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Wahrnehmung und Darstellung von Unschérfe setzeaugo dass es bestimmte Normen des
richtigen Sehens und des richtigen Abbildens dile. Toleranz, innerhalb derer normal oder
richtig gesehen wird, kann relativ grol3 sein, begri€kturen (an den Augen durch eine Brille
z.B.) notwendig werden. Und ob eine Abbildung ,tighist, hangt von vielen Faktoren des
Themas, des Stils, des Geschmacks und sicherludh der institutionalisierten Tradition ab.
Der Gegenbegriff zur Unscharfe des Sehens und @édd&ns sind also nicht der scharfe
Blick oder die Scharfe und Genauigkeit der Zeicltnim einem Bild, sondern die jeweils
normale oder richtige Wahrnehmung und Abbildungb&ialie Normen des richtigen Sehens
in adaquaten Abbildungen anschaulich werden, wa aléren Verletzung sichtbar gemacht
werden kann. Unschérfe ist dann grundsétzlich Sitdeung des richtigen Sehens, die auch
dann noch als Stoérung oder Abweichung empfunded, wienn sie thematisch oder stilistisch
gerechtfertigt ist, es sei denn, sie folgt einedeman Norm und erscheint daher in einer
Abbildung ,normal’ wahrend eine deutliche oder eltmaharfere’ Zeichnung tbertrieben und
als Abweichung empfunden und abgelehnt wird.

Eine Geschichte der abgebildeten UnscHénféschen Renaissance und Romantik etwa hatte
Veréanderungen in der Codierung des Sehens zu tmctitigen, die ganz entscheidend durch
die Entwicklung der Optik und Wahrnehmungsphysi@daedingt sind und eine Geschichte
der Konstruktion des ,richtigen Sehens’ in den Bildeinschliel3t, die dieses Sehen abbilden.
So hat die mathematische Perspektivkonstruktion dfesdimensionalen Raumes in der
zweidimensionalen Flache auch die Geometrie desrf3eh der Renaissance definiert. Diese
Norm des richtigen Sehens hat die Wahrnehmung umgst&€llung des Raumes in
Abbildungen organisiert, die nicht nur gut oderlscht, sondern auch richtig oder falsch
sein konnten. Zu Stdérungen kam es bei EinbricheZeie in Form von Bewegung in diese
primar rdumliche Organisation. Seinen Blick auf &sdmungsverhalten des Wassers hat
Leonardo am Ende des 15.Jahrhunderts insofern tigichviedergegeben, als er die

wahrgenommene Bewegung wie eine unregelmallige gesche Figur rAumlich dargestellt

Lvgl. Ullrich, Wolfgang:Die Geschichte der UnschérfBerlin 2002; Wellmann, Mar®ie Entdeckung der
Unscharfe in Optik und Malerei. Zum Verhaltnis Wumst und Wissenschaft zwischen dem 15. und
19.JahrhundertFrankfurt/M. u.a. 2005.



hat, nicht zuletzt, um sie in ihrer diagrammatiscWiedergabe messen zu koénriebie
verrdumlichte Zeit der Bewegung figuriert in ein@rbindung von Sichtbarkeit und Wissen,
die sich in klaren, deutlichen Konturen auf3ert. 3fismatoder figurativen Tafelmalerei
Leonardos hat es dagegen mit etwas anderem zDtwoh das Weichzeichnen der Konturen
hat die Malerei ein mediales Verfahren favorisieths den dargestellten Korper in die
malerische Darstellung des (Bild-)Raumes integhattund zwar als ,Malerei’ in Konkurrenz
des Paragone zur Skulptur im dreidimensionalen Raldas Sfumato ist daher
medienreferentiell als Rekurs der selbstbewusstalendi auf sich selbst von Bedeutung und
spielt als Unscharfe fur die Prinzipien der Wahmahg und ihrer Darstellung keine
besondere Rolle.

Im ersten Drittel des 19.Jahrhunderts wird die Ndews richtigen Sehens technisch-apparativ
definiert und in ihrer fotografischen Wiedergabeeart festgeledt Die apparative Anordnung
des Blicks setzt in ihrer fotografischen Technike dceometrie des Sehens aus der
Renaissance fort: Die richtige Abbildung folgt Rlegeder Optik (Focus), Mechanik
(Verschluss) und Fotochemie (Lichtempfindlichke#sdlrdgermaterials) und deren richtiger
Anwendung. Und sogar als die Fotografie technismthmicht in der Lage war, ihren eigenen
Ansprichen gerecht zu werden, weil Optik, Mechanikd Fotochemie noch nicht
ausreichend entwickelt waren, war die Norm richtigdbildung durch die Technik der
Lithographie bereits vorgegeben, der die Fotogmfilangs eher entsprechen musste als einer
Naturtreue, die erst der fotografische Blick insegnhat? Unscharfe begleitet daher von
Anfang an die Fotografie als technisch-apparatMangel der Abbildung, der durch die
technische Verbesserung der Optik und des meclmamsc/erschlusses sowie der
Lichtempfindlichkeit des Tragermaterials und dudoh trainierte praktische Handhabung des
Apparates behoben werden kann. In die nunmehr isathirichtige’ Abbildung des Raumes
interveniert fotografisch von vornherein die Zeils éBewegung auf dreifache Weise:
Verschlussgeschwindigkeit und entsprechend die Ddee Belichtung dienen noch einmal
(wie in allen diagrammatischen Verfahren) der Vieméichung der Zeit. Je schneller die
mechanische Bewegung des Verschlusses, destoctieuttier abgebildete Raum, von dem
nur noch ein Zeitschnitt zuriickgeblieben ist, waldradie Bewegung zur Pose erstarrt

erscheint. Verandert sich dagegen die Relation edtefiter (Objekt-) zur fotografisch

2Vgl. Gombrich, Ernst W.: ,Leonardo da Vincis Fdisagsmethode der Analyse und Permutation. Die Forme
der Bewegung von Wasser und Luft", in deBie Entdeckung des Sichtbaren. Zur Kunst der Reaacz 11|
Stuttgart 1983, S.55-76.

