ArtHist net

Campany, David (Hrsg.): Art and photography, London [u.a.]: Phaidon Press 2003
ISBN-10: 0-7148-4286-9, 304 S., ca. 200 Abb., 75 €

Rezensiert von: Stefan Gronert, Kunstmuseum Bonn

Die bemerkenswerte Buchreihe ,Themes and Movements” des Phaidon Verlages, in der u.a. die
vorwiegend stilgeschichtlichen Uberblicksbéande zur ,Land Art*, zur ,Arte Povera“, zum ,Minimalis-
m“ und zur ,Conceptual Art" erschienen [1], welche sogleich zu unverzichtbaren Referenzen bei
der Beschaftigung mit dem jeweiligen Themenbereich 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 stol3en, kommt er doch einem anscheinend groBen Beddirf-
nis nach Uberblicksdarstellungen entgegen.

Dies gilt um so mehr fiir die nach wie vor unterentwickelte kunsthistorische Literatur zur Fotogra-
fie, die lange Jahre ihre theoretischen Stiitzen in den Essays von Walter Benjamin (1936), Susan
Sontag (1977) sowie Roland Barthes (1980) fand und sich bei entwicklungsgeschichtlichen Fra-
gen vielfach auf Beaumont Newhalls erstmals 1937 und danach haufig ergénzte ,History of Photo-
graphy” berief [2]. Dem durch weitgehende Ignoranz 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 wissen-
schaftlich unbrauchbare ,Kleine Geschichte der Fotografie” [3]. Ungeachtet einer Flut nicht selten
fragwiirdiger Ausstellungskataloge zur Fotografie scheint dieses alte ,neue” Medium nach wie vor
ein Stiefkind der deutschsprachigen Kunstgeschichtsschreibung zu sein.

Da die angelséachsische, vor allem - was oft vergessen wird - die amerikanische Forschung eine
ganz andere Bild-Geschichte kennt, in welcher der Status der Fotografie nicht von einer derart
strikten Trennung zwischen Alltag und Kunst gepréagt ist wie in Europa, konnen die englischen
Untersuchungen zur Fotografie auf breitere Voraussetzungen zuriickgreifen. Das belegten zuletzt
bereits die beiden Handblicher, die Liz Wells zunachst mit ,Photography: A Critical Introduction”
und jiingst mit , The Photography Reader” vorlegte [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 solitar erscheinenden und einst so zligig gestarteten Buchreihe in Folge
des schwindenden Interesses des einstigen Pioniers der deutschen Fotoforschung Wolfgang
Kemp erst nach siebzehn Jahre einen neuen Herausgeber fand [5]. Zu hoffen ist, dass die durch
den Kunstmarkt gesteigerte Aufmerksamekeit fiir die Fotografie auch der deutschsprachigen kunst-
historischen Forschung neue Impulse verleihen wird. In Bezug auf die Foto-Theorie sind dafiir soe-
ben durch die beiden von Herta Wolf editierten Bénde ,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
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betrifft, so durfte man sich durch den bezeichnenderweise in England publizierten Phaidon-Band
LArt 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
wahrend Scharfs Buch sich auf das 19. Jahrhundert 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 tiberhaupt erst zum
Ausgangspunkt. Im Unterschied zu Scharf fokussiert der bislang eher wenig hervorgetretene Foto-
historiker [8] seinen Blick daher auch nicht allein auf den Paragone zwischen Malerei und Fotogra-
fie, sondern beriicksichtigt die komplexen Funktionen des Fotos. Dabei beschrankt sich Campany
zu Recht auf den kiinstlerischen Diskurs. Entsprechend nennt er mit der Subjektiven Fotografie,
Pop und Conceptual Art in einer stichwortartigen Vorgeschichte seines vier Dezennien umfassen-
den Uberblicks grundlegende Ansétze und gibt auch Hinweise zu einer noch ungeschriebenen
Rezeptionsgeschichte der kiinstlerischen Fotografie im angelsdchsischen Raum (S. 16-20).

