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UNDISZIPLINIERTE BILDER

Susanne Regener
Blickmaschine Fotoautomat:
Staatliche, kiinstlerische und Laien-Strategien

Der Fotoautomat (franz. Photomaton, engl. Photo Booth) ist Teil einer
Blickkultur des 20. und des 21. Jahrhunderts, die sich durch unter-
schiedliche soziale Praxen und dsthetische Formen auszeichnet. Das
automatisierte Portrit ist einerseits als standardisiertes Passfoto, an-
dererseits als formenreiches, zuweilen wildes Spaf3foto weitreichend
bekannt. Das eine Portrit fungiert im Kontext eines staatlich beglau-
bigten Dokuments als Identitdtsmarker des Rechtssubjekts. Das an-
dere Portrdt wird in derselben Aufnahmekabine von Laien und Kiinst-
lern erstellt, um eine private oder eine kiinstlerische Sicht auf das In-
dividuum festzuhalten. Als Identitdtsmaschine besonderer Art entwi-
ckelte der Fotoautomat liber einen Zeitraum von gut hundert Jahren
Gesten der Selbstdarstellung, deren unterschiedliche Strategien und
mediale Verwendungsweisen im Folgenden thematisiert werden.

Zunichst werde ich das Phdnomen der aktuellen Beliebtheit von Auto-
matenfotos beschreiben und sowohl auf dsthetische Aspekte als auch
auf Gebrauchsweisen eingehen. Im niachsten Schritt werden Automa-
tenfotografien im Zusammenhang von staatlicher Identifizierung, von
kiinstlerischer Bearbeitung und von alltagskultureller Erinnerungs-
kultur vorgestellt.

Medienamateure heute und die historische Portratmaschine
Das Portritfoto aus dem Fotoautomaten ist Teil eines nicht-professio-

nellen Umgangs und einer amateurhaften Gebrauchsweise. Der Kon-
sument begibt sich heute zur Bildherstellung dabei entweder in ei-
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nen jener bewihrten Fotoautomaten aus den 1950er und 1g960er Jah
ren, die mit analoger Technik und in schwarzweif} arbeiten, oder er
besucht einen Fotofix-Automaten, der mittlerweile mit digitaler Tech
nik fiir Farbfotos ausgestattet ist. Eine andere Moglichkeit, den Auto-
maten-Effekt fiir das Portrit zu erzielen, bietet eine Photo-Booth-Soft:
ware aus dem Internet, mit der die Asthetik von Automatenbildern si:

muliert werden kann (vgl. Abb. 1)1
Mittels Fernausloser in mobi-
len Settings werden ferner Fo-
toautomaten-Atmosphiren auf
Hochzeiten oder anderen priva-
ten Events von kommerziellen
Anbietern inszeniert.2 Auf den
verschiedenen (Interessens-)

.'Jhe

Plattformen im Internet (z.B.
Flickr, MySpace, Facebook, You- Abb. 1: Screenshot, Ausschnitt, Demo fiir
Tube, Sevenload) konnen Nutzer Farty-Booth-Software

die Fotos direkt in eigene Texte und Bildstrecken einfiigen. Die analo-
gen Fotostreifen kann man einscannen und auf entsprechenden Lieb-

haber-Homepages einstellen (vgl. Abb. 2)3.

So liefert die Internetplattform
Photoautomat.de nicht nur eine
Galerie fiir Fotostreifen, son-
dern kartografiert auch die
Standorte der alten Automaten,
berichtet von dhnlichen Projek-
ten des Wiedergebrauchs im
In- und Ausland und bietet Ver-
mietungen der Maschinen fiir
Events an.

Es scheint offenbar fiir die bas-
telnden Amateure in Zeiten des
Web 2.0 ein besonderer Reiz Abb. 2: Screenshot, Ausschnitt,
von den historischen Fotoka- www.photoautomat.de
binen auszugehen, der in Internetforen immer wieder beschrieben
wird. Im folgenden Zitat wird eine Beobachtung zum Gebrauch des

1 Quelle: URL: http://party-booth.softonic.de (11.07.2012); vgl. dazu auch iPhone-App Incre-

dibooth.

) Vgl. beispiels weise URL: http://www.weddingphoto-riess.com/photo-booth.html (11.07.2012)
oder URL: http://www.party-photobooth-hire.co.uk (11.07.2012).

3 Quelle: URL: http://www.photoautomat.de/ (11.07.2012).
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Fotoautomaten an der Warschauer Strafle in Berlin beschrieben (vgl.
Abb. 3):

»Es rappelt und blitzt in der Box
an der Warschauer Strafie. Zwei
Paar Turnschuhe schauen unter
dem Vorhang hervor und drin-
nen wird gekichert. Ein kurzer
Spafl —wenig spitertreten zwei
Teenagerinnen in die Nacht he- i
raus, werfen sich ihre Jacken ) R —
dber und warten. Vier Minuten, 0.1 letons Mot S
braucht ein Fotoautomat,um zu

entwickeln, zu trocknen und die Aufnahmen auszuspucken. Neugie-
rige Hinde ziehen den schmalen Streifen mit vier Schwarz-Weif3-Fo-
tos hervor und als die beiden Teenies ihre Kopfe gliickselig zusam-
menstecken, wirkt es, als hidtten sie hier in dieser tristen Bauliicke
eine Disco entdeckt. Das war’s, sie ziehen von dannen und die kleine
Klickmaschine ist wieder betriebsbereit. Merkwiirdig, es gibt so viele
Kameras wie nie zuvor in Deutschland, und gerade Médels in diesem
Alter haben ihre Lieben langst auf dem Foto-Handy: Anna und ich auf
dem Abi-Ball, mein bloder Bruder und die Eltern auf Langeoog, alles
schon da und alles digital. Und dennoch hocken sie hier kichernd hin-
ter dem Vorhang und werfen Euros in einen alten Automaten, den ein
sibirischer Immigrant 1925 in New York erfunden hat« (ONKEN 2007).

Die alten Fotofix-Automaten sind Kult. Nicht nur allein, auch in Grup-
pen scheinen insbesondere junge Leute, so wird es im Zitat benannt,
von den nostalgisch anmutenden Automaten angezogen zu werden.
Im Zuge néichtlicher Stadtwanderungen, Party- oder Discothek-Besu-
chen werden Erinnerungsfotos aufgenommen, wie zahlreiche Web-
log-Eintrige bezeugen.* Weil die Betreiber ihre Klientel sozial und
altersmaflig verorten, stehen die Automaten in Stadtteilen mit Club-
szene, alternativem Milieu und relativ junger Bevolkerung; in Berlin
sind das die Stadtteile Prenzlauer Berg, Friedrichshain und Kreuz-
berg. Eine empirische (Feld-)Studie konnte die aktuelle Gebrauchs-

g Vgl. z.B.: Weblog fiir Alltagskultur, URL: http://boschblog.de/2010/02/19/fotoautomat
(11.07.2012), mehrere Kommentare zur Rubrik »Photoautomat«, »Sternschanze«, »Hamburg«
auf der Seite der Online-Community Qype: URL: http://www.qype.com/place/171491-Photoau-
tomat-Hamburg#review_598481 (11.07.2012), ein Blog fiir Méadchen, in dem ein Kdlner Foto-
automat kommentiert wird: URL: http://www.lesmads.de/2009/07/sonntagsoutfit_und_foto-
automat.html (11.07.2012).
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weise der Fotoautomaten ermitteln. Dabei wiirde sich ergeben — so
meine Hypothese, dass die Medienamateure der Gegenwart multime-
dial agieren, cross-mediale Verwendungen finden und die analogen
Produkte sowohl in digitale verwandeln als auch in Scrapbooks oder
Poesiealben einkleben. Hier manifestiert sich jugendliches Peer-Grup-
penverhalten und Erinnerungskultur von Teenagern.

