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In diesem Kapitel geht es um einen Uberblick iiber Entstehung, Verlauf und Aus-
wirkungen der Digitalisierung auf die Produktions- und Distributionsverhéltnisse
von Bildern in der Gegenwart. Es unterldsst eine Erorterung sowohl von juristi-
schen Konstruktionen (zum Beispiel tiber Urheberrecht und Patente) als auch von
bildwissenschaftlichen und &sthetischen Positionen, obgleich derartige Probleme
durchaus den Kontext der folgenden Uberlegungen beriihren. Vollkommen ab-
gesehen wird von Bedingungen kiinstlerischer Bildproduktion wie Malerei oder
Videokunst. Es geht vor allem um die sozialpolitischen Auswirkungen der Digita-
lisierung von Bildern.

Aufgrund der hohen Komplexitit des Gegenstandes Bild verfolgt der Text
nur die Grundlinien, die sich aus der Digitalisierung fiir die Verfasstheit von Bil-
dern in der Gegenwart und fiir die Rezeptionsmuster ergeben. Beispielmedien sind
die Fotografie und der Film, wobei die analytisch sinnvolle Trennung beider Be-
reiche zugunsten generalisierbarer Aussagen an einigen Stellen aufgehoben wird.
Unerlésslich ist allerdings einleitend eine kurze Darstellung der historischen Vor-
aussetzungen des thematischen Bezugrahmens.

Zur dialektischen Struktur des Bildes und der Bildwahrnehmung

Zweifellos ist die Erkennbarkeit der gesellschaftlichen Wirklichkeit zu groBlen
Teilen visuell geprigt. Dabei kommt es immer darauf an, welche Bilder wie in
welchen Zusammenhdngen gesehen und erfahren werden. Neben phdnomenolo-
gischen und hermeneutischen Betrachtungsweisen, die sozusagen als Frithwarn-
systeme der Wahrnehmung fungieren, wenn ein Bild als solches eingestuft und
von der Vielfalt alltdglicher Sinneseindriicke unterschieden werden soll, ist die
Dialektik des Bildes der eigentliche Schliissel zu seiner erkenntnistheoretischen
Einordnung. Dialektik als Lehre vom Denken in Widerspriichen manifestiert sich
in Bildern als Widerstreit und Einheit enthiillender und gleichzeitig verdeckender
Funktionen der Realitdt. Mit Bildern kann viel oder gar nichts erklart werden, je
nachdem, in welchem Kontext der Betrachter die Bilder sicht. Diese Sichtweise
ist nicht willkiirlich. Man kann zwar mit einigem Recht behaupten, dass Bilder zu-
néchst einmal nur Artefakte sind, die an sich nichts bedeuten. Ob sie dann Abbild
oder Ausdruck der Realitit werden, hingt davon ab, inwieweit ihre Informationen
mit den Wirklichkeitserfahrungen der Rezipienten kompatibel sind. Eine automa-
tische Suggestivkraft von Bildern muss demzufolge ausgeschlossen werden.
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Entscheidend ist, dass Bilder etwas {iber die Situation aussagen, in der sie
entstanden sind. Seit Erfindung der Fotografie Mitte des 19. Jahrhunderts gibt
es die technologische Moglichkeit der realitdtsnahen Dokumentation des gesell-
schaftlichen Zusammenlebens. Allerdings ist es in jedem Fall wesentlich, welche
unmittelbare Verwendungsabsicht hinter der Bildproduktion steht. Ihre eher spon-
tane Daseinsweise (im Moment des Ausldsens) kann sowohl im Sinne der Erhel-
lung sozialer Verhéltnisse benutzt werden als auch im Sinne ihrer Vertuschung.
Diese dialektische Konstellation Idsst sich nur begreifen, wenn man sich bewusst
ist, dass die Produktion und Interpretation der Bilder von vielféltigen Faktoren
abhidngt, die durch Erfahrungsvoraussetzungen, Wissenszugiange und Wahrneh-
mungskompetenz beeinflusst werden.

