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Perspektiven

Sarah-Mai Dang

Digital Tools & Big Data: Zu gegenwärtigen Herausforderungen 
für die Film- und Medienwissenschaft am Beispiel der  
feministischen Filmgeschichtsschreibung

Digitale Technologien beeinf lussen 
die Film- und Medienwissenschaft 
auf vielfältige Weise. Sie verändern 
Recherche-, Analyse- und Interpreta-
tionspraktiken und prägen den Zugang 
zu und die Verbreitung von Wissen. 
Auch in der Filmgeschichtsschreibung 
gewinnen computergestützte Methoden 
wie Volltextsuche, Data Mining und 
topic modelling zunehmend an Bedeu-
tung, etwa wenn es um den Umgang 
mit digitalen Quellen oder um die 
Visualisierung von Rechercheergeb-
nissen geht. Für feministische Histo-
riker_innen sind insbesondere digitale 
Archive nicht mehr wegzudenken, 
bergen sie doch aufgrund des relativ 
einfachen Zugangs zu vielfältigem 
Material die Möglichkeit, individu-
elle Lebensgeschichten sichtbarer zu 
machen und die gesellschaftliche Rolle 
von Frauen stärker in den Vordergrund 
zu rücken (vgl. Bishop 2017).

Grundlegende historiograf ische 
Methoden wie das Auffinden, Sam-
meln und Interpretieren von (ana-
logen) Quellen bleiben weiterhin 
relevant, aber sie verändern sich und 
neue kommen hinzu. In der Filmge-
schichtsschreibung ist, ähnlich wie in 
der Geschichts wissenschaft (vgl.  Weller 
2013, S.2), eine Analyse digitaler For-

schungspraktiken bislang allerdings 
kaum zu beobachten (vgl. u.a. Olesen 
2014; Olesen/ Masson/Gorp/Fossati/
Noordergraaf 2016; Acland/Hoyt 
2016). Obwohl Film- und Medien-
wissenschaftler_innen längst als „mul-
timodal scholar[s]“ (McPherson 2009, 
S.120) tätig sind, zeigen sie sich relativ 
verhalten, wenn es um die sogenannten 
Digital Humanities geht (vgl. Hoyt/
Hughes/Acland 2016). Um digital tools 
jedoch umfänglich nutzen und ihre 
Potenziale und Grenzen einschätzen 
zu können, muss eine nähere Ausei-
nandersetzung mit den Möglichkeiten 
und Grenzen digitaler Forschungsin-
strumente erfolgen. Angesichts digi-
taler Such-, Speicher-, Analyse- und 
Präsentationspraktiken erhalten klas-
sische konzeptionelle und methodolo-
gische Fragen neue Relevanz: Welche 
vergangenen Geschichten können aus 
heutiger Sicht erzählt werden? Wie 
verändern digitale Technologien unser 
Verständnis von und unseren Umgang 
mit Geschichte? Eröffnen digitale 
Archive und Datenbanken tatsächlich 
neue Zugriffsmöglichkeiten auf bisher 
unentdeckte Quellen? Welche Formen 
von Sichtbarmachung erlaubt algorith-
menbasierte Forschung? Wie ist mit 
digitalem Material umzugehen, das 
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überall auffindbar und zugleich höchst 
flüchtig ist?

Ziel dieses Beitrags ist es, die epi-
stemischen Bedingungen digitaler 
Filmhistoriografie am Beispiel der 
feministischen Filmgeschichtsschrei-
bung zu diskutieren. Dafür gilt es, 
die Konstitution von Wissen durch 
das Wechselspiel einzelner Medien-
praktiken exemplarisch anhand von 
verschiedenen Projekten herauszuar-
beiten Dazu soll nach einem Einblick 
in die feministische Filmgeschichts-
schreibung der Umgang mit Quellen 
angesichts der wachsenden Material-
fülle im Internet problematisiert und 
die Aussagekraft algorithmenbasierter 
Forschung und digitaler Datenbanken 
näher beleuchtet werden. Anschließend 
werden die Quellen selbst sowie Prak-
tiken des Sammelns und Speicherns 
reflektiert. Das Schlusswort skizziert 
die gegenwärtigen Aufgaben von Film-
historiker_innen und gibt einen Aus-
blick auf noch zu erforschende Felder 
einer digitalisierten Filmgeschichts-
schreibung.

