Konstruktionen des Selbst und des Anderen

Frontalansichten

Jeden Tag ein Bild von sich
machen

Von Dietmar Kammerer

Der polizeiliche Erkennungsdienst, die admi-
nistrative Erfassung der Bevolkerung sowie
autobiografische und kiinstlerische Praktiken der
(Selbst-)Abbildung treffen sich in einem Bildsche-
ma: dem des Portrits als Frontalaufnahme, wobei
das Gesicht der Kamera direkt zugewandt ist, den
grofiten Teil der Bildfliche einnimmt und von der
Aufnahme zentriert wird. Im Folgenden wird un-
tersucht, wie sich solche en face-Portrits immer
wieder mit einer spezifischen zeitlichen Form ver-
binden, nimlich der seriellen Wiederholung. Mithin
mit einem regelmiBig, etwa tiglich, wiederholten
Akt der Abbildung, und zwar tiber eine signifikant
lange Zeitspanne hinweg. Es geht also um die Ver-
bindung von drei Elementen: dem Selbst-Portrit,
der Wiederholung und der Dauer. Oder in anderen
Worten darum, was man zu sehen bekommt, wenn
man dem Programm und der Aufforderung nach-
kommt, die das letzte Bild des Thrillers FREEZE
FRAME (2004; R: John Simpson) an sein Publikum
stellt: Never stop filming yourself. Ever.

Der vorliegende Aufsatz gliedert sich in drei
Teile: Erstens wird die Vorgeschichte des standar-
disierten Portrits in der kriminalistischen Praxis
des 19. Jahrhunderts rekonstruiert. AnschliefSend
werden anhand des Films FREEZE FRAME Strategien
der Identifizierung sowie Gegenstrategien der Mas-
kierung im Bild diskutiert. Drittens und abschlie-
Rend wird der Text — nach der Fotografie und nach
dem Kinofilm — Gegenstand und Medium wechseln
und eine Reihe von Kurzfilmen analysieren, die un-
ter dem Stichwort Everyday Photo Projects auf der
Internet-Plattform YouTube.com und anderswo zu

finden sind.

Frontalansichten

Das en face-Portrét und die Erfin-
dung des kriminalistischen Scharf-
blicks

Die Geschichte der en face-Fotografie ist von der
Geschichte der Verbrecherfotografie nicht zu tren-
nen. Nur wenige Jahre, nachdem die Erfindung der
Fotografie 6ffentlich bekanntgemacht wurde, setzt
die Praxis ein, Straftiter fotografisch abzulichten,
sie visuell und kriminalpolizeilich zu »erfassen«.! Die
Fotografie wurde zum Gedichtnis von Polizei und
Strafvollzugsbehérden. Man fotografierte Gefing-
nisinsassen, Landstreicher, Ladendiebe, Schwerkri-
minelle. Lange Zeit wurde die Abbildung der Straf-
titer unter polizeilicher Aufsicht in den Ateliers von
Berufsfotografen durchgefiihrt, die diese »Kunden«
in derselben Pose und Montur ablichteten wie ihre
biirgerliche Klientel.?

Das Ungeniigende dieser Praxis wurde bald
deutlich. Notwendig wurde es, eine spezifisch kri-
minalistische Technik und Asthetik zu entwickeln,
die in bewusster Abgrenzung zur biirgerlichen Ate-
lierfotografie das kriminelle Subjekt bereits auf
Bildebene als deviant, als nicht-biirgerlich kenn-
zeichnen sollte. In einem nichsten Schritt verlegte
man die Aufnahmen direkt ins Gefingnis oder auf
die Polizeistation und beauftragte Polizisten selbst
mit dem Vorgang. Man traute den Atelierfotogra-
fen nicht linger zu, den »wahren Charakter« eines
Kriminellen — zu dessen prominentesten Talenten
immerhin das Talent der Verstellung gehort — zu er-
fassen. Die Ganzkdrperportrits in charakterisieren-
der Pose wurden abgeschafft. Um einen polizeilich
Vorgefiihrten als Wiederholungstiter identifizieren
zu kénnen, setzte sich stattdessen die doppelte Bild-
form durch, die auch heute noch das prominenteste
Element des polizeilichen Erkennungsdienstes dar-
stellt: das Portrit en face und en profil.

Zur Perfektion gebracht hat diese Praxis der
Identifizierung der Leiter des Pariser Erkennungs-
dienstes Alphonse Bertillon. Auf eine detaillierte
Einfithrung in die umfassenden Neuerungen, die
Bertillon in die Praxis polizeilicher Erkennung und
in den kriminalistischen Scharfblick einfithrte, muss
aus Platzgriinden verzichtet werden.3 Wichtig ist
dreierlei: Erstens hatte das fotografische Portrit bei
Bertillon fiir sich genommen keinen Wert, sondern
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filming

