Die Peripherie des ,Everyday America®

im Fokus zeitgendssischer, amerikanischer Photographen:

GREGORY CREWDSON, CINDY SHERMAN,
STEPHEN SHORE, TARYN SIMON, ALEC SOTH

Inaugural-Dissertation
zur Erlangung des Doktorgrades der Philosophie
an der Ludwig-Maximilians-Universitat Minchen

vorgelegt von
Verena Margarete Katharina Hertz
aus Minchen

2013



Erstgutachter: Prof. Dr. Burcu Dogramaci
Zweitgutachter: Jun.-Prof. Fabienne Liptay

Datum der miundlichen Prifung: 4. Juli 2013



INHALT

1. EINLEITUNG

1.1 Vorwort

1.2 Fragestellungen

1.3 Methodik und Struktur

1.4 Exklusion und Verbrechen® - zur Wahl der fiinf Kinstler
(und Ausklammerung anderer)

1.5 Forschungsiiberblick beziiglich der kunstgeographischen Herangehensweise

2. DEFINIERUNGEN UND DEFINITIONEN

2.1 _Nationalcharakter®

2.2 ,Typik® und ,Normalitat*

2.3 Theorien zum Alltaglichen - der kinstlerische Entwurf von ,, The Everyday®

2.4 Uberlegungen zum zeitgendssischen Sittenbild

3. FOKUS: GREGORY CREWDSON, CINDY SHERMAN, STEPHEN SHORE,
TARYN SIMON, ALEC SOTH

3.1 Uberall und Nirgendwo. Identifikationsverluste
3.1.1 ,Nicht-Ort Amerika“ - eine Argumentation
3.1.2 Stephen Shores Amerika im Ubergang und Voriibergehen.

Eine Diskussion der Road Story als Manifestation der Identifikationsproblematik
3.1.3 Taryn Simons ,Schwebeorte® - Orte zwischen fiktiver Realitdt und realer Fiktion
3.1.4 Am Rande der Peripherie.

Alec Soths eremitische ,,zoon politikon“ (Broken Manual)
3.1.5 Ampeln auf Celbschaltung als Symbol von Unvollstandigkeit, Unsicherheit,

Determination und Stillstand. Gregory Crewdsons kafkaeske Visionen

3.2 Dekonstruktion des ,,Amerikanischen Traums®
3.2.1 Die Dekonstruktion der Konstruktion
3.2.2 Another Hollywood Dream Bubble popped.

Cindy Shermans Allegorien von Zusammenbriichen und Fassadenschutz

Seite

12
24

33
38
46
51

55

59
74

78

92

101

105



3.2.3 Verfiihrerisches Trugbild Ruhm und Anerkennung:
Alec Soths Entlarvung des ,,Amerikanischen Traums® als unerfillbare lllusion

3.2.4 Der ,Amerikanische Alptraum® in Gregory Crewdsons Beneath the Roses

3.3 ,Democratic Pictures® - Demokratie als ur-amerikanischer Wesenszug

und Photographie als deren Reprédsentationsmedium?
3.3.1 ,USA - | v DEMOCRACY®, Zum demokratischen Selbstverstdandnis der USA
3.3.2 William Eggleston und Stephen Shore -
,demokratische“ Kiinstler in kritischer Diskussion
3.3.3 Recht und Gerechtigkeit fiir Taryn Simons The Innocents.
Aufklarung als Wesenselement der Demokratie
3.3.4 Walker Evans’ Subway Portraits und Cindy Shermans Bus Riders -

die demokratische Gesellschaft und das Bild von ihr

3.4 Warenfetisch - Konsumdsthetik

3.4.1 Konsumgesellschaft USA

3.4.2 Taryn Simons Lexikon der verbotenen Konsumgiter in Contraband -
Cesellschaftsportrat durch materielle Attribute

3.43 American Sur-Faces: Gesichter versus Masken. Eine Uberlegung zum

Personlichkeitsausdruck ,,AuReres® im Blick auf die Arbeiten Cindy Shermans

Exkurs: Metakunst.
Wirkungsmechanismen und -potential der Bildenden Kunst
1. Kunstkontext. Konzept versus Ware
2. Stephen Shores , ART“. Der Objektcharakter des Kunstwerks
3. Politische Intervention innerhalb des Kunstkontextes und Politisierung der Kunst.

Die Bilder der CIA-Kunstsammlung und Taryn Simons CIA-Bild

4. KUNSTLERISCHE VERFAHRENSWEISE
4.1 The Artist as Anthropologist?
4.2 Tourist, Ethnologe, Reiseschriftsteller oder Soziologe -

eine Diskussion der verschiedenen Rollen Stephen Shores

Seite

114
127

136

142

156

163

169

174

188

198
200

210

218

220



4.3 Cindy Sherman - in und ex persona
4.4 Gregory Crewdson: Verschiebung von Normalitat
4.5 Alec Soth Seeks Same

4.6 Emotionale Wissenschaftlichkeit bei Taryn Simon

5. RESUMEE UND AUSBLICK

6. ANHANG

6.1 Abkiirzungen
6.2 Bibliographie
6.3 Filmverzeichnis

6.4 Webseitenverzeichnis

7. ABBILDUNGEN
7.1 Abbildungsverzeichnis

8. DANKE

Seite

229
230
233
234

237

251

252

284

285

289
313

329



1. EINLEITUNG

1.1 Vorwort

o] you could never see America the same way again. The moment you label
something, you take a step - | mean, you can never go back again to seeing it

unlabelled. [..] The mystery was gone, but the amazement was just starting.“!

Der Schwerpunkt der vorliegenden Dissertation ist insofern weniger ein Punkt als eine
Linie, als dass deren Ausdehnungspotential von keinen ihr immanenten Klammern
begrenzt wird. In jeglicher Hinsicht ist die gewdhlte Thematik beliebig weiterzufiihren -
sowohl beziiglich des Spektrums der Kiinstler (nicht nur derjenigen, die ausdricklich
innerhalb dieses Themas arbeiten, sondern dariiber hinaus der Masse jener, deren
kiinstlerische  Arbeiten in diese Richtung interpretierbar werden) als auch in
differenzierten theoretischen Strdngen, die sich jeweils weiter verzweigen und einen
scheinbar natiirlichen Wachstum assoziieren.

Innerhalb meiner vierjdhrigen Beschaftigung mit der Prasenz des ,,Everyday® innerhalb
der amerikanischen Cesellschaft in den Photographien amerikanischer Kiinstler, war
ich nicht allein mit meiner eigenen, neue Aspekte addierende oder bereits bekannte
Aspekte modifizierenden Wachsamkeit konfrontiert. Diese umfasste iber den Bereich
der Photographie hinausgreifend Bildende Kunst im Allgemeinen, Film, Theater,

Literatur und Alltagskultur in Form insbesondere von Werbung?.

'Hackett / Warhol 1980, S. 39-40.

2 Da es mir allein das Forum des Vorworts erlauben mag, dieser Arbeit persénliche, anekdotische Einwiirfe
beizufligen, mochte ich anhand einer kurzen, nebensdchlich erscheinenden Episode die Prdsenz und
Pragnanz meines Forschungsgegenstands - insbesondere des Kapitels zur Dekonstruktion des
,Amerikanisches Traums“ - auch innerhalb privater Unternehmungen beleuchten. Wahrend meines
dreimonatigen Forschungsaufenthaltes in New York besuchte ich anldsslich des Tribeca-Filmfestivals den
Dokumentarfilm Bombay Beach. Der titelgebende Ort wird in der Synopse als ,,symbol of the failure of the
American Dream® (Programmheft des Tribeca Filmfestivals, New York City, 2011, S. 25) rezipiert und ist
Heimat eines afro-amerikanischen Jugendlichen. Dieser erzdhlt im Laufe des Films neben seines ,Erfolges®
einer Liebesbeziehung mit einem (weiBen), innerhalb seiner Schule umworbenen, hiibschen Mé&dchen,
auBerdem von seinem Ziel, durch schulische und sportliche Leistung ein Stipendium und damit die
Moglichkeit zu erhalten, als erster seiner Familie ein College besuchen zu kdnnen. Eine der ersten Fragen
des Publikums bei einer, sich dem Film anschlieRenden Diskussion mit der Regisseurin Alma Harel, bezog
sich auf diesen Wunsch, ob es dem ,schwarzen Jungen® moglich gewesen sei, diesen zu verwirklichen. Die
positive Bejahung der Regisseurin und ihre nochmalige Emphase ,..and so he is the first one ever in his
family who is able to go to college” wurde daraufhin durch plétzliches, energisches und damit als
emotional voraussetzbares Klatschen einer tberwiegenden Mehrheit des Publikums liberdeckt.

Bombay Beach, USA 2011, Regie: Alma Har’el.



Neben eigenen Entdeckungen und Erfahrungen erhielt ich zudem - ausnahmslos -
allein  bei einer minimalen Erwdhnung meines Arbeitsfeldes bei Personen
unterschiedlichsten Hintergrundes differenzierte Anregungen, Ideen, vor allem aber das
Herantragen eines regen Interesses, sowie den Eindruck des jeweiligen
Gesprachspartners, ein innerhalb dieses Bereiches duBerst kompetentes und diese
Thematik bereits reflektiertes Gegeniiber darzustellen. Diese Aussage behdlt ihre
Geltung innerhalb Europas, ebenso aber auch in Amerika. Wahrend des dreimonatigen
Forschungsaufenthaltes in New York war die Resonanz auf eine Erlduterung meines
Dissertationsthemas ebenso von Interesse und AnstoBen gepragt, wie in Minchen
oder Hamburg, wo ich den Crof3teil der vorliegenden Dissertation erarbeitete. Die
Erwdhnung dieses Umstandes mdchte ich nicht allein zur Grundlage der an die Arbeit
schlieBenden Danksagung nehmen, sondern vielmehr die Breite, Vielschichtigkeit, - mit
den Worten des Photographievokabulars zu sprechen - den Weitwinkel, die potentielle
Fokusverschiebung, aufzeigen, derer mein Schwerpunkt unterliegt. Und das auch iber
die Kunstgeschichte hinaus vorhandene Interesse, eingebrachte Engagement und eine
dementsprechend voraussetzbare Aktualitdt des Betrachtungsgegenstands anreifen.
Wahrend eine Uberwiegende Mehrheit der (deutschen) Promotionen den Weg der
monographischen Analyse, in einigen Fallen zuziglich eines Werkverzeichnisses, wahlt,
beschdaftige ich mich mit der Interpretation insbesondere fiinf verschiedener Kiinstler
unter einem Fokus. Die Anndherung passiert unter dem Blickwinkel eines nationalen
Zusammenhangs, was wiederum eine starke Abweichung von gangigen Kunsttheorien,
insbesondere unter den Voraussetzungen der Clobalisierung des 21. Jahrhunderts,
darstellt.

Die - vergleichsweise - Erfahrung in der Erarbeitung eines monographischen Textes,
dessen Herangehensweisen im Studium der Kunstgeschichte ausfiihrlich getibt und
verbessert wurden, habe ich zugunsten einer thematisch orientierten Arbeit
vernachladssigt. Zudem habe ich ein Feld gewdhlt, welches aufgrund der Nahe zu
populdrwissenschaftlichen  Diskussionen das Risiko der Oberflachlichkeit und
unzureichenden Wissenschaftlichkeit beinhaltet. Gerade diese Tatsache jedoch lasst
ein erfolgreiches Gelingen meiner Dissertation als wissenschaftlichen Anreiz einer
moglichen Weiterentwicklung auf diesem Gebiet perzipieren.

So versteht sich die vorliegende Arbeit weniger als intensive Detail-Arbeit. Diese ware
zu jedem der Unterpunkte unter ,Fokus® durchaus denkbar und reizvoll gewesen.
Allerdings liegt es vielmehr in der Intention, eine Art der Grundlage und Motivation zu

schaffen, hier entwickelte Thesen weiter zu verfolgen, auf andere kiinstlerische



Arbeiten zu Ubertragen, oder auch kritisch zu hinterfragen und mogliche
Gegenargumente zu entwickeln.

Die Problematik allein der Definition des im Titel genannten Begriffs ,Everyday” und
dessen nationale Einfassung offnet das Diskussionsspektrum um sich potenzierende
Fragestellungen, an deren Eingrenzung mir insofern gelegen ist, als dass es ein- und
dennoch nicht ausklammert. Ich schaffe mit der vorliegenden Arbeit einen Fokus auf
Arbeiten, deren Interpretationsangebot sich demgegeniiber jedoch um ein Vielfaches
differenzierter darstellt. Innerhalb meiner Arbeit moéchte ich dieses Spektrum zwar
vernachlassigen, dennoch insofern statt zu ent-, bekraftigen. Die fokussierten Kinstler
wurden bisher unter zwar unterschiedlichen, ihr Deutungspotential dennoch jeweils
einengenden theoretischen Blickwinkeln betrachtet. Ich hingegen mochte durch die
Addition einer differenzierten - kunstgeographisch motivierten - Deutungsposition
gerade die Offenheit in ihren, und im Grunde allen, kiinstlerischen Arbeiten betonen.
Die Arbeiten sowohl Cindy Shermans als auch Stephen Shores gehoren zu den
sowohl kunsttheoretisch als auch populdrwissenschaftlich bis journalistisch in hohem
MaRe diskutierten zeitgenossischen Werken, was folglich auch das Risiko von
Missverstdandnissen und einseitigen Fehlinterpretationen potenziert. So unterliegen
beispielsweise die Arbeiten Shermans vielfach einer interpretativen Einengung auf
Gender- und Feminismustheorien, diejenigen Shores oftmals einer, zwar sicherlich
legitimen, aber dennoch einschrankenden, Verortung in die Anfange der Konzeptkunst.
Auch die vorliegende Arbeit wird sich zwar auf einen Interpretationsstrang
konzentrieren, jedoch soll dieser keineswegs als alleingiiltig erklart werden, sondern
demgegeniiber eine neue Perspektive auf - insbesondere im Falle von Sherman und
Shore - vielfach und differenziert diskutierte Arbeiten aufwerfen und besprechen.

All  diese vorangestellten Bemerkungen werde ich innerhalb der Arbeit an
entsprechender Stelle intensiver wieder aufgreifen und konkretisieren. Ziel des
Vorworts stellt vielmehr dar, die Ausdehnung meines Dissertationsthemenfeldes
einleitend aufzuzeigen und dieses - in positiver sowie negativer Konsequenz - beim
Lesen und bei einer (wiinschenswerten) weiterfiihrenden Analyse im Bewusstsein zu

behalten.



1.2 Fragestellungen

Der Titel der vorliegenden Dissertation spricht auf ganz marginal selbstverstandliche
Weise von einem ,,Everyday America“. Die Setzung von Anfiihrungszeichen weist dabei
bereits auf seinen konstruierten Charakter hin®. Aber: Darf davon denn iberhaupt
ausgegangen werden? Existiert das auf ein geographisches Gebiet festgelegte
Alltagliche? Allein der Alltag in einer generalisierten Form ist doch bereits ein
unnatirliches Abstraktum. Die Differenz von individuellen Lebensbedingungen wendet
sich grundlegend gegen die Annahme eines gesellschaftlich geteilten, ,,gemeinsamen®
Alltags. Die scheinbare Naivitdt, dann sogar einen nationalen Alltag zu supponieren,
stellt sich schnell als wissenschaftliches Risiko heraus. Der Grad, der vom Begriff des
LAlltags® zu stereotypen Vorurteilen fiihren kann, ist schmal. Insofern definiert sich
eine zentrale, innerhalb dieser Arbeit kontinuierlich gestellte Frage in der Uberlegung,
welche Vorstellungen von ,Alltag® durch Kiinstler und im gesellschaftlichen Kontext
existieren. Fungieren bestimmte, allgemeine Ideen von Alltag als gesellschaftlicher
Mythos?

In Addition des Begriffs der ,Peripherie® erhdlt die Dimension des Alltags eine
Schattierung. Um Randbereiche abzustecken, scheint jedoch die Voraussetzung zu
bestehen, bereits ein Zentrum bestimmt zu haben. Auch hier bleibt zwar die
Diskussion um die Existenz eines derartigen Pols zu flihren. Dennoch kann auch ohne
die Bestimmung dieses Zentrums der Peripherie-Begriff weitere Fragen aufwerfen. So
beinhaltet er sowohl das Element der Zugehorigkeit als auch das der Abweichung.
Auch beziiglich des zuvor formulierten Zweifels an einem gesellschaftlich gemeinsamen
Alltag, konnte dementsprechend die These entwickelt werden, die Peripherie
beschreibe in diesem Fall den Kern. Die scheinbare Paradoxie dieser Uberlegung
schlielfit die berechtigte Folgerung nicht aus, dass - von der Vielgestaltigkeit des
Alltags ausgehend - die Abweichung die Normalitdt definiere. Hier liegt ein
spannender wie auch schwer losbarer Konflikt in der Bewertung von Alltdglichem und
dessen Abweichung. Er stellt einen der Ausgangspunkte fiir in dieser Arbeit gestellte
und nachgegangene Fragen dar.

Ein bisher nur nebenbei erwdhntes Element, das der Nationalitdt, funktioniert als einer
der Hauptmotoren der vorliegenden Arbeit. Hier wird seine Gebrauchstauglichkeit und

Mechanik untersucht. Beinhalten die kinstlerischen Arbeiten, denen sich gendhert wird,

3 Die Konstruktion des Begriffs ,Everyday America“ passierte in eigenstandiger Uberlegung innerhalb der
Anndherung an die vorliegende Thematik. Sie hat dementsprechend keinerlei Bezug zu bereits existierenden
Formen der Verwendung desselben Begriffs (z. B. einem Song von 2007 der US-amerikanischen Country-
Band Sugerland).



Aussagen Uber nationale Eigenheiten?

Eine wesentliche Anmerkung gilt es den obigen Ausfiihrungen anzuschlielen. Zu
keinem Zeitpunkt besteht die Arbeitsintention dieser Dissertation in einer Formulierung
von moglichen (daneben wissenschaftlich fragwiirdigen) nationalen Charakteristika.
Vielmehr geht es um die Herausarbeitung, ob und inwiefern die fokussierten Kiinstler
eine derartige Formulierung innerhalb ihres Werkes finden.

Im Hintergrund einer Thematik des ,Nationalen® lieBe sich ein breiter, konkreter
Fragenkatalog konstruieren. Dieser, wie auch das Risiko einer Orientierungslosigkeit
innerhalb seiner weiten Verzweigungen, wollte hier umgangen werden.

Insofern beinhaltet die Arbeit eher offene, generelle Fragestellungen. Sie beginnt mit
der Problematisierung von einer Identifikation des Individuums mit einem
geographischen Konstrukt, beziehungsweise mit dessen Gesellschaft. Damit expliziert
sie einerseits wiederum die in dieser Arbeit stets prdsente Infragestellung einer
Vorstellung von nationaler Entitdt. Andererseits dirfte man jedoch auch eben diese
Problematik als eine von den Kinstlern moglicherweise als Teil des nationalen Alltags
dargestellte , Typizitat” verstehen.

An die Beschéftigung mit geographisch gebundener Identifikation und sozialer |dentitat
anschlieBend, betrachtet die Arbeit eine auf Mythen basierende Identifikationsflache.
Auch hier beinhaltet der desillusionierende Blick der Kiinstler auf das Konstrukt des
,JAmerikanischen Traums® einen Bruch und Kontrast =zur Vorstellung einer
gesellschaftlich getragenen Identifikation. Wie bereits oben angesprochen, kann man
eben diese Dekonstruktion als schlieBlich identitatsbildendes Element antizipieren.

Die Frage nach dem Verstandnis von Demokratie ist weniger in einem politischen
Kontext, denn in jenem einer Art der gesellschaftlichen Ideologie zu verfolgen. Auch
hier werden - anhand der Konzentration der Kinstler - Abgriinde und Abweichungen
fokussiert, die man aber wiederum als Kernpunkte interpretieren diirfte.

SchlieBlich wird mit der Reflexion zu einem durch die Gesellschaft definierten Wert
des Konsumprodukts der Frage nach einer kiinstlichen |dentitdatsbildung nachgegangen.
Inwieweit kann die zum Fetisch erhobene Ware Identitdt formen oder sogar ersetzen?
Gibt es eine Analogie von der Asthetisierung des Konsumobjekts zur Definierung des
Individuums Uber dieses Objekt? Das Kunstwerk als Objekt stellt sich einer dhnlichen
Frage. Definiert es sich Uber seine Eigenschaft als Objekt oder nur als
Materialisierung eines kiinstlerischen Konzepts? Und im Hintergrund dieser Uberlegung:
Was fiir eine Rolle spielt es innerhalb jener Gesellschaft, die seinen Bildinhalt

bestimmt?



In direkter Assoziation dieser Fragen ergibt sich daran ankniipfend die Motivation, die
hier fokussierten kiinstlerischen Arbeiten nicht, wie bis dahin, auf inhaltlicher Ebene zu
besprechen, sondern sich ihnen iber den kiinstlerischen Zugang anzundhern. Lasst
sich eine gemeinsame kiinstlerische Sprache herauslesen? Existiert ein bestimmbarer,
allgemeiner Zugang, dessen ,Typik“ sich in Analogie zur These des ,nationalen
Alltags® wieder findet? Weisen die kiinstlerischen Positionen methodische Kriterien auf,
die Hinweise auf eine Rezeption in Richtung eben der hier gesetzten Themenwahl
geben?

Die im Laufe dieser Arbeit aufgeworfenen Fragestellungen sind dabei niemals als

Endpunkte gedacht, sondern provozieren dariiber hinaus eine Vielzahl weiterer Fragen.

1.3 Methodik und Struktur

Dabei intendieren die vorliegende Arbeit wie auch die kiinstlerischen Arbeiten, die
darin besprochen werden, genau dies: das Stellen von Fragen wie auch das
Infragestellen. So ist die in Teilen fehlende Beantwortung nicht als Defizit zu
verstehen. Die Fragen bilden vielmehr ein inhaltliches Element der Arbeiten. Der
Betrachter scheint aufgefordert, selbststdndig nach Antworten zu suchen oder allein
die Existenz der Frage zu (berdenken. Insofern bleiben auch bestimmte, in der
vorliegenden Arbeit gestellte Fragen offen. Die Herangehensweise der Dissertation
nahert sich hier also jener der zu besprechenden Kinstler an.

Dies entspricht auch einer weiteren strukturellen Grundlage. Die Arbeitsweise innerhalb
dieser Dissertation verfolgt durchgédngig ein einfaches, methodisches Prinzip. Es lasst
sich unter folgender Kurzform subsumieren: vom Bild zur These. Diese Erklarung mag
fir eine kunsthistorische Arbeit redundant erscheinen, da die Kunstgeschichte fraglos
ihr unmittelbares Forschungsfeld in Objekten oder Erscheinungen findet. Dennoch gibt
es in der kunstwissenschaftlichen Praxis eine Reihe von Beispielen, die sich entweder
mit rein theoretischen Uberlegungen befassen oder aber die Bildanalyse in
umgekehrter Weise entwickeln (von der These zum Bild). Wenn auch die vorliegende
Arbeit ansonsten von einer ,klassischen® Struktur abweicht, versteht sich die Art der
Anndherung an das Bild als kunsthistorische Grundlagenarbeit. So wird von einer
konventionellen ikonographischen Bildanalyse ausgegangen. Dies gilt hier nicht nur fir
die fokussierten Einzelbilder, sondern auch fiir Serien und Werkgruppen, die auf

bestimmte ikonographische Faktoren hin betrachtet werden. Da die vorliegende Arbeit



einen thematischen Ansatz verfolgt, bleibt eine umfassende phanomenologische
Erarbeitung groBtenteils aus®. Stattdessen werden fir die Thematik wesentliche
Elemente aufmerksam und intensiv besprochen, wohingegen andere kaum oder gar
nicht Erwahnung finden. Trotz dieser selektiven Bildbesprechung wird die Gefahr von
Missverstandnissen umgangen, indem diese Selektion durchgdngig bewusst gemacht
wird.

Die verfolgte Thematik der Arbeit macht einen weiteren methodischen Ansatz zur
Grundlage: die Interdisziplinaritdt. Der photographische Blick, den die gewdhlten
Kiinstler auf gesellschaftliche Phianomene richten, erklart sich nicht allein im Rickgriff
auf kunsthistorische Bezlige. Vielmehr offnet er sich in verschiedene Richtungen.
Insofern muss sich auch ein wissenschaftlicher Umgang mit diesem Blick offen fir
Verknipfungen mit unterschiedlichen Disziplinen zeigen. Innerhalb der vorliegenden
Arbeit wird auf philosophische, psychologische, politologische, literatur- und
theaterwissenschaftliche Theorien Bezug genommen, die Verstandnismoglichkeiten fir
die besprochenen kiinstlerischen Arbeiten in sich einbegreifen kdnnen. Dennoch bleibt
der kunstwissenschaftliche Hintergrund der Arbeit bestehen, weshalb die Beschéftigung

mit anderen Disziplinen nur im Anriss geschehen kann.

Damit sind bereits drei generelle, methodische Verfahrensweisen innerhalb dieser
Arbeit abgesteckt: das Fragenstellen, beziehungsweise Infragestellen; die inter-
disziplinare Offnung; sowie die vom Bild ausgehende Entwicklung von Thesen.

Vorerst scheint jedoch die konkrete Struktur der Arbeit Letzterem zu widersprechen.
Bevor im Kapitel Fokus die kiinstlerischen Arbeiten diskutiert werden, scheint das
Kapitel Definierungen und Definitionen bereits begriffliche Analysen und theoretische
Aussagen vorweg zu nehmen. Damit wird jedoch - entgegen des vermeintlichen
Widerspruchs - kein theoretischer ~Uberbau geschaffen. Die anschlieBende
Auseinandersetzung mit den Arbeiten bleibt davon ,unbelastet®. So werden keine
Thesen zur Applikation beispielsweise eines ,Nationalcharakters® gebildet. Vielmehr
findet eine Untersuchung der Begrifflichkeiten statt, die im Laufe der Arbeit konkret
auftauchen oder im Raum stehen. Blieben Termini wie ,Normalitit® oder ,Typik®
dagegen unbesprochen, ware ihre unreflektierte Verwendung wage und irrefiihrend.
Aufgrund  der Differenz  eines profanen, gewohnheitsmdlligen und eines

wissenschaftlichen Umgangs mit bestimmten Begriffen kommt die Arbeit nicht umhin,

4 In der Bildbeschreibung von GCregory Crewdsons The Father, S. 128-131, im Kapitel 3.24 Der
,Amerikanische Alptraum’ in Gregory Crewdsons Beneath the Roses findet sich ein Beispiel fiir eine
derartige ausfiihrliche Bilderfassung.



Definitionen zu diskutieren und schlieBlich auch zu setzen. Wenn der Titel der Arbeit
die kinstlerische Wiedergabe von Alltag als inhaltlichen Schwerpunkt benennt, muss
sie sich unweigerlich vorerst mit dem Verstdndnis von , The Everyday” im Kunstkontext
beschaftigen.

Die Verweise auf mogliche Begriffsdefinitionen, kunstwissenschaftliche Theorien und
Vorbilder innerhalb der Forschung bilden jedoch keine Vorzeichen, unter denen die
Arbeit gelesen werden soll. Vielmehr schaffen sie lUberhaupt erst eine Basis fliir daran
anschlieBendes wissenschaftliches Arbeiten.

Der Hauptteil der Arbeit folgt also trotz vorangegangener begrifflicher und
theoretischer Klarungen dem oben genannten Prinzip ,,vom Bild zur These®. Dieses gilt
innerhalb der jeweiligen Untergliederungspunkte wie auch in den (bergeordneten
Kapiteln. Darin benennt zwar ein jeweils vorangestellter Unterpunkt die anschlieBenden
Thesen unter einem theoretischen Bogen. Demgegeniiber erfahren die betrachteten
Einzelarbeiten dadurch jedoch keine theoretische Einverleibung. Vielmehr soll ein
Fokus gebildet werden, der das Risiko der Kleinteiligkeit der daran schlielenden
Ausflihrungen begrenzt.

Die Arbeit geht in einem ersten Schritt von einer thematischen, nicht von einer jeweils
nach den Kiinstlern organisierten Gliederung aus. Grundlage der jeweiligen
thematischen Hauptgliederungspunkte ist die Auffassung, darin werde eine
Herausarbeitung wesentlicher Symptome und Muster der US-amerikanischen
Gesellschaftsstruktur moglich. Expliziert wird diese Konnotation auf die nationale
Charakteristik dieser Themenfelder im jeweils vorangestellten Unterpunkt der
Hauptkapitel unter Fokus.

Innerhalb der einzelnen Cliederungsunterpunkte findet dann in einem zweiten Schritt
eine Aufgliederung nach kiinstlerischen Positionen statt. Konkretisiert bedeutet dies
folgende Cliederung des Fokus:

Im ersten Kapitel Uberall und Nirgendwo. Identitatsverluste wird die Beziehung
zwischen einem geographischen Ort und der Identifikation der Gesellschaft,
beziehungsweise des Individuums, mit diesem Ort untersucht. Der Entwurf des
Cebildes ,,0rt“ wird von den vier hier fokussierten Kinstlern (Shore, Simon, Soth und
Crewdson) auf differenzierte Weise gebildet.

In einer Art der Synopse werden die Unterpunkte mit Ansdtzen der soziologischen
Raumtheorie assoziiert. Insbesondere Marc Augés Nicht-Orte wird Teil einer
provokanten Argumentation, das geographische Gebilde USA in einem sozialen

Kontext als ,Nicht-Ort“ zu bezeichnen. Der Ort als identitatsschaffendes Konstrukt



scheint destruiert.

Daran anknipfend beinhaltet auch das zweite Kapitel Dekonstruktion des
»Amerikanischen Traums® die Zweiseitigkeit von Konstruktion und Dekonstruktion. Dem
stilisierten Mythos vom ,,Amerikanischen Traum®, der Moglichkeit des gesellschaftlichen
Aufstiegs, werden die kinstlerischen Positionen von Sherman, Soth und Crewdson
entgegensetzt.

Mit ,Democratic Pictures® - Demokratie als ur-amerikanischer Wesenszug und
Photographie als deren Repradsentationsmedium? wird eine weitere gesellschaftliche
Vorstellung hinterfragt, die der funktionierenden Demokratie. Mit Eggleston, Shore,
Simon, Evans und Sherman werden Mechanismen und Fehler ebenso wie auch das
mogliche Potential dieser Gesellschaftsform untersucht.

Wohingegen die vorangegangen Kapitel die Konzentration auf Briiche und
Diskrepanzen zu den jeweils thematisierten identitatsbildenden Elementen legten, wird
in  Warenfetisch - Konsumdasthetik der Entwurf fiir einen Ersatz entwickelt.
Konsumgliter werden als Identitdtsbausteine hinterfragt (Simon). Die Konsequenz
daraus - eine ldentitatsbildung mittels materieller Prothesen — wird aus verschiedenen
Positionen anhand von Uberlegungen zu Arbeiten Cindy Shermans betrachtet.

An die Vorstellungen zur Prdsenz des materiellen Produkts in der Cesellschaft schlieBt
der Exkurs zu Metakunst. Wirkungsmechanismen und -potential der Bildenden Kunst
an. Darin wird mit scheinbar gegensatzlichen Positionen (Shore und Simon) der Grad
an Geltung und Potenz von Kunstwerken innerhalb der Gesellschaft vermessen.
Wahrend der Fokus einen Uberblick iiber inhaltliche Fragestellungen zu den
Abseitigkeiten des amerikanischen Alltags versuchte, nahert sich die Arbeit mit dem
dritten Hauptgliederungspunkt Kiinstlerische Verfahrensweise den Werken auf deren
methodischer Ebene. Shore, Sherman, Crewdson, Soth und Simon werden in ihrer
jeweils individuellen Sprachlichkeit vorgestellt. Gemeinsamkeiten, die Moglichkeiten zur
Aufschlisselung der Frage geben konnten, ob nicht allein die sprachliche
Vereinheitlichung von ,Everyday America“, sondern auch die These eines spezifischen
amerikanischen Zugangs dazu legitim sein dirfte, werden hier dargestellt.

Das sowohl gliederungschronologische als auch (bergreifende Reslimee der Arbeit
setzt sich aus den entwickelten Erkenntnissen und darauf bezogenen Thesen
zusammen. Die in der Einleitung besprochene defizitdre Forschungslage eines
kunstgeographischen Ansatzes auf die Gegenwartskunst und die Moglichkeiten zur

Ausweitung des in dieser Arbeit verfolgten Fokus beinhalten die Basis fiir den



abschlieBenden Ausblick.

Zur methodischen Herangehensweise der Arbeit gehorte neben einer klassischen
Erarbeitung und kritischen Reflektion der Primar- und Sekundarliteratur ein an der
soziologischen Feldforschung orientierter Ansatz. Dieser konkretisiert sich in zwei
Projekten, die wahrend der Promotion unternommen wurden: einem dreimonatigen
Forschungsaufenthalt in New York sowie die vorliegende Thematik umkreisende
Gesprache mit Personen in und aullerhalb des Kunstkontexts.

Wahrend der unbewertete Ubertrag der gefiihrten Gesprache in diese Dissertation
vermieden wird, kann es dennoch konstruktiv sein, in Worte formulierte Gedanken,
insbesondere der Kiinstler (und nicht nur die Ubersetzung dieser Positionen in ihre
kiinstlerischen Arbeiten) einflieBen zu lassen und kritisch zu reflektieren. Zudem
benodtigte die dem Thema immanente Interdisziplinaritait die Anregung zu
weiterfihrender Literatur durch Personen innerhalb des jeweiligen wissenschaftlichen

Gebiets.

Der Aufenthalt in New York war fiir die vorliegende Arbeit von wesentlichem Wert.
Einerseits wurde durch die Arbeit in den Archiven der jeweiligen Galerien Zugang zu
einer Uberblicksartigen Fiille an Originalwerken geschaffen. Dies erleichterte die
Entscheidung zur Fokussierung und Besprechung herausgegriffener, essentieller
Einzelwerke.

Zudem gibt es in New York zahlreiche Archive und Bibliotheken, wie zum Beispiel die
des Whitney Museum of American Art, die New York Public Library, das Smithsonian
Archive of American Art und die Frick Art Reference Library. Der Bestand dieser
Einrichtungen bot Material, das in Deutschland teilweise hochst umstandlich und in

einigen Fallen sogar uberhaupt nicht zuganglich war.

Die Anndherung an meinen Forschungsgegenstand erfolgt aus der Position einer
JAuslanderin®. Ohne die Dimension dieser Position wissenschaftlich konkretisieren zu
konnen, ist diese gepragt durch europdische, insbesondere  deutsche,
Kulturerscheinungen. Cleichzeitig beinhaltet der Forschungsgegenstand selbst jedoch
dezidiert nationale Charakteristika US-Amerikas.

Innerhalb der vorliegenden Dissertation liegt der Fokus ausdriicklich im Versuch einer

Analyse kiinstlerischer Positionen im amerikanischen soziokulturellen Kontext. Einer
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derartig nationalen und deshalb problematisch scheinenden Themeneingrenzung®, liegt
eine zu legitimierende These zugrunde: Trotz und gerade aufgrund der bewusst
getroffenen Auswahl heterogener kiinstlerischer Ausdrucksmoglichkeiten, strebt diese
Arbeit die Herausarbeitung einer, dem photographischen Werk der fiinf Kinstler
gemeinsamen, Struktur an. Diese wiederum beinhaltet die Annaherung der Kiinstler an
eine, die amerikanische Gesellschaft typisierenden ,,Charakterstudie®, ein ,Portrat®. Auf
einer weiteren Ebene soll zusatzlich, aufbauend auf einer durchaus auch kritisch
angelegten Werkanalyse (mit Konzentration auf spezielle Serien, bzw. Einzelarbeiten),
hinterfragt werden, inwieweit die kiinstlerischen Strategien dieser Photographen selbst
einem ,typisch“ amerikanischen Blickwinkel, einer ,Americanness”, entsprechen®.

Nicht die als ,typisch® rezipierten Merkmale des amerikanischen Volkes werden
schlielich innerhalb meiner Arbeit aufgezadhlt, sondern vielmehr die Strategien der
Prasentation dieser scheinbar ,typischen® Elemente akzentuiert. Dementsprechend
entspricht es nicht der Zielsetzung, in der vorliegenden Dissertation Aussagen lber
den Nationalcharakter der USA zu treffen, jedoch vielmehr kiinstlerische Positionen
dariiber zusammenzutragen und zu analysieren.

Insofern ist das ,,Everyday“ nicht als ein tatsdchlicher Alltag im Sinne einer Wahrheit
zu fassen, sondern als eine Konstruktion. So liegt die Intention dieser Arbeit nicht auf
einem Abgleich von Wahrheit und kiinstlerischer Darstellung. Vielmehr soll es um eine
Beobachtung gehen, wie die Photographien zum einen die Mechanismen der
Konstruktion dieser Alltagsrealitdt aufdecken und wie sie zum anderen selbst diesen

Alltag konstruieren.

So mochte und konnte ich fraglos nicht behaupten, auch nur einen anndhernden
Einblick in die Wesensziige ,der® amerikanischen Gesellschaft zu besitzen und
innerhalb dieser Arbeit vorzustellen. Insofern darf es nicht allein als legitim
vorausgesetzt werden, dass der Verfasserin aufgrund ihrer Herkunft der Status eines

,Outsiders®’ bezliglich der Nationalitit der besprochenen Kinstler anhaftet. Vielmehr

> Welcher der auch in der Kunst- und Kulturgeschichte breiter werdenden Tendenz globaler, oder doch
zumindest auf bestimmte Kulturkreise ausgeweiteter Themenspielrdume widersprechen und damit sicherlich
Kritik provozieren mag.

® Plakativ kann der hier zu untersuchende Gegenstand mit dem amerikanischen Blockbuster Avatar von
2009 verglichen werden: James Camerons Spielfilm ist thematisch betrachtet ein systemkritischer
Antikriegsfilm. Demgegeniber allerdings lasst er sich = nun von einer rein dramaturgischen Ebene analysiert
- in beinahe jeder Hinsicht (sieht man von den Lovestory-Elementen ab) als typischer Kriegsfilm lesen.
Avatar. Aufbruch nach Pandora, USA 2009, Regie: James Cameron. Zu der angefiihrten These kam es im
kunsthistorischen Seminar Von Olympia bis Lara Croft - Der kiinstliche Mensch in Bildender Kunst, Theater
und Film 2009/2010 am Institut fiir Kunstgeschichte der LMU Miinchen unter Prof. Dr. Fabienne Liptay und
Prof. Dr. Hubertus Kohle.

7 Zum Begriff des ,,Outsiders® vgl. Solomon-Godeau 1994, S. 49-61.
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konnte dies, berlicksichtigt man die Zielrichtung der Arbeit, als positiv aufgrund einer
gewissen — weniger als raumlich, denn als emotional antizipierten — Distanz betrachtet
werden. Da meine Arbeit nicht mit der eines Ethnologen zu assoziieren ist, welcher
versucht, Aussagen Uber eine andere (ihm nicht eigene) Kultur zu treffen, vermeide
ich gleichfalls die damit verbundene Problematik und potentielle Kritik. Auf einer
Metaebene betrachtet und interpretiert vielmehr die vorliegende Arbeit die
Betrachtung; die kiinstlerische Interpretation.

Eine weitere Rechtfertigung fiir die Auffassung der Zuldssigkeit und des Vorteils der
Nationalititendifferenz ist die - mit Pevsner gesprochene - ,Frische® des Blickwinkels®.
Dies zu explizieren, hiel3e, die Unvoreingenommenheit des Ausldnders gegeniiber dem
Einheimischen zu betonen, welche eine anndhernde Objektivitdat erlaubte. Susan Hiller,
in GroBbritannien arbeitende Kinstlerin amerikanischen Ursprungs, expliziert:

Lt's been pointed out to me often that | take as starting points items of British
origin that the British people themselves perhaps trivilize or overlook. That’s because
| am a foreigner, but not so foreign that British culture is unreadable or
antagonistic.”

Eine &dhnliche Bezugssetzung im Verhdltnis von Deutschland und den USA empfinde

ich auch fiir die anschlieBende Arbeit als zutreffend.

10

1.4 ,Exklusion und Verbrechen*!® - zur Wahl der fiunf Kiinstler

(und Ausklammerung anderer)

Bei der Erarbeitung der vorliegenden Arbeit bedeutete das Bewusstsein um die
Dissonanz von heranziehbaren versus herangezogenen Kunstwerken sowohl Motivation
als auch Risiko. Einerseits verdeutlicht die Prdsenz einer Uberdimensionalitat von
moglichem zu tatsachlich definiertem Arbeitsfeld das breite thematische Spektrum,
das die Fragestellung beinhaltet. Die relative Vernachldssigung wissenschaftlicher
Bearbeitung steht dazu in direktem GCegensatz. Insofern darf man den Zusammenfall
von - wirtschaftlich formuliert - breitem Angebot und geringer Nachfrage als einen
der Motivationsgriinde fir die Wahl des Themas zuriickflihren. Andererseits fungiert
das Bewusstsein um die Vielzahl der weiterfiihrenden Diskussionspunkte ebenso als

Hemmnis. Unweigerlich werden unzahlige Fragestellungen und kinstlerische Positionen

8 Pevsner 1974, S. 7.

° Susan Hiller: Collaborative Meaning: Art as Experience, in: Einzig 1996, S. 182-192, hier: S. 186.

10 Titel in Anlehnung an Adolf Loos’ 1908 erschienene Streitschrift Ornament und Verbrechen, Adolf Loos:
Ornament und Verbrechen, 1908 / 1931, in: Loos 1982, S. 78-88.
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vernachldssigt. Vergleichbar mit der Interpretationsoffenheit einer kiinstlerischen Arbeit,
mag jeder Leser dieser Dissertation differenzierte Assoziationen zu theoretischen
Ansdtzen und weiteren moglichen Arbeitsansatzen haben, deren Nicht-Berlicksichtigung

er hier folglich als Defizit empfinden kann.

Dennoch musste in jedem Fall eine kiinstliche Eingrenzung geschaffen werden. In
einem ersten Schritt wurde das ,nationale Alltdgliche® auf das ,US-amerikanische
Alltagliche® reduziert.

Nicht nur die Blickrichtung, auch der Blickursprung wurde konkreter definiert und
insofern verengt. So wurde die Gruppe der Blickenden in zweierlei Hinsicht restringiert,
sowohl durch deren eigene Nationalitat als auch vor dem Hintergrund ihres medialen
Arbeitsfeldes. Die Uberschrift, unter welche diese Arbeit gestellt wurde, spricht
eindeutig von einer amerikanischen Perspektive auf das ,Everyday America” und meint
damit explizit Kiinstler, deren Heimat die USA darstellen. Auch wurde bei der Auswahl
bewusst entschieden, nur diejenigen Kinstler in Betracht zu ziehen, welche nicht allein
in den USA leben und arbeiten, sondern dort bereits aufgewachsen sind und einen
Grofteil ihres Lebens verbracht haben.

Zudem ist eine Umzdunung der Thematik durch die Fokussierung allein
photographischer Arbeiten intendiert worden. Vergleichbar mit dem Entschluss zur
Verfolgung einer kunstgeographischen Fragestellung, lasst auch diese Entscheidung
Raum fir Kritik. Die formale Ausdrucksweise gerdt im aktuellen Kunstdiskurs und -
praxis in den Hintergrund von inhaltlichem Ausdruck. Kinstler beschranken sich
weniger auf ein einzelnes Medium, sondern arbeiten in verschiedenen Medien, das
ihnen jeweils als das geeignete und passende fiir die Entwicklung gesetzter
Problematiken erscheint'’. Dennoch griindet die getroffene Entscheidung nicht in der
Negation dieses Gegenstandes. So wurden hier nicht unbedachte Klammerzeichen um
das Medium der Photographie gesetzt, deren einziges Ziel eine unbedingte,
notwendige Einschrankung des Themas gewesen waren. Vielmehr wurde die
Photographie als medialer Rahmen aus Criinden bestimmt, die in den immanenten
Eigenschaften des Mediums und ihrer rezipierten Position innerhalb des
Kunstkontextes wie auch der Gesellschaft zu suchen sind.

Das Medium der Photographie bewegt sich an einer Schnittstelle zwischen

11 So setzt sich das Werk des Kinstlerduos Fischli/Weiss beispielsweise aus Photographien, Skulpturen,
Videoarbeiten und Kiinstlerblichern zusammen. Kiinstler wie Anselm Reyle betrachten Wand- und Raumarbeit
als gleichrangig. Die Reihe wdare beliebig fortzusetzen.

13



Dokumentation und Inszenierung/Fiktion. Dass die Photographie!? in der
zeitgenossischen Kunst kaum noch die Rolle der ,sworn witness of everthing
presented to her view*? spielt, scheint als anerkannte Aussage auf eben den
Kunstkontext beschrankt. Vielmehr bleibt die Beweiskraft von Photographien im
allgemeinen, gesellschaftlichen Umgang bestehen. Das Bewusstsein um die
Manipulationsmoglichkeiten von Photographien wird selbst im sogenannten ,digitalen
Zeitalter*'* von einem unreflektierten Vertrauen gegeniiber photographischen Bildern
Uberdeckt. Bilder in der Presse beeinflussen offentliche Meinungen und werden vor
Gericht zu einem Teil juristischer Beweisfihrung'. Dennoch bestehen selbst hier
Zweifel an der auch fiir eine breite Offentlichkeit bereits nicht mehr vollstindig
glaubwiirdigen Objektivitat von photographischen Produkten.

Der Begriff des ,Produkts” kann auBerdem die Ambivalenz des Umgangs mit der
Photographie erkldren: Einerseits definiert sie sich als ein mechanisches Erzeugnis.
Andererseits existiert gleichzeitig ein bestimmender Produzent. Er entscheidet Uber
Bildmotiv, Ausschnitt, Zeitpunkt etc. der Aufnahme. Und moglicherweise auch (ber die
anschlieBende digitale Bearbeitung des Bildes. Gerade eben jene Gespaltenheit, als
immanente Eigenschaft der Photographie, stellt einen Ausgangspunkt fiir die
Entscheidung einer Einklammerung des Mediums Photographie innerhalb der
vorliegenden Arbeit dar.

Hinzu kommt ein weiteres Element, das zwar nicht allein die Photographie, sondern
ebenso andere Medien betrifft. So kann durch die Addition fiktiver Bildinhalte eine
unter der Oberfliche'® verborgene Realitit, eine ,absolutere Wahrheit®!” freigelegt
werden. ,Die Funktion Fiktion’ dient dazu, den Realititsgehalt der Wirklichkeit fest zu
stellen.“®

Hier dirfte man zwei erkenntnistheoretische Stufen annehmen - vergleichbar mit
ikonographischer und ikonologischer Bildfindung: in einem ersten Schritt die sichtbare,
beziehungsweise scheinbare, Realitdt. Wie bereits erldautert bildet das auf der

Photographie sichtbare nicht unmittelbar die tatsdchliche Situation ab. In einem

12 Auch und gerade im Hinblick auf die Entwicklung von den Anfingen der Photographietheorie des 19.
Jahrhunderts zu den, sich mit den potenzierenden Mdglichkeiten der digitalen Photographie ergebenden,
Interpretationsansatzen des beginnenden 21. Jahrhunderts.

13 Lady Elisabeth Eastlake: Photography (London Quarterly Review, 1857, S. 442-468), in: Trachtenberg
1980, S. 39-68, hier: S. 65.

14 Zum Begriff des ,digitalen Zeitalters®, vgl. beispielsweise Heuser 2000.

15 Taryn Simon legt die damit verbundene Problematik mit ihrer Serie The Innocents offen. Vgl. unter
anderem das Kapitel 3.3.3 Recht und Gerechtigkeit fiir Taryn Simons The Innocents. Aufkldrung als
Wesenselement der Demokratie.

16 Vgl. Stephen Shores programmatische Betitelung seiner Serie American Surfaces.

17 Edgar Allan Poe: The Daguerreotype (Alexander's Weekly Messenger, 1820, S. 2), in: Trachtenberg 1980,
S. 37-38, hier: S. 38

18 Wulffen 2010.
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zweiten Schritt kann die Photographie dennoch - das heift, trotz fiktiver Bildinhalte
oder subjektiver Bildwahl - Realitdt vermitteln!®. Abbildung und Vermittlung konnen
sich hier also beziiglich eines ,Wahrheitsanspruches® gegeniber stehen.

Innerhalb dieser komplexen Struktur wird also mit den Abstraktionen ,Realitdt” und
»Fiktion® unweigerlich gespielt. Wahrend innerhalb der vorliegenden Arbeit den
bildimmanenten Hinweisen auf eine Zuordnung entweder zum Bereich der ,Realitét”

oder zu dem der ,Fiktion® nur untergeordnet®

nachgegangen wird, kann man die
Arbeit durchaus als Suche nach der zitierten ,absoluteren Wahrheit® interpretieren. So
wird der These nachgegangen, ob die vorgestellten Photographien eine Aussage lber
gesellschaftliche Zusammenhdnge und Mechanismen, gesellschaftliche Realitdten”,
treffen wollen und/oder konnen. Aufgrund der angerissenen Ambivalenz des Mediums
Photographie beziiglich eben dieser Eigenschaft, der Indifferenz gegentiber Fiktion und

Realitdat, scheint es fiir die hier fokussierte Argumentation als produktiv und

zielsetzend. Insofern wurde es als Medium fir die angesetzte Thematik isoliert.

Nach der Bildung einer Eingrenzung der Thematik in das ,amerikanische Alltdgliche®,
die US-amerikanische Nationalitdt der Kiinstler und das Medium der Photographie,
bleibt nun eine letzte Auswahl zu treffen, die der zu analysierenden kinstlerischen

Positionen.

Selbst die Entscheidung eines Fokus auf eine quantitativ begrenzte Gruppe lberhaupt
muss gerechtfertigt werden. Die Auswahl finf bestimmter Kiinstler schlieBlich muss
sowohl in ihrer Eigenschaft als stilisierte Gruppe als auch unter jeweiligen
begriindenden Aspekten legitimiert werden.

Vorerst soll eine wesentliche Auffassung schriftlich konkretisiert werden, die die
Verfasserin mit ihrem Leser - moglicherweise zu dessen Verwunderung - teilt: Die
Gruppe der Kiinstler lieBe sich tatsdchlich in Anzahl wie auch in Auswahl variieren.!
Kinstler, die dem Leser unter der Uberschrift dieser Arbeit sofort einfallen mogen,
wirden die Argumentation sicherlich entweder unterstiitzen oder in eine neue,
unerwahnte und dennoch erwdhnenswerte Richtung fiihren.

Die Konzentration auf fiinf Kiinstler sollte in ihrer Anzahl zwei differenzierte Signale

¥ Ein dazu passendes Zitat kommt aus der Literatur. Martin Walser beginnt seinen Roman Ehen in
Philippsburg mit den erklarenden Worten: ,Der Roman enthdlt nicht ein einziges Portrdt irgendeinen
Zeitgenossen, aber es ist die Hoffnung des Verfassers, er sei Zeitgenosse genug, dass seine von der
Wirklichkeit ermdglichten Erfindungen den oder jenen wie eigene Erfahrungen anmuten.” Walser 1997, S. 8.
2 Allerdings nimmt diese Unterscheidung und deren Wechselspiel bei Taryn Simon eine explizitere Rolle
ein. Vgl. insbesondere das Kapitel 3.1.3 Taryn Simons ,Schwebeorte®. Orte zwischen fiktiver Realitdt und
realer Fiktion.

2 Vgl S. 244.
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setzen: Eines in Richtung einer intensiven Auseinandersetzung mit den gewahlten
Kinstlern. Gabe es hier keinerlei Einschrankung bliebe die Arbeit unweigerlich auf
einer vergleichbar oberflachlicheren Ebene stecken. Das zweite Signal weist in
Richtung der Vielzahl und Unterschiedlichkeit der moglichen weiteren Kinstler, deren
Arbeiten eine Besprechung unter der gesetzten Thematik provozieren konnten. Hinge
die Argumentation innerhalb dieser Arbeit von einem oder auch nur drei Kiinstlern ab,
konnte der Eindruck entstehen, die zu besprechenden Fragestellungen betrdfen nur
eben diese, beziehungsweise eine liberschaubare, kleine Randgruppe von Kiinstlern.
Die Anzahl von fiinf Kinstlern, auf die nun aus einer Perspektive intensiv geblickt
wird, scheint dementsprechend eine Mittelposition einzunehmen und insofern eine
Position darzustellen: Entgegen einer oberflachlichen, wie auch gleichzeitig entgegen

einer einschrankenden Diskussion.

Im Folgenden soll auf die hier getroffene Kiinstlerauswahl eingegangen werden.

Ein vorerst banal scheinender Auswahlgrund wird zum Prolog der anschlieBenden
Ausfiihrungen: der Bekanntheitsgrad der finf Kiinstler. Crewdson, Sherman, Shore,
Simon und Soth sind nicht allein einem selektiven Kreis von Photographiespezialisten
innerhalb des Kunstkontextes begrifflich prasent. Messbar anhand ihres Marktwerts,
der Vertretung durch wichtige, international agierende GCalerien, Publikationen
innerhalb bekannter Verlagshduser und insbesondere ihrer Ausstellungshistorie, darf
jedem der fiinf Kinstler das Adjektiv des ,etablierten” beigefiigt werden. lhre
Teilnahme an Einzel- und Gruppenausstellungen in den wichtigsten Kunsthdusern der
Welt belegt ihre Prasenz im Bewusstsein einer breiten Offentlichkeit. Auch auBerhalb
des Kunstkontextes findet eine Prdsentation ihrer Arbeiten Eingang in gesellschaftliche
Foren: Sherman und Soth agierten innerhalb der Modeindustrie??, Crewdson und Soth
wurden zu Protagonisten von dokumentarischen Kinoproduktionen?, Shores Arbeiten

fanden sich in Postkartenstandern oder im weltweiten Netz?* %,

2 Cindy Sherman: Untitled #302, #303 und #304, 1994, aus der Serie Fashion, entstanden im Auftrag
des Modelabels Comme des Gargons. Kat Paris u.a. 2006, S. 253.

Alec Soths Projekt Paris Minnesota war eine Auftragsarbeit fir das Fashion Magazine der Agentur Magnum.
Soth 2007.

3 Somewhere to Disappear, Frankreich 2010, Regie: Laure Flammarion und Arnaud Uyttenhove.

Gregory Crewdson. Brief Encounters, USA 2012, Regie: Ben Shapiro.

24 Auf Stephen Shores Amarillo Postcards und iPhoto-Books wird im Kapitel 3.3.2 William Eggleston und
Stephen Shore - ,,demokratische® Kiinstler in kritischer Diskussion, insbesondere S. 157-161, intensiv
eingegangen.

% Fraglos lassen sich an eben den gleichen, eben zitierten Messfaktoren (Marktwert, Galerienvertretung,
Publikationen und Biographie) auch Unterschiede zwischen den fiunf Kinstlern benennen. Die Spannweite
zwischen Cindy Sherman und Alec Soth scheint diskutabel. Dabei ist allerdings festzustellen, dass sich die
Auswahl (unter anderem) zwar an einem Bekanntheitsgrad festmachte, nicht jedoch einen &hnlichen,
messbar anndhernd kongruenten tatsdchlichen ,Grad“ voraussetzte. Dies wdére hier entschieden sowohl
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Der Bekanntheitsgrad erhielt in der Entscheidung fiir die Kiinstler insofern einen Wert,
als dass deren Arbeiten als bereits wahrgenommen und innerhalb eines kontextuellen
offentlichen Bewusstseins als verfligbar/abrufbar vorausgesetzt werden dirfen. Auch
vom schon erfolgten Schritt von der Perzeption zur Rezeption darf ausgegangen
werden. Cerade darin besteht nun der Spannungspunkt fir eine Wahl jener
etablierten® Kinstler. So befinden sich die hier fokussierten kiinstlerischen Positionen
zwar auch in einem Fokus der Offentlichkeit. Dieser weicht jedoch von jenem der
vorliegenden Arbeit ab. Die Prasenz ihres Werkes in ausfiihrlicher Sekundarliteratur
differenzierter Quellen gibt ihre bereits geschehene Auslegung wieder. Anders als bei
einer unbekannten kinstlerischen Position ist der Blick des Betrachters und das
Verstandnis des Lesers nicht mehr unvoreingenommen. Er ist mit einer Vielzahl an
Interpretationen konfrontiert.

Dieser Faktor funktioniert fir die vorliegende Argumentation auf zwei verschiedene
Arten. Erstens verdeutlicht er den kontinuierlich betonten Standpunkt der Arbeit zu
einer stdandigen Reflexion der Bedeutungsvielfalt kiinstlerischer Arbeiten. Selbst wenn
bei einer Arbeit wie dieser eine bestimmte Perspektive verfolgt wird - und
dementsprechend andere Herangehensweisen nicht beriicksichtigt und ausgeklammert
werden - bleibt dies dennoch eine nicht zu vergessende Tatsache. Die Arbeiten
bleiben multidimensionale Einheiten und eine ausschlieBliche Deutung insofern nicht
ausreichend.

Zweitens versteht sich die hier gesetzte Perspektive als Additiv (und nicht als

Surrogat) innerhalb dieses méglichen Interpretationsspektrums.

Ein wesentliches Entscheidungskriterium fir den Einbezug der Kiinstler bestand in der
Wahrnehmung vorherrschender Interpretationslinien bei deren Rezeption. Die jeweilige
Sekundarliteratur  lasst  sich in  einer Mehrheit einem jeweils bestimmten
Deutungsstrang zuordnen. Einmal initiiert, dient dieser schlielich in einer Vielzahl der
Texte als vorgefertigte Theorie, der sich die Bilder nur als Anschauungsmaterial
beiftigen lassen. So bestehen herauszuarbeitende Tendenzen in der jeweiligen
Sekundarliteratur, ein GroBteil der Kunsttheoretiker und Kritiker stellten die zu
analysierenden Arbeiten allein mit der Ricksicht auf ihr Erkenntnisziel dar. Damit
verbindet sich in Einzelfdllen auBerdem der Umstand, dass sich in moglicher
Konsequenz die Materialisierung eines Kunstwerks und seine interpretierende

Versprachlichung verfehlen. Der in der Literatur in weiten Teilen zu konstatierende

unnotig, als auch unhaltbar, da sich jegliche messbare Werte selbstverstandlich nur aus einer aktuellen
Position und nicht in kalkulierbaren Hochrechnungen darstellen lassen.
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Abgleich eines Bildes oder einer Aussage der Kiinstler mit bereits vorgefasstem
diskursiven Wissen, zu dessen lllustration es damit allein degradiert wird, soll in
dieser Arbeit stark kritisiert werden. Ebenso wie die fraglos noch problematischere
gelegentliche Produktion einer Form von gespiegelter Umkehrung im Vergleich zur
besprochenen Arbeit selbst, bei welcher Elemente des Werks in genau das
umgewandelt werden, was sie tatsdchlich in Frage stellen wollen.

Ein ausfiihrlicher kritischer Literaturbericht zu den einzelnen kiinstlerischen Positionen
kann in diesem Format fraglos nicht geleistet werden. Hier sollen lediglich die
Dominanzen in der Sekundarliteratur aufgezeigt und in eben ihrem Ubergewicht in
Frage gestellt werden.

Zur Explizierung soll dies anhand jedes einzelnen Kiinstlers ausgefiihrt werden. Da der
Interpretationsansatz dieser Arbeit wesentlich von den bereits etablierten Theorien
abweicht, ohne diese jedoch gleichzeitig ausschlieen zu wollen, ist zumindest der
Hinweis auf deren Existenz und ihre in weiten Teilen durchaus substanzielle Legitimitat
unerldsslich.

Beginnen ldsst sich mit einem Hohepunkt der , Theorieapplikation®, anhand dessen
bereits auch die Schwierigkeit einer interpretatorischen AusschliefSlichkeit deutlich
gemacht werden kann: Cindy Sherman, nicht allein zur ,lkone“ der zeitgendssischen
Photographie® stilisiert, sondern ebenso zur Vertreterin einer feministisch motivierten
Position. Folgendes Zitat von Laura Mulvey fungiert hier stellvertretend fiir eine Reihe
der Autorlnnen, die Shermans Arbeiten als kiinstlerische Argumentation feministischer
Ansitze verstehen: ,[...] the ideas raised by the work could not have been formulated
without a prehistory of feminism and feminist theorization of the body and
representation.”?” Fraglos legitimieren bestimmte, isoliert betrachtete Werkgruppen wie
die Center Folds eine derartig stringente Auffassung. Bleibt man bei der Quelle des
eben genannten Zitats, wird jedoch deutlich, dass mit zunehmender Abstraktion der
Arbeiten Shermans parallel die Schwierigkeit fir die Autorin zunimmt, alle Arbeiten
unter einer einzelnen speziellen Thematik erkldaren zu wollen. In dem Rickgriff auf
Psychoanalytik und Sigmund Freud, Madonna, Marilyn Monroe und Frida Kahlo, neben
Warenfetischismus und ,,Demokratie des Glamour®, finden sich zwar fir die
Betrachtung des Werks aufschlussreiche Ansatze. Gleichzeitig wird jedoch deutlich,
dass der apostrophierte Theoriestrang des Feminismus fiir die Interpretation des

Gesamtwerks kaum ausreicht.

26 Buchriicken, Kat. Paris u.a. 2006.
%7 Laura Mulvey: Cosmetics and Abjection: Cindy Sherman 1977-1987, in: Burton 2006, S. 65-82, hier: S.
67.
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Dies zeigt sich auch anhand einer Art der Gegenstromung zum feministischen
Erklarungsversuch, welche in der Sekundarliteratur zu Cindy Sherman auszumachen
ist.

Auch ohne dezidiert auf den Feminismus Bezug zu nehmen, weist sie dessen
Interpretationen vollstdndig zurlick. So nahern sich verschiedene Texte beispielsweise
in eben der Weise den Bildern Shermans, die innerhalb der feministischen Texte als
ein Element exponiert wurden, an dessen offensiver Demonstration und damit
Untergrabung es Cindy Sherman gelegen sei. Eine derartige Situation ergibt sich
uberwiegend bei mannlichen Kritikern, bei denen sich in einigen Fallen eine gleichsam
,erotische” Beziehung zu den Bildern beobachten ldsst®.

,Als Mann erscheinen auch mir diese Bilder [die Untitled Film Stills] in sentimentaler,
charmanter und manchmal in bestiirzend heftiger Weise erotisch: Mit jedem Blick auf
die unsichere Blondine in der nachtlichen GroBstadt verliebe ich mich von neuem in
sie. Ich reagiere auf jene Fadhigkeit, die Cindy Sherman mit vielen Filmschau-
spielerinnen teilt - das Geschick, mit dem sie die Verletzlichkeit der Frau sichtbar
macht und dadurch (beim Mann) den Wunsch auslost, zu vergewaltigen und/oder zu
beschiitzen.“

Reprasentativ fir einen Teil der mannlichen Autoren zu Shermans Werk reagiert Peter
Schjeldahl hier auf die von der feministischen Theorie in den Photographien gesehene
,Demontage mythenhafter Weiblichkeit®® eben genau mit der Entwicklung von
Phantasien und Bildern, deren Potenz innerhalb des Werks aufgeweicht werden solle.
Dementsprechend konnte eine These zum Verhéltnis der Werke und zur auf sie
bezogenen Sekundarliteratur, von einer Falle sprechen, die Sherman weniger stellt,
sondern vielmehr darstellt, und in welche jene mannlichen Rezipienten trotzdem
unwissentlich treten.

Wahrend hier weder der einen noch der anderen interpretativen Position Recht
gegeben werden soll, mochte vielmehr die Problematik einer AusschlieBlichkeit

vertretener Theorien auf ein kiinstlerisches Werk prononciert werden.

Im Gegensatz zur beinahe theorie-belasteten Anndherung an Shermans Arbeiten,
welche vielmals Uber eine ikonographische Erklarungsebene vollstandig hinweggeht,

findet bei Stephen Shore eine starke Konzentration und Verhaftung auf der formalen

% Beispielsweise Willibald Sauerlinder iber die Centerfolds/Horizontals: ,Nie wieder wird die kiihl

berechnende Kiinstlerin sich so lustern, so unmaskiert prasentieren. Nie wieder wird sie sich so nahe an
den siiRen Hauch einer Liebesgeschichte heranwagen, auf das erotische Traumen einlassen.“ Sauerldander
2007.

2 Peter Schjeldahl: Das Orakel der Bilder, in: Barents 1987, S. 11-16, hier: S. 14.

30 Solomon-Godeau 1991, S. 119.
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Ebene des Bildverstandnisses statt. Die intensive Beschaftigung mit formalen -
graphischen, linearen und farblichen - Eigenschaften der Photographien scheint sich
vom Kiinstler® ungebrochen auf die Literatur (bertragen zu haben. Auch die
Positionierung von Shore im Bereich der Konzeptkunst fdllt unter anderem in diesen
Argumentationsbogen. Prdagnant artikuliert Stephan Schmidt-Wulffen die bei Shore
auffallige Verknipfung von formalen und konzeptuellen Kriterien: ,[.] the images
provide a throrough map of what amounts to a lifetime of movements in space and
time.*> Einen Ausgangspunkt dafiir darf man in den frilhen konzeptuellen Anfingen
seiner kinstlerischen Arbeit vermuten. Shore entwickelt dabei einen bildhaften
Ausdruck fir die Ausdehnung des Korpers unter den Variablen von Raum und Zeit.
Unter diesen Faktoren lassen sich auch American Surfaces und Uncommon Places
erklaren.

Die Arbeiten Shores, insbesondere die Systematik des Bildaufbaus der Uncommon
Places, berechtigen und provozieren geradezu zu einer Herausarbeitung formaler
Kriterien und deren Ubertragung auf einen konzeptuellen Kontext zu Zeit und,
vorrangig, Raum. Allerdings werden innerhalb einer dementsprechenden Diskussion
inhaltliche Fragestellungen an den Rand gedrdngt. Neben einer ausfiihrlichen Klarung
der Art der Darstellung wird der Gegenstand der Darstellung nur beildaufig erwahnt.
Die ikonographische Ebene, bei Sherman vielmals Ubersprungen, funktioniert hier nicht
als Teil, sondern oftmals als Ganzes. Dass allerdings jenes formale Verstdndnis der
Arbeiten auch (ber diesen Bereich hinweg Aussagen (ber inhaltliche Aspekte
einbegreifen kann, wird selten thematisiert. Auch darin liegt ein Ansporn fiir die in

dieser Arbeit gestellten Fragen®.

Auch bei Taryn Simon ist in den formalen Eigenschaften ihrer Arbeiten der Grund fir
ihre Fixierung innerhalb eines Einordnungssystems kinstlerischer Zugange zu suchen.
Die technische Perfektion ihrer Photographien in Verbindung mit dem objektiv und
prazise formulierten wie auch auf nachvollziehbaren Informationen basierenden Textteil
ergibt in der Literatur eine Betonung des dokumentarischen Charakters ihrer Arbeiten.
lhr politischer Bezug wird damit eng verknipft. Im unmittelbaren Kontext wiirden sich

dariiber hinaus weitere Bezugspunkte zu gesellschaftlichen Mechanismen und

31 Vgl. auch Shore 2007, S. 12: ,The aim of this book then is not to explore photographic content, but to
describe physical and formal attributes of a photographic print that form the tools a photographer uses to
define and interpret that content.”

32 Stephan Schmidt-Wulffen: Stephen Shore’s Uncommon Places, in: Shore 2005b, S. 7-15, hier: S. 7.

3 Vgl. beispielsweise 3.1.2 Stephen Shores Amerika im Ubergang und Voriibergehen. Eine Diskussion der
Road Story als Manifestation der Identifikationsproblematik. Das Kapitel setzt sich auf einer inhaltlichen
Ebene mit den Strukturelementen Zeit und Raum auseinander.
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Strukturen ergeben, die jedoch vom Element der Politik in der Sekundarliteratur in
weiten Teilen Uberlagert werden. Fraglos setzt sich auch die vorliegende Arbeit mit
dem Politisch-Aktiondren im Werk von Simon auseinander3* Sie begreift die Politik
jedoch nicht fiir sich genommen, sondern als Komponente eines gesellschaftlichen
Kontextes. Wenn Simon selbst nicht von der Intention ausgeht, Klarheit und
Strukturierung fiir den Betrachter zu schaffen, sondern ihn verstirkt zu irritieren,
darf, beziehungsweise soll, sich diese Irritation auch auf interpretatorischer Seite
wieder finden. Die Vielgestaltigkeit ihrer Serie An American Index of the Hidden and

Unfamiliar bezeichnet die Multidimensionalitdt ihres Verstandnisses.

Mit einer auf eine Mehrheit der Texte zu Gregory Crewdson gelegten Konnotation
geschieht eine interpretative Voreinnahme des Lesers, welche weitere Zugange
verschlieBen mag. Aus der biographischen Anekdote, der jugendliche Crewdson habe
die psychotherapeutischen Sitzungen seines Vaters und dessen Patienten belauscht,®
ergibt sich fiir eine Mehrheit der Sekundarliteratur ein Grundton, der die daran
schlieBende Analyse der Photographien bestimmt. Psychische Anormalitat -
,Wahnsinn“ - wird als Erklirungsmoment der Arbeiten funktionalisiert®’. Insbesondere
seine frithe Serie Hover (1995) provoziert mit bildhaften Verweisen auf Traumsymbolik
und lllusionismus eine Verfolgung dieses Deutungsstranges®. Trotz seiner Berechtigung
ist eine dementsprechende Einengung des Blickwinkels zu kurz gegriffen. Die
Beschrankung auf psychologische Erklarungsmuster ist fiir eine umfassende
Besprechung des Werks wie auch der Einzelarbeiten nicht ausreichend. Isoliert man
die Bestandteile ,(Para)Normality® und ,the Everyday Life" des Titels einer von
Crewdson kuratierten Gruppenausstellung® und legt sie in jeweils eine Waagschale,
verschafft ~ die  Sekundarliteratur  dem Element des  Paranormalen  ein

unverhiltnismaBiges Gewicht®. Die Klammern um den Wortteil ,Para“ scheinen

34 Vorrangig im Kapitel 3.3.3 Recht und Gerechtigkeit fiir Taryn Simons The Innocents. Aufkldrung als
Wesenselement der Demokratie.

3 Taryn Simon: [..] if anything, [the work] should lead to more confusion.”, in: Lange 2008.

% Rick Moody: On Gregory Crewdson, in: Crewdson 2002b, S. 6, bzw. Stephan Berg: Die dunkle Seite des
amerikanischen Traums, in: Berg 2007, S. 10-21, hier: S. 10.

37 Exemplarisch anhand von Stephan Berg: Die dunkle Seite des amerikanischen Traums, in: Berg 2007, S.
10-21. Die Autoren orientieren sich in ihrer Interpretation stark an Crewdsons eigenen Aussagen, wie ,[Die
Arbeit] ist eine Bihne, auf die ich meine eigenen psychologischen Dramen projizieren kann.“, zit. in: Russell
Banks: Essay, in: Crewdson 2008, S. 6-10, hier: S. 9.

3 Vgl. beispielsweise: ,Gregory Crewdson’s images are staged psychodramas [..]. His is a kind of
psychological science fiction.“ , in: Brooks 2003, S. 84.

3 Crewdson 2002a. Die 2002 von Crewdson fiir die New Yorker Barbara Gladstone Galerie kuratierte
Gruppenausstellung American Standard: (Para)Normality and Everyday Life zeigte Arbeiten u. a. von John
Currin, Robert Gober, Joel Shapiro, Robert Adams und Cindy Sherman.

40 Vgl. ,,Crewdson has been accused of being melodramatic.” Russell Banks: Essay, in: Crewdson 2008, S.
6-10, hier: S. 10.
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gestrichen. Die Konzentration liegt auf dem Unterbewussten, Traumhaften,
Wahnsinnigen. Die Gleichzeitigkeit von Alltdglichem, Bewusstem und Vertrauten wird im

Grofteil der Sekundarliteratur nicht wahrgenommen.

Demgegeniiber scheinen die Bildinhalte bei Alec Soth dem Rezipienten anscheinend
meist so vertraut, dass eine Anndherung vielfach von einer narrativen Seite
geschieht®. Damit wird ein erzdhlerisches Moment der Arbeiten in den Mittelpunkt
geriickt. Soths Arbeit wird mit der Eigenschaft ,to uncover stories** attribuiert. Auch
hier dirfte eine Begriindung unter anderem in biographischen Zusammenhangen,
seiner ersten Anstellung als Photograph bei einer Lokalzeitung®®, zu finden sein. Die
Struktur seiner Serien scheint dieser Herangehensweise in weiten Teilen zu
entsprechen. Das Kiinstlerbuch The Loneliest Man in Missouri (2009)* will den
Betrachter beispielsweise eindeutig dazu verleiten, indem es auch mit Hilfe von
handschriftlichen Notizen scheinbar die ,,Geschichte® des 45. Geburtstages von Ed
erzdhlt. Die Notiz ,,THE END“ auf der letzten Seite des Heftes betont die provozierte
Lesart einer Erzdhlung. Dennoch fungieren die narrativen Elemente eher als Koder,

welche in eine Falle von Missverstindnis oder unzureichendem Uberblick fiihren

dirften.

Wie gesehen lassen sich fiir jeden der fiinf Kiinstler dominante Lesarten innerhalb der
Sekundarliteratur herausarbeiten.
Die Existenz eben dieses Ubergewichts dominanter Zuginge in der Sekundarliteratur

der fiinf Kinstler war, wie bereits festgestellt, einer der Griinde ihrer Auswahl.

Daneben bestanden weitere Kriterien, die eine sinnvolle und nachvollziehbare
Eingrenzung ermoglichten. So wurden kiinstlerische Positionen von einem Einbezug
unter den gesetzten Fokus ausgeschlossen, wenn sie diesen bereits offensichtlich
nahe legten. Veranschaulicht werden kann dieser Punkt beispielsweise anhand des
Photographen Joel Sternfeld. Bilder der Serie American Prospects sind bereits stark
mit einem GCrundton konnotiert, der eine Auslegung in Richtung der Thematik dieser
Dissertation beinahe erfordert. Sternfeld als ,Portratist des wahren Gesichts

Amerikas“® - die scheinbare Eindeutigkeit dieser Charakteristik macht ihn fir die hier

41 7. B. der Beitrag von Patricia Hampl im Kiinstlerbuch Sleeping by the Mississippi, in: Soth 2008a, o. S..

42 Siri Engberg: Welcome to Utopia, in: Engberg 2010, S. 39-51, hier: S. 39.
3 Soth 2008b, S. VII.

4 Soth 2010, o.S..

4 Andy Grundberg: Foreword, in: Sternfeld 1987, S. 3-5, hier: S. 3.

o~
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unternommene Beschaftigung uninteressant. Gerade eben jene Direktheit kann sich
schlieBlich im Klischeehaften und in Vorurteilen ausdriicken, was hier fraglos
vermieden werden soll. Ebenso scheint in diesem Fall ein Statement fiir eine
kunstgeographische Herangehensweise auch schlicht nicht mehr notwendig, da diese
dem Betrachter wie auch dem Leser der Sekundarliteratur unmissverstandlich
vorgeschlagen wird. Insofern erilibrigt sich zwar noch nicht ein auch theoretisch
fundierter Zugang zu Joel Sternfeld innerhalb dieser Argumentationsstruktur. Dennoch
kann damit nur ein vergleichsweise weniger neuartiger Blick auf bereits gesehene

Arbeiten geworfen werden.

Durch den Fokus auf eine irritierend verschobene, aber dennoch oberflachliche
,Normalitdt® des ,American way of life, der ,everyday realities®, geschieht auBerdem
eine unvermeidbare Ausgrenzung bestimmter gesellschaftlicher, beziehungsweise
politischer Problematiken (Migration, Armut, Obdachlosigkeit, Afro-Amerikanische
Geschichte, Religion etc.). Von diesem Themenfeld betroffene kiinstlerische Arbeiten

erhielten dementsprechend in der vorliegenden Arbeit keinen Raum.

Auch wurde das Kriterium der Vielschichtigkeit des Alters bei der Auswahl der
Kiinstler hinzugezogen. Aus Shore (1947), Sherman (1954), Crewdson (1962), Soth
(1969) und Simon (1975) setzt sich eine allein altersbezogen heterogene Gruppe
zusammen. Mit den Differenzen beziliglich ihres Alters wird bewusst, dass die hier
analysierte Thematik keine bestimmte (Kiinstler)Generation beschaftigt, sondern eine

generationsiibergreifende Diskussion der Cegenwart darstellt.

Gerade die Heterogenitdat bestimmt auch das letzte hier aufgefiihrte Auswahlkriterium.
Der jeweilige kiinstlerische Ausdruck ist bei den fiinf Kiinstlern derart unterschiedlich,
dass ein systematischer Vergleich beinahe unpraktikabel ware. Insofern soll und kann
hier sehr deutlich werden, dass nicht nach formalen oder strukturellen
Vergleichsmomenten gesucht wurde. Vielmehr besteht die Intention dieser Arbeit in
der Herausarbeitung einer inhaltlichen Auseinandersetzung mit gesellschaftlichen
Mustern, welche sich trotz der Heterogenitat des kinstlerischen Ausdrucks in den
Arbeiten erkennen lasst. Besonders durch die klare gegenseitige Absetzung der

kiinstlerischen Positionen konnen inhaltliche Gemeinsamkeiten expliziert werden.
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Wahrend nun also die Inklusion der gewahlten fiinf Photographen verdeutlicht werden
konnte, bleibt die Exklusion anderer Kiinstler dennoch weiterhin bestehen. Es kann
hier nicht der Anspruch erhoben werden, die personliche Wahl sei die einzig giiltige
im Kontext der Thematik. Ein weiteres Mal kann damit die These unterstrichen
werden, dass sich unter dem gesetzten Fokus eine Vielzahl anderer kinstlerischer
Positionen betrachten lieBen. Dies wiederum spricht sowohl fiir die Aktualitat des

Themas, als auch fiir seine Ausdehnung, beziehungsweise Dehnbarkeit.

1.5 Forschungsiiberblick beziiglich der kunstgeographischen

Herangehensweise

Vorerst soll die Kunstgeographie auf einer Meta-Ebene analysiert und daraufhin von
insbesondere einer Publikation, deren Herangehensweise als kunstgeographisch zu

definieren sein wird, exemplifiziert werden.

Die folgenden Ausflihrungen orientieren sich insbesondere am ersten Teil von Thomas
DaCosta Kaufmanns Toward a Geography of Art*®, das einen historiographischen
Aufriss (von der Antike bis zur Neuzeit) der Kunstgeographie bietet. Prof. Kaufmanns
Arbeit darf als grundlegend im Bereich der neueren kunstgeographischen Forschung
vorausgesetzt werden, auch insofern, als dass er sich mit den ,Schlisselwerken®
innerhalb dieser Thematik befasst®’.

Reiner Haussherrs Beitrag Kunstgeographie - Aufgaben, Grenzen, Méglichkeiten®® von
1970 bildet aullerdem einen Anknipfungspunkt zu Fragestellungen beziiglich der
Methodik des Faches.

AuBlerdem bezieht sich der vorliegende Text in Teilen auf die 2006 eingereichte
Dissertation  von Birgit Bornemeier zum  Thema  Kunstgeographie.  Die
kunstgeographische Analyse als Methode einer synthetisch-kulturgeographischen
Raumdifferenzierung’®. Die Autorin erarbeitet darin einen ausfiihrlichen Uberblick zu

den verschiedenen, interdisziplindren Strémungen der Kunstgeographie®.

46

Kaufmann 2004. Insbesondere Teil 1: Historiography, S. 17-104.

47 Ebd., S. 11.

8 Haussherr 1970.

49 Bornemeier 2006.

Allerdings fungierte Bornemeiers Dissertation eher als Quelle fiir weiterflihrende Literaturarbeit, denn als
Modell fiir den vorliegenden Text. Dies begriindet sich insbesondere durch die Fachrichtung der Dissertation
(Geographie / Geowissenschaften) sowie die - von der vorliegenden Arbeit abweichende - Fokussierung
(Renaissancearchitektur in Deutschland).

50
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Die Kunstgeographie kann - wie dessen begriffliche Zusammensetzung antizipiert - an
einer Schnittstelle zwischen den Disziplinen Kunstgeschichte und Kulturgeographie
positioniert werden®. In dieser Kombination beinhaltet sie bereits eine erste
Schwierigkeit, da die fachspezifischen Methodiken stark differieren. Die
Kunstgeschichte als Geisteswissenschaft bezieht sich insbesondere auf rezeptorische
und interpretatorische Diskussionen von Kunstwerken. Insofern fehlen in ihr
weitestgehend - fiir die Geographie wesentliche — methodische Arbeitsschritte wie die
der statistischen Datenerhebung, einheitlichen Erfassung, Auswertung anhand etwa
einer Faktorenanalyse und deren (bersichtliche Darstellung®™. Die Intention der
Kunstgeschichte, anders als die der Ceographie, besteht so auch nicht im Finden von
rekurrierenden Mustern und ihrer modellhaften Anwendung®. Die Problematik ergibt
sich also ganz offensichtlich aus der Differenz der methodischen Zugange.

In den hier wiedergegebenen Annahmen dominiert der Blick auf die Kunstgeographie
von Seiten der Kunstgeschichte gegeniiber jenem der Geographie®.

Die Kunstgeographie beinhaltet zudem keine festgelegte Methodik beziiglich der Seite
ihrer Anndherung: So liegt der Ausgangspunkt einerseits in historischen oder
geologischen Landschaftsgrenzen, die als Grenzen fiir Kunstriume angesetzt werden.
Andererseits findet sich in der Forschung ebenso die Tendenz, von Phdnomenen
(Stilkennzeichen, inhaltlichen Kongruenzen etc.) aus innerhalb einer Vergleichsanalyse
mit geographischen Bedingungen Thesen iiber ihre Beziehung zu entwickeln®’.

Ebenso problematisch wie die Diskrepanzen in der Methodik ist ein unzureichender
Begriffsapparat innerhalb der Kunstgeographie®.

Eine zweite Problematik, die sich aus der Verbindung von Kunstgeschichte und
Kulturgeographie generieren diirfte, ist die Beschaftigung mit einerseits Raum und Ort
und andererseits Geschichte und Zeit, welche differenzierte, wenn nicht in Teilen

sogar antithetische Betrachtungsweisen verlangt®: ,[.] as history is concerned with

1 Kaufmann stellt die Entwicklung, insbesondere den ,cultural turn® der Geographie, beziehungsweise die
Forschungslage einer ,,geohistory of art” (S. 13) ausfiihrlich dar, Kaufmann 2004, S. 1-13 .

52 Zu einer disziplindren Einordnung der Kulturgeographie vgl. Jitzold 1976, S. 1 und das Schaubild in
Kulinat / Steinecke 1984, S. 215, das die Kunstgeographie innerhalb der Teildisziplinen der
Kulturgeographie zeigt.

> Haussherr 1970, S. 162.

> Grueninger 2004, S. 22.

> Zu einer Differenzierung der verschiedenen Blickwinkel und unterschiedlich gesetzten Schwerpunkte vgl.
Kapitel 2.4 sowie 2.5 in Bornemeier 2006.

% Vgl. u. a. die Gliederung in Nord-, Siid- und Westkunst in: Strzygowski 1918, S. 20.

" Hans-Erich Kubach: Baukunst der Romanik, in: Peter Bloch (Hg): Friih- und Hochromanik. Kunst der Welt,
Baden-Baden 1964, S. 47-49, zit. in: Bornemeier 2006, S. 23.

8 Haussherr 1970, S. 160.

% Kaufmann 2004, S. 4.
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chronology, geography is concerned with notions of space and place.”®® Dennoch ist
gerade eine Ineinander-Verschiebung dieser beiden, nur auf einer theoretischen Ebene
klar voneinander zu trennenden, Dimensionen im Sinn einer praktisch anwendbaren
Methodik®’. Die Absage an eine Trennung von Datierung und Lokalisierung von
Kunstwerken, die Panofsky 1927 ausspricht, bedeutet ein Verstdndnis fiir das raum-

zeitliche Bezugssystem, in das jedes Kunstwerk integriert ist®2

Als eine der Hauptthesen der Kunstgeographie ldsst sich Haussherrs Wolfflin-
Addition®® | Nicht alles ist an allen Orten moglich“® isolieren, die Auffassung also, in
differenzierbaren Raumen entstehe differenzierbare Kunst. Dementsprechend liegt ihre
Aufgabe in der Vermittlung dieser Unterschiede und der wissenschaftlichen Erklarung
der sie bedingenden Faktoren®.

Insbesondere fungiert die Kunstgeographie als Erklarungsmethode fiir Stilformen und -
typen sowie Materialien innerhalb der Architektur®®. So muss auch Ludwig Heinrich
Heydenreichs  Definition  kunstgeographischer =~ Methodik als ,archdologisch-

rationalistische Materialforschung®’

eingeordnet werden.
Gamboni findet dagegen einen umfassenderen Definitionsrahmen der Kunstgeographie,
indem er den ,,Beziehungen zwischen dem Kunstgut und der kiinstlerischen Tatigkeit

t68

und einem geographischen Raum andererseits” nachgeht®®. Auch Strzygowski pladiert

fir eine allgemeine ,vergleichendel..] Kunstforschung auf geographischer Grundlage“®.

Der Terminus ,Kunstgeographie® kommt Anfang des 20. Jahrhunderts auf, wahrend
jedoch damit verwandte Ideen bereits seit der Antike existieren’’. Dementsprechend

geht Kaufmann in seinem historischen Uberblick bis auf Herodotus™ Schriften aus dem

6 Ebd..

61 Ebd,, S. 7.

62 Panofsky 1964, S. 81: ,[..] stellte sich jede ihrer [der Kiinstler] Hervorbringungen gewissermaBen in den
Schnittpunkt mannigfaltiger Bezugssysteme, die einander ebenso als fremdrdumliche wie auch als
fremdzeitliche gegenibertreten, und deren Wechselwirkung in jedem Einzelfall zu einem individuellen
Ergebnis fiihrt [..]."

8 Haussherr zitiert Wélfflins beriihmte Grundformel: ,Nicht alles ist zu allen Zeiten moglich®. (Wolfflin 1915,
S. 11) in: Haussherr 1970, S. 158.

64 Ebd..

8 Pieper 1936, S. 99.

€ Der Begriff der ,Kunstgeographie® wurde dementsprechend auch im unmittelbaren Umfeld zu
architektonischer ~ Forschung (Hugo Hassinger: Kunsthistorischer Plan des 1. Bezirkes der kk.
Reichshauptstadt und Residenzstadt Wien 1:100 000 mit kurzem erldauterndem Text, Wien 1912) gepragt,
vgl. Gustav Schaefer: Kunstgeographische Siedlungs-Landschaften und Staddte-Bilder. Studien im GCebiet
zwischen Strassburg-Bern-Dijon-Freiburg i/B, Basel 1928, S. 9, zit. in: Bornemeier 2006, S. 22.

7 Heydenreich 1933, S. 412.

68 Gamboni 1987, S. 1.

% Frey 1938, S. 15.

70 Kaufmann 2004, S. 17.
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5. Jahrhundert vor Christus zuriick’t. Sein Argumentationsbogen fiihrt ihn Uber die
Anfinge der Kunsttopographie, als deren Reprdsentativ er Pausanias’ Description of
Greece (2. Jhd. nach Chr) benennt’2 Als eine Form dieser Tradition verfolgt
Kaufmann auch den Reisefiihrer bis ins Mittelalter’®. Allerdings zeigt er gleichzeitig die
Differenzen dieser literarischen Formen zur Kunstgeographie, beziehungsweise -
geschichte, auf. Ahnlich wie der ,antiquarianism“’*, finde sich hier lediglich ein sich
selbst geniigendes Interesse an Objekten der Vergangenheit - ohne weiterfilhrende
chronologische oder geographische Einordnung”.

Wahrend das Ziel der Kunsttopographie also die systematische Verzeichnung und
Erarbeitung von Kunstwerken an bestimmten Orten darstellt, ,[..] ist es der Ehrgeiz
der Kunstgeographie, ein Kunstwerk nicht als an einem Orte entstanden oder
befindlich zu beschreiben, sondern es als sinnvollerweise ebendort geschaffen, also
als ortsgebunden zu erweisen®’®.

Im 18. Jahrhundert - in unmittelbarer Nihe zu Kants Uberlegungen zum
,Volkscharakter’” - breitet sich ein Verstdndnis fiir die Interdependenz von nationaler
kiinstlerischer Ausdrucksweise und geographischen Gegebenheiten, vorrangig des
Klimas, aus’®. Deutlich expliziter wird der Umgang mit dem Konzept der
Kunstgeographie jedoch erst Ende des 19. Jahrhundert, insbesondere mit Friedrich
Ratzels Anthropogeographie von 18827°. In der Auseinandersetzung mit dieser
Publikation wird bereits eine der Hauptproblematiken kunstgeographischer Theorien -
neben dem Risiko der Subjektivitit und Ungenauigkeit - offensichtlich: der Ubergang
zu oder Hintergrund von Rassentheorien®’. Ethnische Einheiten werden als abgrenzbare
Trager unterschiedlicher Kulturen missbraucht. Anthropogeographie wurde - woraus
sich bereits eine grobe Einschatzung der darin vertretenen Thesen ergibt - stark von
darwinistischen Ideen beeinflusst®.

Die oben angesprochenen Uberlegungen des 18. Jahrhunderts werden schlieRlich zu
Beginn und bis Mitte des 20. Jahrhunderts wieder aufgegriffen und in Form von

rassistischen Argumenten modifiziert®. Meyer Schapiro zeigt 1936 die Griinde fiir die

1 Ebd., S. 18.

2 Ebd.,, S. 20.

3 Ebd..

74 Der englische Begriff wurde hier seiner deutschen Ubersetzung mit , Altertiimelei vorgezogen.
75> Kaufmann 2004, S. 21.

5 Ebd., S. 158.

7 Ebd., S. 41.

8 Ebd., S. 40.

79 Ebd., S. 59; Ratzel 1882 / 1891.
80 Kaufmann 2004, S. 59.

8 Ebd., S. 60.

82 Ebd. und S. 68.
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Nutzbarmachung von Phdnomenen der Kunstgeschichte flir nationalistisches
Gedankengut auf. Da der eigene Erfahrungsschatz des ,Nationalisten” auf eine oder
zwei Generationen beschrdankt bliebe, konnten allein kiinstlerische Monumente
innerhalb des eigenen Landes die Sicherheit vermitteln, dass die Vorfahren ihm
dhnlich und der eigene Charakter ein unverdnderliches ,Blut und Boden“-Erbe
darstelle. Insofern finde der ,Nationalist® nur hier den Beweis seines festen rassischen
Charakters®. Allerdings existieren - parallel zur Vereinnahmung der Kunstgeographie
durch nationalistische Ideologie - auch davon unabhangige, beziehungsweise
unbelastete, kunstgeographische Ansadtze. So findet Paul Pieper in seiner 1936
eingereichten Dissertation Kunstgeographie: Versuch einer Grundlegung®® zu dem
Verstandnis einer ,Wesensgemeinschaft® von Stimmen, beziehungsweise generellen
Gemeinschaftsformen, welche die Kunst prdge®. Diese bedinge sich nicht durch eine
gemeinsame Rasse, sondern vielmehr dadurch, dass sie lange Zeit den selben
Umwelteinflissen ausgesetzt wdre, dieselben historischen Erfahrungen teile und
dementsprechend auch gemeinsame Verdnderungen durch &dulere Einflisse erlebt
habe®.

Im Vordergrund der nationalistischen Bewegungen, deren gefdhrliche Dimension nach
Ende des 2. Weltkrieges unmittelbar prasent war®, nahm das wissenschaftliche
Interesse an kunstgeographischen Studien deutlich ab®, blieb jedoch - selbst in der
Ndhe zu rassischen lIdeologien - weiterhin bestehen®. Allerdings anderte sich die
Fokussierung von nationalen auf regionale Charakteristiken®.

Im Aufgriff der Fragestellung der vorliegenden Arbeit ist auf die vergleichsweise
jingeren Studien zur Definition nationaler Eigenschaften amerikanischer im Gegensatz

zu europdischer Malerei zu verweisen”.

Obwohl das rdaumlich-zeitliche Koordinatensystem, in welchem Kunstwerke zweifellos

entstiinden, die theoretische Absicherung jedes kunsthistorischen Beitrags darstelle,

8 Meyer Schapiro, 1936, zit. in: Ebd., S. 61.

84 Pieper 1936.

8 Auch Caesar 2012, S. 118.

8 Vgl. ebd..

8 Vgl. die Kritik der faschistischen Tendenzen der Kunstgeschichte vor 1945 durch Friedrich Mébius.
Mobius 1981.

8 Frey 1976, S. 284.

8 Kaufmann 2004, S. 89-91.

% Ebd., S. 93 und S. 96.

%1 Kaufmann nennt hier exemplarisch John Wilmerding: The Genius of American Painting, London 1973;
Barbara Novak: Nature and Culture. American Landscape and Painting 1825-1875, London 1980; John
Wilmerding: American Light. The American Luminist Movement 1850-1875 [= Kat. Washington 1980]; John
Wilmerding: The Artist's Mount Desert. American Painters on the Maine Coast, Princeton 1994. Kaufmann
2004, S. 101, Anm. 163.
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seien Arbeiten zur Problematik von Kunstlandschaften in den letzten Jahrzehnten
weitestgehend verschwunden - betont Schmidt®’®. Monika Wucher bestitigt diese
Einschdtzung mit der Aussage, ,[..] in der Kunstgeschichte [wiirden] die Konstruiertheit
nationaler Aspekte, die Konstruktionsmittel und -mechanismen sowie ihre
Entstehungsweisen zu wenig untersucht®®. Man diirfte sich dieses Defizit fiir die
Gegenwart mit der Ausweitung der Globalisierung, der (angenommenen) abnehmenden
Bedeutung staatlicher Grenzen und der Internationalisierung der Kunst erkldren®. Eine
Schwierigkeit bedeutet auch die mogliche Diskrepanz zwischen ,historischen® und
geographischen Raumen, die sich bei Staatsgebilden der Neuzeit aufgrund der
Verénderung ihrer politischen Staatsgrenzen (aufgrund von Kriegen etc.) ergeben
kann®. Eine Riickprojektion, das heiRt ein Ubertrag heutiger nationaler Raume auf die
der Vergangenheit, ist dementsprechend nur unter Beriicksichtigung dieser Faktoren
zuldssig. Ansonsten bliebe fir die Gegenwart nur eine horizontale (das heift
geographische), statt einer vertikalen (also auch zeitlichen) Vergleichsméglichkeit
offen”.

Aufgrund der verschiedenen angesprochenen Fehlstellen innerhalb einer modernen,
beziehungsweise zeitgendssischen, Kunstgeographie darf man anhand der wenigen
verfliigbaren Beispiele neuerer kunstgeographischer Texte auferdem die Annahme
vertreten, deren Thematik stellten fast ausnahmslos Kunststromungen vor dem 20.
Jahrhundert dar®. Allerdings sind damit Argumente, die Konzepte der Kunstgeographie
iibernehmen, nicht etwa aus kunsthistorischen Texten und Theorien verschwunden®.

t'%° Dies wiederum

Sie werden jedoch groBtenteils nicht als diese gekennzeichne
spricht flir die hier vertretene These, dass kunstgeographische Ansdtze durchaus
einen - wenn auch  groftenteils  unreflektiert -  wesentlichen  Anteil
kunstwissenschaftlichen  Arbeitens  bedeuten!®’.  Dass jedoch die  explizite
Auseinandersetzung mit diesen Beziigen fehlt, beziehungsweise bewusst vermieden

wird. Dementsprechend schlieBft auch Kaufmanns Arbeit mit dem Ausblick ,Many ways

92 Schmidt 1994, S. 21.

9 Selbstverstandlich spiegelt diese Einschitzung lediglich eine wahrnehmbare Tendenz. Ausnahmen davon
sind fraglos vorhanden, wie u. a. die bereits zitierte Dissertation von Birgit Bornemeier. AuBerdem Kaufmann
2004 oder auch Crueninger 2004. Zudem wurde auf Grundlage des Konzepts von Prof. John Onians an der
University of East Anglia, School of World Art Studies and Museology in Norwich ein Forschungsbereich
zum Untersuchungsgegenstand nationaler Crenzen der Kunst gegriindet., vgl. Bornemeier 2006, S. 38.

% Wucher 2001.

% Harald Klinke: Geography of Art and Globalisation, 1999, zit. in: Bornemeier 2006, S. 38.

% Haussherr 1970, S. 170.

% Ebd..

% Beispielsweise Stamm 1982; Albrecht / von Bonsdorff 1994.

% Kaufmann 2004, S. 8.

190 Ebd., S. 100. Kaufmann verweist jedoch auch auf Ausnahmen, ebd., S. 103.

101 Reiner Haussherr beispielsweise spricht von der Kunstgeographie als ,Hilfswissenschaft” der
Kunstgeschichte, Haussherr 1970, S. 171.
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t“102

still lie open toward a geography of art™®, an den die hier vorgelegte Arbeit

anknlpfen mochte.

Bei dem im Anschluss gewahlten Beispiel einer kunstgeographischen Vorgehensweise
geht es nun weniger um die Beschaftigung mit inhaltlichen Thesen, die fiir die
vorliegende Arbeit Relevanz besitzen. Der ausgewdhlte Text befasst sich mit britischer
Kunst bis zur Mitte des 20. Jahrhunderts, ist also von der hier fokussierten Thematik
sowohl geographisch als auch zeitlich weit entfernt. Allerdings beinhaltet er
methodische Grundlagen, die eine Auseinandersetzung mit als sinnvoll erachteten
Strukturen ermoglichen und ein Vorbild flir eine kunstgeographisch motivierte
Herangehensweise bilden.

Als prominentes!® Beispiel wird hier Nikolaus Pevsners Das Englische in der
englischen Kunst von 1956!% ausgewertet und fiir die vorliegende Beschéftigung
nutzbar gemacht. Es kdnnen sowohl darin entwickelte Strategien lbertragen als auch
sich von anderen deutlich getrennt werden. Dabei erhdlt jedoch auch eben aufgrund
dieser Abgrenzung der hier einzuschlagende Weg mehr Trittfestigkeit und eine klarere
Umfriedung.

Pevsners Buch wurde - und das darf nicht Ubersehen werden - bereits vor tber 50
Jahren geschrieben und konnte deshalb die Entwicklung der zeitgendssischen Kunst
und deren sich multiplizierende Ausdrucksformen nicht mit einbegreifen. Als eines der
seltenen Werke der - prominenteren - Kunstwissenschaft, welches sich mit der
Kunstgeographie auseinandersetzt und hierzu eine klare Stellung bezieht, ist es
dennoch fiir die vorliegende Arbeit von wesentlichem Wert. Auferdem muss hier der
Mut expliziert werden, nur ein Jahrzehnt nach Ende des Zweiten Weltkrieges einen
Text mit der ausdriicklichen Bejahung einer identifizierbaren  nationalen
Ausdrucksweise zu publizieren.

Dem Buch vorangestellt ist die Rechtfertigung Pevsners, warum er als deutscher
Einwanderer sich zu einer Bewertung der nationalen Elemente der britischen Kunst
,berufen” fiihlte!®. Seine dezente Erklarung der ,Frische” des Blicks spiegelt im

Ansatz diejenige der Autorin der vorliegenden Arbeit wider!'%.

Pevsner erldutert im
Folgenden seine thematische statt einer chronologischen Herangehensweise mit der

Konzentration auf vier verschiedene Kinstler, den Perpendikularstil und die Garten-

102 Kaufmann 2004, S. 351.

103 Kaufmann nennt Pevsners Arbeit ,[.] probably the best-known English-language work specifically
devoted to the topic of artistic geography [..]°. Kaufmann 2004, S. 91.

104 peysner 1974.

105 Ehd,, S. 7.

106 Vgl. die Ausfilhrung innerhalb des Vorworts der vorliegenden Arbeit, S. 12.
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und Stadteplanung. Auch mit der quantitativen Reduktion der Kiinstler und ihrer
heterogenen Auswahl stimmt Pevsner mit den Bausteinen in dieser Arbeit tberein.
Gerade die Polaritdat ermogliche allein den Erfolg einer Kulturgeographie, der
Anndherung an die ,,Wahrheit“!?’.

Allerdings liegt es Pevsner an einer moglichst weiten Aufficherung des
Forschungsgebietes sowohl innerhalb der Medien als auch beziiglich des Zeitrahmens.
Seine Untersuchung beinhaltet dementsprechend sowohl mittelalterliche Buchmalerei
als auch die Plastiken Henry Moores. Dieses breite Spektrum ist fraglos innerhalb der
vorliegenden Arbeit und ihres eingegrenzten Themenrahmens nicht gegeben, wofir
Pevsner selbst eine Legitimation bereit halt. Wiederholt geht er auf die zeitweise

antithetischen Krafte ,Nationalcharakter® und ,Zeitgeist” ein'®

, wobei der Zeitgeist
den Nationalcharakter entweder ,krdftigen oder zuriickdringen® konne!®. Erstreckt
sich also die Entstehungszeit der hier untersuchten Arbeiten auf einen Raum von
etwa 60 Jahren, darf man den ,Zeitgeist® als in etwa gleich bleibend vermuten. Er
spielt insofern im Weiteren keine explizite Rolle.