Filmgeschichte und feministische 
Filmtheorie
Um der Vorstellung vom Kino als 
männlicher Kunstform entgegen-
zuwirken und Frauen in die Filmge-
schichte einzuschreiben, erforschen 
Filmwissenschaftler_innen die zahl-
reichen Tätigkeiten von Frauen in der 
Filmindustrie. Die Repräsentation von 
Frauen als Schauspielerinnen im Film 
und als Zuschauerinnen im Publikum, 
die in den 1970er und 1980er Jahren 

im Fokus der feministischen Film-
theorie stand (vgl. u.a. Mayne 1984; 
Gledhill 1987; de Lauretis 1987), stellt 
nunmehr lediglich einen Teilbereich 
der Forschung dar. Berufe, die bislang 
wenig Beachtung fanden – etwa jener 
der Drehbuchschreiberin, Cutterin, 
Kamerafrau, Verleiherin, Kritikerin 
oder Produzentin – sind stattdessen ins 
Zentrum der Betrachtung gerückt (vgl. 
z.B. Gledhill/Knight 2015a). Beson-
dere Aufmerksamkeit kommt dabei 
dem Frühen Kino zu (vgl. z.B. Bean/
Negra 2002; Hastie 2007; Cooper 
2010), das im Vergleich zum Studiosy-
stem Hollywoods größere Handlungs-
spielräume für Frauen bereithielt (vgl. 
z.B. Schlüpmann 2004). 

Lange Zeit waren das von Laura 
Mulvey (1975) geprägte Paradigma 
männlicher Blick/weibliches Objekt 
und die damit verbundene Vorstel-
lung eines männlichen Kinos zentral 
für die feministische Filmtheorie. 
Bis heute beeinflusst Mulveys Ansatz 
die Filmforschung. Doch auch wenn 
die damalige Kritik an patriarchalen 
Repräsentationsverfahren angesichts 
des historischen Kontextes nicht nur 
nachvollziehbar, sondern ebenso not-
wendig erscheint und die daraus resul-
tierenden gesellschaftspolitischen 
Entwicklungen kaum mehr weg-
zudenken sind, so sind die an einem 
männlichen Zuschauersubjekt ausge-
richteten Ansätze aus vielerlei Gründen 
problematisch. Dass der feministischen 
Kritik am Kino zunächst weitgehend 
ein heterosexuelles, essentialistisches 
Geschlechtermodell zugrunde lag und 
es sich um eine Konzeptualisierung 
des Kinos durch ‚weiße‘ Akademiker_
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innen handelte, wird seit den 1990er 
Jahren durch postkoloniale, queere 
und intersektionale Perspektiven in der 
Filmforschung thematisiert (vgl. z.B. 
Hooks 1992; Williams 1995; Shohat/
Stam 1994). Mittlerweile ist es in der 
kritischen Filmforschung selbstver-
ständlich, dass neben der Kategorie 
,Geschlecht‘ weitere Differenzkatego-
rien wie race, class oder sexuality und 
deren Verschränkung in die Analyse 
audiovisueller Repräsentationsstruk-
turen einzubeziehen sind.

Ein anderes Problem, das ebenso 
einer verengten Sichtweise auf Kino, 
Subjekte und Repräsentation geschul-
det ist, stellt der (erneute) Ausschluss 
von Frauen aus der Filmgeschichte dar. 
Die universalisierte Konzeption des 
Kinos als männliche Kunstform hat 
mehr als zwanzig Jahre den Blick auf 
die vielfältige Beteiligung von Frauen 
in der Filmindustrie und deren Bedeu-
tung verstellt. Dadurch wurde der 
Ausschluss von Frauen aus der Film-
geschichte ungewollt fortgeschrieben. 
Obwohl beispielsweise zu Beginn der 
feministischen Filmtheorie in den 
1970er Jahren internationale Frauen-
filmfestivals gegründet wurden und 
Regisseurinnen in Hollywood und im 
Independentfilm aktiv waren, domi-
nierte eine Vorstellung von Kino, die 
sich vor allem durch die Abwesenheit 
von Frauen auszeichnete.

Heide Schlüpmann (1994) begrün-
det dies mit der allgemeinen Ahistorizi-
tät von Filmtheorie und der politischen 
Motivation der Theoretiker_innen: „The 
emergence of feminist film history in 
the 1970s owed little to theoretical 
interest and much to political pragma-

tism. The past, the history of women 
in film production and film reception, 
was cited as bearing witness to present 
interests. This gave rise to a contradic-
tion: whereas feminist film theorists 
scrupulously analyzed the systematic 
oppression of the female subject in film, 
contributions to film history celebrated 
the strengths of women as directors and 
cutters, the subversiveness of actresses 
and the wealth of experience of an older 
generation of female spectators“ (S.83).