-

wurde sinnvoll erst als Element innerhalb eines um-
fassenden Prozesses der Standardisierung, an dessen
erster Stelle die anthropometrische Vermessung des
Korpers des Straftiters stand. Denn die bisherige
Praxis der fotografischen Erfassung hatte einen ent-
scheidenden Makel: Zu je gréfierem Umfang das
Verbrecheralbum heranwuchs, desto schwieriger
wurde es, einen Eintrag wiederzufinden. Die Wieder-
erkennung eines polizeilich Vorgefiihrten sank zum
Zufallstreffer herab. Erst die Verdatung des Kérpers
erlaubte es, einem Eintrag in der Verbrecherkartei
genau eine Adresse zuzuweisen und anschliefend
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Zentrales Element des polizeilichen Erkennungs-
dienstes: Das Portrét en face und en profil
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Die Aufforderung ans Publikum im letzten Bild von FREEZE FRAME
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dort wieder aufzufinden. Kérper-
daten, nicht Bilder, bildeten das
erste Bezugssystem innerhalb der
polizeilichen Registratur der Krimi-
nellen. Die fotografischen Portriits
dienten erst in zweiter Reihe der
Identifizierung eines Verdichtigen
bzw. dem Ausschluss eines solchen
Verdachts.

Daraus folgt zweitens: Der
Kriminelle wird erkannt, seine
Identitit wird festgestellt, indem
er zuvor einer vollig standardisier-
ten, gleichmachenden Prozedur unterworfen wurde,
die jede Individualitit ausschlief3t. »Der gezwunge-
ne Klient, welcher vor das Objectiv gefiihrt wird,
darf seine Geschmacksrichtung und Wiinsche be-
ziiglich des Bildes nicht kundgeben, und damit ist
die grofite Schwierigkeit behoben«, befand Bertil-
lon kategorisch.* Verbrecherfotografie ist Zwangs-
fotografie, in der dsthetische Sonderwiinsche oder
individueller Ausdruck nicht vorgesehen sind. Un-
verwechselbarkeit und Eindeutigkeit sind das Re-
sultat einer absolut gleichférmigen Behandlung in
Kombination mit einer statistischen Methode, der
Anthropometrie, die den Einzelnen immer nur als
Maf3 seiner Abweichung von einer gegebenen Durch-
schnittsgrofle kannte. Das kriminalistische Gebot
der Vergleichbarkeit machte alle Bilder einander
dhnlich und aus allen Menschen Durchschnitts-
menschen, zugleich Individuum und Gattung, sin-
gulir und kollektiv.

Das heif3t drittens: en face-Fotos, wie sie heu-
te in Personalausweisen, Reisepissen oder Fiihrer-
scheinen eingefiigt sind, erméglichen Identifikation
durch Negation. Oder, verkiirzt strukturalistisch
gesprochen: Die Identitit, die sie stabilisieren sol-
len, beruht auf ihrer Differenz. Diese Person ist,
wer sie ist, insofern sie nicht alle anderen ist, aber
wir kénnen nur sagen, dass sie nicht alle anderen
ist, weil wir sie zuvor in genau derselben Weise ab-
gelichtet haben wie alle anderen. Daher rithrt auch
der merkwiirdige Umstand, dass auf einem Passfo-
to niemand mit sich selbst &hnlich ist. Man erkennt
sich nicht auf Passfotos, man identifiziert sich, und
zwar als Maf$ der Abweichung von einem virtuellen
Durchschnittsgesicht. Die Identitit des en face-Fotos
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ist nicht Selbst-Gleichheit, sondern nichts anderes
als die statistische Unwahrscheinlichkeit, dass zwei
Menschen im selben Mafie von einem gegebenen
Durchschnitt abweichen.

Eingefrorene Bewegungsbilder

Der Titel des britischen Thrillers FREEZE FRAME
aus dem Jahr 2004 zitiert einen technischen Begriff
aus der Praxis des Filmemachens, oder besser gesagt
des unmaking eines Films. Wenn wir die Bewegung
als das Eigentliche des Filmbildes ansehen, dann ist
das Einfrieren oder Anhalten dieser Bewegung eben
der Moment, in dem der Film an die Grenze dessen
gelangt, was wir unter dem Filmischen verstehen.
Im freeze frame wird mit dem Zeitfluss der Film
selbst aufgehoben. Es wird eine Pause eingelegt, die
jenseits der »natiirlichen«, diegetischen Dauer der
filmischen Vorginge liegt.

Dazu einige Anmerkungen zum freeze frame
als Standbild des Films:

Indem das freeze frame dem Film etwas weg-
nimmt, seine Bewegung, gibt es ihm zugleich etwas
zuriick, nimlich die Referenz aufs Medium und da-
mit das Wissen dariiber, dass es ein Film ist, was wir
sehen; eine Illusion, die aus einzelnen Elementen
oder Aufnahmen besteht, die aneinander montiert
und in rascher Folge projiziert werden miissen, um
den Anschein von Bewegung als Grundlage der fil-
mischen Illusion {iberhaupt entstehen zu lassen. Al-
lerdings ist das freeze frame als sozusagen indirekt-
negativer Verweis auf den technischen Vorgang der
Filmprojektion wiederum selbst nur als Bild, nur im
Imaginiren moglich. SchliefSlich gilt fiir diese noch
weithin analoge Technik: Wiirde
die Bildfolge anhalten, wiirde das
Band aus Zelluloid beim Trans-
port im Projektor plétzlich zum
Stillstand kommen und das freeze
frame als Katastrophe des Kino-
Apparates eintreten, dann kénnte
von einem »eingefrorenen« Bild kei-
ne Rede mehr sein. Der zum Still-
stand gekommene Bildkader wiirde
stattdessen vor unseren Augen sich
selbst aufzehren und verbrennen —
kein frozen, sondern ein burning
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frame, wie man es beispielsweise als Schlussbild
von Monte Hellmans TWO LANE BLACKTOP (1971)
kennt. Ein »eingefrorenes« Bild gibt es nur als Ef-
fekt der Postproduktion aus dem Kopierwerk. So
ist das freeze frame ein nachdriickliches Bild, gewis-
sermafen ein Nachbild, das sich auf der Netzhaut
des Filmes eingebrannt hat. Dramaturgisch hat es
die Funktion einer Einklammerung: Etwas fillt aus
dem Lauf der Dinge, aus der Welt heraus. Es wird
ausgeklammert, herausgehoben, es hebt sich vom
Rest des Filmes ab. Die Narration wird kurzzeitig
unterbrochen oder sogar beendet.