Pevsners Vorgehen ldsst sich in eine erste, anekdotische, oftmals biographische
Annaherung an den Kiinstler, die Besprechung einiger ausgewahlter Arbeiten und die
dadurch ableitbare Bestimmung von in den Werken zu findenden Elementen als
Ltypisch englisch® gliedern. So seien beispielsweise sowohl die Intention Hogarths, mit
seiner Kunst zu ,predigen®, als auch dessen Auffassung, dieses Ziel am
wirkungsvollsten verfolgen zu konnen, indem er zeige, was der Betrachter in seiner

«110

Umwelt wahrnehme, ,englische Denkweisen ,Unendlich englisch® wiederum an

Reynolds und seinen Diskursen sei ,die breite Kluft zwischen ihm selbst und seinen
Lehren, zwischen dem, was er predigte, und dem, was er tat!'! - womit die

»englische Kompromissbereitschaft®, oder auch die ,Unlogik®, als ,weiteres nationales

112

Charakteristikum“'*¢ eingefiihrt wird. Bei einem Exkurs auf die englische Architektur

und das Design, mit deutlichem Schwerpunkt auf John Soane, findet sich dieser Punkt

in einer Auslegung als ,,Exzentrizitit“ wieder, der ,englischen Eigenart” des ,Spleen“!!3.

07 Pevsner 1974, S. 20, vgl. auch: ,Bei dieser Abhandlung iiber die englische Kunstlandschaft soll das
Ergebnis [...] kein apodiktisches ,Dies ist englisch, und wehe dem Engldnder, der etwas anderes versucht!
sein, sonders es soll die Aussicht auf ein so Vvielschichtiges Schauspiel einander scheinbar
entgegengesetzter Formen und Regeln, scheinbar sich widerstrebender Neigungen und Abneigungen o6ffnen,
dal die, die den Wunsch haben, es zu erforschen, daraus mit einem geweiteten, nicht mit einem
eingeengten Blick fir die nationalen Mdglichkeiten Englands hervorgehen.”, in: ebd., S. 12.

108 Es gibt den Zeitgeist und es gibt den Nationalcharakter. Beider Existenz kann nicht bestritten werden,
wie wenig man Verallgemeinerungen auch leiden mag., in: ebd., S. 17.

109 Ebd., S. 20.

110 Epd., S. 35.

11 Fpd, S. 62.

112 Ebd., S. 70 und 71.

113 Ebd,, S. 84.
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Auch auf die gegenseitige Beeinflussung von (internationalem) Zeitgeist und
Nationalcharakter nimmt Pevsner in Ansdatzen Bezug, entwickelt jedoch keinerlei

Theorien zu deren Vorraussetzung und Formen sowie ihren Auswirkungen!*,

Pevsners Untersuchung vorausgegangen war 5 Jahre zuvor das ,Festival of Britain®,
welches 1951 groftenteils in London, dariiber hinaus jedoch in allen Teilen
GroBbritanniens (entweder mittels kleinerer regionaler Ausstellungen und feierlichen
Ereignissen oder der von der Hauptstadt aus kuratierten Wanderausstellung)
stattfand''>. Becky Conekins Dissertation ,The autobiography of a nation. The 1951
Festival of Britain stellt eine der wenigen darauf Bezug nehmenden Publikationen dar.
Extrahiert man die darin verfiigbaren, detaillierten Informationen, dirfte es strukturell
mit der Landesprdsentation einer Weltausstellung vergleichbar gewesen sein. GroRe
(Versuch  der geographischen Umfassung eines ganzen Landes) sowie die
Publikumszielgruppe (eine Ausstellung von und fiir - vorrangig - Briten) sind jedoch
deutlich davon abzuheben.

So lautet der Titel des Buches auch - und zitiert damit eine, das Konzept des
Festival of Britain erklarende, Fomulierung: ,The autobiography of a nation®.
Dementsprechend interpretiert die Autorin ,the Festival of Britain as a tool of
government used to act on an object of government, namely, national identity.“!!®
Wert fiir die vorliegende Dissertation erhdlt Conekins Publikation insbesondere
aufgrund ihrer Herangehensweise: Nicht die als ,typisch® rezipierten Merkmale des
britischen Volkes zur Zeit des Festivals of Britain werden aufgezdhlt, sondern vielmehr
die Strategien der Prdsentation dieser scheinbar ,typischen® Elemente akzentuiert.
Eben daran wird sich auch diese Arbeit orientieren.

Wie gesehen, kann die Kunstgeographie in gewissem Male eine methodische
Grundlage fiir die hier gewahlte Arbeitsaufgabe darstellen.

2. DEFINIERUNGEN UND DEFINITIONEN

114 Vgl. beispielsweise: ,[..] arbeiteten im Fall der Schlangenlinien oder Zickzackkomposition und -stellungen
eine sehr englische Eigenart bei Hogarth und eine internationale stilistische Mode der Hogarth-Zeit Hand in
Hand.“, in: ebd., S. 55.

115 There were nine official, government-funded exhibitions in England, Scotland, Northern Ireland and
Wales, twenty-three designated arts festivals, as well as a pleasure garden in Battersea. Eight and a half
million people visited the London South Bank exhibition and the BBC aired 2,700 Festival-related
broadcasts. On the local level, close to two thousand cities, towns and villages across the United Kingdom
organised and funded a Festival event of some kind.“, Conekin 2003, S. 4.

116 Ehd,, S. 8.
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Jeder der folgenden Versuche einer Begriffseinordnung und eines Uberblicks der
moglichen Definitionen muss sich mit untereinander vergleichbaren Faktoren
auseinandersetzen: der Prdsenz innerhalb eines sowohl Elementar- als auch
Spezialdiskurses'’’, der Multi- und dementsprechend Interdisziplinaritit, den
Divergenzen bei ihrer Auslegung sowie der Tendenz zur Uneindeutigkeit und zum

Missverstandnis.

2.1 ,Nationalcharakter®

ol..] the subject of a geograpy is national character as it expresses itself in art
[.]“18  Die Beschiftigung mit der Methodik der Kunstgeographie weist eine
unweigerlich enge Verknipfung zum Begriff des Nationalcharakters auf, der
dementsprechend im Folgenden eine intensivere Auseinandersetzung erfordert.

Bereits im 18. Jahrhundert befassten sich verschiedene europdische Philosophen (u. a.
Hume, Montesquieu und Kant) mit der Frage nach der Existenz eines
,Nationalcharakters“''®. Dennoch wird der Begriff heute vorrangig mit simplifizierenden
Stereotypen denn mit empirischen Untersuchungen vor theoretischem Hintergrund
assoziiert'?,

So haften dem Terminus des ,Nationalcharakters® fraglos negative Assoziationen an.
Diese ergeben sich nicht unbedingt aus der generellen Problematik seiner Legitimation
(Gibt es Uberhaupt Phdnomene, die es erlauben, von ,Nationalcharakter” zu
sprechen?), sondern vielmehr aufgrund des Bezugs zu seinem Gebrauch in
nationalistischen Zusammenhangen (insbesondere im Dritten Reich)!?.,
Dementsprechend hat es eine deutliche (wenn auch moglicherweise (bersehbare)
Zensur seiner Definition gegeben!?2

Wahrend man ihn Anfang des 20. Jahrhunderts ,[..] als die Summe aller korperlichen,

geistigen und sittlichen Eigenschaften, die allen oder doch den meisten Angehérigen

117 Bezeichnung nach Jirgen Link. Er unterscheidet zwischen einem subjektivierten Alltagsgebrauch und
einer speziellen wissenschaftlichen Verwendung fiir ein spezialisiertes Publikum, in: Link 2009, S. 19.

118 peysner 1974, S. 11.

119 Hofstede 2001, S. 13.

120 Ebd., S. 13-14.

121 Dies ist auch als Grund fiir das Mitte der 1950er Jahre nachlassende anthropologische Interesse am
Konzept des Nationalcharakters zu bewerten. Vgl. ebd., S. 13.

Auch sind die sogenannten ,National character studies®, eine Richtung der Anthropologie, direkt innerhalb
und kurz nach der Zeit des Zweiten Weltkriegs zu terminieren. Jungwirth 2007, S. 154.

122 Alex Inkels bietet einen, im Rahmen der vorliegenden Arbeit nicht méglichen, breiten historischen
Uberblick zur Begriffsausbreitung und -verdnderung von ,National Character®, in: Inkels 1997, S. 4-10.
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der Nation gemein sind“ verstanden haben wird!?, spricht der Duden 100 Jahre
spater von einem ,den Angehorigen einer Nation zugeschriebenem besonderen
Charakter!?’, So manifestiert sich der Zweifel iiber die Existenz eines derartigen
Charakters im Adjektiv des ,,Zugeschriebenen®.

Insofern hat sich die Forschung weitestgehend von Ruth Benedicts Patterns of
Culture'® von 1934 entfernt'®®. Von der Grundannahme, Verhalten sei nicht
angeboren, sondern erlernt, fand sie zu ihrer These, Kulturen generierten bestandige
soziale Muster'?”. Dementsprechend ging sie von einer psychologischen Kohéirenz
einer Kultur in ihrer Gesamtheit aus.

Fir die vorliegende Arbeit ist innerhalb eben dieser anthropologischen
Forschungsrichtung der ,national character studies® exemplarisch Margaret Meads
Publikation And Keep Your Powder Dry: An Anthropologist Looks at America
hervorzuheben. Ebenso wie Benedict antizipiert sie die Kultur als primare
Determinante in der individuellen Charakterbildung. Zwar bezeichnet Mead selbst ihre
Arbeit — im unmittelbaren zeitlichen Umfeld des Kriegseintritts der USA in den Zweiten
Weltkrieg - als ,parteiisch® (im Original: ,,partisan®)!?®. Zudem liegt ihr Fokus weniger
auf Eigenschaften als auf, in ihren Worten, ,Qualititen des ,amerikanischen
Charakters“'?. Dennoch sieht sie ihre Studie ebenso als anthropologische
wissenschaftliche  Arbeit und gesteht ihr dementsprechend Objektivitdt und
Aussagekraft (ber das Patriotische hinaus zu. Die Verkniipfung dieser beiden
antagonistischen  Positionen  (einerseits das  Zugestdndnis von  parteiischer
Voreingenommenheit, andererseits die Behauptung wissenschaftlicher Objektivitdt) ist
jedoch kaum nachvollziehbar.

Eine der =zentralen Thesen des Buches ldsst sich in einem pragnanten Satz
zusammenfassen: ,,America is not a matter of blood or descent; it is a matter of
faith“*°. So geht Mead von dem amerikanischen als einem ,moralischen” Volk aus®.
Gerade wenn sie sich in, flir wissenschaftliche Verifizierung, vergleichsweise
problematischen Kategorien wie Glaube und Moral bewegt, werden Fehlstellen und
Missverstandnisse wissenschaftlichen Arbeitens deutlich.

Hervé Varenne kommt in seinem Vorwort der Neuauflage von 2000 schlieflich auch

12

w

Strasser 1982, S. 43.

http://www.duden.de/rechtschreibung/Nationalcharakter.

Benedict 1934.

126 Vgl. Rippl / Seipl 2007, S. 54.

127 Moore 2012, Kapitel 6, o. S..

128 Hervé Varenne: America according to Margaret Mead, in: Mead 2000, S. X-XXXI, hier: S. XXXI.
129 Ehd. und Mead 2000, S. 4.

130 Hervé Varenne: America according to Margaret Mead, in: Mead 2000, S. X-XXXI, hier: S. XVIII.
131 Mead 2000, S. 5-6.

124
12

o
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zu dem Urteil, Mead beschreibe Amerika nicht, sondern ,erziehe und prophezeie*!3

Mit Meads Publikation ist die Suche nach einer spezifischen amerikanischen Identitat
tbrigens nicht beendet. Sie reicht bis in die aktuelle Gegenwart. So beginnt
beispielsweise Finn Pollards Dissertation von 2009 mit einem Zitat John Hector St.
Johns von 1782, der aufgrund ihrer Simplizitdt fiir den Autor attraktiven Frage: ,What
then, is the American, this new man?“133 Auch fiir die vorliegende Arbeit erhilt diese
Fragestellung, gerade hinsichtlich eines Darliber-hinaus-Denkens, erhebliche Relevanz.
Denn indem Pollard betont, dass die Differenz des Fragestellers - ob, in diesem Fall,
des Historikers oder des (Prosa-)Schriftstellers - von maBgeblicher Bedeutung ist, gibt
er einen Impuls flir das Verstandnis der Vorgehensweise beim hier untersuchten
Gegenstand. Ebenso wie St. John den ,Luxus® genieBt, diese Frage ohne den Zwang,
ihre Berechtigung beweisen zu miissen, zu stellen'® gilt fir die in dieser Arbeit
fokussierten Kiinstler der Begriff der ,kinstlerischen Freiheit”. Die Art und Weise der

Fragestellung selbst riickt in den Vordergrund.

Robert McCrae und Antonio Terracciano deduzieren in ihrer Studie National Character
and Personality anhand von Personlichkeitsprofilen von lber 50 Kulturen, die
Vorstellung von  Nationalcharakter. Sie stelle entweder Verallgemeinerungen
personlicher Erfahrung, Stereotypen mit einem ,Kornchen Wahrheit® oder -
groRtenteils - ginzlich gegenstandlose Stereotypen dar'®. AuRerdem verweisen sie auf
die Differenz von Reliabilitit (Wie genau misst ein Test?) und Validitdat (Misst ein Test
das, was er zu messen vorgbt?) in Bezug auf Untersuchungen zum
Nationalcharakter!,

Wissenschaftliche Validitat von Informationen iber charakterliche Eigenschaften einer
Bevolkerung, vermerkt Geerd Hofstede, sei nur unter Berlicksichtigung folgender vier
Kriterien voraussetzbar: der Deskriptivitdit der Informationen (im Gegensatz zur
wertenden Evaluierung), der Verifizierbarkeit durch mehr als eine unabhingige Quelle,
der Anwendbarkeit auf zumindest die statistische Mehrheit dieser Bevolkerung sowie
der Indikation jener Charakteristika, welche eine Differenzierung dieser Bevolkerung

von anderen ermogliche!”. Hofstede verweist auBerdem darauf, dass jede

132 Hervé Varenne: America according to Margaret Mead, in: Mead 2000, S. X-XXXI, hier: S. XII.

133 Michel Guillaume Jean de Crévecoeur unter seinem Pseudonym John Hector St. John: Letters from an
American Farmer [1782], Gloucester 1968, S. 49, zit. in Pollard 2009, S. IX.

134 As an imaginative writer, he enjoyed a luxury denied to the historican, that of being allowed to ask
such a question, leaving it to the evidence he produced, and to the decision of his readers, to determine
whether it was a reasonable, or indeed an accurate, question.”, in: ebd..

135 McCrae / Terracciano 2006, S. 156-161.

1% Day / Macaskill / Maltby 2011, S. 444,

137 Hofstede 2001, S. 14.

35



Behauptung, die nicht jede dieser Kriterien erfiille, unbelegte Stereotypen darstelle!®,

Es lasse sich, fiihren McCrae und Terraciano aus, zwar in diversen Landern mit hoher
Konsistenz ein Nationalcharakter identifizieren. Da die Messungen iber einen Zeitraum
anndhernd stabil seien, definiere sich die Messung als reliabel. Allerdings weise dieser
Nationalcharakter  keinen  Zusammenhang mit tatsdchlichen  Personlichkeits-
auspragungen der Individuen in den jeweiligen Landern auf, was die Messung
wiederum als nicht valide herausstelle!.

Damit prédsentiert sich die Zweiseitigkeit des Phinomens ,Nationalcharakter®. Einerseits
besteht ein kontinuierliches Verstandnis fiir die - zumindest - Moglichkeit eines
spezifischen Nationalcharakters, andererseits fehlen Uberpriifbare Indizien fiir dessen
Existenz!*.  To paraphrase Mark Twain on the weather, everybody believes in and
relies on national character, but nobody thinks you can study it scientifically.“**!
Vielmehr fungieren bestimmte Anhaltspunkte sogar als dessen Gegenbeweise. Die
Zweifel an seiner Legitimitdt sind vergleichsweise so alt wie die Betonung seiner
Prasenz!*?. Es scheint dennoch eine Synthese dieser beiden Gegenpole zu geben, die
sich in folgender Auffassung formuliert: ,Von den Einflissen, denen eine Nation
ausgesetzt ist, sind wenigstens einige fiir alle Nationsangehorigen gleich oder doch
dhnlich, und Gleiches bewirkt Gleiches, Ahnliches Ahnliches.“* So argumentiert
beispielsweise Richard Lynn in Personality and National Character fir die
Anerkennung eines Nationalcharakters insofern, als dass sich Nationen aufgrund
kultureller Gemeinsamkeiten bildeten, ebenso wie sie schlieBlich eine gemeinsame
Geschichte verbinde, die wiederum weitere Analogien addiere'*.

Insofern muss man jedoch auch die Verdnderlichkeit des Nationalcharakters

beriicksichtigen'®. In Abh&ngigkeit einer historischen Entwicklung dirfte man so auch

138 Ehd..

139 Day / Macaskill / Maltby 2011, S. 444,

140 Duijker und Frijda untersuchten etwa 1000 Publikationen zum Gegenstand des Nationalcharakters und
subsumierten ihren Eindruck in der These, dass ,,no comparative studies based on representative samples
of national populations are known to us.”, Hubertus C. J. Duijker und Nico H. Frijda: National character
and national stereotypes. A trend report prepared for the International Union of Scientific Psychology,
Amsterdam 1960, zit. in: Hofstede 2001, S. 14.

141 Neil J. Smelser: Buchriicken von Inkels 1997.

142 Vgl. beispielweise der bereits zitierte Text von Josef Strasser, der die Definition des Begriffs
Nationalcharakter ebenso wie die Widerlegung seines gewohnlichen Gebrauchs beinhaltet., Strasser 1982, S.
44,

Vgl. auch Hofstede 2001, S. 13.

143 Strasser 1982, S. 44.

Vgl. auch die einleitenden Fragen =zu Alex Inkels Publikation National Character: A Psycho-Social
Perspective: ,,To what extent do the patterned conditions of life in a particular society give rise to certain
distinctive patterns in the personalities of its members? To what extent, that is, does the sociocultural
system produce its distinctive forms of ,social character’ [..]?“ in: Inkels 1997, S. 3.

144 Lynn 1971.

145 Vgl. auch Strasser 1982, S. 45.
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strukturelle Veranderungen des Nationalcharakters voraussetzen!“.

Der sogenannte ,Zeitgeist”, den - wie erwdhnt - auch Pevsners Auseinandersetzung
mit den Grundziigen britischer Kunst aufbringt, spricht bei Hamilton Fyfes The illusion
of national character ausdriicklich gegen einen allgemeinen, ({berdauernden
Nationalcharakter'?’.

Die Anfangs- und Hauptthese seines Buches stellt den Entzug jeglicher Grundlage

“148 und dessen trotzdem vorherrschende

einer Existenz des Begriffs ,,Nationalcharakter
Akzeptanz und gefdhrliche Nutzbarmachung dar'*’. Fyfe konzentriert seine Analyse
stark auf eine politische Ebene'® (von dem ,Staat“ statt der ,Nation“ zu sprechen,
wdre unter dem Gesichtspunkt seiner Thesen so mdglicherweise erhellender fiir den
Leser). Zudem fokussiert er insbesondere die Verwerfung der Idee einer
,Blutsverwandschaft® innerhalb einer Nation, erkldrt jedoch andere Variablen wie
Erziehung, Presse oder Klima®! fiir die Bildung bestimmter nationaler Eigenschaften
verantwortlich'®, sowie die Beeinflussbarkeit der Massen'® als wesentlichen
Bestandteil, den Eindruck eines ,Nationalcharakters® zu evozieren.

Charakterliche Differenzen fremder Nationalitdten beurteilen zu koénnen halt Fyfe
dennoch flir ausgeschlossen, beziehungsweise nur aufgrund von unhaltbaren

MutmaBungen und Vorurteilen moglich®®. Fyfes erkldrte Intention liegt in der

Anschuldigung und argumentativen Vernichtung der Idee von ,Nationalcharakter® und

146 Dieser These widerspricht Bateson mit seinem Argument, dies ignoriere die bekannten Fakten zu einem
Lernprozess. Das Konzept eines Charakters prasentiere die gegenwartige Akkumulation an aus der
Vergangenheit Erlerntem und stelle insofern ein wesentliches Element des Nationalcharakters dar. Bateson
2000, S. 89.

147 vgl. Fyfe 1940, S. 31.

148 [.] it will be seen that, since no nation can show a consistent line of action, none have national
characters.”, in: ebd., S. 9

,Whenever we analyse supposed national characteristics or see them suddenly tested by events, we find
them slipping away, discomforting expectations, giving place maybe to wholly opposite behaviour.”, in: ebd.,
S. 68.

Zudem zieht Fyfe verschiedenste ,Kronzeugen® zur Manifestation seiner These heran, vgl. unter anderem )l
can’t believe that the character of one nation is much different from that of another, or does not have
the same variations.” (W. H. Auden)®, zit. In: ebd., S. 112.

149 This illusion [of a nation as endowed with virtues superior to those of the rest] is still fostered. The
idea that nations have differing characters still prevails. It is the most dangerous and most potent of the
elements making for war.”, in: ebd., S. 2.

10 ygl. bespielsweise die haufige Referenz auf polittheoretische Schriften (u.a. Platons Der Staat), ebd., S.
14, oder die These, ,l.] when we speak of ,a country’, we really mean the rulers of that country.”, in:
ebd., S. 23.

151 Allerdings unterlduft dem Autor hier derselbe Fehler, welchen er in seinem Buch kritisiert, namlich
Verallgemeinerungen anhand beispielsweise klimatischer Unterschiede. Ebd., S. 51.

152 Ebd,, S. 8.

»,That people who live under the same sky, feel the same heat and cold, are subject to the same
conditions of existence, have certain characteristics in common, it would be ridiculous to deny., in: ebd.,
S. 41.

,Geography lies at the root of history.”, in: ebd., S. 48 oder

,Geography [and economic conditions] decides their destinies far more than conscious stirring., ebd., S.
57.

153 Ebd., S. 26.

154 Ebd., S. 65.
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-ehre®, welche zur Aufhetzung von Massen gezielt genutzt werde. Besteht, folgt man
der These Fyfes, also die Moglichkeit, Massen selbst zu kriegerischen und damit das
eigene Leben bedrohenden Handlungen aufzuhetzen, indem ihnen die Existenz eines

155 ist das zwar nicht der Beweis

hoherwertigen Nationalcharakters vorgetauscht werde
fir dessen Existenz, zumindest jedoch ein Hinweis auf die Existenz eines starken

Glaubens an eben diesen'®.

2.2 »Typik® und ,,Normalitit®

Um sich dem Terminus der ,Typik® oder ,Typisierung” zu ndhern, wird hier eine
Referenz zu Kants Schematismus-Lehre und zur Idee des ,Archtypus”® (insbesondere
durch C. G. Jung) in der Analytischen Psychologie gezogen.

Kants Theorie des Schematismus, aufgestellt in der Kritik der reinen Vernunft,
bedeutet zundchst eine Analogisierung von Verstandesleistung und dem Ruckgriff auf

Vorstellungsbilder, die sogenannten Schemata'®’.

Der Verstand nimmt so Bezug auf
Schema, beziehungsweise Urbilder und Muster, um eine sinnvolle Bildung und
Anwendung von Begriffen zu konstituieren.

Hannah Arendt vergleicht Kants Entwurf mit dem des altgriechischen ,nous” des
Philosophen Parmenides, welches das ,Vermogen, die Dinge zu schauen, die, obgleich
abwesend, anwesend sind“ bezeichne!®.

Einen wesentlichen Akzent setzt Kant hier auf die klare Differenzierung von Bildern
der Vorstellung und jenen der Wahrnehmung. Dabei nenne er die ,Vorstellung [..] von
einem allgemeinen Verfahren der Einbildungskraft, einem Begriff sein Bild zu

159

verschaffen, [.] das Schema =zu diesem Begriffe” Damit schlieBt er die

Wahrnehmung in diesem erkenntnistheoretischen Prozess aus. Diese besitze eben
,keine wahre allgemeine Giiltigkeit“®°,

,Verstandesbegriffe®, anders als empirische, beziehungsweise sinnliche, Anschauungen,

155 Vgl. insbesondere das Kapitel My country, tis of thee.., in: ebd., S. 204-213.

1% Vgl. auch ,No one really believes in national character. They only believe they believe.”, in: ebd., S.
226.

157" Dann da wir gesehen haben [..] daR reine Begriffe a priori, auBer der Funktion des Verstandes in der
Kategorie, noch formale Bedingungen der Sinnlichkeit (namentlich des innern Sinnes) a priori enthalten
missen, welche die allgemeine Bedingung enthalten, unter der die Kategorie allein auf irgend einen
Gegenstand angewandt werden kann. Wir wollen diese formale und reine Bedingung der Sinnlichkeit, auf
welche der Verstandesbegriff in seinem Gebrauch restringiert ist, das Schema dieses Verstandesbegriffs,
und das Verfahren des Verstandes mit diesen Schematen den Schematismus des reinen Verstandes
nennen.”, Kant 1974, S. 189. Vgl. auch Heidegger 1998, S. 100-101.

158 Arendt 1985, S. 105.

159 Kant 1974, S. 189.

180 Ebd,, S. 231.
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seien als Erscheinungen in der Wahrnehmung nicht referenziell'®. Vielmehr setzt Kant
hier anstelle der Wahrnehmung (oder Anschauung) die Einbildungskraft als Bedingung
fur bildhafte Vorstellungen und ihre (spdtere) empirische Anwendung. Das Schema
fungiert fir Kant in einer Art der Vermittlung (fir den Kant die Adjektivierung der
,Transzendentalitat® gebraucht) zwischen Wahrnehmung und Vorstellung. Es findet
sowohl a priori in der Synthese zu begrifflich einheitlichen Abstraktionen (ohne
additive Erfahrungswerte) statt, als auch reflektiv im Abgleich dieser mit einer
speziellen empirischen Wahrnehmung'®2. Der Verstand ordnet also die einzelne
Anschauung unter einen vorab (durch die Einbildungskraft, nicht jedoch durch bereits
gesammelte Erfahrung, generierten) allgemeinen Begriff, die Kategorie'®®. Dieser sei
insofern wesenhaft subjektiv (Kant verwendet hierfiir den Begriff der , Gemiitskrafte ¢%).
Die Forschung zu Kants Theorie des Schematismus setzt verschiedene Akzente. Im
Folgenden werden insbesondere jene behandelt, die von weiterfiihrender Bedeutung
fur die Ansdtze dieser Arbeit und die Aufschliisselung des Begriffs der , Typik® sein
diirften.

«“165

Mit dem Begriff des ,Antizipationsschemas (Oswald Kiilpe / Hermann Cohen) wird
das Schema als Bedingung fiir die AusschlieBlichkeit einer einzigen Art der
Wahrnehmung bestimmt. Antizipation wird hier also als gedankliche Vorwegnahme
einer Wahrnehmung definiert.

Karl R. Popper geht noch einen Schritt weiter: ,,Wir missen l[interpretiert er Kantl, die
Idee aufgeben, daB [sic!] wir passive Zuschauer sind, die warten, bis die Natur ihnen
ihre GesetzmalBigkeiten aufdrdngt. An die Stelle dessen missen wir den Gedanken
setzen, daR [.] wir, die Zuschauer, ihr die Ordnung und die Gesetze unseres

6  Damit erhdlt Kants Schematismus eine stark

Verstandes  aufzwingen.'®
deterministische Konnotation.

Das Konzept des Schematismus lieBe sich so auch in Anlehnung an eine der
zentralen Thesen der griechischen Philosophie verstehen: Platons Ideenlehre. Die Idee
(oder metaphysische, abstrakte Wesenheit - vergleichbar mit Kants ,Vorstellung®)

bestimme das einzig Wahre, da sie allein ewig, identisch und vollkommen sei'®’.

Poppers oben zitiertes ,wir" referiert auf ein Kollektiv, das auch in der Theorie des

161 Fhd., S. 160.

162 7um Beriff der ,Urteilskraft”, ebd., S. 184.
163 Fhd., S. 189.

164 Vgl. Bittner 1973.

165 Kiilpe 1921, S. 85.

16 Popper 1992, Bd. 1, S. XXVI.

167 Bostock 1986, S. 194.
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Archetypus in der Analytischen Psychologie auftritt!¢®

. Im Unterschied zum personlich
Unbewussten, das sich aufgrund individueller Erfahrungen bilde, definiere - fiir Carl
Gustav Jung - das ,kollektive Unbewusste“!®® die Grundlage fiir Urbilder allgemeiner

Vorstellungsmuster, die Archetypen!’®,

Diese verstehen sich fir Jung als psychische
Strukturdominanten, welche als unbewusste  Wirkfaktoren das Bewusstsein
préfigurieren, strukturieren und beeinflussen'’".

Jung entwickelte - neben dem tiefenpsychologischen Konzept der Archetypen - einen
davon, trotz der Begriffsdhnlichkeit, inhaltlich weitestgehend unabhédngigen praktischen
Arbeitsansatz. In seiner Publikation Psychologische Typen von 1921 stellt er ein
Modell der Kategorisierung von acht verschiedenen Patiententypen und - respektive -
ihren Behandlungsarten vor'’2,

Damit ndhert sich der vorliegende Einstieg in die Diskussion um den Begriff der
,1ypik® bereits einer Vorannahme: Jungs Typenmodell manifestiert seine Vorstellung

einer Moglichkeit der addquaten Einordnung von Individuen unter zuvor festgesetzten

Kategorien.

Die Verfolgung eines derartigen Konzepts lasst sich in einer Tradition betrachten,
deren Beginn mit Hippokrates’ Humoralpathologie, der sogenannten Vierséftelehre,
anzusetzen ware'’3. Zwar wird diese selbst noch vor einem weniger psychologischen,
denn medizinischen Hintergrund entwickelt. Sie wird schlieflich jedoch zum
Ausgangspunkt der sogenannten Temperamentenlehre, welche beide Bereiche
integriert. Galen (oder Galenus) von Pergamon nahm die humoralpathologischen
Annahmen Hippokrates’ als Basis fiir die jeweilige Zuordnung eines Temperaments zu
einer Korperflissigkeit. Je nach genetischer Dominanz einer dieser Flissigkeiten, bilde
sich eine jeweilige psychische Verfassung (Cholerik, Melancholie, Phlegmatismus oder
Sanguinik) heraus!”.

Die Theorie einer derart moglichen Kategorisierung ist bis ins 20. Jahrhundert zu
verfolgen. So finden sich  Weiterentwicklungen, beziehungsweise Varianten,

beispielsweise in der faktorenanalytischen Personlichkeitstheorie des Psychologen

18 Die AnstoRe zu einer Verfolgung der Typenlehre innerhalb des Feldes der Psychologie mit Hilfe
ausgewdhlter Quellen erhielt die vorliegende Arbeit durch Gesprache mit der Dipl-Psychologin Marion Wiist.
%9 Jung 1976, S. 55 und 56.

70 Jung 1991, S. 8.

71 Carl Gustav Jung, zit. in: Jacobi 1957, S. 31.

172 Jung 1994.

73 In der Viersaftelehre von Hippokrates wurden die vier Korperflissigkeiten Gelbe und Schwarze Galle, Blut
und Schleim als Faktoren betont, die den allgemeinen Gesundheitszustand sowie Krankheitsbilder
beeinflussten. Vgl. Schoner 1964, S. 22.

174 Ebd., S. 86.
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Hans Eysenck!’®, der Piddagogik Rudolf Steiners!’®'’” und - in stark modifizierter Form

- der physischen Konstitutionslehre Ernst Kretschmers!’é,

Jungs dennoch insofern fortschrittliches Konzept, welches nun psychische Symptome
unabhangig von koérperlichen Bedingungen verstand, sieht sich wiederum als Basis fiir
eine Reihe von Theorien zur sogenannten Typenlehre. Der vorliegende Text orientiert
sich bei der folgenden Betonung von vier Linien der Personlichkeitstypologie (Sozionik,
Cybernetic Mindscape Theory von Maruyama, Fiinf-Faktoren-Modell und Myers-Briggs-
Typologie) an den Ausfiihrungen von Gerhard Fink und Wolfgang Mayrhofer!”.
AuBerdem hebt er insbesondere die Elemente hervor, die der hier verfolgten Thematik
entsprechen.

Die Einteilung in 16 differenzierbare Typen haben Sozionik und Myers-Briggs-Typologie
gemein. Letztere ergibt sich mittels eines, durch die Psychologinnen Katherine Cook
Briggs und Isabel Myers anhand von Messreihen entwickelten, Fragebogens, des
sogenannten Myers-Briggs-Typindikators.

Die Sozionik, entwickelt in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts von der
litauischen Wissenschaftlerin Ausra Augustinaviciute, beinhaltet unter anderem ein
prognostisches Modell der Beziehungsanalyse zwischen den (dafir allerdings zuvor
einzuordnenden) jeweiligen Typen'®,

Im  Finf-Faktoren-Modell werden schlieBlich nur fiinf Hauptdimensionen der
Personlichkeit angenommen, die sogenannten ,Big Five®. Ausgehend von der
Annahme, Personlichkeitsmerkmale seien anhand von bestimmten Faktoren ablesbar,
entwickelten u.a. Gordon W. Allport und Hans Eysenck statistische Techniken der
Faktorenanalyse!®!. Diese wiederum dienten Paul T. Costa und Robert R. McCrae als
Basis eines Personlichkeitstests, des sogenannten NEO-Fiinf-Faktoren-Inventar (NEO-PI-
R)!8 Die ,,Big Five” gelten als unabhingig und prinzipiell kulturstabil®®,

Dem entgegengesetzt begreift beispielsweise Magoroh Maruyamas Mindscapes-Theorie

175 Hirsch 1989.

176 Steiner 2012.

177" Die Tatsache, dass beiden der genannten Personen Bezug zu rechtsextremen Kontexten (Eysenck
publizierte in rechtsextremen Zeitungen, Steiner duferte sich diskriminierend zur sogenannten Rassenfrage
und dem Judentum) nachgewiesen wird, dirfte hier eine weiterfiihrende Diskussion durchaus legitimieren,
kann in diesem Rahmen jedoch leider nicht geleistet werden.

178 Kretschmer 1921.

179 Fink / Mayrhofer 2009.

180 http://socionics.us/theory/relations.shtml.

181 Cervone / John / Pervin 2005, S. 293.

182 Epd, S. 328.

18 Ebd., S. 325.
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nicht allein Personlichkeits-, sondern auch kulturelle Typen in seine Analyse mit ein'®

Anhand dieses stark selektiven Aufrisses philosophischer und psychologischer
Konzepte, die auf dem Verstdndnis der Existenz einer Typologie beruhen, dirften
einige Aspekte angesprochen worden sein, die fiir die folgenden Uberlegungen
nochmals verdeutlicht werden sollen. Dies betrifft unter anderen drei (exogene)
Faktoren im Feld der theoretischen Typenlehre. Diese sieht sich sowohl in einer
bereits Jahrtausende alten Tradition, die teilweise sehr differenzierte Modifikationen
aufweist. Ebenso verweisen ihre jeweils zeitgendssischen, prominenten Vertreter
(Hippokrates, Kant, Jung etc.) und ihre auch heutige praktische Anwendung und damit
Anerkennung (insbesondere ,Big Five®) auf eine kontinuierliche Aktualitit der
Thematik. Aulerdem belegen die Quellen eine theoretische und wissenschaftlich
fundierte Auseinandersetzung mit der Vorstellung von Schemata, Archetypen und
Typen. Die auf populdrwissenschaftlicher Ebene prasente Kategorisierung von
Individuen in typologische Gruppen (vgl. die Umfragen der Art ,Welcher Typ bist Du?“
in diversen Zeitschriften) findet also auch auf einem wissenschaftlichen Niveau
Anerkennung.

Inhaltlich kann - (ber die fachlichen Grenzen hinaus - beobachtet werden, dass die
Vorstellung von Typen strukturell der Einordnung von Individuen zu diesen Typen
vorangestellt ist. Zwar gibt es Ansatze, die erst durch die Analyse von Individuen zu
einer Ordnung in Kategorien gelangt (vgl. beispielsweise Jungs Psychologische Typen
und die Theorie der ,,Big Five®). In einer Antithese gehen andere Theorien jedoch von
einer a priori giltigen Existenz der Vorstellung von Typen aus (vgl. unter anderen
Kant und Jungs ,Archetypen®). In jedem Fall gehort es zur Basis jeder der auf die
Idee von ,Typen“ zurlickgreifenden Theorien, dass Erscheinungen, Objekte oder
Individuen unter bereits gebildeten Kategorien subsumiert werden konnten.

Dies entspricht so auch einer allgemeinen Definition der Typifikation. Dabei werden
die Typen durch die Klassifizierung von einzelnen Objekten anhand bestimmter
Merkmale (Uber Ein- oder Ausschlussverfahren) ermittelt. Lexikalisch wird die
Typenlehre  dementsprechend als ,methodisches Hilfsmittel, mit dem reale
Erscheinungen geordnet und Uberschaubar gemacht werden, indem das als wesentlich

Erachtete zum Ausdruck gebracht“!®> werde, bestimmt.

8% Maruyama 1992, S. 2. Sowie Barr 1994: ,Maruyama suggests that mindscapes are culturally based but
not necessarily culturally dependent.”
18 http://wirtschaftslexikon.gabler.de/Definition/typologie.html.
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- ,What is normal? Look at that tree!” (zeigt auf einen Laubbaum) ,That tree is
normal. And now look at this tree!” (zeigt auf einen adhnlichen Baum mit wenigen,
aber wahrnehmbaren &duBeren Differenzen) , This tree is .. mad!“ (Szene aus Jerzy
Skolimowskis Film The Shout, 1978)%

Die Bestimmbarkeit der Faktoren, die den einen Baum dem Bereich des Normalen,
den anderen jenem des Abnormalen zuschreiben, scheint vollstandig unmaoglich. Allein
subjektive Kategorien des jeweiligen dariiber zu entscheidenden Individuums konnen
diese formulieren. Insofern kann es wirksam im Folgenden nicht um eine Definition
des Normalen gehen. Vielmehr muss die Definierung des Normalen betrachtet werden,
also aufgrund welcher Faktoren eine Erscheinung als normal, beziehungsweise warum
etwas als Abweichung beurteilt werde.

,Normalitidt ist unter Psychologen und Soziologen ein reichlich unsicherer Begriff.“'%
Dennoch ist er fest und meist unreflektiert im populdren, allgegenwartigen
Sprachgebrauch verwurzelt'®. Der Duden vermerkt fiir das Adjektiv ,normal® zwei
Wortbedeutungen: sowohl ,,der Norm entsprechend; vorschriftsmaBig“ als auch ,so
[beschaffen, geartet], wie es sich die allgemeine Meinung als das Ubliche, Richtige

“18  Der erste Teil dieser Definition erfordert eine hier zu betonende

vorstellt
Feststellung. Von der ,Norm“ als Subjektiv werden zwei verschiedene, inhaltlich
deutlich zu unterscheidende Adjektive abgeleitet: ,,normal® und ,normativ®. Entgegen
der Wortbedeutung des ,Normalen®, ist unter ,normativ® das als Norm Geltende
sowie das Norm Setzende zu verstehen'® ', Die ,Norm“ hat dementsprechend zwei
Funktionen, die der Praskription (Dies soll als normal gelten!, beziehungsweise Dies
soll zur Norm werden!) und die der Evaluation (Ist dies normal?, beziehungsweise
Entspricht es der Norm?). Zwar sind die Richtungen dieser beiden Aste, die vom
Stamm ,,Norm“ aus wachsen, hier klar zu differenzieren. Dies betrifft jedoch nicht
unbedingt auch den praktischen Sprachgebrauch. So kann das ,Normale® durchaus
eine imperative, verhaltensregelnde Konnotation erhalten'®2

Den Aspekt der Beurteilung, den die Anwendung des Begriffs ,,Normalitdt® beinhaltet,

begreift auch dessen soziologische Definition mit ein. Normalitat formuliert

18 The Shout, GroRbritannien 1978, Regie: Jerzy Skolimowski, 0:07.

187 Tilmann Moser, Buchdeckel zu Fromm 2010.

188 Sohn / Mehrtens 1999, S. 7.

Sowie Link 2009, S. 17.

189 http://www.duden.de/rechtschreibung/normal.

190 http://www.duden.de/suchen/dudenonline/normativ.

191 Diese deutliche Differenzierung ist insofern zu machen, als dass im Folgenden eine Verwechslung von
normal und normativ vermieden werden soll, da ebenso wie zur Definition von ,Normalitit® auch
theoretische Uberlegungen zu skriptiven Normen existieren, beispielsweise in der Soziologie, vgl. u.a. Popitz
2006.

192 Vgl. die folgenden Ausfilhrungen insbesondere zu Foucault, Gruen und Goffman.
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selbstverstandliche soziale Normen und Verhaltensweisen in der Gesellschaft, die
(scheinbar) nicht mehr der Erklarung noch Entscheidung bedirften. Im Allgemeinen
lassen sich finf Formen von Normalitdt, je nach Orientierungsbezug, differenzieren:
die ideale (am erwiinschten Zustand), funktionale (an Leistungsfdhigkeiten), statistische
(am Durchschnitt), kollektive (an soziokulturellen Determinanten) und individuelle (an
der Angemessenheit im Einzelfall) Norm?!®,

Vergleichbar mit dem Aufsatz zum Begriff der ,,Typik®, fiihrt auch hier ein Theorie-
begleiteter Weg uber die Psychologie, hier insbesondere die Psychoanalyse.

Erich Fromm ging davon aus, dass Defekte der menschlichen Natur (,Perversionen®)
ein ,,Produkt pathologischer, auf Zwang und Unfreiheit beruhender gesellschaftlicher
Verhiltnisse®  darstellten’®.  Da die Unterdriickung bestimmter menschlicher
Grundbediirfnisse oder eben -eigenschaften durch Mechanismen innerhalb einer
Gesellschaft passiere, sei auch die Kultur verantwortlich fiir das Auftreten gewisser
Defekte. In einem weiteren Schritt folgert Fromm, insofern als dass eben jene Defekte
in der jeweiligen Gesellschaft verbreitet seien, werde man sie genau dort als
Normalitit (und also nicht als defizitire Abweichung) wahrnehmen!®. Aufgrund seines
Betatigungsfeldes begriff Fromm Normalitdt immer als beschreibenden Ausdruck der
Psyche. Allerdings verstand er ihn nicht als tatsachlich deskriptiv, sondern als
subjektiv  beurteilende Mehrheitsentscheidung!®. Da sich jene beiden Bereiche
antithetisch gegeniiberstehen konnten, ergebe sich fiir ihn ein (potentielles) Fazit: "Die
Normalsten sind die Krdnkesten. Und die Kranken sind die Gesiindesten."’
(Gesundheit darf hier als Synonym fiir Normalitat verstanden werden, da sie sich auf

die psychische Gesundheit bezieht, die man tblicher Weise als Normalitdat bezeichnet.)

Jirgen Link stellt in seiner Studie zu Theorien von ,Normalitdt® eine entscheidende
Frage: ,Ist Normalitdt eine moderne Emergenz oder eine anthropologische
Konstante?“!®® Er fiihrt aus, dass das ,Normale®“, auch als Begriff, erst in Beziehung
zu moderner Massenproduktion und der Erhebung und statistischen Analyse von

Massendaten in Erscheinung getreten seil®.

193 payk 2010, S. 49.

194 Fromm 1999, S. 247.

195 Ebd..

1% Fromm zeigt die Bestimmung von seelischer Gesundheit anhand der Anpassung des Individuums an die
Gesellschaft, unabhdngig von der tatsdchlichen seelischen Beschaffenheit (,gesund oder verriickt®) der
Gesellschaft. Fromm 2009, S. 17.

197 Erich Fromm, zit. in: Funk / Ferst 2002, S. 18.

198 Link 2009, S. 19.

199 Link 2009, S. 20.
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O verstanden

Normalitit kénne also als ,Produkt einer historischen Entwicklung“®
werden. Michel Foucault trifft eine dahnliche Einschatzung, wie sie auch bei der
Untersuchung zur Definierung des ,Everyday” aufkommen wird. Bei seiner Definition,
beziehungsweise Wortbildung, der ,Normalisierungsgesellschaft® geht er von einer
gesellschaftlichen Herausbildung von Normen und Normalitdten, ebenso wie von
Abweichungen und Abnormalititen aus®!, die aufgrund der Dominanz bestimmter
gesellschaftlicher Krafte geschehe: ,,Eine Normalisierungsgesellschaft ist der historische
Effekt einer auf das Leben gerichteten Machttechnologie“?2. Normalisierung bezeichne
also die Produktion und Reproduktion von Normalitaten.

In konsequenter Weiterentwicklung dieser These kann man Arno Gruens Der Wahnsinn
der Normalitat - Realismus als Krankheit: eine grundlegende Theorie zur menschlichen
Destruktivitat?®® lesen. Wahnsinn wird in Gruens Publikation weniger in einem
psychoanalytischen, denn im Sinn von Unmenschlichkeit verwendet. Diese werde, so
Cruens These, zu bestimmten Zeiten in bestimmten Gesellschaften (Gruen bezieht sich
vorrangig auf das nationalsozialistische Regime und die Zeit des Dritten Reichs) nicht
mehr als solche erkannt, sondern demgegeniber als ,normal® empfunden. ,Wahrend
jene als verriickt gelten, die den Verlust der menschlichen Werte nicht mehr ertragen,
wird denen Normalitdt bescheinigt, die sich von ihren menschlichen Wurzeln getrennt
haben“2%4,

Auch Erving Goffman trifft eine Unterscheidung von Normalitdt und Stigma, welche
abhangig von der jeweiligen gesellschaftlichen ldeologie zu verstehen sei. Besondere
Attribute korperlicher, charakterlicher oder phylogenetischer Art wirden durch die
Stigmatisierung innerhalb der Gesellschaft zu, der Identitit immanenten, Stigmata®®.
Unter den drei Strategien des Umgangs mit diesen Stigmata funktioniere jene des
Ausbrechens als eine Neudefinition von Normalitdt. Indem mit gesellschaftlichen
Normalitatserwartungen demonstrativ. gebrochen werde, bilde sich hier ein
unabhangiges, neues Verstandnis von Normalitdt heraus.

Als Gegenentwurf dazu dirfte man Goffmans Entwurf zur Schein-Normalitat (,,phantom
normalcy”) interpretieren. Das Individuum demonstriere hier seine Identitdit mit der
Gesellschaft, indem es deren Erwartungen von Normalitdt nach auBen, also scheinbar,

erfiille®®®,

200 Sohn / Mehrtens 1999, S. 7.
201 Epd..

202 Foycault 1977, S, 162.

203 Gruen 2006.

204 Ehd., S. 10.

205 Goffman 1974, S. 56.

206 Krappmann 2000, S. 74.
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Eine Verformung dieser Art der Normalitdts-Schaffung stellt die sogenannte
,Normopathie® dar. Die noch relativ wenig erforschte sogenannte ,normopathische
Personlichkeitsstorung bezeichnet die ,,Uber-Anpassung® an sozio-kulturelle Normen?’.

Hierin bestétigte sich also Fromms These des ,kranksten Normalsten®.

2.3 Theorien zum Alltdaglichen - der kiinstlerische Entwurf von

».The Everyday®

Vorerst soll ganz unbedarft, ohne den Rickgriff und Einbezug von theoretischen
Ansitzen, folgende Uberlegung angestellt werden: Der ,Alltag an sich ist ein
kiinstliches Konstrukt. Die These eines ,Alltags® ist unter der Voraussetzung, dass
sowohl jedes Individuum denselben Tag anders erlebe als auch der eine Tag nicht
dem nachsten gleiche, nicht haltbar.

Dies driickt sich auch anhand der Kritik Henri Lefebvres am Versuch einer Definition
des ,Everyday“ aus: ,Over the last few years there have been volumes and even
entire series dedicated to everyday life in such and such a society, at such and
such an epoch. Sometimes these are the work of serious historians. But do you
honestly believe that they do not bypass history, that they are not merely marginal
and anecdotal?“?® Martha Rosler argumentiert, die Idee des ,Everyday“ sei Teil einer
Mythologie, welche sich aus einer Klassengesellschaft ergebe: ,ldeology in class
society serves the interests of the class that dominates.” Insofern stilisiere sich der
Begriff der ,[.] ,middle class’, a mystified category standing in for the image of the
dominant class."®®. Das als ,Everyday® angenommene Konstrukt spiegele
dementsprechend allein die Vorstellung eines ,Everyday® durch diese dominante
Klasse wieder. Diesen Zugang zum ,Everyday® legen auch die fiktiven Tage- und
Notizbiichern von Annette Messager (1971-1974)?'° nahe. Die Vortduschung eines
(erfundenen, an Lehrbilichern orientierten) Alltags verweist auf die Definierung des
,Everyday“ durch eine dominante Instanz. Dementsprechend assoziiere, wiederum mit
Lefebvre gesprochen, das ,Everyday“ all jene Bereiche und Institutionen, die in ihrer
Einheitlichkeit und Totalitdit das konkrete Individuum determinierten®!. Michel de

Certeau konzentriert sich so auch in seiner Studie sozialer Beziehungen auf die

207 Kraus 2007, S. 205.

208 | efebvre 2002, S. 20.

209 Rosler 2004, S. 3.

210 Rebecca J. DeRoo: Annette Messager’s Images of the Everyday, in: Johnstone 2008, S. 164-170, hier: S.
164.

211 | efebvre 2002, S. 31.
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Differenz zwischen den ,laws, rituals and representations imposed by the dominant
order, and the subversive practices of compliance, adoption and interpretation by the

weak“?1?,

Allerdings kann diese Beobachtung wiederum als Basis fiir die These
fungieren, das ,Everyday” stelle sich - unter Vernachldassigung der Unterschiede von
Representation und Aneignung - schlieBlich vielleicht doch als (bergreifende Einheit
dar.

Vergleichbar mit den zuvor analysierten Begriffen ,,Typik® oder ,Nationalcharakter®,
beinhaltet der Terminus des ,Alltags® Subjektivitit, Ungenauigkeit, sowie das Risiko
zur Polemik und Vereinnahmung. Dariiber hinaus steht er mit den beiden genannten
Begriffen in einer Art der Verwandtschaft. ,Alltag® begreift das undifferenziert
,Typische® und ,,Charakteristische® mit ein. In der Literatur wird das Konzept des
,Everyday® einmal treffend mit einer Amobe assoziiert, deren Natur und Form sich
entsprechend der inhaltlichen Crundlage verdndere, die sie absorbiere und von der
sie umgeben werde?®,

Dennoch beschreibt der Begriff ,Alltag®, beziehungsweise ,Everyday®, ein Phdnomen,
welches unreflektiert zu einem Teil des hypothetischen Grundlagenverstandnisses
geworden ist. Der Alltag in seinem konventionellen Sprachgebrauch erscheint
entindividualisiert und austauschbar - ,all“‘umfassend.

Jene Problematik in der Auseinandersetzung mit dem ,Everyday® als -einerseits
scheinbar gegenwartige Creifbarkeit und anderseits konstruiertes Abstraktum vermittelt
die Kinstlerin Annette Messager mit ihrer Idee des ,Patchwork™ die Collagierung
verschiedener Medien entspreche der zeitgendssischen Kultur: ,In the end my work is
nothing but a very large patchwork, just like our culture is cobbled together, a bric-
a-brac of different elements, of heterogeneous recollections juxtaposed like a
patchwork quilt that constitutes our identity [...]“%.

Im Folgenden wird der Alltag zum theoretischen Gegenstand?®. Sowohl aufgrund der
mehrheitlich englischsprachigen Textgrundlage, insbesondere aber auch aufgrund einer
Betonung des ,Alltdglichen” als theoretischem Diskursinhalt, wird hier vorrangig der
englische Begriff des ,,Everyday” verwendet.

Nikos Papastergiadis versucht mit Everything That Surrounds™ Art, Politics and

Theories of the Everyday einen (historischen) Abriss zur Beschaftigung mit und

212 de Certeau 1988, S. XII.

213 papastergiadis 1998, S. 23.

214 Messager 2006, S. 354.

25 Kristin Ross verweist auf die wegweisende Rolle Henri Lefebvres, das ,Everyday® zum theoretischen
Gegenstand zu erheben, wohingegen es zuvor groRtenteils das ,Nicht-Philosophische par excellence®
verkorperte. Vgl. Ross 1997.
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Theorie zum ,Everyday“?'.

Darin konturiert er vorerst dessen Schwierigkeit aufgrund
der historischen Begriffsmodifikationen und dem in sich auch oppositionellen
Bedeutungsumfang®’. Die Genealogie des Konzepts des ,Everyday“ lieRe sich
beispielsweise bereits bis in die Antike zuriickverfolgen - in der positiven Konnotation
eines ,guten Lebens®. Papastergiadis greift —auBerdem die diskrepanten
Begriffsbedeutungen und -verwendung im Marxismus und der Psychoanalyse unter
Freud auf. Anhand ihrer unterschiedlichen Ausrichtung wird noch einmal die
Problematik einer erschdpfenden Definierung bewusst.

Fraglos ist, gerade aufgrund der bereits konstatierten Konturlosigkeit des Begriffs,
jede Definition des ,Everyday® subjektiv. Dennoch existieren gewisse Leitlinien, an
denen man sich bei einem Versuch seiner Einordnung orientieren kann.

So weist Michael Sheringham in seinem Aufsatz Configuring the Everyday auf vier
Zugdnge zum Everyday® hin?®, Wihrend eine Reihe von Objekten (wie
Nahrungsaufnahme, Telephonieren, Einkaufen etc.) allgemein mit dem ,Everyday”
identifiziert wirden, dirfe man die Alltdglichkeit nicht als deren Aggregat oder
Eigenschaft verwechseln. Vielmehr beinhaltete die Alltdglichkeit sie, da sie Teil
»gelebter Erfahrung” darstellten. AuBerdem impliziere Alltaglichkeit Gemeinschaft. Zwar
verweigere sich das ,Everyday® dem Ereignis (dessen Eigenschaft immer das
AuRergewohnliche darstelle) und damit historischer Geschichte. Dennoch verkorpere es
- geteilte und sich kontinuierlich verdndernde - Geschichtlichkeit. Schlieflich zersetze
sich die Alltaglichkeit (beziehungsweise l6se sich in Statistiken und Datenmaterial auf),

wenn das ,Everyday” zum Objekt genauerer Analyse gemacht werde.

Dieses ,Everyday” ist innerhalb des Kunstkontextes sowohl formal wie auch inhaltlich
Material geworden. Alltagsgegenstinde werden zu Kunstgegenstianden®’® und/oder
Kunstwerke formulieren, beziehungsweise kommentieren, prasupponierte
Alltagsphanomene (Einer der Fifty Helpful Hints on the Art of the Everyday von Allan
Ruppersberg lautet: ,,Art should make use of common methods and materials so
there is little difference between the talk and the talked about.“??%). Damit wird auch

auf die - zumindest theoretische - Mdglichkeit eines allgemeinen Verstandnisses jener

216 papastergiadis 1998.

27 Papastergiadis bezieht sich hier auf Scott McQuire: ,While the term ,everyday’ has longstanding
oppositional connotations [..] what it represents has undergone significant mutations in the passage.”, in:
Scott McQuire: ‘Unofficial Histories’, in: Archives and the Everyday, [= Kat. Canberra Art Space, Canberra
1997], Canberra 1997, zit. in: Papastergiadis 2010, S. 23.

218 Die folgenden vier Thesen sind in paraphrasierter Form folgendem Text entnommen: Sheringham 2007,
S. 386.

219 Vgl. das wohl bekannteste Beispiel Fountain (1917) von Marcel Duchamp.

220 Ruppersberg 1985, S. 113.
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Kunstwerke innerhalb der Gesellschaft verwiesen®!. Entkulturalisierung und Anti-

Intellektualismus???

werden populdar - sowohl im Sinne einer exponentialen Beliebtheit
als auch einer Gemeinverstdndlichkeit, einer sogenannten ,,Volksnihe®.

Stephen Johnstone fasst in der Einleitung zur Materialsammlung The Everyday’®
verbreitete Annahmen zum kiinstlerischen Sujet ,Everyday” zusammen??* Erstens,
dessen Existenz erst hinter den Schranken des Wahrgenommenen. Zweitens, die
Intention einer Konfrontation von Objekten auch auferhalb des Kunstkontexts. Und
drittens, dessen Authentizitit und Demokratie (,[..] it is the place where ordinary
people creatively use and transform the world they encounter from one day to
another.“?®),

Der Aspekt der Offenlegung des vormals Versteckten oder Ubersehenen zieht sich

durch die Mehrzahl der Texte zum ,Everyday“?®.

Eng damit verknlpft ist der
vorherrschende Eindruck, der Fokus auf dieses vormals marginale ,Everyday”
intendiere eine Art der Aufwertung des Alltdglichen®”’. Demgegeniiber findet sich die
Bezugssetzung von ,Everyday” mit dem ,Nichts“, dem Bedeutungslosen??,

Viktor Misiano exponiert in seinem Katalogbeitrag zur mit Every day betitelten Sydney
Biennale von 1998 die selbstreflexive Arbeit mit den Strukturen des Alltaglichen: ,Art
[..] can present a meta-description of the whole cultural context.“?®

So kann man das ,Everyday” auch als Messwert oder Level fiir soziale Realitdten
verstehen. Henri Levebre legt seinen Fokus auf die Kritik am Alltag zugunsten einer

Optimierung des verdnderlichen Zustands?®*°.

221 Sally Barnes: ,,These artists were ordinary people, and, in turn, they made art that putatively anyone
could understand.”, in: Barnes 1999, S. 122.

222 Die Begriffe sind John Roberts: Mad for It! Philistinism, the Everyday and the New British Art, 1996,
entnommen, in: Johnstone 2008, S. 204-212.

223 Johnstone 2008.

224 Stephen Johnstone: Introduction. Recent Art and the Everyday, in: Johnstone 2008, S. 12-23, hier: S. 13.
225 Epd..

2% Vgl u.a. ebd., oder auch Blanchot 2003: ,The everyday escapes.”, S. 239.

227 Vigl. z. B. Nicholas Serota: ,[..] it's a fundamental moral position [..]. | think it is saying: ,Here is value’”,
in: David A. Ross und Nicholas Serota: The Everyday. A Conversation, 2000, in: Johnstone 2008, S. 76-77,
hier: S. 77.

oder das Interesse George Perecs am ,[.] potential of the banal to become remarkable, how an ordinary
sign can become extraordinary.”, in: Paul Virilio: On George Perec, 2001, in: Johnstone 2008, S. 108-110,
hier: S. 109.

Auch Warhols Impetus wird dahingehend verstanden: ,Warhol himself implies that Pop art trained one to
return to everyday life with a new appreciation for the familiar [..]1.%, in: Barnes 1999, S. 124.

28 Vgl z. B. die Interpretation von Hans-Peter Feldmanns Arbeiten durch Helena Tatay, u.a. mit ,[.]
Feldmann seems to explore the meaninglessness of existence®. in: Helena Satay: Hans-Peter Feldmann,
2002, in: Johnstone 2008, S. 120-125, hier: S. 123.

229 Viktor Misiano: Radical Quotidian. Art of meta-quotidian, in: Sparks / Watkins 1998, S. 28-31, hier: S.
28.

20 |efebvre 1977, S. 95. ,Die Abwertung des Alltagslebens erscheint als einseitig, bruchstiickhaft und
beschrankt. An die Stelle der indirekten Kritik ist die direkte Kritik getreten. Doch die indirekte Kritik
bedeutet eine Rehabilitation, sie wird den positiven Gehalt wieder ins Blickfeld riicken!”
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Eine Randbemerkung von Kirstin Ross in ihrem groftenteils auf Lefebvre bezogenen
Text zum French Quotidian bemerkt, dass sich die sogenannte Amerikanisierung
mittels und anhand von Alltagsgegenstanden vollzogen habe, nicht unter einem
ideologischen Uberbau®.

Fir die vorliegende Studie erhdlt aullerdem die Bemerkung Maurice Blanchots
besonderen Wert: , The everyday is not at home in our dwelling-places; it is not in
offices or churches, any more than in libraries or museums. If it is anywhere, it is in
the street.“*? Die StraBe besitze, folgt man der These Henri Lefebvres, den paradoxen
Charakter, von hoherer Bedeutung zu sein als die Orte, welche sie verbinde®®. Der
franzosische Schriftsteller und Filmemacher George Perec verweist mit seiner klar
formulierten Bemerkung, die StraBe schaffe sowohl eine Trennung zwischen den
verschiedenen Hausern als auch die Moglichkeit ihrer Verbindung, auf ein weiteres
Paradoxon®* Dieses lieBe sich als Allegorie verstehen. Die StraRe als unnotige
Notwendigkeit konnte man - ohne dies hier normativ bestimmen zu wollen - als

Symbol fiir gesellschaftliche Mechanismen deuten.

Wenn die StraBe als Synonym des ,Everyday® fungierte, bilde nicht das Kunstobjekt
dessen auffélligsten Antagonismus? Die kiinstlerische Arbeit reprdsentiert doch per se
eine AuBergewohnlichkeit, selbst wenn sie Material des ,Everyday” verwendet oder in
inhaltlicher Assoziation zum ,Everyday® zu verstehen ist. Dementsprechend existiert
eine Spannung zwischen dem ,Everyday® und dem ,Everyday® im Kunstkontext.
Lyotard formuliert diese Cegenseitigkeit mit: ,,Art is the flash that rises from the

embers of the everyday“®®.

Bl In the 1950s and 1960s, something that could be called itself Americanism [..] was insinuating itself
into France not by means of any heavy-handed ideological takeover but precisely through the quotidian:
blue jeans, car culture, cleaning products.”, in: Ross 1997, S. 22.

232 Blanchot 2003, S. 242.

23 Henri Lefebvre, zit. in: ebd..

234 Georges Perec: The Street, 1974, in: Johnstone 2008, S. 102-108, hier: S. 102.

235 Jean-Francois Lyotard, zit. in: Papastergiadis 1998, S. 27.
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2.4  Uberlegungen zum zeitgendssischen Sittenbild

Fraglos autorisieren gewisse zeitgenodssische Arbeiten nur unter Konzessionen die
Applikation des kunsthistorischen Terminus ,Sittenbild“?®. Vielmehr soll dieser Begriff
in einer metaphorischen Abwendung von seinem urspriinglichen Erklarungsgebiet zur
Anwendung auf gegenwartige Kunst entwickelt werden.

Die ,Sitten-, oder ,Genremalerei®, zwei seit dem 17. und 18. Jahrhundert geldufige
Begriffe?®’, definieren jene Gattung der Malerei, welche typische Ausschnitte aus dem
Alltagsleben von Vertretern eines bestimmten Standes, beziehungsweise einer gewissen
Gesellschaftsschicht oder -gruppe, zeigt’®. Besonders in den Niederlanden gewannen
die Sittenbilder im 17. Jahrhundert einen auBerordentlichen Umfang, verbreiteten sich
daneben allerdings auch in Frankreich, England und Deutschland?®®.

Vordergriindig scheinen die Diskrepanzen zwischen Arbeiten zeitgenossischer Kinstler
und den die origindre Charakteristik reprasentierenden Gemalden wie Gerard ter
Borchs um 1655 entstandenem Bild Ein Knabe floht seinen Hund oder bauerlichen
Genreszenen des um 1605 geborenen flamischen Malers Adriaen Brouwer
uniiberwindbar. Dennoch kdnnen - unabhangig von formalen Strukturen ausschnitt-
hafter Szenendarstellung - inhaltliche Parallelen gezogen werden.

Mit Hilfe des Briickenschlags zu einem zeitgentssischen ,Format® der
Sekundarliteratur soll der Versuch einer, wenn auch nicht Uberwindung, so doch
zumindest Umgehung dieses vermeintlichen Antagonismus skizziert werden. Vielfach
wird in der Erstellung eines Ausstellungskatalogs Bezug auf unabhadngige, literarische,
vorrangig belletristische, Texte genommen. Deren Aufgabe scheint in der Pointierung
der Aussagen der Bilder und der Veranschaulichung ihrer Narrativitdat zu liegen.
Insofern wird das Ausschnitthafte der Arbeiten veranschaulicht und ihre Zugehorigkeit
zu einem kontextuellen Bezugsrahmen fundiert. Die Funktion der Reprasentation (ein
Moment steht fiir einen Tagesablauf, ein Individuum fir eine Gesellschaftsgruppe,
beziehungsweise -schicht), welche das traditionelle Sittenbild beinhaltet, wird in
modifizierter Form aufgegriffen. Das hier geltende Prinzip des ,pars pro toto” lieRe

sich dementsprechend auch fiir folgende Verstandnismoglichkeiten heranziehen:

26 Die Idee zu einer Uberﬂjhrung des Terminus ,Sittenbild® in den zeitgendssischen Kontext bestand
bereits fir die Magisterarbeit der Verfasserin Cindy Sherman. Soziale Identititen anhand der Serie
Hollywood,/Hampton Types 2000-2002, eingereicht am Institut fiir Kunstgeschichte der LMU Minchen 2008
unter Prof. Dr. Rainer Crone.

37 Jeroen Giltaij: Maler des Alltags. Anmerkungen zur Ausstellung, in: Giltaij 2005, S. 11-19, hier: S. 12.

28 Seelig 2010, S. 8.

239 von Bode / Plietzsch 1956, S. 73.
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Objekte fungierten als Portrat einer Cesellschaft; die Abbildung einer Situation sei mit
einer generellen Zustandsbeschreibung zu vergleichen etc.?*.

Problematischer wird die Wahl des Terminus ,Sittenbild® fiir zeitgentssische Werke
mit der Intention einer Darstellung von Vertretern eines bestimmten Gesellschaftsteils
mit der sie in ihrer Funktion als Reprdsentant auszeichnenden Typizitdt?. Folglich
darf angenommen werden, Werke, die unter dieser Bezeichnung subsumiert wiirden,
reduzierten die darauf gezeigten Personen auf fiir eben ihr Reprdsentanzfeld
allgemeingiiltige Typen ohne individuelle Charaktermerkmale. Dies scheint aufgrund
zweier Annahmen zu gegenwartigen (westlichen) Gesellschaftsstrukturen problematisch.
Einerseits widerspricht es dem Individualismus, der vielfach selbst auf staatsrechtlicher

d%*. Daneben scheint die Darstellung - und damit Anerkennung -

Ebene geregelt wir
von Gesellschaftsschichten oder -klassen in demokratischen  Cesellschaften
inkonsequent. Die Einteilung in Klassen assoziiert sozialistische Strukturen oder das
strenge indische Kastensystem - gedankliche Verkniipfungen, welche mit der
Vorstellung einer funktionierenden Demokratie kaum vereinbar sind. Dennoch
existieren Hinweise auf eine trotzdem prasente klassengesellschaftliche Ordnung. Dazu
gehort unter anderem die unreflektierte und doch regelmaBige Verwendung von
dementsprechenden Termini, wie dem der ,unteren” oder ,oberen Mittelschicht®
etc.?®. Insofern lieRe sich auch hier eine Verbindung zu den Inhalten des
traditionellen Sittenbildes schaffen.

Nebenbei wird die Applikation des Begriffs ,Sittenbild” auf zeitgendssische Werke
auch durch die darin mehrheitlich bewusst forcierte und pragnant zu beobachtende
Ambiguitdat der Interpretationen gestiitzt. Cerade die Vieldeutigkeit konstituiert einen
grol3teils einkalkulierten, fundamentalen Aspekt der hollandischen Genremalerei des
17. Jahrhundert?*,

Auch das kritische Element des Sittenbildes wird in der zeitgendssischen Kunst

aufgegriffen. So sieht beispielsweise Cindy Sherman ihr Werk im Riickblick als von der

240 gl Jeroen Giltaij: Maler des Alltags. Anmerkungen zur Ausstellung, in: Giltaij 2005, S. 11-19, hier: S. 12-
13: ,[.] seit geraumer Zeit wird die These vertreten, dass auf diesen Gemdlden [der holldndischen
Genremalerei] nicht die Alltagswirklichkeit abgebildet ist, sondern es sich um vom Kiinstler erfundene
Darstellungen mit einer mehr oder weniger verborgenen, anspielungsreichen Bedeutung handelt.”

241 Vgl A genrepiece is a painting featuring human figures who are all anonymous and intended to be
anonymous.”, in: Blankert 1987, S. 16.

Sowie: Peter Hecht: Das Vergniigliche erkennt man leicht, aber nicht die Bedeutung, in: Giltaij 2005, S. 20-
29, hier: S. 27.

242 Vgl. beispielsweise Art. 2 des Grundgesetzes der Bundesrepublik Deutschland oder die Praambel der
Verfassung der USA.

243 Beispielsweise Neil 2008, S. 86.

244 Kat. Minchen 1999, S. 77.
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Gesellschaft selbst inspirierte Analyse des Menschenbildes, in denen sich kontinuierlich

ein Moment der Rebellion gegen das Normale finde?®.

Unter den erlduterten Restriktionen darf sich in Anschluss an die Belege fiir eine
vorgenommene Parallelisierung  moglicherweise  die  Einfihrung eines neuen,
verdnderten Begriffs des ,Sittenbilds” anschlieBen, der diesen Terminus auch zur
Charakterisierung bestimmter Auspragungen der Cegenwartskunst offnet. So konnten
Shermans Hollywood,/Hampton Types innerhalb dieser appropriierten
Gattungsbezeichnung integriert sein, ebenso wie beispielsweise die Girlfriends von
Richard Prince oder aber ein GroBteil der Arbeiten Nan Goldins. Shores Tankwarte
aus American Surfaces wdaren als Reprdsentanten ihres Arbeitsfeldes oder einer
JArbeiterschicht® denkbar. Die Kulissen (im Wortsinn) bei Crewdson dirften sich in
ihrer Abkehr von jeglicher Spezifik als Hintergrund fiir einen typischen Ausschnitt aus
dem Alltag einer bestimmten Cesellschaftsgruppe verstehen.

Der innerhalb der vorliegenden Arbeit gewdhlte Fokus auf das Medium der
Photographie bezieht dezidiert einen Aspekt mit ein, den der Rezipient als besonders
unmittelbar und direkt erleben wird.

In einem zweiten Schritt funktioniert eine bestimmte Ausdrucksform fiir diese
Direktheit und den Betrachterbezug. Mit der Referenz auf mediale Formate der
Alltagskultur  (beispielsweise ~ Bewerbungsbilder,  ,Film  Stills®, Urlaubs- oder
Modephotographien), reprasentieren diese Bilder in ihrer (scheinbaren) Gewohnlichkeit
im Gegensatz zur ,Hohen Kunst® eine kulturelle Gesamtheit. Analog kann diese genau
damit auch erreicht werden, indem sie allgemein zugdnglich und verstandlich sind.
Dieser, unter dem Schlagwort der sogenannten Postmoderne®®® gefasste, Aspekt ist
einer der Anhaltspunkte fiir eine vergleichende Analyse bestimmter zeitgendssischer

Arbeiten unter der Gattungsbezeichnung ,,Sittenbild”.

245 Dickhoff 1995, S. 47.

24 Der Begriff der ,Postmoderne”, eine hier bewusst in doppelte Anfiihrungszeichen gestellte, ,,umstrittenlel,
unklarle] und inhaltlich nicht voll zu fassenl[de]® (Jahn / Haubenreiser 1995, S. 682) Bezeichnung, erfahrt in
kaum einem kunsthistorischen Text den Versuch einer Definition, sondern wird als scheinbar eindeutig
bestimmbares Merkmal auf bestimmte kiinstlerische Arbeiten appliziert.

Die Kriterien der ,Postmoderne“ wurden aus der Baukunst der 70er und 80er Jahre des 20. Jahrhunderts
und dabei wiederum aus der Literatur analog auf Werke der Bildenden Kunst ubertragen.

Der Literaturwissenschaftler Frank Hoffmann bestimmt das Zitat einer Darstellungsweise als eines der
Kennzeichen ,postmodernen Erzdhlens® (vgl. Walter 2002, S. 52). Insofern ergibt sich die in der
Kunstwissenschaft verbreitete Assoziation der sogenannten Appropriation Art mit der Stromung der
Postmoderne.
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Einem dokumentarischen Ansatz allerdings kontrar, bilden die Bilder ausdriicklich und
offensichtlich dennoch nicht die sogenannte Wirklichkeit ab und konnten deshalb
treffender als

»L...] Jahrmarktsspiegel, die das Zerrbild uns scheinbar bekannter Dinge
zurlickwerfen“%¥,

charakterisiert werden. Damit fundiert sich sprachlich der Versuch der Bilder einer
Orientierung an der Wirklichkeit und einer, dieser folgenden, Kommentierung,

allerdings bewusst ohne den Anspruch auf (darstellerischen) Realismus®*,

247 Matthew Weinstein: Cindy Sherman, in: Goetz 1994, S. 54-61, hier: S. 54.
248 Vgl. Cindy Sherman, in: Sherman / Jocks 1996, S. 241.
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3. FOKUS: GREGORY CREWDSON, CINDY SHERMAN,
STEPHEN SHORE, TARYN SIMON UND ALEC SOTH

3.1 Uberall und Nirgendwo. Identifikationsverluste

3.1.1 ,Nicht-Ort Amerika“ - eine Argumentation

Das Konstrukt des Ortes wird von den vier im Folgenden herangezogenen Kiinstlern
in jeweils sehr unterschiedlicher Weise gedeutet.

Fir Stephen Shores American Surfaces liegt er auf der StraBe. Im Verweis auf
Analogien und Diskrepanzen zur narrativen Form der Road Story wird die Problematik
der Identifikation mit einem Ort herausgearbeitet, der sowohl stdndig im
Vorliberfahren als momenthaft wahrgenommen wird, als auch selbst in einem
Ubergang begriffen ist. Der Wechsel, einerseits der eigenen Position, andererseits des
Ortes, verhindert Festhalten und Stabilitat.

Der Ort bei Taryn Simon befindet sich ebenso ohne Haftung in einer Art des
,Schwebens®. Bei der Analyse der Eigenschaften des Ortes innerhalb der Serie An
American Index of the Hidden and Unfamiliar wird ein Verstdandnis flir dessen
Zwischenposition zwischen Fiktion und Realitdt vermittelt. So erhalten hier Orte, die in
der gesellschaftlichen Wahrnehmung nicht existent sind, durch Simons Arbeiten
bildliche und textliche Beweiskraft ihrer Existenz. Die entwickelte Begriffskonstruktion
des ,,Schwebeortes” soll diese Gespaltenheit zwischen zwei Polen manifestieren.

Die Ambivalenz als Wesenskern dokumentieren auch die Protagonisten bei Alec Soths
Broken Manual Hier bestimmt sich der Ort in seiner Zugehorigkeit zur Gesellschaft
trotz der intendierten Abkehr. Im Bezug zu den Antagonismen Vormarz und
Biedermeier sowie Einsiedler und ,zoon politikon® soll die Problematik einer
Abspaltung von der Gesellschaft - selbst wenn sich der geographische Ort dndert -
deutlich werden.

Wahrend der Beginn des Kapitels die Schwierigkeit eines identitdtsbildenden
Fixpunktes durch zeitliche und ortliche Verdnderung (Stephen Shores American
Surfaces) benennt, kehrt sich diese Problematik an dessen Ende in ihr Gegenteil: die
Stagnation. Die gelbgeschaltenen Ampeln auf den Photographien von Gregory
Crewdson fungieren als Symbol fiir eine kafkaeske Vision von Unvollstandigkeit,

Unsicherheit und Determination. Der Ort - hier im konkreten Fall: vor der gelben
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Ampel - kann zum Ausdruck dieser Funktionsstorungen werden.

Die folgende Diskussion bezieht ihren theoretischen Ausgangspunkt in Marc Augés
Nicht-Orter?®. Sie wird Augés Thesen in Relation zu den vorgestellten kiinstlerischen
Arbeiten setzen und anhand von moglichen Analogien zu einer assoziativen eigenen
These gelangen.

Der sogenannte ,spatial turn®, der in den 1980er Jahren den Raum als kulturelle
GroRe in den Fokus der Kultur- und Sozialwissenschaften setzt®®®, wird zum
Hintergrund fiir die Beschaftigung mit dem Phanomen des Nicht-Ortes.

1980 erarbeitet Michel de Certeau in Kunst des Handels® eine Gegeniiberstellung
von statischen Orten und dynamischen Raumen oder eben Nicht-Orten®?. Der Ort
meint hier die physische Prasenz materieller Grenzziehungen. Der Raum entsteht
durch das additive Element einer dynamischen Handlung®3. Der Vorgang der
raumlichen Bewegung - in Analogie zu dem des Erzahlens - wiederum bedinge den
Nicht-Ort. Das Voriibergehen, beziehungsweise das Voriibergehende, sei aufgrund
seiner Tempordritdt ein ,Verfehlen“ des Ortes®*

Auch Augé beschaftigt sich mit dem Gedanken einer Differenzierung von
anthropologischen Orten und sogenannten Nicht-Orten. In begrifflicher Konsequenz
konstruiert er das Modell des Nicht-Ortes durch seine Diskrepanz zum traditionellen,
anthropologischen Ort®®. Letzterer stelle sich als ,,das Sinnprinzip fiir jene, die dort
leben, und das Erkenntnisprinzip fiir jene, die ihn beobachten“®® dar. ,Sie verstehen

“®7 In der

sich (sie werden verstanden) als identisch, relational und historisch.
Parallelitdt von Identitdt und Relation bilde sich Stabilitdt, was den historischen Wert
des Ortes bedinge®®

Die Basis fiir eine Beschaftigung mit Raumen, die sich in einer Art der Abkehr zu
anthropologischen Orten verhielten, ergebe sich schlieBlich durch die Verdnderungen

der ,Ubermoderne“. Diese Welt sei ,[.] der einsamen Individualitit, der Durchreise,

dem Provisorischen und Ephemeren iiberantwortet“®®. Insofern verdnderten sich

249 Augé 2012.

20 Dring / Thielmann 2008, S. 9.

1 de Certeau 1988.

22 de Certeau 1988, S. 218.

23 Daumer / Gerok-Reiter / Kreuder 2010, S. 9-10.

24 de Certeau 1988, S. 197.

25 Dem entspricht auch der strukturelle Aufbau des Buches. Dem Kapitel Der anthropologische Ort (S. 49-
78) schlieRt jenes des Von den Orten zu den Nicht-Orten (S. 79-114) an, in: Augé 2012.
26 Epd., S. 59.

7 Epd..

28 Ebd., S. 60.

29 Ebd,, S. 83.
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sowohl die Raume als auch die Beziehung der Individuen zu diesen Raumen, welche
die ,Ubermoderne® schaffe?®. Der ,beschleunigte Wandel“ und das ,UbermaR®, die in
der ,Ubermoderne® die Vorstellungen der Groenordnungen von Zeit und Raum
charakterisieren wiirden, verlangten nach einem (anthropologischen, methodischen)
Nachdenken iiber diese Prozesse®.

Die Verkniipfung des Begriffs des Ortes mit einer ,in Zeit und Raum lokalisierten
Kultur?®?, hebe sich also fiir den des Nicht-Ortes auf: ,,So wie ein Ort durch Identitét,
Relation und Geschichte gekennzeichnet ist, so definiert ein Raum, der keine ldentitat
besitzt und sich weder als relational noch als historisch bezeichnen ldf3t, einen Nicht-
Ort.“263

Anstelle der Identitdt erzeuge der Nicht-Ort eine ,geteilte® oder ,provisorische”
Identitdt der Teilhaber der jeweiligen Situation (Passagiere, Kunden etc.)®®. Der Raum,
in den sich das Individuum hier begibt, generalisiert seine Identitat.

,Der Raum des Nicht-Ortes schafft keine besondere Identitdt und keine besondere
Relation, sondern Einsamkeit und Ahnlichkeit.“26°

Stephanie WeiB macht in ihren kulturanthropologischen Anmerkungen zu Marc
Augé“®® auf den Verweischarakter der Nicht-Orte aufmerksam. Diese konnten
paradigmatisch komplexe gesellschaftliche Wirk- und Funktionszusammenhange der

gegenwartigen Gesellschaft ausdriicken.

Die Wahrnehmung einer Kongruenz von Augés Analyse von Nicht-Orten und den
Eigenschaften der Orte bei den betrachteten kiinstlerischen Arbeiten wird im Hinblick
auf die Problematik einer Identifikation beinahe unvermeidlich. Daneben gibt es
weitere, stdrker detaillierte  Anknilpfungspunkte innerhalb einer vergleichenden
Betrachtung.

In der Konkretisierung des ,,anthropologischen Ortes®, spricht Augé von den ,Arterien®
der Stadte und Dorfer, bei denen sich die StraBennamen in weiten Teilen mit lokal
oder national wichtigen Personen oder Ereignissen verbidnden®’. Die damit assoziierte
Vorstellung antizipiert in zweierlei Hinsicht einen Widerspruch mit den vorgestellten
kiinstlerischen Arbeiten, beziehungsweise generellen amerikanischen Gegebenheiten. So

differieren Crewdsons leere StraBen mit vereinzelten Figuren in derartiger Weise vom

%0 Epd., S. 96.
%1 Epd., S. 33-39.
%2 Epd,, S. 42.
23 Ebd,, S. 83.
%4 Ebd,, S. 102.

25 Epd,, S. 104.
265 \WeiR 2005.
%7 Augé 2012, S. 73.
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Begriff der ,Arterie”, dass sie die Allegorie der ,Blutleere” erlauben wiirden. AuBerdem
unterscheidet sich die StraBenbezeichnung in Amerika von Augés an seiner
franzosischen Heimat orientierter Bemerkung. Im Gegensatz zu StraBennamen
dominieren in  den USA StraBennummern, die als systematisch (ber eine
geographische Oberfliche gezogenes Netz Horizontalen und Vertikalen bezeichnen.
Auch hierin kann sich eine Bezugslosigkeit zu Geschichte und Identitat manifestiert
sehen.

Augé benennt mit den ,[.] Flugstrecken, den Bahnlinien und den Autobahnen, den
mobilen Behausungen, die man als ,Verkehrsmittel bezeichnet (Flugzeuge,
Eisenbahnen, Automobile), den Flughifen, Bahnhofen und Raumstationen, den grofen
Hotelketten, den Freizeitparks, den Einkaufszentren und schlieBlich dem komplizierten
Gewirr der verkabelten oder drahtlosen Netze [..]*®® konkrete ,Nicht-Orte“. Stephen
Shores American Surfaces scheinen eine beinahe exakte bildliche Referenz zu Augés
Aufzahlung darzustellen. Darliber hinaus expliziert Augé: ,Der Raum des Reisenden
widre also der Archetypus des Nicht-Ortes.®®® Shores Serie sowie das damit
assoziierte Genre der Road Story lieBen sich als Ubersetzung einer Idee von Raum
deuten, ,[..] in der weder Identitdt noch Relation noch Geschichte wirklich Sinn haben,
in der die Einsamkeit als Uberschreitung und Entleerung der Individualitit empfunden
wird und einzig die Bewegung der Bilder dem, der sie vorbeiziehen sieht, einen
Augenblick lang die Hypothese einer Vergangenheit und die Moglichkeit einer Zukunft
aufscheinen lasst*?’°.

Augés Methodik lasst sich mit den Worten Pierre Noras Lieux de mémoire fassen, die
er selbst in den Nicht-Orten zitiert: ,Nicht mehr eine Genese, sondern die
Dechiffrierung dessen, was wir sind, im Lichte dessen, was wir nicht mehr sind“’%
Das Element des Ubergangs, der Veridnderung wird auch in Shores American Surfaces
deutlich.

Neben konkreten, realen Rdumen, die Augé als ,Nicht-Orte® bezeichnet, verweist er
auBerdem auf abstrakte, beziehungsweise imagindre, also fiktive ,Nicht-Orte®, Orte die
nur durch Worte existierten®?. Hier lieRe sich durchaus eine Linie zu Taryn Simons
Arbeiten ziehen. Sowohl jene Rdume, die allein durch Worte zu scheinbaren Tatorten
der /nnocents werden, als auch diejenigen der allgemeinen Vorstellung, welche durch

ihre abseitigen Hintergriinde in An American Index of the Hidden and Unfamiliar

28 Ebd., S. 84.
269 Ebd., S. 90.
20 Ebd., S. 91.
21 Pierre Nora: Les lieux de mémoire, 7 Bde., Paris 1984-1992, zit. in: ebd., S. 35.
272 Ebd., S. 97.
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reprdsentiert sind, bezeichnen anhand ihres imagindren Charakters ,Nicht-Orte®. Ihre

Existenz ist rein begrifflicher Art ohne Bezugselement auf einen realen Ort.

Die mogliche Analogie, die zwischen den Orten der Bilder dieses Kapitels und Augés
Nicht-Orten zu ziehen sein konnte, miindet in eine provozierende These. Das Land
Amerika als Nicht-Ort - diese schlagwortartige Uberschrift darf sich selbstverstandlich
nur als AnstoR einer Uberlegung begreifen, nicht als absolut geltende Feststellung.
Dennoch bleibt diese Bezugssetzung spannend. Und die im Folgenden untersuchten

kiinstlerischen Arbeiten konnte sie moglicherweise sogar provozieren.

3.1.2 Stephen Shores Amerika im Ubergang und Voriibergehen.
Eine Diskussion der Road Story als Manifestation der

Identifikationsproblematik

,American photographers are often on the road, overcome with disrespectful wonder
at what their country offers in the way of surreal surprises.“””® Im Méarz 1972 reiht
sich auch Stephen Shore in diesen durch Susan Sontag klassifizierten Typus des
amerikanischen Photographen ein, der sich unterwegs ,auf der StraBe“ befinde. Von
New York aus unternimmt er mit dem Leihwagen innerhalb von 22 Monaten eine
Fahrt durch 25 US-Bundesstaaten?. Einige davon besucht er mehrmalig, nach New
York City selbst kehrt er dazwischen sogar neun Mal zuriick.

Seine dabei entstandene Serie der American Surfaces beinhaltet jedoch - auf einen
ersten Blick - weniger jene ,surreale Uberraschungen“, als vielmehr erwartbare
Sequenzen der eigenen Erfahrung oder Vorstellung. Inwiefern diese schlieflich doch
noch erstaunen und sogar befremden konnen, soll im folgenden Kapitel ebenso
diskutiert werden, wie die zitierte Feststellung Susan Sontags und ihre mdglichen
Hintergriinde und Konsequenzen fiir eine Interpretation. Die Argumentation dieses
Kapitels folgt den drei Positionen in Sontags These:

Vorerst wird explizit die Funktion der Verortung ,on the road® untersucht. Dabei
werden in einem ersten Schritt Arbeiten mit Reisemotivik, in einem zweiten jene der

StraBe als Protagonist, zur Betrachtung herausgegriffen. Ein dritter Schritt nimmt die

273 Sontag 2002, S. 65.

274 New York, Connecticut, Maryland, Virginia, North Carolina, South Carolina, Georgia, Alabama, Mississippi,
Texas, New Mexico, Colorado, Arizona, Utah, Oklahoma, Missouri, lIllinois, Ohio, Pennsylvania, Michigan,
District of Columbia, US Virgin Islands, Florida, New Jersey, Tennessee (chronologische Reihenfolge). Shore
bereiste damit von Marz 1972 bis Dezember 1973 die Halfte der derzeit 50 US-Bundesstaaten. Shore
2005a.
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dadurch gewonnenen Uberlegungen als Ausgangspunkt zu einem komparativen Bezug
zum Genre der Road Story.

Das von Sontag implizierte ,Uberraschungsmoment® wird fiir Shore im Folgenden
insbesondere im Hinblick einer Veranderung betrachtet. Insofern wird sowohl lber die
in den Bildern stattfindende, beziehungsweise fehlende, Dokumentation eines
Ubergangs diskutiert werden, wie auch iiber die inhaltliche Ebene der Veranderung.
Die im Titel des Kapitels vorgestellte Identitdtsproblematik dirfte sich schlieBlich in
Konsequenz einerseits des Voriibergehens (,on the road”) sowie andererseits des
Ubergangs (,,changing culture®) verstehen.

Zuletzt wird die von Sontag angenommene ,Respektlosigkeit® des Blickes als und
inwieweit glltige Charakteristik der Photographien Shores besprochen. Auch anhand
dieser Uberlegung konnen Argumente fiir eine Darstellung der Schwierigkeit stabiler

Identitaten gesammelt werden.

Beim Versuch einer oberflachlichen Einordnung der Einzelbilder in bestimmte Gruppen
ergibt sich eine mogliche Aufstellung wie folgt: 66 Hauserfronten/StraBenziige, 65
Personen, 56 Innenrdume/Objektsstilleben, 26 Mahlzeiten, 20 Wandbilder, 14
StralBenkreuzungen, zwolf Schaufenster, zehn Fernseher, acht Toiletten, sieben
Ladenschilder, sechs Kiihlschranke, fiinf Parkpldtze, finf Landschaften, vier Tiere und
drei Tankstellen. Fraglos bleibt eine derartige Auflistung immer willkiirlich, da ein Teil
der Bilder die Einordnung in verschiedene der Gruppen erlauben wiirde (beispielsweise
Meridian, Mississippi, June 19725, hier zu ,Personen“ gerechnet, zeigt einen jungen
Mann an einer Tankstelle). Zudem wéare eine weitere, explizitere Aufgliederung nicht
nur moglich, sondern durchaus sinnvoll (beispielsweise in Hiduser- und Ladenfronten,
in Hotel- und Geschéftsinnenraume etc.). Auch die Betitelung der Kategorien kann den
Einzelarbeiten fraglos nicht gerecht werden und fiihrt moglicherweise in die Irre (so
zeigt die Gruppe ,Personen® nicht allein - wie vielleicht angenommen - Portrits,
sondern auch nur einzelne Korperteile, wie Beine oder FiiRe®’®). SchlieBlich wire auch
eine Unterteilung unter verdnderten Vorzeichen durchaus gerechtfertigt (zdhlte man
beispielsweise alle Bilder, auf denen Autos abgebildet sind, zusammen). Dennoch soll
die hier erfolgte Gruppenbildung, in dem sie eine erste Ubersicht iiber American

Surfaces ermdglicht, fiir die daran kniipfenden Uberlegungen genutzt werden. Vorerst

25 Stephen Shore: Meridian, Mississippi, June 1972, in: ebd., S. 40, vgl. unter anderem auch Stephen
Shore: Tucumari, New Mexico, July 1972, in: ebd., S. 87. Hier zu ,Kihlschrianke® geordnet, zeigt das Bild
jedoch in der rechten oberen Ecke einen Fernseher, wédre also ebenso zu dieser Gruppe zu zahlen.

26 Vgl. beispielsweise Stephen Shore: New York City, New York, July 1972, in: Shore 2005a, S. 129 oder
Stephen Shore: New York City, New York, July 1972, in: ebd., S. 135.
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fallt auf, dass die Motive, welche einen ,surrealen Uberraschungsmoment“ erzeugen
konnten, dezimiert sind. Nur wenige Bilder irritieren den Betrachter bei einem ersten,
oberflachlichen Blick: wohlmoglich eine Schaufensterpuppe im Bett?”’, ein leeres

279

t?’8, die verwirrende Perspektive auf einen Flugzeugsitz?’°,

Gedeck ohne eine Mahlzei

280 verschiedene Korperteile einer Mumie®!

ein Puppenkopf mit Fliegermiitze und -brille
oder ein offensiver Blick zwischen die Beine einer Frau®® Allein in einem Fall kann
man vom Festhalten eines auBergewdhnlichen Erlebnisses ausgehen - dem Start einer
Rakete®® - allerdings wird auch dieses Ereignis unter Einbezug des Titels - Cape
Kennedy?® - zu einer Vorhersehbarkeit. Tatsachlich scheint die Auswahl der Motive
und der Moment der Aufnahme mehr unwillkiirlich und zufallig, denn konzeptuell. So
zeigen beispielsweise die Personenbilder, welche in einem formalen Aufgriff auch
frontale Brustbilder mit einbegreifen, nur selten Portrdts in einem klassischen Sinn.
Die abgebildeten Personen scheinen groRtenteils nicht die GCelegenheit gehabt zu

haben, fir die Aufnahme zu posieren. lhre Mimik zeigt vielmehr einen bruchteilhaften

Moment der Begegnung zwischen Photograph und Photographiertem - unverkrampft,

285 f286

meist ohne L&acheln®?, manchmal im Schla oder im Zustand des Erwachens®®’. Nur
in wenigen Féllen fehlen sichtbare Hinweise auf ihr Wissen um ihr photographierendes
Gegeniiber®® wohingegen dennoch nicht der Eindruck entsteht, sie seien sich auch
dem Akt des Photographierens bewusst. Vielmehr scheint die Aufnahme eine
Interaktion zwischen der Person vor und jener hinter der Kamera einzufangen, sie
wirkt unvermittelt und ungezwungen. Auch die formale Ordnung, welche sich mit der
an American Surfaces ankniipfenden Serie Uncommon Places als ein wesentliches
Element im Bildaufbau bei Shore herausbildet, ist hier noch stark vernachldssigt oder
untergeordnet, bei einem GCroBteil der Arbeiten schlicht nicht erkennbar vorhanden.

Sollten hier bereits vereinzelt parallele Linien®®, geometrische Formen®® oder ein

277 Stephen Shore: New York City, New York, April 1972, in: ebd., S. 22.

278 Stephen Shore: Chicago, lllinois, July 1972, in: ebd., S. 125.

279 Stephen Shore: Flight to Dayton, Ohio, August 1972, in: ebd., S. 143.

280 Stephen Shore: New York City, New York, September-October 1972, in: ebd., S. 158.

8L Stephen Shore: New York City, New York, March-April 1972, in: ebd., S. 216 und 217.

282 Stephen Shore: Amarillo, Texas, August 1973, in: ebd., S. 226.

23 Stephen Shore: Cape Kennedy, Florida, April-May 1973, in: ebd., S. 221.

84 Seit Dezember 1968 starten vom John F. Kennedy Space Center alle bemannten Weltraumflige der
USA. vgl. http://www.nasa.gov/centers/kennedy/home/index.html.

285 Beispielsweise Toledo, Ohio, July 1972, in: Shore 2005a, S. 127 oder New York City, New York, July
1972 in: ebd., S. 129.

26 Stephen Shore: Flight to New York City, District of Columbia, November 1972, in: ebd., S. 182.

%7 Stephen Shore: Palm Beach, Florida, April-May 1973, in: ebd., S. 223.

%8 Stephen Shore: Amarillo, Texas, July 1972, in: ebd., S. 93.

29 Vgl die Parallelitit von Stromkabel und Autoschatten auf Stephen Shore: Amarillo, Texas, July 1972, in:
ebd, S. 97.

290 ygl, z. B. die Dreiecke, die sich aus den Bildrindern und den Stromkabeln in Stephen Shore: Petersburg,
New York, September 1972, in: ebd., S. 151 ergeben.
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! existieren, wirken auch sie

Zusammenfall von Flucht- und Schnittpunkt von Linien®
nicht intendiert, sondern unbewusst und =zufillig. Auch Bildausschnitt, Scharfe und
Licht erzeugen den Eindruck einer unvermittelten Spontaneitdt der Aufnahme. Die
Bilder verfiigen groBtenteils Uber eine Diskrepanz zwischen formalem Bildzentrum und
inhaltlichem Bildmotiv. Meist ist das abgebildete Objekt aus der Mitte verschoben®®
Auch den Anschnitt konnte der Betrachter als unbeabsichtigte Konsequenz der
Dynamik des photographischen Prozesses wahrnehmen. Bildmotive werden scheinbar
wahllos angeschnitten®?. Zudem sind einige der Bildmotive trotz ihrer Unschéarfe Teil
der American Surfaces? - und provozieren damit verstarkt den Anschein der
situativen Momenthaftigkeit, neben dem damit auch potentiellen Empfinden eines
technischen Unvermdgens des Photographen. Schlieflich vermittelt auch die Licht- und
Schattensetzung der Arbeiten das Bild einer Momentaufnahme. Es finden sich haufig
Lichtspiegelungen, vielfach auch vom Blitz des Photoapparats®® oder starke
Schlagschatten um Objekte oder Personen®®.

In der Annahme, ein Photograph wolle moglichst diese adsthetischen
LUnzuldnglichkeiten® vermeiden, mag der Betrachter davon ausgehen, Shore sei nur
aus der Notwendigkeit, den ,entscheidenden Augenblick“®’ festzuhalten, derartige
formale Kompromisse eingegangen. Im Hintergrund dieser perzeptiven Pramissen, zieht
der Betrachter aus den formalen Anhaltspunkten den logischen Schluss, die Bilder
stellten Momentaufnahmen dar. Gedanklich mit der Form der ,Momentaufnahme®
unweigerlich verknlpft ist jedoch die Voraussetzung, dieser Moment unterscheide sich

von dem Moment davor und dem darauf - und das in nachvollziehbarer, also

sichtbarer, Weise. Wie bereits bemerkt, scheint den Arbeiten oberflachlich jene

21 Stephen Shore: Oklahoma City, Oklahoma, July 1972, in: ebd., S. 113 oder Stephen Shore: Greenwich,
Connecticut, April 1972, in: ebd., S. 15.

292 Vgl. unter anderem Stephen Shore: Sandusky, Ohio, July 1972, in: ebd. S. 126; Stephen Shore: New
York City, New York, September-October 1972, in: ebd., S. 173; Stephen Shore: Granite, Oklahoma, July
1972, in: ebd., S. 109; Stephen Shore: Granite, Oklahoma, July 1972, in: ebd., S. 107; Stephen Shore:
Amarillo, Texas, July 1972, in: ebd., S. 99.

23 7. B. das ,Human Body“-Plakat auf Stephen Shore: Winslow, Arizona, June 1972, in: ebd., S. 78; das
Gesicht einer jungen Frau, nur halb zu sehen auf Stephen Shore: New York City, New York, April 1972, in:
ebd, S. 18; das Unverhiltnis zwischen Strafe und Haus, dessen Dach durch den oberen Bildrand von
Stephen Shore: Greenwich, Connecticut, April 1972, in: ebd., S. 15, abgeschnitten wird.

294 Unter anderem auf Stephen Shore: New York City, New York, March 1972, in: ebd. S. 14; Stephen
Shore: Amarillo, Texas, July 1972, in: ebd., S. 100 oder Stephen Shore: New York City, New York,
September-October 1972, in: ebd., S. 172.

2% Stephen Shore: New York City, New York, July 1972, in: ebd., S. 128; Stephen Shore: Sandusky, Ohio,
July 1972, in: ebd., S. 126; Stephen Shore: Raleigh, North Carolina, June 1972, in: ebd., S. 26, etc..

2% Stephen Shore: Amarillo, Texas, July 1972, in: ebd., S. 99; Stephen Shore: New York City, New York,
July 1972, in: ebd., S. 129; Stephen Shore: Philadelphia, Pennsylvania, July 1972, in: ebd., S. 133; Stephen
Shore: Rochester, Michigan, July 1972, in: ebd., S. 138; ebenso wie viele andere.

27 Spitestens mit Henri Cartier-Bressons Publikation von The Decisive Moment (franz.. Images a la
sauvette) im Jahr 1952 wurde die Dominanz der inszenierten Kunstphotographie gebrochen. Das Einfangen
von momentanen Szenen und der dadurch zustande kommende Eindruck von Unvermitteltheit und
,Natirlichkeit“ der Photographie stellen nun einen wesentlichen und kiinstlerisch anerkannten Modus der
Photographie dar. Cartier-Bresson 1952.
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,surreale Uberraschung“ zu fehlen, welche Susan Sontag als Anreiz fir die
Photographen betrachtet, die ihr Land bereisten. So sind weder die abgebildeten
Objekte noch die Personen auf Shores Photographien Teil eines aullergewdhnlichen
Ereignisses. Darliber hinaus bildet die Mehrheit der Arbeiten eine Gruppe der
statischen Motive - Architekturansichten und Stilleben. Diese erfordern - von ihnen
selbst ausgehend - keine zeitlich unmittelbare Abbildung. Der Moment kann schlief3lich
nur als voriibergehend begriffen werden, wenn es der Photograph selbst ist. Ist der
Photograph in aktiver Bewegung - ist in diesem Moment nicht mehr da, wo er im
letzten war, und noch nicht dort, wo er im nachsten sein wird - erklart sich der
Eindruck des Momentanen. Neben den wortlichen Indikatoren fiir ein andauerndes
Umherreisen des Photographen (die Bildtitel geben Ort und Zeit der Aufnahme
wieder), vermitteln dementsprechend auch visuelle Hinweise den Zustand des
Unterwegs-Seins.

Mit der zeitlichen Unmittelbarkeit fallt eine inhaltliche Direktheit zusammen. Die
Distanz des Betrachters zum betrachteten Objekt durch das Medium der Photographie
wird durch die (zumindest wahrnehmbare) Absage an Inszenierung und Kiinstlichkeit
minimiert. Die scheinbare Spontaneitdt der Bilder provoziert den Eindruck ihrer
Natirlichkeit, wodurch das Photographierte unmittelbar erlebbar zu werden scheint.
Zwar gibt es tatsdchlich keinen Wegfall der ,Mittlerin® Photographie, allerdings wird
sie zum immanenten Teil der Welt, die sie abbildet. Wie erwdhnt zeigen einige
Arbeiten der Serie den Blitz des Photoapparats. Auf Queens, New York, April 1972%
spiegelt sich im Schaufenster von ,,Tyrone The Great Contour Haircutter” die Gestalt
des Photographierenden. Die Reduktion der Kiinstlichkeit bedeutet die Potenzierung
einer gefiihlten Nahe zum Abbildungsobjekt. Diese Ndhe teilt der Betrachter mit dem
Photographen. Innerhalb der Serie wird so das Gleichbleiben des Erzdhlers und die
Verdanderung des Erzdhlten deutlich. Der Betrachter kann sich durch die Stringenz des
kiinstlerischen Ausdrucks mit dem Photographen identifizieren. Durch die standig sich
verandernde, fremde Umwelt fallt eine Identifikation mit den Photographieinhalten
dagegen schwer. Auch dies weist auf den Zustand des Reisens hin. Die Objekte sind
nur im Vorlibergehen fiir einen Moment prasent, ohne eine intensivere Beschaftigung
zuzulassen. Wahrend der Betrachter durch die konstante und sehr spezielle
Arbeitsweise des Beobachters selbst zu diesem werden kann, verschwindet das
Beobachtete meist bereits nach einer Einzelaufnahme aus dem Blickfeld. Verschiedene

Toiletten werden benutzt, in unterschiedlichen Betten geschlafen, an immer neuen

2% Stephen Shore: Queens, New York, April 1972, in: Shore 2005a, S. 20.
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Tischen gegessen, mit jeweils anderen Menschen interagiert. Durch die Vielzahl der
Bilder entwickelt der Betrachter ein Gefiihl fir den fortwdhrenden Ortswechsel,

aufgrund dessen jedes Bild einen neuen Fixpunkt sucht.