Obwohl die elementaren technischen Bestandteile der fotografischen Wie-
dergabe bereits in ihren Anfiangen nahezu voll ausgebildet waren, wurde die so-
ziale Bedeutung solcher Bilder erst erkannt, als sich die Widerspriiche der kapi-
talistischen Modernisierung in ihrer industrialisierten Form verfestigt hatten. So
wunderte sich zum Beispiel Kurt Tucholsky in zwei kurzen Aufsdtzen aus den
Jahren 1912 und 1925 dariiber, dass die groB3e Gelegenheit, mit Hilfe von Fo-
tografien tliber soziale Missstinde aufzukldren, viel zu wenig genutzt wiirde. In
dieser Zeit entwickelte sich das Medium Film von der Jahrmarktattraktion zur
ernstzunehmenden Kunst. War der Film zundchst meist nur eine Aneinanderrei-
hung von Bildfolgen zur Erzéhlung einer einfachen linearen Handlung, so schufen
im Anschluss an den US-amerikanischen Filmpionier David W. Griffith die so-
wjetischen Revolutionsfilmer, allen voran Sergej M. Eisenstein, die dialektische
Montage, die auf dem Prinzip beruhte, kontrire Bilder zu neuen Bedeutungsseg-
menten zusammenzusetzen. Das Filmbild eignete sich dafiir besonders gut, weil
die emphatischen Momente der Bewegungswirkung mit sinnlichen und rationalen
Elementen zu einer Einheit verschmolzen werden konnten. Betrachtet man sich
heute die Schlusspassagen aus Wsewolod 1. Pudowkins leidlich vergessenen Film
,.Der Deserteur” von 1933, so ist man unwillkiirlich an die rasante Schnittfolge
der MTV-Asthetik erinnert, deren Ursprung eben nicht ein Produkt der kapitalisti-
schen massenkulturellen Schematik war, sondern eigentlich dazu dienen sollte, die
Perzeption an die Alltagsrealitit insoweit anzupassen, damit das Publikum durch
eine ,,Schule des Sehens* zur Kritik an den herrschenden Verhiltnissen angeregt
wird. V6llig zu Recht meinte der ungarische Filmessayist Béla Balazs, dass inner-
halb der ersten vierzig Jahre des Mediums Film die Zuschauer eine ganz neue Art
der Sichtbarkeit von Bildern erlernt hétten.

Arnold Hauser (1974) wiederum hielt die Montage per se fiir das Grundpro-
duktionsprinzip des Films, wodurch sich die Dialektik als visuelles Produktions-
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muster etabliert hatte. Fiir ihn war auch die geschichtliche Koinzidenz erstaunlich,
dass sich die dialektische Filmmontage zur gleichen Zeit herausbildete wie die
systematische Erforschung der Ideologichaftigkeit des Denkens. Neu war nicht
die Montage als solche, sondern die Authebung der Immanenz des Produkts und
die Entstehung des Eindrucks unmittelbarer Identifikation. Die Erkenntnis, dass
der Eindruck unmittelbarer Identifikation das radikal Neue der fotomechanischen
Reproduktion darstellt, veranlasste John Heartfield (1981) zur Erfindung der auf-
wendigen, anspruchsvollen und politisch ausgerichteten Technik der Fotomonta-
ge. Fotografien aus verschiedenen Kontexten wurden hierbei durch kiinstlerische
Zuschneidung, Anpassung und Retuschierung in einen vollig neuen Kontext inte-
griert und mit einer politischen Aussage versehen. Das wohl bekannteste Ergebnis
der Fotomontagetechnik im Zusammenspiel mit pointiert vorgetragener Zeitkritik
war das durch Texte Tucholskys (1973) eingerahmte Bilderbuch ,,Deutschland,
Deutschland iiber alles* von 1929. Aus ontologischer Sicht resiimierte Siegfried
Kracauer schlieBlich, dass die Affinitdten von Fotografie und Film zu der Annah-
me berechtigten, fotografisches Bild und Filmbild seien gleichermaflen dazu be-
rufen, das mit bloBem Auge nicht Sichtbare zu erhellen, kenntlich zu machen und
die dulere Wirklichkeit mit Hilfe einer ,,Kamera-Realitdt* zu erretten.

