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—
theorie(n) fotografischer Medialität 

Fotografie ist nach wie vor ein ungeordnetes, umstritte-
nes Feld: Mit dieser Diagnose beschließt Sabine T. Kriebel 
ihre Übersichtsdarstellung zu «Theories of Photography»1,  
nicht ohne zu betonten, dass genau darin ihr Potenzial 
liege. Zu einer vergleichbaren Bewertung kommt Peter 
Geimer in seiner Einleitung zu Ordnungen der Sichtbarkeit, 
wenn er auf den Vorteil der institutionellen Heimatlosig-
keit der Fotografie verweist: «Das Fehlen einer zuständi-
gen Leitdisziplin hält das Feld offen.»2 Ein solches Feld 
übt im akademischen Bereich eine große Anziehungs-
kraft aus – noch scheinen nicht alle Claims abgesteckt, 
nicht alle Bereiche erschlossen, Entdeckungen nicht un-
wahrscheinlich. Sicher ist auch damit zu erklären, dass 
das Interesse an ‹fotografischen› Themen als Gegenstand 
von Forschung und Lehre in den letzten Jahren stetig an-
gewachsen ist: nicht nur in Studiengängen mit kulturwis-
senschaftlicher, medien- oder wissenschaftshistorischer 

Ausrichtung, sondern vor allem auch innerhalb der tra-
ditionellen Disziplinen. So hat die Kunstgeschichte im 
Zuge der bildwissenschaftlichen Wende den Bereich der 
wissenschaftlichen Visualisierung für sich entdeckt und 
ihre Zuständigkeit in die allgemeine visuelle Kultur aus-
gedehnt; auch innerhalb der Geschichtswissenschaft be-
zieht man sich seit einigen Jahren auf den Iconic Turn und 
beginnt in der Fotografie mehr als nur eine zusätzliche 
Quelle zu sehen. Ob es sich dabei um eine bloße Konjunk-
tur oder um tiefer gehende Einsichten in die Bedeutung 
des Bildmediums für die unterschiedlichsten Bereiche 
von Wissenschaft, Kultur und Gesellschaft handelt – der 
Bedarf nach einem Kompass für eine erste Orientierung 
in dem unübersichtlichen Terrain ist jedenfalls groß. 

Dem ist inzwischen der Junius Verlag mit der Aufnah-
me der Theorien der Fotografie in sein Programm Zur Einfüh-

rung nachgekommen, was nicht zuletzt ein Beleg dafür 
ist, dass deren Kenntnis neben postkolonialen Theorien, 
Theorien der Gemeinschaft oder des Internet – um einige 
andere für dieses Jahr angekündigte Bände der Reihe zu 
nennen – nun definitiv zu den must haves im geisteswis-
senschaftlichen Diskurs zu zählen sind. 

Geht man von der gesellschaftlichen Bedeutung des 
Mediums aus, ist man allerdings erneut verwundert, dass 
es sich dabei tatsächlich um die erste deutschsprachige 
Überblicksdarstellung dieser Art handelt – abgesehen von 
Bernd Stieglers ebenfalls erst vor vier Jahren erschienener, 
eher paraphrasierender Theoriegeschichte der Fotografie.3 
Maßgeblich für die Ausbildung eines Kanons fototheoreti-
scher Texte bzw. Äußerungen, das belegen auch Stieglers 
Theoriegeschichte und eine kürzlich von ihm herausgege-
bene Textsammlung bei Reclam4, war Wolfgang Kemps 
1980 erschienene Anthologie Theorie der Fotografie I–III, die 
2000 mit einem vierten Band von Hubertus von  Amelunxen 
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ergänzt wurde.5 Mit seinen instruktiven Vorworten zu 
den einzelnen Textauszügen lieferte Kemp eine historische 
Kontextualisierung; seine Einleitungen, in denen er 
zwischen Ansätzen, die Fotografie als Kunst, als Me-
dium, als Sprache, als Selbstausdruck oder als Realis-
mus adressieren, unterschied, gaben einem Feld, das sich 
aus Schriften äußerst heterogener Provenienz konstituier-
te – Beschreibungen von Erfindern, Kritiken von Literaten, 
Künstlertexte, Programmschriften von Fotografen, sozio-
logische Studien, semiotische Analysen u.v.a. –, eine erste 
Struktur. Die heterogenen Bezugsrahmen fotografiethe-
oretischer Reflexionen, die sich, abgesehen von wenigen 
systematischen Abhandlungen, vielfach in «beiläufigen Be-
merkungen» finden, ist eine der Ursachen des ungewissen 
theoretischen Status der Fotografie, den Geimer in der Ein-
leitung seiner Einführung zu bedenken gibt. Dieser äußert 
sich bereits in der Unschärfe des Begriffs Fotografie selbst, 
der sich – im Grunde vergleichbar mit dem Begriff Medi-
um und mit ähnlichen Problemen behaftet – zum einen auf 
technische Verfahren und deren Produkte, die Bilder, zum 
anderen auf ein Abstraktum bezieht – ein Abstraktum, das 
man im Anschluss an Rosalind Krauss auch als das Fotografi-

