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Zweischneidige Sichtbarkeit

Kamera-Offentlichkeit, «<Rodney King» und
THE BODYGUARD!?

Chris Tedjasukmana

Hollywood, L.A., 1992: In Mick Jacksons Spielfilm THE BODYGUARD
(USA 1992) — heute vor allem noch wegen Whitney Houstons Titel-
song «I Will Always Love You» bekannt — kommt der Kamera eine
besondere Bedeutung innerhalb der Diegese zu. Sie wird zur Alle-
gorie der massenmedialen Offentlichkeit und der Celebrity Culture.
Besonders deutlich wird dieser Zusammenhang beim Showdown
wihrend der Oscar-Verleihung, wo es zu einem Mordanschlag auf die
von Houston gespielte Singerin und Schauspielerin Rachel Marron
kommt. Der geheime Attentiter schieBt vor laufenden Kameras auf
Marron, die gerade ihren Academy Award entgegennehmen will und i
in letzter Sekunde von ihrem Bodyguard und Geliebten (Kevin Cost-
ner) gerettet wird. Der Titer, selbst ein Bodyguard und alter Kollege
des Helden, hat sich als Kameramann verkleidet und seine Waffe als
Videoapparat verhiillt. Wihrend der Jubel der Menge losbricht, die
Scheinwerfer auf die Siegerin strahlen und sich das Blitzlicht der
Kameras auf ihrem glitzernden Kleid reflektiert, markiert aus siche-
rer Distanz der bad bodyguard mit dem Laserzielgerit seines Kamera-
gewehrs einen roten Punkt auf Marrons Stirn.

Mit der Analogie von Kamera und Schusswafte greift THE Bopy-
GUARD ein bekanntes Motiv der Mediengeschichte auf, das von
Etienne-Jules Marey bis Friedrich Kittler die enge Verwandtschaft von
Gewehr und Kamera, Militir und Medien betont. Dramatisch zuge-
spitzt spielt der Film aber auch mit dem ebenso alten Thema einer

1 Der vorliegende Beitrag versteht sich als essayistischer DenkanstoB3; auf eine ausfithr-
liche Darlegung des Forschungsstands sei an dieser Stelle verzichtet.
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ambivalenten Sichtbarmachung durch die Kamera, die der gefilmten
Person einerseits 6ffentliche Aufmerksamkeit und die Moglichkeit der
Selbstermichtigung bringt und sie andererseits auch enteignet und
ohnmichtig erscheinen ldsst.

South Central L.A., 1992: Am 29. April werden vier Polizisten freige-
sprochen, die von einem Augenzeugen dabei gefilmt worden sind, wie
sie den Afroamerikaner Rodney King brutal zusammenschlagen.? Die
dokumentierte Serie von Schligen und Tritten verursachen bei dem
Opfer multiple Schidel- und Knochenbriiche, bleibende Hirnschi-
den, Nierenversagen und psychische Traumata. Nach dem Freispruch
kommt es in Los Angeles und Umgebung eine Woche lang zu gewaltti-
tigen Aufstinden, deren Bilanz flinfundfiinfzig Tote und tber zweitau-
send Verletzte, tausende Brinde, zerstorte Hiuser und finanzielle Einbu-
Ben fiir die ansissigen Geschifte von bis zu einer Milliarde Dollar sind.
Dass der Fall Rodney King anders als zahlreiche dhnliche Vorfille
derart folgenreich werden konnte, lag vor allem an dem Augenzeugen-
video, das der Anwohner George Holliday mit seiner Sony Handycam
aufnahm und das von Fernsehsendern weltweit in zahllosen Wieder-
holungsschleifen verbreitet wurde. Angesichts der visuellen Evidenz
der Polizeigewalt empérte das Gerichtsurteil selbst konservative Staats-
vertreter_innen. Die durch die Aufstinde generierte 6ftentliche Auf-
merksamkeit trug dazu bei, dass zwei der Polizisten in héherer Instanz
schuldig gesprochen wurden und eine Zivilklage Kings Erfolg hatte.
Die «1992 Los Angeles Riots» reihen sich ein in eine anhaltende
Serie von Aufstinden gegen Rassismus und staatliche Gewalt, die von
den «Zoot Suit Riots» 1943 und den «Watts Riots» 1965 in L.A. bis zur
aktuellen «Black Lives Matter»-Bewegung reicht. Das Rodney King-
Video gilt dabei als frither Fall der Sousveillance, einer Gegentiberwa-
chung «von unten», deren potenzielle Wirksamkeit zwischen Live-
Streaming-Smartphones und Bodycams aktuell neu bewertet wird.?
Das Rodney-King-Video und der Spielfilm THE BODYGUARD las-
sen sich auf den ersten Blick kaum miteinander vergleichen: hier ein
verstorendes Augenzeugenvideo und juristisches Beweismittel, dort
ein fiktionaler Unterhaltungsfilm. Wihrend das King-Video eine
offentliche Debatte tiber Rassismus und Polizeigewalt in Gang setzte,
hilt THE BopYGUuARD am Mythos des zihen weillen Beschiitzers fest,

