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Kurzbeschreibung 

Diese Masterthesis setzt sich filmtheoretisch mit der Zeichenkategorie des Index auseinan-

der, die einst von dem Semiotiker Charles Sanders Peirce aufgestellt und spªter von der 

Fotografie- und Filmtheorie aufgegriffen wurde, als der Film noch ein analoges und Wirk-

lichkeit abbildendes Medium war. Die vorliegende Arbeit widmet sich dem Film im digi-

talen Zeitalter und geht der Frage nach, ob durch den verbreiteten Einsatz von visual effects 

die Indexikalitªt des Films verloren geht oder inwieweit sich durch den Einsatz von visual 

effects neue Formen der Indexikalitªt entwickelt haben. Ausgehend von seinen Urspr¿ngen 

in der Zeichentheorie von Peirce wird die Bedeutung des Index f¿r die Fotografie- und 

Filmtheorie anhand der Theoretiker Roland Barthes und Andr® Bazin durchleuchtet. Die 

Filmtheorie verbindet mit der Digitalisierung des Films einen Verlust der Indexikalitªt, der 

von zahlreichen Autoren kritisiert wird. Die vorliegende Masterthesis ¿berpr¿ft, inwieweit 

der Indexbegriff noch auf den digitalen Film mit visual effects anwendbar ist. Hierzu wer-

den Indizien zusammengetragen, die entweder f¿r den Verlust oder aber f¿r den Erhalt bzw. 

eine alternative Form der Indexikalitªt sprechen. Die diskutierten Indizien f¿r den Verlust 

des Index sind: Die Digitalisierung des Films, die leichte Manipulation der digitalen Bilder, 

der Verlust eines Urbildes aufgrund der Zusammensetzung des Filmbildes aus vielen ver-

schiedenen Teilen, die Nªhe zur Malerei aufgrund manueller Produktionstechniken und al-

ternative Sichtweisen des Indexbegriffs bezogen auf die Computergrafik. Weiter werden 

Produktionstechniken von visual effects vorgestellt, die als indexikalisch angesehen wer-

den. An einem Vergleich zweier Filme wird exemplarisch der Verlust des Indexikalischen 

des digitalen Filmbilds aufgezeigt. Im Anschluss wird die Kritik an dem Indexbegriff, be-

zogen auf das heutige Kino, aufgegriffen und anhand zweier Autoren alternative Thesen 

vorgestellt, die den Indexbegriff nicht mehr benºtigen. 

  



Abstract 

This thesis deals with the film theoretical debate concerning the semiotic term indexicality 

developed by the semiotic Charles Sanders Peirce and its relevance to computer-generated 

visual effects in digital films. Starting from its origin in Peirceôs theory of signs, the im-

portance of the term indexicality and the impact it has on photography and film theory will 

be shown examining the theorists Roland Barthes and Andr® Bazin. Due to the opinion that 

the digitization of the medium film caused the loss of indexicality, which is considered 

critical by many authors, the applicability of this term within the digital film containing 

visual effects will be reviewed. Therefore indications of the loss, the preservation and an 

alternative view will be gathered. The discussed indications are: the digitization of film, 

the easy manipulability of digital images, the loss of the original frame due to the compo-

sition of the frame from many different parts, the proximity to painting and alternative 

views of indexicality regarding especially computer graphics. Furthermore, visual effects 

techniques will be presented, which are still considered to be indexical. Comparing the two 

films Kon-Tiki (1950) with Kon-Tiki (2012), the loss of indexicality in todayôs films will be 

exemplified. Subsequently, the criticism of the term indexicality in context with digital film 

will be examined. Based on two authors alternatives will be presented, which make the use 

of the index unnecessary. 
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0. Einleitung 

Der digitale Kinofilm zeigt den ZuschauerInnen Bilder auf der Leinwand, die aussehen, als 

wªren sie mit einer Kamera gefilmt worden. Doch sind sie es wirklich? Sind ZuschauerIn-

nen in einem Film, wie Life of Pi (R: Ang Lee, 2012), noch in der Lage zwischen der Dar-

stellung eines gefilmten realen und eines digital animierten Tigers zu unterscheiden? Kºn-

nen sie davon ausgehen, dass das Boot mit dem Jungen in jeder Szene tatsªchlich auf dem 

offenen Meer gefilmt wurde? War der Himmel am Drehort mit denselben satten Farben 

zusehen wie man ihn auf der Leinwand sieht oder entspringt er vielmehr der k¿nstlerischen 

Intention der Postproduktion? Wurden auf der Insel, auf die sich der Junge rettet, tatsªch-

lich tausende Lemuren gefilmt oder sind es am Computer entstandene Wesen, die mehrfach 

kopiert auf der Insel platziert wurden? Kºnnen die ZuschauerInnen dem Film ¿berhaupt 

noch trauen? Sie kºnnen sich nicht mehr sicher sein, welche Bildanteile Aufzeichnungen 

der Wirklichkeit sind und welche Bildinformationen durch Menschenhand mit Hilfe von 

Computergrafik erstellt wurden. Sie kºnnen sich bei der Unterscheidung weder auf ihre 

Augen noch auf das Medium Film verlassen. Der Film hat seit dem ersten Einsatz von 

visual effects seine einstige ¦berzeugungsmacht, die darin lag, dass das was er zeigt, sich 

auch genauso vor einer Kamera ereignet hat, immer mehr verloren. Heutzutage scheint von 

ihr fast nichts mehr ¿brig zu sein. 

 

Manche Charaktere auf der Leinwand sind f¿r die ZuschauerInnen ganz offensichtlich fik-

tional und digital konstruiert, wie z. B. die Figur Gollum aus der The Lord of the Rings-

Trilogie (R: Peter Jackson, 2001ï2003). Gleichzeitig wirkt Gollum in seiner Erscheinung, 

seinen Bewegungen und der Interaktion mit den SchauspielerInnen sehr realistisch und 

glaubhaft. Um derartig ¿berzeugend sein zu kºnnen, kommt die am Computer erstellte Fi-

gur nicht ohne die Schauspielleistung von Andy Serkis aus, der Gollum am Set verkºrperte. 

Gollums realistischen Bewegungen stehen in einem groÇen Bezug zur wirklich stattgefun-

denen Performance des Schauspielers vor der Kamera. Ist in digital konstruierten Bildan-

teilen also doch noch ein Rest an Wirklichkeitsaufzeichnung zu erkennen? 

 

Weiter gibt es digitale Effekte, die von den ZuschauerInnen gar nicht als k¿nstliche Effekte 

wahrgenommen werden, da sie mit dem bloÇen Auge oftmals nicht zu enttarnen sind. Zo-

diac (R: David Fincher, 2007) liefert zahlreiche Beispiele solcher invisible effects.1 Hierzu 

                                                 

1 Prince beschreibt invisible effects folgendermaßen: ĂViewers do not see them as they do dinosaurs and spaceships, objects 
that moviegoers know are instances of movie magic. As invisible effects, image changes [é] represent a category of digital 
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zªhlen digitale M¿ndungsfeuer, Schusswunden, Blutspritzer, Messerstiche, genauso wie 

digitale Erweiterungen des Sets (set extensions) und Hintergr¿nde (matte paintings) von 

San Francisco, die die Stadt im Jahr 1970 zeigen. Eine Flugaufnahme ¿ber den Hafen, die 

urspr¿nglich aus einem Helikopter heraus gefilmt werden sollte, musste vollstªndig am 

Computer realisiert werden, da sich die Stadt und ihre Skyline in den vergangenen 37 Jah-

ren komplett verªndert hatte. Der Status des aufgezeichneten Filmmaterials, dem soge-

nannten Live-Action-Footage, hat sich in der Produktion von Kinofilmen grundsªtzlich ge-

wandelt: Weg von einem nahezu fertigen Filmprodukt, welches nur noch dem Schnitt und 

der Farbkorrektur unterlag, hin zu einem absoluten Rohmaterial, das von Anfang an darauf 

angelegt ist, bearbeitet, retuschiert, ergªnzt oder animiert zu werden. Mittlerweile stellt sich 

die Frage, ob das computeranimierte Bildmaterial bereits dem von einer Kamera aufge-

zeichneten Bildmaterial ebenb¿rtig ist oder ob letzteres sogar inzwischen eine untergeord-

nete Rolle in der Filmproduktion spielt. 

 

In der Debatte um die realistische Darstellung im Film wird in der Filmtheorie hªufig auf 

den Begriff der Indexikalitªt zur¿ckgegriffen, um eine kausale Verbindung zwischen der 

Abbildung (auf dem Filmstreifen) und den Ereignissen vor der Kamera zu bezeichnen. Der 

Begriff wurde von dem Semiotiker Charles Sanders Peirce im Rahmen seiner Zeichenthe-

orie entwickelt. Peirce betrachtet alles auf der Welt als Zeichen, von denen er drei Arten 

unterscheidet: Ikon, Index und Symbol. Bei einem Ikon stehen das Zeichen und das dazu-

gehºrige Objekt aufgrund ihrer  hnlichkeit in einer Beziehung zueinander. Im Gegensatz 

dazu steht beim Index das Zeichen in einer kausalen, existentiellen Verbindung zu seinem 

Objekt. Das Symbol ist ein konventionell festgesetztes Zeichen. Seine Bedeutung ist von 

einer  hnlichkeit oder einer kausalen Verbindung zum Objekt unabhªngig definiert wor-

den. GroÇe Bedeutung f¿r die Filmtheorie haben die Zeichenkategorien Ikon und Index, zu 

denen das Filmbild aus unterschiedlichen Gr¿nden parallel zuordnet wird: Da die filmische 

Abbildung dem Abgebildeten in einem hohen MaÇ ªhnlich ist, ist das Filmbild ikonisch, 

da der fotografische Prozess durch die Reaktion des reflektierten Lichts des darzustellenden 

Gegenstands auf dem Filmstreifen eine kausale Verbindung in Form einer Spur oder eines 

Abdrucks hinterlªsst, gilt es als indexikalisch. Die Kategorie des Symbols spielt in der 

Filmtheorie eine untergeordnete Rolle und kann in dem hier gestellten Zusammenhang wei-

testgehend auÇer Acht gelassen werden. 

                                                 

imaging that is more extensive throughout modern cinema than the effects intended to be seen as specialñ (2012, 77). 
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Mitte der 1990er Jahre geriet der Begriff der Indexikalitªt, der sich im Rahmen der Film-

theorie bislang nahezu ausschlieÇlich auf die chemische Reaktion von reflektiertem Licht 

auf dem Filmstreifen bezog, in eine Krise, ausgelºst von der zunehmenden Digitalisierung 

des Films. Doch aufgrund der Auffassung, dass auch bei der digitalen Filmaufnahme eine 

kausale Verbindung zwischen reflektiertem Licht und diesmal elektrischer Verarbeitung 

bestehe, konnte der Begriff der Indexikalitªt diese Krise ¿berwinden. Durch den Einsatz 

von visual effects und dem oben angesprochenen Verlust der Unterscheidung zwischen real 

existierenden Bildanteilen und rein k¿nstlich konstruierten Bildinformationen, steht dem 

Begriff der Indexikalitªt eine erneute Krise bevor. 

 

In der vorliegenden Arbeit wird der Frage nachgegangen, inwieweit die Indexikalitªt des 

heutigen digitalen Films aufgrund des enormen Einsatzes von visual effects verloren ge-

gangen ist oder ob sich gerade durch visual effects ganz neue Formen der Indexikalitªt 

entwickelt haben. 

