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1 Rainer Metzger: Kunst in der Postmoderne.
Dan Graham, KéIn 1996, S.221f.

Hans Dieter Huber
In every Dream Home a Heartache (Roxy Music)
Zu den Fotoarbeiten von Dan Graham

Die Fotoarbeiten von Dan Graham sind die am meisten negierte Werkgruppe
des Kiinstlers. Liegt dies daran, daB sie so offensichtlich sind und jedes Wort
zu viel erscheint oder dal} ihnen die von Kritikern und Kuratoren so
geschétzte technische Perfektion fehlt? In seiner Dissertation tiber Dan Gra-
ham schreibt der Autor Rainer Metzger: »Dan Grahams zeichnerisches und
fotografisches Werk sei, der schieren Unibersichtlichkeit wegen, nur am
Rande erwdhnt ... Sie (die Folgen von Fotografien, H.D. H.) in ihrer Gesamt-
heit aufzulisten ist nicht mégliche.! Selbst der Ausstellungskatalog »Walker
Evans & Dan Graham« (Rotterdam 1992), dem das Verdienst gebtihrt, sich
zum erstenmal auf die Fotoarbeiten Dan Grahams konzentriert zu haben,
wenn auch aus einem relativ einseitigen Blickwinkel, befal3t sich mit allge-
meinen philosophischen Reflexionen statt mit genauer Beobachtung und
Beschreibung der Werke. Der Ausstellungskatalog »Dan Graham. The Subur-
ban City« (Basel 1996) geht auBer im Vorwort iberhaupt nicht auf die aus-
gestellten Fotografien ein, sondern druckt lieber zwei theoretische Texte tiber
Stadtebau von Rem Koolhaas und Herzog/De Meuron ab.

Beobachtungen

Kunsthistorische Arbeit beginnt stets bei einer genauen und sorgféltigen Aus-
einandersetzung mit den vorliegenden Werken. Zunéchst sollte man die Foto-
arbeiten genauestens anschauen und beschreiben, was man sehen kann.
Dann kann man gemeinsame Themenstrange herausarbeiten, die sich in den
Werken immer wieder auffinden lassen. Als drittes bietet sich eine genaue
Untersuchung der Kompositions- und Kombinationsmethode an, mit der Dan
Graham seine Montagen zusammenstellt. Der vierte klassische kunst-
historische Schritt ist schlieRlich die historische Einbettung der Fotografien in
die geistigen Zusammenhénge und Stromungen ihrer Zeit, der spéten
sechziger Jahre.

Eines der frihesten Motive besteht in mehreren Aufnahmen von der
Eréffnung eines Fast Food Highway Restaurants in Bayonne, New Jersey, aus
dem Jahre 1967 (Kat.1). In der wohl bekanntesten von mindestens fiinf ver-
schiedenen Aufnahmen von diesem Tag sieht man eine Familie mit einem
etwa 6jahrigen Sohn auf runden, chromglédnzenden, mit schwarzer Plastiksitz-
fliche bezogenen Metallhockern sitzen und offensichtlich ihren Hamburger



verzehren. Die Familie ist sonntéglich gekleidet. Die Mutter trégt weiRe
Stockelschuhe, einen scharlachroten Mantel mit schwarzem Pelzimitat und
eine gelbe Schleife im Haar. Auf der Riickseite ihres Mantels zeichnet sich der
Lichtreflex eines Fensters ab. Der dunkelgraue Anzug des Vaters 1aRt unter
den zu kurzen Hosenbeinen seine braunen Socken und schwarzen Halb-
schuhe sichtbar werden. Der Sohn ist mit einer ockerbraunen Hose und
einem relativ neuen, schwarzweiBkarierten Tweedjackett bekleidet. Vor ihm
liegt das auseinandergebreitete Packpapier eines Hamburgers. Gedankenver-
sunken blickt der Vater aus dem Fenster hinaus wie in ein Aquarium und hat
seine Aufmerksamkeit von sich selbst weg auf die AuBenwelt verlagert. Die
Mutter nimmt eine unbestimmte und unentscheidbare Haltung ein zwischen
Gedankenverlorenheit und Aufmerksamkeit fiir die AuRenwelt. Der Blick nach
drauBen in das menschenleere Aquarium eines vorstadtischen Monotopia
&Rt die Trauer und Tristesse tber die Verddung der Vorstédte trotz sonnigem
Sonntagvormittag deutlich werden.

