtliche zentralstaatlichen und kommunalen Kulturinstitutionen unterstanden
dem Einfluss der SED, deren Empfehlungen an die inhaltlichen Zielsetzungen
der Institutionen Weisungscharakter hatten. Die Diskrepanz zwischen der offi-
ziell geduBerten Zielen einer humanistischen DDR-Kulturpolitik und den realen
Arbeitsbedingungen der Kulturschaffenden manifestierte sich in den Auseinan-

dersetzungen zwischen systemkritischen Kiinstlern und Intellektuellen mit der -

" Hager, Kurt: Beitrage zur Kulturpolitik — Reden und Aufsitze. Band 1. Berlin (Ost) 1987,

S. I1.In Friedrich-Ebert-Stiftung, Hg.: Die DDR, Realititen — Argumente: Kultur. Zur Kul-
turpolitik in der DDR. Entwicklungen und Tendenzen. Friedrich-Ebert-Stiftung: Bonn-Bad
Godesberg, 1989

Alscher, Ludger u. A., Hg. Lexikon der Kunst in 5 Binden. Band 2. G-Lh. Westberlin: das
europiische buch, 1984
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SED, die iiber rein kulturelle Belange hinaus die realen sozialen und politischen
Verhiltnisse in der DDR thematisierten.

Die inhaltliche Ausprdgung der Kulturpolitik wurde mit dem Schlagwort des So-
zialistischen Realismus zusammengefasst. Der sozialistische Realismus be-
schrieb ,,ein dynamisch sich wandelndes und fortentwickelndes System von ob-
jektiv und subjektiv begriindeten Prinzipien, Verfahren und sozialen wie indivi-
duellen Zielsetzungen der kiinstlerischen Aneignung der Wirklichkeit”°, und
wandelte sich im Laufe der Jahre immer wieder mit der kulturpolitischen Neu-
ausrichtung innerhalb der herrschenden SED-Fiihrung. ,,Die Parole Sozialistscher
Realismus ist dann sinnvoll, praktisch, produktiv, wenn sie nach Zeit und Ort
spezifiziert wird.’' Verstand man anfangs unter sozialistischem Realismus die
wahrheitsgetreue, historisch korrekte Abbildung der Wirklichkeit, geprigt von
den Zielen und Wertevorstellungen einer sozialistischen Gesellschaft, so erwei-
terte sich ab den neunzehnhundertsiebziger Jahren der Begriff um die Darstel-
lung ,,aller menschlichen LebensduBerungen und aller in der Geschichte der
Menschheit geschaffenen kiinstlerischen Ausdrucksformen”. Die Inhalte blieben
bei allem Wandel stets an den Bediirfnissen und Interessen der sozialistischen
Gesellschaft ausgerichtet.”

Bis in die neunzehnhundertfiinfziger Jahre berief sich die DDR auf den Wunsch
nach einer gesamtdeutschen Kultur. Es sollten ,,alle Moglichkeiten zur Pflege
und Entfaltung einer humanistischen deutschen Kultur”®® wahrgenommen wer-
den. Einhergehend mit dem immer rigider werdenden Umgang mit systemkriti-
schen Kiinstlern und Intellektuellen in Folge des niedergeschlagenen Volksauf-
standes in Ungarn 1956 wurde dieser gesamtdeutsche Kulturanspruch jedoch
aufgegeben und in einen Alleinvertretungsanspruch auf das kulturelle Erbe

Deutschlands seitens der DDR abgewandelt.

Erst in der Endphase der DDR &ffnete sich die Kulturpolitik zunehmend nach in-
nen und auflen, billigte den Kulturschaffenden mehr Freiheiten zu und erlaubte in
zunchmendem MaBe internationalen kulturellen Austausch. Getragen wurde
diese Offnung von der Hoffnung, damit die inneren politischen Verhiltnisse zu
stabilisieren und die Kulturschaffenden und Intellektuellen wieder stirker in die
ideologische Arbeit und Propaganda der SED einbinden zu kénnen.

30

Alscher, Ludger. A.a.O.

Bertolt Brecht. In: Alscher, Ludger u. A., Hg. Lexikon der Kunst in 5 Bénden. Band 4. Q-S.
Westberlin: das europiische buch, 1984

Friedrich-Ebert-Stiftung, Hg. Die DDR, Realititen — Argumente: Kultur. Zur Kulturpolitik
in der DDR. Entwicklungen und Tendenzen. Bonn-Bad Godesberg: Friedrich-Ebert-Stif-
tung, 1989. S. 12f
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Wie alle bildungs- und kulturpolitischen Fragen wurde auch die Filmpolitik in
der DDR gesamtstaatlich geregelt, dementsprechend wurden auch Filmproduk-
tion und -vertrieb staatlich kontrolliert. Mit der Griindung der DEFA** im Jahr
1946, deren Titigkeit erst unter der Kontrolle der sowjetischen Besatzung, spiter
der SED stand, wurde die Filmproduktion in der DDR wieder aufgenommen,
Filmproduktion und -verleih wurden von Anfang an staatlich subventioniert und
kontrolliert, die Entwicklung einer unabhingigen Filmindustrie nicht zugelassen,
Durch das staatliche Monopol im Bereich der Filmproduktion und -auswertung
eriibrigte sich in der DDR auch die Notwendigkeit zum Aufbau von FilmfSrder-
systemen, wie sie in Westeuropa im Zuge der Krisen in der Filmindustrie und als
Reaktion auf die wirtschaftliche Dominanz des US-Kinos entstanden. Welch
groflen Stellenwert und hohe Einflussmoglichkeit dem Medium Film in der
Volksbildung und Wertevermittlung zugerechnet wurden machen die Angriffe
auf regimekritische Filmproduktionen im Rahmen des 11. Plenums des ZK der
SED im Jahr 1965 deutlich. Die als Vorwurf vorgetragene Neigung zu Nihilis-
mus und Skeptizismus in damaligen Filmproduktionen sah man als Bedrohung
fir die weitere Entwicklung der gesamten sozialistischen Gesellschaft an und
schritt mit Auffiihrungs- und Produktionsverboten rigide gegen solcherart einge-
stufte Werke und der Schépfer ein®. Da die DEFA die einzige Filmproduk-
tionsgesellschaft blieb, war der Einfluss seitens Regierung und Partei im Bereich
der kiinstlerischen Filmentwicklung entsprechend groB. Regisseure wie Wolf-
gang Staudte und Konrad Wolf drehten in der Nachkriegszeit national wie inter-
national viel beachtete Spielfilme. Etliche regimekritische Filme, die es trotz al-
ler ZensurmaBinahmen immer wieder bis zur Fertigstellung gebracht hatten, wur-
den jedoch nach Produktionsabschluss oder unmittelbar nach der Premiere wie-
der beschlagnahmt und in Archive verbannt. Manche dieser spiter so genannten
»Regalfilme* hatten mit dem Einsetzen der Liberalisierung der DDR-Kulturpoli-
tik Ende der neunzehnhundertachtziger Jahre groBe Erfolge auf nationalen wie
internationalen Filmfestivals und zum Teil auch im reguliren Kinoabspiel in Ost-
wie Westdeutschland.

Auf Grund des zunehmenden Einflusses des Fernsehens und der durch die staat-
liche Reglementierung und Zensur hervorgerufenen Stagnation in der inhaltli-
chen und kiinstlerischen Entwicklung, kam es in den neunzehnhundertsicbziger
Jahren in der DDR zu einem deutlichen Besucherriickgang. Die Zuschauerzahlen
sanken von im Jahr 1960 noch 237 Mio. Besuchern auf 70 Mio. im Jahr 1986.
Anders als in der BRD ging damit keine existentielle wirtschaftliche Krise der
Kinolandschaft einher, da diese staatliche betrieben wurden und keinen Rentabi-

H www.defa-stiftung.de (Letzter Zugriff: 29.8.2003)

Zu den bekanntesten Beispielen zihlen ,,Denk bloB nicht, ich heule*(1965/1990) und ,,Spur
der Steine™ (1967/1990)
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lititszwiingen unterlagen. Das Ende des kalten Krieges ermdglichte es in den
neunzehnhundertachtziger Jahren, dass zunehmend auch ausgewihlte Westpro-
duktionen zum Abspiel in DDR-Kinos freigegeben wurden. Damit konnten bis
zur Vereinigung von DDR und BRD die Besucherzahlen stabilisiert und zugleich
die stetig wachsende Unzufriedenheit mit dem vorhandenen Kulturangebot und
der Forderung nach mehr kultureller Freiheit seitens der Bevdlkerung und der
Kulturschaffenden Rechnung getragen werden.

Entwicklung der Kultur- und Filmpolitik in der BRD

Die in Westdeutschland entwickelten foderalen Strukturen der Kulturpolitik ba-
sieren auf dem Wunsch, eine staatliche Instrumentalisierung der Kultur, wie es
im Dritten Reich der Fall war, zukiinftig zu vermeiden. Das ,,Kernstiick des bun-
desrepublikanischen Féderalismus ist der Kulturfoderalismus. Dabei sind die
kulturstaatlichen Kompetenzen, die das Grundgesetz ex negativo den Lindern
zuweist, wesentlich fiir ihre Identitit und Legitimation.”® Das Grundgesetz
garantiert in Artikel 5 die Freiheit der Kunst und regelt in den Artikeln 28 & 30
die Autoritdtsverteilung zwischen Bund, Lindern und Gemeinden:

Grundgesetz Artikel 5

(1) Jeder hat das Recht, seine Meinung in Wort, Schrift und Bild frei zu #uBern
und zu verbreiten und sich aus allgemein zuginglichen Quellen ungehindert zu
unterrichten. Die Pressefreiheit und die Freiheit der Berichterstattung durch
Rundfunk und Film werden gewihrleistet. Eine Zensur findet nicht statt.

(2) Diese Rechte finden ihre Schranken in den Vorschriften der allgemeinen Ge-
setze, den gesetzlichen Bestimmungen zum Schutze der Jugend und in dem Recht
der personlichen Ehre.

(3) Kunst und Wissenschaft, Forschung und Lehre sind frei. Die Freiheit der Lehre
entbindet nicht von der Treue zur Verfassung.

Grundgesetz Artikel 30:

Die Ausiibung der staatlichen Befugnisse und die Erfiillung der staatlichen Aufga-
ben ist Sache der Linder, soweit dieses Grundgesetz keine andere Regelung trifft
oder zulisst.

Grundgesetz Artikel 28:;

(2) Den Gemeinden muss das Recht gewihrleistet sein, alle Angelegenheiten der
ortlichen Gemeinschaft im Rahmen der Gesetze in eigener Verantwortung zu re-
geln. Auch die Gemeindeverbinde haben im Rahmen ihres gesetzlichen Aufga-
benbereiches nach MaBgabe der Gesetze das Recht der Selbstverwaltung. Die Ge-
wihrleistung der Selbstverwaltung umfasst auch die Grundlagen der finanziellen

36 " . . - . .
»Kulturfoderalismus in Deutschland erhalten. Rede von Staatsminister Nida-Riimelin vor

dem Deutschen Bundestag am 5. Juli 2001 zum Antrag der Fraktion der F.D.P. BT-Druck-
sache 14/4911
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Eigenverantwortung; zu diesen Grundlagen gehort eine den Gemeinden mit Hebe-
satzrecht zustehende wirtschaftskraftbezogene Steuerquelle.

Mit dem Ende der Adenauer-Ara setzte nach der restaurativen Ausrichtung der
Kulturpolitik im Sinne einer fast ausschlieSlich reprasentativen Zielen dienenden
Hochkultur eine weit reichende Liberalisierung des Kulturbegriffs ein. Einherge-
hend mit der voranschreitenden umfassenden Demokratisierung der Gesellschaft,
nicht nur im politischen Sinn, sondern vor allem auch in Bezug auf soziale und
kulturelle Strukturen und Forderungen, entstand die Neue Kulturpolitik. Mit die-
ser wurde in den neunzehnhundertsiebziger Jahren der Kulturbegriff von der bis
dahin vorherrschenden Hoch- oder Réprisentanzkultur um die Soziokultur erwei-
tert, d. h. die Hinwendung zu einer breiten Offentlichkeit. Kunst und Kultur soll-
ten moglichst allen Menschen zugénglich gemacht werden, im rdumlichen Sinne
durch den Abbau von realen Hemmschwellen, wie auch inhaltlich durch das Zu-
gehen der Kulturinstitutionen und -einrichtungen auf Biirger in den unterschied-

~ lichsten sozialen Schichten. Dies sollte nicht nur zu einer verstirkten Rezeption

von Kultur fiihren, sondern die Biirger auch zu eigener kiinstlerischer Beschiif-
tigung anregen. Diese ,,Kultur fiir alle” und das ,,Biirgerrecht Kultur” fiihrten in
den neunzehnhundertsiebziger Jahren zu einer erheblichen Ausweitung der kultu-
rellen Aktivititen, einem Ausbau der Kulturinstitutionen und zahlreichen neuen
kulturellen Praxisfeldern. Diese kontinuierliche Erweiterung des Kulturbegriffs
ist bis heute auch in der Entstehung inhaltlich neu ausgerichteter Filmfestivals
bemerkbar.

Die Filmproduktion lief in der BRD in den Nachkriegsjahren erfolgreich an, ne-
ben etlichen Produktionen, die sich mit der Aufarbeitung des Dritten Reichs be-

fassten, wurde vor allem das Bediirfnis nach unpolitischer Unterhaltung mit be-

langlosen Geschichten jenseits des Nachkrlegsalltags ‘mit einer Welle von Hei-
matfilmen und Komédien befriedigt. Fiir eine kiinstlerische Entwicklung oder vi-
suelle oder narrative Experimente blieb bei diesen rein kommerziell ausgerlchte-
ten Filmproduktionen kein Platz. Diese inhaltliche und kiinstlerische Stagnation
fihrte im Laufe der Jahre zu nachlassendem Interesse der Kinobesucher an die-
sen Filmen und damit zu riickliufigen Besucherzahlen in den Kinos. Mit dem
Einbruch des Marktanteils deutscher Kinofilme von 47,3% im Jahr 19557 auf
ein Niveau von kontinuierlich 10 — 17 % seit den neunzehnhundertsiebziger
Jahren geriet nicht nur die deutsche Kinofilmindustrie in existenzielle Schwierig-

37 SPIO. Infodatenbank zum Internationalen Film: Deutscher Marktanteil von 1955-1998.

www.deutsches-filminstitut.de/dt2ja0009¢.htm (Letzter Zugriff: 24.6.2003)

Christina Weiss. Filmpolitisches Konzept: Vorschlage zur Reform der Filmforderung und
zur Aufwertung des deutschen Films als Kulturgut. REGIERUNGonline, November 2001.
www.bundesregierung.de/Regierung/Beauftragte-fuer-Kultur-und-Me-,9460/Filmpolitische
s-Konzept.htm (Letzter Zugriff: 22.6.2003)
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keiten, es drohte damit zugleich einer der prigenden Teile der deutschen Kultur
verloren zu gehen.” Als Reaktion der Filmschaffenden auf das niedrige kiinst-
lerische Niveau der deutschen Filmproduktionen — ,,Der groBen Versuchung des
deutschen Nachkriegsfilms, fiir die Verstdndnisfahigkeit des Publikums die un-
terste Grenze als Norm anzunehmen, ist auch dieser Film wieder erlegen.”*’ —
veroffentlichte die junge Nachkriegsgeneration von Filmemachern unter dem
Schlagwort ,,Opas Kino ist tot” das Oberhausener Manifest*'. Es war zugleich
der Ausdruck der Unzufriedenheit mit der Qualitit der aktuellen Spielfilmpro-
duktion wie auch die Forderung, sich dem Medium Film frei von kommerziellen
Zwingen als kiinstlerischem Werk mit hohen personlichen Ausdrucksméglich-
keiten widmen zu konnen, das den interessierten Besuchern auch in Kinos pra-
sentiert wird.

Die Kulturpolitik hat auf die qualitative und daraus resultierende wirtschaftliche
Krise des deutschen Kinofilms reagiert, indem auf Bundes- wie Landesebene
zahlreiche FérdermaBnamen ins Leben gerufen wurden. 1967 wurde vom Bund
das erste Filmforderungsgesetz verabschiedet, seit 1980 griindeten die Linder
zahlreiche kulturelle und wirtschaftliche Filmfrderungen.* Neben der Produkti-
onsforderung, inklusive allen Stufen von der Stoffentwicklung bis zum Verleih
und Vertrieb, mit einem Férdervolumen in Héhe von rund 136 Mio. DM im Jahr
2000 die, zur Stirkung der regionalen Filmwirtschaft und dem Auf- und Aus-
bau von Medienstandorten gedacht, zumeist an einen Riickfluss in Form von Re-
gionaleffekten gebunden ist, liegt ein weiterer Schwerpunkt in der Ausbildung in

* " Seit 1995 schwankt diese Quote laut FFA zwischen 9,5 % und 18,4 % Diese Quote ist in so-
fern kritisch zu betrachten, als es selbst in fiir den deutschen Kinofilm relativ erfolgreichen
Jahren mit einer Marktanteilsquote von iiber 12 % lediglich zwei bis vier Kinofilme in die
Top Zwanzig schafften, welche den deutschen Marktanteil anhoben. Dies waren 1996
“Werner — Dass muss kesseln”, “Minnerpension” und “Das Superweib”, 1997 “Knockin’
on Heaven’s Door" “Rossini - oder die t‘odliche Frage wer mit wem”, “Kleines Arschloch”
I1II” und “Sonnenallee 2001 “Der Schuh des Manitu”, “ D|e fabelhafte Welt der Amehe“
und “Der kleine Eisb'zir” und 2003 voraussichtlich “Good bye Lenin”. In wieweit Filme wie
“Asterix und Obelix gegen Casar” oder “Die fabelhafte Welt der Amelie” iiberhaupt deut-
sche Filme sind, ist umstritten. Uber die Qualitit des deutschen Films sagt dieser Marktan-
teil bei der Betrachtung der in den Rankings vertretenen Filme nichts aus.

Die Neue Zeitung im Dezember 1952 zu ,,.Die groBe Versuchung® mit Ruth Leuwerik und
Dieter Borsche. Zitiert nach: Kotz, Michael. A.a.O.

www.deutsches-filminstitut.de/dt2ti0003.htm (Letzter Zugriff: 06.09.2003)

Hamburg 1980, Schleswig-Holstein 1989, Saarland 1990, Nordrhein-Westfahlen 1991,
Bayern 1996, Baden-Wiirttemberg 1995, Niedersachen 1996, das Filmboard Berlin-Bran-
denburg 1996, Hessen 1997, Mitteldeutsche Medienforderung GmbH (MDM) als gemein-
same Filmforderung fiir Sachsen, Thiiringen und Sachsen-Anhalt 1998.
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filmtechnischen und wirtschaftlichen Berufen sowie der direkten wie indirekten
Filmfestivalforderung.

Die Zustindigkeiten des Bundes im Bereich Filmforderung umfassen neben fi-
nanziellen auch judikative Ebenen. Es werden die furr die Erhaltung und Entwick-
lung der Filmindustrie und -kultur notwendigen gesetzlichen Rahmenbeding-
ungen geschaffen. Das reicht von steuerlichen tiber urheberrechtliche Fragen bis
hin zur Harmonisierung des Europdischen Rechts. Die Novellierung des Film-
forderungsgesetzes zum 1.1.2004 stellte eine Anpassung der gesetzlichen Rah-
menbedingungen bei der Finanzierung und inhaltlichen Ausrichtung der Film-
forderungsanstalt FFA dar. ,,Mit den vorgeschlagenen MaBnahmen wollen wir
den wirtschaftlichen und kulturellen Erfolg des deutschen Films im In- und Aus-
land entscheidend verbessern und deutlich sichtbar machen.”** Weitere staatliche
StiitzungsmaBnahmen sind auf Bundesebene der Deutsche Verleiherpreis, der
Deutsche Kinoprogrammpreis, in Ergidnzung mit entsprechenden Kinopro-
grammpridmien auf Landesebene sowie Forderungen zur Verbesserung der tech-
nischen und qualitativen Ausstattung von Kinos, um so die gesamte Filmver-
wertungs- und Wahrnehmungskette zu erfassen sowie die gezielte Forderung der
Kurzfilmproduktion und -auswertung. Denn es wurde seitens der staatlichen Stel-
len erkannt, dass mit der Produktionsférderung alleine nicht auch selbst-
verstindlich das 6ffentliche Abspielen geforderter wie ach anderer kulturell wert-
voller Filme ermdglicht wird. Zur nationalen und internationalen Promotion wur-
den im Jahr 1951 unter dem Namen ,,Filmband*“ der heutige Deutsche Filmpreis
»Lola* ins Leben gerufen und im Jahr 1954 die Export-Union des Deutschen
Films gegriindet. Mit diesen MaBnahmen gelang es, den Marktanteil deutscher
Filme im Kino auch zu Beginn des 21ten Jahrhunderts auf einem Niveau zwi-
schen 10% und 17% zu stabilisieren und eine vielfiltige Kinolandschaft
weitestgehend aufrecht zu erhalten.

2.2. Die Entwicklung von Filmfestivals in BRD und DDR

Im Zuge der Vereinigung der beiden deutschen Staaten wurde auch die Kultur-
politik gesamtstaatlich einheitlich geregelt. Hierbei wurde das foderale System
der Bundesrepublik zu Grunde gelegt. Im Folgenden wird anhand einer Auswahl
an west- und ostdeutschen Filmfestivals die in den Jahren der Zweistaatlichkeit
getrennt verlaufende, seit 1990 gesamtstaatliche Entwicklung der heutigen Film-
festivallandschaft in Deutschland dargestellt.

* Kulturstaatsministerin Weiss: Durchbruch bei der Filmforderung — Entwurf zur Gesetzesno-

velle vorgestellt. Presse- und Informationsamt der Bundesregierung Pressemitteilung
Nr.146
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! Die Griindung des ersten westdeutschen Filmfestivals, der Internationalen Film-

“Testspiele Berlin im Jahr 1951, ging auf eine Initiative der drei Westalliierten im

Nachkriegs-Berlin zuriick. Um Berlin als ,,Schaufenster der freien Welt”** auch

sffentlichkeitswirksam und international sichtbar kulturell und gesellschaftlich
an den Westen anzubinden und um vor allem auch ausldndische Touristen nach

Berlin zu holen, wurde 1950 mit der Planung eines GroBereignisses begonnen,
dass sich inhaltlich und gestalterisch an den Filmfestivals von Venedig, Locarno

oder Briissel orientieren und, der damaligen Gesamtberliner Senats- und der
westdeutschen innerstaatlichen Politik entsprechend, sektoreniibergreifend von
der gesamten Berliner Bevolkerung wahrgenommen werden sollte.*® Der Titel
,JFilmfestspiele” war dabei durchaus programmatisch ausgewihlt worden, sollte
das Festival in seiner kulturellen und gesellschaftlichen Wertigkeit doch an Ver-
anstaltung wie die Wagnerfestspiele in Bayreuth ankniipfen. Welchen heute
kaum mehr vorstellbaren Einfluss die Politik 'damals noch auf die Programm-
gestaltung hatte, kann man daran erkennen, in welchem Mafe, wie bei der in Ka-
pitel 3.1. folgenden Analyse der Internationalen Filmfestspiele Berlin aufgezeigt
wird, das Bonner Innenministerium Einfluss auf die Filmauswahl nehmen konnte
und dass, trotz regelmiBiger Einladungen etwa an die Sowjetunion, erst in den
neunzehnhundertsiebziger Jahren im Zuge der neuen Ostpolitik Willy Brandts
auch die ersten Sowjetproduktionen am Wettbewerb teilnahmen.

Innerhalb der westdeutschen Filmbranche waren die Filmfestspiele anfangs kei-
neswegs unumstritten. So riet die Spitzenorganisation des Deutschen Films
(SPIO) ihren Mitgliedern von einer Teilnahme ab, da ,,die deutsche Filmproduk-
tion in tragischer Weise gegeniiber den auslindischen Produktionen benachtei-
ligt” sei.*’ Der Juni-Termin war so gewihlt worden, dass die Filmfestspiele zeit-
gleich zu den Welt-Jugend-Festspielen in Ost-Berlin stattfanden. So konnten zum
einen die Welt-Jugend-Festspielteilnehmer auch als Filmfestspielbesucher ange-
sprochen und zugleich der Presse ein attraktives Gegenthema zur Berichterstat-
tung aus West-Berlin angeboten werden.*®

Einen véllig anderen programmatischen Ansatz verfolgte die im Jahr 1951 initi-
ierte und im Jahr 1952 erstmals durchgefiihrte 1. Mannheimer Kultur- und Do-
kumentarfilmwoche, die, mehrfach umbenannt, mittlerweile den Titel Internatio-
nales Filmfestival Mannheim-Heidelberg trigt. Auf Betreiben des damaligen

4 . .
Peter Merseburger: Neigung zum leicht entziindbaren Massenrausch. www.welt.de/data/

2003/06/23/122974.html?s=2 (Letzte Zugriff: 03.09.2003)

Jacobsen, Wolfgang: 50 Jahre Internationale Filmfestspicle Berlin. Filmmuseum Berlin —
Deutsche Kinemathek, Nicolaische Verlagsbuchhandlung Beuermann: Berlin, 2000. S. 14
Jacobsen, Wolfgang. A.a.0., S. 18

Zur weiteren Entwicklung und dem heutigen Status der Internationalen Filmfestspiele Ber-
lin siehe Kapitel 3.1.
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Oberbiirgermeisters rief das Mannheimer Kulturamt in Zusammenarbeit mit dem
Kinobetreiber Dr. Kiinzig in dessen Kino Alster-Lichtspiele die Filmwochen ins
Leben. Als Kontrast zu den sonst dargebotenen, kiinstlerisch und inhaltlich im-
mer anspruchsloseren Unterhaltungsfilmen standen hier Kultur- und Dokumen-
tarfilme im Mittelpunkt, da deren Inhalte ,,das reale Leben widerspiegeln und
eine groBe belehrende Wirkung haben”.* Von Anfang an wurde das Filmpro-
gramm mit Diskussionen zu unterschiedlichen festivalrelevanten Themen abge-
rundet. Hier ging es nicht um die Schaffung eines gesellschaftlichen oder politi-
schen Ereignisses mit internationaler Ausstrahlung, sondern um die Umsetzung
bildungspolitischer Ziele engagierter Kommunalpolitiker.”® Welchen hohen
nationalen politischen Wert damals Filmfestivals hatten und welche Bedeutung
in der Betitelung der Veranstaltungen lag, wurde deutlich an der Protestnote der
Internationalen Filmfestspiele Berlin als Reaktion auf die Vergabe von Anerken-
nungen an einzelne Kultur- und Dokumentarfilme in Mannheim und der damit
befurchteten Einfithrung von offiziellen Filmfestivalpreisen als direkten Konkur-
renzakt.’' Das Internationale Filmfestival Mannheim- -Heidelberg ist noch heute
ein erfolgreiches Beispiel dafiir, wie ein Filmfest sich durch bestindige Wand-
lung in der inhaltlichen Ausrichtung und der 6ffentlichen Prisentation den Ver-
dnderungen der nationalen Filmfestival- und Kinolandschaft und Anspriichen der
Kommunal- und Kulturpolitik anpassen und dadurch seine kommunal- und kul-
turpolitische Relevanz erhalten kann, ohne dabei profillos zu werden.

Die Mannheimer Kultur- und Dokumentarfilmwoche diente auch als Vorbild fiir
die Westdeutschen Kulturfilmtage, mittlerweile umbenannt in Internationale
Kurzfilmtage Oberhausen, welche Hilmar Hoffmann, damaliger Leiter der
Volkshochschule Oberhausen, 1954 ins Leben rief. Auch hier waren bei der
Griindung kulturpolitische Uberlegungen der Antriebsfaktor, vor allem die ds-
thetische Bildung der Festivalbesucher durch kulturell wertvolle Filme und die
Moglichkeit zur Begegnung mit Filmen aus aller Welt, die sonst nicht im deut-
schen Kino laufen.

1955 folgte auf die Mannheimer Kultur- und Dokumentarfilmwoche die Griin-
dung des ersten Filmfestivals der DDR, die Kultur- und Dokumentarfilmwoche
Leipzig unter der Leitung von Giinter Klein. Wie auch die vorher gegriindeten
Westdeutschen Filmfestivals bestand ein Ziel des Filmfestivals darin, die natio-
nale Filmkultur international zu prisentieren und eine deutsch-deutsche Begeg-
nungsplattform im kulturellen Bereich zu schaffen. Die Filmauswahl unterschied

¥ Kotz, Michael. A.a.0.

" Die Programmauswahl wurde in den Anfangsjahren ebenso wie die Berlinale von politi-

scher Seite beeinflusst, etwa wenn die Vorfiihrung russischer Produktionen vom Innenmi-
nisterium untersagt wurde.

' Kétz, Michael. A.a.0.
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sich deutlich von der westdeutscher Filmfestivals, da auch hier der im Folgenden
dargelegte staatliche kulturpolitische Ansatz zum Tragen kam. So war eine the-
matische Auseinandersetzung mit sozialen Themen per se ein wichtigeres Aus-
wahlkriterium als die gelungene filmische Umsetzung.* Leipzig entwickelte sich
zum gesamtdeutsch wichtigen Dokumentarfilmfestival fiir sozial engagierte
Themen. Mit dieser klaren, auch nach der Wende beibehaltenen Profilierung si-
cherte es sich seine Stellung innerhalb des nun gesamtdeutschen Festivalkonkur-
renzumfeldes.

In der DDR entstand bis zum Jahr 1989 nur ein welteres Filmfestival, die im Jahr
1972 gegriindeten FDJ Studententage in Potsdam.”® Urspriinglich gedacht als
eine Art technischer Leistungsschau der heutigen Hochschule fiir Film und Fern-
sehen Konrad Wolf entwickelte sich daraus ein Filmfest ausschlieBlich fiir den
studentischen Film, dass sich erst fiir Produktionen aus dem befreundeten sozia-
listischen und kommunistischen Ausland, in den neunzehnhundertachtziger Jah-
ren auch fiir Produktionen aus dem Westen 6ffnete. Nach der Wende wurden die
Studententage voriibergehend in das Filmfest Potsdam integriert, bevor sie 1995
als studentisches Projektseminar unter dem Namen Sehsiichte — Internationales
Studentenfilmfestival wiederbelebt wurden und sich kontinuierlich zu einem der
bedeutendsten internationalen Studentenfilmfestivals entwickelten.

Aus Sicht der kulturpolisch Verantwortlichen in der DDR gab es keinen Bedarf
an weiteren Filmfestivals. Die einheimische Filmproduktion war in einen festen
Auswertungszyklus eingebunden, Filme aus befreundeten sozialistischen und
kommunistischen Staaten liefen im Rahmen eines allgemeinen Kulturaustauschs
regelméBig in Kinos und Filmclubs. Ausgewihlte, mit der staatlichen Kulturpo-
litik vereinbare Werke aus dem westlichen Ausland wurden iiber den Progress
Filmverleih ausgewertet, eine dariiber hinausgehende Vorfiihrung anderer aus-
landischer Filme war nicht erwiinscht. Somit unterblieb bis 1989 die Entwick-
lung einer dhnlich vielfiltigen Festivallandschaft, wie sie in der Bundesrepublik
stattfand.

Im Gegensatz zur DDR entwickelte sich in der BRD seit den neunzehnhundert-
sechziger Jahren nach und nach eine umfassende, flichendeckende Filmfestival-
landschaft.* Als Folge der kiinstlerischen und inhaltlichen Stagnation im
kommerziellen Kino und durch die aufkommenden Programmkinos auf die in-
haltliche und dsthetische Vielfalt des Films aufmerksam geworden, entstand
Ende der neunzehnhundertsiebziger-, Anfang der neunzehnhundertachtziger

www.goethe-institut.de (Letzter Zugriff: 29.08.2003)
www sehsuechte.de (Letzter Zugriff: 28.08.2003)

Eine relativ vollstindige Ubersicht der deutschen Filmfestivallandschaft ist zu finden im
International Guide Film — Video — Festivals von Wolfgang Samlowski, Hg.
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 Jahre ein wahrer Filmfestivalboom. Im Zuge der sich dndernden Kulturpolitik auf

Landes- und Kommunalebene wurden die finanziellen Mittel zur Organisation
weiterer Filmfestivals zur Verfligung gestellt. Inhaltlich sehr unterschiedlich aus-
gerichtete Filmfestivals wurden ins Leben gerufen, um das Interesse an nicht-
kommerziellen Filmen und die Vielfalt der jenseits des kommerziellen Kinos
existierenden nationalen und internationalen Filmkultur der Offentlichkeit pri-
sentieren zu kdnnen. Das Hauptanliegen dieser Festivals lag weniger auf der ge-
sellschaftlich-reprisentativen Ebene, als vielmehr im Bereich der soziologischen
und dsthetischen Bildung der Festivalbesucher und Reprisentanz der vielfiltigen
nationalen wie internationalen Filmkultur. Auch die tourismus- und wirtschafts-
fordernden Aspekte spielten erst ab den neunzehnhundertneunziger Jahren zu-
nehmend eine Rolle bei der dffentlichen Férderung und inhaltlichen Strukturie-
rung der Filmfestivals.

Diese Filmfestivals entstanden nicht nur auf Veranlassung von staatlicher Seite
als Betriebe in kommunaler Verantwortung, etwa als Veranstaltungen der Volks-
hochschulen, sondern auch auf Grund privater Initiativen wie regionaler_Film-
clubs oder Filmarbeitsgemeinschaften. Durch den bei Filmclubs oder Arbeitsge-
meinschaften hiufig vorzufindenden basisdemokratischen Organisationsaufbau
beeinflusst, entwickelten sich Filmfestivalstrukturen im Sinne einer ,Kultur
durch alle”. Die Qualifikation zur inhaltlichen Mitgestaltung dieser Filmfestivals
war nicht nur zum Beispiel durch universitére filmtheoretische Ausbildung oder
anderweitig erworbenes Fachwissen geprigt. Hiufig handelte es sich um Quer-
einsteiger, die sich aus personlichem Interesse am Medium Film bei Festivals
engagierten und deren Qualiﬁkation aus einer darauf basierenden, intensiven
Auseinandersetzung damit beruhte.” Filmfestivals entwickelten sich dank dieser
neuen Organisationsformen zugleich weg von jenen Kulturveranstaltungen die
primiér das Bildungsbiirgertum ansprachen..Im Gegenzug zu Veranstaltungen mit
zum Teil ausgeprigten formalen Anforderungen, etwa in Fragen der Kleiderord-
nung, war das Ziel eine verschiedene soziale Bevolkerungsschlchten ubergrel-
fend ansprechende informelle Kulturveranstaltung mit qualitativ anspruchsvol-
lem Programm.*®

Im Laufe der Jahre entwickelten sich etablierte Filmfestivals immer wieder tiber
ihren urspriinglichen Adressatenkreis hinaus. Aus Veranstaltungen mit lokaler
oder regionaler Relevanz erwuchsen bundesweit oder international relevante und
renommierte Filmfestivals. Diese Entwicklung ging héufig einher mit steigendem

55

Vergleiche dazu auch Kapitel 3.2.

56 . . . . . . .
Dass durch diesen informellen Festivalstil wiederum andere, stark formell orientierte Besu-

cherschichten sich nicht angesprochen fiihlten, wurde bewusst in Kauf genommen.
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Finanzbedarf’’ und der daraus resultierenden Forderung der Veranstalter nach
wachsender finanzieller Unterstiitzung durch staatliche Stellen. Denn mit der in-
haltlichen Fortentwicklung und hiufig damit einhergehenden zeitlichen Ausdeh-
nung zur Vorbereitung und Durchfiihrung der Veranstaltungen wuchsen auch die
personellen Anforderungen. Der Bedarf an Planstellen wuchs, um einen notwen-
digen Grad an organisatorischer Professionalitit und inhaltlicher Kontinuitit auf-
bauen und halten zu konnen, konnte dazu nur bedingt auf jihrlich wechselnde
oder zeitlich nur begrenzt einsetzbare ehrenamtliche Mitarbeiter zuriickgegriffen
werden. Aber auch die steigenden Anforderungen der fordernden Kommunen an
die Prisentationsform und den Tourismus stirkende Effekte waren mit einem fi-
nanziellen Mehraufwand verbunden: Anzahl und Rang der geladenen Giste in-
klusive entsprechender Betreuung und Unterbringung, sowie die Ausrichtung re-
prisentativer Veranstaltungen filhrten zu einem Anstieg der Etats und damit zu
einer kontinuierlichen Bindung Sffentlicher Férdermittel fiir diese Veranstaltun-
gen, ohne dass sich daraus die Einrichtung eigener Haushaltstitel einfordern lieB.
Gleichzeitig stiegen mit dieser wachsenden Forderung die Abhingigkeit der Ver-
anstalter vom Wohlwollen der Férderer und damit auch deren zumindest theore-
tische Moglichkeit zur inhaltlichen oder formellen Einflussnahme.

Die inhaltliche Weiterentwicklung der Filmfestivals wurde in den neunzehnhun-
dertachtziger und netinzehnhuridertneunziger Jahrén maBgeblich von zwei tech-
nischen Neuerungen beeinflusst. Die aufkommende Videotechnik stellte eine im
Vergleich zur herkdmmlichen Filmproduktion auch fiir Laien leicht handhabbare
und fi nanz:ell erschwmgllche Technik dar. Die damit verbundene Entwicklung
einef neuen Filmasthetik gewann in der Offentlichkeit dank der Fllmfestlvals die
Anerkennung als vollwertiges Filmmedium neben den bisher bekannten.*® Diese
mit den neuen Produktionsmitteln entstandenen Werke entsprachen nicht unbe-
dingt den technischen und qualitativen Anforderungen an professionelle Filme,
zeichneten sich aber durch einen hohen Grad an Kreativitit aus. So ist nach der
Hoffmannschen rezipientenorientierten ,,Kultur fiir alle” hier der produzenteno-
rientierte ,,Film fiir alle” entstanden®. Mit der Zulassung von Videoproduktionen
als Filmfestivalbeitrige entstanden fiir die Veranstalter aber auch Probleme ganz
anderer Art. Denn durch die starke zahlenméBige Zunahme an Filmeinreichun-

& Beispiel Internationales Filmfestival Mannheim-Heidelberg: Etathohe: 1952-60: DM

50.000-110.000; 1961-73: DM 110.000-160.000; 1974-91: DM 160.000-900.000; 1992-
2001: DM 900.000-2.100.000

Interessant ist hier, dass Videofilme einzig auf Grund ihrer Produktionstechnik unabhéngig
von den Inhalten als minderwertig eingestuft werden. Dies ist nicht zu Verwechseln mit der
Anfang der Neunzigerjahre einsetzenden noch avantgardistisch geprigten Offnung zum
Trashfilm. Eine Entwicklung, die Mitte der Neunzigerjahre ihren Hohepunkt in der Main-
streamisierung des Trashs erreichte.

Siehe Kapitel 3.2.
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gen, speziell bei Kurzfilmfestivals®®, erwuchsen auch fiir die Programmauswahl-
kommissionen neue Probleme. Galt es doch zu gewihrleisten, diese Masse an
Einreichungen so zu sichten, dass jedem emzelnen Film die gleich Unvoreinge-
nommenheit und Aufmerksamkeit zuteil wird.®

Einen dsthetischen, kreativen und produktiven Schub erlebten Filmfestivals Ende
der neunzehnhundeﬁneunznger Jahre mit der Entwicklung der Computertechmk
Auch hier ist die Entwicklung mit jener der Videotechnik Anfang der neunzehn-
hundertachtziger Jahre vergleichbar. Durch sie wuchs eine neue Generation an
Fllmemachem mit neuen produktionstechnischen und ésthetischen Moglichkei-
ten heran.> Analoge wie digitale Kameras kamen zu erschwinglichen Preisen in
semiprofessioneller bis professioneller Qualitét in den Fachhandel, Schnitt- und
Tonprogramme zur Nachbearbeitung mit benutzerfreundlichen Meniifiihrungen
fiir PCs wurden jenseits der professionellen Anwendungsprogramme zu Stan-
dardsoftwares weiterentwickelt.

Dank der Entwicklung der Video- und Digitaltechnik ist die Filmproduktion zu
Beginn des einundzwanzigsten Jahrhunderts im Zusammenspiel mit den Film-
festivals sowohl bei der ,,Kultur flir alle als auch der ,,Kultur durch alle* ange-
kommen. Aktuell miissen die Festivals sich auch verstarkt diesen neuen Forma-
ten, ihrer verdnderten Asthetik und ihrer speziellen technischen Darbietung 6ff-
nen, wenn sie die Besucher auf dem aktuellen technischen und #sthetischen
Stand ansprechen wollen. Die anstehende sukzessive Einfiihrung der digitalen
Filmprojektion in den Kinos wird die mediumsgerechte Projektion digitaler
Filmproduktionen im Rahmen von Filmfestivals zukiinftig erleichtern.

2.3.  Kulturpolitische Grundlagen der Forderung von Film-
festivals

Bei der Diskussion um eine zukunftorientierte Kulturpolitik im Bereich Film
kommt es darauf an, diese auf allen drei Ebenen, der Bundes-, Landes- und
Kommunalebene, so zu entwickeln, dass sie sich ihre Ausrichtung und Zielset-
zung trotz der finanziellen Krise der dffentlichen Hand nicht von wirtschaftspo-
litischen Argumenten vorgeben lisst.

»Die Kulturpolitik in cinem Staat, der sich als Kulturnation versteht, muss nicht
nur die Freirdume schaffen, um Kiinstlerische Produktion zu ermoglichen, sie muss
auch Angebote der Vermittlung machen, die Briicken bauen zwischen den

66

Einreichungen beim Internationalen KurzFilmFestival Hamburg: 1990: 1.500; 1995: 2.500;
seit 2000: rund 3.500

" Siehe Kapitel 3.2.
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** Programme wie Flash, FinalCut Pro oder Premiere gehoren zu diesen semiprofessionellen

Softwares zu moderaten Preisen.
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Partnern Kunst und Publikum - dafiir Sorge tragen, dass Angebote der
Information, des Begreifens, des Diskutierens bereit gestellt werden.”

Der derzeitige so genannte kooperative Kulturféderalismus, das Zusammenspiel
zwischen Bund, Lindern und Gemeinden und kommerziellen Kulturinstitutionen,
befindet sich in einer Umbruchphase. Die Stindige Konferenz der Kultusminister
iibernimmt in iiberregionalen Kulturfragen die Abstimmung der Linderpositio-
nen untereinander. Zwar sind die letzten Gespriche zur zukiinftigen Regelung
zwischen Bund und Lindern in der Kompetenzfrage bei gesamtstaatlichen Kul-
turangelegenheiten Ende 2004 gescheitert, doch ist eine Neuaufnahme der Ge-
spriche unabdingbar. Zugleich gehen mehr und mehr Kompetenzen in Kulturfra-
gen mit der Maastrichter Kulturklausel in die Verantwortung der EU iiber und
werden damit sowohl der Zustidndigkeit des Bundes wie auch der Linder entzo-

64
gen.

® Weiss, Christina: Die Kunst der Vermittlung - Kulturpolitik heute. In: Was Bleibt? Kul-

turpolitik in personlicher Bilanz. Hg. v. Oliver Scheytt und Michael Zimmermann. Kultur-
politische Gesellschaft ¢.V. Bonn, Klartekt Verlag Essen, 2001. S. 94

Konsolidierte Fassung des Vertrags zur Griindung der Europiischen Gemeinschaft

Artikel 151 (ex-Artikel 128)

(1) Die Gemeinschaft leistet einen Beitrag zur Entfaltung der Kulturen der Mitgliedstaaten
unter Wahrung ihrer nationalen und regionalen Vielfalt sowie gleichzeitiger Hervorhebung
des gemeinsamen kulturellen Erbes.

(2) Die Gemeinschaft fordert durch ihre Titigkeit die Zusammenarbeit zwischen den
Mitgliedstaaten und unterstiitzt und erginzt erforderlichenfalls deren Tétigkeit in folgenden
Bereichen:

- Verbesserung der Kenntnis und Verbreitung der Kultur und Geschichte der europiischen
Volker,

- Erhaltung und Schutz des kulturellen Erbes von europiischer Bedeutung,
- nichtkommerzieller Kulturaustausch,
- kiinstlerisches und literarisches Schaffen, einschlieBlich im audiovisuellen Bereich.

(3) Die Gemeinschaft und die Mitgliedstaaten fordern die Zusammenarbeit mit dritten Lin-
dern und den fiir den Kulturbereich zustandigen internationalen Organisationen, insbeson-
dere mit dem Europarat.

(4) Die Gemeinschaft trigt bei ihrer Titigkeit auf Grund anderer Bestimmungen dieses Ver-
trags den kulturellen Aspekten Rechnung, insbesondere zur Wahrung und Forderung der
Vielfalt ihrer Kulturen.

(5) Als Beitrag zur Verwirklichung der Ziele dieses Artikels erliBt der Rat

- gemiB dem Verfahren des Artikels 251 und nach Anhorung des Ausschusses der Regio-
nen FordermaBnahmen unter Ausschluss jeglicher Harmonisierung der Rechts- und Ver-
waltungsvorschriften der Mitgliedstaaten. Der Rat beschlieBt im Rahmen des Verfahrens
des Artikels 251 einstimmig;

- einstimmig auf Vorschlag der Kommission Empfehlungen.
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Im Bereich Filmfestivals sind die Zustindigkeiten und Interessenlagen zwischen
Bund, Lindern und Gemeinden wie folgt aufgeteilt: In der Regel ist Filmfestival-
forderung Sache der Linder und Gemeinden, lediglich bei herausragenden ge-
samtstaatlich oder international besonders relevanten Veranstaltungen beteiligt
sich der Bund an der Férderung. Auf Grund der foderalen Strukturen der Bundes-
republik Deutschland und der vorab skizzierten Kompetenzen in kulturellen Fra-
gen ist die Kulturpolitik ein Bereich, in dem Lander und Gemeinden in Bezug
auf politische Schwerpunkte einen sehr groBen gestalterischen Spielraum haben,
Je nach kulturpolitischen Zielsetzungen kdnnen sie diese verfolgen, indem sie
bestehende, staatlich unabhingig organisierte Filmfestivals mit entsprechend ge-
lagerter Ausrichtung fordern oder iiber Kulturdmter oder angegliederte Institutio-
nen selbst ins Leben rufen um damit die beabsichtigen Ziele direkt in Angriff
nehmen zu kdnnen. Die derzeit zu beobachtende Nutzung kultureller Férderung
zum Erreichen wirtschaftspolitischer Ziele hat sich iiber viele Jahre entwickelt.
Seit Ende der neunzehnhundertneunziger Jahre riicken in Forderfragen auch bei
kulturellen Veranstaltungen verstirkt wirtschaftspolitische Interessen in den
Vordergrund. Diese unterschiedlichen entscheidungsrelevanten Interessen zwi-
schen Kulturpolitik und Wirtschaftsforderung umfassen ein weites Spektrum:
MalBnahmen zur kulturellen Bildung innerhalb der Gemeinde oder Region, For-
derung der regionalen Zusammenarbeit von Kulturtrigern, Nachwuchsfdrderung
im Bereich visuelle Bildung, aber eben auch Stirkung des Tourismus oder der
regionalen oder kommunalen Wirtschaft, von indirekter Subventionierung bis hin
zur Bereitstellung weicher Standortfaktoren zur Steigerung der Wohn- und Frei-
zeitqualitit fiir Arbeitnehmer und deren Familien. Auf die kultur- und wirt-
schaftspolitischen Ziele speziell bei der Festivalfsrderung wird im weiteren Ver-
lauf noch detaillierter eingegangen. Im Folgenden werden die unterschiedlichen
staatlichen kulturpolitischen Zustindigkeitsbereiche aufgefiihrt und erldutert.

Der Beauftragte der Bundesregierung fiir Kultur und Medien (Kulturstaatsmi-
nister) hat die ,,Verantwortung fiir die Kultur- und Medienpolitik des Bundes.
Hierzu gehdren neben der Forderung von kulturellen Einrichtungen und Projek-
ten von iiberregionaler, nationaler Bedeutung die Weiterentwicklung und Moder-
nisierung der rechtlichen Rahmenbedingungen kiinstlerischen Schaffens sowie
die Sicherung einer freien und pluralistischen Medienlandschaft.”®® Die ehema-
lige Kulturstaatsministerin Dr. Christina Weiss sah trotz finanzieller Engpisse
eine ihrer Aufgaben im Erhalt von kiinstlerischen Freirdumen.

»Angesichts knapper offentlicher Kassen ist ein effektives Bewirtschaften der Res-
sourcen sicherlich anzustreben. Kultur muss aber ihren Eigen-Sinn und Eigenwert
sowie ihre gesellschaftskritische Rolle jenseits okonomischer Zweckrationalitit

68 www.bundesrcgicrung.de/Regierung/—,4562/Beauftragte-fuer-KuItur-und-Mc.hlm

(Letzter Zugriff: 19.062003)
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behaupten. Gerade die dsthetische Erfahrung, die uns die Kiinste gewihren und die
durch kulturelle Bildung vermittelt wird, hat zunichst keine 6konomischen Be-
zugsgroBen. Vielmehr geht es dabei um freie individuelle und subjektive Entfal-
tung.”

Die Einrichtung des Amtes des Kulturstaatsministers wurde von Seiten der Bun-
desldnder nicht ohne Vorbehalt aufgenommen, da sie eine Einschrinkung ihrer
Rechte in Fragen der Bildungs- und Kulturpolitik befiirchteten.” Im Bereich
Filmfestival sind diese Vorbehalte unbegriindet, da die Forderkompetenzen zwi-
schen Bund und Lindern klar aufgeteilt und die Einflussmoglichkeiten des
Staatsministeriums dadurch entsprechend eingeschrinkt sind. Kulturstaatsminis-
terin Dr. Weiss beschrinkte sich in ihrem kulturpolitischen Ansatz nicht nur auf
den Einfluss von Kultur zur Bildung eines individuellen &sthetischen Wertesys-
tems, sondern verwies zugleich auf die mannigfaltigen Einfliisse, die Kultur bei
der Sozialisation des Einzelnen und im sozialen Gefiige des gesamten Staates
hat:

.Kultur ist elementare Voraussetzung fiir eine offene, lebendige und zukunftsfa-
hige Gesellschaft. Die Auseinandersetzung mit Kunst und Kultur bringt grundle-
gende Werte zum Ausdruck, pragt Formen des Zusammenlebens, schirft den Blick
fir soziale Teilhabe und ist Grundlage individueller Sinngebung und Selbstbe-
stimmung.

Die Bundesregierung bekennt sich zur nationalen Verantwortung Deutschlands fiir
die Kultur. Dies schlieBt eine gestaltende Kulturpolitik des Bundes ein, denn die
nationale Kultur ist mehr als die Summe der Kultur in den Landern. Der Kulturfo-
deralismus wird dadurch nicht gefahrdet. Wir brauchen beides: die in der foderalen
Ordnung zum Ausdruck kommende Anerkennung der verschiedenen kulturellen
Regionen und die Anerkennung der nationalen Dimension von Kultur, das heiBt
Kulturfoderalismus verlangt eine fruchtbare Kooperation von Bund, Lindern und
Gemeinden.

Die Schwerpunkte der Kulturpolitik des Bundes liegen dabei in der Schaffung des
rechtlichen Rahmens fiir Kunst und Kultur (Ordnungspolitik), in der Forderung
kultureller Einrichtungen von nationaler Bedeutung, in der Hauptstadtkultur, in der
kultlégellen Infrastruktur der neuen Linder und in der Auswirtigen Kulturpoli-
tik.«

Der Bund hat 2001 zur Entlastung des unter hohem Konsolidierungsdruck ste-
henden Berliner Haushaltes und damit zur Sicherung der Zukunft der Internatio-

www.bpb.de/publikationen/ZVTFOF 4,0,K %FCnste_und_kulturelle_Bildung_als_Kraftfel
der_der_Kulturpolitik.html#art4 (Letzter Zugriff: 21.08.2003)

Deutscher Stadtetag: Stadte befiirworten gegeniiber Staatsminister Nida-Riimelin einen , ko-
operativenKulturfoderalismus* staedtetag.de/php/print.html %/ 10/presseecke/pressedienst.ht
m (Letzter Zugriff: 04.02.2003)

~Gestaltende Kultur- und Medienpolitik*. www.bundesregicrung.de/dokumente/-,413.66 76
0/Artikel/ dokument.htm. (Letzter Zugriff: 20.01.2003)
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nalen Filmfestspiele Berlin im Rahmen des Hauptstadtkulturfonds mit dem Ab-
schluss des ,,Vertrages zur Kulturfinanzierung der Bundeshauptstadt* die &ffent-
liche Bezuschussung auf Grund der herausragenden nationalen und internationa-
len Bedeutung der Veranstaltung iibernommen.®® Dariiber hinaus engagiert sich
der Bund iiber andere staatliche Einrichtungen, in erster Linie (iber die Kultur-
stiftung der Linder, das Auswirtige Amt und das Presse- und Informationsamt
der Bundesregierung, bei weiteren ,herausragender Festivals, die fiir die Ent-
wicklung der Filmkunst wie flir die kulturelle Repridsentanz unseres Landes von
besonderer Bedeutung sind“’®. Dazu zihlen die Filmfestivals von Mannheim/
Heideiberg, Hof und Saarbriicken, die internationalen Kurzfilmtage in Oberhau-
sen, das internationale Leipziger Festival flir Dokumentar- und Animationsfilm
und die dem Kinderfilm gewidmeten Festivals in Gera und Frankfurt/Main.

Die Hoheit der Léinder in kulturellen Fragen beruht auf Artikel 30 des Grundge-
setzes der Bundesrepublik Deutschland.”" Auf Grund dieser Zustindigkeitsvertei-
lung gibt es keine einheitliche kulturpolitische Linie auf Linderebene in Bezug
auf Art und Umfang der Finanzierung von Filmfestivals.”? Im Allgemeinen wer-
den durch Landesmittel Filmfestivals gefordert, bei denen die Lander Tourismus-
und Wirtschaftsforderungsziele mitverfolgt sehen, d.h. ihre Interessen iiberregio-
nal darstellen mochten oder strukturschwache Gebiete gestiarkt werden sollen,
denn ,Kulturpolitik ist auch Infrastrukturpolitik,” so der Bayerische Kultusmi-
nister Hans Zehetmayer anlésslich des kulturpolitischen Kongresses der CSU in
Miinchen im Jahr 1996". Bei der Festivalforderung kann es sich somit auch um
eine indirekte Subventionierung der regionalen Wirtschaft handeln, deren Wir-
kungs;:mfang im Rahmen von Umwegrentabilititsanalysen ermittelt werden
kann.

“ Vertrag zur Kulturfinanzierung in der Bundeshauptstadt 2001 — 2004 in der Fassung vom

03.08.2001 N

http://www.bundesregierung.de/nn_25188/Webs/Breg/DE/Bundesregierung/Beauftragterfu
erKulturundMedien/Medienpolitik/Filmfoerderung/FestivalsSymposien/festivalssymposien.
html(Letzter Zugriff: 25.07.2006)

Grundgesetz Artikel 30: ,,Die Ausiibung der staatlichen Befugnisse und die Erfiillung der
staatlichen Aufgaben ist Sache der Linder, soweit dieses Grundgesetz keine andere Rege-
lung trifft oder zulasst.*
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7 . . N . . . -
Der Umfang der einzelnen Linderzuschiisse zu Filmfestivals war leider weder vom statisti-

schen Bundesamt noch den einzelnen Linder zu erfahren, da Festivalforderung nicht als
explizierter Haushaltspunkt ausgewiesen wird, sondern in unterschiedlichen Haushaltstiteln
gefiihrt wird.

www.stmuk.bayern.de/index2.html (Letzter Zugriff: 21.08.2003)

™ Siehe Kapitel 2.12.
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Vorschub erhilt die Diskussion um Sinn und Zweck von Kulturférderung auch
durch die sprachliche Ungenauigkeit oder bewusste Gleichstellung von Kultur-
forderung und Subventionierung. Insbesondere dann, wenn es um populistische,
schlagwortartige Kritik an der gegenwirtigen Kulturforderung und deren Emp-
finger geht, werden diese beiden Begriffe anscheinend mutwillig selbst von Poli-
tikern gleichgesetzt, welche die Unterschiede eigentlich kennen sollten: ,,Wir
miissen das ganze Subventionssystem daraufhin Uberpriifen, ob es zeitgemiB
st

Die rechtlichen Grundlagen bei der Forderung von Filmfestivals auf Gemeinde-
ebene sind im Grundgesetzt geregelt. Nach Artikel 28, Absatz 2 haben die Ge-
meinden die kulturelle Entscheidungshoheit in den sie betreffenden Bereichen.”
Dabei haben Gemeinden mit der finanziellen Unterstiitzung von Filmfestivals
ebenfalls die Moglichkeit, sowohl kultur- wie auch wirtschaftspolitische Ziele zu
verfolgen. Filmfestivals werden von Gemeinden als weiche Standortfaktoren bei
der Ansiedlung oder dauerhaften Bindung von Wirtschaftsunternehmen wie Biir-
gern ebenso angefiithrt wie zu Tourismus férdernden Zwecken oder aus bildungs-
politischen Uberlegungen. Sie kénnen durch die Veranstaltung oder Forderung
von Filmfestivals Alternativen fiir das regionale, zumeist kommerzielle Kulturan-
gebot bieten oder Bereiche abdecken, die sonst auf Grund wirtschaftlicher Un-
rentabilitéit unreprésentiert blieben. Durch Filmfestivals kann die Férderung der
lokalen Wirtschaft, dhnlich wie auf regionaler Ebene, als indirekte Subventionie-
rung erfolgen, da ansidssige Unternehmen den technischen, organisatorischen
oder personellen Bedarf der Veranstaltungen decken helfen und somit von der
Durchfithrung der Veranstaltung finanziell profitieren. Somit gehodren auch
kommunal veranstaltete Filmfestivals in den Bereich der indirekten Instrumente
zur kommunalen Wirtschaftsfsrderpolitik.”

?  Auch die Kultur muss gesund wirtschaften.” Interview von Hans-J. Fink mit der Hambur-

ger Kultursenatorin Dr. Dana Horékov4a. In. Hamburger Abendblart, 31.5./1.6.2003

Die Unterschiede zwischen Subventionierung und Forderung und die damit im Zusammen-
hang stehenden weit reichenden Folgen werden im Verlauf der Untersuchung eingehender

dargestellt.

7 Grundgesetz Artikel 28, Absatz 2: ,,Den Gemeinden muss das Recht gewihrleistet sein, alle

Angelegenheiten der ortlichen Gemeinschaft im Rahmen der Gesetze in eigener Verant-
wortung zu regeln. Auch die Gemeindeverbinde haben im Rahmen ihres gesetzlichen Auf-
gabenbereiches nach MaBgabe der Gesetze das Recht der Selbstverwaltung. Die Gewihr-
leistung der Selbstverwaltung umfasst auch die Grundlagen der finanziellen Eigenverant-
wortung; zu diesen Grundlagen gehort eine den Gemeinden mit Hebesatzrecht zustehende

wirtschaftskraftbezogene Steuerquelle.”
7 Auch hier gilt es, die Unterschiede zwischen Subventionierung und Forderung zu beachten,

die im weiteren Verlauf der Untersuchung dargestellt werden.
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2.4. Kulturpolitische Aufgaben und Ziele von Filmfestivals

Um Forderern wie Veranstaltern fundierte Emschatzungen iiber die Stellung von
Filmfestivals innerhalb der Kultur- und Kernkonkurrenz’® zu ermdoglichen ist es
notwendig, die hierin liegenden kulturpolitischen Aufgaben und Ziele zu benen-
nen, um deren Erreichen nachvollziehbar belegen zu kénnen. Im Folgenden wird
es um die Kldrung der Frage gehen, inwieweit Filmfestivals heutigen kulturpoli-
tischen Anforderungen an &ffentlich geforderte Kulturveranstaltungen gerecht
werden, ob Filmfestivals als 6ffentlich geforderte Veranstaltungen iiberhaupt
noch als zeitgemifl angesehen werden konnen oder sich moglicherweise eher in
die Bereiche Tourismus- oder Wirtschaftsforderung entwickelt haben und dem-
entsprechend in die dortige Férderung eingegliedert werden sollten.

Eine Aufgabe moderner Kulturpolitik ist Forderung der dsthetischen Bildung und
Medienkompetenz, die Schaffung eines flir moglichst breite Zuschauerschichten
ausgelegten Zugangs zu kulturellen Angeboten, d. h. der Abbau von intellektu-
ellen” oder raumlichen’ Zugangshemnissen. Nur wer kulturelle Angebote kennt
und keine oder nur eine geringe Hemmschwelle beim Zugang zur Kulturnutzung
zu iiberwinden hat kann sich aus freien Stiicken fiir oder auch bewusst gegen
Kulturkonsum entscheiden. Je friiher der Kontakt zu verschiedenen kulturellen
Bildungsangeboten erfolgt, umso geringer sind spiter die individuellen Barrieren
der potentiellen Rezipienten zur Wahrnehmung kultureller Angebote. Damit
konnen frithzeitig Interesse am Medium Film geweckt und dem Aufbau von
Schwellendngsten vor einem Kinobesuch begegnet werden. Im Bereich #stheti-
scher Bildung konnen Filmfestivals dazu beitragen, dass Kinoginger friihzeitig
ein individuelles, fundiertes Urteilsvermdgen entwickeln. Das bedeutet, dass es
auch Aufgabe dieser Veranstaltungen — und ausdriicklich nicht nur von Kinder-
filmfestivals — sein sollte, kind- und jugendgerechte Angebote in das Festival-
konzept zu integrieren. In Ergiinzung dazu bieten sich padagogische Fortbil-
dungsseminare flir Lehrkrifte an, um ihnen eine Kompetenz zur Vermittlung ei-
nes reflektierten Umgangs mit dem Gesehenen zu vermitteln. Nach Ansicht von
Dieter Kosslick, Leiter der Internationalen Filmfestspiele Berlin, lieBen sich im
Rahmen von Filmfestivals zwei Hauptziele schulisch gelenkter #sthetischer Er-
ziehung erreichen: ,,[...] die Lust an einem Kunstwerk, dem Film, zu wecken und
zugleich die Reflexion iiber ein Medium zu fordern, das gigantisch fies ist, weil
es mit den Mitteln der Unterhaltung gefihrliche Inhalte transportiert, die ohne
diese Reflexion gar nicht durchschaut werden. Wenn wir als Festival — zum Bei-
spiel mit dem Kinderfilmfestival — darauf hinwirken konnen, dass die Reflexion
angekurbelt wird, dass wir das Medium selbst reflektieren, dann ist das gut und

™ Klein, Armin: Kultur-Management: Das Marketingkonzept fiir Kulturbetriebe. Miinchen:

Deutscher Taschenbuch Verlag, 2001
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konnte unser Beitrag zu einer audiovisuellen Padagogik sein, die an jede Schule
g 9979
gehort.

Trotz der hohen Relevanz, die Kinobesuche bei der Freizeitgestaltung von Ju-
gendlichen einnehmen, ist Kino auch heutzutage fiir einen Teil der Kinder und
Jugendlichen ein unbekannter Ort. Immer wieder kann man im Rahmen von
Kinder- und Schulvorstellungen beobachten, welche Faszination ein Kinobesuch
auf diejenigen ausiibt, die erstmals einen Film im Kino sehen.*® Durch schulisch
organisierte Besuche kann die Hemmschwelle gegeniiber dem Kulturort Kino
iberwunden und dieses als niedrigschwelliges Freizeitmedium ins Bewusstsein
eingefiihrt werden. Je frithzeitiger Kinder Kino als einen normalen Bestandteil
ihrer Freizeitgestaltung kennen lernen, und je eher sie im Stande sind, ein fun-
diertes dsthetisches Gespiir und Qualititsempfinden zu entwickeln, desto eher
sind sie auch im spiteren Leben bereit, Kino als hemmschwellenfreien Teil der
Freizeitaktivitdten anzusehen und im besten Falle auch zur Rezeption von Filmen
jenseits des gdngigen Mainstreams offen. Dieses Vermdgen ist die Grundlage fiir
eine vorbehaltlose Filmrezeption mit der notwendigen Offenheit gegeniiber un-
gewohnten Inhalten und &sthetischen Formen. Gleichzeitig gibt es im Rahmen
von Filmfestivals iiber die reguldre Filmvorfiihrung hinaus die Mdoglichkeit mit
Workshops Kindern erste kreative Erfahrungen im Umgang mit dem Medium
Film zu ermdglichen, sei es durch die Produktion eigener Kurzfilme oder durch
das professionell angeleitete, gemeinsame Reflektieren iiber Film und so friih-
zeitig eine fundierte Medienkompetenz aufzubauen, die iiber die reine Kinofilm-
rezeption hinaus zum kritischen Umgang mit Medien notwendig ist.

Aber auch bei der weiteren Erwachsenenbildung kdnnen Filmfestivals Beitrige
zum Hemmschellenabbau leisten. Im Gegensatz zum reguldren Filmprogramm
wird Besuchern im Rahmen von Filmfestivals hiufig die Gelegenheit gegeben,’
im 6ffentlichen, teilweise sogar persdnlichen Gespréch mit Filmemachern oder
anderen Produktionsbeteiligten offene Fragen zu diskutieren und so auch Filme,

die sich dem Zuschauer nicht auf Anhieb oder gar nicht erschlieBen, niher zu
bringen. Diese direkte Auseinandersetzung kann dazu beitragen, Rezeptionsprob-
leme auch seitens erwachsener Besucher zu beseitigen und damit deren Offenheit

Cristina Nord: , Kein Fax aus Hollywood*. Interview mit Dieter Kosslick. In: Die Tageszei-
tung, 01./02.02.2003

Gespriche mit Kindern, die im Rahmen von Schulvorstellungen oder mit ihren Familien
wihrend der Mo & Friese KinderFilmFestivals Hamburg 2001-2003 ins zeise kino, Ham-
burg, kamen. Die Kinder wurden vor und nach Festivalvorstellungen und nach der Teil-
nahme an diversen Workshops wihrend der Filmfestivals in Einzelgesprachen und Grup-
peninterviews befragt.
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gegeniiber Fllmen jenseits der vertrauten Rezeptionsgewohnheiten zu fSrdern
oder zu erhalten.”'

Neben der Forderung des rezipierenden haben Filmfestivals auch die Maglichkeit
zur Forderung des produzierenden Nachwuchses. Festivals kénnen Filme von
Nachwuchsregisseuren und -produzenten ohne das wirtschaftliche Risiko auffih-
ren, das mit den Investitionen fiir einen reguldren Kinostart, und sei er auch auf
wenige Kopien beschriinkt, fiir Verleiher und Kinos verbunden ist, auffiihren,
Produzenten und Verleiher haben die Moglichkeit, Festivalvorfithrungen gleich-
sam als Testscreenings flir Produktionen anzusehen, deren Vermarktungsstrate-
gie und Marktpotential noch offen ist. Da gerade Erstlingswerke es schwer ha-
ben, im kommerziellen Kinobetrieb zum Einsatz zu kommen und so 6ffentliche
Reaktionen schwer einzuholen sind, bieten Filmfestivals jungen Filmemachem
eine Chance, diese offentllche Resonanz auf ihre Werke zu bekommen. Dabei
sind positive wie negative Publikumsreaktionen hilfreich, das eigene Werk bes-
ser auf Zuschauerakzeptanz aber auch auf Verstindlichkeit der angewandten
Filmsbréiche hin zu reflektieren und sich gegebenenfalls noch einmal kritisch mit
dem eigenen Werk zu befassen, um sich selbst darin zu versichern, ob die ge-
wihlte Inszenierung auch trotz méglicher Widerstiinde seitens des Publikum oder
der Presse vor einem selbst Bestand hat, um entsprechende Lehren oder Selbst-
versicherungen daraus zu ziehen. Hierbei zeigt die Praxis, dass es grofle Unter-
schiede bei der Beurteilung der Filme zwischen Festivalpublikum und normalem
Kinopublikum geben kann. Einem Festivalerfolg, sei es Publikumsliebling oder
Juryfavorit, ist nicht automatisch ein wirtschaftlich zufrieden stellender Einsatz
im normalen Kinoabspiel sicher, wie sich an pramierten Filmen zeigt, die bei der
anschlieBenden Auswertung im regulidren Kinoeinsatz anliefen, jedoch nicht ge-
niigend Zuschauer flir sich interessieren konnten, um die Herausbringungskosten
wieder einzuspielen.®

Durch die gezielte und kontinuierliche Prisentation von Werken von Nach-
wuchsfilmemachern und -produzenten kann der produzierende Nachwuchs mittel
bis langfristig aufgebaut werden, bis ihre Werke im reguldren Kinoabspiel zum
Einsatz kommen — was keineswegs mit dem Verlust individueller filmischer

¥ Da erfahrungsgemaB Diskussionen nach Filmvorfithrungen im Kino nur schwer in Gang

kommen sollte der Gesprichsleiter stets Fragen parat haben, die helfen, die erste Zeit nach
der Vorfiihrung zu iiberbriicken und die Bereitschaft zur Gesprichsbeteiligung beim Publi-
kum zu wecken. Was hier fiir Festivalveranstalter und Moderatoren selbstverstindlich klin-
gen mag, ist leider bei fast keinem Festival wirklich kontinuierlich zufriedenstellend gere-
gelt.

2 Bei der Befragung der Filmverleiher kam zum Beispiel heraus, dass Max-Ophiils-Preistrd-

ger (Saarbriicken) branchenintern lange den Ruf hatten, , Kassengift* zu sein, da sie sich im
Kino kaum kommerziell auswerten lieBen.
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Handschriften einhergehen muss, wie sich am Werk von Tom Tykwer, Jim Jar-
musch oder Angelina Maccarone verfolgen ldsst. Bei dieser Form der Nach-
wuchsforderung kann es durchaus vorkommen, dass einzelne Filme zur Vorfiih-
rung kommen, die fir sich betrachtet die Aufnahme in das Festivalprogramm
nicht geschafft hitten, jedoch im Sinne einer kontinuierlichen Talentférderung
trotzdem priésentiert werden.