Zuletzt konnen auch die Abbildungsobjekte selbst als Elemente der kontinuierlichen
raumlichen Bewegung verstanden werden. Ausdriicklich thematisieren einige der
Arbeiten das Reisen. Columbia, South Carolina, June 1972 (Abb. 1) setzt Uber beinahe
die gesamte Breite des Bildes die schriftliche Aufforderung: , Think Vacation Think..
Beneficial®. Das Schaufenster, auf das in weiBen Buchstaben der Slogan geschrieben
ist, gehort einer privaten Kreditbank (Beneficial Finance Co. Loans). Im Inneren des
Fensters prasentiert das Display verschiedene Reiserequisiten wie einen Sonnenschirm,
Weingldser, Sandspielzeug. Dazwischen liegen Muscheln. Vor einem orange-roten
Lamellenvorhang, der Schaufenster und Innenraum trennt, hdngt ein etwa DinA2
groBes, weiles Plakat. Auf dem Umriss des US-Bundesstaats South Carolina kleben
Bilder, wahrscheinlich von regionalen touristischen Sehenswiirdigkeiten. Am unteren
Rand des Schaufensters wurde mit weiler Farbe direkt auf das Clas eine Welle
angedeutet. Die Werbebotschaft liest sich also folgendermaBen: Nachdem der
Voriibergehende auf die Anreize zu einem Urlaub innerhalb der Grenzen seines
eigenen Bundesstaates gestoBen wurde, den Wunsch nach Urlaub aullerdem mit einer
positiven, vorteilhaften Intention gleichsetzten dirfe (fiir sich selbst, fiir die Familie, fir
den touristischen Wirtschaftszweig South Carolinas), konne er zur Erfiillung direkt vor
Ort einen Kredit aufnehmen. Reise/Urlaub wird hier vom Anbieter als derart
substanziell unterstellt, dass eine Kreditaufnahme dafiir in Frage komme.

Zwei weitere Arbeiten aus American Surfaces riicken das Reisen als Werbeprodukt in
den Vordergrund. Auf einer schwarz gerahmten Leinwand auf Durango, Colorado,
June 1972 (Abb. 2), verbinden sich collageartig gezeichnete Bilder eines
Besichtigungsziels (Hohlendorfer), eines Reisemittels (Dampflokomotive) und einer
Hotelunterkunft (der beworbenen Hotelkette ,Holiday Inn). Interessanterweise reicht
dem Auftraggeber oder Produzenten der Zeichnung hier nicht die Verknipfung von
Reiseziel und Unterbringung/Werbeprodukt. Addiert wurde mit dem abgebildeten Zug
auBerdem der Vorgang des Reisens selbst. Nicht als notwendiges Beiprodukt solle es
dementsprechend gelesen werden, sondern als mit Sehenswirdigkeit und Erholung
gleichwertiges Bedirfnisobjekt. Diesen Umstand hebt Tucumcari, New Mexico, July
1972 (Abb. 3) weiter hervor. In der zentralen Bildmitte hdngt eine analog

nachbearbeitete Photographie. Vor einer Skyline im Hintergrund, einem azurblauen
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Gewdsser und an dessen Rand Palmen im Mittelgrund, steht ein Reisebus. Deutlich ist
die Marke des Busunternehmens ,,Continental Trailways® an der Busseite zu erkennen.
Auf dem Holzrahmen um das Bild findet sich auf einer goldfarbenen Plakette die
Aufschrift ,Enchantment Bay USA.. Allerdings erhdlt der Betrachter kaum einen
Einblick in jegliche Besonderheit des Ortes. Skyline, Meer/Binnengewasser und Palmen
werden ohne jede Spezifik dargestellt. Der Fokus liegt dagegen eindeutig auf dem,
zwei Drittel der Bildhorizontalen einnehmenden, Gefihrt. Die ,Verzauberung®, welche
der erfundene Kiistenname fiir eine Reise nach New Mexico verspricht®®, kénnte der
Betrachter vielmehr bei einer Busreise suchen/finden. Nicht das Reiseziel, sondern die
Reise selbst - symbolisiert durch ein irreal perfektes Fortbewegungsmittel - wird als

begehrenswerte Vision vorgestellt.

Ohne eine kiinstlerische Arbeit selbstverstandlich statistisch erfassen zu wollen,
konnen VerhdltnismaBigkeiten dennoch moglicherweise Aufschluss Uber signifikante
Inhaltspunkte geben. Auf 57 der insgesamt 312 Arbeiten von American Surfaces sind
Autos abgebildet. Zwar bedeuten diese in den wenigsten Fallen einen vordergriindig
bildbestimmenden Schwerpunkt - oft tauchen sie nur an den Bildrandern oder in der
Spiegelung von Fenstern auf - dennoch sind sie ein sich durch das Werk
fortsetzender Begleiter. Als humoristische Fullnote zu der Einflechtung des Autos in
seine Bildsujets darf man Fourth Street, Harrisburg, Pennsylvania, July 4, 1973% aus
der Serie Uncommon Places verstehen. Das darauf abgebildete Schaufenster
prasentiert viele verschiedene kleine Miniaturautos.

Gerade die Nebensachlichkeit, mit der die Autos in Shores Arbeiten aufgenommen zu
sein scheinen, bestéatigt das Gefiihl fir ihre selbstverstdndliche Prdasenz. Auch deren
Nebenprodukte, beziehungsweise Funktionsmechanismen, werden erwahnt. Ein
Versicherungsbiiro®, ein Drive-In-Imbiss3%?, zwei Autohdndler, zwei Werkstitten und
sieben Tankstellen haben in American Surfaces - zwar in oft reduzierter, unauffalliger
Form, aber dennoch - Eingang gefunden. Explizit zeigt dagegen New York City, New
York, September-October 1972°> den Ausschnitt eines Taxiinnenraums. Vier weitere
Arbeiten thematisieren die Fortbewegung im Flugzeug. Als vielleicht ironischer Hohe-

und Endpunkt dieser Reihe der potentiellen Fortbewegungsmittel prasentiert Shore ein

29 Seit 8 April 1999 tragt der US-Bundesstaat New Mexico den offiziellen Nicknamen ,Land of
Enchantment®. http://www.netstate.com/states/intro/nm_intro.htm.

300 Stephen Shore: Fourth Street, Harrisburg, Pennsylvania (Slot Car Raceway, 4th St, Harrisburg, PA), July
4, 1973, in: Shore 2005b, S. 204.

301 Stephen Shore: Fredericksburg, Virginia, June 1972, in: Shore 2005a, S. 25.

302 Stephen Shore: Jacksonville, Florida, January 1973, in: ebd., S. 204.

303 Stephen Shore: New York City, New York, September-October 1972, in: ebd., S. 159.
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startendes Raumschiff auf Cape Kennedy’™.

Wahrend Fahrradfahrer nicht und FuBganger kaum zu sehen sind, stellt American
Surfaces hier also eine Auswahl an Arten vor, um den Menschen auf kinstliche,
mechanische Art von einem Ort zum anderen bringen. Dies geschieht jedoch nicht,
wie bereits diskutiert, durch eine unbeteiligte, objektive Instanz, sondern durch die
Involvierung des Photographen, der eindeutig selbst die Reise unternimmt. Er blickt
nicht auf Reisende, er ist flr American Surfaces selbst zu einem geworden. Wie die
verallgemeinerte Gruppe der sich oft unterwegs befindenden amerikanischen
Photographen bei Susan Sontag, ist auch Stephen Shores Position groftenteils auch
im reinen Wortsinn ,,on the road®. 93 Bilder begreifen StraBen mit ein. Die Perspektive
richtet sich beim GrofBteil der Arbeiten von einem Punkt aus, der direkt auf den
StraRen selbst liegt. Photographien wie Amarillo, Texas, August 1973% verorten die
Kamera in einem Auto als vollwertiger Verkehrsteilnehmer an einer Stralenkreuzung.
Bei Architekturansichten wurden die an die Hauser grenzenden Strallen nicht maximal
moglich vom Bildrand beschnitten. Vielmehr stellt ihnen Shore einen wesentlichen
Bildraum zur Verfiigung. So ergibt sich in einigen Fallen ein die Strale
begiinstigendes Anteilsverhéltnis zwischen StraBe und Himmel/Horizont. Greenwich,
Connecticut, April 1972 (Abb. 4) beispielsweise wird von einer, in ihrer beinahen
Monochromie massiv wirkenden, Stralenkreuzung lber die Bildhélfte hinaus bestimmt.
Selbst bei einer vorgeblichen Landschaftsaufnahme - US. 89, Arizona, June 1972
(Abb. 5) - manifestiert eine Leitplanke, die sich von der linken Bildecke iber die

ganze Horizontale der Photographie ausdehnt, die Prdsenz der StraRe.

Ganz ausdriicklich setzt sich das vorliegende Kapitel mit der Erzahlform der Road
Story, beziehungsweise des Road Movie3®, und deren Parallelen zu Shores Arbeit
auseinander. Wiahrend die vorangegangen Uberlegungen ein Zeugnis fiir Shores
Position ,,on the road®, fir ein Gefiilhl des Unterwegs-Seins, des Reisens ablegen
konnten, soll im Folgenden seine N&dhe oder Distanz zur Form der Road Story
erlautert werden. Dem Versuch einer Definition folgt beinahe nahtlos eine Diskussion
zu den Grinden, warum diese Erzahlform seinen Ursprung und seine haufigste

Auspragung in den USA findet.

304 Stephen Shore: Cape Kennedy, Florida, April-May 1973, in: ebd., S. 221.

305 Stephen Shore: Amarillo, Texas, August 1973, in: ebd., S. 225; vgl. auch Stephen Shore: Delray Beach,
Florida, March 1973, in: ebd., S. 214.

3% |m Folgenden soll auf die Trennung verschiedener Medien bei der Untersuchung von ibergreifenden
Erzdhlstrategien und -motivationen verzichtet werden. Die Verfasserin stiitzt sich hier auch auf die
Vorgehensweise von Katie Mills in ihrer Untersuchung The Road Story and the Rebel: Moving Through Film,
Fiction, and Television, Mills 2006.
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»The point is not to write the sociology or psychology of the car, the point is to
drive. That way you learn more about this society than all academia could ever tell
you.”*” Jean Baudrillard wahlt selbst konsequent eben jene Fortbewegungsmoglichkeit
innerhalb des Landes, dessen Namen seine Publikation von 1986 tragt. Fraglos wird
ihm jedoch bereits vor seiner eigenen Reiseerfahrung die Tradition der Road Story
bewusst gewesen sein. Da der vorliegenden Arbeit der Raum fehlt, das Cenre der
Road Story erschopfend darzulegen, sollen stattdessen Referenzwerke sowie der
Versuch eines Uberblicks und fiir die anschlieRende Argumentation wichtige Nachweise
genannt werden. Jedes der hier aufgefiihrten Werke beinhaltet eine Fiille von
Beispielen in den verschiedenen Medien, vorrangig Literatur und Film, welche ebenso
nur in stark reduzierter Anzahl und Exponierung innerhalb der nachfolgenden

Bearbeitung wiedergegeben werden.

,Our country is made for long trips.“*® konstatiert Stephen Shore. Damit weist er auf
ein erstes, offensichtliches Argument hin, warum das Format des ,Road Trips® im US-
amerikanischen Raum wurzelt und bliht. Als sowohl an der Flache wie auch an der
Bevolkerung gemessen drittgroBter Staat der Erde bestehen unweigerlich weite
Distanzen  zwischen  verschiedenen Stadten,  Vegetationszonen,  touristischen
Sehenswiirdigkeiten etc.

Die enge Verknlpfung von einer Narration des Unterwegs-Seins gerade mit der US-
amerikanischen Kultur findet sich auch historisch in der Griindungsgeschichte der
Nation motiviert. ,,Going West® griindet nicht auf Kerouac oder die Beat Generation,
sondern auf die Besiedlung/Kolonialisierung des US-amerikanischen Westens durch
die europdischen Einwanderer. Darauf verweist auch Janis P. Stout in The Journey
Narrative in American Literature, wenn er einen Einfluss der charakteristischen Reisen
der amerikanischen Geschichte auf die Literatur konstatiert. Sie bildeten ,images and
a framework of values associated with movement and direction®*®, Stout erarbeitet
funf Strange der Reisenarrative: Erforschung und Flucht; Heimatsuche; Rickkehr;
heroisches Streben sowie das ,Umherstreifen® (wandering). Jede dieser flnf

Auspragungen konnte sich durchaus auch historisch konstituieren lassen.

Wie Katie Mills - signitiv im ersten Kapitel - ihrer Publikation The Road Story And the

307 Baudrillard 1989, S. 54.
308 Stephen Shore: 1947, S. 3, Inlay, in: Shore 2005c.
309 Stout 1983, S. 5-6.
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Rebel:  Moving Through Film, Fiction, And Televisior®®® ausfiihrt, besteht
selbstverstandlich die Vorraussetzung fiir das Aufkommen und die Verbreitung des
Road Trips (der Reise mit dem Auto oder Motorrad) und dessen Medialisierung in der
Existenz und technischen Funktionstiichtigkeit des Autos/Motorrads selbst®l. Die
Grundlage fir diese Ausdrucksform liegt also bei einem materiellen Konsumgut. Mit
seiner wirtschaftlichen Expansion und der potentiellen Verfiigbarkeit filir eine
tberwiegende Mehrheit der Bevdlkerung nach dem Ende des 2. Weltkrieges &ndern
sich dementsprechend auch die Vorzeichen fiir die Verbreitung es umkreisender
kultureller Beziige. Mills sieht bereits in den Anfiangen dieser neuen Generation die
ldee von ,America’s open road“ eng mit einer ,declaration of independence*!?
verkniipft. Das wiederum bedeute sowohl eine Feststellung von Demokratisierung und
Emanzipation, beinhalte jedoch ebenso ein Signal der Rebellion. Diese richte sich,
Mills zitiert hier David Laderman in Driving Visions, gegen restringierende soziale
Normen®3. Unter dem Terminus der ,Automobility versteht Mills schlieBlich ein
Synonym fiir ihre These, ,[..] road stories serve as vehicles for American’s sense of
the self as autonomous and mobile“®*. Dem folgend sieht sie die, in verschiedenen
Medien3® und gesellschaftlich verbreitete, narrative Form der Road Story als ,subtext
of contemporary identity politics®*!®. Mills hebt die Identititsbildung als Motivation
oder Folge des Road Trips in den verschiedenen Ausprdagungen des Genre
nachdriicklich hervor®. The driving force of road stories is questions about
autonomy, mobility and identity, whether that identity be threatened or expanded by
being on the road. The road genre offers a pop cultural forum for imagining a fluid
self and new genres of relating with others.3!® Als selbstverstandlich mit dieser Form
der Abgrenzung und Identifikation assoziiert, begreift Mills Trager von Subkulturen als

Protagonisten der Road Stories und Konflikte als Motivationsgrund fiir ihren

310 Mills 2006.

311 Vgl. das Kapitel What Automobility Offers Cultural Studies, in: ebd., S. 1-16.

312 Epd,, S. 2.

313 David Laderman: Driving Visions, Austin 2002, zit. in: ebd., S. 8.

34 Mills 2006, S. 3, vgl. auch: ,[.] our desire for autonomy and mobility unite in narratives of

automobility., in: ebd., S. 18.

35 Mills gibt in ihrer Arbeit einen ausfiihrlichen Uberblick tber diverse Kino- und Fernsehfilme,
Publikationen, Internet und Videospiele. Da dieser hier nicht mdglich ist, soll hier insbesondere auf ihre
Publikation als Referenzwerk verwiesen werden. Mills 2006.

316 Epd., S. 3.

317 vgl. ,L.] heroes in subsequent stories [im Gegensatz zu jenen der films noirs der frilhen Nachkriegszeit]
often found that the road offered them a chance to reinvent their past or maximize their future, the
opportunity to escape fates otherwise dictated by region, race, family, class, and ideology. For these
characters, the automobile, the motorcycle, and even the Greyhound bus served as vehicles of freedom.,
in: ebd., S. 19.

318 Epd., S. 12.
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Aufbruch®,

Rowland A. Sherrill exponiert die Rolle des Aullenseiters in ihrer Untersuchung Road
Book America: Contemporary Culture and the New Picaresque®’. Darin zieht sie eine
Parallele zwischen dem Genre der Road Story und einer modernen Variation der
Pikareske, dem Schelmenroman. In dieser Form der Gesellschaftsatire entwickelt
urspriinglich ein aus armen Verhéltnissen stammender ,,Underdog®, ein Antiheld, durch
legale wie illegale Mittel eine Uberlebens- und Aufstiegsstrategie®?".

»The authority of the mainstream road story is both affirmed and subverted to
illuminate the price of autonomy and mobility for the marginalized social group it
represents or [sic!] ignores.*?? Mills beschéftigt sich insbesondere mit eben jenen
okulturellen Meilensteinen® dieser Erzdhlform (On the Road, Easy Rider, Thelma and
Louise, bis zum zeitgendssischen, populdren Videospiel Grand Theft Auto: San
Andreas), die sie nicht allein unter einem historischen Gesichtspunkt, sondern
aufgrund ihrer anhaltenden Bedeutung auf die Gegenwartskultur fokussiere3®,
Aufgrund der andauernden Hinterfragung von Autonomitdt und Mobilitat durch das
Genre der Road Story, stelle es ,,one of the most significant popular philosophical
meditations of our day“ dar®‘. Ihre Auseinandersetzung beginnt (sehr bezeichnend
wahlt Mills selbst hier den Ausdruck des ,ankern®) folgerichtig auch mit Jack
Kerouacs On the Road von 1957. Seine literarische Arbeit, als Ausdruck fiir die Vision
der Beat Generation, bezeichne das Kernstlick der Road Stories im nationalen
Bewusstsein®?>. Die ungebrochene Relevanz des, vielfach als ,Kultroman“ bezeichneten,
Buches indiziert mitunter das auch 60 Jahre nach Entstehung des Romans verbreitete
Interesse an dessen Urfassung und der 2012 angelaufene Kinofilm On the Road in
der Regie von Walter Salles®%.

Als Referenzpunkt wird On the Road auch wiederholt in der Primar- und
Sekundarliteratur zu Stephen Shores Arbeit zitiert. Insofern soll es auch an dieser
Stelle als erstes Beispiel oder ,Urtyp® der Road Stories fungieren - auch wenn es
fraglos selbst bereits auf einer bestehenden Tradition aufbaut (und sich davon

abgrenzt)*?’.

319 Ebd..

320 Sherrill 2000.

321 Vgl. Guillén 1971, u.a. S. 75-76; S. 83; S. 92.
322 Mills 2006, S. 9.

323 Ebd..
324 Ebd,, S. 18.
35 [.] our present-day investment in the genre begins with the publication of Jack Kerouac’s On the

Road in 1957.% in: ebd., S. 15.
3% On the Road, Frankreich / GroBRbritannien / USA / Brasilien 2012, Regie: Walter Salles.
327 Mills 2006, S. 35.
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Der Begriff der sogenannten ,Beat Generation” wird 1952 im Roman Go von John
Clellon Holmes =zum ersten Mal als Bezeichnung fir eine Generation junger
Amerikaner der Jahrgidnge 1930-40 aufgeworfen3®. Holmes zufolge habe Kerouac
diesen Ausdruck geprdgt*”®. Dementsprechend verbindet sich auch gréBtenteils die
Nennung des einen mit der Sammelbezeichnung ,Beat Generation®. Als Gegen- oder
Subkultur in Opposition zu gesellschaftlichen Werten, Normen, Konventionen und
Tabus beschiftigen sich die Werke der Beat Generation (in Literatur, Musik, Film) mit

einer Suche, ,in bindungsloser Freiheit ihren Traum von Selbstfindung und

“30 In dieser Identititssuche liegt eine

Bewusstseinserweiterung zu  erfillenl..]
wesentliche Motivation fiir das kulturelle In-Erscheinung-Treten der Beat Generation®.
Auch Sal Paradise, Protagonist von On the Road®*, teilt diese Intention. Seine Abkehr
von der ,Normalitat® markiert den Ausgangspunkt fir seine Faszination des ,Ver-
rickten®, der Abweichung: "[..] they danced down the streets like dingledodies, and |
shambled after as I've been doing all my life after people who interest me, because
the only people for me are the mad ones, the ones who are mad to live, mad to
talk, mad to be saved, desirous of everything at the same time, the ones that never
yawn or say a commonplace thing, but burn, burn, burn [..]."33

Drei Teile des fiinfteiligen Buches beschreiben eine Reise durch die USA® Da ein
konkretes raumliches Ziel nicht besteht, wird die Reise selbst zum inhaltlichen Ziel.
"Sal, we gotta go and never stop going till we get there.” - ,Where we going, man?’ -

3% Die Fortbewegung wird zum Synonym der

J don't know but we gotta go™
Weiterentwicklung. ,We were all delighted, we all realized we were leaving confusion
and nonsense behind and performing our one and noble function of the time, move
[sic!].®* Dementsprechend wird die StraRe zum Symbol einer philosophischen

Einstellung, die Strale als Verkorperung des Lebens, der Lebenslauf in wortlicher

328 Vgl. James Atlas zur Genealogie der Bezeichnung ,Beat Generation” in seinem Vorwort zu John Clellon
Holmes Go, Holmes 2006, S. XII.

329 Ebd..

330 yon Wilpert 2001, S. 76.

31 Vgl. John Clellon Holmes: “Everywhere the Beat Generation seems occupied with the feverish production
of answers—some of them frightening, some of them foolish—to a single question: how are we to live?”,
Holmes 1958, S. 35.

32 Kerouac 2011.

33 Ebd, S. 7.

34 Die Erzdhlung setzt kurz nach der Scheidung des jungen Schriftsteller Sal Paradise, der in New York
lebt, ein. Er lernt Dean Moriarty kennen, mit dem gemeinsam er durch Teile des amerikanischen Kontinents
reist. Wahrend einer lebensbedrohlichen Krankheit in Mexiko von Moriarty enttduscht, kehrt Paradise nach
New York zuriick und lasst sich dort mit einer neuen Freundin nieder. Die Moglichkeit einer erneuten Reise
mit Moriarty schldgt er am Ende des Romans aus. Kerouac 2011.

335 Ebd., S. 217, vgl. auch: ,’What's your road, man? — holyboy road, madman road, rainbow road, guppy
road, any road. It's an anywhere road for anybody anyhow. [..]“, in: ebd., S. 229.

3% Ebd., S. 121.
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Ubertragung??’.

Auch metaphysisch befindet sich Paradise also auf einer Reise: ,| was far away from
home, haunted and tired with travel, in a cheap hotel room I'd never seen, hearing
the hiss of steam outside, and the creak of the old wood of the hotel, and footsteps
upstairs, and all the sad sounds, and | looked at the cracked high ceiling and really
didn't know who | was for about fifteen strange seconds. | wasn't scared; | was just
somebody else, some stranger, and my whole life was a haunted life, the life of a
ghost. | was halfway across America, at the dividing line between the East of my
youth and the West of my future.”*® Mit On the Road wird ein Protagonist an einer
Stelle seines Lebens betrachtet, welcher Orientierung sucht®® - auch diese
Formulierung ldsst sich sowohl rdumlich als auch philosophisch / psychologisch
verstehen. Nicht allein in Bezug auf den auch inhaltlich prasenten Drogenkonsum,
wird der Road Trip zu einem Trip zu sich selbst.

Trotz der Lesart der Beat Generation als Gruppe konventionsmiider Anti-Helden wird
On the Road dennoch von einer utopischen Vision** getragen, die selbst gestellten

Fragen zu beantworten und die selbst gewahlten Ziele zu erreichen.

»The open road, the dusty highway, the heath, the common, the hedgerows, the
rolling downs! Camps, villages, towns, cities! Here today, up and off to somewhere
else tomorrow! Travel, change, interest, excitement! The whole world before you, and
a horizon that’s always changing!“3!

Auch Stephen Shore ist schlieBlich interessiert an und fasziniert von diesem, unter
anderem mit On the Road entworfenen, Idealbild, von der traumverwandten
Vorstellung des Road Trips®*2 Er selbst unterstreicht die Bedeutung des Road Trips in
der US-amerikanischen Kultur: ,[..] the dream of the road trip, and the sense of
possibility and freedom that it represents, has taken its own important place within
our culture.**® Die Konnotation des Road Trips mit Vorstellungen von Freiheit und

Perspektiven ist fiir Shore, mdglicherweise auch unterbewusst, bei den eigenen

337 [..] the road is life., in: ebd., S. 192.

38 Epd., S. 15-16.

3% | had nothing to offer anybody except my own confusion.”, in: ebd., S. 113.

340 Vgl beispielsweise: ,,But why think about that when all the golden land's ahead of you and all kinds of
unforeseen events wait lurking to surprise you and make you glad you're alive to see?”, in: ebd., S. 122,
sowie: ,,Behind us lay the whole of America and everything Dean and | had previously known about life,
and life on the road. We had finally found the magic land at the end of the road and we never dreamed
the extent of the magic.%, in: ebd., S. 251.

341 Grahame 1908, S. 30.

342 Stephen Shore: It was fascinating and sparked my interest in what Kerouac called the ,dream’ of going
west.“, in: Stephen Shore: 1947, S. 2, Inlay, in: Shore 2005b.

343 Stephen Shore: 1947, S. 4, Inlay, in: ebd..
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Unternehmungen und bei den dabei entstehenden Arbeiten vorhanden. Lynne Tillman
diskutiert seine Arbeiten auch vor diesem, mit VerheiBung assoziierten, Hintergrund:
»,Many Americans find contentment going on the road. It's part of American myth [.].
There’s always something to find that might be better. In term of [Shore’s] work,
there’s something down the road, around the bend - possibility, hope, surprise, the
promise of movement, of change, or because of its stillness, the other side:
entropy.”** Damit greift sie ein Paradoxon auf, das bereits zu Eingang des Kapitels
aufgeworfen wurde. Auf der einen Seite verortet sich auch American Surfaces und
Uncommon Places im Format der Road Story, der kulturellen Ubersetzung des Road
Trips. Dieses Genre beinhaltet, wie erldutert, ein Element der VerheiBung. Insofern
referiere Verdnderung hier auf eine positive Entwicklung. Auf der anderen Seite nimmt
der Betrachter in den Serien Shores zwar Veranderung wahr, diese ist jedoch nicht in
einen Prozess eingebunden. Vielmehr scheint er eine andere Art der Versprechen zu
dokumentieren, die der ,absurd and unwittingly empty promises that appeared on
America’s surfaces.** Wie besprochen, bieten die abgebildeten Objekte bei Shore
kaum Flache fiir eine Identifizierung. Dementsprechend kann durch sie keine
Entwicklung vollzogen werden.

In Tillmans zwiegespaltener Uberlegung deutet sich unterschwellig eine Doppelung der
Ebenen in Shores Werk an, welche die Road Story als Referenzsystem begreift. So
findet in einem ersten Schritt eine starke formale Anndherung an das Cenre der
Road Story statt. Wie im ersten Abschnitt des Kapitels dargelegt bezieht sich Shore
in vielfacher Hinsicht auf das Umherreisen (Betitelung der Bilder nach Reisestops,
Aufgriff von Reisemotivik, Photographien von Momenten im Voriibergehen - statt
voriibergehenden Momenten). Auch direkte Analogien zu On the Road sind, ob
intendiert oder zufillig, vorhanden. Beispielsweise tragen sowohl American Surfaces
als auch On the Road offensichtliche autobiographische Ziige. Im Falle Kerouacs
unterstiitzte der Autor selbst den damit provozierten Mythos seiner und der anderen,
Romanfiguren entsprechenden, Personen®®. Ebenso involviert Shore sich selbst in
seine  Arbeiten. Sie zeigen seine Motelbetten, seine  Mahlzeiten, seine
Gesprachspartner, seine Tankstellenwarte. Symbolisch tragt auf New York City, New
York, September-October 1972%* ein Muffin seinen Namen (Shores Geburtstag scheint
gefeiert worden zu sein).

Gerade aber die Nahe zur Road Story und das potentielle Verwechslungsrisiko

34 Lynne Tillman, in: Stephen Shore in a Conversation with Lynne Tillman, in: ebd., S. 182.

> Lange / Fried / Sternfeld 2007, S. 61.
34 Vgl. u.a. Jack Kerouac, in: Ann Charters: Introduction, in: Kerouac 1957, S. Xll und Kerouac 1993.
347 Stephen Shore: New York City, New York, September-October 1972, in: Shore 2005a, S. 161.
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streichen die Divergenzen bei Shore heraus.

So geschieht bei Shore eben keine Fortsetzung, beziehungsweise individuelle
kiinstlerische Adaption des Genres. Er reflektiert dagegen die Erzdhlstrategien und
-muster sowie die gegenseitige Beeinflussung mit gesellschaftlichen Vorstellungen und
Erwartungen. Die Statik, mit der American Surfaces die Moglichkeit jeder Form der
Narration nihiliert, stellt die Serie per se gegen den Modus ,Story“. Die, im
Fingangszitat von Susan Sontag akzentuierten, ,surrealen Uberraschungen® bleiben bei
Shores Einzelbildern - bis auf genannte Ausnahmen - aus. Erst durch den
kiinstlerischen Eingriff (Auswahl und Zusammenstellung) konnen die Bilder neue,
teilweise surreale Bedeutungen erhalten. Die abgebildete Welt allein hingegen wird als

Identifikationsbezug ausgeschlossen. Versprechungen werden nicht eingeldst.

Die hier konstatierte Statik paradoxiert die duBere Bewegung des Photographen. Eine
ahnliche Gegenlaufigkeit geschieht fir die Dokumentation der Veranderung der
amerikanischen Kultur, welche American Surfaces und Uncommon Places dem

Kiinstler zufolge beinhalte3*.

Auch Bernd Becher spricht von einer durch Shores
Photographien evozierten Vermittlung eines Bruchs: ,[.] that this period is ending,
that something else is starting [..].“>*® Die Thematisierung eines Ubergangs oder eines
Umbruchs ist vielleicht am deutlichsten in jene Photographien zu interpretieren,

O oder Hiuserfronten®*! kleinerer, innerstidtischer Liden zeigen.

welche Schaufenster®
Im Wissen um die, sich bereits zum Zeitpunkt der Aufnahmen vollziehende Entwicklung
der Counterurbanization sowie der Verdrangung kleinerer, privat gefiihrter Laden
durch Firmenketten, werden diese Aufnahmen zu Dokumenten einer vergangenen Zeit.
In vielen Fallen ist das Schicksal der Laden auch &uBerlich fir den Betrachter
nachvollziehbar. Fassaden sind ausgeblichen®*?, der Putz brokelt von der Mauer®®3 In
den meisten Fallen bleibt das Ladeninnere vollig im Dunkeln, der Laden scheint
bereits geschlossen®**. Die Photographien koénnen fiir den Betrachter zu melancholisch
eingefarbten Reliquien aus einer anderen Epoche werden. Auch dieses Symptom wirkt

einer Identifikation entgegen. Der Bruch, beziehungsweise der Ubergang, manifestiert

eine Instabilitat identitdtsstiftender Fixpunkte.

348 Bob Nickas: Introduction, in: ebd, S. 5-11, hier: S. 6.

349 Bernd Becher in: Hilla and Bernd Becher in Conversation with Heinz Liesbrock: ,His pictures have the
quality of a first encounter®, in: Liesbrock 1994, S. 27-33, hier: S. 30.

350 7. B. Stephen Shore: Columbia, South Carolina, June 1972 (unten), in: Shore 2005a, S. 31.

31 7B. Stephen Shore: Durango, Colorado, June 1972 (oben), in: ebd., S. 67

32 Stephen Shore: Farmington, New Mexico, June 1972, in: ebd., S. 61.

33 Stephen Shore: Durango, Colorado, June 1972 (oben), in: ebd., S. 71.

354 7. B. Stephen Shore: Kanab, Utah, June 1972 (oben), in: ebd., S. 74; Stephen Shore: Shamrock, Texas,
July 1972 (oben), in: ebd., S. 104.
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Lf America had a ,face’, this would be it, and Shore would be taking its portrait -
the country, half smiling, or suddenly looking away, without its most attractive face
on, but real nonetheless in its own unflattering light.“*> Susan Sontag hatte die
amerikanischen Photographen auf ihrem Road Trip durch Amerika als ,,iberwdltigt von
respektloser Verwunderung® charakterisiert. Der Begriff der ,Respektlosigkeit” in
Anwendung auf Stephen Shores Arbeiten lieBe sich moglicherweise mit den formalen
Strukturen seiner sogenannten ,,Schnappschusséasthetik” analogisieren. Gerade die
Aussparung der Ublichen Form ,dsthetischer” Bildsprache konnte die Auffassung eines
respektlosen Umgangs Shores mit seinen Photographieobjekten begriinden. Indem er
diesen Blick jedoch konsequent beibehdlt und ihn selbst fiir eine Aufnahme seiner
eigenen Arbeit nicht aufgibt®®, soll der Begriff der ,Respektlosigkeit® hier passender
von dem der ,Indifferenz® ersetzt werden. Shore scheint trotz seiner eigenen
Involvierung (seine Mahlzeiten, seine Betten, seine Gesprachspartner) vollstdandig
distanziert. Es wird keinerlei emotionaler Bezug vermittelt®. Vielmehr skizzieren die
Photographien eine Indifferenz des Photographen zu seinen Abbildungsgegenstdnden.
Die Absolutheit der Gleichbehandlung der Sujets (von Personen lber StraBen und
Ladenfronten zu halbverzehrten Mahlzeiten und Toiletten) verweigert sich einer
Bezugssetzung durch den Betrachter. Auch dadurch wird ihm die Moglichkeit der

Identifikation genommen.

3.1.3 Taryn Simons ,Schwebeorte® - Orte zwischen fiktiver Realitdt und

realer Fiktion

Vergleichbar mit den StraBen bei Stephen Shore verweigern sich auch die
photographisch (bersetzten Orte bei Taryn Simon einer ldentifikation. Stabilitdat und
Ankniipfung wird dem Betrachter hier jedoch innerhalb einer anderen Strategie
entzogen. Anders als bei Shore thematisiert Simon nicht das Momenthafte und Im-
Verschwinden-Begriffene, sondern die Diffusitdt von Realitdt und Fiktion der Relation
des Ortes zum Individuum.

Im Fokus auf die Serie An American Index of the Hidden and Unfamiliar (2007) wird

der Frage zur Labilitat von Verortung und nach der Identifikation eines Individuums

3% Christy Lange: Nothing Overlooked, in: Lange / Fried / Sternfeld 2007, S. 41-110, hier: S. 70.

3% Stephen Shore: New York City, New York, March-April 1973, in: Shore 2005a, S. 218. Vgl. auch die
ausfiihrlichere Besprechung dieser Photographie auf S. 206 der vorliegenden Arbeit.

37 Zu dieser Einschitzung kommt auch Christy Lange, in: Christy Lange: Nothing Overlooked, in: Lange /
Fried / Sternfeld 2007, S. 41-110, hier: S. 59.
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mit einem Ort nachgegangen®%.

Simon photographierte an 66 unterschiedlichen Orten innerhalb der US-
amerikanischen Staatsgrenzen. Simon erldutert im Begleittext der Serie, es handle sich
um ein Inventar des eben titelgebenden Versteckten und Ungewohnlichen: Orten,
Praktiken und Gegebenheiten aus verschiedenen Gesellschaftsbereichen US-Amerikas
(Wissenschaft, Regierung, Medizin, Entertainment, Natur, Sicherheit und Religion),
welche trotz ihrer Prasenz in der Gesellschaft vor dieser verborgen und/oder dieser
unbekannt seien.

Den Abbildungsgegenstand stellen in einem Crofiteil der Arbeiten explizit diese Orte
selbst dar: hochkontaminierte Depots fiir nuklearen Abfall, das ,,Cryonics Institute®
(zum Einfrieren toter humaner und tierischer Korper), ein Raum zur Simulation
juristischer Vorgange, ein Teil des Hoh Regenwalds, der Senderaum des arabisch-
sprachigen Fernsehsenders Alhurra TV. Andere Arbeiten zeigen dem Betrachter zwar
Abbildungsobjekte, diese verweisen jedoch wiederum auf einen Ort. Als Bespiele oder
Symbole stehen diese beweisstiickartigen Einzelschicksale dementsprechend fiir den
Ort, deren Basis und Hintergrund er darstellt. Kenny, der geistig zuriickgebliebene

weike Tiger®?

, fungiert als visueller Ausdruck fiir die Existenz von Zuchten dieser
Tigerart. Ein unscheinbares Fldschchen Lebend-HI-Virus®® weist - in Addition des
Textes - sowohl auf die Symptome des Virus (Anzahl und Wachstumsrate der
Infizierten), als auch auf die Forschungseinrichtung an der Harvard University hin,
welche sich dem Studium von Antikérpern des HI-Virus widmet.

Parallel stehen so selbstverstandlich die Orte oder Objekte wiederum fiir Praktiken
und Bedingungen. Die Abbildung eines gynikologischen Behandlungszimmers®®!
konfrontiert den Leser der Bildunterschrift mit dem medizinischen Eingriff der
Hymenoplastik, der Rekonstruktion des Jungfernhdutchens. ,The Cage*®? eine
Einrichtung zum Aufenthalt im Freien fir zum Tode verurteilte Straflinge, wird in

Verbindung des Textes zu einer Aufklarung iber den Umgang mit Haftlingen im

Todestrakt sowie der Problematik von Verurteilten mit psychischen Stérungen.

38 Bei den herausgegriffenen Bildbeschreibungen konzentriert sich die vorgelegte Arbeit im Anschluss auf
den Bildraum. Andere Bildelemente gilt es hier zugunsten einer gezielten, thematisch eingegrenzten Analyse
zu vernachlassigen.

39 Taryn Simon: White Tiger (Kenny), Selective Inbreeding, Turpentine Creek Wildlife Refuge and Foundation
Eureka Springs, Arkansas, 2007, in: Simon 2007, S. 55.

360 Taryn Simon: Live HIV, HIV Research Laboratory, Harvard Medical School, Boston, Massachusetts, 2007,
in: ebd., S. 71.

31 Taryn Simon: Hymenoplasty, Cosmetic Surgery, P.A, Fort Lauderdale, Florida, 2007, in: ebd., S. 22.

%2 Taryn Simon: Death Row Outdoor Recreational Facility, "The Cage", Mansfield Correctional Institution,
Mansfield, Ohio, 2007, in: ebd., S. 117.
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In ihrer hochgradigen Divergenz (vom ,Playboy” in Blindenschrift zum Atommidill)
haben die Bildthemen dennoch einen gemeinsamen Rahmen: Auch wenn inhaltliche
Elemente oder Konsequenzen ihrer Existenz der Offentlichkeit begrifflich prasent sein
mogen, bleibt das hier prdasentierte Ausmal der gezeigten Umstande ein bis dahin
unbekanntes Fakt3*3. Simons Serie wird definiert als ein Inventar ,,of what lies hidden

and out-of-view within the borders of the United States“¥*

Dies benennt den
Bertihrungspunkt der Einzelarbeiten und den Untersuchungsgegenstand dieses Kapitels.
Die Orte von An American Index of the Hidden and Unfamiliar bilden ein Paradoxon:
Einerseits sind sie ein integraler Bestandteil der amerikanischen Gesellschaft (,[..] to
America's foundation, mythology and daily functioning“*®), andererseits sind sie im
offentlichen Bewusstsein nicht existent. lhr Bestehen ist zwar real, bedeutet jedoch fir
die Mehrheit der Bevolkerung keine Realitdat. In vielen Fallen gehoren zwar die Folgen
oder Bedingungen fiir ihre Existenz zum Bereich einer allgemein anerkannten
Wirklichkeit. Die Grundlagen, Hintergriinde und Wesensziige dagegen bleiben aullerhalb
dieser (wahrgenommenen) Wirklichkeit. Ohne in den Bildunterschriften dezidiert davon
zu informieren, lassen die Abbildungsobjekte groRtenteils auf ein vorsatzliches
Vertuschen ihrer Existenz schlieBen. Die Quellen des bewussten Wissensentzugs sind
unterschiedlich, ebenso wie ihre Motivation. Sie konnen in wirtschaftlichen Vorteilen
(der Verkauf von weiBen Tigern), Vermeidung Ooffentlicher Panik (Lagerung von
nuklearem Abfall ohne schockierte Reaktionen der Bevolkerung), vermeintlichem
Festhalten an traditionellen Werten (dem Zustand der Jungfraulichkeit), etc. vermutet
werden. Mittels bewusster Informationsunterschlagung gelingt es, die Orte oder
Objekte vom allgemeinen offentlichen Bewusstsein auszuschlieBen. Eine Exilierung
funktioniert allerdings nur in einem gedanklichen, nicht in einem physischen Raum.
Der jeweilige Ort besitzt eine physische Realitdit und bleibt dennoch bis zur
Betrachtung von Simons Arbeit gedanklich nicht-existent.

An American Index of the Hidden and Unfamiliar vermittelt Dissonanzen bei der
Erfahrung von Verortung, insbesondere in der Gegeniiberstellung auf Wahrnehmungs-
und faktischer Ebene ab. Durch formale wie inhaltliche Elemente provoziert Simon
beim Betrachter Unentschiedenheit liber eine Zuordnung zum Bereich der Fiktion oder
der Realitat. Die Orte missen zwar - auf einer logischen Basis (durch Lesen des
Begleittextes) - als faktisch existent gedacht werden, mogen jedoch - in einer

emotionalen Rezeption - als Fiktionen erscheinen. Insofern sind sie schliefSlich auch

33 So haben die weifen Tiger in den Zoos, Zirkussen und Shows beispielsweise einen sicherlich hohen
Bekanntheitswert. Die Bedingungen, vgl. White Tiger (Kenny), dagegen sind einer breiten Offentlichkeit fremd.
364 Elisabeth Sussman und Tina Kukielski: Introduction, in: Simon 2007, S. 11-15, hier: S. 11.

365 Epd..
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mit dem Begriff der Schwebeorte zu charakterisieren, als dass sie sich einer
entschiedenen Einordnung entziehen wund sich zwischen gegensatzlichen Polen
bewegen. So ,schweben® die Orte bei An American Index of the Hidden and
Unfamiliar zwischen wahrgenommener Nicht-Existenz und unrealistischer Realitat. Als
unmittelbare Konsequenz dieses Verstdndnisses der Orte als Schwebeorte ergibt sich
ein Empfinden von Unsicherheit. Dies benennt Simon selbst als wesentliche Intention
ihrer Arbeit: ,[..] it should lead to more confusion.“*® Attribute der Greifbarkeit,
Bodenhaftung, Standfestigkeit losen sich bei Simons Orten auf. Die Folge muss
beinahe sein, dass Vertrauen und Sicherheit ebenso entgleiten. Simon isoliert den
Betrachter von greifbaren Bezugspunkten und versetzt ihn damit selbst in eine
Schwebe. ,Evidence does not exist in a closed system™®. In einem System stindiger
Unsicherheit ohne die Moglichkeit der Ausrichtung an bestehenden Fakten fallt
jegliches Angebot von und - noch mehr - jegliches Einlassen auf Identifikation mit
diesem System weg.

Neil Miller, einer der zu Unrecht verurteilten Manner aus Simons Serie The Innocents
wird folgendermaBen zitiert: ,It's good to have freedom, but it's just to much
freedom. I'm not used to this much freedom. | was used to being confined.”*®*® Die
Schwester und Vormund eines anderen ehemaligen Haftlings, Richard Dazinger,
konkretisiert diesen Gedanken: ,,So which is better; a place where you eat three
meals a day, shower, sleep, make no decisions - or the unknown named freedom?
[ Die Freiheit wird als Uberwiltigung betrachtet. Die Unmoglichkeit, sie zu
nutzen, obwohl gerade sie fiir die Basis aller Moglichkeiten steht, scheint der wirkliche
Freiheitsentzug. Die Auflosung jeder Crenzen, die scheinbare Prdsenz jeglicher
Freiraume mindet in ein verzweifeltes Suchen von Grenzen, Definitionen und

Identifikationen.

36 Taryn Simon, zit. in: Lange 2008.
367 Ebd..

368 Zit. in: ebd., S. 24.

369 Zit. in: ebd., S. 38.
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3.1.4 Am Rande der Peripherie. Alec Soths eremitische ,zoon politikon®

(Broken Manual)

Mit der Abwesenheit von Grenzen sehen sich auch die Protagonisten von Soths Serie
Broken Manual konfrontiert. lhre Suche charakterisiert sich in der Intention, die

Grenzen der Gesellschaft zu iberwinden, woran sie jedoch nur scheitern kénnen.

Die Einleitung zum folgenden Kapitel wird in Addition von dessen Uberschrift plausibel
werden, ist sie doch einem vollstandig anderen Kontext entrissen als der des
eigentlichen Behandlungsgegenstandes. Eine scheinbare Paradoxie wird im Folgenden
zu einer gegenseitigen Bedingung und Beeinflussung - dies scheint ein Grundmotiv

der anschlieBenden Uberlegungen darzustellen.

Joachim Bark bringt in seiner Publikation Biedermeier - Vormarz, Blirgerlicher
Realismus die beiden sich in ihrer Definition ausschlieBenden Begriffe,
beziehungsweise Epochenbezeichnungen, ,Biedermeier® und ,Vorméarz® in eine Einheit.
Die damit umrissene Epoche zwischen 1815 und 1848%° stelle dementsprechend eben
keine Einheit dar, sondern eine Gleichzeitigkeit verschiedener, gegensatzlicher
Positionen und Bestrebungen®’’.

Beide Termini werden interdisziplinar gebraucht.

Wihrend jedoch ersteres eher eine kulturelle Ausprdgung (in Kunst, Design, Literatur)
erfahrt, weist letzteres vorrangig in eine politische Richtung. Dennoch reichen die
Bedeutungen der beiden Begriffe auch in die jeweiligen Bereiche des anderen.

Die Verbreitung des ,Biedermeier” als Epochenbegriff griindet sich im, durch Adolf
Kussmaul und L. E. Eichrodts parodierten, fiktiven schwabischen Schullehrer Gottlieb

372 Kurz nach der

Biedermeier, welcher zur Personifikation des ,,SpieRbiirgers® wurde
sie bezeichnenden Epoche entstanden®’3, steht der Begriff formal insbesondere fiir die
deutsche und Osterreichische biirgerliche Wohnkultur, Genremalerei und Dichtung
zwischen 1815 und 1848, sowie inhaltlich fiir eine genligsame und konservativ-
unpolitische Haltung®®. Die viel zitierte Gleichsetzung des Biedermeier mit einem

Rickzug ins Private, einer melancholischen, resignierenden Innerlichkeit ist auch

30 Die Umgrenzung der Epoche griindet auf politischen Umbriichen. 1815 kennzeichnet das Ende der
napoleonischen Kriege mit dem Wiener Kongress, 1848 den Beginn der biirgerlichen Revolution. Bark 2002,
S. 13 und 15.

371 Bark 2002, S. 6.; vgl. auch Sterk 1988.

372 Vgl. u.a. Williams 1958; und Schwabe 1974.

373 1855-57 erschienen die Miinchener Fliegenden Blitter, in welchem die fiktive Figur Gottlieb Biedermeier
Gedichte veroffentlichte, Bark 2002, S. 17.

374 Krasa 1988, S. 563.
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insofern bemerkenswert, dass die spdter als Vertreter dieser Epoche herangezogenen
Maler (Spitzweg, Schwind etc.) und Dichter (Morike, Grillparzer, Stifter etc.) sich
keineswegs als Gruppe definierten und keinem gemeinsamen Programm folgten.
Dennoch entwickelten sich Strukturen und inhaltliche Schwerpunkte unabhangig
voneinander, deren Vergleichbarkeit (ber Gattungsgrenzen hinweg schlieBlich sogar
eine Epochenbezeichnung generierte. So koénnen demnach Vorraussetzungen in
gesellschaftlichen  Zusammenhdangen angenommen werden, welche fiir eine
unabhangige und dennoch gemeinsame Entwicklung in der Kultur formend waren.
Ebenso wie das Biedermeier als reaktive (jedoch nicht unbedingt reaktiondre) Position
auf gesellschaftliche Verhaltnisse verstanden werden kann, bezeichnet der Begriff des
,VYormarz® eine Antwort auf politische Zustinde. Bereits terminologisch bezieht er sich
auf den Zeitraum vor der deutschen Marzrevolution von 1848. Auch inhaltlich
entspricht er progressiv-oppositionellen bis revolutiondaren Positionen innerhalb
kultureller ~ Erzeugnisse, insbesondere der Literatur’”®. Als Gegenentwurf zum
gleichzeitigen Biedermeier, entwirft die Sammelbezeichnung des Vormadrz den
politischen Pol dieser Jahrzehnte.

Dementsprechend ist eindeutig ein Gegensatzpaar geschaffen: die ,entpolitisierte

Stillhaltekultur“3® des Biedermeier und die Politisierung der Kultur im ,Vormarz".

Einen &hnlichen Antagonismus formuliert die Uberschrift des vorliegenden Kapitels.
Der Einsiedler wird dem ,zoon politkon® gegenibergestellt und gleichzeitig
analogisiert. Hier verbinden sich zwei vorerst vollstandig antithetische Eintellungen und
Lebensweisen zu einer scheinbar unmdglichen Kongruenz.

377 Name verweisen auf seine

Sowohl der deutsche wie auch der altgriechische
Bedeutung: das abgeschiedene Leben von der lbrigen Zivilisation. Die Entscheidung
des Einsiedlers, beziehungsweise Eremiten, ist urspriinglich religios motiviert. So
verstanden die christlichen Eremiten seit dem 4. Jahrhundert nach Christi ihren
Entschluss zur Einsamkeit auch als Protest gegen die Verweltlichung der Kirche®®,
Eine aktuelle Wortbedeutung bezieht sich jedoch allgemeiner auf Personen, die sich
gesellschaftlichen Direktiven entziehen. Dementsprechend ergibt sich eine teilweise

9

Bedeutungsiiberlappung mit dem Begriff des ,Aussteigers®’®. Auch dieser trifft eine

bewusste Entscheidung gegen, in seinem Umfeld akzeptierte, Normen. Anders jedoch

375 Denkler 2007, S. 193.

376 Geisthovel 2008, S. 9.

377 Der altgriechische Ausdruck ,eremos” bedeutet ,einsam”. Kluge 2002, S. 253.

378 Donner 1997, S. 8.

35 Aussteiger” hier jedoch nicht in der Wortbedeutung fiir ehemalige Mitglieder von politischen
Gruppierungen oder religiosen Sekten.
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als beim Einsiedler oder Eremit wird hier keine Lebensform der Einsamkeit impliziert®®.
Eine andere Verwandtschaft ergibt sich mit dem Begriff des ,Eskapismus®. Dabei
begreift dies allerdings wiederum oft eine Zielrichtung, einen Fluchtpunkt mit ein. Die
Abwendung von der Realitdt wird hier in Gleichzeitigkeit einer Hinwendung zu einer
Ersatzwelt (in Medien, Kunstformen oder auch Substanzdrogen) begriffen®.
Gemeinsam ist jedoch jedem der genannten Begriffe eine autozentrierte Distanzierung

von der Gesellschaft.

Einer Cesellschaft, deren Zugehorigkeit eine Wesenbestimmung des Menschen
darstelle, folgt man den Uberlegungen des griechischen Philosophen Aristoteles. Er
vergleicht ein ,natirliches” Bedirfnis des Menschen nach Gemeinschaft mit dem
menschlichen Organismus und der Funktionsfahigkeit der einzelnen Teile im
Zusammenschluss®2. Dieses Streben schlieBe sich mit der ,primiren® Notwendigkeit,
zu Uberleben, zur Eigenschaft des Menschen als ,zoon politikon® (politisches

383)

Lebewesen zusammen. Der Staat, im Ubertragenen Sinn die

384 |nsofern

Gemeinschaft/Gesellschaft, gehore zu den von Natur bestehenden Dingen
sei auch der ,Mensch von Natur aus ein staatsbezogenes Lebewesen [und] der, der
seiner Natur nach und nicht dem Zufall gemdaB ohne Bindung an einen Staat ist,
entweder schlecht [..] oder bedeutender als ein Mensch [.]°%. Mit Politik entwirft
Aristoteles eine politische Anthropologie, die den Menschen als soziales, auf

Gemeinschaft angelegtes und Gemeinschaft bildendes Lebewesen fasst®®.

Die These der vorliegenden Arbeit versucht eine Harmonisierung von Dissonanzen hin
zu einem Verstandnis des ,vormarzlichen® Biedermeier sowie des eremitischen ,,zoon
politikon®. Intention ist dabei die Akzentuierung der Spannung in den Arbeiten von

Soths Serie Broken Manual.

30 So existieren demgegeniiber Aussteigerbewegungen wie die der Hippies, des New Age oder der
sogenannten Okodorfer.

31 Von Wilpert 2001, S. 240.

382 Aristoteles 2007, S. 76.

33 Die wortliche griechische Ubersetzung von ,zoon politikon® bedeutet ,Lebewesen in der
Polisgemeinschaft. Die vorliegende Interpretation des Begriffs folgt jedoch dem Forschungsstrang u.a.
vertreten durch Professor Wolfgang Kullmann, der ,zoon politikon® als soziales, gemeinschaftliches Wesen
im Allgemeinen und nicht allein innerhalb der Polisgemeinschaft im Besonderen begreift. Kullmann 1998.

384 Aristoteles 2007, S. 77.

35 Epd., S. 78.

36 DaR demnach der Staat von Natur aus besteht und friiher ist als jeder Einzelne, ist klar. Wenn ndmlich
der Einzelne getrennt fiir sich nicht selbstgeniigsam leben kann, so wird er sich in gleicher Weise wie die
anderen Teile zum Ganzen verhalten. Wenn aber jemand nicht in der Lage ist, an der Gemeinschaft
teilzuhaben, oder zufolge seiner Selbstgeniigsamkeit ihrer nicht mehr bedarf, der ist kein Teil des Staates,
somit also entweder ein wildes Tier oder gar ein Gott. Von Natur aus nun gibt es in allen den Trieb nach
einer solchen Gemeinschaft.”, in: ebd., S. 79.
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Wie bereits angerissen wurde, geht dem Riickzug eine Motivation dafiir voraus. Die
Abkehr findet nicht ohne Veranlassung statt. Unabhdngig in welcher Form sie sich
manifestiert, die Distanzierung ist notwendigerweise als Reaktion zu verstehen. Sie
mag religiose, ockonomische, okologische oder politische Motive vermuten oder offen
erkennen lassen. In einigen Féllen mag sie sich aus einer Mischform von
verschiedenen Beweggriinden zusammensetzen®®’.

Die Selbstdarstellung einer sich traditionellen Gesellschaftsformen abkehrenden
Projektgruppe formuliert den Ausstieg als aktive Positionierung: ,,Wir meinen, dass
unser Weggehen aus dieser von uns in Frage gestellten Gesellschaft keine Flucht ist.
Das Projekt wird von uns im Gegenteil als ein politischer Akt verstanden, in dem wir
eine andere, fiir uns tragbare Gesellschaft aufbauen. [...]*%8

Im Aufgriff des einleitenden Exkurses zum ,Vorméarz-Biedermeier® kann man das
historisch als gegensétzlich wahrgenommene Gesellschaftsverstandnis von Vormarz
und Biedermeier auch als eine Zweiseitigkeit begreifen. Ebenso wie das evozierte Bild
der Medaille, dirfte man hier dementsprechend eine Schnittmenge an gemeinsamen
Uberlegungen und Stimmungen erwarten, die zwar in entgegen gesetzte Richtungen
fihre, dennoch von einem Punkt ausginge. Konkretisiert hiefe das, eine im Vormdarz
UND Biedermeier geteilte Unzufriedenheit mit aktuellen politischen Prozessen und der
davon ungiinstig beeinflussten Gesellschaftsstruktur zu erkennen, die als Motivation fir
einerseits politischen Protest sowie andererseits Abwendung von der Politik und damit
Riickzug ins Privat-Hausliche fungiert.

In einem Schritt weiter, bildet dementsprechend das scheinbare Gegensatzpaar
oEinsiedler* und ,zoon politikon® kein Paradoxon mehr. Indem die bewusste
Entscheidung zum Ausstieg aus gesellschaftlichen Bedingungen getroffen wird, zeigt
sich hierin die Eigenschaft des ,,zoon politikon®. Auch wenn die Entscheidung gegen
die Gemeinschaft getroffen wird, geht sie dennoch aus ihr hervor und ist durch ihre
immanente Kritik in sie involviert. Der ,,zoon politikon® prasentiert sich nicht zwanghaft
in direkter politischer Partizipation (Amteriibernahme, Wahlen etc.), sondern im bloBen
Agieren innerhalb einer Gemeinschaft. Und diese Aktion schlielt eine Abkehr von der
Gemeinschaft mit ein. Indem die Aktion eine Reaktion darstellt, ist sie Teil eines, lber

das Individuum hinausgehenden, Umfeldes (der Gesellschaft/Gemeinschaft).

37 So verstehen sich beispielsweise Oko-Dérfer in unterschiedlichen Zusammenhangen, von 6kologischen zu
6konomischen und politischen bis zu religiosen. Die Homepage http://gen.ecovillage.org/about-gen.html gibt
einen Ubersichtlichen Eindruck von der Verschiedenheit der Motivationen zum Leben innerhalb eines Oko-
Dorfes, wie beispielsweise die sektendhnliche Krishna-Bewegung in Ungarn, vgl.
http://gen.ecovillage.org/about-gen.html.

388 Selbstdarstellung der Projektgruppe Sarakiniki auf der griechischen Insel Ithaka, Februar 1980, zit. in:
Creverus / Haindl 1983, S. 117.
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Die vorausgegangenen Uberlegungen laufen auf ein gewisses Verstindnis der Arbeiten
von Broken Manual hinaus. Sie gestehen bereits im Voraus den gezeigten Einsiedlern
keinen Einsiedler-Status zu, sondern begreifen sie immer als Teil einer Gesellschaft,
deren Teil sie offensichtlich dennoch nicht sein mochten. Der Einstellung der
Verfasserin dieser Arbeit widerspricht ein derartiger, ,vorgefertigter® Zugang zu

kiinstlerischen Arbeiten3®°,

Die Uberpriifung bereits gefasster Meinungen anhand von
subjektiv ausgewdhlten Bildelementen subjektiv ausgewahlter Bilder darf nicht als
wissenschaftliche Arbeitsweise verstanden werden und liegt auch im Anschluss nicht
als Methode zugrunde. Die Indizien fiir die hier verfolgte Interpretation waren allzu
leicht erbracht, der Fall problemlos gelost - die gesammelten Ergebnisse dennoch,
ohne weiterfiinrende Uberlegungen, kaum von Nutzen fiir die vorliegende Arbeit. Es
geht also nicht um den Gedanken, ob die Distanzierung zur Gesellschaft gelingt oder
nicht, sondern warum die Intention dazu existiert, warum sie in voller Konsequenz
nicht funktioniert (oder, im Verstindnis Artistoteles’, nicht funktionieren kann) und was
diese Betrachtungen wiederum zu jenen tber die Gesellschaft fiihren kann.

Nicht nur die hier ausgefiihrten Thesen veranlassen zu einer bestimmten Perspektive
auf die Arbeiten in Broken Manual, die das Verschwinden aus gesellschaftlichen
Strukturen thematisiert.

Allein die Tatsache, dass Alec Soth die Moglichkeit zur Erarbeitung der Serie hatte -
dass er also Zugang zu seinen Photographiesubjekten hatte -, widerspricht ja bereits
dem Konzept des Einsiedlers. Auf die Frage, wo er denn seine Eremiten gefunden
habe, antwortet er, ,[..] on the Internet. If not that, then | find them driving down a
road. A road is connected to another road.**

Auch der Titel der Serie impliziert ein Scheitern. Alec Soth pradsentiert seine neue
Werkgruppe als ,underground instruction manual for men looking to escape their

lives“3°1,

Die ,Bedienungsanleitung” allerdings ist kaputt. Sie ist es jedoch nicht
aufgrund eines inhdrenten Fehlers oder Mangels, sondern weil die Objekte, anhand
derer eine Anleitung geschehen soll, kein Anleitungsmaterial bieten. Sie sind, beziiglich
ihrer Funktion innerhalb der Serie, funktionslos. ,It’s called Broken Manual because it
doesn’t work. It is a manual to run away, but it doesnt function. You cant actually

run away from your life. In the end, [..] you need other people and there’s always

39 Vgl. die Anmerkungen innerhalb des Einleitungspunktes Methodik und Struktur, S. 7-8.

3% Alec Soth in: Dismantling my career: Alec Soth in conversation with Bartholomew Ryan, in: Engberg
2010, S. 136-146, hier: S. 137.

31 Alec Soth auf seinem Blog Little Brown Mushroom, zit. in: http://www.gosee.de/news/art/loock-galerie-
zeigt-alec-soth-broken-manual-ueber-die-sehnsucht-nach-dem-entkommen-11212.
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some connection to society.”3

Die Arbeiten der Serie zeigen eindringlich diese
Verbindung, die zwar einerseits versucht wurde, zu kappen, andererseits dennoch

nach wie vor existiert oder sogar unterbewusst forciert wurde.

Sie kann rein geographischer Natur sein wie in Edsel’s Hideaway (spring), 2006, (Abb.
6). Hinter einer weit gehend kahlen Gebiisch- und Baumwand bilden sich die Umrisse
von Hausern ab. Insbesondere wird der Betrachter die Werbeschilder von einem
Restaurant (Waffle House) und einer Tankstelle (Shell) fokussieren, da sie sich farblich
und in ihrer Hohe vom Rest der Gebdude abheben. Edsel, vermutlich die abgebildete
Riickenfigur, blickt ebenso wie der Betrachter in Richtung der Zeichen von moderner
Zivilisation®*®, Nimmt man seine Intention der Distanz zur Gesellschaft an (allein
aufgrund seiner Integration in Broken Manuals), funktioniert diese bereits rein raumlich
nicht. Und, gibt man der Blickrichtung Edsels Bedeutungskraft, kann er sich auch
gedanklich nicht von der Gesellschaft abwenden.

Daneben kann das Misslingen des Versuchs zur Einsamkeit romantisch gefdarbt sein.
Auf The Arkansas Cajun’s Backup Bunker, 2006, (Abb. 7) scheint die im Bild zuvor
misslungene rdaumliche Trennung von der Gesellschaft vollzogen zu sein. Der weite
Blick auf scheinbar ,unberiihrte® Natur, Higel und Ebenen mit natirlicher
Bewachsung, ist bis zum Horizont von keinerlei Zivilisationsspuren, auller der des
Cajun®* selbst, unterbrochen. Trotzdem zeigt Soth ihn nicht allein. Aufgrund von
Farbigkeit und GroBe beinahe zu Ubersehen, halt er eine grau-braun-getigerte
Hauskatze auf seinem Arm. Die Photographie fangt einen Moment des Blickkontakts
zwischen Cajun und Katze ein, den man mit ,innig“, ,liebevoll® und ,vertraut”
umschreiben wiirde. The Arkansas Cajun’s Backup Bunker ist kein Bild eines einsamen
Mannes.

Die Beziehung zu anderen Lebewesen kann sich auch im Schaffen eines Surrogats fir
menschliche Ndhe &duRern wie in 2008 08z/0087, 2008, (Abb. 8). Im GCroRenverhiltnis
in etwa mit dem abgebildeten Objekt vergleichbar zeigt die schwarz-weile
Photographie einen Masturbator. Trotz der Wegnahme von Farbe lasst sich die offene
Vorderseite als der Versuch einer wirklichkeitsnahen Replik einer Vagina erkennen. Die
Form und Prasentation erinnert dagegen vielmehr an eine essbare Keule, denn an ein

Instrument zur sexuellen Befriedigung. Vom linken Rand ragt ein Lineal in das sonst

392 Alec Soth im Video Alec Soth: Birth of an Exhibit, in:
http://www.youtube.com/watch?v=L_UnbYmWeeQ&feature=player_embedded.

393 Die Assoziation zu Caspar David Friedrichs Riickenfiguren beinhaltet eine Reihe von weiterfiihrenden
Uberlegungen, die allerdings im Folgenden nicht verfolgt werden konnten.

3% Die Cajuns bilden eine frankophone Bevélkerungsgruppe innerhalb des US-Bundestaats Louisiana.
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leere Bildfeld. Soth gibt seinem Bild Raum fiir vielfaltige Assoziationen. Gemeinsam
konnte ihnen die Bezugnahme auf andere Menschen sein, betrifft es hier auch allein
ein korperliches, sexuelles Verhdltnis. Der eigene Korper scheint nicht ausreichend,
ungentigend.

Auch kann sich die Verbindung zur Zivilisation in einem Festhalten an traditionellen
Mustern dokumentieren. Der Protagonist von S, Alabama, 2007, (Abb. 9) entspricht
duBerlich stark dem historisch geformten Bild des Eremiten®: ein weiBer Haarkranz
um den kahlen Schadel sowie ein graulich-weiBer Vollbart, eine sehnige Figur, ein
misstrauischer, ernster Blick auf  den Photographen, auf  einen ihm
gegeniiberstehenden Teil der Gesellschaft. Ihn trennt ein wild wuchernder
Tomatenstrauch vom Vordergrund des Bildes. Im Hintergrund geht das Gestriipp in
einen Laubwald (ber, dessen Dichte einen tiefer in den Bildraum dringenden Blick
vorenthilt. Ahnlich wie in The Arkansas Cajun’s Backup Bunker wiirde hier die
Abbildung eines einzelnen Mannes in weiter, natirlicher Umgebung ohne sichtbare
Zivilisationszeichen vorerst ein Argument fiir das GCelingen der Abschottung bilden.
Und in vergleichbarer Weise liefert Soth auch hier einen Gegenbeleg. Im rechten
Bildfeld in etwa vertikaler Mitte wird ein kleines, von Kletterpflanzen bewachsenes,
Vogelhduschen sichtbar. Sein urspriinglich hellblauer Anstrich ist bereits etwas
abgeblattert, ansonsten scheint es jedoch intakt. Ob es demgegeniiber auch bewohnt
ist, bleibt offen. Die Frage nach seiner Notwendigkeit wird in unmittelbarer Nahe zum
Wald nihiliert. Die ironische Gegeniiberstellung des natiirlichen und kinstlichen
Lebensraums des Vogels wird zur Symbolisierung der nicht vollzogenen Trennung
zwischen den Lebenswelten des abgebildeten Mannes. Der Versuch der Distanzierung
scheitert hier an einem, wahrscheinlich unterbewussten, Mitbringen alter”
Gewohnheiten in ,,neue” Gegebenheiten.

Einen d&hnlich unreflektierten Umgang mit Traditionen kann der Betrachter auf
2008_08z10215°% beobachten. Eine Steinhohle wurde weil gestrichen und in einer
Nische eine Kleiderstange befestigt, an der mehrere Kleiderbligel hangen. Der
Uberlegung, inwiefern in der Einsamkeit faltenfreie Kleidung notwendig sein kénnte,
wurde offensichtlich nicht nachgegangen.

Auch bei einer (zumindest innerhalb des Bildes) ausdriicklichen Absage an derartige
Zivilisationsvorgaben, kann sich ein vollstandiger Abbruch der Beziehung zur
Gesellschaft nicht manifestieren. Auf 2008 08z/0107, 2008, (Abb. 10) scheitert er

durch eine quasi-politische Positionierung. Vorerst deuten verschiedene Bildzeichen auf

3% Wie ibrigens eine Vielzahl der in Broken Manuals abgebildeten Manner.
3% Alec Soth: 2008 08z10215, 2008, in: Engberg 2010, S. 184.
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einen utopischen Vollzug der Abkehr von der Zivilisation mit der Rickkehr zur Natur.
In der Bildmitte steht ein nackter Mann im Dreiviertelprofil zum Betrachter. Ab den
Waden befindet er sich in einem kleinen Teich mit Seerosen sowie sattgriinem Gras
und einem Baum mit weiBen Bliten am Ufer. Zum Hintergrund hin wird aus den
vereinzelten Steinen im Mittelgrund eine sich bis zum oberen Bildrand auftiirmende
Felsformation. Zwischen den Steinen wachsen einzelne Kiefern. Zwar zeigt sich der
Mann auf dem Bild unbekleidet. Die Diskrepanz zwischen braun gebrannten
Oberkorper und der blassen Korperzone zwischen SteiBbein und Knie indizieren
jedoch eine reguldre Bekleidung mit knielanger Short. Seine Hande sind hinter dem
Ricken verschrankt. Der Kopf des Protagonisten ist kahl rasiert, der dunkle Bart bis
auf die Partie um den Mund geschnitten.

Auch hier trifft ein misstrauischer, disterer Blick den Photographen. Diesem Ingrimm
scheint auch die Tatowierung am Arm verwandt, welche erst bei naherer und
genauerer Bildbetrachtung erkennbar wird. Eine etwa drei Finger breit hohe Swastika
ist in dinnen, schwarzen Strichen in seinen rechten Oberarm gebrannt. Ebenso wie
die Fixierung des Photographen/Betrachters durch den Protagonisten, scheint sich im
Tattoo Zorn und Wut versichtbaren zu wollen. Die quasi-politische Stellungnahme
wendet sich gegen und/oder fiir eine gesellschaftliche Gruppe oder Einstellung,
existiert jedoch - allein in ihrer historischen Bedeutung - nicht fiir sich und aus sich
allein. In Kiirze: Es gibt keinen GCrund und keine Notwendigkeit, ein Symbol einer
quasi-politischen Positionierung zu tragen, das bezugslos sein will. Der Protagonist
sieht jedoch Griinde und Notwendigkeit, sichtbar Stellung zu beziehen.

In einigen Arbeiten wird ganz bewusst die Distanz zur Gesellschaft verringert, wenn es
um medialen Informationsaustausch geht. Das in den Felsen gebaute Haus auf
2008 08z10238%7 verfiigt neben seiner, offensichtlich von der Norm abweichenden,
Architektur Uber eine handelsiibliche Satellitenschiissel. Die grofBtenteils eigenhdndig
beschrifteten Videokassetten von 2007 10zI0030°*® setzen den Besitz eines
Videoaufnahme- und -abspielgerdts sowie eine mediale Verbindung zur AuBenwelt
voraus.

Mit 2008 08z10307, 2008, (Abb. 11) erreicht die Klimax ihren hochsten Grad an
Informationsbeschaffung innerhalb des Broken Manual Der Bildausschnitt zahlt etwa
zwanzig einzelne Kabelschniire. Diese verbinden unterschiedliche elektronische GCerate
unter anderem einen Stromkasten, Radio, Fernseher, Lautsprecher, Transformator,

Steckdosen und andere technische Stromkreise, deren Funktion auf dem Bild nicht

397 Alec Soth: 2008 08210238, 2008, in: ebd., S. 198.
3% Alec Soth: 2007 10210030, 2007, in: ebd., S. 191.
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unmittelbar erkennbar sind. Drei an der Wand befestigte Regale dienen insbesondere
als Tragflache fiir einen Teil der Gerdte. Auch das, mit Superman-Bettwdsche
bezogene, Bett darunter wird als Ablage fiir einen  Telephonhorer,
maschinenbeschriebenes Papier und weitere Cegenstande genutzt. Das Plakat an der
Wand im rechten oberen Bildfeld, das von Stromkasten sowie Fernseher angeschnitten
wird, zeigt auf schwarzem Grund eine rote Linie. Sie flihrt zwischen differenzierten
Bildausschnitten (deren Inhalt kaum entschliisselbar ist) und mit Worten gefiillten
Sprechblasen durch das Poster. Auch hier konnte man vorerst annehmen, es handele
sich um eine Verbildlichung von Kommunikationsstrukturen. Allerdings weisen vor und
auf der Linie die Daten ,45 Ga“ und ,25 Ga“ (die Zeiteinheit Ga bedeutet das
sogenannte ,gigaannum®, also eine Billion Jahre) auf eine Veranschaulichung der
geologischen Zeitmessung hin. Auch auf der gelben Plastiktafel vor dem Fenster ist
von verschiedenen Typen von Steinen zu lesen. 2008 08zI0307 kann schliellich fir
den Betrachter von philosophischer Tragweite sein. Der Kontrast zwischen dem,
anhand von Gesteinen, nachvollziehbaren Prozess der Erdentwicklung und der Flut
und Flichtigkeit medialer Bilder mag flir den Rezipienten zum Inhalt des Bildes
werden. Die Prasenz der neuen Medien scheint sich, in einer Ubertragung formaler
auf inhaltliche Spezifika, vor die mehrere Billionen Jahre alte Weltgeschichte zu
schieben. Das Interesse an einem Bezug zur kosmischen Entitat riickt vor dem
Interesse eines stdndig aktuellen Informationsbesitzes in den Hintergrund.

In einer - ironisch verzerrten - Mittlerrolle konnte der verwaschene, auf der
Bettwdsche abgebildete Superman interpretiert werden. Einerseits ein Teil kosmischer
Prozesse (seine Abstammung von einem anderen Planeten, seine korperliche Reaktion
auf die Substanz Kryptonit sowie seine Charakteristik des ,Mann aus Stahl®), bildet er
anderseits ein ausschopfendes Symbol fiir mediale Verbreitung®®. Als Mediator kénnte
schlieBlich auch die Photographie selbst begriffen werden. Als zeitgendssisches
Medium fangt sie einen aktuellen Moment ein und bildet ihn ab. Dennoch besteht sie
iiber diesen Moment hinaus - in einer potentiellen Uberdauerung zeitlicher Nicht-
Messbarkeit. Soth selbst verbindet das Photographieren mit dem ,longing to possess

and preserve the world.“4%

Sowohl geologische Forschung als auch mediale
Information konnen ebenso auf dieser Motivation basieren, dem Verlangen, die Welt
zu besitzen (das heiBt, sie gedanklich mit Hilfe eines unerschopflichen
Wissensschatzes® zu erobern) und zu bewahren (im Sinne von festhalten und

verbreiten).

3% Vgl. u.a. Hausmanninger 1989.
400 Alec Soth, in: Marta Gili and Alec Soth in conversation, in: Soth 2007, S. 12-13, hier: S. 13.
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Das Zimmer der besprochenen Arbeit, 2008 08zI0307, prasentiert sich fiir den
Betrachter vorerst kaum wie das eines ,Aussteigers”. Vielmehr ist ein verzweifelter
Versuch des kontinuierenden , Mitfahrens® (bleibt man bei der Metapher) spirbar. Zwar
sind die Fenster verbarrikadiert und lassen keinen Blick nach auBen (beziehungsweise
innen) zu. Dennoch bleibt die AuRenwelt in medialer Ubersetzung Teil der Lebenswelt
des Besitzers. Die Frage nach dem Grund, warum die Abgrenzung zur GCesellschaft
hier rein rdaumlich, nicht jedoch auf medialer, gedanklich-emotionaler Ebene
funktioniert, ist im vorliegenden Fall scheinbar schnell beantwortet: weil sie es nicht
soll. Der hier lebende ,Aussteiger moéchte gar nicht wirklich ,,aussteigen®, er mochte
sich weiterhin von Bildern und Gerduschen aus der Gesellschaft beeindrucken lassen,
er mochte dies nur anscheinend lieber ohne Begleitung tun (deshalb - in der
Annahme des Betrachters - seine Partizipation in Broken Manual). Sollte man
dementsprechend davon ausgehen, dass die Distanzierung rein einseitige Ausrichtung
aufweise? Ist die Abgrenzung nur die des Aussteigers von der Gesellschaft, nicht aber
gleichzeitig auch die der Gesellschaft vom Aussteiger? Liegt es in der Intention von
Soths Protagonistem, der Gesellschaft jeglichen Zugang zu ihm selbst zu verweigern,
nicht jedoch den eigenen zur Gesellschaft zu versperren? Jedes der besprochenen

Bilder kann ein derartiges Verstdndnis nahe legen.

Dementsprechend jedoch von selbstbewussten und -bestimmten Individuen
auszugehen, ist anhand der gezeigten Protagonisten von Broken Manual kaum
moglich.

Vielmehr findet der Betrachter mehrere Zeichen, die auf eine starke Unsicherheit
deuten. Auf 2008 08210063 wurde ein Rechteck aus einem Buch ausgeschnitten, um
im Inneren ein leeres Kastchen mit einem etwa ein bis zwei Zentimeter diinnen Rand
aus Buchseiten zu produzieren. Soth zeigt es im aufgeklappten Zustand ohne Inhalt,
allerdings ist die Aufbewahrung von Wertgegenstanden als Funktion durchaus
anzunehmen. Egal wie eremitisch der Produzent und Besitzer des ,Buchtresors® leben
mag, ein Misstrauen gegeniiber Diebstahl oder Spionage scheint dennoch weiter zu
existieren. Von der Pravention zur Defensive und/oder sogar zur Offensive fiihrt
2008_08z10097%?. Auch in eigener Anfertigung ist dort aus einer Klinge, einem
bearbeiteten Stiick Holz und einem sie verbindenden Draht ein Messer entstanden.
Selbst wenn es ebenso als ,unschuldiges® Besteck zur Nahrungsaufnahme denkbar

wdre, vermittelt Soths Prasentationsmodus eine andere Zweckbestimmung. Es liegt als

401 Alec Soth: 2008 08z10063, 2008, in: Engberg 2010, S. 176.
402 Alec Soth: 2008 08210097, 2008, in: ebd..
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einziges Objekt ohne Bezugsgegenstande auf einem monochromen Untergrund. So
offnet sich ein Assoziationsfeld, das weniger in Tischgedeck, denn in kriminellem
Tatbestand und juristischer Beweisflihrung verortet sein mag. Unklar ist zwar, worin
sich eine Bedrohung oder Angriffsfliche bei einer Abschottung von den Mitgliedern
der GCesellschaft duBern wiirde. Dennoch bleibt ein spiirbares Gefiihl fiir Bedrohung
und potentiellen Angriff in 2008_08zI0097 vorhanden.

Die Schwarz-WeiB-Arbeit Dogpatch, Mo (auch 2007 _05zI0085), 2007, (Abb. 12) scheint
zu verdeutlichen, dass es nicht ausreichend ist, sich defensiv von der Gesellschaft zu
distanzieren, sondern dass diese auch offensiv daran gehindert werden misse, die
gesetzten Grenzen zu Uberschreiten. ,KEEP OUT® steht in GroRbuchstaben auf einer
Seite des abgebildeten zweistdckigen Hauses. Auf der, vom Betrachter aus, Hausfront
sind die beiden Caragentiiren auf Erdebene geschlossen, vor den Fenstern im ersten
Obergeschoss hangen dunkle Gardinen. Auf der rechten Hausseite ist das Fenster zu
zwei Dritteln mit einem Karton verdeckt. Die schmale, niedrige Stahltir darunter
scheint von auBen mit einer Schiene verriegelt zu sein. Die Punkte darauf kodnnten
sowohl Einschusslocher als auch banale Rost- oder Farbflecken darstellen. Insgesamt
macht das Haus einen stark heruntergekommen, ungepflegten, dennoch aber
bewohnten Eindruck.

In derselben Art wie die Forderung, drauBen zu bleiben, wurde mit dunklem Farbspray
die Zahl ,,1605“ auf die Hauswand gespriiht, dariiber hingt eine erleuchtete Glihbirne.
Vermutlich handelt es sich bei der vierstelligen Zahl um die Hausnummer.

Eine augenscheinlichere Diskrepanz zwischen niedergeschriebener Aufforderung und
subtil vermittelter Intention scheint kaum denkbar: Einerseits die unmissverstandliche
Abblockung von Besuch im Befehlston. Andererseits die unterschwellige Einladung
dazu. Eine Person, die sich jeder menschlichen Kommunikation entziehen mochte,
dirfte kaum Geld und Mihe dazu aufwenden, sein Haus von auflen kenntlich zu
machen. Nicht ,KEEP OUT® wird in der Dunkelheit erhellt, sondern die Moglichkeit,
das Haus als das eigene zu identifizieren.

In vielen der Arbeiten aus Broken Manual begegnet dem Betrachter eben diese Art
der Verzweiflung und Unsicherheit, die Dogpatch, Mo auszeichnet. Der Versuch, eine
Festung gegeniiber dauleren Eindringlingen zu errichten, wird - unterbewusst - von
innen ausgehohlt.

Glaubt man dem Verfasser der Mitteilung auf der Hauswand, existieren potentielle
Eindringlinge, die an ihrer Bestimmung (dem Eindringen) gehindert werden miissten.

Im Umgang mit der Serie kann sich folgende Uberlegung einstellen: Gibt es
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tatsachliche, objektive Griinde, welche eine derartige Befiirchtung und Gegenwehr
rechtfertigen  kdnnten? Oder handelt es sich allein um  psychotische
Wahnvorstellungen, paranoide Zustande, welche eine Flucht und Verteidigung vor der
Gesellschaft zu einer irratonalen, nur fir das ,abnorme” Individuum unbedingten
Notwendigkeit machen? Anders formuliert: Findet der Betrachter fiir ihn selbst ein
vergleichbares Geflihl von Bedrohung und dementsprechend eine nachvollziehbare
Motivation zur Gegenwehr? Und vielleicht von einer anderen Perspektive: Gibt es
vorstellbare Beweggriinde flir das befiirchtete Eindringen der Gesellschaft in die
Privatsphdre des Individuums? Um welche Form der potentiellen Gefahr wiirde es sich
handeln: um additive oder subtraktive Intervention? Geht es hier um die Angst vor
Diebstahl oder die Furcht vor Beeinflussung? Wdare ein mogliches Risiko materieller
oder geistiger Art? Konnte man die Angst vor gesellschaftlicher Manipulation als eine

Ubertragung des mordenden Madchens aus dem Horrorfilm The Ring®

interpretieren,
das aus dem Fernsehbildschirm heraus auf das Leben der Filmprotagonisten (auch
todlichen) Einfluss nimmt?

Einzelne Bilder aus Broken Manual verweisen auf eine mogliche &dulere Gefahr:
2006_13z110002*** zeigt einen, an einen Drahtzaun gehidngten Karton. Darauf wurde
ein menschliches Portrat skizziert, deren Mitte an der Stelle des Gesichts eine
Leerstelle aufweist. Die kleinen punktuellen Locher auf dem restlichen Karton und die
Ausfransungen um das Gesicht machen Schusswaffeneinschlage wahrscheinlich. In der
Publikation From Here to There: Alec Soths America wird der Pappkarton direkt
neben das Portrdt von Frank (detail’®™ gesetzt. Auch aufgrund der Vergleichbarkeit
der Umrisse der beiden Figuren wére eine assoziative Verknlpfung von Zeichnung und

photographierter Person durchaus moglich. Dementsprechend gabe es hier durchaus

Anlass zu einer gefiihlten Lebensbedrohung Franks.

Demgegeniiber ist Soths eigene Interpretation scheinbar banal: Das Verlangen,
wegzulaufen, sei allgemein verbreitet®®. Mit dem Bild einer sogenannten ,lLoxosceles

reclusa“-Spinne*”” (2008 08z10157'%) impliziert er anndhernd eine Universalitit dieses

403 The Ring, USA / Japan 2002, Regie: Gore Verbinski.

404 Alec Soth: 2006_13z110002, 2006, in: Engberg 2010, S. 179.

405 Alec Soth: Frank (detail), 2008, in: ebd., S. 179.

406 Alec Soth in: Dismantling my career: Alec Soth in conversation with Bartholomew Ryan, in: Engberg
2010, S. 136-146, hier: S. 137.

407 Der allgemein verbreitete Name ,,Brown recluse spider” sowie die wissenschaftliche Bezeichnung referiert
auf ihre Farbe sowie die Eigenschaften dieser Spinnenart, welche Zuriickgezogenheit sucht und vorzieht. vgl.
die ausfiihrliche Artenbeschreibung von Susan C. Jones von der Ohio State University, in:
http://ohioline.osu.edu/hyg-fact/2000/2061.html.

408 Alec Soth: 2008 08zI0157, 2008, in: Engberg 2010, S. 193.
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Bediirfnisses.

In seinem personlichen Fall sei die Faszination am ,Verschwinden® beispielsweise mit
einer frihen Midlife-Crises (auch diese ein weithin bekanntes, insbesondere méannliches
Phanomen) verwandt‘®. Soth verweist allerdings auch auf soziale Verantwortung und
gesellschaftlichen Druck*’®. Man mag die Assoziation zu Zeilen aus Allen Ginsbergs
Gedicht America von 1956 aufwerfen: ,[The ,Time Magazine® is|] always telling me

about responsibility. Businessmen are serious. Movie producers are serious.

“411 “412

Everybody's serious but me. und ,,America stop pushing | know what I'm doing
Dementsprechend scheint doch ein Rahmen zu existieren, der lber eine personliche
Emotion hinausgeht und dennoch keinen allumfassenden Radius besitzt. In den
vorangegangen Bildbeispielen wurde aufgezeigt, dass die Gesellschaft auf den Bildern
zwar nicht unmittelbar anwesend, aber trotzdem unterschwellig prasent schien. Das
Vogelhduschen, die Shell-Werbetafel, der Masturbator, die Hausnummer - Indizien fiir
eine nach wie vor existierende Verhaftung der Individuen in ihrer Gesellschaft. Und
dennoch scheint diese Gesellschaft derartig verachtenswert, boswillig, angsteinfloBend,
beschrankend etc., dass der Wille zu einer Abgrenzung entsteht. Die Party soll zwar
stattfinden, aber keiner der Mitmenschen scheint als Gast in Frage zu kommen (vgl
die Diskokugel im Wald auf 2006_08z10036""). Wieder dringt sich die Frage auf: Liegt
dies am Individuum oder an der Gesellschaft? Im Ausstellungskatalog From Here To
There: Alec Soth’s America wird eine Antwort vorgeschlagen, die letztere als Anlass
nahe legen konnte. Ein Beitrag auf Soths Blog Little Brown Mushroom von Osage
Gelder*™ zitiert Rufus Wainwrights Liedtext aus Going to a Town: ,Im going to a
town that has already been burnt down / I'm going to a place that has already
been disgraced / I'm gonna see some folks who have already been let down / I'm
so tired of America / I'm gonna make it up for all the Sunday Times / I'm gonna
make it up for all the nursery rhymes / They never really seem to want to tell the

truth / I'm so tired of you, America [..]“?®

409 Alec Soth: ,,Broken Manual ist mein personliches Midlife-Crisis-Buch. Ich bin jetzt 41 Jahre alt, habe
zwei Kinder, eine Hypothek und all die Ublichen hauslichen Verpflichtungen. Das ist einerseits eine
beneidenswerte Lage, andererseits fantasiere auch ich - wie wahrscheinlich viele andere Méanner, die sich in
dieser Situation befinden - tber Mdglichkeiten, dem zu entkommen.”, in: Holthéfer / Soth 2011.

40 Ehd..

41 Allen Ginsberg: America, in: Ginsberg 1959, S. 41.

42 Ebd,, S. 40.

413 Alec Soth: 2006_08z10036, 2006, in: Engberg 2010, S. 182.

414 Osage Celder gehort zum Team von Little Brown Mushroom, allerdings wird nicht vollstandig klar, ob es
sich bei ihm um eine reale Person (wie im Blog angegeben, einen arbeitslosen Aussteiger) oder um ein
fiktives Alter Ego Soths (vgl. Lester B. Morrison) handelt.

415 Songtext von Rufus Wainwright: Going to a town, 2007, zit. in: Blogeintrag von Osage Gelder, March 16,
2010, Tired. Filed under: Foltsam, http://littlebrownmushrom.wordpress.com/2010/03/16/tired/, in: Engberg
2010, S. 189.
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Die Melodie wie auch das Musikvideo*® nehmen Elemente eines melancholischen
Liebesliedes*” ebenso wie einer Bestattungszeremonie?® in sich auf. Auch die Gestik
und Mimik des Singer-Songwriter Wainwright tragt Charakteristika eines deprimierten
Abschieds*® (bis er in der letzten Sequenz mit einem eher mit Wut assoziierten
Gesichtsausdruck in die Kamera blickt). Allerdings scheint, &hnlich wie in Broken
Manual, der Abschied nicht endgiiltig: ,| may just never see you again, or might as
well [..]**%% So entsteht der Eindruck einer emotionalen Bindung trotz Enttduschung,
den Wainwright selbst fundiert: "The meaning is very plain, mainly that I'm having
problems with the United States at the moment, as we all are. We all love America, |
think everybody does in a certain way. But we have to admit that there's just been
too many mistakes made in the recent past over too many issues, and we've just
got to deal with that fact."**

In den ersten Sekunden des Videos wendet sich Wainwright in einem Close-up von
der Kamera ab und kann damit symbolisch den Prozess der Protagonisten von

Broken Manual nachzeichnen.

In einer Synthese der Beobachtungen vom Biedermeier (ber Aristoteles’ “zoon
politikon® zu den Mé&nnern aus Broken Manual ldsst sich der politisch-soziale
Ausdruck, den die Distanzierung von der Gesellschaft ausweist, herausstreichen. Indem
der Aussteiger - gewollt oder ungewollt, bewusst oder unbewusst - Teil der
Gesellschaft bleibt, definiert sich auch der intendierte Ausstieg als gesellschaftliches

Symptom.

Und noch einmal Allen Ginsberg: ,, It occurs to me that | am America. / | am talking

to myself again.“*?

416

U.a. auf http://www.tape.tv/musikvideos/Rufus-Wainwright/Going-To-A-Town.

Wandprojektionen von Rosen, Chorus von Frauenstimmen, Klavier, elektronische Gitarre und Streicher.
Dunkelrote Rosen kurz vorm Verwelken, Frauen in Trauerflor, Zusammenbruch des Sédngers und darauf,
an christliche Auferstehungsszene erinnernde Szene, Blasinstrumente.

419 Wainwright kniet sich im Video mehrmals auf den Boden, fasst sich mit seiner Hand an die Stirn, setzt
sich gebeugt auf ein Bett. Durchgehend tragt er einen ernsten Gesichtsausdruck.

420 Songtext von Rufus Wainwright: Going to a town, 2007, zit. in: Blogeintrag von Osage Gelder, March 16,
2010, Tired. Filed under: Foltsam, http://littlebrownmushrom.wordpress.com/2010/03/16/tired/, in: Engberg
2010, S. 189.

421 Rufus Wainwright, rufuswainwright.com Audio Commentary, 04/2007, in:

http://rufus jt.org/song.php?i=GoingtoaTown

422 Allen Ginsberg: America, in: Ginsberg 1959, S. 40.

417
418
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3.1.5 Ampeln auf Gelbschaltung als Symbol von Unvollstédndigkeit,
Unsicherheit, Determination und Stillstand.

Gregory Crewdsons kafkaeske Visionen

Sollte er nicht die Sdulen seiner Wissenschaft in Erschiitterung versetzen wollen,
glaubt der Kunsthistoriker grundsatzlich kaum an Zufédlle innerhalb der Bildenden
Kunst, auler sie seien wiederum Teil kunstlerischer Intention (Jackson Pollock, Max
Ernst etc.)*?.

Dementsprechend kann der Fokus auf, moglicherweise (bersehbare, Details und die
Ableitung bestimmter Problematiken eine legitime Methode der Analyse darstellen. Ein
derartiges Detail - sowie mit Sicherheit kein zufdlliges - bedeuten die gelben
Ampelschaltungen auf den Bildern Gregory Crewdsons. Untitled (North by Northwest),
2004,** Untitled, Summer (Merchant’s row), 2003, (Abb. 13), Untitled (Brief encounter),
2006, (Abb. 14) - jede der Arbeiten zeigt gelbe Ampeln. Noch wichtiger ist jedoch die
Bemerkung, dass in Crewdsons Arbeiten keine einzige Ampel auftaucht, die nicht auf
gelb geschaltet ist. Die Stralenkreuzungen darunter zeigen meist nur ein einzelnes
Auto, dessen Wagentir in manchen Fallen offen steht und deren Halter auf der

StralBe steht.

Vorerst unter Vernachlassigung aller anderen Bildinhalte kann die gelbe Ampel in
ikonologischer Erarbeitung folgende Uberlegungen generieren: indem sie weder Halten
noch Fahren bedeutet, nimmt sie eine relativ unentschiedene Zwischenposition ein.
Gelb ist weder das eine, noch das andere, sondern ein Moment in deren
unentschiedener Mitte. Auch wenn konkrete, verkehrsrechtliche Bestimmungen zum
Verhalten bei GCelbschaltung innerhalb der StraBenverkehrsordnungen der jeweiligen
Lander existieren, ist die Praxis groBtenteils eine subjektive und situationsabhangige
Abwadgung: ,Eigentlich® ist zu halten, wenn nicht.. Wahrend die beiden anderen Farben
klare  Anweisungen, beziehungsweise Verbote, enthalten, bleibt hier eine
Schwammigkeit und Unsicherheit (ber das richtige Verhalten im StraBenverkehr
zurlick. Obwohl dem Verkehrsteilnehmer offiziell keine Entscheidungsfreiheit fiir sein
Verhalten bei Gelbschaltung gegeben ist (das Halten ist bereits bei Gelb Pflicht),
scheint sie praktisch dennoch vorhanden: Es ist ihm moglich, noch einmal zu
beschleunigen, um die Stralenkreuzung vor Rot zu Uberqueren.

Anders als in Deutschland, leuchten die US-amerikanischen Ampeln nur beim Wechsel

423 Nichts ist Zufall. Alles ist Zu-Fall, d.h. Zufall ist unbewusste Wahll“ Kellerer 1968, S. 17.
424 Gregory Crewdson: Untitled (North by Northwest), 2004, in: Crewdson 2008, Bildtafel 10.
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von Criin auf Rot Gelb. So muss Gelb innerhalb des US-amerikanischen Kontextes im
Prozess des Abbremsens, nicht auch im Prozess des Beschleunigens verstanden
werden.

Dem Betrachter stehen nun verschiedene Interpretationswege offen, wie die
Gelbschaltung sinnbildlich zu lbersetzen sein kdnnte. Insbesondere wird sich hier auf
die vier Strange von Unvollstandigkeit, Unsicherheit, Determination und Stillstand

konzentriert.

Einmal steht sie als Form der Aussicht auf die folgende Umschaltung auf Rot fiir die

L% welche Russell Banks in

,l..] incompleteness of Crewdson’s photography [
seinem Text zu Beneath the Roses als Charakteristikum hervorhebt. Gelb ist ein
momentaner, kurzfristiger Zustand des Wechsels, kein Zustand an sich. Er deutet auf
die Notwendigkeit einer Veranderung hin, diese ist jedoch nicht notwendigerweise
bereits im Vollzug. Im Unterschied zu Griin und Rot ist Gelb unvollstdndig, da es nur
den Wechsel vom einen zum anderen bedeutet. Das Fragmentarische in Crewdsons
Arbeiten verkniipft sich unweigerlich mit einer Art der Betrachterperzeption. Insofern
als ,[..] the viewer is required to do a crucial part of the creative work him- or

[.]“4%  sieht ihn Banks mehr als Leser fiktionaler Literatur denn als

herself
Filmzuschauer. Die geistige Beschaftigung erfolgt hier also in dem Versuch einer
individuellen Vollendung des Bildes - eine scheinbar leichte Aufgabe, betrachtet man
allein die Ampel. Es scheint unvermeidlich, dass die Ampel im nachsten Moment auf
Rot schalten wird, und dennoch vermittelt die Gelbschaltung Ungewissheit und

Unberechenbarkeit.

Wie bereits angerissen, provoziert die Gelbschaltung ein Gefiihl scheinbarer
Entscheidungsfreiheit. Obwohl das Handeln hier als eindeutig fremdbestimmt gelesen
werden kann (die Farben der Ampeln diktieren richtiges Verhalten unter Strafbarkeit
bei Nichtbefolgung), bleibt eine vage Andeutung von Selbstbestimmung zuriick. Diese
ist jedoch gerade einmal so prdsent, dass sie jene Unsicherheit, Unabsehbarkeit und
Instabilitat evoziert. Die Vermeintlichkeit der Selbstbestimmung manifestiert weniger ein
Empfinden fir individuelle Entscheidungsfreiheit als fir deren Gegenteil. Vielmehr fiihlt
der Betrachter die Determination, der die Figuren auf Crewdsons Bildern ausgeliefert
sind. lhre Fremdbestimmung wird insbesondere durch die GCleichzeitigkeit scheinbarer

Selbstbestimmung erhartet. Vielfach wurde in Primar- wie Sekundarliteratur eine

425 Russell Banks: Essay, in: Crewdson 2008, S. 6-10, hier: S. 7.
4% Ebd., S. 6.
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assoziative Verbindung zur Hypnose vorgeschlagen*”’. Die Suggestion, welche als
deren untrennbares Element interpretiert werden kann*®, bezeichnet die hier
formulierte Art der Fremdbestimmung. Indem darunter eine manipulative Einflussnahme
verstanden wird, deren Prdsenz jedoch flir das Bewusstsein nicht unmittelbar abrufbar
ist, benennt der Begriff die eben formulierte These. Die Personen bei Crewdson
verfliigen (ber scheinbare Autonomie, wahrend sie dennoch offensichtlich fremd
gesteuerte Objekte verkdrpern. Nicht allein die Bildsituation indiziert eine derartige
Vergleichsanalyse, zudem wird diese Auffassung durch Crewdson Arbeitsmethode
logisiert. Der Kinstler arbeitet durchgangig mit einer Filmsets analogen Ausstattung.
Alle auf seinen Arbeiten gezeigten Personen lassen sich als Schauspieler definieren,
deren Position, Haltung, Mimik und Gestik vollstandig der Entscheidung Crewdsons

unterliegt*?.

Dementsprechend wird ihr auf dem Bild manifestiertes Verhalten
tatsachlich  absolut eigener Willkir entzogen und der Berechnung eines
Aulenstehenden Ubertragen.

Auch da der ebenso fiir die Inszenierungen des amerikanischen Regisseurs Robert

Wilson gebrauchte Begriff des ,Hypnotisierens4*

eine Referenz legitimiert, konnen die
Schauspieler bei Wilson mit den Darstellern bei Crewdson in Beziehung gebracht
werden. Wilsons dramatische Figuren werden gerne mit Puppen verglichen: ,Er liebt
den Menschen als Marionette.*®® Die Marionette als eingdngiges Symbol der
Fremdbestimmung lieBe sich ebenso auf Crewdson anwenden. Noch treffender ware
bei ihm jedoch die Analogie zu den aufgrund ihrer Naturalitdit bertihmten
Wachsfiguren Madame Tussauds. Bei Wilson wie bei Crewdson gibt es immer wieder
aufflackernde Momente einer Lebensndhe, gleichzeitig offenbaren beide jedoch die
Kinstlichkeit und Inszenierung ihrer Darstellung. Die Existenz einer Uubergeordneten

Instanz (dem Regisseur, beziehungsweise Kinstler) wird in beiden Féllen nicht

kaschiert, sondern evident zum Ausdruck gebracht: bei Wilson anhand einer auBerst

427 Vgl. u.a. Stoeber 2005, S. 308; Thon 2003.

4% Vgl. ,Das Charakteristikum der Hypnosetherapie ist der reflektiere Einsatz von Suggestion [.I% in:
Stumm / Pritz 2009, S. 284;

,Der Hypnotisierte nimmt leichter als der Wachende Suggestionen an, erhohte Suggestibilitdt, und die
Wirkung der kiinstlich geschaffenen Vorstellungen ist so maéchtig, daB man in der Hypnose und nachher,
posthypnotisch, Gedanken und Handlungen veranlassen, korperliche Zustdnde (Blutumlauf, Darmtétigkeit
usw.) und krankhafte Erscheinungen, namentlich des Nervensystems, beeinflussen kann [.]% in: Dornbliith
1927.

425 Vgl. hierzu beispielsweise den Trailer zum Film Gregory Crewdson: Brief Encounters von Ben Shapiro, auf
http://www.gregorycrewdsonmovie.com/. In der Interaktion Crewdsons mit einer der Darstellerinnen, die fir
eine Aufnahme mit einer Zigarette am Gehsteigrand sitzt, und seinen Aufforderungen zu detaillierten
Veranderungen ihrer Position und ihrer Handhaltung wird die Ausprdgung seiner Direktiven deutlich.

430 U.a. Rockwell 1998; oder Stephanie Jordan: ,Wilson understands how repetition can be hypnotic in
effect [..]% in: Donker 1986.

41 |n: Guru Wilson hielt den Saal in Atem, Neues Deutschland, 04.05.1991, zit. in: http://www.berliner-
schauspielschule.de/rider.htm.
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akkuraten und stilisierten Choreographie und Abstimmung der Figuren auf Biihne,
Requisite und Ton; bei Crewdson mit der groBtenteils erhohten (anndhernden Vogel-)
Perspektive, der auf die Figuren abgestimmten Beleuchtung und der regungslosen
Statik der abgebildeten Personen.

