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Am 16. Mai 2002 kam mit ,Star Wars: Episode Il —
Angriff der Klonkrieger® der erste vollsténdig digital
produzierte Film in die amerikanischen Kinos. Die
Durchsetzung der neuen Produktionsweise hatte
viele Jahre in Anspruch genommen. Seit Anfang
der 90er Jahre waren Spezialeffekte zunehmend
durch digitale ersetzt worden. Einige Jahre spéter
ging man dazu iber, mit analogen Kameras ge-
filmte Produktionen nachtréglich zu digitalisieren,
digital zu bearbeiten und zu schneiden, um sie da-
nach wieder auf analogem Film auszubelichten.
Anfang 2000 wurden auch Farbkorrektur, sonstige
Effekte und schlieBlich auch die Filmaufnahmen
selbst digital hergestellt. Seitdem ist die gesamte
Produktion und Postproduktion digitalisiert. Das
Ergebnis ist ein friiher ,Originalnegativ genann-
tes Master, das Digital Cinema Initiative Distributi-
on Master (DCDM).

Parallel wurde auch die digitale Vorfiihrung des Kino-
films technisch mdglich. Der Chip namens DMD
(Digital Micromirror Device) wurde von Forschern
der US-Firma Texas Instruments 1987 entwickelt.
Die digitale Projektion basiert auf winzigen Spie-
geln, mit denen die einzelnen Pixel reflektiert wer-
den und vom tragen menschlichen Auge als eine
bestimmte Farbe wahrgenommen werden. Damit
wurde die letzte analoge Liicke bei der Filmpro-
duktion und -auswertung geschlossen. Allerdings
dauerte es noch viele Jahre, bis diese Technik ein-
gesetzt wurde.

Bis 2004 waren weltweit lediglich 181 Leinwénde
digitalisiert, in Deutschland nur zwei. (1) Heute sind
hierzulande 94,5 Prozent aller 4 637 Kinoséle (inkl.
gemeinniitziger, kommunaler etc.) und nahezu
jeder der rund 4 229 erwerbswirtschaftlich betrie-
benen Kinoséle mit einem digitalen Projektor aus-
gestattet (vgl. Abbildung 1).

Warum hat es so lange gedauert, bis die Technik
flichendeckend eingesetzt wurde? Der nachfol-
gende Artikel versucht, diese Frage zu beantwor-
ten. (2) Die beiden entscheidenden Bausteine der
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Kinodigitalisierung — ein gemeinsamer technischer
Standard und ein Finanzierungsmodell fiir die In-
vestitionen — sind typisch flir die Einflihrung neuer
Technologien, und insoweit kann die Geschichte
der Kinodigitalisierung auch als ein Lehrstiick tiber
die Medienlandschaft hinaus verstanden werden.
Dariiber hinaus wird der Frage nachgegangen,
welche Auswirkungen die Kinodigitalisierung auf
den Kinobetrieb und den Kinomarkt hatte.

Im Mérz 2002, fast 100 Jahre nachdem man sich
weltweit auf den 35-mm-Film-Standard geeinigt
hatte, (3) griindeten die sieben Major Companys
Universal, Warner Bros., Disney, Paramount, Twen-
tieth Century Fox, MGM und Sony ein Konsortium
zur Entwicklung und Einfiihrung des digitalen Kinos.
Der Vorschlag, sich zur Entwicklung und Durchset-
zung eines einheitlichen Standards zusammenzu-
schlieBen, kam schon 1998 von Paramount; aber erst
nach Freigabe durch die Kartellbehdrden konnte
die Digital Cinema Initiative (DCI) gegriindet wer-
den. In Zusammenarbeit mit der National Associa-
tion of Theatre Owners (NATO) wurde der soge-
nannte DCI-Standard entwickelt. Am 20. Juni 2005
vertffentlichte die DCI die Version 1.0 der Norm,
am 7. Mérz 2008 die aktuelle Version 1.2, die ga-
rantieren sollte, dass das Kinoerlebnis vom techni-
schen Niveau deutlich tiber Fernsehen und Home
Video liegen wiirde. Ein weiterer entscheidender
Aspekt der DCI-Norm war, strenge Verschliisse-
lungsvorgaben machen zu konnen. Besonders
wichtig aber war die Botschaft an die Technologie-
konzerne und die finanzierenden Banken: Die zen-
tralen Player der Content-Industrie wollten endlich
einen ,Digital Roll Out®. (4)

