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Die dokumentarische Unscharferelation

Was ist Dokumentarismus?

Waihrend der ersten Tage der Invasion des Irak 2003 strahlte der
Nachrichtensender CNN ein merkwiirdiges Dokument aus. Ein Kor-
respondent saf$ auf einem gepanzerten Armeefahrzeug und hielt eine
Handykamera aus dem Fenster. Die Bilder dieser Kamera wurden
direkt ubertragen — live aus dem Krieg. Der Korrespondent war
euphorisch. Er jubelte: Solche Bilder haben Sie noch nie zuvor gese-
hen! In der Tat: Auf den Bildern war kaum etwas zu sehen. Wegen
mangelnder Auflosung sahen sie aus wie griilngraue Farbflichen, die
sich langsam tiber den Bildschirm schoben. Sie dhnelten entfernt
einem militarischen Tarnanstrich. Abstrakte Kompositionen, deren
Ahnlichkeit mit dem, was sie darstellen sollten, nur noch zu erraten
war.

Sind diese Bilder dokumentarisch? Wenn wir gangige Definitio-
nen des Dokumentarischen zu Rat ziehen: Nein. Es gibt keine Ahn-
lichkeit zwischen der Wirklichkeit und ihren Bildern, und ob sie auf
objektive Weise dargestellt wird, konnen wir gar nicht erst beurteilen.
Aber eins ist klar: Sie wirken trotzdem echt. Dass sie von vielen
Zuschauern fiir dokumentarisch gehalten werden, steht aufSer Zwei-
fel. Thre Aura der Authentizitat entsteht gerade dadurch, dass nichts
auf ihnen zu erkennen ist. Aber warum?

Die Antwort liegt in ihrer Unschirfe. Diese Unschirfe verleiht
den Bildern nicht nur das begehrte Gefiihl der Echtheit; bei genaue-
rem Hinsehen ist sie auch sehr aufschlussreich. Denn dieser Bildtypus
ist mittlerweile allgegenwirtig. Wir sind umgeben von groben und
zunehmend abstrakten »dokumentarischen« Bildern, wackligen, dunk-
len oder unscharfen Gebilden, die kaum etwas zeigen aufSer ihrer
eigenen Aufregung.' Je direkter, je unmittelbarer sie sich geben, desto
weniger ist meistens auf ihnen zu sehen. Sie evozieren eine Situation
der permanenten Ausnahme und einer dauerhaften Krise, einen
Zustand erhohter Spannung und Wachsambkeit. Je niher wir der Rea-

litat zu kommen scheinen, desto unscharfer und verwackelter wird



sie. Nennen wir dieses Phanomen: die Unschdrferelation des moder-

nen Dokumentarismus.

UNGEWISSE BILDER

Natiirlich wird die Ungewissheit der CNN-Bilder auch durch die
Bedingungen beeinflusst, unter denen sie entstanden sind: die
berithmt-bertchtigte Einbettung der Korrespondenten in die Trup-
penteile, tiber die sie berichten sollten. Diese Einbettung kann nur als
freiwillige Voreingenommenheit bezeichnet werden, oder vielleicht
als Blindheit mit Vorsatz. Aber anstatt uns emport davon abzugren-
zen, sollten wir zugeben, dass dies eine viel allgemeinere Situation ist,
als wir uns dies eingestehen wollen. Poststrukturalistische Theoreme
haben uns wiederholt gelehrt, dass wir alle in die Realitit des globa-
len Kapitalismus eingebettet sind und dass kein Refugium der
Unschuld auflerhalb dieses Raumes existiert. Wir sind sozusagen
langst ins Fernsehen eingebettet, und die kornigen Bilder, mit denen
wir leben, haben sich wie eine leuchtende Staubschicht auf die Welt
niedergesenkt und sind von ihr ununterscheidbar geworden.

Dies wird auch durch jenes militarische Tarnmuster bestatigt,
dem die abstrakten CNN-Bilder dhneln: das »digitale« Muster der
US-Marine-Uniformen, das aus grobkornigen Pixeln zusammenge-
setzt ist. Es passt sich nicht an eine reale Umgebung an, sondern an
ein Videobild. Im Krieg ist die reale Umgebung mit ihrem Videobild
verschmolzen; es ist unklar, wo die eine anfingt und das andere auf-
hort. Und wenn jemand sich an eine reale Umgebung anpassen will,
muss er oder sie sich eben als Videobild tarnen — genauer gesagt: als
ein unscharfes.