Die Familie schlingt ihr Fast Food hinunter. Statt zum Gottesdienst geht
sie zur Highway Restauranterdffnung und sieht sich ihre eigene triste Wirklich-
keit im Cinemascope-Breitwandformat an. In dieser, einer der ersten Foto-
grafien des 25jéhrigen Dan Graham, sind bereits wesentliche Momente und
Motive seiner Kunst versammelt: Das Interesse fiir die sozialen Beziehungen
von Menschen zu ihrer Umgebung, die vor allem eine Umgebung aus schabi-
ger, anonymer Spekulationsarchitektur ist; das Verhéltnis zwischen Innen-
und AuBenrdumen, zwischen Privatheit, Offentlichkeit und ihren Grenzen und
Schnittstellen, den Biirgersteigen und Fenstern; die perverse Umkehrung
durch scheinsffentliche Atrien sowie das Interesse fiir Serialitét und Spiege-
lungen.

Uber das soeben beschriebene Foto hat Graham eine zweite Aufnahme
desselben Raumes montiert. Sie gibt wahrscheinlich das links von der Familie
gelegene Fenster wieder. Der Raum ist menschenleer und nur mit Resten
ihrer Présenz versehen, wie beispielsweise einem zusammengekniillten Ham-
burger-Papier und daneben einer angebissenen Friihlingsrolle auf einem
Pappteller. Der Blick des Betrachters fallt durch das »Schau«- Fenster auf den
Parkplatz, auf dem in der rechten Ecke die Heckpartie einer geparkten Limou-
sine zu erkennen ist. Man ist mit dem Auto gekommen und nicht zu FuR.
Links erkennt man einen groRen Abfalleimer sowie zwei gelbe Telefonzellen.
Auf der gegentiberliegenden StraBenseite fallt der Blick auf ein weiRes OlfaR,
das als StraBenmarkierung dient, eine Einmiindung sowie die Brandmauer
eines mehrstockigen Gebéaudes mit weilem Giebel. Im Schatten des Nie-
mandslandes hangt weile Wasche auf einer Leine. Im Hintergrund stehen
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zwei Personen, die in die Richtung des Restaurants blicken. Man erkennt
auBerdem zwei Telegraphenmasten aus Holz, eine Reihe wild geparkter Autos
und eine Zeile eines einfachen Reihenhauses oder Biirogebdudes. Blickt man
zuriick auf die Oberfléche des Schaufensters, erkennt man eine leichte Spie-
gelung, in der sich Dan Graham selbst (und jeder andere Betrachter auch, der
an diesem Ort stehen und durch das Fenster blicken wiirde) in Umrissen
abbildet sowie ein hinter ihm liegendes Fenster mit zahlreichen perspektivisch
fluchtenden Telegraphenmasten, die wiederum auf die Existenz einer StralRe
schlieBen lassen. So verschmilzt der Innenraum mit der AuBenwelt und deren
Spiegelung in der Oberfléche des »Schau«-Fensters.