Im Gegensatz zu diesen positiven Mechanismen der Foto- und Filmverwen-
dung steht der negative Machtkomplex gesellschaftlicher Herrschaft, der als an-
tithetische Folie die Vorziige einer realistischen Wirklichkeitsdarstellung negiert
und in ihr Gegenteil verkehrt. Heartfields Fotomontagen und Eisensteins dialekti-
sche Filmsynthese brachten es angesichts expandierender Marktmacht, autoritérer
politischer Umsténde und kulturindustrieller Produktionsforcierung weder fertig,
den Faschismus zu verhindern, noch gelang es, den technologischen Fortschritt im
Sinne einer nicht mehr umkehrbaren Aufklarungslogik zu steuern. Aus den Wer-
ken selbst heraus war dies freilich nicht zu leisten, aber selbst unter den verdnder-
ten (und verbesserten) Vorzeichen der staatssozialistischen Systemstabilitdt nach
dem Zweiten Weltkrieg wurden innovative Bildexperimente eher beargwohnt
denn befordert, weil man sie aus sicherer geschichtsdeterministischer Position als
nicht mehr zeitgemal betrachtete.

So behielt letztlich die Marktgédngigkeit die Oberhand und damit die Antithe-
se. Dies kann man schon daran bemerken, wie hoffnungslos veraltet es gegenwiértig
erscheint, mit Namen wie Eisenstein, Heartfield oder Kracauer zu argumentieren
oder gegen die Verschiittung fritherer fotokiinstlerischer oder filmischer Moglich-
keiten zu polemisieren. Es blieb Bertolt Brechts Satz giiltig, wonach die Fotografie
in den Héanden der Bourgeoisie zu einer furchtbaren Waffe gegen die Wahrheit
geworden ist. Das riesige Bildmaterial, das aus den Druckerpressen kommt und
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das den Charakter der Wahrheit zu haben scheint, dient in Wirklichkeit nur der
Verdunkelung der Tatbestdnde. Und der Fotoapparat kann laut Brecht ebenso lii-
gen wie die Setzmaschine. Auch in der Sowjetunion unter Stalin wurde wéhrend
des Grofien Terrors 1936 bis 1938 die Verdunkelung der Tatbestidnde betrieben,
indem man ein Arbeitselement der Fotomontage (die Retusche) verabsolutierte,
um durch dieses Verfahren in Ungnade gefallene Personen von Fotos zu eliminie-
ren und aus der Erinnerung zu tilgen (vgl. King 1997). Und selbst spatere ambi-
tionierte filmkiinstlerische Beitrage wie Michelangelo Antonionis ,,Blow up* von
1966 beleuchteten unter dem Vorwand einer philosophischen Diskussion Bildin-
terpretationen im Verhéltnis zu Sinn und Realitit lediglich als willkiirliche, irre-
levante oder irrefiihrende Vorstellungen, durch die sowohl die Struktur des Bildes
als auch die Bildwahrnehmung zu einem blofen kognitiven Konstrukt minimiert
wurden. Immerhin verwies aber gerade dieser Film mit seltener Eindeutigkeit und
Vehemenz darauf, dass eine isolierte Bilderdeutung fehlgeht und zur Kontextu-
alisierung zwingt. Der zu jener Zeit in Mode gekommene sozialphilosophische
Relativismus wurde jedoch auch zum Indikator dafiir, absurde medientheoretische
Postulate wie Konstruktivismus, ,,uses and gratifications oder verdiinnte Varian-
ten kulturalistischer Widerstandstheorien hoffdhig zu machen.

Grenzen der Dialektik

Es spricht einiges, nicht gerade hoffnungsvolles, dafiir, dass die Digitalisierung
im Bildbereich den dialektischen Charakter des Mediums sprengen konnte. Das
liegt substantiell daran, dass sich erstens die Produktivitét der Zivilisation zuneh-
mend ohne rationale Zwecksetzung darbietet, dass zweitens die technologischen
Erfindungen der Gegenwart keine Probleme 16sen, sondern welche hervorrufen,
die dann wieder mittels Technik geldst werden sollen, und dass drittens der evo-
lutionédre Grad des technischen Fortschritts seiner (auf Gesellschaft bezogenen)
geistigen Durchdringung weit vorauseilt.

