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Einleitung

Wenn mich Laien fragen, was Scharfenverlagerung ist, so beschreibe ich
sie als Verschiebung der Schirfe von einer Person im Bildvordergrund
zu einer, die hinter ihr steht. Dabei muss ich immer auch die limitierte
filmische Schirfentiefe erwdhnen; also den Umstand, dass nur ein begrenz-
ter Bereich scharf vom Objektiv erfasst wird, alles davor und dahinter
jedoch unscharf erscheint. Wird Schérfe gezogen, verschiebt sich dieser
Bereich in der Raumtiefe. Gefragt nach der Funktion, erwédhne ich dann
die wohl bekannteste, die Aufmerksamkeitslenkung. Jenseits davon 6ffnet
sich jedoch ein breites Spektrum weiterer Wirkungsdimensionen. Dieses
Spektrum will ich in dieser Studie beschreiben.

In THE ENGLISH PATIENT (Anthony Minghella, US 1996) findet sich
ein pragnantes Beispiel fiir eine solche Schirfenverlagerung, wie sie sehr
oft in Spielfilmen vorkommt und den Zuschauern dennoch selten auffallt.
Die betreffende Sequenz erzahlt von der beginnenden Affire zwischen
Katherine Clifton und Graf Laszl6 Almasy. Katherine hat sich zusammen
mit ihrem Ehemann einer Expedition der Royal Geographical Society
angeschlossen, der auch der Einzelgidnger Almasy angehort. Anlédsslich
einer kleinen Feier trdgt sie am Lagerfeuer in der dgyptisch-lybischen
Wiiste die Geschichte des lydischen Konigs Kandaules vor, der seine
Gemahlin fiir die schonste Frau der Welt hielt. Dies wollte er seinem
Leibwachter Gyges beweisen und tiberredete ihn deshalb, sich hinter
die leicht gedffnete Schlafzimmertiir zu stellen und der Konigin beim
Entkleiden zuzusehen. Er sollte sich von der Makellosigkeit ihres Korpers
iiberzeugen. Die Konigin bemerkte Gyges, als er das Schlafzimmer verliefs,
schlug aber keinen Alarm. Am nédchsten Tag rief sie ihn zu sich und
stellte ihn vor die Wahl, entweder sich selbst das Leben zu nehmen oder
Kandaules zu toten, sie zu heiraten und als Konig von Lydien zu herrschen.

In der ganzen Sequenz fillt eine Einstellung durch eine eigenstandige
Kamerabewegung auf, die sie aus der Découpage heraushebt und ihr
damit besondere Bedeutung verleiht. Wahrend Katherine erzihlt, steht sie
im Kreis ihrer Zuhorer. Die Kamera blickt aus einer leichten Untersicht auf
sie und fahrt gleichzeitig hinter den Riicken der Manner um sie herum, bis
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1 Schirfenverlagerung in THE ENGLISH PATIENT

sie bei Almésy stehen bleibt und ihn mit Katherine in einem Bild vereint.
Die Einstellung arbeitet mit selektivem Fokus.! Almasy ist von hinten im
Viertelprofil verschwommen zu sehen, Katherine hingegen befindet sich
im Schérfenbereich (Abb. 1a), wéahrend sie erzédhlt: «And that evening it’s
exactly as the King has told him. She goes to the chair, removes her clothes
one by one until she’s standing naked in full view in front of Gyges.»

Zunichst sieht Almdsy Katherine an, als sie jedoch sagt «And indeed
she was more lovely than he could have imagined,» und ihm dabei in
die Augen schaut, wendet er sich ab. Mit seiner Kopfbewegung verandert
sich auch die Schérfeneinstellung. Nachdem sich der Schirfenbereich
von der Erzahlerin zu ihm verschoben hat, bleibt sie im Hintergrund
erkennbar, aber diffus sichtbar. Die visuelle Aufmerksamkeit hat sich auf
Almasys nachdenkliches Gesicht verlagert (Abb. 1b). Sein Profil, vom
Feuer beleuchtet, hebt sich scharf aus der Dunkelheit ab, und er scheint
von seiner Umgebung isoliert. Die verschwommene Erscheinung neben
ihm besitzt in dieser neuen Bildkomposition eher die Qualitdten einer
Imagination als einer realen Person. Die Scharfenverlagerung spiegelt
in dieser Struktur nicht nur das korperliche Sich-Abwenden, sondern
verdeutlicht auch den Riickzug in die eigene Gedankenwelt.