FREEZE FRAME von John Simpson handelt
ebenfalls davon, wie es ist, aus der Welt und aus
ihren Geschichten herauszufallen. Ein Mann, ge-
spielt von Lee Evans, stellt sich mit Videokameras
selbst unter Beobachtung, und zwar zu jeder Zeit
und an jedem Ort. Anders als die meisten Vertre-
ter einer selbst gewihlten Dauerobservation hat
dieser Sean Veil jedoch nicht zum Ziel, moglichst
viel Aufmerksamkeit auf sich zu ziehen und sein
Bild méglichst auf allen Kanilen zirkulieren zu las-
sen. Im Gegenteil. Veil — dessen Name so viel wie
»verbergen, verschleiern, verhiillen« bedeutet, aber
auch auf Uberwachung, auf surveillance verweist —
wurde vor Jahren des mehrfachen Mordes angeklagt
und nur aus Mangel an Beweisen nicht verurteilt.
Die Offentlichkeit ist weiterhin von seiner Schuld
iiberzeugt. Weil er nie wieder sein Gesicht auf ei-
nem Titelblatt sehen will, hat er sich von seinen
Mitmenschen vollkommen abgeschottet und lebt
nun zuriickgezogen in einer Art unterirdischem,
verzweigtem Kellergewdlbe, umgeben von Dut-
zenden von Kameras und Monitoren. Die Wartung

Das burning frame am Ende von TWO LANE BLACKTOP
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und Pflege dieses Systems, das tape management
des Aufnehmens, Kassettenwechselns, Beschriftens
und Archivierens, nimmt Veils gesamte Zeit in An-
spruch; es ist sein Tages- und sein Nachtwerk. Wir
sehen jemandem zu, der tatsichlich nichts anderes
tut, als sich selbst zu filmen. Veils Riickzug in diese
platonische Héhle der Schatten und Schattenbilder,
in diese Blase aus Kameras, soll ihn beschiitzen. Er
will einen erneuten Verdacht verhindern und fiir
den Fall einer méglichen kiinftigen Anklage vorbe-
reitet sein. Mit besessener Genauigkeit dokumen-
tiert er sein Leben, um im Fall des Falles jederzeit
ein Alibi zur Hand zu haben. Uberwachung ist fiir
Veil keine Bedrohung, sondern der einzige Zustand,
in dem er sich sicher fiihlen kann, allerdings nicht
vor Kriminellen, sondern vor den Nachstellungen
der Polizei selbst.

Veil hat damit eine dritte Moglichkeit gefunden,
Videokameras als Sicherheitsinstrument einzusetzen
— die anderen beiden sind bekannt: Polizisten oder
Sicherheitspersonal filmen Passanten, Demonstran-
ten oder Konsumwillige. Als sousveillance bekannt
ist zweitens die Praxis von Video-Aktivisten, bei
Demonstrationen oder anderen 6ffentlichen An-
lassen »zurtickzufilmen« — ganz nach dem Motto:
Uberwacht die Uberwacher! Veil jedoch ist anders.
Er filmt sich, aber er zeigt die Bilder niemandem,
und er archiviert die Aufnahmen, um sich vor der
Polizei zu schiitzen.

Von entscheidender Bedeutung ist die Voll-
stindigkeit der Dokumentation. Ein einziger Aus-
fall der Kameras, ein noch so kurzer Aussetzer in
der Folge der Bilder kann das gesamte System zum
Einsturz bringen. Daher die stindige Panik vor Da-
ten- und Bildverlust. Veils Uberlebensmaxime »Off
camera is off guard« gilt in doppelter Weise, zeit-
lich und raumlich: Nie die Kamera ausschalten, nie
den Bildfluss unterbrechen, und sich nie ins Off des
Bildes begeben; nie die Seiten wechseln und vom
beobachteten in den unbeobachteten Raum, ins
Jenseits der Kamera gelangen. Veil ist immer on,
selbst wenn er schlift.