 

Im ersten Schritt dieser Arbeit wird anhand der Aufzeichnungen von Charles Sanders 

Peirce der Begriff des Index geklªrt. Dabei wird auf seine Herkunft, seine Bedeutung und 

seinen Kontext eingegangen. Der Indexikalitªtsbegriff wurde sowohl von TheoretikerInnen 

der Fotografie- als auch der Filmtheorie aufgegriffen, dabei jedoch weitestgehend aus sei-

nem urspr¿nglichen Kontext gerissen und losgelºst betrachtet. Ein Grund f¿r das Aufgrei-

fen der Indexikalitªt durch die TheoretikerInnen war der Tatsache geschuldet, dass Peirce 

selbst die Fotografie als Beispiel (unter vielen anderen) f¿r ein indexikalisches Zeichen 

anf¿hrt. Aufgrund der Tatsache, dass die Fotografietheorie als Grundlage f¿r die Filmthe-

orie herangezogen wird, werden in dieser Arbeit stellvertretend f¿r die 

FototheoretikerInnen Roland Barthesô Gedanken zur Fotografie auf Parallelen zum Index-

begriff bei Peirce ¿berpr¿ft. Als Stellvertreter f¿r die FilmtheoretikerInnen werden nach-

folgend Andr® Bazins ¦berlegungen zu Fotografie und Film ebenfalls hinsichtlich Paralle-

len zum Peirceóschen Indexbegriff ¿berpr¿ft. Die Betrachtung der Theoretiker Peirce, 

Barthes und Bazin, dient als Grundlage f¿r das Verstªndnis des Indexbegriffs in Bezug auf 

das Medium Film. Dabei liefern Barthes und Bazin, auch wenn sie zu einer Zeit gelebt 

haben, in der Film noch ein analoges Medium war, gute DenkanstºÇe f¿r die Betrachtung 

des heutigen digitalen Kinos. Im nªchsten Schritt wird von den analogen visuellen Medien 

Fotografie und Film auf ihre digitale Form ¿bergeleitet. Es werden Indizien zusammenge-

tragen, die zum einen f¿r den Verlust der Indexikalitªt im heutigen Film und zum anderen 

f¿r eine alternative Betrachtungsweise und den Erhalt des Indexikalischen sprechen. Als 
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erstes Indiz f¿r den Verlust des Index werden die Digitalisierung und die mit ihr verbunde-

nen Mºglichkeiten der Manipulation betrachtet. Ein weiteres Indiz f¿r den Verlust des In-

dex liefert die Zusammensetzung des Bildes. Der Bildraum heutiger Filmbilder besteht 

nicht mehr aus einer Einheit, sondern muss vielmehr als eine Kombination zahlreicher 

Bildfragmente verstanden werden. Als nªchstes Indiz f¿r den Verlust des Indexikalischen 

wird die Sichtweise heutiger TheoretikerInnen, wie z. B. Lev Manovich betrachtet, f¿r die 

sich das heutige digitale Kino ï aufgrund der manuellen Produktionsweisen ï von einem 

filmischen Medium der Aufzeichnung zur¿ck zur Malerei entwickelt hat. Neben diesen 

Indizien, die einerseits einen Verlust der Indexikalitªt plausibel erscheinen lassen, anderer-

seits aber z. B. von Tom Gunning entkrªftet werden, werden alternative Interpretationen 

des Index, insbesondere von Mark Wolf und Braxton Soderman, bezogen auf Computer-

grafik ¿berpr¿ft. AnschlieÇend sollen einzelne Produktionstechniken f¿r die Erstellung von 

visual effects vorgestellt werden, die eine indexikalische, kausale Verbindung zu ihrem Re-

ferenten besitzen. Dabei soll aber nicht auÇer Acht gelassen werden, dass die durch diese 

Techniken erzeugten Daten von visual effects artists nachbearbeitet werden, sodass selbst 

wenn dem digitalen Filmbild durch die Nutzung dieser Produktionstechniken ein indexika-

lischer Bezug zur Wirklichkeit zugrunde liegt, dieser f¿r die KinobesucherInnen nicht mehr 

direkt wahrnehmbar ist, da zahlreiche manuelle Bearbeitungen diese Verbindung ¿berde-

cken. Im Anschluss an diese konkreten Beispiele der VFX-Produktion wird der Dokumen-

tarfilm Kon-Tiki aus dem Jahr 1950 mit dem Spielfilm-ĂRemakeñ aus dem Jahr 2012 hin-

sichtlich ihrer indexikalischen Produktionsweisen verglichen. AnschlieÇend wird die Kritik 

an der filmtheoretischen Betrachtung des Index an zwei Beispielen ¿berpr¿ft, die gleich-

zeitig Alternativen zur theoretischen Behandlung des heutigen Films liefern. Hierzu dienen 

Tom Gunnings ¦berlegungen zum Realismus des Films durch Bewegung und Stephen 

Princeó Konzept des perceptual realism, bei dem der Fokus nicht mehr auf einer indexika-

lischen Verbindung zwischen Gegenstand und Aufnahme, sondern auf Parallelen in der vi-

suellen Wahrnehmung der filmischen und der realen Welt liegt. 

 

 

1. Der Indexbegriff von Charles Sanders Peirce und seine Rolle 

f¿r die Fotografietheorie 

Der Logiker und Semiotiker Charles Sanders Peirce entwickelte innerhalb seiner Zeichen-

theorie die Unterscheidung von drei Zeichenarten: Ikon (auch Simile genannt), Index (auch 

Indikator genannt) und Symbol (vgl. 1893/2000, 193). Bei der Zeichenkategorie des Ikons 
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ist die  hnlichkeit der zentrale Aspekt. Ă[E]in Zeichen kann ikonisch sein, das heiÇt, kann 

sein Objekt hauptsªchlich durch seine  hnlichkeit darstellenñ (Peirce 1998, 156f.). Als 

Beispiel hierf¿r nennt Peirce ein gemaltes Portrªt, da es eine  hnlichkeit zum Portrªtierten 

aufweist. Ein Ikon muss aber nicht zwangslªufig eine  hnlichkeit zu einem existierenden 

Ding aufweisen, sondern kann auch der Idee von etwas ªhneln. Beispielsweise ist die Ab-

bildung eines Drachens ein Ikon, auch wenn dieser nur in der Fantasie der Menschen exis-

tiert. Sie ªhnelt der Idee, die die Menschen von Drachen haben, auch wenn aufgrund kul-

tureller Unterschiede die bildlichen Vorstellungen der Drachen sehr unterschiedlich sein 

kºnnen. Bei einem Index ist es im Gegensatz zum Ikon notwendig, ĂdaÇ sein Objekt und 

er selbst individuelle Existenz besitzen m¿ssen. [é] [D]ies macht den Unterschied zwi-

schen einem Index und einem Ikon ausñ (ebd., 65). Als Beispiele f¿r einen Index liefert 

Peirce u. a. einen deutenden Finger und das Symptom einer Krankheit. Weitere Beispiele 

sind Wegweiser, Ausrufe wie ĂHallo! Sie dortñ, die Kleidung und der Gang eines Men-

schen, die auf einen bestimmten Beruf hindeuten, ein Wetterhahn, der die Windrichtung 

oder eine Sonnenuhr, die die Tageszeit anzeigt (vgl. Peirce 1893/2000, 197f.; vgl. dazu 

auch Peirce 1998, 65). Grundsªtzlich ist Ă[a]lles, was irgendwie Aufmerksamkeit auf sich 

zieht, [é] ein Indikatorñ (Peirce 1893/2000, 198). Bei der Kategorie des Symbols steht die 

Interpretation im Vordergrund. Symbole sind f¿r Peirce Ăallgemeine Zeichen, die mit ihren 

Bedeutungen durch ihre Verwendung verkn¿pft worden sindñ (ebd., 193). In diesem Sinne 

muss jedes Wort als ein Symbol verstanden werden (vgl. ebd., 199). Das Wort Baum bei-

spielsweise, hat weder eine gewisse  hnlichkeit zum realen Baum noch steht das Wort in 

irgendeiner kausalen Verbindung zum echten Baum. Vielmehr ist die Bedeutung des Worts 

Baum als Bezeichnung eines echten Baums festgelegt worden. 

 

Peirce trennt die einzelnen Kategorien nicht strikt voneinander ab. Ein Zeichen kann auch 

in zwei oder alle drei Kategorien fallen: Ă[Es ist] richtig, daÇ ein und dasselbe Zeichen 

gleichzeitig ein Simile und ein Indikator sein kann. Trotzdem sind die Funktionen dieser 

Zeichenarten vollkommen verschiedenñ (ebd., 197). Ein Beispiel hierf¿r ist die Fotografie. 

Sie ist sowohl Ikon als auch Index. Dass Peirce die Fotografie als ein Beispiel f¿r die beiden 

Kategorien nutzt, war f¿r die Foto- und spªter f¿r die Filmtheorie von groÇer Bedeutung. 

Bezogen auf die Kategorie des Ikons heiÇt es bei Peirce: 

ĂPhotographien, besonders Momentaufnahmen, sind sehr lehrreich, denn wir wis-

sen, daß sie in gewisser Hinsicht den von ihnen dargestellten Gegenständen genau 

gleichen. Aber diese Ähnlichkeit ist davon abhängig, daß Photographien unter Be-

dingungen entstehen, die sie physisch dazu zwingen, Punkt für Punkt dem Original 

zu entsprechen. In dieser Hinsicht gehören sie also zu der zweiten Zeichenklasse, 

die Zeichen aufgrund ihrer physischen Verbindung sindñ (Peirce 1893/2000, 193). 
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Aufgrund dieser Besonderheit ï sowohl dem abgebildeten Gegenstand in einem hohen 

MaÇe ªhnlich zu sein als auch in einer kausalen Verbindung mit diesem Gegenstand zu 

stehen ï ist die Fotografie f¿r Peirce zugleich ein Index als auch ein Ikon: 

ĂSo ist ein Foto ein Index, weil die physikalische Wirkung des Lichts beim Be-

lichten eine existentielle eins-zu-eins-Korrespondenz zwischen den Teilen des Fo-

tos und den Teilen des Objekts herstellt, und genau dies ist es, was an Fotografien 

oft am meisten geschätzt wird. Doch darüberhinaus [sic!] liefert ein Foto ein Ikon 

des Objekts, indem genau die Relation der Teile es zu einem Bild des Objekts 

machtñ (1998, 65). 

Peirceó groÇe Bedeutung f¿r die Fotografietheorie ist unbestritten, doch ist es wichtig zu 

betonen, dass Ă[d]er Logiker Peirce [é] kein genuiner Theoretiker der Fotografie [ist], 

vielmehr formuliert er eine allgemeine Zeichentheorie, innerhalb deren Fotografien wie-

derholt als Beispiele f¿r bestimmte Zeichentypen genannt werdenñ (Geimer 2009, 18). 

Seine Ausf¿hrungen f¿hrten allerdings dazu, Ădass die wenigen Passagen zur Fotografie 

von verschiedenen Autoren als grundlegende Bestimmung des Fotografischen verstanden 

wurden und so seit den 1970er Jahren kanonischen Charakter erhieltenñ (ebd., 19). 

Der amerikanische Professor f¿r Kunstgeschichte und Film- und Medienwissenschaften 

Tom Gunning weist daraufhin, dass die Filmtheorie den Begriff des Index in einer verein-

fachten und verk¿rzten Form benutzt: 

Ă[W]ithin theories of cinema, photography, and new media, the index has been 

largely abstracted from this system, given a rather simple definition as the exis-

tential trace or impression left by an object, and used to describe (and solve) a 

number of problems dealing with the way what we might call the light-based im-

age media refer to the world. [é] [I]t is perhaps important to point out that the use 

of the index in film theory has tended to rely on a small range of the possible 

meanings of the termò (2007, 30). 

Trotz dieser Kritik von Gunning bietet es sich im Rahmen dieser Arbeit an, den Begriff des 

Index in der vereinfachten Form als Spur oder Abdruck zu gebrauchen, wie es die Filmthe-

orie gemeinhin gehandhabt hat. In der theoretischen Auseinandersetzung mit der Fotografie 

versuchten bereits zu Beginn des 19. Jahrhunderts die ersten BetrachterInnen ihre Erfah-

rungen mit der Fotografie in Worte zu fassen und nutzten Formulierungen wie Ăāvom Him-

mel gefallene[é] Abdr¿cke[é]óñ und sprachen Ă, von āLichtfªden, die ins Bild hin¿ber-

gewandert sindóñ (Stiegler 2010, 14). William Henry Fox Talbot nutzt beispielsweise in 

seiner Beschreibung des technischen Prozesses des Fotografierens 1844 in seiner Publika-

tion The Pencil of Nature ï dem ersten Buch ¿ber Fotografie ¿berhaupt ï bereits den Be-

griff des Abdrucks: ĂDie Bilder seien āmit optischen und chemischen Mittelnó geformt. 

āDie Hand der Natur hat sie abgedruckt [é]óñ (Geimer 2009, 17).  

Peirce nutzt ebenfalls den Abdruck in einem seiner bekanntesten Beispiele f¿r ein indexi-
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kalisches Zeichen, einen ber¿hmten FuÇabdruck aus der Literaturgeschichte, einen Ab-

druck im buchstªblichen Sinne: 

ĂSo wurde, als Robinson Crusoe zuerst auf den Fußabdruck stieß, den man allge-

mein als Freitags Fußabdruck bezeichnet, seine Aufmerksamkeit, wie wir anneh-

men können, auf eine Vertiefung im Sand hingelenkt. Bis zu diesem Zeitpunkt 

handelte es sich nur um einen substitutiven Index, ein reines Etwas, das scheinbar 

ein Zeichen für etwas anderes ist. Doch bei näherer Untersuchung fand er, daß 

ādort der Abdruck von Zehen, eines Hackens und jedes Teils eines FuÇes waró, 

kurzum, eines Ikons, verwandelt in einen Index, und dies in Verbindung mit seiner 

Gegenwart am Strand konnte nur als ein Index einer entsprechenden Gegenwart 

eines Menschen interpretiert werdenñ (1998, 161f.). 

