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Ursula von Keitz

«Wie jetzt? - Warum machst Du denn nicht
Medienwissenschaft?!»

Seit kurzer Zeit wieder zuriick in Deutschland, wurde ich vor vier Jahren gegen
Ende einer Sitzung von einem Fakultdtskollegen mit der Frage konfrontiert: «Sie
machen also etwas mit Medien?» Fiir einen kurzen Moment zwischen der Freude,
dass sich jemand tiberhaupt fiir die neu hinzu gekommene Kollegin interessiert,
und dem aufkeimenden Unmut dariiber, dass mich dieser Kollege offenbar als eine
Art seltsamen Kafer betrachtete, schwankend, antwortete ich: «Nein, ich bin Film-
wissenschaftlerin!» Noch ein Zweites zeigte dieser tastende Versuch, sich einen Be-
griff davon zu machen, womit sich die Neuberufene denn so beschiftige: die exakt
gleiche formelhaft-nebul6se Phantasie, die wir gemeinhin bei Studierwilligen der
Medienwissenschaft auch vorfinden, wenn sie danach gefragt werden, was sie spa-
ter beruflich einmal machen wollen - eben «was mit Medien!»

Sich also unter dem grofleren Dach der Medienwissenschaft wieder findend,
sieht sich die Filmwissenschaftlerin zu Zeiten der Ara Bolognaise (die mittlerweile
ja schon in die Phase der Reform der Reform eingetreten ist) und - je nach Stand-
ort — in eher breit angelegte Studiengénge integriert, genétigt, gegebenenfalls auch
eine Menge «Stoff» zu unterrichten, der nichts mit dem Gegenstand Film zu tun
hat. Will man hier ein unverwechselbares Profil behalten und nicht in Bereichen
dilettieren, die schlicht und einfach anders ausgerichtete Medienwissenschaftle-
rInnen oder KulturwissenschaftlerInnen, die sich ebenfalls mit modernen techni-
schen Medien beschiftigen, schon deshalb besser vertreten konnen, weil sie hier
auch eine eigene Forschungsexpertise aufzuweisen haben, so gilt es, Tendenzen zu
wehren, die FilmwissenschaftlerInnen als <Méadchen fiir alles> einsetzen wollen. Es
gilt vielmehr, Studiengdnge entsprechend anzupassen. Wo also, so liefle sich fragen,
steht die Filmwissenschaft heute, in welchen fachlichen und institutionellen Kon-
stellationen findet sie sich in Deutschland an den Hochschulen wieder und was ist
in diesen Konstellationen ihre disziplinire Identitét?

Zur disziplinaren Identitat der Filmwissenschaft

Im deutschsprachigen Raum hat sich spatestens seit den 1960er Jahren, ankniip-
fend an die franzosischsprachige cinéma-Forschung und die Ansétze der angloame-
rikanischen new film history, eine Kino- und Filmforschung entwickelt, die eigene
Institute und Lehrstiihle, eigene Lehrpliane und Qualifikationsprofile, Archive und
Bibliotheken, Handbiicher, Filmgeschichten, Einfithrungen in die Filmwissenschaft
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sowie eine Fiille interdisziplindrer Kooperationen z. B. mit der Fernsehwissenschaft,
der Geschichtswissenschaft, Kunstwissenschaft, Philosophie, Musikwissenschaft
etc. hervorgebracht hat.

Die Kernaufgabe der Filmwissenschaft in Forschung und Lehre besteht in der
theoretischen, dsthetischen und historischen Reflexion tiber Film und audiovisuel-
le Medien als kulturellen Artefakten, Institutionen und Dispositiven. Im Zentrum
stehen die analytische Auseinandersetzung mit den filmischen Werken und ihre
kulturgeschichtliche Einbettung. Dies ist verkniipft mit der Erarbeitung und Refle-
xion verschiedener Methoden der Analyse und einer prazisen Fachterminologie,
mit der Reflexion der stilistischen, narrativen und dramaturgischen Eigenarten des
Mediums Film und der Erforschung seiner Entstehungs- und Wirkungszusam-
menhinge. Dabei werden Begrifflichkeiten bzw. Begriffssysteme vermittelt, die fiir
die filmische Asthetik und Bedeutungsproduktion elementar sind. Film und Kino
werden ferner in ihrem Verhaltnis zu anderen kiinstlerischen Ausdrucks- und Dar-
stellungsformen sowie populdrkulturellen Phanomenen in synchron wie diachro-
ner Perspektive betrachtet.

