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Vorwort

Der vorliegende dritte Band dieser Ein-
fihrung in die Filmgeschichte prasen-
tiert eine Palette von internationalen
Aspekten, Strémungen, Bewegungen, Be-
dingungen und Konstellationen, in denen
Filme in den letzten vierzig Jahren ent-
stehen konnten und wahrgenommen wur-
den. Zwei weitere Bande, die den Fokus
auf frihere Episoden legen, werden noch
publiziert. Die Herausgeber verfolgen mit
ihrem Werk ein didaktisches und ein me-
thodisches Anliegen: Zuganglichkeit und
Vielfalt.

Als eine der wenigen original deutsch-
sprachigen Einfihrungen in die Filmge-
schichte situiert sich das Vorhaben im
Spannungsfeld zwischen wissenschaft-
lichem Forschungsstand und Offenheit fiir
eine breite, an Film und Kino interessier-
te Leserschaft. Einstiegscharakter und
Anschaulichkeit stehen im Vordergrund,
wenn die ausgewahlten Bereiche der
Filmlandschaft vorgestellt und in der je-
weiligen historischen Situation und Dyna-
mik verankert werden. Dabei ermdglichen
die Texte eine umsichtige Anndherung an
den konkreten Gegenstand, sie beziehen
zeitgendssische Debatten ber Konzep-
tion und Funktion der Filme sowie ver-
schiedene Positionen und Interpretations-
ansatze aus der aktuellen Forschungsdis-
kussion mit ein. Je nach Thema ergeben
sich so Verknipfungen zu theoretischen
Konzepten, die ihrerseits wieder in einer
historischen, d. h. theoriegeschichtlichen
Perspektive zu sehen sind. Immer steht
jedoch das Anliegen der Transparenz und
Zuganglichkeit im Zentrum, das Studie-
renden, Lehrerinnen und Lehrern wie
neugierigen Kinoliebhabern einen infor-
mativen Einblick in die sich wandelnde
Filmlandschaft und die Problemstellungen
der Filmgeschichte gewahren soll.

Diese didaktische Haltung paart sich
mit dem Anliegen der Vielfalt und zwar in
mehrfacher Hinsicht: Die Vielfalt betrifft
die internationale Auswahl der Bewe-
gungen, Strémungen und Entwicklungen,
die in den vergangenen vierzig Jahren

Aufmerksamkeit auf sich gezogen haben,
wobei der Fokus dominant auf Spielfilmen
liegt. Jedes Kapitel eroffnet einen neuen
Blickwinkel, sei dieser — um den unter-
schiedlichen Gegebenheiten gerecht zu
werden — primar geografisch, politisch
oder asthetisch ausgerichtet. Zwischen
den Themenkomplexen zeigen sich zudem
mannigfaltige Mdoglichkeiten zur Vernet-
zung der Prozesse und Erkenntnisse (oft
durch Querverweise markiert): In einer zu-
nehmend globalisierten Welt, in der Men-
schen, Informationen, Daten und Filme
sowie die Debatten, die sie begleiten, auf
transnationaler Ebene zirkulieren, wer-
den Uberlappungen, wechselseitige Ein-
flisse oder Reaktionen ersichtlich. Dies
ist der umfassende Rahmen, in dem sich
die einzelnen Kapitel verorten lassen, die
durch ihre Teilansichten lokale, regionale
Besonderheiten einer Gruppe von Filmen
oder soziokulturell, politisch begriinde-
te Forderungen, die in der behandelten
Zeitspanne an das Kino gestellt werden,
hervorheben.

Das Hauptaugenmerk der Autorinnen
und Autoren liegt auf den Filmen selbst.
Diese werden jedoch in den spezifischen
Bedingtheiten von Produktion und Rezep-
tion in der jeweiligen historischen Situa-
tion und Entwicklung eingebettet. Durch
den methodischen Ansatz, eine Vielfalt
von Faktoren einzubeziehen, ergibt sich
ein komplexes Bild von &sthetischen, ge-
sellschaftlichen, 6konomischen oder tech-
nologischen Aspekten, die miteinander in
einem engen und verdnderlichen Zusam-
menhang stehen. So erscheinen die am
Ende jedes Kapitels prasentierten Film-
beispiele in einem bunt schillernden Licht.

Esist diesem Einfihrungswerk zu wiin-
schen, dass es auf ein breites Interesse
stoBt und in vielen unterschiedlichen Kon-
texten fruchtbar gemacht werden kann,
um das Verstandnis fir Film und Kino zu
wecken und zu erweitern.

Zurich, im Juni 2007
Margrit Trohler

Vorwort
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«Das Kino ist eine Erfindung ohne Zu-
kunft.» Diesen Satz kénnen wir unterhalb
der Leinwand eines Vorfiihrraums in Jean-
Luc Godards Film Le mépris (FR/IT 1963)
lesen. Er wird urspriinglich Louis Lumiére
zugeschrieben, einem der Vater des Films.
Im Laufe ihrer Gber hundertjahrigen Ge-
schichte wurden Film und Kino immer wie-
der und aus den verschiedensten Griinden
fir tot erklart, nicht zuletzt von Godard
selbst. Recht behalten haben solche Un-
kenrufe aber nie. Auch heute prasentiert
sich das Medium in einer bunten Fille aus
unterschiedlichen Stilrichtungen und Stré-
mungen, populdren Formen und solchen,
die mit dem Kino mehr wollen, als bloB3 zu
unterhalten. Manchmal sind es regionale
Eigenheiten, die einer Gruppe von Filmen
ihre besondere Farbung verleihen. In an-
deren Fallen greifen die gemeinsamen
Ziele und Anliegen von Filmemachern weit
Uber die Grenzen eines bestimmten Landes
hinaus. Das Kino ist also nicht gestorben,
sehr wohl aber haben sich Film und Kino
im Verlauf ihrer Geschichte immer wieder
verdandert. Wie die Zukunft des Kinos aus-
sieht, bleibt ungewiss, fest steht aber, dass
es eine Vergangenheit hat. Diese Vergan-
genheit und die Entwicklungen und ver-
schiedenen Ausformungen, die das Kino
dabei erlebt hat, bilden das zentrale The-
ma dieses Buches.

Was ist Filmgeschichte?