Das Unscharfeprinzip zeigt uns also viel mehr, als dies auf den
ersten Blick der Fall zu sein schien. Denn es macht deutlich, dass die
Unterscheidung zwischen der Welt und dem Bild, dem Ereignis und
seinem Abbild, zwischen Beobachter und Beobachtetem zunehmend
verwischt wird. Traditionell war das Dokumentarische das Bild der
Welt: Jetzt ist es eher die Welt als Bild.

Aber die Unschirfe dieser dokumentarischen Bilder weist uns
auch auf etwas anderes hin — auf die Unschirfe des Begriffs des
Dokumentarischen. Je genauer wir versuchen, das Wesen des Doku-

mentarischen festzuhalten, desto mehr entzieht es sich in den Nebel



vager Begrifflichkeiten. Diese Terminologie — Worte wie Wahrheit,
Objektivitit, Realitit — ist ebenso unscharf wie das Tarnmuster der
US-Marines. Thre Haupteigenschaft ist der Mangel einer verbindli-
chen Definition.

Nicht nur die dokumentarischen Bilder sind heute unscharf —
auch die Begriffe, die sie beschreiben sollen, sind weit davon entfernt,
klar zu sein: Sie sind mehrdeutig, umstritten, und riskant. Die Meta-
physikkritik des 20. Jahrhunderts hat uns gelehrt, dass Realitit,
Wahrheit und andere Grundbegriffe, auf denen Definitionen des
Dokumentarischen beruhen, etwa so stabil sind wie eine aufgewiihlte
Wasseroberfliche. Und dementsprechend schwankend ist auch unser
Verstandnis des Dokumentarischen.

Bevor wir aber in Ungewissheit und Ambivalenz versinken, soll-
ten wir eine ganz altmodische cartesianische Wendung versuchen.
Denn inmitten all dieser Verwirrung ist unsere Ungewissheit das Ein-
zige, worauf wir uns felsenfest verlassen konnen. Wir wissen, dass
unser Wissen iiber Dokumentarismus ungewiss ist. Und permanente
Ungewissheit stellt auch nahezu unweigerlich unsere Reaktion auf
dokumentarische Bilder dar. Der dauerhafte Zweifel, die nagende
Unsicherheit daruber, ob das, was wir sehen, wahr, realititsgetreu
oder faktisch ist, begleiten dokumentarische Bilder wie ihr Schatten.
Dieser Zweifel ist kein Mangel, der verschamt verborgen werden
muss, sondern die Haupteigenschaft zeitgendssischer dokumentari-
scher Bilder. In der Ara allgemeiner Ungewissheit kénnen wir eines
mit Gewissheit iiber sie sagen: Wir zweifeln immer schon, ob sie wahr

sind.

NICHTS ALS DIE WAHRHEIT

Nun ist der Zweifel an dokumentarischen Bildern nichts Neues, son-
dern er begleitet sie seit ihrer Entstehung. Schon immer wurde ihr
Anspruch auf die Darstellung von Wirklichkeit beargwohnt, dekon-
struiert oder als tiberheblich bezeichnet. Unser Verhiltnis zu doku-
mentarischen Behauptungen stellt seit jeher eine Art uneingestan-
dener Zwickmiihle dar: Es schwankt zwischen Glauben und Unglau-
bigkeit, zwischen Vertrauen und Misstrauen, Hoffnung und
Enttauschung.



Dies ist auch der Grund, warum die dokumentarische Form seit
jeher genuin philosophische Probleme aufwirft. Wie dokumentarische
Formen Wirklichkeit abbilden bzw. ob sie dazu iiberhaupt in der
Lage sind, ist unter Theoretikern des Dokumentarischen chronisch
umstritten. Mit drastischen Worten hat Brian Winston die Debatten
um die Definition dokumentarischer Wahrheit auch als »battlefields
of epistemology«” bezeichnet. Die Schlachten, die auf diesem Feld
ausgetragen werden, verlaufen zwischen relativ festgefahrenen Fron-
ten. Die Hauptfront verliuft zwischen den Vertretern des Realismus
und jenen des Konstruktivismus. Wihrend die einen glauben, dass
dokumentarische Formen natiirliche Fakten abbilden, begreifen die
anderen sie als soziale Konstruktionen.