Ebenso zentral ist die Erforschung der Geschichte des Films in seinen nationalen
und internationalen Beziigen, wobei allgemein historiografische Methoden, philolo-
gische wie auch komparatistische Verfahrensweisen zur Anwendung kommen und
die Filmgeschichtsschreibung selbst in ihren unterschiedlichen Perspektiven — sei sie
soziologisch, technologisch, 6konomisch oder asthetisch ausgerichtet — reflektiert
wird. Ebenso von zentraler Bedeutung ist die Filmtheorie in ihren diachronen und
systematischen Beziigen, wobei relevante Konzepte aus der Erzdhlforschung, der
Rezeptionstheorie, Geschlechterforschung und der Soziologie einbezogen werden.
Schliefilich werden Film und Kino im Verhiltnis zu anderen kiinstlerischen Aus-
drucks- und Darstellungsformen und populédrkulturellen Phdnomenen betrachtet.

Film ist ein technisches Medium, insofern seine Herstellung Technologien, d.h.
Apparaturen zur Aufzeichnung vorfilmischer Realitit sowie solcher derWeiterbe-
arbeitung bzw. -verarbeitung der Bild- und Ton-Trigermaterialien bis zum fertigen
(audio-)visuellen Produkt bedarf. Ebenso bedarf seine Vervielfiltigung und Wie-
dergabe spezifischer Apparaturen. Diachron sich entwickelnde technisch-apparative
Verfahrensweisen, die ihrerseits in sozialen, 6konomischen und diskursiven Kon-
texten stehen, wirken auf die dsthetischen Prozesse sui generis wie auf die gesam-
te Kette von Herstellung, Distribution und Abspiel ein und werden in ihrer Kom-
plexitit mitbedacht. Hierbei erweist die Beobachtung und die Rekonstruktion von
Schwellen- und Ubergangsphinomenen in Geschichte und Gegenwart des Films
die ganze Komplexitit des Verhiltnisses von Technik und medialer Asthetik in ei-
nem elementar sozialen Kunstwerk. Als visual heritage von Bewegungsbildern, das
eine Zeitspanne zwischen dem spiten 19. Jahrhundert und der aktuellen Gegenwart
abdeckt, bedarf der Film ferner spezifischer Techniken der Sicherung, Lagerung,
konservatorischen Pflege und Restaurierung. Eine ihren Gegenstand von seinen
fundamentalen Pramissen her verstehende Disziplin kommt nicht ohne ein Archiv
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aus, das in der Lage und willens ist, die (audio-) visuelle Kultur des Films und das
medienspezifische visuelle Erbe, das analoge, etwa photographische Tragermateria-
lien generieren, unter der Pramisse der Nachhaltigkeit zu pflegen und zu bewahren.

Das Kulturgut Film verspricht gerade wegen seines ganzheitlichen, multimoda-
len kompositorischen Charakters konkurrenzlose Einblicke in soziale Mentalitéten,
Moden, Werte und Normen, Wiinsche, Angste und artifizielle Triume der Gesell-
schaften des 20. und beginnenden 21. Jahrhunderts ebenso wie in ihre mafilosen
Grausamkeiten. Das Filmerbe zeigt das sich wandelnde Antlitz der Welt zwischen
Natur und Zivilisation, in dem es Beschleunigungsprozesse und Dynamiken, Zirku-
ldritaten von Zerstérung und Neubeginn je schon mitprotokolliert. Film bietet die
beispielhafte Chance zur Auseinandersetzung mit Alteritat durch die Konfrontation
mit «anderen Bildern» (und Tonen). Aufgabe einer Filmwissenschaft ist es gleicher-
maflen, medienarchdologische Spurensuche zu betreiben, um die historischen Ma-
terialien debendig> zum Sprechen zu bringen, und Verstandnisprozesse durch Be-
fragung, Hinterfragung und Analyse von Identitit und Alteritit in Gang zu setzen.