Dass insbesondere Kurzfilmfestivals die Rolle der Nachwuchsforderung zu
kommt liegt darin begriindet, dass Kurzfilme aus produktionstechnischen und
Etatgriinden in der Regel die ersten Werke sind, die Nachwuchsproduzenten wie
-regisseure umsetzen kénnen, sei es im Rahmen von Hochschularbeiten oder
selbst produziert, bevor die Gelegenheit gegeben ist, Langfilmprojekte in Angriff
zu nehmen. Durch gezieltes Verfolgen der Karrieren von Regisseuren kénnen
Filmfestivals einen wichtigen Part in der kiinstlerischen Entwicklung iiberneh-
men. Es gelingt Filmemachern selten, bereits mit ihrem ersten Werk auf Festivals
oder im reguldren Kinoabspiel fiir so viel Furore bei Presse, Offentlichkeit oder
Filmwirtschaft zu sorgen, dass sie sofort die finanziellen Mittel zur Produktion
eines Folgewerkes oder, beim Wechsel weg vom Kurzfilm, fiir einen ersten
Langfilm bekommen. Durch eine konstante Begleitung von Nachwuchsfilm-
schaffenden durch die Integration ihrer Filme in die Festivalprogramme ist die
Chance gegeben, Verleiher und Produzenten auf diese Talente aufmerksam zu
machen und sie in ihrer kiinstlerischen Entwicklung trotz moglicher kommer-
zieller Misserfolge zu bestitigen.

Ziel einer kontinuierlichen Nachwuchsférderung kann es aber auch sein, dadurch
Filmemacher langfristig an Festivals zu binden. Das Talent-Campus der Interna-
tionalen Filmfestspiele Berlin dient nicht nur der Forderung des Nachwuchses,
indirekt wird damit auch das Ziel verfolgt, Talente frithzeitig emotional an die
Filmfestspiele zu binden:

»[...] das mit den Filmemachern und den Filmfestivals ist ein bisschen wie eine
alte Beziehung. Man geht dahin, wo man alles kennt. Ein Partnerwechsel ist
schwierig.”

Ein wichtiger Aspekt wird auch die Forderung neuer kiinstlerischer und #stheti-

scher Entwicklung im Bereich Film sein. Neben dem klassischen Kinofilm wer-
den verstirkt Film fiir mobile Player produziert werden, deren kiinstlerisches -
Potential noch ldngst nicht ausgeschopft ist. Mit diesen Filmen gehen aber auch
Verénderungen in der Filmrezeption einher, denen sich Filmfestivalveranstalter -
widmen sollten, um diesen Bereich nicht allein dem kommerziellen Markt der

¥ Kein Fax aus Hollywood“. A.a.O Bei der Analyse der Internationalen Filmfestspiele Berlin

in Kapitel 3.1. wird das Talent Campus noch eingehender daraufhin untersucht, wie das

Konzept im Detail aussieht, in wie weit es funktioniert und auf andere Festivals iibertragbar
sein konnte.
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Unterhaltungsindustrie zu iiberlassen. Denn damit laufen sie Gefahr, den Kontakt
zur Generation der Computergamer und Handhelduser zu verlieren und damit
auch die Chancen, die kiinstlerischen Potentiale dieser technischen Neuerungen
zu iibersehen.

Auch kann der Einfluss von Filmfestivals auf die lokale oder regionale Kinoland-
schaft nicht unterschitzt werden. Kinos und Filmfestivals befinden sich in einer
Art symbiotischen Vorteilsverhiltnis. Durch die Einbindung von ausgewihlten
Festivalspielstitten kann die lokale Kinolandschaft gezielt gefordert werden. Wie
sich bei der Auswertung der Kurzfilmfestivalbesucherbefragung® gezeigt hat,
schauen sich immerhin 23% der Befragten jenseits des Festivalbesuchs sonst
nicht oder noch nie Filme in dem Kino an, in dem sie sich gerade befinden. Dies
bedeutet, dass liber die Kinoauswahl seitens der Filmfestivals ein Erstkontakt
zwischen Kinos und Besuchern gesteuert werden kann. Dadurch erhalten Kino-
betreiber die Moglichkeit neue Besucher iiber ihren bestehenden, mit ihrer regu-
laren Werbung und Offentlichkeitsarbeit hinaus direkt zu erreichen und mégliche
Vorurteile gegeniiber ihren Hiusern abzubauen oder schlichtes nicht Wahrneh-
men zu iiberwinden. Filmfestivals stellen damit einen zusitzlichen Werbefaktor
jenseits der kinoeigenen iiblichen Werbemittel dar (Programmbhefte, Plakatierun-
gen, Filmprogrammanzeigenschaltungen) und schaffen eine Medienprisenz im
Rahmen der Festivalberichterstattung, welche die meisten Kinos, abgesehen von
grofBen Premierenkinos, mit eigenen Mitteln mit ihren reguldren Kinoprogram-
men nicht erreichen kdnnten. Aber in der Umkehrung gilt auch, dass das Festi-
valimage durch die Wahl der Spielorte entscheidend mitgeprigt wird. Da die ver-
schiedene Kinos schwerpunktmiBig jeweils unterschiedliche spezifische soziolo-
gisch und filmkulturell vorgeprigte Besuchergruppen ansprechen und nicht nur
Kinos neue Besucher dazu gewinnen kénnen, sondern im Umkehrschluss poten-
tielle Zuschauer von einem Festivalbesuch abgehalten werden konnen, wenn die
Hemmschwelle gegeniiber unbekannten oder vorurteilsbeladenen Spne]statten zu
groB ist, kann eine ungiinstige Kinowahl durchaus nachteilig fiir Festivals sein.®

Die deutsche Kinolandschaft ldsst sich nach Programmprofilen im Wesentlichen
in vier festivalrelevante Kinotypen unterteilen: Multiplexe, Programmkinos,
kommunale Kinos und Einzelhduser.*® Fiir jeden dieser Kinotypen lassen sich
spezielle soziostrukturelle und programmorientierte Besuchermerkmale feststel-
len. Unter Beriicksichtigung dieser unterschiedlichen Profile lassen sich, neben

84

Siehe auch die Analyse der Besucherbefragung in Kapitel 2.7.

Grundlage der folgenden Ausfithrungen sind Gespriche mit Vertretern der AG Kino, der
Ufa AG und der Cinemaxx AG, dem Kommunalen Kino Hamburg

Weitere Kinotypen wie das IMAX oder Autokinos werden hier nicht weiter beriicksichtigt,
da sie von Filmfestivals auf Grund ihrer besonderen technischen oder ortlichen Gegeben-
heiten nicht bespielt werden.
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der inhaltlichen Festivalausrichtung, auch das Festlvallmage und der Besucher-
zuspruch iiber die Wahl der Spnelstatten beeinflussen®’, da mehr als die Hilfte al-
ler Kinoginger ein Lieblingskino hat.®® Unter Beriicksichtigung der jeweiligen
Besucher- und Programmstruktur einzelner Kinos ist es flir Filmfestivalveran-
stalter moglich, jene Kinos auszuwiéhlen, bei denen seitens der Besucher ein ho-
hes Interesse an einem Festivalprogramm erwartet werden kann, das &hnlich aus-
gerichtet ist, wie das regulire Programm dieser Hauser. Auf Grund dieses zu
voraussetzenden Grundinteresses sollte es mdglich sein, diese Besucher seitens
der Festivals mit geringem Werbeaufwand zu erreichen. Mit Anzeigen und re-
daktionellen Beitriigen in kinoeigenen Werbemitteln wie Programmbheften er-
reicht man direkt die eigene Zielgruppe. Unter Beriicksichtigung der Ergebnisse
der Studie zu ,,Filminhalten und Zielgruppen”® kann man unter Umkehrung der
Riickschliisse von der Filmwirkung auf die Zuschauer eine entsprechende Aus-
wahl der besucheradiquaten Spielstitten erstellen.

Programmkinos sprechen ein filmtheoretisch vorgebildetes und fir &sthetische
Experimente offenes Publikum an, die Besucher sind die Auseinandersetzung mit
inhaltlich anspruchsvollen Themen gewohnt. Filme in Originalfassungen oder
Originalfassungen mit Untertiteln (zumeist in Deutsch oder Englisch) gehoren
zum Standardangebot. Besucher bevorzugen Programmkinos gegeniiber Multi-
plexen bei iiberschneidenden Filmangeboten auch wegen der individuellen An-
sprache an Kasse und Einlass, dem unterschiedlichen Rezeptionsverhalten der
Besucher wihrend den Vorstellungen, den in vielen Féllen dazugehorigen gast-
ronomischen Einrichtungen und der rdumlichen Nihe zu ihrem gewohnten Le-
bens- und Wohnumfeld.

Kinos, die nur einen einzigen Vorfiihrsaal haben, sind nur bedingt festivaltaug-
lich, da ein schneller Wechsel zwischen zwei Silen zwischen oder bei Fachbesu-
chern auch wihrend der laufenden Vorstellungen nicht méglich ist. Die Einglie-
derung der dort hiufig vorhandenen gastronomischen Einrichtungen als Aufent-
haltsorte oder Treffpunkte, die mehr zu bieten haben als Popcorn und Taco in
den Multiplexen, wird von Fachbesucher hingegen als besonderer Vorteil emp-
funden. Durch das vielfiltige, mitunter tiglich wechselnde Programm ist das
Vorfiihrpersonal im Umgang mit verschiedenen Filmformaten getibt, durch Re-
pertoirespiel und selbst organisierte Filmreihen ist es auch den sensiblen Umgang
mit historischen Filmkopien oder Einzelstiicken gewohnt. Die Dekoration der
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Kinos zur Schaffung einer einheitlichen Festivalatmosphire ist in Hausern, die
komplett von Festivals belegt werden, einfacher moglich, als in Multiplexen, die
nur teilweise bespielt werden und dementsprechend mit Werbemitteln aktueller
und anstehender Filme werben. Auch engagieren sich die Kinobetreiber mitunter
personlich durch individuelle, festivalgerechte Dekoration der Kinos. Durch die
geringere GroBe der Hauser im Vergleich zu Multiplexen gelingt es leichter,
Gisten und Besuchern den individuellen Kontakt zueinander zu ermdglichen,
Durch vergleichbare Zielgruppenausrichtung und bauliche Profile der Kinos sind
das Besucherprofil und die festivalrelevanten Aspekte von Kommunalen Kinos
mit denen der Programmkinos vergleichbar.

Auf Grund des hohen Renditedrucks werden in Multiplexen in erster Linie
Mainstreamfilme vorgefiihrt. Dementsprechend setzt sich das dortige Kinopubli-
kum zu einem GroBteil aus der oben genannten Kernkinogéngergruppe zusam-
men. In den vergangenen Jahren haben Multiplexe angefangen, zuschauertrich-
tige Arthousefilme ins Programm aufzunehmen und mit Matineen oder Sonder-
vorstellungen solcher Filme am Nachmittag oder in Spétvorstellungen auch an-
dere Besuchergruppen anzusprechen, um ihre Hauser, vornehmlich auch in
Randzeiten, besser auszulasten. Fiir Fachbesucher von Filmfestivals haben Mul-
tiplexe den Vorteil, dass sie mehrere Sile in einem Haus bieten, wodurch der
Saalwechsel zwischen oder auch wihrend laufender Vorstellung erleichtert wird.
Obwohl die technische Ausstattung meist auf dem neuesten Stand ist, kommt es
immer wieder zu nicht einwandfreien Vorstellungen, da es diesen Hidusern hiufig
an vielfiltig geschultem Vorflihrpersonal mangelt. Der unter Umsténden téglich
mehrfach notwendige Wechsel zwischen unterschiedlichen Bild- und Tonforma-
ten kommt im reguldren Kinoabspiel in Multiplexen nicht vor, so dass das Vor-
fiihrpersonal hier mitunter an die Grenzen seiner Leistungsfihigkeit gerit.

Des Weiteren werden die gastronomischen Einrichtungen dieser Hauser immer
wieder von Fachbesuchern bemingelt. Diese Einrichtungen sind auf die schnelle
Abfertigung eines groBen Besucheransturms mit standardisierten Speisen und
Getridnken ausgerichtet, in der Regel sind die vorhandenen Verkaufsstellen und
Aufenthaltsareale nicht auf die Bediirfnisse von Fachbesuchern eingestellt. Im
Rahmen von Festivals ist es daher notwendig, entsprechende Zonen einzurichten,
um dem Bediirfnis der Fachbesucher nach Treffpunkten und Orten zum lédngeren
Verweilen zwischen Vorstellungen nachzukommen. Multiplexe, die nur in Teilen
von Festivals bespielt werden, erwecken optisch selten den Eindruck, ein voll-
wertiger Spielort zu sein, da die festivalprigenden gestalterischen Mittel in Kon-
kurrenz zur Dekoration der regulér laufenden oder anstehenden Filme steht.

Unter Einzelh4user sind all jene Spielstitten zusammengefasst, die sich bei ihrer
Programmauswahl lediglich an den aktuellen Kinostarts orientieren und in der
Regel selbststindigen oder regionalen Kinobetreibern zugehorige Hauser sind.
Diese Kinos wenden sich je nach programmlicher Ausrichtung, eher Main-
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streamfilme oder Arthouse, an édhnlich orientierte Besucher wie Programmkinos
oder Multiplexe, auch abhingig davon, wie die lokale Konkurrenzsituation aus-
sieht. Je nach Interessenlage der Betreiber kbnnen Sonderprogramme mit Art-
house- und Kinderfilmen das reguldre Filmangebot ergidnzen. Das Feld dieser Ki-
nos ist derart weit gefichert, dass sich allgemeine Aussagen zur Festivalspielstit-
tentauglichkeit hier nicht treffen lassen.

Wenn man das Filmprogramm eines Filmfestivals auf die Zuschauerwirkung hin
analysiert und ,,um die Arbeitsweise des Psychischen weil und dessen unbe-
wusste Mechanismen methodisch im Auge behilt, kann man die zu erwartenden
Wirkungsprozesse zumindest ungefihr prognostizieren” und dementsprechend
den Kinotypus mit der hdchsten Zielgruppenaffinitit bestimmen. Im Umkehr-
schluss besteht die Moglichkeit, dass man mit der falschen Kinowahl potentielle
Besucher entweder nur mit starkem Werbeaufwand erreicht oder ganz aus-
schlieBit. Dies kann der Fall sein, wenn die Hemmschwelle potentieller Festival-
besucher zum Besuch fremder oder durch deren sonstiges Besucherumfeld und
Bauart fiir sie negativ besetzter Kinos zu hoch ist. Es gibt nicht ,,das richtige”
Festivalkino, die jeweiligen ortlichen Begebenheiten, Moglichkeiten und Besu-
cherstrukturen sind fiir die Auswahl entscheidend. Ebenso gilt es abzuwiégen, ob
einzelne Kinos auf Grund ihrer Programmpolitik und Verdienste um die regio-
nale kulturelle Vielfalt im Sinne der Pflege dieser Kinolandschaft vor anderen
Abspielstitten bevorzugt werden sollten. Sofern Filmfestivals cffentliche For-
dermittel erhalten, erwichst daraus flir die Organisatoren auch eine bedingte
Verantwortung der lokalen Kinolandschaft gegeniiber. So gilt es neben der tech-
nischen Machbarkeit auch abzuwigen, welchen Einfluss die Wahl der Spielorte
auf das Geflige der regionalen Kinolandschaft haben kann. Angesichts der beste-
henden, zum Teil die Existenz bedrohenden Konkurrenzsituation auf dem deut-
schen Kinomarkt und innerhalb der Férderempfinger, konnen dies ausschlagge-
bende Entscheidung zur verstirkten Ansprache zusitzlicher Zuschauer und damit
zum Erhalt von Kinos und Festivals sein. Es darf nicht iibersehen werden, dass
die Auswahl oder gerade auch das nicht Beriicksichtigen bestimmter Spielstitten
fiir diese eine Entscheidung von grofier Tragweite sein kann, da Kinos bei der
Bewerbung fiir regionale oder nationale Kinoprogrammprimien in ihren Hiusern
stattfindende Filmfestivals positiv anfiihren konnen. Dass der Erhalt einer viel-
filtigen Kinolandschaft gerade auch zum Abspiel kommerziell weniger erfolg-
reicher Filme von kulturpolitischer Seite grundsitzlich gewiinscht wird, driickt
sich auch in verschiedenen Kinofsrdermodellen aus. Ebenso ist der Erhalt einer
vielfdltigen Kinolandschaft fiir Filmfestivals existenziell, da mit dem Wegfall
festivalgeeigneter Spielorte die gesamte Veranstaltung gefihrdet sein kann.
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In Zukunft werden sich Filmfestivals auch dem Nachhaltigkeitsaspekt widmen
miissen. Bei Nachhaltigkeit handelt es sich um einen Begriff aus Okologie, Oko-
nomie und Soziologie, der seit den spéten neunzehnhundertneunziger Jahren
Einzug in die Kulturdebatte gehalten hat. Der Nachhaltigkeitsgedanke befasst
sich mit der Verantwortung des gegenwirtigen Handelns und dessen Folgen fiir
zukiinftige Generationen.

,Ziel der Nachhaltigkeitsstrategie ist eine ausgewogene Balance zwischen den Be-
diirfnissen der heutigen Generation und den Lebensperspektiven kiinftiger Genera-
tionen. Dabei ist Nachhaltigkeit mehr als die Fortsetzung der Umweltpolitik mit
anderen Mitteln. Nachhaltigkeit ist eine Modernisierungsstrategie. In der Nachhal-
tigkeitsidee steckt ein enormes Innovationspotenzial fir Wirtschaft, Umwelt und
Gesellschaft, das mit der Nachhaltigkeitsstrategie erschlossen werden soll.”

Der Nachhaltigkeitsgedanke umfasst im Bezug auf den Kultursektor die Bereiche
Bildung, Hoch- und Alltagskultur, Kunst und Ethik. Hierbei kann der Nachhal-
tigkeitsgedanke nicht einfach auf den kulturellen Bereich iibertragen werden,
vielmehr iibernimmt die Kultur die Aufgabe einer Querverbindung zwischen den
Bereichen Okologie, Okonomie und Soziales. Filmfestivals haben hier entspre-
chend ihren kulturpolitischen Aufgaben das Potential, die kulturellen Grundwerte
der Gesellschaft wie Lebensstile, Glauben und ethische Verhaltensnormen, aber
auch Bildung und soziales Engagement zur Ausbildung sozial verantwortlicher
Individuen zu fordern. Filmfestivals konnen analog den Forderungen des Rates
fur Nachhaltige Entwicklung die ,,Fahigkeit [fordern], Probleme zu erkennen und
Losungsmaglichkeiten zu finden, nach ethischen Grundsitzen zu handeln, eigene
Initiativen mit den Handlungsméglichkeiten anderer Menschen zu verbinden -
das ist die wesentliche Herausforderung der Nachhaltigkeit.””> Dariiber hinaus ist
es notwendig, dass sich die Kulturschaffenden aktiv an dieser Diskussion beteili-
gen und Einfluss auf die Debatte nehmen.
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www dialog-nachhaltigkeit.de/html/infos.htm#indikatoren (Letzter Zugriff: 04.09.2003)

Die Bundesregierung hat zwar den Gedanken der Nachhaltigkeit mit der Schaffung dieses
Rates fiir nachhaltige Entwicklung im April 2001 zu einem zentralen Anliegen erkldrt, bei
den ,,21 Indikatoren als Gradmesser der Nachhaltigkeit” wird der Faktor Kultur jedoch nicht
erwihnt. Der Rat fiir Nachhaltige Entwicklung hat sich dieser Problemstellung angenom-

men und es ist davon auszugehen, dass der Einfluss der Kultur in der Nachhaltigkeitsdebatte
in Zukunft starker sein wird.
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griff: 04.09.2003)
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LFir Kunst und Kultur bedeutet die Nachhaltigkeitsdebatte auch eine Bereiche-
rung: Kinstlerinnen und Kulturschaffende konnten die Herausforderungen und
Fragen der Nachhaltigkeit eigenstindig aufgreifen, wenn sie diese als Herausfor-
derung zum Beispiel der Formen- und Bilderwelt(en) und als neuen Diskurs iiber
die Bedeutung der Asthetik und die Rolle von Kunst auffassen — und sie tun es ja
zum Teil bereits. Gerade eine Auseinandersetzung mit Nachhaltigkeit ermoglicht
der Kunst maBgeblich an der Gestaltungen und am Wandel von Werten und ethi-
schen Normen mitzuwirken. In dieser Sicht konnte mit Nachhaltigkeit die Kultur
und die Kunstform einer ,anderen‘ Beziehung der Menschen zur Natur erzihlt
werden. Die Kiinstler konnten so eine neue und zugleich alte, aber liangst verges-
sene Liaison zwischen Kunst und Wissenschaft, Handwerk und Fortschrittshoff-
nung, individuellem Schaffen und gesellschaftlichem Reichtum fordern, wenn
nicht gar begriinden. Und nicht zuletzt stellt sich die Frage nach der Nachhaltigkeit
von Kulturpolitik und Kunst selbst. Sind sie doch mit einem unverkennbaren Hang
zur Ubersteigerung (immer groBere und aufwendigere Events) selbst mitunter Teil
des Problems.”

Dabei geht es nicht um ein ,.iiberstiilpen” des Nachhaltigkeitsgedankens iiber die
aktuelle Kulturpolitik, sondern um die Fortentwicklung derselben.’ Filmfestivals
haben durch ihre programmliche Ausgestaltung die Moglichkeit, diesen Gedan-
ken der Nachhaltigkeit in die Praxis umzusetzen. Nicht nur durch Filme, die sich
direkt mit sozialen, dkonomischen und tkologischen Fragestellungen befassen,
sondern gerade auch mit solchen Werken, die diese Problemstellungen indirekt
thematisieren und dadurch Besucher erreichen, die sich einer direkten Auseinan-
dersetzung mit diesen Themen entziehen wiirden, sei es aus Angst vor intellektu-
eller Uberforderung oder schlichtem Desinteresse. Auch konnen Filmfestivals als
internationale Begegnungsstitten von Besuchern und Gisten dienen, im Rahmen

9 Rat fiir Nachhaltige Entwicklung: Kultur und Nachhaltigkeit. A.a.0. 8.7

Im Punkt Nachhaltigkeit unterscheiden sich kulturelle Veranstaltungen deutlich von Events,
denen es nur um einen nachhaltigen Werbe- oder Imagefaktor geht, die transportierten In-
halte jedoch zweitrangig und den anderen Zielen untergeordnet sind. Der Gedanke der
Nachhaltigkeit beeinflusst auch die Diskussion im Arbeitskreis Kultursponsoring des Bun-
des der Industrie, da erkannt wurde, dass nur nachhaltiges, verantwortungsbewusstes und
auf Dauer angelegtes Engagement im Bereich Sponsoring zum beiderseitigen Nutzen fihren
kann. Gerade hier ist ein Ansatz gegeben, in die Diskussion der Nachhaltigkeit von Kultur
die Wirtschaft auf ihre soziale und kulturelle Verantwortung in Ergdnzung zur Politik und
der offentlichen Hand aufmerksam zu machen.

www.aks-online.org (Letzter Zugriff: 28.04.2005)

LAuch wurde kritisch die Frage gestellt, ob der Begriff der Nachhaltigkeit nun uber alle
bisherige Kulturpolitik gestiilpt werden soll — einer Kulturpolitik, die in vieler Hinsicht
schon nachhaltig sei (von Projekten zu lebenslangem Lemen bis hin zur Finanzierung of-
fentlicher Biichereien). Ferner wurde betont, dass Kultur nicht nur Teil der Losung, sondern
auch Teil des Problems ist; sie leistet als Eventkultur (auch) einem Lebensstil der Ver-
schwendung und des Immer-GroBer Vorschub.®
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von Sonderveranstaltungen, durch die begleitende Prisentation ihrer Filme und
die dariiber hinaus gehende Anwesenheit in Form von ungesteuerten, normalen
sozialen Kontakten.

2.5. Unterschiedliche Organisationsstrukturen und die daraus
resultierenden festivalpriigenden Einfliisse

Die Organisationsformen und -strukturen von Filmfestivals lassen sich wie folgt
gliedern: Festivals als eigenstindiger kommunaler Betrieb, angegliedert an eine
kommunale Gesellschaft oder als selbststindige Organisation. Die jeweils ge-
wihlten Organisationsformen stehen in engem Zusammenhang mit den Griin-
dungsinitiativen und den bei der Griindung proklamierten Zielen. Sie haben un-
terschiedliche Entscheidungsfreiheiten in Bezug auf Zielsetzungen sowie je nach
Rechts- und Organisationsform spezifische Entwicklungs- und Organisations-
probleme.

Festivals, die von eigenstindigen, speziell zur Festivaldurchfithrung gegriindeten
kommunalen Organisationen veranstaltet werden, unterliegen in ihrer Zielset-
zung den Vorstellungen der die Organisation finanzierenden kommunalen oder
staatlichen Stellen. Damit befinden sie sich in einer dhnlichen Weisungslage, wie
an kommunale Betriebe oder Einrichtungen angegliederte Veranstalter, als deren
Tréager etwa Volkshochschulen oder Kommunale Kinos auftreten kénnen. Die
Inhalte der Veranstaltungen richten sich an den kultur- und wirtschaftspolitischen
Interessen der diese Einrichtungen tragenden staatlichen Stellen aus. Dies be-
deutet nicht zwangsldufig, dass sich die Trdger in kiinstlerische Fragen einmi-
schen, jedoch gibt es in der Regel Zielvorstellungen, deren Erreichen von Seiten
der Veranstalter belegt werden sollen. Die damit einhergehenden Probleme der
individuellen wie bereichsiibergreifend vergleichbaren Erfolgskontrolle werden
spéter gesondert betrachtet.

Treten unabhingige Vereine, Arbeitsgemeinschaften oder Gesellschaften als
Veranstalter auf, so haben sie erst einmal eine groflere gestalterische Freiheit, da
sie die Ziele der Veranstaltung selbst wihlen konnen. Einschrinkend wirkt je-
doch, dass sie im Bedarfsfall notwendige &ffentliche Forderung wiederum nur
erhalten, wenn die Ziele des Filmfestivals sich mit anderen Zielen der kommu-
nalen Kultur- oder Wirtschafispolitik in Einklang bringen lassen. Es ist dabei un-
erheblich, ob die kultur- und wirtschaftspolitischen Ziele der Gemeinden ein aus-
driicklich formuliertes, primires Ziel der Veranstalter sind oder ob deren Erfiil-
lung gleichsam als Nebenprodukt der Veranstaltung abfillt. Somit sind die
kiinstlerische Freiheit und der Gestaltungsspielraum bei kommunalen wie unab-
héngigen Organisationsformen letztlich trotz der unterschiedlichen Abhangig-
keitsverhiltnisse von kommunalen Forderern zhnlich groB. Der eigentliche Un-
terschied liegt in der Weisungsgebundenheit der 6ffentlichen Betriebe im Gegen-
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satz zur mehr oder minder freiwilligen Orientierung an den kultur- und wirt-
schaftspolitischen Zielen der Stidte und Gemeinden bei freien Trégern.

Je hoher die Forderung durch die 6ffentliche Hand ist, desto gréBer sind in der
Regel die inhaltlichen Vorgaben und Erwartungen an kultur- oder wirtschaftspo-
litische Erfolge der Veranstaltungen. Auch wenn Forderer sich darauf berufen,
sich nicht in die inhaltliche Ausgestaltung von Filmfestivals einzumischen, so ist
doch die Entscheidung iiber eine Forderbewilligung, Mittelsteigerung oder -kiir-
zung davon abhingig, wie weit die Erfolge der Veranstaltungen den Erwartungen
der Forderer in kultureller, kiinstlerischer oder wirtschaftlicher Hinsicht entspre-
chen.
,Staatliche Eingriffe manifestieren sich zwar nicht mehr in dem Verbot von Bii-

chern oder Theaterstiicken, doch Daumenschrauben sind genug geblieben, nicht
zuletzt bei der Finanzierung.”

Anhand der drei in Kapitel 3 analysierten Filmfestivals wird diese gegenseitige
Bedingung von Mittelzufluss und Erwartungshaltung eingehender thematisiert.

2.6. Erwartungshaltungen von Nutzergruppen an Filmfestivals

Je nach Beweggrund lassen sich die Filmfestivalbesucher in unterschiedliche
Nutzergruppen einordnen, die wiederum in vier {ibergeordneten Nutzergruppen
zusammengefasst werden konnen. Die Zuteilung zu diesen vier Nutzergruppen
richtet sich nach verbindenden beruflichen oder privaten Interessen oder Erwar-
tungen gegeniiber Filmfestivals. Die Erwartungshaltungen der einzelnen Nutzer-
gruppen und der darin wiederum zusammengefassten Untergruppen sind vielfil-
tig. Um diese Nutzergruppen gezielt anzusprechen, ist es notwendig, die unter-
schiedlichen Bediirfnisse zu erkennen und zu bedienen. Zur erfolgreichen Ein-
bindung der Nutzergruppen ist es notwendig, deren Ansprache im Einklang mit
dem Festivalprofil durchzufiihren.*®

Die Gruppe der ,,Fachbesucher® umfasst all jene Filmfestivalbesucher, die aus
primér beruflichen Griinden zur Veranstaltung kommen. Hierzu zihlen filmwirt-
schaftliche Berufsgruppen wie Filmproduzenten, -einkdufer und -verkiufer, Re-
gisseure, Schauspieler, Dramaturgen, Autoren, Cutter und alle weiteren an der
Herstellung eines Films Beteiligte sowie Vertreter filmtechnischer Betriebe und
staatlicher FilmfSrderinstitutionen. Ebenso zdhlen Journalisten dazu, die iiber
Filme, Filmfestivals oder das gesellschaftliche Umfeld in ihren jeweiligen Me-
dien berichten. Die Zugehorigen dieser Nutzergruppe finanzieren in der Regel

& Oppermann, Thomas. Schiitzen und fordern. Kulturpolitik in Niedersachsen. In: Schneider,

Wolfgang. Kultur. Politik. Diskurs. Aus Lehre und Forschung des Instituts fiir Kulturpolitik
der Universitit Hildesheim. Heft 4, 2001. S. 21

Grundlage sind Interviews mit Vertretern dieser Nutzergruppen.
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die Kosten fiir Anreise, Unterkunft und Verpflegung selbst, sie kénnen sich ge-
gen Gebiihr oder kostenfrei akkreditieren und kommen mit speziellen Ausweisen
zu Sondervorfiihrungen, mit ihren Akkreditierungen in regulire Vorstellungen
oder haben Zugang zu speziell fiir sie organisierten Sonderveranstaltungen. 7

Die umfassendste Nutzergruppe ist die der Fachbesucher. Das Verhiltnis der
Veranstalter zu Fachbesuchern ist trotz aller Anstrengungen, sie zum Festivalbe-
such zu bewegen, durchaus auch ambivalent. Wie weiter unten eingehender be-
schrieben wird, ist fiir die Veranstaltungsreputation gegeniiber Férderern und
Sponsoren eine hohe Anzahl an Fachbesuchern hilfreich, da sie Férderern gegen-
iiber eine brancheninterne und regionale wie iiberregionale Relevanz belegen
soll. Seit dem zunehmend direkten oder indirekten Druck seitens der Forderer zur
Relevanzbelegung der Veranstaltungen und der gleichzeitigen Notwendigkeit zur
Etataufstockung oder -sicherung durch Sponsoren unternehmen daher stetig mehr
Festivals den Versuch, verstirkt Fachbesucher fiir eine Teilnahme zu gewinnen,
Durch die Ansprache von Schliisselpersonen innerhalb der einzelnen Fachbesu-
chergruppen kann es zu einer Sogwirkung auf weitere Interessenten der gleichen
Berufsgruppe kommen. AuBerdem kann eine hohe Zahl an Fachbesuchern bei
der Verhandlung um die Auffiihrungsrechte von Filmen ein wichtiges Argument
sein. Zudem versprechen sie sich eine Starkung der eigenen Position innerhalb
der Kernkonkurrenz. Sofern Meinungsmacher und nicht Endverbraucher durch
das Sponsorenengagement erreicht werden sollen, muss eine moglichst hohe An-
zahl oder auch eine kleinere Anzahl dafiir im Sinne des Sponsors umso relevan-
tere Auswahl an entsprechenden Fachvertretern eingebunden werden.

Fachbesucher erwarten ihrerseits von Filmfestivals Serviceleistungen, die es ih-
nen erlauben, im Rahmen der Festivals effizient arbeiten zu kénnen. So erarten
Fachbesucher mit ihren zum Teil gegen hohe Gebiihren erworbenen Akkreditie-
rungen freien Zugang zu Festivalvorfiihrungen, was zu einem Interessenkonflikt
der Veranstalter fiihren kann, da diese gleichzeitig eine optimale kommerzielle
Ausnutzung der Vorstellungen anstreben miissen. Auf Grund der in manchen
Sdlen geringen Platzangebote oder des mitunter hohen Publikumszulaufs zu be-
stimmten Programmschienen und Vorfiihrungen ist es notwendig, hier vorab re-
gulierend einzugreifen. Dies kann zum einen iiber eine Rangdiversifizierung in-
nerhalb der Akkreditierten geschehen, zum anderen iiber eine Zuteilung fester
Kontingente an Akkreditiertenplitzen. Hier kommt es darauf an, die Balance zu
halten zwischen méglichst hoher Ticketverkaufsmoglichkeit fiir Besucher und
den damit verbundenen Einnahmeméglichkeiten, und dem Anspruch der Fachbe-
sucher auf adiquate Arbeitsmoglichkeiten gerecht zu werden. Auch ist die
Durchfiihrung von Sonderveranstaltungen fiir Fachbesucher (Diskussionen, Vor-
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Die teilweise oder vollstandige Kostenibernahme von Fachbesuchern wird an den entspre-
chenden Stellen im Verlauf der Arbeit thematisiert werden.
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trage, Sondervorfiihrungen oder Mirkte und Messen) fiir Veranstalter personal-
und kostenintensiv, was nur in seltenen Fillen iiber die Akkreditierungsgebiihren
hinaus durch zusitzliche Eintrittsgelder ausgeglichen werden kann. Ob die Fach-
besucherakquise erfolgreich verlaufen wird und sich damit wirklich die individu-
elle Profilausbildung und Férderer- wie Sponsorenbindung erreichen ldsst, wird
sich erst in den kommenden Jahren zeigen.

Fachbesucher lassen sich nach ihren Interessengebieten in folgende Untergrup-
pen aufteilen:

a) Filmproduktion: Produzenten, Schauspieler, Autoren, Cutter,
Technikausstatter, Castingagenturen u. A. von der Entwicklung bis zur
Postproduction in eine Filmproduktion involvierte Berufsgruppen

b) Presse: Fach-, Allgemein- und Yellowpress aus den Bereichen Print,
Rundfunk und TV

¢) Filmverwertung: Verleih, Vertrieb

d) Filmfachverbinde: z.B. HDF, SPIO, AG Kino, AG Kurzfilm

e) Abspiel: Kinobetreiber, Programmkuratoren

f) Aus- und Weiterbildung: Filmrelevante Studienginge, Filmhochschulen

Um im Rahmen der Festivals ihren Interessen nachkommen zu kénnen ist es
notwendig, diesen Fachbesuchern neben dem eigentlichen Kinobesuch weiterge-
hende Arbeitsmdglichkeiten oder FortbildungsmaBnahmen anzubieten. Vielleicht
mit Ausnahme der Internationalen Filmfestspiele Berlin ist es fiir deutsche Film-
festivals weder logistisch noch finanziell moglich, die individuellen Anforderun-
gen weitgehend aller Fachbesucher zu erfiillen. Daher ist es notwendig, dass sich
Festivals auf die Ansprache einzelner Nutzergruppen konzentrieren, diese mit
sinnvollen Angeboten ansprechen und ihnen optimale Arbeitsbedingungen bie-
ten. Dabei gilt es, die folgenden Erwartungen zu beriicksichtigen:*®

Programmliche Einzigartigkeit: Eine hohe Zahl an Erstauffithrungen oder die
Ausrichtung von Retrospektiven oder origindren Sonderprogrammen.

Branchentreffpunkte: Brancheninterne wie -iiberschneidende
Gesprichsmdoglichkeiten im Rahmen von Panels, Diskussionen,
Fortbildungen ebenso wie im informellen Rahmen bei gemeinsamen
Essen, abendlichen Treffen, Partys.

Présentationsmdglichkeiten fiir Firmen in Form von Auslage von
Informationsmaterial an 6ffentlichen Stellen oder gezielt an Akkreditierte
oder andere Fachbesucher, Messestinde fiir Informations-, An- und
Verkaufsgespriche.

® Die unterschiedlichen Anforderungen wurden anhand der Fachbesucherbefragungen ermit-
telt.
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Kontakt zu Besuchern: Gesprichsrunden vor oder nach den Vorstellungen,
gesonderte Filmgespriache

Den Vertretern der Gruppe der Filmverwerter geht es bei einem Festivalbesuch
auf der einen Seite um die Entdeckung von Filmen und Talenten (primér Regis-
seure und Darsteller), die neu auf den Markt kommen und in den fiir die Produk-
tion, den Verleih oder Vertrieb interessanten Lizenzbereichen fiir kiinftige Pro-
jekte noch ungebunden sind. Auf der anderen Seite besteht das Interesse, eigene
Lizenzrechte an Kunden (Zwischenhidndler oder Endabnehmer) zu verkaufen.
Hierflir ist neben der Prisenz der eigenen Filme im Rahmen von Festivalvorfiih-
rungen ein Filmmarkt Voraussetzung, in welchem diese und andere, nicht im of-
fiziellen Festivalprogramm laufende Filme von Einkdufern gesichtet werden
konnen. Zunehmend sind Vorabsichtungen von in der Produktion oder Postpro-
duktion befindlichen Filmen die Regel, um Vorabverkiufe titigen und so friih-
zeitig weitere Finanzmittel akquirieren zu kénnen.

Bei der Auswahl der Premierenfestivals wird es fiir deutsche Produktionsfirmen
in Zukunft verstirkt von Bedeutung sein, ob diese zu jenen Filmfestivals gehs-
ren, durch deren Teilnahme oder eine Auszeichnung durch diese zur Beantragung
von Referenzfordermitteln der Filmforderungsanstalt Berlin berechtigen. In der
novellierten Fassung des Filmforderungsgesetzes werden diese Festivals und
Preise aufgefiihrt.”” Autoren, Ausstatter etc. sind vorwiegend am gruppeninternen
Austausch interessiert oder um sich fiir zukiinftige Projekte zu empfehlen. Die
Interessen von Schauspielern und Festivals liegen auf Seiten der Festivals in der
Steigerung der eigenen Reputation. Auf der anderen Seite versuchen Schauspie-
ler diese Veranstaltungen fiir eigene PR-Zwecke zu nutzen, entsprechende Rah-
menbedingungen sind daher die Voraussetzung fiir einen Besuch.'®

Der Wunsch nach einer hohen Prisenz der Pressevertreter beruht auf gegenseiti-
gen Vorteilen. Filmfestivals haben ein Interesse daran, in der breiten ebenso wie
in der Fachoffentlichkeit moglichst prasent zu sein. Von Hinweisen auf Ein-
reichtermine, der lang- und mittelfristigen Vorberichterstattung, iiber begleitende
Presse bis zur Nachberichterstattung wird der Grad der Presseprisenz fiir die
Relevanz eines Filmfestivals immer wichtiger, da auch die Anzahl der anwesen-
den Pressevertreter zu den scheinbar objektiven Relevanzgradmessern zihlt. Fi-
nanzstarke Filmfestivals gehen dazu iiber, fiir sie relevante Medienvertreter auf
Festivalkosten anreisen zu lassen und unterzubringen, um eine breite Pressepri-
senz zu gewihrleisten. Da dies finanzschwachen Festivals nicht méglich ist, kann
dies zu einer Schere bei der iiberregionalen Berichterstattung zwischen ausrei-

”  Zum Zeitpunkt des Verfassens dieser Arbeit war das neue FFG noch nicht verabschiedet

und die Festivals mit Referenzfordermittelrelevanz noch nicht benannt.

1 Wweitere Ausfithrungen zum Verhiltnis von Stars, Festivals und Presse sh. Kapitel 2.10.
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chend und schwach finanzierten Festivals fiihren. Vor allem um Vertreter iiber-
regionaler Medien, die nicht niher mit der Materie befasst sind, zur Berichter-
stattung zu bewegen, ist es notwendig, die zum Teil vielschichtigen Festivalin-
halte pressegerecht aufzuarbeiten. Es kann heutzutage immer weniger davon aus-
gegangen werden, dass Nicht-Fachpressevertreter die Zeit und auch Bereitschaft
haben, sich auf die Inhalte der Filmfestivals intensiv vorzubereiten. So ist es etwa
im Vorfeld notwendig, sich gegeniiber der Presse auf wenige Beispielfilme oder
ausgewihlte Programmpunkte zu beschrinken und diese pressegerecht mit Kurz-
texten aufzuarbeiten, stets unter Beriicksichtung der jeweiligen Zielgruppenaus-
richtung der einzelnen Medien. Vor Ort erwarten Pressevertreter Rdumlichkeiten
und technische Voraussetzungen, um adédquat arbeiten zu kdnnen.

Der Wert von namhaften Stars flir Filmfestivals liegt in erster Linie in ihrer
Moglichkeit, dariiber groflere Berichterstattung zu generieren und in der Sogwir-
kung auf ein breites Publikum. Je groBer das Staraufkommen im Rahmen eines
Filmfestivals ist, je groBer der einzelne Starwert ist, umso groBer ist auch die
Aufmerksamkeit der diversen Medien, da zur Bebilderung Berichte gerne auf Fo-
tos mit Stars gesetzt wird. Hierbei geht es nicht nur um Prisenz in den Bereichen
Kultur/Feuilleton, sondern darum, die Berichterstattung breiter zu streuen und
auch Bereiche des Boulevards abzudecken. Gerade Boulevardrubriken wie ,Lo-
kales’, ,Boulevard’ oder ,Vermischtes’ ben&tigen zur Berichterstattung Promi-
nente, fiir sie bedarf es gesellschaftlicher Ereignisse mit Starbesuch wie Premie-
renfeiern, Galavorstellungen oder Preisverleihungen, um den Redaktionen the-
matische Aufhénger und zielgruppengerechtes Bild- und Tonmaterial liefern zu
konnen. Denn der Wert der Festivalberichterstattung wird in der Offentlichen
Wahrnehmung wie auch bei Forderern und Sponsoren nicht nur nach der inhaltli-
chen Qualitit der Beitrige bemessen, sondern in erster Linie nach der Masse, der
gesamten Auflagenstirke der Artikel, den Senderreichweiten und einer moglichst
breiten Streuung in verschiedenen Medien. Der Erfolg von Filmfestivals wird da-
her stark am Staraufkommen und dem damit verbundenen Medienecho gemes-

sen.'?!

Selbst in der Regionalpresse, die eigentlich ein besonderes Interesse an lokalen
Kulturereignissen und der Berichterstattung dariiber haben sollte, wird es, nicht
zuletzt auf Grund der Anzeigenflaute und den deswegen vorgenommenen Ein-
sparungen in den Redaktionen, der Rationalisierung bei den Produktionsabliufen
durch Zusammenlegung verschiedener Redaktionen, Zuriickgreifen auf Meldun-
gen von Presseagenturen und durch die Verminderung des Seitenumfangs bei
Printmedien, kontinuierlich schwieriger, Beriicksichtigung zu finden. Je groBer
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Siehe auch Kapitel 3.1.

Das Thema Stars und Filmfestivals kann an dieser Stelle nur angerissen werden, da die
Komplexitit den Rahmen dieser Arbeit sprengen wiirde.
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das kulturelle Konkurrenzangebot insbesondere aus dem Eventbereich am Ver-
anstaltungsort ist, desto schwieriger wird es, alljéhrlich erneut eine Priisenz in
den Medien zu erreichen. Der Einwand der Presse, Festivals hitten ja auch nicht
jedes Jahr Veridnderungen oder Neuerungen zu vermelden kollidiert mit deren
Bestreben nach einem gewissen MaBl an Kontinuitét der Festivalinhalte. Im Um.
kehrschluss dringt sich die Frage auf, ob es notwendig werden sollte, wegen ei-
ner besseren Presseprdsenz einer mediengerechteren Eventisierung nachzukom-
men? Hier ist eine Diskrepanz zu merken zwischen der Forderung der Medien
nach mehr kulturell anspruchsvollen Inhalten auf der einen Seite'* und zugleich
der nach Stars und Eventisierung auf der anderen.'®

Die Eventisierungsdebatte darf nicht verwechselt werden mit dem Problem der
Kulturredaktionen angesichts der groflen Anzahl an Filmfestivals, sich bei der
Berichterstattung aus Platz- und Gewichtungsgriinden im Vergleich auch zu an-
deren Kulturbereichen auf wenige konzentrieren zu miissen. Um sich jenseits der
bundesweit medienrelevanten Filmfestivals wie Berlinale, Internationale Kurz-
filmtage Oberhausen oder Filmfest Miinchen fiir eine Berichterstattung in der
Printausgabe zu qualifizieren, miissen programmatische Inhalte von herausra-
gender Relevanz und Qualitit geliefert werden, um einer Prizedenzfalldiskussion
mit nicht beriicksichtigten Festivals vorzubeugen.'® Als Ausgleich versuchen
z.B. Wochenmagazine wie ,,Der Spiegel* laut Lars-Olav Beier, zumindest in ih-
ren Onlineausgaben mehr Filmfestivals zu beriicksichtigen.

Fiir Verleiher wie Produzenten ist dariiber hinaus eine grofle Presseprisenz von
Interesse, um fiir anstehende Filmstarts eine hohe allgemeine oder zielgruppen-
spezifische Preawareness aufzubauen. Um diese zielgenau erreichen zu kdnnen
ist ein moglichst scharfes Festivalprofil mit klarer Zielgruppenansprache wichtig.
Oder es geht bei einer Festivalteilnahme um das Eventisieren des Filmstarts, das
heiflt, es wird der Versuch unternommen, einer Vorfiihrung einen besonders ho-
hen Aufmerksamkeitsfaktor iiber die normale Attraktivitit hinaus zu geben, um
aus der Masse der Berichterstattungen hervorzustechen oder eine besonders hohe
Presseabdeckung zu erreichen, sei es in der Breite oder Qualitit der Berichter-

[Tl J— . L . . . s
92 Ein unglaubliches Geschenk. Dienstjubildaum: Ein Jahr ist Kultursenatorin Dana Hordkovi

im Amt. Eine Bilanz.” Kastner, Ruth. In. Hamburger Abendblatt, 06.02.2003

Erkldrung der Kulturredaktion des Hamburger Abendblattes, warum keine groBere Bericht-
erstattung im Vorfeld und wihrend des Internationalen KurzFilmFestival Hamburg moglich

ist. Telefonat vom 12.5.2003, sowie Gesprich mit der Redaktion des NDR Hamburg
Journal, vom 05.06.2003.

Lars-Olav Beier; Der Spiegel, auf die Anfrage nach einer Berichterstattung iiber das 19.
Internationale KurzFilmFestival Hamburg 2003. Leider musste er ablehnen, da Der Spiegel
ohne besonderen Aufhinger sonst mit dem gleichen Recht auf Presseprasenz iiber alle
Filmfestivals in Deutschland berichten miisse.
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stattung. Wiahrend zwischen dem Einsatz von Filmen bei zielgruppenrelevanten
Filmfestivals und dem reguldren Kinostart mehrere Wochen oder Monate liegen
kénnen, zum Teil bewusst auf mittelfristige Mundpropaganda gesetzt wird, geht
es bei breit angelegten Filmstarts mit hoher Kopienzahl zumeist um eine unmit-
telbare Nutzung der breiten 6ffentlichen Aufmerksamkeit, um einen ,,Must-See-
Charakter” eines Filmes zu schaffen oder zu stiitzen. So kommt es vor, dass ge-
rade potentielle Blockbuster in Einzelfillen noch wihrend des Festivals anlaufen,
in der Regel spitestens im Verlauf der kommenden Kinowochen regulér in den
Kinos anlaufen.

,Wenn ich Filmmanager wire, wiirde ich das Marketingpotenzial einer solchen
Riesenveranstaltung — mit 3.500 Journalisten aus 82 Lindern Offentlichkeit
schaffen — auch ausnutzen, und meinen Film mdglichst schnell ins Kino brin-
gen”'® fasst Kosslick das Interesse der Verleiher unter Beriicksichtigung des
Berlinale-PR-Potentials zusammen. Festivalorganisatoren wissen dieses Verlei-
herinteresse fiir eigene PR-Zwecke einzusetzen, da ohne deren finanzielle und
logistische Unterstiitzung groBe Stars hiufig unerreichbar wiren.'” Wie bereits
ausgefiihrt kommt aber kein Langfilmfestival, das an einem breiten, tiberregio-
nalen Presseecho Interesse hat, ohne Star- oder wenigstens Prominentenbesuch
aus.'”” Da Verleiher wiederum ein Interesse daran haben, ihre Filme und die dazu
gehorigen Stars bei Festivals in den besten Silen und zur Prime Time zu zeigen,
kollidiert dies unter Umstéinden mit der Programmstrategie der Veranstalter. Die
finanzielle und auch logistische Abhzngigkeit der Festivals bei der Anwerbung
von Stars kann dann zu Interessenskonflikten fiihren, wenn man sich zwischen
Programmhoheit und Offentlichkeitswirksamkeit entscheiden muss.'® Da auBer-
dem gerade groBe Filmproduktionen mit Staraufgebot international zeitnah star-
ten, um Raubkopierern das Geschift zu erschweren, wird in diesen Fillen keine
Riicksicht auf regionale Festivalterminierungen genommen. Dass z.B. ,,The Avi-

" Kein Fax aus Hollywood*. A.a.O.

1% Mancher darauf zuriickzufithrende PR-Coup hinterlisst jedoch auch einen zwiespiltigen

Eindruck. So zum Beispiel die Europapremiere von SHARK TALES auf dem Markusplatz
im Rahmen der Filmfestspiele von Venedig 2004. Die Anwesenheit der US-amerikanischen
Synchronsprecher wie Will Smith und Robert DeNiro riefen zwar ein weltweites Presse-
echo hervor, die Qualitit des Films erscheint angesichts des iibrigens Programmangebots
jedoch fragwiirdig.

Siehe Kapitel 2.10.

Zum Verhiltnis von Verleihern und Filmfestivals siehe auch Kapitel 2.11.
Das Thema Stars und Filmfestivals kann an dieser Stelle nur angerissen werden, da die
Komplexitit den Rahmen dieser Arbeit sprengen wiirde. Das Thema, welcher Verleih zu
welchen Konditionen seine Filme und die entsprechenden Stars zu den Festivals bringt,
wird streng vertraulich gehandhabt, weshalb diese Aussagen sowohl von Festival- wie auch
Verleiherseite aus anonymisiert wurden.
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ator* von Martin Scorsese mit Leonardo DiCaprio, der vom Image und Starpo-
tential her sehr gut zur Berlinale gepasst hitte, 2005 wenige Wochen vor der
Berlinale gestartet wurde, zeigt, dass selbst Festivals dieses Rangs keinen Ein-
fluss auf die internationale Vermarktungsstrategien haben. Auch dass ,,Das Par-
fum* von den Produzenten nicht als Er6ffnungsfilm der Filmfestspiele Venedig
2006 freigegeben wurde ist ein Beleg fiir die Risiken, die von Produzenten und
Verleihern fiir Blockbuster in einer Festivalteilnahme gesehen werden.

Auch muss die Zugkraft von Filmpreisen differenziert betrachtet werden. Insbe-
sondere Major-Verleiher nehmen nur sehr bedingt auf Grund von Filmpreisen an
Festivals teil. Sie sind in den seltensten Fillen die Empfinger der Preise, haben
somit bei dotierten Auszeichnungen keinen direkten finanziellen Vorteil. Da im
Rahmen eines Wettbewerbs nicht erhaltene Auszeichnungen jedoch eine Image-
schwiichung und Stérung komplexer Marketingstrategien mit sich bringen konn-
ten, werden grofie Produktionen haufig lediglich ,,auBerhalb Konkurrenz* aufge-
fiihrt. Auf der anderen Seite bietet dieses Konstrukt die Moglichkeit, auf strate-
gisch relevanten Festivals im Programm vertreten zu wenn, wenn sie entspre-
chend der Regularien nicht im offiziellen Wettbewerb laufen diirfen. Besonders
wichtig ist, Festivals strategisch und vom Image her zu den nationalen wie inter-
nationalen Marketingkampagnen kompatible sein miissen. Die relevante Werbe-
wirksamkeit von Festivalteilnahmen und -preisen ist nach Ansicht von Vincent
de La Tour, Geschiftsfithrer Twentieth Century Fox of Germany, auf wenige be-
schrinkt und auch diese sind bei der Offentlichkeitsarbeit nur begrenzt wirkungs-

: voll einsetzbar. Selbst Preise von_A-Festivals wie der Goldene Bér, Berlin, oder

die Goldene Palme, Cannes, haben neben dem damit unzweifelhaft verbundenen
Renommeegewinn nur_eine_begrenzte die Zuschauerzahlen steigernde’ Werbe-
wirksamkeit. Der | groBte Werbeeffekt lisst sich im unmittelbaren zeltllchen Um-
feld der Festivals auf Grund des damit zusammenfallenden Sensationscharakters
und der breiten Benchterstattung in den Medien erzielen. Mit zunehmendem zeit-
lichem Abstand zwischen Prelsverlelhung und Filmstart ldsst diese Breitenwir-
kung nach. Im Arthousesektor mit einer stérker cineastisch geprigten Zielgruppe,
welche die Wertigkeit der Fllmprelse als Qualltatsmerkmal wertet, wird daher
auch bei groBerem zeitlichem Abstand zwischen Auszeichnung und Auswertung
verstirkt damit geworben. Verlissliche Untersuchungen zwischen dem Zusam-
menhang von Filmpreisen und dem Einfluss auf den kommerziellen Auswer-
tungserfolg gibt es jedoch nicht. Die hohe Anzahl der kommerziell wenig erfolg-
reich oder gar nicht im Kino ausgewerteten Preistrégerfilmen von Festivals ldsst
zumindest den Riickschluss zu, dass die WerbeWi'rkung der Auszeichnungen al-
leine nicht ausreicht, einen Film kommerziell erfolgreich zu vermarkten. Durch
eine massive Haufung von Filmpreisen ldsst sich wiederum eine Aufmerksam-
keitssteigerung erreichen, die bei der kommerziellen Auswertung relevante Ein-
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fliisse haben kdnnen, da sich so ein Sensationscharakter fiir einen Films aufbauen
lasst.

Filmfachverbinde nutzen gerade groBe Filmfestivals, um hier entweder Mitglie-

derversammlungen durchfiihren zu konnen, da von einer breiten Anwesenheit der
Verbandsmitglieder ausgegangen werden kann und somit der Aufwand fiir die
Sitzungsteilnahme sich fiir den Einzelnen in Grenzen hilt. Oder es wird versucht,
durch Messeteilnahme, eigene Fachveranstaltungen oder die Teilnahme an Ver-
anstaltungen Dritter auf sich und die Verbandsanliegen aufmerksam zu machen.
Dariiber hinaus wird im Rahmen von festivalbegleitenden Veranstaltungen wie
Empfiingen oder Premieren allgemeine Lobbyarbeit betrieben.

Die Vertreter der Abspieler kénnen sich hier tiber aktuelle Entwicklungen im na-
tionalen wie internationalen Kino informieren, anhand von Publikumsreaktionen
Hinweise auf die Attraktivitit von Beitragen fiir das eigene Kino- oder Filmfesti-
valprogramm bekommen und Kontakte zu Filmschaffenden und Produzenten
kniipfen. Angesichts der in GroBstidten herrschenden Konkurrenzsituation unter
gleichartigen Kinotypen sind deren Betreiber daran interessiert, um sich fiir Pre-
mierenvorstellungen und Sonderveranstaltungen zu empfehlen und damit gegen-
iiber der lokalen, regionalen oder nationalen Konkurrenz 6ffentlichkeitswirksame
und wirtschaftliche Vorteile zu verschaffen.

Vertreter von Aus- und Weiterbildungsstiitten ebenso wie die sich in Ausbildung
befindlichen selbst haben ebenfalls die Mdglichkeit, einen Einblick in die aktu-
elle Filmproduktion zu gewinnen, um auf dem aktuellen Stand nationaler und
internationaler Produktionen zu bleiben und ggf. Dozenten fiir Vorlesungen, Dis-
kussionen oder Lehrveranstaltungen zu akquirieren.

Unter dem Begriff ,,Veranstalter werden Vertreter von anderen Filmfestivals
zusammengefasst, die als Mitglieder des Konkurrenzumfeldes Interesse an den
Veranstaltungen der Mitbewerber haben. Ob sich die Zugehdrigkeit zu einem
Konkurrenzumfeld auch in einem konkret. umgesetzten Konkurrenzverhalten
zwischen den Festivals ausdriickt, ist bei der Nutzergruppenzuteilung irrelevant.
In der Regel haben die Mitglieder dieser Nutzergruppe vergleichbare Akkreditie-
rungs- und Zugangsregelegungen wie Fachbesucher. Zur Beurteilung der indivi-
duellen Festivalarbeit und der Beurteilung der kulturpolitischen Relevanz inner-
halb der Konkurrenzumfelder ist fiir Veranstalter der kontinuierliche dirckte Ab-
gleich mit inhaltlich vergleichbar ausgerichteten Filmfestivals notwendig. Diese
regelmiBige Beobachtung ermdglicht es, die Qualitdt und Innovationskraft von
Filmfestivals im Verhiltnis zum Konkurrenzumfeld zu bewerten. Um diesen
Vergleich vornehmen zu kénnen miissen Filmprogramme sowie begleitenden
Sonderveranstaltungen besucht werden. Dies dient neben der oben genannten
Qualitits- und Innovationskontrolle auch der Inspiration und Filmakqtise fir
neue Programme und Sonderreihen. Es gilt auch, die gesamte Festivalatmo-
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sphire, wie sie von anderen Nutzergruppen wahrgenommen wird, und die
Griinde, wie sie zustande kommt, zu erfassen. Dies kann bei der Weiterentwick-
lung anderer Festivals aufgegriffen werden oder auch zur Vermeidung méglicher
Fehlentwicklungen dienen. Gleichzeitig kénnen personliche Kontakte zwischen
Festivalorganisatoren ebenso wie anwesenden Filmemachern und Fachbesuchern
aufgebaut oder gepflegt werden. Ebenso ist es angesichts der hohen Zahl an nati-
onalen und internationalen Filmfestivals fiir Festivalleiter und Programmgestalter
notwendig, personliche Kontakte zu Filmemachern, Produzenten und Verleihern
zu kniipfen, um an Premieren oder begehrte Filmkopien zu kommen. Der gegen-
seitige Informationsaustausch dient auch zur Findung gemeinsamer Positionen
bei rechtlichen und finanziellen Fragen. Es kdnnen neue kulturpolitisch relevante
Inhalte erarbeitet werden, die es gegeniiber Forderern durchzusetzen gilt, Strate-
gien zur Optimierung der Festivals in Konkurrenz zu anderen lokalen, regionalen
oder nationalen Férderempfingern entwickelt werden, und die Moglichkeiten zu
Festivalkooperationen, um Kosten zu sparen und die Positionen gegeniiber Film-
produktionen und -verleihern zu stirken. Ein wichtiger Punkt fiir Filmfestival-
vertreter ist auch die Moglichkeit zur Auslage von Informationsmaterialen. Dies
dient zum einen der Bewerbung der mit Informations- oder Werbematerial ver-
tretenen Filmfestivals und damit der Schaffung von Offentlichkeit, und ist fir
anwesende Filmemacher hilfreich bei der Umschau nach weiteren fiir sie rele-
vanten Veranstaltungen.

Als ,,Giste* wird jene Gruppe von Filmfestivalbesuchern zusammengefasst, die
von Filmfestivals zur Veranstaltung eingeladen werden, um Filme zu prisentie-
ren, an deren Entstehung sie beteiligt waren und die im Rahmen der Veranstal-
tung im Filmprogramm laufen, oder die zu Sonderveranstaltungen als Teilneh-
mer eingeladen sind, etwa als Referenten bei Diskussionen oder Dozenten bei
Workshops. Sie unterscheiden sich von den ersten beiden Nutzergruppen durch
das Entfallen von Akkreditierungsgebiihren und die vom Veranstalter ausge-
hende Einladung zur persénlichen Festivalteilnahme, je nach Festival mit teil-
weiser oder vollstindiger Kosteniibernahme flir Anreise, Unterkunft und Ver-
pflegung. Im Mittelpunkt des Interesses der Giste stehen die Reaktionen auf die
Filme, an deren Produktion sie beteiligt waren, sowohl Publikums- als auch
Fachbesucherreaktionen sind hierbei von Belang. Vor der kommerziellen Aus-
wertung dieser Filme liegt das Interesse der Giste darin, ihre Filme auf Festivals
mit moglichst hoher Reputation oder Breitenwirkung innerhalb der anvisierten
Zielgruppen zu zeigen, um auf ihr Werk, mitunter um zugleich aber auch auf sich
selbst aufmerksam zu machen. Festivalteilnahmen dienen der Kontaktaufnahme
zu Festivalorganisatoren und Programmkuratoren, um iiber weitergehende Festi-
valabspiele entscheiden zu kénnen. Da es gerade von nicht-kommerziellen Pro-
duktionen oftmals nur wenige bis eine einzige Kopie gibt, miissen Filmemacher
oder Produzenten sehr genau entscheiden, welchen Festivals sie ihre Kopien zur
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Verfligung stellen. Dabher ist der personliche Kont?kt ein wichEiges'Mittel zu E.nt-
scheidungsfindung. Bei Produktionen, die jenseits des Festlval.elqsatzes kc?me
weitere kommerzielle Auswertung erfahren, ist es fiir Giste die einzige Mﬁghcl}-
keit, {iberhaupt sffentliche Reaktionen einzuholen und so Riickschliisse fur die
weitere Entwicklung von Projekten zu ziehen oder gegeniiber neuen Produzenten
oder auf Nachfolgeprojekte aufmerksam zu machen.

1-3x=2%

-
nie = 0% 4-6x = 4%

>48=17%

<48=17% <12x=20%

<36x =15% <24x =34%

Abbildung 3: Anzahl der jahrlichen Besuche sonstiger regulérer Kinovorstellun-
gen von Filmfestivalbesuchern. Grundlage: Festivalbefragung In-
ternationales KurzFilmFestival 2002

Die Bezeichnung ,regulire Besucher“ umfasst die Mitglieder jener Nutzer-
gruppe, die aus privatem Interesse zu Filmfestivals kommen, sie sehen sie als
Teil ihrer Freizeitgestaltung und besuchen kostenpflichtige Filmvorfihrungen
gegen Eintritt. Sie haben weder mit der Organisation der Veranstaltung noch be-
ruflich mit der Produktion oder Auswertung von Filmen zu tun. Sie haben ein
rein privates Interesse an Filmfestivals und den dort gezeigten Filmen. Ging sta-
tistisch gesehen im Jahr 2000 jeder Deutsche rund zweimal ins Kino'®” und im
Jahr 2005 jeder Kinobesucher 4,6-mal''®, so gehen Filmfestivalbesucher zusitz-
lich zu Festivalvorstellungen um ein Vielfaches héufiger ins regulire Kino. Dies
zeigt, dass Kino auch in ihrem Freizeitverhalten jenseits von Filmfestivals eine
wesentlich wichtigere Rolle einnimmt, als bei Nichtfestivalbesuchern.

Die vielfiltigen Beweggriinde zum Festivalbesuch von reguldren Besuchern
wurden im Rahmen einer nichtreprisentativen Besucherbefragungen wihrend

" Zoll, Markus. Die Kinobesucher 2002. Strukturen und Entwicklungen auf Basis des GfK
Panels. Berlin: FFA, 2002

" Die Kinobesucher 2005. Strukturen und Entwicklung auf Basis des GfK Panels. Berlin:
FFA, 2005
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des Internationalen KurzFilmFestival Hamburg (IKFF) 2002 untersucht. """ Die
Analyse der einzelnen Fragen gibt ein differenziertes Bild ab zu den Erwartungs.
haltungen der Besucher sowie Riickschliisse auf die Wettbewerbsvorteile in den
verschiedenen Konkurrenzumfeldern, die in Kapitel 2.8. analysiert werden. Die
Grundfragestellung zu den Einzelaussagen des standardisierten Fragebogens
lautete: ,,Warum gehen sie zu Filmfestivals? Was erwarten Sie von Filmfesti-
vals?* Es waren Mehrfachantworten moglich.'"?

1. Andere Inhalte. als im reguliren Kino i
2. Asthetische Innovationen |

3. Narrative Innovationen |

4. Filme in Originalfassung |

5. Diskussionen mit Beteiligten |

6. Giiste wic Stars, Regisseure, Produzenten schen |

7. Filme vor dem Kinostart sehen

8. Filme schen, die nicht reguliir ins Kino kommen |20 1.0
9. Weiterbildung |7}

10. Sich uberraschen lassen §;

11. Zufallig beim Festival }2

12. Sonstiges [

13. Von auflerhalb: Filme schen, dic in |
meinem Wohnort nicht laufen werden

i e itk

10% 20% 30% 40% S0% 60% 70% 80% Y0%I00%

Abbildung 4: Erwartungshaltung reguldrer Besucher an die Programme von
Filmfestivals. Grundlage: Besucherbefragung Internationales
KurzFilmFestival 2002

1. Andere Inhalte als im reguldren Kino: 84,38 %

Die Besuchererwartung an ,,andere Inhalte als im reguldren Kino* entspricht den
kulturpolitischen Erwartungen der Forderer gegeniiber Filmfestivals. Damit sol-
len Filmfestivals das Bediirfnis nach Geschichten befriedigen, die im kommer-
ziellen Kino auf Grund der zu geringen zu erwartenden Einspielerergebnisse kei-
ne Verleiher finden oder von diesen nicht oder nur in geringem Umfang ausge-
wertet werden. Auch werden hier Filme erwartet, die auf Grund des moglicher-

"' Um aus der Befragung iiber den Bereich der Kurzfilmfestivals hinausgehende Riickschlilsse

ziehen zu konnen, wurden nur diejenigen Besucher befragt, die angaben, neben dem Kurz-
FilmFestival Hamburg auch Langfilmfestivals zu besuchen.

Da der Fragebogen in Abstimmung mit dem KurzFilmFestival entwickelt wurde und die
Befragung mit Hilfe von Festivalmitarbeitern durchgefiihrt wurde, sind auch Fragen dabei,
die kaum Relevanz fiir die Fragestellung der Dissertation haben, sondern im spezifischen
Interesse des Festivals lagen.

112
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weise lokal begrenzten Leinwandangebotes nicht zur Auffithrung kommen kon-
nen. Insbesondere Spartenfestivals wie das Fantasy Filmfest oder lesbisch-
schwule Filmfestivals erfiillen die Erwartung der Besucher, zu einem bestimmten
Themenkreis eine vielfiltige Anzahl an Werken geboten zu bekommen. Auch
werden im Rahmen von Festivals immer hiufiger Filme zur Vorflihrung ge-
bracht, die im Anschluss auf Grund der geringen kommerziellen Erwartungen
nur auf DVD ausgewertet werden. Hier kann die Digitalisierung der Kinobranche
in den kommenden Jahren zu einem Wandel fiihren, wenn die Vorfiihrung digita-
ler Kopien moglich sein wird du damit, bei geklirter Rechtsfrage, ein wesentlich
groBerer Stock an Filmen dem reguldren Kino zur Verfligung gestellt werden
kann. Im Widerspruch dazu steht die zu beobachtende Aufnahme von TV-Mo-
vies in die Festivalprogramme, um verstirkt Sponsoren und Medienpartner ein-
binden zu kénnen. Solche Programmentwicklungen kénnen sich mittel- bis lang-
fristig kontraproduktiv auf die Besuchererwartungen und damit -bindung auswir-

ken.

9./3. Asthetische Innovationen: 81,25% / Narrative Innovationen: 70,31%

Die Erwartungshaltungen an die #sthetische wie narrative Innovationskraft von
Festivalbeitrigen sind fast ebenso hoch wie die an ,,andere Inhalte®. Die Bereit-
schaft, sich auf Innovationen einzulassen kann auch darin begriindet liegen, dass
darunter auch kulturelle Unterschiede in der Filmsprache und Montage verstan-
den werden, die in ihren Heimatregionen zwar keineswegs innovativ, in
Deutschland aber noch weitgehend unbekannt sind. So lieBen sich der Manga-
und Bollywood-Boom der vergangenen Jahre erkliren, der neben den Festivalab-
spielen einzelnen Werken den Weg ins reguldre Kino ebnete und beide Gattun-
gen in der breiteren Offentlichkeit bekannt machte.

Diesen Ergebnissen entsprechen auch die Erfolge von Festivals, die sich neuen
Filmtechniken widmen, wie die Videofilmfestivals der 80er Jahre, Digitalfilm-
festivals und -programme der 90er Jahre und dessen Weiterentwicklung auf neue
Projektions- und Prisentationsformen zu Beginn des 21. Jahrhunderts. Immer
wieder haben sich Filmfestivals als Vorreiter bei der allgemeinen Akzeptanz

neuer Techniken erwiesen und deren Einsatz im kommerziellen Kino den Weg
bereitet.

Diese iiberraschend hohe Bereitschaft, sich auf ungewohnte Bildwelten und Er-
zdhlstrukturen einzulassen, im Verglich zum Schattendasein, dass der darunter
fallende Experimentalfilm fiihrt, kann auch im Zusammenhang mit der Befra-
gung im Rahmen eines Kurzfilmfestivals liegen: Da im Bereich Kurzfilm is-
thetische und narrative Experimente hiufiger vorkommen als im Langfilm, ist
das Publikum vertrauter mit damit. Es ist aber fraglich, ob dieser Wert auf Lang-
filmfestivals tibertragbar ist. Zumal wenn man beriicksichtigt, dass die meisten
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Publikumspreise an &sthetisch eher konventionelle Filme geht, ist die Aussage-
kraft dieser Antworten zu relativieren.

4. Filme in Originalfassung: 62,50%

Wihrend in der kommerziellen Kinoauswertung Filme in der Originalfassung aus
mangelndem Publikumsinteresse jenseits von Programmkinos oder wenigen auf
englische Sprachfassungen spezialisierten Kinos kaum zum Einsatz, erwarten
beinahe Zweidrittel der Festivalbesucher, das die gezeigten Film in der Original-
fassung zu sehen sind. Diese hohe Bereitschaft ist im Zusammenhang damit zy
sehen, dass diese Originalfassungen in der Regel englischsprachig sind und bej
anderen Sprachfassungen Kopien mit deutschen oder englischen Untertiteln ein-
gesetzt werden. Der Einsatz neuer Techniken z.B. zur Videountertitelung von
35mm-Kopien hat die Anfertigung deutschsprachig untertitelter Filmfassungen

selbst bei seltenen Filmkopien ermdglicht, auch ist zu erwarten, dass mit der Di- -

gitalisierung der Filmkopien zukiinftig verschiedene Untertitelsprachfassungen
kostengiinstiger und mit weniger technischem Aufwand angefertigt und vorge-
fithrt werden konnen.

