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zusammen mit einer Transkription aller Kartei-
karten in der Edition Patrick Frey veroffentlicht.
Dass die Ziircher Polizei ab Januar 1981 das
Fotografieren sein lieB3, ist wahrscheinlich der
Menge der Graffiti geschuldet, moglicherweise
wurden Bilder aber auch aus politischen Griin-
den »entsorgt«, wie Philipp Anz in seinem ein-
fithrenden Text vermutet. =

Mit Schmieren / Kleben liegt nach den letz-
ten beiden Publikationen von Arwed Messmer —
Zelle/Cell (2016) und RAF. No Evidence / Kein
Beweis' (2017,beide bei Hatje Cantz erschienen) —
ein weiterer Beitrag zur Beforschung des Genres
Polizeifotografie vor. Was also zeichnet das Vor-
gehen des Ziircher Beamten aus? Zunéchst ein-
mal kam er zu spit. Den entscheidenden Augen-
blick hatte er bereits verpasst: Um die TéterInnen
zu iiberfiihren, hiitte er sie in flagranti erwischen
miissen. So dokumentierte er nur mehr eine Sach-
beschidigung zur Beweissicherung. Meistens
wihlte er die Halbtotale und achtete darauf, dass
nichts den Blick verstellt. Anders als sein Kol-
lege Arnold Odermatt, quasi der Auteur unter den
Kriminalfotografen, schien er kein Gespiir fiir
die visuelle Poesie der Situation entwickeln zu
wollen. Das ist durchaus nachvollziehbar, wurde
er doch nicht selten direkt aggressiv adressiert:
»Polizisten sind Sexisten«, »Bullen sind Nul-
len«, »Keinerlei Hinweise an die Polizei« und
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dhnliches. Und schon die despektierliche Benen-
nung der Kartei verhinderte, in den Parolen etwas
anderes als Schmierereien geschweige denn be-
griindeten Protest zu sehen. Und gleichwohl er-
zeugte seine niichtern aufgerdumte Bildsprache
in Schwarz-Weill zwischen den BetrachterIn-
nen der Bilder, dem unbekannten Urheber und
der quasi anonymen institutionellen Fotografie
ein eigenartig menschenleeres Dreieck, in dem
die Klassiker der kritischen Aphoristik (»Gott ist
tot«; »Eigentum ist Diebstahl«) doch noch zu ih-
rem poetischen Recht kommen.

Neben internationalen Konflikten etwa in Af-
ghanistan, Nordirland oder Chile und lokalpo-
litischen Auseinandersetzungen, beziehungs-
weise Schnittstellen von beiden, wie etwa »Nie-
der mit dem Bankgeheimnis« oder » Auch der
Schah reist mit Imholz« am Reisebiiro gleichen
Namens, dominieren —um es im Jargon der Zeit
zu sagen —» Teilbereichskdmpfe« die Winde der
Ziircher Innenstadt. Den allergrofiten Anteil hat
die Forderung nach einem Autonomen Jugend-
zentrum, beziehungsweise dessen Erhalt in den
Jahren 1980/81: » AJZ statt NZZ«, »Ohne AJZ
keine Weihnachten«, »Ziiri brinnt«. Ein aus-
fiihrliches Glossar im Ahhang des Buches legt
die jeweiligen Zusammenhinge dar.

Es zeigen sich auch bis dato unbekannte For-
men der visuellen Kommunikation im 6ffentli-
chen Raum: enigmatische Zeichen, die auf den
Karteikarten als »Fabel- und Phantasiewesen,
beziehungsweise schlicht als »neu« oder »un-
bekannt« apostrophiert werden. Zum einen han-
delt es sich dabei um die mit schmalem Strich
gespriihten Outlinefiguren des »Sprayers von
Ziirich« Harald Naegeli, zum anderen um das
(mit einiger Verspitung) vermutlich erste Tag in
Ziirich, das als Pi-Zeichen bekannt wurde und
bis heute von unbekannter Autorschaft ist. Hier
stellt sich die Ziircher Polizeifotografie dann
eher in die Tradition von Helen Levitts Aufnah-
men von Kinderzeichnungen in den Stralen von
New York City 1939 oder Brassais etwa zeit-
gleich entstandenen Graffiti-Bildern aus Paris.

1 Siehe hierzu auch Arne Schmitts Rezension der
gleichnamigen Ausstellung in Camera Austria
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Whoever expects Victor Burgin’s new, straight-
forwardly titled essay volume The Camera: Es-
sence and Apparatus, with sixteen essays and
lectures spanning four decades of Burgin’s ca-
reer, to be about the camera will be disappointed.
There is only one essay that more or less deals
with the subject of the camera directly —not the
stereotypical one, but the webcam in its early
days. Like in all of his essays, Burgin is con-
cerned with the psychological implications of im-
ages and the ways in which they are distributed,
read, and interpreted. Thus, an earlier version
of the book’s subtitle, Essence and Virtuality,
as announced in the publisher’s press release,
would have been better suited. The unbounded
concept of virtuality ties together the many inter-
ests and directions of Burgin’s attention to the af-
fects and effects of photography in contemporary
society. His writings, in a convoluted and ver-
bose academese, read like explorations of bor-
derlines, and like attempts to think and articulate
the in-between rather than the essence.

Although an artist himself, Burgin looks far
beyond the confines of the art world and art dis-
course in order to consider photography in its
ideological, psychological, and political con-
texts. In his early essays, such as “Art, Common
Sense and Photography” (1975) and “Photogra-
phy, Fantasy, Function” (1980), Burgin polem-
icizes with the advocates of modernism, most
notably Clement Greenberg (painting) and John
Szarkowski (photography) and lays out a differ-
ent path for photography criticism, where a pho-
tograph is understood as a sign, or as “a com-
plex of signs, used to communicate a message”
(p- 22). Burgin invokes semiotics (Barthes) and
psychoanalysis (Freud and Lacan) to embed
photography in a discourse in which there are
no clear subject-object distinctions. The photo-
graph is thus as much a psychological, and there-
fore virtual, experience as it is a product with ma-
terial and aesthetic qualities. Burgin frequently

+refers to Lacan’s famous theory of the mirror
stage about an infant’s recognition of himself
in the mirror and the induction of apperception
(a self-consciousness, for example through the
ability to perceive oneself as an object, seen from
the hypothetical outside). The camera and the
apparatus in Burgin’s world are thus to be under-
stood in a wider sense and sometimes as meta-
phors for complex systems of representation and
identity construction. Point-of-view and frame
shape the structure of representation, which, as
Burgin writes, “is intimately implicated in the re-
production of ideology (the ‘frame of mind’ of
our ‘points-of-view’)” (p. 32).

Even when he writes about existing photo-
graphs, Burgin’s interpretation of photographs
through the theoretical lenses of psychoanalysis
and semiotics —such as in the two examples by
James Jarché and Lee Friedlander in his brief es-
say “Looking at Photographs” (1977)—is com-
plex and highly speculative. The same applies to
the theory of the unconscious and of fantasy as
drivers of our desires operating in the acts of our
looking and being looked at. As Burgin often en-
capsulates the one borrowed theory in the other,
stacking reference upon reference without their
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