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1. Einleitung

Das Team der Inge Morath Foundation, die der Verwaltung und Aufarbeitung des Nach-
lasses der Fotografin diente, machte im Jahr 2007 in den Archiven der Fotoagentur Mag-
num eine unerwartete Entdeckung: Grof3e Teile von Moraths Farbwerk — es handelt sich
dabei um iiber 7000 Diapositive aus den 1950er und 1960er Jahren — wurden iiber Jahr-
zehnte hinweg unbemerkt, da nur {iber einen Stichwortkatalog aufrufbar, in den Datenban-
ken Magnums in Paris und New York verwahrt. Moraths Farbfotografien konnten in den
darauffolgenden Jahren in miihevoller Recherchearbeit aussortiert und in den Nachlass der
Magnum-Fotografin iiberfiihrt werden. Dort wurde der sensationelle Fund teilweise digita-
lisiert und durch eine Ausstellung einer groBeren Offentlichkeit zugingig gemacht. Die
korrespondierende Publikation ,,First Color' stellte eine erste Bewertung der Diapositive
dar, lieB3 aber das Projekt, Moraths Farbeevre in ihren institutionalisierten Werkkomplex zu
reintegrieren, unangetastet. Im personlichen Gesprach formuliert John Jacob, Direktor der
Inge Morath-Foundation, die Problematik wie folgt:

“So when the color material was returned to us, one of my colleagues at the Magnum gallery in Paris asked
me to do an exhibition. And with the exhibition, we decided to do a book, but on very short notice. It meant
we essentially had a year to do the whole thing, which for me is really fast. We really could only present it as
a kind of a preliminary approach to this material, that others have to do more after us, because we haven’t
had much time to think about it, we haven’t been able to catalogue it in relation to her black and white work,
which it obviously fits into, we haven’t really been able to look at it in relation other things that she did, other
projects and books and exhibitions that she did. We could only look at it as a discovery.”

Ein umfassender Abgleich des bereits bekannten und neu entdeckten Parts Moraths (Euv-
res schien angesichts seines Umfangs schier unmdglich — zumal im Rahmen einer Master-
arbeit. Aus diesen Uberlegungen entstand die Idee, an einer Fallstudie exemplarisch die
verschiedenen Komponenten Moraths Werkkomplexes zusammenzufiihren: Die Analyse
eines einzelnen Reiseprojektes erlaubte eine anschauliche Auffacherung der verschiedenen
fotografischen Praktiken, eine detaillierte Konfrontation ihrer Schwarz-Weil3- und Farb-
aufnahmen sowie eine Gegeniiberstellung der visuellen und literarischen Bestandteile einer

Story® zu einem bestimmten Zeitpunkt in Inge Moraths Schaffen.

' Jacob 2009a.

2 Jacob, Experteninterview I, Abschnitt 2.

3 Inge Morath bezeichnete mit der archivarisch gedachten Kategorie der Story ein Projekt, eine Auftragsar-
beit bzw. eine Fotostrecke, wie Morath sie wihrend einer Reise oft parallel realisierte. Eine Story setzt sich
zumeist aus vier Komponenten zusammen: Negative, Kontaktabziige, Kodachromes und Captions. Die soge-
nannten Master Files (Abb. 1-4) prisentieren eine Ubersicht aller Stories, diese sind nach Jahr und fortlau-
fender Storynummer durchnummeriert.



1.1. Fallstudie: Spanien 1954

Fiir diese Art des Forschungsvorhabens stellten sich Moraths Spanienreisen des Jahres
1954 aus mehreren Griinden als besonders interessant heraus. Thr erster Spanienaufenthalt,
1953 als Assistenz Cartier-Bressons, 10ste eine immense Faszination an dem Land, wel-
ches sie als ,,beautiful, violent, imperfect and secret* beschrieb, aus und hatte eine lang-
jéhrige Auseinandersetzung mit der spanischen Kultur, Geschichte und Sprache zur Folge.
Als Morath im Jahr darauf, trotz der brisanten politischen Situation, erstmals alleine nach
Spanien reiste, realisierte sie zahlreiche, sehr unterschiedlich gelagerte Projekte: Einerseits
erhielt sie 1954 einige ihrer ersten groBBen Auftrige fiir kommerzielle Zeitschriften, ande-
rerseits fanden ihre Fotografien der Fiesta San Fermin Eingang in ihren ersten Fotobild-
band. 1954 markierte demnach einen zentralen Wendepunkt in Moraths Werdegang. Zu-
dem fanden sich in Inge Moraths Nachlass faszinierende unverdffentlichte Aufnahmen
dieser Reisen, die zu einer genaueren Untersuchung anregten. Dariiber hinaus trat in der
Publikationsgeschichte Moraths Spanienfotografien die differenzielle Handhabung von

Schwarz-Weil3- und Farbfotografie besonders evident zu Tage.

1.2. Forschungsstand

Die zu Inge Moraths Spanienreisen relevanten Publikationen kénnen in drei Kategorien
unterteilt werden. An erster Stelle stehen die Fotobiicher Moraths, welche neben Fotogra-
fien auch informative, biografische Texte zu den Spanienreisen 1954 beinhalten.’ Dabei
handelt es sich um von Morath selbst verfasste Essays, in welchen sie die Entstehung der
Aufnahmen und ihren personlichen Zugang zum Medium der Fotografie reflektierte. Diese
Kiinstlerschriften sind als historisches Quellenmaterial, nicht als wissenschaftliche Litera-
tur, einzustufen.

Die zweite Kategorie bilden die wissenschaftlichen Aufarbeitungen Moraths (Euvres. Jene
Kataloge, welche neben personlichen Texten Moraths auch erste methodisch fundierte
Auswertungen ihrer Spanienfotografien beinhalten, realisierten die Kunsthalle Wien 1999°
und der Salzburger Fotohof 2000”. Wihrend die Salzburger Publikation aufgrund der per-
sonlichen Verbindung Kurt Kaindls zu Inge Morath die bis heute umfangreichste Biografie

der Fotografin beherbergt, versuchte sich die Wiener Kunstinstitution an kunsthistorischen

* Morath, Text ,,About photographing Spain®, 1954, Abb. 11.
> Morath 1994a und Morath 1997.

6 Kat. Ausst. Kunsthalle Wien 1999.

7 Kaindl 2000.
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Verortungen. Es blieb jedoch zumeist bei ausfiihrlichen Beschreibungen der subjektiven
Wirkung der Aufnahmen und Aufzéhlungen einzelner kunsthistorischer Referenzen.

Nach Moraths Tod im Jahr 2002 kam es durch die Griindung der Inge Morath Foundation
zu einer neuen Phase der wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit ihrem Werkkomplex.
Ihr Nachlass wurde einem breiteren Feld an WissenschaftlerInnen zugénglich gemacht und
in vielfaltigen Ausstellungsprojekten aufgearbeitet — bislang wurden drei Publikationen
realisiert.® Sowohl im 2006 erschienenen ,Road to Reno*’ als auch im 2009 publizierten

« 10

,Inge Morath. Iran“ "~ werden jeweils einzelne Projekte genauer beleuchtet und in ihren

Produktions- und Rezeptionskontexten verortet, im Gegensatz dazu stellt das bereits er-

wahnte ,,First Color!!

einen Querschnitt an Moraths fotografischen Praktiken der 1950er
und 1960er Jahre dar und bietet aufgrund der neuen Materialsichtungen zahlreiche An-
kniipfungspunkte fiir neue Forschungsprojekte.

Neben der wissenschaftlichen Literatur zu Inge Morath, galt die gewissenhafte Recherche
in einem dritten Schritt Fotodiskursen, in welchen Moraths fotografische Praktiken verortet
werden konnen. In diesem Zusammenhang wurde besonderes Augenmerk auf wissen-
schaftliche Aufarbeitungen des Fotojournalismus'? sowie Untersuchungen zur Verortung

der Farbfotografie in der Fotogeschichte gelegt.'’

1.3. Methodenreflexion

Die Vielfalt der Quellen dieser Fallstudie verlangte nach unterschiedlichem methodischem
Werkzeug. Zentral war einerseits das umfassende und kritische Studium der bereits umris-
senen Literatur. In der vorliegenden Arbeit wurden zudem Paratexte Moraths Fotobiicher,
wie beispielsweise Klappentexte, sowie die von Morath fiir ein Verstindnis ihrer Spanien-
aufnahmen als essentiell gelistete Belletristik beriicksichtigt (s. Kap. 2.3.). AuBlerdem
konnten John Jacob, Direktor der Inge Morath Foundation, und Kurt Kaindl, ein Freund

Moraths, welcher iiber Jahrzehnte hinweg gemeinsam mit der Fotografin Reise- und Publi-

¥ Vgl. Jacob, Experteninterview I, Abschnitt 2.

? Jacob 2006.

% Jacob 2009b.

' Jacob 2009a.

"2 Die im Rahmen dieser Arbeit bedeutendsten wissenschaftlichen Aufarbeitungen fotojournalistischer Fra-
gestellungen sind die allgemeinen Beitrdge Goldberg 1991 und Gunther 1998, zur Geschichte Magnums
Miller 1997, Boot 2004 und Lubben 2011 und beziiglich einzelner Medien der Bilderpresse Stein 2003, Pan-
zer 2010 und Callahan 2013.

13 Hier werden v.a. die Uberblickswerke Frizot 1998, Roberts 2007 und Proll 2013 sowie die Kiinstlermono-
grafien zum Farbwerk von Inge Morath (Jacob 2009a) und Robert Capa (Young 2014) beriicksichtigt. Fiir
einen ausfiihrlichen Forschungsstand zur Farbfotografie siche Proll 2013, S. 3.



kationsprojekte realisiert hatte, fiir aufschlussreiche Experteninterviews gewonnen werden
(s. Anhang, S. 97 und S. 107).

Andererseits fulit diese Forschungsarbeit auf der selbststindigen Betrachtung und Auswer-
tung der Archivmaterialien zu Moraths Spanienreisen 1954 sowie einer umfassenden Ana-
lyse Moraths Fotobiicher, welche in diesem Rahmen erstmals als Objekte der Fotoge-
schichte in den Mittelpunkt des forschenden Interesses gestellt werden.'* Aufgrund der
Parallelen von Fotoessay und Film — bei beiden handelt es sich um narrative Sequenzen
von Bildern, welche im Apparat der Fotokamera entstehen und anschlieBend mit Texten
kombiniert werden, selbstredend weisen die Resultate auch grof3e Differenzen auf — wurde
fiir die Untersuchung Moraths Fotoessays auf grundlegende Kategorien der Filmanalyse
zuriickgegriffen, um die — kulturell bedingten — Wirkungsweisen der Bilderstrecken argu-

mentativ untermauern zu kénnen. '’

Drei wihrend meines Studiums der Kunstgeschichte sehr prisente Positionen'® prigten das
methodische Vorgehen dieser Arbeit: Allan Sekula erteilte in seinem Essay ,,On the Inven-
tion of Photographic Meaning“'’ der Vorstellung, dass einer Fotografie eine gewisse Be-
deutung immanent sei, welche es zu ermitteln gilt, eine deutliche Absage: ,,[E]s ist unmog-
lich, sich eine bestimmte Fotografie in einem >freien Zustand< und unberiihrt von einem
zugrundeliegenden System der Validierung — also eine Fotografie ohne Diskurs — auch nur
vorzustellen.“'® Der Diskurs einer Fotografie agiert demnach als ihre bedeutungsstiftende
Macht, da zwar die dargestellten Objekte beschrieben werden konnen, die Bilder aber los-
gelost von ihrem Kontext nichts bedeuten. Deshalb muss eine Verortung in ihrer ,ur-
spriinglichen rhetorischen Situation*'® erfolgen. Rosalind Krauss und Douglas Crimp prob-
lematisierten im Anschluss an Sekula die Herauslosung der Fotografie aus ihrem urspriing-
lichen, historischen Kontext, anders gesagt: aus dem Geflecht an diskursiven Praktiken im
Zeitpunkt der Entstehung durch ihre nachtriagliche Einspeisung in einen dsthetischen Dis-
kurs.”’ Die Aufgabe der kritischen Forschung liege deshalb darin, die scheinbare Transpa-

renz und Neutralitit fotografischer Bilder im musealen Kontext zu demaskieren sowie die

' Fotobiicher in ihrer Materialitit ernst zu nehmen stellt eine verhiltnismiBig junge Stromung der Fotoge-
schichtsschreibung dar. Eine erste umfangreiche Geschichte der Fotobiicher findet sich in Badger/Parr 2004.
' In dieser Untersuchung wird auf die methodische Einfiihrung Hickethier 2007 zuriickgegriffen.

' Die eingehende Auseinandersetzung mit diesen Positionen verdanke ich einer Lehrveranstaltung von Mar-
garethe Szeless (Institut fiir Kunstgeschichte, Universitdt Wien), die mich ebenfalls erstmals mit dem Werk
Inge Moraths konfrontierte.

' Sekula 1992.

" Ebd., S. 91-92.

" Ebd., S. 92.

2 Krauss 1998 und Crimp 1981.

4



unterschiedlichen diskursiven Situationen zu rekonstruieren und anschlieend zu analysie-
ren. Das Ziel der vorliegenden Arbeit kann demnach in einem Satz als Sichtbarmachung
und kritische Analyse der wechselnden Diskurse, in welchen Moraths Fotografien der

Spanienreisen 1954 auftreten, zusammengefasst werden.

1.4. Aufbau der Arbeit

Diese Aufgabenstellung spiegelt sich auch in der Gliederung dieser Untersuchung wider:
Die Aufnahmen Moraths werden der Reihe nach in unterschiedlichen — ndmlich histori-
schen, archivarischen, publizistischen und kunsthistorischen — Kontexten verortet. Nach-
dem in der Einleitung Fragestellung, Forschungsgeschichte und Methoden der Arbeit re-
flektiert werden, finden sich im 2. Kapitel genaue Angaben zur Auftragsvergabe, Motiva-
tion, Vorbereitung und zum Ablauf Moraths Spanienreisen.

Das anschlieBende 3. Kapitel, welches zusammen mit dem 4. Kapitel das Herzstiick dieser
Untersuchung bildet, ist Ergebnis einer mehrwochigen Archivrecherche in der Inge Morath
Foundation. Nach einer Sichtung aller Materialien, die sich zu Moraths Projekten in Spani-
en finden lieBen, musste eine Auswahl getroffen werden, da nur so eine qualitative Analy-
se der Archivalien moglich war. Dass das Archivmaterial nicht in seinem vollen Ausmal
analysiert werden kann, ergibt sich alleine aus seinem Umfang. Entscheidend bei der Se-
lektion einzelner Unterlagen war der Versuch, in dieser Arbeit eine moglichst grof3e Band-
breite fotografischer Praktiken zu préasentieren. Deshalb werden bereits bekannte Fotogra-
fien, genauso wie bisher unverdffentlichte Aufnahmen in den Fokus geriickt, dabei stets
gefragt, warum gewisse Fotografien nie — oder sehr spit — an eine groBere Offentlichkeit
gelangten. Das selektierte Archivmaterial wird in seinen institutionellen Rahmenbedingun-
gen prasentiert, darauf folgt die Diskussion grundlegender Gestaltungskriterien — dabei
sind vor allem Fragen der Technik, der Motivik, Komposition sowie strukturelle Zusam-
menhénge ausschlaggebend —, um anschlieBend Moraths Strategien und Referenzen, sowie
Interpretationsmoglichkeiten sichtbar zu machen.

In der Folge werden im 4. Kapitel die unterschiedlichen Publikationen, welche sich aus
Moraths Fotografien ihrer Spanienreisen 1954 speisen und von kurzen Zeitschriftenartikeln
bis hin zu malBgeblichen monografischen Publikationen Moraths reichen, diskutiert und
exemplarische Einzelaufnahmen dieser Veroffentlichungen analysiert. Erneut spielen insti-
tutionelle Diskurse — Zeitschrift, Verlag, AkteurInnen und historischer Hintergrund — so-

wie die Gestaltung der Publikationen — Layout, Technik, Bildauswahl, Montage von visu-



eller und literarischer Spur — eine wichtige Rolle, weil daraus ideologische Aussagen, aber
auch Anspruch und Bedeutung der abgedruckten Fotografien erwachsen.

Im Anschluss werden Moraths Fotoessays der Spanienreisen 1954 durch drei Vergleiche in
einem groferen kunsthistorischen Kontext eingebettet. Die ausgewihlten Fotostrecken von
Henri Cartier-Bresson, Brassai und Ernst Haas bieten sich besonders fiir eine Gegeniiber-
stellung an, da diese ebenfalls wihrend der 1950er Jahre in Spanien entstanden und sich
beziiglich der Medien und KollaborateurInnen der Veroffentlichung iiberschneiden. Das
Herausarbeiten von Gemeinsamkeiten und Unterschieden ermdglicht die deutliche Nach-
zeichnung des komplexen Beziehungsgeflechts zwischen den einzelnen Positionen und die
Visualisierung singuldrer Qualitéten.

In den Schlussbemerkungen ist es aufgrund der vorhergehenden Analysen mdéglich, Mo-
raths Werkkomplex konkreter im Kontext ihrer Zeit zu verorten sowie grundlegende Her-
angehensweisen zu abstrahieren, um diese im Ausblick hinsichtlich spéterer Entwicklun-

gen zu diskutieren.

AbschlieBend mochte ich noch auf das Konvolut an Abbildungen am Ende dieser Arbeit
hinweisen: Bei den Aufnahmen des Archivmaterials handelt es sich um eigens fiir diese
Untersuchung angefertigte Digitalfotografien, welche die zugrundeliegenden, archivari-
schen Kategorien erkennen lassen. Die Idee hinter dieser Form der Sichtbarmachung war,
die Forschungssituation in der Inge Morath Foundation im Zeitpunkt der Recherche im
Februar und Mérz 2014 und mich als forschendes Individuum bewusst erfahrbar zu ma-
chen. Da Moraths Nachlass, zusammen mit jenem ihres Ehemanns Arthur Miller, noch im
gleichen Jahr in die Beineke Library der Yale University liberfiihrt wurde und aufgrund
langwieriger Prozesse neuer Systematisierungen die ndchsten Jahre nur sehr eingeschriankt
zuginglich sein wird®!, stellt die hier prisentierte Form der Forschungsarbeit bereits eine

historische dar.

21'ygl. Jacob, Experteninterview I, Abschnitt 9—11.
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2. Die Spanienreisen 1954 im Uberblick

2.1. Pramissen

,,1 fell in love with [...] Spain the first time I saw it, entering it by a car from France north of Barcelona and
driving through the dust from Barcelona to Madrid, feeling the thrill of almost having left the familiar Euro-
pe, yet to still be there thanking everybody who had made me see this better, Velazquez and Goya, and Pi-

casso, Capa’s photographs of the war, Hemingways tales of the war and the bulls. I saw it right away — I

mean I saw it in a way that I desperately wanted to photograph it.«**

Zu Beginn des Jahres 1954 hatte die Fotoagentur Magnum, der Morath ab 1949 als Redak-
teurin und seit 1953 als Assistentin und Fotografin angehorte, bereits internationale Be-
kanntheit erlangt. Dies war einerseits der neuen Organisationsform geschuldet — die Mit-
glieder behielten alle Rechte an ihren Bildern und hatten im Gegensatz zur fritheren Praxis
grofBeres Mitspracherecht bei der Gestaltung der Reportagen und der Bildunterschriften —,
andererseits hatten zahlreiche Bildreportagen ihrer Kolleglnnen aus Kriegs- und Krisenge-
bieten international fiir Aufsehen gesorgt. Neben den Griindungsmitgliedern Robert Capa,
Henri Cartier-Bresson, David Seymour (,,Chim*), George Rodger und William Vandivert
arbeiteten zu diesem Zeitpunkt auch Werner Bischof, Ernst Haas, Dennis Stock, Erich
Hartmann und Elliott Erwitt als ,,full member“ bei Magnum. Die beiden Frauen Eve
Arnold und Inge Morath waren als ,,associate member* beteiligt.”> Alle Angehérigen von
Magnum teilten das Zusammendenken von aufkldrerischen Absichten und &dsthetischen
Anspriichen und versuchten, diese Komponenten in ihren Fotografien zu vereinigen. Trotz
gegenseitiger Beeinflussung der kiinstlerischen und kommerziellen Positionen der Mitglie-
der, kann Magnum als Sammelbecken von Individualisten bezeichnet werden, da die Ko-
operative insbesondere auf die Eigenverantwortlichkeit ihrer FotografInnen abzielte.**

Morath assistierte Cartier-Bresson 1953 bei einer mehrwochigen Europarundreise, da die-
ser fiir Holiday den Auftrag innehatte, Picasso zu portaitieren und gleichzeitig an seinem
Projekt ,,Les Européens‘ arbeitete. Sie fuhren von Perpignan nach Barcelona, wo sie Mir6
und Picasso besuchten. Dieser erste Spanienaufenthalt weckte bei Morath eine langanhal-
tende Faszination fiir das Land, welches sie als ,,beautiful, violent, imperfect and secret*

beschrieb.” Sie schilderte ihre Aufgaben als klar in der Recherchearbeit verankert (I ta-

22 Inge Morath, Text ,,About photographing Spain®, 1954, Abb. 13.

2 Vgl. zum Geschlechterverhiltnis bei Magnum Jacob, Experteninterview I, Abschnitt 6 und Kaindl, Exper-
teninterview II, Abschnitt 16-17.

**Vegl. Morath 1994b, S. 131132 und Kaindl 2000, S. 10-14.

%% Inge Morath, Text ,,About photographing Spain®, 1954, Abb. 13.



king notes, Henri registering with his camera“*®

), obwohl sie auch selbst fotografierte.
,Mostly though, I was watching, sharpening my vision.«*’ Wihrend der Reise fotografier-
te Morath vor allem in Farbe, um einen Gegenpart zu Cartier-Bressons Arbeit in Schwarz-
Weil} zu schaffen. Die Gespriche iiber Cartier-Bressons Arbeitsweise und sein Verstandnis
von Fotografie und Kunst iibten groBen Einfluss auf Morath aus.?® Kaindl hebt in diesem
Zusammenhang hervor, dass Cartier-Bressons Ansatz, eine Fotografie als Produkt der
Dualitdt zwischen ,,suchendem und innerem Auge* zu sehen, zur Grundkonzeption Mo-

raths Fotografien avancierte.”’

2.2. Neudatierte Auftragsvergabe

Inge Morath zufolge gab Robert Capa im Janner 1954 im Pariser Magnum-Biiro den An-
stof} fiir ihren ersten Spanienaufenthalt als ,,eigenstindige Fotografin, als er Auftrige fiir
eine neue Serie des Magazins Holiday mit dem Titel ,,Women of the World*“ verteilte:
,» You’ he said to me *will go to Spain. The woman to be photographed there is very inte-
resting. Besides, that’s a country for you.”’ Sie sollte nach Madrid reisen, um dort die
Anwiltin Mercedes Formica zu portraitieren, die sich fiir umfassendere Rechte fiir Frauen
im Franco-Regime einsetzte. 1954 stand Formica speziell im Fokus einer groBeren Offent-
lichkeit, da sie zusammen mit Pfarrer Alonso Alija, ebenfalls Anwalt, fiir Neuerungen im
Scheidungsrecht kidmpfte. In jenen Wochen, in denen Morath die Anwéltin wéhrend ihres
Arbeitsalltages begleiten sollte, waren Formica und Padre Alija bei Franco geladen, um
ihre progressiven Vorschlige zur Anderung der Gesetzeslage zu prisentieren.

Bei genauerer Betrachtung der Archivalien und der Publikationen zu dem Auftrag, Merce-
des Formica zu fotografieren, finden sich jedoch Unstimmigkeiten in der Datierung: Einer-
seits wurde dieser Auftrag fiir Holiday einheitlich in allen Publikationen — an denen Mo-
rath mal3geblich mitgearbeitet hatte — als AuslOser ihrer ersten Spanienreise 1954 angege-
ben’', in den Master Files (Abb. 1-4) hingegen war die Story als 35. Job im Jahr 1955 ge-
listet und daraus folgend waren alle Bilder, die Formica zeigen, mit 1955 datiert — auch in

jenen Publikationen, welche die Reise 1954 ansetzten.’” Nun ergeben sich mehrere Mog-

* Morath 1994a, S. 14.

"Ebd., S. 12.

28 ygl. Morath 1994b, S. 125 und Kaindl 2000, S. 10-11. Vgl. zur unterschiedlichen Bewertung der Vorbild-
wirkung Moraths KollegInnen: Jacob, Experteninterview I, Abschnitt 6—7 und Kaindl, Experteninterview II,
Abschnitt 5.

*? Kaindl 2000, S. 10-11.

** Morath 1994a, S. 14.

' Vgl. Carlisle 1975, S. 18, Morath 1994b, S. 14, Morath 1994b, S. 135-136, Kaindl 2000, S. 13.

32 Vgl. Morath 1994b, S. 14, Morath 1994b, S. 135-136, Kaindl 2000, S. 13 und die Master Files (Abb. 1-4).
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lichkeiten, diese Diskrepanz zu erkldren: Entweder stammten die Fotografien aus 1954 und
die Listung in den Master Files ist inkorrekt oder die Bilder entstanden 1955 und die An-
gaben der Publikationen sind fehlerhaft. John Jacob schlégt als dritte Moglichkeit vor, dass
Morath Formica mehrere Male fotografiert haben konnte — im Jahr 1954 und im Jahr
1955.%

Nach ausfiihrlichen Recherchen sprechen alle auffindbaren Belege dafiir, die Aufnahmen
in das Jahr 1954 zu datieren: Erstens wurden im Archiv mehrere Dokumente Formica be-
treffend auch unter der Story 1954-18 (Moraths Nummerierung fiir das 18. Projekt des
Jahres 1954) abgeheftet, die Morath schlicht und einfach mit ,,Spain® betitelte. Unter ande-
rem befand sich dort die Abschrift eines Briefes, den Morath im Mai 1954 verfasste und
welcher an Formica adressiert war (Abb. 5). Morath schrieb unter anderem, es tue ihr leid,
dass sie bislang noch keine Abziige ihrer Portraitfotos schicken konnte und dass sie leider
noch nicht wisse, wann genau die Fotos in Holiday verdffentlicht werden wiirden. Daraus
kann gefolgert werden, dass der Auftrag offensichtlich schon 1954 abgewickelt wurde, ein
neuerliches Shooting im Jahr darauf kann aber nicht ausgeschlossen werden.

Auch eine Aufnahme, die Morath selbst zeigt, spricht fiir die Datierung in das Jahr 1954
(Abb. 6). Auf der Riickseite des vintage prints steht in Moraths Handschrift der Verweis
,.Photo Titti,>* 1954 before trip to Spain to do Formica Story, meet [?] Gonzalo“ (Abb. 7).
Bei dem hier angesprochenen Gonzalo handelt es sich um den Duque de las Torres Gonza-
lo Figueroa, den Morath durch Mercedes Formica kennenlernte und der Morath bei ihrer
Rundreise durch Spanien (Story 1954-18) begleitete. Daraus kann geschlossen werden,
dass Morath den Auftrag Formica vor bzw. zeitlich parallel zu der Story 1954-18 realisier-
te. Neben den Schilderungen Moraths in mehreren Publikationen®” deuten demnach auch
diese zwei Dokumente auf eine Datierung 1954 hin, allerdings lassen sie die Moglichkeit
weiterer Aufnahmen Formicas im darauffolgenden Jahr offen.

In den Unterlagen der Story 1954-18 befanden sich ferner mehrere Briefe mit ergédnzenden
Bildunterschriften, die Morath 1954 von Madrid aus an das Pariser Magnum-Biiro gesandt
hatte (Abb. 8-9). Diese Captions beschreiben einzelne Fotografien, Personen und Situatio-
nen, die lickenlos mit den Aufnahmen harmonisieren, die als Contacts unter der Story
1955-35 eingeordnet wurden. Demzufolge kénnen die Kontaktabziige der Story 1955-35 in
das Jahr 1954 datiert werden. Das schlagendste Argument befindet sich jedoch in den Do-

33 Diese Meinung vertrat John Jacob in einem personlichen Gesprich im Februar 2014.

3* Inge Morath nannte ihre Mutter Mathilde mit Spitznamen Titti. Diesen Hinweis verdanke ich Sana
Manzoor (Inge Morath Foundation, New Y ork).

35 Vgl. Morath 1994a, S. 14 und Morath 1994b, S. 135-136.



kumenten zu der Story 1955-35: Auf einer Kopie der Captions zu Mercedes Formica ver-
merkte Morath handschriftlich: ,, This was really in 1954* (Abb. 10). Aus diesen Griinden
wird im Folgenden davon ausgegangen, dass die Aufnahmen, die in den Master Files unter
Job 1955-35 gereiht sind, zeitlich vor bzw. parallel zu der Story ,,Spain“ (1954-18) zu da-
tieren sind. Aufgrund Moraths handschriftlicher Randbemerkung und der Ubereinstim-
mung der Captions von 1954-18 mit den Kontaktabziigen unter 1955-35 scheint au3erdem
ein neuerliches Shooting im Jahr 1955 unwahrscheinlich. Somit bilden die Aufnahmen
Formicas den Auftakt Moraths zahlreicher Fotoserien in Spanien im Jahr 1954. Es ent-
sprach zudem Inge Moraths Arbeitsweise, Fotostories schon lange vor Erscheinen vorzu-
bereiten und fertigzustellen, wie Jacob auch bei der Story ,,A Lama on Times Square*
(1957-1, bzw. Vorbereitungen ab 1956) nachweisen konnte.’® Die Archivierung des Auf-
trages Mercedes Formica als Story 1955-35 ist vermutlich im Zusammenhang des erstma-

ligen Erscheinens in Holiday 1955 zu sehen (s. Kap. 4.1.).

2.3. Politische und personliche Motivationen: Moraths Vorbereitung

Zu Beginn der 1950er herrschte in ganz Europa Aufbruchsstimmung, nach dem Elend der
ersten Nachkriegsjahre wuchs die Wirtschaft und der Wohlstand stieg in den meisten ge-
sellschaftlichen Schichten wieder an. Auch in Spanien sind diese gesamteuropdischen Pha-
nomene nachzuvollziehen, bis dahin hatte sich das Land nur langsam vom Biirgerkrieg
erholt, der in den 1930er Jahren auf der iberischen Halbinsel getobt hatte und aus dem die

,,Nationale Front* 37

unter Franco als Sieger hervorgegangen war. Der Wiederaufbau wur-
de jedoch vom Kalten Krieg iiberschattet, der langsam begann, Europa erneut in oppositio-
nelle Lager zu spalten.

Die Mitglieder Magnums waren politisch linken Lagern zuzurechnen, sie teilten eine offe-
ne Aversion gegeniiber der Nationalen Front. Beispielsweise {iberlieferte Morath tiber die
Spanienreise mit Henri Cartier-Bresson 1953: ,,Nothing significant that Henri’s eyes fell
on escaped his lens, his vision beeing deeply connected to his strong anti-fascist inner con-

victions. A fettered horse grazing in front of a bettered wall dominated by the Falange’s

bundle of arrows expressed his feelings about the Franco regime’s attitude towards people.

3% vgl. Jacob 2011, S. 86.

37 Die sog. ,,Nationale Front“, eine Zusammenfiihrung von katholischen, monarchistischen und rechts-
republikanischen Konservativen sowie Gro3grundbesitzern, Militdr und der faschistischen Partei Falange
sah sich im spanischen Biirgerkrieg (1936-1939) der ,,Volksfront™ gegeniiber, die sich aus sozialistischen
(Unidn General de Trabajadores und Partido Socialista Obrero Espafiol), kommunistischen, links-
republikanischen, regionalistischen und anarchistischen Kréften zusammensetzte. Vgl. Bernecker 2010, S.
136. Zur Entwicklung und Komplexitit der ideologischen Zusammensetzung der beiden Fronten im Biirger-
krieg vgl. Bernecker 2010, S. 119-176.
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We did not talk about photography but about painting, the Civil War, Cervantes, Garcia
Lorca, the poet shot by the Falange.«*® Auffallend viele der Fotografen, die sich spiter in
der Agentur Magnum zusammenschlossen, hatten vor bzw. wihrend des Biirgerkriegs in
Spanien fotografiert und mit diesen Aufnahmen grof3e Erfolge gefeiert, beispielsweise Car-
tier-Bressons Reportage in Sevilla (1933), Seymours ,,Women in the Crowd* (1936) und
Capas Bildreportagen ,,Falling Soldier (1936) sowie ,,The Battle of Rio Serge* (1938).
Diesen thematisch, motivisch und technisch so unterschiedlichen Fotoserien war vor allem
die Geisteshaltung gegeniiber den politischen Verhéltnissen des Landes gemein gewesen.
Alle Bildreportagen waren vom Standpunkt der ,,Volksfront*” aus erfolgt und deutlich
franco-kritisch konnotiert, wie auch die Anekdote zu Cartier-Bresson zeigt.*

In Anbetracht der politischen Kréfteverhéltnisse bei Magnum und in Europa stellt sich
deshalb auch die Frage, wieso Capa Morath {iberhaupt in das ideologisch so fremde Spani-
en schickte. Wieso nahm Magnum Auftridge in dem Land an, in dem wenige Jahre zuvor
der faschistische Feind triumphiert hatte und seither an der Macht war? Und warum freute
sich Morath iiber diesen Auftrag?*' Capa schickte eine unerfahrene Kollegin in ein Land,
in dem er selbst nur wenige Jahre zuvor unter lebensgefahrlichen Umstdnden an Kriegsre-
portagen gearbeitet hatte — seine Lebensgefdhrtin Gerda Taro war 1937 in Brunete nahe
Madrid wéhrend der Berichterstattung des Spanischen Biirgerkrieges verungliickt.

In einem ersten Schritt ist vor Augen zu halten, dass Capa, als erfahrener Kriegsfotograf,
niemals vor politisch brisanten oder gefdhrlichen Jobs zuriickschreckte. In Relation zu
zeitgleichen Projekten mutete Moraths Auftrag, nach Madrid zu reisen, eher ungefahrlich
an: Capa selbst fotografierte 1954 beispielsweise flir Life im Indochinakrieg, in dem er nur
wenige Monate spiter, im Mai 1954, durch eine Landmine ums Leben kam.*> AuBierdem
korrelierte die Ausrichtung der Story zu Mercedes Formica — eine Frau widersetzt sich den
Regelungen des Franco-Regimes — mit dem Selbstverstindnis der aufkldrerischen Fotoa-
gentur.*

Hinzu kam, dass aufgrund des Kalten Krieges zu Beginn der 1950er Jahre eine deutliche
Anndherung zwischen der Regierung Francos und der westlichen Welt, vor allem den
USA, erfolgte. Bereits 1950 erschien beispielsweise in der Time ein Artikel, in dem ganz

offen die Griinde dieses Naherkommens angesprochen wurden: ,,Most Americans don't

¥ Morath 1994a, S. 12-13.

3% Vgl. FuBnote 37.

%0 vgl. Whelan 2007, S. 64.
*1'vgl. Morath 1994a, S.14.

2 ygl. Whelan 2007, S. 271.

# Vgl. Morath 1994b, S. 135-136.
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like Francisco Franco, never have and probably never will. They didn't like the way he got
to power with the help of Hitler and Mussolini, or the dictatorial way he stayed in power.
In his favor it could only be said that, along with his fulminations against democracy, he
had also been Anti-Communist. There was one other thing to be said for Franco's Spain: its
location.“* Noch im gleichen Jahr lieB die UNO ihre Boykottresolution gegeniiber Spani-
en fallen, im Jahr darauf erhielt Spanien bedeutende Kredite von amerikanischen Banken.*
1953 kam ein Konkordat zwischen dem Vatikan und Spanien zustande, auBBerdem schloss
die Regierung Francos Abkommen mit den USA, in denen die USA Spanien Finanzhilfe
zusicherte, im Gegenzug versprach Spanien den Bau militarischer Stiitzpunkte sowie mili-
tarische Materialhilfe gegen die UdSSR.*®

Zusétzlich stellt sich die Frage nach Moraths Interesse an diesem Auftrag im faschistischen
Spanien, deren Beantwortung sich vielschichtig gestaltet. Zum einen ist Moraths Enthusi-
asmus moglicherweise daraus zu erkldren, dass sie von ihrer Studienzeit Anfang der
1940er Jahre in Berlin einen Alltag zwischen Schwarzmarkt, Bombenalarm, Uberwachung
und Tod kannte.*’” Im Vergleich dazu schien die politische Situation in Spanien zehn Jahre
spiter relativ entspannt. Als Uberlebende des 2. Weltkriegs gehdrte Morath einer Genera-
tion an, die ,,keine Lust mehr* auf Krieg hatte, und die ihr Leben unabhingig von politi-
schen Verhiltnissen zu gestalten versuchte.*®

AulBlerdem war Morath im Gegensatz zu ihren bereits etablierten Kolleglnnen eine blutige
Anfangerin und nahm jeden Auftrag dankbar an, den ihr die anderen Magnum-Mitglieder
zukommen lieBen.* Eine Begebenheit im Februar 1954 veranschaulicht Moraths Stand als
»greenhorn®: Capa riet ihr, wie eine Dame gekleidet zu sein, wenn sie in Spanien ankom-
me. Dazu Morath: ,,Ich beherzigte seinen Rat und meine Belohnung war sein Gesichtsaus-

druck, als ich mit meinem ersten Balenciaga-Kostiim erschien.“*® Eine Fotoserie, kurz vor

* Anon. 1950.

* vgl. Kneuer 2007, S. 153.

% ygl. Bernecker 2010, S. 226-228. Zur Reprisentation Francos in amerikanischen Zeitschriften zu Beginn
der 1950er siehe auch Willumson 1992, S. 115-133.

4 Vgl. Morath 1994a, S.14 und Morath 1994b, S. 120.

* Morath hat sich dazu zwar nie direkt geduBert, nach dem 2. Weltkrieg arbeitete sie allerdings in der Redak-
tion einer literarischen Zeitschrift mit dem schlagenden Titel ,,Der Optimist“, in dessen Umkreis sie zahlrei-
che junge Intellektuelle wie Ilse Aichinger, Ingeborg Bachmann und Hans Weigl kennenlernte. Auch eine
Anekdote zu dem von ihr bewunderten Viktor Frankl ist in diesem Zusammenhang aufschlussreich: ,,Er hatte
Ausschwitz iiberlebt, aber seine Familie dort verloren, und betrachtete es als seine Aufgabe, die Uberleben-
den wieder — ich benutze seine eigenen Worte — dazu zu bringen, ,,Ja zum Leben zu sagen®., Morath 1994b,
S. 124. Siehe auch Whelan 2007, S. 139: ,,Over the course of his [Robert Capas] career, in one war-stricken
zone after another, he made a huge number of photographs of people [...] who were carrying on with opti-
mism, kindness, humane dignity, and even joy. To have contact with such people was what made life worth
living, and what made war worth winning.*

* Vgl. Morath 2000, S. 161.

** Morath 2000, S. 162.
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der Abreise nach Madrid und von Moraths Mutter Mathilde aufgenommen, ist vermutlich
im Kontext dieser Anekdote zu verorten (Abb. 6—7). Obwohl diese Aussage Capas — vor
allem in Anbetracht des Geschlechterverhéltnisses bei Magnum — sexistisch anmutet, kann
auch plidiert werden, dass Capa ebenfalls Wert auf sein AuBeres legte, da ein professionel-
les Auftreten das Vertrauen der Klientlnnen gewann und das Image der Fotoagentur kulti-
vierte.”!

Morath selbst hob immer hervor, dass sie am Auftrag, Formica zu portraitieren, so interes-
siert war, weil sie das Land seit ihrem ersten Besuch im Jahr davor als Assistenz Cartier-
Bressons faszinierte. ,,I fell in love with the®™ Spain the first time I saw it, entering it by a
car from France north of Barcelona and driving through the dust from Barcelona to Mad-
rid, feeling the thrill of almost having left the familiar Europe, yet to still be there thanking
everybody who had made me see this better, Velazquez and Goya, and Picasso, Capa’s
photographs of the war, Hemingways tales of the war and the bulls. I saw it right away — I
mean [ saw it in a way that I desperately wanted to photograph it.*, schrieb Morath in ih-
rem Essay ,,About photographing Spain“ (Abb. 11-13).>* Als belesene Tochter einer intel-
lektuellen Mittelschichtsfamilie war sie bestens mit spanischer Malerei und Plastik, Musik,
Literatur sowie zeitgendssischen Fotoreportagen vertraut.” ,,Ich hatte immer Gebiete, an
denen mir besonders lag: Iran im Mittleren Osten [...], Spanien und Mexiko, Ruf3land und
China — Linder, deren EinfluB3 iiber ihre Grenzen reicht, ,,Mutterkulturen®. [...] oft [war es]
die Literatur [...], die mich fiir diese Zivilisationen begeisterte, Malerei und Volkskunst,
die mich zum Sehen anregten.“>* In diesen Zeilen wird deutlich, dass Moraths Interesse an
Spanien durch Zeugnisse der Hoch- und Popkultur des Landes geweckt wurde.

Moraths konkrete Vorbereitungen im Februar 1954 konnen sehr prézise nachvollzogen
werden: Sie besuchte einen Spanisch-Crashkurs am Berlitz-Sprachinstitut in Paris und
kaufte spanische Worterbiicher sowie Biicher zur spanischen Grammatik. Im Louvre stu-
dierte sie die dort ausgestellten spanischen Kiinstler, sie war demnach mit den Werken
Murillos, Zurbarans, Riberas, Goyas und Velazquez® gut vertraut.”> AuBerdem las sie er-
neut ,,Don Quijote de la Mancha* von Cervantes, wahrscheinlich auch Stiicke von Garcia

Lorca, den sie in ihren Essays immer wieder anspricht.’® Eine Abschrift des Gedichts

,Como era Espafia“ von Pablo Neruda findet sich ebenfalls in den Dokumenten der Story

31'vgl. Morath 1994b, S. 132.

>2 Inge Morath, Text ,,About photographing Spain®, 1954, Abb. 13.

33 Vgl. Kaindl 2000, S. 7-8.

>* Morath 1999, S. 13.

> Vgl. Ressort 2002.

%% Vgl. Inge Morath, Text ,,About photographing Spain®, 1954, Abb. 13.
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1954-18 abgeheftet. Im Magnum-Biiro hatte sie Zugang zu den Kontaktabziigen ihrer Kol-
leglnnen und studierte die Bildreportagen zum spanischen Biirgerkrieg von Capa, Seymour
und Cartier-Bresson. In der Pariser Cinematheque besuchte sie Vorfithrungen der Filme
Louis Buduels, sie kannte ,,Las Hurdes* und sehr wahrscheinlich auch ,,Un chien anda-
lou”.”’

Die Voraussetzungen ihrer fotografischen Arbeit waren demnach vor allem nicht-
fotografischer Natur: Einerseits plante sie Organisatorisches im Voraus, wie es dem dama-
ligen Arbeitsethos Magnums entsprach. Da Morath die Abldufe der Bildagentur kannte
und dartiiber hinaus als Assistenz Cartier-Bressons auch die vorher notwendige Recherche
abgewickelt hatte, war sie mit den Vorbereitungen einer Bildreportage sehr gut vertraut.
Das Zusammentragen wichtiger Informationen erlaubte es, die Orte und Motive der Repor-
tage im Vorhinein genauer zu bestimmen und so Zeit zu sparen, an der es fiir gewdhnlich
mangelte. Wenn moglich, wurden schon von Paris aus Kontakte gekniipft, die fiir die
Durchfithrung der Reise von Vorteil waren.”® Thre Vorbereitungen waren allerdings nicht
auf die organisatorische Planung beschridnkt, sondern erstreckten sich auch auf ein einge-
hendes Sprachstudium und einer intensiven Auseinandersetzung mit den kulturellen Zeug-
nissen der Nation. Ihr dsthetisches Empfinden wurde stets von literarischen Texten ge-
pragt. Dies kann einerseits ganz spezifisch bei ihren Fotografien der Spanienreise diagnos-
tiziert werden, andererseits zeichnet sich ebenfalls — ihr Gesamtwerk im Auge behaltend —
die Bedeutung kunsttheoretischer Lektiire und surrealistischer Romane, wie z.B. Bretons
Roman ,,Nadja“, ab.”® Dieser sehr subjektive Zugang sollte Zeit ihres Lebens ihre fotogra-

fische Arbeitsweise bestimmen.

2.4. Ausriistung und Reiseverlauf

Moraths Ausriistung bestand aus zwei Leicas, eine war mit dem Film Kodak Super XX
ausgestattet, die andere mit einem 35 mm Kodachrome Dia-Farbfilm. Dies ist entscheidend
fiir die Analyse ihrer Fotos: Morath hatte stets die Wahl zwischen Belichtungen in
Schwarz-Weil} und in Farbe. Sie konnte zwischen den Modi springen, und musste nicht —
wie in fritheren Auftragen, die sie mit nur einer Kamera abwickelte — darauf warten, dass

der Film voll war, um einen anderen Film einlegen zu konnen. Nach eigenen Angaben

37 Vgl. Morath 1994a, S .15-17, vgl. ebenfalls Kaindl, Experteninterview II, Abschnitt 1.

% vgl. Kaindl 2000, S. 10.

% Vgl. Lahs-Gonzales 1999, S. 61.

5 Bei dem Film Kodak Super XX handelt es sich um einen panchromatischen (d.h. fiir alle Farben des Spekt-
rums des menschlichen Auges empfindlichen) Schwarz-Weil3-Film, der 1938 auf den Markt kam und bis
Mitte der 1950er zu kaufen war. Vgl. Anon. 2014b.
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hatte Morath weitere vier Linsen, den Bildsucher Vidom, mit dem sie auf Anraten von Car-
tier-Bresson arbeitete, und die notwendigen Reinigungsmaterialien (Linsenbiirstchen und
Leinentaschentiicher) in ihrer kleinen Kameratasche verstaut.®' Zusitzlich war Morath mit
einem Stativ unterwegs, das bei ihrer Ankunft in Madrid am 23. Februar 1954 fiir Proble-
me beim Zoll sorgte. Debatten dariiber, ob das Stativ auch fiir Maschinengewehre einsetz-
bar wire, prigten ihre erste bleibende Begegnung mit dem Uberwachungsstaat. Dass Mo-
rath im ,,Hotel Paris* in der calla Alcald 2 néchtigte, l14sst sich anhand mehrerer Briefe
bestimmen, die sie von dieser Adresse aus verschickte (Abb. 8-9).

In den ersten Wochen in Madrid begleitete Morath Mercedes Formica wahrend ihres Ar-
beitsalltages und hielt diesen mit der Kamera fest.® Es entwickelte sich ein freundschaftli-
ches Verhiltnis zwischen den beiden Frauen, Morath begleitete Formica zu Geschéftster-
minen, privaten Ausfliigen sowie Tertulias® und lernte ihre KlientInnen, Familienmitglie-
der, befreundete KiinstlerInnen und Literatlnnen kennen. Durch die Freundschaft zu Mer-
cedes Formica und ihrem Mann Eduardo Llosent y Marafion, dem ehemaligen Direktor des
Museo de Arte Moderna®, ergab sich fiir Morath die Mdoglichkeit, in die Intellektuellen-
kreise Madrids einzutauchen.® Die ersten Wochen in Spanien verglich sie mit einer pra-
genden Kindheitslektiire von Lewis Carroll: ,,I feel like Alice in Wonderland stepping
through the looking Glass into a hitherto hidden world.«

Nachdem Morath den Auftrag fiir Holiday im Méarz 1954 abgeschlossen hatte, teilte sie
Capa am Telefon mit, dass sie noch drei Wochen — oder zumindest so lange das Geld rei-
che — im Land bleiben wiirde.®” Der oben schon genannte Gonzalo Figueroa war von Mo-
raths Begeisterung fiir Spanien amiisiert und plante zusammen mit Morath und dem

,quixotic historian“®® Ignacio Olague eine Route quer durch Spanien.®” Die Méglichkeit,

61 Vgl. Morath 1994a, S. 18. Grundsétzlich war Morath nicht sonderlich an der Technik, welche sich hinter
der Fotokamera verbarg, interessiert: ,,Technik ist fiir mich eigentlich nur der Entschluf}, aus welcher Entfer-
nung, von welcher Hohe, ob mehr von rechts oder mehr von links [...], mit welchem Objektiv, welcher
Brennweite und Belichtungszeit ich zu photographieren habe. [...] Im Herzen bleibt man am besten ein Ama-
teur, um immer wieder erstaunt zu sein, neu sehen zu konnen, etablierte Verfahren als durchaus umst68lich
anzusehen. Wittgenstein [...] bemerkt: <Alles was wir sehen, konnte auch anders sein. Alles was wir be-
schreiben, konnte anders sein. Es gibt keine A-priori-Ordnung der Dinge.>“ Inge Morath zit. n. Carlisle
1975, S. 22. Vgl. ebenfalls Kaindl, Experteninterview II, Abschnitt 16.

62 Detailerzihlungen zu einzelnen Situationen finden sich in Morath 1994a, S. 15-19.

63 Auf der iberischen Halbinsel wurde unter Terfulia ein nichtliches Zusammenkommen von KiinstlerInnen
und Intellektuellen in Privatwohnungen, Cafés oder Bars verstanden, um — dhnlich wie bei literarischen Sa-
lons — kulturelle, politische und gesellschaftliche Themen zu diskutieren.

5 Das Museo de Arte Moderna in Madrid bestand von 1894-1971, die Sammlungen des Museums befinden
sich heute im Museo del Prado und im Museo Reina Sofia. Vgl. Anon. 2013 und Anon. 2014a.

% Kaindl 2000, S. 13.

% Morath 1994a, S. 16.

7vgl. Ebd., S. 17.

% Morath 1994a, S. 18.
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die fotografische Arbeit in eigenem Interesse fortzufithren, ohne im Vorhinein iiber einen
direkten Abnehmer der Story zu verfligen, erwuchs aus der Organisation von Magnum, die
auf die Eigenverantwortlichkeit der Fotograflnnen pochte. Morath wurde niemals dazu
aufgefordert, ihren personlichen Zugang, ihr Vorwissen oder ihren Standpunkt zu negieren
und konnte auch wihrend Auftridgen an eigenen, freien Projekten arbeiten.”® Ihre ,,personal
shots* fanden Eingang in das Bildarchiv von Magnum und konnten so spéter fiir beliebige
Zwecke von der Fotoagentur verkauft werden. Morath entwickelte diese wie jede andere
Auftragsstory, so konnten sie im Nachhinein ebenfalls fiir Zeitschriftenartikel oder Publi-
kationen verwendet werden. Die autonomen Projekte waren von zentraler Bedeutung, da
sie der Fotografin die Freiheit gewéhrten, unkonventionellen Sujets nachzugehen, neue
Moglichkeiten auszuprobieren und Entwicklungen nachzuspiiren — kurz: ihre eigene Visi-
on als Fotografin zu entwickeln.”' Das Honorar fiir eine Fotostory reichte zu jener Zeit
meist dazu aus, zwei bis drei Monate leben bzw. reisen zu konnen.

Morath libernahm zahlreiche Arbeitsmethoden ihrer Kolleglnnen, von der gewissenhaften
Organisation bis hin zum wechselseitigen Arbeiten an ,,Brotjobs* und freien Projekten.
Einen einzigartigen, sehr personlichen Zugang bildete jedoch ihre intensive Auseinander-
setzung mit der Kultur des Landes, aus der ihre Auswahl an Reisezielen und ihr motivi-
scher Fokus hervor gingen.”” Im Land Rover bereisten Morath, Olague und Figueroa zu-
ndchst Kastilien, die Provinz Toledo und Murcia, anschlieBend Andalusien (Jaen, Cordoba,
Sevilla, Cartagena) und schlieBlich wieder Madrid. Aufgrund der genauen Captions Mo-
raths war es moglich, eine Skizze des Reiseverlaufes anzufertigen (Abb. 14).

Am 21. April 1954 schickte Morath ihr Bildmaterial der Rundreise mit beigefiigten Texten
nach Paris (Abb. 15), darausfolgend kann die Dauer ihres Spanienaufenthaltes auf maximal
acht Wochen festgelegt werden.”* AnschlieBend kehrte Morath mit einem Umweg iiber
Diisseldorf wieder nach Paris zurlick (Abb. 5). Nach einem kurzen Zwischenstopp in Lon-
don fiir einen weiteren Auftragsjob am Set der Filmproduktion ,,The Deep Blue Sea*’”,
reiste Morath erneut nach Spanien. In Barcelona sollte sie fiir die Kunstzeitung L il

erstmals Picassos Schwester Lola de Vilato, ihre Familie und deren Sammlung fotografie-

%'Vgl. Morath 1994a, S. 18.

vgl. Faber 2009, S. 259.

"''vgl. Jacob 2009, S. 7.

72 ygl. Kaindl 2000, S. 13.

3 Vgl. Faber 2009, S. 257.

™ Ankunft am 23.2.1954 (Vgl. Morath 1994a, S. 18); Abreise vor dem 21.4.1954 (Abb. 15).

> The Deep Blue Sea® (dt. ,,Lockende Tiefe*), Regie: Anatole Litvak, Autor: Terence Rattigan, mit Vivian
Leigh und Kenneth More, Filmstart (UK): 23.8.1955, Shepperton Studios, Shepperton, Surrey, England. In
London entstanden die Stories 1954-19 (,,London) und 1954-20 (,,Deep Blue Sea®), erneut unterschied
Morath zwischen Auftragsarbeit und freiem Fotografieren.
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ren (Story 1954-22), interessanterweise war die Zeitschrift im Zeitpunkt der Abwicklung
noch gar nicht auf dem Markt. Die erste Ausgabe erschien erst im Januar 1955, der Beitrag
zu Picassos Schwester im April 1955 (s. Kap. 4.3.). Ihre Kunstsammlung beinhaltete vor
allem Frithwerke Picassos, die Mitte der 1950er Jahre zum ersten Mal einer breiteren Of-
fentlichkeit zugdnglich gemacht wurden. Diesen sensationellen Fund druckte auch Life auf
zwei Doppelseiten (s. Kap. 4.4.) ab. Parallel zu dieser Story fotografierte Morath in
Barcelona Keramiken (Story 1954-21) und katalanische Malerei und Skulptur (Story 1954-
23) des Museo de Arte Cataluna und des Museo Mares, die ebenfalls im franzdsischen
Kunstblatt veréffentlicht wurden (s. Kap. 4.2.).