«And then the Queen looked up and saw Gyges concealed in the
shadows.» Als Almadsy sich bei diesen Worten aus seiner Pose 16st und
sich Katherine zuwendet, verlagert sich die Schérfe wieder in den Hinter-
grund. Sie folgt seiner Aufmerksambkeit. Gleichzeitig wird sichtbar, dass
Katherine ihn die ganze Zeit angeschaut hat, als er versunken dasaf3. Mit
dieser zweiten Verlagerung fallt der Satz «And although she said nothing,
she shuddered», zusammen. Zwischen Bild und Ton entsteht auf diese
Weise eine subtile Verbindung, die neue Zusammenhinge zwischen zwei

1 Diese Aufnahme ist insofern ungewdhnlich, als die Schérfe nur bei den Personen
sichtbar wird, wahrend sich die Qualitit des schwarzen Hintergrunds nicht verandert.
Die Schichtenstruktur einer Einstellung mit geringer Schérfentiefe wird hier also nicht
deutlich.
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2 Geringe Schirfentiefe in WALL-E

Erzédhlebenen herstellt. Eine Parallele entsteht zwischen der metadiege-
tischen Ebene, Katherines Geschichte, und der diegetischen Ebene, auf
der sich zwischen Almdsy und Katherine ebenfalls Unausgesprochenes
abspielt, das den iibrigen Figuren verborgen bleibt. Fiir die Zuschauer
visualisiert die Schérfenverlagerung jedoch die aufkeimende, noch un-
sichtbare Beziehung. Die Geschichte von der lydischen Konigin und dem
Leibwéchter Gyges verbindet sich mit der noch nicht gelebten Liebesge-
schichte zwischen Katherine und Almadsy. Das ausfiihrlich beschriebene
Beispiel zeigt die funktionale und &sthetische Vielschichtigkeit der kaum
eine Sekunde dauernden Kamerabewegung. Sie hebt einen bestimmten
Augenblick im Bilderfluss hervor und dynamisiert und emotionalisiert so
die Figurenbeziehung.

In THE ENGLISH PATIENT kommt Schérfenverlagerung nur punktuell
vor. Eine ganz andere Frequenz erreicht sie in WALL-E (Andrew Stanton,
US 2008): Der computergenerierte Film um eine Roboterliebe setzt alles
daran, seine Machart zu verbergen und stattdessen einen fotografischen
Look zu erreichen.? Schon friih in der Geschichte der Aufzeichnung und
Generierung digitaler Bilder hat man versucht, die perfekte, aber kiihle
geometrische Anordnung der Pixel durch die Lebendigkeit des Zufélligen
zu ergdnzen, die dem Filmmaterial eigen ist (Fliickiger 2003: 29-32). In
WALL-E gehort wesentlich Unschérfe dazu — und damit verbunden auch
geringe Scharfentiefe und Schirfenverlagerung (vgl. Smid 2011b). Diese
Faktoren wurden bereits von anderen CGI-Filmen eingesetzt. Andrew
Stanton lag aber so viel daran, die analoge Kamera nachzuahmen, dass er
sogar optische Abbildungsfehler echter Linsen einbauen liefs, die Objektiv-

2 Computergenerierte Animationsfilme nutzen zum einen all ihre Moglichkeiten, um
fiktionale Welten zu kreieren, an die sich Realfilme aus Realisierbarkeits- oder Kosten-
griinden nicht heranwagen; zum anderen simulieren sie das fotografische Aussehen
der Realfilme. Damit erhalten die unmoglichen Welten eine Art optischer Beglaubi-
gung. Um in WALL-E eine reale Kamera moglichst getreu imitieren zu konnen, war
der Kameramann Roger Deakins als Berater beim Entstehungsprozess anwesend (vgl.
Starnes 2008).
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3 Wortlose Kommunikation zwischen WALL-E und EVE

hersteller seit Langem zu beseitigen suchen.? Hier werden solche Mangel
verwendet, um einen Realititseindruck zu erreichen.

