4 ,Artists who have [...] shaped my
aesthetic awareness“!' — Crewdsons
Inspirationsquellen

Als Ausgangspunkt fiir die nachfolgende Analyse dienen ein Essay, der in der Zeitschrift
Aperture erschien? sowie weitere relevante Selbstdaufderungen des Kiinstlers. Crewdson
zahlt diejenigen Kiinstler und Filme auf, die ihn inspiriert haben. Hierbei differenziert
er, dass einige Kiinstler bzw. bestimmte Werke mehr oder weniger starken Einfluss auf
ihn hatten bzw. seine dsthetische Wahrnehmung gepragt haben. Er beschreibt knapp
die Werke oder die Besonderheiten des jeweiligen Kiinstlers, ohne jedoch konkrete
Beziige zu seinen eigenen Aufnahmen herzustellen. Der Essay verbleibt in einem allge-
meinen Ton und stellt vor allem Beziige durch die dhnliche Themenwahl her. Hierbei
sind Crewdson die verschiedenen Auffassungen von Schonheit, Traurigkeit, Entfrem-
dung und die unterschiedlichen Auspragungen von Sehnsucht besonders wichtig. Alle
von ihm genannten Beispiele drehen sich um die Verbindung zwischen Theatralitat und
Alltag. Die meisten wirken beunruhigend auf den Betrachter, erscheinen vordergriindig
ruhig und still, auch wenn sich hinter der Fassade ein psychologisches Drama abspielt.
Crewdson wahlt Kiinstler aus, die in seiner Auffassung besonders ,amerikanisch” sind
und sich mit dem ,, American vernacular®, also einer amerikanischen Tradition beschaf-
tigen und sowohl deren schone als auch dunkle Seiten zeigen. Dabei iibersieht er zum
Beispiel aber, dass Hitchcock, der von ihm stark bewundert wird, kein Amerikaner, son-
dern Brite war und erst 1939 in die Vereinigten Staaten auswanderte. Auch Edward
Hoppers Malerei wurzelt in der europdischen Kunst.

Konkret benennt Crewdson Edward Hopper quasi als Zentrum dieser Tradition.? Er
bezeichnet dessen Gemalde als emotional bewegend und sieht in ihnen eine Geschich-
te in einem Bild verdichtet. Die Werke Hoppers, des ,psychological realist”, scheinen
eine Frage zu formulieren, die ungeldst bleibt. Kompositorisch interessieren Crewdson
besonders die Fenster, Tiir6ffnungen und Lichtflachen, als Bestandteile der Bildentste-
hung. Zur Verdeutlichung hebt Crewdson Hoppers Geméalde Western Motel (Abb. 82)
heraus, vor allem um die Ambivalenz zwischen Innen und Aufden durch das libergrofie
Fenster zu verdeutlichen. Das Gemalde zeugt von Einsamkeit und Trennung, gepaart mit
einem Gefiihl von Ubergang und Hoffnung.

1] Crewdson 2008, S. 78-99. Urspriinglich entstand der Essay 2005 flr eine Prasentation an der
New York University. Neben dem Aperture Magazine wurde er im gleichnamigen Ausstellungs-
katalog (Ausstellung Stockholm 2011, Berlin 2011, Kopenhagen 2011-2012, Oslo 2012) erneut
abgedruckt.

2| Vgl ebd.

3| Crewdson widmete Hopper zudem eine eigene Auseinandersetzung, in der er Hoppers Asthe-
tik sowie dessen Einfluss auf Fotografen und Regisseure beschreibt: Vgl. Gregory Crewdson:
Aesthetics of alienation, http: //www.tate.org.uk/context-comment/articles/aesthetics-alienation
(Stand: 21.3.2017).

Publiziert in: Manzl, Maren: Intermedialitdt im Werk von Gregory Crewdson: Ein Bildkiinstler
im Kontext von Malerei, Film und Fotografie. Heidelberg: arthistoricum.net, 2020.
DOI: https://doi.org/10.11588/arthistoricum.621

71


https://doi.org/10.11588/arthistoricum.621

72

Crewdsons Inspirationsquellen

Alfred Hitchcocks Film Vertigo und das Thema der romantischen Obsession faszi-
nierten Crewdson ebenso wie Steven Spielbergs Close Encounters of the third kind. In
Spielbergs Film fungiert die Besessenheit als Ausloser fiir die Entfremdung des Haupt-
darstellers von seiner Familie und der Gesellschaft. Crewdson begeisterte vor allem die
Verbildlichung der Gegensitze von Zivilisation und Natur und der Normalitit und Uber-
natiirlichkeit.

Blue Velvet von David Lynch, ,a film that changed my life“4, nimmt offenbar eine
besondere Stellung fiir Crewdson ein. Der Film dnderte die amerikanische Ikonografie
hin zu einer Erforschung der dunklen Seiten, die hinter den geschlossenen Tiiren an-
scheinend harmloser Platze existieren. Als weiteres Beispiel aus der Gattung Film nennt
Crewdson Paul Thomas Andersons Magnolia (1999)°, insbesondere das Ende des Films,
an dem Frosche in einem ansonsten realistischem Setting vom Himmel regnen. Da der
Film aufder dieser Verschmelzung von Realitdt und Fiktion keine &dsthetisch vergleich-
baren Parallelen aufweist, die sich fiir einen bildlichen Vergleich anbieten wiirden, wird
der Film im Folgenden keiner eingehenden Analyse unterzogen.

William Egglestons Arbeiten sieht Crewdson als nicht wegdenkbar aus der amerika-
nischen lkonografie und als grof3e Inspirationsquelle fiir Kiinstler weltweit. Egglestons
abgelichtete Alltdglichkeit und die Aufladung vorgeblich banaler Objekte mit etwas
Geheimnisvollem empfindet Crewdson anhand der Fotografie eines Kinderdreirads
besonders deutlich in Szene gesetzt.

Im Bereich der Fotografie erwdhnt Crewdson weiterhin Lee Friedlanders Self-
Portraits als Reprasentanten des ,American vernacular” sowie Larry Sultan. Friedlander
setzt seine Schatten und Selbstreflexionen im Bild um und thematisiert damit die Frage
nach dem Urheber des Bildes. Mit seinen Fotografien fiihrte er eine radikale Neuerung
der Bildformen ein. In seiner Serie Pictures from Home fotografierte Sultan seine Eltern
in ihrem Rentnerleben und setzt die Isolation mit Hilfe von Fenstern und Rahmungen
in Szene. Im Gegensatz zu William Eggleston werden in der vorliegenen Arbeit Larry
Sultan und Lee Friedlander nicht fiir einen tiefgreifenden Vergleich herangezogen,
da sich die Werke dsthetisch zu stark von Crewdson unterscheiden. Die Fotografen
Sultan und Friedlander stellen zwar ahnliche Themen wie Crewdson dar, Sultan
fotografierte beispielsweise seine Eltern bei alltdglichen Arbeiten oder Aktionen, ihre
Aufnahmen wirken aber wie Dokumente, Portraits und Schnappschiisse.® Egglestons
Aufnahmen, die ebenfalls alltagliche Situationen zeigen, werden in den Vergleich zu
Crewdson einbezogen, da Eggleston den Objekten und Szenen durch eine besondere
Perspektive, eine aufiergewohnliche Farbigkeit oder durch einen extremen Anschnitt
bzw. eine erkennbare Rahmung iiber einen Schnappschuss hinaus eine neue Identitit
verleiht und sie inszeniert wirken lasst.

Joel Sternfelds Flash Flood, Rancho Mirage, California (1979) setzt fiir Crewdson das
Thema des Verborgenen mit einer besonderen Farbpalette und Lichtfiihrung perfekt
um. Philipp Lorca diCorcias Mario und seine inszenierten Fotografien im hduslichen

4| Crewdson 2008, S. 83.

5] Indem Film wird episodenhaft das Leben von neun Personen in L. A. wiedergegeben und deren
sich auf privater oder beruflicher Ebene abspielendes Scheitern thematisiert.

6| Bei Crewdson blicken die Protagonisten beispielsweise nie in die Kamera.
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Bereich ordnet Crewdson zwischen Dokumentarfotografie und kinematografischem
Effekt ein, die Theatralitit mit dem Alltdglichen verbinden. Zudem nennt er Cindy
Shermans Untitled Film Stills, die die Populdrkultur in den Bereich der Kunstfotografie
einbrachte. Shermans Untitled Film Still #48 verkorpert fiir Crewdson die Einsamkeit
und Erwartung zugleich. Am Ende seines Textes zdhlt Crewdson weitere Kiinstler auf,
»~who have helped, to define my own photographic vision*’. Zum einen ist dies Diane
Arbus, deren Retrospektive Crewdson 1972 mit seinem Vater sah und liber die er sagte,
sie ,made me want to be a photographer*. Sie pragte seine Auffassung einer bildlichen
Erzdhlstrategie und weckte seine Affinitat fiir die andere Seite des ,,Amerikanischen
Traums“. Zum anderen benennt er Robert Franks Projekt The Americans als Vorbote zu
Diane Arbus' Auffassung des amerikanischen Lebens und der Landschaft. Besonders
Franks Einsatz des Lichts als narratives Element faszinierte Crewdson. Nan Goldins
Sexual Dependency (1986) und Stephen Shores Uncommon Places (1982) beeindruckten
ihn aufgrund ihrer Offenheit bzw. leidenschaftslosen Leere.

Als Ausloser flir Crewdsons Berufswahl und die generelle thematische Ausrichtung
seiner Serien konnen Diane Arbus, Robert Frank und Nan Goldin bezeichnet werden.
Bei Nan Goldin und Robert Frank beinhalten die Fotografien einen sehr persoénlichen
Charakter, da von ihnen Freunde und Familienmitglieder in ihrem realen Umfeld foto-
grafiert wurden. Die Fotografien erscheinen wie Schnappschiisse oder Portraits. Robert
Frank, der alltagliche, aber ungewohnliche Momente mit einer Kleinbildkamera ohne
besondere Bildqualitat ablichtete, gehort zu einer Gruppe von Fotografinnen und
Fotografen, die ab Ende der 1930er Jahre unter dem Namen ,New York School”
bekannt wurden (u. a. auch Diane Arbus). Die Fotografinnen und Fotografen dieser Grup-
pe lassen sich nicht durch einen bestimmten Stil definieren, sondern brachen alle mit
gingigen Konventionen auf originelle Art und Weise. Es entstanden vor allem spontan
oder sogar heimlich aufgenommene Fotografien. Besonders Diane Arbus sticht mit ih-
ren unkonventionellen Portraitfotografien von , Freaks®, Zwergen, Riesen, Transvestiten
oder als anders, ,abnormal” wahrgenommenen Menschen aus der Gruppe hervor. Was
Crewdson von Arbus gelernt haben konnte, ist, ,Dinge abzulichten, die fritheren Vertre-
tern ihrer Zunft weder plausibel noch wiinschenswert erschienen waren“. Allerdings
stellt Crewdson im Gegensatz zu Arbus keine ,abseitigen“!® Personen dar, sondern er
zeigt ganz im Gegenteil eher normale Personen, die sich hochstens ,abseitig“ benehmen.

Uber den Essay hinaus werden nachfolgend weitere Kiinstler und Werke betrachtet,
die in Interviews oder in der Literatur erwdahnt werden bzw. bei der Beschaftigung mit
Crewdsons Fotografien auffallen.

In einem Interview bestétigt Crewdson seine Inspiration durch Marcel Duchamps
Etant donnés, was im einleitenden Begleittext in allgemeinen Worten den Fotografien
aus Natural Wonder zugeordnet wird. In diesem Text nennt sich Crewdson zudem einen
»american realist landscape photographer!!, was in Bezug auf seine Strafdenansichten,
7| Crewdson 2008, S. 85.
8| Ebd.
9| Astrid Boger: Die amerikanische Fotografie. In: Decker 2010a, S. 99-159, hier S. 133f.
10| Berg 2007b, S. 10.

11| Bradford Morrow: Interview mit Gregory Crewdson. In: Crewdson u. Steinke 2000, S. 23-25, hier
S. 20.
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vor allem in Beneath the Roses, bestatigt werden kann. Das Interview wird mit Werken
von Crewdson und den Vergleichsbeispielen illustriert, jedoch wird nicht explizit auf die
Gegentliberstellungen eingegangen. In einem weiteren Interview erwahnt Crewdson eine
Inspiration durch den Regisseure Yasujiro Ozu sowie Orson Welles' Film Citizen Kane.*
Da die Filme jedoch aufier wenigen stilistischen Parallelen wie der extremen Tiefen-
scharfe und der symbolischen Aufladung mit einer Vielzahl an Details keine szenischen
Gemeinsamkeiten aufweisen, werden sie aus der folgenden Analyse ausgeklammert.

Die Autoren der in Kapitel 1.2 genannten Texte vergleichen Crewdsons Fotografien
mit verschiedenen Kiinstlern aus unterschiedlichen Medien und Epochen. In keinem
der Aufsatze geht die Auseinandersetzung jedoch iiber eine Aufzdhlung oder kurze Nen-
nung hinaus, eine reflektierende Gegeniiberstellung findet kaum statt. Zudem werden
in den wenigsten Fallen konkrete Vergleichsbeispiele angefiihrt, die Aussagen verblei-
ben sehr allgemein. Die Nennungen decken sich zum Grofteil mit Crewdsons eigenen
Aussagen aus seinem Essay. Auf gezielte Angaben zu einzelnen Kiinstlern oder Werken
wird an geeigneter Stelle hingewiesen.

Abweichend von Crewdsons Essay und Interview, nennt Russell Banks im Katalog zu
Beneath the Roses den Regisseur Wes Anderson und bezieht dies auf eine Ahnlichkeit
in der Kompositionsweise sowie zu allgemeinen Gemeinsamkeiten zum Film, vor allem
was den Produktionsaufwand und das Sichtbarmachen der Inszenierung betrifft.!* Die
unheimliche Stimmung in Crewdsons Arbeiten ist laut Stephan Berg zudem mit der
Fernsehserie The Twilight Zone (1959 und 1965) vergleichbar. Auf konkrete Gegen-
tiberstellungen gehen die Autoren nicht ein. Der Vergleich zu The Twilight Zone muss
jedoch mit Vorbehalten betrachtet werden, da die Fernsehserie zwar dhnliche Themati-
ken, aber keine bildlichen Gegentiberstellungen erlaubt. In der Zeitschrift Lapiz: revista
internacional de arte sieht Anna Adell Creixell zudem eine Verbindung zwischen
Crewdsons Fotografien und Roman Polanskis Repulsion sowie allgemein zu dem Film
Edward mit den Scherenhdnden.'* Diese beiden Filme werden anscheinend lediglich auf-
grund ihrer Thematik - Wahrnehmungsstérungen zwischen Realitdt und Fiktion bzw.
der Einbruch des Unbekannten, Abgriindigen, in die ,saubere” Vorortsiedlung - in diese
Aufzahlung eingereiht. Sie weisen jedoch keine bildlichen Parallelen zu den Fotografien
auf. In Erweiterung zu Hopper sieht Creixell aufgrund des gleichen Themas, der Verbin-
dung zwischen Natur und Zivilisation, eine Parallele zwischen Andrew Weyth [sic!]'®
und Crewdson. Die Thematik der Durchdringung des Lebens in der amerikanischen
Mittelstandsgesellschaft mit einer neurotischen und dekadenten Seite verbindet sie
mit Eric Fischl.’® Da die Gemaélde der beiden Kiinstler jedoch keine Parallelen zu den

12| Vgl.ErwinBabej:Interview: Gregory Crewdson, MysteryinEverydayLife.ln:americanphoto13.3.2014,
https://www.americanphotomag.com/interview-gregory-crewdson-mystery-everyday-life
(Stand: 12.8.2016).

13| Die Ahnlichkeit zu Wes Anderson bezieht sich auf Crewdsons Serie Sanctuary, die in der vorlie-
genden Arbeit nicht naher behandelt wird. Wes Anderson hatte fiir seinen Film Life Aquatic in den
Cinecitta-Studios in Rom gedreht, was Crewdson zu dem Aufnahmeort fir seine Serie inspirierte
(vgl. Harris 2013, S. 386).

14| Vgl Creixell 2008, S. 38. Einen konkreten Vergleich benennt die Autorin jedoch nicht.

15| Anscheinend ist hier der amerikanische realistische ,Volksmaler* Andrew Wyeth gemeint.

16| Diese angebliche Ahnlichkeit sieht ebenfalls die Times-Kritikerin Grace Glueck (vgl. Thon 2003,
S. 57).
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Fotografien Crewdsons aufweisen - die Bilder Eric Fischls sind stark sexuell aufgeladen
und zeigen Personen in exaltierten Posen, was bei Crewdson nicht vorhanden ist - wird
diesem sehr verallgemeinernden Vergleich keine weitere Beachtung geschenkt.!’

Alle genannten Kiinstler und Werke trugen dazu bei, Crewdsons eigene Asthetik
und Bildauffassung zu definieren und zu straffen. Ob dies in seinen Werken allerdings
immer ablesbar ist, oder ob sie eine allgemeinere Faszination auf den Kiinstlern aus-
iibten, muss differenziert werden. An dieser Stelle konnen jedoch bereits diejenigen
Kiinstler ausgeklammert werden, deren Arbeiten eine andere Asthetik und eine andere
Fragestellung an das Medium aufweisen und keine neuen Realitdten kreieren, so wie
Crewdson dies umsetzt.

Konkrete Beispiele der Kiinstler als Vergleiche zu finden, die bereits von Crewdson
genannten zu analysieren und in Bezug zu seinen Aufnahmen zu setzen, ist Gegenstand
der folgenden Untersuchung. Die einzelnen Serien werden in chronologischer Reihen-
folge auf direkte Vergleiche analysiert, die aus der genauen Betrachtung und Beschrei-
bung der Fotografien entstehen. Die Auswahl der Kiinstler wird jeweils begriindet und
der Kiinstler jeweils kurz verortet. Den direkten Rezeptionen werden weitere Verglei-
che zu Fotografie, Malerei und Film zugeordnet, die in den Fotografien umgesetzt sind
oder in deren Tradition sich die Aufnahmen einordnen lassen. Die Intention dieser Ana-
lyse ist es nicht, zu jeder Fotografie ein konkretes Vorbild zu benennen oder alle Inspi-
rationsquellen zu definieren, sondern es soll ein Verstdndnis geschaffen werden, wie
Crewdson seine Themen findet und wie und warum er sie in einer bestimmten Weise
komponiert und umsetzt.

4.1 Early Work

Crewdson fasste in seiner Masterarbeit an der Yale University 19 Aufnahmen unter dem
Titel Early Work zusammen.'® Er fotografierte Personen in ihrem natiirlichen Umfeld in
der Kleinstadt Lee, Massachusetts, in deren Ndhe seine Eltern ein Sommerhaus besa-
3en. Crewdson sprach die Bewohner an und bat darum, sie in ihren Hausern oder Gar-
ten ablichten zu diirfen.’ Die analog fotografierten Aufnahmen entstanden zwischen
1986-88 und wurden als farbige C-Prints in der Grofle 50.8 x 63.5 cm abgezogen.?
Einteilen lassen sich die insgesamt 19 Fotos in fiinf Gruppen:

Auftakt (EW-1)

Auflenraum (EW-2-EW-4)

Interieur (EW-5-EW-8)

Bewohner (EW-9-EW-15)

Fensterblicke (EW-16-EW-19)

17| Viel mehr besteht eine Verbindung zwischen Edward Hopper und Wyeth sowie Fischl.

18| Vgl. Morrow 2000, S. 19.

19| Vgl. Grant 2004, S. 20.

20| Die Mafle wurden von der Gagosian Gallery und dem Crewdson Studio zur Verfligung gestellt und
in dieser Publikation Gtbernommen.
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Das erste Bild der Serie hebt sich durch die Distanz und den erhéhten Betrachterstand-
punkt von den restlichen Aufnahmen ab. Es werden weder Menschen noch Tiere gezeigt,
die Hauser und Girten wirken verlassen. Es wird ein Uberblick iiber die Siedlung bzw.
einen Teil davon und die Hauser geboten, in denen die nachfolgenden Fotos entstanden
sein konnten. EW-1 (Abb. 27) kann als Einstieg, als Einfithrung in die Serie verstanden
werden, die Fotografien werden raumlich verortet. In den folgenden Aufnahmen bietet
Crewdson einen alltaglich scheinenden Blick auf das amerikanische Leben der
Mittelklasse im Vorort. Obwohl die Aufnahmen auf den ersten Blick fast schon doku-
mentarisch oder wie Schnappschiisse, wie zufillig festgehaltene, alltdgliche Szenen aus
Wohnzimmern, Kiichen und Vorgarten erscheinen, sind die Protagonisten und Objekte
exakt komponiert.

