media/rep/

MEDIENwissenschaft

Rezensionen | Reviews

Repositorium fiir die Medienwissenschaft

Empfohlene Zitierung / Suggested Citation:
Horak, Jan-Christopher: Malte Hagener, Yvonne Zimmermann (Hg.): How Film Histories Were Made:

Materials, Methods, Discourses. In: MEDIENwissenschaft: Rezensionen | Reviews, Jg. 42 (2025), Nr. 2, S. 267—
270. DOI: https://doi.org/10.25969/mediarep/23902.

Nutzungsbedingungen:

Dieser Text wird unter einer Creative Commons -
Namensnennung 3.0 Lizenz zur Verfligung gestellt. Néhere
Auskiinfte zu dieser Lizenz finden Sie hier:
https://creativecommons.org/licenses/by/3.0

Deutsche
Forschungsgemeinschaft

F

Terms of use:

This document is made available under a creative commons -
Attribution 3.0 License. For more information see:
https://creativecommons.org/licenses/by/3.0

Philipps Universitdt

Marburg



https://mediarep.org
https://doi.org/10.25969/mediarep/23902
https://creativecommons.org/licenses/by/3.0
https://creativecommons.org/licenses/by/3.0

Fotografie und Film

267

Malte Hagener, Yvonne Zimmermann (Hg.): How Film Histories
Were Made: Materials, Methods, Discourses

Amsterdam: Amsterdam UP 2024 (Film Culture in Transition), 529 S.,

ISBN 9048554578, EUR 175,- (0A)

Der vorliegende von Malte Hagener und
Yvonne Zimmermann herausgegebene
Band beruht auf der von der Deutschen
Forschungsgemeinschaft finanzierten
Tagung ,Histories of Film History®
die in Marburg im Dezember 2018
stattfand, wobei die Herausgeber:innen
einige weitere Beitrige, vor allem zur
digitalen Geschichtsforschung, hin-
zugefiigt haben. Ziel des Bandes und
seiner achtzehn Essays (plus Einfiih-
rung) ist es, verschiedene, heterogene
Zuginge zur Filmgeschichtsschreibung
wihrend der letzten 100 Jahre nach-

zuzeichnen, ihre Methoden, Theorien
und Materialien tGiber Spezialthemen zu
analysieren und den Paradigmenwech-
sel zu digitalen Formen der Forschung
aufzuzeigen.

In ihrer Einfithrung liefern Hagener
und Zimmermann zunichst eine chro-
nologische Geschichte der Filmge-
schichtsschreibung, angefangen in den
1920er Jahren mit den ersten film-
und medienspezifischen historischen
Werken, die noch unter dem Zwang
standen, Film als eine Kunstform zu
legimitieren. Ob Iris Barry oder Mau-
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rice Bardéche und Robert Brasillach
— diese Filmgeschichten erzihlten
von nationalen Schulen, von grofien
Minnern und von einem zwangsliufig
erzeugten Kanon. In ihrer Auseinander-
setzung mit dem Material entwickelten
die Herausgeber:innen eine digitale
Erhebung aller vor 1940 veroftentlich-
ten filmhistorischen Werke, um sie auf
ihre Themen hin abzuklopfen. Doch
wie die Herausgeber:innen zugeben,
bedarf es eines ,constant movement
between algorithmic computation and
hermeneutic interpretation® (S.25), um
den gewonnenen Daten einen Sinn zu
geben.

Die folgenden fiinf Teile prisentie-
ren Essays unter den Uberschriften und
Leitthemen: ,Models of Film Histori-
ography: Philosophy and Time*, , Film
History in the Making: Processes and
Agendas®, ,Revisiting Film History:
Institutions, Knowledge, and Circu-
lation®, ,Rewriting Film History with
Images: Audiovisual Forms of Histo-
riography“ und ,Into the Digital: New
Approaches and Revisions*.

Der erste Beitrag ,The Apo-
rias of Cinema History“ von Tho-
mas Elsaesser erscheint posthum. Es
handelt sich dabei um ein von den
Herausgeber:innen iberarbeitetes
Tagungsmanuskript, das feststellt,
dass die von André Bazin und Sieg-
fried Kracauer gepriesene Ontologie des
Realismus seine Giiltigkeit in der neuen
Medienlandschaft des digitalen Auto-
matismus verloren habe; Film existiere
stattdessen in einem kognitiven Kreis,
den man mit Johann Gottlieb Fichte
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als ,Das Setzen des Gesetzten (S.55)
bezeichnen konnte. Doch Elsaessers
Gedankensprung zum Anthropozin
scheint verkiirzt und wird hier als eine
Verschichtung von Medien, die in der
gegensitzlichen Filmgeschichte tiberei-
nander liegen, definiert.

Andererseits zieht Jane Gaines im
zweiten Aufsatz des Bandes, der mit
,What Next? The Historical Time The-
ory of Film History“ iberschrieben ist,
ein Gleichnis zwischen der gesetzlosen
Reproduktion von analogen Filmstrei-
fen durch konkurrierende Filmfirmen
am Anfang des 20. Jahrhunderts und
der heutigen zlgellosen Verteilung
von Filmbildern im Internet, ermog-
licht durch die Vernichtung jeglicher
historischer Markierung durch die
Digitalisierung. Sie bedient sich dabei
bei Reinhart Kosellecks Definition
der heterogenen historischen Zeiten
(vgl. Vergangene Zukunft: Zur Seman-
tik geschichtlicher Zeiten. Frankfurt am
Main: Suhrkamp, 1988).

