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Editorial

Am Ende des Sozialdramas CyaNkaLIl (Hans Tintner, D 1930) leidet
eine junge Frau unter den Folgen eines (erzwungenermaflen) illegalen
Schwangerschaftsabbruchs und liegt todkrank im Bett. Auch wenn ihr
leidgeplagtes Stohnen kurz zuvor — nachsynchronisiert — auf der Tonspur
zu horen war, ist jetzt nur mehr ein dramatischer Score zu vernehmen;
die mahnenden, an die Mutter der Sterbenden gerichteten Worte eines
Kommissars, der den Gesetzesverstofl nachweisen will, sind lediglich auf
einem eingeblendeten Zwischentitel zu lesen: «Es soll in Threr Wohnung
ein Verbrechen wieder das keimende Leben begangen worden sein. Ich
mui Thre Tochter vernehmen!» Doch nur kurze Zeit spater bricht die Mu-
sik jah ab, und die nédchste Frage des Polizisten, diesmal an die junge Frau
im Bett gerichtet, ist synchron zum Bild zu horen: «Also — Frau Fent, Sie
hatten Umgang mit einem gewissen Paul Kriiger — nicht?» CYANKALLI, ein
typisches Produkt der Ubergangszeit vom Stumm- zum Tonfilm, wurde
1930 stumm gedreht, dann nachtréglich mit einer Tonspur aus Musik und
Geréuscheffekten versehen und um einige wenige im Direkttonverfahren
gedrehte Sprech- und Gesangsszenen ergianzt. Als Teiltonfilm (auch: Teil-
sprechfilm oder part-talkie) vereint er in seiner dsthetischen Gestaltung
sowohl typische Elemente der Stumm- als auch der Tonfilmzeit.!

Fast 75 Jahre spiter: Eine Szene in Michael Manns COLLATERAL
(USA 2004), in der der Auftragskiller Vincent einen Trompeter in einer
Jazzbar erschief3t, ist, verstarkt durch die dsthetische Anmutung des ver-
wendeten 35-mm-Materials, in warme Gold- und Braunténe getaucht,
die an zahlreiche Jazzszenen aus Filmen vorheriger Jahrzehnte denken
lassen. Der Ubergang in die folgende, drauflen auf der nichtlichen Strafle

1 Zu diesem Film und seinen Status als hybrider Teiltonfilm vgl. Wiegand (2022). Zur
Ubergangsisthetik des frithen Tonfilms allgemein vgl. Wiegand (2023).
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gedrehte Sequenz katapultiert die Zuschauer:innen hingegen in eine ganz
andersartige Atmosphire, die durch die verwaschene und weitaus kith-
lere Bildasthetik der nun zum Einsatz kommenden HD-Kamera hervor-
gerufen wird. Michael Mann hatte im Vorfeld der Dreharbeiten mit der
zuvor im kommerziellen Film nur selten gebrauchten neuen Technologie
experimentiert und sich bei den — zwar zahlreichen - dunklen Auflenauf-
nahmen, nicht aber im gesamten Film fiir sie entschieden (Holben 2004).

Zwei sehr unterschiedliche Beispiele aus unterschiedlichen Zeiten -
dennoch sind sie beide unverkennbar Produkte spezifischer medialer
Ubergiinge in der Filmgeschichte. Mehr noch: Die historischen Uberginge
scheinen sich in die dsthetische Struktur der Filme selbst eingeschrieben
zu haben und sind fiir das damalige wie fiir das heutige Publikum an-
schaulich geworden, haben Gestalt gewonnen, dhnlich wie dies Michael
Wedel fiir Produktionen konstatiert hat, die aus Krisenmomenten in der
Filmgeschichte hervorgegangen sind:

[...] «senses of rupture» become tangible as markers of cinema’s
historicity. The splits and fissures in the poetic texture and affective
economy of the films themselves become indicative of the breaks
and continuities, pressures and tensions within (and often beyond)
the culture of which they were part. (Wedel 2019, 13)

Der Ubergang von Stummfilm und Tonfilm, ebenso wie der Ubergang
von analogem 35-mm-Film zur digitalen Bildaufzeichnung, die fiir weite
Teile der Filmproduktion bis heute bestimmend ist — sie haben sich den
genannten Beispielen formal eingeprégt, sind an ihnen zu lesbaren Spuren
medialen Wandels geworden.

