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Abstract

Die Filmforderung ist ein Thema, das aktuell nicht zuletzt durch rechtliche Entwicklungen
wie die Reform der AVMD-Richtlinie sowie tatsdchliche Entwicklungen wie das Aufkom-
men und der Erfolg von Video-on-Demand-Plattformen, die sich auch am Markt der Film-
produktion aktiv beteiligen und diesen beleben, europaweit in den Fokus medienpolitischer
Diskussion geriickt ist. Die Filmfordersysteme sind dabei in den verschiedenen Staaten un-
terschiedlich gewachsen, setzen unterschiedliche Schwerpunkte und beruhen auf unter-
schiedlichen (Verfassungs-)Traditionen. Der Beitrag, der auf einem Vortrag beim Symposi-
um ,, Aktuelle Rechtsfragen der deutschen und europdischen Filmforderung* am 28.6.2019
am Institut fiir Urheber- und Medienrecht (IUM) in Miinchen basiert, gibt einen Einblick in
die verschiedenen Weichenstellungen der Filmforderung auf internationaler Ebene anhand
einer Betrachtung der Filmfordersysteme in Frankreich, Kroatien, den Niederlanden und
Ungarn, stellvertretend fiir bestimmte, durch nationale Besonderheiten geprdgte Systeme in
Europa. Dabei werden insbesondere deren Modelle der direkten und indirekten finanziellen
Forderung einerseits sowie die in den ausgewdhlten Staaten bestehenden Ubertragungs-
und Bereitstellungspflichten fiir Filme andererseits betrachtet und anschliefpend miteinan-

* Die Verfasserin ist wissenschaftliche Mitarbeiterin am Institut fiir Europdisches Medienrecht
(EMR) Saarbriicken. Kontakt: c.etteldorf@emr-sb.de. Der Beitrag basiert auf dem Vortrag, den die
Verfasserin beim Symposium ,,Aktuelle Rechtsfragen der deutschen und européischen Filmforde-
rung” am 28.6.2019 am Institut fiir Urheber- und Medienrecht (IUM) in Miinchen gehalten hat.
Die Vortragsform wurde im Wesentlichen beibehalten und um FuBinoten ergénzt. Die den Vortrag
begleitende Présentation ist abrufbar unter https://emr-sb.de/wp-content/uploads/2019/07/UFITA-
Filmt%c3%b6rderungssysmposium28062019_Etteldorf.pdf.
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der verglichen. Vor allem in Bezug auf sog. Anreizsysteme, die die Investition in eine Film-
produktion oder die Produktion an einem bestimmten Standort attraktiver machen sollen,
zeigen sich dabei einige Gemeinsamkeiten auf internationaler Ebene. So existieren in jedem
der ausgewdhlten Staaten Moglichkeiten, Steuerrabattierungen oder andere steuerliche
Vergiinstigen fiir einen Teil der Produktionskosten zu erhalten, wovon regelmdfig auch in-
ternationale Ko-Produktionen profititeren kénnen, wenn lokale Akteure in unterschiedlicher
Weise eingebunden werden. Direkte finanzielle Fordermechanismen in Form von Subven-
tionen, Zuschiissen oder Darlehen gibt es ebenfalls in jedem der ausgewdhlten Staaten.
Entlang unterschiedlicher Forderkriterien, die Antragssteller erfiillen miissen, werden diese
in der Regel durch staatlich eingerichtete Filmfonds selektiv vergeben. Parallelen zeigen
sich schlieflich auch im Bereich der gesetzlich verankerten Verpflichtungen zur Ubertra-
gung und Bereitstellung europdischer (Film-)Werke im Rundfunk und auf VoD-Plattformen:
Sowohl der franzdsische als auch der kroatische, niederlindische und ungarische Gesetz-
geber sehen Quoten in bestimmtem Umfang vor. Diese unterscheiden sich aber in Intensitdt
und Ausgestaltung — ein Bild, das sich in der Filmforderung im internationalen Vergleich
insgesamt in Bezug auf die verschiedenen Férdermechanismen nachzeichnen ldsst. Vor al-
lem Frankreich sticht dabei in jedem der genannten Bereiche durch besonders ausgeprigte
und vielfiltige Forderungen hervor, etwa in Form der automatischen Referenzfilmforderung
oder den europaweit hochsten Rundfunk- und VoD-Quoten fiir europdische und franzosi-
sche Werke.

Schlieflich geht der Beitrag auch darauf ein, woher die Mittel stammen, mit denen gefor-
dert wird, unter welchen Bedingungen sie gewdhrt werden und wer bzw. welcher Teil des
Filmschaffens von der Entwicklung iiber die Produktion bis hin zur Verbreitung und Ver-
marktung in den einzelnen Staaten davon profitieren kann. Wihrend sich eine Tendenz hin
zu steuerlichen Anreizsystem und zu einer Internationalisierung der Filmforderung zwar
ausmachen ldsst, gibt es nicht das ,,eine richtige Fordermodell — so das Fazit. Vielmehr
scheint es auf die Kombination verschiedener Fordermechanismen anzukommen, die sich
auch an nationalen Besonderheiten in Bezug auf vorhandene wirtschaftliche Infrastruktu-
ren und kulturelle Aspekte orientiert. Aktuelle Herausforderungen fiir die Filmbranche wie
das starke Wachstum nicht-europdischer Distributionsplattformen, die Intensivierung der
Online-Piraterie und das Aufweichen territorialer Distributionsgrenzen vor dem Hinter-
grund der Portabilitit von Inhalten, konnen dabei Fragen der Notwendigkeit einer solchen
Umstruktierung vorhandener Fordersysteme auf nationaler Ebene aufwerfen.

I. Einleitung

Filmfordermodelle und -systeme existieren in einer Mehrheit der Staaten weltweit. Vor al-
lem Europa ist ,,Hochburg® fiir die Férderung von Kinofilmen und anderen audiovisuellen
Inhalten. Dabei existieren nicht nur auf einer iibergeordneten europdischen Ebene Program-
me wie das Rahmenprogramm Creative Europe der Europdischen Kommission oder der
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Filmforderfonds Eurimages als Teilabkommen des Europarates,' sondern auch in allen 28
EU-Mitgliedstaaten Filmfordersysteme bzw. mindestens Filmférdermechanismen.? Diese
sind allerdings unterschiedlich gewachsen, haben sich verschieden entwickelt und beruhen
auf unterschiedlichen mitgliedstaatlichen (Verfassungs-)Traditionen.? Die Divergenz im Be-
reich der Filmforderung der einzelnen Staaten ist insbesondere ihrer Rolle als Mittel der
Kulturférderung — neben Aspekten der Wirtschaftsforderung* — geschuldet. Hierbei kann es
darum gehen, die kiinstlerische Qualitdt von Filmen zu verbessern, eine kulturelle Identitét
zu schaffen, zu bewahren oder auch tiber nationale Grenzen hinaus zu transportieren, sie fiir
ein mdglichst breites Publikum erreichbar zu machen.’

Wie und wie intensiv die Fordersysteme ausgeprigt sind, hdngt von Faktoren wie dem
Stellenwert, der allgemein der Erhaltung und Forderung kultureller Werte eingerdumt wird,
dem Verstdndnis von und Verhéltnis zwischen Medienfreiheit und staatlicher Einflussnah-
me, tatsdchlichen Haushalts- und Wirtschaftskapazititen, der Beantwortung der Frage, ob
und wie stark auch Distributoren in die Verantwortung gezogen werden, sowie vielen weite-
ren Gesichtspunkten ab, deren Bewertung sich auch innerhalb Europas stark unterscheidet.
Waihrend einige Staaten beispielsweise mit dem Argument der mdglichst weitreichenden
Vermeidung einer Verzerrung des Marktes oder der Inhaltebeeinflussung cher zuriickhal-
tend fordern, existieren in anderen Staaten sehr umfangreiche Férdermodelle, die in grolem
Rahmen und/oder gezielt bestimmte Inhalte aus kulturellen Zielsetzungen heraus unterstiit-
zen. Unterschiede betreffen dabei die Fragen wie (iiber welche Fordermodelle), womit
(durch welche Mittel), was (welche Produktionen und welche Teile der Produktions- und
Vermarktungskette) und unter welchen Bedingungen gefordert wird.

Nachfolgend soll ein Einblick in diese verschiedenen Weichenstellungen der Filmforde-
rung auf internationaler Ebene gegeben werden, ohne dass dabei ein vollumfinglicher

1 Vgl. hierzu Beitrag Cole, Filmforderung und Europarecht — ein Uberblick, in diesem Heft
S. 520-535.

2 Vgl. hierzu insgesamt Mapping of film and audiovisual public funding criteria in the EU, European
Audiovisual Observatory, Strasbourg, 2019, abrufbar unter https://rm.coe.int/mapping-of-film-and-a
udiovisual-public-funding-criteria-in-the-eu/1680947b6c¢.

3 Vgl hierzu und zu diesem Beitrag insgesamt die Studie des Instituts fiir Européisches Medienrecht
(EMR): Ukrow/Cole, Aktive Sicherung lokaler und regionaler Vielfalt — Rechtliche Moglichkeiten
und Grenzen der Forderung inhaltlicher Qualitét in Presse-, Rundfunk- und Online-Angeboten, er-
schienen in der TLM-Schriftenreihe, Band 25, Thiiringen 2019.

4 In wirtschaftlicher Hinsicht kann die Filmforderung einerseits dazu dienen, die Filmbranche wirt-
schaftlich zu unterstiitzen sowie ein Mehr an Steuereinnahmen zu generieren. Andererseits kann sie
dazu eingesetzt werden, einen bestimmten Standort und dessen wirtschaftliche Infrastruktur zu stér-
ken, indem beispielsweise auch internationale Ko-Produktionen im Wege sog. Anreizsysteme bei
Kooperation mit inlédndischen Produzenten oder bei Nutzung inlédndischer Drehorte von Fordermal3-
nahmen profitieren konnen (hierzu néher unten).