Hauser hat darauf hingewiesen, dass die Kultur- und Kunstgeschichte bis
etwa zum Beginn des 20. Jahrhunderts davon geprigt war, im Widerstreit zwi-
schen Evolution und Revolution zu stehen. Die Technisierung, Verwaltung und
Durchkapitalisierung der Welt verhindert nun aber zunehmend kulturelle und 4s-
thetische AuBerungen, die nicht wenigstens auf eines dieser Kriterien, meist aber
schon auf alle drei insoweit affirmativ hindeuten, dass sie sich {iberhaupt nicht
mehr vorstellen konnen, andere als die gegebenen gesellschaftlichen Ausdrucks-
bedingungen zu akzeptieren. Das heif3t, die gesellschaftliche Funktion der Bilder
zur Antizipation wird eliminiert. Hauser sah in der Dialektik die unbedingt typi-
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sche Gesetzlichkeit historischer Vorgidnge und in dieser Hinsicht auch ihre weitere
Giltigkeit gegeben. Er betonte jedoch dariiber hinaus, dass Widerspriichlichkeit
nur dann eine sinnvolle wissenschaftliche Kategorie ist, wenn sie durch sich selbst
zu Problemlésungen fiihrt: zur Verwirklichung der Totalitdt des menschlichen Da-
seins, zur Uberwindung der Entfremdung und zur Wiederaneignung verdinglich-
ter sozialer Vermittlungsformen.

Digitalisierung der Bilder hat nicht die Absicht, Widerspriichlichkeit zu of-
fenbaren. Sie potenziert durch technische Vereinfachung, radikale temporire Be-
schleunigung, Verfiihrung zur und Ausfiihrung einer manipulatorischen Produkti-
onspraxis die Seite der negativen Bildbestimmung, die nicht an der Identifikation
der Fehler des Systems interessiert ist. Dieser Prozess ist kein technischer Auto-
matismus. Er ist auch keine Manipulation des verschworerischen ,,Gro3en Ande-
ren”, der sich hinter den Fassaden der Bilderflut verbirgt. Er ist vielmehr eine aus
den 6konomischen und politischen Anforderungen der Zeitumstiande resultierende
GesetzmaBigkeit, die den Kontext ihrer eigenen Bedingungen so radikal wie mog-
lich zu reduzieren sucht.

Exkurs zum Bildschirm

Bevor die wichtigsten Probleme erortert werden, die sich aus der Digitalisierung
der Bilder konkret fiir ihre Mediensysteme ergeben, ist es notwendig, ganz kurz
auf den Trégerapparat einzugehen, der normalerweise hochstens Thema faszinier-
ter technikgeschichtlicher Abhandlungen ist, oft determinierend beschrieben und
iiberdies auf seinen sozialen Gehalt hin selten untersucht wird.

Ohne Bildschirm keine Digitalisierung. Das mag sich als Binsenweisheit an-
horen. Allerdings sollte angemerkt werden, dass die hohe Ausstattungsdichte mit
Bildschirmen im Alltagsleben des entwickelten Kapitalismus, die exorbitante Zu-
nahme der Telearbeit und Teleunterhaltung sowie die Selbstverstindlichkeit, mit
der viele soziale Tétigkeiten am Bildschirm ausgefiihrt werden, sicherlich dazu
berechtigen, die jetzige Gesellschaftsform als intensiv bildschirmabhingig zu be-
trachten. Und diese Abhéngigkeit verdndert natiirlich quantitativ, sensorisch und
qualitativ die Bildwahrnehmung. Benutzeroberfldchen sind standardisierte Bilder,
die in sehr engen Grenzen visuelle Informationen transportieren. Alternative Gro-
Benordnungen und Formate miissen an die Bildschirmgréfle angepasst werden,
womit nahezu vorprogrammiert ist, nur noch passgerechte Bilder fiir den Bild-
schirm zu produzieren. Die VergroBerungs- und Verkleinerungsbefehle erweitern
zwar formal den Sichtkreis der Betrachter auf Totalen oder Details, Gesamtein-
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driicke gehen dadurch aber genauso verloren wie kontextuelle Zuschreibungen
von Details.

