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Einleitung 

 
Spricht man von Meisterwerken, so denkt man an Kunst-
werke. Die Geschichte der Fotografie auf Kunstwerke zu 
beschränken, würde aber bedeuten, weite und zudem ge-
wichtige Aspekte des Mediums auszublenden. Zwar stand 
die Fotografie seit ihren Anfängen in einem Dialog mit der 
Malerei und den graphischen Künsten, um schließlich man-
che Aufgaben von diesen zu übernehmen, insbesondere die 
Darstellung des Menschen im Porträt. Die Fotografie war 
und ist jedoch weit mehr als ein Teil der Kunstgeschichte – 
und hatte ohnehin lange damit zu kämpfen, dass ihr der 
Kunststatus zugebilligt wurde. Auch wenn die Fotografie 
heute auf dem Kunstmarkt mehr als nur gut etabliert und 
inzwischen in Kunstmuseen breit vertreten ist, liegen die 
Anfänge dieser Entwicklung nur gerade hundert Jahre zu-
rück: Um 1900 waren es Amateure, die – unterstützt durch 
Museumsleiter wie Alfred Lichtwark in Hamburg – sich für 
die Anerkennung der Fotografie als Kunst einsetzten. Da-
bei entwickelten sie neue originelle Verfahren, um die De-
tailgenauigkeit zu reduzieren und so die Resultate Vorbil-
dern aus der Malerei anzunähern. Alfred Stieglitz gründete 
1905 eine erste Galerie, die auch mit Fotografien handelte, 
und bereits 1903 mit Camera Work eine der ersten Zeit-
schriften, die sich fast ausschließlich auf Kunstfotografie 
konzentrierte und diese als Bewegung zu positionieren ver-
suchte. Mit den Avantgarden der Zwischenkriegszeit hat 
sich die Fotografie schließlich definitiv im Bereich der 
Kunst etabliert und musste auch in ihrer Erscheinungsform 
nicht mehr länger mit der Malerei wetteifern. Im Gegenteil: 
Fotografie wurde selbst zum Arbeitsfeld für neue Kunst-
konzepte. Doch mit dem einzigen Label ›Kunst‹ kann das 
Phänomen der Fotografie nicht adäquat erfasst werden, we-
der in ihren zahlreichen historischen noch in ihren ebenso 
zahlreichen zeitgenössischen Ausprägungen.
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Wenn heute viele der frühen Fotografien als Kunst- und 
sogar mitunter als Meisterwerke gehandelt, gesammelt und 
ausgestellt werden, so wird damit eine Charakterisierung 
und Wertung vorgenommen, die in weiten Teilen nicht 
durch die Fotografiegeschichte belegt ist. Die Fotografie ist 
ein Medium, das seit seiner Erfindung in höchst unter-
schiedlichen Feldern Anwendung fand und gerade dadurch 
seine besondere Bedeutung gewann. Will man der Fotogra-
fie gerecht werden, so kann man sie nicht einfach nur unter 
die Meisterwerke der Kunst reihen. Wer sich der Aufgabe 
stellt, ca. 150 Meisterwerke der Fotografie auszuwählen 
und mit einem knappen Essay vorzustellen, hat dieser Sach-
lage Rechnung zu tragen. Es konnte deshalb nicht unser 
Ziel sein, ausschließlich bedeutende, als solche anerkannte 
und weitverbreitete Kunstwerke zu präsentieren. Das Re-
sultat wäre ein Bilderbuch gewesen, das der so besonderen 
wie eigenwilligen Geschichte der Fotografie nicht gerecht 
würde. Ziel musste es vielmehr sein, die eigentümlich viel-
fältige und weitverzweigte Geschichte der Fotografie in 
den wichtigsten, wenn auch nicht allen Aspekten vorzu
stellen. Die Bilder und Texte dieses Bandes versuchen da-
her auch nicht, eine kohärente Geschichte der Fotografie 
zu skizzieren. Angesprochen werden in den ausgewähl-
ten Beispielen vielmehr Geschichten der Fotografie, die 
zu vielfältigen Erkundungen einladen. Die Kategorie des 
Meisterwerks ist in diesem Sinne seines kunsthistorischen 
Gewands zu entkleiden, um es in anderem Sinn neu zu pro-
filieren: als ästhetisches, aber auch historisches, kulturge-
schichtliches und nicht zuletzt wissenschaftliches Doku-
ment. Fotografien verfügen über unterschiedliche Qualitä-
ten und werden als Bilder in völlig verschiedenen Funktio-
nen – als Mittel der Dokumentation, der Werbung, der 
Forschung und des künstlerischen Ausdrucks – eingesetzt.