sche bezeichnen kann.6 Geimer fokussiert seine Einführung, 
soweit dies möglich ist, auf das Abstraktum und damit auf 
die Reflexion und Konzeptualisierung der spezifischen Ei-
genschaften der Fotografie, d. h. dessen, was sie von an-
deren Medien und Künsten unterscheidet. Bis auf wenige 
Ausnahmen – hier wäre vor allem Georges Didi-Huber-
man zu nennen, dessen Arbeiten eine zentrale Referenz 
für Geimers Fotografieverständnis darstellen7 – entspre-
chen die besprochenen Autoren und Theoreme denen 
der Anthologie Kemps/Amelunxens. Der Gewinn liegt 
vor allem in der sinnvollen Reduktion und der kompak-
ten, gut lesbaren Darstellung, die nicht chronologisch 
oder nach Autoren, sondern entlang verschiedener Di-
mensionen der Fotografie vorgeht.8 Dadurch wird deut-
lich, dass die Reflexion auf das Fotografische 
von Leitmotiven bestimmt wird, die quer zu ihrer 
mediengeschichtlichen Entwicklung gleichsam in-
sistieren – etwa das Moment der physikalischen Ein-
schreibung, das als Abdruck oder Spur umschrieben, 
zeichentheoretisch als Index bestimmt oder emphatisch 
als Emanation des Referenten metaphorisiert wurde (vgl. 
das erste Kapitel, «Bilder durch Berührung: Fotografie als 
Abdruck, Spur und Index»), auch wenn diese unterschied-
lich gerahmt und zu divergierenden Bewertungen des Me-
diums eingesetzt  wurden bzw. werden. 

«While there has been a great deal of focus on the 
social, political, cultural, and psychological reso-
nances of the photographic medium, it does seem 

that the actual physical characteristics of the medium 
and how they signify have gotten short shrift», konstatiert 
Kriebel in Photography Theory.9 Der Bereich fotografischer 
Materialität liegt zumindest im deutschsprachigen Raum 
nicht mehr in völligem Dunkel, etwa dank medienarchäo-
logischer Studien, denen auch Geimers ebenfalls in diesem 
Jahr veröffentlichte Habilitationsschrift Bilder aus Versehen 
zuzurechnen ist. Aus Versehen deshalb, weil es in Geimers 
Buch um Unfälle, Zufälle oder Störungen im fotografi-
schen Verfahren geht; Bilder deshalb, weil diese dennoch 
bzw. gerade dadurch etwas in Erscheinung bringen: die 
chemisch-physikalische Materialität des Mediums, den 
Bildträger, die Prozessualität einer Sichtbarmachung. An 
dieser «verborgenen» Geschichte jenseits der «Erfolgsge-
schichte fotografischer Repräsentationen» (S. 54), die Ge-
imer in fotografischen Handbüchern, wissenschaftlichen 
und parawissenschaftlichen Versuchsanordnungen und 
Experimenten der künstlerischen Avantgarde auffindet, 
werden theoretische Grundfragen fotografischer Media-
lität – die Referenzialität der Fotografie, ihr unklarer Sta-
tus zwischen ‹Erfindung› und ‹Entdeckung›, ihr Bezug zur 
Kontingenz – erneut verhandelt: insofern kann man die Ge-