Mediale und filmhistorische Wandlungsprozesse, ob als Briiche oder
Uberginge konzipiert, kénnen also in filmischen Werken, Artefakten
und Dispositiven dsthetischen Ausdruck erlangen. In der Begrifflichkeit
des Historikers Reinhart Koselleck gefasst, lief3e sich von Uberlagerungen
verschiedener «Zeitschichten», von «Gleichzeitigkeiten des Ungleichzeiti-
gen» (Koselleck 1979, 2000) sprechen, die in den Filmen als jeweilige as-
thetische Konstellationen konkret erfahrbar werden. David Thorburn und
Henry Jenkins sprechen in ihrem Sammelband Rethinking Media Change
(2003) in diesem Zusammenhang von einer (oder mehrerer) «Aesthetics

2 Vgl. Rothéhler (2013, 31-37) zur «digitalen Asthetik» in den Nachtaufnahmen von
COLLATERAL sowie Hartmann (2012, 135-140).



Editorial 7

of Transition», von «Asthetiken des Ubergangs» in der Mediengeschichte,
fragen nach deren Besonderheiten und Auffilligkeiten und gehen da-
mit Uber einen rein technologisch verstandenen Medienbegrift hinaus.
Medien l6sen einander nicht ab, so argumentieren sie, sie gehen — eben
auch in ihrer Asthetik - ineinander iiber, zitieren einander, {iberlagern
sich und weisen gleichzeitig zuriick, voraus und in umliegende Bereiche.
Der Themenschwerpunkt dieser Ausgabe von Montage AV mochte diesen
Faden aufnehmen und danach fragen, wo und wie sich solche medialen
Ubergangsisthetiken in der Filmgeschichte wiederfinden und wie sie sich
anhand konkreter Fallbeispiele beschreiben lassen.

In der Filmhistoriografie hat der Begriff des Ubergangs schon ver-
schiedentlich Anwendung gefunden, teils aus zeitlicher Distanz, teils aus
dem jeweiligen Wandel selbst heraus. Béla Baldzs spricht bereits 1930 von
einer «Krise des Ubergangs» in Bezug auf den Wandel vom Stumm- zum
Tonfilm und beklagt damit das Vorhandensein von Filmen, die das von
ihm hochgehaltene Ideal einer spezifischen Tonfilm-Asthetik noch nicht
erreicht hitten (2001, 141). Wesentlich spéter hat die amerikanische Film-
historiografie im Anschluss an Tom Gunnings Konzept des cinema of
attractions den Begriff der transitional era (auf Deutsch meist als «Kino
des Ubergangs» iibersetzt) fiir den filmhistorischen Abschnitt zwischen
etwa 1908 und 1917, also zwischen dem «Kino der Attraktionen» und der
Kernphase des sogenannten «klassischen Stummfilmkinos», etabliert. Der
Begrift bezieht sich in diesem Fall nicht auf einen klar umrissenen techno-
logischen Wandel (wie der Durchsetzung des Tonfilms oder den digitalen
Wandel), sondern eher auf ein Konglomerat aus diversen Faktoren, die
nahezu alle Ebenen von Produktion, Rezeption und Asthetik in diesem
Zeitabschnitt betreffen (vgl. Pearson 1998; Keil 2004). Den gegenwirtig
immer noch andauernden digitalen Wandel schliefllich hat Giovanna
Fossati (2018) aus einer filmarchivarischen Perspektive heraus dezidiert
als eine Phase des Ubergangs (transition) verstanden und als solche ein-
gehend beschrieben und theoretisiert.’