Fir diese erstaunlich hohe Akzeptanz von Originalfassungen scheint jedoch auch
von Bedeutung zu sein, in wie weit auch auBerhalb der Festivals die Moglichkeit
besteht, Originalfassungen im Kino sehen. So sind die Vorstellungen von Origi-
nalfassungen im Rahmen des Filmfest Emden nach Auskunft der Veranstalter
selbst bei englischer Sprachfassung deutlich schlechter besucht als deutschspra-
chige, was auch darauf zuriickgefiihrt wurde, dass im normalen Kinoalltag iiber
das Jahr hin nur deutsche Synchronfassungen gezeigt werden.'"

5. Diskussionen mit Beteiligten: 35,94%

Diese Quote deckt sich mit den Beobachtungen, die man im Rahmen von Film-
festivals zwischen Filmende und Beginn der Diskussionen beobachten kann,
wenn ca. zweidrittel der Besucher die Sile vor Diskussionsbeginn verlassen. Die
Intensitdt der Diskussionen ist abhingig von der Fahigkeit der Moderatoren,
durch einleitende Fragen das Gesprich in Gang zu bringen und nach anfinglicher
Fithrung die Zuschauer mit einzubeziehen, der Thematik der Filme und der Elo-
quenz der Gaste. Diese Diskussionen zihlen zu den Kernstiicken der Mdglich-
keiten des direkten Informationsaustausches zwischen Festivalgdsten und Besu-
chern. Je nach Programmplanung ist das Korsett dafiir zum Teil sehr eng ge-

" Da laut Rolf Eckard, Leiter Filmfest Emden-Aurich-Norderney, Filme in Originalfassung
im Rahmen des Filmfest in Aurich wesentlich schlechter besucht sind, als in Emden, ist zu
vermuten, dass die Bereitschaft, sich auf nichtdeutsche Sprachfassung oder Filme mit Un-
tertiteln einzulassen auch davon abhingig ist, in wie weit solche Sprachfassungen auch au-

Berhalb von Filmfestivals gesehen werden kionnen und damit diese Art der Filmrezeption
vertraut ist.
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steckt, eine flexible Gestaltung der inhaltlichen Gesprachsfiihrung und bei ent-
sprechend grofien Diskussionsinteresse die Mglichkeit zum Wechsel der Raum-
lichkeiten auf Grund von Terminproblemen sollten von vornherein einkalkuliert
werden, um dieses Kernstiick der Abgrenzung zum reguliren Kinoprogramm

pflegen zu kdnnen.

Dasirund 64% der Befragten nicht an solchen Diskussionen nicht teilnehmen
wollen muss nicht allein auf Desinteresse zuriickzufiihren sein, sondern kann
auch darin begriindet liegen, dass Besucher die Zeit zwischen zwei Vorstellungen
anderweitig nutzen wollen, sei es zum Entspannen oder zum privaten Austausch
iiber das Gesehene. Auch kann die knappe Terminierung zwischen Vorstellungen
von der Teilnahme an den Diskussionen und Publikumsgesprichen abhalten.

6. Giste wie Stars, Regisseure, Produzenten sehen: 35,94%

Das relativ geringe Interesse der Besucher an Stars erklirt sich durch das Befra-
gungsumfeld. Da der Kurzfilm im Kinoalltag und der Presse in der Regel kaum
vorkommt, kommt es sehr selten vor, dass sich Stars herausbilden kénnen. Aus-
nahmen bilden in der Regel Oscarnominierungen und -auszeichnungen, hiufig
wechseln die Filmemacher im Anschluss daran jedoch zum Langfilm iiber und
stehen Kurzfilmfestivals daher nicht mehr zur Verfligung. Zwar spielen bekannte
Darsteller hdufig in Kurzfilmen mit, um damit das Augenmerk auf diese Filme
und die dahinter stehenden Personen zu lenken. Es kommt jedoch nur sehr selten,
in der Regel nur bei der Premiere dieser Filme, vor, dass diese Darsteller auch
bei weiteren Festivalvorfiihrungen anreisen. Da dieser Umstand dem Kurzfilm-
festival durchaus bekannt ist, ist die Erwartung, Stars zu treffen von vornherein
gering. Auch steht diese Quote im Einklang mit dem Interesse an Diskussionen
im Festivalumfeld, auf das bei der vorhergehenden Frage eingegangen wurde.

Angesichts des Fanrummels im Rahmen von grofien Festivals wie der Berlinale
oder dem Filmfest Miinchen liegt die Erwartung nahe, dass die Quote bei Publi-
kumsbefragungen im Rahmen dieser Festivals hoher liegen wiirde.

7. Filme vor Kinostart sehen: 4,69% / 8. Filme sehen, die nicht reguldr ins Kino
kommen: 93,75%

Das geringe Interesse, im Rahmen von Filmfestivals Beitrige vor dem reguldren
Filmstart zu sehen korreliert zu der hohen Erwartung an Beitrige, die keine re-
guldre Kinoauswertung haben werden. Diese Erwartung entspricht dem Anliegen
der Programmgestalter, in erster Linie Filme zu prisentieren, die im reguldren
Kinoabspiel nicht eingesetzt werden wiirden, sei es auf Grund der lokalen Kino-
landschaft oder der generell zu geringen kommerziellen Chancen. Ebenso ent-
spricht dieser Wert dem groBen Publikumsinteresse an ,,anderen Inhalten als im
reguldren Kino“. Der Wert von 93,75% auf Frage 8 diirfte anders als bei Kurz-
filmfestivals bei Langfilmfestivals geringer ausfallen. Kurzfilmfestivalbesucher
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wissen aus Erfahrung, wie selten, Kurzfilme im reguldren Kinoabspiel zum Ejp.
satz kommen und erwarten diesen daher erst so gut wie gar nicht.

Auch liegt wiederum die Vermutung nahe, dass Befragungen im Rahmen von
Premierenfestivals, insbesondere mit Beitrdgen aus Hollywood die unter Mitwir-
kung namhafter Darsteller oder Regisseure entstanden, wesentlich groBeres Inte-
resse bestehen diirfte, Filme vor dem reguldren Kinostart zu sehen. Dies ent-
spricht dem Wunsch einiger Kinoginger, Filme mdglichst vor dem reguldren
Filmstart gesehen zu haben, um sich damit im sozialen Umfeld zu profilieren.

9. Weiterbildung: 6,25%

Der Aspekt der Weiterbildung z. B. in &sthetischer, kultureller oder soziolog-
scher Hinsicht ist kein Antriebsgrund fiir Festivalbesuch. Dieser wird in erster
Linie als Teil der Freizeitbeschiftigung aufgefasst, die bei Festivalbesuchen ge-
wonnenen Erkenntnisse werden seitens der Besucher nicht bewusst dem Bereich
Weiterbildung zugeordnet, sondern vermutlich als unbewusster Nebeneffekt mit-
genommen. Denn alleine die Rezeption von Filmen in Originalfassung und Wer-
ken mit neuen narrativen und stilistischen Wegen fiihren zur unbewussten Wei-
terbildung der Festivalbesucher, ohne dass dies gesondert reflektiert werden
miisste. Auch die Rezeption von Filmen in Originalfassungen bringt ein gewisses
Maf an Weiterbildung mit sich, da Sprachkenntnisse vertieft werden konnen,
aber auch narrative und soziale Komponenten von Synchronfassungen sich
durchaus von Originalfassungen unterscheiden kdnnen.

10. Sich iiberraschen lassen: 65,63%

Dass fast Zweidrittel der reguldren Besucher sich von den dargebotenen Filmen
iiberraschen lassen, entspricht der Erwartung an dsthetische und narrative Inno-
vationen, spricht aber gleichzeitig auch fiir das hohe Vertrauen in die Qualitit der
Arbeit der Programmkommissionen. Die geiuBerte hohe Bereitschaft, sich vom
Filmprogramm iiberraschen zu lassen, kann auch darauf zurlickgefiihrt werden,
dass die im Rahmen von Filmfestivals gezeigten Beitréige schon allein auf Grund
der Vielzahl an Beitrigen zumeist weniger Vorabpresse haben, als Filme zum re-
guldren Filmstart. Dieser Umstand kann dazu fiihren, dass trotz intensiver per-
sonlicher Vorabinformation zu einzelnen Beitrigen mit Hilfe von Festivalkatalo-
gen oder durch weiteres Informationsmaterial sich beim Besucher der subjektive
Eindruck ergibt, sich von den ausgewihlten Filmen tiberraschen zu lassen.

Insbesondere Besucher von Kurzfilmfestivals informieren sich in der Regel we-
niger iiber einzelne Beitrdge, sie orientieren sich bei der personlichen Programm-
auswahl vielmehr an den thematischen Uberbegriffen der Programme oder den
verschiedenen Festivalsektionen. Auch bei Retrospektiven richtet sich das Inte-
resse vieler Besucher weniger nach einzelnen Beitrdgen als vielmehr nach dem
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Wunsch, das Gesamtkonzept der Retrospektive zu erfassen oder unbekannte
Werke neu zu entdecken oder bekannte Werke unter neuen Aspekten zu sichten.

11. Zufillig beim Festival: 6,25%

Die Quote der Zufallsbesucher des KurzFilmFestivals lasst sich nicht generalisie-
rend interpretieren, da dies stark abhéngig ist von der geographischen Lage und
Erreichbarkeit der Kinos innerhalb einer Stadt, dem soziologischen Festivalum-
feld und der grundsitzlichen Moglichkeit, kurzfristig Karten erwerben zu kon-
nen. Die Frage diente gezielt zur Erfassung der Wahrnehmung der Festivalwer-
bung und der Effizienz der Werbemittel und -strategien.

12. Von AuBerhalb: Filme sehen, die in meinem Wohnort nicht laufen werden:
75,00% .

Dieser Wert lésst sich nicht eingehender kommentieren, da zu wenig Besucher
von AuBerhalb bei der Befragung erfasst werden konnten.

Wie an den entsprechenden Stellen bereits aufgezeigt, lassen sich die Ergebnisse
der Detailanalysen dieser Befragung nicht immer verallgemeinern, da offen ist,
wie weit die befragten Besucher wirklich vom konkreten Festival auf ihr allge-
meines Festivalinteresse abstrahiert haben und welchen Einfluss die besonderen
Gegebenheiten eines Kurzfilmfestivals auf die Antworten haben. Entscheidend
ist jedoch, dass gesamt betrachtet die Interpretation der Befragung den Riick-
schluss zuldsst, dass die seitens der Kulturpolitik in Filmfestivals gesetzten Er-
wartungen und seitens der Veranstalter beabsichtigten kulturpolischen Ziele of-
fenbar erfiillt werden. Zur Absicherung der Riickschlilsse miissten dhnliche Be-
fragungen im Rahmen von weiteren Festivals erfolgen so wie eine Gegenbefra-
gung von reguldren Kinobesuchern in Klein-, Mittel- und GroBstddten in Pro-
grammkinos und Multiplexen erfolgen. Dies war im Rahmen dieser Untersu-
chung nicht zu leisten.

2.7.  Untersuchung staatlicher Férdermodelle und Chancen und
Risiken von Sponsoring bei der Festivaletatisierung

Angesichts der angespannten Haushaltslage und der wenig viel versprechenden
Aussichten fiir die kommenden Jahre, hatte der deutsche Stidtetag das Jahr 2003
zum ,Schreckensjahr”''"* erklirt und sah auch fiir 2004 keine Trendwende erwar-
tet. ,Trotz des harten Sparkurses stchen die Kommunen 2003 vor einem bisher

il .
! Kommunen im Jahr des Schreckens” von Beate Willms. In. Die Tageszeitung, 28.01.2003
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vollig unvorstellbaren Rekorddefizit.”'"® Nicht anders sah es beim Bund und dep

Lindern aus. Allein schon aus haushaltsrechtlichen Griinden wird sich die Kop-
solidierung der offentlichen Kassen in den kommenden Jahren fortsetzen mijs-
sen, wenn eine drohende Uberschuldung oder weitere zum Teil verfassungswid-
rige Haushalte vermicden werden soll. Die damit einhergehenden Kiirzungen
werden sich vermutlich, so nicht bereits geschehen, auch auf die direkten und in-
direkten fiir Filmfestivalforderung zur Verfiigung stehenden Etats auswirken, Der
allgemeine Konkurrenzdruck unter den aus diesen Etats geforderten einzelnen
Kiinstlern und Veranstaltungen wird sich dadurch noch erheblich verstirken,

.Bei der Uberprifung der weiteren Forderwiirdigkeit und damit verbunden Neu-
aufstellung der Fordermittelverwendung geht es, wenn man unterstellt, dass dieser
Neuausrichtung der Kulturforderung ein kulturpolitisches Konzept zu Grunde ge-
legt wird, nicht nur um die Frage der zukiinftigen Forderhohe, sondern wird fiir
zahlreiche Kultureinrichtungen auch [zu] eine[r] Frage des ,Ob’. Dies zwar nicht
generell, weil ein volliger Verzicht auf 6ffentliche und gesellschaftliche Kulturfi-
nanzierung derzeit nicht zur Debatte steht, wohl aber als betrichtlicher Riickschritt
und eine harsche Uberpriifung des Bedarfs an Geld fur kulturelle Zwecke in jedem
Einzelfall.”

Angesichts dieser Aussichten ist zur Vermeidung von Finanzierungsliicken und
zum Ausgleich von Einschrinkungen bisheriger Zuwendungen ein detaillierter
Blick auf unterschiedliche Finanzierungsmodelle von Filmfestivaletats ange-
bracht, um alternative Finanzierungswege zu entdecken oder bestehende intensi-
ver zu erschliefien, ohne dabei die damit verbundenen Risiken und Abhingig-
keiten auszublenden. So vielfiltig wie diese Modelle sind auch die damit ver-
bundenen Férderbedingungen. Nachfolgend werden einige prignante Beispiele
aufgeftihrt und analysiert.

Sowohl aus europiischer wie auf nationaler Ebene gibt es Fordermodelle, die
auch Filmfestivals zuginglich sind. Die Férderung von Filmfestivals kann auf
europdischer Ebene ebenso erfolgen wie auf nationaler. Mit 2 Mio. EUR ist im
Rahmen des europaischen MEDIA II Programms auch die Forderung von Film-
festivals vorgesehen.'"” Sie ist an eine Quote europdischer Filme in Hohe von
70% des Gesamtprogramms gebunden, zudem miissen Filme aus mindestens
sechs Mitgliedsstaaten gezeigt werden. Diese Forderbedingungen legen zwei
primire Ziele nahe: Neben dem Erreichen bestimmter kultur- und sozialpoliti-
scher Ziele wie einem verstirkten innereuropiischen Kulturaustauschs und dem
Abbau nationaler Vorurteile untereinander kdnnen solchen Férderbedingungen

15 Keine Trendwende bei den Stadtfinanzen in 2004: Neue Einschnitte bei kommunalen Leis-

tungen zu erwarte*, Pressemitteilung Deutscher Stadtetag, 30.12.2003

"¢ Bendixen, Peter: Einfihrung in die Kunst- und Kulturokonomie. Opladen/Wiesbaden:
Westdeutscher Verlag. 1998, S. 40

"7 Stand 2004, Quelle: Mediadesk
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und dem mit der Antragstellung verbundenen Verwaltungsaufwand auch regula-
tive Ziele verfolgt werden. Denn je hdher die Hiirden zur Fo’:irden;viirdigkeit lie-
gen, umso weniger Antrdge werden gestellt, was eine Reduzierung der Antrags-
bearbeitung aber auch eine geringere Zersplitterung der gesamten Forderungs-
leistung mit sich bringt. Ebenso kann dies aber auch dazu .ﬁihren, dass zur Erfiil-
lung der Landerquoten die Programmzusammenstellung nicht mehr nur x}ach der
Qualitat der einzelnen Werke stattfindet. Ebenso kann die Pridsentation von
Schwerpunktprogrammen aus nicht-europdischen Léndern ganz entfallen, um die
in den Forderrichtlinien festgelegten Quoten erfiillen zu kdnnen. Zur Férderung
der innereuropdischen Zusammenarbeit ist die verbindliche festivalinterne Ko-
operation verschiedener europdischer Filmfestivals eingefithrt worden. Hierzu
zihlt neben dem Austausch von Programmen auch der von Mitarbeitern. Stellt
der Austausch von einzelnen Filmen oder ganzen Programmreihen zwischen
Festivals eher eine logistische Entlastung in den Bereichen Programmauswahl,
Recherche und Kopienbeschaffung dar, so wird der Personalaustausch zusitzlich
mit finanziellen Zuwendungen gefordert und dient der Vermittlung unmittelbarer
personlicher Erfahrung, um den direkten sozialen und kulturellen Austausch in-
nerhalb Europas zu fSrdern. Die Férdersumme pro Festival betrdgt maximal
35.000 EUR bzw. 50% der anrechenfihigen Kosten fiir die Bereiche Miete flir
Ausriistung, Promotion und Werbung, Untertitelung und Ubersetzung sowie die
Kosten fiir den Kopientransport."'® Bei einer Unterschreitung der gefdrderten
Etatpositionen ist eine prozentual anteilige Riickzahlung der Fordermittel not-
wendig, was nach Erteilung des Forderbescheids kurzfristige Etatumschichtun-
gen erschwert und die Flexibilitdt der Festivals angesichts der mehrmonatigen
Vorlaufzeiten bei Forderantragsstellung einschrénkt. Auch kann es zur kiinstli-
chen Etataufblihung verfiihren, um die zugesagte Forderung in vollem Umfang
abrufen zu konnen. Hier wire eine Orientierung an der Haushaltsrealtitit von
Filmfestivals wiinschenswert, angesichts des damit verbundenen verwaltungs-
technischen und nicht nur kulturpolitischen Abstimmungsaufwandes ist dies auch
mit der Verabschiedung der neuen MEDIA-Programme niichtern betrachtet
kaum zu erwarten.

Auf nationaler Ebene fordern Bund, Lander und Gemeinden iiber unterschiedlich
Haushaltstitel und Forderprogramme. Wie vorab schon aufgezeigt konzentriert
der Bund seine Forderung auf Filmfestivals von nationaler oder internationaler
Bedeutung, daneben erfolgt Forderung iiber die Kulturstiftung der Linder, in
Einzelfillen fordern auch das Auswirtige Amt und das Presse- und Informati-
onsamt der Bundesregierung. Einen wesentlich groBeren Anteil an der Festival-

" Die Jeweils aktuellen Forderrichtlinien und Antrige des MEDIA-Programms sind abrufbar
unter www.mediadesk.de
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forderung als der Bund tragen entsprechend der grundgesetzlichen Bestimmun-
gen Linder und Gemeinden.
..Gegenwirtig macht der Etat meiner Behorde etwa 10 Prozent der gesamten staat-

lichen Kulturférderung aus. Der Schwerpunkt liegt mit rund 90 Prlozenl — ungefihr
hilftig aufgeteilt — bei den Bundeslandern und den Gemeinden.”

Die staatlichen Fordermdglichkeiten lassen sich dabei in drei haushaltstechnisch
unterschiedliche Bereiche aufteilen: Festivals unter dffentlicher Verwaltung als
eigener Haushaltsposten, Festivals, die von offentlich geforderten Institutionen
veranstaltet werden und Festivals, die aus allgemeinen Positionen heraus geftr-
dert werden. Alle drei Bereiche haben nach Ansicht von Behdrdenvertretern und
Férderempfangern Vor- und Nachteile. Bei allgemeinen prozentualen Kiirzungen
je Haushaltstitel sind als eigener Haushaltstitel erfasste Festivals unter Umstin-
den von Kiirzungen eher betroffen, als Festivals, die aus allgemeinen Titeln ge-
fordert werden, deren Gesamthohe zwar gekiirzt werden, die Umverteilung auf
die einzelnen Empfinger jedoch individuell geregelt wird. Im Gegenzug kann es
bei nicht expliziten Haushaltstiteln im Zuge von Umorientierungen und Schwer-
punktverlagerungen innerhalb der Ressorts eher zu kompletten Streichungen
kommen. Die Linderférderung erfolgt in der Regel durch die Landesfilmftrde-
rungen, so Festivalférderungen gemaB den Forderrichtlinien iiberhaupt vorgese-
hen sind. In Fillen, in denen keine direkte Festivalforderung vorgesehen ist, ist es
mitunter moglich, gezielt einzelne Positionen oder Sonderveranstaltungen gefor-
dert zu bekommen, jedoch sind so RegelfSrderungen und damit verbundene Pla-
nungssicherheiten kaum méglich.'® Die eingangs erwihnte angespannte Fi-
nanzsituation der Gemeindehaushalte wird sich besonders auf lokaler Ebene zu
einem Verteilungswettkampf zwischen Fdrderempfingermn unterschiedlicher Be-
reiche entwickeln, da mit Kiirzungen der Lénderforderungen Festivals sich mit
ihren Antrigen verstirkt an kommunale Einrichtungen wenden werden. Hier
wird es von der einzelnen kommunale Finanzentwicklung und dem ortlichen
Stellenwert, der kulturpolitischen Zielen beigemessen wird, abhingig sein, wie-
weit Festivalforderung noch stattfinden wird. Auf Grund der in der Regel gerin-
geren nationalen Tragweite von Entscheidungen wird auch das 6ffentliche Echo
auf Verschlechterungen der lokalen Festivalfordersituation nur selten die regio-

19 . . R . . . .
Staatsminister Nida-Riimelin: Die kulturelle Dimension des Nationalstaates www.bundesre

gierung.de/dokumente/-,413.72068/Namensbeitrag/dokument.htm
(Letzter Zugriff: 20.01.2003)

Da die Filmfestivalforderung bundesweit aus sehr unterschiedlichen Haushaltstiteln erfolgt,

liegen keine statistisch belegbaren Zahlen iiber die Gesamthohe der staatlichen Festivalfor-
derung vor.

12 . - . . . . . ..
’ Die Forderbestimmungen sind den einzelnen Richtlinien zu entnehmen. Auf Grund der

Vielfalt der Landesfordermodelle ist die nihere Betrachtung eines Einzelfalles wenig hilf-
reich, da die Riickschliisse nicht auf andere Fordermodelle iibertragbar wiiren.
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nalen Grenzen iiberschreiten, wodurch einschneidende Anderungen bei'Fﬁrde-
rungen unter einem geringeren politischen Beobachtungs- und Rechtfemg'ungiS-
druck stehen. Jedoch kann im Gegenzug die personliche Nihe zu und Einbin-
dung von regionalen Entscheidungstrigern von entscheidendcfr strategischer Be-
deutung bei der Verabschiedung von Fdrderentscheidungen sein.

Neben der staatlichen Forderung ist Sponsoring fiir Filmfestivals zu einem un-
verzichtbaren Finanzierungsbestandteil geworden. Mit dem zunehmenden Riick-
zug der 6ffentlichen Forderer wird die Bedeutung des privatwirtschaftlichen En-
gagements in den kommenden Jahren aller Voraussicht nach noch zunehmen.
Sponsoren sind weder Forderer noch Mizene, d. h. sie unterstiitzen Veranstal-
tungen nicht aus altruistischen Griinden, sondern verfolgen damit in der Regel
wirtschafiliche Interessen.'”' Insgesamt gaben deutsche Unternehmen 2002 rund
2,7 Mrd. EUR fiir Sponsoring aus, fiir 2006 werden 3,3 Mrd. EUR prognosti-
ziert.'? Nur ein geringer Teil dieser Gelder steht jedoch fiir Sponsorenengage-
ments im Bereich Filmfestivals zur Verfligung. Diese fallen fiir Sponsoringgeber
in der Regel nicht in den Sektor Kultur, der vom Gesamtetat ein geschitztes an-
teiliges Volumen von 350 Mio. bis 500 Mio. EUR jahrlich hat'?, sondern in den
Bereich Medien, dessen Gesamtvolumen lediglich 35 Mio. EUR betrigt.'”
Wenn man des Weiteren berticksichtigt, dass lediglich 2% aller bei potentiellen
Sponsoren vorgestellten Projekte unterstiitzt werden, sind angesichts der massi-
ven Konkurrenz die Chancen gerade fiir Veranstaltungen mit fiir Sponsoren we-
nig attraktiver Zielgruppen und anspruchsvollen Inhalten nahezu aussichtslos. Je

spezieller die Programmprofile und spitzer die Zielgruppen der auf “Spogls_o.rii‘i‘g"fz

gelder angewiesenen Filmfestivals sind, desto notwendiger ist eine sehr. zielge-
richtefe Sponsorenakquise, um entsprechend interessierte Unternehmen ausfindig
zu machen und-Zeit und Kosten fiir von vorn herein aussichtslose Anfragen zu
sparen. Fiir Sponsoren ist es im Ubrigen unerheblich, ob es sich um eine Kultur-
veranstaltung oder ein Event handelt, so lange durch ein Engagement die seitens
der Sponsoren gewiinschten PR- oder Marketingziele erreicht werden konnen.
Denn fir Unternehmen aus der Industrie oder dem Mittelstand, die im Bereich
Sponsoring titig sind, gerade wenn es sich um Firmen mit professionell orga-

12

Sh. Berndt, Ralph/ Arnold Hermanns, Hg. Handbuch Marketing-Kommunikation. Wiesba-
den: Gabler, 1993

«Die goldenen Regeln des Sponsoring*. Interview mit Manuela Rousseau vom 01.09.2002.
www faz.net (Letzter Zugriff: 04.04.2004)

Sondermann, Michael. Zur Empirie des Kultursektors (Arbeitstitel). Aus: Lammert, Nor-
bert, Hg. Alles nur Theater? Beitrige zur Debatte iiber Kulturstaat und Biirgergesellschaft.
DuMont, 2004. S. 6

Laut Lars Wilde, Sponsoringakquise Internationales KurzFilmFestival Hamburg, nach ei-
nem Besuch der Verleihung des FaSpo Awards 2003, Fachverband fiir Sponsoring.
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nisierten Marketingstrukturen handelt, ist dies nur eines von mehreren Kom.
munikationsinstrumenten innerhalb einer komplexen Marketingstrategie.'? Hijer
geniigt es nicht, ein kulturell herausragendes Festival mit positiver Reputation'®
zu sein, um einen Sponsor zu gewinnen, sondern das Festival muss auch in dje
iibrige Unternehmenskommunikation sinnvoll integrierbar sein, da die fiir ein
erfolgreiches Sponsoring notwendige Glaubwiirdigkeit fehlt, wenn das ge-
sponserte Festival auflerhalb der sonstigen Unternehmensdarstellung und -werte
liegt."” Diese Integration in eine komplexe Unternehmenskommunikation ist bej
Filmfestivalveranstaltern und auch einreichenden Filmemachern keineswegs
unumstritten. Das Engagement von Wirtschaftsunternehmen mit dem Ziel einer
Imageverbesserung oder Umsatzsteigerung ist berechtigter Weise diskutabel.
Insbesondere Independent-Filmemacher, die ihre Werke unter erschwerten wirt-
schaftlichen Voraussetzungen realisieren, treten an Festivals mitunter mit der
Forderung heran, ihre Werke nicht in Filmreihen zu zeigen, die von einem Wirt-
schaftunternehmen présentiert werden oder sie reichen ihre Werke nicht ein,
wenn sie das Geflihl haben, dass Wirtschaftsunternehmen Filmfestivals inhaltlich
oder werblich dominieren kénnten. Hier sind Filmfestivals gefordert, intern und
extern zu verdeutlichen, in welchen Bereichen ein potentielles oder reales
Sponsorenengagement tatséchlich Auswirkungen hat, um die Festivalreputation

' Im Prinzip lassen sich Filmfestivals in Anlehnung an ihre regionale Bedeutungsreichweite
auch in ihrer Bedeutung firr Sponsoren einschitzen. In der Regel sind Sponsorgeber an Ver-
anstaltungen interessiert, deren Reichweite mit denen des Marketings korreliert. Je groBer
die nationale oder internationale Ausrichtung eines Unternehmens ist, desto sinnvoller sind
in der Kooperation Veranstaltungen mit vergleichbar reichender AuBenwirkung. Es konnen
jedoch auch regionale Filmfestivals nationale aktive Sponsorgeber fiir ein Engagement ge-
winnen, wenn das Festivalprofil entsprechend gut in die Marketingkommunikation des Un-
ternehmens passt und eine regionale oder in der Zusammensetzung des Besucherprofils in-
teressante, z. B. spitze Zielgruppe erreicht werden kann. In der Regel gelingt lokal oder re-
gional ausgerichteten Filmfestivals, auch entsprechende lokale oder regionale Sponsorgeber
fiir ein Engagement zu gewinnen. Da diese Sponsorgeber in der Regel kein Interesse an ei-
ner iiberregionalen Wirkung ihres Engagements haben, da sie sich lediglich an lokale oder
regionale Kunden wenden oder sich aus Griinden der Mitarbeitermotivation und -bindung
einbringen. Personliche Beziechungen zwischen Festivalmitarbeitern und Sponsorgebem
fordern das Zustandekommen und den Bestand von Kooperationen.

Herausragend nicht im Sinne einer Unterteilung in U- und E-Kultur, sondern im Sinne eines
unverwechselbaren Auftritts und selbiger Inhalte.
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Gallus, Thomas. Kommunale Kulturbetriebe und Kultur-Sponsoring als Instrumente der

Kommunalpolitik. Peter Lang: Frankfurt am Main, Berlin, Bern, New York, Paris, Wien,
1997
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proaktiv zu schiitzen.'”® Der Arbeitskreis Kultursponsoring (AKS), ein freiwilli-
ger Zusammenschluss im Bereich Sponsoring titiger Wirtschaftsunternehmen,
hat es sich zur Aufgabe gemacht, das Verhiltnis von Sponsoren und gesponser-
ten Kiinstlern und Kulturveranstaltungen fiir seine Mitglieder nach ethisch-mora-
lischen Unternechmensgesichtspunkten zu regeln, um Vorbehalten gegeniiber
Kultursponsoring offensiv zu begegnen. Die Mitglieder des AKS bekennen sich
in ihrem Ehrenkodex zu ihrer kulturpolitischen Verantwortung in Deutschland
und zu einem respektvollen Umgang mit gesponserten Kulturschaffenden und

-institutionen:

,Der AKS respektiert die Freiheit der Kunst und die Autonomie von Kulturschaf-
fenden und Kulturinstitutionen. Er respektiert gleichermaBen die unterschiedlichen
Strukturen der Kulturférderung, Kommunikationskonzepte und Forderprogramme
seiner Teilnehmer, die von populédren Kulturevents iiber den traditionellen Bereich
der Kiinste bis zur Avantgardekunst reicht.”

Auch wenn es sich hier nur um einen Ehrenkodex und keine rechtsverbindliche
Aussage handelt, ist die Mitgliedschaft im AKS doch ein Beleg flir ein wohl re-
flektiertes Bewusstsein auch fiir die Sichtweisen und Problemstellungen gegen-
iiber Sponsornehmern. Negativen Imageauswirkungen bei Verstéfien gegen den
Kodex wiirden somit nicht nur die oben erwihnten Probleme im Umgang mit den
Sponsornehmern und der &ffentlichen Wahrnehmung mit sich bringen, sondern
auch Konsequenzen innerhalb des AKS nach sich ziehen, die ebenfalls wieder
eine Imageverschlechterung mit sich bringen konnen."’® Die Freiwilligkeit der
Mitgliedschaft verdeutlicht, wie ernst die Mitglieder die Einhaltung des Kodexes
nehmen. Auf der anderen Seite kann die Einhaltung des Ehrenkodexes seitens
der Mitglieder als nicht zu kompliziert und allzu bedrohliches moralisches Da-
moklesschwert angesehen werden, da diese Unternehmen sowieso nur Veran-
staltungen sponsern werden, bei denen ein Engagement und die eigenen Interes-
sen mit dem Kodex in Einklang stehen und Konflikte zwischen Marketing- und
Festivalzielen nicht zu erwarten sind. Die Akquise von Sponsoren und damit
verbundenen méglichen Anderungen von Festivalkonzeptionen stehen nicht im
Widerspruch zu den Richtlinien des AKS, da diese Verinderungen nicht von

" Beim Internationalen KurzFilmFestival Hamburg 2000 zogen einzelne Filmemacher ihre
Werke aus dem Programm ,,Flotter Dreier* bzw. ,, P&S-Flotter Dreier* zuriick, da sie sich
nicht fiir die Werbezwecke von P&S Cigaretten ,,missbrauchen lassen wollten, dem Spon-
sor des gesamten Festivals sowie dariiber hinaus Namenspaten dieses Programms. Die De-
batte um das Engagement von Sponsoren ist somit noch nicht so endgiiltig positiv abge-
schlossen, wie es in der offentlichen Diskussion um den Abbau von Forderungen und deren

Ersatz durch Sponsoren erscheinen mag.
129
§6 des Ehrenkodexes des Arbeitskreis Kultursponsoring. www.aks-online.org/aks_engine.

shtm1?id=19 (Letzter Zugriff: 20.03.2003)
13
* Manuela Rousseau, Leiterin PR-Programme Beiersdorf AG, im Gesprdch
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Seiten der Sponsoren an die Festivals herangetragen werden, sondern die Initja-
tive zur Anpassung von diesen ausgeht. Fiir Sponsoren ist es irrelevant, ob djese
inhaltlichen Verdnderungen seitens der Festivals aus inhaltlichen Uberlegungen
oder auf Grund des finanziellen Drucks und der damit verbundenen Notwendig-
keit der Sponsorengewinnung vorgenommen werden. Im Gegensatz zu Sponso-
ren aus dem Mittelstand oder der Industrie liegen bei kleinbetrieblichen, insbe-
sondere lokalen Sponsorgebern die Beweggriinde fiir ein Engagement nicht pri-
mir im Erreichen von Marketing- oder PR-Zielen. Entscheidend fiir ein Sponso-
ring mit Finanz- oder Sachmitteln ist hidufig in erster Linie die personliche Bin-
dung zwischen Unternehmen und Mitarbeitern der Filmfestivals. Hier sind konti-
nuierliche personliche Kontakte und Beziehungen zu den Sponsorgebern beson-
ders wichtig, da hiufig eher emotionale als rationale Entscheidungen bei der
Projektforderung im Vordergrund stehen. Ahnlich wie bei der Férderung auf
Gemeindeebene kann die ortliche Néhe und personliche Einbindung in wirt-
schaftlich angespannten Zeiten zu einer groferen emotionalen und moralischen
Bindung zwischen Sponsorgeber und -nehmer fiihren. Dies kann der Sicherung
von unter rationalen und marketingstrategischen Gesichtspunkten irrelevanten
Sponsoraktivitdten dienen.

Der Anteil der Eigeneinnahmen am Gesamtfestivaletat kann sich aus verschiede-
nen Einnahmequellen zusammensetzen. Die wichtigste davon ist bei kosten-
pflichtigen Veranstaltungen das Eintrittsgeld zu den Filmvorfiihrungen. Die
Hohe der Veranstaltungseinnahmen durch Eintrittsgelder wird durch verschie-
dene ideelle aber auch logistische Komponenten beeinflusst. Die soziale Schicht,
die erreicht werden soll, das regulire Preisniveau der bespielten Kinos oder die
durch bewilligte Fordergelder moglicherweise verbundenen Vorgaben in der An-
sprache bestimmter sozialer Zielgruppen und die damit gebotene MiBigung bei
der Erhebung von Eintrittsgeldern sind Faktoren, welche die Hohe dieser Ein-
nahmeart beschrinken. Neben diesen Einschrinkungen bei der Festlegung der
Eintrittsgelder ist auch die unbegrenzte Steigerung der Besucherzahlen zur Ver-
besserung der Einnahmesituation nicht méglich. Dies liegt an der mengenmiBi-
gen Begrenzung der von den Filmfestivals angesprochenen Zielgruppen ebenso
wie an den beschrinkten Platzkontingenten der Festivalspielstitten. Von 6ffentli-
cher Seite kommt dennoch zunehmend die Forderung, die Eigenanteilsquote
durch Einnahmesteigerungen zu erhdhen. Dies stoBt jedoch nach ausschépfender
Ansprache aller potentiellen Besucher an die eben genannten Grenzen. Es ist
problematisch, zur weiteren Einnahmesteigerung eine Erweiterung der Zielgrup-
penspannbreite in Betracht zu zichen, da dies eine Anderung des Veranstaltungs-
profils bedingen wiirde, die fiir Besucher nicht unbedingt inhaltlich nachvoll-
ziehbar sein kann. Dies kann bedeuten, dass Filmfestivals oder einzelne Pro-
gramme mit spitzer Zielgruppe zukiinftig nicht mehr durchgefiihrt werden konn-
ten oder Stammbesucher auf Grund einer Profilwisserung oder -dnderung von
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cinem Festivalbesuch abgeschreckt werden. Und‘ das geradeﬂspitze Zielgruppen
in der Ansprache sehr sensible sind is.t genau einer fier Grund§, warum derart
ausgerichtete Filmfestivals iiberhaupt eine Chance bei der Akquise von Sponso-
rengeldern gegeniiber anderen Kulturveranstaltungen und Events haben.

Festival #1 #2 #3 #4 #5 #6 #7

MEDIA 0,00 0,00 | 0,00 0,00) 0,10{ 000 0,00

Bund 5,00 0,00 [ 0,00 0,00 | 10,20 § 45,131 0,00

Land 15,00 51,61 27,13 | 32,54 | 38,10 61,41 ] 0,00

Bezirk 0,00 0,00 [ 0,00 542 1,10 000]| 0,00

Gemeinde 10,00 6,451 17,05 0,00 | 16,50 | 17,44 | 16,80
Sponsoren/ Forderer 30,00 9,68 | 9,30 0,00 | 11,00 | 0,00 | 24,30
Eintrittsgelder 20,00 25,81 | 27,91 2391 10,00} 0,51 | 58,90

Sonstige Einnahmen 20,00 6.45 | 18,60 59.65 | 13,00 § 20,51 0.00
Gesamtetat in TE 100 100 250 100 500 100 100
Etatentwicklung 20% 10% | 60% 10% | 26% | 30% | 17%
Zuschauerentwicklung 30,00 2222} 5945 17,65 | 13,64 0,00 | 40,00

in% 1991-2000

Zuschauerentwicklung | 30,00 9,09 | 12,71 0,00 | 13,64 | 0,00 ]| 244

in % 2000-2003

Festival #8 #9 #10 #11 #12 #13 #14 (%)
MEDIA 0,00 0,00 | 0,00 0,00 5,00 | 0,00 13,55 0,43
Bund 0,00 0,001 12,02y 0,00 [ 10,00 0,0 0,00 6,86
Land 16,22 857 | 51,681 000]| 1500 1443 | 67,75] 22,69
Bezirk 4,46 0,00 | 0,00 870 0,00 | 0,00 0,00 1,64
Gemeinde 13,81 17,14 | 23,08 | 13,04 15,00 | 39,18 | 0,00] 13,86
Sponsoren/ Forderer 16,49 24291 2401|6522 | 50,00 | 12371 2,17] 20,22
Eintrittsgelder 22,28 50,00 | 3,61 | 0,00 500 | 18,56 { 12,20 | 18,87
Sonstige Einnahmen 26,74 0,00 | 7,21 13,04 0,00 (| 1546 | 434] 1543
Gesamtetat in T€ 100 100 500 100 500 100 100
Etatentwicklung in % 5% | 10-15% | k.A.| 20% | 600% ! kA [ 30%
Zuschauerentwicklung | 28,18 57,141 0,00 | 60,00 3333 kA.[ kA

in % 1991-2000

Zuschauerentwicklung 18,53 50,91 { 30,00 | 50,00 [ 300,00 [ k.A. k.A.

in % 2000-2003

Abbildung 5:  Finanzierungsaufbau von 14 Filmfestivals und die Zuschauerent-
wicklung von 1997 — 2003. Die prozentualen Angaben beziehen
sich auf das Jahr 2003. Alle Angaben in % der Gesamtetats.

Neben Eintrittsgeldern fiir Filmvorfithrungen sind in zunehmendem MaBe die
Einnahmen aus Sonderveranstaltungen mit unterhaltendem Charakter von grofier
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Bedeutung, etwa Partys oder selbst gefiihrte Festivalclubs. Hierdurch besteht
nicht nur die Mdglichkeit, innerhalb der Nutzergruppen sowie diesen untereinan-
der informelle Kontaktméglichkeiten zu bieten, sondern dariiber hinaus kénnen
iiber Eintrittsgelder, Speisen- und Getrinkeverkauf zusitzliche Einnahmen erzielt
werden. Hier gilt es abzuwiégen, ob Veranstalter in der Lage sind, die logistische
Arbeit und den personellen Mehraufwand fiir diese Zusatzveransta]tungen selbst
zu leisten und die Einnahmen dafiir komplett in den Festivaletat einflieBen zy
lassen oder ob es verniinftiger ist, Partys und Clubs von externen Partnern orga-
nisieren und sich lediglich an den Einnahmen beteiligen zu lassen, um sich selbst
auf die Kernaufgaben der Festivalorganisation konzentrieren zu kénnen.

Unter eigene Einnahmen fallen des weiteren Akkreditierungsgebiihren, der Ver-
kauf von Katalogen, Souvenirs wie Pins oder T-Shirts und Plakate. Dieser Be-
reich ist je nach Festival sehr unterschiedlich weit erschlossen und auch nicht in
Jedem Fall sinnvoll. Denn erst wenn die Anzahl der Besucher tiberhaupt eine kri-
tische Masse tiberschreitet kann es zu relevanten Verkaufszahlen von Merchandi-
singprodukten oder Memorabilien kommen, fiir deren Produktion die Festivals in
Vorleistung gehen miissen. Der Verkauf der Merchandisingrechte an professio-
nelle Agenturen zur Minimierung des wirtschaftlichen Risikos ist angesichts der
in der Regel eher bescheidenen zu erwartenden Erlose kaum moglich. Somit tra-
gen die Veranstalter das wirtschaftliche Risiko, selbst einen Teil der Vorkosten,
die bei der Produktion der zu verkaufenden Produkte entstanden sind, nicht wie-
der einzunehmen. Auch kann eine zu weit gefasste Palette an Merchandisingpro-
dukten gerade bei spitz ausgerichteten Festivals mit kritischen Zielgruppen den
Eindruck einer iibermaBigen Kommerzialisierung nach sich ziehen.

Unter ,,sonstige Einnahmen* fallen auch Einnahmen aus Anzeigenschaltungen in
festivaleigenen Medien wie Flyemn, Programmbheften und Katalogen. Konnten
insbesondere regionale oder lokale Festivals jahrelang davon ausgehen, dass
hieriiber die Produktionskosten der Werbemittel zum GroBteil wieder eingewor-
ben werden konnten, ist dies in der gegenwirtigen Konsumflaute angesichts sin-
kender Mediactats keineswegs mehr gesichert. Gerade zur Sicherung von solchen
good-will Engagements ist eine enge Einbindung auch kleinerer Sponsoren not-
wendig, wie auch die Vermittlung des Geflihls, mehr personlicher Partner als
anonymer Sponsor zu sein. Auch hier kann es hilfreich sein, sich bei Sponsor-
empfingern aus anderen kulturellen und sozialen Bereichen umzusehen, wie es
dort gelingt, zusitzliche finanzielle oder materielle Unterstiitzung einzuwerben.
Gerade kleinere Festivals bewegen sich hier zwischen dem ideellen Problem,
sich der Hilfe einer professionelle Sponsoringagenturen zu bedienen, wie es auch
sein kann, dass angesichts der zu erwartenden Einnahmen sich der Arbeitsauf-
wand fiir diese Agenturen nicht rentiert, Auch hier verdeutlicht sich erneut das

Problem, Sponsoren fiir Veranstaltungen jenseits des breiten dffentlichen Interes-
ses gewinnen zu konnen.
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ie im Frithjahr 2004 durchgefiihrte nicht-reprisentative Befragung von vierzehn
l?ill(r:nlgsgsglusazu ihrem F inaizierungsaufbaus brachte folgenc.ie Erkenm.nisse: Es
lassen sich keine generalisierenden Aussagf:n zur Relevanz einzelner Emnah-me-
quellen treffen oder verallgemeinerbare Finanzierungsmodelle darat_xs ableiten,
weil die unterschiedlichen Etatanteile von .P'érdererr}, Spon.sorep, eigenen und
sonstigen Einnahmen mit Schwankungsbereichen zwischen jeweils 0% und fast
70% zu unterschiedlich ausfallen. Die einzelnc.:n Forderungen waren v?n 19.97
bis 2003 zwar durchweg angestiegen, jedoch wird von Veran§talterselte iiberein-
stimmend mit einer Reduzierung der einzelnen Férderungen in den kor‘|.1menden
Jahren gerechnet. Auch wird sich die Bedeutung des ‘eur.opalschen Foriierpro-
gramms MEDIA 11 etwa durch die Integration neuer Ml.tglleds'staaten 've.randem.
Durch die Osterweiterung der EU wird die Zahl der Filmfestivals, die im Rah-
men von MEDIA II antragsberechtigt sind, ansteigen, der Gesamtetat d§s Fﬁrd.er—
programms aber in den kommenden Jahren vermutlich unverindert bleiben wird,
da die neuen Mitgliedsstaaten in den ersten Jahren eher zu den Nehmer- als Qe-
berstaaten zihlen werden. Deswegen ist bei diesem Fﬁrderprogramr.n n_ach Ein-
schitzung von Astrid Kiihl, Vorstandsmitglied der AF} Kurzfilm, mit einer Sen-
kung der durchschnittlichen Férderzuwendung je Festival zu rechnen.

Bei der Einwerbung von Sponsorenmitteln werden vermutlich in erster Linif‘: die
bundesweit bekannten, von den Medien iiberregional beachteten Filmfestivals
tiberdurchschnittlich erfolgreich sein, da sich insbesondere finanzstarke Sponso-
ren mit Interesse an bundesweiten PR-Effekten hier engagieren werden. Bei der
Akquise von regionalen Sponsoren wird der Erfolg in den kommenden Jahren
entscheidend von der gesamtdeutschen wirtschaftlichen Entwicklung abhingen.
Da Einsparungen bei der Kulturforderung in allen Bereichen wirksam werden,
wird auch der Wettbewerb um das Engagement von Sponsoren groBer werden.
Gleiches gilt fiir die Férderung durch Stiftungen, die nicht aus der Verzinsung
des Stammkapitals fordern, sondern deren Ausschiittungsvolumen von Sper!den-
eingingen abhingig sind, deren zukiinftige Entwicklung sich auch in einem
Wettbewerb mit anderen Stiftungen befindet.

28.  Ansitze zur Methodik von Konkurrenzanalysen fiir
Filmfestivals

»Das Publikum ist also zunehmend unberechenbar geworden. Es hat weniger Ehr-
furcht vor der Kunst, konsumiert Kultur beilzufiger, selbstverstindlicher, unver-
bindlicher und sehnt sich zugleich nach auBergewohnlichen ,Events”, in denen
Kunstrezeption zum unvergesslichen, aus dem Alltag herausragenden Erlebnis
wird.”

®! Mandel, Birgit: PR fiir Kunst und Kultur — Zwischen Kunst und Vermittlung. Frankfurter
Allgemeine Buch, Frankfurt a.M. 2004
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Kaum eine Kulturinstitution hat heute noch klar umrissene Stammbesucher, mit
deren Einnahmen sie verldssliche planen konnen.'* Sinn einer Konkurrenz.
analyse ist es daher, das Konkurrenzumfeld eines Filmfestivals umfassend zu up.
tersuchen, um das tatsichliche Zuschauerpotential zu erkennen, gezielt anzy-
sprechen und damit effizient auszuschopfen, bei der Einwerbung von Drittmittely
die eigenen Starken im Vergleich zu den Mitbewerbern herauszustellen und Al-
leinstellungsmerkmale (Points of Uniqueness) herauszuarbeiten. Dabei gilt es,
diese Analyse je nach Reichweite der Veranstaltung auf internationaler, natio-
naler, regionaler und lokaler Ebene durchzufiihren, um die eigene Relevanz ob-
jektiv und fiir Dritte nachvollziehbar ableiten und sich selbst entsprechend inner-
halb des Konkurrenzumfeldes einordnen zu kénnen.

Das folgende Modell einer Konkurrenzanalyse orientiert sich am Konkurrenz
modell von Armin Klein'*, da die darin beschriebenen Konkurrenzbereiche auf
die Konkurrenzsituation von Filmfestivals iibertragbar sind. Da je nach Austra-
gungsort und Termin das jeweilige Konkurrenzumfeld anders gelagert ist und der
individuelle Konkurrenzdruck unterschiedlich hoch ist, ldsst sich kein allgemein-
giiltiges Konkurrenzbild ableiten. Zu jedem Filmfestival ist eine Einzelanalyse
gemiB dem folgenden Konkurrenzanalysemodell notwendig, dieses wird auch
der in Kapitel 3 folgenden Einzelfallanalyse der Konkurrenzumfelder der drei
ausgewdhlten Veranstaltungen zu Grunde gelegt. Fiir eine realistische Konkur-
renzanalyse ist es ratsam, diese extern erstellen zu lassen, da, wie sich bei Ge-
sprachen mit verschiedenen Veranstaltern gezeigt hat, ihre hohe Festivalinvol-
venz eine objektive Einschitzung der eigenen Veranstaltung innerhalb des Kon-
kurrenzumfeldes in der Regel nicht zulisst. AbschlieBend gilt es, die Stellung in-
nerhalb der Konkurrenzumfelder auf die Méglichkeiten fiir eine Festigung oder
gar Verbesserung dieser hin zu untersuchen.

Den Bereich der Kernkonkurrenz umfasst das lokale oder regionale reguldre
Filmprogramm zeitgleich zum Festival spielender Kinos, das sich an iiberschnei-
dende Zielgruppen wendet. Filmfestival haben es relativ leicht, gegeniiber die-
sem Konkurrenzangebot zu bestehen, da bei reguldren Filmprogrammen die
meisten entscheidenden, einen Festivalbesuch ausldsenden Momente nicht gege-
ben sind, etwa Einmaligkeit des Programmangebots, Gaste und verschiedenste
Formen der Kontaktaufnahme und des Informationsaustausches. Zudem ist die
Wahrscheinlichkeit, die regulir laufenden Filme auch nach Festivalende noch se-
hen zu kénnen, groBer, als die im Rahmen eines Festivals gespielten Filme spiter
im reguldren Kinoprogramm. Anders sieht es evtl. bei Filmen aus, die nur kleine

132 . . . .
Im Bereich Theater wird diesem Umstand mit dem verstdrkten Bemiihen begegnet, eine

mdglichst hohe Zahl an Abonnenten zu gewinnen, die eine verlasslichere Finanzplanung in-
nerhalb einer Spielzeit ermoglichen.

'** Vergl. Armin Klein, Kultur-Marketing. A.a.0. S. 197
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Zuschauergruppen ansprechen, bei denen eine lingere Spielzeit auf Grgnd (.ier
geringeren Einspielpotentiale nicht vorausgesetzt werden k.ann. Hier ist eine
Konkurrenzsituation zwischen Filmfestival und reguldrem l.(mo dL.Jrchaus gege-
ben. Im Gegensatz zum regulidren Kinoprogramm kénnen Filmfestivals al?er z?uf
den Sensationsfaktor als verkaufsforderndes Argument bau?n. .Je groBer die Elp-
maligkeit der Programminhalte oder je héher das Starpotential ist, umso hoher ist
der Anreiz zum Festivalbesuch trotz des Kernkonkurrenzangebotes. In den .Be~
reich der Kernkonkurrenz fallen auch sich mit dem Filmprogramm anderer KI.I’IOS
iiberschneidende Zielgruppen ansprechende thematische Filmreihen., die r}lcht
zeitgleich mit dem jeweiligen Filmfestival stattfinden. Da Kino- wie Fes'txval-
besucher nicht bereit oder in der finanziellen Lage sind, innerhalb kurzer Zeltrﬁq-
me beliebig hiufig ins Kino zu gehen, muss von diesen eine Entscheidung zwi-
schen sich inhaltlich iiberschneidendem Festival- und Kinoangebot gefillt wer-
den. Darum gilt es, die Mehrwerte des Festivalbesuchs gegeniiber dem Besuch
der konkurrierenden Filmreihen fiir den Zuschauer herauszuarbeiten und sich,
unterstiitzt  durch das Programmprofil und begleitende WerbemaBinahmen,
optimal im Konkurrenzumfeld darzustellen.

Die Spartenkonkurrenz umfasst den gesamten Bereich aller Veranstaltungen
innerhalb der gleichen Kultursparte. Das bedeutet in diesem Fall den gesamten
Bereich aller Filmfestivals. Um einzelne Festivals innerhalb der Spartenkonkur-
renz richtig einzuschétzen, ist es notwendig, konkurrierende Veranstaltungen zu
besuchen, die Resonanz von Presse und Offentlichkeit zu analysieren und die
Zielsetzungen zu erkennen. Hierbei geht es, je nach Ausrichtung der Filmfesti-
vals, sowohl um das nationale als auch das internationale Konkurrenzumfeld. Ei-
ner dieser Konkurrenzgesichtspunkte ist die Festlegung auf Erstauffiihrungsrech-
te. Je groBerer Wert auf Premierenvorstellungen gelegt wird, desto hérter ist der
Spartenkonkurrenzdruck. Auch die Auffithrungen begleitende Starbesuche erhs-
hen den Spartenkonkurrenzdruck durch die Notwendigkeit, den Starbesuch aus
Sicht der Verleiher oder des Managements durch relevante 6ffentliche Berichter-
stattung zu gewdhrleisten. Des Weiteren richtet sich der Druck innerhalb der
Spartenkonkurrenz nach den Festivalsektionen, innerhalb derer sich das Festival
bewegt, ob Lang- oder Kurzfilm, mit anderen Festivals iiberschneidende inhalt-
liche Ausrichtungen oder Zielgruppen. Vom Grad der Uberschneidung und dem
Standing innerhalb des Konkurrenzumfeldes hingt die Auswirkung auf Pro-
grammgestaltung, Finanzierungsmodell und Besucherzuspruch ab. Fiir eine Spar-
tenkonkurrenzanalyse muss jedes Festival mit anderen nationalen und internatio-
nalen Festivals auf diese Uberschneidungen und das eigene Standing hin iiber-
priift werden.

Der Bereich Kulturkonkurrenz umfasst alle kulturellen Einrichtungen, Veran-
staltungen und kultur-orientierten Events, die zeitgleich zum Filmfestival oder
innerhalb eines begrenzten zeitlichen Rahmens um dieses herum stattfinden. Da-
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zu zihlen Konzerte, Museen, Theater und kul._turelle Sonderveranstaltungen wie
Vernissagen sowie kulturelle TV-Angebote. Ahnlich der Kernkonkurrenz muss
der individuelle Sensationsfaktor eines Filmfestivals moglichst hoch sein, damit
der in der Kaufentscheidung befindliche potentielle Besucher bereit ist, sich in-
nerhalb des kulturellen Angebots und der kulturorientierten Events fiir einen
Filmfestivalbesuch zu entscheiden. Hier gilt es, die veranstaltungsinhirenten Be.
sonderheiten insbesondere bei der breit angelegten Offentlichkeitsarbeit heraus-
zustellen. Da Festivals innerhalb ihrer Kernzielgruppen durch eine hohe Affinitit
zu den gebotenen Inhalten einen Vorteil gegeniiber dem Konkurrenzangebot in
Hinsicht auf die Besuchsentscheidung haben, ist die erfolgreiche Ansprache der
Kernzielgruppe einfacher als anderer Zielgruppen. Zu diesen Entscheidungen be-
einflussenden Mafinahmen gehdren klassische WerbemaBnahmen ebenso wie
Imagekampagnen und die individuelle Ansprache bisheriger Besucher, z.B. iiber
Mailings. Je geringer das regionale Angebot an konkurrierenden Veranstaltungen
oder Events ist, umso einfacher ist es, potentielle Besucher zur Kaufentscheidung
zu bewegen. Was jedoch nicht die Riickschliisse zulisst, dass damit ein gering-
erer Qualitdtsanspruch an die Veranstaltung einhergehen oder auf klassische
Werbung verzichtet werden kénnte. Denn auch bei geringem oder ginzlich feh-
lendem Konkurrenzangebot ist es notwendig, auch Erstbesucher zu gewinnen, al-
lein schon, um durch den demografischen Wandel bestimmte Besucherriickginge
auszugleichen.

Der umfassendste Konkurrenzbereich ist die F reizeitkonkurrenz, da er simtli-
che zeitgleich zum Festival, sowie alle, dhnlich wie bei der Kulturkonkurrenz
durch die beschrinkten Kaufkraftpotentiale der Zielgruppen in einem ausgaben-
relevanten Zeitraum drum herum stattfindenden Freizeitgestaltungsmoglichkeiten
umfasst. Dieses Konkurrenzumfeld beginnt beim tdglichen TV-Programm, reicht
Uber individuelle Freizeitgestaltungen wie Treffen mit Freunden oder Spazier-
glinge bis hin zu Besuchen von Freizeitbidern oder Sportveranstaltungen. Um
sich in diesem Sektor zu behaupten ist insbesondere die Vermittlung des Einma-
ligen, der zeitlich nur sehr begrenzten Angebotswahrnehmung notwendig. Auch
den im Vergleich zu anderen Freizeitangeboten nicht wiederholbaren Charakter
des Festivalbesuchs gilt es betonen. Wesentlich fiir eine erfolgreiche Positionie-
rung innerhalb der Freizeitkonkurrenz ist ein moglichst niedrigschwelliger Zu-
gang zu Karten und den Spielorten. Diese Bereiche miissen den Servicestandards
anderer Freizeitaktivititen gleichkommen.

Anhand der Analysen der Konkurrenzumfelder kdnnen Strategien entwickelt
werden, das Standing innerhalb der Konkurrenzumfelder durch Herausarbeitung
fier eigenen Stirken und Alleinstellungsmerkmale zu optimieren. Zugleich kann
in dieser Analyse die Chance liegen, sich aus einem Bereich mit iiberméchtiger
Konlfurrenz und den daraus sich ergebenden Problemen bei der Organisation, Fi-
nanzierung und Programmgestaltung auf Inhalte umzuorientieren, die bisher un-
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terreprésentiert sind oder bei welchen die vorhanden Kompetenzen ein besseres
Standing innerhalb der Konkurrenzumfelder ergeben.

2.9. Unterschiedliche Festivalimages und ihr Einfluss auf die
Nutzergruppenansprache

Das Image, das Bild, das sich die Offentlichkeit von einer Person oder Firma
macht oder machen soll, besteht immer aus dem Wechselspiel von zielgerichteter
Selbstdarstellung dieser Firma oder Person und der subjektiven Wahrnehmung
dieser durch die Rezipienten. Im Idealfall decken sich das gewiinschte Image und
die Wahrnehmung der Rezipienten. Ziel eines Festivalimages ist es, in der Of-
fentlichkeit und bei den angepeilten Zielgruppen eine auf Dauerhaftigkeit hin
ausgerichtete Festivalinvolvenz und -relevanz zu schaffen.

Bei der Untersuchung eines Festivalimages kann zwischen zwei Images und ih-
ren entsprechenden Wirkungsrichtungen unterschieden werden, dem internen
und dem externen Festivalimage. Das interne Image ist nach innen gerichtet, es
wendet sich an die das Filmfestival organisierenden fest angestellten wie freien
und ehrenamtlichen Mitarbeiter. Je geringer die finanzielle Entlohnung und je
groBer die Notwendigkeit ist, auf ehrenamtliche Mitarbeit zuriickzugreifen, umso
wichtiger ist ein positives internes Festivalimage zur Mitarbeitermotivation. Ein
tragféhiges, positives internes Image schafft bei Mitarbeitern einen ideellen Aus-
gleich fiir fehlenden finanziellen Ansporn und durch Geldmangel begriindete
schwierige Arbeitsumsténde in Bezug auf technische Ausstattung und Rauman-
gebot. Eine offensichtliche Diskrepanz zwischen internem Image und realen
Verhiltnissen kann hingegen zu Demotivierung und letztlich dem Verlust von
Mitarbeitern fithren. Diese Problematik ist flir unabhingige Festivals noch aus-
gepriigter als fiir staatlich getragene oder aus kommunalen Einrichtungen heraus
organisierte. Da unabhingig Festivals mitunter auf breit angelegte basisdemo-
kratische Entscheidungsstrukturen aufbauen, konnen Glaubwiirdigkeitsverluste
durch Diskrepanzen zwischen vermitteltem und realem internen Image nach au-
Ben getragen werden und so auch zu einer Negativbeeinflussung des externen
Festivalimages fiihren.

Das externe Festivalimage bezieht sich auf die Wahrnehmung der Veranstaltung
durch die Nutzergruppen. Dieses Image kann sich durchaus vom internen Image
unterscheiden, ohne dass dies einen Bruch darstellen muss. Entscheidend ist das
externe Image flir die Gewinnung von Sponsoren und bei der Bewilligung von

. Forderantragen. Ebenso hat es, besonders bei Profiliiberschneidung konkurrieren-

der Festivals, einen Einfluss auf Teilnahme von Fach- und reguldren Besuchern.
Auch ist dieses Image entscheidend fiir die Star- und Medienprisenz, wie bei der
spiter folgenden Erfolgsanalyse aufgezeigt werden wird. Da fiir Nutzergruppen
Spatestens beim Festivalbesuch Diskrepanzen zwischen dem vermittelten und
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dem realen externen Image offensichtlich werden und eine weitere Festivalteil-
nahmen dadurch unwahrscheinlich werden, kann eine dauerhafte Bindung zwi.
schen Festival und Nutzergruppen nur durch die Vermittlung eines tragfihigen
Images erreicht werden.

Internes wie externes Image bediirfen einer kontinuierlichen Pflege und regelmi.
Biger Kontrolle, um Anderungen in der jeweiligen Wahrnehmung einer Veran.
staltung zu erkennen und darauf méglichst proaktiv reagieren zu kénnen, Dies
geschieht anhand einer Imageanalyse. Sowohl zur Imageanalyse als auch
-gestaltung ist es notwendig, die entsprechenden Imageteilbereiche zu bestim-
men, angestrebte Ziele zu formulieren und ein Konzept zur Imagewandlung oder
Bewahrung zu erarbeiten. Die einzelnen Bestandteile der Imageanalyse sind
Corporate Identity, Corporate Communication sowie Corporate Behaviour,™
Durch das Zusammenspiel der drei Komponenten entsteht das Gesamtimage, das,
ghnlich der Markenflihrung eines Produktes, wesentlich ist zur Wahrung und
Entwicklung des Festivalstandings innerhalb der zuvor analysierten Konkurrenz-
umfelder ist.

Um sich innerhalb der Spartenkonkurrenz eindeutig zu positionieren, ist eine un-
verwechselbare Corporate Identity (CI) notwendig. Die CI dient dazu, einen
schliissigen Zusammenhang zwischen dem Auftreten, den kommunizierten In-
halten und den umgesetzten Inhalten zu bilden. Dies wird intern eingesetzt, um
ein starkes Wir-Gefiihl innerhalb des Teams zu férdern und gegebenenfalls in das
Festivalteam passende neue Mitarbeiter anzusprechen. Hierflir ist es entschei-
dend, anhand der CI die ideelle Grundausrichtung des Festivals zu kommunizie-
ren, ob es sich um eine eher alternativ oder formal ausgerichtete Veranstaltung
mit entsprechenden internen Umgangs- und Organisationsformen handelt. Da
sich die Teamarbeit innerhalb eines Filmfestivals tiber eine relativ kurze, inten-
sive Zeit von wenigen Wochen oder Monaten erstreckt, ist es notwendig, ein in
sich geschlossenes Team aufzubauen, dass auch unter extrem belastenden Ar-
beitsrhythmen effizient zusammenarbeitet. Gerade fiir F ilmfestivals mit geringer
finanzieller Ausstattung ist diese Teambildung von Bedeutung. Je geringer der
okonomische Ertrag des Einzelnen durch die Mitarbeit an der Festivalvorberei-
tung und Durchfiihrung ist, desto entscheidender ist fiir sie ein zu schaffender
adidquater ideeller Gegenwert.

Im externen Einsatz dient die CI zur Vermittlung des Veranstaltungsprofils. Ins-
besondere zur Ansprache von Fachbesuchern wird eine geschlossene CI, welche
alle fur die anvisierten Nutzergruppen relevanten Informationsbestandteile auf-
zeigt und in einen Sinnzusammenhang stellt, benétigt.

** Die folgenden Ausfithrungen orientieren sich an den Begriffsdefinitionen in ,,Gabler Wirt-
schaftslexikon*. A.a.O.
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Bei der Schaffung und Fiihrung der CI kom{nt es weniger auf detaillierte 'Ein-
zelinformationen an, als auf das Kreieren eines iibertragbaren‘ Wenes. Dieser
sollte bei angestrebter Kontinuitdt von den Nutzergruppen auf die em.zeln?n Fes-
tivalbestandteile, von Filmprogramm iiber Sonderverans'taltungeq bis hin zum
Festivalclub, aber auch iiber mehrere Festivalausgaben hinweg beibehalten wer-
den. Dadurch wird Nutzergruppen die Mdglichkeit gegeben, dank des In?ages
oder Profils auch ohne detaillierte Einzelinformationen Rﬁckschli?ss.e zu .ZIehen
iiber die im Rahmen eines Festivals zu erwartenden Inhalte und die individuelle
Relevanz dieser. Dies kann auch durch {iber den Festival.zeittraum hinausgehende
Kooperationen mit anderen Veranstaltungen mit korrelierenden Images gesche-

hen.

In der Corporate Communication (CC) werden alle nach inne_r} und auflen ge-
richteten kommunikativen Aktivititen aufeinander abgestimmt. Uber die Verein-
heitlichung der sprachlichen wie auch graphischen Kommunikationselemente
wird die Cl in ihrer Vermittlung nach auBen gestirkt. Hierzu gehoren insbeson-
dere auch die Integration der stilistischen Kontinuitit beim Verfassen von
Werbe- oder Informationstexten sowie Pressemiteilungen. Um die angepeilten
Nutzergruppen erfolgreich anzusprechen, ist eine diesen Gruppen im Form und
Ausdruck addquate Ansprache notwendig. Die Integration eines einheitlichen
Corporate Designs in die CC erleichtert die kontinuierliche Widererkennung ei-
ner Veranstaltung innerhalb des Spartenkonkurrenzumfeldes und vereinfacht
damit die Wahrnehmung in der allgemeinen Informationsflut.

Das Corporate Behaviour (CB) dient der Stiitzung der CI durch die Festigung
des Veranstaltungsimages iiber auf verschiedenen Ebenen angesiedelte Verhal-
tenskodexes. Es dient der Personalfiihrung, hilft Probleme der internen Kommu-
nikation aufzufangen und unterstiitzt eine zielgerichtete Nutzergruppenanspra-
che. Die drei hierbei zu beriicksichtigenden Verhaltensbereiche gliedern sich auf
in Personenverhalten, instrumentales Unternehmensverhalten und Medienver-
halten. Das Personenverhalten betrifft in erster Linie die interne Kommunikation.
In der Regel nur fiir den zur Organisation eines Festivals begrenzten Zeitraum
zusammengestellte Teams miissen innerhalb kurzer Zeit aufeinander eingespielt
werden. Fiir einen mdglichst reibungslosen Organisationsablauf ist darauf zu
achten, dass Konfliktpotentiale innerhalb des Teams frithzeitig erkannt und auf-
gefangen werden. Neben dem internen Personenverhalten gilt es, das Team auch
2u einem einheitlichen externen Personenverhalten anzuhalten. Nach auBen wird
jedes Teammitglied als Festivalreprasentant wahrgenommen, seien es die Orga-
nisationsmitarbeiter, die im Vorfeld durch ihren Kontakt zu Einreichern, Forde-
rem oder Sponsoren das Image des Festivals prigen, oder externe Mitarbeiter
wie Kassenkriifte oder Einlasspersonal. Um ein einheitliches Personenverhalten
den Nutzergruppen gegeniiber zu gewihrleisten muss auch das externe Personal
angemicteter Veranstaltungsorte auf den vom iiblichen Kinoalltag abweichenden
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hoheren Servicebedarf vorbereitet und mit entsprechenden festivalspezifischen
Informationen versorgt werden. Festivals sind in ihrem Ablauf und seitens der
Nutzergruppen serviceintensiver als der normale Geschiftsbetrieb und regulire
Kinobesucher, da der Arbeitsaufwand durch {iber dem Normalen liegendes Ko-
pienaufkommen, Sonderdekorationen und -veranstaltungen aber auch einen
iiberdurchschnittlich hohen Anteil an ortsfremden Besuchern eine Vielzahl an in-
dividuellen Fragen aufwerfen, etwa nach wihrend des Festivals gesonderten Off.
nungs- und Spielzeiten, Kartenvorverkaufsregelungen oder den Zugangsregula-
rien fiir Akkreditierte.

Das instrumentale Unternehmensverhalten umfasst Bereiche, in denen Festivals
durch den Einsatz von Handlungsinstrumenten aktiv in die Imagegestaltung ein-
greifen kénnen. Unter anderem zihlt hierzu der Bereich der Preispolitik, iiber den
die angesprochenen Besucherschichten geregelt werden kénnen. Hochpreisige
Veranstaltungen schlieflen etwa von vorn herein sozial schwiicher Gestellte aus,
Durch Sondertarife kann man mit Kindern oder Schulklassen gezielt den Nach-
wuchs ansprechen oder einkommensschwachen Besucherschichten einen Festi-
valbesuch erméglichen. Dazu gehért aber auch das Verhalten des Fithrungsper-
sonals gegeniiber Weisungsgebundenen. Je geringer die materiellen Leistungen
fiir das einzelne Teammitglied sind, desto entscheidender sind die immateriellen
Komponenten der Entlohnung fiir das individuelle Engagement. Dies reicht von
der Anerkennung der geleisteten Arbeit einzelner Teammitglieder bis zum Er-
kennen individueller ideeller Mehrwerte und der Versuch, diese fiir das Festival
nutzen zu kénnen.