Der Abdruck dient Peirce, genauso wie die Fotografie, als ein Beispiel der Indexikalitªt. 

An diesem Beispiel wird auÇerdem die enge Verkn¿pfung zwischen Ikon und Index sehr 

anschaulich. Hier dient das Ikon quasi als ein sinnstiftendes Element, denn der bloÇe Ab-

druck sagt noch nichts aus, erst im Zusammenhang mit der  hnlichkeit zu einem mensch-

lichen FuÇ kann auf die Anwesenheit eines zweiten Menschen geschlossen werden. Spª-

testens nach den Ausf¿hrungen von Andr® Bazin, der die Fotografie als eine Art Lichtab-

guss oder -abdruck bezeichnet (vgl. 1945/2004, 41), dient der Abdruck sowohl in der Foto- 

als auch in der Filmtheorie als Analogie f¿r die kausale und somit indexikalische Verbin-

dung zwischen Fotografie bzw. Film und Abbildung. Diese kausale Verbindung zwischen 

fotografiertem Objekt und resultierender Fotografie wurde zum Schwerpunkt der ¦berle-

gungen zahlreicher Autoren. Es 

Ăzeigt sich, dass die Frage nach dem Bezug zum Realen und, zeichentheoretisch 

gesprochen, nach der Indexikalität der Fotografie eine entscheidende Rolle spielt. 

Sie zieht sich wie ein roter Faden durch die Geschichte wie auch die Theoriege-

schichte der Fotografieñ (Stiegler 2010, 14). 

Nach dieser kleinen Einf¿hrung in die Herkunft des Indexbegriffs und dessen zeichenthe-

oretischen Kontext gilt es, die roten Fªden, von denen Bernd Stiegler hier spricht, weiter 

zu verfolgen. Doch damit die Rolle der Indexikalitªt f¿r das zunªchst analoge filmische 

Medium ergr¿ndet werden kann, muss in den folgenden Kapiteln anhand der Ausf¿hrungen 

von Roland Barthes und Andr® Bazin zunªchst tiefer in die Theoriegeschichte der Fotogra-

fie vorgedrungen werden, da in ihr der Ursprung des Films zu finden ist. 

 

 

2. Fotografie als theoretische Grundlage des Mediums Film 

Die Fotografie soll in dieser Arbeit, wie auch bei zahlreichen anderen Autoren, als Grund-

lage f¿r die filmtheoretischen ¦berlegungen hinsichtlich der Indexikalitªt dienen. Gunning 
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formuliert sehr treffend: ĂFilmôs indexical nature has almost always (and usually exclu-

sively) been derived from its photographic aspectsñ (2007, 29). So formulierte beispiels-

weise Jurij N. Tynjanov: ĂDer Film ist hervorgegangen aus der Fotografie. Die Nabelschnur 

zwischen ihnen wurde durchschnitten in dem Augenblick, in dem der Film sich klar als 

eine Kunst begriffñ (1927/1998, 153). Sebastian Richter beschreibt die Beziehung zwi-

schen der Fotografie und dem Film folgendermaÇen:  

ĂDa dem filmischen Bewegungsbild an sich statische Momentaufnahmen zu-

grunde liegen, teilen Fotografie und Film grundlegende Abbildungsmechanismen 

wie z. B. die zentralperspektivische Organisation der Filmbilder, die unterschied-

liche Schärfe verschiedener Bildebenen oder die Inszenierung von Raumtiefen 

durch Lichtgestaltungñ (2008, 37). 

Die Filmkamera macht sich die Technik der Fotografie zunutze und speichert, im Gegen-

satz zur Fotografie, nicht nur einen Augenblick, sondern in vielen Einzelbildern aufeinan-

derfolgende Augenblicke und f¿gt der Fotografie somit Zeitlichkeit hinzu (vgl. ebd., 42). 

Das Filmbild ist jedoch im Gegensatz zur Fotografie meistens von anderen Bildern und 

Einstellungen umgeben. F¿r Roland Barthes Ă[ist] [d]as photographische Bild [é] voll, 

randvoll: es gibt keinen Platz mehr, nichts lªÇt sich hinzuf¿genñ (1980/1989, 100; vgl. dazu 

auch 1979/2010, 100). Im Gegensatz dazu ist der Film f¿r ihn nicht voll: 

ĂIm Film, dessen Rohmaterial photographisch ist, verfügt das Photo gleichwohl 

nicht über diese Vollständigkeit (und das zu seinem Vorteil). Warum? Weil hier 

das in einem Kontinuum aufgenommene Photo fortwährend zu anderen Bildinfor-

mationen hin gestoßen und gezogen wirdñ (Barthes 1980/1989, 100). 

Barthes ¦berlegungen zu Fotografie und Film und die in ihnen erkennbare Nªhe zu dem 

Peirceóschen Indexbegriff werden nun im Folgenden genauer betrachtet. 

 

 

2.1 Roland Barthesó Noema der Fotografie und seine Nähe zum Index-

begriff nach Peirce 

Obwohl der franzºsische Kritiker und Literaturwissenschaftler Roland Barthes in seinen 

Texten den Indexbegriff nicht explizit erwªhnt, blitzen immer wieder Parallelen auf, die im 

Folgenden in einer Auswahl seiner Texte untersucht werden. In Barthesó Beschreibungen, 

besonders in Die helle Kammer, wird seine phªnomenologische Betrachtungsweise deut-

lich (vgl. Geimer 2009, 33), die sich sehr von der analytischen Betrachtung des Semiotikers 

Peirce unterscheidet. Barthesó ¦berlegungen zur Fotografie sind emotional, da er sie zu 

einem groÇen Teil anhand eines Fotos seiner verstorbenen Mutter herleitet 

(vgl. 1980/1989, 77ff.). 
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Barthes sucht eine Antwort auf die Frage, was die Fotografie eigentlich ist, worin ihr es-

sentielles Wesen liegt (vgl. 1980/1989, 11). Anfangs glaubte Barthes, das was die Fotogra-

fie ausmache in der Tatsache gefunden zu haben, dass die Fotografie, egal wie Ăendlos 

reproduziert, [é] nur einmal stattgefunden [hat]: sie wiederholt mechanisch, was sich exis-

tentiell nie mehr wird wiederholen kºnnenñ (ebd., 12). Die Mºglichkeit der Reproduktion 

eines vergangenen Augenblicks ist allerdings noch nicht das, was Barthes spªter als das 

Noema der Fotografie bezeichnet. Barthes verbindet mit der Fotografie das Wirkliche (vgl. 

ebd., 12). ĂUm die Wirklichkeit zu bezeichnen, spricht der Buddhismus von sunya, dem 

Leeren, oder besser noch von tathata, dem so und nicht anders Beschaffenen, dem be-

stimmten Einenñ (ebd., 12). Das Wort tathata erinnert ihn an die Geste eines kleinen Kinds, 

Ădas mit dem Finger auf etwas weist und sagt: TA, DA, DAS DA!ñ (ebd., 12). Die Foto-

grafie ist f¿r Barthes die Verlªngerung dieser Geste (vgl. ebd., 12). Es ist sehr auffªllig, 

dass Barthes hier ausgerechnet den Vergleich zwischen Fotografie und einer Zeigegeste 

wªhlt, da ein deutender Finger bereits Peirce als Beispiel f¿r ein indexikalisches Zeichen 

dient. Barthes f¿hrt in seinen ¦berlegungen den Begriff des Referenten ein, den er folgen-

dermaÇen definiert: ĂāPhotographischen Referentenó nenne ich nicht die mºglicherweise 

reale Sache, auf die ein Bild oder ein Zeichen verweist, sondern die notwendig reale Sache, 

die vor dem Objektiv platziert war und ohne die es keine Photographie gªbeñ (ebd., 86). 

Hier wird auch Barthesó Nªhe zur Semiologie deutlich. Seine Definition impliziert der Fo-

tografie ein hohes MaÇ an Wahrheitsgehalt. SchlieÇlich gibt es f¿r ihn Ăkeine Photographie 

ohne irgend etwas [sic!] oder irgend jemanden [sic!]ñ (ebd., 14). Die Bestimmtheit der 

Aussage, dass bei der Fotografie immer auch etwas Fotografiertes dagewesen sein muss 

(vgl. ebd., 86), ªhnelt der Beschreibung des Index von Peirce: ĂDas indizierte Objekt muÇ 

tatsªchlich vorhanden seinñ (1998, 65). 

Barthes bezeichnet die Fotografie als tautologisch, d. h. ihre Aussagen sind immer 

wahr: Ăeine Pfeife ist hier stets eine Pfeife, unabdingbarñ (1980/1989, 13). Barthes spielt 

hier auf das Gemªlde La trahison des images von Ren® Magritte an, auf dem der K¿nstler 

unter einer gemalten Pfeife mit der Bildunterschrift ĂCeci nôest pas une pipe.ñ seinen ganz 

eigenen Kommentar zum Thema Indexikalitªt abgibt (s. Abb. 1). 
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Abb. 1: La trahison des images (1928ï1929) von René Magritte. 

Dabei kehrt Barthes Magrittes Aussage um und grenzt gleichzeitig die Fotografie von der 

Malerei ab. Barthes sucht oftmals den Vergleich zur Malerei. So stellt er sich vor, dass wohl 

der erste Mensch, der eine Fotografie sah, gedacht haben muss, dass er ein Gemªlde sieht, 

da es die gleichen Perspektiven zeigte, wie man sie damals von der Malerei kannte (vgl. 

Barthes 1980/1989, 40; vgl. dazu auch 97). ĂEs sind die Maler, die die Photographie erfun-

den haben (nat¿rlich nicht technisch, sondern phªnomenologisch)ñ (Barthes 1979/2010, 

96). Denn die Erfindung der camera obscura ermºglichte den Malern das korrekte per-

spektivische Malen, indem das Bild auf eine Wand projiziert und anschlieÇend abgemalt 

wurde (vgl. ebd., 96). F¿r ihn sind die wahren Erfinder der Fotografie die Chemiker (vgl. 

Barthes 1980/1989, 40; vgl. dazu auch 90). F¿r Barthes steht fest: ĂDie Photographie wurde 

und wird immer noch vom Gespenst der Malerei heimgesuchtñ (ebd., 40). In nahezu allen 

Vergleichen, die Barthes zwischen der Fotografie und der Malerei aufstellt, geht es ihm um 

eine klare Trennung. Einen sehr groÇen Unterschied zwischen Malerei und Fotografie sieht 

er in der Tatsache, dass Ă[d]ie Malerei [é] wohl eine Realitªt fingieren [kann], ohne sie 

gesehen zu haben. [é] Anders als bei diesen Imitationen2 lªÇt sich in der Photographie 

nicht leugnen, daÇ die Sache dagewesen istñ (Barthes 1980/1989, 86). An dieser Textstelle 

ist eine deutliche Nªhe zu Formulierungen von Peirce erkennbar, die sich auf den Index 

                                                 

2 An dieser Stelle bezieht sich Barthes mit ĂImitationenñ auf die Malerei (vgl. 1980/1989, 86). 
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beziehen. So schreibt Peirce: ĂAber Bilder ï reine  hnlichkeiten ï kºnnen allein nicht die 

geringste Information ¿bermitteln. So legtñ die Abbildung eines Rades Ăein Rad nahe. Aber 

es lªÇt den Betrachter dar¿ber im Unklaren, ob es sich um die Darstellung von etwas wirk-

lich Existierendem oder nur um eine Spielerei der Phantasie handeltñ (1893/2000, 195f.). 

Vor einem ªhnlichen Problem stehen heutige KinobesucherInnen. Sie befinden sich stets 

im Unklaren dar¿ber, welche Bildanteile vor der Kamera wirklich existierten und welche 

mit Hilfe der Computergrafik konstruiert wurden. 

F¿r Barthes ist die Fotografie ein unsichtbares Medium: ĂWas immer auch ein 

Photo dem Auge zeigt und wie immer es gestaltet sein mag, es ist doch allemal unsichtbar: 

es ist nicht das Photo, das man siehtñ (1980/1989, 14). Beim Betrachten sieht man vielmehr 

die abgebildeten Dinge, Ăimmer nur den Referentenñ, nicht aber die eigentliche Fotografie 

(ebd., 15). An dieser Stelle ist es wichtig zu beachten, dass Barthes, wenn er von Fotografie 

spricht, immer auch ein St¿ck Papier meint, das er in seinen Hªnden hªlt (vgl. ebd., 97; 

vgl. dazu auch 117f.). Das Erkennen des Referenten anstelle der Fotografie ist f¿r Barthes 

die wahre Kunst der Fotografie (vgl. ebd., 55). Die Unsichtbarkeit von Fotografien lªsst 

sich auch auf visual effects ¿bertragen. Die ZuschauerInnen sehen nur das Dargestellte, 

z. B. eine Explosion, nicht aber was es eigentlich wirklich ist, eine k¿nstliche am Computer 

erstellte Bildinformation. Der groÇe Unterschied ist jedoch, dass die visual effects im Ge-

gensatz zum fotografischen Referenten nicht vor der Kamera existiert haben. Ă[I]st dies 

nicht der einzige Beweis ihrer Kunst? Sich als Medium aufzuheben, nicht mehr Zeichen, 

sondern die Sache selbst zu sein?ñ (ebd., 55). Es scheint als grenzt sich Barthes hier bewusst 

von der Zeichentheorie ab, indem er der Fotografie den Status eines Zeichens abspricht. 