Das Wort «Filmgeschichte» steht einer-
seits fiir die Vergangenheit des Mediumes,
andererseits aber auch flr einen bestimm-
ten Zugang, der sich mit dieser Vergan-
genheit auseinandersetzt. Wie dieser
Zugang genau aussieht, auf welche Me-
thoden er sich stiitzt und welche Verande-
rungen die Filmgeschichtsschreibung und
-forschung selbst durchlaufen hat, wird im
nachsten Kapitel detaillierter besprochen.
Eine erste Antwort auf die Frage, was
Filmgeschichte in diesem zweiten Sinne
ist und wie sie sich von anderen Zugangen
zum Medium Film unterscheidet, soll aber
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bereits an dieser Stelle gegeben werden:
Filmgeschichte ist die wissenschaftliche
Beschaftigung mit Film und Kino in einer
historischen Perspektive. Im Wesentlichen
gehtes dabei umdie Charakterisierung von
bestimmten Stromungen und Entwicklun-
gen und von Veranderungen im Laufe der
Zeit. Im Zentrum steht nicht das einzelne
Filmwerk, sondern das Verbindende oder
Trennende einer Gruppe von Filmen und
die Berticksichtigung des entsprechenden
Umfeldes, das diese Gruppe von Filmen
pragt und beeinflusst.

Filmwissenschaft lasst sich vereinfa-
chend, aber grundlegend in drei Teildiszipli-
nen gliedern, die unterschiedliche Fragestel-
lungen in den Mittelpunkt rlicken und sich
dabei von verschiedenen Erkenntnisinteres-
sen leiten lassen. Die Filmgeschichte stellt
eine solche Grunddisziplin dar. Filmanalyse
und Filmtheorie heien die beiden anderen.

Filmgeschichte und Filmtheorie gelten
wissenschaftstheoretisch als sogenannte
Makroansatze. Sie beschaftigen sich mit
groBBen, umfassenden, weitgespannten Fra-
gen und Themen, wahrend die Filmanalyse
als Basisdisziplin einen Mikroansatz dar-
stellt, der das Medium Film in seine Grund-
bestandteile zerlegt und fiir deren genaue
Analyse das Instrumentarium entwickelt.
Der Umstand, dass bei der Filmwissen-
schaft ein Medium — Film — durch ein an-
deres — Sprache — vermittelt werden muss,
stellt eines der vielen Probleme dar, die vor
allem ein Mikroansatz wie die Filmanalyse
zu losen hat in ihrem Bemiihen, Bausteine
des Films wie Licht, Kamera, Musik, Farbe,
Ton, Montage, Mise-en-Scene und andere
Parameter moglichst exakt zu beschreiben.

In der Filmgeschichte sind groBere
Zusammenhdnge von Interesse. Nicht die
Einzelwerke an sich oder gar ihre kleins-
ten Bestand- und Bauteile werden be-
trachtet, sondern gemeinsame Merkmale
einer Gruppe von Filmen unterschied-
licher Regisseure, die eine Bewegung
oder eine Stilrichtung bilden. Das «Da-
zwischen» erregt die Aufmerksamkeit der
Filmgeschichtsschreibung, verbunden mit
der Betrachtung von inner- und auBerfil-
mischen Einflussfaktoren und dem Blick
auf Entwicklungen und Veranderungen.

Diesen groBeren Fokus teilt die Filmge-
schichte mit der Filmtheorie. Dort stehen



die Ausdrucksmdoglichkeiten und Funkti-
onsweisen des Mediums im Zentrum des
Interesses. Der Titel einer bekannten Auf-
satzsammlung des franzosischen Filmkriti-
kers und -theoretikers André Bazin gibt die
Ausgangsfrage der Filmtheorie gut wieder:
Qu’est-ce-que le cinéma? — Film und Kino,
was ist das (eigentlich genau)? Wie erzeugt
der Film auf der Grundlage der fotogra-
fischen Bilder in Bewegung einen Realis-
museffekt? Mit welchen Mitteln erzahlt er
seine Geschichten und wie unterscheidet er
sich darin vom Theater oder der Literatur?
Wie lassen sich die verschiedenen Gat-
tungen und Filmgenres beschreiben? Wie
sprechen sie ihre Zuschauer an?

Nun ist es aber nicht so, dass die drei
erwahnten Teildisziplinen der Filmwissen-
schaft vollig getrennt zu betrachten sind.
Filmanalyse bietet im Kleinen das Fun-
dament fir die Betrachtung groBerer Zu-
sammenhange. Durch die Differenzierung
der filmischen Parameter (etwa von Ka-
merastandpunkt oder -bewegung, Licht,
Montage, Off-Stimme, Musik) und die Un-
tersuchung ihres Zusammenwirkens stellt
sie Begriffe zur Verfligung, auf die Film-
geschichte und Filmtheorie zurlckgreifen.
Was Filmgeschichte und Filmtheorie von-
einander trennt, ist der Blickwinkel. Ver-
sucht Filmtheorie Uber allgemeine Fragen
und Konzepte das Funktionieren von Film
und Kino zu beschreiben, braucht sie dazu
nicht unbedingt eine historische Perspekti-
ve, oder zumindest tritt diese hinter die kon-
zeptuelle zuriick. Gerade die historischen
Fragen stehen hingegen im Zentrum der
Filmgeschichte. Zudem konzentriert sich
die Filmgeschichtsschreibung weniger auf
isolierte Momente, sondern verfolgt |an-
gerdauernde Entwicklungen in Beziehung
zu Faktoren wie Asthetik, Okonomie, Tech-
nologie und sozialgeschichtlichem Kontext,
womit auch gleich die vier elementaren Teil-
bereiche der Filmgeschichte genannt sind.

Einzelwerkespieleninder Filmgeschich-
te durchaus eine Rolle, jedoch macht eine

Aufzdhlung von Filmen noch keine Film-
geschichte aus — sie konstituiert sich erst
in den Beziehungen, im Zwischenraum der
Filme, vor dem Hintergrund allgemeiner
historischer Entwicklungen und unter ei-
ner Perspektive, die den zeitlichen Ablauf
und Kontext elementar beriicksichtigt.

Struktur und Ziele des
Buches

Auch dieses Buch besitzt eine Geschich-
te, die sich Uber mehr als zehn Jahre er-
streckt. Grundlage stellt eine stetig ge-
wachsene Vorlesungsreihe unter dem Titel
«Einflhrung in die Filmgeschichte» dar,
die seit Mitte der Neunzigerjahre im Rah-
men des Studiengangs Filmwissenschaft
an der Universitat Zirich den Studieren-
den als Teil des Grundstudiums angeboten
wird. Dieser Vorlesungszyklus und die dar-
in aufgegriffenen Themen bilden die Basis
fir diese Publikation, erganzt durch Bei-
trage, die im Zyklus bislang noch keinen
Platz gefunden haben. Alle Texte wurden
jedoch neu geschrieben und stellen Origi-
nalbeitrage dar.