Film ist Institution, insofern seine Produktion, Distribution, Rezeption und Ver-
arbeitung (etwa in Form der Filmkritik) in institutionelle Strukturen eingebunden
ist. Fiir die Analyse solcher institutioneller Merkmale haben sich Untersuchungs-
settings herausgebildet, die das Produktions-, Distributions- und Rezeptionshan-
deln mit seinen dessen jeweils leitenden Interessen, Normen und Werten analysiert.

Film ist als Dispositiv, als Projektionsanordnung im dunklen Raum zu verste-
hen, die den Rahmen fiir eine spezifische Form der Wahrnehmung, der kognitiv-
emotionalen Verarbeitung reproduzierter bewegter Bilder und Toéne vorgibt. Von
hier aus gilt es, sich Fragen der Entkoppelung der bewegten Bilder von Screen zu
Display, von Verortung zu Mobilisierung zu ndhern und das Spezifische und Un-
verwechselbare der Kino-Erfahrung herauszupriparieren.

Mit der new film history hat sich die Filmgeschichtsschreibung von einer im
Wesentlichen faktographisch-positivistisch orientierten Darstellung, die technik-
geschichtlich an great man-Konzepten, dsthetikgeschichtlich an kanonisierten Spit-
zenwerken der Filmkunst orientiert war, hin zu einer eher strukturgeschichtlich-
breit verfahrenden Filmgeschichtsschreibung entwickelt. Diese bezieht neben dem
filmgeschichtlichen Kanon und dem populdren Mainstreamkino eine Fiille bislang
vernachldssigter Gattungen und Genres, wie z.B. Auftragsfilm, Schul- und Lehr-
film, Industrie- und Werbefilm ein.

Filmwissenschaft arbeitet disziplindr dort, wo sie die ihrem Gegenstand gemé-
Ben Theorien und Methoden ausbildet; sie agiert interdisziplindr dann, wenn sie
sich Theorie- und Methodenbestinde anderer Disziplinen aneignet und an diese
zuriickspielt; sie kann schliefSlich transdisziplindre Angebote dort machen, wo sie
ihre Theorien und Methoden in die Erforschung medial gepragter kultureller Prak-
tiken einbringt. Insofern eroffnet sich hier in der Kooperation mit einer dhnlich in-
tensiven Fernsehforschung ein Arbeitsfeld, das mit der empirischen Vielfalt seiner
Objekte, der historischen Tiefe seiner Forschungs- und Theoriegeschichte, seinen
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weit iiber das Akademische hinausreichenden Praxisfeldern sowie seinen diszipli-
néren, interdisziplindren wie transdisziplindren Zukunftsperspektiven zu Recht ein
Alleinstellungsmerkmal beansprucht.

Filmwissenschaftler sollten idealiter das gesamte &sthetische Gattungsspekt-
rum - Spielfilm, Dokumentar- und Animationsfilm, Werbe- und Industriefilm
sowie auch experimentelle Filmformen - in Forschung und Lehre, Theorie, Ge-
schichte und Analyse vertreten konnen. Sie sollten es sich zur Aufgabe machen,
filmwissenschaftliche Forschungs- und Lehrprofile verstirkend und vertiefend
weiter auszubilden und neben historischen auch aktuelle Fragestellungen an der
Schnittstelle von Kultur- und Medienwissenschaft anzugehen und zu bearbeiten, so
z.B. die dsthetischen Konsequenzen der zunehmenden Ablésung analoger durch
digitale audiovisuelle Technologien in der gesamten Herstellungs- und Distribu-
tionskette wie auch im Abspiel, die Ent-Ortung bzw. Mobilisierung audiovisuel-
ler Programme und Formate, i.e. deren Entkoppelung von Leinwand/Screen und
Projektion zu reflektieren und deren ésthetisch-pragmatische Implikationen zu er-
forschen. Eine zukunftstrachtige kulturwissenschaftlich geprégte Filmwissenschaft
hat sich als Wissenschaft der Audiovision einzustellen auf ein Gegenstandsspekt-
rum, das, kurz gesagt, von den Single Shots der Gebriider Lumiére bis zum Video-
Blog im Netz und online gestellten Handy-«Film» vom Tahrir-Platz reicht. Sie hat
mithin die Kontexte der apparativen wie auch diskursiven Voraussetzungen, ihre
politischen, sozialen und 6konomischen Funktionen zu erforschen, die Pluralitit
von Abspielstitten und die Transformationen des klassischen Kino-Films in den
Abspielmedien Fernsehen, Video, Internet und DVD/Blu-ray zu reflektieren. So-
fern sie sich allgemeiner als Wissenschaft der optischen Projektionsmedien und des
bewegten Bildes diesseits des Photographischen versteht, setzt sie ihren Fokus weit
in die priakinematographische> Ara zuriick.