Die Alltaglichkeit wird beispielsweise durch den Fernseher unterstrichen, der den
Inbegriff eines tdglichen Rituals, aber ebenso Langeweile und Kommunkationsersatz
innerhalb der Familie versinnbildlicht. Die Aufnahmen wirken intim, melancholisch und
teilweise bedriickend. Beziehungen zwischen den Protagonisten gibt es kaum, in den
mehrfigurigen Motiven bleiben Beriihrungen aus. Die Bilder scheinen ruhig und still. Es
gibt keine Aktionen, keine Handlung, Interaktion oder Narration. Selbst in EW-3 bewe-
gen sich die Feuerwehrmanner nicht, um das brennende Haus hinter ihnen zu l6schen.

Crewdson setzt die menschlichen Beziehungen und die Vereinsamung der Personen
im Alltag in Szene. Die Bewohner vermitteln den Eindruck, als seien sie gelangweilt
und fehl am Platze, als wéren sie ihres eigenen Lebens iiberdriissig. Sie wirken ver-
schlossen, ungliicklich und einsam. In den Gesichtsausdriicken spiegelt sich das Fehlen
von menschlicher Nahe und geistiger Betdtigung oder Abwechslung im tristen Alltag.
Die Personen scheinen in ihren Hausern gefangen zu sein, ob gewollt oder ungewollt.
Die Hauser und Mébel sind zwar alt, auf den ersten Blick aber sauber und ordentlich.
Bei genauer Betrachtung fallen jedoch die Abnutzungserscheinungen auf. Die Kleidung
der Personen ist einfach und alltdglich und scheint sich in den meisten Fotos der Innen-
einrichtung, den Mébeln und den Tapeten anzugleichen. Selbst die Streifen der auffalligen
Bluse in EW-10 (Abb. 10) werden im Heizkorper, den Jalousien und im Testbild des Fern-
sehers aufgenommen.

Neben den Suburb-Bewohnern spielt zudem die Natur im Siedlungsraum eine Rolle.?!
Die Fliegengitter in EW-19 und EW-18 (Abb. 20) lassen an ein Gefangensein im eigenen
Haus bzw. an das Aussperren der Natur und etwaiger ungewollter Besucher denken. Die
Natur findet sich lediglich in floralen Mustern auf Wanden oder Mébeln (EW-5, EW-8
(Abb. 25), EW-9 (Abb. 1), und EW-10 (Abb. 10)), als Blumen in der Vase (EW-6), in den
Spielzeugbdumen (EW-13, Abb. 2) oder den Vogelbildern auf dem Teller (EW-8, Abb. 25)
und den Kissen (EW-12, Abb. 12).

Aufeinigen Fotos scheinen die menschenleeren Rdume gerade erst von ihren Bewoh-
nern verlassen worden zu sein, so als konnten sie jeden Moment wieder auftauchen. Der
Koffer in EW-5 deutet ebenfalls auf eine Aufbruchs- oder Umbruchsphase hin. Beson-

21| Vgl. Holger Rémers: Gregory Crewdson 1985-2005. In: Camera Austria 92 (2005), S. 78f., hier
S.78.
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ders bei den Aufnahmen, auf denen nur Hunde im Haus abgelichtet sind, hinterlédsst der
fehlende menschliche Bewohner eine Leerstelle, da das Haustier auf sein Herrchen zu
warten scheint.

Die vordergriindige Alltaglichkeit der Fotografien verwandelt sich in eine beunru-
higende, beklemmende Atmosphire. In den Bildern scheint etwas zu lauern, das fiir
die Betrachter nicht sichtbar ist. Einige Aufnahmen wirken verstérend und unheimlich,
irritieren den Betrachter und wecken somit die Neugier auf die Geschichte hinter der
Szene. Die Normalitat wird in EW-12 durch den Standort der Frau - auf dem Boden
liegend - durchkreuzt. In EW-13 wird die Verunsicherung durch das Puppenhaus ausge-
16st. Einerseits verkorpert das Haus die alltdgliche Wohnsituation und soll die Realitat
der Erwachsenenwelt der Bewohner abbilden. Die Beleuchtung und die beobachten-
de Haltung des Madchens erwecken andererseits den Anschein, dass im Inneren etwas
Seltsames vorgeht. Der Betrachter erhalt den Eindruck, als fithre das Puppenhaus ein
Eigenleben. In EW-6 sind es die dunklen Stellen im Bild, der verschattete Raum links
sowie der dunkle Treppenaufgang, die eine mdgliche Gefahr bergen. Jedoch ist in die-
ser Serie der ,Einbruch des Verdrangten, Unheimlichen, Nicht-Erklarbaren“?? noch nicht
das Hauptthema.

Diese Atmosphare erreicht Crewdson durch die kurze Distanz zu den Protagonisten
und durch unscharfe Hintergriinde. Bei 12 der insgesamt 19 Fotografien der Serie -
besonders deutlich wird dies bei den Aufnahmen, in denen menschliche Protagonisten
eingesetzt werden - zoomt Crewdson nah an die Personen oder Objekte heran. Oft sind
nur der Kopf und der Oberkorper zu sehen. Der Bildausschnitt wird stark begrenzt, die
Personen wirken wie ins Bild eingesperrt, die Objekte werden angeschnitten. Dadurch
erscheinen die Bewohner isoliert vom Rest des Raumes, der Familie oder der Gesell-
schaft. Die Fotos zeigen begrenzte Ausschnitte, von der Umgebung isolierte Szenen,
wodurch sich eine klaustrophobische, beklemmende Stimmung einstellt. Obwohl man
weif}, dass sich der Raum rechts und links weiter ausdehnt, sind die Bewohner durch den
Bildausschnitt eingeengt in ihrem Dasein und Handeln. Die menschenleeren Interieurs
verstarken diesen Charakter, da man sich unwillkiirlich fragt, was mit den Bewohnern
passiert ist, wo sie sich gerade befinden. Der Betrachter fiihlt sich durch die aufgezwun-
gene Rolle als Voyeur, durch die extreme Nadhe zu den Personen wie fehl am Platze.

Crewdson spieltin seinen Aufnahmen bereits mit dem Einsatz des Lichts und arbeitet
mit dem Wechsel zwischen Innen- und Aufienraum, was in seinen spiteren Serien im-
mer wichtiger werden wird. Das Licht verfiihrt durch seine natiirliche Anziehungskraft
dazu, einen voyeuristischen Blick in die Interieurs zu werfen. Es gibt keine Briiche in der
Beleuchtungssituation, keine harten, unnatiirlichen Schatten. Einzig in EW-18 (Abb. 20)
ist es fraglich, was das griin-blauliche Licht erzeugt, das von aufden auf das Tiirblatt fallt.

Durch die Zusammenfassung der Fotografien zu einer Serie und der Ahnlichkeit der
Elemente in den Bildern wird der Betrachter gezwungen die Aufnahmen in eine Abhén-
gigkeit zueinander zu stellen und probiert die Auflésung der Geschichte in den ndchsten
Fotos zu finden, was jedoch nicht gelingt.

22| Berg 2007b, S. 10.
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Cornelia Haff nennt in ihrem Artikel in Artinvestor Crewdsons Aufnahmen aus Early
Work in einem Zuge mit William Eggleston, Edward Hopper und Walker Evans, ohne
dies jedoch genauer zu begriinden. Sie betitelt die Werke als Dokumente einer ,scho-
nungslos [...] unglamourésen Seite[n] Amerikas“%, was jedoch nicht als gemeinsame
Werkcharakteristik fiir einen Vergleich ausreichend sein kann. Wahrend Crewdson
Eggleston und Hopper selber als Inspirationsquellen nennt, muss die Beziehung zu
Evans kritischer betrachtet werden. Evans war ein Pionier der amerikanischen street
photography Mitte des 20. Jahrhunderts. Er lehrte in der Fotografieabteilung der Yale
University, an der Crewdson seit 1993 als aufserplanmafiiger Professor und Leiter der
Graduiertenschule fiir Fotografie tatig ist.>* Eine Vertrautheit Crewdsons mit seinen
Arbeiten kann sicherlich vorausgesetzt werden. Evans kleinformatige s/w-Fotografien
weisen jedoch eine ginzlich andere Asthetik auf als Crewdsons farbige Aufnahmen.?
Evans dokumentiert in eher niichternem Stil und fotografiert in Schnappschussasthetik.
Er arbeitet ungestellt, zunehmend auf der Strafde, wiahrend Crewdsons Aufnahmen
genauestens geplant und inszeniert sind. Evans hat beispielsweise in seiner Subway
Passengers-Serie*® (1938-1941) wenig oder gar keine Kontrolle iiber den Aufnahme-
winkel, die kompositionelle Rahmung, die Beleuchtung oder die Objekte.?” In einem
anderen Werkkomplex stellt er sozialdokumentarische Fotografien her (FSA-Mitarbeit
und Reportage im Hale County). Desweiteren stehen seine Architekturfotografien vor
allem von viktorianischen Hausern in Neu England dem documentary style nahe.?®

Auch Haffs Behauptung, dass Crewdson dokumentiert, kann nicht in vollem Mafie
zugestimmt werden. Es sind zwar die wirklichen Bewohner in ihren realen Hausern,
die Crewdson in dieser Serie fotografiert, aber er lichtet keine tatsachlich stattfinden-
den Handlungen ab, sondern Szenen, die er fiir die Kamera inszeniert. Im Gegensatz zu
dokumentarischen Fotos stellt Crewdson den Aufnahmen keinen Text, Titel oder sons-
tige Erklarung zur Seite. Im Vergleich mit Evans fallt zudem auf, dass Crewdsons Perso-
nen weder portraithaft wiedergegeben werden, noch in die Kamera blicken. Wahrend
Crewdsons Fotografien zeitlos wirken, stellt Evans bewusst die Entstehungszeit der
Fotografien im Bild dar. Einzelne Werke zeigen einen Ausschnitt einer Strafse oder einer
Siedlung, die in der Komposition oder dem Aufnahmewinkel an Crewdsons Fotografien
denken lassen konnten. Die Ahnlichkeit ist jedoch phanotypischer Art bzw. ist den archi-
tektonischen und stadtebaulichen Charakteristiken der Stadte und Hauser geschuldet.

23| Haff 2006, S. 46.

24| Vgl. Dohm 2013, S. 36; vgl. Elsiddique 2016.

25| Evans Fotografien messen meist ca. 15 x 20 cm (Vgl. Judith Keller: Walker Evans. The Getty Mu-
seum Collection, London 1995). Ab 1941 stellte Evans auch Farbaufnahmen her.

26 | Evans publizierte 89 Fotografien in seiner Monografie Many Are Called (https://www.metmuseum.
org/art/collection/search/259978 (Stand: 8.11.2017).

27| Vgl. Bussard 2014, S. 144.

28| Evans war jedoch wichtig, dass er nicht als reiner Dokumentarist verstanden wird, sondern als
Kunstler. Aus diesem Grund verlieh er seinen Portraits eine persodnliche Note (vgl. Barbara Engel-
bach: Kunst und Fotografie. In: Dies. (Hrsg.): Klinstler & Fotografien 1959-2007 Museum Ludwig
KoIn. Kéln 2007, S. 11-33, hier S. 31).
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4.1.1 Farbfotografien —,,Ohne William Eggleston ware ich niemals
Fotograf geworden“?

William Eggleston (* 1939) gilt als ein Pionier der Farbfotografie, als Kultfigur, die meh-
rere Generationen von Fotografen beeinflusst hat.? Crewdson nennt ihn in seinem Es-
say im Aperture-Magazine als direktes Vorbild. 1976 veranstaltete das MoMA, New York,
die Ausstellung Photographs by William Eggleston, die einen Aufruhr in der Kunstszene
ausloste. Zum ersten Mal war eine monografische Ausstellung eines Farbfotografen in
einer solch renommierten Institution zu sehen. Mit dieser Ausstellung begann sich die
Farbfotografie als Kunstgegenstand zu etablieren.®

William Eggleston inszeniert seine Fotos nicht in dem Sinne, wie Crewdson dies
umsetzt, sondern fotografiert das, was er vorfindet. Er bietet einen unvermittelten
,Blick auf die scheinbaren Trivialititen des amerikanischen Alltags“*2. Eggleston wéahlt
halb-6ffentliche Platze wie Diners, Tankstellen und Markte und kombiniert diese mit
Fenstern oder reflektierenden Flachen und fiihrt so die Grenzen zwischen Realitat und
[llusion mit ins Bild ein.?® Die Gegenstéande, die er ablichtet, wirken teilweise banal, aber
dadurch vertraut. Jedes Objekt wird als fotografierenswert und ebenbiirtig behandelt.?*
Eggleston setzt Alltagsgegenstande teilweise in Nahaufnahme in Szene, lichtet voriiber-
gehende Passanten auf der Strafde ab oder schleicht sich wie ein Voyeur an seine Model-
le heran. Er fahrt im Sinne eines Dokumentarfotografen durch Amerika und hélt in einer
Art ,Schnappschussasthetik” das fest, was er vorfindet.?® Russel Banks sieht in dieser
,Vermessung des landlichen, kleinstadtischen Amerika jenseits der urbanen Metropo-
len“ eine gemeinsame ,fundamentale [...] Ebene“3® mit Crewdson.
Durch die Herausstellung als Fotografie verleiht Eggleston den Objekten und Handlun-
gen aber ein ,symbolisches Gewicht“ In Komposition mit Licht und Farbe werden die
Objekte zu etwas Besonderem.’” Die Fotografien zeigen oft private Erfahrungen und

29| Haff 2006, S. 42.

30| Vgl. Chris Dercon: o. T. In: Elisabeth Sussman u. Thomas Weski (Hrsgg.): William Eggleston.
Democratic Camera. Photographs and Video, 1961-2008. Kat. Ausst. New York u. a. 2009-2011.
New Haven u. London 2008, S. xivf., hier S. xv.

31| Vgl. Ott 2005, S. 11f. Eggleston setzte das sog. Dye-transfer-Verfahren ein, eine teure und aufwen-
dige Methode, die vorher nur im kommerziellen Bereich gebraucht wurde, um die Farben seiner
Aufnahmen individuell zu beeinflussen (vgl. Thomas Weski: | can’t fly, but | can make experiments.
In: Sussman u. Weski 2008, S. 1-19, hier S. 11).

32| FritzEmslander (Hrsg.): Tiefenscharfe. Kat. Ausst. Baden-Baden 2006. K6In 2006, S. 124. Eggleston
fotografierte vor allem im Siden Amerikas, in Tennessee, Memphis, aber auch in Europa (vgl.
Nicholas Cullinan: Director’s Foreword. In: Phillip Prodger (Hrsg.): William Eggleston. Portraits.
Kat. Ausst. London u. Melbourne 2016-2017. London 2016, S. 9).

33| Vgl. Prodger 2016, S. 19.

34| | had this notion of what | called a democratic way of looking around: that nothing was more im-
portant or less important” (Adam D. Weinberg: Preface. In: Sussman u. Weski 2008, S. xiif., hier
S. xiii).

35| Eggleston vermeidet diese Bezeichnung, da sie einen Impuls vorgibt, und suggeriert, dass er vor-
her nicht Gber das mogliche Foto nachgedacht hatte (vgl. Prodger 2016, S. 30). Jedoch grenzt er
sich durch seine Aufnahmen von dem Phanomen des ,bestimmten Moments® nach Cartier-Bresson
ab. Egglestons Fotos sind bewusst ausgewahlt, aber scheinbar nichts-sagend (Ebd., S. 32).

36| Berg 2007b, S. 10.

37| Vgl. Carter Foster: Edward Hopper, ein Kiinstler fir das 21. Jahrhundert. In: Gerald Matt (Hrsg.):
Western Motel. Edward Hopper und die zeitgendssische Kunst. Nirnberg 2008, S. 82-95, hier
S. 85f.
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Erlebnisse, wirken aber ernst und zuriickhaltend und erinnern an Beweismittel.?®
Egglestons Fotografien weisen sich durch einen ,off screen space aus, d. h. die Aufnah-
me ist zu allen Seiten der Fotografie offen und betont so die Bereiche aufserhalb des im
Bild Sichtbaren. Durch Schatten oder Korperteile, die im Bild nur zum Teil erkennbar
sind, durch Blicke der Protagonisten in die Kamera und extreme Anschnitte wird dies
verstarkt.*

Obwohl in fast allen Werken das Hauptobjekt in der Mitte platziert ist, fotografiert
Eggleston selten in neutralen Blickwinkeln, sondern setzt die Objekte in schrager Per-
spektive, in Unter- oder Aufsicht (low angle und high angle) in Szene.** Besonders die
,Kinderperspektive ist ein Charakteristikum Egglestons. Der Betrachter wird durch
den ihm zugewiesenen ungewo6hnlichen Standort verunsichert, das Objekt verfremdet
und unheimlich. Ein weiteres Kompositionscharakteristikum Egglestons sind Farbfla-
chen und Licht, die seine Fotos zusammenhalten.*

Im Vorgriff auf die folgende Analyse wird an dieser Stelle auf die Ndhe von Egglestons
Aufnahmen zum Film hingewiesen. Mit ihren deiktischen Funktionen, den Nahaufnah-
men, der Arbeit mit Kontrasten und durch den zentralisierten Bildaufbau werden ent-
scheidende Charakteristiken des Films in den Fotos eingesetzt.*? Im Film werden vor
allem Grofsaufnahmen genutzt, um den Blick des Betrachters zu lenken, gewisse Dinge
zu betonen und auf Details aufmerksam zu machen.** Ein besonderer Zusammenhang
besteht mit den Arbeiten des Regisseurs David Lynch, der ebenfalls fiir Crewdson ein
direktes Vorbild ist.** Dieser Zusammenhang wurde von David Moos erkannt. Er ver-
gleicht vor allem die unheimliche Atmosphare in Egglestons Fotografien mit den fil-
mischen Bildwelten Crewdsons: ,[...] elobarote scenes which often envision surreal
phenomena, are staged in urban or semi-rural environments that refer to Eggleston's
zones of observation“*.

Bei genauer Betrachtung der Fotografien fallen einige Komponenten auf, die die
Werke der beiden Fotografen verbinden. Dies trifft vor allem zu, wenn motivisch dhnli-
che Aufnahmen einander gegeniibergestellt werden.

Crewdson fotografiert in EW-10 eine altere Frau aus kurzer Distanz, die auf dem Bo-
den eines Innenraums kniet. Von dem sehr klein wirkenden Zimmer wird nur ein enger
Ausschnitt um sie herum mit abgelichtet (Abb. 10).

In dieser Aufnahme arbeitet Crewdson mit einer dhnlichen Komposition wie
Eggleston in seiner Aufnahme Untitled, 1974, in der er aus naher Distanz ein Madchen
vor einem Kiosk ablichtet (Abb. 11). Die Jugendliche steht im Profil nach links gedreht,
ihre Hande, die einen zusammengefalteten Geldschein halten, ruhen auf dem hohen
Tresen des Kiosks. Bis auf Nase und Mund wird das Gesicht des Madchens durch seine

38| Vgl. William Eggleston u. John Szarkowski (Hrsg.): William Eggleston’s Guide. Kat. Ausst. New
York 1976, 2. Aufl. Ostfildern 2002, S. 11.

39| Vgl. Ott 2005, S. 192.

40| Vgl ebd., S. 185.

41| Vgl. Prodger, S. 29.

42| Vgl Ott 2005, S. 178.

43| Diese Lenkung wird in der Filmphilologie als visuelle Deixis bezeichnet (vgl. ebd., S. 177).

44| Vgl ebd., S. 27.

45| David Moos: The Eggleston Effect. In: Artext 74 (2001), S. 58—-63, hier S. 61.



Abb. 10: Gregory Crewdson, Untitled,
C-print, 50,8 x 63,5 cm (unframed),
1986-1988. © Gregory Crewdson.
Courtesy Gagosian (Katalog: EW-10)

Abb. 11: William Eggleston, Untitled from the port-
folio 10.D.70.V2 1971, Dye transfer print,

31,4 x 45,1 cm, printed 1996. © 2020. Digital
Image Whitney Museum of American Art /
Licensed by Scala. © Eggleston Artistic Trust,
courtesy David Zwirner

langen roten Haare verdeckt. Der Bildraum ist stark begrenzt, der obere Rand schneidet
den Kopf des Madchens auf Stirnhohe ab. Die untere Bildkante verlduft oberhalb ihrer
Hiifte. Von rechts und links wird das Madchen zwischen Tresen und Bildrand eingefasst
und erscheint wie eingezwangt. Dadurch wirkt das Bild, trotz der Jugendlichkeit und
der harmonischen, warmen Farben und des Sonnenscheins, beklemmend. Der Hinter-
grund verschwimmt leicht, man kann die Sitzplatze neben dem Kiosk nur erahnen.