Wenn der Begriff in der Filmhistoriografie somit bereits {iber eine
gewisse Tradition verfiigt, so ldsst sich doch weitergehend fragen, an wel-
chen Stellen sich Ubergangsphasen insbesondere ausmachen lassen, was
sie miteinander verbindet und wann und unter welchen Bedingungen sie

3 Fiir eine besonders aktuelle Erkundung des Transitionsbegriffs im filmwissenschaft-
lichen Zusammenhang, allerdings nicht ausschliefllich historisch verstanden, vgl.
Astafeva/Greiner/Pauleit (2025).
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sich spezifischer als mediale Uberginge fassen lassen. In diesen Frage-
stellungen liegt auch das Potenzial zu einer Nuancierung filmhistorischer
Epocheneinteilung. Denn die Metapher des Ubergangs separiert einerseits
zwei voneinander unterscheidbare Phasen, postuliert aber zugleich etwas
Drittes, Dazwischenliegendes, das selbst sowohl eine raumliche als auch
eine zeitliche Dimension besitzt: den (tastenden) «Gang> {iber etwas hin-
weg, von einem Feld in ein anderes, das Betreten von Neuland. In dieser
Hinsicht scheinen auch filmhistorische <Phasen> oder <Abschnitte> oft
weniger streng separiert aufeinanderzufolgen, als allméhlich, teils diskon-
tinuierlich, ineinander iiberzugehen. Damit wird auch eine Schwerpunkt-
verlagerung moglich: Untersucht werden kénnen so z. B. nicht mehr nur
der (spate) Stummfilm oder der (frithe) Tonfilm, sondern eher Hybride,
Zwischenformen oder Schwellenzustinde, die sich im Ubergang vom
einen ins andere auftun.

Thorburn und Jenkins weisen bereits auf grundlegende Merkmale von
Ubergangsisthetiken hin. So sind sie etwa immer in unterschiedlichen
Zeiten zugleich zu Hause. Typisch fiir sie sind Momente der Kontinui-
tdt von Vergangenem oder des Festhaltens an alten Praktiken, selbst wo
diese bereits als nicht mehr ganz zeitgemaf3 gelten oder erlebt werden.
Thorburn und Jenkins sprechen hier vom «continuity principle» und von
den «holdovers of old practices» (2003, 7). Die Vorzeichen, unter denen
diese auftreten und zu beobachten sind, konnen sich dabei gravierend
voneinander unterscheiden - das Spektrum reicht von wirtschaftlichen
Erwigungen tiber den nostalgischen Riickgriff bis hin zu der statistischen
Auswertung akkumulierten Kulturguts in neueren KI-generierten Video-
clips. Zugleich verweisen filmische Ubergangsprodukte in ihrer Asthetik
immer auch auf Kommendes; Elemente des Noch-Unfertigen sind ihnen
oft selbstbewusst eingeschrieben. Sie konnen sich damit selbst, in ihrer
asthetischen Gestaltung, als Produkte einer Imagination der medialen
Zukunft ausweisen.* Nicht zuletzt aber lassen sich Ubergangsisthetiken
auch in ihren spezifischen Gegenwarten verorten, indem sie von den Unsi-
cherheiten und Unwigbarkeiten ihrer Zeit zeugen; sie entstehen zu einem
spezifischen Zeitpunkt und werden von einem zeitgendssischen Publikum
in historisch spezifischen Rezeptionskontexten erfahren. Asthetiken des
Ubergangs zeichnen sich mithin durch eine dreifache Zeitlichkeit aus: dem