2 Vgl. den Beitrag von Christian Delage in diesem Hetft.
3 Vgl dazu die Arbeit des videoaktivistischen Netzwerks Witness.org um Sam Gregory,
die im Zuge des Rodney-King-Falls gegriindet wurde.
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der die eigensinnige schwarze Frau rettet und mit den Worten «you
cross me this time and I swear I kill you myselfs zur Rison ruft. Inter-
textuelle Filmzitate — es ist 1992, die Hochphase des postmoder-
nen Kinos — bestitigen den Gender Gap: Costners Figur ist bis zum
Haarschnitt Steve McQueens Actionhelden aus Burritt (USA 1968)
nachempfunden, und man sieht Ausschnitte aus seinem Lieblings-
film Yojimso (J 1961; englischer Verleihtitel: THE Bopycuarp), Akira
Kurosawas Geschichte eines einsam kimpfenden Samurais. Rachel
Marron wird dagegen fiir ihr Musikvideo als Maria/Maschinen-
mensch aus Fritz Langs METROPOLIS (D 1927) inszeniert, und damit
auch als stereotype Frauenfigur zwischen Heiliger und Hure. Dieser
Kontrast wird durch das Alternieren zwischen minnlich und weib-
lich assoziierten Genres, zwischen Neo-Noir und Liebesmelodram
weiter gefestigt. Da das Drehbuch keine schwarze Schauspielerin
vorsah, bleibt der Umstand einer inferracial Liebesbeziehung und das
Schwarzsein der Protagonistin insgesamt anathematisch. Was man als
positive Authebung von Race* in der Universalitit der Liebe werten
kann, wirkt im Licht der «1992 Los Angeles Riots» eher wie eine
Flucht vor der Realitit.’ Race erscheint im Film als eine diskursive
Leerstelle, die durch Houstons schwarzen Kérper markiert wird —
ein Korper, der wiederum an die patriarchale Geschlechterdifferenz
gekoppelt ist.

Personen des o6ffentlichen Interesses

Trotz der formalen und politischen Difterenzen zwischen beiden Bei-
spielen gibt es einen bedeutenden Beriihrungspunkt. In beiden Fillen
fungiert die Kamera als Wafte und strukturiert ein ambivalentes Ver-
hiltnis zur Offentlichkeit. Zunichst scheint sich hier zwar ein weiterer
Gegensatz aufzubauen, diente doch die Kamera im Fall Rodney King
als Mittel zur Herstellung von Offentlichkeit und Gerechtigkeit fiir
die schwarze Bevolkerung, wihrend die Kamera in THE BODYGUARD

4 Aufgrund der semantischen Differenzen zwischen dem angloamerikanischen Wort
«race», das vor allem kulturell und politisch definiert ist, und dem deutschen Begrift
«Rasser, das primir biologisch gefasst wird und historisch diskreditiert ist, wird hier
durchgingig der angloamerikanische Ausdruck verwendet.