Freilich war die Erfindung des Fernsehens der Ausgangspunkt fiir die Domi-
nanz des Bildschirms. Allerdings hatte sich das Fernsehmedium darauf beschrénkt,
als partiell eigenstandiges Mittel der Bildiibertragung zu fungieren und dabei alle
anderen Bilderformen (Foto, Kino, bildende Kunst) in ihrer Autonomie relativ
unangetastet zu lassen. Die computerbasierte Bildschirmkonstitution ist hingegen
darauf angewiesen, alle Bildermodalitdten auf die GroBe des Bildschirms zu ver-
lagern. Das ist mittlerweile soweit gegangen, dass selbst die kleinsten Bildschirme
in Mobiltelefonen fiir Medien genutzt werden, die dafiir weder ausgerichtet noch
vorgesehen sind, was dazu fiihrt, dass sich einerseits der Bildeindruck dndert und
andererseits Formatabweichungen als storend empfunden werden. Der urspriingli-
che Grundsatz, dass technische Vorginge keine Beeintriachtigung der dsthetischen
Qualitit darstellen, ist durch die Vorherrschaft des Bildschirms radikal in Frage
gestellt worden.

Probleme der Digitalisierung von Bildern

Digitalisierung ist ein computergestiitztes Rechenverfahren zur Vereinfachung der
Ubertragung von Informationen und zu ihrer Umwandlung aus komplexen Struk-
turen in die duale Opposition Eins/Null. Dadurch ist es moglich, sémtliche Daten
in verrechenbare Codes umzuwandeln bzw. kontinuierliche Gréfen in zerlegbare
zu verwandeln. In Bezug auf Bilder wird entweder wihrend der Aufnahme digita-
lisiert oder im weiteren Verlauf der Aufzeichnung durch Scannen und Komprimie-
rungen. Im Unterschied zur Digitalisierung von Audiodateien, wo mit Hilfe psy-
choakustischer Optimierungen eine essentielle Verkleinerung des Datenumfangs
erreicht wird, muss bei Bilddateien fast das ganze Datenkonvolut zerlegt und wie-
der zusammengefligt werden. Technisch ist hier bislang ein dhnlicher Kompres-
sionsansatz wie MP 3 noch nicht entwickelt. Schwarz-Wei3-Bilder lassen sich
relativ einfach digitalisieren, da sie keine Spektralkomponenten und nur wenige
Zwischentone aufweisen. Bei farbigem Ausgangsmaterial erfolgt die digitale Um-
wandlung in die Werte Rot, Griin und Blau, wobei im Prozess der Komprimierung
auch bei der Lichtquantifizierung abgestuft wird, um fiir das menschliche Auge
Lichtstiarke und Farblichkeit registrierbar zu machen. Die Digitalisierung von
Bildern ist je nach Praktikabilitit verschieden ausgeprédgt. Im Medium Fotografie
kann sie als durchgesetzt gelten. Im Medium Film (Kino und Fernsehen) ist eine
Durchsetzung aus Rentabilitétsgriinden noch mit groen Vorbehalten verbunden.



2 Bild 59

Der Prozess der Digitalisierung von Bildern hat vor allem im Fotojournalis-
mus gravierende Auswirkungen. Die Entwicklung des Internets und die dadurch
entstandene groBere Verbreitungsmoglichkeit der Bilder entfachten eine rasante
Dynamisierung des Fotomarktes. Die Rationalisierung der Bildbearbeitung er-
spart beispielsweise Fotolabore und Transportkosten in Bildredaktionen. Immer
preiswertere Digitalkameras zeugen zudem von einer massenhaft verbreiteten
Alltagstechnik, die nun selbst von den Medieninstitutionen aufgegriffen und in
den journalistischen Produktionsablauf integriert wird. Die handwerkliche Ver-
einfachung erfordert nicht mehr dieselbe professionelle Erfahrung, die man frii-
her bendtigte, um iiber Belichtungszeit und Standortwahl zu einer ansprechenden
fotografischen Leistung zu gelangen. Die Quantitét des fotografischen Ausstofes
und ihre leichte Austauschbarkeit standardisieren die Motive. Die Automatisie-
rung der Bildproduktion erzeugt ein Uberangebot von Fotos, das ebenfalls in nicht
geringem MaBe dazu beitrédgt, fotografische Motive zu bagatellisieren bzw. soziale
Brisanz der fotografischen Bedeutung zu entzichen.

