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Abb. 1 Albert Renger-Patzsch: Die Welt ist schon. 100
Fotos, Miinchen 1928.
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FOTOBUCHER IM 20. JAHRHUNDERT

EDITORIAL

Alsim Jahr 2004 der erste Band des zweibin-
digen Werks von Martin Parr und Gerry Bad-
ger The Photobook: A History erschien, ge-
schah etwas Eigenartiges. Zahlreiche der vor-
gestellten Fotobiicher, die bisher kaum oder
wenig beachtet wurden, wurden — geradezu
tiber Nacht — zu gefragten Sammlerstiicken.
Thre Preise stiegen teilweise innerhalb kiir-
zester Zeitauf das fiinf- bis zehnfache. Einige
der jiingeren Biicher, die noch tiber den ge-
wohnlichen Buchhandel lieferbar waren, wa-
ren innerhalb kiirzester Zeit ausverkauft, die
Verlage druckten nach. 2006 ist der zweite
Band von The Photobook: A History erschie-
nen. Und wieder trat der gleiche Effekt ein:
die prisentierte Auswahl wurde verstirkt
nachgefragt, die Preise stiegen, noch lieferba-
re Binde waren im Handumdrehen ausver-
kauft. In jlingster Zeit hat sich der Status von
Fotobiichern grundlegend verindert. Noch
vor wenigen Jahren riimpften die meisten Fo-
tosammler bei gedruckten Fotografien die
Nase. Sie kauften Fotobiicher hochstens als
bibliothekarische Belegstiicke zu einzelnen
Abztigen. Das Interesse an antiquarischen
(das heif3t nicht mehr im regulidren Handel
erhiltlichen, also vergriffenen) Fotobiichern
ist dabei zur weithin anerkannten Sammler-
leidenschaft zu werden.

Die wissenschaftliche und publizistische
Auseinandersetzung mit dem Thema Foto-
buch setzte etwa zur selben Zeit ein, als das
Fotobuch zum gefragten Sammlerstiick und
zur gefragten Ware am Kunstmarkt wurde.
Diese Tendenz haben nicht erst die Binde
von Parr und Badger eingeleitet. Bereits 2001
war in Zusammenarbeit von Andrew Roth
und dem Antiquar Roth Horowitz The Book of
101 Books erschienen, eine Art Hitlist der an-

geblich wichtigsten (v.a. amerikanischen) Fo-

tobiicher. Ein Jahr zuvor war in Spanien der
Band Fotografia publica. Photography in Print
1919-1939 erschienen. Und 2004 brachte An-
drew Roth gemeinsam mit dem schwedi-
schen Hasselblad Center den Katalog The
open book. A History of the Photographic Book
from 1878 to the Present heraus. Auffallend ist,
dass all diese Publikationen zu einem Zeit-
punktauftauchten, als das Internet dabei war,
den antiquarischen Buchhandel zu revolutio-
nieren. Plétzlich wurde ein schwer tiber-
schaubarer Markt (einigermafen) transpa-
rent. Die Wege der Biicher globalisierten sich
via Internet. Es war nun moglich, diese auf
der ganzen Welt zu kaufen und miihelos Prei-
se zu vergleichen. Ein grofler Teil des anti-
quarischen Angebots, die Massenware, wur-
de infolge dieser pl6tzlichen Vernetzung bil-
liger. Seltene und stark nachgefragte Titel
hingegen stiegen im Preis deutlich an. Noch
aber stocherten die ersten Sammler von Foto-
biichern zwar im globalen Uberfluss, ihnen
fehlte eines: namlich Expertise. Bis vor weni-
gen Jahren gab es noch kaum Standards tiber
»wichtige« und »unwichtige« Biicher, es gab
kein Uberblickwerk, das versprach, im
Dschungel der Fotobiicher fiir Ordnung zu
schaffen. Das Projekt The Photobook: A Histo-
ry tat genau dies. Es wurde zu einer Art Bibel
fur angehende Sammler, und ihr Mitheraus-
geber, Martin Parr, zog daraus noch prichti-
gen Gewinn. Simtliche der vorgestellten Bii-
cher stammen nidmlich aus seiner Privat-
sammlung. Sie haben inzwischen eine ge-
waltige Wertsteigerung erfahren. Spitzen-
preise von mehreren hundert bis mehreren
tausend Euro erzielen Klassiker aus der Zwi-
schenkriegszeit, etwa Renger-Patzschs Die
Welt ist schon (1928) (Abb. 1), Graffs Es kommt
der neue fotografl (1929), Rohs Foto-Auge