3 Shiff, Richard: : “Phototropism (Figuring the Pesj, in: Studies in the History of Aol 20, Washington
1989.

*Vgl. Plumpe, Gerharder tote Blick. Zum Diskurs der Photographie in deit des RealismuMiinchen

1990.



darstellenden apparativen Bewegung, dann kommtue®izem ganz neuen, technisch-
apparativ induzierten ,Bild’ der Bewegungsunschattech eine Figur der Unschéarfe oder
unscharfe Figur der Zeit innerhalb einer ,richtigdbbildung des Raumes. Unschérfe ist jetzt
eine besondere Figur innerhalb einer ansonstemfsoh&orrekten fotografischen Darstellung,
die ihrerseits thematisch oder stilistisch gewatiti technisch induziert, aber auch einfach ein

Fehler sein kann.
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Fotografie von Eugéne Atget

Die hier abgebildete Fotografie hat Eugene AtgejegeEnde des 19.Jahrhunderts in den
Stral3en von Paris gemacht. Die Bewegungsunschade menschlichen Figur, die als Spur
im Bild nur noch auf deren Abwesenheit hindeutgt,nicht mehr durch einen mangelhaften
technischen Standard der zeitgendssischen Fotegradtiviert. Atget hatte das Projekt, die
Pariser Strallen moglichst menschenleer zu fotegesfj als fotografierten Raum zu
archivieren, weshalb der Einbruch der Zeit durch Bewegung von ihm durchaus als
Stérung vermieden werden sollte. Langsamer Versshiind kleine Blende haben fur eine
Jichtige’ Abbildung des Raumes gesorgt, sie zeigdles, was der Fall ist und die
menschliche Bewegung als Unfall der Fotografie @mlr und deren medienreferentielle
Figur. Hier koénnen wiederum viele Uberlegungen mnkkultistischen Geisterfotografie
anschliel3en, in der die mediale Figur der Unschaufefotografierten unscharfen Figur der
Emanation eines menschlichen ,Mediums’ umgedeuterde: Auch okkultistisch ist
Unschéarfe ein Code fur die richtige’ Darstellungmtaler Figurationen durch ein ,Medium’
und in diesem Sinne ,mediale Figur'. In Atgets dgptfie ist die Bewegungsunscharfe eine
,mediale Figur’, weil sie in jedem Fall, ob als galite oder ungewollte Unscharfe, auf ihren
medialen Ursprung zurtickverweist, d.h. in ihr figar das Medium selbst in seinen
technisch-apparativen Mdglichkeiten oder Mangelin.

Als die Fotografie den Zeitgenossen bereits einekMhkeit darstellte, die sie so préazise
noch nie gesehen zu haben glaubten, verlegte sieh ramantische Malerei auf

weichgezeichnete Landschaften als Ausdruck seeliggbfindlichkeiten und reagierte damit



auf die mediale Eigenschaft der Fotografie, klard uteutlich abzubilden. In dieser
Konfrontation zwischen Malerei und Fotografie haéaerum eine Art Paragone oder Kampf
um die vorausgesetzte Norm des richtigen Sehersgeftasnden, d.h. dem technisch-
apparativen Bemuhen um eine (Uber-)scharfe Wirkkdsabbildung hélt die Malerei einen
pastosen Piktoralismus entgegen, den sie wahrnaysimsaychologisch begrindet. Der
technischen Sicht der Wirklichkeit in ihren fotofigahen Abbildern antwortet die Malerei
mit ihren Bildern des menschlichen Sehens. Dehtigen’ Abbildung von Bewegung in
fotografischen Zeitschnitten zum Beispiel (bei Magige und Marey) wurde von der Seite
der Malerei entgegengehalten, dass sie im SinnéAtgrnehmung ,falsch’, weil fir das
menschliche Auge unsichtbar sei. Wenn allerding$ d&n Mitteln der Malerei jene
Bewegung dargestellt werden sollte, zu der sie sich Zusammenhang mit der
Industrialisierung der Verkehrsmittel zunehmendabsgefordert fuhlte, dann bediente sie
sich desselben Codes fir die Bewegung als (ZejiyFim bewegungslosen Bild-Raum, den
die Fotografie als technisch induzierte Figur f@wRgung vorgegeben hatte, der Unscharfe.
Die ,mediale Figur’ der Unscharfe in der Fotografwed in der Malerei auf ihren blol3en
Code reduziert, der als ,Zeichen fir Bewegung' ineen anderen Medium (der Malerei)
wiederholt werden kann. Die Figur der Bewegungshiéde ist also weder ein Effekt
menschlicher Wahrnehmung, der realistisch wiedesigey wird, noch ein genuin
malerisches Verfahren, sondern als ,mediale Figin’Produkt des ,Dispositivs Fotografie’
(der Fotografie als technisch-apparativer Anordnumgit dem sich spezifische mediale
Eigenschaften verbinden, die, einmal zum Abbildeode avanciert, auch unabhangig von
ihrem medialen Ausgangspunkt als Formen wiederheftlen konnen. In der Fotografie wird
die Zeit ihrer apparativen Bewegung im Kameravdussh(Zeit der apparativen Darstellung)
umcodiert in die Unscharfe als Figur fur die datgite Zeit und so von der Malerei (etwa bei
Turner, dann bei den impressionistischen Beweguundjes) ,zitiert'.

Die Unschérfe fugt der fotografischen Abbildung @tvhinzu, was sie anders nicht darstellen
kann, namlich Bewegung als eine Figur, die zudednetbist als die (ontologisch-referentiell)
Jsichtige’ Wiedergabe von Bewegung in einer beweagglasen Abbildung. Ihr Verfahren ist
doppelt. Entweder zeigt die Fotografie das bew&ligekt bei starrer Kamera unscharf (in
deutlicher Abbildung des Raumes) oder umgekehrt wiB. die unbewegte Landschaft
unscharf bei ,scharf’ abgebildetem Objekt der Beweap wiedergegeben, wenn sich die
Kamera mit dem Objekt mitbewegt. Das heil3t, depi@f muss sich entscheiden, ob er bei
einem Autorennen die Geschwindigkeit des Rennwagdosch dessen Unscharfe

symbolisieren oder Auto und Fahrer deutlich voeewerrissenen Landschaft zeigen méchte,



die durch ihre Unscharfe auf die Geschwindigkeis daitos verweist. Unscharfe ist ein
relationaler Code fiir Bewegung, der sich in derewdygten fotografischen Abbildung auf
zwei Ebenen, der bewegten Figur und der Bewegusgdaten Figuration formuliert.
Technisch ist Unscharfe nach wie vor eine Storang,Mangel oder Fehler fotografischer
Praxis, es sei denn, sie wird intentional als x&fle Wiederholung des Mediums der
Fotografie als Form in die fotografische Abbilduntegriert und zum Beispiel als stilistische
Figur eingesetzt (und so auch von der Malereie#ii).

Als relationaler Code oder Figur des Verhaltnissas deutlich/undeutlich, scharf/unscharf
etc. kann Unscharfe in der Beziehung zwischen Fafegund Malerei ganz unterschiedlich
figurieren. Wahrend das Malerische in der Fotograflurch Weichzeichnung im
Reproduktionsprozess bei Abzigen im kinstlerischesitiv werden des nur technischen
Negativs’ entsteht und stilistisch den Piktoralismhegrindet, ist Unschérfe ein Effekt der
Fotografie auf die Malerei und zwar in erster Lifiiedie unbewegte Figur von Bewegung.
Die Malerei des ausgehenden 19.Jahrhunderts hadi@atgoziobkonomische und kulturelle
Dynamik des Zeitalters mit der Verzeitlichung ihnealerisch dargestellten Raume durch die
Thematik, das Sujet von Bewegung reagiert, dasatiarformal oder auch ,medial’ realisiert
werden konnte. Narrativ stof3t die Bewegung in daiekki gelegentlich an ihre Grenzen im
Bildrahmen, z.B. in den decadrierten Figuren begd3 die gelegentlich aus dem Rahmen
zu fallen drohen, formal ist sie Thema vor allem Multiperspektivismus von Futurismus
und Kubismus. Und es ist die ,mediale Bewegung bskl die schlie3lich zur
Grenziberschreitung der Malerei zum Bewegungsbildatografischen Medium Film (bei
Hans Richter, Walter Ruttmann, Fernand Léger &ibr}.