Den historischen Schnitt dabei bereits in den sechziger Jahren anzusetzen, ist aus fotogeschichtli-
cher Perspektive sicherlich zu friih [9], doch eine puristische Foto-Geschichte will Campanys Buch
auch nicht sein. In diesem Sinne stehen im Bildteil neben den groRformatigen lkonen des Kunst-
marktes von Jeff Wall, Cindy Sherman, Andreas Gursky oder Thomas Struth auch solche Fotos,
die - wie im Falle von Carolee Schneemann (S. 96) oder Richard Long (S. 100) - eher Dokumenta-
tionen von Performances u.a. darstellen.

Dabei sind die relativ gut reproduzierten Bilder - nach dem bekannten Muster dieser Phaidon-Rei-
he - immer mit Kurzkommentaren versehen. lhre Abfolge entspricht einer Struktur, die Campany in
seiner recht ausfiihrlichen Einfihrung (S. 12 - 45) vorgibt, und der dann, analog zur 160 Seiten
umfassenden Bildstrecke, auch das abschlieRende 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
originelle Perspektive eroffnet hatte. Vielmehr ordnet er die Fotografie seit den sechziger Jahren
acht inhaltlichen Kapiteln zu: ,Memories and Archives®, ,Objective Objects”, ,Traces of Traces",
»The Urban and the Everyday“, ,The Studio Image”, ,The Arts of Reproduction®, ,'Just' Looking"
und ,The Cultures of Nature”.

Bereits anhand dieser Uberschriften offenbart sich, dass die Leitidee der klassischen Bildgattun-
gen Landschaft, Portrait und Stilleben bisweilen nur spérlich verhiillt wiederkehrt - was der kiinstle-
rischen Produktion diverser zeitgendssischer Fotografen durchaus entspricht und darauf hindeu-
tet, dass die Macht einer jahrhundertealten Bildtradition mit einer ,neuen” Technik nicht gleich voll-
standig ad acta gelegt wird.

Campany erkennt innerhalb der Kategorien durchaus noch weitere Differenzierungen und unter-
scheidet (wenn auch nicht sehr klar) z.B. zwischen drei Strategien des archivarischen Ansatzes
(S. 21 f.). Doch bleibt nicht nur hier die historische Perspektive ebenso zweitrangig wie die Aus-
wahl, so dass der Leser bei weiterem Interesse nach wie vor auf den Campany offenbar unbekann-
ten Ausstellungskatalog ,Deep Storage” zuriickgreifen sollte [10]. Andere Kategorien scheinen
dagegen eher auf ein Potpourri der Theorie zuriickzugehen, wenn unter der Uberschrift ,Traces of
Traces” Rosalind Krauss' Topos des Index (S. 25) ebenso bemiiht wird, wie Benjamin den unver-
meidlichen Ausgangspunkt zu ,The Arts of Reproduction” liefert (S. 33).

2/5



ArtHist.net

Noch wichtiger aber scheint fiir Campanys Einleitung Roland Barthes spéate und keineswegs mehr
luzide Schrift von 1980, ,La chambre claire” (S. 19, 22 f.). Die nicht nur hier zu beobachtende Ver-
ehrung eines kunsttheoretisch vollig iberschatzten Buches, in dem Fotografie tiberhaupt nicht in
kiinstlerischer Hinsicht thematisiert wird, verstarkt die Zweifel am Wert dieses Uberblicks nicht
unerheblich. Fragt man sich nach einer alternativen Referenz zu Barthes so wére es historisch
doch sehr viel interessanter, die in den siebziger Jahren einsetzende kiinstlerische Autonomisie-
rung der Fotografie einmal mit der 1967/68 (Barthes) bzw. 1969 (Foucault) publizierten These
vom ,Tod des Autors” [11] in Verbindung zu bringen und zu fragen, ob hier nicht gemeinsame
Ankniipfungspunkte auszumachen sind, welche zugleich Campanys verwunderlicher Stilisierung
des Atelierbildes durch die Kategorie , The Studio Image" widersprechen und sogar gerade dessen
Funktionswandel erlautern konnten. Hier nimmt sich der Autor mit seiner ,diskursiven” Lesart die
Maoglichkeit einer historischen Betrachtung, mit Hilfe derer sich die veranderte dsthetische Funkti-
on einer nun als Kunst etablierten Fotografie seit den ausgehenden siebziger Jahren hatte erwei-
sen lassen kdnnen.