5 Hierzu und zum Folgenden: Neumann, Das Recht der Filmférderung in Deutschland, 2017,
S. 112 ff.
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Uberblick iiber alle Filmfordersysteme weltweit gegeben werden konnte.® Zu diesem
Zweck werden verschiedene Modelle aus ausgewdhlten europdischen Staaten vorgestellt,
die stellvertretend fiir bestimmte, durch nationale Besonderheiten geprigte Systeme in Eu-
ropa stehen.

Die Auswahl der EU-Mitgliedstaaten erfolgte dabei unter Beriicksichtigung folgender
Faktoren: Frankreich hat eines der umfangreichsten und auch vielféltigsten Fordersysteme
in Europa. Im Vergleich wird auch ein weiterer westeuropdischer Staat, die Niederlande,
vorgestellt, der im Bereich des Umfangs gewéhrter Filmforderung im mittleren Segment
einzuordnen ist. In den Niederlanden waren zudem in den letzten Jahren einige Umstruktu-
rierungen in der Forderpolitik zu beobachten. Mit Kroatien kommt ein kleinerer siidosteu-
ropdischer Staat hinzu, der sich durch eine Kumulation verschiedener Forderansétze inner-
halb eines ausdifferenzierten Systems auszeichnet. Schlieflich wird das System in Ungarn
betrachtet, das hier ausgewéhlt wurde, weil das Férdermodell in seiner jetzigen Ausgestal-
tung in grofen Teilen relativ neu ist, da die Filmfinanzierung des Landes nach dem Regie-
rungswechsel 2010 grundlegende Reformen erfahren hat.” An geeigneter Stelle werden zu-
dem Besonderheiten in weiteren Staaten hervorgehoben. Dabei konzentriert sich der Bei-
trag auf die Darstellung der wesentlichen Fordermechanismen, insbesondere den Bereich
der staatlichen oder staatlich veranlassten Filmforderung. Privatwirtschaftlich organisierte
Fordereinrichtungen, kleinere und nicht filmspezifische® Mechanismen werden nur dann
adressiert, wenn sie ein nennenswertes Gewicht im Filmfordersystem des jeweiligen Lan-
des haben.

6 Vgl. hierzu fiir den Bereich der EU Talavera Milla/Fontaine/Kanzler, 6ffentliche Finanzierung von
Filmen und Fernsehinhalten — Soft money in Europa heute, Bericht der Europdischen Audiovisuel-
len Informationsstelle, 2016, abrufbar unter https://rm.coe.int/offentliche-finanzierung-von-filmen-u
nd-fernsehinhalten-soft-money-in-/16808e46de; weiterfithrend und vertiefend auch die im zweiten
Beitrag der Verfasserin (in diesem Heft S. 537-543) angegebene Literatur zur Férderung von Filmen
und audiovisuellen Werken in Deutschland und Europa.

7 Nachdem festgestellt worden war, dass die Staatliche Stiftung fiir Filmférderung (MMKA) stark
verschuldet war und es Unstimmigkeiten bei der Rechnungslegung gab, wurde die MMKA ohne
Rechtsnachfolgerin aufgelost. Der Hungarian National Film Fund wurde 2011 gegriindet, der funk-
tional seitdem Aufgaben der MMKA wahrnimmt. Vgl. hierzu Deutscher Bundestag, Wissenschaftli-
che Dienste, Aktuelle Entwicklungen der Filmfordersysteme ausgewahlter Lander Verdnderungen in
Frankreich, Niederlande, Grofbritannien, Schweden, Polen, Tschechien, Ungarn, Danemark und
Italien seit 2010, abrufbar unter https://www.bundestag.de/resource/blob/426936/83239c4a0de2bb1
a7155cf1a84b81323/wd-10-021-16-pdf-data.pdf, S. 10 f. m.w.N.

8 Filme konnen hdufig auch an einer allgemeinen Kulturforderung partizipieren, die allerdings nicht
speziell auf das Medium Film ausgerichtet ist.
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II. Fordersysteme
1. Uberblick

Um die jeweiligen Fordersysteme der hier behandelten Staaten einordnen zu kénnen, ist es
essentiell, zundchst einen Uberblick iiber verschiedene Modelle und Mechanismen der
Filmforderung voranzustellen, insbesondere zu umreifien, was unter den Begriff der Film-
forderung subsumiert werden kann.

Dabei konnen zunéchst zwei Bereiche der Forderung von Filmen und audiovisuellen
Werken unterschieden werden: Die finanzielle Forderung auf der einen Seite und Ubertra-
gungs- und Bereitstellungspflichten auf der anderen Seite.

Die finanzielle Férderung wiederum kann unterteilt werden in die indirekte und die di-
rekte finanzielle Férderung.

Unter dem Begriff der indirekten finanziellen Forderung werden im Rahmen dieses
Beitrags® Forderungsmechanismen innerhalb sog. Anreizsysteme (engl. ,, incentive sche-
mes ) verstanden, die sich etwa in Form von Steuerrabatten, -vergiinstigungen oder -gut-
schriften, die von staatlicher Seite gewdhrt werden, darstellen konnen. Diese Art der Forde-
rung zielt regelméfBig darauf ab, einen Anreiz flir Investoren und/oder internationale
(Ko-)Produktionen zu schaffen, private Kapitalinvestitionen zu tatigen und/oder einen be-
stimmten Produktionsort zu wahlen, indem sie die Risiken fiir eine Investition und/oder die
Produktion insgesamt verringern. Steuervergiinstigungen sind beispielsweise regelmafig
fiir Investoren interessant, indem die Moglichkeit geschaffen wird, die Investition in einen
Film mit einer bestehenden Steuerschuld zu verrechnen. Steuergutschriften sind dagegen
relevant fiir die an der Filmschaffung Beteiligten. Die indirekte finanzielle Férderung wirkt
sich in der Regel'® wirtschaftlich erst nach Abschluss der Produktion des Films und ggf. der
jeweils mafigeblichen Steuerperiode aus.

Die direkte finanzielle Forderung wird dagegen — unter Zugrundlegung des Begriffsver-
stindnisses dieses Beitrags!! — regelmiBig vorschussméBig gewihrt. In den Bereich der di-
rekten finanziellen Forderung fallen alldiejenigen Forderungen, mit denen die Produktion
oder die an der Filmschaffung Beteiligten unmittelbar geldwert unterstiitzt werden. Dies

9 Der Begriff der indirekten Forderung wird nicht einheitlich verwendet. Talavera Milla/Fontaine/
Kanzler, aaO (Fn. 6), fassen darunter etwa den Bereich, der hier im Rahmen des Begriffs der mit-
telbaren Forderung angesprochen ist. Im Sinne der hier verwendeten begrifflichen Einordnung
dagegen die Parlamentsstudie des Instituts fiir Informationsrecht (IViR): Poort, J., Hugenholtz,
PB., Lindhout, P. & Til, G. van 2019, Research for CULT Committee — Film Financing and the
Digital Single Market: its Future, the Role of Territoriality and New Models of Financing, Euro-
pean Parliament, Policy Department for Structural and Cohesion Policies, Brussels, abrufbar unter
http://www.europarl.europa.eu/RegData/etudes/STUD/2019/629186/IPOL_STU(2019)629186_E
N.pdf.

10 Auch hier gibt es allerdings Modelle im Bereich der indirekten finanziellen Férderung von interna-
tionalen (Ko-)Produktionen, die die Mdglichkeit von Vorschusszahlungen auf eine spéter zu ver-
rechnende Steuerrabbattierung vorsehen.

11 Vgl bereits Fn. 9.
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kann iiber Fordermechanismen nur vorriibergehender Natur erfolgen, wie zum Beispiel
iiber die Gewéhrung bedingt oder unbedingt riickzahlbarer Darlehen, oder durch dauerhafte
und endgiiltige finanzielle Direktbeihilfen. Zu dieser letzteren, hdufigsten Form der Film-
forderung in Europa gehdren vor allem Zuschiisse und Subventionen. Nationale Filmforde-
rungssysteme sehen dabei solche direkten finanziellen Zuschiisse oder Subventionen entwe-
der durch den Staat oder durch Private oder eine Kombination aus beidem vor. In Bezug auf
die (staatlich veranlasste) Filmforderung durch Private, die in ihrer gesetzlichen Veranke-
rung in Europa vorwiegend Rundfunkveranstalter, Video-on-Demand-Anbieter, Kinos und
andere Distributoren betrifft, ldsst sich dabei wiederum unterscheiden zwischen der unmit-
telbaren (regelmdfig durch Investitionspflichten) und der mittelbaren Férderung (regelma-
Big durch Abgabepflichten). Die unmittelbare Férderung, die basierend auf einer entspre-
chenden gesetzlichen Verpflichtung direkte Investitionen in die Produktion von (teils be-
stimmten Arten von) Filmen verlangt, hat dabei regelméBig den Vorteil fiir die Verpflichte-
ten, eine Auswahlentscheidung der Kapitalinvestition treffen zu konnen, die sich auch an
eigenen unternehmerischen Interessen orientieren kann. Die mittelbare Férderung, die ba-
sierend auf einer entsprechenden gesetzlichen Verpflichtung Abgaben an eine bestimmte
Einrichtung (regelmifig einen Fonds) verlangt, bietet demgegeniiber den Vorteil auf Seite
der Filmschaffenden, dass regelmidfig ein breites Spektrum verschiedener Forderadressaten
von Zuschiissen oder Subventionen profitieren kann, die durch unabhédngig besetzte Forder-
gremien anhand objektivierbarer Forderkriterien vergeben werden.!?