Das filmkulturelle Feld

Solange es das Kino als origindren Ort der Prasentation von Film und Raum 4s-
thetisch-kinematographischer Erfahrung gibt, die mit einem Publikumskollektiv
geteilt werden kann, ist eine sichtbare, architektonisch reprisentierte und im of-
fentlichen Raum verankerte Kultur gegeben, die dem gemeinschaftlichen Erlebnis
Film kommunikative Anschlussmoglichkeiten eréffnet. Zu dieser sichtbaren Kultur
gehoren dariiber hinaus Museen als Orte der Erschlieflung filmhistorischen Wis-
sens, der Moglichkeit einer haptischen Begegnung mit den Dingen des kollektiven
Kunstwerks Film, die auch begreiflich machen kénnen, warum ein Gegenstand, wie
z.B. ein Kostiim oder Requisit, eingebunden in ein filmisches Bild, seinen Charak-
ter radikal verdndert, zum filmischen Faktum wird.! Zu dieser zéhlen spezialisierte

1 Vgl hierzu aktuell die Inszenierung einer Objektwelt der Spionage und ihre haptischen Effekte in
TINKER, TAILOR, SOLDIER, SPY (Thomas Alfredson, USA 2012).
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Hochschulen, Ausbildungsstitten, die eben diese Verwandlung von Seinsbereichen
der priméren Welt in eine filmische Realitdt zu bewerkstelligen lehren. Dazu ge-
horen Programme, die Filme im Kontext anderer Filme zu prasentieren und in-
tertextuelle wie auch intermediale Dialoge anzustoflen erlauben, und o6ffentlich
zugéngliche Bibliotheken als Horte von Produktions- und Rezeptionswissen. Und
dazu gehoren vor allem die aus 6ffentlichen Mitteln finanzierten Filmarchive und
Kinematheken - Schatzhiuser, die das internationale audiovisuelle Erbe bewahren,
konservatorisch verantwortungsvoll sichern, die Archivalien in ihrer widerstindi-
gen Materialitit selbst systematisch erforschen konnen und andererseits die akade-
mische Filmforschung nach Kriften unterstiitzen sollten. Produktive Zusammen-
arbeitsformen zwischen Filmforschung und Archiv in gemeinsamen Projekten sind
hier wegweisend. Die Préasentation und Kommentierung des klassischen Celluloid-
Films auch auf anderen Trigern wie DVD/Blu-ray oder auch auf dem Netz und mit
hypertextuellen Methoden und Darstellungsformen (z. B. Kommentierung) eréft-
net duflerst vielfaltige Moglichkeiten der Vermittlung des filmischen Erbes, sei es
dahingehend, historische Filme als Studienfassungen neu zu edieren?, sei es, diese
Filme durch die Beistellung kulturellen Wissens neu zu erschlief3en.

Zur Lehre

Was die Medienwissenschaft mit ihrem per definitionem breiteren Fokus betriftt,
so herrscht auch da bis heute eine eklatante Asymmetrie zwischen BewerberInnen
und Studienpldtzen. Das Fach hat in der Lehre Studiengénge entwickelt, die auf die
hochste Nachfrage in den Kulturwissenschaften stoflen, und die hohen Abschlus-
squoten sowie auch sehr gute Vermittlungsquoten belegen, dass die Studiengénge
sowohl in ihrem Theorie- als auch Praxisbezug nicht nur gut strukturiert sind, son-
dern die erworbenen Kenntnisse und Kompetenzen auch am Arbeitsmarkt> um-
gesetzt werden konnen. Die Studienabschliisse qualifizieren fiir ein duflerst breites
Berufsfeld und stofen auf Seiten von Medienunternehmen und -institutionen auf
hohe Akzeptanz. In Deutschland erwehrt man sich des «Uberlaufenwerdens» bis-
lang durch strenge NC-Praxen, wobei in den Masterstudiengéngen nochmals ein
geringeres Studienplatzangebot vorgehalten wird. Medienwissenschaftliche Studi-
engange sind mithin heute Angebote fiir Studierende mit Spitzennoten, und dies
auf jeder Studienstufe.