Themen

Jean Francois Chevrier hat im Katalog »Walker Evans & Dan Graham« versucht,
die Fotoarbeiten Grahams in vier Gruppen einzuteilen: Homes for America,
Héiuser und Menschen, Die Stadt und Interieurs und Ornamente. Diese Ein-
teilung eignet den Arbeiten jedoch nur &uBerlich. Es erscheint angemessener,
induktiv verschiedene Themenstrange aus den Fotoarbeiten selbst herauszu-
filtern, die als verallgemeinerbare Leitlinie fiir weitere Unterscheidungen die-
nen konnen. Ein wichtiges Thema der frithen Fotoarbeiten der sechziger Jahre
ist die Serialitéit, die Wiederholung gleicher Motive bzw. die Permutation ver-
schiedener Varianten.2 Man kann dies beispielsweise an der Fotoarbeit
»Trucks, New York« (Kat.2) von 1966 sehr gut erkennen. Dieses Interesse
riickt Dan Graham in die Néhe zu Sol Lewitt und Donald Judd, mit denen er
in diesen Jahren befreundet war und die sich ebenfalls mit mehr oder weni-
ger systematischen Permutationen von kubischen Grundelementen auseinan-
dergesetzt haben.# Ein weiteres, wichtiges Motiv seiner Fotoarbeiten ist die
Spiegelung, die auf eine Oberflache gleichzeitig das Dahinterliegende und
das Davorliegende abbildet und auf komplexe Weise tiberlagert.5 In »Two Way
Mirror Office Building, Rotterdam 1975« (Kat.3) wird die Umgebung auf die
Oberfléche des Biirogebaudes projiziert. Auf diese Weise entsteht ein Bild,
eine Abbildung. Die Grenze zwischen Innen- und AulRenraum, zwischen Pri-
vatheit und Offentlichkeit, zwischen dem /ch und dem Anderen wird in der
Spiegelung aufgelést und zu einem Bild der Welt. Dieses Thema spielt in spa-
teren Jahren dann eine zentrale Rolle in Grahams Performances und Pavil-
lons. Die Spiegelung hat eine wesentliche Funktion fiir die Selbsterfahrung
des Betrachters, der sich dadurch selbst in Beziehung zu seiner Umwelt
erkennt.6 Wenn man die Fotoarbeiten Grahams etwas salopp als »Spiegelung
der bestehenden Verhaltnisse« interpretiert, dann miite der Betrachter sich
eigentlich in seiner eigenen geistigen Vorstadtmentalitat beobachtet fuhlen.
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Ein weiteres, wichtiges Thema im fotografischen Werk Dan Grahams bil-
den Durchblicke und Ubergcinge zwischen Innen und AuRen, zwischen Pri-
vatheit und Offentlichkeit (Vorhénge, Tiiren, Durchgange, Fenster). Graham
thematisiert die Grenze bzw. die Ubergangsmaglichkeiten architektonischer
und sozialer Zonen und Bereiche. Der Soziologe Hans Paul Bahrdt bemerkte
2u dieser Verwischung der Grenzen: »ist erst einmal die Aufteilung der
Lebensbereiche in eine private und eine offentliche Sphare sehr weit fortge-
schritten und nehmen die friiher beherrschenden »drittenc Bereiche, die
weder 6ffentlich noch privat sind, nur noch einen schmalen Raum ein, dann
untergrabt eine Schwachung der Offentlichkeit die private Welt und umge-
kehrt? Hinzukommen immer wieder Menschen in ihren Beziehungen zu
architektonischen Situationen. Sie treten vorwiegend in offentlichen und
halbsffentlichen Rdumen wie Restaurants, Corporate Arcadias,® im Freien auf
industriell vorgefertigten Spielgeréten und Sitzmébeln sowie auf Burgersteigen
auf.

Eine nicht zu unterschétzende Thematik seiner Fotoarbeiten liegt in der
Darstellung von Oberfliichen. Allerdings interessieren ihn eher gefakte
Dekoroberflachen, denen allen gemeinsam ist, daB sie nicht sie selbst sind
und nicht sich selbst meinen, sondern immer eine andere Oberflache reprd-
sentieren: Gummiplatten représentieren Stein, Resopal représentiert Marmor,
Kachel représentiert Ziegel, Tapete reprasentiert Brokat. In dieser Représentati-
onsfunktion symbolisieren die Oberflachen bestimmte Ideologien der Dekora-
tion: die mittelalterliche Burg aus »massivem« Bruchsteinmauerwerk,? die
burgerliche Backsteinarchitektur des goldenden Zeitalters Hollands im 17. Jahr-
hundert, stoffbespannte Wénde venezianischer Renaissancepaldste.10