Auf der anderen Seite richten sich auch gesetzlich verankerte Ubertragungs- und Be-
reitstellungpflichten an die Distributoren von Filmen. Im Wesentlichen geht es hier um ge-
setzliche Distributionspflichten oder Quoten fiir die Ubertragung oder Bereitstellung von
Filmen. Obwohl sich diese im Gegensatz zur finanziellen Forderung nicht unmittelbar als
geldwerte Leistung oder als geldwerter Vorteil auswirken, sind sie dennoch unter das Seg-
ment der Filmforderung zu subsumieren.!3 Einerseits profitieren die Filmproduzenten da-
durch insofern unmittelbar, als eine entsprechende Lizensierung fiir die Verbreitung und da-
mit fiir die Erfiillung der Ubertragungs- oder Bereitstellungspflicht erforderlich ist. Dies
fithrt bereits im Vorfeld einer Filmproduktion aus dem jeweils von der Distributionspflicht
erfassten Genre oder Bereich (bspw. nationale Werke oder europdische Werke) dazu, dass
ein entsprechend gréferer Markt vorhanden ist, der befriedigt werden muss, was wiederum

12 Vgl. zu den Vorgaben, die das europdische Beihilferecht an die Ausgestaltung der finanziellen
Filmforderung stellt, Cole, Filmforderung und Europarecht — ein Uberblick, in diesem Heft S. 520,
527; Ukrow/Cole (0. Fn. 3), S. 65 ff.; Cole/Oster, Zur Frage der Beteiligung privater Rundfunkver-
anstalter in Deutschland an einer staatlich veranlassten Finanzierung, Gutachten erstellt im Auftrag
der ProSiebenSat]l Media SE, abrufbar unter https://www.prosiebensatl.com/uploads/2017/07/03/
P7S1_RundfunkfinanzierungBeitrag_Gutachten.pdf, S. 26 ff.

13 So auch die Europdische Audiovisuelle Informationsstelle, die bei der Frage nach der Forderung
europdischer Werke auf nationaler Ebene in finanzielle Investitionspflichten, Abgabepflichten,
Quoten und Herausstellungspflichtgen unterteilt, vgl. Mapping of national rules for the promotion
of European works in Europe, European Audiovisual Observatory, Strasbourg, 2019, abrufbar un-
ter https://rm.coe.int/european-works-mapping/16809333a5.
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Investitionsrisiken verringert und damit Investitionen fiir private Geldgeber attraktiver
macht. Andererseits profitieren die Produzenten und die an der Produktion Beteiligten auch
ideell von dem durch die jeweilige Ubertragung oder Bereitstellung gesteigerten Bekannt-
heitsgrad und der eventuell hoheren Verbreitungsreichweite ihrer Filme, was sie wiederum
auch zukiinftig fiir Investoren attraktiver macht (auch im Rahmen einer Referenzfilmforde-
rung).

2. Finanzielle Filmforderung in den ausgewihlten Staaten
a) Die indirekte finanzielle Forderung

In jedem der ausgewihlten Staaten finden sich Modelle der indirekten finanziellen Forde-
rung in Form von steuerlichen Vergiinstigungen, die jedoch unterschiedlich und unter-
schiedlich stark ausgeprégt sind.

aa) Frankreich

In Frankreich zeigt sich bereits auf dieser Ebene ein sehr vielfiltiges Bild der Forderung.
Zunichst gibt es einen Steuernachlass, den Tax Rebate for International productions (kurz
TRIP), der Projekte betrifft, die ganz oder teilweise in Frankreich hergestellt werden und
von einem nicht-franzdsischen Unternehmen initiiert werden. Damit wird vor allem interna-
tionalen Ko-Produktionen ein Anreiz geboten, in Frankreich zu produzieren, wovon wiede-
rum franzosische Produktionsfirmen als fiir die Inanspruchnahme der Férderung notwendi-
ger Teil der Produktionskette profitieren konnen. Der Rabatt wird selektiv vom Centre Na-
tional du Cinéma et de I'Image Animée (CNC) an das franzodsische Produktionsdienstleis-
tungsunternehmen gewihrt, wenn bestimmte Kriterien erfiillt sind, wie zum Beispiel, dass
der Film keine Pornographie oder iibermifBige Gewaltdarstellungen enthélt. Die Gewdhrung
des TRIP steht, wie der ganz liberwiegende Teil finanzieller Fordermechanismen bedingt
durch entsprechende Vorgaben aus dem europiischen Beihilferecht,'* unter der Bedingung
eines sog. Kulturtests (aus dem Engl. ,,Cultural Test*). In dessen Rahmen wird gepriift, ob
das Projekt Elemente umfasst, die ein ausreichendes Maf} an Beziigen zu Aspekten der
franzosischen oder europédischen Kultur aufweisen. Der Steuerrabatt kann sich auf bis zu
30% der in Frankreich getdtigten Ausgaben der Filmproduktion und auf maximal 30 Mio.
Euro pro Projekt belaufen.

Nationale Produktionen konnen sich in Frankreich fiir Steuergutschriften qualifizieren,
wenn sie mindestens hauptsdchlich in franzosischer Sprache hergestellt werden (wobei es
hier aus kiinstlerischen Griinden Ausnahmen geben kann) und hauptsichlich in Frankreich
produziert bzw. gedreht werden. Die Gutschrift betrdgt 30% der gesamten forderfiahigen

14 Vgl. Fn. 12 sowie insbesondere zu den Kriterien im Einzelnen die Mitteilung der Kommission
tiber staatliche Beihilfen fiir Filme und andere audiovisuelle Werke (2013/C 332/01), Amtsblatt
der EU C 332/1.
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Ausgaben, die 80% des Produktionsbudgets und maximal 30 Mio. Euro nicht tiberschreiten
diirfen. Von diesem Gegenstiick zum TRIP fiir nationale Produktionen profitieren aber nur
Filme, denen davon unabhdngig auch eine automatische finanzielle Unterstiitzung fiir die
Produktion gewihrt wird.!> Ko-Produktionen kdnnen insoweit von dieser Forderung profi-
tieren als sie die genannten Kriterien erfiillen. In diesem Fall richtet sich der Prozentsatz
von 30% allerdings allein nach dem inléndischen Teil der férderfdhigen Ausgaben.

Investoren wiederum kdnnen in Frankreich iiber staatliche Fonds der Sociétés de finan-
cement de l'industrie cinéematographique (SOFICAs) von Steuererleichterungen profitieren.
Dabei handelt es sich um Investmentgesellschaften, die zur Einziehung privater Mittel be-
stimmt sind, die ausschlieBlich der Finanzierung der Filmproduktion dienen. SOFICAs
werden entweder auf Initiative von Fachleuten aus den Bereichen Kino und audiovisuelle
Medien oder auf Initiative von Betreibern des Bank- und Finanzsektors eingerichtet. Sie
fordern Projekte, die dafiir vom CNC zugelassen wurden. Die jeweiligen Kapitaleinlagen
bediirfen der Genehmigung des Ministeriums fiir Wirtschaft und Finanzen.'® Es handelt
sich also um ein Modell zwischen &ffentlicher und privater Finanzierung. Eine Besonder-
heit besteht schlieBlich auch in der Forderung durch das Institut pour le Financement du
Cinéma et des Industries Culturelles (IFCIC), einem staatlich beauftragten Institut, das mit
Mitteln des CNC Kreditbiirgschaften fiir Filmprojekte iibernimmt, also die Finanzierung er-
leichtert. Das IFCIC ist zu 49% in staatlicher sowie zu 51% in privater Hand, wozu fast alle
in Frankreich niedergelassenen Banken gehdren.!” Durch Garantieiibernahmen von in der
Regel 50% bis 70% des Produktionsbudgets soll hier das Investitionsrisiko stark verringert
werden und damit Privatinvestoren grofliere Anreize auch innerhalb von Risikoproduktio-
nen geboten werden.

Im Vergleich zu diesem sehr umfangreichen System indirekter finanzieller Férderung in
Frankreich sind die Systeme in Kroatien, den Niederlanden und Ungarn weit weniger kom-
plex aufgebaut und dhneln sich stark.

bb) Kroatien

In Kroatien kdnnen sich nationale und internationale Filmproduktionen fiir einen Steuerra-
batt in Hohe von 25% bis 30%'® der inléndischen Produktionskosten qualifizieren. Die Ra-
battierung wird selektiv vom Kroatischen Audiovisuellen Zentrum (Hrvatski audiovizualni
centar, HAVC) gewihrt, wobei unter anderem Kriterien wie die Bedingung einer bereits
vorliegenden Finanzierungssicherung in bestimmter Hohe und territoriale Darstellerquoten,
die eine Mitwirkung von mindestens 30 % lokaler Akteure an der Filmproduktion fordern,

15 Dazu unten, Abschnitt II. 2. b) aa).

16 Weitere Informationen unter https://www.cnc.fr/professionnels/aides-et-financements/multi-sectori
el/production/les-sofica_759536.

17 Weitere Informationen unter http://www.ifcic.fr/vous-etes-une-entreprise-culturelle/missions-de-1-i
feic.html.

18 Fiir Produktionen in Regionen Kroatiens mit einem unterdurchschnittlichen Entwicklungsstand.
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eine Rolle spielen.!® Von dieser Rabattierungsmdglichkeit haben bereits bekannte Produk-
tionen wie zum Beispiel ,,Game of Thrones* profitiert.°

cc) Niederlande

Auch in den Niederlanden gibt es eine dhnliche Rabattierungsmdglichkeit (Netherlands
Film Production Incentive)®' fiir nationale und internationale?? Filmproduktionen in Hohe
von 30% bis 35%2* (maximal 1,5 Mio. Buro pro Antrag) der niederléndischen Produktions-
kosten in Bezug auf Spielfilme, lange Dokumentationen und lange Animationsfilme sowie
die Pilotversionen von High-End-TV-Serien, Drama-, Animations- und Dokumentationsse-
rien. Forderfahig sind dabei allerdings nur Produktionen mit einem bestimmten Mindest-
budget (beispielsweise 600.000 Euro fiir einen Spielfilm oder 250.000 € fiir einen langen
Dokumentarfilm) und einer Finanzierungssicherung von mindestens 50% des Produktions-
budgets. Der Rabatt wird selektiv gewidhrt durch den Niederldndischen Filmfonds (Neder-
lands Filmfond, NFF) und spricht bereits aufgrund seiner Ausgestaltung Produktionen einer
bestimmten Mindestgrofe an.

dd) Ungarn

Der Hungarian Tax Relief stellt eine mogliche Steuerrabattierung von 25% fiir Kosten, die
in Ungarn angefallen sind, bereit. Durch Anrechnung bestimmter Ausgaben, die auflerhalb
Ungarns angefallen sind, kann sich der Steuerrabatt auf bis zu 30% erhohen. Von dieser
Forderung, die selektiv vom Ungarischen Nationalen Filmfond (Magyar Nemzeti Filmalap,
MNF) vergeben wird,?* konnen auch internationale Ko-Produktionen profitieren, wenn un-
garische Partner beteiligt sind. Eine Besonderheit besteht darin, dass der Hungarian Tax Re-
lief keine Obergrenzen fiir das Produktionsbudget vorsieht, also insbesondere auch Block-
buster-Produktionen anspricht — wohl mit ein Grund dafiir, dass sich zum Beispiel Budapest
zu einem sehr beliebten Drehort auch fiir groe Hollywood-Produktionen? entwickelt hat.

