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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: Große Teile von Moraths Farbwerk – es handelt sich 

dabei um über 7000 Diapositive aus den 1950er und 1960er Jahren – wurden über Jahr-

zehnte hinweg unbemerkt, da nur über einen Stichwortkatalog aufrufbar, in den Datenban-

ken Magnums in Paris und New York verwahrt. Moraths Farbfotografien konnten in den 

darauffolgenden Jahren in mühevoller Recherchearbeit aussortiert und in den Nachlass der 

Magnum-Fotografin überführt werden. Dort wurde der sensationelle Fund teilweise digita-

lisiert und durch eine Ausstellung einer größeren Öffentlichkeit zugängig gemacht. Die 

korrespondierende Publikation „First Color“1 stellte eine erste Bewertung der Diapositive 

dar, ließ aber das Projekt, Moraths Farbœvre in ihren institutionalisierten Werkkomplex zu 

reintegrieren, unangetastet. Im persönlichen Gespräch 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.”2 

Ein umfassender Abgleich des bereits bekannten und neu entdeckten Parts Moraths Œuv-

res schien angesichts seines Umfangs schier unmöglich – zumal im Rahmen einer Master-

arbeit. Aus diesen Überlegungen entstand die Idee, an einer Fallstudie exemplarisch die 

verschiedenen Komponenten Moraths Werkkomplexes zusammenzuführen: Die Analyse 

eines einzelnen Reiseprojektes erlaubte eine anschauliche Auffächerung der verschiedenen 

fotografischen Praktiken, eine detaillierte Konfrontation ihrer Schwarz-Weiß- und Farb-

aufnahmen sowie eine Gegenüberstellung der visuellen und literarischen Bestandteile einer 

Story3 zu einem bestimmten Zeitpunkt in Inge Moraths Schaffen.  

                                                
1 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 während einer Reise oft parallel realisierte. Eine Story setzt sich 
zumeist aus vier Komponenten zusammen: Negative, Kontaktabzüge, Kodachromes und Captions. Die soge-
nannten Master Files (Abb. 1–4) präsentieren eine Übersicht aller Stories, diese sind nach Jahr und fortlau-
fender Storynummer durchnummeriert.  
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1.1. Fallstudie: Spanien 1954 

Für diese Art des Forschungsvorhabens stellten sich Moraths Spanienreisen des Jahres 

1954 aus mehreren Gründen als besonders interessant heraus. Ihr erster Spanienaufenthalt, 

1953 als Assistenz Cartier-Bressons, löste eine immense Faszination an dem Land, wel-

ches sie als „beautiful, violent, imperfect and secret“ 4 beschrieb, aus und hatte eine lang-

jährige 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 großen Aufträge für 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 unveröffentlichte Aufnahmen 

dieser Reisen, die zu einer genaueren Untersuchung anregten. Darüber hinaus trat in der 

Publikationsgeschichte Moraths Spanienfotografien die differenzielle Handhabung von 

Schwarz-Weiß- und Farbfotografie besonders evident zu Tage.  

 

1.2. Forschungsstand 

Die zu Inge Moraths Spanienreisen relevanten Publikationen können in drei Kategorien 

unterteilt werden. An erster Stelle stehen die Fotobücher Moraths, welche neben Fotogra-

fien auch informative, biografische Texte zu den Spanienreisen 1954 beinhalten.5 Dabei 

handelt es sich um von Morath selbst verfasste Essays, in welchen sie die Entstehung der 

Aufnahmen und ihren persönlichen Zugang zum Medium der Fotografie reflektierte. Diese 

Künstlerschriften sind als historisches Quellenmaterial, nicht als wissenschaftliche Litera-

tur, einzustufen.  

Die zweite Kategorie bilden die wissenschaftlichen Aufarbeitungen Moraths Œuvres. Jene 

Kataloge, welche neben persönlichen Texten Moraths auch erste methodisch fundierte 

Auswertungen ihrer Spanienfotografien beinhalten, realisierten die Kunsthalle Wien 19996 

und der Salzburger Fotohof 20007. Während die Salzburger Publikation aufgrund der per-

sönlichen Verbindung Kurt Kaindls zu Inge Morath die bis heute umfangreichste Biografie 

der Fotografin beherbergt, versuchte sich die Wiener Kunstinstitution an kunsthistorischen 

                                                
4 Morath, Text „About photographing Spain“, 1954, Abb. 11. 
5 Morath 1994a und Morath 1997. 
6 Kat. Ausst. Kunsthalle Wien 1999. 
7 Kaindl 2000. 
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Verortungen. Es blieb jedoch zumeist bei ausführlichen Beschreibungen der subjektiven 

Wirkung der Aufnahmen und Aufzählungen einzelner kunsthistorischer Referenzen. 

Nach Moraths Tod im Jahr 2002 kam es durch die Gründung der Inge Morath Foundation 

zu einer neuen Phase der wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit ihrem Werkkomplex. 

Ihr Nachlass wurde einem breiteren Feld an WissenschaftlerInnen zugänglich gemacht und 

in vielfältigen Ausstellungsprojekten aufgearbeitet – bislang wurden drei Publikationen 

realisiert.8 Sowohl im 2006 erschienenen „Road to Reno“ 9 als auch im 2009 publizierten 

„Inge Morath. Iran“ 10 werden jeweils einzelne Projekte genauer beleuchtet und in ihren 

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

wähnte „First Color“11 einen Querschnitt an Moraths fotografischen Praktiken der 1950er 

und 1960er Jahre dar und bietet aufgrund der neuen Materialsichtungen zahlreiche An-

knüpfungspunkte für 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 können. In diesem Zusammenhang wurde besonderes Augenmerk auf wissen-

schaftliche Aufarbeitungen des Fotojournalismus12 sowie Untersuchungen zur Verortung 

der Farbfotografie in der Fotogeschichte gelegt.13 

 

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 Fotobücher, 

wie beispielsweise Klappentexte, sowie die von Morath für ein Verständnis ihrer Spanien-

aufnahmen als essentiell gelistete Belletristik berücksichtigt (s. Kap. 2.3.). Außerdem 

konnten John Jacob, Direktor der Inge Morath Foundation, und Kurt Kaindl, ein Freund 

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

                                                
8 Vgl. Jacob, Experteninterview I, Abschnitt 2.  
9 Jacob 2006. 
10 Jacob 2009b. 
11 Jacob 2009a. 
12 Die im Rahmen dieser Arbeit bedeutendsten wissenschaftlichen Aufarbeitungen fotojournalistischer Fra-
gestellungen sind die allgemeinen Beiträge Goldberg 1991 und Gunther 1998, zur Geschichte Magnums 
Miller 1997, Boot 2004 und Lubben 2011 und bezüglich einzelner Medien der Bilderpresse Stein 2003, Pan-
zer 2010 und Callahan 2013. 
13 Hier werden v.a. die Überblickswerke Frizot 1998, Roberts 2007 und Pröll 2013 sowie die Künstlermono-
grafien zum Farbwerk von Inge Morath (Jacob 2009a) und Robert Capa (Young 2014) berücksichtigt. Für 
einen ausführlichen Forschungsstand zur Farbfotografie siehe Pröll 2013, S. 3.  
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kationsprojekte realisiert hatte, für aufschlussreiche Experteninterviews gewonnen werden 

(s. Anhang, S. 97 und S. 107).  

Andererseits fußt diese Forschungsarbeit auf der selbstständigen Betrachtung und Auswer-

tung der Archivmaterialien zu Moraths Spanienreisen 1954 sowie einer umfassenden Ana-

lyse Moraths Fotobücher, welche in diesem Rahmen erstmals als Objekte der Fotoge-

schichte in den Mittelpunkt des forschenden Interesses gestellt werden.14 Aufgrund der 

Parallelen von Fotoessay und Film – bei beiden handelt es sich um narrative Sequenzen 

von Bildern, welche im Apparat der Fotokamera entstehen und anschließend mit Texten 

kombiniert werden, selbstredend weisen die Resultate auch große Differenzen auf – wurde 

für die Untersuchung Moraths Fotoessays auf grundlegende Kategorien der Filmanalyse 

zurückgegriffen, um die – kulturell bedingten – Wirkungsweisen der Bilderstrecken argu-

mentativ untermauern zu können.15 

 

Drei während meines Studiums der Kunstgeschichte sehr präsente Positionen16 prägten das 

methodische Vorgehen dieser Arbeit: Allan Sekula erteilte in seinem Essay „On the Inven-

tion of Photographic Meaning“17 der Vorstellung, dass einer Fotografie eine gewisse Be-

deutung immanent sei, welche es zu ermitteln gilt, eine deutliche Absage: „[E]s ist unmög-

lich, sich eine bestimmte Fotografie in einem >freien Zustand< und unberührt von einem 

zugrundeliegenden System der Validierung – also eine Fotografie ohne Diskurs – auch nur 

vorzustellen.“18 Der Diskurs einer Fotografie agiert demnach als ihre bedeutungsstiftende 

Macht, da zwar die dargestellten Objekte beschrieben werden können, die Bilder aber los-

gelöst von ihrem Kontext nichts bedeuten. Deshalb muss eine Verortung in ihrer „ur-

sprünglichen rhetorischen Situation“19 erfolgen. Rosalind Krauss und Douglas Crimp prob-

lematisierten im Anschluss an Sekula die Herauslösung der Fotografie aus ihrem ursprüng-

lichen, historischen Kontext, anders gesagt: aus dem Geflecht an diskursiven Praktiken im 

Zeitpunkt der Entstehung durch ihre nachträgliche Einspeisung in einen ästhetischen Dis-

kurs.20 Die Aufgabe der kritischen Forschung liege deshalb darin, die scheinbare Transpa-

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

                                                
14 Fotobücher in ihrer Materialität ernst zu nehmen stellt eine verhältnismäßig junge Strömung der Fotoge-
schichtsschreibung dar. Eine erste umfangreiche Geschichte der Fotobücher findet sich in Badger/Parr 2004. 
15 In dieser Untersuchung wird auf die methodische Einführung Hickethier 2007 zurückgegriffen. 
16 Die eingehende Auseinandersetzung mit diesen Positionen verdanke ich einer Lehrveranstaltung von Mar-
garethe Szeless (Institut für Kunstgeschichte, Universität Wien), die mich ebenfalls erstmals mit dem Werk 
Inge Moraths konfrontierte. 
17 Sekula 1992. 
18 Ebd., S. 91–92. 
19 Ebd., S. 92. 
20 Krauss 1998 und Crimp 1981. 
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unterschiedlichen diskursiven Situationen zu rekonstruieren und anschließend 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 – nämlich 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 anschließende 3. Kapitel, welches zusammen mit dem 4. Kapitel das Herzstück dieser 

Untersuchung bildet, ist Ergebnis einer mehrwöchigen Archivrecherche in der Inge Morath 

Foundation. Nach einer Sichtung aller Materialien, die sich zu Moraths Projekten in Spani-

en finden ließen, musste eine Auswahl getroffen werden, da nur so eine qualitative Analy-

se der Archivalien möglich war. Dass das Archivmaterial nicht in seinem vollen Ausmaß 

analysiert werden kann, ergibt sich alleine aus seinem Umfang. Entscheidend bei der Se-

lektion einzelner Unterlagen war der Versuch, in dieser Arbeit eine möglichst große Band-

breite fotografischer Praktiken zu präsentieren. Deshalb werden bereits bekannte Fotogra-

fien, genauso wie bisher unveröffentlichte Aufnahmen in den Fokus gerückt, dabei stets 

gefragt, warum gewisse Fotografien nie – oder sehr spät – an eine größere Öffentlichkeit 

gelangten. Das selektierte Archivmaterial wird in seinen institutionellen Rahmenbedingun-

gen präsentiert, darauf folgt die Diskussion grundlegender Gestaltungskriterien – dabei 

sind vor allem Fragen der Technik, der Motivik, Komposition sowie strukturelle Zusam-

menhänge ausschlaggebend –, um anschließend Moraths Strategien und Referenzen, sowie 

Interpretationsmöglichkeiten 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 maßgeblichen monografischen Publikationen Moraths reichen, diskutiert und 

exemplarische Einzelaufnahmen dieser Veröffentlichungen analysiert. Erneut spielen insti-

tutionelle Diskurse – Zeitschrift, Verlag, AkteurInnen und historischer Hintergrund – so-

wie die Gestaltung der Publikationen – Layout,  Technik, Bildauswahl, Montage von visu-
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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 größeren kunsthistorischen Kontext eingebettet. Die ausgewählten Fotostrecken von 

Henri Cartier-Bresson, Brassaï und Ernst Haas bieten sich besonders für eine Gegenüber-

stellung an, da diese ebenfalls während der 1950er Jahre in Spanien entstanden und sich 

bezüglich der Medien und KollaborateurInnen der Veröffentlichung überschneiden. Das 

Herausarbeiten von Gemeinsamkeiten und Unterschieden ermöglicht die deutliche Nach-

zeichnung des komplexen Beziehungsgeflechts zwischen den einzelnen Positionen und die 

Visualisierung singulärer Qualitäten.  

In den Schlussbemerkungen ist es aufgrund der vorhergehenden Analysen möglich, Mo-

raths Werkkomplex konkreter im Kontext ihrer Zeit zu verorten sowie grundlegende Her-

angehensweisen zu abstrahieren, um diese im Ausblick hinsichtlich späterer Entwicklun-

gen zu diskutieren. 

 

Abschließend möchte ich noch auf das Konvolut an Abbildungen am Ende dieser Arbeit 

hinweisen: Bei den Aufnahmen des Archivmaterials handelt es sich um eigens für 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 März 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 überführt wurde und aufgrund 

langwieriger Prozesse neuer Systematisierungen die nächsten Jahre nur sehr eingeschränkt 

zugänglich sein wird21, stellt die hier präsentierte Form der Forschungsarbeit bereits eine 

historische dar. 

                                                
21 Vgl. Jacob, Experteninterview I, Abschnitt 9–11. 
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2. Die Spanienreisen 1954 im Überblick 
 

2.1. Prämissen 

 „I 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.“22 

Zu Beginn des Jahres 1954 hatte die Fotoagentur Magnum, der Morath ab 1949 als Redak-

teurin und seit 1953 als Assistentin und Fotografin angehörte, 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 früheren Praxis 

größeres Mitspracherecht bei der Gestaltung der Reportagen und der Bildunterschriften –, 

andererseits hatten zahlreiche Bildreportagen ihrer KollegInnen aus Kriegs- und Krisenge-

bieten international für Aufsehen gesorgt. Neben den Gründungsmitgliedern 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.23 Alle Angehörigen von 

Magnum teilten das Zusammendenken von aufklärerischen Absichten und ästhetischen 

Ansprüchen und versuchten, diese Komponenten in ihren Fotografien zu vereinigen. Trotz 

gegenseitiger Beeinflussung der künstlerischen 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.24  

Morath assistierte Cartier-Bresson 1953 bei einer mehrwöchigen Europarundreise, da die-

ser für Holiday den Auftrag innehatte, Picasso zu portaitieren und gleichzeitig an seinem 

Projekt „Les Européens“ arbeitete. Sie fuhren von Perpignan nach Barcelona, wo sie Miró 

und Picasso besuchten. Dieser erste Spanienaufenthalt weckte bei Morath eine langanhal-

tende Faszination für das Land, welches sie als „beautiful, violent, imperfect and secret“ 

beschrieb.25 Sie schilderte ihre Aufgaben als klar in der Recherchearbeit verankert („I ta-

                                                
22 Inge Morath, Text „About photographing Spain“, 1954, Abb. 13. 
23 Vgl. zum Geschlechterverhältnis bei Magnum Jacob, Experteninterview I, Abschnitt 6 und Kaindl, Exper-
teninterview II, Abschnitt 16–17. 
24 Vgl. Morath 1994b, S. 131–132 und Kaindl 2000, S. 10-14. 
25 Inge Morath, Text „About photographing Spain“, 1954, Abb. 13.  
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king notes, Henri registering with his camera“26), obwohl sie auch selbst fotografierte. 

„Mostly though, I was watching, sharpening my vision.“ 27 Während der Reise fotografier-

te Morath vor allem in Farbe, um einen Gegenpart zu Cartier-Bressons Arbeit in Schwarz-

Weiß zu schaffen. Die Gespräche über Cartier-Bressons Arbeitsweise und sein Verständnis 

von Fotografie und Kunst übten großen Einfluss auf Morath aus.28 Kaindl hebt in diesem 

Zusammenhang hervor, dass Cartier-Bressons Ansatz, eine Fotografie als Produkt der 

Dualität zwischen „suchendem und innerem Auge“ zu sehen, zur Grundkonzeption Mo-

raths Fotografien avancierte.29  

 

2.2. Neudatierte Auftragsvergabe  

Inge Morath zufolge gab Robert Capa im Jänner 1954 im Pariser Magnum-Büro den An-

stoß für ihren ersten Spanienaufenthalt als „eigenständige“ Fotografin, als er Aufträge für 

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.’“30 Sie sollte nach Madrid reisen, um dort die 

Anwältin Mercedes Formica zu portraitieren, die sich für umfassendere Rechte für Frauen 

im Franco-Regime einsetzte. 1954 stand Formica speziell im Fokus einer größeren Öffent-

lichkeit, da sie zusammen mit Pfarrer Alonso Alija, ebenfalls Anwalt, für Neuerungen im 

Scheidungsrecht kämpfte. In jenen Wochen, in denen Morath die Anwältin während ihres 

Arbeitsalltages begleiten sollte, waren Formica und Padre Alija bei Franco geladen, um 

ihre progressiven Vorschläge zur Änderung der Gesetzeslage zu präsentieren. 

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 für Holiday einheitlich in allen Publikationen – an denen Mo-

rath maßgeblich mitgearbeitet hatte – als Auslöser ihrer ersten Spanienreise 1954 angege-

ben31, 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.32 Nun ergeben sich mehrere Mög-

                                                
26 Morath 1994a, S. 14. 
27 Ebd., S. 12. 
28 Vgl. 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. 
29 Kaindl 2000, S. 10-11. 
30 Morath 1994a, S. 14. 
31 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 erklären: 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 schlägt als dritte Möglichkeit vor, dass 

Morath Formica mehrere Male fotografiert haben könnte – im Jahr 1954 und im Jahr 

1955.33  

Nach ausführlichen Recherchen sprechen alle auffindbaren Belege dafür, 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 für 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 Abzüge ihrer Portraitfotos schicken konnte und dass sie leider 

noch nicht wisse, wann genau die Fotos in Holiday veröffentlicht werden würden. 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 für die Datierung in das Jahr 1954 

(Abb. 6). Auf der Rückseite des vintage prints steht in Moraths Handschrift der Verweis 

„Photo Titti,34 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 Publikationen35 deuten demnach auch 

diese zwei Dokumente auf eine Datierung 1954 hin, allerdings lassen sie die Möglichkeit 

weiterer Aufnahmen Formicas im darauffolgenden Jahr offen.  

In den Unterlagen der Story 1954-18 befanden sich ferner mehrere Briefe mit ergänzenden 

Bildunterschriften, die Morath 1954 von Madrid aus an das Pariser Magnum-Büro gesandt 

hatte (Abb. 8–9). Diese Captions beschreiben einzelne Fotografien, Personen und Situatio-

nen, die lückenlos mit den Aufnahmen harmonisieren, die als Contacts unter der Story 

1955-35 eingeordnet wurden. Demzufolge können die Kontaktabzüge 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 persönlichen Gespräch im Februar 2014. 
34 Inge Morath nannte ihre Mutter Mathilde mit Spitznamen Titti. Diesen Hinweis verdanke ich Sana 
Manzoor (Inge Morath Foundation, New York). 
35 Vgl. Morath 1994a, S. 14 und Morath 1994b, S. 135-136. 



 10 

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 Gründen 

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 Übereinstim-

mung der Captions von 1954-18 mit den Kontaktabzügen unter 1955-35 scheint außerdem 

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.36 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 persönliche 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 gesamteuropäischen Phä-

nomene nachzuvollziehen, bis dahin hatte sich das Land nur langsam vom Bürgerkrieg 

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 überschattet, 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 gegenüber der Nationalen Front. Beispielsweise überlieferte Morath über 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. 
                                                
36 Vgl. Jacob 2011, S. 86. 
37 Die sog. „Nationale Front“, eine Zusammenführung von katholischen, monarchistischen und rechts-
republikanischen Konservativen sowie Großgrundbesitzern, Militär und der faschistischen Partei Falange 
sah sich im spanischen Bürgerkrieg (1936-1939) der „Volksfront“ gegenüber, die sich aus sozialistischen 
(Unión General de Trabajadores und Partido Socialista Obrero Español), kommunistischen, links-
republikanischen, regionalistischen und anarchistischen Kräften zusammensetzte. Vgl. Bernecker 2010, S. 
136. Zur Entwicklung und Komplexität der ideologischen Zusammensetzung der beiden Fronten im Bürger-
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.“38 Auffallend viele der Fotografen, die sich später in 

der Agentur Magnum zusammenschlossen, hatten vor bzw. während des Bürgerkriegs in 

Spanien fotografiert und mit diesen Aufnahmen große 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 gegenüber den politischen Verhältnissen des Landes gemein gewesen. 

Alle Bildreportagen waren vom Standpunkt der „Volksfront“39 aus erfolgt und deutlich 

franco-kritisch konnotiert, wie auch die Anekdote zu Cartier-Bresson zeigt.40 

In Anbetracht der politischen Kräfteverhältnisse bei Magnum und in Europa stellt sich 

deshalb auch die Frage, wieso Capa Morath überhaupt in das ideologisch so fremde Spani-

en schickte. Wieso nahm Magnum Aufträge 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 über diesen Auftrag? 41 Capa schickte eine unerfahrene Kollegin in ein Land, 

in dem er selbst nur wenige Jahre zuvor unter lebensgefährlichen Umständen an Kriegsre-

portagen gearbeitet hatte – seine Lebensgefährtin Gerda Taro war 1937 in Brunete nahe 

Madrid während der Berichterstattung des Spanischen Bürgerkrieges verunglückt.  

In einem ersten Schritt ist vor Augen zu halten, dass Capa, als erfahrener Kriegsfotograf, 

niemals vor politisch brisanten oder gefährlichen Jobs zurückschreckte. In Relation zu 

zeitgleichen Projekten mutete Moraths Auftrag, nach Madrid zu reisen, eher ungefährlich 

an: Capa selbst fotografierte 1954 beispielsweise für Life im Indochinakrieg, in dem er nur 

wenige Monate später, im Mai 1954, durch eine Landmine ums Leben kam.42 Außerdem 

korrelierte die Ausrichtung der Story zu Mercedes Formica – eine Frau widersetzt sich den 

Regelungen des Franco-Regimes – mit dem Selbstverständnis der aufklärerischen Fotoa-

gentur.43  

Hinzu kam, dass aufgrund des Kalten Krieges zu Beginn der 1950er Jahre eine deutliche 

Annäherung 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 Gründe dieses Näherkommens angesprochen wurden: „Most Americans don't 

                                                
38 Morath 1994a, S. 12–13. 
39 Vgl. Fußnote 37. 
40 Vgl. Whelan 2007, S. 64. 
41 Vgl. Morath 1994a, S.14. 
42 Vgl. Whelan 2007, S. 271. 
43 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.“44 Noch im gleichen Jahr ließ die UNO ihre Boykottresolution gegenüber Spani-

en fallen, im Jahr darauf erhielt Spanien bedeutende Kredite von amerikanischen Banken.45 

1953 kam ein Konkordat zwischen dem Vatikan und Spanien zustande, außerdem schloss 

die Regierung Francos Abkommen mit den USA, in denen die USA Spanien Finanzhilfe 

zusicherte, im Gegenzug versprach Spanien den Bau militärischer Stützpunkte sowie mili-

tärische Materialhilfe gegen die UdSSR.46  

Zusätzlich stellt sich die Frage nach Moraths Interesse an diesem Auftrag im faschistischen 

Spanien, deren Beantwortung sich vielschichtig gestaltet. Zum einen ist Moraths Enthusi-

asmus möglicherweise daraus zu erklären, dass sie von ihrer Studienzeit Anfang der 

1940er Jahre in Berlin einen Alltag zwischen Schwarzmarkt, Bombenalarm, Überwachung 

und Tod kannte.47 Im Vergleich dazu schien die politische Situation in Spanien zehn Jahre 

später relativ entspannt. Als Überlebende des 2. Weltkriegs gehörte Morath einer Genera-

tion an, die „keine Lust mehr“ auf Krieg hatte, und die ihr Leben unabhängig von politi-

schen Verhältnissen zu gestalten versuchte.48 

Außerdem war Morath im Gegensatz zu ihren bereits etablierten KollegInnen eine blutige 

Anfängerin und nahm jeden Auftrag dankbar an, den ihr die anderen Magnum-Mitglieder 

zukommen ließen.49 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-Kostüm erschien.“50 Eine Fotoserie, kurz vor 

                                                
44 Anon. 1950. 
45 Vgl. Kneuer 2007, S. 153. 
46 Vgl. Bernecker 2010, S. 226–228. Zur Repräsentation Francos in amerikanischen Zeitschriften zu Beginn 
der 1950er siehe auch Willumson 1992, S. 115–133. 
47 Vgl. Morath 1994a, S.14 und Morath 1994b, S. 120. 
48 Morath hat sich dazu zwar nie direkt geäußert, 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 überlebt, aber seine Familie dort verloren, und betrachtete es als seine Aufgabe, die Überleben-
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.“ 
49 Vgl. Morath 2000, S. 161. 
50 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 Geschlechterverhältnisses bei Magnum – sexistisch anmutet, kann 

auch plädiert werden, dass Capa ebenfalls Wert auf sein Äußeres legte, da ein professionel-

les Auftreten das Vertrauen der KlientInnen gewann und das Image der Fotoagentur kulti-

vierte.51  

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 thesic 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 I saw it in a way that I desperately wanted to photograph it.“, schrieb Morath in ih-

rem Essay „About photographing Spain“ (Abb. 11–13).52 Als belesene Tochter einer intel-

lektuellen Mittelschichtsfamilie war sie bestens mit spanischer Malerei und Plastik, Musik, 

Literatur sowie zeitgenössischen Fotoreportagen vertraut.53 „Ich hatte immer Gebiete, an 

denen mir besonders lag: Iran im Mittleren Osten [...], Spanien und Mexiko, Rußland und 

China – Länder, deren Einfluß über ihre Grenzen reicht, „Mutterkulturen“. [...] oft [war es] 

die Literatur [...], die mich für diese Zivilisationen begeisterte, Malerei und Volkskunst, 

die mich zum Sehen anregten.“54 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 können sehr präzise nachvollzogen 

werden: Sie besuchte einen Spanisch-Crashkurs am Berlitz-Sprachinstitut in Paris und 

kaufte spanische Wörterbücher sowie Bücher zur spanischen Grammatik. Im Louvre stu-

dierte sie die dort ausgestellten spanischen Künstler, sie war demnach mit den Werken 

Murillos, Zurbarans, Riberas, Goyas und Velazquez’ gut vertraut.55 Außerdem las sie er-

neut „Don Quijote de la Mancha“ von Cervantes, wahrscheinlich auch Stücke von Garcia 

Lorca, den sie in ihren Essays immer wieder anspricht.56 Eine Abschrift des Gedichts 

„Como era España“ von Pablo Neruda findet sich ebenfalls in den Dokumenten der Story 

                                                
51 Vgl. Morath 1994b, S. 132. 
52 Inge Morath, Text „About photographing Spain“, 1954, Abb. 13. 
53 Vgl. Kaindl 2000, S. 7-8. 
54 Morath 1999, S. 13. 
55 Vgl. Ressort 2002.  
56 Vgl. Inge Morath, Text „About photographing Spain“, 1954, Abb. 13. 
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1954-18 abgeheftet. Im Magnum-Büro hatte sie Zugang zu den Kontaktabzügen ihrer Kol-

legInnen und studierte die Bildreportagen zum spanischen Bürgerkrieg von Capa, Seymour 

und Cartier-Bresson. In der Pariser Cinematheque besuchte sie Vorführungen der Filme 

Louis Buñuels, sie kannte „Las Hurdes“ und sehr wahrscheinlich auch „Un chien anda-

lou“.57  

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 Abläufe der Bildagentur kannte 

und darüber 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 für gewöhnlich 

mangelte. Wenn möglich, wurden schon von Paris aus Kontakte geknüpft, die für die 

Durchführung der Reise von Vorteil waren.58 Ihre Vorbereitungen waren allerdings nicht 

auf die organisatorische Planung beschränkt, sondern erstreckten sich auch auf ein einge-

hendes Sprachstudium und einer intensiven Auseinandersetzung mit den kulturellen Zeug-

nissen der Nation. Ihr ästhetisches Empfinden wurde stets von literarischen Texten ge-

prägt. 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 Lektüre und surrealistischer Romane, wie z.B. Bretons 

Roman „Nadja“, ab.59 Dieser sehr subjektive Zugang sollte Zeit ihres Lebens ihre fotogra-

fische Arbeitsweise bestimmen.  