Bei aller Kritik muss man Campany allerdings zu Gute halten, dass er sich der relativen Beliebig-
keit der von ihm gewahlten Kategorien durchaus bewusst ist und dies auch anspricht (S. 11, 20).
Nach der immerhin lesenswerten Einfiihrung bleibt im anschlieRenden Bildteil das Argernis eines
Suchspiels zwischen Kategorien. Dabei diirfte den mit der deutschen Kunst vertrauten Leser nicht
selten die Auswahl unter den kiinstlerisch durchweg exzellenten Bildern Gberraschen. Denn obg-
leich die Bildstrecke mit einem Detail aus Gerhard Richters ,Atlas” einsetzt, fiihrt sie primar eine
angelsachsische Perspektive vor Augen.

Verabschiedet man sich einmal von Campanys Kategorien und betrachtet seine Auswahl - was
methodisch nicht minder problematisch sein mag - im Hinblick auf individuelle kiinstlerische
Ansatze, so wird erneut der Preis seiner Strukturierung deutlich. Zwar ist es verstandlich, dass
Kiinstler und Theoretiker wie Victor Burgin, Martha Rosler oder Allan Sekula im angelsachsischen
Sprachraum eine zentrale Rolle spielen (S. 19) und hierzulande unbekannte Kiinstler wie Susan
Haller (S. 95), Elinor Carucci (S. 185) oder Joan Fontcuberta (S. 199) in diesem Band hervorgeho-
ben werden. Dies ist gewiss eine interessante Erweiterung des (blichen Horizontes. Aber kann
man - so darf man sich aus der Perspektive des deutschsprachigen Lesers legitimer Weise auch
fragen - bei einer anspruchsvollen Ubersicht tatséchlich auf Positionen wie die von Sigmar Polke,
Arnulf Rainer, Jiirgen Klauke, Floris Neusiiss, Timm Rautert, Hans-Peter Feldmann, Rudolf
Schwarzkogler, Michael Schmidt, Jean Le Gac oder - kurioserweise - gar Gilbert & George verzich-
ten und auch innovative junge Positionen wie die von Patrick Tosani, Thomas Demand oder Jorg
Sasse verschweigen?

Zweifellos diirfte es indes bei einer derartigen Publikation unmaoglich sein, Klagen tber fehlende
Namen géanzlich zu vermeiden. Und bei aller Kritik am Aufbau des Buches handelt es sich doch
um ein Standardwerk, welches auf Ablésung wartet. Fraglos sollte es zumindest in jeder Fachbib-
liothek vorhanden sein, denn es gilt einem Thema, zu dem noch viel zu sagen sein wird.

Dabei sollten allerdings zukiinftige Forschungen zur Kunst seit den sechziger Jahren vielleicht
nicht unbedingt erneut an Aaron Scharfs unzeitgemaRe Frage nach der Beziehung zur Kunst
ankniipfen. Denn seit den siebziger Jahren hielRe dies, lediglich ein rhetorisches Phantom zu
jagen, das von der Realitat langst lberholt ist. Eben diese Absurditat einer Diskussion zeigt sich
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auch, wenn man sich - um einen vergleichbaren Fall zu konstruieren - dariber klar wird, wie
undenkbar ein Buch mit dem (nicht minder tautologischen) Titel ,Art and Video" wére. Bei der
kunsthistorischen Auseinandersetzung mit Fotografie sollte es vielmehr darum gehen, das Medi-
um zu entmystifizieren und nach dessen Bedeutung im Unterschied zu anderen kiinstlerischen Bil-
dern zu fragen: the message ist the art!
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