(1929), aber auch bekannte Fotobuchklassi-
ker aus der Nachkriegszeit wie Henri Cartier-
Bressons The Europeans (1955) oder Robert
Franks The Americans (1959). Mittlerweile
gelten auch frithe Kataloge der heutigen Stars
am Kunstmarkt Fotografie wie Ruff, Gursky
und Struth zu begehrten Sammlerstiicken.
So kostet der Band Montparnasse von Andre-
as Gursky, der Anfang 1993 erschienen ist,
und der lange Zeitum 9o bis 140 Euro gehan-
delt wurde, heute bis zu 1.200 Euro.

Mit der Adelung des Fotobuchs als Kunst-
werk schligt das Pendel des Kunstmarkts,
das lange Zeit nur den Originalabzug als
wertvolles Sammlerstiick gelten lassen woll-
te, zuriick. Es stelltdem Vintageprint das Foto-
buch als kleinen kiinstlerischen Bruder ge-
gentiiber. Und es rehabilitiert das Buch als fo-
tografische Erzdhl- und Publikationsform.
Immerhin stand die im Buch gedruckte Foto-
grafie fiir viele heute berithmte Fotografen
im Mittelpunkt (und nicht am Rande) ihrer
Auseinandersetzung mit Fotografie. Die wie-
der entdeckten Stars der historischen Presse-
fotografie, wie Martin Munkécsi oder Erich
Salomon etwa, sahen nicht den Einzelabzug
als Endpunkt ihrer fotografischen Arbeit,
sondern das in Zeitungen oder Zeitschriften
publizierte Foto. Fiir manche von ihnen ge-
horte auch das Fotobuch zu den vielverspre-
chenden Publikationsplattformen. »Es gibt«,
schreibt Henri Cartier-Bresson 1952 in sei-
nem berithmt gewordenen Band The Decisive
Moment programmatisch, »andere Wege, un-
sere Fotos zu vermitteln als die Publikation in
Zeitschriften. Ausstellungen, zum Beispiel;
oder die Form des Buches, das ein wenig den
Charakter einer stindigen Ausstellung hat«.

Die wieder entdeckte Geschichte des Foto-
buchs wirftauch ein neues Licht aufjene Pro-
tagonisten der Fotografie, die bisher zu un-
recht im Schatten standen: die groflen Foto-
verleger, die zu ihrer Zeit Neues, Unerhortes
ausprobierten — in Buchform. Der franzéosi-
sche Verleger Robert Delpire etwa verfolgte,
alser in den 1950er Jahren damit begann, Fo-
tobticher von damals noch wenig bekannten
Fotografen (etwa Robert Frank, René Burri,
George Rodger u.a.) zu machen, nicht pri-
mir ein geschiftliches Kalkiil, sondern er tat
es aus Leidenschaft und aus Mut zum Experi-
ment. Wirklich honoriert wurde diese Auf-

bruchstimmung oft erst Jahrzehnte spiter.

Die rasante Aufwertung des Fotobuchs ist
zunichst ohne grofRen Widerhall im musea-
len Ausstellungsbetrieb geblieben. In Mu-
seen werden Fotobticher nach wie vor kaum
gezeigt, vielmehr wird (historische) Fotogra-
fie weiterhin wie eh und je ausgestellt: als Ori-
ginalabzug, gerahmt, an der weiflen Wand.
Das Fotobuch versperrt sich dieser gemailde-
dhnlichen Prisentation. Es bringt Fotografie
in anderer Weise zur Anschauung: in repro-
duzierter, gedruckter Form, gebunden im
Buchformat, oft durchsetzt mit Texten. Wer
diese Bilder sehen will, muss das Buch zur
Hand nehmen, er muss blittern. Aber viel-
leicht steht dem Fotobuch der Einzug ins
Kunstmuseum unmittelbar bevor. Die Anzei-
chen dafiir mehren sich. Da ist etwa die bei-
spiellose Fetischisierung des originalen
Schutzumschlags, die im Zuge des neuen
Sammlerbooms von Fotobiichern einsetzte.
Fotobtiicher ohne Umschlag (oder solche mit
beschidigtem Einband) erzielen keine Spit-
zenwerte am Sammlermarkt. Die Forderung
nach einem, wie ihn Sammler nennen, mog-
lichst »jungfriulichen« Einband riickt die
vervielfiltigte Fotografie, wie sie uns im Foto-
buch begegnet, wieder in die Nihe des raren
fotografischen Einzelstiicks. Sie kultiviert da-
mit den Mythos der Unberiihrtheit des Ob-
jekts Fotografie, wie er uns im teuren Vintage-
print begegnet. Wenn die Spuren des hindi-
schen Gebrauchs, die die gedruckte Fotogra-
fie (in Zeitungen, Zeitschriften, aber auch in
Biichern) von Anfang an kennzeichneten,
auf ein Minimum reduziert sind, wird aus
dem vervielfiltigten Fotobuch wieder das ra-
re Einzelstiick. Und dieses wird wohl frither
oder spiter auch zum bewunderten Ausstel-
lungsstiick im Kunstmuseum werden, weg-
gesperrthinter Glas, gesichert hinter aufwin-
digen Alarmanlagen. Ans Blittern ist dann
nicht mehr zu denken.