Die extremen Anschnitte und der begrenzte Bildraum werden von Crewdson
rezipiert. Der Betrachterstandpunkt in Hoéhe der Protagonistinnen ist beiden Werken
gemein. Der Hintergrund in EW-10 verschwimmt, wenn auch nicht so stark wie bei
Eggleston. Crewdson verstarkt jedoch die klaustrophobische Wirkung, indem er die
Szene in einem Innenraum, mit geschlossenen Jalousien, aufnimmt. Der Fernseher, der
zwar eingeschaltet ist, aber nur ein Storbild sendet, verstarkt die Isoliertheit der Frau.
Durch das fortgeschrittene Alter fehlt jede Assoziation einer Unbeschwertheit, die in
Egglestons Fotografie noch vorstellbar ist.

Das Kompositionselement des starken Anschnitts ldsst sich in weiteren Aufnahmen
der Serie feststellen (EW-8 (Abb. 25), EW-9 (Abb. 1), EW-11 (Abb. 18), EW-12 (Abb. 12),
EW-13 (Abb. 2), EW-15, EW-16 (Abb. 23), EW-17, EW-18 (Abb. 20), EW-19). In EW-12, in
der eine etwas korpulentere Frau mittleren Alters riicklings auf dem griin-braunen Tep-
pichboden des Wohnzimmers liegt, kann ebenfalls eine Rezeption Egglestons erkannt
werden (Abb. 12). EW-12 wiederholt die Komposition der schrag im Bild auf dem Boden
liegenden, stark angeschnittenen Frau aus Egglestons Untitled, c. 1975 (Abb. 13).

Eine Diagonale von rechts unten nach links oben im Bild beschreibend, liegt eine junge
Frau mit seitlich ausgestreckten Armen auf einer griinen Wiese auf dem Riicken. Sie
tragt ein vorne geknopftes weifles Kleid mit rot-griinem Blumenmuster, das sie ju-
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Abb. 12: Gregory Crewdson, Untitled,
C-print, 50,8 x 63,5 cm (unframed),
1986-1988. © Gregory Crewdson.
Courtesy Gagosian (Katalog: EW-12)

~ Abb. 13: William Eggelston, Untitled, c. 1975, Dye
. & tranfer print, 30,6 x 45,5 cm, 1975. © 2020. Digital
= Image, The Museum of Modern Art, New York /

oy ~ Scala, Florence © Eggleston Artistic Trust, courtesy
25 David Zwirner

gendlich und unschuldig wirken ladsst. In ihrer linken Hand hélt sie eine schwarze Box-
Kamera.*® Auf den zweiten Blick erkennt man, dass ihre Augen seltsam verdreht sind
und nur das Weifde der Augdpfel sichtbar ist. Ihre diinnen rétlichen Haare liegen um
ihren Kopf und Hals. Der Bildausschnitt wurde so gewahlt, dass ihre rechte Hand ab
dem Unterarm abgeschnitten ist sowie das Ende des Kleides und die Beine nicht mehr
zu sehen sind. Durch die starken Anschnitte und das enge Einpassen der Protagonistin
in den Bildrahmen wirkt die Szene bedriickend, durch die verdrehten Augen unheimlich
und verstérend. Man fragt sich, ob die Frau tot ist, eventuell das Opfer einer Gewalt-
tat wurde oder sich selber etwas angetan hat. Die Frage schliefdt sich an, wer ihr das
angetan hat. War es der Fotograf selber? Oder ist der Tater noch in der Nahe? Warum
fotografiert der Fotograf die Szene? Eggleston macht den Betrachter zum Zeugen, zum
Voyeur und ungewollten Betrachter der Szenerie.

Crewdson ersetzt die jugendliche zarte Frau aus Egglestons Fotografie mit einer élte-
ren, kraftigeren und durch die Kleidung robuster wirkenden Frau. Zudem spiegelt er die
Protagonistin, bei ihm erstreckt sich die Frau von links nach rechts im Bild. Die Diagona-
le wird leicht zuriickgenommen, aber der angeschnittene Arm und Unterkdrper werden
tibernommen. IThre Augen sind zwar gedffnet, aber sie blickt am Betrachter vorbei aus
dem Bild hinaus. Eine Verletzung ist ebenfalls vorhanden, auch wenn diese nicht so dras-
tisch dargestellt wird durch die verdrehten Augen bei Eggleston. Crewdsons Frau liegt
nicht in der Natur, sondern in deren Abbild. Der griin-braune Teppichboden und das
mit Vogeln bestickte Kissen verweisen auf den Aufdenraum und ersetzen die Wiese aus
Egglestons Aufnahme, die von der Frau anscheinend nicht mehr erreicht werden kann.

46| Die Brownie-Kamera war eine einfache Kamera fiir Rollfilme zwischen 1900 und 1970, besonders
popular Mitte der 1950er Jahre.



Abb. 14: Gregory
Crewdson, Untitled,
~ | C-print, 50,8 x 63,5 cm
= (unframed), 1987.

© Gregory Crewdson.
Courtesy Gagosian
(Katalog: EW-4)

Abb. 15: William Eggleston, Southern Environs Abb. 16: William Eggleston, Evening Mop, Golf
of Memphis, Dye transfer print, 29,9 x 45,8 cm, Coast Mississippi, C-print, 43,2 x 35,2 cm,
1969-70. © 2020. Digital Image, The Museum of 1966-1974. © Eggleston Artistic Trust, courtesy
Modern Art, New York / Scala, Florence. David Zwirner

© Eggleston Artistic Trust, courtesy David Zwirner

Fiir einen weiteren Vergleich werden zwei Fotografien Egglestons herangezogen, da
es scheint, als habe Crewdson beide als Inspiration fiir EW-4 zusammengefasst. Die
Fotografie zeigt einen Ausschnitt einer nachtlichen Siedlung (Abb. 14). Im Fokus steht
ein einfaches Holzhaus, in dem hinter den verschlossenen Fenstern Licht brennt. Ein
Auto wurde im Vorgarten vor dem Haus, ein weiteres in der Einfahrt neben dem Gebau-
de abgestellt. In EW-4 kann man eine Weiter- und Zusammenfiihrung von drei Aufnah-
men aus Egglestons Oeuvre erkennen (Abb. 15, 16).

Bei Tageslicht aufgenommen, erstreckt sich in Southern Environs of Memphis direkt
vor dem Betrachter eine breite asphaltierte Strafse in den Bildhintergrund. Nach links
schliefden sich ein schmaler Gehweg und Rasenfldchen an, die die Vorgérten fiir die da-
hinter gelegenen einfachen Hauser bilden. Die Bildmitte wird bestimmt von einem Auto,
das am Strafdenrand vor einem verzierten Standbriefkasten abgestellt wurde. Am rech-
ten Bildrand deuten sich weitere Hauser und Rasenfldchen an. Fast die gesamte obere
Halfte des Fotos wird von einem blau-grauen Himmel eingenommen. Das Bild bleibt
menschenleer und wirkt durch die sparliche Bebauung und die weit in die Bildtiefe lei-
tende Strafde einsam, 6de und leer. Allein das Auto verweist auf die Moglichkeit, in diese
Gegend zu gelangen.

In Evening Mop, Golf Coast, Mississippi lichtet Eggleston aus frontaler Sicht ein
weifdes Holzhaus mit Satteldach bei DaAmmerung ab. Die Fassade wird durchbrochen
von einigen Fenstern, hinter denen teilweise schwaches Licht brennt. Die sich links
anschliefiende, von einem grofden buschigen Baum verdeckte Veranda ist erleuchtet, an
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der rechten Hausecke brennt ebenfalls Licht. Der Betrachter wird von der Szene durch
einen grofden rostigen Zaun ausgeschlossen, der im Vordergrund bis zur horizontalen
Mittelachse reicht. Uber dem Zaun hingt eine FuRmatte, ein Wischmopp wurde an das
Gitter gelehnt, einzelne Zweige ranken sich an der Konstruktion des Zaunes entlang.
Personen sind nicht im Bild und auch nicht hinter den Fenstern im Hausinneren aus-
zumachen, alleine der Mopp weist auf die Bewohner hin. Durch die Beleuchtung und
die Farbigkeit des Zauns wirkt das Bild wenig einladend und verschlossen. Zudem fragt
man sich, warum die Fufmatte und der Wischmopp an dieser Stelle abgestellt wurden.

Auf den ersten Blick ist man geneigt zu meinen, in allen drei Fotografien die Hau-
ser aus der gleichen Siedlung vor sich zu haben. Crewdson verschiebt die Ansicht
aus Southern Environs of Memphis nach links und lasst den asphaltierten Gehweg am
rechten Bildrand verlaufen bzw. beschneidet ihn etwas unterhalb der Bildmitte. So
stellt Crewdson eher die Hauser und das auf der Rasenflache abgestellte Auto in den
Fokus der Aufnahme. Crewdsons Szene ist bei Nacht fotografiert, die Hauser sind wie in
Evening Mop, Golf Coast, Mississippi erleuchtet, ohne dass man im Innenraum die Be-
wohner erkennen konnte. EW-4 wirkt abweisend, durch die geringere Distanz, die vie-
len erleuchteten Fenster und dadurch, dass Crewdson die Hauser nicht durch einen
Zaun abgrenzt, jedoch nicht ganz so verlassen wie Egglestons Szene.

Als Erkenntnis aus dieser vergleichenden Gegeniiberstellung kann festgehalten wer-
den, dass Crewdson nicht die Aufnahmen Egglestons kopiert, sondern sich von ihnen zu
seinen eigenen Fotografien inspirieren lasst. Durch die vorgestellten Vergleiche lassen
sich liber die dhnlichen Perspektiven, Anschnitte und Nahaufnahmen hinaus weitere
Details feststellen, die den beiden Fotografen gemein sind. Die Sujets beider Fotografen
stammen aus dem amerikanischen Mittelstandsmilieu. Typisch amerikanische Motive
wie Autos und Strafen in Vororten werden gezeigt. Die Objekte sind oft einfach und
abgenutzt, bei Eggleston mitunter verschmutzt und dreckig. Ein zentrales Thema, das
von beiden Kiinstlern umgesetzt wird, ist das Verborgene, das in einer scheinbar intak-
ten amerikanischen Kleinstadt hinter den Fassaden der Hauser lauert. Bei Eggleston ist
es die Alltaglichkeit der fotografierten Gegenstinde, gepaart mit einer ungewohnlichen
Perspektive, die beim Betrachter das Gefiihl aufkommen lassen, dass dahinter noch
etwas anderes, etwas Unheimliches oder Aufsergewohnliches stecken muss. Crewdson
inszeniert Szenen, die vermeintlich alltiglich sind, und spickt sie mit seltsam anmuten-
den Details, die ein vergleichbares Gefiihl beim Betrachter auslésen®’.

Beide Fotografen wecken im Betrachter das Gefiihl, einen voyeuristischen Blick auf
die Szenen zu werfen. Wahrend Eggleston tatsachlich teilweise heimlich Personen aus
Autos heraus oder im Voriibergehen fotografiert, inszeniert Crewdson die Szenen. Die
Nihe wirkt unangenehm auf den Betrachter.*® Bei Eggleston gibt es keine Menschen-
mengen, er lichtet wie Crewdson oft Personen alleine, mit nachdenklicher Mimik ab.

47| Furdie genaue Analyse, was genau in Crewdsons Fotos das Gefiihl des Unheimlichen hervorruft,
siehe Kapitel 3.2.1.

48 | Wie zum Beispiel in Egglestons Foto einer jungen Frau, die er aus Untersicht, fast unter den Rock
fotografiert hat (Untitled, n.d. from Los Alamos, 1965-1968 und 1972-1974).
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Egglestons wie auch Crewdsons Fotos erzeugen beim Betrachter die Frage nach
dem ,Davor” und ,Danach” Beide bilden einen Moment ab, einen Ausschnitt aus einer
Geschichte, die nicht aufgeldst wird. Damit binden sie die Fotografie in ein zeitliches Kon-
tinuum ein (,camera frame“). Diese Neugierde und das Narrative werden durch ange-
schnittene Personen oder Gegenstdnde erreicht. Der Betrachter wird tiber die Situation
im Unklaren gelassen, wird verunsichert und kann sich das Geschehen teilweise nicht er-
klaren oder erschliefien. Wo sind die Bewohner der Hauser? Warum brennt das Haus ab?

Die Offenheit, die beide Fotografen in ihren Werken einsetzen, das bewusste Weg-
lassen von Titeln, ungeldste Fragen und das Vorenthalten von Informationen fiithren zu
einer Spannung beim Betrachter und zu einer unbehaglichen, teils unheimlichen Stim-
mung.*

4.1.2 Inszenierte Fotografie —
Die Wegbereiter Cindy Sherman und Jeff Wall

Gregory Crewdson selbst weist in seinem Essay im Aperture Magazine auf Cindy
Sherman (* 1954) als Inspirationsquelle hin. Abgedruckt wurde zu dieser Aussage ihre
Fotografie Untitled Film Still #48 (1979), aus ihrer gleichnamigen Serie, die in den Jahren
zwischen 1977 bis 1980 entstand. Cindy Sherman war eine der ersten Fotograflnnen,
die die konventionellen Methoden dieser Kunst in Frage stellten und neue Zuginge zu
einer modernen Form der Fotografie suchten. Sie schaffte die Verbindung zwischen
Performancekunst und Fotografie und fiihrte den ,Aberglauben an deren Objektivitat”
vor.>® Thr bisheriges Werk teilt sich in verschiedene Serien auf, die in ihrer Umsetzung
zum Teil unterschiedlichen Konzepten folgen. In ihrer ersten Serie®! Untitled Film Stills
inszenierte sich die Kiinstlerin in 84 Fotografien selber.>? Die Kiinstlerin verkleidete sich
fiir jedes Bild und lichtete sich mit Hilfe eines Selbstauslésers ab, von dem teilweise das
Kabel oder der Handausldser im Bild zu sehen sind. Die Fotografien thematisieren nicht
Sherman als Person, stellen keine Selbstportraits dar®, sondern zeigen verschiedene
gesellschaftlich gepragte stereotype Frauenrollen der Populdrkultur wie Hausfrauen,
Karrierefrauen, Sexobjekte oder Filmstars®*. Die kleinformatigen® s/w-Aufnahmen

49| Zur genauen Analyse der Entstehung von Spannung siehe Kapitel 3.1.1.

50| Hans Dickel: Cindy Sherman. Das Bild der Frau in den Medien. In: Cornelia Gockel u. Johannes
Kirschenmann (Hrsgg.): Orientierung in der Gegenwartskunst. Seelze 2010, S. 108f., hier S. 109.

51| Eigentlich existieren bereits zwei vorherige Serien, die aber erst 2000 zum ersten Mal ausgestellt
wurden (Untitled A-D, 1975 und Bus Riders, 1976).

52| Vgl. Boger 2010, S. 138. Die Fotografien sind alle mit einem # und einer Zahl nummeriert, nach
welcher Reihenfolge Sherman diese Nummerierung jedoch vorgenommen hat, bleibt unklar (vgl.
Pauleit 2004, S. 280, 271).

53| Vgl. Gisela Neven DuMont u. Wilfried Dickhoff (Hrsg.): Cindy Sherman im Gesprach mit Wilfried
Dickhoff. KéIn 1995, S. 15.

54 | Vgl. Karel Schampers u. Talitha Schoon (Hrsgg.): Cindy Sherman. Kat. Ausst. Rotterdam u. a.
1996, Baden-Baden 1996, S. 7. Die Serie wird vorrangig unter genderspezifischen Aspekten
interpretiert, auch wenn Sherman betont, dass ihre Intention nicht feministisch oder politisch sei,
sondern sie vorrangig ihren Fotos etwas Mehrdeutiges verleihen méchte (vgl. Neven DuMont
u. Dickhoff 1995, S. 19).

55| Die Fotografien messen ca. 19 x 24 cm bzw. 24 x 19 cm (vgl.: https://www.moma.org/artists
/5392?locale=de&page=1&direction=. (Stand: 3.1.2018).
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Abb. 12: Gregory Crewdson, Untitled,
C-print, 50,8 x 63,5 cm (unframed),
1986-1988. © Gregory Crewdson.
Courtesy Gagosian (Katalog: EW-12)

Abb. 17: Cindy Sherman, Untitled #96, Chromoge-
‘ nic color print, 61 x 121,9 cm, 1981. Courtesy of
1 the artist and Metro Pictures, New York

erinnern an Szenen aus Filmen und suggerieren dem Betrachter ein Wiedererkennen,
das letztendlich enttiuscht wird. Sherman stellt Szenen dar, die nur so aussehen, als
stammen sie aus Filmen, kopiert dabei aber keine existierenden Filmszenen.

Nach eingehender Betrachtung des Gesamtwerks der Fotografin kristallisiert sich
jedoch heraus, dass fiir eine Gegeniiberstellung mit Crewdsons Early Work eher
Shermans Serie Centerfolds von Relevanz ist. Diese Serie besteht aus zehn grofdformati-
gen farbigen Aufnahmen, die 1981 von der Zeitschrift Artforum beauftragt wurden. Aus
Vogelperspektive wird Sherman, die sich in jeder Fotografie anders verkleidet, in unter-
schiedlichen Posen am Boden liegend oder hockend abgelichtet. In den Aufnahmen
thematisiert Sherman Dominanz, Angst und Unterwirfigkeit, die Arbeiten erinnern an
Playboy-Poster. Die Bilder wurden allerdings nie in Artforum veroffentlicht.>

Crewdsons bereits zu William Eggleston in Bezug gesetzte Fotografie EW-12 kann
an dieser Stelle erneut fiir einen Vergleich angefiihrt werden (Abb. 12). Eine Parallele
wurde von Katy Siegel beobachtet, jedoch nur vage formuliert und nicht analysiert.>”

In Cindy Shermans Centerfolds #96 blickt der Betrachter von oben auf eine am Boden
liegende junge Frau, deren Kérper sich von der linken unteren Bildecke diagonal nach
rechts oben erstreckt (Abb. 17). Der enge Bildausschnitt beschneidet die Beine, ihren
linken Arm und den Kopf der Frau. Sie tragt einen orange-braunen Pullover mit kurzen
Armeln und einen farblich passenden karierten kurzen Rock. Ihr zu einem kurzen Bubi-
kopf geschnittenes Haar passt sich farblich der Kleidung an, auch der Fufsboden nimmt
in kleinen rechteckigen Fliesen die Farbe wieder auf. Die Frau blickt aus dem Bild hinaus
nach links oben. Ihre rechte Hand, in der sie einen zerknitterten Zettel halt, liegt locker
auf ihrer Leiste. Ihren rechten Fuf3 halt sie seltsam nach hinten abgewinkelt, am linken

56 | Vgl. Grace Glueck: Cindy Sherman — Centerfolds, 1981. In: The New York Times 23.5.2003. http:
/Iwww.nytimes.com/2003/05/23/arts/art-in-review-cindy-sherman-centerfolds-1981.html (Stand:
23.12.2016).

57| Siegel 2007, S. 84.
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Bildrand ist ein Teil der rechten Schuhsohle erkennbar. Sherman gibt keinerlei Hinweis
darauf, warum die Frau auf dem Boden liegt, ob sie sich freiwillig dort hingelegt hat oder
ob ein Unfall passiert ist. Was auf dem Zettel geschrieben steht, ist nicht erkennbar. Die
Frau zeigt aufser einem leicht zweifelnden Blick keine Gefiihlsregungen.

Die beiden Fotografien weisen das gleiche Motiv und eine &hnliche Komposition
auf. Die beiden Frau beschreiben eine Diagonale von links unten nach rechts oben und
beschneiden den Bildraum stark. Durch die Enge des Bildausschnitts und den Blick
der Frau erzeugen die Aufnahmen eine beklemmende und beunruhigende Stimmung.
Ahnlich vergleichbar sind auch Shermans Centerfolds #87 und #90.

Stephan Berg greift eine Parallele zwischen den beiden Fotografen im Katalog
Gregory Crewdson. 1985-2005 auf und benennt die Serie Untitled Film Stills und
Shermans ,spéte[n] Horrorszenarien“s® als Ahnlichkeit zu Crewdson. Durch die Gegen-
tiberstellung der Fotografien aus Early Work kann man als Gemeinsamkeit konstatieren,
dass Crewdson und Sherman Erinnerungsbilder kreieren, die auf einer kinematogra-
phischen Ikonologie basieren und so den Eindruck erwecken, als stammen sie aus Fil-
men. Beide inszenieren narrative Aufnahmen und zeigen stereotype Bilder von Frauen,
Einsamkeit oder gesellschaftlichen Zustdnden. Die Elemente der Settings sind vertraut,
aber nicht genau zu datieren oder zu verorten.*® Da die Aufnahmen keinen Titel erhal-
ten, werden dem Betrachter vielfaltige Interpretationsmoglichkeiten ermoglicht.