Die Fotohistorikerin Nora MATHYS hat Leitfadeninterviews mit fiinf
jugendlichen Miadchen und einem Jungen aus Bern unternommen,
um der Verbindung von Fotoautomat und Freundschaftsfotos nach-
zugehen (vgl. MATHYS 2006). Dabei wurde betont, dass es in erster
Linie das Ereignis selbst ist — sich treffen, gemeinsame Inszenierung
und Kommentierung des Ergebnisses, das den Reiz des Mediums aus-
macht (ebd.: 254f.). Auch das obige Zitat bestitigt diese Beobachtung,
dass es nicht dieses eine Foto ist, das die Teenager noch nicht vonein-
ander hitten, sondern vielmehr die Prozedur selbst zu einer beson-
deren Erfahrung wird, nachdem man mit Handy oder Digitalkamera
schon alle Visualisierungsformen ausprobiert hat.

Die vorliegende Studie will durch Vergleiche die Mehrdimensionali-
tit des Automatenfotos aufzeigen, das sich zwischen Populdrkultur,
Kunst und Regierung (Verwaltung), zwischen Pass, Kunstwollen und
Spafl bewegt. Dabei geht es um eine Deutung von Selbstdarstellungs-
praktiken in ihren je spezifischen Versuchen, Originalitit, Identitat
und Rollenspiel zu visualisieren.

Im Jahre 2004 haben der Kameramann AsGer DoENST und der Dreh-
buchautor OLE KRETSCHMANN gebrauchte Schwarzweif3-Fotoautoma-
ten aus den 1950er und 1960er Jahren wieder gangbar gemacht und in
Berlin aufgestellt; seitdem gibt es in vielen europédischen Grof3stidten
einige Exemplare dieser Apparate. Auch in den USA boomt seit eini-
gen Jahren die analoge Automatenfotografie, die man sogar in Knei-
pen und Bars benutzen kann, wie die Internetseite photobooth.net do-
kumentiert.

Die Homepage der Berliner Aktivisten (photoautomat.de) 1adt zur Teil-
nahme an der Ausstellung von Fotofix-Streifen im Internet ein. Eine
solche User-Galerie hatte in der Anfangszeit des Web 2.0 eine andere
Schnappschussgemeinde veranlasst: die Lomografie-Gesellschaft. Die
Anhinger des in Wien gegriindeten und mittlerweile international ar-
beitenden Fotoprojektes streben ein LomoWorldarchive der Schnapp-
schiisse an (vgl. www.lomo.de). Schnappschiisse, Knipserfotos (vgl.
STARL 1995), »verpatzte Schnappschiisse« (SKREIN 2004: 8) und so-
genannte Spafifotos finden also seit einigen Jahren eine Aufmerksam-
keit, die durch private Sammler einerseits (vgl. ebd.) und sammelnde
Amateure andererseits entsteht und insbesondere durch die Verge-

200 UNDISZIPLINIERTE BILDER

sellschaftungsformen des Internets auch
PASSBILDER

Archivierungsorte gefunden haben. b & GRS

Die digitalen Fotofix-Automaten annoncie-
ren neben biometrischen Passfotos auch
Bewerbungsfotos und Spaf3-Fotos (vgl.
Abb. 4). Allerdings scheinen heute nur
die alten analogen, nun wieder gangbar
gemachten Automaten wirklich als Kult
angenommen zu werden. Auf der US-
amerikanischen Website photobooth.net
wird versucht, eine Medien-Historiogra-
fie des Automatenbildes zu erstellen, in- . .
dem Filme, Kunstwerke sowie Literatur ﬁﬂgh[;feor"ggzl;r gz:ﬁ:’;ég;omat’
und Songtexte dokumentiert werden, in  (Foto: SUSANNE REGENER)
denen Fotoautomaten und ihre Erzeug-
nisse vorkommen. Vor diesem Hintergrund einer systematischen Spu-
rensuche und Aufwertung des Automatenbildes in Kunst und Kultur
kann die gegenwirtige Aneignung des Mediums Fotoautomat durch
Amateure als Versuch gewertet werden, sich selbst mit diesen Bil-
dern in eine Bedeutungsgeschichte einzuschreiben. Mediale Fankul-
tur, die durch Aktionen wie photoautomat.de angeregt wird, ist in ers-
ter Linie mit einer Jugendkultur verbunden, die heute eine Sehnsucht
nach dem Dilettantischen kennzeichnet. Gleichwohl ist diese Genera-
tion bereits mit einer optischen Uberwachung im Alltag aufgewach-
sen, was moglicherweise Auswirkungen auf die Selbstdarstellung hat
und die subversiv-spielerische Umdeutung des strengen Passbildes
provoziert.

Der Fotoautomat — ob nun mit analoger oder digitaler Technologie —
hat immer schon beide Bilder produziert: das Passfoto/das Kontroll-
bild und das Portrit/das Spaf3bild. Wenn im Folgenden auf die Ge-
schichte des Fotoautomaten eingegangen wird, dann geschieht das
unter zwei Schwerpunkten: erstens in Bezug auf eine staatlich ver-
ordnete Pass-Geschichte, mithin ein Format, das der identifikatori-
schen Idee dient und aus einem staatlichen Interesse entstanden ist,
und zweitens in Bezug auf jene Bewegungen des Entzugs vor dem
apparativen Dispositiv, die von Kiinstlern und Amateuren vorgenom-
men wurden. Eine erkenntnisleitende Frage, die sich aus den unter-
schiedlichen Apparateprogrammen ergibt, ist folgende: Verkniipfen
sich Herrschaftstechniken (Passbild) mit Techniken des Selbst/der
Selbstdarstellung? Oder sind es gerade die Umdeutungen des For-
mates Passautomat, die man unter dem Stichwort der Rekonfiguration
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der Subjektivitat fassen kann: ein visuelles Ereignis, das der urspriing-
lichen apparativen Logik nicht mehr gehorcht.

Passfotografie und Fotoautomat

Das Passfoto steht in engem Zusammenhang . v

mit der Geschichte staatlichen Zugriffs auf |
. BEITISCH

ein Image, das zur Identifizierung einer Per- | & = &

son dient (vgl. Abb. 5%). Das Passfoto ist
eingebunden in vielfiltige technische und
gesellschaftspolitische Bedingungen und
Hintergriinde. Mit dem Passfoto soll Iden-
titdt an ein visuelles Bild geknlipft werden,
und mit dem Passfoto wird das Portrit ei-
nes Menschen in den Rahmen staatlicher,
offentlicher Kontrolle gebracht. Das Pass- |
fotoist visuelles Objekt zwischen Fotografie-
wider-Willen und freiwilliger Selbstdarstel- haltserlaubnis, Berlin 2000,
lung. Diese Ambivalenz findet sich in der (Sammlung REGENER)
Gebrauchsweise des Fotoautomaten wieder.

