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> Videouberwachung und postmoderne Subjekte

Ein Hypertext zu den Facetten einer zeitgendssischen Bildmaschine

Das Panopticon ist eine konigliche Menagerie, in der das Tier durch den Menschen ersetzt ist ... und der
Kénig durch die Maschinerie einer sich verheimlichenden Macht ... Noch dazu ist die Anordnung dieser
Maschinerie eine solche, daB3 ihre Geschlossenheit eine standige Anwesenheit der AulRenwelt gar nicht
ausschlief3t. (Michel Foucault 1977: 261, 266)

Videouberwachung als Bildmaschine

Videolberwachung ist eine Bildmaschine. Ihre wesentliche Funktion liegt in einer Verschie-
bung bekannter Uberwachungsstrategien. Das Panopticon, ein architektonisches Gefangnis-
modell zur Uberwachung, etabliert sich mit der Videouberwachung auf der Ebene der tech-
nischen Bilder. Das paradoxe dieser Bildmaschine liegt darin, dass ein bilderloser Zustand
die Idee einer ‘objektiven® Sicherheit verbirgen soll — in einer Gesellschaft, in der nichts
ohne Bebilderung existieren kann. Wer Videoliberwachung zur Schaffung von Sicherheit ein-
fuhren will, wird sich perspektivisch kaum ohne Bilder zufrieden geben kdénnen; und am
Ende wird es darum gehen, wer sich diese Bilder am besten zu eigen machen kann.

Die Logik, nach der die Bilder eingefordert werden, ist nur zu gut aus dem aktuellen mas-
senmedialen Versuchsszenario Big Brother bekannt. Der wesentliche Unterschied ist das
Lauern auf eine Sex-Scene bei Big Brother an Stelle einer Crime-Scene, die uns auch in
Deutschland in naher Zukunft von den Polizeibehérden Uber die 6ffentlichen Fernsehanstal-
ten vermittelt werden wird. [1] Die klassische Begehrensstruktur der Videolberwachung
produziert in der polizeilichen Praxis Bilder von anderen: von Kriminellen, Farbigen etc. [2]
Potenzielle Taterschaften werden dadurch verauBerlicht und beruhigen das Selbstverstand-
nis. Kernpunkt ist die Abspaltung von Persoénlichkeitsteilen, die mit Hilfe der Videoappara-
tur und der sie verwaltenden Institutionen auf andere Ubertragen und dadurch auf Distanz
gehalten werden. David Lynch hat in seinem Film Lost Highway (USA 1996) eine vergleichbare,
von der Videoaufzeichnung begleitete Ich-Spaltung in Szene gesetzt — allerdings unter an-
deren Vorzeichen. Dem Protagonisten Fred Madison und seiner Ehefrau Renee werden ano-
nyme Videobander zugespielt, die Aufnahmen aus ihrer eigenen Wohnung zeigen. Die Folge-
rung ist klar: Jemand anderes muss in der Wohnung gewesen sein. Das letzte Videoband er-
halt Fred allein, es zeigt seinen Mord an der eigenen Ehefrau. Lynch kehrt die Bewegung der
Abspaltung durch Videolberwachung um. Die abgespaltene Angst wird in einem ‘'close cir-
cuit' zum Individuum (Fred) zurtickgefihrt und l&sst die Erzahlung in einer Horrorvision kul-
minieren, die den Ehemann und den in der Videoaufzeichnung erfassten Morder als ein und
dieselbe Person zeigen. [3]

Videoliberwachung ist folglich nicht nur ein polizeiliches Mittel zur Diebstahlsbekdmpfung
oder eine Verléangerung des gesetzlichen Auges mit technischen Mitteln, wie es noch George
Orwell in seinem Big Brother als totalitirem Uberwachungsstaat zugespitzt hatte. Diese
Haltung zur VideoUberwachung setzte bereits eine klare Spaltung in ein geistiges Auge (und
codifiziertes Gesetz) auf der einen Seite und einen zu domestizierenden Kdrper auf der an-
deren voraus. Ein komplexeres Verstandnis von Videolberwachung reiht diese Technologie
auch in die Medien der Selbstspiegelung und Selbstwahrnehmung ein. Video erlaubt es erst-
mals, — anders als z.B. ein Spiegel — sich selbst so zu sehen, wie man von anderen gesehen
wird. [4] Die Videotechnologie zeigt sich somit in einer altbekannten Doppelfunktion des
Bildes, einmal als Spiegel fur das Selbst und ein anderes Mal als Fenster zur Welt. Videol-
berwachung kann aus diesem Grunde grundséatzlich in zwei Richtungen wirken, als Abspal-
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tung im Sinne einer Trennung von Innen und Aufien oder als Integration von ‘Anderem/Eige-
nem' in das eigene Selbstbild.

Bildende Kiinstler und Kiinstlerinnen [> > bildende Kunst] haben dieses Potential bereits
seit Ende der 60er Jahre entdeckt. [5] Die Wirkung der Videolberwachung kann sich aber
auch innerhalb von bestimmten Versuchsanordnungen plétzlich verschieben oder umkehren.
Eine Fremdheit abspaltende Praxis kann in eine aneignende umschlagen. Dies kann durch In-
terventionen, Zufalle oder auch durch technische Defekte geschehen. Als Beispiel sei ein Fall
aus der Strafvollzugsanstalt Tegel (Berlin) benannt. Dort wurde 1999 von den Insassen durch
Zufall eine stecknadelgroRe Uberwachungskamera in einem Fernsehgerat des gemeinschaft-
lichen Aufenthaltsraums entdeckt. Beim Hantieren mit der Fernbedienung sahen sich die In-
sassen plétzlich selbst auf dem Bildschirm: ein technisches Versehen der heimlichen Uber-
wachungsinstallateure (taz 22.6.99). Durch diesen technischen Zirkel-Schluss wurden die
Bilder der Uberwachten an sie selbst zuriickgeleitet. Abgesehen von dem juristischen Skan-
dal, den dieser Fall darstellte (eine Videouberwachung darf nach deutschem Gesetz auch im
Gefangnis nur bei Gefahr im Verzug angewandt werden), werden die Uberwachten in dieser
Situation mit ihrem Bild im Blick der Uberwachenden konfrontiert. Die Uberraschung der Si-
tuation war zumindest so grof3, dass die Insassen in der Knastzeitung den Kurzschluss 6f-
fentlich machten und damit eine Beschwerde einleiteten. Wie sie das Bild auf dem Fernseher
einschétzten, oder was sie darin erblickten, daruber wurde nichts Offizielles berichtet; es
lésst sich nur vermuten. Die Insassen erkannten offenbar nicht sich selbst, sondern wie-
derum einen anderen, eine ungerechte Justiz oder Anstaltsleitung, die ihre Persénlichkeits-
rechte beschneidet und sie damit 'entmenschlicht'. Méglicherweise wurde aber lber andere
Effekte dieser Erfahrung nur nicht 6ffentlich gesprochen. Eine denkbare Wahrnehmung
kénnte auch darin bestehen, sich selbst als 'Kriminellen' zu erblicken und sich gerade mit
diesem Bild zu identifizieren. Diese Perspektive eroffnet eine Identitéatsstiftung [> > Post-
moderne Subjekte] Uber die Aneignung des eigenen Bildes als anderer, die die Videolberwa-
chung zur Kriminalitatsbekampfung bald so unbrauchbar machen kénnte, wie das Penicillin
gegeniiber resistenten Bakterien bei bestimmten Krankheiten. [6]

Sicherheitskonzepte — Safety versus security

In England [> > Differenzen] wurde die Diskussion um zwei unterschiedliche Sicherheitskon-
zepte an den Begriffen 'security’ und 'safety' gefuhrt. Mark Cousins hat diesen Unterschied
herausgearbeitet (Cousins 1996). Er unterscheidet einerseits einen firsorglichen menschli-
chen Blick, der von einer Anteilnahme getragen ist. Die Voraussetzung fur diesen Blick ist an
die menschliche Prasenz gebunden, an das Mitgefihl innerhalb menschlicher Gemeinschaft
und an ein ausgebildetes Unterscheidungsvermégen fiir falsch und richtig. Dieser zwi-
schenmenschliche Blick wird mit dem Begriff 'safety’ verbunden und Cousins bezieht ihn auf
ein Sicherheitskonzept, das sich vornehmlich an der Abwehr von Gefahren fur Leib und Leben
orientiert. Auch dieser menschliche Blick ist naturlich nicht herrschaftsfrei und findet in
der Aufsichtspflicht der Eltern fir ihre Kinder noch ihre juridische Bestimmung. Gleichzei-
tig bildet sich an diesem elterlichen Blick der kleine Mensch erst heraus.