Die Antwort auf seine Kernfrage, was die Fotografie eigentlich ist bzw. was sie 

auszeichnet, die Grundlage seiner ¦berlegungen, hat er schlieÇlich, in dem was er Noema 

der Fotografie nennt, gefunden. Die unleugbare Tatsache der Fotografie, dass ein fotogra-

fiertes Etwas dagewesen sein muss (vgl. ebd., 86), macht f¿r Barthes Ădas Wesen, den Sinn-

gehalt (noema) der Photographieñ aus (ebd., 86). Das Noema der Fotografie benennt 

Barthes auch mit ĂEs-ist-so-gewesenñ oder Ădas Unverªnderlicheñ (ebd., 87). Das Es-ist-

so-gewesen wird zur Kernthese seiner weiteren ¦berlegungen. 

F¿r Barthes steht das Bestªtigungsvermºgen, also die Beweismacht der Fotografie 

vor der bloÇen Wiedergabe (vgl. ebd., 99). ¦bertragen auf die Begriffe Index und Ikon von 

Peirce ist der Index f¿r Barthes bedeutender als das Ikon. Denn das Ikon bzw. die ĂFªhig-

keit zur Wiedergabeñ ist keine Besonderheit der Fotografie, vielmehr teilt sie sich diese 

Fªhigkeit mit jeder anderen Art der Abbildung (Barthes 1980/1989, 99). Ihm ist besonders 

wichtig, dass die Fotografie im Gegensatz zur Malerei eine Verbindung zur Realitªt und 
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zur Vergangenheit hat (vgl. ebd., 86). Er bezieht die Beweiskraft nicht allein auf das Dar-

gestellte, sondern besonders auch auf die Zeit. Daher ist die Fotografie f¿r ihn Ăkeineswegs 

[é] eine āKopieó des Wirklichen ï sondern [é] eine Emanation des vergangenen Wirkli-

chenñ (ebd., 99). Die Fotografie ist Magie anstatt Kunst (vgl. ebd., 99). 

Barthes bezeichnet die Verbindung zwischen Fotografie und dem abgebildeten Re-

ferenten, als Ă[e]ine Art Nabelschnurñ die Ăden Kºrper des photographierten Gegenstandes 

mit meinem Blick [verbindet]ñ (ebd., 91; vgl. dazu auch 121). Mit einer ªhnlichen Um-

schreibung, wenn auch nicht gleichermaÇen anschaulich, bezeichnet Peirce den Index und 

das dazugehºrige Objekt aufgrund ihrer physischen Verbindung als ein Ăorganisches 

Paarñ (1893/2000, 199). 

 hnlich wie in seinen Versuchen die Fotografie von der Malerei abzugrenzen, wird 

Barthes nicht m¿de die Fotografie von dem Medium Film abzugrenzen. Im Vergleich zu 

anderen TheoretikerInnen ist diese Trennung durchaus erstaunlich. Wªhrend die Fotogra-

fietheorie meist als Grundlage der Filmtheorie genutzt wird, indem Gemeinsamkeiten her-

ausgearbeitet werden, versucht Barthes die Unterschiede zu betonen: Ă[I]m Photo hat sich 

etwas vor eine kleine ¥ffnung gestellt und ist dort geblieben (so jedenfalls empfinde ich 

es); doch im Film hat sich vor der gleichen kleinen ¥ffnung etwas vorbeibe-

wegtñ (1980/1989, 88). Das was die Fotografie ausmacht, was er als Ădas Noema der Pho-

tographieñ bezeichnet, Ăverk¿mmertñ Barthesó Meinung nach, Ăwenn diese Photographie 

in Bewegung gerªt und zum Film wirdñ (ebd., 88). F¿r Barthes hat der Film gar kein Noema 

(vgl. 1979/2010, 96). F¿r ihn hat Ă[d]er Film [é] teil an der Zªhmung der Photographie, 

zumindest der Spielfilmñ (Barthes 1980/1989, 128). Der Film schwªcht somit die Glaub-

w¿rdigkeit der Fotografie: 

ĂDer Anteil, den das āEs ist so gewesenó am Film hat, verläuft über das Medium 

der Photographie: Der Film mißbraucht das Noema der Photographie. In Wirk-

lichkeit ist es nicht so gewesen, sondern die Wirklichkeit ist vollständig umgear-

beitet, manipuliert worden, nach Art einer chemischen āSyntheseóñ (Barthes 

1979/2010, 97). 

Das ĂEs-ist-so-gewesenñ wird zum ĂDas hat den Anschein, als wªre es so gewesenñ (ebd., 

97). W¿rde Barthes in unserer heutigen Zeit leben, in der die meisten Filme k¿nstliche am 

Computer erzeugte visual effects enthalten, die vorgeben, dass das was man sieht, wirklich 

gefilmt worden sei, w¿rde er sich in seinen Thesen weiter bestªrkt f¿hlen. 

Im Gegensatz zu Barthes legt der franzºsische Filmkritiker Andr® Bazin seinen 

¦berlegungen zum Film sehr wohl ihre fotografische Eigenschaft zugrunde und sieht den 

Film als eine Vollendung der Fotografie (vgl. 1945/2004, 39).  

Im Folgenden sollen nun, stellvertretend f¿r die VertreterInnen der Filmtheorie, Bazins 

¦berlegungen zu Fotografie, Film und dem Index betrachtet werden. 
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2.2 André Bazins Überlegungen zu Fotografie und Film und seine Pa-

rallelen zu Peirce und Barthes 

Andr® Bazin war ein Zeitgenosse von Roland Barthes und seine ¦berlegungen und Thesen 

lassen ebenfalls Parallelen zum Begriff der Indexikalitªt von Peirce erkennen. Barthes ist 

im Zusammenhang mit Bazin ebenfalls relevant und wird immer wieder in diesem Kapitel 

auftauchen, da es teilweise ¦berschneidungen, aber auch teilweise Unterschiede zwischen 

den Meinungen der beiden gibt, die es zu erwªhnen gilt. 

Auch Bazin greift nicht, wie bereits f¿r Barthes gezeigt, explizit auf den Indexbe-

griff zur¿ck. Jedoch sind auch in seinen Ausf¿hrungen deutliche Parallelen zur 

Peirceóschen Indexikalitªt herauszulesen. Als einer der ersten weist Peter Wollen in seinem 

Buch Signs and Meaning in the Cinema auf diese Analogien hin und hªlt fest: 

ĂBazinôs starting-point is an ontology of the photographic image. His conclusions 

are remarkably close to those of Peirce. Time and again Bazin speaks of photog-

raphy in terms of a mould, a death-mask, a Veronica, the Holy Shroud of Turin, a 

relic, an imprint. Thus Bazin speaks of āthe lesser plastic arts, the moulding of 

death-masks for example, which likewise involves a certain automatic process. 

One might consider photography in this sense as a moulding, the taking of an im-

pression, by the manipulation of light.ó Thus Bazin repeatedly stresses the exis-

tential bond between sign and object which, for Peirce, was the determining char-

acteristic of the indexical signñ (1972, 125f.). 

Das SchweiÇtuch der Veronika greift auch Barthes in seinen ¦berlegungen zur Fotografie 

auf:  

Ă[D] ie Photographie hat etwas mit Auferstehung zu tun: kann man von ihr nicht 

dasselbe sagen, was die Byzantiner vom Antlitz Christi sagten, das sich auf dem 

Schweißtuch der Veronika abgedrückt hat, nämlich daß sie nicht von Menschen-

hand geschaffen sei, acheiropoietos?ñ (1980/1989, 92). 

Weiter schreibt Wollen ¿ber Bazin: ĂIt was the existential bond between fact and image, 

world and film, which counted for most in Bazinós aesthetic, rather than any quality of 

similitude or resemblanceñ (1972, 132ff.). In Bezug auf die dreifache Unterteilung der Zei-

chen bei Peirce ist demnach, laut Wollen, f¿r Bazin das Indexikalische des Films f¿r dessen 

 sthetik des Realismus am wichtigsten. 

Bazin bezieht sich genauso, wie schon Barthes, in seinen ¦berlegungen zum Rea-

lismus in der Fotografie und dem Film auf die Malerei.  hnlich wie Barthes, weist er auf 

die Entdeckung der Perspektive mit Hilfe der camera obscura hin und auf die sich daraus 

ergebenden gravierenden Verªnderungen f¿r die Malerei (vgl. Bazin 1945/2004, 35). Laut 

Bazin war die Malerei nach der Entdeckung der Zentralperspektive zwischen dem An-

spruch Ăauf Ausdruck einer geistigen Wirklichkeit [é] und dem ausschlieÇlich psycholo-
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gischen Bed¿rfnis, die ªuÇere Welt durch ihr Duplikat zu ersetzen [hin- und hergeris-

sen]ñ (vgl. ebd., 35). Seiner Meinung nach verschlang dieses Bed¿rfnis die Kunst mit der 

Zeit komplett und zerstºrte ihr Gleichgewicht (vgl. ebd., 35). Daher bezeichnet Bazin die 

Perspektive auch als den ĂS¿ndenfall der abendlªndischen Malereiñ (ebd., 36). 

Bazin unterscheidet zwei Arten des Realismus. Zum einen den Ăwahrhaften Rea-

lismusñ, der Ădie zugleich konkrete und essentielle Bedeutung der Welt auszudr¿ckenñ ver-

sucht und zum anderen Ăjene[n] Pseudorealismus der Sinnestªuschung (oder Geistestªu-

schung), der sich mit der Illusion der Formen zufrieden gibtñ (ebd., 35). Die invisible effects 

im digitalen Film muss man im Sinne Bazins zur Kategorie des Pseudorealismus zªhlen. 

Bazin sieht den franzºsischen Erfinder Joseph Nic®phore Niepce, der als Erfinder der Fo-

tografie gilt, und die Br¿der Lumi¯re, die Miterfinder des Films, als die Erlºser der Malerei 

an, da sie Ădie bildende Kunst von ihrer  hnlichkeitsbesessenheit befreitñ haben (ebd., 36). 

Bazin schreibt: Ă[D]ie Malerei strengte sich im Grund vergeblich an, uns zu tªuschen ï 

diese Tªuschung gen¿gte der Kunstñ (ebd., 36). Die Fotografie und der Film hingegen be-

friedigen das Bed¿rfnis nach Realismus (vgl. ebd., 36). Es stellt sich daher die Frage, ob 

sich auch visual effects vergeblich anstrengen uns zu tªuschen oder ob unser Verlangen 

nach Realismus durch sie genauso wie von der Fotografie oder dem analogen Film befrie-

digt wird. F¿r Bazin ist die Fotografie Ădas wichtigste Ereignis in der Geschichte der bil-

denden Kunstñ (ebd., 40), da sie die Malerei von dem Zwang des Realismus befreite (vgl. 

ebd., 40). Wie w¿rde Bazin wohl die Erfindung der Computergrafik sehen? Wªre sie f¿r 

ihn ein ebenso wichtiges Ereignis, wie die Erfindung der Fotografie oder wªre sie f¿r ihn 

bloÇ eine andere Form der bildenden Kunst, die sich um Tªuschung bem¿ht und dem 

Zwang des Realismus auf ein Neues verfallen ist? Vermutlich letzteres, da bei visual effects 

oftmals, auf dem ersten Blick, kein Bezug mehr zur Wirklichkeit zu erkennen ist. 

F¿r Bazin war die Malerei, unabhªngig vom Kºnnen der K¿nstlerInnen, Ăimmer 

mit der Hypothek einer unvermeidlichen Subjektivitªt belastet. Ein Zweifel lag auf dem 

Bild, weil ein Mensch es geschaffen hatteñ (ebd., 36). Ein ªhnlicher Zweifel taucht auch 

bei Barthes auf, auf den im Kapitel 2.1 hingewiesen wurde. Mit der Fotografie ist f¿r beide 

der Zweifel verschwunden. Barthes geht sogar so weit zu sagen, dass Ăvon nun an [é] die 

Vergangenheit so gewiÇ [ist] wie die Gegenwart, [é] das, was man auf dem Papier sieht, 

so gewiÇ [ist] wie das, was man ber¿hrtñ (1980/1989, 97; vgl. dazu auch 117f.). Dabei 

erinnert diese Aussage an den unglªubigen Thomas, den Apostel, der solange nicht an die 

Auferstehung Jesu geglaubt hat, bis er mit seiner Hand dessen Wunden ber¿hrte. 
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Abb. 2: Michelangelo Caravaggio ï Der ungläubige Thomas. 