4 Vgl hierzu Ernst/Schroter (2020), die Imaginationen zukiinftiger Medien als wesent-
lichen Teil des Medienwandels begreifen.
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Alten verhaftet und dem Neuen zugewandt sind sie zugleich in ihrer kon-
kreten materiellen Ausformung fest in einem jeweiligen Jetzt verankert.
Asthetiken medialer Uberginge sind zudem oft durch Wechselwir-
kungen mit benachbarten Medien geprigt. Prozesse der Remediation
(Bolter/Grusin 2000) und Medienkonvergenz (Jenkins 2006) bestimmen
in der Tat auch die Filmgeschichte, gerade an ihren Ubergangsmomenten,
etwa wenn der frithe Tonfilm Symbiosen mit der Musikindustrie eingeht,
auf Schallplatten vertriebene Musikstiicke in sich aufnimmt, fiir diese
wirbt und seine Spielhandlung der Logik der Zurschaustellung musika-
lischer Nummern unterordnet. Herausgefordert werden damit stets — wie
sich exemplarisch an den filmtheoretischen Schriften zur Zeit des frithen
Tonfilms zeigt — Vorstellungen von einer Medienspezifik des Films:

To comprehend the aesthetics of transition, we must resist notions
of media purity, recognizing that each medium is touched by and in
turn touches its neighbors and rivals (Thorburn/Jenkins 2003, 11).

Charakteristisch fiir Asthetiken des Ubergangs sind zudem Praktiken,
Technologien und Dispositive des Hybriden, in denen sich Versatzstiicke
unterschiedlicher Zeitabschnitte vereinen und die oft einer «Logik des
Sowohl-als-auch» (Schneider 1997, 20) folgen, vor allem wenn - wie im
Falle der genannten Teilton- und Mixed-Media-Filme - die einzelnen
Komponenten als solche noch erkennbar sind (ebd., 47). Zugleich kénnen
hybride Formen aber auch von Paradoxien und Widerspriichlichkeiten
gekennzeichnet sein, in denen sich die einzelnen Bestandteile nicht mehr
ohne Weiteres voneinander trennen lassen.’

Die Beitrage in unserem Themenschwerpunkt mochten einige der me-
dialen Uberginge in der Filmgeschichte in den Blick nehmen, nach ihren
jeweiligen dsthetischen Strategien fragen und damit zugleich «Ubergang»
als geeignetes Konzept fiir die Untersuchung dsthetischer Implikationen
medialer Transformationsprozesse in der Filmgeschichte befragen. Wie
die historische Bandbreite der versammelten Beitrdge verdeutlicht, lassen

5 Vgl. zu diesem Verstindnis von Hybriditdt Spielmann (2019). Zu Ambiguititen beziig-
lich des Status einzelner Komponenten im Teiltonfilm anhand des Musikfilms DELIKA-
TESSEN (Géza von Bolvary, D 1930) vgl. Wiegand (2025).
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sich dsthetische Ubergangsphinomene in unterschiedlichen Phasen der
Filmgeschichte beobachten, und zwar bis zu den heutigen, sehr aktuel-
len Entwicklungen im Zeichen der Digitalisierung. Damit soll der The-
menschwerpunkt nicht nur anregen, weitergehend iiber die Asthetiken
medialer Transitionen und tiber die dsthetischen Implikationen von Me-
dienwandel insgesamt nachzudenken, sondern auch dazu, das Spektrum
filmhistorischer Gegenstandsbereiche zu erweitern. Die (dsthetisch orien-
tierte) Filmgeschichtsschreibung hat sich oft auf Phasen relativer Stabili-
tat konzentriert und insbesondere «klassische> Perioden ausgemacht, wie
etwa in der so monumentalen wie einflussreichen Studie zum Classical
Hollywood Cinema von Bordwell, Thompson und Staiger (1985). Ohne
die Wichtigkeit dieser Perspektiven in Abrede zu stellen, sollen die in
diesem Themenheft versammelten Fallstudien dazu ermuntern, vermehrt
auch Transitionsphasen der Filmgeschichte in den Blick zu nehmen (oder
mediale Uberginge iiberhaupt erst als konstitutiv fiir filmhistorische Ent-
wicklungen zu begreifen). Dieses Vorgehen birgt einiges Potenzial: Wer
gezielt nach Ubergingen sucht, stéfit schnell auf vermeintliche Randgebie-
te, die unter einem anderen Blickwinkel eher vernachldssigt werden, wie
beispielsweise die in diesem Heft behandelten Bereiche des Amateurfilms
oder des frithen Tonfilms in Japan (beides in den 1930er-Jahren), die jeweils
ganz andere Dynamiken und Zeitlichkeiten des Ubergangs aufweisen als
Spielfilmproduktionen in der westlichen, kommerziellen Filmindustrie.