Durch den finanziellen Riickhalt der Auftragsarbeiten war es Morath moglich, zusammen
mit der Autorin Dominique Aubier und dem Verleger Robert Delpire Anfang bis Mitte Juli
1954 nach Pamplona zu reisen, wo sie die Fiesta San Fermin mit der Kamera festhielt.
Moraths Interesse an kulturellen Festlichkeiten mit starken rituellen Beziigen fiel bereits
bei ihrer Rundreise durch Spanien wihrend der Semana Santa auf, die Wahl des Reiseziels
Pamplonas diirfte jedoch auch literarisch motiviert gewesen sein. Wie bereits weiter oben
zitiert, vermerkte Morath, dass die Lektiire von ,,Hemingways tales of the war and the
bulls*’® ihr Interesse an Spanien maBgeblich schiirte, womit sie vermutlich auf Heming-

ways Roman ,,The Sun Also Rises”’

angespielte. Die Aufnahmen, die wihrend dieser
Wochen in Pamplona entstanden, sollten im Jahr darauf in einer Zusammenarbeit mit Del-

pire und Aubier unter dem Titel ,,Guerre a la tristesse* veroffentlicht werden (s. Kap. 4.5.).

Zusammenfassend erfolgten Moraths Spanienreisen 1954 in mehreren Etappen: Im Februar
reiste Morath nach Madrid um fiir Holiday Mercedes Formica zu portraitieren (Story 1955-
35), von dort aus weiter Richtung Siiden durch Andalusien, wo sie vor allem die Festlich-
keiten der Semana Santa (Story 1954-18) fotografierte. Nach einem kurzen Aufenthalt in
Paris und London erhielt Morath erneut Auftrdge in Spanien, diesmal von der franzosi-
schen Kunstzeitschrift L’'Fil. Nachdem sie die Kunstreproduktionen zu katalanischer
Kunst (Story 1954-21 und Story 1954-23) und die Bilderstrecke zur Familie Vilato (Story
1954-22) abgeschlossen hatte, bereiste Morath den Norden des Landes, wo sie in
Pamplona die Fiesta San Fermin (Story 1954-24) mit der Kamera festhielt. Das erhaltene

7% Inge Morath, Text ,,About photographing Spain®, 1954, Abb. 13.

" Ernest Hemingway, ,,The Sun Also Rises®, Charles Scribner’s Sons, New York 1926 (dt. von Annemarie
Horschitz-Horst, ,,Fiesta®, Stuttgart 1947). Der Roman handelt von in Paris ansdssigen Amerikanern, die
nach dem 1. Weltkrieg versuchen, wieder zu einem geregelten Arbeitsalltag zuriickzukehren. Der Protagonist
Jacob Barnes, ein Kriegsinvalide, reist mit Freunden nach Spanien um in Pamplona der Fiesta San Fermin,
dem Stierlauf (encierro) und den anschlieBenden Stierkdmpfen (corrida de toros) beizauwohnen.
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Bildmaterial dieser Reisen erstreckt sich auf 110 Rollen Kodak Super XX zu je 36 Fotos
und ca. 350 Kodachromes. Zusitzlich zu diesem umfangreichen Bildmaterial verfasste
Morath wéhrend ihrer Reisen zahlreiche Essays und Captions, aullerdem archivierte sie
diverse Dokumente und Briefe. Zu keinem Auftrag ist ein shooting script erhalten, teilwei-
se lassen aber die Briefe Moraths an das Magnum-Biiro Schliisse zu den Vorgaben ihrer
AuftraggeberInnen zu. In einem néchsten Schritt wird nun das archivierte Bild- und Text-
material zu den Spanienreisen 1954 nach Inge Moraths Systematik vorgestellt und analy-

siert.
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3. In Inge Moraths Archiv: Eine Materialsichtung

Von der archivalischen Ordnung ihrer Magnum-Kolleglnnen beeinflusst, systematisierte
Inge Morath von Beginn ihres Schaffens Negative, Kontaktabziige, Kodachromes, selbst-
verfasste Essays sowie ergdnzende Unterlagen zu ihren Jobs nach Entstehungsjahr und
einer fortlaufenden Jobnummer (Abb. 1-4).”® Bei der Prisentation und Analyse des Ar-
chivmaterials steht das Anliegen im Vordergrund, Moraths archivalische Ordnung sichtbar
und unmittelbar erfahrbar zu machen. Aufgrund der Verwandtschaft von Negativen und
Kontaktabziigen, bleiben erstere in der vorliegenden Untersuchung jedoch unberiicksich-
tigt. Nach der Bestandsaufnahme Moraths Kontaktabziige in Schwarz-Weifl und ihren
Diapositiven werden die zwei fotografischen Techniken zusammengefiihrt und anschlie-
end mit ihren Captions abgeglichen, um so Moraths fotografische Praktiken wéhrend der
Spanienreise 1954 in ihren verschiedenen visuellen und literarischen Bestandteilen zu re-

konstruieren.

3.1. Contacts

,Kontakte sind die Tagebuchseiten der Fotografen, man verfolgt jedes Driicken auf den Ausloser und ver-

sucht, den im Augenblick des Fotografierens getroffenen Entscheidungen gerecht zu werden, aber auch

. . 79
Schwicheres radikal auszumerzen.*

Ein Kontaktabzug bietet auf einer A4-Seite eine Ubersicht aller Belichtungen einer Film-
rolle in ihrer urspriinglichen Reihenfolge, die zur nachtrdaglichen Auswahl einzelner Autf-
nahmen hergestellt wird. Damit kann am Kontaktabzug der Arbeitsprozess am fotografier-
ten Objekt sowie die redaktionelle Nachbearbeitung nach der Dunkelkammer nachvollzo-
gen werden: Die Belichtungen zeigen in einzelnen Sequenzen die Anndherungen an das
Bildmotiv und die unterschiedlichen Versuche des Bildaufbaus. Der Kontaktabzug ist nach
Kristen Lubben das ,,Tagebuch fotografischer Erfahrungen, ein privates Hilfsmittel, das
alles dokumentiert; Irrtiimer, Fehltritte, Sackgassen — und gliickliche Fiigungen.“** Durch
die zeitliche Einordnung der einzelnen Belichtungen ergibt sich durch den Kontaktabzug
aullerdem die zentrale Qualitdt der Authentizitdt. Hierzu nochmals Lubben: ,,In seiner ur-
spriinglichen, unverdnderten Form ist der traditionelle Kontaktbogen der Beweis schlecht-
hin — nicht umsonst wird er im Englischen auch ,,proof sheet* genannt. Auf dem Kontakt-

bogen findet ein Bild wieder seinen Platz in dem Zeitablauf, aus dem es herausgenommen

8 Vgl. Jacob, Experteninterview I, Abschnitt 1.
7 Morath 1994b, S. 125.
%0 Lubben 2011, S. 9.
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wurde; hier wird die Erfiillung der VerheiBung in Aussicht gestellt, dass ein Bild wahrhat-
tig das ist, was es zu sein beansprucht, dass ein Ereignis so abgelaufen ist, wie vom Foto-

grafen behauptet.«*!

Die nachtrdglichen Markierungen geben Aufschluss iiber personliche
Priferenzen, Bearbeitungsvorschlige und redaktionelle Entscheidungen. Im Archiv
schlieBlich werden die Kontaktabziige als Index gebraucht. Bis zur digitalen Wende gilt
der Kontaktabzug als ,integraler Bestandteil des fotografischen Prozesses*.**

Die Herstellung von Kontaktabziigen ab den 1930ern lie3 sich auf die technische Entwick-
lung der Kleinbildkamera, den Aufstieg der illustrierten Presse und der damit einhergehen-
den Professionalisierung des Fotojournalismus zurtickfiihren. Kleinbildnegative erlaubten
handlichere und kleinere Kameras, bedurften allerdings einer nachtriglichen Vergrof3e-
rung. 1925 trat die Kleinbildkamera Leica ihren Siegeszug an: Die Filmrolle in ithrem Inne-
ren wurde maschinell weitergedreht und erlaubte somit eine schnellere Arbeitsweise. Auf-
grund des umfangreicheren Materials musste nach der Entwicklung in der Dunkelkammer
eine Auswahl getroffen werden.® In den 1930er Jahren wurden daraufhin die Kontaktbo-
gen bzw. die Negative zerschnitten und aussortiert — sowohl Cartier-Bresson und Chim als
auch Capa und Taro gingen nach diesem Prinzip vor. Die nach Ansicht der Fotografinnen
gelungenen Aufnahmen wurden einzeln aufgehoben und in Notizhefte eingeklebt. Ein be-
kanntes Beispiel hierfiir sind Capas Notizhefte zum Spanischen Biirgerkrieg (Abb. 16), in
denen Bildsequenzen eingeklebt wurden, die wihrend des Biirgerkrieges in Santa Eulalia
in Aragén aufgenommen wurden und unter anderem durch die Publikation ,,Death in the
Making* Weltruhm erlangten. Zu Capas bekanntester Aufnahme des Spanischen Biirger-
krieges, auch ,,The Falling Soldier* (Abb. 17) genannt, existiert weder ein Kontaktabzug,
noch ist das Notizheft zu Cerro Muriano, der Ort des Geschehens, erhalten (Abb. 18). Aus
diesem Grund wird bis heute dariiber debattiert, ob es sich bei der Fotografie um einen
Schnappschuss oder eine gestellte Aufnahme handelt.** An diesem Beispiel wird deutlich,
wie sehr der Authentizitdtsanspruch einer Fotografie an ihren sequenziellen Kontext im
Kontaktabzug gebunden ist.

Die Methoden der Archivierung énderten sich mit zunehmender Professionalisierung des
Fotojournalismus: Die Negative wurden vollstindig archiviert und fiir die Kontaktabziige

zu Sequenzen zu je ca. sechs Aufnahmen zerschnitten, um alle Belichtungen eines Filmes

auf einem Fotopapier in A4-Gro3e unterzubringen. Ab der Griindung von Magnum 1947

¥ Lubben 2011, S. 12.

82 Ebd., S. 8. Zur Relevanz der Kontaktabziige siche auch Jacob, Experteninterview I, Abschnitt 4.

% Lubben 2011, S. 10.

% Fiir eine ausfiihrliche Zusammenfassung der Problematik und die aktuellsten Forschungsergebnisse vgl.
Richard Whelan, The Falling Soldier. 1936, in: Whelan 2007, S. 53-87.
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wurde der Kontaktabzug zur Schaltstelle zwischen Fotograflnnen, RedakteurInnen, Agen-
turen und Zeitschriften, welche die Spuren der Produktionsschritte beherbergte.®” Der eine
,originale® Kontaktabzug existierte nicht, da mehrere Abziige — fiir das New Yorker und
das Pariser Biiro — hergestellt wurden, die oft verschiedene redaktionelle Markierungen
erfuhren.® In dieser Arbeit werden aus mehreren Griinden ausschlieBlich die Kontaktab-
ziige des Pariser Magnum-Biiros in den Fokus geriickt: Diese sind laut John Jacob wahr-
scheinlich die dlteren Contacts®’, welche vermutlich zeitgleich zu den Projekten in Spani-
en, also Mitte der 1950er Jahre, entstanden und markiert wurden. Zudem wurden die Pari-
ser Abzilige von Morath selbst gekennzeichnet und zeigen somit ihre personlichen Préfe-
renzen — moglicherweise sogar im Zeitpunkt der Projektabwicklung. Die New Yorker Ab-
ziige enthalten abweichende Markierungen und sind eher mit den Verdffentlichungen Lola
Garridos in den 1990er Jahren in Zusammenhang zu bringen. Wie Kaindl deutlich macht,
vertraute Morath ihren Arbeitskolleglnnen und traf zu einem spéteren Zeitpunkt eine ande-
re Auswahl an Fotografien fiir ihre Publikationen.® Im Umgang mit Contacts muss immer
vor Augen gehalten werden, dass, auch wenn der Kontaktabzug eine Quelle von einmali-
ger materieller Prasenz und Authentizitéit darstellt, es sich dabei immer nur um ein ,,Zwi-
schenprodukt® im fotografischen Prozess handelt und die Auswahl der Fotografin, die Be-
arbeitung sowie die Erscheinungsform der endgiiltigen Abziige beriicksichtigt werden

miissen.

Wie bereits im Kapitel 2.2. angesprochen, kann aufgrund der Archivalien davon ausgegan-
gen werden, dass die Story 1955-35 wahrscheinlich vor, zumindest aber zeitgleich mit der
Story 1954-18 entstand. Eine akribische Trennung der einzelnen Jobs ist daher nicht mog-
lich. Im Folgenden werden die Stories chronologisch® vorgestellt, dabei werden der Um-
fang und die Motivik abgesteckt, Moraths Technik und Methoden genauer beleuchtet und
exemplarische Einzelaufnahmen analysiert.

Insgesamt umfasst die Story 1955-35 (,,Women of the world*) 16 Filmrollen Super XX
und drei Kodachromefilme. Zu Beginn ihres Spanienaufenthaltes widmete Morath mehrere
Filmrollen Mercedes Formica — meist in Nah-, jedoch nie in Einzelaufnahme. Unter den

ersten Fotografien finden sich auffallend viele Interieur-Szenen, die Formica abwechselnd

%> Lubben 2011, S. 8.

*°Ebd., S. 10.

%7 Diese Meinung vertrat John Jacob in einem personlichen Gesprich im Februar 2014.

% Vgl. Kaindl, Experteninterview II, Abschnitt 7.

% Aufgrund der Archivalien (s. Kap. 2.2.) wird von folgender Chronologie ausgegangen: Story 1955-35,
1954-18, 1954-21, 1954-22, 1954-23, 1954-24.
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bei der Arbeit — in ithrem Arbeitszimmer und bei Klientinnen (Abb. 19) — und in einem
privaten, familidren Kontext zeigen (Abb. 20). Voreilige Schliisse, die Interieurszenen als
Hinweis auf die traditionelle Sphire der Frau zu lesen, zerstreute Morath in ihren beigefiig-
ten Bildunterschriften: Der Grund fiir die zahlreichen Innenraum-Aufnahmen war das reg-
nerische Wetter Madrids (Abb. 8). Dieses fiihrte aulerdem dazu, dass Morath in den ersten
Tagen hauptséchlich mit Super XX-Filmen arbeitete, da sie Kodachromes fiir Innenraum-
Aufnahmen als ungeeignet empfand.

In den anschlieBenden Wochen folgten zahlreiche Aufnahmen von StraBlenszenen, bei-
spielsweise von dem Flohmarkt El Rastro und den Stra8en der Altstadt von Madrid. Sight-
seeingtouren, die Formica mit Géisten durch die Hauptstadt unternahm, fiihrten zu zahlrei-
chen Aufnahmen von Kirchen, Fresken, Kapellenkuppeln, Skulpturen und Passanten. Ne-
ben den Fotografien zu Formicas beruflichem und privatem Alltag fanden sich in Moraths
Archiv auch Fotografien von Ausfliigen, die Formica mit Freundlnnen und Morath unter-
nahm. Mitte Mérz begleitete Morath Formica nach Valencia, wo sie den Feierlichkeiten
Las Fallas’ beiwohnten, da die juristische Fakultit ihre Falla des Jahres 1954 der Anwil-
tin aus Madrid widmete - auch an diesem Parameter wird deutlich, wie priasent Mercedes
Formica 1954 in der spanischen Offentlichkeit war.

Im Gegensatz zu den ersten Filmrollen ging Morath im Grof3teil der Story 55-35 von Mer-
cedes Formica als Fokus ihrer Fotografien ab — die zu Portraitierende ist nur noch gele-
gentlich und wenn, dann dem zentralen Geschehen entriickt, zu sehen. Besonders interes-
sant ist in diesem Zusammenhang die Tatsache, dass Morath 6fters von Formicas Freun-
dInnen, Familienmitgliedern und Bekannten Einzelportraits in Nahaufnahme schoss als
von der zu Portraitierenden selbst. Dieses absurd anmutende Missverhéltnis kann mehreres
andeuten: Einerseits konnten die Einzelportraits Formicas im Archiv fehlen, andererseits
kann dies auch als ein ganz bewusstes Stilmittel Moraths verstanden werden. Formica
wurde meist in kommunikativer Interaktion mit anderen dargestellt. Sie wurde in verschie-
denen Rollen fotografiert, die durch die mit ihr abgelichteten Personen evoziert wurden:
Formica als Anwiltin, als Tochter, als Ehefrau, als Tante, als Freundin, als Mitglied der
intellektuellen Gesellschaft, als groBstiddtische Flaneurin, als praktizierende Christin (Abb.
19-20).

Moraths Fotografien zeigen Spanien einerseits als modernes, westliches Land mit einer

vielschichtigen Historie, andererseits als mystische, surrealistische Parallelwelt. Das Leben

% Das Fest Las Fallas erhielt seinen Namen aufgrund der gleichnamigen Skulpturen aus Pappmaché, die
aufwendig hergestellt tagelang an den Pldtzen der Stadt aufgestellt werden, um am letzten Tag des Festes
angeziindet zu werden. Vgl. Anon. 2014c.
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in Madrid erscheint als Alltag zwischen Biiroarbeit, Dinnerparties, Ausfliigen, Stadtspa-
ziergdngen und kulturellen Veranstaltungen — wie in anderen Metropolen Europas. Den
Flohmarkt El Rastro beschrieb Morath als ,,not a bit less colourful than it’s more famous
namesake in Paris“.”’ Gleichzeitig verwies Morath auf die reiche Geschichte der Nation
und présentierte Spanien als Schmelztiegel verschiedener Traditionen. Vor allem in den
StraBenaufnahmen wihrend der Osterfeierlichkeiten in Murcia’” stellte Morath das Neben-
einander von Traditionen und Moderne als Gleichzeitigkeiten verschiedener Zeit- und Kul-
turschichten aus (Abb. 21-24): In groBstiddtischen Straenziigen stoBen Pferdekutschen auf
Autos (Abb. 22), die historische Architektur dient als Kulisse der StraBenszenen: Vor der
Kathedrale von Murcia verschmelzen die nichtliche, reiche Beleuchtung, Heiligenbilder,
pomposer Blumenschmuck und die traditionelle Kleidung der partizipierenden Men-
schenmasse zu einem Kosmos fernab des Alltags einer westlichen GrofB3stadt (Abb. 23).
Moraths Faible fiir Riickenfiguren kann einerseits daraus erklédrt werden, dass — ganz prak-
tisch nach Kurt Kaindl gedacht — die Fotografin unbemerkt Zeugin menschlicher Interakti-
onen werden kann’’, andererseits entsteht dadurch auf den Fotografien eine entindividuali-
sierte, anonyme Masse, die symbolisch auf die Bevilkerung eines Landes verweisen kann.
Die Fotografin nutzte Vorder-, Mittel- und Hintergrund zur bewussten Gegeniiberstellung
kompositorischer Elemente: ,,Seither haben mich Hintergriinde fasziniert, ihre Beziehung
zum Vordergrund, zum eigentlichen Gegenstand des Bildes, zu Front und Mitte***. Durch
Repoussoir-Figuren erhilt der die Fotografie Betrachtende einen zugewiesenen Platz —
seine Position wurde in der Komposition mitgedacht. Auch fanden sich zahlreiche Shots,
in welchen eine zentrale, isolierte Person bzw. Personengruppe frontal aus Untersicht ge-
zeigt wird, die das Individuum grof3, wiirdevoll und ehrfurchterregend erscheinen lassen.
Besonders oft und eindringlich fotografierte Morath Frauen und Kinder in dieser Perspek-
tive. Dies konnte, wie bei dem zeitgleich arbeitenden Fotografen W. Eugene Smith®’, als
ein Hinweis auf die Folgen des Biirgerkrieges zu verstehen sein, dessen Opfer zum grof3ten
Teil ménnliche Erwachsene waren.

Morath komponierte die Aufnahmen meist im goldenen Schnitt, eine stilistische Ange-

wohnheit, die partiell auf Cartier-Bresson zuriickzufiihren ist. Wie sie selbst betonte, iibte

°! Inge Morath, Text ,,Rough Captions. Story Mercedes Formica de Llosent y Maranon* (unpubl.), Story
1955-35 © Inge Morath Foundation, New York.

%2 Da die Aufnahmen der Prozession in Murcia unter 1955-35 archiviert wurden, obwohl sie wahrscheinlich
wiéhrend der Rundreise durch Andalusien (1954-18) entstanden, wird an dieser Stelle auf die Fotografien
eingegangen.

%3 Vgl. Kaindl, Experteninterview II, Abschnitt 2—4.

94 Inge Morath, zit. n. Carlisle 1975, S. 13.

% Vgl. Willumson 1992, S. 112-115.

23



sein Bildaufbau groflen Einfluss auf ihre Arbeitsweise aus, da sie seit 1949 seine Kontakt-
bogen auswertete und neben seinen Kompositionsprinzipien auch verinnerlichte, mit wel-
cher Okonomie und Prizision er fotografierte.”® Bei Betrachtung der Kontaktabziige stellte
Cartier-Bresson die Bilder auf den Kopf, um die Komposition besser beurteilen zu kon-
nen.”’ Durch die Zusammenarbeit verstirkte sich Inge Moraths Interesse an surrealen Situ-
ationen und der Anspruch an die eigene Arbeit, dsthetische und sozialkritische Kriterien in

der Pressefotografie zu vereinen.”

Die Kontaktabziige der Story 54-18 umfassen Aufnahmen Formicas und ,,private shots*
der Rundreise durch Spanien mit Gonzalo Figueroa und Ignacio Olague, wobei die zweite
Gruppe den bedeutend groBleren Part der Story ausmacht. Insgesamt umfasst die Story 14
Schwarz-Weil3- und fiinf Kodachromefilme, wie Morath auf der Zollinhaltserkldarung fest-
hielt (Abb. 15). Es lassen sich drei Typen von Reisezielen ausmachen, die Moraths Interes-
se weckten: Regionen, die sie mit prigender Literatur oder Malerei verband, wie bei-
spielsweise La Mancha, die Herkunft Cervantes’ Don Quichote; Orte, welche das traditio-
nelle Zeremoniell zur Semana Santa pflegten, v.a. Murcia und Cartagena; sowie bekannte
Sehenswiirdigkeiten und touristischere Reiseziele, wie zum Beispiel Cordoba, Granada,
Sevilla und die Costa del Sol. Im Folgenden werden einzelne Stationen exemplarisch her-
ausgegriffen, um an spezifischen Kontaktabziigen Moraths Arbeitstechniken und formale
Methoden genauer betrachten zu kénnen.

Uber Santa Cruz de Murela in La Mancha reisten Morath, Figueroa und Olague nach
Cordoba. In den dort aufgenommenen Fotografien (Abb. 25-31) stellte Morath wiederholt
Interferenzen verschiedener Zeit- und Kulturschichten aus, indem sie diese durch rdumli-
che Schichtung verdeutlichte. Beispielsweise gaben die aufgrund des ddmmrigen Lichts
nur schemenhaft erkennbaren Torbdgen des ,,Sdulenwalds* der Mezquita den Blick auf
den lichtdurchfluteten, christlichen Zubau des 16. Jh. frei (Abb. 26). Morath interessierte
an dem Bau vorrangig, auf welche Weise sich hier indogermanische, westgotische, arabi-
sche und christliche Traditionen vermengten.”” Arglos spielende Schulkinder in weiBen
Uniformen kontrastierten die jahrhundertealte und angeschmutzte Fassade der Mezquita

(Abb. 27). Kontemporire Renovierungsarbeiten an einem Haus, in dem ,,one of the many

* Morath 2000, S. 162.

"7 Ebd., S. 162.

* Kaindl 2000, S. 10-11.

% Vgl. Inge Morath, Text ,,Rough Captions: Trip through Andalucia®, 1954, Abb. 32.
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famous philosophers [...] [of] Cordoba“!?

gelebt hatte, hiillten den historischen Bau in
geheimnisvollen Nebel (Abb. 28). In einem Patio vermischten sich islamische und christli-
che Bauformen in Arkadengestaltung und Springbrunnendekor (Abb. 29). Morath hielt mit
threr Kamera auch das Klavierspiel einer Schiilerin der Klosterschule Colegio Provincial
de la Merced fest, in welcher Isabella, 1. von Kastilien, Kolumbus empfing, bevor er zu
seiner bekanntesten Entdeckungsreise autbrach (Abb. 30). Mit Blick auf die Kontaktabzii-
ge (Abb. 25, 31) und den dazugehdrigen Captions (Abb. 32) kann diese Liste nach Belie-
ben fortgesetzt werden: Die ausgewidhlten Motive wurden als Synthese unterschiedlicher
Zeitpunkte der fortschreitenden Menschheitsgeschichte festgehalten.

In Sevilla fotografierte Morath die Reinigungskrifte des Luxushotels Alfonso XIII. wih-
rend ihrer Arbeit im Patio des Hotels (Kontaktabzug 54-18-237, Abb. 33). Auf der von ihr
bevorzugten Aufnahme sind vier Frauen zu sehen, die im Innenhof den reich verzierten
Steinboden kehren und aufwaschen (Abb. 34). Im Gegensatz zu den iibrigen Shots sind die
Frauen im Querformat und gleichzeitig aus dem Erdgeschoss in Augenhdhe aufgenommen.
Morath entschied sich fiir jene Fotografie, die das Objekt moglichst nahe, klar sichtbar und
in Augenhdhe présentiert. Die Frauen im Vordergrund erfahren durch die vier Arkadensiu-
len im Hintergrund eine formale Parallele, nochmals verstdrkt durch die Frau links auf3en,
deren Korper in einer Linie mit der duBBersten Sdule verlduft. Da Morath in den Captions
notierte, dass der Patio 1910 erbaut wurde, kann auch diese Fotografie als ein Beispiel fiir
Aufeinandertreffen und Uberlagerungen historischer Augenblicke gelten. In Zusammen-
schau mit thematisch &hnlich aufgebauten Fotografien, wie beispielsweise die der Bauar-
beiten in Cordoba (Abb. 28), wird eine weitere Dimension der Aufnahmen fassbar: Morath
riickte das Schaffen einzelner Arbeiterlnnen an historischen Bauten in den Fokus. Indem
sie die Prozesse der Instandhaltung thematisierte, prasentierte sie Rahmenhandlungen zu
Bauwerken abseits bekannter visueller Zeugnisse der spanischen Kultur. Im Vergleich mit
den konventionellen Aufnahmen Dmitri Kessels, die 1952 in Life erschienen (Abb. 35—
40)"!, wird deutlich, wie die Bauwerke hier in ihrer baulichen Singularitit prisentiert
wurden, welche — wenn iiberhaupt — Leistungen herrschender Individuen geschuldet wa-

ren.'” Aufgrund der ausgestellten Abwesenheit von Menschen bei Kessel erhielten die

1% Um welchen Philosophen es sich dabei handelte, lieB Morath jedoch offen. Inge Morath, Text ,,Rough
Captions: Trip through Andalucia®“, 1954, Abb. 32.

' Life 1952, S. 50-61.

192.50 Jautete beispielsweise die Bildunterschrift zu Kessels Aufnahme der Alhambra: ,,THE ALHAMBRA,
seat of the Moorish kings of Granada, was begun in 1248 by the great Moslem warrior Al Hamar and lost by
last Caliph Boabdil, who wept when Christians took it in 1492. Church and 16th Century palace of Charles V
(background) rise over original Moorish buildings.” Life 1952, S. 52.
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Bauten eine gewisse Ubermenschlichkeit. Im Gegensatz dazu fiihrte Morath in ihren Foto-
grafien die Gemachtheit der Bauwerke und das arbeitende Kollektiv vor und entwarf so
Gegennarrativen zu groflen Erzdhlungen, welche das architektonische Erbe als etwas von
Herrschern Geschaffenes und sich selbst Aufrechterhaltendes présentierten.

Auf nie veroffentlichten Shots des Kontaktabzuges 54-18-238 (Abb. 41) ist ein Kind in
Arcos de la Frontera zu sehen, welches mit einem Schuh anstelle einer Puppe spielt und
die Bildhilften formal in eine sonnenbeschienene und eine Schatten-Seite trennt (Abb. 42).
Die anschlieBenden Fotografien (Abb. 43) zeigen Mutter und Tochter beim Beobachten
von Passanten durch das unvergitterte Seitenfenster. Im Hintergrund heben sich zwei dun-
kel gekleidete Jungen von den weilen Fassadenwinden ab. Die bisher diskutierten Kon-
taktabzlige (Abb. 25, 31 und 41) veranschaulichen, dass Morath dazu neigte, StraBenauf-
nahmen im Hochformat mit einem ausgeprigten Tiefenzug zu strukturieren. Die Aus-
schnitte der fotografierten StraBenziige und Architektur wurden von Morath so angeordnet,
dass die Fassadenfronten parallel zu den seitlichen Bildrindern verliefen und somit das
Objekt im Zentrum des Tiefenzuges zusitzlich rahmten. Torbogen wurden als halbrunde
Abschliisse in der oberen Bildhélfte fotografierter Ausschnitte eingesetzt. Diese formalen
Einfassungen harmonisieren mit der motivischen Vorliebe fiir Offnungen, Schwellen,
Rahmen — kurz: Raumgrenzen und -iibergénge. Preisgabe und Verschluss werden in viel-
faltiger Weise durch die Exposition von Stufen, Fenstern, Vorhdngen, Gittern, Tiirschwel-
len, Arkadengidngen und Treppenszenen thematisiert. Die Aufnahmen sind Spiegel Mo-
raths Beobachtungsgabe auflergewohnlicher Situationen und stets bedachter, formaler
Komposition. Die Kontaktabziige diagnostizieren auBlerdem, dass Morath in ihren Stim-
mungsberichten gelegentlich lange auf einem Motiv verweilte und zeitweilig ihren Sujets
nur einen Shot widmete.

Auch fotografierte Morath die Ankunft Gefangener aus der Sowjetunion in Vejer de la
Frontera (Abb. 44-45): Frauen, Kinder und weitere Familienangehorige vermischen sich
auf den StraBBen mit offiziellen Mitgliedern der Falange, der Frente de Juventudes, die
Jugendorganisation der Falange, und der Guardia Civil. Im Gegensatz zu Ernst Haas’
Heimkehrerfotos (Abb. 46) fokussierte Morath weniger auf die Emotionen einzelner Indi-
viduen'®, als auf das performative Verhalten der Masse im Hinblick auf die Wechselwir-
kung zwischen Zivilbevilkerung und Vertretern des Staatsapparates. In den anschlielen-
den Landschaftsaufnahmen (Abb. 47) verkniipfte sie die Ortstafel von Linea de la Concep-

tion in Form des Symbols der Falange — ein Biindel von Pfeilen und ein Tragejoch — im

13 Vgl. Derenthal 1999, S. 192-193, und Derenthal 2006, S. 189.
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Vordergrund mit dem beliebten Postkartenmotiv des Felsens von Gibraltar im Hintergrund.
Durch Moraths Disposition der Motive konterkarierte das Ortszeichen einerseits die hori-
zontal ausgerichtete Landschaft aufgrund der vertikalen Pfeile, andererseits wiederholte
die geschwungene Form des Joches die Silhouette des Felsens. Die spanische Naturland-
schaft und die politisch-administrativen Verhéltnisse wurden in Zusammenschau gezeigt —
als zwei Elemente, die sowohl parallele, als auch sich spieBende Bestandteile aufwiesen.

In Granada hielt Morath einen Flamenco-Abend in der ,,Cueva de la Golondrina“ (Abb.
48) fest. Die Vorfiihrungen der Zambra und Sevillana beeindruckten sie jenseits der kor-
perlichen Fertigkeiten der Ténzerlnnen, da der Flamenco ,,islamische, jiidische, ,,gitano*

«104

und europdische Einfliisse beinhaltet” ™ und fiir Morath als ein Symbol der Vermischung

195 Da Morath schnelle Bewe-

verschiedener Kulturen auf der iberischen Halbinsel galt.
gungsabldufe in schlecht belichteten Innenrdumen fotografierte, griff sie ausschlieBlich zu
den Super XX-Filmen. Sie présentierte die gemusterten Kleider im Kontrast zu den karier-
ten Bodenfliesen und fokussierte in zahlreichen halbnahen und nahen Aufnahmen auf die
Gestik, Mimik und spezielle Koérperhaltungen der TanzerInnen (Abb. 49).

Wihrend der Karwoche widmete sich Morath den traditionellen Prozessionen und Oster-
markten in Madrid, Cartagena und Murcia (Abb. 21-24, 50-51). Thre Fotografien zeigen
iiberbordende Stinde am Ostermarkt in Murcia und Kinder, die an den Glasscheiben der
tippig gefiillten Auslagen der SiiBwarengeschéfte kleben. Hiihner, Tauben, Hasen, Ferkel,
Kélber und Zicklein laufen durcheinander oder sind in Kéfigen eingesperrt zum Verkauf
exponiert; Gemiise, Obst, Eier und Korbe, in denen all das getragen werden kann, stapeln
sich neben Kleidung, Hiiten und Schuhen. Morath fiihrte in diesen Aufnahmen eine Le-
bensrealitdt vor, die von den Hungersnoten des Biirgerkrieges und der Nachkriegsjahre
weit entfernt schien.

Der Vergleich mit der nur vier Jahre zuvor entstandenen Fotoreportage ,,A Spanish Vil-

lage* von W. Eugene Smith (Abb. 52—-56) zeigt, dass eine solche Darstellung keine Selbst-

verstindlichkeit war.'” Smiths Fotoessay war als Story zur Lebensmittelknappheit in Spa-

"% Vounelakos 2009, S. 18.

195 v gl. Inge Morath, Text ,,In The Swallows Cave* (unpubl.), Story 1954-18 © Inge Morath Foundation,
New York. Garcia Lorca, den Morath als fiir sie entscheidenden Vermittler spanischer Kultur bezeichnete,
beschrieb Flamenco als tiefen gesanglichen Ausdruck der andalusischen Identitét: "Es handelt sich beim
Cante Jondo um einen rein andalusischen Gesang, der schon im Keim da war, bevor die Zigeuner kamen,
einen Gesang, der schon zu alttestamentarischen Zeiten angestimmt wurde, der durchknetet ist mit nordafri-
kanischem Blut, wahrscheinlich auch mit der tiefer liegenden Einschichtung einer zerkliifteten Rhythmik,
Vorbild aller slawischen Musik. [...] Er ist wahrlich ein seltenes Beispiel fiir primitiven Gesang, Europas
iltesten Gesang. Er singt wie eine augenlose Nachtigall. Er ist Gesang ohne Landschaft". zit. n. Kriiger 2001,
S. 115.

19 Fiir eine ausfiihrliche Analyse der Fotoreportagen Smiths siche Willumson 1992.
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nien konzipiert, an der Life, aufgrund politischer Implikationen grof3es Interesse hatte: Der
U.S. Kongress diskutierte im Zeitpunkt der Abwicklung Smiths Auftrags eine Finanzhilfe
fir Franco.'”” Es handelte sich sowohl bei Moraths als auch bei Smiths Fotoessay um
franco-kritische Reportagen {liber Spanien aus westlicher Perspektive zu Beginn der 1950er
Jahre — trotzdem konnten die Ergebnisse kaum unterschiedlicher ausfallen. Smith fokus-
sierte auf die ,,materielle Armut* und ,,spirituelle Noblesse* der spanischen Dortbewohne-
rInnen, indem er die Themen Armut und Religion zu einer Ikonografie des ,,Kreis des Le-
bens* — in meterologisch-landwirtschaflichem wie anthropologisch-religiosem Sinn —
kombinierte. Er priasentierte ein riickschrittliches Land im Elend, welches seiner Vorstel-
lung nach durch die Regierung Francos verschuldet war.'®® Smith verstand seine Fotogra-
fien als Waffe zur Kritik am diktorischen System, als personliche Antwort auf die sozialen
Probleme mit der unmittelbaren Bestimmung, Empathie bei seinen Landsleuten zu erzeu-
gen. Seine politische Botschaft wurde allerdings vom Verleger Henry Luce unterlaufen, in
gewisser Weise sogar ins Gegenteil verkehrt, da die Fotografien die Hilfe an Spanien drin-
gend notwendig erschienen lieBen und so als Argument fiir die Unterstiitzung Francos in-
strumentalisiert wurden.'” Im Gegensatz zu dieser anwaltschaftlichen Haltung, aus wel-
cher eine eindimensionale, stereotype und pathetische Wiedergabe der spanischen Lebens-
verhéltnisse erwuchs, lieB Morath gerade die Widerspriichlichkeit der verschiedenen Le-
bensrealititen — Armut und Uberfluss, Sikulares und Sakrales, Moderne und Mystik — in
thren Aufnahmen wirken.

Dies wurde auch in ihren zahlreichen Fotografien der Osterlichen Prozessionen in Murcia,
Cartagena und Madrid (Abb. 21-24, 57-65) fassbar. Die wichtigste Prozession Cartagenas
am Mittwoch der Karwoche war dem HI. Petrus (San Pedro) gewidmet, weshalb eine Sta-
tue des Heiligen im Zentrum des Umzuges stand. Wie Morath beschrieb, war die Statue im

Besitz der Marine Cartagenas, die der Statue ,,a working man’s salary*''

ausbezahlten,
von welcher die Roben, der Blumenschmuck etc. finanziert wurden. Der Statue des Apos-
tel Johannes (San Juan), Schutzheiliger der Artillerie Cartagenas, kam neben dem HI. Pet-
rus ebenfalls eine bedeutende Rolle in der Prozession zu. Moraths Anmerkung, die Stadt
gelte als bedeutendster militdrischer Hafen Spaniens, verlieh der religiosen Festlichkeit
eine unmittelbare politische Konnotation, in der sich klerikale und auBlenpolitische Diskur-

se iiberschnitten. Close-ups der Nazarenos zeigten die aufwendigen Gewidnder aus Samt

"7 Willumson 1992, S. 90-91.

" Ebd., S. 112-115.

' Ebd., S. 117, 125-126.

"% Inge Morath, Text ,,Captions SPAIN from Diaries* (unpubl.), Story 1954-18 © Inge Morath Foundation,
New York.
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(Morath bezeichnete sie als ,,Ku-Klux-Klan hoods“''"), welche pro Stiick 3000 Pesetas
kosteten, ein Betrag, der fiir arbeitende Klassen vollkommen auBler Reichweite war.!!?
Wihrend der sechsstiindigen Prozession durften die schwer tragenden Mitglieder der Bru-
derschaft weder trinken noch essen. Es herrschte grof3er sozialer Druck, da bei Versagen
der Ausschluss aus der Bruderschaft drohte. Dass die Nazarenos stolz auf ihre Mitglied-
schaft waren, da die einflussreichsten Cartagener zu der Bruderschaft zahlten, vervollstin-
digt das Bild einer Gesellschaft komplexer Machtbeziehungen religioser, 6konomischer,
politischer und sozialer Natur. Auf die Nazarenos folgten die Grenaderos, deren Unifor-
men aus der Zeit Napoleons stammten; die Californios, eine Bruderschaft des nahen Dor-
fes California, dessen zahlreiche Emigranten in der neuen Welt ihr Gliick fanden, und eine
Parade ,,romischer Soldaten mit ihrem Anfiihrer Pontius Pilatus in einer Stadt, die auf
Siedlungen der Phonizier zuriickging. Morath verkniipfte — ihre Aufnahmen und beigefiig-
ten Informationen als einzelne Stringe gedacht — die Prozession zu einem Knotenpunkt
einer globalen Historienerzédhlung. Sie interessierte die Verschrankung christlicher und
paganer Traditionen sowie zeitgendssischer, politischer Motivationen und die Sichtbarkeit
sozialer Verhéltnisse zwischen PartizipantInnen und ZuschauerInnen (Abb. 62— 63) .

Auch formal nahm Morath Bezug auf die fortschreitende Bewegung der Prozession und
spielte mit abwechselnden Tiefenziigen und Parallelen im Bildfeld. Shots von einzelnen
Bruderschaftsmitgliedern oder ZuschauerInnen wechselte sie mit Personen-Ensembles und
Uberblicksaufnahmen der kontrastreichen Menschenmasse ab. In den Schwarz-WeiB-
Aufnahmen betonte Morath die Gegensédtze der hellen Roben und des dunkel gekleideten
Publikums sowie die unregelméBige Verteilung von Lichtquellen mit Sammelpunkten um
die Heiligenskulpturen im Prozessionszug (Abb. 58). Je nach Perspektive verdnderte Mo-
rath den motivischen Ausschnitt: Aufnahmen auf Augenhohe zeigten haufiger isolierte
Individuen oder Personengruppen, fotografierte sie jedoch von einem erhdhten Standpunkt,
fokussierte sie auf die formalen Kontraste der Voranschreitenden und Umstehenden und
auf das performative Verhalten der einzelnen Teilnehmerlnnen zueinander, wie auch schon
bei den Fotografien heimkehrender Soldaten.

Am Griindonnerstag fotografierte Morath zahllose Manolas, Méadchen und Frauen in der
hochsten Tracht, die mit groBem Kamm hochgesteckte, schwarze Mantilla (Abb. 64-65).
Da der einzig andere Anlass filir diese spezielle Bekleidung grof3e Hochzeiten sind, prome-

nierten die Frauen stolz die Calle Major entlang und posierten bereitwillig fiir Fotografien.

" Inge Morath, Text ,,Captions SPAIN from Diaries* (unpubl.), Story 1954-18 © Inge Morath Foundation,
New York.
"2 Ebd.
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Morath lichtete diese bevorzugt auf Augenhdhe und aus leichter Untersicht ab, sodass die
Fotografierten besonders grof3 und wiirdevoll erscheinen. Thre Faszination fiir die Festlich-
keiten und die traditionelle Kleidung erklarte Morath aus ihrem Interesse an den sozialen
Strukturen der spanischen Gesellschaft: ,,The fiestas are the great equalizers of this nation
that still knows a lot of class consciousness as well as working class pride. In the fiestas,
all wear the same costumes, robes of sinners in Holy Week processions, the dresses called

Flamencoa in the Feria de Sevilla and the procession of Rocio.*!"?

Einige Wochen spéter fotografierte Morath im Museo de Arte Cataluna und im Museo de
Mares in Barcelona Keramiken und Skulpturen (Story 54-21 und 54-23), obwohl sie im
Bereich der Kunstreproduktion''* kaum Erfahrungen gesammelt hatte. Da die Stories der
beiden Museen dhnlich konzipiert waren, werden die zwei Auftrige an dieser Stelle zu-
sammen gedacht und gemeinsam vorgestellt. Die Kunstobjekte sind meist frontal, gut aus-
geleuchtet, vollstindig und auf Augenhdhe wiedergegeben, bei Vollplastiken wird das Ob-
jekt zusdtzlich um 90° nach links und rechts routiert abgelichtet (Abb. 66). Der neutrale,
helle Hintergund und die exponierten Sockel mit Beschriftungsplaketten weisen das Ge-
zeigte als museale Situation und daraus folgend das Artefakt als Kunstwerk aus.''> Einen
krassen Gegensatz zu diesen konventionellen Aufnahmen bilden die ,,installation shots*
zweier Passionskreuze und zweier Heiligenskulpturen (Abb. 67). Das durch die einseitige
Belichtung des geriischten Vorhangs evozierte Hell-Dunkel, in den Filmwissenschaften als
Low-Key-Stil bezeichnet, und die ausschnitthafte Wiedergabe sorgen fiir eine dramatische
Inszenierung der Kunstwerke.''® Durch die Perspektive — die Kamera befand sich auf der
Augenhohe eines Erwachsenen und war nach oben ausgerichtet — wird auf ein personliches
Durchschreiten des Museums, ein individuelles Erleben der Szene rekurriert. Der Kontakt-
abzug (Abb. 69) macht dariiber hinaus deutlich, dass Morath auch wihrend des Verrich-

tens festgelegter Aufgaben ein waches Auge fiir interessante Beobachtungen hatte: Die

'3 Inge Morath, Text ,,Spain. Tries.* (unpubl.), Story 1954-18 © Inge Morath Foundation, New York.

"4 Dass auch fotografische Kunstreproduktionen einer wissenschaftlichen Analyse unterzogen werden miis-
sen, da sie den Blick des Betrachters pragen und keine ,,objektive” Wirklichkeit wiedergeben, hielt verhélt-
nismaBig spit Einzug in theoretische Reflexionen iiber das Medium der Fotografie im Verhiltnis zur Kunst-
geschichte. Spétestens seit Walter Benjamins Aufsatz ,,Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Re-
produzierbarkeit* (1936) kann ein Bewusstsein fiir die Implikationen fotografischer Reproduktionen attestiert
werden, allerdings fokussierte Benjamin auf den veridnderten Status des Kunstwerkes, den Status der Repro-
duktionen liel er hingegen weitgehend offen. Siehe zu dieser Problematik Peters 2009.

15 Zu diesem determinierenden Mechanismus und den zugrunde liegenden GesetzmiBigkeiten des scheinbar
neutralen Galerieraumes siehe Brian O’Dohertys Aufsatzreihe ,,Inside the white cube®, welche zwischen
Mirz und November 1976 in der Zeitschrift Artforum erschien (Ausgaben 03/1976, 04/1976 und 11/1976).
Vgl. O’Doherty 1999.

15y gl. Hickethier 2007, S. 76.
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ersten Aufnahmen der Filmrolle zeigen menschliche Silhouetten vor einer kolossalen
Springbrunnen-Anlage bei Nacht (Abb. 68). Die geschwungenen Formen wiederholen sich
formal in kontrastierenden Farben: Am unteren Bildrand sind die schwarzen Konturen der
Passanten nur minimal sichtbar; die weillen, bogenformigen Wellen der Fontainen nehmen
hingegen den Grofteil der Bildflache ein. Trotz Moraths Markierung wurden diese Foto-

grafien nie veroffentlicht.

Die Story zu Lola Ruiz Vilato (54-22) umfasst sechs Filme in Schwarz-Wei3 und ca. 40
Kodachromes. Sie besteht einerseits aus einer Serie an Einzel- und Gruppenportraits Pablo
Picassos Schwester Lola Ruiz Vilato mit ihren Kindern Lola, Jaime und Pablo (Abb. 70—
74), andererseits aus fotografischen Reproduktionen der Frithwerke Picassos in Familien-
besitz (Abb. 75-77). Wéhrend des mitterndchtlichen Zusammentreffens der Vilatos griff
Morath abermals zu Schwarz-Weil} anstatt zu Farbfilmen, um die schnellen Bewegungsab-
laufe in den schlecht belichteten Innenrdumen festzuhalten. Halbnahe und nahe FEinstellun-
gen empfand Morath als besonders geeignet fiir die Konzentration auf Figurenkonstellatio-
nen und Interaktionen der Familienmitglieder (Abb. 71-74). Die Bewegungen des Kame-
rastandpunktes und der Subjekte — ihre Verweise, Ansprachen, Blickrichtungen, Gesten
und Korperbewegungen — sorgten auf den Fotografien fiir eine alternierende Anordnung
verschwommener und scharfer Bildelemente (Abb. 72). Durch die frontal zueinander ste-
henden Handlungs- und Blickachsen evozierte Morath eine direkte Involvierung ihrer ei-
genen Position (Abb. 73). Durch die dimmrige Beleuchtung war der Raum nicht génzlich
erfassbar, der durch Schatten und schroffes Hell-Dunkel gekennzeichnete Low-Key-Stil
Moraths sorgte fiir eine dramatische, geheimnisvolle und bizarre Stimmung.''” Sabine Fo-
lie beschreibt die Szenen als dunkel und surreal, in welcher die Protagonisten zwischen
isolierter Konzentration und unruhiger Zerstreuung dargestellt sind.'"®

Unter den schwarz-wei3en Kontaktabziigen befanden sich neben Portraits und Kunstrepro-
duktionen auch Aufnahmen, die zwischen Kunstreproduktion und Familienprotrait ange-
siedelt werden konnen (Abb. 75). Morath lichtete verschiedene Arrangements im Appar-
tement ab, welche die Kunstwerke in Zusammenschau mit ihren Besitzern und Alltagsge-
genstdnden zeigten und an Konventionen der Interieurfotografie angelehnt waren. Durch
die Wahl des Bildausschnittes setzte sie die abgelichteten Elemente in Beziehung, wie z.B.

im Stillleben aus Madonna mit Blumenkranz, Biichern, Heiligenfiguren und einem Portrait

7V gl. Hickethier 2007, S. 76.
"8 ygl. Folie 1999, S. 29.
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Picassos vor einer Mustertapete (Abb. 76). Die bedachte Abwechslung von Positivformen
(Objekt) und Negativformen (Zwischenraum) fiihrte zu harmonischen, ausbalancierten
Kompositionen.'" Die Aufnahme einer Leinwandmalerei Picassos, von Nichte Lola und
einem Garderobenstinder flankiert (Abb. 77), zeugt ebenfalls von Moraths Faszination

iiber das Zusammenwirken der Werke mit der Lebensrealitdt der Wohnung.

Anfang Juli 1954 fotografierte Morath in Pamplona 38 Rollen Super XX-Filme und ca. 60
Kodachrome-Dias wéhrend der Fiesta San Fermin. Bedauerlicherweise sind die dazugeho-
rigen Captions nur marginal erhalten, sowohl im Pariser, als auch im New Yorker Konvo-
lut findet sich nicht mehr als ein Blatt zu den pompdsen Festlichkeiten. Jedoch beinhaltet
Moraths Essay in Lola Garridos ,,San Fermin Afios 50 (s. Kap. 4.7.) ausfiihrlichere Be-
schreibungen von Begebenheiten und Motive der Reise nach Pamplona, weshalb es nahe-
liegender scheint, dass die Unterlagen zwar existierten, doch mangelhaft iiberliefert wur-
den.

Wie der Kontaktabzug 1954-24-328 (Abb. 78) zeigt, fokussierte Morath erneut auf alltdg-
liche Markt- und StraBBenszenen. Sie lichtete eine Lebensrealitit zwischen Pferdekutschen
und Autos ab, die sich zweifelsfrei aulerhalb der omniprdasenten Hausfassaden abspielte.
Zahlreiche Aufnahmen isolierten einzelne Individuen oder mehrere Subjekte zu Figuren-
gruppen, meist Kinder und Frauen. Randsteine, Geschiftsfassaden oder Hausecken rahm-
ten und strukturierten Moraths Fotografien (Abb. 79). Durch das Tageslicht herrschte eine
gleichméfBe Ausleuchtung der Szene, auch die Kameraperspektive auf Augenhdhe ver-
starkte den Eindruck einer objektiv gehaltenen Reportagefotografie inmitten einer Stadt,
die sich , fiir groBes Theater” '* inszenierte. Morath plddierte in ihren Aufnahmen dafiir,
dass die Feierlichkeiten auch fiir die Einheimischen ein auBBergewohnliches Ereignis dar-
stellten — und nicht ,,nur* fiir den kulturell Fremden, der in den Riten ,,Ausdruck eines exo-

«el2l wahrnahm. In ihren Aufnahmen von Prozessionen, Markt- und

tischen ,,Andersseins
Straflenszenen klingen Motive und formale Strategien der andalusischen Rundreise an
(Abb. 80). Wie beispielsweise am Kontaktabzug 1954-24-326 (Abb. 81), auf dem sich
Aufnahmen von Gigantes y Cabezudos befinden. Es handelt sich dabei um populére, rie-
senhafte Figuren aus Pappmaschee, die wihrend der Fiesta durch die Stralen Pamplonas
zogen. Durch das Aufeinandertreffen der Gigantes mit ihren unverhdltnisméfig groB3en

Kopfen und der Schaulustigen entstanden amiisante Szenen, die auf ,,das Beunruhigende

19V gl. Hickethier 2007, S. 48.
120 Folie 1999, S. 35.
121 ahs-Gonzales 1999, S. 66.
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und Ungewdéhnliche im alltiglichen Leben*'? abzielten (Abb. 82). Thematische und for-
male Anleihen des Surrealismus, wie die Verwendung augenfalliger Schatten und Maskie-
rungen, das Motiv der Puppe, der Verdopplung und des Doppelgédngers kehren immer wie-
der und verleihen dem Geschehen etwas Unheimliches und Wirklichkeitsfremdes.'> In
diesem Zusammenhang ist einerseits in Erinnerung zu rufen, dass Spanien fiir Morath als
Brutstitte des Surrealismus galt, andererseits viele dieser Strategien auch schon bei Foto-
grafien der vorhergehenden Jobs zur Anwedung kamen.

Im Zentrum San Fermins stand der encierro und der abends anschlielende corrida, wie
auch auf den Kontaktabziigen 1954-24-321 (Abb. 84) und 1954-24-343 (Abb. 85) zu sehen
ist. Morath prisentierte den Stierkampf als eine Tradition zwischen Offentlichkeit und Pri-
vatheit: Einerseits wurden die Bewegungsabldufe von Menschenmassen auf den Straflen
und in der Arena wiedergegeben (Abb. 83), andererseits wurde das private Ritual des An-
kleidens des Stierkdmpfers Antonio Ordofiez (Abb. 87) abgelichtet. Die strenge Konventi-
on, vor dem Kampf keinen Frauenbesuch im Ankleidezimmer zu empfangen, konnte Mo-
rath durch geschickte Verhandlung umgehen:

LIt had been very difficult to be permitted to photograph the dressing ritual. The presence of a woman in the

room of the matador before the corrida is a bad omen. I plead: ,,Look here, I’'m always wearing pants when I

work. Then I am neither man nor women, just an eye behind the camera and my feelings for the subject.[...]*

The representatives of Pedréz and Ordofiez finally decide in my favour and ask me to wait in the corridor.*'?*

Morath lichtete den Stierkdmpfer in Close-ups auf Augenhdhe ab, welche fiir die Darstel-
lung intimer Regungen, Charakterisierungen und Identifizierung mit Abgebildeten ver-
wendet wird'®® und verstirkte so den Eindruck eines ,,Moment[es] mentaler Konzentration
und intimer Kontemplation“'?®. Neben diesem Element des nachdenklich in sich gekehrt
Seins bestand zweifelsfrei auch eine erotische Komponente.'?’ Durch Moraths Einbettung
in die Lektiire Hemingways ,, The Sun Also Rises* kann jedoch argumentiert werden, dass
es Morath nicht auf eine voyeuristische Sexualisierung von Ordofiez anlegte, sondern den
Stierkdmpfer als Personifikation der bei Hemingway ausformulierten mannlichen Eigen-
schaften des Mutes und der Kraft inszenierte.'”® Es kam zu einer merkwiirdigen Ver-
schrankung von Tod, Gewalt, Leidenschaft und Erotik. Sowohl im Ankleidezimmer als

auch in der Arena war Morath an der Psychologie, dem Charakter und der Erscheinung des

122 ahs-Gonzales 1999, S. 69.
123 Vgl. Ebd., S. 66-69.