5 Mehrfach kritisierten schwarze Fans und Publizist_innen Houstons «Whitewashing»:
So wurde bei der Verdffentlichung des BopyGuarD-Trailers unterstellt, Houstons
Hautfarbe sei technisch aufgehellt worden. Mit dem ouligeren> Klang ihres dritten
Albums I'm Your Baby Tonight aus dem Jahr 1990 reagierte Houstons Produzent auf
Vorwiirfe, die afroamerikanische Musikgeschichte auszublenden.
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als Mordwaffe buchstiblich auf die schwarze Hauptfigur gerichtet
wird.

Wie wir heute wissen, wurde das Versprechen nach Gerechtig-
keit im Fall Rodney King nicht eingeldst und die Polizisten zunichst
freigesprochen. Die Ereignisse zeugen eher von der Ambivalenz der
Citizen-Evidence-Videos, die fiir den politischen Aktivismus zwar wirk-
michtig sein konnen, als juristisches Beweismittel jedoch hiufig wir-
kungslos bleiben. In Reaktion auf den Rodney-King-Prozess betonte
etwa Judith Butler, dass Augenzeugenvideos keineswegs neutrale oder
selbstevidente Beweise seien. Die Tatsache, dass die Anwilte der Poli-
zisten das Material erfolgreich umdeuten konnten, ist flir Butler ein
Beleg fir die Existenz einer «rassistischen Episteme» innerhalb eines
diskursiven «Feldes des Sichtbaren», das dem konkreten Fall voraus-
ging (Butler 1993, 16-17; Ubers. C.T.).® Die Verteidigung nahm eine
Rahmung vor, die das Stereotyp vom gefihrlichen schwarzen Mann
aufrief, der umgekehrt die Polizisten bedroht habe. Entscheidend
dafiir, dass die Kamera-Offentlichkeit zu einem Mittel der Aufklirung
und Ermichtigung werden kann, ist also nicht nur, was und wie die
Kamera filmt, sondern vor allem der groere antirassistische Aktivis-
mus innerhalb des diskursiv umkimpften und prinzipiell ambivalenten
Terrains der Kategorie «race».

Eine scheinbar ganz andere Art von Offentlichkeit zeigt THE BoDy-
GUARD. Die allgegenwirtigen Kameras gehoren zur Offentlichkeit der
Celebrity Culture. Als Superstar ist Rachel Marron offentlich sichtbar, ist
umgeben von Verrat und Missgunst und sieht sich Stalkern, Drohbrie-
fen und, wie sich spiter im Film herausstellt, einem Auftragsmorder
ausgesetzt. Bodyguard Frank Farmer verwandelt das multikulturelle,
offene Haus in eine videoliberwachte Festung. Anfangs widerstindig,
ergibt sie sich schlieBlich ithrem scheinbaren Schicksal, das kein Happy
Ending in der Liebe vorsieht. Von Anfang an scheint diese Liebe der
Logik der Uberwachung und der Massenmedien untergeordnet,
wie auch die Szene andeutet, in der beide ihre Gefuihle flireinander
entdecken: Rachel beobachtet von ihrem Fenster aus Frank, der auf
dem Bildschirm Rachel in ihrem Musikvideo beobachtet, in dem sie
engelsgleich von der Liebe singt — eine Intimitit, die durch Kamera,
Bildschirm und die nicht zu erwidernde Ansprache von Liebesliedern

6 Was Butler hier noch als «Feld» und «Episteme» bezeichnet, arbeitet sie spiter mit der
Metapher des Rahmens, die flir den vorliegenden Text zentral ist, weiter aus; vgl. dazu
auch den Beitrag von Maja Figge in dieser Ausgabe. Zur Weiterentwicklung von But-
lers Begrift der Rahmung fiir die Dokumentarfilmtheorie vgl. Decker 2016, 20 ff.
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konfiguriert und gebrochen wird. Doch auch hier erweist sich die
Kamera-Offentlichkeit als ambivalent. Rachel genieBt und braucht
die offentliche Aufmerksamkeit — sie ist 6konomisch und existenziell
von ihr abhingig, wie ihr Umfeld nicht miide wird zu betonen. Sie
liebt es, sich mit ihren Fans fotografieren zu lassen, sucht spontane
Auftritte und nimmt trotz eines vorangegangenen Anschlags, bei dem
ihre Schwester gettet wurde, an der Oscar-Verleithung teil. Zwischen
Todesangst und Siegeswillen erleidet sie dort vor laufenden Kameras
einen Nervenzusammenbruch. Der dramatische Konflikt der weib-
lichen Hauptfigur besteht also darin, von der Offentlichkeit einge-
zwingt und bedroht zu werden und zugleich psychisch und 6kono-
misch auf sie angewiesen zu sein.