Wenn das skizzierte institutionelle Geflecht der Filmkultur und die Korrespon-
denz von Filmwissenschaft und filmkulturellen Einrichtungen etabliert und ausge-
baut werden und das erarbeitete Wissen qualifiziert und umfassend weitergegeben
werden soll, so sind Studienginge, die eine grundstindige filmwissenschaftliche
Ausbildung ermdglichen, unverzichtbar. Heutige Studierende wissen im Grunde

2 Vgl. MeTrOPOLIS (Fritz Lang, D 1926). Studienfassung, ed. von Anna Bohn und Enno Patalas.
Berlin: Universitdt der Kiinste 2006.
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auflerordentlich wenig iiber Film. Sie wissen kaum etwas davon, was das vordigi-
tale Zeitalter technisch impliziert; die meisten von ihnen waren noch nie in einem
Vorfiithrraum; sie wissen nicht, was eine Perforation ist, halten Schwarzweif} fir
irgendwie fehlerhaft und erkennen kaum ein falsch eingestelltes Hohen-Breitenver-
hiltnis am Bildschirm oder Beamer im Horsaal; sie wissen auch zumeist nicht, dass
es andere Formate gibt als 16:9 und dass eine Bildkomposition anders aufgebaut
ist, wenn es sich um ein anderes Bildformat handelt. Zwar haben sie haufig in der
Schule die eine oder andere Literaturverfilmung gesehen, aber angesichts des Feh-
lens einer Film- bzw. Medienbildung im Unterricht, die diesen Namen verdiente,
beschrinkt sich die Auseinandersetzung mit Filmen auf Nachfrage nach wie vor
auf die Diskussion der Texttreue einer filmischen Adaption. Weil wiederum den
Lehrenden an den Schulen in der Regel eine eigene systematische Ausbildung im
Bereich Medien- bzw. Filmbildung fehlt, lasst sich im Studium heute auch keinerlei
Vertrautheit etwa mit einem filmgeschichtlichen Kanon voraussetzen. Griffith? Ei-
senstein? Lubitsch? Murnau? Wilder? Ford? Truffaut? Fassbinder? Kubrick? BLADE
RUNNER? ALIEN? Aber auch Flaherty, Grierson, Ivens, Wildenhahn? Koepp? — Nie
gehort. Alles, was vor dem Jahr 2000 produziert wurde, ist kaum jemandem be-
kannt (Es mag standorttypische Ausnahmen geben!).