124 Morath 1997, S. 29.

125V gl. Hickethier 2007, S. 56.
126 Matt 1999, S. 76.

127y gl. Faber 2009, S. 265.

128 Matt 1999, S. 80.
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Stierkdmpfers interessiert, die Fotografien betonten stets das Choreographische seiner Ges-
ten, Wiirde, Triumphe und Enttiuschungen.'” Der Stierkampf wurde von Morath weniger
als sportliches Ereignis denn als dramatisches Spektakel wahrgenommen. In diesem —
wahren — Kampf um Leben und Tod'** machte sie die voyeuristischen Tendenzen stirker
im Publikum der Arena, denn in ihrem Standtpunkt, der Beobachterin im Ankleidezimmer,
aus. Sie prisentierte den matador als Held des Absurden in einer ausweglosen Situation —

auch wenn er gewinnen sollte, begann der Kampf Tage spiter erneut.’

129V gl. Matt 1999, S. 80.
30vgl. Ebd., S. 79.
B1vgl. Ebd., S. 79.
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3.2. Kodachromes

,»Noch heute liebe ich es nicht, trotz geladender Zweitkamera in der Tasche, gleichzeitig beiderlei Photos zu

. . 1 132
machen: die Denkweise ist so vollig anders!“

Eine wissenschaftliche Auseinandersetzung mit dem Status der Farbfotografie wahrend der
1950er Jahre birgt bis heute das Risiko, die immer gleichen Pauschalisierungen zu repro-
duzieren: Sowohl fotohistorisch konzipierte Uberblickswerke als auch Kiinstlermonogra-
phien'*® skizzieren in diesem Zusammenhang mit Vorliebe eine polarisierte Aufteilung der
Beteiligten in Beflirworter und Gegner der Farbfilme und kommen iiber verschiedene The-
sen zu dhnlichen Schliissen: Farbe stelle in der Fotogeschichte sowohl ein technisches, als
auch asthetisches Problem dar und die betreffende Publikation arbeite daran, ,,color’s prob-

«134 entgegenzuwirken.'*> Wie Frizot selbst hervorhebt, ist seines Erachtens

lematic status
beim Sprechen iiber den Status der Farbfotografie und bei der Frage nach ihrem Etablie-
rungsprozess eine Differenzierung der fotografischen Praxis in Amateurfotografie, ,,ange-
wandte* und ,,hohe* Kiinste notwendig."*® Diese Unterscheidung ist jedoch beim Betrach-
ten Moraths Spanienfotografien wenig zielfithrend: Morath hatte Auftrage fiir kommerziel-
le Reisezeitschriften sowie fiir anspruchsvolle Kunstzeitungen inne, und ihre ,,privaten*
Fotostrecken fanden spiter Eingang in Reise-Fotobiicher und Kunstmuseen. Thre Aufnah-
men sind zwischen Hoch- und Popkultur angesiedelt.

Ohne Zweifel konnen Mitte der 1950er Jahre 6konomische, technische und archivarische
Differenzen zwischen Schwarz-Weil3- und Farbfotografie konstatiert werden. Deshalb wird
im Folgenden versucht, a priori von diesen Begleitumstinden auszugehen und &sthetische
Differenzierungen, welche auf kulturhistorischen Bewertungen beruhen, a posteriori zu

diskutieren. Morath verwendete 1954 in Spanien fiir ihre Farbaufnahmen ausschlieBlich 35

mm Kodachrome Diapositive.'*’” Kodachromes waren ab den 1930er Jahren am nordame-

132 Inge Morath, zit. n. Carlisle 1975, S. 21-22.

133 Hier wurden v.a. die Uberblickswerke Frizot 1998, Roberts 2007 und Proll 2013 sowie die Kiinstlermo-
nografien zum Farbwerk von Inge Morath (Jacob 2009a) und Robert Capa (Young 2014) beriicksichtigt. Fiir
einen ausfiihrlichen Forschungsstand zur Farbfotografie sieche Proll 2013, S. 3.

"% Panzer 2009, S. 8.

135 Vgl. Panzer 2009, S. 8-9, Frizot 1998, S. 418 und Roberts 2007, S. 7-8.

136 Vgl. Frizot 1998, S. 418-419. Diese Differenzierungen sind hilfreich, um spezifischere Teilantworten
geben zu konnen. Frizot argumentiert, dass es in einem derart zersplitterten Themenbereich genauso aus-
sichtslos sei, Aussagen liber ,,die“ Farbfotografie treffen zu wollen wie den Prozess ,,der Etablierung zu
verhandeln (Etablierung in welchem Bereich ndmlich?). Deswegen wird zwischen Entwicklungen im Ama-
teurbereich und in den ,,angewandten® und ,,hohen* Kiinsten unterschieden und die Institutionalisierung in
populdren Medien, Kunsteinrichtungen, im privaten Bereich, etc. gesondert voneinander untersucht.

37K odachrome-Diapositiven liegt eine subtraktive Farbmischung (Dreifarbendruck) zugrunde. Im Gegen-
satz zu élteren Methoden wurden bei diesem Verfahren drei diinne Farbschichten auf einem einzigen Trager
fixiert und fest miteinander verbunden, weshalb die Produkte auch Mehrschichten-Farbfilme genannt wur-
den. Vgl. Koshofer 2014.
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rikanischen Markt erhiltlich und lduteten — zusammen mit Agfacolor-Neu am deutschen
Markt — eine neue Ara der Farbfotografie ein, da die Mehrschichtenfarbfilme bedienungs-
freudlicher, kostengiinstiger und massentauglicher als ihre Vorgidnger waren. In den nach-
folgenden Jahrzehnten kam es zu einem rapiden Anstieg des Gebrauches der neuen Tech-
nik, trotzdem blieben die Kodachromes bis in die 1960er Jahre teuer und deshalb elitdren
Kreisen vorbehalten."*® Auch Inge Moraths Arbeitsweise muss vor dem Hintergrund be-
trachtet werden, dass sie zu Beginn der 1950er Jahre die kostspieligen Kodachromes 6ko-
nomisch handhaben musste. Farbaufnahmen bilden daher die quantitative Minderheit in
Inge Moraths Archiv.

Die Dias lieferten zwar brilliante Farben, waren aber fiir professionelle Pressefotografie
nicht ideal, da die Bearbeitung ldnger dauerte als jene der herkommlichen Schwarz-Weil3-
Filme. Die Farbfilme konnten nur in einigen wenigen, spezialisierten Betrieben entwickelt
werden und mussten anschlieBend wieder an die Fotograflnnen oder die Agentur retour-
niert werden. Fotografien in Farbe konnten deshalb keinesfalls so schnell in Magazinen
erscheinen wie Schwarz-Wei3-Aufnahmen, die in jeder Dunkelkammer entwickelt werden
konnten. Vorallem wahrend Reiseauftragen und fiir tagesaktuelle Berichterstattungen war
dies ein klarer Nachteil, weswegen in diesem Zusammenhang oft auf Farbaufnahmen ver-
zichtet wurde. Neben der Entwicklungsdauer war auch die Belichtungsdauer ein Nachteil
fiir Pressefotografinnen: Kodachromes wiesen eine niedrigere Lichtempfindlichkeit auf,
weshalb schnell bewegte Objekte nur unscharf aufgenommen werden konnten.'* Ernst
Haas machte sich genau diesen Effekt der Kodachromefilme zu Nutze (s. Kap. 5.3.), Inge
Morath hingegen verzichtete aus diesen Griinden bei Innenraumaufnahmen und bei Bewe-
gungsabldufen meist auf Kodachromes.

Da Diapositive nicht auf dem Positiv-Negativ-Verfahren beruhten, gab es keine Abziige
und keine Vervielfdltigungen auf Papier im weiteren Arbeitsprozess bis zur Wiedergabe in
den gedruckten Magazinen.'*® Das Durchsehen der Aufnahmen erfolgte ausschlieBlich via
Projektion oder an Leuchttischen (z.B. Abb. 87). Dafiir wurden die belichteten Dias zer-
schnitten, einzeln gerahmt und in Boxen aufgehoben. Wie im Kapitel 3.1. vor Augen ge-
fiihrt, wurden die Filmrollen in Schwarz-Weill zwar auch zu Sequenzen zerschnitten, aller-
dings basierte die Archivierung der Schwarz-WeiB3-Filme auf der Kontextualisierung jeder
Einzelautnahme. Sowohl die Negative, als auch die Kontaktabziige und die Captions wur-

den nach diesem System durchgehend in einen groferen Kontext (Filmrolle, Story, Jahr

138 ygl. Koshofer 2014.
39 Vgl. Young 2014, S. 8-9. Vgl. ebenfalls Kaindl, Experteninterview II, Abschnitt 10—11.
140y gl. Koshofer 2014.
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und Fotografin) integriert. Die gelungensten Kodachromes hingegen wurden in Magnums
Datenbank unter dem fotografierten Subjekt in einem Schlagwortkatalog (,,Spain®, ,ani-
mals®, etc.) eingeordnet, statt in Verbindung mit der Story bzw. der Urheberin - unwider-
ruflich abgeschnitten vom urspriinglichen Entstehungskontext, der spezifischen Filmrolle
und den anderen Aufnahmen der Fotostrecke.'"!

Die 6konomischen, technischen und daraus folgenden archivarischen Unterschiede von
Schwarz-Weil3- und Farbfotografie hatten eine enorme Auswirkung auf die Rezeption des
jeweiligen Mediums.'** Die Differenzen fiihrten zu einer kulturellen Umwertung der Ko-
dachromes. Aufgrund der hoheren Kosten von gedruckten Farbaufnahmen hielten Farbfo-
tografien zuerst Einzug in Bereiche, die finanzkriftig und an einem exklusiven Image inte-
ressiert waren: Durch die Trias Mode, Werbe- und Industriefotografie wurde Farbe als ein
Synonym flir Popkultur abgestempelt, von der sich die Hochkultur abzuheben habe. Die
von der Alltagserfahrung abweichende Farbwiedergabe fiihrte dazu, dass Farbfotografie
Kiinstlichkeit, Idealisierung und Theatralisierung zugeschrieben wurde, wahrenddessen
Schwarz-Weil3-Fotografie als seridser und medienimmanenter Gegenpart gedacht wur-
de.'® Die im damaligen Zeitpunkt gingige Vorgangsweise der Bilderpresse, tagesaktuelle
Berichterstattung in Schwarz-Weil3, bedingt durch die kiirzere Belichtungs- und Entwick-
lungsdauer, und Werbeeinschaltungen in Farbe zu drucken, gab ihr Ubriges zu dieser Ent-
wicklung bei. Das Schicksal der zerschnittenen, aussortierten und einzeln aufgehobenen
Schwarz-Weil3-Abziige, wie in den 1930er Jahren praktiziert, wiederholte sich zwanzig
Jahre spdter im Medium der Farbfotografie. Erneut wurde durch die mangelnde Kontextua-
lisierung das Fehlen von Seridsitidt und Authentizitét attestiert. Der Status der einzeln ar-
chivierten Kodachromes fiel weit hinter die in Sequenzen eingebetteten Kontaktabziige der
Schwarz-Weil3-Aufnahmen zuriick. Zusétzlich wurde durch die Einordnung im stock die
Verwendung von Kodachromes in spidteren Publikationen oder Ausstellungen unterlau-
fen.'**

Doch dass Farbfotografie aus diesen Griinden nicht geschétzt und nur marginal praktiziert
wurde, ist ein Trugschluss. Die simplifizierten Zuschreibungen von Eigenschaften, die
entweder Farb- oder Schwarz-Weil3-Aufnahmen immanent sein sollten, werden in der Fo-

togeschichtsschreibung Fotograflnnen in den Mund gelegt, die diese starren Einteilungen

41y gl. Jacob 2009a, S. 195 und Panzer 2009, S. 13.

142 ygl. Jacob 2009a, S. 195-196.

3 vgl. Proll 2013, S. 24-38 und Roberts 2007, S. 78, 83.
144V gl. Jacob 2009a, S. 195-196.
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niemals befolgten.'*’ Capa beispiclsweise forderte aufregende, dramatische und im Ge-
dichtis bleibende Fotografien — und eine der zahlreichen Moglichkeiten, dies zu erreichen,
war der Gebrauch von Farbfilmen. In einem Brief an George Rodger fasste er zusammen:
,»30, generally, more drama in the black-and-white and lots of color where color is, is the
first rule.“'* 1952 schrieb Capa in einem Brief an die Aktiondrlnnen von Magnum, er be-
obachte ,,a very definite development towards color. While the magazines have enormous
choice in filling up their black and white pages they are constantely short of material for
their ever-increasing color space. We have to shoot far more color, also far more color sto-
ries on any subject. This again should not be indiscrimant but on subjects which demand
color.“'*” Auch Morath kniipfte an diese Vorstellung an, dass die Wahl zwischen Schwarz-
Weil3- oder Farbaufnahme im Motiv begriindet sein miisse:

»Manchmal photographiere ich leidenschaftlich gern in Farbe, viel weniger jedoch als in Schwarzweil3. Farbe
muss erst einmal da sein. Dem Photographen geht die Freiheit des Malers ab, Volumen zu dndern oder sto-
rende Farben auslassen zu konnen. Das <Hiibsche> in der Farbphotographie kann mir richtig Angst machen
— manche gingigen Emulsionen zeigen eine Tendenz zu Pastelltonen —, und die Reproduktion kann AnlaB*™®
zu tiefer Betriibnis geben. Die Tatsache, daB™® eine Photographie zweidimensional, also flach ist, beraubt uns
des Reizes der in verschiedenen Tiefen gesehenen Farben. (Pinselstriche kénnen dicker oder diinner sein!).
Eine Wiiste mit ein paar Farbklecksen ist groBartig — aber wie steht’s mit iiberfiillten Stralen in GroBstidten?
Hier hilft die Benutzung verschiedener Objektive, vom Tele bis zum GrofB3format. Man geht die Farbe auf
andere Art an; der Proze$8™ der Transformation von Realitit ins Bild verlangt neues Denken. Im Rahmen der
von den Malern, vor allem den Impressionisten, entdeckten Gesetze der Farbe 146t sich durch das Neusehen
von Formen und den Zwang zum Umdenken eine ganze Fiille von photographischen Moglichkeiten entde-

cken. Ich glaube, Ernst Haas war der erste Photograph, der das erreicht hat. Ich mag Farbaufnahmen von

Natur, Landschaften, Gegenstinden. Im allgemeinen™ mag ich farbige Portriits nicht - wihrend Portritauf-

. . . . . 148
nahmen in Schwarzweill zu meiner Passion gehoren.*

Diese detaillierten Ausfiihrungen verdeutlichen, dass Morath Schwarz-Weil3- und Farbfo-
tografie als zwei grundverschiedene, fotografische Modi verstand, die nach unterschiedli-
chen Arbeitsweisen verlangten.'* Ressentiments der ilteren Generation gegeniiber der
Farbfotografie konnen daraus erkldrt werden, dass die Technik das Erlernen einer neuen
Bildsprache erforderte. Die farbdramaturgischen Moglichkeiten reichen nach Hickethier
von spezifischen ,,Objektfarben* zur Lenkung des Blicks, tliber ,,Ausdrucksfarben®, die

beim Betrachter unmittelbar eine gewisse Emotion auslosen, bis hin zu ,,symbolische Far-

145V gl. Panzer 2009, S. 14.

16 Miller 1997, S. 94.

47 Robert Capa, 1952, zit. n. Young 2014, S. 9-10.
148 Inge Morath, zit. n. Carlisle 1975, S. 21-22.

9 Vgl. Ebd., S. 25.
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ben®, denen - kulturell bedingte — Bedeutungen zugeschrieben werden kénnen. In Bildse-
quenzen kann auch der Gegensatz von Schwarz-Weill und Farbe zum Gestaltungsmittel
avancieren.'”

Moraths Captions zu Spanien zeugen davon, dass sie schon 1954 bewusst Schwarz-Weil3-
und Farbfotografie unterschied und dariiber reflektierte, in welchen Situationen welche
Farben vorherrschten und — darausfolgend — wann welche Technik sinnvoller erschien. In
dem Text ,,About photographing Spain* fiihrte sie aus:

»There is much black: in shadows, in dresses, in eyes, inside of rooms — a certain quality in the black, a mood
beyond a colour. The fighting bulls are black too, the lacquered hats of the Guardia Civil, the veils over wo-
men’s heads in mass. But the light is white, the fury of the black bulls is white, the houses and the laundry
beaten over stones and washed in pools and brooks is white. The colours they chose between this black and
this white are violent. Red and purple, pinks as strong as those of the Indios, a juicy green of meadows, they
only have in the north. The epitomy of colours is in Andalusia, dotted over the crills of dresses, splashed over

shoes, woven into the get-ups of horses and mules and donkeys, hanging like immense butterflies in the se-

mi-shade of a few luxurios gardens; it is inside the walls of the golden orange Alhambra, in the pole blue of

the Mediterranean [sea] and flashes from the ,,costume of light* — the traje de luz — of the bullfighters.«'>'

Zu den einzelnen Stories existieren teilweise noch genauere Bemerkungen, so berichtete
Morath wéhrend des ,,Women of the world“-Auftrages (Story 55-35) von den Schwierig-
keiten, dem Wunsch der Holiday-Redaktion nach Farbaufnahmen nachzukommen: ,,Unfor-
tunately ther [sic] is very little colour. But it was, with the exeption of one afternoon on
which I took the mantilla shots, raining solidly all the time, the general colour being a wet
London grey.“"** Durch das schlechte Wetter waren die Aufnahmeméglichkeiten auf die
dunklen Interieurs beschrankt und Morath konnte Portraits in Farbe nicht allzu viel abge-
winnen.'>® Aus diesen praktischen und persénlichen Griinden erstrecken sich die Ko-
dachromes zur Story 1955-35 im Archiv auf nur zwei Diahiillen (Abb. 87). Zu sehen sind
einige wenige Fotosequenzen, einmal Formica alleine in ihrem Arbeitszimmer und auf
ihrem Balkon — ein Fotoshoot, von dem auch Aufnahmen in Schwarz-Weil} existieren —,
ein anderes Mal mit einer Freundin, der ehemaligen Ténzerin Rosaria Imperio, die fiir die
Kamera wie fiir die Biihne posiert. In der gleichen Hiille sind die einzigen archivierten
Aufnahmen der Anhdrung bei Franco verwahrt. AuBBerdem fotografierte Morath die schon
erwahnten Freizeitaktivititen Mercedes Formicas in Farbe. Morath nahm die Fotografien

auf Augenhohe bzw. aus leichter Untersicht auf, sodass Formica grof3 und wiirdevoll wirkt.

150V gl. Hickethier 2007, S. 43—44 und Wulff 1999, S. 150.

5! Inge Morath, Text ,,About photographing Spain®, 1954, Abb. 12.

152 Inge Morath an John [wahrscheinlich John G. Morris], 1954, Abb. 8.
153 Vgl. Ebd. und Carlisle 1975, S. 21-22.
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Sie wechselte zwischen halbtotaler Einstellung fiir korperbetonte Aktionen, halbnaher Ein-
stellung fiir Figurenkonstellation und Nahaufnahmen, welche Mimik und Gestik in den
Vordergrund stellen. Moraths Mantilla-Shots bieten einen interessanten Vergleich zwi-
schen Schwarz-Weil3- und Farbmaterial an: In den farbigen Close-ups fokussierte Morath
auf Formicas geschmiicktes Haupt und machte die hervorragende Qualitidt des warmen
Tageslichtes sichtbar (Abb. 88). Sie verschrinkte in den Farbaufnahmen die Einstellung,
die dazu dient, intime Regungen wiederzugeben, mit den hellen Tonwerten, welche mit
Hoffnung, Zuversicht und Gliick verbunden werdenm, und schuf so ein subjektives, cha-
rakterisierendes Portrait Formicas. In den schwarz-weiflen Pendants (Abb. 89) wéhlte Mo-
rath eine andere Einstellung — die Halbtotale —, welche weniger die Personlichkeit Formi-
cas, denn ihr Verhéltnis zur Umgebung in den Vordergrund riickte. Formica ist im Ange-
sicht bzw. ,,auf Augenhdhe* mit der spanischen Hauptstadt wiedergegeben, die hier durch
den Paseo de Calvo Sotelo angedeutet wird. Auf diesem treffen historische Architektur
und zeitgendssische Fahrzeuge aufeinander: Erneut stellte Morath Schnittstellen verschie-
dener Zeit- und Kulturschichten in ihren Aufnahmen aus.

Zur Rundreise in Andalusien wurden deutlich mehr Kodachromes archiviert. Auf iiber 200
Diapositiven fotografierte Morath eine Vielfalt an Motiven: die traditionellen Festlichkei-
ten Las Fallas, die Prozessionen der Karwoche in Madrid, Cartagena und Murcia, Land-
schafts-, Stadt- und Stralenansichten sowie Fotoserien zu einzelnen Begebenheiten, wie
einer Tienta de Torros', ein Besuch bei den Kalé, einer Untergruppe der Roma, oder das
Reinigungspersonal des Hotels Alfonso XIII. Die erste hier beispielhaft herausgegriffene
Hiille (Abb. 90) zeigt einen Sonnenuntergang iiber den Didchern Carmonas, Architektur-
und Marktaufnahmen in Ecija und einen Besuch der Gitanos Canasteros'*® in Orihuela.
Morath fotografierte einen jungen Mann der Kalé auf einem sonnenbeschienenen und stei-
nigen Geldnde sitzend, als er gedankenvertieft einen Korb flicht — und Morath nicht einmal
zu bemerken schien. Auf anderen Dias versteckten sich schwarze Ziegen hinter Chumbrer-
as, Kakteen mit pinken Bliiten, deren Frucht in Spanien gegessen und in den 1950ern ge-
trocknet zum Heizen verwendet wurde. In den menschenleeren Landschaftsaufnahmen

reihte Morath Flachen von griinen Palmen, gelbem Stroh und blauem Himmel bzw. Was-

"** Hickethier 2007, S. 76.

155 Bei diesem, dem Stierkampf vorausgehenden, Ritual werden die Jungtiere auf ihr Aggressionspotential
getestet. Vgl. Inge Morath, Text ,,Captions SPAIN from Diaries” (unpubl.), Story 1954-18 © Inge Morath
Foundation, New York.

156 Morath iibersetzte diesen damals gebriuchlichen Begriff mit ,,Cane gypsies*. Diese abwertende Bezeich-
nung der ethnischen Minderheit der Kalé lie3 sich darauf zuriickfiithren, dass ein Grofiteil auf den zahlreichen
Zuckerrohrplantagen der Umgebung arbeitete. Vgl. Ebd.
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ser aneinander. Auch die zweite, selektierte Diahiille (Abb. 91) der Rundreise zeigt einen
Bruchteil der zahlreichen Landschafts- und Stralenaufnahmen, die wihrend der Rundreise
entstanden. Wie die Landschaftsaufnahmen in der vorherigen Hiille, bestehen die Aufnah-
men der Zuckerrohrplantagen aus menschenleeren und formal komponierten Farbflichen
(Abb. 92). Im Gegensatz dazu sind in den Stadtansichten mit Vorliebe Einheimische pro-
minent vor Wohn- oder Sakralbauten positioniert (Abb. 93). Kompositorische Ahnlichkei-
ten zu den zeitgleichen Schwarz-Weill-Aufnahmen liegen vor allem im bewussten Einsatz
der Tiefenstaffelung. Diese wird einerseits erneut als zusdtzliche Rahmung, andererseits
als Uberblendung verschiedener historischer Zeitpunkte gebraucht. Ein Dia zeigt einen
kleinen Jungen in Chorkleidung im Portal der Kirche, dhnlich den Aufnahmen der Schul-
kinder vor der Mezquita in Cordoba (Abb. 27). Eine andere Diahiille beherbergt Farbdias
der Las Fallas (Abb. 94), die ebenfalls formale Parallelen zu bereits vorgestellten
Schwarz-Weil3-Aufnahmen zeigen: Frauen in Tracht werden — dhnlich den Manolas — aus
der Menschenmasse isoliert und auf Augenhohe ganzfigurig abgelichtet (Abb. 95). Neben
Tageslichtaufnahmen mehrerer Fallas, unter anderem jener, die Dali gestaltet hatte, foto-
grafierte Morath das traditionelle Feuerwerk und die brennenden Fallas bei Nacht. Durch
die Verwendung des Farbfilmes riickte Morath den Gegensatz der Farben schwarz und
gelb bzw. orange in den Vordergrund und erzielte dadurch eine von den schwarz-weil3en
Nachtaufnahmen Murcias abweichende Wirkung (Abb. 96).

Der Grofiteil der 40 archivierten Farbdias zu Lolita de Vilato (Story 1954-22) sind Repro-
duktionen der Werke Picassos auf Wunsch der Kunstzeitschrift L il (Abb. 97-98). Die
technischen Schwierigkeiten bei der Herstellung dieser Fotografien fanden sogar Eingang
in den Artikel der Zeitschrift: ,,Le seul endroit ot I’on put trouver une lumicre convenable,
pour les photos en couleurs, fut I’escalier de I’'immeuble. On plaga les tableaux sur la toise
qui sert a mesurer les malades de Jaime, en faisant des prieres pour que la marche de
I’ascenceur ne fasse pas vibrer le palier pendant I’opération!“'>” Nur eine einzige andere
Fotoserie hielt Morath ebenfalls in Farbe fest: Lolita, Picassos Nichte, posierte in einer
gelb, griin und rot karierten Bluse neben Leinwinden ihres Onkels und am Dach des Hau-
ses. Technische Nachteile der Farbfilme in den Aufnahmen der schlecht belichteten Innen-
rdume werden im Vergleich mit den Aullenaufnahmen sehr evident: Genau wie bei den
Portraitauthahmen Formicas griff Morath bevorzugt im Freien und durch einen ,,motivi-
schen Anlass, hier die farbenfrohe Kleidung, zu Farbfilmen. Sie benutzte die teuren Farb-

filme vorangig fiir Aufnahmen, welche die Auftraggeber dezidiert forderten.

T @il 1955, S. 13.
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Die Kunstreproduktionen des Museo de Arte Cataluna und des Museo de Mares in
Barcelona fiir L il (Story 1954-21 und 1954-23) bergen angesichts der archivarischen
Situation eine besondere Ironie: Es findet sich, neben den 7 schwarz-weillen Kontaktbo-
gen, kein einziges Diapositiv der Story im Archiv Inge Moraths, obwohl die Mehrfarbig-
keit der Skulpturen im Zentrum des Zeitungsartikels ,,La sculpture polychrome catalane*
(s. Kap. 4.2.) stand. Die Farbreproduktionen im Artikel zeugen davon, dass Dias existier-
ten — vielleicht wurden sie der Zeitschriftenredaktion zugeschickt und niemals retourniert,
moglicherweise befinden sie sich nach wie vor in Magnums stock. Die fehlenden Dias sind
in jedem Fall ein bestechendes Beispiel fiir die bereits geschilderten, unwiderrufbaren Ar-
chivierungspraktiken der Kodachromes und fiihren vor, wie diese bis heute in die Rezepti-
on Moraths (Euvre weiterwirken.

Wie auch schon die freie Arbeit Spain (1954-18) umfasst die Fotostrecke zu San Fermin in
Pamplona (1954-24) deutlich mehr Kodachromes als die Auftragsarbeiten. Die nicht ganz
70 Dias zeigen Szenen der Prozession, am Pferdemarkt und in den Straflen wéhrend der
Feierlichkeiten, dariiber hinaus die verschiedenen Stationen des Stierkampfes, wie bei-
spielsweise der Ring, in dem die Bullen im Vorhinein gehalten werden, der Stierlauf, der
Kampf in der Arena und den ftraje de luz (dt. in etwa ,,Anzug des Lichts*) im Ankleide-
zimmer des Stierkdmpfers. Aufnahmen der Prozession (Abb. 99-100) zeigen zahlreiche
rote Farbflecken unter den Versammelten — die traditionelle Kleidung flir San Fermin be-
steht aus einem roten Halstuch und einem weilen Hemd. Ein Passant (Abb. 101) tragt
zwar braune Uberbekleidung, dennoch sind das weiBe Hemd und das rote Tuch unver-
kennbar. Diesem stellte Morath einen mit toten Gockelhdhnen beladenen Anhédnger im
Vordergrund gegeniiber. Erst in Kodachrome werden die farblichen Parallelen der ehrgei-
zigen, jungen Ménner, die am encierro teilnehmen, und der toten Gockel evident. In der
Arena (Abb. 102) beniitzte Morath die Farbe, um den Kampf- vom Publikumsbereich klar
zu trennen: In der Arena iiberwiegen gesittigte Farben — starkes Rot, Pink, Gelb —, die sich
so von der dunkleren Masse des Publikums abhebt. Den Bildausschnitt wéahlte Morath zu-
meist so, dass die roten und gelben Trennwinde die Bildfliche im Verhéltnis 1:3 teilen,
auch Licht- und Schattenseiten der Stierkampfarena setzte sie so gekonnt in Szene.

Die Kronzeugen der archivarischen Aussortierung, und der daraus folgenden zeitlichen
Dekontextualisierung, sind jene Kodachromes, die post mortem in den Magnumarchiven in
Paris und New York aufgespiirt wurden und seit 2009 unter ,,New York — Kodachromes
Spain 1950s — 1960s“ (ca. 450 Dias) und ,,Paris — Kodachromes Spain General/No
Date/1950s* (ca. 170 Dias) in Inge Moraths Archiv verwahrt sind. Darunter befinden sich
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zahlreiche Duplikate, die jeweils fiir den Pariser und New Yorker stock angefertigt wur-
den, aber auch andere, unbekanntere Fotoshots. Diese konnen teilweise in bereits vorge-
stellten Fotoserien verortet werden, anderen hingegen fehlt jegliche Moglichkeit der Kon-
textualisierung. Zwei exemplarisch herausgegriffene Diahiillen sind im Bezug auf die be-
reits beschriebenen Fotografien besonders interessant: Unter den New Yorker Kodachro-
mes (Abb. 103) findet sich eine Aufnahme eines Monches in Cartagena (Abb. 104), wel-
che durch die Beschriftungen auf dem Papierrahmen in die Story Spain 54-18, genauer in
die Aufnahmen zur Semana Santa, eingegliedert werden kann. Der Mdnch blickt andéchtig
von einem Balkon auf die ihn umgebende Kloster- und Kirchenanlage. Das Motiv, der
Ausschnitt und die Bildkomposition zeigen deutliche Parallelen zu Moraths Aufnahmen
von Formica (Abb. 88): Der Fokus der Aufnahme liegt durch die halbtotale Einstellung auf
dem Verhéltnis zwischen Individuum und historischer Architektur. Farblich hebt sich die
rote Kutte stark von den weill-grauen Fassadenflichen ab und schafft so einen klaren
Schwerpunkt im Bildaufbau.

Unter den Pariser Kodachromes (Abb. 106) sind mehrere Aufnahmen Sevillas abgelegt —
die Aufnahmen aus dem Haus von Pilatus konnen durch schwarz-weifle Pendants sicher in
das Jahr 1954 datiert werden. Das Motiv auf den Dias unmittelbar daneben, ein drmlich
gekleideter Mann tiber die Schultern seines Esels gebeugt (Abb. 105), kann jedoch mit
keiner anderen Fotoserie in Verbindung gebracht werden. Auf dem Dia selbst steht ,,Hu-
mains Esp®, ein Hinweis auf die Archivierung im Stichwortkatalog in der Datenbank Mag-
nums. Durch Moraths allgemeine Captions ,,Cervantes in La Mancha, the black weeping
women of Gardia Lorca in a blinding white village street. Endless meetings of memories
and surprises.“'*® lisst sich argumentieren, dass Morath in dem Motiv Don Quijotes Gehil-
fen Sancho Panza mit seinem Esel Rucio erkannte und ablichtete. Ahnlich konzipierte sie
die Aufnahmen von Ordofiez als Sinnbild des Stierkdmpfers Pedro in Hemingways ,,The
Sun also Rises*.

Zusammenfassend ldsst der Einblick in Moraths Archivunterlagen mehrere Schliisse zu,
unter welchen Bedingungen und mit welchen Methoden sie Farbe als Gestaltungsmittel
ihrer Fotografien einsetzte. Die Wahl von Farbfilmen erfolgte immer bedacht, ausschlag-
gebend waren entweder Anweisungen der Auftraggeber oder das Bildmotiv — Morath
wihlte wéihrend freier Projekte Farbfilme ausschliefSlich, wenn Farbe ,,da* war.

Aus technischen Griinden machte sie von Kodachromes grundsétzlich nur im Freien Ge-

brauch. Sie hielt die verschiedensten Motive — Strallenszenen, Portraits, Prozessionen,

158 Inge Morath, Text ,,About photographing Spain®, 1954, Abb. 13.
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Stierkdmpfe, Kunstreproduktionen, Marktszenen, Landschaften etc. — in Farbe fest, passte
jedoch stets die Komposition an die Farbgebung des Motivs an. Zahlreiche Szenen wurden
sowohl in Schwarz-Weil}, als auch in Farbe abfotografiert, variieren aber in der Wahl des
Ausschnittes, der Perspektive und der Strukturierung der Bildelemente. Insgesamt konnen
in den Farbaufnahmen zwei verschiedene formale Strategien festgestellt werden. Farblich
monotone Felder (Stralenziige, Fassaden, Steinlandschaften, etc.) werden mit einem farb-
gesdttigten, ins Auge stechenden Detail (bunt gekleidete Personen, farbenfrohe Objekte
oder auffillige Fassadenfarbe) verkniipft. Ein farbiges Detail kann dazu verwendet werden,
alltdgliche Situationen oder Objekte in eine lyrische Metapher zu transformieren."’ Im
Gegensatz dazu sind farbintensive Landschaften flachiger, oft menschenleer, und ohne
Blickpunkt konzipiert. Morath beniitzte bei den Kodachromes eine andere Bildsprache als
bei Schwarz-WeiB-Filmen, bedachte allerdings in beiden Medien Bildausschnitt, Einstel-
lung, Perspektive, und eine kompositorische Ausgewogenheit der Formen, bevor sie auf
den Ausloser driickte. Im Vergleich ist der Korpus in Schwarz-Weil} viel umfangreicher
als jener der Kodachrome-Aufnahmen, was sowohl auf 6konomische als auch auf techni-
sche Ursachen zuriickgefiihrt werden kann. Die Dias bilden keinen repriasentativen Quer-
schnitt der Motivvielfalt, da Morath ausschlieBlich im Freien und nur fiir bestimmte Moti-
ve, von denen nicht unbedingt schwarz-weille Pendants existieren, Farbfilme verwendete.
Beispielsweise wurden Landschaftsfotografien und Stadtansichten deutlich héufiger in
Farbe als in Schwarz-Weil} abgelichtet. Cynthia Young gebrauchte im Zusammenhang mit
Capas wiederentdecktem Farbwerk die treffende Metapher, Farbaufnahmen seien ein ,,Teil
eines Orchesters®™, deren Beriicksichtigung die Gesamtwirkung des Werkes erst moglich

mache.'®

159 Panzer 2009, S. 7.
'y oung 2014, S. 26.
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3.3. Captions

,Eine giingige Weisheit, der Inge und andere Fotoreporter anhangen: Ein ordentliches Foto ist nur ein Foto
mit Bildunterschrift!*'®'
Von den Fotograflnnen verfasste Bildunterschriften waren bei Magnum fixer Bestandteil
jeder Fotostory — Umfang, Inhalt und Qualitdt dieser Texte variierten jedoch stark. Ernst
Haas beispielsweise war das Schreiben von Captions schon in den 1940ern zuwider (,,1
always hated to write captions!“'%%), weswegen die Texte zu seinen frithen Stories haufig
von Inge Morath stammten, die gemeinsam mit Haas als ,,Fotograf-Reporter-Team* 1949
bei Magnum aufgenommen wurde.'® Im Gegensatz dazu gestaltete Morath, geprigt durch
ihr Sprachstudium in Berlin und die mehrjdhrige Arbeitserfahrung in Zeitschriftenredakti-
onen, ihre Captions professionell und sehr umfangreich — allein zu der Rundreise durch
Andalusien tippte sie mehr als 130 A4-Seiten auf der Schreibmaschine ab. Thre Texte sind
von verschiedenen literarischen Genres gepriagt und zeigen ihre zweifache Begabung fiir
visuelles wie literarisches Erzdhlen.'®*
Im Rahmen dieser Arbeit ist — schon aufgrund des Umfanges der Captions — weder eine
literaturwissenschaftliche Textanalyse dieser Schriften, noch eine semiotische Analyse des
Verhiltnisses von fotografiertem Bild und geschriebenem Wort mdéglich. Im Folgenden
konnen nur verschiedene Aspekte dieser Texte genauer vorgestellt, Parallelen von Ge-
schriebenem und Fotografiertem herausgearbeitet und anhand ausgewahlter Beispiele illus-
triert werden. Grundlegend fiir eine Analyse ihrer Fotografien der Reisen 1954 ist der all-
gemein gehaltene Essay ,,About Photographing Spain“, der vollstindig im Anhang abge-
bildet ist (Abb. 11-13). In diesem wird klar, dass Morath — bei Auftragen wie freien Arbei-
ten — iiber ihre problematische Rolle als fotografierende Ethnografin und den daraus fol-
genden Gefahren der Aneignung und des Exotismus bewusst nachdachte und mogliche
Vorgehen zwischen Annédherung und Austausch reflektierte:'% ,It has remain ,,taking® [a
picture] with me, a very definite, often painful act as well as a choice. It also definitely
involves a certain intrusion into moods. I mean not just the mood of a moment, but their

very own typical mood, reflecting their temperament and spirit, as proufoundly unshakable

el Kaindl, Experteninterview II, Abschnitt 13.

12 R. Smith Schuneman, Photographic Communication. Principles, Problems and Callenges of Photojourna-
lism, New York 1972, S. 209, zit. n. Simak 1990, S. 8-9.

' Morath 1999, S. 13.

164 Zur Relevanz der Captions siche auch Jacob, Experteninterview I, Abschnitt 5 und Kaindl, Experteninter-
view II, Abschnitt 13.

15V gl. Folie 1999, S. 28.
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as the shape of their bones or the colour of their skin.“'®® Die humanistischen Tendenzen
der Zeit — und im Speziellen in Moraths Umfeld — werden in diesen Ausfiithrungen sehr
prasent. Morath vertrat die Ansicht, ,,a photographer must always work with the greatest
respect for his subject and in terms of his own point of view. That is my own personal atti-
tude, consequently I have a marked prejudice against ,,arranged* photographs and contri-
ved settings.“'®” Wie viele ihrer KollegInnen war Morath an moglichst authentischen Fo-
tografien, bzw. an Fotografien von Menschen in authentischer Umgebung, interessiert.'®

Einige Gedankenginge des Textes ,,About photographing Spain‘“ wurden bereits in vorhe-
rigen Kapiteln aufgegriffen — so beispielsweise die Ausfithrungen dariiber, wie sehr sie die
Kultur des Landes in ihrer Wahrnehmung prigte.'®® Sie inszenierte Ordofiez als Heming-
ways Pedro, fotografierte einen spanischen Dorfbewohner, der zusammen mit seinem Esel
an Sancho Panza erinnerte, und beschrieb die spanische Landschaft mit den Worten ,,cubist
patterns cast over the vast landscapes by sun and shade®.'”® Auch Moraths Uberlegungen
zur Farbgebung und -verwendung wurden schon in Kapitel 3.2. vorgestellt. [hr Interesse an
historischen Entwicklungen des Landes und Uberlagerungen gesellschaftlicher Pluralititen
sind ihren Fotografien, aber auch ihren Captions abzulesen. In ,,About photographing
Spain* schrieb sie: ,,Maybe one can call it a journey in time. Watching for the old and the
new fighting or embracing each other in the lunar landscapes®.'”' Und weiter unten: ,, The
second half of the 20th is hitting there too, blasting it’s way into the old layers, drawing
blood and punishment, but forcing it’s way with machines, tractors, automobiles, aeropla-
nes, books that evade censorship.« '’ In Relation zu ihren Aufnahmen wird durch diese
Ausfithrungen deutlich, dass, obwohl einige Passagen des Textes aufgrund des humanisti-

«l73

schen Anstriches kulturessentialistisch (,,unshakable as the shape of their bones* "°) anmu-

166 Inge Morath, Text ,,About photographing Spain®, 1954, Abb. 11. Hierzu passend schrieb sie in der Publi-
kation ,,Espafia Afios 50 ,,A long time before serious tourism began in Spain and my sudden appearance is
starteling, but my explanations in broken spanish are met with sympathy, curiosity and, often, the will to
show me more. I take up these invitations, follow people to their houses, their gardens, their fields, listening
all the time, hoping to be allowed to enter into some essence of their being and their spirit.”“ S. Morath 1994,
S. 18-19.

17 Inge Morath, zit. n. Kaindl 2009, S. 240.

168 »Wenn ich Innenaufnahmen machte, war ich immer bemiiht, die Atmosphére nicht zu stéren. Wenn ich
etwas bemerkte, das ich festzuhalten wiinschte, machte ich die Aufnahme so schnell und so unauffillig wie
moglich und versuchte, gewillermalBen unsichtbar zu sein.” Inge Morath, zit. n. Carlisle 1975, S. 25.

1%V gl. dazu: ,,[I was] thanking everybody who had made me see this better, Velazquez and Goya, and Pi-
casso, Capa’s photographs of the war, Hemingways tales of the war and the bulls. I saw it right away — I
mean [ saw it in a way that I desperately wanted to photograph it.“ Inge Morath, Text ,,About photographing
Spain®, 1954, Abb. 13.

" Ebd., Abb. 11.

""IEbd., Abb. 13.

' Ebd., Abb. 13.

' Ebd., Abb. 11.
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ten, Morath einen klar kulturrelativistischen Standpunkt einnahm. Sie versuchte, Spanien
aus der Logik nationaler Kulturzeugnisse heraus zu verstehen und wiederzugeben, ohne
ihren eigenen Standpunkt als AuBlenstehende zu verleugnen.

In weiteren Dokumenten schilderte Morath ganz spezifische Erlebnisse wéhrend ihrer Rei-
se oder Charakteristika neuer Bekannter aus einer sehr personlichen Perspektive. Hierzu
verfasste sie Essays oder erlduterte, chronologisch nach Bildnummern geordnet, das Foto-
grafierte in wenigen Worten — oft gibt es zu einer Story beide Arten von Captions. So zum
Beispiel fanden sich im Archiv zu Mercedes Formica neben einem gleichnamigen Essay
(Abb. 10) iiber 30 Seiten kiirzerer Captions, die Personenbeschreibungen und Schilderun-
gen gemeinsamer Erlebnisse beinhalten. Uber einen Ausflug mit Mercedes Formica und
Gonzalo Figueroa zu Freunden in das Castillo de Aldoveda, hielt Morath fest:

»Not very good shot of a cock leading a band of chicks around. But the story behind is fascinating, very Spa-
nish: the proud administrator is called out to tell me how he fabricated this crazy cock that is looking after
baby chicks and thinks he is a hen. Here is [the] recipe: First you change the cock’s sex, make him a capaun
in other words. Then you have to pluck out all his breast feathers and rub the breast with nettels. After that

you quickly make the cock drunk with pieces of bread dunked into wine (all chicken love to gabble this up).

While he is still very drunk you put the young chicks under him and from the moment he sobers up he be-

. 174
haves like a hen.*

Morath erzéhlte mit ihren Fotografien kurze Geschichten — die Captions agierten als narra-
tive Bindeglieder zwischen den einzelnen Aufnahmen. Die Passage zu dem Hahn, der
glaubte, er sei eine Henne, zeigt, dass die Bildbeschriftungen besonders wichtig wurden,
wenn einzelne Fotos nur unzureichend gelangen. Durch die Captions ergeben sich einige
Liicken im Bildmaterial, es fehlen im Archiv beispielsweise Schwarz-Weil3-Aufnahmen
von Formicas Anhorung bei Franco oder die farbigen Kunstreproduktionen des Museo de
Arte Cataluna und des Museo de Mares. Diese wurden vermutlich den Zeitschriftenredak-
tionen zugeschickt und nach der Produktion vergessen, verloren oder verworfen.

Die Texte ,,Mercedes Formica®“ (Abb. 10) und ,,Uncle Pablo* (Abb. 107) — zu Moraths
Begegnung mit der Familie Vilato — waren entscheidend fiir die Gestaltung der Zeitschrif-
tenartikel in Holiday und L ’'Eil, die nicht von Morath, sondern von Autorlnnen der Zeit-
schriften stammten. Da zahlreiche Formulierungen deutliche Reminiszenzen an Moraths
Essays zeigten, ist anzunehmen, dass die Autorlnnen Moraths Captions kannten und damit

arbeiteten.

'7* Inge Morath, Text ,,Captions SPAIN from Diaries* (unpubl.), Story 1954-18 © Inge Morath Foundation,
New York.
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Zu der Rundreise gibt es — neben tliber 100 Seiten einzelne Bildbeschriftungen in kurzen
Sdtzen — ldngere Captions zu einem Flamencotanzabend in Granada (,,In the Swallow’s
Cave®, Abb. 108) und zu den traditionellen Feierlichkeiten der Karwoche (,,Holy Week in
Spain®, Abb. 109). Morath beschrieb und benannte die Landschaftsziige genau, analysierte
die Geschichte der Region und die Etymologie ihrer Namen. So war zum Beispiel Santa
Cruz de Murela in La Mancha durch ,,Don Quichote* beriihmt geworden, Morath interes-
sierte sich zugleich aber auch fiir den arabischen Ursprung des Ausdrucks ,,La Mancha®,
was zu deutsch mit ,,ohne Wasser iibersetzt werden kann. Ihre Captions kommen der
Schreibform des Tagebuchs am nichsten, da sie ihrer Prosa auch handgeschriebene Notiz-
zettel, Reisedokumente, Briefe, Flugzettel und Visitenkarten beifiigte (Abb. 110). Im Ar-
chiv fanden sich auBBerdem auch ganz andere Textformen, zum Beispiel abgetippte Gedich-
te zu Spanien — Pablo Nerudas ,,Como era Espana® (Abb. 111) —, oder die Gesetzesentwilir-
fe Mercedes Formicas (Abb. 112).

Entgegen Chris Boots Darstellung von Moraths Arbeitsweise ,,they [Moraths stories] bear
little evidence of beeing planned; instead, her approach to a story was ,.to let it grow*, wit-
hout any apparent concern for narravite structure, trusting in her experience and interests to
shape her work rather than an editorial agenda.“'”® kann mithilfe Moraths Captions argu-
mentiert werden: Sowohl bei Begegnungen mit einer bestimmten Person als auch — in ei-
nem allgemeineren Sinn — bei Reisen in ein unbekanntes Land und in einen neuen Lebens-
alltag, bereitete sich Morath stets gut vor und setzte sich im Vorhinein mit der Kultur des
Landes oder dem Werk der Person, die sie treffen wiirde, auseinander.'”® Worauf Boot
vermutlich anspielt, steht damit jedoch nicht im Gegensatz: Vor Ort liel3 sie sich von die-
sen Erkenntnissen leiten, schopfte ihre Motive und Komposition eher aus ihren visuellen
und literarischen Erinnerungen, anstatt eine Liste an Motiven abzuarbeiten. Moraths Auf-
nahmen faszinieren, weil sie, trotz minutidser Vorbereitung, ungeplant, spontan und au-
thentisch wirken. Aus dieser Vorgangsweise ergibt sich eine mehrfache Riickkopplung
zwischen bildlichen und schriftlichen Komponenten im Denk- und Arbeitsprozess: Einer-
seits speisen sich ihre Fotografien aus visuellen und literarischen Quellen, andererseits
geben die Fotografien Anlass zu neuen Schriftstiicken, welche, genau wie die Fotografien,
an Gemadlde, Fotografien, Filme, Romane oder Gedichte anspielen. Die Fotografien und
begleitenden Texte sind von verschiedensten intertextuellen Bezligen gepragt und entfalten

erst bei gemeinsamer Betrachtung ihr volles Potential.

175 Boot 2004, S. 338.
176y gl. Morath 1994b, S. 139.

48



4. Publizierte Fotoessays der Spanienreisen 1954

Die unterschiedlichen Formate, in denen Morath die Fotoserien ihrer Spanienreisen 1954
veroffentlichte, fiihren die Arbeitssituation der Magnum-Fotograflnnen in den 1950er Jah-
ren pragnant vor Augen: Die verschiedenen Moglichkeiten der Publikation — Auftrage fiir
Magazine und autonom gestaltete Fotobildbdnde, spiter begleitend zu Ausstellungen im
Kunstkontext — gingen meist Hand in Hand. Dazu formuliert Mary Panzer treffend: ,,[Ma-
gazines| were numerous, the fees were good, and work was plentiful. By contrast, in the
rare cases when art museums collected photography, exhibitions and publications were
small, and payment came in form of recognition. Certainly no art photographer could earn
enough from print sales to quit his or her day job.«'”’

Fotomagazine wurden zwar schon Ende der 1920er durch technische Neuerungen moglich
gemacht und erfreuten sich wiahrend der 1930er Jahre wachsender Popularitét, die Einfiih-
rung kiirzerer Arbeitswochen und der daraus folgende Boom der Freizeit- und Urlaubsin-
dustrie nach dem 2. Weltkrieg fiihrten jedoch zu einem derartigen Erfolg der Magazine,
dass bis in die spiten 1960er Jahre von der ,,Ara der Fotomagazine** gesprochen wird. Sie
erfiillten verschiedene Aufgaben, wollten informieren, erziehen, einen gewissen Lebensstil
vorleben oder bestdtigen und damit Sicherheit geben. In jedem Fall agierten sie als Aus-
gleich zum Arbeitsalltag und als zentrale politische und 6konomische Stimmungsma-
cher.'”® Magazine waren — bis sie schlieBlich vom Fernsehen abgeldst wurden — der effizi-
enteste Weg, ein grofies Publikum zu erreichen.'”

Neben Fotomagazinen und frisch gegriindeten Fotoagenturen zeugte auch der Erfolg des
Bildbandes von dem verinderten Status der Fotografie und ihres Potentials.'®® Beide Pub-
likationsformen waren in ihrer Konzeption grundlegend mit einer neuen ,,form of pictorial

181

discourse* ® verbandelt: dem Fotoessay. In dieser ,narrative sequence of photographs

accompanied by minimal text*'**

waren Fotos als sich selbst geniigende Elemente konzi-
piert, die Ideen schneller und subtiler vermitteln konnten als Texte.'® Durch die Erweite-
rung einer einzelnen Aufnahme zu einer Bilderabfolge wurde ,,Zeigen™ zu ,,Erzdhlen*:
Durch kausale Verkniipfungen entstand etwas, das nicht ein einziges Bild, sondern nur die

Gesamtheit aller Bilder zeigen konnte. Eindeutige Ordnungen der Dinge wurden Verédnde-

77 Panzer 2009, S. 9.

178 Vgl. Stein 2003, S. 155-156.

179V gl. Panzer 2009, S. 9.

180 ygl. Faber 2009, S. 264-265.

'8! Willumson 1992, S. 1.

"2 Ebd., S. 1.

183 Vgl. Goldberg 1991, S. 191 und Willumson 1992, S. 11.
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rungen unterworfen, verschiedene Perspektiven konnten starre Ansichten ins Wanken
bringen. Der sinnstiftende Anteil der Betrachterlnnen, welche die Fragmente sinngebend
zusammensetzen mussten, darf in diesem Zusammenhang keinesfalls unterschitzt wer-

den. '

4.1. Holiday: ,,Women of the World: The Noble Mercedes* (1955)185

Morath erhielt ihre ersten beiden groflen Auftrige von Holiday — der erste war eine Story
zu Soho und Mayfair im Jahr 1953, der zweite jene zu Mercedes Formica.'*® Die Zeit-
schrift wurde 1946 von dem in Philadephia ansdssigen Verlagshaus Curtis Publishing
Company gegriindet, die auch The Saturday Evening Post und Ladies’ Home Journal ver-
legten und in direkter Konkurrenz zu dem New Yorker Imperium Time Inc. standen. Eine
Verkorperung des amerikanischen Nachkriegsaufschwunges, berichtete das Magazin in
Vollfarbe von internationalen Hotspots, traditionellen und exotischen Reiseorten, von ame-
rikanischer Hoch- und Popkultur, von Restaurants, Film und Fernsehen und von der Erho-
lung Europas.'® Trotz des Hanges zum Europdischen war das Journal in seiner inhaltli-
chen Bandbreite und naivem Optimismus augenscheinlich ein amerikanisches Fabrikat. In
Anbetracht der Nonstop-Transatlantik-Fliige, die ab 1947 moglich, jedoch sehr kostspielig
waren, bildete Holiday — mit seinen lippigen Farbfotografien, elegantem Layout und leb-
haften Texten — eine giinstige Alternative fiir Daheimgebliebene.'® Kapitalistischer Luxus
wurde mit demokratisch ausgerichteten SchreiberInnen im Kaliber des New Yorkers kom-
biniert: Textbeitrdge von Ernest Hemingway, Jack Kerouac, Truman Capote, John Stein-
beck, Arthur Miller und vielen anderen verlichen der Zeitschrift einen kultivierten und
weltgewandten Anstrich, die Lektiire sollte in gleichen MaBen erzichen und aufkliren.'®’
Callahan resiimmiert zu Holiday: ,,The magazine, in effect, sold an ideal of travel as en-
richment, a literal path to intellectual and spiritual betterment. What Vogue did for fashion,
Holiday did for destinations.“'*’

Das monatlich erscheindene Magazin besall Mitte der 1950er Jahre eine Auflage von ca.

500 000 Exemplaren/Ausgabe.'”! Editor Ted Patrick und Art Director Frank Zachary, ein

184 Vgl. Hickethier 2007, S. 51.

185 Holiday 1955, S. 99-103.

186 ygl. Boot 2004, S. 339.

187y gl. Panzer 2010, S. 50.

%8 Vgl. Young 2014, S. 14.

1% Das treffende Adjektiv ,,sophisticated kann nur ungeniigend ins Deutsche iibersetzt werden. Vgl. Cal-
lahan 2013 und Panzer 2010, S. 50.