Dem menschlichen Blick stellt Cousins den an eine Apparatstruktur delegierten leeren Blick
gegeniiber. Dieser Kamera-Blick, so der Autor, hat nichts mit Anteilnahme oder Kommunika-
tion zu tun; er besteht einzig in einer technischen Aufzeichnung, die vornehmlich Eigentum
schitzt. Die Funktionen dieses Blicks beschreibt Cousins als zweiteilig. Erstens sollen Gele-
genheitsdiebe gewarnt und abgeschreckt werden. Dazu wird die Aufstellung von Uberwa-
chungskameras Uberall von gut sichtbaren Hinweistafeln begleitet: ‘Dieser Ort ist videol-
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berwacht'. Abschreckung ist die erste Funktion von Uberwachungskameras; sie bezieht sich
auf die Gegenwart. Vielfach wird sie auch von unterschiedlichsten Kamera-Attrappen uber-
nommen. lhre Wirkmachtigkeit bleibt begrenzt und entfaltet sich nur, wenn tatsachlich Bil-
der von Straftatern im kulturellen Gedachtnis gespeichert sind. Sie bedarf deshalb der
zweiten Funktion, der technischen Aufzeichnung, die zur Entdeckung und Verurteilung von
Straftétern fihrt. Diese Funktion entfaltet sich immer erst in der Zukunft. Der Blick der
Uberwachungskamera ist kein gegenwirtiger, er baut auf eine Zukunft, in der er dann be-
reits vergangen ist. [> > Photographesomenon]

Inzwischen betonen die Befiirworter den Nutzen der Uberwachungstechnologie allerdings
nicht nur bei der Bek&mpfung von Eigentumsdelikten. Einer der letzten groRen Fahndungser-
folge von Scotland Yard, der die Identitét eines Bombenlegers aufdeckte, gelang durch die
Auswertung von Videoaufnahmen aus dem Londoner Stadtteil Brixton und durch die Fernseh-
ausstrahlung der Bilder von einer verdachtigen Person. An solchen Beispielen scheint die
Argumentation Cousins’ zu kippen. Die Gegenwart von teilnehmenden Blicken kann keine Bom-
benanschlége verhindern, aber an den Bildern der Tragddie, die vom leeren Blick der Uberwa-
chungskamera aufgezeichnet wurden, kann man auch anschliefend noch Anteil nehmen. Eine
nachtréagliche Beseelung des apparativen Blicks scheint — &hnlich wie im Kino [> > Filmwis-
senschaft] — am Horizont der Méglichkeiten der Videolberwachung auf.

Die Situation im Stadtteil Brixton hat sich nach dem Bombenattentat verandert. Zunéchst be-
deutete die Videouberwachung eine Repression von weiten Teilen der vorwiegend farbigen
Bevdlkerung. Das potentielle Taterprofil, welches die Videoliberwachung anvisierte bzw. kon-
struierte, traf vorwiegend junge mannliche Farbige (vgl. Legnaro 2000). Nach dem Bombenan-
schlag wendet sich die Repression plétzlich (und mdglicherweise einmalig) gegen einen
weillen Tater mit rechtsextremem Hintergrund. Bedeutsam erscheint aber auch die Tatsache,
dass eine 'verdachtige' Person von den Fahndern im multikulturellen Brixton Gberhaupt aus-
gemacht werden konnte. Hier wandelt sich der an den leeren Blick anknupfende Blick der De-
tektive Scotland Yards durch die Technologie hindurch noch einmal zu einer technisch ver-
mittelten Anteilnahme. Anders gesagt, der leere Blick wird positiv besetzt. Hinter der Tech-
nik lasst sich das Stereotyp des vaterlichen Kommissars vermuten, das aus Filmen der 50er
und 60er Jahre geldufig ist: Der Kommissar kennt seine Pappenheimer und weiss, was sie
treiben. Deshalb kann er auch einen Weif3en mit ganz anderen Motiven und Bewegungen aus
der Videoaufzeichnung des Statdteils Brixton herauslesen. Gerade solche Beispiele ver-
klaren aber das Verhaltnis zur Videoliberwachung als dasjenige zu einem strengen aber ge-
rechten Vater. Sie erzeugen die Vorstellung von einer neuen okularen Instanz [> > Postmo-
derne Subjekte], der alle gleichermalen unterworfen sind. [7]

Ein anderer Fall der Videolberwachung intervenierte direkt in eine Eltern-Kind-Beziehung.
In einem Londoner Krankenhaus verschaffte man sich mittels Videolberwachung Sicherheit
Uber den Verdacht, dass eine Mutter ihrem Kind die nicht erklarlichen Verletzungen zufigte.
Die Verwertung der Videoaufnahmen beschrankte sich dabei auf die Bestadtigung, dass
tatsachlich die Mutter die Verursacherin der kindlichen Verletzungen war und dass sich
keine andere Person daran beteiligt hatte. Die Videoaufzeichnung war somit nicht straf-
rechtlich relevant, sondern unterstrich die psychologische Diagnose. Man erkannte bei der
Mutter ein 'Munchausen by proxy syndrom', was bedeutet, dass sie ihr Kind verletzt, um arzt-
liche Aufmerksamkeit zu erhalten und um sich im Krankenhaus aufhalten zu kénnen. Einer-
seits wird in diesem Fall die Mutter zwar als Taterin entlarvt, andererseits wird sie
schlieBlich als die hilfsbediirftige Person eingestuft. Die Videoaufnahmen kénnten im thera-
peutischen Sinne auch der Mutter die Kenntnisnahme ihrer eigenen Handlungen eréffnen, die
sie bisher als die eines anderen ausgab.
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Mit diesen zwei Beispielen lasst sich das Va Banque-Spiel der Videoliberwachung umreissen.
Es changiert zwischen einer autoritdren Instanz, die vaterlich fir Recht und Ordnung sorgt
auf der einen Seite. Diese Instanz hat zunehmend alles im Blick und setzt ihre 'objektive’
Wahrnehmung als gultigen Mal3stab fur jegliches Geschehen. Sie verbirgt dabei ihre eigene
Konstruktion und entwertet abweichende Blickwinkel. Auf der anderen Seite ertffnet das Vi-
deo (weniger der Uberwachungskomplex) die Moglichkeit der Erweiterung einer partiellen
oder verstellten Sichtweise. In der Spiegelung auf dem Monitor kann sich jedes Individuum
diese Option des Massenmediums zu eigen machen.

Das Photographesomenon — Videouberwachung als Bildform

Es ist mehr als auffallig, dass in der englischen Diskussion um die verschiedenen Sicher-
heitskonzepte 'safety' und 'security' der elterliche Blick dem leeren Blick der Kamera ge-
genibergestellt wird. Als paradigmatisch fir diese Diskussion kann der Bulger case [> > bil-
dende Kunst] gelten. Der Fall Bulger erschiitterte im Jahr 1993 die Offentlichkeit tber die
Grenzen GrofRRbritanniens hinaus. Der zweijahrige James Bulger, der sich kurzzeitig beim Ein-
kaufen aus dem Blickfeld seiner Mutter entfernte, wurde von zwei Jungen im Alter von zehn
und elf Jahren aus einer Shopping Mall in Liverpool entfihrt, misshandelt und spater geto-
tet. Die Entfiihrung wurde von Uberwachungskameras aufgezeichnet. Den Hinweis, dass sie
nicht nach erwachsenen Tatern suchen mussten, sondern nach Kindern, erhielten die Fahnder
erst durch die Videobilder.

Jenseits der Unterscheidung zwischen dem leeren Blick der Videoluberwachungskamera und
dem elterlichen Blick (Cousins 1996) [> > Sicherheitskonzepte] gibt es auch Parallelen und
Gemeinsamkeiten dieser Blicke. Was sie verbindet, ist die 'Aufsicht’, eine bestimmte Per-
spektive, die von schréag oben herunter sieht. Die Eltern sind mit Autoritat und Verantwor-
tung ausgestattet, und es sind diese Elemente, die bei der Einrichtung der Videouberwa-
chung an die Kameras delegiert werden. [8] Was fiir den Blick gilt, betrifft auch die entste-
henden Bilder. Wie ein Adoleszenzkonflikt von Heranwachsenden mit ihren Eltern aussehen
kann, ist bekannt. Wie dieser Konflikt mit Videokameras [> > Postmoderne Subjekte] ausge-
tragen werden soll, ist noch nicht vollstandig abzusehen. Der Einsatz der Videouberwachung
erzeugt jedoch eine spezifische Art von Bildern. In der Gegenwart bleiben diese zunéchst
bedeutungslos und bei praventiver Aufzeichnung in der Regel sogar unsichtbar. Man kann sie
als latente Bilder bezeichnen, wie die noch nicht entwickelten Bilder in der Fotografie. Al-
lerdings folgt die Logik der Videoliberwachung einem anderen Konzept. Das latente Bild der
Fotografie verzeichnet ebenso wie das manifeste einen festgelegten raumzeitlichen Aus-
schnitt. Die Videoliberwachung ist mit ihrer Vielzahl von Kameras darauf ausgerichtet, mog-
lichst flachendeckende Aufzeichnungen vorzunehmen. lhre Aufzeichnung soll raumliche und
zeitliche Licken minimieren, wobei ihre Latenz im Grunde unbegrenzt ist. Die aufgezeichne-
ten Bilder Uberdauern allerdings nur mit einer kurzen Verfallszeit, nach der sie wieder
Uberschrieben werden. Dies ist schon aus datendkonomischen Griinden geboten. Die Festle-
gung und Produktion von sichtbaren Bildausschnitten erfolgt erst im nachhinein, nachdem
z.B. ein Diebstahl geschehen ist. Die Kameras werden also aufgestellt, um ein bestimmtes
raumzeitliches Geflige als nachtréaglich verfugbare Bildspur zu verdoppeln. Es entsteht eine
'zweite' Wirklichkeit als Faustpfand gegen unvorhergesehene Abweichungen.