Jene Prdsenz und Autoritdt einer bestimmenden Kraft kann durchaus in einem
weiteren Bedeutungsfeld diskutiert werden. Die Unterordnung der Figuren, der Entzug
ihrer Autonomie, ihre Repression konnen als dramaturgische Ubersetzung real
empfundener Missstande interpretiert werden. Andererseits kann auch die
Unselbststandigkeit der Figuren, ihre Bereitschaft, sich lenken zu lassen - also ihre
Ohnmacht - auf Beobachtungen und Uberlegungen zu realen Kontexten zuriickgehen.
Darcy Steinke indiziert eine &dhnliche Rezeption in ihrem Katalogtext zu Crewdsons
Serie Dream of Life: ,Call it the life force or a higher power, Crewdson’s imagery
points to the existence of a raw and undomesticated God.“*> Die These der
vorliegenden Arbeit variiert diese Interpretation. Statt auf die Existenz einer hoheren
Macht zu verweisen, konnen sich die Arbeiten ebenso auf den Glauben an eine
derartige Autoritdt beziehen. Obwohl der Gegenstand, entgegen der Auffassung
Steinkes, weniger einen Gott, denn eine weitaus konkretere, wenn auch nicht
unbedingt greifbarere, Instanz darstellen dirfte (worauf noch zuriickzukommen sein
wird), findet man hier einen moglichen Anknipfungspunkt zu Marx’ Religionskritik. Der
Glaube an einen Gott und die damit verbundenen Direktiven filhrte die Menschen zur
Unfahigkeit einer Anderung ihres Zustands. lhre fehlende Autonomie sei Element
dieses religiosen Elends“*3 |[.] daB sie beherrscht, regiert, besessen sind, miissen
sie [-Marx zufolge-] als eine Konzession des Himmels anerkennen und bekennen!“#*
Allerdings sei diese kein Urzustand, kein unveranderlicher status quo: ,,Der Mensch
macht die Religion, die Religion macht nicht den Menschen. Und zwar ist die Religion
das SelbstbewuBtsein und das Selbstgefiihl des Menschen, der sich selbst entweder
noch nicht erworben oder schon wieder verloren hat“**® Eben diese Absenz der
Eigenverantwortung und Selbstbestimmung schwingt in den Arbeiten Crewdsons,
ebenso wie in den Inszenierungen Wilsons, mit. Allerdings bewegt sich hier die
Definition der Instanz, an welche die Entscheidungsfreiheit abgeben wird, im Vagen.
Wahrend sie fiir Marx die Kirche darstellte, hat sich das Feld der potentiellen
Internalisierungspldatze  bei  Crewdson /  Wilson  vervielfacht.  Differenzierte

Interpretationen sind denkbar. Als dem Individuum tibergeordnete Machtinstanz kann

432 Darcey Steinke: Dream of Life, in: Crewdson 1999, S. 10-15, hier: S. 10.
433 Marx 1976, S. 378.

434 Ebd., S. 381.

435 Ebd., S. 378.
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von einer reaktiondren, konservativen Gesellschaft, (ber eine autoritare,
parteipolitische Staatsordnung bis zu einem Wertesystem, das gewisse individuelle
Freiheiten einzuschrdanken droht, ausgegangen werden. Eine Bestimmung oder auch
nur Anndherung, auf welche Form Crewdson oder Wilson verweisen konnten, ist
innerhalb der vorliegenden Arbeit nicht moglich. Vielmehr bleibt es demgegeniiber
relevanter, die  Abgabe der  Eigenverantwortung und die  konsequente
Fremdbestimmung herausgearbeitet zu haben und sie in einer moglicherweise

inhaltlich verweisenden Funktion anzurei3en.

In der Synopse aller jener Arbeiten, die eine gelbe Ampel zeigen, verscharfen sich die
gesammelten  Eindricke. Hinzu kommt aullerdem eine Wahrnehmung von
Schicksalhaftigkeit und Ausweglosigkeit. Egal vor welcher Ampel der Betrachter beim
Ausstellungsrundgang stehen bleibt oder beim Blattern durch den Katalog stof3t, jede
einzelne konfrontiert ihn mit dergleichen Situation. GCerade weil die gelbe
Ampelschaltung um ein vielfaches kirzer ist als die von Griin und Rot - die
Gelegenheit, eben diesen Moment zu fassen, also durchaus geringer — wird der Zufall
als bestimmender Faktor auBer Kraft gesetzt und das Schicksal gleichsam
inthronisiert. Der Betrachter ebenso wie Crewdsons Figuren werden in einer Situation
festgehalten, die sich ohne ihr Zutun scheinbar im nachsten Moment unvermeidlich
verandern wird, aus der sie dennoch nicht entkommen konnen. Die Repetition der
Situation erzeugt den Eindruck von Stagnation. Der Stillstand als Bildinhalt wird durch
die Figuren und Fahrzeuge bestdtigt. Die im Profil abgebildete Frau von Untitled,
Summer (Merchant’s Row) (Abb. 13) befindet sich zwar bereits auf der StraBe, auf
dem zweiten Streifen des FuBgangeriiberwegs. Dennoch ist sie nicht im Gehen
begriffen, sondern nimmt eine unbewegte, statuenhafte Position ein. Ihre Arme hadngen
gerade am Korper herab, ihre Beine stehen linear nebeneinander, ihr Blick ist die
Verlangerung eines exakten rechten Winkels zu ihrem Korper. Obwohl sie sich
einerseits  an die  Vorgabe einer  Ubergeordneten Instanz ~ (hier  der
StraBenverkehrsordnung/der roten FuBgangerampel) zu halten scheint, muss sie diese
doch einen Moment zuvor missachtet haben. Die dadurch entstehende Unvereinbarkeit
zweier widerstreitender Verhaltensweisen paraphrasiert den bereits festgestellten
Betrachtereindruck der Unberechenbarkeit.

AuBlerdem verstarkt ihre Position den Charakter von Stillstand. Eine in den
StraBenverkehr involvierte Person ohne Verkehrsmittel wird grundsatzlich als

,FuBganger® begriffen. Zwar befindet sich die Frau von Untitled, Summer (Merchant’s
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Row) (Abb. 13) auf der StraBe, beziehungsweise dem FuBgangeriiberweg, und
dementsprechend innerhalb eines derartigen Kontextes, demgegeniber ist sie jedoch
nicht in Bewegung und insofern keine ,FuBgdngerin®. Erwartung und Darstellung

klaffen auseinander. So wird ihr Stillstand umso expliziter.

Die Gelbschaltung der Ampel war Ausgangspunkt fiir vier, auch untereinander teilweise
verketteter, Interpretationsstrange zur Unvollstandigkeit, Unsicherheit, Determination
und zum Stillstand. Jeder einzelne benennt auBerdem ein Element im literarischen
Werk Franz Kafkas. lhre Ballung legitimiert, wie bereits in der Uberschrift geschehen
und im Folgenden auszufiihren sein wird, die Charakterisierung von Crewdsons

Arbeiten mit dem Adjektiv des ,Kafkaesken®.

Ein literaturhistorischer Uberblick iiber Kafkas Werk kann - selbstverstiandlich - hier
nicht gegeben werden. Vielmehr liegt es klar in der Intention dieser Arbeit, dass eine
subjektive Auswahl im Anschnitt behandelter Texte von Kafka eine kiinstlerische
Strategie im Werk Crewdsons verdeutlichen moge. Was dem Werk Kafkas fraglos
sogenanntes Unrecht tut - das heiflt, ihm gar nicht gerecht werden kann, darlber
bewusst ist und dennoch daran geht - wird als aufschlussreich fiir Crewdson
empfunden. Die Vernachlassigung einer wissenschaftlichen Erfassung Kafkas und eine
eher naive, selektive Herangehensweise konnen hier insofern trotzdem gelten, als dass
beim Leser ein Verstdndnis fiir die Bedeutung und Reichweite dieses literarischen
Werkes vorausgesetzt werden dirfte. Dieses erlaubt und verzeiht so hoffentlich eine
derartige ,,Nutzbarmachung®.

Den populdren, auch hier stattfindenden, Ubergriff des Adjektivs ,kafkaesk® auf
auBerliterarische Sachverhalte schildert Kafkas Biograph Reiner Stach: ,Meistens
meinen die Leute damit etwas Absurdes und zugleich Unheimliches, meistens geht es
um irgendwelche Machtbeziehungen: Wenn diejenigen, die das Zentrum der Macht
besetzen, im Dunkeln bleiben, dann hat man das Gefiihl, die Situation sei kafkaesk’
[...]. In seinen Romanen ist ja der Gipfel der Pyramide unsichtbar, und in der heutigen
Gesellschaft weil man - trotz der scheinbaren Transparenz - auch nicht so genau,
wie es in den obersten Instanzen zugeht. Wir wissen nicht, wo das Machtzentrum

liegt, wir wissen nicht einmal, ob es ein solches Zentrum iiberhaupt gibt. [...]***® Stach

436 Stach / David 2008.

Stachs Referenz auf die ,heutige Gesellschaft® und Aktualitit des empfundenen ,Kafkaesken in der Real-
Politik findet mehrfach Berechtigung, vgl. beispielsweise die Zusammenstellung von zeitgendssischen Zitaten
zum ,kafkasken“ Charakter der DDR, in: Wolle 1998, S. 222.
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verweist, in logischer Konsequenz, auf Kafkas Hauptwerk Der Prozess (1925)*. Darin
wird die Ausweglosigkeit des Daseins anhand der Paradoxie, die sich jeder

Sinnsetzung entzieht*®

, zu einer splrbaren Empfindung fiir den Leser. Kafkas Prozess
beinhaltet differenzierte Ansdtze zur assoziativen Gegeniberstellung mit Crewdsons
Arbeiten und den in diesem Kapitel entwickelten Thesen. Aufgrund einer
herauszuarbeitenden Analogie wird auch hier den vier Strangen - Unvollstandigkeit,
Unsicherheit, Determination und Stillstand - einzeln nachgegangen.

Das Fragmentarische in Kafkas Werk ldsst sich ebenso anhand des Prozesses
erfassen. Rein formal blieben mehrere der 16 Kapitel unabgeschlossen*®. Auch fehlen
inhaltliche Elemente, deren Prdsenz der Leser bereits mit dem Romantitel und der
damit benannten Thematik antizipieren muss. Der Hintergrund der Anklage, das ihm
vorgeworfene Delikt*® und damit - zumindest vordergriindig - letztlich die Basis des
Prozesses an sich enthalt Kaftka dem Leser vor. Ebenso verweigert Kafka Hinweise auf
Grundlagen des Gesetzes, aufgrund derer Josef K. angeklagt wird, wie auf die
Struktur der ihn unter Anklage stellenden Jurisdiktion. Jedoch wird nicht allein der
Leser mit diesen Leerstellen konfrontiert, auch die Romanfiguren verfligen Uber rein
fragmentarische Kenntniskapseln, die sich jedoch dem rationalen Verstandnis
entziehen. Aufgrund des Entzugs von Informationsbausteinen, deren Zusammenfiigen
eine logische Folgerung ermdglichen und eine Richtung hin zu Verstdndnis aufzeigen

wiirde, wird ebenso jedes Sicherheitsempfinden entfernt.

Der Roman beginnt mit der unangekiindigten, plotzlichen Verhaftung Franz K.s
innerhalb seines privaten Wohnraums. Sowohl der (zwar nicht physische, aber
psychische) Freiheitsentzug als auch das tberfallartige Eindringen in die Intimsphére
verhalten sich als eindringliche Proposition fiir die durchgidngige Vermittlung von
Unsicherheit innerhalb des Romans. Eine Vielzahl von inhaltlichen Elementen fordert
diese Rezeption von Unberechenbarkeit und Verwirrung. Das kurzfristige und
groBtenteils einmalige Auftauchen vieler unterschiedlicher Romanfiguren erlaubt
beispielsweise keinerlei Konstanz, Stabilitdt oder Reliabilitdt. Auch deshalb will oder
kann Josef K. keinen der (scheinbaren oder tatsdchlichen?) Ratschlige umsetzen. Die

Widerspriichlichkeit des Protagonisten Josef K. im Verhalten zum Gericht (offener

437 Kafka 2005.

438 Kim 2004, S. 130.

439 Vgl. Schiffermiiller 2011, S. 145 und S. 146. Im Anhang von Kafka 2005 finden sich die unvollendeten
Kapitel, Kafka 2005, S. 239-262.

440 Bereits der Anfang des Romans macht deutlich, dass es sich um den Vorwurf eines Deliktes handelt,
nicht unbedingt um eine tatsichlich begangene, juristisch und moralisch zu ahndende Straftat. Vgl ,|[.]
denn ohne daB er etwas Boses getan hétte, wurde er eines Morgens verhaftet.”, in: Kafka 2005, S. 7.
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Angriff und Anzweiflung wahrend der ersten Vorladung versus Ubertriebene Mitwirkung
durch Einholung eines Anwalts und verschiedener Meinungen) spiegelt seine absolute
Unsicherheit im Umgang mit dieser unbekannten Instanz wieder. Sucht der Leser,
beziehungsweise Franz K., nun bei Kunst (der Maler Titorell) oder Kirche (ein
Geistlicher im Dom) Verstandnis und Rat, folgt daraus weitere Verunsicherung.

Ahnlich wie bei Crewdsons gelber Ampelschaltung, existiert auch bei Kafka ein
vermeintlicher Entscheidungsrahmen in Bezug auf juristisch richtiges Verhalten. Gerade
dieser erzeugt jedoch fiir Josef K. ebenso wenig wie fiir die Figuren bei Crewdson
keinen Gewinn an Selbstbewusstsein und -gewissheit, sondern vielmehr deren Verlust.
K. kann sich selbst im Moment des unmittelbar bevorstehenden Todes nicht zu einer
Riickeroberung seiner Eigenverantwortung entschlieBen und lasst die Uberlegung zu
Suizid unbeantwortet**.,

Die Vorgeblichkeit einer, letztlich nicht existenten oder zumindest nicht relevanten,
Entscheidungsfreiheit dokumentiert der Maler Titorelli in seiner Erkldrung angeblich

dreier moglicher Wege, dem Gericht zu entkommen®**,

Bereits die erste Moglichkeit,
des ,echten/wirklichen Freispruchs®, stelle sich allerdings als rein theoretisch dar,
nicht jedoch als real existente Perspektive. Sie Josef K. einerseits als Moglichkeit zu
imaginieren, gleichzeitig deren Funktion zu nihilieren, symbolisiert das hier prasentierte
Verstdandnis von Entscheidungsfreiheit. Auch die beiden anderen potentiellen Strategien
werden wahrend ihrer Darlegung falsifiziert. Weder handelt es sich bei der
»scheinbaren Freisprechung” und bei der ,Verschleppung” um Arten der ,Befreiung®,
da in beiden Féllen die Bindung zum Gericht bestehen bleibt. Noch kdnnen die zwei
Moglichkeiten tatsadchlich differenziert werden. Da sowohl Intention als auch Ausgang
identisch sind - die Vermeidung einer Verurteilung durch kiinstliche Beeinflussung und
Bindung an das Gericht - ist die Eigenschaft der ,Moglichkeit” hier rein hypothetisch

gegeben. Josef K. kann sich dementsprechend auch in Folge des Gesprdachs mit

Titorelli nicht fur eine Verfahrensweise entscheiden.

Allerdings scheint es, unabhangig davon, irrelevant, welche MaBnahmen K. trifft
(Delegation und Kiindigung des Advokaten Huld etc.), welche Beziehungen er kniipft
und auflost (Ehefrau des Gerichtsdieners, Hausmadchen Leni u.a.) oder welche
Methoden er ergreift (Vorwurf der Korruption der beiden Wachter und eigener
Korruptionsversuch zur Verhinderung der Bestrafung dieser durch den Prigler). Der

Geistliche definiert eine, im gesamten Romanverlauf unterschwellig prasente

4“1 Ebd, S. 234.
42 Epd., S. 159-168.
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Vorahnung, beziehungsweise Gewissheit: ,[..] ich fiirchte, es wird schlecht enden. Man
hilt dich fir schuldig.“*** Mit der Aufregung, mit welcher nahe stehende Personen
dem Prozess K. begegnen®*, duBert sich nicht allein die Befiirchtung, sondern auch
die Ahnung, der Prozess konne nur einen einzigen Ausgang nehmen. Die bereits zu
Beginn geduRerte Empfehlung des Aufsehers an K. ,weniger an [das Gericht] und an

das, was mit [ihm] geschehen“*

werde, zu denken, ist symptomatisch: Jeder der im
Laufe des Romans unternommenen Versuche K., die Ereignisse zu beeinflussen,
scheitert. Sein Schicksal scheint unabwendbar. Vergleichbar mit der unsichtbaren und
dennoch prasenten Ubergeordneten Instanz in Crewdsons Photographien (die
StraBenverkehrsordnung/der Kiinstler), scheint auch K.s Bestimmung von einer
wiederum jedoch unbestimmbaren Macht festgelegt. Die diffuse hierarchische
Verzweigung des Gerichts verhindert eine fest zu umreiBende Definition und
dementsprechend eine zielgerichtete Begegnung. Der (Cegner besitzt eine
verschwommene, nicht greifbare Cestalt und entzieht sich deshalb jeder Konfrontation.
Die Determination zeichnet sich auch in der inhaltlichen Kreisbewegung ab, welche
mit dem 30. und dem 31. Geburtstag Josef K.s*¥® als Anfangs- und Endpunkt exakt
ein Kalenderjahr umfasst. Ebenso bringt sie das Verhalten K.s an eben jenem
Schlusspunkt zum Ausdruck, wenn er seine Henker erwartet: ,,Ohne dall ihm der
Besuch angekiindigt gewesen ware, sal K. gleichfalls schwarz angezogen, in einem
Sessel in der Nahe der Tir [..]**¥. Dementsprechend miindet K.s Verstindnis in die
fur ihn scheinbar unausweichliche Bestimmung in eine vollstindige Fiigung. Die
Freiwilligkeit, mit der er seinen Mérdern vorausgeht, und die Uberlegung eines Suizids
verdeutlichen eine absolute Aufgabe an Opposition. Zuletzt scheint er die Erklarungen
des Geistlichen =zur Aussichtlosigkeit seiner vorangegangenen Anstrengungen zu
verstehen: Das Gesetz entziehe sich einer objektiven Definition und sein Sinn sei nicht
entschlisselbar. Insofern sei auch jegliches Handeln gegeniiber dem Gesetz sinnlos,
das Scheitern Prinzip. Stagnation statt Aktion/Reaktion als Richtlinie: ,’Das Warten ist

nicht nutzlos’, sagte der Kaufmann, ,nutzlos ist nur das selbstindige Eingreifen.“#®

Die literarischen Figuren Kafkas, Crewdsons Darsteller, sowie deren Leser und
Betrachter finden sich in einem Netz unterschiedlicher Bezlige wieder, deren

Auflosung und Klarung unmoglich ist.

43 Ebd., S. 218.

444 Vgl. beispielsweise die Reaktion des Onkels: ,Das kann mich nicht beruhigen!®, in: ebd., S. 100.
45 Ebd., S. 18.

46 Ebd., S. 230.

447 Ebd..

48 Ebd., S. 182.
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"Verstecke sind unzahlige, Rettung nur eine, aber Moglichkeiten der Rettung wieder so
viele wie Verstecke. Es gibt ein Ziel, aber keinen Weg; was wir Weg nennen, ist
Zogern."44°

Die Unzuganglichkeit, mit der Kafka den Leser, Crewdson den Betrachter konfrontiert,
erfordert einerseits seine geistige Partizipation. Andererseits weist sie wiederum
eindeutige Rezeption zuriick und lasst ihn mit unbeantworteten und vielleicht
unbeantwortbaren Fragen vor dem Werk zurick: ,[..] es kommt mir wie etwas
Gelehrtes vor, das ich zwar nicht verstehe, das man aber auch nicht verstehen
muB.“*** Die Zwiespiltigkeit scheint nicht allein Wesensmerkmal in Kafkas Literatur und
Crewdsons Photographien, sie kann vielmehr eine allgemeine Aussage iber Erkenntnis
treffen: "Richtiges Auffassen einer Sache und MiBverstehn der gleichen Sache

schlieRen einander nicht vollstindig aus."**

3.2 Dekonstruktion des ,,Amerikanischen Traums®

3.2.1 Die Dekonstruktion der Konstruktion

Neben dem Verweis auf philosophische, literaturwissenschaftliche oder aber musik-,
film- und architekturtheoretische sowie kunstwissenschaftliche Stromungen derselben
Bezeichnung, impliziert die Wahl des Begriffs Dekonstruktion fiir die Kapiteliiberschrift
eine einfache logische Schlussfolgerung. Dekonstruktion kann nur nach a priori
erfolgter Konstruktion erfolgen. Ein organisch aus sich gewachsenes Gebilde kann
zwar ebenso Zerstdrung erfahren wie ein kinstlich geschaffenes Objekt, allerdings
verwendete man hierfiir wohl den Begriff der Destruktion. Dekonstruktion bezeichnet
vielmehr die Umkehr eines kiinstlichen Prozesses. Auf einer rein sprachlichen Ebene
beinhaltet dementsprechend die ,Dekonstruktion” einerseits die ,Konstruktion®,
andererseits die ,,Destruktion®.

Fur die theoretischen Uberlegungen unterschiedlicher wissenschaftlicher
Ausgangspunkte, die sich unter dem Namen der ,Dekonstruktion®, beziehungsweise
des ,,Dekonstruktivismus® finden, spiegelt der Begriff eben diese Widerspriichlichkeit,
deren Aufspiiren, Begreiflich-Machen und Neu-Definierung intendiert wird.

Je nach Untersuchungsgegenstand betrifft dies verschiedene Felder.

49 Franz Kafka: Betrachtungen iiber Siinde, Leid, Hoffnung und den wahren Weg, 1917-19, zit. in: Wimmer
2009, S. 21.

40 Kafka 2005, S. 25.

41 Ebd., S. 224.
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Im Widerspruch zu hermeneutischen Analyseverfahren von Texten begreift der
(literaturtheoretische) Dekonstruktivismus die Sprache als nicht-referentiell*®?. Der Text
schlieBlich - als ,[..] differentielle Verweisung von einer Spur auf die andere [..]***% -
bestimmt die Basis fiir dekonstruktivistische Uberlegungen unterschiedlicher
Richtungen.

Im architekturtheoetischen Verstandnis wird das Element der Dekonstruktion nicht als
Demontage begriffen. Vielmehr geht der architektonische Stilbegriff von einer in der
Architektur zu versichtbarenden Instabilitit und Atektonik der Strukturelemente aus®*.

Fir die vorliegende Argumentation lieBe sich insbesondere die Idee der
Dekonstruktion in den Sozialwissenschaften heranziehen. So setzen
dekonstruktivistische  Kulturtheorien ihren  Schwerpunkt auf Vorstellungen von
(vermeintlicher) Identitat und Identifizierung. Dabei wird der Anspruch nicht allein auf
die - theoretische - Analyse, sondern auch auf die - praktische - Dekonstruktion von
traditionellen Identititsbildern und auf Machtstrukturen basierenden Normen gelegt*”>.
Judith Butler begreift den Diskurs, beziehungsweise Systeme des Denkens und

“7 und

Sprechens®®, als privilegierteln] Ort der Konstruktion sozialer Wirklichkeit
dementsprechend als Machtinstrument. Deren Dekonstruktion steht im Mittelpunkt ihrer
Uberlegungen.

Das Gedankengebdaude der Dekonstruktion kann schlieBlich auch auf die
anschlieBenden Betrachtungen zur Vorstellung des ,Amerikanischen Traums®

angewendet werden. Dabei soll zundachst die Konstruktion des ,,Amerikanischen

Traums® besprochen werden.

Begriffsgeschichtlich taucht der ,Amerikanische Traum® erstmals in James Truslow
Adams The Epic of America von 1931 auf*® Er assoziiert damit die jedem

uneingeschrankt zugangliche Moglichkeit einer Verbesserung des Lebensstandards

42 Vgl. unter anderem Roland Barthes: ,Von der Antike bis zu den Versuchen der Avantgarde ist die
Literatur bemiiht, etwas darzustellen. Was? Ich sage ganz hart: das Wirkliche. Das Wirkliche ist nicht
darstellbar [..] Mit dem Umstand, daB es keine Ubereinstimmung zwischen dem Wirklichen und der Rede
gibt, konnen die Menschen sich nicht abfinden, und diese Weigerung, die vielleicht so alt ist wie die Rede
selbst, bringt in einem unabldssigen Bemiihen Literatur hervor. Man konnte sich eine GCeschichte der
Literatur vorstellen [..], die die Geschichte der - oft ganz aberwitzigen - verbalen Notbehelfe wére, die die
Menschen benutzt haben, um das zu reduzieren, zu zdhmen, zu leugnen oder auch das auf sich zu
nehmen, was immer ein Delirium ist, ndmlich die fundamentale Nicht-Addquatheit von Rede und
Wirklichem.“, in: Barthes 1980, S. 32.

43 Vgl. Jacques Derrida, zit. in: Engelmann 2004, S. 20.

454 Johnson / Wigley 1988, S. 11.

455 Beispielsweise die sogenannte Queer-Theory, deren Untersuchungsgegenstand die kritische Aufarbeitung
der Beziehung zwischen biologischem Geschlecht, sozialen Geschlechterrollen und Sexualitdt darstellt,
Jagose 1996.

46 villa 2003, S. 20.

47 Ebd., S. 18.

48 Guimond 1991, S. 107.
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t“%, Insofern ldsst er sich als durchaus ,sehr

»according to his ability or achievemen
elastisch® bezeichnen, da er Anwendung auf sowohl jeden Menschentyp als auch
innerhalb jeden historischen Umstands finden kann*,

Der ,American Dream® ist zum Zeitpunkt seiner sprachlichen Manifestation bereits
eine, Uber die Grenzen der USA bekannte, ideologiedhnliche VerheiBung. Ilhre
faszinative Dimension zeigt sich unter anderem darin, dass sie als Grund fir
Einwanderungen angefiihrt wird. Richard Nate spricht in seiner ausfiihrlichen Studie
vom , Siegeszug” der ,kulturellen Metapher® des , Amerikanischen Traums*%,

»What lies behind many versions of the Dream is the conception of America as a
kind of magic environment or society that has the power to transform people’s lives,
the idea that the United States is not merely a new world, but a different kind of
world, a unique place where the limitations, boundaries, and inequities that formerly
confined the human race either do not exist or are about to disappear. 2

Der ,Amerikanische Traum® beinhaltet sowohl ideelle wie auch materielle
Versprechungen. Einerseits versteht er sich Uber Werte der individuellen Freiheit,
(Chancen-)Gleichheit und Gerechtigkeit, wie sie in Martin Luther Kings kanonisierten

3 von 1963 zum Ausdruck kamen. Andererseits duBert er sich

Rede / Have a Dream®
uber die sprichwortlich gewordene Vorstellung ,vom Tellerwdscher zum Millionar®. Die
Prasenz dieser, insbesondere auf jener 6konomischen Pragung basierenden, Formel
ldsst sich anhand politischer Parolen (beispielsweise Barack Obamas ,Yes, we can!®)
literarischer oder filmischer Bearbeitungen etc. ablesen. Arthur Miller verweist in
seinem Drama The Price auf die Umfassung dieser als Lebensentwurf zu
verstehenden Idee: ,We were brought up to succeed, werent we?“® Allan
Trachtenberg bestatigt in seinem Vorwort zu American Photography and the American
Dream die Position des , Amerikanischen Traums®, den er entsprechend als ,,Symptom
des amerikanischen Lebens” definiert*®.

Allerdings - auch darauf geht Trachtenberg ein - ist der Umgang mit diesem
,Symptom® durchaus ambivalent. Auf der einen Seite findet dessen Glorifizierung

t466

stat Der , Amerikanische Traum“ wird als Uberlegenheit gegeniiber dem Ausland

49 Adams 1931, S. 415.

40 Guimond 1991, S. 11.

41 Nate 2003, S. 42.

42 Guimond 1991, S. 12.

463 Martin Luther King Jr.: | have a dream, in: Lawler / Schaefer 2005, S. 277-280.

44 Miller 2009, S. 368.

45 Alan Trachtenberg: Foreword, in: Guimond 1991, S. VII-IX, hier: S. VIII.

46 |n James Guimonds Argumentation werden dafiir Beispiele aus den Massenmedien und amerikanischer
Populdrkultur herangezogen, Guimond 1991, S. 10, vgl. auch James Garfield (Mitglied des Kongresses,
1869): ,[.] The strata of our society resemble rather the ocean, where every drop .. [sicl] is free to
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positioniert*’. Auf der anderen Seite l4sst sich eine kritische oder satirische Haltung

beobachten*t®.

Insofern ist auch der Einbezug von Photographen wie Lewis Hine in
James Guimonds American Photography and the American Dream zu verstehen®®. Die
nicht allein Diskrepanz mit der Idee des ,Amerikanischen Traums®, sondern die
direkte Opposition zu dieser, legt ihre Kehrseite offen. Hines Photographien von
Kinderarbeitern kénnen als offener Angriff auf das Trugbild des ,,Amerikanischen

0

Traums® und/oder als AnstoB fiir die Einlosung von dessen Versprechen*’® ausgelegt

werden. Darin sind sie mit den Arbeiten der FSA (Farm Security Administration)-

1

Photographen*’! vergleichbar. Insofern ist ihre Definition als Gruppe, die versuche zu

“2 nahe liegend. Hartley Howe sieht in

zeigen, ,what had gone wrong with America
den Photographien der FSA sogar die Potenz eines ,instrument of government“’3,

Ein Bild kann fiir die immanente Kritik als symbolisch betrachtet werden: Arthur
Rothsteins Bootblack, New York City, 1937 (Library of Congress)’*. Hinter einem
Schuhputzer mit armlicher Arbeitsausriistung, der mit verschrdankten Armen an eine
Hauswand gelehnt sitzt, ist an eben jener Wand eine Werbetafel der ,New York
Savings Bank® angebracht. Darauf ist folgender Text, als Zitat des britischen
Staatsmannes Benjamin Disraeli gekennzeichnet, zu lesen: , The secret of success in
life is for a man to be ready for his opportunity when it comes®. Die Ironie, mit der
ein offensichtlich wartender Mann gezeigt wird, dessen Moglichkeit auf Erfolg allein
auf den ndchsten Kunden und dessen geringe Entlohnung fiir eine zudem pejorativ
behandelte Leistung begrenzt ist, verdeutlicht die offene Kritik an gesellschaftlichen
Missstanden.

Allerdings bemerkt Guimond, dass erst mit Diane Arbus, Robert Frank und William

Klein eine definierbare Tradition entstanden sei, die Photographie als Gegenstand zur

mingle with all others, and may shine at last on the crest of the highest wave. This is the glory of our
country., zit. in: ebd., S. 13.

47 Vgl. beispielsweise einen Beitrag im Magazin Life von 1959, der von der Mdglichkeit Amerikas zu einer
Bevolkerung spricht, ,[which] ought to be freer and bolder than the Greek, more just and powerful than
the Roman, wiser than the Confucian, richer in invention and talent than the Spanish, saner than the
French, more responsible than the Victorian, and happier than all of them together., zit. in: ebd., S. 154.
48 Guimond erwdhnt hier insbesondere amerikanische Vertreter anspruchsvollerer Literatur wie Washington
Irving, F. Scott Fitzgerald oder William Faulkner, ebd., S. 10.

49 Vgl. das Kapitel Lewis Hine and American Industrialism, in: ebd., S. 55-98.

470 Vgl. beispielsweise ,,Combing images and texts enabled Hine to focus attention on exactly those facts
relevant to the reforms needed to improve working conditions for children., in: ebd., S. 66 und ,[.] a
photograph is a tool that can change society after it is ,sympathetically interpreted’ by the caption of text
attached to it.“, in: ebd., S. 95.

471 Unter anderem Dorothea Lange, Russell Lee, Walker Evans, vgl. das Kapitel The Signs of Hard Times,
in: ebd., S. 99-148

472 Ebd,, S. 112, vgl. auch ,[.] they [the FSA-photographers] were becoming social critics and using their
photographs to express their viewpoints.”, in: ebd., S. 124.

473 Harteley Howe: You Have Seen Their Pictures, Survey Graphic, Nr. 29, 04/1940, S. 236-238, zit. in:
Guimond 1991, S. 137.

474 Arthur Rothstein: Bootblack, New York City, 1937 (Library of Congress), 1937, in: ebd., S. 118.
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allgemeinen - im Gegensatz zur sachorientierten, spezifischen - Kritik der
amerikanischen Gesellschaft und ihrer Werte zu verwenden?’. lhre Arbeiten verstiinden
sich als ,symbolische Inversionen®. Das Ziel ihres Uberschreitens kultureller Normen
liege in der Kritik oder aber der Bestatigung dominanter Vorstellungen innerhalb der

Gesellschaft*’®,

In dieser Tradition lieBen sich auch die Arbeiten der drei zeitgendssischen Kinstler
verstehen, die im Anschluss an diese historische, wie auch positionierende Hinleitung
fokussiert werden.

Cindy Shermans Hollywood/Hampton Types klammern sich an den Traum einer
Hollywood-Karriere,  widersprechen ihm jedoch auch gleichzeitig mit der
Offensichtlichkeit seiner Nichteinldsung.

Alec Soth steigert diese Rezeption in die der Uneinlosbarkeit. Verschiedene seiner
Arbeiten verdeutlichen zwar die Prasenz, gleichzeitig jedoch auch die Irrealitat des
,Amerikanischen Traums® in der amerikanischen Gesellschaft.

SchlieBlich werden Gregory Crewdsons Arbeiten nach dem Alptraumhaften befragt.
Inwieweit wurde der ,,Amerikanische Traum® durch seine Antithese ersetzt?

Trotz der verschiedenen Schattierungen, die der ,Amerikanische Traum® in den
kiinstlerischen AuBerungen von Sherman, Soth und Crewdson erfahrt, werden zwei
Korrespondenzen deutlich: die Prdsenz der Idee des ,,Amerikanischen Traums® in der
amerikanischen Gesellschaft ebenso wie die Manifestation seines Wesens als , Traum®

(im Gegensatz zu seiner Realisierung).

3.2.2 Another Hollywood Dream Bubble popped.
Cindy Shermans Allegorien von Zusammenbriichen und

Fassadenschutz*”’

Als AnstoB fiir ihre Arbeit an den Bildern der Hollywood/Hampton Types (Abb. 15-17
und 35-36) fiihrt Sherman einen indirekten Bezug auf den Schénheitswahn an*’® Nach

einer Ausstellungseroffnung in Los Angeles habe sie dariiber nachgedacht, wie viele

475 Ebd.,, S. 211.

476 Victor Turner: Comments and Conclusions, in: Barbara Babcock: The Reversible World. Symbolic
Inversions in Art and Society, Ithaca 1978, S. 280, zit. in: Guimond 1991, S. 222.

477 Das folgende Kapitel orientiert sich ausschnitthaft an bereits in der Magisterarbeit der Verfasserin
formulierten Uberlegungen. Cindy Sherman. Soziale Identititen anhand der Serie Hollywood,/Hampton Types
2000-2002, eingereicht am Institut fir Kunstgeschichte der LMU Minchen 2008 unter Prof. Dr. Rainer
Crone.

478 Karcher / Sherman 2006.
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Menschen dort jede Nacht in der Hoffnung, entdeckt und berihmt zu werden,
ausgingen. Sie verkauften sich unter Einsatz aller moglichen Hilfsmittel inklusive der
plastischen Chirurgie ohne dabei die geringste Chance auf Erfolg zu haben*. Im
Ergebnis versteht die Kiinstlerin die auf den Bildern der Serie dargestellten Frauen in
einem sie verbindenden Kontext. Dieser umfasst die Abbildung von Personen, welche
als gescheiterte oder in Vergessenheit geratene Schauspieler im ,richtigen® Leben als
Sekretarinnen, Hausfrauen oder Gartner arbeiteten. Den Hintergrund der Posierung fir
die entstandenen ,Portrataufnahmen® bilde schlieBlich die Bewerbung um eine
berufliche Anstellung®®®. Dementsprechend habe es in der Intention Shermans gelegen,
dem Rezipienten Frauen vorzufiihren, welche ,sich mit aller Kraft zu verkaufen suchen
und dem Betrachter die Frage stellen: Wollen Sie mich nicht einstellen?“®t Der
Kiinstlerin zufolge seien die Bilder demnach mit Bewerbungsaufnahmen durch Frauen
aus differenzierten beruflichen Sparten identifizierbar, die eine in der Schauspielerei

zu lokalisierende Vergangenheit assoziiert.

Mit der Charakterisierung der Hollywood/Hampton Types mit Personen, die durch den
gemeinsamen Nenner einer Ambition in dieser Gesellschaftssparte zu einer Gruppe
verbunden werden, bedient Sherman eine dem Betrachter bekannte Fiktion,
beziehungsweise deren Gegenentwurf, mit klischeehafter Stereotypie. Diese bewusst
provokant generalisierte Illusion soll anhand einer differenzierten, kontextfremden
kiinstlerischen  Arbeit vergegenstandlicht werden. Diese konnte - trotz der
vollstandigen, beiderseitigen Unabhangigkeit fir die Hollywood/Hampton Types - als

Uberschrift oder Untertitel der Serie fungieren.

Ed Ruschas auf 1976 datierte Zeichnung (Abb. 18) der MaBe 58, 7 auf 74 Zentimeter
zeigt auf pinkfarbenem Untergrund weile GroBbuchstaben, welche in ihrer
semantischen Verkniipfung den mit der Schrift Ubereinstimmenden Titel des Werks
ergeben: Another Hollywood Dream Bubble Popped. Ruscha rekurriert mit seiner Arbeit
auf eine lllusion von einer Karriere als berlihmte Schauspielerin im Zentrum der
Filmindustrie. Diese wird insbesondere von der amerikanischen, weiblichen Jugend
partizipiert, auf welche Ruscha mit der Farbe pink symptomatisch verweist. Die hier
aufgeworfene Fiktion lasst sich als eine Schattierung des ,,Amerikanischen Traums der

unbegrenzten Moglichkeiten® begreifen, der sich im Traum ,vom Tellerwdscher zum

479 Epd..

40 |sabelle Graw und Cindy Sherman: Ohne Make-up. Interview, in: Gorner / Schliiter 2004, S. 43-51, hier:
S. 49.

481 Epd..
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Millionar® figuriert. Von den Biographien bestimmter Stars forciert (exemplarisch in der
Legende des Aufstiegs von Norma Jean Baker zu Marilyn Monroe), erhdlt LAs
Stadtteil Hollywood eine derartige Ausstrahlungskraft, dass er selbst als Synonym
dieser |Illusion gelten kann. Daneben definiert Ruscha diesen Hollywood-Traum als
eine mit einer Luftblase vergleichbare Phantasie, deren Erfiillung nicht fassbar und
deren Scheitern ebenso absehbar wie das Zerplatzen eben dieser sei. Der selbst in
Los Angeles lebende Kiinstler indiziert die stringent aus dieser Fragilitat des
Luftblasentraums folgende Masse der erfolglosen Schauspielkarrieren in Hollywood mit
dem signifikanten und dennoch (bersehbaren Einleitungselement ,another®. Jenes
nanother” interpretiert die daran schlieRende skizzierte Situation als gewohnliche
Selbstverstandlichkeit.

Jede der mit den Hollywood/Hampton Types entworfenen Frauen lieBe sich mit
Ruschas Arbeit spezifizieren. Ebenso dirften die Bilder der Serie Ruschas Another
Hollywood Dream Bubble Popped veranschaulichen, was eindringlich anhand des
zwischen lllusion und Desillusion schwankenden GCesichtsausdrucks der Frauen zu
belegen ist. Synchron negieren beide kiinstlerischen AuBerungen kategorisch die
Erfillung des ,Amerikanischen Traums®. Entsprechend der =zerplatzten Seifenblase,
welche der Rezipient in den Mimiken der Hollywood/Hampton Types lesen kann,
entwickelt eine Journalistin ihre Einschatzung zu den Werken Shermans. Diese
lieferten Zustandsbeschreibungen eines Landes, das es trotz Traumfabrik und
Warenilberschuss nicht realisiert habe, die Sehnsilichte seiner Gesellschaftsmitglieder
nach dem individuellen Gliick einzuldsen*®?  Hollywood/Hampton Types, die
,Stiefkinder des Hollywoodtraums*483,

In der Mehrheit der journalistischen Beitrdge zu Hollywood/Hampton Types wird die
lllusion der Verschleierung des &duBeren Alterns durch Schminke und Kleidung als

Hauptbestandteil der Bildaussage gedeutet*®*,

Dieses groBtenteils als vorrangig
weibliche Problematik betrachtete Sujet zeigt sich fiir die vorliegende Analyse nur
insofern relevant, als dass es wiederum als Ausdruck der amerikanischen Gesellschaft
gelten darf. In dieser scheint durch die Vermittlung der Medien Erfolg mit Schoénheit,

insbesondere Jugendlichkeit, in Aquivalenz gestellt zu sein.

Sowohl Sherman als auch Ruscha verweisen bereits mit den Titeln ihrer Arbeiten auf

das Umfeld des Schauspiels. Hollywood darf als international giiltiger Inbegriff der

482 Glombitza 1995.

483 Régis Durand: Hollywood/Hampton Types, in: Gorner / Schliiter 2004, S. 266.

484 Beispielsweise Pagel 2000: ,Some of the strongest [der Hollywood/Hampton Types] show middle-aged,
middle-class woman striving to lower their age and raise their status.”
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Filmindustrie  verstanden werden. Akzentuiert arbeitet Sherman in direkter
,Nachbarschaft® zum Schauspiel, was sie mit dem wiederholten Bezug =zu
Schauspielmodellen wie in  Murder Mystery, den Untitled Film Stills oder
Hollywood/Hampton Types illustriert.

Das Schauspiel begreift sich hier allerdings nicht allein als Auffihrung eines Dramas
vor Zuschauern (auch Uber den Vermittlungstrager der Kinoleinwand oder des
Fernsehbildschirms), der traditionell gebrdauchlichen Wortbedeutung, sondern in einem
vergleichbar weit allgemeinerem Rahmen. Shermans Arbeiten erweitern das
,Schauspiel® als, in der wortwdrtlichen Ubertragung, zur Schau gestelltes Spiel, das
heilt einer Darstellung eines illusorischen Zustandes. Das Schauspiel wird hier weniger
als bewusster, zeitlich begrenzter, voriibergehender Moment, denn als Zustand
interpretiert. Die  Hollywood/Hampton  Types bieten zwei Segmente dieser
Zustandsbeschreibung.

Einerseits nimmt die Kinstlerin verschiedene Positionen vor der Kamera ein und
»spielt® im jeweiligen Moment des Auslésens der Photographie eine nicht mit ihrer
Identitdt Ubereinstimmende ,Fremdidentitdt”. Andererseits stellen auch die gezeigten
Frauen eine lIdentitdt dar, denen die bildinterne Wahrheit nicht (mehr) entspricht. In
diesem Fall, unerheblich ob als Selbstlige oder als dem Betrachter dedizierte
Imagination, spiegeln die Protagonistinnen auf den Photographien eine fiktive Identitat.
Dennoch lassen sie den Blick auf die bildinterne Realitdt offen, wenn sie die
versuchsweise nachgeahmte AuRerlichkeit der Vergangenheit oder des als Vorbild
dienenden Idols und daneben, oder treffender dahinter, die gegenwdrtige Situation
erkennen lassen.

Vielleicht am eindringlichsten lasst sich diese Position anhand des Bezugs zu Erving
Goffmans 1959 veroffentlichter Abhandlung The Presentation of Self in Everyday Life
belegen. Deren deutscher Titel kann symptomatisch die ausgefiihrte These pointieren:
Wir alle spielen Theater. Aus der Perspektive des Theaters analysiert Goffman die
Inszenierung von ,Vorstellungen® im Alltagsleben, mit Hilfe derer sich das einzelne
Individuum moglichst positiv vor seinen Mitmenschen darzustellen intendiert:

»When an individual appears before others, he knowingly an unwittingly projects a

definition of the situation, of which a conception of himself is an important part.“

,,Plotzlich ldsst das wirklich Falsche das Wirkliche falsch erscheinen.“4®

485 Coffman 1959, S. 242.
46 Jauch 1991, S. 75.
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Dieses, dem Kontext entnommene, Zitat eines Artikels zu Shermans Werk wird fiir die
folgende Untersuchung als unmittelbarer Einstieg fungieren (trotz der offensichtlichen
Praferenz von rhetorischer Satzkonstruktion in Form eines Chiasmus und der
parallelen Nachordnung von zum Verstindnis beitragenden Anmerkungen). Es pointiert
die Existenz eines werkimmanenten Elementes in den Arbeiten der Kiinstlerin. Sowohl
der Aufeinanderfolge des Satzgefiiges folgend als auch um moglichst lesernahe
Eingdngigkeit bemiiht, beginnt die Aufschliisselung des Zitats und dessen Applikation
auf eine anschlieBende Interpretation mit den Anfangsbestandteilen der angefiihrten
Behauptung. So transportiert das emphatische ,plétzlich® durch die Ubertragung in
eine sachliche Analyseebene schlicht die Beschreibung des Moments der Betrachtung
und Rezeption der Bilder Cindy Shermans. In diesem bildet sich das Bewusstsein um
das in den anschlieBenden Erlauterungen explizierte Charakteristikum der Bilder. Mit
der Verkniipfung zu ,das wirklich Falsche® rekurriert die Autorin der zitierten These
auf die innerhalb der Photographien in graduellen Abstufungen, von ex- bis implizit,
evidente fiktive Konstante. Sie besteht in der Modifikation des dulleren
Erscheinungsbildes durch Schminke wund Kleidung und besonders manifest im
Gebrauch von kiinstlichen Korperteilen wie exemplarisch der offen prasentierten
Brustprothese  auf  Untitled  #352  (Abb.  35).  Sherman  kehrt  die
Manipulationsmoglichkeiten  des  Mediums  Photographie gegen sich  selbst.
Ublicherweise wird und wurde dieses zur Erzeugung von lllusionen genutzt, welche als
Realitdten betrachtet werden oder zumindest betrachtet werden sollten. Sherman
jedoch potenziert die Suggestion auf ein Extrem, testet damit ihre Grenzen und
demonstriert diese durch deren Uberschreitungen.

Dementsprechend projiziert das mit der Paradoxie besondere Plastizitat erzielende
Wortspiel des ,wirklich Falschen® die unverhohlene und intendiert durchschaubare
Offensichtlichkeit der photographischen Unwahrheit der Arbeiten der amerikanischen
Kinstlerin.

Mit vergleichbarer Pragnanz weist die folgende auf fiinf Worte komprimierte These auf
die kontinuierliche und dabei bewusst offensichtliche und fiir den Betrachter
nachvollziehbare Falschung in den Photographien Shermans hin:

,Sherman makes illusion her reality.”*’

Wahrend der Gehalt der Aussage bei einem oberflachlichen Blick verstandlich und
plausibel wirken kann, entstehen bereits unter Addition einer reflektierten Uberlegung

zu den einzelnen Wortbestandteilen Unklarheit und als potentielle Folge die Gefahr

7 Shelley Rice: Inverted Odysseys, in: Rice 1999, S. 3-26, hier: S. 8.
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von Missverstiandnissen. Insbesondere die Frage nach dem Inhalt des ,Wirklichen®,
welches in Folge der Konfrontation mit dem wirklich Falschen ebenso falsch
erscheine, muss sich mit einer Problematisierung der Begriffswahl auseinandersetzen
und nach einer kritischen Beschaftigung auf den Vorschlag einer Modifizierung
hinauslaufen.

Vorerst soll die tatsdchlich zu beobachtende manifeste Kompetenz der Photographien
Shermans betont werden. Neben der Erkenntnis des Betrachters von einer Falschung
innerhalb der Bilder selbst gelingt es Sherman, eine Vorstellung Uber eine davon
unabhangige Verlogenheit zu vermitteln. Deren Basis umreilt die Kinstlerin mit der
Wahl der als direkte Vorbilder dienenden Medienmodelle. Mit dem fiir den Rezipienten
deutlich  nachvollziehbaren  Aufgriff bestimmter kinstlerischer und populérer,
massenmedialer Ausdrucksformen, wie der klassischen Portratmalerei,
pornographischen Aufnahmen, Mode- oder, mit Konzentration auf die Hollywood/
Hampton Types, der Studioportratphotographie, thematisiert Shermans Werk den
machtstrategischen Wert von Bildern. Diesem seien, der Kinstlerin folgend, die
photographischen Liigen geschuldet*®. Dementsprechend interpretiert sie selbst ihre
Photographien als ProtestauBerungen gegen die eine Realitat vortauschende
Unaufrichtigkeit photographischer lllusionen, welche in den Medien aus kommerziellen,
politischen oder differenzierten Griinden mit unterschiedlicher Intensitdat vertuscht

49 So scharft Sherman mit ihren Bildern des ,wirklich Falschen“ sowohl das

werde
Bewusstsein um die in den Photographien existente Fiktion einer Realitat als auch die
wirksame Macht der Bilder in der Gesellschaft. Jene entstehe jedoch lediglich in der
Konsequenz einer potentiellen, auf dieser Liige basierenden Fehleinschdtzung.

Die Ausdrucksstdrke ihrer Arbeiten interpretiert sich infolgedessen in

“[...] her ability, not to use a mirror, but to become one: to allow her body

to reflect, in a detached and often humorous manner, the smorgasbord of images

that constitute our vision of the world.”*%

Demzufolge lasst sich die kiinstlerische Strategie Shermans als Synthese der
Bildlichkeit des Alltags mit einer radikalen Kritik des sozialen Systems interpretieren,
das zur Forcierung der kulturellen Mythen der Macht und des Reichtums Bilder

missbrauche®!. Fiir Sherman bestehe Klarheit iiber die Dimension der Reprédsentation

4

©

8 Dickhoff 1995, S. 59.

489 Ebd..

4% Shelley Rice: Inverted Odysseys, in: Rice 1999, S. 3-26, hier: S. 25.
1 Sherman / Jocks 1996, S. 243.
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von sozialem Status und Macht*?

Infolgedessen habe fiir sie das Thema von
Kiinstlichkeit und Maskerade einen ideologischen Hintergrund erhalten*®. Eben durch
das zwar direkte Zitat bestimmter, als Vorbild fungierender, Modelle und deren
dennoch analoge hyperbolische Zuspitzung durch offensichtliche, durchschaubare
Falsifikate kann die Kiinstlerin ein Bewusstsein beim Betrachter schaffen. Dieses dirfte
in der Wahrnehmung existenter Falschungen innerhalb der Erscheinungsformen ihrer
Modelle liegen, die jedoch in Antithese zu Shermans Arbeiten bewusst bis ins
Unkenntliche® (im Wortsinne) verschleiert und vertuscht wurden. Shermans Arbeiten
demonstrieren die nahezu alltagliche Konfrontation der Betrachter mit, ihn durch die
Vermutung des Gegenteils irrefiihrenden, Fiktionen. Exemplarisch konnen hier nicht
allein die Untitled Film Stills angeflihrt werden, welche vortduschen, Ausschnitte eines
tatsachlichen Films zu sein - wahrend jedoch sowohl dieser Film als auch das
Medium des Film Stills an sich Fiktionen darstellen®. In weit substanziellerer
Auspragung ist dies allerdings mit den Sex Pictures und den Fashion-Serien der Fall,
welche einen AnstoB zur Reflexion Uber den kaschierten Illusionismus einer Realitat
innerhalb ihrer prototypischen Vorlagen provozieren. Filme pornographischen Inhalts
oder Modeaufnahmen in Illustrierten und auf Plakaten werden von Sherman und in
einem zweiten Schritt vom Betrachter auf ihre Authentizitdt hin untersucht.

Im Aufgriff des Zitats - des plotzlichen, durch das wirklich Falsche erfahrbaren
Eindrucks des Wirklichen als falsch - darf somit sicherlich das ,Wirkliche* als
sprachlicher Versuch einer Betitelung der medialen Realitdit angenommen werden.
Jedoch ist diese nicht mit einer allgemeineren Wahrheit, Wirklichkeit oder Realitat als
kongruente Entsprechung zu verwechseln. Abgesehen von der, fraglos auch in diesem
Text nicht losbaren, Problematik einer Begriffsdefinition des ,Wirklichen®, muss die
explizite Absage herausgestrichen werden, welche Sherman einer objektiven Abbildung
der Realitit in den Medien erteilt. Eine ,Wirklichkeit® lieRe sich bei Sherman
moglicherweise vielmehr als eine Medienrealitat verstehen. In Addition ihres immanent
fiktiven Elements vernetzt diese die vordergriindig diametralen Abstraktionen Fiktion

und Realitat.

492 Ebd..

493 Ebd..

4 So meint die sinngemaBe Ubersetzung des urspriinglichen Film Still* groBtenteils nicht, wie eine
wortliche Ubersetzung impliziert und wie auch in der Literatur oft falschlich repetiert, die analoge
Ubertragung einer Filmszene auf das Medium der Photographie, sondern ein additional zum Film
entstandenes, arrangiertes, inszeniertes Bild. Obwohl es schlieBlich als eine Art visuelles Lockmittel zur
Vermarktung des Films zweckbestimmt wird, stimmt das Bild dennoch, um wiederum den bildnerischen
Kriterien einer Photographie entsprechen zu kénnen, im Uberwiegenden Grofteil nicht mit den im Film
selbst zu sehenden Szenen uberein. Vgl. Pauleit 2004.
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Wahrend bislang die der Medienrealitat eingeschriebene Fiktion in einem allgemeinen
theoretischen Rahmen diskutiert wurde, lasst sich die tatsachliche Konkretisierung der
Fiktion im Fokus auf die Serie der Hollywood/Hampton Types demgegeniiber enger
umreifen und gleichsam materialisieren.

Sherman  prasentiert dem Betrachter anhand ihrer radikal differenzierten
Erscheinungsformen einen erstaunlichen Grad an Wandlungsfdahigkeit. Damit
demonstriert sie einerseits die in der Gesellschaft generell praktikable Option ihrer
Mitglieder, sich durch Schminke, Kleidung und weitere Veranderungen der dulleren
Disposition wie der Inanspruchnahme plastischer Chirurgie von den realen
Gegebenheiten zu entfernen und eine Illusion zu bilden. Andererseits verdeutlicht sie
die sich daran konsequent schlieBende Fiktion eines Rickschlusses der aufleren
Erscheinung auf den Charakter und die ,reale Person® hinter der Maskerade. So sieht
Helene Winer, Shermans New Yorker Galeristin, die Frauen der Serie in eben jener
Situation verhaftet, in welcher diese ,[..] wish to create this fiction so badly, you
don’t see the truth anymore.“%

Auf die einleitend zitierte Arbeit Ed Ruschas zu verweisen: Was befindet sich hinter /
unter der ,,American Dream Bubble®, der zerplatzten Blase eines Traums? Inwieweit ist
die Konstruktion einer Illusion flr deren unausweichlichen Zusammenbruch

verantwortlich?

Nicht allein aufgrund des nahe liegenden mdglichen Vergleichs mit Shermans friihem

animierten Kurzfilm Doll Clothes**

oder lhrer Werkserie Broken Dolls, soll hier eine
Referenz weit Uber den kunsthistorischen Kontext hinaus zu der amerikanischen
Spielzeuglinie , American Girl“*” gewagt werden. ,American Girl“ beinhalt neben etwa
46 cm (18 inch) groBen Puppen, deren duBere Attribute die Zugehorigkeit zu
verschiedenen ethnischen Gruppen supponieren, auBerdem Puppenkleidung, -mobel
und eine kaum aufzulistende Vielzahl von weiterem Puppenzubehor. Darunter eine
Auswahl von Brillen, Schmuck, Uhren, Handtaschen, Haustieren und deren
Pflegeprodukte, ebenso eine Zahnspange oder einen Rollstuhl, sowie Gips und

Kriicken. Auf der Homepage der Marke ,American Girl“ und in deren Prospekten

werden die Puppen mit Madchen beworben, deren Erscheinungsbild selbst im Detail

4% Helene Winer im Interview zur Ausstellung der Hollywood/Hampton Types 2000 bei der Galerie Metro
Pictures, New York, in: Cindy Sherman. Transformations [= A Video Series on Contemporary Art, Nr. 58],
USA 2002, Regie: Paul Tschinkel.

4% Cindy Sherman: Doll Clothes, 1975-2006, in: http://www.youtube.com/watch?v=HUJIYsvdV7I.

497 American Girl“ wurde 1985 von der amerikanischen Firma Pleasant Company auf den Markt gebracht.
1998 iibernahm Mattel Pleasant Company.
http://www.americangirl.com/corp/corporate.php?section=about&id=2.
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(Haut- und Haarfarbe, Frisur, Kleidung, Brille etc.) den Puppen entspricht. Ohne
selbstverstandlich den Anspruch einer psychologisch fundierten Untersuchung zu
erheben, soll hier lediglich die Existenz eines ,,Puppenkosmos® festgestellt werden. Er
begreift beispielsweise eine dunkelhdutige Puppe ein, aus deren - zum
Verkaufsumfang jeder Puppe gehdrenden - Geschichte man von ihrer Befreiung aus

der Sklaverei erfahrt*®®

, sowie die 2009 auf den Markt gebrachte, obdachlose Puppe
Gwen*®. Sowohl die Ausdehnung dieses ,Kosmos®“, als auch die Vergabe von Vor-
und Nachnamen sowie die in Buchform gebrachte Portrdatierung der Puppe, ihrer
,Vergangenheit® und ihrer gegenwdartigen Lebensumstdnde begriindet den Eindruck
einer Nachahmung - wenn nicht sogar Spiegelung - tatsdchlich moglicher
Lebensverhiltnisse®®. Dennoch - dieser Punkt ist selbstverstindlich und scheinbar
aufgrund dessen beinahe zu banal, ihn zu nennen - unterliegt die Puppenhaftigkeit
bestimmten Einschréankungen (oder Vorteilen) gegeniiber ihren menschlichen Vorbildern
(oder Nacheiferern): Sie haben die exakt gleiche Physiognomie (trotz variabler Haut-,
Augen- und Haarfarben) und befinden sich in einem zeitlichen Vakuum. Wahrend ihre
Besitzerinnen unweigerlich alter werden, konnen sich zwar die Attribute der Puppe
andern, fraglos nicht jedoch ihre AuRerlichkeit. lhre Haut bleibt sowohl von pubertiren
Hautunreinheiten als auch von ersten Lachfiltchen verschont. Die ,faux children®®
sind eben nicht, wie ihr Name impliziert, ,girls“, sondern in Massenproduktion
hergestelltes Konsumgut.

Auch die Frauen der Hollywood/Hampton Types wurden von Sherman wie Puppen mit
passenden Attributen ausgestattet. Ihre adufBerlichen Merkmale projizieren dhnlich wie
die verschiedenen , American Girl“-Puppen mogliche Geschichten, Hintergriinde und
Charakterisierungen. Bei Shermans Bildern wird jedoch eine weitere Ebene addiert:
Jede ihrer Figuren scheint eine Rolle verkorpern zu wollen, deren Besetzung jedoch
an wesentlichen Elementen scheitern muss. Untitled #402 2000, (Abb. 15), deren
Bluse die Optik der amerikanischen Flagge bemiiht und damit einen selbstbewussten
Patriotismus impliziert, zeigt in Gestik und Mimik offensichtliche Unsicherheit und
Introvertiertheit. Der Blick von Untitled #399, 2000, (Abb. 16), deren Dreadlocks und
Verzicht auf Schminke einen politisch-feministisch motivierten Hintergrund und damit
verbundene Ziele evozieren konnte, ist vollkommen illusions-, richtungs- und

widerstandslos auf den Betrachter gerichtet. Die sportliche Kleidung von Untitled

4% Addy Walker®, http://store.americangirl.com/agshop/static/addydolljsp.

499 peyser 2009.

0 Beispielsweise: ,[..] the history books that come with every American Girl doll [..] bring [..] to life these
little monsters until impressionable little ones believe they are actual people [.1“ und ,| asked to see
Gwen, and the saleswoman persisted in referring to the inanimate object as ,she’, in: ebd..

01 Ebd..
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2355, 2000, (Abb. 17) widerspricht ihrer, von einem medizinischen Standpunkt aus,
ungesunden sowie, von einem dsthetischen Standpunkt aus, unvorteilhaften
Korperhaltung.

Die Fassade existiert, halt jedoch nicht den dulleren sowie inneren Einflissen stand.
Hollywood/Hampton Types - die alternden, einem selbst gesetzten oder fremden
Ideal nicht gerecht werden kénnenden, ,American Women® - auf ihre Weise

schliefllich auch: Broken Dolls.

3.2.3 Verfihrerisches Trugbild Ruhm und Anerkennung: Alec Soths

Entlarvung des ,Amerikanischen Traums® als unerfiillbare lllusion

Die Analogie, welche sich in der Betitelung zweier Serien der - scheinbar so
grundlegend unterschiedlich arbeitenden - Kiinstler Cindy Sherman und Alec Soth
auftut, umreilt bereits mit einem Wort schwerpunkthaft den Untersuchungsgegenstand
des gesamten vorliegenden Kapitels. Die Gebrochenheit (Shermans Broken Dolls und
Soths Broken Manual), der Zustand nach dem aktuellen Bruch, wird bereits im Titel
suggeriert. Geht der Betrachter also von einer bildhaften Zustandsbeschreibung der
Gebrochenheit aus, fiihrt die Frage und Suche vielleicht sogar weniger zur Ursache
des Bruchs, als zu dessen idealem Vor- oder Sollzustand. Gebrochen werden kann,
logisch hergeleitet, allein das, was einmal vorhanden war oder ist. Auch wenn sich
dieses Vorhandene nicht als ein tatsachlicher Umstand, sondern vielmehr als eine

Vorstellung und rein gedankliches Konstrukt manifestiert.

Alec Soths Arbeiten bestehen aus einer immanenten Verbindung von Erwartungen und
Enttduschungen.  Grof3en Erwartungen®”  und ebensolchen Enttauschungen.
Wunschvorstellungen und nicht allein deren reale Verformungen, sondern
Umkehrungen dieser Wunschvorstellungen, offensichtliche Negierungen der Erfiillung.

Dies ist beinahe vorbildhaft anhand der Arbeit Peter, Winona, Minnesota von 2002
(Abb. 19) zu demonstrieren. In einem rechten Winkel zwischen zwei Fenstern sitzt ein

etwa 60jahriger Mann in einem Innenraum. Er tragt sehr kurze, weie Haare, die den

%02 Charles Dickens Roman von 1860/61 (im Original Great Expectations) wird hier nicht zuféllig zitiert.
Auch bei Dickens geht es in der Tradition des Bildungsromans um die bereits im kindlichen Waisen Pip
angelegten Zukunftsvorstellungen (,Gentleman-ldeal®) und um die Erreichung bestimmter Ziele (Vermogen
und Liebesbeziehung mit Estella). Und auch hier wird ein Teil dieser Winsche nur kurzfristig erfullt (durch
Glick und Arbeit)) um am Ende des Romans nur im Fall der Liebesbeziehung (ibrigens auch dies
urspriinglich nicht von Dickens vorgesehen) eingeldst zu werden. Einen Bruch also bei Great Expectations
erkennen zu wollen, ist wohl durchaus legitim. Dickens 1993.
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Eindruck einer Glatze vermitteln, sowie eine fleckige beige Hose, eine Camouflage-
Jacke, darunter Pullover, Hemd und Halstuch. In seinen Handen hélt er ein gefaltetes
Papier, auf das die Zeichnung eines kleinen Wasserfalls gedruckt ist. Die
Seerosenblatter im Vordergrund, die seitlichen Strducher und Blumen sowie die
zurickgenommene, blasse Farbgebung und das Motiv der Zeichnung ergeben
vermutlich bei einem CroRteil der Betrachter den Eindruck eines kitschigen, wertlosen
Druckerzeugnisses. Auf dem Blatt befindet sich eine handschriftliche Aussage in
unregelmaBig geformten GroBbuchstaben: ,MY DREAM IS RUNNING WATER".

Durch die Scheiben der beiden Fenster neben Peter sieht man eine groftenteils weill
eingefarbte, abstrakte Umwelt, welche unweigerlich Schnee assoziieren mag. Die
Diskrepanz zwischen dem flissigen und dem gefrorenen Zustand von Wasser - was
als Banalitat erscheinen mag bedeutet dennoch die deutliche Nicht-Einlosung eines
Wunsches. Uber die scheinbare Trivialitit des Aggregatszustands von Wasser hinweg
verantwortet die  Gleichzeitigkeit der AuBerung des ,Traums® und seiner
offensichtlichen Nicht-Erfiillung ein Geflihl fir die Darstellung eines, auf das Bild
fixierten, Zustands des Bruchs. Der skeptische Blick des Protagonisten - der Betitelung
zufolge  Peters -  scheint  bereits die momentane  Unerfiillbarkeit  der
niedergeschriebenen Wunschvorstellung zu belegen. Das Missverhdltnis der groben
Kleidung und der wenig kiinstlerischen Handschrift mit der weichen, feinen Zeichnung
spiegelt sich im Kontrast zwischen flieBend und gefrorenem Wasser.

Peter, Winona, Minnesota, 2002, (Abb. 19) ist Teil der Serie Sleeping by the
MississippP®. Dadurch erhilt die vorliegende Einzelarbeit ein tragikomisches Element.
Sollte nicht am knapp 4.000 Kilometer langen Fluss ausreichend flieRendes Wasser
vorhanden sein? Wird nicht der hier geduBerte Wunsch geradezu lacherlich in der
Gegenwart seiner scheinbaren tberreichen Einlosbarkeit?

Unabhangig ob der Betrachter nun von der Diskrepanz zwischen Wunsch und Nicht-
Erfillung oder der Diskrepanz zwischen Wunsch und Unnotwendigkeit des Wunsches
ausgeht, der Eindruck eines Kontrasts, eines Bruchs im Zusammenhang mit der
AuBerung eines Traums bleibt in jedem Fall bestehen.

Tatsachlich initiierte Soth bei der Arbeit an Sleeping by the Mississippi das Gesprach
mit moglichen photographischen Subjekten oft mit der Frage ,What is your

dream?“%. Das Interesse an der potentiellen Existenz einer Wunschvorstellung kann

03 AuRerdem zeigt eine weitere Arbeit der Serie Peter’s Houseboat, Winona, Minnesota, in: Soth 2008a,
Abb. 1.

%4 Siri Engberg: Welcome to Utopia, in: Engberg 2010, S. 38-51, hier: S. 47, vgl. auBerdem den Titel dieses
Aufsatzes von Siri Engberg.
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auf verschiedenen Hintergriinden basieren®®. Dementsprechend lieRe sich dieser
Einstieg in den Arbeitsprozess mit seinem Gegeniiber als eine Art des -
selbstverstandlich weniger wissenschaftlich, denn anthroposophischen - Research
verstehen. Es konnte sich hier um das Ziel eines Zusammentragens individueller
Vorstellungen handeln, aufgrund dessen moglicherweise bestimmte Aussagen zu
allgemeinen, von einer Gesellschaft oder einem Teil derer getragenen, Utopien
getroffen werden konnten. Die Frage und Suche nach Mustern und Schemata, die
Verfolgung von deren Wurzeln (in  der ,Natur® des Menschen oder in
gesellschaftlichen  Perpetuum-mobile-dhnlichen  Mechanismen) kann als quasi-
soziologische Untersuchung betrachtet werden. Und in einem zweiten Schritt als
Aufforderung an den Rezipienten, eigene Vorstellungen zu hinterfragen und wiederum
auf in den Bildern wieder zu findende Analogien zu Uberpriifen.

Auf einer anderen Arbeit Soths ist ein Brief abgebildet. Der Verfasser stellt dem
Empfanger folgende Frage: ,If there was a nice apartment and | have a decent job
and you felt happy and thought there could be a nice history together, would you
come home?*% Die auf kariertem Papier in ungleichméaRiger Handschrift gestellte
Frage wirft vier Wiinsche auf, welche beinahe als ubiquitdr bezeichnet werden diirften:
nach einer angenehmen Unterkunft, einem ,ordentlichen®, das heiBt allgemein
respektierten, Beruf, nach dem Wohlgefiihl des Partners sowie einer gemeinsamen
erflillten Zukunft. Soths Prdsentation solcher ,geteilter” Hoffnungen sieht sich
moglicherweise als AnstoR zur Beschaftigung mit der Variabilitdt der Praferenzvergabe
oder der scheinbaren Moglichkeit einer strukturellen Einordnung des Verfassers (Alter,

Bildungshintergrund, ckonomische Position)®".

Neben einer vergleichbaren Reprasentativerhebung, lieBe sich die Frage ,What is your
dream?“ auch alternativ interpretieren. Bereits in den Gesichtern der Protagonisten
springe die Existenz eines unerfiillten Traums derartig prdgnant hervor, dass die Frage
nach dessen Inhalt provozierend unausweichlich sei. Die Frage ist schlieBlich nicht
,Do you have a dream?”. Das Vorhandensein wird vorausgesetzt, zu kldren bleibt

allein die Substanz. Fraglos beinhaltet schon das Wesen des Traums an sich dessen

% |m Folgenden soll von der Besprechung einer persénlichen Motivation abgesehen werden, welche Soth
selbst filir seine Arbeiten wiederholt als einer der Beweggriinde anfiihrt, die fiir die hier stattfindende
Untersuchung jedoch vernachlassigbar ist.

56 Alec Soth: Would you come home?, 2005, in: Engberg 2010, S. 102.

57 Vgl. Bourdieu 1987, S. 549: Die ,[..] soziale Ordnung brennt sich mit der Zeit in die Hirne ein. So
werden soziale Unterschiede zur Crundlage der sozialen Unterscheidung, die die Wahrnehmung der
sozialen Welt organisiert.”
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theoretische Nicht-Einlosbarkeit. Bei Soth scheint diese Nicht-Einlosbarkeit jedoch nicht
nur mogliches, sondern immanentes Wesen des Wunsches.

Eine Arbeit aus Broken Manuals kann dies veranschaulichen. So ist auf einer
dreckigen, von verschiedenen Durchbriichen zerstérten Wand in &hnlich unformiger
Handschrift wie auf Peter, Winona, Minnesota zu lesen: ,| LOVE MY DAD TONY |
WISH HE LOVED ME® (Abb. 20). Der Wunsch wird nicht im indikativen Prédsens
geduBert, sondern im Konjunktiv (oder im Prateritum). Die Wahl des Modus verweist -
bewusst oder unbewusst - auf die Gegensatzlichkeit zwischen Wunsch und
Wirklichkeit. Durch die bildsprachliche Akzentuierung dieser Aussage (sie befindet sich
in etwa in der horizontalen Bildmitte und wird vollstindig vom Licht ausgeleuchtet)
wird ihr materielles Umfeld zu einem inhaltlichen Kontext. Die auf der Photographie
abgebildete Situation scheint vom Inhalt der Aussage beeinflusst oder umgekehrt. Der
dunkelgriine Rucksack in der linken Ecke des Raums wird so zum Symbol der Flucht
vor dem nicht-liebenden Vater. Die scheinbar durch Gewalteinfluss hervorgerufenen
Zerstorungen der Wandoberfliche werden zum Sinnbild mdglicher psychischer oder
physischer Verletzungen. Der Versuch einer Reparatur der Wand (durch ein daran
getackertes Stiick Karton am unteren Rand) wird zur Metapher fiir die bestehende
und verzeihende Liebe des Sohnes. Und die versuchte Abriegelung vor der Aullenwelt
(anhand der Verbarrikadierung des Fensters im rechten Bildanschnitt mit
Dammmaterial, Folie und Holzbalken) wird zum Zeichen fiir die Vereinsamung
aufgrund der entsagten vaterlichen Zuneigung. Damit wird das gesamte Bild zum
Trager der schriftlich fixierten Aussage und deren Konsequenzen. Ohne die
vermeintlichen Hinweise auf ihre tatsdchliche Beziehung zur niedergeschriebenen
Aussage Uberpriifen zu kénnen, verengt sich die Bedeutung des Bildes auf die fatale
Nicht-Einlosung eines Wunsches. Die Simplizitdt des vorgetragenen Wunsches
verbindet sich mit seiner Nachvollziehbarkeit und ,Menschlichkeit. Die als
Natirlichkeit empfundene Liebe zur allerndchsten Verwandtschaft werde - dem
Schreibenden zufolge - hier nur einseitig empfunden. Dadurch ergibt sich fiir den
Betrachter eine Empfindung fiir die Abnormitdt der dargestellten Konstellation. Parallel
findet jedoch auch ein Stiick weit eine Identifikation des Betrachters mit dem, zwar
physisch abwesenden, dennoch durch seine Worte inhaltlich prdsenten Sohn Tonys
statt. In der Liebe zu seinem Vater spiegelt sich ein allgemein menschliches Gefiihl
Dementsprechend ist der Wunsch zur Entgegnung dieser Liebe ebenso allgemein®®,

Auch 2007 10z10006 (Abb. 20) manifestiert also einen Bruch - nicht nur den des

%8 Eyolutionsforscher diirften diesen Wunsch nach Liebe mit dem damit verbundenen Wunsch nach
Versorgung und korperlichem Schutz begriinden.
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Vaters mit dem eigenen Sohn, sondern darliiber hinaus den Bruch zwischen einem

Bediirfnis und dessen ausbleibender Befriedigung.

Die vorangegangen Uberlegungen mochten weniger eine Untersuchung innerhalb der
Thematik der Dekonstruktion des ,Amerikanischen Traums® darstellen, denn als
einleitende Sensibilisierungen dienen. Sie sollen dem Leser ein Verstdandnis flir Alec
Soths Beschaftigung mit in der Cesellschaft verwurzelten Wunschvorstellungen und
deren Uneinlosbarkeit vermitteln.

Insbesondere stiitzt sich die Untersuchung auf drei Hauptserien Soths: Sleeping by
the Mississippi, NIAGARA und Broken Manual Aus diesen Serien werden wiederum

einzelne Arbeiten oder Bildergruppen zur Argumentation herausgegriffen.

In  Anknipfung an das vorangegangene Kapitel zu Cindy  Shermans
Hollywood/Hampton  Types soll zunachst Soths Umgang mit Beriihmtheit
nachgegangen werden. Bereits seine Arbeitsweise, betrachtet von einer biographischen
Perspektive, liefert Indizien fir ein zwiegespaltenes Verhaltnis zum Starkult.

Auf der einen Seite kokettiert Soth mit seinem wachsenden Bekanntheitsgrad. Neben
der Prasenz auf diversen Onlineportalen (eigener Blog, Twitter, Facebook) und deren
konstanter Aktualisierung ist dies auch durch die Distribution einer Anzahl von
Produkten zu verzeichnen, die man objektiv als ,Fanartikel® bezeichnen dirfte. Uber
sein Unternehmen Little Brown Mushroom vertreibt Soth unter anderem Caps, T-Shirts
mit den Ibm (Little Brown Mushroom) ,Tour“-Daten oder Biicher mit Zeichnungen
seiner Tochter Carmen®®. Damit provoziert er den Vergleich mit Kiinstlern wie Andy
Warhol, Damien Hirst oder Takashi Murakami, welche aus ihrer Kiinstlerpersonlichkeit
ein Label, eine auch o©konomisch produktive Marke aufbauten. Die bei Popstars
verbreitete, bei Sportlern, Filmschauspielern und auch Politikern aufkommende
Vermarktung ihrer offentlichen Person, greift hier nicht zufallig oder aufgrund einer
wirtschaftlichen Logik auf die Kunstwelt tber. Die Distribution erfolgt nicht unbedingt
aufgrund einer tatsdchlich vorhandenen Nachfrage, sondern vielmehr erst (ber das
Angebot. Die schon vorhandene Bekanntheit wird nun auch strategisch genutzt - nicht
allein um den Verkauf der Kunstwerke selbst zu fordern, sondern auch um dariiber
hinaus einen hoheren Marktwert (durch massengefertigte, fiir eine breite Offentlichkeit
erschwingliche Ware) zu gewinnen und damit den Bekanntheitsgrad weiter

aufzubldhen.

9 Die angefiihrten Produkte sind grundsétzlich iber http://littlebrownmushroom.com/index.html erhéltlich.
Einige der angebotenen Artikel sind jedoch bereits ausverkauft.
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Auch die Erfindung seines Alter Egos - Lester B. Morrison - kann als Beleg fiir Soths
herausforderndes Verhdltnis zu einer Form des Starkults angefiihrt werden. Zunachst
stellte Soth Morrison als reale Person vor, lieR ihn Beitrage auf seinem Internetblog
veroffentlichen und Ubertrug ihm die Co-Autorenschaft sowie die Verantwortung des
Textteils von Broken Manual Hinweise wie die Ubereinstimmung der Initialien von
Morrison mit dem bereits Jahre vor seiner ,Mitarbeit” bestehenden Label Little Brown

O oder

Mushroom, das Ausbleiben offentlicher Auftritte, Photographien seiner Person®!
unabhangig von Alec Soth erschienener Publikationen sind zwar von Anfang an
vorhanden. Die Enthiillung der freien Erfindung Morrisons und seine Funktion als
Soths Alter Ego erfolgt jedoch erst durch Alec Soth personlich. Interessanter Weise
assoziiert der Aufbau eines Alter Egos insbesondere die Vorgehensweise von fiktiven
Superhelden - Superman, Batman, Spider-Man. Die Aufmerksamkeit, welche Soth mit
der Aufdeckung und gleichzeitigen Institutionalisierung von Lester B. Morrison als
festem ,Mitarbeiter® zuteil wird, kann dementsprechend als Teil einer intendierten,

bewussten Marketingstrategie gedeutet werden. Die Mythologisierung seiner Person

kann dem Aufbau eines Starkults nur forderlich sein.

Auf der anderen Seite offenbaren divergente oder divergent ausgelegte Hinweise auch
ein in Soth verwurzeltes Misstrauen am Wert und an der Bestandigkeit von Ruhm. So
kann die Unternehmensgrindung von Little Brown Mushroom und deren Publikation
und Distribution von Kinstlerbiichern anderer Bildender Kiinstler Anzeichen dafiir sein,
dass es moglicherweise an Vertrauen in den Bestand der eigenen kinstlerischen
Karriere mangele. Ebenso geben die Kommissionsarbeiten, welche Soth bestdndig von
Magnum annimmt, moglicherweise Aufschluss zu einer wirtschaftlichen Absicherung
neben der Kunstphotographie.

AuBlerdem finden sich in Soths Werk Arbeiten, die von der Kehr- oder Schattenseite
der Berlihmtheit berichten - Kehr-, beziehungsweise Schattenseite jedoch nicht im
Sinne eines negativen Aspekts des Ruhmes (wie der Verfolgung durch die Presse etc.),
sondern im Hinblick auf den Wegfall des Star-Status selbst.

Eine Arbeit von 1999 aus der Serie Sleeping by the Mississippi (Abb. 21) zeigt einen
Ausschnitt einer hellblauen Wohnsituation. Das Fenster sowie die Tir auf der linken
Seite sind geschlossen. Ein schwarzer Vorhang auf der anderen Seite des Clases

verhindert den Aus-, beziehungsweise Einblick. In der Bildmitte befindet sich als

510 Vgl. beispielsweise das Profilbild von Lester B. Morrison auf Facebook:
https://www.facebook.com/lester.morrison?sk=info. Morrison trdgt eine Jacke und ein Baseball-Cap. Seine
Augen verbirgt eine weile Brille. Der restliche Teil des Gesicht wird von einer roten Maske verdeckt, welche
an Ohren, Nase und Mund kleine Locher aufweist.
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einziger abgebildeter Gegenstand ein Klappbett. Auf der gestreiften Matratze liegt eine
helle Decke, deren dunkle Flecken einen Schimmelbefall vermuten lassen, sowie eine,
auf die Halfte des Bettes zusammengefaltete lachsfarbene, dinnere Decke. Die
Lichtsituation ist undefiniert und dennoch als natiirlich zu charakterisieren. Aufgrund
des Schattens des Bettes wird eine indirekte Lichtquelle rechts oben zu lokalisieren
sein. Mehrere bildliche Anhaltspunkte sprechen fiir eine Situation im Freien: der
Schimmel an der Decke, die Natirlichkeit des Lichts, die Lamellenstruktur der Wand
sowie die Tatsache, dass die Vorhdnge auf der anderen - allem Anschein nach
inneren — Seite des Hauses befestigt sind. Beim Anblick der Photographie muss der
Betrachter den Eindruck eines kargen und armlichen, gleichzeitig jedoch auch
unspektakuldren und indifferenten Sachverhalts erhalten. SchlieBlich wird der Titel der
Arbeit miteinbezogen: Charles Lindbergh’s Boyhood Bed, Little Falls, Minnesota. Mit
der unerwarteten Implikation des amerikanischen Piloten und Preistragers der Medal
of Honor, welcher 1927 durch seine erste Alleiniberquerung des Atlantiks zu
weltweitem Ruhm kam®!, in ein Bildmotiv scheinbarer Banalitit, erfahrt die
Wahrnehmung eine Verschiebung. Beinahe ware eine Interpretation mit der Schablone
des ,, Amerikanischen Traums® moglich: Ein Junge aus bescheidenen Verhéltnissen wird
zu einem der bekanntesten Pioniere der Luftfahrt. Allerdings bietet Charles Lindbergh’s
Boyhood Bed, Little Falls, Minnesota eher weniger wahrscheinlich den N&dhrboden fir
eine derartige Rezeption. Die abgebildete Situation wurde durch Soth von jeglichem
Bezug zu Glamour, Karriere und Kult scheinbar bereinigt. Keinerlei Indizien sprechen
auch nur fiir die Moglichkeit, dass hier ein spdterer Star seine Jugend verbrachte. Die
Trost- und Hoffnungslosigkeit, welche das Bild vermittelt, widersprechen dem zu aller
Hoffnung berechtigten Jungen, der - dem Titel zufolge - einmal Besitzer dieses
Bettes gewesen ist. Statt sich als beispielhafter Inbegriff des ,,Amerikanischen Traums®
und dessen Erfullung zu definieren, scheint das Bild vielmehr von einer Realitdat nach
dem momentanen, befristeten Augenblick des Ruhmes erzdhlen zu wollen. Die
Entladung von jeglicher Aura von Charles Lindbergh’s Boyhood Bed, Little Falls,
Minnesota spricht von der Unsicherheit und Abhangigkeit von duBeren Gegebenheiten,
welcher Beriihmtheit unterliege. Ruhm ist, mag Soths Arbeit sagen, ebenso dem
Vergessen, dem Verfall und schlief8lich der Beseitigung, dem Vergehen ausgesetzt wie

das menschliche Leben.

S http://www.lindberghfoundation.org/docs/index.php/lindbergh-history/charles-lindbergh.
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Auch Osama, Minneapolis, Minesota, 2008, (Abb. 22) aus der Serie The Last Days of
W. lieBe sich in diesem Sinne verstehen. Auf einem Vorsprung vor einer weil}
verputzten Wand befindet sich in der zentralen Bildmitte eine ,Biiste®!? Osama Bin
Ladens. Die Verarbeitung der auf Hohe der Ellbogen beschnittenen Plastik deutet auf
Pappmaché als verwendetes Material hin. Die Figur tragt eine weile Kopfbedeckung,
sowie ein weiles Kleidungsstiick. Durch die aufeinandergelegten Hande entsteht der
Eindruck, die Figur lege ihre Arme und Hande auf den Wandvorsprung. Haare und
Vollbart in schwarz werden durch Papierstreifen verbildlicht. Ein Luftzug von der, vom
Betrachter aus, rechten Seite scheint die Streifen an Bart und am unteren Ansatz der
Plastik nach links zu wehen. Die Augen der Figur sind orangerot mit einer kleinen,
schwarzen Pupille in deren Mitte.

Barry Schwabskys Text in From Here to There: Alec Soth’s America begreift die

3 eine traditionelle, in Lateinamerika (insbesondere Mexiko)

Portratplastik als ,,pifiata“!
und Spanien verbreitete, aus Pappmaché gefertigte, bunt gestaltete Figur. Anldsslich
besonderer Ereignisse (Kindergeburtstage etc.) wird diese mit Friichten oder SuBigkeit
geflllt und an ein Seil gehangt. Daraufhin wird mit Stocken auf sie eingeschlagen, bis
sich ihr Inhalt l6st. Schwabskys Vergleich ist sicherlich aufgrund der Materialanalogie
legitim und nachvollziehbar, auch wenn er Divergenzen der Pappmaché-Plastik des
Bildes und traditionellen Pappmaché-Figuren vernachlassigt. So finden sich tatsachlich
keinerlei Hinweise auf die Funktion von Osama als mit SiRigkeiten gefiilltes, zur
Zerstorung Uberhaupt erst erschaffenes Objekt. Die detaillierte Ausarbeitung der Figur
spricht gegen eine Bestimmung zur Destruktion. Als Projektionsfliche fiir Hassgefiihle,
Vergeltungs- und Rachephantasien fir die Anschlige des 11.9.01 erwartet man
vermutlich mehr Karikaturhaftes oder aber mehr Grauenhaftes an der kleinen, trotz
der roten Augen doch recht harmlosen Pappmaché-Biiste. Was nun aber stellt
Osama, Minneapolis, Minnesota dar? Nicht etwa das Gegenteil einer ,pifiata” - nicht
etwa ein Objekt der Verehrung, vielleicht sogar eine Art der Heiligenstatuette? Selbst
wenn diese Funktion theoretisch denkbar ware - man stelle sich eine sogenannte
,Zelle® von Taliban-,Schlafern® in  Minneapolis vor, welche =zur Erinnerung oder
Bekraftigung ihrer Dschihad-Verpflichtung ein Symbol bendtigt oder gewlinscht hatten
- vollstandig plausibel ist sie dennoch nicht. Der Figur fehlt, bereits in ihrer

Materialitat, jeglicher Ausdruck des Extraordindren. Die Tatsache, dass die abgebildete

12 Der kunsthistorische Terminus ,Biste“ wird hier sicherlich vom Leser als eindeutig unpassend

empfunden werden. Trotz der Verarbeitung, welche bei vielen Betrachtern kaum kiinstlerische Wertigkeit
erkennen ldsst, scheint die Begriffswahl dennoch legitim, da es sich um ein dreidimensionales, plastisches
Portrat in Halbfigur handelt. Die Setzung von Anflihrungszeichen soll bereits die Widerspriichlichkeit der
Darstellung Bin Ladens und deren Rezeption indizieren.

13 Barry Schwabsky: A Wandering Art, in: Engberg 2010, S. 163-167, hier: S. 163.
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Person zum Zeitpunkt der Photographie einer der vom FBI meistgesuchten Terroristen
der Welt und gleichzeitig der verehrte Held von Al Quaida-Kdampfern war, ist allein
durch die Wiedererkennbarkeit der Figur zu verzeichnen, nicht aber durch ihre
Ausstrahlungskraft. Weder Schrecken noch Glanz vermittelt die Figur. Dafiir ist bereits
die Betitelung bezeichnend. Allein ,,Osama“ reicht zwar aus, um bestimmte narrative
Assoziationen auszulosen (von den Anschlagen auf das World Trade Center bis zum
Krieg gegen Afghanistan - und nach 2011 auch seinem gewaltsamen Tod durch eine
von Barack Obama befehligte Einheit). Gleichzeitig reduziert die Beschrankung auf den
Vornamen jedoch auch den Respekt vor der Figur - positiven (Verehrung) wie
negativen (Schrecken und Hass) Respekt. Die abgebildete Plastik bleibt beinahe so
nichtssagend wie die, im vorangegangen Kapitel besprochenen, American Girl-Puppen.
Beide erhalten erst durch auf sie gezielte Projektionen Inhalt. Selbst die einst
(insbesondere sieben Jahre vor Entstehung des Bildes) als ein Sinnbild fiir Terror
fungierende Physiognomie Bin Ladens wird in Puppenform zum Symbol fir die
Unbestandigkeit von Geltung. Fiir Osama scheint nur mehr ein beschrankter

Handlungsspielraum zu existieren.

Ahnlich verhilt es sich mit der Gesamtserie The Last Days of W. (2008). Analog zu
Osama genligt dem Betrachter hier bereits die Nennung der Initiale des zweiten
Vornamens, um zu erahnen, dass sich die Serie scheinbar mit den letzten Amtstagen
des abgewihlten amerikanischen Prédsidenten George W. Bush auseinandersetze'*.
Auch wenn Barry Schwabsky argumentiert, die Serie evoziere unauffdllig den Effekt

11> (unter Aussparung einer Konkretisierung von ,us all®),

Bushs auf ,us al
widerspricht schon der Serientitel dieser These. Er berichtet von der Verganglichkeit,
dem Bruch, einem Ende. Allerdings liegt auf dem Titel selbst schlieBlich mehr
Emphase, als auf den Bildern der Serie. Das vermeintliche Versprechen, eine
Dokumentation der letzten Amtstage Bushs darzustellen - ob im Blick auf den noch
amtierenden Prasidenten oder auf erreichte, unbewdltigte oder versdumte politische
MaBnahmen - wird kaum eingelost. Vielmehr assoziieren die Bilder Stagnation,
Resignation und die Gleichgiiltigkeit der Geschichte gegeniiber scheinbaren
Umbriichen. In keinem der Bilder findet sich weder eine Referenz auf politische

Fehlentscheidungen und deren - teilweise verheerenden - Konsequenzen, noch auf

eine optimistische Aufbruchsstimmung anhand eines Regierungswechsels. Die Bilder

514 (Jbrigens wird dieser selbst nicht abgebildet. Die einzige politische Figur neben Osama, Minneapolis,
Minnesota ist Donald Rumsfeld, der auf Alec Soth: Dorm, Northfield, Minnesota, 2008, auf einem
Fernsehbildschirm gezeigt wird, in: Engberg 2010, S. 165.

15 Barry Schwabsky: A Wandering Art, in: ebd., S. 163-167, hier: S. 163.
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bleiben vielmehr in einer pessimistischen Grundstimmung verhaften. Ebenso wie in
Charles Lindbergh’s Boyhood Bed, Little Falls, Minnesota, Johnny Cash’s Boyhood
Home, Dyess, Arkansas oder Osama, Minneapolis, Minnesota entfernt Soth jeglichen
Glanz, jegliche Strahlkraft, um zu einer verbildlichten Position zu gelangen, welche
dem Ruhm ebenso wie dem Schrecken nur momentane Bedeutung zuspricht und ihn

dariiber hinaus dem Verfall preisgibt.

Dass die zitierten Photographien trotz dieser Interpretation nicht allein ein
philosophisches, anthropologisches Gedankenexperiment darstellen, sondern die
Bruchstelle mit einem Bestandteil gesellschaftlicher Mythologie, ist die These der
Verfasserin. Sie begriindet sich nicht allein aus den Erkenntnissen, welche durch die
besprochenen Arbeiten gewonnen wurden, sondern auch unter Einbezug weiterer

Photographien in Soths Werk und seiner kiinstlerischen Herangehensweise.

Die Serie NAGARA konstituiert eine Zusammenstellung von Einzel-, Paar- und
Gruppenportrats, Landschaftsbildern, Stilleben, Innenraumansichten, sowie Aufnahmen
von Liebesbriefen. Ein, die Verschiedenheit der Sujets zusammenhaltender, Rahmen ist
mit der Verortung gegeben. Allerdings definiert diese gleichzeitig eine Thematik. Die
Niagarafdlle und der gleichnamige Ort reprdsentieren als Ziel fir Hochzeitsreisen
beinahe ein Synonym fir Ehe und die Abstraktionen ,Romantik® und ,Liebe®. Blickt
man auf Soths Serie, wird diese mit dem Titel geweckte Betrachtererwartung nur bei
den Bildern des tatsichlichen Wasserfalls eingelost. Falls #26°'% oder Falls #17Y
sind klassisch anmutende, atmosphéarische Landschaftsbilder von malerischem
Ausdruck. Soth entscheidet sich bewusst, die Kamera entweder aus einer Aufsicht
oder aber von einem Standpunkt oberhalb der Félle zu positionieren. Damit schafft er
- auch in Addition der Lichtshow (Abb. 23) - den Eindruck eines romantisch
verkldrten Naturspektakels, weniger das einer Naturgewalt. Soth weicht damit in einem
entscheidenden Element von Gemadlden der Romantik ab, welche eine Vielzahl von
Darstellungen aus einer Perspektive unterhalb eines Wasserfalls beinhalten. Dieser
Prasentationsmodus wird vorrangig als die Demonstration eines sublimen
Gefiihlserlebnisses, als die Vermittlung von Ehrfurcht vor der Natur (und vor Gott)
ausgelegt. Insbesondere Soths Aufnahme der in pinkes Licht getauchten Niagarafille,
deren GroBe und Stdrke allenfalls erahnbar sind, widerspricht jeglichem Anspruch

derartiger, ,,erhebender® Wiedergabe. Vielmehr werden die Wasserfélle zu einer Kulisse

516 Alec Soth: Falls #26, 2005, in: ebd., S. 89.
17 Alec Soth: Falls #17, 2005, in: ebd., S. 96.
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fur Inszenierungen von ,Romantik® und ,Liebe“. Dass diese Inszenierungen jedoch
scheitern, dass auf jedem Bild ein Bruch von Erwartung und (dargestellter) Realitdt
stattfindet, soll im Folgenden anhand von Melissa von 2005 (Abb. 24) untersucht
werden.

Die hochformatige Photographie ist rein formal ein beinahe traditionelles
Ganzfigurenbildnis. In der Bildmitte sitzt eine junge Frau mit iber ihrem Bauch
gefalteten Handen auf einem Stuhl. Von diesem sieht der Betrachter allerdings nur
ein schmales, schwarzes Bein und einen rosafarbenen Teil der Lehne.

Melissa, in der Annahme einer Kongruenz von Bildtitel und Vornamen der
Abgebildeten, trdgt ein langes weiBes Hochzeitskleid ohne sichtbare Spuren der
Verschmutzung. Am Bereich der Brust und an den Tragern ist das Kleid mit Perlen
und CGlitzerpailletten bestickt. Um ihren Hals liegt eine schmale Silberkette. Dazu
passen ihre unauffalligen silbernen Ohrstecker. lhre braunen Haare sind zu einer
Frisur hochgesteckt worden. Ein Haarreif mit Perlenschmuck und ein Schleier
bestatigen die Annahme einer Hochzeitsausstattung. Da die Position des Stuhls zur
linken Seite des Bildes gerilickt ist, muss die Frau ihren Kopf etwa 45 Crad nach links
drehen, um ihren Blick gerade auf die Photokamera, also auch auf den Betrachter,
richten zu konnen. lhr rechtes Auge ist asymmetrisch kleiner als ihr linkes. Bis auf
ihre Augen scheint sie ungeschminkt. Der Gesichtsausdruck, mit dem geraden Blick
auf den Betrachter und dem geschlossenen, entspannten Mund, kann als ernst
charakterisiert werden. Die Adjektive kraftig, korpulent oder fiillig sollen in
angemessener Weise der Beschreibung von Melissas Statur gerecht werden.

Das Bodenmaterial besteht aus graumeliertem Beton. Am unteren linken Bildrand zieht
sich eine deutlich dunklere Farbe des Bodes bis zum unteren Drittel des Bildes. Die
tropfenartigen Riickstdande konnen auf Feuchtigkeit zurlickzufiihren sein. Zwischen dem
Saum ihres Kleides und der rechten, unteren Bildecke deutet sich ein FuBabdruck an,
welcher von eben derselben Bodenndsse stammen dirfte. In Melissas Hintergrund
befindet sich eine Hauswand. Die einzelnen blassbeigen Steine werden von breiten,
grau-braunen Mortelfugen umgrenzt. Wenige Zentimeter hinter der sitzenden Frau wird
die Wand von einem Fenster durchbrochen. Daran schlieft etwa einen Meter weiter
links ein weiteres Fenster desselben Aussehens an. Daran wiederum eine blaue, wohl
offene Tir, neben dieser eine &dhnliche, geschlossene Tir, ein drittes Fenster, eine

dritte Tr.
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Soths Melissa erinnert formal auf so provokative Weise einer historischen Reihe von
gemalten Portrdts, dass ein Hinweis darauf unumganglich scheint. Von den britischen
Romantikern Sir Joshua Reynolds und Thomas Gainsborough bis zu den kubistischen
Variationen Pablo Picassos finden sich Assoziationsankniipfungen in Soths Arbeit.
Einen essentiellen Kontrast jedoch bildet der Zeitpunkt der Abbildung. Wahrend die
Reihe der kunsthistorischen ,Vorldaufer” allgemein einen unbestimmten, und auch
unbedeutenden, Moment der Portrdatierung wahlten, befindet sich Soths Arbeit im
unmittelbaren  zeitlichen Kontext einer Hochzeit. Dementsprechend lieBe sich
annehmen, der Fokus bei Melissa liege weniger in der Wiedergabe der Person
Melissas, sondern vielmehr in einem Blick auf das durch sie personifizierte Thema.
Allerdings bricht Soth auch hier mit den Betrachtererwartungen zur Darstellung des
Themas ,,Hochzeit” und den (in der gesellschaftlichen Rezeption) verwandten Motiven
,Romantik® und ,Liebe®.

Drei Elemente in Soths Arbeit l0sen die Wahrnehmung eines Bruchs mit
gesellschaftlichen Konventionen im Hinblick auf die traditionelle, einen eigenen
Wirtschaftszweig bildende, Hochzeitsphotographie aus.

Melissa ist allein. Soth stellt ihr keinen Partner (zukiinftigen oder gerade angetrauten
Ehemann) zur Seite. Das Bild zeigt nur sie allein - ein Umstand, welcher bei einem
traditionellen Portrat keinerlei Irritation auslosen wirde, aufgrund ihrer Bekleidung
jedoch einen inhaltlichen Aspekt erhdlt. Die Abwesenheit eines Brautigams wird
moglicherweise durch seine ,Spur® zusatzlich betont. Der angedeutete FuBabdruck,
welcher - sollte er tatsdchlich von Nadsse stammen - im Verschwinden begriffen ist,
intensiviert die Wahrnehmung einer Nicht-Prasenz. Einer Prdsenz, die sein sollte,
jedoch nicht ist.

Melissas Gestik und Mimik lassen Emotionen vermissen, welche der Betrachter mit
dem offensichtlich feierlichen Anlass verbinden wiirde: Freude, Glick, Leidenschaft.
Selbst wenn diese Abstraktionen rein interpretativ fassbar sind (und selbstverstdndlich
auch eine auBerlich ernste Person zum Zeitpunkt der Abbildung jene Emotionen
empfinden kann), widerspricht Soths Photographie hier wesentlichen Konventionen in
der Abbildung einer Braut. Weder ihr Gesichtsausdruck, noch ihre in den Stuhl
gelehnte Haltung und ihre zusammengefalteten Hande geben auch nur den Anschein
einer positiven Empfindung. Wahrscheinlicher wiirde man sie mit Gleichgiiltigkeit und
Indifferenz verkniipfen. Auch ihre Statur und Physiognomie verhalten sich eher
diametral gegeniiber gangigen, in den Medien verbreiteten ,Ur-Bildern®. Den

schlanken, allgemeinen westlichen Schonheitskriterien entsprechenden,
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Schauspielerinnen, Sangerinnen, Modells, Mitgliedern eines Konigshauses oder
ahnlichen steht die lbergewichtige Melissa mit ihren asymmetrischen Gesichtsziigen
und einem leichten Doppelkinn gegeniiber.

Zuletzt interpretiert der Betrachter wahrscheinlich auch Melissas Umgebung als
unpassend. Obwohl die Kongruenz des Bildhintergrundes und ihrer momentanen
Unterkunft sicherlich denkbar und sogar anzunehmen ist - also durchaus ,passend”
sein mogen - existiert eine gefiihlte Differenz im Abbildungssubjekt und seinem
Umraum. Die Gleichformigkeit der Architektur - vermutlich diejenige eines Motels -
kontrastiert mit der AuBergewohnlichkeit des Anlasses. Die Bescheidenheit des
Hintergrundes wird als unangemessen wahrgenommen. Schlieflich wirft der formale
Gegensatz von dunklen Flecken auf dem Boden und der reinen WeiBe von Melissas
Kleid eine inhaltliche Dimension auf. Die Flecken scheinen vom linken Bildrand aus
weiter in das Bild und vor bis zur abgebildeten Braut dringen zu wollen. Schon
beriihrt am Saum ihres Kleides der dunkel gefdrbte Untergrund die Protagonistin. Von
vorne scheint sich die dunkle Oberflache in Form des FuBabdrucks zu nahern. Die
Unberihrbarkeit, ein kinstliches Attribut ,,der® Braut, ist hier offensichtlich nicht

gegeben.

Soth entwirft mit NMAGARA einen Gegenentwurf zum Symbol ,Niagara®. Dies muss
nicht auf jeder der Einzelarbeiten so derartig evident werden wie mit Joy’s Divorce
Party (2005)°'8 Selbst die abgebildeten Objekte, Paare oder Liebesbriefe verhalten
sich fiir den Betrachter desillusionierend. Wenn in To the Love of My Life (2005)°*° -
der photographischen Reproduktion eines linierten Blattes mit handschriftlichen Zeilen
- Zitate aus Filmszenen®® und Liebesliedern®? zu einer eklektizistischen Melange
addiert werden, der jeglicher personlicher, individueller Bezug fehlt, kann dies als
Infragestellen des Konzepts ,Liebe“ interpretiert werden. Man dirfte auch hier die
philosophische Strémung der Dekonstruktion assoziieren und die, in Roland Barthes
fragmente einer Sprache der Liebe gedullerten, Zweifel an einer individuellen
Ausdrucksméglichkeit der Emotion ,Liebe>?2 Francois de La Rochefoucaulds These -

ALy a des gens qui n‘auraient jamais été amoureux, s’ils navaient jamais entendu

518 Alec Soth: Joy’s Divorce Party, 2005, in: ebd., S. 98.

519 Alec Soth: To the Love of My Life, 2005, in: ebd., S. 90.

520 Beispielsweise ,,You shine like the light from the sun“ aus The Lizzie McGuire Movie, USA 2003, Regie:
Jim Fall.

521 Beispielweise ,,You give me strength when | am weak.“ aus Live and Breathe von Tina Cousins oder

| cant live if living is without you.“ aus Without You von Nilsson.

522 Barthes 1984, vgl. beispielsweise: ,Die [Liebes-] Erkldrung bezieht sich nicht auf das Eingestdndnis der
Liebe, sondern auf die uferlos kommentierte Form der Liebesbeziehung.”, S. 162.
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parler de lamour.®®® - kann fiir den Betrachter mit To the Love of My Life eine
bildliche Beweisfiihrung erleben.

Dementsprechend darf man Soth mdglicherweise in eben jener Tradition der
Dekonstruktion sehen. Das konstruierte Symbol ,Niagara“ dekonstruiert Soth mit der
Realitat seiner Bilder. Er stiitzt damit auch Oscar Wildes Eindruck der Niagarafille als
,one of the earliest and keenest disappointments in American married life“>%,

In einer Synopse der erarbeiteten Interpretationsansatze fallt der klare Bruch von
Soll-Darstellung und Ist-Darstellung auf. Die Vorstellungen und Erwartungen des
Betrachters, geweckt durch den assoziativen Titel ,Niagara“, werden enttduscht.
Vergleichsweise enttduscht scheinen die Protagonisten auf Soths Bildern. Auch ihre, in

die VerheiBung ,Niagara“ gelegten, Illusionen und Traume scheinen ernilichtert.