' Callahan 2013.

¥I'vgl. Ebd.
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Freund und Nachbar Alexey Brodovitchs, waren fiir die erfolgreiche Blattlinie, die feinfiih-
lige Wahl an Fotograflnnen, IllustratorInnen und Autorlnnen und fiir das progressive Lay-
out der Zeitschrift verantwortlich. Ted Patrick war fiir seine grofBziigigen Budgets und
Deadlines sowie zuriickhaltenden Anweisungen bekannt. Ab 1949 avancierte Holiday zu
einem verlésslichen Abnehmer fiir Magnum.'? Auch wenn dies in Hinsicht auf ,,Magnums
commitement to justice, the common people, and black-and-white photography“'** para-
dox anmutet, so verband Capa und Patrick gleichermaflen ihre Vorlieben fiir Glamour,
Reisen und Poker.'” Die wichtigste Zusammenarbeit zwischen Magnum und Holiday in
den 1950ern war eine Reihe an insgesamt drei Fotoessays nach einer Idee Capas: Die Foto-
reportage iiber die Generation X mit dem Titel ,,Youth and the World* erschien {iber drei
Ausgaben gesplittet im Jahr 1953 und portraitierte 24 Individuen aus 14 Léndern auf 5
Kontinenten in Schwarz-Weiff und Farbe.'”> Aufgrund des enormen Erfolges der humanis-
tischen Reportage folgten 1954—1955 ,,Women of the World*“ und 1956 ,,Children of the
World“ im gleichen Konzept und Format. Dass die dreiteilige Serie ,,Women of the
World* schon ldnger in Planung war und der 1. Teil bereits im Dezember 1954 abgedruckt
wurde — die Reportage zu Formica erschien erst im 3. Teil im Februar 1955 (Abb. 113—
115) — spricht ebenfalls fiir eine Datierung der Fotografien Formicas in das Jahr 1954. Das
Projekt war in seiner Prasentation einer neuen Generation méachtiger, arbeitender und ge-
bildeter Frauen und in seiner pluralistischen Darstellung moderner Frauenrollen einzigar-
tig, weder zuvor noch danach wurden in Holiday dhnlich aufgeschlossene Beitrdige zum
Wandel geschlechtlicher Ordnungen in privaten oder 6ffentlichen Rdumen verdffentlicht.
Mary Panzers Urteil zu Holiday fallt — auch deshalb — weniger optimistisch als Callahans
aus: ,,In 1954-55, powerful modern women merited a special series — but they never
appeared as such again in the magazine. This form of journalism finally melted into adver-
tising, a world photographed in color in which everything is perfect, and perfectly availab-
le for sale to the American whom the magazine had once set to educate.*'*®

Alle Fotos der drei Reportagen ,,... and the world* stammten von Magnum-Fotograflnnen.

Neben Moraths Story zu Formica portraitierte David Seymour die italienische Schauspiele-

192 Vgl. Panzer 2010, S. 51.

" Ebd., S. 52.

4 Vgl. Ebd., S. 52.

195 McCalls war anfinglich an dem Projekt interessiert, lehnte aber die politische Ausrichtung der Story ab,
auf die Capa jedoch bestand. Holiday sprang ein und veroffentlichte die Portraitserien. ,,We intended to
present the problem of a generation which has as it’s main problem ,going to war or not’, and we have not
one soldier or even one militant person, representing the trends of today, Communists, existentialists, Ca-
tholics, nationalists, imperialists, etc.“ Robert Capa in einem Brief am 1. Juli 1951, zit. n. Young 2014, S. 24.
Siehe auch Young 2014, S. 24-25; 163-175.

1% Panzer 2010, S. 53.
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rin Gina Lollobrigida, Eve Arnold die haitische Arztin Yvonne Sylvain und George Rod-
ger die indische Sozialarbeiterin Qamar Khalil Ahmed im dritten Teil der Serie. Die Texte
der ,,Women of the world““-Serie stammten von Roger Angell, der sich an den Captions der
Magnum-Fotograflnnen orientierte. Der Artikel zu Mercedes Formica erdffnete er mit ei-
ner bewundernden Beschreibung Formicas Aussehen, um anschlieBend zu argumentieren,
ihre charmanten Eigenschaften seien ,,almost distractions, for they are just a small part of
Mercedes Formicas make-up.“'®” AnschlieBend wurde Formica in ihrem beruflichen und
privaten Umfeld vorgestellt, Formicas Erfolge in kulturellen und juristischen Bereichen
wechselten mit Anekdoten aus ithrem gesellschaftlichen Leben ab. Ihre Beliebtheit blieb im
Artikel jedoch omniprdsent. Das unausgesprochene Resiimée des Textes mutet in seiner
ungldubigen Freude sechzig Jahre spéter nicht iiberholt, sondern beinahe absurd an: Frauen
konnten erfolgreich und sympatisch, ja schon und gleichzeitig intelligent sein!

Der GroBteil des Textes beschrieb die vielfdltigen Rollen Formicas, welche in der Bildspur
schneller und intuitiver erfasst werden konnten. Nur wenige Informationen des Artikels
lassen sich nicht aus den Fotografien ablesen. So beispielsweise die Geschichte Formicas
bekanntester Klientin Antonia Pernia, die kurz zuvor mit 17 Messerstichen, die ihr ihr
Ehemann zufiigte, in die Notaufnahme eingeliefert worden war. Nachdem offentlich wur-
de, dass Pernia schon tliber Jahrzehnte hinweg an der Gewalt ihres Mannes gelitten und
aufgrund der finanziellen und rechtlichen Nachteile nie die Scheidung eingereicht hatte,
wurde der Fall zu einem Sinnbild der minderwertigen Stellung der Frau im Rechtssystem
Francos. Formica bot Pernia kostenlose Rechtsvertretung an, brachte den Fall an eine gro-
Bere Offentlichkeit, und prisentierte Francos Regierung konkrete Vorschlige zur Ande-
rung der Gesetzeslage. Angells harsche Kritik ,,The legal position of women in Spain is, to
put it mildy, medieval.“!*® mutet in Relation zur vorherrschenden Position der nordameri-
kanischen AuBenpolitik wéihrend des Kalten Krieges und dessen Protektion durch Unter-
nehmen wie Time Inc., erstaunlich frei und kdmpferisch gegeniiber dem Regime Francos
an."” Im Vergleich zu den Captions fillt eine wesentliche — weil den Inhalt verdndernde —
Kiirzung auf: Im Artikel schrieb Angell wie Morath, Formica wére damit zufrieden, dass
thr Mann fiir ihre finanzielle Absicherung zusténdig sei. Im Text erhielt Formica dadurch

eine gemaBigt-konservative, das Patriarchat gewissermallen unterstiitzende Position. Mo-

7 Holiday 1955, S. 99.

¥ Holiday 1955, S. 101-102.

19 Bereits 1949 erschien in Life ein Artikel, in dem Franco als harmloser ,,sportsman® und Entenjéger por-
traitiert wurde. Vgl. Life 1949, S. 115-118. Zur Reprisentation Francos in amerikanischen Zeitschriften zu
Beginn der 1950er sieche auch Willumson 1992, S. 115-133.
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raths Captions fiihrten jedoch weiter aus, dass Formica nur so in der Lage war, benachtei-
ligten Frauen ihre Rechtsberatung kostenlos anzubieten.

Das Layout der Serie entsprach den Grundsidtzen Zacharys Blattlinie: Das iiberdurch-
schnittlich grofle Format lie3 die Kombination von groBflachigen Bildern, zuriickhaltenden
Textblocken und viel weiler Flaiche zu (Abb. 113—115). In den Fotografien dominierten
sprechende Details und elaborierte Perspektiven anstatt allgemeiner, gewohnlicher Ausbli-
cke. Die Gestaltung der Fotoreportage ,,Women of the world* blieb konstant einem Sche-
ma verhaftet: Zu Beginn des Artikels wurde — oft in Farbe — eine grof3formatige Aufnahme
gezeigt, die den Leserlnnen die Portraitierte bekannt machen sollte. Im Falle Formicas war
die Aufnahme zwar in Schwarz-Weil3, dafiir aber in einer fiir Holiday charakteristischen
Bildkomposition wiedergegeben: Die Anwiltin ist in ithrer Amtstracht vor dem Gericht zu
sehen, leicht lichelnd blickt sie den LeserInnen direkt in die Augen (Abb. 113). Laut Mary
Panzer beanspruchte Zachary fiir sich, das ,,environmental portrait, in which a subject po-

«200 o -fiinden zu haben. Ohne hier in Dis-

ses in the setting from which it’s power comes
kussionen zu verfallen, ob und wie ein Art Director ein Portrait-Genre erfinden konne, fiel
auch schon bei der Betrachtung Moraths Contacts und Captions auf, dass sie Portraits
grundsitzlich gerne in vertrauten Umgebungen situierte und Formica im Speziellen mit
Vorliebe in Relation zu verschiedenen Personen ihrer Umgebung festhielt, die als Syno-
nym flir Formicas unterschiedliche Rollen im Alltag fungierten. Formale Vorgaben wurden
keine tiberliefert, allerdings waren die Kriterien in der Auswahl der Fotografien fiir Morath
vermutlich schon im Zeitpunkt der Abwicklung des Auftrages klar nachvollziehbar, da
,»Youth and the world* 1953 in &hnlicher dsthetischer und inhaltlicher Ausrichtung er-
schien.

Anschlielend wurde in mehreren, schwarz-weillen Aufnahmen verschiedenen Formates
eine Erzédhlung generiert (Abb. 114). Die dominanteste Fotografie dieser Doppelseite ent-
stand wihrend einer Besprechung Formicas mit Antonia Pernia in der Wohnung der Klien-
tin — an jenem Tisch, unter welchem sie nach der Attacke ihres Ehemanns gefunden wur-
de.”! Erneut wurde jene Fotografie ausgewihlt, in welcher die Protagonistin mit dem nar-
rativen und ortsspezifischen Kontext in zugespitzter Dramatik korreliert. Die Aufnahme
riickte die Beziehung zwischen Klientin und Anwiltin in den Mittelpunkt, indem sie Pernia
und Formica einander kompositorisch gegeniiberstellte. Im Gegensatz zur frontalen Wie-

dergabe Pernias im Zentrum des Ensembles, war Formica an den rechten Bildrand geriickt

*% panzer 2010, S. 52.
291 ygl. Inge Morath, Text ,,Mercedes Formica* (unpubl.), Story 1955-35 © Inge Morath Foundation, New
York.
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und im Profil wiedergegeben. Wihrend auf die nachdenkliche Klientin fokussiert wurde,
war die Anwiltin durch die Sprechbewegungen unscharf abgebildet. Mit Blick auf den
dazugehorigen Kontaktabzug (Abb. 116) wird klar, dass die gegensétzliche Komposition
aus aktiven und passiven Parts, Frontal- und Profilaufnahme sowie scharfer und ver-
schwommener Bildelemente in den anderen Aufnahmen der Szene kein vergleichbares
Pendant findet. Die Blicke der beiden Frauen waren auf ein in der unteren Bildhilfte wie-
dergegebenes Dokument in Formicas Hand gerichtet. Durch die leichte Uberbelichtung
und Unschérfe im Vordergrund wirkte das Dokument reinweill, wodurch die Aufnahme
metaphorisch aufgeladen wurde: Die Protagonisten reflektierten und diskutierten iiber ei-
nen Sachverhalt, dessen Ausgang noch ungewiss, noch unbeschreibbar war.

Die iibrigen Fotografien positionierten Formica in verschiedenen privaten, beruflichen,
kulturellen oder gesellschaftlichen Settings (Abb. 114): Die Anwiéltin wurde mit der ihr
gewidmeten Falla in Valencia abgelichtet, bei der Kunstbetrachtung gemeinsam mit ihrem
Ehemann, im Gesprich mit dem Duque de Tovar wihrend einer Dinnerparty, auf einer
Tertulia, zuhause wihrend eines entspannten Nachmittagstees oder einer befreundeten
Schauspielerin mit ihrem Kostiim helfend. Die ungleichen Groen und die eigenwillige
Positionierung der Fotos ermdglichten das Springen zwischen einzelnen Aufnahmen und
lieBen durch die unterschiedlichen Moglichkeiten der Verkniipfung einzelner Szenen ver-
schiedene, individuell auf den Lesenden zugeschnittene Abfolgen der Geschehnisse zu.
Der in der oberen Bildhilfte positionierte Slogan ,,The daily doings of Mercedes are end-
lessy complex and satisfying* verstérkte dieses Konzept zusitzlich. Der Wechsel an Ein-
stellungen erzeugte eine Dynamisierung des Gezeigten, welche die Aufmerksamkeit des
Lesepublikums steigerte.”> Das abschlieBende, iiber zwei Seiten reichende Close-up (Abb.
115) fokussierte durch Einstellung und Lichtgestaltung sehr suggestiv auf die Psyche der
Dargestellten, wie bereits in Kapitel 3.2. beschrieben. Die nach Panzer unmittelbaren, en-
gagierten Portraits kennzeichneten die gesamte Zusammenarbeit von Magnum und Holi-
day.*” Im intimen, nicht aber sentimentalen Portrait Formicas war Moraths Bewunderung
fiir Formica jedenfalls allgegenwirtig. Die Fotografie erhielt durch ihre Farbigkeit aul3er-
dem einen Sonderstatus in der ansonsten schwarz-weilen Reportage. Die starken, klaren
Farben transportierten Formicas Schonheit und Anmut sowie ihr freudiges, sympatisches

Gemiit, die auch im Text angesprochen wurden.

292 ygl. Hickethier 2007, S. 57-58.
203 ygl. Panzer 2010, S. 52.
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Erst in Relation mit dem Archivmaterial wird deutlich, dass die publizierten Fotografien
nur die Spitze des Eisberges der festgehaltenen Bilderwelt Moraths bilden. Offensichtlich
wurden Formicas Arbeitsalltag in ithrem Biiro, ihre Anhdrung bei Franco, die fein kompo-
nierten Portraits zusammen mit ihrer Mutter sowie die eher informellen Aufnahmen ge-
meinsamer Ausfliige im Print gestrichen. Dass die Zusammentreffen mit der intellektuellen
und gesellschaftlichen Elite strukturell begiinstigt abgedruckt wurden, korrespondiert aut-

«204

fallend gut mit dem Ethos des ,,magazine of leisure for richer living“™", welches seine Le-

serlnnen stets am internationalen Jetset teilhaben lassen wollte.

4.2. L’il: ,, La sculpture polychrome catalane* (1955)2"°

Morath erhielt 1954 gleich zwei Auftrdage der Pariser Zeitschrift L '(Fil, die im Jahr darauf
in der gleichen Ausgabe abgedruckt wurden. Das Kunstmagazin war im Zeitpunkt der Auf-
tragsvergabe noch nicht auf dem Markt, die erste Ausgabe erschien im Janner 1955. Geor-
ge und Rosamund Bernier fungierten als Herausgeberlnnen und gelegentlich als AutorIn-
nen der monatlich erscheinenden Kunstrevue. Eine interessante, personale Uberschneidung
mit Moraths Buchprojekt zu Pamplona bildet Robert Delpire, der sowohl als Redakteur der

Zeitschrift (im Impressum als ,,Directeur technique® vermerkt**®

) agierte, als auch im glei-
chen Jahr Moraths ersten Bildband ,,Guerre a la tristesse herausgab (s. Kap. 4.5).°” Ohne
genaue Auflagezahlen ausfindig machen zu konnen, ldsst die Aufmachung und Ausrich-
tung der Zeitschrift darauf schlieBen, dass hier ein sehr spezielles, fachlich gebildetes Kli-
entel bedient wurde. Beitrdge der Ausgabe 4/1955 (15. April 1955), in die Moraths Foto-
grafien Eingang fanden, reichten von KiinstlerInneninterviews {iber spezifische Fachartikel
zur Synagogenarchitektur der Region Vaucluse, zur Farbigkeit der romanischen Skulptur
Katalaniens oder zu den angewandten Kiinsten des vorderen Orients des 17. und 18. Jh.,
hin zu Homestories von Kunstsammlerlnnen — die Ausfithrungen lieen aber niemals
Zweifel autkommen, dass stets von Objekten der Hochkultur die Rede war. Leserbriefe
von Mitgliedern der Académie Goncourt und die gezielten Werbeeinschaltungen vervoll-
stindigen das Bild der intellektuellen, humanistisch aufgeklarten Leserschaft: Neben An-
zeigen fir Antiquariate, Kunstgalerien, der Societ¢ des Amis du Louvre und luxuridoser

Schreibgerite, wurde auf den letzten Seiten der Ausgabe auch ein Inserat von ,,Collection

Huit* abgedruckt, einer Verlagedition Delpires, in dem die aktuellen Bildbdande von Dois-

2% Holiday 1955, S. 3.

2051 (il 1955, S. 32-39.

2% ygl. Ebd., S. 3.

27 ygl. Morath 1994b, S. 137.
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neau, Cartier-Bresson und Rodger beworben wurden (Abb. 117). Der Preis der Zeitschrift

von 200 Francs wurde mit dem Beisatz ,,Huit pages en couleurs***®

angepriesen.

Das Cover der April-Ausgabe (Abb. 118) {ibt sich trotz einer ganzformatigen Farbabbil-
dung in eleganter Zuriickhaltung. Die Schriftanteile sind in Schwarz-Weil} gehalten und
auf das Notwendigste reduziert: Im Gegensatz zu der prominenten Platzierung des Namens
der Zeitschrift in der linken, oberen Bildhélfte sind die bibliographischen Eckdaten unaut-
fallig und in heller Schrift wiedergegeben, auf Hinweise zu den einzelnen Themen der
Ausgabe wird zur Géinze verzichtet. Die formatfiillende Fotografie zeigt eine Detailansicht
mit dem Thema ,,Sieg des Davids* eines romanischen Freskos von Santa Maria de Tahull.
Paradoxerweise wurde dieses Werk im Artikel zur mittelalterlichen Kunst Kataloniens
nicht abgedruckt, sondern nur erwihnt. Da das Fresco im Museo de Arte Cataluna konser-
viert wurde, ist anzunehmen, dass die Aufnahme von Morath stammte, obwohl in ihrem
Archiv keine Abziige erhalten blieben.

Das Layout des Artikels zur kolorierten romanischen Skulptur Kataloniens (Abb. 119-122)
entspricht der seriosen Linie von L’il. Ganzseitige und kleinformatige Abbildungen
wechseln einander ab, letztere sind stets harmonisch auf die Textblocke in Dreierspalten
abgestimmt, wodurch ein niichterner, zurlickhaltender und wissenschaftlicher Eindruck
erweckt wird. Der Text stammte von dem Direktor der Barceloner Kunstmuseen Juan Ain-
aud, welcher auf mittelalterliche Malerei und Skulptur spezialisiert war.”’ Der kunsthisto-
rische Fachartikel ist trotz des Fachvokabulars klar und verstindlich formuliert, zahlreiche
Bildvergleiche verdeutlichen die Ausfiihrungen. Die in den Artikel einfiihrende Fotografie
(Abb. 119) gewihrt auf Augenhohe einen Einblick in einen der musealen Rdume, die {ibri-
gen Fotografien (Abb. 120-122) entsprechen in ihrer frontalen Wiedergabe vor neutralem
Hintergrund den Konventionen gingiger Kunstreproduktionen. Abbildungslegenden erin-
nern durch das kunsthistorische Vokabular an die Texte von Museumsplaketten, wodurch,
gemeinsam mit dem Eroffnungsbild und dem begleitenden Text, ein musealer Rundgang
unter der Fiihrung des Direktors simuliert wird. Obwohl die Farbigkeit der Skulpturen im
Mittelpunkt des Beitrages stehen, wurden aufgrund der hohen Kosten nur zwei Farbabbil-
dungen abgedruckt (Abb. 121-122). Im Unterschied zu den monochromen Reproduktionen
vor heller Kulisse, sind die polychromen Fotografien stets ganzseitig und vor dunklem

Hintergrund wiedergegeben, vor welchem die Farben stirker zur Geltung kommen.

28 yol. L’Eil 1955, S. 1.
2 ygl. il 1955, S. 46.
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4.3. L’(Eil: ,,48, Paseo de Gracia® (1955)*"

Moraths Fotoreportage zur Sammlung der Familie Vilato erschien in der Ausgabe 4/1955
von L’(Eil, von der bereits im vorherigen Kapitel die Rede war, ndhere Informationen zur
Zeitschrift, den Verlegern und der Blattlinie sind deshalb dem Kapitel 4.2. zu entnehmen.
Das Layout des Beitrages (Abb. 123—127) schlief3t in seiner reduzierten Geradlinigkeit und
iibersichtlichen Struktur an die anderen Artikel der Zeitschrift an. Erneut fiihrt eine beson-
ders aussagekriftige Fotografie auf Augenhohe in das Geschehen ein, welches die gesamte
Familie vor einem Werk Picassos beim Musizieren abbildet (Abb. 123). Die gerahmte
Leinwand im Hochformat korrespondiert formal mit der ebenfalls hochformatigen Foto-
grafie, die durch Tiirstock und Wandbordiiren auch eine Rahmung erfahrt. In beiden Bild-
flichen wird der Blick auf Frauen in weilen Gewandern gelenkt — auf der Leinwand ein
Maidchen wiahrend ihrer ersten Kommunion, im Foto Picassos Schwester Lola Vilato in
ihrem Nachthemd und einem weiBlen sowie einem gemusterten Uberwurf. Die komposito-
rischen Parallelen sind inhaltlich motiviert, wie der Text verrdt: Picasso malte seine
Schwester wéhrend ihrer ersten Kommunion, mit ihr posierte der gemeinsame Vater, der
im Hintergrund des Werkes zu erkennen ist. Picassos Neffen sind formal dhnlich — dunkel
gekleidet, trotz der Seitenansicht schlecht erkennbare Gesichtsziige — wie ihr Grof3vater auf
der Leinwand im Umkreis der hell gekleideten Lola positioniert.

Die Fotostrecke druckte in Schwarz-Weil3 Portraits der Familie, Interieuransichten und
Kunstreproduktionen ab, wohingegen die wertvollen Farbdrucke ausschlieBlich Kunstre-
produktionen vorbehalten blieben. Die einzelnen Abbildungen wurden bewusst im Text-
fluss positioniert und geschickt miteinander verkniipft. Eine Doppelseite (Abb. 125) kom-
binierte beispielsweise auf der linken Seite drei Textspalten und zwei Abbildungen — ein
Arrangement der Wohnung und ein Portrait der jungen Lola Vilato — mit einer gro3forma-
tigen, aktuellen Fotografie Lola Vilatos auf der gegeniiberliegenden Seite. Auch iiber 50
Jahre spéter und in einem anderen Medium wiedergegeben, nimmt Picassos Schwester
eine dhnliche Haltung ein und blickt dem Lesenden direkt in die Augen. Sogar die vertika-
le Linienfilhrung im Hintergrund der Zeichnung korrespondiert mit der Tapete der Woh-
nung auf der Fotografie. Nach zahlreichen Kunstreproduktionen der Sammlung, war die
abschlieBende Fotografie der Reportage erneut ein Portrait. L ’(Eil wihlte jene Aufnahme
aus, die Jaime Vilato vor einem Portrait seines Onkels zeigte (Abb. 127). Wahrenddessen
die real anwesende Person gedankenversunken der Welt entriickt scheint, blickt der junge

Pablo Picasso von der Leinwand direkt in die Kamera. Die verhéltnisméBig einheitliche

201 >(Eil 1955, S. 4-13.
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Ausleuchtung der Szene und die Perspektive auf Augenhohe der Protagonisten vermitteln
eine ruhige, statische, fast andichtige Atmosphire. Die Ahnlichkeiten der beiden in unter-
schiedlichen Medien Portraitierten werden durch die Choreographie ihrer Blicke zusitzlich
verstarkt. Das Gruppenportrait zu Beginn der Reportage, die Kombination zweier Portraits
in unterschiedlichen Medien und die abschlieBende Fotografie teilen sich eine dhnliche
kompositorische Struktur: Verschiedene Realititsstufen werden pragnant miteinander ver-
schrankt, indem die unterschiedlichen, kiinstlerischen Medien aufeinander Bezug neh-
men.?"!

Als Urheberin des Textes war zwar Rosamund Bernier in der Zeitschrift angegeben, gleich
darunter wurde jedoch vermerkt: ,,Reportage photographique de Inge Morath“*'% Im Ver-
gleich mit Moraths Captions wird klar, dass der Zeitungsartikel in Moraths Essay zu der
Familie Vilato (Abb. 107) wurzelt. In Relation zu den Captions fallt der Artikel allerdings
deutlich ausfiihrlicher aus. Da es sich dabei aber um Erlebnisse handelt, die nur Morath
wissen konnte, wie beispielsweise die Entstehungsbedingungen der Farbfotografien, ist
anzunehmen, dass sich Morath und Bernier zusitzlich miindlich austauschten. Bernier
iiberarbeitete Moraths Essay und fligte ihm Informationen zu den einzelnen, abgebildeten
Werken und Picassos Werdegang hinzu. Komplimentir zu dem in Kapitel 4.2. analysierten
Artikel wurde auf Moraths personliche Erfahrung vor Ort eingegangen, beide Artikel ziel-
ten jedoch auf die Vermittlung unbekannter Kunstwerke bei gleichzeitiger Unterhaltung
der Leserschaft durch fingierte Freizeiterlebnisse ab: Statt eines Museumsbesuches stand
nun der Besuch der bedeutenden Privatsammlung Lola Vilato an. Die Story wurde zwar
aufgrund der Nachfrage nach Kunstreproduktionen der Werke der Sammlung initiiert, Mo-
raths Portraits der Familie waren jedoch so eigentiimlich, eindringlich und ansprechend in
ihrer Uberschneidung verschiedener Realititsebenen, dass diese eine weitaus stirkere Re-

zeption erfuhren.”"

4.4. Life: ,,A Family Cache of Picassos“ (1955)*"*

Zwei Monate nachdem Moraths Fotoreportage zur Familie Vilato in L '(Fil erschienen war,
druckte auch Life, Teil des Verlagshauses Time Inc., die Story zur Sammlung Vilato auf
fiinf Seiten ab (Abb. 128—131). Der Befund, dass die Entstehungsgeschichte sowie formale

und inhaltliche Strategien des wochentlich erscheinenden Bildmagazines bereits sehr gut

2ygl. Folie 1999, S. 34.

221 °(Eil 1955, S. 5.

213 Sjehe Morath 1994a, Folie 1999 oder Lahs-Gonzales 1999.
24 ife 1955, S. 124-130.
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aufgearbeitet sind, mutet in Anbetracht der Bandbreite an wissenschaftlichen Publikatio-
nen beinahe wie ein Euphemismus an.”'” Life wird in der Fachliteratur, die sich aus der
Selbstdarstellung des Magazines speist, zum definitiven Mallstab des (Magazin-) Foto-

journalismus, zur ,,Quintessenz aller [lustrierten*'®

erklart. In der Folge ist Life in der
wissenschaftlichen Rezeption viel dominanter, als die Illustrierte am Markt oder in der
Offentlichkeit jemals war.”'” Noch heute wird eine akademische Auseinandersetzung mit
dem Medium durch die vollstindige und kostenfreie Bereitstellung aller Ausgaben von
Life auf Google Books inklusive zahlreicher Suchfunktionen begiinstigt.*'®

Wie Stein ausfiihrt, steckte hinter der zurlickhaltenden Pose des ,,verantwortungsbewuss-
te[n] Understatement[s]*" der Zeitschrift die Strategie, durch den seridsen, redaktionellen
Teil des Blattes das Vergniigen an den lukrativen Farbinseraten zu erhdhen.”” Gleichzeitig
versuchte Life, Farbseiten auch in das ,,redaktionelle Konzept der gewagten Langeweile*!
zu integrieren, diese wurden meist fiir Kunstreproduktionen oder fiir Fotografien von
Broadway- Produktionen eingesetzt, da die Bereiche Kunst und Kultur das Image des Blat-
tes noch zusitzlich unterstrichen.””” Als Capa realisierte, dass Life gelegentlich auch in
Farbe publizierte — ab 1941 sogar am Cover’> — forcierte er die Verwendung von Ko-
dachromes unter den Magnum-Forograflnnen, da er sich stets auf den Markt einstellte und
das Honorar fiir Farbaufnahmen zusidtzlich hoher ausfiel als fiir Schwarz-Weil3-
Aufnahmen. Ironischerweise war schlieflich Life nicht der Hauptabnehmer fiir die Stories
in Farbe, sondern Holiday.”** Nach ausfiihrlicher Recherche kann davon ausgegangen
werden, dass es sich bei dem Beitrag zur Sammlung Vilato um Moraths erste in Life verot-

fentlichten Fotografien handelt. Wiederabdrucke einer Story waren sehr iiblich, auch Ernst

213 Bine tibersichtliche Zusammenfassung findet sich beispielsweise bei Willumson 1992, S. 14-24.

*1% Stein 2003, S. 137.

27 Vgl. Ebd., S. 136-137, 144. Stein nennt als Beispiel fiir den immer noch vorherrschenden ,,wissenschaft-
lichen Tunnelblick auf Life“ die Publikation: Erika Doss (Hg.), Looking at Life Magazine, Washington 2001.
Ebd., S. 144.

218 1m Gegensatz dazu miissen andere Zeitschriften zumindest aus Bibliotheken ausgehoben, meist aber in
Fernleihe bestellt und anschlieBend von Hand nach relevanten oder gefragten Beitrdgen durchsucht werden.
Eine Ubersicht der Life-Ausgaben auf Google Books kann unter folgendem Link aufgerufen werden:
books.google.at/books/about/LIFE.html?hl=de&id=NOEEAAAAMBAIJ&redir _esc=y (zuletzt aufgerufen am
16.02.2015).

*!Y Stein 2003, S. 153.

220 yg]. Ebd., S. 153.

*I'Ebd., S. 155.

222 ygl. Ebd., S. 155.

22 ygl. Ebd., S. 160.

24 ygl. Young 2014, S. 10.

59



Haas’ erste Fotoreportage zu den Kriegsheimkehrern in Heute wurde von Life erneut pu-
bliziert.**’

Das Layout des Artikels (Abb. 128—131) mutet im Vergleich zu L il iiberladen und un-
tibersichtlich an. Im amerikanischen Wochenblatt wurde eine kiirzere Fassung als in der
franzosischen Kunstrevue abgedruckt, sowohl hinsichtlich des Textes, als auch in Anbe-
tracht des Bildmaterials. Als einflihrende Fotografie wurde der Ausschnitt eines dhnlichen
Portraits der Familie Vilato gewidhlt (Abb. 128). Durch die Beschneidung der Fotografie ist
das Werk Picassos an der Wand des Appartements nur angedeutet wiedergegeben, die me-
taphorisch aufgeladene Korrelation der Bildflachen wie in L ‘il findet in Life keine Ent-
sprechung. Darunter wurde zusétzlich eine Fotografie Pablo Picassos abgedruckt, um die
Story fiir ein groBeres Massenpublikum thematisch zu verorten. Auf der gegeniiberliegen-
den Seite wurde ein realistisch-pointilistisches Portrait einer Spanierin in Tracht abge-
druckt, das auch schon in L il ganzseitig und in Farbe Eingang fand (Abb. 126). Auch in
dieser Version der Verdffentlichung wurden dem Beitrag zwei Farbseiten zugestanden, auf
der zweiten Seite wurden allerdings gleich vier Fotografien untergebracht. Erneut blieben
die kostspieligen Farbdrucke Kunstreproduktionen vorbehalten, ganz im Sinne der Redak-
tion, die bunten Seiten der Zeitschrift neben Inseraten Zeugnissen der Hochkultur zu wid-
men. Nach drei ganzformatigen Seiten wurden der Story nur noch von Werbeanzeigen
umringte Spalten eingerdumt (Abb. 130-131), die neben monochromen Kunstreproduktio-
nen auch ein Stillleben der Wohnung zeigten (Abb. 130). Zwischen den einzelnen Abbil-
dungen der Serie fanden keine feinen, kompositionellen Spielchen wie im franzdsischen
Kunstblatt statt. Der Fokus wurde stirker auf die Werke Picassos gelenkt, nur wenige Por-
traits bzw. Genrebilder und Stillleben wiedergegeben sowie die personliche Entstehungs-
geschichte der Story zur Géinze gestrichen bzw. missverstanden. Fiir den begleitenden
Kurztext wurde schlecht recherchiert — der oder die namentlich nicht erwdhnte Autorln
verstand den Artikel in L '(Eil offensichtlich falsch, da nicht Bernier, sondern Morath die
Vilatos in Barcelona besucht hatte. Der kurze, wenig informative Text von drei Absétzen
wurde auf den folgenden Seiten von Bildlegenden abgelost. In der direkten Gegeniiberstel-
lung wird deutlich, dass, wahrend in L’Fil stets eine genaue Analyse des Werks in der
Textspur mitlief, Life auf eine rein visuelle Sinnesfreude ausgerichtet war. Die franzosi-
sche Kunstrevue war, trotz ihrer inhaltlichen Fokussierung auf visuelle Zeugnisse, im Ver-

gleich zu dem amerikanischen Fotomagazin sehr textlastig. Obwohl beide Zeitschriften

223 ygl. Simak 1990, S. 16 und Stein 2003, S. 147.
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den Anspruch erhoben, gleichermallen zu erziehen und zu unterhalten, konnen die unglei-

chen Resultate aus den gegensitzlichen Zielgruppen der Magazine erklirt werden.

4.5. Robert Delpire: ,,Guerre a la tristesse“ (1955)226

Neben den bisher vorgestellten Zeitungsartikeln wurde im Jahr 1955 auch Moraths erster
Fotobildband mit dem Titel ,,Guerre a la tristesse* (dt. etwa ,,Krieg gegen die Traurigkeit*)
veroffentlicht. Der Pariser Verleger Robert Delpire war, wie bereits erwdhnt, sowohl im
Presse-, als auch im Verlagswesen tétig: Er arbeitete ab 1950 in der Redaktion der Zeit-
schrift Revue Neuf und ab 1955 fiir L il und griindete 1951 mit Pierre Facheux ein Un-
ternehmen, in dem er die Edition Verve, die Collection Huit, die Collection Neuf, die Coll-
ection Dix und die L’Encyclopédie essentielle verlegte.””” Von Thomas Gunther wird er
als ,stets sehr aufgeschlossen fiir Neuerungen, was die Auswahl der Fotografien, das
Schriftbild oder die Vorrangstellung der Bilder anging® beschrieben.””® Zahlreiche von
Delpire realisierte Publikationen, darunter George Rodgers ,,Le Village de Noubas*
(1954), Robert Doisneaus ,,Les Parisiens tels qu’ils sont* (1954), Henri Cartier-Bressons
»lmages a la sauvette* (1952), ,,Danses a Bali“ (1954), ,,D’une Chine a I’autre* (1954) und
,Les Européens® (1955); Werner Bischofs ,,Japon* (1954) und ,,Carnet de Route* (1957)
sowie Robert Franks ,,Les Américains* (1958), um nur einige wenige zu nennen, priagten
das Genre des Fotobildbandes nachhaltig und geniefen bis heute groBes Ansehen.”” Der
Sammelband ,,Animaux d’Afrique® (1953) der Tierfotografin Ylla und Moraths Fotobii-
cher ,,Guerre a la tristesse* (1955), ,,De la Perse a I’Iran* (1958) und ,,Tunesie. De Cartha-
ge a demain® (1961) sind Delpires einzige Bildbédnde, die sich aus Aufhahmen von Foto-
grafinnen speisen. In historischen Anthologien bleiben sowohl Ylla als auch Morath oft
unerwihnt.**

Kompendien humanistischer Dokumentarfotografie im weitesten Sinne, zeugen Delpires
Publikationen der 1950er Jahre von seinem Interesse an bildender Kunst, dem Medium der
Fotografie und an der Wissenschaft der Ethnologie bzw. (Kultur- und Sozial-) Anthropo-
logie, vielen seiner Biicher ist ein padagogischer Imperativ inhirent.”*' Monika Faber be-

schreibt Delpires Verlagstitigkeit als Bestrebungen, ein neues Genre zwischen Reiselitera-

226 Dominique Aubier/Inge Morath, Guerre a la tristesse, hg. von Robert Delpire, Paris 1955.
27 Fiir eine ausfiihrliche Biografie Delpires siche: Anon. 2015a.

*2% Gunther 1998, S. 574.

222 ygl. Ebd., S. 574 und Badger/Parr 2004, S. 190.

20 Beispielsweise Badger/Parr 2004, S. 190.

! Gunther 1998, S. 574.
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tur und zeitgenossischem Fotobuch zu schaffen.*” Die erste umfangreiche, wissenschaftli-
che Aufarbeitung der Geschichte des Fotobuches weist Delpire eine Schliisselrolle im
franzosischen Verlagswesen in der Nachkriegszeit zu: ,,The example of Robert Delpire
indicates that, as in any kind of publishing, initiatives are taken and innovations made by
individuals, often one enthusiastic individual within a publishing organization. [...] Well-
produced photobooks are expensive to make, and the market, whilst being an established
,hiche®, is nevertheless small. This has been a recipe for publishing disaster in the past,
and thus many photographers owe their photobooks to a singular patronage of an enthusi-
ast like Delpire.«***

Moraths Erstpublikation wurde 1955 in franzdsischer Version unter ,,Guerre a la tristesse*
(Abb. 132) in Delpires Collection Neuf und in deutscher Version als ,,Fiesta in Pamplona“
(Abb. 133) im Ziiricher Verlag Manesse verdffentlicht, im Jahr darauf folgte die englische
Fassung ,,Fiesta in Pamplona®, 1957 eine japanische Version.”** Das gestiegene Interesse
an dem spanischen Traditionsfest kann einerseits auf die allmihliche Erholung Europas,
die wirtschaftliche Konjunktur und dem darausfolgenden Boom der Tourismusindustrie in
West- und Mitteleuropa, andererseits auf ein verbessertes Image des Stierkampfes in Spa-
nien selbst zurlickgefiihrt werden. Seit der Jahrhundertwende von der Bourgeoisie ver-
dammt, ist ab den 1920er Jahren eine verstirkte Bautitigkeit neuer Arenen zu beobachten,
auch seitens (inter-)nationaler Intellektueller wie Picasso oder Hemingway fand eine inten-
sive Auseinandersetzung mit dem Volkssport statt, welche die Faszination an der brutalen
Sportart rapide in den verschiedenen Gesellschaftsschichten anstiegen lieB.”

Die anndhernd quadratische Publikation speiste sich nicht ausschlieBlich, aber zu einem
sehr groflen Teil aus Moraths Fotografien. 16 Aufnahmen der iiber 150-seitigen Publikati-
on stammten nicht von ihr, sondern von den Fotografen Galle, Zubieta y Retegui, Roldane,
Chapestro, Nisberg und Lusby. Verwunderlicherweise wurde fiir das Cover (Abb. 132—
133) auf eine Fotografie von Morath verzichtet — zugunsten einer Aufnahme Galles. Die
urspriinglich schwarz-weifle, gelb eingefdarbte Fotografie zeigt eine Szene wéhrend des
encierro, ein Motiv, welches auch im Buch hauptsédchlich in Aufnahmen der {ibrigen Foto-
grafen wiedergegeben wird. Der originale Titel hingegen ist ganz klar auf eine Fotografie
Moraths zuriickzufiihren, in welcher sie die Worte ,, GUERRA A LA TRISTEZ[A]* einer

Reklametafel isolierte und mit einem Portrait eines élteren, vom Krieg gezeichneten Besu-

22 ygl. Faber 2009, S. 265.

233 Badger/Parr 2004, S. 190.

24 ygl. Kaindl 2000, S. 13.

23 ygl. Bernecker 2010, S. 100-101.
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chers eines Jahrmarktes verkettete (Abb. 134). Vermutlich war die melancholische, ge-
heimnisvolle Szene nicht representativ genug fiir das populére, heitere und farbenfrohe
Spektakel rund um San Fermin. Fotogratien mit inhdrenten Schriftziigen bilden aufgrund
der Doppelung schriftlicher Bestandteile zudem bis heute ein spezielles Problem der Lay-
outgestaltung, weswegen hdufig auf diese Art von Aufnahmen fiir das Cover verzichtet
wird.”*® Die Einbandprigung der Publikation (Abb. 135) ging auf die Druckserie ,,Le Tau-
reau von Pablo Picasso zuriick, welche zwischen Dezember 1945 bis Janner 1946 ent-
stand.”*” Die verschiedenen Stadien der Serie zeugen von der allmihlichen Reduktion des
Stiermotives von realitdtsnahen Darstellungen hin zu linear-abstrakten Kompositionen
(Abb. 136). Fiir den Einband wurde ausschlieflich auf die Resultate des Abstraktionspro-
zesses zurlickgegriffen, die in ihrer Anordnung wiederum an fotografische Darstellungs-
konventionen von Bewegung, ausgehend von Muybrigdes Bewegungsstudien (Abb. 137),
erinnern.

Das Fotobuch (Abb. 138-147) ist in fiinf Kapitel gegliedert, auf welche jeweils eine auf
die Stationen der Fiesta abgestimmte Bilderstrecke folgt. In jedem Bildteil sind sowohl
Schwarz-Weil3- als auch Farbfotografien zu finden, oft werden beide Techniken auf einer
Doppelseite kombiniert und als ein aktives Gestaltungsmittel eingesetzt (Abb. 144-145).
Auch wenn aus quantitativer Sicht Schwarz-Weill-Aufnahmen iiberwiegen, was Jacob da-
zu bewegt, die Publikation als ,,largely black and white monograph“*® zu titulieren, so
kann jedoch angesichts des archivarischen Verhiltnisses von einer ausgewogenen Auswahl
der beiden fotografischen Modi gesprochen werden. Die Abbildungen in Kupfertiefdruck
sind in drei verschiedenen Schemata arrangiert. Entweder erstreckt sich eine (querformati-
ge) Fotografie iiber eine gesamte Doppelseite (Abb. 141) oder zwei jeweils seitenfiillende
Aufnahmen — meist Hochformate — werden einander gegeniibergestellt (z.b. Abb. 142—
145). Als dritte Kompositionsstrategie kann die Kombination von drei Fotografien auf ei-
ner Doppelseite konstatiert werden (Abb. 138, 140). Hier erfolgt stets ein individuelles
Spiel mit GroBe und Gruppierung der einzelnen Aufnahmen. Durch die strategische Positi-
onierung erhalten die Aufnahmen eine zusétzliche Bedeutung im Kontext, auf einer Dop-
pelseite entwickeln sich einzelne Szenarien. Auf Bildunterschriften wird komplett verzich-
tet, wodurch die visuellen Zeugnisse in ihrem Fluss ungestdrt bleiben. Uberblendungen
und Uberschreitungen des Rahmens werden rdumlich dargestellt, die Bilder funktionieren

weniger als singuldres Einzelwerk, denn als Teil eines narrativen Ablaufes. Die bewusste

26 Fiir diesen Hinweis danke ich Kurt Kaindl in einem persénlichen Gesprich im Februar 2015.
27 ygl. Anon. 2015b.
>3 Jacob 2009b, S. 7.
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Montage und suggestive Wirkkraft dieser Szenen vermitteln den Eindruck, dass die Publi-
kation in ihrer Konzeption und Gestaltung am Medium des Films orientiert ist.

Die flinf Bildstrecken widmen sich alltdglichen Straflenszenen, der Prozession, dem enci-
erro, der Haltung der Stiere und dem Stierkampf selbst. Von bestimmten Motiven, wie
dem Stierlauf oder den getiteten Tieren nach dem Kampf, machte Morath kategorisch we-
niger Aufnahmen. Da diese allerdings im Bildband — fiir eine im Sinne Delpires ,,vollstin-
dige*, enzyklopddische Darstellung des Themas — scheinbar erwiinscht waren, wurde fiir
die Aufnahmen des encierro und der Kadaver auf Fotografien anderer zuriickgegriffen.

Die Publikation ist fiir die Gattung des Fotobildbandes sehr textlastig und fiir die Kategorie
des Reisebuches sehr bildlastig, jedoch in ihrer Mischung von informativen und unterhal-
tenden Anteilen typisch fiir Delpires Verlagstitigkeit. Die parallellaufende Textspur fasst
Lahs-Gonzales wie folgt zusammen: ,,Aubiers Aufsatz erkundet die Urspriinge der spani-
schen Riten und Feste und beschreibt sie auf ebenso poetische wie anschauliche Weise.«**’
Unerwihnt bleibt, dass der Essay in seiner politischen Ausrichtung humanistische Tenden-
zen und eine Rhetorik des Kalten Krieges auf bizarre Weise miteinander vereint. Explizit
geduBerte und implizierte Vorurteile und Stereotype beschworen eine spanische Lebens-
realitit weit weg von den modernen Nationalstaaten West- und Mitteleuropas.

Hier kniipfte Aubier offensichtlich an das, in den 1950er Jahren léngst iiberholte, anti-
europiisch-isolationistische Staatskonzept von Angel Ganivet an, welches auf der Unter-
scheidung zwischen Landern des utilitaristischen Fortschrittes und der ewigen Substanz
des spanischen Geistes basierte.”*” Auch das Gedankengut Miguel de Unamuno, welcher
Don Quijote als Symbolgestalt des spanischen ,,ewigen Wesens* von der oberflachlichen
und materialistischen Ratio des restlichen Europas abhob,**' hatte méglicherweise Einfluss
auf Aubiers Textproduktion.

Da Morath ebenfalls versuchte, Spanien als das kulturell Fremde greifbar zu machen und
sogar auch auf die Figur des Don Quijote zurlickgriff, konnen an dieser Stelle Parallelen
zwischen Bild- und Textspur festgestellt werden. Beide flihren hier einem franzdsischen
bzw. deutschen oder britischen Publikum weniger die kulturelle Wirklichkeit Spaniens vor

Augen, denn ihre personlichen Perspektiven auf das Land, die sich jedoch stark voneinan-

>3 Lahs-Gonzales 1999, S. 65-66.

40 Angel Ganivets Essays ,,Idearium espanol“ (dt. ,,Spaniens Weltanschauung und Welteinstellung®) wurden
1897 veroffentlicht: ,,So wie ich glaube, dass uns viele Volker Europas iiberlegen sind, wenn es um Abenteu-
er im Bereich der materiellen Herrschaft geht, glaube ich auch, dass es fiir die geistige Schopfung keines mit
so gelduterten natiirlichen Fahigkeiten wie die unseren gibt.”, zit.n. Hinterhduser 1979, S. 231. Vgl. dazu
auch Bernecker 2010, S. 20.

21 ygl. Ebd., S. 21.
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der unterscheiden: Moraths Bilder zeugen von einer anderen Sichtweise auf die Festlich-
keiten rund um San Fermin, von den melancholisch-geheimnisvollen Bildern des Jahr-
marktes (Abb. 134, 142) bis hin zu den Aufnahmen des matadors (Abb. 145-147), welche
diesen in einer zwiegespaltenen Rolle — einerseits als jungen, starken und attraktiven Ste-
reotyp des minnlichen Ideals, andererseits als introvertierter, verletzlicher Held des Ab-
surden — prisentieren.

Der Klappentext der Publikation korrespondiert auf eigentiimliche Weise mit den Be-
obachtungen der letzten Seiten: ,,Dieses Buch erlaubt uns, ein kleines Wunder zu vollbrin-
gen: ndmlich das Fest des heiligen Firmin, wann immer es dem Besucher gefillt, mitzuer-
leben. Die Bilder sind mit keinen Legenden versehen. Die Erlduterung ist heikel, man muf}
immer wieder schauend lesen und lesend schauen. Es gilt weniger, hinter die Dinge zu
kommen als durch die Farbenpracht der Bilder und den suggestiven Text das Fest in unse-
rer Vorstellung so nachzubilden, wie es etwa ein Regisseur tun wiirde.” Offen wird den
Bildern groBere Wichtigkeit sowie Aufrichtigkeit (,,die Erlduterung ist heikel*) als dem
Text zugesprochen — obwohl die Fotografien als gleichermallen ,,suggestiv verstanden
werden konnen. Es wird dazu aufgefordert, visuelle und literarische Anteile zusammen zu
denken und gegenseitig infragezustellen, da hier offensichtlich zwei verschiedene Indivi-
duen von derselben Begebenheit berichten. Auch wird nochmals dezidiert auf das Konzept
der Publikation hingewiesen, welches schon in den bisherigen Beobachtungen deutlich
wurde: Es handelt sich weniger um eine kritische Analyse, denn um eine unterhaltende
Lektiire. Sogar die Orientierung am Medium Film wird in der Metapher des Regisseurs
angedeutet. Im Gegensatz zu der Konzeption als ,,Reisefotobuch® vermittelt jedoch der
Einband den Anspruch, ein Stiick Hochkultur zu prasentieren. Diese Verschriankung von
massentauglicher Unterhaltung und dsthetischem Anspruch ist charakteristisch fiir Delpires
Publikationspolitik.

Kurt Kaindl betont in diesem Zusammenhang, dass Morath bei der Publikation gerade am
Anfang ihrer Karriere stand und die Ansichten des bereits anerkannten Verlegers sehr
schitzte.”*? Er vermutet, dass Morath bei dem Produktionsprozess nur wenig eingebunden
wurde und dass bei der Bildauswahl und Layoutgestaltung Delpire die tonangebende Kraft
bildete, auch wenn dieser in einem Interview darauf besteht, dass sich Morath in der Kon-
zeption des Bildbandes einbrachte.”*> Auch der Umstand, dass bei den Fotostrecken auf

Bildunterschriften verzichtet wurde, kann als Hinweis darauf gewertet werden, wie domi-

222 ygl. Kaindl, Experteninterview II, Abschnitt 14.
243 Delpire im Interview mit Jacob, 5. Mirz 2008, vgl. Faber 2009, S. 265 und FuBinote 32 auf S. 268.
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nant Delpire wirkte, da Morath ihre Fotografien mit Vorliebe durch ihre umfangreichen
Captions erweiterte. Genauso ist die Wahl der Cover-Aufnahme weniger im Interesse Mo-
raths, als im Interesse Delpires zu verorten. Den Gedanken des dominanten Verlegers wei-
terfiihrend argumentiert Monika Faber, dass deshalb nicht nur Moraths Publikationen, son-
dern auch ihr unpubliziertes Werk zum Vergleich mit ihren etablierten Kolleglnnen heran-
gezogen werden miisse. Ungeachtet dessen schitzt Kaindl ,,Guerre a la tristesse* als Mo-
raths ,,erste umfassende Arbeit [ein], die deutlich ithre Handschrift und ihre spezielle Bild-
auffassung erkennen lasst“.*** In der Fotostrecke ist Moraths Standpunkt deutlich erkenn-
bar, zugleich sind ihre Aufnahmen von groBem Einfiihlungsvermégen, Mitgefiihl und Res-

pekt den fotografierten Subjekten gegeniiber geprigt.”*’

4.6. Lola Garrido: ,,Espafia en los 50% (1994)**¢

Die Publikation ,,Espafia en los 50° wurde 1994 von Lola Garrido herausgegeben, die seit
den 1980er Jahren in Madrid als Sammlerin, Kritikerin, Kuratorin und Art Advisor im Be-
reich der Kunstfotografie aktiv ist. Auf der iberischen Halbinsel gilt ihre Fotosammlung,
die neben Arbeiten von Inge Morath auch vintage prints von Garry Winogrand, Henri Car-
tier-Bresson, Irving Penn und vielen weiteren umfasst, bis heute als einzigartige Pioniers-
arbeit. In ihrer Heimatstadt San Sebastian war Garrido im cineastischen Bereich tétig, die-
ser priagte sie nachhaltig in ihrem Umgang mit Fotografie. Beispielsweise steht in ihrem
Verstindnis die Kontextualisierung einer Fotografie stets an erster Stelle. Garrido be-
schreibt die Zusammenarbeit mit Inge Morath wihrend der 1990er Jahre, welche zu zahl-
reichen Publikationen und Ausstellungen im spanischen und internationalen Raum fiihrten,
als eine ihrer zentralen Schaffensepisoden.’*’ Wie Kaindl im Interview betont, arbeitete
Morath zeitlebens nur mit einigen wenigen VerlegerInnen zusammen, denen sie vertraute
und auf deren Blick sie sich verlassen konnte. Zu diesen wenigen ausgesuchten Kooperati-
onspartnerInnen zdhlten neben Delpire und Garrido vor allem Kaindl und Bliiml, ebenfalls
wurden einige Projekte mit Aperture verwirklicht. Die Ausrichtung einer Publikation und

die konkrete Bildauswahl wurde stets in intensiver Zusammenarbeit entschieden.’*® Im

** Kaindl 2000, S. 13.

243 ygl. Faber 2009, S. 265

24 Inge Morath, Espaiia en los 50s, hg. von Lola Garrido, Madrid 1994.

247 Vgl. Fernandez-Santos 2013. Morath und Garrido realisierten ,,Espafia en los 50s“ (Morath 1994a), ,,San
Fermin Afios 50° (Morath 1997) und ,,Camino de Santiago* (Morath 1998). Vgl. Jacob 2009a, S. 190.