schichte fotografischer Erscheinungen auch als Vertiefung und 
Erweiterung der Einführung lesen. Die meisten der Fallbei-
spiele sind – zumindest in Expertenkreisen – bekannt;10 
aufschlussreich sind vor allem Geimers Kontextualisie-
rungen, die Fragen, die er aufwirft, und sein Geschick, 
vermeintlich bekannte Phänomene begrifflich noch ein-

mal anders zu fassen und dadurch zu leeren Formeln er-
starrte Zuschreibungen wieder aufzubrechen. So lassen 
sich etwa die in fototechnischen Handbüchern als ‹Fein-
de der Fotografen› deklarierten Probleme wie das «Ab-

schmelzen der Emulsion», die «blasige Schichtablösung» 
oder die «Fremdlichteinwirkung» im Sinne Bruno 
Latours als Akteure begreifen, die die fotografi-

sche Forschung erst vorantrieben; erst ihr Potenzial 
zur «Hervorbringung unvorhersehbarer Aufzeichnun-
gen» (S. 349, Hervorh. S. H.), das in wissenschaft-

lichen Versuchsanordnungen gezielt eingesetzt wurde, 
definiert die explorative Funktion der Fotografie, indem 
diese, mit Hans-Jörg Rheinberger gesprochen, «das ‹Auf-
treten von Dingen und Zusammenhängen, nach denen 
man nicht gesucht hat›, ermöglicht» (S. 350) – das heißt, 
ihr Potenzial liegt in dem, was zugleich die «partielle Un-
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verfügbarkeit der Fotografie» (Einführung, S. 68) ausmacht. 
Vor diesem Hintergrund problematisiert Geimer in einem 
close reading von Schriften fotografierender Forscher und 
anhand von Bildbeispielen immer wieder Kategorisierun-
gen und Begrifflichkeiten, die inzwischen zu Allgemein-
plätzen geworden sind, wie beispielsweise die «Fotografie 
des Unsichtbaren» im Zusammenhang mit (nicht nur) der 
wissenschaftlichen Visualisierung, oder die Metapher des 
künstlichen Auges, die er als rhetorischen Versuch ana-
lysiert, den Bruch zwischen menschlicher Wahrnehmung 
und dem fotografisch Hergestellten zu kitten. 

Dass pauschale Definitionen der fotografischen Me-

dialität durch Forschungsarbeiten zu unterschiedlichen 
Gebrauchsweisen, Kontexten und Diskursen der Fotogra-
fie dekonstruiert werden bzw. wurden, verhindert leider 
nicht, dass sie an anderer Stelle unvermindert fortge-
schrieben werden, wie beispielsweise in Bernd Stieglers 
Aufsatzsammlung Montagen des Realen. Wie bereits er-
wähnt, ist der Literaturwissenschaftler in den letzten Jah-
ren durch eine Reihe von Veröffentlichungen in Erschei-
nung getreten, die einen Überblick, eine Orientierung 
oder Einführung in den fototheoretischen Bereich geben 
wollen.11 Auch Montagen des Realen zielt auf eine Ausein-
andersetzung mit der Fotografie im Allgemeinen: Es gehe 
ihm um eine historische Kritik der Fotografie, so Stiegler 
in seiner Einleitung, um «eine kritische Geschichte der 
Photographie, die die Photographie als Reflexionsmedium 

und Kulturtechnik [so Stieglers Untertitel] ernst nimmt und 
zugleich ihre Regeln zu bestimmen sucht» (S. 8). Diesen 
hohen und sehr weit gefassten Anspruch können die Auf-
sätze, die aus den unterschiedlichen Interessensgebieten 
des Autors stammen – Fotografie und Fotografietheorie 
der Moderne, Pressefotografie, Fotografie und Literatur –, 
jedoch nicht einlösen; im Gegenteil: Gerade in Stieglers 
Versuchen, seine größtenteils auf Vortragsmanuskripten 

und bereits veröffentlichten Aufsätzen beruhenden Ein-
zelbeiträge (das erfährt man allerdings erst aus dem Text-
nachweis im Anhang) auf einer theoretischen Ebene zu 
verknüpfen, treten die begrifflichen Unschärfen beson-
ders deutlich zu Tage. So heißt es etwa in einer Passage: 