Der vorliegende Band beschéaftigt sich
mitdem Kino der Gegenwart, worunter hier
die Zeit zwischen 1968 und dem Beginn des
neuen Jahrtausends gemeint ist. Das Publi-
kationsprojekt sieht vor, dass zwei weitere
Bande die Zeit vor 1968 abdecken werden.
Der erste Band beginnt mit der Erfindung
des Films Ende des 19. Jahrhunderts und
zeichnet die filmhistorische Entwicklung
Uber den Umbruch zum Tonfilm bis zum
Ende des Zweiten Weltkrieges nach. Der
zweite Band beginnt mit den Jahren der
Nachkriegszeit, mit den Bestrebungen um
einen Neuanfang, wie sie sich beispielhaft
und einflussreich im italienischen Neore-
alismus zeigen. Das Hauptgewicht liegt
dann aber vor allem auf den sogenannten
Neuen Wellen, dem folgenreichen Genera-
tionswechsel, der sich Ende der Flinfziger
und in den Sechzigerjahren in vielen Lan-

Einflihrung

Abhildungen 1-2

Le mepris: Das Kino ist

eine Erfindung ohne
Zukunft und lebt seit
Uber hundert Jahren.
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dern vollzieht und zu einem Bruch mit den
Konventionen des klassischen Kinos flihrt.
Die franzésische Nouvelle Vague, das bri-
tische Free Cinema oder das brasilianische
Cinema novo sind Bewegungen, die von
jungen Filmemachern getragen werden,
ein jingeres Publikum ansprechen und sich
dem Vorsatz verschrieben haben, Film und
Kino neu zu erfinden.

Der vorliegende Band umfasst also rund
vierzig Jahre. New Hollywood in seiner
ambivalenten Rolle als verspateter Aus-
laufer der Neuen Wellen in den USA, aber
auch Ursprungsort des zeitgendssischen
Blockbusterkinos — und die 1995 in Dane-
mark gegriindete Dogma-Bewegung, als
radikale Absage an dieses Spektakelkino
und Versuch einer Riickkehr zu den tech-
nologischen «Basics» des Films, bilden
die zeitlichen Eckpunkte dieses Buches.
Dazwischen hat sich das Kino aber auch
in anderen Landern und in anderer Weise
verandert. Die schwer lberschaubare Viel-
falt dieser Entwicklungen macht eine Aus-
wahl und Gliederung notwendig — gerade
wenn man sich zum Ziel setzt, nicht nur
filmwissenschaftlich erfahrene Leser anzu-
sprechen, sondern auch dem interessierten
Neuling den Einstieg in die komplexe Ma-
terie der Filmgeschichte zu erleichtern.t

Als Einfihrung setzt sich dieses Buch
nicht zum Ziel, einen méglichst vollstandi-
gen und umfassenden Uberblick tiber die
letzten vierzig Jahre der Filmgeschich-
te zu liefern. Vielmehr bilden einzelne,
exemplarisch ausgewahlte Entwicklungen
und Stromungen die Grundlage der ver-
schiedenen Kapitel. Sie sind in sich abge-
schlossen geschrieben und kénnen deshalb
auch ohne Kenntnis der anderen gelesen
werden. Mit Querverweisen soll dennoch
die Lust auf verwandte Themen geweckt
und zugleich eine Art von Koordinaten-
netz erstellt werden, das auch die Aus-
sparungen sichtbar werden lasst. Selbst-
verstandlich ist eine solche Auswahl bis
zu einem gewissen Grad immer auch sub-

Neulingen den Einstieg in die Filmgeschichte zu erleichtern, ist auch der
Grund, warum wir uns fiir eine chronologisch riickwéartslaufende Publikationsrei-
henfolge der drei Bande entschieden haben. ErfahrungsgemaR ist gerade jungen
Lesern das Gegenwartskino nicht nur vertrauter, sondern l6st auch mehr Begeiste-
rung aus als die vermeintlich sproden Kurz- und Stummfilme aus den Anfangen der
Kinogeschichte. So gesehen ist Band 3 auch als ein Appetitanreger gedacht, der das
Interesse fiir die Urspriinge des Kinos und &ltere Filmstrémungen wecken soll.

Einflhrung in die Filmgeschichte Band 3

jektiv und von persénlichen Vorlieben ge-
pragt, die andere nicht unbedingt teilen.
Trotzdem glauben wir, dass sie weder ein-
seitig noch véllig willkirlich ist, sondern
eine angemessene Form darstellt, sich mit
der kulturellen Vielfalt und Reichhaltig-
keit des Mediums auseinanderzusetzen.

Die Reihenfolge der Kapitel im Buch
gibt grob die ungefahre Position der Stro-
mungen auf der historischen Zeitachse
wieder (Entwicklungen aus den Siebziger-
jahren zuerst, dann Strémungen, die ihren
Schwerpunkt in den Achtziger- und Neun-
zigerjahren haben). Primar wird der Band
aber durch eine thematische Gliederung
strukturiert. Dazu wurden die insgesamt
22 Einzelkapitel in fiunf Ubergeordnete
Themenbldocke geordnet, die auf Gemein-
samkeiten und Parallelen zwischen den
Stromungen hinweisen.

Die Einzelkapitel orientieren sich
mehrheitlich an nationalen oder konti-
nentalen Entwicklungen, zwischendurch
durchbrechen aber auch immer wieder
thematische oder an filmtheoretischen
Fragestellungen orientierte Beitrage di-
ese geografische Perspektive. So etwa,
wenn vom politischen Kino als dominantes
Merkmal der Zeit um 1968, vom feminis-
tischen oder schwulleshischen Film, von
der Postmoderne oder von Dogme ‘95 die
Rede ist. Die Bedeutung technologischer
Entwicklungen flr die Filmgeschichte un-
terstreicht ein Kapitel, das sich mit den
Auswirkungen von Computer und Digitali-
sierung auf das Kino auseinandersetzt.

Den Themenblocken vorangestellt ist
ein kurzer Beitrag von Sabina Brandli,
der einige der wichtigsten Trends und his-
torischen Ereignisse der Zeit um und nach
1968 Revue passieren lasst. Anders als
bei den filmgeschichtlichen Kapiteln ge-
schieht dies aus einem allgemeinen Blick-
winkel, ohne die besondere Berlicksich-
tigung des Kontexts Kino. Dennoch soll
damit natlirlich auch ein Gefiihl fiir den
Zeitgeist und das gesellschaftliche Klima
geweckt werden, in denen die behandelten
Stromungen entstanden sind.