Veils Paranoia, seine Angst vor der Polizei, vor
Verfolgung und vor Tiuschung, sind nicht unbe-
rechtigt. Tatsichlich spielt praktisch jeder, dem er
begegnet, ein doppeltes Spiel mit ihm. So gesehen
wiren Veils Bemithungen um ein liickenloses Alibi
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radikal, aber in einer aussichtslosen Lage immerhin
verstindlich. Jedoch sind seine Mafinahmen wenig
zielfiihrend und sogar grundlegend widerspriichlich.
Anstatt sich ins Licht der Offentlichkeit zu stellen,
zieht er sich zuriick, macht sich zum Fremden und
schafft so Raum fiir Spekulation. Anstatt sich mog-
lichst oft unter Menschen zu bewegen, die ein Alibi
fiir ihn liefern konnten, lebt er isoliert. Er gestaltet
sein AuBeres bewusst auffillig, damit sich die Men-
schen an ihn erinnern. Aber anstatt sein Gesicht of-
fen zu zeigen, verbirgt er es unter einer Kapuze. Veil
lebt im Paradox desjenigen, dessen Unschuldsver-
mutung aufgehoben ist: Was niitzt das beste Alibi,
wenn an dem »anderen Ort«, von dem das Alibi ga-
rantieren soll, dass man dort gewesen ist, ebenfalls
ein Mord geschehen sein kénnte?

Das legt nahe, die Griinde fiir Veils obsessive
Selbst-Aufzeichnung anderswo zu suchen. Tatsich-
lich sucht Veil in den Videobildern nicht blof einen
zuverlissigen Zeugen, sondern ebenso sein Gedécht-
nis und damit seine Identitit — mithin den Beweis
dafiir, dass die anderen Unrecht haben und dass er
weder verriickt ist noch ein Morder. Nicht andere
will Veil von seiner Unschuld tiberzeugen, sondern
vor allem sich selbst. Der erste Adressat des Bildar-
chivs ist nicht die Polizei und nicht der Richter. Veil
zeichnet sein Leben auf in der Hoffnung, sein Selbst
darin zu finden, an den Bildern sein Ego zu stabili-
sieren. Was Veil am meisten fiirchtet ist nicht, zu
Unrecht beschuldigt zu werden, sondern vielmehr,
dass die Anklagenden Recht haben kénnten — Veil
fiirchtet, sich selbst nicht zu kennen. Die »Self-Cam«
ist sein Wunsch nach Selbstenthiillung.

FREEZE FRAME handelt hauptsichlich davon, dass
und wie dieser Wunsch nach Selbsterkenntnis vom
Medium enttiuscht wird, und mithin davon, dass
Veil all seinen Versuchen der Selbstvergewisserung
zum Trotz die Verdichtigungen, die Selbstzweifel und
die Paranoia nicht abwehren kann. Film ist einerseits
Medium der Identitétsbildung und der Subjekt-Kon-
stitution, andererseits Instrument der Kontrolle und
der Fremdsteuerung. In FREEZE FRAME scheitert bei-
des. An Veil lduft simtliche Uberwachung insofern
ins Leere, als dieser sich selbst unter Dauerbeobach-
tung gestellt hat. Genauso aber scheitert Veils Ver-
such, mithilfe der Videoaufnahmen eine kohirente
Erzihlung seiner selbst herzustellen.
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SELF-CAM

Die Furcht, sich selbst nicht zu kennen: die Self-Cam als Mittel zur Selbstenthillung in FREEZE FRAME

Was Veil iibersieht, ist, mit einem Wort von
Wolfgang Ernst, »die techno-isthetische Bilduntreue
von Video« oder die Videozitdt des Mediums. Fiir
den Medienarchiologen Ernst ist Video ein Medi-
um des Dazwischen: zwischen Film und Fernsehen,
Fernsehen und Computer, zwischen analogem und
digitalem Bild. Vor allem ist Video ein wesentlich
zeitbasiertes Medium, ein Medium, das tiber seine
Genealogie nicht mit dem Kinematografen verbin-
det, sondern mit der akustischen Aufzeichnungs-
maschine Tonband. Und so, wie alle akustischen
Phinomene notwendigerweise nur als Dauer in der
Zeit existieren kénnen, es also kein stillgestelltes
Geriusch geben kann, kann es auch kein »Video-
Standbild« geben — schlie8lich ist ein Videobild
nichts anderes als ein stindig schweifender Elek-
tronenstrahl, ein »Bild-Werden«, das permanent
wiederholt wird. Das aber heifit nichts anderes,
als dass das videografische »Standbild« keine Sta-
bilitdt und keine Selbstgleichheit verbiirgen kann.
Vom Standpunkt der Materialitit der Technik be-
trachtet, so Wolfgang Ernst, ist das Rauschen nicht
der Ausnahmezustand, sondern die Regel. Video ist
ein »assoziativer Bilderfluss, der die Autoritit der
Erzihlung immer wieder unterlduft«.s

Veil hingegen vertraut fest auf die Bilder und
glaubt an ihre Botschaften und daran, dass aus ihnen
eine vollstindige und kohirente Erzihlung hervor-
gehen kann von der Art: Ich war hier ... dann hier ...

dann war ich dort ... Das Vertrauen Veils in die Auf-
zeichnungen und das Misstrauen seinen eigenen Sin-
nen gegeniiber wird nirgendwo deutlicher als in der
Szene, in welcher der Psychiater vor seinen Augen
erschossen wird. Erst das instant replay des Gesche-
henen auf dem Display seines Rekorders tiberzeugt
ihn vom Tod dieses Mannes (vgl. Film clip no. 28)