Neben dem fehlenden technischen Standard blo-
ckierte bis 2005 auch die ungeldste Frage der Fi-
nanzierung die Entwicklung. Den Kinobetreibern
war der damalige Anschaffungspreis von ca. 150 000
US-Dollar zu hoch. (5) Die 35-mm-Projektoren
kosteten weniger als ein Drittel und ihre Lebens-
dauer betrug mindestens dreiBig Jahre. Auch wenn
sich die durchschnittlichen Kosten einer Digitali-
sierung pro Kinosaal bis 2008 auf 80000 Euro (6)
reduzierten: Auf Basis einer rein 6konomischen Be-
trachtung bedeutete die Digitalisierung lediglich eine
technologische Umstellung, die neue finanzielle Ver-
bindlichkeiten ohne Aussicht auf Mehreinnahmen
erzeugte und eine bis dahin unbekannte Technik
ins Haus brachte. Fiir die Kinobetriebe gab es
somit wenig Grund zur Konversion. Sie waren des-
halb verstandlicherweise der Meinung, dass die
Verleiher als Hauptprofiteure die neue Technik
auch bezahlen sollten. Denn die Filmverleiher hat-
ten tatsdchlich finanzielle Vorteile.

Wahrend eine 35-mm-Kopie in der Herstellung fiir
einen Verleiher im Durchschnitt ca. 800 Euro (ab-
héngig von der Lange des Films und seiner Aufla-
ge) zuziiglich Transportaufwand Kkostete, sind es
beim Digital Cinema Package (DCP) heute nur noch
ca. 100 Euro, Tendenz fallend (vgl. Abbildung 2). (7)
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Nimmt man die deutlich geringeren Transportkos-
ten der Festplatten, auf denen die digitalen Film-
dateien gespeichert werden, hinzu, ergibt dies bei
moderat kalkulierten 60000 Filmkopien im Jahr
allein in Deutschland eine theoretische Ersparnis
von (ber 50 Mio Euro fiir den Filmverleih. Eine
Mindestschétzung geht von einer weltweiten jahr-
lichen Ersparnis von 1,1 Mrd US-Dollar allein fiir
die Major Companys aus. (8) Hinzu kam, dass be-
reits digital (post-) produziert wurde. Durch die
analoge Abspieltechnik waren die Filmverleiher
dazu gezwungen, das Filmmaterial in einem letzten
Schritt wieder in den analogen Standard umzu-
wandeln. Diese Hybridphase bedeutete hohe Mehr-
kosten fiir das Verleihunternehmen.

Das dkonomische Problem bestand also darin,
dass die Digitalisierung von einem Marktteilneh-
mer (den Kinos) bezahlt werden sollte, der wenig
davon hatte. Es wurde erst geldst, als es gelang,
die Filmverleihunternehmen an den Kosten der
Umstellung zu beteiligen. Dies sollte in Form der
sogenannten Virtual Print Fee (VPF) geschehen.

Finanzierungsmodelle

Die Virtual Print Fee (VPF) ist eine Gebiihr pro digi-
tale Filmkopie/DCP, (9) die der Verleiher an den
Kinobetreiber in den ersten vier bis sechs Wochen
nach dem Filmstart zahlt. Mit dieser Summe soll
ein Teil der Vorteile der Digitalisierung fiir den Ver-
leiher, ndmlich die geringeren Kopien- und Trans-
portkosten, an den Kinobetreiber weiter gereicht
werden. Der Begriff Virtual Print Fee verweist auf
die echte und nicht nur virtuelle Print Fee pro
35-mm-Kopie, die der Verleiher friiher an das Ko-
pierwerk zahlen musste.