Ă[F]¿r jeden, der ein Photo in Hªnden hªlt, liegt darin ein āfundamentaler Glaubeó, eine 

āUrdoxaó, die nichts zerstºren kann, es sei denn, man beweist mir, daÇ dieses Bild keine 

Photographie istñ (Barthes 1980/1989, 117f.). Heutzutage ist dieser Glaube nicht mehr un-

zerstºrbar und der Zweifel kehrt in die Fotografie zur¿ck. Die Frage, ob man eine wirkliche 

Fotografie vor sich hat, ist nicht mehr einfach zu beantworten3. 

ĂUnseren Hunger nach Illusionñ, schreibt Bazin, Ăbefriedigt vollstªndig nur eine 

mechanische Reproduktion, in der der Mensch keinerlei Rolle spieltñ (1945/2004, 36). Dies 

spricht eher dagegen, dass visual effects in der Lage sind, unser Bed¿rfnis nach Realismus 

zu befriedigen, da bei der Erzeugung dieser Effekte der Mensch maÇgeblich beteiligt ist, 

obwohl oft von computergenerierten Bildern die Rede ist4. Bazin sieht den wesentlichen 

Unterschied zwischen Fotografie und Malerei in der Objektivitªt (vgl. ebd., 36). Dabei 

weist er auf die Namensgebung der ĂLinsenkombinationñ der Kamera hin, die, wie er fin-

det, Ătreffend āObjektivóñ heiÇt (vgl. Bazin 1945/2004, 36f.): 

                                                 

3 Einige Beispiele hierfür liefert die Fake or Foto Challenge von Autodesk bei der jede/r für sich testen kann, ob er/sie noch 

in der Lage ist, zwischen Computergrafik und Fotografie zu unterscheiden: http://area.autodesk.com/fakeorfoto/ 
4Prince weist auf diese sprachliche Ungenauigkeit des Begriffs hin: ĂóComputer-generatedó implies that a computer created 
the image, which clearly is a false condition. Computer carry out the tasks they are given, and images are crafted as always 

by users, many of whom are disciplined and keenly imaginative artists. [é] [T]he term CG, therefore, [é] should not be 

taken as a descriptor of coldly manipulative, soulless, mechanical imaging processes, which is one of the contexts in which 
digital imaging is sometimes understoodò (2012, 9; vgl. dazu auch 225). 
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ĂZum ersten Mal schiebt sich lediglich ein anderes Objekt zwischen das Aus-

gangsobjekt und seine Darstellung. Zum ersten Mal entsteht ein Bild von der uns 

umgebenden Welt automatisch, ohne schöpferische Vermittlung des Menschen 

und nach einem strengen Determinismus. Die Persönlichkeit des Photographen 

spielt nur in der Auswahl und Anordnung des Gegenstands und bei der beabsich-

tigten Wirkung eine Rolleñ (ebd., 37). 

Die Rolle des Menschen bei der Fotografie sei viel kleiner als bei der Malerei (vgl. ebd., 

37), so Bazin. Er sieht in der weitestgehenden Abwesenheit des Menschen ein Alleinstel-

lungsmerkmal der Fotografie, da sie die einzige Kunstform ist, die ohne ihn auskomme 

(vgl. ebd., 37). Auf Bazin wirkt die Fotografie, aufgrund der Abwesenheit des Menschen, 

Ăwie ein ānat¿rlichesó Phªnomen, wie eine Blume oder eine Schneeflocke, deren Schºnheit 

von ihrem pflanzlichen oder tellurischen5 Ursprung nicht zu trennen istñ (ebd., 37). Bazin 

schreibt: ĂDie Objektivitªt der Photographie verleiht ihr eine ¦berzeugungsmacht, die allen 

anderen Bildwerken fehltñ (ebd., 37). Barthes ist ªhnlicher Meinung, da Ăsich in der Pho-

tographie nicht leugnen [lªÇt], daÇ die Sache dagewesen istñ (1980/1989, 86). F¿r Bazin 

steht fest, dass Ăwir [é] gezwungen [sind], an die Existenz des wiedergegebenen Gegen-

stands zu glauben, der ja tatsªchlich wiedergegeben, das heiÇt in Raum und Zeit wieder 

gegenwªrtig gemacht wirdñ (1945/2004, 37). Auch Barthes legt sehr viel Wert auf den zeit-

lichen Aspekt der Fotografie. Die Fotografie 

Ăerzeugt nicht das Bewußtsein des Daseins des Gegenstands (das eine Kopie aus-

lösen könnte), sondern des Dagewesenseins. Wir stoßen hier auf eine neue Kate-

gorie des Raum-Zeit-Verhältnisses: räumliche Präsenz bei zeitlicher Vergangen-

heit, eine unlogische Verbindung des Hier und Jetzt mit dem Da und Damals. [é] 

Ihre Realität ist die des Dagewesenseins, denn jede Fotografie legt eine staunen-

erregende Evidenz ¿ber das āSo war esó ab und gibt uns auf wundersame Weise 

eine Realität, von der wir abgeschirmt sindñ (Barthes 1964/2010, 87). 

Im direkten Vergleich zwischen einer Fotografie und einer Zeichnung kann eine Zeichnung 

laut Bazin durchaus mehr ¿ber den Gegenstand mitteilen, doch werde man der Fotografie 

immer mehr glauben (vgl. 1945/2004, 37). Dem w¿rde Barthes mit Sicherheit zustimmen. 

Denn seiner Meinung nach ist z. B. Ăkein gemaltes Portrªtñ in der Lage, Ăauch wenn es mir 

als āwahró erschienen wªre, zu suggerieren [é], sein Referent habe wirklich exis-

tiertñ (Barthes 1980/1989, 87). 

F¿r Bazin ist die Malerei gegen¿ber der Fotografie als mangelhaft zu betrachten, 

da sie Ăeine unvollkommenere Methode,  hnlichkeit herzustellenñ sei (1945/2004, 37). 

Die Fotografie sei der Malerei jedoch nicht vollkommen ¿berlegen, sondern vielmehr lange 

Zeit unterlegen gewesen (z. B. bei der Nachahmung der Farben als lediglich schwarz-weiÇ 

                                                 

5 tellurisch: weltlich, irdisch 
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Aufnahmen mºglich waren) (vgl. Bazin 1945/2004, 36). Bazin sieht einen weiteren Unter-

schied zwischen der Kunst und der Fotografie: Ă[D]ie Photographie erschafft nicht, wie die 

Kunst, Ewigkeit, sondern sie balsamiert die Zeit ein, entzieht sie bloÇ dem Ver-

fallñ (ebd., 39). 

F¿r Bazin findet in der Fotografie eine ĂWirklichkeits¿bertragung vom Ding auf 

seine Reproduktionñ statt (vgl. ebd., 37). F¿r ihn ist die Fotografie mit Hilfe des Objektivs 

in der Lage ein Bild zu erzeugen, das wiederum in der Lage ist den Gegenstand durch etwas 

Besseres als eine annªhernde Kopie zu ersetzen: durch Ădiesen Gegenstand selbst, doch 

befreit von den Zufªllen seiner Zeitlichkeitñ (ebd., 37). So schreibt er weiter: ĂDas Bild 

mag verschwommen sein, verzerrt, farblos, ohne dokumentarischen Wert, es gr¿ndet durch 

die Art seiner Entstehung im Dasein des Modells; es ist das Modellñ (ebd., 37). Roland 

Barthes w¿rde an dieser Stelle widersprechen und mit Beharrlichkeit auf die Vergangenheit 

verweisend korrigieren: Es war das Modell. Diese Wirklichkeits¿bertragung bei Bazin er-

innert sehr stark an zwei Anekdoten aus dem 19. Jahrhundert: Der franzºsische Kunstkri-

tiker Jules Janin vergleicht das Fotografieren mit einer Bibelstelle aus der Schºpfung: 

ĂāGott sprach: Es werde Licht, und es ward Licht.ó Jetzt kann man den Türmen 

von Notre-Dame befehlen: āWerdet Bild!ó, und die Türme gehorchen. So wie sie 

Daguerre gehorcht haben, der sie eines schönen Tages zur Gänze mit sich fortge-

tragen hatñ (Geimer 2009, 14). 

Drastischer formuliert es der englische Arzt und Fotograf Oliver Wendell Holmes (vgl. 

ebd., 14). Er fordert  

Ădie Welt der Objekte nach ihrer erfolgreichen Ablichtung vollständig zu verges-

sen: āMan gebe uns ein paar Negative eines sehenswerten Gegenstandes, aus ver-

schiedenen Perspektiven aufgenommen6 ï mehr brauchen wir nicht. Man reiße 

dann das Objekt ab oder zünde es an, wenn man willóñ (ebd., 14f.). 

Als groÇer Verfechter des Films sieht Bazin in ihm Ădie Vollendung der photographischen 

Objektivitªt in der Zeitñ (1945/2004, 39). Auch an dieser Stelle hªtte Barthes Einwªnde, 

denn anstelle einer Vollendung des Fotografischen sieht er das Noema der Fotografie im 

Film verk¿mmern (vgl. 1980/1989, 88). In seiner Glorifizierung des Films stellt Bazin ei-

nen sehr anschaulichen Vergleich an: 

ĂDer Film hält den Gegenstand nicht mehr nur in einem Augenblick fest, wie der 

Bernstein den intakten Körper von Insekten aus einer fernen Zeit; er befreit die 

Barockkunst von ihrem Starrkrampf. Zum ersten Mal ist das Bild der Dinge auch 

das ihrer Dauer, es ist gleichsam die Mumie der Veränderungñ (1945/2004, 39). 

                                                 

6 Holmes Äußerungen lesen sich aus heutiger Sicht wie eine Vorhersage des Verfahrens der Photogrammetrie: ein Verfah-

ren zur Erzeugung von 3D-Modellen anhand von mehreren Fotografien eines Gegenstandes aus unterschiedlichen Perspek-
tiven. Auf dieses Verfahren der Erzeugung von 3D-Modellen wird in Kapitel 3.5 näher eingegangen. 
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Abb. 3: Eine Spinne, eingeschlossen in Bernstein. 

Dass der Film zur Freude Bazins den Gegenstand nicht mehr nur im Augenblick zeigt, ist 

genau das was Barthes dem Film vorwirft. Statt eines Gewinns f¿r die Fotografie durch 

den Film sieht Barthes nur einen Verlust, den Verlust der Pose7 (vgl. 1980/1989, 88). 

Laut Bazin ist die Erfindung des Films von zufªlligen Ereignissen geprªgt (vgl. 

1946/2004, 43). Er vertritt die These, dass Ă[d]as Kino fast nichts dem Geist der Wissen-

schaft [verdankt]ñ (ebd., 43). Er gesteht den groÇen Namen, wie Marey, Edison, Niepce, 

Muybridge, Leroy, Joly, Demeny oder Lumi¯re, zwar eine Rolle bei der Erfindung des 

Films zu, doch sieht er sie eher als ĂVerr¿ckte, Bastler oder, im besten Fall, erfinderische 

Fabrikantenñ (ebd., 43). Vielmehr entspringt f¿r ihn die Erfindung des Films einer Idee, 

einem Mythos. F¿r die Wegbereiter des Films - von Bazin auch als Propheten bezeichnet - 

war Ădie Idee der Kinematographie eins mit der totalen, allumfassenden Darstellung der 

Realitªt, sie strebten sofort danach, die ªuÇere Welt in einer vollkommenen Illusion, mit 

                                                 

7 Ă[W]as die Natur der Photographie begründet, ist die Pose. Dabei ist die reale Dauer dieser Pose nicht von Belang; selbst 

wªhrend einer Millionstel Sekunde [é] hat es immer noch eine Pose gegeben, denn die Pose ist hier weder eine Haltung 

des photographierten Objekts noch eine Technik des operator, sondern der Begriff f¿r eine āAbsichtó bei der Lekt¿re: wenn 
ich ein Photo betrachte, so schließe ich unweigerlich in meine Betrachtung den Gedanken an jenen Augenblick, so kurz er 

auch gewesen sein mag, mit ein, als sich etwas Reales unbeweglich vor dem Auge befand. Ich übertrage die Unbewegtheit 

des Photos, das ich vor Augen habe, auf die in der Vergangenheit gemachte Aufnahme, und dieses Innehalten bildet die 
Poseñ (Barthes 1980/1989, 88). 
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Ton, Farbe und Relief, zu rekonstruierenñ (Bazin 1946/2004, 45f.). Mit dem Mythos des 

Films verhªlt es sich wie mit dem Wunsch fliegen zu kºnnen: Ă[S]eit der Mensch den Vo-

gelflug betrachtet, existierte erñ - der Wunsch zu fliegen - 

Ăin der Seele jedes Menschen. In gewissem Maß könnte man das auch vom My-

thos des Kinos sagen, doch seine verschiedenen Gestalten hatten vor dem 19. Jahr-

hundert nur entfernte Ähnlichkeit mit dem Mythos, an dem wir heute teilhaben 

und der die mechanischen Künste hervorgebracht hat, die für unsere Zeit charak-

teristisch sindñ (ebd., 48). 