In einer Fotoarbeit mit dem Titel »People in Highway Restaurant, First Day
of Opening, Bayonne, New Jersey 1969; Bottom: Hallway »Model Homex Sta-
ten Island, New York City 1967« (Kat.4) sieht man vier gedrechselte Saulen
gleich denen des Salomonischen Tempels, deren jeweils zwei von einem
Rundbogen gekront werden. ! Dazwischen befindet sich ein Spiegel, in dem
sich der Betrachter oder der zukiinftige Bewohner des »Model Home(s)« in
die Mitte des Triptychons, die sonst nur Maria oder Christus vorbehalten ist,
an derer statt einfiigen kann. Das Motiv erinnert neben dem Tempel Salo-
mons, auch an romische Triumphbagen, frihchristliche Altarziborien, an die
mittelalterliche Kanontafeln der Buchmalerei sowie an den baldacchino Berni-
nis im Petersdom. Der in den Spiegel Blickende wird durch diese Rahmung
symbolisch tiberhoht. Als Abbild und als Spiegelung wird der Betrachter/
Bewohner in diese zweitausendjéhrige Représentationstradition eingebunden.
Die schabige Tapete mit dem Spiegel im Flur eines Musterhauses kann ihm
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noch ein letztes Mal ein Gefiihl von GréRe geben, bevor er in die 6de
Anonymitdt der Vorstadte hinaustritt, bevor ihm klar wird, daR er machtlos ist
— ein Niemand, der mit tausenden anderen nobodies in tiberfiillten U-Bahn-
Zugen zur Arbeit féhrt. Diese Dekorsymbolik bietet einen Ersatz an fiir Fami-
lienwerte, die im kapitalistischen Spekulationswohnungsbau der sechziger
Jahre langst verloren gegangen sind und nun als Sublimationsdekor in Form
einer bedruckten Tapete Einzug in die privaten Wohnrdume halten. Und die,
das muB man hinzufiigen, von den Kéufern als Hoheitszeichen, als Wiirde-
und Pathosformel'2 langst verlorengegangener Werte geschatzt und bewahrt
werden.

Die Form der Montage

Es gibt Fotoarbeiten Dan Grahams, die einzeln stehen und solche, die jeweils
zu zweit auf einen gemeinsamen Tragerkarton montiert wurden. Entweder
sind sie Ubereinander (zwei querformatige Fotografien) oder nebeneinander
(zwei hochformatige Fotografien) befestigt worden. ZahlenmaRig befinden
sich die Montagen von zwei Fotografien auf einer gemeinsamen Tragerflache
gegentiber den Einzelarbeiten in der Uberzahl. In der Kombination von zwei
verschiedenen Fotografien verfahrt Dan Graham sehr groRziigig. Dasselbe
Foto kann in verschiedenen Kombinationen mit anderen Fotografien auftre-
ten. Ein friihes Foto aus den sechziger Jahren kann auch in den neunziger
Jahren noch einmal mit einer aktuellen Fotografie konfrontiert werden, wie
2.B. in »Top: Burned House, Hilversum, Holland 1996; Bottom: Corridor of
Junior High School, Westfield, N.J., 1965« (Kat.5).