Die historische Intermedialitat von Malerei und é@tafie beruht grundsatzlich auf dem
Austausch ihrer jeweiligen medien-definierten Fammeenn die Fotografie ,malerisch’ oder
Jpiktoral’ und die Malerei fotografisch’ wird. Aufdiese Weise werden bestimmte
Eigenschaften des einen Mediums als Formen in adelaran Medium ,formuliert’. Auch die
Bewegungsunschérfe verdankt sich, wie gesagt, neediagenschaften der Fotografie, die
als Formen ihres Mediums wiederholbar sind; dartfieaus funktioniert die Unschéarfe
jedoch wie eine ,Formel’ fur die bewegungslose Bahsng von Bewegung, eine in sich
abgeschlossene Figur, die nicht nur zwischen dendidvievermittelt, sondern als diese
Vermittlung selbst figuriert’. In diesem Sinne kaman von der Unschérfe als ,intermedialer
Figur’ sprechen.

®Vgl. Bonitzer PascabDécadrage. Peinture et Cinépaaris 1985.



Als intermediale Figur vermag die Unscharfe Eigbasien verschiedener Medien
zusammenzufassen und zu formulieren. Das ist, memellerdings erst bei dem komplexen
und von vornherein intermedialen Dispositiv ,Kinewographie’ der Fall. Kinematographie
und nicht Film deshalb, weil die intermediale Figler Unschérfe ein medialer Effekt nicht
nur unmittelbar im Zusammenhang mit dem ,Filrfai( filmique ist, sondern verschiedene
Produktionsebenen und die Projektion des Films Kimo, Fernsehen etc.) berthffaif
cinématographiqu®. Zunéchst einmal andert sich mit dem Auftretes B#éms und seinen
neuen Mdglichkeiten der Abbildung und Wiedergaben \iBewegung grundsatzlich die
Bedeutung der Figur, die fotografisch Bewegung exddnat. Die Bewegungsunschéarfe der
Fotografie 16st sich in die Bewegungsdarstellung Béms restlos auf. Der Film wird die
neue Norm des richtigen Sehens und Darstelleng &hendigen, bewegten, dynamischen
modernen Wirklichkeit werden. Der fotografisch aitgete Raum wird grundsatzlich
verzeitlicht. Der dokumentarische Film, der sichdie Fernsehprogramme hinein fortsetzt,
bildet die Wirklichkeit ,richtig’ ab, wenn er sie imtiefenscharfen Bewegungsbildern
maoglichst ungeschnitten wiedergibt. Die lllusiomeheigenen Wirklichkeit stellen auch die
fiktionalen Filme mit denselben Mitteln her auf d8rundlage der klassisch-realistischen
Erzahlung (Zeit) in rdumlicher Tiefe (Raum) mit densichtbaren Montage raumzeitlich
flieBender Bewegungsbilder. Das ist zurechtsiandard versiohdes kinematographischen
Films genannt worden, alles andere sind thematseh stilistisch motivierte Abweichungen
von einem Standard, der die (medial begriindetedl@uie des fotografischen Bildes mit der
konventionalisierten Zeit realistischer Narratiaém $eine lllusionsbilder kombiniert; ob diese
nun dokumentarisch oder fiktional sind, entschegleh an anderer Stelle. Fir Unschéarfen
ware kein Platz und technisch keine Veranlassungrmeenn sie nicht als ,intermediale
Figur wieder bestimmte Funktionen Ubernommen hét&ie funktioniert einmal
,kinematographisch’, also medien-referentiell aué drotografie bezogen, und filmisch’,
indem sie thematisch-sujethafte Aspekte (mentalena&tksamkeitsstoérungen z.B.) formuliert.
Am Ende des kinematographischen Films wird mit d®#gitalisierung die mediale
fotografische Form der Unscharfe wiederum zum bioBede und zur medialen Figur eines
nicht mehr fotografischen Films. Dartber hinausnieft zunehmend Unschérfe im ,Film’

thematisch auf eine postmoderne Wirklichkeit, d&dbst ,Unscharfen’ bereithalt, die als

® Diese theoriegeschichtliche Unterscheidung wurdgst im Rahmen der Pariser Filmologie in der Mitts
vorigen Jahrhunderts von Etienne Souriau getraffesh Anfang der 1960er Jahre von Christian Metz aiikdit,
als die Trennung von Film (software) und Kino (heade, Institution) offensichtlich wurde, weil deltse Film
(software) auch von anderen Medien (hardware, ZHES, DVD) transportiert und dargestellt werden kaDas
Filmische ist nur bedingt mit dem Kinematographatliz.B. der fotografischen Optik, Mechanik, Chémie
verbunden.

"Vgl. Bordwell, David On the History of Film StyJe&Cambridge/London 1997 (bes. S.27-35).



Modalitaten ihrer Erzahlungen und Darstellungen ,FAim’ wiederkehren. Von dieser
nouveau vaguelie vielleicht gar nicht so neu ist, soll am $d3l die Rede sein.

Aus der Perspektive des kinematographischen Bevgsfpildes sind alle Unschérfen als
Figuren fur die Darstellung von Bewegung medienmeefeelle Abweichungen von der Norm
ihres realistischen Standards, die verrissene Kamkenso wie die unscharfe Fokussierung
einer bewegten Figur im scharf dargestellten Raudigse Unschéarfen sind
kinematographische Erweiterungen des fotografisdlediums, seiner Moglichkeiten und
Mangel. Die fotografische Medienreferenz der Unsighéls Figur wird besonders deutlich in
Unscharfe-Blenden, wenn (ber die optische Defoknssg und anschliel3ende
Refokussierung Sequenzen medial getrennt und phgherrativ verbunden werderEine
solche Figur ist z.B. als Code fir den (mentalea)géng des Erinnerns lesbar. Eine einzelne
Fotografie hat in der Bewegungsunscharfe ontolbgsio Bild der Erinnerung durch die
Anwesenheit (unscharfe Spur) der Abwesenheit varmeiDagewesenem gegeben, wahrend
nun die Unscharfen-Blende das Erinnern selbst a&graim des Ubergangs von einer
aktuellen in eine als Vergangenheit markierte Gegeneinleitet. Die Unscharfen-Blende ist
kein Bild des Erinnerten, sondern eine konventisiexte Figur des Erinnerns als Vorgang,
der zwei unterschiedliche Gegenwarten verbindete é{opula gewissermalien oder ein
Satzzeichen in einer filmischen Syntagmdtibiese (narrative, syntagmatische etc.) Figur ist
zwar technisch als Fokusverschiebung realisiety @icht mehr medial, also fotografisch,
sondern narrativ, z.B. psychologisch als Bewusssseranderung motiviert. Als technisch-
apparatives Verfahren behalt die Unscharfen-Blesdlgdings den Beigeschmack medialer
Selbstreferenz, was ihr im lllusionskino den Bodmizogen hat. Sie kehrt zur Zeit im
digitalen ,Film’ als Zitat der Form des kinematoghéschen (mechanischen, fotografischen)
Mediums und das heil3t als ,intermediale Figur zmhen Kinematographie und ,neuen

digitalen Medien’ zurlck.