Die Photographie konstituiert das Reale und sie kon-
stituiert es als ein Medium. [...] Die Photographie ist 
das technische Medium des Realismus. [...] Dieser 
«Realismus» der Photographie ist seinerseits medial 
vermittelt, in eigentümlicher Art und Weise gebrochen 
und, genauer, wird in den Bildern visualisiert und re-
flektiert. In den Photographien wird sichtbar, was je-
weils als Realität verstanden wird: Photographien kon-
struieren Formen einer angenommenen Wahrheit des 
Sichtbaren. Photographien sind mediale Konstruktio-
nen der Wirklichkeit. Die Photographie ist ein Sehen-
Wollen der Wirklichkeit, eine Materialisierung von be-
stimmten Wirklichkeitsformen in Bildern. (S. 23f.)

Hier wird einfach Behauptung an Behauptung gereiht, 
ohne das geklärt würde, ob mit «das Reale» etwas an-
deres gemeint ist als mit «Wirklichkeit» oder «Realität», 
ob «Realismus» gleichbedeutend ist mit «Wahrheit des 
Sichtbaren», was «konstituieren» von «konstruieren» 
unterscheidet, wann man von «visualisieren» und wann 
von «reflektieren» sprechen sollte usf. Trotz rhetorischer 
Anleihen beim Konstruktivismus – «[Es] geht bei der 
Photographie nicht um Mimesis, sondern um die Mi-
mesis der Mimesis, um eine reflektierte Darstellung der 
Darstellung, um ein Bild des Bildes der Wirklichkeit» 
(S. 25) – oder beim performative turn, wenn etwa Gurskys 
Arbeiten als «Performative des Realen» bezeichnet wer-
den (S. 105), ist eines Stiegler zufolge ganz sicher: «Als 
Medium des Realismus bleibt die Photographie immer 
mit der Wirklichkeit verknüpft und kann, was auch immer 
sie unternimmt, nicht von ihr abgelöst werden». (S. 27) 
Auch die aktuellen Veränderungen, die die Fotografie in 
unterschiedlichen medialen Kontexten erfahren habe, 
ändere daran nichts, so Stiegler an anderer Stelle: 

Photographien sind weiterhin visuelle Reflexionen 
über Realität, sind medial vermittelter und in Bildern 
konzentrierter Realismus – auch wenn die Realität 
eine radikal konstruierte ist und mitunter aus nichts 
anderem besteht als aus am Computer generiertem 
und bearbeitetem Bildmaterial. (S. 24) 
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gelänDer Für Die Durchquerung eines unsicheren terrains

Solche Nivellierungen und begrifflichen Verunklärungen 
sind vor allem deswegen so ärgerlich, weil Stiegler damit 
weit hinter den Stand einer Fotografieforschung zurück-
fällt, die seit etlichen Jahren genaue Unterscheidungen zu 
treffen weiß: zwischen fiktionalen und dokumentarischen 
Strategien der Fotografie, zwischen Bildbearbeitung im 
Dienste eines künstlerischen Realismus oder einer politi-
schen Manipulation, zwischen Visualisierung und Aufzeich-
nung, zwischen digital aufgenommenen und am Computer 
generierten Bildern, um nur einige der offensichtlichsten 
zu nennen.