Die Entwicklung feministischer 
Filmforschung verdeutlicht, dass sich 
Forschungsinteresse, -frage, -ansatz 
und -gegenstand stets gegenseitig 
bedingen (vgl. Dang 2016, S.18ff.). 
Dank neuerer filmhistoriografischer 
Studien ist heute bekannt, dass Frauen 
seit den Anfängen des Kinos nicht 
nur als Regisseurinnen weltweit die 
Filmkultur prägen. In ihrem Aufsatz 
„Filmgeschichte als Kritik feministi-
scher Filmtheorie“ stellt Jane Gaines 
(2009) fest: „Wo wir uns einst ‚keine 
Frauen‘ vorstellten, müssen wir uns jetzt 
viele vorstellen. Wo wir uns einst nur 
nordamerikanische und europäische 
Frauen vorstellten, müssen wir uns jetzt 
in der Politik der Gegenwart Frauen in 
Lateinamerika, Asien und im Nahen 
Osten vorstellen“ (S.927).

So zählt inzwischen die franzö-
sische Regisseurin, Produzentin und 
Theoretikerin Germaine Dulac zu 
den zentralen Protagonistinnen der 
Stummfilmzeit. Auch Lois Weber ist 
nicht mehr aus der frühen Filmge-
schichte wegzudenken. Des Weiteren 
ist Alice Guy-Blaché zu nennen, die 
als erste Frau ein eigenes Filmstudio in 
Frankreich eröffnete, nachdem sie sich 
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jahrelang als Sekretärin im Produktions 
studio Gaumont verdingte. Außerdem 
wurde unter anderem das Schaffen der 
italienischen Filmproduzentin und 
Unternehmerin Elvira Notari, der nie-
derländischen Komödiantin und Pro-
duzentin Adriënne Solser sowie der 
ägyptischen Schauspielerin Behidja 
Hafez rekonstruiert. Werke von und 
mit Dorothy Arzner, Ida Lupino, 
Asta Nielsen und Mary Pickford, 
die als Mitbegründerin von United 
Artists ebenso vielseitig aktiv war wie 
 Charlie Chaplin, sind inzwischen fester 
Bestandteil nicht nur der feministischen 
Filmgeschichte. 2013 hat Gaines das 
Webportal Women Film Pioneers Project 
(https://wfpp.cdrs.columbia.edu) ins 
Leben gerufen, um fortlaufend Daten, 
Dokumente und Essays über die Rolle 
von Frauen in der Stummfilmzeit 
zugänglich zu machen. Mittlerweile 
versammelt es Informationen zu circa 
240 Pionierinnen, die von Filmwis-
senschaftler_innen, Kurator_innen, 
Archivar_innen und Historiker_innen 
zusammengetragen worden sind.

Vom Quellenmangel zum Überfluss
Um das frühe Wirken von Frauen in der 
Filmkultur zu rekonstruieren, nutzen 
Forscher_innen verschiedene Quellen-
materialien. Durch die Entdeckungen 
von kommerziellen und nichtkom-
merziellen Filmen über Drehbücher, 
Kataloge und Zeitungsartikel bis hin 
zu privaten Fotos, Geschäftsbüchern, 
Schifffahrtsscheinen und Sterbezer-
tifikaten lässt sich nur erahnen, wie 
viele noch zu schreibende Geschichten 
in den Archiven stecken. Die Heraus-

forderung feministischer Filmge-
schichtsschreibung besteht allerdings 
nicht nur in der Ausgrabung von ver-
schiedenartigem und vielsprachigem 
Quellenmaterial, sondern auch in der 
Zugänglichmachung von Fundstücken 
sowie der Präsentation von Forschungs-
ergebnissen. Filmhistorische Forschung 
darf dabei weder rein biografisch, noch 
rein produktionstechnisch oder filma-
nalytisch ausgerichtet sein. Stattdessen 
muss es um die Rekonstruktion einer 
allumfassenden Medienpraxis – sowohl 
theoretisch als auch empirisch – gehen.

Da Frauen in ihren vielfältigen 
Funktionen teilweise nicht in den Cre-
dits aufgeführt wurden und ihr Wirken 
unter Umständen hinter einem männ-
lichen Protegé oder einer kollektiven 
Filmkultur verschwand, sie also kaum 
offensichtliche Spuren hinterließen, ist 
die Rekonstruktion ihrer Geschichten 
mangels Quellenmaterial besonders 
schwierig. Filmgeschichte zeichnet sich 
vielmehr durch Fragen und mögliche 
Antworten als durch Gewissheiten 
aus (vgl. Delveroudi 2015, S.69). Die 
Recherche gestaltet sich als zeitin-
tensive Reise durch die Archive, die 
sowohl frustrierend und enttäuschend 
als auch freudig und überraschend 
verlaufen kann (vgl. Wellmann 2012, 
S.400).