 

2.4. Ausrüstung und Reiseverlauf  

Moraths Ausrüstung bestand aus zwei Leicas, eine war mit dem Film Kodak Super XX60 

ausgestattet, die andere mit einem 35 mm Kodachrome Dia-Farbfilm. Dies ist entscheidend 

für die Analyse ihrer Fotos: Morath hatte stets die Wahl zwischen Belichtungen in 

Schwarz-Weiß und in Farbe. Sie konnte zwischen den Modi springen, und musste nicht – 

wie in früheren Aufträgen, die sie mit nur einer Kamera abwickelte – darauf warten, dass 

der Film voll war, um einen anderen Film einlegen zu können. Nach eigenen Angaben 
                                                
57 Vgl. Morath 1994a, S .15–17, vgl. ebenfalls Kaindl, Experteninterview II, Abschnitt 1. 
58 Vgl. Kaindl 2000, S. 10. 
59 Vgl. Lahs-Gonzales 1999, S. 61. 
60 Bei dem Film Kodak Super XX handelt es sich um einen panchromatischen (d.h. für alle Farben des Spekt-
rums des menschlichen Auges empfindlichen) Schwarz-Weiß-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 (Linsenbürstchen und 

Leinentaschentücher) in ihrer kleinen Kameratasche verstaut.61 Zusätzlich war Morath mit 

einem Stativ unterwegs, das bei ihrer Ankunft in Madrid am 23. Februar 1954 für Proble-

me beim Zoll sorgte. Debatten darüber, ob das Stativ auch für Maschinengewehre einsetz-

bar wäre, prägten ihre erste bleibende Begegnung mit dem Überwachungsstaat. Dass Mo-

rath im „Hotel Paris“ in der calla Alcalá 2 nächtigte, lässt 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 während ihres Ar-

beitsalltages und hielt diesen mit der Kamera fest.62 Es entwickelte sich ein freundschaftli-

ches Verhältnis zwischen den beiden Frauen, Morath begleitete Formica zu Geschäftster-

minen, privaten Ausflügen sowie Tertulias63 und lernte ihre KlientInnen, Familienmitglie-

der, befreundete KünstlerInnen und LiteratInnen kennen. Durch die Freundschaft zu Mer-

cedes Formica und ihrem Mann Eduardo Llosent y Marañon, dem ehemaligen Direktor des 

Museo de Arte Moderna64, ergab sich für Morath die Möglichkeit, in die Intellektuellen-

kreise Madrids einzutauchen.65 Die ersten Wochen in Spanien verglich sie mit einer prä-

genden Kindheitslektüre von Lewis Carroll: „I feel like Alice in Wonderland stepping 

through the looking Glass into a hitherto hidden world.“66  

Nachdem Morath den Auftrag für Holiday im März 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 würde.67 Der oben schon genannte Gonzalo Figueroa war von Mo-

raths Begeisterung für Spanien amüsiert und plante zusammen mit Morath und dem 

„quixotic historian“68 Ignacio Olague eine Route quer durch Spanien.69 Die Möglichkeit, 

                                                
61 Vgl. Morath 1994a, S. 18. Grundsätzlich war Morath nicht sonderlich an der Technik, welche sich  hinter 
der Fotokamera verbarg, interessiert: „Technik ist für mich eigentlich nur der Entschluß, aus welcher Entfer-
nung, von welcher Höhe, 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 können, etablierte Verfahren als durchaus umstößlich 
anzusehen. Wittgenstein [...] bemerkt: <Alles was wir sehen, könnte auch anders sein. Alles was wir be-
schreiben, könnte 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 Detailerzählungen zu einzelnen Situationen finden sich in Morath 1994a, S. 15–19. 
63 Auf der iberischen Halbinsel wurde unter Tertulia ein nächtliches Zusammenkommen von KünstlerInnen 
und Intellektuellen in Privatwohnungen, Cafés oder Bars verstanden, um – ähnlich wie bei literarischen Sa-
lons – kulturelle, politische und gesellschaftliche Themen zu diskutieren. 
64 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 Sofía. Vgl. Anon. 2013 und Anon. 2014a. 
65 Kaindl 2000, S. 13. 
66 Morath 1994a, S. 16. 
67 Vgl. Ebd., S. 17. 
68 Morath 1994a, S. 18. 
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die fotografische Arbeit in eigenem Interesse fortzuführen, ohne im Vorhinein über einen 

direkten Abnehmer der Story zu verfügen, erwuchs aus der Organisation von Magnum, die 

auf die Eigenverantwortlichkeit der FotografInnen pochte. Morath wurde niemals dazu 

aufgefordert, ihren persönlichen Zugang, ihr Vorwissen oder ihren Standpunkt zu negieren 

und konnte auch während Aufträgen an eigenen, freien Projekten arbeiten.70 Ihre „personal 

shots“ fanden Eingang in das Bildarchiv von Magnum und konnten so später für beliebige 

Zwecke von der Fotoagentur verkauft werden. Morath entwickelte diese wie jede andere 

Auftragsstory, so konnten sie im Nachhinein ebenfalls für Zeitschriftenartikel oder Publi-

kationen verwendet werden. Die autonomen Projekte waren von zentraler Bedeutung, da 

sie der Fotografin die Freiheit gewährten, unkonventionellen Sujets nachzugehen, neue 

Möglichkeiten auszuprobieren und Entwicklungen nachzuspüren – kurz: ihre eigene Visi-

on als Fotografin zu entwickeln.71 Das Honorar für eine Fotostory reichte zu jener Zeit 

meist dazu aus, zwei bis drei Monate leben bzw. reisen zu können.72  

Morath übernahm zahlreiche Arbeitsmethoden ihrer KollegInnen, von der gewissenhaften 

Organisation bis hin zum wechselseitigen Arbeiten an „Brotjobs“ und freien Projekten. 

Einen einzigartigen, sehr persönlichen 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.73 Im Land Rover bereisten Morath, Olague und Figueroa zu-

nächst Kastilien, die Provinz Toledo und Murcia, anschließend Andalusien (Jaen, Cordoba, 

Sevilla, Cartagena) und schließlich wieder Madrid. Aufgrund der genauen Captions Mo-

raths war es möglich, eine Skizze des Reiseverlaufes anzufertigen (Abb. 14).  

Am 21. April 1954 schickte Morath ihr Bildmaterial der Rundreise mit beigefügten Texten 

nach Paris (Abb. 15), darausfolgend kann die Dauer ihres Spanienaufenthaltes auf maximal 

acht Wochen festgelegt werden.74 Anschließend kehrte Morath mit einem Umweg über 

Düsseldorf wieder nach Paris zurück (Abb. 5). Nach einem kurzen Zwischenstopp in Lon-

don für einen weiteren Auftragsjob am Set der Filmproduktion „The Deep Blue Sea“75, 

reiste Morath erneut nach Spanien. In Barcelona sollte sie für die Kunstzeitung L’Œil 

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

                                                                                                                                              
69 Vgl. Morath 1994a, S. 18. 
70 Vgl. Faber 2009, S. 259. 
71 Vgl. Jacob 2009b, S. 7. 
72 Vgl. Kaindl 2000, S. 13. 
73 Vgl. Faber 2009, S. 257. 
74 Ankunft am 23.2.1954 (Vgl. Morath 1994a, S. 18); Abreise vor dem 21.4.1954 (Abb. 15). 
75 „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 Frühwerke Picassos, die Mitte der 1950er Jahre zum ersten Mal einer breiteren Öf-

fentlichkeit zugänglich 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 französischen 

Kunstblatt veröffentlicht wurden (s. Kap. 4.2.).  

Durch den finanziellen Rückhalt der Auftragsarbeiten war es Morath möglich, 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 Bezügen fiel bereits 

bei ihrer Rundreise durch Spanien während der Semana Santa auf, die Wahl des Reiseziels 

Pamplonas dürfte jedoch auch literarisch motiviert gewesen sein. Wie bereits weiter oben 

zitiert, vermerkte Morath, dass die Lektüre von „Hemingways tales of the war and the 

bulls“76 ihr Interesse an Spanien maßgeblich schürte, womit sie vermutlich auf Heming-

ways Roman „The Sun Also Rises“77 angespielte. Die Aufnahmen, die während dieser 

Wochen in Pamplona entstanden, sollten im Jahr darauf in einer Zusammenarbeit mit Del-

pire und Aubier unter dem Titel „Guerre à la tristesse“ veröffentlicht werden (s. Kap. 4.5.).  

 

Zusammenfassend erfolgten Moraths Spanienreisen 1954 in mehreren Etappen: Im Februar 

reiste Morath nach Madrid um für Holiday Mercedes Formica zu portraitieren (Story 1955-

35), von dort aus weiter Richtung Süden 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 Aufträge in Spanien, diesmal von der französi-

schen Kunstzeitschrift L’Œil. 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 

                                                
76 Inge Morath, Text „About photographing Spain“, 1954, Abb. 13. 
77 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 ansässigen Amerikanern, die 
nach dem 1. Weltkrieg versuchen, wieder zu einem geregelten Arbeitsalltag zurückzukehren. Der Protagonist 
Jacob Barnes, ein Kriegsinvalide, reist mit Freunden nach Spanien um in Pamplona der Fiesta San Fermin, 
dem Stierlauf (encierro) und den anschließenden Stierkämpfen (corrida de toros) beizuwohnen. 
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Bildmaterial dieser Reisen erstreckt sich auf 110 Rollen Kodak Super XX zu je 36 Fotos 

und ca. 350 Kodachromes. Zusätzlich zu diesem umfangreichen Bildmaterial verfasste 

Morath während ihrer Reisen zahlreiche Essays und Captions, außerdem archivierte sie 

diverse Dokumente und Briefe. Zu keinem Auftrag ist ein shooting script erhalten, teilwei-

se lassen aber die Briefe Moraths an das Magnum-Büro Schlüsse zu den Vorgaben ihrer 

AuftraggeberInnen zu. In einem nächsten 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-KollegInnen beeinflusst, systematisierte 

Inge Morath von Beginn ihres Schaffens Negative, Kontaktabzüge, Kodachromes, selbst-

verfasste Essays sowie ergänzende Unterlagen zu ihren Jobs nach Entstehungsjahr und 

einer fortlaufenden Jobnummer (Abb. 1–4).78 Bei der Präsentation 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 

Kontaktabzügen, bleiben erstere in der vorliegenden Untersuchung jedoch unberücksich-

tigt. Nach der Bestandsaufnahme Moraths Kontaktabzüge in Schwarz-Weiß und ihren 

Diapositiven werden die zwei fotografischen Techniken zusammengeführt und anschlie-

ßend mit ihren Captions abgeglichen, um so Moraths fotografische Praktiken während 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 Drücken auf den Auslöser und ver-

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

Schwächeres radikal auszumerzen.“79 

Ein Kontaktabzug bietet auf einer A4-Seite eine Übersicht aller Belichtungen einer Film-

rolle in ihrer ursprünglichen Reihenfolge, die zur nachträglichen Auswahl einzelner Auf-

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 Annäherungen 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; Irrtümer, Fehltritte, Sackgassen – und glückliche Fügungen.“80 Durch 

die zeitliche Einordnung der einzelnen Belichtungen ergibt sich durch den Kontaktabzug 

außerdem die zentrale Qualität der Authentizität. Hierzu nochmals Lubben: „In seiner ur-

sprünglichen, unveränderten 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 

                                                
78 Vgl. Jacob, Experteninterview I, Abschnitt 1.  
79 Morath 1994b, S. 125. 
80 Lubben 2011, S. 9. 
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wurde; hier wird die Erfüllung der Verheißung in Aussicht gestellt, dass ein Bild wahrhaf-

tig das ist, was es zu sein beansprucht, dass ein Ereignis so abgelaufen ist, wie vom Foto-

grafen behauptet.“81 Die nachträglichen Markierungen geben Aufschluss über persönliche 

Präferenzen, Bearbeitungsvorschläge und redaktionelle Entscheidungen. Im Archiv 

schließlich werden die Kontaktabzüge als Index gebraucht. Bis zur digitalen Wende gilt 

der Kontaktabzug als „integraler Bestandteil des fotografischen Prozesses“.82  

Die Herstellung von Kontaktabzügen ab den 1930ern ließ sich auf die technische Entwick-

lung der Kleinbildkamera, den Aufstieg der illustrierten Presse und der damit einhergehen-

den Professionalisierung des Fotojournalismus zurückführen. Kleinbildnegative erlaubten 

handlichere und kleinere Kameras, bedurften allerdings einer nachträglichen Vergröße-

rung. 1925 trat die Kleinbildkamera Leica ihren Siegeszug an: Die Filmrolle in ihrem 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.83 In den 1930er Jahren wurden daraufhin die Kontaktbö-

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 hierfür sind Capas Notizhefte zum Spanischen Bürgerkrieg (Abb. 16), in 

denen Bildsequenzen eingeklebt wurden, die während des Bürgerkrieges in Santa Eulalia 

in Aragón aufgenommen wurden und unter anderem durch die Publikation „Death in the 

Making“ Weltruhm erlangten. Zu Capas bekanntester Aufnahme des Spanischen Bürger-

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 darüber debattiert, ob es sich bei der Fotografie um einen 

Schnappschuss oder eine gestellte Aufnahme handelt.84 An diesem Beispiel wird deutlich, 

wie sehr der Authentizitätsanspruch einer Fotografie an ihren sequenziellen Kontext im 

Kontaktabzug gebunden ist. 

Die Methoden der Archivierung änderten sich mit zunehmender Professionalisierung des 

Fotojournalismus: Die Negative wurden vollständig archiviert und für die Kontaktabzüge 

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

auf einem Fotopapier in A4-Größe unterzubringen. Ab der Gründung von Magnum 1947 
                                                
81 Lubben 2011, S. 12. 
82 Ebd., S. 8. Zur Relevanz der Kontaktabzüge siehe auch Jacob, Experteninterview I, Abschnitt 4. 
83 Lubben 2011, S. 10. 
84 Für eine ausführliche 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 FotografInnen, RedakteurInnen, Agen-

turen und Zeitschriften, welche die Spuren der Produktionsschritte beherbergte.85 Der eine 

„originale“ Kontaktabzug existierte nicht, da mehrere Abzüge – für das New Yorker und 

das Pariser Büro – hergestellt wurden, die oft verschiedene redaktionelle Markierungen 

erfuhren.86 In dieser Arbeit werden aus mehreren Gründen ausschließlich die Kontaktab-

züge des Pariser Magnum-Büros in den Fokus gerückt: Diese sind laut John Jacob wahr-

scheinlich die älteren Contacts87, welche vermutlich zeitgleich zu den Projekten in Spani-

en, also Mitte der 1950er Jahre, entstanden und markiert wurden. Zudem wurden die Pari-

ser Abzüge von Morath selbst gekennzeichnet und zeigen somit ihre persönlichen Präfe-

renzen – möglicherweise sogar im Zeitpunkt der Projektabwicklung. Die New Yorker Ab-

züge enthalten abweichende Markierungen und sind eher mit den Veröffentlichungen Lola 

Garridos in den 1990er Jahren in Zusammenhang zu bringen. Wie Kaindl deutlich macht, 

vertraute Morath ihren ArbeitskollegInnen und traf zu einem späteren Zeitpunkt eine ande-

re Auswahl an Fotografien für ihre Publikationen.88 Im Umgang mit Contacts muss immer 

vor Augen gehalten werden, dass, auch wenn der Kontaktabzug eine Quelle von einmali-

ger materieller Präsenz und Authentizität 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 endgültigen Abzüge berücksichtigt werden 

müssen.  

 

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 mög-

lich. Im Folgenden werden die Stories chronologisch89 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 

                                                
85 Lubben 2011, S. 8. 
86 Ebd., S. 10. 
87 Diese Meinung vertrat John Jacob in einem persönlichen Gespräch im Februar 2014. 
88 Vgl. Kaindl, Experteninterview II, Abschnitt 7. 
89 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 ihrem Arbeitszimmer und bei Klientinnen (Abb. 19) – und in einem 

privaten, familiären Kontext zeigen (Abb. 20). Voreilige Schlüsse, die Interieurszenen als 

Hinweis auf die traditionelle Sphäre der Frau zu lesen, zerstreute Morath in ihren beigefüg-

ten Bildunterschriften: Der Grund für die zahlreichen Innenraum-Aufnahmen war das reg-

nerische Wetter Madrids (Abb. 8). Dieses führte außerdem dazu, dass Morath in den ersten 

Tagen hauptsächlich mit Super XX-Filmen arbeitete, da sie Kodachromes für Innenraum-

Aufnahmen als ungeeignet empfand. 

In den anschließenden Wochen folgten zahlreiche Aufnahmen von Straßenszenen, bei-

spielsweise von dem Flohmarkt El Rastro und den Straßen der Altstadt von Madrid. Sight-

seeingtouren, die Formica mit Gästen durch die Hauptstadt unternahm, führten 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 Ausflügen, die Formica mit FreundInnen und Morath unter-

nahm. Mitte März begleitete Morath Formica nach Valencia, wo sie den Feierlichkeiten 

Las Fallas90 beiwohnten, da die juristische Fakultät ihre Falla des Jahres 1954 der Anwäl-

tin aus Madrid widmete - auch an diesem Parameter wird deutlich, wie präsent Mercedes 

Formica 1954 in der spanischen Öffentlichkeit war.  

Im Gegensatz zu den ersten Filmrollen ging Morath im Großteil 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 entrückt, zu sehen. Besonders interes-

sant ist in diesem Zusammenhang die Tatsache, dass Morath öfters von Formicas Freun-

dInnen, Familienmitgliedern und Bekannten Einzelportraits in Nahaufnahme schoss als 

von der zu Portraitierenden selbst. Dieses absurd anmutende Missverhältnis kann mehreres 

andeuten: Einerseits könnten 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 Anwältin, als Tochter, als Ehefrau, als Tante, als Freundin, als Mitglied der 

intellektuellen Gesellschaft, als großstädtische 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 
                                                
90 Das Fest Las Fallas erhielt seinen Namen aufgrund der gleichnamigen Skulpturen aus Pappmaché, die 
aufwendig hergestellt tagelang an den Plätzen der Stadt aufgestellt werden, um am letzten Tag des Festes 
angezündet zu werden. Vgl. Anon. 2014c. 
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in Madrid erscheint als Alltag zwischen Büroarbeit, Dinnerparties, Ausflügen, Stadtspa-

ziergängen 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“.91 Gleichzeitig verwies Morath auf die reiche Geschichte der Nation 

und präsentierte Spanien als Schmelztiegel verschiedener Traditionen. Vor allem in den 

Straßenaufnahmen während der Osterfeierlichkeiten in Murcia92 stellte Morath das Neben-

einander von Traditionen und Moderne als Gleichzeitigkeiten verschiedener Zeit- und Kul-

turschichten aus (Abb. 21–24): In großstädtischen Straßenzügen stoßen Pferdekutschen auf 

Autos (Abb. 22), die historische Architektur dient als Kulisse der Straßenszenen: Vor der 

Kathedrale von Murcia verschmelzen die nächtliche, reiche Beleuchtung, Heiligenbilder, 

pompöser Blumenschmuck und die traditionelle Kleidung der partizipierenden Men-

schenmasse zu einem Kosmos fernab des Alltags einer westlichen Großstadt (Abb. 23). 

Moraths Faible für Rückenfiguren kann einerseits daraus erklärt werden, dass – ganz prak-

tisch nach Kurt Kaindl gedacht – die Fotografin unbemerkt Zeugin menschlicher Interakti-

onen werden kann93, andererseits entsteht dadurch auf den Fotografien eine entindividuali-

sierte, anonyme Masse, die symbolisch auf die Bevölkerung eines Landes verweisen kann. 

Die Fotografin nutzte Vorder-, Mittel- und Hintergrund zur bewussten Gegenüberstellung 

kompositorischer Elemente: „Seither haben mich Hintergründe fasziniert, ihre Beziehung 

zum Vordergrund, zum eigentlichen Gegenstand des Bildes, zu Front und Mitte“94. Durch 

Repoussoir-Figuren erhält 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 groß, würdevoll und ehrfurchterregend erscheinen lassen. 

Besonders oft und eindringlich fotografierte Morath Frauen und Kinder in dieser Perspek-

tive. Dies könnte, wie bei dem zeitgleich arbeitenden Fotografen W. Eugene Smith95, als 

ein Hinweis auf die Folgen des Bürgerkrieges zu verstehen sein, dessen Opfer zum größten 

Teil männliche Erwachsene waren.  

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

wohnheit, die partiell auf Cartier-Bresson zurückzuführen ist. Wie sie selbst betonte, übte 

                                                
91 Inge Morath, Text „Rough Captions. Story Mercedes Formica de Llosent y Maranon“ (unpubl.), Story 
1955-35 © Inge Morath Foundation, New York. 
92 Da die Aufnahmen der Prozession in Murcia unter 1955-35 archiviert wurden, obwohl sie wahrscheinlich 
während der Rundreise durch Andalusien (1954-18) entstanden, wird an dieser Stelle auf die Fotografien 
eingegangen. 
93 Vgl. Kaindl, Experteninterview II, Abschnitt 2–4. 
94 Inge Morath, zit. n. Carlisle 1975, S. 13. 
95 Vgl. Willumson 1992, S. 112–115. 
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sein Bildaufbau großen Einfluss auf ihre Arbeitsweise aus, da sie seit 1949 seine Kontakt-

bögen auswertete und neben seinen Kompositionsprinzipien auch verinnerlichte, mit wel-

cher Ökonomie und Präzision er fotografierte.96 Bei Betrachtung der Kontaktabzüge stellte 

Cartier-Bresson die Bilder auf den Kopf, um die Komposition besser beurteilen zu kön-

nen.97 Durch die Zusammenarbeit verstärkte sich Inge Moraths Interesse an surrealen Situ-

ationen und der Anspruch an die eigene Arbeit, ästhetische und sozialkritische Kriterien in 

der Pressefotografie zu vereinen.98  

 

Die Kontaktabzüge 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 größeren Part der Story ausmacht. Insgesamt umfasst die Story 14 

Schwarz-Weiß- und fünf Kodachromefilme, wie Morath auf der Zollinhaltserklärung fest-

hielt (Abb. 15). Es lassen sich drei Typen von Reisezielen ausmachen, die Moraths Interes-

se weckten: Regionen, die sie mit prägender 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 

Sehenswürdigkeiten 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 Kontaktabzügen Moraths Arbeitstechniken und formale 

Methoden genauer betrachten zu können. 

Über 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 räumli-

che Schichtung verdeutlichte. Beispielsweise gaben die aufgrund des dämmrigen Lichts 

nur schemenhaft erkennbaren Torbögen des „Säulenwalds“ 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.99 Arglos spielende Schulkinder in weißen 

Uniformen kontrastierten die jahrhundertealte und angeschmutzte Fassade der Mezquita 

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

                                                
96 Morath 2000, S. 162. 
97 Ebd., S. 162. 
98 Kaindl 2000, S. 10–11.  
99 Vgl. Inge Morath, Text „Rough Captions: Trip through Andalucia“, 1954, Abb. 32. 
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famous philosophers [...] [of] Cordoba“100 gelebt hatte, hüllten 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 

ihrer Kamera auch das Klavierspiel einer Schülerin der Klosterschule Colegio Provincial 

de la Merced fest, in welcher Isabella, I. von Kastilien, Kolumbus empfing, bevor er zu 

seiner bekanntesten Entdeckungsreise aufbrach (Abb. 30). Mit Blick auf die Kontaktabzü-

ge (Abb. 25, 31) und den dazugehörigen Captions (Abb. 32) kann diese Liste nach Belie-

ben fortgesetzt werden: Die ausgewählten Motive wurden als Synthese unterschiedlicher 

Zeitpunkte der fortschreitenden Menschheitsgeschichte festgehalten. 

In Sevilla fotografierte Morath die Reinigungskräfte des Luxushotels Alfonso XIII. wäh-

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 übrigen Shots sind die 

Frauen im Querformat und gleichzeitig aus dem Erdgeschoss in Augenhöhe aufgenommen. 

Morath entschied sich für jene Fotografie, die das Objekt möglichst nahe, klar sichtbar und 

in Augenhöhe präsentiert. Die Frauen im Vordergrund erfahren durch die vier Arkadensäu-

len im Hintergrund eine formale Parallele, nochmals verstärkt durch die Frau links außen, 

deren Körper in einer Linie mit der äußersten Säule verläuft. Da Morath in den Captions 

notierte, dass der Patio 1910 erbaut wurde, kann auch diese Fotografie als ein Beispiel für 

Aufeinandertreffen und Überlagerungen historischer Augenblicke gelten. In Zusammen-

schau mit thematisch ähnlich aufgebauten Fotografien, wie beispielsweise die der Bauar-

beiten in Cordoba (Abb. 28), wird eine weitere Dimension der Aufnahmen fassbar: Morath 

rückte das Schaffen einzelner ArbeiterInnen an historischen Bauten in den Fokus. Indem 

sie die Prozesse der Instandhaltung thematisierte, präsentierte 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)101, wird deutlich, wie die Bauwerke hier in ihrer baulichen Singularität präsentiert 

wurden, welche – wenn überhaupt – Leistungen herrschender Individuen geschuldet wa-

ren.102 Aufgrund der ausgestellten Abwesenheit von Menschen bei Kessel erhielten die 

                                                
100 Um welchen Philosophen es sich dabei handelte, ließ Morath jedoch offen. Inge Morath, Text „Rough 
Captions: Trip through Andalucia“, 1954, Abb. 32.  
101 Life 1952, S. 50–61. 
102 So lautete 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 Übermenschlichkeit. Im Gegensatz dazu führte Morath in ihren Foto-

grafien die Gemachtheit der Bauwerke und das arbeitende Kollektiv vor und entwarf so 

Gegennarrativen zu großen Erzählungen, welche das architektonische Erbe als etwas von 

Herrschern Geschaffenes und sich selbst Aufrechterhaltendes präsentierten.  

Auf nie veröffentlichten 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 Bildhälften formal in eine sonnenbeschienene und eine Schatten-Seite trennt (Abb. 42). 

Die anschließenden 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 weißen Fassadenwänden ab. Die bisher diskutierten Kon-

taktabzüge (Abb. 25, 31 und 41) veranschaulichen, dass Morath dazu neigte, Straßenauf-

nahmen im Hochformat mit einem ausgeprägten Tiefenzug zu strukturieren. Die Aus-

schnitte der fotografierten Straßenzüge und Architektur wurden von Morath so angeordnet, 

dass die Fassadenfronten parallel zu den seitlichen Bildrändern verliefen und somit das 

Objekt im Zentrum des Tiefenzuges zusätzlich rahmten. Torbögen wurden als halbrunde 

Abschlüsse in der oberen Bildhälfte fotografierter Ausschnitte eingesetzt. Diese formalen 

Einfassungen harmonisieren mit der motivischen Vorliebe für Öffnungen, Schwellen, 

Rahmen – kurz: Raumgrenzen und -übergänge. Preisgabe und Verschluss werden in viel-

fältiger Weise durch die Exposition von Stufen, Fenstern, Vorhängen, Gittern, Türschwel-

len, Arkadengängen und Treppenszenen thematisiert. Die Aufnahmen sind Spiegel Mo-

raths Beobachtungsgabe außergewöhnlicher Situationen und stets bedachter, formaler 

Komposition. Die Kontaktabzüge diagnostizieren außerdem, 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 Familienangehörige vermischen sich 

auf den Straßen 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-

viduen103, als auf das performative Verhalten der Masse im Hinblick auf die Wechselwir-

kung zwischen Zivilbevölkerung und Vertretern des Staatsapparates. In den anschließen-

den Landschaftsaufnahmen (Abb. 47) verknüpfte sie die Ortstafel von Linea de la Concep-

tion in Form des Symbols der Falange – ein Bündel von Pfeilen und ein Tragejoch – im 

                                                
103 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 Verhältnisse wurden in Zusammenschau gezeigt – 

als zwei Elemente, die sowohl parallele, als auch sich spießende Bestandteile aufwiesen. 

In Granada hielt Morath einen Flamenco-Abend in der „Cueva de la Golondrina“ (Abb. 

48) fest. Die Vorführungen der Zambra und Sevillana beeindruckten sie jenseits der kör-

perlichen Fertigkeiten der TänzerInnen, da der Flamenco „islamische, jüdische, „gitano“ 

und europäische Einflüsse beinhaltet“104 und für Morath als ein Symbol der Vermischung 

verschiedener Kulturen auf der iberischen Halbinsel galt.105 Da Morath schnelle Bewe-

gungsabläufe in schlecht belichteten Innenräumen fotografierte, griff sie ausschließlich zu 

den Super XX-Filmen. Sie präsentierte die gemusterten Kleider im Kontrast zu den karier-

ten Bodenfliesen und fokussierte in zahlreichen halbnahen und nahen Aufnahmen auf die 

Gestik, Mimik und spezielle Körperhaltungen der TänzerInnen (Abb. 49).  

Während der Karwoche widmete sich Morath den traditionellen Prozessionen und Oster-

märkten in Madrid, Cartagena und Murcia (Abb. 21–24, 50–51). Ihre Fotografien zeigen 

überbordende Stände am Ostermarkt in Murcia und Kinder, die an den Glasscheiben der 

üppig gefüllten Auslagen der Süßwarengeschäfte kleben. Hühner, Tauben, Hasen, Ferkel, 

Kälber und Zicklein laufen durcheinander oder sind in Käfigen eingesperrt zum Verkauf 

exponiert; Gemüse, Obst, Eier und Körbe, in denen all das getragen werden kann, stapeln 

sich neben Kleidung, Hüten und Schuhen. Morath führte in diesen Aufnahmen eine Le-

bensrealität vor, die von den Hungersnöten des Bürgerkrieges 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-

verständlichkeit war.106 Smiths Fotoessay war als Story zur Lebensmittelknappheit in Spa-

                                                
104 Vounelakos 2009, S. 18.  
105 Vgl. Inge Morath, Text „In The Swallows Cave“ (unpubl.), Story 1954-18 © Inge Morath Foundation, 
New York. Garcia Lorca, den Morath als für sie entscheidenden Vermittler spanischer Kultur bezeichnete, 
beschrieb Flamenco als tiefen gesanglichen Ausdruck der andalusischen Identität: "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 zerklüfteten Rhythmik, 
Vorbild aller slawischen Musik. [...] Er ist wahrlich ein seltenes Beispiel für primitiven Gesang, Europas 
ältesten Gesang. Er singt wie eine augenlose Nachtigall. Er ist Gesang ohne Landschaft". zit. n. Krüger 2001, 
S. 115. 
106 Für eine ausführliche Analyse der Fotoreportagen Smiths siehe Willumson 1992. 
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nien konzipiert, an der Life, aufgrund politischer Implikationen großes Interesse hatte: Der 

U.S. Kongress diskutierte im Zeitpunkt der Abwicklung Smiths Auftrags eine Finanzhilfe 

für Franco. 107 Es handelte sich sowohl bei Moraths als auch bei Smiths Fotoessay um 

franco-kritische Reportagen über 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 Dorfbewohne-

rInnen, indem er die Themen Armut und Religion zu einer Ikonografie des „Kreis des Le-

bens“ – in meterologisch-landwirtschaflichem wie anthropologisch-religiösem Sinn – 

kombinierte. Er präsentierte ein rückschrittliches Land im Elend, welches seiner Vorstel-

lung nach durch die Regierung Francos verschuldet war.108 Smith verstand seine Fotogra-

fien als Waffe zur Kritik am diktorischen System, als persönliche 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 ließen und so als Argument für die Unterstützung Francos in-

strumentalisiert wurden.109 Im Gegensatz zu dieser anwaltschaftlichen Haltung, aus wel-

cher eine eindimensionale, stereotype und pathetische Wiedergabe der spanischen Lebens-

verhältnisse erwuchs, ließ Morath gerade die Widersprüchlichkeit der verschiedenen Le-

bensrealitäten – Armut und Überfluss, Säkulares und Sakrales, Moderne und Mystik – in 

ihren Aufnahmen wirken. 

Dies wurde auch in ihren zahlreichen Fotografien der österlichen Prozessionen in Murcia, 

Cartagena und Madrid (Abb. 21–24, 57–65) fassbar. Die wichtigste Prozession Cartagenas 

am Mittwoch der Karwoche war dem Hl. 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“110 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 Hl. Pet-

rus ebenfalls eine bedeutende Rolle in der Prozession zu. Moraths Anmerkung, die Stadt 

gelte als bedeutendster militärischer Hafen Spaniens, verlieh der religiösen Festlichkeit 

eine unmittelbare politische Konnotation, in der sich klerikale und außenpolitische Diskur-

se überschnitten. Close-ups der Nazarenos zeigten die aufwendigen Gewänder aus Samt 
                                                
107 Willumson 1992, S. 90–91. 
108 Ebd., S. 112–115. 
109 Ebd., S. 117, 125–126. 
110 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“111), welche pro Stück 3000 Pesetas 

kosteten, ein Betrag, der für arbeitende Klassen vollkommen außer Reichweite war.112 

Während der sechsstündigen Prozession durften die schwer tragenden Mitglieder der Bru-

derschaft weder trinken noch essen. Es herrschte großer 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 zählten, vervollstän-

digt das Bild einer Gesellschaft komplexer Machtbeziehungen religiöser, ökonomischer, 

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 Glück fanden, und eine 

Parade „römischer Soldaten“ mit ihrem Anführer Pontius Pilatus in einer Stadt, die auf 

Siedlungen der Phönizier zurückging. Morath verknüpfte – ihre Aufnahmen und beigefüg-

ten Informationen als einzelne Stränge gedacht – die Prozession zu einem Knotenpunkt 

einer globalen Historienerzählung. Sie interessierte die Verschränkung christlicher und 

paganer Traditionen sowie zeitgenössischer, politischer Motivationen und die Sichtbarkeit 

sozialer Verhältnisse zwischen PartizipantInnen und ZuschauerInnen (Abb. 62– 63) .  