Jedoch bestehen, vor allem in Thematik, kiinstlerischen Strategien und Umsetzungen
gravierende Unterschiede zwischen den beiden Kiinstlern. Wahrend Sherman Selbst-
inszenierungen aufnimmt, komponiert Crewdson narrative Tableaus, die dariiber hin-
aus nicht einen solch starken Genderbezug aufweisen wie Shermans Szenen. Shermans
Frauenfiguren zeigen raumgreifendere Gesten, die starker an Schauspielerinnen erin-
nern als Crewdsons ruhig und erstarrt wirkende Personen. Die Protagonistinnen in den
Untitled Film Stills weisen unterschiedliche Gefiihlsregungen, von Erstaunen iiber Angst,
Erschrecken und Zweifel bis hin zu Melancholie und Traurigkeit auf. Bei Crewdson wird
nur Melancholie und Resignation vorgefithrt. Zudem wirken Shermans Aufnahmen
wie Portraits der Frauen in den verschiedenen Situationen. Die Fotografin arbeitet mit
extremeren Perspektiven und Nahaufnahmen. In den Szenen sind die Protagonistinnen
isolierter bzw. in eine nicht so komplexe Umgebung eingebettet, wie dies bei Crewdson
der Fall ist.®® Sherman zeigt die Inszenierung offener, bzw. lisst teilweise das Kabel des
Selbstausldsers im Bild verbleiben oder stellt die Kostiime deutlich als solche dar. Bei
genauer Betrachtung kdnnte man Shermans Bilder durch ihre Unscharfen und Grobkor-
nigkeit als tatsachliche Filmstandbilder einordnen, wohingegen Crewdsons Fotos zum
Grofteil tiefenscharf aufgenommen wurden. Von Shermans Untitled Film Stills unter-

58| Berg 2007b, S. 10.

59| Vgl. Karl Ove Knausgard: Der Schweinemensch. In: Lena Essling (Red.): Cindy Sherman.
Untitled Horrors. Kat. Ausst. Oslo, Stockholm u. Zirich 2013—-2014. Ostfildern 2013, S. 162—-179, hier
S. 176.

60| Diese Umsetzung mit einer Vielzahl an Details, die bei Sherman nicht zu finden ist, wird in
Crewdsons Aufnahmen aus Twilight, Dream House und Beneath the Roses noch intensiver.
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scheidet Crewdson zudem, dass seine Fotos ,noch direkter filmisch konzipiert” sind,
wiahrend Shermans Aufnahmen ,eher an tatsachliche Szenenfotos erinnern und damit
scheinbar auf eine filmische Vorlage reagieren“®..

Neben Cindy Sherman werden Crewdsons Fotografien oft in einem Atemzug mit Jeff
Wall genannt®? und einige Aufnahmen lassen sich durchaus sowohl in kompositorischer
als auch in thematischer Hinsicht in Bezug zu dessen Oeuvre setzen. Ausgenommen
werden die Arbeiten Walls, die ein anderes Konzept verfolgen, wie seine Portraits oder
die Werke, die dynamische Bewegungen, Aktionen oder Kommunikation thematisieren.
Obwohl Crewdson in Interviews und Gesprachen eher die Distanz zu Wall betont und
die Unterschiede zwischen ihren Werken unterstreicht, lohnt sich eine Gegentiberstel-
lung der Arbeitsweisen, Themen und Bildkompositionen.

Der kanadische Fotograf Jeff Wall (* 1946) gilt als Hauptvertreter und Pionier im
Bereich der Inszenierten Fotografie. Nach anfianglicher malerischer Tatigkeit (bis 1967)
und Beschaftigung mit konzeptueller Kunst und dokumentarischer Fotografie wendete
er sich ab 1973 einer eher bildlichen Fotografie zu.%®* 1978 prasentierte Wall mit The
Destroyed Room die erste Fotografie dieser Art und revolutionierte damit den Bereich
der Inszenierten Fotografie in den 1970er Jahren.®* Indem er ,die nach den Prinzipien
der ,straight photography’ inakzeptable Strategie der Inszenierung einsetzte“®® brach
er mit der damals vorherrschenden Fotografiepraxis und dem Verstidndnis fiir museale
Fotografie. Eine ,gute” Fotografie war nach damaliger Auffassung ein direkt festgehal-
tener Augenblick der Wirklichkeit. Im 20. Jh. betdtigten sich Fotografen kiinstlerisch
zundchst in der fotojournalistischen Reportage. Eine Innovation waren zudem Walls
monumentale Abziige - erst seit den 1990er Jahren haben sich grof3formatige und vor
allem farbige Aufnahmen im Museum etabliert.*®® Indem er Stilmerkmale des Kinos und
der Malerei in die Fotografie einbrachte, stellte er sich gegen die in den 1970er Jahren
herrschende , Fotokunst*“®”

Wall nutzt Farbfilme und stellt die zumeist Cibachrom-Diapositive®® als von hinten
beleuchtete 2 x 3 m grofde Leuchtkésten aus, die stark an Werbereklamen erinnern und
verband damit erstmalig Fotografie (Bildmedium), Malerei (kunsthistorisches Vorbild),
Skulptur (raumgreifend), Film (Inszenierung), Fernsehen (Leuchten) und Reklame mit-
einander. Er wendete zum ersten Mal malerische Strategien, Kompositionselemente
und Darstellungsweisen von Raum und Flache so auf die Fotografie an, dass sich die

61| Hochleitner 2007, S. 156.

62| Vgl. z.B. Thon 2003, S. 58.

63| Vgl. Anne-Marie Bonnet u. Rainer Metzger: Eine demokratische, eine bourgeoise Tradition der
Kunst. Ein Gesprach mit Jeff Wall. In: Gregor Stemmrich (Hrsg.): Jeff Wall. Szenarien im Bildraum
der Wirklichkeit. Essays und Interviews. Amsterdam u. Dresden 1997, S. 33—-45, hier S. 33f.

64 | Vgl. Theodora Vischer: Introduction. In: Theodroa Vischer u. Heidi Naef (Hrsgg.): Jeff Wall. Cata-
logue Raisonnée. 1987—-2004. Kat. Ausst. Basel u. London 2005-2006. Basel u. Gottingen 2005,
S. 9-11, hier S. 9.

65| Hripsimé Visser: Jeff Wall. Fotograf. In: Yilmaz Dziewior (Hrsg.): Jeff Wall. Tableaux Pictures Pho-
tographs 1996-2013. Kat. Ausst. Amsterdam, Bregenz u. Humlebaek 2014-2015. Kdln 2014,
S. 8-17, hier S. 15.

66| Vgl ebd., S.15-17.

67| Vgl. Jean-Frangois Chevrier: Ein Maler des modernen Lebens. Gesprach zwischen Jeff Wall und
Jean-Francgois Chevrier. In: Lauter 2001a, S. 168-185, hier S. 173.

68| In Walls Oeuvre gibt es wenige Ausnahmen, diese sind Silbergelatineabziige.
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Eigenschaften der beiden Medien (sprich das technische, maschinelle Aufzeichnen und
das durchdachte Kunstkonzept) legitim verbinden liessen.®® Wall versucht jedoch nicht
einfach, ,Malerei zu imitieren, sondern reizt die fotografischen Qualitidten mittels male-
rischer Referenzen aus“’® Dadurch erhilt die Fotografie eine Legitimation als Kunst und
Jlasst die technisch generierte Bildherstellung”’! als legales Mittel zu. Wall iiberwindet
so den indexikalischen Charakter der Fotografie. So wie der Maler den Pinsel einsetzt,
um eine Mischung aus Realitdt und Imagination auf die Leinwand zu bannen, nutzt der
Fotograf die Kamera. Wall dufierte sich in dieser Hinsicht, man habe bei der Betrach-
tung eines Bildes nicht das Gefiihl, dass das Gemalte tatsdchlich einmal passiert ist und
das Gemalde eine Aufzeichnung dessen sei. Dasselbe fordert er auch fiir die Fotogra-
fie ein.”? Er bezieht sich in seinen Arbeiten oft auf kunsthistorische Vorbilder (Manet,
Diirer, Géricault) - er selber hat in London und Vancouver Kunstgeschichte studiert.”
Zudem besitzen die meisten seiner Arbeiten einen zeitgenossischen politischen oder
gesellschaftskritischen Inhalt, die er durch die Titel andeutet.

Crewdson lichtetin EW-11 ein Paar in einem Wohnraum, eine Frau in einem braunen
Ohrensessel im Vordergrund sowie einen Mann auf einer gemusterten Couch im Hinter-
grund, ab (Abb. 18).

Besonders zu Jeff Walls A Women and her doctor lassen sich Parallelen erkennen
(Abb. 19). Walls Fotografie wird dominiert von einer Frau mittleren Alters und einem
alteren, grauhaarigen Mann, die auf einer schwarz-weif3 gestreiften Couch vor einer
dunkelroten Wand sitzen. Die Frau sitzt am linken Rand der Couch und wendet ihren
Korper und Blick zum linken Bildrand, aus dem Bild hinaus. Der Mann sitzt rechts ne-
ben ihr und blickt zwar in ihre Richtung bzw. auf ihren Hinterkopf, hélt jedoch Abstand
und beldsst seinen Arm auf der rechten Sofalehne. Diese Distanz der Personen wird
zum einen durch die Kleidung der beiden unterstrichen - sie tragt eine an ein Kostiim
erinnernde bunt gestreifte Satinhose, die nur bis zum Knie reicht, eine rote Strumpfhose
und eine weit ausgeschnittene weifde Riischenbluse. Sie stiitzt ihren rechten Ellenbogen
auf der Lehne ab und hélt in ihrer Hand eine brennende Zigarette. Ihr Gesicht wird hell
beschienen von einer Lichtquelle aufderhalb des Bildes, in dessen Richtung sie leicht
vertraumt blickt. Der altere Herr tragt im Gegensatz zu der legeren Kleidung der Frau
einen formell wirkenden schwarzen Anzug mit weifdem Hemd und dunkelroter Krawatte.
Seine Hande liegen ruhig in seinem Schoss. Anscheinend erwartet er die Aufmerksam-
keit der Frau, sein Blick ruht abwartend auf ihrem Hinterkopf. Sie scheint seinen Blick
genau zu spiiren, spielt aber mit ihm. Zum Betrachter wird die Szene abgegrenzt durch
einen niedrigen Couchtisch auf dem mehrere tiirkisfarbene Glaser, Windlichter, ein

69| Vgl. Lauter 2001b, S. 21. Durch die Beleuchtung sind sie mehr als Fotografien, durch die Statik
jedoch weniger als Filme oder Fernseh-Bilder, kdnnen aber auch nicht der Werbung zugeordnet
werden, da sie nicht etwas reprasentieren, sondern sich selbst darstellen (vgl. Hans Dickel: Bild-
technologie und Bildlichkeit. Zur Unterscheidung von Medienbildern und Kunstbildern, ausgehend
von Jeff Wall. In: Lauter 2001a, S. 142—-149, hier S. 144f.); vgl. Hammerbacher 2010, S. 131.

70| Hammerbacher 2010, S. 17.

71| Ebd.

72| Vgl. Jeff Wall: Cinematography. A Prologue, 2005. In: Jeff Wall: The Complete Edition. London
u. New York 2009, S. 259.

73| Doktorand am Courtauld Institute London (1970-1973); Professor am Nova Scotia College of Art
and Design (1974-75), Simon Fraser University, Vancouver (1976-1987).
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Abb. 18: Gregory Crewdson, Untitled,
C-print, 50,8 x 63,5 cm (unframed), 1987.
© Gregory Crewdson. Courtesy Gagosian
(Katalog: EW-11)

) m‘l

Abb. 19: Jeff Wall, A Woman and her Doctor,
i .umu””m!; Transparency in lightbox, 100,5 x 155,5 cm,
\ 1980-1981. Courtesy of the artist

Blumenstrauf3, ein Zigarettenetui und ein Feuerzeug abgelegt sind. Vom rechten Bild-
rand angeschnitten, erkennt man eine weitere stehende Person mit schwarzem Anzug
und weifsem Hemd, von dem nur das halbe Hosenbein und der Ellbogen mit Armansatz
zu erkennen sind. Laut Bildtitel ist der altere Herr Arzt, die Frau seine Patientin. Im Ge-
gensatz dazu steht die hdusliche Atmosphére, das geddmmte Licht und die Vertrautheit,
die von der Szene ausgeht. Die Vermutung liegt nahe, dass es sich hier um den Psychiater
der Frau handelt. Aufgrund der Prdsenz der Zigarette im Bild und dem besorgten Blick
des Arztes, kann man sich hier auch den Grund fiir den Besuch des Arztes vorstellen.”*

Crewdson setzt das gleiche Thema um wie Wall und transformiert es in seine eigene
Bildsprache. Er entwickelt das Motiv weiter, indem er die Sichtachsen mit Hilfe des Ses-
sels aufbricht und den Hintergrund zwar bildparallel, aber unscharf ablichtet. Zudem
trennt er die Personen raumlich voneinander, wodurch die Distanz erheblich vergro-
Bert wird. Die Frau wirkt durch die Nicht-Beachtung des Mannes und die hohe Lehne
des Sessels verloren und isoliert. Man kann sich fragen, ob der Mann ihre Anwesenheit
iiberhaupt wahrnimmt. Es findet noch nicht mal mehr der Versuch einer Kontaktauf-
nahme statt. Die Zigarette unterstreicht die resignierte Stimmung zudem. Die Frau halt
diese nicht exponiert nach oben, wie die Patientin in Walls Aufnahme, das Rauchen im
Innenraum ist keine Provokation wie bei Wall, sondern ein alltdglicher Akt, den sie und
der Mann wahrscheinlich gar nicht wahrnehmen. Crewdson vertauscht die Rollen des
Paares, bei ihm ist es der Mann, der kein Interesse an einer Konversation hat. Durch den
voyeuristischen Blick des Betrachters am Sessel vorbei, der eigentlich den Betrachter
aussperrt, wirkt die Aufnahme noch personlicher und intimer.

74 | In der Fotografie zitiert Wall Manets Im Wintergarten (1879).
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Begrenzte Bildausschnitte und kurze Distanzen bestimmen bei Wall und Crewdson
einige Aufnahmen. Dariiber hinaus bestehen weitere thematische, inhaltliche und kom-
positorische Gemeinsamkeiten zwischen den beiden Fotografen. Crewdson und Wall
riicken Emotionen in den Fokus. Zwischenmenschliche Beziehungen, Melancholie, das
Verhaltnis zwischen Stadt und Natur, zwischen Personen und Orten und verschiedenen
Raum-Zeit-Ebenen werden dem Betrachter vor Augen gefiihrt.”® Hier tritt bei Wall mehr
Gewalt, sowohl physische wie in Dead Troops oder Vampires Picnic, als auch psychische
auf. Bei Crewdson wird dies subtiler angedeutet, was die Fotografien wiederum un-
heimlicher wirken lasst. Wall 1adt die meisten seiner Szenen mit Konflikten auf, die ent-
weder zwischenmenschlicher Natur sind oder einen gesellschaftlichen, sozialen oder
politischen Hintergrund haben. Der Stadt- oder Vorstadtraum bietet hierbei die Kulisse.
Wall setzt die Probleme um, die ,den Menschen des ausgehenden 20. Jahrhunderts und
sein Lebensumfeld priagen: Entwurzelung, Vertreibung, Entfremdung, Diskriminierung,
Ausgrenzung, Umweltzerstorung, Zersiedlung“’®, und benennt die Probleme wie Verein-
samung, Armut, Arbeitslosigkeit im Titel oder in begleitenden Essays.

Auch bei Crewdson werden zwischenmenschliche Beziehungen thematisiert. Er lasst
den Betrachter im Unklaren, warum die Personen ungliicklich und verzweifelt sind.
Man kann sich lediglich vorstellen, dass sie mit ihrem Leben in der Vorstadtsiedlung
unzufrieden sind und dies als trostlos empfinden, eine konkrete Erklarung oder einen
Anhaltspunkt bietet Crewdson nicht an. Doch auch er konfrontiert den Betrachter mit
der seelischen Auseinandersetzung des Menschen, mit sich selbst, gesellschaftlichen
Realitaten, sozialen Konflikten oder kulturellen Problemen. Der Gemiitszustand der
Personen scheint sich in den Orten der Handlung widerzuspiegeln, thematisiert werden
somit die sozialen Beziehungen zur Umgebung. Die Einsamkeit einer Person wird z. B.
innerhalb eines unpersonlichen Hotelzimmers noch deutlicher.

Wall und Crewdson komponieren ihre Fotografien wie Gemalde, inszenieren die
Protagonisten sowie die Beleuchtung und wahlen mit Bedacht ihren Standort. Zudem
bedienen sich beide in ihren Inszenierungen an Vorbildern aus der Kunstgeschich-
te sowie der amerikanischen Fotografie und verarbeiten Bildvorstellungen, die in der
Kunstgeschichte etabliert sind. Dabei zitieren sie jedoch weniger, als dass sie ,in unter-
schiedlicher Weise bildnerische Typologien [paraphrasieren]“””. Sie libertragen die Bild-
elemente in ihr eigenes Werk, setzen sie in einen neuen Zusammenhang und kombi-
nieren sie zu neuen Bildkonstruktionen. Ikonografisch eindeutige Bildmotive werden
von beiden Kiinstlern genutzt, um dem Betrachter zunéchst eine anscheinend bekannte
Situation zu zeigen, diese dann aber wieder in Zweifel zu ziehen.

75| Stephan Berg sieht eine Gemeinsamkeit zwischen den beiden Fotografen vor allem durch die
exakt inszenierten, real erscheinenden Tableaus und die Thematik des Verhaltnisses von Natur
und Zivilisation (vgl. Berg 2007b, S. 10).

76| Inka Graeve Ingelmann: Jeff Wall in Miinchen. In: Dies. (Hrsg.): Jeff Wall in Minchen. Werke
aus drei Jahrzehnten in privaten und offentlichen Sammlungen. Kat. Ausst. Miinchen 2013-2014.
Minchen 2013, S. 13-27, hier S. 17.

77| Lauter 2001b, S. 19.
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Martin Hochleitner sieht in der Inszenierung in Leuchtkisten einen grofien Unter-
schied zu Crewdson.”® Dabei verpasst er zum einen zu thematisieren, dass Wall ebenso
Werke hergestellt hat, die nicht als von hinten beleuchtete Dias inszeniert, sondern als
»gewohnliche“ Aufnahmen abgezogen wurden.”” Zum anderen konnte an dieser Stelle
eine Auseinandersetzung iiber die Wahrnehmung von Fotografien folgen. Walls Auf-
nahmen werden lediglich in der Ausstellung als Leuchtkdsten wahrgenommen. In den
meisten Fallen werden seine Fotografien jedoch als Reproduktionen wiedergegeben, in
denen das Charakteristikum des zusatzlichen Lichts keine Rolle mehr spielt. Stephan
Berg sieht zudem einen Unterschied zwischen Crewdson und Wall, da Wall deutlich
sozialkritische Themen und kunsthistorische Vorbilder verarbeitet.®’ Er iibersieht dabei
aber, dass sich Crewdson ebenso auf kunsthistorische Vorbilder bezieht und seine
Fotografien, auch entgegen Crewdsons Aussage, mit einem sozialpolitischen Hinter-
grund verstanden werden kénnen.5!

,Es muss mir entsprechen“®? - so zitiert Silvia Feist Crewdson und nimmt dies als
Merkmal, um Crewdson durch eine , kompromisslose Selbstbezogenheit” von Fotogra-
fen wie Cindy Sherman und Jeff Wall abzugrenzen. Crewdson selber gibt an, dass er sehr
personliche Fotografien herstelle, die sein Seelenleben wiederspiegeln.®* Warum diese
Aussage jedoch Crewdson von Sherman unterscheiden sollte, ist nicht nachvollziehbar,
da auch Sherman und Wall in ihren Aufnahmen personliche Interessen und Vorstellun-
gen einbringen.®*

4.1.3 Leere Innenrdaume — Edward Hoppers
Rooms by the sea und Sun in an empty room

Crewdson gibt in verschiedenen Interviews und auch in seinem Essay im Aperture-
Magazin Hinweise auf die Pragung und die Inspiration durch den Maler Edward Hopper.

Zu Edward Hopper sind nahezu untiberschaubar viele Artikel, Aufsatze und Abhand-
lungen veroéffentlicht worden. Sein Werk wurde aus den verschiedensten Blickrichtungen
analysiert.?> Hopper wurde als ,grofdter amerikanischer Realist des 20. Jahrhunderts®,
JIkone der Postmoderne” und ,,Ahnherr der amerikanischen Pop Art“ bezeichnet oder
auch der sozialkritischen Ashcan-School zugeordnet. Er wird als Nachfolger der Roman-
tik und als Vorlaufer der Avantgarde gesehen.?® Dies zu beurteilen, kann nicht Gegen-
stand der vorliegenden Arbeit sein. Der Einfluss Hoppers auf nachfolgende Kiinstler ist
jedoch vielfach bemerkt und beschrieben worden. Eine Ausstellung in der Kunsthalle

78| Hochleitner 2007, S. 154.

79| Vgl die in dieser Arbeit in Kapitel 4.6.1 behandelten Aufnahmen Forest und Housekeeping.

80| Vgl. Berg 2007b, S. 10.