Mit der fortlaufenden Digitalisie-
rung von Artefakten und der Zugäng-
lichmachung von Material durch 
digitale Archive und Datenbanken 
ändert sich die Quellenlage für die 
Filmgeschichtsschreibung. Zwar ist 
der Verlust von großen Mengen an 
Dokumenten und Filmrollen nicht 
mehr rückgängig zu machen, doch ist 
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ein Zugriff auf vorhandene Quellen ein-
facher geworden. Bestand die Heraus-
forderung für Filmhistoriker_innen 
vor einigen Jahren noch darin, mit 
dem Mangel an historischen Zeug-
nissen umzugehen oder vielmehr diese 
umständlich und durchaus kostspielig 
zu beschaffen, so ist es heute die ste-
tig wachsende Fülle an Material und 
dessen Verfügbarkeit, der es adäquat 
zu begegnen gilt. Die Möglichkeit, 
dass ein einziger Fund das Verständnis 
von Filmgeschichte verschiebt und die 
gängige Geschichtsschreibung in Frage 
stellt, wächst entgegen aller Wahr-
scheinlichkeiten (vgl. Gaines 2009).

Vor diesem Hintergrund wird die 
zielgerichtete Suche immer entschei-
dender. Es ist erforderlich, die richtigen 
Fragen zu stellen, mittels derer wir uns 
durch die Quellen navigieren können 
(vgl. Wasson 2016, S.31). Wie  Christine 
Gledhill und Julia Knight (2015b) beto-
nen, erzählen sich ‚Fakten‘ nicht von 
allein. Sie existieren abhängig von den 
Fragen, die wir stellen, und von den nar-
rativen Konventionen der Geschichts-
schreibung. Sie werden abgeleitet von 
Quellen, die archiviert wurden und auf 
die wir Zugriff haben (vgl. Gledhill/
Knight 2015b, S.3). So hat lange Zeit 
die Sammlungspolitik einzelner Kura-
tor_innen (bspw. Henri Langlois, Mit-
begründer der Cinémathèque française) 
die Vorstellung von Kino bestimmt, 
nämlich als die Rezeption von Filmen, 
die einem Regisseur beziehungsweise 
Autor eindeutig zuzuordnen sind (vgl. 
Hediger/Schneider 2011, S.144f.).

Filmgeschichte ist Robert C. 
Allen und Douglas Gomery zufolge 
ein „ongoing process of question fra-

ming, data collection, theory buil-
ding, and argumentation“ (zit. n. 
Kusters 1996, S.50). Seit der New Film 
History beschränkt sich die Filmge-
schichtsschreibung „nicht mehr auf ein 
Zusammentragen und chronologisches 
Ordnen von Fakten“, wie Paul Kusters 
(1996) erklärt, „Filmgeschichtsschrei-
bung heißt Beschreiben und Interpre-
tieren“ (S.49).

Digitale Datenbanken und algorith-
menbasierte Forschung
Digitale Datenbanken erlauben es 
Filmhistoriker_innen, neue Fragen 
zu stellen und können historische 
Entwicklungen auf einer Metaebene 
sichtbar machen. Mit ihnen können 
Wissenschaftler_innen existierende 
Forschung bestätigen, widerlegen und 
ausdifferenzieren. Beispielsweise ist 
durch die von der Online-Plattform 
ECHO (Early Cinema History Online, 
http://echo.commarts.wisc.edu) bereit-
gestellten Datensätze nicht mehr von 
der Hand zu weisen, dass Frauen vor 
allem als Drehbuchschreiberinnen die 
US-amerikanische Filmindustrie der 
1910er Jahre wesentlich mitbestimm-
ten (vgl. Long 2016, S.158f.). Dazu hat 
der Gründer der Metadaten-Datenbank 
Derek Long die auf dem American-
Film-Index basierenden Credits von 
über 35.000 von 1908-1920 in den USA 
erschienenen Filmen in Abgleich mit 
dem Women Film Pioneers Project nach 
weiblichen Namen durchforstet (vgl. 
Hunt/Tran 2016).1

1 Eine Auswahl digitaler Archive findet sich 
bei Hoyt 2016, S.351ff.
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Durch Datenbanken können 
zudem bislang übersehene Quel-
len und Zusammenhänge sicht-
bar gemacht werden. So können 
wir beispielsweise mit der unter der 
Leitung von Eric Hoyt program-
mierten Suchmaschine Lantern   
(http://lantern.mediahist.org) des von 
David Pierce gegründeten Online-
Archivs Media History Digital Library 
(MHDL) (http://mediahistoryproject.
org) in Abgleich mit dem JSTOR-
Service Data for Research (DFR)  
(http://dfr.jstor.org) herausf inden, 
dass kanonische Filmmagazine wie 
Variety oder Photoplay relativ häufig 
zitiert und die meisten der damals 
verbreiteten Publikationen dagegen 
außer Acht gelassen wurden (vgl. Hoyt 
2014).