Auch formal nahm Morath Bezug auf die fortschreitende Bewegung der Prozession und 

spielte mit abwechselnden Tiefenzügen und Parallelen im Bildfeld. Shots von einzelnen 

Bruderschaftsmitgliedern oder ZuschauerInnen wechselte sie mit Personen-Ensembles und 

Überblicksaufnahmen der kontrastreichen Menschenmasse ab. In den Schwarz-Weiß-

Aufnahmen betonte Morath die Gegensätze der hellen Roben und des dunkel gekleideten 

Publikums sowie die unregelmäßige Verteilung von Lichtquellen mit Sammelpunkten um 

die Heiligenskulpturen im Prozessionszug (Abb. 58). Je nach Perspektive veränderte Mo-

rath den motivischen Ausschnitt: Aufnahmen auf Augenhöhe zeigten häufiger isolierte 

Individuen oder Personengruppen, fotografierte sie jedoch von einem erhöhten Standpunkt, 

fokussierte sie auf die formalen Kontraste der Voranschreitenden und Umstehenden und 

auf das performative Verhalten der einzelnen TeilnehmerInnen zueinander, wie auch schon 

bei den Fotografien heimkehrender Soldaten. 

Am Gründonnerstag fotografierte Morath zahllose Manolas, Mädchen und Frauen in der 

höchsten Tracht, die mit großem Kamm hochgesteckte, schwarze Mantilla (Abb. 64–65). 

Da der einzig andere Anlass für diese spezielle Bekleidung große Hochzeiten sind, prome-

nierten die Frauen stolz die Calle Major entlang und posierten bereitwillig für Fotografien. 
                                                
111 Inge Morath, Text „Captions SPAIN from Diaries“ (unpubl.), Story 1954-18 © Inge Morath Foundation, 
New York.  
112 Ebd. 
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Morath lichtete diese bevorzugt auf Augenhöhe und aus leichter Untersicht ab, sodass die 

Fotografierten besonders groß und würdevoll erscheinen. Ihre Faszination für die Festlich-

keiten und die traditionelle Kleidung erklärte 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.“113  

 

Einige Wochen später 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 Kunstreproduktion114 kaum Erfahrungen gesammelt hatte. Da die Stories der 

beiden Museen ähnlich konzipiert waren, werden die zwei Aufträge an dieser Stelle zu-

sammen gedacht und gemeinsam vorgestellt. Die Kunstobjekte sind meist frontal, gut aus-

geleuchtet, vollständig und auf Augenhöhe wiedergegeben, bei Vollplastiken wird das Ob-

jekt zusätzlich 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.115 Einen 

krassen Gegensatz zu diesen konventionellen Aufnahmen bilden die „installation shots“ 

zweier Passionskreuze und zweier Heiligenskulpturen (Abb. 67). Das durch die einseitige 

Belichtung des gerüschten Vorhangs evozierte Hell-Dunkel, in den Filmwissenschaften als 

Low-Key-Stil bezeichnet, und die ausschnitthafte Wiedergabe sorgen für eine dramatische 

Inszenierung der Kunstwerke.116 Durch die Perspektive – die Kamera befand sich auf der 

Augenhöhe eines Erwachsenen und war nach oben ausgerichtet – wird auf ein persönliches 

Durchschreiten des Museums, ein individuelles Erleben der Szene rekurriert. Der Kontakt-

abzug (Abb. 69) macht darüber hinaus deutlich, dass Morath auch während des Verrich-

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

                                                
113 Inge Morath, Text „Spain. Tries.“ (unpubl.), Story 1954-18 © Inge Morath Foundation, New York. 
114 Dass auch fotografische Kunstreproduktionen einer wissenschaftlichen Analyse unterzogen werden müs-
sen, da sie den Blick des Betrachters prägen und keine „objektive“ Wirklichkeit wiedergeben, hielt verhält-
nismäßig spät Einzug in theoretische Reflexionen über das Medium der Fotografie im Verhältnis zur Kunst-
geschichte. Spätestens seit Walter Benjamins Aufsatz „Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Re-
produzierbarkeit“ (1936) kann ein Bewusstsein für die Implikationen fotografischer Reproduktionen attestiert 
werden, allerdings fokussierte Benjamin auf den veränderten Status des Kunstwerkes, den Status der Repro-
duktionen ließ er hingegen weitgehend offen. Siehe zu dieser Problematik Peters 2009. 
115 Zu diesem determinierenden Mechanismus und den zugrunde liegenden Gesetzmäßigkeiten des scheinbar 
neutralen Galerieraumes siehe Brian O’Dohertys Aufsatzreihe „Inside the white cube“, welche zwischen 
März und November 1976 in der Zeitschrift Artforum erschien (Ausgaben 03/1976, 04/1976 und 11/1976). 
Vgl. O’Doherty 1999.  
116 Vgl. 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 weißen, bogenförmigen Wellen der Fontainen nehmen 

hingegen den Großteil der Bildfläche ein. Trotz Moraths Markierung wurden diese Foto-

grafien nie veröffentlicht. 

 

Die Story zu Lola Ruiz Vilato (54-22) umfasst sechs Filme in Schwarz-Weiß 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 Frühwerke Picassos in Familien-

besitz (Abb. 75–77). Während des mitternächtlichen Zusammentreffens der Vilatos griff 

Morath abermals zu Schwarz-Weiß anstatt zu Farbfilmen, um die schnellen Bewegungsab-

läufe in den schlecht belichteten Innenräumen festzuhalten. Halbnahe und nahe Einstellun-

gen empfand Morath als besonders geeignet für 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 Körperbewegungen – sorgten auf den Fotografien für 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 dämmrige Beleuchtung war der Raum nicht gänzlich 

erfassbar, der durch Schatten und schroffes Hell-Dunkel gekennzeichnete Low-Key-Stil 

Moraths sorgte für eine dramatische, geheimnisvolle und bizarre Stimmung.117 Sabine Fo-

lie beschreibt die Szenen als dunkel und surreal, in welcher die Protagonisten zwischen 

isolierter Konzentration und unruhiger Zerstreuung dargestellt sind.118  

Unter den schwarz-weißen Kontaktabzügen befanden sich neben Portraits und Kunstrepro-

duktionen auch Aufnahmen, die zwischen Kunstreproduktion und Familienprotrait ange-

siedelt werden können (Abb. 75). Morath lichtete verschiedene Arrangements im Appar-

tement ab, welche die Kunstwerke in Zusammenschau mit ihren Besitzern und Alltagsge-

genständen 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, Büchern, Heiligenfiguren und einem Portrait 

                                                
117 Vgl. Hickethier 2007, S. 76. 
118 Vgl. Folie 1999, S. 29. 
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Picassos vor einer Mustertapete (Abb. 76). Die bedachte Abwechslung von Positivformen 

(Objekt) und Negativformen (Zwischenraum) führte zu harmonischen, ausbalancierten 

Kompositionen.119 Die Aufnahme einer Leinwandmalerei Picassos, von Nichte Lola und 

einem Garderobenständer flankiert (Abb. 77), zeugt ebenfalls von Moraths Faszination 

über das Zusammenwirken der Werke mit der Lebensrealität der Wohnung.  

 

Anfang Juli 1954 fotografierte Morath in Pamplona 38 Rollen Super XX-Filme und ca. 60 

Kodachrome-Dias während der Fiesta San Fermin. Bedauerlicherweise sind die dazugehö-

rigen Captions nur marginal erhalten, sowohl im Pariser, als auch im New Yorker Konvo-

lut findet sich nicht mehr als ein Blatt zu den pompösen Festlichkeiten. Jedoch beinhaltet 

Moraths Essay in Lola Garridos „San Fermin Años 50“ (s. Kap. 4.7.) ausführlichere Be-

schreibungen von Begebenheiten und Motive der Reise nach Pamplona, weshalb es nahe-

liegender scheint, dass die Unterlagen zwar existierten, doch mangelhaft überliefert wur-

den.  

Wie der Kontaktabzug 1954-24-328 (Abb. 78) zeigt, fokussierte Morath erneut auf alltäg-

liche Markt- und Straßenszenen. Sie lichtete eine Lebensrealität zwischen Pferdekutschen 

und Autos ab, die sich zweifelsfrei außerhalb der omnipräsenten Hausfassaden abspielte. 

Zahlreiche Aufnahmen isolierten einzelne Individuen oder mehrere Subjekte zu Figuren-

gruppen, meist Kinder und Frauen. Randsteine, Geschäftsfassaden oder Hausecken rahm-

ten und strukturierten Moraths Fotografien (Abb. 79). Durch das Tageslicht herrschte eine 

gleichmäße Ausleuchtung der Szene, auch die Kameraperspektive auf Augenhöhe ver-

stärkte den Eindruck einer objektiv gehaltenen Reportagefotografie inmitten einer Stadt, 

die sich „für großes Theater“ 120 inszenierte. Morath plädierte in ihren Aufnahmen dafür, 

dass die Feierlichkeiten auch für die Einheimischen ein außergewöhnliches Ereignis dar-

stellten – und nicht „nur“ für den kulturell Fremden, der in den Riten „Ausdruck eines exo-

tischen „Andersseins““121 wahrnahm. In ihren Aufnahmen von Prozessionen, Markt- und 

Straßenszenen 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 populäre, rie-

senhafte Figuren aus Pappmaschee, die während der Fiesta durch die Straßen Pamplonas 

zogen. Durch das Aufeinandertreffen der Gigantes mit ihren unverhältnismäßig großen 

Köpfen und der Schaulustigen entstanden amüsante Szenen, die auf „das Beunruhigende 
                                                
119 Vgl. Hickethier 2007, S. 48. 
120 Folie 1999, S. 35. 
121 Lahs-Gonzales 1999, S. 66. 
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und Ungewöhnliche im alltäglichen Leben“122 abzielten (Abb. 82). Thematische und for-

male Anleihen des Surrealismus, wie die Verwendung augenfälliger Schatten und Maskie-

rungen, das Motiv der Puppe, der Verdopplung und des Doppelgängers kehren immer wie-

der und verleihen dem Geschehen etwas Unheimliches und Wirklichkeitsfremdes.123 In 

diesem Zusammenhang ist einerseits in Erinnerung zu rufen, dass Spanien für Morath als 

Brutstätte 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 anschließende corrida, wie 

auch auf den Kontaktabzügen 1954-24-321 (Abb. 84) und 1954-24-343 (Abb. 85) zu sehen 

ist. Morath präsentierte den Stierkampf als eine Tradition zwischen Öffentlichkeit und Pri-

vatheit: Einerseits wurden die Bewegungsabläufe von Menschenmassen auf den Straßen 

und in der Arena wiedergegeben (Abb. 83), andererseits wurde das private Ritual des An-

kleidens des Stierkämpfers Antonio Ordoñez (Abb. 87) abgelichtet. Die strenge Konventi-

on, vor dem Kampf keinen Frauenbesuch im Ankleidezimmer zu empfangen, konnte Mo-

rath durch geschickte Verhandlung umgehen:  

„It 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 Ordoñez finally decide in my favour and ask me to wait in the corridor.“124  

Morath lichtete den Stierkämpfer in Close-ups auf Augenhöhe ab, welche für die Darstel-

lung intimer Regungen, Charakterisierungen und Identifizierung mit Abgebildeten ver-

wendet wird125 und verstärkte so den Eindruck eines „Moment[es] mentaler Konzentration 

und intimer Kontemplation“126. Neben diesem Element des nachdenklich in sich gekehrt 

Seins bestand zweifelsfrei auch eine erotische Komponente.127 Durch Moraths Einbettung 

in die Lektüre Hemingways „The Sun Also Rises“ kann jedoch argumentiert werden, dass 

es Morath nicht auf eine voyeuristische Sexualisierung von Ordoñez anlegte, sondern den 

Stierkämpfer als Personifikation der bei Hemingway ausformulierten männlichen Eigen-

schaften des Mutes und der Kraft inszenierte.128 Es kam zu einer merkwürdigen Ver-

schränkung 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 Lahs-Gonzales 1999, S. 69. 
123 Vgl. Ebd., S. 66–69. 
124 Morath 1997, S. 29. 
125 Vgl. Hickethier 2007, S. 56. 
126 Matt 1999, S. 76. 
127 Vgl. Faber 2009, S. 265. 
128 Matt 1999, S. 80. 
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Stierkämpfers interessiert, die Fotografien betonten stets das Choreographische seiner Ges-

ten, Würde, Triumphe und Enttäuschungen.129 Der Stierkampf wurde von Morath weniger 

als sportliches Ereignis denn als dramatisches Spektakel wahrgenommen. In diesem – 

wahren – Kampf um Leben und Tod130 machte sie die voyeuristischen Tendenzen stärker 

im Publikum der Arena, denn in ihrem Standtpunkt, der Beobachterin im Ankleidezimmer, 

aus. Sie präsentierte den matador als Held des Absurden in einer ausweglosen Situation – 

auch wenn er gewinnen sollte, begann der Kampf Tage später erneut.131 

                                                
129 Vgl. Matt 1999, S. 80. 
130 Vgl. Ebd., S. 79. 
131 Vgl. 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 

machen: die Denkweise ist so völlig anders!“132  

Eine wissenschaftliche Auseinandersetzung mit dem Status der Farbfotografie während der 

1950er Jahre birgt bis heute das Risiko, die immer gleichen Pauschalisierungen zu repro-

duzieren: Sowohl fotohistorisch konzipierte Überblickswerke als auch Künstlermonogra-

phien133 skizzieren in diesem Zusammenhang mit Vorliebe eine polarisierte Aufteilung der 

Beteiligten in Befürworter und Gegner der Farbfilme und kommen über verschiedene The-

sen zu ähnlichen Schlüssen: Farbe stelle in der Fotogeschichte sowohl ein technisches, als 

auch ästhetisches Problem dar und die betreffende Publikation arbeite daran, „color’s prob-

lematic status“134 entgegenzuwirken.135 Wie Frizot selbst hervorhebt, ist seines Erachtens 

beim Sprechen über den Status der Farbfotografie und bei der Frage nach ihrem Etablie-

rungsprozess eine Differenzierung der fotografischen Praxis in Amateurfotografie, „ange-

wandte“ und „hohe“ Künste notwendig.136 Diese Unterscheidung ist jedoch beim Betrach-

ten Moraths Spanienfotografien wenig zielführend: Morath hatte Aufträge für kommerziel-

le Reisezeitschriften sowie für anspruchsvolle Kunstzeitungen inne, und ihre „privaten“ 

Fotostrecken fanden später Eingang in Reise-Fotobücher und Kunstmuseen. Ihre Aufnah-

men sind zwischen Hoch- und Popkultur angesiedelt. 

Ohne Zweifel können Mitte der 1950er Jahre ökonomische, technische und archivarische 

Differenzen zwischen Schwarz-Weiß- und Farbfotografie konstatiert werden. Deshalb wird 

im Folgenden versucht, a priori von diesen Begleitumständen auszugehen und ästhetische 

Differenzierungen, welche auf kulturhistorischen Bewertungen beruhen, a posteriori zu 

diskutieren. Morath verwendete 1954 in Spanien für ihre Farbaufnahmen ausschließlich 35 

mm Kodachrome Diapositive.137 Kodachromes waren ab den 1930er Jahren am nordame-

                                                
132 Inge Morath, zit. n. Carlisle 1975, S. 21–22. 
133 Hier wurden v.a. die Überblickswerke Frizot 1998, Roberts 2007 und Pröll 2013 sowie die Künstlermo-
nografien zum Farbwerk von Inge Morath (Jacob 2009a) und Robert Capa (Young 2014) berücksichtigt. Für 
einen ausführlichen Forschungsstand zur Farbfotografie siehe Pröll 2013, S. 3.  
134 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 können. Frizot argumentiert, dass es in einem derart zersplitterten Themenbereich genauso aus-
sichtslos sei, Aussagen über „die“ Farbfotografie treffen zu wollen wie den Prozess „der“ Etablierung zu 
verhandeln (Etablierung in welchem Bereich nämlich?). Deswegen wird zwischen Entwicklungen im Ama-
teurbereich und in den „angewandten“ und „hohen“ Künsten unterschieden und die Institutionalisierung in 
populären Medien, Kunsteinrichtungen, im privaten Bereich, etc. gesondert voneinander untersucht. 
137 Kodachrome-Diapositiven liegt eine subtraktive Farbmischung (Dreifarbendruck) zugrunde. Im Gegen-
satz zu älteren Methoden wurden bei diesem Verfahren drei dünne Farbschichten auf einem einzigen Träger 
fixiert und fest miteinander verbunden, weshalb die Produkte auch Mehrschichten-Farbfilme genannt wur-
den. Vgl. Koshofer 2014. 
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rikanischen Markt erhältlich und läuteten – zusammen mit Agfacolor-Neu am deutschen 

Markt – eine neue Ära der Farbfotografie ein, da die Mehrschichtenfarbfilme bedienungs-

freudlicher, kostengünstiger und massentauglicher als ihre Vorgänger 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 elitären 

Kreisen vorbehalten.138 Auch Inge Moraths Arbeitsweise muss vor dem Hintergrund be-

trachtet werden, dass sie zu Beginn der 1950er Jahre die kostspieligen Kodachromes öko-

nomisch handhaben musste. Farbaufnahmen bilden daher die quantitative Minderheit in 

Inge Moraths Archiv. 

Die Dias lieferten zwar brilliante Farben, waren aber für professionelle Pressefotografie 

nicht ideal, da die Bearbeitung länger dauerte als jene der herkömmlichen Schwarz-Weiß-

Filme. Die Farbfilme konnten nur in einigen wenigen, spezialisierten Betrieben entwickelt 

werden und mussten anschließend wieder an die FotografInnen oder die Agentur retour-

niert werden. Fotografien in Farbe konnten deshalb keinesfalls so schnell in Magazinen 

erscheinen wie Schwarz-Weiß-Aufnahmen, die in jeder Dunkelkammer entwickelt werden 

konnten. Vorallem während Reiseaufträgen und für 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 

für PressefotografInnen: Kodachromes wiesen eine niedrigere Lichtempfindlichkeit auf, 

weshalb schnell bewegte Objekte nur unscharf aufgenommen werden konnten.139 Ernst 

Haas machte sich genau diesen Effekt der Kodachromefilme zu Nutze (s. Kap. 5.3.), Inge 

Morath hingegen verzichtete aus diesen Gründen bei Innenraumaufnahmen und bei Bewe-

gungsabläufen meist auf Kodachromes. 

Da Diapositive nicht auf dem Positiv-Negativ-Verfahren beruhten, gab es keine Abzüge 

und keine Vervielfältigungen auf Papier im weiteren Arbeitsprozess bis zur Wiedergabe in 

den gedruckten Magazinen.140 Das Durchsehen der Aufnahmen erfolgte ausschließlich via 

Projektion oder an Leuchttischen (z.B. Abb. 87). Dafür wurden die belichteten Dias zer-

schnitten, einzeln gerahmt und in Boxen aufgehoben. Wie im Kapitel 3.1. vor Augen ge-

führt, wurden die Filmrollen in Schwarz-Weiß zwar auch zu Sequenzen zerschnitten, aller-

dings basierte die Archivierung der Schwarz-Weiß-Filme auf der Kontextualisierung jeder 

Einzelaufnahme. Sowohl die Negative, als auch die Kontaktabzüge und die Captions wur-

den nach diesem System durchgehend in einen größeren Kontext (Filmrolle, Story, Jahr 
                                                
138 Vgl. Koshofer 2014. 
139 Vgl. Young 2014, S. 8–9. Vgl. ebenfalls Kaindl, Experteninterview II, Abschnitt 10–11. 
140 Vgl. 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 ursprünglichen Entstehungskontext, der spezifischen Filmrolle 

und den anderen Aufnahmen der Fotostrecke.141  

Die ökonomischen, technischen und daraus folgenden archivarischen Unterschiede von 

Schwarz-Weiß- und Farbfotografie hatten eine enorme Auswirkung auf die Rezeption des 

jeweiligen Mediums.142 Die Differenzen führten zu einer kulturellen Umwertung der Ko-

dachromes. Aufgrund der höheren Kosten von gedruckten Farbaufnahmen hielten Farbfo-

tografien zuerst Einzug in Bereiche, die finanzkräftig und an einem exklusiven Image inte-

ressiert waren: Durch die Trias Mode, Werbe- und Industriefotografie wurde Farbe als ein 

Synonym für Popkultur abgestempelt, von der sich die Hochkultur abzuheben habe. Die 

von der Alltagserfahrung abweichende Farbwiedergabe führte dazu, dass Farbfotografie 

Künstlichkeit, Idealisierung und Theatralisierung zugeschrieben wurde, währenddessen 

Schwarz-Weiß-Fotografie als seriöser und medienimmanenter Gegenpart gedacht wur-

de.143 Die im damaligen Zeitpunkt gängige Vorgangsweise der Bilderpresse, tagesaktuelle 

Berichterstattung in Schwarz-Weiß, bedingt durch die kürzere Belichtungs- und Entwick-

lungsdauer, und Werbeeinschaltungen in Farbe zu drucken, gab ihr Übriges zu dieser Ent-

wicklung bei. Das Schicksal der zerschnittenen, aussortierten und einzeln aufgehobenen 

Schwarz-Weiß-Abzüge, wie in den 1930er Jahren praktiziert, wiederholte sich zwanzig 

Jahre später im Medium der Farbfotografie. Erneut wurde durch die mangelnde Kontextua-

lisierung das Fehlen von Seriösität und Authentizität attestiert. Der Status der einzeln ar-

chivierten Kodachromes fiel weit hinter die in Sequenzen eingebetteten Kontaktabzüge der 

Schwarz-Weiß-Aufnahmen zurück. Zusätzlich wurde durch die Einordnung im stock die 

Verwendung von Kodachromes in späteren Publikationen oder Ausstellungen unterlau-

fen.144  

Doch dass Farbfotografie aus diesen Gründen nicht geschätzt und nur marginal praktiziert 

wurde, ist ein Trugschluss. Die simplifizierten Zuschreibungen von Eigenschaften, die 

entweder Farb- oder Schwarz-Weiß-Aufnahmen immanent sein sollten, werden in der Fo-

togeschichtsschreibung FotografInnen in den Mund gelegt, die diese starren Einteilungen 

                                                
141 Vgl. Jacob 2009a, S. 195 und Panzer 2009, S. 13. 
142 Vgl. Jacob 2009a, S. 195–196. 
143 Vgl. Pröll 2013, S. 24–38 und Roberts 2007, S. 78, 83. 
144 Vgl. Jacob 2009a, S. 195–196. 
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niemals befolgten.145 Capa beispielsweise forderte aufregende, dramatische und im Ge-

dächtis bleibende Fotografien – und eine der zahlreichen Möglichkeiten, dies zu erreichen, 

war der Gebrauch von Farbfilmen. In einem Brief an George Rodger fasste er zusammen: 

„So, generally, more drama in the black-and-white and lots of color where color is, is the 

first rule.“146 1952 schrieb Capa in einem Brief an die AktionärInnen 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.“147 Auch Morath knüpfte an diese Vorstellung an, dass die Wahl zwischen Schwarz-

Weiß- oder Farbaufnahme im Motiv begründet sein müsse: 

„Manchmal photographiere ich leidenschaftlich gern in Farbe, viel weniger jedoch als in Schwarzweiß. Farbe 

muss erst einmal da sein. Dem Photographen geht die Freiheit des Malers ab, Volumen zu ändern oder stö-

rende Farben auslassen zu können. Das <Hübsche>  in der Farbphotographie kann mir richtig Angst machen 

– manche gängigen Emulsionen zeigen eine Tendenz zu Pastelltönen –, und die Reproduktion kann Anlaßsic 

zu tiefer Betrübnis geben. Die Tatsache, daßsic eine Photographie zweidimensional, also flach ist, beraubt uns 

des Reizes der in verschiedenen Tiefen gesehenen Farben. (Pinselstriche können dicker oder dünner sein!). 

Eine Wüste mit ein paar Farbklecksen ist großartig – aber wie steht’s mit überfüllten Straßen in Großstädten? 

Hier hilft die Benutzung verschiedener Objektive, vom Tele bis zum Großformat. Man geht die Farbe auf 

andere Art an; der Prozeßsic der Transformation von Realität ins Bild verlangt neues Denken. Im Rahmen der 

von den Malern, vor allem den Impressionisten, entdeckten Gesetze der Farbe läßt sich durch das Neusehen 

von Formen und den Zwang zum Umdenken eine ganze Fülle von photographischen Möglichkeiten entde-

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

Natur, Landschaften, Gegenständen. Im allgemeinensic mag ich farbige Porträts nicht - während Porträtauf-

nahmen in Schwarzweiß zu meiner Passion gehören.“148 

Diese detaillierten Ausführungen verdeutlichen, dass Morath Schwarz-Weiß- und Farbfo-

tografie als zwei grundverschiedene, fotografische Modi verstand, die nach unterschiedli-

chen Arbeitsweisen verlangten.149 Ressentiments der älteren Generation gegenüber der 

Farbfotografie können daraus erklärt werden, dass die Technik das Erlernen einer neuen 

Bildsprache erforderte. Die farbdramaturgischen Möglichkeiten reichen nach Hickethier 

von spezifischen „Objektfarben“ zur Lenkung des Blicks, über „Ausdrucksfarben“, die 

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

                                                
145 Vgl. Panzer 2009, S. 14. 
146 Miller 1997, S. 94. 
147 Robert Capa, 1952, zit. n. Young 2014, S. 9–10. 
148 Inge Morath, zit. n. Carlisle 1975, S. 21–22.  
149 Vgl. Ebd., S. 25. 
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ben“, denen - kulturell bedingte – Bedeutungen zugeschrieben werden können. In Bildse-

quenzen kann auch der Gegensatz von Schwarz-Weiß und Farbe zum Gestaltungsmittel 

avancieren.150  

Moraths Captions zu Spanien zeugen davon, dass sie schon 1954 bewusst Schwarz-Weiß- 

und Farbfotografie unterschied und darüber reflektierte, in welchen Situationen welche 

Farben vorherrschten und – darausfolgend – wann welche Technik sinnvoller erschien. In 

dem Text „About photographing Spain“ führte 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.“151 

Zu den einzelnen Stories existieren teilweise noch genauere Bemerkungen, so berichtete 

Morath während 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.“152 Durch das schlechte Wetter waren die Aufnahmemöglichkeiten auf die 

dunklen Interieurs beschränkt und Morath konnte Portraits in Farbe nicht allzu viel abge-

winnen.153 Aus diesen praktischen und persönlichen Gründen erstrecken sich die Ko-

dachromes zur Story 1955-35 im Archiv auf nur zwei Diahüllen (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-Weiß existieren –, 

ein anderes Mal mit einer Freundin, der ehemaligen Tänzerin Rosaria Imperio, die für die 

Kamera wie für die Bühne posiert. In der gleichen Hülle sind die einzigen archivierten 

Aufnahmen der Anhörung bei Franco verwahrt. Außerdem fotografierte Morath die schon 

erwähnten Freizeitaktivitäten Mercedes Formicas in Farbe. Morath nahm die Fotografien 

auf Augenhöhe bzw. aus leichter Untersicht auf, sodass Formica groß und würdevoll wirkt. 

                                                
150 Vgl. Hickethier 2007, S. 43–44 und Wulff 1999, S. 150. 
151 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 für körperbetonte Aktionen, halbnaher Ein-

stellung für Figurenkonstellation und Nahaufnahmen, welche Mimik und Gestik in den 

Vordergrund stellen. Moraths Mantilla-Shots bieten einen interessanten Vergleich zwi-

schen Schwarz-Weiß- und Farbmaterial an: In den farbigen Close-ups fokussierte Morath 

auf Formicas geschmücktes Haupt und machte die hervorragende Qualität des warmen 

Tageslichtes sichtbar (Abb. 88). Sie verschränkte in den Farbaufnahmen die Einstellung, 

die dazu dient, intime Regungen wiederzugeben, mit den hellen Tonwerten, welche mit 

Hoffnung, Zuversicht und Glück verbunden werden154, und schuf so ein subjektives, cha-

rakterisierendes Portrait Formicas. In den schwarz-weißen Pendants (Abb. 89) wählte Mo-

rath eine andere Einstellung – die Halbtotale –, welche weniger die Persönlichkeit Formi-

cas, denn ihr Verhältnis zur Umgebung in den Vordergrund rückte. Formica ist im Ange-

sicht bzw. „auf Augenhöhe“ mit der spanischen Hauptstadt wiedergegeben, die hier durch 

den Paseo de Calvo Sotelo angedeutet wird. Auf diesem treffen historische Architektur 

und zeitgenössische 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 über 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 Straßenansichten sowie Fotoserien zu einzelnen Begebenheiten, wie 

einer Tienta de Torros155, ein Besuch bei den Kalé, einer Untergruppe der Roma, oder das 

Reinigungspersonal des Hotels Alfonso XIII. Die erste hier beispielhaft herausgegriffene 

Hülle (Abb. 90) zeigt einen Sonnenuntergang über den Dächern Carmonas, Architektur- 

und Marktaufnahmen in Écija und einen Besuch der Gitanos Canasteros156 in Orihuela. 

Morath fotografierte einen jungen Mann der Kalé auf einem sonnenbeschienenen und stei-

nigen Gelände 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 Blüten, deren Frucht in Spanien gegessen und in den 1950ern ge-

trocknet zum Heizen verwendet wurde. In den menschenleeren Landschaftsaufnahmen 

reihte Morath Flächen von grünen Palmen, gelbem Stroh und blauem Himmel bzw. Was-

                                                
154 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 übersetzte diesen damals gebräuchlichen Begriff mit „Cane gypsies“. Diese abwertende Bezeich-
nung der ethnischen Minderheit der Kalé ließ sich darauf zurückführen, dass ein Großteil auf den zahlreichen 
Zuckerrohrplantagen der Umgebung arbeitete. Vgl. Ebd. 
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ser aneinander. Auch die zweite, selektierte Diahülle (Abb. 91) der Rundreise zeigt einen 

Bruchteil der zahlreichen Landschafts- und Straßenaufnahmen, die während der Rundreise 

entstanden. Wie die Landschaftsaufnahmen in der vorherigen Hülle, bestehen die Aufnah-

men der Zuckerrohrplantagen aus menschenleeren und formal komponierten Farbflächen 

(Abb. 92). Im Gegensatz dazu sind in den Stadtansichten mit Vorliebe Einheimische pro-

minent vor Wohn- oder Sakralbauten positioniert (Abb. 93). Kompositorische Ähnlichkei-

ten zu den zeitgleichen Schwarz-Weiß-Aufnahmen liegen vor allem im bewussten Einsatz 

der Tiefenstaffelung. Diese wird einerseits erneut als zusätzliche Rahmung, andererseits 

als Überblendung verschiedener historischer Zeitpunkte gebraucht. Ein Dia zeigt einen 

kleinen Jungen in Chorkleidung im Portal der Kirche, ähnlich den Aufnahmen der Schul-

kinder vor der Mezquita in Cordoba (Abb. 27). Eine andere Diahülle beherbergt Farbdias 

der Las Fallas (Abb. 94), die ebenfalls formale Parallelen zu bereits vorgestellten 

Schwarz-Weiß-Aufnahmen zeigen: Frauen in Tracht werden – ähnlich den Manolas – aus 

der Menschenmasse isoliert und auf Augenhöhe 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 rückte Morath den Gegensatz der Farben schwarz und 

gelb bzw. orange in den Vordergrund und erzielte dadurch eine von den schwarz-weißen 

Nachtaufnahmen Murcias abweichende Wirkung (Abb. 96).  