Die Bildproduktion ist dabei auf ein Futur Il (oder ein Futur antérieur) gerichtet. Es handelt
sich um eine Bildauffassung, die Uber eine Zeitschleife funktioniert, wie man sie sonst nur
aus Science Fiction Geschichten kennt. [9] Ich schlage vor, diese Bildform in einer Ableitung
von der etymologischen Neubildung von 'Photographie’ (Licht-Schreiben) als "Photographeso-
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menon' (Es-wird-Licht-geschrieben-worden-sein) zu benennen. Das Photographesomenon ist
schon 'geschrieben’, auch wenn es sich erst im Futur als Bild konstituiert. Im Gegensatz zur
Fotografie gibt es beim Photographesomenon weder einen fotografischen Akt, noch eine
'Klappe', die eine Filmaufnahme begleiten. Es gibt folglich keine besondere Ereignisstruktur
der Bildaufnahme, die mit einem entsprechenden Aufforderungscharakter und einer Position
hinter der Kamera zusammengeht. Das Ereignis der Bildaufnahme wird in weite Teile unseres
Alltags hinein gedehnt und der Zustand der Nichtaufnahme wird dabei abgeschafft. Weiter
gibt es niemanden hinter der Kamera, der wie beim Film immer auch als Interaktionspartner
auftritt und das einzige Gegeniber, was es noch zu entdecken gilt, ist das gewesene Selbst
des Uberwachten auf einem Kontroll-Monitor.

Die Vorstellung vom Photographesomenon lasst sich direkt mit der Entwicklung der Video-
technologie in Verbindung bringen. Im Vergleich zum Filmstreifen, der ruckartig den Appa-
rat durchlauft und auf dem sichtbare Einzelbilder als Ausschnitte vorhanden sind, lauft das
Magnetband der Videocassette kontinuierlich, und es wird zudem ‘unsichtbar' beschrieben.
[10] Aber wahrend die Bilder der Fotografie und der Filmproduktion fiir eine echte Latenz-
zeit in der Black Box verschwinden, lassen sich die Aufnahmen des Video annahernd zeit-
gleich am Monitor ‘Uberwachen'. Die Produktion von Einzelbildern, Videogrammen oder Vi-
deoausschnitten bleibt jedoch immer einer Post-Produktion am Videoschnittplatz vorbehal-
ten, die bereits in rudimentérer Form mit der Befehlsstruktur des Videorecorders [> > Film-
wissenschaft] beginnt: Z.B. mit dem 'Anhalten’ des Bildes durch Betétigung der Pausetaste.
Aber was die Videotechnologie mit ihrer Produktion von Photographesomena (Plural!) aus-
zeichnet, ist ihr Einsatz zur fortdauernden Uberwachung. Videokameras werden dazu als
Verbundsystem aufgestellt und ihre Bilder tberlagern die Wirklichkeit fiir den Fall, dass ....

Man kann sich schlielich die polizeiliche Fahndungsarbeit mit Videolberwachungsbildern
als eine erweiterte Stufe der Fernsehsendung Aktenzeichen XY ungeldst vorstellen, in der
die Aufnahmen nicht mehr nachgestellt werden, sondern in denen mit Bildern der Uberwa-
chungskamera gearbeitet wird und bei der die Bevdlkerung um Mithilfe gebeten wird. Aus
England ist dieses Szenario vom 'Bulger case' bekannt (vgl. Pauleit 1998). Allerdings zeigen
die verdffentlichten Bilder der Videoliberwachung nur selten das eigentliche Verbrechen,
und die in den Medien publizierten oft nicht einmal den Tatort. Die Bildform Photographeso-
menon schliet daher nicht unmittelbar an die fotojournalistische Tatortfotografie eines
Weegee an, der in den 30er und 40er Jahren die New Yorker Polizeieinsdtze begleitete und
Aufnahmen von Unféllen und Verbrechen aufzeichnete. Sie unterscheidet sich ebenfalls von
der bekannten Aufnahme einer StralRenexekution aus dem Vietnam-Krieg (E.T. Adams 1968) und
auch von der im Fernsehen Ubertragenen Erschielung Ceausescus. [11]

Am Fall Bulger lassen sich die post-produzierten Bildqualitéten der Videouberwachung als
Photographesomenon studieren. Eine Nachrichtensendung des britischen Fernsehens, die
Uber den Fall berichtete, zeigt eine Sequenz von sieben Videostills, die von verschiedenen
Uberwachungskameras einer Liverpooler Shopping Mall aufgenommen wurden. [12] Die er-
sten drei zeigen den zweijahrigen James Bulger allein, die folgenden drei zeigen nur die
zwei Tater, und das siebente Bild zeigt die Szene ihrer Begegnung, die man den entscheiden-
den, den schicksalhaften Moment nennen konnte. Nicht nur der Tatbestand, dass ein raumli-
cher und zeitlicher Ausschnitt herausgegriffen wurde, markiert hier die nachtragliche
Bearbeitung. Zusatzlich ist auch die Chronologie der Aufnahmen und mit ihr die der (ver-
meintlichen) Ereignisse bereits aufgegeben zugunsten einer dramatischen Struktur, einer
Art Parallel-Montage, in der zwei unterschiedliche Einstellungen schlie8lich in einer zusam-
mengefuhrt werden. Das Ende der Sequenz bildet den Hohepunkt der Spannung und verwan-
delt schlielich die Sequenz in ein Standbild. In diesem verdichten sich nun alle folgenden
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und denkbaren Bilder des Falles, wahrend die vorangegangenen dahinter verblassen. Dies
entspricht der Rhetorik des Tafelbildes als Einzelbild, in der der entscheidende Moment die
ganze Handlung in einem Bild verdichtet, so wie sie von Lessing bis Gombrich innerhalb der
Kunsttheorie diskutiert wurde. [13]

Die beiden Diskursstrange, die sich im Photographesomenon zu einer neuen Bildqualitat ver-
binden, sind zum einen der Kunstdiskurs Uber den fruchtbaren Moment, [14] eine 'klnstleri-
sche' Verdichtung auf ein einzelnes Bild, die eine bekannte Narration als Keim bereits ent-
halt; zum anderen handelt es sich um den Fotografiediskurs, der ein mortifizierendes Moment
der dokumentarischen Fotografie bezeichnet, das in seiner zugespitzten Form als Aufnahme
eines Todesschusses (-stoRes) erscheint und das das Ende eines Lebens seiner Geschichte
entkleidet. Analysiert man die Produktion eines Photographesomenon, so lasst sich ihre Lo-
gik in mehreren Schritten beschreiben. Ausgangspunkt ist ein Uberwachungskomplex, in den
die Bildmaschine Video eingefugt wird. Damit wird die Kontrolle durch das Panopticon der
Architektur auf eine Ebene der 'Gefangennahme' durch das Bild [> > Bildmaschine] verscho-
ben. Um einem ‘Ereignis’' — einem Zwischenfall, Unfall oder einem Verbrechen — habhaft zu
werden, welches durch die Koordinaten Ort und Zeit festgelegt ist, wird ein Stick aus dem
Datenfundus der Videoaufzeichnung herausgeldst und einer Betrachtung unterzogen. Ein
zeitlicher Marker ist sekundengenau und fir jedermann identifizierbar in die Aufnahmen ei-
ner Kamera eingeschrieben, etwas verschlisselter auch der Standort der Kamera. Im genann-
ten Beispiel muss nun zunachst die Spur James Bulgers auf den Videobildern erkannt wer-
den. Uber diesen Bezugspunkt kénnen nun auch die mutmaRlichen Tater und ihre Bewegungen
durch die Shopping Mall betrachtet werden. Bei diesem Schritt wird die Auswahl der Bilder
genauer eingegrenzt. Erst jetzt werden 'Fahndungsbilder' zur Ausstrahlung im Fernsehen
konstruiert. Dabei werden optional auch Hervorhebungen im Bild oder Markierungen per Pfeil
vorgenommen. Zudem werden die Bilder jetzt mit einem Kommentar versehen, der sie mit Be-
deutung aufladt. Dieser Kommentar stellt einen Zusammenhang her zwischen dem 'Ereignis’
(welches bekannt, aber nicht sichtbar ist) und den codifizierten Regeln einer Gesellschaft
(das sind Gesetzestexte, Polizeivorschriften etc. die das Geschehen z.B. als Entfiihrung und
Mord qualifizieren) auf der einen Seite und einem Bild der Videolberwachung, in dem ein
Ausschnitt des Geschehens sichtbar wird, auf der anderen. In diesem Schritt erhalten die
Bilder symbolische Bedeutung, in die aber auch die persénlichen und kollektiven Vorstellun-
gen der tatigen Beamten [> > Filmwissenschaft] eingearbeitet werden. Zusammengefasst:
ein Stuck Bildmaterial wird aus dem unendlichen Magnetband, der verdoppelten Raum-Zeit
herausgeschnitten, als Spur interpretiert und mit Bedeutung versorgt. Damit wird das Er-
eignis als (Re-) konstruktion erfasst. [15] Diese Arbeit am Photographesomenon stellt den
Zusammenhang zwischen dokumentarischer Aufnahme und kiinstlerischer Verdichtung her.