Die ersten drei Beitrige im Themenschwerpunkt widmen sich der
frithen Tonfilmzeit. Michael Slowik zeigt, wie die in den USA von Warner
Brothers zeitweilig mit grofer Zielstrebigkeit produzierten Teiltonfilme —
u.a. THE Jazz SINGER (Alan Crosland, USA 1927) und WEARY RIVER
(Frank Lloyd, USA 1929) - gerade in ihrer hybriden Struktur dazu geeig-
net waren, im Kinopublikum «Lust> auf Tonfilme mit hérbaren Dialogen
zu erzeugen. Die medialen Uberginge von stummen zu Sprechpassagen
wurden bewusst in die Narration dieser melodramatischen Filme ein-
bezogen, um den Tonfilm als besonders addquates Medium fiir die Ver-
mittlung von Emotionen auszuweisen.

Johan Nordstrom préisentiert das in der westlichen Filmgeschichts-
schreibung nahezu unbekannte Phanomen der saundo-ban - stumm ge-
drehte und mit Musik, Gerduscheftekten und teils mit Sprecherstimmen
nachsynchronisierte Filme -, das sich in der langen Ubergangsphase zum
Tonfilm in Japan bis mindestens Ende der 1930er-Jahre halten konnte und
insbesondere in den proletarischen und ldndlichen Bevolkerungsschichten
populér blieb. In dem kalkulierten Einbezug von populdrer Musikkultur
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und Live-Performances der Benshi in die saundo-ban wird deutlich, in
welchem Mafle der frithe japanische Tonfilm Symbiosen nicht nur mit den
Konventionen des Stummfilms, sondern auch mit anderen Medien einging.

Ein Zeitschriftenartikel des Wiener Amateurfilmers Friedrich Kuplent
vom Mirz 1930 bildet fiir Tobias Schénrock den Anlass, in seinem Beitrag
dem Dialog zwischen den Aktivitdten und dsthetischen Diskursen der
Amateurfilm-Community und der kommerziellen Filmindustrie jener
Periode nachzugehen. Das geschieht vor dem Hintergrund des forcierten
Ubergangs zum Tonfilm, wie er sich zeitgleich im kommerziellen Kino
vollzog, im Amateurfilm aber stark verzogert in Erscheinung tritt. Das
close reading von Kuplents Artikel macht deutlich, wie dieser Text als
Trager und Vermittler eines historischen, lokal situierten und materiellen
Praxiswissens fungiert. Und es zeigt sich, dass die Verschriftlichung und
Distribution solchen Wissens Regeln gehorcht, die damals in der Ama-
teurfilm-Szene virulent waren.

Die sich anschlieflenden drei weiteren Beitrdge im Schwerpunkt sind
spiteren medialen Ubergédngen gewidmet. So geht Hannah Peuker Fragen
der Uberginglichkeit an den sogenannten Pink Films nach. Dieses von
Gewalt und expliziter Sexualitit geprigte Genre des japanischen Kinos ist
in den 1960er-Jahren unter anderem dadurch gekennzeichnet, dass sich
die hybride Verwendung von Schwarz/Weif3- und Farbfilmmaterial zu ei-
ner regelrechten Konvention entwickelte. Wie Peuker zeigt, lasst sich diese
Ubergangsisthetik nicht nur vor dem 6konomischen Hintergrund giinsti-
ger Filmproduktion verstehen. Sie muss vielmehr auch in Bezug zu einem
kulturellen Umbruch gesetzt werden, innerhalb dessen das Innehalten im
Moment des Ubergangs selbst zu einem politischen Ausdruck wird.