3.2.4 Der ,Amerikanische Alptraum® in Gregory Crewdsons

Beneath the Roses

Durfte man bei Shermans Hollywood,/Hampton Types oder Soths Niagara noch von
einer Dekonstruktion von geteilten, in das gesellschaftliche Unterbewusstsein
ungefiltert aufgenommenen, Vorstellungstypen ausgehen, ist diese bei Crewdson
bereits derartig weit vorangeschritten, dass auf ihren Trimmern neue Visionen
entstehen. Der gebrochene, unverwirklichbare Traum wird hier zum Alptraum. Und
dieser Alptraum wiederum ist moglicherweise die Realitat selbst.

Vor einer Aufschliisselung dieser These soll eine ausgewdhlte Arbeit aus der Serie
Beneath the Roses phanomenologisch erarbeitet werden. Untitled (The Father), 2007,
(Abb. 25) wird schlieBlich auch fiir die weiterflihrenden Annahmen als Referenzpunkt
genutzt. Weitere, den Arbeiten Crewdsons gerecht werdende, Bildbeschreibungen sind
aufgrund der Komplexitdt der Arbeiten nur in stark reduzierter Form moglich.
Dementsprechend muss hier auf die pars pro toto-Strategie zurlickgegriffen werden,
die zwar durchaus fragwiirdig, dennoch als Hilfsmittel in diesem Fall beinahe
unumganglich  scheint. Aufgrund von Crewdsons Arbeitsweise (der detaillierten
Inszenierung des Bildes, vergleichbar mit einem Filmset) kann jeder Gegenstand
potentiell mit Bedeutung aufgeladen sein und muss dementsprechend bei einer

vergleichbar intensiven Bildbeschreibung Erwahnung finden.

%23 La Rochefoucauld 1964, S. 421. Die deutsche Ubersetzung ist in etwa: ,Es gibt Leute, die sich nie
verliebt hatten, wenn sie nie von der Liebe reden gehort hatten.”
524 Zit. in: Siri Engberg: Welcome to Utopia, in: Engberg 2010, S. 38-51, hier: S. 44.
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Fiir eine Ubersetzung des Visuellen ins Sprachliche wird insbesondere bei Crewdson
ein Konzept durchaus bendtigt. Dieses besteht im Folgenden in einer Nachordnung
von Ebenen- zu Objekt-bezogenen Bildelementen. Das bedeutet: Vorerst ndhert sich
die Beschreibung den abgebildeten Personen, dann dem Umraum, daraufhin den
Objekten und zuletzt der Technik (Licht, Perspektive, Auflésung). Innerhalb der
einzelnen Schritte wird schlieflich einer systematischen Aufzdhlung vom vorderen in
den hinteren Bildgrund gefolgt. Ein Bezug zwischen Figuren und Objekten, Figuren und
Licht etc. soll nicht in, sondern erst nach den phdnomenologischen Ausfiihrungen

hergestellt werden.

Die querformatige Photographie Untitled (The Father) von 2010 zeigt zwei Personen
in einem Innenraum. Im Vordergrund in leicht nach rechts verschobener Bildmitte sitzt
ein dlterer Mann in einem Sessel. Er trdgt einen lila-braun farbenen Bademantel,
welcher Uber seiner unteren Bauchhdlfte zugebunden ist. Die Brust bleibt etwa bis
zum Bauchnabel, die Beine bis zu den Knien unbekleidet. Die nackte Haut erhalt
aufgrund des Lichts einen blass-blaulichen Schimmer. Unter der Erhebung des
Schlisselbeins  befinden sich zwei weitere rippenartige Wolbungen. Fiir eine
Identifizierung als Rippen sind sie allerdings zu hoch. Die Briiste des Mannes weisen
erhohtes Fettgewebe auf. Die beiden Arme des Mannes liegen auf den Sessellehnen
auf, seine Hande umgreifen deren Rand. Die etwas schiitteren, grau-weilen Haare
wurden gerade zuriickgekdmmt. lhre Lange reicht bis kurz unter die Ohrlappchen. Sein
Gesicht weist deutliche Alterszeichen auf.

Von einer gedachten Linie vom Betrachter zum Mann, ist der Sessel einige (etwa 10-
20) Grad zum rechten Bildrand gedreht. Aus dieser Perspektive blickt er in einer,
wiederum leicht nach rechts gerichteten, jedoch kaum wahrnehmbaren Verschiebung
aus der Geraden leicht nach unten. Der Blickpunkt bleibt unbestimmt.

Im rechten, hinteren Bildfeld befindet sich die zweite abgebildete Figur. In
Rickenansicht sieht der Betrachter eine Frau, welche mit hellgrauen Halbschuhen,
einem knielangen brdunlichen Rock, sowie einem grauen Strickpullover bekleidet ist.
lhre dunklen Haare sind zu einem Dutt hochgesteckt. Sie steht vor einer
Kiichenanrichte, auf die sie beide Hadnde gelegt hat. lhr Kopf ist nach links gedreht.
Auch ihr Blickpunkt ist aufgrund der Abwendung vom Betrachter nicht bestimmbar.
Beide Personen halten sich in demselben Raum auf. Dieser entspricht dem Innenraum
im Erdgeschoss eines Hauses. Allerdings gibt es aufgrund von Bodenbelag,

Wandstruktur und Einrichtung eine Raumtrennung zwischen Vordergrund und
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Mittelgrund. So kann man zwischen einem Wohnzimmer, in dem sich der Mann
befindet, und einer Kiiche, in der die Frau steht, unterscheiden. Ersteres verfligt (ber
grinlich-grauen, strukturierten Teppich, eine graue Tapete sowie im hinteren Teil eine
Holzvertdafelung an der Wand. Der linke Bildrand scheint ein Fenster anzuschneiden,
das von einem zugezogenen, gewebten Vorhang verdeckt wird. An dessen rechter
Seite hdngt ein weiterer, offener Vorhang, jedoch schwereren griin-braunlichen Stoffes.
In einigem Abstand zum Fenster wird die Wand von einer Tir durchbrochen. Darauf
gibt es zwei hochrechteckige Fenster in einer Versetzung von einigen Zentimetern
Hohe. Wiederum in weniger Entfernung befindet sich zwischen Wohnzimmer und Kiiche
eine kleine Kammer oder ein Schrank. Die Tir ist einen Spalt gedffnet, darlber
scheint Licht aus einem Luftungsgitter. An der hinteren, rechten Seite des
Wohnzimmers lasst ein nach oben verlaufendes Geldnder die Existenz einer Treppe in
ein hoheres Stockwerk vermuten.

Den Untergrund der Kiiche stellt eine helle, einheitliche Flache dar. Aufgrund der
Mattierung der Oberfliche handelt es sich weniger wahrscheinlich um FlieBen oder
Stein, denn um kunststoffartigen Belag wie PVC oder ahnlichem. Der gesamte
(sichtbare) Raum wird von blassen, hellgrinen Kiichenschranken umgrenzt. Das
Wandstiick zwischen Unter- und Oberschranken ist beige gefliest. Die Wand oberhalb
der Schranke ist von eigenartiger, ungleichmaBiger Struktur, die verschiedene
Farbschattierungen von beige bis braun aufweist. Ahnlich wie der linke, schneidet
auch der rechte Bildrand ein in der Kiiche liegendes Fenster an. Dessen Vorhange
sind zuriickgezogen und geben den Blick auf einen AuBenraum frei. Dieser wird zum
absoluten Hintergrund des Bildes. Jeder weitere Blick wird von dem Zaun, der aus
spitz nach oben zulaufenden Holzbalken gefertigt ist, und einem Haus abgeschirmt.
Von letzterem sind ausschnitthaft zwei Wande, links von einem erleuchteten Fenster
unterbrochen, und das Dach zu sehen.

Untitled (The Father) beinhaltet eine Fiille von Gegenstdnden. Sie werden in der
Leserichtung von links nach rechts, angefangen im Vordergrund (Wohnzimmer) und
daran anschlieBend im Mittelgrund (Kiiche), aufgezahlt.

Im Anschnitt zeigt das Bild vorne links einen rechteckigen niedrigen Tisch, auf dem
ein Deckchen und darauf wiederum ein leeres Tablett liegt. Dahinter steht ein Sofa
mit braun-grau-melliertem, mit dem des Sessels (bereinstimmenden, Stoffbezug. Auf
ihm sind Kissen und eine Decke ohne Ordnung verteilt. Neben dem Sofa befindet
sich ein Ablagetisch, auf dem eine angeschaltete Schirmlampe, ein Telephon und eine

Uhr/Wecker angerichtet sind. Rechts hinter dem Tischchen, liber einem Heizk&rper an
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der Wand, hangt ein in einen Holzrahmen mit Coldinnenrand gefasstes Bild. Darauf
ist ein von verschiedenen Baumen flankierter Fluss oder Bach abgebildet. Das
Gewasser flieBt vom Betrachter aus direkt in den Fluchtpunkt des Bildes.

Vor der Tir mit den zwei Fenstern befindet sich am unteren linken Rand ein
zylinderformiger Gegenstand, dessen Funktion nicht offenkundig ist.

Zwischen Sofa und Sessel des Mannes stehen ein kleiner Kasten mit Henkel
(moglicherweise ein tragbarer Heizofen) sowie ein Zeitschriftenstander, der mit
zahlreichen Heften gefiillt ist. Ein Blatt lehnt gegen den Sessel. Vor dem Mann auf
dem Boden liegt ein ovaler Webteppich einer Flache von etwa einem halben bis
Quadratmeter. Vom Betrachter aus zur rechten Seite des Mannes findet er eine
ausgeschaltete Stehlampe und einen kleinen Klapptisch. Darauf finden sich eine
Armbanduhr, eine Fernbedienung, ein Teller, ein Stlick Brot und zwei Plastikdosen,
von denen eine geoffnet ist, ebenso wie ein offenes braunes Fldschchen. lhrem
Anschein nach konnte es sich dabei um Medikamentenbehdlter handeln. Im rechten
Bildrand wird ein zweiter Sessel angeschnitten. Dieser ist zwar dem Design des
anderen sehr dhnlich, hat jedoch einen anderen Stoffbezug von samtiger,
strukturierter Oberflache. Beinahe vom Sessel verdeckt wird ein zweiter, jedoch leerer
Zeitschriftensammler. Am &ufleren, unteren Bildrand erkennt der Betrachter den Teil
eines halbhohen Regals oder Schrankes.

In der Kammer, beziehungsweise dem Schrank, zwischen Wohnzimmer und Kiiche
sieht man, von unten nach oben, eine Kiste oder einen Koffer, mehrere an einer
Kleiderstange aufgehangte Kleidungsstiicke und Mantel, und auf einem Regalbrett
dariiber eine griine und zwei rosafarbene, kleinere Kisten.

In der Kiiche stehen, dem Wohnzimmer am nachsten - ein Esstisch, der (ber den
rechten Bildrand hinausgeht, sowie drei Stiihle. Der Tisch ist, soweit sichtbar, mit
Glasern, Tellern und Besteck gedeckt. Auf der umlaufenden Kiichenablage befinden
sich  verschiedene, handelsiibliche Haushaltsutensilien, wie beispielsweise ein
Standmixer, mehrere Aufbewahrungsdosen, gerade gewaschenes Geschirr. Zu notieren

gilt ein einzelner roter Apfel auf dem Fensterbrett weit am rechten Bildrand.

Es existieren keine natirlichen Lichtquellen auf Untitled (The Father). Der Dunkelheit
des Innenraumes entspricht die Finsternis vor den Fenstern. Allein zwei direkte
Lichtquellen (die Tischlampe im Wohnzimmer sowie die Unterschranklampe in der
Kiiche) werden gezeigt. Demgegeniiber setzt Crewdson verschiedene Lichtakzente aus

unterschiedlichen Positionen aullerhalb des Bildfelds. Die teilweise gegenldufigen
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Schatten indizieren ein komplexes technisches Belichtungssystem. Im Folgenden wird
die Schwierigkeit der Richtungs- und Standortbestimmung der Lichtquellen mit einer
Nennung der Lichtpunkte umgangen.

Auf dem Vorhang des Wohnzimmerfensters bilden sich verschiedene abstrakte
Schatten- und Lichtfiguren ab, deren Ursprung nicht durch das Bild erklart werden.
Durch die beiden Fenster in der Tir dringt ein heller Lichtstrahl, welcher jeweils
Reflektionen auf der Kammertir hinterlassen. Eine dritte scheinbare Reflektion auf der
Holzwand der Kammer muss bei genauerer Untersuchung Irritation wecken, da die
Wand im rechten Winkel zur Tir liegt. Innerhalb der Kammer scheint eine Lampe zu
brennen, mit der deren Inhalt und das Liftungsgitter beleuchtet werden. Ein starker,
diffuser Lichtstrahl scheint von Punkten auBerhalb des rechten, unteren Bildrahmens
sowie von einer Lichtquelle oberhalb des Bildfelds auszugehen. Er erhellt insbesondere
den Mann im Sessel und seine unmittelbare Umgebung. Das kalte Licht verleiht seiner
Haut einen blaulichen Schimmer von eigenartiger Intensitdt, so dass der Betrachter
eine reflexive Strahlkraft der Haut annehmen konnte. Die Mobel werfen starke, klar
umgrenzte Schatten auf den Teppichboden.

Neben der Unterschranklichtleiste indiziert die Helligkeit der Kiiche das Vorhandensein
weiterer Lichtkorper. Die Anrichte ist auf ganzer Lange vollstdndig ausgeleuchtet.
Hingegen liegt der Esstisch im Schatten. Auf dem Kichenfenster, am rechten Rand,
spiegelt sich der helle Lampenschirm vom Wohnzimmer. Auf der rechten, duferen
Seite des Fensters leuchtet eine weie Rauchwolke. Im Fenster des Hauses jenseits
des Holzzauns brennt vermutlich eine Lampe.

In einer Gesamtbetrachtung von Untitled (The Father) unter dem Vorzeichen ,Licht*>?
fallt auf, dass sich trotz der Reduktion direkter Lichtquellen kaum lichtlose Elemente
ergeben. Allerdings bleibt ein vom Betrachter aus im linken unteren Bildrand konkaver
Schattenhalbkreis in der Dunkelheit.

Die Perspektive der Photographie ist unmerklich leicht nach unten gekippt. Der
Betrachter sitzt so nicht dem Mann gegeniiber, sondern ist vielmehr als, vielleicht
sogar etwas erhoht, stehende Person bestimmt.

Aufgrund der hohen Auflosung werden selbst entfernte Objekte in hodchstmoglicher
Schéarfe abgebildet. Vergleichbar mit der Lichtsituation verantwortet die Auflosung eine
vollstandige visuelle Erfassung des Bildes. Weder Unscharfe noch Dunkelheit

verhindern eine detaillierte, aullerliche Erkennung.

55 Zur inhaltlichen Bedeutung der Beleuchtung bei den Arbeiten Crewdsons, vgl. insbesondere: Martin
Hochleitner: Zur lkonographie des Lichts im Werk von Cregory Crewdson, in: Berg 2007, S. 150-159.
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Dadurch wird allerdings eine inhaltliche ,Erkennung®, eine nachvollziehbare, auf
Bildfakten basierende Deutung nicht begiinstigt. Vielmehr erscheint die Schwierigkeit
einer inhaltlichen Aufschliisselung ein  Paradoxon zur Klarheit und visuellen
Zuganglichkeit des Bildes zu ergeben.

Festzuhalten sind verschiedene ikonologisch zu erarbeitende Merkmale der
Photographie. Die dargestellte Zeitspanne lasst sich auf Nacht eingrenzen, da keinerlei
natirliche Lichtelemente vorhanden sind. Unter Einbezug des Titels diirfte es sich bei
den abgebildeten Figuren um Vater und Tochter handeln. Zwischen den beiden
Personen scheint keine Kommunikation stattzufinden. Sie kehren sich jeweils den
Riicken zu. Der Blick des Mannes auf einen unbestimmbaren Punkt im oder auBerhalb
des rechten Bildfelds und der kalte Lichtschimmer lieBen einen laufenden Fernseher
antizipieren. Gedffnete Tablettenddschen dirften auf unmittelbar vorangegangene oder
bevorstehende Medikamenteneinnahme deuten. Die Haltung der Frau ist weniger als in
Hausarbeit, denn in ruhiger Uberlegung begriffen. Die offene und erleuchtete Kammer
macht das, bereits vollzogene oder aber intendierte, Verlassen einer - abwesenden
oder noch prasenten - Figur vorstellbar.

Aus diesen und moglichen weiteren Hinweisen und unter Herstellung von potentiellen
Bezligen konnen narrative Pfade eingeschlagen werden. Crewdson bietet dem
Betrachter gerade eben so viele Elemente, wie zur Verlockung, das Bild als
Geschichte lesen zu wollen, nétig sind. Gerade eben jedoch auch so wenige Elemente,
als eine Geschichte in logischem Aufbau lesen zu kénnen. Untitled (The Father)
provoziert eine narrative Lesart und verweigert sich ihr im selben Moment. Hier liegt
bereits einer der Griinde fiir eine vielfach gezogene Verwandtschaft von Crewdsons
Bildern mit Traumen oder Zustanden des Unterbewusstseins. Die beinahe szenische
Gleichzeitigkeit verschiedener in sich scheinbar erklarbarer Einzelelemente fligt sich
nicht zu einem schlissigen Ganzen, sondern féllt in einem Versuch des
Zusammenbaus in sich ein. So ergibt sich die These, dass nicht Narration, sondern

Zustandsbeschreibung den Modus der Arbeiten ausmacht.

Ist jedoch nur ein psychischer Zustand, ein Traumzustand beschrieben?

Differenzierte Hinweise zeigen in eine Crewdsons Arbeiten als Traum-Bilder fassende
Leserichtung®®. Né&chtliche Finsternis oder Dammerung ziehen sich als Konstante
durch sein Werk - seine Serie Twilight bringt dieses bestimmende Element sprachlich

auf den Punkt. In Hinblick auf die anschlieBende Uberlegung zur Absenz von

5% Welche von der Literatur in den meisten Fillen aufgegriffen wird, wie beispielsweise: Stephan Berg: Die
dunkle Seite des amerikanischen Traums, in: Berg 2007, S. 10-21, hier: S. 14.
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Handlung bei den Figuren, lieBe sich die dargestellte Zeit vielleicht eher als
Protagonistin bezeichnen als die abgebildeten Personen. Sie scheint die Situation zu
bestimmen.

Die ,,unwirkliche® Lichtsituation - ein Eindruck aufgrund der uneindeutigen Positionen
der verschiedenen Lichtquellen - intensiviert die Assoziation des Traums. Die klar
umgrenzten Schatten der Objekte (insbesondere im Vordergrund von Untitled (The
Father)) ergeben selbst wiederum neue Formen und konnten durch den Betrachter mit
einem Eigenleben in einer bedrohlich wahrgenommenen ,Parallelwelt” aufgeladen
werden.

Zusitzlich setzt Crewdson bewusst Stilmittel des Surrealismus ein®?’. Diese rufen zwar
auch bei oberflachlicher Bildbetrachtung das Gefiihl fir eine merkwiirdige Abnormitat
der Situation hervor, werden jedoch erst bei aufmerksamer Bildanalyse bestimmbar.
Bei Untitled (The Father) stellen diese Elemente der rote Apfel auf dem
Kiichenfensterbrett sowie der zylinderformige Behdlter vor der Tir dar. Anders als
beispielsweise  die Medikamentendosen konnen sie in  keinerlei narrativen
Zusammenhang eingebunden werden. Sie scheinen jedoch weniger bedeutungslose
Requisite, denn mit symbolischer Verweiskraft aufgeladen zu sein. Ein roter Apfel -
gibt es ein ,besetzteres” Darstellungsobjekt in der Kunstgeschichte? Der Betrachter
kommt nicht umhin, sich entweder auf eine Suche nach der Bedeutung des Apfels fir
Untitled (The Father) zu begeben oder aber die gelegte Fahrte als Falle zu verstehen.
Auch der Behélter vor der Tir (die der Betrachter wahrscheinlich als Haustir
identifiziert) kann gedankliche Prozesse zu seiner Funktion freisetzen. Ist damit der

Weg nach auBen behindert? Oder ist der Eintritt nach innen verschlossen?

Auch ist das Ausbleiben von Handlung ein sich durch Crewdsons Gesamtwerk
ziehendes Merkmal. Selbstverstandlich kann das Medium der Photographie Handlung
im eigentlichen Sinne nicht beinhalten. Gemeint ist hier jedoch vielmehr der Wegfall
der Darstellung eines in einer Handlung begriffenen Zwischen-Moments. Gerade
stattgefundene oder unmittelbar zukiinftige Handlung schlieft sich bei Crewdsons
Figuren aus. Sie kommunizieren weder untereinander noch mit ihrer Umwelt, das heif3t
den sie unmittelbar umgebenden Objekten. Je nach Perspektive, mag man sie als
handlungsunfdhig oder handlungsunwillig interpretieren. In jedem Fall ergibt sich der

Eindruck einer Isolation. Sie scheinen sich trotz ihrer physischen Prasenz auBerhalb

527 Vgl. beispielsweise das Prinzip der Kombinatorik im Surrealismus, definiert durch Max Ernst: ,Die
systematische Ausbeutung des zufélligen oder kiinstlich provozierten Zusammentreffens von zwei oder mehr
wesensfremden Realitdten auf einer augenscheinlich dazu ungeeigneten Ebene - und der Funke Poesie,
welcher bei der Anndherung dieser Realitaten berspringt.”, zit. in: Holeczek 1986, S. 24.
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eines Bezugssystems zu befinden. Bei beiden Figuren kann der Betrachter keinen
Blickpunkt feststellen. Insbesondere im Blick des Mannes nimmt der Betrachter
dementsprechend eine Leere wahr. Fehlende Interaktion paart sich mit ausbleibender
Reflexion der AuBenwelt. lhre, selbst oder fremd, verweigerte Einflussnahme und
Wirkung auf ihr nadchstes Umfeld verweist auf einen Zustand der Zuriicknahme
auBerer Wechselbeziehung und einer dazu parallelen Introversion.

In der Literatur zu Crewdson wird der Bezug zum (Alp-)Traum oftmals auch mit Hilfe
seines (biographischen) Bezugs zur Psychoanalyse hergestellt>®. Mit seinem Werk
versuche er, ,to approximate mysterious undercurrents through symbolic
manifestations. It's the formula all essential art follows: finding visual equivalents for
inchoate feelings.">%

Allerdings besteht bei Crewdsons Arbeiten die stattfindende Traum-Assoziation nicht
saturiert fir sich allein. Neben der Traum-Ebene existiert eine, fiir die Deutung ebenso
wesentliche, von der Literatur jedoch vernachldssigte, Realitdts-Ebene. Aufgrund des
hohen Grads der formalen Fiktion, welche auf den Bildern immer deutlich erkennbar
bleibt, wird oftmals der Abbild-Charakter vergessen, den die Arbeiten dennoch
beanspruchen. Untitled (The Father) ist zwar inszeniert. Sehr wohl vorstellbar sind
gleichzeitig jedoch auch dazugehorige, graduell abgewandelte reale Situationen.
Abgesehen von der atmospharischen Aufladung handelt es sich bei einer reinen
Bestandsaufnahme des Bildes um eine gewohnliche Konstellation: Ein alterer Mann
sitzt abends vor dem Fernseher, nachdem er mit seiner Tochter zu Abend gegessen

und Medikamente eingenommen hat.

,oure the beam is made from artficial movie light, but that paradox only heightens
the question Crewdson seems to be asking [.]: it's your life, what do you intend to
do with it?>® Ahnlich wie bei Alec Soth in Sleeping by The Mississippi wird der
Betrachter mit Lebensentwiirfen und deren (Nicht)Verwirklichung konfrontiert. Die Frage
nach einem ,Lebenssinn®, nach einer Position, einer Haltung, stellt sich dem
Betrachter bei Crewdson durch die handlungslosen ,Nicht-Protagonisten®. Ihre
Isolation sowie ihre Verweigerung von Aktion kann dementsprechend als warnender
Spiegel gedeutet werden. Gerade die hochst detaillierte, wirklichkeitsnahe Nachbildung
eines real moglichen Innen- und Aullenraums, sowie von Objekten und Figuren, kann

als Intention des Kiinstlers verstanden werden, die ,Wirklichkeit® so getreu wie

528 Stephan Berg: Die dunkle Seite des amerikanischen Traums, in: Berg 2007, S. 10-21, hier: 14.
2 Darcy Steinke: Dream of Life, in: Crewdson 1999, S. 10-15, hier: S. 13.
30 Ebd., hier: S. 15.
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moglich  wiederzugeben (im Rahmen seiner individuellen Position und seiner
kiinstlerischen Mittel).

Tatsdchlich charakterisiert sich Gregory Crewdson selbst als ,American realist
landscape photographer®3!. Trotz der Kiinstlichkeit seiner Arbeiten, sei er weniger an
einer Offenlegung der Produktion, denn am Schaffen einer glaubwiirdigen oder
glaubhaften Welt interessiert®*2 Bei einem oberflichlichen Blick auf Untitled (The
Father) scheint Crewdsons seinem Kinstlerselbstverstéandnis vorerst nicht gerecht zu
werden. Der Landschaft steht der restringierte Innenraum gegeniiber. Der Realismus
wird mit der irrealen Lichtsituation sowie der Addition surrealer Gegenstdnde
konfrontiert. Ein Ubersehbares - aufgrund von Crewdsons Methodik jedoch nicht
belangloses - Detail in Untitled (The Father) verweist auf seine Selbstdefinition. Ein
einziges Bild hdngt im abgebildeten Raum von Untitled (The Father). Darauf zu sehen
ist eben dies: eine realistische Landschaft. Fraglos springen vorerst die Diskrepanzen
zwischen Bild und Bild im Bild hervor: von Figuren bewohnter, konstruierter Innenraum
und menschenleerer, natirlicher AuBenraum.

Gerade in der Spannung zwischen Kinstlichkeit und Realitdtsbezug, zwischen

3 werden die

Normalitit und Para-Normalem, zwischen Vertrautheit und Mysteriésem>?
jeweiligen Pole einerseits deutlich abgesetzt, andererseits vermischen sie sich
gleichzeitig auch mit ihren (scheinbaren) Gegensatzen. Der klar vorhandene
Fiktionsgehalt von Untitled (The Father) lasst nach Realitdatsbeziigen suchen. Diese
konnen sogar durch die Gleichzeitigkeit mit Inszenierung und Traum-Symbolik umso
pragnanter in Erscheinung treten. 2002 kuratierte Crewdson in der New Yorker
Barbara GCladstone Gallery eine Gruppenausstellung, deren Titel American Standard:
(Para)Normality and Everyday Life>** diesen Aspekt seiner Arbeit klar umreift. Der
Bezug zum Alltag, zum ,Standard®, bleibt trotz, oder gerade wegen, der immanenten
Kiinstlichkeit der Bilder bestehen. Russell Banks definiert Crewdson dementsprechend
als einen Kartographen des Alltaglichen: ,[.] a cartographer of the specifically
American quotidian, which is violent, melancholy, and corrosively lonely. To me, his is
not a bleak or pessimistic view of Americans, however it’'s certainly not cynical. It’s
merely accurate. For these people are not being represented by his pictures; they’re

being presented. And, most importantly, presented with compassion, freed of

judgment. The pictures that make up Beneath the Roses show us the Americans who

531 Gregory Crewdson, in: Bradford Morrow und Gregory Crewdson: Interview, in: Crewdson 1999, S. 17-30,
hier: S. 20.

32 Ebd..

533 Ebd..

>34 Crewdson 2002a.
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vote against their own self-interests and principles or don’t vote at all, who hurt and
abandon one another with shocking precision and ease, who surround themselves
with shiny, manufactured objects, fluorescent kitchens and bathrooms, gleaming tile
floors, [...1.”>% Banks geht von einem kiinstlichen/kiinstlerischen Entwurf einer visuellen
Explizierung der Realitdt aus, der die Arbeiten aus der Serie Beneath the Roses
entsprechen. Eine Seite weiter verbindet er die Arbeiten wiederum mit einer
Darstellung der Elemente, die den ,,Amerikanischen Traum® in einen Amerikanischen
Alptraum verwandelten®®. Synonym deutet Banks scheinbar paradoxe Auslegung
(Wirklichkeit vs. Traum) auf einen werkimmanenten Kern in Crewdsons Arbeit. Die
Wirklichkeit ist in seinen Bildern zum Alptraum geworden (oder umgekehrt). Das eine
kann ohne das andere nicht gedacht werden. Die Abbildung des einen muss die
Verbildlichung des anderen beinhalten. Ebenso wie das mit dem Serientitel Beneath
the Roses assoziierte Bild von der Einheit von Bliite und Stachel bei der Rose, lasst
sich das eine nicht unabhdngig vom anderen zeigen und betrachten. Crewdson
formuliert diese GCegenseitigkeit schlieflich als persdnliche Einschatzung: ,,Ultimately,

probably what scares me most is reality.">*

3.3 ,Democratic Pictures® - Demokratie als ur-amerikanischer

Wesenszug und Photographie als deren Reprdsentationsmedium?

3.3.1 ,USA - | ¥ DEMOCRACY*“338,

Zum demokratischen Selbstverstidndnis der USA

Eine politologische Diskussion um die tatsachlichen Fehlstellen und Missbildungen der
amerikanischen Demokratie kann und mochte hier fraglos nicht eroffnet oder gefiihrt
werden. Die Frage ,Is the United States a democracy?“ wire - nach der

9

politiktheoretischen Definition - sogar zu verneinen®®. Selbst die US-amerikanische

Verfassung behauptet sich gegen eine demokratische Regierungsform>.

5% Russell Banks: Essay, in: Crewdson 2008, S. 6-10, hier: S. 7.

36 Ebd,, S. 8.

537 Gregory Crewdson, in: Bradford Morrow und Gregory Crewdson: Interview, in: Crewdson 1999, S. 17-30,
hier: S. 22.

38  Titel einer arte-Dokumentation kurz von den US-amerikanischen Pradsidentschaftswahlen 2012,
ausgestrahlt am 06.11.2012, 20.15 Uhr, arte, http://www.arte.tv/de/i-love-democracy-usa/7015256.html.

3 Die politiktheoretische Definition fiir ,,Demokratie” sieht eine direkte politische Einflussnahme des Volkes
vor. Dementsprechend wére die korrekte Bezeichnung fiir die Staatsform der USA die ,,Republik®, in welcher
gewdhlte Reprdsentanten politische Entscheidungen treffen. Vgl
http://www.thisnation.com/question/011.html.

540 Vgl. Federalist 10 von James Madison, 1787, http://www.thisnation.com/library/books/federalist/10.html.
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Vielmehr geht es im Folgenden um das Selbstverstandnis der amerikanischen Nation
im Hinblick auf die Identifikation mit einer demokratischen Gesellschaftsordnung.
Sinnvoll ist es hier, sich das Bewusstsein um die Wechselseitigkeit der Begriffe ,Volk®,
,Staat” und ,Nation® zu vergegenwartigen. Dabei ldsst sich auch nach mehr als 50
Jahren auf die Theorie des Politologen Karl W. Deutsch verweisen, der die Nation als
ein Volk mit komplementaren Kommunikationsstrukturen und politischer Organisation

t541

innerhalb eines Staatsgefiiges definiert®®. In einer Ubersetzung des konstruktivistischen

Ansatzes aus der Soziologie in die Politiktheorie ergibt sich so - beispielsweise fir

Benedict Anderson - die These einer ,Erfindung der Nation“**.,

Diese bedingt sich
durch differenzierte Eigenschaften. Fiir die vorliegende Arbeit sind hier insbesondere
die Vorstellung von Gemeinschaft>* sowie das Verstandnis einer

4 zu nennen. Anhand dieser

,kameradschaftlichen® GCemeinschaft von ,,Gleichen**
Eigenschaften wird die Konstruiertheit des Gebildes der Nation deutlich. Da dieser
Begriff sowohl eine gesellschaftliche (Volk) wie auch politische Komponente (Staat)
miteinbezieht, wird er fiir die anschlieBende Untersuchung relevant.

Der Begriff der Demokratie ist — abgesehen von seiner urspriinglichen politologischen
Definition - zu einem Verstdndnis von politischer Partizipation (auch in indirekter Form
durch die Wahl von Reprasentanten) auf den Prinzipien von Gleichberechtigung und
Freiheit aufgeweicht. In einem derartig weitgefassten Rahmen soll er auch im
Folgenden verwendet werden.

US-Amerika gehort also insofern zu den altesten, durchgangig intakten Demokratien
der Welt, als dass demokratische Werte ein tragendes Verfassungsprinzip darstellen.
So besetzt auch das demokratische Mehrheitsprinzip einen fundamentalen Wesenszug
der US-Verfassung®®.

Dementsprechend ist nicht verwunderlich, dass einer der ersten und bis heute
zentralen politiktheoretischen Texte zur Demokratie das politische System der USA
zum Gegenstand macht. Wahrend die US-amerikanische Demokratie
verfassungsrechtlich zum Zeitpunkt der Publikation von Alexis de Tocquevilles De la
démocratie en Amérique (1835/1840) bereits iiber vier Jahrzehnte offiziell existiert>,
ist das politische System der Demokratie in Europa noch weitestgehend ein

theoretisches Gedankengebdude. Die zweistufige Aufgliederung in Tocquevilles Werk

1 Deutsch 1966.

542 Der deutsche Titel von Andersons /magined Communities verweist auf die Konstruktion des Gebildes
,Nation“. Anderson 1998.

>3 Ebd,, S. 14.

%4 Ebd., S. 16.

> Stiiwe / Rinke 2008, S. 575.

5% Die US-amerikanische Verfassung wurde 1787 von der ,Philadelphia Convention® erarbeitet und 1789
verabschiedet, in: Hibner 1989, S. 12.
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scheint darauf strukturell zu verweisen. So folgen auf theoretische Uberlegungen zu
Risiken einer demokratischen Gesellschaft (wie der , Tyrannei der Mehrheit” oder die
Allgewalt der Regierung und Reduktion der Eigeninitiative der Birger) die praktische
Umsetzung innerhalb der amerikanischen Demokratie, welche diesen Gefahren
erfolgreich entgegenwirke (durch Dezentralisierung, aktive Teilnahme der Birger, die
Lehre vom wohlverstandenen Eigennutz und durch eine Beeinflussung der
dominierenden Verhaltensstandards durch das Christentum)>®’.

Der Idealismus, den Tocqueville in der allgemeinen Gleichheit der Mdoglichkeiten

248549 bestimmt im 19. Jahrhundert einen wesentlichen Teil der

vergegenwartigt sieh
Wahrnehmung der US-amerikanischen Demokratie sowohl in der ,Neuen® wie auch in
der ,Alten Welt*>°, Dies ist durchaus auch historisch zu erkldren. Das Volk des US-
amerikanischen Staates, welcher mit der Unabhangigkeitserklarung 1776 konstituiert
wurde, setzte sich aus einer heterogenen Gruppe an Eingeborenen und Einwanderern
zusammen. Diese assoziiert zwei Bedingungen im Hinblick auf eine demokratische
Staatsform: Sie war sowohl eine, zumindest in ihrer praktischen Umsetzung,
zukunftsweisende Neuheit>’. Die europdischen Einwanderer stammten in einer
uberwiegenden Mehrheit aus Landern, in denen hierarchische und repressive
Machtstrukturen herrschten. Auflerdem stellte die demokratische Staatsform gerade
aufgrund des historischen Vorlaufs und der Heterogenitdt des Volkes beinahe eine
Notwendigkeit dar. Der Unabhangigkeitskrieg verhandelte eben jene Frage nach der
Unterwerfung unter eine dominante Staatsmacht oder die der Selbstbestimmung.
Zudem konnte die friedliche Organisation eines derartig heterogenen Volkes nur unter
den Vorzeichen einer - zumindest formlichen -  Cleichbehandlung und
Gleichberechtigung aller Mitglieder erfolgen. Die Criindung der Vereinigten Staaten
1776 basierte auf demokratischen, rechtsstaatlichen Grundsdtzen - Jahre, Jahrzehnte
und Jahrhunderte bevor es in den Landern, in denen ein Grofsteil der Amerikaner ihre
Wurzeln hatten, zu dhnlichen Staatsformen kommen wiirde. Sie orientierten sich also
nicht direkt an bereits existierenden Modellen, sondern ,erfanden® diese Form der
politischen Partizipation und Regeln des gesellschaftlichen Zusammenlebens auf

demokratischen Prinzipien.

47 de Tocqueville 1838, S. 218.

>8 Ebd., S. Il

49 Allerdings ist hier ein wesentlicher Punkt zu betonen, den bereits Tocqueville erwédhnt hatte: das
Wahlrecht galt nicht fiir Schwarze, Indianer und Frauen, vgl. Frederick A.O. Schwarz: Der Nationale
Sicherheitsstaat und weitere Gefahren fiir die amerikanische Demokratie, in: Etges / Fluck 2011, S. 73-88,
hier: S. 76.

%0 Winfried Fluck: Tocqueville in Zeiten der Krise, in: Etges / Fluck 2011, S. 35-54, hier: S. 35.

1 Vgl. Thomas Paine, in: Philip S. Foner (Hg): Complete Writings of Thomas Paine, Bd. 1, S. 36-45, zit. in:
Adams / Paul 1995, S. 235.
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Die beriihmte Rede des amerikanischen Prasidenten Abraham Lincoln, die bis heute
unter dem Namen Gettysburg Address im Lehrplan an amerikanischen Schulen
steht®®?, wird zum populdren Symbol eines Demokratieverstindnisses. Die Definition
der Demokratie mit einem ,government of the people, by the people and for the
people“> lisst sich als eine bis heute prasente Identifikationsfliche fiir amerikanische
Blrger bezeichnen. Lincoln verband Fragestellungen innerhalb des Biirgerkrieges mit
der Vision von Chancengleichheit und Demokratie®*,

So waren mit der Idee der Demokratie von Beginn an nicht allein pragmatische
Intentionen verbunden.

Das Bild einer demokratischen Gesellschaftsstruktur war in Amerika bereits in ihren
Anfangen ideologisch gepragt. Deutlich wird dies mitunter auch in Uberlegungen zur
Polaritdat zweier Ideologien innerhalb des Kalten Krieges. Dem sozialistischen Feindbild
wurde eine scheinbar ideale demokratische Ordnung gegeniibergestellt.

Man darf von einer vorherrschenden Anzahl von Kriegen oder kriegerischen
Handlungen der USA im 20. und 21. Jahrhundert (2. Weltkrieg, Vietnam-Krieg,
Afghanistan-Krieg, Irak-Krieg etc.) sprechen, fiir die unter anderem die Ausbreitung der
Demokratie als Legitimationsgrund angefiihrt wurde®®.

Trotz und dennoch auch aufgrund der , demokratie- wie liberalitdtsmissionarischen
Weltanschauungen“ bedingen sich schlieRlich sogar Uberlegungen zu einer
imperiumskategorischen Bestimmung der USA>®. Da diese als ,auBenpolitische
Legitimationsformeln [..] ein Konzept fiir die gesamte Menschheit haben und [..] somit

«557

universalistisch und globalistisch sind scheint selbst die kriegerische Verbreitung

und Durchsetzung ihrer Werte legitim. Es ist also davon auszugehen, dass sich in der

532 Vgl. Jaffa 2000, S. 78.

533 Abraham Lincoln: The Gettysburg Address, Rede am 19.11.1863, in: Olson 2005, S. 45.

>4 Frederick A.O. Schwarz: Der Nationale Sicherheitsstaat und weitere Gefahren fiir die amerikanische
Demokratie, in: Etges / Fluck 2011, S. 73-88, hier: S. 75.

3% Vgl. u.a. die offizielle Erklarung des U.S. Department of State: ,Democracy and respect for human rights
have long been central components of U.S. foreign policy. [..] With these goals in mind, the United States
seeks to: Promote democracy as a means to achieve security, stability, and prosperity for the entire world;
Assist newly formed democracies in implementing democratic principles; Assist democracy advocates
around the world to establish vibrant democracies in their own countries; and Identify and denounce
regimes that deny their citizens the right to choose their leaders in elections that are free, fair, and
transparent.”, http://www.state.gov/j/drl/democ/.

AuBerdem beispielsweise George W. Bush im Marz 2008: "Wir helfen dem irakischen Volk, eine Demokratie
im Herzen des Nahen Ostens aufzubauen”, zit. in: Pitzke 2008.

Oder Franklin D. Roosevelt im Dezember 1940: ,We must be the great arsenal of democracy. For us this
is an emergency as serious as war itself.“, in:
http://www.americanrhetoric.com/speeches/fdrarsenalofdemocracy.html.

Der Frage nach der bis ins 20. und 21. Jahrhundert greifenden ideologischen Prdsenz von Monroe-Doktrin
und sogenannter Manifest Destiny kann hier allerdings nicht nachgegangen werden.

5% Sebastian Huhnholz: Imperiale oder Internationale Beziehungen? Imperiumszyklische Uberlegungen zum
jlingeren American-Empire-Diskurs, in: Minkler / Hausteiner 2012, S. 194-230, hier: S. 195.

57 Jurgen Bellers, zit. in: ebd., S. 200.
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amerikanischen  Gesellschaft zu gewissen Zeiten ein ,jimperiales offentlich-

demokratisches Selbstverstandnis durchgesetzt hat>®,

Das Medium der Photographie kann durchaus als Ausdruckstrager demokratischer
Vorstellungen verstanden werden:

“Photographs are democratic and reproductive; they cross caste lines separating
artists from amateurs, aesthetics from functionality, and realism from representation,
and they encompass unique prints, limited editions, and endless halftone
reproduction. They bridge the gap between art and life, bringing back reports on

what the world looks like for display on plain white walls.”>>°

So adaptieren auch die in diesem Kapitel benannten Kiinstler Muster, die man mit
dem Adjektiv ,,demokratisch® assoziieren diirfte. Dies geschieht innerhalb einer Vielfalt
des Verstandnisses der kiinstlerischen Reflexion des Begriffs. Er wird sowohl fiir die
Beschreibung demokratischer Prozesse (Simon) sowie fiir die UmreiBung eines
gesellschaftlichen Portrats (Sherman) aber auch fiir den kinstlerischen Ausdruck
selbst (Shore) verwendet.

Dies beinhaltet die Zuganglichkeit sowohl zum kiinstlerischen Arbeitsmaterial
(handelstibliche Photoapparate, industrieller Druck) als auch zum fertigen Kunstprodukt
(Amarillo  Postcards, iPhoto Books) bei Stephen Shore. Die demokratische
Chancengleichheit zur Kunstproduktion macht aus Beuys' Gedichtzeile®® ein -
zumindest mogliches - ,Jeder Mensch kann ein Kinstler sein“. Und geht auBerdem
mit der Chancengleichheit innerhalb der Kunstdistribution einen Schritt weiter, der in
einer Konsumgesellschaft von Bedeutung sein diirfte: ,Jeder Mensch kann ein
Kunstwerk besitzen®.

Fir Taryn Simons Arbeiten fungiert der Einbezug der Protagonisten wie auch
Rezipienten als demokratisches Motiv. So erhalten die /nnocents im Textteil der
Arbeiten ein Forum fiir eigene Aussagen, ebenso wie die Betrachter sowohl lber die
Hintergrinde der Photographien als auch im Hinblick von Fachvokabular aufgeklart
wird. Vor einem offentlichen Publikum bis dahin verschlossene Informationen werden

offen gelegt und verstandlich gemacht. Die unterschiedslose und allgemeine

5% Mathias Eichhorn: Imperiale Freund-Feind-Unterscheidung und die Theologie Reinhold Niebuhrs, in:
Miinkler / Hausteiner 2012, S. 173-193, hier: S. 178.

5% Andy Grundberg: A Medium No More (Or Less): Photography and the Transformation of Contemporary
Art, in: Wolf 2002, S. 29-47, hier: S. 46.

0 Beuys 1991.
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Aufklarung der Gesellschaft als Saule einer funktionierenden Demokratie wird bei
Simon konkretisiert.

Bei Cindy Sherman driickt sich die Adaption demokratischer Muster schlieflich als
Element der Selbstbestimmung aus. Das offensichtliche Ausloserkabel wird zum
Symbol einer - zumindest scheinbaren - Freiheit des Individuums.

Parallel zur Angleichung kiinstlerischen mit demokratischen Ausdrucks manifestieren
sich in den Arbeiten der drei Kiinstler jedoch Zweifel am tatsdchlichen Funktionieren
einer demokratischen Gesellschaftsordnung.

Die Egalisierung von Mensch und materiellem Cegenstand, die in der Dramaturgie von
Shores  American  Surfaces zu beobachten sein  dirfte, verschiebt den
Demokratiebegriff in  einen  Bereich, der von Funktionsmechanismen der
Konsumgesellschaft durchdrungen ist.

Der Protagonist wie auch der Betrachter werden zwar von Simon als
Demokratieteilhaber behandelt, allerdings zeigt sie sie auch als tatsachlich
Ausgeschlossene einer realen Umsetzung der - als diese geltenden - Demokratie. Der
emotionale Begriff des ,,Opfers® lieBe sich hier auf sowohl Protagonisten wie auch
Rezipienten verwenden. Die /nnocents als diejenigen einer ungerechten Justiz und die
Betrachter als Spielballe von politischer, wirtschaftlicher etc. Propaganda. (Insofern als
sie von Informationen und - groftenteils auch - Informationsbeschaffung
abgeschnitten werden, ist die Beeinflussung durch gezielt gesetzte Falschinformation
moglich.) Die Diskrepanz von Recht und Gerechtigkeit, die Simon plakatiert, scheint
nicht mit der Idee demokratischer Werte vereinbar.

Die ,,demokratische” Gesellschaft, die Shermans Bus Riders implizieren, entzieht sich
jeglicher Illusion und jedem Idealismus. Interpretiert man die Bus Riders als Bild der
Gesellschaft von der Gesellschaft stellt es sich als ein negatives und pessimistisches
dar. Das Versprechen nach dem allgemeinen Wohl und dem Gliick der Freiheit fiir die
Bevolkerung, das der amerikanische Staat verfolge®!, scheint nicht eingelost.

Die Prasenz demokratischer Vorstellungen ist den kiinstlerischen Arbeiten gemein. Sie
verdeutlichen den Status, den diese Werte auch in der Gesellschaft besetzen.
Gleichzeitig unterhohlen die Arbeiten den Demokratiebegriff und formulieren damit die
Wahrnehmung einer manifesten Unterhohlung demokratischer Strukturen innerhalb der

Gesellschaft.

561 Vgl. Praambel der US-amerikanischen Verfassung.
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3.3.2 William Eggleston und Stephen Shore -

,demokratische“ Kiinstler in kritischer Diskussion

Die Prasenz der Photographien William Egglestons im aktuellen kunsthistorischen
Kontext (sowohl in der Ausstellungspraxis als auch in der wissenschaftlichen Theorie)
und sein spezifischer, ausdriicklicher Umgang mit dem Medium Photographie lassen
ihn zum Einstieg in die vorliegende Thematik der ,Demokratischen Bilder® werden.
Insbesondere die umfassende Einzelausstellung William Eggleston. The democratic
camera liegt hier als Gegenstand der Betrachtung zugrunde. Sie war ab Ende 2008
im New Yorker Whitney Museum of American Art>® und daraufhin Mitte 2009 im

t563

Miinchner Haus der Kuns zu sehen. Titel- und thematikgebend fungierte wohl

Egglestons Publikation The democratic forest (1989)°%* sowie Zitate des Kiinstlers wie:

> oder ,| had this notion of what |

o] 've been photographing democratically“*®
called a democratic way of looking around: that nothing was more important or less
important.*®® So wurden in der Ausstellung und im Begleitkatalog besonders drei
kiinstlerische ~Strategien in den Fokus der Besucher gerlickt: seine Indifferenz
gegeniiber dem allgemein wahrgenommenen Belang von Gegenstdnden, die
konsequente perspektivisch-photographische GCleichberechtigung dieser Gegenstdnde
sowie die Etablierung der Farbphotographie als Medium der Bildenden Kunst. Jeder
dieser Strange soll im Weiteren eine kritische Analyse erfahren und als
Ausgangspunkt fiir die Uberlegungen zur Photographie als demokratisches Medium

dienen. Eine ausfiihrliche phanomenologische Bilderarbeitung wird aufgrund des

Bekanntheitsgrades der Photographien vernachlassigt.

In der Ausstellung The democratic camera wird hervorgehoben, woflir Eggleston zu

567.

Beginn seiner Karriere abqualifiziert wurde®’: ,For Eggleston, everything in front of

62 William Eggleston: Democratic Camera. Photographs and Videos 1961-2008, 7. November 2008 - 25.
Januar 2009, Whitney Museum of American Art, New York City, USA,
http://whitney.org/Exhibitions/WilliamEggleston.

63 William Eggleston: Democratic Camera. Fotografie & Video 1961 - 2008, 20. Februar - 17. Mai 2009,
Haus der Kunst, Miinchen,
http://www.hausderkunst.de/index.php?id=132&no_cache=1&tx_ttnews[tt_news]=63&cHash=a7c817c0376e0f
e4b5610f8398154e86.

564 Eggleston 1989.

565 William Eggleston: Afterword, in: Eggleston 1989, S. 171-173, hier: S. 171.

566 William Eggleston zit. in: Thomas Weski: | Cant Fly But | Can Make Experiments, in: Kat. New York /
Minchen 2008, S. 1-20, hier: S. 14.

57 Egglestons Ausstellung im Museum of Modern Art, New York, 1976, wurde als “the most hated show of
the year" bezeichnet., vgl: Moore 2010, S. 26.
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the camera was basically worthy a picture, even if it appeared trivial or banal.“>®®

Dementsprechend konfrontiert die Ausstellung den Besucher mit Bildern von
Dreirddern, Glihbirnen, Stralenrandern, Reklameschildern oder Hinterkdpfen. Also mit
Sujets, welche seltenst, beziehungsweise (berhaupt noch nicht, zum kiinstlerischen
Objekt geworden waren und damit Eingang in vergleichbare kulturelle Institutionen
finden konnten. Allerdings bleiben Egglestons Arbeiten nicht auf der Ebene des
,Trivialen*® der abgebildeten Gegenstiande. Demgegeniiber hebt der Kiinstler sie
bewusst und nachvollziehbar auf die rezipatorische Stufe eines Kunstwerks.
Betrachterrespekt wird unmittelbar evoziert. Dies geschieht lber zwei unterschiedliche
methodische Strdnge. Einerseits gehorchen die Arbeiten entweder dem Anspruch des
Besonderen (innerhalb des scheinbar Belanglosen) oder dem des Asthetischen oder -
in vielen Fallen - beiden. Wird, wie beispielsweise in seiner berihmten Arbeit
Greenwood, Mississippi (beziehungsweise The Red Ceiling’®) von 1973 (Abb. 26), die
angesprochene CGlihbirne photographiert, hangt diese nicht an einer gewohnlichen
Zimmerdecke, sondern ist Teil eines vollstdndig grellroten Zimmers. Decke und (die
sichtbaren) Wadnde des Raumes sind dementsprechend durchaus vom Gewdhnlichen
abzugrenzen. Zudem erkennt der Rezipient bei genauerer Betrachtung an der unteren
rechten Bildecke ein graphisches Plakat, das - trotz seiner engen Beschneidung durch
die Bildrander - sexuelle Stellungen zeigt. Damit gewinnt Egglestons Arbeit ein
zusdtzliches Element an Irregularitdt. Und wird vom Bild einer Glihbirne zum Bild
eines Bordellzimmers. Zudem wird das intensive Rot von vier weillen Linien

aufgebrochen, von denen je zwei Parallelen senkrecht auf den beiden anderen stehen.

Die Gleichzeitigkeit von, sich aus Farbe und Geometrie bildender, d&sthetischer
Dimension und AuBergewohnlichkeit der Bildsituation mag wesentlichen Anteil an der
Reputation der Arbeit haben. Sie spiegelt vorbildhaft Eggelstons kiinstlerische Technik.
Dazu gehort aullerdem das Einnehmen einer unerwarteten Perspektive, welche einem
gewohnlichen Blick auf den jeweiligen Gegenstand widerspricht. Das oben zitierte Bild
der roten Zimmerdecke definiert sich nicht Uber den vertrauten Blick in der
Riickenlage auf einem Bett, sondern aus einer Position sehr weit darliber, vermutlich

im aufrechten Stehen auf dem Bett.

%8 Thomas Weski: | Can’t Fly But | Can Make Experiments, in: Kat. New York / Minchen 2008, S. 1-20,
hier: S. 3.

59 Vgl. Thomas Weski: Entwurf einer Vorstellung, in: Weski 2003, S. 172-175, hier: S. 174.

570 Beide Titel werden gleichermaRen fiir die Arbeit verwendet.
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Dazu technisch kontrar und dennoch methodisch kongruent verhdlt sich Memphis
(1969-70)°’'. Das Bild eines Dreirades ist nicht, wie bereits vielfach diskutiert und
glorifiziert, von einer auf das Objekt herabschauenden Perspektive aufgenommen,

sondern von einer unmittelbar iiber dem Untergrund positionierten Ebene®’?.

Damit
richtet sich der Blick des Rezipienten aus Untersicht nach oben auf das Dreirad.
Indem Eggleston den Betrachter hier unmittelbar aus seinen Sehkonventionen reift,
erhdlt das Objekt eine neue Dimension. Es wird groBer, gewaltiger und - in
inhaltlicher Ubersetzung - damit auch wichtiger wahrgenommen.

In Diskussion gestellt sei hier jedoch wiederum die Gleichberechtigung von
Gegenstanden, der ,demokratische” Charakter, welcher Egglestons Photokamera
zugeschrieben wird. Diese befindet sich nicht auf sogenannter ,gleicher Augenhohe®
mit dem Abbildungsobjekt. Es findet keine egalitdre Kommunikation zwischen
Betrachtetem und Betrachter statt. Stattdessen wird das Dreirad in eine
Uberdimensionalitét gebracht, seine Signifikanz wird nicht allein betont, sondern
vorgefiihrt, inszeniert. Ahnlich passiert dies bei einer unbetitelten Arbeit von 1965-68
(Abb. 27). Verschiedene Puppen sitzen auf einer Autofront. Die durch den Kiinstler
bestimmte  Position des Betrachters liegt unterhalb jener der Puppen.
Dementsprechend scheint die mittlere Puppe, die frontal auf die Kamera ausgerichtet
ist, auf ihn herabzublicken. Sie wird - neben ihrer Position in der Mitte des ,Bugs” -
durch ihre perspektivische Uberdimensionalitat zur Galionsfigur. Die Mythologien um
Galionsfiguren, die Angst um ihre Beschadigung als prophetische Vision®3, verliehen
ihr tber ihre Materialitdt hinaus Bedeutung und Respekt. Eben diesen fordert auch die
Puppe bei Eggleston ein, die den Betrachter mit geradem Blick von oben herab fixiert.
Uber diesen Respekt hinaus, geschieht jedoch eine Uberhohung - im wortwértlichen
wie Ubertragenen Sinn. ,Demokratisch® verhalten sich also allenfalls die
Abbildungsobjekte Egglestons untereinander, nicht aber in einem Betrachterbezug.

Die undifferenzierte Anwendung der Eigenschaftsbezeichnung mit ,,.demokratisch® bleibt
diesbeziiglich kritisch in Frage zu stellen.

Zuletzt soll hier dem Aspekt der Farbphotographie als kiinstlerisches Medium sowie
der Rolle Egglestons als Pionier™™* dieser nachgegangen werden. Diese Uberlegung
bleibt nicht autozentriert, beziehungsweise selbstgeniigend, sondern verstehen sich

auch hier im Hinblick auf das ihnen zugeschriebene Demokratie-Moment der Arbeiten.

1 William Eggleston: Memphis, 1969-70, in: Kat. New York 2002, S. 81.

572 Damit versteht die vorliegende Arbeit den Blickwinkel der Photographie als deutlich tiefer, als dieser mit
der Erklarung Mark Holborns (in direkter Ubernahme von Egglestons Formulierung) als ,child’s view*
positioniert wird. Mark Holborn: Introduction, in: Eggleston 1992, S. 11-26, hier: S. 22 und 24.

573 Vgl. Baker 1979, S. 19.

>4 Thomas Weski: Entwurf einer Vorstellung, in: Weski 2003, S. 172-175, hier: S. 175.
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Die Farbphotographie begreift - und definiert sich insbesondere in ihren Anfangen -
als Abwendung von der Kiinstlichkeit und, folglich, Hinwendung zu einer natirlicheren,
realistischeren Abbildung der Wirklichkeit. Darin ist sicherlich auch der Grund zu
sehen, warum die Farbphotographie als Medium der Bildenden Kunst anfangs
grol3flachig diskreditiert wurde. Der verfremdende, abstrahierende Effekt der Schwarz-
Weil3-Photographie bleibt aus. Dementsprechend nahert sich die kinstlerische Arbeit
der Wahrnehmung von Wirklichkeit. Das Bild wird Abbild. Allerdings rickt die
Farbphotographie nicht allein der realen Umwelt naher, sondern auch wiederum deren
Abbildern in den Massenmedien. Im Vordergrund von Journalismus, Fernsehen, Kino
und Werbung verbindet der Betrachter farbige Abbildungen vorrangig mit
Popularunterhaltung. William Eggleston wird von einer allgemeinen
kunstwissenschaftlichen Rezeption als Bahnbrecher und Wegbereiter fiir die
Anerkennung der kiinstlerischen Farbphotographie, als ,Erfinder® oder ,Vater der

Farbphotographie®, glorifiziert>”.

Zwei Elemente werden innerhalb dieser Hymne
vielfach vergessen, vernachldssigt oder anders interpretiert und bleiben aufgrund
dessen scheinbar irrelevant. So gehen Eggleston erstens eine Zahl, zwar weniger
beriihmter Farbphotographen voraus, die dennoch ebenso eine kinstlerische Position
formulieren. Hier sei, allein aufgrund des aussagekraftigen Titels, beispielsweise auf
Karl Struss’ The dawn of color’® verwiesen. Die Arbeitsserie entstand bereits 1910-13
und antizipiert das Aufkommen der Farbphotographie innerhalb des Kunstkontexts.
Fraglos dominiert die Schwarz-Weil-Photographie dennoch die nachsten Jahrzehnte.
Auch ist der Ausstellung Photographs by William Eggleston im New Yorker MoMA und
dem gleichzeitigen Katalog William Eggleston’s Guide ihre Signifikanz als Wendepunkt
zur Etablierung der kinstlerischen Farbphotographie nicht abzusprechen. Dennoch
mochte hier der Einwurf gewagt werden, dass dies auch eine Konsequenz angepasster

37 darstellen konnte. Mark

Sehgewohnheiten und der Kuration John Szarkowskis
Holborn formuliert die Relevanz des Ausstellungsortes fiir die Wahrnehmung als
Kunstwerk, indem er in Egglestons MoMA-Ausstellung “the acceptance of colour
photography by the highest validating institution"’® begriindet sieht. Denke man
allerdings an van Gogh, das wohl beriihmteste Beispiel fiir die Diskrepanz zwischen

kurzfristiger Wahrnehmung und langfristiger Auswirkung, wird bewusst, dass

5 Ua. Black 2007, S. 21; Thomas Weski: | Can’t Fly But | Can Make Experiments, in: Kat. New York /
Minchen 2008, S. 1-20, hier: S. 11.

576 Struss 1981.

7 John Szarkowski (1925-2007) war von 1962 - als Edward Steichens Nachfolger - bis 1991 Direktor des
Department of Photography am Museum of Modern Art in New York. Er organisierte 1976 die
Einzelausstellung Photographs by William Eggleston. Gleichzeitig publizierte er William Eggleston’s Guide. Kat.
New York 2006, S. 124.

578 Mark Holborn: Introduction, in: Eggleston 1992, S. 11-26, hier: S. 16.

145



institutionelle Prasenz nicht unmittelbaren Aussagewert dber kinstlerische und
kunsthistorische Position besitzen muss. Dementsprechend lieBe sich Photographs by
William  Eggleston, allein indem sie eine der ersten Ausstellungen von
Farbphotographien in einer der wichtigsten Kunstinstitutionen weltweit darstellt, zwar
als ,Wendepunkt bezeichnen®®. Dass es zuvor jedoch durchaus andere, wenn auch
weniger oder kaum beachtete, Kiinstler gab, welche sich mit der Farbphotographie als
kiinstlerischem Medium auseinandersetzten, kann man als Argument gegen die
Stellung Egglestons als Wegbereiter deuten. Bleibt man bei der Symbolik des
.Wegbereiters®, befanden sich bereits andere (spielerische) Spaziergdnger und
(ernsthafte) Wanderer auf diesem Weg, der sich bis zu Eggleston bereits von einem
unwegsamen Trampelpfad zu einem trittfesten Weg verwandelt hatte. Die These der
Verfasserin liegt also in folgendem Verstdndnis flir die kunsthistorische Position
Egglestons: Szarkowskis Ausstellung seiner Arbeiten bleibt als Wendepunkt fir die
Wahrnehmung der Farbphotographie als Kunstmedium unbestritten. Seinen
kiinstlerischen Standpunkt innerhalb der Farbphotographie selbst jedoch mit Attributen
des ,Wegbereiters®, ,,Pioniers® oder dhnlichem zu erhohen, scheint durchaus streitbar.
Dies wird umso deutlicher, wenn, zweitens, die spezifische technische Vorgehensweise
bei Eggleston expliziert wird. Egglestons Arbeiten definieren ihre intensive Farbigkeit
tber ihre Herstellung im sogenannten Dye Transfer Process. Vorzug des
Farblibertragungsverfahrens besteht - unter anderem - in der Moglichkeit der direkten

Einflussnahme und gestalterischen Modifikation®®®

innerhalb der drei Umdruckvorgange
von Rot-, Griin- und Blaufilter. Das bedeutet, dass Farben intensiviert oder reduziert
werden konnen. Im kunstwissenschaftlichen Vokabular dirfte hier von einem
malerischen Element der Kunstproduktion zu sprechen sein. Das entstehende Bild ist
also wiederum doch weniger Abbild als Bild®®. Die - viel diskutierte - ,Hand des
Kinstlers® wird nicht allein am Ausléser der Kamera tatig, sondern hat am
technischen Prozess teil. Damit [Ost sich dieser von seiner Eigenschaft als
automatische Produktion und wird zu kiinstlerischem Schaffen. Eggleston wahlt die

Technik des Dye Transfers, der - ihm zufolge - teuersten Entwicklungsmdglichkeit, um

zu einer pragnanten, unverkennbaren Bildsprache zu gelangen. Er orientiert sich -

579 Beispielsweise Thomas Weski: The Tender-Cruel Camera, in: Eggleston / Knape 1999, S. 24.

580 Thomas Weski: Entwurf einer Vorstellung, in: Weski 2003, S. 172-175, hier: S. 173.

81 Mark Holborn schildert Egglestons Suche nach seiner Bildsprache, die sich explizit von der einer
,ordindren Photographie“ unterscheiden solle. Mark Holborn: Introduction, in: Eggleston 1992, S. 11-26, hier:
S. 13. Auch folgendes Zitat Egglestons wendet sich deutlich entgegen eines Abbild-Charakters fiir seine
Arbeiten: ,’'m tempted to say that a C-Print [..] is more faithful than a dye. It's not as dramatic. By the
time you get into all those dyes, it doesnt look at all like the scene, which in some cases is what you
want.“, zit. in: Carole Thompson: William Eggleston. Seen and Unseen, The Print Collector’s Newsletter, Nr.
20, 1990, in: Mark Holborn: Introduction, in: ebd., S. 18.
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auch dies folgt seinen eigenen Worten - an jener der Werbung®®. Die Kiinstlichkeit
des werbegraphischen Ausdrucks mit ihrer Perfektion und Farbintensitdt wird nicht
zum Hinderungsgrund, sondern zur Faszination. Insofern sieht die vorliegende Arbeit
eine Problematik in der Identifikation Egglestons mit dem undifferenzierten
allgemeinen Feld der ,Farbphotographie®. Wahrend seine Zugehérigkeit nicht in Zweifel
gezogen werden kann, bleibt dennoch die Frage nach seiner , Anfiihrer“-Rolle. Gerade
da er mit einem sehr spezifischen Verfahren arbeitet, welches seine subjektive
Einflussnahme vorsieht, besetzt er eine stark charakteristische Position, die sich
essentiell von einem verbreiteten Verstandnis von ,Farbphotographie” im Allgemeinen
abheben mag. Die Online-Enzyklopddie Wikipedia - eine generell nicht fiir die
Dissertation geeignete Zitierquelle, die hier gerade aufgrund ihrer Verbreitung und
Popularwissenschaftlichkeit Aussagepotential hat - definiert dementsprechend: ,Als
Farbfotografie bezeichnet man fotografische Verfahren, um farbrichtige Bilder zu

8 Die formulierte ,Farbrichtigkeit” (in

speichern und farbrichtig zu reproduzieren.”
anderen Fallen wird auch von Farbtreue” gesprochen) bezieht sich auf die
Abbildungsnahe zum photographierten Objekt, der Wirklichkeit. Eben dies befindet sich
weder im Hauptfokus der Werbung noch in jener Egglestons, welche beide auf das
Dye Transfer Verfahren zuriickgreifen. Vielmehr liegt es beiderseits in der Intention,
intensive Farbigkeit, manuelle Handschrift und folglich individuelle Wiedererkennbarkeit
- im Sinne eines ,,Corporate Designs” - zu schaffen. Farbe orientiert sich also nicht
allein an einer moglichst exakten Reproduktion, sondern auch an einer moglichst
spezifischen Umsetzung subjektiver Vorstellungen. Eggleston - unreflektiert - an die
Spitze der Farbphotographie zu setzen, mag unter diesen Uberlegungen durchaus
problematisiert werden.

Innerhalb der Diskussion um die ,, demokratische Kamera® William Egglestons stellt
auch die Farbphotographie einen Argumentationsbaustein dar. Mit ihrer realistischen
Abbildungsfunktion, ihrer Popularitdt innerhalb der Massenmedien und ihrer
Verbreitung in den Haushalten scheint ihre Demokratie-Eigenschaft begriindet. Die
angefiihrten Bedenken gegeniiber einer undifferenzierten Vereinnahmung Egglestons in

einer Vorreiter- und Anfiihrer-Funktion, begriinden die Problematik einer Ubertragung

582 Eggleston erinnert sich im Riickblick an seine Reaktion, als er in einem Photolabor auf das Dye Transfer
Verfahren aufmerksam wird: It advertised 'from the cheapest to the ultimate print. The ultimate print was
a dye-transfer. | went straight up there to look and everything | saw was commercial work like pictures of
cigarette packs or perfume bottles but the colour saturation and the quality of the ink was overwhelming. |
couldn't wait to see what a plain Eggleston picture would look like with the same process.”, zit. in: Carole
Thompson: William Eggleston. Seen and Unseen, The Print Collector’s Newsletter, Nr. 20, 1990, in: Mark
Holborn: Introduction, in: Eggleston 1992, S. 11-26, hier: S. 17-18.

583 Erster Satz zum Artikel iiber ,Farbfotografie®,http://de.wikipedia.org/wiki/Farbfotografie.
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der aufgezdhlten Eigenschaften beziiglich des ,demokratischen Potentials® auf

Eggleston.

Die drei aufgezdhlten Argumentationsstrange (Unterschiedslosigkeit, perspektivisch-
technische Herangehensweise, Farbphotographie) geben einerseits - in der Primar-
und Sekundarliteratur - ihr Pladoyer fir Eggelstons ,,democratic camera®“. Andererseits
stellen sie dieses - in der vorliegenden Arbeit - kritisch in Frage. Ein weiteres Element
innerhalb  jener  Diskussion  gehort zwar nicht in den  Bereich der
Betrachterwahrnehmung, sondern in den der Kritikerrezeption, soll jedoch dennoch zur
Sprache kommen.

Nicht unmittelbar Teil der kinstlerischen Arbeiten selbst, aber indirekt Teil des
kiinstlerischen Arbeitsprozesses, bildet folgende Vorgehensweise Egglestons: Er schielle
mit seiner ,, demokratischen” Kamera beliebig viele Bilder desselben Gegenstandes,
derselben Situation oder Person, aus unterschiedlichen Blickwinkeln oder in
unterschiedlicher Lichtsituation etc.®®. Aus einem Bogen der Negative lasse er dann
andere Personen die endgiiltig zu druckenden Arbeiten auswéihlen®, Der sogenannte
kiinstlerische , Schaffensprozess®  besitzt also Elemente von  Willkir und
Verantwortungsabgabe. Andererseits scheint er einem hochgradig demokratischen
Prinzip zu folgen. Der Einbezug von nicht-genannten, damit scheinbar kunst-fremden
Personen entspricht vermeintlich der - bereits zitierten - beriihmten Beuys-Formel
,Jeder Mensch ist ein Kinstler.*® Auch die Uberantwortung kiinstlerischer

7

Entscheidung entspricht dieser Position®®’. Eggleston nimmt damit vermeintlich eine

Referenz zum Feld des ,offenen Kunstwerks“®

, zu Vertretern wie John Cage, Allan
Kaprow, Yoko Ono und anderen auf. Allerdings sollte auch diesbeziiglich keine
vorschnelle Meinung zu Vergleichbarkeit und Anwendung des Demokratie-Begriffs
bezogen werden. Anders als bei beispielsweise den genannten drei Kiinstlern, existiert
die ,,Offenheit” zu kinstlerischer Perzeption nicht als Teil der Arbeit, sondern als Teil
des Arbeitsprozesses. Sie ist dem Betrachter allein durch das Statement des Kiinstlers
- rein theoretisch - zuganglich (oder bleibt ihm bei Nichtwissen sogar vollstandig

verschlossen). AuBerdem bleibt er unbeeintrachtigt alleiniger Urheber der Arbeiten, die

Arbeitsangaben verzeichnen keine Kollektive. Provokativ ausgedriickt, wdre hier von

584 Mark Holborn: Introduction, in: Eggleston 1992, S. 11-26, hier: S. 20.

58 William Eggleston, zit. in: Thomas Weski: | Can't Fly But | Can Make Experiments, in: Kat. New York /
Minchen 2008, S. 1-20, hier: S. 11.

8 Beuys 1991.

87 Vgl. die Zeile ,[..] verweigere verantwortliche’ zu sein [..]° aus dem zitierten Gedicht von Joseph Beuys.
Ebd..

58 Umberto Ecos gleichnamiges Werk zu den verschiedenen Partizipationsangeboten in Werken der Kunst,
Eco 1973.
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einer Verwendung/Nutzbarmachung von humanem Material zur Werkgenese
auszugehen. Ahnlich wie der Riickgriff auf technische Zufallsautomatismen®® oder

pflanzliche und tierische Einflussnahme®®

werden hier subjektive, personlich motivierte
oder willkiirlich gefallene Entscheidungen als Hilfsmittel im Werkprozess verstanden.
Tatsdachlich beinhalten jene Vorgehensweisen inhaltliche Aspekte. Allerdings muss sie
im Fall Egglestons nicht selbstverstiandlich als demokratische Qualitdt verstanden
werden. Daneben kann sie ebenso Ausdruck fiir die Sicherheit sein, der abgebildete
Gegenstand kdnne in jeder von ihm gewahlten Perspektive dieselbe Wirkung erzeugen.
Dem Objekt wird in dieser These mehr Aussagekraft zugesprochen als der
Photographie. Damit verbdnde sich eine unterschwellige Respektsbezeichnung
gegeniiber dem photographischen Objekt, der Wirklichkeit vor der Kamera. Die
photographische  Abbildung scheint untergeordnet (wohingegen wiederum die
Reproduktion - wie anhand der Ausflihrungen zum Dye Transfer Process gezeigt - an
Signifikanz ~ gewinnt). Die Prononcierung des Objekts, die Vorrangigkeit vor
menschlicher Intuition oder Intention, konnte weniger einen demokratischen

Schaffensprozess denn die Dominanz des Gegenstandes gegeniiber dem Individuum

demonstrieren.

Eggleston und seine ,,democratic camera® in einem ,, democratic forest? Oberflachlich
scheint diese Vorstellung durchaus moglich. Innerhalb einer substantiierten
Betrachtung bleibt sie - in der These dieser Arbeit - jedoch mehr poetischer
Euphemismus, als fundierte Charakteristik. Geht man schlieBlich dennoch von einem
,demokratischen” Element als bereits gesetzte Typisierung von photographischen
Werken aus, ware Stephen Shore ein vergleichsweise illustrativeres Beispiel.

Dafur dirften differenzierte Argumente vorgebracht werden, welche im Folgenden
sowohl flr sich selbst erldutert als auch in direkten Vergleich zu Eggleston gesetzt

werden.

1972 prasentierte Shore seine Serie American Surfaces in der New Yorker Light
Gallery. Bis heute zahlt sie zu seinen prominentesten Arbeiten. Und dies mit - trotz,

unabhangig oder aufgrund von - Bildern auf ordindarem, handelsiiblichen Kodak Photo-

589 Unter unzdhlig anderen die Dripping-Technik Jackson Pollocks oder die Zeichen- und Mal-Maschinen
Méta-Matics von Jean Tinguely.

50 Beispielsweise die Tree Drawings von Tim Knowles, bei denen ein Bleistift um einen Zweig gebunden
wurde und auf eine davor platzierte Leinwand zeichnete. Vgl. ebenso die Vielzahl an Performances, welche
Tiere involvierte, vom wohl populdrsten Beispiel des Wolfes bei Joseph Beuys bis hin zu einem der
aktuelleren, den beiden Hunden und dem Bienenschwarm bei Pierre Huyghes auf der dOCUMENTA 13,
2012. Kat Kassel 2012, S. 262.
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Papier in Schnappschuss-GréRe Fir andere Arbeitsserien benutzt er eine

%92 (eine kostengiinstige Sofortbildkamera, deren formale

sogenannte Mick-o-Matic
Verwandtschaft zu einer Disney-Figur namensgebend war) oder - fiir neuere
Werkgruppen - eine Standard-Digitalkamera. Demokratie wird hier tber die technische
sowie wirtschaftliche Zuganglichkeit der Arbeitsmaterialien hergestellt. Entgegengesetzt
den UberlebensgroBen Formaten eines Andreas Gursky, sind bei Shore sowohl Pinsel
als auch Leinwand Haushaltsware. Aufnahmegerdt (Kamera) und Abbildungstrager
(Papier) sind hier finanziell fiir eine breite Masse verfligbar. Ebenso gibt es keine
exkludierenden Voraussetzungen fiir die technische Bedienung der Apparate. Sie ist
ohne Vorkenntnisse erlernbar, beziehungsweise mit der richtigen Taste, dem Ausloser,
bereits malgebend erledigt. Die Entwicklung schlieflich geschieht auf eben demselben
Weg wie die der Urlaubsphotos der Frau von Nebenan. Der Negativfilm wird in ein
Labor gegeben, wo die Bilder automatisiert ins Positiv Ubertragen werden. Das
kiinstlerische Handwerk® oder ,Professionalitit® wird nihiliert>®3 beziehungsweise
banalisiert. Eine scheinbar objektive Grenze zwischen Amateur- und Kunstphotographie
wird unsichtbar.

Zudem sind die Arbeitsmaterialien Shores nicht allein fiir eine breite Masse der
Bevolkerung verfligbar, sondern aullerdem bereits in deren Alltag einbegriffen. Die
Verbreitung von Digitalkameras in einer altersunabhangigen und geographischen
Umfassung, wie sie das erste Jahrzehnt des 21. Jahrhunderts erlebt, bedeutet eine
,demokratische Praxis“. Diese Form des visuellen Ausdrucks bleibt weder dem Kiinstler
noch dem Reichen vorbehalten, sondern ist bereits in den Alltag der Bevolkerung
integriert. Die Digitalkamera versteht sich nicht als Teil eines Ex-, sondern eines
Inklusionssystems - und definiert so ein wesentliches Demokratiemoment.

Einen dhnlichen, sogar noch expliziteren Umgang mit dem Prinzip von Offenheit und
Zuganglichkeit beinhalten Shores neuere sogenannte ,,Books on Demand® von iPhoto
(Abb. 28 und 29). Shores eigene Worte benennen diese Gesichtspunkte: ,[.] | love
the process of it: | like the ease of it; | like the idea; | like the accessibility of it; |
like that it's something that really is open to anyone and is not very expensive.”%
Nach einem einzelnen Tag des Photographierens, setze sich Shore am Abend vor

seinen Computer, stelle mit der iPhoto-Software ein Buch zusammen, dieses werde

1 Stephan Schmidt-Wulffen: Stephen Shore’s Uncommon Places, in: Shore 2005b, S. 7-15, hier: S. 8.

92 Christy Lange: Nothing Overlooked, in: Lange / Fried / Sternfeld 2007, S. 41-110, hier: S. 52.

3 Die dazu konsequente Affirmation der Konzeptkunst wird im Exkurspunkt Kunstkontext. Konzept versus
Ware ausfiihrlich diskutiert werden. Dementsprechend soll hier nicht weiter auf sie eingegangen werden, da
sie in diesem Zusammenhang vorerst von untergeordneter Bedeutung ist. Dennoch muss an dieser Stelle
der Hinweis auf den Konnex bei Shore von einem Weniger an ,Kunsthandwerk® und einem Mehr an
inhaltlichem Konzept stehen.

3% Stephen Shore im Gespriach mit Jeff L. Rosenheim, in: Shore 2003, S. 47.
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preisgiinstig  produziert und ihm innerhalb kiirzester Zeit zugeschickt®®. Die
Unmittelbarkeit von Kunstschaffen und Produkt spiegelt ein zeitgendssisches Verhdaltnis
mit Kultur- und Konsumgitern wider. Gleichzeitig entspricht es in weiten Teilen einer
allgemein verbreiteten Handhabung mit gesammeltem digital-photographischen Material
in weiten Teilen der Bevolkerung. Photos werden geschossen, nach bestimmten
Kriterien ausgewdhlt und als Erinnerung oder zum Vorzeigen gedruckt. Die Erfindung
des Photobuchs - im Unterschied zum Photoalbum mit eingeklebten Bildern -
erleichtert und dementsprechend verbreitet dieses Verfahren. Das Konzept von Shores
A Book in a Day**® sieht das Photographieren an einem Tag vor, an welchem die

t°?. Diese findet sich auf der

New York Times eine sechsspaltige Schlagzeile druck
jeweiligen Titelseite der Biicher wieder (Abb. 28). Shores Tagesablauf bleibt von der
Schlagzeile jedoch scheinbar unbeeinflusst. Shore photographiert seinen individuellen
Alltag an eben diesem einzelnen Tag. Er definiert sich durch ein duBeres, von ihm
unabhangiges Prinzip, dessen Urheber dennoch er selbst war. Der jeweilige Alltag
kann sich als Museumsbesuch, Einkauf oder Autofahrt gestalten. Die Auswahl der
Photographien unterliegt keiner Regel, sondern ergibt sich durch die Auswahl des
Kinstlers. SchlieBlich reflektiert das unspektakuldre Design der gedruckten iPhoto-
Biicher (gleichgroRe Photographien auf weiBem Papier mit schwarzer Beschriftung) die
Einfachheit der Herstellung. Die Schnelligkeit der Anfertigung sowie die
Unaufwendigkeit des Druckergebnisses kdnnen als Symptome der Gesellschaft
gedeutet werden. Fir die vorliegende Argumentation zdhlt jedoch insbesondere die
damit verbundene Attraktion fiir eine breite gesellschaftliche Masse.

Auch Shores Motivation ist mit jener der anderen Photobuch-Autoren vergleichbar. Die
bereits erwahnten Ziele der Erinnerung und Prasentation lassen sich hier wie dort
finden. Wahrend es bei einer groeren Anzahl der iPhoto-Benutzer um ein Andenken
an den letzten Urlaub oder das Mitteilen eines individuell signifikanten
Familienereignisses geht, scheint der Rahmen bei Shore sowohl allgemeiner als auch
unwesentlicher. Einerseits erinnert die, jeweils auf der Titelseite abgedruckte und
dementsprechend gleichsam als Uberschrift und Thema fungierende, Schlagzeile an
ein, von der Allgemeinheit geteiltes Ereignis. Egal ob dieses vor politischem,
klimatischem (der Wirbelsturm Katrina und seine verheerenden Folgen auf New
Orleans) oder wirtschaftlichem Hintergrund passiert, die Ereignisse konnen als

grundsatzlich im allgemeinen Ged&achtnis prasente Konstanten verstanden werden. Je

595 Ebd..
5% 81 seiner iPhoto-Books sind im zweibdndigen Kiinstlerbuch Book of Books gesammelt: Shore 2012.
%7 Christy Lange: Nothing Overlooked, in: Lange / Fried / Sternfeld 2007, S. 41-110, hier: S. 108.

151



grolBer allerdings die zeitliche Distanz von der Betrachtung des Photobuches zu dem
jeweiligen Ereignis wird, mag die Erinnerung an das Ereignis selbst verblassen.
Dasselbe trifft auf private Photoblicher zu. Als Erinnerungsmedium dienend, kdnnen
sie Uber die visuellen Versatzstiicke bestimmte Emotionen generieren. So funktionieren
Shores Biicher einerseits auf einer allgemeineren Ebene, indem sie von der
Bevolkerung geteilte Gedanken freisetzen konnen. Beispielsweise wird die Erwdahnung
des Wirbelsturms Katrina Trauer um - wenn auch vielfach unbekannte - Opfer
freisetzen. Andererseits bleiben Shores iPhoto-Books auch auf einer scheinbar sehr
marginalen Ebene stehen. Sie bilden eben keine ausschlaggebenden Ereignisse (weder
gesellschaftlich noch privat) unmittelbar ab, sondern schildern - vermeintlich -
unbedeutende Ausschnitte aus einem, im Vergleich zur Zeitungsnotiz, belangslosen
Tagesablauf. Die scheinbare Irrelevanz wird mit der ihnen vorangestellten Schlagzeile
besonders expliziert. Erinnerung wird bei Shore also sowohl in verallgemeinender Form
als auch in hochst individualisiertem Bezug evoziert. Damit bildet es einen beinah

absoluten Rahmen fiir das Photobuch an sich.

Gleichzeitig werden Photobiicher auferdem produziert, um sie mit anderen Personen
teilen zu konnen. Sie sind darauf ausgelegt, denjenigen, die am abgebildeten Ereignis
nicht teilgehabt hatten, dieses visuell zu vermitteln und sie dementsprechend zu einer
Art des passiven Teilhabers werden zu lassen. Wahrend dies in vielen Fallen
geschieht, um beispielsweise die eigene Hochzeit einmal den Enkelkindern zeigen zu
konnen, mag Shores Hintergrund vorerst undurchsichtig scheinen. Allerdings lieBe sich
die Hypothese aufstellen, dass eine vergleichbare Motivation wie die des eben
genannten Beispiels vorliege. Einer zukiinftigen Generation, welche die tatsdchlichen
Ereignisse hinter den Schlagzeilen nicht zeitgleich erleben oder medial verfolgen
konnte, werden sie anhand des Titelblatts der New York Times mitgeteilt. Zugleich
wird ihr ein Tagsablauf anhand von Einzelstationen vorgefiihrt, der zwar kaum oder
keine Auffdlligkeiten aufweist und dennoch eben damit reprasentativ wird. Unabhédngig
von individuellen Gedanken zum jeweiligen, durch die Zeitung sprachlich fixierten,
Tagesthema, kann von einem dennoch gewohnlichen alltdglichen Tagesablauf eines
GrofBteils der Bevolkerung ausgegangen werden. Der Alltag - bis auf denjenigen der
unmittelbar Betroffenen - scheint von dem Ereignis unbeeindruckt. Auch davon wird in
Shores iPhoto-Books berichtet.

Erinnerung und Bericht - die zwei Motivationssaulen zur Anfertigung eines Photobuchs

- weisen bei Shore in eine Richtung, die durchaus als ,,demokratisch® charakterisiert
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werden konnte. Die Erinnerung wird sowohl breit als auch engmaschigst begriffen und
bildet damit eine weite, ,demokratische” Umfassung. Der Bericht ist zwar eindeutig
und unverhohlen subjektiv, spiegelt aber gleichzeitig eine mehrheitliche Masse wider

und wird damit zu einem ,,demokratischen® Organ.

Ein weiteres Element der iPhoto-Produktion beinhaltet bei Shore einen substantiellen
Demokratieaspekt. Nicht allein die Produktionskosten fiir Shore sind gering gehalten,
auf der anderen Seite werden auch - einige - der entstandenen Werke (als
Kinstlerbiicher gehoren sie eindeutig in den Kontext des ,Kunstwerks®) nicht als
Luxusgut, sondern als industrielles Massenprodukt behandelt. Die Arbeit Flohmarkt,
2004, (Abb. 29) ist beispielsweise in vollstandiger Form kostenlos im Internet
verfiigbar®®. Sie kann nicht nur beliebig oft in Buchform reproduziert werden.
Zusatzlich stellt die Online-Verfiigbarkeit eine Gleichung von Angebot und Nachfrage
auf. Nur wer Flohmarkt sehen mochte, kann es sehen. Weder besteht Druck noch
Schwierigkeit zum Besitz des Kunstwerks. Jeder konnte theoretisch zum Besitzer
werden, ist in seiner Entscheidung dariiber jedoch auch vollkommen frei und
eigenstandig. Die Verfligbarkeit von Wissen wird bereits seit Einfiihrung des Internets
als dessen kulturelle Errungenschaft gefeiert, die einen wesentlichen Schritt auf
zunehmende Gleichberechtigung und gleiche Chancenverteilung geht - auf einem
,demokratischen” Weg. Die Distribution von Flohmarkt im Internet kann man als einen
Aufgriff eben jener Prinzipien verstehen. Auch die Thematik, der Flohmarktbesuch, hat
ein - politische Terminologie verwendend - sogenanntes ,volksnahes® Element. In der
Distanz zum Elitdaren, gibt es hier einen verhandelbaren, von Kaufer und Verkaufer in
gleichem Male bestimmbaren, Austausch von Ware und GCeld. Dieser ist zudem
groBtenteils auf einer niedrigen preislichen Ebene etabliert, so dass auch er, wie das

Internet oder Photobuch, fiir eine breite Masse zugdnglich ist.

Eine frihe Arbeit von Stephen Shore funktioniert bereits mit einer dhnlichen Strategie
wie die des Photobuchs und der Internetprasenz. 1971, noch vor American Surfaces,
photographiert Shore Gebdude und StraBenansichten in Amarillo, Texas, und lasst sie
als handelsiibliche Postkarten in einer Auflage von 2.500 drucken®® (Abb. 30). Die
Abbildungsgegenstande sind durchgangig unscheinbare, unauffallige
Architekturansichten. Auf deren Riickseite wird zwar teilweise der Name des Gebdudes

oder der darin ansdssigen Institution (Krankenhaus, Motel, Gerichtsgebdude etc.)

5% http://thedigitalphotobook.blogspot.de/2012/07 /flohmarkt-by-stephen-shore.html.
39 Stephan Schmidt-Wulffen: Stephen Shore’s Uncommon Places, in: Shore 2005b, S. 7-15, hier: S. 8.
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genannt. Eine Leerstelle bildet demgegeniiber der Ortsname selbst. Amarillo ist auf
keiner Karte genannt. Shore paraphrasiert und konterkariert im selben Moment.
Signifikant ist fiir die vorliegende Argumentation die angeeignete Ausdrucksform, die

Quantitdt sowie die Verbreitung der Amarillo-Postcards®®.

Die Postkarte steht hinsichtlich ihrer Funktion in Verwandtschaft zum oben
besprochenen iPhoto-Book. Allerdings liegt hier der Fokus auf der Mitteilung (und
nicht gleichermaBen auch auf der Erinnerung). Dem Empfanger soll sowohl vom
Aufenthalt des Absenders in der jeweiligen Stadt oder von einer besuchten
Sehenswiirdigkeit berichtet als auch kommuniziert werden, was dieser Ort fiir Vorteile
beinhalte (die Schonheit einer Landschaft, die AuBergewdhnlichkeit einer Architektur,
die Erholung eines Strandbades, die Spannungsgeladenheit eines Freizeitparks etc.).
Das Produkt wird also zur Werbung. Shore nimmt formal des Medium der Postkarte
auf, ignoriert jedoch diese beiden Merkmale. Der Absender kann weder von seinem
Aufenthalt berichten, da die Karte weder visuell noch schriftlich auf die Herkunft
hinweist, noch ist die Abbildung nach Werbeeigenschaften ausgerichtet. Gerade dies
ldsst Shores Postkarten zu ,, demokratischen® Postkarten werden - der Absender kann
sich gegenliber dem Empfanger nicht hervorheben und aufgrund seiner Reiseerfahrung
profilieren. Der Ort des Absenders ist mit dem des Empfangers gleichwertig, es liegt
keinerlei hohere oder niedrigere Wertigkeit vor, weder durch Abbildungssujet noch
durch Namensnennung.

Die Auflage von 2500 fir je ein Kartenmotiv widerspricht den Regeln des
Kunstmarkts. Der Tauschwert der Einzelarbeit wird durch seine Vervielfdltigung
gemindert und insofern nicht mehr exklusiv. Shore verweigert sich allerdings nicht
gleichzeitig auch dem immateriellen Wert der Arbeiten, sondern trennt ihn von einem
materiellen (kiinstlich erzeugten) Wert. Shores Postkarten erheben Anspruch auf ihre
Gestalt als ,Kunstwerk im Zeitalter ihrer technischen Reproduzierbarkeit®®®. Die
Reproduktion ist hier auf ein ungewohnliches MalR gesteigert. Jedoch zahlt die
Charakteristik der ,ungewohnlichen Anzahl nur so lange, wie man auf traditionelle
Kunstmarkt-Konventionen  verweisen kann. Shore passt sich vielmehr den
Funktionsmechanismen eines allgemeineren Marktes an. Die hohe Auflage nadhert sich

einer moglichen Bediirfnisbefriedigung fiir eine weitaus groBere Gruppe an, welche im

600 Obwohl - wie erwdhnt - der Name der Stadt auf den Postkarten nicht genannt wird, hat dieses Projekt
dennoch unter dem haufig gebrauchten Namen der Amarillo-Postcards Eingang in die Literatur gefunden.
01 Die zusammenhanglose Nennung von Walter Benjamins Aufsatz von 1935 soll an die Existenz der
bereits Jahrzehnte alten Diskussion um die Wertigkeit von reproduzierbaren kiinstlerischen Arbeiten
erinnern, vgl. Benjamin 1980, S. 473.
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Gegensatz zu Kunstsammlern oder Institutionsverantwortlichen nicht zu einer durch
Geld oder Funktion selektierten Minderheit gehoren.

Dies wird umso expliziter, bezieht man die Distributionsart von Shores Postkarten mit
ein. Auch hier begibt sich der Kiinstler weit auBerhalb der vermeintlichen Grenzen des
Kunstmarkts. Nicht Galerien oder Auktionshdauser werden in diesem Fall zu
Verkaufsflichen. Vielmehr werden Shores Postkarten an ihren ,Bestimmungsort”
zurlickgebracht, zu verschiedenen Kiosken und Papeterien, die Uber einen
Postkartenstander verfligen. Shore selbst ibernimmt die Verteilung der Postkarten auf
seiner Reise durch die USA 1972-73%2 Er steckt jeweils Stapel seiner Karten neben
handelsiibliche Postkarten. In einer interpretatorischen Ubertragung iiberzieht Shore
das Land mit seiner Kunst. Er macht es - ebenso unbemerkt wie seine Verteilung in
den Laden - fiir jeden moglich, seine Arbeiten unmittelbar visuell und haptisch zu
fassen. Dariiber hinaus bejaht er individuellen Besitz fliir jeden daran Interessierten.
Vergleichbar mit den Postern und Bonbons von Félix Gonzélez-Torres, gibt es hier ein
Verstdndnis fiir den Wunsch nach eigenem Besitz. Dieser wird in beiden Fallen nur
dem Eingeweihten, dem tatsdchlich ,Winschenden®, gewdhrt. Kein Schild, keine
Aufforderung provoziert zur uniiberlegten Inbesitznahme. Shore macht gegeniiber
Gonzélez-Torres noch einen weiteren Schritt - aus dem Museum hinaus. Er verwandelt
den scheinbar ,kunstfernen® Alltag in einen Alltag, der - wenn auch unbewusst - von
der Kunst unterwandert ist. Der ungewohnliche Umgang mit einem Kunstwerk ist

ausdrticklich gleichgesetzt mit dem gewohnlichen Umgang mit einem Konsumgut.

Im Rickgriff auf den Vergleich zu Eggleston, scheint Shore auch im anfangs
erwahnten Umgang mit Abbildungsobjekt sowie Farbe ,demokratischer” vorzugehen.
Das Objekt wird nicht aus einer sonderartigen Perspektive heraus aufgenommen.
Weder steigt Shore auf Betten, noch legt er sich vor Dreirddern zu Boden. Er
behandelt das Objekt auf eben dieselbe Weise wie es der Alltag ,vorsieht”, wie es
also seine Mitmenschen ebenso tun. Er befindet sich mit seinen Tankwarten,
Bedienungen und Bekannten auf einer Augenhohe. Er liegt - wie sie - auf Betten,
schaut - wie sie - fern, isst - wie sie - zu Mittag, fahrt - wie sie - Auto. Es gibt
keine eindeutig sprachlich zu fixierende ,kiinstlerische” Herangehensweise bei
American Surfaces oder den neueren iPhoto-Biichern®®, Vielmehr zeigt die Applikation

des Begriffs ,Schnappschussasthetik® den Bezug zur sogenannten Amateur-

€02 Christy Lange: Nothing Overlooked, in: Lange / Fried / Sternfeld 2007, S. 41-110, hier: S. 52.

03 Die Einschrankung dieser Bemerkung auf American Surfaces und seine neueren Arbeiten ergibt sich
durch die erhohte Aufmerksamkeit, die Shore beispielsweise in Uncommon Places dem formalen Bildaufbau
widmet. American Surfaces und die iPhoto-Biicher bleiben davon weitestgehend unbeeinflusst.
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Photographie auf. Der Amateur ist ein Demokratie-Teilhaber, indem er etwas ausiibt,
fir das er weder ausgebildet ist, noch wofiir er bestimmte Qualifikationen aufweisen
muss. Er kann demgegeniiber etwas tun, was er gerne tut (allein in einem
wortwortlichen Verstandnis) - es existieren keine Schranken, die ihn daran hindern
wirden.

Auch beziiglich der Farbe vermeidet Shore ,Besonderheit. Keine Farbe wird
gegeniiber einer anderen vorgezogen (wie das im Fall des Rots von Egglestons
Bordelldecke geschieht). Da die Entwicklung der Negative ohne seine Beeinflussung
stattfindet, ergibt sich ein dem Negativ getreues Bild. Die angesprochene

,Farbrichtigkeit” gilt hier also weitaus mehr als bei Eggleston.

Wenn nun bereits William Eggleston eine ,demokratische Kamera® zugesprochen
wurde, wird dann - nach den vorangegangenen Uberlegungen - nicht Stephen Shore
zum ,,demokratischen Kiinstler” schlechthin? Trotz der differenzierten Argumente, die
dafiir verwendet werden dirften, scheint diese These dennoch zu weit gegriffen.
Shores Arbeiten bleiben Kunstwerke. |hr Verkauf wird - mit einigen Ausnahmen - in

t®%4  verhindert eine

Galerien erledigt. Ilhre - mehrheitliche - Hochpreisigkei
gleichberechtigte Verfiigbarkeit. Die Kaufkraft wird wieder zum bestimmenden Moment
der Inbesitznahme. Der Kiinstler bleibt Teil des exklusiven Kunstmarktes.

Und dennoch verhandelt Shore Fragen und Grundsadtze der Demokratie in seinen
Arbeiten. Dass er selbst, beziehungsweise seine Arbeiten, sich dann schlussendlich

demokratischen Ideen entziehen, st vielleicht auch ein Synonym fir reale

Funktionsmechanismen innerhalb einer demokratischen Gesellschaft.

3.3.3 Recht und Gerechtigkeit fir Taryn Simons The Innocents.

Aufkldarung als Wesenselement der Demokratie

»In a historical period in which so many people are making such great efforts to
conceal the truth from the mass of the people, an artist like Taryn Simon is an
invaluable counter-force. Democracy needs visibility, accountability, light.®® Indem die
Kiinstlerin Verborgenes aufdeckt, Verstecktes offenbart und an Vergessenes erinnert,

scheint sie - folgt man der Analyse Salman Rushdies - die Fehlstellen der

04 Vgl. z. B. die Preise fiir Einzelarbeiten aus der Serie Uncommon Places fir 25.000 USD in der
Ausstellung Stephen Shore. Uncommon Places vom 12.11.2010 - 08.01.2011 in der Galerie Spriith Magers
Berlin.

605 Salman Rushdie: Foreword, in: Simon 2007, S. 5-9, hier: S. 7.
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vermeintlichen Demokratie einerseits aufzuzeigen und selbst wiederum andererseits zu
den Grundprinzipien der Demokratie zuriickzukehren. An anderer Stelle heit es lber
ihre Arbeit: ,Simon translates elitist and privileged forms of knowing into the realm of
the popular imagination.”®® So schafft Simon die Basis fiir ein Wissen, auf das jeder
Gesellschaftsteilnehmer zuriickgreifen kann, um daraus seine Meinung bilden zu

konnen und eventuelle Verhaltenskonsequenzen folgen zu lassen.

Die Struktur der Serie An American Index of the Hidden and Unfamiliar wurde an
anderer Stelle bereits erldutert®”. Simon photographiert Orte und Objekte in Amerika,
deren Existenz entweder bewusst vertuscht wurde oder aber aufgrund differenzierter
Hintergriinde nicht im Bewusstsein der Offentlichkeit prasent ist. Anhand einer
Einzelarbeit im Kontext der Serie sollen die oben genannten Demokratie-Aspekte
genauer untersucht werden. Sie leitet im Anschluss auf Simons Serie The /nnocents
tber. Der Fokus der Betrachtung liegt in beiden Fallen auf der ethischen Fragestellung
nach der Kongruenz von Recht und Cerechtigkeit. Insofern als die Demokratie auf
eben diesen Maximen aufbaut, bilden die ausgewdhlten Arbeiten Simons einen

Kernpunkt der Untersuchung.

Jury Simulation, Deliberation Room with Two-Way Mirror DOAR Litigation Consulting,
2006/07 zeigt im Vordergrund einen weilen, dreiteiligen Tisch im Anschnitt der linken
unteren Bildecke. Der Boden ist mit einem dunkelblauen Teppich ausgelegt. Hinter
dem Tisch befindet sich eine weile Wand, in deren Mitte ein querrechteckiger
Ausschnitt die Wand durchbricht. Aufgrund des angeschnittenen Tisches und seiner
Spiegelung im fensterartigen Durchbruch, kann der Betrachter von einem Spiegelglas
ausgehen. Darin sieht er fiinf um den ovalen Konferenztisch angeordnete Stihle. Im
Glas sind aullerdem zwei Umrisse von mannlichen Oberkdrpern erkennbar. Sie sind
allerdings so schwach, dass es durchaus moglich ist, dass der Betrachter nur durch
das Lesen des Bildtextes auf ihre Existenz aufmerksam wird: ,Director of Jury
Consultation, David Klein, and Vice President of Jury Consulting, James Dobson,
monitor and analyze mock trial proceedings and jury deliberations in order to assist
their clients in developing effective trial strategies.”®*®® Im Fortlauf des Textes erfahrt
der Leser/Betrachter, dass die beiden Mainner einen Wirtschaftszweig, den des

sogenannten  Cerichtsprozess-Consultings,  darstellten.  Trotz  seiner jahrlichen

606 James 2009.

07 |m Gliederungspunkt 3.1.3 Taryn Simons ,Schwebeorte’ - Orte zwischen fiktiver Realitdt und realer
Fiktion, S. 75.

608 Simon 2007, S. 85.
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Einnahmen von etwa drei Milliarden US-Dollar besitzt er keine offentliche Prdsenz. Die
Begriindung dafiir findet man im letzten Satz des Bildtextes: ,Alle Parteien
unterzeichnen eine Vertraulichkeitsvereinbarung.” Die Geheimhaltung basiert hier also
auf einer rechtlichen Grundlage.

Bei den Schein-Verhandlungen mit (bezahlten) Schein-Geschworenen bewerten Berater
die Prdsentation von Fallen und Auftritte von Angeklagten oder Klagern, um sie fir
den tatsachlichen Prozess optimieren zu konnen. Da sich die Kosten einer derartigen
Dienstleistung auf etwa 60.000 Dollar belaufen, grenzt sich der Auftraggeberkreis auf
,hoch profilierte Fille mit hohem Streitwert® ein. Insofern lautet die Kritik
konsequenterweise, dass die Gefahr bestiinde, Gerichtsbeschliisse wiirden von
Zahlungskraft abhangig®®.

Simon schildert mit Jury Simulation, Deliberation Room with Two-Way Mirror DOAR
Litigation Consulting also einerseits ein System auf Recht basierender Methodik und
andererseits die auf ethischen Crundlagen aufbauenden Zweifel an deren
Gerechtigkeit.

Es besteht ein legislatives Fundament fir die Durchfiihrung von Probe-,
beziehungsweise Schein-Verhandlungen®®. Auch die Rekrutierung und Bezahlung von
den dabei anwesenden ,Geschworenen“-Spielern aus dem Rechtsbezirk der
tatsachlichen Verhandlung, verstoBt nicht gegen das Gesetz. Ebenso wenig wie die
vertragliche Vereinbarung zur vertraulichen Behandlung der Simultation. Die
weitestgehende Geheimhaltung vor der Offentlichkeit griindet dementsprechend auch
auf einer legalen Regelordnung.