Durch das Medienverhalten wird die Rezeption eines Filmfestivals in der durch
die Medien geschaffenen offentlichen Meinung gepriigt. Es gilt, einen Kreis von
Journalisten in den Kernmedien anzusprechen, mit denen man ganzjihrig in
Kontakt bleibt und die bereit sind, sich intensiv mit dem Festival und seinen In-
halten auseinanderzusetzen. Durch eine zielgerichtete Auswahl angesprochener
Medien soll die Aufmerksamkeit der anvisierten Nutzergruppen iiber Berichter-
stattungen erregt werden. Im Medienverhalten liegt dariiber hinaus das Potential,
ein geringes Werbe- und Marketingbudget durch kreative, ungewdhnliche Aktio-
nen mit hoher Medienwirkung auszugleichen.

2.10. Chancen und Risiken des Imagetransfers zwischen
Filmfestivals und Nutzergruppen

Je unverwechselbarer das Image eines Filmfestivals nach innen und auBen defi-
niert ist, umso groBer ist auch der sich daraus ergebende Imagewert, an dessen
Transfer bei der Vorbereitung und Durchfiihrung eines Filmfestivals involvierte
Nutzergruppen interessiert sind. Die unterschiedlichen, aus diesem Imagetransfer
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erhofften oder tatsdchlichen Vorteile von Nutzergruppen werden nachfolgend

aufgezeigt.
Der direkte Imagetransfer findet statt Veranstaltung und Ver?nstalter. Der Au-
Benauftritt eines Filmfestivals muss auch der inhaltlichen Ausrichtung, den kultu-
rellen und kulturpolitischen Zielen und der Zielgruppenanspre?che entsprechen.
Ein die anvisierten Zielgruppen nicht ansprechendes Festivalimage kann trotz
hoher Qualitdt der angebotenen Inhalte diese von einem Festivalbesuch abhalten,
da sie sich auf Grund des vermittelten Images nicht angesprochen fiihlen. Wenn
ein vermitteltes Image die Erwartungen der am Festival tgilnehmenden Nutzer-
gruppen nicht erfiillen kann, kann es zu negativen Rc?aktlonen kon?men. Solch
negative Reaktionen auf Imagedivergenzen konnen einen nachhaltigen Image-
schaden nach sich ziehen.

,Denn im letzten Jahr drohte die professionelle AuBendarstellung des Festivals

dieses selber in den Schatten zu stellen. Mit einem dhnlich witzigen Trailer, der er-

staunlich erfolgreichen 99 Euro-Rolle und hippen Partys wurde die Veranstaltung

iiberregional bekannt. Dafiir waren viele Filme schlecht und die Organisation oft

zu schlampig.”

Durch Kooperationen mit anderen kulturellen Veranstaltern mit vergleichbaren
Images kann neben einer gegenseitigen Imagestirkung auch eine tiber das Festi-
val hinausreichende Prisenz in der Offentlichkeit geschaffen werden, wenn man
durch diese Kooperationen auBerhalb des Festivalzeitraumes in der Offentlich-
keit wahrgenommen wird. Im Normalfall tritt der Veranstalter in der 6ffentlichen
Wahmehmung hinter dem Festival zuriick, die Veranstaltung selbst steht im
Mittelpunkt. Jedoch kénnen Veranstalter Filmfestivals auch nutzen, um auf wei-
tere von ihnen organisierte Veranstaltungen oder angebotene Dienstleistungen
hinweisen. So kann ein Festival oder die es veranstaltende Organisation gleich-
sam als Marke ausgebaut und gefiihrt werden, wie sich bei der Analyse des In-
ternationalen KurzFilmFestival Hamburg zeigen wird.

Der sich ergebende Imagetransfer zwischen Festivals und Férderinstitutionen ge-
hort nicht zu den primédren Zielen der Forderer, sondern der Imagetransfer zwi-
schen Dritten. Wie bereits aufgezeigt, steht die Schaffung einer positiven Ab-
strahlung auf die Region, innerhalb der das Festival stattfindet und wahrgenom-
men wird, im Vordergrund. Dieser Imagetransfer kann je nach Festivalrelevanz
und Einzugsgebiet der Nutzergruppen lokal oder regional begrenzt sein aber auch
internationale Reichweite haben.

»Die Arbeit an diesem Deutschlandbild beginnt bei uns zuhause, oder, um einen
alten Slogan abzuwandeln: ,Image begins at home.’ Millionen von Auslindern le-

" Hippen, Wilfried: »Independent Ouldenborgh®. In: Die Tageszeitung, Ausgabe Nord,
02.09.2003
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ben hier, arbeiten mit uns oder kommen zu Besuch. Sie und unser Umgang miJl Ih-
nen prigen das, was drauBen uber uns gedacht wird, stirker als alles andere.”'%

Filmfestivals sind an diesem imageprégenden Prozess maBgeblich beteiligt, da
anwesende Giste durch ihre Eindriicke iiber den Festivalbesuch das Bild der
Bundesrepublik im Ausland mitprigen.

Uber diesen generellen hinaus sind auch Imagetransfer einzelner Teilbereiche
von Festivals von grofler Bedeutung. Festivalteilnahmen geftrderter Filme wer-
den auch zur Belegung einer erfolgreichen Férderpraxis herangezogen. Denn ge-
geniiber den finanzierenden staatlichen Stellen wird ein sinnvoller, mithin ver-
antwortlicher Umgang mit Steuergeldern nachgewiesen, fiir Filmproduzenten
werden Festivalteilnahmen als Beleg fiir die erfolgreiche Arbeit der Férderinsti-
tution und ihrer -maBnahmen herangezogen."’’ Teilnahmen wie Preise sind wich-
tige Argumente flir die Beibehaltung der kulturellen in Ergénzung zur wirt-
schaftlichen Filmforderung.'?®

Die Wirtschaft gehort in doppelter Hinsicht zu den NutznieBern eines positiven
Festivalimages. Auf der einen Seite haben Wirtschaftsunternehmen die Maglich-
keit, sich durch direkte Beteiligung, etwa durch Sponsoring an Filmfestivals zu
beteiligen, um durch werblichen Auftritt oder Logoprisenz einen Imagetransfer
zu erreichen, wie es weiter unten beschrieben wird. Dariiber hinaus werden Film-
festivals genutzt, um Mitarbeiter durch den Besuch von Vorstellungen zu bilden
oder deren allgemeine Motivation zu steigern.'*® Auf der anderen Seite profitiert
die gesamte regionale Wirtschaft vom positiven Image eines Filmfestivals durch
ein lokal, regional, national oder international verstirktes positives Bild der Re-
gion oder Stadt. Ein positives Standortimage erleichtert die Mitarbeiterakquise
und -bindung sowie die auswirtige Kundenansprache. Insbesondere im Touris-
mussektor werden Filmfestivals eingesetzt, um ein positives Image zu erzeugen.

¢ Lahnstein, Manfred. Wie die Kultur der Wirtschaft hilft. In: Freund oder Fratze. Das Bild

von Deutschland in der Welt und die Aufgaben der Kulturpolitik. Campus Verlag: Frank-
furt/New York, 1991. S. 150

An dieser Stelle kann nicht eingehender auf die Frage cingegangen werden, was in diesem
Zusammenhang ,.erfolgreich” bedeutet. Ahnlich der folgenden Erarbeitung von Erfolgskni-
terien zur Bewertung von Filmfestivals scheint auch aber auch diese Untersuchung dieser
Frage einmal nahe liegend, da die Problemstellungen zur Beurteilung der kultur- und wirt-
schaftspolitischen Arbeit von Filmfestivals und Filmforderungen dhnlich scheinen.

Interview mit Eva Hubert, Geschiftsfihrerin Filmfoérderung Hamburg. Die Zahl der Fes-
tivalteilnahmen fiir geforderte Filme konnte groBer sein, wenn die mit der Forder-
bewilligung eingegangene Pflicht zur Premiere im Hauptforderbundesland weniger rigide
gehandhabt werden wiirde. So Albert Wiederspiel im Rahmen der Vorabpressekonferenz
zum Filmfest Hamburg 2003, am 02.09.2003

Ingrid Roosen, MontBlanc, Leitung Offentlichkeitsarbeit. Zitiert nach den Aufzeichnungen
eines Gesprich tiber Sponsoring der Tournee von Tim Fischer 2002 vom 16.01.2001
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Ziel ist hierbei nicht in jedem Fall, durch das Feslivall selbst die Zahl der Touris-
ten signifikant zu erhthen. Es kann auch geniigen, diese Yeranstaltur}g in einen
pereichsiibergreifenden positiven Imagetransfer einzl%)ezwhen, um eine Region
als kulturell vielfaltig aktiv und attraktiv dazustellen.

Wie bereits aufgezeigt, verfolgen Sponsoren mit ihrem Engagement Marketing-
und PR-Ziele. Sie wollen in erster Linie Zielgruppen in nichtkommerziellen Situ-
ationen ansprechen, die mit den Mitteln der klassischen Werbun%‘wie Anzeigen,
Werbespots oder Plakatierungen nur schwer erreichbar sind"!, sowie einen
Imagetransfer von der Veranstaltung auf die eigene Marke oder das Produkt er-
reichen und Massenmedien wie Rundfunk, Fernsehen oder Presse als kostenlose
Multiplikatoren zur Kommunikation des eigenen Engagements nutzen."*? Neben
dem direkten Imagetransfer geht es Sponsoren auch um das Bieten eines Mehr-
wertes fiir besondere Kunden oder Geschiftspartner. Durch die Teilnahme an be-
gehrten Vorfiihrungen oder Sonderveranstaltungen wie Eroffnungs- oder Ab-
schlussvorfiihrung soll die emotionale Bindung zwischen Sponsor und Kunde
oder Geschéftspartner gesteigert werden. Hier dient das Image der Veranstaltung
iiber die Schaffung von Begehrlichkeit der Wertsteigerung des Images.'*

" Frauke Freiberg, Tourismuszentrale Hamburg, Gesprach iiber Kooperation mit dem

Internationalen KurzFilmFestival Hamburg 2001

"' Die Zigarettenmarke P&S Filter setzte in den Jahren 1996-1999 im Below The Line Marke-
ting einen GroBteil des Marketingetats in den Bereichen Kurzfilm/Kurzfilmfestivals ein.
Das Markenimage war sehr spitz, intellektueller Humor gefragt, die Zielgruppe studentisch
und trendbildend. Die eingesetzten MaBnahmen durften auch schon mal an die Grenzen des
guten Geschmacks gehen. Mit MaBnahmen innerhalb von Filmfestivals, die eben diese
Zielgruppen ansprachen, sollte die Marke gestiitzt und aufgebaut werden. Was mit einem
Engagement als Sponsor des Internationalen KurzFilmFestivals Hamburg 1996 begann,
wurde im Laufe der Jahre zu einem Engagement im Rahmen von bis zu sechs weiteren
Kurzfilmfestivals und Sonderveranstaltungen im Bereich Kurzfilm ausgebaut. Das erstaun-
liche dabei ist, das bei der gestiitzten Besucherbefragung im Rahmen des Internationalen
KurzFilmFestivals Hamburg noch 2002 21,8% aller Besucher P&S Filter als Sponsor wahr-

genommen haben wollen.

" Herrmanns, Arnold. Charakterisierung und Arten des Sponsorings. Aus: Berndt, Ralph/ Ar-

nold Hermanns, Hg. Handbuch Marketing-Kommunikation. Wiesbaden: Gabler, 1993. S.
630 f.

Neben dem Imagetransfer sollte auch die Absatzschaffung fiir Wirtschaftsunternehmen er-
wihnt werden. Exklusive Produktabgabe im Foodbereich stellt hier die offensichtlichste
Engagementmotivation dar. Gerade im Bereich des Engagements von Getrénkesponsoren
werden verstirkt die anvisierten Absatzzahlen zum MaBstab fiir ein Eventengagement, wo-
durch dieser Engagement nicht mehr in den Bereich des Sponsoring gehort, da durch den
Warenabsatz das eingesetzte Geld ganz oder teilweise wieder erwirtschaftet werden soll.

Gerade Kleinere, regionale SponsoringmaBnahmen werden in solchen Fillen z. B. durch
Vertriebsleiter betreut.

143



92

Fiir beide Seiten gilt es dabei zu beachten, dass der Imagetransfer stets in beide
Richtungen erfolgt, d. h. vom Festival auf den Sponsor und umgekehrt. So kanp
ein Sponsor bei einem falsch ausgewihlten Festival ebenso sein Image beschidj-
gen, wie das Festival durch einen falschen, die Reputation beschiddigenden Spon-
sor, einen Imageschaden erlangen kann. Dieses Missverhiltnis im gegenseitigen
Imagetransfer kann nicht gleichgesetzt werden mit einem generell positiven oder
negativen Image seitens eines bestimmten Sponsors oder Filmfestivals. Es han-
delt sich hierbei nur um die Bewertung der Kompatibilitit der beiden Images im
Rahmen einer konkreten Kooperation.'**

Die Besucherbefragung im Rahmen des 18. Internationalen KurzFilmFestival
Hamburg 2002 hat ergeben, dass 23% der Befragten sonst nie in das Festivalkino
gehen, in dem sie befragt wurden. Dies zeigt das Potential an neuen regelmibi-
gen Besuchern, welche Festivalkinos im Rahmen von Filmfestivals erreichen,
Festivalteilnahmen dienen innerhalb &rtlicher Konkurrenzfelder der Profilierung
gegeniiber Mitbewerbern, Spielstitten bietet sich auch die Mdglichkeit, sich ge-
genitber Filmverleihern fir Sonderveranstaltungen wie Premieren oder anderen
Wirtschaftsunternehmen fiir Firmenveranstaltungen zu profilieren. Filmfestivals
dienen Kinobetreibern auch zur Mitarbeitermotivation und -bindung, sie werden
trotz der erhdhten Arbeitsbelastung fiir Kinomitarbeiter von diesen als positive
Abwechslung im Kinoalltag erlebt. Mitarbeiter haben vom Einlasspersonal bis zu
den Vorfiihrern die Moglichkeit, jenseits der tdglichen Routine ihre speziellen
Qualifikationen im Umgang mit Besuchern und Technik unter Beweis zu stellen.
Im technischen Bereich liegt der Reiz in der groBen Herausforderung, etwa dem
stindigen Wechsel zwischen unterschiedlichen Filmformaten, dem Umgang mit
wertvollen Archivkopien oder manchmal der einzigen existierenden Filmkopie
und dem internen Vergleich zwischen verschiedenen Spielstitten, wie das Festi-
val wo technisch-organisatorisch abgelaufen ist.

Produzenten konnen iiber die Festivalteilnahme zwei Strategien verfolgen, der
Wert des damit verbundenen Imagetransfers wird mittlerweile strategisch ge-
nutzt. Filmfestivals bieten Produzenten die Moglichkeit, fiir Filme unbekannter
Regisseure, die ohne den Wettbewerbsvorteil ,,Star* gedreht wurden, eine Of-
fentlichkeit zu erreichen, die sie mit zur Verfiigung stehenden Marketingetats
und -mafinahmen nicht erreichen kénnten. Vor allem die US-amerikanische In-
dependentszene setzt seit den neunzehnhundertachtziger Jahren gezielt auf Film-

Stefan Lanwer, Vertriebsleitung/Marketing Brauerei BECK und Co. im Gesprich zu Spon-
soring des Internationalen KurzFilmFestival Hamburg 1999

"™ So ist Mercedes Benz zweifellos jahrelang der ideale Partner fiir die Internationalen Film-
festspiele Berlin gewesen, wihrend der gleiche Partner bei einem Engagement im Rahmen
der Internationalen Filmtage der Menschenrechte, Niirnberg, weder sich noch dem Festival
cinen Gefallen tate, da die beiden Images nicht kompatibel sind.
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festivals, um Aufmerksamkeit fiir die Werke noch unbekannter Regisseure zu er-
reichen.'®® Uber das gezielte Platzieren eines Filmes auf einem dem angestrebten
Filmimage entsprechenden Festival, eventuell sogar mit dort gewonnenen Prei-
sen, kann die Aufmerksamkeit von Festivalbesuchern, Presse wie auch von Fi-
nanziers gewonnen werden. Bei dieser Strategie geht‘ es nic'ht nur.darum, den je-
weiligen Film an einen Verleih zu verkaufen und mit aussichtsreichen kommer-
siellen Chancen reguldr in Kinos zu starten. Diese Filme werden als eine Zu-
kunfisinvestition in Folgeprojekte angesehen, da eine erfolgreiche Festivalteil-
nahme die Bankability des Produzenten fur Folgeprojekte erhdht. Hat ein Inde-
pendentfilm genug Aufmerksamkeit im Rahmen der Festivalauswertung gewon-
nen, steigert dies die Bereitschaft von Finanziers, in Folgeprojekte zu investieren,
so konnen im besten Fall nach und nach kostenintensivere Folgeproduktionen
angeschoben werden. Mitunter erhilt ein von einem Festival eingeladener Film
seitens der Rechteinhaber keine Freigabe. Dies kann an einem spiter terminierten
Festival mit fiir diesen Film besseren Markt- oder Marketingchancen liegen oder
daran, dass das Festivalimage nicht zu den Verwertungsstrategien der Lizenztri-
ger passt. Preisgelder haben nur einen begrenzten Einfluss auf die Freigabeent-
scheidung. Wenn mehrere Filmfestivals mit einem gleichwertigen Imagepotential
sich um einen Film bewerben, dann kann der in Aussicht stehende Preisgewinn
Ausschlag gebend sein, dazu muss der ausgelobte Preis sich aber in einer rele-
vanten GroBenordnung bewegen.'*°

Das Verhiltnis von Filmfestivals zu Filmverleihern ist gerade bei den groBeren
Filmfestivals ambivalent. Die unterschiedlichen Interessen von Filmverleihern
und Filmfestivals sind nicht leicht in Einklang zu bringen. Festivalveranstalter
versuchen Filme zu akquirieren, die (noch) nicht in den reguldren Spielbetrieb
gelangen. Filmverleiher sehen in renommierten Filmfestivals eine Werbeplatt-
form fiir die noch folgende reguldre Auswertung ihrer Filme im Kinobetrieb. Die
Entscheidung, ob ein Film fiir ein Festival freigegeben wird, hingt fiir Verleiher
von den folgenden imagerelevanten Faktoren ab. Der Erfolg einer Filmprisenta-
tion im Rahmen eines Filmfestivals definiert sich iiber den Gewinn eines Preises,
getdtigte oder in Aussicht gestellte Lizenzverkiufe oder groBe Medien- und Pub-
likumsresonanz. Riickschliisse auf spiteren Erfolg oder Misserfolg im reguléren
Kinoabspiel sind daraus nicht moglich, da Festivalbesucher sich in Bezug auf das
Interesse an Filmen stark von reguliren Kinobesuchern unterscheiden, da Film-
festivals von im Vergleich zu reguliren Kinobesuchern ilteren und anspruchs-
volleren Zuschauer besucht werden.'*” Auch die Anzahl der Filmpreise, die sich

™ Gaitanides, Michael: Okonomie des Spielfilms. Miinchen, R. Fischer, 2001

e Z_.B. Filmfest Miinchen: Forderpreis Deutscher Film der HypoVereinsbank, der Bavaria
Film und des Bayerischen Rundfunks, dotiert mit insgesamt EUR 50.000

147 . . . N
¥ Gaitanides, Michael: Okonomie des Spielfilms. A.a.O.
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zur Imagesteigerung fiir Werbezwecke in Promotionkampagnen einsetzen lassen,
ist begrenzt. Selbst Preise wie die ,,Palmen” in Cannes oder die ,,Béren” in Berlip
sind innerhalb der Filmverleiher in Hinblick auf ihre Publikumsrelevanz um-
stritten.'*® Ein Risiko sehen Verleiher und Produzenten auch in den Strukturen
der Medienarbeit. Da die Presse auf Grund ihrer Produktionsbedingungen sehr
unmittelbar nach Filmende Urteile fillen und Kritiken verfassen muss, ist eing
tiefer gehende, reflexive Auseinandersetzung mit dem Dargebotenen kaum mog-
lich, was zu Fehlurteilen fithren kann, die im Nachhinein kaum noch abzuiindern
sind.'*”

Stars brauchen Filmfestivals und Filmfestivals brauchen Stars. Stars sind Schay-
spieler, die im Laufe ihrer Karriere die Moglichkeit hatten, in wirtschaftlich er-
folgreichen oder kiinstlerisch herausragenden Filmen mitzuspielen, und iiber die-
sen Erfolg hinaus ein Starimage zu kreieren. Sie unterscheiden sich von anderen
Schauspielern durch den Faktor Prominenz'*’, jedoch nicht unbedingt durch
herausragende darstellerische Qualitdt. Da diese Prominenz im Bereich Film ein
geldwertes Gut ist, dass von Seiten des jeweiligen Managements im Sinne eines
mdglichst erfolgreichen = teuren Stars gepflegt wird"®', ist die Auswahl des Ma-
nagements, welche Filmfestivals besucht werden und welche nicht, geprigt vom
dkonomischen Streben nach Werterhalt oder moglicherweise sogar -steigerung,

¥ Sh. Kapitel 2.10. Imageunabhingige Kriterien mit Einfluss auf eine Festivalteilnahme sind

der Termin und die Einspielerwartungen im reguliren Kinocinsatz. Entscheidend fiir eine
Festivalteilnahme ist auch, ob durch sie mittelfristige Preawareness oder ein kurzfristiger
Medienhype direkt zum Kinostart erreicht werden soll. Bei Filmen, die mit den Mitteln der
Werbung und des klassischen Marketings schwer zu vermitteln sind, wird im Vorfeld der
Veroffentlichung auf Mundpropaganda gesetzt. Diese kann durch erfolgreiche Festivalteil-
nahmen erreicht werden. Auf der anderen Seite kann man bei Big-Budget-Produktionen auf
den Starsog setzen und durch eine Festivalteilnahme kurz vor Filmstart die Medienprisenz
optimieren.

Je groBer die Einspielerwartungen an einen Kinofilm sind, desto wichtiger ist fiir einen Ver-
leih ein bundesweites Medienecho bei einer Festivalteilnahme. Arthousefilme hingegen
werden auch auf regionalen Festivals mit lokaler Berichterstattung eingesetzt, um auf der
einen Seite Preawareness zu erreichen, auf der anderen Seite das fiir den spiter erfolgenden
Kinostart anvisierte iiberregionale Medieninteresse nicht zu friih zu erreichen.

Prechtel, Adrian: ,,Sanfter Geruch von Sorge. ,Das Parfum’ sollte die Biennale in Venedig
eroffnen”. In: Abendzeitung, 26./27.08.2006

Monaco, James. A.a.O.

149
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151 g . . . . . . s lori
Ein Star muss nicht notwendigerweise ein guter Schauspieler, eine gute Schauspielerin
sein bzw. Fahigkeiten besitzen, verschiedene Charaktere zu verkdrpern. Wichtiger fir die
Starqualitit ist die Fahigkeit, in den Rollen Triume zu binden und zu befriedigen, nicht zu-
letzt erotischen Phantasien zu entsprechen. Folglich entsprechen Stars Stereotypen und va-

riieren sie in Folge ihrer Filme.” Rother, Rainer. Sachlexikon Film. 1997, S. 276. Zitiert
nach Gaitanides, Michael: Okonomie des Spielfilms. A.a.O.
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So liegt es in der Logik des Starsyste_ms, jenseits der \terhéltnismi%ﬁig!;eit Finen
hohen Forderungskatalog an Filmfestwal§ zu stellen (sei es vom Privatjet bis zur
Luxussuite), publikumsnah oder unerrel.cht'aar au.fzutreten, um das Ir_nage des
Stars zu stitzen. Uber einen Auftritt bei einem 1magetriichlt;gen Festival kann
wiederum die Position eines Stars innerhalb des ,rat races™ >~ ges@rkt \\'ex'.d‘en,
Auftritte bei dem Starimage abtraglichen Filmfestivals kdnnen dxese‘ Position
verschlechtern.'” Filmfestivals setzen ihrerseits immer hdufiger l\laxnsfream-
filme mit vor allem US-amerikanischen Stars vor oder hinter der Kamera-em, ulr;}
die eigene Veranstaltung mdglichst breit gestreut in der Presse zu platmeren.‘
Der Wunsch, Regisseure und Schauspieler live auf der Biihne zu sehen, verleiht
fir den Zuschauer diesen Vorstellungen eine Aura des Einmaligen. Es ist sehr
unterschiedlich, inwieweit sich Stars und Prominente auf dieses fiir Festival wie
Zuschauer wichtige Ritual einlassen. Das reicht vom einfachen Gang iiber den
Roten Teppich iiber Interviews mit Pressevertretern bis hin zu ausgiebigen Auto-
grammen und Hindeschiitteln mit Fans, vom stummen Winken von der Biihr}e
bis zu ausgedehnten Publikumsdiskussionen. Haufig kommt es vor, dass die
Stars selbst zur Premierenfeier wenn tiberhaupt nur kurz erscheinen, sich erst in
den abgeschirmten VIP-Bereich und bald darauf auch schon wieder ins Hotel zu-
riickziechen. Wie nachhaltig negativ dieses Verhalten nicht nur fiir das Image des
Stars sondern auch des Filmfestivals ist, hingt von der entsprechenden Medien-
resonanz auf den Auftritt ab.

211. Zur Problematik, den vielfiiltigen Erwartungshaltungen
unterschiedlicher Nutzergruppen gerecht zu werden

Fillt im Rahmen einer 6ffentlichen oder internen Festivalnachbetrachtung die
Frage nach Erfolg oder Misserfolg einer Veranstaltung, kreisen die Diskussionen
schnell um die Hohe der Besucherzahlen und Umsiitze, da diese vergleichbare
Werte mit vorherigen oder anderen Veranstaltungen liefern und Steigerungen
oder Absenkungen schnell als Erfolg oder Misserfolg interpretiert werden kén-
nen. Zahlen gelten als objektiv und sind, wie von der Mehrzahl der Medien und
auch immer hiufiger auch Seitens der Férderer gewiinscht, fiir die 6ffentliche
Darstellung leicht allgemeinverstindlich kommunizierbar. Jedoch greifen diese

*? Gaitanides, Michael. Okonomic des Spielfilms. A.2.0., S. 12

> Den Wert des Auftritts bestimmt lediglich der offentlich wahrnehmbare Teil, wie sich die
gleiche Person privat, jenseits der offentlichen Wahrnehmung verhilt, ist fur den Wert des
Stars unerheblich.

154 Filmfestspiele Cannes 2003: ,Matrix Reloaded’. Begleitende Stars: u.A. Kenau Reeves,
Larry Fishburn. Internationale Filmfestspiele Berlin 2003: ,Chicago’. Begleitende Stars:
uA. Richard Gere, Cathrine Zeta Jones, Rene Zellweger. Filmfestspiele Venedig 2003:
,Shark Tales’. Begleitende Stars: u.A. Will Smith, Robert DeNiro
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Parameter als alleinige ErfolgsmaBstibe zu kurz, da man hieran iiber jahrliche
Steigerungen, Stabilitét oder Abnahme der Besucherzahlen und Umsitze im ip.
ternen Vergleich und im Verhéltnis zur Spartenkonkurrenz hinausgehende kyl-
turpolitisch relevante Aussagen nicht treffen kann. Kulturelle Veranstaltungen
konnen schon aus ihrem Anspruch heraus nicht alleine auf statistische Werte re-
duziert werden."”® Zudem gilt es, unterschiedliche Zielvorstellungen verschiede-
ner Nutzergruppen zu beriicksichtigen und jeweils daflir adéquate Erfolgspara-
meter zu definieren. Die vier hierbei vorrangig zu beriicksichtigenden Nutzer-
gruppen sind Veranstalter, Forderer, Sponsoren und Medien. Der Wunsch oder
auch die Pflicht zur Erfolgskontrolle liegt in den unterschiedlichen Zielsetzungen
dieser vier Gruppen und muss fiir jede individuell beantwortet werden. Die Er-
folgskontrolle aus Sicht der reguldren Besucher schlieBt sich hieran an, ist auf
Grund der rein persénlich motivierten Erwartungshaltungen mit den institutio-
nellen nicht vergleichbar.

Gerade in Zeiten des stetig steigenden Kostendrucks — selbst eine Stagnation der
Forderbetrage kommt angesichts von Inflations- und Preissteigerungsraten einer
Etatkiirzung gleich — besteht Seitens des Festivals bei der Erfolgsdefinition die
Gefahr, sich von urspriinglichen, mit unter schwer kommunizierbaren kulturpoli-
tisch motivierten Zielen zu Gunsten scheinbar klarer, einfach kommunizierbarer
Erfolgsbilanzen zu entfernen. Je hoher der Kostendruck auf eine gefSrderte oder
gesponserte Veranstaltung wird, umso akzeptabler kann der Gedanke erscheinen,
die urspriinglichen Ziele zugunsten einer groBeren Breitenwirkung zu verinden,
die Veranstaltung zu eventisieren.

»Je mehr der Erlebnismarkt ausufert, je mehr Publikum zum knappen Gut wird,
desto eher sind die Anbieter auch mit kulturpolitischem Handlungsfeld bereit, ihre
offizielle Anspruchshaltung durch eine inoffizielle Bereitschaft zu unterlaufen,
sich dem Geschmack des Publikums anzupassen. Es ergibt sich eine wachsende
Diskrepanz zwischen manifester Ambitioniertheit der Kulturpolitik und latenter
Bequemlichkeit der 4sthetischen Praxis éffentlicher Kulturarbeit.”'®

Die Vielzahl der unterschiedlichen Zieldefinitionen und Erfolgsmessungen macht
deutlich, wie wichtig eine festivalinterne Zielplanung ist, um nicht in der Vielfalt
der unterschiedlichen Ziele die eigenen aus den Augen zu verlieren. Im Folgen-
den werden die vier Nutzergruppen und ihre jeweiligen Zielsetzungen dargelegt
und angemessene ErfolgsmaBstibe diskutiert. Es ist notwendig, auf allen Ziel-

' _Dariiber hinaus wird die Zuverlassigkeit dieser Angaben nicht sonderlich hoch einge-
schitzt, da eine Kontrolle kaum moglich ist.* Aas, Nils Klevjer. Streiflichter: Quantifizie-
rung des Phinomens ,,Europiische Filmfestivals". Vortrag des Autors auf der von der Euro-
paischen Union veranstalteten Konferenz zum Thema ~Angemessene Forderung europai-
scher Filme" wihrend der Internationalen Filmwoche in Valladolid (Spanien) 1997
www.obs.coe.int/online_publication/expert/00001262. html (Letzter Zugriff: 29.01.2004)

% Klein, Armin: Kultur-Marketing. A.a.O.
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ebenen kontinuierlich das Erreichte mit dem urspriinglich Angestrebten und kon-
kret Erreichbaren abzugleichen.

Die deutliche Formulierung von Zielen, die mit der Durchfiihrung von Filmfesti-
vals erreicht werden sollten, ist bei Festivglveransta]tem sehr unte.rschiedlich
ausgeprégt. Gerade im Bereich der kulturpolitischen Zielsetzungen gibt es Defi-
zite, die es zu beheben gilt, um sich im Konkurrenzumfeld um verfiigbare Férde-
rungen argumentativ gestiitzt und fiir Dritte nachvollziehbar platzieren zu kon-
nen. Als Diskussionsgrundlage zur Entwicklung von Zielformulierungen bietet
sich der Operationalititsansatz von Gallus'’ an, durch den ein Vergleich mit
dem Sparten- ebenso wie mit Veranstaltungen aus dem Kulturkonkurrenzumfeld
weitgehend durchfiihrbar ist. Nach Gallus erfolgt die Zieldefinition in drei Berei-

chen:

Zielinhalt: Was soll erreicht werden?

ZielausmafB3: Welcher Zielerreichungsgrad wird angestrebt?
Zielperiode: In welchen Zeitrdumen sollen die Ziele erreicht werden?

Bei der Formulierung der Ziele gilt es gerade wegen moglicher finanzieller Ab-
hingigkeiten von Zuwendungen durch Forderer und Sponsoren und deren Ziel-
setzungen, darauf zu achten, die festivaleigenen Ziele zu formulieren, die not-
wendig sind, um sich innerhalb der Spartenkonkurrenz eindeutig zu Positionieren
und diese selbst gesteckten Ziele nicht aus den Augen zu verlieren. Dies gilt ins-
besondere fiir unabhéngige Veranstalter, die in keinem rechtsverbindlichen Ab-
hingigkeitsverhaltnis von Bund, Lindern oder Gemeinden stehen.

Wihrend staatlich initiierte Festivals zumeist mit eindeutigen kultur- und wirt-
schaftspolitischen Zielsetzungen gegriindet werden, sind unabhingig gegriindete
Festivals haufig ohne klar definierte kulturpolitische Ziele entstanden, zumeist
einfach aus dem persdnlichen Wunsch der Initiatoren, ein Filmfestival durchzu-
fuhren. Zentrales Anliegen war oftmals schlicht der Wunsch, dem personlichen
Empfinden nach sehenswerte oder themenspezifisch relevante Filme einer brei-
ten Offentlichkeit zu prisentieren, die im reguldren Kinoalltag kaum oder gar
keine Abspielchancen haben. Bei verschiedenen Interviews zeigte sich, dass
kultur- oder bildungspolitische Ziele unbewusst durchaus verfolgt werden, ihre
ausdriickliche Artikulation bis dato jedoch nicht stattgefunden hat, da die Not-
wendigkeit dazu nicht gegeben war oder entsprechende Kenntnisse zum Stand
der aktuellen kulturpolitischen Diskussion und deren Ziele fehlen.

Zur Ausformulierung der Zieldefinition ist es notwendig, dass ein Festival sich
Im ersten Schritt vergegenwirtigt, welche Ziele mit Filmfestivals generell er-
reichbar sind. Welche dieser Ziele im Einzelfall erreichbar sind richtet sich nach

5 Gallus, Thomas. A.2.0. S. 39
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der individuellen Festivalausrichtung. Es miissen die je nach Festivalprofil ange-
strebten und erreichbaren Ziele herausgearbeitet werden, ohne den Versuch z;
unternehmen, in zu viel verschiedenen Bereichen Relevanz zu erreichen, da dies
einem klaren Profil entgegenlduft. Im néchsten Schritt muss festgelegt werden,
welcher Zielerreichungsgrad angestrebt wird. Dies geschieht in Verbindung mit
der zeitlichen Zielvorgabe, da sich beide Punkte zumindest teilweise bedingen,
Es wird zwischen kurz-, mittel- und langfristigen Zielen unterschieden und eine
Gewichtung der Zielsetzungen vorgenommen. Das Erreichen der vorab festge-
legten Auslastungsquoten zihlt zu den kurzfristigen, vollstdndig anzustrebenden
Zielen, da hiervon iiber eingeplante Einnahmen zumeist auch die Einhaltung der
zugrunde gelegten Kalkulationen abhéngig ist. Weitergehende Ziele wie die Ein-
bindung von Schulen und die Durchfiihrung von Workshops gehéren in den Be-
reich der mittelfristigen Ziele, da es gilt, interessierte Lehrkrifte zu finden und
die Planungen zeitlich und organisatorisch mit den Schulklassen abzustimmen,
Weitere mittelfristige Ziele sind der Aufbau eines positiven Images innerhalb der
diversen Konkurrenzumfelder. Das Erreichen einer Imagesteigerung und opti-
malen Positionierung innerhalb der Konkurrenzumfelder gehdrt zu den langfris-
tigen Zielen. Diese Imagesteigerungen sind in der Regel auch fuir Etatsteigerun-
gen durch Anhebung der Forderbetrige oder verstirkte Sponsorengewinnung
notwendig, weswegen dieses Ziel ebenfalls zu den mittel- bis langfristigen Zielen
zihlt. Zu Durchsetzung einer Etataufstockung muss in der Regel der Nachweis
einer gestiegenen Relevanz, einer verbesserten Stellung innerhalb der Konkur-
renzumfelder oder ein gesteigertes dffentliches Interesse am weiteren Ausbau der
Veranstaltung nachgewiesen werden.

Da es nicht moglich ist, alle gesteckten Ziele gleichzeitig in vollem Umfang zu
erreichen, ist es notwendig, eine Gewichtung innerhalb der Zielvorgaben vorzu-
nehmen: Welchen Stellenwert nehmen die eigenen kulturpolitischen Ziele ein? In
welchem Verhiltnis stehen sie zu den kultur- und wirtschaftspolitischen Erwar-
tungen, welche Forderer und Sponsoren mit einem Engagement verbinden? Im
letzten Schritt geht es daher darum festzulegen, welche dieser Ziele in kurz-,
mittel- und langfristigen Zeitrdumen erreicht werden sollen. Diese temporale
Zielsetzung verdeutlicht, welche komplexen Ziele nicht mit einmaligen Veran-
staltungen erreicht werden sollen und bei welchen Zielvorgaben es notwendig ist,
den Grad ihres Erreichens kontinuierlich zu tberpriifen um bei Abweichungen
vom urspriinglichen Plan gezielt reagieren zu kénnen. Ebenso ist es notwendig,
die mittel- und langfristigen Ziele immer wieder zu hinterfragen und gegebenen-
falls zu aktualisieren, damit die langfristigen Ziele mit der realen Festivalent-
wicklung korrelieren und sich @ndernden kulturpolitischen Schwerpunkten anzu-
passen. Dies darf jedoch nicht dazu fiihren, dass langfristige nachtriglich den
kurz- und mittelfristig erreichten Zielen angepasst werden, um Abweichungen
nachtréglich zu verschleiern. Dogmatisches Festhalten an einmal gesetzten Zie-
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len ist hierbei ebenso sinnlos. wie das Ausrichten am bisher Erreichten und die
unreflektierte Aufgabe der urspriinglichen Ziele.

Gerade Spartenkultur zeichnet sich durch eine geringe Zielgruppengrdfe aus.
Wihrend die kulturpolitischen Ziele eindeutig zu definieren sind. ist die Formu-
lierung einer Erfolgsmessung dieser ungleich schwieriger. Quantitativ erfassbare
Berei;he wie Einnahmen oder Auslastungsquoten lassen sich anhand eines Ab-
gleichs von Vorgaben und realen Zahlen miteinander vergleichen, Abweichun-
gen nach oben oder unten gilt es gezielt zu analysieren, um Riickschliisse fiir zu-
kiinftige Programmplanungen, Etatplane und kulturpolitischen Zielvorgaben zu
bekommen. Ein Festival, das z.B. 50% Gesamtauslastung hat, kann durchaus ge-
nauso erfolgreich sein, wie ein Festival mit hoherer Auslastung weniger erfolg-
reich gewesen sein kann, wenn diese Auslastungsquoten von den urspriinglichen
Planungen nach oben oder unten abweichen. Um Besucherzahlen als aussage-
kriftiges Erfolgskriterium interpretieren zu kdnnen, ist es notwendig vorab fest-
ulegen, welche Auslastungsquoten oder absoluten Besucherzahlen mit einzelnen
Beitrdgen erreicht werden sollen. Dariiber hinaus gilt es im Nachhinein aber
auch, unvorhersehbare externe Einfliisse auf den Besucherzuspruch zu beriick-
sichtigen, wie extreme Wetterlagen wie im Sommer 2003 oder weltpolitisch re-
levante Ereignisse wie die Attentate auf das World Trade Center am 11. Septem-
ber 2001. Erst durch den Vergleich zwischen geplanten und erreichten Besucher-
zahlen unter Berticksichtigung der externen Einfliisse bekommen Auslastungs-
zahlen und die Hohe der Einnahmen eine fundierte Aussagekraft iiber den Erfolg
einer Veranstaltung. Bei der Beurteilung der Einnahmen ist auch eine detaillierte
Betrachtung der Zusammensetzung der einzelnen Einnahmepositionen notwen-
dig. Ein vermehrter Verkauf an vergiinstigten Tickets kann bei gleich bleibenden
oder sogar gestiegenen Besucherzahlen zu realen Einnahmeriickgingen fiihren
und die Bilanz scheinbar triiben. Erst durch solche ergidnzenden Analysen kénnen
statistische Werte zur Erfolgsmessung herangezogen werden.

Schwieriger ist das Erreichen ideeller, kulturpolitischer Zielsetzungen zu kon-
trollieren, die sich statistischen Messungen entziehen, wie die Forderung des re-
zipierenden oder produzierenden Nachwuchses oder von kiinstlerischen, dstheti-
schen oder politischen Grenzbereichen. Das Problem ist die Festlegung der Krite-
rien und MaBstéibe, mit denen die Erfolgsmessung stattfinden kann. Sie ist der
Gegenwart verschlossen und wird erst aus der Distanz sichtbar, da Wirkungsfor-
schung historische Forschung ist. In welchem MafBe die Einbindung von Schulen
zur Bildung individueller #sthetischer oder sozialer Werte beitrigt, lieBe sich al-
lenfalls in aufwendigen Langzeitstudien nachweisen, deren Durchftihrung Festi-
vals logistisch und finanziell iiberfordern. Auch der Erfolg der Férderung des
produzierenden Nachwuchses ist nur schwer zu beurteilen, da man zwar die
weitere Laufbahn anhand der folgenden Produktionen nachvollziehen kann, eine
Aussage iiber den kiinstlerischen Wert dieser Werke jedoch schwer zu formulie-
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ren ist. Noch am ehesten lassen sich Erfolge bei jenen Festivals nachverfolgen,
die (Forder-)Preise ausloben und die Karrieren dieser Preistriger weiterverfolgt
werden konnen. Inwieweit jedoch der einzelne Preis zur Karriereforderung bei-
getragen hat, ist nicht nachweisbar. Auch entziehen sich diesen Erfolgsmessun-
gen jene Filmemacher und Produzenten, die sich mit aktuellen Werken aus eige-
ner Entscheidung oder auf Druck Dritter nicht mehr an Festivals beteiligen.

Noch problematischer ist die Erfolgskontrolle in den Bereichen &sthetische Bjl-
dung und dem dauerhaften Gewinnen von an kulturell wertvollen Filmen interes-
sierten Kinobesuchern. Es ist nicht mdglich, Quoten fiir herausgebildeten astheti-
schen oder kiinstlerischen Geschmack aufzustellen, geschweige denn zu kontrol-
lieren, ob solche Quoten erreicht werden. Die langfristige Kontrolle der Ent-
wicklung der Besucherzahlen in Vorstellungen kiinstlerisch wertvoller Kinofilme
hat keine Aussagekraft tiber den Einfluss der Festivals darauf. Hierzu wiire eine
Langzeitstudie zum Rezeptionsverhalten von Kinogingern notwendig mit der
Unterteilung nach Zuschauern, die schon friih Filmfestivals besuchten und jenen,
die nur Filme aus dem regulidren Filmprogramm anschauten. Ebenso schwierig
ist festzustellen, ob durch Filmfestivals bei Kindern und Jugendlichen weiterge-
hendes Interesse an anspruchsvollen Kinofilmen geweckt werden kann. Die Be-
sucherzahlen in reguldren Kinder- und J ugendkinovorstellungen mit den Zahlen
vor und nach Festivals zu vergleichen lisst keine verlésslichen Riickschliisse auf
die nachhaltige Wirkung des Festivalbesuchs zu, da es zu viele externe Faktoren
gibt, die Kinder und Jugendliche vom weiteren Kinobesuch abhalten konnen.
Dazu gehdren unter anderem das Filmangebot, Preisentwicklung, Taschengeld
oder Ausbildungseinkommen, die Frage, ob es tiberhaupt ein erreichbares Kino
im Lebensumfeld gibt, zu diesen Faktoren.

Seitens der Veranstalter ist wiederum insbesondere das Medienecho ein wichti-
ges Mittel als Erfolgsbeleg, da ein umfangreicher Pressespiegel fiir Forderer und
Sponsoren héufig mehr wiegt und auch haptisch greifbar ist, als weniger leicht
sichtbare Resultate. Da vor allem Filmfestivals mit spitzer Zielgruppe jedoch
Probleme haben, von Publikumstiteln wahrgenommen zu werden, zumal wenn
sie sich in einem starken Konkurrenzumfeld bewegen, ist eine Erfolgsbeurteilung
anhand des formalen Bestandes eines Pressespiegels wenig aussagekriftig. Auch
sind Kritiken und Nachbesprechungen nur bedingt aussagekriftig, da diese brei-
tenwirksame Filmtitel deutlich stirker thematisieren als kulturell anspruchsvolle
Werke ohne prominente Besetzung.

Die Zielformulierung der Férderer ergibt sich aus den Interessen der Forderin-
stitutionen, die in der Regel den Forderrichtlinien zu entnehmen sind. Je nach-
dem, ob die Férderung aus kultur- oder wirtschaftspolitischen Griinden erfolgt,
liegen auch die Forderziele in den Bereichen Kulturpolitik, Standort- oder Wirt-
schaftsforderung, deren Stirkung mit einer Foérderung der Veranstaltung erwartet
wird. Jedoch sind auch mit primér kultur- oder wirtschaftspolitisch ausgerichte-
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ten Forderungen mitunter gleichzeitig die jeweils anderen Ziele erreichbar. Ge-
rade im kulturellen Bereich ist es unangemessen, von Forderempfingern den
Einsatz haushalttechnischer Instrumente wie die Einfilhrung von Kennzahlen
einzufordern, da sich kulturelle Leistungen nur bedingt in wirtschaftliche Sche-
mata einfiigen lassen. Wirtschaftliche Kontrollinstrumente wie Rentabilititsana-
lysen, erscheinen aus finanz-, arbeitsmarkt- und wirtschaftspolitischen Aspekten
verlockend, da die Forderer den Wirkungsgrad ihrer Unterstiitzung so messen
und den Mittelriickfluss iiber Steuereinnahmen und Belebungen des Arbeits-
marktes errechnen konnen. Jedoch ist dieses Instrument zur Erfolgskontrolle nur
cinem Teilbereich aller Filmfestivals angemessen, da eine die gesamte Spann-
breite an Festivals gleichermaBen gerecht beurteilende Berechnung nicht moglich
ist, da Umwegrentabilitdtsanalysen erst ab einem gewissen Schwellenwert bei
der FestivaletatgroBe aussagekriftig sind, sowie bereits die inhaltliche Ausrich-
tung der Veranstaltung mit entscheidend iiber den moglichen Mittelriickfluss
oder die direkte und indirekte Schaffung von Arbeitsplitzen ist.

Wesentlich wichtiger ist jedoch, dass es nicht Aufgabe staatlicher Kulturforde-
rung sein kann, moglichst wirtschaftliche Kultur zu fordern.'*® Der fiir Veranstal-
ter groBerer Festivals in diesem Zusammenhang verlockende Ansatz, die 6ffent-
liche Forderung kultureller Veranstaltungen iiber ihre kulturSkonomische Rele-
vanz zu rechtfertigen und als Erfolgsindikator beispielsweise die reinen Auslas-
tungszahlen oder tourismusrelevanten Effekte wie Hoteliibernachtungen oder
Konsumausgaben der auswértigen Besucher der geforderten Veranstaltungen an-
wsetzen, widerspricht einer inhaltlich fundierten, aktiv an kulturellen Zielen
ausgerichteten Kulturpolitik. Kreativitdt und der Grad kulturpolitischer Relevanz
einer kulturellen Veranstaltung lassen sich nicht anhand von Besucherzahlen,
Umsatz und Mittelriickfluss messen.

Die mit einer Forderung angestrebten Ziele seitens der Forderinstitutionen sind in
der Regel in deren Antragsrichtlinien formuliert. Bei der Beurteilung der Forder-
antrége, in wie weit sie forderungsfihige Ziele verfolgen, ist zumeist ein Inter-
pretationsspielraum gegeben, der ja nach Interessenlage der Forderer enger oder
weiter ausgelegt wird. Neben den bei der Analyse der Veranstalterinteressen be-
schricbenen kulturpolitischen Ziele und den Problemen in der Nachweisbarkeit
kénnen Forderer weitere Ziele verfolgen. Je nach lokaler, regionaler, nationaler
oder internationaler Ausrichtung der Veranstaltung konnen hierzu den Tourismus
fordernden Aspekte ebenso zihlen wie die Starkung der ortlichen Wirtschaft oder
sozialer wie wirtschaftlicher Randgebiete. Auch die Wahrung kultureller Vielfalt
und die Stérkung von nicht-kommerzieller Filmkunst fallen ebenso hierunter wie
die Imagestirkung von Regionen.

158 .
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Die Messung der bei Antragsbewilligung beabsichtigen wirtschaftspolitischen
und mdglicherweise Tourismus fordernden Ziele ist, wie bereits erwihnt, in ejn.
geschrinktem Rahmen anhand von Umwegrentabilititsanalysen durchfiihrbar,
Imagekontrollen lassen sich iiber Erhebungen bei Unternehmen, Anwohnern und
Touristen durchfiihren. Neben den bei Zulieferern betroffenen Arbeitsplitzen
sind weitere Belebungseffekte des ersten Arbeitsmarktes méglich. Aus den Er-
fahrungen und mit den erworbenen Qualifikationen kdnnen sich fiir Mitarbeiter
der Filmfestivals Chancen zu einem beruflichen Neuanfang ergeben, indem das
im Rahmen der Filmfestivals erworbene oder entwickelte Fachwissen zu einer
allgemeinen Dienstleistung weiterentwickelt wird.'>® Dies ldsst sich durch erfas-
sen der aus Festivalmitarbeit heraus gegriindeten Unternehmen oder angebotenen
Dienstleistungen ermitteln. Dariiber hinaus bestehen hier die gleichen Probleme
in der Erfolgskontrolle, wie bei den Veranstaltern, da keine objektive Moglich-
keit der Erfolgsmessung iiber das Erreichen kultureller Ziele existiert.

Um einen Sponsor langfristig zu binden ist es notwendig, dass im Vorfeld Er-
folgskriterien fiir das Engagement festgelegt werden. Diese miissen dann durch
verschiedene Erhebungsmafinahmen abgefragt werden kénnen. Ohne Klare Ziel-
vorstellungen ist eine abschliefiende Erfolgskontrolle des Sponsorenaufiritts nicht
moglich und damit die Wahrscheinlichkeit fiir ein dauerhaftes Engagement ge-
ringer als bei klar definierter Erwartungshaltung und deren nachweisbarer Erfiil-
lung. Der Bereich Sponsoren muss unterschieden werden in die Gruppe der
GroBsponsoren, die mit ihrer finanziellen oder materiellen Unterstiitzung wirt-
schaftliche oder Marketingziele verfolgen. Die zweite Gruppe sind Kleinsponso-
ren, deren Engagement weniger durch Marketingziele als personliche, subjektive
Entscheidungen bestimmt wird.

Fiir eine tragfahige Kooperation muss beiderseits Klarheit iiber die jeweiligen
Erwartungen bestehen, die des Sponsors an das Festival wie auch umgekehrt die
des Festivals an den Sponsor. Dem Sponsor gegeniiber miissen das externe Festi-
valimage, die Position innerhalb des Konkurrenzumfeldes sowie das Besucher-
profil realistisch dargestellt werden, damit der Sponsor iiberpriifen kann, ob er
mit einem Engagement seine Marketingzicle erreichen kann. AnschlieBend miis-
sen sich Sponsor und Veranstalter fiir die Einbindung in das Festival auf die Ge-
genleistungen verstindigen, seien es nun finanzielle, materielle oder ideelle. Es
folgt die Festlegung der Einbindungsmdglichkeiten des Sponsors im Vorfeld und
im Rahmen des Filmfestivals, um ihm einen optimalen Auftritt zu erméglichen,
ohne das Festivalimage zu gefihrden. Auch miissen die Bereiche, in denen der

159 . ) ) . .
So entstanden etwa aus dem Internationalen KurzFilmFestival Hamburg die KurzFilm-

Agentur Hamburg und subs, cine Agentur, die sich auf die Ubersetzung von Filmdialogen

und die unterschiedlichsten Formen der Untertitelung oder des Voice over spezialisiert hat.
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Sponsor nicht auftreten kann, klar benannt werden. Ebenso muss das Festival
d:rstellen, welche dariiber hinaus gehenden Aufiritte eventuell lang-, mittel- und
kurzfristig moglich sind, um den Entwicklungsspielraum eines Sponsorenenga-

gements aufzuzeigen.

Wie bereits vorher dargelegt ist es flir Sponsoren primir bedeutl_mgslo§, ob s_ie
cine kulturelle Veranstaltung oder ein Event unterstiitzen., entscll.e{dend |sF allein
die Frage, ob die vom Sponsor mit einem Festivals.ponsom.lg anvisierten Ziele er-
reicht werden konnen. Diese liegen beim Sponsoring weniger im Bereich der .dl-
rekten Absatzforderung, als vielmehr in den Bereichen der positiven lmagebe?m-
flussung, der Stirkung der Kundenbeziehung im Bereich der Metakommunika-
tion und dem Erreichen von Kunden, die mit traditionellen WerbemaBna.hme.n
nicht erreicht werden konnen. Die gesponserten Veranstaltungen miissen in die
bestehende Markenwelt passen, sollen zu ihrer Verstirkung dienen. Die Werbe-
aktivitaten im Rahmen der Veranstaltung miissen sich in den iibrigen Werbctauf-
tritt integrieren lassen. Neben der allgemeinen Kundenansprache dienen Festivals
auch der Bindung von Key Account oder wichtigen Privatkunden, deren Wert-
schitzung fiir den Sponsor mit Einladungen zu Veranstaltungen, mit gesonderten
VIP-Bereichen und evtl. Meet-and-Greet-Gelegenheiten mit Festivalgésten be-
tont werden sollen. Bei Kleinsponsoren liegt das Interesse hiufig jenseits von
Marketingstrategien auf einer personlichen Ebene, die fast schon in den Bereich
des Mizenatentums zugerechnet werden kann. Die Unterstiitzung der Veranstal-
tung beruht auf einer engen persdnlichen Bindung, zur Vermeidung weiterer
Forderanfragen durch Dritte wird eine werbliche Einbindung mitunter ausdriick-
lich nicht gewiinscht.

Die Erfolgsmessung kann hier auf zwei Ebenen erfolgen. Durch Befragung der
reguliren Besucher wihrend und nach der Veranstaltung ebenso wie das person-
liche Gesprich mit den VIP-Kunden konnen die Sponsorenauftritte und ihre
Wirkung ermittelt werden.'®® Anhand dieser Erkenntnisse kann der Erfolgsgrad
gemessen und iiber eine Fortflihrung des Sponsorenengagements und dessen Op-
timierung oder Ausweitung entschieden werden. Kleinsponsoren aus dem Mit-
telstand bedienen sich aus Kostengriinden selten dieser Mechanismen und han-
deln und bewerten die Erfolge eher aus einem ,,Bauchgefiihl* heraus.

Das Interesse der Medien an Filmfestivals richtet sich nach der anvisierten Ziel-
gruppe. Eine Festivalberichterstattung dient der Information der Mediennutzer
iber die sie ansprechenden Festivalteilaspekte, im Bereich Pay-TV ggf. der
Abonnentenbindung oder im Falle der 6ffentlich-rechtlichen Rundfunk- und TV-

“ In wieweit stichhaltige Aussagen zur Wirkung der Stirkung der Markenwelt und dcr indi-
viduellen Kundenbindung getroffen werden konnen, ist innerhalb der Wirkungstheorie von
Sponsoring umstritten.
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Sender der Erfiillung des Kulturauftrages. Das allgemeine Medieninteresse rich-
tet sich wegen des hoheren Bekanntheitsgrades und der entsprechenden Breiten-
wirkung des Langfilms im Vergleich zum Kurzfilm weitgehend auf Langfilm.
festivals. Das Staraufkommen und die Anzahl internationaler oder nationaler
Erstauffiihrungen konzentrieren das Medieninteresse hier wiederum auf wenige
Festivals. Dazu gehoren an erster Stelle die Berlinale, das Filmfest Miinchen und
auf Grund ihrer historisch begriindeten exponierten Stellung innerhalb des Kemn-
konkurrenzumfeldes als dltestes deutsches Kurzfilmfestival die Internationalen
Kurzfilmtage Oberhausen. Durch eine intensive Berichterstattung iiber diese drei
Festivals ist der tiberregionale Informationsbedarf der breiten Bevolkerung iiber
Filmfestivals nach Ansicht von Journalisten oder Redakteuren abgedeckt. An der
Berichterstattung iiber Filmfestivals ldsst sich jedoch auch die Diskrepanz zwi-
schen dem Interesse der Filmkritiker und der Redaktion belegen. Filmfestivals
waren fur Kritiker lange Zeit eine Moglichkeit, sich eingehender mit Filmen jen-
seits kommerzieller Filmstarts zu befassen und jenseits des Servicecharakters der
heute tiblich gewordenen Nutzungskritiken mit Empfehlungscharakter ,,lohnt* /
»lohnt nicht* zu schreiben, so werden in Publikumstiteln selbst diese Moglich-
keiten mehr und mehr eingeschrinkt und es muss hierzu auf Nischenpublikatio-
nen oder das Internet ausgewichen werden.'®' Fiir weitergehende Berichterstat-
tung besteht laut Aussage von Kulturredaktionen entweder kein Bedarf bei den
Mediennutzern oder es ist innerhalb des redaktionellen Umfeldes nicht genug
Platz angesichts relevanterer oder breitenwirksamerer Themen. Bei der Frage
nach dem Umfang der Berichterstattung konkurrieren Filmfestivals nicht nur mit
anderen Meldungen aus dem kulturellen Bereich, sondern auch mit aktuellen Be-

richten zu breitenwirksameren Meldungen aus Bereichen wie Sport oder Boule-
vard.

Die Zieldefinition der Medien richtet sich nach ihrer Relevanz fiir die jeweiligen
Zielgruppen. Fachzeitschrifien wie epd film, screen international oder Film-
echo/Filmwoche interessieren sich fiir inhaltliche, kiinstlerische Tendenzen des
Filmprogramms, fiir Fachveranstaltungen, anwesende Branchenvertreter, wirt-
schaftliche Tendenzen und das Staraufkommen, kurz branchenrelevante Infor-
mationen. Publikumstitel sind in erster Linie an Filmen mit bereits bekannten
Darstellern oder von bekannten Regisseuren interessiert sowie in begrenztem
MaBe an Neuentdeckungen, so sich diese breitenwirksam kommunizieren lassen.
Medientauglich sind ebenfalls Informationen rund um das Filmfestival aus dem
Bereich Boulevard. Detaillierte Brancheninformationen sind fiir Publikumstitel
ohne Belang, da dem Leser kein Interesse daran oder mangelndes Verstindnis
dafuir unterstellt wird. Insbesondere die Boulevardpresse interessiert sich zumeist

tol Nicodemus, Katja. Auf der anderen Seite. / Nord, Cristina. Der Tiger im Baum. In: Revol-
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gar nicht fuir das Kulturgut Film, das gesellschaftliche Geschehen auf dem roten
Teppich ist wichtiger als das kulturelle auf der Kinoleinwand.

Im Gegensatz zur von Pressevertretern immer wieder betonten Forderung an
Filmfestivals nach Beitrdgen jenseits des Bekannten, nach ésthetisch anspruchs-
vollen Filmen fiir kleinere Zielgruppen, findet in den meisten Medien die Be-
richterstattung in erster Linie liber Hollywood-Produktionen und bereits bekannte
Personen Platz. Das Beispiel Berlinale zeigt alljahrlich, dass ein noch so gut be-
setztes Filmprogramm weniger wichtiger fiir den Erfolg in der Breitendiskussion
ist, als das Staraufkommen aus Hollywood, wie sich in der in Kapitel 3 nachfol-
genden Einzelfallanalyse zeigen wird.

Dementsprechenden ist die Erfolgsmessung der Medien, insbesondere seitens der
das breite Publikum ansprechenden, einfach gehalten: Sind die angekiindigten
Stars gekommen? Wie viele Premieren haben stattgefunden, wie hoch waren Be-
sucherzahlen und Einnahmen? Detaillierte Erfolgsinformationen sind nur fiir
Fachmedien interessant, da diese fiir die Zielgruppen der Publikumsmedien nicht
knapp genug zu kommunizieren sind.'®?

Eine Erfolgsmessung auf Besucherseite ist im Kino an den spontanen Reaktionen
auf die vorgeflihrten Filme moglich, Applaus ebenso wie Ergriffenheit oder kon-
struktive Uberforderung. Auch sind Stammbesucher ein Zeichen fiir eine gelun-
gene Programmierung oder erfolgreiche Zielgruppenansprache. Darliber hinaus
kann an der perspektivischen Entwicklung der Besucherauslastung abgelesen
werden, ob es gelingt, Besucher an bestimmte Programmsparten, Filme oder Pri-
sentationsformen (z.B. Originalfassungen oder untertitelte Originalfassungen)
heranzufiihren.

212. Moglichkeiten und Grenzen der Anwendung von Umweg-
rentabilititsanalysen zur Filmfestivalbewertung

Anhand von Umwegrentabilitdtsanalysen ldsst sich ermitteln, wie grofl das Wirt-
schafts- und Steueraufkommen je Euro auch bei der Forderung von kulturellen
Veranstaltungen ist. Dabei wird beriicksichtigt, wie viele Arbeitsplitze direkt und
indirekt entstehen, wie groB die Wirtschafsforderung bei Zulieferbetrieben und
im zuarbeitenden Dienstleistungssektor ist und welche Auswirkungen die Veran-
staltungen im Bereich Tourismus durch Reisekosten, Ubernachtungen, Verzehr
und weiteren Konsum haben und wo diese Effekte lokal und regional anfallen.'®
Eine Umwegrentabilititsanalyse erhilt jedoch erst dann eine relevante Aussage-

"’ Die daraus resultierenden Unzulidnglichkeiten der Nachberichterstattung durch unzuldngli-

che Erfolgskriterien wurden bereits im Vorfeld erliutert.

163 Heinrichs, Werner; Armin Klein: Kulturmanagement von A-Z. Miinchen: Deutscher Ta-
schenbuch Verlag, 2001
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kraft, wenn die bei der Auswertung erzielten Effekte im Vergleich mit den Wer-
ten anderer Investitionsmoglichkeiten der gleichen Fordersummen betrachtet
werden.'® Matthias Munkwitz verweiBt auf die Notwendigkeit des Vergleichs
unterschiedlicher Einsitze der Fordermittel zur aussagekriftigen Bewertung der
Ergebnisse solcher Analysen hin.

~Erst wenn man den Multiplikator im Vergleich zu Umwegrentabilitatsanalysen
aus vergleichbaren kulturellen Veranstaltungen betrachtet, ergeben sich aussage-
kriftige Daten. Nimmt man als BezugsgroBe der Berechnung nur die Hohe der In-
vestitionen, dann konnte der daraus folgende Multiplikator moglicherweise einen
héher]eérg Wert erreichen, wenn die Ausgaben in einen anderen Bereich flieBen wiir-
den.”

Ein grundlegendes Problem beim Einsatz von Umwegrentabilititsanalysen zur
Bewertung der Forderwiirdigkeit von Filmfestivals liegt in der rein wirtschaftli-
chen Ausrichtung der Analyseansitze. Bewertungen nichtwirtschafilicher Effekte
kdnnen und sollen hiermit nicht vorgenommen werden. Zudem sind diese Analy-
sen nur fiir Veranstaltungen aussagekriftig, die iiber eine kritische Grenze hinaus
iiber finanzielle Mittel verfiigen und finanziell gut gestellte Nutzergruppen an-
sprechen, da erst dann spiirbare Effekte in den Bereichen Arbeitsplatzschaffung,
Konsum und dariiber generiertes zusétzliches Steueraufkommen durch die Aus-
gaben der Besucher zu erwarten sind.'®® Auf Grund der unterschiedlichen finan-
ziellen Ausstattungen, der Organisations- und Programmstrukturen von Filmfes-
tivals ist es nicht moglich, die Ergebnisse einzelner Umwegrentabilititsanalysen
zu generalisieren. Filmfestivals wie die Berlinale, Filmfest Miinchen oder Film-
fest Hamburg mit Starbesuch und Renommeeveranstaltungen (wie hochkaritig
besetzte Symposien und groBe Filmpremieren mit anschlieBenden Feiern) errei-
chen auch einkommensstarke Besucherschichten, welche sich von alternativ an-
mutenden Studenten- oder Kurzfilmfestivals weniger angesprochen fiihlen. Fes-
tivals mit lokaler Zielgruppenausrichtung sind wiederum im Bereich Tourismus-
forderung nicht zu vergleichen mit @iberregional oder national ausgerichteten
Festivals. Veranstaltungen, die aus finanziellen oder ideologischen Griinden in

" Uber den Einzelfall hinaus kann man anhand von Umwegrentabilititsanalysen errechnen,
ob es sich bei der staatlichen oder kommunalen Forderung kultureller Veranstaltungen um
Subventionen oder Investitionen handelt. Dies kann im Bereich Film/Filmfestival im Rah-
men der laufenden GATS-Verhandlungen eine entscheidende Rolle spielen, da Subventio-
nen im Konsumgiiterbereich abgeschafft werden sollen und Film in seiner Doppelfunktion
als Kultur- und Wirtschaftsgut hierunter fallen konnte.

Munkwitz, Matthias. Zum Verhltnis von Kultur und Okonomie. www kultur.org/texte/
verhaeltnis. htm (Letzter Zugriff: 22.08.2003)

Selbst Veranstaltungen innerhalb einer kulturellen Teildisziplin, wie dem Bereich Filmfesti-

val, sind zu unterschiedlich strukturiert und finanziert, um nach einer einheitlichen Formel
bewertet zu werden.
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hohem MaBe auf ehrenamtliche Mitarbeit setzen haben geringere positive Aus-
wirkungen auf den Arbeitsmarkt, als Festivals mit regulir dotierten festen Voll-
oder Teilzeitstellen. Ebenso sind die dkonomischen Effekte kleinerer Festivals
auf Grund der geringen Investitionsmdglichkeiten eingeschriankt. Anhand der Er-
gebnisse einer Umwegrentabilititsanalyse lassen sich lediglich 6konomische Ein-
flisse auf die Wirtschaft und das Steuereinkommen bemessen, Riickschliisse
iiber den kulturpolitischen Wert eines Filmfestivals sind dadurch nicht méglich.
Damit greifen Kulturpolitiker bei der Einbeziehung von Umwegrentabilititsana-
lysen zur Entscheidung iiber Forderbewilligung und Erfolgsbilanzen von Film-
festivals auf marktwirtschaftliche Erkenntnisse zuriickgreifen. Wenn Umweg-
rentabilititsanalyseergebnisse bei Forderentscheidungen fiir kulturelle Veran-
staltungen Ausschlag gebende Entscheidungsinstrumente sein sollen, stellt sich
die Frage, wie weit Kulturpolitiker ihre Zielsetzungen gegeniiber Wirtschaftspo-
litikern und Tourismuszentralen zuriickstecken und ,,0b die Kiinste kiinftig aus
dem Etat fiir Wirtschaftférderung zu alimentieren” ™’ wiren.

Wenn zum Beispiel seitens der Niedersdchsischen Regierung im Internet auf der
Landeshomepage unter dem Stichwort ,,Filmfestivals in Niedersachen* mit na-
hezu einem Drittel des gesamten Textes explizit auf die Bedeutung von Filmfes-
tivals fir die regionale Wirtschaft verwiesen wird, stimmt dies bedenklich.

JAuch der Wirtschaftsfaktor Filmfestival ist nicht unerheblich: Filmfestivals
schaffen und erhalten eine groBe Anzah! an Arbeitspliatzen. Nach einer Studie der
Europiischen Kommission der Filmfestivals flieBen ihre Ausgaben bis zu 65% -
80% direkt in die lokale Wirtschaft, zum Beispiel in Form von Gehiltern, Steuern,
Hotelbuchungen, Catering, Anzeigen, Druckkosten, Werbung, Technik, Raum-
und Kinomieten. Filmfestivals sind unter wirtschaftlichen und kulturellen
Aspekten wichli§e Faktoren der Medienentwicklung und der kulturellen Vielfalt in
einer Region.“I6

Es ist zu beflirchten, dass die bei diesen Analysen erworbenen Rentabilitdtsfakto-
ren einen Konkurrenzdruck innerhalb der auf Férderung angewiesenen Kultur-
szene auslosen. Dies kdnnte dazu fiihren, mdglichst Skonomisch ausgerichtete
Projektkonzeptionen zu entwickeln, was zu Lasten der Verfolgung kultureller
Ziele und der Auseinandersetzung mit kulturellen Inhalten ginge.

17 Schmidt, Christopher: Bretter, die das Geld bedeuten. Schlieft die Subventionsfresser —
oder: Wie die allgegenwirtige Sparpolitik auch zur Zihmung der Kultur benutzt wird. In:

s Siiddeutsche Zeitung, 25.06.2003

6
»Filmfestivals in Niedersachsen* www.niedersachsen.de/master/0,,C863746_N15376_ L20
-D0_1198,00.html (Letzter Zugriff: 02.02.2004)
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Es geht uns dabei unter anderem auch um ein klares Bekenntnis zur offentlichen
Verantwortung fiir Kultur als Teil der Daseinsvorsorge. Denn nur dies wird uns
davor schiitzen, dass ausschlieBlich privatwirtschaftlich arbeitende internationale
oder auch nationale Unterhaltungskonzerne nunmehr die stidtische Kulturpolitik

ibernehmen.

3. Drei exemplarische Einzelanalysen und Moglichkeiten der
Erkenntnissiibertragung auf andere Festivals

3.1, Internationale Filmfestspiele Berlin

Aber es stimmt, es gibt im Kino mehrere Parallelwelten, und die Aufgabe eines
Festivals wie der Berlinale ist es, Briicken zwischen diesen Welten zu bauen und
einen Standpunkt einnehmen. Wir jedenfalls stellen uns auf die Seite der starken
Filme, die sich auf die Seite der Schwachen dieser Welt stellen.

Die Internationalen Filmfestspiele Berlin (Berlinale) werden einer niheren Be-
trachtung unterzogen, da es sich nach den Statuten der FIAPF um das einzige
bundesdeutsche, ,,competetive, non-specialised festival” handelt, ein so genann-
tes ,,A-Festival“. Die Berlinale ist nicht nur das groBte Filmfestival Deutsch-
lands, es beheimatet zugleich auch den wichtigsten deutschen Filmmarkt ,,Euro-
pean Film Market* (EFM), der neben dem ,,American Film Market (AFM) in
Los Angeles und dem ,,International Film And Programme Market For Televi-
sion, Video, Cable And Satellite“ (MIPCOM) in Cannes einer der wichtigsten
Filmmarkte weltweit ist. Grundlage der Analyse bilden Interviews mit Margaret
von Schiller, Wilhelm Faber, Gespriche mit Besuchern und Fachbesuchern, die
Auswertung von Katalogen und weiteren Festivaldrucksachen sowie eigene Teil-
nahmen als Besucher und Fachbesucher in den Jahren 1990-2004.