In Europa begann die Umsetzung der VPF mit einer
Ausschreibung des UK Film Council: (10) Der Ge-
winner der Ausschreibung, das Start-Up-Unterneh-
men Arts Alliance Media (AAM), stellte ein Finan-
zierungskonzept vor, 250 Leinwéande zu digitalisie-
ren. Bei diesem Modell wurde die Vorfinanzierung
von der AAM als sogenannter Third Party (ber-
nommen. (11) Der Drittanbieter zahlt also zum Bei-
spiel die Anschaffungskosten von Projektor und
Server sowie die Wartung der Anlage (iber zehn
Jahre. Im Gegenzug erhélt er vom Kinobetreiber
monatliche Nutzungs- und Wartungsgebiihren, so
genannte Leasingraten, und der Verleiher ver-
pflichtet sich dem Drittanbieter gegeniiber zur
Zahlung der VPF (vgl. Abbildung 3). Kalkuliert sind
in der Leasingrate neben den Nutzungs- und War-
tungsgebiihren auch die Kapitalkosten (und eine
Gewinnmarge) des Drittanbieters, der sich seiner-
seits am Kapitalmarkt refinanzieren muss. Gerade
in den Anfingen der Konversion hatten VPF-Mo-
delle von Drittanbietern fiir einen Kinobetreiber
viele Vorteile: Er musste nicht aus eigener Kraft fi-
nanzieren, und auch die damals unbekannten Kos-
ten der Pflege und Reparatur der Maschinen wur-
den vom Drittanbieter getragen.

Eigenfinanzierung und VPF/Third-Party-Finan-
zierungsmodelle waren allerdings nur bei groBen
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Abb. 1 Digitalisierungsgrad der Leinwénde in Deutschland 2004 bis 2014
in %
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* Stand am 30.6.2014 nach MEDIA Salles.
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Quelle: Eigene Berechnung nach Spitzenorganisation der Filmwirtschaft (SPI0)
(Hrsg.): Filmstatistisches Jahrbuch 2014; MEDIA Salles: Number of digital screens and

3D screens by country as at 30th June 2014.

Abb. 2 Kosten pro analoger (35mm) und digitaler Filmkopie (DCP)
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Quelle: rmc rinke medien consult GmbH: How to go digital? Proposal for a European
business model. Presentation for Europe Cinemas Conference, Bukarest 2007.

Kinounternehmen, Kinoketten und Multiplexbetrei-
bern maglich. VPF-Modelle rechnen sich fiir alle
Beteiligten nur in solchen Kinobetrieben, die hohe
Besucherzahlen pro Kinosaal generieren und bei
denen ein Film durchschnittlich mehrere Wochen
gespielt wird.

Eine weitere Variante ist das Third-Party-Coll-
ector-Modell: Hier investiert nicht der Drittanbieter,
sondern der Kinobetreiber zahlt selbst fiir Hard-
ware und Wartung. Der Drittanbieter schlieBt je-
doch die Vertrage mit den Verleihunternehmen und
sammelt fiir die Kinobetreiber die VPF ein. Das in
Deutschland bekannteste Third-Party-Collector-
Modell ist der 2011 gegriindete VPF Hub. (12)

Mit diesen VPF-Modellen waren in Deutschland nur
etwa zwei Drittel des Kinomarkts abgedeckt. (13) Um
diese Liicke zu schlieBen, bot die FFA 2012 das
sogenannte Treuhandmodell an. (14) Die parallel

FFA-Treuhandmodell
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Abb. 3 Virtual-Print-Fee-Modell (VPF) mit Beteiligung einer Drittpartei
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Quelle: Arts Alliance Media (AAM): Virtual Print Fee: Questions and Answers from Arts Alliance Media.

Abb. 4 Genutzte Virtual-Print-Fee-Modelle (VPF) 2013
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Quelle: Kinobetriebsstudie — Daten zur Kinowirtschaft in Deutschland. Berlin 2015.

eingefiihrten FérdermaBnahmen von FFA, Bund
und L&ndern im engeren Sinne werden im nichsten
Abschnitt dargestellt. Denn das Treuhandmodell ist
keine offentliche Forderung; im Kern organisiert
die FFA nur die Beteiligung der Verleihunterneh-
men an der Umriistung. Sie fungiert als Treuhan-
derin wie ein Third-Party-Collector-Unternehmen.