Der (hier zunachst kinematographische) Film untemélfaltige intermediale Beziehungen
zu anderen Medien und Kinsten, die ebenfalls inlfescharfe als intermedialer Figur zum
Ausdruck kommen (kénnen). In allen Stadien der Bktdn und Rezeption des Films sind

die Kinste an diesem synthetischen Medium betgitigtiirlich am Set vor der Kamera mit

8 vgl. auch Schmid, Tereza: ,Jenseits der Aufmerkszitslenkung. Narrative und asthetische
Wirkungsmdglichkeiten der Scharfenverlagerung” Koebner, Thomas u.a. (HrsgBildtheorie und Film
Miinchen 2006, S.282-296. Wie der Untertitel andewted kein Bezug auf die Unschérfe als mediale
Formulierung im Verfahren der Scharfenverlageruegagnmen.

® Christian Metz hat voponctuation filmiqueder filmischer Interpunktion gesprochen. (Methri€tian:
,Einige Gedanken zur Semiologie des Kinos", in deemiologie des Film#/iinchen 1972, S.150).



der Architektur, der Malerei, der Literatur, demh8uaspiel oder in der Postproduktion wieder
mit der Malerei und der Musik; und wahrend der Rép& mit dem Kino als Film-Theater,
der Leinwand der Malerei fur die Projektion, demr8mfilm-Musik und der Buhnenshow, die
noch bis in die 1930er Jahre die Filmvorfihrung |&iégt hat. Der Einsatz der Kinste
unterscheidet sich je nachdem, an welcher Stell&edestehung des Films als synthetisches
Produkt und Ereignis seiner Rezeption sie jewdile iRolle spielen, wie sehr sie in den
filmischen Prozess des bewegten lllusionsbildeggmert sind oder additiv noch als
eigenstandige Medien unterschieden werden konnexneiDkann der Schwerpunkt der
Synthese auf der Seite des Films liegen, wenrkKaifeste dem illusionistischen Gesamteffekt
,Film" untergeordnet sind, oder er liegt auf deitSealer Kiunste, wenn der Film mehr oder
weniger Tragermedium fur in der Regel avantgastse Expositionen von ,Malerei in
Bewegung' oder musikalischen Rhythmus zum Beisjsél Der Film bietet also von
vornherein eine ganz andere Voraussetzung fur nmeiale Prozesse und deren
Beschreibuny als das bei den einzelnen Kiinsten (des Paragodeduch bei der Fotografie
der Fall ist. Noch bevor das Universalmedium Cormapufiese medialen Differenzen
wegdigitalisiert (um sie als deren Formen oder rintgliale Figuren algorithmisch zu
wiederholen), haben stilistisch bereits die Fotbgrand schliel3lich auf medialer Ebene der
Film und die analogen Medien Fernsehen und Videvitdaegonnen, die Grenzen zwischen
den Kinsten einzureil3en. Diese Grenzen werdeneseitturch Figuren ihrer intermedialen
Beziehungen besetzt, unter denen die Unschéarfereaigige Rolle spielt.

Unscharfe wird zur Metapher fiir die Auflésung (Bpie™) von Ordnungen der asthetischen
Moderne und fir das Problem der &sthetischen Gbemgéhreitung in der bildenden Kunst
(Imdahl*®), bzw. fiir die zunehmende Verwischung der Grenzeischen den Kinsten.
Wahrend Clement Greenberg fir die Moderne auf demdhdifferenz der Kinste im
Rahmen ihrer materialen Definitionen bestanden deddr die mediale Selbstreferenz jeder
kiinstlerischen Praxis gegen ihre Intermedialitéomehat®, war fir Theodor W.Adorno

unabweisbar, dass die ,,Grenzen zwischen den Kumstggen in einander]flie3en], genauer:

%v/gl. u.a. Paech, Joachim: ,Intermedialitat desnBl, in: Felix, Jirgen (Hrsg.Moderne Film TheorieMainz
2002, S.287-316.

1 v/gl. Paech, Joachim: ,Figurationen ikonischerTmapie. Vom Erscheinen des Verschwindens im Filim,
Schade, Sigrid, Tholen, Georg Christoph (Hrdg§dnfigurationen. Zwischen Kunst und Medi&fiinchen, 1999,
S.122-136. (ebenso in: Paech, Joachim:Bwegung einer Linie folgen ... Schriften zum Farlin 2002,
S.112-132).

12|mdahl, Max: ,Vier Aspekte zum Problem der astseien Grenziiberschreitung in der bildenden Kuirst*,
ders.:Reflexion, Theorie, Methode. Gesammelte Schrifea B hrsg. von Gottfried Boehm, Frankfurt/M.
1996, 247-273.

13 Greenberg, Clement: ,Modernistische Malerei* ($:258) und ,Intermedia“ (S.447-455), in deBie
Essenz der Modern®resden 1997.



ihre Demarkationslinien [sich] verfransefi*“Adorno sieht anders als Greenberg in der
Promiskuitat der Kunste (und Medien, ihrer Interrabtit) keinen Verfall der Kiinste und
keine Auflosung der Kunst als Institution, sondetie fur ihre Entwicklung notwendige
Eigendynamik, mit der sich die Kunst in ihrem irdgréien Anderen selbst immer wieder
reformuliert. Was Adorno ,Verfransung’ nennt gibtedBeobachtung wieder, dass sich
zwischen den Kinsten (und Medien) Prozesse abspiele selbst asthetische Form
gewinnen und aul3erasthetische Beziehungen herstafid in denen auch die Unschéarfe
symptomatisch figurieft.