Inhaltlicher Uberblick

Der erste Themenblock Erneuerungsbe-
wegungen nach 1968 umfasst ein stark



politisiertes Kino in Westeuropa (Bundes-
republik Deutschland, Schweiz, GroBbri-
tannien und Frankreich) und in den USA.
Film wird in diesen Stromungen als ein
geeignetes Medium verstanden, um poli-
tische Botschaften zu transportieren oder
das Publikum zur politischen Diskussi-
on anzuregen. Das Spektrum zieht sich
vom mitreiBenden Politthriller Uber ein
Kino als Mittel der Opposition (etwa im
New British Cinema) bis hin zum sproden
Counter-Cinema, das konventionellen For-
men zutiefst misstraut. Im Black Cinema
USA oder im franzésischen Cinéma beur
artikulieren sich bisher stumme Minder-
heiten und finden im Film ein Mittel zum
Ausdruck ihrer eigenen Identitat.

Der zweite Themenkomplex Dritte Welt
und Drittes Kino stellt das Kino Lateiname-
rikas und Schwarzafrikas ins Zentrum. Mit
dem Konzept des Dritten Kinos kommt ein
vielbeachteter und stetigen Wandlungen
unterworfener Ansatz zur Darstellung, der
sich vom Kino der industrialisierten, kapi-
talistischen ersten und der sozialistischen
zweiten Welt bewusst abgrenzt, die Armut
und Abhéangigkeit des Kontinents reflek-
tiert und ein Guerrillakino fordert. Sowohl
das Filmschaffen in Schwarzafrika, das
in eigenstandiger Form erst seit Ende der
Sechzigerjahre existiert, als auch der in
Lateinamerika besonders stark verwur-
zelte magische Realismus werden von den
Ideen des Dritten Kinos beeinflusst. Der
agitatorische Impuls und das Verstandnis
von Kino als Waffe treten hier jedoch hin-
ter eine leichter zugangliche und weniger
politisierte Filmasthetik zuriick, die sich
eher auf die kulturellen Urspriinge der Fil-
memacher besinnt und in denen spirituelle
Elemente und das Wunderbare eine be-
sondere Rolle spielen. Die Eigenheiten und
Fremdheit dieser Traditionen wirken fir
den westlichen Zuschauer auf den ersten
Blick oft ungewohnt. Gerade der Unter-
schied zu den Sehgewohnheiten des Kinos
aus Europa und den USA machen aber

auch die Faszination dieser «exotischen»
Filmstromungen aus.

Der Themenblock Filmemachen unter
politischer Zensur fasst drei Kapitel zu-
sammen, die sich unter anderem mit den
erschwerten Bedingungen befassen, unter
denen Filmemacher in autoritaren Staaten
arbeiten. Dazu gehdren das Filmschaffen
im islamischen Iran, das Kino der mora-
lischen Unruhe im kommunistischen Polen,
in dem sich in den Siebziger- und Achtzi-
gerjahren bereits der Zusammenbruch des
politischen Systems ankiindigt, und das
Filmschaffen im kommunistischen China,
das seit den Achtzigerjahren zwar eine zu-
nehmende wirtschaftliche Liberalisierung
und kulturelle Offnung anstrebt, 1989 mit
der blutigen Niederschlagung der Studen-
tenproteste auf dem Tian’anmen-Platz
den bis heute bestehenden politischen
Machtanspruch der Partei aber auf sehr
drastische Weise unterstrich.

Geschlechterrollen und  Sexualitdt,
zwei Themen, die in der gesellschaftspoli-
tischen Diskussion nach 1968 auch auBer-
halb des Kinos eine wichtige Rolle spielen,
bilden die Uberschrift fiir die beiden nachs-
ten Kapitel. Das eine beschaftigt sich mit
dem feministischen Filmschaffen, das an-
dere mit dem schwulleshischen Kino, auch
bekannt unter der englischen Bezeichnung
Queer Cinema. Analog zum Kampf gegen
Benachteiligung und Diskriminierung in
der Berufswelt und im Alltagsleben geht
es in beiden Bewegungen vor allem dar-
um, Stereotype aufzubrechen und dem
von mannlichen oder heterosexuellen Vor-
stellungen gepragten dominanten Kino
eigene filmische Ausdruckformen gegen-
Uberzustellen.

Hinter dem Label «postmodern» ver-
birgt sich ein komplexes, mit vielen Wi-
derspriichen und Missverstandnissen be-
lastetes Konzept, das die geisteswissen-
schaftlichen Debatten der Achtziger- und
Neunzigerjahre entscheidend pragte und
eine Ara nach der Moderne propagiert.

Einflihrung

Abhildungen 3-4
Le merris: Der Blick
durch die Kamera
wird zum Blick in di
Kamera.
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Nach einem allgemeinen Kapitel, das den
Themenbereich Postmoderne und Kino der
Attraktionen eréffnet und unter anderem
die Entstehungsgeschichte des Postmoder-
nebegriffs aufrollt, kommen verschiedene
nationale Filmstrdmungen zur Sprache,
die sich mit dem Begriff in Verbindung
setzen lassen, dabei aber vor allem durch
ihren ausgepragten Hang zum Spektaku-
laren auffallen: das zeitgendssische Block-
busterkino aus den USA, das Kino aus der
ehemaligen britischen Kronkolonie Hong-
kong und das auBerst vitale und auch im
Westen zunehmend beliebte Bollywoodki-
no aus Indien. Zudem wird mit der «Digi-
talisierung» eine wichtige technologische
Grundlage fur die Attraktionsasthetik die-
ser popularen Kinoformen diskutiert.
Zugleich bildet dieses Kapitel aber
auch ein Bindeglied zum letzten Themen-
block des Buches, in dem mit Dogme ‘95
und dem amerikanischen Independentfilm
zwei relativ junge Gegenstromungen zum
Mainstreamkino zusammenfasst sind.
Denn obwohl sich die Dogma-Bewegung
gerade durch einen freiwilligen Verzicht
auf das technisch Magliche definiert undin
ihrem Manifest eine neue Wahrhaftigkeit
fordert, die sich gegen die «Verlogenheit»
des kommerziellen Kinos richtet, spielt die
Digitalisierung durchaus auch hier eine
Rolle. Als Alternative zum groBen Hol-
lywood betrachten sich auch die meisten
Vertreter des US-Independentkinos. Zwar
gilt die 6konomische Unabhangigkeit, die
der Bewegung Anfang der Achtzigerjah-
re ihren Namen gibt, heute nur mehr be-
dingt, dennoch ist der «unabhangige» und
experimentierfreudige Geist, der auch
schon die dltere Generation der New-Hol-
lywood-Regisseure befliigelte, den ameri-
kanischen Autorenfilmern deswegen nicht
unbedingt abhandengekommen.