Der Großteil der 40 archivierten Farbdias zu Lolita de Vilato (Story 1954-22) sind Repro-

duktionen der Werke Picassos auf Wunsch der Kunstzeitschrift L’Œil (Abb. 97–98). Die 

technischen Schwierigkeiten bei der Herstellung dieser Fotografien fanden sogar Eingang 

in den Artikel der Zeitschrift: „Le seul endroit oú l’on put trouver une lumière convenable, 

pour les photos en couleurs, fut l’escalier de l’immeuble. On plaça les tableaux sur la toise 

qui sert à mesurer les malades de Jaime, en faisant des prières pour que la marche de 

l’ascenceur ne fasse pas vibrer le palier pendant l’opération!“157 Nur eine einzige andere 

Fotoserie hielt Morath ebenfalls in Farbe fest: Lolita, Picassos Nichte, posierte in einer 

gelb, grün und rot karierten Bluse neben Leinwänden ihres Onkels und am Dach des Hau-

ses. Technische Nachteile der Farbfilme in den Aufnahmen der schlecht belichteten Innen-

räume werden im Vergleich mit den Außenaufnahmen sehr evident: Genau wie bei den 

Portraitaufnahmen 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 für Aufnahmen, welche die Auftraggeber dezidiert forderten.  

                                                
157 L’Œil 1955, S. 13. 
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Die Kunstreproduktionen des Museo de Arte Cataluna und des Museo de Mares in 

Barcelona für L’Œil (Story 1954-21 und 1954-23) bergen angesichts der archivarischen 

Situation eine besondere Ironie: Es findet sich, neben den 7 schwarz-weißen Kontaktbö-

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, 

möglicherweise befinden sie sich nach wie vor in Magnums stock. Die fehlenden Dias sind 

in jedem Fall ein bestechendes Beispiel für die bereits geschilderten, unwiderrufbaren Ar-

chivierungspraktiken der Kodachromes und führen vor, wie diese bis heute in die Rezepti-

on Moraths Œuvre 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 Straßen während der 

Feierlichkeiten, darüber 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 traje de luz (dt. in etwa „Anzug des Lichts“) im Ankleide-

zimmer des Stierkämpfers. Aufnahmen der Prozession (Abb. 99–100) zeigen zahlreiche 

rote Farbflecken unter den Versammelten – die traditionelle Kleidung für San Fermin be-

steht aus einem roten Halstuch und einem weißen Hemd. Ein Passant (Abb. 101) trägt 

zwar braune Überbekleidung, dennoch sind das weiße Hemd und das rote Tuch unver-

kennbar. Diesem stellte Morath einen mit toten Gockelhähnen beladenen Anhänger im 

Vordergrund gegenüber. Erst in Kodachrome werden die farblichen Parallelen der ehrgei-

zigen, jungen Männer, die am encierro teilnehmen, und der toten Gockel evident. In der 

Arena (Abb. 102) benützte Morath die Farbe, um den Kampf- vom Publikumsbereich klar 

zu trennen: In der Arena überwiegen gesättigte Farben – starkes Rot, Pink, Gelb –, die sich 

so von der dunkleren Masse des Publikums abhebt. Den Bildausschnitt wählte Morath zu-

meist so, dass die roten und gelben Trennwände die Bildfläche im Verhältnis 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 aufgespürt 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 für den Pariser und New Yorker stock angefertigt wur-

den, aber auch andere, unbekanntere Fotoshots. Diese können teilweise in bereits vorge-

stellten Fotoserien verortet werden, anderen hingegen fehlt jegliche Möglichkeit der Kon-

textualisierung. Zwei exemplarisch herausgegriffene Diahüllen sind im Bezug auf die be-

reits beschriebenen Fotografien besonders interessant: Unter den New Yorker Kodachro-

mes (Abb. 103) findet sich eine Aufnahme eines Mönches 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 Mönch blickt andächtig 

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 Verhältnis zwischen Individuum und historischer Architektur. Farblich hebt sich die 

rote Kutte stark von den weiß-grauen Fassadenflächen 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 können durch schwarz-weiße Pendants sicher in 

das Jahr 1954 datiert werden. Das Motiv auf den Dias unmittelbar daneben, ein ärmlich 

gekleideter Mann über 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.“158 lässt sich argumentieren, dass Morath in dem Motiv Don Quijotes Gehil-

fen Sancho Panza mit seinem Esel Rucio erkannte und ablichtete. Ähnlich konzipierte sie 

die Aufnahmen von Ordoñez als Sinnbild des Stierkämpfers Pedro in Hemingways „The 

Sun also Rises“.  

Zusammenfassend lässt der Einblick in Moraths Archivunterlagen mehrere Schlüsse 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 

wählte während freier Projekte Farbfilme ausschließlich, wenn Farbe „da“ war.  

Aus technischen Gründen machte sie von Kodachromes grundsätzlich nur im Freien Ge-

brauch. Sie hielt die verschiedensten Motive – Straßenszenen, Portraits, Prozessionen, 

                                                
158 Inge Morath, Text „About photographing Spain“, 1954, Abb. 13. 



 44 

Stierkämpfe, Kunstreproduktionen, Marktszenen, Landschaften etc. – in Farbe fest, passte 

jedoch stets die Komposition an die Farbgebung des Motivs an. Zahlreiche Szenen wurden 

sowohl in Schwarz-Weiß, als auch in Farbe abfotografiert, variieren aber in der Wahl des 

Ausschnittes, der Perspektive und der Strukturierung der Bildelemente. Insgesamt können 

in den Farbaufnahmen zwei verschiedene formale Strategien festgestellt werden. Farblich 

monotone Felder (Straßenzüge, Fassaden, Steinlandschaften, etc.) werden mit einem farb-

gesättigten, ins Auge stechenden Detail (bunt gekleidete Personen, farbenfrohe Objekte 

oder auffällige Fassadenfarbe) verknüpft. Ein farbiges Detail kann dazu verwendet werden, 

alltägliche Situationen oder Objekte in eine lyrische Metapher zu transformieren.159 Im 

Gegensatz dazu sind farbintensive Landschaften flächiger, oft menschenleer, und ohne 

Blickpunkt konzipiert. Morath benützte bei den Kodachromes eine andere Bildsprache als 

bei Schwarz-Weiß-Filmen, bedachte allerdings in beiden Medien Bildausschnitt, Einstel-

lung, Perspektive, und eine kompositorische Ausgewogenheit der Formen, bevor sie auf 

den Auslöser drückte. Im Vergleich ist der Korpus in Schwarz-Weiß viel umfangreicher 

als jener der Kodachrome-Aufnahmen, was sowohl auf ökonomische als auch auf techni-

sche Ursachen zurückgeführt werden kann. Die Dias bilden keinen repräsentativen Quer-

schnitt der Motivvielfalt, da Morath ausschließlich im Freien und nur für bestimmte Moti-

ve, von denen nicht unbedingt schwarz-weiße Pendants existieren, Farbfilme verwendete. 

Beispielsweise wurden Landschaftsfotografien und Stadtansichten deutlich häufiger in 

Farbe als in Schwarz-Weiß abgelichtet. Cynthia Young gebrauchte im Zusammenhang mit 

Capas wiederentdecktem Farbwerk die treffende Metapher, Farbaufnahmen seien ein „Teil 

eines Orchesters“, deren Berücksichtigung die Gesamtwirkung des Werkes erst möglich 

mache.160 

                                                
159 Panzer 2009, S. 7. 
160 Young 2014, S. 26. 
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3.3.  Captions 

„Eine gängige Weisheit, der Inge und andere Fotoreporter anhangen: Ein ordentliches Foto ist nur ein Foto 

mit Bildunterschrift!“161  

Von den FotografInnen verfasste Bildunterschriften waren bei Magnum fixer Bestandteil 

jeder Fotostory – Umfang, Inhalt und Qualität dieser Texte variierten jedoch stark. Ernst 

Haas beispielsweise war das Schreiben von Captions schon in den 1940ern zuwider („I 

always hated to write captions!“162), weswegen die Texte zu seinen frühen Stories häufig 

von Inge Morath stammten, die gemeinsam mit Haas als „Fotograf-Reporter-Team“ 1949 

bei Magnum aufgenommen wurde.163 Im Gegensatz dazu gestaltete Morath, geprägt durch 

ihr Sprachstudium in Berlin und die mehrjährige 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. Ihre Texte sind 

von verschiedenen literarischen Genres geprägt und zeigen ihre zweifache Begabung für 

visuelles wie literarisches Erzählen.164  

Im Rahmen dieser Arbeit ist – schon aufgrund des Umfanges der Captions – weder eine 

literaturwissenschaftliche Textanalyse dieser Schriften, noch eine semiotische Analyse des 

Verhältnisses von fotografiertem Bild und geschriebenem Wort möglich. Im Folgenden 

können nur verschiedene Aspekte dieser Texte genauer vorgestellt, Parallelen von Ge-

schriebenem und Fotografiertem herausgearbeitet und anhand ausgewählter Beispiele illus-

triert werden. Grundlegend für eine Analyse ihrer Fotografien der Reisen 1954 ist der all-

gemein gehaltene Essay „About Photographing Spain“, der vollständig im Anhang abge-

bildet ist (Abb. 11–13). In diesem wird klar, dass Morath – bei Aufträgen wie freien Arbei-

ten – über ihre problematische Rolle als fotografierende Ethnografin und den daraus fol-

genden Gefahren der Aneignung und des Exotismus bewusst nachdachte und mögliche 

Vorgehen zwischen Annäherung und Austausch reflektierte:165 „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 

                                                
161 Kaindl, Experteninterview II, Abschnitt 13. 
162 R. Smith Schuneman, Photographic Communication. Principles, Problems and Callenges of Photojourna-
lism, New York 1972, S. 209, zit. n. Simak 1990, S. 8–9. 
163 Morath 1999, S. 13. 
164 Zur Relevanz der Captions siehe auch Jacob, Experteninterview I, Abschnitt 5 und Kaindl, Experteninter-
view II, Abschnitt 13. 
165 Vgl. Folie 1999, S. 28. 
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as the shape of their bones or the colour of their skin.“166 Die humanistischen Tendenzen 

der Zeit – und im Speziellen in Moraths Umfeld – werden in diesen Ausführungen sehr 

präsent. 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.“167 Wie viele ihrer KollegInnen war Morath an möglichst authentischen Fo-

tografien, bzw. an Fotografien von Menschen in authentischer Umgebung, interessiert.168 

Einige Gedankengänge des Textes „About photographing Spain“ wurden bereits in vorhe-

rigen Kapiteln aufgegriffen – so beispielsweise die Ausführungen darüber, wie sehr sie die 

Kultur des Landes in ihrer Wahrnehmung prägte.169 Sie inszenierte Ordoñez 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“.170 Auch Moraths Überlegungen 

zur Farbgebung und -verwendung wurden schon in Kapitel 3.2. vorgestellt. Ihr Interesse an 

historischen Entwicklungen des Landes und Überlagerungen gesellschaftlicher Pluralitäten 

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“.171 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.“ 172 In Relation zu ihren Aufnahmen wird durch diese 

Ausführungen deutlich, dass, obwohl einige Passagen des Textes aufgrund des humanisti-

schen Anstriches kulturessentialistisch („unshakable as the shape of their bones“173) anmu-

                                                
166 Inge Morath, Text „About photographing Spain“, 1954, Abb. 11. Hierzu passend schrieb sie in der Publi-
kation „España Años 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. 
167 Inge Morath, zit. n. Kaindl 2009, S. 240.  
168 „Wenn ich Innenaufnahmen machte, war ich immer bemüht, die Atmosphäre nicht zu stören. Wenn ich 
etwas bemerkte, das ich festzuhalten wünschte, machte ich die Aufnahme so schnell und so unauffällig wie 
möglich und versuchte, gewißermaßen unsichtbar zu sein.“ Inge Morath, zit. n. Carlisle 1975, S. 25. 
169 Vgl. 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 I saw it in a way that I desperately wanted to photograph it.“ Inge Morath, Text „About photographing 
Spain“, 1954, Abb. 13. 
170 Ebd., Abb. 11. 
171 Ebd., Abb. 13. 
172 Ebd., Abb. 13. 
173 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 Außenstehende zu verleugnen. 

In weiteren Dokumenten schilderte Morath ganz spezifische Erlebnisse während ihrer Rei-

se oder Charakteristika neuer Bekannter aus einer sehr persönlichen Perspektive. Hierzu 

verfasste sie Essays oder erläuterte, 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) über 30 Seiten kürzerer Captions, die Personenbeschreibungen und Schilderun-

gen gemeinsamer Erlebnisse beinhalten. Über 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-

haves like a hen.“174 

Morath erzählte 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 

Lücken im Bildmaterial, es fehlen im Archiv beispielsweise Schwarz-Weiß-Aufnahmen 

von Formicas Anhörung 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 für die Gestaltung der Zeitschrif-

tenartikel in Holiday und L’Œil, die nicht von Morath, sondern von AutorInnen der Zeit-

schriften stammten. Da zahlreiche Formulierungen deutliche Reminiszenzen an Moraths 

Essays zeigten, ist anzunehmen, dass die AutorInnen Moraths Captions kannten und damit 

arbeiteten.  

                                                
174 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 über 100 Seiten einzelne Bildbeschriftungen in kurzen 

Sätzen – längere 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 Landschaftszüge 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“ berühmt geworden, Morath interes-

sierte sich zugleich aber auch für den arabischen Ursprung des Ausdrucks „La Mancha“, 

was zu deutsch mit „ohne Wasser“ übersetzt werden kann. Ihre Captions kommen der 

Schreibform des Tagebuchs am nächsten, da sie ihrer Prosa auch handgeschriebene Notiz-

zettel, Reisedokumente, Briefe, Flugzettel und Visitenkarten beifügte (Abb. 110). Im Ar-

chiv fanden sich außerdem auch ganz andere Textformen, zum Beispiel abgetippte Gedich-

te zu Spanien – Pablo Nerudas „Como era Espana“ (Abb. 111) –, oder die Gesetzesentwür-

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.“175 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 würde, auseinander.176 Worauf Boot 

vermutlich anspielt, steht damit jedoch nicht im Gegensatz: Vor Ort ließ sie sich von die-

sen Erkenntnissen leiten, schöpfte ihre Motive und Komposition eher aus ihren visuellen 

und literarischen Erinnerungen, anstatt eine Liste an Motiven abzuarbeiten. Moraths Auf-

nahmen faszinieren, weil sie, trotz minutiöser Vorbereitung, ungeplant, spontan und au-

thentisch wirken. Aus dieser Vorgangsweise ergibt sich eine mehrfache Rückkopplung 

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 Schriftstücken, welche, genau wie die Fotografien, 

an Gemälde, Fotografien, Filme, Romane oder Gedichte anspielen. Die Fotografien und 

begleitenden Texte sind von verschiedensten intertextuellen Bezügen geprägt und entfalten 

erst bei gemeinsamer Betrachtung ihr volles Potential.  

                                                
175 Boot 2004, S. 338. 
176 Vgl. Morath 1994b, S. 139. 
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4. Publizierte Fotoessays der Spanienreisen 1954 
Die unterschiedlichen Formate, in denen Morath die Fotoserien ihrer Spanienreisen 1954 

veröffentlichte, führen die Arbeitssituation der Magnum-FotografInnen in den 1950er Jah-

ren prägnant vor Augen: Die verschiedenen Möglichkeiten der Publikation – Aufträge für 

Magazine und autonom gestaltete Fotobildbände, später 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.“177  

Fotomagazine wurden zwar schon Ende der 1920er durch technische Neuerungen möglich 

gemacht und erfreuten sich während der 1930er Jahre wachsender Popularität, die Einfüh-

rung kürzerer Arbeitswochen und der daraus folgende Boom der Freizeit- und Urlaubsin-

dustrie nach dem 2. Weltkrieg führten jedoch zu einem derartigen Erfolg der Magazine, 

dass bis in die späten 1960er Jahre von der „Ära der Fotomagazine“ gesprochen wird. Sie 

erfüllten verschiedene Aufgaben, wollten informieren, erziehen, einen gewissen Lebensstil 

vorleben oder bestätigen und damit Sicherheit geben. In jedem Fall agierten sie als Aus-

gleich zum Arbeitsalltag und als zentrale politische und ökonomische Stimmungsma-

cher.178 Magazine waren – bis sie schließlich vom Fernsehen abgelöst wurden – der effizi-

enteste Weg, ein großes Publikum zu erreichen.179  

Neben Fotomagazinen und frisch gegründeten Fotoagenturen zeugte auch der Erfolg des 

Bildbandes von dem veränderten Status der Fotografie und ihres Potentials.180 Beide Pub-

likationsformen waren in ihrer Konzeption grundlegend mit einer neuen „form of pictorial 

discourse“181 verbandelt: dem Fotoessay. In dieser „narrative sequence of photographs 

accompanied by minimal text“182 waren Fotos als sich selbst genügende Elemente konzi-

piert, die Ideen schneller und subtiler vermitteln konnten als Texte.183 Durch die Erweite-

rung einer einzelnen Aufnahme zu einer Bilderabfolge wurde „Zeigen“ zu „Erzählen“: 

Durch kausale Verknüpfungen entstand etwas, das nicht ein einziges Bild, sondern nur die 

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

                                                
177 Panzer 2009, S. 9. 
178 Vgl. Stein 2003, S. 155–156. 
179 Vgl. Panzer 2009, S. 9. 
180 Vgl. Faber 2009, S. 264–265. 
181 Willumson 1992, S. 1. 
182 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 BetrachterInnen, welche die Fragmente sinngebend 

zusammensetzen mussten, darf in diesem Zusammenhang keinesfalls unterschätzt wer-

den.184  

 

4.1. Holiday: „Women of the World: The Noble Mercedes“ (1955)185 

Morath erhielt ihre ersten beiden großen Aufträge von Holiday – der erste war eine Story 

zu Soho und Mayfair im Jahr 1953, der zweite jene zu Mercedes Formica.186 Die Zeit-

schrift wurde 1946 von dem in Philadephia ansässigen Verlagshaus Curtis Publishing 

Company gegründet, 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 

Verkörperung 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.187 Trotz des Hanges zum Europäischen war das Journal in seiner inhaltli-

chen Bandbreite und naivem Optimismus augenscheinlich ein amerikanisches Fabrikat. In 

Anbetracht der Nonstop-Transatlantik-Flüge, die ab 1947 möglich, jedoch sehr kostspielig 

waren, bildete Holiday – mit seinen üppigen Farbfotografien, elegantem Layout und leb-

haften Texten – eine günstige Alternative für Daheimgebliebene.188 Kapitalistischer Luxus 

wurde mit demokratisch ausgerichteten SchreiberInnen im Kaliber des New Yorkers kom-

biniert: Textbeiträge von Ernest Hemingway, Jack Kerouac, Truman Capote, John Stein-

beck, Arthur Miller und vielen anderen verliehen der Zeitschrift einen kultivierten und 

weltgewandten Anstrich, die Lektüre sollte in gleichen Maßen erziehen und aufklären.189 

Callahan resümmiert 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.“190 

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

500 000 Exemplaren/Ausgabe.191 Editor Ted Patrick und Art Director Frank Zachary, ein 

                                                
184 Vgl. Hickethier 2007, S. 51. 
185 Holiday 1955, S. 99–103. 
186 Vgl. Boot 2004, S. 339. 
187 Vgl. Panzer 2010, S. 50. 
188 Vgl. Young 2014, S. 14. 
189 Das treffende Adjektiv „sophisticated“ kann nur ungenügend ins Deutsche übersetzt werden. Vgl. Cal-
lahan 2013 und Panzer 2010, S. 50. 
190 Callahan 2013. 
191 Vgl. Ebd. 
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Freund und Nachbar Alexey Brodovitchs, waren für die erfolgreiche Blattlinie, die feinfüh-

lige Wahl an FotografInnen, IllustratorInnen und AutorInnen und für das progressive Lay-

out der Zeitschrift verantwortlich. Ted Patrick war für seine großzügigen Budgets und 

Deadlines sowie zurückhaltenden Anweisungen bekannt. Ab 1949 avancierte Holiday zu 

einem verlässlichen Abnehmer für Magnum.192 Auch wenn dies in Hinsicht auf „Magnums 

commitement to justice, the common people, and black-and-white photography“193 para-

dox anmutet, so verband Capa und Patrick gleichermaßen ihre Vorlieben für Glamour, 

Reisen und Poker.194 Die wichtigste Zusammenarbeit zwischen Magnum und Holiday in 

den 1950ern war eine Reihe an insgesamt drei Fotoessays nach einer Idee Capas: Die Foto-

reportage über die Generation X mit dem Titel „Youth and the World“ erschien über drei 

Ausgaben gesplittet im Jahr 1953 und portraitierte 24 Individuen aus 14 Ländern auf 5 

Kontinenten in Schwarz-Weiß und Farbe.195 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 länger 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 für eine Datierung der Fotografien Formicas in das Jahr 1954. Das 

Projekt war in seiner Präsentation einer neuen Generation mächtiger, arbeitender und ge-

bildeter Frauen und in seiner pluralistischen Darstellung moderner Frauenrollen einzigar-

tig, weder zuvor noch danach wurden in Holiday ähnlich aufgeschlossene Beiträge zum 

Wandel geschlechtlicher Ordnungen in privaten oder öffentlichen Räumen veröffentlicht. 

Mary Panzers Urteil zu Holiday fällt – 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.“196  

Alle Fotos der drei Reportagen „... and the world“ stammten von Magnum-FotografInnen. 

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

                                                
192 Vgl. Panzer 2010, S. 51. 
193 Ebd., S. 52. 
194 Vgl. Ebd., S. 52. 
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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. 
196 Panzer 2010, S. 53. 
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rin Gina Lollobrigida, Eve Arnold die haitische Ärztin 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-FotografInnen orientierte. Der Artikel zu Mercedes Formica eröffnete er mit ei-

ner bewundernden Beschreibung Formicas Aussehen, um anschließend zu argumentieren, 

ihre charmanten Eigenschaften seien „almost distractions, for they are just a small part of 

Mercedes Formicas make-up.“197 Anschließend wurde Formica in ihrem beruflichen und 

privaten Umfeld vorgestellt, Formicas Erfolge in kulturellen und juristischen Bereichen 

wechselten mit Anekdoten aus ihrem gesellschaftlichen Leben ab. Ihre Beliebtheit blieb im 

Artikel jedoch omnipräsent. Das unausgesprochene Resümée des Textes mutet in seiner 

ungläubigen Freude sechzig Jahre später nicht überholt, sondern beinahe absurd an: Frauen 

konnten erfolgreich und sympatisch, ja schön und gleichzeitig intelligent sein! 

Der Großteil des Textes beschrieb die vielfältigen 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 zufügte, in die Notaufnahme eingeliefert worden war. Nachdem öffentlich wur-

de, dass Pernia schon über 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 grö-

ßere Öffentlichkeit, und präsentierte Francos Regierung konkrete Vorschläge zur Ände-

rung der Gesetzeslage. Angells harsche Kritik „The legal position of women in Spain is, to 

put it mildy, medieval.“198 mutet in Relation zur vorherrschenden Position der nordameri-

kanischen Außenpolitik während des Kalten Krieges und dessen Protektion durch Unter-

nehmen wie Time Inc., erstaunlich frei und kämpferisch gegenüber dem Regime Francos 

an.199 Im Vergleich zu den Captions fällt eine wesentliche – weil den Inhalt verändernde – 

Kürzung auf: Im Artikel schrieb Angell wie Morath, Formica wäre damit zufrieden, dass 

ihr Mann für ihre finanzielle Absicherung zuständig sei. Im Text erhielt Formica dadurch 

eine gemäßigt-konservative, das Patriarchat gewissermaßen unterstützende Position. Mo-

                                                
197 Holiday 1955, S. 99. 
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raths Captions führten jedoch weiter aus, dass Formica nur so in der Lage war, benachtei-

ligten Frauen ihre Rechtsberatung kostenlos anzubieten.  

Das Layout der Serie entsprach den Grundsätzen Zacharys Blattlinie: Das überdurch-

schnittlich große Format ließ die Kombination von großflächigen Bildern, zurückhaltenden 

Textblöcken und viel weißer Fläche zu (Abb. 113–115). In den Fotografien dominierten 

sprechende Details und elaborierte Perspektiven anstatt allgemeiner, gewöhnlicher 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 großformatige Aufnahme 

gezeigt, die den LeserInnen die Portraitierte bekannt machen sollte. Im Falle Formicas war 

die Aufnahme zwar in Schwarz-Weiß, dafür aber in einer für Holiday charakteristischen 

Bildkomposition wiedergegeben: Die Anwältin ist in ihrer Amtstracht vor dem Gericht zu 

sehen, leicht lächelnd blickt sie den LeserInnen direkt in die Augen (Abb. 113). Laut Mary 

Panzer beanspruchte Zachary für sich, das „environmental portrait, in which a subject po-

ses in the setting from which it’s power comes“200 erfunden zu haben. Ohne hier in Dis-

kussionen zu verfallen, ob und wie ein Art Director ein Portrait-Genre erfinden könne, fiel 

auch schon bei der Betrachtung Moraths Contacts und Captions auf, dass sie Portraits 

grundsätzlich gerne in vertrauten Umgebungen situierte und Formica im Speziellen mit 

Vorliebe in Relation zu verschiedenen Personen ihrer Umgebung festhielt, die als Syno-

nym für Formicas unterschiedliche Rollen im Alltag fungierten. Formale Vorgaben wurden 

keine überliefert, allerdings waren die Kriterien in der Auswahl der Fotografien für Morath 

vermutlich schon im Zeitpunkt der Abwicklung des Auftrages klar nachvollziehbar, da 

„Youth and the world“ 1953 in ähnlicher ästhetischer und inhaltlicher Ausrichtung er-

schien. 

Anschließend wurde in mehreren, schwarz-weißen Aufnahmen verschiedenen Formates 

eine Erzählung generiert (Abb. 114). Die dominanteste Fotografie dieser Doppelseite ent-

stand während 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.201 Erneut wurde jene Fotografie ausgewählt, in welcher die Protagonistin mit dem nar-

rativen und ortsspezifischen Kontext in zugespitzter Dramatik korreliert. Die Aufnahme 

rückte die Beziehung zwischen Klientin und Anwältin in den Mittelpunkt, indem sie Pernia 

und Formica einander kompositorisch gegenüberstellte. Im Gegensatz zur frontalen Wie-

dergabe Pernias im Zentrum des Ensembles, war Formica an den rechten Bildrand gerückt 
                                                
200 Panzer 2010, S. 52. 
201 Vgl. Inge Morath, Text „Mercedes Formica“ (unpubl.), Story 1955-35 © Inge Morath Foundation, New 
York. 



 54 

und im Profil wiedergegeben. Während auf die nachdenkliche Klientin fokussiert wurde, 

war die Anwältin durch die Sprechbewegungen unscharf abgebildet. Mit Blick auf den 

dazugehörigen Kontaktabzug (Abb. 116) wird klar, dass die gegensätzliche 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 Bildhälfte wie-

dergegebenes Dokument in Formicas Hand gerichtet. Durch die leichte Überbelichtung 

und Unschärfe im Vordergrund wirkte das Dokument reinweiß, wodurch die Aufnahme 

metaphorisch aufgeladen wurde: Die Protagonisten reflektierten und diskutierten über ei-

nen Sachverhalt, dessen Ausgang noch ungewiss, noch unbeschreibbar war.  

Die übrigen Fotografien positionierten Formica in verschiedenen privaten, beruflichen, 

kulturellen oder gesellschaftlichen Settings (Abb. 114): Die Anwältin wurde mit der ihr 

gewidmeten Falla in Valencia abgelichtet, bei der Kunstbetrachtung gemeinsam mit ihrem 

Ehemann, im Gespräch mit dem Duque de Tovar während einer Dinnerparty, auf einer 

Tertulia, zuhause während eines entspannten Nachmittagstees oder einer befreundeten 

Schauspielerin mit ihrem Kostüm helfend. Die ungleichen Größen und die eigenwillige 

Positionierung der Fotos ermöglichten das Springen zwischen einzelnen Aufnahmen und 

ließen durch die unterschiedlichen Möglichkeiten der Verknüpfung einzelner Szenen ver-

schiedene, individuell auf den Lesenden zugeschnittene Abfolgen der Geschehnisse zu. 

Der in der oberen Bildhälfte positionierte Slogan „The daily doings of Mercedes are end-

lessy complex and satisfying“ verstärkte dieses Konzept zusätzlich. Der Wechsel an Ein-

stellungen erzeugte eine Dynamisierung des Gezeigten, welche die Aufmerksamkeit des 

Lesepublikums steigerte.202 Das abschließende, über 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.203 Im intimen, nicht aber sentimentalen Portrait Formicas war Moraths Bewunderung 

für Formica jedenfalls allgegenwärtig. Die Fotografie erhielt durch ihre Farbigkeit außer-

dem einen Sonderstatus in der ansonsten schwarz-weißen Reportage. Die starken, klaren 

Farben transportierten Formicas Schönheit und Anmut sowie ihr freudiges, sympatisches 

Gemüt, die auch im Text angesprochen wurden.  
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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 ihrem Büro, ihre Anhörung bei Franco, die fein kompo-

nierten Portraits zusammen mit ihrer Mutter sowie die eher informellen Aufnahmen ge-

meinsamer Ausflüge im Print gestrichen. Dass die Zusammentreffen mit der intellektuellen 

und gesellschaftlichen Elite strukturell begünstigt abgedruckt wurden, korrespondiert auf-

fallend gut mit dem Ethos des „magazine of leisure for richer living“204, welches seine Le-

serInnen stets am internationalen Jetset teilhaben lassen wollte. 

 

4.2.  L’Œil: „ La sculpture polychrome catalane“ (1955)205 

Morath erhielt 1954 gleich zwei Aufträge der Pariser Zeitschrift L’Œil, 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 Jänner 1955. Geor-

ge und Rosamund Bernier fungierten als HerausgeberInnen und gelegentlich als AutorIn-

nen der monatlich erscheinenden Kunstrevue. Eine interessante, personale Überschneidung 

mit Moraths Buchprojekt zu Pamplona bildet Robert Delpire, der sowohl als Redakteur der 

Zeitschrift (im Impressum als „Directeur technique“ vermerkt206) agierte, als auch im glei-

chen Jahr Moraths ersten Bildband „Guerre à la tristesse“ herausgab (s. Kap. 4.5).207 Ohne 

genaue Auflagezahlen ausfindig machen zu können, lässt die Aufmachung und Ausrich-

tung der Zeitschrift darauf schließen, dass hier ein sehr spezielles, fachlich gebildetes Kli-

entel bedient wurde. Beiträge der Ausgabe 4/1955 (15. April 1955), in die Moraths Foto-

grafien Eingang fanden, reichten von KünstlerInneninterviews über spezifische Fachartikel 

zur Synagogenarchitektur der Region Vaucluse, zur Farbigkeit der romanischen Skulptur 

Katalaniens oder zu den angewandten Künsten des vorderen Orients des 17. und 18. Jh., 

hin zu Homestories von KunstsammlerInnen – die Ausführungen ließen aber niemals 

Zweifel aufkommen, dass stets von Objekten der Hochkultur die Rede war. Leserbriefe 

von Mitgliedern der Académie Goncourt und die gezielten Werbeeinschaltungen vervoll-

ständigen das Bild der intellektuellen, humanistisch aufgeklärten Leserschaft: Neben An-

zeigen für Antiquariate, Kunstgalerien, der Societé des Amis du Louvre und luxuriöser 

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

Huit“ abgedruckt, einer Verlagedition Delpires, in dem die aktuellen Bildbände von Dois-
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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“208 angepriesen. 