Die Praferenzen der unterschiedlichen Kinotypen fiir
das eine oder andere Finanzierungsmodell sind
auffallig (vgl. Abbildung 4). Wahrend mehr als vier
von fiinf Multiplexen (15) das klassische Third-
Party-Modell wahlten, nutzten kleinere Kinos die-
ses kaum, sondern profitierten vom spéter einge-

flihrten Treuhandmodell und vom VPF Hub. Auf-
féllig ist auch der im Vergleich zu den Multiplexen
hohe Prozentsatz dieser Kinos, die auf die Zahlung
einer VPF génzlich verzichten und ihre Digitalisie-
rung damit ohne Beteiligung der Verleiher finan-
ziert haben.

Digitalisierungsférderung

Die weniger eigenkapitalkréftigen oder fiir Dritt-
anbieter-Systeme nicht geeigneten Kinobetreiber
mussten andere bzw. zusétzliche Wege finden, die
Digitalisierung zu finanzieren. In Europa war dies
vor allem die Férderung, denn Politik und Zivilge-
sellschaft hatten ein kulturelles Interesse daran,
die vielféltige Kinolandschaft auch in der Fldche zu
erhalten. Es gab unterschiedliche Modelle. Sie reich-
ten von staatlich organisierten Einkaufsgemein-
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schaften wie in Norwegen und den Niederlanden
liber Steuernachldsse wie in Italien und gesetzliche
Regelungen einer VPF-Pflicht aller Verleiher bis hin
zu direkten Zuschiissen wie in Deutschland.(16)

In Deutschland taten sich FFA und Bundesregie-
rung anfangs schwer, einen konsensfahigen Ansatz
zu finden. So scheiterte 2008 das vom damaligen
Beauftragten der Bundesregierung fiir Kultur und
Medien (BKM), Kulturstaatsminister Bernd Neumann,
vorgeschlagene und zuvor von Pricewaterhouse-
Coopers entwickelte sogenannte 100er-Modell. (17)
Zwei Jahre spater, am 9. Mai 2010, stellte der BKM
im Ausschuss fiir Kultur und Medien des Deut-
schen Bundestages ein neues ,,Konzept zur Digita-
lisierung der Kinos in Deutschland“ (18) vor. Nach
intensiver Diskussion wurde es Anfang 2011 in die
Tat umgesetzt. Ausgehend von Investitionskosten
in Hohe von etwa 70 000 Euro pro Leinwand sollte
die Finanzierung der ca. 1 500 forderfahigen Kinos
aus verschiedenen Quellen flieBen. (19) Dabei war
auch das bereits dargestellte FFA-Treuhandmodell
ein Baustein (vgl. Abbildung 5).

Bundesregierung und FFA waren aus beihilferecht-
lichen Griinden gezwungen, nur Kinos zu fordern,
bei denen eine Finanzierung der Konversion allein
aus dem Markt nicht maglich war. Als sogenannte
LHKriterienkinos® wurden jene gefordert, die erstens
nicht mehr als sechs Leinwande pro Spielstétte
hatten bzw. in einem Ort mit weniger als 50000
Einwohnern lagen und die zweitens in den letzten
drei Jahren vor Antragstellung pro Spielstétte nicht
mehr als 260000 Euro, aber mindestens 40000
Euro Netto-Kartenumsatz bzw. mindestens 8 000
Kinobesucher hatten. Gefordert wurden lediglich
MaBnahmen zur erstmaligen technischen Umstel-
lung von Kinosélen auf digitales Abspiel und auch
nur die Investitionskosten fiir die 2D-Projektions-
technik (Server, Projektor und Installation). (20)

Der Bund verkn(ipfte seine Forderung mit der der
Lander. Der BKM gab seine Forderung nur bei einer
Kofinanzierung des jeweiligen Bundeslandes am
Sitz des Kinobetriebs frei. Mit diesem Anreiz wuchs
der Druck auf die Lander, die noch keine Digitali-
sierungsforderung eingefithrt hatten. Diese Me-
thode hatte Erfolg: Am 1. Oktober 2011 wurde im
Saarland als letztem der Bundeslénder eine Digitali-
sierungsforderung installiert. Die Férderprogramme
des Bundes und der Lander leisteten einen wich-
tigen Beitrag zur Zukunftssicherung der Kinoland-
schaft in Deutschland.