Voraussetzungen und Potenziale der Filmwissenschaft

Ein wissenschaftliches Fach bestimmt seine Identitdt aufgrund seiner spezifischen
«materiellen> Gegenstandsbereiche, seiner erkenntnisleitenden Interessen sowie der
Entwicklung von eigenstandigen Theorien und Methoden. Weil die Materialité-
ten aber spezifische Medialititen hervorbringen sowie ihre je eigenen Pragmati-
ken, Rezeptions- wie auch Nutzungspraktiken im Gefolge haben, muss der Fokus
der Beobachtung, ehe generalisierend von <Medialitdt> die Rede sein kann, auf den
Einzelmedien liegen. Denn jedes disjunkt in seinem Sosein beschreibbare Medi-
um hat soziale und technische, symbolische und institutionelle Aspekte, die sich
wiederum in die Produktion, in die medialen Produkte selbst und ihre Rezepti-
on bzw. Nutzung einschreiben. Der Bereich der Filmkultur und -vermittlung ist
elementar ebenso auf wissenschaftlich qualifizierten Nachwuchs angewiesen wie
der Bereich der Filmproduktion auf kiinstlerisch-kreativen Nachwuchs. Deshalb
ist es absolut unerfindlich, dass die Empfehlungen des Wissenschaftsrates zur Kom-
munikations- und Medienwissenschaft von 2007 im Bereich Forschung Verbiinde
zwischen Kommunikationswissenschaft, kulturwissenschaftlicher <Medialitatsfor-
schung> und Medientechnologie anmahnen, in der Lehre aber Separation. Abge-
sehen davon, dass ritselhaft bleibt, wie und in welcher Form die solchermafien im
<Verbund> gewonnenen Erkenntnisse wiederum in die Lehre einflieflen konnen -
eine grundstandig vermittelte Filmwissenschaft, die beispielsweise medientechni-
sche Fragen in der Lehre ausblendet, ist schlicht unsinnig, leugnet sie doch die ele-
mentare Verkniipfung von Technik und Asthetik in einem genuin technik-affinen
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Gegenstandsbereich. Aber das in den Empfehlungen vorgetragene Verstindnis von
Medientechnologie beriicksichtigt ohnehin nur die digitalen, sog. neuen> Medien.
Wer hingegen in der Verlegenheit ist, beispielsweise iiber die Asthetik von Drei-
Farben-Technicolor zu sprechen, tut gut daran, ebenso viel von Drucktechnik zu
verstehen wie von Optik und Wahrnehmungstheorie — eben von der spezifischen
Materialitit des Mediums, tiber das er/sie lehrt, und iiber seine Herstellungsbedin-
gungen.

Die Empfehlungen haben Medienwissenschaft mit «kulturwissenschaftlicher
Medalitatsforschung» gleichgesetzt. Als deren Gegenstand bezeichnet das Papier
die «Universalitit alles Medialen»®, schrankt den Objektbereich aber ein auf die
«Thematisierung der Medialitit der Gegenstinde etablierter Disziplinen».* Wo
Mediales indes mit Oralem, Skripturalem, Typographischem und «elektronischer
Signaliibertragung»® gleichsetzt wird, erweisen sich Epochenzésuren, die mit der
Perspektive einer Konvergenz aller medialen Differenzen im Digitalen beschrieben
werden, als illegitim linear und eindimensional ausgerichtet, ignorant gegeniiber
Ungleichzeitigkeiten, Koprasenzen, Reibungen, Korrespondenzen. Dass ferner
angesichts der Praidominanz der Perspektive auf technische Ubertragungsmedien
der Film als Speichermedium und Artefakt und das Kino als originidrer Ort von
Filmerfahrung nicht einmal genannt werden, demonstriert, dass die durch Film
und Kino mafigeblich gepragte mediale Populdrkultur des spaten 19. bis frithen 21.
Jahrhunderts hier allenfalls versehentlich vorkommt.® Somit sind die Ertrage, die
FilmwissenschaftlerInnen aus diesem Papier ziehen kénnen, recht gering.

Entstehung, Etablierung und Diversifizierung einer aus ihren philologischen
Herkunftsdisziplinen gelosten, eigenstdndigen Film- oder Fernsehwissenschaft in
Deutschland kommen in den Empfehlungen hinsichtlich ihrer spezifischen Episte-
me und Erkenntnisleistung nicht wirklich in den Blick. Uber weite Strecken hinweg
erweisen sich die Empfehlungen als unzureichend, wo nicht als falsch informiert. In
Hinsicht auf die Studiengénge bleibt unklar, an welche Herkunftsficher sich denn
die in den Empfehlungen genannten BA-Studienginge einer kulturwissenschaft-
lichen «Medialitatsforschung» anhangen bzw. an welche sie - gleichsam in Form
einer Retro-Geburt oder unter der Losung «Zuriick ins Glied!» - zuriickgebunden
werden sollen, wenn das Papier nur die Philologien, die Geschichts- und Kunst-

Empfehlungen des Wissenschaftsrates 2007, S.10f..

Ebd. S.13 und 21.

Ebd. S.11f.