Aufbau der Beitrage

Auch die Kapitel dieses Buches stammen
von unterschiedlichen Autorinnen und Au-
toren und weisen daher eine persdnliche
Handschrift auf. Nicht nur in stilistischer
Hinsicht, sondern auch was den Zugang
zu den Themen angeht. Zum Teil ergeben
sich diese Unterschiede aber auch aus den
Themen selbst. Fiir manche Stromungen
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sind wirtschaftliche Faktoren besonders
relevant (wie zum Beispiel fir das Inde-
pendent- und Blockbusterkino), fiir andere
gesellschaftliche und politische Aspekte
(wie beim Kino aus dem Iran, China und
Polen); oder es bestehen Verbindungen zu
theoretischen Konzepten: Sei es, weil eine
Bewegung selbst schon auf einem Mani-
fest oder einer theoretisch vorformulier-
ten Kinoidee beruht (wie bei Dogma ‘95
oder dem Dritten Kino) oder weil zu einer
Stromung ein besonders ausgepragter
(film-)theoretischer Diskurs besteht, der
einen Brilickenschlag nahelegt (Beispiele
daflir waren das feministische und schwul-
lesbische Filmschaffen, das Black Cinema
USA, die Postmoderne oder der magische
Realismus). Allen Beitrdgen gemein ist
aber, dass sie dem Leser neben der Dar-
stellung des historischen Umfelds einer
Filmstromung auch ein Set greifbarer as-
thetischer Merkmale in die Hand geben.
Dies konnen thematische und inhaltliche
Tendenzen sein, stilistische Gemeinsam-
keiten oder Haltungen und Strategien, die
eine Bewegung auszeichnen.

Auch der strukturelle Aufbau der Bei-
trage ist einheitlich: Jedes Kapitel setzt
sich aus vier Komponenten zusammen. Den
gewichtigsten Teil macht der Hauptartikel
eines Beitrags aus. Danach wird in einem
gesonderten Abschnitt mindestens ein Film
genauer vorgestellt, der als herausragendes
Beispiel fur die Stromung gilt oder anhand
dessensich zumindesteinige derwichtigsten
Charakteristika der Entwicklung noch ein-
mal exemplarisch verdeutlichen lassen. Da
es in den meisten Fallen kaum maglich ist,
einen Film zu finden, der sdmtliche Merk-
male einer Strdmung in sich vereint, wird
in einzelnen Fallen auch noch ein zweites
oder drittes Filmbeispiel hinzugezogen; vor
allem dort, wo sich eine Strémung gewan-
delt hat oder auch schon zu Beginn unter-
schiedliche Tendenzen bestehen.

An die Kurzvorstellung des Filmbei-
spiels schlieBt zunachst die Bibliografie
an, bevor in der Filmografie weitere wich-
tige Vertreter der behandelten Entwick-
lung aufgelistet werden.

Die Bibliografie besteht aus einem
kommentierten «Basisteil», der eine be-
wusst knappe Auswahl an wichtigen Bii-
chern oder Aufsatzen zum Thema enthalt,



die von den Autoren zur weiteren Lektiire
empfohlen werden. Der Kommentar gibt
Auskunft Giber die Schwerpunkte der Texte
und ihren Zugang zum Thema und soll so
die Qual der Wahl in der oft schwer liber-

schaubaren Publikationslandschaft er-
leichtern. Die weiterfliihrende Bibliografie
enthalt danach nicht nur alle verwendeten
Quellen des Hauptartikels, sondern will
auch einen umfassenderen Uberblick zum
gegenwartigen Forschungsstand und zur
bestehenden Fachliteratur vermitteln.
Die Eintrage beschranken sich dabei im
Wesentlichen auf die englisch-, franzo-
sisch- und deutschsprachige Literatur; in
Ausnahmefallen werden aber auch Publi-
kationen in anderen Sprachen erwéahnt.
Der Umfang der Filmografie schwankt
je nach «Reichweite» des behandelten
Themas. Zu manchen Stromungen sind
sehr viele Filme entstanden, andere um-
fassen nur ein bescheidenes Korpus. In
manchen Fallen haben sich die Autoren
aber auch gerade deshalb fiir eine kleinere
Auswahl entschieden, weil es eine uni-
berschaubare Schwemme von Filmen zu
einem Thema gibt. Um den historischen
Verlauf zu verdeutlichen, sind die Filme
chronologisch geordnet. Zudem enthalt
die Filmografie Angaben zu Regie, Dreh-
buch, Kamera und den wichtigsten Dar-
stellern. Wer mit einzelnen Filmen etwa
im Unterricht arbeiten mdchte, wird die
Informationen zu erhaltlichen DVD- oder
VHS-Editionen der Werke schatzen. An-
gaben zum «aussterbenden» VHS-Format
erfolgen in der Regel nur dann, wenn der
Film noch nicht auf einem digitalen Trager
erschienen ist. Wenn ein Film im deutsch-
sprachigen Raum nicht erhaltlich ist (oder
nur in einer deutlich nachteiligen Version),
wird auf Bezugsmdglichkeiten in anderen
Landernverwiesen: GroBbritannien, Fran-
kreich, USA usw. Per Internet sind solche
Quellen heutzutage leicht erschlieBbar.
Wir sind uns bewusst, dass solche Anga-
ben veralten, aber die Praxis zeigt, dass

einmal erschienene Filme Uber langere
Zeit auch antiquarisch zu erwerben sind.
Kurze Filmausschnitte und Schliisselsze-
nen, die einen oder mehrere Aspekte ver-
deutlichen, die in den Artikeln besprochen
werden, finden sich jedoch bereits auf der
beigelegten DVD.

Das Buch ist als Einfiihrung konzipiert.
Obwohl die Beitrdge in einem wissen-
schaftlichen Umfeld entstanden sind, set-
zen sie nur geringes Vorwissen voraus und
sind bemiht, komplexe Sachverhalte zu
vereinfachen und in einer klaren und ver-
standlichen Sprache darzustellen.? Eng-
lische Zitate werden dennoch im Original
wiedergegeben. Nicht nur deshalb, weil das
im wissenschaftlichen Rahmen weitgehend
Usus ist, sondern auch weil sich die Prag-
nanz eines Zitats in der Ubersetzung oft
verliert. Selbst mit beschrankten Englisch-
kenntnissen sollten die Beitrage jedoch gut
lesbar sein, da die Zitate meist nur als zu-
satzliche Referenz verwendet werden.

Als Einflihrungen erheben die Beitra-
ge auch nicht den Anspruch, immer den
aktuellsten Stand der Forschung wieder-
zugeben. Eine komplette Ubersicht tber
bestehende Ansatze zu einem Thema an-
zubieten, ist im Rahmen einer solchen Ein-
flhrung nicht moglich. Dennoch sind die
Beitrdge bemiht, die Gradwanderung zwi-
schen einem Werk mit wissenschaftlichem
Anspruch und einer Einstiegslektlre, die
auch flr Laien zuganglich ist, so zu meis-
tern, dass die Materie dabei weder ver-
falscht noch zu sehr verflacht wird. Nicht
nur Einsteiger, sondern auch Fortgeschrit-
tene sollen etwas von diesem Buch haben.