%8 ygl. Kaindl, Experteninterview II, Abschnitt 7-8.
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Vorwort zu ,,San Fermin Afios 50 beschreibt Lola Garrido, dass sie gemeinsam mit Mo-
rath die Bildauswahl fiir die Publikationen traf.**’

»Espafna en los 50s* war an eine internationale Wanderausstellung gleichen Namens ge-
koppelt, beide Formate kombinierten Aufnahmen der Spanienreisen 1954 mit Fotografien
der folgenden Jahre, als Morath fiir weitere Projekte nach Spanien zuriickkehrte. **® Die
deutsche Ubersetzung ,,Spanien in den fiinfziger Jahren* des spanisch-englichen Originals
folgte 2000 in gleichem Format, dhnlicher Layoutgestaltung und identer Bildauswahl.”"
Einer zeitgemiBen Asthetik verpflichtet, zeugt das Fotobuch in seiner Konzeption davon,
dass zwischen der Verdffentlichung von ,,Guerre a la tristesse™ und diesem Bildband fast
vierzig Jahre liegen. In dieser Zeitspanne avancierte Morath von Magnums ,,greenhorn‘ zu
einer renommierten Fotokiinstlerin, wie beispielsweise die Einbandpragung mit der Signa-
tur Moraths (Abb. 148) deutlich vor Augen fiihrt. Gleichermalen ist dem Layout, Text-
und Bildauswahl abzulesen, dass es sich hierbei um das Werk einer anerkannten Kiinstler-
personlichkeit handelt. Das Cover des querformatigen Bildbandes (Abb. 149) ziert eine
Aufnahme Moraths, die einen schlafenden Ochsentreiber zeigt und von einem spiteren
Spanienaufenthalt stammte. Parallel zu der Aufnahme sind die Schriftanteile des Covers
zuriickhaltend serios in schwarz und weil3 gehalten. Den Konventionen eines Ausstel-
lungskataloges entsprechend, fiihren kurze Essays zu Beginn der Publikation in die The-
matik ein, der anschlieflende Bilderteil bleibt in seinem narrativen Fluss durch das Fehlen
weiterer Texte ungebrochen. Anders als in ,,Guerre a la tristesse verfasste Morath in die-
ser Publikation auch die einfiihrenden Kapitel. In kurzen Abrissen, die in Thematik und
Wortwahl stark in Moraths Captions wurzeln, skizzierte Morath symbolisch anmutende
Begebenheiten und interessante Personlichkeiten, die sie in Spanien kennenlernte und ei-
nen bleibenden Eindruck bei der Fotografin hinterlieBen. Ihre personlichen und lebhaft
geschilderten Gedanken zu Spanien haben mit wissenschaftlichen Analysen, wie sie sich
gewoOhnlich in einem Ausstellungskatalog finden, nichts gemein, und vermitteln in ihrer
Leidenschaftlichkeit den Eindruck, als haben diese nie veroffentlichten Erzédhlungen Mo-
rath jahrzehntelang auf der Zunge gelegen. In diesem Sinne ist die Publikation eher im

Umfeld autonom gestalteter Fotobiicher zu verorten.

249 ygl. Morath 1997, S. 9.

20 Die Ausstellung ,,Spain in the 50s“ war 1994 im Spanish Intitute, New York; 1955 im Museo de Arte
Contemporaneo, Madrid und im Museo de Navarra, Pamplona sowie 1999 im Museo del Cabildo, Montevi-
deo zu sehen. Alle Aufnahmen entstanden zwischen 1954 und 1957, vgl. Morath 1994a, S. 7.

21 Die Texte wurden lediglich ins Deutsche iibersetzt, sogar die zweisprachige Textstruktur blieb erhalten.
Siehe Morath 1994a.
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Im anschlieBenden Bilderteil erfolgt beziiglich der Layoutgestaltung eine dezitierte Ab-
grenzung von jenen Formaten, in denen die Spanienfotografien bisher erschienen. Das
Layout Delpires Reisefotobuchs war durch den Kupfertiefdruck und die Strategien, Foto-
grafien in unterschiedlichen Groflen asymetrisch anzuordnen sowie schriftliche und visuel-
le Bestandteile miteinander zu verflechten, einer Asthetik der 1950er Jahre verhaftet. Mo-
rath verabschiedete sich von dieser Formatierung zugunsten einer zeit- und standesgemé-
Ben Einzelprisentation der Fotos, die stirker an konzeptionelle Fotobiicher bzw. an die
museale Erfahrung angelehnt ist (Abb. 150—153, 156—158). Die Narration entfaltet sich
nicht mehr rdumlich — auf dem Platz einer Doppelseite —, sondern zeitlich — durch das
Weiterblittern der Seiten. Mary Panzer formuliert dazu passend: ,,Art photographs are de-
fined as unique, carefully made images, crafted by a single person, and created to be seen
one at a time. By contrast, magazine photography is cheap and plentiful, produced in con-
junction with editors, writers, designers, and publishers, and assembled in sequences to tell
stories.“*>* Wie bei einer Exposition im musealen Kontext wird der singulire Charakter
jeder Fotografie betont, indem auf einer Seite stets nur eine Fotografie abgedruckt ist. In
diesem Format werden einzelne Aufnahmen durch die Gegeniiberstellung in Zweiergrup-
pen kontextualisiert. Aufgrund des weilen Hintergrundes, der Zentrierung jeder Fotografie
und der beigefiigten Bildunterschriften, welche meist aus Titel, Jahr und Entstehungsraum
der Aufnahme bestehen und an Museumsplaketten erinnern, wirkt die Simulation des whi-
te cubes perfekt. Das Attribut des schwarzen Rahmens ist Zeichen einer unbeschnittenen
und folglich makellos komponierten Fotografie und Erkennungsmerkmal der Agentur
Magnum.”** Das Querformat der Publikation begiinstigte den Abdruck querformatiger Fo-
tos, weswegen diese quantitativ im Bildband iiberwiegen.

Morath hatte durch ihren verdnderten Status ein bedeutend groBeres Mitspracherecht bei
Konzeption, Gestaltung und Bildauswahl des Buchprojektes. Sie entschied sich dazu, Bil-
der der Reisen 1954 mit Aufnahmen weiterer Spanienaufenthalte zu kombinieren und
gleichermallen auf bereits publizierte und unpublizierte Fotografien zuriickzugreifen. Bei-
spielsweise waren ihre Stralenaufnahmen Madrids oder die Zeugnisse ihres wochenlangen
road trips durch Andalusien noch nie verdffentlicht worden, diese auftragsfreien Fotoserien

bilden jedoch einen entscheidenen Part ihres (Euvres, welcher in Folge dieser Publikation

**2 Panzer 2009, S. 8.
233 ygl. Kaindl, Experteninterview II, Abschnitt 6.
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erstmals in einem kunsthistorischen Kontext diskutiert und in zahlreichen Ausstellungspro-
jekten gewiirdigt wurde.”**

Beispielsweise wurde die Aufnahme ,,Siesta of a lottery vendor* (Abb. 153—154), welche
surrealistischen Bildwitz mit einer durchkomponierten Formensprache vereint, erstmals
1994 gezeigt. Methodisch ist sie in der Praxis des Umherschweifens und aufmerksamen
Beobachtens zufilliger Stralenszenen zu verorten: Morath flanierte mit der Kamera durch
die Gassen Madrids und hielt unvorhergesehene Begegnungen mit der Kamera fest. Wie
Lahs-Gonzales beschreibt, priasentierte Morath in dieser Aufthahme die Strafle als ,,wahre
Biihne von Zufallsereignissen mit einem ungeheuer starken symbolischen Potential“.*>> Da
die Fotografie am Kontaktabzug von ginzlich anderen Sujets eingebettet ist, wird klar,
dass Morath das Motiv nur ein einziges Mal aufnahm. Sie strukturierte die Objekte auf der
Bildfldche der Kamera zu einer gezielten Komposition, bevor sie abdriickte, fotografierte
sehr iiberlegt und sparte stets an Filmmaterial. Der Aufbau der Fotografie kann als Anei-
nanderreihung geometrischer Formen verstanden werden, die Quader der Steinmauer wie-
derholen sich formal in den rechteckigen Zeitungsbléttern und der Tasche zur Rechten der
StrafBenverkduferin. Auch der schwarz verdeckte Korper der Frau erscheint mehr als geo-
metrische, denn als menschliche Form, da der Umriss durch die Zeitungen stark verdndert
wird.”® Durch die Maskierung von Gesicht und Hinden durch einen Alltagsgegenstand
und dem Motiv des Schlafes verstirken sich surrealistische Bezilige. Aufgrund der verbor-
genen Identitdt entsteht eine gleichzeitig riatselhafte und amiisante Szene. Dem Beispiel ist
Moraths Vorliebe fiir ungewohnliche, unheimliche Momente als Entfremdungen des All-
tags abzulesen.

Laut Lahs-Gonzales charakterisierte Morath 1999 die Aufnahme der gesichtslosen,
schwarz gekleideten Unbekannten als ihre ,,Goya-Frau®, Begriindungen oder nihere Spezi-
fizierungen fiigte sie leider keine hinzu.”>’ Verwunderlicherweise geht auch Lahs-Gonzales
in ihrem Essay nicht auf diese kryptische AuBerung ein. In Anbetracht des drei Jahre spiter

“258, in dem Tomlinson

verdffentlichten Ausstellungskataloges ,,Goya. Images of Women
resiimiert, dass die mannigfaltigen Konfigurationen Goyas Frauendarstellungen kaum auf

einen gemeinsamen Nenner gebracht werden konnten bis auf die Eigenschaft, dass die

23 Neben der Wanderausstellung ,.Spain in the 50s* wurden die Aufnahmen der Spanienreisen 1954 auch in
zahlreiche Einzelausstellungen Moraths integriert, sehr prominent beispielsweise in der Retrospektive der
Kunsthalle Wien 1999. Siehe Kat. Ausst. Kunsthalle 1999.

233 ygl. Lahs-Gonzales 1999, S. 64.

26 ygl. Ebd., S. 64.

»7ygl. Ebd., S. 64.

28 K at. Ausst. Museo Nacional del Prado/ National Gallery of Art 2002.
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Bildnisse immer die Individualitit der Frauen betonten,””’ ist Moraths Aussage umso er-
staunlicher. Es erscheint naheliegender, dass Morath hier eher auf Goyas Caprichos, denn
auf seine zahlreichen Frauenportraits anspielte. Die Serie der Caprichos umfasst 80 Radie-
rungen, die 1799 publiziert wurden und vermutlich in den zwei vorhergehenden Jahren
entstanden. Die zahllosen wissenschaftlichen Anndherungen an das Werk bezeugen seine
auBergewoOhnliche Komplexitit, die neuartige Verwendung des Mediums und die symboli-
sche Vielfalt der gesellschaftskritischen Darstellungen, in welchen ,the boundairies
between the symbolic, the everyday, and the supernatural“**® verschwimmen.”®' Als ein
Beispiel sei hier das Blatt 34 ,, Las rinde el Suefio* (engl. ,,Sleep overcomes them®, Abb.
155) herausgegriffen. In einem zeitgendssischen Kommentar der Caprichos, dem sog.
,,Prado“-Manuskript, ist zu Radierung 34 vermerkt: ,,No hay q°. dispertalas tal vez el suefio
es la unica felicidad de los desdichados. * Don’t wake them! Sleep is perhaps the only hap-

piness of the wretched.****

Jenseits der Parallelen der monochromen Farbgebung, des
Formates und der Serialitdt, welche auf Medienspezifika der Radierung und Fotografie
zuriickzufiihren sind, konnen auch Analogien formaler Strategien, beispielsweise die Iso-
lierung von Personen(gruppen), die dramatische Lichtfithrung oder die bewusst eingesetzte
Maskierung einzelner Subjekte, gezogen werden. Grundlegend verbinden Goyas Caprichos
und Moraths street photography die sozialkritische Darstellung einer hierarchisch struktu-
rierten Gesellschaft und die Spannung zwischen alltdglichen Lebensrealitidten und traum-
dhnlichen, surrealen Welten, welche symbolische Konnotationen ermdglicht, jedoch nicht
dazu verpflichtet.

Parallel zu dem Einzug der Aufnahmen in einen kunsthistorischen Kontext kann ein weite-
res Phdnomen beobachtet werden: Im Gegensatz zu Delpires Publikation aus 1955 wurde
in diesem Fotobildband der 1990er Jahre komplett auf Farbfotos verzichtet. Die Publikati-
onsgeschichte widerspricht somit dem hartnédckig aufrecht erhaltenen Mythos, Farbfotogra-
fie wire aullerhalb der Hochglanzmagazine erst langsam im Laufe der zweiten Hélfte des
20. Jh. anerkannt und verwendet worden. Der Grund fiir die augenfillige Abwesenheit der
Kodachrome-Dias liegt in der archivarischen Problematik begriindet: Als Morath Mitte der
1990er Jahre die Fotografien fiir die Publikation zusammenstellte, befanden sich in ihrem

Archiv alle Schwarz-Weil}- und nur die zweitklassigen Farbaufnahmen, die besten Ko-

dachrome-Dias befanden sich hingegen in Magnums stock und hitten {iber Stichworte aus-

239 ygl. Kat. Ausst. Museo Nacional del Prado/ National Gallery of Art 2002, S. 21.
*OEbd., S. 259.

21 ygl. Ebd., S. 257-259.

%2 Hofer 1969, Plate 34, S. 78.
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findig gemacht werden miissen. Wie John Jacob {iberzeugend in ,,First Color* argumen-
tiert, begniigte sich wahrscheinlich Morath lieber mit erstklassigen Schwarz-Weil3-
Aufnahmen, als auf Dias zweiter Wahl zuriickzugreifen.”®® Da ihre Farbaufnahmen génz-
lich unberticksichtigt blieben, stellt die liberfdllige Publikation ihrer Spanienfotos 40 Jahre
nach Entstehen der Fotoserien selbst nur eine Teilverdffentlichung ihrer Aufnahmen der
Spanienreisen 1954 dar. 2009 fanden einige Kodachromes der Reisen Eingang in die Pub-
likation ,,First Color*, wurden aber vorrangig mit Farbfotografien anderer Projekte, anstatt

mit den Schwarz-Weill-Aufnahmen der gleichen Stories, in Beziehung gesetzt.

4.7. Lola Garrido: ,,San Fermin Afios 50“ (1997)*%

Drei Jahre nach ,,Espafia en los 50s“ entstand ,,San Fermin Afios 50 als erneute Zusam-
menarbeit zwischen Morath und Garrido, fiir genauere Informationen zur Person Garridos
und ihrer Verbindung zu Inge Morath sei deshalb an dieser Stelle auf das Kapitel 4.6. ver-
wiesen. Das Coverlayout (Abb. 159) ist, wie schon die drei Jahre dltere Publikation (Abb.
149), vornehmlich in seriosem Schwarz-Weil} gehalten. Die formatfiillende Wiedergabe
einer Fotografie dreier Kinder zu San Fermin schafft ein geschicktes Spiel der neugierigen
Blicke gegensitzlicher Richtungen: Die Kinder machen die Leserschaft des Bildbandes in
threm ungldubigen Staunen neugierig auf das Spektakel, das diese — im Gegensatz zu ers-
teren — sehen konnen. Der Betrachtende wird dazu aufgefordert, dem Anlass des Staunens
im Buchinneren nachzugehen. Als Kontrapunkt zur monotonen Farbgestaltung dient ein
intensiv roter Schriftzug — diese Farbgebung aus schwarz, weill und rot korrespondiert mit
Moraths Notizen zu den in Spanien vorherrschenden Farben (s. S. 39). Es kann deshalb
davon ausgegangen werden, dass Morath nicht nur an der farblichen Gestaltung der Publi-
kation beteiligt war, sondern diese bewusst an das Sujet der Publikation anpasste.

Wie schon in ,,Espafa en los 50s* fiihrt ein Textteil (Abb. 160) in die Thematik ein, auf
den der deutlich umfangreichere Bildteil folgt. In dieser Publikation wird die Abgrenzung
der zwei Bestandteile durch die Verwendung unterschiedlicher Papiersorten — der Text ist
auf Naturpapier, die Fotografien auf feineres, glanzenderes Papier gedruckt — noch stirker
betont. Nach kurzen Einfiihrungen seitens Lola Garrido und Arthur Miller sind zwei ldnge-
re Texte von Ramon Irigoyen und Inge Morath zu San Fermin zu finden. Morath schildert

erneut ihre Erlebnisse wihrend der Fiesta auf sehr personliche und anschauliche Weise. Da

283 Jacob 2009a, S. 197.
264 Inge Morath, San Fermin Afios 50, hg. von Lola Garrido, Madrid 1997.
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zu dieser Story kaum Material im Archiv erhalten blieb, stellt sich dieser Text als beson-
ders wertvoll heraus, diese Ausfithrungen machen genauere Analysen einzelner Aufnah-
men oft erst moglich. Es lassen sich zahlreiche Parallelen zwischen Fotografien und beige-
fligtem Text ausmachen: Sowohl dem Verlauf der Fiesta, prignanten Beobachtungen
fliichtiger StraBBenszenen, den Schwierigkeiten, einen matador zu fotografieren, als auch
dem Changieren der Feierlichkeiten zwischen freudigem Uberschwang und unheimlicher
Mehrdeutigkeit, wird Platz eingerdumt. In Gegeniiberstellung mit dem Text Dominique
Aubiers aus ,,Guerre a la tristesse* mutet Moraths Text deutlich biografischer an, sie gibt
den genauen Ablauf ihrer Reise in einzelnen Stationen in einer sehr bildhaften Sprache
wieder. Auch wenn es sich bei beiden Essays um subjektive Reiseberichte handelt, so wird
doch deutlich, dass hier zwei unterschiedliche Individuen berichten. In Anbetracht der Fo-
tografien vermittelt Moraths Text ein konsistenteres, stimmigeres Bild als Aubires Ausfiih-
rungen.

Analog zu ,,Espaia en los 50s* begiinstigt das Buchformat die Wiedergabe gleichformati-
ger Fotografien, im Fall von ,,San Fermin Afios 50 sind aufgrund der hochformatigen
Publikation vorrangig hochformatige Aufnahmen abgedruckt. Der gesamte Bildband be-
gniigt sich mit zwei formalen Strategien: Entweder werden zwei hochformatige Fotogra-
fien einander auf einer Doppelseite gegeniibergestellt (Abb. 161-162, 164-166, 168) oder
eine querformatige Fotografie erstreckt sich iiber die gesamte Doppelseite (Abb. 163, 167,
169). Im Gegensatz zu ,,Espafia en los 50s*, in welchem die Fotografien in ein relativ gro-
Bes, weilles Feld platziert und mit Bildunterschriften versehen werden, ist in dieser Publi-
kation fast das komplette Format mit Moraths Fotografien ausgefiillt, neben dem schwar-
zen Rahmen Magnums bleibt nur ein schmaler, weiller Rahmen, auch auf einzelne Bildbe-
schriftungen wird verzichtet. Die singuldre Wirkung einer Fotografie und ihre Beziehung
zur gegeniiberliegenden Aufnahme wird so in den Vordergrund gestellt. Ein weiteres pa-
ralleles Wesensmerkmal der Publikation zu ,,Espana en los 50s“ ist der erneute Verzicht
auf Farbdias, da sich die gelungensten Aufnahmen, wie bereits erldutert, in Magnums stock
befanden. Anders als die farbigen Pendants der Projekte, die in ,,Espafia en los 50s* abge-
druckt wurden, wurden Moraths Kodachromes zu San Fermin nicht erst mit dem Projekt
,,First Color* einer groBeren Offentlichkeit zuginglich, da diese bereits in Delpires Publi-
kation Eingang fanden.

Bei der konkreten Bildauswahl ist festzustellen, dass Morath gleichermallen bereits verot-
fentlichte Shots in bewéhrten Zusammenstellungen, als auch génzlich unbekannte Auf-

nahmen in interessanten Arrangements gruppierte. Ausgesuchte Beispiele fiihren vor Au-
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gen, dass Morath mit Vorliebe querformatige Fotografien auswihlte, die einer gewissen
Symmetrie entsprechen und darausfolgernd auch in der Prédsentation iiber eine Doppelseite
hinweg bestehen (Abb. 163, 167, 169). Die Kombination zweier hochformatiger Fotogra-
fien erfolgte stets bedacht, durch die Montage kommt es zu kurzen szenischen Abfolgen
(Abb. 162) oder Ansichten, welche den Blick des Betrachters weiterfithren (Abb. 161)
bzw. gegensitzliche Perspektiven gleichzeitig erfahrbar machen (Abb. 165). Mehrfach
spielte Morath in ihren Arrangements der Fotografien mit Tiefenziigen (Abb. 166) und
formaler Verkettungen einzelner Kompositionslinien und Blickrichtungen (Abb. 164). Die
Montage zweier Aufnahmen aus der Stierkampfarena ldsst die Zuschauer kritisch Richtung
geknicktem matador blicken (Abb. 168), anstatt gingiger Siegesdarstellungen des starken
Halbgottes wird hier der Erfolgsdruck seitens des Publikums in den Fokus geriickt.

Sowohl ,,Guerre a la tristesse* als auch ,,Espafia en los 50s“ und ,,San Fermin Afios 50
konnen als subjektive Reiseberichte Moraths gewertet werden und sind auf das narrative
Nacherleben des Betrachters ausgerichtet. Abgesehen von diesen Gemeinsamkeiten lassen
sich jedoch zahlreiche Differenzen, gelegentlich in Form augenscheinlicher Divergenzen,
andere Male nur in kleinen Nuancen, ausmachen. Die Publikationen kénnen aufgrund des
Konzepts, des Layouts, der (zeitlich bedingten) Technik, der Gattung bzw. des Anspruchs
und der Textsorten nach den unterschiedlichen Verlegern — Delpire und Garrido — in zwei
Fraktionen eingeteilt werden. Ohne die groB3e zeitliche Differenz der Buchprojekte au3er
Augen zu lassen, wird an den Verdffentlichungen ersichtlich, wie entscheidend die Edito-
ren auf die Entstehung und Ausrichtung eines Bildbandes Einfluss nahmen.*®

Wihrend ,,Guerre a la tristesse® in seinem Layout stirker an den Illustrierten seiner Zeit
und thematisch auf eine enzyklopadisch-anmutende Nacherzéhlung fiir den Leser ausge-
richtet ist, erinnert ,,Espafia en los 50s* in Layout und Konzept der subjektiven, histori-
schen Uberblicksdarstellung stirker an einen Ausstellungskatalog im Kunstkontext. ,,San
Fermin Afios 50 wiederum erweckt durch Layout, Papiergestaltung, personliche Texte
und geschickte Bildmontage den Eindruck, ein Kiinstlerbuch zu betrachten. ,,Espafia en los
50s‘“ und starker noch ,,San Fermin Afios 50“ unterwandern die, wie Gonzales sie nennt,
,Methodik des Dokumentarischen“**®. Die in den Bildbinden abgedruckten Fotografien
wurden zwar in einem dokumentarischen Kontext angefertigt und werden zumeist im Um-
feld der Fotoreportage angesiedelt, rufen aber durch die Layoutgestaltung und bedachte

Montage auch Erinnerungen an den Umgang der Surrealisten mit dem Medium der Foto-

2 yg]. Kaindl, Experteninterview II, Abschnitt 7.
%66 Lahs-Gonzales 1999, S. 67.
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grafie wach.”®” Aus diesem Grund werden im nichsten Kapitel drei unterschiedliche Ver-
gleichsbeispiele herangezogen, um Moraths fotografische Praxis genauer in den verschie-
denen Moglichkeiten der visuellen Prasentation Spaniens Mitte der 1950er Jahre verorten

und gleichzeitig von dem Werk ihrer Kolleglnnen differenzieren zu konnen.

27y gl. Lahs-Gonzales 1999, S. 67.
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5. Vergleichende Betrachtungen

5.1. Henri Cartier-Bresson: ,,Les Européens* (1955)268

In der wissenschaftlichen Rezeption sind zwei verschiedene Perspektiven auf Cartier-
Bressons (Euvre auszumachen.”® Einerseits wird Cartier-Bresson, vor allem unter Bezug
auf seine frithe Arbeit der 1920er und 1930er Jahre, als bildender Kiinstler begriffen, dem-
entsprechend werden seine Fotografien nach Komposition und Stil analysiert und kunsthis-
torische Stammbédume erstellt. Die Griinde fiir diese Kategorisierung sind vielfdltig und
komplex, unter anderem wurde Cartier-Bresson als einziger Fotograf bei Tériade publi-
ziert, ein Verlag Delpires, der neben den Magazinen Minotaure und Verve, auch Biicher
von Picasso, Matisse und anderen KiinstlerInnen der Pariser Schule veroffentlichte und so
klar einem hochkulturellen Anspruch gerecht wurde.””® Einstimmig wird der surrealisti-
schen Bewegung der stirkste Einfluss zugesprochen, uneinig ist die Forschung bis heute
dariiber, ob es sich dabei um eine Friithphase Cartier-Bressons oder um die Verwendung
zentraler, surrealistischer Kompositionselemente wéhrend seiner gesamten Schaffensphase
handelt.””! Im Zuge der Magnum-Griindung nach dem 2. Weltkrieg wird Cartier-Bresson
zunehmend als sozialkritischer Dokumentarist in einem fotojournalistischen Kontext ver-
ortet. Er selbst schrieb in einem Brief an John Szarkowski nach einem Zitat Capas:

,PaB’™ auf, in welche Kategorie du eingereiht wirst. Wenn du als Surrealist bekannt wirst (schlieBlich ist
Surrealismus die Lebensanschauung, die auf mich wahrscheinlich den stirksten EinfluB® ausgeiibt hat —
wenn auch nicht die surrealistische Malerei), dann wirst du nur alle paar Jahre einmal eine Ausstellung ha-

ben, und deine Arbeit wird als prezids und privat betrachtet werden. Mach’ einfach weiter das, was du so-

wieso tun willst, aber bezeichne dich dabei als Photojournalist: das setzt dich zu allem, was in der Welt vor

sich geht, unmittelbar in Beziehung.«*”?

Hieran wird deutlich, dass fiir Cartier-Bresson die historische sowie politische Kontextua-
lisierung seiner Fotografien, unabhidngig von Kompositionsregeln oder Stilfragen, unab-
dingbar war. Er konzipierte seine Arbeit als eine Synthese aus sozialem Engagement und
asthetischem Anspruch, deren die kunst- wie medienhistorische Forschung nur durch ein

Zusammendenken beider Aspekte gerecht werden kann.

28 Henri Cartier-Bresson, Les Européens, hg. von Robert Delpire, Paris 1955.

29 yg]. Kat. Ausst. Centre Pompidou 2014, S. 14.

210 Badger/Parr 2004, S. 189.

7! Kratzer 2013, S. 40.

272 Morath zitierte diesen Gedankenaustausch in einem spateren Text, als sie versuchte, ihre Position zwi-
schen Kiinstlerin und Fotojournalistin zu verdeutlichen. Zit. n. Morath 1999, S. 11.
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Cartier-Bressons ,,Images a la sauvette®, 1952 zusammen mit Robert Delpire verdffent-
licht, fiihrte hinsichtlich seines Programmes, der theoretischen Fundierung und dem an-
spruchsvollem Layout zu einer radikal neuen Publikationskultur von Fotobildbidnden. Jen-
seits der eigentlichen Aufnahmen lieferte das Fotobuch das theoretische Konzept der
»lmages a la sauvette, welches als ,,decisive moment* bzw. als ,,entscheidenden Augen-
blick“ ungliicklich iibersetzt, internationale Berithmtheit erlangte.?”® Cartier-Bressons
Werkkomplex gestaltete sich jedoch breiter und vielschichtiger als die oftmalige Redukti-
on auf die wenigen, kanonistischen Fotografien, die in ,,Jmages a la sauvette* abgedruckt
wurden oder auf das Konzept des entscheidenden Augenblicks.”’”* Cartier-Bressons Bilder
des Spanischen Biirgerkrieges aus der Perspektive der republikanischen Volksfront, die in
»lmages a la sauvette® Eingang fanden, zdhlen zu Cartier-Bressons fotografischen Ikonen,
in deren Analyse wiederholt auf surrealistische Einfliisse verwiesen wird.?”

Obwohl Cartier-Bressons fototheoretisches Konzept aus 1952 sowie seine Aufnahmen
Spaniens aus den 1930er Jahren Morath wéhrend ihrer Spanienreise 1954 ohne Zweifel
pragten, gestaltet sich die Gegeniiberstellung mit einer spateren, namlich zeitgleichen Fo-
toserie Cartier-Bressons deutlich vielversprechender. Wie bereits in Kapitel 2 dargelegt,
reisten Cartier-Bresson und Morath im Sommer 1953 nach Spanien, um fiir ein gro3ange-
legtes Projekt das Europa der Nachkriegszeit zu fotografieren. Die Zusammenarbeit mit
Cartier-Bresson iibte auf Moraths Arbeits- und Herangehensweise an das Medium der Fo-
tografie nachhaltigen Einfluss aus. Die Aufnahmen dieser gemeinsamen Reise erschienen
schlieBlich 1954 als 20-seitiges Portfolio ,,The Face of Europe* in Holiday und 1955 unter
,.Les Européens® in Delpires Verlag Tériades.”’

Der Beitrag in Holiday , als dessen Urheber der Fotograf angegeben ist, enthilt neben den
groflformatigen Fotografien nur minimale Textergéinzungen. Der visuellen Spur kommt
durch Format, Farbigkeit und Inszenierung eine deutlich wichtigere Rolle als dem zu Bild-
unterschriften reduzierten Artikel zu. Drei Doppelseiten des Portfolios (Abb. 170-172)
zeigen Aufnahmen Spaniens — Markt- und Prozessionsszenen, die Guardia Civil, Architek-
tur und Landschaft —, welche im Jahr darauf teilweise Eingang in die Publikation ,,Les Eu-
ropéens‘ finden sollten . Dieser Fotobildband fiihrt zahlreiche Strategien von ,,Images a la
sauvette®, einschlieBlich seiner hochkulturellen Kontextualisierung, fort: Im gleichen Ver-

lag erscheinend, kniipft ,,Les Européens an die iiberdimensionale Proportionierung, her-

273 7u den Ubersetzungsproblematiken siehe Kratzer 2013.

21 ygl. Kat. Ausst. Centre Pompidou 2014, S. 7.

3 Kratzer 2013, S. 40-41.

276 Henri Cartier-Bresson, The Face of Europe, in: Holiday 1954, S. 32-53 und Cartier-Bresson 1955.
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vorragende Drucktechnik sowie an die Cover- und Layoutgestaltung seines Vorgéngers an.
Das Cover (Abb. 173) stammt erneut von Miro, der die Komposition eigens fiir die Publi-
kation entwarf.””’ In der kurzen Einfiihrung verwebt Cartier-Bresson die Grundidee der
Publikation, personliche Erfahrungen wéhrend der Entstehung der Aufnahmen und Gedan-
ken zur Fotografie. Die Aufnahmen des darauffolgenden Bilderteils (Abb. 174—180) fiillen
das Format der Publikation beinahe zu Ginze aus, nie sind mehr als zwei Fotografien auf
einer Seite abgedruckt. Die schmalen, weilen Rahmungen und unauffilligen Nummerie-
rungen, welche auf die Bildunterschriften am Ende der Publikation verweisen, lassen so-
wohl die Gattung des Kiinstlerbuches als auch Expositionsstrategien von Kunstsammlun-
gen anklingen. Sieben Doppelseiten prasentieren einen spanischen Alltag zwischen Guar-
dia Civil und Falange sowie besondere Feierlichkeiten der Kirche und der corridas in Por-
traits, StraBenszenen und Landschaftsdarstellungen.

In direkter Gegeniiberstellung zu Moraths Fotoessays treten zahlreiche Gemeinsamkeiten
und Differenzen zutage. Hinsichtlich des publizistischen Kontextes zeigt die Situation bei
Cartier-Bresson einerseits die gleiche Doppelgleisigkeit auf, andererseits ist ein vielfach
hoheres Ansehen des élteren Kollegen konstatierbar: Holiday legte im ,,Picture Portfolio*
das Augenmerk klar auf die Werke Cartier-Bressons, wogegen bei Moraths Reportage Ro-
ger Angell als Verfasser angegeben wurde, obwohl auch der Text auf die Captions der Fo-
tografin zuriickzufiihren war. Der Artikel betonte durch die Aneinanderreihung kleinerer
Bilder stdrker einen narrativen Ablauf, als die Fotografien als autonome Einzelwerke zu
prasentieren.

Ein Vergleich der Fotobildbénde der beiden Magnum-Fotograflnnen gestaltet sich trotz der
personellen, formalen und inhaltlichen Parallelen, aufgrund der unterschiedlichen Aus-
gangslagen und Anspriiche der Veroffentlichungen schwierig. Einer neuen Generation
angehorend, war Morath kaum etabliert und dankbar, dass Delpire mit ihr zusammenarbei-
tete, welcher hinsichtlich des Publikationskonzeptes wahrscheinlich sehr dominant agierte.
Da die Bildauswahl nicht zwingend Moraths Vorstellung entsprach, sollte auch Unverot-
fentlichtes sowie ihre spéteren, als etablierte Fotografin konzipierten Publikationen, in ei-
ner Gegeniiberstellung beachtet werden.”’® Hinsichtlich der eigentlichen Aufnahmen Spa-
niens bildet die Wertschitzung der Farbfotografie eine zentrale Differenz in den Arbeits-
methoden der beiden Fotograflnnen. Cartier-Bresson fotografierte nur widerwillig und

ausschlieBlich fiir Auftragsarbeiten in Farbe, in seinen Buchprojekten verzichtete der Foto-

217y gl. Impressum der Publikation Cartier-Bresson 1955.
78 ygl. Faber 2009, S. 265.
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graf vollkommen auf Farbaufnahmen.”” Er fokussierte stirker auf gelungene Einzelshots
als Morath, welche in visuellen Narrativen arbeitete. Wihrend Cartier-Bresson in seinen
Fotografien des Stierkampfes das Freizeitvergniigen des wohlhabenden Publikums in den
Fokus riickte (Abb. 180), berichtete Morath von dem dadurch verursachten Druck des
Stierkdmpfers zu siegen (Abb. 168). Die Fotograflnnen lassen verschiedene Beteiligte
sprechen und machen in ihren Aufnahmen deutlich, dass hier Individuen mit unterschiedli-
chen Erfahrungen und Interessen hinter der Kamera am Werk waren.

Trotzdem sind in der direkten Gegeniiberstellung von ,,.Les Européens® und den bereits
vorgestellten Fotografien Moraths Parallelen in motivischer Ausrichtung und formaler
Komposition festzustellen. Architektur und Landschaften werden den Bewohnern Spaniens
mithilfe der Tiefenstaffelung bewusst gegentibergestellt (Abb. 175-176) und als ein Aufei-
nandertreffen verschiedener historischer, kultureller und sozialer Diskurse inszeniert. Der
Einfluss sdkularer und sakraler Machte wird durch symbolisch aufgeladene Alltagsszenen
thematisiert (Abb. 174, 177). Durch die Erzeugung mystischer Atmosphéren (Abb. 178)
und der Verwendung von spiegelnden Flichen (Abb. 178—179) kommt es zu einer surrea-
listischen Verwirrung des Realitétssinnes. So ist auch in dieser frithen Phase Moraths Kar-
riere weniger das Sprechen von einem einflussreichen Lehrer-Schiiler-Verhiltnis, denn
von einem angeregten Austausch unterschiedlicher Ansichten zweier gut gesinnter Kolle-

glnnen sinnvoll.

5.2. Brassai: ,,Séville en féte* (1954)*%

Die Publikation ,,Séville en féte* weist hinsichtlich des Konzepts und der Thematik sowie
aufgrund personaler Uberschneidungen die frappantesten Parallelen zu Moraths ,,Guerre a
la tristesse* auf: 1954 — nur ein Jahr vor Moraths Erstverdffentlichung — in der Collection
Neuf herausgegeben, handelt es sich dabei um ein Fotoreisebuch zu den Feierlichkeiten der
Semana Santa und der Feria in Sevilla, welches deutlich Delpires Handschrift triagt. Neben
einem Vorwort von Henry de Montherlant, setzt sich die Publikation aus einem Text von
Dominique Aubier und Aufnahmen Brassais zusammen. Die deutsche Ubersetzung ,,Fest
in Sevilla®, welche 1954 im Verlag Buchheim erschien, und Moraths ,,Fiesta in Pamplona*
muten in Zusammenschau geradezu wie zwei Fabrikate einer gemeinsam konzipierten Se-

rie an.

27 ygl. Kat. Ausst. Centre Pompidou 2014, S. 256.
280 Dominique Aubier/Brassai, Séville en féte, hg. von Robert Delpire, Paris 1954.
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Auch biografisch lassen sich Analogien der so unterschiedlichen Kiinstlerindividuen Bras-
sai und Morath ziehen: Brassai, 1899 eine Generation vor Morath in Ungarn geboren, emi-
grierte ebenfalls von seiner Heimat iiber Berlin nach Paris, wo er ab 1924 in Redaktionen
deutschsprachiger Zeitschriften arbeitete und vorrangig unter KiinstlerInnen und Intellek-
tuellen verkehrte. Er pflegte, privat sowie durch seine kiinstlerische Arbeit, eine intensive
Verbindung zu den Surrealisten, obwohl er der Bewegung nie angehorte. Schlielich fand
auch Brassai iiber die journalistische Téatigkeit und sein grofles Interesse fiir bildende
Kunst und Literatur zur Fotografie und kombinierte seine Aufnahmen stets mit selbst ver-
fassten Captions, da er groBen Wert auf die Kontextualisierung seiner Fotografien legte.”'
Fiir das Cover der Publikation (Abb. 181) wurden Aufnahmen préchtig gekleideter Frauen
zu Repoussoir-Figuren isoliert und auf einen weiBen Hintergrund collagiert. Ahnlich zu
Moraths Publikation ,,San Fermin Afios 50 bildet der feine, rote Schriftzug den einzigen
Farbakzent des Einbandes. Das Layout wiederum zeigt durch die Verwendung von Kup-
fertiefdruck, das dhnliche Format, den Verzicht auf begleitende Beschriftungen und Arran-
gement von Text und Bild — das mehrgliedrige Essay ist von mehreren thematisch grup-
pierten Bildteilen durchsetzt — deutliche Parallelen zu dem zeitgendssischen ,,Guerre a la
tristesse. Die formale Strategie, zwei hochformatige Fotografien oder eine querformatige
Aufnahme auf einer Doppelseite unterzubringen, das Fehlen von Farbaufnahmen sowie die
sparsame Exposition der weillen Grundfldche lassen den Bildband jedoch wieder néher zu
der Jahrzehnte spéteren Publikation ,,San Fermin Afios 50 riicken.

Eine interessante Ergdnzung zu den gewohnt suggestiven Textpassagen Aubiers, bildet ein
Anhang (Abb. 182), in welchem Brassai mithilfe der Seitenzahlen, &hnlich wie Cartier-
Bresson in ,,Les Européens®, seinen Fotografien eigens verfasste Bildunterschriften zur
Seite stellte. Er war offensichtlich unzufrieden mit Aubiers Essay und konnte Delpire,
vermutlich auch aufgrund seiner etablierten Stellung als Kunstfotograf, davon iiberzeugen,
seinen Ansichten ebenfalls auf literarischer Ebene Raum zu geben. So informiert auch der
Klappentext: ,,Brassai, der beriihmte franzdsische Photograph, hat diese einzigartigen Feste
[Feria und Semana Santa] als ergriffener, verwunderter und bisweilen auch amiisierter
Zeuge in Bildern festgehalten, welche die Atmosphére dieser Tage und Néchte so packend
wiedergeben, wie es das Wort allein kaum vermdchte.**?

Die einzelnen Fotostrecken lassen Parallelen in Motivik, Arbeitsmethoden und Kompositi-

onsstrategien der Werkkomplexe Brassais und Moraths wéhrend der ersten Hélfte der

281 ygl. Borja-Villel 1994, S. 13—14.
82 yg]. Umschlagseinband von Aubier/Brassai 1955.
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1950er Jahre erkennen. In der ersten Bilderstrecke befinden sich zwei geschickt montierte
Aufnahmen (Abb. 183) alltidglicher StraBBen- und Marktszenen, welche in Zusammenschau
mit den Captions dhnlich gelagerte Interessen zu Morath erkennen lassen. Brassai riickt
einerseits die Symbolik der Kleidung in den Vordergrund, da diese die beiden Passanten
als ehemalige Stierkdmpfer zu erkennen gibt, andererseits verweist er auf kulturhistorische
Anekdoten, indem er ausfiihrt, dass Cervantes in der hier priasentierten Strale am ,,Don
Quixote“ schrieb.”® Ahnlichkeiten in der Motivik finden sich neben Marktverkdufern
(Abb. 183) und Schaufenstern von Konditoreien, welche mit den speziellen Ostersiifligkei-
ten in Form der Biiler gefiillt sind (Abb. 184), in der Portraitierung der Manolas (Abb.
184) und der traditionell gekleideten Pilger (Abb. 185), in Aufnahmen spielender Kinder
(Abb. 189), prozessierender Menschenmassen (Abb. 186) und Szenen von Flamenco-
Tanzabenden (Abb. 187) sowie Stierkdmpfen (Abb. 188). Die formalen Strategien, Perso-
nengruppen zu isolieren und aus leichter Untersicht aufzunehmen, um sie grofer und wiir-
devoller erscheinen zu lassen (Abb. 184—185), das gezielte Arrangement der einzelnen,
motivischen Elemente auf der Bildflache (Abb. 184, 188) oder die oftmalige Verwendung
von Riickenansichten (Abb. 185, 189) lassen sich sowohl in Brassais, als auch in Moraths
Aufnahmen ausmachen. Das Motiv des Schlafenden kehrt sowohl bei Morath (Abb. 154)
als auch bei Brassai (Abb. 189) immer wieder und bildet durch die Nédhe zum Traum bzw.
der Trance einen fixen Bestandteil der surrealistischen Ikonographie. Ahnlich zu Morath
hielt auch Brassai die hart arbeitenden Reinigungskréfte (hier der Fiesta) mit seiner Kame-
ra fest (Abb. 190).

Wie auch schon bei Cartier-Bresson, unterscheiden sich die gegeniibergestellten Positionen
weniger in Motivik oder Qualitdt, denn in ihrer Bekanntheit, bedingt durch den ungleichen
Grad der Etablierung im Publikationszeitpunkt, und in ihren individuellen Perspektiven.
Morath formulierte in diesem Zusammenhang passend: ,,Photographie ist eine seltsame
Sache — trotz der Benutzung eines Apparates, also eines technischen Hilfsmittels, photo-
graphieren zwei Photographen, selbst wenn sie zur gleichen Zeit am gleichen Ort sind, nie
dasselbe. Die personliche Sicht ist eigentlich immer von Anfang an da: Resultat irgendei-
ner Alchemie von Herkunft, Gefiihl, Tradition und ihrer Ablehnung, Sensibilitit und Vo-

yeurismus. Man traut seinem Auge und entbloBt seine Seele.«***

8 ygl. Aubier/Brassai 1955, S. 144.
2% Morath 1999, S. 13.
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5.3. Ernst Haas: ,,Beauty in a Brutal Art“ (1957)*%

Ernst Haas und Inge Morath wurden im August 1949 schlagartig international bekannt, als
die sogenannte ,,Heimkehrerserie in der Zeitschrift Heute erschien (Abb. 46). Diese schil-
derte in Wort (Morath) und Bild (Haas) die Riickkehr freigelassener Osterreichischer Sol-
daten aus sowjetischer Gefangenschaft am Wiener Siidbahnhof auBlergew6hnlich emotio-
nal und eindringlich. Robert Capa lud Haas ein, als erstes Mitglied nach den vier Griin-
dern, Magnum als Fotograf beizutreten.”® Gleichzeitig erhielt er von Life ein Angebot als
fest angestellter ,,Staff-Photographer®, welches er zur Verwunderung vieler abschlug, da er
um seine kiinstlerische Eigenstindigkeit fiirchtete.”®” 1951 zog Haas nach New York, im
selben Jahr tauschte er seine Kamera, eine Rolleiflex, gegen die etwas kleinere Leica, mit
welcher er zeitlebens arbeitete.”®

Als Haas 1952 fiir eine Auftragsarbeit in New Mexico fotografierte, hatte er gleichermallen
Schwarz-Weil3- und Farbfilme im Gepick. Wéhrend dieser Arbeit erlebte Haas ,,a great
longing for color**®. So stieg er auf Kodachrome 35 mm ASA 12 um, den Film, mit dem
er spéter im Feld der Farbfotografie beriihmt werden sollte.””® Haas vertrat zwischen den
polarisierten Lagern der Schwarz-Weil3- und Farbfilmverfechter eine vermittelnde Positi-
on: ,,Es gibt Schwarzwei3-Snobs, genauso wie Farb-Snobs. Diese Leute sind unfdhig, mit
beiden gekonnt umzugehen, und so bilden sie Lager. Wir sollten einen Fotografen niemals
danach beurteilen, welchen Film er verwendet — sondern allein danach, wie er ihn verwen-
det.“**! Ahnlich zu Morath, betrachtete Haas die Farbfotografie als ein eigenstindiges,
fotografisches Medium, welches nach einer eigenen Bildsprache verlangte: ,,I still don’t
understand all these problematic discussions about colour versus black and white. I love

both, but they do speak a different language within the same frame. Both are fascinating.

285 Ernst Haas, Beauty in a Brutal Art, in: Life 1957, S. 56-65.

28 yg]. Bondi 2000.

7 Die Fotoagentur Magnum in Paris ermdglichte ihm groBere kiinstlerische Freiheit, da er neben Auftrags-
arbeiten und Werbeshootings (beispielsweise wurden seine Aufnahmen des Marlboro Man weltberiihmt)
selbststdndige Projekte verfolgen konnte. Vgl. Simak 1990, S. 16 — 18 und Cole 2000.

288 ygl. Cole 2000.

> Bondi 2000.

2 Ernst Haas’ Einzelausstellung ,,Colour Photography* 1962 im Museum of Modern Art prisentierte erst-
mals Farbfotografien im Kontext der bildenden Kiinste. Diese Ausstellung stellte dariiber hinaus einen Neu-
beginn im Establishment der Fotografie dar, da der langjdhrige Direktor Edward Steichen im selben Jahr in
Ruhestand ging. Er hatte Haas gebucht, sein Nachfolger John Szarkowski erbte jedoch das Projekt und iiber-
nahm die konkrete Organisation. Mit diesem einschneidenden Wechsel der Generationen ist auch eine Ver-
dnderung des Geschmacks und der daraus folgenden Ausstellungspolitik verbunden. Auch um sich von Stei-
chen abzuheben, distanzierte sich Szarkowski von Haas zugunsten anderer Farbfotograflnnen, allen voran
William Eggleston, der 1976 im MoMA gezeigt wurde. Es sollte nach ,,Colour Photography 14 Jahre dau-
ern, bis Farbfotografien erneut in den prestigetrachtigen Hallen des MoMA Einzug erhielten. Prodger fiihrt
fiir Szarkowskis Bevorzugung Egglestons auch das Argument an, dass Haas’ Fotografien diesen ,,zu sehr an
Malerei erinnern. Siehe Ewing 2011, S. 198.

21 Ernst Haas, zit. n. Roberts 2007, S. 139.
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Colour does not mean black and white plus colour, nor is black and white just a picture
without colour. Each needs a different awareness in seeing, and because of this a different
discipline. The decisive moments in black and white and in colour are not identical.“*** Im
Gegensatz zu den bisherigen Vergleichsbeispielen gehorten Ernst Haas und Inge Morath
einer neuen Generation an Fotograflnnen an, die dem Medium der Farbfotografie unvor-
eingenommener gegeniiberstanden. Trotzdem sahen die jlingeren Magnum-Mitglieder zu
den Griinderfotografen der Agentur, allen voran Cartier-Bresson und Capa, auf und nah-
men deren Kritik als Kollegen in diesem ersten Jahrzehnt bei Magnum sehr ernst.**?

Wihrend der 1950er Jahre experimentierte Haas mit verschiedenen Filmmaterialien, mit
unterschiedlichen Effekten von Licht und Schatten und testete Moglichkeiten, Bewegung
auf dem Film zu fixieren.””* Hierbei entstand das in seinem (Euvre neue Bildkonzept der
,motion photography*: Unscharfe Farbfotos wurden nicht mehr verworfen, sondern als
gelungen befunden und verdffentlicht. Als er 1957 den Auftrag erhielt, in Spanien Drehar-
beiten zu fotografieren, reiste er im Anschluss nach Pamplona, um die Fiesta San Fermin
mit der Kamera festzuhalten. ,,I have never been touched by any spectacle, by football or
any other, until I saw a bullfight. The bullfight is pure art. [...] The spectacle is all motion:
that is what I tried to get in these pictures. Motion, the perfection of motion, is what people
come to see. They come hoping that this bullfight will produce the perfect flow of motion.

And sometimes it does.“ wurde Haas in der Story ,,Beauty in a Brutal Art*

in Life zitiert,
in welcher seine auf die wiederkehrenden Bewegungsabldufe fokussierten Aufnahmen des
Stierkampfes Eingang fanden (Abb. 191-195).

Die Fotografien zeigen, dass Haas den Eindruck von Dynamik mit einer besonders langen
Belichtungszeit und dem Verzicht auf ein Stativ zu erzeugen suchte. Die Bewegung des
Objekts wurde durch ein gleichzeitiges Mitschwenken der Kamera verdoppelt (Abb. 193).
Durch die Relation zwischen bewegtem Objekt und bewegter Kamera kann eine eigentiim-
liche, partielle Schirfe der Motive festgestellt werden. Im Gegensatz zu der auf Muybridge
zuriickgehenden Darstellungskonvention, den Ablauf einer Bewegung analytisch in kleine-
re Phasen zu zerlegen (Abb. 137), strebte Haas die Uberlappung der verschiedenen Positi-

onen eines Motives und daraus folgend die visuelle Darstellung der Dauer einer Bewegung

an. In dieser Asthetik ,.zwischen den Momenten“ verschmelzen die einzelnen Elemente

22 Ernst Haas, zit. n. Simak 1990, S. 37.
2% ygl. Ewing 2011, S. 193.

24 ygl. Simak 1990, S.4-5 und S. 63-65.
23 Life 1957, S. 56-65.
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toro, matador und capote (das purpur-gelbe Tuch des Stierkdmpfers) in ihrer individuellen
Farbigkeit und Dynamik zu einer optischen Einheit (Abb. 194-195).

Die Resultate sind nicht nur in ihrer Farbigkeit, sondern auch in der Art der Darstellung
des Motivs der Verwendung von Kodachrome Farbfilmen geschuldet. Bei diesen sind
nicht nur die Lichtwerte, die auf Negativ fallen, entscheidend, sondern auch die Farbigkeit
des Objektes. Wahrend ein bewegtes, dunkles Objekt vor einem hellen Hintergrund keine
Spur hinterlésst, verhilt es sich mit einem weillen, bewegten Objekt vor schwarzem Hin-
tergrund anders: Verschwommene Spuren des helleren Objektes auf dem Film kénnen aus
der stirkeren Reflexion des Lichtes erklirt werden. Hingegen absorbiert ein dunkles Motiv
mehr Licht und bewegt es sich nun vor einem helleren, d.h. stirker reflektierenden, Hinter-

grund, wird das Motiv von der Lichtspur iibertiincht.**®

Aufgrund des erhohten Standpunk-
tes bildet der Sand der Arena den Hintergrund von Haas’ Aufnahmen. Dieser entspricht
einem mittleren Belichtungswert, welcher das Phdnomen der Fotokamera in beide Rich-
tungen sichtbar macht: Verwischte Spuren von helleren Objekten sowie die Entmateriali-
sierung von dunkleren Objekten sind gleichzeitig zu beobachten. Diese Aufnahmen, ge-
pragt durch Haas’ Spiel mit Bewegung, Lichtreflexion und Farbigkeit, fiihrten dazu, dass
Life Haas zukiinftig wiederholt fiir Sportveranstaltungen bzw. Reportagen bewegter Objek-
te buchte.””’

Panzer hebt in diesem Zusammenhang hervor, dass sich Morath in der Organisation drei-
dimensionaler Formen auf zweidimensionalen Flichen und in der Transformation dicht
gedriangter Menschenmassen in ein bedeutungsvolles, animiertes Ganzes an Ernst Haas’
Bildkompositionen orientierte. Auch seinem Konnen, Farbe als autonomes, formales Ele-
ment innerhalb der Bildgrenzen zu organisieren — komplementir, nicht unterordnend ge-
geniiber dem dargestellten Subjekt — schenkte Morath groBe Aufmerksamkeit. Sie be-
zeichnete Haas als den ersten Fotografen, der die Moglichkeiten der Farbfotografie meis-
terhaft beherrschte.””® In der Zusammenschau von Moraths und Haas’ Fotografien konnen
mehrere Parallelen in den Stories festgestellt werden: Beide gehorten einer jiingeren Gene-
ration an, die keine Beriihrungsidngste bei der Verwendung von Farbfilmen zeigte. Wih-
rend Haas 1957 ausschlieBlich mit Farbfilmen arbeitete, verwendete Morath 1954 sowohl

Schwarz-Weil3-, als auch Farbfilme. Es gleichen sich Ausgangslage und grundsétzliche

Motivik der Fotografien, da sowohl Morath als auch Haas — vier Jahre spiter — nach einer

2 Diesen Hinweis verdanke ich Fritz Simak (Institut fiir Kunstgeschichte, Universitit Wien).
7y gl. Bondi 2000 und Simak 1990, S. 71, 86.
2% ygl. Panzer 2009, S. 11-12.
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Auftragsarbeit aus freien Stiicken nach Pamplona fuhren, um fiir selbststindige Projekte
Fotografien der Stierkdmpfe zu San Fermin aufzunehmen.

Trotzdem fielen die Resultate der beiden Magnum-Fotograflnnen sehr unterschiedlich aus:
Haas zeigte eine stark formale Orientierung an der Thematik des Stierkampfes, das Auf-
brechen von Darstellungskonventionen und das Spiel mit Kameraeffekten standen im Vor-
dergrund. Er prasentierte Stierkdmpfer und Bullen als in der Bewegung vereinte Elemente
und arbeitete vorwiegend mit strategischen Unschirfen, wihrend Morath die beiden als
gestochen scharfe Gegenspieler in der Arena voneinander unterschied. Morath fokussierte
weniger auf die Bewegungsabléufe, als auf die Person des matador. Sie war stiarker an der
Figur und Psyche des Stierkdmpfers interessiert und prédsentierte ihn als Knotenpunkt reli-
gioser Festlichkeiten und des Selbstverstindnisses des spanischen Volkes, parallel dazu

aber auch als einen Helden des Absurden, ein gleichzeitig starkes und fragiles Individuum.
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6. Schlussbemerkungen

.1 was deeply impressed. I was only beginning to see trough my camera. I knew I had to come back to Spain
again. What had met my eye in this country moved me so profoundly and it seemed possible to find my own

way to express this. It made me dizzy to think of all the things I still had to see in Spain — there seemed no

end to what I wanted to photograph.* **°

In den folgenden Jahren und Jahrzehnten kehrte Morath fiir zahlreiche Projekte nach Spa-
nien zuriick, alleine zwischen 1955 und 1962 realisierte sie iiber 40 Stories in dem Land
auf der iberischen Halbinsel. Thre Dokumentation des spanischen Alltags war nicht nur in
Anbetracht des Umfangs, sondern auch hinsichtlich ihrer intensiven Auseinandersetzung
mit der Geschichte, Sprache und der Kultur der Nation aulergewohnlich. Die Spanienrei-
sen 1954 attestieren bereits in diesem frithen Zeitpunkt Moraths Schaffens ihren ,,intense,
long-time approach* %, welchem sie zeitlebens, vor allem aber bei der Gestaltung spiterer

Projekte in der UdSSR und China, treu bleiben sollte.