Nach diesen zwei héchst speku-
lativen Beitrigen fokussieren sich
Nicholas Baer und Heide Schlipmann
auf konkrete historische Beispiele,
bei denen sie die Historismusde-
batte im Lichte des Films Das Cabi-
net des Caligari (1920) — ein Kapitel
aus Baers neuestem Buch Historical
Turns: Weimar Cinema and the Crisis
of Historicism (Oakland: University of
California Press, 2024) — beziehungs-
weise in Schlipmanns Fall anhand
der Feminismusdebatte wahrend der
Aufarbeitung des frithen Kinos in den
1980er Jahren restimieren.
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Im folgenden Teil untersucht
Francesco Pitassio drei im Faschismus
veroffentliche filmhistorische Werke
sowie eines von Carlo Lizzani aus der
unmittelbaren Nachkriegszeit (vgl.
I/ cinema Italiano. Firenze: Parenti,
1953). Wihrend die ersten drei den
Historismus ablehnten und eher tber
visuelle Beweise argumentierten,
kehrte Lizzani zu einer kausal argu-
mentierten nationalen Filmgeschichte
zurlick, dahinter stehen aber verschie-
dene Zeitkonzepte. Pitassio restimiert:
o Flilm history emerging from the Fas-
cist era provides a non-causal notion of
historical development, which either
refers to a ,factual time], i.e. the chro-
nicle, or associates works, names, and
phenomena through aesthetic motifs*
(5.153). Masha Salazkina dagegen geht
dem Einfluss des Filmhistorikers und
Filmemachers Jay Leyda auf die ame-
rikanische Filmwissenschaft nach, ein-
gedenk seiner Erfahrungen als Student
von Sergei Eisenstein in den 1930er
Jahren.

Indem Filmemacher Filmpro-
gramme kuratieren, entstehe auch
ein nicht-literarischer, nicht-kausaler,
sondern ein eher visueller Zugang zur
Filmgeschichte, wie Benoit Turquety
betont, der das Programm Une histoire
du cinema (1976) des Georges-Pompi-
dou (CNAC) als Beispiel nennt. Zim-
mermann befasst sich unter anderem
mit Hans Richters Der Kampf um dem
Film (1939), um Richters Geschichts-
auffassung und sein Handeln in der
Film- und Kunstgeschichte beim
Schreiben, Lehren und Filmema-
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chen zu diskutieren und Einblicke
in die Politik und die materiellen
Bedingungen der Filmgeschichte im
weiteren Kontext des Exils und der
Bewahrung des bedrohten kulturel-
len Erbes zu geben und um Richters
Bemihungen zu zeigen, seine eigene
Rolle in der in den 1950er Jahren
entstehenden Geschichte der Film-
Avantgarde zu sichern. Interessanter-
weise lisst Zimmermann dabei jedoch
Richters Filmprogramm fir die Film
und Foto (1929) links liegen.

Im dritten Teil geht es eher um tat-
sichliche Filmgeschichten: Firat Oruc
liefert einen Beitrag zur Etablierung
einer Filmkultur und Filmgeschichte
in den arabischen Golfstaaten, Charles
R. Acland geht auf den Einfluss der
Cultural Studies und den Oxford
History Workshop der frithen 1980er
Jahre auf die Filmgeschichtsschreibung
im Vereinigten Konigreich ein, Arvind
Rajagopal schreibt zur Geschichte
des indischen Dokumentarfilms und
Michael Cowan iber die Etablierung
von Filmklubs und -vereinen in Wei-
mardeutschland.

Der vierte Teil greift die Idee der
visuellen Filmgeschichtsschreibung
wieder auf — im Kontext von TV-
Filmen zu filmhistorischen Themen
im deutschen Fernsehen (Volker Pan-
tenburg), von filmhistorischen Doku-
mentarfilmen (Eleftheria Thanouli),
auflerdem von Videoessays und -kri-
tiken zur Filmgeschichte im Internet
(Chiara Grizzafh).

Der fiinfte Teil des Bands be-

ginnt mit Franziska Heller, die die
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Zuschauer:innenerfahrung von Vergan-
genheit und Gegenwart in der Betrach-
tung von Vor- und Nachher-Bildern
einer Filmrestoration untersucht und
diese Erfahrung als performativ aus-
zeichnet. Alexandra Schneider and
Vinzenz Hediger versuchen mit Blick
auf Big Data die Frage zu beantworten,
ob Filme uber verschiedene Formate
mafistiblich bearbeitet werden kon-
nen, um brauchbare empirische Ergeb-
nisse zu erzielen. Das Ergebnis bleibt
unschliissig. Zum Schluss beschreibt
Sarah-Mai Dang verschiedene Web-
seiten, die grafische Darstellungen von
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Filminformationen (Data Visualiza-
tion) instrumentalisieren, und misst
ihre Brauchbarkeit fiir feministische
Filmstudien.

Wegen der Breite und Tiefe des
angesprochenen Materials werden
Spezialist:innen diesen Band mit
Gewinn lesen, doch Anfinger:innen
werden ihre Miihe haben, nicht zuletzt
weil die extreme Heterogenitit der
Beitrige — immer eine Gefahr bei
Tagungsbinden — zu viele historiogra-
fische Widerspriiche aufwirft.

Jan-Christopher Horak (Pasadena)