Geringe Scharfentiefe und Schérfenverlagerung iibernehmen in
WALL-E jedoch noch weitere Funktionen: Zum einen wurde viel Wert
auf Raumlichkeit der Bilder gelegt. Nicht nur der entfernte Hintergrund
wurde mit Unschérfe versehen; der Film arbeitet allgemein mit einer sehr
geringen Schérfentiefe (Abb. 2). Die Bewegung der Schirfe in die Raum-
tiefe hilft mit, eine rdumliche Wirkung der sonst eher flichigen Bilder zu
erzielen. Zum anderen kommunizieren die beiden Roboter WALL-E und
EVE nahezu ohne Worte miteinander, sodass ihre Beziehung sich in erster
Linie visuell vermittelt. Die extrem enge Schérfentiefe und die Schirfen-
verlagerungen tragen wesentlich zur Intimitdt zwischen den beiden bei.
Ahnlich wie in THE ENGLISH PATIENT visualisiert das Umschérfen eine
wortlose Kontaktaufnahme (Abb. 3).

Die hdufigen Schérfenverlagerungen in WALL-E beteiligen sich nicht
nur an der Modellierung der rdumlichen Verhéltnisse, sondern auch an der
visuellen Dynamisierung. In vielen Féllen sind sie durch die Aufmerksam-
keitslenkung motiviert, denn sie eignen sich dhnlich wie GrofSaufnahmen
dazu, ein Detail zu einem bestimmten Zeitpunkt zu betonen (Abb. 4).
Die Schirfenverlagerung organisiert den Zugang der Zuschauer zu Infor-
mationen und macht gleichzeitig das Wissensgefille zwischen Figuren
und Zuschauern deutlich. Schliefilich erfiillt sie subjektivierende Funktio-
nen, wenn etwa WALL-E aufwacht und die Kamera seine subjektive Sicht
einnimmt. Mittels einer konventionalisierten Verwandlung des zunéchst
unscharfen Bildes in eine klare Sicht visualisiert sie den mentalen Prozess
der Hauptfigur und attribuiert sie mit menschlichen Ziigen.

Entscheidet sich ein Film ganz bewusst und mit enormem Aufwand
fiir einen Stil, der Unschérfe und damit auch Schirfenverlagerungen
enthilt, ohne dass produktionstechnische Griinde dafiir vorliegen, so weist

3 Im Speziellen entschied man sich, Verzerrungen von Panavision-Objektiven zu simu-
lieren, die beispielsweise unscharfe Lichter in Ellipsenform erscheinen lassen (— Kap.
1.3).
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4 Besondere Bedeutung der kleinen Pflanze fiir den Fortgang der Geschichte

dies auf die Bedeutung dieses Gestaltungsmittels fiir den Mainstream-
Film hin. Fiir David Bordwell (2006) gehoren Schirfenverlagerungen zu
einer signifikanten Verdnderung des Filmemachens in Hollywood seit den
1990er Jahren, die er «intensified continuity» nennt:

The new technical devices, encouraging heavy stylization and self-conscious
virtuosity, have changed our experience of following the story. Most ob-
viously, the style aims to generate a keen moment-by-moment anticipation.
[...] Rapid editing obliges the viewer to assemble many discrete pieces of
information, and it sets a commanding pace: look away, and you might miss
a key point. In the alternating close views, the racking focus, and the edgily
drifting camera, the viewer is promised something significant, or at least
new, at each instant. Television-friendly, the style tries to rivet the viewer to
the screen. (Bordwell 2006: 180)