Es sind in erster Linie die Avantgarden, die ausnhSelbstverstandnis derartige Grenzen als
Ort und Funktionen ihrer intermedialen Uberschregtfiormulieren, wo auch die Unscharfe
intermedial figuriert. Aber nicht gemalte Filme (W& Ruttmann, Hans Richter, Len Lye,
Stan Brakhage) oder Filme, in denen die Musik dewtiitnus fur die Montage vorgibt (etwa
im cinéma puy sollen hier diskutiert werden. Stattdessen gellFiinktion der

Unschéarfe als intermediale Figur im konventionell&tassisch realistischen Standardfilm
(,Hollywood’-Film) beobachtet werden, wo sie von fAng der Filmgeschichte an in dem
besonderen Trick-Verfahren demtte paintingvesentlich zu dessen Illusionsbild beigetragen
hat. Der besondere Ort ihrer Intermedialitat alsozPss oder Verfahrerzwischen
vorfilmischer (malerischer) und technisch-appagtiionstruktion des Filmbildes bestarkt
von vornherein ihren intermedialen Charakter. Caealoxie dieses Verfahrens der Unschérfe
als Ubergang zwischen Malerei und Film ist, dassdas ,falsches’ Bild intermedialer
Mischung zum richtigen’ Illusionsbild des Films ofd, indem es gerade durch die
erfolgreiche Anwendung als Verfahren unsichtbardywiweshalb von einemvisible art
gesprochen wird. Was wir im Verfahren demtte paintingbeobachten kénnen ist die
Entstehung von filmischemtompe I'oeil zu denen die Malerei sich mit dem Film verbindet
hat.

Idee und Verfahren sind alt, einfach und konsequ8ohon um Veranderungen zwischen
zwei Zustadnden mit der Laterna magica darzustellemde vor eine Glasplatte eine andere
geschoben, die nur die Verdnderung gegeniber dgeneenthielt: Eine Berghiltte bei
schonem Wetter (1) wird von einem Gewitter mit denkWolken und Blitzen heimgesucht
(2). Damit nicht zwei verschiedene Berghutten, sondlieselbe bei verschiedener Witterung
sichtbar wird, wird nur das Wetter verandert, waldrdie Hutte bleibt. Die Veranderung wird
als Zeit-Figur von (1) nach (2) eingeflgt. Georddélies hatte mit halbdurchsichtigen

14 Adorno, Theodor W.: ,Die Kunst und die Kiinste*,dars.:Ohne Leitbild. Parva AestheticBrankfurt/M.
1970, S.168.
15vgl. Rebentisch, Juliandisthetik der InstallationFrankfurt/M. 2003 (,Intermedialitat S. 82-146).
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Glasplatten schon in seinem Zaubertheater Robeutdidagearbeitet. Als er sich dem Film
zuwandte, hat er sie nicht mehr fir die diaphanscliginung eines Geistes zwischen
Darsteller und Publikum, sondern zwischen Dargtelled Kamera positioniert. Von da an
war das Masken- odermatte Verfahren mit zusétzlichen Spiegeln, Modellen,
Doppelbelichtungen flr Doppelganger etc. das wgshé Trickverfahren in der
Filmgeschichte bis heufe Es hat sich standig den veranderten technischiglidhkeiten
der Kinematographie angepasst, bis es heute etestio und digital fir denselben Effekt
technisch neu (z.B. alsblue screefVerfahren) definiert wurde. Einfach und
(kinematographisch) konsequent ist daatteVerfahren, weil es di@an sichvor-filmisch
dargestellte Szene an demselben Ort, der Kamen&hetisch konstruiert, wo sie zur Szene
fur den Film wird, um schliel3lich zur filmischen Szeme und fur sichzu werden. Der
kinematographische Film ist noch kein Produkt aes dlgitalen Retorte, noch bendtigt er
etwas, was vor der Kamera dagewesen sein muss, itimlemKamera und in der Kamera
dargestellt zu werden. FUr den dokumentarischen Béddeutet das ein Stick oder Ausschnitt
mehr oder weniger zufallig sich ereignender Witklkieit, wahrend der fiktionale Film mit
einem drehplanmafRig hergestellten Ausschnitt jedieisersum jeder Zeit bedeuten kann.
Aber auch dieser Ausschnitt muss dagewesen seimit éa das Universum bedeuten kann.
Fur den Film NTOLERANCE (USA 1916) von D.W.Griffith, der die Intoleranz imier
Zeitaltern der Menschheit zum Thema hat, musstenidianes Amerika der Gegenwart, eine
Szene in Paris aus der Zeit der franzdsischen Bewon] Strallen im Palastina zur Zeit des
Lebens Jesu und der Palast Belzazars im antikeyl®@atior die Kamera gestellt werden. Ihr
Bau hat zwei Jahre gedauert und (1916) fast eittee Hdillion Dollar verschlungen. Die
wunderbar wirklichen Bauten konnten den Misserfdigs Films und den Bankrott der
Produktionsfirma Triangle nicht verhindern. Wahrethek Dreharbeiten hat der damalige
Spezialist fur Filmtricks mitnatte Verfahren Norman Dawn dem Regisseur Griffith aanéh
einer Skizze gezeigt, dass dieses Babylon ,umveifaches groé3er sein kdnnte mit Hilfe
von matteEinstellungen durch bemaltes GIa5.Es war Griffith’ Kameramann Billy Bitzer,
der ,diese Art von Fake’ grundsatzlich ablehntet denen die Bauten nicht nur wunderbar

wirklich, sondern wirklich wunderbar geworden wardas heil3t wirklich ohne oder mit nur

18 Es heiRt, dass der Amerikaner Norman Dawn in seifi#gm MISSIONS OFCALIFORNIA 1907 erstmals ein
matte-paintingVerfahren im heutigen Sinne angewandt hat. ( Wtifl. (Hrsg.)Lexikon Film
(http://de.groups.yahoo.com/group/Filmlexikon/ 2wb Rother, Rainer (Hrsg.Bachlexikon FilmReinbek 1997,
S.194-195.

177it nach Cotta Vaz, Mark, Barron, Craifhe Invisible Art. The Legends of Movie Matte HamtSan
Francisco 2004.
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wenig materialer Realit4f Die Idee ist einfach, dass etwas nicht unbedirigtiieh aus Stein,
Holz und Farbe vor dem Film dagewesen sein mussjtdss im Film wie eine beliebige
Wirklichkeit aussieht. Die konsequente FortfUhrudigser ldee, die im dargestellten Effekt
die ontologischen Voraussetzungen fotografischestebung (nicht der Fotografie!) bereits
negiert, ist jede Wirklichkeit aus dem Computee dusschliel3lich im technischen Medium
entsteht, wahrend dasatte paintingVerfahren zwischen einer materiellen Wirklichkeior
der Kamera und dem synthetischen Filmbild diesaeResr-filmischer Wirklichkeit fir ihr
fotografisch-malerisches Verfahren noch voraussetzt