1
® Prof. Dr. Max Fuchs, Prisident des Deutschen Kulturrates, auf der auBerordentlichen

Hauptversammlung des Deutschen Stidtetages am 24. September 2003 in Berlin. www.
stacdtetag.de/10/schwerpunkte/artikel/29/zusatzfenster64.html (Letzter Zugriff: 10.03.2004)

”" Beier, Lars-Olaf; Martin Wolf. ,Es geht auch ohne Hollywood — Berlinale-Chef Kosslick
im Interview”. Spiegel Online, 31.01.2005 http://www. spiegel.de/kultur/kino/0,1518,3394
79.00.html (Letzter Zugriff: 03.02.2005)
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Die Doppelfunktion als kulturelle Veranstaltung und Wirtschaftsplattform ist as
Grundziel in den Berlinale-Regularien und dem Gesellschaftervertrag der , Kyl
turveranstaltungen des Bundes in Berlin” (KBB) festgelegt, es wird im Folgen-
den daher auch auf den Spagat bei der Reprisentation eines Kultur- wie auch ej-
nes Wirtschaftsgutes eingegangen um die Unterschiede zu jenen Filmfestivals

,herauszuarbeiten, die Film als reines Kulturgut prisentieren.

Berlinale-Regularien:
§1 -Ziele

Im Zentrum der Hauptstadt Berlin, einer Stadt der kulturellen Begegnungen, bilden
die Internationalen Filmfestspiele — auch bekannt als die ,,Berlinale” - eine Platt-
form im Dienst der Filmkunst und der Filmindustrie. lhr Ziel ist es, eine bessere
Zusammenarbeit und Verstandigung zwischen den Kulturen zu fordern, indem sie
innovative und wertvolle Filme prisentieren.

Gesellschaftervertrag KKB:
§2(b)

Der Geschiftsbereich Internationale Filmfestspiele Berlin fithrt die jihrlichen in-
ternationaten Filmfestspiele in Berlin durch, u. a. mit den Sektionen Wettbewerb,
Panorama, Forum, Retrospektive, Deutsches Kino, Filmmarkt und Kinderfilm.

In ihrer steten inhaltlichen Fortentwicklung ist die Berlinale zugleich ein Beispiel
fiir ein Filmfestival, dass sich in den vergangenen Jahren immer wieder neu auf-
gestellt hat, um innerhalb seines Konkurrenzumfeldes die Position zu halten oder
gar zu verbessern. Als Beispiele fiir diese Fortentwicklung werden sowohl das
Panorama als Programmsektion sowie der Berlin Talent Campus als assoziierte

Sonderveranstaltung an gegebener Stelle eingehender betrachtet.

3.1.1.  Die kulturelle und politische Entwicklungsgeschichte der
Berlinale

Die Berlinale ist ein Beispiel fiir ein von staatlicher Seite initiiertes Festival, das
liber die kulturellen Aufgaben hinaus einen gesamtpolitischen Stellenwert hat
und kulturelle wie politische Ziele verfolgt.'” Die Planung der ersten
Internationalen Filmfestspiele Berlin wurde 1950 mit der Absicht begonnen,
Berlin innerhalb seines politisch bedingten Inselstatuses wieder seine Vorkriegs-
rolle als kulturelle Hochburg zuriickzugeben, aber auch, um es als ,,Schaufenster

"' Internationale Filmfestspiele Berlin, Reglement Wettbewerb, § 1 - Ziele

' 82 des Gesellschaftsvertrags der Kulturveranstaltungen des Bundes in Berlin GmbH
www kbberlin.de (Letzter Zugriff: 20.3.2001)

Die gesamte Geschichte der Berlinale lasst sich detailliert nachlesen in Wolfgang Jacobsen:
50 Jahre Internationale Filmfestspiele Berlin.
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der freien Welt” international zu etablieren. Dariiber hinaus diente die B.erlinale
ab 1951 als kulturelles Bindeglied zwischen den Bevyohnem der verschiedenen
Sektoren der Stadt. Vor dem Bau der Berliner Mauer im Jahr 1961 und dem Be-
ginn des Kalten Krieges war sie Teil eines kulturellen Gegenmodels.de.s Westens
aum Berlin umgebenden kulturellen und sozialen Mo.dell des Sozialismus und
fand sektoreniibergreifend in Ost- und West-Berliner Kinos statt.

[m Jahr 1956 wurde eine ,,Weltmesse des Filmhandels” angegliedert,. um ver-
stirkt auch Fachbesucher an die Berlinale zu binden und die kommerziellen Ef-
fekte des nationalen und internationalen Filmhandels nutzen zu kén.nen. In Er-
ginzung Zum offiziellen Wettbewerb fiihrte der damalige Festivalleiter Dr. Al-
fred Bauer 1966 die ,,Woche des jungen Films” ein, um dem wachsenden
Filmangebot gerecht werden zu kdnnen. Um die politische Unabhéngigkeit der
Berlinale zu unterstreichen wurde sie 1967 in eine GmbH umgewandelt. Dies
war ein Schritt zu weiterer kiinstlerischer Autonomie, da zukiinftig Filme aus so-
zialistischen und kommunistischen Lindern ohne den Umweg iiber das Bundes-
auBenministerium direkt eingeladen werden konnten. Gleichzeitig sollte durch
die Entpolitisierung der Organisationsform eine grofBere Bereitschaft der sozia-
listischen und kommunistischen Lénder erreicht werden, den Einladungen der
Berlinale auch Folge zu leisten und Filme wie auch Filmemachern die Teilnahme
an der Berlinale kiinftig zu genehmigen. Erst mit der Brandtschen Ostpolitik zu
Beginn der 70er Jahre wurden auch Filme aus kommunistischen Léndern, etwa
der Sowjetunion, offiziell direkt eingereicht und durften sowjetische Filmema-
cher die Einladungen der Festivalleitung annehmen. 1974 war der erste Film aus
der UDSSR im Rahmen des Wettbewerbs zu sehen, ab 1975 war auch die DDR
mit Filmen vertreten. Die Vorverlegung des Berlinaletermins von Juni auf Feb-
ruar ab dem Jahr 1978 durch Wolf Donner, Leiter der Berlinale von 1977 bis
1979, brachte einen zeitlichen Vorteil bei der Filmakquise gegeniiber dem Film-
festival in Cannes, das Anfang Mai stattfindet. Dariiber hinaus wurde die inter-
nationale Bedeutung des Filmmarktes durch diese Vorverlegung in die damals
noch festival- und filmmarktarme Winterzeit gestidrkt. Auch hierin zeigt sich
deutlich die bereits friih erreichte groBe Doppelbedeutung der Berlinale sowohl
als Kulturforum wie auch als Wirtschafisplattform.'” Eine weitere wesentliche
Verdnderung in der Bedeutung und Struktur der Berlinale brachte die Offnung
der Berliner Mauer im November 1989. Die Berlinale nutzte die neue politische
Situation bereits 1990, um auch Ost-Berliner Kinos mitzubespielen und die Be-
wohner Ost-Berlins und der DDR wieder aktiv einbeziehen zu kdnnen. Mit der
Offaung der DDR-Filmarchive wurden zeitgleich erstmals die dorthin verbann-

™ Der American Film Market AFM, gegriindet 1981 und schnell der wichtigste Filmmarkt der

Welt, wurde durch seine Januar-Terminierung zur groBten Konkurrenz fir den EFM und
machte den Terminvorteil wieder zunichte.
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ten so genannten ,,Regalfilme” offentlich zugidnglich gemacht und im Rahmep
der Berlinale der Offentlichkeit vorgestellt. Das immense &ffentliche und meg;-
ale Interesse an diesen Filmen verhalf einigen im Anschluss an die Berlinale zy
einer spiten, aber erfolgreichen Auswertung im regulédren Kinoabspiel.

Seit 2002 ist die Berlinale Teil der ,,Kulturveranstaltungen des Bundes in Berlin”
und ein wichtiger Bestandteil des kulturpolitischen Konzeptes der Beauftragten
des Bundes fiir Angelegenheiten der Kultur, werden doch mit der Berlinale meh-
rere Forderansitze zugleich erfullt:

.Die Schwerpunkte der Kulturpolitik des Bundes liegen in der Schaffung des
rechtlichen Rahmens fiir Kunst und Kultur, in der Forderung kultureller Einrich-
tungen von nationaler Bedeutung, in der Hauptstadtkultur, in der kulturellen Infra-
struktur der neuen Linder und in der Auswiirtigen Kulturpolitik.*

Neben der Entwicklung der kultur- und auBenpolitischen Beziehungen zwischen
BRD und DDR sowie zwischen den ideologischen Lagern West und Ost lsst
sich die Entwicklung der Filmrezeption und die Veriinderung der Filmproduktion
insbesondere in Deutschland aber auch international an der inhaltlichen und for-
malen Entwicklung der Berlinale nachverfolgen. Die zunehmende Politisierung
des Kinofilms Ende der neunzehnhundertfiinfziger bis Anfang der neunzehnhun-
dertsechziger Jahre fand in Deutschland ihren Ausdruck durch die Umwilzungen
im Zuge des Oberhausener Manifestes 1962, in den USA durch die Filme das
New Hollywood ab 1967. Im Rahmen der Berlinale zeigte sich dies sowohl im
Festivalprogramm wie auch an den Reaktionen der Journalisten und der Offent-
lichkeit auf die auch tagespolitische Themen aufgreifenden Filme. 1970 kam es
zum Eklat, als auf Grund des Wettbewerbsbeitrages ,,0.k.” von Michael Verhoe-
ven die Festivaljury wegen anti-amerikanischer Tendenzen zuriicktrat und der
Wettbewerb abgebrochen werden musste. Die im selben Jahr erfolgte Griindung
des , Internationalen Forum des Jungen Films” war eine Reaktion der Berlinale-
leitung auf die Unzufriedenheit der deutschen Filmschaffenden mit dem in deren
Augen zu sehr auf Starkult und kommerzielles Kino ausgerichteten offiziellen
Wettbewerbsprogramm. Da die Befiirchtung bestand, dass von Seiten der
Freunde der Deutschen Kinemathek ein Gegenfestival gegriindet werden kénnte,
wurden sie schlieBlich mit der Durchfiihrung des Forums betraut, um die kiinstle-
rische und kulturpolitische Integration in die Berlinale zu gewahrleisten. Einen
zusdtzlichen Fortschritt in der Erweiterung des kiinstlerischen Spektrums inner-
halb der Berlinale bedeutete di¢ Umwandlung der unter Wolf Donner lose statt-
findenden Informationsschau. 1978 wurde diese Info-Schau fester Bestandteil der
Berlinale, seit 1986 trigt sic den Namen Panorama. Weitere Neuerungen erlebte
die Berlinale 2002 unter dem neuen Festivaldirektor Dieter Kosslick, der unter

178 www.bundesregierung.dc/servlet/init.cms,Iayout.LayoutServIet?global.naviknotcn=933l&li

nk=bpa_notiz_druck&global.printview=2&link docs=439898. (Letzter Zugriff: 20.01.2003)
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anderem die Priisenz des deutschen Films innerhalb des Wettbewerbs stirkt, dar-
iber hinaus mit der Sektion 14plus im Rahmen des Kinderfilmfestes 2004 die
7uschauerliicke zwischen Kinder- und reguldrem Programm schlieBt und mit
dem Co-Production Market den Versuch unternimmt, dhnlich wie im Folgenden
beschrieben mit dem Talent Campus, frithzeitig Filmschaffende an die Berlinale
zu binden.

2004 ist die Berlinale weit mehr als ein Filmfestival, sie ist ein riesiges Medien-
unternehmen von immenser kultureller, kulturpolitischer und wirtschafilicher
Bedeutung. Die Berlinale ist ein schliissiges Mischkonstrukt zu allen Aspekten
des Mediums Film, es geht es um mehr als die blofle Prasentation einer Auswahl
der aktuell weltweit besten Filme, sie handelt ,,mit ihnen, wir fiihlen eine intel-
lektuelle Debatte tiber Filme und fordern den Nachwuchs.”'"

3.1.2. Die kultur-, wirtschafts- und auBBenpolitischen Ziel-
setzungen der Berlinale

Die Ziele, die mit der Ausrichtung und Forderung der Berlinale verbunden sind,
umfassen die Bereiche Kultur- und Wirtschafts- sowie AuBenpolitik. Es geht
gleichermaBen um die Verfolgung kulturpolitischer Ziele wie der Schaffung
wirtschaftlicher Vorteile fiir die deutsche Filmindustrie und die Tourismuswer-
bung fiir Deutschland, speziell Berlin. ,,Die Berlinale gilt doch inzwischen als
internationaler Ritterschlag fiir alle Filme, die hier gezeigt werden, gerade fur die
Debiits. Sie ist Marktplatz und ein Fest fiir den Film zugleich.”'"” In ihrer Eroff-
nungsrede zur 54. Berlinale 2004 betonte die Kulturstaatsministerin damit noch
einmal ausdriicklich die gleichzeitige Bedeutung der Veranstaltung in kultureller
wie wirtschaftlicher Hinsicht. Zu den vorrangigen Zielen zihlt neben der Pri-
sentation der aktuellen nationalen und internationalen Filmkunst der interessier-
ten Offentlichkeit auch die Funktion als Marketingmaschine fiir Film, speziell
den deutschen, und das Kino als Kulturstitte. Dabei wird die gegenseitige Ab-
hingigkeit von Filmfestivals und Prominenz oder Stars deutlich. ,,Festivals wie
die Berlinale sind Medienunternehmen und als solche auf spektakuldre Filme an-
gewiesen.”'”® Dénn ohne solch spektakulire Film und die Anwesenheit von Stars
wiire es nicht moglich, das gesamte Spektrum der Presselandschaft von Boule-
vard bis Fachpresse anzusprechen und ein entsprechend breit angelegtes Medien-
echo zu generieren.

e +Das modernste Filmfestival der Welt.” Dieter Kosslick im Interview mit Anke Westphal,

Frank Junghinel. In: Berliner Zeitung, 31.01.2004

1 Ersffnungsrede der Kulturstaatsministerin Dr. Christina Weiss. www.film20.de/news/?c=
News&ID=3723 (Letzter Zugriff: 06.03.2004)

™ Das modernste Filmfestival der Welt.” A.a.0. Der Gewinn des Goldenen Baren fiir ,,Ge-
gen die Wand* bestatigt Kosslick in seiner Einschitzung.
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Fiir nationale Produktionen ist die Berlinale das Tor zur Welt, da nicht nur in den
offentlich zugiinglichen Sektionen deutsche Filme gezeigt werden, sondern sich
dariiber hinaus zwei Sektionen, ,,German Cinema” und »»Perspektive deutsches
Kino”, gezielt an Fachbesucher wenden um das wirtschafiliche Potential zu op-
timieren. Die Stirkung des deutschen Films ist eines der primiren Ziele, die sich
Kosslick vorgenommen hat. Den Beflirchtungen, nach dem ., Wunder von Bemn“
und ,,Good Bye Lenin“, die 2003 im Programm der Berlinale liefen, kdnnte sich
das kreativkiinstlerische Potential des deutschen Films schon wieder erschopft
haben, begegnet er mit zwei deutschen Wettbewerbsbeitrigen 2004 »Es gibt
wieder gute deutsche Filme, keine Sorge. Wir haben Jja Romuald Karmakars ,Die
Nacht singt ihre Lieder’ und Fatih Akins ,Gegen die Wand’ im Programm «'”
Der Erfolg von ,,Sophie Scholl“ und die positiven Reaktionen auf die anderen
deutschen Wettbewerbsbeitrige im Jahr 2005 bestitigt die gegliickte dauerhafte
Reintegration des deutschen Films in den Wettbewerb.

Eine Besonderheit der Berlinale im Vergleich zu den Festivals in Cannes und
Venedig liegt in der explizit gewiinschten, starken Publikumseinbindung, ,.Es
gibt kein anderes A-Festival, bei dem das Publikum so groBe Moglichkeiten hat,
sich Karten zu kaufen, ins Kino zu gehen und dann praktisch neben dem Star zu
stehen,”'® »Das ist unsere stirkste Kraft”, betont Kosslick,'®' da die hohe Pri-
senz an reguldrem Publikum verantwortlich ist fiir die Atmosphire des Festivals
und starke Eingebundenheit in die Stadt. Die Berlinale bietet dariiber hinaus die
Chance, das externe Image Deutschlands und ins besondere Berlins positiv zu
pragen. Die im Jahr 2004 iiber 20.000 anwesenden auslindischen Giste und
Journalisten'®* nehmen neben den filmischen Eindriicken auch das kulturelle und
politische Umfeld der Berlinale wahr und transportieren es in ihre Heimatlander.
Somit ist die Berlinale auch ein Marketinginstrument zur AuBendarstellung der
Bundesrepublik ebenso wie der Stadt Berlin. Die in den letzten Jahren wieder
gewachsene politische Bedeutung der Berlinale wird unterstrichen durch die Er-
offnung durch hochrangige Vertreter der Bundesregierung, etwa durch Bundes-
kanzler Gerhard Schréder im Jahr 2003 oder Kulturstaatministerin Christina
Weiss in den Jahren 2004 und 2005, und die Anwesenheit von Politikern in re-
guldren Vorstellungen und bei Sonderveranstaltungen.

179 Hochreither, Irmgard, Karin Rocholl. Dieter Kosslick: Das Global Playerle. www.stern.de/
unterhaltung/film/index htm1?id=519772&eid=5 19579 (Letzter Zugriff: 03.02.2004)

»Meister der frohlichen Gelassenheit*, www.heute.t-online.de/ZDFde/druckansicht/0,1986
,2101220,00.htm| (Letzter Zugriff: 05.02.2004)

»Der Glamour ist da* www.zdf.de/ZDFde/inhalt/30/0,1872,2099038,00.html (Letzter Zu-
griff: 14.02.2004)

Hochreither, Irmgard. A.a.0.
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Die Nachwuchsforderung erfolgt im Rahmen der Berlinale in verschiedenen Be-
reichen. Auf der Rezipientenseite durch das Kinderfilmfest, das seine Spann-
breite 2004 mit der Programmreihe ,,14plus” auf jugendliche Kinoginger aus-
richtet, die dem traditionellen Kinderfilm entwachsen sind, aber noch nicht durch
die Filme der anderen Sektionen angesprochen werden. Die spezielle Forderung
des produzierenden Nachwuchses hat seit 2002 einen deutlichen Schub bekom-
men. Neben der Présentation von Werken von Nachwuchsfilmern innerhalb der
entsprechenden Sektionen wurde der Talent Campus ins Leben gerufen, um
nachkommenden Filmschaffenden aus den unterschiedlichsten Berufssparten die
Moglichkeit zu geben, sich mit professionellen Fachvertretern auseinander zu
setzen, untereinander Informationen auszutauschen und Netzwerke zu griinden,
um sich bei der Umsetzung von Filmprojekten gegenseitig zu unterstiitzen. Der
immense Zuspruch, den das Talent Campus durch Bewerbungen erfihrt, ist hier
ebenso Erfolgsmesser wie die erfolgreiche Einwerbung der erforderlichen finan-
ziellen Mittel tiber Sponsoren und Forderer zur Durchfiihrung des Campus, da er
nicht aus den Mitteln der Berlinale mitfinanziert wird.

3.1.3. Bestimmung von Erfolgskriterien zur Bewertung der
kultur- und wirtschaftspolitischen Bedeutung der
Berlinale

Neben dem Zuschauerzuspruch, der bei einem Publikumsfestival mit rund
400.000 Zuschauern auch einen wesentlichen Posten auf der Einnahmeseite im
Festivaletat darstellt, ist das wichtigste externe Erfolgskriterium die Medienreso-
nanz. Mit rund 3.500 akkreditierten Journalisten hat die Berlinale mehr Presse-
vertreter registriert als viele lokal oder regional ausgerichtete Filmfestivals insge-
samt an Besuchern haben. Um die unterschiedlichen Erwartungen der Pressever-
treter zu befriedigen, ist es notwendig, den Medien die jeweils ihren Zielgruppen
entsprechenden relevanten Inhalte zu liefern. Dies sind neben den Filmen der je-
weils zielgruppenrelevanten Sektionen oder Themen in erster Linie die anwesen-
den Prominenten aus Kultur, Wirtschaft und Politik sowie die Stars aus Holly-
wood. Die US-amerikanischen GroB- ebenso wie prominent besetzten Indepen-
dentproduktionen sorgen ,,durch die Prisenz ihrer Stars und Regisseure dafiir,
dass das Festival liberhaupt im verdienten Umfang in den Medien wahrgenom-
men wird. Blieben Richard Gere, Catherine Zeta-Jones, George Clooney, Kevin
Spacey und Steven Soderbergh infolge eines eventuellen Kriegsausbruches am
Persischen Golf zu Hause, wire das fiir die Berlinale ein schwerer Schlag” '®,
bringt Andreas Kilb die Abhingigkeit der Berlinale vom Starbesuch aus Holly-
wood auf den Punkt. Die Frage nach der Anwesenheit von in erster Linie US-
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amerikanischen, dariiber hinaus europdischen oder anderen Filmstars gehsrt 2y
den zentralen Bewertungskriterien, denen sich die Berlinale in bei der Bewertung
durch die Medien und Offentlichkeit stellen muss:

Spiegel Online: Schon im vergangenen Jahr mussten Sie zum Berlinale-Auftakt
fast allein iiber den roten Teppich laufen — ohne die Stars des Eroffnungsfilms,
Nicole Kidman und Jude Law. Wird das diesmal anders sein?

Kosslick: Das kann ich lhnen garantieren. Manche Leute glauben ja tatsichlich,
Nicole Kidman kiame zur Berlinale, weil ich sie angerufen habe. Das ist natiirlich
sehr schmeichelhaft fiur mich, und meine Mutter liest solche Geschichten auch sehr
gern. Aber so ist das Leben nur selten. Letztlich geht es darum was der Vermark-
tung eines Films am meisten niitzt.

Neben der zunehmenden Bedeutung von internationalen Vermarktungsstrategien
auf kulturelle Veranstaltungen wie die Berlinale haben auch weltpolitische Er-
eignisse immer gréfBeren Einfluss auf die Reisebereitschaft internationaler Stars,
Auch an der zunechmend kurzfristigen Zu- oder Absage von Stars bei Festivals
wie der Berlinale sind die Auswirkungen des 11. Septembers 2001 und die seit-
dem um sich greifende Furcht vor weiteren terroristischen Anschligen abzulesen.
Neben solchen politischen sind auch spezielle Filmbusinessaspekte von groem
Einfluss. Als groBes Problem hat sich etwa die 2004 erfolgte Vorverlegung der
Oscar-Verleihungen auf Mitte Februar erwiesen.

«-Die Oscar-Verleihung wurde um fast einen Monat nach vorn verlegt, von Mitte
Mirz auf Ende Februar. Sie findet jetzt leider kurz nach unserem Finale statt. Die
Stars aus Hollywood miissen nach der Berlinale also schnell wieder zu Hause
sein.”

Die Stars aus Hollywood miissen nicht nur kurz nach der Berlinale wieder zu-
riick, sondern insbesondere in der Anfangsphase kamen sie erst gar nicht oder
erst um einige Tage verspitet, da das traditionelle Oscar-Dinner der nominierten
Preistrager in diese Anfangsphase fiel. Eine Losung dieses Terminproblems
diirfte entscheidend sein fiir das zukiinftige Staraufkommen aus Hollywood und
das damit verbundene breit angelegte Medieninteresse an der Berlinale. Neben
dem Staraufkommen ist die Berlinale fiir Filmkritiker auch ein Gradmesser, wel-
che Bedeutung dem Kinofilm innerhalb der Redaktionen beigemessen wird. Am
eingerdumten redaktionellen Platz auch fiir cineastische Themen und film- und
kulturpolitische Diskussionen jenseits des Mainstreams kann abgelesen werden,
welchen Stellenwert man derartigen Artikeln seitens der Lesergunst zutraut oder

welche Chance zur bundesweiten Profilierung innerhalb der Presselandschaft
beigemessen wird.

¥ Beter. Lass-Ofad: Mima Woil A2 0.
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Fiir den Fachbesucherkreis ist die Mdglichkeit der Kontaktpflege untereinander
wichtig sowie die Méglichkeit, im Rahmen des EFM Produktionen vorzustellen
oder Lizenzrechte zu erwerben. Hierbei lasst sich die Erfolgskontrolle lediglich
im Bereich der Marktauslastung durch anwesende Filmproduktions- und -han-
delsfirmen sowie Marktbesucher ablesen. Die Menge der getitigten Abschliisse
und ihr finanzieller Umfang sind nur ein unzulinglicher MaBstab, da hier einge-
fidelte Geschifte unter Umstinden erst nach Ende der EFM abgeschlossen wer-
den.”®® Aussagekriftiger ist hingegen die Menge der anwesenden Lizenzhindler
und die Auslastung der Marktscreenings, da hier wachsende Teilnehmerzahlen
und Marktprogramme auf ein aus kommerzieller Sicht Erfolg versprechendes
Umfeld riickschlieBen lassen.

Die stindige Ausweitung des Programmspektrums zur Abdeckung moglichst
vieler Aspekte des nationalen und internationalen Filmschaffens kann als Beleg
fir den Anspruch der Berlinale interpretiert werden, keine programmatischen
Liicken entstehen zu lassen, keinen Trend zu verpassen und ein moglichst umfas-
sendes kulturpolitisches Themenspektrum abzudecken. In dieser Ausweitung
kann aber auch die Gefahr liegen, durch die sich damit fuir Fach- wie normale
Besucher ergebende Uniibersichtlichkeit von einem Festivalbesuch abzuschre-
cken, aus der subjektiven Frucht heraus, sich im tbergroBen Programmangebot
nicht mehr zu recht zu finden. Um solchen Effekten vorzubeugen, sind deutliche
Profilierungen der einzelnen Programme notwendig.

Der kurzfristige Erfolg des Talent Campus lasst sich an den weltweiten Anmel-
dungen dazu ablesen sowie an der kontinuierlichen Unterstiitzung durch die
Sponsoren. Der mittel- und langfristige Erfolg wird am sich im Laufe der Jahre
ergebenden oder ausbleibenden kiinstlerischen und kommerziellen Output der
Campus-Teilnehmer gemessen werden. Ebenfalls mittel- bis langfristig wird sich
zeigen, ob es der Berlinale damit gelungen sein wird, die Campus-Teilnehmer als
nichste Generation an Filmemachern und Produzenten friihzeitig an das Festival
u binden.

314, Gezielte Analyse des Programmprofils der Sektion
Panorama

Die Berlinale besteht aus einer Vielzahl von Programmreihen und Sonderveran-
staltungen, welche sich an unterschiedliche Zuschauergruppen und Fachbesucher
wenden. Die Hauptsektionen bestehen aus Wettbewerb, Panorama, Kurzfilm und
Internationales Forum des Neuen Films, zur Prisentation des deutschen Films
wurden die Sektionen German Cinema und Perspektiven Deutsches Kino ge-
grindet. Die Prisentation filmhistorischer Reihen findet in der Retrospektive

1o Jetschin, Bemd. Berliner Filmmarkt will wachsen. In: Filmecho/Filmwoche, 6/2004
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statt, das Kinderfilmfestival spricht den rezipierenden Nachwuchs an. Die einzel-
nen Sektionen sind organisatorisch unabhingig, gehdren haushaltstechnisch je-
doch in den Verantwortungsbereich der Berlinale. Die Programmhoheit der ein-
zelnen Sektionen wird dadurch nicht angetastet, im Zweifelsfall entscheidet der
Festivaldirektor, in welcher Sektion ein Film gezeigt wird. Alle Sektionen sind
soweit in das Gesamtkonstrukt eingebunden, dass die Besucher und Akkreditier-
ten durch zentrales Kartenmanagement und gemeinsame Publikationen und Pro-
grammiibersichten einen optimalen Informations- und auch méglichst einfachen
Eintrittskartenzugang haben. Einzelne Sonderkataloge liefern Detailinformatio-
nen und verdeutlichen die Eigenstindigkeiten der Sektionen.

Das Panorama-Profil wird im Folgenden eingehender untersucht, da es sich bei
diesem Programm um eine Sektion handelt, die fiir sich genommen schon das ge-
samte Spektrum anderer Filmfestivals umfasst, durch programmliche Anderun-
gen permanent versucht, sich vom Konkurrenzumfeldes abzuheben und mit der
Entwicklung und Durchfiihrung eines der groBten lesbisch schwulen Filmfesti-
vals richtungweisend ist fiir die gelungene Integration von spitzen Sonderthemen
in breitenkompatible Festivalprogramme. Die Prisentation von Lang- und Kurz-
filmen, die Art der Einbindung der Offentlichkeit und Moglichkeiten der Refle-
xion liber die Filme sowie die Medieneinbindung werden niher betrachtet. Das
Panorama ist aber auch ein Beispiel dafiir, wie die Berlinale mit wachsendem
Programmangebot droht, an Profilschirfe zu verlieren. Wie schwierig die Unter-
scheidung zwischen den Sektionen Panorama und Forum geworden ist, zeigt sich
bei der Uberschneidung im Bereich Programmplanung, wo Panorama und Forum
sich durchaus um die gleichen Filme bemiihen. Die Frage, in welcher der beiden
Sektionen ein Film untergebracht wird, zeigt die gegenwirtige Schwiche in der
Trennschirfe, was Festivaldirektor Kosslick bemerkenswert positiv darzustellen
vermag: ,,Und da es so viele gute Filme gibt, musste ich entscheiden, in welcher

Sektion man sie zeigen soll. Ist das was fiir den Wettbewerb, flirs Panorama oder
Forum?”'®

Das Panorama entstand aus der noch unter Festivalleiter Dr. Brauer unregelmi-
Big stattfindenden Informationsschau mit Beitrdgen, die nicht im offiziellen
Wettbewerb liefen, jedoch fiir so gut befunden wurden, dass sie der Offentlich-
keit vorgestellt werden sollten. Ab 1978 wurde die Informationsschau in Ergin-
zung zum offiziellen Wettbewerb fester Bestandteil der Berlinale, und erhielt ab
1980 unter ihrem Leiter Manfred Salzgeber ihr heutiges Profil. Inhaltlich orien-
tiert sich die Programmauswah| des Panoramas in etwa am Bereich Arthouse und
kommerzielles, aber inhaltlich oder formal anspruchsvolles Kino. Newcomer und
renommierte Regisseure aus dem Independent-Bereich werden gleichermafien
présentiert, jedoch muss es sich um Welt- oder europdische Premieren auferhalb

87 Das modernste Filmfestival der Welt.” A.a.0.
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der jeweiligen Produktionslédnder handeln. Als besonderen Schwerpunkt fiihrte
Salzgeber Filme mit homosexueller Thematik ein. Die thematische Spannbreite
des Panoramas wurde seit ihrer Einfiihrung immer wieder erweitert. Seit 2004
gibt es die Untersektionen ,,Panorama Dokumente* mit aktuellen Dokumentar-
filmen und ,,Panorama Special®, welche die Einbindung der groBen Independent
Filme ebenso wie der Arthouseproduktionen der Major Studios erméglichte. Die
Sektion ,,Panorama Kurzfilm* ist zweigeteilt, es laufen die Kurzfilme zum einen
in Blockvorstellungen im Rahmen der Kurzfilmprogramme, zum anderen einzeln
in ihrer Funktion als Vorfilme vor ausgewahlten Panorama-Langfilmen, zu denen
es einen inhaltlichen oder formalen Bezug gibt. Damit wird der Kurzfilm hier in
seiner Funktion als Vorfilm auch jenen Besuchern vorgefiihrt, die sich sonst
keine Kurzfilme anschauen und denen so die Mdglichkeit gegeben wird, die Fas-
zination eines Kurzfilms kennen zu lernen,'®®

Im Rahmen des Panoramas entstand im Laufe der Jahre eines der groBten Film-
programme mit lesbischen oder schwulen Themen und damit indirekt eines der
bedeutendsten Filmfeste dieser Art weltweit. Durch die Integration dieses The-
menschwerpunktes in das Panoramaprogramm ohne Ausgliederung in ein Son-
derprogramm und mit der Einfiihrung des Teddy Awards im Jahr 1987 und des-
sen Anerkennung als offizieller Festivalpreis im Jahr 1992 wird eine tiber die un-
mittelbaren lesbischen und schwulen Besucher hinausgehende Offentlichkeit und
eine umfassendere Medienresonanz erreicht, als dies bei einem separaten Spar-
tenfestival der Fall sein wiirde. Der ,,Teddy* wird durch eine Fachjury vergeben,
der nicht offizielle Preis ,,Special Teddy* durch den Teddy e.V., Veranstalter des
Teddy Awards. Die Filme, die um den Teddy Award in den Sektionen ,,Bester
Spielfilm“, ,,Bester Dokumentarfilm*, ,,Bester Kurzfilm* konkurrieren, werden
im offiziellen Programmkatalog nicht gesondert hervorgehoben, sondern im Pro-
gramm des Teddy Award-Medienpartners ,,Siegessdule. Durch diese Nichther-
vorhebung erfahren die Filme mit homosexueller Thematik bewusst keinen Son-
derstatus innerhalb des Panorama-Programms, was dem Gedanken der Integra-
tion und der Gleichstellung mit den anderen Programmbeitrigen auch widerspre-
chen wiirde. Von einer unabhingigen Jury wird auch der ,,LVT — Manfred Salz-
geber-Preis* verliehen. Der Preis, gestiftet von Laser Vidéo Titrages, dient der
Verbreitung europiischer Filme auBerhalb ihrer Produktionslinder, indem das
Unternehmen fremdsprachige Untertitelungen anfertigt. Er ist ein gelungenes
Beispiel fiir eine sinnvolle Sponsoreneinbindung durch eine Preisstiftung, die ei-

"™ Anders als im Panorama wurde die Kurzfilme des Wettbewerbs im Jahr 2003 von den

lﬁngfilmvorfuhrungen komplett abgekoppelt, nur noch in separaten Vorstellungen gezeigt
und von einer eigenen Jury bewertet. Das groBe Interesse von Akkreditierten wie Besuchern
an den Wettbewerbskurzfilmen zei gen die sehr gut besuchten bis iiberbuchten Vorfiihrun-
gen im Jahr 2004,
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nen inhaltlichen Bezug zum Firmenprodukt mit hohem Nutzwert fiir die Gewip-
ner verbindet. .

Das Panorama iibernimmt fiir bei Langfilmen fiir Géste die Reise- und Unter.
bringungskosten. Es wird versucht, dass zu mdglichst jedem Beitrag Regisseure,
Produzenten oder andere Produktionsbeteiligte zur Berlinale kommen und auch
bei allen Vorstellungen ihrer Filme anwesend sind. In der Regel iibernimmt das

Panorama fiir Kurzfilmregisseure lediglich die Kosten fiir maximal drei Uber.

nachtungen oder bemiiht sich um Vermittlung giinstiger Unterbringungsmog-
lichkeiten, die Reisekosten miissen selbst getragen werden. Jedoch kann es im
Einzelfall sein, wenn das Panorama bei einem ,,wichtigen“189 Film besonderen
Wert auf die Anwesenheit der Giste legt, dass man sich auch um finanzielle Zy-
schiisse fiir die gesamten Reise- und Aufenthaltskosten durch Sponsoren oder
Férderer wie Konsulate oder Botschaften bemiiht, wenn die Festivalteilnahme
sonst nicht moglich wire. In diesem Fall kooperiert das Panorama eng mit dem
Talent Campus. Da deren Organisatoren iiber weltweite Kontakte zu potentiellen
Férderern verfiigen, werden bei Bedarf Kontaktadressen und Ansprechpartner an
das Panorama weitergeleitet oder Kontakte direkt vermittelt.

Zum Selbstverstindnis dieser Sektion gehort die Moglichkeit des direkten Kon-
taktes zwischen Filmschaffenden und Rezipienten. Fester Bestandteil einer Pano-
ramavorstellung sind die im Anschluss an die Filmvorfiihrung stattfindenden
Publikumsgespriche und die im Gegensatz zum Wettbewerb 6ffentlich zugingli-
chen Pressekonferenzen. Wihrend beim Wettbewerb die Giste in der Regel vor
oder nach der Vorstellung lediglich kurz fiir Photocall, BegriiBungs- oder Dan-
kesformeln auf die Biihne kommen, ist das durch Panorama-M itarbeiter intensiv
vorbereitete und geflihrte Publikumsgesprich fest in das Panoramakonzept integ-
riert und entsprechend wird im Programmablauf nach jeder Vorstellung Zeit da-
fiir eingeplant.

Seit 2004 werden neben 16mm- und 35mm- auch digitale Filmvorfiihrungen an-
geboten. Damit werden digital produzierende Filmemacher nicht mehr dazu ge-
zwungen, analoge Filmkopien anfertigen zu lassen, um eine Festivalteilnahme zu
ermdglichen. Dies bedeutet nicht nur eine Kostenersparnis im Bereich Kopien-
produktion sondern erméglicht es auch, diese Filme in ihrer urspriinglichen opti-
schen Qualitit vorzufiihren und dsthetische Verinderungen durch das Ubertragen
auf analoges Trigermaterial zu vermeiden.

189 TR T . . _—
»Wichtig” ist natiirlich ein schwammiger Begriff, wie Margret Schiller selbst einraumt, da
unwichtige Kurzfilme ja sowieso nicht gezeigt werden.
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3.1.5. Konkurrenzanaylse der Berlinale zur Beurteilung des
perspektivischen Standings innerhalb des Konkurrenz-
umfeldes

Das Konkurrenzumfeld der Berlinale ist nicht ohne weiteres auf andere deutsche
Festivals iibertragbar, da es kein anderes Langfilmfestival mit vergleichbarem
nationalen und internationalen Stellenwert und &hnlichem Umfang in Deutsch-
land gibt. Wahrend sich die anderen deutschen Langfilmfestivals in erster Linie
gegen nationale Konkurrenz durchsetzen milssen, hat die Berlinale ein internatio-
nal geprigtes Konkurrenzumfeld, zusammengesetzt aus Filmfestivals und Film:

-mirkten. Jedoch sind die Konkurrenzumfelder einzelner Sektionen durchaus mit

denen anderer, inhaltlich hnlich ausgerichteter Festivals vergleichbar.

Das entscheidende Kriterium fiir den Stand innerhalb der Kernkonkurrenz sind
die Qualitit des Programms und die Bewerbung sowohl der Berlinale als Ganzes,
als auch der einzelnen Sektionen. Der Konkurrenzdruck durch die reguldren
Filmprogramme nicht mitspielender Kinos ist gering, da die im Rahmen des Fes-
tivals gezeigten Filme und der Aufbau der Vorstellungen einen ausreichend ho-
hen Reiz auf potentielle Besucher ausiiben, um sich fiir einen Berlinalebesuch zu
entscheiden. Zu einem GroBteil kommen die gezeigten Filme jenseits des Festi-
vals nicht oder nur in sehr eingeschriinktem MaBe ins reguldre Kinoprogramm,
einen zusitzlichen Besuchsanreiz bilden die zu den Filmvorfiihrungen anwesen-
den Giiste, die Mdglichkeit zur Diskussion mit ihnen und das generelle Partizi-
pieren an der Festivalatmosphire.

Zur breit angelegten Wahrnehmung durch potentielle Kinobesucher innerhalb der
Kernkonkurrenz wird mit einer Vielzahl von Medien- und Werbepartnern koope-
riert. Die Zusammenstellung soll sowohl maglichst alle Kommunikationswege
von Print iiber Rundfunk bis TV abdecken, sowie auch unterschiedliche kulturell
und politisch ausgerichtete Zielgruppen ansprechen. Die Werbung ist in erster Li-
nie regional ausgerichtet, da die nationale Bewerbung iiber die Medienberichter-
stattung erfolgt, die durch eine kontinuierliche Pflege der Pressekontakte unter-
stiitzt wird.

Will man iiber das Stammpublikum hinaus weitere Kinobesucher erreichen, ist
ein entsprechender Werbedruck notwendig, um innerhalb der kaum iberschauba-
ren Presse- und Werbelandschaft wahrgenommen zu werden. Mit vielféltigen
kostenlosen und -pflichtigen Informationsmaterialien, z. B. Programmbhefte, das
Berlinale Journal oder verschiedenen Kataloge, mit nationalen und regionalen
Medienpartnern aus den TV-, Rundfunk- und Printsektoren wie SAT1, Deutsche
Welle TV, radio eins, rbb, Tagesspiegel und mit Sponsoren aus dem Bereich
Werbemittler wie BerlinPlakat, megabizz und WALL ist es moglich, flichende-
ckend in Berlin zu werben. Insbesondere das Zentrum der Berlinale, der Potsda-
mer Platz wird auf vielfiltige Weise dank der Werbemittelpartner im Corporate
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Design dekoriert. Wie bereits vorher ausgefiihrt bilden die international abge-
stimmten Vermarktungsstrategien der Majorverleiher derzeit eines der Hauptpro-
bleme der Berlinale, da mit vorgezogenen Starts von Berlinale-tauglichen Filmen
attraktive Filme nicht in die Berlinale-Offentlichkeitsarbeit einbezogen werden
konnen und somit Medienaufmerksamkeit abgezogen wird.

Die Spartenkonkurrenz der Berlinale betrifft die Bereiche F ilmprogramm yng
Filmmarkt. Auf Grund seiner Klassifizierung als A-Festival und seiner herausra-
genden internationalen Stellung ist das Konkurrenzumfeld im Bereich Filmpro.
gramm klein. Innerhalb der nationalen Spartenkonkurrenz steht die Berlinale ge-
sichert da. Kein anderes deutsches Filmfest konnte bisher auch nur eine ann-
hernde Brachenrelevanz und dhnlich groflen Zuschauerzuspruch erreichen, Be-
dingt durch die der enormen Etatunterschiede zu anderen deutschen Filmfestivals
ist hier auch in Zukunft keine Verdnderung der Situation zu erwarten.

Die direkte Konkurrenz bilden jene internationalen Filmfestivals, die wegen ei-
ner dhnlichen inhaltlichen Ausrichtung an den gleichen internationalen Erstauf-
fihrungen interessiert sind. Dies sind die Filmfestivals »Festival des Cannes”,
»La Biennale di Venezia” und das »sundance Film Festival”. Selbst weitere A-
Festivals, die kurz vor oder nach der Berlinale stattfinden wie in Kairo (Ende
November) oder Mar Del Plata (Anfang Mirz), stellen angesichts des herausra-
genden internationalen Standings der Berlinale fiir diese keine Konkurrenz dar,

Die Zulassungskriterien im offiziellen Wettbewerb und dem Panorama sind sehr
eng gefasst, um eine moglichst hohe Programmexklusivitit zu erreichen Die Fil-
me diirfen fiir eine Teilnahme am Wettbewerb maximal zwdlf Monate vor Festi-
valbeginn fertig gestellt und noch nicht auBerhalb ihrer Ursprungslinder vorgef-
?ihrt worden sein, im Panorama noch auf keinem anderen deutschen oder europi-
ischen Festival aufgefiihrt und die Kurzfilme fiir beide Sektionen in Deutschland
weder im Kino oder im Fernsehen gezeigt worden sein oder an einem Wettbe-
werb eines internationalen Festival teilgenommen haben, das vor dem 1. Oktober
des Vorjahr.es stattgefunden hat.'®® Da jedes Jahr nur eine begrenzte Zahl an Fil-
men produziert wird, die den Kriterien der Statuten und Qualitétsanspriichen der
Auswahlk‘ommissionen entsprechen, hat das Spartenkonkurrenzumfeld entschei-
d.enden Einfluss auf die Programmgestaltung. Daher steht die Berlinale, termin-
lich gelegeq zwischen den Filmfestivals in Sundance, Ende Januar, und Cannes,
:Anfang.Mal, unter starkem Druck, gegeniiber Produzenten das notwendig hohe
Internationale Standing zu halten, um einen Zuschlag fiir die Festivalerstauffiih-
rungsrechte zu bekommen. Ein zunehmend wichtiger Aspekt sind auch fiir die
Berlmalg AuBer-Konkurrenz-Premieren, vornehmlich von Hollywood-Filmen.
Produktion und Verleih dieser zumeist am Mainstream ausgerichteten Filme

"™ Die detailli i ind ei
aillierten Berlinalestatuten sind einsehbar unter www.berlinale.de
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scheuen den Konkurrenzdruck des Wettbewerbes und die damit verbundene Ge-
fahr negativer Publicity, kénnen durch eine Teilnahme auBer Konkurrenz aber
die PR-Méglichkeiten der Berlinale nutzen.

Vom Berlinale Talent Campus verspricht Kosslick sich im Rennen mit anderen
Festivals um Premierenrechte einen zukiinftigen Vorteil:

,»30 eine Nachwuchsforderung wie den Berlinale-Campus hat auch niemand
sonst!” Dennoch: ,Cannes ist Nummer Eins, und wir fiihlen uns sehr wohl auf
Platz Zwei.”*

Diese Beurteilung des Berlinalestandings ist ebenso von einer realistischen Ein-
schitzung der aktuellen Situation innerhalb der internationalen Festivalkonkur-
renz bestimmt wie sicherlich auch von dem mittel- bis langfristigen Gedanken,
durch diese massive Nachwuchsforderung das derzeitige internationale Ranking
zukiinftig doch zu Gunsten der Berlinale verindern zu kénnen

Um das Festivalstanding innerhalb der Spartenkonkurrenzgruppe behaupten zu
kénnen, ist es notwendig, sich auch zukiinftig immer wieder neu aufzustellen.
Die Berlinale hat im Jahr 2004 die Preisverleihungen auf den letzten Samstag
vorgezogen und durch diese Anpassung an die Produktionsrhythmen insbeson-
dere der Printpresse eine Steigerung der Medienprisenz erreicht.> Nun wird
auch in Cannes die Preisverleihung ab 2004 von Sonntag auf Samstag vorverlegt
und eventisiert, um &hnliche Erfolge zu verzeichnen.

»Die Preisverleihung soll zudem durch die Vorab-Weltpremiere eines Films, ein

Feuerwerk und eine Riesenparty mit Live-Musik abgerundet werden. In der an-

schlieBenden Festivalnacht sollen Kinosiichtige noch einmal alle ausgezeichneten

Wettbewerbsfilme anschauen konnen. Im vergangenen Jahr hatte es in Cannes

teilweise heftige Kritik an der Zusammenstellung des Programms und dem als steif
193

empfundenen Ablauf gegeben.

Im zweiten Spartenkonkurrenzsektor, dem Filmmarkt, ist der AFM als der wich-
tigste internationale Filmmarkt durch seine zeitliche Nihe zur Berlinale jahrelang
der groBte Konkurrent gewesen. Die Ankiindigung, den AFM von Ende Februar
in den November zu verlegen, wird diese Konkurrenzsituation entscheidend ver-

®U Der Glamour istda“. A.a.O.

Im Jahr 2005 eroffnet das Internationale Forum des Jungen Film sein Programm mit ciner
Kompilation aus Kurzfilmen von ehemaligen Talent Campus Teilnehmern. Dies ist ein Zei-
chen fiir die nachhaltige Forderung des Filmnachwuchses und fir erste konkrete mittelfris-
tige Ergebnisse des Campuses.

Dass die Medienresonanz im Jahr 2004 so auBergewohnlich grof war, lag auch am Golde-
nen Biren fiir den deutschen Beitrag ,,Gegen die Wand* und der anschlieBend in der Boule-
vardpresse losgetreten Sensationsberichterstattung, die sich, jenseits von kulturell oder kul-
turpolitisch motivierten Diskursen, ausschlieBlich auf boulevardeske Themen stiitzte.

n.n.;,,Neue Formel fir Filmfestival in Cannes®. In: Baseler Zeitung, 23.02.2004
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andern und stellt eine , historische Gelegenheit™'** dar, die Position des EFM ge.
geniiber anderen Filmmairkten zu stirken.

Die Kulturkonkurrenz innerhalb einer GroBstadt wie Berlin ist sehr groB, tag-
lich findet eine Vielzahl an kulturellen Veranstaltungen parallel statt und es sing
unterschiedlichste Kultureinrichtungen vorhanden wie Konzerthiuser, Opern ynd
Theater, Galerien oder Museen. Innerhalb eines so vielfiltigen Kulturkonkyr-
renzumfeldes ist es notwendig, auf unterschiedlichen Ebenen aktiy zu werden um
die offentliche Aufmerksamkeit iiber den Kreis der Stammbesucher hinaus zy
wecken. Vergleichbar mit den Aktivititen innerhalb der Kernkonkurrenz ver-
sucht die Berlinale sowohl im Bereich der AuBenwerbung wie auch in der Me-
dienberichterstattung massiv vertreten zu sein, da die Berlinale, im Gegensatz zu
ihren Konkurrenten in Cannes und Venedig, als Publikumsfestival nicht zuletzt
auch aus Etatgriinden auf einen hohen Besucherzuspruch angewiesen ist.

Je groBer die Stadt ist, in der eine Veranstaltung stattfindet, desto groBer ist auch
das konkurrierende Freizeitangebot, und je groBer der Einzugsbereich auch auf
nationaler Ebene ist, desto weitldufiger wird das F reizeitkonkurrenzangebot.

.But the people who often take a week or so off work to come to the festival are
not ‘normal cinemagoers’, they want to see something different, unusual, some-
thing that they wouldn't normally be able to see in the cinema.”

Diese Cinemaniacs bilden den Grundstock an Publikum, die trotz Kultur- und
Freizeitkonkurrenzangebot verlissliche Besucher sind. Jedoch wollen auch diese
Besucherbeziehungen gepflegt werden durch funktionierende Serviceleistungen,
wie reibungsloser Kartenkauf und eine umfassende Versorgung mit Informatio-
nen. Der Kartenvorverkauf, insbesondere in den Arkaden des Potsdamer Platzes,
ist trotz der Verbesserungen in den vergangenen Jahren immer noch ein
Schwachpunkt in der Kundenpflege. Lange Warteschlangen und -zeiten wirken
sich fiir normale Kinogénger hemmend auf einen spontanen Festivalbesuch aus,
wie man den vielfachen Klagen rund um die Warteschlangen entnehmen kann.
Da die Cinemaniacs nicht ausreichen, um die zur Etatdeckung notwendige Masse
an zahlenden Besuchern zu erreichen, und andere regulidre Besucher einen noch

hdheren Servicestandard erwarten, bildet der Kartenvorverkauf einen der neural-
gischen Punkte in der FestivalauBendarstellung.

Dass selbst sportliche GroBereignisse, die regelmiBig parallel zur Berlinale statt-
finden, wie die Olympischen Winterspiele oder die Skieuropameisterschafien,
keine Konkurrenz darstellen, liegt am immensen Sensationsfaktor und Live-Cha-

*** Dieter Kosslick in ~Re-Positioning Berlin European Film Market*, Claus Mueller. In:
Newsletter Nr. 181, 26.2.-4.3 2004, www.filmfestivals.com

“Accept I_)ivcrsity". Dieter Kosslick, Interview von Martin Blaney. www.german-cinema.
de/magazme/2002/0l/focus/kosslick‘hlml (Letzter Zugriff: 23.02.2004)
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rakter der Veranstaltung. Da im Februar kaum Freizeitaktivititen im Freien mog-
lich sind, insbesondere in den Abendstunden, hat die Berlinale hier ein wesent-
lich geringeres Konkurrenzumfeld als Festivals, die in den warmen Monaten

stattfinden.

3.1.6. Formen der Nachwuchsforderung im Rahmen der
Berlinale

Die Nachwuchsforderung findet im Rahmen der Berlinalfe e.\uf unterschiedlichen
Ebenen statt. Das Kinderfilmfestival widmet sich dem.re23plerenden Nachwuchs,
dem produzierenden Nachwuchs wird in den unterschiedlichen Programmsektio-
nen Platz eingerdumt. Wie bereits erwédhnt soll durc'h die Erwelterur.ng des K!n-
derfilmfestes um die Sektion ,,14plus” die Liicke zwischen dem klassischen Kin-
derprogramm und den Berlinalebeitrégen fiir Erwachsene geschlqssen we.rden.
Noch zielgerichteter als Panorama, Wettbewerb oder deutsche Sek't.lonen. WIdet
sich das Forum der Entdeckung und Forderung neuer Taler_lte. Asthetisch wie
narrativ ausgefallene Filme, ein wichtiges Kriterium bei dfer Fllmauszahl des Fo-
rums, entstehen hiufig zu Beginn der Karrieren, da Erstllrfgsx.v?rke in der Regel
mit geringen Etats und daher ohne den Druck zur Rekapitalisierung produziert
werden.

Auch die Prisentation von Kurzfilmen im Wettbewerb wie im Panorama e‘rfolgt
im Sinne der Nachwuchsforderung.'®® Neben dem Abspiel dient'die Verleihung
mehrerer Kurzfilm-Biren der Steigerung der Prisenz in den Medien und soll d:ins
Interesse von Lizenzhindlern und Produzenten wecken. Im Jahr 2003 wurden d.le
Kurzfilme des Wettbewerbs von den Langfilmen gekoppelt und werden nun in
eigenen Kurzfilmprogrammen vorgefiihrt. Ebenso wug‘de eine gesonderte"Kurz-
filmjury gegriindet, deren Mitglieder spezielle Kenntnisse des aktl}ellen kiinstle-
rischen internationalen Kurzfilmschaffens mitbringen miissen. DICS.C Trenpung
mit dem Versuch einer weiteren Aufmerksamkeitssteigerung ist zwne‘spéiltlg zZu
bewerten. Zwar ist das Publikums- und Akkreditierteninteresse an diesen Pro-

™ Bemerkenswert in diesem Zusammenhang ist jedoch auch die dariiber hinausgehende An§r-
kennung des Kurzfilms nicht nur als Medium fiir Nachwuchsfihpemacher, s_ondern der Hin-
weis, dass durchaus aus etablierte Langfilmregisseure hin und wieder Kurzfilme drehen.
»Der Kurzfilm zeichnet sich gerade durch seine Form als ideales Experimenﬁerfgld, als
Talentschmiede und Innovationswerkstatt aus. Neben jungen Fnlmmachem,-dle mit dem
Kurzfilm ihre Handschrift entwickeln, greifen auch etablierte Spielfilmregisseure gerne
immer wieder auf dieses Genre zuriick.*
Dieser fiir ein Langfilmfestival ungewohnliche Hinweis ist dem Un?sla.nd zu verdank§n.
dass mit Tom Tykwer einer der bekanntesten deutschen Regisseure mit einem Kurzfilm im
Wettbewerb vertreten war. ,Herzblut fir die Kurze Form: Der Kurzfilm-Wettbewerb ist
komplett“. Pressemitteilung der Berlinale vom 22.01.2004
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grammen immens, wie die liberaus gut besuchten Programme 2004 zeigten. Als
Manko sieht Astrid Kiihl, Geschéftsfihrerin der KurzFilmAgentur Ham.bur
e.V., es an, dass eine wichtige Teiloffentlichkeit im Bereich der ﬁlmwirtschaﬂ]f
chen Entscheider durch die entfallende Kurzfilmprisenz vor den Wettbewerbs.
filmen nicht mehr erreicht wird. Noch problematischer wird ihrerseits insbeson-
dere die 2004 vollzogene Abkoppelung der Kurzfilm- von der offiziellen Prejs.
verleihung bewertet, wodurch der Kurzfilm womdglich an Wertigkeit und Me.
dienprésenz verlieren kann. Ob mit dieser Abkoppelung dem Kurzfilm tatsiich-
lich der Schritt ,,raus aus der Nische” gelingt, den man sich davon erhofft wird
sich mittel- bis langfristig zeigen.'"’ ’

Eine Besonderheit der Berlinale ist der Talent Campus. Mit rund 500 Teilnch-
mem.ist es die grofite Veranstaltung dieser Art weltweit. Eingangsvoraussetzun-
gen sind erste praktische Erfahrungen aus einem filmtechnischen oder -kiinstleri-
schen Bereich, etwa Darsteller, Autor, Sounddesign. Die Aufgaben des Campus
fasst die Leiterin Christine Dorn wie folgt zusammen;

»Was ein Talent hier erleben kann, ist jeden Tag eine Auswahl zwischen acht und
zehn Workshops, Filmscreenings mit anschlieBenden Diskussionen mit renom-
mierten Experten. Sie konnen ihre und die Bewerbungsfilme anderer hier in der
Datenbank anschauen, kinnen sich gegenseitig kleine Messages zuschicken —
wHey, ich mochte deinen Film, lass uns doch mal treffen hinten am
Esprfzssostand.“ Sie konnen in den so genannten Working-Campus-Projekten
r{chtlg was tun, zum Beispiel konnten sie den ,, Talent Movie of the Week* drehen;
sie kon.nten in der Script-Klinik ihr Drehbuch lesen lassen von einem
renommierten Drehbuch-Consultant; sie konnten im ~Project Market* vor
Produzenten ihr Projekt darstellen und nach einer Finanzierung suchen. Und
natiirlich konnten sie am , Making of Talent Campus*“" mitmachen.”

anéi‘re wird iiber die Teilnahme am Talent Campus versucht, die Kontakte jun-
ger Filmemacher untereinander zu stirken. Neben der Schaffung dieser Netz-
werke werden sie mit professionellen Vertretern der Filmbranche Zusammenge-
bracht, um aus der direkten Zusammenarbeit oder Diskussion Nutzen fiir die ei-
gene berufliche .oder kiinstlerische Entwicklung zu zichen. In den vergangenen
Jahren waren dies u. A. Anthony Minghella, Frances McDormand oder Wim
Wenders. Durch die Kooperation mit dem EFM haben Campus-Teilnehmer die

197 .
Strunz, Dieter. Raus aus der Nische. In: Berliner Morgenpost, 11.02.2003
}FES w:lr]e interessant zu untc.rsuchen, wie weit die Berichterstattung in den Medien iiber den
: urzvl n}wettbe».verb und dl'el Preistrager sich in den kommenden Jahren im Vergleich zu
:n \ c})lrjahren bis 2.002 positiv oder negativ entwickeln wird und wie die Verkaufe der aus-
éhzé“{ neten Kurzfilme und Karrieren der Filmemacher im Vergleich zu vorher verlaufen.
FlSt;lne Dorn, ALelterm des Talent Campus, in: Hier entsteht ein riesiger Talent-Markt.
WWW. eutc.t{)nl|nc.de/ZDFde/druckansicht/O,]986,2l04233,00‘html
(Letzter Zugriff: 22.02.2004)
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Gelegenheit, Einsicht in die Abldufe eines reguldren Filmmarktes zu erhalten und
auch hier Informationen und Praxistricks und -tipps direkt von professionellen
Marktteilnehmern zu bekommen.

Kosslick sieht die Berlinale auch in der Funktion, national bekannten Nach-
wuchsdarstellern als Sprungbrett fiir eine internationale Karriere zu dienen:

.Das wirkliche Problem ist: Kennen Sie Linda Lubowitz? Das ist ¢in Superstar aus
Dubrovnik. Wenn Sie die Oscar-Verleihung anschauen, kennt jeder die Stars und
die Filme. Europa ist sehr hetero;en. Da ist es schwierig, die Filme der vielen Lén-
der und ihre Stars zu kennen.”'’

Das gleiche Ziel verfolgt auch die European Film Promotion (EFP) mit dem
Projekt ,,Shooting Stars®. Aus diesem Grund werden Kooperationen mit der Ber-
linale und weiteren internationalen, auch auBereuropdischen Filmfestivals (u. A.
in Buenos Aires, Cannes, Karlovy Vary oder Toronto) eingegangen.

,In some ways, EFP’s own initiative, Shooting Stars, can be seen as a precursor to
our Talent Campus. Over a period of seven years, many of Europe’s most promi-
sing young actors have stood before the press, industry and public on the main
stage of the Berlinale Palast. Commitment, skill and poise are just some of the
words that come to mind when I think of these young actors who are at the heart of
the Europe’s cinematic renaissance. By welcoming them, and all of the young ta-
lents who are selected each year for the Talent Campus, the Berlinale has found a
new role for itself in nurturing our next generation of filmmakers.”

Die Verleihung der ,,Shooting Stars und der Auftritt der ausgezeichneten Dar-
steller dienen sowohl der individuellen Karriereforderung wie auch der europa-
und weltweiten Promotion ihrer Filme sowie der des europidischen Films im au-
Bereuropdischen Ausland im Allgemeinen. Damit setzt die Berlinale ihre Repu-
tation und Medienprisenz zur Nachwuchsforderung ebenso ein, wie sie sich als
imagetrachtige Plattform fiir zukiinftige Festivalbesuche dieser upcoming stars
empfichlt und damit wiederum einen Wettbewerbsvorteil innerhalb der Kern-
konkurrenz verspricht.

wWer auf ihm steht und fotografiert wird, hat es2(i)n die Welt der Stars geschafft:
Der rote Teppich ist der Inbegriff des Glamours.”

Diese Aussage ist {iber den Moment hinaus zu euphorisch, denn neben dem Auf-
tritt auf dem Roten Teppich muss auch ein MindestmaB an Bekanntheit aufge-
baut werden, um es vom lediglich, moglicherweise nur kurzfristig ,,bekannten”
Darsteller oder Filmemacher iiber den Prominenten bis zum Star zu schaffen. Je-

" Weiss, Christina und Dieter Kosslick. A.a.0.
w Commentary by Dieter Kosslick. www.efp-online.com (Letzter Zugriff: 12.03.2004)

o ~Jute und Polyethylen als Sinnbild des Glamours” www heute.t-online.de/ZDFde/druckan
sicht/0,1986,2101223,00.html (Letzter Zugriff: 05.02.2004)
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doch ist die Schaffung von Stars nicht das prioritdre Ziel der Nachwuchsfsrde-
rung und kann alleine durch Festivalprdsenz auf Dauer auch nicht erreicht wer-
den.

3.1.7. Die Medienrelevanz der Berlinale zur 6ffentlichen
Diskussion von film- und kulturpolitischer
Themen

Durch Betrachten des Medieninteresses an der Berlinale lassen sich unterschied-
liche Funktionen der Veranstaltung fuir die diversen Medien aufzeigen. Sie erfiillt
in vielerlei Hinsicht die Anspriiche der nach Inhalten und Zielgruppen unter-
schiedlich ausgerichteten Medien. Mit rund 3.500 akkreditierten Pressevertretern
im Jahr 2002°%, davon ca. 50% Auslandpresse aus 70 verschiedenen Lindern,
gehort die Berlinale zu den medial am meisten beachteten Filmfestivals welt-
weit.”” Die unterschiedlichen Medieninteresse und Anlisse fiir die Berichterstat-
tung werden im Folgenden niher betrachtet.

Publikumspresse, also jene Medien, die Filmfestivalberichterstattung die cine-
astische Themen nicht zu ihren inhaltlichen Schwerpunkten zihlen jedoch Kino-
filme zu ihrem weiteren Themenspektrum dazu zihlen, nehmen den international
herausragenden Stellenwert der Berlinale zum Anlass, aus iiber die Veranstaltung
selbst und aus dem Festivalumkreis zu berichten. Als Aufhinger dienen je nach
inhaltlicher Ausrichtung anwesende Stars, neue Trends im Filmsektor oder Film-
beitrige und Sonderprogramme zu zielgruppenrelevanten Themen. Film und die
Vielfalt der Filmkultur ist hier ebenso wichtig wie der Starrummel und das Ge-
schehen rund um das Festival.

Berichterstattungen im Bereich Boulevard unterscheiden die Berlinale von ande-
ren nationalen Filmfestivals. Hier ldsst sich die Wechselwirkung zwischen Pres-
seinteresse und Staraufkommen deutlich ablesen. Da fast tiglich Weltstars zur
Berlinale kommen, wird dies von Magazinen als Aufhinger genommen, die sich
sonst nicht um den Bereich Film geschweige denn Filmfestival kiimmern, und so
zumindest indirekt tiber die Berlinale berichtet. Das gleiche gilt fiir den TV-
Boulevard-Bereich. Selbst Magazine wie Blitz (satl), welche die Berichterstat-
tung zum Thema Film wegen mangelndem Zuschauerinteresses seit 2003 deut-

" Anzahl der ausgestellten Presseakkreditierungen 2002 laut Berlinalebiiro.

™ Cannes hat rund 3.000 Presseakkreditierte, davon 70% Auslandspresse, Venedig 1800, da-
von 50% Auslandspresse. Angaben laut FIAPF-Prisidentin Phyllis Mollet. Auch wenn die
Zahlen nur annihernde GroBenordnungen darstelien, so dirften sie in ihren Dimensionen
durchaus richtig sein. Yifan, Wu. , The FIAPF, International Federation of Film Producers
Associations Answering Questions From Journalists® www.6th.siff.com/eng/news3_31.htm
(Letzter Zugriff:27.02.2004)
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lich reduziert haben, berichten von der Berlinale, da diese per se ein Ereignis dar-
stellt, um das man im Bereich Boulevard nicht herumkommt. Wichtig ist fiir die
Redaktionen, dass die Berichterstattung aber nicht iiber Film und Kultur sondern
zielgruppengerecht boulevardesk an Stars und gesellschaftlichen Hintergr?or:din-
formationen wie Premierenfeiern und Galaveranstaltungen ausgerichtet ist.

Die Fachpresse im Printbereich mit ihren Schwerpunkten auf den Bereichen Ki-
nowirtschaft (z.B. Filmecho/Filmwoche, Blickpunkt: Film), und Filmkultur (z.B.
epd film, Der Schnitt) und internationaler Markt (u.a. screen international, Va-
riety) erhalt aus jedem Themenbereich aktuelle Informationen und trifft vor Ort
auf Fachvertreter. Die Beitrige der offiziellen Programme, Berichterstattung {iber
Seminare, Tagungen und Panels, technische Entwicklungen ebenso wie Ge-
schiftsabschliisse im Produktions- und Vertriebsbereich als auch Portraits und
Berichte iiber offizielle Berlinalegiste und relevante Fachbesucher sind die hier
aufgegriffenen Themen. Hier sind technische Entwicklungen wie im Jahr 2004
das Digital Cinema im praktischen Einsatz zu beobachten wie auch Vertreter al-
ler von dieser Entwicklung betroffenen Interessengruppen zum direkten Aus-
tausch dariiber anwesend sind. Auch haben Kulturmagazine im TV- und Rund-
funk-Bereich die Moglichkeit, umfassend iiber den aktuellen Stand im kulturel-
len und kommerziellen Filmbereich zu informieren. Auch wenn insbesondere im
Fachpressebereich gerne auf die Selbstverpflichtung zur umfassenden Berichter-
stattung verwiesen wird, ist auch hier die Bedeutung der Stars in der Berichter-
stattung uniibersehbar.

Der groBe Medienzuspruch im Rahmen der Berlinale beruht auf der Mischung
aus anspruchsvollem Filmprogramm mit Exklusivanspruch, einer hohen Vielfalt
an kulturell herausragenden, im kommerziellen Kinoalltag nicht vorkommenden
Filmen und der Bedienung der Forderung der Medien nach Sensationen, im
Filmprogramm durch auBergewdhnliche Premieren von Filmen mit hoher Prea-
wareness, im Gistebereich in erster Linie durch Anwesenheit von Stars. Ernst-
hafte Filmkritiker nutzen die Berlinale als Chance, innerhalb der Redaktionen
breiteren Raum fiir eingehende produktions- und rezeptionskritische Berichter-
stattung eingerdumt zu bekommen als im redaktionellen Alltag iiber die einfache
Filmstartkritik hinaus.

Die groBe Publikumsnihe der Berlinale jenseits des Roten Teppichs wird auch
bewusst bei der medialen Vermarktung eingesetzt: ,,Und iibrigens das Publik\fm
auch, denn fiir sie ist es eine groBe Chance, hautnah am Roten Teppizgzl oder im
Restaurant oder in Berlin irgendwo in der Bar diese Leute zu treffen.”

204

Charlotte Pollex im Gespréch am 09.03.2004

s JHerr der Filme*. Dieter Kosslick im Interview mit Rainer Traube, Deutschen Welle.
04.02.2004
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3.1.8. Die Berlinale als Wirtschaftsfaktor mit lokalem und
bundesweitem Effekt

Ein Filmfestival mit einem Etat von knapp iiber 10 Mio. EUR stellt eine be-
trichtliche Wirtschaftskraft dar. Neben der staatlichen Férderung sind ,,3,5 Milli-
onen [...] iber eigene Einnahmen und Sponsoren wie Volkswagen und L'Orea
finanziert.”?® Im Jahr 2002 erstellte die Untemehmensberatung McKinsey fir
die Berlinale eine Umwegrentabilititsanalyse, um die steuerlichen, wirtschaftlj-
chen und arbeitsmarktrelevanten Auswirkungen der Berlinale aufzuzeigen, ™
Daraus ergibt sich, dass die staatliche Férderung angesichts der hohen Steuer.
riickfliisse und positiven Effekte fiir den Arbeitsmarkt als eine Art Anschubfi-
nanzierung angesehen werden konnen. Dies beruht auf der Annahme, dass durch
einen geschitzten Gesamtcashflow von ca. 30 Mio. EUR ein Mehrfaches der
eingebrachten Férdergelder an den Staat direkt zuriickflieBt oder in Form von
Einsparungen bei weiteren staatlichen Ausgaben etwa im Sozial- und Arbeits-
marktbereich erbracht wird.”® Neben den direkten Ausgaben der Berlinale zur
Starkung der lokalen Wirtschaft und der Schaffung von Arbeitsplitzen kommen
noch die externen Effekte durch die von Fachbesuchern und auswirtigen Besu-
chern in Berlin ausgegebenen Gelder. Insbesondere der Anteil an ausladndischen
Gisten, Fachbesuchern und Besuchern stellt nicht nur eine Umverteilung der
Ausgaben innerhalb der Bundesrepublik dar, sondern bedeutet zusitzlich gene-
rierte Ausgaben. Die Untersuchung stellt den Cashflow jedoch nicht in einen
Vergleich mit alternativen Einsatzméglichkeiten der staatlichen Zuschiisse, wo-
durch die Aussagekraft der erreichten fiskalischen und Arbeitsplatzeffekte an
dieser Stelle nicht beurteilt werden kann. Wie hoch der Konsolidierungsdruck der
Stadt Berlin ist, zeigt die Tatsache, dass trotz positiver wirtschaftlicher Effekte
fir die Stadt die stadtische Forderung der Berlinale nicht gesichert war und nur

durch die Ubertragung in die Verantwortung der KBB in ihrem Bestand gesichert
werden konnte,

Die McKinsey-Studie verdeutlicht aber auch noch einmal, dass Filmfestivals mit
wesentlich niedrigeren Etats und entsprechend weniger regulir bezahlten Mitar-
beitern nur geringere positive Effekte auf den Arbeitsmarkt haben kénnen. Festi-
vals mit finanziell schwicheren Zielgruppen und demzufolge niedrigeren Ausga-
ben der Besucher fiir Unterkunft, Verpflegung und Konsum sowie ohne aufwin-
dige Filmpremieren sind nicht in der Lage, einen vergleichbaren Cashflow wie

206 Hochreither, Irmgard und Karin Rocholl. A. a. O.

207 ~Abschitzungen der wirtschaftlichen Folgen der Internationalen Filmfestspiele Berlin — Ab-
schlussbericht. Berlin. 2. Dezember 2002~ © McKinsey. Die Studie ist vertraulich und darf
nicht ohne Genehmigung durch McKinsey weitergegeben werden.