Einflihrung

Abbildungen 5-6

LE mEpPris: Brigitte
Bardot liest eine
Biografie tiber Fritz
Lang, der im Film die
Odyssee verfilmt.

2 Natlirlich kommt es dennoch vor, dass die Autoren Fachbegriffe verwenden,
die in der Filmwissenschaft zwar sehr geldufig, fiir den Laien aber unvertraut sind.
Zum Nachschlagen solcher Fachbegriffe empfiehlt sich unter anderem das Lexikon
der Filmbegriffe, das im Internet unter der Adresse http://lexikon.bender-verlag.
de/suche.php kostenlos zur Verfligung steht und laufend ergénzt wird.
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Filmgeschichte und Filmge-
schichtsschreibung

Thomas Christen

Filmgeschichtliche Darstellungen sind
fast so alt wie die Geschichte des Films
selbst. Als frithes Beispiel wird oft das
Buch A Million and One Nights von Terry
Ramsay genannt, das 1926 erstmals er-
schienen ist und sich im Untertitel explizit
als Filmgeschichte deklariert: A History
of Motion Picture Through 1925. Solche
friihen historischen Abrisse, unter denen
sich einige auch auf ein einzelnes Land!
beschranken, unterscheiden sich oft deut-
lich von denjenigen neueren Datums. Die
Filmgeschichtsschreibung selbst, die Me-
thode, wie Filmgeschichte betrieben wird,
hat sich im Laufe der Zeit stark verandert.
Es lohnt sich deshalb, diese Entwicklung
kurz darzustellen, die sich vereinfacht in
zwei Phasen gliedern lasst: In eine erste,
die vor die Etablierung der Filmwissen-
schaft fallt, und eine zweite, die mit der
Akademisierung der Beschaftigung mit
Film und Kino einhergeht und in den Acht-
zigerjahren erstmals deutlichere Konturen
annimmt.

Frithe Filmgeschichten zeichnen sich
durch profundes Insiderwissen, eine
Vielzahl von Anekdoten und durch eine
geringe Distanz zum behandelten Gegen-
stand aus. Der Anspruch auf Objektivitat
und Wissenschaftlichkeit ist wenig aus-
gepragt. Es handelt sich eher um eine
Selbstdarstellung der Errungenschaften
eines noch jungen Mediums, oft geleitet
von einer groBen Begeisterung und ge-
schrieben flir ein breites Publikum, das

1  Als Beispiele friher nationaler Filmgeschichten kénnen etwa Kino von Max
Preis (1919), Le cinéma sovietique von Léon Moussinac (1928) oder Vom Werden
deutscher Filmkunst von Oskar Kalbus (1935) genannt werden, Letzteres heraus-
gegeben von «Cigaretten-Bilderdienst» — mit sammel- und einklebbarem Fotoma-
terial.

2 Eine Mittelstellung nehmen Filmgeschichten ein, die neben der filmasthe-
tischen beispielsweise auch die soziologische oder ideologische Komponente be-
riicksichtigen. Dies trifft —wenn auch aus unterschiedlichen Beweggriinden — etwa
flr Geschichte des Films (erstmals 1962) von Ulrich Gregor und Enno Patalas zu,
beide Mitarbeiter der Zeitschrift Filmkritik, oder fir das aus dem Polnischen liber-
setzte mehrbandige Werk mit dem gleichen Titel von Jerzy Toeplitz (1972-1991).
Gregor und Patalas sehen ihre Filmgeschichte in der Tradition von Siegfried Kra-
cauer und betonen den ideologischen und politischen Gehalt der Filme (Film als
Spiegel der Gesellschaft), wahrend der marxistische Ansatz von Toeplitz neben der
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die Liebe der Verfasser zum Film teilt.
Frithe Filmgeschichten stammen oft von
Filmenthusiasten, bisweilen auch von Au-
toren, die mit der Filmindustrie verbandelt
sind, oder von Filmschaffenden selbst, wie
etwa Paul Rothas The Film Till Now: A
Survey of the Cinema, das 1930 erstmals
erscheint und zahlreiche Aktualisierungen
und Neuauflagen erlebt. Oder die Auto-
ren sind Journalisten und Kritiker, ange-
trieben vom Wunsch, Zusammenhange
herzustellen, die Uber die Tagesaktualitat
hinausgehen.

Ramsays A Million and One Night kann
als ein Modell fiir diese frihen Filmge-
schichten betrachtet werden. Der Autor
ist vor allem an technischen Entwicklun-
gen interessiert und stellt die historische
Entwicklung als progressiven Ablauf dar,
der von den Erfindungen und vom Pionier-
geist groBer Manner gepragt ist. Nicht zu
Unrecht wird dieser Ansatz deshalb von
Vertretern der neueren Filmgeschichts-
schreibung abwertend als «Great Man»-
Theorie charakterisiert — allerdings muss
der Gerechtigkeit halber gesagt werden,
dass sich auch die jingeren Ansatze an
herausragenden Figuren der Filmge-
schichte orientieren, jedoch, und hier liegt
der Unterschied, nicht ausschlieBlich. Die
Geschichte des neuen Mediums setzt sich
fiir die traditionelle Filmgeschichtsschrei-
bung aus den Taten herausragender Per-
sonlichkeiten zusammen und entwickelt
sich von den primitiven Anfdngen zur
perfektionierten (damaligen) Gegenwart.
Als Grundlage dienen Ramsay vor allem
sehr gute Kontakte zur Filmindustrie so-
wie eine vom Autor nicht naher definierte
Recherchetatigkeit. Zudem ist das Werk
vom Bewusstsein gepragt, ein noch of-
fenes Feld zu bearbeiten. Ohne die Einbet-
tung in akademische Strukturen steht den
Pionieren der Filmgeschichtsschreibung
ein groBer Freiraum zur Verfliigung.