Um produktive Fragen zu stellen 
und aussagekräftige Ergebnisse zu 
erhalten, ist es notwendig, sich über 
die Beschaffenheit der Datensätze 
bewusst zu werden und darüber, wel-
che Daten wie erfasst werden. Nur 
so lassen sich die Reichweite bezie-
hungsweise die Beschränktheit von 
Metadaten verstehen. Von ‚Rohdaten‘ 
zu sprechen, sei ein Widerspruch in 
sich, hebt Charlotte Fillmore-Hand-
lon (2016) hervor. Auch bei digitalen 
Suchanfragen können zum Beispiel 
Auslassungen, Eingabe- und Recht-
schreibfehler oder mangelhafte OCR 
(optical character recognition) den Blick 
trüben.

Einerseits stellt der Zugriff auf eine 
Fülle an Material im Internet und des-
sen permanente Erweiterung poten-
ziell eine offenere Lesart bereit, die das 
Erzählen unendlich vieler Geschichten 

erlaubt. Andererseits täuscht der Ein-
druck einer unhierarchischen Masse 
an kulturellen Zeugnissen, denn 
Algorithmen unterliegen bestimmen 
Organisationslogiken. Symptomatisch 
dafür steht Google, das Suchergeb-
nisse nicht unbedingt nach Relevanz, 
sondern basierend auf Gewohnheiten 
der User_innen und ökonomischen 
Inter essen auf listet (vgl. Verhoeven 
2012, S.4). Weder Suchergebnisse 
noch Diagramme und Graphen spre-
chen für sich: „Visualizations are always 
interpretations – data does not have an 
inherent visual form that merely gives 
rise to a graphic expression“ (Drucker 
2014, S.7). Um Forschung möglichst 
nachvollziehbar zu machen, sollten also 
sowohl die einer Suchanfrage zugrunde 
liegenden Daten und Algorithmen als 
auch die Vorgehensweisen hinterfragt 
und transparent gemacht werden. Aber 
wie sich das untersuchte Korpus konsti-
tuiert, also welche Quellen ausgewählt 
und welche Quellen aus welchen Grün-
den ausgespart bleiben (vgl. Hunter 
2017), welche alternativen Wege hät-
ten eingeschlagen werden können und 
welche Sackgassen sich aufgetan haben, 
fließt in der Regel nicht in Publikatio-
nen ein (vgl.  Underwood 2014, S.65).

Daten bilden nicht die Realität 
ab (vgl. Posner 2016). Daten können 
nicht als Argument dienen, sondern 
lediglich als Ausgangspunkt einer 
Untersuchung (vgl. u.a. Long 2016, 
S.159; Tran 2016, S.197). Sie können 
unterstützend eine Hypothese verifi-
zieren oder falsifizieren. Eine kontext-
bezogene Analyse ersetzen sie nicht. 
Auffällige Muster und Regelmäßig-
keiten müssen nicht zwangsläuf ig 
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kausale Zusammenhänge aufweisen 
(vgl. Olesen/Masson/Gorp/Fossati/ 
Noordergraaf 2016, S.86ff.). 

Aus diesem Grund bietet es sich an, 
verschiedene Verfahren und Methoden 
zu kombinieren. Das von Eric Hoyt 
und Charles Acland initiierte Pro-
jekt Arclight sucht beispielsweise eine 
quantitative Metadaten-Analyse und 
ein qualitatives close reading zusam-
menzubringen. Über die Website  
http://search.projectarclight.org kön-
nen Wissenschaftler_innen kosten-
los und ohne Anmeldung fast zwei 
Millionen Seiten gescannter US-
amer ikanischer Fi lmmagazine, 
Branchenblätter und Zeitungen des 
20. Jahrhunderts durchsuchen und 
recherchieren, welche f ilm- und 
medienhistorische Themen zu wel-
cher Zeit und an welchem Ort den 
fachlichen oder populären Diskurs 
bestimmt haben. Arclight erlaubt 
einen direkten Zugriff auf das Mate-
rial der beiden Repositorien Media 
History Digital Library (MHDL) 
und Library of Congress Chronicling 
America National Newspaper Program  
(http://chroniclingamerica.loc.gov). 
In der MHDL-Sammlung befinden 
sich überwiegend Quellen bis 1964, 
da diese nicht mehr urheberrecht-
lich geschützt, sondern der Public 
Domain zugefallen sind (vgl. Hoyt 
2015). Die Suchergebnisse werden 
in Diagrammen und Karten visuali-
siert, die einen direkten Zugriff auf die 
Digitalisate über das Internet Archive  
(https://archive.org) erlauben. So lässt 
sich zum einen über Data Mining ein 
Überblick über spezif ische Trends 
und mitunter unvermutete Querver-