Schulte, Gerlinde: «Wirtschaftsfaktor Berlinale™. In: Die Welr. 17.02.2003
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die Berlinale auszuldsen. Dies zeigt, dass Umwegrentabilitétsanalysen ungeeig-
net sind, als vergleichende Erfolgsmesser fiir Veranstaltungen mit derart unter-
schiedlichen finanziellen Ausstattungen herangezogen zu werden.

3.1.9. Erfolgsanalyse der in die Berlinale gesetzten kultur- und
wirtschaftspolitischen Erwartungen

Die Erfolgskriterien der Berlinale sind auf Grund ihrer enormen inha'lltlic.:h.en
Spannweite und der kultur- und wirtschaftspolitischen Effekte derart V|elfalt1g,
dass im Folgenden lediglich auf eine Auswahl eingegangen werd'en kann. 'Em
wesentliches Erfolgskriterium, an dem die Gesamtleistung der Berlinale und ins-
besondere die Arbeit von Festivalleiter Kosslick innerhalb der Branche.und bei
Vertretern der Kulturpolitik gemessen wird, ist der Anteil deutscher Filme am
Wettbewerb. Deren geringe Pridsenz war einer der Hauptkritikpunkte. an Koss-
licks Vorgénger de Hadeln. Wurde im Jahr 2004 vor Beginn der Berll.nale noch
kritisiert, dass nach vier bzw. drei in diesem Jahr lediglich noch zwei deutsche
Produktionen am Wettbewerb teilnehmen, ging diese Kritik spiter in der Uberr:a-
schung und dem Aufsehen iiber die Verleihung des Goldenen Bﬁren an Fatih
Akins ,,Gegen die Wand* unter. Ob diese Auszeichnung kﬁnst]erls.ch und'l.r']halt-
lich nun gerechtfertigt war oder nicht, fiihrt zur Diskussion {iber die Qualltgt des
gesamten Berlinale-Filmprogramms und die Zusammensetzung. und Qua!lﬁka-
tion der Jurys. Dies fiihrte gleichzeitig zu einer medienﬂbergrelfende.n DlSkl']S-
sion zum Stand und zur Zukunft des deutschen Films gerade auch im internatio-
nalen Vergleich.

Im Rahmen der Resiimees wird in der Regel der Wettbewerb im Detail analy-
siert, wihrend aus den anderen Sektionen lediglich Einzelbeitrige in die .Beur-
teilungen mit einflieBen. Dabei wird die Qualitit der Weubewerbsbeltrﬁge in den
einzelnen Resiimees anhand der individuellen QualititsmaBstibe der einzelnen
Journalisten bewertet, die sich auf keinen gemeinsamen Nenner bringen las-
sen”® Es ist aber auch bereits als Erfolg anzusehen, wenn grundséitzl.ich, auf
breiter Basis jenseits von Feuilletons und Kinofilmkritiken und. {iber die Fach-
presse hinaus eine breiter angelegte Diskussion iiber die Qualitit von Filmen
stattfindet. Dass im Jahr 2004 ein deutscher Beitrag den Wettbewerb gewann war
die optimale Voraussetzung zur Erfiillung eines der Hauptzielef der Be.rlmale, die
iiber die nationale Berichterstattung hinausgehende generelle internationale Pro-
motion des deutschen Films und der deutschen Filmwirtschaft.

™ Die Urteile reichten im Jahr 2004 von minsgesamt lauer Wettbewerb* (Schulz—Oj?la, Jan:
+Der heilige Ernst der Liebe*. In: Der Tagesspiegel, 14.02.2004) bis ,, Die 54.“Berlmale .hat
das Zeug zum Blockbuster. Der Film, der in den vergangenen Tagen und r:lachten abl.lef,
war ganz groBes Kino.“ (Popovic, Anja: ,Flirts und Trinen der Rithrung®. In: Berliner
Morgenpost, 16.02.2004)
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Die ungiinstigen klimatischen Bedingungen des Wintertermins erschweren es der
Berlinale mit den groBen Frilhjahrs- und Sommerfestivals in Cannes, Venedig
und Locarno zu konkurrieren, da Freiluftveranstaltungen im Februar nicht mog-
lich und auch die Bedingungen fiir Presse und Fans am Roten Teppich ungleich
ungiinstiger sind. Da aber in der Berichterstattung der Massenmedien das Fap.
aufkommen am Roten Teppich ein wichtiger Erfolgsfaktor zur Messung der
Breitenwirkung ist, miissen moglichste optimale Bedingungen geschaffen wer.
den. Durch die Verlegung des Berlinale Palastes vom Zoo Palast, wo es nur ca,
25 Meter ebenerdigen FuBweg vom Aussteigen aus den Limousinen bis zum Be-
treten des Kinos waren, an denen die Fans auf ,,ihre” Stars warten konnten, in das
Musical-Theater am Potsdamer Platz und das Aufstellen der Videowand im Ein-
gangsbereich konnte zum einen der Rote Teppich wesentlich verldngert werden,
zum anderen sind die ankommenden Giste durch das Gefille zum Eingang hin
und den dann folgenden leichten Anstieg fiir Fans besser sichtbar. Diese bessere
Sichtbarkeit wird durch eine Ubertragung auf eine Videowand im Eingangsau-
Benbereich unterstiitzt.

Wie wichtig Stars fiir die Erfolgsbeurteilung sind, lisst sich anhand des Stellen-
wertes erkennen, den das Thema in der Kommunikation mit den Medien ein-
nimmt. Zur optimalen Wahrnehmung seitens der Journalisten wurde das Schliis-
selwort ,,Star im Jahr 2004 mehrfach in den Pressemitteilungen der Berlinale
thematisch und bereits in den Uberschriften eingesetzt:

23.01.2004: ,,Von Testud bis Briihl: Panorama erwartet rekordverdichtiges
Staraufgebot”

26.01.2004: ,,Wenn Stars in die Politik gehen: Das Programm des ,Berlinale
Film Talk’ steht*

29.01.2004: , Mittendrin statt nur dabei: Stars und Sternchen erstmals live im
Netz*

05.02.2004: ,,Das Warten hat ein Ende: Berlinale-Er6ffnung mit Staraufge-
bot*

»Easy Riders, Raging Bulls: Stars des ,New Hollywood® kom-
men nach Berlin*

14.02.2004: ,,Stars, Stars, Stars*

Bemerkenswert ist, dass das Thema Stars nicht nur im Zusammenhang mit den
Filmen des Wettbewerbs und Panoramas eingesetzt wird, sondern auch zur Stei-

gerung der Aufmerksamkeit bei der Bewerbung der Retrospektive und des ,,Ber-
linale Film Talks* zum Tragen kommt.

Die Aus.lastungszahlen sprechen fiir eine erfolgreiche Verankerung der Berlinale
als Publikumsfestival. Dabei gelingt es jedes Jahr wieder, neben den Filmen be-
kannter Regisseure oder mit namhaften Darstellern auch Publikum fiir Filme
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ohne namhaften Besonderungseffekt zu erreichen. Dies spricht fiir ein wachsgn-
des Interesse einer breiteren Publikumsschicht an Filmen jenseits des Main-
streams und der Wahrnehmung der Chance, diese im Kino sehen zu kénnen. Zu-
gleich wird auch der Arbeit der Programmkommissionen Vertrauen in die
Qualitit der ausgewdhlten Festivalbeitrige entgegengebracht. Wenn es der Berl'i-
nale zukiinftig verstirkt gelingen wiirde, noch mehr reguldre Besucher f‘ur. die
Vorstellungen ohne groflen Starappeal zu gewinnen, dann kénnte dﬁ:r mogliche
Mangel an Stars sich weniger gravierend auf die Einnahmen auswirken. Ever'l-
tuell konnte damit sogar eine Einnahmesteigerung erreicht werden, wenn die
durchschnittliche Gesamtauslastung dadurch angehoben werden konnte.

Neben der Integration von Filmen mit schwuler und lesbischer Thematik inner-
halb reguldrer Filmprogramme zum Erreichen szeneiibergreifeflder Zielgruppen
liegt ein weiteres Ziel darin, kommerzielles Interesse an jenen .F ilmen zu yvecken.
Speck sieht das Panorama als Briickenschlag zwischen Filmproduktion upd
-auswertung, um ,,der Wirtschaft gegeniiber auch mit dem Publikum argumentie-
ren zu konnen. Im Sinne von: Dieser Film kénnte es schaffen, zumindest im Art-
house.“*'® Durch die Einschrinkung auf Arthouse verweist Speck trotz der positi-
ven Grundeinstellung von vorn herein auf die Besonderheiten eines Festivaler-
folgs hin, der nicht 1:1 auf eine regulire Auswertung libertragen werden kann.

Inwieweit Talent Campus und Co-Production Market nachhaltig erfolgreich ar-
beiten, wird sich erst in Zukunft herausstellen. Dies lieBe sich ablesen an Karrie-
ren der geladenen Campusteilnehmer, wie viele der im Co-Produc':tion Market
vorgestellten Filmprojekte bis zur Umsetzung reiften und ob die teilnehmenden
Filmemacher und Produzenten sich der Berlinale so weit verbunden fiihlen, dass
sie die Erstauffiihrungen zukiinftiger Filme im Rahmen der Berlinale vomehmzeg
werden.”'! Der hohe Zuspruch von weltweit 3.600 Bewerbungen im Jahr 2004
beim Talent Campus spricht zumindest dafiir, dass der Campus innerhalb kiir-
zester Zeit beim Nachwuchs ein sehr positives Renommee entwickelt hat. Von
dieser positiven Bewertung erwarten sich auch die Sponsoren des Talent ’Cam‘pus
einen positiven Imagetransfer. Im Falle einer Negativbewertung hitten diese ihre
weitere Unterstiitzung sicher zuriickgefahren oder ganz eingestellt.

Der Erfolg des EFM ist mit dem Umzug der Berlinale an den Potsdamer Platz
und der damit verbundenen Ausweitung und technischen Verbesserungen ge-

ae Herms, Manfred:, Die Wirtschaft verfithren®. Interview mit Wieland Speck. In: Die Tages-

zeitung, 06.02.2004

! Dagy gehort auch eine Prasenz der Campusteilnehmer und ihrer Werke auBerhalb der Berli-
nale, ohne den Einsatz der Filmkompilation als Eroffnungsfilm des Internationalen Forums
des Jungen Films 2005 schmalern zu wollen.

e www.berlinale-talentcampus.de/chl/2.php (Letzter Zugriff: 20.06.2004)
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wachsen. Eine weitere Steigerung im Bereich Marktteilnehmer und damit auch
des finanziellen Volumens des Lizenzhandels ist derzeit aus raumlichen Griinden
nicht méglich. Um auf den durch die Umverlegung des AFM erwarteten weiter
wachsenden Ansturm seitens der Lizenzhindler vorbereitet zu sein, ist der EFM
auf der Suche nach neuen Riumlichkeiten.?"?

3.1.10. Resiimee zum Standing der Berlinale und ihre Zukunfts-
perspektive

Das positive Image und das Standing der Berlinale innerhalb der Kern- und
Spartenkonkurrenzfelder sind derart gefestigt, dass negative Verdnderungen im
internationalen Festivalranking nicht zu erwarten sind. Schon alleine durch den
bestehenden Vorsprung im Etatbereich ist innerhalb des nationalen Spartenko-
kurrenzumfeldes keine Bedrohung des Standings abzusehen. Auch wurden seit
dem Leitungswechsel die meisten der in die Berlinale gesteckten Erwartungen in
Bezug auf weltweite Promotion des deutschen Films erflillt. Dessen stirkere Be-
riicksichtigung im Wettbewerb und die Erweiterung der Programmangebote um
eine deutsche Sektion wurden sowohl bei der offentlichen Wahrnehmung als
auch durch Fachbesucher angenommen. Auch trug die Verleihung des Goldenen
Béren an ,,Gegen die Wand (2004) und des Silbernen Biren an »Sophie Scholl*

(2005.) dazu bei, ein weltweites Medienecho auszuldsen, das iiber ausgezeichne-
ten Filme hinaus wirkt.

Ein Problem der Berlinale konnte die fiir eine breit angelegte positive Medienre-
sonanz grofle Abhingigkeit vom Staraufkommen werden. Die Lésung der durch
d}c: Yowerlegung der Oscar-Nominierungen entstehenden Koordinationsschwie-
rigkeiten mit dem Berlinale-Besuch der Stars aus Hollywood bilden eine der gro-
Ben Herausforderungen, um zukiinftig Schlagzeilen 4 la ,,Good bye, Berlinale!
Stars bleiben weg“*'* zu vermeiden und innerhalb des nationalen Konkurrenzum-
feldes einen wesentlichen Alleinstellungsfaktor zu behalten und im internationa-
len Wettbewerb konkurrenzfihig zu bleiben.

Qer kulturelle Wert der Berlinale ist durch die Programmvielfalt innerhalb der
einzelnen Sektionen gewahrt, Ergdnzungen im Bereich des deutschen und des
Jugendfilms haben dazu beigetragen, bestehende Liicken in der Zielgruppenan-
sprache zu schliefien. In Ergénzung mit dem Talent Campus hat sich die Berli-
nale zur weltweit groBten Forderveranstaltung fiir den produzierenden nationalen

~ und internationalen Nachwuchs entwickelt. Die Verfolgung der Karrieren der

Campus-Teilnehmer wird in den kommenden Jahren Riickschliisse zulassen, in

213
Durch den Umzug des EFM in den Gropiusbau ist diese Erweiterung 2006 gelungen und die
gebotene Chance erfolgreich genutzt worden.

24 .
Bax, Daniel: ,,Good bye, Berlinale! Stars bleiben weg". In: Die Tageszeitung, 30.01.2004
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wie weit das Campus langfristige positive Effekte flir die einzelnen Karrieren
und auch die Berlinale selbst haben wird.

Durch die terminlichen Verdnderungen im internationalen Filmmarktkalender ist
die Ausgangslage fiir eine weitere Stirkung des EFM sehr giinstig. Durch den
Umzug in den Gropiusbau scheint die Stiarkung des EFM gelungen zu sein, wie
die weitere Zunahme an Marktteilnehmern im Jahr 2006 zeigt. Wenn sich die
Termine der anderen Filmmirkte nicht dndern und das Filmbusiness in den Be-
reichen Kino, TV, DVD und digitale Auswertung nicht weltweit an Gewicht ver-
liert, ist kein Ende der erfolgreichen Marktentwicklung zu erwarten.

So lange die finanzielle Ausstattung der Berlinale nicht signifikant verringert
wird und seitens der Filmproduktionen und Verleiher auch weiterhin geniigend
,Berlinale-taugliche* Mainstream- und Arthousefilme in Erstauffiihrung zur
Verfiigung gestellt werden, steht einer positiven Weiterentwicklung im Hinblick
auf Vielfalt und Qualitidt der Programme sowie der Bedeutung des Filmmarktes
nichts entgegen. Dies bedeutet vor allem, die terminlichen Probleme in der Ab-
stimmung mit der Oscarverleihung zu I3sen sowie angesichts der zunehmenden
weltweiten Day and Date Releases die Bedeutung der Berlinale flir die Ver-
marktung der Verleiher herauszustellen.

Die Berlinale wird zweifellos auch zukiinftig auf absehbare Zeit der wichtigste
deutsche Branchentreffpunkt und das grofite Publikumsfestival der Welt bleiben
und wird den in sie gesteckten kultur- und wirtschaftspolitischen Erwartungen
und Hoffungen weiterhin gerecht werden.

3.2, Filmfest Emden — Aurich — Norderney

»Bei uns gibt es die Filmemacher und auch die Stars ,zum Anfassen’, man kann
sie einfach was fragen. Wir konstruieren keinen Starrummel, sondern halten an
unserem Grundsatz fest, die Giste nicht vom Publikum zu entfernen. Diese
Mischung aus Stars, Fachpublikum und normalen Zuschauern macht eine sehr
interessante Atmosphire aus.*

Das Filmfest Emden ist ein Beispiel fiir Festivals, die aus einer &ffentlich geftr-
derten Institution heraus organisiert werden. Seine Besonderheit liegt in dem seit
seiner Griindung schnellen nationalen wie internationalen Renommeezugewinn
sowie in seiner Verteilung auf drei Orte. Grundlagen bilden Gespriiche mit Rolf
Eckard und Silke Santjer (Leitung Filmfest Emden), Jochen Coldeway (nordme-

"% Feldkamp, Heinz-Dieter, Michael Scheunemann, Stephan Schulz im Gesprich mit Festi-

valleitern Rolf Eckard, Thorsten Hecht: Wir fithlen uns in erster Linie dem Publikum vor
Ort  verpflichtet. www.nibis.ni.schule.de/~rs-leer/zisch/zisch78.htm  (Letzter Zugriff:
20.03.2004)
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dia), Gespriche mit Besuchern und Fachbesuchern sowie Festivalbesuche in den
Jahren 2000 — 2003.

3.2.1. Die Entwicklungsgeschichte von der einmaligen Veran-
staltung zum Filmfest

Das Filmfest Emden fand erstmals 1990 anlésslich des 15ten Geburtstags des
Emder Filmclubs statt und war eine Dankesveranstaltung an die finanziellen und
ideellen Unterstiitzer, die es ermdglicht hatten, dass die Volkshochschule (VHS)
mit dem Neuen Theater, einem in Konkurs gegangenen Kino, einen eigenen fes-
ten Spielort sowie die finanziellen Mittel zum technischen Ausbau bekamen. Ur-
spriinglich war das Filmfest als einmalige Veranstaltung geplant gewesen. We-
gen des mit rund 5.000 Besuchern iiberraschend grolen Zuschauerzuspruchs und
der sehr guten Presseresonanz wurde an den Filmclub seitens der VHS und der
Offentlichkeit der Wunsch herangetragen, das Filmfest zu einer regelméBigen
Veranstaltung auszubauen. Durch zusitzliche Mittel konnte die VHS die Planung
aufnehmen. Nach anfinglicher Skepsis gegeniiber der Notwendigkeit des Vorha-
bens auf Seiten der Stadt gelang es, diese vom Konzept zu iiberzeugen. ,,Ich ge-
stehe: Als Thorsten und Rolf vor 15 Jahren in mein Biiro kamen, und sagten, sie
wollten ein Filmfest in Emden organisieren, dachte ich: Die sind bekloppt,“ so
der Emder Oberbiirgermeisters in seiner Eroffnungsrede anlésslich des 15. Film-
festes 2004.%'® Zusitzlich unterstiitzten regionale Sponsoren das Festival von An-
fang an, durch die Fokussierung auf britisches und irisches Kino seit dem Jahr
1992 gelang es, den British Council als festen internationalen Partner zu gewin-
nen. Bereits im ersten Jahr wurde mit den 6rtlichen Flebbe Filmtheaterbetrieben
kooperiert, wodurch es méoglich war, neben dem Neuen Theater einen zweiten
Saal mit einzubeziehen. Das Festival wurde als Publikumsveranstaltung konzi-
piert, das Programm setzt sich zusammen aus einem Querschnitt der nach An-
sicht der Auswahlkommission besten Filme der vergangenen Monate, ob Ur-,
Erstauffihrung oder Nachspiel spielt bei der Programmauswahl keine primire
Rolle, entscheidend ist die Qualitit der einzelnen Beitrige. Im Zuge der erfolg-
reichen Besuchersteigerung werden mittlerweile fiinf Kinosile in Emden sowie
Jeweils ein Saal in Aurich und auf Norderney mit bespielt. Mit der Ausweitung
auf umliegende Orte ab dem Jahr 1998 wurde aus dem Filmfest Emden ein ost-
friesisches Festival, was fiir die wirtschaftsschwache, stark vom Tourismus ab-
hangige Region eine wichtige Imageaufwertung bedeutete. Innerhalb weniger
Jahre hat das Filmfest Emden sich zum bedeutendsten Festival in Niedersachsen
entwickelt. ,Es gibt wohl groBere Stidte in Niedersachsen, aber kein groBeres

216

.Verwelkte Blumen zum Abschied™ von sg. Profil. 14.06.2004
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Filmfest resiimierte 1999 der Niedersichsische Minister fiir Wissenschaft und
Kultur, Thomas Oppermann.”'’

2003 kamen fast 20.000 Besucher zum Festival, was angesichts einer Einwoh-
nerzahl von insgesamt 97.000 Einwohnern in allen drei Stidten sehr hoch ist.*1®
Der groBe Besucherzuspruch ebenso wie die hohe Anzahl und Prominenz der
geladenen Giste ist auf das von Anfang an konsequent verfolgte Konzept des en-
gen Kontaktes zwischen Festivalbesuchern und Filmfestgdsten zuriickzufihren.
Dies nahm seinen Ausgang mit der persdnlichen Begegnung Rolf Eckards mit
Bernhard Wicki im Rahmen der Berlinale. ,,Die Chemie stimmte sofort*,*'’
Bernhard Wicki kam zum ersten Filmfest nach Emden, im Zuge der Vorflihrung
von ,,Musicbox** auch Armin Miiller-Stahl, womit die ersten beiden internatio-
nalen Stars einen langen Reigen von weiteren namhaften Gisten erdffneten.

,Bei uns gibt es die Filmemacher und auch die Stars ,zum Anfassen’, man kann
sie einfach was fragen. Wir konstruieren keinen Starrummel, sondern halten an
unserem Grundsatz fest, die Giste nicht vom Publikum zu entfernen. Diese
Mischung aus Stars, Fachpublikum und normalen Zuschauern macht eine sehr
interessante Atmosphire aus.”

Die Festivalentwicklung ist umso bemerkenswerter, als die Region Ostfriesland
kein relevanter Medienstandort ist, weder Rundfunk- noch TV-Sender sind vor
Ort, auch die Printpresse ist rein lokal oder bestenfalls regional ausgerichtet. Ho-
noriert wird der langjihrige und kontinuierliche Erfolg durch die im Jahr 2004
erhohte Férderung durch nordmedia auf Grund der fiir das Filmfest Emden posi-
tiv ausgegangenen niedersichsischen Festivalevaluation. ,,Dieses Filmfest ist ei-
nes der ganz besonderen in Niedersachsen, weil es internationales Profil hat. Eine
weitere Stirke liegt darin, dass es in der Region verankert ist.“??' Als Fazit der
Festivalevaluation gehdrt das Filmfest Emden zu jenen Festivals, die in Zukunft
verstirkt gefordert werden, da sie eine Bedeutung iiber die Grenzen Niedersach-
sen hinaus haben.

m Deeken, Insa: Schaufenster des britischen Films. In: Frankfurter Rundschau, 14.07.1999

Vergleichswerte 2004: Internationales KurzFilmFestival Hamburg: 16.000 Besucher bei 1,7
Mio Einwohnern / Filmfest Mannheim-Heidelberg: 60.000 Besucher bei zusammen
480.000 Einwohnern / Internationale Filmfestspiele Berlin: 400.000 Besucher bei 3,7 Mio
Einwohnern. Grundsitzlich zeigt sich, dass die Besucherzahlen prozentual zur Gesamt-
bevilkerung gesehen in mittelgroBen und Kieinstadten hoher sind als in GroBstadten. Dies
kann vermutlich zurtickgefithrt werden auf das dortige geringere Konkurrenzumfeld und
den sich daraus dort ergebenden hoheren Sensationsfaktor von Filmfestivals.

Rolf Eckard im Gesprich
Feldkamp, Heinz-Dieter, Michael Scheunemann, Stephan Schulz. A.a.O.

Thomas Schiiffer, Geschaftsfithrer nordmedia GmbH, in ,,Etwas Besonderes, weil es in der
Region verankert ist“ von Axel Milkert. In: Emder Zeitung, 12.06.2003
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3.2.2. Die Organisationsstrukturen des F ilmfestes

Tréger des Filmfestes ist die Emder Volkshochschule, welche auch den Ortlichen
Filmclub betreibt. Den Kern bilden die beiden fest angestellten Festivalleiter, dje
von Februar bis Juli ausschlieBlich das Festival vorbereiten, wobei sie von ein bis
zwei Praktikanten unterstiitzt werden. Das restliche Jahr werden neben der weite-
ren Arbeit, Vorbereitung eines Open Air Kinos, Jazzfestes, der Betreuung des
Filmclubs, der Kinderfilmreihe und der Rosa-Lila Filmnichte, andere Festivals
besucht und die lang- und mittelfristige Festivalarbeit erledigt. Zur Veranstaltung
hin wird das Team durch freie und ehrenamtliche Mitarbeiter aufgestockt, die aus
Emden, aber auch dem Rest der Bundesrepublik kommen. Die Kontinuitit inner-
halb des Teams, worunter Mitarbeiter sind, die seit Jahren und zum Teil ohne
volistindige Kostenerstattung aus Siiddeutschland, Mexiko oder Los Angeles an-
reisen, sind Indizien fiir ein positives Betriebsklima und eine enge Teambindung,
Die Programmhoheit liegt bei den beiden Festivalleitern, sie sind als einzige fiir
die Filmmauswahl verantwortlich. »Wenn man jemanden verantwortlich machen
mdchte, dann Silke und mich,“**? fasst Eckard die Entscheidungswege zusam-
men. Meinungsbildungen zu einzelnen Filmen mit externen Festivalberatern und

dem Team sind iiblich, endgiiltige Programmentscheidungen treffen einzig die
beiden Leiter.

Von Emden aus wird das Festival zentral fir alle drei Stadte organisiert und ist
auch Hauptspielort. In Aurich und auf Norderney lduft in jeweils einem Saal eine
Auswahl des Gesamtprogramms, die 6rtlichen Veranstaltungspartner kiimmern
sich um die technischen und organisatorischen Rahmenbedingungen. Die Anfor-
derungen an die Spielorte in Aurich und auf Norderney sind genauso hoch wie in
Emden, damit Giste bej der personlichen Prisentation ihrer Filme in allen Kinos
den gleichen technischen Standard in Bezug auf Vorfiihr- (Tonformate und rich-
tige Projektionslinsen) sowie dje Begleittechnik (Mikrofon, Licht, Dekoration)
vorfinden. Zur Zuschauerbindung berechtigen die Mitgliedsausweise der Film-
clubs in Emden und Aurich iiberall zy einem ermaBigten Eintritt in alle Festival-
kinos. Das Festival versteht sich nach der Aufwertung durch die nordmedia-Fes-

tivalevaluation nicht langer als ostfriesisches F ilmfestival, sondern als Aushange-
schild des gesamten Medienstandorts Niedersachsen,

3.2.3.  Aufbau des Film- und Rahmenprogramms, Wege zur
Einbindung der Festivalbesucher sowie Chancen und
Risiken einer verstiirkten Fachbesuchereinbindung

Das Filmprogramm setzt sich Zusammen aus Lang- und Kurzfilmen in den For-
maten 16mm und 35mm, wobej einige der Kurzfilme als Vorfilme, andere in ge-

2 Rolf Eckard im Gespriich
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derten Programmblocken laufen. Ab dem Jahr 2004 witd das Formatspektrum
o B SP erginzt, um TV-Produktionen aufnehmen zu kénnen. Der Programm-
e nkt l%egt s’eit 1993 unter dem Titel ,,The British Are Coming* auf de:r.n
schwflr;’pu britischen und irischen Kino sowie Filmen aus dem nordosteuropi-
S ;ﬂ m. Personlichkeiten aus der britischen Filmindustrie zihlen seit J.ahren
SChgn (;l;ste;n des Filmfestes, etwa Ben Kingsley, Peter Greenaway' oder Mlchael
:&l/l' fenrbottom. Die frithe Schwerpunktausrichtung sorgte fiir eine em(_ieutlge Pro-
ﬁli)ri]]dung innerhalb der Spartenkonkurrenz, wobei es mit de{ thhem?tlscli]e;}bFzset;
legung gelang, sowohl eine bisher unbesetzte Progr‘ammmsc e Tn;; pald der
deutschen Festivallandschaft zu belegen, als auch einen den; ort ch o Besu-
cherinteresse entgegenkommenden Themenschvsierpunkt zu finden. hasollen [ir o
gramm zeichnet sich aus durch die Balance zwischen 'sehr anspruc ;v llen Fil
men und einem Entgegenkommen gegeniiber. dem reglopalen Be;uc.: erin res:
um nicht als elitdre Veranstaltung am p(;:entlltl:lle}:lpt;blilsl:ugnvs;l eegx Zl:l t{a]% dass.

i itive Resonanz auch auf anspruchsvolle ilm e fur,
,I,):ni?; durch kontinuierliche Arbeit auch .jer.lselts von Grf)Bs‘tgczi}en elghi,ilégzrl:
motiviertes [...] Publikum das auch schw.lerlge Fllr'ne stiitzt ,F ertsiva]Ziele
kann. Zur weiteren Besuchersteigerung ist eines de.r mmelfflstlgen. es ne ab:
die Besucher vermehrt fiir Filme und Prf)grammrelhen Zu n']teress;ertenr,1 fe ab-
seits vertrauter Inhalte und Sehgewohnhe}ten liegen upd so die Auslastung
halb des gesamten Programms gleichmiBiger zu verteilen.

Durch die Fokussierung auf britische, irischeFunﬂbnordc}:‘l;;?‘p:;sfzﬁia};llr:ed%:l;zﬁ
i alb weniger Jahre, einen Stamm an Fachbesuc : B

;Zrl)rz"elsirhien ﬁbergdiese Filmangebote informierer.\ wollen. plesedF;chbzsuElil:;
kommen derzeit vorrangig aus den Bereichen K'mo, Verlellzl un it:;isn .ﬁnan-
Erweiterung des Spektrums ist in Pl;m(limg, hﬁggltjed:zcsttle}g;u:; \thiteren Fach-
ziellen Entwicklung des Festivals ab, da zur Releva 1 -
b’esuchergruppen gigeniiber gednderte Rahmenbedmgﬂungen und_ grotﬁeeg\?laAB:fﬁ-
bote mit wirklichem Mehrwert geschaffen werden miissen. Geelgped .
men wie Fachseminare oder tagsiiber stattfindende Vorstellungen sin Ar}r:]l( e
kosten verbunden, die durch zusitzliche Einnahmfn aus verglehrrtgr;re ot e
rungsgebiihren allein nicht aufgefangen werden l'(onnen. In.s efso o oreize
zeitliche Nihe zum Filmfest Miinchen bedarf dieser Schritt fundie o e
fir die anvisierten Fachbesucher, um auf entsprechende Resoganz zu tre Im,a v
ne ein finanzielles Risiko einzugehen oder im Falle des Scheltefn? elrllen kurrgnz
schaden und damit eine Schwiche innerhalb der Sparten- und Kulturkon

davonzutragen.

Einen weiteren Schwerpunkt bilden deutsche Produktionen inhdZ{ Rle(l(:l:kfjr:gz
deutsche Filme*, wobei die Programmauswahl ebenfalls durch die

2 Die Wirtschaft verfithren®*. A.a.O.
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zum Filmfest Miinchen eingeschrankt wird. Da das Filmfest Miinchen durch sein
groferes Medien- und Fachbesucheraufkommen eine breitere Aufmerksamkeit
bei Fachbesuchern wie auch in der Offentlichkeit erreicht, werden aktuelle deut-
sche Produktionen vorrangig dorthin gegeben. Um hier eine mittelfristige Positi-
onsverbesserung zu erreichen, ist eine stetige Intensivierung der Pressearbeit und
Generierung breiter, vor allem bundesweiter Presseresonanz notwendig oder die
dauerhafte Bindung von relevanten Fachbesuchergruppen.

Kurzfilme runden die reguldren Filmprogramme ab. Die Kurzfilmprogramme
und die Kurzfilme als Vorfilme werden aus dem international verfligbaren Ange-
bot ausgewihlt und ermdglichen es den Besuchern, sich zum einen in den spe-
ziellen Programmen konzentriert nur mit Kurzfilmen auseinander zu setzen, zum
anderen sehen mit den Vorfilmen aber auch jene Kinobesucher Kurzfilme, die
diese nicht zu ihren priferierten Filmen zihlen und damit einen zusitzlichen Ein-
blick in diese Gattung bekommen. Dariiber hinaus gibt es den Kurzfilmwettbe-
werb um den ,,Ostfriesischen Kurzfilmpreis®, der von einem der bekanntesten
Emder, Otto Waalkes, entworfen wurde, was zur beabsichtigten Steigerung der
Breitenwahrnehmung beitrug. Die Internationale Reihe sowie Retrospektiven zu
einzelnen Schauspielern oder Regisseuren sowie thematisch wechselnde Sonder-
reihen runden das Programmspektrum ab, wobei angestrebt wird, dass die ge-
wiirdigten Personlichkeit auch den Vorfiihrungen ihrer Werke beiwohnen. Das
Kinderprogramm ist ausdriicklich als ,,Familien- und Kinderfilmprogramm® kon-
zipiert und auch so betitelt. Damit wird verdeutlicht, dass Kinderfilme auch fiir
Erwachsene interessant sein kénnen und der Besuch der F ilmprogramme auch
fur Erwachsene ,,mehr als nur eine padagogische Pflichterfuillung“*** st

Die Preisverleihung findet im Rahmen der allgemeinen Preisverleihungsgala
statt, was der gesamten gleichwertigen Behandlung von Lang- und Kurzfilm im
Rahmen des Filmfestes entspricht. Es werden folgende Publikumspreise verlie-
hen®®: Ostfriesische Kurzfilmpreis, mit dem Preispaten Thomas Heinze. Preis-
libergabe durch Sponsorenvertreterin Signe Foetzki (Ostfriesische Landschaft-
liche Brandkasse). DGB - Filmpreis ,,Die Sinne", mit dem Preispaten Hans-Erich
Viet. Die Preisiibergabe erfolgt durch Dr. Ursula Engelen-Kefer (Stellv. Vorsit-
zende des DGB) und Hartmut Télle (DGB-Bezirksvorsitzender Niedersachsen-
Bremen-Sachsen Anhalt). Der Bernhard-Wicki-Preis wird durch die Preispatin
Elisabeth Wicki-Endriss begleitet, die Preisiibergabe erfolgt durch die Sponso-
renvertreter Harald Lesch (Ostfriesische Volksbank), Remmer Edzards (Stadt-
werke Emden) und Herbert Visser (Staatsbad Norderney GmbH). Der Promotion
FilmfSrderpreis wird durch die Preispatin Hannelore Elsner begleitet und die

#* Rolf Eckard im Gesprich

5 Stand der Preise: 2004
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Preisiibergabe durch den Stiftervertreter Dr. Reinhard Penzek (Personalleiter
Volkswagenwerk Emden) vorgenommen.,

Durch die Einfiihrung der Publikumspreise konnten die Zuschauerzahlen inner-
halb eines Jahres um 30% gesteigert werden. Ungewdhnlich ist, dass die in die-
sen Kategorien nominierten Filme nicht in gesonderten Wettbewerbsreihen Jau-
fen, sondern in die reguldren Programme integriert sind. Die Beitrdge werden je
nach inhaltlicher Ausrichtung oder formaler Zulissigkeit den Wettbewerben zu-
geordnet. Im Laufe der Jahre war es immer wieder notwendig, die Einreichbe-
dingungen fiir die Teilnahme an den Wettbewerben zu modifizieren, um der Flut
an Einreichungen habhaft zu werden und anhand formaler Kriterien die Einreich-
zahlen reduzieren zu kdnnen. Durch diese Modifizierungen soll vermieden wer-
den, in der Wettbewerbsauswahl willkiirlich zu erscheinen und angreifbar zu
werden. Es wird dariiber hinaus darauf geachtet, dass nicht zu viel Preise verge-
ben werden, was fiir Besucher zu Lasten der Ubersichtlichkeit ginge, den Wert
einzelner Preise und damit auch den positiven Imagetransfer fiir die Sponsoren
schmilern wiirde. Weitere potentielle Preissponsoren sollen daher fiir andere
Formen des Engagements interessiert werden.

Fiir den Emder Hauptpreis, den ,,Bernhard-Wicki-Preis“, kénnen nur Filme no-
miniert werden, die aus dem deutschsprachigen Raum oder Nordwesteuropa
kommen, sie diirfen ihre deutsche Erstauffihrung maximal vor dem 1. Oktober
des Vorjahres gehabt und noch keinen Verleih haben, das Preisgeld in Hohe von
10.000 EUR geht an den Regisseur. Der ,,DGB-Filmpreis®, dotiert mit 5.000
EUR, geht an einen ,,in besonderer Weise gesellschaftlich engagierten Kino-
film*“ 2% Er soll »ein Zeichen setzen und die kiinstlerische Auseinandersetzung
mit gesellschaftlichen Fragen und Prozessen fordern.“**” In 2003 wurde erstmals
der mit 5.000 EUR dotierte ,,Promotion Weser-Ems*“-Preis ausgelobt, der an ei-
nen deutschen Erst- oder Zweitlingsfilm geht. Alle Preise werden durch Publi-
kumsabstimmung ermittelt und im Rahmen der Preisverleihung am Sonntag-
abend offentlich iibergeben. Prominente Preispaten unterstreichen sowohl das
Renommee der Preise als auch das Anschen des Filmfestes, die Ubergabe dient
neben der Steigerung der Presseprisenz der personlichen Einbindung der Spon-
soren in das Festival.””® Neben den prominenten Preispaten werden daher auch
die stiftenden Sponsoren in die Ubergabe eingebunden.

Die Abstimmung durch das Publikum ist ein weiterer wichtiger Bestandteil zur
Integration der Besucher, da ihnen damit das Gefiihl vermittelt wird, dass ihrem
Kritik- und Urteilsvermogen vertraut wird. Dieses Kritik- und Urteilsvermégen
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wird durch moderierte Einfiihrungen bei den Sonderprogrammen sowie durch
Mitternachtstalks geschult. Die Leidenschaft fiir das Medium Film im Allgeme;-
nen und fiir die vorgestellten Filme im Besonderen, mit der die Filmemacherin,
Autorin und Mitglied im Auswahlgremium des Internationalen Forum des Neuen
Films, Dorothee Wenner, mit Gisten und Publikum spricht, springt iiber, die
Diskussionen sind vorbildlich in ihrer inhaltlichen Fundiertheit und der Art, wie
auf den filmtheoretischen Kenntnisstand der Teilnehmer eingegangen wird, Um
die Attraktivitt der Filmtalks auch in Zukunft zu gewihrleisten wurden sie im
Jahr 2003 leicht modifiziert, die Gespriichsleitungen teilt sich Wenner seitdem
mit Musiker und Kulturmanager Edzard Wagenaar, zur besseren Verdeutlichung
der Gespréchsthemen werden Filmausschnitte vorgefiihrt. Der im gleichen Jahr

erneut angestiegene Publikumszuspruch bei den Filmgesprichen gibt dem mod;-
fizierten Konzept Recht.

2004 wurde die lange angepeilte Zuschauerschwelle von 20.000 erstmals iiber-
sprungen. Dies wurde durch eine verstirkte, dezidierte Zielgruppenansprache bei
den Sonderprogrammen erreicht, da in den Haupt- und Spitvorstellungen der re-
guldren Programmreihen die maximalen Auslastungen bereits erreicht wurden.
Zudem wird bei der zukiinftigen Programmierung verstirkt die im Laufe der
Jahre zutage gekommene regional unterschiedliche Publikumspriferenz beriick-
sichtig. Es stellte sich heraus, dass insbesondere trotz der bisherigen Bemiihun-
gen untertitelte Filmfassungen in Aurich kein Publikum finden. Dies erklirt sich
Eckard damit, dass die ,,wahren Cineasten unter den Aurichern lieber direkt nach
Emden zum Filmfest kommen* und das normale Auricher Publikum stirker den
Konsumgewohnheiten regulirer Kinobesucher folgt, welches so gut wie keine
untertitelten Originalfassungen anschaut. Ob diese aus Mangel an Interesse im
reguldren Kinoprogramm nicht gezeigt werden oder das Publikum kein Interesse

entwickelt, weil es gar nicht erst die Chance hat, sich damit vertraut zu machen,
dhnelt der Frage nach dem Huhn und dem Ei.

3.2.4. Konkurrenzumfeldanalyse innerhalb der drei Festival-
spielorte

Das Konkurrenzumfeld fiir Filmfestivals in Mittel- und Kleinstidten unterschei-
det sich deutlich von groBstadtischem. Durch seine exponierte Stellung als er-
folgreichstes Niedersichsisches Filmfest entsteht dariiber hinaus speziell fur die-
ses Festival eine deutliche Konkurrenzsituation zum zeitnah stattfinden Filmfest
Miinchen, wobei der Konkurrenzdruck auf das Filmfest Emden — Aurich — Nor-

derney derzeit auf Grund der schwicheren Positionierung gréBer ist, als auf das
Filmfest Miinchen.

Die geografische Lage und lokale Kinostruktur bestimmt die Kernkonkurrenz-
umfelder des Filmfest Emden — Aurich — Norderney. Emden liegt nahe der nie-
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derlindischen Grenze im westlichen Ostfriesland, rund 90 bis 130 km von de'n
nichst groBeren Stiadten Oldenburg, Wilhelmshaven c?der Bremex} entfernt. Die
lokale Kinolandschaft ist mit zwei Kinocentern fiir eine Stadt mit rund 50.})00
Einwohnern gut ausgebildet. Der &rtliche Filmclub der Volkshochsc_hule erginzt
mit seinem Programm das mainstreamorientierte Programm der 'Kmo.center. Ifr
begreift sich als Ersatz fur ein fehlendes Prqgrammkmo und zeigt einmal wo-
chentlich im Hauptprogramm des CineStar Filme aus de'm f‘\rthousesektor. ‘Das
Kinderkino wendet sich an Kinder und Familien und zengt' Jeden_ Sonntiig einen
Film im VHS-Veranstaltungszentrum Forum, in Kooperatlon.mlt der ort.llchen
Lesben- und Schwulengruppe wird eine entspre‘chepd thematlth ausgerichtete
Filmreihe angeboten. Durch diese Programme wird in Emdgn ein ansprychsvol-
les und abwechslungsreiches Filmspektrum angebot;n und die 6rtliche Fllmszene
gepflegt, wodurch Emden sehr umfangreich cineas.tlsch grundversorgt ist. _Durch
die kontinuierliche Arbeit des Filmclubs besteht in Emden auch ohne.elgenes
vollzeitig betriebenes Programmkino die Moglichkeit, anspruchsvolle Kmoﬁlrf)e
iiber den Festivalzeitraum hinaus ganzjahrig zu sehen. Das Programrpangebot |§t
jedoch nicht so umfangreich, dass der Bedarf der Emder an solchen. Fllmer} damit
zur Geniige gedeckt wire. Das Filmfest profitiert davon: da es damit auf eine den
Konsum von anspruchsvollen Filmen gewohnte Basis an Zuschauern bauen
kann. Insofern ist die lokale Kinolandschaft keine Konk.urrenz, sondern der
Nihrboden fiir die Bereitschaft der Bevolkerung, dem Festlva.lprogramm aufge-
schlossen gegeniiber zu treten. Im Auricher K-inofcenter Car9lmenhof ]au.felrll ge-
ben dem gingigen Mainstreamangebot auch die Fllme_des F:lmc}ubs Aurl'cl: , der i‘
fiir seine Programme bereits mehrfach mit de.m Nxe.dersachswcher} Fi mpro- |
grammpreis ausgezeichnet wurde. Damit gibt es in Aurich gbenfal]s eine cineas- |
tisch anspruchsvolle Grundversorgung der Bevélkerung: Eine Kon!(urrenz zur:)
Filmfest ergibt sich hieraus nicht, da das Kinocenter Spielort des Filmfestes 1sh
Statt in Konkurrenz zu treten, kooperieren die Filmclubs aus Emden und Aum.:'
bei der Abwicklung des Filmfestes. Im Kurhaus auf Norderney finden r.egelma-
Big Filmvorfiihrungen statt, das Angebot entspricht an.spruch.svollen Mamst;(eam
(zB. ,,Good Bye Lenin“, ,,.Der Herr der Ringe"). Diese Kinoversorgung 1.aimn
nicht als Konkurrenz zum Filmfest angesehen werden, da weder ein reguldrer
Kinobetrieb noch ein anderes Filmfest stattfinden.

Durch einen Verzicht auf generelle Erstauffﬁhrungsanspriiche, die a\.xsgelv?hifeg
Beitrige konnen schon vorab auf anderen Filmfestivals ge{aufen sein, le ,i ic

die kommerzielle Auswertung ist ausschlieBend geregelt,' ist der .Sparte(:)ne(;:?-
kurrenzdruck geringer als bei reinen Ersta}lff‘uhrung‘sfes.tlvaB. ]\;l]lt 5.0;) € lf
10.000 € sind die Filmpreise hoch genug dotiert, um fir Filmemacher und Pr ¢

zenten ein Anreiz zu sein, in Emden aktiv zu den We.ttbewerben emzurilc en
oder seitens des Festivals ausgesprochene Teilnahmeemlad}mgen a}nzui\e rg?n.
Die groBe Anzahl an nationalen und beachtliche Anzahl an internationalen Gas-
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ten spricht ebenfalls fiir den hohen Stellenwert innerhalb dieser Nutzergruppe. Im
Kurzfilmsektor werden die Programme teilweise mit dem hin und wieder zeit-
gleich stattfindenden Internationalen KurzFilmFestival Hamburg abgesprochen,
um Kopien gegebenenfalls zwischen beiden Festivals austauschen zu kénnen und
somit eine Konkurrenzsituation zu vermeiden und gleichzeitig die Kopienbe-
schaffungskosten zu reduzieren.

Der einzige ernsthafte Spartenkonkurrent besteht im Filmfest Miinchen, das ca.
zwei bis drei Wochen nach Emden stattfindet. Da Miinchen vorrangig ein Erst-
auffiihrungsfestival ist, ist es fiir die dortige Leitung inakzeptabel, dass Filme
vorab in Emden vorgefiihrt werden. Durch das wesentlich groBere Presse- und
Fachbesucheraufkommen ist das Filmfest Miinchen fiir viele Produzenten die
interessantere Plattform, insbesondere bei deutschen Filmen hat es damit das bes-
sere Standing. Bei den Filmen aus Grofibritannien sieht die Situation mitunter
anders aus, da die Produzenten auf Grund der deutlichen Profilierung Emdens
wissen, dass ihre Filme dort sowohl auf ein interessiertes Publikum treffen als
auch die fiir sie relevanten Fachbesucher anwesend sind.

Emden bietet ein vielfiltiges kulturelles Angebot, aus dem sich das Kulturkon-
kurrenzumfeld ergibt. Neben der von Henri Nannen gegriindeten Kunsthalle
Emden findet im Neuen Theater Tourneetheater aus den Sparten Schauspiel,
Oper und Operette statt, Kabarett und Kleinkunst, in der Nordseehalle Pop-,
Rock- und Volksmusikkonzerte. Das Landesmuseum, das bundesweit einzigar-
tige Bunkermuseum und das Angebot der VHS im Kultur-Forum, von Konzerten
iiber Filmvorfiihrungen bis hin zu Sonderveranstaltungen, runden das kulturelle
Angebot Emdens ab. Das Filmfest Emden zihlt innerhalb der vielfiltigen Ange-
botspalette zu den kulturellen Highlights der Stadt, wozu die groBe Anzahl an
prominenten Gisten aus Filmbusiness und lokaler wie iiberregionaler Politik ei-
nen wesentlichen Beitrag leisten. Das Auricher Kulturangebot ist ebenfalls um-
fangreich, es umfasst feste und wechselnde Ausstellungen des Kunstvereins Au-
rich und des historischen Museums, der Kulturvermittlung widmen sich die
Kunstschule und das MachMitMuseum. Damit ist das Konkurrenzumfeld dem
Emdens vergleichbar. Auf Grund des Tourismusaufkommens zzhlt das Filmfest
auch hier zu den wirtschafilich relevanten und wegen des Starbesuchs und der
Programmvielfalt zu den kulturell und gesellschaftlich bedeutendsten Veranstal-
tungen der Stadt. Das Kulturangebot auf Norderney ist hingegen sehr einge-
schrinkt, im Kurhaus finden neben Tourneetheater- und Sologastspielen auch
Filmvorfiihrungen statt. Auf Norderney zihlt das Filmfest zu den kulturellen H-
hepunkten, auf Grund der eingeschrinkten zeitlichen Uberschneidungen und
iberschaubaren Werbemdglichkeiten ist es im Inselumfeld leicht, die Veranstal-
tung Einheimischen wie Touristen gegeniiber bekannt zu machen.

Die Freizeitkonkurrenz in Emden und Aurich ist mittelstidtisch gepragt, neben
gastronomischen Einrichtungen zihlen zu den nicht-kulturellen Konkurrenzver-
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anstaltungen alle zwei Jahre im Wechsel die FuBlballeuropameisterschaft und die
FuBballweltmeisterschaft. Als Kiistenstadt gibt es tagsiiber bei gutem Wetter eine
groBe Konkurrenz durch die Meeresnihe.”” Weitere Besonderheiten gibt es dar-
iiber hinaus nicht. Die Freizeitkonkurrenz auf Norderney ist rein touristisch ge-
prigt, groBe Alternativen zur abendlichen Freizeitgestaltung gibt es im Festival-
zeitraum nicht. Lediglich das Wetter diirfte hier einen entscheidenden Einfluss
ausiiben, da die das Festival besuchenden Touristen in der Regel nicht primér
deswegen nach Norderney kommen diirften, sondern bei sommerlichem Wetter
urlaubstypischen Aktivititen den Vorrang einrdumen diirften.

3.2.5. Die Bedeutung der Presse- und Offentlichkeitsarbeit zur
Relevanzsteigerung innerhalb der Spartenkonkurrenz

Die Presse- und Offentlichkeitsarbeit wird von einer externen Agentur durchge-
fihrt, die sich auf Filmpresse spezialisiert hat. Somit kann das Festival auf den
stets aktuellen bundesweiten Verteiler und die weit reichenden Kontakte dieser
Agentur zuriickgreifen und sich selbst auf die regionale Pressearbeit konzentrie-
ren. Die dazu notwendigen Kontakte werden ganzjdhrig gepflegt, neben der Fes-
tivalarbeit stehen die Festivalleiter durch die Arbeit fiir die VHS und den Film-
club mit der regionalen Presse in regelmiBigem Kontakt. Der Kontakt zwischen
Presse und Festival wird beiderseitig gepflegt. Die Berichterstattung im Festival-
vorfeld, wihrenddessen und danach ist in der regionalen Presse vielfiltig und dif-
ferenziert, aktuelle Festivalentwicklungen werden ganzjihrig aufgegriffen. Das
Festival gibt immer wieder Anlass zu Vorberichten, sei es, dass neue Erfolge bei
der Finanzierung vermeldet, Filmfestgiste benannt oder Einzelheiten zum Pro-
gramm verSffentlicht werden kénnen. Wahrend des Festivals wird tiglich aus-
fihrlich iiber Filme und Giste berichtet. Bei der Nachberichterstattung des Jahres
2003 fillt das Problem der Festivalbewerbung mit numerischen Superlativen und
der statistischen Erfolgsbeurteilung auf. Die zu Beginn des Festivals in den
Raum gestellte Schallgrenze von 20.000 Besuchern wurde im Jahr 2003 erneut
verfehlt. Die erreichten Zuschauerzahlen sind angesichts des auBergewdhnlich
heiBen Wetters zum Festivalzeitpunkt und allgemein riickldufiger Besucherzah-
len im reguliren Kino durchaus ein Erfolg. Jedoch wurden die erreichten Besu-
cherzahlen in vielen Nachberichterstattungen nur in Relation mit den vorab anvi-
sierten GroBenordnungen aufgegriffen und dadurch der Eindruck erweckt, dass

™ Bei der Diskussion mit dem Leitungsteam des Internationalen KurzFilmFest Hamburg
reichte die Argumentation von gutes Wetter sei gut fiirs Kino, schlechtes Wetter demept-
sprechend schlecht bis zur gegenteiligen Ansicht. Anhand der Besucherzahlen lassen sx.ch
keine Riickschliisse auf einen entscheidenden FEinfluss zichen, selbst die Rekordhitze im
Sommer 2003 hatte nur geringen Einfluss auf die Besucherzahlen in Emden und Hamburg.
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das Festival ein wichtiges Ziel verfehlt habe und damit doch kein so grofer Er-
folg gewesen sei, wie vermittelt werden soll.

Die iiberregionale und bundesweite Print- und TV-Presse berichtet im Vorfeld
und zu Beginn, Tageszeitungen und insbesondere Fachpresse greifen das Festival
und seine aktuelle Entwicklung auf, berichten detailliert iiber Programme und
Giste. Auch hier ist wiederum die Bedeutung prominenter Giste fiir eine iiberre-
gionale Berichterstattung erkennbar, die Kontinuitdt, mit der Emden jedes Jahr
wieder Prominente und Stars der deutschen und internationalen Filmszene zum
Festival gewinnt, ist ein Garant fiir breit angelegte Presseresonanz. Die fiir ge-
wohnlich hohe Anzahl an Gésten wird in dem Moment problematisch, wo diese,
aus welchem Grund auch immer, einmal ausbleiben. Dies sorgt, dhnlich wie oben
ausgeflihrt bei den Besucherzahlen, fiir negative Momente in der Berichterstat-
tung. ,,Eréffnung im Carolinenhof-Kino mit viel Publikum, aber wenig Gisten«
wird das fehlen prominenter Giste sogleich als Negativmoment herausgestellt,
Dies zeigt, dass durchaus auch eine hohe Erwartungshaltung seitens der Presse
an ein MindestmaB an Gisteaufkommen besteht. Insgesamt ist die Berichterstat-
tung jedoch fast ausschlieflich positiv, was fiir die kontinuierlich hohe Pro-
grammqualit4t, das angenehme Festivalambiente und den respektvollen Umgang
zwischen Presse und Festival spricht.

3.2.6. Mboglichkeiten der Erfolgsbestimmung beim Erreichen
interner und externer Ziele

Die Leitung des Filmfest Emden betrachtet Erfolg nach internen und externen
Kriterien differenziert. Die zu erflillenden Erwartungshaltungen werden zum Teil
von der Leitung selbst festgelegt, zum Teil werden sie von auBen an das Festival
herangetragen. Das grundlegende Ziel ist es, sich trotz aller Entwicklungen und
des gesamten Wachstums nicht von seinen urspriinglichen Zielen, von der Basis,
dem breiten, regionalen Publikum zu entfernen.

»Irotz der Zunahme des Medien- und Brancheninteresses am Geschehen in Ost-
friesland machen wir das Festival immer noch, und auch in Zukunft, in erster Linie
fir unser phantastisches Publikum. Und interessanterweise haben Fachbesucher
und Filmgiste, Medienvertreter und andere Experten, iiberhaupt nichts daran aus-
zusetzen. Im Gegenteil. Wir horen immer wieder: Bleibt so! Erhaltet diese ganz
besondere Atmosphire. Das Filmfest lebt von der unmittelbaren Begegnung von
Filmschaffenden und Publikum.“*>°

Zu den internen Erfolgskriterien zihlt die Stimmung innerhalb des Teams, die
auch fur die externe Wahrnehmung als trotz seiner erreichten GroBe weiterhin im
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positiven Sinne . familidres Festival“?' wichtig ist. Ein Gradmesser fiir die

Teamstimmung ist die groBe Konstanz auf Seiten der Beschiftigten, dass be-
stimmte Mitarbeiter von auBerhalb anreisen, um ihre Positionen alljihrlich ein-
zunehmen, ohne dass sie dafiir mit hohen Gehiltern gelockt werden miissten oder
konnten. Diese positive Stimmung iibertréigt sich auch auf den AuBenauftritt des
Festivals, was wichtig ist, um Bedenken angesichts der stindig zunchmenden
GroBe des Festivals zu zerstreuen. Ein weiterer, indirekter interner Erfolgsmesser
ist die schrittweise Anpassung der Wettbewerbsregularien an die steigenden Ein-
reichzahlen. Dies bestitigt die Relevanz der Festivalwettbewerbe fiir nationale
wie internationale Produzenten. Die hohe Teilnahme des Publikums an den Ab-
stimmungen ist wiederum ein Beleg fiir die erreichte hohe Involvenz der Festi-
valbesucher. Hier ist eine hohe Anzahl an positiven Wertungen fiir viele Wett-
bewerbsbeitrdge ein Beleg fiir eine gelungene Programmzusammenstellung. An-
hand der Anzahl positiver Bewertungen von nicht nur unterhaltenden sondern
auch sehr anspruchsvollen Beitrigen ldsst sich ablesen, inwieweit es dem Festi-
val im Laufe der Jahre gelungen ist, das Publikum auch an diese Filme heranzu-
fihren. Die verstirkte Publikumsansprache im Bereich der anspruchsvollen
Filme soll auch einer Steigerung der Besucherzahlen dienen. Im Jahr 2004 ge-
lang es erstmals, die magische Grenze von 20.000 Besuchern zu iiberspringen
und damit eines der lang angestrebten Ziele zu erreichen.

Zu den externen Zielen gehort in erster Linie die verstirkte Profilierung gegen-
iiber dem Filmfest Miinchen, um in Zukunft insbesondere bei deutschen Produ-
zenten ein besseres Standing zu haben. ,Ein richtiger guter, grofler deutscher
Film fiir die Samstagabendschiene“**? ist hier das erklirte Ziel. Die stirkere Ein-
bindung von Fachbesuchern ist in diesem Zusammenhang die gréfte Herausfor-
derung fiir das Filmfest Emden, da durch die zeitliche Ndhe zum Filmfest Miin-
chen und dessen Fachbesucherrelevanz die Konkurrenz und der Vorsprung des
Mitbewerbers sehr grof} sind. Dieses Ansinnen wurde in Gesprachen mit Fachbe-
suchern verschiedentlich skeptisch beurteilt, da die Notwendigkeit einer weiteren
Fachbesucherveranstaltung grundsitzlich angezweifelt wird. Um dieses Ziel
dennoch zu erreichen wird es notwendig sein, die Bediirfnisse der Fachbesucher
intensiver zu bedienen und, dhnlich der mit der Sektion ,,The British are Co-
ming“ gefundenen Programmnische, eine fiir neu zu gewinnende Fachbesucher
relevante und von anderen Festivals bis dato nicht bediente Nische zu besetzen
und auszubauen. Ein Zeichen fiir die politische Wertschitzung der Leistungen
des Filmfestes fiir das Land Niedersachsen ist, das im Jahr 2003 erstmals der
Niedersichsische Ministerprasident zur Preisverleihung nach Emden kam.

' Rolf Eckard im Gesprich

B2 Rolf Eckard im Gesprich
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3.2.7. Resiimee zum Standing des Filmfest Emden — Aurich -
Norderney und Zukunftsperspektiven

Das Filmfest Emden — Aurich — Norderney ist in den einzelnen Austragungsorten
der kulturelle Hohepunkt des Jahres. Die starke Eingebundenheit in das Wirt-
schafts- und Kulturleben wird durch die das Festival begleitenden und es aufgrei-
fenden Anzeigen lokaler Geschifte und Betriebe in den Tageszeitungen und dem
Festivalkatalog ausgedriickt sowie durch die das Festival flankierenden Schau-
fensterdekorationen nach auflen getragen. Es hat sich innerhalb weniger Jahre
von einer Veranstaltung mit lokaler Bedeutung zum wichtigsten Filmfestival in
Niedersachsen entwickelt mit dem Anspruch, zu Filmfestivals mit nationaler Re-
levanz aufzuschlieBen. Die starke Fixierung der Entscheidungsbefugnisse auf die
Festivalleitung beinhaltet die bei solchen Konstellationen méglichen Verengung-
en bei der Programmauswahl und eine sehr am personlichen Geschmack ausge-
richtete Programmauswahl, da relevante kiinstlerische Entwicklungen auch gene-
rationsbedingt ilibersehen werden konnten. Dies kdnnte eine Positionsverbesse-
rung innerhalb der Spartenkonkurrenz erschweren. Durch enge Kontakte zu den
Filmclubmitgliedern und Festivalbesuchern, den kontinuierlichen Austausch mit
anderen Filmfestivals und den im Jahr 2003 vorgenommen Wechsel in der Lei-
tungsspitze ist diese Gefahr aber als sehr gering einzuschétzen. Die bisherige
Entwicklung verlief kontinuierlich, was zu einer nachhaltigen Verhaftung inner-
halb der lokalen Kulturlandschaft fiihrte. Derzeit sind groBere finanzielle oder
kiinstlerische Krisen nicht absehbar, Stringenz in der Befugnisverteilung bei
gleichzeitiger Beriicksichtigung externer Ratschlige ist ein Garant fiir die gleich
bleibende Programmqualitit. Filmfestivals haben es in Stidten mit schwach aus-
geprégter Freizeitkonkurrenz leichter, sich regional zu profilieren, als in GroB-
stddten mit ausgeprigteren Konkurrenzsituationen. Diese Chance wurde genutzt,
ohne auf zu schnelles Wachstum zu setzen und dadurch eine Schwichung inner-
halb der Spartenkonkurrenz zu riskieren. Die Steigerung der Besucherzahlen er-
folgte unter der Primisse, das Festivalprofil nicht durch breitenwirksame Filme
zu verwissern, sondern im Gegenteil wird der Versuch unternommen, dem Publ-
ikum die bisher weniger ausgelasteten, noch anspruchsvolleren Programmteile
niher zu bringen. Zukiinftig mehr Zuschauer an deutsch untertitelte Originalfas-
sungen heranzufiihren kénnte eine wesentliche Voraussetzung zur weiteren Stei-
gerung der Zuschauerzahlen sein, da so die Einbindung weiterer wichtiger Filme
gelingen und die Steigerung der Gesamtauslastung erreicht werden kénnte.

Der Versuch, sich weiterhin gegeniiber dem Filmfest Miinchen zu profilieren,
spricht fiir das durch die kontinuierlichen Erfolge und damit einhergegangener
Anerkennung auf politischer wie finanzieller Ebene gewachsene Selbstbewusst-
sein der Festivalleitung. Wenn es gelingen sollte, das Prestige Emdens und die
Zahl der Fachbesucher stetig zu steigern sowie die nationale Berichterstattung
auszuweiten, wird sich die Konkurrenzsituation zwischen den beiden Festivals

149

weiter verschirfen. Kritisch zu beurteilen s.ind die Uberlegungcn,"in Zukunft ver-
starkt weitere Fachbesucher, mdglicherweise auc-:h durch Kc?ster.)ubefnahr:nen fiir
Anreise und Unterkunft, fiir das Filmfest zu ge\:vmnen. Damnt.wu'd smP die Kluft
verstarken zwischen finanzstarken Festivals, die neben"den immer hiufiger ge-
forderten Leihmieten auch Fachbesucher ,,a.nkaufen“ koqnen, und ﬁnanzschwa}
chen Festivals, die dafiir nicht geniigend Mittel zur Verfugung haben. Wenn alu

der anderen Seite den geladenen Fachbesuchern ab_er keine relevanten _Inha te
geboten werden kénnen, kann dies zu einem nachhaltigen Imageschaden fithren.

Ob es im Bereich der Pressearbeit gelingep wird,_ den medialen Sta.ndortnachzenl
gegeniiber Miinchen aufzuholen und an die Medl.enreso'nan.z des Filmfest Miin-
chen aufzuschlieBen, hangt auch von der zuki'mftngen F:mbmdungen von promlt-l
nenten Gasten in das Festival ab. Neben der reinen Prisenz werden daf‘ubrl.zlz(uc
die personliche Wahrnehmung der Giste, deren enger Kontakt zum Pul hl u}r:
und die entspannte Festivalatmosphére entschledend sein. Denn diese :lVa ‘mcl:) :
mung werden die Giste ihrerseits branchenm.tem w‘eltergeben }xnd ezlmxt ei
weiteren Prominenten das positive Image des Fllmfesuv?.ls ve"rbrenten un pote.r;-
tielle Festivalbesucher iiberregional fordern. Kann es ein groBeres, die Vor.ten e
des soziokulturellen Erlebnisses eines Kino- und Festivalbesuchs herausarbeiten-
des Kompliment geben, als das von Hannelore Elsner:

Es war wunderbar, diesen Film mit Ihnen zu sehen. Wissen Sie, im F‘eras:then, da
zihlen nur Zahlen. Aber mitzuerleben, wie Sie mitgehen, das war herrlich.

Ohne die Arbeit des Filmclubs und der VHS wire die cineastlsci}e Vers.o;gungf
und Bildung der Bewohner Emdens, Aurichs und auf qudemey sufhe_r n}f:b tl-:]:s
dem jetzigen hohen Standard. Die geleistete kult'urpolltlsche A-rbelt ist Ube s
bemerkenswert und konnte als Vorbild fur verglelchba're' Gemeinden dlenben, das
kulturelle Angebot an die Biirger zu stirken, den tourlstlsch.en Wert wer e.w}::m
sam einzusetzen und die wirtschaftspolitischen Standortvorteile daraus zu ziehen.

Gerade angesichts der finanziellen Situation der dffentlichen Hand konnte dieses

Filmfestmodell Pate sein, um trotz Spardrucks in finanzschwachen Regionen die
kulturelle Bildung der Biirger zu gewihrleisten du zu verbessern.

3.3, Internationales KurzFilmFestival Hamburg

suggestives Medium und sollte sich perma{lent in
Ware zu werden. Festivals sind die
.] Was wiren wir ohne die

Film ist ein sehr machtvolles, .
Frage stellen konnen, um nicht zur reinen
Versuchsfelder fur neue filmische Sprachen. [..

4 i “. In: Heimatblatt,
B3 axl. ,Nach drei Stunden mochten sich auch Stargiéste nicht mehr sehen®. In

18.06.2003
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Festivals und die brenzli%en Momente, in denen wir zitternd die Auffihrup
. X 34 8
unserer Filme durchleiden?

Einleitend werden die wesentlichen Unterschiede zwischen Kurz- und Langfilm-
festivals dargestellt. Das Internationale KurzFilmFestival Hamburg wird aufer-
dem auf Grund folgender Merkmale niher analysiert: Es ist typisch fiir nicht mo-
nothematisch ausgerichtete, mit variierenden inhaltlichen Programmschwer-
punkten arbeitende reine Kurzfilmfestivals mit breit geficherter Produktions-
und Vorflihrformatpalette. Besonderheiten des Festivals sind die inhaltliche und
materielle Spannbreite der ausgewiahiten Kurzfilme, sowie die wechselseitige
Beeinflussung von Kurzfilmfestival und der Veranstalterin, der KurzFilmAgen-
tur Hamburg e.V. Die Analyse beruht neben der Auswertung von Presseberich-
ten, Festivaldrucksachen, verschiedenen Einzelinterviews insbesondere auf ei-
nem Tiefeninterview mit Vertretern des Festivalteams, einer Besucherbefragung
im Rahmen des Festivals 2002, der Auswertung von Besucherkommentaren auf
den Stimmkarten der Wettbewerbe 2002 und 2003 sowie der persénlichen Mitar-
beit in den Bereichen Programm, Organisation, Sponsoring, Presse- und Offent-
lichkeitsarbeit in den Jahren 1994-2003.

Kurz- und Langfilme unterscheiden sich einzig durch ein formales Kriterium: die
Laufzeit. Es ist bemerkenswert, dass es zur Gattungsdefinition bis heute keine
allgemein anerkannte Begrenzung der Laufzeit gibt.”® Der grundlegende Unter-
schied zwischen Lang- und Kurzfilmfestivals liegt in der Gestaltung der einzel-
nen Vorstellungen. Wihrend bei Langfilmfestivals eine Vorstellung entweder aus
einem Kurz- und einem Langfilm oder nur aus einem Langfilm besteht, setzen
sich die Vorstellungen bei Kurzfilmfestivals aus einer Vielzahl einzelner Filme
zusammen, deren Gesamtlaufzeit in der Regel in etwa der Laufzeit eines Lang-
films entspricht, sich also auf ca. 80 bis 100 Minuten belduft. Wie sich im Rah-
men der Besucherbefragung 2002 und bei Journalistengesprichen zur Pressear-

P Fritz Steingrobe, Hanna Nordholt im Gesprich

235 P . . . I
Es existiert keine einheitliche Definition des Begriffs Kurzfilm. In den Richtlinien des
BKM zur Vergabe des Deutschen Kurzfilmpreises heiBt es in Absatz 5. Bestimmungen:
w4 /.\lAs Kurzfilme gelten Filme mit einer Vorfiihrdauer von hochstens 30 Minuten.” Diese
Definition lasst offen, was mit Filmen zwischen 30 und 75 Minuten Laufzeit ist. Der in

Frankreich iibliche Begriff des mittellangen Films, medi mitrage, hat sich in Deutschland
noch nicht etabliert.

Da es weder notwendig noch sinnvoll ist, im Rahmen dieser Untersuchung diese definitori-
sche Liicke zu schlieBen, wird dieses Fehlen unter Verweis auf Reinhard W. Wolf, dass eine
»einheitliche Festlegung [...] nur zu willkiirlichen Ausgrenzungen fiihren [wiirde], die der
Vielfalt der Produktionsrealtitit nicht gerecht wiirde”, akzeptiert. Wolf, Reinhard W. Kurz-

;i(l)r&in Deutschland - Ein Blick zuriick nach vorn. In: AG Kurzfilm. German Short Films
.0.S.
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beit fiir das Festival 2003 gezeigt hat, kann weder bei Kinobesuchern, die noch
nie ein Kurzfilmfestival besucht haben, noch bei Journalisten, die sich noch nicht
mit Kurzfilmfestivals und deren Organisation und Ablauf befasst haben, davon
ausgegangen werden, dass dieser Unterschied im Programmaufbau allgemein be-

kannt ist.