19 Weitere Informationen unter https://www.havc.hr/eng/about-us/project-funding.

20 Vgl. hierzu die Pressemitteilung des HAVC ,Tax Incentives Stimulate Film Service Export
Growth* vom 28. Oktober 2014.

21 Weitere Informationen unter https://www.filmfonds.nl/film-producties/film-production-incentive.

22 Berechtigt sind hier lediglich Produktionsfirmen, die seit mindestens zwei Jahren in den Nieder-
landen, einem Mitgliedstaat der EU, des EWR oder der Schweiz ansdssig sind und kontinuierlich
Filme und andere audiovisuelle Produktionen produzieren und vertreiben.

23 Ein Prozentsatz von 35% kann Filmproduktionen gewihrt werden, wenn der Antragsteller keine
andere Forderung erhilt, die als niederlandische staatliche Beihilfe angesehen werden kann, und /
oder wenn ein Prozentsatz des Betrags fiir eine internationale Koproduktion beantragt wird bei der
75 % der digitalen Produktionskosten in den Niederlanden ausgegeben werden.

24 Weitere Informationen abrufbar unter https:/mnf.hu/en/funding.

25 So wurden insbesondere Teile der Filme ,,Inferno (2016) oder ,,World War Z* (2013) dort ge-
dreht.
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ee) Staatenvergleich

Aus diesem kurzen Uberblick zu einigen EU-Staaten lisst sich ablesen, dass die Modelle
indirekter finanzieller Férderung in den verschiedenen Staaten dhnlich aufgebaut sind, an
einigen Stellen aber eine unterschiedliche Gewichtung vor allem in Bezug auf die qualifi-
zierenden Voraussetzungen auch fiir ausldndische Produzenten aufweisen. Frankreich sticht
in diesem Bereich durch ein vielféltiges System heraus, das auch die Schaffung von Anrei-
zen im Bereich privater Investitionen gesondert in den Blick nimmt. Innerhalb des (noch)
grofiten audiovisuellen Marktes innerhalb der EU, dem Vereinigten Konigreich, besteht
ebenfalls ein Modell aus Steuerrabattsystem einerseits und Anreizmodell fiir Privatinvesto-
ren andererseits. Neben dem Film Tax Relief;?” im Rahmen dessen Produzenten unabhéngig
vom Produktionsbudget von einem Steuerrabatt in Héhe von 25%, maximal jedoch 80%
der qualifizierten Ausgaben profitieren kénnen, wenn mindestens 10% der Hauptausgaben
des Films in GroBbritannien getitigt werden, bietet das Enterprise Investment Scheme® der
Regierung auch Investoren die Moglichkeit, Steuervergiinstigungen zu erhalten.

b) Die direkte finanzielle Forderung

Die Systeme der direkten finanziellen Férderung sind verglichen mit den jeweiligen Syste-
men der indirekten finanziellen Férderung in allen hier ausgewihlten Staaten noch stérker
ausgepragt.

aa) Frankreich

In Frankreich existiert im europdischen Vergleich eine eher geringe direkte Forderung aus
dem zentralen Staatshaushalt. Vielmehr wird die staatliche Seite von regionalen Filmforde-
rungen durch die Gebietskorperschaften und Kulturbiiros gekennzeichnet, die an das Kul-
tusministerium angegliedert sind und aus Mitteln des CNC malgeblich unterstiitzt wer-
den.?

Bezeichnend fiir das franzosische System direkter finanzieller Filmfoérderung sind je-
doch die umfangreichen Kino- und Fernsehfilmforderungen des CNC, die aus iiber 90 ver-
schiedenen Programmen bestehen. Dabei sind sowohl selektive Forderungen — hauptséch-

26 Vgl. zu den Auswirkungen des Brexit im audiovisuellen Bereich in rechtlicher Hinsicht: Cole, M,
Ukrow, J and Etteldorf, C 2018, Research for CULT Committee — Audiovisual Sector and Brexit:
the Regulatory Environment, European Parliament, Policy Department for Structural and Cohesion
Policies, Brussels, abrufbar unter http://www.europarl.europa.cu/RegData/etudes/STUD/2018/629
177/IPOL_STU(2018)629177_EN.pdf.

27 Weitere Informationen unter http://britishfilmcommission.org.uk/plan-your-production/tax-reliefs/.

28 Weitere Informationen unter https://www.gov.uk/guidance/venture-capital-schemes-apply-for-the-
enterprise-investment-scheme.

29 Wihrend es auf nationaler bzw. zentralstaatlicher Ebene lediglich zwei Fonds gibt, sind es auf re-
gionaler Ebene 40; Vgl. hierzu Poort et al. (0. Fn. 9), S. 35.
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lich in Form erfolgsbedingt riickzahlbarer Darlehen — als auch automatische Férderungen
etabliert. Angesichts der Vielgestaltigkeit der verschiedenen Programme, die verschiedenen
Kriterien unterliegen und fiir unterschiedliche Teile der Produktionskette vergeben werden,
sei vorliegend nur auf die automatische Filmférderung (,,soutien automatique*) naher ein-
gegangen.? Hierbei handelt es sich um eine (neben einer Unterstiitzung withrend oder vor
der Produktion bestehende) nachtrégliche Forderung fiir Filmproduzenten, die sich anteilig
aus den Film- und Fernseheinnahmen der ersten fiinf Jahre nach Veréffentlichung des je-
weiligen Films errechnet und durch das Erfiillen vordefinierter Bedingungen ausgeldst
wird. Die Zulassungskriterien betreffen dabei die Bewertung des Produktionsunternehmens
und des Werkes, den Drehort und die Produktionsstudios sowie die Beziige zur europi-
ischen Kultur. Um die Berechnung der automatischen Unterstiitzung auszulésen, muss der
Film tiber eine vom CNC ausgestellte Produktionsgenehmigung verfiigen. Die berechneten
Betrige werden auf von der CNC im Namen der begiinstigten Produktionsfirmen eingerich-
teten Konten verbucht und miissen binnen zwei Jahren von den Produzenten fiir weitere In-
vestitionen in die Filmproduktion mobilisiert werden. 3!

Ergdnzend bestehen in Frankreich umfangreiche Investitionspflichten fiir Fernsehveran-
stalter und non-lineare Anbieter, die per Gesetz verpflichtet werden, franzésische und euro-
péische Produktionen im Vorwege durch den Rechteankauf oder durch Ko-Produktionen
aus ihren Jahresumsétzen zu unterstiitzen. Die Quoten fiir Fernsehveranstalter reichen dabei
von 3,2 % bis 27 % des Vorjahremsumsatzes bei Kinofilmen — letztere Quote fiir Anbieter,
die schwerpunktméBig Filme ausstrahlen — und 15 % bei anderen audiovisuellen Werken.
Bei VoD-Anbietern mit einem Jahresumsatz von iiber 10 Mio. Euro betrdgt die Investitions-
quote 26 %.3?

bb) Niederlande

In den Niederlanden baut die direkte finanzielle Forderung zu einem Grofteil auf der selek-
tiven Forderung durch den niederldndischen Filmfonds, insbesondere iiber die Programme
New Screen NL und Screen NL, die sich zum einen vorrangig jeweils an Newcomer (Nach-
wuchsfilmer, Forschung, Experimental- und Kurzfilm) und zum anderen an erfahrene Pro-
duzenten (Spielfilme, lange Animationsfilme und lange Dokumentationen) richten. Die
Forderung wird hier selektiv durch den NFF gewihrt.3

30 Weitere Informationen abrufbar unter https://www.cnc.fr/professionnels/aides-et-financements/cin
ema/production/soutien-automatique-a-la-production-de-long-metrage 191532.

31 Vgl. hierzu auch Tersteegen, Frankreich in der européischen Filmpolitik. Zwischen wirtschaftli-
chem Kalkiil und kulturellem Ideal, Osnabriick 2016.

32 Vgl. hierzu den Bericht Mapping of national rules for the promotion of European works in Europe
(0. Fn. 13), S. 238 ff.

33 Ukrow/Cole (0. Fn. 3), S. 200 ff.
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Speziell fiir den Bereich des offentlich-rechtlichen Rundfunks fordert aulerdem der Co-
Bo-Fonds (Co-productiefonds Binnenlandse Omroep)®* Ko-Produktionen der 6ffentlich-
rechtlichen Rundfunkanstalten meist gemeinsam mit unabhéngigen Filmproduzenten durch
finanzielle Beitrdge. Der offentlich-rechtliche Rundfunk ist aber auch gleichermaflen im
Wege einer gesetzlichen Abgabepflicht verpflichtet, finanziell in den CoBo-Fonds zu inves-
tieren. Hinzukommt in den Niederlanden ebenfalls eine Investitionspflicht, die allerdings
im Unterschied zum franzdsischen System lediglich den o6ffentlich-rechtlichen Rundfunk
trifft.3> Dieser hat 10 % bis 20 % der Rundfunkgebiihren in die Produktion unabhingiger
curopdischer Werke zu investieren, wobei der Prozentsatz im Detail periodisch vom nieder-
lindischen Regulierer gesondert festgelegt wird. Uber ein Abkommen mit der niederlindi-
schen Regierung hat sich der 6ffentlich-rechtliche Rundfunk auflerdem verpflichtet, jahrlich
16 Mio. Euro im Rahmen des NPO-Fonds bereitzustellen, mit dem unter anderem nieder-
lindische Dokumentarfilme und Filmdramen im Zuschusswege gefordert werden.3¢ Forder-
berechtigt sind hier allerdings lediglich nationale 6ffentlich-rechtliche Rundfunkanstalten.
Der NPO-Fonds hat dabei hauptsichlich die Aufgabe tibernommen, die Liicke zu fiillen, die
2016 durch die Einstellung des mit dhnlichen Aufgaben betrauten Het mediafonds’” ent-
standen ist.