81| Beispielsweise stellt Crewdson die Probleme in den Vororten dar, das Scheitern der Menschen am
~amerikanischen Traum® oder im personlichen Bereich.

82| Feist2006.

83| Vgl. Kamp 2011, S. 16.

84| Zum Beispiel bezieht sich Wall in einem seiner Werke A view from an appartment deutlich auf sich
selbst, indem er den Blick aus dem Fenster wie einen seiner Leuchtkasten umsetzt (vgl. Michael
Fried: Why photography matters as art as never before. New Haven u. London 2008, S. 59).

85| Sein Werk umfasst mehr als 700 Olgemélde, dazu kommen iiber 300 Aquarelle und {iber 20
Radierungen (vgl. Gail Levin: Edward Hopper. A catalogue raisonné. 4 Bde. New York 1995).

86 | Ivo Kranzfelder: Hopper. 1882—1967. Visionen der Wirklichkeit. Kéln 2002, S. 177f.
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in Wien im Jahre 2008 widmete sich den Auswirkungen Hoppers auf die Kunst des
20./21. Jahrhunderts. 1992 wurde Hoppers Einfluss speziell auf die Fotografie in einer
Ausstellung in Essen im Museum Folkwang dargestellt. Crewdsons Werke wurden in
dieser Ausstellung nicht beachtet.?”

Vor allem die Aufnahmen, die das Spannungsverhaltnis zwischen Innen und Aufden
aufnehmen (EW-16, EW-17, EW-18, EW-19), stehen im Zusammenhang mit Hoppers
Rooms by the sea und Sun in an empty room (Abb. 20-23).

In EW-16, EW-17und EW-18 fotografierte Crewdson aus naher Distanz in einen Innen-
raum, wobei das Fenster in der Komposition jeweils eine besondere Stellung einnimmt.
Die drei Fotografien sind sich in Komposition und Aufbau sehr dhnlich, jeweils diagonal
vom rechten Bildrand ausgehend erstreckt sich zur Bildmitte hin ein Fenster, das mehr
oder weniger den Blick auf den Garten zuldsst. Der Betrachterstandpunkt befindet sich
im Inneren des Hauses. Durch das ahnliche Kompositionsprinzip lassen sich einige
Gemalde Hoppers mit den Fotografien vergleichen.

Rooms by the sea und Sun in an empty room zeichnen sich durch Farbflachen aus,
die die Sonne in den Innenrdumen erzeugt. Die Raumarchitekturen sind nicht eindeutig
angelegt, zudem werden Ein- und Ausblicke durch Ttiren und Fenster angeboten. Rooms
by the sea wird von einer grauen Wand dominiert, die eine Diagonale im Bild von links
unten nach rechts oben beschreibt. Die Perspektive des Raumes ist so gedreht, dass
der Raum nach links unten abzufallen scheint. Rechts 6ffnet sich das Zimmer in einer
bodentiefen Tiir, die nach innen geoffnet ist und scheinbar direkt ins Meer fiihrt. Durch
die Turoffnung, die bis zum oberen Bildrand reicht, fallt Sonnenlicht auf den Boden
und die graue Wand und bildet eine helle, trapezférmige Flache darauf aus. Nach links
wird durch einen schmalen Streifen der Blick auf das dahinter liegende Zimmer gelenkt,
in dem ein Anschnitt eines Sofas, eines Bildes und einer Kommode erkennbar ist. Die
Raumaufteilung bleibt jedoch offen, die wahre Grofie oder Architektur des gesamten
Zimmers ist nicht auszumachen. Auch die Tursituation ist unklar, da das nach innen
stehende Tiirblatt eigentlich breiter sein miisste. Zudem scheint sich die Tiir direkt ins
Meer zu 6ffnen. Nach oben wird das Bild so angeschnitten, dass weder die Decke, noch
der obere Tiirrahmen zu sehen sind. Dadurch wirkt der Raum gedriickt und kleiner, als
er vermutlich ist. Auch das Sonnenlicht schafft es nur im ersten Eindruck, dem Bild eine
Leichtigkeit oder Unbeschwertheit zu verleihen. Dieses Empfinden wird bei genauerer
Betrachtung in eine melancholische Stimmung verkehrt.

Noch drastischer stellt Hopper den leeren Innenraum in Sun in an empty room dar.
Hopper bietet dem Betrachter einen Ausschnitt eines gelb-braun gestrichenen Innen-
raumes an, wobei die vorspringende Raumecke die Bildmitte definiert. Zum unteren
Bildrand bleibt nur ein schmaler Streifen des Bodens frei. Nach rechts wird die Zim-
merwand von einem Fenster durchbrochen, hinter dem sich das Griin eines Baumes
ausbreitet. Nach links springt die Wand des Zimmers zuriick und wird durch die vorste-
hende Ecke verschattet. Die Sonne, die durch das Fenster hereinfallt, bildet verschiedene

87| Vgl. Georg-Wilhelm Koltzsch u. Heinz Liesbrock (Hrsgg.): Die Wahrheit des Sichtbaren. Edward
Hopper und die Fotografie. Kat. Ausst. Essen. Koln 1992.
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Abb. 21: Edward Hopper, Rooms by the sea, Ol

Abb. 20: Gregory Crewdson, Untitled, C—print, auf Leinwand, 73,7 X 101,9 cm, 1951. © Heirs of
50,8 x 63,5 cm (unframed), 1988. © Gregory Josephine N. Hopper/VAGA at ARS, New York /

Crewdson. Courtesy Gagosian (Katalog: EW-18) VG Bild-Kunst, Bonn 2019

geometrische Formen auf Wanden und Boden aus, die durch die exakte Abgrenzung un-
natiirlich wirken. Durch die erhellten und verschatteten Flachen wirkt die Raumanlage
unklar.

Crewdson schneidet in EW-16 den Innenraum stark an und stellt quasi nur noch das
Fenster mit dem Ausblick in den umzdunten Garten und den an eine Fabrik erinnernden
Flachbau in den Fokus. Dem Betrachter bleibt noch weniger Platz als bei Hoppers Rooms
by the sea. Das Licht, das die Gardine in der Fotografie erhellt, scheint ebenfalls von
aufden in den Raum hinein. Wahrend es bei Hopper die Sonne ist, fallt ein Flutlicht-ahnli-
ches Licht, das zu der Fabrik zu gehoren scheint, in den Innenraum. Crewdson spielt mit
der Durchldssigkeit der Fensterscheibe, den Regentropfen auf ihr, die als einzige darauf
hinweisen, dass liberhaupt eine Scheibe vorhanden ist. Es dient als Ausblick nach aufsen
und bildet wie bei Hopper eine eigenstdndig erscheinende zusatzliche Flache aus.

In EW-18 setzt Crewdson am extremsten die Tiir6ffnung als Barriere ein, stellt die
Offnung eher als Fliche dar, als Hopper dies umsetzt. Der Betrachter steht direkt vor
dem Tiirblatt und scheint kaum Platz im Raum zu haben. Dadurch erzeugt Crewdson
eine Unsicherheit und beklemmende Wirkung, wie diese ebenfalls bei Hopper auftritt.

Crewdsons Fotografien scheinen von Hoppers Gemaélden inspiriert zu sein, ohne dass
Crewdson die Werke direkt nachahmen wiirde. Bildthemen, Inhalte und Form bilden
Gemeinsamkeiten im Werk von Crewdson und Hopper. Beide Kiinstler setzen dhnliche
Stimmungen mit den gleichen Kompositionsprinzipien um. Durch die Nachtaufnahmen,
kombiniert mit dem Lichteinsatz und den gedffneten Fenstern, werden Crewdsons Fotos
nicht nur melancholisch wie Hoppers Bilder, sondern auch unheimlich und beédngsti-
gend. Obwohl Hopper Sonnenlicht einsetzt und eine auf den ersten Eindruck warme
und angenehme Stimmung kreiert, entwickeln die Gemalde bei eingehender Betrach-
tung durch die menschenleeren, eng wirkenden Rdume aber eine ebenso unangenehme
Atmosphadre. Beide Kiinstler lassen den Betrachter liber den Grofiteil der Konzeption
der Rdume oder Wohnungen im Unklaren und stellen das Fenster oder die Tir jeweils
in den Fokus. Formal gesehen spielen beide Kiinstler mit dem Kontrast zwischen Innen-
und Auflenrdumen, erzeugen Spannung durch die Manipulation der Darstellung von
Raum und Zeit, Licht und Schatten, Realem und Fiktivem, Intimitdt und Anonymitat,
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Abb. 22: Edward Hopper, Sun in an empty room,

Ol auf Leinwand, 73,7 x 101,6cm, 1963. © Heirs Abb. 23: Gregory rewdson, Untitled, C-print,
of Josephine N. Hopper/VAGA at ARS, New York 50,8 x 63,5 cm (unframed), 1986—1988. © Grego-

/' VG Bild-Kunst, Bonn 2019 ry Crewdson. Courtesy Gagosian (Katalog: EW-16)

Natur und Zivilisation.?® Der Raum fungiert hierbei ,als Schnittstelle zwischen innen
und auféen und dem Sichtbaren und dem Unsichtbaren.“®® Fenster sind bei Hopper
ein zentrales Element. ,Der Blick von aufden in Hoppers Bildern komplettiert nur das
Eingeschlossensein im Innern.“’ Besonders die durch die Lichtfithrung und den Bild-
aufbau erzeugte Stimmung, die Anordnung und Inszenierung der Protagonisten und
der Umgebung, die Wahl des Bildausschnitts und die Perspektive spielen eine iiberaus
wichtige Rolle und sind direkt mit Hopper vergleichbar.

Das Zwielicht, das durch Jalousien und Licht-/Schatten-Kontraste erzeugt wird sowie
die Vorstellung, dass die Innenrdume die Psyche und Spuren der Bewohner wiederspie-
geln, verbindet Crewdsons Fotografien zudem mit dem Film Noir und mit Filmen des
Regisseurs Alfred Hitchcock (vgl. Kapitel 4.6.6).

4.1.4 Die Anziehungskraft des Lichts — Close Encounters of

the third kind, Poltergeist und weitere Parallelen zum Film
Im Katalog Dream of Life wird EW-18 einem Filmstill aus Steven Spielbergs Film Close
Encounters of the third®’® gegeniibergestellt (Abb. 24, 20).

Crewdson tibernimmt aus dem Hollywoodfilm Close Encounters of the third kind, der
das Auftreten und die Auswirkungen von iibernatiirlichen Phdnomenen thematisiert,
weder Aliens noch Ufos. Was ihn in der Serie Early Work scheinbar fasziniert und inspi-
riert hat, ist der geheimnisvolle Einsatz des Lichts.”

Der gegentibergestellte Vergleich basiert auf der Lichtquelle, die aufserhalb des Hau-
ses auftritt und den kleinen Jungen bzw. den Zuschauer und Betrachter in den Bann
zieht. In Crewdsons Fotografie und im Film wird Neugierde durch die nicht identifizier-
bare Lichtquelle erzeugt. Der Junge scheint von dem Licht angezogen zu werden, er geht
88| Vgl. Gerald Matt: Vorwort. In: Matt 2008a, S. 7-11, hier S. 8.
89| Gerald Matt: Uber die Kraft der Imagination oder Western Motel. Hopper und die zeitgendssische

Kunst. In: Matt 2008a, S. 96-121, hier S. 100.
0| Vgl. Beck 1988, S. 201.
91| 1980 brachte Spielberg (* 1947) eine neue Version auf den Markt. Der Film wurde allerdings nicht
neu gedreht, sondern durch Szenen erweitert, bzw. wurden manche Szenen herausgeschnitten
(vgl. Georg Seesslen: Steven Spielberg und seine Filme. Marburg 2001, S. 169). In der vorliegen-
den Arbeit wurde die Originalversion von 1977 berlicksichtigt.

92| Das Motiv des zwanghaften Auftiirmens wird von Crewdson ebenfalls Gbernommen, tritt allerdings
erst in seiner spateren Serie Twilight zu Tage.
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im nachsten Moment aus der Haustiir hinaus. In beiden Beispielen verstromt das Licht
eine unheimliche und bedrohliche Atmosphére. Spielberg erzeugt eine zweite Realitét,
indem er das kiinstliche Licht in Analogie zum natiirlichen Licht einsetzt. Das Licht ist
,weniger das, was den Raum durchdringt, als vielmehr ein Gegeniiber des Raums“?.

In Steven Spielbergs Filmen tauchen einige immer wiederkehrende Elemente und
Themen auf, von denen an dieser Stelle nur diejenigen Beriicksichtigung finden, die auch
fiir Crewdsons Fotografien von Bedeutung sind bzw. dort ebenfalls verarbeitet werden.
Spielbergs Filme spielen in typischen amerikanischen Vorstadten, der Regisseur selber
wuchs in verschiedenen Vororten von Industriestddten auf. °* Das Alltagliche wird
zundchst dargestellt, in das im Laufe des Films das Aufdergewdhnliche einbricht. Bei
Spielberg sind es phantastische Elemente — Aufierirdische, Geister oder paranormale
Machte -, in Crewdsons Fotografien bleiben die Gefahrenquellen offen, der Betrachter
muss sich individuell auf das Foto einlassen und imaginieren.

Das Bild der Familie, das vorgebliche Ideal und ihre Probleme wird in Spielbergs
Filmen vorgefiihrt. Besonders der Vater hat eine konfliktbeladene Rolle inne.”> In Close
encounters of the third kind wird der Vater von Aufderirdischen ausgewahlt, ist beses-
sen, verliert seinen Job und auch seine Familie verldsst ihn. In Spielbergs Filmen steht
stattdessen die Mutter im Vordergrund, allerdings nicht als Frau, sondern als Mutter.*®
Diese Behandlung des Themas Familie findet sich durchgehend in Crewdsons Fotogra-
fien (siehe dazu die Analyse in Kapitel 3.2.7). Auch die Einsamkeit, die innerhalb einer
Gemeinschaft oder der Zweisamkeit durchbricht, wird von Spielberg inszeniert. Die
Personen bertihren sich nicht, oder sie tun dies nur unter grofier Anstrengung - Kinder
strecken Hande nach den Eltern oder Freunden aus, konnen sie aber nicht erreichen.

Besonders in Crewdsons EW-15 und EW-18, aber auch in EW-9 (Abb. 1) erinnern die
Elemente stark an die Thematik aus Spielbergs Film Poltergeist®”, in dem eine gewo6hn-
liche amerikanische Durchschnittsfamilie in einer Vorortsiedlung von Geistern heimge-
sucht und terrorisiert wird.

Spielberg arbeitet in Poltergeist mit der Wirkung des Lichts. Die Geister sind lange im
Film nicht sichtbar, nur das helle Licht, das aus der Kammer unter der Tiir durchscheint
oder am Treppenabsatz leuchtet, fungiert als Hinweis auf den Spuk. In EW-18, das im
Zusammenhang mit Close Encounters of the third kind bereits als Vergleich angefiihrt wur-
de, wiederholen sich ebenso die beschriebenen Szenen aus Poltergeist. Darliber hinaus
zitiert Crewdson zum einen mit dem Motiv des Hundes ein Element aus Spielbergs Film.
Der Hund in EW-15, der wie hypnotisiert nach rechts in die Richtung des Lichts blickt,
von dem eine Anziehungskraft auszugehen scheint, verweist auf den Familienhund aus
Poltergeist, der im Film eine Art Medium darstellt, da er die Geister wahrnehmen kann.

93| Seesslen 2001, S. 164.

94| Vgl. ebd, S. 24.

95| Vgl. ebd., S. 23; 38f. Der Vater ist abwesend (E. T.), kimmert sich nicht genug (Hook) oder miss-
handelt und missbraucht (The Color purple).

96| Vgl. ebd., S. 130.

97 | Eigentlicher Regisseur war Tobe Hooper, Spielberg ibernahm die Postproduktion. Spielberg liefer-
te die Grundidee flr den Film und arbeitete am Drehbuch mit.



Abb. 24: Steven Spielberg, Close encounters of
the third kind, USA 1977, TC: 00:49:57. © 1977,
renewed 2005 Columbia Pictures Industries,
Inc., All Rights Reserved. Images used with

permission of Columbia Pictures Abb. 20: Gregory Crewdson, Untitled, C-print,
50,8 x 63,5 cm (unframed), 1988. © Gregory
Crewdson. Courtesy Gagosian (Katalog: EW-18)

In EW-15 spiegelt sich zudem die steil aufsteigende Treppe, die im Film eine exponierte
Stellung zukommt, wieder. Zum anderen taucht in EW-10 (Abb. 10) und indirekt in EW-9
(Abb. 1) der Fernseher auf, der in Poltergeist als ,Loch in der Wirklichkeit“*® fungiert.

4.1.5 Die verbildlichte Alltaglichkeit — Stephen Shores Breakfast,
Trail’s End Restaurant, Kanab, Utah, August 10, 1973 und
Joel Sternfelds Buckingham, Pennsylvania, August 1978

In der von Crewdson in seinem Essay genannten Fotoserie Uncommon Places fotogra-
fierte Stephen Shore seine Objekte und Szenen auf Fahrten, die ihn quer durch Amerika
fiihrten. Dem Fotograf wurde 1971 die Ehre zuteil, als erster noch lebender Fotograf
in einer Einzelausstellung im Metropolitan Museum of Art in New York seine frithen
s/w-Fotografien zeigen zu kdnnen. Er widmete sich dann der Farbfotografie und setzte
in der Serie Greetings from Amarillo: Tall in Texas nicht genau ortlich bestimmbare stad-
tische Szenen auf Postkarten um, die er anschliefdend in Postkartenstdndern im ganzen
Land verteilte. Die Serie diente als Vorbote zu den beiden bekanntesten Werkkomplexen
Shores: American Surfaces (1972-1973) und Uncommon Places (1973-1983). American
Surfaces fungiert als Art Tagebuch des Fotografen, als Dokumentation seiner Begeg-
nungen mit der amerikanischen Kultur, umgesetzt in kleinformatigen Aufnahmen mit
grellen Farben, sachlicher Beleuchtung und unbewegten Kompositionen. In Uncommon
Places wiederholen sich die Themen, wobei der vorige Schnappschussstil einer detail-
lierten und kontrollierteren Aufnahme, einem ,slow snapshot*, weicht.”® Shore zeigt all-
tagliche amerikanische Stadtlandschaften, Fastfood, Autos und Kreuzungen, teilweise
aus ungewohnlichen Perspektiven.

In EW-8 erinnert der ordentlich gedeckte Essplatz mit den umliegenden Utensilien
beispielsweise an Shores Trail’s End Restaurant, Kanab, Utah, August 10, 1973 aus der
Serie Uncommon Places (Abb. 25, 26).1%°

98| Seesslen 2001, S. 60.

99| Vgl. Fried 2008, S. 21f.; Vgl. Michal Raz-Russo: Stephen Shore. In: Katherine A. Bussard und
Lisa Hostetler: Color Rush. American Color Photography from Stieglitz to Sherman. Kat. Ausst.
Milwaukee 2013. New York 2013, S. 184—-189, hier S. 184.

100 | In American Surfaces existieren weitere (nicht betitelte) Aufnahmen, die sich in diesen Vergleich
einreihen (vgl. Stephen Shore: American Surfaces 1972. Kat. Ausst. KéIn u. Frankfurt am Main
1999. Mlnchen 1999).
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Abb. 25: Gregory Crewdson, Untitled,
C-print, 50,8 x 63,5 cm (unframed),

_ 1986-1988. © Gregory Crewdson.
Courtesy Gagosian (Katalog: EW-8)

Abb. 26: Stephen Shore, Breakfast, Trail's End
Restaurant, Kanab, Utah, August 10,1973, C-print,
22,9 x 28,3 cm, 1973. © Stephen Shore. Courtesy
303 Gallery, New York

In Shores Aufnahme blickt der Betrachter von oben auf einen Ausschnitt eines gedeck-
ten Tisches. Die Tischkante schneidet die Fotografie diagonal in der linken unteren Bild-
ecke an, wo ein Teil eines roten Dinerstuhls sichtbar wird. Die mit Holzimitat furnierte
Platte nimmt den restlichen Teil des Bildes ein. Parallel zur unteren Tischkante wurde
ein Set ausgerichtet, auf dem ein Teller mit Pfannkuchen steht. Messer, Gabel und Loffel
sowie eine Serviette liegen daneben. Ein zweites und ein drittes Set werden am oberen
und am rechten Bildrand zu einem kleinen Teil sichtbar. Vor dem Teller steht eine halbe
Honigmelone in einer Schale, nach oben in die rechte Bildecke geschoben befinden sich
ein Glas Milch, ein Glas Wasser, Gewlirzstreuer und ein Kdnnchen mit Sirup sowie ein
Buch mit dem Titel ,American Essays".