3.3.1. Entstehungs- und Entwicklungsgeschichte des Internatio-
nalen KurzFilmFestival Hamburg

Die 6ffentliche Wahrnehmung von Kurzfilm beschrinkte sich im Jahr 1985, dem
ersten Festivaljahr, im Wesentlichen auf die Rolle als Vorfilm im Kino. Wenn
Kinobetreiber Kurzfilme vorfiihrten, dann vorrangig zur Umgehung der Vergnii-
gungssteuer.*® Dass Vor- und Hauptfilm in den seltensten Fillen aufeinander
abgestimmt wurden oder werden konnten, hatte zwei Griinde. Die zum Einsatz
kommenden Kurzfilme unterlagen bei der Auswahl durch die Verleiher engen
Vorgaben. Zum einen musste fiir die in Frage kommenden Kurzfilme ein Pridi-
kat der Filmbewertungsstelle Wiesbaden vorliegen, um den gewiinschten Steuer-
vorteil zu erbringen. Zum anderen waren den Verleihern wirtschaftliche Faktoren
wichtiger, als kulturelle Aspekte. Ausgewiahlte Kurzfilme soliten bei den Lizenz-
wie auch Kopiekosten moglichst giinstig sein.”’” Die Kinobetreiber hatten ihrer-
seits wiederum entweder generell kein Interesse, die Kurzfilme auch wirklich
zum Einsatz zu bringen, da sie auf Grund ihrer Qualitit oder Inhalte beim Publi-
kum auf wenig Interesse gestoBen wiren oder im Programmablauf schlicht zu-
sitzliche Zeit gekostet hitte. Oder, falls sie doch Interesse am Kurzfilm hatten,
schlicht keine ausreichende Auswahl fiir eine mit dem Hauptfilm abgestimmte
Programmierung zur Verfiigung stand. Lediglich die Ende der 70er Ja!1re auf-
kommenden Programmkinos zeigten freiwillig Kurzfilme, kiimmerten sich aber
haufig iiber private Kontakte zu den Filmemachern gegebenenfalls selbst um
Kopien.

Durch diese Allianz aus kommerziellem Interesse auf der einen und kulturellem
Desinteresse auf der anderen Seite hatte das Kinopublikum jahrelang keine Gele-
genheit, die aktuelle nationale und internationale Entwicklung des' Kurzﬁlm's
mitzuverfolgen, mangels Rezeptionsmoglichkeit wurde der Kurzfilm in 'der brei-
ten Offentlichkeit in seiner Vielfalt und Qualitit als eigenstindige Film- und
Kunstform schlicht iibersehen. Lediglich im Rahmen der damals bestehenden

Bo Erfahrungen aus den Jahren 1990-1992 als Mitarbeiter des Filmkunstverleihs FiFiGe, Ham-
burg, sowie Berichten der damaligen Mitarbeiter.

27 Hella Reuters, ehemalige Geschiftsfuhrerin FiFiGe Filmkunstverleih. Qie Vergn'i]gungﬁ-
steuer wird mittlerweile z.B. noch in Hessen und Sachsen beim Kinoabspiel von nicht-pra-
dikatisierten Langfilmen ohne Vorfilme erhoben.
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(Kurz-) Filmfestivals war es mdglich, aktuelle Kurzfilmproduktionen in groge-
rem Umfang im Kino zu sehen. Die &sthetische und kiinstlerische Vielfalt des
Kurzfilms, die sich bis in die neunzehnhundertachtziger Jahre durch die zuneh-
mende Zahl an Filmclubs, -initiativen, freien Kurzfilmproduzenten und Film-
hochschulen in Westdeutschland entwickelt hatte, konnten die bestehenden Fes.
tivals auf Grund ihrer inhaltlichen Ausrichtungen nicht umfassend abdecken. Aus
der Unzufriedenheit mit dieser Abspielsituation heraus beschloss die Landesar-
beitsgemeinschaft Film (LAG Film), Hamburg, im Jahr 1985 unter dem Titel
,»No Budget Kurzfilmfestival“ einen Abend mit ausgewihlten Kurzfilmen im
kommunalen Kino Metropolis durchzufiihren. Der Name war Programm, weder
fur die Vorbereitung des Filmabends noch fiir die Produktion der Filme standen
nennenswerte Etats zu Verfligung. Der iiberraschende Publikumserfolg ermutigte
dazu, im Folgejahr einen verlingerten Kurzfilmabend zu organisieren und diese
Kurzfilmabende ab 1987 zu einem jihrlichen, mehrtigigen Festival auszubauen,

Die fiir ein wachsendes, regelmaBig stattfindendes Kurzfilmfestival notwendigen
organisatorischen Arbeiten waren in den Folgejahren ohne 6ffentliche Zuwen-
dungen nicht mehr zu bewiltigen. Ab dem Jahr 1988 forderte die Kulturbehsrde
der Freien und Hansestadt Hamburg die Entwicklung des Festivals durch finan-
zielle Zuwendungen. Die Vorbehalte der Kulturbehdrde gegeniiber dieses aus
Eigeninitiative entstandene, selbst verwaltete Festival wurden in einer Bemer-
kung des damaligen Senatsbeaufiragten fiir Film der Freien und Hansestadt
Hamburg, Dr. Hanno Jochimsen, deutlich, die im Rahmen der ersten Etatver-
handlungen der Veranstalter mit der Behorde fiel. Durch den Festivalinitiator und
damaligen -leiter, Markus Schaefer, auf die vermeintliche moralische Pflicht der
Kulturbehdrde zur Festivalfsrderung hingewiesen, entgegnete Dr. Jochimsen:
»Herr Schaefer, die Stadt hat Sie nicht gebeten, dieses Festival zu machen,”?®
Durch das gegenseitige Aufeinanderzugehen von Behdrde und Festival, das Er-
kennen der Potentiale des Festivals fiir die Filmkultur und die Reputation der
Stadt Hamburg auf der einen Seite und die Akzeptanz von Behordenstrukturen
und -formalitéten bei der Antragstellung auf der anderen erfuhr das Festival ne-
ben der 6ffentlichen auch erste politische Anerkennung, die sich spéter formal
anhand von Symbolhandlungen ablesen lieBen, etwa durch GruBworte der Kul-
tursenatoren, Erdffnungsreden und Senatsempfinge.

Durch seine besondere Programmbandbreite und den informellen Umgang mit
Fachbesuchern und Gasten entwickelte sich das Festival zu einem der beliebtes-
ten Sichtungsfestivals fiir andere nationale wie internationale Festivalorganisato-
ren sowie zu einer bedeutenden Plattform fiir Lizenzeinkzufer, deren Interessens-
spektrum durch das Programm- und Marktangebot der Kurzfilmtage Oberhausen

28 KurzFilmAgentur Hamburg, Hg. Festschrift 10 Jahre KurzFilmAgentur Hamburg. Ham-
burg, 2002, S. 42
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allein nicht abgedeckt wird. Das heutige Filmprogramm fasst der Organisations-
leiter Karsten Stempel als Filme mit ,,politisiertem SpaBfaktor* zusammen. In-
nerhalb der ersten zehn Jahre wuchs das Festival zu einer 5-7-tidgigen Veranstal-
tung mit rund 250 Filmen, sowie internationalen Gésten und Fachbesuchern. Bis
zum Jahr 2003 stieg das Publikumsaufkommen bis auf rund 15.000 Zuschauer
an. Ein stirkeres Wachstum wurde zu Gunsten einer zum Teil sehr speziellen,
bewusst nur kleine Zuschauergruppen ansprechenden Programmgestaltung, hin-
ten angestellt. Im Vordergrund stand der Anspruch, einen méglichst umfassenden
Uberblick iiber das aktuelle Produktionsspektrum zu bieten und frithzeitig auf
technische und kiinstlerische Innovationen aufmerksam zu machen. Wie reif die
Zeit nicht nur fiir dieses Filmfestival, sondern fiir eine generelle Renaissance des
Kurzfilms war, lisst sich an den rund um das Festival wachsenden Aufgaben des
Teams ablesen: Kontinuierliche Anfragen zu Produktions- und Vermarktungs-
problemen, internationale Kooperationen zur Verbreitung insbesondere des deut-
schen Kurzfilms im Ausland auf Festivals, Verleih und Verkauf von Kurzfilmen
an kommerzielle Kunden und Privatinteressenten. Eine besondere Rolle nahm
das Festival Ende der neunzehnhundertachtziger, Anfang der neunzehnhundert-
neunziger Jahre ein bei der Unterstiitzung Dritter zur Griindung anderer Kurz-
filmfestivals ein, etwa in K6ln, Miinchen oder Flensburg.

Da das Arbeitsvolumen mit wachsender Einreichmenge und linger werdendem
Festivalzeitraum weder ehrenamtlich zu bewiltigen war noch der Festivalete}t
ausreichte, um feste Vollzeitstellen einzurichten, wurde im Jahr 1993 als Organi-
sationsrahmen die KurzFilmAgentur Hamburg e.V. gegriindet. Ty;_)isch fur
selbstverwaltete, basisdemokratisch strukturierte Organisationen mit hohen
ideologischen Wertvorstellungen war, dass die Griindung der Ageptur eben§o
wie vorher schon die Annahme von staatlichen Férdergeldern in Tellen‘ de§ bis-
herigen Teams als Bedrohung der Unabhingigkeit und 'Verl_ust der‘ Festlyallden-
titit angesehen wurde und zum Austritt etlicher lang]éhnger' Mltarbelter und
Unterstiitzer fiihrte. Dass zur Einbindung méglichst vieler Kritiker damals ge-
wihlte Konstrukt einer formal der Agenturgeschifisfiihrung unterstell.ten Festi-
valleitung, deren kiinstlerisch inhaltlichen wie formale Festivalentw'lcklungen
von der Mehrheit des wochentlich tagenden Festivalplenums verabschu?det wer-
den mussten, fiihrte zu einer Stagnation der Weiterentwicklung des Festwal.s"un_d
zu einem schleichenden Riickgang der individuellen Festivalinvolvenz langjahri-
ger Mitarbeiter. Notwendige Festivalreformen wurd?n auf Gl:und wechselnder
Abstimmungsmehrheiten bis zur Jahrtausendwende immer w1e§er verschobcin.
Erst mit dem Versuch, die Kompetenzen der Festivalleitung zu biindeln und stér-
ken, wurde dieser Stagnation begegnet.
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3.3.2. Problematik der Organisations- und Leitungsstruktur

Die Entwi.cklung der Organisationsstrukturen und die daraus resulti
Probleme in der Bewiltigung anstehender struktureller und or ans'u tler_enden
Probleme.lassen sich auf andere dhnlich strukturierte Festivals mitgve lsIat'orlSCher
Qrgamsatpnss}ruktur iibertragen. Die Festivalstrukturen sind ty ischrfg"elchbarer
tive Orgamsatxonen, die aus einem basisdemokratischen Ansatzphera | oo
Zu arbeltc?n und in Folge der erfolgreichen Arbeit irgendwann vor d o ey
stehf:n, die Organisationsstruktur den Erfordernissen einer in zeitlichem o
sowie das Arbeitsvolumen betreffenden und ein professionelleres Ir: e e
benden Verans}altung anzupassen. So lange das Festival sich in seineagZe' alnStre-
p-enans.prache in einem alternativ orientierten Spektrum bewegte undr oo
g:z:gnscl[l)en Umfang her in weiten Bereichen ehrenamtlich vgon zZum Yl?:lil ?;gﬁ
den Personen aus persdnlichem Engagement i in
(Siec:IIL:sselfos;tlolr:e.n immer wieder wechsegln%jen Ver:ﬁ?vli)srtl(i)g}fgnn;:lesigt) S\fvelrn
den konnte, funktionierte das Modell. Auch bewegten sich die V ;
Uberzeugung bewusst auBerhalb der Zielgruppenansprach p K ks
renz. Unter diesen Umstinden war es md Iifh E tp T?]C_en - I\'unu'rkonkur-
breiter Basis ruhenden, regelmiBig tagendegm Pi m eld'ungen it dor Grime
dung der KurzFilmAgentur Hamburg e.V. wurd eine On fal'len: storm st
den, mit der erreicht wurde zumindest.ei;lem Te'eme Orgafllsatlf’nSfOfm i
o ( s ndes : eil der Festivalmitarbeiter durch
erhzgedcl):r;(;%i ;l\:]sl,:zlrll;igf :lljneia:]rgﬁ};r}:ges E;nkommen und gleichzeitig die dau-
12} Imit : en und so eine groBere personelle Konti-
nuitdt und damit einhergehend eine héhere Professionalitit i itsabld
fen zu erreichen. Diese Umorientierung des Festis\:z?l[;acﬁit W de'n Afbe'ts'flblau'
Umbenennung von No Budget zu Internationalem Kurz;?rr;eF:;fgaﬁuﬂ]a:bS:gr

aus und der Aufteil in die bei . .
und No Budget® ung in die beiden Hauptsektionen Internationaler Wettbewerb

Bis En i
o weit(;?: ::;(;let’;ugzilonhl:nd?rtneunmger Jahre hatten die Mitarbeiter der Agentur
cicrt, Dorch den By na u111310n .auch in Schliisselpositionen das Festival organi-
lichen Wanrmehmos g lmK ereich der Vermarktung und der allgemeinen 5ffent-
gonden Atbereatl Og von Kurzfilmen und dem damit einhergehenden stetig stei-
atischer. duss e [;nmen mr.lerhal‘b der Agentur wurde es zunehmend proble-
rer Age,n s e nigcf}:]rtlturm'l-tarbelter wihrend der Festivalvorbereitungszeiten
das nationale und it genugend nachkommen konnten. Gleichzeitig wuchs
sendo Finanzbedarfl‘n e;nzztlonale_ Renqmmee des Festivals und auch der wach-
einhergehonden Anfgrdor erte eine sta.rkere Professionalisierung, um die damit
Seitonder & rderungen aus Wirtschaft und Verwaltung ebenso wie von
ponsoren oder der Medien zu erfiillen. Um wieder eine stirkere per-

239

Sh. auch Kapitel 3.2,
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sonelle Trennung zwischen Agentur und Festival zu erreichen, wurde Ende der
neunzehnhundertneunziger Jahre ein separates Leitungsteam eingefiihrt, dass
nicht zum Stamm der Agenturmitarbeiter gehorte. Agenturmitarbeiter, die sich
auch bei der Vorbereitung und Durchfithrung des Festivals beteiligen wollen,
miissen dies seitdem neben ihrer reguliren Arbeit machen. Auch sollte sich die
Agenturgeschiftsfiihrung auf die Arbeit fiir die KurzFilmAgentur konzentrieren,
statt administrativer in erster Linie reprasentative und beratende Aufgaben inner-
halb des Festivals wahrehmen und lediglich bei die Geschifte oder den Bestand
der KurzFilmAgentur betreffenden Fragen ein Vetorecht haben um so ggf. in
Festivalentscheidungen regulativ eingreifen zu kdnnen.

Diese stirkere personelle und organisatorische Trennung und damit erhoffte Pro-
fessionalisierung wurde von Teilen des Festivalteams erneut als Bedrohung des
Festivalcharakters gesehen. Da deswegen langjéhrige Festivalmitarbeiter ihren
Riickzug in Aussicht stellten, wurde der Schritt nicht vollstindig vollzogen und
die alten Strukturen zum Teil weitergeflihrt, etwa das wochentliche Plenum als
Entscheidungsplattform. Die daraus resultierenden Probleme in der Festivalvor-
bereitung wurden deutlich, wenn es darum ging, Entscheidungen zu treffen, de-
ren Tragweite dem Plenum nicht in Kiirze zu vermitteln war oder die eine inten-
sive Auseinandersetzung mit zum Teil sensiblen Informationen erforderten, die
nicht einem wochentlich neu, letztlich zufillig besetzten Entscheidungstriger-
kreis offen gelegt werden konnten. Kontinuitit in der Festivalentwicklung und

Entscheidungsfindung war so nicht moglich.

Diese Mischung aus Basisdemokratie und entscheidungsbefugter Festivalleitung
wurde seit 2002 sukzessive iiberfiihrt in ein unabhingiges Leitungsteam, das sich
von den Festivalmitarbeitern beraten ldsst, in seiner Entscheidungsfindung je-
doch lediglich gegeniiber der Agenturgeschiftsfiihrung zur Erklarung verpflichtet
ist, um Konflikte mit den kulturellen und politischen Zielen der Agentur zu ver-
meiden. Diese neue Kompetenzbreite wurde in der Hoffnung eingefiihrt, die
iiberfilligen Strukturreformen anzugehen und das Festival innerhalb eines stén-
dig zunehmendem Konkurrenzumfeldes und der mittel- und langfristigen Pla-
nung zu stirken. ,,Wir miissen einfach riskieren, den einen oder anderen aus dem
Team zu verlieren, aber insgesamt eben klarer strukturiert werden.***

333. Aufbau und Ziel fester Programmreihen und wechselnder

Sonderprogramme
Imfestivals kann man grundsétzlich unter-

Schwerpunkten und anderen mit Pa-
und Genres. Das

Bei der Programmstruktur von Kurzfi
scheiden zwischen jenen mit thematischen
noramen, d. h. einer Querschnittsauswahl durch alle Gattungen

0 Actrid Kithl, Geschaftsfuhrerin KurzFilmAgentur Hamburg e.V.
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Internationale KurzFilmFestival Hamburg bietet in seiner heutigen Form ein Fo.
rum flir alle Kurzfilmproduktionen, weder Trigermaterial (Celluloid, Video oder
digitale Datentriger) noch die Gattung (z.B. Dokumentarfilme, Krimi, Komédie,
Animations- oder Kinderfilme) oder Produktionsform (frei produziert oder ge-
fordert) oder ob es Premieren oder Nachspiele sind, ist entscheidend, sondern Je-
diglich die Qualitit des einzelnen Films®*'. Nationale oder internationale Erstauf-
filhrungen sind wiinschenswert, aber keine Bedingung, die Werke sollen maxij-
mal aus dem vorherigen Jahr stammen, bei spiten Entdeckungen werden bei ent-
sprechender herausragender Qualitit der Filme auch Ausnahmen gemacht. Es
wird darauf geachtet, dass der Anteil an von anderen Festivals nachgespielten
Filmen stets so gering bleibt, dass die Festivalrelevanz fiir Fachbesucher nicht
gefdhrdet ist, dass reguldre Besucher jedoch alle nach Ansicht des Auswahlteams
wichtigen Produktionen zu sehen bekommt.

Bei der Programmauswahl zu den Wettbewerben ,,Internationaler Wettbewerb”
und ,,;No Budget” werden unterschiedliche Kommissionen eingesetzt, die in den
Jeweiligen Sparten kompetent in der Auswahl sind. D. h. sie besitzen ein fun-
diertes filmisches Wissen und bringen den Uberblick iiber den entsprechenden
Programmsektor mit, um bei der Sichtung den Jeweiligen Produktionsbedingun-
gen der WettbewerBsprogramme gerecht zu werden und den State of the Art der
jeweiligen Sektion zu kennen. Die Grenzen zwischen »Internationalem Wettbe-
werb* und ,,No Budget“ sind mitunter flieBend und werden von den Kommissio-
nen nach individueller Einschitzung vorgenommen.

Der ,.Internationale Wettbewerb* présentiert Kurzfilme von hohem technischem,
professionellem Produktionsstandard. Hierbei wird der Begriff ,,professionell” an
den jeweils landesiiblichen Produktionsbedingungen gemessen, da es weltweit
durchaus signifikante Unterschiede insbesondere im Bereich der technischen
Ausstattung und der daraus resultierenden Qualitit gibt.

No-Budget-Filme werden nicht nur anhand finanzieller Groflenordnungen defi-
niert, sondern der Begriff steht gleichzeitig fiir eine Art Geisteshaltung. , NoBud-
get meint die selbststindige Verwirklichung einer Idee/Vorstellung mit geringen
finanziellen Mitteln unter groBer ideeller Selbstbeteiligung.”**? Diese Filme ent-
sprechen nicht gingigen Sehgewohnheiten, verstdren mitunter die Zuschauer,

erweitern jedoch gleichzeitig deren Spektrum iiber herkémmliche Erzihlstruktu-
ren und Inhalte hinaus.

Die Sektion ,,Made in Germany* umfasst in Deutschland oder im Ausland unter
maligeblicher deutscher Beteiligung produzierte Kurzfilme. Bei Einreichern aus

241 .. N . . . . . .
Jiirgen Kittel, kiinstlerischer Leiter des Internationalen KurzFilmFestival Hamburg

" Einreichunterlagen zum 20. Internationalen KurzFilmFestival Hamburg 2004. www.short
film.com (Letzter Zugriff: 13.12.2003)
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Deutschland kommt es immer wieder zu verkehrten Image- }md Relevanzvpr-
stellungen zwischen Internationalem Wet{bewerb und Made in Germgny. Eine
Eingliederung in ,Made in Germany“ wird als Herabstufung g?genuber dem
Internationalen Wettbewerb* aufgefasst. Um .der.n entgege.nzuwxrken versucht
’(;as Festival die Reputation der Sektion kontipulerl_lch zu"ste'lgem, unter anderem
durch die Einfithrung eines Preisgeldes und einer eigensténdigen Fachjury.

Ahnliches gilt fiir die Sektion ,,Made in Hamburg", die efngeﬁihrt wurde, um der
lokalen Kurzfilmproduktion ein groBeres Forum zu bw}en und dt?ren Erfolg
durch die Interessen anwesender Fachbesucher bestitigt wird. Au‘ch hier bedeutet
eine Eingliederung keine Herabstufung gegeniiber dem ,.,lnte.matlonalen Wett.be-
werb® oder ,,Made in Germany“, sondern eine Ir}tegratnc.)n in das neich An.swht
der Programmkommissionen fiir den einzelnen Film optimale filmkiinstlerische

Umfeld.

Die letzte feste Programmsektion ist der ,,Flotte Dreier”. Dieses Progf?mm ist.e}-
ner der publikumstrichtigsten Bestandteile und neb.en ,»No Budget“ der origi-
nirste Festivalbestandteil. Alljdhrlich kdnnen zu einem vorgeget{enen Thema
maximal drei Minuten lange Kurzfilme eingereicht werd?n. pabel geht es um
eine moglichst originelle Themenbearbeitung‘und ungewohnliche I'nterpr_eta.not-
nen der vorgegebenen Themen. Hier werdcr.x insbesondere auch Laien faéumg:r.,
eigene Filme zu drehen und einzureichen. Die Veranstaltung soll auf beiden e}l-
ten, Produzenten- wie Rezipientenseite, Spal am Kurzfilm wec;ken, und besteBt
aus einer Mischung aus ernsthaften und rein untcrhaltenden. Filmen. Das .grlo e
Publikumsinteresse beruht gerade in dieser grofien Spax'mbrelte' der. ausgewih teg
Kurzfilme, wobei die Wahl des Themas ganz entscheidend ﬁfr die Anzahl un
Qualitit der Einreichungen ist und sehr grofie Schwankungen 1nnerl}alb der Pro-
gramme aber auch im Vergleich der’einzelnen Jahre zu beobachten sind.

Bei der Auswahl der Sonderprogramme wird darauf geachtet, da}s Festw:;]lmige
im Spannungsfeld zwischen den Besuchergruppen des. ,,Interflatlonalen h?’rc‘ttec:
werbs® und_,;No Budget* zu halten und durch eine festl.val?y})ns.ch:;z ge;ne hinter-
sinnige Interpretation der ausgewahlten Themen Kontfnultat. 1(111 1; b{_(i(gu am-
struktur zu bringen. Die Sonderprogramme 'bewege_n sich bel‘ el: (1; i umsan-
sprache zwischen Mainstream und Fachpubhkgm, snpc{thematnsc o f]r zh a%t bg—
penorientiert ausgerichtet. Die ausgewihlten Fllmbgltrage zZu \ter{nem 1l<l: e
kannten Themen wie Sex, Tanz oder Dokumentatlon'und Fiktion so en m lgl;
lichst die Erwartungen der Besucher brechen ode_r sich gegen konventvlvoer;::ierel
Sehgewohnheiten und Rezeptionswege richten. Die Sonderproglramme herden
von Teammitgliedern oder auBen stehenden Persone.n vqrgesch agen :'ltn o
Diskussion im Plenum verabschiedet. Sie entsteh‘en in Elgenv?;antWﬁeilrllr;gEin-
jeweiligen Programmverantwortlichen, bei der Fllm'auswa]:ﬂ gll1 t ei feine Bane
schrankungen, so lange der vorher festgelegte Etat fiir Recherchen,

und Transportkosten eingehalten wird.
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Bei den Sichtungskommissionen fiir die regelmiBigen Programme wird eine
Kontinuitdt in der Besetzung angestrebt, um den Charakter der Programmays-
wahl des Festivals zu wahren. In die einzelnen Kommissionen werden gleichzei-
tig kontinuierlich neue Sichtungsmitglieder integriert, um den Mitarbeiternach.
wuchs zu gewihrleisten und gleichzeitig neuen filmischen Ausdrucksformen und
Stilrichtungen gegeniiber sensibel zu bleiben. Das Leitungsteam ist sich der
Problematik bewusst, ein Auswahlteam zusammen zu stellen, das in allen Genres
eine optimale Fachkompetenz besitzt. Hier werden zu Gunsten der Wahrung der
gesamten Spannbreite Kompromisse eingegangen, es ist Jedoch erklartes Ziel,
diese Kompetenzliicken kontinuierlich zu schlieBen.

Bei der Programmprisentation werden die Mitglieder der Sichtungskommissio-
nen gebeten, die Vorstellungen auch in den Kinos zu moderieren, um die Filme
addquat anzusagen. Dieses Konzept geht nicht nur in Hamburg nur zum Teil auf,
da die Kommissionsmitglieder die Programme zwar mit einem fundierten Hin-
tergrundwissen prisentieren konnen, aber nicht alle in der Lage sind, vor Publi-
kum zu moderieren.?® In Fillen, in denen niemand die Moderation fiihren kann,
werden die Programme von den jeweiligen Kinoleitern angesagt, was sich dann
unter Umstédnden, da diese nicht alle Programme vorab sichten kénnen, zum ei-
nen auf eine Wiederholung der Inhalte aus dem Katalog beschrinkt, zum anderen
auch nicht jeder Kinoleiter in der Lage ist, vor Publikum zu sprechen und damit
angemessen zu moderieren. Professionellere Moderationen werden seit Jahren
angestrebt, sind aber entweder nicht zu finanzieren oder erreichen auf Grund

fehlender Vorbereitungs- und Trainingszeiten der Mitarbeiter kein zufriedenstel-
lendes Niveau.

3.3.4. Konkurrenzumfeld eines alternativ orientierten, grofl-
stidtischen Filmfestivals

Lang- und Kurzfilmfestivals haben trotz der bestehenden Unterschiede bei Pro-
grammaufbau und Aulenwirkung bei vergleichbaren stidtischen Umfeldern
dhnliche Kultur- und Freizeitkonkurrenzumfelder. Die Kern- und Spartenkonkur-
renzumfelder unterscheiden sich jedoch deutlich.

Innerhalb der Kernkonkurrenz steht das Festival sehr gut da, da im reguliren
Kinoprogramm trotz aller Bemiihungen und Erfolge der KurzF ilmAgentur Ham-
burg der Kurzfilm nur eine Ausnahmeerscheinung ist. Das Programmangebot be-
steht lediglich aus vereinzelten Kurzfilmen als Vorfilmen und wenigen Kurzfilm-
sonderprogrammen. Eine Sdttigung des Publikumsinteresses ist damit nicht in
Aussicht, wie die Besucherzahlen des Festivals immer wieder aufzeigen.

243 . . . . ~ -
Die mangelhaften Moderationen werden von Besuchern immer wieder auf den Stimm-
kartenriickseiten kritisiert.
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Mit der zunehmenden Attraktivitit von Kurzfilmen als Freizeiteventmedium und
der damit einhergehenden breiteren Basis an Veranstaltern und Veranstaltungen
ist die von manchen Kurzfilmproduzenten auch als monopolistisch aufgefasste
Festivalstellung®** nicht mehr gegeben, woraus sich eine Zunahme der Sparten-
konkurrenz ergibt. Mitte bis Ende der 90er Jahre auf- oder nach Hamburg
kommende Konkurrenz in Form von Kurzfilmveranstaltungen wie die
,LostHighTapes”** oder ,,Kurze Dinger”**® stellten ihre Programme ganz oder
teilweise aus einem eigenen Pool an Filmen zusammen, ohne auf die Koopera-
tion mit der KurzFilmAgentur Hamburg oder dem Festival angewiesen zu
sein.’”’ Damit wurde auch die Diskussion iiber die Qualitit von einzelnen
Filmbeitrdgen oder gesamten Filmprogrammen auf eine breitere Basis gestellt, da
die Besucher der verschiedenen Veranstaltungen sich anhand der Programman-
gebote das sie ansprechende aussuchen konnen.**® Diese unterschiedlichen
Qualitdtsanspriiche kommen der Programmvielfalt der Veranstaltungen und da-
mit letztlich sowohl den Filmemachern als auch den Besuchern zu gute..Das
Festival muss sich mit seinem Programmprofil jetzt jedoch gegen diese _M]tbe-
werber behaupten. Angesichts dieser Konkurrenz wird die Frage diskutiert, ob
man das Festivalprofil beibehilt, weiter schirft oder sich hin zu den anderen

™ Vereine wie ALL NIZO e.V. haben sich immer wieder iber die angebliche.Bevorzugung

der KurzFilmAgentur Hamburg e.V. und des Internationalen KurzFilmFestival Hamburg

durch die Kulturbehorde Hamburg und die FilmForderung Hamburg beschwert.

LostHighTapes: Monatliches Kurzfilmevent in Hamburg, Miinchen, Kéln und Berhn, b.Cl

dem explizit nicht in Kinos Kurzfilme gezeigt werden, um auch Mensghen zu erreichen, die

sich Kurzfilme sonst nicht anschauen wiirden. Die Veranstaltungsreihe wurde Ende 2002

eingestellt. Niiheres sh. www.losthightapes.de. (Letzter Besuch: 03.09.2002) )

¢ Ein Tourneefestival mit festem Programm durch Szeneldden in Hamburg, Miinchen. Nihe-
res sh. www.kurzedinger.de. (Letzter Besuch: 03.09.2002) -

7 Auf der anderen Seite sind weder die KurzFilmAgentur Hamburg noch das von ihr veran-
staltete Festival an einer Kooperation mit allen Veranstaltern interessiert, da die Programm-
auswahl dieser Veranstaltungen zum Teil nicht den Qualititsanspriichen der. Ag.enlu.r oger
des Festivals entsprechen. Da viele der Besucher dieser Vefanstaltungen., wie gc}l; mzﬂe-
spriachen wahrend der Veranstaltungen herausstellte, sich h'aflﬁg soyst mcl{t mit .ur ilm
beschiftigen, sind sie nicht in der Lage, die Qualitit der geze! gten Filme adaguat eln%usor-
tieren. Damit sahen und sehen die Agentur und das Feslival”dxe Ge‘fahr,.dass“lhrer Memung
nach mittelmiBige Kurzfilme das Bild des Kurzfilms in der Offentlichkeit p'ragen konnten:

™ Eine grundlegende Diskussion iiber die Qualitit der ﬁlmprogrz?m'me ist Jc(;loch auchf };:.f
miiBig, da jede Auswahlkommission eigene MaBstibe ansetzt, die in Teilen immer aul
stimmung wie Ablehnung stofien werden.

Bernhard Lenz: ,Schlechte Filmauswahl der Sichter* . _
Maurus vom Scheidt: ,, [...)leider aber ist auch speziell auf Kurzfilmfestivals das Nflv.ez;:
der Filme teilweise sehr bescheiden, was man erst so richtig merkt, wenn man mal auf ric
tig guten internationalen Festivals war.*

il

&
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Veranstaltungen und deren Programmangeboten Offnet, um deren Zuschauer-
kreise ebenfalls anzusprechen.

Das Internationale KurzFilmFestival Hamburg befindet sich iiberregional in di-
rekter Konkurrenz zu anderen nationalen und internationalen Kurzfilmfestivals.
Es gibt eine Konkurrenz innerhalb der Festivals um Filmkopien, sei es aus ter-
minlichen Uberschneidungen, sei es, dass die Produzenten ihre Kopien nicht an
alle Festivals geben konnen oder wollen, um die Qualitit der hdufig einzigen
vorhandenen Kopien linger zu erhalten. Das Standing des Internationalen Kurz-
FilmFestival Hamburg ist innerhalb dieses Konkurrenzumfeldes gut, da das
Festival von Filmemachem nach wie vor als innovativ angesehen wird und spe-
ziell No-Budget-Filme auf Festivals selten gleichberechtigt neben professionell
produzierten Kurzfilmen laufen, sondern wenn, dann den thematischen Schwer-
punkt des Programms bildet. AuBerdem wird das Internationale KurzFilmFesti-
val bei den einreichenden Filmemachern fiir die programmatische Bandbreite
und Mischung innerhalb der einzelnen Programmblocke geschitzt, so dass die
Maglichkeit besteht, dass Festivalbesucher Filme sehen, die sie sich in mono-
thematischen Programmen aus vermeintlichem Desinteresse gegeniiber dem
Thema oder der Produktionsform nicht ansehen wiirden.

Einen deutlichen Nachteil hat das KurzFilmFestival gegeniiber finanziell besser
ausgestatteten Festivals. Der Etat ldsst, abgesehen von Leihmieten fiir Sonder-
programme, kaum weiteren Spielraum fiir Leihmieten fur die Filme der Wettbe-
werbsprogramme. Je eher andere Festivals bereit sind, Leihgebiihren an Filme-
macher oder Produzenten zu zahlen, umso schneller wird auch hier die Festival-
landschaft in zwei Hilften geteilt werden: In jene, die finanzstark genug sind,
solche Gebiihren zu bezahlen, und jene, die dann aus Kostengriinden auf be-
stimmte Filme verzichten miissen. Dem muss das KurzFilmFestival, da grofiere
Etatsteigerungen nicht absehbar sind, versuchen, mit starker, die Alleinstellung
betonende Profilausbildung und kontinuierliche, innovative Weiterentwicklung
entgegenzuwirken.

Zwar gaben 90,01% der befragten Festivalbesucher an, sich auch auBerhalb von
Festivals fir Kurzfilm zu interessieren, jedoch bedeutet dies nicht, dass Kurzfilm
einen so hohen Stellenwert im Freizeitverhalten hat, dass angebotene Kurzfilm-
veranstaltungen wie das Festival keine Konkurrenz innerhalb des kulturellen
Konkurrenzumfeldes hitten. Darunter fallen alle kulturellen Veranstaltungen
und Events, die in etwa zeitgleich stattfinden, z.B. Kino, Theater, Sport, Museen,
Lesungen. Da Kurzfilmfestival- und No-Budget-Besucher im speziellen eher fi-
nanzschwachen Personengruppen angehdren, die nur einen begrenzten Etat fuir
Freizeitausgaben zur Verfiigung haben, ist der kritische Konkurrenzzeitraum
iiber den reinen Festivalzeitraum hinaus zu betrachten
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Das Freizeitkonkurrenzumfeld ist durch die zeitliche Uberschneidung mit c?em
Filmfest Emden im Bereich der sportlichen GroBereignisse mit dessen verglefch-
bar. Diese Konkurrenzveranstaltungen bieten auch die Maoglichkeit, sich.l?el an
diesen GroBereignissen nicht Interessierten gezielt als Alternative zu p051t1f)n1e-
ren. So kann das KurzFilmFestival eine mdgliche Alternative bei sportlgchen
GroBereignissen in der Freizeitgestaltung darstellen. Durch den umfangreichen
technischen Bedarf im Bereich technische Ausstattung ist der Konkurrenzdruc-k
in Hamburg noch stirker als beim Filmfest Emden, da technisches Gerdt wie
GroBmonitore und Videobeams in dieser Zeit z.B. auch von Gastronomen ange-
mietet werden und somit fur Sachsponsoring nur begrenzt zur Verﬁigung ste-
hen.2* Der Preisverfall im Bereich der semiprofessionellen Video- und Projekti-
onstechnik und die Mdglichkeit zu Investitionen hat hier in den vergangenen Je%h-
ren zu groBerer Unabhingigkeit von Sponsoren geflhrt. Darﬁbef hinaus wird
auch die Wetterdiskussion immer wieder gefiihrt. Wenn der Sensationsfaktor de.:s
Festivals groB genug ist, werden die Besucher jedqch auch trotz Sonnenschein
oder Regengiissen in die Kinos kommen, wie die Hltzewelle. des S(?mmers 2_003
bewiesen hat, die trotz teilweise weit iiber 30 Grad in den Kinos keine negativen
Auswirkungen auf die Besucherzahlen hatte.

33.5. Kulturpolitische Ziele des Internationalen KurzFilm-
Festival Hamburg

Die anfinglichen Festivalziele waren bescheiden, ging es.im Ja!\r 1985 l?elm
ersten Festival vornehmlich darum, Kurzfilme iiberhaupt einmal in den Mittel-
punkt eines Kinoprogramms und des Interesses der Zuschaue-r zu stellen und da-
bei primdr denjenigen Kurzfilmen eine Bithne zu geben, die ansoqsten “we:der
iiber einen Verleih noch im Rahmen anderer Filmfestivals tiber Vorfuhrmpghch—
keiten verfiigten. Die Auswahl wurde von den Mitgliedern der LAG Fllrp aus
personlich bekannten oder selbst produzierten Kurzfilmen getroffen.. Bereits im
zweiten Jahr wurde ein bundesweiter Einreichaufruf gestartet und die Auswahl
aus den Einsendungen getroffen. ,,No Budget* wurde als Chal?ce verstander},
,ambitionierten Filmemachern, denen nur geringe finanzielle M!ttel zur Ve‘rf‘u-
gung stehen, die Moglichkeit zu geben, ihre Kurzfilme einer l?.relten'Oft.‘enthch-
keit zuganglich zu machen® und als Treffpunkt und Kontaktborse fiir Filmema-
cher zu dienen.*”

Die heutigen kulturpolitischen Ziele des Kurzfilmfestivals lassen sich unterteilen
in agentur-, festivalspezifische und allgemein kurzfilmrelevante. Auf Grund der

* Bemerkenswert ist, dass andere Freizeitkonkurrenzen uber das pe{sénh.che lnte;sstewiir
Veranstalter hinaus, also jenseits der FuBballwettbewerbe, im Gespréch nicht erwdhn

den.
%0 | AG Film, Hg. No Budget Kurzfilmfestival. Programmilyer 1986

-  —S—Ss———
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ganzjdhrigen Kurzfilmprisenz durch die Arbeit der KurzFilmAgentur Hamburg
e.V. nimmt das Festival eine Sonderstellung innerhalb der nationalen wie inter-
nationalen Festivallandschaft ein. Das Festival selbst ist die wichtigste Werbe.
veranstaltung fiir die Arbeit der Agentur, es dient im Bereich Verleih und Ver-
trieb der Neukundenakquise und Kundenbindung sowie zur Film- und Lizenz-
stockerweiterung. Gleichzeitig ist das Festival nach wie vor der wichtigste Bay-
stein innerhalb des Agenturgesamtkonzeptes, den Kurzfilm in seiner Vielfalt
stirker in das 6ffentliche Bewusstsein zu bringen, seine wirtschaftlichen Mog-
lichkeiten zu stérken, ohne ihn zu einem reinen Wirtschaftsgut umzuwerten, 2!
Ein weiteres Ziel gilt der umfassenden kulturellen und ésthetischen Bildung der
Zuschauer. Durch die Genre- und Stilmischung innerhalb der Programme sol| der
Zuschauer die Méglichkeit haben, Filmen zu begegnen, die sich jenseits seines
persdnlichen formalen und inhaltlichen Interessensspektrums bewegen. Hierin
liegt eine der groBten Stirken des Kurzfilms, da Zuschauer bei Kurzfilmen bereit
sind, sich auf visuelle oder narrative Experimente einzulassen. Auf Grund der
kurzen Laufzeiten von in der Regel maximal 20 Minuten sind die Besucher eher
bereit, sich auf kiinstlerische Experimente oder ungewohnte Bildsprachen einzu-
lassen, da im Falle des Nichtgefallens der Film schnell vorbei jst und der néchste
den Erwartungen entsprechen oder positiv iiberraschen kénnte, Immerhin 37,6%
der gesamten Festivalbesucher und sogar 44% der Festivalerstbesucher gaben an,
sich von den Filmprogrammen liberraschen lassen zu wollen. Dies kann auch als
Ausdruck des Vertrauens in die Programmqualitit des Festivals und fur die
Bereitschaft, sich auf Unbekanntes einzulassen, interpretiert werden kann,2*2

Von Anfang an war ein wesentliches kulturpolitisches Ziel die Forderung neuer
technischer Formate wie der Videotechnik und des Digitalfilm. Hierbei wurde
weniger das technische Format in den Mittelpunkt gestellt, als die sich damit er-
schliefenden Maglichkeiten, die Technik kiinstlerisch zu nutzen oder neue narra-
tive Wege zu gehen. Zugleich wurden Laien Anregungen geschaffen, sich selbst
kreativ mit diesen Entwicklungen auseinander zu setzen,

Neben diesen allgemeinen kulturpolitischen Zielen werden mittel- und langfris-
tige, festivaleigene Ziele verfolgt. Dazu gehért eine eindeutige inhaltliche und

5! Hier wird das Dilemma deutlich, in dem sich die meisten Kurzfilmregisseure und -produ-

zenten befinden: Auf der einen Seite die kreativen Moglichkeiten nutzen und diese Frei-
raume erhalten durch dije nichtkommerziellen Strukturen des Marktes fiir Kurzfilme und auf

der anderen Seite versuchen, die wenigen kommerziellen Auswertungsmoglichkeiten aus-
findig zu machen und zu nutzen.
252 . . . . . . H
Diese Grundeinstellung wurde in vielen Publikumsgesprichen im Rahmen der Berlinale
Kurzfilmprogramme, Sektion Panorama, und des Internationalen KurzFilmFestivals Ham-

burg geauBert. Im Vergleich dazu lag die Bereitschaft, sich auf das unbekannte im Bereich
Langfilm einzulassen, deutlich geringer.
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ositionierung. Das derzeiti
Imagefragggnfgr:ff;erx?s:rische, semiﬁrofessionell“25 organisiert zu sein, ent-
Imége’ o ht den eigenen Anspriichen, als ein trotz aller formalen Freih.eiter.l pro-
sprlfiht nlllt‘;s Festival wahrgenommen zu werden. Umpositionierungen §1nd inner-
liesl;m;ees Teams nicht unumstritten, da es durchaus auch Stimmen gibt, dl? fur
; Riickbesinnung sind, das heif3t, dass das Festival wieder. kompakter, l.lber-
e'mel' her werden, sich auf seine Kernzielgruppen und -ziele konzentr!e'ren
e ef ein Fes,tival dass primér aus personlicher Begeisterung organisiert
So'll(tie’ :: sich jenseits \;on mit der staatlichen Férderung Yerbundenen szfangen
nwellrl asfstellen. Sollte das Festival sich weiter. in der Qerzeitlgen Formkent\l:/lcke;l;,
ist auch eine Intensivierung der Lobbyarbfﬂt anges!cht§ des Kultur gsicggedes
drucks bei der Vergabe der Fordergelder m?_mer'wwhtlger, was elmrg sichts des
deutlich linkspolitisch geprégten SelbsWer§tandnls§es de'r }l:e?\t.ll\lltazg)“ % nisatoren
in einer Stadt mit derzeit konservativel:r Reglter}l‘xtrlgi?;}:r;eelrcu r:g anaéh s Bi achte
der Realisierung dieses Wachstumsplanes ste rder ch grofcrer 5F
fentlicher Wahrnehmung und konstanter Ff)rde'rung fiir eine zun mend 24 be-
obachtende Steigerung des Selbstbewusstseins {nnerhalb derK geszgme Curziilm-
festivalszene, die, neben den vielen Oscars fur. deutss:he‘ Kurz ]::f  cinem
i ie in den letzten Jahren betrichtlichen individuellen rfolge
l(’]gsot?::lls TJl;liidl;Zilger KurzFilmAgentur Hamburg auch iiber das Festival hinaus
zuriickgefiihrt werden kann. . §
Um auch in Kreisen der Fachbesucher eine feste_GréBe zu blelbe?, l::;tc ﬁ?;l?:;ztsls
b pavicle Fi Maﬂgahmen Eargrilffergdci'ui[rrllt6:1:';11:1(1?0r‘l"a;llre(i lgl::il\llalfs; nachge’spielt
i iele Filme anderer nationaler . ' :
32::;:[: :lllrfl e;einen Stellenwert fiir andere Festivalscouts mih? zu 5:;‘2:“;[;1 é:l:
weiteren Fachbesucherbindung wurde ,,Meet the produce.r 1rllls Lehen gerufer.
eine Schnittstelle zwischen Filmemachern und ‘professmnet e e
Hierdurch werden sowohl Filmemacher als auch die Pr.oduzgf} fir;en alloemelnen
gebunden. Es bewegt sich damit bewusst weg von emirb i e ree, Auch
Fachbesucherrelevanz hin zu einer klar d‘eﬁmerten Fac etSt;c AnggebOten e
der stetige Ausbau des Filmmarktes mit zmlgruppenrele\f'.ar} ert A eoucher-
der weiteren Bindung und Neugewinnung von klar definie

gruppen.

g extern wahrgenommene

i “_In: Hamburger Abendblatt,
 Meierding, Gabriele: ,,Der SpaBfaktor war diesmal gedrosselt™. In
10.06.2003

Das Festivalteam hat keine parteipolit.ischen Pr'ziftlt're:San,
Geschichte der Griindungsmitglieder jedoch als ,,links™.

= definiert sich aus der personlichen
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3.3.6. Moglichkeiten und Grenzen der Erfolgsmcssung des Kurz-
FilmFestivals in Bezug auf kulturpolitische Zielsetzungen

Der Erfolg des KurzFilmFestivals wird in der externen Wahrnehmung in erster
Linie an den Besucherzahlen gemessen. Dieser Druck, immer héhere Besucher-
zahlen zu generieren, fiihrte bis zum Jahr 2000 zu einer nur noch an stets neyen
Rekorden orientierten Zihlweise, die einer objektiven Kontrolle nicht stand-
gf:halten hitte. Mittlerweile wurde ein Schnitt gezogen und diese Willkiir durch
eine eindeutig iiberpriif- und nachvollziehbare Besucherzihlung abgelsst®’. Ays
dem Wunsch oder Druck heraus, Forderern wie Offentlichkeit gegeniiber stéindig
neue Besucherrekorde vermelden zu konnen, resultierte im Ergebnis eine Mit-
einbeziehung von Personengruppen, die im ei gentlichen Sinn nicht den Festival-
besuchergruppen zugerechnet werden kdnnen. Die daraus resultierenden Besu-
cherzahlen fiihrten Mitte der neunzehnhundertneunziger Jahre zu derart absurden
Ergebnissen, dass neben der neuen Fixierung von Zshlkriterien eine Neubesin-
nung bei der Festlegung von Erfolgskriterien einsetzte. Die zur Berechnung der
Gesamtbesucherzahlen relevanten Veranstaltungen und Festivalbestandteile wur-
den festgelegt, auch die Akkreditiertenbesuche bei den Kinovorstellungen wer-
den nun gesondert erfasst, um das Fachbesucherecho besser belegen zu kénnen.
Neben den Kinobesuchern im Festivalzeitraum zihlen nur noch alle jene Besu-
cher dazu, die in vom KurzFilmFestival organisierte Rahmenveranstaltungen ge-
hen, etwa den Festivalclub oder Veranstaltungen im Rahmen der allgemeinen
PR-Aktivititen, die im Festivalvorfeld stattfinden,

Ei{] weiterer Erfolgsfaktor ist die Zahl der eingereichten Filme, die im Jahr 2004
bei rund 3.600 Kurzfilmen lag, und der daraus resultierenden groflen Auswahl-
chance. Da jedes Jahr internationale Filmhochschulen, Festivals, Produktionsfir-
men gder auch ganze Linder als neue Einreicher erschlossen werden, steigt diese
Zahl in den kommenden Jahren vermutlich weiter an. ,,Unser Erfolg ist zugleich
auch unser f;goblem. Denn wie will man so viele eingereichte Filme noch gerecht
bf:we.rtelj?“‘ Die Suche nach einem Sichtungsmodus, der die Arbeitsbelastung
fur die Kommission in einem ertriglichen Rahmen hilt und allen Filmen gleich-

wertige Sichtungschancen einrdumt, gehort zu den am dringendsten zu Idsenden
Problemen.

Ein weiterer wichtiger Erfolgsfaktor ist die Nachhaltigkeit, die das Festival in
ve.rschledcnen Bereichen erzielt. Dazu zihlt, mit der Schaffung des separaten
Kfnde‘rﬁlmfestivals Mo & Friese, die Nachwuchspflege ebenso wie versucht
wird, im Rahmen der Sonderveranstaltungen im Vorfeld und wihrend des Festi-

255
Besucherzahlenentwicklung' 1994: 12.000; 1996:
: : 12.000; : 15.000, 1998: 15.500, : 16.500,
2002: 14.500, 2003: 15.000, 2005: 15.000 i 2000 163

26 A
Jurgen Kittel im Gespriich
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vals im Festivalclub, den Grenzbereich zu anderen Kiinsten auszuloten und bei
Besuchern Unvoreingenommenheit dem nur abstrakt Vorstellbaren gegeniiber zu
schaffen. Meet the Producer gehort ebenfalls in den Bereich Nachhaltigkeit, da
hier der filmische Nachwuchs Chancen zur Umsetzung neuer Projekte erhilt,
ebenso wie Produzenten die Chance haben, frithzeitig auf neue Talente aufmerk-
sam zu werden und diese an sich zu binden. In diesem Zusammenhang wird der
Zwiespalt des Festivals deutlich, den Kurzfilm nicht nur'als das Sprur.lgbrett zum
Langfilm verstanden zu wissen, sondern als eigenstdndiges kiinstlex."lsches Alfs-
drucksmittel, dem sich Filmemacher dauerhaft widmen. Dem steht in den meis-
ten Fillen allein schon das wirtschaftliche Interesse der Filmemacher entgegen,
vom Filmemachen auch den Lebensunterhalt bestreiten zu kdnnen. Die Chancer!,
z.B. durch Lehrauftrigen an Filmhochschulen die Passion fiir den Kurzfilm mit
dem erwirtschaften der Lebenshaltungskosten in Einklang zu bringen, sind ver-
hltnismiBig gering. AuBerhalb der Kurzfilmfachszene wird der Kl{rzﬁlm noc.h
immer vorrangig als Visitenkarte von Jungregisseuren a_ngeseh_en, die .noch 'kel-
nen Langfilm finanziert bekommen haben und sich mit ihren Fl.lmen_ fur .wel'tere
Kino- oder TV-Produktionen empfehlen wollen. Das Festival ist ein w1cht}ger
Treffpunkt zwischen Kurzfilmern, die sich dem entgegen bewu§st 'dleser Film-
form zuwenden auf Grund der darin liegenden kiinstlerischen Freiheiten und kre-

ativen Moglichkeiten.
,Die Tendenz, narrativen Filmen, die als Visitenkarte fur den ersten Langfilm :?.n-
gelegt sind, groBen Platz einzurdumen, hat uns in den 90er Jahren manchmal gedr-
gert. Die Bereitschaft Risiken einzugehen, sperrigen Filmen ein Folrum 2 geben
und das Publikum nicht fiir dimmer zu halten, als es ist, hat zum Gliick wieder zu-
genommen.*
Das Kurzfilmfestival stellt immer wieder heraus, dass Kurz‘ﬁlm ein Medium I.St,
mit sich Filmemacher kontinuierlich beschiftigen, es bfegleltet dal{erhfﬁ Kafne-
ren, um Talente zu fordern und iiber die Festivalszene hinaus auch ins offentliche

Bewusstsein zu bringen.

Der rezipierende Nachwuchs wird durch das parallel s.tattﬁn.dende KinderFllr.n-
Festival Hamburg ,,Mo&Friese* angesprochen. Hier liegt ein Schwemunkt im
Aufbau von kritischer Medienkompetenz, der Vermittlung von prakt.lscher ?rfah-
rung im Umgang mit dem Medium Film in Sem_inaren "und bel. prakt!schen
Ubungen, in denen Schiiler selbst Kurzfilme proc.luneren konn?n, hinter QIe Ku-
lissen der einzelnen produktionstechnischen Schritte schauen konnen und in Ver-
bindung mit Gesprichen mit Filmschaffenden und‘ Darstellern im Apsch.luss zllln
die Filmvorfiihrungen einen kritischen Umgang mit dem Medium Film im All-

gemeinen zu fordern.

7 Hanna Nordholt, Fritz Steingrobe im Gesprich
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wIn einer Welt, die maBgeblich von bewegten Bildern plus Kommentaren geprigt
ist, sind Kurzfilmfestivals ein entscheidender Beitrag zur audiovisuellen
Alphabetisierung. Besonders der No Budget Kurzfilm und dessen Festivals bieten
die  Mbglichkeit radikal subjektive  Zeitbilder der ‘gseslt' jenseits  von
Nachrichtenkanilen und Unterhaltungsindustrie, zu erstellen.*

3.3.7.  Maoglichkeiten und Grenzen der Presse- und Offentlich-
keitsarbeit

Die Feststellung Robin Mallicks, der Kurzfilm sei zugleich »Erfolgsgarant und
Stiefkind der Filmindustrie®, gilt ebenfalls fiir die Wahrnehmung von Kurzfilm-
festivals durch die Presse. Langfilmfestivals haben bei der Offentlichkeitsarbeit
wesentliche Vorteile, die auch fiir die Schaffung eines den Festivalbesuch auslo-
senden Impulses entscheidend sein kénnen. Langfilmfestivals kénnen bej der Of-
fentlichkeitsarbeit zum Teil auf Filme zuriickgreifen, die durch die Mitwirkung
bekannter Personlichkeiten oder auf Grund vorhergegangener Festival- oder
Vermarktungserfolge bereits fiir breiteres Aufsehen gesorgt haben. Da Kurzfilme
in der Regel von Nachwuchsfilmemachern oder Laien gedreht werden und selbst
langjéhrige professionelle Kurzfilmer es selten schaffen, breite 6ffentliche Be-
kanntheit zu erlangen, kann hier nur in Ausnahmefillen auf werbewirksame, be-
kannte Namen zuriickgegriffen werden. Im besten Fall kann, etwa im Rahmen
einer Retrospektive, mit den frithen Kurzfilmen spiter bekannt gewordener

Langfilmregisseure geworben werden oder mit den neuen Werken vergangener
Kurzﬁlm-Oscar-Preistréigerzsg.

Je groBer das kulturelle Konkurrenzangebot am Veranstaltungsort ist, desto
schwieriger wird es im Laufe der Jahre, eine umfassende Presseprasenz im Print-,
Rundfunk- und TV-Sektor zu erreichen. Filmfestivals, insbesondere Kurzfilm-
festivals sind jenseits der Fachpresse kein Thema fiir eine bundesweite Berichter-
stattung, es muss schon etwas Besonderes, in jedem Jahr erneut Einmaliges ge-
boten werden, um kontinuierlich und umfassend in der Presse, vor allem der
iiberregionalen, prisent zu bleiben.”* Es stellt sich die Frage, ob sich Festivals
nach dem Wunsch der Medien nach immer neuen presserelevanten Inhalten

** Hanna Nordholt, Fritz Steingrobe im Gesprich

Die Briider Christoph und Wolfgang Lauenstein sind ein gutes Beispiel dafiir, wie ein
Oscargewinn, 1990 fiir »Balance®, Ausloser fiir eine kommerzielle Karriere sein kann, ne-
ben der zumindest zeitweise kein weiteres Interesse an der Produktion von Kurzfilmen

bieibt oder mehr vorhanden ist, wodurch sie auch im Rahmen der Festivalpressearbeit nur
eingeschriinkt genutzt werden konnen.
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' Lars-Olav Beier, Der Spiegel, auf die Anfrage nach einer Berichterstattung iiber das 19. In-

ternationale KurzFilmFestival Hamburg 2003. Ohne besonderen Aufhinger miisse man

sonst mit dem gleichen Recht auf Pressepriisenz iiber alle Filmfestivals in Deutschland be-
richten.
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richten, um eine gréBere Presseresonanz zu erreichen, oder zu Gunsten der.klaren
Festivaldefinierung darauf verzichten und, sich auf Kernmedien konzentrierend,
an kulturell und kulturpolitischen Zielen orientierten Konzepten und Inhalten
festhalten. Da es in den vergangenen Jahren immer wieder gelang, mit auBerge-
wohnlichen Veranstaltungen hohe Aufmerksamkeit bei Medien und Besuchern
au erreichen, etwa die Projektorrennen in der Markthalle und, im I:‘olgejahl:, als
Open Air am Festivalzentrum Schlachthof,.kénnte eine I.nte‘nsiv:e.rung dieser
Programmbestandteile eine gesteigertes Medieninteresse mit S'f:h bnrlngen, ohne
sich nur zur besseren Medienwahrnehmung konzeptionell oder inhaltlich zu ver-
indern.

Zwar spielen bekannte Darsteller immer wieder bei Kurzﬁlmprqduktion_en rr}it,
um durch ihr Mitwirken dazu beizutragen, dass diese Filme mﬁgllcherwe1§e eine
grofere Offentlichkeit erreichen. In der Regel besuchen diese Personen jedoch
selten Festivalvorstellungen, da es Kurzfilmfestivals an einc?r Pressereso‘flanz
fehlt, die wiederum einen Besuch aus Publicitygrﬁnde‘n attral.mv mac.hen wyrde.
Damit kénnen Prominente fiir die Offentlichkeitsarbeit nur eingeschrankt einge-
setzt werden. Auch steht einem Einsatz 6ffentlichkeitswirksamer N.amerg bei der
Pressearbeit der Anspruch des Festivals entgegen, moglichst keine einzelnen
Filme herauszuheben, um die Chancengleichheit innerhalb der Wettbewerbspro-
gramme zu wahren und zum anderen wenn schon, dann inhalthc}} oder formal
herausragende Kurzfilme hervorzuheben und nicht auf Namedropping zu setzen.
Beide Ansitze erschweren den Einsatz dieser PR-Faktoren und verkenr'len, d'ass
mit dem Einsatz dieser Personen innerhalb eines Pressekonzeptes l?reltenwuk-
same Medien erreicht werden sollen, deren Empfinger mit fachspeznﬁsc}len In-
formationen mangels notwendigen Vorkenntnissen nicht erreicht werden konnen.

Da die Werbestrategien seit Jahren innerhalb des Teams umstritten sind, in. erster
Linie, ob es Sinn macht, einen Grofiteil des Werbeetats fiir AuBenplakatlerur;g
auszugeben, deren Wirkung trotz der Ergebnisse der Besucherbefragung (24,8%
der Erstbesucher und 52,5 % der Mehrfachbesucher wurden a_uch ‘durch Plakate
auf das Festival aufmerksam) angezweifelt wird, stel!t SiCl:l in diesem Zusam-
menhang die Frage, ob das Festival bei der Werbung nicht d.1e Probe aL!fs Exem-
pel machen mdchte und einmal vollstandig auf AuBenplakatierung verzichtet. Da
55,4 % der Festivalbesucher keine Erstbesucher waren und 55,4 % de:r Befragten
durch Mundpropaganda auf das Festival aufmerksz.im quden, erschel.nt es der}:k-
bar, durch kostengiinstigere Werbealternativen wie Onlmc.a- oder Dl'rektmz.xr e-
tingmaBnahmen das Stammpublikum zu erreichen, und sich durch intensivere
Pressearbeit sowie verstirkte Ansprache von Besuchern aus der Gruppe der
Kulturkonkurrenten weitere Besucher dazu zu gewinner}. Anhand c.ier Besucher};
zahlen lieBe sich der geringe Werbetat gef. effektiver einsetzen. .Dle'sir ]\I/(er;u:te
ist jedoch nur moglich, wenn gegeniiber den Forderern der mit ein zcil dl} |ezu-
Misserfolg in Form von Besucherriickgidngen vorab dargelegt wird und die
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kiinflige Forderung nicht durch einen bewusst r

iskierte - .
Frage gestellt wird. n Zuschauerr tickgang in

Eine Besonderheit sind die alljahrlich unter ein
Vorveranstaltungen, die sowohl dem Wunsch
Neuem, Berichtenswerten nachkommen, als ay
ken, und fiir Preawareness sorgen. Diese Aktio
den finanziellen Mittel fiir eine breiter angele
doch personalintensiv. Die Qualitit und Origi
ein wesentlicher Faktor fiir eine weiterhin er
novative Image des Festivals sein.

em bestimmten Motto stattfinden
der Presse nach immer wigder
ch das Image des Festivals sty
nen ersetzen in Teilen dje fehlen-
gte.Werbekampagne, sind dafir je.
nalitit dieser Veranstaltungen wirg
folgreiche Pressearbeit und das in.

3.3.8. Nu.tzen und Risiken des gegenseitigen Imagetransfer
zwischen KurzFilmFestival und Nutzergruppen

Fiir die KurzFilmAgentur Hamburg ist das Festival nach wie vor die wichti

Yeranstaltung zur AuBendarstellung der Agenturtitigkeit und fiir die Mit blg'Ste
die C.hance, den personlichen Kontakt zu Agenturkunden zu pflegen Dieir l?‘ter
nen sich wihrend des Festivals einen Einblick in die weitere Arbeit }ler Ae fiﬂ'
ve.rschaffen, potentielle Neukunden direkt vor Ort kontaktet und gezielt gi:;ol;-r
miert werden. Fiir die Kundenansprache und -pflege ist das Festivalimage einer

der Kernpunkte bei d i i i i
e }fen. et der Entscheidung, das Festival und damit auch die Agentur

Spons_oren aus der Konsumgﬁterwirtschaft tun sich schwer mit einem Engage-

?slllt im l}ahmen d‘es Festivals, Kurzﬁ!mfestivalbesucher, speziell bei einer zum

. i ' g;ne ten .{\usrlchtung auf alternative Zuschauerschichten, gelten als duferst

eirll1 llsct gegenuber' dem l?ngagement von Sponsoren. Insbesondere Kunden, die
cin 1{1 ;resse an s'pltzgn ;lelgruppen haben, sind zu einem Engagement im breite-
o 1525 tm‘ehr/lal;srelé, w1§.sxch in den vergangen Jahren anhand der Sponsoren able-
o Kur.ZF“m l;:n t_o;esl is 2002 zun?hmend schwieriger wurde, fiir das Internatio-
fon vert :s.:vsa Hamburg' Finanzsponsoren zu finden, hat sich die Situa-
- Festivalbes,u ce}; Ifn‘c.)nsc.)ren die Chancen des ausgepragten Festivalprofils und
nchmen fhoe et etr ut: sich erkannt haben. Dle.Kriterien, nach denen Unter-
die Untemmeg is ;ng udgets vergeben, werde.n immer standardisierter. Waren
besuchorn ale morier ;n Ineunzeh'nhunde.rtneunznger Jahren noch an den Festival-
o zunehmenr; : rf !\ile gruppe mteregsnert, um das Markenimage zu profilieren,
der Besuchar (le dasse gesetzt. Die vormfils ins Feld geflihrte hohe Kritik
el wurde’ . er das anagen?gnt von Wl.nschaﬁsuntemehmen positiv be-
ausschlaenes: v fun als zu kritisch negativ bewertet, was wiederum das
ggebende Kriterium fiir Sponsoren wir Greenpeace Energy oder Ameri-
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can Spirit war. 26! Die das Festival unterstiitzende, vorwiegend lokale Wirtschaft
tut dies in erster Linie aus Sympathie fiir die Arbeit des Festivals und der
KurzFilmAgentur, erst in zweiter Linie dienen ihre Engagements der internen
und externen Imagepflege und der Kundenakquise. Hier gelingt es, den wihrend
des Festivals herrschenden Teamgeist auf externe Zulieferer zu iibertragen. Die
emotionale Einbindung der externen Mitarbeiter in das Festival fithrt zu hohem
personlichem Engagement der Sponsorenmitarbeiter, was sich wiederum positiv
auf das dortige Betriebsklima und die Mitarbeiterbindung auswirkt.

Der Imagegewinn durch das Festival funktioniert flir die beteiligten Kinos in ver-
schiedenen Bereichen. Die mitspielenden Kinos erreichen, wie in der Publikums-
befragung nachgewiesen, neue Zuschauerschichten. Dariiber hinaus bedeuten
Festivals zwar einen hohen personellen Mehraufwand fir die Spielstétten und ein
das normale MaB iibersteigendes Engagement der Kinomitarbeiter, fuhrt jedoch
auch hier zu einer positivem Beeinflussung des Betriebsklimas und zur Steige-
rung der Mitarbeiterbindung, da sie unter Beweis stellen konnen, dass ,,sie mehr
kénnen, als immer nur den gleichen Film vorfiihren, sondern Technikspezialisten
sind.“**? Die beteiligten Kinos erhoffen sich von einer Teilnahme am Festival die
ErschlieBung neuer Zuschauerschichten, kdnnen die Festivalteilnahme aber auch
bei der Beantragung von Fordergeldern und Primien einbringen, wodurch sich
das Engagement tiber die Forderpramien auch finanziell rechnet. Das Kommu-
nale Kino Metropolis, Geburtsort des Festivals, hat mit der Veranstaltung einen
Publikumsmagneten im Haus, und stiitzte es deswegen sowie auf Grund seines
kulturpolitischen Auftrages. Dies geschieht auch durch eine zuriickhaltende
Preisgestaltung bei Mietforderungen in fir das Festival wirtschaftlich schweren
Zeiten. Das B-Movie wiederum wird vom Festival gezielt fiir stark spezialisierte
Sonderveranstaltungen genutzt, die den intimen Rahmen dieser Off-Spielstitte
benstigen. Auf der anderen Seite kann sich das B-Movie hier innerhalb def seh.r
sensiblen linkspolitischen Szene profilieren. Es spricht fiir die Glaubwiirdigkeit
des Festivals, dass es auch nach zwanzig Jahren innerhalb der linksalternativen
Szene ein sehr positives Standing hat und trotz des vollzogenen Imagewechsels
die enge Bindung zu seiner urspriinglichen Klientel nicht verloren hat.

Fiir die lokale und regionale Filmwirtschaft ist das KurzFilmFestival weniger
relevant als das Filmfest Hamburg. Da Kurzfilmproduktionen keine win§chaft-
lich relevanten Auswirkungen auf den Medienstandort Hamburg haben, wird das
Festival von der lokalen Filmwirtschaft lediglich als Talentborse wahljgenf)m-
men, jedoch kaum als Werbeplattform genutzt oder aktiv unterstiitzt. Die Film-
forderung Hamburg nutzt das Festival, um auf seine kulturelle Forderung auf-

%l Gie Noller, Produktmanagerin von P&S-Filter, Reemtsma, dc?m Haugtsponsor des Festi-
vals von 1995 -1999, und bundesweit bei weiteren Kurzfilmfestivals aktiver Sponsor.

2% . . . "
? Sabine Matthiesen im Gesprich
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merksam zu machen und Nachwuchsfilmema

weit diese perspektivische Férderung des N:?lfvrvsgﬁi‘e? ?Jr:cti)u(;igezg hOlen'.Wie
durch finanzielle Unterstiitzung zur Durchfiihrung von Meet the p e; s
anderen Zusatzveranstaltungen noch méglich ist, ist angesichts dem](l{‘c o und
des Etats der Filmfrderung Hamburg mittelfristig nicht absehbar g

Die Ifulturbehérde der Freien und Hansestadt Hamburg ist sich der by deswei
u’nd .mte'mat'ionalen Bedeutung des Kurzfilmfestivals durchaus ben esweltgn
l\ontmu'ltét in der Forderung sowie zusitzliche SonderzuwendungenWUSSL e
haltssanierung haben die Entwicklung des Festivals erst ermoglicht. D, e
C!IC Kulturbehérde Hamburg geschafft, ein bundesweit viel bea es ke
tisches Zeichen zu setzen, dass die Vielfalt des deutschen u
Kurzfilms auf breites &ffentliches Interesse
Rahmenbedingungen geschaffen werden.

chtetes kulturpoli.
: nd internationalen
stoBt, wenn die entsprechenden

3.3.9. Chancen und Risiken der zukiinfti i
en Entw
KurzFilmFestival & reicklung des

Das !ntemationale KurzFilmFestival Hamburg befindet sich auf Grund sei
Ent\vxcklt{ngsgeschichte und seines Programmaufbaus seit Jahren in ei:emsim'f':r
s.cilenstadlum. Auf der einen Seite strebt man einen hohen Grad an Professi -
litdt an, auf c_ier anderen Seite wird versucht, seinen Ursprung aus dem Nosgng-
get-Sektor nicht zu verlieren. Diese Unentschiedenheit driickt sich auch in : :
AuBend?rstellung des Festivals aus. Wihrend es in den vergangenen Jahren :f
h'mgen ist, dem Festival eine einheitliche, professionelle CI zu verpassen ﬁie
sich durch al!.e Komn?unikations- und Werbemittel zieht, wirkt der Arﬁﬁritt ;Vah
Z:: g.es Fe.su;als weiterhin a!temativ und teilweise semiprofessionell. Dies liegt
zum el:::hg:n e[:rilc}\]/ter(sjuch},] dl(? hohe Feslivalcr'edibility gegeniiber den No Bud-
aleich cher ureh einen zu professionellen Aufiritt zu gefdhrden.
ol zeg.lg ist der Festnfaletat nicht groB genug, um insbesondere dem Festival-
Festir:::c] Jle)sA‘;m?tunlJ]r?g eines Provisoriugns zu nehmen. Auch ist der Auftritt des
g werde ;l;r in deut'hch .al}ematlv gefpra'gt. Mittelfristig wird es notwen-
b beiden’ Festiv::te!?en einheitlichen Festivalauftritt zu entscheiden, um nicht
cilen, dem No Budget- wie dem reguldren Bereich, an

Glaubwiirdigkei .
o trdigkeit und dadurch Anziehungskraft fiir alle Nutzgruppen zu verlie-

ggb?;r:ebgigigf%i??:hungen hat sich in den vergangenen Jahren zu einem
der ehrenamtlich gel d :bung der Festlvalsmhtupg entwickelt, da es im Rahmen
tu“gSkOmmissionei €is e}t]en oder nur sehr gering vergiiteten Arbeit der Sich-
adiquaten Bedinoun :”"e m_end schwerer wird, alle eingereichten Filme unter
bildet eine d gungen zu sichten und zu bewerten. Die Losung dieser Aufgabe

¢ der groBen Herausforderungen in der zukiinftigen internen Struktur
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des Festivals, um der drohenden Gefahr der ,,Vernichtung durch Erfolg**®® zu
entgehen.”* Anderungen bei den Einreichbedingungen, wie sie das Filmfest Em-
den — Aurich — Norderney zur Einreichbegrenzung immer vornehmen, sind mit
dem Anspruch des KurzFilmFestivals nicht vereinbar, so umfassend wie méglich
iiber die aktuelle Kurzfilmproduktion zu informieren. Der Versuch, die Laufzeit
der Kurzfilme noch oben zu begrenzen, wird auch nur halbherzig vorgenommen,
denn eingereichte Kurzfilme ,,sollten” nicht ldnger als 20 Minuten sein, mittel-
lange Filme bis zu 40 Minuten werden aber durchaus auch vorgefiihrt, wenn die
Qualitdt das rechtfertigt. Auch hier wire eine radikalere Begrenzung auch im
Sinne der Profilschirfung sinnvoll, da es nicht zusitzlich zum bereits vorhande-
nen beachtlichen Programmspektrum Aufgabe des Festivals sein kann, auch noch
den bereich der mittellange Filme zwischen 20 und 60 Minuten abzudecken.