FFA- und BKM-Forderung verlangten einen Ei-
genanteil der Finanzierung von mindestens 20 Pro-
zent der Kosten. AuBerdem gilt die Forderung als
»De-minimis-Beihilfe“, (21) das heiBt, insgesamt
durften die staatlichen Beihilfen innerhalb von drei
Steuerjahren 200000 Euro nicht (ibersteigen. (22)
Insbesondere Unternehmen, die in der Vergangenheit
andere De-minimis-Beihilfen erhalten hatten, zum
Beispiel fiir andere Investitionsvorhaben, konnten
damit an ihre Fordergrenze stoBen.
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Abb.5 Volumen der Digitalisierungsforderung in Deutschland 2010 bis 2014
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Quelle: Kinobetriebsstudie — Daten zur Kinowirtschaft in Deutschland. Berlin 2015.

Abb. 6 Steigerung einzelner Kostenpunkte des Kinobetriebs 2009 bis 2013
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Quelle: Kinobetriebsstudie — Daten zur Kinowirtschaft in Deutschland. Berlin 2015.

Digitales Kino als Kostenfaktor

Mit der einmaligen Investition in die Umstellung auf
die digitale Projektionstechnik ist es nicht getan.
Die Konversion flihrt auch zu héheren laufenden
Kosten, wie die ,,Kinobetriebsstudie” zeigt (vgl. Ab-
bildung 6). Seit 2009 sind alle Kosten gestiegen,
wobei die Posten, die entscheidend von der Art der
Projektion abhdngen — namlich Strom, Betriebsmit-
tel und Wartung —, am meisten angestiegen sind.
Und das ist nur folgerichtig, denn neben einer all-
gemeinen Steigerung des Strompreises haben digi-
tale Projektoren samt Datenserver und Klimatisie-
rung einen hoheren Stromverbrauch als 35-mm-

Hohere laufende
Kosten durch digitale
Projektionstechnik
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Abb. 7 Brutto-Kartenumsatz und Kinobesuche 2004 bis 2014
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Quelle: Filmfoérderungsanstalt (FFA): FFA-info COMPACT. Berlin 2015; Filmfrderungsanstalt (FFA): Kinoergebnisse — 5 Jahre auf einen Blick

(2005, 2009, 2014, 2015).
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Projektionstechnik, nutzen teurere und kurzlebigere
Projektorlampen und lassen meist keine eigenstén-
dige Wartung durch den Filmvorfiihrer mehr zu.

Die Hoffnung, mit der Digitalisierung Personal ein-
sparen zu konnen, erflillte sich nicht. Zwar haben
sich viele der groBen Kinoketten nach und nach
von ihren Filmvorfiihrern getrennt. Die Anzahl der
Festangestellten hat sich gegeniiber 2009 jedoch
moderat erhoht. Der Anstieg der Personalkosten
um 10 Prozent liegt (iber der allgemeinen Reallohn-
entwicklung. (23)

SchlieBlich kommen kiirzere Reinvestitionszyklen
hinzu. Aufgrund der kiirzeren Haltbarkeit miissen die
Projektoren voraussichtlich alle zehn Jahre ausge-
tauscht werden. AuBerdem entwickelt sich die di-
gitale Technik standig weiter. Schon in den vergan-
genen zehn Jahren wurden in relativ kurzen Ab-
stdnden technische Neuerungen eingefiihrt, wie bei-
spielsweise die 3D-Technik oder die in Peter Jack-
sons ,Hobbit“-Trilogie verwendete High Frame Rate
(HFR).

Auswirkungen der Digitalisierung

auf das Kinogeschift

Die Digitalisierung hat das Kino belebt. Befreit von
der altmodischen analogen Projektion waren die
Filmtheater technisch wieder so avanciert, um als
modernes Medium zu gelten — erst recht, als par-
allel zur groBen Digitalisierungswelle 2009 die 3D-
Technik Einzug hielt. Filme wie ,Ice Age 3 — Die Di-
nosaurier sind los“ und vor allem der iiberaus er-
folgreiche Film ,Avatar“ sorgten fiir Aufbruchstim-
mung unter den Kinobetreibern, die den Attrakti-
onscharakter in die Kinos zuriickkehren sahen.