Das Photographesomenon zeigt also nicht ein Ereignis, sondern es indiziert unterschiedliche
Facetten einer Bild-Konstruktion. Es zeigt auch kein Verbrechen, sondern Auffalligkeiten und
Abweichungen, die erst im Nachhinein sinnvoll erscheinen, die aber immer schon das Uber-
schreiten einer Schwelle enthalten. Im Fall Bulger ist es das 'Handereichen'. Einer der bei-
den Tater nimmt den kleinen James Bulger an der Hand. Hand in Hand brechen die beiden auf
und entfernen sich aus dem Blickfeld der Kamera. Sie gehen einem Horizont entgegen, der der
herabschauenden Kamera entzogen ist. Es ist diese harmlose Geste, die Bestiirzung auslést.
Sie gibt das Bild einer Verfuhrungsszene: Tater und Opfer — jener Szene, die Eltern ihren
Kindern immer wieder als die Geschichte vom 'bésen Onkel' ausmalen. [16] Der Unterschied
besteht darin, dass das Bild der Kamera nicht ausgemalt noch imaginiert ist, sondern als do-
kumentarisch bewertet wird und jenen Moment als Futur antérieur greifbar werden l&sst, in
dem die todliche Zukunft fiir James Bulger besiegelt ist. [17]
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Videoiliberwachung und bildende Kunst - Jamie Wagg

Der wesentliche Unterschied eines Photographesomenon [> > Photographesomenon] zu allen
kiinstlerischen Arbeiten, die einen fruchtbaren Moment auswéhlen, besteht darin, dass es
neben einer Geschichte auch ein dokumentarisches (und treffendes) Bild des Ereignisses
(bzw. ein Bild mit einem indexikalischen Verweis auf das Ereignis) gibt, welches die kunstle-
rische Imagination in die zweite Reihe verweist. Aber das dokumentarische Bild fallt nicht
einfach vom Himmel. Es wird, wie beschrieben, in einem nachtréglichen Prozess erst herge-
stellt. Dabei sind allerdings die Kompetenzen fiir die Bildproduktion verschoben. Nicht mehr
ein Kunstler oder Fotograf mit seiner Wahl des entscheidenden Moments und seiner imagi-
nativen und handwerklichen Kraft zur Visualisierung wird zum Autor eines Bildes, sondern
die Erkennungsdienste der Polizei (und im zweiten Schritt die der Presse) sind in diesem Fall
fur die Bildfindung und Verdichtungsarbeit zustandig. In einem dritten Schritt wird das
verdffentlichte Bild durch die Reaktion der Zuschauerschaft getestet.

Der Kompetenzstreit, den die Videotechnologie zwischen den polizeilichen Erkennungsdien-
sten und der bildenden Kunst hervorruft, ist grundsatzlicher Natur (vgl. Pauleit 2000: 11).
Die genuine Aufgabe und das Selbstverstandnis der Erkennungsdienste besteht in der Entzif-
ferung von Spuren und Zeichen. Dasjenige der bildenden Kunst besteht darin, sichtbare und
lesbare Zeichen zu setzen, fir etwas, was anders nicht gedacht oder begriffen werden kann.
Die Videotechnologie kehrt dieses Verhéltnis tendenziell um und macht dem bildenden
Kunstler die Kompetenz streitig [> > Bildmaschine]. Letzterer hat drei Moglichkeiten, sich
zu dieser konkurrenten Situation strategisch zu Verhalten. Erstens Riickzug oder Ausweichen
in einen anderen Diskurs, jenseits des raumzeitlichen Geschehens, welches durch die Video-
technologie uberformt wird. Zweitens kann er in direkter Konkurrenz zur Videoliberwachung
arbeiten, indem er mit dem Medium Video ebenfalls 'Beweismaterial' anderer Art herstellt.
Drittens kann der bildende Kiinstler seinerseits das genuine Feld der Erkennungsdienste be-
setzen und sich als der bessere Spurenleser erweisen, gerade wenn er sich jener veroffent-
lichten Bilder der Videoiliberwachungstechnologie annimmt.

Im Fall Bulger ist letzteres geschehen. Der Londoner Kiinstler Jamie Wagg hat sich mit dem
Photographesomenon [> > Photographesomenon] des Falls beschaftigt, welches vom Fernse-
hen ausgestrahlt und von den Printmedien reproduziert wurde. Er hat das Bild studiert und
in einen Computer eingelesen. Seine anschlieRende Bearbeitung 18scht die spezifischen Be-
ziige zum Fall Bulger, die Indizierung von Datum und Uhrzeit und die genaue Ortlichkeit. Wagg
lasst nur die Geste des Handereichens als stilisierte lkone bestehen. [18] Die Spuren, die
Wagg untersucht, betreffen somit nicht nur den Fall Bulger. Sein Augenmerk richtet sich all-
gemeiner auf den Rahmen von Offentlichkeit unter den gegenwdartigen Bedingungen einer
Shopping Mall, und der heif3t Videouberwachung. Folglich tragt sein Bild auch den einfachen
Titel Shopping Mall. Wagg kritisiert damit nicht nur das Sicherheitskonzept der 'security
camera’, er fordert gleichzeitig die bildnerische Kompetenz des Kinstlers zuriick, von einer
Institution, die man den Videolberwachungskomplex nennen kénnte.

Die kritische Reflexion des Kiinstlers, die von dem einzelnen Fall absah und die eine Anteil-
nahme bzw. eine ldentifikation mit der Perspektive der Uberwachungskamera zugunsten ei-
nes Blicks auf deren Bedingungen aufgab, hat Wagg viel Kritik und Missgunst eingetragen.
Als seine Bilder im Mai 1994 — Uiber ein Jahr nach dem Ereignis — in der Londoner Whitecha-
pel Art Gallery gezeigt wurden, gab es einen Skandal: Die Bilder wurden verfemt, und von den
Angehorigen Bulgers wurde ihre sofortige Vernichtung gefordert. Die Ausstellung musste fir
zweli Tage geschlossen werden. Nach Beratungen mit der Leitung der Galerie, dem Kunstler
und den Sponsoren der Ausstellung entschied man, die Ausstellung fortzusetzen und die Bil-
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der mit einer Hinweistafel zu versehen. Trotz dieser VorsichtsmalBnahmen wurde im Verlauf
der Ausstellung ein Bild mutwillig beschadigt. Dartberhinaus erhielt der Kiinstler Beleidi-
gungsbriefe und Morddrohungen. Eine éffentliche Debatte um Bildkomposition bzw. um die
bildnerische Bearbeitung blieb dagegen weitgehend aus.

Dabei hatte ein Blick auf die Gestaltungsarbeit durchaus gelohnt. Schon die Hangung der
zwei Bilder in der Whitechapel Art Gallery erschien ungewdhnlich: Sie hingen tbereinander.
Ein Abstand von funf Zentimetern befand sich ungefahr in Augenhdhe. Die Entscheidung fir
diese Hangung wurde vom Kurator getroffen. Waggs Entwurf ist eigentlich fir eine Hangung
in einem Raum an zwei sich gegeniiberliegenden Wanden konzipiert. Shopping Mall zeigt ei-
nen Raum aus der Vogelperspektive ohne Horizont. [19] Der Fluchtpunkt liegt auRerhalb des
Bildes. Eine Rekonstruktion tber Hilfslinien wiirde ihn gewissermalien in das obere Bild hin-
einzeichnen. Die Figuren mit dem Rucken zur Kamera bewegen sich auf den Fluchtpunkt bzw.
auf die Bildgrenze zu. Diese Entfernung vom Betrachter ist gleichzeitig ein Aufstieg. Man
kénnte an eine Himmelfahrt denken und das gelbe Licht weist durchaus einen verheifungs-
vollen Weg. Railway Line, vollzieht eine Gegenbewegung. Es handelt sich um die Aufnahme ei-
nes AuRenraums, ebenfalls horizontlos. In diesem Bild sind die Figuren der Kamera zuge-
wandt. Die Bewegung verlauft den Blicken (der Figuren) folgend nach vorne oder nach unten
(entlang der Gleise) aus dem Bild heraus.