Bazins Aussage hat auch heute noch Bestand, strebt doch das Kino, selbst in seiner digita-

len Form, weiterhin nach vollkommener Illusion8. Den eigentlichen Ausschlagspunkt f¿r 

die Erfindung des Films sieht Bazin mit Verweis auf den Filmhistoriker Georges Potoni®e 

in der Erfindung des stereoskopischen Bildes. So zitiert er Potoni®e: 

Ăānicht die Entdeckung der Photographie, sondern die der Stereoskopie (sie kam 

kurz vor den ersten Versuchen mit animierter Photographie 1851 in den Handel) 

[sei es] gewesen, die den Forschern die Augen öffnete. Als sie die bewegungslosen 

Figuren räumlich sahen, merkten die Photographen, daß ihnen die Bewegung 

fehlte, um wirklich ein Abbild des Lebens, eine getreuliche Wiedergabe der Natur 

zu seinóñ (Potoniée 1925 zit. n. Bazin 1946/2004, 46). 

Die Erfinder des Kinos waren auf der Suche nach einem Ăallumfassende[n] Kino, das uns 

eine vollkommene Illusion des Lebens schenkt und von dem wir auch heute noch weit 

entfernt sindñ (Bazin 1946/2004, 46). F¿r Bazin 

Ă[ist] [d]er Mythos, der die Erfindung des Films hervorgebracht hat, [é] also die 

Vollendung des Mythos, der auf verworrene Weise mehr oder weniger alle Tech-

niken der automatischen Wiedergabe im 19. Jahrhundert beherrschte, von der Pho-

tographie bis zum Phonographen. Es ist der Mythos eines allumfassenden Realis-

mus, einer Wiedererschaffung der Welt nach ihrem eigenen Bild, einem Bild, das 

weder mit der freien Interpretation des Künstlers noch mit der Unumkehrbarkeit 

der Zeit belastet wäreñ (ebd., 47). 

Haben wir im digitalen Zeitalter dieses allumfassende Kino endlich erreicht? Zumindest 

sind wir ein gutes St¿ck nªher dran. Die ĂWiedererschaffung der Welt nach ihrem eigenen 

Bildñ kann man aus heutiger Sicht mit der Konstruktion digitaler Welten vergleichen.9 Der 

                                                 

8 Der Trend in der Entwicklung von Render-Engines der Computergrafik geht immer stärker in Richtung physical-based 
oder zumindest physical-plausible Rendering. Ein Beispiel für eine physical-based Rendering-Engine ist Weta Digitalôs 

Manuka. Manuka ist ein physikalisch korrekter Renderer (physical based renderer), der z. B. in dem Film Dawn of the 

Planet of the Apes (R: Matt Reeves, 2014) benutzt wurde (vgl. Seymour, Mike, (2014): Manuka: Weta Digitalôs new Ren-
derer. In: http://www.fxguide.com/featured/manuka-weta-digitals-new-renderer/, aufgerufen am 19.09.2014). Einen guten 

Überblick über, den heutigen Stand der Technik aktueller Rendering Software sowie einen Überblick über den Trend zu 
physical-based Rendering-Engines, verschafft der Artikel The State of Rendering (vgl. Seymour, Mike, (2013): The State 

of Rendering. Part 1. Part 2. In: http://www.fxguide.com/featured/the-state-of-rendering/, aufgerufen am 19.09.2014). 
9 Hierzu gibt es eine sehr passende Analogie von Lev Manovich, in der Gott die Welt mit der 3D-Software Maya konstru-
iert: ĂI imagine God creating the universe by going through the numerous menus of a professional 3D modeling, animation, 

and rendering program such as Maya. First he has to make all the geometry: manipulating splines, extruding contours, add-

ing bevelsé next for every object and creature he has to choose the material properties: specular color, transparency level, 
image, bump and reflexion maps, and so on. He finishes one set of parameters, wipes his forehead, and starts working on 

the next set. Now on to defining the lights: again, dozens of menu options need to be selected. He renders the scene, looks 

at the result, and admires his creation. But he is far from being done: the universe he has in mind is not a still image but an 
animation, which means that the water has to flow, the grass and leaves have to move under the blow of the wind, and all 

http://www.fxguide.com/featured/manuka-weta-digitals-new-renderer/
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zweite Abschnitt in Bazins Zitat spricht allerdings aufgrund der geforderten Abwesenheit 

einer k¿nstlerischen Interpretation gegen die Erreichung des allumfassenden Kinos. Mit 

Blick auf die damalige Zukunft fragt Bazin, wie wohl der ĂStumm- und Tonfilm als Stufen 

einer technischen Entwicklung [betrachtet]ñ werden w¿rde, Ădie nach und nach den ur-

spr¿nglichen Mythos der Forscher verwirklichtñ (1946/2004, 47). Diese Vorstellung hªlt 

Bazin jedoch f¿r absurd (vgl. ebd., 47). Vielmehr 

Ă[strebte] [d]as wahre Ur-Kino, wie es nur in der Phantasie von einem Dutzend 

Menschen des 19. Jahrhunderts existierte, [é] nach vollständiger Imitation der 

Natur. Alle Vervollkommnungen, zu denen der Film gelangt, können ihn paradox-

erweise nur seinen Ursprüngen näherbringenñ (ebd., 47). 

Nach Bazins Blick auf die damalige Zukunft des Films soll nun der Schritt ins Jetzt gewagt 

werden, ins Digitale Zeitalter, in dem der Film eine Entwicklungsstufe erreicht hat, die 

Bazin nicht mehr im Blick haben konnte. Die folgenden Kapitel gleichen einer Spurensu-

che nach der Indexikalitªt im digitalen Film bei der Indizien zusammengetragen werden 

sollen, von denen einige den Verlust des Indexikalischen nahelegen, andere wiederum f¿r 

einen Erhalt der Indexikalitªt im digitalen und synthetischen Filmbild sprechen. Neben teils 

historischen Fotografie-Beispielen und aktuellen Filmbeispielen soll der Umgang mit vi-

sual effects und jeglichen Formen der Nachbearbeitung des Filmbilds auch anhand des 

Kurzfilms 4000 Mile Stare (R: Dustin Schiele, 2014), dem Master-Abschlussprojekt 2014 

des Studiengangs MultiMediaArt der Fachhochschule Salzburg gezeigt werden. 

 

 

3. Der Index im digitalen Zeitalter 

In den bereits untersuchten ¦berlegungen von Roland Barthes und Andr® Bazin wurden 

bisher nur die analogen Medien Fotografie und Film betrachtet. Nun soll untersucht wer-

den, inwieweit sich durch die Digitalisierung dieser Medien die Vorstellung des Indexika-

lischen verªndert hat. In den folgenden Kapiteln sollen deshalb Indizien f¿r den Verlust des 

Indexikalischen sowie dessen Erhalt im digitalen und synthetischen Filmbild zusammen-

getragen werden. 

  

                                                 

the creatures also have to move. He sighs and opens another set of menus where he has to define the parameters of algo-

rithms that simulate the physics of motion. And on, and on, and on. Finally the world itself is finished and it looks good; 

but now God wants to create Man so he can admire his creation. God sighs again, and takes from the shelf a particular 
Maya manual from the complete set which occupies the whole shelféñ (Manovich 2006, 30). 
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3.1 Indizien für einen Verlust des Index durch die Digitalisierung des 

filmischen Mediums und ihrer Möglichkeiten der Manipulation 

Die Filmtheorie verbindet mit der Digitalisierung einen Bruch mit der Indexikalitªt: 

Ă[V]iele FilmtheoretikerInnen um die Mitte der 1990er Jahre [konstatierten] ange-

sichts des Auftretens neuer, digitaler Techniken der Bildherstellung das Ende der 

Indexikalitªt [é], weil ja fotochemisch generierte Indexikalität das Spezifikum 

des Films auszumachen schienñ (Rancière 2005, 153). 

Braxton Soderman identifiziert zwei unterschiedliche Sichtweisen der Filmtheorie, die den 

Verlust der Indexikalitªt begr¿nden (vgl. 2007, 158): 

Ă[F]irst, digital images can be produced from scratch without capturing the image 

from the external world, and second, even if the digital image is gathered from the 

external world (i. e., an image captured by a digital camera), the translation of the 

continuous light into discrete data sets disrupts the physical connection between 

image and referentñ (ebd., 158). 

Bei dem Erstgenannten bezieht sich Soderman auf die Erstellung von Bildern mit Compu-

terprogrammen, wie Autodesk Maya oder Adobe Photoshop, mit denen man fotorealisti-

sche Bilder, losgelºst von einem direkten Bezug zur Wirklichkeit, erstellen kann (vgl. ebd., 

158). Dabei bezeichnet er die Abwesenheit eines Bezugs zur Wirklichkeit als Ăbypassing 

traditional notions of indexicalityñ (ebd., 158). Die zweite Sichtweise erklªrt Soderman 

folgendermaÇen: 

ĂA digital camera uses a sensor containing an array of picture elements (pixels) 

that sense light, changing photons into analog electric voltages [é] that are then 

processed through an analog-to-digital converter and stored as an organized set of 

binary digits. [é] Theorists herald a break in the indexicality of the image when 

the continuous variation of electronic voltage captured by the camera is chopped 

into discrete unitsñ (ebd., 159). 

An dieser Stelle widerspricht Gunning Soderman. F¿r ihn kann das digitale Aufnahmever-

fahren nicht das entscheidende Kriterium sein, um dem digitalen Medium seine Indexika-

litªt abzusprechen: ĂClearly a digital camera records through its numerical data the same 

intensities of light that a non-digital camera recordsñ (Gunning 2004, 40). Allerdings be-

einflusst die Art und Weise der Aufzeichnung von Bildinformationen ihre Mºglichkeiten 

der Speicherung, Verteilung und Manipulation (vgl. ebd., 40). Aber auch diese digitale 

Speicherung vernichte nicht die Indexikalitªt des Mediums: ĂBut storage in terms of nu-

merical data does not eliminate indexicality (which is why digital images can serves [sic!] 

as passport photographs and the other sorts of legal evidence or documents, which ordinary 

photographs supply)ñ (ebd., 40). 
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Sebastian Richter weist auf die Ununterscheidbarkeit digitaler Medien aufgrund ihrer nu-

merischen Codierung hin: Datensªtze von Bilddateien unterscheiden sich Ăin ihrer Struktur 

prinzipiell nicht von dem binªren Code einer beliebigen anderen Datei (z. B. einer Textda-

tei)ñ (Richter 2008, 52). Der Aspekt der Ununterscheidbarkeit der Datenmengen von Foto-

grafie oder Filmaufnahmen von anderen Medien, wie Musik, Grafik oder Text, kºnnte die 

Annahme berechtigen, dass durch die Digitalisierung das Indexikalische des fotografischen 

Mediums verloren gehe, da es sich lediglich um numerische Daten handelt. Doch Gunning 

widerspricht auch dieser Sichtweise: 

ĂFurther, it would be foolish to closely identify the indexical with the photo-

graphic; most indexical information is not recorded by photography. Long before 

digital media were introduced, medical instruments and other instrument of meas-

urement, indexical instruments par excellance ï such as devices for reading pulse 

rate, temperature, heart rate, etc, or speedometers, wind gauges, and barometers ï 

all converted their information into numbersñ (2004, 40). 

Einen anderen Aspekt bringt Martin Doll in die Thematik ein. Er weist daraufhin, dass es 

f¿r die Zeichenkategorie des Index in Bezug zur fotografischen Aufnahme notwendig sei, 

¿ber den technischen Ablauf der Aufnahme Bescheid zu wissen, um die Medien Film oder 

Fotografie ¿berhaupt als indexikalisch interpretieren zu kºnnen (vgl. Doll 2012, 69ff.). Bei 

digitalen Bildern 

Ăerzeugt ein synthetisch erzeugter fotografischer oder filmischer Look ein ver-

meintliches Wissen von einer bestimmten physikalischen Verbindung eines Bildes 

zur Realität; dabei handelt es sich um visuelle Eigenschaften, die anscheinend des-

sen Indexikalität beglaubigen. In diesem Fall übernimmt das Ikonische des Zei-

chens die Herrschaft über das Indexikalische. [é] Unter Umstªnden algorithmisch 

erzeugte Bilder werden dann praktisch als indexikalische aufgefasst ï auch wenn 

sie theoretisch nicht mehr unter diese Kategorie fallenñ (ebd., 78). 

