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Die bemerkenswerte Buchreihe "Themes and
Movements" des Phaidon Verlages, in der u.a. die
vorwiegend  stilgeschichtlichen  Überblicksbände
zur "Land Art", zur "Arte Povera", zum "Minima‐
lism" und zur "Conceptual Art" erschienen,[1] wel‐
che sogleich zu unverzichtbaren Referenzen bei
der Beschäftigung mit dem jeweiligen Themenbe‐
reich avancierten, wartet mit "Art and Photogra‐
phy" nun bereits mit dem siebten Titel auf. Auch
dieser erneut 304 Seiten starke Band wird bei den
Kunstinteressierten auf Interesse stoßen, kommt
er  doch  einem  anscheinend  großen  Bedürfnis
nach Überblicksdarstellungen entgegen. 

Dies gilt um so mehr für die nach wie vor un‐
terentwickelte kunsthistorische Literatur zur Fo‐
tografie,  die lange Jahre ihre theoretischen Stüt‐
zen in den Essays von Walter Benjamin (1936), Su‐
san  Sontag  (1977)  sowie  Roland  Barthes  (1980)
fand  und  sich  bei  entwicklungsgeschichtlichen
Fragen vielfach auf Beaumont Newhalls erstmals
1937 und danach häufig ergänzte "History of Pho‐
tography" berief.[2] Dem durch weitgehende Igno‐
ranz hervorgerufene Mangel an Grundlagenwer‐
ken  konnte  zuletzt  ansatzweise  die  von  Michel

Frizot herausgegebene Aufsatzsammlung mit dem
Titel  "Neue Geschichte  der  Fotografie"  abhelfen,
nicht jedoch Boris von Brauchitschs wissenschaft‐
lich  unbrauchbare  "Kleine  Geschichte  der  Foto‐
grafie".[3] Ungeachtet einer Flut nicht selten frag‐
würdiger  Ausstellungskataloge  zur  Fotografie
scheint dieses alte "neue" Medium nach wie vor
ein  Stiefkind  der  deutschsprachigen  Kunstge‐
schichtsschreibung zu sein. 

Da  die  angelsächsische,  vor  allem--was  oft
vergessen  wird--die  amerikanische  Forschung
eine ganz andere  Bild-Geschichte  kennt,  in  wel‐
cher der Status der Fotografie nicht von einer der‐
art strikten Trennung zwischen Alltag und Kunst
geprägt ist wie in Europa, können die englischen
Untersuchungen zur Fotografie auf breitere Vor‐
aussetzungen zurückgreifen. Das belegten zuletzt
bereits die beiden Handbücher, die Liz Wells zu‐
nächst mit "Photography: A Critical Introduction"
und jüngst mit "The Photography Reader" vorleg‐
te.[4] 

Im Vergleich dazu nimmt sich der vierte Band
der in deutscher Sprache erschienenen "Theorie
der  Fotografie"  in  vielerlei  Hinsicht  eher  bieder



aus. Und es ist wohl auch bezeichnend, dass diese
Fortsetzung  einer  lange  solitär  erscheinenden
und einst so zügig gestarteten Buchreihe in Folge
des  schwindenden  Interesses  des  einstigen  Pio‐
niers  der  deutschen  Fotoforschung  Wolfgang
Kemp erst nach siebzehn Jahre einen neuen Her‐
ausgeber  fand.[5]  Zu  hoffen  ist,  dass  die  durch
den Kunstmarkt  gesteigerte Aufmerksamkeit  für
die Fotografie auch der deutschsprachigen kunst‐
historischen  Forschung  neue  Impulse  verleihen
wird. In Bezug auf die Foto-Theorie sind dafür so‐
eben durch die beiden von Herta Wolf editierten
Bände "Paradigma Fotografie" sowie "Diskurs der
Fotografie" zumindest die Grundlagen geschaffen
worden.[6] 

Was die historische Sichtweise und vor allem
auch die ganz simple Kenntnis von Bildern selbst
betrifft, so durfte man sich durch den bezeichnen‐
derweise  in  England  publizierten  Phaidon-Band
"Art and Photography" nun also einiges erhoffen.
Der  von David  Campany editierte  Band wieder‐
holt ganz bewusst den Titel des 1968 erschienen
Standardwerkes  von Aaron Scharf  (S.  16).  Doch
während Scharfs Buch sich auf das 19. Jahrhun‐
dert und die klassische Moderne bis zum zweiten
Weltkrieg  konzentrierte,  die  Entwicklung  nach
1945 hingegen nur auf zehn Seiten abhandelte,[7]
nimmt sich Campanys Darstellung die  sechziger
Jahre  des  20. Jahrhunderts  überhaupt  erst  zum
Ausgangspunkt. Im Unterschied zu Scharf fokus‐
siert der bislang eher wenig hervorgetretene Foto‐
historiker[8] seinen Blick daher auch nicht allein
auf den Paragone zwischen Malerei und Fotogra‐
fie, sondern berücksichtigt die komplexen Funkti‐
onen des Fotos.  Dabei beschränkt sich Campany
zu Recht auf den künstlerischen Diskurs. Entspre‐
chend  nennt  er  mit  der  Subjektiven  Fotografie,
Pop und Conceptual Art in einer stichwortartigen
Vorgeschichte  seines  vier  Dezennien  umfassen‐
den  Überblicks  grundlegende  Ansätze  und  gibt
auch  Hinweise  zu  einer  noch  ungeschriebenen
Rezeptionsgeschichte der künstlerischen Fotogra‐
fie im angelsächsischen Raum (S. 16-20). 