Die eingehende Analyse Moraths Fotoessays, welche 1954 in Spanien entstanden, erfolgte
in mehreren Etappen. In einem ersten Schritt wurde der Verlauf der Spanienreisen abge-
klart, historisch kontextualisiert sowie Moraths Motivation, Vorbereitung und Ausriistung
dargelegt. Dass die Fotografin trotz ihrer antifaschistischen Gesinnung, welche sie mit ih-
ren Magnum-Kolleglnnen teilte, Auftrdge in der politischen Diktatur Francos annahm und
anschliefend mehrere Wochen durch das Land reiste, kann auf mehrere Beweggriinde zu-
riickgefiihrt werden. Einerseits schreckten die Magnumfotografinnen niemals vor politisch
brisanten oder gefahrlichen Jobs zuriick und Moraths Vorhaben wurde — im Vergleich zu
simultanen Projekten von Kolleglnnen — als eher ungefédhrlich eingestuft. Andererseits
korrelierte der Authénger der Story zu Mercedes Formica — eine Frau widersetzt sich den
Regelungen des Franco-Regimes — mit dem Selbstverstidndnis der aufklarerischen Fotogra-
flnnenvereinigung. Hinzu kam, dass zu Beginn der 1950er Jahre aufgrund des Kalten
Krieges eine deutliche Anndherung zwischen der Regierung Francos und der westlichen
Welt, vor allem den USA, erfolgte. Aulerdem war Morath, die selbst in einem faschisti-
schen System grof3 geworden war, als Anfiangerin in ihrem Metier dankbar fiir die vielver-
sprechende Moglichkeit, in Spanien zu fotografieren, zumal sie die Literatur, bildende

Kunst und die Spache des Landes faszinierte.

2% Morath 1994a, S. 14.
39 Jacob 2009a, S. 194.
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Der anschlieBende Gang in Moraths Archiv verdeutlichte den Umfang und die Vielfalt der
Zeugnisse ihrer Spanienaufenthalte und ermoglichte mehrerlei Erkenntnisse: Vorab konnte
durch ein erneutes Priifen der Entstehungskontexte eine Neudatierung der Fotoserien von
Mercedes Formica unter Story 55-35 von dem Jahr 1955 auf das Jahr 1954 vorgenommen
werden. Trotz des minimalen Zeitraumes der Umdatierung spielt diese eine wichtige Rolle,
da nun die Fotografien Formicas an den Beginn Moraths jahrelanger fotografischer Ausei-
nandersetzung mit der spanischen Nation gestellt werden konnen.

Da Morath die gewissenhafte Organisation und Dokumentation ihrer Reisereportagen, das
gleichzeitige Arbeiten an ,,Brotjobs* und freien Projekten sowie archivarische Strukturen
ihrer Kolleglnnen iibernahm, war anhand dieser Fallstudie ein genauerer Einblick in die
Arbeits- und Archivierungsmethoden der Fotoagentur Magnum moglich. Die Unterteilung
in Kontaktabziige, Diapositive und Bildunterschriften wurde bei der Materialprdsentation
beibehalten, um den Status der einzelnen Kategorien nachzeichnen und anschlieBend ab-
gleichen zu konnen. Dadurch konnten den eklatanten Auswirkungen des archivarischen
Ordnungssystems auf die Rezeption der Aufnahmen Ausdruck verliehen werden.

Die im Archiv gesichteten Dokumente lassen zahlreiche Schliisse hinsichtlich Moraths
motivischer Fokussierung, der angewandten Kompositionsregeln und des Verhiltnisses
von Schwarz-Weil- und Farbfotografie zu diesem frithen Zeitpunkt ihres Werdegangs zu.
Die Vielfalt der von Morath fotografierten Motive konnen, &dhnlich zu der Analyse ihrer
Iran-Zeugnisse zwei Jahre spéter, in die historisch gedachten Kategorien ,,grofer Ge-
schichte®, ,traditioneller Milieus* und ,,moderner Lebensrealititen” unterteilt werden.>"!
Im Falle der Fotografien Spaniens féllt jedoch die oftmalige Kombination dieser Katego-
rien innerhalb einer Aufnahme ins Auge.

Morath arbeitete ohne editorial agenda und ohne shooting script, es existierte weder eine
Liste an Motiven, welche sie abarbeiten sollte, noch ein préizises Konzept ihrer Fotostories.
Wiederkehrende Kompositionsmuster bilden isolierte Personen(gruppen), ausgeprégte Tie-
fenziige, formale Rahmungen des Motivs durch Repoussoir-Figuren oder Architektur so-
wie die ausgewogene Anordnung dreidimensionaler Objekte auf der zweidimensionalen
Flache im goldenen Schnitt. Sowohl formal als auch thematisch kann eine Vorliebe fiir
Raumgrenzen und —iibergdnge, von Preisgabe und Verschluss, attestiert werden. Morath
niitzte Perspektiven, Einstellungsgréfen, Lichtgestaltung und eine bedachte Bildstruktur,

um Inhaltliches zu transportieren, dies wurde vor allem bei ihren Portraits evident.

31 yvgl. Faber 2009, S. 261.
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In der Gegeniiberstellung von Contacts und Kodachromes konnte iiberdies das Verhiltnis
von Schwarz-Weil3- und Farbfotografie zu Beginn der 1950er Jahre anstelle abstrakter
Thesen an einem praktischen Beispiel durchgespielt und somit aktuelle Forschungsergeb-
nisse iiberpriift und relativiert werden. Farb- und Schwarz-WeiB3-Filme wurden von Morath
als zwei verschiedene Modi betrachtet, welche nach einer jeweils eigenen Bildsprache ver-
langen. Die Wahl des Filmes begriindete Morath stets durch das Motiv und passte kompo-
sitionelle Strategien an die verwendete Technik an. Aufgrund ihrer unterschiedlichen 6ko-
nomischen, technischen und archivarischen Vorzeichen hatten die beiden Modi abwei-
chende kulturelle Determinationen und Institutionalisierungsprozesse zur Folge. Die Farb-
aufnahmen bilden keinen représentativen Ausschnitt der Projekte in Spanien 1954, kénnen
jedoch nach Young als ein Teil eines Orchesters bezeichnet werden, dessen Beriicksichti-
gung die Gesamtwirkung des Werkes erst ermdglicht.’*

Ahnlich verhilt es sich mit den von Morath verfassten Essays und Bildunterschriften. Bei
genauerer Betrachtung tritt in diesen Moraths intensive Auseinandersetzung mit der Kultur
und Geschichte des Landes zum Vorschein, welche ihre Auswahl an Reisezielen und ihren
motivischen Fokus konstituierte. Sowohl die bildende Kunst Spaniens und andere visuelle
Zeugnisse als auch die das Nationalverstdndnis pragende Literatur beschrieb Morath als
besonders ausschlaggebend. Beispielsweise las Morath erneut Cervantes’ ,,Don Quichote*
vor Antritt ihrer ersten Spanienreise 1954. Der Roman, passenderweise oft an den Beginn
intertextueller Weltliteratur gestellt, verhandelt den Konflikt von Wahn und Wirklichkeit,
von Traum und Realitit. Uberschneidungen lassen sich hier nicht nur zu der von Morath
zitierten Kindheitslektiire ,,Alice in Wonderland* und zu der in Spanien sehr aktiven Stro-
mung des Surrealismus ausmachen, sondern auch zu Moraths Schilderungen spanischer
Alltagsszenen, wenn sie etwa notierte, wie einem Hahn Glauben gemacht werden konnte,
er sei eine Henne. In zahlreichen Aufnahmen bediente sich Morath fester Bestandteile der
surrealistischen Ikonografie sowie formaler Kompositionselemente surrealistischer Kunst-
produktion. Dies schlug sich in der Darstellung von Doppelgdngern und Puppen, dem
Spiel mit Reflexionen und der Verwirrung des Realitétsinns, ihrer Faszination an ritselhaf-
ten Zufallsbegegnungen, tragisch-komischen Szenen, der Wiedergabe von Menschen im
Schlaf-, Traum- oder Trancezustand und der Exposition des Verhiillten als Reiz nieder.
Inputs bildeten neben den Filmen Bufiuels auch die Serie der Caprichos von Goya, Pi-
cassos kubistische Phase, Cartier-Bressons und Capas Fotografien des Biirgerkrieges und

Hemingways Roman ,,The sun also rises*.

392 yol. Young 2014, S. 26.
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Da Moraths Fotografien einerseits auf visuelle und literarische Quellen fuBten und ande-
rerseits Anlass zu neuen Schriftstiicken gaben, welche wiederum Anspielungen an Gemal-
de, Fotografien, Filme oder Ausschnitte von Romanen und Gedichten inkorporierten, kam
es zu einer mehrfachen Riickkopplung zwischen bildlicher und schriftlicher Komponenten
im Denk- und Arbeitsprozess Moraths Spanienprojekte. Die intertextuellen Beziige der
Fotografien und begleitenden Texte stellen eine zentrale Qualitét ihrer Arbeit dar und ent-

falten erst in Zusammenschau ihr volles Potential.

Durch die Analyse der Publikationskontexte konnte die doppelgleisige Arbeitssituation
von Morath und ihrer Kolleglnnen wéhrend der 1950er Jahre nachgezeichnet werden: Auf-
trage fiir Magazine und freie Projekte, welche zu eigenstindigen Fotobildbdnden fiihrten,
gingen zumeist Hand in Hand. Die wechselnden Diskurse, in welchen die Fotografien ab-
gedruckt wurden, bestimmten iiber die Auswahl und strukturelle Vernachldssigung gewis-
ser Bildergruppen. Ausschlaggebende Faktoren hierfiir waren neben der Blattlinie der Zeit-
schriften die Personlichkeit der RedakteurInnen und Verlegerlnnen — doch auch schon
solch grundlegende Parameter wie Format oder vorgegebene Seitenzahlen (fiir Farbauf-
nahmen) waren flir die Auswahl der Fotografien entscheidend.

Der Artikel zu Mercedes Formica, welcher in der populdren Zeitschrift Holiday erschien,
zeichnete sich neben der progressiven Ausrichtung der Story durch die prominente Ver-
wendung von ,,environmental portraits®, Portraits in authentischer Umgebung des fotogra-
fierten Subjekts, aus. Die Beitrdge in der franzdsischen Kunstrevue L ’(Eil unterschieden
sich durch seriosen Anspruch und hochkultureller Ausrichtung grundlegend von Holidays
Reportagen, die Portraits der Vilatos, in welchen die Familienmitglieder in eine eigentiim-
liche Wechselwirkung mit den Werken Picassos an den Wéanden des Appartements treten,
lieBen aber trotz abweichender Atmosphérik und elaborierten Bildverschrankungen, Paral-
lelen zu Formicas Portraits in identitétsstiftenden Umgebungen erkennen. Der Artikel in
Life fiihrte die Praxis groBler Zeitungshduser vor, gelungene Beitrdge unbekannter Fach-
zeitschriften bei Interesse einer groBeren Offentlichkeit erneut abzudrucken — jedoch in
einer massentauglicheren Ausrichtung.

Auf welche Art der publizistische Kontext durch VerlegerIn, Layout und Anspruch auch
die Bedeutung und den Status der darin eingebetteten Aufnahmen konstituierte, konnte in
der Analyse der Veroffentlichungen ,,Guerre a la tristesse®, ,,Espafia en los 50s* und ,,San
Fermin Afios 50 nachvollzogen werden. Obwohl alle drei als subjektive Reiseberichte

bezeichnet werden konnen, unterscheiden sich diese grundlegend in der groflen zeitlichen
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Differenz, Konzeption, Layout, der (zeitlich bedingten) Drucktechnik und den beigefiigten
Textsorten.

Dominique Aubiers Essay in ,,Guerre a la tristesse verwob auf bizarre Weise humanisti-
sche Tendenzen mit einer Rhetorik des Kalten Krieges. In explizit gedu3erten sowie impli-
zierten Vorurteilen und Stereotypen beschworte sie einen archaischen Alltag Spaniens weit
weg von den ,,modernen‘ Nationalstaaten West- und Mitteleuropas. Aubier kniipfte so an
das, in den 1950er Jahren lingst iiberholte, Gedankengut Angel Ganivets und Miguel de
Unamunos an. Moraths Fotografien hingegen zeugen von einer differenzierteren Sichtwei-
se auf sozialpolitische Probleme der widerspriichlichen Lebensrealititen Spaniens. Thre
Fotografien wirken nie urteilend noch moralisch belehrend, der grof3e Respekt fiir ihr Ge-
geniiber ist omniprasent.

Wihrend sich ,,Guerre a la tristesse beziiglich des Layouts stirker an den Illustrierten sei-
ner Zeit und thematisch an den massentauglichen und gleichzeitig anspruchsvollen Reise-
berichten orientierte, wie Delpire sie ab 1953 — v.a. jedoch ab 1954 — zahlreich verlegte,
erinnert ,,Espafia en los 50s* durch die Betonung der Kiinstlerpersonlichkeit Moraths und
der bedachten Prasentation der Fotografien als Einzelwerke stirker an einen Ausstellungs-
katalog im Kunstkontext. ,,San Fermin Afios 50 wiederum erweckt durch Layout, Papier-
gestaltung, personliche Texte und geschickte Bildmontage den Eindruck, ein Kiinstlerbuch
zu betrachten.

Die in den Bildbédnden ,,Espana en los 50s* und ,,San Fermin Afios 50 abgedruckten Fo-
tografien wurden zwar in einem dokumentarischen Kontext angefertigt, durch die bedachte
Gestaltung und geschickte Montage jedoch von dem Umfeld der Fotoreportage erstmals in
einen kunsthistorischen Kontext {iberfiihrt. Moraths etablierte Stellung wéahrend der 1990er
Jahre war Voraussetzung dafiir, ihre Publikationen nach eigenen Vorstellungen zu gestal-
ten und ihre Aufnahmen durch eigens verfasste Essays und Bildunterschriften zu kontextu-
alisieren. Der Einzug in Kunstinstitutionen hatte zur Folge, dass erstmals vorrangig dstheti-
sche Kriterien und Moglichkeiten der kunsthistorischen Verortung wissenschaftlich disku-
tiert wurden, in dieser Arbeit wurde dies an einem Beispiel, der Fotografie ,,Siesta of a
lottery vendor*, durchgespielt.

In der Gegeniiberstellung der archivarischen und publizistischen Kontexte konnten auf3er-
dem die Auswirkungen der ersteren auf zweitere in Bezug auf die Rezeption der Farbfoto-
grafie deutlich gemacht werden. Wihrend zahlreiche Farbaufnahmen Eingang in Moraths
erste Publikation fanden, wurden in spéteren Bildbdnden ausschlieBlich Schwarz-Weil3-

Aufnahmen abgedruckt. Diese Differenzen konnen durch die abweichende archivarische
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Situation, welche wiederum auf technischen Unterschieden fuf3t, begriindet werden: Die
gelungensten Farbdias wurden aussortiert und in Magnums stock aufgehoben. Abgeschnit-
ten von urspriinglicher Story und Urheberin erlitten die Kodachromes einen erheblichen
Ansehensverlust — dhnliche Entwicklungen waren schon zwanzig Jahre zuvor durch die
archivarische Handhabung von Schwarz-Weill-Aufnahmen durch Moraths Kolleglnnen

auszumachen.

Neben der Neubewertung bereits etablierter Vergleichspaare (Morath und Cartier-Bresson
bzw. Morath und Haas) wurde in dieser Arbeit durch die Gegeniiberstellung der konzepti-
onell so dhnlichen Fotobildbidnde von Brassai und Morath erstmals das Verhiltnis dieser
beiden Fotograflnnen diskutiert und somit Moraths Werkkomplex in neuen Kontexten ver-
ortet. Die drei Vergleichsbeispiele wurden aufgrund ihrer personellen, thematischen und
kompositorischen Néhe zu Moraths Fotoessays ausgewéhlt. Schon bei den Publikations-
kontexten sind interessante Uberschneidungen festzustellen: Cartier-Bressons Fotografien,
welche 1953 unter Beisein Moraths in Spanien entstanden, wurden ebenfalls in Holiday
verdffentlicht und fanden anschlieBend Eingang in die Publikation ,,.Les Européens®, eine
Kooperation mit Robert Delpire. Auch Brassai arbeitete in der ersten Hélfte der 1950er
Jahre zusammen mit Delpire an einer Publikation zu traditionellen Feierlichkeiten Spani-
ens: ,,Séville en féte”. Der Text wurde, wie bei Moraths ,,Guerre a la tristesse, von Domi-
nique Aubier beigesteuert. Moraths langjéhriger Kollege Ernst Haas hielt nur drei Jahre
spater die Fiesta San Fermin in Pamplona ebenfalls auf Farbfilmen fest — seine Aufnah-
men wurden anschlieend in Life veroffentlicht. Parallelen zwischen Moraths Fotografien
und den drei gegeniibergestellten Fotostrecken lieBen sich beziiglich der Arbeitsmethoden,
der eingehenden Kontextualisierung der Aufnahmen, aber auch hinsichtlich der fotogra-
fierten Motive und Themengruppen sowie einiger angewandter Kompositionsstrategien
beobachten.

Die ausgewdhlten Fotograflnnen unterschieden sich hinsichtlich ihres Alters, des Grades
ihrer Etablierung und der abweichenden Wirkungskontexte, changierend zwischen Fotore-
portage und bildender Kunst. Bei Morath und Haas handelte es sich im Vergleich zu Car-
tier-Bresson und Brassai um eine neue Generation von Fotograflnnen, welche in den
1950er Jahren noch weniger Ansehen und darum weniger Gestaltungsfreiraum bei Publi-
kationen genossen, aber auch einen unbefangeneren Umgang mit Farbfotografie pflegten

und neue Konzepte der Bildauffassung forcierten.
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Im Vergleich mit Moraths &lteren Kollegen wird bewusst, dass die Fotografin, als sie in
den 1990er Jahren grofBeren Gestaltungsfreiraum bei ihren Fotobildbdnden genoss, bevor-
zugt mehrere, aufeinander Bezug nehmende Aufnahmen, welche sich zu visuellen Narrati-
onen versponnen, denn einzelne Fotografien, prisentierte.”” Auch wenn der Einfluss der
alteren Generation noch in zahlreichen Aufnahmen prisent ist, wie beispielsweise bei ,,Si-
esta of a lottery verndor* (Abb. 154), so legte Morath ihre Fotografien zumeist als Serien
an, mit welchen sie personliche Geschichten erzéhlte. Ein Abend bei den Vilatos, der All-
tag Mercedes Formicas, der Ablauf der Semana Santa und die Feierlichkeiten zu San Fer-
min wurden bezeichnenderweise als einzelne ,,Stories* in Moraths Archiv verwahrt. Mo-
rath spielte eben nicht mehr diese Spitze des Momentes, den ,,entscheidenden Augenblick*
als die perfekte Ubereinkunft von Bildwitz und formaler Analogien aus.

Der gleichaltrige Ernst Haas war viel mehr am Ausreizen der technischen Moglichkeiten
der Kodachrome-Filme und an abstrakten Kompositionen interessiert, Moraths Aufnahmen
des Stierkampfes machten hingegen die Wechselwirkungen der AkteurInnen und Moraths
personliche Erfahrungen — die Lektiire Hemingways Roman ,,The sun also rises* — sicht-
bar. Ihre Aufnahmen waren weder so forciert witzig wie jene Cartier-Bressons und Bras-
sais noch so konstruiert abstrakt wie die Fotografien Ernst Haas’. Auch mangels humanis-
tischen Pathos wirken ihre Fotoserien weniger manieriert, weniger zugespitzt und weisen
in ihrer unaufgeregten und personlichen Art auf modernere Bildkonzepte wie jene Robert
Franks voraus.

In Zusammenschau der vorgestellten Positionen wird deutlich, dass die Differenzen der
visuellen Ergebnisse, welche in ihrer Entstehung zeitlich und geografisch so eng beieinan-
der liegen, der personlichen Perspektive der Fotografierenden, ihren Erfahrungen und indi-
viduellen Interessen geschuldet sind. Morath formulierte dazu: ,,Die personliche Sicht ist
eigentlich immer von Anfang an da: Resultat irgendeiner Alchemie von Herkunft, Gefiihl,

Tradition und ihrer Ablehnung, Sensibilitit und Voyeurismus.***

Eine der herausragendsten, singuldren Qualititen Moraths Spanienfotografien kann im
Zusammendenken von Kontinuititen und Briichen zwischen Vergangenheit und Gegen-
wart festgemacht werden. Die Fotografin stellte in ihren Aufnahmen die Gleichzeitigkeit
und das Ineinandergreifen widerspriichlicher Lebensrealititen — hartndckige Traditionen in

der modernen Grofstadt, Freizeitvergniigen in der politischen Diktatur, kulturelle Elite,

393 ygl. Jacob, Experteninterview I, Abschnitt 7.
* Morath 1999, S. 13.
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machtiger Klerus und mittellose Mehrheit — aus und entwarf durch die Ablichtung des ar-
beitenden Volkes und der homogenisierenden Trachten Gegendarstellungen zu starren his-
torischen Erzdhlungen und hierarchischen Gesellschaftsordnungen. Ihre Fotografien kon-
nen durch die Verschrankungen von paganen, christlichen und islamischen Traditionen,
zeitgenossischen politischen Diskursen und sozialen Machtverhéltnissen als Knotenpunkte
einer global gedachten Menschheitsgeschichte gewertet werden. Morath wollte ein Be-
wusstsein fiir die Schwierigkeiten schaffen, historische Entwicklungen in ihrer Komplexi-
tdt darzustellen, ohne in Konvention zuriickzufallen, wie schon John Jacob 2009 formulier-
te 305
Dieses Vorgehen, mehrere Elemente unterschiedlicher historischer Entstehungskontexte
innerhalb des Bildfeldes zu vereinen, kann auch als eine persénliche Umformulierung des
Konzepts des ,,entscheidenden Augenblickes* als ein Zusammentreffen verschiedener Zei-
ten in einem Moment, gewertet werden.**® Die Gegeniiberstellung der Fotoessays von Mo-
rath und Cartier-Bresson aus der ersten Hilfte der 1950er Jahre legte nahe, in dieser Ver-
bindung weniger das Schiiler-Lehrer-Verhiltnis, denn den intellektuellen Austausch unter
Kolleglnnen auf Augenhohe in den Vordergrund zu riicken, in welchem trotzdem grof3er
Respekt vor dem erfahreneren Gegeniiber prasent blieb. Moraths individuelle Umformulie-
rung des fototheoretischen Konzepts der ,,images a la sauvette® verhandelte sie erstmals
1954 in Spanien und sollte sie wahrend ihrer gesamten Schaffenszeit nicht mehr loslassen.

Moraths Fotografien miissen gleichermallen in ihren dokumentarischen und &dsthetischen
Aspekten ernst genommen werden, da diese in beiden Dominen bestehen. Ahnlich zu Mo-
raths Kolleglnnen wird die kunst- wie medienhistorische Forschung ihrem Werk schlief3-
lich nur im Zusammendenken von sozialem Engagement und &sthetischem Anspruch ge-

recht.

395 ygl. Jacob 2009, S. 7b.
3% vgl. Jacob 2009, S. 7b.
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7. Ausblick

Alle Kapitel der vorliegenden Arbeit zeichneten schlie8lich Inge Moraths Herangehens-
weise an das zu fotografierende Objekt und das Medium der Fotografie zu diesem frithen
Zeitpunkt ihres Schaffens nach. In der Diskussion ihrer archivierten und publizierten Foto-
grafien sowie im direkten Vergleich mit zeitgleichen Positionen konnte sichtbar gemacht
werden, dass Morath in ihren Aufnahmen kontinuierlich historische, politische oder soziale
Differenzen zwischen Fotografiertem und Fotografierender ausstellte.**” In der Exposition
threr personlichen Relation zu dem fotografierten Subjekt stand nicht der humanistische
Gedanke, Sympathie zu erwecken, sondern die Ubermittlung des komplexen Verhiltnisses
unterschiedlicher Kulturen und zwischenmenschlicher Beziehungen im Mittelpunkt. Mo-
rath wies in ihrem subjektiven Standpunkt die Vorstellung einer fotografischen Objektivi-
tit zuriick und inszenierte sich selbst als kulturell verankerte Partizipantin anstelle einer
auBenstehenden Dokumentarin der Geschichte.

Dieser Denkansatz Moraths wies nicht nur auf die Konzeption ihrer spéteren Fotoprojekte
voraus, sondern auch auf geisteswissenschaftliche Stromungen der zweiten Halfte des 20.
Jahrhunderts, in denen Konzepte objektiv-rationaler Welterfassungen zugunsten partikulé-
rer, relationaler und individueller Erfahrungswelten verabschiedet wurden. An dieser Stelle
sei nur kurz an drei mogliche Anknilipfungspunkte verwiesen: Mitte der 1960er Jahre
publizierte Pierre Bourdieu ,,Eine illegitime Kunst. Die sozialen Gebrauchsweisen der Fo-
tografie”, in welcher er die Fotografie als Ausdruck und Symptom sozialer Beziehungen
definierte. Der Soziologe beschrieb die Fotografie als einen Knotenpunkt kollektiver Rege-
lungen, ,,s0 daB™ noch die unbedeutendste Fotografie neben den expliziten Intentionen des
Produzenten das System der Schemata des Denkens, der Wahrnehmung und der Vorlieben
zum Ausdruck bringt, die einer Gruppe gemeinsam sind.«*%*

Der von der Literaturtheorie kommende Kulturwissenschaftler Edward Said konstatierte in
den spiten 1980er Jahren "that there is no vantage point outside the actuality of the relati-
onships between culture, between differing Others, that might allow one the epistemologi-

cal privilege of somehow judging, evaluating and interpreting free of the encumbering in-

397 ygl. hierzu auch Chris Boot: ,,She did not pursue events [...] and so her work lacks the drama of some of
her colleagues. Nor was she given to moral rhetoric. Rather, she unsentimentally made pictures that were
guided by her relationship to a place. These relationships were invariably intimate and long-lasting; she regu-
larly revisited the places she chose to photograph and learned the relevant language. [...] Similarly, her pho-
tographs of people are born of intimacy without sentimentality. It is as if the presentation of relationships
takes the place of story structure, and her work is best understood as an ongoing series of observations of the
life she made for herself." Boot 2004, S. 338.

3% Bourdieu 1965, S. 17. Vgl. ebenfalls Geimer 2009, S. 74.
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terests, emotions, and engagements of the ongoing relationships.“*” In Ankniipfung an
Said konzipierten deshalb postkoloniale Studien ,,Identitdt und ,,Alteritdt* als einander
wechselseitig konstituierende Bezugsgroflen. In diesem relationalen Konzept ist eine Aus-
einandersetzung mit dem ,,Fremden®, welches keine objektive Wirklichkeit, sondern eine
partikuldre Zuschreibung darstellt, unmittelbar an die Zur-Schau-Stellung des ,,Eigenen® —

Morath wiirde sagen: ,,die EntbloBung der Seele — gebunden.*"

Zukiinftige Forschungsprojekte zu dem Werk Inge Moraths kdnnten sich im Anschluss an
die vorliegende Untersuchung mit Moraths spéteren, intensiven und langjdhrigen Reisen
nach China und in die Sowjetunion befassen, um anschlieBend Gemeinsamkeiten, Unter-
schiede und Entwicklungen Moraths Arbeitsweise herauszuarbeiten. Bezeichnenderweise
iibten — neben Spanien — jene Staaten abseits ausgetretener Touristenpfade eine besondere
Faszination auf die Fotografin aus, deren politische Systeme ebenfalls kontrdar zu Moraths
westlichen, demokratischen Wertvorstellungen positioniert werden konnen. Auch die noch
ausstindige, literaturwissenschaftliche Analyse Moraths Captions stellt aufgrund der faszi-
nierenden Qualitdt der Texte und deren komplexe Beziehung zu Moraths Aufnahmen, wel-
che in dieser Arbeit nur angedeutet werden konnte, eine auerordentlich vielversprechende

Aufgabe dar.

%9 Said 1989, S. 216-217.
319 yvol. Landwehr 2004, S. 338 und Morath 1999, S. 13.
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Experteninterview I: Im Gesprich mit John Jacob

5. Mérz 2014
Inge Morath Foundation, New York

Interview und Transskription: Pia Draskovits

John Jacob, Direktor der Inge Morath Foundation, realisierte zahlreiche Buch- und Ausstellung-
sprojekte sowie wissenschaftliche Fachartikel zu Inge Morath (u.a. Jacob 2006, Jacob 2009a, Jacob
2009b und Jacob 2011). Neben Fragen zu Moraths Arbeitsweise und Archivierungssystem standen
vor allem Geschichte, Ziele und Vorgehensweisen der Foundation im Mittelpunkt unseres

Gespriches.

1. Pia Draskovits: How would you describe the methods by which Inge Morath’s estate is

taken care of?

John Jacob: In fact we followed the Magnum system and added to that our own system
based on archival best practices. We followed what we were given which is the system that
Inge used which is the system that Magnum used. Each photographer changes this a little
bit, according to their own needs. Also our database...

First of all, our database was build by Inge during her lifetime and reflects her needs and
eventually we changed it to reflect the needs of the archive. But no matter what, it all is
sort of based on this simple numerical system that all of Magnum photographers used.
Within that, there are groups of material: There are negatives, which are held by Magnum.
There are prints, which are held by us. There are transparencies, which for some photogra-
phers are held by Magnum, but in our case are held by us. And then all of the archival ma-
terial — the letters, the other papers, in-voices and also Inge’s contact sheets and her caption
books. That’s probably about it. And her actual published books and tear sheets and things
like that. So the main thing for us that makes our activity a little different from some other
organizations like us is that we have been a working archive.

So when the archive will go to Yale, it will essentially be in repose, here it has been hard at
work. Our job, our task to try to make decisions essentially for the photographer and the
continued placing her work in interesting contacts and by doing that to keep the work alive
beyond her lifetime. And the hope of ten years doing this of course would create a certain
amount of momentum. So that once the material actually does go into repose in another

kind of institution it will still receive attention there. And the difference in this transaction
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with most other transactions for example done by Yale, but also done by I think a lot of
other institutions, is that although the Beineke library will now own Inge’s negatives, the
negatives will stay with Magnum, so that they continue to be used. Because otherwise they
go into a cold room and it’s hard to bring them out.

And the only other thing, just sort of within that, the prints we tried to work with as histor-
ical documents or archival documents, but in the end they are categorized to use in the
market, categories of vintage lifetime or posthumous prints. And they are not separated as
such necessarily although they will be as they depart from here. But they are marked as
such, so if you went through a box of prints, you might find the same image in all three of
those categories. ,,Vintage* means different thing to different people, but for it means that
the print was made about time the negative was made. Inge didn’t date her prints, so we
can’t know exactly when they were made, but looking at the papers and the marks on
them, we can approximate. Lifetime prints are prints that were probably made for exhibi-
tions or for her galleries later of her lifetime, but they are made by her. And posthumous
prints are prints that I have made for exhibitions and for sale after she died that are marked

by me with an estate stamp.

2. PD: What are the main criteria that you use for selecting the pieces for re-publication?

JJ: Well, every publication is different. We’ve had three publications printed and there are
several more that are in progress. So let’s talk about the ones that are printed: The first is
,,The Road to Reno®, the second is ,,Iran‘ and third is ,,First Color.

,»The Road to Reno* is a single story, is a single small story, it’s a very compressed, inti-
mate story. In that project we published Inge’s writing alongside her photographs. So there
was a very clear imperative to match images with narratives and to tell a story. This is the
story of Inge’s trip across the United States. In some cases, the photographs that we used
were not necessarily Inge’s choices, as far as we could tell that, but they matched her text.
And sometimes, the text was so good, that I wanted to find an image to go with it.

In the next book, the ,,Iran“ book, it’s also a single story, but a long story. Her trip was
longer and it was a place where she wanted to go for a long time. She knew she was going
to do an important book with Delpire afterwards. So there was clearly a lot that went into
it. And with that book, I was specifically interested in reconstructing a big story, in a sense
of really following her as she travelled and trying to see how, within each place that she

went, she worked. What is the creative process at work? So that book used a similar struc-
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ture to ,,The Road to Reno* in the sense that it is a chronological book. But the text and the
images are separate, so that one is not determining the other. You really have to travel with
her using the pictures. And then, the way the actual, the whole book was set up, was that
the images essentially exist as a monograph more or less chronologically as far as we could
recreate that. And the texts are in the back, the idea was, by bringing in the archival texts in
the back, you would really; in theory, if you were a disciplined reader, you would have
started at the beginning and found your way to the back. And the back would show you,
there is another way of looking at these pictures. And that way is through her commissions.
It doesn’t say in the front much about her commissions and that she was there to photo-
graph for Holiday magazine, Standard Owl and Pepsi Cola. Once you know that, once you
read the entire shooting script that instructs her to go photograph flying carpets, then when
you go back with that information in your head and you see that she photographed the
children making carpets. She photographed child labor, you realize what her relationship to
her assignments was. She didn’t necessarily go out and do what she was told. So it be-
comes a second way in a sense of looking at the material, that hopefully send people back
to it multiple times.

And the third book about color: Our archivist travelled to Paris to dig deep in Magnums
off-site storage for material. And she came back with nearly ten thousand slots, transparen-
cies, and many, many of which were originals. So we really didn’t know or understand
Inge’s color work until that material got back to us. So when the color material was re-
turned to us, one of my colleagues at the Magnum gallery in Paris asked me to do an exhi-
bition. And with the exhibition, we decided to do a book, but on very short notice. It meant
we essentially had a year to do the whole thing, which for me is really fast. We really
could only present it as a kind of a preliminary approach to this material, that others have
to do more after us, because we haven’t had much time to think about it, we haven’t been
able to catalogue it in relation to her black and white work, which it obviously fits into, we
haven’t really been able to look at it in relation other things that she did, other projects and
books and exhibitions that she did. We could only look at it as a discovery.

So in some respect although the book again follows sort of a basic chronological structure
within that structure, there is rarely any attempt to create a narrative other than a visual
one, which is really for each place that she visited finding really interesting images. Some-
times images, that were familiar as black and white pictures to somebody who would know

her well, but otherwise more as a way to look at her development as a photographer from a
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certain period, which is really the very beginning of her career, to the end of what we were

able to work with, which is around in the 1960s, so not even close to her full career.

3. PD: Since your book ,,First color* was published some years ago, how would you de-
scribe the relation between black-and-white and color photography now? And how would

you describe the scientific reactions?

JJ: T think you can say, what we’ve found with her color work has implications for Mag-
num, for the agency. And I think therefore, it’s plausible, that what we wrote about color
has implications for photography, for the bigger picture of photography. And that’s made
evident by the fact that now, there is a show of Capa’s colour at the ICP. On the one hand,
we know that there is interest in the world right know about color in general, on the other
hand you have to ask, what is motivating that interest. Is it simply a popular interest in col-
or over black and white?

I didn’t attend the panel on the Capa color show, but my understanding was that the panel-
ist were very dismissive of the material — that this wasn’t serious work, this wasn’t Capa’s
serious work. When you went out as a Magnum photographer, you did your story, but you
bring back pictures for stock, for the library. So I think it’s safe to say that some — maybe
many — of the early Magnum photographers were always thinking about this thing beyond
the story, the assignment itself, which were pictures for the library and which were not the
same thing. And they don’t have the same attention to the subject or the poignancy of the
photographer’s vision - perhaps, I don’t know that.

Further questions I guess are: What is commercial work? What is work for higher? Does it
diminish the photographer or does it diminish the photograph? In some cases it might, but
probably in other cases it doesn’t and I guess you have to look at them individually. I ha-
ven’t seen the Capa show yet, but I know that other Magnum photographer declared se-
vereness about their commissions. So that seems to me to be a really hard judgment and
still it feels to me a little bit like an old-fashion response, It’s not a forward response. We
have to go deep to really look at the pictures. Again, in our color book, some of the photo-
graphs are made for stock or are made for an assignment that maybe was other than one of
Inge’s stories. I think that is true most of the time for Inge, she did not become a lesser

photographer moving from her black-and-white film camera to her color camera.

4. PD: How important are the marked contact sheets?
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JJ: They are crucial! Going back to the books, for example, the way I described that some-
times we didn’t use a picture that Inge would have used to accompany a text that she had
written. So the marked contact sheets are pretty much all we have with that. There are the
contact sheets, there are also the captions. Because sometimes she wrote a caption for an
image that she didn’t marked. So we have to look at both of these things: If she wrote a
caption for a photograph she didn’t mark it’s possible that meant, that’s what the editor for
a particular assignment was interested in, maybe more than she was... We will never know!
But ,,The Road to Reno* relies largely, but not entirely, on her contact sheets. The Iran
book relies almost 100% on contact sheets. I did an exhibition with Fotohof of Inge’s pho-
tographs of Romania, which are really just incredibly beautiful, and those for example rely
on her markings almost entirely. And of course with the color book, there really are no
markings on the transparencies. There are sometimes, but not in the same way: Sometimes
she wrote a date or a title but there is not that kind of grease pencil marking, because it’s
an original. So we could not know with the transparencies, we couldn’t have that kind of a

guide.

5. PD: Keeping her linguistic education in mind, what do you think, is the impact of her

captions? Should they be considered as a part of her ceuvre or just as accessories?

JJ: No, it’s part of that. [ mean this is in some way oddly related to the color question, be-
cause captions were important to Magnum photographers. Just like Magnum pioneered the
photographer keeping his or her own copyright, they were also pioneers demanding, that
their own captions should be used with the photographs. So the caption is important. That
said, I think that captions were written for different reasons. Inge’s captions might be a
story like Iran and the captions for the Delpire book will be different from and differently
placed than the publication of those photographs in an art magazine or in Holiday maga-
zine. So the art magazine, if I remember correctly, the captions were almost invisible,
whereas in Holiday, they are an important part of the story. So I think, that the decision
about the use of captions was flexible and it could change according to the use of the pho-

tographs.

6. PD: How would you describe the relation between Morath and the boys club, her col-

leagues at Magnum? Especially to Cartier-Bresson, Capa and Haas?

101



JJ: Well, in her lifetime, Inge seems to have dismissed the label of woman photographer
and so did her colleagues, so did Eve Arnold, so did others. They dismissed the label as too
limiting. They were photographers or photojournalists or they were artists — whatever! So
on the one hand, I’ve resisted that as well, because clearly that was Inge’s response. On the
other hand, she made jokes about the boys club. She talked about how, early in her career,
she was send to do dog shows and fashion shows and things that the ,,big boys* would not
necessarily wanted to do. For me, it is possible that, as a woman, that Inge has an access to
her subjects that her male counterparts don’t have. We work with the gallerist Anna-
Patricia Kahn, who is adamant that this is the case. But you can also say of her, that as a
linguist, as a photographer, who spoke eight languages — men or women — she also had an
access to people somebody that didn’t have this facility of language, which gave her an
opening to the cultures she visited that was different from other photographers. You know,
it is very different. I think if there was something about a women photographer, she used it
very powerfully to her own advantage, but I think it is not the thing that defines her. I think
it is one of the aspects of her work that you could talk about or write about, but it could not

be the defining aspect, if there is one.

7. PD: How would you describe Morath’s approach to photography?

JJ: I think the thing that I have been trying to do here is work against the perception of Inge
as a photographer in the tradition of Cartier-Bresson. So, in order to do that, if you look at
the books or any of the exhibitions I have done, they have all been narrative in some way,
they all have a narrative component. That’s what I see in her work. Somebody else will see
something different, but my feeling is that lot of the projects that focused on individual
photographs are not as strong as they could be because she really told stories. It’s the hu-
manistic tradition of this time, but it’s also something that Magnum nurtured in many pho-
tographers. And Inge was definitely a part of that. And I think, if you look at her pictures
for the stories they tell, they’re extraordinary! So for me, that has been the most important

way of telling or re-telling her stories.
8. PD: When you think of the history of the Inge Morath Foundation — from it’s foundation
to it’s transfer to the Beineke library—, does it reflect a change of public attention towards

photojournalism in general and Inge Morath in particular? What do you think?
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JJ: Well, I don’t” know about photojournalism in general. That would be nice, if that would
be true, but I’'m not sure it’s true. I think that, if we have been successful, we have brought
Inge Morath’s work to a larger audience. But I’'m not sure we have done that in the con-
tacts to photojournalism. I mean really the audience for her is an audience for photographs
in a sense not specific photojournalism.

In the history of the Inge Morath foundation there have been two multiple steps in our ob-
jectives: One was during the first — let’s say — five years, the our objective was to publish
and to exhibit, for me mainly to publish, but both of those things. And to get the work out
through those traditional venues that Inge herself had used. Our website reflected that.
About half way through our time, I shifted our activities. We continued to work on books
and exhibitions, but rather than making books and exhibitions, more and more we were ask
participating. So my day to day job changed: I still work on projects, but I also began to
facilitate others projects.

In about that time too, I understood that books and exhibitions are not necessarily the only
venues for her work. We took the Inge Morath award, which was created by Magnum
originally, and created the Inge Morath magazine on our website. So we completely redid
our website. Whereas our old website was full of lists of monographs and lots of historical
information, bibliographies and this kind of thing, the new website actually has very little
of that, because the truth is, that if researcher want to find it, it’s out there. And we began
to focus on Inge’s living legacy as a photographer. We did that through the Inge Morath
award and the Inge Morath magazine, which presented rotating presentations of work by
applicants for the award. That, I think, has really been really successful. You know, the
award is considered an important one by the group who are able to apply for it. And the
magazine — even though there is no money involved in it — has some kind of prestige be-
cause it is associated with the foundation and also with Magnum.

I think, that a part of the audience to Inge’s work was a traditional audience, a perpetual
one. There were people who knew Inge’s work when she was alive or, you know, were
coming from the field. The award, the website and even our social media has reached a
totally different group of people. I feel like that has been very positive. I don’t feel that
those people are an audience for photojournalism, I feel that they’re an audience for pic-
tures, because that’s what todays really young people are. They are picture makers, more

than they are fitting into art photography or photojournalism or another kind of photog-
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raphy. They make pictures of all kinds. I hope we have been successful across different

audiences rather than with just one or another.

9. PD: So I guess I'm a part of this new audience you're talking about... Due to a term
paper, I did some research online and I stumbled upon your website and I was immediately

drawn to Inge Moraths pictures and her way of telling stories...

JJ: That’s great, thank you for that information! The question for us, what we’re trying to
figure out: What next? The Inge Morath award will go on because it’s still really a Mag-
num project. It’s founded my Magnum, it’s administered by the Magnum Foundation with
the Inge Morath Foundation. But even if the Inge Morath Foundation vines down and no
longer exists, the Magnum Foundation will keep it going. The magazine, I’'m not sure of.

We’re exploring options for that right now.

10. PD: What are these options?

JJ: I can’t say what they gonna are right now, but I one possibility that I hope will work out
and we’ll see what happens. Everything’s going to change, I mean the foundation will be
gone within a year, some of it’s activities will be absorbed by the Magnum Foundation,
and others will stop. We just don’t know at this point exactly which ones and how... It’s to
soon and we’re still focused on just organizing the stuff for Yale that I hadn’t had much
time to really deal with the magazine itself. Maybe we’ll take a break with the magazine
for a year, I would hate to do that, but stepping back may be a way to carry it forward, |
don’t know. I started it and worked on it for the first two years, but Sana is the one who

does it now.

11. PD: Which projects would you like to approach next?

JJ: T think that, now that the archive is going to Yale, it is a different home with different
rules and people administrating it, hopefully, I complete at least one of the projects I have
been working on for a while... There a several really good projects that we have been do-
ing and I don’t know whether they will be completed or not.

The archive will start another phase of it’s life: There was the phase during Inge’s lifetime,

there was this decade and now it will start a new phase and hopefully it’s new caretakers
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will some interesting new things with it. It’s a good time for someone else to come and do

something.

PD: Thank you very much for your time and for sharing your knowledge!

JJ: You’re welcome, thank you!
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Experteninterview II: Im Gesprich mit Kurt Kaindl

19. Februar 2014
Fotohof, Salzburg
Interview: Pia Draskovits

Transskription: Isabella Riedel

Kurt Kaindl, Griinder des Fotohofes, Salzburg, realisierte gemeinsam mit Morath in jahrzehntelan-
ger Zusammenarbeit zahlreiche Publikationen (u.a. Kaindl 1995, Kaindl 1999, Kaindl 2000 und
Kaindl 2002) und Ausstellungen. Kaindls praktisches Wissen als Fotograf und langjahriger Freund
und Arbeitskollege Moraths gewihrt besonders spannende Einblicke in Moraths Arbeitsweise, die

Zusammenstellung ihrer Bildbdnde und die Rolle der Farbfotografie.

1. Pia Draskovits: Wie haben Sie Inge Moraths Vorbereitung fiir Auftrdge in Erinnerung?
Beispielsweise war sie in sieben Sprachen sehr gewandt, meist waren fiir diese intensive

Beschidftigung grofle Reiseprojekte ausschlaggebend...

Kurt Kaindl: Im Prinzip hat sie sich auf ihre grolen Reportagen wie die iiber Spanien sehr
intensiv vorbereitet. Sie hat Sprachen urspriinglich, das sagt sie selbst, eher aus einer ge-
wissen Not heraus gelernt. Sie ist wahrend des Krieges — ihr Vater war Holztechniker —
sehr viel herumgezogen. Da gibt es diese Geschichte, die sie immer wieder erzdhlt hat,
dass sie nach Frankreich gekommen sind: Damals sind die schlechten Schiiler ganz hinten
gesessen und die besten vorne. Anfangs ist sie ganz hinten gesessen, weil sie die Sprache
nicht sprechen konnte, aber am Ende des Schuljahrs ist sie dann schon in der ersten Reihe
gesessen.

Und damals ist sicher der Grundstein fiir ihr Sprachinteresse gelegt worden. Sie hatte
wahrscheinlich aber auch ein grofles Sprachentalent. Es war sicher so, dass die Sprache,
die Literatur, aber auch die bildende Kunst und die Kultur ganz allgemein ihr Zugang zur
Reportage oder zum jeweiligen Land war, welches sie bereiste. Und da hat sie sich dann
auch wirklich intensiv vorbereitet. Spanien hatte glaube ich auch private, biografische
Griinde: sie hatte lange Zeit einen spanischen Freund, in Paris, und hat wahrscheinlich
deshalb schon gut Spanisch gesprochen, als sie nach Spanien gekommen ist. Sie hat sich
aber auch bewusst darauf vorbereitet. Ich weill von ihr selbst, dass sie spéter, als sie nach

China gereist ist, aus Anlass der Proben und der Auffiihrung von Arthur Millers Stiick
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,Death of a Salesman®, schon zwei Jahre im Voraus intensiv Mandarin gelernt hat, mit
einer Frau, die in ihrer Ndhe gewohnt hat und die ein- oder zweimal in der Woche gekom-
men ist und mit ihr Chinesisch studiert hat.

Sie hat einmal einen sehr schonen Satz gesagt, der ihre Arbeit, glaube ich, wirklich gut
charakterisiert: ,,Ein Foto braucht einen Hundertstel Augenblick um aufgenommen zu wer-
den, aber oft Jahre, um zu entstehen*. Sie meint damit wohl, dass sie sich oft lange mit
Kulturrdumen beschéftigt hat, bevor sie dann endlich tatsdchlich zum fotografieren ge-
kommen ist. Sie hat ihre groBen Reportagen und Reisen auch immer als Besuche von Kul-
turrdumen aufgefasst: Spanien, die Donau, Iran,... wo immer sie war! Ich habe ja einige
solcher Reisen mit ihr gemacht, vor allem entlang der Donau und ihr Zugang zur Reporta-
ge war dann auch immer so, dass sie zuerst Schriftsteller in dem Land aufgesucht und fo-
tografiert hat, oder bildende Kiinstler, Musiker und andere Kulturarbeiter. Es war immer
wieder eine dhnliche Vorgehensweise: Man vereinbart einen Termin, dann kommt sie hin
und sie war immer vorbereitet, sie wusste immer, was der zu Portraitierende geschrieben
hat, hatte dessen wichtigste Texte gelesen und hat mit ihr oder ihm in der Regel 20 oder 30
Minuten iiber seine Arbeit geredet, bevor sie iiberhaupt ein erstes Foto gemacht hat. Ich
war bei einigen bekannten Kiinstlern mit ihr, wo sie erst am Schluss des Treffens fiinf oder
sechs Fotos gemacht hat, nicht mehr. Und das ist, wenn man es vor dem Hintergrund des-
sen sieht, wie andere Fotografen arbeiten, sehr bemerkenswert. Fast jeder Fotograf macht
gleich zu Beginn die ersten Fotos, weil er Angst hat, dass irgendetwas passiert oder das
Modell das Interesse verlieren konnte. Dann wurde meist viel fotografiert; unter zwei Fil-
men — ein Film hatte damals 36 Aufnahmen auf Kleinbild — ist niemand gegangen. Und
das ist ein wesentlicher Unterschied, den man in ihren Portrits auch sieht: Dass die Leute
sich entspannt haben, dass sie das Gefiihl hatten, da steht mir jemand gegeniiber, der mich
versteht, der meine Arbeit schitzt. Und es entstanden daher oft intensivere Bilder, aber
diese Einschdtzung ist natiirlich auch subjektiv. Sie war minimal invasiv konnte man sagen,
sie hatte kleine Kameras, ist auf ihre Modelle nicht eingedrungen, sie hatte keine Schein-
werfer, keinen Blitz. Die Kamera war sozusagen eine fast unmerkliche Verldngerung ihres
Auges, nicht eine Maschine, die zwischen dem Fotografen und dem Portraitierten gestan-

den ist.

2. PD: Wie konnten Sie ihre Vorgehensweise auf3erhalb ihrer fixen Auftrdige beschreiben?

KK: Neben den vorher vereinbarten Portrait-Terminen hat sie das gemacht, was man dann
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im Nachhinein ,,street work® genannt hat. Das heif3t, sie ist in den Orten oder Gegenden,
wo sie war, durch die StraBen gegangen und hat die Augen offen gehalten. Eigentlich das,
was Cartier-Bresson auch kultiviert hat bzw. was ihm zugeschrieben wurde — dieses im
Vorbeigehen moglichst unsichtbar und mit wenig Aufwand den Alltag beobachten. Das ist
ein Teil ihrer Arbeit, fiir den sie sich sehr viel Zeit genommen hat. Sie ist durch die Dorfer
oder Orte geschlendert und war dabei mit ihrer Kamera sehr zuriickhaltend. Wenn sie das
Gefhl hatte, jemand mochte nicht fotografiert werden oder jemand schaut unfreundlich,
hat sie das Foto nicht gemacht. Ich hab mir oft gedacht, schade, das wére jetzt ein tolles

Foto.

3. PD: Also sie hat nie heimlich fotografiert?

KK: Nein, nicht seimlich, aber doch oft unbeobachtet, weil sie sich unscheinbar verhalten
hat und so gar nicht beachtet wurde. Ein Element, das sie sehr kultiviert hat, ist, dass sie
nicht den Bildern nachgejagt ist, sondern sie hat selbst gesagt, die Bilder miissen auf sie
zukommen, miissen sich entwickeln. Das heif3t, sie hat sich an Orte gestellt, wo sie wusste,
da gehen bestimmte Menschen vorbei und da ist im Hintergrund eine Kulisse, die diesen
Ort symbolisiert. Da hat sie dann oft mehrere Minuten gewartet und geschaut, ob nicht
jemand daherkommt, oder ob es irgendeine Begegnung gibt, die fiir ihre Aussage essentiell
ist. Es ist also nicht so, dass jedes einzelne Bild ,,ergangen worden ist, sondern sie hat
auch darauf gewartet. Sie hat einmal gesagt: ,,Ich warte darauf, dass sich die Dinge kom-

ponieren.*

4. PD: ...Sie wartete mit ihrer Kamera in der Hand?!

KK: Nein, sie hat nicht durch die Kamera geschaut, die hatte sie umgehingt. Sie wusste
genau, was drauf sein wird, ohne dass sie durch den Sucher der Kamera schaute. Das heif3t,
sie konnte erst in dem Augenblick, in dem eine oder mehrere Personen auftauchen, die
Kamera hochnehmen und fotografieren. Sie hat vorher in der Regel auch schon die Schirfe
und Belichtung eingestellt, es gab ja damals auch keinen Autofokus. Man hatte die Kamera
umgehdngt und hat vorher die Einstellungen gemacht. Und dann konnte man das Bild sehr
schnell machen, ohne dass man lange durch die Kamera sehen und zoomen musste, um den
Ausschnitt zu bestimmen.

Das ist ein wichtiger Unterschied zur gegenwartigen Praxis, wo man die Leute sieht, die
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herumdrehen am Objektiv und eigentlich das Bild mit der Kamera suchen. Inge Morath hat
— wie viele andere Fotografen auch — das Bild vorher mit den Augen gesucht. Sie hat schon
gewusst, wie der Ausschnitt sein wird und hat dann das Bild gemacht, das sie schon vorher
gesehen hatte. Dabei war auch die Wahl des Objektivs relativ wichtig. Das muss man ge-
nerell sagen, wenn man ihre Bilder anschaut. Die meisten Bilder sind mit einem Weitwin-
kelobjektiv aufgenommen. Ein Teleobjektiv war bei ihr, wie bei vielen anderen Reportage
Fotografen, aus verschiedenen Griinden verpont, ausgenommen natiirlich spezielle An-
wendungen wie Natur- oder Sportfotografie. Ein Portrait mit einem Weitwinkel bedeutet
eine Aufnahmeentfernung wie in einer Gespréachssituation. Mit einem Tele dagegen ist
man weit weg vom Motiv. Und es war fiir Inge Morath wichtig, dass die Leute sie als Ge-
sprachspartner wahrnehmen und auch sehen, dass sie fotografiert. Sie wollte auf keinen
Fall aus dem Hintergrund oder gar dem Hinterhalt fotografieren. Aber natiirlich hat sie
manchmal fiir ihre Fotos die Uberraschung gebraucht. Sie hat, wenn eine kuriose Szene auf
der Stra3e war, nicht gesagt ,,Haltet ruhig, jetzt fotografiere ich!* Da hat sie zuerst fotogra-
fiert, und sich unter Umstédnden nachher das Einverstdndnis geholt. Wenn die Leute gesagt
haben ,,Nein, wir mochten nicht fotografiert werden®, hat sie das Bild auch nicht verwen-

det.