Die Geschichte der Fotografie ist zuallererst eine Ge-
schichte der Entdeckungen. Das ist einmal technisch ge-
meint, da viele der frühen Fotografien neue technische 
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Möglichkeiten erkunden und ausloten. Die Frühzeit der 
Fotografie ist reich an Pionieren, die neue Verfahren expe-
rimentell ausprobieren und in innovativer Weise Bilder im 
Wortsinn entwickeln. Von Daguerrre über Talbot bis hin 
zu Le Gray, Le Secq in den 1830er und 1840er Jahren, aber 
selbst noch bis Robinson oder Rejlander in den 1850er 
Jahren ist die Fotografie ein regelrechtes technisches Bild-
laboratorium, das neue Materialien ausprobiert, mit Mon-
tagen arbeitet, mit Positiven und Negativen experimentiert 
und dabei kaum einem Standard verpflichtet ist. Dieser 
Lust am Erkunden neuer technischer Möglichkeiten ist die 
Fotografie bis in die Gegenwart hinein treu geblieben. 

Technische Innovation geht dabei durchweg mit der Ent-
wicklung neuer Bildkonzepte einher. Neue Verfahren füh-
ren zu neuen Bildern, die nicht selten ohne jene nicht mög-
lich gewesen wären. Zwar sind die ausgewählten Meister-
werke vielfach auch Meisterstücke in einem technischen 
Sinn, indem sie neue Materialien, Apparaturen, Techniken 
oder auch Bildträger erproben. Sie erschöpfen sich aber 
durchweg nicht in ihrer technischen Innovation. Die Ge-
schichte der Fotografie kann nicht als eine bloße Fort-
schrittsgeschichte der Technik verstanden werden, wie das 
zu Beginn des 20. Jahrhunderts mitunter noch getan wurde. 
Erich Stenger, einer der ersten Fotohistoriker, betitelte 1938 
eines seiner Bücher in diesem Sinne programmatisch noch 
mit Siegeszug der Photographie in Kultur, Wissenschaft, 
Technik und lieferte eine griffige Formel für eine solche 
Deutung der Geschichte. Fotografiegeschichte ist jedoch 
weit mehr als Technikgeschichte. Sie erweist heute mehr 
denn je ihre besondere Bedeutung in der komplexen Inter-
ferenz von einer Fülle von Techniken und Praktiken, einem 
breiten Spektrum von Theorien, einer komplexen Ästhetik, 
immer neuen Anwendungsbereichen und nicht zuletzt 
auch mitunter höchst eigenwilligen Vorstellungen, die zu 
Bildern werden. Auch davon zeugen die ausgewählten Bei-
spiele, wie, um nur die exzentrischsten Positionen dieses 
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Bandes anzuführen, die Kompositfotografie Galtons um 
1880, die Fluidalfotografie Baraducs 1893 oder die fotogra-
fischen Experimente August Strindbergs nach 1861/62.

Die Geschichte der Fotografie ist aber auch in einem an-
deren Sinn als eine Geschichte von immer neuen Entde-
ckungen zu verstehen. Jenseits von technischen Fragen er-
kundet die Fotografie seit ihren Anfängen neue Bereiche 
des Sichtbaren, das sie in Bilder bannt. Bereits Betrachter 
der ersten, 1838 entstandenen Daguerreotypien oder ande-
rer frühen Fotografien brachten ihre Verwunderung zum 
Ausdruck, dass sich vermeintlich Bekanntes – denn etwas 
anderes als das, was sie ohnehin schon kannten, zeigten 
diese Bilder nicht – mit einem Mal verwandelt hatte und 
immer neue Details erkennen ließ. Ein halbes Jahrhundert 
später konnte die Momentfotografie eines Muybridge oder 
Marey für das menschliche Auge unsichtbare Felder des 
Sichtbaren aufzeichnen und analysierbar machen. Und 
weitere zwanzig Jahre später, 1895, erlaubten Röntgenfo-
tografien einen Blick in das Innere von Körpern. Auch die-
se Liste ließe sich fortsetzen. Der französische Astronom 
Jules Janssen hat sie 1888 auf die prägnante Formel ge-
bracht, dass die Fotografie die wahrhafte Retina des Wis-
senschaftlers sei. Entscheidend ist aber auch hier, dass es 
nicht bei einer reinen, vermeintlich technisch begründeten 
Entdeckung bleibt, zeichnet sich die Geschichte der Foto-
grafie doch dadurch aus, dass auch neue ästhetische Ein-
stellungen den Blick auf die Wirklichkeit verändern, ja die-
se selbst verändern.