Angela Jouini schlagt vor, filmische Digitalasthetiken mit dem Begrift
der «in-betweenness> zu bedenken, als ein Dazwischen, dass sich einer-
seits — historisch - auf die Digitalisierung von Film und Kino beziehen
lasst, andererseits — medial und édsthetisch - auf die damit verbundenen
Formen der Vermischung und Hybridisierung. Es gelte, Uberginge auf
ihre simultanen statt auf ihre linearen Muster, auf die Uberlagerungen,
Gleichzeitig- und Mehrdeutigkeiten zu befragen. Entsprechend zeich-
net Jouinis Analyse des Smartphone-Films TANGERINE (Sean Baker,
USA 2015) ein Netz von Beziigen und Abweichungen nach, das den Film
Look Hollywoods ebenso aufruft wie Realismus-Traditionen des Autoren-
films, Elemente des Queer Cinema und Social-Media-Asthetiken.

Olga Moskatova befasst sich in ihrem Beitrag mit TechDemos fiir
Bewegtbilder der generativen KI-Anwendung Sora. Im Unterschied zum
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«mimetischen Fotorealismus», mit dem digitale Medien um das Jahr 2000
versuchten, analoge Medien zu imitieren, geht es, so ihre These, beim
«synthetischen Fotorealismus» der Sora-TechDemos darum, gerade durch
ihre von Bewegungsinkonsistenzen geprigte Asthetik den Ubergang als
Versprechen einer zukiinftigen Uberwindung heutiger technischer Un-
zuldnglichkeiten zu thematisieren.

1955 besuchten André Bazin und Edgar Morin die Internationalen Film-
festspiele von Cannes. ODb sich die beiden an der Croisette oder in den
Kinosélen begegneten, ldsst sich nicht belegen. Interessant ist jedoch,
dass beide — Bazin als Filmkritiker, Morin als Soziologe — im Nachgang
zum Festival Texte veroffentlichen, die dazu anregen, das Festival selbst
als Institution und spezifische Offentlichkeit von Filmkultur in den Blick
nehmen. Wihrend Bazins Aufsatz «Du Festival considéré comme un
ordre» heute als ein Griindungstext der Film Festival Studies gilt, gerieten
Morins «Notes pour une sociologie du festival de Cannes» weitgehend in
Vergessenheit.

In unserem Dossier «Bazin, Morin und das Festival von Cannes 1955»
verdffentlichen wir beide Texte erstmals in deutscher Ubersetzung. Thre
Zusammenschau er6ffnet Einblicke in die Geschichte der Filmfestspiele
von Cannes und ermdglicht, dem Aufkommen einer Auseinandersetzung
mit dem Filmfestival aus dem diskursiven und intellektuellen Umfeld im
Frankreich der 1950er-Jahre nachzugehen. Ganz in diesem Sinne zeich-
nen Kristina Kéhler und Guido Kirsten in ihrem Einfithrungstext nach,
welche spezifischen Interessen und (theorie-)historischen Denkstromun-
gen Bazins und Morins Texte prigen, wo sich ihre Leitkonzepte bertihren
oder unterscheiden und inwiefern sie sich als mogliche Einsatzpunkte
einer Geschichte der Filmfestivalforschung verstehen lassen.

Am 19. Januar 2025 starb in Paris der franzdsische Filmwissenschaft-
ler und Historiker Pierre Sorlin im Alter von 91 Jahren. Frank Kessler
wiirdigt ihn in seinem Nachruf als wichtige Stimme, die den Diskurs
unseres Faches in Frankreich seit den 1970er-Jahren mitpriagte. Wenige
Wochen spiter, am 12. Mérz, starb Linda Williams. An der UC Berkeley
tatig, war sie eine der bedeutendsten feministischen Film- und Medien-
wissenschaftlerinnen. Andrea B. Braidt erinnert an Linda Williams’ viel-
schichtiges und weithin einflussreiches Wirken.

Daniel Wiegand als Gastherausgeber und
Jorg Schweinitz fiir die Redaktion
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