In John Simpsons FREEZE FRAME ist Video
ein »Zwischenmedium« im Sinne von Wolfgang
Ernst, und zwar in mindestens zweierlei Hinsicht:
Zum einen, insofern der Film die »Videozitit, die
spezifische Asthetik des Rauschens, der Stérun-
gen, der Bildfehler des Speichermediums Video,
geradezu im Uberfluss inszeniert. Dazu Ernst: »Im
technischen Sinne finden Stérungen ... nicht als
Irritationen auf dem Bildschirm statt, sondern sie
sind das Wesen der Sendung selbst.«’ Zum anderen
ist Video ein Zwischenmedium der audiovisuellen
Mediengeschichte, in dem alle Bildproduktion ins
»Uber-Medium« Computer eingehen. Im digita-
len Zeitalter entfillt das Speichermedium Video-
kassette, bei dem jeder Zugriff Zeit verbraucht;
stattdessen herrscht der immediate Zugriff auf
Speicher und Gegenwart und die Echtzeit der
streaming data im Internet.

Folglich sind es die vernetzten Medien und
nicht das unvernetzte Kassettenmedium Video,
die Veil vor seinen Verfolgern retten. Obwohl das
Band zerstort wurde, kann Veil schliefilich sagen:
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»I'm covered. I'm alibied up.« Denn eine Webcam
beobachtet, was zwischen dem Kommissar, der
Journalistin und Veil geschieht. Diese Bilder und
was Veil an sonstigen Beweisen der Entlastung hat,
sendet er tibers Internet, in den Raum der Speiche-
rung und Ubertragung, zu dem nicht einmal die Po-
lizei Zugriff hat. (So hofft es zumindest der Film.)
Am Ende verlisst Veil wie Platons Philosoph seine
Hoéhle, das letzte Bild zeigt ihn unter freiem Him-
mel. Doch der Medienwechsel rettet Veil nur vor
dem Galgen, nicht vor sich selbst und seiner eige-
nen Paranoia. Auch im vernetzten Cyberspace gilt
weiterhin: Off camera is off guard.
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NOAH TAKES A PHOTO OF HIMSELF EVERY DAY FOR 6 YEARS
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Everyday Photo Projects

Im August und September 2006 werden der Video-
Plattform YouTube.com drei Filme hinzugefiigt, die
jeweils auf demselben fotografisch-seriellen Prinzip
beruhen. Es sind »Foto-Filme «aus mehreren tau-
send, nach einem festen Schema aufgenommenen
Selbstportrits der Filmemacher, die tiber einen
Zeitraum von drei, sechs bzw. acht Jahren jeden Tag
angefertigt worden sind. Der Titel des prominen-
testen dieser Filme bringt es auf den Punkt: NOAH
TAKES A PHOTO OF HIMSELF EVERY DAY FOR 6 YE-
ARS (2006; R: Noah Kalina).* Dieser Satz ist eine
implizite Handlungsanweisung,
eine Mini-Erzihlung, der Plot des
Films und die Summe von sechs
Lebensjahren.

Dazu einige Informationen:
NOAH TAKES A PHOTO besteht aus
mehreren tausend Selbstportrits,
aufgenommen zwischen dem 11.
Januar 2000 und dem 31. Juli 2006
—abgespielt mit einer Geschwindig-
keit von sechs Bildern pro Sekunde
(vgl. Film clip no. 29). Urheber des
Films ist der Fotograf Noah Kali-
na. Am 8. August 2006 lidt Kalina
das Video auf die Videoplattform
Vimeo.com, am 27. August auf
YouTube.com. Rasch wurde das Vi-
deo zu einem der prominentesten
Webclips iiberhaupt und Kalina zu
einem vielgefragten Interviewpart-
ner.’ Dabei hatte der Fotograf Ka-
lina urspriinglich gar nicht vor, als
Filmemacher im Web 2.0 bekannt
zu werden. Das Projekt begann als
Langzeit-Foto-Dokumentation und
dauert in dieser Form auch noch
an.!0 Kalina gibt an, dass es der
Film ME (2004) von Ahree Lee
war, der ihn auf die Idee gebracht
hat, sein Archiv aus Selbstportriits
in bewegte Form zu bringen. Lee
ist eine Filmemacherin, deren fil-
misches Selbstportrit, entstanden
von 2001 bis 2004, auf zahlreichen
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Living My Life Faster -8 years of JK's Bally Photo Project

Die Selbstportrat-Langzeitprojekte von Ahree Lee und JK Keller auf YouTube.com

Kurz- und Experimentalfilmfestivals ausgezeich-
net wurde.!! 2006 beschloss sie, den Film auf eine
Website fiir kiinstlerische Filme zu posten, wo er
jedoch kaum Aufmerksamkeit erhielt. Erst als ein
anonymer User ihn ohne Erlaubnis der Kiinstlerin
von dort kopierte und auf YouTube.com einstellte,
wurde Ahree Lee schlagartig beriihmt.