bindungen (u.a. via topic modelling2) 
gewinnen und zum anderen über 
buchähnliche Darstellungen auf dem 
Bildschirm sowie das mögliche Her-
unterladen von Dokumenten eine 
detaillierte Analyse vornehmen. Dis-
tant reading3  und close reading werden 
durch Arclight miteinander verbunden. 
Die Recherche erfolgt nicht linear, 
vielmehr zeichnet sie sich durch ein 
Hinein- und Herauszoomen aus. 
Mikro- und Makrogeschichtsschrei-
bung treten über die Plattform in einen 
Dialog.

Digitale Archive und Quellenkritik
Neben dem Zugriff auf Quellen und 
deren Analyse stellt sich angesichts der 
Massen an Digitalisaten und digital-
born-Artefakten zudem die Frage, 
nach Ursprung und Entstehungsbedin-
gungen von im Internet bereitgestellten 
Dokumenten und Filmausschnitten, 
was aufgrund der einfachen Bearbei-
tungs- und Verbreitungsmöglichkeiten 

2 Basierend auf einem Algorithmus werden 
Textcluster generiert, die häufig gemein-
sam erscheinende Schlagwörter nach 
vermeintlicher Relevanz anzeigen und 
vermutlich einem spezifischen Thema 
zuzuordnen sind. Topic modelling kann 
beispielsweise dazu dienen, sich einen 
Überblick über die Themenschwerpunkte 
in der Geschichtsschreibung über Frauen 
zu verschaffen (vgl. Hoyt/Hughes/Long/
Tran/Ponto 2014, S.1).

3 Die durch den Literaturwissenschaftler 
Franco Moretti (2000) geprägte Methode 
des distant reading meint die Analyse von 
Literatur anhand aggregierter Datenmen-
gen anstatt einzelner Schriftstücke, um 
Muster und Strukturen jenseits kano-
nischer Werke erkennen zu können.
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schwer nachzuverfolgen ist. Informatio-
nen zu den Forschungsobjekten sind 
nicht immer gegeben. Zudem wer-
den sie in der Regel in einem neuen 
Kontext rezipiert. Für die Historiker 
Toni Weller und Joshua Sternfeld 
stellt die Dekontextualisierung die 
größte Herausforderung gegenwär-
tiger Geschichtsschreibung dar. Die 
ursprüngliche Erfahrung, die untrenn-
bar mit einem spezifischen Medium 
und dessen Materialität verbunden sei, 
ließe sich nicht mehr rekonstruieren 
(vgl. Weller 2013, S.7f.).

Was für Weller die historische Ein-
ordnung von Digitalisaten erschwert, 
stellt für die Filmwissenschaft ein 
Grundproblem dar: die mit der 
Rekonstruktion von Aufführungs- 
und Rezeptionspraktiken verbundene 
Frage der Medialität. Durch die Verän-
derung der Dispositive verändern sich, 
wie Giovanna Fossati (2012) heraus-
stellt, Rezeption und Bedeutung von 
Filmen zwangsläufig. Folglich handelt 
es sich bei jeder Re/präsentation von 
Archivfilmen bereits um eine Neuin-
terpretation (vgl. Fossati 2012, S.3). 
Nicht zu vergessen ist zudem, dass trotz 
der vielfältigen Rezeptionsweisen (u.a. 
auf Jahrmärkten, in Hörsälen oder im 
Fernsehen) lange Zeit nur vom Kino 
die Rede war (vgl. Sommer/Hediger/
Fahle 2011, S.10ff.). Und trotz gänzlich 
unterschiedlichen Filmmaterials relati-
viert sich erst langsam – nicht zuletzt 
durch Online-Archive und persönliche 
Blogs – die Konzeption eines Autoren-
kinos und einer Nationalkinematografie 
(vgl. Hediger/Schneider 2011, S.144f.).