Die frithen (mittelalterlichen) Passtypen waren eine Art Geleitbriefe,
die von jeweiligen Machthabern fiir die Reise in ein anderes Macht-
gebiet vorgesehen waren. Mit der Ausweitung administrativer Res-
sourcen von Staaten entwickelt sich eine Regierungsmaschine, die In-
formationen iiber Biirger sammelt: Das Individuum soll identifiziert
und registriert werden. Uber eine lange Zeit, so beschreibt es der His-
toriker VALENTIN GROBNER fiir das Mittelalter und die Friihe Neuzeit,
waren Pisse eine Sache der Armenpolitik: Wer keine Papiere hatte,
musste das Land verlassen (vgl. GROBNER 2004a, b). Das Passwesen
Ende des 19. Jahrhunderts bezog sich auf eine Idee der Unterscheid-
barkeit von Biirgern in Unbescholtene und Vagabunden. Letztere be-
kamen kein Geleit — sie wurden mit polizeilichen Fahndungsblittern
gesucht, die teilweise bereits Fotografien enthielten (vgl. REGENER
1999: 63—86).

Bis zum Ausbruch des Ersten Weltkrieges konnte man faktisch ohne
Pass und Restriktionen reisen. Man brauchte allgemein kein Iden-
tifikationsbild. Sowohl JuLes VERNE (1873) als auch STEFAN ZWEIG
(1944) beschrieben diese relative Reisefreiheit in Europa ohne Unter-
suchungen zu Herkunft, Rasse oder Religion (vgl. BURGER 2004). 1914
dann wurden Pass und Staatsbiirgerschaft miteinander verbunden.

5 Abb. 5 mit freundlicher Genehmigung von C.B.
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Im Zusammenhang mit der Rekrutierung von Wehrpflichtigen fiir
den Krieg entstanden Restriktionen und die Erfassung des Individu-
ums, die Passidentitit (vgl. @STERGAARD 2004). Die Polizei rekurriert
auf die indexikalische Représentationsleistung des Mediums Fotogra-
fie, aufgrund derer man von einer Wiedererkennbarkeit ausgeht. Da-
mit wird ein offizielles Rechtssubjekt tiber das Passbild konstituiert.

In den 1920er Jahren setzte dann auch welt-
weit eine verstiarkte Nutzung des Fotoau-
tomaten fiir Passbilder ein (vgl. GORANIN
2008). Schon aus dem letzten Drittel des
19. Jahrhunderts waren sogenannte Schnell-
fotos bekannt. Von Wanderfotografen wur-
den Portrits auf schwarz lackiertem Blech
als Unikate innerhalb von zehn Minuten
hergestellt, die auf Jahrmarkten und an Aus-
flugszielen angeboten wurden. Es war nun
nicht mehr ausschliellich der Atelierraum,
in dem das Portrit inszeniert wurde, son-
dern auch an Orten des Alltdglichen fand
Selbstdarstellung statt. Direkter Vorldaufer
des Passbildautomaten war der Bosco-Pho- , b:
toautomat (vgl. Abb. 6), der 1889 in Paris Bosco-Photoautomat, 1894,
und auf der Weltausstellung in Hamburg Deutsches Museum, Miinchen
vorgestellt wurde. Nach Einwurf eines Geldstiickes wurde in einem
mechanisierten Ablauf von Aufnahme und Entwicklung das Unikat
einer Ferrotypie hergestellt. Ab 1894 wurden diese Bosco-Automaten
der Hamburger Firma Conrad Bernitt auf Jahrmarkten in Panoptiken,
in Biergarten und an Ausflugszielen aufgestellt (vgl. HAUSSLER 2004:
64f.).

Unter der Bezeichnung Photo-
maton setzte weltweit eine ver-
stirkte kommerzielle Nutzung
des Gerites ein. Ab 1927 hat-
te die in New York gegriinde-
te Photomaton-Gesellschaft das
Betriebsmonopol weltweit. In
Deutschland waren nach Schit- x
zungen 1929 in 8o Stddten Pho- Abb. 7: Filmstill aus Welcome Danger, USA
tomatone aufgestellt; tiglich 1929 (Regie: CLYDE BUCKMANN)
sollen sich dort etwa 8000 Personen abgelichtet haben (vgl. Maas
1981; FR1z0oT 1998). In den seinerzeit populdren Stummfilmen wie Lo-
nesome von PauL Fejos (USA 1928) und Welcome Danger von CLY-
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DE BRUCKMANN (USA 1929) (vgl. Abb. 7%) wurde der Photo-Booth als
Blickmaschine vorgestellt und das Automatenfoto als Kommunika-
tionsmittel, das die Liebe besiegelt, das Wiedererkennen erleichtert
und die Erinnerung versiifit. Der Automat zeigte sich hier noch ohne
Kabine.

Das Foto aus der Maschine, die man selbst bediente, wurde als neu-
es Selbstdarstellungsmedium gepriesen oder als Portrdt ohne Aura
und Tiefgang verurteilt, wie das folgende Zitat aus den Erinnerungen
von GusTAV JANOUCH an ein Gesprach mit FRANz KAFkA Anfang der
1920er Jahre illustriert:

»Im Friihling 1921 wurden in Prag zwei vor kurzer Zeit im Ausland er-
fundene Lichtbild-Automaten aufgestellt [...]. Als ich mit einer sol-
chen Serie von Bildern zu Doktor Kafka kam, sagte ich gutgelaunt:
»Man kann sich fiir ein paar Kronen von den verschiedensten Seiten
photographieren lassen. Der Apparat ist das mechanisierte Erken-
ne-dich-selbst.<»Sie wollen sagen: Verkenne dich selbst!«, meinte darauf
Doktor Kafka mit einem feinen Lacheln. Ich protestierte: "Wieso? Die
Photographie liigt doch nicht!<>Wer sagt Ihnen das?« Doktor Kafka
neigte den Kopf zur Schulter: »Die Photographie fesselt den Blick an
die Oberflache. [...] Oder glauben Sie, dafl man der abgrundtiefen
Wirklichkeit, welcher wihrend all der vorhergehenden Epochen gan-
ze Legionen von Dichtern, Kiinstlern, Wissenschaftlern und anderen
Zauberernvoller banger Sehnsucht und Hoffnung gegeniiberstanden,
dass man dieser immer wieder zuriickweichenden Wirklichkeit nun
einfach durch das Niederdriicken der Képfe einer billigen Appara-
tur erfolgreich beikommen kann? — Ich bezweifle es. — Dieser Licht-
bild-Automat ist kein multipliziertes Menschenauge, sondern nur ein
phantastisch vereinfachter Fliegenblick< « JaNoucH 1981: 161f. [Herv.
i.0.]).