Den historischen Schnitt dabei bereits in den
sechziger  Jahren  anzusetzen,  ist  aus  fotoge‐
schichtlicher  Perspektive  sicherlich  zu  früh,[9]
doch eine puristische Foto-Geschichte will Campa‐
nys Buch auch nicht sein. In diesem Sinne stehen
im Bildteil neben den großformatigen Ikonen des
Kunstmarktes von Jeff Wall, Cindy Sherman, An‐
dreas Gursky oder Thomas Struth auch solche Fo‐
tos, die--wie im Falle von Carolee Schneemann (S.
96) oder Richard Long (S. 100)--eher Dokumentati‐
onen von Performances u.ä. darstellen. 

Dabei sind die relativ gut reproduzierten Bil‐
der--nach dem bekannten Muster dieser Phaidon-
Reihe--immer  mit  Kurzkommentaren  versehen.
Ihre Abfolge entspricht einer Struktur, die Campa‐
ny in seiner recht ausführlichen Einführung (S. 12
- 45) vorgibt, und der dann, analog zur 160 Seiten
umfassenden Bildstrecke, auch das abschließende
Kompendium der Quellentexte folgt (S. 206 - 287).
Campany hat hier nicht zu einer konventionellen
historischen  Einteilung  gefunden,  was  anhand
der  von  ihm  zu Recht  so  betonten  Disparatheit
des Materials vielleicht jedoch gerade eine origi‐
nelle Perspektive eröffnet hätte. Vielmehr ordnet
er die Fotografie seit den sechziger Jahren acht in‐
haltlichen Kapiteln zu: "Memories and Archives",
"Objective  Objects",  "Traces  of  Traces",  "The  Ur‐
ban and the Everyday", "The Studio Image", "The
Arts  of  Reproduction",  "'Just'  Looking"  und "The
Cultures of Nature". 

Bereits  anhand  dieser  Überschriften  offen‐
bart sich, dass die Leitidee der klassischen Bild‐
gattungen Landschaft, Portrait und Stilleben bis‐
weilen nur spärlich verhüllt wiederkehrt--was der
künstlerischen  Produktion  diverser  zeitgenössi‐
scher Fotografen durchaus entspricht und darauf
hindeutet,  dass  die  Macht  einer  jahrhunderteal‐
ten Bildtradition mit einer "neuen" Technik nicht
gleich vollständig ad acta gelegt wird. 

Campany  erkennt  innerhalb  der  Kategorien
durchaus  noch  weitere  Differenzierungen  und
unterscheidet  (wenn  auch  nicht  sehr  klar)  z.B.
zwischen drei  Strategien des archivarischen An‐
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satzes (S. 21 f.). Doch bleibt nicht nur hier die his‐
torische Perspektive ebenso zweitrangig wie die
Auswahl, so dass der Leser bei weiterem Interesse
nach  wie  vor  auf  den  Campany offenbar  unbe‐
kannten  Ausstellungskatalog  "Deep  Storage"  zu‐
rückgreifen  sollte.[10]  Andere  Kategorien  schei‐
nen dagegen eher auf ein Potpourri der Theorie
zurückzugehen, wenn unter der Überschrift "Tra‐
ces of Traces" Rosalind Krauss' Topos des Index (S.
25) ebenso bemüht wird,  wie Benjamin den un‐
vermeidlichen Ausgangspunkt zu "The Arts of Re‐
production" liefert (S. 33). 