Das Cover der April-Ausgabe (Abb. 118) übt sich trotz einer ganzformatigen Farbabbil-

dung in eleganter Zurückhaltung. Die Schriftanteile sind in Schwarz-Weiß gehalten und 

auf das Notwendigste reduziert: Im Gegensatz zu der prominenten Platzierung des Namens 

der Zeitschrift in der linken, oberen Bildhälfte sind die bibliographischen Eckdaten unauf-

fällig und in heller Schrift wiedergegeben, auf Hinweise zu den einzelnen Themen der 

Ausgabe wird zur Gänze verzichtet. Die formatfüllende Fotografie zeigt eine Detailansicht 

mit dem Thema „Sieg des Davids“ eines romanischen Freskos von Santa María de Tahull. 

Paradoxerweise wurde dieses Werk im Artikel zur mittelalterlichen Kunst Kataloniens 

nicht abgedruckt, sondern nur erwähnt. Da das Fresco im Museo de Arte Cataluna konser-

viert wurde, ist anzunehmen, dass die Aufnahme von Morath stammte, obwohl in ihrem 

Archiv keine Abzüge erhalten blieben. 

Das Layout des Artikels zur kolorierten romanischen Skulptur Kataloniens (Abb. 119–122) 

entspricht der seriösen Linie von L’Œil. Ganzseitige und kleinformatige Abbildungen 

wechseln einander ab, letztere sind stets harmonisch auf die Textblöcke in Dreierspalten 

abgestimmt, wodurch ein nüchterner, zurückhaltender 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.209 Der kunsthisto-

rische Fachartikel ist trotz des Fachvokabulars klar und verständlich formuliert, zahlreiche 

Bildvergleiche verdeutlichen die Ausführungen. Die in den Artikel einführende Fotografie 

(Abb. 119) gewährt auf Augenhöhe einen Einblick in einen der musealen Räume, die übri-

gen Fotografien (Abb. 120–122) entsprechen in ihrer frontalen Wiedergabe vor neutralem 

Hintergrund den Konventionen gängiger Kunstreproduktionen. Abbildungslegenden erin-

nern durch das kunsthistorische Vokabular an die Texte von Museumsplaketten, wodurch, 

gemeinsam mit dem Eröffnungsbild und dem begleitenden Text, ein musealer Rundgang 

unter der Führung 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 stärker zur Geltung kommen.  
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4.3.  L’Œil: „48, Paseo de Gracia“ (1955)210 

Moraths Fotoreportage zur Sammlung der Familie Vilato erschien in der Ausgabe 4/1955 

von L’Œil, von der bereits im vorherigen Kapitel die Rede war, nähere Informationen zur 

Zeitschrift, den Verlegern und der Blattlinie sind deshalb dem Kapitel 4.2. zu entnehmen. 

Das Layout des Beitrages (Abb. 123–127) schließt in seiner reduzierten Geradlinigkeit und 

übersichtlichen Struktur an die anderen Artikel der Zeitschrift an. Erneut führt eine beson-

ders aussagekräftige Fotografie auf Augenhöhe 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 Türstock und Wandbordüren auch eine Rahmung erfährt. In beiden Bild-

flächen wird der Blick auf Frauen in weißen Gewändern gelenkt – auf der Leinwand ein 

Mädchen während ihrer ersten Kommunion, im Foto Picassos Schwester Lola Vilato in 

ihrem Nachthemd und einem weißen sowie einem gemusterten Überwurf. Die komposito-

rischen Parallelen sind inhaltlich motiviert, wie der Text verrät: Picasso malte seine 

Schwester während ihrer ersten Kommunion, mit ihr posierte der gemeinsame Vater, der 

im Hintergrund des Werkes zu erkennen ist. Picassos Neffen sind formal ähnlich – dunkel 

gekleidet, trotz der Seitenansicht schlecht erkennbare Gesichtszüge – wie ihr Großvater auf 

der Leinwand im Umkreis der hell gekleideten Lola positioniert. 

Die Fotostrecke druckte in Schwarz-Weiß Portraits der Familie, Interieuransichten und 

Kunstreproduktionen ab, wohingegen die wertvollen Farbdrucke ausschließlich Kunstre-

produktionen vorbehalten blieben. Die einzelnen Abbildungen wurden bewusst im Text-

fluss positioniert und geschickt miteinander verknüpft. 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 großforma-

tigen, aktuellen Fotografie Lola Vilatos auf der gegenüberliegenden Seite. Auch über 50 

Jahre später und in einem anderen Medium wiedergegeben, nimmt Picassos Schwester 

eine ähnliche Haltung ein und blickt dem Lesenden direkt in die Augen. Sogar die vertika-

le Linienführung im Hintergrund der Zeichnung korrespondiert mit der Tapete der Woh-

nung auf der Fotografie. Nach zahlreichen Kunstreproduktionen der Sammlung, war die 

abschließende Fotografie der Reportage erneut ein Portrait.  L’Œil wählte jene Aufnahme 

aus, die Jaime Vilato vor einem Portrait seines Onkels zeigte (Abb. 127). Währenddessen 

die real anwesende Person gedankenversunken der Welt entrückt scheint, blickt der junge 

Pablo Picasso von der Leinwand direkt in die Kamera. Die verhältnismäßig einheitliche 
                                                
210 L’Œil 1955, S. 4–13. 
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Ausleuchtung der Szene und die Perspektive auf Augenhöhe der Protagonisten vermitteln 

eine ruhige, statische, fast andächtige Atmosphäre. Die Ähnlichkeiten der beiden in unter-

schiedlichen Medien Portraitierten werden durch die Choreographie ihrer Blicke zusätzlich 

verstärkt. Das Gruppenportrait zu Beginn der Reportage, die Kombination zweier Portraits 

in unterschiedlichen Medien und die abschließende Fotografie teilen sich eine ähnliche 

kompositorische Struktur: Verschiedene Realitätsstufen werden prägnant miteinander ver-

schränkt, indem die unterschiedlichen, künstlerischen Medien aufeinander Bezug neh-

men.211 

Als Urheberin des Textes war zwar Rosamund Bernier in der Zeitschrift angegeben, gleich 

darunter wurde jedoch vermerkt: „Reportage photographique de Inge Morath“212. 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 fällt der Artikel allerdings 

deutlich ausführlicher 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 zusätzlich mündlich austauschten. Bernier 

überarbeitete Moraths Essay und fügte ihm Informationen zu den einzelnen, abgebildeten 

Werken und Picassos Werdegang hinzu. Komplimentär zu dem in Kapitel 4.2. analysierten 

Artikel wurde auf Moraths persönliche 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 eigentümlich, eindringlich und ansprechend in 

ihrer Überschneidung verschiedener Realitätsebenen, dass diese eine weitaus stärkere Re-

zeption erfuhren.213 

 

4.4.  Life: „A Family Cache of Picassos“ (1955)214  

Zwei Monate nachdem Moraths Fotoreportage zur Familie Vilato in L’Œil erschienen war, 

druckte auch Life, Teil des Verlagshauses Time Inc., die Story zur Sammlung Vilato auf 

fünf Seiten ab (Abb. 128–131). Der Befund, dass die Entstehungsgeschichte sowie formale 

und inhaltliche Strategien des wöchentlich erscheinenden Bildmagazines bereits sehr gut 

                                                
211 Vgl. Folie 1999, S. 34. 
212 L’Œil 1955, S. 5. 
213 Siehe Morath 1994a, Folie 1999 oder Lahs-Gonzales 1999. 
214 Life 1955, S. 124–130. 
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aufgearbeitet sind, mutet in Anbetracht der Bandbreite an wissenschaftlichen Publikatio-

nen beinahe wie ein Euphemismus an.215 Life wird in der Fachliteratur, die sich aus der 

Selbstdarstellung des Magazines speist, zum definitiven Maßstab des (Magazin-) Foto-

journalismus, zur „Quintessenz aller Illustrierten“216 erklärt. In der Folge ist Life in der 

wissenschaftlichen Rezeption viel dominanter, als die Illustrierte am Markt oder in der 

Öffentlichkeit jemals war.217 Noch heute wird eine akademische Auseinandersetzung mit 

dem Medium durch die vollständige und kostenfreie Bereitstellung aller Ausgaben von 

Life auf Google Books inklusive zahlreicher Suchfunktionen begünstigt.218  

Wie Stein ausführt, steckte hinter der zurückhaltenden Pose des „verantwortungsbewuss-

te[n] Understatement[s]“219 der Zeitschrift die Strategie, durch den seriösen, redaktionellen 

Teil des Blattes das Vergnügen an den lukrativen Farbinseraten zu erhöhen.220 Gleichzeitig 

versuchte Life, Farbseiten auch in das „redaktionelle Konzept der gewagten Langeweile“221 

zu integrieren, diese wurden meist für Kunstreproduktionen oder für Fotografien von 

Broadway- Produktionen eingesetzt, da die Bereiche Kunst und Kultur das Image des Blat-

tes noch zusätzlich unterstrichen.222 Als Capa realisierte, dass Life gelegentlich auch in 

Farbe publizierte – ab  1941 sogar am Cover223 – forcierte er die Verwendung von Ko-

dachromes unter den Magnum-ForografInnen, da er sich stets auf den Markt einstellte und 

das Honorar für Farbaufnahmen zusätzlich höher ausfiel als für Schwarz-Weiß-

Aufnahmen. Ironischerweise war schließlich Life nicht der Hauptabnehmer für die Stories 

in Farbe, sondern Holiday.224 Nach ausführlicher Recherche kann davon ausgegangen 

werden, dass es sich bei dem Beitrag zur Sammlung Vilato um Moraths erste in Life veröf-

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

                                                
215 Eine übersichtliche Zusammenfassung findet sich beispielsweise bei Willumson 1992, S. 14–24. 
216 Stein 2003, S. 137. 
217 Vgl. Ebd., S. 136–137, 144. Stein nennt als Beispiel für den immer noch vorherrschenden „wissenschaft-
lichen Tunnelblick auf Life“ die Publikation: Erika Doss (Hg.), Looking at Life Magazine, Washington 2001. 
Ebd., S. 144. 
218 Im Gegensatz dazu müssen andere Zeitschriften zumindest aus Bibliotheken ausgehoben, meist aber in 
Fernleihe bestellt und anschließend von Hand nach relevanten oder gefragten Beiträgen durchsucht werden. 
Eine Übersicht der Life-Ausgaben auf Google Books kann unter folgendem Link aufgerufen werden: 
books.google.at/books/about/LIFE.html?hl=de&id=N0EEAAAAMBAJ&redir_esc=y (zuletzt aufgerufen am 
16.02.2015). 
219 Stein 2003, S. 153. 
220 Vgl. Ebd., S. 153. 
221 Ebd., S. 155. 
222 Vgl. Ebd., S. 155. 
223 Vgl. Ebd., S. 160. 
224 Vgl. Young 2014, S. 10. 
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Haas’ erste Fotoreportage zu den Kriegsheimkehrern in Heute wurde von Life erneut pu-

bliziert.225  

Das Layout des Artikels (Abb. 128–131) mutet im Vergleich zu L’Œil überladen und un-

übersichtlich an. Im amerikanischen Wochenblatt wurde eine kürzere Fassung als in der 

französischen Kunstrevue abgedruckt, sowohl hinsichtlich des Textes, als auch in Anbe-

tracht des Bildmaterials. Als einführende Fotografie wurde der Ausschnitt eines ähnlichen 

Portraits der Familie Vilato gewählt (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 Bildflächen wie in L’Œil findet in Life keine Ent-

sprechung. Darunter wurde zusätzlich eine Fotografie Pablo Picassos abgedruckt, um die 

Story für ein größeres Massenpublikum thematisch zu verorten. Auf der gegenüberliegen-

den Seite wurde ein realistisch-pointilistisches Portrait einer Spanierin in Tracht abge-

druckt, das auch schon in L’Œil ganzseitig und in Farbe Eingang fand (Abb. 126). Auch in 

dieser Version der Veröffentlichung 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 eingeräumt (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 französischen 

Kunstblatt statt. Der Fokus wurde stärker auf die Werke Picassos gelenkt, nur wenige Por-

traits bzw. Genrebilder und Stillleben wiedergegeben sowie die persönliche Entstehungs-

geschichte der Story zur Gänze gestrichen bzw. missverstanden. Für den begleitenden 

Kurztext wurde schlecht recherchiert – der oder die namentlich nicht erwähnte AutorIn 

verstand den Artikel in L’Œil offensichtlich falsch, da nicht Bernier, sondern Morath die 

Vilatos in Barcelona besucht hatte. Der kurze, wenig informative Text von drei Absätzen 

wurde auf den folgenden Seiten von Bildlegenden abgelöst. In der direkten Gegenüberstel-

lung wird deutlich, dass, während in L’Œil stets eine genaue Analyse des Werks in der 

Textspur mitlief, Life auf eine rein visuelle Sinnesfreude ausgerichtet war. Die französi-

sche Kunstrevue war, trotz ihrer inhaltlichen Fokussierung auf visuelle Zeugnisse, im Ver-

gleich zu dem amerikanischen Fotomagazin sehr textlastig. Obwohl beide Zeitschriften 

                                                
225 Vgl. Simak 1990, S. 16 und Stein 2003, S. 147. 
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den Anspruch erhoben, gleichermaßen zu erziehen und zu unterhalten, können die unglei-

chen Resultate aus den gegensätzlichen Zielgruppen der Magazine erklärt werden. 

 

4.5.  Robert Delpire: „Guerre à la tristesse“ (1955)226 

Neben den bisher vorgestellten Zeitungsartikeln wurde im Jahr 1955 auch Moraths erster 

Fotobildband mit dem Titel „Guerre à la tristesse“ (dt. etwa „Krieg gegen die Traurigkeit“) 

veröffentlicht. Der Pariser Verleger Robert Delpire war, wie bereits erwähnt, sowohl im 

Presse-, als auch im Verlagswesen tätig: Er arbeitete ab 1950 in der Redaktion der Zeit-

schrift Revue Neuf und ab 1955 für L’Œil und gründete 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.227 Von Thomas Gunther wird er 

als „stets sehr aufgeschlossen für Neuerungen, was die Auswahl der Fotografien, das 

Schriftbild oder die Vorrangstellung der Bilder anging“ beschrieben.228 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 

„Images à la sauvette“ (1952), „Danses à Bali“ (1954), „D’une Chine à l’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, prägten 

das Genre des Fotobildbandes nachhaltig und genießen bis heute großes Ansehen.229 Der 

Sammelband „Animaux d’Afrique“ (1953) der Tierfotografin Ylla und Moraths Fotobü-

cher „Guerre à la tristesse“ (1955), „De la Perse à l’Iran“ (1958) und „Tunesie. De Cartha-

ge à demain“ (1961) sind Delpires einzige Bildbände, die sich aus Aufnahmen von Foto-

grafinnen speisen. In historischen Anthologien bleiben sowohl Ylla als auch Morath oft 

unerwähnt.230  

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 Bücher ist ein pädagogischer Imperativ inhärent.231 Monika Faber be-

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

                                                
226 Dominique Aubier/Inge Morath, Guerre à la tristesse, hg. von Robert Delpire, Paris 1955. 
227 Für eine ausführliche Biografie Delpires siehe: Anon. 2015a. 
228 Gunther 1998, S. 574. 
229 Vgl. Ebd., S. 574 und Badger/Parr 2004, S. 190. 
230 Beispielsweise Badger/Parr 2004, S. 190. 
231 Gunther 1998, S. 574. 
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tur und zeitgenössischem Fotobuch zu schaffen.232 Die erste umfangreiche, wissenschaftli-

che Aufarbeitung der Geschichte des Fotobuches weist Delpire eine Schlüsselrolle im 

französischen 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 

„niche“, 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.“233  

Moraths Erstpublikation wurde 1955 in französischer Version unter „Guerre à la tristesse“ 

(Abb. 132) in Delpires Collection Neuf und in deutscher Version als „Fiesta in Pamplona“ 

(Abb. 133) im Züricher Verlag Manesse veröffentlicht, im Jahr darauf folgte die englische 

Fassung „Fiesta in Pamplona“, 1957 eine japanische Version.234 Das gestiegene Interesse 

an dem spanischen Traditionsfest kann einerseits auf die allmähliche 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 zurückgeführt werden. Seit der Jahrhundertwende von der Bourgeoisie ver-

dammt, ist ab den 1920er Jahren eine verstärkte Bautätigkeit 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 ließ.235 

Die annähernd quadratische Publikation speiste sich nicht ausschließlich, aber zu einem 

sehr großen Teil aus Moraths Fotografien. 16 Aufnahmen der über 150-seitigen Publikati-

on stammten nicht von ihr, sondern von den Fotografen Galle, Zubieta y Retegui, Roldane, 

Chapestro, Nisberg und Lusby. Verwunderlicherweise wurde für das Cover (Abb. 132–

133) auf eine Fotografie von Morath verzichtet – zugunsten einer Aufnahme Galles. Die 

ursprünglich schwarz-weiße, gelb eingefärbte Fotografie zeigt eine Szene während des 

encierro, ein Motiv, welches auch im Buch hauptsächlich in Aufnahmen der übrigen Foto-

grafen wiedergegeben wird. Der originale Titel hingegen ist ganz klar auf eine Fotografie 

Moraths zurückzuführen, in welcher sie die Worte „GUERRA A LA TRISTEZ[A]“ einer 

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

                                                
232 Vgl. Faber 2009, S. 265. 
233 Badger/Parr 2004, S. 190. 
234 Vgl. Kaindl 2000, S. 13. 
235 Vgl. 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 für das populäre, heitere und farbenfrohe 

Spektakel rund um San Fermin. Fotografien mit inhärenten Schriftzügen bilden aufgrund 

der Doppelung schriftlicher Bestandteile zudem bis heute ein spezielles Problem der Lay-

outgestaltung, weswegen häufig auf diese Art von Aufnahmen für das Cover verzichtet 

wird.236 Die Einbandprägung der Publikation (Abb. 135) ging auf die Druckserie „Le Tau-

reau“ von Pablo Picasso zurück, welche zwischen Dezember 1945 bis Jänner 1946 ent-

stand.237 Die verschiedenen Stadien der Serie zeugen von der allmählichen Reduktion des 

Stiermotives von realitätsnahen Darstellungen hin zu linear-abstrakten Kompositionen 

(Abb. 136). Für den Einband wurde ausschließlich auf die Resultate des Abstraktionspro-

zesses zurückgegriffen, 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 fünf Kapitel gegliedert, auf welche jeweils eine auf 

die Stationen der Fiesta abgestimmte Bilderstrecke folgt. In jedem Bildteil sind sowohl 

Schwarz-Weiß- 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-Weiß-Aufnahmen überwiegen, was Jacob da-

zu bewegt, die Publikation als „largely black and white monograph“238 zu titulieren, so 

kann jedoch angesichts des archivarischen Verhältnisses 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 über eine gesamte Doppelseite (Abb. 141) oder zwei jeweils seitenfüllende 

Aufnahmen – meist Hochformate – werden einander gegenübergestellt (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 Größe und Gruppierung der einzelnen Aufnahmen. Durch die strategische Positi-

onierung erhalten die Aufnahmen eine zusätzliche Bedeutung im Kontext, auf einer Dop-

pelseite entwickeln sich einzelne Szenarien. Auf Bildunterschriften wird komplett verzich-

tet, wodurch die visuellen Zeugnisse in ihrem Fluss ungestört bleiben. Überblendungen 

und Überschreitungen des Rahmens werden räumlich dargestellt, die Bilder funktionieren 

weniger als singuläres Einzelwerk, denn als Teil eines narrativen Ablaufes. Die bewusste 
                                                
236 Für diesen Hinweis danke ich Kurt Kaindl in einem persönlichen Gespräch im Februar 2015. 
237 Vgl. Anon. 2015b. 
238 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 fünf Bildstrecken widmen sich alltäglichen Straßenszenen, der Prozession, dem enci-

erro, der Haltung der Stiere und dem Stierkampf selbst. Von bestimmten Motiven, wie 

dem Stierlauf oder den getöteten Tieren nach dem Kampf, machte Morath kategorisch we-

niger Aufnahmen. Da diese allerdings im Bildband – für eine im Sinne Delpires „vollstän-

dige“, enzyklopädische Darstellung des Themas – scheinbar erwünscht waren, wurde für 

die Aufnahmen des encierro und der Kadaver auf Fotografien anderer zurückgegriffen.  

Die Publikation ist für die Gattung des Fotobildbandes sehr textlastig und für die Kategorie 

des Reisebuches sehr bildlastig, jedoch in ihrer Mischung von informativen und unterhal-

tenden Anteilen typisch für Delpires Verlagstätigkeit. Die parallellaufende Textspur fasst 

Lahs-Gonzales wie folgt zusammen: „Aubiers Aufsatz erkundet die Ursprünge der spani-

schen Riten und Feste und beschreibt sie auf ebenso poetische wie anschauliche Weise.“239 

Unerwähnt bleibt, dass der Essay in seiner politischen Ausrichtung humanistische Tenden-

zen und eine Rhetorik des Kalten Krieges auf bizarre Weise miteinander vereint. Explizit 

geäußerte und implizierte Vorurteile und Stereotype beschwören eine spanische Lebens-

realität weit weg von den modernen Nationalstaaten West- und Mitteleuropas.  

Hier knüpfte Aubier offensichtlich an das, in den 1950er Jahren längst überholte, anti-

europäisch-isolationistische Staatskonzept von Ángel Ganivet an, welches auf der Unter-

scheidung zwischen Ländern des utilitaristischen Fortschrittes und der ewigen Substanz 

des spanischen Geistes basierte.240 Auch das Gedankengut Miguel de Unamuno, welcher 

Don Quijote als Symbolgestalt des spanischen „ewigen Wesens“ von der oberflächlichen 

und materialistischen Ratio des restlichen Europas abhob,241 hatte möglicherweise 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 zurückgriff, können an dieser Stelle Parallelen 

zwischen Bild- und Textspur festgestellt werden. Beide führen hier einem französischen 

bzw. deutschen oder britischen Publikum weniger die kulturelle Wirklichkeit Spaniens vor 

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

                                                
239 Lahs-Gonzales 1999, S. 65–66. 
240 Ángel Ganivets Essays „Idearium espanol“ (dt. „Spaniens Weltanschauung und Welteinstellung“) wurden 
1897 veröffentlicht: „So wie ich glaube, dass uns viele Völker Europas überlegen sind, wenn es um Abenteu-
er im Bereich der materiellen Herrschaft geht, glaube ich auch, dass es für die geistige Schöpfung keines mit 
so geläuterten natürlichen Fähigkeiten wie die unseren gibt.“, zit.n. Hinterhäuser 1979, S. 231. Vgl. dazu 
auch Bernecker 2010, S. 20. 
241 Vgl. 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 männlichen Ideals, andererseits als introvertierter, verletzlicher Held des Ab-

surden – präsentieren. 

Der Klappentext der Publikation korrespondiert auf eigentümliche Weise mit den Be-

obachtungen der letzten Seiten: „Dieses Buch erlaubt uns, ein kleines Wunder zu vollbrin-

gen: nämlich das Fest des heiligen Firmin, wann immer es dem Besucher gefällt, mitzuer-

leben. Die Bilder sind mit keinen Legenden versehen. Die Erläuterung ist heikel, man muß 

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 würde.“ Offen wird den 

Bildern größere Wichtigkeit sowie Aufrichtigkeit („die Erläuterung ist heikel“) als dem 

Text zugesprochen – obwohl die Fotografien als gleichermaßen „suggestiv“ verstanden 

werden können. 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 

Lektüre. 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 Stück Hochkultur zu präsentieren. Diese Verschränkung von 

massentauglicher Unterhaltung und ästhetischem Anspruch ist charakteristisch für 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 

schätzte.242 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.243 Auch der Umstand, dass bei den Fotostrecken auf 

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

                                                
242 Vgl. Kaindl, Experteninterview II, Abschnitt 14. 
243 Delpire im Interview mit Jacob, 5. März 2008, vgl. Faber 2009, S. 265 und Fußnote 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-

terführend argumentiert Monika Faber, dass deshalb nicht nur Moraths Publikationen, son-

dern auch ihr unpubliziertes Werk zum Vergleich mit ihren etablierten KollegInnen heran-

gezogen werden müsse. Ungeachtet dessen schätzt Kaindl „Guerre à la tristesse“ als Mo-

raths „erste umfassende Arbeit [ein], die deutlich ihre Handschrift und ihre spezielle Bild-

auffassung erkennen lässt“.244 In der Fotostrecke ist Moraths Standpunkt deutlich erkenn-

bar, zugleich sind ihre Aufnahmen von großem Einfühlungsvermögen, Mitgefühl und Res-

pekt den fotografierten Subjekten gegenüber geprägt.245  

 

4.6.  Lola Garrido: „España en los 50“ (1994)246  

Die Publikation „España 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 tätig, die-

ser prägte sie nachhaltig in ihrem Umgang mit Fotografie. Beispielsweise steht in ihrem 

Verständnis die Kontextualisierung einer Fotografie stets an erster Stelle. Garrido be-

schreibt die Zusammenarbeit mit Inge Morath während der 1990er Jahre, welche zu zahl-

reichen Publikationen und Ausstellungen im spanischen und internationalen Raum führten, 

als eine ihrer zentralen Schaffensepisoden.247 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 zählten neben Delpire und Garrido vor allem Kaindl und Blüml, ebenfalls 

wurden einige Projekte mit Aperture verwirklicht. Die Ausrichtung einer Publikation und 

die konkrete Bildauswahl wurde stets in intensiver Zusammenarbeit entschieden.248 Im 

                                                
244 Kaindl 2000, S. 13. 
245 Vgl. Faber 2009, S. 265 
246 Inge Morath, España en los 50s, hg. von Lola Garrido, Madrid 1994. 
247 Vgl. Fernández-Santos 2013. Morath und Garrido realisierten „España en los 50s“ (Morath 1994a), „San 
Fermin Años 50“ (Morath 1997) und „Camino de Santiago“ (Morath 1998). Vgl. Jacob 2009a, S. 190. 
248 Vgl. Kaindl, Experteninterview II, Abschnitt 7–8. 
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Vorwort zu „San Fermin Años 50“ beschreibt Lola Garrido, dass sie gemeinsam mit Mo-

rath die Bildauswahl für die Publikationen traf.249 

„España 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 für weitere Projekte nach Spanien zurückkehrte. 250 Die 

deutsche Übersetzung „Spanien in den fünfziger Jahren“ des spanisch-englichen Originals 

folgte 2000 in gleichem Format, ähnlicher Layoutgestaltung und identer Bildauswahl.251 

Einer zeitgemäßen Ästhetik verpflichtet, zeugt das Fotobuch in seiner Konzeption davon, 

dass zwischen der Veröffentlichung von „Guerre à la tristesse“ und diesem Bildband fast 

vierzig Jahre liegen. In dieser Zeitspanne avancierte Morath von Magnums „greenhorn“ zu 

einer renommierten Fotokünstlerin, wie beispielsweise die Einbandprägung mit der Signa-

tur Moraths (Abb. 148) deutlich vor Augen führt. Gleichermaßen ist dem Layout, Text- 

und Bildauswahl abzulesen, dass es sich hierbei um das Werk einer anerkannten Künstler-

persönlichkeit handelt. Das Cover des querformatigen Bildbandes (Abb. 149) ziert eine 

Aufnahme Moraths, die einen schlafenden Ochsentreiber zeigt und von einem späteren 

Spanienaufenthalt stammte. Parallel zu der Aufnahme sind die Schriftanteile des Covers 

zurückhaltend seriös in schwarz und weiß gehalten. Den Konventionen eines Ausstel-

lungskataloges entsprechend, führen kurze Essays zu Beginn der Publikation in die The-

matik ein, der anschließende Bilderteil bleibt in seinem narrativen Fluss durch das Fehlen 

weiterer Texte ungebrochen. Anders als in „Guerre à la tristesse“ verfasste Morath in die-

ser Publikation auch die einführenden Kapitel. In kurzen Abrissen, die in Thematik und 

Wortwahl stark in Moraths Captions wurzeln, skizzierte Morath symbolisch anmutende 

Begebenheiten und interessante Persönlichkeiten, die sie in Spanien kennenlernte und ei-

nen bleibenden Eindruck bei der Fotografin hinterließen. Ihre persönlichen und lebhaft 

geschilderten Gedanken zu Spanien haben mit wissenschaftlichen Analysen, wie sie sich 

gewöhnlich in einem Ausstellungskatalog finden, nichts gemein, und vermitteln in ihrer 

Leidenschaftlichkeit den Eindruck, als haben diese nie veröffentlichten Erzählungen Mo-

rath jahrzehntelang auf der Zunge gelegen. In diesem Sinne ist die Publikation eher im 

Umfeld autonom gestalteter Fotobücher zu verorten. 

                                                
249 Vgl. Morath 1997, S. 9. 
250 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. 
251 Die Texte wurden lediglich ins Deutsche übersetzt, sogar die zweisprachige Textstruktur blieb erhalten. 
Siehe Morath 1994a. 
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Im anschließenden Bilderteil erfolgt bezüglich 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 Größen asymetrisch anzuordnen sowie schriftliche und visuel-

le Bestandteile miteinander zu verflechten, einer Ästhetik der 1950er Jahre verhaftet. Mo-

rath verabschiedete sich von dieser Formatierung zugunsten einer zeit- und standesgemä-

ßen Einzelpräsentation der Fotos, die stärker an konzeptionelle Fotobücher bzw. an die 

museale Erfahrung angelehnt ist (Abb. 150–153, 156–158). Die Narration entfaltet sich 

nicht mehr räumlich – auf dem Platz einer Doppelseite –, sondern zeitlich – durch das 

Weiterblättern 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.“252 Wie bei einer Exposition im musealen Kontext wird der singuläre Charakter 

jeder Fotografie betont, indem auf einer Seite stets nur eine Fotografie abgedruckt ist. In 

diesem Format werden einzelne Aufnahmen durch die Gegenüberstellung in Zweiergrup-

pen kontextualisiert. Aufgrund des weißen Hintergrundes, der Zentrierung jeder Fotografie 

und der beigefügten 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.253 Das Querformat der Publikation begünstigte den Abdruck querformatiger Fo-

tos, weswegen diese quantitativ im Bildband überwiegen.  