Crewdson iibernimmt das Motiv, dreht allerdings die Perspektive. In seiner Aufnah-
me blickt der Betrachter von vorne auf den Tisch, sein Standpunkt befindet sich schrag
gegeniiber dem Teller, nicht wie bei Shore neben dem Stuhl. Zudem reduziert Crewdson
die Aufnahmeho6he und bietet dem Betrachter eine Verortung im Raum an. Er verlegt
die Szene in einen personlicheren, hauslicheren Bereich. Durch die handgeschriebenen
Notizen wird zudem ein Hinweis auf den Bewohner gegeben, wihrend Shores Tisch als
anonymer Platz in einem Diner dargestellt wird. Gemein ist den beiden Aufnahmen die
Leere und die Abwesenheit der Protagonisten. Beide Stiihle bleiben leer, die Pfannku-
chen und auch das Glas Milch sind nicht angertihrt.

Joel Sternfeld, den Crewdson in seinem Essay ebenso als Inspirationsquelle benennt,
fuhr zwischen 1978 und 1987 fiir das Projekt American Prospects mit seinem Van kreuz
und quer durch die USA, um sowohl die Widerspriiche als auch die Vielschichtigkeit in
der amerikanischen Landschaft festzuhalten. Dabei vermeidete er klischeehafte Abbil-



Abb. 27: Gregory Crewdson, Untitled, C-print,
50,8 x 63,5 cm (unframed), 1986—1988.

© Gregory Crewdson. Courtesy Gagosian
(Katalog: EW-1)

Abb. 28: Joel Sternfeld, Buckingham, Pennsylvania,
August 1978, C-print, 34,5 x 43,8 cm, printed 1987.

© 2020. Digital image, The Museum of Modern Art, New
York / Scala, Florence.

der, wie Tankstellen, Diner oder Motels.!*! Sternfelds Arbeiten liegen durch diese Art der
»Vermessung des Landes“ und durch das Festhalten der vorgefundenen Szene zwar in
einer Tradition der ,New Topographics“!?? und der street photography, indem er jedoch
farbig und nicht in Schnappschussmanier fotografierte, begriindete er eine neue Art
der Fotografie. Er verwendete zudem eine 8 x 10-Grofdformatkamera, die eine fliichtige
Arbeitsweise nicht zuldsst. Sternfeld legte viel Zeit und Aufmerksamkeit auf die genaue
Auswahl des Ausschnitts und die Lichtverhaltnisse.'® Seine Aufnahmen betitelte er mit
dem festgehaltenen Ereignis oder Motiv sowie dem Ort und der Zeit der Entstehung.

Crewdsons EW-1 (Abb. 27) zeigt von leicht erh6htem Standpunkt den Blick auf einen
grofien gepflegten Garten mit Haustierstall und Spielgerdten, der die gesamte untere
Bildhélfte einnimmt. Nach hinten schlief3en sich einfache holzverkleidete weifse Hauser
an, die von Bdumen und einer bewaldeten Hiigelkette abgeschlossen werden, die ein
nebliger grauer Himmel einhiillt. Das Bild ist menschenleer, ruhig und still.

In Buckingham, Pennsylvania, August 1978 fotografierte Sternfeld einen vollkommen
banal erscheinenden Ausschnitt einer Vorstadtsiedlung (Abb. 28). Wahrend Vorder-
und Mittelgrund der querformatigen Fotografie von einer griinen Wiese eingenommen
werden, auf der zum vorderen Bildrand hin ein kleiner Erdhiigel mit Kinderspielzeug,
Bagger und Baustellenfahrzeugen aufgeschichtet ist, gruppieren sich zum Bildhinter-
grund verschiedene einfache Hauser. Die holzvertafelten Gebdude sind unterschiedlich

101 | Anne W. Tucker: American Beauty in Atypical Places. In: Joel Sternfeld (Hrsg.): Joel Sternfeld.
American Prospects. 4. Aufl. Géttingen 2012, o. S.

102 | Dieser Begriff wird v. a. in den 1930er Jahren mit Walker Evans verbunden.

103 | Vgl. Kerry Brougher: Corrupting Photography. In: Sternfeld 2012, o. S.; 8 x 10 inch bezeichnet die
GroRe des Negativs.
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in Grofde und Farbe, bilden jedoch eine gewohnliche amerikanische Vorortarchitektur
ab. Die Szene wird abgeschlossen durch einen Waldstreifen, iber dem sich der graue
Himmel erhebt, der nahezu die Halfte der Bildhohe einnimmt.

In Crewdsons EW-1 kehrt das Motiv aus Sternfelds Fotografie wieder. Die Architektur
der Hauser, die bildbestimmende Rasenfldche sowie das in die Aufnahme integrierte
Kinderspielzeug bzw. die Spielgeridte, die mittig im Bild platziert sind, verbinden die
Werke der beiden Fotografen. Eine weitere Ubereinstimmung besteht in den bewalde-
ten Bildabschliissen und in der dhnlichen Beleuchtungssituation bzw. der abgelichteten
Tageszeit.

Fazit

Insgesamt lisst sich feststellen, dass die Serie Early Work vor allem durch Ahnlichkeiten
mit Arbeiten von Wegbereitern der Farbfotografie sowie der Kunstfotografie der 1970er
Jahre bestimmt wird. Dazu kommen bereits erste, jedoch noch vorsichtige Anleihen aus
dem Bereich des Films und der Malerei. Crewdson setzt in dieser Serie bereits die kultu-
relle Vorpragung des Betrachters voraus.

4.2 Natural Wonder

Zwischen 1992 und 1997 beschiftigte sich Crewdson mit surrealen und unwirklichen
Seiten der Natur.'®* Mit Hilfe selbst gebauter Schaukisten entstanden die C-Prints mit
den MaRen 81,28 x 101,6 cm.’® Durch das Abfotografieren und das Uberfiihren des
3-Dimensionalen ins 2-Dimensionale ist jedoch nichts mehr von den gebauten Guckkas-
ten erkennbar.'*® Mit Natural Wonder wurde Crewdson iiber die Grenzen Amerikas auch
in Deutschland bekannt.!’

Zu der Serie wurde kein eigenstandiger Bildband herausgegeben, eine Auswahl von
25 Aufnahmen ist in dem Ausstellungskatalog Dream of Life'®® abgedruckt, die sich
teilweise in dem Katalog Gregory Crewdson. 1985-2005'° und dem Uberblickswerk

104 | Die Angabe zur Entstehungszeit stammt aus Spector, Lethem u. Harris 2013. Jedoch finden sich
im Verkauf Fotografien aus der Serie, die bereits 1990 und 1991 datiert und signiert sind (vgl.
https://www.phillips.com/artist/10625/gregory-crewdson (Stand: 3.2.2018). 40 verschiedene Foto-
grafien konnten ermittelt werden, ob dartiber hinaus noch weitere Aufnahmen existieren, ist nicht
bekannt.

105 | Die Angabe Uber die Anzahl der Fotografien findet sich in Berg 2007b, S. 12.

106 | Mit der Verwendung des Schaukasten nimmt Crewdson eine weit zurlickreichende Tradition auf.
Vasari nennt die Kasten bereits im Zusammenhang mit Alberti, im 17. Jh. nahm Nicolas Poussin
die Idee der Modellbiihne als Studienobjekt und zur Bildfindung auf (vgl. Hammerbacher 2010,
S. 190-192). Hiroshi Sugimoto, ein von der concept art gepragter Fotoklnstler, lichtete die Diora-
men im American Museum of Natural History in New York ab und fasste die Aufnahmen in seiner
Serie Dioramas zusammen.

107 | Vgl. Kuni 20086, S. 28.

108 | Crewdson u. Steinke 2000.

109 | Berg 2007a.



Natural Wonder

Gregory Crewdson''® wiederholen. Eine weitere Aufnahme ist in dem Katalog Traum
und Trauma. Dream & Trauma abgedruckt. Weitere 14 Fotografien sind nicht publiziert,
konnen jedoch liber entsprechende Auktionsseiten recherchiert werden.

Inspiriert durch die Dioramen im New Yorker Museum of Natural History, von denen
er bereits als Kind fasziniert war'!!, baute Crewdson seine Szenen in Kasten auf, um
sie anschliefiend aus niedriger Sichthéhe und naher Distanz zu fotografieren. Der
Betrachter wird dadurch auf die Ebene der Tiere verwiesen. Crewdson inszeniert vor
allem kuriose und mystisch wirkende Vorgénge in der Natur, ,rituelle Gehalte, die ich
in die eigentlich bukolische, unberiihrte Natur eingeflochten habe - einen Kreis aus
Eiern, seltsame Formationen, in denen sich Insekten gruppieren.“'*? Das Motiv des Krei-
ses begegnet in zwei Aufnahmen der Serie. In NW-7 (Abb. 34) haben sich am Rande
eines Gartens verschiedene Vogel um einen Kreis aus braun gefleckten Vogeleiern grup-
piert. In NW-5 wurden zwischen aufgehduften Sandbergen und Bauschutt konzentri-
sche Kreise aus Sand auf dem Boden angeordnet.

Bilder im Sinne von realistischen Darstellungen gibt es in der Serie kaum. Die
wenigen Aufnahmen, wie beispielsweise NW-1 (Abb. 32), zeigen zwar eine mogliche
naturgetreue Ansicht, die durch die Beigabe des Fuchses jedoch wieder revidiert wird. In
den surrealen Szenerien, die teilweise mit humorvollem Unterton umgesetzt sind, hal-
ten Tiere anscheinend okkulte Rituale ab. Kafer und pflanzendhnliche Gebilde schichten
sich zu unférmigen und tropfenden Gebilden. In einigen Aufnahmen herrscht Gewalt
oder Grausamkeit, verwesende Korperteile, die von der Natur und den Tieren verein-
nahmt werden, oder verstorende und als ekelhaft empfundene Details werden in Szene
gesetzt. In NW-35, NW-37 (Abb. 29), NW-39 und NW-40 liegen Korperteile, ein Arm oder
Beine inmitten der Natur, werden von Dornen bereits umschlungen oder durchdrungen.
Die Tiere blicken wie selbstverstandlich die Leichenteile an oder klettern, wie in
NW-40, an den Seilen, die das Bein nach oben halten, und an den Zehen selber empor.
Crewdson arbeitet mit geflochtenen Haaren, mit Maden, Schleim und Mill. Inmitten
dieser Dinge sitzen oder fliegen Vogel und Schmetterlinge, Insekten bevélkern die Pflan-
zen. In anderen Aufnahmen liegen die Tiere tot auf dem Riicken, wie der Vogel in NW-13
und NW-14 oder der Fuchs in NW-19. Es sind Szenen, ,in denen eine bosartige Magie das
Vorstadtidyll in schieren Horror umKkippen lasst.“!*3 Die Natur scheint aus dem Rahmen
zu fallen und sich der Zivilisation zu beméachtigen. Menschen tauchen in den Bildern
nicht auf, lediglich die Hauser deuten Zivilisation an. In einigen Aufnahmen ist nur noch
der Miill und Unrat zuriickgeblieben. Crewdson spielt eine Idylle vor, suggeriert eine All-
taglichkeit, die keine ist. Der Schrecken bricht unvermittelt hinein. Auf der einen Seite
ist die Welt in Ordnung, die Blumen bliihen in prachtigen Farben, der Rasen ist gemaht
und gepflegt, auf der anderen Seite herrscht Chaos in Form von Miill, Schmutz und Lei-
chenteilen. Dazwischen fungieren die Tiere zum Teil als Verursacher, Opfer oder auch
als Bindeglied dieser zwei Welten.

110 | Spector, Lethem u. Harris 2013.
111] Vgl. Thon 2003, S. 58.

112 | Krdner 2004, S. 176f.

113 | Kuni 2006, S. 28.
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Einige Bilder wirken trotz allem marchenhaft. Die Dornen, die in NW-39 aus dem
Bein hervorstehen, erinnern an Dornréschen, die Kletterpflanzen an das Marchen von
Hans und der Bohnenstange!'4, die Zopfe aus NW-25 lassen an Rapunzel denken. Die
madrchenhafte Atmosphare wird verstarkt durch die extreme Buntfarbigkeit, die schon
fast ins Kitschige umschligt und gleichzeitig Elemente aus der Asthetik des Horrorfilms
aufnimmt.*'®> Michael Stoeber spricht in diesem Zusammenhang von einem ,morbiden
Manierismus“!!® Durch die in einigen Aufnahmen auftretenden Dornen kann man zu-
dem auf einen christologischen Zusammenhang schliefien, was Crewdson bestérkt,
indem er die tiirkisen Skarabden mit schwarzem Oval aus NW-32 als Heiligenscheine
bezeichnet.'”

Crewdson stellt also wiederum das Thema der Vororte und Kleinstadtsiedlungen
dar, das ihn bereits in Early Work beschéftigte, aber verschiebt zudem Realitdtsebenen
und lasst offen, ob es sich um Traumdarstellungen handeln kénnte.

Diese Serie spiegelt laut Crewdson seinen eigenen Seelenzustand wider und fungiert
als ,surrealistisch-tiefenpsychologische Selbstbetrachtung“!!®, Er integriert sich selber
ins Bild, das Bein in NW-39 ist ein Wachsabdruck seines eigenen Unterschenkels.'*

Um einen Uberblick iiber die zum Teil sehr dhnlich aussehenden Fotografien zu
bekommen, bietet es sich an, die Aufnahmen in verschiedene Gruppen einzuteilen.
Hierbei kdnnen sechs Themenbereiche ausgemacht werden:

Aufienansichten (NW-1-NW-6)

Sdugetiere und Vogel (NW-7-NW-19)

Schmetterlinge und Insekten (NW-20-NW-29)

Surreale Gebilde (NW-30-NW-36)

Korperteile (NW-37-NW-40)

4.2.1 Gewalt im Bild -

Etant donnés: 1° Ia chute d'eau / 2° le gaz d'éclairage
Gregory Crewdson bestétigt in Interviews, dass er sich in Natural Wonder von Marcel
Duchamps Etant donnés inspirieren lie3,'2° prizisiert aber nicht, ob er in einer bestimm-
ten Fotografie Duchamps Werk rezipiert. Um das Ausmaf’ der Inspiration besser ein-
schatzen zu konnen, soll daher Duchamps Werk kurz vorgestellt werden.

Etant donnés: 1° la chute d'eau / 2° le gaz d'éclairage entstand in den Jahren zwi-
schen 1946 und 1966, wurde allerdings erst nach Duchamps Tod 1968 entdeckt, ausge-
stellt und so der Offentlichkeit zuginglich gemacht. Heute befindet sich die insgesamt
242,5 cm hohe, 177,8 cm breite und 124,5 cm tiefe mixed-media Assemblage im Phila-
delphia Museum of Art.?! Duchamp hinterliefd das Werk zusammen mit einer préazisen

114 | Vgl. Darcey Steinke: Dream of life. In: Crewdson u. Steinke 2000, S. 8-15, hier S. 11.

115 | Vgl. Haff 2006, S. 44.

116 | Stoeber 2005, S. 307.

117 | Vgl. Steinke 2000, S. 25.

118 | Feist 2006.

119 | Vgl. Stoeber 2005, S. 308.

120 | Morrow 2000, S. 23f.

121 | Vgl. https://www.philamuseum.org/collections/permanent/65633.htm|?mulR=1666218789|28
(Stand: 21.9.2017).



Natural Wonder

Anleitung, wie es aufgebaut werden solle.’?? Der Betrachter steht vor einer Ziegelwand,
in die eine Tir mit zwei eingeschnittenen Gucklochern eingepasst ist, durch die das
dreidimensionale Werk aus verschiedenen Materialien betrachtet werden kann. Etant
donnés kann nur von jeweils einer Person zur gleichen Zeit und nur in einem begrenzten
Sichtfeld, durch die Guckldcher erfasst werden. Der Blick féllt zunachst auf eine wei-
tere Ziegelmauer, in der ein Loch die Sicht auf folgende Szene freigibt: Etwas aus dem
Zentrum nach links verrutscht liegt ein nackter Frauenkorper, dessen linkes Bein ab-
gewinkelt ist und so den Blick auf das haarlose Geschlecht freigibt.'?®* Der Torso liegt in
einer Umgebung, die aus einer Fotografie einer herbstlichen Landschaft mit Baumen
und einem kleinen Wasserfall vor einem blauen, wolkigen Himmel zusammengesetzt
ist. Sie wird mit echten Zweigen und Asten erginzt - Fundstiicken aus der Umgebung
von Duchamps New Yorker Studio'?* -, die auf dem Boden ausgebreitet liegen. Der Frau-
enkorper wird beschnitten durch die Ziegelmauer, der Kopf, der rechte Arm und die un-
tere Hélfte der Beine sind nicht zu sehen. In der Hand ihres ausgestreckten linken Arms
halt die Frau eine brennende Gaslampe.!?

In der Publikation Dream of Life wird NW-39 Duchamps Werk gegentibergestellt,
wobei dies, trotz des dhnlichen Themas, nicht iiberzeugend ist. Lediglich Einzelmotive
entsprechen einander. So liegt in NW-39 ein behaartes mannliches Bein auf dem von
Laub und Dornenranken bedeckten Boden. Die Pflanzen haben das Bein bereits verein-
nahmt, die Dornen spriefien aus der Haut hervor.

Viel deutlicher wird die Inspiration Duchamps in Crewdsons NW-37 (Abb. 29).
Anhand der Farbe und Beschaffenheit der Haut erkennt man, dass es sich um einen
toten Korper handelt. Crewdson imitiert sogar die Handhaltung von Duchamps Figur
(Abb. 30). Die Gaslampe aus Etant donnés ersetzt er dagegen durch eine Dornenranke,
die sich um Daumen und Zeigefinger der Hand geschlungen hat. Auch in der Aufteilung
der Komposition in Vorder-, Mittel- und Hintergrund dhneln sich die Werke stark. Selbst
das begrenzte Bildfeld aus Etant donnés wird in Crewdsons Fotografie durch die Blitter
und den Vogel angedeutet. Durch das ungewdhnliche Motiv, die nackten Kérper und
die Darstellung offensichtlich verletzter oder toter Menschen, wird der Betrachter zum
Voyeur. Nimmt man Etant donnés nicht als Abdruck im Buch, sondern als Aufbau im
Museum wahr, wird dies noch unangenehmer vor Augen gefiihrt, da dem Rezipienten
aufgezwungen wird, wie durch ein Schliisselloch durch die Locher in der Tiir zu spahen.
Auch die Wechselwirkung von Schein und Sein spielt in beiden Werken eine wichtige
Rolle. Durch die Guckldcher wird bei Etant donnés ein dreidimensionaler Raum sicht-
bar, ,den man sich zwar vorstellen kann, der aber nicht begrenzbar ist“1?6. Duchamps
Anleitung und Erklarung zum Werk fiillt die Leerstellen ,zwischen dem, was wir sehen,

122 | Vgl. Arturo Schwarz: The complete works of Marcel Duchamp. New York 2000, S. 865.

123 | Die Frau wurde aus Schweinehaut geformt, die Uber ein Metallgestell gespannt wurde.

124 | Vgl. Schwarz 2000, S. 865.

125 | Zahlreiche Deutungsversuche, zum Beispiel ein Zusammenspiel zwischen Erotik und Idylle mit
Ausbeutung und Gewalt (vgl. Gloria Moure: Duchamp. Kat. Ausst. KéIn 1984, S. 121) und Zusam-
menhange zu Duchamps Werk La Mariée mise & nu par ses célibataires, méme wurden in der
Forschung angestellt, was allerdings an dieser Stelle keine Beachtung finden kann (vgl. beispiels-
weise Schwarz 2000, S. 237), da es firr den Vergleich mit Crewdsons Fotografien nicht relevant ist.

126 | Moure 1984, S. 148.

103



104

i 1.1 1)
p

EA

Abb. 29: Gregory Crewdson, Untitled, C-print, Abb. 30: Marcel Duchamp,

81,28 x 101,6 cm (unframed), 1992—-1997. Ausschnitt aus Etant
© Gregory Crewdson. Courtesy Gagosian donnés: 1° la chute d'eau
(Katalog: NW-37) / 2° le gaz d'éclairage,

1946-1966. © Association
Marcel Duchamp / VG
Bild-Kunst, Bonn 2019

und dem, was wir nicht sehen. Erst mit diesem Dokument wird die Arbeit ein Statement
tiber Schein und Sein - eine perfekte Inszenierung einerseits und eine chaotische Bas-
telei andererseits.“1?’

Crewdson untergrabt die scheinbare Idylle der Siedlung, die durch die gesattigten
Farben und die blithende Natur verdeutlicht wird, durch den toten Korper, der nah
an dieser ,heilen” Welt auf dem Boden liegt. Obwohl beide Werke urspriinglich eine
3-D-Konstruktion waren, nimmt sie der Betrachter als Fotografie wahr!?® Auch
Crewdson hatte Etant donnés nicht im Original betrachtet, sondern nur als 2-dimen-
sionales Werk registriert, wie er in Dream of Life betont."? Wahrend Duchamp aber
nicht nur das Werk konstruiert, sondern auch die Betrachtungsweise, macht Crewdson
nicht den Schaukasten zum Gegenstand der Fotografie, sondern das Ergebnis.