Auch der Fotograf und Kiinstler JK Keller wan-
delte ein fotografisches Langzeitprojekt in einen
Webclip um. Keller begann das Fotoprojekt The
Adaption to My Generation im Jahr 1998. Im Sep-
tember 2006 erstellte er daraus den Film LIVING
MY LIFE FASTER — 8 YEARS OF JK’S DAILY PHOTO
PROJECT und machte ihn auf YouTube.com zuging-
lich.12 Mittlerweile gibt es zahlreiche Nachahmun-
gen, Parodien, Zweitverwertungen und Weiterent-
wicklungen der everyday photo projects. Auf seiner
Website sammelt JK Keller Hinweise auf Vorgin-
ger- sowie Nachfolger-Projekte.!

Die Fotografie, die Ahnlichkeit
und die Melancholie

Drei Aspekte sind an den genannten Foto-Filmen
bemerkenswert. Erstens, in medial-technischer
Hinsicht, ihr Verhiltnis von Stand- zu Bewegtbild,
von Fotografie zu Film. Zweitens stellt sich bei den
filmischen Selbstportrits die Frage nach der Ahn-
lichkeit. Drittens ist den drei Filmen eine spezifi-
sche Dramaturgie eigen, nimlich das Paradox eines
unmoglichen Endes, das nie erreicht werden kann
und immer bereits eingetreten ist.

Zum ersten Aspekt: Obwohl es in technischer
Hinsicht schon lange méglich ist, fotografische Auf-
nahmen in Serie und in sehr grofer Zahl herzustel-
len, hat die Digitalisierung die Moglichkeiten der
Produktion, Archivierung und Verarbeitung enorm
gesteigert. So sprechen alle drei Filme zuallererst
einmal davon, dass solche Projekte tiberhaupt
méglich sind und zwar mit Mitteln, die prinzipi-
ell jede und jeder zur Verfiigung hat. Das macht
ihre Attraktion im Mitmach-Internet aus, und aus
dieser Hoffnung speisen sich Nachahmungen und
Parodien.!” Trotz all ihrer technischen Avanciert-
heit beruhen diese Filme dabei auf isthetischen
Prinzipien, die ilter sind als das Kino selbst. Vom
Daumenkino entnehmen sie das Prinzip der Mon-
tage einzelner Bildkader; vom Trick-Film den Ef-
fekt des Zeitraffers. Der Zeitraffer ist nicht nur
als Element der Unterhaltung bedeutend, sondern
vor allem als Instrument der Erkenntnis. Die be-
schleunigten Bilder erlauben nicht lediglich, einen
Vorgang schneller wahrzunehmen — living my life
faster —, vor allem versprechen sie eine andere Art
der Wahrnehmung und damit Erkenntnisse, die
dem normalen Sehen nicht zuginglich sind. Wie
im Wissenschaftsfilm, der das Wachstum einer
Pflanze oder das Aufgehen der Bliite in die Dauer
einer Minute presst, sollen die gefilmten Selbst-
portrits eine Wahrheit der Person offenbaren,
wenn Wochen in Sekunden vorbeirauschen. Eine
Wahrheit, die nicht in der Summe der einzelnen
Aufnahmen zu finden wire, sondern sich erst in
deren zeitgeraffter Abfolge einstellt.
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. i
So also kann man aussehen. Oder so. Oder so. Portraits von Ahree Lee und JK Keller auf YouTube.com

Jedoch wird an allen drei Filmen, obwohl sie
sehr lange Zeitriume dokumentieren, kaum eine
solche Verinderung, irgendein Griindlich-Anders-
‘Werden der abgebildeten Person, erkennbar. Diese
Portrits dndern sich rasant nach Haarschnitt, Frisur,
Bartbewuchs, Brillenmode, Bekleidungswahl, aber
sie zeigen kaum einen Prozess der Alterung. Anders
als im Naturfilm sehen wir hier nicht den Zyklus
von Aufblithen und Verwelken, héchstens graduel-
le Anderungen. Das macht die Filme im Vergleich
zu den fotografischen Langzeitprojekten, die von
allen drei Kiinstlern weiterhin betrieben werden,
paradoxerweise zu »bewegten Momentaufnahmenc.
Sie werden zum Ausschnitt aus einem Korpus von
Standbildern, die als urspriingliches Projekt den fil-
mischen Bildern nicht nur in der Produktion, son-
dern auch #sthetisch vorgelagert sind und die das
Alterwerden ihrer Subjekte mit einem lingeren
Atem dokumentieren.