Noch  wichtiger  aber  scheint  für  Campanys
Einleitung Roland Barthes späte und keineswegs
mehr luzide Schrift von 1980, "La chambre claire"
(S. 19, 22 f.). Die nicht nur hier zu beobachtende
Verehrung  eines  kunsttheoretisch  völlig  über‐
schätzten  Buches,  in  dem  Fotografie  überhaupt
nicht in künstlerischer Hinsicht thematisiert wird,
verstärkt die Zweifel  am Wert dieses Überblicks
nicht unerheblich. Fragt man sich nach einer al‐
ternativen Referenz zu Barthes so wäre es histo‐
risch doch sehr viel interessanter, die in den sieb‐
ziger Jahren einsetzende künstlerische Autonomi‐
sierung  der  Fotografie  einmal  mit  der  1967/68
(Barthes) bzw. 1969 (Foucault) publizierten These
vom "Tod des Autors"[11] in Verbindung zu brin‐
gen und zu fragen, ob hier nicht gemeinsame An‐
knüpfungspunkte auszumachen sind, welche zu‐
gleich Campanys verwunderlicher Stilisierung des
Atelierbildes  durch  die  Kategorie  "The  Studio
Image"  widersprechen und sogar  gerade dessen
Funktionswandel erläutern könnten. Hier nimmt
sich der Autor mit seiner "diskursiven" Lesart die
Möglichkeit  einer  historischen  Betrachtung,  mit
Hilfe derer sich die veränderte ästhetische Funkti‐
on einer nun als Kunst etablierten Fotografie seit
den ausgehenden siebziger Jahren hätte erweisen
lassen können. 

Bei aller Kritik muss man Campany allerdings
zu Gute halten, dass er sich der relativen Beliebig‐
keit der von ihm gewählten Kategorien durchaus
bewusst  ist  und dies  auch anspricht  (S.  11,  20).

Nach  der  immerhin  lesenswerten  Einführung
bleibt im anschließenden Bildteil das Ärgernis ei‐
nes Suchspiels zwischen Kategorien. Dabei dürfte
den mit der deutschen 

Kunst vertrauten Leser nicht selten die Aus‐
wahl unter den künstlerisch durchweg exzellen‐
ten Bildern überraschen. Denn obgleich die Bild‐
strecke mit einem Detail aus Gerhard Richters "At‐
las"  einsetzt,  führt  sie  primär  eine  angelsächsi‐
sche  Perspektive  vor  Augen.  Verabschiedet  man
sich  einmal  von  Campanys  Kategorien  und  be‐
trachtet  seine  Auswahl--was  methodisch  nicht
minder problematisch sein mag--im Hinblick auf
individuelle künstlerische Ansätze, so wird erneut
der Preis seiner Strukturierung deutlich. Zwar ist
es  verständlich,  dass  Künstler  und  Theoretiker
wie Victor Burgin, Martha Rosler oder Allan Seku‐
la im angelsächsischen Sprachraum eine zentrale
Rolle spielen (S. 19) und hierzulande unbekannte
Künstler wie Susan Haller (S. 95), Elinor Carucci
(S. 185) oder Joan Fontcuberta (S. 199) in diesem
Band hervorgehoben werden. Dies ist gewiss eine
interessante  Erweiterung  des  üblichen  Horizon‐
tes. Aber kann man--so darf man sich aus der Per‐
spektive  des  deutschsprachigen  Lesers  legitimer
Weise  auch  fragen--bei  einer  anspruchsvollen
Übersicht tatsächlich auf Positionen wie die von
Sigmar Polke, Arnulf Rainer, Jürgen Klauke, Floris
Neusüss,  Timm  Rautert,  Hans-Peter  Feldmann,
Rudolf Schwarzkogler,  Michael Schmidt,  Jean Le
Gac  oder--kurioserweise--gar  Gilbert  &  George
verzichten und auch innovative junge Positionen
wie die von Patrick Tosani, Thomas Demand oder
Jörg Sasse verschweigen? 

Zweifellos dürfte es indes bei einer derartigen
Publikation unmöglich sein, Klagen über fehlende
Namen gänzlich zu vermeiden. Und bei aller Kri‐
tik  am Aufbau des Buches handelt  es  sich doch
um ein Standardwerk, welches auf Ablösung war‐
tet.  Fraglos  sollte  es  zumindest  in  jeder  Fachbi‐
bliothek vorhanden sein, denn es gilt einem The‐
ma, zu dem noch viel zu sagen sein wird. 
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Dabei sollten allerdings zukünftige Forschun‐
gen zur Kunst seit den sechziger Jahren vielleicht
nicht unbedingt erneut an Aaron Scharfs unzeit‐
gemäße Frage nach der Beziehung zur Kunst an‐
knüpfen.  Denn  seit  den  siebziger  Jahren  hieße
dies, lediglich ein rhetorisches Phantom zu jagen,
das von der Realität längst überholt ist. Eben die‐
se  Absurdität  einer  Diskussion  zeigt  sich  auch,
wenn man sich--um einen vergleichbaren Fall zu
konstruieren--darüber klar wird, wie undenkbar
ein Buch mit dem (nicht minder tautologischen)
Titel "Art and Video" wäre. Bei der kunsthistori‐
schen Auseinandersetzung mit Fotografie sollte es
vielmehr darum gehen, das Medium zu entmysti‐
fizieren  und  nach  dessen  Bedeutung  im  Unter‐
schied zu anderen künstlerischen Bildern zu fra‐
gen: the message is the art! 
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