In diesen Vergleich lassen sich neben der bereits erwdahnten NW-39 zudem NW-38
und NW-40 einreihen. In allen Aufnahmen sind Arme oder Beine von toten Menschen
zu sehen. NW-38 bietet dem Betrachter eine dhnliche Anschauungssituation wie Etant
donnés. Man blickt durch ein Loch, das aus einer zerbrochenen Ziegelmauer und einer
Blatterranke gebildet wird, auf eine menschliche, verletzte Hand und einen Teil des
Unterarms. Eine Taube sitzt auf einem Ziegelstein am oberen linken Bildrand und beédugt
das Korperteil. In NW-40 ist es ein Mannerbein, das zahlreiche blutige Verletzungen auf-
weist. Ein Strick wurde um den Knochel gelegt, der den Fuf3 ein Stiick iiber dem Boden
halt. Weifde und braune Mause klettern an weiteren Stricken, die kreuz und quer durch
den Bildraum gespannt sind, empor.

127 | Vgl. ebd., S. 89.

128 | Zumindest dem Grofteil der Betrachter; die meisten werden Duchamps Arbeit in einem Katalog
als Fotografie sehen.

129 | Morrow 2000, S. 24.
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4.2.2 Korperteile — ,,[...] a film that changed my life“'°,

David Lynchs Blue Velvet
In den Fotografien, die verletzte oder abgetrennte Kérperteile zeigen, ist auch der Ein-
fluss David Lynchs zu erkennen. Der Regisseur stellt eine der wichtigsten Bezugsquellen
fiir Crewdson dar. In zahlreichen Katalogen und Aufsédtzen wird er als Inspiration ge-
nannt.’*! Crewdson betont, dass vor allem der Film Blue Velvet ihm als Anregung diente.

Der Regisseur David Lynch istam 20.1.1946 in Missoula, Montana geboren. Im Laufe
seines Lebens zog er mehrmals mit seiner Familie um, unter anderem lebte er in South
Carolina und Virginia'*?, Blue Velvet wurde in Wilmington, North Carolina, einem Bun-
desstaat an der Ostkiiste, gedreht. Gregory Crewdsons Bilder entstanden ebenfalls an
der Ostkiiste. Somit kann allein durch den geografischen Entstehungskontext der Werke
ein dhnlicher dsthetischer Bildkatalog konstatiert werden, was vor allem Stadtansichten
und architektonische Anlagen der Hauser und Siedlungen betrifft. Neben Blue Velvet
(1986) spielen bei der Betrachtung von Crewdsons Fotografien zudem die Fernsehserie
Twin Peaks (1989-1991) und die Filme Wild at Heart (1990) und Twin Peaks: Fire Walk
with Me (1992) eine Rolle. Die anderen Filme werden ausgeklammert, da in ihnen nicht
das Grundthema der alltdglichen amerikanischen Vorstadt, in der Gefahren lauern, im
Vordergrund steht. Lynch bricht mit gesellschaftlichen Konventionen, seine Filme sind
gewalttatig, brutal, enthiillen sexuelle Tabus und thematisieren das Bose, das sich hinter
dem vorgeblich schonen Schein verbirgt. David Lynch ,konstruiert das Bild einer ameri-
kanischen Gesellschaft, das sich hauptséchlich aus Versatzstiicken der Kulturgeschichte,
also der Filmgeschichte, Populdrkultur und auch Kunstgeschichte zusammensetzt“!33,
Als Absolvent einer Kunstakademie setzt er zudem kiinstlerische Strategien um.** Blue
Velvet gilt als Schliisselfilm von David Lynch, in dem sich alles verdichtet, was die Asthe-
tik des Kiinstlers ausmacht.!* Da dieser Film, wie bereits erwahnt, die wohl wichtigste
Bezugsquelle fiir Crewdson darstellt, wird der Film einer genauen Betrachtung unter-
zogen werden.

In dem oft als modernen Film Noir oder surreal bezeichneten Film Blue Velvet
spielt Lynch mit den Beziehungen zwischen Mann und Frau, mit dem Verbotenen, dem
Voyeurismus, mit Gewalt, Psychosen und Sadomasochismus, Fetischismus und Unter-
driickung. Lynch fiihrt dem Betrachter in diesem Film die nach aufden schoén, sauber
und idyllisch wirkende amerikanische Vorstadt vor, die sich hinter der Fassade als ver-
dorben und unheimlich, kriminell und abgriindig erweist. Es ist nicht so sehr die reale
amerikanische Kleinstadtidylle, sondern deren ,plakative Idee [die] uns vor Augen
gefiihrt [wird]“13¢,

130 | Crewdson 2008, S. 83.

131 | Zum Beispiel: Thon 2003, S. 58.

132 | Vgl. Georg Seesslen: David Lynch und seine Filme. 3. Aufl. Marburg 1997, S. 26.
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In einer Szene des Films wird das abgeschnittene Ohr gezeigt, das der Protagonist
Jeffrey auf dem Riickweg aus dem Krankenhaus findet. Lynch fahrt mit der Kamera ins
Gras hinein und zeigt in Makroaufnahme das menschliche Organ. Die Natur hat bereits
begonnen, sich des Ohrs zu beméchtigen. Griine Flecken deuten auf Schimmel hin, Erde
und Dreck liegen auf ihm und Ameisen krabbeln dartiiber. Die Grashalme und das Stroh
wirken in der Nahaufnahme wie ein dichtes Geflecht, in das das Ohr eingebettet ist. Der
Betrachter steht dem Objekt frontal gegeniiber und kann es auf Augenh6he betrachten.
Laut Lynch verkorpert das Ohr ,eine Tir zu einer anderen, geheimnisvollen, gewaltta-
tigen Welt“.1%”

Wie im Zusammenhang mit Duchamp erldutert, zeigen vier Fotografien aus der Serie
Natural Wonder Korperteile, die nur im Ausschnitt gezeigt werden und die Vorstellung
evozieren, der restliche Korper sei nicht mehr vorhanden. Wie in dem Filmstill hat die
Natur begonnen, die Kérperteile zu umwuchern. Dornenranken umschlingen den Arm
und das Bein bzw. haben das Bein in NW-39 bereits durchbohrt. In NW-38 wirkt der
Arm so, als sei er urspriinglich unter Steinen in der Erde versteckt worden. Aus im
Bild nicht ersichtlichen Griinden liegt er nun frei. Die Anwesenheit von Tieren ist dem
Filmstill und den Fotografien gemein. Wahrend in den Fotografien Végel quasi als Zeu-
gen der ,Entdeckung” der Korperteile fungieren und Méause sich des Beins annehmen,
treten die Ameisen im Filmstill als Okkupanten des Ohrs auf. Die Tiere verstarken die
Verbindung zur Natur bzw. fithren die Deplatziertheit der Kérperteile in ihrem Refugi-
um vor. Zudem wird deutlich, dass die Natur die Korperteile in sich wieder aufnimmt,
umschlingt, verschlingt, auffrisst oder verwesen lasst. In NW-40 wirken die Mause als
aktive Protagonisten, die das Bein mit Seilen umschlungen haben, um es abzutranspor-
tieren. Die Korperteile weisen Verletzungen, Abschiirfungen und Flecken auf, was auf
Gewalteinwirkung hindeutet. Dies wird beim Ohr durch das Abschneiden offensichtlich.
Das Eingebettetsein aus dem Filmstill wiederholt sich in den Fotografien durch eine Um-
rahmung mit Blattern, einem ,Feld“ aus Heidekraut oder den Bldttern und Ranken des
Waldbodens. Weiterhin vergleichbar ist der Aufnahmewinkel. Die Korperteile erschei-
nen in der Fotografie auf Augenhohe mit dem Betrachter. Der Betrachterstandpunkt
miisste demnach knapp iiber dem Boden liegen. Ebenso wie die Filmkamera zoomt
der Fotograf nahe in das Dickicht und an die Korperteile heran. Damit werden beide
Kiinstler und auch der Betrachter zu Voyeuren, die Dinge aufspiliren, die eigentlich im
Verborgenen liegen sollten.

Eine weitere Parallele kann in den unnatiirlich wirkenden Farben erkannt werden.
Besonders am Anfang des Films Blue Velvet wird eine schon als kitschig zu bezeichnende
Szene aus dem Vorort vorgefiihrt (Abb. 31). Der weifde Lattenzaun und die in kraftigen
Farben leuchtenden Blumen bzw. Pflanzen werden von Crewdson in NW-1 aufgenom-
men (Abb. 32). Durch den ausgestopften Fuchs bringt Crewdson bereits eine surreale
Komponente mit ins Bild, die bei Lynch erst im Laufe des Films eingefiihrt wird. Beide
Kiinstler arbeiten mit den Klischees der Vorortsiedlung und entlarven die vermeintliche
Idylle. In einigen Filmen des Regisseurs finden sich sog. ,Americana“*¢, zum Beispiel
typische weifde Gartenzaune, Klinkerbauten, Strafden und Autoradios. Diese Elemente

137 | Schwerfel 2003, S. 25.
138 | Sammelbegriff fir kulturelle Schopfungen bzw. alltagstypische Erscheinungen der USA.
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Abb. 31: David Lynch, Blue Velvet, USA 1986,
TC: 00:00:47

Abb. 32: Gregory Crewdson, Untitled, C-print,
81,28 x 101,6 cm (unframed), 1991. © Gregory
Crewdson. Courtesy Gagosian (Katalog: NW-1)

und Objekte erinnern ikonografisch an die Pionierzeit des mittleren Amerikas, an die
»gute alte Zeit oder Thanksgiving-Mahlzeiten“!3° Die Nostalgie ist gewollt, die Riickstan-
digkeit beabsichtigt. Des Weiteren entsteht durch thematische Verweise auf die 1950er
Jahre, die bisweilen sogar zeitlos wirken, eine dhnliche Stimmung in den Fotografien
und den Filmen. Beide Kiinstler siedeln ihre Szenen in amerikanischen Vororten an und
setzen eine typische Ikonografie ein. Zudem versuchen sie, den Betrachter dariiber im
Unklaren zu lassen, in welcher Zeit er sich befindet. Um dies zu erreichen, werden die
Protagonisten mit einer gewissen Alterslosigkeit und Kleidung aus verschiedenen Deka-
den ausgestattet sowie Automodelle und Einrichtungsgegenstiande aus verschiedenen
Epochen verwendet. In Blue Velvet wird beispielsweise im Krankenzimmer von Jeffreys
Vater moderne Gerdtetechnik mit Mobeln im Stil der 40er Jahre kombiniert. Lynch und
Crewdson vermischen die Vergangenheit mit der Gegenwart und hebeln die Zeit aus.*

Lynch spielt stark mit dem Voyeurismus und versetzt den Zuschauer selber in die
Position des Voyeurs. Zum einen ldsst er den Zuschauer an mehreren intimen Szenen
teilhaben, zum anderen zwingt er den Betrachter, durch Jeffreys Augen auf die versto-
rende Szene in Dorothys Apartment zu blicken, und verweist den Betrachter somit den
Hauptdarsteller, der sich im Schrank versteckt hilt. So wird beim Offnen des Schranks
nicht nur Jeffrey ertappt, sondern auch der Zuschauer des Films. Der Voyeurismus ist
auch eines der ausgepragtesten Stilmittel in Crewdsons Fotos, wie in Kapitel 3.2.2 ein-
gehend beschrieben wurde.

Beide Kiinstler konstruieren zundchst eine realistisch anmutende Oberfldche, die
dann - im Film im Verlauf der Handlung, in den Fotografien beim genauen Betrach-
ten - ins Surreale hiniibergleiten. Das Versteckte, Verborgene kommt in einigen Fotos
aller Serien Crewdsons, ibertragen auf die Architektur und die Natur, zum Vorschein.
In Natural Wonder iibernehmen die Tiere die Rolle der Geheimnistrager, die mit ihren
seltsam anmutenden Ritualen den Betrachter verunsichern.

139 | Seesslen 1997, S. 135.
140 | Vgl. Harbers 1996, S. 57.
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Crewdson betont, dass seine Psyche im Mittelpunkt der Arbeiten stehe.'*! Ebenso
verarbeitet Lynch in seinen Filmen eigene Erlebnisse, ,vermischt diese mit Visionen aus
seinem Unterbewusstsein und formt daraus seine Szenen und Bilder“!*2. In der letzten
Szene von Blue Velvet sitzt ein Rotkehlchen auf dem Fensterbrett vor Jeffreys und
Sandys Kiiche. Sandy hatte im Verlauf des Films bereits von einem Traum berichtet, in
dem tausende Rotkelchen die Riickkehr der Liebe in die Welt ankiindigten. Damit lief3e
sich der Schluss des Films dahingehend interpretieren, dass das Gute iiber das Bose
gesiegt hat. Jedoch fiihrt Lynch dies auch wieder ad absurdum, indem er kein echtes
Rotkehlchen auf dem Sims platziert, sondern ein ausgestopftes. Geht man einen Schritt
weiter, konnte man den gesamten Film als nicht ,real” interpretieren. Das im Zentrum
des Films stehende plotzliche Eindringen des Fremden ins Vertraute existiert bereits
seit dem Klassizismus und findet bei den Surrealisten ab Mitte des 20. Jhs. einen Héhe-
punkt, wo Logik verweigert und stattdessen Vertrauen in Traumbilder gesetzt wird.'*?

4.2.3 Vogel — Alfred Hitchcocks Film The Birds
In der Publikation Hitchcock et I'art. Coincidences fatales werden zwei Aufnahmen aus
Natural Wonder - NW-12 (Abb. 33) und NW-37 (Abb. 29) - in Verbindung zu Hitchcock
abgedruckt.** Crewdsons Fotos konnen jedoch keiner Szene aus einem Hitchcock-Film
direkt gegeniibergestellt werden. Eher ist es der charakteristische ,Hitchcock-Blick"
einer Obsession, das Morbide, das zwischen Verbrechen, Mord und Sexualitit changiert,
das die Fotografien in die Nahe von Filmen vor allem zu Psycho und The Birds versetzt.1*>
Tatsachlich bilden die Vogel, die in fast allen Fotografien aus Crewdsons Serie mit zum
Bildpersonal gehoren oder das Hauptmotiv darstellen, einen Zusammenhang mit Hitch-
cocks Film The Birds. Dieser verzahnt eine Liebesgeschichte mit Horror. Spatzen, Moéwen
und Krahen treten als mordende Wesen auf. Die Vogel fungieren in Hitchcocks Film als
surreal aufgeladene Objekte, gleichzeitig gefahrlich, anmutig und aggressiv. In Crewd-
sons Aufnahmen agieren die Vogel zwar nicht in diesem Maf3e gewalttaitig, sie verhalten
sich aber ebenso seltsam und unnattirlich. Sie kommunizieren anscheinend bei rituellen
Treffen (NW-7, Abb. 34), fungieren als Beobachter oder liegen tot auf dem Riicken (NW-
13, NW-14). In NW-12 kénnten sie die Zerstorer des seltsamen Objekts sein (Abb. 33).
Crewdson selber nennt Alfred Hitchcocks Film Vertigo als grofdte Inspiration, was
sich in Natural Wonder in seiner Affinitdt zu Kreisen widerspiegelt. Der Kreis gehe auf
sein eigenes Interesse an Ritualen zuriick, in Alfred Hitchcocks Vertigo wird das Motiv
als Metapher fiir die ,romantische Besessenheit“!*¢ bezeichnet.

141 | Vgl. Peters 1994, S. 46.

142 | Robert Fischer: David Lynch. Die dunkle Seite der Seele. Miinchen 1997, S. 8.

143 | Vgl. Deppner u. Thiele 1994, S. 54.

144 | Stéphane Aquin: Hitchcock et I'art contemporain. In: Dominique Paini u. Guy Cogeval (Hrsgg.):
Hitchcock et Iart. Coincidences Fatales. Mailand 2000, S. 173—-235, hier S. 176 sowie Abb. S. 357.

145| Vgl. ebd., S. 176.

146 | Morrow 2000, S. 27: Im Sinne der romantischen Auffassung, dass es in der Natur kein Ende gabe,
da jedes Ende auch einen Anfang darstelle.



Abb. 33: Gregory Crewdson, Untitled, C-print,
81,28 x 101,6 cm (unframed), 1997. © Gregory
Crewdson. Courtesy Gagosian (Katalog: NW-12)

Alfred Hitchcock (1899-1980), der eigentlich aus England stammte, entwickel-
te seit 1940 seinen eigenen personlichen Stil und beherrschte bis zu Beginn des
20. Jhs. das Genre des Thrillers.'*” 1939 wanderte Hitchcock in die USA aus und galt
seit Mitte der 1950er Jahre dort als Starregisseur. Sein Gesamtwerk umfasst 53 Kino-
und 20 Fernsehfilme. Er wird als Meister von Kriminalfilmen und Thrillern bezeich-
net, die melodramatisch aufgeladen und oft mit schwarzem Humor durchsetzt sind. In
seinen Filmen tauchen immer wieder dhnliche Motive auf: Der unschuldige Schuldige,
die Schuldiibertragung sowie verstrickte Kriminal- und Liebesgeschichten, in denen oft
nichts so ist, wie es scheint.!*® Personen vereinen gleichzeitig Gut und Bose in sich, ,Ver-
brecher treten als charmante Verfiihrer auf“!*°. Hitchcock erzeugt Spannung durch eine
besondere Suspense-Dramaturgie, die sich durch einen Wissensvorsprung zwischen
Protagonisten und Publikum und durch die Schaffung und Erhaltung von Emotionen
auszeichnet.!®® Die Erzdhlung wird dramatisiert, was v. a. unter psycho-physiologischem
Aspekt darauf abzielt, ,um jeden Preis die Aufmerksamkeit des Zuschauers zu erhal-
ten, seine Emotionen, von der die Spannung abhéngt, erst zu wecken [...] und sie dann
zu bewahren“'*L, Je mehr sich der Zuschauer mit dem Protagonisten identifiziert, desto
spannender wird fiir ihn die Handlung, desto mehr fiebert er mit dem Verlauf der Hand-
lung mit, besonders, wenn er weif3, was der Protagonist nicht weifd. Hitchcock bezieht
den Betrachter emotional ein und bedient so seine Angste, aber auch geheime, perver-
se Sehnsiichte.’® Das Sehen im Sinne des Beobachtens und Beobachtetwerdens ist in
allen Filmen Hitchcocks, besonders in Psycho, priasent.! Seine Filme besitzen ein breites
Spektrum an Deutungsmoglichkeiten und bieten dem Zuschauer verschiedene Méglich-
keiten, das Gezeigte zu interpretieren und angst- oder lustvoll zu besetzen.'** Besonders
die verschiedenen Blicke werden thematisiert. In Hitchcocks Filmen wird voyeuristisch
beobachtet (Rear Window, Psycho), oder wie in Vertigo der Blick zum fetischisierenden
Begehren erweitert. Die Blicke strukturieren die Handlung und die Rdume.'*® Erst mit

147 | Vgl. James Monaco: Film verstehen. Kunst, Technik, Sprache, Geschichte und Theorie des Films
und der Medien. Mit einer Einfihrung in Multimedia. 9. Aufl. Reinbek 2007, S. 307.

148 | Vgl. Franziska Heller: Alfred Hitchcock. Einflihrung in seine Filme und Filmasthetik. Paderborn
2015, S. 13f., 19.

149 | Eric Rohmer u. Claude Chabrol: Hitchcock. Berlin u. Kéln 2013, S. 171, 194.

150 | Vgl. Heller 2015, S. 29.

151 | Ebd., S. 28.

152 | Vgl. ebd., S. 31.

153 | Vgl. Selbmann 2010, S. 193-195, vgl. Springer 2008, S. 311.

154 | Vgl. Heller 2015, S. 8.

155 | Vgl. Lars-Olav Beier u. Georg Seellen (Hrsgg.): Alfred Hitchcock. Berlin 1999, S. 52, 54.

109



110

Abb. 34: Gregory Crewdson, Untitled, C-print,
81,28 x 101,6 cm (unframed), 1993. © Gregory
Crewdson. Courtesy Gagosian (Katalog: NW-7)

Abb. 35: Richard Long, Circle in the Andes, 1972,
© VG Bild-Kunst, Bonn 2019

seinen spateren Werken, v. a. Psycho, The Birds und Frenzy werden Schockeffekte in die
Filme integriert, die den Zuschauer buchstdblich zum Schreien brachten (z. B. bei der
Kinovorstellung von Psycho).’® Die fiir Hitchcock typischen Charakteristiken finden
sich in Crewdsons Fotografien wieder, vor allem die voyeuristischen Elemente sowie
der Spannungsaufbau mit Hilfe der Identifikation mit den Protagonisten und Settings.
In der Serie Natural Wonder schliipfen die Tiere in die Rolle der Voyeure, wie der Fuchs
in NW-1 oder der Betrachter sieht Szenen, die eigentlich im Verborgenen hatten bleiben
sollen (z. B. die Leichenteile in NW-37-NW-40).