Erwédhnenswert im Zusammenhang mit dem System der niederlédndischen direkten fi-
nanziellen Filmforderung scheint zudem noch der Fonds der Abraham Tuschinski-Stiftung,
der durch ein freiwilliges Abkommen zwischen verschiedenen Kinoverbdnden und dem
niederldndischen Staat gegriindet wurde und Filmproduzenten und -distributoren Zuschiisse
gewdhrt. In diesen Fonds flieft ein Betrag von 15 Cent pro verkaufte Kinokarte.

cc) Ungarn

Wie das niederlidndische System stiitzt sich auch das ungarische System auf die selektive
Forderung durch den HAVC. Besonderheiten, die einer ndheren Betrachtung lohnen, sind
zum einen die Tatsache, dass insbesondere im Dokumentar-, Kurzfilm- und Genre-Bereich
eine Vollférderung moglich ist, wobei dann regelmifig Obergrenzen filir das Gesamtbudget
vorgegeben sind. Zum anderen ist fiir bestimmte Produktionsforderungen nicht zwingend
eine Ko-Produktion mit ungarischen Produktionsunternehmen im Sinne einer Minderheits-
Ko-Produktion als Voraussetzung vorgesehen. Die Projekte werden lediglich ermutigt, sich
mit einem ungarischen Ko-Produzenten ,,an Bord“ zu bewerben. Auslédndische Projekte
konnen aber (verwaltungstechnisch) nur iiber ungarische Firmen, die beim Nationalen Fil-

34 Weitere Informationen unter https://www.cobofonds.nl/over-cobo/.
35 Mapping of national rules for the promotion of European works in Europe (0. Fn.13), S. 374 ff.
36 Weitere Informationen abrufbar unter https://npo-fonds.nl/over-npo-fonds/doelstelling-criteria.

37 Vgl. hierzu etwa noch Deutscher Bundestag, Wissenschaftliche Dienste, WD 10 — 3000 — 154/10,
Abrufbar unter https://www.bundestag.de/resource/blob/412106/68c74ec212¢9¢87a6¢7831636ab2
29d5/WD-10-154-10-pdf-data.pdf, S. 32.
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mamt (NFO) registriert sind, geférdert werden, was praktisch auf Ko-Produktions- oder
Dienstleistungsvertrige mit einem in Ungarn registrierten Unternehmen hinausléuft.®

Im Bereich des offentlich-rechtlichen Rundfunks verwaltet aulerdem die ungarische
Regulierungsbehorde fiir den Mediensektor (Nemzeti Média- és Hirkézlési Hatosag,
NMHH) ein Medienmézenatsprogramm in Form des Magyar Média Mecenatura Program
MMMP (ehemals der Medienunterstiitzungs- und Anlagefonds, Médiaszolgaltatds-tamo-
gato és Vagyonkezelé Alap, MTVA), in dessen Rahmen die Produktion, Entwicklung und
Vermarktung der Programme des offentlich-rechtlichen Rundfunks gefordert wird.3® Seit
Einrichtung des MMMP bzw. seines Vorgéngers in Form des MTVA 2011 bis 2019 hat die
NMHH ihren Angaben zufolge {iber 21 Milliarden US-Dollar (etwa 19 Milliarden Euro) an
Fordermitteln zur Verfiigung gestellt.*

SchlieBlich existiert auch im Bereich der ungarischen direkten finanziellen Filmforde-
rung eine Investitionspflicht von Rundfunkbetreibern. Die Besonderheit der ungarischen
Regelung besteht hier darin, dass die Investitionspflicht von der Marktmacht des jeweiligen
Rundfunkanbieters abhédngig ist und daher regelmifig nur grofere nationale Anbieter hier-
von adressiert werden.*! Diese miissen 2,5% ihrer Werbeeinnahmen in ungarische Kinofil-
me investieren. Optional besteht aber auch die Mdglichkeit den entsprechenden Betrag im
Sinne eines Wahlrechts zwischen unmittelbarer und mittelbarer Férderung in das MMMP
zu investieren, wovon insbesondere die offentlich-rechtlichen Anstalten insofern wiederum
profitieren kdnnen, als dadurch speziell Inhalte fiir den 6ffentlich-rechtlichen Rundfunk ge-
fordert werden.

dd) Kroatien

Verschiedene der bereits vorgestellten Modelle direkter finanzieller Filmforderung spiegeln
sich im System Kroatiens. Wie in Ungarn ist Kernelement in diesem Bereich die selektive
Forderung durch den HAVC. Von ihr kénnen sowohl nationale Filme als auch internationa-
le Koproduktionen mit einer kroatischen Minderheitenbeteiligung profitieren. Wie in
Frankreich tritt mafgeblich auch eine Regionalférderung durch die regionalen Kulturminis-
terien im Wege der allgemeinen Kulturférderung hinzu. Anders als in Frankreich finanziert
sich diese jedoch (allein) aus Mitteln aus dem Staatshaushalt.*> Wie in den Niederlanden
trifft die gesetzlich verankerte Investitionspflicht nur den &ffentlich-rechtlichen Rundfunk.
Die Anstalten sind hier dazu verpflichtet, mit 15 % ihres Programmbudgets die Produktion

38 Vgl. hierzu die Darstellung der Richtlinien des MNEF, abrufbar unter https://mnf.hu/en/funding.

39 Vgl hier im Einzelnen Mapping of film and audiovisual public funding criteria in the EU (o. Fn.
2), S. 350 ff.

40 Angaben abrufbar unter http://nmhh.hu/cikk/187248/Magyar Media Mecenatura Program _ Egyr
e tobb_ertekes filmalkotas.

41 Mapping of national rules for the promotion of European works in Europe (0. Fn.13), S. 286 ff.
42 Mapping of film and audiovisual public funding criteria in the EU (0. Fn. 2), S. 342 ff.


https://doi.org/10.5771/2568-9185-2019-2-498

Etteldorf, Das Recht der Filmforderung im europdischen Vergleich 511

unabhingiger europdischer Werke zu fordern, wobei dabei mindestens 7,5 % in die Forde-
rung speziell kroatischer Werke flieen miissen.

ee) Ldndervergleich

Wie sich am Beispiel Kroatiens erkennen lédsst, weisen viele Lander grofle Parallelen in der
Ausgestaltung ihrer Fordersysteme auf. Wie verschiedene Mechanismen zu einem Gesamt-
konstrukt der Filmforderung aufgebaut und kombiniert werden, ist aber héufig unterschied-
lich. Wihrend einerseits die selektive Forderung durch einen auf zentralstaatlicher Ebene
eingerichteten Fonds die Regel auch im gesamteuropéischen Vergleich ist, gibt es auf ein-
zelstaatlicher Ebene — trotz des seitens des EU-Beihilferechts vorgegebenen Rahmens fiir
die Filmforderung — zahlreiche Besonderheiten und Nuancen, die bis zu einem bestimmten
Grad eine national geprigte Weichenstellung unterstreichen. Daneben gibt es in vielen an-
deren Staaten Besonderheiten in den Systemen der direkten finanziellen Forderung. So
miissen beispielsweise die Verbreiter von Kinofilmen und auch die Videoindustrie in Portu-
gal zusitzlich zu den iiblichen Investitionspflichten gesondert iiber bestimmte vorgegebene
Mechanismen in die Filmforderung investieren. Hinsichtlich der Auswahl der jeweiligen zu
fordernden Teile der Produktionskette von Filmen (hier im weitesten Sinne) besteht dabei
ein Wahlrecht der Verpflichteten, zum Beispiel in die Produktionsforderung oder den Rech-
teerwerb, oder auch in Restaurierungen und das Remastering von Filmen bzw. die Bearbei-
tung von Videosequenzen zu investieren.*> Auf der anderen Seite gibt es sehr spezifische
Mechanismen wie die franzosische soutien automatique, die im internationalen Vergleich
eher selten anzutreffen sind und dem System bereits im Kern ein besonderes Gepriage ge-
ben.

3. Ubertragungs- und Bereitstellungspflichten in den ausgewihlten Staaten

Ein dhnliches Bild — eines zwar europaweit bestehenden Konsenses des ,,Ob* der Forde-
rung aber nuancierter Regulierung des ,,wie® der Forderung — zeigt sich im Rahmen von
gesetzlich verankerten Bereitstellungs- und Ubertragungspflichten. In Bezug auf die Forde-
rung sowohl unabhéngiger als auch europidischer Werke sind die derzeitigen Regeln in den
Mitgliedstaaten der EU und damit auch in den hier behandelten Staaten zumindest beein-
flusst durch die Vorgaben der Richtlinie tiber audiovisuelle Mediendienste. In der Fassung
der Richtlinie 2010/13/EU,* an der sich die Regelungen der Mitgliedstaaten bislang (noch)
zu orientieren haben, sieht Artikel 17 flir Fernsehveranstalter vor, dass diese mindestens
10 % ihrer Sendezeit, die nicht auf Nachrichten, Sportberichte, Spielshows oder Werbung,

43  Mapping of national rules for the promotion of European works in Europe (0. Fn.13), S. 406.

44 Richtlinie 2010/13/EU des Européischen Parlaments und des Rates vom 10. Mérz 2010 zur Koor-
dinierung bestimmter Rechts- und Verwaltungsvorschriften der Mitgliedstaaten tiber die Bereitstel-
lung audiovisueller Mediendienste (Richtlinie iiber audiovisuelle Mediendienste), OJ L 95,
15.4.2010, p. 1-24.
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Videotext und Teleshopping entfallen, oder alternativ nach Wahl des Mitgliedstaats mindes-
tens 10 % ihrer Haushaltsmittel fiir die Programmgestaltung der Sendung europiischer
Werke von Herstellern vorbehalten miissen, die von den Fernsehveranstaltern unabhingig
sind. Ziel dieser Vorschrift ist es, dass nicht nur in europésiche Werke investiert wird (dazu
Art. 16 der AVMD-Richtlinie), sondern auch der Filmproduktionssektor als solcher gefor-
der wird, indem ,,ausserhalb des eigenen Hauses* zu investieren ist bzw. von dort Produk-
tionen im Programm mit zu fiithren sind. In Bezug auf VoD-Anbieter sollten die Mitglied-
staaten bislang allerdings lediglich ,,im Rahmen des praktisch Durchfiihrbaren und mit an-
gemessenen Mitteln* dafiir sorgen, dass diese die Produktion europdischer Werke und den
Zugang zu solchen Werken fordern, wobei hierfiir beispielhaft die Auferlegung einer finan-
ziellen Beitragspflicht und/oder einer Herausstellungspflicht genannt werden.*> Verpflich-
tende Vorgaben, die mit der Programmquotenverplfichtung fiir lineare Dienste vergleichbar
wiren, enthielt die Richtlinie damit bis zur letzten Reform 2018 nicht.