Doch wenngleich nutzer_innenge-
nerierte Archive potenziell eine Demo-

kratisierung von Wissen erlauben, 
bleibt die Frage weiterhin von großer 
Bedeutung, wie private oder öffentliche, 
gewinnorientierte oder gemeinnützige 
Sammlungen entstehen und wie diese 
das kulturelle Gedächtnis konstituie-
ren. Welche Quellen werden bewahrt 
und verfügbar gemacht und welche 
nicht? Der Zugang zu Film bestimmt, 
wie Filmgeschichte wahrgenommen 
beziehungsweise geschrieben wird. 
Ein Problem digitaler Archive besteht 
darin, dass überwiegend Quellen 
genutzt werden, die digital und leicht 
zugänglich sind (vgl. Bishop 2017, 
S.772f.) – der Grad der Zugänglich-
keit und die niedrigschwellige Verfüg-
barkeit von Daten befördern also eine 
bestimmte Geschichtsschreibung.

Archive halten niemals komplette 
Sammlungen vor. Archivieren bedeutet, 
wie Jacques Derrida (1995) hervorhebt, 
nicht nur Bewahren und Erinnern, son-
dern auch Aussortieren und Vergessen. 
Archive sind keine neutralen Speicher-
orte, sie spiegeln politische Strukturen 
(vgl. Dever 2017, S.3). Daher gilt es zu 
fragen, aus welchen Gründen und mit 
welcher Agenda Sammlungen generiert 
werden. Die Pflege und Bereitstellung 
von Daten und Material muss dauer-
haft finanziert werden, um nachhaltig 
nutzbar zu sein. Doch wer trägt die 
Verantwortung für die Nutzung, den 
Zugang und die Unterhaltung von 
Online-Archiven? Wer sorgt für die 
Einführung und Einhaltung standar-
disierter Speicher- und Kopierverfah-
ren (vgl. Weller 2013, S.10)? Wie lassen 
sich Daten nachhaltig sichern? Sind 
sie in Form möglichts vieler Kopien 
besonders sicher aufbewahrt? Welche 
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Informationen gilt es überhaupt fest-
zuhalten für zukünftige Fragen, die wir 
noch nicht absehen können (vgl. ebd., 
S.7)? Und wer speichert eigentlich das 
Internet (vgl. Sternfeld 2014)? Die mei-
sten Fragen zur digitalen Archivierung 
sind nicht neu, sie sind aber aufgrund 
der Ökonomisierung von Wissen durch 
Medienkonzerne und schwer durch-
schaubare wirtschaftliche Machtstruk-
turen nach wie vor prävalent.

Wie die Historikerinnen Mary 
Spongberg, Gina Luria Walker und 
Koren Whipp (2017) anmerken, stel-
len der Zugang zu Quellen sowie die 
Verbreitung von Wissen mitunter ein 
größeres Problem dar als unvollständige 
Sammlungen (vgl. S.714). Ein Beispiel 
für diese Problematik ist die Online-
Enzyklopädie Wikipedia, die nach wie 
vor von Männern dominiert wird (vgl. 
ebd.). Damit Quellen auffindbar sind, 
müssen sie mit Metadaten versehen 
werden. Zuordnungen durch Katego-
risierungen und tagging bestimmen, 
welche Quellen und Querverbindungen 
sichtbar werden (vgl. Withers 2017, 
S.9f.). Erst durch die Erfassung der 
Namen von Drehbuchschreiberinnen in 
der Metadaten-Datenbank ECHO wird 
die Recherche nach den Tätigkeiten von 
Frauen in der Filmindustrie in dieser 
möglich. Vor diesem Hintergrund wird 
das Kuratieren – das Auswählen, Ord-
nen und Zugänglichmachen – immer 
wichtiger.

Schlusswort
Mittels computergestützter Forschung 
lassen sich neue Fragen stellen und 

neue Methoden testen, die etwa mit 
der Bewältigung großer Datenmen-
gen zu tun haben. Mitunter bringen 
sie unerwartete Ergebnisse hervor. Die 
Digital Humanities haben allerdings 
auch Grenzen. Daten können Sachver-
halte offenlegen, aber keine Antworten 
geben; sie fordern von den Wissen-
schaftler_innen stets Interpretation ein.

In der Filmgeschichtsschreibung 
können digital tools nicht nur als 
Recherchewerkzeug dienen, sie selbst 
müssen analysiert werden. Dabei gilt 
es auch, die eigene Position zu reflek-
tieren, wie auch der Informationswis-
senschaftler Ted Underwood (2014) 
herausstellt:. „After all, how many 
sources do you need to establish the 
importance of a theme?“ (...) „[W]hen 
searches were limited by networks of 
previous citations, [twenty] was a mea-
ningfully high bar. But in a database 
containing millions of sentences, full-
text search can turn up twenty examp-
les of anything“ (2014, S.65). Zwar gilt 
das Gebot der Unvoreingenommenheit 
für jegliche Forschungspraxis, doch 
scheint es angesichts  der Manipulier-
barkeit digitaler Datensätze notwendig, 
abermals zu betonen, dass wir nicht nur 
nach der Bestätigung von Hypothesen 
suchen dürfen. Stattdessen müssen wir 
offen  für unerwartete Befunde – und 
Entdeckungen sein (vgl. Bishop 2017, 
S.767f.).