5. PD: Glauben Sie, dass es einen grofien Einfluss von Cartier-Bressons ,, Images a la sau-

vette“ gab? Wissen Sie, wie Inge Morath dazu gestanden ist?

KK: Sie hat den Begriff ,,Images a la sauvette* bevorzugt, nicht ,,decisive moment®. Sie
hat das so erzihlt, Cartier-Bresson habe damit gemeint: Man geht wohin und nimmt sich
ein Bild mit. Ich habe immer das Gefiihl gehabt, da war so eine leichte Geste dabei; du
bewegst dich wo und schon bist du weg... dieses unsichtbare Herumgehen. Nicht in einer
negativen Art und Weise, eher unauffallig.

Ich glaube, diese Haltung hat sie sehr stark von Cartier-Bresson iibernommen. Sie waren in
vielerlei Hinsicht Seelenverwandte, sind auch einige Male gemeinsam gereist und sie hat
immer wieder erzéhlt, dass sie mit ihm in Museen gegangen ist und sich die Kultur ange-
schaut haben — also sie waren nicht stindig auf der Strafle fotografierend. Am Anfang war
sie eine Art Rechercheurin bei Magnum. Und eine ihrer Aufgaben war, Kontakte durchzu-
sehen und zu beurteilen. Man muss auch wissen, dass, als Cartier-Bresson seine gro3en
Arbeiten gemacht hat, er unter Umstdnden wochenlang unterwegs war. Aber trotzdem

mussten die Bilder ja rechtzeitig zur Weltpresse. In den meisten Fillen war es so, dass er
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die Sachen fotografiert hat, die belichteten Filme hat man dann mit Express-Diensten zu-
rick nach Paris zur Agentur geschickt. Bei der Agentur sind sie entwickelt worden und
dann ist dieser entscheidende Augenblick gekommen, dass jemand, der Cartier-Bressons
Arbeit und sein Auge kennt, entscheidet, welches Bild verwendet wird. Und sie hat dann
oft die Bilder angezeichnet und sie sofort entwickeln lassen — das war natiirlich auch eine
Zeitfrage — dann sind sie auch sofort publiziert worden. Das heil3t, der Fotograf hat die
Bilder in der Regel erst lange nach der Aufhahme gesehen, nachdem sie schon publiziert
waren. Er hat gar keinen Einfluss darauf haben kénnen, welches Bild eigentlich ausgesucht

wird.

6. PD: Ist es ihr spditer, als sie selbst Fotos gemacht hat, auch so ergangen?

KK: Ja, ihr ist es auch so gegangen. Sie ist erstens mit diesem Bewusstsein als Fotografin
»aufgewachsen®, dass das der iibliche Weg ist. Es war iiblich, dass der Bildredakteur die
Auswabhl trifft, der spielte damals eine wichtigere Rolle als heute. Alle grolen Bildstrecken
in Illustrierten haben in der Regel die Fotografen damals iiberhaupt nicht mitgekriegt. Es
war sogar so, dass die Bilder oft auch stark beschnitten worden sind. Vielleicht kennen Sie
ja diese Geschichte, warum Magnum-Fotografen eine Zeit lang diesen schwarzen Rand mit
belichtet haben: Damit man sieht, dass das ganze Negativ verwendet wurde, ohne Aus-
schnitt! Das war sozusagen eine Gegenreaktion auf eine Praxis, die schon zu extrem ge-
worden war, ndmlich, dass die Zeitschriften oft sehr kleine Ausschnitte genommen und
publiziert haben. Und der Fotograf hat gesagt: ,,Na so hab ich das ja gar nicht ge-
meint!“ Wenn es solche Gegenreaktionen gibt, sieht man natiirlich, dass das eine iibliche
Praxis war.

Aber spéter hat Inge Morath auch begonnen, ihr Bildmaterial vergroBern zu lassen. Da ist
die Aktualitdt nicht mehr wichtig gewesen, sondern es spielten die zeitloseren Qualititen
des Bildes eine Rolle. Und das ist der Anfang dessen, was wir heute sehr oft mit kiinstleri-
schen Dokumentarfotografie verbinden, ndmlich, dass die Fotografen— vom aktuellen Er-
eignis losgelost — eine eigenstidndige Sicht entwickeln und selbst iiber die Auswahl ihrer
Bilder entscheiden. Ein Buch zu machen war so eine Gelegenheit. Darum haben Fotogra-
fen damals sehr gerne Biicher gemacht, denn dabei hatten sie viel groere Kontrolle iiber

den ganzen Prozess.

7. PD: ...weil sie bei diesen selbst als ,, Bildredakteure * agierten?
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KK: Ja! Obwohl ich glaube, dass bei Inge Morath trotzdem diese Erwartung, dass es einen
kenntnisreichen Bildredakteur gibt, sehr stark geblieben ist. Da spreche ich jetzt von mei-
ner eigenen Arbeit mit ihr. Inge Morath hat immer stark auf bestimmte Leute vertraut, die
ihre Bildauswahl machten. Es hat mit einer Idee begonnen, dann bin ich zu ihr in die USA
gefahren und hab St6Be von Kontakten gehabt und habe mit einer Lupe tagelang alle Bil-
der durchgesehen. Dabei habe ich einerseits ithre Markierungen gehabt (weil sie hatte ja die
Kontaktkopien auch schon durchgesehen) und ich habe dann noch zuséitzliche Markierun-
gen gemacht. Wenn so eine Auswahl getroffen wurde, hat man in der Regel schon die erste
Vorstellung gehabt: so soll das Buch werden. Man hat gewusst, ein Buch hat ungefdahr 100
oder 120 Bilder, und dann hat man aus den Kontakten, die vorhanden waren, drei bis vier-
mal so viele Bilder ausgewihlt, wie man spéter verwenden wollte, also ca. 400-500 wiirde
ich sagen. Und von diesen 400—500 Bildern sind dann kleine Vergroferungen etwa 13cm x
18cm oder 18cm x 24cm gemacht worden. Natiirlich war das auch ein Kostenfaktor, den
man gering halten wollte. Und dann habe ich, meist gemeinsam mit meiner Partnerin Bri-
gitte Bliiml die erste Zusammenstellung fiir das Buch getroffen. Manchmal haben wir die
Bilder auch fotokopiert und schon in der Reihenfolge, wie wir sie spater im Buch verwen-
den wollten, aufgelegt.

Und dann ist Inge iiber den Entwurf gegangen und hat gesagt ,,Ja, aber wiirden die Bilder
nicht gut zusammengehen, und dort hitt mich das andere Bild mehr interessiert™ und dann
hat man in der Regel noch einen Tag lang dariiber geredet. Hat es wieder umorganisiert,
umgelegt, hat es einmal durchnummeriert, dann hat man, meistens mit einer weiteren Far-
be, die nichste Nummerierung gemacht und die dritte. Also von einem Buch hat es dann
immer vier, fiinf Versionen gegeben. Es war aber immer so, dass die Grundidee vom Kura-
tor — also von uns — gekommen ist und Inge Morath hat sie dann modifiziert. Es war ihr
wichtig, dass sie mit Leuten zusammenarbeitet, auf die sie sich verlassen kann. Bei denen
sie das Gefiihl hat, die haben einen guten Blick, der auch ihrer Vorstellung entspricht. Das
war zum Beispiel auch bei Lola Garrido aus Spanien so. Zu ihr hat sie Vertrauen gehabt,
hat gesagt, wenn die was macht, das ist mir recht, und dann hat sie auch relativ wenig ge-
andert. Im Endeffekt wiirde ich sagen, sind vom Grundentwurf — mit allen Modifikationen,
die wir gemeinsam gemacht haben — meistens 70 Prozent oder so geblieben. Es ist nicht so,
dass sie dann alles ganz umgeédndert hat. Sie hat allerdings ihr ganzes Leben lang mit we-
nigen Leuten zusammengearbeitet. Ganz am Anfang war es Robert Delpire, dann parallel

Lola Garrido und wir, und einige Leute von Museen und von Aperture.
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Vor Beginn einer Buchproduktion hat man gemeinsam festgelegt, nach welchem Leitfaden
man das Buch zusammenstellt. Wenn du ein Buch machst, das eine ganz deutliche chrono-
logische oder thematische Entwicklung hat, dann gehst du danach. Aber ,,New York* zum
Beispiel: Wo fangst du an? Du konntest sagen, ich gehe die Stadt New York von Norden
nach Siiden durch, oder ich gehe von reich nach arm, oder ich gehe von frithen Bildern zu
den spédteren. Das ist immer das Kernproblem bei den Biichern, die sie gemacht hat, weil
das waren nie Biicher, die eine ganz bestimmte chronologische Entwicklung vorgegeben
haben, sondern die Stadt New York, die kannst du in vielerlei Hinsicht anpacken. Und
beim New York-Buch war es zum Beispiel so, dass uns Kontraste wichtig waren — weil
New York ist eine Stadt von so vielen Kontrasten und Unterschieden, das war dann das
Leitmotiv. Ein zweites Motiv war eine gewisse Chronologie, dass man nicht ganz alte mit
ganz jungen Fotos mischt — aber das ist nicht zentral, wir durchbrechen das. Eine dritte
Grundidee ist, wir machen auf der vorhandenen Flache mdglichst grof3e Bilder, teilweise
Doppelseiten — besonders bei sehr detailreichen Bildern, wo es auf viele Kleinigkeiten an-
kommt und du diese Fassadengestaltung und alle Details sehen willst, die machen wir
moglichst groB3. Und wir konnen dadurch, dass wir Doppel- und Einzelseiten haben, auch
wieder Spannung und Abwechslung erzeugen. Diese Abwechslung war ein ziemlich wich-
tiger Faktor. Und wir machen es auch genauso mit den Farbbildern — wir mischen sie rein,
dass sie wirklich wie eine Abwechslung wirken. Wir hatten zuerst einmal kurz iiberlegt,

wir konnten sie als Block zusammenstellen.

8. PD: Ich habe das Gefiihl, in dieser Publikation gibt es gegen Ende einen Farbblock,
teilweise kommt es aber auch zur direkten Konfrontation von Schwarz-Weif3- und Farbfo-

tos.

KK: Richtig, das hatte ich jetzt falsch in Erinnerung. Wahrscheinlich, weil wir es bei ande-
ren Blichern fast immer bunt gemischt haben, wie zum Beispiel beim Donau-Buch. Denn
wenn du Farbe und Schwarz-Weil} nebeneinander stellst, besteht immer das Problem: Was
hat mehr Kraft? Bilder, die sehr detailreich sind, wo viele Kleinigkeiten zu sehen sind, hat
man grofl gemacht, damit sie gut zu lesen sind. Und dann gibt es immer wieder Analogien
— dass man eine bestimmte Figur hier hat und dort wieder so eine Figur. Eine Figur spie-
gelt die andere, obwohl die beiden genaugenommen inhaltlich miteinander nichts zu tun
haben. Nur die formale Ahnlichkeit hilft, dass man die Figuren aufeinander bezieht. Wenn

man solche Figuren oder auch andere Elemente in verschiedenen Bildern aufeinander be-
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zieht, kann zwischen den beiden Bildern wieder etwas Neues entstehen. Das ist eine stark
visuelle Zusammenstellung. Die hat nichts mit dem Inhalt zu tun und nichts mit den Orten,
wo das spielt, und auch nichts mit der Chronologie, sondern es geht rein um die visuellen
Kontraste.

Wobei man sagen kann: Wenn sich einiges von dem erschlief3t, ist es gut, wenn sich nicht
erschliefft, macht es auch nichts. Man muss immer aufpassen, dass sich die Bilder gegen-
seitig nicht wehtun, sondern einander unterstiitzen. Solche Entscheidungen miissen vorher
getroffen werden. Man trifft sie gemeinsam und dann hat man schon einen Leitfaden, wie
man die Bilder auswéhlt. Dann weill man schon, okay, das ist vielleicht nicht das stirkste
Bild, aber mit jenem zusammen ist es doch wieder ganz gut. Oft gibt man Bilder rein, die
man nicht total liebt, sondern von denen man sagt: ,,Die beiden ergeben zusammen etwas,

das nutzen wir fiir die gemeinsame Bildwirkung!*

9. PD: Bei den Publikationen wurde offensichtlich sehr ausgewdhlt zusammengestellt.
Wurde dann fiir Ausstellungen nochmal der ganze Prozess gestartet, oder wurde hier auf

das Buch zuriickgegriffen?

KK: Thr Hauptziel waren immer die Biicher. Schon wenn sie fotografiert hat, hat sie daran
gedacht, dass das spater einmal in ein Buch kommen wird. Das ist ihr Fokus gewesen. Wir
haben — aber eigentlich aus praktischen Griinden — zu 90 % auch die Ausstellungen nach
den Biichern gemacht. Vor allem aus dem Grund, weil Galerien es wollen, dass sie sozusa-
gen einen Katalog zur Ausstellung haben. Es hat aber einige Ausstellungen gegeben, wie
zum Beispiel in Wien, wo zuerst die Ausstellung gekommen ist und der Katalog erst nach-
her. Und da war es schon so, dass es eine andere Auswahl gegeben hat.

Der wichtigste Unterschied ist, dass man in einem Buch natiirlich chronologisch dem Ab-
lauf des Buches entsprechend vorgehen muss. Hingegen eine Ausstellung ist ein Ereignis
in einem Raum. Das heif}t, wenn du dort hinschaust, hast du im Hinterkopf, was hinter dir
ist, und du kannst dich umdrehen und siehst das andere Bild. Das geht in einem Buch nicht,
denn da musst du weiterbldttern. Darum sind die wenigsten Ausstellungen solche, die wir
rein als Ausstellungen konzipiert haben. In der ganzen Zeit haben wir vielleicht zwei oder
drei Ausstellungen ohne Biicher gemacht. Bei allen anderen war die Buchauswahl zuerst,
und dann hat man versucht, das in den Ausstellungsraum zu iibersetzen. Aber man muss
wissen, dass das alles als Wanderausstellung konzipiert wurde und die Rdume waren total

unterschiedlich. Und du hast oft nicht die ganze Ausstellung hingen konnen, manchmal
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hast du vielleicht noch was dazugetan, wenn’s grofer war. Da hast du eine gro3e Flexibili-

tét gebraucht.

10. PD: Wie wiirden Sie das Verhdltnis von Schwarz-Weif3- und Farbfotografie bei Inge

Morath bewerten?

KK: Morath hatte von ihren Dias einerseits die zweite Wahl, aber auch sehr viele Duplika-
te. Denn damals war die einzige Mdglichkeit, um ein Dia zu vervielfiltigen, ein fotografi-
sches Duplikat zu machen. Die haben natiirlich teilweise wahnsinnig schlimm ausgesehen.

Inge Morath hat immer mit zwei Kameras gearbeitet. Sie hatte meistens eine Leica
Schwarz-Weill-Kamera mit einem Kodak TriX-Film [Anmerkung PD: in Spanien arbeitete
Morath hingegen mit dem Film Kodak Super XX| darin. Dann, als ich mit ihr gereist bin,
hat sie meistens eine Spiegelreflexkamera mit einem Farbfilm gehabt. Die hatte sie nicht
immer bei sich, vielleicht zwei Drittel der Zeit. Die Leica hat sie {iberhaupt nie aus der
Hand gelegt, die hatte sie in ihrer Handtasche. Das war immer ihre erste Kamera; wenn sie
etwas gesehen hat, hat sie es mit der Leica Schwarz-Weill gemacht. Und dann hat sie bei
vielen Gelegenheiten auch noch Farbfotos gemacht. Sie hatte oft Auftridge, wo’s geheiflen
hat, sie brauchen Farbbilder — dann hat sie natiirlich diese gemacht. Bei den freien Projek-
ten, wie wir sie an der Donau gemacht haben, hat sie selber immer gesagt: Dort wo ich
Farbe sehe, dort nehme ich auch Farbe. Aber sie hat selten ein Motiv nur in Farbe aufge-
nommen. Schwarz-Weil3 war immer das Primére, dann hat sie es aullerdem noch farbig

fotografiert.

11. PD: Des Ofteren korrespondieren auch Aufnahmen in Schwarz-Weif3 und in Farbe

hinsichtlich der abgelichteten Situation...

KK: Genau. Es kann natiirlich auch einmal ein Zufall gewesen sein, dass sie gerade die
Farbkamera in der Hand hatte und dann gleich weiterfotografiert hat. Normalerweise hat
sie das Schwarz-Weille zuerst gemacht und dann dasselbe auch noch in Farbe. Und damals
— das haben alle Reporter so gemacht — hat man auf Dias fotografiert. Und zwar meist auf
einen ganz bestimmten Film, der hieB Kodachrome. Das hatte ein paar spezielle Griinde:
der wichtigste Grund war, dass die Aufnahmen von Beginn an fiir den Druck gedacht war.
Damals war es so, dass man von einem Dia qualitativ viel besser drucken konnte als von

einem Negativ. Von einem Negativ musste man damals eine Kopie machen und von der
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Kopie konnte man erst drucken. Hingegen ein Dia hat direkt belichtet werden kénnen. Und
ein Dia hatte noch einen Riesen-Vorteil, man kann das auch heute noch sehen: der verhilt-
nisméBig groBere Kontrastumfang.

Die technisch beste Moglichkeit war, direkt von einem Dia zu drucken, da ein Dia durch-
leuchtet werden kann. Wenn du eine dunklere Stelle in dem Dia hast, kannst du einfach
mehr Licht machen, dann sieht man in die dunklen Stellen hinein. Und umgekehrt, wenn
du eine sehr helle Stelle hast, ist es schwierig, aber da kannst du auch noch etwas machen.
Das heif3t, beim Drucken war es leichter moglich, vom Dia eine gute Qualitdt zu drucken.
Es war aber auch schwerer mdéglich, eine VergrofSerung davon zu machen. Wenn du eine
Vergroflerung vom Dia gemacht hast, hast du eine Menge Qualitdt verloren, ndmlich
Schérfe und Kontrast. Damals war leider der einzige Ausweg, dass man ein sogenanntes
LInternegativ* macht; das heillt, du hast das Dia auf ein Negativ kopiert und hast vom Ne-
gativ dann eine Vergroferung gemacht. Man kann sich vorstellen, dass du allein durch die
Zwischenstufen schon Qualitit verloren hast und die unterschiedlichen Materialen hatten
unterschiedliche Kontrastumfiange. Papier hat einen schlechten Kontrastumfang, guten
Kontrastumfang haben alle Durchsichtsmaterialen, wie Film und Dia. Deswegen hat man
den Kodachrome-Film verwendet.

Dieser hatte noch zwei besondere Eigenschaften: Die eine war, dass er extrem hoch gesét-
tigt war und die Farben sehr intensiv gezeigt hat. Wenn es geregnet hat oder nur schlechtes
Licht gab, hatte er noch ganz starke Farben. Das war vorteilhaft, denn die Farben konnte
man immer schwicher machen, aber das Verstiarken war frither sehr schwierig. Der zweite
Grund war, dass er extrem feinkornig war. Frither hat das eine Rolle gespielt, heutzutage
ist das Problem langst gelost.

Frither war es so, dass wenn du mit Kleinbild gearbeitet hast und z.B. eine Doppelseite in
einer Zeitschrift gebraucht hast, dann hattest du mit einem schlechten Film irrsinniges
Korn. Ein Korn in Farbe wirkt viel schlechter als in Schwarz-Weil}, denn das 16st sich in
entsprechende Farbflecken auf. Das war der Grund, warum man damals Dias fotografiert
hat und warum man nach Moglichkeit auch nicht Negative oder Prints weitergegeben hat,
sondern Duplikate von Dias. Dabei hat man zwar auch Qualitdt verloren, aber man hat
noch ein bisschen steuern konnen. Du hast Duplikate machen konnen, bei denen dunkle
Stellen starker herauskommen, oder Duplikate, bei denen die hellen besser herauskommen
— also du hast noch besser eingreifen konnen. Diese Duplikate waren das Téaglich-Brot der
Agenturen.

Nur wenn du etwas besonders Gutes machen wolltest wie ein Buch, dann ist man doch auf

116



das Original-Dia zuriickgegangen. Das ist, denke ich, der Kern dessen, was auch John Ja-
cob gemeint hat: Wenn Inge Morath ein Buch machen wollte, war es schon sinnvoll, auf
das Original-Dia zuriickzugehen, das unter Umstidnden in Paris gelegen ist. Das wire um-
standlich gewesen. Aber sie hat schon gewusst, was sie als Bild verfligbar hatte. Man hat
damals auch von den Dias teilweise Kontaktbogen gemacht. Die Kontaktbogen waren be-
schriftet, dann hat man eine Fotokopie von der beschrifteten Seite gemacht, und dann hat
man das kopiert und wusste, was man in Farbe hatte. Man muss aber bedenken, wie relativ
schlecht die Farbqualitit war, die man damals zur Verfiigung hatte. Es war wirklich ein
aufwindiger Prozess, das in hoher Qualitit zu bekommen. Es war logischerweise auch
teuer, die Kopien haben ein Schweinegeld gekostet, verglichen mit der digitalen Fotografie
heute.

Der grof3e Durchbruch fiir diese Probleme ist mit den Scannern gekommen. Ein Scanner
arbeitet mit Durchlicht — du legst ein Dia auf den Scanner, dann wird das durchleuchtet wie
mit einem Diaprojektor und dann kannst du weitgehend steuern, welche Teile des Bildes
du korrekt darstellst. Frither hat man den gesamten Kontrast vom Bild anheben miissen,
also es heller machen, dann ist es oft zu hell gewesen. Oder man hat ihn dunkler gemacht,
dann ist alles zugegangen. Jetzt kann man selektiv eingreifen. Es ist eine erstmalige Mog-
lichkeit in der Geschichte, dass man heute diesen Kodachrome-Film auch wirklich so aufs

Papier bringt, wie er in der Durchsicht frither ausgesehen hat.

12. PD: Nochmals kurz zuriick zu Inge Moraths Filmmaterial... Was machte ihren

Schwarz-Weifs-Film aus?

KK: Der Schwarz-Weil3-Film war der Kodak TriX [Anmerkung PD: in Spanien arbeitete
Morath mit dem Film Kodak Super XX]. Der hatte die gute Eigenschaft, dass er sehr kon-
trastreich war. Das wollte man ja in der Schwarz-Weill — Fotografie, dass sich die hellen
Teile gut vom Dunklen abheben. Bei Farbe waren extreme Kontraste eigentlich nicht wiin-
schenswert, bei Schwarz-Weil} eher schon. Und der TriX-Film hatte relativ starkes Korn,
das hat man damals gerne in Kauf genommen und dieses Grobkdrnige sogar als Teil des
Prozesses verstanden. Manche Fotografen haben richtig damit gearbeitet. Das war haptisch
und griffig; eine hektische Szene oder Reportage ist fast glaubwiirdiger geworden durch
ein bisschen Korn als ohne und ganz glatt. Der Film hatte noch eine weitere gute Eigen-
schaft: man hatte einen groBen Belichtungsspielraum. Auch wenn man mit der Belichtung

weit daneben war — zu hell oder zu dunkel — war immer noch genug da, dass man davon
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ein gutes Foto machen konnte.

Der TriX hatte 400 ASA, du konntest ihn aber ohne Schwierigkeiten mit 800 oder 1600
belichten, hattest also 5 oder 6 Blendenstufen mehr zur Verfiigung. Den TriX-Film musste
man nicht sehr genau belichten, er hat sehr viel verziehen. Dadurch war er ein fiir Reporter
ziemlich gut geeigneter Film. Morath hat ihn nicht ausschlieBlich verwendet, denn friither
hat man die Filme ja mitschleppen miissen und eine Zeit lang war das schwierig, weil an
den Flughifen sehr starke Rontgengeridte verwendet wurden. Die Filme sind dadurch nicht
kaputt geworden, aber ,,angeschleiert, das heif3t, sie hatten einen leichten Ton. Und wenn
man darauf fotografiert hat, ist der Ton ein bisschen ,,rausgekommen®. Man hat es oft fast
nicht gemerkt, aber eben doch ein bisschen. Man hat deshalb oft versucht, die Filme vor
Ort in dem Land zu kaufen und nicht im Flugzeug mitzunehmen [Anmerkung PD: Dies
war vermutlich auch 1954 in Spanien der Fall]. Besonders dann nicht, wenn sie mehrfach

gerdntgt wurden.

13. PD: Wie wiirden Sie die Rolle Moraths Captions beschreiben — waren sie Teil des

Werkes oder untergeordnete, praktische Informationen?

KK: Inge war — eben weil sie vom Literarischen her gekommen ist — extrem diszipliniert.
Sie hat jeden Tag ihre Bildunterschriften geschrieben, sie hat das ,,Captions* genannt. Das
war in dem Sinn kein Tagebuch, sondern sie hat die Dinge, die sie tagsiiber fotografiert hat,
auf einen Zettel aufgeschrieben. Natiirlich ohne die Bilder schon zu kennen, denn damals
hatte man ja nur den Film, man hat ihm halt eine Nummer gegeben, und man hat sich erin-
nert. Bei solchen Dingen ist es wichtig, dass man die Ortsnamen richtig schreibt, die Na-
men von denen, mit denen man geredet hat, richtig schreibt und auch kurz eine Orientie-
rung gibt, was noch war. Eine gingige Weisheit, der Inge und andere Fotoreporter anhan-
gen: Ein ordentliches Foto ist nur ein Foto mit Bildunterschrift! Ein Foto, von dem man
nicht weill, wann und wo es aufgenommen wurde, hatte keinen Wert. Die genaue Veror-
tung war eine journalistische Tugend. Diese Captions hat sie dann manchmal schon unter-
wegs, manchmal auch erst daheim fertig gestellt. Dann hat sie zusitzlich auch erweiterte
Captions geschrieben, die manchmal richtige kleine Tagebucheintragungen oder Geschich-
ten geworden sind. Das war die iibliche Art und Weise, wie Journalisten damals gearbeitet
haben — die meisten haben solche Captions und ldngere Geschichten geschrieben, und Inge

Morath hat teilweise richtige Geschichten geschrieben, zum Beispiel {iber Ruminien. Mit
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eigenen Beobachtungen. Oder in dem Buch {iber die Donau. Die Basis waren immer diese

Captions.

14. PD: Doch bei ,, Guerre a la tristesse *“ gibt es Beispiel keine Bildunterschriften...

KK: Genau. Ich wiirde sehr stark vermuten, dass das daran liegt, dass sie in den Produkti-
onsprozess dieses Buches sehr wenig involviert war. Robert Delpire war immer ein sehr
starker Regisseur, und damals war sie noch unbekannte und Delpire schon ein wichtiger
Mann. Sie war heilfroh, dass der Delpire etwas von ihr macht — zu Recht, muss man sagen,
der war wahnsinnig gut. Der hat das natiirlich so gemacht, wie ihm das richtig erschien. Ich
glaube kaum, dass sie irgendetwas von der Bildauswahl mitbekommen hat. Sie hat ihm
natiirlich eine Menge Bilder gegeben, so wie wir das besprochen haben, dreimal so viele
wie dann verwendet worden sind. Aber ich bin mir relativ sicher, Robert Delpire hat die
Auswahl gemacht und die Inge hat dann gesagt, okay passt.

Inge Morath war keine Autorenfotografin. Wir haben schon iiber diese Vorstellung geredet,
dass der Fotograf autonom entscheidet, was gedruckt wird — aus der Zeit kommt sie defini-
tiv nicht. Sie hat sich von der Auftragsfotografie emanzipiert. Sie hat am Anfang einfach
Auftrage fiir die Presse oder die Agentur gemacht — irgendeinen Rosenwettbewerb oder
eine Modenschau — und aus dem heraus hat sie dann immer starker ihre eigenen Vorstel-
lungen entwickelt, die in Richtung Biicher gegangen sind, das war sicher ihr Hauptinteres-
se. Es ist bei ihr aber sehr stark die Vorstellung geblieben, dass der Herausgeber oder der
Bildredakteur wesentlich mitredet. Das ist bis zum Schluss so geblieben bei ihr. Natiirlich
hat sich auch ihre Bekanntheit gewandelt; wie ich mit ihr gearbeitet habe, habe ich mich
sehr stark nach dem gerichtet, von dem ich glaubte, was sie wollte und was ihre Vorstel-
lung war. Wenn sie gesagt hat, ich mdchte das so haben, dann habe ich in der Regel nicht
diskutiert und habe es so gemacht. Aber wie gesagt, sie hat das wenig in Anspruch ge-
nommen. In der Zeit, aus der sie kommt, war es iiblich, dass der Bildredakteur oder der
Herausgeber entscheidet und der Fotograf muss Gliick haben, wenn er mitreden darf.

Ich habe leider Gottes nie im Detail mit ihr geredet, wie die Auswahl bei dem Buch mit
Delpire war, aber ich weil}, dass sie ihn sehr verehrt hat. Ich bin relativ sicher, dass der
ganz dominierend war. Es ist einfach vom Bewusstsein her etwas anderes — das sollte man
erwahnen — als das, was die Leute heutzutage erwarten. Die Leute heutzutage haben die
Vorstellung, der Fotograf ist der Kiinstler und Autor, der entscheidet. Es ist heute auch

iiblich, wenn ein Galerist eine Ausstellung macht, dass er natiirlich den Fotografen fragt,
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was dieser gerne ausstellen mdchte und er richtet sich auch danach. Das war aber friiher
durchaus nicht immer so. Sondern die haben gesagt, was sie wollen und der Fotograf muss-
te liefern.

Es hat oft Briefings gegeben. Magnum-Fotografen waren Dienstleister, haben sich aber
schon zu ihrer Zeit daraus emanzipiert. Capa war dafiir bekannt, dass er den Zeitschriften
Stories vorgeschlagen hat. Darum ist Magnum bis heute eine Kooperative, die ist im Ei-
gentum der Fotografen und die Fotografen konnen entscheiden, was sie machen wollen.
Das war auch damals die grole Revolution von Magnum. Vor Magnum war es sogar so,
dass die Bilder, die Negative, automatisch der jeweiligen Zeitschrift gehort haben. Wenn
du bei ,,Holiday* angestellt warst, hast du fotografiert, hast die Filme hingeschickt und hast
sie nie mehr gesehen. Die haben dann immer Holiday gehort, Holiday hatte die ganzen

Verwertungsrechte und die Fotografen haben nichts gehabt.

15. PD: Ist es auch moglich, dass Morath Filme an Kunden verschickte, die dann nicht

zuverldssig retourniert wurden?

KK: Das wiirde mich eigentlich wundern. Inge hat nie etwas davon erwihnt. Einen einzi-
gen Film hatte sie einmal verloren. Sie hat gesagt, sie weill nicht wo der ist. Den habe ich
dann zufillig in ihrem Archiv gefunden. Und wenn sie sich an einen einzigen Film erinnert,
dann hétte sie mir gesagt, der Kunde hat den gehabt. Soweit ich weil3, hat sie kommerzielle
Arbeit nur fiir eine Bank gemacht - National Trust glaube ich hieB3 die — und auch davon
hatte sie noch sidmtliche Negative. Da hat sie eine Werbekampagne fotografiert, Menschen
in New York — fiir Plakate! Es konnte also sein, dass sie gelegentlich irgendeinen Auftrag,
der gut gezahlt worden ist, fotografiert hat, aber daran ist ihr {iberhaupt nichts gelegen. Ich
habe mit ihr die Monografie gemacht und habe sie lange gefragt, ob das alles ist und ob
man dies oder das nicht noch irgendwo finden konnte. Da hat sie aber nie gesagt, der Kun-

de hat was, den konnten wir anrufen. Ich glaube, sie hat ihr Werk komplett.

16. PD: Hatte Inge Morath Vorbilder im Fotografischen?

KK: Sie war das Gegenteil von naiv. Ich kann mich aber nicht erinnern, dass sie jemals die
Frage beantwortet hitte, wer ihr ein Vorbild war. Sie hat immer gesagt, dass sie von Car-
tier-Bresson und von Magnum so viel gelernt hat bei der Bildauswahl. Sie hat oft diese

Geschichte erzihlt, die viele erzdhlen: Dass man die Bilder auf den Kopf stellt um die
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Komposition besser zu beurteilen konnen... solche Dinge. Aber dass sie je gesagt hitte,
Eugene Smith oder Capa war ein grofer Einfluss fiir mich, das war nie der Fall. Es ist
schwer, ich muss ein bisschen spekulieren. Ich hatte immer das Gefiihl, sie war insofern
relativ autonom, als sie immer einen literarischen Zugang gehabt hat, einen Zugang vom
Inhalt. Fiir sie war das Fotografieren in gewisser Weise sekundér. Es gibt viele Fotografen,
die genau wissen, welche Kamera sie haben, wie sie da herumdrehen, was die Kamera zu
welchem Zeitpunkt kann, welche Belichtungszeit,... Das war sie iiberhaupt nicht! Sie wuss-
te gerade noch, wie man belichtet. Sie hatte kein besonderes Fotowissen. Fiir sie war das
immer sekundir. Es gibt viele Bilder von ihr, die leicht unscharf sind — das war ihr immer
egal. Sie hat schon versucht, ordentliche Bilder zu machen, aber ich habe es nicht einmal
erlebt, dass sie sich an diesen typischen Fachsimpel-Gespridchen von Fotografen beteiligt
hitte. Soweit ich das beurteilen kann, hat sie, solange diese verfiigbar waren, immer die
gleichen Filme verwendet. Sie hat auch ihre Bilder immer von Igor Bakht vergrof3ern las-
sen. Da war sie absolut nicht experimentierfreudig, da war sie sozusagen total in ihrem
System drinnen.

Ich glaube, wenn sie sich Vorbilder genommen hat, dann fast eher aus der Malerei. Aber
dass sie einen Fotografen so bewundert hat und gesagt hat, so wie der Eugene Smith da
mal monatelang zu leben, das wir spannend, war nie der Fall. Ich glaube, das war keine
Kategorie fiir sie. Man muss vielleicht auch wissen, dass sie auch innerhalb der Magnum-
Fotografen einen schweren Stand gehabt hat. Erstens war sie relativ friih halbwegs vermo-
gend durch ihren Mann und viele andere haben finanziell schon sehr gekdmpft. Zweitens
haben alle Anteile an Magnum gehabt und sie hat besonders viele. Andere haben sich das
nicht leisten konnen und anscheinend hat sie da mehr gekauft. Sie war, soweit ich das be-
urteilen kann, sehr solidarisch, hat aber auch ein bisschen Neid erweckt. Und die haben sie
dann nicht so ernst genommen, weil sie auch keine technischen Sachen gemacht hat. Wenn
beispielsweise bei einem Job gefordert wurde ein Portrait mit Kunstlicht oder Bilder einer
ganzen Wohnung zu machen: Die Ausriistung dafiir hat sie nicht gehabt! Und das hat sie
dann auch nicht fotografiert. Und noch dazu war sie eine Frau, lange Zeit neben Eve

Arnold die einzige Frau bei Magnum. Magnum war frither wirklich so ein boys club.

17. PD: Ich glaube, sie hat sich in der Rolle der ,,woman photographer‘ nicht sehr wohl
gefiihlt...

KK: Nein, das hat sie selbst nie so vertreten. Sie hat gesagt, sie ist keine Feministin. Sie
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war sehr hiibsch, das kann man eh heute noch sehen. Sie hat schon eingesetzt, was sie als
Frau kann. Sie hat nicht auf Weibchen gemacht, aber sie hat sich natiirlich als Dame be-
handeln lassen und war sehr bewusst Frau. Gleichzeitig hat sie iiberall und immer Frauen
total gefordert. Innerhalb von Magnum hat sie dafiir gekdmpft, dass Frauen zum Zug
kommen. Ich glaube, sie hatte keinen kimpferischen Feminismus, aber einen sehr nachhal-
tigen. Sie hat Vorworte fiir Frauen geschrieben oder Frauen geholfen, die in Magnum hin-
ein wollten. Wenn es um eine reine Frauen-Geschichte (also zum Beispiel ein Buch mit
dem Titel ,,Die weiblichen Fotografen*) ging, hat sie nie mitgemacht. Aber wenn Frauen
auch wirklich ihrer Leistung gemal3 dargestellt worden sind — da gab es mal eine beriihmte
Ausstellung mit Eve Arnold und ihr — dann hat sie das total vertreten.

Aber sie wollte nicht extra diesen weiblichen Blick hineinbringen. Sie hat gesagt, das
glaubt sie nicht, dass sie einen speziell weiblichen Blick hat, sondern einen individuellen
Blick wie alle Menschen. Aber sie hatte natiirlich einen weiblichen Erfahrungshintergrund.
Auch in Spanien. Das hat sie immer sehr bewusst vertreten, dass sie Mercedes Formica
fotografiert hat. Die war Anwaltin und hat viele Frauen verteidigt, die Franco schlecht be-

handelt hat. Das war ihr immer wichtig, die wollte sie unbedingt fotografieren.

PD: Danke, dass Sie sich so lange fiir mich Zeit genommen haben! Ihr grofles persénliches
und technisches Fachwissen ermoglicht mir ganz neue Einblicke in die Arbeitsweisen Inge

Moraths. Vielen Dank!

KK: Sehr gerne, ich danke fiir das nette Gesprach!
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Abb. 1: Inge Morath, Master Files, 1954, Story 1-22 © Inge Morath Foundation, New York.
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Abb. 2: Inge Morath, Master Files, 1954, Story 23-25 © Inge Morath Foundation, New York.
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Abb. 3: Inge Morath, Master Files, 1955, Story 1-24 © Inge Morath Foundation, New York.
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Abb. 4: Inge Morath, Master Files, 1955, Story 25-36 © Inge Morath Foundation, New York.
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Abb. 5: Inge Morath an Mercedes Formica, 1954, Story 1954-18 © Inge Morath Foundation, New York.
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Abb. 6: Mathilde Morath, Inge Morath, 1954 © Inge Morath Foundation, New Y ork.
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Abb. 7: Verso von Abb. 6, Vermerk von Inge Morath: ,,Photo Titti, 1954 before trip to Spain, to do Formica
Story, meet [?] Gonzalo®, 1954 © Inge Morath Foundation, New York.
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’ Inge Morath_ Birch

Cuarto 511
Hotel Paris
2 Calle Alcala
Madrid

Dear John,

Included is the filled in questionnaire and the rough captions for every roll

of exposed film. I am having trouble getting ‘he film out, I will send you a _ire about
this to-morrow morning which will arive before this letter.In any case, I gave the

exposed rolls to the TWA publicity girl here this morning (March 11th as promised)

and she said she could send it at once,so I was quite happy.Now it is 8 p.m. and she just
honed to say that the fi ms won't go out before Saturday.There is nothing I can do

right now, I will try at once again to-morrow morning.This is terribly madde ing.

“; rry that the questionnaire does not look terribly tidy, but Gael Mayo first helped
me to do it and then there were a lot of things to be corrected.The captions (if
me can call this rough stuff by that name) I did myself.Just send the contacts,if there
are any special questions of identification of group pictures, I could,if necessary
wire the answer.

I I gt some additional shots (only necessary ones to-morrow, I will mail

the captions by themselves.Unfortunately ther is very little colour.But it was,

with the exception of one afterncon on which 1 took the mantilla shots, raining
s0lidly all the time, the general colour being a wet London grey.And no Spanish

woman that can afford it,does go out in that weather.I pray that there will be enoughe.
For the later, general distribution, there still are some quite amusing things

which I will photograph at the beginning of the coming week."hat misery that

short time factor is.

Much love,

There are 13 Rolls of exposed black and white film and three rolls of colour
film in the parcel.I'll wire flight number etec.

Abb. 8: Inge Morath an John [wahrscheinlich John G. Morris, Executive Editor von Magnum], 1954, Story
1954-18 © Inge Morath Foundation, New York.
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' Inge Morath,

“Yuarto 511
Hotel Paris

9 Calle Alcala,
ladrid.

March 12th ,1954.

Dear John,

Included are the captions to the second lot of films (only three black and whiée ones)
which I bro gh to TWA to-day and which now go on the same plane as the ones I had
brought there on the 1lth! Well, no use to tell you troubles,as long as ev rything
arrives and is all righte.

Here I will add for you the na es that were st.ll missing in the first lot of captions.
Page 2. Roll 4+ Second paragraphs full name of the young woman showing her
costume to Mercedes ' ormica is CGARWEN NAVARRO FIGUEROA, MARQUESA DEL NORTE.

.

Pa 2, Roll 4.Paragraph 3. the name of the man who helps Mercedes fry the eggs is
MARQUES DE SANTA AMALIA.

Page 2, Roll 6 ,Paragraphs 1 and 3 : the name of the visitor from Barcelona is
. Senor Emrgmzxx (

P Roll last paragraphs by mistake I left mmm out the name of one, her third
novel. It is "El Miedo", not yet published, dealsw with the Spanish laws for women.

Pa, Roll 12, in all paragraphssThe full memdmcx name of the priest lawyer who
accompanies ‘lercedes ormics to the audience with the Caudillo is PADRE ALONSO ALIJA.
(He first did not want it published, but is agreeable now).

As I alrea’y said in the short note I 'ut inside the parcel with the second lot
films, I will be going to Toledo to-morrow with Mercedes Formica, to visit
the House of the darques de Santo Floro,which is supposed to be superbe.Since she
will be in a holiday mood, I will try to #o some gay pictures of her.This belongs to
her character, but on almost all occasions I saw her in this short week,she was
quite solemn and pre-occupied.I will send thése rolls (I also hope to get good
colour,I am sorry there just was no colour in the other things,it was all black
and white,mainly because of the weather and then,because the type of Sapnish \
interior I was in is through'y colourless.)

Much loveysorry to put you into more of a rush by being
late,but I was ready on time as I said,but then these endless complications set in
with getting the films out.

Tove,

Abb. 9: Inge Morath an John [wahrscheinlich John G. Morris, Executive Editor von Magnum], 1954, Story
1954-18 © Inge Morath Foundation, New York.
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Abb. 10: Inge Morath, Text ,,Mercedes Formica®, Vermerk (rechte, obere Ecke) von Inge Morath: ,,this was
really in 1954, Story 1955-35 © Inge Morath Foundation, New York.
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T own surroundings,within thelr walls or teir
gardens or
much of life is lived in the Streets,devoid yet of the masks

cast over faces and behaviour by the fatigue,hurry and fear
of the very big cities where only the preotesting young or
those with a rich inner life of thelr own let not fall their
faces into an erpry stare.

Spain is a country of mocds.The Somber there 1s as definite

and willed as the rhythm of gayety in the staccato of g

Zapateado (a Flamenco dance);as directly exciting as the sharp

Abb. 11: Inge Morath, Text ,,About photographing Spain®, Seite 1, Story 1954-18 © Inge Morath Foundati-
on, New York.
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"ocostume of light -~the 2 Je de luz~of the bullfighters.

The history is old and et effaced,celtic,phoeniclan,

arabic, jewlsh,habsburgian-and the ritual,the laws and supersti
tions of a powerful church stlll survive, .It 1s strong

Ok 6 SO
stuff,and has produced great thlnkers,f&inters who saw it
for us and at whoe palntings we can look in all the big

museums in world ,but maybe begl at the Prado except for

Picasso who is a kind of universal protesting Spain in Exile,

cloo
It has produced great wrlters,too-and philoscphersyand cruelty.

It 18 a country still strappea to immense riches and immense
poverty, reuaal yet arter an immense civil war rer social
eguality,with bcm&dbac::s in rront or =asters who O Not rnow
where mii their property 1i1es or how to do a job well,but
also with an immense pride and the wiil to rignt ror
Treecomg,eapecialyy in the students ann the worrxers.,Atl the

ola strpas and rorms seem to be srumbling.The second half

Abb. 12: Inge Morath, Text ,,About photographing Spain®, Seite 2, Story 1954-18 © Inge Morath Foundati-
on, New York.
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‘ journey in time.Wato: [ the rew afld«rtbengic embracing
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each other Y ie| lunar landscapee,the stiil 19century cities,

the plastic and ace in girls es,the coke bottles
and wine gourdes round the zalleries of the bul¥*rings.Ceramntes
in La Mancha,the black weeping women of Carcia Lorca in

a blinding white villaze street. &_
%, e

 Endless meetings of menories and vurprlse\s\.s
I think it 18 true that you have to fall in love,50 as to work
without finding an end to what you wmld 1X%e to do with your
camera there.That's why I started to photograph Spain,that's
why I would like to continue,toc keep an endless number of

more rendezvous with that beautlful.vio(et.imperreot and

' secret country,

Abb. 13: Inge Morath, Text ,,About photographing Spain®, Seite 3, Story 1954-18 © Inge Morath Foundati-
on, New York.
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Abb. 14: Skizze des Reiseverlaufes Inge Moraths Spanienrundreise, Story 1954-18.

Abb. 15: Inge Moraths Zollinhaltserklarung, 1954, Story 1954-18 © Inge Morath Foundation, New York.
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Abb. 16: Robert Capa, Seite des ,,Cahier 5%, Kampf am Rio Serge, 1938, Archives Nationales, Paris.
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Page 13

Vol. 3, No. 2

LIFE

JuLy 12, 1537

ROBERT CAPA'S CAMERA CATCHES A SPANISH SOLDIER THE INSTANT HE IS DROPPED BY A BULLET THROUGH THE HEAD IN FRONT OF CORDOBA

DEATH IN SPAIN: THE CIVIL WAR HAS TAKEN 500,000 LIVES IN ONE YEAR

n July 17 the Spanish Civil War will be one year old  In that time it has
brought Death to 300,000 Spaniards, has shattered such ancient cities as
Madrid, Toledo, Bilbao, Irun and Durango. has kept Europe in a state of jitters.
When the war started, most U. S. citizens looked on the Loyalists as a half-
crazy, irresponsible, murderous scum that had turned on its honorable betters.
A year of war has taught the U. S. more of Spain.
The ruling classes of Spain were probably the world’s worst bosses—irre-
ble, gant, vain, t, shiftless and incompetent. Some 20,000
landlords owned 50% of the land. They did not give their field hands modern
machinery or their land modern irrigation. They refused to rent unused land
to landless peasants for fear of giving the peasants dangerous ideas of owner-
ship. The land was only about 25% efficient and much of it was idle. And
1’s mineral resources, among the greatest in Europe, lay almost entirely
unexploited. The aristocracy of Spain was still living on the interest on wealth
brought home from the Americas by the gold flicets in the 16th Century.

To the 20,000 landlords, add 21,000 Army officers, more than twice the total
of British Army officers. There was one officer for every six privates, one general
for every 150 men. For every 83 spent on soldiers’ pay, food, barracks, ammuni-
tion, officers got $10 m pay—23°% of the national budget. The national law made
officers semisacred. Just for pushing a policeman of the swank Civil Guard, six
Americans got six months in jal in 1935,

Add to the 41,000 landlords and officers, 100,000 clergy. the most top-heavy
Church hicrarchy in the world, next to Tibet. These also were paid by the State.
The Church, with its enormous wealth, naturally took a capitalist’s position.
Tt was up to its neck in politics. Peasants were told that to vote agamst the
Conservatives was usually a mortal sin. The Chureh was in charge of Spanish
education. Result: the Spanish people were o illiterate. The reason for the
civil war was simply that the people of Spain had fired their bosses for flagrant
incamnpetence und the hosses had refused to be fired.

For a new movie of the Spanish war from the Government side, turn page.

e g—

Abb. 17: Robert Capa, Death in Spain: The Civil War has taken 500,00 lives in one year, in: Life (Vol. 3, N. 2,
12.07.1937), S. 19.

151



Abb. 18: Robert Capa, Archivmaterial zu der Serie ,,The Falling Soldier, 1937, International Center of Pho-
tography, New York.
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Abb. 19: Inge Morath, Kontaktabzug 1955-35-751, Story 1955-35, Paris Contact Sheets © Inge Morath

Foundation, New York.
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Abb. 20: Inge Morath, Kontaktabzug 1955-35-747, Story 1955-35, Paris Contact Sheets © Inge Morath
Foundation, New York.
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Abb. 21: Inge Morath, Kontaktabzug 1955-35-734, Story 1955-35, Paris Contact Sheets © Inge Morath
Foundation, New York.
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Abb. 22: Inge Morath, Detail aus Kontaktabzug 1955-35-734, Story 1955-35, Paris Contact Sheets © Inge
Morath Foundation, New York.
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Abb. 23: Inge Morath, Detail aus Kontaktabzug 1955-35-730 (Abb. 24), Story 1955-35, Paris Contact Sheets
© Inge Morath Foundation, New York.
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Abb. 24: Inge Morath, Kontaktabzug 1955-35-730, Story 1955-35, Paris Contact Sheets © Inge Morath
Foundation, New York.
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Abb. 25: Inge Morath, Kontaktabzug 1954-18-231, Story 1954-18, Paris Contact Sheets © Inge Morath

Foundation, New York.
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Abb. 26: Inge Morath, Detail von Kontaktdbzug 1954-18-231, Story 1954-18, Paris Contact Sheets © Inge
Morath Foundation, New York.
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Abb. 2—77: Inge Morath, Cordoba, 1954_, VSchulméidchen tanzen vor der Mezquita, Bild 28A—29A auf Kontakt-
abzug 1954-18-231, Story 1954-18, Paris Contact Sheets © Inge Morath Foundation, New York.

Abb. 28: Inge Morath, Detail von Kontaktabzug 1954-18-231, Story 1954-18, Paris Contact Sheets © Inge
Morath Foundation, New York.
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Abb. 29: Inge Morath, Detail von Kontaktabzug 1954-18-225, Story 1954-18, Paris Contact Sheets © Inge
Morath Foundation, New York.

Abb. 30: Inge Morath, Detail von Kontaktabzug 1954-18-225, Story 1954-18, Paris Contact Sheets © Inge
Morath Foundation, New York.
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Abb. 31: Inge Morath, Kontaktabzug 1954-18-225, Story 1954-18, Paris Contact Sheets © Inge Morath
Foundation, New York.
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Abb. 32: Inge Morath, Captions ,, Trip trough Andalucia®, Seite 1, Story 1954-18 © Inge Morath Foundation,

New York.
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Abb. 33: Inge Morath, Kontaktabzug 54-18-237, Story 1954-18, Paris Contact Sheets © Inge Morath Foun-
dation, New York.
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Abb. 34: Inge Morath, Cordoba, 1954, Hotel Alfonso XIII, Bild 21A-22 auf Kontaktabzug 1954-18-237,
Story 1954-18, Paris Contact Sheets © Inge Morath Foundation, New York.
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SPATNER . =

American tourists rediscover £ 1 Li
treasure of color and history

Abb. 35: Dmitri Kessel, S‘pain. American Tourists Rediscover Treasure of color and hitory, in: Llfe (Vol. 33,
N. 7, 18.08.1952), S. 50-51.
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Abb. 36: Dmitri Kessel, Spain. American Tourists Rediscover Treasure of color and history, in: Life (Vol. 33,
N. 7, 18.08.1952), S. 52-53.

SPAIN comns

Abb. 37: Dmitri Kessel, Spain. American Tourists Rediscover Treasure of color and history, in: Life (Vol. 33,
N. 7, 18.08.1952), S. 54-55.
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Abb. 38: Dmitri Kessel, Spain. American Tourists Rediscover Treasure of color and history, in Life (Vol. 33,
N. 7, 18.08.1952), S. 56-57.

SPAIN covrmac

Abb. 39: Dmitri Kessel, Spain. American Tourists Rediscover Treasure of color and history, in: Life (Vol.
33,N.7,18.08.1952), S. 58-59.
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Abb. 40: Dmitri Kessel, Spain. American Tourists Rediscover Treasure of color and history, in: Life (Vol.
33,N.7,18.08.1952), S. 60-61.
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Abb. 41: Inge Morath, Kontaktabzug 1954-18-238, Story 1954-18, Paris Contact Sheets © Inge Morath
Foundation, New York.
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Abb. 42: Inge Morath, Detail des Kontaktabzuges 1954-18-238, Story 1954-18, Paris Contact Sheets © Inge
Morath Foundation, New York.

Abb. 43: Inge Morath, Detail des Kontaktabzuges 1954-18-238, Story 1954-18, Paris Contact Sheets © Inge
Morath Foundation, New York.

Abb. 44: Inge Morath, Detail des Kontaktabzuges 1954-18-236, Story 1954-18, Paris Contact Sheets © Inge
Morath Foundation, New York.
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Abb. 45: Inge Morath, Kontaktabzug 1954-18-236, Story 1954-18, Paris Contact Sheets © Inge Morath
Foundation, New York.
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Abb. 46: Ernst Haas/ Inge Morath, Und die Frauen warten..., in: Heute (N. 90, 03.08.1949), S. 18-19.

Abb. 47: Inge Morath, Detail des Kontaktabzuges 1954-18-236, Story 1954-18, Paris Contact Sheets © Inge
Morath Foundation, New York.
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Abb. 48: Inge Morath, Kontaktabzug 1954-18-229, Story 1954-18, Paris Contact Sheets © Inge Morath
Foundation, New York.
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Abb. 49: Inge Morath, La Golondrina, 1954, Bild 21-21A auf Kontaktabzug 1954-18-229, Story 1954-18,
Paris Contact Sheets © Inge Morath Foundation, New York.
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Abb. 50: Inge Morath, Detail von Kontaktabzug 1954-18-243, Story 1954-18, Paris Contact Sheets © Inge
Morath Foundation, New York.
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Abb. 51: Inge Morath, Kontaktabzug 1954-18-243, Story 1954-18, Paris Contact Sheets © Inge Morath

Foundation, New York.
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Abb. 53: W. Eugene Smith, A Spanish village, in: Life (Vol. 30, N. 15,.09.04.1951); S. 122-123.
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Spanishs Villags awrvess

Sy

Abb. 5-4: W. Eugene S

Abb. 55: W. Eugene Smith, A Spanish village, in: Life (Vol. 30, N. 15, 09.04.1951), S. 126-127.
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HIS WIFE, DAUGHTER, GRANDDAUGHTER AND FRIENDS
HAVE THEIR LAST EARTHLY VISIT WITH A VILLACER

Abb. 56: W. Eugene Smith, A Spanish village, in: Life (Vol. 30, N. 15, 09.04.1951), S. 128-129.