Es handelt sich im Grunde um ein Montage-Verfahdasg nicht syntagmatisctwischen
Einstellungen, sondenmnerhalb derselben Einstellung das ,Bild’ der Szene einanddung
konstruiert. Fur eine Kamera-Einstellung, die zuemsBiel das ,alte Rom’ zeigen soll, werden
entweder vorhandene Gebaude oder rudimentare Knlss aufgenommen, dass nur der Teill
der Szene, der fur die Handlung bendtigt wird, leest, wahrend der Rest durch eine
(schwarze) Maske vor der Kamera abgedeckt wirdoBginwird die ,reale’ Szene fir alles,
was sich bewegt, wéhrend alles Statische, vor allechitektur, identisch wiederholt werden
kann. Veranderung durch Bewegung betrifft auch Kalmewegungen, so dassatte-
paintings nur bei starrer Kamera verwendbar sind. (Hier édgsein wichtiger Unterschied
zum graphischen Animationsverfahren, wo Bewegungd uHintergrund komplett
zusammengesetzt werden konnen.) Wahrend also inRéeiszene die Bewegung der
Handlung weitergeht, kann die Szene, in der sigfisdet, verandert, komplettiert und als
veranderte identisch wiederholt werden. Das, wdmsvarz abgedeckt wurde, wird in der
veranderten Version so auf eine Glasplatte gerdals die Malerei die fotografierte Szene
ergadnzen kann. Beides zusammen wird durch die @lésmwiederum gefilmt, so dass das
endgultige Bild der endgiltigen Szene erst jetztiém postproductionaus Glasmalerei und
Filmmaterial entsteht. Auch hier ergibt sich wie@ame vorweggenommene Analogie zum
heutigen digitalen Verfahren der Kompression, dudié zu hohe Datenraten bei der
Ubertragung von Bewegtbildern dadurch verringertrdea, dass Bildausschnitte von
Unbewegtem (Nicht-Information) nur einmal gesend®d als gesendete identisch wiederholt

und nur Bildteile mit Bewegung, d.h. Veranderungdiinformation) immer wieder neu

18 Dahinter steckt die genuin fotografische Vorstegudass im fiktionalen Sinne realistisch nurigs sich auf
eine Spur des Realen beziehen kann. Explizit agediVeise ist auch John Cameron mit seiner ,Titanic
vorgegangen, wenn er von dem gesunkenen ,wirklicBehiff ausgehend die Geschichte der Katastropime n
,an Ort und Stelle’ auf derselben ,Titanic’ im fikhalen Film erzahlt, wenn auch nicht mehr nur gmitmalten,
sondern auch elektronischen Mitteln der Bildsynthags gebauter Kulisssmatte paintingund
Computergraphik.
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Ubertragen werdenMatte-painting kann daher auch als analogesmpositingVerfahren

bezeichnet werden, das Film mit Malerei intermedabindet.

Das Beispiel, das ich hier vorstellen mochte, staauns dem unmittelbaren Anfang des Films
von John SchlesingerHE DAY OF THE LocusT (USA 1974) mit der Malerei von Albert
Whitlock. Die Szene ist ein Filmstudio, in dem ¢hld des Films, der kiinftige Art Director
Tod Hackett, Dreharbeiten verfolgt, die in einemig&al spielen. Schlesingers Film zeigt,
wie der reale Produktionsort des Films (der BallsaeStudio) durch Veranderungen des
gefilmten Bildes allmahlich zum Ballsaal als fiktialem Ort der Filmhandlung mutiert. Es
wird deutlich, dass das komplette, fertige Bild &l)s einer Studioszene besteht und (2) aus
einem gemalten Teil, durch den die Studioszene/g¢B)allem zur Decke hin ergénzt wird.
(Das Studio muss fir die optimale Ausleuchtung lzahtbriicke oberhalb der Szene offen

sein.) Die Malerei deckt diesen Teil dann fur dess@nteindruck ab.

Schlesinger: The Day of the Locust



13

Das Verfahren, das Schlesingers Film demonstiimyatte paintingeneinvisible art®, die
sich in ihrem Gelingen unsichtbar ma&hDer Film, der das Verfahren an einem anderen
JFilm im Film’ vorfuhrt, Gbt harsche Kritik am llisionskino HollywoodsMatte painting
wird zum Inbegriff dedake der Tauschung tber eine nicht vorhandene Wirkéthund fur

die Konstruktion der lllusionswelten Hollywoods (dsich auch Schlesingers Film im
weiteren Verlauf wiederum bedient). Damals einesichntbare Kunst’, die hinter ihrem Effekt
versteckt wurde, sind heute die digitalepecial effectsmit ganz ahnlichen Intentionen
Bestandteil der Werbung fur einen Film, offenbagjlwie in der Werbung zusammen mit den
Unsummen, die fir Filme ausgegeben werden, einagimaren Mehrwert reprasentieren.
Warum wird fur diesesompositing- Verfahren auf das traditionelle Medium der Maler
zuruckgegriffen? Es gibt einen klaren Grund dafi@mlich den, dass ein Bild entstehen muss,
das mit rein fotografischen Mitteln fur die Zwedttes Films nicht anders zu haben ist. Es gibt
kein fotografiertes antikes Rom (oder Babylon), dasdem gefiilmten Rom (oder Babylon)
kompatibel ist. Anders verhélt es sich mit einele§eaphenstation im Wilden Westen, in der
man von innen am Fenster eine Eisenbahn einfalmdnanhalten sieht. Die Szene wurde
zuerst mit dem schwarz abgedeckten Fensteraussgeuiteht, spater wurde diese Szene
zusammen mit einer ankommenden Eisenbahn so komlass die Eisenbahn nur den
Ausschnitt des Fensters fullt {E GREAT TRAIN ROBBERY, USA 1903, Regie: Edwin S.
Porter). Vor einer Ruckprojektion, die ein herarerades Flugzeug zeigt, kann Cary Grant
versuchen, sich in Sicherheit zu bringen, indersiehn vor der Leinwand, die das Flugzeug
zeigt, zu Boden wirft, d.h. zwei Bewegungen konn@vie im Animationsverfahren
Hintergrund und Vordergrund) kombiniert werdero@tH BY NORTHWEST, USA 1959, Regie:
Alfred Hitchcock). Das geht aber nur, wenn beidéeBefotografisch erreichbar sind, was
eben bei historischen oder Stoffen mit Fantasy+ @béence-Fiction- Charakter nur schwer
der Fall ist und was aulRerdem voraussetzen wiedes duch die eingeflgten Teile jeweils
vor-filmisch materiell vorhanden und kompatibelrsgitissen.