Aus diesen nicht voll harmonisierten Vorgaben sind auf nationaler Ebene unterschiedli-
che Regelungen entstanden,*® die ein unterschiedliches Férderniveau in diesem Segment
begriinden.

Die hochsten Sendequoten und Bereitstellungspflichten treffen dabei Anbieter in Frank-
reich. Rundfunkbetreiber sind verpflichtet, 70 % (fiir den &ffentlich-rechtlichen Rundfunk)
bzw. 60 % (flir den privaten Rundfunk) ihrer Sendezeit fiir europédische Werke zu reservie-
ren, wobei davon mindestens 50 % bzw. 40 % franzosischsprachigen Werken vorbehalten
sein muss. Ausdriicklich und gesondert sind diese Quoten auch in der sog. ,,Primetime*
(zwischen 18.00 Uhr und 02.00 Uhr fiir Kino- und Pay-per-View-Dienste sowie zwischen
20.30 Uhr und 22.30 Uhr fiir sonstige Dienste) einzuhalten — eine Regelung, die Filme
nicht nur durch das bloBe Senden fordert, sondern ihnen auch eine gewisse Prominenz im
Programm sichert. VoD-Anbieter miissen 60 % européische Werke in ihren Filmkatalogen
bereitstellen, mindestens 40 % davon als franzosischsprachige Werke, und solche Werke
auch entsprechend prominent im Katalog herausstellen. In Bezug auf letzteres sind sie ins-
besondere verpflichtet, auf ihrer Homepage jederzeit einen wesentlichen Teil fiir diejenigen
der dort bereitgestellten Werke, deren Herausstellung nicht nur durch die bloe Erwdhnung
des Titels gewdhrleistet ist, fiir europdische oder in der franzoésischen Originalsprache pro-
duzierte Werke zu reservieren, insbesondere durch die Prisentation von Bildmaterial und
die Bereitstellung von Trailern.*’

45 Vgl. Zum VoD-Bereich die umfassende vergleichende Analyse der Vrije Universiteit Brussel:
Donders/Raats/Komorowski/Kostovska/Tintel/lordache, Obligations on on-demand audiovisual
media services providers to financially contribute to the production of European works — An ana-
lysis of European Member States' practices, 2018, abrufbar unter http://smit.vub.ac.be/wp-content/
uploads/2018/12/VUB-VOD-report-2018-.pdf.

46 Hierzu und zum Folgenden Mapping of national rules for the promotion of European works in Eu-
rope (0. Fn.13).

47 Artikel 13 des Décret n° 2010-1379 du 12 novembre 2010 relatif aux services de médias audiovi-
suels a la demande.
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Niederldndische Fernsehveranstalter miissen den Hauptteil ihrer Sendezeit flir européi-
sche Werke und 10 % der Sendezeit fiir unabhéngige europdische Werke reservieren. Bei
offentlich-rechtlichen Anstalten sind zudem 75 % der Sendezeit dem niederldndischsprachi-
gen Programm und/oder 50 % dem niederldndisch- oder friesischsprachigen Programm zu
widmen, letzteres auch in Héhe von 40 % bei privaten Veranstaltern. VoD-Anbieter trifft
keine konkrete Quotenvorgabe, sondern lediglich eine nicht ndher bestimmte Unterstiit-
zungspflicht fiir europédische Werke.

Die kroatische Regelung sieht dagegen weitaus geringere Quoten vor. Nur der offent-
lich-rechtliche Rundfunk hat hier 15 % der Sendezeit fiir unabhéngige europdische Werke
und hiervon 7,5 % fiir unabhingige nationale Werke zu reservieren. Fiir private und VoD-
Anbieter gelten keine entsprechenden Pflichten. Auch ein Abstellen auf die Sprache der
Werke (wie in Frankreich oder den Niederlanden) erfolgt nicht, so dass auch andere Kriteri-
en wie zum Beispiel Drehort oder Sitz der Produktion fiir die Einordnung eines Werkes als
kroatisch in diesem Sinne herangezogen werden kdnnen.

Ungarn differenziert schlieBlich starker zwischen unabhingigen und anderen Werken.
Fiir europédische Werke betragen die Quoten fiir jeweils 6ffentlich-rechtliche Rundfunkan-
stalten, private Rundfunkveranstalter und VoD-Anbieter jeweils 60 % bzw. 50 % der Sende-
zeit und 25 % der jéhrlichen Gesamtlaufzeit des Programmangebots, fiir nationale Werke
jeweils davon 50 % bzw. 33 % und 10 %. Auch hier existiert eine Zeitfensterregelung wie
in Frankreich fiir die Zeit zwischen 5.00 und 24.00 Uhr. Die Quoten fiir unabhingige euro-
péische Werke, die jedoch VoD-Anbieter nicht erfiillen miissen, betragen jeweils 15 % fiir
den offentlich-rechtlichen Rundfunk sowie 10 % fiir den privaten Rundfunk, wovon wiede-
rum jeweils 8 % fiir unabhdngige nationale Werke zu reservieren sind.

Anhand der Staatenauswahl zeigt sich, dass den 6ffentlich-rechtlichen Rundfunk ganz
regelméBig stirkere Distributionspflichten treffen als den privaten Rundfunk oder die VoD-
Anbieter. Damit kann eine Parallele zu den im Rahmen der direkten finanziellen Forderung
vorgestellten Mechanismen beispielsweise in den Niederlanden oder in Ungarn gezogen
werden, innerhalb derer die 6ffentlich-rechtlichen Anbieter ebenfalls sowohl im Rahmen
von Fonds als auch von Investitionspflichten stirker an der aktiven Férderung partizipieren
(miissen), aber andererseits auch stirker passiv und/oder mittelbar profitieren.

III. Forderquellen

Die Fordertopfe, aus denen sich die einzelnen FérdermafBnahmen speisen, werden im Staa-
tenvergleich ebenfalls unterschiedlich gefiillt. Grob trennen ldsst sich dabei zwischen der
Speisung aus dem Staatshaushalt, wobei teilweise der zentralstaatliche Haushalt insgesamt,
der Haushalt von einzelnen Gebietskorperschaften oder aber der Haushalt einzelner staatli-
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cher Einrichtungen wie Ministerien als Férderquelle dient, und der privaten Speisung, wozu
insbesondere auch Mittel aus den Abgabepflichten*® der Distributoren gehdren kénnen.

Die Mittel des CNC speisen sich weit iiberwiegend durch Abgaben. In Frankreich wer-
den Abgaben auf Kinotickets (taxe spéciale additionelle)*® in Hohe von 10,72 % sowie auf
Multimediaprodukte (2 % des Umsatzes der Produzenten und Importeure bzw. erhoht auf
10 %, wenn das jeweilige Multimediaprodukt Pornographie oder Gewaltdarstellungen ent-
hilt) erhoben, die in den Mittelhaushalt des CNC flielen. Hinzu treten Abgaben verschie-
dener Distributoren, die gesetzlich dazu verpflichtet sind, mit einem bestimmten Anteil
ihres Jahresumsatzes den Forderhaushalt des CNC zu bezuschussen. Diese Abgabepflicht
trifft Anbieter (5,65 % des Jahresumsatzes) und Distributoren (0,5 % bis 3,5 % abhingig
von der Hohe der Jahresumsitze) linearer Dienste, wiahrend der non-lineare Bereich bereits
von der genannten Abgabe auf Multimediaprodukte abgedeckt wird. Zudem sind auch Pro-
duzenten, Distributoren und Exporteure kinematografischer Werke verpflichtet, zwischen
0,55 % und 0,68 % ihrer Jahresumsétze als Abgabe zu zahlen. Ergénzt werden die Mittel
des CNC schlieBlich durch Beitrdge aus dem Staatshaushalt, die unter anderem vom franzo-
sischen Kulturministerium gezahlt werden, aber lediglich einen eher geringen Anteil am
Gesamtbudget des CNC ausmachen.

Die Mittel des kroatischen HAVC setzen sich in Bezug auf das Abgabesystem dhnlich
wie die des CNC zusammen. Offentlich-rechtliche Rundfunkanbieter sind zu einer Abgabe
in Hohe von 2 %, private nationale Rundfunkveranstalter in Hohe von 0,8 % und groBere
lokale private Rundfunkveranstalter in Hohe von 0,5 % ihres Jahresumsatzes verpflichtet,
die in den Fonds des HAVC flieen. Hinzu kommen Abgaben von VoD-Anbietern (2 % des
Jahresumsatzes), Kinobetreibern (0,5 % der Einnahmen aus Kinotickets), Kabel- und Satel-
litenbetreibern (0,5 % der Einnahmen) sowie Betreibern 6ffentlicher Netze (0,8 % der Ein-
nahmen). Ein im Vergleich zu Frankreich hoherer Teil des Budgets des HAVC speist sich
auch aus staatlichen Zuschiissen.