Von den ersten 3D-Filmen profitierten zunachst fast
ausschlieBlich die bereits digitalisierten Multiplexe.
Ihr einstiger technischer Vorteil als ,early adopters®
ging jedoch spéatestens dann verloren, als in den
Folgejahren viele weitere Kinos umriisteten. Auch
wirtschaftlich lohnten sich die ersten 3D-Jahre.
2013 wurde jedes vierte Ticket fiir einen 3D-Film
gelost. (24) Trotz riickdufiger Besucherzahlen sank
der Kartenumsatz nur geringfiigig, da durch die Er-
hebung eines 3D-Zuschlags und den Verkauf bzw.
die Ausleihgebiihr fiir 3D-Brillen ein zusétzlicher
Kartenumsatzanteil von 6,7 Prozent erzielt werden
konnte (vgl. Abbildung 7). Im Jahr 2014 — aufgrund
der FuBballweltmeisterschaft ein Ausnahmejahr —
gingen die Kinobesucherzahlen und der Umsatz
aus Kartenverkdufen extrem zuriick. Auch 3D-Ti-
ckets wurden erstmals weniger verkauft als im
Vorjahr. (25)

Auch in der Live-Ubertragung von Konzerten, Shows
oder Sportveranstaltungen, also dem Vorfiihren
von Programmen, die nicht im Rahmen des tradi-
tionellen Filmverleihangebots liegen, sehen viele
Kinobetreiber eine Moglichkeit, den Eventcharak-
ter des Kinos wiederzubeleben und dartiber hinaus
eine gewisse Individualitat in das eigene Programm-
angebot zu bringen. Zurzeit noch eine Randerschei-
nung, wird dieser sogenannte Alternative Content
laut Branchenvertretern auch wirtschaftlich an
Bedeutung gewinnen. Bisher wird in jedem zwei-
ten Kino Alternativer Content angeboten.

Grundsétzlich produzieren die Filmverleiher aus ver-
trieblichen Griinden weiterhin nur eine bestimmte
Anzahl an Kopien/DCPs pro Film zum Bundesstart.
Markt- und besucherstarke Kinos erhalten diese
als erste — umsatzschwachere Kinos miissen war-
ten. Dennoch hat sich die Versorgung mit Filmtiteln
vor allem fiir kleinere Kinos und Kinos in landlichen
Gegenden im Zuge der Digitalisierung verbessert.

3D-Filme als neue
Einnahmequelle

Inhaltliche
Alternativen:
Live-Ubertragungen

Bessere
Kopienversorgung
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Gegenliber 2007 hat sich die durchschnittliche An-
zahl der Filmstarts pro Kino um ein Drittel erhoht.
(26) Dies kann mehrere Griinde haben. Zum Ersten
bendtigen Multiplexe, die einen Film gleichzeitig in
mehreren Salen vorfiihren wollen, heute nur noch
eine digitale Datei, die auf dem Server des Kinos
abgespeichert und den einzelnen Projektoren zuge-
wiesen werden kann. (27) Fiir die Multiplexe ent-
fallen damit mehrfache Zahlungen von Mindest-
garantien (28) und Transportkosten. Von den ,frei
gewordenen Kopien profitieren jene kleineren
und Arthousekinos, die vorher keine erhalten hat-
ten (vgl. Abbildung 8). Zum Zweiten ist der Film-
verleiher aufgrund des geringeren finanziellen Auf-
wands heute viel schneller dazu bereit, bei iberra-
schendem Filmerfolg in der zweiten und dritten
Woche DCPs nachzuliefern. Im Extremfall kann das
bedeuten, dass sich die Anzahl der Filmkopien nach
der ersten Woche verdreifacht.

Der Anstieg an Filmstarts pro Spielstétte scheint
wiederum vornehmlich fiir die kleineren Filme zu
gelten. Von den 20 besucherstarksten Filmen eines
Jahres spielt ein Kino heute gleich viele Filme zum
Bundesstart wie schon vor flinf Jahren. Doch nicht
nur ein verdndertes Verhalten bei den Verleihern
und eine effektivere Nutzung von digitalen Filmko-
pien in Multiplexen ermdglichte diese bessere Ver-
sorgung. Es kommen jahrlich auch immer mehr
Filme ins Kino. So feierten 2004 insgesamt 430
Filmtitel in deutschen Kinos Premiere. Zehn Jahre
spéter gab es 570 Filmstarts. Das ist allerdings kein
deutsches Phdnomen, wie Abbildung 9 verdeut-
licht. Die Griinde sind vielféltig. Zumindest ein Fak-
tor fiir die hohe Anzahl an Filmstarts ist demnach
auch der Deutsche Filmforderfonds (DFFF), der eine
Kinoauswertung zur Grundvoraussetzung fiir eine
Produktionsférderung macht. (29)