Die Komposition der beiden Bilder kénnte in weitestem Sinne als Diptychon aufgefal3t wer-
den, auch wenn die Bilder nicht materiell verbunden sind. [20] Shopping Mall, das untere
der beiden Bilder, bezeichnet den Ausgangspunkt der Entfiihrung und Railway Line, das
obere, den Endpunkt. Das eigentliche Ereignis, der Mord an James Bulger, bleibt ausgespart.
Ihm bleibt jener Zwischenraum vorbehalten, der von den beiden Bildern eingefaltet wird.
Gerade diese Gestaltung qualifiziert die Komposition zu einem Memorial, zu einem Denkmal
fir den Getoteten. Es ist die konfrontative Mischung der Tafelbildtradition und der Perspek-
tive der Videoliberwachung, die das Ensemble so unertraglich macht. Gleichzeitig macht der
Kiinstler Wagg damit das Photographesomenon [> > Photographesomenon] sichtbar, d.h. man
sieht plétzlich mehr als durch die Uberwachungskamera, man sieht auch ihren asthetischen
Stil als Futur antérieur.

Der Aufruhr um die Bilder Waggs wirft ein Licht auf die Autoritéat der Videolberwachung und
ihrer Bilder. Angesichts der menschlichen Tragddie, die sich mit den Bildern verbindet und
die indirekt Uber die Bilder erfahrbar ist, verbietet sich offenbar jede Reflexion aufs Me-
diale und auf die Uberwachung. Man darf nur das bewerten, was die Kamera zu sehen gibt. Die
Kamera selbst und ihr Bildproduktionszusammenhang werden dabei zum blinden Fleck. Jeder
Fotojournalist, der Bilder aus Kriegs- oder Krisengebieten liefert, sieht sich mit der morali-
schen Frage konfrontiert, warum er anstatt in eine Situation einzugreifen nur das Bild ge-
macht hat. An eine Uberwachungskamera lasst sich eine solche Frage nicht mehr stellen —
wohl aber an eine Gesellschaft, die ihre Verantwortung an den Videolberwachungskomplex
delegiert hat. Der Kinstler, der mit seiner bildnerischen Bearbeitung gerade diesen neuen
Gesellschaftsvertrag [> > Differenzen] unter die Lupe nimmt, wird nun merkwirdigerweise —
wie vormals die Fotojournalisten — an der moralischen Integritdt seiner Handlung gemessen.
Die Konfliktlinie, in die Wagg mit seinen Bildern gerét, ist der Technologie des Video mit sei-
nen Abspaltungs- und Integrationsfunktionen eingeschrieben. Sie befindet sich konkret zwi-
schen dem freien Diskurs eines Kinstlers, der als Individuum Uber die Videotechnologie
nachdenkt und dazu Stellung nimmt und einer Gruppenidentifikation mit dem Blick (und dem
Diskurs) der Videoliberwachung, die den Fall Bulger zu einer lkone stilisiert und nurmehr eine
‘kollektive' Auslegung des Bildes zuldsst. In diesem Diskurs wird den Bildern der Videolber-
wachung ein ahnlicher Kultstatus zuerkannt wie friher den religidsen Bildern. Deshalb wird
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an ihnen offenbar auch ein neuer Bilderstreit mit Morddrohung und Bildzerstérung ausgetra-
gen.

Differenzen bei der kulturellen Integration von Videoiliberwachung

Alexander Mitscherlich hat vor etwa 40 Jahren auf einen soziohistorischen Unterschied zwi-
schen England und Deutschland hingewiesen. Fiir die Sozialorganisation Englands stellte er
folgendes fest: "Dort ist der Staatsbirger der Gesellschaft in zwiefacherweise verbunden: Er
fuhlt sich personlich verantwortlich, weil er die Freiheit besitzt, seiner Kritik jederzeit
Ausdruck zu geben — aber er bleibt dariiber hinaus gruppenidentifiziert mit der Nation, die
sich in der Monarchie symbolisiert”. Fiir die deutsche Gesellschaft diagnostizierte er noch
1963 einen autoritaren Charakter der Institutionen. "Schuld ist hierzulande nicht an das Un-
terlassen einer kritischen Prifung gekniupft, sondern allein an die Verletzung der Gehor-
samspflicht gebunden™ (Mitscherlich 1963: 356f). Stellt man diese kulturellen Unterschiede
der Vergangenheit in Rechnung, so lassen sich vielleicht auch heute noch Differenzen im
Hinblick auf die Anwendung und Wirkungsweise der Videolberwachungstechnologie in den
jeweiligen Landern ausmachen.

In England Gbernimmt die Videouberwachung die Traditionslinie des zunehmend verblassen-
den Kénigshauses und erzeugt damit, wenn auch kein kollektives Uber-Ich, so doch ein
aulerliches Symbol, einen apparativen Blick, ohne den die gesellschaftliche Ordnung nicht
mehr gewéhrleistet ist. Es ist bezeichnend, dass sich mit dem Tod von Prinzessin Diana die
alte Institution Monarchie und die sich neu institutionalisierende Videoliberwachung zum er-
sten Mal in einem 6ffentlichen Bild begegnen. Mit dem Tod von Diana verabschiedet sich das
englische Kénigshaus von seiner einenden Funktion der Nation und lUbergibt diesen Stab an
das Auge der Videouberwachungskamera. Gleichzeitig stellt die Videotechnologie auch in
England ein Massenmedium dar, das jedermann zugéanglich ist. Jeder kann — &hnlich wie der
Kunstler Wagg [> > bildende Kunst] — im Fernsehen ausgestrahlte Bilder mit einem Videore-
corder aufzeichnen und diese zu ‘eigenen' AuRerungsformen weiterverarbeiten. Das Medium
Video wird in GroBbritannien folglich aus zwei unterschiedlichen Perspektiven besetzt — von
der moglichen individuellen Aneignung und von der kollektiven Identifizierung.

In Deutschland ist die Situation eine andere. Die Einfihrung der Videolberwachung fallt
nicht nur in die Zeit nach der Wiedervereinigung, sondern sie findet zeitgleich mit einem
sich wandelnden Selbstverstandnis Deutschlands innerhalb Europas statt. Ruckblickend auf
Mitscherlich lasst sich konstatieren: Eine Diskussionskultur der ‘kritischen Prifung' hat
sich in der Bundesrepublik als Nachfolge von '68 in Form von Birgerinitiativen und Protest-
bewegungen und nicht zuletzt in der Parteienlandschaft mit den Grinen etabliert. Auch die
Blrgerbewegungen der DDR und die friedliche Auflésung dieses Staates lassen sich in diesem
Bereich notieren. Allgemeine Symbole einer Gruppenidentifikation erscheinen hierzulande
hingegen problematischer, auf jeden Fall weniger langlebig als die englische Monarchie,
wiewohl mit der D-Mark ein neues Symbol mit Leitungsfunktion entwickelt wurde, das sich
von jenem 'law and order’ der Institutionen, das Mitscherlich kritisierte, abhebt.

Die Videoliberwachung wird in Deutschland [> > Sicherheitskonzepte] von Kritikern wie von
Befurwortern nur als die Neuauflage einer autoritéren Institution diskutiert. Von den einen
wird sie als disziplinarische MaRnahme eines allseits wachenden Auges begruft. Der
menschlichen Hybris kann damit ein panoptischer, gottlicher Blick entgegengesetzt werden,
ohne dass es einer personifizierten Herrschaft bedarf; und das alte Panopticon kann als
technische Bildstrategie auf alle Lebensbereiche ausgedehnt werden. Von den anderen wird
gerade dieser autoritdre Charakter als Eingriff in die Persodnlichkeitsrechte des Einzelnen
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abgelehnt. Im Rahmen dieser Debatten gibt es kaum eine Position, die Uber das genannte
Fir-und-Wider hinausreichte. Auch die kritischen Positionen formulieren selten weiterden-
kende Perspektiven z.B. im Hinblick auf die Konsequenzen der Subjektkonstitution [> > Post-
moderne Subjekte] und auf die damit einhergehende Verschiebung von Stimme/Ohr zu
Blick/Bild — also vom Gehorsam zu etwas, was man wohl als ‘Gesehsam' bezeichnen misste.
Auch die neuen Machtpositionen, die bei der Auswertung der Bilder und ihrer Ausdeutung
entstehen, werden in diesem Kontext nicht diskutiert.