Die Mittel des niederlédndischen NFF werden dagegen maf3geblich aus dem Staatshaus-
halt generiert, die Mittel des CoBo-Fonds aus den Beitrdgen des offentlich-rechtlichen
Rundfunks, der gleichsam von der dort gewéhrten Forderung profitiert, und die Mittel der
Abraham Tuchinski-Stiftung aus den bereits angesprochenen Abgaben aus Kinokartenerlo-
sen in Hohe von 15 Cent pro verkaufter Karte. Abgabepflichten von Veranstaltern, Anbie-
tern oder Distributoren existieren dagegen in den Niederlanden nicht.

48 Hierzu insgesamt und zu den einzelnen Landern Mapping of national rules for the promotion of
European works in Europe (0. Fn.13).

49 Die Abgabe auf Kinotickets betrifft dabei alle Kinofilme, also sowohl franzésische als auch aus-
landische Produktionen. Durch die Tatsache, dass mit der Abgabe allerdings mafigeblich die auto-
matische Filmforderung iiber den compte de soutien au cinéma gespeist wird, profitieren davon
hauptsichlich franzosische Produktionen. Auf diesem Wege wurde beispielsweise mit den Einnah-
men aus 20 Millionen verkauften Eintrittskarten fiir den Film Titanic die Produktion von ungefahr
fiinf bis sechs franzdsischen Filmen gefordert (Vgl. Nuber, Filmforderung in Frankreich. Formen
der Unterstiitzung des franzdsischen Kinos auf den Ebenen Produktion, Filmverleih und Kinobe-
trieb am Beispiel der Region Rhone-Alpes, Uni Passau, 2003, m.w.N.).
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Mit diesem dezentralisierten System der Férderung in den Niederlanden, das sich auch
auf die Herkunft und Verteilung der Mittel erstreckt, ist auch das Modell in Ungarn ver-
gleichbar. Die Mittel des MNF werden mafBgeblich aus Haushaltsmitteln des Staates finan-
ziert. Der MMMP wird dagegen von der ungarischen Regulierungsbehdrde sowie aus Ab-
gaben des offentlich-rechtlichen Rundfunks in Hohe von 2,5 % der Werbeeinnahmen finan-
ziert. Wie bereits in Abschnitt II. 2. b) cc) angesprochen besteht hier allerdings ein Wahl-
recht zwischen Abgabe- und Investitionspflicht.

Die dargestellten Einnahmequellen der verschiedenen Filmfordermodelle sind auch fiir
den gesamteuropdischen Vergleich, insbesondere im Bereich nationaler bzw. foderaler
Fonds, welche die Filmférderung in Europa beherrschen, reprisentativ: Im Bemessungs-
zeitraum der letzten umfassenden analytischen Studie zur Finanzierung von Filmen und au-
diovisuellen Werken zwischen 2010 und 20143! generierten sich die Férdermittel ganz we-
sentlich aus offentlichen Mitteln, Steuern und Abgaben (91 %), wihrend selbst erwirtschaf-
tete Einnahmen nur einen geringen Prozentsatz der Fordertdpfe ausmachten. Dabei sind
staatliche Mittel mit 49 % die Haupteinnahmequelle in Europa, gefolgt von Abgaben mit
42 %. Frankreich mit seinem im CNC zentralisierten System der Filmférderung, das im
Wesentlichen von der Film- und Fernsehindustrie selbst finanziert wird, stellt dabei die
Ausnahme von der Regel dar. Klammert man die (statistisch bedeutende) franzosische
Filmforderung aus der soeben angesprochenen statistischen Betrachtung von Gesamteuropa
aus, sind staatliche Mittel mit 72 % Haupteinnahmequelle, wahrend sich Einnahmen aus
Abgaben nur auf 19 % belaufen.

IV. Forderungsadressaten und -begiinstigte

Die Adressaten bzw. Begiinstigten einer Férderung werden davon bestimmt, welche Tétig-
keit innerhalb der umfassend zu verstehenden Produktions- und Vertriebskette jeweils fiir
eine Unterstiitzungsleistung qualifiziert ist. Hierzu gehort der Prozess der Entwicklung ei-
nes Films oder audiovisuellen Werkes (bspw. Drehbuch- und Einzelprojektentwicklung),
iiber die Produktion selbst und den Vertrieb/Verleih/die Vorfiihrung bis hin zur Werbung
und Vermarktung (bspw. auch Festivals und Forderpreise). Dariiber hinaus wird auch die
Forderung sonstiger Tatigkeiten wie die Unterstiitzung von Filmarchiven, die Ausbildung
von an der Filmschaffung Beteiligten oder Forschung zur Filmférderung im weiteren Sinne
gezdhlt. Die Vielfiltigkeit forderfahiger Tétigkeiten zeigt, dass eine umfassende Darstel-
lung der einzelnen potentiellen Forderadressaten in den ausgewéhlten Staaten an dieser
Stelle zu sehr ins Detail gehen wiirde. Erwédhnt sei daher nur, dass in den meisten europé-
ischen Staaten, wie auch in den hier behandelten Staaten, Fordermechanismen fiir alle der
jeweiligen Stufen des Filmschaffens von der Entwicklung iiber die Produktion bis hin zur
Werbung und Verbreitung vorgesehen sind.

50 Talavera Milla/Fontaine/Kanzler, aaO (Fn. 6), S. 40, zur subnationalen Ebene ebenda, S. 42 ff.
51 Talavera Milla/Fontaine/Kanzler (0. Fn. 6), S. 40.
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Im Mittelpunkt der Forderung steht dabei allerdings nach wie vor die Férderung der
Produktion von Filmen, auf die zwischen 2010 und 2014 62,4 % (TV- (19,8 %) und Kino-
filmproduktionen (42,6 %)) der insgesamt ausgeschiitteten Férderung entfallen sind, was et-
wa 1,37 Mrd. Euro entsprach.>? Ohne die stark in verschiedene Forderprogramme ausdiffe-
renzierte Forderung durch den CNC in Frankreich in die Betrachtung einzubeziehen, belief
sich Produktionsforderung sogar auf 67,6 %. Auf die Forderung der Vorfithrung entfielen
7,9 % und der Distribution 5,8 %, wihrend sonstige Tatigkeiten (Preise und Auszeichnun-
gen, Filmarchive, Aus- und Weiterbildung, Forschung, Medienkompetenz, Audience Deve-
lopment, etc.) 10,3 % der Fordermittel erhielten. Vergleichsweise wenig finanzielle Unter-
stiitzung erhielten demgegeniiber die Strukturférderung (4 %), Werbung (3,4 %), der Be-
reich Festivals (2,9 %) und die Entwicklung (2,1 %).

V. Forderbedingungen

So vielfaltig die Fordersysteme, -quellen und -adressaten sind, so vielfaltig sind auch die
Kriterien, unter denen die jeweiligen Mittel gewéhrt werden. Grob unterscheiden ldsst sich
dabei zundchst zwischen automatischen (wie dem franzdsischen soutien automatique) und
selektiven (wie den Forderprogrammen des Niederlandischen Filmfonds) Férdermechanis-
men. Wenngleich sie ein hoheres Maf3 an Planungssicherheit fiir die potentiellen Forder-
adressaten bieten, sind automatische Férdermodelle, bei denen die Forderleistung automa-
tisch bei Erflillung vordefinierter, objektiver Kriterien meist im Wege der Referenzfilmfor-
derung ausgeschiittet wird, im europdischen Vergleich eher selten anzutreffen. Die liberwie-
gende Mehrheit der Forderungen in Europa ist selektiv, wird also nach einer Priifung durch
ein bestimmtes, regelmafig unabhéngig besetztes Gremium anhand bestimmter Priifkriteri-
en gewihrt. Bei beiden Modellen kommen unterschiedliche Bedingungen zum Tragen, die
teilweise auf europdischen Vorgaben (bspw. der Kultur-Test), der Ausrichtung des jeweili-
gen Forderprogramms (bspw. Newcomer) oder auch der Zielsetzung der Forderung (bspw.
Starkung bestimmter Regionen) beruhen kénnen. Auch hier gilt erneut, dass eine umfassen-
de Darstellung aller Kriterien in den hier behandelten Staaten angesichts der Vielzahl an
Foérderprogrammen im vorgegebenen Rahmen nicht moglich ist. Daher soll nachfolgend
eine Betrachtung einzelner Kategorien von Forderbedingungen erfolgen, die mit Beispielen
aus den jeweiligen Staaten untermauert werden.

Basierend auf der Kinomitteilung der Europédischen Kommission, die die Rahmenbe-
dingungen fiir die nationale Filmforderung beziiglich der Vereinbarkeit mit dem Beihilfen-
recht prézisiert, und daher in fast allen nationalen Systemen entsprechend Eingang gefun-
den hat, erfolgt bei der Priifung von Forderantragen ein Kultur-Test, in dessen Rahmen da-
nach gefragt wird, ob die jeweilige Produktion einen Beitrag von kulturellem Wert leistet.
Das kann in der Form ausgestaltet sein, dass eine Forderung iiberhaupt nur dann gewéhrt
wird, wenn bestimmte kulturelle Kriterien erfiillt sind, wie zum Beispiel in Kroatien, wo

52 Hierzu und zum Folgenden: Talavera Milla/Fontaine/Kanzler (o. Fn. 6), S. 56.
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das Gesetz dies als Grundlage fiir eine finanzielle Unterstiitzung fordert. Andererseits kom-
men kulturelle Aspekte auch bei der Frage nach der Hohe einer Férderung zum Tragen wie
zum Beispiel in Luxemburg, wo die Férderung von 60 % auf bis zu 90 % der Produktions-
kosten erhdht werden kann, wenn bestimmte kulturelle Kriterien erfiillt sind.>® Die Defini-
tion des kulturellen Werts ist den Mitgliedstaaten iiberlassen, sodass es hier unterschiedli-
che Ansitze gibt.>* Hierbei konnen Faktoren wie Sprache, Drehort, Inhalt oder historischer
Kontext eines Films eine Rolle spielen. Viele der nachfolgend genannten Kriterien sind
Auspriagung des Kultur-Tests.