Hingegen bestehen - wie Simon anmerkt - Einwdnde gegenliber der Legitimitat
solcher Verfahrensweisen. Die folgende Uberlegung, bei welcher eine These in die
andere greift, ist zwar nicht wortlich dem Bildtext entnommen, folgt jedoch den darin
vorhandenen Aussagen und setzt sie interpretativ zusammmen.

Der Text weist auf sowohl die hohen Kosten fiir den Auftraggeber als auch den
hohen Gewinn fiir den Anbieter des Cerichtsprozess-Consultings hin. Damit gehen zwei
Annahmen, beziehungsweise Voraussetzungen, einher: Der Geldwert scheint in beiden
Fallen Zeichen des Erfolgs zu sein. Dieser rechtfertige den Kostenaufwand und sei in
der Folge mit finanziellem Gewinn gleichzusetzen. Gabe es demgegeniiber keine oder
kaum zu verzeichnende Erfolge, schranke sich die Gruppe der Interessenten fraglos

ein und das Unternehmen verzeichne Verluste, der Wirtschaftszweig verkiimmere. Geld

609 Die vorangegangenen paraphrasierten Aussagen sind dem Bildtext entnommen, ebd..
610 Kressel / Kressel 2004.
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steht hier also moglicherweise als Synonym fiir Erfolg und Erfolg - in diesem
konkreten Fall - fiir einen positiven Verfahrensausgang.

Auch die zweite Annahme benennt der Text. Die hohen Kosten einer Jury Simulation
reduziert die Zahl der moglichen Kunden auf eine durch wirtschaftliches Potential
zusammengehaltene Gruppe. Bei einem jahrlichen Durchschnittseinkommen in Amerika
von etwa 49600 Dollar (im Entstehungsjahr der Photographie, 2007)%!! ist eine
Ausgabe in der Grolenordnung von 60.000 Dollar nicht selbstverstandlich, sondern
vielmehr schwer vorstellbar. Das Angebot der Jury Consultation richtet sich
dementsprechend an eine Minderheit, deren wirtschaftliche Position von einem
derartigen Betrag kaum beeintrachtigt wird.

Was sich anhand der beiden Schlussfolgerungen ergeben wird, sind zwei Formen des
Ungerechtigkeitsgefiihls. Erstens sollte - in der Auffassung eines Grofteils der
Betrachter - der Erfolg eines Prozesses, ein positiver Urteilsspruch, von der
Unschuld/Schuld des Angeklagten abhangen, nicht von eingetibten Strategien und
inszenierten Handlungsabldufen. Zweitens sollte - sicherlich auch dies in der
Einschatzung einer Betrachtermehrheit - eine derartige Hilfestellung oder sogar
mogliche Einflussnahme entweder jedem oder keinem offen stehen. Nicht aber sollte
hier eine Bevor- beziehungsweise Benachteiligung geschehen. Wirtschaftliche
Ungleichheit sollte sich nicht als Ungleichheit vor dem Cesetz auswirken dirfen.

Recht und Gerechtigkeit widersprechen sich in Simons Arbeit. Recht wird hier vielmehr
zum Werkzeug fiir Ungerechtigkeit. Das Prinzip der Gleichberechtigung, ein Fundament
des US-amerikanischen Selbstverstindnisses®®?, st innerhalb des Jury Consulting-
Kontextes nur rein formal, nicht jedoch tatsdchlich vorhanden. Ungerechtigkeit im
unmittelbaren Umfeld von juristischem Recht wird umso deutlicher und streitbarer, als

dass sie in der Demokratie kongruent dazu funktionieren sollte.

Die Zuganglichkeit nicht allein zu Gerechtigkeit, sondern auch zu Information kann als
weiteres Wesenselement einer demokratischen Gesellschaftsordnung verstanden
werden. Da nur aufgrund von offentlicher, unabhdngiger Information eigenstdndige
Meinungsbildung und mogliche Handlungskonsequenzen gegeben sind, widersprechen

Geheimhaltung und Verbreitungsverbot demokratischen Prinzipien. Die

611 Zahl anhand einer Studie der US-Notenbank Fed,
http://www.handelsblatt.com/politik/konjunktur/nachrichten/us-notenbank-us-familieneinkommen-um-7-7-
prozent-gesunken/6738250.html.

612 Vgl. den zweiten Satz der US-amerikanischen Declaration of Independence, 1776: ,,We hold these truths
to be self-evident, that all men are created equal, that they are endowed by their Creator with certain
unalienable Rights, that among these are Life, Liberty and the pursuit of Happiness.”, in: Welch u.a. 2010,
S. 14.
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Vertraulichkeitsvereinbarung aller Mitwirkenden an den Jury Consultations verhindert —
auf  vertraglicher, also rechtlicher, Grundlage -  Offenheit und freie
Informationsstreuung. Die beiden angedeuteten GCestalten im Zweiwegspiegel auf Jury
Simulation, Deliberation Room with Two-Way Mirror DOAR Litigation Consulting
schaffen ein bildliches Synonym fiir ein System aus Scheinbarkeit und Ungreifbarkeit.
Zwar kann der Betrachter davon ausgehen, dass die beiden Manner auf der anderen
Seite des Spiegelglases stehen, das heit korperlich im Abbildungsraum anwesend
sind. Dennoch ist ihre Erscheinung von geisterhafter Korperlosigkeit. Dieser Eindruck
entsteht insbesondere als die Raumelemente Spiegel und Fenster zusammentreffen.
Der Betrachter geht vorerst von einer Spiegelung aus. Dafiir bleiben die beiden
Gestalten jedoch im Vergleich zu den Md&beln im Raum zu schwach. Auch im Einbezug
des Bildtitels wird erst in einem weiteren Schritt von einem Nebenraum ausgegangen,
der durch einen Zweiwegspiegel mit dem vorderen Raum verbunden ist. Obwohl die
Ménner also tatsachlich korperlich prasent sind (im Gegensatz zu Spiegelbildern), [Ost
ihre Abbildung die Assoziation an eine Fata Morgana, eine unwirkliche Erscheinung,
aus. Individuelle aulere Charakteristika sind nicht zu erkennen, eine ldentifikation nur
tber die Nennung ihrer Namen im Bildtext moglich (und dennoch nicht Gberpriifbar).
Die Cleichzeitigkeit von tatsachlicher korperlicher Prdasenz und wahrgenommener
Ubersinnlichkeit, der Zweifel und die Uneindeutigkeit ihrer Existenz, bilden die im Text
beschriebene Situation ab. Einerseits sind sowohl David Klein und James Dobson als
auch das durch sie reprasentierte Unternehmen sowie ihre Vorgehensweisen Teil der
Realitdat. Andererseits herrscht sowohl allein tber ihre Prasenz in konkreten Fallen als
auch lber ihre Methodik und ihre Erfolgswerte und -strategien allgemeine Unklarheit.
Man kann sogar davon ausgehen, dass das Funktionieren ihrer Methodik in Frage
gestellt wiirde, breite sich ein Bewusstsein und Wissen Uber diese aus. Der Begriff der
LAuthentizitat” konnte keine Anwendung innerhalb von Gerichtsverfahren mehr finden.
Darliber hinaus wiirde man sich der moglichen psychologischen Einflussnahme
bewusst werden, das Vertrauen auf tatsdchliche Emotionsdauerung wahrend der
Verhandlung l6ste sich auf. Die Beurteilung eines Verfahrens konzentrierte sich
weitestgehend auf die Beweismittel Augenschein und Urkunde, weniger auf Zeugen-
und Parteivernehmung.

Klein und Dobson verbildlichen auf Simons Arbeit ihre Position bei Verfahren, an
denen sie hintergriindig teilnehmen. Es gibt ebenso wenig Genauigkeit tber ihr Wirken
im Vorlauf einer Verhandlung und das tatsachliche Potential der Urteilsbeeinflussung,

wie sie auf der Photographie eindeutig zu fassen sind. Umschreibungen wie
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,Schatten” oder ,Hauch® vermitteln ihre Ungreifbarkeit. Sie treten als Strippenzieher
im Hintergrund auf. Vergleichbar mit Puppenspielern, deren Prdsenz durch
Marionettenschniire oder Hiande nur dem Eingeweihten (Erwachsenen) deutlich wird,
agieren sie im Dunkeln.

Salman Rushdie hatte im Anfangszitat dieses Kapitels die Aufgaben der Demokratie
genannt: ,[..] visibility, accountability, light*®®®. Eben diese drei Soll-Eigenschaften
treffen rein visuell nicht auf die beiden Manner und im Ubertragenen Sinn ebenso
wenig auf das Unternehmen zu, das sie verkorpern. Dieses wiederum definiert sich als
Teil des amerikanischen Rechtssystems, der Judikative. Und diese wiederum versteht
sich als eines der drei Elemente der demokratischen Gewaltenteilung. Indem also die
Jury Consultation ein weitestgehend ,schwarzer Fleck” bleibt, der sich durch
gegenteilige Eigenschaften zu denen von Rushdie genannten auszeichnet, erhdlt auch
die Demokratie selbst dieses Attribut. Verwendet man die Metapher weiter, liele sich
davon sprechen, dass die weile Weste der Demokratie damit beschmutzt worden sei.
Simon wiederum scheint mit ihrer Photographie ein Fleckenmittel zu besitzen. Sie
verhilft zu Einsicht, gibt Informationen weiter, deckt Vertuschungen auf. Das, was die
gezeigte demokratische Ordnung versdaumt, scheint Simon wiedergutmachen zu wollen.
Sie erhebt einen Anspruch auf ,[..] visibility, accountability, light“. Simon als Kampferin

fur die Demokratie?

Auch bei der Befassung mit ihrer Serie The Innocents mag man den Eindruck der
Kinstlerin als Anwaltin und Aufkldrerin erhalten. Das Unrecht unschuldig Verurteilter
steht im Fokus. Die Ungerechtigkeit von Rechtsspriichen erhalt mit den abgebildeten
Personen Gestalt. Simon photographiert die groBtenteils dunkelhdutigen Manner und
Frauen an den Orten, welche fir ihre illegitime Verurteilung eine hohe Bedeutung
erhielten: jenen der irrtimlichen Identifikation, der Verhaftung, der Straftat oder des
Alibis®*. Der Serie sowie den Einzelarbeiten werden jeweils Begleittexte beigefiigt,
welche - &hnlich anderen Werkgruppen Simons - von der Kiinstlerin als Teil der
kiinstlerischen Arbeit begriffen werden. Sie informieren iiber die Inhalte des Projekts
im Allgemeinen sowie (ber jeweilige, die Protagonisten betreffenden Aspekte im
Einzelnen (StrafmaR, Dauer der verbiiBten Haftstrafe, Beziehung zum abgebildeten Ort,
familiare Verbindungen, Verdnderungen der Lebensbedingungen nach der Haft etc.).
Infolgedessen darf man die Kenntnis des Projektrahmens und der -bedingungen beim

Betrachter voraussetzen.

613 Salman Rushdie: Foreword, in: Simon 2007, S. 5-9, hier: S. 7.
614 Einleitender Text der Photographin zu The Innocents, Simon 2003, S. 7.
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Beinahe ausnahmslos bezieht Simon in den Bildtexten eigene Worte der
,Unschuldigen® oder ihres persénlichen Umfelds mit ein. Diese Technik des deutlichen
Miteinbezugs der Dargestellten kann als wesentliches Merkmal einer demokratischen
Herangehensweise begriffen werden. Die in der Kunst kontinuierlich auftretende

Diskussion um Aneignung®® wird hier bewusst ausgeschlossen.

Die Serie hat den bezeichnenden Titel The /Innocents. Er bildet - bereits ohne
Vorwissen - einen emotionalen Grundton fiir das Betrachten der Bilder. Ahnlich wie
bestimmte Spannungselemente einer Filmmusik einen unmittelbar bevorstehenden
Schreckensmoment antizipieren, zielt der Titel auf eine Voreinnahme des Betrachters.
Der Titel besitzt aulBerdem zwei weitere Eigenschaften. In seiner Prdgnanz und
Stigmatisierung findet sich ein Vergleichsmoment zur Betitelung von Hollywood-Filmen.
Tatséchlich existiert sogar ein (allerdings britischer) Kinofilm desselben Titels®'.
Andere Filmtitel desselben Schemas wie The Incredibles, The Avengers oder The
Warriors zeigen die Plakativitdt und Einpragsamkeit dieses Musters auf.

Zudem dirfte der Begriff der ,Unschuld® sein Antonym der ,,Schuld® assoziieren. In
Simons Projekt wird die Seite der Unschuld explizit benannt. Schuld bleibt vorerst
ungesagt. Daneben werden die portratierten Personen nicht allein in der Rolle des
Unschuldigen, sondern auch in der des Opfers beschrieben. Sie wurden zu Opfern
eines falschen Urteils. Zu rechtskréaftig und dennoch nicht rechtmaRig Verurteilten. |hr
Opfer auBert sich in verschiedenen Bereichen, angefangen bei ihrer Inhaftierung.
Dariiber hinaus wurden sie trotz ihrer Unschuld zu Opfern innerhalb der Gesellschaft
(Rufmord/fehlende Berufschancen etc.) und ihrer Intimsphdre (Beziehungsende/
Abwendung der engsten Familie). Das Opfer-Werden scheint das Tater-Sein einer
anderen Person/Instanz vorauszusetzen. Damit mag der Betrachter einerseits den
tatsdchlichen Tater der Straftat, fir die der Unschuldige verurteilt wurde, assoziieren.
Allerdings scheint dieser nur indirekt fir sein Opfer verantwortlich. Andererseits hat
der unmittelbare Grund fiir das Opfer (die Verurteilung und Inhaftierung) einen
benennbaren Verursacher: die Justiz. Das Gegensatzpaar von Schuld und Unschuld

erhadlt also die Form von ungerechter Rechtssprechung und unschuldig Verurteiltem.

615 Vgl. beispielsweise die Diskussion um die Arbeiten des Kiinstlers Jeff Wall, die sich mit Problematiken
der kanadischen Ureinwohner beschéftigen. Robert Linley: Jeff Wall. The Storyteller, in: Auffermann /
Linsley 1992, S. 9-24, hier: S. 15, 16 und 18.

Die Thematik der Aneignung wurde - um ein aktuelles Beispiel zu nennen - mit der dOCUMENTA 13-Arbeit
von Cuillermo Faivovich und Nicolds Goldberg inhaltlich aufgegriffen. Die Bitte der Kiinstler, den Meteoriten
El Chaco von Argentinien nach Kassel transportieren zu diirfen, loste eine politische Debatte aus und
wurde zuletzt aufgrund des Vetos der Mocovi-Indianer nicht erfillt. Statt nun den Meteoriten zu zeigen,
dokumentiert die Arbeit die vielschichtige Diskussion um den Transport. Kat. Kassel 2012, S. 60.

616 The Innocents, GroRbritannien 1961, Regie: Jay Clayton.
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Ahnlich wie Jury Simulation, Deliberation Room with Two-Way Mirror DOAR Litigation
Consulting macht Simon auch in The Innocents auf Ungerechtigkeit im Rechtssystem
aufmerksam. Da dieses eines der Wesenselemente der Demokratie bildet, zeigt sie
damit also ebenso Fehlbildungen in der Demokratie auf. Diese Funktionsstérungen
versucht sie insofern zu beheben, als dass sie sie offen legt und damit zu einer

Reparatur aufruft.

Das Element der Aufklarung findet sich in The Innocents aullerdem in einer anderen
Erscheinungsform. Auf der letzten Seite der Publikation wird das Fachvokabular der
Jurisdiktion und Beweisfilhrung alphabethisch aufgelistet und erklart. Dies entspricht
auch der Arbeitsweise ihrer anderen Serien An American Index of the Hidden and
Unfamiliar und  Contraband. Simons Vorgehen ist gleichzeitig von hoher
Wissenschaftlichkeit wie von Wissensvermittlung gepragt. Fachbegriffe werden zwar
genannt, aber ebenso auch verstandlich erlautert. Eine breite Masse soll an
Informationen herangefiihrt werden, die ihnen aufgrund eines Technolekts vormals
verschlossen sein mochten. Erst durch Verstdndnis der Informationen kann

verantwortliches Entscheiden und mogliches Handeln folgen.

Taryn Simon als Anwaltin, Aufklarerin, Kdmpferin der Demokratie? Die Rolle, in der sie
nicht allein Salman Rushdie versteht, basiert - wie anhand der vorangegangenen
Uberlegungen klar werden konnte - auf Elementen ihrer Arbeiten. Simon scheint ein
Jeanne d’Arc-Kostiim (bergestreift, das dennoch keine Ristung ist. Sie befindet sich
nicht unmittelbar auf dem Schlachtfeld der Politik. |hr Spielfeld bleibt vielmehr die

Kunst.

3.3.4 Walker Evans’ Subway Portraits und Cindy Shermans Bus Riders -

die demokratische Gesellschaft und das Bild von ihr

Knappe 40 Jahre trennen die Arbeiten von Walker Evans und Cindy Sherman®'’, deren
Abbildungsgegenstand - vordergriindig - Passagiere oOffentlicher Verkehrsmittel
darstellen. Beide bilden eine Serie von  Schwarz-Weil-Photographien. Die

offensichtlichen Unterschiede liegen allein in der Art des Beforderungsmittels

617 Die Bezugssetzung von Shermans Arbeiten zu Evans Serie ist keine Erfindung der vorliegenden Arbeit,
sondern referiert auf einen knappen Verweis in Jean-Pierres Criquis Aufsatz Eine Dame verschwindet, in:
Jean-Pierre Criqui: Eine Dame verschwindet, in: Kat. Paris u.a. 2006, S. 270-283, hier: S. 279.
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(Untergrundbahn versus Bus) und - ein, wie auszufithren sein wird, entscheidender
Einschnitt - in der Differenz von Realitdt und Fiktion / Authentizitdt und Inszenierung.
Gerade eben diese Polaritat (Realitat / Fiktion) als mediumsimmanente Eigenschaft
offnet wiederum ein weites Feld fiir kunstwissenschaftliche Bemiihungen. Eine Reihe
von Dissertationen, Seminaren, Ausstellungen etc. hatte in den letzten Jahrzehnten
diese Unterscheidung zum Thema. Insofern wird sie von der vorliegenden Arbeit als
bereits erschopfend abgearbeitetes Feld betrachtet und soll hier nicht noch einmal
diskutiert werden. Sie wird dementsprechend zwar zur Seite geschoben, dennoch auf
einer anderen Ebene explizit in den Mittelpunkt gerlickt. Dies bedeutet, dass hier die
Diskrepanz der Objektivitdt des mechanischen Apparats mit der Subjektivitdit des die
Photographie auslosenden Individuums nicht thematisiert wird. Sie stellt ein dem
Medium der Photographie eingeschriebenes Prinzip dar.

Auf der anderen Seite provozieren Evans und Sherman anhand bestimmter
Bildstrategien die Beschaftigung mit Authentizitdit und Inszenierung. Auf diese
Herausforderung eingehend, soll der Gegensatz als bedeutungsrelevanter Hinweis
untersucht werden. Wahrend dem photographieimmanenten Kontrast Realitat versus
Fiktion also nicht weiter nachgegangen wird, bleibt die Beschaftigung mit ihm als

bildimmanenten Verweis dennoch bestehen.

Die vorangegangene theoretische Klarung der Vorgehensweise wird im Folgenden von
einer konkreten Vergleichsstudie abgeldst.

Evans Serie, die zwischen 1938 und 1941 entstand, erschien 1966 als Publikation
Many Are Called®®®, mit einer bereits 1940 verfassten Einfilhrung von James Agee. Die
Photographien zeigen U-Bahn-Fahrende, die Evans mit einer in seiner Jacke
versteckten Kamera ohne deren Wissen aufnahm®®.

Luc Sante verweist auf die Differenz der StraBe als Offentlichkeitszone und der semi-
intimen Sphdre der U-Bahn: ,lt is a neutral zone in which people are free to
consider themselves invisible; time spent communiting is a hiatus from social
interaction.“®® Der U-Bahn-Fahrende sei ,nackt®, insofern er einerseits seinen Blick
nach innen richte, als auch davon ausginge, dass dies sein Gegenliber ebenso

halte®?!. ,In photographing subway riders without their knowledge, Evans was breaking

618 Evans 2004.

619 Luc Sante: Foreword, in: ebd., S. 11-14, hier: S. 13.
620 Ebd., hier: S. 11.

621 Ebd., hier: S. 12.
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the taboo twice over. Since he was not only staring but also communicating the
stare to others across time and space.“®%

Trotzdem wird auch bei Evans wieder — wie bereits bei Eggleston ausfiihrlich diskutiert
- von einem ,demokratischen Blick gesprochen®?. Gleichzeitig bleibt jedoch jegliche
Kommunikation zwischen Photographen und Photographierten aus®?*. Bezug scheint
also einerseits (zwischen den Abbildungsobjekten) vorhanden, andererseits nicht
existent (zwischen Evans und ihnen). Auf der einen Seite bricht Evans die Distanz zu
seinem U-Bahn-Gegeniiber, indem er es ansieht und dariiber hinaus sogar aufnimmt.
Auf der anderen Seite zementiert er die Mauer zwischen ihnen, da er niemals mit
ihnen in Kontakt tritt. Evans verhdlt sich zwar invasiv gegenliber der Intimssphare
seiner Abbildungsobjekte. Dennoch werden diese aus ihrer semi-privaten Position in
einen Kontext versetzt, der sie mehr als Teil einer Gemeinschaft, denn als Individuum
betrachtet. Und als Element einer Gemeinschaft werden sie wiederum als oOffentliche
Reprasentanz begriffen.

Luc Sante versteht die Serie so unter anderem als ,,a collective portrait of the vast

sea of humanity that is New York City“6%.

Shermans Serie, die sie 1976 beginnt, trdgt den Arbeitstitel Bus Riders (Abb. 31-34).
lhr Bezug zu Evans Serie wurde, beruhend auf Thematik (Teilnehmer am o6ffentlichen
Verkehr) und Wahl des Mediums (Schwarz-Weil-Photographien in Serie), mehrfach
erwdhnt und dennoch nicht intensiver hinterfragt®%.

Lediglich mit einem Stuhl vor weier Wand und auf dunklem Holzboden verzichtet
Sherman bei dieser Serie - anders als bei der im selben Zeitraum entstehenden
Murder Mystery - auf narrative Bildelemente. Es wird keine Geschichte erzahlt oder
angedeutet. Die Kulisse bildet aullerdem eben nicht ein tatsachlicher Autobus,
sondern ein unidentifizierbarer Innenraum. Dargestellt sind einzelne Personen, die
entweder auf einem Stuhl oder Hocker sitzen oder vor der Wand stehen. Teilweise
wird der Criff an einen Haltegurt imitiert. Bei allen Figuren handelt es sich um die

Kinstlerin in verschiedenen Maskierungen. Sie trdagt unterschiedliche Kleidung,

622 Epd..

62 Evans [..] had an unimpeachably democratic eye, which blithely ignored hierarchies of class and race
in its search for an aristocracy of pure style., in: ebd.; James Agee fiihrt diesen Aspekt weiter aus: ,[The
subway-riders] are members of every race and nation of the earth. They are of all ages, of all
temperaments, of all classes, of almost every imaginable occupation.”, in: James Agee: Introduction, in:
ebd., S. 15-16 , hier: S. 15.

624 But he was not given to engaging with his subjects.”, in: Luc Sante: Foreword, in: ebd., S. 11-14, hier:
S. 12.

625 Ebd., hier: S. 14.

6% Vgl. FuBnote 625, S. 169.
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Periicken, Accessoires und Schminke. Damit erscheint sie einmal als junger Mann in
Geschaftskleidung, ein anderes Mal als dunkelhdutige Frau in High Heels. Ein
wiederkehrendes Element der Arbeiten ist ein schwarzes Kabel, das vom unteren
Bildrand zu den FiBen der jeweiligen Person fiihrt. Die Identifikation erleichtert ein
kleiner Kasten, der entweder mit einem Ful3 oder der Hand der Person gedriickt wird,
und damit das Bild auslost. Photographierter und Photograph verschmelzen zu einer
Person. Die Inszenierung ist derart penetrant offensichtlich, dass die Diskussion ihrer
Bedeutung scheinbar unumgénglich wird. Gerade da der Raum nicht die Imitation
eines Businnenraumes bildet, da die Requisite unzuldnglich (Stiihle) oder nicht
vorhanden (Haltegriffe) ist, wird eine neue Interpretationsebene geschaffen. Ahnlich wie
im zeitgenossischen Theater geht es nicht mehr nur um die moglichst lebensnahe
Wiedergabe einer Geschichte. Darliber hinaus verstehen viele Regisseure das Theater
als Moglichkeit zur Vermittlung von Ideen, Konzepten, etc.. Biihne, Requisite und
Kostliime werden nicht als Instrumente eines moglichst hohen Grades an Naturalismus
benutzt. So wie Regisseure die sogenannte ,vierte Wand® durchbrechen, geschieht
dies auch bei Sherman - zumindest was den Raum anbelangt. Gleichzeitig sind Posen,
Gestik und Mimik sowie Kostlimierung von Shermans Figuren eine offensichtliche
Imitation. Durch die Kontrastierung der Figuren mit ihrem Umraum scheint die
»Inszenierung von Authentizitat® (der Titel einer von der Theaterwissenschaftlerin Erika
Fischer-Lichte herausgegebene Aufsatzsammlung)®?’ verbildlicht. Zeichenhaftes Theater
auf der einen Seite, Uberzogener Naturalismus auf der anderen. Nur fiinf Jahre vor
den Bus Riders publizierte Peter Brook The Empty Space®®, eine Theatertheorie,
anhand derer sich Sherman orientiert haben konnte. Der Raum, in welchem die
einzelnen Bus Riders sitzen und stehen, ist eine genaue Umsetzung der mit dem Titel
apostrophierten Leere. Dennoch werden die Figuren so inszeniert, als seien sie sich
dieser Leere nicht bewusst. lhre Gestik und Mimik imitiert eine Busfahrt, die auch
aufgrund des Raums als Tduschung prasentiert wird. Wie innerhalb des Vergleichs zur
Theaterregie versucht wurde zu zeigen, wird die Narration gegeniber einem
Ideentransport vernachlassigt.

Cindy Shermans Arbeit ist so auch weniger als Bild von Busfahrgdsten zu verstehen.
Die Interpretation der Bus Riders als ,lInkarnationen eines anonymen und
vielschichtigen Amerikas“®® betrachtet die vorliegende Arbeit dementsprechend als zu

kurz gegriffen.

627 Fischer-Lichte 2007.
628 Brook 1968.
629 Kat. Paris u.a. 2006, S. 236.
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Die inszenierte Aufladung der abgebildeten Personen mit typisierten Attributen und
Spezifika degenerieren vielmehr die Personen =zu charakter- und identitadtslosen
Stereotypen. So bieten sich Shermans Bus Riders fir Klassifizierungen an, welche fir
das Individuum keinen Platz hat: Vom biederen Schulmadchen (Untitled #434 und
#374), uber den jungen Geschaftsmann (Untitled #366, Abb. 32) und die vom
Einkauf kommende Hausfrau (Untitled #369) zum gelangweilten Vorstadtmadchen
(Untitled #367)%° illustriert Sherman die unterschiedlichen Typen von weiBen und
dunkelhautigen, mannlichen und weiblichen Busfahrgdsten. Die Individuen werden zu

Reprasentationen®3!,

Die Kinstlerin entlarvt mit der Evidenz der Inszenierung durch das offensichtliche
Selbstausloserkabel diese Photographien als Trugbilder. lhnen kann es denn auch
kaum gelingen, ein in jedem Offentlichen Verkehrsmittel zu erwartendes
Gesellschaftsspektrum zu reflektieren®%. Vielmehr spiegeln sie die von Vorurteilen
belasteten Erwartungen der Rezipienten selbst wider.

Das Bild einer Gesellschaft, das man bei Walker Evans erkennen durfte, wird hier zu
einem Bild vom Bild der Gesellschaft. Der Betrachter wird mit eigenen und/oder den
Vorstellungen der Gesellschaft konfrontiert, die sie von sich selbst hat. Zwar
beobachtet der Betrachter die Bus Riders von einer Zuschauerperspektive aus.
Gleichzeitig deutet jedoch Shermans kinstlerische Strategie auf seine eigene
Involvierung. Indem ihr Korper in jeder der dargestellten Figuren steckt, weist sie auf
die tatsdchliche Teilhabe des Einzelnen an der Cesellschaft hin. Im selben Moment
entzieht sie sich dieser Aussage, da ihre eigene, individuelle Erscheinung in keiner der
Figuren wiederzufinden ist. Auch scheint ihr Blick auf die Bus Riders nicht von
positiver Empathie getragen - was man bei Walker Evans CGleichstellung der Ebenen
von Photograph und Photographierten durchaus sehen konnte. Vielmehr sind ihre
Figuren derart Uberzogen, dass der Eindruck von einer Form der Demitigung
entstehen mag. Der Grofteil der Bus Riders blickt leer und stumpfsinnig in die
Kamera oder an ihr vorbei. Untitled #375 , 1974-2000, (Abb. 31), eine junge,
dunkelhautige Frau im Minirock, sieht den Betrachter mit einem aufgesetzten,
aufreizenden Lacheln an, das weniger verfihrerisch, denn lacherlich wirkt. Der

Geschaftsmann auf Untitled #366, 1974-2000, (Abb. 32) hat einen unnahbaren,

630 Alle zitierten Arbeiten sind Teil der Serie Bus Riders, 1976-2000/2005, in: Kat. Paris u.a. 2006, S. 17-21.
831 Jean-Pierre Criqui: Eine Dame verschwindet, in: ebd., S. 270-283, hier: S. 279.

632 Catherine Morris: The Education of Cindy Sherman, in: Ha 2005, S. 7-15, hier: S. 13: “The fifteen
characters the artist interprets were inspired by individuals she saw riding the bus, and they reflect a
spectrum of society one would expect to find of any type of public transportation.”
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arroganten Gesichtsausdruck. Eine etwas daltere Frau schaut auf Untitled #439, 1974-
2000, (Abb. 33) hinter ihrer runden Brille mit halbgetffnetem Mund in einer Weise
nach oben, was sich adjektivisch nicht anders als naiv und unbehelligt
charakterisieren lassen dirfte. Das Madchen auf Untitled #429, 1974-2000, (Abb. 34)
scheint sogar hinter vorgehaltener Hand etwas Abfilliges tber ihr Gegenilber (die
Photographin, beziehungsweise den Betrachter) zu duBern. Tatsachlich findet sich fiir
den Betrachter kaum ein Sympathietrdger unter den Bus Riders. Folgt man also der
These, die Serie sei ein Bild vom Bild der Gesellschaft, diirfte dieses Bild eher negativ

und vorurteilslastig besetzt sein.

Das offentliche Verkehrsmittel - egal ob in Form von Bus oder Bahn - kann als
praktische Umsetzung und Ausdruck einer demokratischen GCesellschaft verstanden
werden. Dies basiert einmal auf der schrankenlosen Verfiigharkeit und Zugéanglichkeit
fur eine groBe Masse (Problematiken wie die der Barrierefreiheit ausgeklammert). Der
Preis wird moglichst gering gehalten, um einer breiten Offentlichkeit die Moglichkeit zu
geben, sich uneingeschrdankt bewegen zu kénnen. Zum anderen ist das oOffentliche
Verkehrsmittel ein Symbol der Begegnung unterschiedlicher Menschen und ihrer
Unterschiedslosigkeit beziiglich ihrer Fortbewegung. Keiner ist schneller als der andere,
niemand reist bequemer als sein Gegeniiber. Trotz der Realitdat (1. und 2. Klasse und
- zum Zeitpunkt der Aufnahmen Shermans - erst zwei Jahrzehnte zuvor in den USA
aufgeloster Rassentrennung) gilt das offentliche Verkehrsmittel als Synonym von
Egalitt®®,

Zwar zeigt Sherman durchaus unterschiedliche Typen, dennoch (und dies ist
insbesondere aufgrund der Identifikation der Figuren als Typen auffallig) fehlen
bestimmte Gesellschaftsgruppen gédnzlich. Personen eines hoheren Einkunftsniveaus
ldsst Sherman aus. Geht man von einer mit dem offentlichen Verkehrsmittel
verbundenden Gleichstellung der beforderten Personen aus, findet diese hier also nur
in einem bestimmten Segment statt. Der vermutet negative Blick auf die Bus Riders
lieBe sich dementsprechend in zwei Richtungen auslegen: Das Bild von der
Gesellschaft, das in Bus Riders seine Abbildung findet, scheint von abfélligem
Herabsehen gepragt. Zudem gibt es Kritikk am Bild von einer demokratischen
Gesellschaft - diese scheint, nimmt man den Bus als deren praktische

Vergegenwartigung, nicht umfassend genug, um sich innerhalb demokratischer Werte

633 Ein herausragendes Beispiel sind die U-Bahn-Hofe Sankt Petersburgs aus den 1950er Jahren. Zwar nicht
als demokratische, sondern als sozialistische Propaganda entwickelt, sind es ,Paldste fir das Volk®. Der
Gedanke einer Positivierung der Egalitat tritt hier deutlich in Erscheinung.
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zu definieren. Es liegt etwas Unzureichendes in der Charakteristik der

Betrachtervorstellung von Demokratie, die Cindy Sherman mit Bus Riders verkorpert.

3.4 Warenfetisch - Konsuméasthetik

3.4.1 Konsumgesellschaft USA

Andy Warhol zeichnete in den 1950er Jahren Schuhe und setzte daneben die Namen
von verschiedenen beriihmten Schauspielerinnen. Mit dem Titel seiner Autobiography
of Alice B. Shoe®** hebt er eine Unterscheidung von Ware und Mensch auf.

Hans Peter Feldmanns Alle Kleider einer Frau (1977) beinhaltet 71 Kleidungsstiicke
auf einzelnen kleinen Schwarz-WeiB-Aufnahmen®®®. Sophie Calles Arbeitsserie Hotel
(1983) zeigt unterschiedliche isolierte Objekte, die sich im Besitz der jeweiligen
Hotelgédste befanden, deren Zimmer Calle als Zimmermaddchen invadierte®®.

Gibt es eine inhaltliche Verbindung dieser Arbeiten zu Taryn Simons Contraband,
welche Uber die formale Prasentation einzelner Objekte hinausgeht?

Inwieweit werden hier Personlichkeiten zu materiellen Objekten und zeichnen eine

Parallele zu den Arbeiten Cindy Shermans?

Die Uberlegungen zu diesen kurzen, kontextgelosten Einwiirfen werden von einem
Bindungselement zusammengehalten: der expliziten Mittelpunktsetzung des Objekts.
Insofern liegt die Assoziation zum Begriff des ,Warenfetischs® beinahe auf der Hand.
Geht man von dessen urspriinglicher, durch Karl Marx geprdgten, Bedeutung aus,
meint er ein quasireligivses Verhdltnis der Gesellschaft zu Konsumprodukten®¥’. Riickt
man also die Ware in den Fokus, den Mensch in den Hintergrund, ergibt sich
schlieBlich  eine derartige Rezeption: das Objekt im Mittelpunkt wird zur
Projektionsflache einer Art der ,,Anbetung® und Verherrlichung. Dies entspricht einer
religios motivierten Beziehung zu Altaren und insbesondere Reliquien, der lkonodulie.

In einer Weiterentwicklung von Marx" Theorie spricht Georg Lukdcs von einer

,Verdinglichung” innerhalb der Gesellschaft. Der Prozess der Obijektfetischisierung

634 Warhol 1997.

635 Feldmann 1999. Eine - im Hinblick der ankniipfenden Thematik - vergleichbare Arbeit ist die Installation
des Inhaltes von Frauenhandtaschen, die Feldmann ihren Besitzerinnen fiir 500 Euro abkaufte. Hans-Peter
Feldmann: Das Taschenprojekt, 2010. Installation in den Schaufenstern der Disseldorfer Louis Vuitton-
Filiale.

636 Sophie Calle: Hotel, 1983, u.a. in: Kat. Kassel 2000, S. 40-43.

637 |ber 2005, S. 64.

169



greife von der Peripherie als Bedirfnis- oder Gebrauchsgut auf alle Felder des
sozialen Lebens {ber®® Der Mensch werde zum ,mechanisierten Teil“ eines

9

,mechanischen Ganzen“®%®. 640

Der Mensc finde sich in einer Position totalitarer

Fremdbestimmung durch die Funktionsmechanismen des Produkts wieder®.

AuRerdem besetzt der Terminus des ,Fetischs® auch den Bereich sexueller Stimulation
anhand von Objekten. Statt des tatsachlichen Sexualpartners dient hier ein
Gegenstand als Stimulus. Die damit zusammenfallende Uberbewertung des Objekts
und seine Loslosung vom - insofern scheinbar irrelevanten - Kontext (hier: dem
Sexualpartner) lieBe sich mit der Rezeption der oben aufgefilhrten Kunstwerke

vergleichen.

Die genannten kinstlerischen Arbeiten (Warhol, Feldmann, Calle, Simon und Sherman)
unter der gewahlten Uberschrift zu betrachten, diirfte sich also zureichend begriinden
lassen. Inwieweit rechtfertigt sich jedoch der Einbezug dieses Kapitels in die Thematik
des explizit amerikanischen Alltags? Betrifft der Warenfetisch einen Aspekt der
amerikanischen und nicht vielmehr der allgemein ,westlichen® oder aber sogar
universalen Alltagskultur? Fraglos kann es hier nicht um die Vereinnahmung und
AusschlieBSlichkeit eines Begriffs, beziehungsweise dessen Bedeutungsrahmens, gehen.
Andererseits muss jedoch die Beziehung zwischen jenem und dem kontinuierlich
prasenten Fokus auf ein ,Everyday America® legitimiert werden. Ansonsten verfehlte
das Kapitel die Intention der gesamten Arbeit.

Nun basiert der Einbegriff von einer Werkerarbeitung unter der Perspektive des
Warenfetischismus auf unterschiedlichen Beziigen zu als ,amerikanisch® zu
definierenden Phanomenen.

So ist bereits der Terminus der ,Konsumgesellschaft” dergestalt gepragt. Zwar meint
er (allgemein) die zu den Grundbedirfnissen (iberdimensionale Konsumierung von
Produkten durch eine Mehrheit der Bevolkerung®. Als deren Ursprung und

%43 Konsum® definiert sich

Ausgangspunkt werden allerdings die USA explizier
schlielich nicht allein durch Produktion oder Konsumption von Waren, sondern als

,l..] das Kaufen, Gebrauchen und Verbrauchen/Verzehren von Waren eingeschlossen

638 Arato / Gephardt 2005, S. 195.

639 | ukacs 1968, S. 263.

640 Unabhéngig sozialer Schichten, Gruppen oder Klassen. Dannemann 1997, S. 51.

641 Epd..

642 Konig 2000, S. 108.

643 Ebd., auch: Ulrich Wyrwa: Consumption, Konsum, Konsumgesellschaft. Ein Beitrag zur Begriffsgeschichte,
in: Kaelble / Kocka / Siegrist 1997, S. 747-762.
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die damit in Zusammenhang stehenden Diskurse, Emotionen, Beziehungen, Rituale und

“644 |nsofern betrifft er eine Art der

Formen der Geselligkeit und Vergesellschaftung
Gesellschaftsstruktur, beziehungsweise -form. Der Ausdruck des ,American Way of
Life“ wird dementsprechend unter anderem auch gleichbedeutend mit jenem der
Konsumgesellschaft verwendet®®. Identititen werden mit Rollen innerhalb des

6 werden zum

Konsumkontexts besetzt, ,Mr. Breadwinner® und ,Mrs. Consumer®®*
Ausdruck (genden)stilisierter, entindividualisierter Konsumenten.

Darunter lasst sich auch das allgemeine Verstandnis der sogenannten
,Amerikanisierung“ analysieren. Damit wird die Ubernahme von als ,amerikanisch®
rezipierten Elementen vermeintlich oder tatsachlich amerikanischen Ursprungs von
einer anderen Kultur bezeichnet®”. Als deren Ausdruck wird unter anderen auch eine
bestimmte Art der materialistischen, beziehungsweise Konsum-, Kultur expliziert. Sie
aulere sich als ,Massenerzeugung von entbehrlichen Giitern“¢® und
,Massenkonsumptionskultur“®*, beziehungsweise der ,Massenkonsumgesellschaft“®®. In
deren Konsequenz ergebe sich durch die ,Amerikanisierung des Konsums® eine
,Uberflussgesellschaft“®®.. Der Begriff der ,Amerikanisierung“ wird insofern auch als
,Synonym fiir Warenstrome und Warenwelt® verwendet®?. Dementsprechend wird hier
die Position des materiellen Produkts in der Gesellschaft deutlich. Die
Schlussfolgerung lautet, dass sich mit der Quantitdt der Erzeugnisse unweigerlich
deren Einbindung in den Alltag potenziert. Der Massenkonsum referiert so also auch
auf eine Verbreitung des Verlangens nach und der Obsession mit diesen nun
erwerbbaren Gegenstanden.

Eng verwandt sind sowohl der Begriff der ,Amerikanisierung” als auch jener des
,Massenkonsums® mit dem der ,Populdrkultur”. Und hiervon ist es nur ein -
kunsthistorisch motivierter - Schritt zur, auch namensanalogen, Pop Art. Zwar ist diese
ebenso wenig als rein amerikanisches Phanomen zu behandeln wie das des
gesellschaftlich gewordenen Warenfetischismus. Dennoch besteht aufgrund ihres

Ursprungs und ihrer Dominanz ein starker Bezug der Pop Art zu den USA®* Lucy

644 Hannes Siegrist: Konsum, Kultur und Gesellschaft im modernen Europa, in: ebd., S. 13-48, hier S. 16.

64 Konig 2000, S. 108.

64 Vgl. de Grazia 1996, S. 152.

647 Gassert 1999, S. 532.

64 Vgl. die Definition von ,Amerikanisierung” im Neuen Brockhaus von 1939, Bd. 1, S. 79, zit. in: Gassert
1999, S. 534.

64 Sywottek 1993, S. 135.

80 Victoria de GCrazia: Amerikanisierung und wechselnde Leitbilder der Konsum-Moderne (consumer-
modernity) in Europa, in: Kaelble / Kocka / Siegrist 1997, S. 109-137, hier: S. 114.

51 Merl 1997, S. 170 und S. 172.

652 Delanty 2003, S. 158.

653 Lucy Lippard weist in ihrer - kanonisierten - Studie zur Pop Art auf den unabhidngigen Ursprung der
Pop Art in GroRbritannien, zeitlich primar, und den USA hin. Lippard 1966, S. 9.

~
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Lippard definiert die Pop Art jedoch nicht allein deshalb als , American
phenomenon“®®%. Die amerikanische Pop Art reprisentiere auBerdem die ,wahre Natur®
dieser Stilbezeichnung, insbesondere aufgrund ihrer industrialisierten Technologie
sowie der Kultur der Massenmedien. Zwei Beobachtungen lassen sich als Merkmale
der Pop Art herausstreichen, die eindeutig auf das Element des Warenfetisch
hinweisen. Dies sind einerseits der Einbezug von (massengefertigten und

t655

-konsumierten) materiellen Produkten in den Kunstkontex sowie andererseits die

Bestdtigung einer Nihe von Kunstwerk und Ware5,

Die Erhohung des Wertes der
Ware®”’, die man darin dargestellt begreifen konnte, lduft mit deren Fetischisierung

parallel.

Ist nun die Verbindung von ,Everyday America® und Konsumkultur geklart, bleibt noch
die Auflosung der Frage nach Harmonie oder Dissonanz der drei zu Beginn des
Kapitels eingeworfenen kiinstlerischen Arbeiten offen®® Hat die Differenz ihres
geographischen Ursprungs (USA vs. Europa, beziehungsweise Deutschland und
Frankreich/ltalien) Konsequenzen auf einer inhaltlichen Ebene?

Vorerst ist die offensichtliche Gemeinsamkeit der drei Arbeiten festzustellen. Deren
Abbildungsobjekt bestimmt ein materieller Gegenstand, der als eine Art der
Personifikation eines Individuums interpretiert werden dirfte. Anhand des Objekts,
beziehungsweise der Synthese der verschiedenen Objekte, ergebe sich ein Verstdndnis
fir die Person, in deren Besitz sich diese befinden. In jeder der Arbeiten wird das
Konsumgut zum (visuellen) Bildinhalt. Hier setzt jedoch die erwdhnte These an. Hinter
den Arbeiten europdischen Ursprungs bleibt ein Individuum, wenn auch nicht greifbar,
so doch prasent. Die Frau, der Alle Kleider gehoren, wie auch die einzelnen
Hotelgédste, deren Gegenstinde Calle aufnimmt, stehen zwar im (nicht verbildlichten)

Hintergrund. Dennoch ergibt sich durch die Darstellung ihres materiellen Besitzes eine

654 Ebd..

85 Eine Verweisliste ist sowohl lang als auch wohl unnétig, da die Assoziationen beim Leser
hochstwahrscheinlich vorhanden sein werden. Dennoch, dem Auftrag zu weitestgehender Profunditat
verpflichtet: Vgl. unter anderem die Campbell’s Soup Can-Serie von Andy Warhol, Robert Rauschenbergs
Materialskulpturen, Claes Oldenburgs iiberdimensionierte Eis- und Burger-Plastiken etc..

6% Beispielsweise das 1964 eroffnete New Yorker Galerieprojekt The American Supermarket oder Claes
Oldenburgs Store (1961), das als Atelier und Verkaufsladen fir Alltagsgegenstdnde diente. Stich 1987, S.
100 und S. 103.

657 Allerdings muss hierbei angemerkt werden, dass die Interpretation des angefiihrten Umgangs mit Kunst
und Konsumprodukt ebenso in Richtung einer Herabsetzung des Kunstwerkes laufen drfte.

%  ZugegebenermaRen ist die Auswahl der drei Serien, beziehungsweise Werkgruppen, von Warhol,
Feldmann und Calle bewusst, also in der Intention einer bestimmten Argumentationsstrategie, passiert. In
deren Opposition lieBen sich sicherlich ebenso andere Arbeiten prasentieren.
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Art des Portrits, das ein Individuum zumindest vorstellbar macht®®. Weniger der
anonymisierte Fetisch-Charakter steht im Vordergrund, als der eines intimen,
voyeuristischen Moments®®°.

Obwohl Warhol diese Vorstellung durch die Addition von Namen bekannter
Schauspielerinnen konkretisiert, scheinen seine Arbeiten kaum von diesen Individuen
betroffen. Vielmehr bleibt der jeweilige Schuh im absoluten Mittelpunkt des Interesses.
Vielleicht auch da die ,portritierte® Person kein Geheimnis bleibt (wie bei Feldmann
oder Calle), findet keine Wahrnehmung einer Charakterisierung beim Betrachter statt.
Wahrend so bei Feldmann und Calle moglicherweise eine Art der Mystifizierung der
jeweiligen Personen zu deuten wdre, dirfte man bei Warhol eher eine Verflachung der
namensgebenden Personlichkeiten annehmen. lhre Individualitdt wird auf einen Schuh

reduziert. Der Schuh dagegen erhdlt mit der Applikation des beriihmten Namens einen

Starstatus.

Der Wert, den die Gesellschaft einer Ware verleiht, kann zum Ausdruckstrager von
gesellschaftlichen Strukturen werden. Er kann sich, folgt man dieser These weiter,
insofern steigern, als dass die Ware identitatsstiftend wird. lhre Funktion geht Uber
die der Bediirfnisbefriedigung hinaus und nimmt eine Form der Identifikationsflache
an.

Mit der Zweiteilung dieses Kapitels in einmal Taryn Simons Serie Contraband und auf
der anderen Seite die Arbeiten von Cindy Sherman geschieht eine
Argumentationsklimax. Bei Simon wird die Ware als Fetisch und lIdentifikationsprinzip
analysiert. Darauf aufbauend wird die These einer Portratierung der Gesellschaft durch
deren Konsumgiter formuliert. Die Schlussfolgerung dieser Annahme liegt in der einer
,,Personlichkeitsverflachung®.

Bei Sherman scheint dieser Prozess bereits manifestiert. Ausgehend von ihrer
Behauptung der Parallelisierung von Gesicht und Ware, wird dem Modell von
Lldentitat®  und ,,Personlichkeit® hinter der (materiell gewordenen) Oberfliche
nachgespirt. Existiert eine Art des Personlichkeitsfundaments, unbeeindruckt von der

Potenz des Konsumguts, oder bildet die Ware einen Ersatz fiir |dentitadt?

89 So begreifen Calles Notizen zu den jeweiligen Hotelgdsten auch personliche Einschidtzungen deren
Charakters ein. http://www.tate.org.uk/art/artworks/calle-the-hotel-room-47-p78300/text-summary.

Auch: ,[..] Calle versucht, anhand der Dinge einen Teil der Lebensgeschichte des jeweiligen Besitzers zu
rekonstruieren.”, in: Barbara Heinrich: Die wahren Geschichten der Sophie Calle, in: Kat. Kassel 2000, S. 6-
18, hier: S. 8.

60 Vgl. im Hinblick auf Feldmanns Alle Kleider einer Frau, u. a. Helena Tatay: Text, in: Feldmann 2001, S.
9-47, hier: S. 35.

173



3.4.2 Taryn Simons Lexikon der verbotenen Konsumgiter in Contraband -

Gesellschaftsportrdat durch materielle Attribute

In Weiterfihrung ihres An American Index of the Hidden and Unfamiliar schafft Simon
mit Contraband das Abbild eines Nachschlagewerkes. Indem sie 1075 Objekte =zu
Contraband zusammenfiihrt, bildet sie (und in einem vorangegangenen Schritt der
Zoll) ein kiinstliches Kollektiv. Die Objekte werden moglichst exakt definiert®! (vgl.
beispielsweise BB gun, Air Sport Gun, Pocket Nine, Series 90, 6mm BB bullet (illegal)),
in Untereinheiten gruppiert (vgl. beispielsweise BB GUNS AND BBS) und anhand einer
alphabetischen Ordnung dieser Kategorien vorerst visuell dargestellt, worauf im
Anhang die ausflihrliche Deskription und Angabe des Konfiszierungsgrundes folgt.

Simon entwickelt also ein Register fir vom Zoll beschlagnahmte Objekte. Der zeitliche
Umfang der Arbeit (ein kontinuierender Zeitrahmen von fiinf aufeinander folgenden
Tagen und Nichten) und das quantitative Volumen (1075, jeweils auf einer
Einzelarbeit abgebildete  Gegenstdnde) impliziert eine  Reprdsentativitit  und
Ubersichtsform der Gegenstande. Wiederholung und Variation (zum Beispiel fiinf
Arbeiten mit Zigarettenstangen und -piackchen der Marke Marlboro®®? jeweils
unterschiedlich prasentiert), Ahnlichkeit (wie die sechzehn Bilder von gefilschten Louis

Vuitton-Handtaschen®®3)

sowie Auffalligkeit (der mit Erde gefiillte Inhalt einer
Flasche®“) bezeichnen die Struktur der vorgenommenen Indexierung. Contraband
prasentiert sich als komprimierender Querschnitt von Konsumgitern, deren Einfuhr in
die USA aufgrund differenzierter Griinde nicht zugelassen ist. Die legislative Grundlage
ihrer Sicherstellung reicht von US-behdrdlicher lllegalitat Gber nicht deklarierten
Status, die Weigerung zur Steuerzahlung oder Verbraucherschutz zu Falschung bis
Diebstahl (Raubkopien).

Die Form der Cruppierung und alphabetischen Ordnung signalisiert eine
Systematisierung von Objekten unterschiedlichsten Ursprungs®® unter einem Fokus:
dem Verbotenem. Mit der Wahl des Verzeichnissystems assoziiert Simon sowohl eine

Uberblicksartige Zusammenstellung aller in den USA unerlaubten, illegalen Artikel, als

auch - insbesondere - die Moglichkeit einer Katalogisierung, dennoch einer starken

61 Contraband identifications were supplied by US. Customs and Border Protection agents.”, in: Simon

2010, S. 449.

62 Epd., S. 90, 93, 94 und 95.

63 Epd., S. 208-211.

4 Taryn Simon: SOIL. Bottle containing soil sample, unkown origin (Nematode and soil borne diseases)
(7CFR.330.400) (prohibited), in: ebd., S. 376.

5 Die Produkte stammen unter anderem aus Ghana, Mexiko, Peru, Saudi Arabien, Jamaika, Nigeria,
Athiopien, Trinidad, Korea, China, Indonesien, Indien, Vietnam, Pakistan, ltalien, Spanien, Ruménien, Polen,
Kosovo, Israel. Ebd., Anhang, S. 451-476.
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6 sind hier

Nachfrage unterliegender Produkte. Objekte des ,menschlichen Begehrens“®
gleichbedeutend mit Untersagung. Im Falle der aufgenommenen Artikel erfillen sie
schlieBlich zudem nicht ihre Funktion der Bedirfnisbefriedigung, da sie vom Zoll
beschlagnahmt und damit ihrer Zielbestimmung entzogen wurden. Unabhangig ob trotz
ihres Verbots oder gerade deshalb iiben die gezeigten Produkte scheinbar einen
derartigen Reiz zum Verkauf und Kauf aus, dass das Risiko ihrer Konfiszierung
eingegangen wurde. Wenn Simon darauf verweist, es existiere ,[..] a universal,
undeniably seductive effect of something declared to be forbidden or secret®’,
emphasiert sie den Stimulus-Effekt der Objekte. Das Verbot hemme oder unterbinde
so nicht das Verlangen, sondern provoziere es demgegeniiber sogar. Die dargestellten
Objekte erhalten in diesem Fall einen potenzierten Wert des Verlangens. In formaler
Konsequenz prasentiert Simon die Gegenstande nicht als Ausschuss oder Abfall (wozu
sie in inhaltlicher Kongruenz bereits im Moment der Aufnahme bestimmt sind),
sondern als Ware, als begehrenswertes Konsumgut. Die Artikel werden vor einem
hellen monochromen Hintergrund in idealer Ausleuchtung arrangiert und in
technischer Prazision photographiert. lhre Zentralitdt und der dezente Schatten
steigern ihre Stilisierung. Vergleichbarkeit erhalten die Bilder dementsprechend zu
Werbeaufnahmen aus Katalogen oder Zeitschriften. In Analogie zum Produktdesign
geschieht hier strategisches Prdasentationsdesign. Die  Artikel wurden  mit
offensichtlicher Intention fiir die Aufnahme organisiert: Sie folgen einer dsthetischen
Bildstruktur sowie einer deutlichen Lesbarkeit und Wiedererkennbarkeit des Produkts,
beziehungsweise der Produktmarke.

Anhand von herausgegriffenen  Beispielen kann diese Darstellungsmethodik
veranschaulicht werden. Teil der Rubrik HATS (CounterfeitP®® sind neun Arbeiten von
Kopfbedeckungen, insbesondere Baseballcaps. Sind die Kappen einzeln fir eine
Photographie angerichtet®®, werden sie in einem etwa 60 Grad Winkel aus der
Frontalitdt verschoben. Damit kann sowohl eine klare Produktidentifizierung als auch
eine dsthetische Kriterien bedienende Belebung des Bildraums erfolgen. Sind sie
andererseits fur ein ,,Gruppenbild® bestimmt, werden sie, ihrer Anzahl und
Eigenschaften, entsprechend, auf differenzierte Arten strukturiert. Liegen zwolf Caps
verschiedener Marken, beziehungsweise Baseballclubs, fiir eine Einzelarbeit vor®’,

werden sie in drei Reihen frontal derart aufgenommen, dass mit dem Logo auf der

666 Taryn Simon, in: Meek 2010.

7 Taryn Simon, in: Simon / Somerstein 2011.

668 Simon 2010, S. 218-220.

9 Ua. Taryn Simon: Baseball hat, Gucci (counterfeit) und Taryn Simon: Baseball hat, Louis Vuitton
(counterfeit), in: ebd., beide S. 220.

670 Taryn Simon: Baseball hats, China (counterfeit), in: ebd..
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Vorderseite ihre Verschiedenheit dokumentiert werden kann. Handelt es sich
demgegeniiber um mehrere Caps desselben Labels in unterschiedlichen Farben®’,
werden sie in drei Farbreihen aufgeteilt, die einzelnen Caps ineinander geschoben
und in drei Bilddiagonalen gezeigt. Bei der Situation schlieBlich, eine groBere Menge
an gleichen Caps abzubilden®?, entscheidet sich Simon fiir eine Darstellung mit
offenem Pappkarton, aus dem die Caps karawanenartig hinausfilhren. Jede der
erwdhnten Abbildungen demonstriert explizit ein inszeniertes, stilisiertes Arrangement.
Die Objekte werden nicht in ihrer tatsdchlichen Situation gezeigt (vom Zoll konfisziert,

am Flughafen, zur Vernichtung bestimmt), sondern davon losgel6st inszeniert.

Die Assoziation zu Werbeaufnahmen innerhalb einer minimalistischen
Marketingstrategie ist offensichtlich: Apple-Produkte werden in &hnlicher Art beworben,
das jeweilige Einzelprodukt (Mac Book, iPhone etc.) vor monochromen Hintergrund
isoliert. Die prominente Kampagne , Think small® des Autoherstellers VW prasentierte
in den 1950er Jahren einen abstrahierten Beetle vor einheitlich hellgrauem
Hintergrund®”®. Die Kontextloslésung (des Computers vom Arbeitstisch, des Autos vom
StraBenverkehr, der Zollgiiter vom Flughafen oder ihrem entsprechenden
Bestimmungsort) passiert vor der dem Hintergrund der Stilisierung. Hierbei erhalt das
Produkt eine Statusaufwertung. Ahnlich wie die Kunstauffassung der ,lart pour lart
die Kunst der Funktionalitat enthob, wodurch diese an eigenstandiger
Existenzlegitimitdat gewann, passiert hier eine progressive Produktcharakteristik. Die
abgebildeten Objekte beanspruchen die alleinige Aufmerksamkeit des Betrachters ohne
die Storung, beziehungsweise Ablenkung, durch Attribute oder Einordnung. Das Objekt
wird nicht innerhalb seiner Funktion und als Gebrauchsgegenstand gezeigt, sondern
als Konsumgut (Designobjekt, Statussymbol etc.) prasentiert. Nicht der Gebrauch steht
so im Vordergrund, sondern der Konsum an sich. Der Computer als Arbeitsplatz oder
Spielzeug, das Auto als Transportmittel, riickt in den Hintergrund, wahrend das
Produkt selbst nicht als Hilfsmittel, sondern als Endprodukt um sich selbst willen
dargestellt ist. Von den genannten Beispielen Apple und VW ausgehend, werden fir
die Bewerbung keinerlei ,Eyecatcher® (Tiere, Babys, weibliche Modells in freizligiger
Bekleidung) genutzt, um zu demonstrieren, dass diese Form der Beeinflussung hier
nicht notwendig sei. Dem Produkt wird dementsprechend die Kraft zugesprochen,

allein mit seiner visuellen Prdsenz einen Kaufanreiz beim Rezipienten zu schaffen. Der

71 Taryn Simon: Baseball hats, Yankees, China (counterfeit), in: ebd., S. 218.
672 Taryn Simon: Hats, New York Yankees, Boston Red Sox, Cina (counterfeit), in: ebd., S. 220.
673 Vgl. http://adsoftheworld.com/media/print/volkswagen_classical_parts_think_small.
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zweidimensionalen Verbildlichung wird die Vermittlung einer Art des Schlisselreizes
zugetraut. Im Sinne eines Triggers scheint das Objekt zur Auslosung positiver
Assoziationen und einem daraus folgenden Besitzbegehren fahig zu sein. Der
beworbene Gegenstand wird zu einem Fetisch, zu einem Objekt des Begehrens.
Werbesprachlich ist hier durchaus von einem Prozess der ,lkonisierung” auszugehen.
Die Verwendung des Begriffs der ,lkone® leitet sich hier von der urspriinglichen
Verwendung auf Tafelbilder in der griechisch-orthodoxen Kirche ab. Diese fungieren in
der Darstellung von Heiligen als Gegenstand der Verehrung®* In einer modernen
Bezeichnungsmodifikation wird vor allem der Moment des Kults explizit. Idol, Leitbild,
Star, Symbolfigur und Mythos sind dementsprechend zu Synonymen der ,lkone”

geworden®”>,

Auch innerhalb einer weiteren Rickkopplung der Darstellungsweise auf inhaltliche
Bezlige kann sich der Terminus der lkone fiir die Photographien in Contraband
legitimieren. Die Abbildungsstruktur evoziert ein Schweben der Gegenstdnde. In
Analogie zum Kapitel der, in dieser Arbeit als ,Schwebe-Orte® bezeichneten,
Problematik der Verortung bei Simons Arbeiten, findet auch innerhalb der Einzelbilder
in Contraband keine sichtbare Bodenhaftung statt. Der vollstandig monochrome, helle
Hintergrund weist keine Struktur, keine Unebenheiten, keine Farbverldufe etc. auf.
Dagegen handelt es sich vielmehr um eine kiinstliche Ebene, die keine Anzeichen von
Raum, beziehungsweise Plastizitdt/Dreidimensionalitdt aufweist. Allein der weiche
Schatten signalisiert Boden. Fallt dieser allerdings einmal weg, passiert eine perzeptive
Verschiebung in einen kiinstlichen Raum. Die aus den Hillen entnommenen DVD-
Scheiben®”® schweben wie auRerirdische UFOs durch einen ebenso unbekannten
Luftraum. Beinahe unmerklich gesteht Simon dem Bildraum proportional einen
wesentlich stdrkeren Platzanteil ein als den abgebildeten Produkten selbst. Obwohl in
den meisten Fillen das Objekt nur etwa ein Zehntel des Bildfeldes einnimmt®”’, |dsst
Simon einen dementsprechend breiten Rahmen darum leer. Das Objekt wird nicht auf
das Maximale des Bildrahmens vergroBert oder auch nur in ein ausgeglichenes
Verhdltnis zum Bildraum gerlickt. Und trotzdem geschieht dadurch weniger eine

Abwertung, denn eine Bestdtigung des Objekts. Die Unbestimmtheit, Neutralitdt und

674 Jahn / Haubenreiser 1995, S. 379.

675 Duden Das Synonymwérterbuch, Brockhaus: Mannheim 2004, S. 506.

676 7. B. die drei Tootsie-DVDs auf DVDs, Tootsie (pirated), in: Simon 2010, S. 284.

677 Beispielsweise Taryn Simon: DVDs, 007, The World Is Not Enough (pirated), in: ebd., S. 289. Die einzelne
DVD nimmt sogar weniger als ein Drittel in der Horizontalen und weniger als ein Achtel in der Vertikalen
ein.
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Bezugslosigkeit des Bildraums prazisiert den Fokus auf die Objekte in dessen
zentraler Mitte.

Die Gegenstdnde scheinen sich in einem Bereich der Schwerelosigkeit zu befinden.
Der helle Ton des Bildraums erinnert auch an eine Wand. Das abgebildete Objekt
ware demnach als an die Wand gehangtes Bild denkbar. Moglicherweise sogar als
Kunstwerk? Die Abbildung - der dem Objekt offensichtlich eingeraumte Platz - lieBe
sich als Teil einer White Cube-Situation denken. Die Wahrnehmung einer Stilisierung
wird durch die fiir die Ausstellung gewdhlte Art der Prdsentation der Bilder in

Plexiglaskasten potenziert.

Insbesondere die Arbeit Dry khat, Catha edulis, Kenya (illegal), 2010 verweist mit
einem formalen Bezug auf den zu diskutierenden Kunstcharakter der Objekte. Der
Betitelung zufolge ist der abgebildete Pappkarton, welcher mit durchsichtiger
Plastikfolie umwickelt und mit zwei weiBen Adressetiketten beklebt wurde, mit
getrockneten Khatblattern gefillt. In den USA als illegales Rauschmittel verboten, ist
sie in dem hier bezeichneten Herkunftsland Kenia eine Alltagsdroge®®. Simon
verzichtet allerdings auf visuelle Indizien, welche den Betrachter erahnen lassen, von
welcher Beschaffenheit das hier konfiszierte, illegale Objekt sein konnte. Anders als
auf den, im Kinstlerbuch daran schliefenden, 29 Aufnahmen weiteren Khats, findet er
hier vorerst keinerlei Hinweise auf unerlaubte Inhalte. Das Packchen scheint, auf einen
oberflachlichen Blick, duBerst unspektakuldr. Und dennoch schlieBt Simon wiederum
den Eindruck von Banalitdt durch einen einzelnen strukturellen Bruch aus. Statt das
Paket weder auf dem Ricken noch seiner Langsbreite fiir die Photographie zu
arrangieren, wahlt Simon eine Hochkant-Darstellung. Die Betrachtererwartung wird
damit in einer entscheidenden und dennoch nicht unbedingt bewusst wahrnehmbaren
Zasur irritiert. Da das Paket entweder auf dem Riicken (fir den Prozess des Offnens
und der Kontrolle des Inhalts) oder auf der Ldngsseite (zur Lesbarkeit der beiden
Adressetiketten) antizipiert wird, bewirkt die hochrechteckige Aufstellung des Kartons
eine Desorientierung des Betrachters. Insofern kann dies den Prozess der
Assoziationskettung initileren. Der gerade Schnitt durch die etwaige Mitte der
Kartonoberseite, welcher am oberen Rand der Seiten beginnt und sich zur Mitte hin

verbreitet, gibt im kunsthistorischen Kontext ein deutliches Signal in die Richtung der

678 Vgl. Growing demand for Kenya’s khat, in: New Agriculturist, 03/2007, in:
http://www.new-ag.info/en/developments/devitem.php?a=31.
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Concetto spaziale des italienischen Kiinstlers Lucio Fontana®. Dessen perforierte
Leinwdnde beschrdanken sich zwar nicht auf die einzelnen senkrechten Einschnitte
monochromer Flachen (vielfach ritzt er den Bildtrager an mehreren Stellen auf und
erzielt damit auch teilweise schrage bis diagonale Schnitte oder Lécher), dennoch ist
das grobe Bildgedachtnis beziiglich Fontanas Arbeit vorrangig mit jenen sogenannten
,Tagli“ besetzt®® Mit der Deformation des traditionellen Bildtrigers wird Fontana zum
Symbol des Infrage-Stellens wund der Diskussion von Grundbedingungen des
Kunstschaffens®®!. Insofern seine Arbeit einen Ausgangspunkt innerhalb der
Uberlegungen zur Kunstproduktion einnimmt, kann der durch Simon spielerisch
eingebrachte Verweis ebenso Anlass zu weiterflihrenden diesbeziiglichen Reflexionen
sein.

Bei intensiver Betrachtung muss der zuvor erhaltene Eindruck, das Bild gebe keine
Hinweise auf unerlaubte Substanzen, revidiert werden. Am unteren Drittel des Schnitts
greifen einige Spitzen der getrockneten Khat-Blatter auf den Aufenraum aus. lhre
dunkelgriin bis braune Farbung unterscheidet sie kaum von der dunklen, nicht
erkennbaren Tiefe des Paketinneren. lhre Existenz bleibt jedoch aufgrund des
unscheinbaren, winzigen Details der Blatterspitzen visuell beweiskraftig. Einen
moglichen Diskurs (ber die hier bildhafte Analogie zwischen Kunstobjekt und
Drogenkonsum anzustiften, soll und will nicht Teil der vorliegenden Ausfiihrungen sein.
Betont werden soll lediglich der Kunstcharakter, welcher Simon den gezeigten

Gegenstanden zuteil werden ldsst.

Dies funktioniert nicht allein Uber die eben gezeigte direkte Bezugssetzung zu einem
wiedererkennbaren Werk der Kunstgeschichte, sondern auch iber Prasentationsmuster,
die in einer kunsthistorischen Tradition stehen. Die auf sechs Hilften zerteilten Apfel
in Apples, Malus spp., England (7CFR.319.56) (prohibitedf® kénnen sich so zum
Beispiel in einer Linie mit Direr-Studien und den, auf der dOCUMENTA 13 prominent
inszenierten, Apfel-Aquarellen Korbinian Aigners, wieder finden. Ihre stilisierte
Darstellung der zwei Spalten mit je, beinahe exakt in der Mitte zerteilten, Apfelhalften
und ihre malerische Wirkung enthebt sich der Rezeption einer Photographie
konfiszierten Proviants eines englisches Passagiers. Vielmehr geht sie auf jene eines

klassischen Stillebens Uber.

675 Vgl. beispielsweise die starke formale Analogie zu Lucio Fontana: Concetto spaziale, Attese, 1961, in:
Kat. Frankfurt 1996, S. 184.

60 Thomas M. Messer: Einfilhrung, in: Kat Frankfurt 1996, S. 8-9, hier: S. 8.

681 Schulz-Hoffmann 1983, S. 131.

62 Taryn Simon: Apples, Malus spp., England (7CFR.319.56) (prohibited), in: Simon 2010, S. 39.
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Obwohl ebenso das Bild einer Obstsorte, ercffnet Bananas, Musa spp. (7CFR.319.56)
(prohibitedf®* ein noch weiteres Feld an moglichen Assoziationen. Jede der fiinf
Bananen des abgebildeten Stranges verfiigt lber ein dunkelbraunes Ende, das sich
bis zur Halfte hinaufzieht und in weiteren dunklen Flecken das GCelb der Banane
durchsetzt. Die bereits stark gereiften Friichte wurden auf ein weiles Tuch gelegt.
Dieses gibt den Ausschlag flir eine provokante Interpretation. In beinahe
blasphemischer Weise lieRe sich hier eine Referenz auf Gemdlde der Kreuzabnahme
Jesu bilden. Das Niederlegen des leblosen Korpers verstiinde sich in einer

abstrahierten Spiegelung der verfallenden Lebensmittel.

Die Arbeiten aus Contraband verweisen also in zweierlei Hinsicht auf die Stilisierung
und lkonisierung der abgebildeten Gegenstdnde: Sowohl als Werbe-, als auch als
Kunstobjekte. Damit bestétigt die Serie zwar einerseits tatsdchliche Charakteristika der
Gegenstande, widerspricht ihnen jedoch ebenso auf der anderen Seite.

So handelt es sich bei einem GroBteil der Zollware um gefdlschte Billigwaren, deren
Bewerbung eine Subversion der Prinzipien des Werbemarktes darstellen wiirde.
Marketing steigert den perzeptiven Wert eines Produktes beim Konsumenten,
gleichzeitig steigt jedoch auch sein ©6konomischer Wert aufgrund der fiir das
Marketing  verwendeten  Ausgaben.  Dementsprechend  funktioniert ~ Werbung
insbesondere flr Markenprodukte, deren Wiedererkennbarkeit von Werbe- zu
Kaufobjekt gewahrleistet ist. Bei den Falschungen in Contraband werden zwar Logo
und Erscheinung von Markenprodukten genutzt, um Verkduflichkeit und Profit zu
erzielen. Die Bewerbung geschieht jedoch nicht Uber die Falschungen, sondern Uber
die Originale. Cerade da die Originale (ber einen hervorgehobenen Marktwert
verfligen - ihre Bewerbung also entweder erfolgreich oder bereits unnétig ist -,
existieren Uberhaupt erst deren gefdlschte Repliken. Deren Konsumenten sind
dementsprechend bereits von der Originalware (berzeugt, bendtigen also nicht die
Bewerbung von deren Falschung. Vielmehr besteht ihr Verlangen in preisgiinstigeren
Alternativen zu den Originalen, die vielleicht nicht in ihrer Qualitdt, aber in ihrem
AuBeren diesem entsprechen. Die besagten Falschungen in Simons Serie (Louis
Vuitton-Handtaschen, Chanel-Girtelschnallen, Hugo Boss-Parfums, Nike-Turnschuhe
etc.) sind moglichst kostengiinstig produzierte Gegenstdnde, deren Intention in einem
moglichst niedrig preisigen Verkauf zu moglichst hohem Gewinn des Produzenten

und/oder Handlers liegt. Kosten fiir Werbemittel, wie die aufwendig produzierten

63 Taryn Simon: Bananas, Musa spp. (7CFR.319.56) (prohibited), in: ebd., S. 40.
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Aufnahmen innerhalb der Serie, befinden sich dementsprechend fraglos auferhalb
dieser Bedingungen.

Auch erfiillen viele der dargestellten Objekte nicht die grundsatzlich geltenden
Erfordernisse an Werbephotographien. Wahrend in der Werbebranche der Beruf des

“68% 74  einer, Uber reale

,Food Designers®, beziehungsweise ,Food Stylers
Gegebenheiten hinausgehenden, dsthetischen Perfektionierung von Lebensmitteln
geschaffen wurde, gibt Simon diese in ihrer tatsdchlichen Beschaffenheit wieder.

h685

Bohnen werden in ihrer Uberreife unappetitlich®>. Sandwiches mit unterschiedlichem

Belag in einer Plastikbox®®®

werden allein aufgrund ihres Vermischens zu einer Masse
weniger als ess-, denn als wegwerfbar antizipiert. Der abgebildete Kiirbis®®’
unterscheidet sich vom reprasentativen Bild eines Kiirbis in seiner griinlich-blassen
Farbe, der ungleichmaBigen Proportion, den Kratzern und Schrammen sowie dem
vertrockneten Stiel - also beinahe seiner gesamten dulerlichen Erkennbarkeit als
Kirbis. Drei dunkelbraun-orange-schattierte Wirste, deren Enden mit weien Schniiren
verknotet sind, die sich unorganisiert um die Wiirste herum schlingen®® werden bei
manchem Betrachter Ekelgefiihle erregen. Die vordere Wurst ist auf der Ldngsseite
(der natirlichen Darmbhiille eines Pferdes - wie die Betitelung mitteilt) aufgeschnitten.
Die Prasentation ldasst vermutlich an eine offene Wunde oder an den Blick auf
Innereien denken, nicht aber an das nachste Abendessen.

Eine andere Wurst ist vom Besitzer, anscheinend im Wissen um das Verbot ihrer
Einfuhr, zerschnitten und in ein DosiergefiR gepresst worden®®. Die bizarre
Verstimmelung des Produkts verhindert fraglos mogliche Essensgeliste.

Wahrend Simon einige Strategien der Werbephotographie aufnimmt (Ausleuchtung,
technische Préazision, kunstvolles Arrangement), bilden die Gegenldufigkeiten einen
umso scharferen Kontrast. Die Gegenstande werden nicht in ihrer Eigenschaft als
Verkaufsware betont, es geschieht keinerlei inszenierte Steigerung ihrer &duBeren
Attribute. Weder die Rote der Apfel erhilt eine zusitzliche Farbintensivierung, noch
wird die Frische der Lebensmittel durch die Vermeidung oder Retuschierung dunklerer

Verfarbung visuell erzeugt. Simon arbeitet nicht, wie im Food Design, beziehungsweise

4 Die anschlieRenden Aussagen zum Beruf des Food Designers, beziehungsweise Food Stylers, sind
Gesprachen mit Blasio Hertz entnommen. Zu diesem Zeitpunkt arbeitete er bei der Werbeagentur Scholz &
Friends in Hamburg.

5> Taryn Simon: Fresh Beans wrapped in banana leaf, Delicos purpura (7CFR.319.56) (prohibited), in: Simon
2010, S. 46.

86 Taryn Simon: Club sandwich, pork, Spain, (9CFR.94) (prohibited), in: ebd., S. 164.

67 Taryn Simon: Pumpkin, Cucurbit, Eastern Europe (external diseases and insect pests) (prohibited), in:
ebd., S. 344.

68 Taryn Simon: Horse sausage, Eastern Europe origin (natural casings) (9CFR.94) (prohibited), in: ebd., S.
352.

65 Taryn Simon: Plastic pitcher of salami, Eastern Europe (9CFR.94) (prohibited), in: ebd., S. 355.
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Food Styling, mit additivem Werkzeug oder Dummys, sondern mit den vorliegenden,
realen, unbearbeiteten Gegenstdanden. Anders als in der Werbung sind sie keine
kiinstlichen Abbilder, deren Verzehr grofitenteils aufgrund der hinzugefligten
Materialien und Chemikalien nicht intendiert und sogar oft nicht mehr moglich ist.
Das Paradoxon von kiinstlich angeregtem Appetit und seiner realen Enttduschung (in
der Werbung) verkehrt sich in der Widersprichlichkeit von tatsachlicher GenieBbarkeit
und visueller AbstoBung (in Simons Bildern). Die Vergleichsmomente von Simons
Methodik und der Arbeitsweise eines Food Designers, beziehungsweise Food Stylers,
betonen die Umkehrung, die hier geschieht. Simon paraphrasiert und konterkariert. Sie

eignet sich Strategien an, um sie im selben Moment zu unterwandern.

Analog zu den Aufnahmen von Lebensmitteln passiert dies auch mit jenen der
gefdlschten Luxusaccessoires. Die Marktstrategie und - konsequenter Weise - die
Werbung von sogenannten Luxus-, beziehungsweise Markenprodukten, verfolgt
tberwiegend das Ziel, das jeweilige Produkt als eben jenes, als Luxus, auszuweisen.
Die Gleichung, welcher zufolge mit der Zunahme des Preises die allgemeine
Erwerbsmoglichkeit zurlickgeht, wird nicht negiert, sondern konsolidiert. Der erhebliche
Tauschwert der Ware verhindert eine Verbreitung der Kaufergruppe. Dementsprechend
begrenzt sich die intendierte Besitzergruppe auf eine selektive Minderheit. Da die
Produkte aufgrund ihrer Markenprdsenz wiedererkennbar sind, kann dieser Prozess als
Teil der werbewirksamen Verkaufstrategie verstanden werden. Das Bewusstsein um die
Zugehorigkeit eines begrenzten Kollektivs beinhaltet sowohl die Angliederung an eine
ausgewahlte Minoritat als auch die Abgrenzung von der Masse. Folglich legt es die
Werbung darauf an, die AuBergewohnlichkeit des Produkts (beispielsweise hochwertige
Materialien,  aufwendige  Verarbeitung, originelles Design  etc) mit der
AuRergewohnlichkeit ihrer Zielgruppe (Reichtum und Zugang zum betreffenden Markt)
zu parallelisieren. Der Begriff der Exklusivitit® bezeichnet sowohl erstklassige,
exzellente, ausgezeichnete Qualitédt, als auch AusschlieRlichkeit und Singularitat®®,

Diese beiden Werte untergraben die gefdlschten Artikel auf Simons Arbeiten. Aufgrund
der Preisbedingungen ist ein, dem Original vergleichbarer, Qualitdtsstandard kaum zu
erreichen. Material- (u.a. Kunstleder statt Naturleder) sowie Verarbeitungskosten (u.a.
industrieller Produktion statt Handarbeit) werden eingespart. Das Design st
selbstverstandlich nicht originell, sondern eine unschopferische Falschung. Gleichzeitig

gibt es eine exponentielle Verbreiterung der Kaufergruppe. Mit der Modifikation des

6% Vgl. die Synonyme zum Adjektiv ,,exklusiv‘ im Duden 2004, S. 358.
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Ausgangsmaterials und des Herstellungsprozesses und dementsprechend mit der
Minderung des Verkaufspreises steigt die Verfligbarkeit und Kauflichkeit fiir eine
groBere Masse. Dementsprechend konnen und wollen die Photographien auch nicht -
wie moglicherweise bei der Werbung fiir das Originalprodukt — die Hochwertigkeit des
Materials betonen. Die Handtaschen verfiigen nicht, wie wahrscheinlich ihre Vorlage,
Uber besonders weiches Leder. Das Ausstopfen - eine Technik, womit in der Werbung
oder im direkten Verkauf die Form der Handtasche bestmoglich inszeniert wird -
bleibt aus. Eine Fendi-Handtasche liegt formlos zerdriickt, nach hinten Ubergekippt
und wie kraftlos, vor dem Betrachter®.. Das Adjektiv des ,kraftlosen” soll hier nicht
als Personifikation verstanden werden, sondern als Ausdruck fiir die fehlende
Ausstrahlungskraft auf einen - von der Werbung ausgehenden - potentiellen Kaufer.
Vielfach ldsst Simon sogar einen oder mehrere Teile der Handtaschen in ihrer
Verpackung oder zeigt allein ihre Verpackung. Damit vermindert sie ihre
Werbeprasenz. Die Handtaschengriffe sind mit weiBem Papier umhiillt, ebenso wie die
ReiBverschlussschieber. Das Aussehen der Tasche ist auf diese Weise nicht vollstandig
transparent. Darliber hinaus passiert eine Art der Verunstaltung. Die bunte, mit

692 wird durch

Jeansflecken und verschiedenen Aufndhern bedruckte Dior-Handtasche
die Plastikverpackung am Tragegurt und die Papierverklebung um die beiden grof3en
Markenlogos (den Buchstaben C und D fiir die Initialen des Designers) beinahe ins
Lacherliche gezogen. Wenn Simon schlieBlich auf einer Arbeit etwa 18 Handtaschen
derselben Marke in einheitlichen rosafarbenen Verpackungstaschen mit Aufdruck zeigt,
die in drei unterschiedlich hohen, ordentlichen Haufen flach iibereinander liegen®®,
unterminiert sie damit ein weiteres Element der Werbung. Es handelt sich hier - ganz
offensichtlich - nicht um ein einzigartiges Produkt fiir eine individuelle Ka&uferin.
Vielmehr wird mit dieser Arbeit die Massenfertigung der gefdlschten Waren deutlich,
welche wiederum auf eine breite Verkaufsmasse ausgelegt ist. Ebenso richtet sich die
Darstellung von Schmuck, dem Luxusprodukt per definitionem, in Contraband gegen
die Ublichen Strategien der Schmuckprasentation. Abgesehen vom gleich bleibend
hellen Untergrund, auf welchem die bearbeiteten Glassteine stumpf und flachig wirken
(im Gegensatz zum meist dunklen, samtigen Ablagegrund in Werbung, Ausstellungen
oder Auslagen), vermeidet Simon eine Analogie von Darstellung und tatsachlicher
Verwendbarkeit. Das bedeutet beispielsweise, die Ketten und Armbander sind nicht in

ein Oval gelegt, das der Form des Tragens um den Hals oder das Handgelenk

1 Taryn Simon: Handbag, Fendi (disguised) (counterfeit), in: Simon 2010, S. 212.
692 Taryn Simon: Handbag, Christian Dior (counterfeit), in: ebd., S. 213.
93 Taryn Simon: Handbags, Juicy Couture (counterfeit), in: : ebd., S. 212.
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entsprache. Demgegeniiber werden sie zu Teilen einer geometrischen Figur®* oder
sogar eines unférmigen Haufens®®. lhre abgebildete Vielzahl macht den Betrachter
zudem &duBert misstrauisch hinsichtlich ihrer Eigenschaft als ,jewelry” - zwar nicht in
der Ubersetzung mit ,,Schmuck®, sondern in der Verwandtschaft mit Edelsteinen und

Juweliersarbeit.

Im Gegensatz zu ihrer Prdsentationsform scheinen die Objekte selbst keinen lkonen-
Charakter zu vermitteln. Bisher wurden allein die Widerspriiche der &uBeren
Erscheinungsformen der Contraband-Gegenstande zu ,lkonen® geduBert. Gleichzeitig
findet jedoch auch eine Manifestation dieser Eigenschaft statt. Dies funktioniert
insbesondere iber die Anziehungskraft, die Simon in den Waren vermutet. Kniipft die
Argumentation an das Beispiel des Schmucks, wird diese Einschdatzung mit der
Abbildung einer kleinen tirkisfarbenen Papiertiite®® dokumentiert. Bevor der Betrachter
die zierlichen schwarzen Buchstaben darauf lesen konnte, wird er wahrscheinlich
bereits den Markennamen und das dazugehorige Produkt assoziieren konnen. Der
Schmuck selbst befindet sich zwar in wiederum einem Plastikbeutel im Inneren der
Tite, dennoch braucht der Betrachter ihn nicht unmittelbar zu sehen, um ihn vor
Augen zu haben. Die Marke Tiffany & Co. entwickelte eine derartig konsequente
Produktlinie und Corporate Identity, welche tirkise Titen mit weien Tragegriffen
sowie Silberkettchen mit Herzanhdangern zu Elementen eines allgemeinen (hier
zumindest allgemeinen weiblichen) Bildgedachtnisses stilisierte. Ein vergleichbarer
Prozess dirfte unterbewusst auch bei vielen der anderen gefdlschten Gegenstdnde
(Handtaschen, Girtelschnallen, Kopfbedeckungen, Sonnenbrillen etc.) stattfinden. Die
Kombination aus graphisch abstrahierten Bliiten und den Initialen LV wird problemlos
als Markenzeichen des Designers Louis Vuitton erkannt. Allerdings ist damit der
angesprochene Prozess noch nicht abgeschlossen. Er flihrt vielmehr (ber eine
gedankliche Briicke zu scheinbaren Synonymen der Marke: die besagte Exklusivitat,
Reichtum, Status. Das Markenlogo kann zum Symbol fiir jene Abstraktionen werden.
Und als solches wird es — abgesehen von duBeren Eigenschaften wie Design, Material,
Verarbeitung - begehrenswert. Dementsprechend geht es auch weniger um das
Produkt, als um das Logo selbst, was die Kategorie BRANDING*®” in Contraband
expliziert. Die Markenlogos (das in seine Spiegelung geschobene C fiir Chanel, die

Schreibschrift von Gucci, die goldene Rolex-Krone, der blau-weiRe BMW-Kreis etc.)

%4 Taryn Simon: Bracelets, Tiffany & Co., China (counterfeit), in: ebd., S. 239.

9 Taryn Simon: Bracelets, Tiffany & Co., China (counterfeit), in: ebd., S. 238.

6% Taryn Simon: Individually wrapped necklaces and bracelets, Tiffany & Co. (counterfeit), in: ebd., S. 239.
697 Verschiedene Kategorien BRANDING, in: ebd., S. 66-73.
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werden auch ohne Produktapplikation zu Tragern von Bedeutung. Der Terminus der
Hlkonisierung® trifft hier also insofern ein wesentliches Merkmal, als dass mit dem
Wunsch des materiellen Besitzes ein tieferes psychologisches Bediirfnis und Begehren
verkniipft ist. Die Enthebung des Gegenstandes aus seiner Eigenschaft als reines
Produkt und seine Aufladung mit Symbolkraft substantiieren die Uberlegung zum

lkonenstatus des Objekts.

Insbesondere wird dies auch bei einer weiteren Gruppe aus Contraband verstandlich,
jener der tierischen Kadaver, Korperteile, Skelette und Nebenprodukte. Eine erste
Reaktion beim Betrachten der Serie kann sich im Erstaunen nicht allein Uber die
Vielzahl und Unterschiedlichkeit von Tierkadavern und -teilen, sondern {ber ihr

Vorkommen in Contraband (berhaupt ausdriicken. Die Frage nach Sinn und Zweck

698 9

des Transports von einer Kuhhufe®® oder Schafsbockhérnern®® in die USA mag sich
kurzfristig aufdrangen. Dass eine Kategorie der Bird’s Nest Products (prohibited)”
sieben Photographien mit insgesamt 22 Einzelprodukten fasst, mag umso mehr
angesichts der Tatsache verwundern, sollte man selbst noch nie etwas von der
Verarbeitung von Vogelnestern in der chinesischen Kiiche gehort haben (und das
,Bird’s Nest“ vielmehr mit einer natiirlichen Brutstelle oder mit dem Stadion des

Architekturbiiros Herzog & de Meuron in Peking assoziieren). Noch merkwirdiger mag

1 702

allerdings die Verarbeitung von Tieren zu SiiBigkeiten’®! oder Zahnpasta’®? erscheinen.
Die professionelle Verarbeitung und Verpackung von Hirschgeweih’® -blut’®
-penissen’® und -zungen’®® mag einen Einblick in einen vollstindig unbekannten
Wirtschaftszweig 6ffnen und dessen Verstdndnis dennoch verweigern. Anders als bei
den Kadavern von Meerschweinchen’®, um deren Verzehr in bestimmten Landern der
Betrachter moglicherweise weil, verweist die Verpackung und Prasentation bei einigen
der tierischen Produkte auf einen, vom Lebensmittel unabhdngigen, Gebrauch. Die
rosafarbenen Schleifen um den getrockneten Hirschpenis oder Teile des Geweihs

sowie die gelb-goldene seidenartige, aufwendig gefaltete Stoffunterlage deuten auf

6% Taryn Simon: Cow hoof bottle, European origin (BSE, Foot and Mouth Disease) (9CFR.94) (prohibited), in:
ebd, S. 33.

% Taryn Simon: Ram horns, Israel (insects) (prohibited), in: ebd..

7% Taryn Simon: Kategorie BIRD’S NEST PRODUCTS (prohibited), in: ebd., S. 60 und 61.

7% Taryn Simon: CANDY MADE FROM ANIMALS (PROHIBITED), in: ebd., S. 78.

792 Taryn Simon: Cow dung toothpaste, India (BSE, Foot and Mouth Disease) (9CFR.94.6) (prohibited), in:
ebd., S. 108.

703 Taryn Simon: DEER ANTLERS (PROHIBITED), in: ebd., S. 118 und 119.

704 Taryn Simon: DEER BLOOD (PROHIBITED), in: ebd., S. 120.

7% Taryn Simon: DEER PENIS (PROHIBITED), in: ebd., S. 122 und 123.

7% Taryn Simon: DEER TONGUE (PROHIBITED), in: ebd., S. 124.

707 Taryn Simon: GUINEA PIGS (PROHIBITED), in: ebd., S. 204.
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einen relevanteren Gehalt hin als pure Essensaufnahme. Wahrend die Bilder dem
Betrachter keine Auskunft iber die Verwendungsintention der Gegenstdnde geben,
kann er dennoch ein Bewusstsein fiir ihr Aussagepotential entwickeln. Der Eindruck,
dass es eine Verkniipfung zwischen materiellem Objekt und abstrakter Bedeutung und
Funktion gebe, besteht auch dann, wenn er diese Bedeutung nicht nachvollziehen
kann. So gewinnt die Belegung eines Gegenstands mit Bedeutung (iiber seine
Objekteigenschaft hinaus) an Gestalt. Die Objekte erhalten lkonencharakter. Das
Hirschgeweih ebenso wie sein Penis scheinen mit einem Element der VerheiBung,
beziehungsweise eines Versprechens, verbunden, wodurch ihr Besitz begehrenswert

wird.

Der Rezipient kann dariiber hinaus einen GrofBteil der Contraband-Gegenstiande auf
diese Struktur der Wunschprojektion zurlickfihren. So verlocken die zahlreichen
differenzierten Rauschmittel und ihre Beiprodukte (Alkohol, Hasch, Heroin, Khat, LSD-
Pilze, Bongs etc.) mit einer Bewusstseinsveranderung. Stimulatoren
(Erektionsdisfunktionsmedikamente, Drogen zur sexuellen Luststeigerung,
Fertilititsmedikamente etc.) verheiBen sexuelle Befriedigung und Fortpflanzung. Die
Menge an Unterhaltungsmedien (CDs, DVDs, Video- und Computerspiele und -
programme) stellen fiir eine breite Zuschauerschicht Freizeitbeschaftigung und
Entspannung, sogenanntes ,Abschalten von der Realitdt”, in Aussicht. Mit Hilfe
verschiedener Arten von Mitteln (Anabolika, Diatpillen, Kosmetika, Fitness DVDs) konne
korperliche Attraktivitat gesteigert werden. Unter Einnahme von Pharmazeutika
scheinen Gesundheit, gesunder Schlaf (Lorazepam/Ativan) und Jugendlichkeit Prdsenz
zu gewinnen. Korperliche Verteidigung verspricht auBerdem der Besitz von Waffen (BB
Gewehre, Messer, Pistolen) oder kugelsicheren Westen. Die lllegalitdt eines Teils der
Produkte tritt vor dem Wunsch nach Bediirfnisbefriedigung in den Hintergrund.

Mit ihrer potentiellen Funktion einer Modifikation im Leben des Besitzers werden die
Gegenstande zu Attributen. Sie bilden Applikationen ihres Besitzers.

Insofern sind sie so moglicherweise als Stellvertreter fiir ihren Besitzer zu
interpretieren. Anders als bei den drei, zu Anfang des Kapitels genannten, Kinstlern
Warhol, Feldmann und Calle existieren hier jedoch keine konkreten Personlichkeiten
hinter den jeweiligen Gegenstdanden. Trotzdem bleibt der Eindruck eines Portréts.

Hans Ulrich Obrist versteht insbesondere die Haufung von gleichen und &hnlichen

Gegenstanden als Synonym fir die Gesellschaft: ,,The sheer repetition of objects [..]

186



presents a metonymic view of the social whole, as constructed by our endless drive
to accumulate; an overproduction of stuff.“’%

Die Kinstlerin selbst sieht Contraband auch innerhalb des Kontextes der
Portratisierung: ,[..] as time passes, it'll become even more of a portrait, because
right now all of these items are so familiar, they’re what’s currently surrounding
us./% Damit nimmt sie zwar konkret auf die Annahme Bezug, Contraband stelle ein
Portrat dar’'®. Uneindeutig bleibt jedoch, ob sie selbst allein von einem Zeitportrit
oder auch von einem geographischen Rahmen ausgeht. Ein ausgewdhlter Gegenstand
der Serie, der durch den Abdruck auf dem Cover der Publikation Contraband
Symbolhaftigkeit erhalt, konnte fir Letzteres sprechen. Abgebildet ist ein
Vogelkadaver’'!. Die Klauen sind zusammengebunden, ebenso wie die Fligel am
Korper. Mit dem geoffneten Schnabel und den geschlossenen Augen scheint sich der
Moment des gewaltsamen Todes zu verbildlichen. Obwohl die Vogelart nicht naher

bezeichnet und die Zugehorigkeit zur Gruppe der Adler fragwirdig ist, mag eine

Assoziation zum Wappentier der USA, dem Weikopfseeadler, trotzdem plausibel sein.

Die Konsequenz einer Analogie zwischen Objekt und Identitdt - wie sie im Fall eines
Verstandnisses der Contraband-Zollgiiter mit einer Gesellschaft passiere — beschreibt

Simon mit einer flattening of personality“’*2

Die ,,Personlichkeitsverflachung® findet
einerseits angesichts des Modifikationsbegehrens (des Bewusstseins, der &duBeren
Erscheinung, der Beschéftigung) statt. Anderseits passiert sie mit der lkonisierung der

Gegenstande, ihrer Aufladung mit Bedeutung.

7% Hans Ulrich Obrist: Ever Airport. Notes on Taryn Simon’s Contraband, in: ebd., S. 7-15, hier: S. 11.

7% Taryn Simon, zit. in: ebd., hier: S. 13.

710 Bei einer derartigen Fassung des Begriffs sei unter anderem auf die Publikation America & Alfred
Stieglitz. A collective portrait verwiesen, welche eben jene Portratierung einer Gesellschaft titelgebend
supponiert. Frank u.a. 1979.

11 Taryn Simon: Bird corpse, labeled as home décor, Indonesia to Miami, Florida (counterfeif), in: Simon
2010, S. 28 und Titelbild.

712 Taryn Simon, zit. in: Hans Ulrich Obrist: Ever Airport. Notes on Taryn Simon’s Contraband, in: ebd., S.
7-14, hier: S. 13.
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3.4.3 American Sur-Faces: Gesichter versus Masken.
Eine Uberlegung zum Persénlichkeitsausdruck ,,AuBeres®

im Blick auf die Arbeiten Cindy Shermans’!?

Cindy Shermans haufig gemachte und noch haufiger zitierte Aussage: ,[l] use my face
like a blank canvas“’** liegt als Hinfiilhrung zur vorliegenden Kapitelthematik nahe.
Im Folgenden sollen drei verschiedene Interpretationswege aufgezeigt werden, wie der

Betrachter mit Shermans kiinstlerischem Entwurf von Identitdt umgehen kdnnte.

Eine einleitende Begriffsdefinition von ,ldentitit® erwiese sich hier nicht allein als
sinnvoll und beinahe unabdingbar flir ein Verstdndnis der Ausfiihrungen. Ebenso
basierte sie auf einer konventionellen Methode, deren fehlende Beachtung fraglos
einen Kritikpunkt an dieser Arbeit legitimierte. Allerdings sieht sich der Versuch eben
dieser Annaherung an die Konstruktion von Identitdt unweigerlich mit der sowohl
unuberschaubaren wie auch uneinheitlichen und vor allem teilweise antithetischen
Vielzahl von Herangehensweisen an die Vorstellung von Identitdt konfrontiert. Die
Problematik der gleichwertigen Beriicksichtigung und synthetischen Zusammenfiihrung
wird mit der Differenz der verschiedenen wissenschaftlichen Betrachtungs-
ausgangspunkte dariiber hinaus evident potenziert. Diese sind in der Soziologie, der
Sozialpsychologie, der Philosophie und der Kunsttheorie, bereits unter
Vernachlassigung der Mathematik, Biologie und weiterer ungleich diffiziler Felder, zu
lokalisieren. Aus der ,Mangellage” fehlender, ein Exzerpt bildender Publikationen oder

715 ergibt sich hier ein unfreiwilliger Verzicht auf eine Ubersicht iber die

Lexika
verzweigten Begriffsdifferenzen und -widerspriiche von lIdentitdt. In der Bemiihung um
eine dem Umfang der vorliegenden Arbeit angemessene zusammenfassende
Begriffsabsteckung, besteht die kaum vermeidbare Gefahr einer undifferenzierten
Wertung der unterschiedlichen Definitionsansdtze. So finden bestimmte Thesen

besondere Beachtung. Andere bleiben demgegeniiber weitestgehend oder vollkommen

unerwahnt. AuBerdem findet eine Restriktion auf eine Linie der Begriffsbestimmung

713 Die folgenden Ausfihrungen wurden in weiten Teilen aus dem letzten Kapitel der Magisterarbeit der
Verfasserin bernommen. Cindy Sherman. Soziale Identititen anhand der Serie Hollywood/Hampton Types
2000-2002, eingereicht am Institut fir Kunstgeschichte der LMU Minchen 2008 unter Prof. Dr. Rainer
Crone.

714 Cindy Sherman, in: Sherman / Hoban 1998.

15 Vgl. Henrich 1979.

Selbst wenn, wie der Titel dieses Aufsatzes von Dieter Henrich suggeriert, der Autor das Ziel seiner Arbeit
in der Bildung eines Uberblicks iiber den Identititsbegriff ansetzt, gelingt ihm dieser Versuch nur partiell,
da er statt eines definitorischen Aufrisses einen geschichtlichen Abriss der Begriffsverwendung bevorzugt
und bestimmte Schwerpunkte setzt, welche die intendierte Ubersicht verkomplizieren und damit das
Verstandnis des Lesers beeintrachtigten.
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statt, in deren Intention die Konzentration auf fiir die Interpretation der Arbeiten
Shermans essentiellem Erkldrungspotential liegt. Auch hierin liegt wiederum ein
moglicher Keim fiir eine kritische Diskussion dieser Anndherungsstrategie. Trotzdem
soll im Folgenden nun eine Eingrenzung der Identitdtsproblematik auf ,soziale
Identitdt® geschehen, die eine a priori getroffene Interpretation des Identitatsbegriffs
impliziert. Die  vorangegangenen Hinweise zeugen von der bestehenden
Problemstellung im Umgang mit dem Identitdtsbegriff. Zudem begreifen sie ein
notwendiges Eingestdndnis der Unvollstandigkeit und Ausschnitthaftigkeit der

nachfolgend genannten Definitionen und Thesen mit ein.

Diametral verhalten sich in der Literatur offensichtlich die beiden Pole, die, grob
simplifiziert, als ,Ich-,, und ,Wir“-ldentitit zu benennen waren. Damit wird einerseits
die Summe der Merkmale, anhand derer ein Individuum von anderen unterschieden
wird, und andererseits jener, welche ein Individuum mit bestimmten Angehorigen einer
Gesellschaft teilt, sprachlich manifestiert.

Personale Identitdt basiert auf der kognitiven Zuordnung der eigenen Person zu einer
einzigartigen Kategorie, der nur die eigene Person (,ich®) mit ihren je nach Zeitpunkt
und Situation unterschiedlichen Erscheinungsformen angehdrt [..]. Soziale Identitat
basiert auf einer umfassenderen Zuordnung der eigenen Person sowie der Mitglieder

einer bestimmten Eigengruppe [..] zu einer gemeinsamen Kategorie (,wir") [...].7®

George Herbert Mead assoziiert in seinem 1934 posthum herausgegebenen ,Klassiker
der Sozialpsychologie“’'” Mind, Self and Society. From the standpoint of a social
behaviorist Identitat als ein durch die Mitgliedschaft zu einer Gesellschaft oder Gruppe
resultierendes Konstrukt:

,Der Prozel3, aus dem heraus sich die Identitdt entwickelt, ist ein gesellschaftlicher
ProzeR, der die gegenseitige Beeinflussung der Mitglieder der Gruppe, also das
vorherige Bestehen der Gruppe selbst voraussetzt.’!8

Neben dem sozialen Aspekt von ,ldentitdt® diskutiert Mead ebenso das individuelle
Moment:

,Die Tatsache, daB sich jede Identitdt durch den oder im Hinblick auf den
gesellschaftlichen ProzeR bildet und sein individueller Ausdruck ist - oder vielmehr

Ausdruck der fiir sie typischen organisierten Verhaltensweisen, die sie in ihren

716 Simon / Trotschel 2006, S. 687.
17 Klappentext zu: Mead 1968.
718 Mead 1968, S. 207.
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jeweiligen Strukturen erfallt -, ist sehr leicht mit der Tatsache zu vereinbaren, dass
jede einzelne Identitdt ihre eigene spezifische Individualitédt, ihre eigenen einzigartigen
Merkmale hat, weil jede einzelne Identitat innerhalb dieses Prozesses, wahrend sie
seine organisierten Verhaltensstrukturen spiegelt, ihre eigene und einzigartige Position
innerhalb seiner formt und somit in seiner organisierten Struktur einen anderen
Aspekt dieses ganzen gesellschaftlichen Verhaltensmusters spiegelt als den, der sich

in der organisierten Struktur irgendeiner anderen Identitdt innerhalb dieses Prozesses

«719

spiegelt [..].

