Atlas européaischer Filmkultur

mit der Dokumentation im Anhang zum Film der européischen Lander 1&aRt zusatzlich erkennen, wo diese film-
kulturell orientierte Verleiharbeit eventuell "Licken" im Angebot zu schlieen vermag, ohne dass ihr damit
"zugemutet" werden soll, etwa die Versdumnisse im filmkulturellen Angebot zu kompensieren. Das kann sie
keinesfalls, sowohl finanziell wie auch kapazitatsmaRig. Es ware eine unvertretbare Uberforderung und wiirde
dieses Angebot auch noch zum "Alibi" der Filmpolitik machen.

Die wirklichen Perspektiven fur filmkulturelle Verleiharbeit in europaischer Dimension bedarf zwar der
Zusammenarbeit mit allen Einrichtungen, die in diesem Sinne tétig sind, braucht aber wirklich grundsatzlich
neue Strukturen und Aufgaben.

Diese Ubersicht belegt, dass die ausgewahlten Verleihe unterschiedliche Charakteristika, was das
Filmangebot betrifft, aufweisen; was durchaus sinnvoll erscheint. Deutlich wird naturlich auch der "Vorteil", den
die institutionell getragenen Verleihe besitzen, wenn man das Angebot unter dem Aspekt der Prasenz des
Films der europaischen Kinematographien betrachtet. Aber auch hier lassen sich, auBer beim Kinderfilm,
erhebliche, zum Teil gravierende Defizite nicht nur beim Film der osteuropéischen Regionen nachweisen, glei-
ches gilt fir Spanien, Portugal, Griechenland und andere westeuropaische Kinematographien.

Es kann konstatiert werden, dass die sogenannte nichtgewerbliche Verleihstruktur, wie sie gegenwartig
besteht, nicht die Méglichkeiten besitzt, die Breite und Vielfalt europaischer Filmkultur aus dem Zeitraum 1945
bis 1998 dem Kino zur Verfligung zu stellen.

Versuch eines Resiimees

Im Gegensatz zu den zurlickliegenden Jahrzehnten kann heute von einem stringenten Dualismus in der
Kinolandschaft der BRD gesprochen werden und zwar nicht nur strukturell, sondern auch in der inhaltlichen
Orientierung. Dabei sollte aber nicht Ubersehen werden, dass durch den aktuellen Strukturwandel des komm-
merziellen Kinos durch die "Offensive” der Multiplexe und Cinemaxx'e und dem damit verbundenen
Verdrangungswettbewerb auf der einen Seite und der starken Beschrankung der Férderung fimkultureller
Arbeit auf der anderen® auch die Tendenz besteht, dass sich eigentlich filmkulturell orientierte Spielstatten den
Trends des kommerziellen Kinos anpassen, um die notwendigen Einnahmen zum Erhalt der Spielstatte Gber
den Zuwachs an Besuchern zu erreichen.

Das kommerzielle Kino in Europa wird heute vor allem gepragt durch die bekannte Dominanz des Hollywood-
Mainstream und einer relativ starken Position (zumindest quantitativ) der jeweiligen nationalen Produktion. So
betrug der prozentuale Markanteil der eigenen Filme 1996 in der BRD 15,3%, in Frankreich 37,5% (gestitzt
auch durch die Quotenregelung), in Gro3britannien 12,8% und in Schweden 20,1%, ahnliche Trends lassen
sich auch in anderen Landern feststellen.®® Dem folgen in der Regel der britische und der franzdsische Film
mit zum Teil nur noch geringen Angeboten, alle anderen européischen Kinematographien sind - bis auf gele-
gentlich Ausnahmen - kaum noch préasent.

Nach wie vor sind es - wie bereits dargestellt - nur noch eine "Handvoll" Filme, die den wirklichen Massen-
besuch und den Gewinn sichern, auch der gréRere Teil der US-Filme sind mehr oder weniger "Spielplanfiller”.
Mit der Ausbreitung der Multiplexe u.a. verbinden sich offenkundig auch Wandlungen in der Erwartungshaltung
der Zuschauer, fir die der Kinobesuch in einem anders gestalteten Erlebnisbereich stattfindet. Auch damit muf3
sich filmkulturelle Arbeit auseinandersetzen, um deutlich zu machen, wo denn das Besondere ihres Angebots
liegt: Eben nicht nur im anderen Programm, sondern auch - und nicht zuletzt - in der sehr persénlichen Art der
Prasentation, die durch das Engagement fiir eben diese ausgewahlten Filme stark bestimmt wird. Allerdings
besteht gegenwartig die Gefahr, dass tragende Momente filmkultureller Arbeit - Entdeckungen, Experimente
usw. usf. in den Hintergrund gedréangt werden durch den Kampf ums "Uberleben".

Das eigentliche zentrale und unbedingt zu klarende Problem ist und bleibt, dass filmkulturelle Arbeit (auRer der
institutionell geférderten) in einem rein kommerziell bestimmten Umfeld stattfindet. Ihr Hauptpartner - der
Verleih - funktioniert unabhangig von den durchaus gegebenen kulturellen Intentionen ausschlieBlich auf
gewerblicher Basis. Das wirkt sich nicht nur auf die Kosten aus , sondern fihrt dazu, dass das Angebot an
aktuellen Filmen der Kinematographien der européischen Lander tberwiegend gegen "Null" tendiert. Zum
anderen reduziert sich Angebot an Werken der Filmgeschichte nach 1945 immer mehr, da die Rechteinhaber
immer héhere Preisforderungen stellen und in erster Linie nur an einer TV-Vermarktung interessiert sind. So
"verschwinden" Schritt fir Schritt aus den genannten Griinden aus den Verleihangeboten Filme von Pasolini,
Godard, Melville, Fellini, Camus, Cocteau, Resnais, Russell u.a.
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