Sowohl Selbstreflexivitdt als auch die Eigenschaft, Informationen besonde-
res Gewicht zu verleihen, gehoren zentral zur Scharfenverlagerung. Auch
wenn Bordwell in erster Linie Hollywoods Grofsproduktion betrachtet,
so zeigt beispielsweise der exzessive Gebrauch der Scharfenverlagerung
in einer deutschen Fernsehprodukion wie TaTorT: KassENsTURz (Lars
Montag, D 2009), dass diese Produktionen globalen Einfluss ausiiben.
Die Schiérfenverlagerung ist als filmspezifisches Mittel auch Teil der
Gestaltung und des Ausdrucks von Dokumentar-, Experimental- und Wer-
befilmen oder Videoclips. Diese Gattungen nutzen neben ihren narrativen
Funktionen die dynamische, rdumliche Komponente und ihre Fahigkeit,
Dinge zu verwandeln, sie zu verschleiern oder zu enthiillen. Im Vorder-
grund steht oft das Ausloten von Wahrnehmungseffekten, die im Fall
dieser kinematografischen Figur den Unschérfen und Scheinbewegungen
gelten. Trotz oder gerade wegen ihrer Auffilligkeit hat sich die Scharfen-
verlagerung als dufSerst variables Gestaltungsmittel etabliert. Ich verstehe
meine Untersuchung als Beitrag zur filmwissenschaftlichen Grundlagen-
forschung, denn die Schérfenverlagerung ist bisher noch nicht umfassend
untersucht worden. Abgesehen von kurzen Erwdhnungen fristet sie in
der Filmtheorie eher ein Mauerbliimchen-Dasein. Selbst ein Autor wie
Rayd Khouloki (2007), der sich intensiv mit dem filmischen Raum und
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der Kameraarbeit beschiftigt, lasst die Scharfenverlagerung aufien vor.
Auch in praxisorientierten Biichern, die sich der Kamera widmen, ist
die Auseinandersetzung mit diesem Mittel dufSerst rar. Immerhin hat die
Filmwissenschaft das {ibergeordnete Thema <Unschérfe> entdeckt (vgl.
Hoffmann 2007; Paech 2008; Lauenburger 2009), nachdem es bereits im
Zusammenhang mit bildender Kunst und Fotografie breiter behandelt
wurde (vgl. Ullrich 2002; Wellmann 2005; Boehm 2009; Hiippauf 2009a,
2011).* In der Filmtheorie, und dies insbesondere im Diskurs um die grofle
Schirfentiefe, spielte die Unschérfe hauptsichlich durch ihre Abwesenheit
eine Rolle.

Dabei handelt es sich keineswegs um ein zeitgendssisches Phanomen.
Die Verwendung der Schirfenverlagerung lasst sich filmhistorisch weder
zeitlich noch kulturell einschranken. Mein frithestes Beispiel stammt aus
dem Jahr 1900, und mein Korpus umfasst Filme aus aller Welt. Wenn den-
noch die Halfte der Beispiele aus US-amerikanischer Produktion stammt,
so soll dies nicht das statistische Auftreten widerspiegeln: Das wichtigste
Auswahlkriterium fiir die Filme lag in ihrer Beispielhaftigkeit, Aussage-
kraft und Zuganglichkeit. Den Schwerpunkt bildet der Spielfilm. Trotz-
dem habe ich gerade fiir die Betrachtung der nicht-narrativen Aspekte
Experimental- und Dokumentarfilme sowie Videoclips in meine Uberle-
gungen einbezogen.

Ungeachtet ihrer Auffilligkeit bleiben diese Momente dem Zuschau-
er nach dem Kinobesuch hochst selten im Gedéchtnis. Ob sie ihn wéahrend
der Rezeption kurz irritieren, ob er sie gar nicht bemerkt oder eben doch
beobachtet und adsthetisch wiirdigt, hdngt in starkem Mafle von der Hal-
tung des Zuschauers und der jeweiligen Funktion der Schirfenverlagerung
ab. Die Tatsache, dass Scharfe gezogen wird, kann also im einen Fall zur
blofien Korrektur mit nahezu unsichtbaren Folgen fiihren, im anderen zu
einem symbolisch aufgeladenen Unschiérfen-Effekt, der zwingend Auf-
merksambkeit auf sich zieht und Denkprozesse auslost.

Mich interessieren insbesondere Formen, welche die Verlagerung zwi-
schen Schérfenebenen &sthetisch und narrativ nutzen. Wie jedes andere
filmische Gestaltungs- und Ausdrucksmittel besitzt die Scharfenverlage-
rung nicht per se bestimmte Bedeutungen oder erfiillt nur spezifische
Funktionen. Je nach Kontext bewegt sich ihre Wirkungsweise innerhalb
eines bestimmten Feldes, dessen Rdnder jedoch nicht scharf gegentiber
anderen Mitteln abgegrenzt sind. Dieses Feld hat sich im Laufe der Filmge-

4  Hiuppauf (2011: 35) beklagt auch auf dem Gebiet der Fototheorie und Bildwissenschaft
eine mangelnde Beachtung der Unschirfe. Sie gehore zu den «Selbstverstandlichkeiten
der Bildkonstruktionen, die keine theoretischen Reflexionen herausgefordert» habe.
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schichte gewandelt und wird auch in Zukunft von den kreativen Kréften,
von Regisseuren und Kameraleuten, verandert. Das Ziel dieser Studie liegt
darin, das dsthetische und narrative Potenzial der Schirfenverlagerung
zu umreiflen sowie die einzelnen Aspekte theoretisch zu verankern und
zu ordnen. Mit der genauen Betrachtung ihrer Bedingungen, Formen
und Wirkungen versuche ich meine These zu stiitzen, dass die Schirfen-
verlagerung ein spezifisch filmisches Mittel ist, das als selbstreflexive, auf der
Filmoberfliche materialisierte Geste innerhalb einer Einstellung das Medium
selbst und dessen Konstruktions- und Erzihlmechanismen zu enthiillen vermag.