Was passiert mit der Bedeutung der Bilder in einer solchen Montage? Die
einzelnen Abziige werden dadurch in einen anderen Kontext gebracht. Fiir
alleinstehende Fotos konstruiert der Betrachter diesen abwesenden Kontext
aus einer Reihe von Maglichkeiten. Damit spezifiziert und verandert sich ihre
Bedeutung. Denn eine spezifische Bedeutung bekommen die einzelnen
Abziige erst durch den Kontext der Montage. Das am héufigsten auftau-
chende Motiv ist die Riickfront eines Housing Projects in Bayonne.!3 Auch die
Fotografie der bereits ausfihrlich beschriebenen Familie am Eréffnungstag
des Highway Restaurants ist in mindestens drei verschiedenen Montagever-
sionen bekannt.'4 Sinn und Bedeutung eines Bildes @ndern sich selbstver-
standlich, wenn es einmal oben, als erstes, und wenn es unten, sozusagen
als letztes, gesetzt wird. Dasselbe gilt fiir links und rechts. Der Sinn &ndert sich
auf profunde Weise, wenn man beide Seiten miteinander vertauscht. In einer
anderen Montage desselben Abzugs sieht man beispielsweise zuerst die
essende Familie und dann die Ode ihrer Vorstadtbehausung als Konsequenz
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oder im Hinblick darauf.!> In der »Arbeit View Interior, New Highway Restau-
rant, Jersey City, N.J. 1967« (Kat.1) wird hingegen zuerst das menschenleere
Schau-Fenster gezeigt — die Trennung zwischen Innen und AuRRen. Erst dann
kommt die Familie, wie sie sich mit dieser ontologischen Setzung arrangiert
und diese Trennung wahrmimmt.'6 Der Sinn der Montage ist jeweils grundver-
schieden.

Die Rechts-Links-Dialektik der querformatigen Montagen mit hochformati-
gen Abbildungen operiert dagegen auf andere Weise. Die Diktion und Set-
zung des linken Bildes ist hier deutlich starker als die des rechten Bildes wie
bei »New Office Building, Pittsburgh 1993« (Kat.6). Das linke formuliert den
Auftakt, das rechte kommentiert den Fortgang bzw. das Ende der Bilderzgh-
lung. Die Erzéhlstruktur ist hier in einer zeitlichen Sukzession geordnet,
wahrend in den hochformatigen Montagearbeiten das Oben-Unten-Verhaltnis
der querformatigen Fotos eher als raumliche, denn als zeitliche Sukzession
wahrgenommen wird."7 Die Bildunterschriften von der Hand Dan Grahams
geben jeweils eine genaue geographische und zeitliche Verankerung. Sie loka-
lisieren den jeweiligen Abzug an einem Ort, der eine bestimmte Bedeutung
und Symbolik trégt, und in einem Jahr, das ebenfalls bestimmte Bedeutungs-
zusammenhange und Referenzen besitzt. Die Bildunterschriften spezifizieren
im Medium der Schrift den Kontext der Fotografien auf eine neue Art und
Weise. Sie sind Indizes und Etikettierungen einer Chronologie und einer Topo-
logie. Nachdem man die Unterschriften gelesen hat, kann man die Fotogra-
fien kaum mehr ohne diesen Ort/Zeit-Bezug rezipieren. Eine besondere Funk-
tion fiir die dsthetische Wahrmehmung erhalten diese Texte nun, wenn zeitlich
weit auseinanderliegende Fotografien miteinander montiert werden, wie in
»Top: House, Outside of Pittsburgh, 1993; Bottom: sNeo Colonialc Carage,
Westfield, N.J. 1978« (Kat.7) oder in »Top: Burned House, Hilversum, Holiand
1996; Bottom: Corridor of Junior High School, Westfield, N.J. 1965« (Kat.5).
Durch dieses Verfahren werden verschiedene historische Schichten von
Architektur miteinander in Kontakt gebracht. Das Bild der Gegenwart wird
durch das Bild der Vergangenheit nicht nur bestatigt, sondern auch korrigiert,
erweitert oder entwertet. '8