In den meisten Filmen in denen visual effects eingesetzt werden, wird ein hohes MaÇ an 

Fotorealismus10 angestrebt. Bei ZuschauerInnen, die kein Vorwissen ¿ber die technischen 

                                                 

10 Fotorealismus ist urspr¿nglich eine Stilrichtung Ăder modernen Malerei, die sich sowohl in Herstellungsprozess als auch 

Bildlichkeit auf die Fotografie bezieht und daher als āfotografischer Realismusó (Meisel) bezeichnet wirdñ (Lºffler 2000, 

163). Beim Fotorealismus wird lediglich versucht, den Bildern Ăden Anschein von fotografisch abgebildeter Realitªt [zu] 
geben, ohne dass [é] eine eigenstªndige  sthetikñ (Richter 2008, 191) entwickelt wird. ĂFotorealismus wird oft auch als 

Naturalismus begriffen, der sich auf eine reale Szene bzw. ein wirkliches Phänomen beziehtñ (ebd., 85). Fotorealismus gibt 

es in verschiedenen Kunstrichtungen der Malerei, aber auch bei der Erzeugung von computergenerierten Bildern. In der 
Computergrafik hatte die Erzeugung von Realismus von Anfang an eine sehr große Bedeutung (vgl. ebd., 85). ĂDer Ein-

druck von möglichst großem Realismus ist das Hauptziel der Forschung im Bereich der 3D-Computergrafik. Realismus 

wird dabei als die Fähigkeit definiert, jedes Objekt so zu simulieren, daß sein Computerbild von seiner Fotografie ununter-
scheidbar istñ (Manovich 1996, 64). Auch wenn die Bedeutung des Realismus in der Computergrafik sehr hoch ist, soll an 

dieser Stelle darauf hingewiesen werden, dass es durchaus auch Verfahren in der Computergrafik gibt, die sich ausschließ-
lich auf nicht-realistische Darstellungen konzentrieren, wie z. B. Contour-Rendering, Toon-Shading uvm. ĂWas Computer-

grafiken also (fast) erreicht haben, ist nicht Realismus, sondern Fotorealismus: nicht die Fähigkeit, unsere sensorische oder 

kºrperliche Erfahrung der Wirklichkeit nachzuahmen, sondern lediglich deren fotografisches Bildñ (Manovich 1996, 64; 
vgl. dazu auch Manovich 1995a, 6). Die Computergrafik versucht also mit Rechenoperationen und Algorithmen, die bei der 

Fotografie ablaufenden Prozesse zu simulieren (vgl. Richter 2008, 88). Richter bezeichnet dies auch als Formalisierung der 

Optik (vgl. ebd., 88). Bei dieser Simulation der fotografischen Prozesse ist zu beachten, dass es viel zu lange dauern und zu 
viel Speicherkapazitªt benºtigen w¿rde, wenn man Ăjedes optische Gesetz, das in der Erzeugung eines fotografischen Bil-

des eine Rolle spielt, als Rechenoperation darstellen könnteñ in die Berechnung einbeziehen w¿rde (ebd., 88f.). Deswegen 

sind die Verfahren der Computergrafik, als Approximationen und Tricks zur Vereinfachung dieser Gesetze zu verstehen, 
Ăum mit mºglichst geringer Rechnerleistung das maximale Ergebnis zu erreichen (vgl. Richter 2008, 89; vgl. dazu auch 
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Ablªufe der Produktion digitaler synthetischer Bilder besitzen, kann dieser Fotorealismus 

zu der falschen Annahme f¿hren, dass das Gesehene wirklich mit einer Kamera aufgezeich-

net wurde. Sie interpretieren das Filmbild somit als ein indexikalisches Zeichen, obwohl es 

hauptsªchlich ikonisch ist. 

Lev Manovich entwickelt die These des uneven development, die sich der unter-

schiedlichen Entwicklung der inneren Struktur und der ªuÇeren Erscheinung fotografischer 

Medien widmet (vgl. 2006, 28). Dabei sieht er die heutigen fotografischen Bilder mehr als 

Grafiken anstelle von Fotografien. Er beschreibt in seiner These allgemein, wie sich Natur, 

Kultur und Gesellschaft verªndern (vgl. ebd., 28). ĂThe internal structure changes first, and 

this change affects the visible skin only laterñ (ebd., 28). Als anschauliches Beispiel f¿r 

diesen Wandel liefert er das Design von Autos im fr¿hen 20. Jahrhundert. Die ersten Autos 

ªhnelten dem Aussehen von Pferdekutschen, bis sie sich in ihrem Design weiterentwickel-

ten und sich vom Erscheinungsbild der Kutschen immer mehr entfernten, bis sie schlieÇlich 

ein ganz eigenes Design erhielten (vgl. ebd., 28). Die Computerisierung der Fotografie und 

des Kinos, die vor ¿ber 50 Jahren begonnen hat, hat laut Manovich die innere Struktur des 

fotografischen Bildes komplett verªndert (vgl. ebd., 28): ĂYet its āskinó, i. e. the way a 

typical photograph looks, largely remains the sameñ (ebd., 28). Manovich entdeckt in dem 

uneven development ein Paradox unserer visuellen Kultur. Wªhrend die meisten Bilder un-

serer Gesellschaft mittlerweile am Computer konstruierte oder bearbeitete Bilder sind, 

nimmt die Dominanz des Fotografischen und des Filmischen nicht ab, sondern wird im 

Gegenteil immer stªrker (vgl. Manovich 2001, 180). Manovich wagt anhand seiner Theorie 

eine Prognose in die Zukunft der digitalen Bilder. Er glaubt, dass auch zuk¿nftige Bilder 

ein fotografisches Aussehen haben werden. Dabei bezeichnet Manovich die Fotografie als 

eine Art Virus: ĂLike a virus, a photograph turned out to be an incredibly resilient repre-

sentational code: it survived waves of technological change, including computerization of 

all stages of cultural production and distributionñ (2006, 27). Er vermutet, dass sich irgend-

wann in weitentfernter Zukunft auch die ªuÇere Erscheinung der synthetisch konstruierten 

Bilder, beeinflusst durch ihre Ăinternal structureñ, komplett ªndern wird (vgl. ebd., 28). F¿r 

ihn sind filmische Bilder ein effizientes Mittel in der kulturellen Kommunikation, weil sie 

intuitiv und nat¿rlich rezipiert werden kºnnen (vgl. Manovich 2001, 180). Dar¿ber hinaus 

                                                 

Manovich 2006, 29ff.). Richter ist der Meinung, Ădass der Begriff eines simulativen Fotorealismus sich kaum auf die  ste-
thik hybrider Bewegungsbilder anwenden lªsstñ (2008, 176). Seiner Meinung nach ist Fotorealismus ein Ăunverªnderliches 

formal-ªsthetisches System [é], das untrennbar mit dem chemisch-optischen Herstellungsprozess verknüpft ist. Der Be-

griff āFotorealismusó st¿tzt sich auf die Vorstellung einer wesensmªÇigen, kausalen Verbindung zwischen Wirklichkeit und 
Fotografie als Basis der Bildanmutung, deren Abbildungsbedingungen es zu simulieren giltñ (ebd., 176). Seine Definition 

des Fotorealismus lautet wie folgt: ĂFotorealistische Bilder simulieren den Realismus der Fotografie, teilen dessen techni-

sche Basis jedoch nicht: Es sind digitale Konstruktionen, die sich den Anschein von fotografisch abgebildeter Realität ge-
ben, ohne dass sie eine eigenstªndige  sthetik entwickelnñ (ebd., 191).  
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bietet ihre  hnlichkeit, ihre Ikonizitªt ï Ă[t]heir similarity to āthe real thingóñ ï die Mºg-

lichkeit bei den ZuschauerInnen Emotionen zu vermitteln, auch wenn das Dargestellte in 

Wirklichkeit (also auÇerhalb des Filmbildes) gar nicht existiert (vgl. Manovich 2001, 

180f.). Manovich fasst die Situation unserer visuellen Kultur sehr schºn zusammen: Ăthe 

visual culture of a computer age is cinematographic in its appearance, digital on the level 

of its material, and computational (i. e., software driven) in its logicñ (ebd., 180; Hervor-

hebung im Original). Richter kritisiert Manovichs Auffassung, dass computergenerierte 

Bilder lediglich die fotografischen Bilder nachahmen. Er sieht in den computergenerierten 

Bildern sehr wohl Abweichungen von fotografischen Konventionen und die Erschaffung 

einer ganz eigenen neuen  sthetik (vgl. Richter 2008, 178): 

Ă[I]m Gegensatz zu Manovichs These des āuneven developmentó ï [haben] hyb-

ride Bewegungsbilder eigene Strategien in Bezug auf die Inszenierung von Ober-

flªchentexturen [é] sowie die Raum- und Zeitdarstellung [é] entwickelt [é], 

die realistische Blickkonstruktionen jenseits des Kamerablicks erºffnen. [é] 

Hybride Bewegungsbilder ahmen fotografische Darstellungsprinzipien nicht le-

diglich nach bzw. nutzen sie als Realismuseffekt, sondern konfigurieren sie immer 

auch um ï und schaffen auf diese Weise neue realistische Ausdrucksformen. [é] 

Sie imitieren nicht, sondern knüpfen an. Sie ahmen nicht nach, sondern organisie-

ren neu. [é] Die Pointe ist nicht, dass das Konzept der Kamera virtualisiert wird 

und quasi umgewandelt in Computersoftware weiterbesteht. Die Pointe ist, dass 

das Konzept der Filmkamera, wie wir sie kennen, in hybriden Bewegungsbildern 

nicht mehr anzutreffen ist. Es wird durch andere Visualisierungstechniken abge-

löst, die zwar an das Kameraprinzip anknüpfen, es jedoch immer wieder auch 

überschreitenñ (ebd., 178f.). 

Neben der Digitalisierung wird auch hªufig die leichte Manipulierbarkeit des Digitalen als 

Argument f¿r den Indexverlust digitaler Bilder herangezogen. William J. Mitchell geht in 

seinem Buch The Reconfigured Eye ï visual truth in the post-photographic era sogar so 

weit, dass er die Manipulierbarkeit digitaler Bilder zu ihrer Haupteigenschaft ernennt: 

Ă[T]he essential characteristic of digital information is that it can be manipulated easily and 

very rapidly by computer. It is simply a matter of substituting new digits for oldñ (2001, 6; 

vgl. dazu auch Doll 2012, 59). Doll sieht in der Betrachtung des Wandels vom Analogen 

zum Digitalen ein wiederkehrendes Phªnomen: 

ĂWie immer, wenn die Menschen in der Geschichte mit neuen Medien konfrontiert 

waren, kam es zu einer Reihe von einerseits kulturpessimistischen Klagen oder 

andererseits techno-optimistischen Beschwörungen eines neuen Zeitalters der 

Menschheitñ (2012, 58f). 

Bezogen auf die Debatte der Indexikalitªt digitaler Medien sieht er hinsichtlich eines Welt-

bezugs eine Abwertung auf der Seite der digitalen Medien und eine Aufwertung auf der 

Seite analoger Medien (vgl. ebd., 59). Obwohl Doll eine ĂFl¿chtigkeit des Wahrheitswertes 

visueller Reprªsentationen in zahlreichenñ digitalen ĂFªlschungenñ bestªtigt sieht, macht 

er deutlich, dass die Manipulierbarkeit keine neuartige Eigenschaft des digitalen Mediums 
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ist, sondern eine Praxis, die es bereits in den Anfªngen analoger Fotografie gab (ebd., 60; 

vgl. dazu auch 62f.). Die bloÇe Mºglichkeit der Manipulation kann also kein ausreichender 

Grund f¿r einen Verlust des Index sein, da sie auch in analoger Form schon immer bestand. 

Lediglich die verbreitete Anwendung dieser Manipulation kºnnte diese Annahme berech-

tigen. Bei Gunning heiÇt es entsprechend: ĂIt seems to me that doubts about journal-

istsó commitment to the truth more likely undermine belief in the truth claim of a photo-

graph than the simple fact of technical manipulabilityñ (2004, 43). Doll verweist explizit 

auf ein Beispiel der Manipulation im Bereich des Journalismus. Eine vermeintliche Foto-

grafie der renommierten internationalen Nachrichtenagentur Reuters Ă[zeigt] Beirut nach 

einem israelischen Bombenangriff [é] in das von dem bekannten Pressefotografen Adnan 

Hajj ï allerdings technisch ªuÇerst ungeschickt ï Rauchschwaden verdoppelnd einkopiert 

wurdenñ (Doll 2012, 60) (s. Abb. 4). Die Manipulation bringt keinerlei Mehrwert mit sich, 

sondern dient lediglich der Sensationslust. Im Kontext des seriºsen Journalismus zerstºrt 

sie den Glauben an die Authentizitªt des fotografischen Mediums. 