Dementsprechend sieht auch Thomas Luckmann in seinem 1979 erschienenen Aufsatz
Persénliche Identitat, soziale Rolle und Rollendistanz den Ausgangspunkt der
Entstehung von lIdentitdt ,.im Schnittpunkt von Leib, BewuRtsein und Gesellschaft’%.
Dabei entwickle sich jedoch die personliche Identitat eines Menschen ,nicht von
Innen nach AuRen’, sondern von ,AuBen nach Innen™, das heit der Mensch erfahre
sich selbst in den sozialen Beziehungen einer gemeinsamen Umwelt nur auf dem
Umweg Uber Mitmenschen, welchen Luckmann als wechselseitige, ,intersubjektive

,Spiegelung™ apostrophiert’?!

. Dariiber hinaus misse die Ausbildung von ldentitdt auch
in einer determinierten Relation begriffen werden:

,Jeder Mensch wird jedoch in eine ganz bestimmte, vorgegebene und in diesem Sinn
historische Gesellschaft und selbstverstandlich nicht in die abstrakte Bandbreite
moglicher Cesellschaften hineingeboren. [..] Das, was als typisch erfahren wird, ist
zunachst fiir jedermann ohne sein Zutun abgegrenzt. Sozialstruktur und
Weltauffassung bilden in der flir jeden einzelnen einzigartigen Lebenslage, in einem
einzigartigen individuellen Lebenslauf, ein allgemeines [..] gesellschaftliches a priori.’??
Luckmanns Arbeit ermoglicht die Herausstellung einer Entwicklung der darin
dargestellten Ergebnisse zur ,massenweise[n] Problemhaftigkeit der personlichen
Identitdt® in ,,der neueren und neuesten Zeit“. Das Individuum in Loslésung von der
Sozialwelt erfassen zu konnen, werde in der Gegenwart anders als in historischen
Gesellschaften als Tatsache betrachtet und stelle dabei dennoch eine lllusion dar’Z,
Zudem hatten die referierten Spiegelungsvorgdnge in modernen Gesellschaften ,keine

einheitlichen Sinnhorizonte® und kénnten ,,sogar widerspriichliche Momente der Selbst-

und  Weltauffassung  vermitteln®, in  deren Konsequenz diese Art der

719 Ebd., S. 245.

720 Luckmann 1979, S. 297.
721 Ebd., S. 299.

722 Ebd., S. 298-299.

723 Ebd., S. 293.
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Gesellschaftsstruktur keine ,feste Grundlage fiir ein integriertes, stabiles Ich, fiir eine

selbstverstindliche personliche Identitidt” bieten kénne’?.

Der Eindruck, dass sich Sherman in ihren Arbeiten mit der Wahrnehmung von
Identitdt auseinandersetzt, stellt fraglos keine Erfindung des vorliegenden Textes

725

dar Vielmehr dokumentiert die Kiinstlerin selbst ihr Beschaftigungsfeld als die

Verletzlichkeit und die Bruchstellen von Identitdt’?

. lhrer Meinung nach basierten diese
auf der Kontradiktion, der Mensch werde zwar mit einem Selbst geboren, wohingegen
seine Erfahrungen dieses jedoch permanent verdnderten’”. Im Kapitel zur
Dekonstruktion des ,,Amerikanischen Traums® wurde bereits der missgliickte Versuch
der mit den Hollywood/Hampton Types gezeigten Frauen expliziert, sich selbst das
Aussehen  eines, nicht mit dem eigenen Individuum {bereinstimmenden,
,Fremdkorpers® anzueignen. Eine weiterfiihrende Interpretation diirfte diese Bilder als
Zusammenbriche von ,Second-Hand-Personlichkeiten® verstehen. Da der Korper,
einschlieBlich und insbesondere das Gesicht, denjenigen Bestandteil des Menschen,
welcher physikalisch in die Welt projiziert wird, ,verkorpert” und damit gewissermafBen
dem ,Selbst” vorausgeht und dieses vielmehr darstellt, bildet es den Menschen in
jeder sozialen Situation ab und gestaltet dasjenige Element, welches jeder Mitmensch

nicht allein wahrnimmt, sondern zudem denkt, zu kennen’®.

Allerdings ist gerade
diesem  physikalischen  Projektionsmittel das  vergleichsweise  groRtmogliche
Veranderungspotential inhdrent. Zudem kann dessen Modifikation der eigenen
Gestaltungskraft unterliegen. Infolgedessen ldsst es sich nicht unweigerlich mit der
Abbildung des ,,Selbst®, sondern besser mit dem intentionalen Schein, eine Abbildung
des ,Selbst” zu sein, parallelisieren’?. Kleidung, Prothesen und Schminke schlieRlich

als ,ldentititsbausteine® zu identifizieren’®, autorisiert allein die reflektive

Einklammerung dieses Terminus zwischen Anflihrungszeichen, um die potentielle

724 Epbd., S. 308.

Vgl. auch Simon / Trotschel 2006, S. 684: ,ldentitdt und die Beschaftigung mit ihr hat Konjunktur, sowohl
im wissenschaftlichen wie auch im breiteren, offentlichen Diskurs. Einiges spricht dafiir, dass dies darauf
zurlickzufiihren ist, dass im Zeitalter der (Post-)Moderne und Globalisierung Idenitdt als ,bedrohte Spezies®
oder zumindest als knappes Gut wahrgenommen wird.

725 Beispielsweise auch: Dickhoff 1991, S. 103: ,Cindy Sherman ist sich in ihren Bildern [.] Modell der
Darstellung von Ich-Attrappen, Identitétsillusionen, Authentizitdtsmasken.”

726 Cindy Sherman, in: Karcher 2006, S. 12.

727 Epd..

72 Lucy R. Lippard: Scattering Selves, in: Rice 1999, S. 27-42, hier: S. 27.

72 Vgl: Goffman 1959, S. 252: ,In short, since the reality that the individual is concerned with is
unperceivable at the moment, appearances must be relied upon in its stead. And, paradoxically, the more
the individual is concerned with the reality that is not available to perception, the more must he
concentrate his attention on appearances.“ und ,A correctly staged and performed scene leads the
audience to impute a self to a performed character, but this imputation - this self - is a product of a
scene that comes off, and is not a cause of it in: ebd., S. 249.

730 Vgl. die Formulierung Wilfried Dickhoffs, in: Dickhoff, S. 34.
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Differenz zwischen Identitdt und &uBerer Reprdsentation von ldentitdt konturieren zu
konnen.

Reprdsentation, akzentuiert Susanne Lummerding in ihrer Abhandlung ,Weibliche’
Asthetik? Méglichkeiten und Grenzen der Subversion von Codes von 1994, sei dabei
,nicht als Darstellung von etwas ,Realem’ zu verstehen, sondern als System der

Produktion von Identitidten durch Differenzierungen.”’3!

In der Verfolgung der klassischen Reprasentationslogik kann die eigene Individuierung
mit der Negierung anderer Individualititen prasentiert werden’??, was sich direkt mit
den differenzierbaren &dulerlichen Erscheinungsformen der Frauen innerhalb der
Hollywood/Hampton Types assoziieren ldsst. Diskrepanz zu dieser Auffassung
entwickelt sich in der Auseinandersetzung mit den auf Untitled #352, 2000, (Abb. 35)
und Untitled #362, 2000, (Abb. 36) deutlich sichtbaren kinstlichen Brustprothesen.
Zwei verschiedene Figuren der Serie tragen vergleich- und wiedererkennbare
Prothesen. Anhand ihres ,Weges“ Uber die verschiedenen Serien der Kiinstlerin, wie
von den Fairy Tales (Abb. 37) Uber die History Portraits zu den Hollywood/Hampton
Types, veranschaulicht sie die zu jeder Zeit an jedem Ort und darlber hinaus von
jeder Person scheinbar moglichen Applikation. Damit wird das Markenzeichen der
Individualitat signifikant beeintrachtigt.

So sind die dargestellten Frauen der Hollywood/Hampton Types zwar einerseits
abgrenzbar und individuell geformt. Gleichzeitig basiert ihre Formung allerdings auf

wiederkehrendem Formmaterial, was ihre Individualitdat wiederum in Frage stellt.

Die anschlieBenden Uberlegungen zum Identitatsausdruck in den Arbeiten Cindy
Shermans entwickeln sich von jeweils einer visuellen Explikation ausgehend. So zeigt
das Kapitel drei differenzierte, antithetische Interpretationsansdtze als mogliche

Antworten auf die Identitdatsproblematik auf.

Das durch die Bildunterschrift auf 1889 datierte Olgemalde James Ensors Die Alte
mit den Masken (Abb. 38) zeigt das frontale Brustbild einer, anhand der Stirnfalten
und der beiden durch schwarze Punkte dargestellten Warzen, deutlich alteren Frau
mit buntem, blumenartigem Kopfschmuck, roten Ohrringen und einem hellblauen Kleid

mit weilem Kragen. Mit einer, in ein gelbes und blaues Feld geteilten, nicht naher

731 Susanne Lummerding: ‘Weibliche’ Asthetik? Moglichkeiten und Grenzen der Subversion von Codes, Wien
2004, zit. in: Loreck 2002, S. 37.
732 Noack 2001, S. 35.

192



bestimmbaren Umwelt bildet der Hintergrund anndhernd ein Abstraktum fiir den
Rezipienten. Dagegen bedeutet das direkte Umfeld der Frau ein surrealistisches
Element innerhalb der Bildbetrachtung. Vor, hinter und zu beiden Seiten der
anndhernd  zentral  positionierten Frau  erscheinen  fiinfzehn  voneinander
differenzierbare Masken in unterschiedlicher Grof3e, heterogenem Aussehen und in
verschiedener mimischer Expression. Von der weilen, lachelnden
Zirkusclownsphysiognomie der groflten Maske im rechten Bildfeld {ber den
dimmlichen Ausdruck der griinen Grimasse in der unteren linken Leinwandecke bis
zur bedrohlich wirkenden totenkopfahnlichen Maske am rechten oberen Bildrand.

Nicht allein die offensichtliche Parallele des Sujets der Maskerade in Ensors Gemadlde
mit der Kunst Cindy Shermans legitimiert die Referenz dieses Werks. Dariiber hinaus
findet sich - beispielsweise bei den Hollywood/Hampton Types - ganz subtil die
Thematisierung des Alters. So scheinen die duBeren Zeichen des Alterungsprozesses
in beiden Fallen Motiv fiir die Existenz der Masken zu sein. Bei Ensor bestehen diese
aus tatsdchlichen Masken, bei den Frauen Shermans (weniger greifbar) anhand der
Verwendung von Schminke und Kleidung. Anders als Ensors Alte insistieren diese
jedoch auf der mittels falscher Korperteile, Periicken und Make-up illustrierten
Maskerade.

Allerdings verfligt die Kinstlerin Uber die vermeintliche Mdoglichkeit, diesen, die
Oberfliche eines Bildes bezeichnenden, Schleier beiseite zu schieben, um
infolgedessen in einen Tiefgrund blicken zu lassen. Damit indiziert sie die
hermeneutische Dimension des Kunstwerks, welche in der Vorstellung besteht, das
Kunstwerk besitze eine innere Wahrheit und Bedeutung, zu welcher der Interpret
vordringen kénne’33,

In der Hypothese, die auf Ensors Gemadlde abgebildete Frau habe alle um sie
verteilten Masken abgenommen und présentiere hier schlieBlich ihr ,wahres” Gesicht
und damit ihre ,wahrhaftige” Identitdt - hinter jeder einzelnen der fiinfzehn Masken
habe sich dementsprechend das Gesicht allein einer alten Frau verborgen - diirfte die
Interpretation des Gemdldes mit jener zu Shermans Hollywood/Hampton Types
korrespondieren. Hinter deren 26 Cesichtern ist ebenso nur eine einzelne Frau zu
finden: “And suddenly you understand that the lie is the illusion that each of us is
quite different, that the truth of identity is that in fact we are all the same.

Underneath the multifarious disguises lies our fundamental human nature.”’3*

733 Krauss 1993, S. 174.
734 Campbell-Johnston 2003.
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735 Personlichkeit

Insofern lieBe sich eine, hinter den differenzierten Masken versteckte
mit diesen Bildern von Personlichkeitsdaulerungen in Einklang bringen, interpretierte
man die unterschiedlichen Erscheinungen als zerlegte und zerschnittene Elemente
einer einzelnen ldentitdt, welche wie durch ein Prisma aufgelost erscheine’.

Cindy Sherman kénnte schlieBlich die Uberzeugung des ebenso mit der Photographie
arbeitenden Kiinstlers Thomas Ruff teilen, eine Photographie koénne nur die
Oberflaiche der Dinge ablichten, wohingegen das Bild, welches er von einer Person
mache, nichts mit dieser Person zu tun habe’®. Diese Vorstellung impliziert wiederum
die Prasenz einer nicht sichtbaren und dennoch erfahrbaren Personlichkeit hinter der

Oberflache. Moglicherweise dirften die Hollywood/Hampton Types als bildliches

Symbol dieser Position fungieren.

“But you are still thinking in terms of a life with a real face. The mask does not
deceive and is not deceived. How about putting on a new mask, turning over a new
leaf, and starting another life? On these days of masks, we can put on a new look
unconcerened with yesterday or tomorrow.”’3®

Ebenso wie die auf Ensors Gemalde Bezug nehmende Interpretation einer mit der
Abnahme der Masken moglichen Erkenntnis einer dahinter liegenden, inneren
Wahrheit, berechtigen die Hollywood/Hampton Types zu einem differenzierten
Rezipienteneindruck. Ein Vordringen zu dieser inneren Wahrheit, wenn sie denn
existierte, sei aufgrund der scheinbar unendlichen Repetition von Masken
impraktikabel. So multiplizieren sich die Gesichter. Gleichzeitig bleibt jedoch eine
Photographie von Sherman - in ihrer gewdhnlichen Cestalt in struktureller Referenz zu
den Bildern der Serie - aus. Definitiv ist der Blick auf ein “reales” Gesicht hinter den
Masken nicht gegeben.

Diesen Gesichtspunkt kann Shermans Arbeit Untitled #316 (Abb. 39) gewissermalen

in einer Union illustrieren. So verschmelzen mehrere verschiedene Masken in der

Auch: Likeness and Beyond: Portraits from Africa and the World, S. 13, zit. in: Danto 1991, S. 8: ,Gute
Portraits .. [sic!] konkretisieren das portraitierte Individuum und deuten an, dass unter der Vielfalt der
Erscheinungsformen des Lebens die auf den kleinsten gemeinsamen Nenner gebrachte ,ldee’ eines
bestimmten menschlichen Wesens, wobei ,ldee’ im platonischen Sinn als unverdnderliche Form gemeint ist,
sowohl reprasentiert als auch bewahrt wird. Eine solche Uberzeugung gibt den Selbstportraits der
zeitgendssischen Photographin Cindy Sherman einen Sinn, die sich, was an Rembrandts Selbstportraits
erinnert, wieder und wieder in zahllosen Kostiimen und Kulissen reprasentiert, doch nie einen Hehl daraus
macht, dass das Bild ein Bild von ihr ist, von ihr und iber sie allein.”

735 Die Wortwahl der Verben ,verstecken® und ,verbergen® soll hier bewusst die damit assoziierte
Moglichkeit, das Verborgene oder Versteckte zu ,finden®, provozieren.

736 Matthew Weinstein: Cindy Sherman, in: Goetz 1994, S. 54-58, hier: S. 55.

737 Thomas Ruff, zit. in: Burgbacher-Krupka 1991, S. 16.

738 Kobo Abe: The Face of Another, Tokyo 1967, zit. in: Sobieszek 1999, S. 174.
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1995 entstandenen  Arbeit zu einer, schlieBlich aus mehreren Masken
zusammengesetzten, Konstruktion.

Die Maske reflektiert einen Aspekt in Shermans Kunst, der fiir diese als Symbol
fungieren kann. Untitled #316, eine hochrechteckige Arbeit der MaBe 1219 auf 81,3
Zentimeter, zeigt eine wiederum aus verschiedenen Maskenstiicken zusammengesetzte,
besonders an Stirn und Wangen tiefe Einschnitte aufweisende Maske. Sowohl die
explizit sichtbaren Kleberdnder, als auch die Schichtung der Maskenteile und die
Absenz eines trotz der Einschnitte nicht einsehbaren ,Dahinters® drdngen zur Deutung
dieser Maske und entsprechend moglicherweise der Maske im Allgemeinen als ein
eigenstandig autonomes Objekt. Selbst unter Gewaltanwendung scheint es nicht
entfernt werden zu konnen. Mit dem Versuch des Abnehmens offenbart sich jeweils
eine weitere, darunter liegende Maske.

Mit ihren Arbeiten prasentiert Sherman dem Rezipienten in gewisser Weise ein Lexikon
weiblicher Identitaten, welche durch die Verkorperung durch ein Einzelindividuum die

Vielzahl auch fiir den Betrachter moglicher Identititen demonstrieren’*

. Im Rickbezug
zu Thomas Luckmanns Analyse einer zu beobachtenden Identitatsproblematik der
Gegenwart scheinen die Bilder der Serie zudem die These des Kritikers Jeffrey Deitch
zu reprdsentieren, die Suche nach einem absoluten Selbst habe sich in die konstante
Suche nach neuen Alternativen verwandelt’*’. Dementsprechend kann die Pluralisierung
der GCesellschaft mit der Pluralitdt potentieller Lebensstile anhand der Differenzen
zwischen Shermans Einzelbildern verbildlicht werden:

,Faces denote the culture that surrounds them, and modern culture has been
progressively viewed as discontinuous, fragmented, and ruptured.”’#!

Indem dem Rezipienten mit den seriellen Elementen multiple Identitatsmodelle
zuganglich gemacht werden, scheint die Wahl zwischen den Modellen ebenso wie der
Wechsel zwischen ihnen in gewissem Grad mdglich.

Allerdings demonstriert die Arbeit Untitled #316 ebenso, dass bestimmte
Determinanten existieren, welche trotz eines absoluten Willens ein bestimmtes Ziel
irrealisierbar werden lassen. Shermans “sexy earth mama”, Untitled #362’%, aus den
Hollywood/Hampton Types intendiert beispielsweise unverkennbar einen erotisierenden

Betrachterbezug. Dieser muss jedoch durch die Determinante des &duleren

Erscheinungsbildes - insbesondere ihrer, zumindest in der gangigen Vorstellung von

739 Laue 1996, S. 52.

740 Jeffrey Deitch: Post Human, New York 1992, o. S, zit. in: Sobieszek 1999, S. 187.

741 Ebd., S. 179.

742 Cindy Sherman, zit. in: Koestenbaum 2000, S. 150. Cindy Sherman: Untitled #362, 2000, aus der Serie
Hollywood/Hampton Types.
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Asthetik, vollkommen unvorteilhaften Zdhne - misslingen. Identitat und deren als
Merkmale im  allgemeinen  Wortgebrauch  verstandene  Charakteristika, wie
gesellschaftlicher Stand, Ethnizitdt, Geschlecht, Beruf, sexuelle, geographische, religiose
oder politische Praferenz, werden offenkundig nicht allein durch eine ideologische
Wahl gestaltet, sondern sind aulerdem in weiten Teilen pradeterminiert. Entgegen
einer umfassenden Wabhlfreiheit existieren somit deutliche Limitationen’®. Durch die
Undurchfiihrbarkeit der Entfernung der Maske trotz, anhand der Kratzspuren
dokumentierter, physischer  Gewaltanwendung und Brutalitit kdnnten diese
Determinanten auf Untitled #316 versinnbildlicht sein.

Weniger positiv als mit der Wahl- und Wechselmoglichkeit zwischen den
differenzierten ldentitatsmodellen scheint der negative Aspekt eines Zwangs zum
Tragen von sich unendlich multiplizierenden Masken mit Untitled #316 signalisiert.
Claude Cahun, eine in der Literatur mit Sherman assoziierte Kiinstlerin, konturiert
diesen Zwang sprachlich:

“Under this mask, another mask [..] | will never be finished removing all these

faces.”’#4

Den Abschluss der in diesem Kapitel angebotenen Interpretationsmodelle
veranschaulicht die, den Hintergrund zu den Frauen der Hollywood/Hampton Types
bildende, leere Flache. Zwar differiert sie in Folge der verschiedenen Lichtverhéltnisse
auf den jeweiligen Bildern leicht, dennoch wird sie hier in ihrer anndhernden
Monochromie als einheitlicher Hintergrund vorausgesetzt. Im Rekurs auf die
Projektionsflachen fiir die Bilder der Rear Screen Projections (Abb. 40) sollen die
Hintergriinde der Hollywood/Hampton Types ebenso als “Projektionsfliche” betrachtet
werden, welche, statt Landschaften, Stadtansichten oder Innenrdume zu projizieren,
eindeutig als leere und dabei flir eine Projektion disponible Projektionsflache
interpretiert wird. Dementsprechend kann sie Deutungen der Frauen im Vordergrund
provozieren.

Das Diktat zur scheinbar endlosen Vervielfdltigung der Masken, beziehungsweise der
Identitdtsmodelle, basiere innerhalb dieses Interpretationsstranges auf der Hypothese,
dass sich hinter den Masken nichts, also keine Authentizitdt, kein “wahres” Gesicht

und keine innere Bedeutung verberge. Wirde man dem Appell Hugo von

743 Vgl. Lucy R. Lippard: Scattering Selves, in : Rice 1999, S. 27-42, hier: S. 34: So sind, Eleanor Antin
zufolge, “The usual aids to self-definition - sex, age, talent, time, and space - [..] merely tyrannical
limitations upon my freedom of choice.”

74 Claude Cahun, zit. in: Lichtenstein 1992, S. 66.
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Hofmannsthals folgen und die versteckte Tiefe an der Oberfliche suchen’®, muss
sich beinahe zwangsldufig die Fragestellung nach dieser Tiefe an der Oberfliche der
Frauen der Hollywood/Hampton Types aufdrangen. Diese bestehen aus nichts weiter
als aus Oberflache, da sie keine real existierenden Individuen dieses Aussehens,
sondern vollstandige Fiktionen darstellen. Dementsprechend provozieren die Bilder die
Perspektive auf Identitdt als falschen Traum und auf das Individuum als eine
,Indefinit-Person mit wechselnden Kostiimen*’46.

So lieBen sich die Hollywood/Hampton Types auch als direkter oder unbewusster
Kommentar zu Andy Warhols vielzitiertem und differenziert interpretierten Statement
verstehen:

WIf you want to know all about Andy Warhol, just look at the surface of my paintings

and films and me, and there | am. There’s nothing behind it.“’*’

Die Zugehorigkeit dieser Thematik zu einem Kapitel der Uberschrift ,Warenfetisch*
mag vorerst befremdlich wirken. So wird hier vorrangig die Vorstellung von Identitat
fokussiert. Mit dem einleitenden Zitat Shermans konnte ein erster Anknipfungspunkt
hergestellt werden. Das Gesicht, der Korper wurde mit einer Leinwand als einer
formbaren, materiellen Ware gleichgesetzt. Insofern lieBe sich die These ableiten,
Ware konstituiere Identitdt, zumindest die nach aullen projizierte ldentitdat. Daraus
erklarte sich wiederum der hier als ,Fetisch® definierte Drang nach Modulation und
eigener Einflussnahme der Identitdt. Die insbesondere in der letzten der drei
Interpretationsmoglichkeiten genannte Nihilierung einer Identitat hinter der Fassade

bestatigte so die Asthetisierung von Oberfliche und materieller Ware.

745 Hugo von Hofmannsthal: ,Die Tiefe muB man verstecken. Wo? An der Oberfliche.”, in: Hofmannsthal
1979, S. 268.

746 Jauch 1991, S. 75.

Auch Binswanger 2006: ,Hinter Shermans manischem Kostliimfest erscheint die todliche Gefahr des vélligen
|dentitatsverlustes.”

747 Warhol / Berg 1967, S. 40.
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Exkurs: Metakunst. Wirkungsmechanismen und -potential

der Bildenden Kunst

1. Kunstkontext. Konzept versus Ware

Shore und Simon scheinen von zwei wesentlichen antagonistischen Auffassungen
auszugehen, was den Stellenwert der Kunst in der Gesellschaft betrifft.
Synoptisch  soll zundchst der Blick der beiden Kiinstler auf die durch sie

dokumentierten Kunstwerke gegeniibergestellt werden.

So nimmt Shore mit seiner Indifferenz gegeniiber Bildern von Bildern dem Betrachter
die Illusion einer eigenen, auBergewohnlichen ,Kunstwelt”. Dagegen reiht er vielmehr
Photographien von Erzeugnissen des Kunstkontextes generalisierend in die
(abgebildete) Welt ein. Mit der formalen Gleichformigkeit geschieht eine
wahrgenommene Gleichschaltung jeglicher abgebildeter Objekte - darunter eben auch
der Kunstwerke. So wenig Aufmerksamkeit, wie ihnen durch den Photographen zuteil
wird, mag ihnen auch in der GCesellschaft gegeben werden. lhre Existenz scheint
formalen Kriterien geschuldet, wahrend ihr Anspruch auf eine Bedeutungsebene
nihiliert wird. Zwar sind Kunstprodukte ebenso Teil des gesellschaftlichen Lebens (wie
Fernseher, Mabhlzeiten, Toiletten, Kihlschrdnke oder menschliche Kontakte), verfiigen

jedoch Uber keinerlei oder minimal gesellschaftspolitisches Gewicht.

Taryn Simon kehrt diese These in ihr genaues Gegenteil. Zwar zeigt auch sie mit dem
Bild zweier, dem Betrachter vertraut scheinender, Arbeiten die umfassende und
dennoch gedanklich vernachlassigte Prdsenz von Kunst im Alltag. Anders als Shore
vermindert sich aus ihrer Sicht damit jedoch nicht der Wirkungsgrad. Vielmehr kann
sich dieser sogar um eine politische Dimension potenzieren. Der Text ihrer Arbeit
spricht dezidiert von der Moglichkeit, politische Einstellungen und &asthetische
Wahrnehmung durch Kunstwerke beeinflussen zu koénnen.

Allerdings scheint Simon selbst diese politische Schlagkraft (in Anbetracht der beiden
auf ihrer Arbeit abgebildeten Gemélde Downings) in kritischen Zweifel zu ziehen. Liegt
also ihr Standpunkt gar nicht so weit von demjenigen Shores entfernt?

Fiir ein erschopfendes Fazit sollen nicht allein die von den Kinstlern abgebildeten
Kunstprodukte berlcksichtigt werden, sondern auch ein sich davon absetzendes,

allgemeineres Kunstverstandnis, welches der Rezipient in ihren Arbeiten durchscheinen
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sehen mag. Wie anhand der Vielzahl von Fragesatzen innerhalb des vorliegenden
Exkurses versucht wird zu vermitteln, liegt es durchaus im Wesen der Arbeiten
begriindet, dass Fragestellungen und kritische Uberlegungsprozesse durch ihre
Betrachtung freigesetzt werden. Kunst ist also in beiden Fallen auch als Anstifter zu
Reflexion zu verstehen. Um dies jedoch zu erreichen, erfordern die kiinstlerischen
»Endprodukte® ein dem Schaffensprozess vorausgehendes Konzept. Unabhingig von
der jeweiligen Motivation und Intention, folgen Shore und Simon einem Konzept,
welches Uber die Werke dem Betrachter nachvollziehbar werden mag. Fir keinen der

t“748  beide wenden sich in

Kinstler gilt offensichtlich das Prinzip der ,lart pour lar
ihren Arbeiten sogar deutlich davon ab. Ohne auf kunstwissenschaftliche Definitionen
von Conceptual Art zuriickgreifen zu wollen’®, Shore und Simon in Vergleich mit
nausgewiesenen“ Vertretern zu setzen und davon ausgehend Analogien sowie
Diskrepanzen aufzuzeigen, kann hier dennoch das Konzept als sie verbindendes
Element angenommen werden. Dieses Konzept erwartet eine gedankliche Partizipation
beim Betrachter. Womit synoptisch ein Bogen zum Thema der Dissertation geschlagen
und die Legitimation dieses Exkurses geklart werden kann. Kunst bildet fraglos nur fir
einen geringen prozentualen Anteil der Gesellschaft (Kiinstler, Kuratoren, Sammler,
Museumspersonal) das Zentrum des Alltags. Fir den GroBteil befindet sie sich
tatsachlich, teilweise sogar vollstdndig vernachldssigt, in dessen Randbereich. Shore
und Simon zeichnen eben diesen Umstand nach. Und dennoch erheben ihre Arbeiten
gleichzeitig den Anspruch, lber diese Peripherie hinaus gewisse Aussagen treffen zu

konnen, DenkanstoBe zu geben und bestimmte Blickweisen und bereits vorgefertigte

Sehmechanismen zu Uberprifen.

Der folgende Exkurs wird also von zwei gegensatzlichen und dennoch auch in
wichtigen Elementen &hnlichen Positionen bestimmt. Insbesondere werden ausgewahlte
Arbeiten von Stephen Shore sowie von Taryn Simon intensiv und aus verschiedenen
Blickwinkeln befragt. Die Gegensatzlichkeit lasst sich polarisierend in zwei Thesen
fassen: Shores bildlicher Aufgriff des Kennedy-Zitats ,Art is Truth®, sowie Simons
Auffassung von ,[.] multiple truths attached to every image, depending on the

d“750

creator’s intention, the viewer and the context in which it is presente . Die sich

7% Dem ,,Grundsatz, dass die Kunst von allen ibrigen Lebenszusammenhingen losgeldst nur fiir sich selbst
da sein misse” (Jahn / Haubenreiser 1995, S. 493) widersprechen sowohl Shore als auch Simon, indem
sich ihre Kunst eben genau in diesen ,brigen Lebenszusammenhangen® bewegt und damit zum Teil ihrer
Arbeiten wird.

74 Worin die Verfasserin auch ihre generelle Schwierigkeit mit der Anwendbarkeit festgesetzter Definitionen
innerhalb einer Untersuchung zeitgendssischer Kunst zum Ausdruck bringen mochte.

750 Taryn Simon, in: Taryn Simon photographs secret sites, TEDGlobal 2009, in:
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daraus ergebenden Denkanstofe gehen dementsprechend zwar von differenzierten
Ausgangspunkten aus, konnen aber in ahnlichen Fragestellungen und Diskursen
minden.

Gemein ist dieser Untersuchung der Fokus auf Rezeptionsmechanismen sowie
Wirkungsvermogen von Produkten der Bildenden Kunst. Beiden Positionen liegt es an
einer Involvierung des Betrachters: Von einer Selbstreflexion der eigenen
Kunstwahrnehmung (iber die allgemeinere Auseinandersetzung mit Kunstwerken als
Kulturgiiter, also beinahe omniprasenten Alltagsobjekten, zu Uberlegungen zu einer
moglichen Funktionalisierung von Kunst und der unbewussten Auslieferung in eine
potentielle  Beeinflussung. Aufgrund der Aussagen, welche - durch den
Vermittlungstrager Kunst - moglicherweise tber eine Gesellschaft getroffen werden, ist
es fraglos unerldsslich, dieses Organ selbst und insbesondere seine Funktionsweisen

und Wirkungskraft genauer zu untersuchen.

2. Stephen Shores ,ART®. Der Objektcharakter des Kunstwerks

In wenigen Fallen kann die Hinflhrung zu einer Thematik mit deren plakativster
Verbildlichung auch ihrer anschlieBenden Argumentation standhalten. Trotzdem mochte

hier ein Versuch gewagt werden.

In Stephen Shores Arbeit Amarillo, Texas, July 1972 (Abb. 41) leuchten drei farbige
Buchstaben vor einem wolkenfreien, blauen Horizont. Angelehnt an einen Weidezaun,
vor einer griinen Wiese mit vereinzelten Baumen, konnte es sich bei den Buchstaben
um in Plastik eingeschweiltes Heu handeln. In direkter Relation zum Holzzaun darf
man ihre Hohe als anndhernd menschengro voraussetzen. In den Primdrfarben
stehen dort nun ein rotes A, ein gelbes R sowie ein blaues T, was sich von links
nach rechts tatsachlich als ART liest. Wahrend das A noch aufrecht und
vergleichsweise stabil gegen den Zaun lehnt, knickt das R schon leicht nach rechts
weg, vermutlich da die Last der oberen Buchstabenhilfte die Tragfahigkeit des
rechten unteren FuBes Ubersteigt. Das T schlieBlich ist stark (etwa 20 Grad) nach
rechts geneigt und provoziert dementsprechend den Eindruck einer fragilen Situation.
Eine strukturelle Bildanalyse - auch aufgrund der Intention des Kiinstlers nicht zu

vernachlassigen - teilt den Bildraum horizontal in drei ahnlich groe Bildraume

http://www.ted.com/talks/taryn_simon_photographs_secret_sites.html
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(Wiesenebene vor dem Gatter, ebene und leichte Higellandschaft hinter dem Gatter
und Himmel). Diese Dreiteilung erfahrt ihren parallelen Aufgriff im aus je drei
waagerecht verlaufenden Holzbalken bestehenden Gatter. Links wird ein Baum in
dunklem Griin vom Bildrand etwa mittig beschnitten. Auch im rechten Bildrand zeigt
Shore die Gattertir nur in einem minimal als diese erkennbaren Anschnitt.
Demgegeniliber bleiben der obere wie untere Bildrand von weiteren Bildelementen
ungebrochen.

Vom ikonographischen zum ikonologischen Bildbegreifen: Es darf mit groBer
Wahrscheinlichkeit davon ausgegangen werden, dass Shore zum Zeitpunkt der
Aufnahme um die Existenz von Barnett Newmans Arbeit Who's afraid of red, yellow
and blue (in vier Variationen, 1966-1970)>' wusste. Die Verwendung derselben
Reihenfolge der Primarfarben kénnte dementsprechend als Referenz des Produzenten
der Heuballen oder als Referenz Shores gedeutet werden.

Wieweit darf hier schlieflich der Rezipient die plakative Deutung treiben? Oder sollte
man die Arbeit auf der anderen Seite gar nicht ernst nehmen und sie als
humorvolles Stilleben nicht mit Profunditdat aufladen? Reicht das Bild des Wortes
JKunst® aus, um es als Sinnbild von Kunst, vielmehr als Sinnbild von dessen
Verstandnis in der Gesellschaft, zu verstehen? Wird die Arbeit damit als bloB

ironischer Kommentar oder gar als Witz diskreditiert?

Zu einer moglichen Interpretation der Arbeit als Metabild soll im Folgenden eine aus
den American Surfaces geloste Bildgruppe argumentativ herangezogen werden. Auf

flinfzehn der in American Surfaces verdffentlichten Arbeiten’>?

zeigt Shore dezidiert
Wandbilder und deren unmittelbare Prasentationsraume. Der Anspruch der jeweiligen
,Kuratoren® dieser Raumsituationen reicht von, durch eine mehrfache Logoverwendung

erkennbare Werbung’>® eines bestimmten Produktes bis zur Hingung eines

751 Barnett Newman: Who's Afraid of Red, Yellow and Blue I, 1966, in: Meyer 2003, S. 143; Barnett
Newman: Who's Afraid of Red, Yellow and Blue /I, 1967, in: ebd., S. 144; Barnett Newman: Who’s Afraid of
Red, Yellow and Blue lll, 1966-1967, in: ebd., S. 144-146; Barnett Newman: Who's Afraid of Red, Yellow and
Blue 1V, 1969/70, in: Zweite 1999, Abb. 61.

752 Stephen Shore: Montgomery. Alabama, June 1972, in: Shore 2005a, S. 36; Stephen Shore: Santa Rosa.
New Mexico, June 1972, in: ebd., S. 48; Stephen Shore: Farmington. New Mexico, June 1972, in: ebd. S.
58; Stephen Shore: Farmington. New Mexico, June 1972, in: ebd., S. 59; Stephen Shore: Durango. Colorado,
June 1972, in: ebd., S. 68; Stephen Shore: Kanab. Utah, June 1972, in: ebd. S. 75; Stephen Shore:
Tucumcari. New Mexico, June 1972, in: ebd., S. 89; Stephen Shore: Amarillo. Texas, June 1972, in: ebd., S.
94; Stephen Shore: Amarillo. Texas, June 1972, in: ebd., S. 101; Stephen Shore: Oklahoma City. Oklahoma,
June 1972, in: ebd., S. 112; Stephen Shore: St Louis, Missouri, July 1972, in: ebd., S. 120; Stephen Shore:
New York City. New York, July 1972, in: ebd., S. 130; Stephen Shore: New York City. New York September-
October 1972, in: ebd., S. 160; Stephen Shore: Palm Beach. Florida, January 1973,in: ebd., S. 195; Stephen
Shore: Jacksonville. North Carolina, January 1973, in: ebd., S. 206.

753 Stephen Shore: Durango. Colorado, June 1972, in: ebd., S. 68.
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hochpreisigen Kunstwerks’>*. Ein GroBteil der Photographien verwischt jedoch bewusst
eine derart klare Zuweisung der Bestimmung der Bilder, wofiir eine Ursache auch in
der konsequenten Einheitlichkeit der Bildstruktur zu suchen ist. Shores Bildaufbau wird
von einer durchgédngig bewussten ,Schnappschusséasthetik® bestimmt, die den
Bildinhalt strukturell als eine im Vorbeigehen aufgenommene ,Unspektakularitat”
definiert. Dies belegen auch die Asymmetrie der photographierten Objekte sowie ihre
eindeutig als ,,dilettantisch® zu bezeichnende Lichtsituation. In ihrer Darstellungsweise
mischen sich diese Bilder von Bildern dementsprechend absolut ungebrochen unter
die anderen American Surfaces - Bilder von Mahlzeiten, Hausern, Tankstellen,
Schaufenstern, Fernsehern, Toiletten, Betten und Menschen. lhre Bildkonstruktion
passiert stringent gleichrangig, vollkommen unabhangig ob es sich um die Wiedergabe
einer grotesken Begegnung eines Landschaftsbildes (mit, am Rahmen fixierter,
Visitenkarte des Kiinstlers und handschriftlicher Preisangabe) und der darunter
liegenden Tapete mit Indianermotivik’> oder um ein Originalgemilde von Degas’®
handelt. Letzteres erfdhrt keinerlei gesonderte Aufmerksamkeit innerhalb der fiir diese
Untersuchung gebildeten Gruppe der Metabilder. Ebenso wenig, wie wiederum diese
Bilder selbst eine differenzielle Rolle innerhalb der Gesamtserie spielen. lhre weder
uber- noch unter-, sondern vielmehr nebengeordnete Prasenz innerhalb der American

Surfaces soll anhand eines herausgegriffenen Beispiels bekraftigt werden.

Seite 194 und 195 (Abb. 42) der durch den Kiinstler selbst redaktionell gestalteten
Publikation American Surfaces von 1995 (Phaidon Press Limited) zeigt die
Gegeniiberstellung zweier Einzelbilder im unteren Seitenteil’””’. Links (West Palm Beach,
S. 194) ist eine rechteckige Steinmauer aus finf auf funf Blocken zu sehen, die
rechts an eine Hauswand anschliel$t, die wiederum etwa ein bis zwei Meter hinter der
Mauer einriickt und damit einen zur linken Seite offenen Raum bildet. Der Bildraum
ist von einer intensiv kontrastreichen Hell-Dunkel-Situation bestimmt. Wahrend die
Mauer selbst stark ausgeleuchtet ist, wird ihr Hintergrund in einen ebenso tiefen
Schatten gehiillt. Auch aufgrund der Lichtverhaltnisse, insbesondere aber aufgrund

des, flir den Betrachter der Mauer, irritierenden Paradoxon ihrer Existenz und

754 Stephen Shore: New York City. New York September-October 1972, in: ebd., S. 160.

755 Stephen Shore: Kanab. Utah, June 1972, in: ebd., S. 75.

76 Stephen Shore: New York City. New York September-October 1972, in: ebd., S. 160.

757 Dabei ist anzumerken, dass die hochformatige Buchausgabe von American Surfaces die durchgingig
querformatigen Arbeiten Shores entweder mit jeweils zwei Photographien auf einer, dementsprechend vier
auf einer Doppelseite, mit drei Arbeiten auf einer Doppelseite, dementsprechend einer Leerstelle auf einer
der Seiten oder aber, wie in diesem Fall, mit nur je einer Photographie pro Seite, was zu zwei Leerstellen
pro Doppelseite entweder auf deren oberer oder unterer Halfte fiihrt, zeigt.
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gleichzeitig wahrgenommener Funktionslosigkeit erhalt Shores Bild eine erhebliche

Abstraktionsebene.

Dieser Arbeit wird nun Palm Beach (S. 195) gegeniibergestellt, deren Bildinhalt sich
deutlich von jeglicher Abstraktion absetzt. In der, aus der Zentralitdit verschobenen,
annahernden Bildmitte befindet sich ein gerahmtes Kreide- oder Aquarellbild. Darauf
ist eine dunkelhaarige Frau in sitzender Haltung mit auf die Hdnde gestiitztem
Gesicht im Dreiviertelprofil abgebildet. Sie tragt ein taubenblaues Stoffhemd mit
kurzen Armeln sowie eine Stoffhose derselben Farbe. lhre FiiBe sind unbekleidet. Eine
Front aus Baumen in variierenden Griintonen bildet ihren Hintergrund. Der obere
Bildrand beschreibt in hellem, relativ einheitlichem Pastellblau den Himmel. Rechts
unten befindet sich eine, flir den Betrachter von Shores Arbeit, nicht identifizierbare,
schwarze Signatur.

Die Spannung jedoch, welche in der Gegeniberstellung von West Palm Beach und
Palm Beach liegt, entsteht durch den Hintergrund des auf Palm Beach abgebildeten
Wandbildes. Dieser greift in einer formalen Analogie die rasterformige Blockstruktur
der Mauer von West Palm Beach auf. Wahrend sich auf der linken Seite die
verschiedenen Grauabstufungen bis zu den Polen wei und schwarz auf Lichteinfall,
den Verschlei? der Mauer, also grundsétzlich auf natirliche Faktoren zurlickflihren
lassen, generieren diese auf der rechten Seite die antiken Figlirchen der Tapete in
Grisaille-Optik. Je drei unterschiedliche, hochkantige Blocke sind in gleichmaRiger
Wiederholung auf der Tapete abgebildet. Insgesamt zeigen sie antik anmutende
Szenerien mit Blumen, Obst, kleineren Tieren sowie Atlanten, Putten und einer
weiblichen Bste.

Die kongruente Struktur der beiden Bilder wirft zwei scheinbar konkurrierende

Deutungslinien auf.

Durch allein den Einbegriff der Photographie eines fiir den Betrachter funktions- und
bedeutungslosen Cegenstandes wie der Mauer auf West Palm Beach in eine
kiinstlerische Arbeit, erhdlt diese vorerst eine Form der Signifikanz und Wertschdtzung
in ihrer Funktions- und Bedeutungslosigkeit. Ubersehbare Details erhalten plotzlich
gleichrangige Relevanz mit den Sujets der klassischen Kunstgeschichte (Portrait,
Landschaft), insofern sie durch den Kiinstler diese Erhohung erfahren. In Mangel einer
asthetischen Dimension oder einer lesbaren Deutungsebene verkehrt West Palm Beach

das Cenre des Stillebens in dessen provokativen Gegenentwurf - und stellt ihn
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dennoch mit diesem gleich. In einer scheinbaren Antithese zur ikonologischen
Referenzebene des Stillebens, liegt dem Betrachter von Shores Arbeiten vorerst die
Anerkennung ihrer Oberflachlichkeit nahe: , Artworks that attend to the everyday are
not arguments; they do not offer resolutions or indeed even rational observations.’>8
Jedoch findet gerade in dieser vermeintlichen Positionslosigkeit eine klare
Positionierung statt: Das abgebildete, vorerst unwichtige Objekt wird mit seinem
Einzug in die Galerie, das Museum, den Ausstellungskatalog oder das Kinstlerbuch zu
einem durch den Kiinstler und fiir den Betrachter wichtigen Artefakt. Ein wesentliches
Merkmal der Pop-Art ldsst sich in der Stilisierung einer Schnittmenge von
Massenkultur und Kunst ausmachen. In der =zeitlichen Verortung von American
Surfaces und dariiber hinaus im Wissen um die unmittelbare Phase vor deren
Entstehung, die Shore im direkten Umfeld zu dem ,Prototyp® der Pop-Art, Andy
Warhol, verbracht hatte’, ist der Schritt zur Interpretation von Shores Arbeiten
innerhalb dieser Linie verfiihrerisch nahe liegend. Dementsprechend lieBe sich West
Palm Beach, insbesondere aufgrund ihrer auBergewohnlichen Lichtsituation und ihrer
direkten  Gegenlberstellung mit einem ,Kunstobjekt®, als eine kiinstlerische
Aufforderung betrachten, den Alltag als Kunst zu erleben. GleichermaBen die Kunst
aufgrund ihres, mit banalen Alltagsgegenstanden oder -situationen gemeinsamen,

,Wiedererkennungswertes® ,,gesellschaftsfahig” und massentauglich zu machen.

Bliebe da nicht die Frage nach dem Wiedererkennungswert der hier prasentierten
Mauer offen. Anders als Andy Warhols Suppendosen, Roy Lichtensteins Comicstrips,
Claes Oldenburgs ,,Giant Objects” oder Tom Wesselmanns Pinups geschieht hier eben
keine Uberfiihrung eines im Alltdglichen verwurzelten Themas in den Kunstkontext,
ebenso wenig wie eine daraus resultierende Rekontextualisierung. In West Palm Beach
fehlt schlechthin der, eine erste Einordnung ermdglichende, Kontext. Was bedeutet
dementsprechend die scheinbare Aufwertung eines fiir den Betrachter mit keiner
Funktion oder Bedeutung verkniipften Objekts? Die Multiplikation von 0 mit 1 ergibt
selbstverstandlich keine 1, sondern bleibt eine 0. Allein durch die Verschaffung von
Aufmerksamkeit (durch das Héngen des Bildes an eine Galerie- oder Museumswand,
durch den Abdruck in einem Kinstlerbuch oder Ausstellungskatalog) bleibt diese

Aufmerksamkeit dennoch ohne Fixpunkt.

758 Stephen Johnstone: Introduction / Recent Art and the Everyday, in: Johnstone 2008, S. 12-23, hier: S.
21.
759 Shore 1995.
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Im Umkehrschluss gabe die formale Analogie der Bilder West Palm Beach und Palm
Beach so moglicherweise die Indikation zu folgender Deutung: Die effektive Auflosung
eines klar zu ikonographierenden Bildinhalts in West Palm Beach, die Cleichzeitigkeit
von Gegenstandlichkeit und Abstraktion ohne sinnversprechende Bildelemente, kénnte
als Verweis verstanden werden, den Fokus in Shores Photographien nicht auf Inhalt,
sondern vielmehr auf Form zu lenken. Sinn und Funktion - durch eine inhaltliche
Interpretation zu gewinnen - dirften dementsprechend gegen 0 gehen. Die Mauer
bliebe auch sinnbildlich eine Mauer, welche den Betrachter vor einer substantiellen
Erkenntnis unterhalb der Oberfliche ausschlieft. Wiederum ibertragen auf sein
Gegeniiber Palm Beach beschranken sich Bedeutung und Funktion auch fiir das
darauf abgebildete Bild nur vor dem Hintergrund formaler Kriterien. Die Oberflache
bleibt Oberfliche’®, unabhidngig der Bildinhalte. Das, zumindest in den Augen des
Produzenten und Ka&ufers, ,Kunstwerk® auf Palm Beach entkraftigt durch seine
Spiegelung mit der Mauer auf West Palm Beach jeglichen aufkommenden Anspruch
der Profunditdat. Seine Existenz innerhalb der American Surfaces schuldet das kleine
Gemalde also nicht seinem Inhalt, sondern formalen Charakteristika, wie der darunter
liegenden Tapetenstruktur. Das Bild erhdlt scheinbar den absolut gleichrangigen
Stellenwert wie die, dem Betrachter ohne Sinn und Funktion prasentierte, Mauer.

Kunst als materielle Oberfliche ohne Gehalt und Nutzen?

Eine befriedigende Interpretation kénnte in der Mitte zwischen den beiden angefiihrten
antithetischen Polen liegen.

Da die Assoziation der aus American Surfaces gelosten Gruppe der Wandbilder mit
den Arbeiten der amerikanischen Kiinstlerin Louise Lawler nahe liegen mag, konnte
ein Heranziehen dieser zur Aufschlisselung jener von Belang sein. Auch Lawler lasst
den Betrachter an ,in situ“-Situationen teilhaben, indem sie Kunstwerke in ihrem
Umraum - groBtenteils privaten Wohnrdumen, Lagern oder Museen - photographiert’®!.
Lawler wahlt in vielen Fallen einen Bildausschnitt, der dem Kunstwerk selbst
geringeren formalen Anteil gewdhrt als dessen Umwelt, indem dieses angeschnitten

und aus der Bildmitte an den Rand verschoben wird. Auch wenn Lawlers Fokus

weniger auf dem Werk selbst liegt, sondern auf der Darstellung seiner Distribution

%0 Vgl. die letzte der drei Interpretationsvariationen zu Cindy Shermans Masken, S. 202-203, sowie das
darauf angewandte Zitat Andy Warhols, FuBnote 755, S. 203.
781 Jack Bankowsky: Does Louise Lawler make you cry?, in: Kat. Basel 2004, S. 75-90, hier: S. 75.
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und Rezeption’®, bleibt es dennoch das Bestimmungselement der Photographie. Das
kiinstlerische Werk allein ist der GCrund fiir Lawlers Beschaftigung mit dem
abgebildeten  Ort, ist dementsprechend Existenzgrundlage einer erneuten
kiinstlerischen Arbeit.

So wie die prasentierten Kunstwerke innerhalb ihres Kontextes wahrgenommen
werden, wird die Rezeption des Kontextes wiederum durch die Prasenz der
Kunstwerke bedingt. Das ,[..] autonome Kunstwerk [wird] als eine Fiktion
[ausgewiesen], da dieses seit jeher in soziale, historische und thematische Kontexte
verstrickt ist.“763

Trotz der fraglos vorhandenen, formalen sowie inhaltlichen, Unterschiede von Shores
und Lawlers Arbeiten wird der Betrachter in beiden Fallen mit einem durch die Bilder
mit Inhalt - in einem vorerst rein materiellen Sinn - aufgeladenen, Raum konfrontiert.
Dies provoziert unwillkiirlich eine Reflexion {ber das Bild an dem ihm von
menschlicher, bewusster Hand zugedachten Raum. Und in einem zweiten Schritt
wohlmaoglich schlieBlich eine allgemeinere Auseinandersetzung mit dem Umgang der
Gesellschaft mit ,der Kunst®, weniger abstrakt: mit Kunstwerken und deren
Vermittlung. Und in einem dritten Schritt mit der eigenen Involvierung innerhalb dieses
Gefiiges.

SchlieBBlich ist der Betrachter zwar auf der anderen Seite des Bildes vom Bild,
befindet sich selbst jedoch ebenso innerhalb einer Pradsentationssituation, vergleichbar
jener der dargestellten Motivik. Der Rezipient nimmt bei der Betrachtung von Shores
oder Lawlers Arbeiten rdaumlich denselben Standpunkt ein wie der Kinstler zum
Zeitpunkt der Aufnahme - namlich vor einem kiinstlerischen Werk.

Am eindriicklichsten wird diese Metaebene mit Shores New York City, New York,
March-April 1973 (Abb. 43). Die Photographie zeigt einen Mann mit Blue Jeans und
weilem Hemd, der vom Bildrand bei den Knien, dem Unterarm und am Hals
beschnitten wird. Sein GCesicht und seine Identitdt sind dementsprechend nicht zu
erkennen. In ihrer linken Hand hélt die Person einen Stapel Photographien, deren

oberste sich als die etwa 10 Monate zuvor entstandene Aufnahme Kanab’®

762 Beim Dokumentieren vorgefundener Situationen dezentriert Louise Lawler den Blick auf die Riander der
Kunst und exponiert die Bedingungen ihrer Prédsentation, ihr Dispositiv.“, in: Philipp Kaiser: Einfiihrung, in:
Kat. Basel 2004, S. 9-11, hier: S. 10.

Auch: ,lLawlers Fotografien erzdhlen vom ,Leben’ der Kunstwerke in den modernen westlichen
Gesellschaften. Viele Arbeiten sind nur fragmentarisch wiedergegeben, um den komplexen ,Austausch’
zwischen den jeweiligen, mehr oder weniger institutionalisierten Rdumen und den Bildern besser
thematisieren zu konnen.”, in: Helmut Draxler: Art into culture. Ausstellung als soziale Konvention, in: Kat.
Koln 1998, S. 73-75, hier: S. 73.

783 Philipp Kaiser: Einfiihrung, in: Kat. Basel 2004, S. 9-11, hier: S. 10.

764 Stephen Shore: Kanab. Utah, June 1972, in: Shore 2005a, S. 75.
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ausmachen lasst. Diese wiederum dokumentiert die Hangung eines gerahmten
Landschaftsidylls auf einer Tapete mit Indianermotiven. Hier findet also unbeschwert
und unauffédllig eine Verdoppelung der Ebenen statt, die - ohne darauf Anspruch zu
erheben - von philosophisch-existentialistischem Ausmall sein mag: Der Rezipient
betrachtet auf der Photographie einen weiteren Rezipienten, der in einen
Rezeptionsprozess einer weiteren Photographie begriffen ist, welche die Betrachtung
eines Bildes an einer Wand darstellt. Der Betrachter - gehen wir nun von der
sozusagen letzten Instanz aus - wird auf seine eigene Betrachtungssituation

zurlickgeworfen, auf seine Rolle innerhalb der Rezeptionsmechanismen.

Diesen Argumentationsschliissen zufolge bilden die in diesem Kapitel besprochenen
Photographien Shores und Lawlers den Ausgangspunkt, von dem aus eine
Betrachtung des Umgangs der Gesellschaft mit Kunstwerken, vielleicht sogar von

deren Stellenwert, ermoglicht und - mehr noch - veranlasst wird.

Susan Sontags Position ,,Our junk has become art. Our junk has become history.“”®
konnte auch bei einem ersten Blick in Shores Bilder von Bildern zu finden sein. Der
Betrachter mag sich bei der Wahl des Prasentationsmodus (Verschiebung aus der
Bildmitte, ungenligende Lichtsituation, quantitative Unterreprasentation innerhalb der
Gesamtserie) des unwillkiirlichen Eindrucks kaum zu erwehren, Shore lieRe ihn an
seinem despektierlichen Blick auf den Kunstgeschmack seiner Umgebung teilhaben.
Formal betrachtet, scheint Shore nicht mehr und nicht weniger Achtung vor einem
Originalgemalde Degas’ zu haben, als vor einem goldgerahmten, kitschigen Olportrat
einer stereotypen Spanierin mit tiefem Ausschnitt und schrig gelegtem Kopf’®®. Beide
Photographien zeugen vermeintlich von wenig Respekt gegenliber den dargestellten
Objekten. Dennoch findet sich in eben derselben formalen ,,Schnappschussasthetik®
die Aufnahme New York City, New York, March-April 1973 (Abb. 43), die ein vom
Kiinstler selbst geschaffenes Kunstwerk zeigt. Unabhangig ob man darin eine
Abwertung seiner eigenen Kunst oder aber eine Aufwertung der anderen abgebildeten
Bilder sehen mochte, die Gleichberechtigung seiner eigenen Arbeit lieRe sich vorrangig
dahingehend deuten, dass Shore selbst sich einer Bewertung enthilt, wohingegen er

moglicherweise diejenige der Betrachter geradezu herausfordert.

%5 Sontag 2002, S. 69.
7% Stephen Shore: Oklahoma City, Oklahoma, July 1972, in: Shore 2005a, S. 112.
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Die zwar hochaktuell scheinende Diskussion um Bestimmungsfaktoren von Kunst und
Nicht-Kunst’®’,  welche jedoch schon beinahe eine Tradition innerhalb der
Kunstgeschichte seit dem Impressionismus bezeichnet, ist auch in Shores Fall zu

assoziieren.

Worin wiederum letztendlich ein Bogen zum auf diese Thematik hinflihrenden Bild
Amarillo, Texas, July 1972 zu schlieBen ist. Der Betrachter mag sich weniger mit
Shores personlicher Position zur Kunst und deren gesellschaftlicher Prasenz
auseinandersetzen, sondern vielmehr mit diesen Themen selbst. Inwieweit handelt es
sich um ein Kunstobjekt, wenn es sich doch als eben dieses definiert? Welche
Kriterien filhren zu mdglichen Zweifeln an dieser Einschatzung? Aber auch: Ist dies ein
mit dem Kunstverstandnis einer breiten Offentlichkeit korrespondierendes Bild? Reicht
es fir einen Grofiteil der GCesellschaft aus, bunte Objekte, die den deutlichen, in
diesem Fall wortlichen, Anspruch auf ihre Wertigkeit als Kunst erheben, als diese zu
verstehen? Oder sind es vielmehr sogar eben diese Kriterien, — Farbigkeit und klare
Definition - welche sie fir die Gesellschaft als Kunst , massentauglich® machen? In
relativer zeitlicher Nahe zum allgemein verbreiteten Unverstdndnis der monochromen
Malerei des Abstrakten Expressionismus, beispielsweise der Black Paintings von Robert
Rauschenberg, Frank Stella oder Mark Rothko, mag Amarillo, Texas, July 1972 eine
FuBnote zum offentlichen Aufschrei dieser Tendenzen bilden, indem sie den scheinbar
mit diesem Aufschrei geforderten Gegenentwurf prdsentiert. Parallel kann sie ebenso
als Referenz auf Objekte der zeitlich kongruenten Pop-Art gelesen werden - und auf
deren Aulenwirkung.

Creift man die farbige Analogie zu Newmans Who’s afraid of red, yellow and blue?
auf, dirfte die in dessen Titel gestellte Frage in Shores Photographie als der
Lacherlichkeit preisgegeben interpretiert werden. Die mit Newmans Werken, den
Uberdimensionalen, monochromen Farbflachen, assoziierte Vermittlung des Sublimen,
das philosophische Konzept des ,Grabens in metaphysischen Geheimnissen’®® ist in
Shores Arbeit derartig nicht-prasent, dass diese Nicht-Prdsenz geradezu spirbar wird.
Der Betrachter empfindet vor Amarillo, Texas, July 1972 nicht allein keine Furcht,

sondern betrachtet in Reflexion von Newmans Titel diese Furcht als absurd. Hier

scheinen sich zwei antagonistische kinstlerische Positionen gegeniliberzustehen.

757 Beispielsweise die 2012 erschienene Publikation /st das Kunst - oder kann das weg?, Saehrendt 2012.
%8 Barnett Newmans Beschreibung der Kiinstler seiner Gegenwart, deren ,imagination is [..] attempting to
dig into metaphysical secrets. To that extent [their] art is concerned with the sublime.”, in: Newman 1990,
S. 140.
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Innerhalb  Shores Auseinandersetzung, beziehungsweise seiner Provokation der
Auseinandersetzung des Betrachters, mit dem Stellenwert und dem Funktionsspielraum
der Kunst findet sich auch Cedar Springs Road, Dallas, Texas, June 5, 1976 (Abb. 44)
aus der Serie Uncommon Places. Gegenstand des Bildes ist ein rechteckiger (Leucht-)
Kasten. Darauf ist in Druckbuchstaben zu lesen: ,.John F. Kennedy said: ,ART IS
TRUTH™. Es handelt sich hier weniger um ein wortliches Zitat, als vielmehr um die
freie, da prdgnantere Synopse einer Rede des, zum Zeitpunkt der Aufnahme bereits
13 Jahre verstorbenen, ehemaligen US-Prisidenten’®®. Jene Ansprache zu Ehren des
Dichters Robert Frost beinhaltet insbesondere das Gebot zu Kunstfreiheit in der
Demokratie und die Funktion der Kinstler, mittels ihrer Kunst Kritik an bestehenden
Verhaltnissen zu leisten. Dem Betrachter von Shores Arbeit bleibt indessen dieser
Hintergrund unbekannt. Er ist lediglich mit dem Zitat - in GroBbuchstaben - und der
Nennung seines Urhebers konfrontiert. Und ist nun dazu aufgefordert, sich dazu zu
befragen: Ist Kunst gleichbedeutend mit Wahrheit’’%? Entspricht dies tatsdchlich
meinem eigenen Standpunkt, meiner Erfahrung, meinem Eindruck? Handelt es sich
hierbei nur um ein Charakteristikum oder sogar um eine Aufgabe von Kunst? Und,
um auf das Einzelbild und die dieses beinhaltende Serie zuriickzufinden: Inwieweit
geht es Shore um die Vermittlung von ,Wahrheit? Kann der Betrachter in den
Bildern etwas davon erkennen? Und schlieBlich: Welche Konsequenzen hat dieses
Erkennen auf das Verstdndnis des Betrachters von Kunst und von der Zeit und der
Gesellschaft, die diese abbildet?

Die hier aufgeworfenen Fragen konstituieren schlieBlich auch die Relevanz dieses
Kapitels fiir den Gesamtzusammenhang der vorliegenden Dissertation. Wenn im
Vorlauf von ,,Gesellschaft® gesprochen wurde, ist damit ja in erster Linie von der

amerikanischen Gesellschaft die Rede.

Und ist Kunst nun Wahrheit? Kann sie ein wahrhaftiges Bild des ,,Everyday America“
liefern? Oder will die Wahrscheinlichkeit, mit der es sich bei dem Kasten mit

Kennedys Zitat um einen Leuchtkasten handelt, der jedoch unbeleuchtet bleibt, einen

7% John F. Kennedy.: Rede am Amherst College, 26.10.1963: ,If art is to nourish the roots of our culture,
society must set the artist free to follow his vision wherever it takes him. We must never forget that art is
not a form of propaganda; it is a form of truth. [..] In free society art is not a weapon and it does not
belong to the spheres of polemic and ideology. Artists are not engineers of the soul. It may be different
elsewhere. But democratic society—in it, the highest duty of the writer, the composer, the artist is to
remain true to himself and to let the chips fall where they may. In serving his vision of the truth, the
artist best serves his nation.“ http://arts.endow.gov/about/Kennedy.html.

770 Ein Aufwerfen der philosophischen Diskussion um das Wesen von Wahrheit ist zwar an dieser Stelle
durchaus moglich, soll hier jedoch umgangen werden.
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Hinweis liefern auf das Ausbleiben von ,Erleuchtung™, das heilt von Erkenntnis und
Klarsicht?

Shore selbst gibt eine mogliche Antwort, die jedoch eine klare Positionierung
vermeidet: ,, The photographic image turns a piece of paper into a seductive illusion

or a moment of truth and beauty.”’’! Die Betonung liegt selbstverstandlich auf ,,or".

3. Politische Intervention innerhalb des Kunstkontextes und
Politisierung der Kunst. Die Bilder der CIA-Kunstsammlung und

Taryn Simons CIA-Bild

In derselben Rede Kennedys, welcher das von Shore abgebildete Zitat ,Art is truth®
entstammt, findet sich die Forderung, Kunst misse in demokratischen Gesellschaften
frei von Propaganda, Ideologie und ihrem Einsatz als ,Waffe® bleiben.

Dieses Postulat wird in Taryn Simons Arbeit The Central Intelligence Agency, Art, CIA
Original Headquarters Building, Langley, Virginia, 2007 aus der Serie An American
Index of the Hidden and Unfamiliar untergraben.

In einem, dem Konzept des ,,White Cube” folgenden, Ausstellungsraum, dessen Boden,
Wande und Decke zwar weil und dennoch von verschiedener Materialitdt sind,
hdngen zwei abstrakte Arbeiten. Beide Werke sind mit je einem weiBen Seil, das auf
die jeweilige Ldnge der Arbeit zwischen zwei schwarzen Pfeilern gespannt ist,
ausgestattet. Wahrend der Boden uber eine glanzend weill beschichtete, einheitliche
Oberflache verfiigt, besteht die Decke aus quadratischen Paneelen. Vier dieser
Paneele sind durch gleich groBe, flache, mattierte Flutlichter ersetzt. Diese definieren
eine relativ homogene Lichtsituation. Dementsprechend sind auch beide Wandarbeiten
professionell ausgeleuchtet.

Das dem Betrachter gegeniiber liegende GCemdlde stellt ein zur linken Seite
ausgerichtetes Parallelogramm dar. Auf der in Holz gerahmten, weill grundierten
Leinwand sind in drei Reihen je vier Kreise in gleichmaBigem Abstand angeordnet. Bis
auf die beiden rechten Kreise der unteren Reihe und den duBeren rechten Kreis der
mittleren Reihe sind die Ubrigen neun schwarz. Die drei Kreise im rechten unteren
Bildrand ergeben die Form eines Dreiecks. Im Uhrzeigersinn liest der Betrachter eine

Farbgebung von rot, gelb und blau.

771 Shore 2007, S. 122.
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Rechts vom Betrachter, vor einem Durchgang an der &duBeren rechten Seite des
Raumes, befindet sich ein Gemalde in einer symmetrischen Form, welche sich in einer
Ineinanderschiebung aus verschiedenen geometrischen Figuren (Trapezen, Dreiecken,
Parallelogrammen) in jeweils monochromen Farbflichen (violett, braun, grin und
himmelblau) zusammensetzt.

Vorerst den visuellen Teil der Arbeit Simons erfahrend, geht der Betrachter
voraussichtlich von einer ,konventionellen® Ausstellungssituation innerhalb einer
Galerie oder eines Museums aus. Diese Normalitdt wird allein durch zwei, zwar
vielleicht unaufféllige, dennoch jedoch befremdliche Faktoren gebrochen: Sowohl mag
die gespannte Schnur, welche offensichtlich als Absperrung vor dem Werk dienen soll,
zu nah an die Arbeiten geriickt erscheinen, um diese Funktion bei regularem
Ausstellungsbetrieb erfiillen zu konnen. Auch kann die menschenleere, steril
anmutende Raumsituation beim Betrachter Verwunderung auslosen.

Im Einbegriff des der kiinstlerischen Arbeit immanenten Titels und Textteils von The
Central Intelligence Agency, Art, CIA Original Headquarters Building, Langley, Virginia
erfahrt der moglicherweise bereits ansatzweise irritierte Betrachter die Hintergriinde
des photographischen Sujets. In einem ersten Schritt wird er mit dem Ort der
Aufnahme konfrontiert, dem Hauptsitz des amerikanischen Geheimdienstes, sowie mit
der Existenz einer diesem unterstellten Kommission fiir Bildende Kiinste, welche fiir
den Ankauf von Werken zur Ausstellung in den Biirogebiduden verantwortlich sei’”’2 In
einem weiteren Schritt kldart ihn Simon iber die Urheberschaft der beiden Gemdlde
durch den amerikanischen Maler Thomas Downing und die Voraussetzung seiner
Prasentation innerhalb der Sammlung durch eine Dauerleihgabe der Vincent Melzac
Collection auf’’?. Sowohl der Maler, als auch der Besitzer der beiden Werke werden
vom Text als wichtige Figuren innerhalb des Aufbaus Washingtons als Kunst- und
Kulturzentrum hervorgehoben’’*,

Der Textteil gibt auerdem zur kulturellen Involvierung der CIA Aufschluss: ,Since its
founding in 1947, the Agency has participated in both covert and public cultural
diplomacy efforts throughout the world. It is speculated that some of the CIA's
involvement in the arts was designed to counter Soviet Communism by helping to
popularize what it considered pro-American thought and aesthetic sensibilities. Such
involvement has raised historical questions about certain art forms or styles that may

have elicited the interest of the Agency, including Abstract Expressionism.”

772 Simon 2007, S. 43.
773 Ebd..
774 Ebd..
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Der Text spricht klar von einer Spekulation, die CIA habe ihre kulturelle Involvierung
zur Verfolgung strategischer, politischer Ziele genutzt. Ebenso kennzeichnet es der
Text als MutmaBung, es existierten bestimmte Kunstrichtungen (beispielsweise jene,
welcher sich auch Thomas Downing zurechnen ladsst), die fiir die CIA zur Forderung
als ,pro-amerikanisch® erachteten Gedankenguts und dasthetischer Wahrnehmung
dienten. Da die Formulierung unbestimmt bleibt, ob es sich hier um eine Protegierung
bestimmter Kiinstler oder, in Folge dessen, auch um die intendierte Einwirkung auf
die gesellschaftliche Kunstrezeption handeln mag, dirfen fir die Interpretation beide
Falle als denkbar supponiert werden.

Kunst also als durchaus nicht der Wahrheit, sondern der patriotischen
,Gedankenwésche® verpflichtet? Kunst gar als Vision des Schreckensbildes radikaler

Politpropaganda, als ,.eine erhabene und zum Fanatismus verpflichtende Mission“’’*?

Interessanter als die Frage nach den tatsachlichen Zielen der CIA innerhalb ihrer
kulturpolitischen Handlungsfahigkeit, erscheint fiir die vorliegende Arbeit jedoch
vielmehr die Uberlegung um die Moglichkeit des Erreichens dieser (potentiellen) Ziele
- also einer derartigen Beeinflussung politischer Einstellung durch die Kunst. Dazu
wird ein erneuter Einbezug der photographischen Arbeit relevant. Denn eben diese
wird der Betrachter nach dem Lesen des Textes wiederum zur Uberpriifung
bestimmter Fragestellungen heranziehen wollen: Und noch einmal ein Parallelogramm
mit neun schwarzen und drei primadrfarbigen Kreisen sowie eine geometrische
Verschachtelung verschiedener Formen und Farben sehen. Verdndert sich aufgrund
des Textes sein Blickwinkel auf die beiden Werke? Nimmt er differenzierte Hinweise
auf ihre Hintergrinde und ihre (eventuale) Funktion wahr? Sicherlich geschieht nach
erfolgtem Informationsgewinn eine veranderte Wahrnehmungsstruktur. Das Bild wird
nicht, wie zuvor, visuell erfasst, sondern gezielt und bewusst abgesucht. Analog zur
Aufgabe  der vorerst gefassten  Bildinterpretation - eines  gewdhnlichen
Ausstellungszusammenhangs - passiert eine intensive Insistenz zur Umdeutung der
Situation. Der Betrachter wiinscht sich nach der textuellen auch eine visuelle
Demaskierung des Abbildungsgegenstandes. Aufgrund seiner Besetzung mit einem
politischen Motiv innerhalb des geschriebenen, soll sich dieser nun auch innerhalb
des photographischen Elements als Teil eines anti-kommunistischen
Verschworungsplans, eines kulturellen Versuchslabors, einer Propagandamaschinerie

oder dergleichen offenbaren. Wohingegen eine Uberfilhrung des Kontextes in jenen

775 Mit dem Namen Adolf Hitlers unterschriebene Bronzegravur im Haus der Kunst (von 1937 - 1945 ,Haus
der Deutschen Kunst®) in Miinchen.
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prafigurierten des Textes anhand von greifbaren Tatsachen ausgeschlossen bleibt. Die
beiden Werke Downings liefern keinerlei Beweise fiir ihre mogliche Nutzbarmachung
innerhalb einer politischen Manipulationsstrategie. Im Vergleich zu - mehr oder
weniger - gezielten Versuchen der politischen Indoktrination durch kulturelle

Erzeugnisse’’®

ist die Filterung hier vorerst kaum erfolgreich.

Fraglos offensichtlicher ware die politische Ein- und Aullenwirkung eines kiinstlerischen
Artefakts beispielsweise mit einer Photographie der Biiste George Bushs (1982 von
Marc Mellon) gewesen. Auch diese befindet sich in der Sammlung der CIA und wird in
deren Birordumen prasentiert’””. Simon wéhlt jedoch nicht die (berlebensgroBe und,
auch deshalb, heroisierende Bronzebiiste des ehemaligen US-amerikanischen

Prasidenten’’®, sondern zwei abstrakte Arbeiten, deren politische Relevanz sich,

zumindest scheinbar, erst aufgrund des Textes ergibt.

Allein die Begriffe von Ordnung und Systematik, welche sich durch die geometrischen
Formen destillieren lassen, konnten als politische Richtungsweisung verstanden
werden. Historisch betrachtet besteht sicherlich zudem eine politische Positionierung
in der Abgrenzung zur Stromung realistischer, figurativer Malerei. Deren Synonym
stellte zur Entstehungszeit der Arbeiten Downings fraglos der Sozialistische Realismus
dar. Der hohen Abbildungsintention (der N&he zur Wiedergabe der optischen
Erscheinung der Wirklichkeit) wird als klarster Gegensatz die abstrakte Malerei
entgegengestellt, die sich anhand geometrischer Formen und einheitlicher Struktur
jeder Art des Verweises entzieht. Dem (scheinbaren) Fehlen der Idealisierung der
Darstellungsobjekte setzt man das offensichtliche Bekenntnis zu Asthetik und
Reduktion auf formgebende Elemente entgegen. Reicht es allerdings fir eine
Positionierung aus, sich allein als antagonistisches Gegenstlick zu definieren? Ist die
Vermittlung ,,anti-sowjetischer” ldeologie gleichzusetzen mit der Kommunikation ,,pro-

amerikanischer” Anschauung?

Besteht, von den vorausgehenden Uberlegungen ausgehend, tatsachlich die

Moglichkeit der Einflussnahme eines Kunstwerks auf die Einstellung des individuellen

776 Die unter Nazi-Herrschaft entstandenen Filme Leni Riefenstahls, die Plastiken Josef Thoraks und Arno
Brekers sowie die Architektur Albert Speers oder P.L. Troosts stehen hier stellvertretend fiir eine allgemein
bekannte und offensichtliche Strategie der Politisierung von kulturellen Gitern - seitens der Politiker sowie
auch der Kinstler (iber den Anteil letzterer innerhalb dieses Prozesses bis heute disputiert wird). Vgl
beispielsweise: Mathieu 1997, S. 97: ,An die Stelle der ,lart pour lart-Asthetik wollte Goebbels seine Volk-
und-Kunst-Theorie setzen, in der seiner Propaganda zufolge Kinstler und Volk zu einer neuen Einheit zu
beiderseitigem Nutzen zusammengeschmolzen werden sollten.”

777 https://www.cia.gov/about-cia/headquarters-tour/virtual-tour-flash/flash-movie-text.html.

778 Vgl. die Abbildung auf http://www.marcmellon.com/bush1.html.
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Betrachters? Mit Simons Aussage, sie habe sich dazu entschlossen, ,to look inward
at that which was integral to America’s foundation, mythology and daily
functioning”’’® kénnte man dies bestitigt sehen. Betrachtet sie jede der Arbeiten von
An American Index of the Hidden and Unfamiliar und damit auch das besprochene
Werk als Produkt dieser Untersuchung, muss man annehmen, dass es sich - ihrer
Ansicht nach - bei der Funktionalisierung von Kunst auch um ein integrales Element
des Fundaments, der Mythologie und des Alltags Amerikas handelte.
Interessanterweise scheint Simon also genau die (gemutmalBte) Position der CIA-
Kunstkommission zu teilen. Der Intention, auf das Unterbewusste (pro-amerikanisches
Gedankengut und dasthetisches Empfinden) auf dem indirekten Wege (im Gegensatz
zur expliziten Stellungnahme) Uber das Kunstbetrachten einzuwirken, entsprdache dem
(zumindest versuchten) Eingriff auf einen Bereich dieser ,Wesensziige® Amerikas. Aber

dennoch: Punkte als Basis einer — provokativ gesprochen - Gehirnwdsche?

Selbstverstandlich ergeben sich fiir den heutigen Betrachter der Photographie Simons
andere Assoziationen zu Downings Arbeiten als zu deren eigener Entstehungszeit, den
60er Jahren des 20. Jahrhunderts. Insbesondere Damian Hirsts Spot Paintings (1986-
2011), deren Quantitdt’® - auch oder allein - fiir ihre Popularitit spricht, oder die
Polka Dots der Kiinstlerin Yayoi Kusama, die seit mehreren Jahrzehnten in obsessiver
Repetition auch Architektur, Designobjekte und Menschen als Trager ihrer Punkte

781
t 2

einsetz dirften dem Betrachter als weitaus prominentere Beispiele fiir das

malerische ,Phdnomen” des Punktes/Kreises gelten als der, kaum in Ausstellungen

wichtiger Institutionen reprasentierte, Thomas Downing’®

. Welche Differenzierung wiirde
nun die Punkte Downings zu fir die Ziele der CIA ,wertvolleren® machen, als
diejenigen Hirsts (dessen strukturelle Anordnung zudem mit jener Downings
vergleichbar ist)? Ist nicht vielmehr die durch den Text antizipierte Potenz der
Arbeiten Downings beziiglich politisch-kultureller ,,Erziehung® durch die Assoziation mit

den Arbeiten Hirsts oder Kusamas unterminiert?

Erweitert man das Assoziationsspektrum zu den Punkten Downings, findet sich eine

passende farbliche Analogie zu einer Arbeit Shores, welche im vorangegangenen

7% Taryn Simon, in: Taryn Simon photographs secret sites, TEDGlobal 2009, in:
http://www.ted.com/talks/taryn_simon_photographs_secret_sites.html.

780 Als Referenz konnen unter anderem die mehr als 300 Spot Paintings gelten, welche zwischen Januar
und Februar 2012 innerhalb der Ausstellung The Complete Spot Paintings 1986-2011 in acht Stadten und
elf Filialien der Gagosian Gallery zu sehen waren. http://www.gagosian.com/exhibitions/d--january-12-2012.
8L http://www.tate.org.uk/whats-on/tate-modern/exhibition/yayoi-kusama.

782 Vgl. die Biographie Thomas Downings auf
http://www.connercontemporary.com/artists/thomas-downing/?view=bio.
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Kapitel intensiv besprochen wurde. Amarillo, Texas, July 1972 zeigt die drei
Komplementarfarben in der eben gleichen Reihenfolge wie Newmans Who’s afraid of
red, yellow and blue - und Thomas Downings Gemadlde. Ohne einen direkten Bezug
nachweisen zu wollen und in dem Bewusstsein, dass sich eine derartige Kongruenz

ebenso rein zufillig ergeben haben kénnte’®

, mag sich der Eindruck einer politischen
Wirkungsfahigkeit von Downings Werk dennoch reduzieren. Die weltweit giiltigen
Grundelemente der Farblehre - Uberspitzt dargestellt - als ,,pro-amerikanisch® zu
deklarieren, ergibt in der Konsequenz weniger das Bild eines groRenwahnsinnigen
Machtanspruchs, sondern vielmehr das einer lacherlichen Farce.

Der Betrachter mag sich nun in einer paradoxen Situation befinden, indem er sowohl
keine die Behauptungen des Textes stiitzenden Indizien innerhalb der Photographie
finden konnte, als auch das Bild selbst die Thesen des Textes zu entkraftigen scheint.
Eben diese Situation kann jedoch als die Intention des Werks in seiner Gesamtheit
(Bild- und Textelement) betrachtet werden. Der Betrachter soll auch hier, dhnlich wie
bei Shore, in einen aktiven Prozess der Selbstbefragung verstrickt werden. Gerade der,
aufgrund von Abstraktion und &duBerster Reduktion der Referenzialitdt, entstandene
Eindruck, politische Beeinflussung konne hier doch kaum oder nur begrenzt
stattfinden, kann eine Reihe von konsequenten Fragestellungen freisetzen. Inwieweit
kann Kunst Propaganda sein und dennoch Kunst bleiben? Kann ich als Betrachter

unbewusst von Produkten der Bildenden Kunst in meiner Wahrnehmung dber die

Kunst hinaus gesteuert werden?

Sollte man schlieBlich dem Kunstwerk ein derartiges Wirkungspotential {berhaupt
zugestehen - worin besteht dann wohl jenes der Arbeiten Taryn Simons, in deren
Geltungsbereich der Betrachter sich derzeit unmittelbar bewegt? Bei The Central
Intelligence Agency, Art, CIA Original Headquarters Building, Langley, Virginia ist
festzustellen, dass sich Simon auBerhalb ihrer scheinbar ,consistently objective

4 duRert. Statt eines Tatsachenberichts besteht ein Grofteil ihres Bildtexts in

voice“’®
diesem Fall aus MutmaBungen. Zwar kennzeichnet sie jene als solche’®, behilt jedoch
ihre wissenschaftliche, objektiv scheinende Ausdrucksweise bei. In der Vermengung von
Tatsachen (Herkunft der ausgestellten Bilder, Ort der Prédsentation) mit theoretischen
Behauptungen (politische Ziele bei der Férderung bestimmter kiinstlerischer Positionen)

ist trotz der Aufrichtigkeit des Textes eine Richtung angelegt, welcher der Betrachter

783 SchlieBlich handelt es sich um die drei Grundfarben der Farblehre und damit um eine grundlegende
Basis kiinstlerischen Handelns.

784 Lange 2008.

78 Vgl. It is speculated [..]° sowie ,[.] that may have [..]% in: Simon 2007, S. 43.
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bei seiner Rezeption folgen solle. Tatsdchliche Objektivitdt, also die Nennung offizieller
Fakten’®, endet bei der Wiedergabe von nicht verifizierten Spekulationen. Indem diese
in den Text eingestrickt werden, offenbart sich eine subjektive Entscheidung fiir ihren,
zumindest potentiellen, Wahrheitsanspruch. Ware die Vermutung namlich von der
Autorin ~ Simon  als  unglaubwiirdig  bewertet worden, hatte sie  diese
héchstwahrscheinlich nicht in ihren Text verwoben. Damit verortet sich Simons Arbeit
selbst innerhalb einer mitunter politisch  motivierten  Kunst’®’.  LieRe sich
dementsprechend ihre Kunst ebenso funktionalisieren, wie sie es bei Downings
Arbeiten in Betracht zieht? Moglicherweise in weit plausibleren AusmaRe. Im Vorwort
zu An American Index of the Hidden and Unfamiliar werfen Elisabeth Sussman und
Tina Kukielski den Skeptizismus an der politischen Effizienz von Bildern auf. Anhand
der Asthetisierung von Kunst sei die Fahigkeit der Dokumentarkunst zur politischen
Einmischung seit den 1970er Jahren in Frage gestellt worden. ,[.] [Olbjectivity was
implicated on the grounds that it was morally and ethically questionable.”’®® Die
Verfasserinnen sehen Simon als Erbin einer Gegenbewegung, welche Bild und Text in
einen konzeptionellen, sozio-politischen Kontext zusammengefiihrt habe’®’,

Simons Wahl einer klinischen Ausstellungssituation zweier, dem Asthetischen in
offensichtlich hohem Male verpflichteten, Werke mag also auch auf einen bisher nicht
erlauterten Aspekt verweisen: die (mogliche) politische Entscheidung, die Offentlichkeit
von einer politischen Involvierung auszuschlieBen. Die bewusste Vermeidung jeglicher
Realitdtsverweise mag dementsprechend vor dem Hintergrund von Unterdriickung und
Verdrangung einer potentiellen Einflussnahme auf diese Realitdt verstanden werden. In
der Evokation dieser Mechanismen stellt sich Simon unmissverstandlich gegen eine
derartige Kontextverweigerung. Trotz ihrer scheinbar objektiven Ausdrucksweise und
der vorhandenen asthetischen Dimension ihres Bildes, erwartet sie
héchstwahrscheinlich mehr als eine oberflachliche Betrachtung. Wie bereits dargelegt,
zielt gerade die Verbindung von Bild und Text und ihre scheinbare Unvereinbarkeit
auf eine geistige Partizipation auf Seiten des Betrachters. Selbst die reine Vermutung
einer politischen Involvierung innerhalb des Kunstkontextes erfordert kritische
Uberlegungen und, zumindest fiir Simon, eigene politische Implikation in ihre Arbeit.
Dass diese wiederum fiir den Betrachter nachvollziehbar wird, ist dementsprechend

kaum eine unbewusste Konsequenz, denn eine strategische Zielsetzung. Ein

78 Wobei zugegebener MaRen auch die eigene Auswahl der Fakten die Absolutheit der Objektivitdt bricht.
87 Auch: ,While there is no extreme political framing in Simon’s American Index, it is intrinsically political.”,
in: James 2009.

788 Elisabeth Sussman und Tina Kukielski: Introduction, in: Simon 2007, S. 11-15, hier: S. 13.

789 Epd..
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Verstandnis der  Wechselbeziehungen  kulturellen  Erlebens und  politischer
Anschauungen kann - und moglicherweise auch soll - beim Betrachter entstehen. Als
Rezipient ist er aufgefordert, das Wirkungspotential von Produkten der Bildenden

Kunst zu reflektieren — und vielleicht sogar anzuerkennen.

Ahnlich wie in der zitierten Rede Kennedys wird Kunst hier nicht als ,lart pour lart®
definiert - weder, dem Text zufolge, durch die CIA, noch durch Taryn Simon selbst.
Anders als jedoch Kennedys Entwurf, welcher die Kunst als eine Art Ubersetzung der
Wirklichkeit verstehen mochte, geht es hier deutlich um strategische Richtungsweisung.
In jedem Fall jedoch befindet sich der Betrachter im Fokus. Obwohl Teil des
,Verborgenen und Ungewohnten®, scheint der Raum in The Central Intelligence
Agency, Art, CIA Original Headquarters Building, Langley, Virginia dem Betrachter
vertraut. Er selbst befindet sich im Augenblick der Betrachtung in einer, zumindest
dhnlichen, Situation, wie die Autorin der Photographie zum Zeitpunkt der Aufnahme.
Auch die beiden von Simon gezeigten Bilder werden als vertraut wahrgenommen
werden - ohne dass die Moglichkeit bestehen sollte, sie je im Original gesehen zu
haben oder zukiinftig sehen zu konnen, da sie sich unter Verschluss der
Offentlichkeit befinden. Eben aufgrund der Gewdhnlichkeit der prasentierten
Konstellation muss der Betrachter nach Lesen des Textes geradezu bestimmte
Wirkungsmechanismen innerhalb seines alltaglichen Umgangs mit Kulturprodukten

hinterfragen.
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4. KUNSTLERISCHE VERFAHRENSWEISE

4.1 The Artist as Anthropologist’®%?

War zu Beginn der Arbeit auf die Methodik der vorgelegten Dissertation eingegangen
worden, ist der Untersuchungsgegenstand der methodischen Erarbeitung auch in
Hinblick auf die kiinstlerische Vorgehensweise von Belang. Dies gilt fir jede
Auseinandersetzung mit kiinstlerischem Arbeiten, insbesondere aber bei einer Thematik
wie der vorliegenden. Da die Besonderheit von Arbeiten amerikanischer Photographen
im Blick auf amerikanische Photographieobjekte herauszuarbeiten ist, ergibt sich
unwillkiirlich die Aufgabenstellung einer Explizierung der Besonderheiten dieses Blickes
selbst. Die diesbeziiglichen Fragen spiegeln vorrangig die Hoffhung auf
Deutungskonsequenzen wider, die sich aus der kinstlerischen Methodik ergeben:
Lassen sich hier Gemeinsamkeiten feststellen, deren Auftreten interpretative
Riickschliisse zulassen? Darf - in einem weiteren Schritt — im Vordergrund eben jener
moglichen Gemeinsamkeiten von einer ,typischen® Methodik gesprochen werden?
Treten bestimmte Strategien unwillkiirlich oder im reflektierten Bewusstsein um direkte
Konsequenzen bei der Rezeption auf?

Finen Aufriss zur Thematik bietet hier ein Verweis auf Joseph Kosuths Uberlegungen

zur Position des Kinstlers als Anthropologe. Kosuth verweigert sich dem - ,typisch
anthropologischen® - Modus der Distanzierung und Kategorisierung von ,uns“ und
,denen“”?l. Die Anthropologie als Wissenschaft sei , dis-engaged® das heilt

ungebunden und unbesetzt. Die Problematik der (theoretischen) Anthropologie sei
diejenige des ,,AuBenstehen” (,outside“) der analysierten Kultur’®>. Demgegeniiber sieht
er den Kinstler als gleichzeitig ,,in“ und ,lber® der eigenen Kultur: ,[..] the artist, as
anthropologist, is operating within the same socio-cultural context from which he
evolved.“”%

,The artist perpetuates his culture by maintaining certain features of it by ,using’

them. The artist is a model of the anthropologist engaged [sic!l.”®> Kunst vereine die

Bereiche des Darstellerischen (auf theoretischer) und des Aktiondren (auf praktischer

790 Kosuth 1991.

791 Schneider / Wright 2006, S. 24.
792 Kosuth 1991, S. 119.

793 Ebd..

794 Ebd..

79 Ebd., S. 117.
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Ebene): ,[.] it ,depicts’ while [sic!] it alters society.”®® Dementsprechend bestehe der
kiinstlerische Prozess im Versuch der Einflussnahme auf dieselbe Kultur, die wiederum

ihn beeinflusse, von der er gleichzeitig lerne und deren Akzeptanz er suche’.

Susan Hiller’®® formuliert den Verweischarakter von Kunst, den die wissenschaftliche
Anthropologie nicht leisten konne: die Irrationalitdt, Ratselhaftigkeit und das
Phantastische  (,numinous®) der Kunst spiegele die Widerspriichlichkeit von
wahrgenommenen Ereignissen, wohingegen sie die Anthropologie objektiviere’®. Statt
jener Distanzierung sei tatsachlicher Zugang, eine empathische Verbindung und die
Identifizierung mit einer Kultur nur in der Kunst moglich®®. Hiller versteht die Potenz
der Kunst in ihrer Funktion ,[..] as a reliable witness to history, psychology, culture,
and the connections between them™! Insofern wiirden kiinstlerische Arbeiten
geschaffen, die von den Kinstlern als ebenso d&sthetisch (als Trager subjektiven
Ausdrucks) wie ,,nitzlich® (,useful®) (als Ausdruck kultureller Tendenzen und Werte)

intendiert seien®?,

Sind die fiinf Positionen, auf die sich die vorliegende Arbeit konzentriert, Teil dieses
von Hiller formulierten Aggregats? Zweifellos werden sie ihrem &dsthetischen Anspruch
auf subjektive Darstellung geniigen. Eindeutig entziehen sie sich dem Verstandnis von
Dokumentarismus und Objektivitdt. Lassen sie sich aber ebenso eindeutig als
bewusster Ausdruck gesellschaftlicher Strukturen behandeln?

Trotz der im Folgenden versuchten Einordnungs- und Verstandnismoglichkeit sollte die
Heterogenitdt der moglichen Blickwinkel fiir den Leser pradsent bleiben. Dies mdchte
anhand der Rolle Stephen Shores einleitend gezeigt werden. Cleichzeitig besteht
weiterhin die hier zu erhebende und festigende These einer gemeinsamen Struktur,

deren Merkmale Hinweise auf ein Verstandnis der Arbeiten geben konnen.

7% Ebd..

797 Ebd., S. 120. Vgl. auch Jonathan Watkins: Every Day, in: Sparks / Watkins 1998, S. 5-19, hier: S. 16:
»What this artist does is in direct response to what confronts him, implying a subservience to what
already exists at the same time as adding to it.“

7% Susan Hiller ist innerhalb dieser Thematik eine wesentliche Bezugsfigur. Allein der biographische Aspekt
ist referenziell: Als studierte Anthropologin entscheidet sie sich unter dem Eindruck der Konfrontation mit
einer afrikanischen Skulptur fir eine Aufgabe der Anthropologie zugunsten kiinstlerischer Arbeit. AuBerdem
beschaftigen sich viele ihrer Arbeiten sowie Texte mit anthropologischen versus kinstlerischen,
beziehungsweise der Verkniipfung von anthropologischen und kiinstlerischen Positionen. Vgl. Schneider /
Wright 2006, S. 25 und

Susan Hiller: Collaborative Meaning: Art as Experience, 1982, in: Einzig 1996, S. 185-192.

799 Susan Hiller: Editor’'s foreword, in: Hiller 1991, S. 1-5, hier: S. 2.

800 Epd.: ,Words ,about’ the peoples represented by the marvellous sclupture seemed redundant; the more
facts, analyses, and theories | had learned, the further away | felt from any real connection with them,
and what | wanted was connection, empathy, identification.”

801 Ehd., hier: S. 3.

802 Epd..
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4.2 Tourist, Ethnologe, Reiseschriftsteller oder Soziologe -

eine Diskussion der verschiedenen Rollen Stephen Shores

Bei der Beschaftigung mit Shores Arbeit lassen sich vier differenzierte, sich
gegenseitig polarisierende Wege ausmachen, lber die sich sein kinstlerischer Zugang

erklaren konnte.

Uber den Ausflug zu einer Anekdote aus der Kiinstlerbiographie wird der Einstieg zu
einem ersten dieser Pfade veranschaulicht. Stephan Schmidt-Wulffen berichtet in
seinem Text zu Shores Uncommon Places von einer der unternommenen
kiinstlerischen Road Trips, welche Shore mit einer Safari-Jacke angetreten habe®®,
Shore nahert sich hier also - in Voraussetzung einer inhaltlichen Ubertragung dieser
anekdotischen Randnote - rein &duBerlich spielerisch dem Safari-Touristen, den man
mit Abenteuerlust und der Suche nach ihm unbekannten Eindriicken assoziiert, aber
auch mit der ganz konkreten Jagd nach wilden Tieren verbindet. Der oft aus der
sprachlichen Analogie erfolgte Bogen vom ,,Schuss® (oder ,,shoot®) des Photographen
zum totenden Gewehr- oder Pistolengebrauch fande hier eine Weiterfihrung und
Auslegung. Der Safari-Tourist scheint nicht allein ,sehen® zu wollen, sondern strebt
dariiber hinaus nach Aneignung. Das Tierfell oder die Photographie dient nicht nur als
Souvenir, sondern auch als Zeichen der Eroberung. Indem der Schuss das Objekt vor
dem Sucher verletzt oder totet, wird es fiir ihn Beute und damit - in seinem
Verstandnis - Teil seines Eigentums. Bereits der ,Tourist® an sich (ohne den Zusatz
der Safari) wird in einem naiven, neugierigen Umgang mit seinem touristischen Ziel
verstanden. Die Skulpturen Tourists und Tourists /I von Duane Hanson (1970 und
1988)%4 scheinen in etwa das Klischee des westlichen Touristen widerzuspiegeln.
Bewaffnet® mit der - unverzichtbaren - Photokamera wirken sie dennoch - &duRerlich
- denkbar harmlos in ihrer Naivitat. lhre Ausdruckslosigkeit verrat, dass Interesse und
Neugier am Unbekannten - die einmal Motivation zum Reisen gewesen sein dirften -
langst von Langeweile und phlegmatischer Gleichgiiltigkeit zersetzt sind. Und dennoch
bleibt auch diese Art des Tourismus nicht gefahr- und bedenkenlos. Verschiedene

Publikationen, Ausstellungen und Kolloquien der letzten Jahrzehnte zur Problematik

803 Stephan Schmidt-Wulffen: Stephen Shore’s Uncommon Places, in: Shore 2005b, S. 7-15, hier: S. 8.
Schmidt-Wulffen erwdhnt eine Jacke, die dem ,Ethnologen entsprechend sei. Aus personlichen Gesprachen
der Verfasserin mit Stephen Shore geht hervor, dass es sich um eine Safari-Jacke gehandelt habe.

84 Duane Hanson: Tourists, 1970 und Duane Hanson: Tourists [/, 1988, in: http://www.saatchi-
gallery.co.uk/artists/artpages/duane_hanson_tourists_2.htm.
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der Beziehung zwischen Tourismus und Neokolonialismus®® beleuchten die Prisenz
von Machtgefdllen und Tater-Opfer-Verhaltnissen. Hansons Tourists koénnen dem
Betrachter also noch so naiv, gleichgiiltig und unbedarft entgegen blicken - ihre
korperliche Massivitdt, ihre rdaumliche Ausdehnung, verweist auf die Vereinnahmung
ihrer Umwelt. Die Kamera wird zum Instrument dieser Vereinnahmung. Im traditionellen
Glauben der Aborigines verbindet sich mit der photographischen Aufnahme eines
Lebewesens der Verlust eines Teils seiner Personlichkeit. Ohne derartig weit gehen zu
muissen, besteht dennoch die Tatsache, dass es sich bei der Photographie um einen
subjektiven Ausschnitt der Realitdat handelt. Dieser bestimmt sich jedoch nicht durch
die Person vor der Kamera - deren Bild entsteht - sondern durch jene dahinter.
Insofern bezeichnet die Photographie nicht einen personlichen Ausdruck der
photographierten Person, sondern dessen Interpretation durch die photographierende
Person. Der Tourist wird also in dieser Hinsicht zum Eroberer, zum Kolonialherren,
zum Missionar - das positive Verstdndnis vom weltoffenen Entdecker ist bei Hanson
vollstandig einer erschreckenden Parodie auf den kleingeistigen Touristen gewichen,
welcher Reisen nicht antritt, um von fremden Kulturen zu lernen, sondern sich diese
einzuverleiben® (das Ubergewicht der Tourists scheint dies visuell zu formulieren). Die

Photographie entspricht einer Besitzergreifung.

Der Safari-Tourist verscharft die aufgebrachten Thesen. Bei ihm geht es umso
intensiver um Jagd und Beméchtigung. Bereits der Terminus der ,Safari“ - wie auch
der damit bezeichnete Typus der Reise (urspriinglich Jagdreisen in Ostafrika) -
stammt aus der Kolonialzeit8%.

Kann man nun Stephen Shore in ein erklarendes Verhdltnis zum Safari-Touristen
setzen, das Uber das einmalige Tragen einer Safari-Jacke hinausgeht? Darf diese
Randnote als Modell fiir einen Zugang zu Shores Rolle verwendet werden?

Uber den Aspekt der Besitzergreifung hinweg assoziiert der Begriff der ,Safari auch
den Moment des Exotischen. Ist dieser bei Shore iberhaupt gegeben? Vorerst wiirde
man mit einer klaren Verneinung aufgrund einer groben Einschdtzung seiner

geographischen und biographischen Hintergriinde antworten. Shore wird in demselben

Land geboren, wachst dort auf, studiert und arbeitet, das er flir American Surfaces

805 Vgl. beispielsweise die Ausstellung Kolonialismus ohne Kolonien? Beziehungen zwischen Tourismus,
Neokolonialismus und Migration in der Ziiricher Shedhalle, 2006, in:
http://archiv.shedhalle.ch/dt/archiv/2006/programm/thematische_reihe/konzept/index.shtml;

Die ‘weiBe Industrie’: Neokolonialismus oder sanfter Tourismus? Diskussion mit Dr. Margit Leuthold, Dr.
Franz Kolland, Mag. Stefan Ossman, 2012, in: http://kef.podspot.de/post/die-weisse-industrie-
neokolonialismus-oder-sanfter-tourismus/;

und insbesondere Mader 1982.

806 Steinhart 2006, S. 113.
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und - in Safari-Jacke - Uncommon Places bereist und photographiert. In einer
Feinanalyse seiner wiederum sowohl geographischen als auch biographischen
Bedingungen ergibt sich allerdings ein gegenteiliges Fazit. Shore wird 1947 in New
York geboren, erlebt dort seine Kindheit und Jugend. Seine ersten geographischen
Arbeitsfelder befinden sich ausschlieBlich in New York. Sowohl seine friihen
konzeptuellen Arbeiten als auch seine fast dokumentarischen Arbeiten innerhalb Andy
Warhols Factory werden auch - neben vielen anderen, mitunter durchaus wichtigeren
Faktoren - von seiner Umgebung bedingt. Die GroBstadt ermdglicht ihm einen
Nadhrboden, der Experimente und kreative Energien erdffnet und antreibt. Die
portratierten Personen in Shores Velvet Years sind - insbesondere auch in deren Zeit
(Mitte der 1960er Jahre) betrachtet - auBergewdhnliche, sogenannte ,bunte Vogel,
die Shore mit seinen klaren Schwarz-Weil-Aufnahmen nicht allein zusatzlich stilisiert.
Gleichzeitig begreift er sie mit seinem Verzicht auf Farbigkeit in einer Ankniipfung an
eine bereits existierende Photographietradition vielleicht auch als ebensolche
unabdingbaren Elemente New Yorks wie die Hochhduser oder Ladenfronten bei
Berenice Abbott, die Arbeiter bei Lewis Hine oder die Unfille bei Weegee. New York
ist darliber hinaus nicht nur Grofstadt an sich. Zudem war sie spdtestens nach Ende
des 2. Weltkriegs und dem Aufkommen und weltweiten Erfolg des Abstrakten
Expressionismus zur Kunstmetropole der westlichen Welt geworden. Damit beinhaltet
sie auller einer kulturellen Mittelpunktfunktion auch eine intensive internationale
Orientierung. Kiinstlerpersonlichkeiten wie Louise Bourgeois und Yoko Ono - mit der
Gleichzeitigkeit von ausldndischer Herkunft und starker personlicher Verortung in New
York - sollen hier als Beispielfiguren die Prasenz von verschiedenen Kulturen im
,Melting Pot® New York City belegen, welche sich selbstverstandlich nicht allein auf
den Kunstkontext beschrankte. New York scheint, glaubt man dem sogenannten in-
und auslandischem ,Volksmund®, unter anderem auch in diesem Punkt eine
Ausnahme im  US-amerikanischen Vergleich. Zwar bleibt die Tatsache der
Einwanderer-Nation® USA unwiderruflich. Dennoch wird das Nebeneinander
differenzierter Kulturen insbesondere mit den New Yorker Stadtteilen (sogar
namensgebend ,Littly ltaly®, ,,Chinatown® etc) erfahrbar, wohingegen es sich in
anderen amerikanischen Stadten oder auf dem Land eher zu einer stdarker national
orientierten Masse verwischt. Es darf hier - wenn auch nur anhand von individuellem
Eindruck und verschiedenen, kontinuierlich wiederkehrenden personlichen AuBerungen
in verschiedensten Kontexten - von einer gefiihlten Differenz der Stadt New York City

mit dem Rest des Staatenbundes USA ausgegangen werden.
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Insofern dirfte man Stephen Shore, dessen Road Trips ihn aus der ihm bekannten
Umgebung New Yorks in ein weitgehend fremdes Territorium fiihren, als Touristen
antizipieren. Die Safari-Jacke verbildlichte so die Exotik, welcher er als New Yorker im
,Land dahinter® begegnet. Folgt man dieser These weiter, ginge damit eine
Assoziation seiner Arbeiten mit Urlaubsbildern und Schnappschiissen innerhalb eines
privaten Kontextes einher. Formale Anhaltspunkte, hauptsachlich allerdings bei
American Surfaces, legen dieses Verstdndnis zudem nahe. Auch die Produktion seiner
Postkarten (Amarillo Postcards), die fraglos ein wesentliches Urlaubselement
einbegreifen, lieB sich in diesem Zusammenhang begreifen. Auch Shores eigene
Aussage, seine vorrangige Motivation sei die ,Entdeckung Amerikas® gewesen®”,

konnte diese Interpretation stiitzen.