Anhidnger des Realismus glauben, dass die dokumentarische
Form das wahrheitsgetreu wiedergibt, was wir mit unseren eigenen
Augen seben konnen — also den Augenschein einer ebenso evidenten
wie objektiven Realitiat. Fur einen Realisten wie den Filmtheoretiker
André Bazin ist das fotografische Bild an sich objektiv.’ Die Kamera
ersetzt das Auge; somit konnen wir der Kamera ebenso trauen wie
unseren eigenen Augen. Kino und Fotografie werden in der Sicht der
Realisten zu Fangnetzen der Wahrheit verklart, zu objektiven Ver-
langerungen des menschlichen Wahrnehmungsapparats, der sich auf
diese Weise die Welt untertan macht.* Ein Vorkommnis wie die CNN-
Sendung wire fiirr Realisten nichts als eine technische Unpaisslichkeit,
die bald von einem iibermichtigen Fortschritt behoben werden wird.

Konstruktivisten hingegen vertreten die Position, dass dokumen-
tarische Evidenz innerhalb eines hochkodifizierten Systems entsteht
und nichts weniger als objektiv ist. Nicht nur die Darstellung der
Realitit, auch der Begriff der Realitét selbst wird als ideologisch ver-
standen, als opportunistische Konstruktion®. In anderen Begrifflich-
keiten hat Michel Foucault dieses Kalkiil beschrieben: als Politik der
Wahrheit.® Die Wahrheit ist also ein Produkt, das nach bestimmten
Konventionen hergestellt wird. Die dokumentarische Form bildet
demnach nicht die Realitdt ab, sondern vor allem ihren eigenen Wil-
len zur Macht. Nun ist diese Methode meilenweit entfernt von jener,
einfach eine Handykamera auf ein Ereignis zu richten und darauf zu
vertrauen, dass dessen Realitit automatisch in die so entstehenden
Bilder aufgesogen wird. Stattdessen wird Konstruktivisten zufolge die
dokumentarische Realitidt ebenso durch blanke Macht erzeugt wie die
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Realitit des Irak durch die einmarschierenden amerikanischen
Bodentruppen.

Aber sowohl der Standpunkt der Realisten als auch der der
Konstruktivisten sind leicht zu widerlegen. Wihrend die Realisten an
ein Kameraobjektiv glauben, das sich schon allzu oft als Kamerasub-
jektiv herausgestellt und treuherzig die abscheulichsten Propaganda-
behauptungen als Wahrheit ausgegeben hat, treiben die Konstruktivi-
sten ihre Skepsis so weit, dass sie die Abbildbarkeit von Realitat
schlechthin bestreiten und zwischen Wahrheit und Falschheit keinen
grundsitzlichen Unterschied mehr wahrnehmen kénnen.” Und
wihrend die Position der Realisten vielleicht naiv genannt werden
kann, liuft im Gegenzug die Position der Konstruktivisten Gefahr, in
einen haltlosen und zynischen Relativismus abzugleiten.” Zu bestrei-
ten, dass Bilder Realitit abbilden konnen, heifdt auch, Revisionisten
und Geschichtsfilschern aller Art Tiir und Tor zu 6ffnen. An dem
einen Extrem dokumentarischer Theorie befindet sich die Skylla eines
naiven und technikgliubigen Positivismus, dem zufolge die Wirklich-
keit automatisch von der Kamera registriert wird und Fragen der
Wahrhaftigkeit sich kaum stellen. Auf der anderen Seite hingegen lau-
ert die Charybdis einer Holle des Relativismus, in der Fakten keinen
anderen Stellenwert haben als unverhohlene Liigen. Weder die eine
noch die andere Stromung sind also in der Lage, Uberzeugend zu
beschreiben, warum dokumentarische Bilder eigentlich dokumenta-

risch sind.

IST DIES WIRKLICH WAHR?