Sieht man sich THE BoDYGUARD heute wieder an, ist es verflihre-
risch, das existenzielle Gefingnis der Rachel Marron als fiktionale
Vorahnung fiir Whitney Houstons spiteren Lebensweg zu lesen — in
einer realen Welt ohne weilen Retter. In dieser Welt erscheint Hous-
ton neben Amy Winehouse oder Britney Spears als Verkorperung des
weiblichen Celebrity-Misfits. Wihrend sich der Titelsong I Will Always
Love You langsam bis zum Hohepunkt steigert, sollte es mit Houstons
Karriere nach dem Erfolg 1992 schrittweise bergab gehen. Zwanzig
Jahre spiter, am 11. Februar 2012 ertrinkt sie unter Drogeneinfluss in
einer Badewanne. Alte Schlagzeilen und zahlreiche Fernsehreportagen,
die nun auf YouTube und in anderen Gespensterarchiven zirkulieren,
dokumentieren den Niedergang: exzessiver Drogenkonsum, Mager-
sucht, hiusliche Gewalt, «Scheidungskriegy, eine Reihe bizarrer Auf-
tritte und eine zunehmend geschidigte Stimme. Derartige Medien-
beitrige sind insofern scheinheilig, als sie vorgeben, objektiv zu doku-
mentieren, was sie indirekt mit vorangetrieben hatten.

Doch auch die Akteur_innen vor der Kamera spielen willig die
ihnen zugeschriebenen Rollen. Mit den 2000er-Jahren beginnt die Ara
des kostengiinstigen «Reality TV». 2005 strahlt ein US-amerikanischer
Kabelsender die Serie Being Bossy BrownN (USA 2005) aus, benannt
nach Houstons damaligem Ehemann und R’n’B-Singer. Gewollt und
ungewollt wird Houstons Privatleben zum Mittelpunkt der Serie.
Ahnlich wie die Figur der Schwester Nicki Marron in Tae Bopy-
GUARD schreibt die Klatschpresse Brown den Part des familidren Bose-
wichts zu, der Houston mit in den Ruin treibt. Auch die alltiglichen
Rituale als «Person des offentlichen Lebens» aus dem Spielfilm werden
in der Reality Soap wiederholt: Hier wie dort werden Fotos mit Fans
gemacht, hier wie dort bekommen wir intime Einblicke in das Leben
des Stars, hier wie dort tiberschreiten aufdringliche Reporter_innen
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die Grenzen des Privaten und des guten Geschmacks — hier wie dort
erlebt man eine Offentlichkeit, die verziickt und verfolgt. Allein, die
Performance in der Reality Show mit ihren kleinen, flach und blass wir-
kenden DV-Bildern passt nicht zum Image der Filmdiva. Unverblimt
beschreibt der Klatschreporter Barry Garron BeiNng Bossy Brown
als «die widerwirtigste und abscheulichste Serie, die je ins Fernsehen
durchgesickert ist» und die es schaffe, «<Houston das letzte Bisschen
Wiirde zu nehmen» (Garron 2005, 0.S.; Ubers. C.T.). Garron wundert
sich zudem, wie Houston «ich abwechselnd vor der Kamera scheut
und flir sie performt» (ibid.). SchlieBlich weigert sie sich, die expo-
nierte Existenz vor der Kamera weiterzufithren, woraufhin die Serie
nach nur einer Staffel eingestellt wird.