Was wir in diesen Filmen an Verinderungen
wahrnehmen, bleibt kontingent. Die Details drin-
gen sich in den Vordergrund, aber sie ziehen zu
schnell vorbei, als dass man sie festhalten kénnte.
Eher liefern diese Bilder Varianten méglichen Aus-
sehens, eine Abfolge des Austestens von Frisuren,
Blusenfarben oder Brillengestellen. Insofern sind
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sie verwandt mit einer aus Spielfilmen bekannten
Form: Wenn dort zwei Frauen zusammen ein Klei-
dergeschift betreten, endet das meistens in einer
schnellen Montage, in der die beiden Shopperin-
nen in verschiedenen Kleidern vor den Spiegel tre-
ten: So also kann man aussehen. Oder so. Oder so.
Ein Art Verkleidungs- oder Kleiderpuppenspiel. In
dieser Dominanz der Details und ihrer Kontingenz
kann der Blick diese Filme, die eigentlich Protokolle
fazialer Verinderungen sind, eher oberflichlich ab-
tasten als kontemplativ betrachten oder verstehend
einfithlen. Die bewegt-unbewegten, ausdruckslo-
sen Gesichter verschliefen sich jeder mimischen
Lektiire. An ihnen kann sich nur ein physiognomi-
scher Blick bewihren, dem es nicht um Expressivi-
tit, sondern um »Spurensicherung« geht.!s So wird
der Betrachter zum Kriminalisten und Erkennungs-
dienstler: Es ist ein Blick, der nach der Erklirung
nicht im Grofien und Ganzen, sondern in den De-
tails sucht, nach dem Sinn fiir all das in der Fliich-
tigkeit der Dinge.

Zum zweiten Aspekt: In diesem »Erkennungs-
dienst« liegt die Frage nach der Ahnlichkeit der Por-
triitierten mit sich selbst. Besucher der Website von
Jonathan Keller weisen diesen in ihren Kommen-
taren immer wieder auf angebliche Ahnlichkeiten
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mit anderen, teilweise prominenten Personen hin.
Kellers Antwort: »As you can see, I'm a pretty ave-
rage-looking fella. This leads to me looking like a
lot of different folk. It also leaves me looking like
no one in particular.« Und er ergiinzt eine Anekdo-
te: »Once, in a bagel shop in Brooklyn, I was accos-
ted by a woman. She stated that I looked rexactly
like a perfect mix of three of her best friends.c I
told her that I had no idea how to respond to such
a statement.«'®

Der perfect mix beschreibt genau Francis Gal-
tons Programm der composite images.” Zugleich
aber sind darin Galtons Hoffnungen zerstért, in
der Mischung von Dutzenden von Einzelportrits
einen einheitlichen Typ zu destillieren, eine wieder-
erkennbare Identitit feststellbar zu machen. Denn
anstatt wie »jemand« auszusehen — wie ein typischer
Student, ein typischer Fotograf oder ein typischer
Taschendieb - sieht der Dauerportriitierte aus wie
»niemand im Besonderen, like no one in particular.
Ein Durchschnittsgesicht, das Jedermann #hnelt, nur
nicht sich selbst. Frage an Keller: »Have you ever
looked at one of those pics and said that’s not what
I look like?« — Antwort: »Every day.«!

In diesen Portrits ohne Ahnlichkeit ist das
»Ich« »Jedermann« oder »Jedefrau«. Die Folge von
Selbstportrits entzieht dem Wiedererkennen den
Boden unter den Fiiflen. In jedem Moment kann
das betrachtende Subjekt feststellen: Das bin ich —
schon wieder nicht. So verliert sich das melancho-
lisch gewordene Ego in jedem Augenblick an sich
selbst. Frage an Noah Kalina: »Are you sad? Why
do you never smile?« — Antwort: »I am generally
a very happy person. I do smile, just not when I
take the photograph for this project. I like to call
this a control«.'” Welche Art von »Kontrolle« tibt
das dauerfotografierende Subjekt auf sein Selbst-
bild aus? Bekanntlich steht Bertillons Anweisung,
der ngezwungene Klient« diirfe beim Fotografiert-
Werden keinerlei Wiinsche und keinerlei Ge-
sichtsausdruck von sich geben, noch heute in den
Mustertafeln fiir biometrische Passfotos: Licheln
verboten. Auch Lee, Keller und Kalina untersagen
sich in ihren Fotoprojekten jeglichen individuieren-
den Gesichtsausdruck, um eine »Kontrolle« {iber
ihre Bilder zu behalten, eine Selbstkontrolle ihrer
selbst durch das Bild.
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Drittens. Den fotografierten Fotografen entglei-
tet diese »Kontrolle«, und zwar genau an dem Punkt
der paradoxen Unabschlief3barkeit dieser works in
progress. Dazu JK Keller: »The project will continue
until the day I die. Only then will it be complete, and
worth its true value. Hopefully the completion date
is far off, but you never know, right? Unfortunately,
I won't ever see it finished«. Entsprechend Noah
Kalina: »I have taken a photograph every day since
I made the video and I will take a photo today, and
tomorrow and until the day I die.«!

Wenn das eigene Leben zum work in progress
erkldrt wird, gerit der sich selbst Portritierende in
eine unmdgliche Position. Da der Abschluss des Wer-
kes mit dem Tod des Kiinstlers zusammenfillt, wird
dieser nie in der Position sein, das Werk als Ganzes
zu betrachten. Da der Kiinstler nie die Position des
distanzierten, allwissenden, Bilanz ziehenden, alle
Teile miteinander abwiigenden Betrachters einneh-
men kann, ist er zugleich in sein Werk eingeschlos-
sen und davon ausgeschlossen. Er befindet sich in
einer Zwischenposition, er arbeitet auf eine Voll-
stindigkeit hin, die er nie erreichen kann.