Was aber sagt uns dieses Dilemma? Es sagt uns, dass es nicht darum
geht, im traditionellen Streit der theoretischen Lager Partei zu ergrei-
fen, sondern vielmehr darum, die Dringlichkeit des Problems anzuer-
kennen — zumal in einer Epoche, in der das Schwanken zwischen
Glauben und Misstrauen, wie das Eingangsbeispiel zeigt, in die Bilder
selbst integriert wird. Die stindige Unsicherheit dariiber, ob doku-
mentarische Wahrheit moglich ist oder ob sie von vornherein verwor-
fen werden muss, der stindige Zweifel, ob das, was wir sehen, auch
mit der Wirklichkeit ibereinstimmt, stellen keinen Mangel dar, der
verleugnet werden muss, sondern im Gegenteil das entscheidende

Charakteristikum dokumentarischer Formen. Thr Merkmal ist die oft
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unterschwellige, aber trotzdem nagende Verunsicherung, die sie
erzeugen, und mit ihr die Frage: Ist dies wirklich wahr?"

Diese Definition des Dokumentarischen ist jedoch, wie oben
angedeutet, nicht von ihrem historischen Umfeld abzul6sen. Denn der
Zweifel an der dokumentarischen Wahrheit entfaltet sich nicht auto-
nom, sondern im Kontext der michtigen Okonomien der Verunsiche-
rung, die nicht nur der Gegenwart, sondern auch weiten Teilen des
20. Jahrhunderts ihren Stempel aufdriicken. Virulent wird er durch
das allgegenwairtige Bewusstsein der Manipulierbarkeit ebenso wie
durch die Ersetzung klassischer Offentlichkeiten durch privatisierte
Themenparks. Globalisierung und Transnationalisierung der Medien-
landschaft erhohen den Verwertungsdruck und die Kommerzialisie-
rung dokumentarischer Formen.” Gleichzeitig erschaffen sie parallele
Universen, in denen widersprichliche Wahrheiten ungehindert neben-
einanderher existieren konnen. Je schneller, je ungehinderter sich ein-
zelne Bilder verbreiten konnen, desto mehr wachsen auch Paranoia
und Verschworungstheorien. Je mehr Bilder tiber Internet oder
Kanile wie Youtube zugianglich werden, desto umstrittener ist ihre
Glaubwiirdigkeit. Der Zweifel wird durch die Lockerung journalisti-
scher Standards motiviert, ebenso wie durch eine allgemeine postmo-
derne Skepsis."” Wie am Beispiel des Bildes von der Irak-Invasion
deutlich wird, reagiert die dokumentarische Bildproduktion auf diese
Bedingungen, indem sie den Zweifel teilweise in Form besagter
Unschirferelation in die Bilder selbst integriert: Je niher am Ereignis

sie zu sein scheinen, desto unklarer und nebuloser werden sie.

DIE MACHT DES ZWEIFELS

An diesem Punkt stofSen wir jedoch auf ein Paradox: Der Zweifel an
ihren Wahrheitsanspriichen macht dokumentarische Bilder nicht
schwicher, sondern stirker. Die dokumentarische Artikulation ist
heute potenter denn je zuvor. Informationen — ob sie nun wahr sind
oder nicht — l6sen Kriege, Borsenkriche, Pogrome ebenso wie welt-
weite Hilfsaktionen aus. Sie sind weltweit und rund um die Uhr ver-
fugbar, sie verwandeln Dauer in real time, Distanz in Intimitat,
Ignoranz in triigerisches Bescheidwissen. Sie mobilisieren die Menge,

sie verwandeln Menschen in Feinde und Freunde.
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Im Zeitalter der digitalen Reproduktion wirken dokumentari-
sche Formen nicht nur auf individueller Ebene ungeheuer emotionali-
sierend — sie stellen auch einen wichtigen Bestandteil zeitgenossischer
Okonomien des Affekts dar. Das Bediirfnis nach objektiver, institutio-
nell garantierter, wenn nicht gar wissenschaftlich inspirierter Serio-
sitat, die die Glaubwiirdigkeit dokumentarischer Formen aus-
machte', wird sukzessive durch das Begehren nach Intensitit
ersetzt.”” In den allgegenwirtigen Stromen der Informationsgesell-
schaften wird das Argument durch die Identifikation verdrangt,
durch komprimierte Botschaften und Affekte, die immer stiarker in
die Ereignisse selbst verstrickt sind."” Ausgerechnet das dokumentari-
sche Material, das staubtrocken zu sein scheint, verwandt den noto-
risch kiithlen Verfahren der Jurisprudenz oder der Wissenschaft,
erweist sich durch den mittlerweile institutionalisierten Zweifel als
Umschlagplatz ebenso intensiver wie widerspriichlicher Emotionen.