Andererseits beinhaltet das Verb ,to explore® einen wissenschaftlichen Wesenszug,
welcher sich einem eher naiven, unreflektierten und oberflachlichen Zugang, den man
tber den Zweig des Tourismus erwarten wiirde, entgegensetzt. So ist auch der eben
zitierte ArbeitsanstoB Shores einem Artikel mit dem Titel ,Die Bilder so komplex wie
moglich  machen® entnommen. Komplexitdt widerspricht Oberflachlichkeit. Die
Schnappschussasthetik in seinen Bildern bleibt formale Strategie und wird nie zum -

inhaltlich analogen - ,.Schnappschussgehalt®.

Glaubt man nun weiterhin an das Exotische in Shores Arbeiten, sieht ihn selbst aber
in einer substantielleren Rolle als in der des Touristen, ware der Kinstler in Gestalt
eines Ethnologen denkbar. Dessen Arbeit bestimmt sich durch wissenschaftlich
fundierte Forschung zu fremden Kulturen. Auf Shore anwendbar wdre hier
insbesondere der Begriff der sogenannten ,Feldforschung®. Die systematische
Erforschung fremder Kulturen konstituiert sich in der Feldforschung durch eigene
personliche Involvierung in deren Lebensraum und Alltagsleben. So fungiert die
Methode der ,Teilnehmenden Beobachtung” als wissenschaftlicher Erkenntnisgewinn®%,
Dieser Terminus scheint auch als Charakteristikum der Arbeitsweise Shores denkbar
passend. Die Parallelitdét von Teilnahme und Beobachtung lasst sich anhand der
photographierten - und wohl kurz darauf verzehrten - Mahlzeiten, anhand der Blicke
aus dem Autofenster sowie unter anderen anhand der zu Bildern gewordenen

Begegnungen mit Bedienungen oder Tankwarten bildlich belegen. Indem die Arbeiten,

807 Stephen Shore: ,Erstens wollte ich Amerika entdecken.” (,First of all, | wanted to explore America.”) in:
Hantzschel 2010.
808 | iiders 2003.
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trotz ihrer  offensichtlichen Bindung an deren Autor, nicht zu einem
autobiographischen Selbst-Dokument werden, sondern in einem allgemeineren Rahmen
funktionieren, entfernt sich Shore von der Rolle des Touristen und nahert sich jener

des Ethnologen.

Die deutsche Photographin Hilla Becher hebt in einem Gesprdch mit Heinz Liesbrock
die ,,Qualitidt einer ersten Begegnung® in den Arbeiten Shores hervor: ,, | think he
was able to see his own country with the eyes of a foreigner, and was therefore
able to show things in his pictures whose special characteristics are not recognizable

to many Americans, but which have almost a mystical quality for us Europeans,

[...].“8%9

Der Tourist bilde sich aus subjektiven Eindriicken eine Meinung, welche nicht von den
betreffenden Personen beeinflusst werden konne, da diese nicht oder nicht zureichend
selbst durch AuBerungen und Eigendarstellung diesen Eindruck bestimmen diirften.
Gleichzeitig bilde sich so auBerdem nicht nur eine Einschatzung, sondern -
gefahrlicher - eine Art der Geringschatzung. Durch den ungeniigenden Einblick in die
fremde Kultur, beziehungsweise Cruppe, folgt eine Ausklammerung von anderen,
wesentlichen Elementen dieser Kultur. Dies wiederum kann in einer Beurteilung
minden, welche die eigene Kultur als weiter entwickelt, kultivierter etc. annimmt als
die touristisch, also eher oberflachlich, ergriindete. Der Grund ist dabei jedoch nicht
in einer derartigen tatsachlichen Verteilung der Verhaltnisse zu suchen, sondern
vielmehr in der annahernden Vollstandigkeit des Wissens um die eigene Kultur und

der fragmentarischen, subjektiv gebildeten Einschitzung der fremden Kultur®,

Eng verwandt mit dieser Problematik zwischen Wissenschaftlichkeit und poetischer
Fiktion ist allgemein jene der Ethnographie. Sie wird als ,Voélkerbeschreibung®
iibersetzt und meint eine auf Feldforschung®! basierende Reprédsentation einer Kultur
(oder selektiver Aspekte einer Kultur) in geschriebener Form®!2 |hr Wesen ist die

Verknlpfung der etymologischen und der im Sprachgebrauch verwendeten Bedeutung

809 Hilla Becher, in: Hilla and Bernd Becher in Conversation with Heinz Liesbrock: ,His pictures have the
quality of a first encounter®, in: Liesbrock 1994, S. 27-33, hier: S. 30.

810 Vgl. Braun / Weinberg 2002, S. 11-12: ,Doch bleibt eben auch der Forschungsreisende und Ethnologe
in einem spezifischen Sinne Tourist, ein Reisender in Sachen Wissen (vom Fremden), bleibt dabei notwendig
befremdet [..].“

811 Der Begriff der Feldforschung meint allgemein - und vereinfacht ausgedriickt - das Leben mit der und
wie die zu studierende Bevélkerung. Van Maanen 2011, S. 2.

812 Fpd,, S. 1.
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von ,Travel®, die vom franzésischen ,Travail®? (fiir ,Arbeit”) stammt. Der Ethnograph
(interessanter  Weise in  Umkehrung zum Vorwurf an eine hedonistische

Vergniigungsgesellschaft der Gegenwart) reist, um zu arbeiten.

Zwar wird die Ethnographie einerseits als Methode der Ethnologie und Anthropologie,
also als wissenschaftliche Form von Erkenntnisgewinn und -vermittlung, verstanden.
lhre Vertreter verpflichten sich scheinbarer Akkuratheit, Authentizitit und Autoritat®
Andererseits bleibt das ihr immanente Element der ,teilnehmenden Beschreibung®
Ansatzpunkt fiir Zweifel unter anderem an ihrer Objektivitdt®®® und ihrem verbreiteten
Verstdndnis als literarischer Journalismus oder Reiseliteratur®®. Zwei paradoxe
Annahmen zur Beschaffenheit und dem Wert der Ethnographie lieBen sich also
aufstellen:

Die Ethnographie bleibt ein Verfahren, dass auf spezifischen und personlichen
Erfahrungen basiert®”’. Dementsprechend ist es sowohl durch die Besonderheiten der
jeweiligen Situation (und deren unweigerliche Grenzen®®) als auch durch die subjektive
Individualitat des Ethnographen bedingt. James Clifford spricht dementsprechend von
wkulturellen Interpretationen®, welche die Ethnographie produziere. Sie beschreibe reale
kulturelle Ereignisse (Deskription) und addiere gleichzeitig moralische, ideologische und
selbst kosmologische Behauptungen (Interpretation)®’®. Insofern erkldart sich auch
Cliffords These, ethnographische Texte seien - unausweichlich - allegorisch® Sie
prasentierten insofern ,partial truths“®?!, als dass der Prozess vom ersten Eindruck
iiber Randnotizen bis zur anschlieBenden Ubersetzung des Erfahrenen in eine
schriftliche Form eine Reduktion beinhalte. ,[Das] auf Reisen gewonnene Wissen
zeichnet sich eben dadurch aus, dafl es sich nicht einfach an das bekannte, das

heimische Wissen anschlieBen ldBt. Das Befremdliche der Fremde, ihr Un-Heimliches,

813 http://www.etymonline.com/index.php?term=travel&allowed_in_frame=0.

814 Vgl. van Maanen 2011, S. 7.

815 John van Maanen verweist auf die Schwierigkeiten bei der Beschéiftigung mit der methodischen Form
der Ethnographie: ,[.] for its reliance on unquestioned cultural conceits (ours’, not theirs), for its
unwarranted claims of objectivity, for its treacherous subjectivity, for its racial and gendered silences and
partiality, for its failure to abandon the scientific posturing associated with modernism and essentialism, for
its links to colonialism and the empire, and [..] for its inability (or unwillingness) to critically reflect on its
own practices.”, in: van Maanen 2011, S. X.

816 Ebd,, S. IX; vgl. auch James Clifford: Introduction, in: Clifford / Marcus 1986, S. 1-26, hier: S. 6.

817 Van Maanen 2011, S. XlII.

818 Vgl. ebd, S. 4.

819 James Clifford: On Ethnographic Allegory, in: Clifford / Marcus 1986, S. 98-121, hier: S. 98; auch S.
101: ,What is maintained in these texts is a double attention to the descreptive surface and to the more
abstract, comparative, and explanatory levels of meaning.“

820 Ebd,, S. 99.

821 Vgl. den Titel zu James Cliffords Einfiihrung zu Writing Culture, Clifford / Marcus 1986, S. 1.
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wird in jeder Ruckfihrung auf jene Kategorien, die die Ordnung des Eigenen

strukturieren, entstellt.“®%?

Erkenntnistheoretisch besitzt die Ethnographie dennoch Aussagepotential, indem sie
die Basis flir eine intensive Auseinandersetzung und damit den Vergleich und das
Verstiandnis unterschiedlicher Kulturen darstellt®?. Insofern beinhalte sie jedoch auch
ein hohes MaR an intellektueller und moralischer Verantwortung®“ Mit der
Anerkennung der Untrennbarkeit von Poetik und Politik®% liegt Wert und Risiko der

Ethnographie auf der Hand.

Die Unentschiedenheit zwischen wissenschaftlich-ethnologischer Herangehensweise und
touristisch-poetischer Verarbeitung ldsst sich als ein Element der Arbeiten Shores
verstehen. Shores Serien lieBen sich als eine Melange aus systematischer
Untersuchung (Hauserfassaden), teilnehmender Beobachtung (Bilder aus dem Auto),
personlichen  Anekdoten  (beispielsweise  die  aufgeschlagenen  Knie)  und
autobiographischer Reisenotiz (Hotelzimmer, Mahlzeiten) beschreiben. Es ist insofgern
zuldssig, dieser Methodik ein Aussagepotential dber die individuelle, subjektiv
erfahrene Reise hinweg zuzusprechen. Vergleichbar kénnen aber auch gleichzeitig die
Einschrankung dieser Aussagekraft und das Aufzeigen der moglichen Fehlinterpretation
ausfallen. Auch entsprechend dieser Zweischneidigkeit ldsst sich die Figur des
,Reisepoeten” oder ,Ethnographen® als plausibles Erklarungsmodell zu Shores

Methodik heranziehen.

Allerdings funktioniert diese Analogisierung nur unter der Vorraussetzung der
Annahme, Shore bewege sich auf exotischem, fremden Territorium. Entzieht man
dieser Hypothese den Boden, verlieren gleichzeitig alle drei vorgestellten Modelle ihr
Fundament. Denn auch die Annahme, Shore erkunde, beobachte und berichte aus
einer ihm eigenen, vertrauten Umwelt, findet ihre Berechtigung. Einen ersten Hinweis
auf diese Rezeption liefert Shore mit der Gleichbehandlung von Photographien New
York Citys mit denen seines Road Trips auBerhalb der Stadtgrenzen. American
Surfaces wie auch Uncommon Places beinhalten sowohl die einen wie die anderen,

ohne sie durch differenzierte Darstellungsformen, Layoutgestaltung etc. voneinander zu

822 Braun / Weinberg 2002, S. 12.

823 Van Maanen 2011, S. XlII.

824 Epd,, S. 1.

825 Vgl. den Titel der Aufsatzsammlung Writing Culture: The Poetics and Politics of Ethnography, Clifford /
Marcus 1986; auch: James Clifford: Introduction, in: ebd., S. 1-26, hier: S. 2.
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trennen. Dies lieBe die Vermutung zu, Shore selbst unterscheide also nicht zwischen
einem ,,drinnen® und ,,drauBen®, einem ,,bekannten und ,unbekannten® Amerika. Auch
Thomas Weskis Katalogbeitrag zu Shores Werk hebt den Aspekt des bereits
Erforschten hervor, was bereits der Titel Expeditions to Explored Areas®® verdeutlicht.
Wenn Shore von einem seiner Arbeitsziele als dem ,.exploring the changing culture of
America“®’ spricht, darf dafir eine Bedingung vermutet werden: Einsicht in
Verhaltnisse und Gegebenheiten, um diesbeziigliche Veranderungsprozesse (iberhaupt
sehen und als solche verstehen zu konnen.

Bei der Erwahnung von einem Bezug seiner Arbeit zu Beobachtungen (liber einen
Wandel in der amerikanischen Kultur ergibt sich schlieBlich auch eine mogliche
Bestimmung seiner (methodischen) Rolle. Méchte man Shores Arbeitsort also in
seinem eigenen Umfeld begreifen, ldge die Rolle eines Soziologen auf der Hand. Mit

der eben zitierten Formulierung stellte sich diesem eine mdogliche Arbeitsaufgabe.

Fin Fazit aus den vorangegangen, opponierenden Uberlegungen zu ziehen, scheint
nicht allein problematisch, sondern beinahe unrealisierbar. Jede der vier genannten
Rollenmodelle besitzt ihre Berechtigung. Welcher man Vorrang geben mochte, liegt
weniger an ihrer Argumentationsstarke, sondern an einer jeweiligen Betonung
bestimmter und Ausblendung anderer Elemente.

Trotzdem ist eine zusammenfassende Schlussthese deshalb nicht vollkommen
ausgeschlossen. So kann die Widersprichlichkeit sogar als erkldarender Anhaltspunkt
fungieren. Seine Rolle setze sich moglicherweise aus einem Hybrid der vier
vorgestellten Modelle - Tourist, Ethnologe, Reisepoet und Soziologe - zusammen.
Shore bewegt sich also vielleicht gerade an eben einem Ort, der Bekanntes und
Fremdes gleichermaBen in sich begreift. Diese Parallelitdt lieBe sich in differenzierten
Szenarien durchspielen: Shore befinde sich beispielsweise auf zwar vertrautem Boden,
werde aber plotzlich mit einem exotischen Objekt konfrontiert, das seine
Aufmerksamkeit fordert (vgl. zwei asiatisch wirkende Bilder auf unterschiedlicher

Hohe®® oder eine Schaufensterpuppe im Bett®?)

Umgekehrt konnte auch die
Gegenwart eines personlichen, wiedererkennbaren Bezugspunkts innerhalb einer
ungewohnten Umgebung einen Moment des ZusammenstoBes provozieren (vgl. den

,Stephen“-Muffin auf einer mit hochwertigem Geschirr gedeckten Anrichte®?. Oder

826 Thomas Weski: Expeditions to Explored Areas, in: Liesbrock 1994, S. 22-26.

827 Bob Nickas: Introduction, in: Shore 2005a, S. 5-11, hier: S. 6.

828 Stephen Shore: Farmington, New Mexico, June 1972, in: Shore 2005a, S. 56.

829 Stephen Shore: New York City, New York, April 1972, in: ebd., S. 22.

830 Stephen Shore: New York City, New York, September-October 1972, in: ebd., S. 161.
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wiederum ein alltdglicher, bekannter Cegenstand wirke plotzlich aufgrund eines
ungewohnlichen Kontextes selbst wie ein neu zu definierender Fremdkorper (vgl. das
Waschbecken in einem architektonisch fremdartigen Raum®!). Manchmal geschieht der
Eindruck des Fremdartigen, des Neu-zu-Uberdenkenden, auch allein mit Hilfe der
Gleichzeitigkeit eines absolut allgegenwartigen Objekts und einer atypischen

Lichtsituation (vgl. die krasse Licht-Schatten-Setzung der Jesus-Biiste®?).

Shore begegnet jedoch nicht nur scheinbar zufillig diesen alltdglichen
Merkwirdigkeiten®, sondern schafft sie mitunter selbst. Mit der Isolierung eines
bekannten Objekts aus seiner ,natirlichen Umgebung® ermoglicht er sich und dem
Betrachter eine Neu-Betrachtung und gedankliche Assoziationen (vgl. der Geldwechsel-
Automat mit der Aufschrift ,,Change“®?). Befremdung generiert Shore auBerdem - in
der Buchversion von American Surfaces - durch die Gegeniberstellung zweier Bilder,
deren Zusammentreffen ein eigenartiges, ungewohnliches Beziehungsgeflecht zu
ergeben scheint:

Eine Jesus-Biiste wird mit zwei Regalbrettern voll von Medikamenten konfrontiert®>*,
Eine stark geschminkte, altere Dame im Ballkleid mit weiler Federboa, weilsen
Handschuhe und auffalligem Schmuck hat ihren Mund in einem unentscheidbaren
Moment zwischen Lacheln und Schreien gedffnet. lhr Bild wird von dem einer
Hauserfront der ,School of Charm and Modeling” sowie dem eines Ladenschilds
(vermutlich eines Frisérs) mit dem Versprechen ,No Appointment Necessary Ever®
umrahmt®,

Der voyeuristische Blick unter den Rock einer weiblichen Person links im Buch wird
auf der rechten Seite mit einer schmutzigen Matratze in einem unordentlichen Zimmer
beantwortet®®,

Ein zu Boden gegangener Boxer im Ring liegt einem, im Auto sitzenden, skeptisch

blickenden Mann mit Zigarette und Glas in derselben Hand (Eiswiirfel und Farbe

lassen Whiskey vermuten) gegeniiber®.

81 Stephen Shore: Holbrock, Arizona, June 1972, in: ebd., S. 79.

82 Stephen Shore: New York City, New York, September-October 1972, in: ebd., S. 168.

833 Stephen Shore: Petersburg, New York, September 1972, in: ebd., S. 150.

84 Stephen Shore: New York City, New York, September-October 1972 und Stephen Shore: New York City,
New York, September-October 1972, in: ebd., S. 168 und 169.

85 Stephen Shore: West Palm Beach, Florida, March 1973, in: ebd, S. 212 sowie Stephen Shore: West
Palm Beach, Florida, March 1973 (oben) und Stephen Shore: Palm Beach, Florida, March 1973 (unten), in:
ebd.,, S. 213.

8% Stephen Shore: Amarillo, Texas, August 1973 und Stephen Shore: Amarillo, Texas, August 1973, in: ebd.,
S. 226 und 227.

87 Stephen Shore: Amarillo, Texas, August 1973 und Stephen Shore: Memphis, Tennessee, December 1973,
in: ebd., S. 228 und 229.
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Die seltsamen Konfrontierungen mogen ebenso seltsame Assoziationen ergeben. Und
dennoch liegen ihnen meist gewohnliche, alltdgliche Situationen oder Gegenstdnde

zugrunde.

Shores Rolle schwankt zwischen der Position als selbst Befremdeter sowie Befremden
Vermittelnder und der Beobachtung sowie der Kommunikation, das Alltagliche sei
selbst im ungewdhnlichsten Kontext zu finden. Die Gleichzeitigkeit zwischen den
beiden Polen ,Vertraut® und ,,Fremd® bleibt auch bei den anderen vier Kinstlern der
vorliegenden Dissertation ein wiederkehrendes Element. Danach richtet sich auch ihre

jeweilige und insofern auch vergleichbare Methodik aus.

4.3 Cindy Sherman - in und ex persona

Bei Cindy Sherman ist der Zusammenprall von Involvierung und Distanzierung bereits
in ihrer Korperlichkeit festzumachen. Einerseits bestehen alle von ihr dargestellten
Figuren aus einer korperlichen Masse, die der Kiinstlerin selbst eigen ist. Andererseits
gibt keine dieser Figuren je ihre eigene Erscheinung wieder.

lhr Arbeitsprozess ist vollstandig auf die Person Cindy Sherman fixiert. Sie Ubernimmt
jede einzelne Aufgabe selbststandig - wdahlt und kauft ihre Kostiime, befestigt
Korperprothesen und Perlicken, schminkt, beziehungsweise, maskiert sich, bestimmt
und entwickelt den Hintergrund, richtet die Kamera aus und l6st schlieflich die

Aufnahme aus®®,

Sie vereint dementsprechend ein ganzes Team in ihrer Person:
Kostim- und Bihnenbild, Regie, Kamera, Darsteller. Dennoch entzieht sie sich im
selben Moment einer inhaltlichen Fixierung auf ihre Person.

Wenn die Maske als Symbol fiir Shermans Kunst dienen darf®®, lieBe sich der Clown
als dessen Allegorie denken. Maskerade und Verkleidung wird innerhalb dieses Berufs
offensichtlich vollzogen und als unerldsslich empfunden. Sherman posiert in den
Aufnahmen der zwischen 2003 und 2004 entstandenen Serie Clowns in verschiedenen
explizit mannlich oder weiblich konnotierten Clownskostiimen. lhre Figur taucht durch
digitale Collagierung unterschiedlich oft in den Arbeiten auf. Sherman konzentriert ihr

Interesse sowohl auf das &duBere Erscheinungsbild des Clowns als auch auf die, sich

hinter dieser Maskierung verbergende, Person.

838 Zit. ua. in: Jean-Pierre Criqui: Eine Dame verschwindet, in: Kat. Paris u.a. 2006, S. 270-283, hier: S. 271.
89 Vgl Kapitel 343 American Sur-Faces. Gesichter versus Masken. Eine Uberlegung zum
Persénlichkeitsausdruck ,,AuBeres® im Blick auf die Arbeiten Cindy Shermans.
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Insbesondere die Arbeit Untitled #413, 2003, (Abb. 45) kann zu einer Interpretation
dieses Zusammenhangs, beziehungsweise der Loslosung dieses Zusammenhangs,
fuhren.

Die hochformatige Farbphotographie zeigt einen Clown mit kurzhaariger, dunkler
Periicke, einer aus falschen Wangen und einer kiinstlichen Nase bestehenden Maske
und einem angemalten Gesicht, dessen Mundwinkel stark nach unten weisen. Bekleidet
ist der dargestellte Clown mit einer schwarz-glanzenden Satinjacke, auf deren vom
Betrachter aus rechter Seite in pinkfarbener, geschwungener Schrift ,,Cindy“ gestickt
ist. Oberflachlich betrachtet scheint dieses Bild allein des Schriftzugs wegen ein
Selbstportrat der Kiinstlerin zu sein. Dennoch gibt sie sich keineswegs trotz ihrer
Identifizierung mittels ihres Vornamens zu erkennen. Indem das sich hinter der
Clownsmaske befindende Individuum, beziehungsweise Shermans eigene &dufBere
Erscheinung, demonstrativ vor dem Blick der Rezipienten verborgen bleibt, stellt die
Kinstlerin die unzdhligen Interpretationen ihres Werks als Selbstportrdt mit diesem
einzelnen Bild in Frage. Ahnlich wie die Bildunterschriften , That's me*, die in serieller
Repetivitdt ihre erste kiinstlerische Arbeit A Cindy Book®*® durchziehen, verweigert sich
der gestickte Vorname ,,Cindy“ einer Bestimmung von (photographischer) Identitat.
Vielmehr scheinen die Erklarungen ,,That's me“ und ,,Cindy“ eine gegenteilige Aussage
treffen zu wollen. Man denke vielleicht an Magrittes beriihmte Pfeife, die keine Pfeife
sei.

Auch bei Cindy Sherman gibt es selbst im ,Eigensten” - dem eigenen Kérper - nach
aulen keinen Bezugspunkt. Cindy Sherman bleibt dem Betrachter absolut fremd,

obwohl er ihr auf jeder ihrer Arbeiten begegnen kann.

4.4 Gregory Crewdson: Verschiebung von Normalitét

In Crewdsons ,Kinstler-Genesis® wird von der Literatur kontinuierlich der Beruf des
Vaters, eines Psychoanalytikers, betont. Als Jugendlicher belauschte Crewdson
regelmaRig dessen Sitzungen, welche in der Brooklyner Praxis unter der Wohnung der
Familie stattfanden®*!. Das Element der psychischen Stérungen, der Neurosen und der
Unterbewusstseinszustande, das die Crewdson-Kritik in seinen Arbeiten sehen will, wird
in engen Zusammenhang und als unmittelbare Konsequenz dieser Erfahrungen mit der

Psychoanalyse gebracht. Ein fehlendes Scharnier wird dabei durchgédngig Ubersehen

840 Cindy Sherman: A Cindy Book, ca. 1964-1975, in: Kat. Paris u.a. 2006, S. 2-9.
841 Vgl. FuBnote 36 der vorliegenden Arbeit, S. 21.
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oder vergessen, zu erwdhnen: es handelt sich hier um die Differenz von zwei
Ortstypen®2 Crewdson wird in seiner Jugend zum (passiven) Teil von Neurosen und
psychischen Krankheiten, deren Patienten in einer Millionenstadt leben. Nicht allein
Woody Allens Stadtneurotiker®® passt in ein Bild, das die Psychosen eines
,GroBstadters®, insbesondere Bindungsdngste und soziale Phobien, in einer
allgemeinen Wahrnehmung charakterisieren dirfte. Auf der anderen Seite distanziert
sich Crewdson in seinen Arbeiten uniibersehbar vom Ort der GroBstadt und weicht
auf amerikanische Kleinstadte aus. Dieser ,,Ortswechsel” bleibt von der Literatur
vollstandig unerwdhnt. Vielleicht aufgrund der Annahme, dass sich ,das
Unterbewusste® und ,die Angst® universell verhalten und eine insofern banal
scheinende Differenzierung von Grof- und Kleinstadt unerheblich sei. Und dennoch
bleibt dieser Unterschied eklatant. Von einer (berbevolkerten Stadt, deren
,Schlaflosigkeit® legendar ist - der Leser verzeihe diese Sinatra-Referenz - zu den
verlassenen, dunklen KleinstadtstraBen der Crewdson-Bilder scheint ein weiter Weg
zuriickgelegt. Der Bezug zwischen der modischen Extravaganz New Yorks und der
nachldssigen, einheitlichen Kleidung der Crewdson-Protagonisten scheint nicht
unproblematisch herzustellen. Die Wohnungen der Metropole - entweder die kleinen
Apartments der intellektuellen Bohéme oder die hochpreisigen Lofts der Stars und
Wirtschaftselite - bilden einen offensichtlichen Gegensatz zu den eigenschaftslosen
Mittelstandshdusern, die Crewdson fiir seine Arbeiten entwickelt.

Gregory Crewdson bewegt sich - um vorerst bei einer rein geographischen
Feststellung zu bleiben - aus seinem bekannten Umfeld Brooklyn, beziehungsweise
New York, in ein kleinstadtisches Amerika ohne genaue Ortskoordinaten. Anders als
bestimmte architektonische Wiedererkennungspunkte (das Empire State oder Flat Iron
Building etc.), welche die Identifizierung einer Stadt ermdglichen, vermeidet Crewdson
fur seine Bilder jeglichen Ortsbezug. StraBen- oder Ortsschilder sind ausgemerzt. Die
StralBen, Hauser und Laden werden auf ein Minimum an Individualitdt beschrankt.
Dagegen bleibt jedoch der Kleinstadtcharakter jederzeit und ungebrochen
nachvollziehbar.

Verweist die - wie anhand der Vorbemerkungen zu fassende - extreme Verdanderung

geographischer  Gegebenheiten auf einen Auftrag zur Differenzierung von

842 Katy Siegel bemerkt diese Differenz in ihrem Katalogbeitrag Die reale Welt zwar, geht ihr jedoch nur
anhand des Individuums Crewdson nach: ,Wieso liefert ausgerechnet ein kleiner Ort in Neuengland die
Kulisse fiir die psychische Verfassung eines Menschen aus Brooklyn?“, in: Katy Siegel: Die reale Welt, in:
Berg 2007, S. 84-95, hier: S. 88.

843 Annie Hall (dt. Der Stadtneurotiker), USA 1977, Regie: Woody Allen.
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psychologischen Effekten? Konkreter formuliert: Andert sich der Schauplatz, dndern
sich damit auch die Neurosen der Bewohner?

Crewdsons Kleinstddte besitzen - wie erwdhnt - keine Qualitdten =zu ihrer
Identifizierung. Sie sind ortslose Allgemeinplatze (allerdings mit der Einschrankung auf
die Kleinstadt). Sie weisen in sich keine Besonderheiten oder Abnormitdt auf. Gerade
indem die Bihne derart allgemein gehalten ist, intensiviert Crewdson den
Betrachtereindruck von Anomalien. Dies ist meist durch das Zusammenspiel
verschiedener Faktoren erreicht. Nicht zuortbare Lichtquellen (ein greller Lichtstrahl
von einem Punkt oberhalb des Bildrands auf einen Mann®*), Diskrepanzen von Norm
und Verhaltensweise (eine schwangere Frau im Nachthemd auf der StraBe®®) oder
nicht erkldrbare Umstidnde (ein den gesamten Wohnraum ausfiillendes Blumenbeet3).
Die paranormalen Szenarien spielen dabei nicht an aufllerirdischen, abwegigen Orten,
sondern innerhalb ,,der” amerikanischen Kleinstadt®¥’. 2002 kuratiert Crewdson fiir die
Barbara Gladstone Gallery in New York die Ausstellung American Standard:

848

(Para)Normality and Everyday Life Der Ausstellungstitel pointiert die hier zum
Ausdruck gebrachte These. Der Zusammenprall und auf der anderen Seite auch das
Zusammenwirken von Normalitat und Abweichung ist ein wesentliches Element in
seinen Arbeiten sowie auch Teil seiner Methodik. Die Auswahl der Werke fiir die
durch ihn kuratierte Gruppenausstellung versteht er in der inhaltlichen Gemeinsamkeit,

Jltol transform the American landscape into a place of wonder and anxiety“®®. |h

m
geht es nicht um eine Neu-Modellierung der amerikanischen Kleinstadt, sondern um
eine Verschiebung ihres Normalzustands. Der Ort bleibt zwar anonym, aber doch
wiedererkennbar. Der Betrachter ist zwischen der Vertrautheit, die ihm der Ort
vermittelt, und der Distanzierung durch die abstoBende Widernatirlichkeit des dort

unmittelbaren Geschehens gespalten.

844 Gregory Crewdson: Untitled, aus der Serie Twilight, 1998-2002, in: Berg 2007, Bildtafel 41.

84 Gregory Crewdson: Untitled, aus der Serie Twilight, 1998-2002, in: Berg 2007, Bildtafel 40.

8% Gregory Crewdson: Untitled, aus der Serie Twilight, 1998-2002, in: Berg 2007, Bildtafel 42.

847 Die hier gewagte Verallgemeinerung des Ortes ,amerikanische Kleinstadt® darf insofern als legitim
betrachtet werden, als dass Crewdson diese visuell zu provozieren scheint. Die Hinweise darauf wurden
bereits oben besprochen.

848 Crewdson 2002a.

849 Crewdson 2002a, o. S..
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45 Alec Soth Seeks Same®°

Glaubt man Soths eigenen Bemerkungen, ist sein kiinstlerisches Arbeiten in hohem
MaBe durch sehr personliche Erfahrungen motiviert®!. Methodisch, lieRe sich also
ganz trivial schlussfolgern, folge er subjektiven Wiinschen, Phantasien, Angsten,
Neurosen etc. und verarbeite diese durch deren kiinstlerische Fixierung. Obwohl er
jedoch in seinen AuBerungen klare personliche Hintergriinde benennt, fehlen in
seinem Werk eindeutige biographische Referenzen. Sein Vorgehen definiert sich
demgegeniiber durch zwei fiir jede Serie giltige Strategien: das Finden fremder
Menschen, Gegenstinde oder Orte sowie die serielle Struktur der Arbeiten (welche
wiederum durch das Finden zahlreicher, unterschiedlicher fremder Menschen,
Gegenstande oder Orte bedingt wird). Sollte Soth also tatsachlich von personlichen
Obsessionen zu bestimmten Thematiken motiviert werden, richtet sich seine
Herangehensweise gegen eine inhaltliche Einschrankung auf seine privaten Belange.
Vielmehr konturiert er durch die Vielzahl seiner photographischen Objekte eine
allgemein geteilte Anlage von gemeinsamen Bediirfnissen, beziehungsweise Angsten.
Selbst Personen, die aufgrund ihrer offensichtlichen Andersartigkeit von der
Gesellschaft in die Peripherie verschoben werden, ldsst Soth in seinen Arbeiten zur
Gruppe, zu einer kongruenten Gemeinschaft mit vergleichbaren Winschen, werden.
Single Goth Seeks Same, eine Serie von 2009, zeigt junge Frauen, die auf der Suche
nach einem Partner sind, der sich wie sie durch seine Zugehorigkeit in der
sogenannten Gothic Szene identifiziert.

Mit dem Serientitel benennt Soth ein wichtiges Element seines methodischen Zugangs:
Das Suchen (im Vorfeld des oben genannten Findens). Seine Herangehensweise ist
nicht durch das zuféllige Vorfinden bestimmter moglicher Bildobjekte bedingt. Sie wird
dagegen durch ein bereits vorhandenes Konzept bestimmt. Im Katalog From Here to
There: Alec Soth’s America befindet sich eine dokumentarische Aufnahme seines
Autolenkrads®? Darauf klebt eine handschriftliche Liste mit 26 - wie die
Bildunterschrift verrdt - moglichen photographischen Sujets bei der Entwicklung seiner
Serie NIAGARA, unter anderem ,car interior®, ,missing dog®, ,shower curtain® oder

,man in pyjamas".

80 Der Titel dieses Cliederungspunktes ist einer Arbeitsserie Soths entlehnt: Alec Soth: Single Goth Seeks
Same, 2009.

81 Vgl. der Wunsch nach dem Besitz einer eigenen Hohle bei Broken Manual, in: Dismantling my career:
Alec Soth in conversation with Bartholomew Ryan, in: Engberg 2010, S. 136-146, hier: S. 137.

AuBerdem ,This last year, I've been in a lot of therapy. Seriously. Things like Glass Jars come out of
that.“, Alec Soth, in: ebd., S. 146.

82 Abb.: Alec Soth’s list of possible photographic subjects during the development of his NIAGARA series,
2004-2005 (detail), Photo: Alec Soth, in: Engberg 2010, S. 223 .
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Seine Suche richtet sich also nicht allein nach einer allgemeinen Thematik, sondern
nach konkreten Subjekten. Er verfiigt Uber konzeptuelle, gedankliche ,Vor-Bilder®,
deren reale Manifestation er sucht und photographisch dokumentiert. Die gefundenen
Subjekte werden dementsprechend ,verwendet® und ,ge-,, beziehungsweise ,benutzt®.
Nicht ihre Geschichte wird erzihlt, sondern die bereits vorgefertigte des Kiinstlers®:,
Soth selbst ist sich dieser Relation bewusst: ,This is the highly problematic nature of
what | do. I'm using real people, real lives to create my little art project. It's a
problematic medium. It’s the Arbus problem.”®* Mit dem Verweis auf die Photographin
Diane Arbus spricht Soth die Kritik von Voyeurismus, Befriedigung der Sensationslust

etc.8?

an, deren Vorwurf sich auch in Bezug auf Soths Arbeiten diskutieren liel3e.

Hier mochte jedoch verstiarkt die Suche nach dem ,Gleichen® betont werden, welche
im vorliegenden Text als Antrieb fiir Soths kiinstlerisches Arbeiten angenommen wird.
Die Suche nach dem Eigenen im Fremden koénnte sich als methodischer Faden in
seinem Werk erkennen lassen. Und den Betrachter zu einer ahnlichen Suche -

unmittelbar in der Rezeption seiner Arbeiten - veranlassen.

4.6 Emotionale Wissenschaftlichkeit bei Taryn Simon

Die beiden Arbeiten zu Cheyenne Mountain Directorate (CMDF*® aus der Serie An
American Index of the Hidden and Unfamiliar lieBen sich als Symbole fiir Simons
Arbeit, beziehungsweise fiir ihr Arbeitsfeld, interpretieren. Ein gewohnlich scheinender
Berg bleibt, von der Oberfliche betrachtet, intakt und unverdachtig. Demgegeniiber
unterhohlt ihn ein vollstandig ausgebautes Tunnelsystem. Der Text klart tber die
Moglichkeit auf, ,[to] sustain life within the mountain for at least one month [and to
house] the central data collection and coordination installation for many early
warning, detection and defense centers.” Die Konfrontation des Betrachters mit einem

alltaglichen Objekt und seiner, sich durch Simon offenbarenden, ,hidden and

83 Nicht undhnlich der bereits in Hinblick auf Stephen Shore besprochenen Beziehung des westlichen
Tourismus zu einer Form des Neokolonialismus.

84 Alec Soth in: Dismantling my career: Alec Soth in conversation with Bartholomew Ryan, in: Engberg
2010, S. 136-146, hier: S. 140.

Auch ,So | tried to be ethically better about [sending a copy of the picture to the person on it]. Then,
over the last year, I've thrown my ethics out of the window in some ways. | was always a believer in being
honest about what | was doing. In Glass Jars, | am [sic!] lying. 'm not going to say to that guy, ,/m an
artist and I'm experimenting with this new form. | was lying.”, in: ebd., S. 141.

85 Zum Umgang mit dem Werk von Diane Arbus vgl. u. a. Lord 1996.

8% Taryn Simon: Cheyenne Mountain Directorate (CMD), in: Simon 2007, S. 92 und 93.
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unfamiliar” Kehrseite wird durch den Berg visualisiert. Er besitzt eine zu erwartende,
natirlich scheinende Oberflache. Darunter verbirgt sich ein kompliziertes System.
Simon zeigt in ihren Arbeiten nun nicht den Berg, sondern das System. Nicht die
weiBen Tiger in Zoo und Zirkus, sondern den durch deren selektive Inzucht
degenerierten ,Kenny“. Simons Herangehensweise ware also vielleicht spielerisch mit
der eines archdologischen Grabers oder eines Bergbau-Kumpels zu vergleichen.
Simons methodischer Ansatz scheint - zumindest im kiinstlichen Fiinf-Kiinstler-Kosmos
dieser Arbeit - im direkten Gegensatz zu Alec Soth zu stehen. lhre Arbeitsweise ist
statt von personlich-emotionaler Motivation von einem durchaus als wissenschaftlich
zu charakterisierenden Zugang gepragt. Der photographischen Arbeit selbst geht ein
langwieriger Prozess von Nachforschungen, Informationsbeschaffung und Antrdgen zum
Zugang zu ihren photographischen Subjekten voraus®®’. Eine Arbeit von Taryn Simon
stellt auch dementsprechend nicht allein die photographische Aufnahme dar, sondern
begreift auch den dazugehorigen Bildtext mit ein.

lhre Arbeiten zeichnen sich zudem durch ein hohes Mall an struktureller Ordnung und
Systematik aus. So sind die Gegenstdande in Contraband alphabetisch und exakt nach
der Terminierung durch das Zollamt aufgefiihrt. Auch der Aufbau ihrer Bildtexte fir
The Innocents und An American Index of the Hidden and Unfamiliar durch ein

bestimmtes Schema bestimmt.

Simons ,,consistently objective voice®®® - in der Literatur als Konstante vorausgesetzt
- wird dennoch vereinzelt gebrochen. In der Publikation The Innocents wird die relativ
monoton gehaltene Struktur der Bilder und des Textes (Information zur Person des
unschuldig Verurteilten, seiner vorgeworfenen Straftat sowie seiner verbliBten Strafe,
gefolgt von einem personlichen Statement durch ihn oder Angehérige) mit der letzten
Seite eruptiv erschiittert®®. Die Doppelseite enthilt weder ein Bild der betreffenden
Person (Kenneth Waters), noch deren persénliche Aussage. Der kurze Text spricht von
seinem Tod sechs Monate nach seiner Entlassung. Das darin vorkommende Adjektiv
Jtragically® hebt sich insofern vor, als dass es das einzige, als ,emotional® zu
bewertende, Wort der gesamten Publikation The /nnocents darstellt. Dies passiert
nicht zufallig. Vielmehr darf von einer Art des Spannungsaufbaus ausgegangen

werden. Der Betrachter wird bereits die zuvor ausgefiihrten Geschichten als ,tragisch®

87 Taryn Simon: ,[..] 90 percent of my photographic process is, in fact, not photographic. It involves a
campaign of letter writing, research and phone calls to access my subjects [.]“ in: Taryn Simon
photographs secret sites, TEDGlobal 2009, in:
http://www.ted.com/talks/taryn_simon_photographs_secret_sites.html.

8% Lange 2008.

859 Simon 2003, S. 94 und 95.
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verstanden haben. SchlieBlich werden konkrete Einzelschicksale ausgefiihrt. Gerade die
Parallelitdt von neutraler Aufzahlung der Fakten und personlicher Stellungnahme der
Betroffenen erzeugt eine empathische Rezeption. Die anhand von Photographie und
Text belegte Geschichte scheint dem Betrachter sowohl real und glaubwiirdig, als
auch von bestiirzendem AusmaR fiir das Leben der Protagonisten. Simon intensiviert
diese Empfindung durch die bereits im Titel implizierte Positivierung ihrer
aufzutretenden Charaktere. The Innocents - die Unschuldigen. Die Unschuld bezliglich
der ihnen vorgeworfenen Taten steht zwar - folgt man den Texten - ohne rechtlichen
Zweifel, dennoch wird Unschuld hier in einer generalisierenden Form antizipiert, die
jeglichen negativen Einwanden vorgreift. Die Protagonisten werden mit dem Titel von

jeder Schuld freigesprochen. Und werden damit umso mehr zu Helden.

Zur Methodik Simons gehort auBerdem das Element der Offenlegung des ,,mocking”®,
der bewussten Tduschung oder Falschung. Sie zieht sich von der kiinstlichen
Wiederherstellung des Jungfernhdutchens®? (iber die Wettermodifikation durch
Wolkenbildung®! und die absichtliche Kompostierung einer Leiche®? bis zur virtuellen
Simulation von militirischen Operationen auf urbanem Gebiet®3. Die teilweise
tauschend echten Fabrikate der Photographien aus Contraband stellen sich als
Falschungen heraus. In The Innocents wird wiederholt der Hinweis auf die falschen
Zeugenaussagen gemacht, aufgrund derer die Protagonisten jahrelange Haftstrafen fiir
nicht begangene Verbrechen verbiilen mussten.

Auch formal nimmt Simon den Faktor des ,mocking” in ihre Bilder auf. Die Arbeiten
in An American Index of the Hidden and Unfamiliar sind aufgrund von Farbintensitat,
Scharfe und Aufbau von dasthetischer Brillianz. Erst der Text kldart Uber die zugrunde
liegenden Beziehungen des Bildes zu groBtenteils verheerenden Informationen auf.
Wenn der Betrachter aber nun von Taryn Simon selbst dazu veranlasst wird, seinen
Augen zu misstrauen - warum , dirfte er sich vielleicht fragen, sollte er dann den

Aussagen der Kinstlerin ohne Zweifel Vertrauen schenken?

80 Taryn Simon: Hymenoplasty, in: Simon 2007, S. 23.

81 Taryn Simon: Weather Modification, Cload Seeding, in: ebd., S. 89.

82 Taryn Simon: Forensic Anthropology Research Facility, Decomposing Corpse, in: ebd., S. 100.

83 Taryn Simon: ,World Church of God", Simultation & Military Operations on Urban Terrain, Virtual
Simultation, in: ebd., S. 102 und 103.
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5. RESUMEE UND AUSBLICK

Bereits zu Beginn des Hauptteils wurde mit ,Uberall und Nirgendwo® die Auflosung
klar definierter Identitditen und die Infragestellung von stabilen Identifikationen
supponiert. Dennoch bleibt der gesetzte Fokus der Arbeit bestehen: Die
Herausarbeitung einer Identifizierung der Peripherie des ,Everyday America®. Dies
wiederum setzt die Annahme voraus, es existierte eine allgemein geteilte, gemeinsame
Vorstellung eines ,alltdglichen Amerikas®. Erst unter dieser Pramisse kann eine
Bestimmung von deren Randbereichen tberhaupt moglich werden. Verschiebung kann
nur stattfinden, wenn zuvor eine Grundposition ausgelotet wurde. Wenn auch der
Begriff der ,,Typik® versucht wurde, zu vermeiden, bestimmt er in gewissem Grad (und
unter Einschrankungen) dennoch einen methodischen Ansatz der vorliegenden Arbeit.
Ausgangsbasis der Beschaftigung war die These, einen trotz unterschiedlichster
Formen manifestierten Fokus auf amerikanische Identitdt betonen zu konnen.
Gleichzeitig scheinen die Photographien der fiinf ausgewahlten Kiinstler die Substanz
von ,ldentitdt® stark zu problematisieren. Der ,Ort“ Amerika, die Gesellschaftsutopie
des ,Amerikanischen Traums®, die politische Vision einer demokratischen
Gemeinschaft wie auch die Beziehung zwischen Mensch und Ware - Bausteine, die
zur Bildung einer nationalen, amerikanischen Identitdat substantiell sein dirften, werden
mit den vorgestellten kiinstlerischen Arbeiten umgeworfen. Von diesen Elementen
bleiben zwar die Umrisse bestehen. Dadurch sind jedoch die fehlenden Inhalte umso

deutlicher rezipierbar.

Die geographischen Demarkationslinien der USA finden keine Ubersetzung in einen
inhaltlichen Kontext: mit dem Verlust von klar fixierten gesellschaftlichen
Orientierungspunkten und Crenzen ergibt sich eine Wahrnehmung von Unsicherheit.

Den Bildern Stephen Shores, die im Voriibergehen (beziehungsweise -fahren) den
Ubergang dokumentieren, fehlt der Halt so in beiderlei Hinsicht: Die oberflachliche,
momenthafte Begegnung verweigert sich einem intensiven Zugang. Gleichzeitig findet
die Veranderung nicht allein aus der Position des Beobachters, sondern auch aus der
des Beobachteten statt. Der dokumentierte Wandel versteht sich als Gegenstiick zu
Bestdndigkeit und Greifbarkeit. Der kontextuelle Bezug zur Road Story kann dieses
Motiv  explizieren. Suche oder Festigung der (Eigen-)ldentitdat, Definition und

Abgrenzung zur gesellschaftlichen (Fremd-)ldentitat, sind wiederkehrende Muster fiir
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den Anstol zum - und Begleiter des - Road Trips. Wahrend dessen narrative
Manifestationen (in Literatur, Film und Fernsehen) jedoch Formen der Entwicklung, des
Spannungsaufbaus und der Mdglichkeit von erreichbaren Zielen zeigen, bleiben diese
bei Shores Photographien aus. Seine ,amerikanischen Oberflichen® bieten keine
Flache fir Identifikationen. Trotz der geographischen Ausdehnung seines Werks gibt
es weder eine Differenzierung noch eine Betonung allgemeiner Identitdt. Die Orte sind
zwar austauschbar, dennoch ergibt sich dadurch kein zusammenhangendes Bild.

Die Verunsicherung des Betrachters potenziert sich bei Taryn Simons Arbeiten. Auch
hier bedeutet Oberfliche ein wesentliches Element dieser Irritierung. Um zu einer
genligenden Analyse der Rezeption von ,,Ort” in Simons Arbeiten zu gelangen, wurde
eine Wortneuschopfung zu Hilfe genommen. So sollte der Begriff des ,Schwebeortes®
moglichst explizit den Verlust eines Realitatsbezug artikulieren. Die Spielstatten ihrer
Serie An American Index of the Hidden and Unfamiliar entziehen sich - je auf
differenzierte Art - einer klaren Einordnung. An American Index of the Hidden and
Unfamiliar beinhaltet eine Differenz zwischen wahrgenommener und tatsachlicher
Realitat, beziehungsweise allgemein als Wahrheiten geteilten Fiktionen und deren
beinahe unglaubhafte Freilegung. Orte, die im allgemeinen Bewusstsein nicht
existierten, werden von Simon als Beweise fiir eine verborgene und fremde Realitat
unter der Oberfliche aufgefiihrt. Der unterbewusste Versuch einer Strukturierung und
Systematisierung der Orte wird durch deren Doppelpoligkeit sabotiert. Identifikation
anhand dieser Orte kann nicht moglich sein.

Eine Unentschiedenheit und Diskrepanz zeichnet sich auch bei Alec Soths Broken
Manual ab. Anhand der scheinbaren Gegensatzpaare ,Vormirz® und ,Biedermeier”
sowie ,Einsiedler* und ,zoon politikon® sollte die Gleichzeitigkeit - trotz
Widerspriichlichkeit - von GCesellschaftsflucht und -bezug vorgestellt werden. Soths
Aussteiger halten an der Gesellschaft fest, von der sie sich distanzieren mochten.
Aufgrund der Parallelitdt beider Annahmen kann ihr Ausstieg in seiner Reaktivitdt als
gesellschaftliches Symptom beschrieben werden.

Das Moment des Interim zieht sich nun also von Shore iber Simon zu Soth, bis es
auch bei Crewdson ein inhaltliches Element besetzt. Dies wird anhand eines
wiederkehrenden Bilddetails konkretisiert. Die Gelbschaltung aller, auf Crewdsons
Arbeiten  vorhandener,  Ampeln veranschaulicht  bildhaft die  Abstraktionen
Unvollstandigkeit, Unsicherheit und Determination. Mit Erwahnung dieser Termini wird

auch hier die Unterminierung der Bildung selbst definierter Identitdat bewusst gemacht.
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In einer Referenz auf Augés Nicht-Orte wurde in einer Synthese der, anhand von vier
Positionen betrachtete, ,,Nicht-Ort USA® provokativ antizipiert. Die Bezugslosigkeit der
Subjekte zu dem photographierten Ort, die fehlende Identifikationsfliche der Orte
gegeniiber dem Individuum, fiihrt zum Eindruck eines Bruchs zwischen Ort und

Identitat.

Auch im daran schlieBenden Kapitel zum Ur-Bild des ,,Amerikanischen Traums® bleibt
der Fokus auf dem Bruch zwischen Schablone und Inhalt bestehen. Cindy Sherman
und Alec Soth lassen das Versprechen des ,Amerikanischen Traums® unter den
Ruinen noch erkennen, wahrend Gregory Crewdson es in seinen Gegenentwurf
umkehrt. Der Begriff der ,Dekonstruktion®, welcher fir die Kapiteltberschrift gewahlt
wurde, findet seine Begriindung in zwei differenzierten Argumentationslinien. Einerseits
ist die bewusste Analogie zum philosophischen Ansatz der Dekonstruktion,
beziehungsweise des Dekonstruktivismus, mit der These verbunden, auch den
sogenannten ,Amerikanische Traum® in einem komplexen System aus Beziigen zu
erkennen.

Andererseits geht es um die klare Formulierung einer Antithese zur ,Konstruktion®. Als
diese wird der gesellschaftliche Mythos des ,Amerikanischen Traums® verstanden.
Dessen kinstliche Aktivierung und Entwicklung initiierte eine eigene Dynamik und
pragte eine moderne Form der Gesellschaftsutopie.

Bei Shermans Hollywood/Hampton Types &duBert sie sich in der Komponente der
medialen Karriere - ,,vom Tellerwdscher zum Millionar® wird hier zum ,,vom Madchen
von nebenan zum Hollywood-Star“. Die Doppelung der Ebenen, die Sherman in ihren
Serien schafft, dokumentiert dem Betrachter sowohl die Realitdt als auch den Traum
und die Zwangslaufigkeit seines Zerplatzens.

Von der Unmoglichkeit einer Erflillung berichten auch Alec Soths Arbeiten. Im direkten
Bezug zu Shermans Startum-lllusion geht Soth Fragen =zur Verganglichkeit und
Instabilitdt von Ruhm nach. Sein personlicher Umgang mit Kultstatus und Beriihmtheit
beinhaltet eine deutliche Ambivalenz, welche als Ausdruck fiir eine Einschdtzung der
Funktionsmechanismen des , Amerikanischen Traums® in der Gesellschaft verstanden
werden konnte. Mit NAGARA konfrontiert er ein nationales Symbol mit dessen
Negierung. Die lllusion scheint notwendigerweise zur Desillusion flihren zu missen.
Crewdsons Arbeiten gehen noch einen Schritt weiter — und tiefer. Illusion, Traum,
Utopie sind in seinen Bildern nicht mehr - auch nicht als Phantombilder - existent.

Demgegeniiber wird der Traum in sein Gegenbild verkehrt. Die Zweiseitigkeit des
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Entwurfs ,,Traum/Alptraum® findet seine symbolische Entsprechung beim, durch den
Serientitel Beneath the Roses assoziierten, Nebeneinander von Rosenbliite und -
stachel. Ebenso diirfte der Betrachter darin auch das photographische Konzept einer
alptraumhaften Realitdt verstehen. Auch hier stellt die offensichtliche Fiktion der
Situation und ihr dennoch vorhandener Realitdtsgehalt beim Rezipienten ein Gefiihl
der Verunsicherung und Unentschiedenheit her. Normalitdt - eine mogliche Folgerung
- ist nicht definiert, sondern bildet ein Variable, welche auch das Alptraumhafte
beinhalten mag. Ein legitimer Bezug lieRe sich hier zu den Forschungsergebnissen
beziiglich des ,uncanny valley® schlagen. Deren Schlussfolgerung lautet, ein Roboter
werde eben dann als unheimlich und abstolend wahrgenommen, wenn seine
AuBerlichkeit und seine Motorik sich einer bestimmten Ebene der familiarity”

anniherte®®

. Vergleichbar dazu diirfte sich die Perzeption von Gregory Crewdsons
Arbeiten verhalten. Paranormalitat beinhaltet gleichzeitig die Normalitdit und die

Abweichung. Und kann insofern zum Alptraum werden.

Dem ,Ort“ USA als Identitatsstifter und einem nationalen Mythos, dem
,Amerikanischen Traum®, wird nicht allein misstraut. Sie werden von den Kinstlern als
nur in ihrer Missbildung existent dargestellt.

Auch zur Umsetzung und Vorstellung von ,Demokratie werden Zweifel photographisch
umgesetzt, Funktionsmechanismen und Fehlstellen aufgezeigt. Dabei setzt sich auch
der eigene kinstlerische Umgang mit dem Medium der Photographie mit
demokratischen Elementen auseinander. ,Demokratie” steht hier nicht in einem
isolierten, politischen Rahmen. Vielmehr begreift es, insbesondere in den USA, eine
starke gesellschaftliche, ideologische Komponente mit ein. Aufgrund zweier
Voraussetzungen - der Neu- und Andersartigkeit (im Unterschied zur ,Alten Welt®) der
Demokratie - ldasst sich ein Verstdndnis fir die prominente Position der Demokratie
im nationalen Bewusstsein der USA entwickeln. Die Demokratie prasentierte in
verschiedenen, im Bewusstsein der Gesellschaft des beginnenden 21. Jahrhunderts
unmittelbar prasenten, Kriegen eine Argumentation fiir deren Teilnahme oder
Initiierung. Auch insofern wird deren prdagnante Stellung im nationalen Bewusstsein
nachvollziehbar. Shore, Simon und Sherman eignen sich eine jeweils bestimmte
Formsprache an, deren Zige man als , demokratisch® charakterisieren dirfte. Damit
hinterfragen sie die tatsdchlichen Erscheinungen im Kontext des abstrakten Gebildes

,Demokratie®. Das Kapitel einleitend, bezieht sich die Arbeit auf William Eggleston und

864 Mori 1970.
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das, vorrangig in seinem Kontext, in der Kunstwissenschaft prominente Bild der
,demokratischen® Photographie. Wenngleich einige Bildfindungsstrategien bei Eggleston
eine derartige Lesart zulassen, ergibt sich dennoch in der vorliegenden Arbeit ein
differenziertes Bild. Wahrend bei Eggleston viele der von der Literatur gezogenen
,demokratischen® Momente nur an der Oberfliche auftauchen und eine genauere
Analyse nicht bestehen konnen, bildet der Gegenstand des ,demokratischen
Photographen® als Argumentationsinhalt hier einen Ausgangspunkt fiir die
Uberlegungen zu Stephen Shore. Blickt man chronologisch auf sein Werk, zieht sich
ein ,demokratischer Faden® der Idee von Kunstdistribution von seinen Amarillo-
Postcards von 1970 bis hin zu seiner gegenwdrtigen A Book in a Day-Serie. Das
Konzept der Zugédnglichkeit fiir eine breite Masse zu sowohl der Kunstproduktion als
auch der Kunstrezeption beinhaltet bei Shore , massengefertigte® Photoapparate und -
abziige sowie ,massentaugliche®, das heiBt alltdgliche, verstandliche Bildinhalte. Der
,demokratische Blick® propagiert nicht - wie vielleicht bei Eggleston - das
Fetischmoment des materiellen Objekts, sondern folgt dem allgemeinen,
gesellschaftlichen Umgang mit Waren, Personen, Lebensmitteln, Ereignissen (und kann
so ebenso auf die Beobachtung eines Fetischmoments des materiellen Objekts
hinauslaufen). Shore interpretiert nicht die Sprache der Gesellschaft, sondern spricht
sie selbst.

Auch bei Shore bleibt jedoch der ,demokratische® Ansatz (seiner formalen
Vorgehensweise wie auch seiner Bildinhalte) restringiert. Gerade die beinahe
tbersehbaren und doch bestehenden GCrenzen kdnnen ein Synonym fiir die
tatsachliche Form der Demokratie darstellen.

Vergliche man Shore mit einem Demokratie-Teilnehmer, dirfte man sich Taryn Simon
als Anwaltin der Demokratie denken. lhre Arbeit beobachtet und partizipiert nicht,
sondern kritisiert, belehrt und versteht sich als positives Vorbild. Dementsprechend
zeigen ihre Werke Missstande auf, wie die Diskrepanz von Recht und GCerechtigkeit
und die bewusste Geheimhaltung bestimmter Fakten vor einer breiten Offentlichkeit.
Allerdings verharrt die Arbeit nicht im Stadium einer Kritikk oder Anprangerung.
Vielmehr versteht sie sich als leitbildhaftes Muster einer funktionstiichtigen
Demokratie. Dies beinhaltet die Offenlegung von hintergriindigen Informationen, die
neutrale Unterrichtung und Aufklarung der Offentlichkeit, den Einbegriff von
Wissensbausteinen aus den unterschiedlichen Bereichen der Gesellschaft, die
Miteinbeziehung personlicher Notizen von Protagonisten und die Hinterfragung von

Rechtsauslegungen, die in Diskrepanz zu einer allgemeinen Vorstellung von

241



Gerechtigkeit stehen. Simons Arbeiten schaffen ein o6ffentlich zugangliches Archiv an
vormals nicht verfiigbaren Informationen. Es scheint die Involvierung der Betrachter zu
erwarten, sowohl in gedanklicher Hinsicht als auch durch mogliche politische
Intervention, um das Archiv weiter vergroBern zu konnen.

Der Betrachter, beziehungsweise die GCesellschaft, von der derartige Aktion erwartet
wird, scheint sich diese dagegen selbst nicht zuzutrauen - folgt man der entwickelten
These zu Cindy Shermans Serie der Bus Riders. In einer vergleichenden Analyse zu
Walker Evans’ Portrats von Fahrgiasten der New Yorker U-Bahn, fiihren insbesondere
die dabei zu beobachtenden Differenzen zu einer Interpretationsrichtung. Statt ein
,Bild der Gesellschaft® zu schaffen, dirfte man Bus Riders vielmehr als ,,Bild vom Bild
der Gesellschaft® verstehen. Die Akzentuierung des Prototypischen, des Klischeehaften
und der immanenten Bewertung (despektierliche Herablassung) bilden den
Ausgangspunkt fiir die These, nicht die tatsachliche Gesellschaft fande hier ihre
Abbildung, sondern der Blick, den diese Gesellschaft (beziehungsweise ein Teil derer)
auf sich selbst (beziehungsweise die breite Masse der GCesellschaft) habe. Mit der
fiktiven Blhne des offentlichen Verkehrsmittels wird das demokratische Moment der
US-amerikanischen Gesellschaft prasent. Auch hier finden sich Hinweise auf eine

unzureichende Realisierung und Umfassung des Konzepts von Demokratie.

Wahrend in den ersten drei Kapiteln Verluste, Fehlstellen, Missbildungen,
Unstimmigkeiten und Diskrepanzen fokussiert wurden, scheinen im daran schlielenden
Punkt additive Elemente thematisiert. Materielle Waren werden als Applikationen
vorgestellt. Produkte als Identitatstrager stilisiert. Auch damit bleibt jedoch unmittelbar
Degression verkniipft. Die Waren treten nicht hinzu, sondern definieren Surrogate. Sie
bilden Prothesen. Und das Funktionieren eines Korpers wird durch den Ersatz
natirlicher Teile mit kinstlichen Prothesen unweigerlich beeintrachtigt.

Taryn Simons Serie Contraband prazisiert die Fetischisierung von materiellen
Objekten. Die beschlagnahmten Zollgiiter werden zu lkonen. Mit der Interpretation, in
Contraband das Portrat einer Gesellschaft zu erkennen, verbindet sich unmittelbar die
Annahme von einer Verflachung inhaltlicher Werte dieser Gesellschaft. Die Ubertragung
von identitdtsbildenden Kriterien auf Konsumgiiter entspricht einer Zurlicknahme einer
stabilen, selbstbewussten Definition der eigenen ldentitdat ohne die Moglichkeit einer
dauleren Einflussnahme.

Mit einer Argumentation im Dreischritt wird dieser ldentitdtsfrage auch im Werk von

Cindy Sherman nachgegangen. Drei unterschiedliche Ergebnisse werden auf die Frage
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nach einem Inhalt hinter den Masken konkretisiert: die ,tatsdchliche®, ,wahre®
Personlichkeit; die sich standig multiplizierenden Masken; sowie die Personlichkeit als
leere Projektionsflache. Das Gesicht als Leinwand - Shermans Arbeitsweise — kann ein

Synonym fiir das Surrogat der Ware gegeniber Identitdt darstellen.

Das materielle Element scheint Shore auch in Bezug auf Objekte im Kunstkontext zu
betonen. In einem Exkurs zur Position der Kunst in der Gesellschaft geht Shore
Fragen zum Wert der Kunst und dessen Definierung nach: die allgemeinen Kriterien
zur Definition von ,Kunst®, der Umgang mit Kunstwerken als Produkten, die alltdgliche
Begegnung mit Kunst.

Gerade diese gewdhnliche, vertraute Beziehung zu Vergegenstandlichungen von
Kunstproduktion gelte es jedoch grundlegend misstrauisch zu behandeln, liest man
Taryn Simons Arbeit zur Kunstsammlung der CIA auf einer derartigen interpretativen
Ebene. Kunstrezeption konne sich - auch unbewusst - in eine Manipulierung von
Denk- und Urteilsmustern verwandeln. Der enorme Wirkungsspielraum, den Simon hier
antizipieren konnte, steht in scheinbarem Widerspruch zu der bei Shore formulierten
Banalitdat des Umgangs mit Kunst. Dennoch explizieren beide Kiinstler gleichermalien
die Substanz des Konzepts, das der Kunstproduktion vorangehen, beziehungsweise ihr
immanent sein solle. Gerade dieses Verstdndnis beinhaltet wiederum eine Absage an
das autarke materielle Objekt. Diesem wird - und dies dirfte an die zuvor gemachten
Ausfihrungen zum Warenfetisch ankniipfen - in seiner Warenprdasenz misstraut. Erst

das damit verbundene Konzept kann es auch in seiner Objekthaftigkeit legitimieren.

Hinter insbesondere den zuletzt analysierten Beobachtungen werden kiinstlerische
Vorgehensweisen deutlich. Trotz ihrer Unterschiedlichkeit lassen sich hier dennoch
den finf Kinstlern gemeinsame Schwerpunkte herausarbeiten. Die Gleichzeitigkeit von
polarisierenden Positionen innerhalb der einzelnen Werke zieht sich als roter Faden
durch ihr kiinstlerisches Arbeiten. Insbesondere liegt ein Berlihrungspunkt auf den
Dissonanzen von Vertrautheit und Befremdung, Ndhe und Distanz. Er findet sich in
der unentschiedenen Zuordnung von Shores Arbeitsfeld zu in- oder auslandischem
Territorium wie auch in der Parallelitdit von korperlicher Involvierung und personlicher
Distanzierung bei Sherman. Die oberflachliche Diskrepanz von Normalitdt und Alptraum
fuhrt Crewdson mit seinen Bildern zusammen. Soth schafft einen breiten Rahmen

seiner scheinbar privaten, individuellen Bediirfnisse und Angste. SchlieBlich bestimmt
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sich auch Simons Vorgehensweise zwischen Wissenschaftlichkeit und Anzeichen

emotionaler Involvierung durch eine Dichotomie von Nahe und Distanz.

Selbstverstandlich intendierte die vorliegende Arbeit keine kiinstliche Analogisierung
unterschiedlicher kinstlerischer Positionen. Die jeweiligen Arbeiten verhalten sich
dulerst eigenstandig innerhalb des Kunstkontextes. Das Aufzeigen von parallelen
Linien ergibt so auch weniger ein einheitliches Bild als das Bild von Gemeinsamkeiten,
beziehungsweise Schnittstellen. Und eben diese treffen sich - die These der

vorgelegten Arbeit - in ihrem Blick auf die US-amerikanische Gesellschaft.

Dabei sind jedoch innerhalb dieser Dissertation Fragen anzustolen gewesen, deren
Beantwortung nur in einem stark begrenzten Rahmen moglich war.

An erster, offensichtlichster Stelle blieben eine sich kontinuierlich  weiter
multiplizierende Gruppe amerikanischer Photographen sowie anderer Bildender Kiinstler
vernachlassigt, beziehungsweise grofitenteils ganzlich unerwahnt — obwohl ihre Arbeiten
dhnliche Fragestellungen aufwerfen dirften, wie jene mit dem vorliegenden Text
angesprochenen. Nannte man hier nur Joel Sternfeld, Ed Ruscha, Richard Prince,
Naomi Harris, Larry Sultan und Mike Mandel auf photographischer Seite sowie Duane
Hanson, Eric Fischl oder Mikey Kelley auf Seiten anderer Medien, bezwinge man
wiederum eine nicht zu bewdltigende Masse auf eine willkiirlich selektierte Gruppe.
Gerade die Vielzahl und Unterschiedlichkeit der nennenswerten Kiinstler beschreibt
jedoch die Aussagekraft, welche ein kunstgeographischer Erkldarungsansatz im
Kunstkontext besitzen dirfte. Insofern sieht sich die vorliegende Arbeit nicht als
losgeloste, selbstgeniigsame Insel, sondern vielmehr als kleiner Teil, fiir deren

Aktivierung anderer Teile es einen Anstof leisten konnte.

An verschiedenen Stellen der Dissertation ergaben sich aullerdem dezidiert
Moglichkeiten, bestimmte, nur kurz angesprochene, Elemente weiterzuverfolgen und
den hier nur oberflachlich geworfenen Blick darauf zu intensivieren. Verscharfte man
beispielsweise den Fokus auf die Mahlzeiten und Bedienungen, ein und als Teilbereich
behandelter Aspekt von Shores American Surfaces, potenzierten sich weitere, neue
Uberlegungen. Unter Einbezug von Arbeiten wie der Serie Plates + Dishes®®® des
amerikanisch-schweizerischen  Kiinstlers ~ Stephan  Schacher, die sich  explizit

ausschlielich mit den food and Faces of the Roadside Diner beschéftigt, stellten

865 Schacher 2005.
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sich dem Betrachter bisher unberiicksichtigte Fragen zur Esskultur eines Landes und
dariiber moglicherweise anzustellende interpretative Konsequenzen. Die
Gegeniiberstellung von Mahlzeit und Bedienung konnte dariiber hinaus vielleicht
Aussagen Uber den gesellschaftlichen Umgang mit Nahrung und Dienstleistung
implizieren.

Ein weiteres Element, deren gezielte Beschaftigung konstruktiv sein dirfte, stellen die
Randgruppen dar, die sich zwar durch ihre jeweilige Unterscheidbarkeit von, ebenso
jedoch durch ihre Involvierung in der Gesellschaft auszeichnen. Ausgehend von Soths

® oder Gothics®’ lieBe sich hier ein Assoziationsbogen zu Allan Sekulas

Einsiedlern®®
Polonia and Other Fables®® spannen. Sekulas Serie setzt sich mit der Gruppe der
polnischen Immigranten in Chicago auseinander. Inhaltlich diirfte sie sich auch als
Diskussion um Strategien der Identifikation (eigene versus Fremd-, In- versus
Exklusion) verstehen. Der Begriff der ,Randgruppe” beinhalte schlieBlich unweigerlich
auch eine Referenz zu Diane Arbus. In der Besprechung dieser extremen, die
Kunstkritik polarisierenden Position eroffneten sich differenzierte Interpretationen
beziiglich der Thematik dieses Textes — wie beispielsweise die provokante These einer
Zusammensetzung der amerikanischen Gesellschaft aus verschiedenen Randgruppen.
Die Normalitdt dieser Gesellschaft bestimme schlieflich die Abnormalitat.

Ebenso wie die hier herausgegriffenen Bilder von Mahlzeiten/Bedienungen und
Randgruppen lasst sich einer Reihe weiterer Einzelelemente, denen der Betrachter
innerhalb der Arbeiten von Crewdson, Sherman, Shore, Simon und Soth begegnet,
weiter nachspiiren. Dennoch wurden ausgeprdgte Seitenblicke innerhalb der

vorliegenden Dissertation zugunsten einer weiteren Umfassung der Thematik

vermieden.

Auch wdre es moglicherweise zu untersuchen gewesen, inwieweit sich ein

»amerikanischer Blick” auf Amerika von jenem auf das Ausland unterscheide. Dabei

wire bereits bei Soths Dog Days, Bogotd®®®, einem Kiinstlerbuch zur ,Schonheit“®°

der kolumbianischen Hauptstadt, oder Stephen Shores Serie Abu Dhabi (2009) und

1

seinen Photographien schottischer Landschaften®? zu beginnen. Die augenscheinliche

Diskrepanz von einer Utopie unberiihrter Natur (schottische Flora) mit der Permanenz

866 Alec Soth: Broken Manual, 2006-2010, Soth 2012.

87 Alec Soth: Single Goth Seeks Same, 2009.

868 Sekula 2009.

869 Soth 2005.

870 Alec Soth: ,| hope I've described some of the beauty in this hard place.”, zit. in:
http://www.steidlville.com/books/546-Dog-Days-Bogot-.html.

871 Stephen Shore: County of Sutherland, Scotland, 1988, in: Lange / Fried / Sternfeld 2007, S. 30, 32
und 33.
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von Infrastruktur, beziehungsweise gesellschaftlicher Prasenz (amerikanische Urbanitét),
in den Bildern Shores fiihrte zu moglichen Annahmen (ber durch Bildinhalte
vermittelte Aussagen. Subtiler formten sich dagegen die Differenzen von Soths
kolumbianischen und amerikanischen Ansichten heraus. Dennoch beinhaltet ihre
Existenz einen Anknipfungspunkt fiir mogliche Interpretationen. Auch der Einbezug
weiterer amerikanischer Photographen, deren Beschéftigungsfeld auBerhalb der

Grenzen Amerikas liegt, ware hier denkbar gewesen.

Es fehlen auBerdem kiinstlerische Blicke auf das ,Everyday America® aus einer
auslandischen Perspektive. Diese wdren insofern sehr interessant, als dass in einer
vergleichenden Betrachtung mit den hier besprochenen fiinf amerikanischen
Photographen Differenzen oder Ubereinstimmungen weitere Interpretationswege
eroffnet haben konnten. Im Hinblick auf den geographischen Hintergrund der
vorliegenden Dissertation waren sicherlich insbesondere Arbeiten deutscher,
beziehungsweise europaischer, Photographen erwahnenswert gewesen, die sich mit der
amerikanischen Gesellschaft, beziehungsweise mit nationalen Mythen,
Identifikationsmustern und kulturellen Phdnomenen etc., auseinandersetzen. Prominent
besetzt kdnnte eine derartige Beschaftigung mit der berihmten Serie und Publikation

The Americans (1959)¥7? des gebiirtigen Schweizers Robert Frank beginnen.

Ebenso ldsst die Arbeit jegliche, exkursartig denkbare Beschaftigung mit nicht-
amerikanischen Photographen aus, welche vergleichbare Problematiken innerhalb des
eigenen nationalen Kontextes diskutieren. Konkreter: Kiinstler, deren Beschaftigungsfeld
in gesellschaftlichen Strukturen in ihrem eigenen Heimatland liegt. Eine solche
Auseinandersetzung beinhalte beispielsweise die Photographien des siidafrikanischen
Photographen Cuy Tillim. Gerade aufgrund formaler Analogien zu Stephen Shores
Arbeiten ldge hierin ein spannender, weiter zu verfolgender Anhaltspunkt. Aus einer
anderen Richtung kame eine Darstellung der photographischen Inhalte des
ukrainischen Kiinstlers Boris Mikhailov. In Bezug auf die Thematik dieser Dissertation
wiren hier vorrangig Uberlegungen zu einer gegensitzlichen Gesellschaftsstruktur,
beziehungsweise zu trotzdem wahrnehmbaren Analogien, anzustellen.

Die Prasenz von sprachlich fixierten Gruppenbildungen aufgrund eines gemeinsamen
geographischen Hintergrundes diirfte zusatzlich zu weiteren Uberlegungen im Hinblick

auf Parallelen nicht nur in Sprache, sondern auch in Inhalt fiihren. Lasst sich das

872 Frank 1959.
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,Britische® der Herangehensweise und der mit den Arbeiten aufgeworfenen
Fragestellungen bei den ,Young British Artists” herausfiltern? Wie ,Deutsch®,

beziehungsweise ,,Ostdeutsch®, ist die ,Neue Leipziger Schule*?

Ebenso konnte man im Kontext der vorliegenden Dissertation auf kiinstlerische
Positionen eingehen, welche die zugrunde liegende These einer moglichen nationalen
Charakteristik entkraftigen. Martin Parr beispielsweise beschiftigt sich in Luxury®”® mit
der Existenz bestimmter gesellschaftlicher Schichten und deren Vergleichbarkeit lber
nationale Grenzen hinweg. Die britischen Polo-Tunier-Besucher, die Schweizer und
deutschen Caste in St. Moritz und die amerikanischen Siidstaatler werden nicht allein
von einem wiedererkennbaren methodischen Zugang aus betrachtet, sondern bestehen
selbst aus wiedererkennbaren Bestandteilen. Nationalitdten bleiben zwar fassbar,
werden jedoch nur als weitere lacherliche, austauschbare Attribute wiedergegeben®.

Auch ein derartiger, konkurrierender Nebenschauplatz wurde jedoch nicht in den Text

aufgenommen.

Die aufgezahlten Anknitpfungspunkte sollen sich nun nicht als erdriickende Liste lesen
lassen, die das Potential dieser Dissertation zu schmalern drohte. Fehlstellen werden
hier nicht als solche bewertet, sondern demgegeniiber als Ausblicke und
weiterfiihrende Arbeitsfelder verstanden. Selbst eine wissenschaftliche Dissertation
kann nur ein eigens und thematisch gestecktes, begrenztes Territorium (in diesem Fall
sogar auch im wortwértlichen Sinne) bewaltigen. Dies ist unbestritten, fallt jedoch bei
monographischen Arbeiten vergleichsweise kaum, beziehungsweise in unbedeutendem
MaBe, auf. Fraglos bedeutet die Gleichzeitigkeit von weitem thematischen Rahmen und
enger, restringierter Kinstlerauswahl, fir die sich hier trotz eigener Bedenken
entschieden wurde, eine unweigerliche Implikation von verhandelbaren, aber nicht
verhandelten Aspekten. Dabei kann jedoch statt der Eingeschranktheit der Arbeit,
vielmehr der Umfang und die Vielformigkeit des Themas betont werden. Gerade die
Einengung war zu Anfang der Arbeit entschieden als Antagonist gezeichnet worden.
So war die Existenz  vorherrschender Interpretationslinien innerhalb  der
kiinstlerbezogenen Sekundarliteratur die Motivation fir die Auswahl der fiinf
fokussierten Kiinstler. Das Einbringen, beziehungsweise Explizieren, eines zusatzlichen

Verstandnismodells spricht flir die Vielschichtigkeit der Kunstwerke. Die

873 Parr 2009.
874 Dabei ist jedoch gleichzeitig auf Arbeiten von Martin Parr zu verweisen, die in exakt die gegenldufige
Interpretationsrichtung fiihren diirften, vgl. u. a. Parr 2000 und Parr 2012.
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Kunstgeschichte sollte sich dieser gegeniiber so offen wie moglich zeigen. Nicht an
einer unterschwelligen, sondern an einer offensiven, diskussionsfahigen Thematisierung

des kunstgeographischen Ansatzes sollte es der Wissenschaft gelegen sein.

Was hier versucht wurde, ist ein Schritt hin zu einer moglicherweise als altmodisch
verponten kunstgeographischen Perspektive. Die Auffassung, kiinstlerische Arbeiten
eines bestimmten Landes unter eben dieser - tatsachlichen - Gemeinsamkeit zu
analysieren, mag im globalisierten 21. Jahrhundert ein Unternehmen in die falsche
Richtung darstellen. Die Verfasserin gibt ihren Kritikern insofern Recht, als dass es
unleugbar zwei Tendenzen in der zeitgenossischen Kunst gibt, welche ihrer These von
einem nationalen Phanomen widersprechen mogen: Einerseits kann ein stetige
Intensivierung jeweils ganz individueller kinstlerischer Ausdrucksformen beobachtet
werden. Die eigene kiinstlerische Handschrift (zwar nicht mehr in der wortwortlichen
Form eines bestimmten malerischen Farbauftrags, sondern vielmehr im individuellen
Umgang mit bestimmten, individuell prononcierten Problematiken) wird zur
Demonstration von moderner Individualitdt. Andererseits verschwimmen im kulturellen
Kontext rezipierbare Landergrenzen vor dem Hintergrund einer politischen,
wirtschaftlichen wie auch gesellschaftlichen Clobalisierung. Dadurch multiplizieren sich
international diskutierte Thematiken, wie etwa soziale Ungleichkeit, Erderwarmung,
Energiegewinnung, Religion, Terrorismus, etc..

Jede dieser Tendenzen (Individualisierung auf der einen, Globalisierung auf der
anderen Seite) argumentiert gegen den Ansatz, den die vorliegende Arbeit formuliert.
Und sie selbst muss widerspruchslos die Existenz dieser Tendenzen anerkennen.
Vielleicht konnen aber gerade diese, neben anderen, als Motiviationsgrund des
vorliegenden Beschaftigungsfeldes gelten. Die Vehemenz, mit der die Kunstgeschichte
wie auch insgesamt der Kulturbetrieb, diese beiden Tendenzen betont, lasst die
Legitimation anderer Beobachtungen und Thesen groRtenteils unberiicksichtigt. So
bleibt dennoch auch ein vergessener, vernachldssigter Gegenstand nicht weniger
wichtig. Zwar fehlt diesem Gegenstand die ausreichende Konkretisierung, dennoch ist

er deshalb nicht von geringerem Interesse.
Die Kunstgeographie ist Ubrigens nicht als Zugangsmoglichkeit zu Phanomenen im

Kunstkontext verschwunden, sie stellt nur groftenteils kein explizites Betdtigungsfeld

dar. Ganz nebensachlich werden Kiinstler einer gemeinsamen Nationalitdt in
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Gruppenausstellungen prasentiert®’>,

Der Zusammenhalt passiert zwar allein durch
diesen Umstand, anders als in thematischen Gruppenausstellung wird er jedoch nicht
aufgegriffen.

Wenn beispielweise Alec Soth im selben Buch die unreflektierte Betitelung
zeitgendssischer Kinstlerblicher mit der Addition des Adjektivs ,,American® oder des

Subjekts ,,America” kritisiert®’

, welches - sicherlich auch mit seiner Einwilligung -
selbst den Titel From Here to There: Alec Soth’s America tragt — Warum, drangt sich

die Frage auf, wird diese ganz bewusste Konkretisierung nicht analysiert?

Bereits in den unerfahrenen Anfdngen der Beschdftigung im Feld der Kunstgeographie
ergab sich fir die Verfasserin ein Eindruck, welchen Grund sie in der fehlenden
Thematisierung kunstgeographischer Analysemdglichkeiten suchen konnte: das Risiko
der Stereotypisierung, der Vorurteilswidergabe oder sogar -bestatigung und damit der
wissenschaftlichen Verflachung und Populdrwissenschaftlichkeit. Folglich sah sich die
vorliegende Arbeit selbst mit eben diesen Hindernissen konfrontiert - und ware damit
auch beinahe in eine Falle getappt. Denn ein Anerkennen eben dieser
wissenschaftlichen Fehlerquellen als Risiken der Kunstgeographie nimmt dieser
wiederum an Analysepotential. Zwar beinhaltet ein kunstgeographischer Ansatz
mogliche Fehlerquellen wie eine unbewusst stark subjektive Herangehensweise,
dennoch gilt dies ebenso fiir andere Interpretationsansatze in der Kunstgeschichte im
Allgemeinen. Aullerdem sollte es einer wissenschaftlichen Arbeit gelingen, mogliche
Problematiken reflektieren zu kodnnen. Ebenso wie auch den Kinstlern zugetraut
werden sollte, nationale Identitdt kiinstlerisch zu reflektieren.

Die Verhandlung von nationaler ldentitat schlielt die bereits angesprochenen Elemente
Individualitat und Globalisierung nicht aus. Ebenso wenig wie mit den in dieser Arbeit
ausgefiihrten Thesen andere Interpretationen diskriminiert werden sollten, stellt ein
kunstgeographischer Zugang im Allgemeinen andere Betrachtungswege zuriick.
Vielleicht ist eine kunstgeographische Herangehensweise hierin ja mit jener
vergleichbar, die ihren Ausgangspunkt in der individuellen Biographie des Kiinstlers
nimmt. Auch dagegen finden sich einige d&ulerst kritische Stimmen aus der
Kunstwissenschaft. Dennoch erhalten bestimmte Werke durch die Addition

biographischer Bausteine einen zusatzlichen Blickwinkel, aus dem heraus die Arbeiten

875 7. B. Made in Germany, zwei Ausstellungen im Sprengel Museum, Hannover, 2007 und 2012.
876 Alec Soth, Blogeintrag vom 16.04.2007, The Ballad of Good and Bad Titles,
http://alecsothblog.wordpress.com/2007/04/16/the-balad-of-good-and-bad-titles/, in: Engberg 2010, S. 18.
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anders erfahrbar und interpretierbar werden koénnen®”’. Fraglos erhebt der
biographische Hintergrund weder Anspruch auf einen alleinigen Erkldrungsweg, noch
schlieft er andere Zugangsmoglichkeiten aus.

Dies gilt in ahnlicher Weise fiir die hier vertretene Herangehensweise innerhalb eines
kunstgeographischen Kontextes. Auch wenn es ein unausgesprochenes Gesetz in der
Kunstwissenschaft darstellen sollte, mochte nochmals betont werden, dass die
Beschrankung auf einen einzelnen Interpretationsansatz kiinstlerischen Arbeiten nur
seltenst gerecht werden kann. Insofern bewirkt jeder zusatzlich beschrittene Weg, eine
Arbeit zu rezipieren, nicht die Verwandlung eines anderen Weges in eine Sackgasse,
sondern ein differenziertes Netz an sich kreuzenden oder parallelen Wegen.

Um beim Symbol des Weges zu bleiben: Was in dieser Arbeit passiert ist, bedeckt
selbstverstandlich nur einen winzigen Teil eines riesigen und unuibersichtlichen
Wegesystems. Das betrifft nicht allein die fokussierten Kiinstler, die je fiir sich
betrachtet bereits eine eigene vielschichtige Karte an Wegen beschreiben. Umso mehr
gilt es fur die in der Arbeit aufgeworfene Thematik eines als national zu

charakterisierenden Alltags, beziehungsweise dessen kiinstlerische Reflexion.

Eine plddoyerhafte These mochte diese Dissertation abschlieBen und die oben
genannten Gedanken pragnant formulieren: Das Erkennen und Beleuchten
geographischer Grenzen - und deren Konsequenzen - kann das Festhalten an
etablierten inhaltlichen Crenzen abldsen. Insofern folgt die vorliegende Arbeit auch
Aby Warburgs Aufruf, Kulturhistoriker dirften sich nicht in ,grenzpolizeilicher

Befangenheit“ vom Uberschreiten von Disziplinsgrenzen aufhalten lassen®’s.

877 Die Verweise hierzu sind vielfiltig und beschranken sich durchaus nicht auf die, hier rein zufillig
herausgegriffene Beispielgruppe von Louise Bourgeois, Tracey Emin, Niki de Saint-Phalle etc..
878 Warburg 1922, S. 191.
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© Stephen Shore Courtesy of the artist and Spriith Magers

STEPHEN SHORE

Tucumcari, New Mexico, July 1972
aus der Serie American Surfaces
1972

C-Print

12,7 x 19,1 cm

Auflage 10

Abb. Shore 2005a, S. 89

© Stephen Shore Courtesy of the artist and Spriith Magers
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Abb. 4 STEPHEN SHORE
Greenwich, Connecticut, April 1972
aus der Serie American Surfaces
1972
C-Print
12,7 x 19,1 cm
Auflage 10
Abb. Shore 2005a, S. 15

© Stephen Shore Courtesy of the artist and Spriith Magers

Abb. 5 STEPHEN SHORE
US. 89, Arizona, June 1972
aus der Serie American Surfaces
1972
C-Print
12,7 x 19,1 cm
Auflage 10
Abb. Shore 2005a, S. 72

© Stephen Shore Courtesy of the artist and Spriith Magers

Abb. 6 ALEC SOTH
Edsel’s Hideaway (spring)
aus der Serie Broken Manual
2006
Archival pigment print
279 x 35,6 cm
Auflage 7
Abb. Engberg 2010, S. 185
Mit freundlicher Genehmigung Alec Soth und Magnum

Photos
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Abb. 7 ALEC SOTH
The Arkansas Cajun’s Backup Bunker
aus der Serie Broken Manual
2007
Archival pigment print
81,3 x 101,6 cm
Auflage 7
Abb. Engberg 2010, S. 187
Mit freundlicher Genehmigung Alec Soth und Magnum

Photos

Abb. 8 ALEC SOTH
2008 _08z10087
aus der Serie Broken Manual
2008
Archival pigment print
20,3 x 25,4 cm
Auflage 7
Abb. Engberg 2010, S. 186
Mit freundlicher Genehmigung Alec Soth und Magnum

Photos

Abb. 9 ALEC SOTH
S., Alabama
aus der Serie Broken Manual
Archival pigment print
81,3 x 101,6 cm
Auflage 7
Abb. Engberg 2010, S. 188
Mit freundlicher Genehmigung Alec Soth und Magnum

Photos
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Abb. 10

Abb. 11

Abb. 12

ALEC SOTH

2008 _08z10107

aus der Serie Broken Manual

Archival pigment print

177,8 x 142,2 cm

Auflage 7

Abb. Engberg 2010, S. 180

Mit freundlicher Genehmigung Alec Soth und Magnum

Photos

ALEC SOTH

2008 _08z10307

aus der Serie Broken Manual

Archival pigment print

o. A

Auflage 7

Abb. http://alecsoth.com/photography/projects/broken-
manual/, Abb. 23/53, [Abrufdatum: 27.02.2013]

Mit freundlicher Genehmigung Alec Soth und Magnum

Photos

ALEC SOTH

Dogpatch, Mo / 2007 _05z10085

aus der Serie Broken Manual

Archival pigment print

o. A

Auflage 7

Abb. http://alecsoth.com/photography/projects/broken-
manual/, Abb. 19/53, [Abrufdatum: 27.02.2013]

Mit freundlicher Genehmigung Alec Soth und Magnum

Photos
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Abb. 13 GREGORY CREWDSON
Untitled, Summer (Merchant's Row)
aus der Serie Beneath the Roses
2003
Digital chromogenic print
144,8 x 223,6 cm
Auflage 6
Abb. Crewdson 2008, Bildtafel 1
© Gregory Crewdson. Courtesy the artist, Luhring

Augustine and White Cube

Abb. 14 GREGORY CREWDSON
Untitled (Brief encounter)
aus der Serie Beneath the Roses
2006
Archival pigment print
148,6 x 227,3 cm
Auflage 6
Abb. Crewdson 2008, Bildtafel 22
© Gregory Crewdson. Courtesy White Cube

Abb. 15 CINDY SHERMAN
Untitled #402
aus der Serie Hollywood/Hampton Types
2000
C-Print
91,4 x 66 cm
Auflage 6
Abb. Sherman 2006, S. 204
© Cindy Sherman Courtesy of the artist and Metro

Pictures, New York
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Abb. 16 CINDY SHERMAN
Untitled #399
aus der Serie Hollywood/Hampton Types
2000
C-Print
99,1 x 66 cm
Auflage 6
Abb. Sherman 2006, S. 205
© Cindy Sherman Courtesy of the artist and Metro

Pictures, New York

Abb. 17 CINDY SHERMAN
Untitled #355
aus der Serie Hollywood/Hampton Types
2000
C-Print
91,4 x 61 cm
Auflage 6
Abb. Sherman 2006, S. 207

© Cindy Sherman Courtesy of the artist Spriith Magers
and Metro Pictures, New York

Abb. 18 EDWARD RUSCHA
Another Hollywood Dream Bubble Popped
Pastell auf Papier
1976
58,7 x 74 cm
Private Sammlung, San Francisco
Abb. Ruscha 2002, S. 97
© Edward Ruscha Courtesy of the artist and Spriith

Magers

318



Abb. 19

Abb. 20

Abb. 21

ALEC SOTH

Peter, Winona, Minnesota

aus der Serie Sleeping by the Mississippi

2002

Chromogenic print

50,8 x 40,6 cm

Auflage 7

Abb. Engberg 2010, S. 50

Mit freundlicher Genehmigung Alec Soth und Magnum

Photos

ALEC SOTH

2007 _10z110006

aus der Serie Broken Manual

2007

Archival pigment print

127 x 101,6 cm

Auflage 7

Abb. Engberg 2010, S. 197

Mit freundlicher Genehmigung Alec Soth und Magnum

Photos

ALEC SOTH

Charles Lindbergh’s Boyhood Bed, Little Falls, Minnesota
aus der Serie Sleeping by the Mississippi

1999

Chromogenic print

40,6 x 50,8 cm

Auflage 7

Abb. Soth 2008a, Abb. 3

Mit freundlicher Genehmigung Alec Soth und Magnum

Photos
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Abb. 22 ALEC SOTH
Osama, Minneapolis, Minnesota
aus der Serie The Last Days of W.
2008
Chromogenic print
60,9 x 76,2 cm
Auflage 8
Abb. Engberg 2010, S. 162
Mit freundlicher Genehmigung Alec Soth und Magnum

Photos

Abb. 23 ALEC SOTH
Falls #55
aus der Serie NIAGARA
2005
Chromogenic print
61 x 76,2 cm
Auflage 10
bzw. 81,3 x 101,6 cm
Auflage 7
Abb. http://alecsoth.com/photography/projects/niagra/,
Abb. 51/64, [Abrufdatum: 28.02.2013]
Mit freundlicher Genehmigung Alec Soth und Magnum

Photos
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Abb. 24 ALEC SOTH
Melissa
aus der Serie NIAGARA
2005
Chromogenic print
127 x 101,6 cm
Auflage 7
Abb. Engberg 2010, S. 91
Mit freundlicher Genehmigung Alec Soth und Magnum

Photos

Abb. 25 GREGORY CREWDSON
Untitled (The Father)
aus der Serie Beneath the Roses
2007
Archival pigment print
148,6 x 227,3 cm
Auflage 6
Abb. Crewdson 2008, Bildtafel 44
© Gregory Crewdson. Courtesy White Cube

Abb. 26 WILLIAM EGGLESTON
Red Ceiling
bzw. Untitled (Greenwood, Mississippi)
1973-1974
Dye transfer print
50, 8 x 60 cm
Auflage 5
Abb. Kat. Paris 2002, Abb. 110

Mit freundlicher Genehmigung Eggleston Trust
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Abb. 27 WILLIAM EGGLESTON
Untitled
1970/1990
Dye transfer print
40,6 x 50,8 cm
Auflage 5
Abb. Kat. Paris 2002, Abb. 145

Mit freundlicher Genehmigung Eggleston Trust

Abb. 28 STEPHEN SHORE
Titelblatt des iPhoto-Book
4-17-07
aus der Serie A Book in a Day
2007
Kinstlerbuch
22,2 x 28,6 cm
Auflage 20

© Stephen Shore Courtesy of the artist and Spriith Magers

Abb. 29 STEPHEN SHORE
Titelblatt des iPhoto-Book
Flohmarkt, Vienna, Austria
aus der Serie A Book in a Day
2004
Kinstlerbuch
22,2 x 28,6 cm
Auflage 20
Online verfligbar Uber
http://thedigitalphotobook.blogspot.de/2012/07 /flohmarkt-
by-stephen-shore.html [Abrufdatum: 07.09.2012]

© Stephen Shore Courtesy of the artist and Spriith Magers
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Abb. 30 STEPHEN SHORE
Tall in Texas
aus dem Projekt Amarillo Postcards
1972
Postkarte
8 x 13 cm
Auflage 2500
Abb. Lange / Fried / Sternfeld 2007, S. 55

© Stephen Shore Courtesy of the artist and Spriith Magers

Abb. 31 CINDY SHERMAN
Untitled #375
aus der Serie Bus Riders
1976-2000
Schwarz-Wei3-Photographie
18,9 x 12,7 cm
Auflage 20
Abb. Sherman 2006, S. 20

© Cindy Sherman Courtesy of the artist Spriith Magers
and Metro Pictures, New York

Abb. 32 CINDY SHERMAN
Untitled #366
aus der Serie Bus Riders
1976-2000
Schwarz-Wei3-Photographie
18,9 x 12,7 cm
Auflage 20
Abb. Sherman 2006, S. 17

© Cindy Sherman Courtesy of the artist Spriith Magers
and Metro Pictures, New York
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Abb. 33 CINDY SHERMAN
Untitled #439
aus der Serie Bus Riders
1976-2005
Schwarz-Wei3-Photographie
18,3 x 12,7 cm
Auflage 20
Abb. Sherman 2006, S. 21

© Cindy Sherman Courtesy of the artist Spriith Magers
and Metro Pictures, New York

Abb. 34 CINDY SHERMAN
Untitled #429
aus der Serie Bus Riders
1976-2005
Schwarz-Wei3-Photographie
18,9 x 12,7 cm
Auflage 20

© Cindy Sherman Courtesy of the artist Spriith Magers
and Metro Pictures, New York

Abb. 35 CINDY SHERMAN
Untitled #352
aus der Serie Hollywood/Hampton Types
2000
C-Print
68,6 x 45,7 cm
Auflage 6
Abb. Sherman 2006, S. 203

© Cindy Sherman Courtesy of the artist Spriith Magers
and Metro Pictures, New York
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Abb. 36

Abb. 37

Abb. 38

CINDY SHERMAN

Untitled #362

aus der Serie Hollywood/Hampton Types

2000

C-Print

68,6 x 45,7 cm

Auflage 6

© Cindy Sherman Courtesy of the artist and Metro

Pictures, New York

CINDY SHERMAN

Untitled #146

aus der Serie Fairy Tales

1985

C-Print

184,2 x 125,4 cm

Auflage 6

Abb. Sherman 2006, S. 123

© Cindy Sherman Courtesy of the artist and Metro

Pictures, New York

JAMES ENSOR

Die Alte mit den Masken (Old Woman with Masks)
1889

Ol auf Leinwand

54 x 47, 5 cm

Musée des Beaux-Arts, Gent

Abb. Kat Minchen 1989, S. 108
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Abb. 39

Abb. 40

Abb. 41

CINDY SHERMAN

Untitled #316

aus der Serie Masks

1995

C-Print

1219 x 81, 3 cm

Auflage 6

Abb. Sherman 2006, S. 195

© Cindy Sherman Courtesy of the artist Spriith Magers
and Metro Pictures, New York

CINDY SHERMAN

Untitled #66

aus der Serie Rear Screen Projections

1980

C-Print

40,6 x 61 cm

Auflage 5

Abb. Sherman 2006, S. 65

© Cindy Sherman Courtesy of the artist and Metro

Pictures, New York

STEPHEN SHORE

Amarillo, Texas, July 1972

aus der Serie American Surfaces
1972

C-Print

12,7 x 19,1 cm

Auflage 10

Abb. Shore 2005a, S. 90

© Stephen Shore Courtesy of the artist and Spriith Magers
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Abb. 42

Abb. 43

Doppelseite 194 und 195 aus American Surfaces

Linke Seite:

STEPHEN SHORE

West Palm Beach, Florida, January 1973
1973

C-Print

12,7 x 19,1 cm

Auflage 10

Abb. Shore 2005a, S. 194

© Stephen Shore Courtesy of the artist and Spriith Magers

Rechte Seite:

STEPHEN SHORE

Palm Beach, Florida, January 1973
1973

C-Print

12,7 x 19,1 cm

Auflage 10

Abb. Shore 2005a, S. 195

© Stephen Shore Courtesy of the artist and Spriith Magers

STEPHEN SHORE

New York City, New York, March-April 1973
aus der Serie American Surfaces

1973

C-Print

12,7 x 19,1 cm

Auflage 10

Abb. Shore 2005a, S. 218

© Stephen Shore Courtesy of the artist and Spriith Magers
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Abb. 44 STEPHEN SHORE
Cedar Springs Road, Dallas, Texas, June 5, 1976
aus der Serie Uncommon Places
1976
C-Print
50,5 x 61 cm
Auflage 8
Abb. Shore 2005b, S. 133

© Stephen Shore Courtesy of the artist and Spriith Magers

Abb. 45 CINDY SHERMAN
Untitled #413
aus der Serie Clowns
2003
C-Print
116,8 x 79,1 cm
Auflage 6
Abb. Sherman 2006, S. 220
© Cindy Sherman Courtesy of the artist and Metro

Pictures, New York
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8. DANKE

Fraglos soll es nicht bei der einleitend angerissenen Erwahnung meiner vielzahligen
Gesprachspartner, darunter Familienmitglieder, Freunde, Bekannte, Studien- sowie
Arbeitskollegen, bleiben, deren Beitrdge oftmals nitzlich, groftenteils informativ und
immer - durch ihre das Interesse an meiner Arbeit bestdtigenden Involvierung -
motivierend und mein Vorhaben bestdarkend waren. Vielmehr mochte ich mich
ausdriicklich bei jedem einzelnen von ihnen bedanken, sollte es sich auch nur um die
beildufige Bemerkung einer nur kurzfristig und oberflaichlich bekannten Person

handeln.

Die soeben angesprochenen Hilfsmittel, wenn nicht Materialien, meiner Arbeit -
Motivation und Bestdrkung - danke ich insbesondere meiner Professorin Burcu
Dogramaci. Sie war ein Lichtblick bei meiner Suche nach einer Betreuerin, insofern als
sie einerseits wissenschaftlich fordernd und richtungsweisend sowie andererseits auch
personlich wichtig flir meine Arbeit war. lhre eigene beachtenswerte wissenschaftliche
Laufbahn und das Band von Karriere und Familie waren und sind ein groBer Ansporn

fur die Verfolgung eigener (wissenschaftlicher wie privater) Ziele.

Auch meiner Korreferentin Frau Prof. Liptay danke ich neben lhrer Bereitschaft meiner
Betreuung auBerdem das Vorbild fiir fachibergreifendes Arbeiten. lhre Position als
Filmwissenschaftlerin ist fiir die unumgingliche Offnung der Disziplin der

Kunstgeschichte von duBerst hohem Wert.

Im unmittelbaren wissenschaftlichen Kontext danke ich auBerdem ganz besonders Dr.
Christian Drude. Der Zusammenfall von praziser Wissenschaftlichkeit, nicht ermidender
und immer pragnanter Rhetorik und dem Interesse sowohl fiir Fach und Forschung
als auch fiir seine Studenten ist auBergewdhnlich. Dr. Drude nimmt eine grof3e
Vorbildfunktion fiir mich ein. Dafiir und fiir die vielen Hilfestellungen und Ratschldge

innerhalb meiner ganzen universitaren Laufbahn bin ich ihm sehr dankbar.

Ich kann von groBem Gliick sprechen, in Stefanie Drobnik und Dominik Kleinen so
kompetente Korrekturleser gefunden zu haben. Als studierte Amerikanistin und
Mitarbeiterin des dOCUMENTA13-Lektorats gab mir Stefanie wesentliche AnstoRe fir -

zuvor Ubersehene oder unzureichende - Begriffsklarungen und die Notwendigkeit der
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Begriindung ausgewdhlter Ansatze. Dominik Kleinen konnte mir durch seine Arbeit als
wissenschaftlicher Mitarbeiter am Institut flr Europdische Ethnologie der Humboldt-
Universitdt  Berlin  wichtige Hinweise fir den Umgang mit der eigenen

wissenschaftlichen Leistung geben.

Mein Dank umfasst neben der wissenschaftlichen auch die private Seite meiner Jahre
dauernden und beeinflussenden Arbeit an der vorliegenden Dissertation. Blasio Hertz

war eine wesentliche, unerlassliche Unterstiitzung.

Meinen groften Dank jedoch - und jeden der oben Genannten bitte ich dies und die
deutliche Betonung darauf zu verzeihen - schulde ich (dieses Verb ist nicht zufillig
gewahlt) meiner Mutter Gabriele Strehle. Sie war von Anfang an (berzeugt von meiner
Entscheidung und von einer erfolgreichen Realisierung. lhre psychische ebenso wie
ihre enorm groBzligige finanzielle Férderung bedeuteten mehr als nur Hilfe, sondern
waren echte Mitarbeit. Trotz ihrer Aversion gegeniiber Aussagen von Mittern, deren
Kinder die Priifungen zur Hochschulreife bestanden, mit ,Wir haben das Abil“, méchte

ich hier gerne zum Ausdruck bringen: Mama, wir haben die Doktorarbeit geschafft!
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