Man koénnte, wenn man einen Blick in
manche Foto- und Kunstmuseen wirft, den
Eindruck gewinnen, dass Fotografie eine Ab-
folge von singuliren Meisterwerken ist. Und
dennoch: In jlingster Zeit beginnt sich diese
Einschitzung zaghaft zu dndern. Es zeichnet
sich ein neues Interesse an der Fotografie als
seriellem Kommunikationsmedium im billi-
gen Buch- und Zeitungsdruck ab. Diese Sen-
sibilitit fur Bildkonfiguration auf der ge-

druckten Seite und fiir die quasisprachliche
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ROBERT LEBECK
BODOVON DEwWITZ

EI'NE GESCHICHTE DER FOTOREPORTAGE

A HISTORY OF PHOTOJOURNALISM

Abb. 2 Bodo von Dewitz, Robert Lebeck (Hg.): KIOSK. Eine Geschichte der Fotoreportage 1839—1973, Gottingen

20071.

Bildsyntax vielseitiger Foto-Essays und gan-
zer Bildbinde versucht, Bedeutungs- und
Wirkungsdimensionen der Fotografie ins
Blickfeld zu bekommen, von denen die tradi-
tionelle Meisterwerkisthetik nichts weif3. All-
mihlich wird deutlich, dass die historisch be-
legbare Bedeutung der Fotografie in sehr vie-
len Fillen ganz eindeutig nicht auf der Ebene
der Hochkunst, sondern jener der Massen-
medien lokalisiert ist. Sie ist iiberhaupt erst
durch Layout, Bildlegenden und anderes re-
daktionelles Teamwork artikuliert worden.
Fotografie ist eben nicht genau dasselbe wie
das, was Manet und Picasso gemacht haben.
Sie war und ist Kommunikationsmedium,
Bedeutungspaket, und das heif3t journalisti-

sches Kollektivprodukt, zu dem der Fotograf
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nur das Rohmaterial liefert. Wenn man Lay-
out, Begleittexte und narrativ-serielle Konfi-
guration wegamputiert, wie dies bisher in
den Museen sehr oft der Fall war, destilliert
man aus dem historischen Bedeutungspaket
eben nur dieses nackte Rohmaterial heraus.
Man folgt damit den Zwingen der Integrati-
on von Fotografie in den Kunstmarkt und in
die Sphire der Hochkultur, aber um den
Preis der Reduktion und des Missverstehens
der medialen Dimension von Fotografie.
Man sollte allerdings nicht zu pauschal ur-
teilen, denn die neue Sensibilitit scheint
nicht mehr nur auf Forschung und Sammler
beschrinkt zu sein, sondern macht sich hier
und da auch schon im Museumsbereich be-

merkbar. Wihrend Kuratoren friiher stets die

hundert »besten« Cartier-Bresson-, Capa-
oder Salomon-Fotos an die Wand hingten,
spielt nun die Originalkonfiguration auf der
gedruckten Seite auch in Ausstellungen eine
Rolle, man denke etwa an die 2001 von Bodo
von Dewitz und Robert Lebeck zusammenge-
stellte Kolner Ausstellung »KIOSK. Eine Ge-
schichte der Fotoreportage 1839-19773« (Abb.
2) oder an die New Yorker Ausstellung »This
is war! Robert Capa at work« (2007) von Ri-
chard Whelan (Abb. 3). Vielleicht hat dieses
neue Interesse an den massenmedialen Pri-
sentationen von Fotografie nicht nur Preis-
steigerungen und Gewinne im Kunsthandel
zur Folge, sondern bringt auch Impulse fiir
die Forschung und bessere museale Prisen-
tationen. Es wire zu wiinschen, dass sich die
Sensibilitit im Umgang mit Fotobtichern er-
hoht und Fotobiicher auch abseits von
Sammlerkreisen, in offentlichen Bibliothe-
ken und Sammlungen etwa, nicht nur sorg-
faltiger aufbewahrt, sondern auch vermehrt
untersucht und ausgestellt werden.