Die Uberlieferung zeichnet KaFka als jemanden, der an die Wahrheit
der Darstellung allein durch die Kunst und Wissenschaft glaubte und
dem zeitgendssisch neumodischen Apparat nicht nur misstraute,
sondern dem Produkt auch Authentizitit absprach. Ahnlich reagier-
te auch GistLE FREUND in den 1930er Jahren, die fotohistorisch die
Portritfotografie des Photomatons auf reine Technik reduzierte und
darin ein Zeichen ihres ohnehin zunehmenden kiinstlerischen Ver-
falls sah (vgl. FREUND 1979: 98). In Kunst, Populdrkultur und Wissen-
schaft wurde der Fotoautomat einerseits als privates Kommunikati-

b Quelle: URL: http://www.photobooth.net/movies_tv/index.php?movielD=91 (11.07.2012).
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onsmittel gefeiert, und andererseits wurde das Medium vor einer so-
genannten wahren und kiinstlerisch hochwertigen Fotografie abge-
wertet. Kiinstler spiterer Epochen versuchten, dem Apparat wieder
eine Aura zu verleihen.

Gouvernementale Geschichte des Automatenfotos

Das Automatenfoto als Passfoto hat formal-dsthetisch wie zeichenhaft-

metaphorisch auch eine Verbindung zu Staat und Polizei. In der all-
tagssprachlichen Wendung vom Automatenfoto als Verbrecherfo-
to kommt scherzhaft zum Aus-

druck, dass eine bestimmte As- jr , L _f
thetik entstanden ist, die man q 1; r:WﬁZ
aus polizeilichen Fahpdungs- r ’ i hﬁ
kontexten kennt. Die Ahnlich- ", |!a g [\,
keiten im Ergebnis resultieren |IJ! L{ J . //( H\‘.

aus dem gleichen Standardisie-

rungsprogramm, dessen Setting  app, 8: Aufnahmeapparatur fiir die erken-

bei der Polizei im letzten Drittel nungsdienstliche Fotografie nach A. BERTIL-

des 19. Jahrhunderts perfektio- LON (Anweisungen 1899)

niert wurde. £ Y T |
Bei der Polizei sieht diese Einrich- ... |:' I I“"‘ l’\“‘ & }“f =
tung folgendermaflen aus (vgl.
Abb. 8): In einem bestimmten
und immer gleichen Abstand
sind Aufnahmestuhl und Kame-
ra zueinander positioniert. Kor-
per und Kopf werden so arre-
tiert, dass eine Stillstellung ga-
rantiert ist. Die Séule in der Mit-
te trigt einen Spiegel, in dem
sich bei idealer Sitzposition der
Blick des Delinquenten und der Abb. 9: Anthropometrische Karte mit der' '
des Fotografen treffen sollen. Zotografie von A. BERTILLON, 1892, University

ollege London, 1892

Ergebnis ist eine Fotografie des
Erkennungsdienstes der Polizei (vgl. Abb. 9)7, die zusitzlich zu den
anthropometrischen Vermessungen einen visuellen Eindruck der Per-
son in der Form wiedergibt, dass das Bild mit anderen dhnlich herge-
stellten verglichen werden kann (vgl. REGENER 1999: 147—160). Durch
die normierte Aufnahmesituation, die ab 19oo weltweit bei der Polizei

g Quelle: URL: http://www.eugenicsarchive.org (11.07.2012).
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Anwendung fand?®, entstand ein Visiotyp, das als (dsthetisches) Zei-
chen fiir Verdachts- und Schuldzuschreibungen einer Person steht.
Ein Visiotyp ist Bestandteil gesellschaftlicher Kommunikation: Wie
die Stereotypisierung auf der Textebene ist Visiotypisierung auf der
Bildebene von Standardisierung gekennzeichnet. Das Visiotyp aus ei-
ner Institution, wie der Polizei oder dem Gefiangnis, ist den Praktiken
des Regierens zuzuordnen (vgl. MARQUARD 2005; PORKSEN 2005).
Die erkennungsdienstliche Fotografie hat dieselben standardisieren-
den Parameter wie das Foto aus dem Automaten. Auch im Fotoauto-
maten sind der Abstand zur Linse und die Einstellung der Kopfhohe

genormt. In den aktuellen Fotofix-Automaten wird der Kunde sogar

via automatischer Stimme auf das geforderte Passformat hingewiesen.
Die Kommunikation tiber die polizeilicherseits angefertigten Portrits

erfolgte iber verschiedene Wege: Als Fahndungsfotos oder Steckbrie-
fe wurden und werden sie in Print- und Online-Medien veroffentlicht.?

In Westdeutschland waren ab 1970 die umfassenden und zwei Jahr-
zehnte lang andauernden Plakatierungen von gesuchten Mitgliedern
der Rote Armee Fraktion (vgl. Abb. 1010) ein
Beispiel fiir die Vermischung von erken- m
nungsdienstlichen Fotografien und Pass- ﬁ ‘ n ‘ ﬂ ﬂﬂ
bildfotos aus dem Automaten. Letztere wa- | - | =" =
ren aus privaten Zusammenhéingen in die
Fahndungspraxis gewandert (vgl. REGE-
NER 2008).

Prominenten-Mugshots werden heute ge-
sammelt, in Internet-Communities disku-
tiert und sogar im Auktionshaus Christie’s
verkauft (vgl. Abb. 11'1). Celebrities sind
bereits durch Presse und Bildmedien eine
eigene Marke, die im Falle einer polizeili- Abb. 10: RAF-Fahndungsplakat

i W des Bundeskriminalamts aus
chen Erfassung gebrochen wird: Hier kann dem Jahr 1983 (Sammlung

REGENER)

8 Es ist darauf hinzuweisen, dass diese Form der fotografischen Erfassung bereits im anthropo-
logischen Zusammenhang der Vermessung von fremden Vélkern durch Ethnographen und Koloni-
alisten im 19. Jahrhundert quasi erfunden wurde (REGENER 1999: 149f.).

9 Das US-amerikanische Federal Bureau of Investigation (FBI) etwa veréffentlicht aktuelle aber
auch historische Steckbriefe zu Kriminalfallen unter: URL: http://www.fbi.gov/wanted.htm
(11.07.2012).

10 Abb. 10 mit freundlicher Genehmigung des Bundeskriminalamts (BKA).
1 Quelle: URL: http://www.christies.com/LotFinder/lot_details.aspx?intObjectID=4417802

(11.07.2012), weitere Mugshots unter: URL: http://mredsmugshots2.blogspot.com
(11.07.2012).
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der Angriff auf das Image be-
sonders gut nachvollzogen wer-
den. Die Blickmaschine der Po- !
lizei steht fiir eine andere, nim- .
lich eine regierungstechnische
Blickkultur. Was im Falle der *
Polizeifotografien von Promi-
nenten zur Erheiterung bei-
tragt,kann aber auch als Indiz
fur eine visuelle Zurichtung des  pp 11 Mugshots JANIS JOPLIN, Tampa
Individuums durch die Institu- Police Department, Florida 1969

tion des Staates gedeutet werden. Schliefllich kann man mit seinem
Bild durch Bilderwanderungen in unliebsame Zusammenhinge ge-
raten (vgl. REGENER 2009).12 Bilderwanderungen (in Akten der Jus-
tiz, in Presse/Medien, in wissenschaftliche Untersuchungen) miissen
nach wissenschaftlich abgestiitzten Taktiken politischen Agierens be-
fragt werden, die mit MicHEL FoucAuLT unter Gouvernementalitit
gefasst werden (vgl. FoucauLT 1977—78). Grundlage fiir das Verste-
hen der damit verbundenen Blickkultur ist, dass wir mit einem Sub-
jekt rechnen konnen, das nicht nur jenes, den Machtverhaltnissen
unterworfene Subjekt ist, sondern auch eines, das die Moglichkeit
zum Selbstentwurf enthilt (vgl. UpHOFF 2004/05). Das biometrische
Foto fiir den neuen biometrischen Ausweis gehort auch zu disziplina-
rischen Mafinahmen.