4.2.4 Kreise — Robert Smithson und Richard Long

In der Serie Natural Wonder gibt es fiinf Bilder, in denen Kreise in die Landschaft inte-
griert wurden. In NW-5 wurden aus Erde und Sand konzentrische Kreise aufgeschich-
tet, in NW-7 suggeriert Crewdson, dass die Vogel die Eier zu einem Kreis gelegt haben
und hier eine Art konspiratives Treffen abhalten (Abb. 34). Die Art der Platzierung der
Motive erinnert an Werke der Land Art. Crewdson nennt in seinem Essay den Land-
Art-Kiinstler Robert Smithson als dsthetisch interessant. Wahrend Crewdson jedoch
geschlossene Kreise konstruiert, fligt Smithson Spiralen und Segmentbégen in die Land-
schaft ein. Daher kdnnen eher Gemeinsamkeiten zu Richard Long festgestellt werden.
Long arbeitet in der Natur, mit Materialien, die er an der jeweiligen Stelle vorfindet. Er
schichtet Steine, legt Kreise und Linien mit ihnen, mit Treibholz oder Pflanzenteilen.
Er trampelt das Gras zu Linien, Spiralen, Kreisen oder Kreuzen. , The works are traces
of staying and passing“!®” Dazu benutzt er einfache geometrische Formen, die in jeder

156 | Vgl. Heller 2015, S. 134.
157 | Rudi H. Fuchs: Richard Long. London u. New York 1986, S. 43.



Abb. 36: Gregory Crewdson, Untitled, C-print,
81,28 x 101,6 cm (unframed), 1994. © Gregory
Crewdson. Courtesy Gagosian (Katalog: NW-8)

Abb. 37: Cindy Sherman, Untitled #175, Chromogenic
color print, 120,7 x 181,6 cm, 1987. Courtesy of the artist
and Metro Pictures, New York

Kultur bekannt sind und verstanden werden. In Longs Werk taucht vor allem der Kreis
als Basisform auf. Eine direkte Gegeniiberstellung von Crewdson und Long verdeutlicht
die starke Ahnlichkeit (Abb. 35).

4.2.5 Ekel und Miill - Cindy Shermans Disaster Pictures

Ute Thon schreibt in ihrem Artikel in der Zeitschrift art, dass die Serie Natural Won-
der Crewdson Vergleiche mit Robert Gober und Cindy Sherman einbrachte.®® Diese
pauschale Feststellung bedarf einer Differenzierung, denn Gemeinsamkeiten kénnen
lediglich zu Shermans Serie Disaster Pictures erkannt werden. In diesem Werkkomplex
inszeniert die Kiinstlerin Miill und Berge von Unrat, teilweise kombiniert mit menschli-
chen Korperteilen (Abb. 37). Die Verwesung tritt dem Betrachter in Grofsaufnahme vor
Augen. In Shermans Bildern kommt ein Gefiihl des Ekels auf, die Aufnahmen langer zu
betrachten fallt schwer. Crewdson setzt die Objekte dagegen nicht so extrem in Szene,
sondern nutzt den Einsatz von Miill eher;, um die andere Seite der hiibschen Siedlung
zu zeigen, das, was sich hinter den Hausern und gepflegten Garten abspielt und liegen
bleibt (Abb. 36). In NW-39 und NW-40 wird der Ekel in Form der blutigen Korpertei-
le oder der undefinierbaren Objekte (z. B. in NW-36), aufgenommen, jedoch auch hier
nicht in einer solch drastischen Weise umgesetzt wie bei Sherman. Sherman selbst
aufdert sich zu Crewdson folgendermafien:

158 | Vgl. Thon 2003, S. 58. Der Vergleich mit dem Objektkiinstler Robert Gober wird nicht vertieft, da
zu den Plastiken des Kiinstlers rein thematische Zusammenhange, im Bereich des Spiels mit der
vorgeblichen Realitét bestehen. Direkte &sthetische Vergleiche hinsichtlich Motivik oder Komposi-
tion sind nicht feststellbar.
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»The staged part and creepy part of his photographs are the connection to me.
[..] Blood and guts and rotting decay [...]. But Gregory‘s work is still different
territory. It's about landscapes and a statement about photojournalism where-
as I'm using myself.“1>°

Fazit

Vor allem in der Themenwahl werden starke Einfliisse aus dem Film, insbesondere aus
Blue Velvet, deutlich. Crewdson ibernimmt das Spiel mit den Gegensétzen von Schein
und Sein sowie einzelne Elemente wie die abgetrennten Korperteile und die Vogel aus
Hitchcocks The Birds. Zudem klingen Inspirationen aus dem Bereich der Fotografie und
der bildenden Kunst an, wobei in Natural Wonder die Parallelen zur Installationskunst
und Land Art gegeniiber der Fotografie iiberwiegen.

4.3 Hover

Bereits wahrend der Entstehungszeit von Natural Wonder ersann Crewdson sein nachs-
tes Projekt. In der Serie Hover (1996-1997) wendete er sich der s/w-Fotografie zu und
lichtete in scheinbar dokumentarischem Stil Szenen in Vorortsiedlungen aus extremer
Vogelperspektive ab. Der Titel der Serie - ,to hover” heifdt ,schweben” - deutet auf den
extrem hohen Betrachterstandpunkt hin. Crewdson entschied sich dabei bewusst fiir
eine dsthetische Abkehr von der Vorserie Natural Wonder.1%

Die zehn relativ kleinformatigen Aufnahmen (50,8 x 60,96 cm) wurden in der Publika-
tion Gregory Crewdson. Dream of Life vollstdndig und in verkiirzter Form im Catalogue
raisonée Gregory Crewdson sowie in Gregory Crewdson. 1985-2005 abgedruckt. Eine
eigenstandige Veroffentlichung gibt es nicht. Durch die Wahl der schwarz-weifsen
Aufnahmetechnik strahlen die Fotos einen dokumentarischen Charakter aus, obwohl
Crewdson betont, dass er sich nie fiir Dokumentarfotos interessiert habe.!®* Die Auf-
nahmen sind tatsdchlich samtlich inszeniert, nur die Umgebung mit ihren Bewohnern
ist echt.’®? Die Bilder wurden in einer Vorstadtsiedlung in Lee, Massachusetts aufge-
nommen. Die Berkshire Mountains bilden eine idyllische Kulisse flir die gleichartigen
Hauser, die einem Bauboom der frithen 1960er Jahre geschuldet sind.'®* Die wenigen
Aufnahmen dhneln sich teilweise sehr, ein besserer Uberblick erméglicht folgende
Gruppierung:

Strafde durch die Siedlung (H-1-H-4)

Vorgarten / Garten (H-5-H-7)

Kreise (H-8-H-10)

159 | Elizabeth Hayt: Digging Up the Surreal Underside of Ordinary Life. In: The New York Times
20.2.2000, http://www.nytimes.com/2000/02/20/arts/art-architecture-digging-up-the-surreal-under
side-of-ordinary-life.html (Stand: 21.3.2017).

160 | Vgl. Morrow 2000, S. 27.

161 | Vgl. Moody 2002, S. 6.

162 | Vgl. Kréner 2004, S. 177.

163 | Vgl. Moody 2002, S. 9.



Hover

Crewdson gibt dem Betrachter die Moglichkeit, die Aufnahmen zu lokalisieren bzw.
einer Landschaft zuzuordnen. Er stellte einen Kran zwischen den Hausern auf und
fotografierte von oben in die Straf3en und Garten.'®* Gepaart mit einer extremen Tiefen-
schérfe wird dem Betrachter eine umfassende, aber zugleich detaillierte Perspektive
ermoglicht. Wie als Voyeur oder allwissender Betrachter kann die Gesamtsituation
iiberblickt werden. In allen Fotografien geht der Blick liber die Erfassung einer einzel-
nen Situation hinaus. Vergleichbar mit einem Wimmelbild kénnen verschiedene Vor-
gange in der Siedlung gleichzeitig und nebeneinander beobachtet werden. Wahrend der
Betrachter in Early Work und Natural Wonder noch ein Teil des Bildes war, wird er in
Hover durch die Perspektive vom Geschehen distanziert. In der Vorserie waren es die
Menschen, die die ,geheimen” Rituale der Vogel beobachten, in Hover sind es die Vogel,
die auf die Bewohner herabblicken. Man befindet sich immer noch in der gleichen Nach-
barschaft, nimmt sie aber aus anderer Perspektive wahr. Durch die extreme Vogelper-
spektive werden die Aufnahmen mythisch erhoht, der Betrachter fiihlt sich allwissend,
gottgleich. Er wird durch die schwebende Perspektive seines Standpunktes beraubt und
dadurch verunsichert und verliert im wahrsten Sinne des Wortes den Boden unter den
FiiRen. Dies wird durch die merkwiirdigen Szenen, die sich unter ihm abspielen, noch
verstarkt. Die Protagonisten fungieren in den Szenen als Staffagefiguren, sie besitzen
keine Individualitdt, sondern nehmen eine Stellvertreterfunktion ein, analog zu den Vo-
geln in Natural Wonder. Die Gesichter sind durch die Perspektive nicht erkennbar und
sollen dies auch nicht sein. Die Aufnahmen stehen stellvertretend fiir das prototypische
Bild der Suburbs in Amerika. Bradford Morrow bemerkt, dass alle Personen ihre Han-
de in der rechten Hosentasche haben, was Crewdson selber gar nicht bemerkt haben
will.’®® Dies entindividualisiert sie zudem und verdeutlicht, dass es sich nicht um einen
bestimmten Bewohner einer bestimmten Stadt handelt, sondern ein Prototyp des Vor-
stadtbewohners verkorpert wird.

Das erste komplette Freiluftprojekt Crewdsons bildet durch die fehlende Farbigkeit
auf den ersten Blick eine Abkehr von seinen fritheren Arbeiten. Bei genauerer Betrach-
tung lassen sich jedoch durchaus Gemeinsamkeiten feststellen. Die Themen und einige
Motive bleiben gleich, lediglich die Umsetzung wurde gedndert. Genau wie in Early Work
und Natural Wonder werden die Beeintrachtigung der Familien- und Vorstadtidylle, die
Beziehung zwischen Natur und Zivilisation und das Unheimliche bildlich umgesetzt.
Beunruhigend wirken die Fotografien zudem durch die Prasenz der Feuerwehrméanner
und Polizisten, deren Aufenthalt einen Unfall oder ein Verbrechen suggeriert. Beson-
ders deutlich wird dies in H-5, in der kein offensichtlicher Grund fiir die Anwesenheit
der Polizei erkennbar ist.

Auch das Mystische in Form von Kreisen in den Garten (H-8 (Abb. 40), H-9, H-10
(Abb. 43)), Bedrohliches in Gestalt eines Baren, der in dem Miill der Siedlung steht
(H-3), oder des Rauchs, der aus dem oberen Stockwerk des Hauses in H-4 qualmt, halt
Einzug in die vorgeblich normale Siedlung. In vielen Aufnahmen spielt sich jeweils eine
absurd wirkende Szene ab. In H-1 (Abb. 38) pflanzt eine Frau Blumen mitten auf der

164 | Crewdson engagierte flr diese Serie Daniel Karp als Kamerassistenten, der auch in seinen spate-
ren Serien zum Produktionsteam gehdrte (vgl. Harris 2013, S. 373).
165 | Vgl. Morrow 2000, S. 29.
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Strafde, in H-2 legt ein Mann Rollrasen auf der Strafde aus. Eine grof3e Anzahl Luftballons
istin H-7 in einem Garten im Gras und an der am Boden liegenden Frau befestigt. Inmit-
ten einer scheinbar harmonisch und idyllisch liegenden Siedlung mit geraden Strafsen,
Holzhdusern mit Garten und den vor und neben den Hausern abgestellten Autos spielen
sich seltsame Szenen ab. Crewdson verschiebt durch den Schauplatz des Ereignisses
auch die Bedeutung der Tatigkeit und lasst sie so irrational erscheinen. Die merkwiir-
digen Vorgénge scheinen von den Menschen in einer Art Trance-Zustand durchgefiihrt
zu werden. Die Protagonisten wirken wie ferngesteuert, unbeteiligt und emotionslos.
Auch die Nachbarn greifen nicht in das Treiben ein, sondern wirken erstarrt. Sogar die
Feuerwehrleute, die Polizisten und der Wildhiiter scheinen sich nicht bewegen zu kén-
nen. Der Wildhiiter in H-3 hat eine Spur aus dem Miill von sich zu dem Baren gelegt,
steht dem Tier aber unbeweglich und mit gesenkter Pistole gegeniiber. Im Gegensatz
zu Early Work tritt die ,konkrete Gefahr” in Form des Brandes oder des Tieres in dieser
Serie deutlich zu Tage. Wahrend aber in Natural Wonder noch die Tiere die Protagonis-
ten der mystischen Vorgange waren, iibernehmen nun die Bewohner selber die Szenen
und folgen scheinbar einer Obsession. Die Fotografien sind bis in die Entfernung gleich-
maflig beleuchtet und es wird keine spezifische Lichtquelle oder -richtung angegeben.

4.3.1 Die Storung der Vorstadtidylle —
Jeff Walls Eviction Struggle / An Eviction

Mehrere Aufnahmen aus der Serie Hover regen zu einem Vergleich mit Jeff Walls
Fotografie Eviction Struggle / An Eviction an (H-1, H-2, H-3, H-4). Zum Beispiel blickt der
Betrachter in H-1 von weit oben auf eine asphaltierte Strafde, die sich mittig der Auf-
nahme weit in die Bildtiefe erstreckt (Abb. 38). Bei genauer Betrachtung fallen jedoch
die parallel zueinander, im gleichen Abstand linear aufgeschiitteten Erdhaufen auf der
Strafde auf, in die Blumen gepflanzt wurden. Eine Frau steht links vorne auf der Straf3e,
in der Hand hélt sie weitere Blumen.

Die prototypisch wirkende Vorortsiedlung sowie die Bildkomposition lassen an Jeff
Walls Fotografie Eviction Struggle / An Eviction denken (Abb. 39).16¢

Von einem stark erhohten Standpunkt breitet sich vor dem Betrachter eine Vorstadt-
siedlung aus, die von einer asphaltierten Strafde bestimmt wird. Sie durchzieht das Bild
vom unteren Bildrand nach links in den Bildhintergrund. Rechts der Strafde reihen sich
einfache ein- und zweigeschossige Einfamilienhduser aneinander, denen jeweils ein
kleiner, rechteckiger Vorgarten vorgelagert ist. Zwischen Strafde und Garten verlauft
parallel ein kleiner schmaler Gehweg. Am Strafdenrand sind links und rechts verschie-
dene Autos abgestellt. Hinter den Hausern und im Bildhintergrund erstreckt sich bis
zum schmalen Horizontstreifen eine Stadtlandschaft mit Biumen und Hausern. Erst auf
den zweiten Blick und bei genauerem Hinsehen - der Betrachter wird auf diese ,Bild-
storung” eigentlich durch das schrég, halb auf der Strafde abgestellte Auto aufmerksam
- fallt eine Szene auf, die sich in einem der Vorgarten abspielt. Zwei Polizisten nehmen
gerade einen Mann fest, der sich gegen die Beamten zur Wehr setzt. Eine Frau stiirzt in
exaltierter Pose mit ausgestreckten Armen auf die Gruppe zu. Die Haltungen der Figu-

166 | Diese Ahnlichkeit wird von Heinz Peter Schwerfel genannt, jedoch nur knapp ausgefihrt (vgl.
Schwerfel 2003, S. 217).



Abb. 38: Gregory Crewdson, Untitled, Gelatin
silver print, 50,8 x 60,96 cm (unframed), 1996—
1997. © Gregory Crewdson. Courtesy Gagosian
(Katalog: H-1)

Abb. 39: Jeff Wall, Eviction Struggle / An
Eviction, Transparency in lightbox, 229 x 414 cm,
1988/2004. Courtesy of the artist

ren wirken wie gestellte Posen, wie im Moment erstarrte Bewegungen und erinnern
an die antike Statuengruppe des Laokoon sowie Poussins Gemalde Raub der Sabinerin-
nen. Der Titel des Bildes Eviction Struggle (Raumungskampf)'®” verweist auf genau diese
kleine Szene - eine Vertreibung. Das Private wird auf die Strafse verlegt und so 6ffentlich
gemacht. Wall setzt ein sozialkritisches Thema, die Wohnraumproblematik, die Vertrei-
bung der urspriinglichen Bewohner und den damit verbundenen Verlust des sozialen
Schutzes und der gesellschaftlichen Stellung um, was er auch in Begleittexten diskutiert.
Unterstiitzt wird dies im Bild zudem durch den anscheinend neu gebauten Skytrain,
der mitten durch die Siedlung verlauft, sowie durch die Hochhauser, die bereits bis zum
Rand der Siedlung vorgedrungen sind. Die Aufnahme bildet einen sog. ,Nicht-Ort“ ab.
Wall bildet keine bestimmte Strafde oder einen bestimmten Ort ab, sondern nimmt das
Bild in einer stereotypen Vorortsiedlung mit einfachen Hausern und Autos auf, die belie-
big oft zu finden ist. Der Betrachter kann sich leicht mit dem Ereignis identifizieren und
bekommt das Gefiihl, das Foto zu kennen, die Strafie und die Szene bereits gesehen zu
haben. Durch die Grofe des Bildes und den tiberblickenden Standpunkt fiihlt er sich all-
wissend und der Szene zugehorig. Die breite Strafe erleichtert den Einstieg ins Bild und
fiihrt zu der Aktion im Vorgarten. Durch den Bildtitel gibt Wall einen Anhaltspunkt zur
Interpretation. Durch die Handlung und die Grofe des Bildes erinnert Eviction Struggle
/ An Eviction an eine Mischung aus Landschaftsbild und Historiengemaélde.*®

167 | Die Aufnahme entstand bereits 1988 unter dem Titel Eviction Struggle / Rdumungskampf. Wall
fotografierte das Bild in analoger Technik, Uberarbeitete es 2004 mit Hilfe der neuen digitalen
Montagemaoglichkeiten und benannte es in An Eviction um. Er nutzte dazu Aufnahmen aus der
Entstehungszeit und setzte verschiedene Negative zusammen. Urspriinglich befanden sich nicht
alle Personen gemeinsam auf dem Bild.

168 | Vgl. Graeve Ingelmann 2013, S. 17.
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Abb. 41: Richard Long: Turf Circle, Krefeld,
5 1969. © VG Bild-Kunst, Bonn 2019

Abb. 40: Gregory Crewdson, Untitled, Gelatin
silver print, 50,8 x 60,96 cm (unframed), 1996.
© Gregory Crewdson. Courtesy Gagosian
(Katalog: H-8)

Beide Fotografien tduschen einen dokumentarischen Charakter vor, der bei Crewdson
durch den schwarz-weifsen Abzug, bei Wall durch den Einsatz von Ordnungskriften
in Form von Polizei und Feuerwehr und durch den Titel verstarkt wird. Beide Kiinst-
ler erzeugen konstruierte Realitdten,'®’ zeigen dabei aber keine ungewdhnlichen Orte,
sondern reale, stereotype Siedlungen und Landschaften. Im Gegensatz zu Wall erhoht
Crewdson den Betrachterstandpunkt weiter und verstarkt so den Eindruck des allwis-
senden Betrachters. Wall und Crewdson beschéftigen sich mit den Problemen im Vorort.
Wahrend Wall eher sozialkritisch motiviert ist, geht Crewdson auf private Probleme ein.
Bei ihm scheinen die personlichen Schwierigkeiten, die Isolation und Entfremdung der
Menschen im Vordergrund zu stehen. Die Rasen und Vorgarten sind zwar gepflegt, die
Autos ordentlich abgestellt und die Hauser ansehnlich, aber in den Menschen scheint
etwas Seltsames vorzugehen. Méchte die Frau mit ihrer Aktion Aufmerksamkeit erregen
oder ist sie geistig verwirrt? Niemand kiimmert sich um sie oder versucht sie von ihrem
Handeln abzuhalten.

Zu weiteren Fotografien Walls lassen sich Parallelen sowohl in kompositorischer als
auch in motivischer Hinsicht erkennen. Die Auf3enaufnahmen, die einen umfassenden
Blick iiber die Siedlung und die Umgebung anbieten, stehen den Landschaftsaufnah-
men wie zum Beispiel Steves Farm, Steveston (1980), The Bridge (1980) oder The Jewish
Cemetery (1980) nahe.

4.3.2 Das Dreirad als Verkorperung des Alltaglichen —
William Egglestons Memphis

In vier Aufnahmen der Serie Hover ist ein Dreirad in das Bild integriert (H-3, H-5, H-8
(Abb. 40), H-9). Dies erinnert stark an William Egglestons wohl bekannteste Fotografie
eines Dreirads aus dem Jahre 1969/7