Von Todesangst bis zur erleichterten Identifikation mit den
Davongekommenen, vom Freudenrausch der Sieger bis zur Verzweif-
lung der Erniedrigten: die dokumentarische Form verheifSt nicht nur
die Vermittlung von Informationen, sondern auch die Teilhabe an
starken und vor allem authentischen Gefiihlen. In der Verschiebung
vom dokumentarischen Sehen zum dokumentarischen Fithlen, vom
distanzierenden Blick zum intensiven Erlebnis wird die Realitit zum
Event. Damit verdndert sich auch die Funktion dokumentarischer Bil-
der. Sollte das dokumentarische Bild als Abbild der Realitit zu deren
Beherrschbarkeit beitragen, erhoht das dokumentarische Bild als
Event ihre Geniefsbarkeit. Wihrend Information, Niichternheit und
Niitzlichkeit den Wert dokumentarischer Bilder in der Offentlichkeit
des Nationalstaats ausmachten, sind Intensitat und schnelle Verwert-
barkeit dokumentarischer Bilder Bedingung ihrer Zirkulation in glo-
balen Bilderwelten.

Dokumentarische Formen transportieren, regulieren und verwal-
ten ein gigantisches emotionales Potenzial, das von ihnen teils in
Schach gehalten, teils explosiv freigesetzt wird. Sie bringen uns das
Ferne so nah, dass es direkt unter die Haut geht, und entfremden uns
umgekehrt vom Naheliegendsten. Sie intensivieren ein allgemeines
Gefihl der Angst, das mehr und mehr zum politischen Instrument
wird. Wie Brian Massumi gezeigt hat, richtet sich Macht jetzt direkt
auf unsere Gefiihle. Das Fernsehen im Zeitalter des Terrors erzeugt,
so Massumi, »vernetzte Nervositit«'. Auch die CNN-Bilder folgen
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dieser Logik: Es geht nicht mehr um Information, die durch klare und
sichtbare Bilder vermittelt werden konnte. Sondern eher um jene
Mischung aus Panik und Erregung, die durch das blofSe Gefiihl, dabei
zu sein, entsteht.

In diesem affektiven Modus erzeugen die dokumentarischen For-
men falsche Intimitat, ja sogar falsche Gegenwart. Sie machen uns
mit der Welt vertraut, gewihren aber keine Moglichkeit, an ihr teilzu-
nehmen. Sie zeigen uns Differenz und entfesseln gleichzeitig Feindse-
ligkeit. Thre Schockeffekte werden dadurch verstiarkt, dass sie Horror
und Ungldubigkeit ebenso auslosen kénnen wie unendliche Erleichte-
rung und Befriedigung. Der Zweifel an der Wahrheit dokumentari-
scher Behauptungen fiigt sich in die Reihe dieser emotionalen Stimu-
lantien ein. Gerade ihre aufgeregte Unschirfe, und nicht ihre Klar-
heit, verleiht ihnen eine paradoxe Macht iiber Menschen.

DOKUMENTARISCHE WAHRHEIT

Dies heifst jedoch keineswegs, dass wir uns iiber dokumentarische
Wahrheit heute keine Gedanken mehr machen miissen. Dass kein
Mensch genau weif$, wie sie definiert ist, ist angesichts ihrer Auswir-
kungen Nebensache. Paradoxerweise ist sie gerade, weil niemand
mehr ungebrochen an sie glaubt, so machtig. Die Verunsicherung, die
sie provoziert, ist zentraler Bestandteil einer allgemeinen Unsicher-
heit, die immer stirker um sich greift. Die Konsequenzen dieser Unsi-
cherheit sind allgegenwirtig: Sie manifestieren sich in Form von
militdrischen Interventionen, Massenhysterien, globalen Kampagnen,
ja ganzen Weltbilder, die innerhalb von Tagen Bedeutung erlangen
konnen.