Weite Teile der Avantgarde erblicken gerade in der Foto-
grafie die Möglichkeit, die Wahrnehmung nachhaltig zu 
verändern. Die Formel des »Neuen Sehens«, auf die sie ge-
bracht wird, ist ein ästhetisch-epistemischer Schlüssel für 
die Entdeckung einer Geschichtlichkeit der Wahrneh-
mung, die hier zum Programm wird. Und weit über die 
Entdeckerlust der Avantgarden hinaus gilt das auch für die 
Pressefotografie, die sozialdokumentarische Fotografie 



15

und die Kriegsfotografie, die Blicke auf das richten, was 
Gesellschaften mitunter nicht sehen wollen. Dies gilt auch 
– um noch ein letztes Beispiel anzuführen –  für weite Teile 
der künstlerischen Fotografie der Nachkriegszeit. Die Bei-
spiele dieses Bandes sind in diesem Sinn auch Beiträge zu 
einer Wahrnehmungsgeschichte. 

Die Fotografie ist aber darüber hinaus auch in dem Sinn 
eine Geschichte von Entdeckungen, dass sie das Verhältnis 
von Nähe und Ferne radikal verändert hat. Im 19. Jahr-
hundert fanden Reisefotografien einen massenhaften Ab-
satz und brachten Bilder aus der Ferne, etwa aus den Kolo-
nien und dem heiligen Land in die heimische Stube. Sie 
wurden in höchst unterschiedlicher Weise vertrieben: als 
einzelne Abzüge, die ein Reisender für sein Album erwer-
ben konnte, als Stereofotos, die man im Stereobildbetrach-
ter dreidimensional betrachtete und nicht zuletzt auch in 
Gestalt von Buchillustrationen. Viele Beispiele von Frith 
und Alinari über Bourne und Bonfils bis Sommer zeugen 
pars pro toto für diesen bedeutenden Zweig der Fotogra-
fiegeschichte. Im 20. Jahrhundert hingegen gilt ein ethno-
graphischer Blick auch der eigenen Umgebung. Curtis 
etwa unternimmt eine monumentale Dokumentation der 
indianischen Ureinwohner Amerikas in Text und Bild. 
Und wenn August Sander mit dem berühmten Band Ant-
litz der Zeit die gesellschaftlichen Typen seiner Epoche 
einzufangen sucht oder wenn Bernd und Hilla Becher Seri-
en von Fachwerkhäusern und Industriearchitektur anferti-
gen, so dient das einem vergleichenden Sehen, das Walter 
Benjamin, auf Sander bezogen, als Übungsatlas bezeichnet 
hat. Schließlich eröffnen Fotografien von Goldin, Tillmans 
oder Parr einen neuen Blick auf die Nähe, die sich gerade 
durch die Distanz der Fotografie perspektiviert.

Viele weitere Formen von Entdeckungen wären anzu-
führen: etwa das Spiel mit Inszenierungen, das von Nadars 
Pierrot über Lady Hawarden und Lewis Carrolls Aufnah-
men bis hin zu Fred Holland Days nachgestellten Kreuzi-
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gungsbildern, Moses’ Spiegelporträts und den subtilen 
Kompositionen Jeff Walls geführt und großartige Bilder 
hervorgebracht hat. Oder die Lust an der Abstraktion, die 
von Coburn über Dubreuil, Moholy-Nagy bis hin zu Cal-
lahan, Siskind und den medienreflexiven Experimenten ei-
nes Ugo Mulas und Gottfried Jäger ein Medium auf neue 
Wege geführt hat, das vermeintlich auf eine wirklichkeits-
treue Darstellung verpflichtet sei. Oder die Bedeutung der 
Fotografie als »Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen 
Reproduzierbarkeit« (Walter Benjamin), die in vielfältiger 
Weise genutzt wurde: als Mittel des Kunstunterrichts und 
der Verbreitung von Bildern, die man im Original kaum zu 
Gesicht bekam (etwa bei Joly-Grangedor, Rothier oder 
auch Blossfeldt). Oder als Instrumente der Propaganda 
und Gegenpropaganda (so etwa bei Heartfield und Blu-
menfeld), als Vorlage für Maler (Cuvelier, Atget) und nicht 
zuletzt als Pressefotos (Cartier-Bresson, Chaldej, Adams 
und vielen anderen mehr). Oder als genuine künstlerische 
Ausdrucksform, wie sie sich in zahlreichen, höchst unter-
schiedlichen Formen im vorliegenden Band findet. Oder 
als Mode- und Porträtfotografie, als Teil einer Serie, als 
konzeptuelle Kunst, als Material für Montagen u. a. m.