Das verbindet diese Filme mit dem Genre der
sogenannten »Lebensbilderschau«. Wie im Topos
vom Film des eigenen Lebens, der im Moment des
sicheren Todes auf einer inneren Leinwand gespielt
wird, sind diese Filme biografische Bilanzen im
Schnelldurchlauf. Sie bezeugen das memento mori,
das nach Roland Barthes ein zentrales Merkmal je-
der Fotografie ist.”>? Wie immer hat die Populirkul-
tur dies lingst erkannt.?

Public animes

Man darf die beschriebenen Selbstportritfilme pu-
blic animes, 6ffentliche Animationen, nennen. Die
Offentlichkeit dieser Bilder im Internet macht aus
den Portritierten Jedermann-, Jedefrau-Celebrities.
Sie sind wie wir alle, und sie tun, was wir alle tun
konnten. Thre Leistung, das, wofiir wir ihnen An-
erkennung zollen und Aufmerksamkeit schenken,
besteht in nichts anderem - und nichts geringerem
—als der Disziplin, der Welt jeden Tag sein oder ihr
Gesicht zu zeigen. Und sie »animierenc, sie beleben
ihr Gesicht weder iiber Expressivitit noch iiber Mi-
mik. Was diese Gesichter nbewegtc, ist das Vergehen
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der Zeit selbst als reine Materialitit, eine Verinde-
rung oder Bewegung des Fleisches und nicht der
Seele, dhnlich einer schamanistischen, magischen
Animation, mit der eigentlich unbelebte Dinge mit
einer »Seele« versehen werden.?

Der Imperativ des »Never stop filming yourself.
Ever« trat mit dem Versprechen auf, das Subjekt in
zweifacher Hinsicht zu stabilisieren: Kontrolle und
Bewahrung des Selbst im Wandel der Zeit einerseits,
Schutz vor dufBerer Bedrohung, vor externer Zerstdrung,
vor falschen Anklagen andererseits. Beides bekommt
man — das ist jedenfalls die Lehre dieser Bilder — nur
zu einem Preis: Entweder tiberlisst sich das Subjekt
der Paranoia und stellt sich in den Mittelpunkt ei-
nes globalen Zusammenhangs, der es zu vernichten
droht. Oder es iiberlisst sich der Melancholie, dem
Verlust des Ichs und betrachtet seine Existenz schon
zu Lebzeiten nur mehr vom Tode her.

FREEZE FRAME und die everyday photo projects
exerzieren auf je eigene Weise das »Ende der Nicht-
Aufnahme« durch, das nach Winfried Pauleit fiir die
gegenwirtige Kultur der Uberwachung allgemein in
Anschlag gebracht werden kann. 25 In ihnen verkehrt
sich das Moment des kairos, das Verhiltnis von Er-
eignis und Aufnahme. In BLOW UP (1966; R: Mi-
chelangelo Antonioni) hatte das fotografische Bild
bekanntlich die Kraft verloren, das Ereignis (einen
Mord) zu beweisen und damit Wirklichkeit tiber-
haupt zu belegen. Rund 40 Jahre spiter haben die
Bilder in FREEZE FRAME hingegen die Aufgabe, das
Nicht-Eintreten eines Ereignisses zu belegen: Etwas
(wieder: ein Mord) geschieht nicht, daher muss ohne
Unterlass aufgezeichnet werden. Aber auch an die-
ser Aufgabe scheitern die Aufnahmeapparate, schei-
tert Veils ausgekliigeltes System. Erst im Internet
finden Veils Wunsch nach absoluter Sichtbarkeit,
ebenso wie seine Paranoia, Erfiillung.

In den everyday photo projects belegen die Bilder
nur noch, dass nichts passiert ist, dass »alles wie im-
mer«ist. Als JK Keller einmal aus beruflichen Griin-
den fiir zwei Jahre in die Antarktis versetzt wurde,
musste er seine Langzeitdokumentation aussetzen.?
Seither klafft in der Galerie fotografischer Portrits
eine Liicke von zwei Jahren. Das heifit: Erst wenn
sich ein Ereignis einstellt, bleiben die Bilder aus.
Nicht fotografiert zu werden konstituiert das eigent-
liche Ereignis. Daher sagt jeder einzelne Frame der
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photo projects nichts anderes als: Ich bin da, es gibt
mich noch, ich bin noch am Leben. Sie sagen auch:
Ich werde immer so weiter machen. (Und vielleicht
sagen sie auch: Ich werde meinen Tod hinauszdgern
wie Scheherazade in den Erzihlungen aus Tausend-
undeiner Nacht, in der die Nichte, nicht die Tage,
abgezihlt sind). Entgegen ihrer eigenen Rhetorik
bilden die photo projects kein retrospektives Archiv
(diese Bilder sagen nichts tiber die Biografie derje-
nigen aus, die sich in ihnen abbilden), sondern den
unmoglichen Versuch, sich prospektiv der eigenen
Zukunft zu versichern (ich werde mich nie indern,
ich werde immer so weiter machen): indem die Of-
fenheit der Zukunft durch die Konstanz und die Be-
rechenbarkeit einer Gegenwart der tiglichen Routine
und der Disziplin des Fotografierens oder Fotogra-
fiert-Werdens gebindigt werden soll.
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