Hinzu kommt, dass die Malerei selbst die wesergicioraussetzungen fur die Verbindung
zwischen gemaltem Bild und der gefilmten Szene mmigh, damit eine Gesamtaufnahme

entstehen kann. Sie zielt mit ihren einfachen,céptiaditionellen und kunsthandwerklichen

19 Cotta Vaz / Barroninvisible Art

2 Die Ballszene gehért zur Eréffnungssequenz dessFIHE DAY OF THE LocusT, die auch zugleich die
Titelsequenz ist. Der Held des Films, Tod Hackmdtritt ein Studio in Hollywood, wo gerade einenkskzene
fur einen Kostiimfilm vorbereitet wird, die in eindBallsaal spielt. Wir sehen die Szene so, wiemsi&tudio
gedreht wird, bis am Schluss dieser Sequenz zudigé®’ Szene, wie sie der spatere Film zeigt, gbklendet
wird. Hier entlarvt der Hollywood kritische Film#&oh einem Roman von Nathanael West, 1936) schon an
seinem Anfang die Tauschungen des lllusionskineglenen auch die Differenz zwischen Studiorealitét
lllusionshildern gehért, die z.B. durchatte paintingerreicht werden.
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Mitteln Glas und Olfarbe auf ,lllusionsbilder’, dalerdings erst in ihrer Wirkung zusammen
mit dem gefilmten Bild zustande kommen. Wesentlathdie Pinselfiihrung, die dem Bild,
ahnlich wie die pastose Malerei des impressiomiséa Piktoralismus, ,Leben’ verleiht. Am
Ende sind es zwei Unscharfen, die in ihrer Verbimgldieses Verfahren ermdglichen und
sowohl das Verfahren als auch sich selbst als Wmgai unsichtbar machen. In diesem Sinne
figurieren sie zusammen an dieser Stelle als irgdrate Figur(ation) der Verbindung von
Malerei und Film.

Auf der Seite der Malerei ist es stilistisch destpae Pikturalismus, von dem schon die Rede
war, dessen figurale Elemente (oder ,Gestalten’Marhaltnis zum ,Grund’) sich erst bei
einem bestimmten Abstand zur Leinwand verdeutlichien Verhdaltnis zur richtigen
fotografischen Abbildung’ des Films ist die Maledgiutlich undeutlich und optisch unscharf.
Aber auch auf der Seite des Films kommt es durshndavendige mehrfache Kopieren und
Projizieren der gedrehten Einstellung zu einer baws gewollten materialen Unscharfe durch
das Flimmern der Kornung, durch leichte mechanisthggenauigkeiten oder geringe
chemische Verwerfungen des Filmmaterfals Beide medialen Seiten ,verschmelzen’
miteinander in der Unschéarfe. Sie ist es, die b&dd-Seiten mit ihren unterschiedlichen
medialen Eigenschaften z.B. fir die Bewegung inmRind die Bewegungslosigkeit in der
Malerei koppelt und intompositingVerfahren in Beziehung setzt. Die Unschérfe istdes
den Ubergang zwischen dem handwerklich-kiinstlegisaind dem technischen Medium und
damit deren Synthese im projizierten Bewegungstidsl Films erméglicht; beide zusammen
ergeben diesen atmosphérischen | Live-Effekt’, dae dvalerei unbemerkt in das
Bewegungsbild des Films einfiigen lasst (und demedkflr die Konstruktion von digitalen
Bewegungsbildern neu berechnet und ihnen ausddiickiinzugefuigt werden muss).

2L pie ganz normale Unschéarfe entsteht, weil die Kidgnder fotochemischen Beschichtung sich in jedem
Kader nicht identisch wiederholt. Diese mediale ¢thdsfe wird als spezifische Anmutung des Films {posi
empfunden, als ,Film-Look’, der im hochauflésendasdektronischen Medium zumal in digitalen Bildprogers
nicht mehr gegeben ist. Im mechanischen Medium iiategraphie kommt es an verschiedenen Stellen zu
weiteren Stérungen in Form von Unscharfen (im Rtojez.B. durch unregelmafligen Andruck des Films am
Bildfenster oder durch Beschadigungen des FilmKmgtzern und Schrammen etc.), die elektroniscitéalig
vermieden werden kénnen. Weil das leise visuellgsRiaen der Oberflache des Films, mit dem wir déeielie
Asthetik des Mediums Film verbinden, in den phatisah scharfen digitalen Darstellungen von Filrfednit,
wird dieser analoge (kinematographische) Film-Lomwischen den digitalen Bewegtbildern, die sichlallt
und kinstlich erwiesen haben, wieder hinzugefigs Bedeutet, dass ihnen eine Portion Unscharfedeign
wird, die in den digitalen Bildern als (nostalgischnmutung fiir die) Asthetik des Films figuriers Bt nicht
von der Hand zu weisen, dass sich hier ein &hnliEFekt wiederholt, der zwischen Fotografie undl&tai

zum Piktoralismus gefiihrt hat, ein digitaler Pili@mus eben.

Vgl. Slansky, Peter: ,Film Look versus Elektronikdk- Zur Anmutung des projizierten Bildes", in ders
(Hrsg.): Digitaler Film — Digitales King Konstanz 2004, S.93-121; Fluckiger, Barbarair,Banjunktur der
analogen Stérung im digitalen Bild“, in: Schrotéens, Béhnke, Alexander (Hrsgdnalog / Digital -
Opposition oder Kontinuum? Zur Theorie und Gesdeidiner UnterscheidungMedienumbriiche 2), Bielefeld
2004, S.407-428.
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Unscharfe ist bis hierher als ein asthetischerkEffieit medialer Ursache, als ,(inter)mediale
Figur behandelt worden, die mit der Moderne uneiih,neuen Medien’ einhergeht. Anders
als dasChiaroscurg Sfumatooder dasPastoseals Weichzeichner der Malerei ist sie ein
asthetischer Effekt aus Optik, Mechanik und Fotouke also direkt mit der technisch-
apparativen Geschichte der Fotografie verbunders Bbde fir die bewegungslose
Darstellung von Bewegung in der Fotografie wird wo® der Malerei Gbernommen und im
Piktoralismus fiir die Ikonographie des ausgeherd®edahrhunderts verbindlich. Malerischer
Weichzeichner und fotografische Unscharfe kehrdmedals Piktoralismus im Malerischen
der Fotografie und z.B. im Impressionismus der kalevieder. Das heil3t, dass hier ein
intermedialer Austausch von spezifischen Eigensehakweier Medien stattfindet, die
gleichsam in einer dritten Figur der intermedialémschéarfe miteinander verbunden sind, die
ihrerseits die neuen Wahrnehmungs-Erfahrungen elyreamisierten Epoche abbiléet An

der Unscharfe lasst sich etwas beobachten, wassgh&nung tritt und sich eben dadurch der
Beobachtung entzieht. Die Bewegungsunscharfe ier dtotografie lasst sichtbar eine Spur
dessen zuriick, was fotografisch unsichtbar bleinesste, eben das, was sich bewegt hat.
Eine andere, mechanische Bewegung formuliert di&gser im Verhaltnis von Optik und
Fotochemie. Jenseits vom Ereignis der Bewegundoatgrafierter Spur ist die Unscharfe
ihrer fotografischen Darstellung eine wiederholb@igur mit identischer Bedeutung, namlich
Bewegung (eines Korpers) als Erscheinung und Ent2ag Bewegungsbild des Films l6st
diese Figur auf, stattdessen wird Unscharfe uJa zarrativen resp. psychophysischen Code
fur Erinnerung oder allgemein fir den Wechsel ztwsc verschiedenen Gegenwarten oder
zur Kopula in der filmischen Syntagmatik. Ihren naéeh Rekurs auf die Fotografie (auch
des Films) hat sie langst eingeblf3t, sie ist adgiFfrei verfugbar und kehrt daher auch
algorithmisch adressiert in digitalen Darstellunggeder auf. Unscharfe wird zum Symbol
medialer Verfahren selbst und einer Informationstigshaft, die durch ein Uberangebot an
Bildern und Ténen ein Rauschen erzeugt, das alsstkotive) informationelle Unschéarfe die
Medienkultur in Gang héalt. Wie geschieht das?