Bildagenturen digitalisieren inzwischen in groflem Stil weltweit aufgekauf-
te Fotoarchive und homogenisieren damit die Bildwahrnehmung. Der wachsende
Archivierungsaufwand, der durch die Quantitét der Fotos hervorgerufen wird, ist
von Einzelpersonen oder kleineren Unternehmen kaum zu bewiéltigen. Das heif3t
aber, dass ein nachvollziehbarer Ordnungskoeffizient in den Sortimenten fehlt und
eine gezielte Suche nach Bildern aussichtslos erscheint. Halbwegs verniinftige
Bildkatalogsysteme konnen sich daher nur finanzstarke Grofunternehmen leisten,
die liberdies wie die Firma ,,Corbis®, die pro Tag etwa 1.000 Bilder digitalisiert
(Stand: 2008), direkt mit Computerherstellern verwoben sind. Oder eine Katalo-
gisierung wird an Werbeprozeduren im Netz gekoppelt, wobei die Bildanordnung
und Bildersuche symbiotisch mit kommerziellen Angeboten verschmolzen wird.
Evident ist auch eine limitierte Verfallszeit der archivierten Fotos. Die Datentra-
ger, auf denen Fotos gespeichert werden, haben eine deutlich kiirzere Lebensdauer
als die alten Fotonegative, was eine bestédndige und multiple Sicherung der Daten
und Fotos verlangt. Dieses Problem stellt sich noch gravierender bei der Archivie-
rung von Filmen.

Ob sich durch die Digitalisierung mit der Standardisierung der Bilder auch
automatisch Trivialisierungen und der Werteverfall von Bildern einstellen, ist eher
zu bezweifeln. Immerhin konnen die Bilder an sich nichts dafiir, dass sie nun be-
liebig be- und verarbeitet, schneller transportiert und oberflaichlicher konsumiert
werden. Die Potenzierung des Massencharakters von Fotos in der Kulturindustrie
setzt hier ohnehin nur die Tendenz der kapitalistischen Warenproduktion fort. Al-
lerdings ist auffdllig, dass defizitire Kontextbestimmungen und Vernachldssigun-
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gen in der medienpéddagogischen Arbeit eine willkiirliche, zweckfreie und ziellose
Existenz der Bilder befordern. Hier gegensteuernd einzuwirken, ist im Grunde
eine politische Aufgabe staatlicher Bildungseinrichtungen, denen es jedoch neben
den Mitteln an qualifiziertem Personal fehlt.

Auch die Berufssparte der Fotografen schwankt zwischen Auf- und Abwer-
tung ihrer Tatigkeit. Auf der einen Seite bleibt der Fotojournalismus natiirlich ein
Beruf, der mehr oder minder unverwechselbar handwerklich perfekt ausgeiibt
werden kann. Auf der anderen Seite wertet die Ausweitung der Fotopraxis in pri-
vate oder semiprofessionelle Rdume die beruflichen Féahigkeiten der Fotografen
implizit ab. Die Folge ist ein unerhdrter Einkommensdruck, der auf den berufsma-
Big agierenden Fotografen lastet und der offenkundig bei gleich bleibender Frei-
heit des Netzes nur durch die Generierung von Lebensunterhalt auerhalb ihrer
vormaligen Berufssphére und auflerhalb des Internets ausgeglichen werden kann.
In diesem Sinne stehen die berufspolitischen Interessengruppen der Fotografen
mit ihren Forderungen nach angemessener Vergiitung fiir die Urheberschaft ihrer
Werke erst ganz am Anfang einer 6konomischen wie soziologischen Erfassung
der digitalen Arbeitsbedingungen. Fast iiberfliissig zu bemerken ist in diesem Zu-
sammenhang, dass die Verbilligung der fotografischen Produkte den Verdacht von
Bildmanipulationen aus Griinden der Verwertung notwendig verstarken muss.