Insofern verschiebt sich die Frage dokumentarischer Wahrheit.
Denn sie betrifft nicht nur linger das Problem, ob dokumentarische
Bilder mit der Wirklichkeit tibereinstimmen oder nicht. Die Frage
korrekter Reprisentation ist fur den abstrakten Dokumentarismus
von CNN zweitrangig. Diese Bilder reprisentieren nichts, zumindest
nichts Erkennbares mehr. Thre Wahrheit liegt jedoch in ihrem Aus-
druck. Sie sind lebhafter und akkurater Ausdruck jener Ungewissheit,
die nicht nur die zeitgendssische dokumentarische Produktion
beherrscht, sondern die Welt der Gegenwart schlechthin. Was sich im
hysterischen Gewackel des CNN-Bildes ausdriickt, ist die generelle
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Intransparenz und Verunsicherung einer ganzen Epoche. Die abstrak-
ten Pixel, die tiber den Fernsehschirm wabern, sind der kristallklare
Ausdruck einer Zeit, in der der Zusammenhang der Bilder mit den
Dingen fragwiirdig geworden ist und unter Generalverdacht steht. Sie
dokumentieren die Ungewissheit der Reprisentation ebenso sehr wie
ein Stadium der Visualitit, das durch mehr und mehr Bilder definiert
wird, auf denen weniger und weniger zu sehen ist.

Ausdruck statt Repridsentation — auf dieser Ebene geben die
CNN-Bilder ihre Wahrheit preis. Auf der Ebene der Form erweist sich
die Wahrheit dieser Bilder: Die Form ibrer Konstruktion stellt das
reale Abbild ibrer Bedingungen dar. Thr Inhalt kann mit der Realitit
ubereinstimmen oder auch nicht — der Zweifel daran wird niemals
vollig auszurdumen sein. Seine Form aber wird unweigerlich die
Wahrheit sagen, und zwar tiber den Kontext des Bildes selbst, seine
Herstellung und deren Bedingungen. Die Art, in der sich die Realitat
in die Form einpragt, ist mimetisch, unvermeidbar und somit unhin-

tergehbar.

PERSPEKTIVE DER KRITIK

Das dokumentarische Bild reprisentiert vielleicht. Es vergegenwartigt
jedoch auf jeden Fall seinen eigenen Kontext: Es bringt ihn zum Aus-
druck. Inmitten aller Verunsicherung konnen wir dies mit Gewissheit
tiber dokumentarische Formen sagen. Aber viele Fragen bleiben
offen. Die Bedeutung des Begriffs der Kritik etwa, der mit dokumen-
tarischen Bildern historisch eine Art uneingestandener Symbiose ein-
gegangen war, hat sich dramatisch geindert. Kritisch (oder genauer:
critical) bezeichnet derzeit in Grofibritannien die hochste Gefah-
renstufe: einen Zeitpunkt, an dem ein terroristischer Angriff unmittel-
bar bevorsteht. Was bedeutet dieser drastische Wandel des Begriffs
der Kritik fiir kritische Bilder? Wie konnen sie mit dieser Bedeutungs-
veranderung Schritt halten?

Oder anders gefragt: Wie kann eine dokumentarische Distanz
zuriickgewonnen werden, die den Blick auf die Welt wieder freigibt?
Wo soll der Standpunkt einer solchen Aufnahme sein, wenn wir
schon immer alle in die Macht der Bilder eingebettet sind? Eine sol-
che Distanz kann nicht raumlich definiert sein. Sie muss ethisch und

politisch gedacht werden, aus einer zeitlichen Perspektive. Nur aus
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der Perspektive der Zukunft konnen wir eine kritische Distanz
zuriickerlangen, einer Zukunft, die Bilder aus der Verwicklung in
Herrschaft entlasst. In diesem Sinne darf kritischer Dokumentarismus
nicht das zeigen, was vorhanden ist — die Einbettung in jene Verhalt-
nisse, die wir Realitdt nennen. Denn aus dieser Perspektive ist nur
jenes Bild wirklich dokumentarisch, das zeigt, was noch gar nicht exi-

stiert und vielleicht einmal kommen kann.|[...]
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