Einerseits erlauben digitale Techno-
logien das Erzählen neuer Geschichten, 
andererseits können sie das Verschwin-
den von Evidenz fördern. Algorithmen 
können Ungleichheiten fortschreiben 
oder gar verstärken. Wie die Histori-
kerin Kate Hunter hervorhebt, läuft die 
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Analyse von Big Data Gefahr, einzelne 
Geschichten (von Frauen) zugunsten 
einer (männlich dominierten) Metage-
schichte auszublenden.

Der Filmgeschichte inhärente 
Ambiguitäten, Kontingenzen und 
Widersprüche scheinen durch pure 
Datenaggregation schwer darstellbar. 
Ein subjektiver, persönlicher Zugang 
zu Geschichte, wie ihn feministische 
Filmhistoriker_innen entgegen einer 
abgeklärten Forscher_innendistanz pro-
klamieren und der unter anderem Spe-
kulieren und Imaginieren als Methoden 
umfasst (vgl. Dall’Asta/Gaines 2015, 
S.18ff.), scheint gar unmöglich.

Non-hierarchische Arbeitsweisen 
können Grenzen zwischen Akademi-
ker_innen und verschiedenen (Gegen-)
öffentlichkeiten, zwischen Professi-
onalität und Amateurhaftigkeit auf-
weichen; Nischenthemen kann mehr 
Aufmerksamkeit zukommen. Anstatt 
eines einzigen Kurators, der den Kanon 
bestimmt, haben wir es nun mit einer 
Vielzahl an Verwahrer_innen von Kul-
tur zu tun.

Altbekannte Fallstricke der Film-
geschichtsschreibung wie Kurzschlüsse, 
Tautologien, intransparente Forschungs-
prozesse und nicht zuletzt diskursive 
Autoritätsstrukturen potenzieren sich 
angesichts der Möglichkeiten digitaler 
Technologien, denn der Zugang zu 
vielfältigem Quellenmaterial wird zwar 
einfacher, das Sammeln und Kuratieren 
aber damit einhergehend umso bedeu-
tender. Daher stellt sich nicht nur die 
Frage, welche potenziellen Geschichten 
aus heutiger Sicht geschrieben werden 
können, sondern vor allem auch von 

wem und auf welche Weise – und wie 
und von wem sie rezipiert werden.

Um epistemische und ontologische 
Fragen der Geschichtsschreibung 
beantworten und digitale Technolo-
gien sinnvoll nutzen zu können, müs-
sen sich Filmhistoriker_innen heute 
mit einer Vielzahl an – sowohl quanti-
tativen als auch qualitativen – Metho-
den auseinandersetzen. Wie zahlreiche 
Projekte zeigen, bedarf es dazu einer 
transdisziplinären sowie kollabora-
tiven Arbeitsweise. Die Zusammen-
führung von Ansätzen und Theorien 
aus Film- und Medienwissenschaft, 
Geschichtswissenschaft, Software 
Studies, Bibliotheks- und Archiv-
wissenschaften, Informatik, Rechts- 
und Wirtschaftswissenschaft ist für 
umfängliche Studien unumgänglich. 
Die Ansammlungen von Datensätzen 
sind nicht das Ergebnis einzelner For-
scher_innen, sondern einer Vielzahl an 
Menschen. Die Prozesse lassen sich 
nicht einfach automatisieren, sondern 
müssen größtenteils manuell durchge-
führt werden. Nicht nur die Recher-
che ist eine mühsame Tätigkeit, auch 
das Zusammenführen, Indexieren und 
Zugänglichmachen von Quellen durch 
Archive und Datenbanken erfordert 
viel Zeit, Akribie und ein reflektiertes 
Konzept; sie sollten entsprechend als 
akademische Tätigkeiten anerkannt 
werden (vgl. Hoyt 2016). Zunehmend 
agieren Filmhistoriker_innen auch als 
Archivar_innen, Kurator_innen und 
Programmierer_innen.

Die Probleme, die sich für die 
Filmgeschichtsschreibung aus Urhe-
ber- und Eigentumsrecht, Lizenzie-
rungen und digital rights management 
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