Unscharfe als Symbol fiir diese unsere postmodepoelte setzt voraus, dass sie der Fall und
nicht nur ein apparativer oder asthetischer Unésllsie muss wie eine Figur unterscheidbar,
also beobachtbar sein. Am Beispiel der Fotogragie RRoland Barthed die Unscharfe in
Zusammenhang mit der Fotogenitat gebracht, die ler technischen Effekt auf die

22\/gl. dazu die Arbeiten von Christoph Asendorf. état Asendorf, ChristoplEntgrenzung und Allgegenwart.
Die Moderne und das Problem der DistaWdjnchen 2005; auRerdem Asendorf, Christagthdme und
Strahlen. Das langsame Verschwinden der Materid 86 GieRen 1989.

% Barthes, Roland: ,Die Fotografie als Botschafit‘diers.Der entgegenkommende und der stumpfe, Sinn
Frankfurt/M. 1990, S. 19.
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(ontologisch begrundete) fotografische Abbildungdigieben hat. In diesem Sinne ist sie
Teil einer ,Informationsstruktur’, in der die deative Ebene der Fotografie konnotativ
erweitert wird. Fotogenitat ist das, was die Foadigrder Realitat in ihrem Abbild hinzuflgt,
auch die Unscharfe. Anders gesagt, ist die Unsehénie (fotogene) Mitteilung an die
fotografische Information des Realen, ein konne&atiMehrwert, der die Fotografie im
(gesellschaftlichen) Kommunikationsprozess situiéthscharfe teilt uns im Rahmen der
Fotografie etwas Fotografisches Uber die Realii§tem Rauschen, das die Information erst
zur Mitteilung, also gesellschaftlich werden las®ie Unschérfe tragt zu unserer
Verstandigung Uber diese gemeinsame Realitéat Ibeider Kommunikationstheorie von
Michel Serres ist sie einer der Parasiten, die @n,lcdbgik des Unscharfefi’ teilhaben. In
allen Bereichen gesellschaftlicher Kommunikatiander Parasit als Stérung und Unscharfe
an deren Gelingen als ,ausgeschlossener Drittégillgt, ohne den auch die Verbindungen
zwischen den Kinsten und Medien nicht zustande kemar interveniert, stort und schafft
Zwischenraume, die er verbindlich besetzt und dewieklung eine neue Richtung gibt. Der
lineare Diskurs bricht ab, die Storung aul3ert aishUnscharfe, die fur die unendlichen vielen
Maglichkeiten neuer Anschlisse stehen, aus deménvae aus einer Wolke eine mégliche
Fortsetzung herauskristallisieft. Parasitar ist die Unscharfe der Beziehungen zwisch
Klunsten und Medien nach der Auflésung ihrer Grenem die Greenberg/Adorno-Debatte),
parasitar funktioniert die Unschéarfe jedoch auck &ligur ihrer Unsichtbarkeit’ in den
intermedialen lllusionsbildern der Kinematographignd parasitar ist die Unschéarfe am
Gelingen der postmodernen Bilderkommunikation Htigtei denn sie ist es (als
ausgeschlossene Figur des Dritten), wenn die Fafiegron Ereignissen durch Unschérfe an
das Ereignis des Fotografierens und die unmitteldailnahme am Ereignis rickgekoppelt
wird. ,Die Unscharfe ist das Vehikel, um den Behtge davon zu Uberzeugen, dass das Bild
tatsachlich das Ereignis selbst zeigt und in dengehblick gemacht wurde, als es sich
abspielte, und zwar auf mechanische Weise und - dstnalles gesagt — objektiv. So ist die
Unschéarfe, die im allgemeinen Bewusstsein gleichbeghd ist mit Bewegung, der beste
Ausweis fiir die Reinheit der Absichten des Photolgea.”® Im Sinne von Roland Barthes
teilt die Unscharfe in der Fotografie etwas Ubeedereignishafte) Wirklichkeit mit, was wir

ohne dieses Rauschen des Realen im fotografiscbeidAso nicht verstehen kénnten und

% Serres, MichelDer Parasit Frankfurt/M. 1987 (,Logik des Unscharfen®, S.88)8

% Gerade gut strukturierte Ordnungen [...] bieteenw auf die Probe gestellt, die Chancen einer Eittimn,
also die Chancen eines anderen Wegs [...]. So késinknganz im Sinne Michel Serres, Parasiten bjlden
solche Mdglichkeiten ergreifen.” Luhmann, Nikl&e Gesellschaft der Gesellschafrankfurt/M. 1998, S.661.
% Boltanski, Luc: ,Die Rhetorik des Bildes®,. in: Balieu, Pierre u.aEine illegitime Kunst. Die sozialen
Gebrauchsweisen der Photographigankfurt/M. 1981, S.158-159.
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was Luc Boltanski als personale Authentizitat destoBrafie (sicherlich auch des
dokumentarischen Films) bestétigt. Dass die Werltliege (konnotative, mediale etc.) Figur
aufgreift zeigt nur, welcher bedeutende Statugitommt’.

Woody Allen hat in seinem Film EZONSTRUCTINGHARRY (USA 1997) die fur unsere
Epoche symptomatische Figur der Unscharfe zu semarihm selbst gespielten, ,unscharfen
Figur’ verdichtet. Der Bestseller-Autor Harry Bloblat eine Schreibblockade, seine fiktiven
Figuren verfolgen ihn, bis er sich selbst nur naokcharf wahrnimmt (in spateren Filmen
fuhrt das konsequent zur Erblindung ahnlicher Fegir Abgesehen davon, dass diese
,unscharfe Figur’ wie eine mediale Konstruktion vbmscharfe ,als Figur daher kommt
(bzw. als digitale Wiederholung eines fotografigtligfekts), symbolisiert sie jene Paranoia
der Moderne, von der schon Georg Simmel als Ausddes modernen GroRstadtleb@ns
gesprochen hat und die in der postmodernen Mediklwtikeit als Effekt in den Bildern

wiederkehrt: Unscharf werden als Entzug, als Rettwor den Zumutungen dieser Epoche

und den Geistern, die sie rief.

Woody Allen: Deconstructing Harry

27 Ullrich: Geschichte, hier: ,Ikonographie des gutssbens®, S.118-128.
% Simmel, Georg: ,Die GroRstadte und das Geisteslelie ders.:Das Individuum und die Freiheit. Essais
Berlin 1984, S.192-204.