Architektur als Sozialmontage

Danit sind wir beim historischen Zeitbezug dieser Fotoarbeiten angelangt.
Anfang bis Mitte der sechziger Jahre entstand sowoh! in den USA wie in
Europa eine immer stérker werdende Kritik an der formalistisch gewordenen
Architektur des Funktionalismus. Er war in der Nachkriegszeit schnell zu einem
spekulativen Wohnungsbau pervertiert, der in den Satelliten- und Trabanten-
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stddten seinen heute noch schockierenden Ausdruck findet. In Amerika war
es der Soziologe David Riesman, der bereits 1956 auf die Probleme suburba-
ner Dislokalisation hinwies.'? Biicher wie Kevin Lynchs »The Image of the City«
von 1960 oder Jane Jacobs »The Death and Life of Great American Cities« von
1961 heizten die Diskussion um menschenfeindliche GroBstadtarchitektur
zusatzlich an. 1966 erschien dann Robert Venturis »Complexity and Contradic-
tion in Architectures, das sich dezidiert gegen das Dogma von Mies van der
Rohe »Less is more« (Weniger ist mehr) mit dem Satz »Less is abore« (Weni-
ger ist langweilig) stellte.20 Der Begriff des eindimensionalen Menschen, der
von der kapitalistischen Industriegesellschaft seiner gesamten Kreativitét
beraubt wurde, wurde von Herbert Marcuse 1964 gepragt.2! Ein halbes Jahr
nach Dan Grahams »Homes for America« veréffentlichte Marcuse in dersel-
ben Zeitschrift den Aufsatz »Art in the One-Dimensional Society«22. In diesem
duRerst sozialkritischen Diskussionsklima mu man das intellektuelle Umfeld
der Fotoarbeiten Dan Grahams sehen. Sie kritisieren die 6de Monotonie der
Vorstadtarchitektur mit den Mitteln des Fotojournalismus und der Montage
wie Riesman, Lynch, Jacobs oder Ventun mit den Mitteln der Schrift. Die Foto-
arbeiten Dan Grahams haben bis heute ebensowenig an sozialer Brisanz und
Gesellschaftskritik verloren wie Alexander Mitscherlichs Streitschrift von 196s5:

»Wenn der Jugendliche aus den Slums oder aus komfortablem Vorstadtmilieu
mit emotioneller Spar- und Rohkost aufgezogen — wenn beide Jugendliche,
duBerlich so verschiedener Herkuntt, plotzlich sadistische Gewalttaten ver-
tiben, an blindem Zerstorungsdrang Gefallen finden, wenn der Stadter, dem
die Einsamkeit angeblich nichts anhat, Jahr fiir Jahr mehr Alkohol trinkt, nicht
weil er sich am Saft der Trauben labt, sondern weil er sich besaufen muR,
wenn er Jahr fir Jahr blindlings mehr Kilometer herunterrast in seiner zweck-
losen Freizeit, weil er es nirgends mehr aushélt — dann wird mir eine gewisse,
sich ganz unsentimental gebende soziologische Auffassung, die das alles als
Unvermeidlichkeiten des sozialen Daseins hinzunehmen bereit ist, fragwirdig.
Es gibt einen modernen Snobismus: er kommt sich wirklichkeitsnahe, aufge-
klart vor, weil der die sentimentalen Riickwartstrdume unter der Last dessen,
was uns gegenwartig weh tut, nicht mitmacht; aber de facto vollzieht er ein
faules appeasement mit allem, was ungekonnt, brutal, verachtungswiirdig an
unserer Gegenwart ist.«23



Kat.1- Dan Graham - View Interior - Highway Restaurant Jersey City - N.J. 1967 - C-Print auf Museumskarton im

Kunstlerrahmen - 17,5 x 97,5 cm - Sammlung Siemens Kulturprogramm/Sprengel Museum Hannover
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Kat.4 - Dan Graham - Top: People in Highway Restaurant - First Day of Opening - Bayonne - New Jersey 1969

Bottom: Hallway »Model Homex - Staten Island - New York City 1967 - C-Print 82 x 62 cm - Galerie Rudiger Schéttle - Miinchen
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Kat.6 - Dan Graham - Left an

Office Building - Pittsburgh 1993 - C-Print 62 x 82 cm - Galerie Riidiger Schottle - Miinchen
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