Sehr héufig richtet sich die Gewidhrung einer Forderung beziehungsweise bereits die
Berechtigung zur Antragsstellung nach der Nationalitdt oder Niederlassung des Antragstel-
lers. Forderungen des CNC werden bspw. nur den zur Antragstellung berechtigten franzosi-
schen Unternehmen gewihrt, denen dann — eventuell — bei internationalen Ko-Produktionen
eine interne Umverteilung obliegen wiirde. Wahrend sich dieses Kriterium vorrangig an der
Zielsetzung orientiert, das nationale Filmschaffen sowohl in wirtschaftlicher als auch kultu-
reller Hinsicht zu unterstiitzen, dienen vorab geforderte Garantien zur Vorfithrung, Verbrei-
tung, Sendung oder Bereitstellung eines Films dazu, die Nachhaltigkeit bzw. den Erfolg
einer Forderung sicherzustellen. Fiir die Férderung von Kinofilmen sehen die meisten Sys-
teme in Europa die Notwendigkeit eines Kinostarts vor, was unter anderem gewahrleisten
soll, dass das geforderte Projekt zumindest ein gewisses kommerzielles Potential hat. Ge-
geniiber der NFF in den Niederlanden ist dariiber hinaus bspw. ein crossmedialer Marke-
ting- und Vertriebsplan mit Budget und Garantien einzureichen, der durch ein crossmedia-
les Verdffentlichungskonzept ein optimales Publikum zu erreichen anstrebt.

RegelmiBig, obwohl durch die Kinomitteilung der Europdischen Kommission begrenzt,
gibt es auch territoriale Auflagen. Zum Beispiel kann die Filmforderung unter der Bedin-
gung stehen, dass ein Teil der Produktion in dem jeweiligen Land stattfindet oder ein Teil
der Kosten dort umgesetzt, insbesondere versteuert werden muss. Die Forderprogramme
des HAVC speziell fiir ungarische Filme setzen zum Beispiel voraus, dass in Ungarn ge-
dreht sowie dort die Vor- und Nachbereitung stattfindet. Ein dhnliches Kriterium ist auch
die Nationalitdt der an der Entwicklung, Produktion oder Verbreitung eines Films Beteilig-
ten. Das kann einerseits in bestimmten Grenzen als separates Kriterium ausgestaltet sein,
andererseits Teil des Kultur-Tests sein, wie zum Beispiel in den Niederlanden, wo gepriift
wird, ob ein niederldndisches Literaturwerk, also ein solches eines niederldandischen Autors,
Produktionsgrundlage ist.

53 Vgl. zum System in Luxemburg eingehend Ukrow/Cole, aaO (Fn. 3), S. 192 ff., sowie Cole, Klein,
aber fein: Luxemburgs Filmforderung im Herzen Europas — Die Unterstiitzung des luxemburgi-
schen Filmsektors zwischen nationaler Ausgestaltung und europarechtlicher Vereinbarkeit, in:
Kleist/Rofinagel (Hrsg.), Europdisches und nationales Medienrecht im Dialog, Schriftenreihe des
Instituts fiir Europdisches Medienrecht Band 40, Saarbriicken/Briissel 2010, S. 407 ff.

54 Eingehend hierzu und zum Folgenden: Mapping of film and audiovisual public funding criteria in
the EU (o. Fn. 2), S. 29 ff.


https://doi.org/10.5771/2568-9185-2019-2-498

518 UFITA 2/2019

Kriterien zu Sprache, Minderheiten und Geschlecht gibt es vor allem in besonderen
Forderprogrammen, die auf das Ziel einer Minderheitenforderung gerichtet sind, insbeson-
dere um ein vorhandenes Ungleichgewicht in einem bestimmten Bereich der Filmbranche
auszugleichen. So wird die selektive Unterstiitzung des CNC in bestimmten Programmen
beispielsweise nur gewidhrt, wenn die Originalversion eines Spielfilms entweder ganz oder
hauptséchlich in Franzosisch oder in franzdsischer Regionalsprache produziert wird.

SchlieBlich gibt es Finanzierungsgrenzen und Finanzierungsabsicherungen. Ganz regel-
miBig sehen Férdermodelle in den einzelnen Léndern eine Obergrenze, also Deckelung fiir
die Forderung vor. Das hingt meist damit zusammen, dass die Forderung anhand eines Pro-
zentsatzes des Produktionsbudgets errechnet wird, dies aber zu Planungsunsicherheit im
Haushalt der jeweiligen Fordereinrichtung fithren kann, wenn keine entsprechende Decke-
lung fiir einzelne Projekte vorgesehen ist. Finanzierungsabsicherungen sind dagegen cher
dazu gedacht, sicherzustellen, dass die Forderung nicht ins Leere 1duft, weil die Produktion
spéter mangels ausreichender Finanzierung nicht zustande kommt. Ungarn fordert zum Bei-
spiel 50 % Budgetsicherung bei Férderung internationaler Ko-Produktionen.

VI. Fazit

Sowohl die im Detail vorgestellten Systeme aus den hier ausgewéhlten Staaten als auch de-
ren Einordnung in den gesamteuropdischen Vergleich veranschaulichen die Vielgestaltig-
keit der Filmforderung im europdischen Vergleich. Dabei sind die Ansétze nicht nur von
Land zu Land verschieden ausgestaltet, insbesondere kulturell unterschiedlich gewachsen,
sondern auch unterschiedlich stark ausgeprégt. Dabei sticht vor allem Frankreich mit einem
intensiven Filmfordersystem heraus, dass sich durch Aspekte indirekter und direkter finan-
zieller Férderung sowie stark ausgeprigten Ubertragungs- und Bereitstellungspflichten so-
wohl fiir européische als auch nationale Werke auszeichnet. Angesichts der Erkenntnis,
dass innerhalb Europas in Frankreich knapp hinter GroBbritannien die meisten Filme pro-
duziert werden, franzdsische Filme in Frankreich im europdischen Vergleich einen hohen

55 Im Zeitraum zwischen 2007 und 2016 entfielen 11,2% aller in Europa produzierten Filme auf
Frankreich (Grofbritannien auf Platz 1 mit 14,3 % und Deutschland auf Platz 3 mit 9,7%), vgl.
hierzu Film production in Europe — Production volume, co-production and worldwide circulation,
European Audiovisual Observatory, Strasbourg, 2017, abrufbar unter https://rm.coe.int/filmproduc
tionineurope-2017-j-talavera-pdf/1680788952, S. 17.
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Marktanteil haben®® und der franzdsische Film auch international erfolgreich ist,’” l4sst sich
diesem System ein gewisser Erfolg nicht absprechen.

Aber auch die Systeme in den anderen Staaten setzen vermehrt auf eine Kombination
zwischen verschiedenen Modellen der Filmforderung, so dass sich durchaus auch Gemein-
samkeiten ausmachen lassen. So ldsst sich insbesondere eine Tendenz hin zu steuerlichen
Anreizsystem ausmachen und — sowohl in Zusammenhang damit als auch unabhéingig da-
von — ein Drang zur Internationalisierung der Filmférderung, in deren Rahmen insbesonde-
re die Forderung internationaler Ko-Produktionen ein stirkeres Gewicht erlangt. So konn-
ten auch alle der hier behandelten Staaten — wohl auch aufgrund der bereitgestellten Forder-
mechanismen — bereits erfolgreiche internationale Produktionen anlocken® und damit die
nationale Filmbranche sowohl in kultureller als auch wirtschaftlicher Hinsicht stirken.

Dabei gibt es jedoch nicht das ,.eine richtige” Férdermodell, vielmehr scheint es auf die
Kombination verschiedener Férdermechanismen anzukommen, die sich auch an nationalen
Besonderheiten in Bezug auf vorhandene wirtschaftliche Infrastrukturen und kulturelle As-
pekte orientiert. Dass das Thema Filmforderung jedoch aktuell hohe Relevanz hat, zeigen
nicht nur die im Rahmen dieses Beitrags erwihnten aktuellen Studien, sondern auch die
derzeitigen Herausforderungen fiir die Filmbranche, die darin thematisiert werden. Dem
starken Aufkommen und Wachstum nicht-europiischer Distributionsplattformen, der Inten-
sivierung der Online-Piraterie und dem Aufweichen territorialer Distributionsgrenzen vor
dem Hintergrund der Portabilitdt von Inhalten werden sich die Staaten bei der zukiinfigen
Ausgestaltung ihrer Férdersysteme stellen miissen.>® Ein erster Schritt wird dabei die Um-
setzung des neuen Art. 13 der AVMD-RL in Bezug auf die Férderung europdischer Werke
innerhalb von VoD-Plattformen sein, den die Mitgliedstaaten bis September 2020 mit ent-
sprechenden nationalen Regelungen gehen miissen.

56 Der Marktanteil lokaler Produktionen betrug im Jahr 2018 39,4% was im Vergleich zu anderen
europdischen Staaten (der Marktanteil européischer Filme in Europa betrug insgesamt 29,4% im
Jahr 2018) einen hohen Wert darstellt, vgl. hierzu die Zusammenfassung der Europdischen Audio-
visuellen Informationsstelle, abrufbar unter https://www.obs.coe.int/en/web/observatoire/home/-/a
sset_publisher/9iKCxBY giO6S/content/eu-box-office-revenues-dropped-in-2018-as-eu-market-sh
are-increased? 101 INSTANCE 9iKCxBYgiO6S viewMode=view/.

57 Vgl hierzu die Statistiken von UniFrance, abrufbar fiir 2018 unter https://en.unifrance.org/news/15
418/unifrance-releases-results-for-french-films-abroad-in-2018.

58 So profitierte bspw. die Erfolgsserie ,,Game of Thrones* wie oben erwidhnt von der kroatischen
Filmforderung und die Serie ,,The Man in the High Castle* wurde auch unter Beteiligung ungari-
scher Produktionsunternehmen realisiert.

59 Vgl. hierzu Poort et al. (0. Fn. 9), S. 77 ff.
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