Die Moglichkeiten eines ‘demokratischen’ oder individuellen Gebrauchs der Videotechnologie
— wie sie von Psychiatern wie z.B. von Oliver Sacks beschrieben werden [21], oder die von
Kinstlern wie Friederike Pezold, Joan Jonas, Dan Graham, Nam Jun Paik, um nur einige zu
nennen, exemplarisch erprobt wurde — wird aus diesem Kontext ebenso ausgeblendet, wie die
durchaus umstrittenen Erfahrungen einer sich seit den 60er Jahren an den Universitéaten
etablierenden Film- und Medienwissenschaft [> > Filmwissenschaft] die mit Hilfe der Video-
technologie ihren Gegenstand als studierbares Objekt erst hervorbringen konnte. Gerade die
Erfahrungen aus Psychiatrie, bildender Kunst und Filmwissenschaft kénnten eine Revision
des bislang geltenden Paradigmas der Videolberwachung vorantreiben. Vom veralteten Big
Brother-Prinzip kdnnte sich jenseits der Container-Shows des Fernsehens auch das Prinzip
Petits Fréres entwickeln: gedacht als ein vielfaltiger Gebrauch der Videotechnologie, der
als der Blick der kleinen Brider gegen die groRen aufbegehrt. [22]

Videoiliberwachung und Filmwissenschaft

Die Geschichte der Film- und Medienwissenschaft ist seit den 60er Jahren mit der Video-
technologie verbunden. Aufgrund einer Verzahnung von praktisch-medialer Anwendung und
nachtréaglicher Konstruktion des Forschungsgegenstandes Film im Medium Video kann sie in-
zwischen als ein Anschauungsraum wissenschaftlicher Erfahrung fir den Uberwachungs-
komplex betrachtet werden. Filmgeschichtsschreibung stellte sich zuvor als ein Unterneh-
men dar, dessen Artefakte in Zusatze zerfallen und deren Ausfiihrungen sich neben diesen
Zusatzen vornehmlich auf die Erinnerungen von Kinogangern berufen musste. Filmwissen-
schaft erschien so nicht als ein Arbeiten ‘'Uber’ Film, sondern als ein Arbeiten an Film-Erin-
nerungen. Mit der Verbreitung von Videokopien und -recordern veréandert sich der Zugriff
auf filmische Werke. Dabei ist sowohl die Magnhetbandaufzeichnung von Bedeutung als auch
das technische Lesegerét Videorecorder mit seiner Befehlsstruktur. [23] Pausetaste und Jog
Shuttle funktionieren wie ein technischer Zeigefinger, der sich wie beim Studium eines
Schriftextes iber die Videoaufzeichnung bewegen lasst.

Videoiliberwachungstechnologie und ihre kriminologische Auswertung findet dort ihre Paral-
lelen zum Einsatz des Videorecorders in der Filmwissenschaft, wo beide auf die Ereignishaf-
tigkeit zielen und die Flichtigkeit eines Geschehens nur vage Erinnerungsbilder hinterlasst.
Das Argumentationsmuster ist in beiden Disziplinen dhnlich. Knut Hickethier schreibt: "Erst
damit, dass Medienproduktionen fir die Analyse ... aufgezeichnet und beliebig oft reprodu-
ziert werden konnten, waren die Voraussetzungen fiir eine analytische wissenschaftliche Be-
schaftigung mit den Medien geschaffen. Dies gilt auch fir die filmwissenschaftliche Arbeit
..."" (Hickethier 2001: 12). Videouberwachung richtet sich nicht auf Medien und Kino-Filme,
sondern auf Alltagswirklichkeit. Das Anwendungsmuster bleibt dennoch im Grunde gleich.
Das Begehren nach Videolberwachung [> > Bildmaschine] resimiert Thomas Y. Levin folgen-
dermaRen: "Es scheint, als reichten im Zeitalter der Uberwachung zwischenmenschliche
Handlungen, selbst wenn sie in Gegenwart von Zeugen stattfinden, nicht mehr aus, um ein
Ereignis zu konstituieren. Jedes Ereignis - ja sogar eine strafbare Handlung - hat erst dann
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stattgefunden, wenn es einer Form der Video-(selbst)-uberwachung unterzogen wurde" (Levin
2000: 60).

Auch der vielleicht spektakularste Fall einer zufalligen Videoaufzeichnung bestatigt die
steigende Bedeutung des Videobandes gegeniiber von Zeugenaussagen. Das als Rodney King-
Video bekannte Dokument war das zentrale Beweisstiick im Prozess um einen brutalen Ge-
walteinsatz von Polizeibeamten. [24] Dieses Videodokument konnte die Glaubwirdigkeit ei-
nes ganzen Polizeistabs und eines Gerichts samt der Anerkennung seines Urteilsspruchs auf
bisher nicht gekannte Weise in Frage stellen. Die Wirkméchtigkeit eines einzigen Videoban-
des gegen eine Vielzahl von Aussagen, die diesen Fall kennzeichnete, birgt auf einer abstrak-
teren Ebene die Hoffnung, dass 'Videoliberwachung' eine objektive Instanz und ein demokra-
tisches Mittel zum Schutze des Einzelnen [> > Sicherheitskonzepte] vor Willkir und Gewalt
sein konnte. Ubertragen auf die Filmwissenschaft liefert eine Videoaufzeichnung eine ob-
jektive und demokratische, weil zugangliche Grundlage, die den Erinnerungsbildern eines Ki-
nogangers vorzuziehen ist. Letztere werden dagegen durch die Existenz des Video diskredi-
tiert.

Der mediale Wechsel von Kino-Film zu Home-Video lasst sich in der Analogie zur Videolber-
wachung herausstellen. Dabei wird zunachst die Filmrezeption im Kino durch den leeren
technischen Blick der Videokamera ersetzt, um anschlieRend den 'heimlichen' Zuschauer zu
einem Detektiv vor dem Monitor zu (v)erklaren. Die Gemeinsamkeit einer Filmwissenschaft
mit der Auswertung von Videoluberwachungsbildern besteht darin, dass beide in der Regel
nicht die spezifische Medialitat [> > Photographesomenon] ihrer jeweiligen Videobilder re-
flektieren. Der Filmwissenschaftler 'analysiert’ den Film und der Erkennungsdienst einen Ta-
thergang. Beide sehen sowohl vom Videobild, als auch von ihrer eigenen Verstrickung ins Ge-
schehen ab; sie arbeiten distanziert aus einer Metaposition. Dennoch sind beide die zentra-
len Schaltstellen, die mittels Videoauswertung dem Film bzw. Tathergang einen Kommentar
hinzufigen und damit das Geschehen mit Bedeutung versehen.

Ein kritischer Rekurs auf diese Haltungen fiihrt aber nicht zwangslaufig in einen Celluloid-
Fetischismus oder zu einer generellen Diskreditierung der Videotechnologie. Nimmt man im
Gegenteil die Medialitat des Video gleichzeitig in den Blick, so fuhrt man sowohl die Film-
wissenschaft wie auch die Videoauswertung des Erkennungsdienstes in eine kritische Selbs-
treflexion. lhre Arbeit erscheint dann als eine 'Recherche du temps perdu’, an deren (re-
Jkonstruktiver Arbeit immer auch der Filmwissenschaftler bzw. Auswerter mit seinen Vorer-
fahrungen und kulturellen Pragungen beteiligt ist. In dieser Perspektive geraten andere
'Techniken' der Bedeutungsproduktion wie die Einbildungskraft und die Psychoanalyse auf ei-
ner zweiten Ebene wieder in den Blick. Fir den Filmwissenschaftler bedeutet dies, seine
Teilnahme als Leser auf zwei unterschiedlichen Ebenen zu reflektieren. Einmal im Hinblick
auf ein Bedeutungsraster, in welches der Videofilm aus der distanzierten Position am Mini-
tor fallt. Das bedeutet das Einbringen der eigenen auch unbewussten kulturellen Klischees
in die Filmanalyse. [25] Das zweite Mal geht es um die Rekonstruktion einer Kinoauffiihrung
aus dem Geiste des Filmwissenschaftlers, d.h. aus seiner Imagination. Das was zunachst als
objektiver Tatbestand des Video erscheint, ist demnach auf zweifache Weise auf die Co-Pro-
duktion des Filmwissenschaftlers und sein kulturelles Gedachtnis angewiesen. Was die Par-
allelfuhrung von Filmwissenschaft und Videolberwachung in Aussicht stellt ist somit eine
gegenseitige Aufklarung einerseits im Hinblick auf die Medialitat des Video innerhalb dieser
Praktiken und andererseits im Hinblick auf die Rolle und Position des Kriminalisten bzw.
Filmwissenschaftlers.
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Postmoderne Subjekte

Bei der Einfluhrung der Videolberwachung geht es also nicht einfach um das Ende des Priva-
ten, sondern um weiterreichende Veranderungen. Dort, wo das kontrollierende Bild an Macht
gewinnt, geht gleichzeitig der Glaube an die symbolische Ordnung der Sprache, die das mo-
derne Subjekt pragte, verloren. Dennoch bleiben unsere Gesetze in Schriftform gultig, und
das bedeutet, dass die Vermittler zwischen Bildinformation (z.B. Bilder der Videolberwa-
chung) und ihrer Anwendung bzw. Abgleichung mit den Gesetzestexten (Transferleistung) ei-
nen enormen Bedeutungszuwachs erfahren und zu zentralen Schaltstellen fiir die Beurtei-
lung von falsch und richtig werden. Man kennt die Streitigkeiten um die Interpretationen von
Videobildern bisher vor allem aus US-amerikanischen Gerichtssdlen (z.B. aus dem Rodney
King Prozess) [> > Filmwissenschaft].