Die Empfehlungen zeugen nebenbei von einer signifikanten Unkenntnis iiber die Filmarchive in
Deutschland, wobei sich hier auch der Blick aufs Kleingedruckte empfiehlt: Es gibt kein «Deutsches
Filmarchiv», sondern den Deutschen Kinemathekenverbund, der satzungsgemif «die Aufgaben ei-
nes zentralen Deutschen Filmarchivs wahrnimmt». Thm gehoren u. a. das Bundesarchiv-Filmarchiv,
die Deutsche Kinemathek/Museum fiir Film und Fernsehen (beide Berlin), das Deutsche Filmins-
titut/Deutsche Filmmuseum in Frankfurt am Main/Wiesbaden sowie die Filmmuseen in Miinchen,
Potsdam und Diisseldorf an. Das Bundesarchiv-Filmarchiv als das grofite Archiv wird im Papier
noch nicht einmal erwihnt.

AN U W
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wissenschaft erwdhnt. Film und Fernsehen sind in einer traditionell ausgerichteten
Geschichtswissenschaft, die audiovisuelle Quellen nach wie vor tiberwiegend nur
mit spitzen Fingern anriihrt, kaum als Gegenstdnde systematisch verankert. Ebenso
wenig nahm sich — von wenigen Ausnahmen abgesehen - bislang die Kunstwissen-
schaft des Films an, so er nicht der klassischen Avantgarde oder dem Experimental-
film zugerechnet werden kann. Die Philologien haben nach wie vor einen sprach-
gebundenen, eher nationalen Fokus; wo soll da die per definitionem internationale
Kunst des Films Platz finden, wenn nicht in einer Medienwissenschaft, die dem
Gegenstand Film eine gemaf; seiner Vielfalt und kulturellen Bedeutung sichtbare
und unverkennbare wissenschaftliche Agenda zuweist?

Um filmwissenschaftliche Forschung und Lehre addquat betreiben zu konnen,
und damit die skizzierte Verkniipfung von Geschichte, Theorie und Asthetik des
Films auf der Basis breiter wie auch vertiefter Kenntnisse vertreten zu kénnen, be-
notigen die Lehrenden und Forschenden eine solide Ausbildung in den historisch
gewachsenen Methoden des Faches. Sie miissen zudem an ihren Instituten eine
Grundausstattung vorfinden, zu der neben dem Zugang zu einer stindig aktua-
lisierten Fachbibliothek und zu einer durch breite Sammlungsbestinde charakte-
risierten Mediathek (bestehend aus «digitalen Abschriften> der Filme, deren Fas-
sungs- und Editionsstatus von den Anbietern transparent gemacht sein sollte) auch
entsprechende Ausstattung in den Horsdlen gehort, dazu Schnittplatze und Bild-
bearbeitungsmaglichkeiten. Neben dem lebendigen Fachgesprich vor Ort ist die
nationale wie auch internationale Vernetzung zentral. Filmwissenschaftlerlnnen
sollten schliefilich, wie beschrieben, auch ein ernstzunehmender Partner fiir film-
kulturelle Einrichtungen, Filmmuseen und Kinematheken, Archive, Kommunale
Kinos, Filmjurys, Festivalarbeit sowie fiir Herausgeber des historischen Filmerbes
in verschiedenen analogen und digitalen Editionsformen sein.”

Im Rahmen einer Weiterentwicklung von Filmwissenschaft wie der Betrach-
tung des Films im Spektrum der Medien ist es angebracht, dass eine den Film in
seiner medialen Vielfiltigkeit erforschende Disziplin mit eigenen Studiengidngen
auch weiterhin als selbststandige Facheinheit vertreten ist. So Filmwissenschaft in
medieniibergreifenden Studiengéngen situiert ist, so ist die Ausbildung filmwissen-
schaftlicher Schwerpunkte fortzusetzen und auszubauen. Der Stellenwert diszipli-
nérer filmwissenschaftlicher Fragestellungen in medienintegrativen kulturwissen-
schaftlichen Medien-Studiengéngen schliefllich sollte erkennbar verankert bleiben.
Etwas anderes wiirde der historischen wie aktuellen Bedeutung einer sich stetig
erneuernden Filmwissenschaft mit ihren Zukunftspotenzialen nicht entsprechen.

7  Hier schliele ich unmittelbar an Gedanken an, die Wolfgang Fuhrmann, Franziska Heller und Gui-
do Kirsten formuliert haben. Vgl. dies.: Rotationen der Basis: Positionen, (An-)Stellungen, Mittel-
bau und Filmwissenschaft. In: Mitteilungen der Gesellschaft fiir Medienwissenschaft 2010, S. 6-8.
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