Hatten sich die Regierten frither noch mehr oder weniger den deutli-
chen Vorgaben fiir das Passfoto entziehen konnen, die lautete »Drei-
viertelprofileinnehmen, ein Ohr
sichtbar werden lassen, so ist
heute eine sehr strenge scha-
blonisierende Aufnahmepro-
zedur vorgesehen. Die Vorga-
ben fiir das biometrische Foto
(vgl. Abb. 12) betreffen das For-
mat, die Kopfposition, den Ge-
sichtsausdruck, die Augen- und
Blickrichtung, die Scharfe und
den Kontrast des Fotos, die Aus-
leuchtung der Person sowie den

[rreprrry ey

Hintergrund; Brille und Kopfbe- sy 12: Biometrische Fotografie, Ausschnitt
deckung diirfen nicht auf dem der Foto-Mustertafel des BMI, 2007

12 Vgl. zum Thema Kontextverschiebung und Bildwanderung auch den Beitrag von BINDER/VO-
GEL in diesem Band [Anm. der Herausgeber].
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Passfoto erscheinen. Das heif3t, der Staat hat eine bestimmte Vorstel-
lung davon, wie er das Individuum als identifizierbares sichtbar ma-
chen kann, dhnlich, wie sie ALPHONS BERTILLON im 19. Jahrhundert
hatte. Es ist das Diktat der Sicherheit, in dessen Namen die Standardi-
sierung eingefiihrt wurde. Man kann sagen, der Blick der Polizei wei-
tet sich auf die zivilen Portratfotografien fiir den Zweck des Identitéts-
nachweises aus. Der Pass hat eine maschinelle Dimension, indem er
das Augenblickliche einer Person mit einer Reprisentation der staats-
biirgerlichen Identitdt verbindet (vgl. CARNERA 2004: 139). Das heif3t,
alles, was an einem Gesicht mehrdeutig, beweglich, zufillig ist, wird
eliminiert, wenn das Bild durch die Maschine Photomaton/Fotoauto-
mat hergestellt wird.

Mit dem biometrischen Passfoto riickt uns die Blicktechnik der Diszip-
linarmacht auf den Leib. Das Bundesministerium des Innern (BMI) hat
Richtlinien aufgestellt, welche die Atelierfotografen beachten miissen.
Fotoautomaten wurden mit Schablonen der Gesichtseinpassung und
textlicher wie auditiver Anleitung versehen. Diese visuelle Identitat,
die durch eine Fremdfiihrung von auflen hervorgebracht wird, ist im
Bildergebnis zumeist eine, die uns kriankt: Mit diesem Ausdruck fiith-
len wir uns nicht angemessen reprisentiert, was umgangssprachlich
mit »Verbrecherfoto« zum Ausdruck gebracht wird.!® Verschiedene
kritische visuelle Strategien, insbesondere durch Kiinstler, aber auch
durch Amateure lassen neben dem notwendigen offiziellen Portrit im
Fotoautomaten ein anderes, ein selbstbestimmtes Portrit entstehen,
das eine Undiszipliniertheit vorweisen will. Die Aneignung des Foto-
automaten durch Laien und Kiinstler zielt auf eine Rekonfiguration des
Subjektes, mithin eine Selbstfithrung von innen.

Abbildung 13 zeigt die verschie-
denen Aneignungsformen und = _ ipoig <~ B
Bezugnahmen auf unterschied- i > " .
liche Gebrauchskontexte: Der h “
Mann nimmt zunédchst Positio-
nen ein, die fiir ein Passfoto in- ek D :
frage kommen. Er testet Profi- - £ ; o
le, Halbprofile rechts und links & o BE
und die Einstellung von vorne. & ﬁ ﬁ
Die sichtbare Kleidung ist of- Abb. 13: Portrats aus dem Fotoautomaten,
fiziell: weiles Hemd, Krawatte 1930er Jahre, privat H.K., Sammlung REGENER

13 Vgl. 2.B. die Diskussion zu den ePass-Fotos in verschiedenen Blogs: URL: http://winfuture.de/
news-kommentare,55868.html (11.07.2012); BIRGIT SCHIEFENEDER, Unmut iiber >Verbrech-
erfotos<, in: URL: http://www.merkur-online.de/lokales/nachrichten/unmut-ueber-verbrecher-
fotos-228507.html (11.07.2012).
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und dunkle Anzugjacke. Offenbar in gleicher Absicht war der zwei-
te Mann am Automaten, denn auch er ist mit einem Anzug bekleidet.
Die beiden letzten Einstellungen werden zu Freundschaftsfotos: Der
eine Mann legt den Arm um den anderen und riickt mit dem Gesicht
nah an das des anderen heran, damit beide auf dem kleinen genorm-
ten Bildausschnitt erscheinen konnen. Diese Geste der aneinander-
geschmiegten Gesichter wiederholt sich in der Automatenfotografie
bis in die Gegenwart.1*

Der Fotoautomat ist eine Maschine fiir die Anlage zweier Blickkulturen:
jene, die Identitdt im Sinne einer Vergleichbarkeit, eines Typus sucht,
und jene, die den individuellen Ausdruck, im Sinne einer subjekti-
ven Authentizitét sucht. Bei der Polizei und anderen staatlichen Ins-
titutionen (Erkennungsdienst, Passwesen, Meldeamt, Fiihrerschein)
hélt man an der Reprisentation des Gesichtes im offiziellen Doku-
ment fest, obwohl der Fingerabdruck als Identifizierungsmittel seit
der Wende zum 20. Jahrhundert erwiesenermaflen das verldsslichere
Instrument ist (vgl. REGENER 1999: 144f.). In dieser Geste der Unter-
werfung durch die biometrische Fotografie wird man an das »Phan-
tasma der Physiognomik« (SCHMOLDERS 1995: 66) erinnert, das in ei-
ner langen Tradition seit dem 19. Jahrhundert fiir eine Kulturtechnik
steht, die den du3eren Formen des Gesichtes eine Charakteristik und
ein Seelenleben einzuschreiben bemiiht ist. Im Passbild kommt offen-
bar ein historisch verankerter Glaube an das Gesicht zum Ausdruck.