Diese Kombination aus hoherer Kopienproduk-
tion und vermehrten Filmstarts findet zudem vor dem
Hintergrund sinkender Leinwandzahlen statt, so-
dass in den vergangenen Jahren von einer regel-
rechten ,Filmflut“ gesprochen wird. (30) Wenn ein
Multiplexbetreiber mit neun Sélen jeden Film im
Bundesstart spielen und — wie bisher dblich —
mindestens drei Wochen im Programm behalten
will, miisste er bei vier Vorstellungen am Tag nahezu
jeden Programmplatz mit einem anderen Film bele-
gen, um alle in Deutschland gestarteten Filme spie-
len zu kdnnen. (31) Selbst fiir einen groBeren Kinobe-
trieb ist die Fiille an Filmen also kaum mehr zu stem-
men. Die Frage fiir viele der fiir die ,,Kinobetriebs-
studie“ interviewten Kinobesitzer ist nicht mehr
»Was spiele ich?“, sondern ,Was lasse ich weg?“.

Dieses Programmiiberangebot hat wiederum Aus-
wirkungen auf die gesamte Filmwirtschaft, da die
»Veredelungsfunktion“ des Kinos in Gefahr gerat,
wenn sich die offentliche Aufmerksamkeit auf zu
viele Filme verteilt, deren Laufzeiten immer kiirzer
werden. Gerade fiir kleinere Filme, die ihr Kinopubli-
kum durch Mundpropaganda aufbauen, verschlech-
tern sich die Chancen. Zudem steht einer effektive-
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Abb. 8 Versorgung von Kinos mit Filmen zum Filmstart 2014
Angaben der Betreiber, in %
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Quelle: Kinobetriebsstudie — Daten zur Kinowirtschaft in Deutschland. Berlin 2015.

Abb. 9 Filmstarts im internationalen Vergleich 2004 bis 2014
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Quelle: British Film Institute: BFI Statistical Yearbook 2015; UK Film Council: Statistical
Yearbook 2006-2007; Centre national du cinéma et de I'image animée (CNC): CNC
Dossiers 2012 n° 326 — Results 2012 sowie CNC Dossiers 2014 n° 332 — Results 2014;
Filmforderungsanstalt (FFA): FFA Info 1/2005 bis 1/2015; Motion Picture Association of
America (MPAA): Theatrical Market Statistics 2012 und 2014.

ren Auswertung (ber andere Kandle die Regel-
sperrfrist von sechs Monaten (32) entgegen. Das
heiBt: Selbst wenn ein Film nur drei Wochen in den
Kinos vorgefiihrt wird, muss der Rechteinhaber in der
Regel weitere 21 Wochen warten, bis der Titel in der
nachsten Auswertungsstufe refinanziert werden kann.

Die Digitalisierung hat dazu gefiihrt, dass erfolg-
reiche Filme in deutlich mehr Kinosélen gezeigt wer-
den konnen, weil die Kosten des Verleihs fiir die
Herstellung und den Transport einer digitalen Kopie
deutlich geringer sind als im Zeitalter der 35-mm-

Verkiirzung des
Kinoauswertungs-
fensters bis hin zum
Parallelstart?
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Kopie. Diese Verdichtung der Auswertung hat dazu
gefiihrt, dass — von Ausnahmen wie etwa ,Ziem-
lich beste Freunde“ abgesehen — ein GroBteil der
Einnahmen innerhalb der ersten sechs Wochen der
Kinoauswertung gemacht werden. (33)

Es gibt deshalb Stimmen in der Filmwirtschaft,
die eine Verkiirzung des Kinoauswertungsfensters
fordern. So sprach Bob Iger, CEO der Disney Inc., in
einem Gespréach mit Analysten sogar die Idee eines
Parallelstarts (d. h. die gleichzeitige Auswertung von
Filmen in Kino, DVD, Internet etc.) an und begriin-
dete dies folgendermaBen: ,| think that all the old
rules should be called into question because the
rules in terms of consumption have changed so
dramatically.“ (34) Die Folge war ein geradezu kol-
lektiver Aufschrei der Filmtheaterbetreiber in den
USA. Auch in Deutschland lehnen Kinobetreiber
Sperrfristverkiirzungen oder gar einen Parallelstart
ganz tiberwiegend ab.