Mein Hauptanliegen ist, die Scharfenverlagerung moglichst von allen
Seiten zu beleuchten und als filmische Form zu definieren. Ich wahle
dazu ein stufenweises Vorgehen, bei dem die Aspekte weitgehend von-
einander getrennt werden. Ausgehend von einer Arbeitsdefinition, den
technischen Voraussetzungen und einem filmhistorischen Abriss, ndhere
ich mich von der bildtheoretischen respektive der phdnomenologischen
Seite, denn die Grundbedingungen fiir die Vielzahl der Wirkungsweisen
sind im Phianomen selbst angelegt. So ist diese spezifische Erscheinung
durch den Kontrast zwischen scharfen und unscharfen Bildteilen und
durch eine Verwandlung dieses Zustandes geprégt. In dieser kinematogra-
fischen Grundfigur liegt die direkte Verbindung zu ihrer Wahrnehmung,
einer Wahrnehmung des Filmkorpers selbst. Der Tatsache folgend, dass
das filmische Bild sowohl tiber eine zweidimensionale als auch tiber die
dreidimensionale Wahrnehmungsebene verfiigt, arbeite ich mich von der
Bildebene zu den rdumlichen Relationen durch. Aufgrund der weitge-
henden Konzentration auf das filmische Bild verstehe ich meine Studie
auch als Beitrag zu einer fotografischen Lektiire des filmischen Textes und
damit einer Akzentverschiebung in der Filmtheorie, wie sie zum Beispiel
Karl Priimm (2006) fordert. Mit der Analyse der Beispiele ging deshalb
die Recherche der technischen Bedingungen Hand in Hand, wie sie in
Produktionsnotizen, Interviews und Making-ofs zu finden sind.

Ein wichtiger Fokus liegt auf der Wirkung. Ich gehe davon aus,
dass zwischen der Zuschauerin/dem Zuschauer und dem Film auf ver-
schiedenen Ebenen Beziehungen entstehen. Diese sind physiologischer,
emotionaler und kognitiver Art. Die filmische Form ist dabei ein teilwei-
se vorbewusst erfahrbares Phinomen, in anderen Fillen eine Struktur,
die bewusst wahrgenommen wird und zum Nachdenken anregt. Gerade
dann, wenn die Schirfenverlagerung metaphorische Relationen zwischen
Elementen herstellt, wird klar, dass sie kein Zeichen ist, sondern kon-
textabhidngig verstanden werden muss. Genauso unterschiedlich wie die
Zuschauer und die Rezeptionssituationen sind, so breit ist das Spektrum
der Reaktionen. Dennoch gehe ich von einer intersubjektiven Schnittmen-
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ge aus und enge die Bedeutung mit der Methode der Filmanalyse ein.
Mein eigener Interpretationshorizont fliefit selbstverstandlich in die Er-
klarungen mit ein. Ich versuche die Ergebnisse jedoch nachvollziehbar zu
gestalten, indem ich die Deutungen der Filmbeispiele auf ihrem Kontext,
der Textstruktur und der Erscheinung selbst basiere.

Wiéhrend in der Rezeption der kurze Augenblick der Schérfenverla-
gerung hinter dem Textganzen verschwindet, isoliere ich diese Momente
und halte sie sozusagen unter das Mikroskop. Die fliichtigen, diffusen
Augenblicke werden greifbar, indem ich sie versprachliche und wenn
moglich auch bildlich festhalte. Die Abbildungen vermitteln jeweils den
Anfangs- und den Endpunkt der Schirfenverlagerung, die innerhalb einer
Einstellung ein <Bild>, eine Grundfigur formt. Es handelt sich dabei nicht
um ein stehendes Bild, sondern eine dynamische Figur. Ich konzentriere
mich im Folgenden auf diese Bilder und Momente der rdumlichen und
zeitlichen Aktualisierung im Mikrobereich des Films. So versuche ich
Erscheinungen in ihrem gesamten &sthetischen und narrativen Potenzial
freizulegen, das sich oft der aktiven Wahrnehmung entzieht.