Angesichts des schier unerschopflichen Marktes von Film- und Fernsehwer-
ken auf DVD fiir den privaten Gebrauch, der schnellen Erscheinungsweise, dem
einfachen Zugang zu Importen aus aller Welt und der vorproduzierenden Ausrich-
tung von Kino- und Fernsehfilmen fiir das computerisierte Bildschirmformat er-
scheint die oben genannte These von den groflen Vorbehalten einer Durchsetzung
der Digitalisierung im Bereich Kino und Fernsehen sehr fragwiirdig und auf den
ersten Blick widersinnig. Auf den zweiten Blick ist es aber tatsdchlich so, dass die
filmproduzierenden Medienunternehmen (aufler in den USA) recht zuriickhaltend
sind, wenn es darum geht, eine komplette Umstellung ihrer Programme auf digita-
le Datentrdger vorzunehmen. Der Vertrieb von DVD ist dabei nur ein Aspekt und
im Hinblick auf die Produktion und Distribution der einfachste. Geringe Probleme
bereitet auch die Entwicklung und Verbesserung digitaler Aufnahme- und Verviel-
faltigungsgerite, selbst wenn man beriicksichtigen muss, dass die Digitalisierung
von analogen Filmbildern schon rein quantitativ eine Herausforderung darstellt.
Die entscheidenden Probleme der Digitalisierung liegen hier im Umfeld der Ar-
chivierung sowie in der Ausriistung der Kinos mit digitalem Equipment.

Die Archivierung des globalen Filmbestandes ist {iber digitale Verfahren kei-
neswegs gesichert. Eine digitale Erneuerung von Filmen kann bei unsachgemaBer
Bearbeitung zu Ubertragungseinschrinkungen fiihren, die aus dem urspriinglichen
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Original einen digitalen Torso machen. Gleichzeitig muss das analoge Ausgangs-
material aufbewahrt werden, um entweder bei neuen technologischen Erfindungen
(,,unbekannte Nutzungsarten®) reagieren zu kdnnen oder bei Datenverlusten eine
digitale Neufassung anzufertigen. Vollkommen unklar ist, ob es gelingen wird,
dhnlich bestandige Ausgangskopien als ,,Negative® fiir Filme wie bisher auf Zel-
luloid oder auf Polyethylenterephthalat (PET) im analogen Bereich auch fiir den
digitalen zu bekommen. Wihrend die chemischen Varianten eine Haltbarkeit von
mindestens 115 Jahren bereits bewiesen haben und ihre Schitzwerte unter Labor-
bedingungen heute zwischen 150 Jahren (fiir Farbfilme) und bis zu vermuteten
500 Jahren (bei Schwarzweiffilmen) liegen, sind alle optischen DVD-Speicher-
medien bei grofziigiger Schiatzung 80 bis 100 Jahre konservierbar. Darin noch
nicht eingerechnet sind die allgemeine Anfalligkeit der DVD bei mechanischer
und atmosphirischer Krafteinwirkung und die ungeldste technische Frage einer
hochwertigen Ausgangs-DVD. Die Empfehlungen des Technologierats der ,,Aca-
demy of Motion Picture Arts and Sciences* (2007) zielen deshalb auf eine analoge
Archivierungsform mit dem sog. ,,Separation Master*, bei der die Ausbelichtung
(auch von vollstdndig digital produzierten Filmen) auf analogem Schwarzweif3-
filmmaterial in den Farbseparationen Rot, Griin und Blau erfolgt. AuBerdem be-
steht fatalerweise oft der Eindruck, dass digital nachbearbeitete historische Filme,
insbesondere Farbfilme, ihre zeitbedingten urspriinglichen VerschleiBspuren ver-
lieren und somit steril wirken.