pluralität der kontexte, pluralität der Bilder

Die Aufmerksamkeit auf die Unterschiede zwischen den 
vielfältigen fotografischen Praktiken gelenkt zu haben, 
ist vor allem das Verdienst von Positionen, die in kriti-
scher Abgrenzung zu medienontologischen Theorien die 
fotografische Medialität ausschließlich in den konkreten 
sozialen Gebrauchsweisen und kulturellen Kodierungen 
von Fotografien verortet haben – in Geimers Einführung, 
dargestellt im zweiten Kapitel, «Fotografie als Botschaft 
und Konstrukt». Diese im weitesten Sinne soziologi-
schen, marxistischen, feministischen, semiotischen oder 
diskursanalytischen Ansätze haben vor allem seit den 
1980er Jahren der Auseinandersetzung mit Fotografie 
entscheidende Impulse gegeben, indem sie das Feld für 
Forschungen jenseits von Biografien und Werken fotogra-
fischer AutorInnen oder traditioneller Genres geöffnet ha-
ben – wie etwa zur kriminalistischen, medizinischen oder 
ethnografischen Fotografie.12 Ein Beispiel für eine aktuel-
le Veröffentlichung, die auf Arbeiten aus diesem Umfeld 
aufbaut, ist der erste Band von Die Tode der Fotografie der 
Kunstwissenschaftlerin Katharina Sykora – das Teilergeb-
nis einer umfangreichen Forschungsarbeit, die sich aus 
einem Projekt zu theoretischen, medialen und motivge-
schichtlichen Fragen nach den «Grenzen der Fotografie»13 
entwickelt hat. Sykora schließt an Pierre Bourdieus ein-
flussreiche Studie zur Fotografie als Ausdruck und Symp-
tom sozialer Beziehungen an, indem sie unterschiedliche 
Formen von «Totenfotografie» – Inszenierungen von Toten 
als Lebende, Aufbahrungsfotos, Sterbebildchen, Porträts 
auf Grabsteinen u. a. – in ihrer Funktion der individuellen 
und kollektiven Sinnstiftung innerhalb westlicher Toten-
riten analysiert. Anders als Bourdieu und seine Forscher-
gruppe, die ihre Thesen aus Befragungen ableiteten, geht 
Sykora vom Material aus, d. h., sie entschlüsselt anhand 
kunsthistorisch geschulter Bildbeschreibungen «den Be-

deutungsüberschuss, den es [ein Foto] ungewollt verrät, 
soweit es an der Symbolik einer Epoche, einer Klasse oder 
einer Künstlergruppe partizipiert».14 Sykora erweitert und 
differenziert auf diese Weise kulturanthropologische Un-
tersuchungen der Regulierung des symbolischen Austau-
sches zwischen den Lebenden und den Toten und deren 
historischer Veränderung. Darüber hinaus wird durch 
zahlreiche ganzseitige und farbige Reproduktionen in 
sehr guter Qualität eine zunehmend verborgene und 
schließlich verschwundene – zum Teil sehr befremdli-
che – Bildpraxis wieder sichtbar gemacht: Darüber, ob der 
‹Trauerrand› des Buches, der durch die schwarze Grun-
dierung der Reproduktionen entstanden ist, nicht etwas 
über das Ziel hinausschießt, kann man sicher geteilter 
Meinung sein. 

Neben der Totenfotografie im familialen und krimi-
nologischen Kontext behandelt Sykora auch Aufnahmen, 
die im öffentlichen Raum zirkulier(t)en, beispielsweise 
Totenbett- bzw. Aufbahrungsfotos von berühmten Staats-
männern oder Hinrichtungsfotos von Staatsgegnern, die 
durch einen räumlichen Transfer über die Staatsgrenze 
zu Märtyrerbildern werden können: Denn einmal in Um-
lauf gebracht, lässt sich der Gebrauch von Fotos nicht 
mehr im Sinne der Produzenten bzw. ihrer Auftraggeber 
 kontrollieren.