Morath hatte durch ihren veränderten Status ein bedeutend größeres Mitspracherecht bei 

Konzeption, Gestaltung und Bildauswahl des Buchprojektes. Sie entschied sich dazu, Bil-

der der Reisen 1954 mit Aufnahmen weiterer Spanienaufenthalte zu kombinieren und 

gleichermaßen auf bereits publizierte und unpublizierte Fotografien zurückzugreifen. Bei-

spielsweise waren ihre Straßenaufnahmen Madrids oder die Zeugnisse ihres wochenlangen 

road trips durch Andalusien noch nie veröffentlicht worden, diese auftragsfreien Fotoserien 

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

                                                
252 Panzer 2009, S. 8. 
253 Vgl. Kaindl, Experteninterview II, Abschnitt 6. 
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erstmals in einem kunsthistorischen Kontext diskutiert und in zahlreichen Ausstellungspro-

jekten gewürdigt wurde.254  

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 zufälliger Straßenszenen zu verorten: Morath flanierte mit der Kamera durch 

die Gassen Madrids und hielt unvorhergesehene Begegnungen mit der Kamera fest. Wie 

Lahs-Gonzales beschreibt, präsentierte Morath in dieser Aufnahme die Straße als „wahre 

Bühne von Zufallsereignissen mit einem ungeheuer starken symbolischen Potential“.255 Da 

die Fotografie am Kontaktabzug von gänzlich anderen Sujets eingebettet ist, wird klar, 

dass Morath das Motiv nur ein einziges Mal aufnahm. Sie strukturierte die Objekte auf der 

Bildfläche der Kamera zu einer gezielten Komposition, bevor sie abdrückte, fotografierte 

sehr überlegt 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 Zeitungsblättern und der Tasche zur Rechten der 

Straßenverkäuferin. Auch der schwarz verdeckte Körper der Frau erscheint mehr als geo-

metrische, denn als menschliche Form, da der Umriss durch die Zeitungen stark verändert 

wird.256 Durch die Maskierung von Gesicht und Händen durch einen Alltagsgegenstand 

und dem Motiv des Schlafes verstärken sich surrealistische Bezüge. Aufgrund der verbor-

genen Identität entsteht eine gleichzeitig rätselhafte und amüsante Szene. Dem Beispiel ist 

Moraths Vorliebe für ungewöhnliche, 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“, Begründungen oder nähere Spezi-

fizierungen fügte sie leider keine hinzu.257 Verwunderlicherweise geht auch Lahs-Gonzales 

in ihrem Essay nicht auf diese kryptische Äußerung ein. In Anbetracht des drei Jahre später 

veröffentlichten Ausstellungskataloges „Goya. Images of Women“258, in dem Tomlinson 

resümiert, dass die mannigfaltigen Konfigurationen Goyas Frauendarstellungen kaum auf 

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

                                                
254 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. 
255 Vgl. Lahs-Gonzales 1999, S. 64. 
256 Vgl. Ebd., S. 64. 
257 Vgl. Ebd., S. 64. 
258 Kat. Ausst. Museo Nacional del Prado/ National Gallery of Art 2002. 
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Bildnisse immer die Individualität der Frauen betonten,259 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 Annäherungen an das Werk bezeugen seine 

außergewöhnliche Komplexität, 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“260 verschwimmen.261 Als ein 

Beispiel sei hier das Blatt 34 „ Las rinde el Sueño“ (engl. „Sleep overcomes them“, Abb. 

155) herausgegriffen. In einem zeitgenössischen Kommentar der Caprichos, dem sog. 

„Prado“-Manuskript, ist zu Radierung 34 vermerkt: „No hay qe. dispertalas tal vez el sueño 

es la unica felicidad de los desdichados. • Don’t wake them! Sleep is perhaps the only hap-

piness of the wretched.“262 Jenseits der Parallelen der monochromen Farbgebung, des 

Formates und der Serialität, welche auf Medienspezifika der Radierung und Fotografie 

zurückzuführen sind, können auch Analogien formaler Strategien, beispielsweise die Iso-

lierung von Personen(gruppen), die dramatische Lichtführung 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 alltäglichen Lebensrealitäten und traum-

ähnlichen, surrealen Welten, welche symbolische Konnotationen ermöglicht, jedoch nicht 

dazu verpflichtet. 

Parallel zu dem Einzug der Aufnahmen in einen kunsthistorischen Kontext kann ein weite-

res Phänomen 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 hartnäckig aufrecht erhaltenen Mythos, Farbfotogra-

fie wäre außerhalb der Hochglanzmagazine erst langsam im Laufe der zweiten Hälfte des 

20. Jh. anerkannt und verwendet worden. Der Grund für die augenfällige Abwesenheit der 

Kodachrome-Dias liegt in der archivarischen Problematik begründet: Als Morath Mitte der 

1990er Jahre die Fotografien für die Publikation zusammenstellte, befanden sich in ihrem 

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

dachrome-Dias befanden sich hingegen in Magnums stock und hätten über Stichworte aus-

                                                
259 Vgl. Kat. Ausst. Museo Nacional del Prado/ National Gallery of Art 2002, S. 21. 
260 Ebd., S. 259. 
261 Vgl. Ebd., S. 257–259. 
262 Hofer 1969, Plate 34, S. 78. 
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findig gemacht werden müssen. Wie John Jacob überzeugend in „First Color“ argumen-

tiert, begnügte sich wahrscheinlich Morath lieber mit erstklassigen Schwarz-Weiß-

Aufnahmen, als auf Dias zweiter Wahl zurückzugreifen.263 Da ihre Farbaufnahmen gänz-

lich unberücksichtigt blieben, stellt die überfällige Publikation ihrer Spanienfotos 40 Jahre 

nach Entstehen der Fotoserien selbst nur eine Teilveröffentlichung 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-Weiß-Aufnahmen der gleichen Stories, in Beziehung gesetzt. 

 

4.7.  Lola Garrido: „San Fermin Años 50“ (1997)264  

Drei Jahre nach „España en los 50s“ entstand „San Fermin Años 50“ als erneute Zusam-

menarbeit zwischen Morath und Garrido, für 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 ältere Publikation (Abb. 

149), vornehmlich in seriösem Schwarz-Weiß gehalten. Die formatfüllende Wiedergabe 

einer Fotografie dreier Kinder zu San Fermin schafft ein geschicktes Spiel der neugierigen 

Blicke gegensätzlicher Richtungen: Die Kinder machen die Leserschaft des Bildbandes in 

ihrem ungläubigen Staunen neugierig auf das Spektakel, das diese – im Gegensatz zu ers-

teren – sehen können. 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, weiß 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 „España en los 50s“ führt 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, glänzenderes Papier gedruckt – noch stärker 

betont. Nach kurzen Einführungen seitens Lola Garrido und Arthur Miller sind zwei länge-

re Texte von Ramón Irigoyen und Inge Morath zu San Fermin zu finden. Morath schildert 

erneut ihre Erlebnisse während der Fiesta auf sehr persönliche und anschauliche Weise. Da 

                                                
263 Jacob 2009a, S. 197. 
264 Inge Morath, San Fermin Años 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 Ausführungen machen genauere Analysen einzelner Aufnah-

men oft erst möglich. Es lassen sich zahlreiche Parallelen zwischen Fotografien und beige-

fügtem Text ausmachen: Sowohl dem Verlauf der Fiesta, prägnanten Beobachtungen 

flüchtiger Straßenszenen, den Schwierigkeiten, einen matador zu fotografieren, als auch 

dem Changieren der Feierlichkeiten zwischen freudigem Überschwang und unheimlicher 

Mehrdeutigkeit, wird Platz eingeräumt. In Gegenüberstellung mit dem Text Dominique 

Aubiers aus „Guerre à 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 Ausfüh-

rungen.  

Analog zu „España en los 50s“ begünstigt das Buchformat die Wiedergabe gleichformati-

ger Fotografien, im Fall von „San Fermin Años 50“ sind aufgrund der hochformatigen 

Publikation vorrangig hochformatige Aufnahmen abgedruckt. Der gesamte Bildband be-

gnügt sich mit zwei formalen Strategien: Entweder werden zwei hochformatige Fotogra-

fien einander auf einer Doppelseite gegenübergestellt (Abb. 161–162, 164–166, 168) oder 

eine querformatige Fotografie erstreckt sich über die gesamte Doppelseite (Abb. 163, 167, 

169). Im Gegensatz zu „España en los 50s“, in welchem die Fotografien in ein relativ gro-

ßes, weißes Feld platziert und mit Bildunterschriften versehen werden, ist in dieser Publi-

kation fast das komplette Format mit Moraths Fotografien ausgefüllt, neben dem schwar-

zen Rahmen Magnums bleibt nur ein schmaler, weißer Rahmen, auch auf einzelne Bildbe-

schriftungen wird verzichtet. Die singuläre Wirkung einer Fotografie und ihre Beziehung 

zur gegenüberliegenden Aufnahme wird so in den Vordergrund gestellt. Ein weiteres pa-

ralleles Wesensmerkmal der Publikation zu „España en los 50s“ ist der erneute Verzicht 

auf Farbdias, da sich die gelungensten Aufnahmen, wie bereits erläutert, in Magnums stock 

befanden. Anders als die farbigen Pendants der Projekte, die in „España en los 50s“ abge-

druckt wurden, wurden Moraths Kodachromes zu San Fermin nicht erst mit dem Projekt 

„First Color“ einer größeren Öffentlichkeit zugänglich, da diese bereits in Delpires Publi-

kation Eingang fanden.  

Bei der konkreten Bildauswahl ist festzustellen, dass Morath gleichermaßen bereits veröf-

fentlichte Shots in bewährten Zusammenstellungen, als auch gänzlich unbekannte Auf-

nahmen in interessanten Arrangements gruppierte. Ausgesuchte Beispiele führen vor Au-
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gen, dass Morath mit Vorliebe querformatige Fotografien auswählte, die einer gewissen 

Symmetrie entsprechen und darausfolgernd auch in der Präsentation über 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 weiterführen (Abb. 161) 

bzw. gegensätzliche Perspektiven gleichzeitig erfahrbar machen (Abb. 165). Mehrfach 

spielte Morath in ihren Arrangements der Fotografien mit Tiefenzügen (Abb. 166) und 

formaler Verkettungen einzelner Kompositionslinien und Blickrichtungen (Abb. 164). Die 

Montage zweier Aufnahmen aus der Stierkampfarena lässt die Zuschauer kritisch Richtung 

geknicktem matador blicken (Abb. 168), anstatt gängiger Siegesdarstellungen des starken 

Halbgottes wird hier der Erfolgsdruck seitens des Publikums in den Fokus gerückt. 

Sowohl „Guerre à la tristesse“ als auch „España en los 50s“ und „San Fermin Años 50“ 

können 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 können 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 große zeitliche Differenz der Buchprojekte außer 

Augen zu lassen, wird an den Veröffentlichungen ersichtlich, wie entscheidend die Edito-

ren auf die Entstehung und Ausrichtung eines Bildbandes Einfluss nahmen.265 

Während „Guerre à la tristesse“ in seinem Layout stärker an den Illustrierten seiner Zeit 

und thematisch auf eine enzyklopädisch-anmutende Nacherzählung für den Leser ausge-

richtet ist, erinnert „España en los 50s“ in Layout und Konzept der subjektiven, histori-

schen Überblicksdarstellung stärker an einen Ausstellungskatalog im Kunstkontext. „San 

Fermin Años 50“ wiederum erweckt durch Layout, Papiergestaltung, persönliche Texte 

und geschickte Bildmontage den Eindruck, ein Künstlerbuch zu betrachten. „España en los 

50s“ und stärker noch „San Fermin Años 50“ unterwandern die, wie Gonzales sie nennt, 

„Methodik des Dokumentarischen“266. Die in den Bildbänden 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-

                                                
265 Vgl. Kaindl, Experteninterview II, Abschnitt 7. 
266 Lahs-Gonzales 1999, S. 67. 



 74 

grafie wach.267 Aus diesem Grund werden im nächsten Kapitel drei unterschiedliche Ver-

gleichsbeispiele herangezogen, um Moraths fotografische Praxis genauer in den verschie-

denen Möglichkeiten der visuellen Präsentation Spaniens Mitte der 1950er Jahre verorten 

und gleichzeitig von dem Werk ihrer KollegInnen differenzieren zu können. 

 

                                                
267 Vgl. 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 Œuvre auszumachen.269 Einerseits wird Cartier-Bresson, vor allem unter Bezug 

auf seine frühe Arbeit der 1920er und 1930er Jahre, als bildender Künstler begriffen, dem-

entsprechend werden seine Fotografien nach Komposition und Stil analysiert und kunsthis-

torische Stammbäume erstellt. Die Gründe für diese Kategorisierung sind vielfältig 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 Bücher 

von Picasso, Matisse und anderen KünstlerInnen der Pariser Schule veröffentlichte und so 

klar einem hochkulturellen Anspruch gerecht wurde.270 Einstimmig wird der surrealisti-

schen Bewegung der stärkste Einfluss zugesprochen, uneinig ist die Forschung bis heute 

darüber, ob es sich dabei um eine Frühphase Cartier-Bressons oder um die Verwendung 

zentraler, surrealistischer Kompositionselemente während seiner gesamten Schaffensphase 

handelt.271 Im Zuge der Magnum-Gründung 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:  

„Paß’sic auf, in welche Kategorie du eingereiht wirst. Wenn du als Surrealist bekannt wirst (schließlich ist 

Surrealismus die Lebensanschauung, die auf mich wahrscheinlich den stärksten Einflußsic ausgeübt hat – 

wenn auch nicht die surrealistische Malerei), dann wirst du nur alle paar Jahre einmal eine Ausstellung ha-

ben, und deine Arbeit wird als preziös 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.“272  

Hieran wird deutlich, dass für Cartier-Bresson die historische sowie politische Kontextua-

lisierung seiner Fotografien, unabhängig von Kompositionsregeln oder Stilfragen, unab-

dingbar war. Er konzipierte seine Arbeit als eine Synthese aus sozialem Engagement und 

ästhetischem Anspruch, deren die kunst- wie medienhistorische Forschung nur durch ein 

Zusammendenken beider Aspekte gerecht werden kann. 

                                                
268 Henri Cartier-Bresson, Les Européens, hg. von Robert Delpire, Paris 1955. 
269 Vgl. Kat. Ausst. Centre Pompidou 2014, S. 14. 
270 Badger/Parr 2004, S. 189. 
271 Kratzer 2013, S. 40. 
272 Morath zitierte diesen Gedankenaustausch in einem späteren Text, als sie versuchte, ihre Position zwi-
schen Künstlerin und Fotojournalistin zu verdeutlichen. Zit. n. Morath 1999, S. 11. 
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Cartier-Bressons „Images à la sauvette“, 1952 zusammen mit Robert Delpire veröffent-

licht, führte hinsichtlich seines Programmes, der theoretischen Fundierung und dem an-

spruchsvollem Layout zu einer radikal neuen Publikationskultur von Fotobildbänden. Jen-

seits der eigentlichen Aufnahmen lieferte das Fotobuch das theoretische Konzept der 

„Images à la sauvette“, welches als „decisive moment“ bzw. als „entscheidenden Augen-

blick“ unglücklich übersetzt, internationale Berühmtheit erlangte. 273  Cartier-Bressons 

Werkkomplex gestaltete sich jedoch breiter und vielschichtiger als die oftmalige Redukti-

on auf die wenigen, kanonistischen Fotografien, die in „Images à la sauvette“ abgedruckt 

wurden oder auf das Konzept des entscheidenden Augenblicks.274 Cartier-Bressons Bilder 

des Spanischen Bürgerkrieges aus der Perspektive der republikanischen Volksfront, die in 

„Images à la sauvette“ Eingang fanden, zählen zu Cartier-Bressons fotografischen Ikonen, 

in deren Analyse wiederholt auf surrealistische Einflüsse verwiesen wird.275  

Obwohl Cartier-Bressons fototheoretisches Konzept aus 1952 sowie seine Aufnahmen 

Spaniens aus den 1930er Jahren Morath während ihrer Spanienreise 1954 ohne Zweifel 

prägten, gestaltet sich die Gegenüberstellung mit einer späteren, nämlich zeitgleichen Fo-

toserie Cartier-Bressons deutlich vielversprechender. Wie bereits in Kapitel 2 dargelegt, 

reisten Cartier-Bresson und Morath im Sommer 1953 nach Spanien, um für ein großange-

legtes Projekt das Europa der Nachkriegszeit zu fotografieren. Die Zusammenarbeit mit 

Cartier-Bresson übte auf Moraths Arbeits- und Herangehensweise an das Medium der Fo-

tografie nachhaltigen Einfluss aus. Die Aufnahmen dieser gemeinsamen Reise erschienen 

schließlich 1954 als 20-seitiges Portfolio „The Face of Europe“ in Holiday und 1955 unter 

„Les Européens“ in Delpires Verlag Tériades.276  

Der Beitrag in Holiday , als dessen Urheber der Fotograf angegeben ist, enthält neben den 

großformatigen Fotografien nur minimale Textergänzungen. 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 führt zahlreiche Strategien von „Images à la 

sauvette“, einschließlich seiner hochkulturellen Kontextualisierung, fort: Im gleichen Ver-

lag erscheinend, knüpft „Les Européens“ an die überdimensionale Proportionierung, her-

                                                
273 Zu den Übersetzungsproblematiken siehe Kratzer 2013. 
274 Vgl. Kat. Ausst. Centre Pompidou 2014, S. 7. 
275 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 Vorgängers an. 

Das Cover (Abb. 173) stammt erneut von Miró, der die Komposition eigens für die Publi-

kation entwarf.277 In der kurzen Einführung verwebt Cartier-Bresson die Grundidee der 

Publikation, persönliche Erfahrungen während der Entstehung der Aufnahmen und Gedan-

ken zur Fotografie. Die Aufnahmen des darauffolgenden Bilderteils (Abb. 174–180) füllen 

das Format der Publikation beinahe zu Gänze aus, nie sind mehr als zwei Fotografien auf 

einer Seite abgedruckt. Die schmalen, weißen Rahmungen und unauffälligen Nummerie-

rungen, welche auf die Bildunterschriften am Ende der Publikation verweisen, lassen so-

wohl die Gattung des Künstlerbuches als auch Expositionsstrategien von Kunstsammlun-

gen anklingen. Sieben Doppelseiten präsentieren einen spanischen Alltag zwischen Guar-

dia Civil und Falange sowie besondere Feierlichkeiten der Kirche und der corridas in Por-

traits, Straßenszenen und Landschaftsdarstellungen. 

In direkter Gegenüberstellung 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 

höheres Ansehen des älteren 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 zurückzuführen war. Der Artikel betonte durch die Aneinanderreihung kleinerer 

Bilder stärker einen narrativen Ablauf, als die Fotografien als autonome Einzelwerke zu 

präsentieren.  

Ein Vergleich der Fotobildbände der beiden Magnum-FotografInnen gestaltet sich trotz der 

personellen, formalen und inhaltlichen Parallelen, aufgrund der unterschiedlichen Aus-

gangslagen und Ansprüche der Veröffentlichungen schwierig. Einer neuen Generation 

angehörend, 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 Unveröf-

fentlichtes sowie ihre späteren, als etablierte Fotografin konzipierten Publikationen, in ei-

ner Gegenüberstellung beachtet werden.278 Hinsichtlich der eigentlichen Aufnahmen Spa-

niens bildet die Wertschätzung der Farbfotografie eine zentrale Differenz in den Arbeits-

methoden der beiden FotografInnen. Cartier-Bresson fotografierte nur widerwillig und 

ausschließlich für Auftragsarbeiten in Farbe, in seinen Buchprojekten verzichtete der Foto-

                                                
277 Vgl. Impressum der Publikation Cartier-Bresson 1955. 
278 Vgl. Faber 2009, S. 265. 
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graf vollkommen auf Farbaufnahmen.279 Er fokussierte stärker auf gelungene Einzelshots 

als Morath, welche in visuellen Narrativen arbeitete. Während Cartier-Bresson in seinen 

Fotografien des Stierkampfes das Freizeitvergnügen des wohlhabenden Publikums in den 

Fokus rückte (Abb. 180), berichtete Morath von dem dadurch verursachten Druck des 

Stierkämpfers zu siegen (Abb. 168). Die FotografInnen 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 Gegenüberstellung 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 gegenübergestellt (Abb. 175–176) und als ein Aufei-

nandertreffen verschiedener historischer, kultureller und sozialer Diskurse inszeniert. Der 

Einfluss säkularer und sakraler Mächte wird durch symbolisch aufgeladene Alltagsszenen 

thematisiert (Abb. 174, 177). Durch die Erzeugung mystischer Atmosphären (Abb. 178) 

und der Verwendung von spiegelnden Flächen (Abb. 178–179) kommt es zu einer surrea-

listischen Verwirrung des Realitätssinnes. So ist auch in dieser frühen Phase Moraths Kar-

riere weniger das Sprechen von einem einflussreichen Lehrer-Schüler-Verhältnis, denn 

von einem angeregten Austausch unterschiedlicher Ansichten zweier gut gesinnter Kolle-

gInnen sinnvoll. 

 

5.2.  Brassaï: „Séville en fête“ (1954)280  

Die Publikation „Séville en fête“ weist hinsichtlich des Konzepts und der Thematik sowie 

aufgrund personaler Überschneidungen die frappantesten Parallelen zu Moraths „Guerre à 

la tristesse“ auf:  1954 – nur ein Jahr vor Moraths Erstveröffentlichung – 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 trägt. Neben 

einem Vorwort von Henry de Montherlant, setzt sich die Publikation aus einem Text von 

Dominique Aubier und Aufnahmen Brassaïs zusammen. Die deutsche Übersetzung „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. 

                                                
279 Vgl. Kat. Ausst. Centre Pompidou 2014, S. 256. 
280 Dominique Aubier/Brassaï, Séville en fête, hg. von Robert Delpire, Paris 1954. 
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Auch biografisch lassen sich Analogien der so unterschiedlichen Künstlerindividuen Bras-

saï und Morath ziehen: Brassaï, 1899 eine Generation vor Morath in Ungarn geboren, emi-

grierte ebenfalls von seiner Heimat über Berlin nach Paris, wo er ab 1924 in Redaktionen 

deutschsprachiger Zeitschriften arbeitete und vorrangig unter KünstlerInnen und Intellek-

tuellen verkehrte. Er pflegte, privat sowie durch seine künstlerische Arbeit, eine intensive 

Verbindung zu den Surrealisten, obwohl er der Bewegung nie angehörte. Schließlich fand 

auch Brassaï über die journalistische Tätigkeit und sein großes Interesse für bildende 

Kunst und Literatur zur Fotografie und kombinierte seine Aufnahmen stets mit selbst ver-

fassten Captions, da er großen Wert auf die Kontextualisierung seiner Fotografien legte.281 

Für das Cover der Publikation (Abb. 181) wurden Aufnahmen prächtig gekleideter Frauen 

zu Repoussoir-Figuren isoliert und auf einen weißen Hintergrund collagiert. Ähnlich zu 

Moraths Publikation „San Fermin Años 50“ bildet der feine, rote Schriftzug den einzigen 

Farbakzent des Einbandes. Das Layout wiederum zeigt durch die Verwendung von Kup-

fertiefdruck, das ähnliche 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 zeitgenössischen „Guerre à 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 weißen Grundfläche lassen den Bildband jedoch wieder näher zu 

der Jahrzehnte späteren Publikation „San Fermin Años 50“ rücken.  

Eine interessante Ergänzung zu den gewohnt suggestiven Textpassagen Aubiers, bildet ein 

Anhang (Abb. 182), in welchem Brassaï mithilfe der Seitenzahlen, ähnlich 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 überzeugen, 

seinen Ansichten ebenfalls auf literarischer Ebene Raum zu geben. So informiert auch der 

Klappentext: „Brassaï, der berühmte französische Photograph, hat diese einzigartigen Feste 

[Feria und Semana Santa] als ergriffener, verwunderter und bisweilen auch amüsierter 

Zeuge in Bildern festgehalten, welche die Atmosphäre dieser Tage und Nächte so packend 

wiedergeben, wie es das Wort allein kaum vermöchte.“282 

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

onsstrategien der Werkkomplexe Brassaïs und Moraths während der ersten Hälfte der 

                                                
281 Vgl. Borja-Villel 1994, S. 13–14. 
282 Vgl. Umschlagseinband von Aubier/Brassaï 1955. 
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1950er Jahre erkennen. In der ersten Bilderstrecke befinden sich zwei geschickt montierte 

Aufnahmen (Abb. 183) alltäglicher Straßen- und Marktszenen, welche in Zusammenschau 

mit den Captions ähnlich gelagerte Interessen zu Morath erkennen lassen. Brassaï rückt 

einerseits die Symbolik der Kleidung in den Vordergrund, da diese die beiden Passanten 

als ehemalige Stierkämpfer zu erkennen gibt, andererseits verweist er auf kulturhistorische 

Anekdoten, indem er ausführt, dass Cervantes in der hier präsentierten Straße am „Don 

Quixote“ schrieb.283 Ähnlichkeiten in der Motivik finden sich neben Marktverkäufern 

(Abb. 183) und Schaufenstern von Konditoreien, welche mit den speziellen Ostersüßigkei-

ten in Form der Büßer gefüllt 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 Stierkämpfen (Abb. 188). Die formalen Strategien, Perso-

nengruppen zu isolieren und aus leichter Untersicht aufzunehmen, um sie größer und wür-

devoller erscheinen zu lassen (Abb. 184–185), das gezielte Arrangement der einzelnen, 

motivischen Elemente auf der Bildfläche  (Abb. 184, 188) oder die oftmalige Verwendung 

von Rückenansichten (Abb. 185, 189) lassen sich sowohl in Brassaïs, als auch in Moraths 

Aufnahmen ausmachen. Das Motiv des Schlafenden kehrt sowohl bei Morath (Abb. 154) 

als auch bei Brassaï (Abb. 189) immer wieder und bildet durch die Nähe zum Traum bzw. 

der Trance einen fixen Bestandteil der surrealistischen Ikonographie. Ähnlich zu Morath 

hielt auch Brassaï die hart arbeitenden Reinigungskräfte (hier der Fiesta) mit seiner Kame-

ra fest (Abb. 190). 

Wie auch schon bei Cartier-Bresson, unterscheiden sich die gegenübergestellten Positionen 

weniger in Motivik oder Qualität, 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 persönliche Sicht ist eigentlich immer von Anfang an da: Resultat irgendei-

ner Alchemie von Herkunft, Gefühl, Tradition und ihrer Ablehnung, Sensibilität und Vo-

yeurismus. Man traut seinem Auge und entblößt seine Seele.“284 

 

                                                
283 Vgl. Aubier/Brassaï 1955, S. 144. 
284 Morath 1999, S. 13. 
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5.3.  Ernst Haas: „Beauty in a Brutal Art“ (1957)285 

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 Rückkehr freigelassener österreichischer Sol-

daten aus sowjetischer Gefangenschaft am Wiener Südbahnhof außergewöhnlich emotio-

nal und eindringlich. Robert Capa lud Haas ein, als erstes Mitglied nach den vier Grün-

dern, Magnum als Fotograf beizutreten.286 Gleichzeitig erhielt er von Life ein Angebot als 

fest angestellter „Staff-Photographer“, welches er zur Verwunderung vieler abschlug, da er 

um seine künstlerische Eigenständigkeit fürchtete.287 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.288  

Als Haas 1952 für eine Auftragsarbeit in New Mexico fotografierte, hatte er gleichermaßen 

Schwarz-Weiß- und Farbfilme im Gepäck. Während dieser Arbeit erlebte Haas „a great 

longing for color“289. So stieg er auf Kodachrome 35 mm ASA 12 um, den Film, mit dem 

er später im Feld der Farbfotografie berühmt werden sollte.290 Haas vertrat zwischen den 

polarisierten Lagern der Schwarz-Weiß- und Farbfilmverfechter eine vermittelnde Positi-

on: „Es gibt Schwarzweiß-Snobs, genauso wie Farb-Snobs. Diese Leute sind unfähig, 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.“291 Ähnlich zu Morath, betrachtete Haas die Farbfotografie als ein eigenständiges, 

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. 
286 Vgl. Bondi 2000. 
287 Die Fotoagentur Magnum in Paris ermöglichte ihm größere künstlerische Freiheit, da er neben Auftrags-
arbeiten und Werbeshootings (beispielsweise wurden seine Aufnahmen des Marlboro Man weltberühmt) 

selbstständige Projekte verfolgen konnte. Vgl. Simak 1990, S. 16 – 18 und Cole 2000. 
288 Vgl. Cole 2000. 
289 Bondi 2000. 
290 Ernst Haas’ Einzelausstellung „Colour Photography“ 1962 im Museum of Modern Art präsentierte erst-
mals Farbfotografien im Kontext der bildenden Künste. Diese Ausstellung stellte darüber hinaus einen Neu-
beginn im Establishment der Fotografie dar, da der langjährige Direktor Edward Steichen im selben Jahr in 
Ruhestand ging. Er hatte Haas gebucht, sein Nachfolger John Szarkowski erbte jedoch das Projekt und über-
nahm die konkrete Organisation. Mit diesem einschneidenden Wechsel der Generationen ist auch eine Ver-
änderung des Geschmacks und der daraus folgenden Ausstellungspolitik verbunden. Auch um sich von Stei-
chen abzuheben, distanzierte sich Szarkowski von Haas zugunsten anderer FarbfotografInnen, allen voran 
William Eggleston, der 1976 im MoMA gezeigt wurde. Es sollte nach „Colour Photography“ 14 Jahre dau-
ern, bis Farbfotografien erneut in den prestigeträchtigen Hallen des MoMA Einzug erhielten. Prodger führt 
für Szarkowskis Bevorzugung Egglestons auch das Argument an, dass Haas’ Fotografien diesen „zu sehr an 
Malerei erinnern“. Siehe Ewing 2011, S. 198.  
291 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.“292 Im 

Gegensatz zu den bisherigen Vergleichsbeispielen gehörten Ernst Haas und Inge Morath 

einer neuen Generation an FotografInnen an, die dem Medium der Farbfotografie unvor-

eingenommener gegenüberstanden. Trotzdem sahen die jüngeren Magnum-Mitglieder zu 

den Gründerfotografen der Agentur, allen voran Cartier-Bresson und Capa, auf und nah-

men deren Kritik als Kollegen in diesem ersten Jahrzehnt bei Magnum sehr ernst.293 

Während der 1950er Jahre experimentierte Haas mit verschiedenen Filmmaterialien, mit 

unterschiedlichen Effekten von Licht und Schatten und testete Möglichkeiten, Bewegung 

auf dem Film zu fixieren.294 Hierbei entstand das in seinem Œuvre neue Bildkonzept der 

„motion photography“: Unscharfe Farbfotos wurden nicht mehr verworfen, sondern als 

gelungen befunden und veröffentlicht. 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“295 in Life zitiert, 

in welcher seine auf die wiederkehrenden Bewegungsabläufe 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 eigentüm-

liche, partielle Schärfe der Motive festgestellt werden. Im Gegensatz zu der auf Muybridge 

zurückgehenden Darstellungskonvention, den Ablauf einer Bewegung analytisch in kleine-

re Phasen zu zerlegen (Abb. 137), strebte Haas die Überlappung der verschiedenen Positi-

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

an. In dieser Ästhetik „zwischen den Momenten“ verschmelzen die einzelnen Elemente 

                                                
292 Ernst Haas, zit. n. Simak 1990, S. 37. 
293 Vgl. Ewing 2011, S. 193. 
294 Vgl. Simak 1990, S.4–5 und S. 63–65. 
295 Life 1957, S. 56–65. 
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toro, matador und capote (das purpur-gelbe Tuch des Stierkämpfers) 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. Während ein bewegtes, dunkles Objekt vor einem hellen Hintergrund keine 

Spur hinterlässt, verhält es sich mit einem weißen, bewegten Objekt vor schwarzem Hin-

tergrund anders: Verschwommene Spuren des helleren Objektes auf dem Film können aus 

der stärkeren Reflexion des Lichtes erklärt werden. Hingegen absorbiert ein dunkles Motiv 

mehr Licht und bewegt es sich nun vor einem helleren, d.h. stärker reflektierenden, Hinter-

grund, wird das Motiv von der Lichtspur übertüncht.296 Aufgrund des erhöhten Standpunk-

tes bildet der Sand der Arena den Hintergrund von Haas’ Aufnahmen. Dieser entspricht 

einem mittleren Belichtungswert, welcher das Phänomen 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-

prägt durch Haas’ Spiel mit Bewegung, Lichtreflexion und Farbigkeit, führten dazu, dass 

Life Haas zukünftig wiederholt für Sportveranstaltungen bzw. Reportagen bewegter Objek-

te buchte.297 

Panzer hebt in diesem Zusammenhang hervor, dass sich Morath in der Organisation drei-

dimensionaler Formen auf zweidimensionalen Flächen und in der Transformation dicht 

gedrängter Menschenmassen in ein bedeutungsvolles, animiertes Ganzes an Ernst Haas’ 

Bildkompositionen orientierte. Auch seinem Können, Farbe als autonomes, formales Ele-

ment innerhalb der Bildgrenzen zu organisieren – komplementär, nicht unterordnend ge-

genüber dem dargestellten Subjekt – schenkte Morath große Aufmerksamkeit. Sie be-

zeichnete Haas als den ersten Fotografen, der die Möglichkeiten der Farbfotografie meis-

terhaft beherrschte.298 In der Zusammenschau von Moraths und Haas’ Fotografien können 

mehrere Parallelen in den Stories festgestellt werden: Beide gehörten einer jüngeren Gene-

ration an, die keine Berührungsängste bei der Verwendung von Farbfilmen zeigte. Wäh-

rend Haas 1957 ausschließlich mit Farbfilmen arbeitete, verwendete Morath 1954 sowohl 

Schwarz-Weiß-, als auch Farbfilme. Es gleichen sich Ausgangslage und grundsätzliche 

Motivik der Fotografien, da sowohl Morath als auch Haas – vier Jahre später – nach  einer 

                                                
296 Diesen Hinweis verdanke ich Fritz Simak (Institut für Kunstgeschichte, Universität Wien). 
297 Vgl. Bondi 2000 und Simak 1990, S. 71, 86. 
298 Vgl. Panzer 2009, S. 11–12. 
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Auftragsarbeit aus freien Stücken nach Pamplona fuhren, um für selbstständige Projekte 

Fotografien der Stierkämpfe zu San Fermin aufzunehmen.  