In der Zeit unmittelbar vor dem Zwei-
ten Weltkrieg und vor allem in den Nach-
kriegsjahren erscheinen auffallig viele
Universalgeschichten des Films, die sich
nun zwar auch auf bereits Publiziertes ab-
stiitzen, allerdings weiterhin den Ansatz
der «groBen Manner» und der Meisterwer-
ke der Filmkunst pflegen. Meist wird nun
der kiinstlerische Anspruch des Mediums,
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Abbildungenn 1-2
HisTOIRE(S) DU CINEMA
von Jean-Luc Godard.

das Konzept von Film als Kunst? hervorge-
hoben, es handelt sich um Stilgeschichten
in Anlehnung an Darstellungen der Litera-
tur oder Malerei. So tragt der dritte Band
von Georges Sadouls Histoire générale du
cinéma (ab 1946 erschienen), der die Zeit
bis 1920 umfasst, den programmatischen
Untertitel Le cinéma devient un art (Film
wird eine Kunst). Neben Sadouls monu-
mentalem Werk sind etwa das auch im
angelsachsischen Sprachraum gut rezi-
pierte Buch Histoire du cinéma von Mauri-
ce Bardeche und Robert Brasillach (1935
erstmals erschienen) zu nennen, Francesco
Pasinettis Storia del cinema dalle origini
a 09gi (1939 erstmals erschienen), Roger
Manvells Film (1946), L’histoire encyc-
lopédique du cinéma (ab 1947) von René
Jeanne und Charles Ford oder das 1956
in deutscher Sprache erschienene Knaurs
Buch vom Film der beiden schwedischen
Autoren Rune Waldekranz und Vesper
Arpe. Neben dem Hang, Geschichte in nar-
rativer Form (d. h. als spannende Abfolge
von Geschichten) zu erzahlen, verbindet die
Werke der Anspruch auf AusschlieBlich-
keit und Abgeschlossenheit. Dies bedeutet,
dass es nur eine Version der Filmgeschich-
te gibt, namlich die vom Autor prasen-
tierte. Dementsprechend fehlt diesen Uni-
versalgeschichten auch ein kritischer und
selbstreflexiver Diskurs — ein Hauptpos-
tulat der sogenannten New-Film-History-
Bewegung, wie sie sich in den Achtziger-
jahren als Gegenmodell zur traditionellen
Filmgeschichtsschreibung etabliert. Sie
versteht sich als «revisionistisch», was in
diesem Zusammenhang keine politische
Bedeutung hat, sondern meint, dass die

und Uberarbeitet werden sollen.

Diese Neuorientierung, welche die
zweite Phase der Filmgeschichtsschrei-
bung kennzeichnet, ist eine Folge der
Akademisierung von Film und Kino. Vor
allem in den angloamerikanischen und
franzosischen Landern beschaftigen sich
in den Sechzigerjahren Philosophen, Li-
teratur- und Sprachwissenschaftler sowie
Historiker mit dem Kino, und im Laufe der
Siebzigerjahre wird Film zu einem eigenen
Universitatsfach. Damit setzen neben der
Lehre aucheineverstarkte Grundlagenfor-
schung und eine kritische Reflexion liber
das Bisherige ein. So entzlindet sich der
Methodenstreit bezeichnenderweise an
der Bewertung des frithen Kinos, das von
der traditionellen Filmgeschichtsschrei-
bung oft als primitiv, unreif und wenig be-
achtenswert abqualifiziert wurde. Neuere
Forschungs-, Archivierungs- und Restau-
rierungsarbeiten zeigen jedoch, dass sich
diese Einschdtzung aus tradierter Un-
kenntnis speist und dass das frithe Kino an
einem falschen MaBstab gemessen wird.
Frihe Filme, so eine der einflussreichsten
Thesen der New Film History, sind nicht
schlecht gemachtes Hollywoodkino, son-
dern basieren auf einem anderen Modell
als jenem, das sich ab den Zwanzigerjah-
ren in der amerikanischen Filmindustrie
durchsetzt. Als zentrales Werk der New-
Film-History-Bewegung gilt das 1985 er-
schienene Buch Film History: Theory and
Practice von Robert C. Allen und Douglas
Gomery. Es fordert neben einer stren-
gen Wissenschaftlichkeit, die auch empi-
rische Forschungsmethoden einschlieB3t,

padagogischen Funktion fordert, dass ein Filmgeschichtsforscher sich auch dafiir
interessieren musse, «[...]1 ob der Film, mit dem er sich befasst, ein Zeugnis seiner
Zeit ist und welcher Art dieses Zeugnis ist, ob ein wahrheitsgeméBes, unvollsténdi-
ges, deformiertes, gefdlschtes usw.».

bisherigen, in der Regel unreflektierten
Ansatze und Erkenntnisse der Filmge-
schichtsforschung wieder infrage gestellt
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Ahhildungen 3-4
HisTOIRE(S) DU CINEMA
von Jean-Luc Godard.

vor allem eine massive Verbreiterung der
Perspektive, ein Abriicken von der Vor-
stellung einer linearen Entwicklung des
Mediums und den Einbezug sekundarer
Quellen. Nicht nur die Filme selbst, son-
dern weitere Dokumente wie Einnahmen-

verzeichnisse, Zensurkarten, Werbung,
Gerichtsentscheide, Presseberichte, Fir-
menkorrespondenz, Fanmagazine, demo-
grafische Daten und dergleichen sollen in
die Forschung einbezogen werden. Zudem
wird eine angemessene Bericksichtigung
des Zuschauer- und Rezeptionsaspekts
angestrebt.? Diese Neuorientierung hat
flir die umfassenden Filmgeschichten zu-
nachst bescheidene Auswirkungen, denn
sie initiiert erst einmal eine Vielzahl von
Einzelstudien und Untersuchungen mit
sehr eingeschrankten Fragestellungen.
Zudem erweist sich der Einbezug des Re-
zeptionsaspekts bei historischen Untersu-
chungen als methodische Knacknuss. Wie
soll man in Erfahrung bringen, wie dltere
Generationen einen bestimmten Film
wahrgenommen haben?

Die zentralen Auswirkungen des New-
Film-History-Ansatzes liegen in der allge-
meinen Einforderung eines wissenschaft-
lichen Standards und der dringend noti-
gen Einsicht, dass es die Filmgeschichte
nicht gibt, sondern dass sie sich in einem
dynamischen, transparenten und diskur-
siven Prozess des Wissens- und Erkennt-
niserwerbs befindet. Am wichtigsten aber
ist die bereits erwahnte Verbreiterung des
Blickwinkels: Neben der Asthetik werden

3 Eine einseitige Auslegung dieses Postulats kann dazu fiihren, dass sich Film-
geschichte mit allen méglichen Erscheinungen auBer mit den Filmen selbst be-
schéftigt — eine Beflirchtung, wie sie hellsichtig bereits ein Jahr nach Erscheinen
des Buches von Allen und Gomery Thomas Elsaesser (1986, 247) auBert. Michele
Lagny (1996, 21) bringt dies mit der Aussage «[...1 man kann keine Filmgeschich-
te ohne Filme betreiben!» auf den Punkt.
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6konomische, technologische und sozio-
logische Aspekte zu gleichberechtigten
Teilbereichen der Filmgeschichte. Allen
und Gomery widmen den Hauptteil ihres
Buches der anschaulichen Darstellung
dieser vier Sektoren. Dabei wird klar, dass
bei gewissen Fragestellungen die eine
oder andere Perspektive relevanter und
ergiebiger ist, dass in einer umfassenden
Darstellung aber alle eingebracht werden
sollten. Die Autoren sprechen von einem
«offenen System» (Open System) der Fak-
toren. Diese Offenheit ermdéglicht auch die
Integration neuer filmtheoretischer An-
satze wie beispielsweise der Geschlech-
terforschung oder der Cultural Studies in
die Filmgeschichtsschreibung.