Abb. 57: Inge Morath, Detail von Kontaktabzug 1954-18-240, Story 1954-18, Paris Contact Sheets © Inge
Morath Foundation, New York.
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Abb. 58: Inge Morath, Kontaktabzug 1954-18-240, Story 1954-18, Paris Contact Sheets © Inge Morath Foundation, New York.
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Abb. 59: Inge Morath, Kontaktabzug 1954-18-242, Story 1954-18, Paris Contact Sheets © Inge Morath Foundation, New
York.
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Abb. 60: Inge Morath, Kontaktabzug 1954-18-251, Story 1954-18, Paris Contact Sheets © Inge Morath

Foundation, New York.
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Abb. 61: Inge Morath, Holy Week Procession: Sinner and Policeman, Bild 11-11A auf Kontaktabzug 1954-
18-251, Story 1954-18, Paris Contact Sheets © Inge Morath Foundation, New York.

Abb. 62: Inge Morath, Holy Week Procession: Madrid, Bild 34-34A, Kontaktabzug 1954-18-247, Story
1954-18, Paris Contact Sheets © Inge Morath Foundation, New York.
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Abb. 63: Inge Morath, Kontaktabzug 1954-18-247, Story 1954-18, Paris Contact Sheets © Inge Morath
Foundation, New York.
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Abb. 64: Inge Morath, Kontaktabzug 1954-18-246, Story 1954-18, Paris Contact Sheets © Inge Morath
Foundation, New York.
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Abb. 65: Inge Morath, Detail von Kontaktabzug 1954-18-246, Story 1954-18, Paris Contact Sheets © Inge
Morath Foundation, New York.

Abb. 66: Inge Morath, Detail von Kontaktabzug 1954-23-282, Story 1954-23, Paris Contact Sheets © Inge
Morath Foundation, New York.
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Abb. 67: Inge Morath, Detail von Kontaktabzug 1954-23-282, Story 1954-23, Paris Contact Sheets © Inge
Morath Foundation, New York.
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Abb. 68: Inge Morath, Detail von Kontaktabzug 1954-23-282, Story 1954-23, Paris Contact Sheets © Inge
Morath Foundation, New York.
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Abb. 69: Inge Morath, Kontaktabzug 1954-23-282, Story 1954-23, Paris Contact Sheets © Inge Morath
Foundation, New York.
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Abb. 70: Inge Morath, Kontaktabzug 1954-22-272, Story 1954-22, Paris Contact Sheets © Inge Morath
Foundation, New York.
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Abb. 71: : Inge Morath, Lola Ruiz Vilato, Bild 16 des Kontaktabzuges 1954-22-272, Story 1954-22, Paris
Contact Sheets © Inge Morath Foundation, New York.

Abb. 72: : Inge Morath, Lola Ruiz Vilato und Sohn Pablin, Bild 21 des Kontaktabzuges 1954-22-275, Story
1954-22, Paris Contact Sheets © Inge Morath Foundation, New York.
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Abb. 73: : Inge Morath, Familie Vilato, Bild 11 des Kontaktabzuges 1954-22-273, Story 1954-22, Paris
Contact Sheets © Inge Morath Foundation, New York.

Abb. 74: : Inge Morath, Familie Vilato, Bild 36 des Kontaktabzuges 1954-22-272, Story 1954-22, Paris
Contact Sheets © Inge Morath Foundation, New York.
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Abb. 75: Inge Morath, Kontaktabzug 1954-22-274, Story 1954-22, Paris Contact Sheets © Inge Morath
Foundation, New York.
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Abb. 76: Inge Morath, BildA 23 des Kontaktabzuges 1954-22-274, Story 1954-22, Paris Contact Sheets © Inge
Morath Foundation, New York.

Abb. 77: Inge Morath, Detail von Kontaktabzug 1954-22-274, Story 1954-22, Paris Contact Sheets © Inge
Morath Foundation, New York.
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Abb. 78: Inge Morath, Kontaktabzug 1954-24-328, Story 1954-24, Paris Contact Sheets © Inge Morath
Foundation, New York.
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Abb. 79: Inge Morath, Detail von Kontaktabzug 1954-24-328, Story 1954-24, Paris Contact Sheets © Inge
Morath Foundation, New York.

Abb. 80: Inge Morath, Bild Kontaktabzug 1954-24-328, Story 1954-24, Paris Contact Sheets © Inge Morath
Foundation, New York.

193



Abb. 81: Inge Morath, Kontaktabzug 1954-24-326, Story 1954-24, Paris Contact Sheets © Inge Morath
Foundation, New York.
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Abb. 82: Inge Morath, Gigantes y Cabezudos, Bild 30A des Kontaktabzuges 1954-24-326, Story 1954-24,
Paris Contact Sheets © Inge Morath Foundation, New York.
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Abb. 83: Inge Morath, Kontaktabzug 1954-24-321, Story 1954-24, Paris Contact Sheets © Inge Morath

Foundation, New York.
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Abb. 84: Inge Morath, Kontaktabzug 1954-24-343, Story 1954-24, Paris Contact Sheets © Inge Morath
Foundation, New York.
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Abb. 85: Inge Morath, Amateure in der Arena, Bild 32A des Kontaktabzuges 1954-24-321, Story 1954-24,
Paris Contact Sheets © Inge Morath Foundation, New York.

Abb. 86: Inge Morath, Antonio Ordofiez, Bild 37 des Kontaktabzuges 1954-24-343, Story 1954-24, Paris
Contact Sheets © Inge Morath Foundation, New York.
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Abb. 87: Inge Morath, Mercedes Formica, Story 1955-35 © Inge Morath Foundation, New York.
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Abb. 88: Inge Morath, Mercedes Formica, Detail der Abb. 87, Story 1955-35 © Inge Morath Foundation,
New York.

Abb. 89: Inge Morath, Mercedes Formica, Bild 37 des Kontaktabzuges 1955-35-739, Story 1955-35, © Inge
Morath Foundation, New York.
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Abb. 90: Inge Morath, Carmona, Ecija und Orihuela, Story 1954-18 © Inge Morath Foundation, New York.
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Abb. 91: Inge Morath, Rundreise Andalusien, Diahiille, Story 1954-18 © Inge Morath Foundation, New
York.

202



Abb. 92: Inge Morath, Zuckerrohrfelder, Detail der Abb. 91, Story 1954-18 © Inge Morath Foundation, New
York.

Abb. 93: Inge Morath, Rundreise Andalusien, Detail der Abb. 91, Story 1954-18 © Inge Morath Foundation,
New York.
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Abb. 94: Inge Morath, Las Fallas, Diahiille, Story 1954-18 © Inge Morath Foundation, New York.
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Abb. 96: Inge Morath, Detail der Abb. 94, Story 1954-18 © Inge Morath Foundation, New York.
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Abb. 97: Inge Morath, Familie und Sammlung Vilato, Diahiille, Story 1954-22 © Inge Morath Foundation,
New York.
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Abb. 98: Inge Morath, Familie und Sammlung Vilato, Detail der Abb. 97, Story 1954-22 © Inge Morath
Foundation, New York.
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Abb. 99: Inge Morath, Fan Fermin, Diahiille, Story 1954
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Abb. 100: Inge Morath, Detail der Abb. 99, Story 1954-24 © Inge Morath Foundation, New York.

Abb. 101: Inge Morath, San Fermin, Diapositiv auch in Abb. 99, Story 1954-24 © Inge Morath Foundation,
New York.
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Abb. 102: Inge Morath, Stierkampfarena zu San Fermin, Diahiille, Story 1954-24 © Inge Morath Foundation,
New York.
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Abb. 103: Inge Morath, Kodachromes New York 1950s-1960s, © Inge Morath Foundation, New York.
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Abb. 104: Inge Morath, Cartagena, Detail der Abb. 103, Kodachromes New York 1950s-1960s, © Inge Mo-
rath Foundation, New York.

Abb. 105: Inge Morath, Sevilla, Detail der Abb. 106, Kodachromes Paris, Spain General/No Date © Inge
Morath Foundation, New York.
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Abb. 106: Inge Morath, Kodachromes Paris, Spain General/No Date © Inge Morath Foundation, New York.
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Abb. 107: Inge Morath, Text ,,Uncle Pablo®, Captions 1954-22 © Inge Morath Foundation, New York.




Abb. 108: Inge Morath, Text ,,In the Swallow’s Cave®, Captions 1954-18 © Inge Morath Foundation, New York.
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: 1, BW only
: rocession held in Mureci on Tuesday night of the Holy Week. Two
- i es -- the Virgin of the Solitude (Vergen de la Solidad) and
z Jesus Christ (Cristo del Rescate) -- are being decorated with flowers
2 in the church of Saint John from where the procession will start.
z Nazarenos (the hooded and gowned varticipants in Spain's Holy Week
Z srocessions) wind their way through the narrow streets of Murcia
B %o the church. Guardia Ciciles (eivil suards| in gala uniform
2 also are on their way to the procession. For the occasion, their
. = characteristic black hats are decorated with broad gold ribbons.
? The Holy Tuesday procassion of Nupcia passes slowly and solemnly
2 through a baroque archway in Murcia. <Lhe silken costumes of the
= Nazarenos are white, with violet hoods. There are precious stan-
5 = dards and thousands of carnations decorate the two noly images
z whose considerable weéight is carried through the streets of the
; town by volunteers. At the very end of the procession follow

penitents of the people. At this precession most of them are wo-
men, some of them barefoot, carrying candles and murmuring prayerse.
: Usually the "penitentes" made vows during the past year in momen ts

of erisis that they would follow the procession of Holy Week in
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this humble way if the Virgin helped them in their plight.
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ébbk 109: Inge Morath, Text ,,Holy Week in Spain®, Captions 1954-18 © Inge Morath Foundation, New
ork.
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/ MURCIA

o SEMANA SANTA 1954

Abb. 110: Inge Morath, Flugzettel zur Semana Santa in Murcia, Captions 1954-18 © Inge Morath Foundation, New
York.
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amo tu duro suelo, tu pan pabre .
tu pueblo pobre, como hasts el hondo sitlo
de 11 ser la f'lor perdida de tus aldeas
das, inmoviles de tiempo, :

Abb. 111: Inge Morath, Pablo Neruda: Como era Espana, Captions 1954-18 © Inge Morath Foundation, New
York.
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Abb. 112: Inge Morath, Text ,, Translation of some points of Mercedes Formicas memo to General Franco at
the occation of her audience with the Claudillo on March 10th 1954, Captions 1955-35 © Inge Morath
Foundation, New York.
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Abb. 113: Inge Morath/Roger Angell, The Noble Mercedes, in: Holiday (N. 2, Februar 1955), S. (98-)99.
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o which is done in her studio at

Abb. 114: Inge Morath/Roger Angell, The Noble Mercedes, in: Holiday (N. 2, Februar 1955), S. 100-101.
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Abb. 116: Inge Morath, Mercedes Formica und Antonia Pernia, Detail von Kontaktabzug 1955-35-751, Story
1955-35, Paris Contact Sheets © Inge Morath Foundation, New York.
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tampe d X1 of 4o XX sideln st
awz curiosités multiples : Carchéo-

logie, la Renaiswance ~francaise, David,
la caricature, de. Né en 1908, il est

dimpartants catalogues. A
T Daseair (Tisné, Paris 1955).
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Abb. 118: George Bernier/Rosamund Bernier, Cover, in: L @il (N. 4, 15.04.1955), S. 1.
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i on connait les uvres des peintres cata-
idcle,

ment des absides et d

sait pas assez

ont appliqué e
sculptures sur bois, laissant ainsi des
@uvres polychromes remarquables & plus

dun titre,

mémes 04 elles furent sculptées et peintes.
Pour évoquer le pays et Pambiance
dans lesquels ces @uvres ont pris naissance,
frontiéres

1 faut se souvenir de Pexistence de divers
froupes de sl e des
dyoasties alliées, et, auprés delles, des
évéques et des grands monastéres qui
faisaient rayonner trés loin leur autorité et
Jeur culture. C'est par intermédiaire de
ceux-i que Sexpliquent des relations diffi-
ciles & comprendre de prime abord.

Le monastére de Ripoll est sans doute le
Plus célibre; il possédait. des biens dans
tout le pays, depuis Tossa, sur cette partie
du littoral m.n... connue sous le nom de
“Costa Bravas, jusqu'aux limites de I'Ara-
B B sblds comellsent os o de

A gauche : une des @uvres les plus impor-
lantes des collections romanes du Musée
Marés de Barcelone. Ce Christ du X11* sidcle,

S sivns ipoque.

e de Chist mtté d dibut o xm'
czemple de sculpture en

lllu. d'Art de la Catalogne, Bm-lml

< Ci-contre, deuz Vierges & Uenfant, en boig

polychromé, appartenant ax Musée Maris, Lg
e du X111 éogee dane oo o
pante les visages des paysannes catalanes, La
seconde,du X111"s., a des traits plus rafinés,

celone) et celui de Buira, au Musée du
E de Lérida.

nt la vallée de Bok

ptures romanes '
et d'une richesse de coloris di
n...;.,\.mw 4 Sardalo

rable et sercine, dont
en particulier une figure dange
conserve, trés visibles, des ves-
polychromie pri

e encore est le corps
mutilé du Christ de Mig d
sculptures de Bohi fon
Orient, le Christ de

sopotamie. 11 a di faire partie d'une

Descente de Croix: I de Joseph
Toutes ces wuvres doivent remonter aux  d'Arimathic ou de Ni seulptée
irons de 'année 1123, date des fresques  dans le méme bloc que le corps, est li
ses de Tahull, d'oi proviennent pour le prouver. C'est & cette troi

pyrénéennes, avec lesquelles les communi-
cations étaient malaisées, demeuraient
indépendantes. 1l en fut ainsi de la vallée de

Bohi, patrimoine des barons d'Eril, qui

ne fut i n:enrpwk définitivement au diocése

d'Urgel qu'en 1140, ou encore le Val

d'Aran, lieu de passage des artistes qui

irvermict s Pyrindn pa ls Tilie
Ia Garonne et de la Noguére Pal

Lisolement de ces régi
cularisme, le fait qu'elles ont été jusqu'au
XX sitcle peu touchées par I'esprit de
progrés, ont permis d'y conserver des
pidces exceptionnelles en nombre et en
qualité,

Plusicurs figures, remarquables par la
simplicité de la stylisatiom et intensité
de Texpression, viennent de la vallée de
Bohi. La Descente de Croix inspira gt
les artistes locaux. Le groupe le plus gra
et e plus précieux est celui d'Erill la v.n
malheurcusement divisé entre les musées
de Vich et de Barcelone. Ce dernier posside,
en outre, quelques personnages d'un groupe
de Tahull et Fadmirable Vierge de Durro,
unique vestige parvenu jusqu’s nous d'un
groupe sculptural analogue. Le Fogg Mu-
seum, de 'Université de Harvard, détient
un autre exemplaire détaché, provenant du
groupe de Tahull. Les mémes qualités de
stylisation se retrouvent dans des pitces

Abb. 120: Inge Morath/Juan Ainaud, La sculpture polychrome catalane, in: L’'&il (N. 4, 15.04.1955), S. 34—
35.

certaines d'entre elles et avee lesquelles
elles possident des points de contact
mam.. comme par exemple loriginale

.c..lpn.m. du XII® sidcle également,
caractérisent une étape plus tardive. Parmi

celles faut distinguer en p.n.mlm
Je parement d'autel de Saint
Tahull (Musée d'Art de la m.u.w u..

main que cette
jodis appelée « C
P

celui du Musée de Barcelone, & 'intérieur
duquel furent découvertes des  reliques
des soies hispano-arabes
morant sa consé-

cration en 1147, ce qui donne un renseigne-

<« Catte Vierge  Cenfant a la silhouete hiéra-

tigue et le profil allongé typigues du style
roman catalan du moyen dge ( Musée Marés)

ment précieux pour dét
logie de cette série de

Si on passe de Fouest au centre de la
Catalogne, on trouve deux groupes trés
importants de sculptures romanes sur bois.
L'un, d'une grande variété, qui représente
Ia sainte Vierge assise ; Iautre, beaucoup
plus homogéne, figurant Jésus sur la croix
revétu d'une longue tunique. Ces sculp-
tures de Jésus sont dénommées « Majes-
tats» (Majestés).

1l y avait, disséminés dans la région
que traverse le cours moyen du Sagre, quel-
ques Christs de cette sorte et I'on en connalt
un qui porte une couronne, réargentée

La Vierge de droite est une des rares qui®

ol m,,..al.,.muu dun
vert, elle date proba-

H-m-uahﬁ.dw\ll'- (Musée Maris).

La sculpture polychrome

catalane

PAR JUAN AINAUD

Navarre et plag

e pyrénéen, qui s'étendait
depuis le Conflent_jusqu'auRibagorce et,
celui de Vich, comprenant
une grande partie des terres reconquises
sur les Maures dans la région centrale de
Ia Catalogne. Les monastéres de Ripoll et
de Montserrat. étaient situés dans la cir-

conscription du d i
Vextréme nord et le second & sa frontiére
méridionale.

Les dynasties comtales jouent un rile
important dans le développement ~des
efforts artistiques du temps. Leurs mem-
bres assument [réquemment le patronage
déglises et de monastéres, dont s aug-
mentent le patrimoine par des donations
souvent constituées de biens provenant des
territoires conquis sur les Maures. |
femmes de ces grandes familles n'étaient

des. Cest ainsi que Ton voit encore le

portrait de la comtesse de Pallars entre les
peintures murales de Bourgal et Veffigie de
la comtesse Guislaine figure sur le pare-
ment dor de la cathédrale de Gérone. Par-

wrages, telle Elisava qui signa un
frendard brodé de la cathédrale de Sco
de Urgel.

pmdldtrlmmdu“l:'lﬂd‘;
presque tous les comtés catalans son

o mains d'ane scule famille

& Pextrémité du pays et certaines vallées




Abb. 121: Inge Morath/Juan Ainaud, La sculpture polychrome catalane, in: L’&il (N. 4, 15.04.1955), S. 36—
37.

Abb. 122: Inge Morath/Juan Ainaud, La sculpture polychrome catalane, in: L’&il (N. 4, 15.04.1955), S. 38—
39.
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48, Paseo de Gracia

PAR ROSAMOND BERNIER

Reportage photographique de Inge Morath

La swur ct les neveux de Picasso conservent a Barcelone, parmi leurs soucenirs de famille,
des toiles inconnues de I' « Oncle Pablo »

voyais pas “...un hose. Deux jeunes
¢ la porte et m’

Picasso m'avait dit que je pourrais pho-
L

Vilaté, & Bareelone. € i o premiére
visite & la famille, mais jo n'en étais pas &
mon_premier étonnement : quand j'avais

de Gracia — une des plus élégantes avenues
du quartier résidenticl de Barcelone, oi

La seur et lew meveus de Picasso,

elle habite — avee son ascenseur confor-

avait ses fils, Pablin et
Nous étions assis, en
marches boiteuses qui

fois frane
tai que I
guére do
Timmeuble

La savur de Picasso était dans un fauteuil,
son corps areondi émergeant. d

i e e R e e
Picasso. lls me rappelirent sussitit que

depuis huit ans, et qu'il @
fibvre 2... Lola, il doit y avoir un vase
quelque part, il y a sirement un vase,
prends les flewrs. » Lolita, va trés jolie fille,
sortit en sautillant sur ses hauts talons et
revint avee use sorte de seau & charbon
en cuivre, oi les fleurs se dressaient de

cié 3, it Doda Lola. « Quand nous sommes
ivés & Barcelone, continua-t-elle, venant

pas la Catalogne. Ses amis d'Andalousic
T manquaient. » (Picasso a dit de cette
période de la vie do son pére : « Ni Malaga,

s, ni rien. 1)

maison, dit-lle firemeat, ta ne ressemble
i rien d'autre !s Elle ne se trompait pas.
Tout le monde parlait & la fois. A cbté  ni taurcaus, ni as

-

«Cest au cours de cette premiére

année, & Barcelone, que Pablo a peint le

grand tableau qui
Dofia Lola désigna d'un coup d
opposé, oi je pus vaguement vair, dans la

1896 — reproduit
éro de L'GEl it

dans le premier nu
il u peint ce tabl

i el DRGNS SJa %

ta. Dans le

voulais pas poser,
tableau, ce ne sont pas mes vélements ;

nous avions emprunté la robe de premiére

sombres, trés espagnols. » le dessin
e e 8],
dans ma chambre, date de I'année sui-

», sjouta Lolita. — « Puis il y a lo

(82 ) G i Barcelone, twile
triscolorie, qui date également de 1917.

123: Inge Morath/Rosamund Bernier, 48, Paseo de Gracia, in: L '@&il (N. 4, 15.04.1955), S. 4-5.

et nous savions qu'elle ne vivrait plus trés
longtemps. Elle était toujours difficile et
nows me pouvoms pas - preader do

ici,_environ & eette époque. s
était en 1897 : Varti
alors 16 ans.)
Différent en cela de son pére, Picaso, le

& tous les courants d'idées venant d'Alle-
magne, de Scandinavie, d'talie, ' Angle-
France.

Abb. 124: Inge Morath/Rosamund Bernier, 48, Paseo de Gracia, in: L '&il (N. 4, 15.04.1955), S. 6-7.
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rendre que Junyer I
i Barcelone.

"est en 1900 que Picasso, pour la pre-
s e, necia Bersiess poue Paris.
n.'« Tors, il vit la plupar ey

toujours chez

pag
«Les autres tableaux de Pablo, que nous

i daenk o da T4k 1917, crpion
Do L 1 et venu &
Barcelone avee |.. ey

Coctean rsuadé Picasso de re-
joindre la Lm.-znn des Ballets Russes de
Di qui se trouvait 4 Rome en

iaghilev,
février 1917 11 l.n.n sans doute tout le

dintérdt pour le décor et
théhtre, malgré sa série darlequi
saltimbanques. A Rome, il s eaquinies
pour « Parade », ballet de Cocteau sur une
musique de Satie, qui fut donné quelques
mais plus tard & Paris. On sait que cette
[l el i lomret &'con Lo
tance artistique_considérable. Lorsque la
Compagaie de Diaghiley vint a Barcelone,
Picasso Faccompagna. Il ne la suivit pas
plus loin, car il venait d'enlever une des
dunscuses de ln troupe, Olga Koklova, qui,
par Ia suite, devint sa femme,

o alors_épousé Juan Vilatd
devait

Gomez, distingué, qui
| 4 THapital prychia-
trique de Barcelone. «Pablo était avee
Olga, aussi ne vivaitil pas avec nows,
mais & Thitel, d

plus, le Rancini, situé au pied de la colonne
de Christophe Colomb prés du port », dit
S0 sevur. « Cest I quil ft le petit tableau
que nous avons, appelé Le Balcon.» (Picasso

déclare que cette vue n'a pas ¢ p
Ia fendtre de son hdtel, comme le pense sa
lle, mais de la fendtre de Patelier
ami lui avait prété i cette é
e Pablo nous 4 laissé to

semaines quil & pu

expliqua Pablin, « tous trés différent

uns des autres, tous différents, nous d
o

lle. Jo suivis ses
S d-m une piéce
beaucoup plus grande, également trés mal
garnie de meables 30
de style espagnol, wn sofa  haut
dossier dreit, d'apparence mumlmuhlr.

des étugéres remplies de livres et d'n
objets quise rédlirent étre des instruments
ableaux étaient

res posés contre les éta-
B

peodant la journée ? » Cette idée
(bl sy by
In journée » Attendes voir. b Eonn ot

Je revins & six heures. 11 y avai
sullisamment de lumiére pour voir la dan-
seuse espagnole accrochée sans cadre &

)

i, brus

Portrait de Lola jeune fille (49 % 20 cm.
1599). Musée & Art. moderne de Barcelone.
droite de la

orte [page 11). Les traits du
del [

pe
peut-étre lo dernier exemple (1917) de la
technique pointilliste de Picasso, qu'il

commenca & combiner aver son style

b
ces points colorés pour obtenir un mdl.nn
B i e el
suggérer Je vert a Pail dy .p«-.mn
mais simplement da o
valeurs colarées. des neveux me dit
que Je modéle de co tableau était Olgs,
il confond probablement cette toile

ppartenait i la famille, mais

semble avir disparu. Selon Picasso, une
ne femme a posé pour la danseuse
stex. Son vrai nom lui échappe,
1 se rappelle qu'on Ja surnommait
“La Saucisse s,

Sont_ également accrochés d-.. le |..l
le Portrait du vieillard de La
copie par Picasso du portrait de Phppe W

En voyant la photo de droite, Picasso, qui i e
v e epui 19 4,0 " e
‘merveilleuse, on dirait m)n d'un

le mur
nmh?unwwuﬂnﬂﬂll
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Cette tosle abstraite ext proche des wuvres que Picaaso peignait i la méme époque en France »
| de Véasquer, un portrait du pan de

«uh—

encore, étant donné
bnn“-v-uhqﬂn-l-‘n\fhu

palette nouvelle pour la grande composi

produisans en

période, et une expice d'anticipation de
préoccupations ultérieures.
A ohté du Vilatd me montrérent

. wur lequel

une coupe de fruits (page 6. Le sujet du
tableau semble, & premiére vue, ére une
Bt ain & e e i o

oile, Ia coupe et son ombre se déta:
ey ncentriques blanches et

@ Deus danseusen peintes par Picasso en 1917,
celle de droite (118 89 cm) & la maniére
réaliste, celle de gauche (73 x 47 cm) i la
maniire cubie, Ct n eremple (ypigue
du va-et-vient de Picasso entre ces
Jormes d'expression, ou cours de cette ,-mu. >

126: Inge Morath/Rosamund Bernier, 48, Paseo de Gracia, in: L '@&il (N. 4, 15.04.1955), S. 10-11.




aut : nous les plante-
R B.

< Picasso dit de cette toile (9270 cm) qu'elle
est sans rapport avec ses @uvres de [épogue.

PICA— AT B

T

Abb. 128: Inge Morath, A Family Cache of Picassos, in: Life (Vol. 38, N. 26, 27.06.1955), S. 124-125.
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Abb. 129: Inge Morath, A Family Cache of Picassos, in: Life (Vol. 38, N. 26, 27.06.1955), S. 126-127.
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s
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Abb. 130: Inge Morath, A Family Cache of Picassos, in:
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Life (Vol. 38, N. 26, 27.06.1955), S. 128-129.
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Abb. 131: Inge Morath, A Family Cache of Picassos, in: Life (Vol. 38, N. 26, 27.06.1955), S. 130-131.

Abb. 132: Dominique Aubier/Inge Morath, Guerre a la tristesse, hg. von Robert Delpire, Paris 1955, Cover.
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Abb. 134: Inge Morath, Guerre a la tristesse, Pamplona, 1954, Bild 27 des Kontaktabzuges 1954-24-351,
Story 1954-24 © Inge Morath Foundation, New York.
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Abb. 135: Dominique Aubier/Inge Morath, Fiesta in Pamplona, hg. von Robert Delpire, Ziirich 1955, Ein-
band.

Conrvnrs \\\w va Ldwn (l"‘/\j-»\.\ S
St e

—_—

Abb. 136: Pablo Picasso, The Bull (Le Taureau), State XI, 1946, Lithografie, 33,5 x 56,1 cm, Museum of
Modern Art, New York.
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Abb. 138: Dominique Aubier/Inge Morath, Fiesta in Pamplona, hg. von Robert Delpire, Ziirich 1955, ohne
Seitenangabe.
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Abb. 139: Dominique Aubier/Inge M

Seitenangabe.

S — e )
Abb. 140: Dominique Aubier/Inge Morath, Fiesta in Pamplona, hg. von Robert Delpire, Ziirich 1955, ohne
Seitenangabe.
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Abb. 141: Dominique Aubier/Inge Morath, Fiesta in Pamplona, hg. von Robert Delpire, Ziirich 1955, ohne
Seitenangabe.
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Abb. 142: Dominique Aubier/Inge Morath, Fie‘sta in iPaniplona, hg. von Robert Delpire, Ziirich 1955, ohne
Seitenangabe.
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Abb. 143: Dominique Aubier/Inge Morath, Fiesta in Pamplon, hg. von Robert Delpire, Ziirich 1955, ohne
Seitenangabe.

P 3 “% ‘ . 7/

AbB. 144: Dominique Aubier/Inge Morath, Fiesta in Pamplona, hg. von Robert Delpire, Ziirich 1955, ohne
Seitenangabe.
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Abb. 145: Dominique Aubier/Inge Morath, Fiesta in Pamplona, hg. von Robert Delpie, Zirich 955, ohne
Seitenangabe.

!
]

1 i s e e B
Abb. 146: Dominique Aubier/Inge Morath, Fiesta in Pamplona, hg. von Robert Delpire, Ziirich 1955, ohne
Seitenangabe.
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Abb. 147: Dominique Aubier/Inge Morath, Fiesta n Pamplona, hg. von Robert Delpire, Ziirich 1955, ohne
Seitenangabe.

Abb. 148: Inge Morath, Spanien in den fiinfziger Jahren, hg. von der Batuz Foundation, Nossen 2000, Ein-
band.
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Inge Morath S PA N I E N

D EN FUNFZIGER JAHBRE

Abb. 149: Inge Morath, Spanien in den fiinfziger Jahren, hg. von der Batuz Foundation, Nossen 2000, Cover.

Abb. 150: Inge Morath, Spanien in den flinfziger Jahren, hg. von der Batuz Foundation, Nossen 2000, S. 10-11.
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Abb. 152: Inge Morath, Spanien in den flinfziger Jahren, hg. von der Batuz Foundation, Nossen 2000, S. 24-25.

Abb. 153: Inge Morath, Spanien in den flinfziger Jahren, hg. von der Batuz Foundation, Nossen 2000, S. 42—43.
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Abb. 154: Inge Morath, Siesta of the lottery vendor, Bild 11 des Kontaktabzuges 1955-35-728, Story 1955-
35 © Inge Morath Foundation, New York.
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P v % ; 7
\’\7//{/ st o Choeeris.

Abb. 155: Francisco de Goya y Lucientes, Las rinde el suefo, 1797-1798, Radierung und Aquatinta auf Pa-
pier, 30,2 cm x 20,2 cm, Los Caprichos, Blatt 34, Brooklyn Museum, New York.
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Abb. 157: Inge Morath, Spanien in den flinfziger Jahren, hg. von der Batuz Foundation, Nossen 2000, S. 92-93.

-

Abb. 158: Inge Morath, Spanien in den flinfziger Jahren, hg. von der Batuz Foundation, Nossen 2000, S. 96-97.
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Abb. 159: Inge Morath, San Fermin Afios 50, hg. von Lola Garrido, Madrid 1997, Cover.
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2a a sonar la musica, los diestros y sus cuadrillas entran y saludan, el primer toro sale precipitada-
mente y se queda cegado o simplemente confundido por la luz. El diestro se lo dedica a alguno
de los espectadores y la corrida comienza. EI miedo perdura en mi, surge del inquietante senti-
miento de estar asistiendo al sacrificio de una criatura viva aun cuando se consuma en una lucha
frente a frente y a menudo con sorprendente habilidad y belleza. Algunas veces, los gritos de la
multitud suenan ritmicamente con los pases y el ondear del capote: “Olé". Otras, el picador, el

banderillero y, sobre todo, el diestro, se enfurecen con el toro. Alabanza y castigo son sus prerro-

gativas, sin embargo siguen siendo no hay un por
parte de los aficionados. Si, hay dignidad frente a este antiguo ritual, que segin algunos se
remonta a Creta y el mito del Minotauro. Sélo cuando un torero triunfa hasta el punto de mere-
cer las dos orejas y el rabo del toro sacrificado y es sacado del ruedo a hombros de sus admirado-
res, una exuberancia completa se apodera de la plaza, la alegria de haber sido testigos de algo
excepcional y perfecto.
L: plaza de toros, construida en la cima de las ruinas de una ciudadela erigida por Carlos
n el siglo XIV, esté ahora a oscuras. Las calles reciben a la multitud que abandona la plaza,
se disuelve con solemnidad y el baile prevalece. En la periferia de la ciudad hay una feria; vende-
dores de loteria prometen riquezas, una mujer bajita acaba de ganar una mufieca gigante en una
tombola y la acarrea con la cara en trance, incrédula de haber tenido tanta suerte. Un campesi-
no, vestido con su guardapolvos negro y con boina, se queda inmévil mirando con asombro el
alboroto; detras de su negra figura, unas luces intermitentes, en lo alto de unas barracas de tiro,
explican lo que podria ser el lema de la fiesta: “Guerra a la tristeza”,

Después de seis dias de intensa fiesta, otra vez es un dia cualquiera. Luces, mi

, riau, riau,
gigantes y cabezudos tendrén que esperar hasta el proximo afio. Estoy contenta de que llueva
en el momento de inos, pues eso hace més facil la partida. Nosotros también sofiaremos con vol-

ver un dia a la fiesta mas perfecta, la celebracion de San Fermin.

. Traduccién: Oliva Mara Rublo

Pamplona
San Fermin

Days leave their skins
tike snakes,
save feastdays

Inge Morath

e set out from Paris early in the moming of the fourth of July in a small Simea to drive down to Pamplona
Wrnae are three of us: Robert Delpire, the editor and owner of the Simca, Dominique Aubier, the writer, and
me, the ph
of Pamplona, capital of Navarra in the North of Spain, holds its unique Festival in which bulls and matadors are the

rapher. The plan is to do a book about the fiesta of San Fermin, the five days in July in which the town

kings, the entire town the backdrop and practically al it inhabitants the participants
Dominique, dark, beautiful, black hair brushed back and gathered in an enormous chignon, is an expert on Spain,
especially the mysterious and ritualistic aspects, which include the bulfights. Robert Delpire has aready publistied a
number of excellent and beautiful photographic books, he has a wonderful eye and a very clear vision of what he
wants. | had been to Spain only a couple of times before, | love the country and it's people, but my relationship to
bullfighting is tenuous, | don't know much about it and it frightens me. It is a challenge and | go for it, photography is
my ife and here is a chance to combine a gaod dose of both

The drive s long. Dominique explains the sacrificial aspects of bullighting, the pasos and complicated rules. We
sleep somewhere behind Bordeaux in a tiny hotel and arrive in the late morming of the next day in Pamplona. Itis a
beautiful town, well proportioned stonehouses, narrow streets, climbing up and down hill, setin the brown fields and
‘emerald green hills of the Basque landscape. The roofs are pointed, it rains a lot here. But now the sun is shining
and wil do so until our last day. The Hotel Yoldi where we had reserved rooms is full, but we have beds in a private
house. A young woman in black receives us; everything is impeccable, in the closet her few black dresses are pus-
hed aside to make room for ours. The only one who has any is Dominique. | have long since adapted a working uni-
form of pants and shirts and flat heeled shoes.

We go out almost at once to walk around the town. It is obvious that an important event is about to take place. Ever
yone is busy with some preparation for the fiesta of San Fermin. The women's task is the preparation of food, this is
their big day. They carefully chose amongst the live ducks and chicken crammed into wooden cages. Freshly slaugh-
tered babygoats stifly ined up on the butchers' carts demand concentrated attention. A fittle boy drags an enormous
oaf of bread on his back. The markets are in a turmoil, vegetables piled up like herbaceous borders,a giant onion is
held up triumphantly by its grower. The loaded baskets are carted home, live chicken dangle head down from the
hands of their new owners. Garlic braids hang from the shouiders of street vendours; the cafes are full of men wea:
fing their black basque shirts and berets. And the gypsies are in town. They swing their flowered skirs, children ciin
ging to hems, bosoms, hips. Their eyes are trained on likely givers of alms and on the mounds of cheap earrings
necklaces and bracelets piled on carts near the market. Their men are at the horsemarket, just outside town, where
they gather the animals, bargain, drink, fall asieep next to their empty wine botties. Their boys, gorgeous ke Indian

Abb. 160: Inge Morath, San Fermin Afios 50, hg. von Lola Garrido, Madrid 1997, S. 26-27.

Abb. 161: Inge Morath, San Fermin Afios 50, hg. von Lola Garrido, Madrid 1997, S. 132-133.
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Abb. 163: Inge Morath, San Fermin Afios 50, hg. von Lola Garrido, Madrid 1997, S. 72-73.
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Abb. 165: Inge Morath, San Fermin Afios 50, hg. von Lola Garrido, Madrid 1997, S. 104-105.
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Abb. 167: Inge Morath, San Fermin Afios 50, hg. von Lola Garrido, Madrid 1997, S. 34-35.
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Abb. 169: Inge Morath, San Fermin Afios 50, hg. von Laa Garrido, Madrid 1997, S. 110-111.
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Abb. 170: Henri Cartier-Bresson, The Face of Europe, in: Holiday (N. 1, Januar 1954), S. 40-41.
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Abb. 171: Henri Cartier-Bresson, The Face of Europe, in: Holiday (N. 1, Januar 1954), S. 42-43.
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probierman, 2 togh local boy who
carmies 3 machine gun and smiles

out arrogantly from wnder bis hard hat.

Abb. 172: Henri Cartier-Bresson, The Face of Europe, in: Holiday (N. 1, Januar 1954), S. 44-45.
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Abb. 173: Henri Cartier-Bresson, Les Européens, hg. von Robert Delpire, Paris 1955, Cover.
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Abb. 175: Henri Cartier-Bresson, Les Européens, hg.' von Robert Delpire, Paris 1955, Bild 7-8.
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Abb. 177: Henri Cartier-Bresson, Les Européens, hg. von Robert Delpire, Paris 1955, Bild 12.
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Abb. 179: Henri Cartier-Bresson, Les Européens, hg. von Robert Delpire, Paris 1955, Bild 16-17.
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Abb. 181: Dominique Aubier/Brassai, Fest in Sevilla, hg. von Robert Delpire, Feldafing 1954, Cover.
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ben ibre rosigen Cadiz-Garneelen, ibre allerlei Hum-
mer und Krebse anbicten. Es viecht nach gewiirz-
tem Ol, gebackenen Fischen und nach der Paclla,
dem familidren Reisgericht mit Vageln, Fischen und
Fleisch, das man mit Safran verfeinert.

23. Die ,Camelots* von Sevilla
Kinder. Es gibt sie fiir alle

Manner, Frauen,
rkaufen Lufl-
ballons und amerikanische Zigaretten lose, Lotterie-
zettel und Heiligenbildchen. Dazu die Limpia botas,
die leinen Sdubputzer, und die zabllosen Gaffer.
Tavernen und Terrassen sind von ibnen iiberflutet,
und das Getiimmel ist ungehener

2 sie v

24. Zwei Sevillaner am Eingang einer Bar in der
Sierpes - als ehemalige Toreros tragen sie das Hemd
mit dem gestiirkten Kragen obne Binder und als
Kopfbedeckung den perlgrauen sogenannten Fla-
menco, den ,Flandernbut® mit seinem breiten Rand,
der allem Ar
sang, dem 1

alusischen den Namen gab, dem Ge-
der Musik, der Kleidung,

Die Sierpes - das Wort bedeutet etwa Schlan-
genstrafe - zieht sich enggewnunden von der Cam
pana zur Plaza San Francisco und ist die beriihm
teste , Ader* von Sevilla, Froblich und lirmvoll wie
die andalusische Sorglosi
liebteste Bumm

an

keit selbst ist sie die be-
lee. Tag und Nadst stromen die
Menschen (und mandhmal die Eselchen) im Getiim
mel an den Kaffeehiiusern, Bars, Cainos, Tavernen
und Briiustuben, die niemals leer werden, vorbei auf

dieser schmalen Strafe obne Gebweg. Nur die Bour

geois verharren unbeweglich in ibren ungeheuren
Sesseln, wie Ausstellungsstiicke anzusehen in den ver-
glasten Evkern ibrer Cercles. Ubrigens befand sich
seinerzeit in der Sierpes, Hausnummer 52, das Ge.
fangnis, in dem Ce
schrieb,

ntes seinen ,Don Quixote®

25. Hummerverkiufer vor einer Taverne,

26. Fiir die Sevillanerinnen ist die scbwarze Spitze
das Zeichen des Frithlings und der newen Mode.

27. Schaufenster mit Miniaturen der andalusi-
schen Ménnerbutmodelle.

144

28. Silhouette eines spanischen Priesters.

33. Eine der Glocken der Giralda, des giganti-
schen Minaretts von Sevilla, von denen am Oster-
sonntag frith um zwei Uhr die Karwoche ausgeli-
tet wird. Alle adbtzig Kléster und Kirchen antwor-
ten ibnen. Oben links dic Plaza de Toros, auf der
am Ostersonntag die ersten sechs Stiere des Jabres
getitet werden. Unten der Orangenbof.

34. Seminaristen im Park Maria-L wisa, dem ,Bois
evilla. Die Schife ibrer Kasubeln flattern im
Wind. Ubrigens wird der Nadswuchs fiir die Prie-
sterschafl in Spanien durch Plakate angeworben,
wie anderwirts Rekruten fiir die Fremdenlegion
oder die Miliz

35. Seminaristen gehen in die Kathedrale,

36/37. Eingemummt, das Gesicht mit einem sei-
denen Tudh geschiitzt, kebrt Kardinal Erzbischof
Segura, das geistliche Oberhaupt von Sevilla, be-
kannt durdh seine Strenge und Unduldsambheit, samt
Gefolge in sein Palais zuriick. Er iberquert den ver-
lassenen Platz, an dem die Prozessionen vorbeizie-
hen, und auf dem sechzigtansend Stiible aufgestelle
sind, deren Vermietung der Stadt sechs Millionen
Francs einbringt.

38. Die echten Biifer sind noch nicht da - aber
schon sieht man in den Schaufenstern der Zucker-
bitcker Kapuzen und Mintel, die mit Leckercien ge-
fille sind.

39. Die Semana Santa ist das Ereignis des Jabres
Jiir die jungen Midchen: jahraus jabrein mebr oder
minder eingehegt, diirfen sie nun allein ausgeben,
obne miitterliche oder sonstweldhe Aufsicht. Kokett
und reserviert, zu dreien oder vieren, fallen sie iiber
die Stadt her, wandern von Heiligtum zu Heilig-
tum. Es ist einer der wichtigsten Ausginge des gan-
en Jabres, weil da die jungen Minner nach Beli
ben die jungen Damen mustern kinnen, und viele
Eben werden im Vorhof der Kirchen geschlossen. Am

Griindonnerstag und Karfreitag legen die Sevillane-
vinnen ibven schonsten Putz an - Samtkleider und
diese sdroarze Mantilla, die ibnen ein so stolzes
Aussehen verleibt. Und um grsfer zu scheinen, trige
die junge Andalusierin die hochsten Absitze Enro-
pas und steckt ibre Mantilla iiber dem Haarkamm
fest.

40. Aus dem fernen Kastilien zu den Osterfeicr-
lichkeiten herbeigekommen sind dieser Landpfarrer
wnd sein Sakristan - ibre Umbangmintel tragen
sie wie ein antikes Peplon.

45. Vor der Kapelle San Gil erwartet die Menge
La Macarena, die Konigin der Madonnen. Ibre
oHeimkehr* bat den meisten Zulauf.

5

Sevilla riihmt sich, B

)

Am lebbaflesten ist die Nacht von Griindonners
tag auf Karfreitag. Kaum haben die Tore sidh hin-
ter den adst Erlésern geschlossen, von denen die Pas-
sion des §

vador die héchste Verehrung genieft,
beginnen schon mebrere der berilbmesten Statuen
ibre Heimatkirche zu verlassen. Es sind die Privile-
gierten des Osterfestes, denen das Zeremoniell die
besonders augenfilligen Aufziige der Madrugada -
des Vorabends - vorbehilt. Zuerst kommt die Espe-
ranza, die volkstiimlichste, die nach einer arabischen
Prinzessin den Namen Macarena trigt. Um ein Ubr
fiinfzehn in der Nacht iiberschreitet sie die Scwelle
der Kapelle San Gil, gefolgt von ,ibrem* Christus,
der jedodh von minderer Bedeutung ist. Um zweiUbr
erscheinen die beiden grofartigsten Figuren der sevil-
) - der Jesus Nazareno Silen-

lanischen

ten zu haben, deren jede wiederum sich des Besit-
265 von einem oder mebreren Pasos riibmt. Es sind
miichtige Wagen, die ein ganzes Volk von Statuen
quer durdh die Stadt tragen - dreiundsiebzig Ma-
donnen und einundzwanzig Christusse und achtund-
zwanzig Passionsszenen.

Die Umgiinge dauern von Palmsonntag bis Oster-
sonntag. Bifer, Offiziere in Paradeuniform, Be-
amte in ibren Tradten, Priester im Ornat, Fanfa-
venbliser und Truppenabeilungen geben mit. Wege
und Zeiten sind genan festgelegt, aber die letzteren
werden nie eingehalten. Von allen Teilen der Stadt
her bewegen die Ziige sich zur Campana als dem
grofien Sammelplatz und beginnen dann ibre eigent
liche Reise durch die Strafien, die ganz mit engen
Stublreiben besetat sind. Von der Sierpes im Her-
zen der Stadt kommen sie zur Plaza San Francisco,
auf der Turniere und Stierkimpfe abgebalten wer
den und chedem die Scheiterhaufen der Inquisition
flammten, und damit zum Ayuntamiento, dem Rat
haus, wo Tribiinen fiir die sevillanische Gesellschafl
und reservierte Logen fiir die Behorden anfgestellt
sind. Von der Kathedrale aus begeben dann die Pa-
s0s und die Biier sich wieder auf den Heimweg zu
ibren weit auseinanderlicgenden Pfarreien. Jeden
Tag sind es sechs, sieben Prozessionen, die nachmit-
tags beginnen und spit in der Nacht erst zu Ende
kommen,

cio, dessen Briiderschaft mit gedampflem Schritt und
cindrucksvollem Scweigen daberkommt, und der
Jesus Gran Poder. Eine Viertelstunde spiter verlaft
die Esperanza der dichtbewobnten Triana die Kirche
San Jacinto - als Rivalin der Macarena und eben-
falls von ibrem" Messias begleitet, wendet sie sich
2ur Guadalquivir-Briicke. Um drei Ubr erscheint
der Cristo de la Salud, dessen Briiderschafl cine der
niedrigsten ist - es sind Zigeuner. Um halb vier
endlich, beim ersten Morgenschein, kommt der Cruci-
fixus der Briiderschaft vom Leiden Christi.

Diese Ausziige nady Mitternacht und die Heim
kebren in der Morgenstunde des Karfreitags lift

kein Sevillaner sich entgeben. Wiihrend der ganzen
Nacht flieft der Menschenstrom bin und her und
zieht sich von einem Viertel zum anderen: von Sal.
vador, wo soeben der Cristo de la Pasion ent
schwand, zur Resolana, wo der unvergleichliche Auf
2ug der Macarena stattfindet, dann zu San Lorenzo
oder San Antonio Abad,von wo der Silencio und der
Gran Poder kommen. Indes mufl man sich entschei
den, weil beide Christusse zur selben Zeit aufbre
chen, und ebenso ist San Gil mit der Macarena weit
weg von der Triana, wo dic zweite Konigin dieser
dht, die Esperanza, ibre Heimat hat. Bestenfalls
kommt man redhtzeitig zum Guadalquivir, um ibren
funkelnden Wagen iiber die Isabellen-Briicke fab
ren zu sehen,

Abb. 183: Dominique Aubier/Brassai, Fest in Sevilla, hg. von Robert Delpire, Feldafing 1954, S. 24-25.
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Abb. 185: Dominique Aubier/Brassai, Fest in Sevilla, hg. von Robert Delpire, Feldafing 1954, S. 126-127.
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Abb. 186: Dominique Aubier/Brassai, Fest in Sevilla, hg. von Robert Delpire, Feldafing 1954, ohne Seiten-

angabe.

Abb. 187: Dominique Aubier/Brassai, Fest in Sevilla, hg. von Robert Delpir, Feldaﬁngﬁl954, ohne Seiten-

angabe.

256



EZ SECO JO
0 V‘, ~

Abb. 188: Dominique Aubier/Brassai, Fest in Svilla, hg. von Robert Delpire, Feldafing 1954, S. 94-95.
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Abb. 189: Dominique Aubier/Brassai, Fest in Sevilla, hg. von Robert Delpire, Feldafing 1954, S. 138-139.
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gen und meiner ganzen Freundschaft zu Threm
Wagen.*

Aber diejenige des Tinzers muBte ich wohl oder
iibel bar bezahlen. Unser Fiihrer kassierte bei

eine recht unverdiente Provision fiir sich.
Wir waren also Touristen, schreckliche Leute, die
ihre Rolle als freigebige und wi

gierige Fremde

schlecht genug spielten. Er sagte es nicht direkt, aber
er lieB uns seine Verachtung spiiren, und sicherlich
hat er hernach dem Polizisten bittere Vorwiirfe ge-
mach, aber zugleich die Provision, die dieser zu
fordern hat
Geldwert der

auszahlen miissen.

Alles Anteile am

eundschaft.
In Spanien lebt man von grofen Zahlen oder
Kleinen Rechnun
In Spanien steht

Kilometerstein Null fiir alle
Straflen in Madrid. Wegweiser zeigen die Entfer
nung zu dieser und jener Stadt an, die Hunderte

von Kilometern abliegt ichts 1Bt das Dorf

ahnen, das unversehens,

aufsteigt,

erfihrt, wenn man ihn hinter sich
gebung ist nur fiir die groBen Reisenden da, und das
Land prunke noch mit seiner Strenge.

Ich kenne kein Land, in d

ohne irgendwohin zu gehen. Die Gendarmen, die

Nache die Landstraen entlangwandern,

rette an seinem cigenen Feuerzeug an. Man reist
zwischen einer Hecke von Gendarmen, die einen

n sie? Kommen sie irgend-

- nd jeder ist in sein cigenes Schw
geschlosser

Ein Kleines Midelchen sang da ein sonderbares
Lied. Es wanderte ganz allein auf dem FuSiweg der
Landstrafle, und ich ging zu ihm hin, um es besser
und folgte ihm. Tch verstand es nicht gut,

zu hé

a fiihlee, ich diirfe es nicht unterbrechen und
auch nicht fragen. Das Lied war ungefihr so:

DaB die StraBe so lang ist,
Daf die Nacht nur so kurz ist
- das macht nichts aus.

Ich habe auch Briider,

Und in jedem Haus gibt’s ihrer zwolf.
Aber -

man muBl sie nacheinander zihlen .

Beauty in a Brutal Art

GREAT CAMERAMAN SHOWS BULLFIGHT'S PERFECT FLOW OF MOTION'

eurapbed by SRNET HEAS




Abb. 193: Ernst Haas, Beauty in a Brutal Art, in: Life (Vol. 43, N. 5, 29.07.1957), S. 60-61.
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Abb. 194: Ernst Haas, Beauty in a Brutal Art, in: Life (Vol. 43, N. 5, 29.07.1957), S. 62-63.
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Abb. 195: Ernst Haas, Beauty in a Brutal Art, in: Life (Vol. 43, N. 5, 29.07.1957), S. 64—65.
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Abstract (deutsch)

Die vorliegende Untersuchung leistet am Fallbeispiel Inge Moraths Spanienreisen 1954
eine partielle Reintegration des 2007 in den Archiven Magnums gefundenen Farbmaterials
in Moraths institutionalisiertes (Euvre. Als die Magnum-Fotografin 1954 trotz der brisan-
ten politischen Situation nach Spanien reiste, hatte sie erste gro3e Auftrage fiir kommerzi-
elle Zeitschriften inne, zudem fanden Aufnahmen, welche im Anschluss wahrend mehrwo-
chiger Roadtrips entstanden, Eingang in Moraths erste Monografie. Die Fotografien der
Spanienreisen 1954 sind nicht nur hinsichtlich ihres Umfangs und ihrer Vielfalt, sondern
auch in Anbetracht der intensiven Auseinandersetzung mit der Geschichte, Sprache und
Kultur des Landes einzigartig und markieren einen Wendepunkt in Moraths Werdegang.

Das Ziel der vorliegenden Arbeit ist die Sichtbarmachung und kritische Analyse der wech-
selnden Diskurse, in welchen Moraths Fotografien ihrer Spanienreisen auftreten. Neben
kritischem Literaturstudium, qualitativer Interviews und Kontextualisierungen historischer,
archivarischer, publizistischer und kunsthistorischer Natur bilden eigenstdndige Analysen
des Bildmaterials mithilfe kunst- und filmwissenschaftlicher Kategorien die methodischen
Eckpfeiler dieser Forschungsarbeit. Der Gang ins Archiv, die umfassende Analyse der
publizierten Fotoessays und direkte Konfrontation mit geografisch und zeitlich nahen Fo-
toessays von Henri Cartier-Bresson, Brassai und Ernst Haas ermdglichen neben detaillier-
ten Einblicken in die Arbeits- und Archivierungsmethoden Moraths auch das Herausarbei-
ten singuldrer Qualititen: In ihren Fotografien stellte Morath die Gleichzeitigkeit und das
Ineinandergreifen widerspriichlicher Lebensrealititen aus, entwickelte Gegennarrative zu
starren, historischen Erzdhlungen und konzipierte ihre visuellen Zeugnisse als Knoten-

punkte einer global gedachten Menschheitsgeschichte.
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Abstract (english)

The investigation at hand refers to Inge Morath’s 1954 trip to Spain as an example of a
partial reintegration of Morath’s color work, found 2007 in the Magnum Archives, in her
institutionalized ceuvre. Despite Franco’s fascist regime, the magnum photographer trav-
elled to Spain for some of her very first big commissions for commercial magazines, after
which, on the weeklong road-trips that followed, she captured photographs that would en-
ter her first monograph. The photographs of the 1954 Spanish excursion exhibit not only
her range and diversity, but also show Morath’s extraordinary in-depth understanding of
the history, language, and culture of the country, and mark a turning point in her profes-
sional development.

The goal of the following study is to bring to the foreground and critically analyze the var-
ying discourses involving Morath’s photographs of the Spain trip. Critical examination of
literature, qualitative interviews with experts of Inge Morath’s work, historical, archived,
published, and art-historical contextualization, and the independent analysis of the photo-
graphed material — with help of art-history and film-science categories — form the method-
ological pillars of the research. Venture into the archives, extensive analysis of published
essays on photography, and direct confrontation with essays by Henri Cartier-Bresson,
Brassai, and Ernst Haas, shot at the time and within the geographical vicinity, allow for
extensive insight into Morath’s working and archiving methods, as well as the extraction
of individual qualities: In her pictures Morath exposed the simultaneity and interlocking of
self-contradictory realities, developed opposing narratives into solid, historical accounts,

and designed her visual reports as crosspoints of a globally thought out history of humani-

ty.
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