 

Abb. 4: Digitale Manipulation eines Pressefotos des Fotografen Adnan Hajj der Nachrichtenagentur Reuters 
(links) und dessen Originalaufnahme (rechts). 

 hnliche Manipulationen wie in diesem Beispiel digitaler Bearbeitung lassen sich jedoch 

bereits im analogen Zeitalter finden. Als Beispiel nennt Doll u. a. 

Ădie künstlerischen Kompositionen Oscar Gustave Rejlanders aus dem Jahr 1857. 

Die von ihm erstellten Gruppenbilder hätten eines riesigen Studios und einer un-

geheuren Menge an Licht bedurft. Die Personen waren jedoch nie in derselben 

Anordnung versammelt, wie sie die Fotografie zeigt. Diese ist vielmehr, wie Edgar 

Yoxall Jones nachweist, eine Kombination von nicht weniger als 30 Einzelaufnah-

menñ (ebd., 63). 
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Abb. 5: The Two Ways of Life (1857) von Oscar Gustave Rejlander. 

Mithilfe dieses analogen Beispiels der Manipulationen widerspricht Doll der eingangs er-

wªhnten Aussage von Mitchell, Ădass das Wesen des Digitalen seine Manipulierbarkeit 

istñ (2012, 67). Die Bildmanipulationen gab es also schon im Analogen! 

Diese Art der Bildkomposition nimmt quasi eine gªngige Praxis in der heutigen 

Foto- und Filmproduktion vorweg, bei der es ¿blich ist, mit Hilfe von Green- oder 

Bluescreens mehrere Aufnahmen in einem Bildraum zu kombinieren. Ein Beispiel f¿r diese 

Praxis findet sich in dem Film The Wolf of Wall Street (R: Martin Scorsese, 2013) (s. Abb. 

7). In einer der letzten Szenen im Film sieht man einen Tennisplatz innerhalb eines Gefªng-

nishofs. Statt die Bewegungsablªufe und Positionen der Statisten vor Ort aufwendig zu 

choreografieren, wurden die Statisten (Tennisspieler und Gefªngniswªrter) jeweils einzeln 

vor einem Greenscreen aufgezeichnet und anschlieÇend in einen Bildraum zusammenge-

f¿gt (s. Abb. 6; s. Abb. 7). Die Manipulation der analogen Fotografie von Rejlanders un-

terscheidet sich in keiner Weise von dieser digitalen Manipulation im Film. 

 

Abb. 6: Film still aus dem Making Of von Brainstorm Digital für den Film Wolf of Wall Street. 
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Abb. 7: Finales film still aus dem Making Of von Brainstorm Digital für den Film Wolf of Wall Street. 

Dieselben Techniken, das Aufzeichnen von Einzelpersonen vor einem Bluescreen und das 

anschlieÇende Einsetzen in ein anderes Filmbild (s. Abb. 8), konnte der Autor dieser Arbeit 

wªhrend der Produktion seines Masterabschlussprojekts 4000 Mile Stare anwenden. Die 

Studioaufnahme wurde gekeyt und mit einer computeranimierten Sequenz kombiniert. 

 

Abb. 8: Aufnahme einer Person vor Bluescreen (links); Das zusammengesetzte Filmbild (rechts). 

In einer anderen Szene wurden sªmtliche Bildschirminhalte eines nachgebauten Drohnen-

containers, nach Abschluss des Filmdrehs, in der Postproduktionsphase konzipiert, reali-

siert und in das aufgezeichnete Filmbild eingesetzt. Wªhrend des Drehs war auf den Mo-

nitoren lediglich ein weiÇes Testbildsignal mit grauen Kreuzen zusehen (s. Abb. 9). 
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Abb. 9: Source plate des Kurzfilms 4000 Mile Stare (oben); Finales film still mit nachträglich eingesetzten 
Monitorinhalten (unten). 

Die in diesem Kapitel dargelegte untrennbare Verbindung zwischen digitalisiertem Film 

und seiner nachtrªglichen Manipulation am Computer, lªsst erahnen, dass das Urbild im 

Kino immer mehr verloren geht. Grund daf¿r ist die hier genannte unsichtbare Zusammen-

setzung des digitalen Bildraums aus Einzelbildern, die f¿r die KinozuschauerInnen nicht 

als solche wahrgenommen werden, obwohl oder gerade weil deren Einsatz mittlerweile zur 

Standardpraxis des Filmemachens gehºrt. Das Indiz f¿r den Verlust des Index durch den 

Verlust eines Urbildes soll nun anhand weiterer Filmbeispiele nªher beleuchtet werden soll. 

 

 

3.2 Indizien für den Verlust des Index durch den Verlust des Urbildes 

Nimmt man das fotografische Einzelbild als Grundlage des Films und ruft sich Peirceó Be-

gr¿ndung f¿r die Indexikalitªt der Fotografie ins Gedªchtnis, so liegt der Verdacht nahe, 

dass heutige Filmbilder dieser Definition nicht mehr standhalten kºnnen und daher ein Ver-

lust des Index plausibel ist. Ist die von Peirce geforderte Ăeins-zu-eins-Korrespondenzñ im 
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heutigen Kino ¿berhaupt noch gegeben? Wenn man das Einzelbild als ein Ganzes betrach-

tet, lautet die intuitive Antwort: Nein. Wie kann es auch, wenn das Filmbild heutzutage 

meist aus vielen verschiedenen Teilen zusammengesetzt ist? 

 

Stephen Prince weist in diesem Zusammenhang auf John Belton und dessen negative Hal-

tung gegen¿ber den Eingriffen in die Farbgebung im Film Pleasantville (R: Gary Ross, 

1998) hin (vgl. 2012, 78f.). In Pleasantville geraten zwei Jugendliche in eine in schwarz-

weiÇ gefilmte Fernsehsendung aus dem Jahr 1950. Durch ihr Verhalten, dass nicht ganz zu 

dem der Protagonisten aus der Fernsehserie passt, verªndern sie nach und nach die Welt 

der Serie. Diese Verªnderung ªuÇert sich darin, dass die schwarz-weiÇe Serienwelt in 

Pleasantville St¿ck f¿r St¿ck farbig wird (s. Abb. 10). ĂClearly, color manipulation poses 

a potential threat to our traditional understanding of chromatic und achromatic color sys-

tems and their creation of a credible narrative spaceñ (Belton 2008, 61). Belton sieht, auf-

grund der unterschiedlichen farbigen Bildanteile, die Einheit des Bildes verletzt: 

ĂThe filmôs violation of the wholeness of the black-and-white image has narrative 

justification. Nonetheless, through this violation the film does raise questions 

about what Bazin refers to as āthe psychology of the image.ó This term refers to 

how we, as subjects, perceive and understand the image. [é] Digital images com-

plicate any Bazinian psychology of the image that insists on its ontological status. 

We know that the relationship of a digital image to what it is an image of involves 

forms and/or stages of mediation potentially far greater than those involved in the 

typical photographic image. DI11 represents a perfect instance of such mediation ï 

the mediation of image data during the postproduction process. For the most part, 

it is difficult for us to perceive this manipulation. To the extent that digital imag-

ing, in general, effectively simulates photochemical imaging, it does not effect our 

psychology of the image ï that is, not until it becomes visible ï as in spectacular 

digital special-effects sequences or in digital image break-up. Pleasantville, how-

ever, does make DI visible [é]. And it does so in ways that call into question 

Bazinian notions of the wholeness of the image. In what way is the image a whole? 

One might begin with the fact that it is presented and consumed as such. In both 

instances, the borders of the frame impose coherence ï even unity ï on the con-

tents of the frame. [é] The image is revealed as not whole, but made up of parts. 

Of pixels. This mixture forces us to perceive the image in terms of picture ele-

ments, not whole pictures. To cast this in the language of motion-picture technol-

ogy, photochemical imaging practices necessarily treat the image as a whole; dig-

ital-imaging practices necessarily treat the image differently ï as an array of dis-

crete picture elements. Photochemical color grading, for example, affects the im-

age as a whole. It is impossible to adjust one color or part of the image without 

adjusting it all. DI permits more focused adjustments ï changes on the level of 

minute picture elementsñ (ebd., 61f.). 

                                                 

11 DI steht für Digital Intermediate. ĂôDigital Intermediateó (DI) is a term that refers to the intermediate stage of post-pro-

duction between the initial digitization of original film material and final transfer of those digital files back to film. DI be-
gins with the digital scanning of an original camera negative that transforms it into a data file. Once this is done, a digital 

workflow occurs in which various operations take place, including āconforming the negative é importing and integrating 

visual effects elements,ó incorporating an edit decision list, performing color correction and timing, and outputting the fin-
ished digital file to filmò (Belton 2008, 58). 
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Abb. 10: Film still aus Pleasantville (1998). 

Prince erklªrt Beltons Aussage folgendermaÇen:  

ĂHis claims rest on a reading of André Bazinôs famous essayā The Ontology of the 

Photographic Image, óin which Bazin asserted that photographic images are 

uniquely credible because they have a spatial wholeness resulting from their exis-

tential connection to what was before the camera lensñ (2012, 79). 

Wªhrend f¿r Bazin Ădas Spezifische des Kinosñ darin besteht, ĂdaÇ die Kamera die Einheit 

des Ortes respektiertñ (1953/1956/2004, 81), sieht Prince, genau wie Belton, den Film als 

eine Kunst aus Fragmenten: ĂCinema is an art of the fragment, composed of slices of pic-

torial space created at one moment in time and picked over by filmmakers and assembled 

into a new organization at a subsequent point in timeñ (2012, 52). Anstelle einer Einheit 

muss man das Einzelbild eines heutigen Kinofilms daher vielmehr als ein aus vielen kleinen 

Puzzleteilen bestehendes Bild betrachten. Denn in den meisten Fªllen existiert kein Urbild 

mehr, das bei der Produktion mit einer Kamera aufgezeichnet wurde. Die Aufnahme am 

Set liefert heutzutage ebenso nur einen Teil der Bilderzeugung wie die Postproduktion. 

Wªhrend Ă[t]raditionell das Aufzeichnen von Bildmaterial ï also der eigentliche āDrehó mit 

Schauspielern im Studio oder an Originalschauplªtzen, die Arbeit mit der Filmkamera und 

die Beleuchtung am Set ï im Mittelpunkt der Filmproduktionñ standen, beginnt Ă[h]eute 

dagegen die eigentliche Arbeit an den Filmbildern oft erst dann, wenn die Dreharbeiten 

abgeschlossen sindñ (Richter 2008, 76f.). Heutzutage werden viele verschiedene Bildteile 

mit Hilfe von digitalem Compositing in einem Bild verbunden. ĂBei aktuellen Filmproduk-
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tionen kann eine bearbeitete Einstellung [é] aus Hunderten von Bildschichten aus ver-

schiedenen Quellen bestehenñ (Richter 2008, 77; vgl. dazu auch 81). Der Kritiker und The-

oretiker Peter Lunenfeld sieht daher  

Ă[d]ie wirklich radikale Transformation [é] nicht [é] im ¦bergang von chemi-

schen zu digitalen Produktionssystemen, sondern in der Zusammensetzung des 

Outputs, der sich vom diskreten Foto zur Grafik gewandelt hat, die ihrem Wesen 

nach grenzenlos istñ (2000/2010, 351). 

Er sieht Ă[d]as einmalige Foto [é] gezwungen, sich in die allgemeine grafische Umgebung 

einzuf¿gen, wenn nicht in ihr unterzugehenñ (ebd., 351). Zahlreiche Beispiele hierf¿r fin-

den sich zuhauf in dem Film Kon-Tiki (R: Joachim Rßnning, Espen Sandberg, 2012) (s. 

Abb. 11). 

 

Abb. 11: Film still aus dem Film Kon-Tiki (2012). 

In diesem establishing shot einer StraÇe in New York scheinen alle Bildelemente gemein-

sam an einem Drehort in einer flieÇenden Kamerafahrt gefilmt worden zu sein. Doch in 

Wahrheit besteht dieses Einzelbild aus einer Vielzahl an Bildelementen, die an unterschied-

lichen Orten zu unterschiedlichen Zeiten gedreht und im Computer mit einem 3D-Pro-

gramm konstruiert oder mit einem Zeichenprogramm gemalt wurden. 

 

Abb. 12: Original Drehort in Bulgarien. 










































































