Strategien von Kiinstlern und Laien

Kiinstler, aber auch Laien/Amateure sind daran beteiligt, ein Gesicht
und damit auch Subjektivitdt zu produzieren oder in eine neue Kon-
figuration zu bringen. Wie sieht diese Selbstfiihrung aus? Im Folgen-
den werden anhand einiger Beispiele aus der internationalen Kunst
und zeitgenossischen Amateurproduktionen Versuche aufgezeigt, wie
mit dem Fotoautomaten kreativ umgegangen wird. »Apparate sind
Teil einer Kultur«, schreibt der Philosoph ViLEM FLUSSER, »folglich
kann man diese Kultur an ihnen erkennen« (FLUSSER 1992: 21). Die
physiognomische Arbeit, die im Falle der Passfotografie die Fremd-
fiihrung darstellt und im Fotoautomat gleichsam programmiert ist,
kann — auch das ist in der Apparate-Idee von FLUSSER vorgesehen —

14 Vgl. zu Beispielen amerikanischer Fotografien aus dem Photobooth von den 1920ern bis in die
1960er Jahre GORANIN 2008.
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Abb. 14: Automatenfotos von ARNULF RAINER 1969, je 5,8 x 4,3 cm

zu einer anderen Moglichkeit fithren. Ein Kiinstler wie ARNULF RAI-
NER forderte auf besondere Weise den Apparat heraus (vgl. Abb. 1419).
Der Fotoautomat war, nachdem er in den 1920er Jahren von einer Ka-
bine umgeben worden war (vgl. GORANIN 2008), auch Riickzugs-
ort — eine Kabine von der Grofle 1,8 mal 0,8 mal 2,0 Meter, in der
man an einem o6ffentlichen Ort und durch einen Vorhang abgeschot-
tet allein mit der Kamera sein konnte, ohne die unmittelbare Beobach-
tung durch einen Fotografen oder ein Publikum. Der Osterreichische
Kiinstler ARNULF RAINER war von dieser Fotozelle fasziniert und be-
suchte von 1968 bis 1970 wiederholt den Fotoautomaten im Wiener
Westbahnhof (vgl. REGENER 2004). RAINER hatte sich seit den 1950er
Jahren in seiner Malerei immer wieder mit Mimik und physiognomi-
schen Studien auseinandergesetzt. Im Fotoautomaten wollte er, wie er
in Self-Portraits (1986) beschreibt, einem Experiment huldigen: Sei-
ne exaltierten Grimassen, die er wihrend seiner malerischen Tatigkeit
auslibte, wollte er in der Fotokabine wiederholen (vgl. Abb. 14). Dazu
sedierte er sich leicht, das heif3t er trank etwas Wein oder nahm Auf-
putschmittel, bevor er sich unter den argwéhnischen Augen von eini-
gen Polizisten im Westbahnhof in den Fotoautomaten begab.
RAINERS Arbeit am Gesicht und seinen Ausdrucksmoglichkeiten war
von der Idee besessen, eine bestimmte Stimmung in ein visuelles Zei-
chen zu iberfiihren. Damit stehen diese Arbeiten in der Tradition der
Affekt-Dokumentation der Physiognomik seit dem spéten 18. Jahrhun-
dert (vgl. ScHMIDT 2003: 58—60). Der Physiologe und Neurologe Du-
CHENNE DE BOULOGNE hatte Ende des 19. Jahrhunderts eine fotogra-
fische Affektstudie erstellt. Das, was RAINER von innen nach auflen
bringen wollte, wurde von DUCHENNE mechanisch als Muskelkontrak-
tionen im Gesicht eines Probanden mit Stromstofien evoziert. Beides
Mal gab es eine Vorstellung, ein inneres Bild davon, welcher Ausdruck

15 Abb. 14 mit freundlicher Genehmigung der Galerie M, Bochum.
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zur Anschauung kommen sollte. Durch Missachtung des Apparate-
programmes — Schirfe entsteht im Fotoautomaten nur, wenn ein ent-
sprechender Abstand zur Linse eingehalten wird — hat RAINER ver-
sucht, mit spielerischen Elementen neue Selbstdarstellungen zu pro-
duzieren. Dieses Spiel hat ViLEm FLusskeRr als Eigenschaft des Fotoap-
parates hervorgehoben:

»Der Fotograf muss sich nicht mehr, wie der Maler, auf einen Pinsel
konzentrieren, sondern kann sich ganz dem Spiel mit der Kamera
widmen. Die zu leistende Arbeit, das Driicken des Bildes auf die Fla-
che, geschieht automatisch: Die Werkzeugseite des Apparates ist >er-
ledigt¢, der Mensch ist nur noch mit der Spielzeugseite des Apparates
beschaftigt« (FLUSSER 1992: 27 [Herv. 1.0]).

Wie ein Schauspieler, der Rollen einstudiert, bereitete sich ARNULF
RAINER auf die Vorstellung in der Kabine vor. Eine Grimasse ist nicht
einfach nachahmbar, wie Affekte des Weinens, Lachens. Die Grimas-
se entsteht, weil der Korper sich nicht unter Kontrolle hat. Aber das
genau interessierte ARNULF RAINER. Er fragte sich: In welcher Form
kommen Erregungszustinde auf meinem Gesicht zum Ausdruck?
Kann ein Abbild meiner Erregungen etwas iiber mich und mein Un-
bewusstes aussagen? Meistens allerdings hatte RAINER das Gefiihl,
den richtigen Moment verpasst zu haben. Dann zerriss er die Auto-
matenfotos unmittelbar nach der Entwicklung:

»However, there was the problem of guessing the exact moment of
exposure. Either I was late or the machine was; thus it was difficult
to capture the most intense moment of facial expression« (RAINER
1986: unpag.).

Emphase zu rekonstruieren erwies sich mit dieser Blickmaschine als
nur unzureichend. RAINER benutzte in seinem Werk dann doch lieber
die Ubermalung als Mittel der Zerstorung wie auch der Vollendung
eines Ausdrucks.

Versuche, der identifikatorischen Physiognomie im Fotoautomaten zu

entkommen oder entgegenzuarbeiten, gab es bereits in den spiten
1920er Jahren durch Surrealisten. 1929 hatte ANDRE BRETON Kiinst-
lerfreunde (u.a. SALVADOR DALf, MAaXx ERNsT, PAuL ELUARD) dazu
aufgefordert, eine Fotokabine in offizieller Kleidung mit weiflem
Hemd, Krawatte und dunklem Jackett zu betreten, den Kopf gerade-
aus zu richten — aber: die Augen zu schliefien (vgl. NATLACEN 2010:
38f.). Die Disziplinierung durch den Fotoautomaten im Sinne seines
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Pass-Programmes wird angedeutet, aber zugleich unterlaufen, indem
schlafende beziehungsweise traumende Méanner portritiert werden,
mithin ganz und gar ungewodhnliche Mimiken im Repertoire der Por-
tratfotografie in das Bild eingetragen werden. Die Automaten-Port-
rits sind um die Abbildung einer nackten Frauengestalt montiert, die
eine Ahnlichkeit zu der aus der Malerei bekannten Darstellung der
Figur Phryne vor den Richtern!® hat. Es handelt sich um ein Gemilde
von RENE MAGRITTE mit dem Titel: Je ne vois pas la (...) cachée dans la
forét [Ich sehe nicht die im Wald versteckte Frau]. Die Besonderheit
des Frauenaktes ist das aus Scham abgewendete Gesicht — auch die-
se Figur, wie die Portridts darum herum, vermeidet den Augenkon-
takt mit den Betrachtern. ARNULF RAINER greift das Motiv des trdu-
menden, sich dem Blick des Apparates verschlielenden Kunden auf
und stellt sich bewusst in eine surrealistische Tradition (vgl. NATLA-
CEN 2010: 39).