Demgegeniiber haben wir es mit einer 'condition postmoderne' der Subjekte zu tun, in der
das visuelle Bild das Verhéltnis des Einzelnen zur Gesellschaft zunehmend bestimmt. Renata
Salecl beschreibt diese gesellschaftliche Verschiebung in einem Dreischritt der verschiede-
nen Subjektkonstitutionen. In vormodernen Gesellschaften wird die Identitat der Subjekte
durch Rituale oder kdrperliche Einschreibungen gesichert. Moderne Subjekte [> > Differen-
zen] erfahren ihre ldentitdt durch den Eintritt in die symbolische Ordnung. Postmoderne
Subjekte zeichnen sich durch einen Verlust des Glaubens an die symbolische Ordnung aus.
Salecl folgert:

"Aber dieser Unglaube hat nicht einfach zu der Befreiung vom Gesetz oder von anderen For-
men sozialen Zwangs gefuhrt. Das postmoderne Subjekt akzeptiert die Macht der Institutio-
nen oder die Macht der Gesellschaft, seine Identitat zu formen, nicht mehr und glaubt zu-
weilen an die Moglichkeit der Selbst-Schdpfung, vielleicht in der Form eines Spiels mit sei-
ner sexuellen ldentitat oder indem es aus sich ein Kunstwerk macht" (Salecl 1998: 176).

Wie man sich postmoderne Subjekte im Zusammenspiel mit der VideolUberwachung vorstellen
kann, zeigt eindrucksvoll der Film Menace 11 Society (USA 1993), auch wenn er in erster Linie
Entwicklungen in der schwarzen Community in L.A. thematisiert. In diesem Film wird auf fast
didaktische Art die Bedeutung der Bilder der Videoliberwachung im Zuge einer Selbst-Schop-
fung vorgefuhrt. Der Film beginnt mit einem Verbrechen der jugendlichen Protagonisten.
Aus geringfigigem Anlass erschielien sie einen Ladenbesitzer und seine Frau. Die Tat wird
von einer Videokamera aufgezeichnet. Die cleveren Jugendlichen entwenden das Geld und
lassen gleichzeitig das Videoband mitgehen. Die Aufzeichnung des Mordes ist sowohl Beweis-
material, das die Polizei wahrend des Films vergeblich sucht als auch der Selbstbeweis fir
den jugendlichen Tater (0-Dog), der ihn zu einem richtigen 'Gangsta' macht. Uber die Spiele
der Selbstinszenierung hinaus verweist dieses Beispiel darauf, dass die Videouberwachung
tatséchlich Bilder produziert [> > Bildmaschine] und dass es darauf ankommt, wer sich die
Verfligungsmacht Uber den leeren Blick aneignen kann und weiter, ob sie 6ffentlich werden
oder 'privat’ bleiben.

Welche Haltung kann man also zur Videoiliberwachungstechnologie einnehmen, und wie kann
man gleichzeitig der Faszination, die von ihr ausgeht, gerecht werden? Ein wesentliches
Manko der quantitativen Aufzeichnung durch die Videotuberwachung besteht in ithrer Unflexi-
bilitéat. Daran dndern auch schwenkbare Kameras nur wenig. Auch der Detective Chief Ins-
pector Alan Hillman [> > Sicherheitskonzepte] von New Scotland Yard hat in Berlin auf die-
ses Problem hingewiesen. [26] Seine Empfehlung bestand darin, die Videokameras nur tem-
porar aufzustellen, immer gerade dort, wo ein neuer gefahrlicher Ort entsteht, um so das
Problem der Wanderung der Kriminalitdt zu verhindern. Ein flexibles Netz, welches die Vi-
deotberwachung an beliebigen Orten einer Grofistadt ermdéglicht, ist aber ékonomisch nur
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dann tragbar, wenn die Kameras direkt an das O6ffentliche Netz der Glasfaserkabel ange-
schlossen werden und Anschlussmdéglichkeiten flachendeckend im ganzen Stadtraum vorge-
sehen sind. Zu welchen neuen Fernseh- und Videoerfahrungen das fiihren kann, ist noch nicht
abzusehen.

Vielleicht gibt es dennoch eine Méglichkeit, den apparativen Blick an die menschliche Wahr-
nehmung zurtckzubinden und zwar nicht nur, wie in England, durch Versuche einer demokra-
tischen Uberwachung der Uberwachung, sondern dadurch, dass man nicht Maschinen, sondern
Menschen filmen l&sst, und diese Menschen nicht dem Polizeiapparat unterstellt, sondern
der vierten institutionalisierten Gewalt, der Presse oder gar einer fiinften — der Institution
der Kinste. Dann hatte man den Engléndern [> > Differenzen] sogar etwas voraus. Ein vollig
flexibles System, das statt auf Quantitat auf eine qualitative 'Uberwachung' setzt.

In Berlin-Schdneberg werden arbeitslose Jugendliche als Wachschitzer im Kiez eingesetzt,
um dadurch das subjektive Sicherheitsempfinden der Blrger zu erhéhen. Bevor man in Berlin
die Investition in die teure Videolberwachungstechnologie tatigt, sollte man tberdenken, ob
man nicht die jugendlichen Wachschitzer durch kleine Filmteams mit Videokamera ersetzt
und ihnen Zugang zu einem Schnittstudio und Sendemdglichkeiten eréffnet. Ein wenig Unter-
richt zum Thema 'Cinéma verité' oder anderen Dokumentarfilmformen kénnte dabei nicht
schaden. Die Videokameras wéren dann zwar nicht immer auf der Stral3e und nicht immer am
selben Ort, aber bei einer umfangreichen Ausstattung mit Personal und Kameras kénnte man
jederzeit mit ihnen rechnen. Hinweistafeln mit der Aufschrift 'Emil und die Detektive sind
mit der Kamera unterwegs' taten ihr Ubriges. Die Filmteams kénnten sich ganz nebenbei mit
asthetischen Fragen beschéaftigen, die Uber ihre Zukunft als Wachschitzer hinausweisen.
Man kann sich ausmalen, dass diese Art des Kameraeinsatzes mindestens so erfolgreich sein
kénnte wie das Pilotprojekt zur Videolberwachung am Leipziger Hauptbahnhof, das in einem
Jahr drei Straftaten filmte. Mit diesem Vorhaben wiirde man starker an die Faszination der
Videoliberwachung heranreichen; denn sie spricht dem Bild einen hdheren Stellenwert zu
und intensiviert damit ihrerseits die Selbst-Schépfungswiinsche von postmodernen Subjek-
ten. Ein solcher Versuch wiirde die Bildproduktion in die Hande dieser postmodernen Sub-
jekte zuruckgeben und sie fiir die Aktion vor und hinter der Kamera verantwortlich machen.
Ob sich mit einer solchen Bildpraxis ein neues Verhaltnis zur Gesellschaft entwickelt, wel-
ches Delinquenz und Selbst-Schépfungs-Winsche transzendiert, hdngt nur bedingt von prak-
tischen Versuchen allein ab, sondern vor allem davon, dass man einer Erforschung des Vi-
deoliberwachungskomplexes und den sich entwickelnden visuellen Diskursen grofRere Bedeu-
tung schenkt.

Fussnoten

[1] Die groRe Einfiihrung der Videoliberwachung steht in Deutschland anders z.B. als in England noch am
Anfang.

[2] Aldo Legnaro verweist auf Studien von Norris und Armstrong, nach denen in GroRbritannien 90% der
gezielt Observierten ménnlich, 40% Jugendliche und lberdurchschnittlich viele Schwarze sind (Legnaro
2000: 77, vgl. auch Norris/ Armstrong 1998).

[3] Ein Beispiel aus der Stuttgarter Wirklichkeit ist weniger drastisch, funktioniert aber nach dem
gleichen Schema. Der erste Tater, der durch eine Videokamera in der Tiefgarage des Stuttgarter Landtags
wegen Trunkenheit am Steuer gestellt wurde, war ein Abgeordneter des Stuttgarter Landtags und An-
gehoriger jener Partei, die die Einfuhrung der Videoiiberwachung in Deutschland vorantreibt (Berliner
Zeitung 11.7.2000).

[4] Man sieht sich im Videomonitor seitenrichtig und nicht spiegelverkehrt: "Wir versuchten es mit ei-
ner Video-Kamera und einem Bildschirm. Das Ergebnis war tberraschend und seltsam. Denn jetzt mit
dem Bildschirm als 'Spiegel’, sah sie die linke Halfte ihres Gesichtes rechts — eine Erfahrung, die selbst
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fir einen normalen Menschen verwirrend ist ..., und in ihrem Fall doppelt irritierend und unheimlich,
weil die linke Gesichts- und Korperhalfte, die sie jetzt sah, infolge ihres Schlaganfalls gefuhllos und
fir sie nicht existent war". (Oliver Sacks 1990: 113)

[5] Einer der bekanntesten Namen unter den Videoklnstlern ist Nam Jun Paik. Daneben sind Peter Cam-
pus zu nennen (Interface 1972), Dan Graham (Present Continuous Past 1974), vor allem aber Kiinstlerinnen
mit z.T. explizit feministischen Perspektiven, wie Joan Jonas (Vertical Roll 1972) oder Friederike Pezold,
die eine Videoluberwachungskamera fur ihre frihen Videoarbeiten (anfang der 70er Jahre) verwendete
und diese zur Uberwachung auf ihren eigenen Kérper richtete. Ausgehend von einem Blick des anderen
auf sich selbst entwickelte Pezold dabei eine neue leibhaftige Zeichensprache (vgl. Stiiben 1993).