Trotzdem fielen die Resultate der beiden Magnum-FotografInnen 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 präsentierte Stierkämpfer und Bullen als in der Bewegung vereinte Elemente 

und arbeitete vorwiegend mit strategischen Unschärfen, während Morath die beiden als 

gestochen scharfe Gegenspieler in der Arena voneinander unterschied. Morath fokussierte 

weniger auf die Bewegungsabläufe, als auf die Person des matador. Sie war stärker an der 

Figur und Psyche des Stierkämpfers interessiert und präsentierte ihn als Knotenpunkt reli-

giöser Festlichkeiten und des Selbstverständnisses des spanischen Volkes, parallel dazu 

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

„I 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.“ 299 

In den folgenden Jahren und Jahrzehnten kehrte Morath für zahlreiche Projekte nach Spa-

nien zurück, alleine zwischen 1955 und 1962 realisierte sie über 40 Stories in dem Land 

auf der iberischen Halbinsel. Ihre 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 außergewöhnlich. Die Spanienrei-

sen 1954 attestieren bereits in diesem frühen Zeitpunkt Moraths Schaffens ihren „intense, 

long-time approach“ 300, welchem sie zeitlebens, vor allem aber bei der Gestaltung späterer 

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-

klärt, historisch kontextualisiert sowie Moraths Motivation, Vorbereitung und Ausrüstung 

dargelegt. Dass die Fotografin trotz ihrer antifaschistischen Gesinnung, welche sie mit ih-

ren Magnum-KollegInnen teilte, Aufträge in der politischen Diktatur Francos annahm und 

anschließend mehrere Wochen durch das Land reiste, kann auf mehrere Beweggründe zu-

rückgeführt werden. Einerseits schreckten die MagnumfotografInnen niemals vor politisch 

brisanten oder gefährlichen Jobs zurück und Moraths Vorhaben wurde – im Vergleich zu 

simultanen Projekten von KollegInnen – als eher ungefährlich eingestuft. Andererseits 

korrelierte der Aufhänger der Story zu Mercedes Formica – eine Frau widersetzt sich den 

Regelungen des Franco-Regimes – mit dem Selbstverständnis der aufklärerischen Fotogra-

fInnenvereinigung. Hinzu kam, dass zu Beginn der 1950er Jahre aufgrund des Kalten 

Krieges eine deutliche Annäherung zwischen der Regierung Francos und der westlichen 

Welt, vor allem den USA, erfolgte. Außerdem war Morath, die selbst in einem faschisti-

schen System groß geworden war, als Anfängerin in ihrem Metier dankbar für die vielver-

sprechende Möglichkeit, in Spanien zu fotografieren, zumal sie die Literatur, bildende 

Kunst und die Spache des Landes faszinierte.  

 

                                                
299 Morath 1994a, S. 14. 
300 Jacob 2009a, S. 194. 
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Der anschließende Gang in Moraths Archiv verdeutlichte den Umfang und die Vielfalt der 

Zeugnisse ihrer Spanienaufenthalte und ermöglichte mehrerlei Erkenntnisse: Vorab konnte 

durch ein erneutes Prüfen 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 können.  

Da Morath die gewissenhafte Organisation und Dokumentation ihrer Reisereportagen, das 

gleichzeitige Arbeiten an „Brotjobs“ und freien Projekten sowie archivarische Strukturen 

ihrer KollegInnen übernahm, war anhand dieser Fallstudie ein genauerer Einblick in die 

Arbeits- und Archivierungsmethoden der Fotoagentur Magnum möglich. Die Unterteilung 

in Kontaktabzüge, Diapositive und Bildunterschriften wurde bei der Materialpräsentation 

beibehalten, um den Status der einzelnen Kategorien nachzeichnen und anschließend ab-

gleichen zu können. Dadurch konnten den eklatanten Auswirkungen des archivarischen 

Ordnungssystems auf die Rezeption der Aufnahmen Ausdruck verliehen werden.  

Die im Archiv gesichteten Dokumente lassen zahlreiche Schlüsse hinsichtlich Moraths 

motivischer Fokussierung, der angewandten Kompositionsregeln und des Verhältnisses 

von Schwarz-Weiß- und Farbfotografie zu diesem frühen Zeitpunkt ihres Werdegangs zu. 

Die Vielfalt der von Morath fotografierten Motive können, ähnlich zu der Analyse ihrer 

Iran-Zeugnisse zwei Jahre später, in die historisch gedachten Kategorien „großer Ge-

schichte“, „traditioneller Milieus“ und „moderner Lebensrealitäten“ unterteilt werden.301 

Im Falle der Fotografien Spaniens fällt 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 präzises Konzept ihrer Fotostories. 

Wiederkehrende Kompositionsmuster bilden isolierte Personen(gruppen), ausgeprägte Tie-

fenzüge, formale Rahmungen des Motivs durch Repoussoir-Figuren oder Architektur so-

wie die ausgewogene Anordnung dreidimensionaler Objekte auf der zweidimensionalen 

Fläche im goldenen Schnitt. Sowohl formal als auch thematisch kann eine Vorliebe für 

Raumgrenzen und –übergänge, von Preisgabe und Verschluss, attestiert werden. Morath 

nützte Perspektiven, Einstellungsgrößen, Lichtgestaltung und eine bedachte Bildstruktur, 

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

                                                
301 Vgl. Faber 2009, S. 261.  
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In der Gegenüberstellung von Contacts und Kodachromes konnte überdies das Verhältnis 

von Schwarz-Weiß- und Farbfotografie zu Beginn der 1950er Jahre anstelle abstrakter 

Thesen an einem praktischen Beispiel durchgespielt und somit aktuelle Forschungsergeb-

nisse überprüft und relativiert werden. Farb- und Schwarz-Weiß-Filme wurden von Morath 

als zwei verschiedene Modi betrachtet, welche nach einer jeweils eigenen Bildsprache ver-

langen. Die Wahl des Filmes begründete Morath stets durch das Motiv und passte kompo-

sitionelle Strategien an die verwendete Technik an. Aufgrund ihrer unterschiedlichen öko-

nomischen, technischen und archivarischen Vorzeichen hatten die beiden Modi abwei-

chende kulturelle Determinationen und Institutionalisierungsprozesse zur Folge. Die Farb-

aufnahmen bilden keinen repräsentativen Ausschnitt der Projekte in Spanien 1954, können 

jedoch nach Young als ein Teil eines Orchesters bezeichnet werden, dessen Berücksichti-

gung die Gesamtwirkung des Werkes erst ermöglicht.302 

Ähnlich verhält 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 Nationalverständnis prägende 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 Realität. Überschneidungen lassen sich hier nicht nur zu der von Morath 

zitierten Kindheitslektüre „Alice in Wonderland“ und zu der in Spanien sehr aktiven Strö-

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 Doppelgängern und Puppen, dem 

Spiel mit Reflexionen und der Verwirrung des Realitätsinns, ihrer Faszination an rätselhaf-

ten Zufallsbegegnungen, tragisch-komischen Szenen, der Wiedergabe von Menschen im 

Schlaf-, Traum- oder Trancezustand und der Exposition des Verhüllten als Reiz nieder. 

Inputs bildeten neben den Filmen Buñuels auch die Serie der Caprichos von Goya, Pi-

cassos kubistische Phase, Cartier-Bressons und Capas Fotografien des Bürgerkrieges und 

Hemingways Roman „The sun also rises“.  

                                                
302 Vgl. Young 2014, S. 26. 
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Da Moraths Fotografien einerseits auf visuelle und literarische Quellen fußten und ande-

rerseits Anlass zu neuen Schriftstücken gaben, welche wiederum Anspielungen an Gemäl-

de, Fotografien, Filme oder Ausschnitte von Romanen und Gedichten inkorporierten, kam 

es zu einer mehrfachen Rückkopplung zwischen bildlicher und schriftlicher Komponenten 

im Denk- und Arbeitsprozess Moraths Spanienprojekte. Die intertextuellen Bezüge der 

Fotografien und begleitenden Texte stellen eine zentrale Qualität 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 KollegInnen während der 1950er Jahre nachgezeichnet werden: Auf-

träge für Magazine und freie Projekte, welche zu eigenständigen Fotobildbänden führten, 

gingen zumeist Hand in Hand. Die wechselnden Diskurse, in welchen die Fotografien ab-

gedruckt wurden, bestimmten über die Auswahl und strukturelle Vernachlässigung gewis-

ser Bildergruppen. Ausschlaggebende Faktoren hierfür waren neben der Blattlinie der Zeit-

schriften die Persönlichkeit der RedakteurInnen und VerlegerInnen – doch auch schon 

solch grundlegende Parameter wie Format oder vorgegebene Seitenzahlen (für Farbauf-

nahmen) waren für die Auswahl der Fotografien entscheidend.  

Der Artikel zu Mercedes Formica, welcher in der populären 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 Beiträge in der französischen Kunstrevue L’Œil unterschieden 

sich durch seriösen Anspruch und hochkultureller Ausrichtung grundlegend von Holidays 

Reportagen, die Portraits der Vilatos, in welchen die Familienmitglieder in eine eigentüm-

liche Wechselwirkung mit den Werken Picassos an den Wänden des Appartements treten, 

ließen aber trotz abweichender Atmosphärik und elaborierten Bildverschränkungen, Paral-

lelen zu Formicas Portraits in identitätsstiftenden Umgebungen erkennen. Der Artikel in 

Life führte die Praxis großer Zeitungshäuser vor, gelungene Beiträge unbekannter Fach-

zeitschriften bei Interesse einer größeren Öffentlichkeit 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 Veröffentlichungen „Guerre à la tristesse“, „España en los 50s“ und „San 

Fermin Años 50“ nachvollzogen werden. Obwohl alle drei als subjektive Reiseberichte 

bezeichnet werden können, unterscheiden sich diese grundlegend in der großen zeitlichen 
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Differenz, Konzeption, Layout, der (zeitlich bedingten) Drucktechnik und den beigefügten 

Textsorten.  

Dominique Aubiers Essay in „Guerre à la tristesse“ verwob auf bizarre Weise humanisti-

sche Tendenzen mit einer Rhetorik des Kalten Krieges. In explizit geäußerten sowie impli-

zierten Vorurteilen und Stereotypen beschwörte sie einen archaischen Alltag Spaniens weit 

weg von den „modernen“ Nationalstaaten West- und Mitteleuropas. Aubier knüpfte so an 

das, in den 1950er Jahren längst überholte, Gedankengut Ángel Ganivets und Miguel de 

Unamunos an. Moraths Fotografien hingegen zeugen von einer differenzierteren Sichtwei-

se auf sozialpolitische Probleme der widersprüchlichen Lebensrealitäten Spaniens. Ihre 

Fotografien wirken nie urteilend noch moralisch belehrend, der große Respekt für ihr Ge-

genüber ist omnipräsent.  

Während sich „Guerre à la tristesse“ bezüglich des Layouts stärker 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 „España en los 50s“ durch die Betonung der Künstlerpersönlichkeit Moraths und 

der bedachten Präsentation der Fotografien als Einzelwerke stärker an einen Ausstellungs-

katalog im Kunstkontext. „San Fermin Años 50“ wiederum erweckt durch Layout, Papier-

gestaltung, persönliche Texte und geschickte Bildmontage den Eindruck, ein Künstlerbuch 

zu betrachten.  

Die in den Bildbänden „España en los 50s“ und „San Fermin Años 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 überführt. Moraths etablierte Stellung während der 1990er 

Jahre war Voraussetzung dafür, 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 ästheti-

sche Kriterien und Möglichkeiten 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 Gegenüberstellung der archivarischen und publizistischen Kontexte konnten außer-

dem die Auswirkungen der ersteren auf zweitere in Bezug auf die Rezeption der Farbfoto-

grafie deutlich gemacht werden. Während zahlreiche Farbaufnahmen Eingang in Moraths 

erste Publikation fanden, wurden in späteren Bildbänden ausschließlich Schwarz-Weiß-

Aufnahmen abgedruckt. Diese Differenzen können durch die abweichende archivarische 
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Situation, welche wiederum auf technischen Unterschieden fußt, begründet werden: Die 

gelungensten Farbdias wurden aussortiert und in Magnums stock aufgehoben. Abgeschnit-

ten von ursprünglicher Story und Urheberin erlitten die Kodachromes einen erheblichen 

Ansehensverlust – ähnliche Entwicklungen waren schon zwanzig Jahre zuvor durch die 

archivarische Handhabung von Schwarz-Weiß-Aufnahmen durch Moraths KollegInnen 

auszumachen. 

 

Neben der Neubewertung bereits etablierter Vergleichspaare (Morath und Cartier-Bresson 

bzw. Morath und Haas) wurde in dieser Arbeit durch die Gegenüberstellung der konzepti-

onell so ähnlichen Fotobildbände von Brassaï und Morath erstmals das Verhältnis dieser 

beiden FotografInnen diskutiert und somit Moraths Werkkomplex in neuen Kontexten ver-

ortet. Die drei Vergleichsbeispiele wurden aufgrund ihrer personellen, thematischen und 

kompositorischen Nähe zu Moraths Fotoessays ausgewählt. Schon bei den Publikations-

kontexten sind interessante Überschneidungen festzustellen: Cartier-Bressons Fotografien, 

welche 1953 unter Beisein Moraths in Spanien entstanden, wurden ebenfalls in Holiday 

veröffentlicht und fanden anschließend Eingang in die Publikation „Les Européens“, eine 

Kooperation mit Robert Delpire. Auch Brassaï arbeitete in der ersten Hälfte der 1950er 

Jahre zusammen mit Delpire an einer Publikation zu traditionellen Feierlichkeiten Spani-

ens: „Séville en fête“. Der Text wurde, wie bei Moraths „Guerre à la tristesse“, von Domi-

nique Aubier beigesteuert. Moraths langjähriger Kollege Ernst Haas hielt nur drei Jahre 

später die Fiesta San Fermin in Pamplona ebenfalls auf Farbfilmen fest – seine Aufnah-

men wurden anschließend in Life veröffentlicht. Parallelen zwischen Moraths Fotografien 

und den drei gegenübergestellten Fotostrecken ließen sich bezüglich der Arbeitsmethoden, 

der eingehenden Kontextualisierung der Aufnahmen, aber auch hinsichtlich der fotogra-

fierten Motive und Themengruppen sowie einiger angewandter Kompositionsstrategien 

beobachten.  

Die ausgewählten FotografInnen 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 Brassaï um eine neue Generation von FotografInnen, 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 älteren Kollegen wird bewusst, dass die Fotografin, als sie in 

den 1990er Jahren größeren Gestaltungsfreiraum bei ihren Fotobildbänden genoss, bevor-

zugt mehrere, aufeinander Bezug nehmende Aufnahmen, welche sich zu visuellen Narrati-

onen versponnen, denn einzelne Fotografien, präsentierte.303 Auch wenn der Einfluss der 

älteren Generation noch in zahlreichen Aufnahmen präsent ist, wie beispielsweise bei „Si-

esta of a lottery verndor“ (Abb. 154), so legte Morath ihre Fotografien zumeist als Serien 

an, mit welchen sie persönliche Geschichten erzählte. 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 Übereinkunft von Bildwitz und formaler Analogien aus. 

Der gleichaltrige Ernst Haas war viel mehr am Ausreizen der technischen Möglichkeiten 

der Kodachrome-Filme und an abstrakten Kompositionen interessiert, Moraths Aufnahmen 

des Stierkampfes machten hingegen die Wechselwirkungen der AkteurInnen und Moraths 

persönliche Erfahrungen – die Lektüre Hemingways Roman „The sun also rises“ – sicht-

bar. Ihre Aufnahmen waren weder so forciert witzig wie jene Cartier-Bressons und Bras-

saïs 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 persönlichen 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 persönlichen Perspektive der Fotografierenden, ihren Erfahrungen und indi-

viduellen Interessen geschuldet sind. Morath formulierte dazu: „Die persönliche Sicht ist 

eigentlich immer von Anfang an da: Resultat irgendeiner Alchemie von Herkunft, Gefühl, 

Tradition und ihrer Ablehnung, Sensibilität und Voyeurismus.“304  

 

Eine der herausragendsten, singulären Qualitäten Moraths Spanienfotografien kann im 

Zusammendenken von Kontinuitäten und Brüchen zwischen Vergangenheit und Gegen-

wart festgemacht werden. Die Fotografin stellte in ihren Aufnahmen die Gleichzeitigkeit 

und das Ineinandergreifen widersprüchlicher Lebensrealitäten – hartnäckige Traditionen in 

der modernen Großstadt, Freizeitvergnügen in der politischen Diktatur, kulturelle Elite, 

                                                
303 Vgl. Jacob, Experteninterview I, Abschnitt 7. 
304 Morath 1999, S. 13. 
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mächtiger Klerus und mittellose Mehrheit – aus und entwarf durch die Ablichtung des ar-

beitenden Volkes und der homogenisierenden Trachten Gegendarstellungen zu starren his-

torischen Erzählungen und hierarchischen Gesellschaftsordnungen. Ihre Fotografien kön-

nen durch die Verschränkungen von paganen, christlichen und islamischen Traditionen, 

zeitgenössischen politischen Diskursen und sozialen Machtverhältnissen als Knotenpunkte 

einer global gedachten Menschheitsgeschichte gewertet werden. Morath wollte ein Be-

wusstsein für die Schwierigkeiten schaffen, historische Entwicklungen in ihrer Komplexi-

tät darzustellen, ohne in Konvention zurückzufallen, wie schon John Jacob 2009 formulier-

te.305  

Dieses Vorgehen, mehrere Elemente unterschiedlicher historischer Entstehungskontexte 

innerhalb des Bildfeldes zu vereinen, kann auch als eine persönliche Umformulierung des 

Konzepts des „entscheidenden Augenblickes“ als ein Zusammentreffen verschiedener Zei-

ten in einem Moment, gewertet werden.306 Die Gegenüberstellung der Fotoessays von Mo-

rath und Cartier-Bresson aus der ersten Hälfte der 1950er Jahre legte nahe, in dieser Ver-

bindung weniger das Schüler-Lehrer-Verhältnis, denn den intellektuellen Austausch unter 

KollegInnen auf Augenhöhe in den Vordergrund zu rücken, in welchem trotzdem großer 

Respekt vor dem erfahreneren Gegenüber präsent blieb. Moraths individuelle Umformulie-

rung des fototheoretischen Konzepts der „images à la sauvette“ verhandelte sie erstmals 

1954 in Spanien und sollte sie während ihrer gesamten Schaffenszeit nicht mehr loslassen. 

Moraths Fotografien müssen gleichermaßen in ihren dokumentarischen und ästhetischen 

Aspekten ernst genommen werden, da diese in beiden Domänen bestehen. Ähnlich zu Mo-

raths KollegInnen wird die kunst- wie medienhistorische Forschung ihrem Werk schließ-

lich nur im Zusammendenken von sozialem Engagement und ästhetischem Anspruch ge-

recht. 

                                                
305 Vgl. Jacob 2009, S. 7b. 
306 Vgl. Jacob 2009, S. 7b. 
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7. Ausblick 

Alle Kapitel der vorliegenden Arbeit zeichneten schließlich Inge Moraths Herangehens-

weise an das zu fotografierende Objekt und das Medium der Fotografie zu diesem frühen 

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.307 In der Exposition 

ihrer persönlichen Relation zu dem fotografierten Subjekt stand nicht der humanistische 

Gedanke, Sympathie zu erwecken, sondern die Übermittlung des komplexen Verhältnisses 

unterschiedlicher Kulturen und zwischenmenschlicher Beziehungen im Mittelpunkt. Mo-

rath wies in ihrem subjektiven Standpunkt die Vorstellung einer fotografischen Objektivi-

tät zurück und inszenierte sich selbst als kulturell verankerte Partizipantin anstelle einer 

außenstehenden Dokumentarin  der Geschichte. 

Dieser Denkansatz Moraths wies nicht nur auf die Konzeption ihrer späteren Fotoprojekte 

voraus, sondern auch auf geisteswissenschaftliche Strömungen der zweiten Hälfte des 20. 

Jahrhunderts, in denen Konzepte objektiv-rationaler Welterfassungen zugunsten partikulä-

rer, relationaler und individueller Erfahrungswelten verabschiedet wurden. An dieser Stelle 

sei nur kurz an drei mögliche Anknüpfungspunkte 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, „so daßsic 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.“308  

Der von der Literaturtheorie kommende Kulturwissenschaftler Edward Said konstatierte in 

den späten 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-

                                                
307 Vgl. 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. 
308 Bourdieu 1965, S. 17. Vgl. ebenfalls Geimer 2009, S. 74. 
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terests, emotions, and engagements of the ongoing relationships.“309 In Anknüpfung an 

Said konzipierten deshalb postkoloniale Studien „Identität“ und „Alterität“ als einander 

wechselseitig konstituierende Bezugsgrößen. In diesem relationalen Konzept ist eine Aus-

einandersetzung mit dem „Fremden“, welches keine objektive Wirklichkeit, sondern eine 

partikuläre Zuschreibung darstellt, unmittelbar an die Zur-Schau-Stellung des „Eigenen“ – 

Morath würde sagen: „die Entblößung der Seele“ – gebunden.310 

 

Zukünftige Forschungsprojekte zu dem Werk Inge Moraths könnten sich im Anschluss an 

die vorliegende Untersuchung mit Moraths späteren, intensiven und langjährigen Reisen 

nach China und in die Sowjetunion befassen, um anschließend Gemeinsamkeiten, Unter-

schiede und Entwicklungen Moraths Arbeitsweise herauszuarbeiten. Bezeichnenderweise 

übten – neben Spanien – jene Staaten abseits ausgetretener Touristenpfade eine besondere 

Faszination auf die Fotografin aus, deren politische Systeme ebenfalls konträr zu Moraths 

westlichen, demokratischen Wertvorstellungen positioniert werden können. Auch die noch 

ausständige, literaturwissenschaftliche Analyse Moraths Captions stellt aufgrund der faszi-

nierenden Qualität der Texte und deren komplexe Beziehung zu Moraths Aufnahmen, wel-

che in dieser Arbeit nur angedeutet werden konnte, eine außerordentlich vielversprechende 

Aufgabe dar. 

                                                
309 Said 1989, S. 216–217. 
310 Vgl. Landwehr 2004, S. 338 und Morath 1999, S. 13. 
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Experteninterview I: Im Gespräch mit John Jacob 
 

5. März 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 

Gespräches.  

 

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: I 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 œuvre or just as accessories? 

 

JJ: No, it’s part of that. I 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? 
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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, I 

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: I 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 



 

 105 

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 Gespräch mit Kurt Kaindl 
 

19. Februar 2014 

Fotohof, Salzburg 

Interview: Pia Draskovits 

Transskription: Isabella Riedel 

 

Kurt Kaindl, Gründer 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 langjähriger Freund 

und Arbeitskollege Moraths gewährt besonders spannende Einblicke in Moraths Arbeitsweise, die 

Zusammenstellung ihrer Bildbände und die Rolle der Farbfotografie. 

 

1. Pia Draskovits: Wie haben Sie Inge Moraths Vorbereitung für Aufträge in Erinnerung? 

Beispielsweise war sie in sieben Sprachen sehr gewandt, meist waren für diese intensive 

Beschäftigung große Reiseprojekte ausschlaggebend... 

 

Kurt Kaindl: Im Prinzip hat sie sich auf ihre großen Reportagen wie die über Spanien sehr 

intensiv vorbereitet. Sie hat Sprachen ursprünglich, das sagt sie selbst, eher aus einer ge-

wissen Not heraus gelernt. Sie ist während des Krieges – ihr Vater war Holztechniker – 

sehr viel herumgezogen. Da gibt es diese Geschichte, die sie immer wieder erzählt hat, 

dass sie nach Frankreich gekommen sind: Damals sind die schlechten Schüler 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 für ihr Sprachinteresse gelegt worden. Sie hatte 

wahrscheinlich aber auch ein großes 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 

Gründe: 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 weiß von ihr selbst, dass sie später, als sie nach 

China gereist ist, aus Anlass der Proben und der Aufführung von Arthur Millers Stück 
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„Death of a Salesman“, schon zwei Jahre im Voraus intensiv Mandarin gelernt hat, mit 

einer Frau, die in ihrer Nähe gewohnt hat und die ein- oder zweimal in der Woche gekom-

men ist und mit ihr Chinesisch studiert hat.  

Sie hat einmal einen sehr schönen 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 

Kulturräumen beschäftigt hat, bevor sie dann endlich tatsächlich zum fotografieren ge-

kommen ist. Sie hat ihre großen Reportagen und Reisen auch immer als Besuche von Kul-

turräumen 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 Künstler, Musiker und andere Kulturarbeiter. Es war immer 

wieder eine ähnliche 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 über seine Arbeit geredet, bevor sie überhaupt ein erstes Foto gemacht hat. Ich 

war bei einigen bekannten Künstlern mit ihr, wo sie erst am Schluss des Treffens fünf 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 könnte. 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 Porträts auch sieht: Dass die Leute 

sich entspannt haben, dass sie das Gefühl hatten, da steht mir jemand gegenüber, der mich 

versteht, der meine Arbeit schätzt. Und es entstanden daher oft intensivere Bilder, aber 

diese Einschätzung ist natürlich auch subjektiv. Sie war minimal invasiv könnte 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 Verlängerung ihres 

Auges, nicht eine Maschine, die zwischen dem Fotografen und dem Portraitierten gestan-

den ist. 

 

2. PD: Wie könnten Sie ihre Vorgehensweise außerhalb ihrer fixen Aufträge 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 heißt, sie ist in den Orten oder Gegenden, 

wo sie war, durch die Straßen gegangen und hat die Augen offen gehalten. Eigentlich das, 

was Cartier-Bresson auch kultiviert hat bzw. was ihm zugeschrieben wurde – dieses im 

Vorbeigehen möglichst unsichtbar und mit wenig Aufwand den Alltag beobachten. Das ist 

ein Teil ihrer Arbeit, für den sie sich sehr viel Zeit genommen hat. Sie ist durch die Dörfer 

oder Orte geschlendert und war dabei mit ihrer Kamera sehr zurückhaltend. Wenn sie das 

Gefühl hatte, jemand möchte nicht fotografiert werden oder jemand schaut unfreundlich, 

hat sie das Foto nicht gemacht. Ich hab mir oft gedacht, schade, das wäre jetzt ein tolles 

Foto. 

 

3. PD: Also sie hat nie heimlich fotografiert? 

 

KK: Nein, nicht heimlich, 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 müssen auf sie 

zukommen, müssen sich entwickeln. Das heißt, 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 für 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 umgehängt. Sie wusste 

genau, was drauf sein wird, ohne dass sie durch den Sucher der Kamera schaute. Das heißt, 

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 Schärfe 

und Belichtung eingestellt, es gab ja damals auch keinen Autofokus. Man hatte die Kamera 

umgehängt 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 gegenwärtigen 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 Gründen verpönt, ausgenommen natürlich spezielle An-

wendungen wie Natur- oder Sportfotografie. Ein Portrait mit einem Weitwinkel bedeutet 

eine Aufnahmeentfernung wie in einer Gesprächssituation. Mit einem Tele dagegen ist 

man weit weg vom Motiv. Und es war für Inge Morath wichtig, dass die Leute sie als Ge-

sprächspartner wahrnehmen und auch sehen, dass sie fotografiert. Sie wollte auf keinen 

Fall aus dem Hintergrund oder gar dem Hinterhalt fotografieren. Aber natürlich hat sie 

manchmal für ihre Fotos die Überraschung gebraucht. Sie hat, wenn eine kuriose Szene auf 

der Straße war, nicht gesagt „Haltet ruhig, jetzt fotografiere ich!“ Da hat sie zuerst fotogra-

fiert, und sich unter Umständen nachher das Einverständnis geholt. Wenn die Leute gesagt 

haben „Nein, wir möchten nicht fotografiert werden“, hat sie das Bild auch nicht verwen-

det. 

 

5. PD: Glauben Sie, dass es einen großen Einfluss von Cartier-Bressons „Images à la sau-

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

 

KK: Sie hat den Begriff „Images à la sauvette“ bevorzugt, nicht „decisive moment“. Sie 

hat das so erzählt, Cartier-Bresson habe damit gemeint: Man geht wohin und nimmt sich 

ein Bild mit. Ich habe immer das Gefühl 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 unauffällig.  