Der Drang nach Offentlichkeit, der wie eine schlechte Gewohnheit
kultiviert und verdammt wird, setzt sich bei Houston noch posthum
fort. Die Trauerfeier am 18. Februar 2012 wird von zahlreichen Sen-
dern live iibertragen und bringtVideos ins Netz, die millionenfach auf
YouTube aufgerufen werden. Die Zeremonie wird zum offentlichen
Medienereignis, das zwischen intimem Anlass und 6ffentlicher Zur-
schaustellung eine Liicke klaffen lisst, die durch die mediale Empa-
thiemaschine geschlossen wird. Die Kameras prisentieren eine lange
Reihe von kondolierenden Prominenten. Einige diirfen singen oder
als Trauerredner_innen auftreten, andere eingezwiangt im Rahmen der
Kamera sitzen. Als ein Hohepunkt dieser Performance gilt die Rede
von Kevin Costner, der nach den Dreharbeiten kaum noch Kontakt
zu Houston hatte. Was fiir das offentliche Auge zihlt, ist jedoch, dass er

¢ (und nicht der von der Feier ausgeschlossene Ex-Ehemann) zwanzig

i Jahre zuvor die groBe Liebe vor der Kamera verkorperte.

: Blickt man zuriick und vergleicht den Lebenslauf von Whitney
Houston (1963-2012) mit dem ihres Zeitgenossen Rodney King
(1965-2012), so fallen durchaus Ahnlichkeiten ins Auge: Beide sind
Kinder der Biirgerrechtsbewegung, die in der neokonservativen
Reagan/Bush-Ara zu «Personen des offentlichen Interesses» werden
und ein strauchelndes Leben vor der Kamera leben. Nach wieder-
holten Verhaftungen wegen Drogenmissbrauch und Trunkenheit am
Steuer — jenen Tatbestinden, die auch die Polizeikontrolle 1991 auslos-
ten — spielt King 2008 in der Reality-Therapieserie CELEBRITY REHAB
wiITH DR. DREW (USA 2008-12) und 2009 in dem Spin-Off SOBER
House (USA 2009-10) mit und gewinnt im selben Jahr einen Cele-
brity-Boxkampf gegen einen Polizisten. Vier Monate nach Houstons
Tod, am 17. Juni 2012, ertrinkt King unter Drogeneinfluss in einem
Swimmingpool.
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Expert_innen ihrer selbst

Nur drei Monate nach Houstons Tod strahlt ein anderer Kabelsender
die in HD gefilmte Reality-Serie THE HoustoNns: ON Our OwN (USA
2012) aus, in deren Mittelpunkt Whitneys Tochter Bobbi Kristina
Brown steht und die den Umgang der Hinterbliebenen mit dem Ver-
lust zeigt. Als eine Art offentliche Trauerarbeit etablieren die animier-
ten Opening Credits Whitney als abwesendes Zentrum: Das Serienen-
semble besteht aus Familienmitgliedern, deren Fotoportrits auf einem
Flugel aufgereiht werden und in deren Mitte sich das grof3ere Foto von
Whitney befindet. Wihrend die Episoden von BEING BoBBY BROWN
noch unmittelbar mit der Handlung einsetzten und bis auf einige Jump
Cuts, Einblendungen und Browns Oft-Kommentare vergleichsweise
roh wirkten, zeichnet sich Tag Houstons durch stirkere kommen-
tierende Rahmungen aus, die vor allem die wiederkehrenden Talking
Head-Szenen vornehmen, in denen Akteur_innen die zuvor gezeigte
Szene kommentieren. Dadurch erscheinen hier noch deutlicher die
Familienmitglieder als Expert_innen ihrer selbst, die sich nicht einfach
nur beim Leben beobachten lassen, sondern vor allem reflektieren,
bezeugen und performen. Wihrend fast jede TV-Sendung mit einem
Netzwerk aus Einschaltquoten, Werbekunden, Zuschauerkommenta-
ren und Kritiken verschaltet ist und dartiber Einfluss auf die Karrieren
der Beteiligten austibt, wird in diesen neueren Reality-Serien die Pre-
karitit von Lebensliufen im Showgeschift selbst zum Thema der Serie.
Ein GroBteil von THE HousTtoNs widmet sich Browns Versuchen, nach
dem Tod ihrer Mutter eine Karriere als Schauspielerin und Musikerin
zu verfolgen, deren Verlauf wiederum von der Serie und ihrer Perfor-
mance abhingt. Zugespitzt formuliert erscheinen die Akteur_innen
vor der Kamera als Gefangene in der Performanceschleife des neoli-
beralen Kapitalismus, in der das Leben prinzipiell éffentlich und auf
den Prozess der Selbstverwertung reduziert ist, welcher wiederum den :
eigentlichen Inhalt der Sendung darstellt. Wihrend Whitney Houston
1992 noch in der komfortablen Lage war, einen Superstar zu spielen,
der den Superstar spielte, sind ihre Hinterbliebenen 2012 in ON Our
OwN tatsichlich in prekidren Zeiten auf sich gestellt.