Nicht minder problematisch ist die Ausriistung von Kinos mit digitalen Pro-
jektoren. Zwar wird in der Filmproduktion selbst aufgrund der Entwicklung hand-
licher und leicht bedienbarer Kameras die Digitalisierung vorangetrieben. In der
eigentlichen Endherstellung (der so genannten Postproduktion) wird sogar meist
ausschlieflich mit digitalen Methoden gearbeitet. Um jedoch auch das fertige Pro-
dukt in digitaler Form im Kino zu présentieren, bedarf es digitaler Masterformate
und entsprechender Projektionstechnik. Favorisiert wird inzwischen die Empfeh-
lung der von allen groflen Hollywood-Studios 2002 gegriindeten ,,Digital Cinema
Initiatives* (DCI), als Masterformat das Kompressionsmodell Motion JPEG 2000
zu verwenden, da es sowohl in punkto flexibler Anwendung als auch hinsichtlich
der Qualitdtskonstanten die besten Ergebnisse vorweist. Bei den Projektoren gibt
es drei konkurrierende Gerdtegruppen, eine Spiegelreflexvariante, einen LCD-
Modus und ein Laser-Format. Alle haben Vor- und Nachteile (hoher Kontrast-
wert beim Spiegelreflex, hohere Lichtintensitét bei LCD, kein Schérfeverlust bei
gewoOlbten Leinwénden in der Laserprojektion), der grofite Nachteil besteht aber
in den Anschaffungskosten. Betrdgt der Preis eines neuen 35mm-Projektors heu-
te etwa 20.000 Euro, so sind kleinere D-Cinema-Systeme erheblich teurer und
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die groBeren konnen inklusive Server bis zu 80.000 Euro pro Stiick kosten. Es
ist daher kein Wunder, dass vor allem die Kinobetreiber versuchen, die digitale
Umriistung ihrer Héuser iiber 6ffentliche Strukturprogramme finanzieren zu las-
sen. Hinzu kommt, dass durch den parallelen Abbau der analogen Projektoren die
Abspielmdglichkeit nicht-digitaler Filme dann hochstwahrscheinlich unwieder-
bringlich verloren sein wird. Das angesprochene digitale Archivierungsproblem
von Filmen erhdlt dadurch noch einmal eine ganz andere Dimension. In film- und
fernsehwissenschaftlichen Instituten sowie auch in den Rundfunkanstalten wird
deshalb streng darauf geachtet, analoge Ansichtskopien in VHS und S-VHS oder
digitale MAZ-Bandformate wie Digital Betacam in ausreichender Zahl zur Verfii-
gung zu haben, zumal im Falle von Abklammerungen und Sichtungen die zuver-
lassige Mechanik der analogen Bestinde gegeniiber den Kapitelaufteilungen von
DVD im Vorteil ist.

Die Digitalisierung von Film- und Fernsehbeitrdgen hat zundchst im un-
mittelbaren Arbeitsumfeld der Filmherstellung fiir die Belegschaft keine groflen
Verdnderungen hervorgerufen. Die Ungleichheiten im Berufszweig dieser Bran-
chen funktionieren nach wie vor durch Bekanntheitsgrad, Auftragslage, Produ-
zentenmacht und Marktstellung. Die Vereinfachung der Arbeitsabldufe durch
digitale Prozesse ist noch nicht in dem Stadium, dass fachgerechte Spezialkennt-
nisse liberfliissig sind. Wenn man vom inzwischen voll digitalisierten Genre des
Animationsfilms absicht, erscheint auch in Zukunft die lebendige Arbeitskraft
als unverzichtbarer Trager der Medienprodukte, vor und hinter der Kamera. Auf
langere Sicht konnte allerdings das sich herausbildende Phédnomen der Medien-
konvergenz zu einer Verkomplizierung der soziologischen Gesamtlage beitragen.
Das bedeutet, dass die Einzelmedien, die vor der digitalen Zusammenschaltung
in Produktion und Distribution separat auftraten und insbesondere in ihrer Aus-
strahlung eigenstdndige Verdffentlichungsrdume und Endgerdte hatten, nunmehr
dem Zwang ausgesetzt sind, dem massentauglichsten Format zu dienen. Durch
die Dominanz der computerbasierten Bildschirmkonstitution werden zwar ande-
re visuelle Verbreitungswege nicht verschwinden, ihre Bedeutung aber und vor
allem der &sthetische und 6konomische Ansporn, die jeweiligen Medienprodukte
bewusst fiir eine bestimmte Verbreitungsform herzustellen, wird abnehmen. Trotz
des gegenteiligen Versprechens der Computerindustrie ist jedoch die multimedi-
ale Ausdrucksweise an und fiir sich weder hochwertiger noch minderwertiger als
die auf ein homogenes Medium sich beschriankende. Die digitale Versuchung der
Bilderstandardisierung wird wahrscheinlich keine qualitative Erweiterung des ge-
sellschaftlich relevanten Sinnhorizonts hervorrufen, sondern durch eine Homoge-
nisierung der Mittel die Grenzen der Dialektik weiter strapazieren.
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