Ich glaube, diese Haltung hat sie sehr stark von Cartier-Bresson übernommen. Sie waren in 

vielerlei Hinsicht Seelenverwandte, sind auch einige Male gemeinsam gereist und sie hat 

immer wieder erzählt, dass sie mit ihm in Museen gegangen ist und sich die Kultur ange-

schaut haben – also sie waren nicht ständig auf der Straße 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 großen 

Arbeiten gemacht hat, er unter Umständen wochenlang unterwegs war. Aber trotzdem 

mussten die Bilder ja rechtzeitig zur Weltpresse. In den meisten Fällen war es so, dass er 
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die Sachen fotografiert hat, die belichteten Filme hat man dann mit Express-Diensten zu-

rück 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 natürlich auch eine 

Zeitfrage – dann sind sie auch sofort publiziert worden. Das heißt, der Fotograf hat die 

Bilder in der Regel erst lange nach der Aufnahme gesehen, nachdem sie schon publiziert 

waren. Er hat gar keinen Einfluss darauf haben können, welches Bild eigentlich ausgesucht 

wird. 

 

6. PD: Ist es ihr später, 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 übliche Weg ist. Es war üblich, dass der Bildredakteur die 

Auswahl trifft, der spielte damals eine wichtigere Rolle als heute. Alle großen Bildstrecken 

in Illustrierten haben in der Regel die Fotografen damals überhaupt 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, nämlich, 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 natürlich, dass das eine übliche 

Praxis war.  

Aber später hat Inge Morath auch begonnen, ihr Bildmaterial vergrößern zu lassen. Da ist 

die Aktualität nicht mehr wichtig gewesen, sondern es spielten die zeitloseren Qualitäten 

des Bildes eine Rolle. Und das ist der Anfang dessen, was wir heute sehr oft mit künstleri-

schen Dokumentarfotografie verbinden, nämlich, dass die Fotografen– vom aktuellen Er-

eignis losgelöst – eine eigenständige Sicht entwickeln und selbst über die Auswahl ihrer 

Bilder entscheiden. Ein Buch zu machen war so eine Gelegenheit. Darum haben Fotogra-

fen damals sehr gerne Bücher gemacht, denn dabei hatten sie viel größere Kontrolle über 

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 Stöße von Kontakten gehabt und habe mit einer Lupe tagelang alle Bil-

der durchgesehen. Dabei habe ich einerseits ihre Markierungen gehabt (weil sie hatte ja die 

Kontaktkopien auch schon durchgesehen) und ich habe dann noch zusätzliche 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 ungefähr 100 

oder 120 Bilder, und dann hat man aus den Kontakten, die vorhanden waren, drei bis vier-

mal so viele Bilder ausgewählt, wie man später verwenden wollte, also ca. 400–500 würde 

ich sagen. Und von diesen 400–500 Bildern sind dann kleine Vergrößerungen etwa 13cm x 

18cm oder 18cm x 24cm gemacht worden. Natürlich war das auch ein Kostenfaktor, den 

man gering halten wollte. Und dann habe ich, meist gemeinsam mit meiner Partnerin Bri-

gitte Blüml die erste Zusammenstellung für das Buch getroffen. Manchmal haben wir die 

Bilder auch fotokopiert und schon in der Reihenfolge, wie wir sie später im Buch verwen-

den wollten, aufgelegt. 

Und dann ist Inge über den Entwurf gegangen und hat gesagt „Ja, aber würden die Bilder 

nicht gut zusammengehen, und dort hätt mich das andere Bild mehr interessiert“ und dann 

hat man in der Regel noch einen Tag lang darüber geredet. Hat es wieder umorganisiert, 

umgelegt, hat es einmal durchnummeriert, dann hat man, meistens mit einer weiteren Far-

be, die nächste Nummerierung gemacht und die dritte. Also von einem Buch hat es dann 

immer vier, fünf 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 Gefühl 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-

ändert. Im Endeffekt würde 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 umgeändert 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 fängst du an? Du könntest sagen, ich gehe die Stadt New York von Norden 

nach Süden durch, oder ich gehe von reich nach arm, oder ich gehe von frühen Bildern zu 

den späteren. Das ist immer das Kernproblem bei den Büchern, die sie gemacht hat, weil 

das waren nie Bücher, 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 Fläche möglichst große 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 

möglichst groß. Und wir können 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 überlegt, 

wir könnten sie als Block zusammenstellen. 

 

8. PD: Ich habe das Gefühl, in dieser Publikation gibt es gegen Ende einen Farbblock, 

teilweise kommt es aber auch zur direkten Konfrontation von Schwarz-Weiß- und Farbfo-

tos. 

 

KK: Richtig, das hatte ich jetzt falsch in Erinnerung. Wahrscheinlich, weil wir es bei ande-

ren Büchern fast immer bunt gemischt haben, wie zum Beispiel beim Donau-Buch. Denn 

wenn du Farbe und Schwarz-Weiß nebeneinander stellst, besteht immer das Problem: Was 

hat mehr Kraft? Bilder, die sehr detailreich sind, wo viele Kleinigkeiten zu sehen sind, hat 

man groß 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 Ähnlichkeit 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 erschließt, ist es gut, wenn sich nicht 

erschließt, macht es auch nichts. Man muss immer aufpassen, dass sich die Bilder gegen-

seitig nicht wehtun, sondern einander unterstützen. Solche Entscheidungen müssen vorher 

getroffen werden. Man trifft sie gemeinsam und dann hat man schon einen Leitfaden, wie 

man die Bilder  auswählt. Dann weiß man schon, okay, das ist vielleicht nicht das stärkste 

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 für die gemeinsame Bildwirkung!“ 

 

9. PD: Bei den Publikationen wurde offensichtlich sehr ausgewählt zusammengestellt. 

Wurde dann für Ausstellungen nochmal der ganze Prozess gestartet, oder wurde hier auf 

das Buch zurückgegriffen?  

 

KK: Ihr Hauptziel waren immer die Bücher. Schon wenn sie fotografiert hat, hat sie daran 

gedacht, dass das später einmal in ein Buch kommen wird. Das ist ihr Fokus gewesen. Wir 

haben – aber eigentlich aus praktischen Gründen – zu 90 % auch die Ausstellungen nach 

den Büchern 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 natürlich chronologisch dem Ab-

lauf des Buches entsprechend vorgehen muss. Hingegen eine Ausstellung ist ein Ereignis 

in einem Raum. Das heißt, 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 weiterblättern. 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 Bücher gemacht. Bei allen anderen war die Buchauswahl zuerst, 

und dann hat man versucht, das in den Ausstellungsraum zu übersetzen. Aber man muss 

wissen, dass das alles als Wanderausstellung konzipiert wurde und die Räume waren total 

unterschiedlich. Und du hast oft nicht die ganze Ausstellung hängen können, manchmal 
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hast du vielleicht noch was dazugetan, wenn’s größer war. Da hast du eine große Flexibili-

tät gebraucht. 

 

10. PD: Wie würden Sie das Verhältnis von Schwarz-Weiß- 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 Möglichkeit, um ein Dia zu vervielfältigen, ein fotografi-

sches Duplikat zu machen. Die haben natürlich teilweise wahnsinnig schlimm ausgesehen.  

Inge Morath hat immer mit zwei Kameras gearbeitet. Sie hatte meistens eine Leica 

Schwarz-Weiß-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 überhaupt 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-Weiß gemacht. Und dann hat sie bei 

vielen Gelegenheiten auch noch Farbfotos gemacht. Sie hatte oft Aufträge, wo’s geheißen 

hat, sie brauchen Farbbilder – dann hat sie natürlich 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-Weiß war immer das Primäre, dann hat sie es außerdem noch farbig 

fotografiert. 

 

11. PD: Des Öfteren korrespondieren auch Aufnahmen in Schwarz-Weiß und in Farbe 

hinsichtlich der abgelichteten Situation... 

 

KK: Genau. Es kann natürlich 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-Weiße 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 hieß Kodachrome. Das hatte ein paar spezielle Gründe: 

der wichtigste Grund war, dass die Aufnahmen von Beginn an für 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 können. Und 

ein Dia hatte noch einen Riesen-Vorteil, man kann das auch heute noch sehen: der verhält-

nismäßig größere Kontrastumfang.  

Die technisch beste Möglichkeit 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 heißt, beim Drucken war es leichter möglich, vom Dia eine gute Qualität zu drucken.  

Es war aber auch schwerer möglich, eine Vergrößerung davon zu machen. Wenn du eine 

Vergrößerung vom Dia gemacht hast, hast du eine Menge Qualität verloren, nämlich 

Schärfe und Kontrast. Damals war leider der einzige Ausweg, dass man ein sogenanntes 

„Internegativ“ macht; das heißt, du hast das Dia auf ein Negativ kopiert und hast vom Ne-

gativ dann eine Vergrößerung gemacht. Man kann sich vorstellen, dass du allein durch die 

Zwischenstufen schon Qualität verloren hast und die unterschiedlichen Materialen hatten 

unterschiedliche Kontrastumfänge. 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 gesät-

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 schwächer machen, aber das Verstärken war früher sehr schwierig. Der zweite 

Grund war, dass er extrem feinkörnig war. Früher hat das eine Rolle gespielt, heutzutage 

ist das Problem längst gelöst.  

Früher 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-Weiß, denn das löst sich in 

entsprechende Farbflecken auf. Das war der Grund, warum man damals Dias fotografiert 

hat und warum man nach Möglichkeit auch nicht Negative oder Prints weitergegeben hat, 

sondern Duplikate von Dias. Dabei hat man zwar auch Qualität verloren, aber man hat 

noch ein bisschen steuern können. Du hast Duplikate machen können, bei denen dunkle 

Stellen stärker herauskommen, oder Duplikate, bei denen die hellen besser herauskommen 

– also du hast noch besser eingreifen können. Diese Duplikate waren das Täglich-Brot der 

Agenturen.  

Nur wenn du etwas besonders Gutes machen wolltest wie ein Buch, dann ist man doch auf 
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das Original-Dia zurückgegangen. 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 zurückzugehen, das unter Umständen in Paris gelegen ist. Das wäre um-

ständlich gewesen. Aber sie hat schon gewusst, was sie als Bild verfügbar hatte. Man hat 

damals auch von den Dias teilweise Kontaktbögen gemacht. Die Kontaktbögen 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 Farbqualität war, die man damals zur Verfügung hatte. Es war wirklich ein 

aufwändiger Prozess, das in hoher Qualität zu bekommen. Es war logischerweise auch 

teuer, die Kopien haben ein Schweinegeld gekostet, verglichen mit der digitalen Fotografie 

heute.  

Der große Durchbruch für 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. Früher hat man den gesamten Kontrast vom Bild anheben müssen, 

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 Mög-

lichkeit in der Geschichte, dass man heute diesen Kodachrome-Film auch wirklich so aufs 

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

 

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

Schwarz-Weiß-Film aus? 

 

KK: Der Schwarz-Weiß-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-Weiß – Fotografie, dass sich die hellen 

Teile gut vom Dunklen abheben. Bei Farbe waren extreme Kontraste eigentlich nicht wün-

schenswert, bei Schwarz-Weiß eher schon. Und der TriX-Film hatte relativ starkes Korn, 

das hat man damals gerne in Kauf genommen und dieses Grobkörnige sogar als Teil des 

Prozesses verstanden. Manche Fotografen haben richtig damit gearbeitet. Das war haptisch 

und griffig; eine hektische Szene oder Reportage ist fast glaubwürdiger geworden durch 

ein bisschen Korn als ohne und ganz glatt. Der Film hatte noch eine weitere gute Eigen-

schaft: man hatte einen großen 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 Verfügung. Den TriX-Film musste 

man nicht sehr genau belichten, er hat sehr viel verziehen. Dadurch war er ein für Reporter 

ziemlich gut geeigneter Film. Morath hat ihn nicht ausschließlich verwendet, denn früher 

hat man die Filme ja mitschleppen müssen und eine Zeit lang war das schwierig, weil an 

den Flughäfen sehr starke Röntgengeräte verwendet wurden. Die Filme sind dadurch nicht 

kaputt geworden, aber „angeschleiert“, das heißt, 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 

geröntgt wurden.  

 

13. PD: Wie würden 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 tagsüber fotografiert hat, 

auf einen Zettel aufgeschrieben. Natürlich 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 gängige Weisheit, der Inge und andere Fotoreporter anhan-

gen: Ein ordentliches Foto ist nur ein Foto mit Bildunterschrift! Ein Foto, von dem man 

nicht weiß, 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 zusätzlich auch erweiterte 

Captions geschrieben, die manchmal richtige kleine Tagebucheintragungen oder Geschich-

ten geworden sind. Das war die übliche Art und Weise, wie Journalisten damals gearbeitet 

haben – die meisten haben solche Captions und längere Geschichten geschrieben, und Inge 

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

Captions.  

 

14. PD: Doch bei „Guerre à la tristesse“ gibt es Beispiel keine Bildunterschriften... 

 

KK: Genau. Ich würde 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 natürlich so gemacht, wie ihm das richtig erschien. Ich 

glaube kaum, dass sie irgendetwas von der Bildauswahl mitbekommen hat. Sie hat ihm 

natürlich 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 über 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 

Aufträge für die Presse oder die Agentur gemacht – irgendeinen Rosenwettbewerb oder 

eine Modenschau – und aus dem heraus hat sie dann immer stärker ihre eigenen Vorstel-

lungen entwickelt, die in Richtung Bücher 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. Natürlich 

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 möchte 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 üblich, dass der Bildredakteur oder der 

Herausgeber entscheidet und der Fotograf muss Glück 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 weiß, 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 

erwähnen – als das, was die Leute heutzutage erwarten. Die Leute heutzutage haben die 

Vorstellung, der Fotograf ist der Künstler und Autor, der entscheidet. Es ist heute auch 

üblich, wenn ein Galerist eine Ausstellung macht, dass er natürlich den Fotografen fragt, 
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was dieser gerne ausstellen möchte und er richtet sich auch danach. Das war aber früher 

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 dafür 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 können entscheiden, was sie machen wollen. 

Das war auch damals die große Revolution von Magnum. Vor Magnum war es sogar so, 

dass die Bilder, die Negative, automatisch der jeweiligen Zeitschrift gehört 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 gehört, Holiday hatte die ganzen 

Verwertungsrechte und die Fotografen haben nichts gehabt. 

 

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

zuverlässig retourniert wurden? 

 

KK: Das würde mich eigentlich wundern. Inge hat nie etwas davon erwähnt. Einen einzi-

gen Film hatte sie einmal verloren. Sie hat gesagt, sie weiß nicht wo der ist. Den habe ich 

dann zufällig in ihrem Archiv gefunden. Und wenn sie sich an einen einzigen Film erinnert, 

dann hätte sie mir gesagt, der Kunde hat den gehabt. Soweit ich weiß, hat sie kommerzielle 

Arbeit nur für eine Bank gemacht - National Trust glaube ich hieß die – und auch davon 

hatte sie noch sämtliche Negative. Da hat sie eine Werbekampagne fotografiert, Menschen 

in New York – für Plakate! Es könnte also sein, dass sie gelegentlich irgendeinen Auftrag, 

der gut gezahlt worden ist, fotografiert hat, aber daran ist ihr überhaupt 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 könnte. Da hat sie aber nie gesagt, der Kun-

de hat was, den könnten 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 hätte, 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 erzählt, die viele erzählen: Dass man die Bilder auf den Kopf stellt um die 
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Komposition besser zu beurteilen können... solche Dinge. Aber dass sie je gesagt hätte, 

Eugene Smith oder Capa war ein großer Einfluss für mich, das war nie der Fall. Es ist 

schwer, ich muss ein bisschen spekulieren. Ich hatte immer das Gefühl, sie war insofern 

relativ autonom, als sie immer einen literarischen Zugang gehabt hat, einen Zugang vom 

Inhalt. Für sie war das Fotografieren in gewisser Weise sekundär. 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 überhaupt nicht! Sie wuss-

te gerade noch, wie man belichtet. Sie hatte kein besonderes Fotowissen. Für sie war das 

immer sekundär. 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-Gesprächen von Fotografen beteiligt 

hätte. Soweit ich das beurteilen kann, hat sie, solange diese verfügbar waren, immer die 

gleichen Filme verwendet. Sie hat auch ihre Bilder immer von Igor Bakht vergrößern 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 wär spannend, war nie der Fall. Ich glaube, das war keine 

Kategorie für sie. Man muss vielleicht auch wissen, dass sie auch innerhalb der Magnum-

Fotografen einen schweren Stand gehabt hat. Erstens war sie relativ früh halbwegs vermö-

gend durch ihren Mann und viele andere haben finanziell schon sehr gekämpft. Zweitens 

haben alle Anteile an Magnum gehabt und sie hat besonders viele. Andere haben sich das 

nicht leisten können 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 Ausrüstung dafür 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 früher wirklich so ein boys club.  

 

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

gefühlt... 

 

KK: Nein, das hat sie selbst nie so vertreten. Sie hat gesagt, sie ist keine Feministin. Sie 
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war sehr hübsch, 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 natürlich als Dame be-

handeln lassen und war sehr bewusst Frau. Gleichzeitig hat sie überall und immer Frauen 

total gefördert. Innerhalb von Magnum hat sie dafür gekämpft, dass Frauen zum Zug 

kommen. Ich glaube, sie hatte keinen kämpferischen Feminismus, aber einen sehr nachhal-

tigen. Sie hat Vorworte für 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 gemäß dargestellt worden sind – da gab es mal eine berühmte 

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 natürlich einen weiblichen Erfahrungshintergrund. 

Auch in Spanien. Das hat sie immer sehr bewusst vertreten, dass sie Mercedes Formica 

fotografiert hat. Die war Anwältin 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 für mich Zeit genommen haben! Ihr großes persönliches 

und technisches Fachwissen ermöglicht mir ganz neue Einblicke in die Arbeitsweisen Inge 

Moraths. Vielen Dank!  

 

KK: Sehr gerne, ich danke für das nette Gespräch! 
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Abb. 15: Inge Moraths Zollinhaltserklärung, 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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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. 
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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. 
 

 
 
 
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 Kontaktabzug 1954-18-231, Story 1954-18, Paris Contact Sheets © Inge 
Morath Foundation, New York. 
 

 
Abb. 27: Inge Morath, Cordoba, 1954, Schulmädchen 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. 
 
 

 
Abb. 35: Dmitri Kessel, Spain. American Tourists Rediscover Treasure of color and history, in: Life (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. 
 

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. 
 

 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. 
 
 

 
 
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. 52: W. Eugene Smith, A Spanish village, in: Life (Vol. 30, N. 15, 09.04.1951), S. 120–121. 
 

 
Abb. 53: W. Eugene Smith, A Spanish village, in: Life (Vol. 30, N. 15, 09.04.1951), S. 122–123. 
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Abb. 54: W. Eugene Smith, A Spanish village, in: Life (Vol. 30, N. 15, 09.04.1951), S. 124–125. 
 
 

 
 
Abb. 55: W. Eugene Smith, A Spanish village, in: Life (Vol. 30, N. 15, 09.04.1951), S. 126–127. 
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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. 
 
 
 
 

 
 
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, Bild 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. 
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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. 



198 

 
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 Ordoñez, 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, Écija und Orihuela, Story 1954-18 © Inge Morath Foundation, New York. 
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Abb. 91: Inge Morath, Rundreise Andalusien, Diahülle, Story 1954-18 © Inge Morath Foundation, New 
York. 
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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, Diahülle, Story 1954-18 © Inge Morath Foundation, New York. 
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Abb. 95: Inge Morath, Detail der Abb. 94, Story 1954-18 © Inge Morath Foundation, New York. 
 

 
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, Diahülle, 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, Diahülle, Story 1954-24 © Inge Morath Foundation, New York. 
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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, Diahülle, 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. 
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Abb. 108: Inge Morath, Text „In the Swallow’s Cave“, Captions 1954-18 © Inge Morath Foundation, New York. 
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Abb. 109: Inge Morath, Text „Holy Week in Spain“, Captions 1954-18 © Inge Morath Foundation, New 
York. 
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Abb. 110: Inge Morath, Flugzettel zur Semana Santa in Murcia, Captions 1954-18 © Inge Morath Foundation, New 
York. 
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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. 
 
 

 
Abb. 114: Inge Morath/Roger Angell, The Noble Mercedes, in: Holiday (N. 2, Februar 1955), S. 100–101. 
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Abb. 115: Inge Morath/Roger Angell, The Noble Mercedes, in: Holiday (N. 2, Februar 1955), S. 102–103. 
 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

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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Abb. 117: George Bernier/Rosamund Bernier, Nos auteurs, nos amies, in: L’Œil (N. 4, 15.04.1955), S. 46–47. 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Abb. 118: George Bernier/Rosamund Bernier, Cover, in: L’Œil (N. 4, 15.04.1955), S. 1. 
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Abb. 119: Inge Morath/Juan Ainaud, La sculpture polychrome catalane, in: L’Œil (N. 4, 15.04.1955), S. 32–33. 
 

 
 
Abb. 120: Inge Morath/Juan Ainaud, La sculpture polychrome catalane, in: L’Œil (N. 4, 15.04.1955), S. 34–
35. 
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Abb. 121: Inge Morath/Juan Ainaud, La sculpture polychrome catalane, in: L’Œil (N. 4, 15.04.1955), S. 36–
37. 
 

 
 
Abb. 122: Inge Morath/Juan Ainaud, La sculpture polychrome catalane, in: L’Œil (N. 4, 15.04.1955), S. 38–
39. 
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Abb. 123: Inge Morath/Rosamund Bernier, 48, Paseo de Gracia, in: L’Œil (N. 4, 15.04.1955), S. 4–5. 
 

 
 
Abb. 124: Inge Morath/Rosamund Bernier, 48, Paseo de Gracia, in: L’Œil (N. 4, 15.04.1955), S. 6–7. 
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Abb. 125: Inge Morath/Rosamund Bernier, 48, Paseo de Gracia, in: L’Œil (N. 4, 15.04.1955), S. 8–9. 
 

 
 
Abb. 126: Inge Morath/Rosamund Bernier, 48, Paseo de Gracia, in: L’Œil (N. 4, 15.04.1955), S. 10–11. 
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Abb. 127: Inge Morath/Rosamund Bernier, 48, Paseo de Gracia, in: L’Œil (N. 4, 15.04.1955), S. 12–13. 
 
 

 
 
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. 
 

 
 
Abb. 130: Inge Morath, A Family Cache of Picassos, in: 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 à la tristesse, hg. von Robert Delpire, Paris 1955, Cover. 
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Abb. 133: Dominique Aubier/Inge Morath, Fiesta in Pamplona, hg. von Robert Delpire, Zürich 1955, Cover. 
 

 
Abb. 134: Inge Morath, Guerre à 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, Zürich 1955, Ein-
band. 
 
 
 

 
 
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. 137: Eadweard Muybridge, Bewegungsstudien: Pferd in Bewegung, Chronofotografie, 1882. 
 

 
 
Abb. 138: Dominique Aubier/Inge Morath, Fiesta in Pamplona, hg. von Robert Delpire, Zürich 1955, ohne 
Seitenangabe. 
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Abb. 139: Dominique Aubier/Inge Morath, Fiesta in Pamplona, hg. von Robert Delpire, Zürich 1955, ohne 
Seitenangabe. 
 
 

 
Abb. 140: Dominique Aubier/Inge Morath, Fiesta in Pamplona, hg. von Robert Delpire, Zürich 1955, ohne 
Seitenangabe. 
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Abb. 141: Dominique Aubier/Inge Morath, Fiesta in Pamplona, hg. von Robert Delpire, Zürich 1955, ohne 
Seitenangabe. 
 
 

 
Abb. 142: Dominique Aubier/Inge Morath, Fiesta in Pamplona, hg. von Robert Delpire, Zürich 1955, ohne 
Seitenangabe. 



 

 235 

 

Abb. 143: Dominique Aubier/Inge Morath, Fiesta in Pamplona, hg. von Robert Delpire, Zürich 1955, ohne 
Seitenangabe. 
 

Abb. 144: Dominique Aubier/Inge Morath, Fiesta in Pamplona, hg. von Robert Delpire, Zürich 1955, ohne 
Seitenangabe.
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Abb. 145: Dominique Aubier/Inge Morath, Fiesta in Pamplona, hg. von Robert Delpire, Zürich 1955, ohne 
Seitenangabe. 
 

Abb. 146: Dominique Aubier/Inge Morath, Fiesta in Pamplona, hg. von Robert Delpire, Zürich 1955, ohne 
Seitenangabe.
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Abb. 147: Dominique Aubier/Inge Morath, Fiesta in Pamplona, hg. von Robert Delpire, Zürich 1955, ohne 
Seitenangabe. 
 

 
Abb. 148: Inge Morath, Spanien in den fünfziger Jahren, hg. von der Batuz Foundation, Nossen 2000, Ein-
band. 
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Abb. 149: Inge Morath, Spanien in den fünfziger Jahren, hg. von der Batuz Foundation, Nossen 2000, Cover. 
 

 
 

Abb. 150: Inge Morath, Spanien in den fünfziger Jahren, hg. von der Batuz Foundation, Nossen 2000, S. 10–11. 
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Abb. 151: Inge Morath, Spanien in den fünfziger Jahren, hg. von der Batuz Foundation, Nossen 2000, S. 22–23. 

 
Abb. 152: Inge Morath, Spanien in den fünfziger Jahren, hg. von der Batuz Foundation, Nossen 2000, S. 24–25. 
 

 
Abb. 153: Inge Morath, Spanien in den fünfziger 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. 
 

 

 
 
Abb. 155: Francisco de Goya y Lucientes, Las rinde el sueño, 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. 156: Inge Morath, Spanien in den fünfziger Jahren, hg. von der Batuz Foundation, Nossen 2000, S. 90–91. 

 
. 

Abb. 157: Inge Morath, Spanien in den fünfziger Jahren, hg. von der Batuz Foundation, Nossen 2000, S. 92–93. 

 
 

Abb. 158: Inge Morath, Spanien in den fünfziger Jahren, hg. von der Batuz Foundation, Nossen 2000, S. 96–97. 
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Abb. 159: Inge Morath, San Fermin Años 50, hg. von Lola Garrido, Madrid 1997, Cover. 
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Abb. 160: Inge Morath, San Fermin Años 50, hg. von Lola Garrido, Madrid 1997, S. 26–27.  
 

Abb. 161: Inge Morath, San Fermin Años 50, hg. von Lola Garrido, Madrid 1997, S. 132–133. 
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Abb. 162: Inge Morath, San Fermin Años 50, hg. von Lola Garrido, Madrid 1997, S. 126–127. 

 
Abb. 163: Inge Morath, San Fermin Años 50, hg. von Lola Garrido, Madrid 1997, S. 72–73. 
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Abb. 164: Inge Morath, San Fermin Años 50, hg. von Lola Garrido, Madrid 1997, 116–117. 
 

Abb. 165: Inge Morath, San Fermin Años 50, hg. von Lola Garrido, Madrid 1997, S. 104–105. 
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Abb. 166: Inge Morath, San Fermin Años 50, hg. von Lola Garrido, Madrid 1997, S. 122–123. 
 

Abb. 167: Inge Morath, San Fermin Años 50, hg. von Lola Garrido, Madrid 1997, S. 34–35. 
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Abb. 168: Inge Morath, San Fermin Años 50, hg. von Lola Garrido, Madrid 1997, 150–151. 
 

Abb. 169: Inge Morath, San Fermin Años 50, hg. von Lola 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. 
 
 

 

 
Abb. 171: Henri Cartier-Bresson, The Face of Europe, in: Holiday (N. 1, Januar 1954), S. 42–43. 
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Abb. 172: Henri Cartier-Bresson, The Face of Europe, in: Holiday (N. 1, Januar 1954), S. 44–45. 
 
 

 
 
Abb. 173: Henri Cartier-Bresson, Les Européens, hg. von Robert Delpire, Paris 1955, Cover. 
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Abb. 174: Henri Cartier-Bresson, Les Européens, hg. von Robert Delpire, Paris 1955, Bild 5–6. 
 

Abb. 175: Henri Cartier-Bresson, Les Européens, hg. von Robert Delpire, Paris 1955, Bild 7–8. 
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Abb. 176: Henri Cartier-Bresson, Les Européens, hg. von Robert Delpire, Paris 1955, Bild 9–11. 
 

Abb. 177: Henri Cartier-Bresson, Les Européens, hg. von Robert Delpire, Paris 1955, Bild 12. 
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Abb. 178: Henri Cartier-Bresson, Les Européens, hg. von Robert Delpire, Paris 1955, Bild 13–15. 
 

Abb. 179: Henri Cartier-Bresson, Les Européens, hg. von Robert Delpire, Paris 1955, Bild 16–17. 
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Abb. 180: Henri Cartier-Bresson, Les Européens, hg. von Robert Delpire, Paris 1955, Bild 18–20. 
 

Abb. 181: Dominique Aubier/Brassaï, Fest in Sevilla, hg. von Robert Delpire, Feldafing 1954, Cover. 
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Abb. 182: Dominique Aubier/Brassaï, Fest in Sevilla, hg. von Robert Delpire, Feldafing 1954, S. 144–145. 
 

Abb. 183: Dominique Aubier/Brassaï, Fest in Sevilla, hg. von Robert Delpire, Feldafing 1954, S. 24–25. 
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Abb. 184: Dominique Aubier/Brassaï, Fest in Sevilla, hg. von Robert Delpire, Feldafing 1954, S. 38–39. 
 

 
Abb. 185: Dominique Aubier/Brassaï, Fest in Sevilla, hg. von Robert Delpire, Feldafing 1954, S. 126–127. 
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Abb. 186: Dominique Aubier/Brassaï, Fest in Sevilla, hg. von Robert Delpire, Feldafing 1954, ohne Seiten-
angabe. 
 

 
Abb. 187: Dominique Aubier/Brassaï, Fest in Sevilla, hg. von Robert Delpire, Feldafing 1954, ohne Seiten-
angabe. 
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Abb. 188: Dominique Aubier/Brassaï, Fest in Sevilla, hg. von Robert Delpire, Feldafing 1954, S. 94–95. 
 

Abb. 189: Dominique Aubier/Brassaï, Fest in Sevilla, hg. von Robert Delpire, Feldafing 1954, S. 138–139. 
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Abb. 190: Dominique Aubier/Brassaï, Fest in Sevilla, hg. von Robert Delpire, Feldafing 1954, S. 136–137. 
 

 
Abb. 191: Ernst Haas, Beauty in a Brutal Art, in: Life (Vol. 43, N. 5, 29.07.1957), S. 56–57. 
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Abb. 192: Ernst Haas, Beauty in a Brutal Art, in: Life (Vol. 43, N. 5, 29.07.1957), S. 58–59. 
 
 

 
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. 
 

 
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 Œuvre. Als die Magnum-Fotografin 1954 trotz der brisan-

ten politischen Situation nach Spanien reiste, hatte sie erste große Aufträge für kommerzi-

elle Zeitschriften inne, zudem fanden Aufnahmen, welche im Anschluss während mehrwö-

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 eigenständige 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, Brassaï und Ernst Haas ermöglichen neben detaillier-

ten Einblicken in die Arbeits- und Archivierungsmethoden Moraths auch das Herausarbei-

ten singulärer Qualitäten: In ihren Fotografien stellte Morath die Gleichzeitigkeit und das 

Ineinandergreifen widersprüchlicher Lebensrealitäten aus, entwickelte Gegennarrative zu 

starren, historischen Erzählungen 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 œuvre. 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, 

Brassaï, 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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