Drei Jahre nach Houstons Tod ertrinkt am 31.01.2015 ihre 22-j3h-
rige Tochter unter Drogeneinfluss in einer Badewanne. Browns Tod,
der wie jener der Mutter massenmedial gerahmt wird, setzt allen ithren
Bestrebungen, an denen man kurz zuvor noch tiber den Bildschirm
teilhaben konnte, ein schnelles Ende. Was bleibt, sind die Mordanschul-
digen des trauernden Vaters, ein verurteilter Liebhaber, Streit um das
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Erbe und weiterer Stoff fiir noch mehr Bekenntnis-Interviews und
Serien einer noch tristeren Reality. Man kann vieles davon als selbst-
verschuldetes Problem der US-amerikanischen Celebrity Culture abtun.
Doch eine solche Abwehrhaltung greift zu kurz. Denn gemil des Kli-
schees sind Celebrities in einem bestimmten Sinne tatsichlich Vorbilder:
Sie verkorpern spezifische oder drastische Fille der permanenten Per-
formanceschleife, in der sich die neoliberalen Subjekte gefangen halten.
Was flir die Prominenten das Fernsehen mit seinen klar tiberwachten
Rahmungen ist, ist fiir die nicht-prominente Masse das endlose und
feinmaschigere Netz der Sozialen Medien mit ihrer fortlaufenden Auf-
forderung zur Selbstreprisentation, ihren polarisierenden Echokam-
mern und ihrer ausufernden Offentlichkeit, in der die sprichwértlichen
Leichen im Keller per Knopfdruck an die Oberfliche gespiilt werden.

Doch die Reality-Serien des Performance-Kapitalismus mit ihrem
Traum der totalen Sichtbarkeit erhalten bereits die Mittel zu ihrer
eigenen Kritik. Denn was die Serien ebenfalls sichtbar machen, ist das
ihnen immanente Prinzip der 6konomischen Selbstverwertung und
die zerstorerische Wirkung einer Offentlichkeit, aus der es kein Ent-
kommen mehr zu geben scheint. Es fillt schwer, sich diese Reality frei
von Unbehagen anzusehen, und das mulmige Gefiihl, dass dort etwas
nicht stimmt, wird zum potenziellen Ausgangspunkt einer involvierten
Kritik.

Die Sichtbarmachung der Kamera und ihrVersprechen, Offentlich-
keit und Gerechtigkeit herzustellen, bleibt also ein prinzipiell ambi-
valentes. So entspricht der seit dem Fall Rodney King formulierte
videoaktivistische Aufruf, «<Kameras tiberall» (Gregory 2010) bereit-
zuhalten, um staatliche Gewaltexzesse zu dokumentieren, auf merk-
wiirdige Weise den Uberwachungsbestrebungen ebendieser staatli-
chen Sicherheitsapparate — ein Umstand, der auf jene zweischneidige
Sichtbarkeit verweist. Das Versprechen der Gerechtigkeit kann letztlich
nicht allein durch technische Neuerungen eingeldst werden, sondern
setzt eine Reihe politischer und epistemischer Verschiebungen der
Rahmen jenes Sichtbaren voraus, das 1992 noch vergleichsweise klar
umrissen war.
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