Die gegeniiber radikalen Sperrfristenverkiirzun-
gen oder einem Parallelstart skeptische Auffas-
sung wird von zahlreichen Studien bestétigt, die
sich in den letzten 20 Jahren mit der sequentiellen
Auswertung von Filmen beschéftigt haben. (35) Die
meisten dieser Studien behandeln die derzeitige
Reihenfolge — Kino, DVD, On-Demand, Pay-TV und
Free-TV — allerdings als gegeben und untersuchen
nur, ob die Auswertungsfenster verlangert oder ver-
kiirzt werden sollten. Die Studien zeigen, dass Sperr-
fristverkiirzungen flir manche Marktteilnehmer sinn-
voll sein konnen. Keine der Studien legt nahe, auf
Auswertungsfenster zu verzichten. Dies gilt selbst
dann, wenn man das Interesse der Kinobranche
komplett unberiicksichtigt lieBe und nur auf die
Maximierung der Umsatze (iber alle Auswertungs-
fenster hinweg abstellen wiirde. Okonomische Ar-
gumente fiir eine generelle Einfiihrung eines Pa-
rallelstarts gibt es also trotz der Verdichtung der
Auswertung im digitalen Kinozeitalter nicht.

Die Auswertungskaskade sollte mit der Kino-
auswertung beginnen. (36) Die beiden fiir die bisher
libliche Sequenz angefiihrten Griinde sind zwei: a)
die Auswertung, die die hochsten Umsétze in der
kiirzest maglichen Zeit erziele, solle am Anfang
stehen (37) und b) nur die Premiere im Filmtheater
wiirde die erforderliche 6ffentliche Wahrnehmung,
zum Beispiel in Zeitungen oder Social Media, er-
zielen. (38)

Parallelstarts werden allenfalls fiir Filme geeig-
net sein, die auf ein sehr kleines Publikum treffen.
In diese Richtung geht auch ein von der EU-Kom-
mission finanziertes Experiment. Um Vor- und Nach-
teile von Parallelstarts empirisch zu (iberpriifen,
forderte die EU mit rund 2 Mio Euro die parallele
Vermarktung von neun Filmen in jeweils fiinfzehn
EU-Mitgliedsstaaten. (39) Das Experiment zeigte,
dass alle neun Filme in den 15 Mitgliedsstaaten
insgesamt nur 15000 Kinotickets verkauften. (40)
Einen Beleg fiir generelle Vorteile eines Parallel-
starts erbrachte die Studie nicht.

Fazit

Das Kino besitzt innerhalb der Wertschopfungskette
eine groBe Bedeutung: Nicht nur erzielt die Kino-
auswertung eines Films derzeit noch die hochsten
Umsétze in einer sehr kurzen Zeitperiode von im
Durchschnitt acht bis zwdlf Wochen. Die Kinopre-
miere generiert dariiber hinaus ein groBeres 0f-
fentliches Interesse als beispielsweise der Start
einer reinen DVD-Produktion. Drittens héngt die
Markenbildung eines Kinofilms — also das, was
Menschen mit einem Filmtitel an Inhalts- und Qua-
litdtsvorstellungen verbinden — fast allein vom Er-
folg an der Kinokasse ab. Zu dieser Zeit entschei-
det sich, ob ein Film als Hit oder als Flop wahrge-
nommen wird. Das Kino fungiert also als Zugpferd
fiir nachfolgende Verwertungsstufen. (41)

An dieser Bedeutung hat sich durch die Digitalisie-
rung nichts geéndert. Auch durch die effiziente
Forderung konnte die Digitalisierung in Deutsch-
land bei groBen und kleinen Kinos in relativ kurzer
Zeit durchgefiihrt werden. Wenngleich die Investi-
tions- und laufenden Kosten nach wie vor enorme
Anstrengungen fordern werden, profitiert die
gesamte Kinobranche von der Digitalisierung
durch Umsatz-, Qualitats-, Flexibilitats- und Image-
gewinn.
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