Ob die im Teamgespriach geduBlerte Vermutung richtig ist, dass man derzeit das
maximale Besucherpotential bereits erreicht hat und daher weitere Steigerungen,
mithin Erfolgsmeldungen in diesem Bereich nicht mehr méglich sind, darf ange-
sichts der noch nicht gezielt angesprochenen weiteren potentiellen Besucher-
schichten angezweifelt werden. Hier erscheint eine Intensivierung der individu-
ellen Zielgruppenansprache sinnvoll, ebenso wie sich Erfolge bei der Akquise
iiberregionaler Besucher durch eine Einbindung in die Aktivitiaten der Hamburg
Marketing GmbH erzielen lassen kénnten. Die Einbindung in nationales wie in-
ternationales Stidtemarketing konnte fiir beide Seiten vorteilhaft sein.

Fiir eine erfolgreiche Ansprache neuer Festivalbesucher ist eine sprachliche Neu-
konzeption der Werbemittel notwendig. Die Texte der Flyer und Broschiiren
richten sich trotz der in den vergangenen Jahren vollzogenen sprachlichen Um-
orientierung immer noch zu sehr an Personen, die bestimmte Grundkenntnisse
zum Festival mitbringen oder es schon einmal besucht haben. Dass zur Neuak-
quise von weiteren Besucherschichten auf deren geringeres Vorwissen und spe-
zielles Konsumverhalten stirker eingegangen werden muss, ist seit Jahren Dis-
kussionsgegenstand innerhalb des Festivalteams. Auch wenn sich hier bereits
eine Verbesserung abzeichnet, erscheint es sinnvoll, dariiber nachzudenken, die
redaktionelle Arbeit durch Personen leisten zu lassen, die einen groBeren person-
lichen, insbesondere emotionalen Abstand zum Festival haben oder in der Lage
sind, sprachlich stirker zu abstrahieren und sich am Wissensstand der anvisierten
aber bisher nicht erreichten Zuschauerschichten zu orientieren.”®* Fiir die beim

3 Karsten Stempel im Gesprich

% Dieses Problem haben angesichts zunehmender Produktionszahlen viele Festivals. Dieter
Kosslick verweist auf dieses Problem z.B. im Suddeutsche Zeitung-Interview mit Fritz
Gottler. ,,Geiz ist Gaga“. A.a.O.

% Diese Neuausrichtung in der Zielgruppenansprache bezieht sich ausdriicklich nicht auf
inhaltliche oder kiinstlerische Aspekte des Festivalprogramms.
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Festivalteam und den Teilen der Besucher, die sie zu entschliisseln wissen, seh
geschitzten sprachlichen Insider bleiben noch geniigend Platzierungsmé’l?ehr
keiten im Rahmen des Festivalkataloges, bei Ansprachen und Moderatigonc |
Wichtig ist, zu unterscheiden, welches Werbemittel welchen Zweck erfiillen sglr;.
und sich dann sprachlich daran zu orientieren, um einen groBtmaglichen N ,
daraus zu ziehen. utzen

Wenn es das Kurfilmfestival mit seinen Uberlegungen ernst meint, in Zukunft
das groBte Filmfestival in Hamburg zu werden, und sich innerhalb <’1es Sparten
konkurrenzumfeldes neu positionieren mochte, sind ein radikaler Umbauy gei de.
Leitungsstrukturen und dem Gesamtaufbau notwendig. Die organisatorische unii1
kiinstlerische Leitung kann nicht mehr in Teilzeitarbeit iiber wenige Monate
hinweg geleistet werden. Die kontinuierliche Arbeit in den Bereichen Programm-
akquise, Sponsorenansprache aber auch bei der politischen und kulturellen
Lobbyarbeit muss intensiviert werden, um zumindest eine Sicherung wenn nicht
gar Steigerung des Festivaletats zu erreichen, der die Schaffung von Vollzeit-
stellen erméglicht und einen professionellen AuBenauftritt wihrend des Festivals
gewihrleistet. Die verstirkte Einbindung von Fachbesuchern durch einen Ausbau
des Marktes und gezielte Sonderveranstaltungen wurde bereits in Angriff ge-
nommen, diese Bereiche miissen weiter ausgebaut werden, um sich auch zukiinf-
tig im Konkurrenzumfeld behaupten zu kénnen.

Das gr.CSBte Problem beim Ausbau des Festivals diirfte neben der Etaterhihung
und -sicherung im Bereich Offentlichkeitsarbeit liegen. Da das Filmfest Ham-
burg durch grofie Premieren und Starbesuche auch einen hohen externen Werbe-
effekt fiir Hamburg haben soll, muss das KurzFilmFestival, will es versuchen, in
diesem [%ereich gleichzuzichen, in der Medienresonanz entsprechende Ereigni;se
vorzuweisen. Die Losung der vorab genannten Probleme im Bereich der Presse-
arbeit du.r‘ch fehlende Sensationsfaktoren wird dafiir entscheidend sein, ob sich
das ambitionierte Vorhaben umsetzen lisst. Denn angesichts der angespannten
Hat_xshalts]age der Stadt Hamburg ist nicht zu erwarten, dass entsprechende Um-
schlchtur}gen der Festivaletats erfolgen werden. Und zur Finanzierung zweier
groBer"Fllmfestivals reicht der politische Wille in Hamburg bei aller Sympathie
gegenube‘r‘dem KurzFilmFestival nicht aus. In der angestrebten kulturellen und
kulturpolitischen Festivalliga treten Fragen der Sympathie gegeniiber dem For-
derempfinger deutlicher zuriick hinter die im vorderen Teil der Arbeit beschrie-
b.enen und kritisierten EvaluationsmaBnahmen wie Umwegrentabilititsergeb-
nisse, externe Werbeeffekte fur die Stadt und andere Erfolgskriterien, denen das
Festival insbesondere in seiner derzeitigen teilweisen Profilschwammigkeit nicht
g.erecht werden kann. Da das Festival in den vergangenen Jahren trotz insgesamt
(sjlenrlr(]e;lse}r] Ijltats der ?(ulturbf,hérde nicht nur kontinuierlich gefordert wurde, son-
o ch immer wieder Fo.rdererhbhungen und Sonderzuwendungen zur Haus-

sanierung erhalten hat, ist das Festival Fokus intensiver Beobachtung durch
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andere oder ehemalige Forderempfanger. Um gegen mogliche negative Stimmen
gut aufgestellt zu sein, wird das Festival zukiinftig einer verschérften Kontrolle
durch andere Forderempfinger, aber auch durch die Presse und Haushaltsvertre-
ter standhalten miissen, um diese Ausnahmestellung innerhalb der Férderemp-
finger auch rechtfertigen zu konnen. Daher wird es zunehmend wichtig, die kul-
turpolitischen Ziele des Festivals herauszuarbeiten. Die Erfolge in der Ansprache
von Kindern und Jugendlichen durch die Festivalausgriindung Mo&Friese Kin-
derfilmfestival, die Nachverfolgung von Karrieren einzelner Filmemacher oder
Produktionsfirmen gehoren dazu. Aber auch das kontinuierliche Aufgreifen
neuer technischer und vor allem #sthetischer Entwicklungen gehorte jahrelang zu
den Kernstirken des Festivals. Um sich hier nicht in Relevanzbelangen von an-
deren Festivals, sei es bereits existierenden oder neu entstehenden, abhingen zu
lassen, ist eine kontinuierliche Aufstockung des Sichtungspersonals mit jungen
Mitgliedern unerlasslich. Die seit jeher hohe Sensibilitit fiir neue kiinstlerische
aber auch kommerzielle Strdmungen muss sich in der Programmauswahl und
durch eine ebenso kontinuierliche Ansprache von jungen Festivalbesuchern auch
in der erfolgreichen Zielgruppenansprache widerspiegeln.

Die dem Zwiespalt bei der Festivalprofilierung und -entwicklung entsprechende,

seit vielen Jahren anhaltende Diskussion iiber Pro und Contra einer weiteren Pro-

fessionalisierung ist beispielhaft fiir die unterschiedlichen Selbstverstindnisse der

verschiedenen Festivalmitglieder in Bezug auf Festivalidentitdt und -zukunft. Ob

das Festival einen Umbau in Richtung Professionalisierung mit allen Konse-

quenzen vollziehen kann, wird entscheidend von der Losung der strukturellen

Probleme in den Bereichen Kompetenzverteilung und Personalakquise sein. Pro-

fessionalisierung darf hier nicht negativ missverstanden werden als Ausdruck ei-

ner stirkeren Kommerzialisierung, sondern als Gegenentwurf zum teilweise nicht
auf finanziellen Engpissen sondern auch bewusst gewihltem semiprofessionellen
AuBenauftritt des Festivals, der sich an den No Budget-Wurzeln orientiert, etwa
im Bereich Festivalzentrum und der Gestaltung des -clubs. Ebenso wenig ist eine
Fokussierung auf den No Budget-Sektor als zweitrangige Entwicklung einzuord-
nen, als Reaktion auf einen vermeintlich vergeblichen Aufstieg in eine hohere
Festivalliga. Der Bereich No Budget verdient die gleiche Beachtung und Forde-
rung wie der professionelle Kurzfilm, die kiinstlerische Entwicklung und gesell-
schaftliche Relevanz spiegelt sich immer wieder ablesen an der Entwicklung
neuer Kunstformen, aber auch am kommerziellen Aufgreifen isthetischer Ent-
wicklungen durch Werbung und Spielfilm. Nur die parallele Ausrichtung auf
zwei so unterschiedliche filmkiinstlerische Stilrichtungen fiihrt letztlich zu einer
gesamten Schwichung der Festivalrelevanz. Ohne eine entschiedene Ausrichtung
auf ein eindeutiges Festivalprofil wird zukiinftig die Gefahr bestehen, innerhalb
der Spartenkonkurrenz von anderen Festivals, die sich eindeutig auf einen der
Teilbereiche konzentrieren, tiberholt zu werden.
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4. Perspektiven der kulturpolitischen Relevanz von Film-
festivals in Deutschland

Um das einzelne Filmfestival in der vielschichtigen Festivallandschaft auf seinen
individuellen kulturpolitischen Wert und die mogliche Relevanz fiir einzelne
Nutzergruppen hin bewerten zu kdnnen, wire es notwendig, einheitliche Erfas-
sungs- und Bewertungsschemata zu entwickeln. Um eine groBtmdégliche Akzep-
tanz der Ergebnisse bei Festivals wie Kulturpolitikern zu erzielen ist ein Hochst-
maf an Transparenz bei Methodik und Datenerfassung notwendig, da nur so die
dariiber gewonnenen Riickschliisse fiir alle Beteiligten akzeptabel sind.**® Diese
Erfassung soll nicht dazu dienen, ein Festivalranking von Platz 1 bis XY aufzu-
stellen. Anhand dieser Evaluation kénnte der kulturpolitische Stellenwert der
einzelnen Veranstaltung im Gesamtkontext der bestehenden Festivallandschaft
innerhalb eines angemessenen Konkurrenzumfeldes beurteilen werden. Anhand
dessen lieBe sich der individuelle kulturpolitische Wert fundiert bewerten und die
Sinnhaftigkeit einer zukiinftigen Férderung im Vergleich zu anderen Verwen-
dungen abwiigen. Daneben kdnnten Nutzergruppen in die Lage versetzt werden,
anhand dieser Ergebnisse die persdnliche Relevanz einzelner Festivals abzulei-
ten. Eine Evaluierung nach formalen, statistisch erfassbaren sowie kulturpolisch
relevanten ideellen, lediglich indirekt erfassbaren Kriterien wire denkbar.

4.1. Ansiitze und Ziele einer statistischen Evaluation von Film-
festivals im Konkurrenzumfeld
Zur statistischen Erfassung der formalen Angaben kdnnen Festivalprogramme

anhand der vorgefiihrten Filme ausgewertet werden, wie dies leider nur unvoll-
stindig in derzeit publizierten Festivalfithrern geschieht.”®’

¢ Ein negatives Beispiel einer Festivalevaluation stellt die Untersuchung der niedersichsi-
schen Filmfestivals im Auftrag der nordmedia dar, die 2003 abgeschlossen wurde. Die Un-
tersuchung diente zur Erfassung der Relevanz aller geforderten Filmfestivals um einen op-
timalen Einsatz der Fordergelder zur Stirkung der relevantesten Filmfestivals in Nieder-
sachsen zu erreichen. Die Evaluation wurde anhand der Angaben der Festivals, der einge-
reichten Kataloge und Pressespiegel vorgenommen. Die Gesamtergebnisse wurden nicht im
Einzelnen, die Besetzung der Bewertungskommission gar nicht verdffentlicht. Den teilneh-
menden Festivals wurden lediglich die Entscheidungen mitgeteilt, ohne dass die Bewer-
tungsmaBstibe detailliert offen gelegt oder die Ergebnisse zum Vergleich zuginglich ge-
macht wurden. Auf Grund dieser mangelhaften Methodik bleibt ein hoher Grad an Angreif-
barkeit der Ergebnisse zuriick. Diese Intransparenz ist bei den daraufhin nicht weiter gefor-
derten Festivals auf zum Teil heftigen Widerstand gestoBen, gerichtlichte Schritte zum Ein-
klagen der weiteren Forderung wurden nicht ausgeschlossen.

7 Die im Folgenden aufgefiihrten Kategorien erheben keinen Anspruch auf Vollstandigkeit.
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Formale Kriterien:
- Lang-, Mittellang-"®, Kurzfilm

- Linge der zugelassenen Filme nach Metern oder Laufzeit
- Herkunftslidnder

- Produktionsumstinde (professionell oder nicht-
Filme)

- Real- oder Animationsfilm
- Produktionsmedien (8 /16 / 35mm, Video, CGI)

- Welt-, Europa-, nationale oder regionale Erstauffiihrungen
- Anteil an Nachwuchswerken (erster bis dritter F ilm)

Darauf erfolgen Genre- und Gattun i i
. ¢ gsbestimmun d
Festival begleitenden Sonderveranstaltungen: § unc die Erfassung von de

prefessionell produzierte

- z. B. Fantasy, Kriminalfilm, Science Fiction, Komédie

- 2. B. Spiel,- Dokumentar-, Experimental- oder Animationsfilme

- Art und Anzahl der angebotenen Seminare

nd Al , Diskussione
WeiterbildungsmaBnahmen "

- Messe: Anzahl und Zusammenstellung der Messeteilnehmer

- Filmmarkt: Art und Anzahl der an

Grad der Marktabdeckung

Neben diesen formalen Angaben
pen statistisch zu erfassen:

gebotenen Lizenzen, getitigte Verkiufe,

gilt es, die erreichten/anwesenden Nutzergrup-

- Art der Nutzergruppen

- Anzahl der Vertreter der verschieden
BranchenrelevanﬂStellung

Im nichsten Schritt erfolgt eine

an die von Manfred Wagner®®

Allgemeinen entwickelten vier

modifiziert, auf Filmfestivals ii

Festival durchaus gleichzeitig

en Nutzergruppen und ihre

Typologisierung der Filmfestivals in Anlehnung
nicht speziell fiir Film- sondern fiir Festivals im
Typen. Diese Typologisierung lisst sich, leicht
bertragen. Innerhalb dieser Einordnung kann ein
mehreren Bereichen zugeordnet werden.
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Anders als i i /o die Fi
s in Frankreich, wo die Filmkategorie Medi Metragé etabliert ist. fallen mittel-

lange Fi i i i
ge Filme mit Laufzeiten zwischen 30 und 60 Minuten bei den meisten deutschen Film-

festivals aus den Einrei i
! inreichbedi i X
tigt zu werden. ngungen und haben es schwer, auf Filmfestivals beriicksich-

Wagn.er, Manfred. Kulturfe
Achtzigerjahre. In: art ma
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stivals. Eine Form gesellschaftlicher Reaktion auf die Krise der
nagement, Jhg. 1, Heft 1998, Wien 1983
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Themenfestivals: Sie konzentrieren sich auf Beitrdge zu besonderen Themen,
die jahrlich wechseln oder kontinuierlich feststehen. Das Interesse der Ver-
anstalter liegt in einer mdglichst fundierten Darstellung einzelner Themen,
nicht in der Abdeckung der thematischen Vielfalt.

Regionalfestivals: Sie setzen sich mit der ortlichen Filmszene auseinander,
prisentieren die lokalen oder regionalen Produktionen.

Zielgruppenfestivals: Diese Festivals sprechen gezielt eindeutig strukturierte
Besucherschichten an. Diese Zielgruppen konnen nach sozialen oder de-
mografischen Merkmalen ausgewihlt werden.

Reprisentationsfestivals: Diese Festivals dienen gezielt auch dem Stadtemar-
keting oder der Tourismusforderung, die duBere Form und das Offentliche-
wie das Medieninteresse sind von grofier Relevanz.

Durch die Erfassung von Festivaltermin und -dauer und Anzahl der Spielstitten,
ist eine statistische Auflistung aller Festivals mdglich. Ergénzt werden miissten
diese Angaben durch eine Kurzcharakterisierung der inhaltlichen Schwerpunkte.
Besucherzahlen sollten nach Mengenkategorien (von ... bis ... Zuschauer) gestaf-
felt erfasst werden. Da die Hohe der Einnahmen aus Eintrittsgeldern oder Aus-
lastungsquoten der Vorfiihrungen keine relevante Aussagekraft besitzen, sollten
sie nicht beriicksichtigt werden. Anhand dieser Statistiken konnen Kulturpoliti-
ker, Forderer und Nutzergruppen erste Konkurrenzumfelder einzelner Veran-
staltungen ableiten.

Die Erfassung der kulturpolitischen Ziele und die mit dem Konkurrenzumfeld
vergleichbare Bewertung dieser ist ungleich schwieriger. Fir Festivals in cineas-
tisch unterversorgten Gegenden ist die Zahl der Erstauffihrungen irrelevant, da
selbst im reguliren Kino bereits angelaufene Filme hier einen hohen kulturpoliti-
schen Wert darstellen kdnnen, wenn die rtlichen Kinos sie nicht im Programm
haben. Der Wert eines anwesenden (Star-)Gastes muss unter verschiedenen Ge-
sichtspunkten bewertet werden: Dient die Anwesenheit dem Erreichen einer
moglichst hohen Medienprisenz oder steht der direkte Kontakt, die Diskussion
mit dem Publikum im Vordergrund und wie intensiv sind die Gaste fur diese
Kontakte und den direkten Austausch offen? Auch Bereiche wie die Forderung
des regionalen filmproduzierenden Nachwuchses sind nur dann umsetzbar, wenn
es diesen iiberhaupt gibt. So kann ein Fehlen dieses Programmbestandteils einem
Festival nicht per se als Malus angerechnet werden. Auch die mégliche Einbin-
dung des rezipierenden Nachwuchses ist von den lokalen sozialen Strukturen und
den Bildungseinrichtungen abhingig, ebenso wie die Priisentation von Original-
fassungen und das Angebot von Diskussionen unter Beriicksichtigung des Bil-
dungsgrades und der Fremdsprachenkenntnisse der anvisierten Festivalbesucher
nicht grundsitzlich moglich ist. Gerade die Erfassung des Festivalumfeldes ist
schwierig, da eine neutrale Bewertung von individuell unterschiedlich wahrge-
nommenen Umfeldern kaum zu gewihrleisten ist. Dies betrifft die soziale Besu-
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cherstruktur ebenso wie die Frage nach dem f i

ormellen oder informell
> : en -
ter einer Veranstaltung. Auch die Bewertung des realen Nutzwertes der gnharsk
tenen Sonder- und Rahmenveranstaltungen ist nur aus individuellen G e
punkten moglich. 1 Besichts

Diese Festivalmerkmale lassen sich zum Teil zwar i

Wert der Information liegt jedoch nicht im Absolut:lf};(t)flzzlr]:rilrilc lzgirefassen, fier
zu Veranstaltungen innerhalb eines addquat gewihlten Konkurrenzu ;Vlerg]el(:h
ter ?erﬁcksichtigung der anvisierten Zielgruppen. Um die Werti ke'tm de s -
po!msc_hen Ziele einzelner Festivals abzuleiten wire es notwendig l f (eir ku!tur-
Seite die rein statistisch erfassbaren Werte zusammenzutragen ung,kau ti wiedich
zZu a&tuflllsieren und dariiber hinaus vergleichbare Veranstaltungen rr?(‘? ;r'lul:erhCh
persdnlicher Erfahrung zu kennen, um die Erfassung und Bewertunggd:; i‘te:ris

alumfeldes ornehmen zu ko I Fi festiv
\Y ! A" 6nnen und daraus ilm sti
ui . als angemessen zu eva-

Tr_o;z‘all die§er _ngch Standardisierung klingenden MafBnahmen ist es aber auch
wic tl:gl, das mdlv'lduel]e. Festivalprofil, die personliche Note einer Veranstaltung
sgnerv :rltlfjnt, (Lixm ]m((;ht.Zel ]allen inhirenten kulturpolitischen Werte letztlich durch
st der Individualitit den speziellen Reiz des ei i
1 ‘ einzelnen Festivals -
spielen. Denn mit dem Verlust individ i i vosent
| ueller Eigenheiten wiirde auch ei
) ¢ €1n wesent-
licher Teil der Festivalaura verloren gehen, die einen entscheidenden Anteil an

der Anziehungskraft fii i i
der gskraft fiir Festivalbesucher und damit am Erfolg von Filmfestivals

4.2. Zukiinftige w.irtschaftliche Rahmenbedingungen und
dax:a}ls resultierende Chancen und Risiken der kultur-
politischen Relevanz von Filmfestivals

llp?]l:gE(;g:lzjmsse@eser ljntersuchyng sind kein Appell zur unverinderten Fortfiih-
eebeisss g;rtzzgtlienhl:orderpohpk im Bereich Filmfestivals. Anhand dieser Er-
Sungen dor staat]‘u; , no}wendlge A.nderungen in den kulturpolischen Zielset-
ctellon sofls. o lcler] Filmfestivalfsrderung vorzunehmen, wenn sich heraus-
Zeit haben u,nd S ?1 teingesessene Veranstaltungen ihre Relevanz im Laufe der
Konzepten und Zap|ere Veranstal}ung m.it zeitgemiBen und zukunftsweisenden
ben ot Zicind ie errl1 am Nachriicken sind. Um ihren kulturpolitischen Aufga-
oo, sich gegeng;)rech [i zu we.rden,“mijssen‘ staatliche Forderer den Mut aufbrin-
i Bodarforal me se F.are W.lderstande seitens der bisherigen Forderempfinger
Veranstaltigen .uenG llmfestlYals zuguwenden. Es wird darauf ankommen, auch
richtig susy Ogr dnlm renzbereich szlschen kulturpolischer Relevanz und Event
iekts verkauften eg’ zwischen geschickt unter dem Deckmantel des Kulturpro-
Gome Ui vetl‘ts, wie zum Beispiel dem Berliner U-Bahn Filmfestival
» g erground®, und wirklich kulturpolitisch relevanten Entwicklungen
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wie im Fall des bifilm Festivals Hamburg zu unterscheiden. Um dies vorzuneh-
men, ist eine fundierte Kenntnis der gegenwirtigen Filmfestivallandschaft ebenso
unerlisslich wie eine kontinuierliche Beobachtung von Entwicklungen, die sich
auch auBerhalb der Festivalszene vollziehen. Interessant wird es, die Entwick-
lung von Filmfestivals wie dem bitfilm Festival weiterzuverfolgen, die sich auch
der Filmprisentation jenseits des Kinos widmen und sich auf dem schmalen Grat
zwischen kultureller und technischer Innovation und kultureller Veranstaltung
und WerbemaBnahme fiir technische Innovationen der Unterhaltungsindustrie
bewegen. Dass diese Veranstaltung auch aus Mitteln der Wirtschaftsbehorde
Hamburg gefordert wird, ist kein Indiz fir einen Mangel an kulturpolitischer
Relevanz des Festivals, sondern deutet auf die geschickte Nutzung staatlicher
Fordermoglichkeiten hin wie auch die mogliche Flexibilitat staatlicher Wirt-
schaftsforderer. An der richtigen Bewertung der kulturpolischen Relevanz gera-
der solcher Veranstaltungen und einer damit einhergehenden Forderentscheidung
wird sich die Kompetenz der staatlichen Kulturforderer messen lassen miissen.
Aber auch herkommliche, dem Kinofilm verhaftete Festivals werden sich mit der
Frage auseinandersetzen miissen, wie sie auf die weitere technische Entwicklung
der Filmproduktion reagieren werden, da absehbar ist, dass ein groBer Teil der
nachfolgenden Generation Film nicht im Kino rezipieren wird, sondern auf mul-
tifunktionalen Spielekonsolen oder Handhelds. Welche kulturellen oder soziolo-
gischen Verdnderungen dies nach sich ziehen wird, wird entscheidend sein fir
die weitere Entwicklung der gegenwartigen Filmkultur. Denn will sich die kultu-
relle Filmproduktion nicht von der Unterhaltungsindustrie weiter abhdngen las-
sen, wird sich die kulturpolitische Diskussion der zunehmenden Digitalisierung
des Films, dem Verlassen des Kinosaals und den daraus resultierenden Verinde-
rungen widmen miissen, und Antworten zu finden haben auf die damit einherge-
henden kulturellen und sozialen aber auch wirtschaftlichen Folgen.

Wihrend die reguldren Kinobesucherzahlen von iiber 177 Mio. im Spitzenjahr
2001 auf 127 Mio. im Jahr 2005 zuriickgingen27°, stiegen die Besucherzahlen bei
Filmfestivals in den vergangenen Jahren an. Was sind die Griinde fiir diese ent-
gegengesetzten Entwicklungen? Der Werbeaufwand, mit dem insbesondere Me-
gaproduktionen mit iber 100 Mio. US-Dollar Produktionskosten im reguldren
Kino gestartet werden, steigt standig weiter. Um immer mehr Filme muss durch
intensive, immer subtiler werdende Presse- und Promotionarbeit ein Medienhype
geschaffen werden, um sie zu Must Sees* und Eventmovies hoch zu stilisieren
und dadurch die zur Amortisierung der Produktions- und Werbungskosten not-
wendigen Zuschauerzahlen erreichen zu konnen. Das kann auf Dauer nicht funk-
tionieren, da die Einlosung der bei den Zuschauern damit geweckten iibergroBen
Erwartungen auf ein noch nie da gewesenes Kinoerlebnis durch sich darunter be-

?° Filmforderungsanstalt Berlin
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ﬁnfﬂichfe 'minderwenige Produktionen enttduscht wird und die pe

sationalisierung zu vieler Filme dazy fuhrt, dass im Uberan elp;oI:T:ianenEe o
Eventmovie letztlich wieder beliebig wird, da, sollte man einges v st b
das nichste bereits in Kiirze im Kino anlaufen wird. Dje von Susaf]rgfasﬁt paben,
am E_i]oc!(bustersystem geduBerte Kritik und damit verbundene attestj e radeh
miidigkeit der Kinobesucher mag ein Grund fiir das nachlassend Tntereer
reguldren Filmprogramm sein: © Interesse am

»~Das po{entielle Publikum hat aber offensichtlich immer seltener das Gefij

groBe mege ir.n Kino zu verpassen. Und daran ist vielleicht . herhL
!narketmgstrateglsche Ereignis-Hype schuld. Wenn ein Blockbuster de auf o
Jagt, wenn dauernd alle Filme gigantisch und spektakulir sind, wen A "lil*ChSiBn
\Yochen einer als der teuerste und erfolgreichste ausgerufen wi,rd b:da et i
nicht mehr viel: Man sieht den Wald vor lauter Baumen nicht.* . et das

ivn;ss(;zierzjsatz le;l dc(:jn wtc')ichentlichen Filmstarts besteht bej F ilmfestivals die Ge

» 4ass uber den begrenzten Zeitraum hinaus kej i -

: eimne weiteren Veranstaltun-

gen stattfinden, man also | jetzt oder nie* ii T cine
: X , €“ dabei ist. Der gesamte R i

. . . ahmen ecine

Fc?stlvalvorfuhrung hat per se eine besondere Anziehungskraft auf Besucherr

;’;';Tt}:r’,ggee':] agziﬁsze;l:ngSfaktor im Verg!elch zu ganzjihrig prisenten Veran-

Allcinctlon smeak cles Kultur- "und .Fre1zeitkonkurrenzfeldes. Je stidrker diese

keit betont wgerderrl lr("a € ausgeprigt qu und gegeniiber Presse und Offentlich-

ronsumiuld onne%n, umso e'ffektlver kénnen sie innerhalb des Konkur-
eldes zur erfolgreichen Publikumsansprache eingesetzt werden.

Mit i i i

o e(i:;rd\;vef:rlzt:}r:]::nsit:tlg?tr)ung f)der zummdest Stabilisierung der aktuellen Festi-

Eintitsgonn o .u e%r eine relatlv. konkret vorausbestimmbare Hohe der

daverhaon eine fundierte .Festlvalﬁnanzierung verbunden. Und in der
Icherung der Etats wird, neben der verstirkten Publikumsanspra-

-_—
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che, in Zukunft die groBte Herausforderung und zugleich auch groBte Gefahr fiir
Festivalveranstalter liegen: Aus finanziellen Griinden die kulturpolischen Ziele
hinter wirtschaftliche, die Etats sichernde oder in erster Linie dem Marketing
dienende zuriickzustellen. Denn stindig steigenden Kosten in allen Bereichen,
von Personalkosten iiber Leihmieten bis hin zu Verbrauchsmaterialien, stehen in
den kommenden Jahren anhaltende und sogar zunehmende umfassende Konsoli-
dierungsbemiithungen der offentlichen Haushalte gegeniiber, die voraussichtlich
weitere Reduzierungen der zur Verfligung stehenden Férdersummen zur Folge
haben werden. Das zur Etatsicherung von Seiten der Férderer empfohlene Aus-
weichen auf Sponsoren ist Festivals nur bedingt moglich. Da diese Empfehlung
mehr und mehr Foérderempféingern anheim gegeben wird, wird zugleich die Zahl
der Mitbewerber um die gerade im Bereich Filmfestival ohnehin relativ niedrigen
Marketingetats der Wirtschaft weiter ansteigen. Zudem miissen Festivals bei ver-
stirkten Kooperationen mit Sponsoren darauf achten, nicht ihre Glaubwiirdigkeit
innerhalb der bisherigen Zielgruppen und damit einen Zuschauerriickgang zu ris-
kieren. Oder sie miissen sich zugleich auf neue Zielgruppen umorientieren, die
diesen Zuschauerriickgang ggf. ausgleichen konnen. Insbesondere bei basisde-
mokratisch organisierten Veranstaltungen diirfte die verstirkte Kooperation mit
Sponsoren, so sie mit inhaltlichen oder organisatorischen Anderungen verbunden
sein sollte, nicht einfach umzusetzen sein. Angesichts des Drucks, trotz sinkender
Férderungen auch weiterhin den Festivaletat zu decken, wird die Hemmschwelle
zur inhaltlichen und formellen Festivalanpassung an sponsortaugliche Elemente
zwangsldufig weiter sinken. Sollten sich Festivals, die auf eine Mischfinanzie-
rung aus privatwirtschaftlichem Sponsoring und 6ffentlicher Férderung angewie-
sen sind, fiir das erfolgreiche Akquirieren von Sponsoren auch von jenen Zielen
entfernen, die ausschlaggebend fiir die bis dato erfolgte 6ffentliche Férderung
sind, wiirde durch den Wegfall dieser Forderung ein neues Loch im Gesamtetat
entstehen, das wiederum durch andere Einnahmen aufgefangen werden miisste.
Da sich viele Filmfestivals mit ihrem kulturell anspruchsvollen Programm zu-
meist auBlerhalb der Marketingstrategien und kommerziellen Interessen von
Sponsorgebern bewegen, da sie keine werberelevanten Zielgruppen ansprechen,
scheiden sie von vornherein als Empfinger relevanter Sponsoringbeitrige aus.
Insbesondere diese Festivals, die, im Vergleich des Férderanteils am Gesamtetat
proportional gesehen besonders von &ffentlichen Zuschiissen abhingig sind,
miissen sich {iber ihre kulturelle und kulturpolitische Relevanz bei der Akquise
von Férdergeldern innerhalb des Konkurrenzumfeldes positiv positionieren.

Dies verdeutlicht, welche Gratwanderung Festivals bei der verstirkten Koopera-
tion mit Sponsoren eventuell zu bewiltigen haben werden, um nicht Gefahr zu
laufen, ihre kulturpolitischen Ziele und Werte zu Gunsten einer die Finanzierung
sichernden Eventisierung aufzugeben. Es kann also nicht nur Ziel sein, public
private partnership Projekte zwischen Linder, Kommunen und Wirtschaftspart-
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nern auf ,,jhre Kompatibilitdt mit dem 6ffentlich defini

politik [zu] erdrtern und gegebenenfalls auch einmalfjlri;::i[:l?nz:x suaﬁreang‘‘zdgr -
auch Forderempfinger sollten weitestgehend vom ﬁnanzielleI;g Dru ;(S(t))nder'n
werde.n, der sie unter Umstiinden in eine Kooperation mit Sponsoren dr(':' ehei
che dle? Aufgabe der kulturpolitischen Ziele zur Folge haben kénnte Zli:l}]gt’ We!-
vals, dl.e ohne offentliche wie private Férderung auskommen eniefi I mf'estl-
her}de inhaltliche Freiheit, sind in diesem Fall aber wiederu;ngden l:n Vjeltge-
fre:en Max.'ktes und den damit einhergehenden Beschrinkungen untegenfd o
VYurden.Fllmfestivals grundsitzlich als wirtschaftliche Betriebe funkf'rw?r o
hitten dieses Modell in den vergangenen Jahren neben ,,Rosebud* (Verl:r?s]tzrljg;

von ,Fantasy Filmfest* und ,,Verzaubert®) si i i
von Far ) sicherlich weitere Veranstalter iiber-

Mlt der .staatlichen Zuwendung kann neben dem kulturpolitischen Auftr
eine sozm!e Verantwortung verbunden sein. Dass die Eigeneinnahmen d:rgFauc'h
vgls nur bis zu einer maximalen Auslastungsgrenze gesteigert werden k& -
sie diese Grepze nicht schon erreicht haben, und die daraus resultierender? T;:ef;, o
wurde.n bereits erldutert. Dariiber hinaus gehende Forderungen nach Stei erung
der Elgenertragsqut_)t.e sind, wie bereits aufgefiihrt, unrealistisch oder wic;gfsr urne%
glacasr;eizr;:] ;c:}lltnl;g]olilttlschen. isl{ﬂrz:jg. Trotz aller Uberlegungen zur Steigerungpder
( : st es wic Elg, ass der Eintrittspreis flir Festivalvorstellun
gzsh f‘ug §oz.|al Schv\(ache, Kinder und Jugendliche erschwinglich ist, was v%ii:
um bei einer Festivalerfolgsbewertung auf Umsatzbasis zu einer Verzern
ger !Srgebmsse und verkehrten Riickschliissen fithren kann.?”® Durch Rabatteufr‘:igr
kzrs]tr:nsﬁt;ustuche[gruppen und darz-ius resultierende verringerte Einnahmen
Kane m Zu fn \:jerstaglft geforde.rt.e'r.l w1rt5f:haﬂ]ichen Handelns der Eindruck er-
e bev,v asts ']i Rentf':lblhtat an dle'ser Stelle optimiert werden konnten.
Rogrart b Juuss dtem alkt-lllerte‘ Mu.l.deremnahmen, nicht nur im Bereich der
Pncer, und o egsen hmtegrauon, 51.nd iiber das Ziel der Ansprache auch gering
ind Tusenlione l:]c Ie]:r %e"rech.tf.ertlgt. Wenn m.it Hilfe von Filmfestivals Kinder
o endliche lCh'[ ruhze.mg zu einem Kkritischen, reflexiven Umgang mit
e FreiZ:iot el;ZTgefuhrt werder'l ur.ld es gleichzeitig auch als selbstver-
Kmeponer Frei %es tungsbestar?dtell eingefihrt wird, wird zum einen die
Aber ranche 0 g\ha er Zuk‘unﬂ weiter wachsende Akzeptanzprobleme haben.
Sehaonrs Y€ werer \ivwgt, insbesondere der anspruchsvolle, die iiblichen
gewohnheiten und Erzihlstrukturen sprengende Film wird noch weniger Zu-
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schauer erreichen. Kinder und Jugendliche iiber Filmfestivals und Sonderveran-
staltungen friihzeitig nicht nur flir das Mainstreamkino, sondern ebenso fiir cine-
astisch anspruchsvolle Werke zu interessieren, heifit letztlich ,,Leben lernen mit
Kultur und Medien“, und das nicht fiir eine kulturelle Elite, sondern fuir alle sozi-
alen Schichten ,,in der kollektiven ,ErschlieBung des Normalen’ als ,Substanz
der Kultur’. In diesem Sinne ist ,Kultur verstehen’ dann die Schliisselkompetenz
der Zukunft’ (Gerhard Schulze 2003, S. 330) - einschlieBlich der ,Faszination
des Ungewohnlichen’ gerade als Reiz des Normalen.«*™*

Filmfestivals konnen durch das prisentierte Film- und Rahmenangebot aber auch
die dsthetische Bildung erwachsener Besucher beeinflussen. In Kombination mit
einer aktiven Auseinandersetzung mit dem Gesehenen, sei es durch angeleitete
oder sich zufillig ergebende Publikumsdiskussionen, kann der kritische Umgang
mit dem Medium Film wach gehalten oder weiter geschult werden. Durch die
hohe Bereitschaft der Festivalbesucher?”, sich auf Unbekanntes einzulassen, ist
die Moglichkeit gegeben, sie mit Filmen zu konfrontieren, die sich visuell, in der
Erzihlstruktur, in der Sprachfassung und der Thematik jenseits des géngigen
Spektrums bewegen. Auch kénnen sich Besucher iiber Filme mit kulturellen Be-
sonderheiten anderer Linder und deren Filmsprache oder mit nicht unmittelbar
erfahrenen sozialen oder gesellschaftlichen Problemen auseinandersetzen.
Ebenso bietet sich Besuchern die Chance, 4sthetische Grenzbereiche zu erschlie-
Ben und die Bereitschaft zu entwickeln, andersartigen Erzihlstrukturen, Produk-
tionstechniken und -standards gegeniiber aufgeschlossen zu werden.

Zur besseren Positionierung innerhalb des Spartenkonkurrenzumfeldes, zur Re-
putationssteigerung und Relevanzbelegung gegeniiber Forderern intensivieren
mehr und mehr Festivals die Ansprache von Fachbesuchern. Dies wird den be-
reits bestehenden Konkurrenzdruck innerhalb der Spartenkonkurrenz auch auf
dieser Ebene steigern. Da Fachbesucher aus Zeit- und Kostengriinden jahrlich
nur eine begrenzte Anzahl von Filmfestivals besuchen konnen, werden die Qua-
litit und Einzigartigkeit der fiir sie relevanten Programmbestandteile iiber den
Erfolg dieser Ansprache entscheiden. Zu diesen entscheidenden Faktoren geho-
ren Filmprogramme und angebotene Sonderveranstaltungen, aber auch die er-
wihnte Ubernahme von Reise- und Aufenthaltskosten, was die Schere zwischen
etatstarken und unterfinanzierten Festivals weiter Sffnen wird. Angesichts des
bestehenden Spartenkonkurrenzumfeldes muss jede gezielte Ansprache von
Fachbesuchern im Vorfeld auf die Sinnhaftigkeit der gewihlten Inhalte und die
Qualitit der dazugehorigen Sonderveranstaltungen iiberpriift werden, um nicht

™ Zacharias, Wolfgang. ,Wozu kulturelle Grundversorgung? — Stellungnahmen von kultur-
politischen Akteuren™. In: Kulturpolitische Mitteilungen, Nr. 106, 111/2004. S. 43
75 Besucherbefragung 1KFF 2002: 37.6% Aller Besucher lassen sich vom Programm iberra-

schen
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Bereiche auszuwihlen, die bereits von Dri i H
di? es schlicht kFinen Bedarf gibt. Eberll_)si)lttsei:rr:de:ifi‘(::I%iraeljrfi}tl \t/):rslflt;tdsmd e i
inogllche Mehreinnahmen aber auch finanzielle wie organisatorisggznﬁften’
astungen mlt. dem zu 'errelchenden Nutzen in Relation zu stellen. And o
droht in Verbindung mit diesen Veré.inderungen die Gefahr von Mel{rkor;t s
reputatwsn Gegenwert, durch den diese Kosten moglicherweise mit Hilf; y Ohn'e
E?ner Forderung oder Spopsorgaben ausgeglichen werden kﬁnnte; eEgbeStel-
onnte es auf Veranstalterseite durch die organisatorische Mehrbelastu.n et
SZ;aﬁitr:ﬁzi”eE Uberforderungf:n und damit Qualititsverlusten bei der (%ezzn:::
e, nihosrpr:er.l, hwas einen nachhaltigen Imageschaden und Zuschauer-
S ich ziehen kann. Angesnchts dieser Problemstellungen muss die
grundsatzlic e rlz;ge gestellt werden, inwieweit die Anwesenheit von Fachbesu-
Festival in it Blik auf das kukurelle Amacoon ey Sbesonder
F . Angebot unterversorgten Gegenden, mi
; . u i
gen liegt in der Schaffung eines vielf‘ailtige: Tg’:“':;:: el(zﬁxr:ailgesg(r)t:/eransmhun-

Auch fiir Fi
ﬁna:Zit‘élllieFﬂlr:lder:achgr und. Prhoduzenten kann die Fiille an Veranstaltungen eine
rganisatorische Belastung bedeuten. D i
jina . . . : . Da Festivals fiir pro -
m dr:;, I;lirgekloglen lr:f,l]s(tens nur die Kosten flir einen Transportweg ﬁbefnel%rfgl
en Riicktransport zum Versender, f: ir die Einrei ’
i d cgel den _ er, fallen fiir die Einreicher di
Festiir;l t:ur n:h:é}}llu:transpor:]e an, wenn kein direkter Weiterversand von eingrlr‘:
chsten ansteht. Neben diesen T i i
Festivalkopien s o : ransportkosten sind die Kosten fiir
ere finanzielle Belastung. Somi i i
e re | : 2. Somit befinden sich Filmema-
che Fllllnr: il;r(‘;:;lzzen.ten ‘l.)]eg einem von Festivals hiufig ins Programm genomme
wiespdltigen Situation, dass sie abwi i ie vi :
fen wies Situation, € abwigen miissen, wie viele Fes-
Kopit:rlll:sshrpe]n sie sn.ch ﬁnar.mell tiberhaupt leisten konnen. Durch ein héuﬁ;ess
giPcnab Zpul: v:;lrd 'gle Quahtét der. analogen Kopien schnell beeintrichtigt. Um
e vielg Fer Lopien duth einzelne Festivals zu begrenzen, sie somit fiir
et v e" T§t1vals in splel})arem Zustand zu erhalten und die Kosten fiir
ne F“mfgsﬁvarlr;oii |cl(1:st dzu vermc.ald?g;éw.l.lrde seitens der European Coordination
Pestival s i ,[,) o"e of F::tths " eine maximale Vorflihranzahl je Film pro
o Verhfnd th. ariiber hinausgehende Vorfiihrungen miissen mit dem Ein-
o Fi]mf‘drderi ‘ und bggf.. gesqndert vergiitet werden. Teilweise springen deut-
Forderung o ﬁbegenh erexts. mit allgemeiner Vertriebs- oder gezielter Festival-
bematerialpro,d e mehmen dlg Kos.ten fur Filmkopien, Untertitelungen und Wer-
dend oo vloni Jedoch ist die Zahl der so geforderten Kopien verschwin-
ergleich zur Anzahl der im internationalen Festivalreigen um-
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laufenden Filme. Eine komplette Zuweisung der Hin- und Riicktransportkosten
an die Festivals wiirde nur einen Teil dieses Kostenproblem I8sen und niichtern
betrachtet lediglich zwischen zwei Forderempfingern verschieben. Denkbar wiire
ein der GEMA #hnliches Modell, bei dem Filmemacher und Produzenten zukiinf-
tig je nach Festivalteilnahmen aus einem Fonds fiir Kopien-, Untertitelungs-,
Werbematerialproduktions- und Transportkosten anteilig bezuschusst werden.
Um lediglich Umschichtungen von Férdergeldern von einem Empfinger zum an-
deren zu vermeiden, sollten Festivals nur mit einem eher symbolischen Beitrag
an den Zahlungen in diesen Fonds beteiligt werden. Weitere Einzahler konnten
auch direkte und indirekte NutznieBer von Filmfestivals sein wie offentlich-
rechtliche Sendeanstalten, der Verband der privaten Rundfunk- und Fernsehan-
bieter, der Deutsche Videothekenverband oder FFA. Da die Festivallandschaft
international geprigt ist, sollte auch iiber ein europiisches Férdermodell nach-
gedacht werden, das im Rahmen des MEDIA-Programms geregelt werden

konnte.

Angesichts der seit Jahren anhaltenden Konzentrationen auf dem deutschen Ki-
nomarkt und dem damit einhergehenden Riickgang an Programmvielfalt iiber-
nehmen Filmfestivals auch eine stetig an Bedeutung zunehmende Rolle bei der
Sffentlichen Prisentation von Kinofilmen, welche die kiinstlerische und kultu-
relle Vielfalt dieser Kunstform iiber das kommerzielle Angebot hinaus wider-
spiegeln. Festivals sind auch fir viele geforderte Filme oft die einzige Maoglich-
keit, einen Weg in die Offentlichkeit finden zu konnen. In der Regel sind dies
Filme, die auf Grund ihrer Thematik, Machart oder auch einer Fehleinschitzung
ihrer Marktpotentiale seitens der Verleiher keine Chance auf eine regulire kom-
merzielle Auswertung bekommen. Ohne Festivals als letzten Teil einer vielfalti-
gen Form von aufeinander aufbauenden Filmforderungsmafnahmen wiirden so-
mit kulturell motivierte Férderungen letztlich haufig ins Leere laufen.

Die Zukunft des deutschen und europdischen Fordersystems ist derzeit ungewiss.
Noch sind die laufenden GATS-Verhandlungen, die den Bereich Filmproduktion
und -forderung betreffen, nicht abgeschlossen und damit die Frage, ob sich die
US-amerikanische Sichtweise durchsetzen wird, die Film gemiB der dortigen
Produktions- und Verwertungsmechanismen als reines Wirtschaftsgut ansieht,
oder die europiische, die Film zumindest in seiner Zwitterfunktion als Kultur-
wirtschaftsgut ansieht, das unverzichtbarer Teil der kulturellen Identitdt Europas
ist, die nur erhalten und fortgeflihrt werden kann, wenn auch die existierenden
Fordersysteme bestand haben. Folgt man der Argumentation Monika Griefahns,
Vorsitzende des Ausschusses fiir Kultur und Medien des Deutschen Bundestages,

dass kulturelle Forderung in den Bereich der nachhaltig wirksamen offentlichen

Investitionen fallt und nicht als konsumptive Ausgabe betrachtet wird, dann kann
bventionierten Wirt-

diese Form der Forderung aus den zum Abbau von su
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schaftsleistungen und -giitern geltenden Besti
Eb.enso kann man sie aus den GATS-VerhaTdTulilnggeenn ::;Eg;g:?r:n “,'erden.m
zwxsche‘n Subventionen unterscheidet, die zur Verbesserung der \l’ ‘}Zenn oo
]oder(l))glm itr}':ul](tuf{wandel helfen sollen, mithin zukiinftig \’erbote;) fvre;;:f:meln
en. Oder ob i mi Orderung als Subvention einer nicht-wirtschaftl; o
getrz?chtet wird, dl.e ohn.e diese Ff'irderung grundsitzlich nicht eg]s(t:iheianI?'Stung
a sie generefll keine wirtschaftlich tragfihige Basis hat.”’® Da mit dj o
der Subve'nuon keine Marktteilnehmer beeintrichtigt .werden lda p I:‘Onn
Markt_berexch ohne Foérderung nicht gibe, ist auch die Chancen ie' hhe'S d]es'en
ternationalen Marktteilnehmer nicht gefihrdet. Der Ausganggdelrc Gf\];"der o
E?Ir:]?;gn(jgen wird wesent!ich tiber die Zukunft der deutschen und euro ;'\;Cr-
ImfSrderungen entscheiden und damit indirekt auch iiber die Zuk ﬂp  don
zeitigen Festivallandschaft und -filmprogramme. rntt der der

;4;}: 12::?62?“]“ Lei;fungssteigerung digitaler Filmprojektoren nimmt auch die
. tvals zu, die in Ergéinzung zu analogen auch digitale Fi i
zeptieren und digitale Vorfiihrun i i vk o dhoe b
' gen anbieten. Die Auswirk i
schreitenden Digitalisierun i i Finfosteats s
g der Filmvorfiihrungen bringt fiir Fi i i
chermafien Vor- wie Nachteile mit si it aibt &5 wed: o s g
_ t sich. Derzeit gibt es wed i i
ternational einen einheitlichen Verschlii ionsndact
: sselungs- oder Projekti
auf Grund der immensen Investiti ir die digi istane e e
' onen fiir die digitale Umriistung eines Ki
- . S k )
ts)z:illfs‘l,nf;i\s/é;r‘izg; Ausvvmkunge;n auf die Festivalprogrammplanuig besonclir;?s
i | eren Veranstaltungen haben kann. Und sob. i
Dl . Und sobald Kinos ganz auf
: gestellt werden, werden vor allem Festi i
spektiven vor Probleme bei der Pro'ek,' e pestels e
: ‘ tion analoger Kopi
die dann fiir den Festivalzeitr : i " e Nedsting vl
: aum erforderliche technische Nachriist i
] 4 ung von Ki-
czrsb\:rllzciirum‘mn bohen l\oster} und noch gréBerem organisatorischemgAuﬁr;'anld
porounden, rseerlr; wf!rdd. Auc'h yv:rd es im Laufe der Jahre schwieriger werden
opton o ?bm en, dle. im Umgang mit klassischen Projektoren und Film:
Hondhabonn gzuséhiz?;g 51ln)d, u\r/n die Filmkopien nicht durch unsachgemife
habu en. Der Vorteil digitaler Filmkopien liegt i
o ) Vo opien liegt in der Ver-
einzzllgir:lg_elfi \]’vodurch. auch bei haufigen Festivalabspielen die Abnutzung der
pnaenen igitalen Kopie ausgeschlossen wird.?”® Auch Untertitelungen werden
ch vereinfacht und finanziell erheblich giinstiger moglich. Die mit digita-
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len Projektionen einhergehenden Verdnderungen des Filmlooks konnen mit der
Einfiihrung des Farbfilms im vorigen Jahrhundert verglichen werden, der in der
Anfangszeit fiir eine populistische Spielerei gehalten und von vielen Filmtheore-
tikern wie -praktikern abgelehnt wurde. Der damals schnell einsetzende Gewoh-

nungseffekt seitens des Publikums und die damit verbundenen neuen Zstheti- |

schen Moglichkeiten fiir Filmschaffende sorgten flir einen schnellen Siegeszug

gegeniiber dem SchwarzweiBfilm. Ebenso schnell wird sich die Gewdhnung bei

heutigen Kinozuschauern einstellen, da der damit verbundene verdnderte Look
zum Teil aus Fernsehproduktionen und von anderen Events mit Digitalprojektio-
nen bereits vertraut ist. AuBerdem bieten digitale Projektionen die Chance, digi-
tal produzierte und postproduzierte Filme in der Originalqualitit vorzufiihren,
ohne die mit dem Trigermaterialwechsel verbundenen, den Look verdndernden
Einfliisse wie Materialkdrnung und Spektralunterschiede hinnehmen zu miissen.
Zukiinftig werden sich die Pioniere der digitalen Projektion, die Videofilmfesti-
vals, neu Positionieren miissen. Sie waren die ersten, die nicht analog projizierte
Vorfiihrungen anboten, und somit Videoproduktionen im Originalformat vorge-
fihrt werden konnten, wodurch viele Filme {iberhaupt erst eine Chance zur Fes-
tivalteilnahme bekamen. Mit der fortschreitenden Akzeptanz von Video- und Di-
gitalfilmen im Rahmen anderer Festivals und der bundesweiten Einfiihrung der
Digitalprojektion werden sich diese Festivals die Frage stellen miissen, inwieweit
sie jenseits der reinen Trigermaterialien auch weitergehende profilstiftende Pro-
grammkriterien haben, welche angesichts der allgemeinen Digitalprojektion ihre
zukiinftige Programmgestaltung auszeichnen werden, welche kulturellen Ziele
sie noch erfiillen konnen, welche kulturpolische Relevanz sie noch haben wer-
den, welchen Platz sie zukiinftig innerhalb des Konkurrenzumfeldes einnehmen
werden, um eine weitere Forderung zu rechtfertigen.

Die immer héufiger vorkommende Untersuchung von Filmfestivals auf ihre lo-
kalen und regionalen tourismus- und wirtschaftsfordernden Einfliisse stimmen
bedenklich. Wurden in den vergangenen Jahren schon kulturelle Filmforderun-
gen zugunsten einer kommerziell ausgerichteten umstrukturiert oder auf Grund
von &ffentlichen Sparmafinahmen sogar ganz eingestellt, so scheint es im Festi-
valsektor vermehrt dhnliche Ansitze zu geben. Der wirtschaftliche Nutzen von
Filmfestivals entwickelt sich zu einem Forderentscheidungen beeinflussenden
Kriterium und droht, einen hoheren Stellenwert als die kulturpolitischen Inhalte
einzunehmen. Dass sich Kulturpolitik bei der Diskussion um die weitere Forder-
wiirdigkeit von Filmfestivals zunehmend wirtschaftspolitischen Entscheidungs-
strukturen hinwendet, ist ein deutliches Zeichen, wie schwach der Stand kultur-
politischer Anliegen und der Kultur per se innerhalb der offentlichen Verwaltun-

gen und der Politik ist:

.Die aktuelle Krise der Kulturpolitik tritt zwar vor allem als Finanzierungskrise in
Erscheinung, sie ist allerdings m.E. auch sehr stark eine Folge der Verunsicherung,
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welche Relevanz Kulturpolitik iti i N
hat.“m politik als Politikfeld in der Gesellschaft uberhaupt noch

U'r'n in Zeiten grofler wirtschaftlicher Anspannung die Kulturausgaben

Léndern u?d Gemeinden zu rechtfertigen, drohen damit die Ergfbnis ot
vyegrentatfl!it’citsanalysen eine an sach- und themengerechten Inhalte *orien !Jm-
I.\ulturpolmk zu ersetzen. Umwegrentabilitdtsanalysen konnten damir: f>rlt3f1tlerte
lich gef.b'rderten Kultursektor in steigendem MaBe zu einer relevant ”l? OffenF-
dungs.hllfe bei der Vergabe von Fordermitteln werden, denn wieegh 'ntSChe]-
Schmidt es in der Stiddeutschen Zeitung ausdriickt, g’edulde,t wird d'rIStOpher
Sf)lange sie wenigstens nicht defizitir ist, erwiinscht l;;i sie jedoch nur . Kuns't’
sxc'h als Standortfaktor vermarkten ldsst und Umwegrentabilitit vers’ “{CEU”SJS?
Wie rTahe er damit real angedachten Kulturpolitikmodellen kommt z‘e)invi N h
z;{nogrz‘.];(]cc)il;s d;:, Ul:j:rl?gung ger ihff:maligen Hamburger Kultursenator,in Dér eDsalga

, eine Umfrage durchfiihren i .
Mensch, der sie finanziert, unter Kultur vzel:st?l?ts,?’ggz ?12 ;;alex;rz::;;m’ ”(:V a_S o
Ea:te dtar zykﬁnﬂig zu fordernden Kulturvorhaben zu bestimmen. Eii:e:kti(\jflee 1:_
Sslé;oerrlect;igeﬁ:zggzs;a::ie;:r Lg::‘ se!bstbe\]:usste Kulturpolitik droht angesi;hts
e ensiv reaktiven zu weichen. Es wi U

schen, dass Férderer und Politiker Filmfestivals trotz der b Jen und Sich
aller Voraussicht nach weiter verschirfenden Haushalt ler eStef}e“den. ot
fgkussiert und verstérkt unter kulturpolitischen As :k on bettachton W_l_l’tSChaﬁS'
die Zielsetzungen und Erfolgsanalysen der zu f‘drdzrnctiz: l\)/egzzlslttzlr:uvx:;ielne;i?gd

lich sekundér auch unt i ;
er wirt . .
werden. schaftlichen und touristischen Aspekten betrachtet

Dies i . .
mluess lls]:1 (]j(e:;t;t Sgce}?efl;elfka (;Absgge an die Nutzung der festivalimmanenten touris-
- aftstordernden Moglichkeiten. Filmfestivals ko

: : . : . . o6nnen durchaus
?ilggvgll :in das Stadtemarket_mg zur Tourismus- und Wirtschaftsforderung integ-
Kostene;h::r, lsj:;lange Tlcli: dli zu integrierenden Veranstaltungen dazu nicht auf
priinglichen kulturpolitischen Ziele an i

hosten ih . | passen oder ganz eventi-
e iOnr;lussell:. YOn einer Bur'ldelung der kulturellen Aktivititen in Lokal- oder
kei%sarbeTar gtmgaktlonen kénnen Filmfestivals in den Bereichen Offentlich-
earhe :1 {ljl: ;Ver!)ung sogar. profitieren. Laut Schleswig-Holsteins Bildungs-
e Erdsiek-Rave bilden die , kulturtouristischen Leitlinien (...) den

280
Fuchs, Max.
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Schmid i . .
midt, Christopher: Bretter, die das Geld bedeuten SchlieBt die Subventionsfresser —

oder: Wie die allgegenwiirtige Sp: itik 4
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strategischen Rahmen, in dem das erhebliche kulturelle Potenzial Schleswig-Hol-
steins noch systematischer und zielgerichteter fir den Tourismus erschlossen
werden kann.”?®> Das geplante kulturtouristische Marketing, das seit Herbst 2003
in Schleswig-Holstein entwickelt wird, konnte durchaus, wenn es denn zu Ende
gebracht wird, bundesweit als Anstol} dienen fiir weitere dhnliche Vorhaben.

Die grundsitzliche Bedeutung von Filmfestivals zum Erhalt einer vielfiltigen
Kinokultur steht in der allgemeinen Forderdiskussion auBer Frage, jedes einzelne
Festival ist jedoch zukiinftig gefordert, seinen individuellen kulturpolitischen
Wert herauszuarbeiten, um seine weitere Forderwiirdigkeit zu rechtfertigen. Eine
von Veranstaltern wie Kulturpolitikern und Férderern gleichermafBen anerkannte
Festivalevaluierung kann nur erfolgen, wenn man sich auf eine gemeinsame Be-
messungsgrundlage einigt. Durch abgestimmte mittel- und langfristige Ziele und
deren regelmiBige Erfolgskontrolle und Hinterfragung kann die Sinnhaftigkeit
jedes einzelnen Festivals und dessen kontinuierliche Férderung in den kommen-
den Jahren kontrolliert werden. Und es bedarf mehr Politiker, die sich jenseits
des allgemeinen finanziellen Lamentos explizit fiir die Belange der Kulturpolitik
stark machen. Dies auch von Politikern aus kulturfremden Ressorts, um bei der
zunehmenden Vermengung von kultur- und wirtschaftspolitischen Interessen
Fiirsprecher aus dem ,.gegnerischen® Lager zu haben, die den in beiden Berei-
chen liegenden Wert des Kulturwirtschaftsgutes Film wertschétzen und auch zu-
kiinftig als Teil unseres kulturellen Erbes breitenwirksam présentieren und le-
bendig halten wollen und Filmfestivals als dafiir unverzichtbaren Bestandteil an-

erkennen.

L Vielleicht meinen Sie, Kulturpolitik ist schongeistige Spielerei, aber das wire Un-
sinn. Kulturpolitik ist in Zeiten okonomischer Vorherrschaft der harte Kampf, um

einen vernachlassigten Sektor im Bewusstsein zu halten.”

m Www.landesregierung.schleswig-holstein.de/coremedia/generator/Aktuel]er_ZOBestand/StK

[Pressemitteilungen/August_202003/T ourismus-.
Zugriff:21.08.2003)

24 Grill, Markus; Jirgen Kaufmann im Interview mi
Bjorn Engholm?* In: Stern, 10/2003

Standort-SH_StK__l90803.html (Letzter

t Bjorn Engholm: , Was macht eigentlich
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~Jute und Polyethylen als Sinnbild des Glamours” www.heute.t-online.de/
ZDFde/druckansicht/0,1986,2101223,00.html

Kultur- und Medienpolitik des Bundes. www.bundesregierung.de/dokumente/-
,9576.439898/Artikel/dokument.htm

»Kultur bedeutet Kleinscheil — Kommunen und Linder geben sich kleinkariert

bei der finanziellen Kulturforderung”. www.home.t-online.de/home/boa-kue
nstlerkooperative/kultuirnewl.htm

»Meister der frohlichen Gelassenheit“. www.heute.t-online.de/ZDFde/druck
ansicht/0,1986,2101220,00.html

»Oberhausener Manifest“. www.deutsches-filminstitut.de/dt2ti0003.htm

Rat fiir Nachhaltige Entwicklung: , Kultur und Nachhaltigkeit — Thesen und Er-
gebnisse aus einem Ideenworkshop vom 11./12.12.2001, Berlin®“.

www.nachhaltigkeitsrat.de/service/download/pdf/KuItur_und_Nachhaltigkei
t01-02.pdf

»Statement von Prof. Dr Max Fuchs, Président des Deutschen Kulturrates auf der
aullerordentlichen Hauptversammlung des Deutschen Stadtetages am 24.

September 2003 in Berlin“. www.staedtetag.de/10/schwerpunkte/artikel/
29/zusatzfenster64.html

Stellungnahme des Deutschen Kulturrates zu den GATS 2000-Verhandlungen
der WTO iiber bestimmte audiovisuelle Dienstleistungen und tiber Kultur-
dienstleistungen. www.kulturrat.de/aktuell/Stellungnahmen/gats.htm

Vortrag der Kulturstaatsministerin Weiss zum Thema »Bundeskulturpolitik —
Was heilt das? am 24.02.2003 in Hamburg, www.bundesregierung.de/
dokumente/-,413.469075/Rede/dokument.htm

5.5. Diverse Homepages

Arbeitskreis Kultursponsoring: www.aks-online.org

Defa Stiftung: www.defa-stiftung.de

European Coordination of Filmfestivals: www.eurofilmfest.org
Exportunion: www.german-cinema.de

Filmbewertungsstelle Wiesbaden: www.fbw-film.de
Filmforderungsanstalt Berlin: www.ffa.de

Filmf6rderung Hamburg: www.ffhh.de

Goethe Institute: www.goethe-institut.de

International Federation of Film Producers Association: www.fiapf.org

Kulturveranstaltungen des Bundes in Berlin: www.kbberlin.de
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KurzFilmAgentur Hamburg e.V.: www.shortfilm.com
KurzFilmForum fiir Kunst und Kommerz: www.kurzfilm.de
Kommunale Kinos e.V.: www.kommunale-kinos.de
Mediadesk Deutschland: www.mediadesk.de

Talent Campus, Berlinale: www.berlinale-talentcampus.de

5.6. Filmfestivals

Augsburger Kinderfilmfest: www.filmfest-augsburg.de

Augsburger Kurzfilmwochenende: www.filmfest-augsburg.de

Backup Festival. Neue Medien im Film, Weimar: www.backup-festival.de
Bamberger Kurzfilmtage: www.bambergerkurzfilmtage.de

Berliner Medienfestival fiir Kinder und Jugendliche:
www.berliner-medienfestival.de

Best before, Hildesheim: www.bestbefore2002.de

Biberacher Filmfestspiele: www.filmfest-biberach.de

Bunter Hund — Kurzfilmfest Miinchen: www kurzfilmfest-muenchen.de
Cellulart — Jenaer Kurzfilmfest: www.cellulart.de

Dokumentart, Neubrandenburg: www.latuecht.de/dokart/

Dresdner Schmalfilmtage: www.schmalfilmtage.de

Duisburger Filmwoche — Festival des deutschsprachigen Dokumentarfilms:
www.duisburg.de/Filmwoche/

Europiisches Filmfest Stuttgart Ludwigsburg: www. filmfest-s-1b.de

European Media Art Festival: www.emaf.de

Exground Filmfest, Wiesbaden: www.exground.com

Femme Totale — Internationales Filmfestival Dortmund: www.femmetotale.de/
Festival garage: www.garage-g.de

Filmfest Dresden — Internationales Festival fiir Animations- und Kurzfilm:
www.filmfest-dresden.de

Filmfest Marburg Amédneburg: www.openeyes-filmfest.de
Filmfest Miinchen: www.filmfest-muenchen.de

Filmfest Oldenburg: www.filmfest-oldenburg.de

Filmfest Weiterstadt: www.filmfest-weiterstadt.de
Filmfestival Cottbus: www.filmfestivalcottbus.de
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Filmfestival Max Ophiils Preis: www filmfestival-max-ophuels.de
Filmfestival Miinster: www.filmfestival.muenster.de/index.html
Filmfestival Okomedia, Freiburg: www.oekomedia-institut.de
Filmkunstfest Schwerin: www.filmkunstfest-schwerin.de

Feminale — Internationales Frauen Film Festival, K&In: www.feminale.de
Filmschau Baden-Wiirttemberg: www.filmbuerobw.de

Flensburger Kurzfilmtage: www.kurzfilmtage.flensburg.de

Franzdsische Filmtage, Tiibingen/ Stuttgart: www.filmtage-tuebingen.de
g-niale Kurzfilmfestival: www.garage-g.de

Go East — Festival des mittel- und osteuropdischen Films, Wiesbaden:

www.filmfestival-goeast.de

Goldener Spatz - Deutsche Kinder-Film & Fernseh-Festival, Gera:

www.goldenerspatz.de

Independent Days, Karlsruhe: www.bohemia-filmkunst.de/id/

Interfilm — Internationales Kurzfilmfestival, Berlin: www.interfilm.de
Internationale Filmfestspiele Berlin: www.berlinale.de

Internationale Filmtage Hof: www.hofer-filmtage.de
‘Internationale Grenzland-Filmtage, Selb: www.grenzland-filmtage.de
Internationale Kurzfilmtage Oberhausen: www kurzfilmtage.de
Internationales Bochumer Videofestival:www.videofestival.org
Internationales Dokumentarfilmfestival Miinchen: www.dokfest-muenchen.de

Internationales Filmfestival Mannheim-Heidelberg:
www.mannheim-filmfestival.com

Internationales Filmfest Braunschweig: www.filmfest-braunschweig-de
Internationales Filmfest Emden, Aurich, Norderney: www.filmfestemden.de
Internationales Filmwochenende Wﬁrzburg:www.ﬁ]mwochenende-wuerzburg.de
Internationales Kinder- und Jugendfilmfest Marl: www.kinderfilmfestival.de
Internationales KurzFilmFestival Hamburg: www.shortfilm.com

Internationales Kurzfilmfest, Tiibingen: www.filmtage-tuebingen.de

Internationales Leipziger Festival fiir Dokumentar- und Animationsfilm:
www.dokfestival-leipzig.de

Internationales Studentenfilmfestival Sehsiichte, Potsdam: www.sehsuechte.de
Internationales Trickfilmfestival Stuttgart: www.itfs.de
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Husumer Filmtage: www.husumer-filmtage.de

Kasseler Dokumentarfilm und Videofest: www.filmladen.de/dokfest/
Kinderfilmfest Hof: www kinderfilmfest-hof.de

Kinderfilm-Festival der Internationalen Filmfestspiele Berlin: www.berlinale.de
Kinofest Liinen: www kinofestluenen.de

Kontakt — Das Bayreuther Filmfest: www.kontrast-filmfest.de

Kurze Dinger, Miinchen: www kurzedinger.de
Kurzfilmwochenende Augsburg: www.filmfest-augsburg.de

Lesben Film Festival, Berlin: www.lesbenfilmfest.de
Lesbisch-Schwule Filmtage Hamburg: www.Isf-hamburg.de

Mo & Friese — KinderFilmFestival Hamburg: www.shortfilm.com

NaturVision — Internationales Natur- und Tierfilmfestival, Freyung/ Schonau:
www.natur-vision.de

Nippon Connection — Japanisches Filmfestival, Frankfurt:
www.nipponconnection.de

Nordische Filmtage Liibeck: www.filmtage.luebeck.de

Perspektive — Niirnberger Filmfestival fiir Menschenrechte: www.fitame.de
Regensburger Kurzfilmwoche: www.regensburger-kurzfilmwoche.de
Rottweiler KurzFilmTage: www.rottweiler-kurzfilmtage.de

Schlingel — Internationales Filmfestival fiir Kinder und junges Publikum:
www.ff-schlingel.de

Short Cuts Cologne — Internationales Kurzfilmfestival Koln:
www.short-cuts-cologne.de

Shortmoves — Kurzfilmfestival, Halle: www.shortmoves.de

Tage des unabhiingigen Films, Augsburg: www.filmfest-augsburg.de
Unabhingiges Filmfest Osnabriick: www.filmfest-os.de

Up and coming Film Festival Hannover: www.up-and-coming.de
Video/Filmtage, Koblenz: www.videofilmtage.de/

Werkstatt fiir junge Filmer, Wiesbaden: www.werkstatt-fuer-junge-filmer.de

Zwergwerk — Oldenburger Kurzfilmtage: www.zwergwerk.net