Auch bei den Photo-Booth-Versuchen, die ANDY WARHOL einige Jahre
vor RAINER in New York unternommen hat, ging es oftmals um das
Verstecken der Augen hinter einer Sonnenbrille oder der Abwendung
des Blicks. In den spiten 1g50er Jahren entdeckt WArRHOL den Fo-
toautomaten fiir zahlreiche Portritserien und fiir Siebdruckvorlagen
(vgl. IND1aNA 1989). Uber die Herstellung der Portritserie von ETHEL
ScuLL, der Gattin des Milliondrs ROBERT ScULL, ist eine Anekdote
uberliefert, die augenfillig macht, dass WARHOL das Automaten-Port-
rét erst als klinstlerische Form definieren sollte. Der Auftrag laute-
te, von ETHEL ScuLL ein Portridt herzustellen, doch statt das Vorbild
fiir einen Siebdruck von einem Kiinstlerfotografen anfertigen zu las-
sen, setzte WARHOL sein Modell unter Protest in verschiedene Foto-
automaten.

»Er sagte: >Ich schubse dich da jetzt rein, und Du schaust auf das klei-
ne rote Licht«. Ich [ETHEL ScuLL; SR] saf3 zuerst wie erstarrt da. Doch
Andy lief} sich alles mogliche einfallen, damit ich mich entspannte.
Wir liefen von einem Automaten zum nidchsten« (Bockris, zit. n.
BEHME 1996: 18).

Ungefidhr 1966 horte WaARHOL auf, den Fotoautomaten zu nutzen.
Fortan arbeitete er mit der Polaroidkamera — wie beim Fotoautoma-

16 ygl. 2.B. JEAN LEON GEROME, Phryne vor den Richtern, 1861; HENRYK SIEMIRADZKI, Phry-
ne at the Festival of Poseidon in Eleusin, 1889. CLEMENT CHEROUX kommentiert die Montage
von Breton: URL: http://www.dailymotion.com/video/xalclx_je-ne-vois-pas-la-femme-cachee-
dans_creation (11.07.2012).
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ten ist auch bei der Polaroidkamera der Autor des Bildes die Maschi-
ne (vgl. BEHME 1996: 19).

Mit ARNULF RAINERS, aber auch mit ANDY WARHOLS Automaten-Port-
rits wurde auflerdem ein Happening-Theater evoziert: Durch die Flo-
wer-Power- und Hippie-Bewegung in den 1960er Jahren sowie durch
die Studentenbewegung verinderten sich Selbstdarstellungen in der
Offentlichkeit: Protest, Happening, Performance gegen konventio-
nelles Bildermachen. Der Fotoautomat war auf3erdem ein Medium an
der Grenze zwischen privat und offentlich, denn man zieht sich in ei-
nen Bereich zuriick, der gleichzeitig Teil eines 6ffentlichen Raumes
ist (auf der Strafle, im Bahnhof, auf dem Jahrmarkt). Auf einer ande-
ren Abstraktionsebene kdnnte man auch davon sprechen, dass Kun-
den in der Fotokabine ihre eigene Kultur entwickeln, die einen Teil
der sie umgebenden Kultur darstellt. Grenzziehung zwischen aufien
und innen und Abschottung (Exklusion) wird beim Fotoautomaten
ermoglicht durch den Vorhang. ANDY WARHOLS Interpretation fiir
den Raum der Bildentfaltung lautete riickblickend:

»You went in and took a bath in narcissism, which in the late 50s and
early 60s, when people were so conformist in America, had something
sexual about it. Also, there’s this incredibly close resemblance of the
photo-booth to the Catholic confessional. You went in and drew the
curtain, and suddenly you’re alone with the priest« (INDIANA 1989: un-

pag.).

Der Fotoautomat ist also eine Art Beichtstuhl. Die Abbildung des deut-
schen Fotografen HENNING MAIER-JANT-
ZEN zeigt das Setting: Kabine, halbhoher
Vorhang (vgl. Abb. 15'7).

Im offentlichen Raum einer katholischen
Kirche stellt der Beichtstuhl einen inti-
men Raum dar, in dem durch Abtrennung
mittels Vorhang ungesehen Selbstrefle-
xion geiibt wird. WarRHOLSs Kritik an den
konformistischen und priiden 1950er und
frithen 1960er Jahren macht den Fotoau-
tomaten zum Raum der personlichen Ent-
faltung. Heute jedoch werden im Internet
lingst confessions lustvoll offentlich ge- uy 15 Fotokabine
macht, mit Beichten zu Lebenswandel, se- (Foto: MAIER-JANTZEN)

17 Abb. 15 mit freundlicher Genehmigung von HENNING MAIER-JANTZEN. Vgl. URL: www.maier-
jantzen.de.
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xueller Vorliebe, Shopping- und anderen Siichten. Der altmodische
Fotoautomat mit Vorhang erscheint in diesem Licht heute als profa-
nes visuelles Ereignis der einstmals kirchlichen Regularien. Die Teil-
habe an diesem visuellen Ereignis wird dann von den Usern 6ffentlich
auf Internetplattformen ausgetauscht.

Verschiedene europdische und US-amerikanische Kiinstler haben mit
der Maschine Fotoautomat experimentiert: Zum Beispiel Timm UL-
RICHS, CHRISTIAN BOLTANSKI, FRANCO VACCARI, MARGARET Fox,
Naomi LeiBoviTz, CLAIRE CONNORS, NAKKI GORANIN, TIM GARRET,
RoLr BEHME (vgl. www.photobooth.net). Zumeist geht es darum, das
gewohnliche Medium des Automatenbildes umzuarbeiten in unver-
traute, unerwartete, liberraschende Images.

Der Leipziger Kiinstler JAN WENZEL hat in den 199oer Jahren zunéchst
offentliche Fotoautomaten in Leipzig fiir seine Bricolagen benutzt
und dann eine ausrangierte Apparatur in Betrieb genommen (vgl.
Abb. 1618). JaN WENzZEL erkundete den Fotofix-Automaten und stell-
te fest:

»Die Maschine hat einen >Eigensinng, sie
gehorcht nicht und lédsst sich nicht verdn-
dern. Das heif3t, ich muss mich auf sie ein-
lassen: auf den Aufnahmerhythmus, auf die
enge Kabine und den Umstand, dass alles,
was ich fotografiere, mehr oder minder
denselben Abstand zum Objektiv hat. Ich
habe oft das Gefiihl, dass diese formalen
Begrenzungen zu einem dhnlichen éstheti- ; -~
schen Effekt filhren konnen wie die Reim- Abb. 16: Jan Wenzel, Fotofix im
form in einem klassischen Gedicht« (WEN- Umbau, 1997

ZEL 2008: S.P. [Herv. i.0]).