Die wechselvolle Rezeptionsgeschichte solcher Auf-
nahmen rückt eine Dimension der Fotografie ins Blickfeld, 
die neben ihrer automatischen Genese ebenfalls von Be-
ginn an als Konstitutiv(um) ihrer spezifischen Medialität 
reflektiert wurde: ihr Auftreten «im Plural». Unter diesen 
Begriff stellt die Einführung die Serialität, Reproduzierbar-
keit und Zirkulation fotografischer Bilder. Neben promi-
nenten kulturkritischen Positionen zur massenmedialen 
Wirksamkeit der Fotografie und Benjamins Hypothesen 
aus seinem »Kunstwerkaufsatz« werden in dem entspre-
chenden Kapitel auch die im medienwissenschaftlichen 
Kontext vermutlich weit weniger bekannten Überlegun-
gen André Malraux’ vorgestellt, die der französische 
Essayist und Kulturminister 1947 unter der Überschrift 
Das imaginäre Museum publiziert hat. Für Malraux ist der 
Verlust an Materialität bei abfotografierten Artefakten 
verbunden mit einem Gewinn an Bedeutung: In den «Ver-

gleichsraum der Fotografie» (Einführung, S. 150) 
versetzt – etwa auf den Seiten eines Buches –, 
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stellen sich Bezüge zwischen einzelnen Werken her, die 
beispielsweise eine Kategorie wie ‹Stil› als visuellen Effekt 
erst hervorbringen.15

Schon im 19. Jahrhundert wurden massenhaft auch 
Menschen in den «Vergleichsraum der Fotografie» ge-
stellt: in Porträtalben, im medizinischen, kriminalisti-
schen und anthropologischen Kontext. Arbeiten zu diesen 
Zusammenhängen bilden die Voraussetzung für das von 
den Kunsthistorikern Klaus Krüger und Matthias Weiß 
initiierte Forschungsprojekt Die Performativität fotografi-

scher Menschenbilder. Strategien der Erfassung, Formung und 

Einverleibung.16 Der Sammelband Um/Ordnungen. Fotogra-

fische Menschenbilder zwischen Konstruktion und Destruktion 
stellt die beiden Themenschwerpunkte des Projekts, die 
«postkoloniale Bildkritik in der künstlerischen Fotogra-
fie der Gegenwart» und «Strategien normativer Foto-
grafien aus der Zeit des Nationalsozialismus» in einen 
größeren Zusammenhang, indem er neben den kunst-
wissenschaftlichen auch Beiträge von Kultur-, Film- und 
LiteraturwissenschaftlerIn nen sowie von HistorikerInnen 
einbezieht. Dabei werden zwar Verbindungen zwischen 
den beiden Schwerpunkten des Projekts hergestellt – in 
erster Linie durch die Aufsätze zur kolonialen Bildprodukti-
on –, eine Vermittlung der unterschiedlichen Forschungs-
perspektiven der Beiträger findet jedoch nicht statt, we-
der durch eine thematische Untergliederung des Bandes 
noch durch eine fundierte Einführung. So hätte man sich 
zumindest eine kurze Erläuterung dazu gewünscht, auf 
welche Forschungsarbeiten sich das Projekt beruft, wie 
diese weitergeführt werden und welche Erkenntnisse oder 
Fragestellungen sich aus den Aufsätzen konkret in Bezug 
auf die Ausgangsthese des Projekts, dass Bilder im gene-
rativen Sinne an kulturellen Wandlungsprozessen teilha-
ben und gestaltend auf sie einwirken (vgl. Vorwort, S. 7), 
gewinnen lassen. 

Das eigentliche Problem dieser und vergleichbarer 
Textsammlungen liegt jedoch darin, dass das Kriterium 
«fotografische Medialität» viel zu allgemein ist, um di-
vergierende Forschungsinteressen im Sinne einer so weit 
gefassten Thematik noch zusammenzuhalten bzw. -zufüh-
ren. Dass es trotzdem versucht wird, liegt vielleicht auch 
daran, dass zu wenig zur Kenntnis genommen wird, wie 
sehr sich zum einen die Forschung zur Fotografie inzwi-
schen ausdifferenziert hat und zum anderen, dass ihre 
Transdisziplinarität es im Grunde unmöglich macht, diese 
noch zu überblicken.
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