[6] Auf der Podiumsdiskussion zu Harun Farockis Film Gefangnisbilder (D 2000) am 28.02.01 in der Aka-
demie der Kinste Berlin wurde die Frage aufgeworfen, ob auch Héaftlinge in Strafvollzugsanstalten
selbst mit dem Medium Video ihre Situation reflektieren. Niemand wusste von Beispielen zu berichten.
Vgl. auch den Beitrag von Christa Blimlinger: Dispositivwechsel. Zu Harun Farockis Installation 'Ich
glaubte, Gefangene zu sehen'.

[7]1 Thomas Y. Levin hat in diesem Zusammenhang darauf hingewiesen, dal} "die gangigen Haltungen zum
Thema Uberwachung ... nicht zuletzt von verschiedenen Formen der so genannten "Hochkultur' bzw. der
'Massenkultur' geprégt" werden (Levin 2000: 54).

[8] Was diese Blickbeziehung voneinander unterscheidet ist, da die Kameras in der Regel keine Ohren
(und kein Herz) haben. Die Kameras hdren uns nicht und greifen auch nicht ein. Der Schrecken, der ent-
steht, wenn einem trotz Videotiberwachung Gefahr droht und niemand eingreift, mufl ungeheuerlich sein
und das subjektive Sicherheitsempfinden in das Gegenteil verkehren. Man kennt dieses Problem in vielen
Stadten bereits von den menschenleeren U-Bahnhtfen, die ebenfalls mit Videokameras ausgestattet
sind.

[9] Ein fotoliterarisches (bzw. filmisches) Beispiel fur diese Form ist Chris Markers Film La Jetée (F
1962) oder das bekanntere Re-Make, Terry Gilliams Twelve Monkeys (USA 1995). In Markers Film wird die
Geschichte eines Mannes erzéhlt, der seinem eigenen Tod (im Futur antérieur) begegnet.

[10] 'Unsichtbar' insofern sich auf einem Magnetband keine 'Bilder' wie auf dem Filmstreifen finden
oder eingrenzen lassen.

[11] Die Fernsehbilder von der ErschieBung des Ehepaars Ceausescus versuchen — inszeniert oder nicht
— an die fotografische Bildtradition einer dokumentierten Exekution (E.T. Adams) anzuknipfen (vgl. Wei-
bel 1990).

[12] Britisches Fernsehen, Februar 1993 (Videoband).

[13] Wobei fiir ein Photographesomenon offenbar vornehmlich das erste Bild einer 'Begegnung' ausge-
wahlt wird. Vgl. Gombrich 1984; Lessing 1964. Das Bild der Nachrichtensendung laBt sich insofern als
entscheidender Moment qualifizieren, weil es die erste Begegnung Bulgers mit einem seiner Tater als
Beriihrung darstellt. Es handelt sich nicht — wie in der Presse vielfach behauptet — um das letzte Bild
des lebenden James Bulger. Es gibt weitere Bilder von Uberwachungskameras, die den Leidensweg Bul-
gers und seiner Peiniger durch die Stadt Liverpool 'verfolgen'.

[14] Man spricht oft synonym vom préagnanten Moment, meist um seine Bedeutsamkeit als Pragnanz her-
auszustellen, jedoch selten mit Bezug auf den vorgeburtlichen Zustand der Schwangerschaft, der sich
deutlich vom fruchtbaren Moment unterscheidet. Die Synonymisierung dieser Begriffe ruft nach einer
detailierten Aufarbeitung auch im Hinblick auf die geschlechtsspezifische Konnotation des Verhaltnis-
ses von Autorschaft und Werk.

[15] Erst danach werden die Bilder verdffentlicht und von der Nachrichtenredaktion des Fernsehsenders
in die Sendungs- und Programmstruktur des Fernsehens eingepalit oder von den Printmedien in ihrem
spezifischen Medienkontext reproduziert und Uberformt. Diese weitere Nachbearbeitung wéare im me-
dienwissenschaftlichen Kontext ebenfalls zu untersuchen, sie stellt aber keine spezifische Qualitat des
Photographesomenon dar.

[16] Annliches unternimmt Fritz Lang in seinem Film M — eine Stadt sucht einen Mérder (D 1931).

[17] Ein &hnliches Bild stellen die letzten Aufnahmen von Prinzessin Diana dar. Sie zeigen ebenfalls das
Uberschreiten einer Schwelle. Diana passiert die Tur des Hotels, um ihre letzte Autofahrt mit tédlichem
Ausgang anzutreten.

[18] Das publizierte Bild Waggs ist so abstrakt und unspezifisch, dafl ein Betrachter, der das Bild nicht
vorher in der Presse gesehen hat, den Kontext nicht begreift, wogegen bei Kenntnis der vormaligen
Pressebilder der Kontext des Fall Bulger augenblicklich evoziert wird, vgl. Pauleit 1998.
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[19] Der horizontlose Blick ist ein Blick aus einer Sphéare (des Himmels) auf eine andere (die der Erde).
Man kénnte behaupten, er sei unmenschlich und tatséchlich vermischen sich technische und gottliche
Aspekte darin. Er ist aber auch nicht vertikal auf die Erde gerichtet. Er schaut gerade so schrég nach
unten, dal} seine Zugehorigkeit zum oben unverkennbar bleibt und so schréag zur Seite, dal? man mensch-
liche Gesichter und die gesamte Erscheinung noch deutlich erkennen und schliel3lich wiedererkennen
kann.

[20] Hier sei vor allem an die ursprungliche Bedeutung des Dyptichons erinnert und jene Traditionen,
die das Diptychon neben dem Altarbild zusatzlich aufweist, die von zusammenklappbaren Schreibtafel -
chen: "Solche Tafeln fanden [...] im altchristl. Kirchendienst als Namenslisten, die alle jene verzeichne-
ten, derer beim Gottesdienst bes. zu gedenken war, Verwendung" (Lexikon der Kunst 1988).

[21] "Wir versuchten es mit einer Video-Kamera und einem Bildschirm. Das Ergebnis war berraschend
und seltsam. Denn, jetzt mit dem Bildschirm als 'Spiegel’, sah sie die linke Halfte ihres Gesichtes rechts
— eine Erfahrung, die selbst fir einen normalen Menschen verwirrend ist ..., und in ihrem Fall doppelt
irritierend und unheimlich, weil die linke Gesichts- und Kdrperhéalfte, die sie jetzt sah, infolge ihres
Schlaganfalls gefiihllos und fir sie nicht existent war." (Sacks 1990: 113)

[22] Die Anspielung gilt dem Film Petits Fréres von Jacques Doillon (F 1998), der zwar nicht die Videou-
berwachung thematisiert, der sich aber mit der Sicherheit im 6ffentlichen Raum, speziell in den Pariser
Vorstadten und dem Problem der Abspaltung von Persénlichkeitsteilen beschaftigt. Zudem fihrt er Mit-
scherlichs '‘Weg zur vaterlosen Gesellschaft' auf ganz eigene Weise fort.

[23] Diese Befehlsstruktur — Record, Play, Stop, Pause, Rewind, Fast Forward und Eject — ist nicht nur
dem Videorecorder eigen. Sie wurde vom Audio-Kassenrecorder ibernommen und kennzeichnet auch das
Abspielen von 'Film' auf dem Computer und im Internet. Die DVD-Technik setzt diese Tendenz gleichfalls
fort. Sie verbessert nicht nur die Bild- und Tonqualitét, sondern insbesondere auch die Zugriffsmoglich-
keit ohne lastiges Spulen der Kassette.

[24] Im Jahr 1991 wurde ein Polizeieinsatz des Los Angeles Police Departements zufallig von einem Ama-
teurfilmer mit einer Videokamera aufgezeichnet. Das Band dokumentiert die brutale MiBhandlung eines
farbigen Autofahrers durch weiR3e Polizeibeamte.

[25] Bei der Videolberwachung in England wére eines der Klischees beispielsweise, dal vorwiegend
junge Farbige ins Visier genommen werden.

[26] Die Unangemessenheit der Videolberwachung in vielen Bereichen gestand der Detective Chief Ins-
pector Alan Hillman (New Scotland Yard) ein, der am 4.6.1999 zur Diskussion um das Fir-und-wider der
Videotechnologie in den Preussischen Landtag nach Berlin eingeflogen wurde. Die englische Polizei gibt
ihrerseits vorrangig 6konomische Griinde an, die zu einer Zusammenarbeit von Geschéftsleuten und Po-
lizei fuhrten. In der Londoner Innenstadt hat sich die Einfuhrung der Videolberwachung (CCTV) zur Dieb-
stahlsbekampfung nachweislich bezahlt gemacht. Gerade diese 'Profitorientierung’ in der Krimina-
litatsbekdmpfung machte das englische Modell so erfolgreich.
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