A

WENZzEL nimmt in diesem Kommentar auf, was FLUSSER fiir den Fotoap-
parat allgemein konstatiert, dass er ndmlich programmiert ist: »Jede
Fotografie ist eine Verwirklichung einer der im Programm des Ap-
parates enthaltenen Moglichkeiten« (FLUSSER 1992: 24). Um die Er-
kundung dieser Moglichkeiten und einer durch den Apparat vorge-
gebenen definiten Asthetik geht es dem Kiinstler WENZEL, der buch-
stdblich in den Apparat hineinkriecht (vgl. Abb. 16), »um die darin
verborgene Schliche ans Licht zu bringen« (FLUSSER 1992: 25). »Die
Maschine«, sagt WENZEL, »stellt einen Widerstand dar, der letztlich

18 Apb. 16, 17 mit freundlicher Genehmigung von JAN WENZEL.
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die Basis flir meine bildnerische Arbeit ist«
(vgl. WENZEL 2008: unpag.). Wenn man
seine Beschreibungen des Arbeitsablaufes
liest: Gegenstdnde werden zerlegt, schnel-
ler Wechsel von innen und auf3en, Choreo-
graphie des Ablaufs, dann wird eine weite-
re Parallele zu FLUSSERS Apparate-Charak-
terisierung deutlich. Uber den spielenden
Fotografen schreibt er:

»Anders als der vom Werkzeug umgebene
Handwerker und der an der Maschine ste-
hende Arbeiter ist der Fotograf im Appa-
rat drinnen und mit dem Apparat verfloch-
ten. Dies ist eine neuartige Funktion, bei
der der Mensch weder die Konstante noch
die Variable ist, sondern in der Mensch
und Apparat zur Einheit verschwimmen«
(FLussSER 1993: 25f.).

el

Der Fotofix-Automat ist flir JAN WENZEL eine '

,ﬁ - ! ] . A Abb. 17: JAN WENZEL, Perga-
Maschine, der auch etwas beigebracht wer- .0, kommt durch die Kiiche
den kann. Die »karnevaleske Umnutzung« zuriick, 2005
flir Portrdts (vgl. Abb. 17), die Alltag zwi-

" % i . <
schen Realem und Imagindrem vorstellen, EWWJ
erfordert eine Auseinandersetzung mit der T P W

[ ] .
Maschine (vgl. WENZEL 2005: 11). R fﬂ‘ﬁlﬁ ﬁ

Diese Auseinandersetzung mit dem Appa- =] :

_ > QRICAALSA

rat findet in den Anwendungen der wie e a9
der gangbar gemachten analogen Auto- jma @ E&ﬁ ‘Q

. . o - 1 o

maten auf der Berliner Kastanienallee und &3 ﬂﬂ- 2 ‘% -q

anderswo nur bedingt statt. Die Kunden

lassen sich durch den Apparat allerdings g.ﬁ,j, j_ ﬂ a @
nicht nur beobachten und zum Passbild ﬂra 2_ J i ﬂ ‘a‘
- SRR r}

machen, sie schauen — wie schon in friihe-

Zei leich ick. Fin Spaf- Abb. 18: Collage aus Automaten-
ren Zeiten — gleichsam zurtick. Ein SpaB- p oo 1950-2000, privat,
foto zu machen heifit, eine gewisse Auto- Sammlung REGENER
nomie zu feiern und fiir einen Moment des
Grimasse-Schneidens dem Apparateprogramm zu entfliehen. Das
heif3t, auch der Standardisierung kreativ zu begegnen und im wahrs-

ten Sinne des Wortes Amateur zu sein: mit/aus Liebe Bilder machen.
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Mit dem Fotoautomaten kann man die historische Idee des Durch-
schnittsgesichtes verfolgen und gleichzeitig auch die Idee: Ich ver-
folge mich medial, ich dokumentiere mich, ich mache mich zum Bild.
Die Collage aus Automaten-Passfotos eines Freundes (vgl. Abb. 1819)
ist eine Art visuelle Erinnerungsgeschichte, die Jahrzehnte umspannt.
Sie ist entstanden aus Dopplungsprodukten bei der Herstellung von
Pass- und Bewerbungsfotos. Man kennt die Situation: Im Fotoautoma-
ten werden stets vier Bilder produziert. Im Falle dieser Serie hatte der
Urheber aber schon frith an den Effekt einer Passbildgenealogie ge-

dacht.?% Damit wurde diese Col- i R T —T T

lage eines Amateurs zum analo-  Nesh takes a photo of himsett every day for € yeors.

NKS000 1Videos &  Avonason

gen Vorreiter fiir Selbstdarstel-
lungen, die im Internet den Stil
des Automatenfotos imitieren.
NoaH KaLINA zum Beispiel ist
heute ein professioneller Foto-
graf. Als 19-jdhriger Amateur
hat er sechs Jahre lang (2000— , . _
2006) tdglich von sich ein Foto Abb. 19: Screenshot NOAH KALINA, YouTube,
mit der Webcam aufgenommen 2006
und dabei immer den gleichen Abstand zur Kamera eingehalten so-
wie einen immer gleichen neutralen Gesichtsausdruck eingenom-
men (vgl. Abb. 1921). Die Bilder hat KaLiNa dann zu einem Film mon-
tiert. Dieser Film wurde nicht nur iiber 15 Millionen Mal auf der Inter-
net-Plattform YouTube aufgerufen, sondern hat auch einen Boom an
Nachahmern ausgeldst.?2 KaLina und die meisten User machen aber
keine Faxen, sie licheln nicht, sie haben die Augen geoffnet und den
Blick geradeaus gerichtet — das ist eine Einstellung, wie sie auch fiir
den biometrischen Pass vorgeschrieben ist.

19 Abb. 18 mit freundlicher Genehmigung von R.G.

20 Erst in den letzten beiden Jahrzehnten sind im Kunstbetrieb Automatenfotos in den Fokus
der Aufmerksamkeit geraten. Die Automatenfotos von ANDY WARHOL wurden erstmals 1989
ausgestellt, die von ARNULF RAINER 2002.

. Quelle: URL: http://www.youtube.com/watch?v=6B26asyGKDo&feature=related
(11.07.2012).

22 Vgl. NOAH KALINA, Noah takes a photo of himself everyday for 6 years: URL: http://www.
youtube.com/watch?v=6B26asyGKDo&feature=related (11.07.2012). Vorbild war ein Video der

Experimentalfiimerin AHREE LEE, das sie fiir eine Ausstellung in Chelsea mit dem Titel The Evolu-

tion of the digital Portrait produziert hatte: Me: Girl takes pic of herself every day for three years:
URL: http://www.youtube.com/watch?v=55YYalIrmzo (11.07.2012).
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B oie sUndisziplin< von Fotpgrafien, ihre Nicht-Zugeho-

rigkeit zu nur einer Forschungsdisziplin, fiihrt zur Uberwindung

monodisziplindrer Deutungshoheiten und er6ffnet neue Denk-

raume.

Die Beitrdge dieses Bandes kombin

eren mediale mit soziokultu-

rellen Aspekten der Fotografie. Sie |entwickeln daraus innovative

Fragestellungen - dialogische Struk

schaftlicher, historischer und konze

turen zwischen sozialwissen-

ptionell-gestalterischer Bild-

forschung. Als Untersuchungen zur yisuellen Kultur tragen sie zu

einer Neubestimmung des Verhdltnisses zwischen Bildtheorie und

Bildpraxis bei und fordern zugleich

zwischen Wissenschaft und Kunst.
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