Die kommerzielle Aufwertung von Foto-
biichern und ihre Verwandlung in Kunstwer-
ke haben dazu gefiihrt, dass sich bisher ein
Gutteil der Publizistik zum Thema Fotobii-
cher der Logik des Kunstmarktes und der ge-
schiftlichen Verwertung angeschlossen hat.
Auffallendist, dass enzyklopadische Annihe-
rungen dominieren. Es werden Listen und
Ranglisten erstellt, angebliche Highlights he-
rausgefiltert und diese mit anderen High-
lights verglichen. Auf diese Weise wird die
Geschichte des Fotobuchs als Wettkampf um
moglichst innovative, originelle Gestaltung
inszeniert. Die gesellschaftspolitische Di-

mension des Fotobuchs, seine zeitgendssi-

Abb. 3 Richard Whelan: This is war! Robert Capa at
work, New York, Gottingen 2007.



sche publizistische Wirkung, seine Rezepti-
on, aber auch seine komplexen Text-Bildbe-
ziige bleiben weitgehend unerforscht.

Das vorliegende Themenheft schligt ei-
nen anderen Weg als den der meisten bishe-
rigen Publikationen ein. Die Auswahl der un-
tersuchten Fotobiicher ist relativ schmal. Sie
beansprucht nicht, die Geschichte des Foto-
buchs in seiner Gesamtheit dazu zu stellen.
Im Mittelpunkt der Analysen stehen einzel-
ne Fotobiicher oder Gruppen von Fotobii-
chern, die umfassender analysiert werden
und vor allem auf ihre gesellschaftspoliti-
schen Bedeutung hin gelesen werden. Eini-
ge der untersuchten Biicher hatten zu ihrer
Zeit eine enorme Wirkung, manche auch
sehr hohe Auflagen. Andere haben, obwohl
sie zu ihrer Zeit wenig beachtet wurden, Vor-
bildwirkung fiir spitere Publikationen er-
langt. Wieder andere Fotobiicher wurden
schlichtvergessen und sind erst durch jiings-
te Forschungen wieder »ausgegraben« wor-
den. Der zeitliche Schwerpunkt der Texte
liegt im 20. Jahrhundert, gelegentlich aber
wird der Blickwinkel in Richtung 19. Jahr-
hundert erweitert.

Er6ffnet wird das Heft mit einem umfas-
senden Beitrag von Ulrich Keller zur Ge-
schichte des amerikanischen Kriegsfoto-
buchs. Die Geschichte des Krieges in ge-
druckten Bildern kann, so der Autor, nur we-
nig beitragen, wenn es darum geht, neue De-
tails tiber das Kriegsgeschehen zu vermit-
teln. Die Bedeutung der Bilder ist eine ganz
andere: Sie thematisieren den Tod, der aus
dem Alltag unserer westlichen Gesellschaf-
ten lingst verdringt ist. Sie sind Hohlfor-
men, die die emotionale Seite der histori-
schen Erinnerung thematisieren: Angste,
Wiinsche, Erinnerungen. Robert Capas ers-
tes Fotobuch Death in the making (1938) wid-
met Keller eine ausfiihrliche und verglichen
mit herkémmlichen Einschitzungen gegen-
ldufige Analyse. Dieses Buch ist ein herausra-
gendes Beispiel fiir die posttraumatische Be-
deutung der Fotografie. Auch wenn das Um-

schlagbild, das den beriihmten fallenden Sol-

daten zeigt, gestellt ist (wovon der Autor aus-
geht), ist seine Wirkung ungebrochen. Capas
Bild erfiillt weiterhin das unausrottbare Be-
diirfnis, uns zu erinnern — an Freiheit, Opfer-
tod und andere Kulturmythen.