Die dsthetische Perspektive stellt,
wie die traditionellen Ansatze, Film als
Kunstform ins Zentrum. In einem neuen
Verstandnis bleibt sie allerdings nicht bei
einem schematischen Meisterwerkansatz
stehen, sondern versucht, formale Kons-
tanten und intermediale Phanomene in
historische Zusammenhange zu stellen. In
diesen Kontext gehdren auch asthetisch
ausgerichtete Genrestudien und geschicht-
lich ausgerichtete narratologische Dar-
stellungen. Die technologische Perspekti-
ve versteht Film primar als «Produkt von
Maschinen»; von besonderem Interesse
sind technische Entwicklungen und ihre
Auswirkungen, vor allem Innovationen
im Bereich von Bild und Ton. Die dkono-
mische Fragestellung betrachtet Film und
Kino in erster Linie als Wirtschaftsfaktor.
Sie beschaftigt sich etwa mit Fragen der
Finanzierung von Filmen, der industriel-
len Entwicklung und Verflechtung, mit
Fragen nach Gewinn oder Verlust. Im
Gegensatz zu anderen Kunstformen ist
ein solcher Ansatz fiir das Medium Film



besonders relevant, da es sich um eine
arbeitsteilige, oft in einen industriellen
Kontext eingebettete und relativ kost-
spielige Ausdrucksform handelt. Ein Teil
der 6konomischen Filmgeschichte bedient
sich  marxistischer Theoriegrundlagen.
Die soziologische Filmgeschichte unter-
sucht Film im gesellschaftlichen Umfeld.
Filme werden als kulturelles Dokument
oder auch als (Zerr-)Spiegel der Gesell-
schaft verstanden. In diesen Teilbereich
gehoren auch Untersuchungen lber das
Kinopublikum, zum Starphdanomen, zur
zeitgendssischen Rezeption und Fankul-
tur, zur Rekonstruktion der Auffihrungs-
praxis oder theoretische Uberlegungen zu
einer allgemeinen «Kinogeschichte» (vgl.
Schliipmann 2004).

Zum Schluss soll nun noch ein alterna-
tiver Zugang zur Filmgeschichte erwahnt
werden, der sich durch zwei Faktoren
auszeichnet. Es sind die Filmregisseure
selbst, die sich mit dem Thema Filmge-
schichte auseinandersetzen, und dies ge-
schieht nicht in schriftlicher Form, son-
dern in filmischer. Von Martin Scorsese
stammen zwei filmhistorische Dokumen-
tationen, die nicht nur seine profunden
Kenntnisse, sondern auch seine besondere
Sensibilitat fur stilistische Aspekte unter
Beweis stellen. 1995 entstand A Personal
Journey with Martin Scorsese Through
American Movies, sechs Jahre spater in
Zusammenarbeit mit dem Fernsehsender
ARTE I/ mio viaggio in Italia, eine ausge-
zeichnete Dokumentation tber den itali-
enischen Neorealismus. Scorsese gelingt
es dabei, mit einer Mischung aus person-
lichem Zugang, filmhistorischem Hinter-
grund und in Bezugnahme auf sein eige-
nes Werk die Neugierde der Zuschauer zu
wecken und anschaulich aufzuzeigen, dass
das Vergangene nicht einfach vergangen
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und fliir unsere Gegenwart ohne Belang
ist, sondern dass die Gegenwart des Films
ohne das filmische Erbe anders aussehen
wirde. Ebenfalls mit Filmgeschichte be-
schaftigt sich der franzésische Regisseur
Jean-Luc Godard und wahlt dabei einen
eigenwilligen Weg. Als Methode bedient
er sich einer Art Filmkomparatistik, die
verschiedene Filme, Bewegungen, Sti-
le miteinander konfrontiert. Histoire(s)
du cinéma heiBt Godards beriihmtester,
zwischen 1989 und 1999 entstandener
Versuch einer alternativen Geschichts-
schreibung, deren Gegeniiberstellungen
und Assoziationen in dialektischer Ma-
nier den Zuschauer zu einer neuen Sicht
bewegen soll. Dabei wird das verwendete
Material in einem experimentellen Im-
petus verfremdet, der an Found-Foota-
ge-Filme* erinnert. Der Filmemacher als
Filmhistoriker — auf der einen Seite der
glanzende Vermittler und «Erwecker» fil-
mischer Vergangenheit, auf der anderen
der scharfsinnige Analytiker und Provo-
kateur. Damit eroffnet sich ein interes-
santes Feld fir weitere Themenbereiche/
Fragestellungen.®

4 Als Found Footage werden Filme bezeichnet, die ganz oder teilweise aus «ge-
fundenem» Material anderer Filmemacher bestehen. Dieses Material ist in der Re-
gel in einem anderen Zusammenhang und fiir einen anderen Verwendungszweck
entstanden (News, Familienfilme, Werbung usw.). Durch die Bearbeitung und
neue Kontextualisierung verliert die inhaltliche Ebene an Bedeutung, wahrend die
formal-asthetische stark betont wird. Found-Footage-Filme gehdren in der Regel
zum Bereich des Experimentalfilms.
5  Zum einhundertjahrigen Jubilaum von Film und Kino entstanden Mitte der
Neunzigerjahre unter der Federfiihrung des British Film Institute eine ganze Reihe
von filmhistorischen Dokumentationen nach diesem Prinzip. Zu erwéhnen sind in
diesem Zusammenhang Hundred Years of Japanese Cinema von Nagisa Oshima, A
Personal History of British Cinema von Stephen Frears, Deux fois cinquante ans de
cinéma frangais von Jean-Luc Godard und Anne-Marie Miéville, Die Nacht der Re-
gisseure: Film zum 100. Geburtstag des deutschen Filmsvon Edgar Reitz, And the
Show Goes On von Mrinal Sen Uber den indischen Film, Fourty Thousand Years of
Dreaming liber den australischen Film von George Miller oder Cinema de lagrimas
von Nelson Pereira dos Santos, der den Film in Lateinamerika zum Thema hat.
Harun Farocki geht in seinem Essayfilm ArBeiTER VERLASSEN DIE FaBRIK (DE
1995) vom legendaren SorTie p’usine (FR 1895) der Pioniere Lumiére aus.
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