Mit dem Traum des Krieges in Bildern be-
schiftigt sich auch Sandra Oster. Sie unter-
sucht die Spuren des Ersten Weltkrieges in
den deutschsprachigen Fotobiichern der Zwi-
schenkriegszeit. Die Autorin zeigt, wie wich-
tig dieses auflagenstarke Bildmedium war,
wenn es darum ging, die zentralen Themen
der1920erundi93oer Jahre 6ffentlich zu ver-
handeln: Kriegsschuld, Kampf um die Repu-
blik, Aufarbeitung der Kriegsgreuel, Definiti-
on von Staat und Nation etc. Gab es in den
192.0er Jahren noch nennenswerte linke Bei-
trige im Diskurs des Fotobuchs, so dnderte
sich dies spitestens Anfang der 1930er Jahre.
Die Fotobiicher des Krieges wurden zur Do-
mine der Reaktiondren und Revanchisten.

Eric Lutz stellt ein Fotobuchprojekt vor, das
in der Architekturpublizistik einzigartig und
wegweisend gewesen wire, wenn es reali-
siert worden wire. Wenige Monate, nachdem
der Wiener Architekt Rudolf Schindler 1914
nach Chicago ging, fasste er den Plan fiir ein
Fotobuch tiber die amerikanische Architek-
tur. In einer mehrwochigen Reise mit der
»Union Pacific Railroad«besuchte er1916 Ka-
lifornien, Arizona und Neu Mexiko. Wihrend
dieser Zeit hat er viel fotografiert. Immer wie-
der zerschlugen sich die Pline fur die Publi-
kation, nach 1920, als er nach Kalifornien zog
und ein Atelier er6ffnete und ein letztes Mal
wihrend des Zweiten Weltkrieges, als er fuir
das Projekt vergeblich um ein Guggenheim-
Stipendium ansuchte. Wihrend Mendel-
sohns, Hoppés und Neutras Bildbinde stilbil-
dend fiir die Darstellung der amerikanischen
Architektur im Bildband wurden, wurde
Schindlers Beitrag vergessen. Lutz rekons-
truiert die Vorarbeiten fiir diese geplante Pu-
blikation aus dem Nachlass Schindlers, derin
der Architectural Drawing Collection, Uni-
versity of California, Santa Barbara, aufbe-

wahrt wird.

Franziska Schmidt und Hanna Koch stel-
len zwei Fotografen ins Zentrum der Analy-
se, die in der gegenwirtigen Rezeption
hochst ambivalent beurteilt werden, Erna
Lendvai-Dircksen und Paul Wolff. Beide hat-
ten ein Naheverhiltnis zum Nationalsozia-
lismus, beide profitierten davon, beide wur-
den tiber ihre auflagenstarken Fotobuchpu-
blikationen bekannt. Um die Bedeutung ih-
rer Fotobiicher einschitzen zu kénnen, istes
nétig, so argumentieren die Autorinnen,
nicht nur die Publikationen fiir sich genom-
men zu interpretieren, sondern sie in einen
breiteren publizistischen und politischen
Zusammenhang zu stellen. Beide Fotogra-
fen sind nach und nach in das nationalsozia-
listische System »hineingewachsen«. Nicht
nur die Bilder, sondern mehr noch ihre Zu-
sammenstellung, Kommentierung, Be-
schriftung und ihre Folge dndern sich nach
1933. Wenn man die Fotobiicher dieser bei-
den Fotografen genau analysiert, wird deutli-
cher, dass es keine nationalsozialistische Fo-
tografie per se gibt. Vielmehr gibt es eine na-
tionalsozialistische Publizistik, in die Lend-
vai-Dircksen und Wolff sich passgenau ein-
gefiigt haben.

Im abschlieRenden Beitrag wirft Hans Di-
ckel einen Blick auf die Geschichte des kiinst-
lerischen Fotobuchs seit den 1960er Jahren.
Er beginnt seine Analyse mit Ed Ruschas Pu-
blikation Twentysix Gasoline Stations (1963)
und endet nach der Jahrtausendwende mit
Bataille  Machine
(2003). Anhand zahlreicher Beispiele disku-

Thomas Hirschhorns
tiert er die kiinstlerischen Konzepte und Stra-
tegien, die hinter den verschiedenen Foto-
buchprojekten stehen. Der Autor sieht die
Kiinstlerbiicher als »Haltestellen inmitten
des beschleunigten Kunstbetriebs und der
Inflation der technischen Bilder. Sie drosseln
das Tempo der Rezeption und wirken schon
durch die Sukzessivitit ihrer Seitenfolge der
Zerstreuung von Aufmerksambkeit entgegen,
die das mediale Spektakel allzu leicht verur-

sacht.«
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