Die Liste wäre fraglos fortzusetzen. Die hier ausgewähl-
ten Bilder sind durchweg prägnante wie bemerkenswerte 
Beispiele einer visuellen Entdeckerlust, die Fotografie in 
sehr unterschiedlicher Weise versteht und einsetzt. Diese 
im doppelten Sinn des Wortes abzubilden, versucht der 
vorliegende Band. Zum einen sollen die wichtigsten Statio-
nen der Fotografiegeschichte von ihren Anfängen bis hin 
zur Gegenwart berücksichtigt werden. Viele der Bilder 
sind dementsprechend Inkunabeln der Fotografie, wie man 
dereinst sagte, oder Ikonen, wie man heute vielleicht sagen 
würde: Bilder, die in keinem Band fehlen dürfen, der mit 
»Meisterwerke der Fotografie« überschrieben ist. Ange-
sichts der Beschränkung des Umfangs auf etwa 150 Bilder 
fehlen gleichwohl viele, die fraglos in jedem Sinn zu den 
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»Meisterwerken der Fotografie« zu zählen sind. Jede Foto-
grafin bzw. jeder Fotograf ist zudem nur mit einer Aufnah-
me vertreten. Um die mittlerweile fast zweihundertjährige 
Geschichte der Fotografie repräsentativ vorstellen zu kön-
nen, haben wir die Beispiele chronologisch angeordnet 
und dabei versucht, aus jedem Jahr nur ein einziges aufzu-
nehmen. 

Zum anderen wurden aber auch zahlreiche Fotografien 
ausgewählt, die man in anderen Bänden dieses Typs ver-
geblich suchen wird: überraschende Bilder, die mitunter 
kaum bekannt sind, aber gleichwohl erhellend sein kön-
nen, wenn man sich mit der Geschichte der Fotografie  
beschäftigen möchte. Einige haben selbst in der fotografie-
historischen Forschung bisher kaum Berücksichtung ge-
funden. Gleichwohl konnten viele wichtige Bilder, Foto-
grafinnen und Fotografen sowie Bereiche der Fotografie-
geschichte nicht aufgenommen werden. Die erforderliche 
Beschränkung versteht sich daher nicht als Versuch einer 
impliziten oder expliziten Kanonisierung, sondern – fast 
fotografisch gesprochen – als eine Serie von Momentauf-
nahmen, Ausschnitten oder Ansichten, die dennoch die 
Geschichte der Fotografie in Bilder zu bringen sucht. 

Die kurzen Essays, die die Aufnahmen begleiten, haben 
einen sehr unterschiedlichen Charakter und können durch-
weg auch einzeln ohne Kenntnis der anderen gelesen wer-
den. Einige versuchen beschreibend und umschreibend den 
Blick auf das je Besondere zu lenken, andere erzählen Ge-
schichten, die in anderer Weise die Entdeckerlust wecken 
sollen. Bei den Angaben zu den Bildern wurde – außer bei 
Unikaten – weitgehend auf Informationen zu Formaten 
oder auch Museen oder Sammlungen verzichtet, in denen 
sich Originale, sogenannte Vintage Prints usw. finden. Der 
Charakter der Fotografie als Reproduktionskunst führt 
nicht zuletzt auch dazu, dass mitunter mehrere Formate ei-
nes Bildes existieren und dieses in mehreren, manchmal 
zahlreichen Sammlungen gleichzeitig vertreten ist. 
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In der Bibliographie am Ende des Bandes findet sich ne-
ben einigen allgemeinen Darstellungen für jede Fotografie 
ein einziger Literaturhinweis. Dieser beansprucht nicht 
mehr als ein Hinweis für eine weitere Beschäftigung mit 
dem Autor und seinem Werk zu sein. Dem Format des 
Bandes ist eine Konzentration auf Hochformate geschul-
det, die allerdings für die Fotografiegeschichte insgesamt 
keineswegs typisch ist. Das Gros der Bilder vor allem im 
20. und 21. Jahrhundert sind Querformate, die, wenn hier 
dennoch solche ausgewählt sind, proportional stärker ver-
kleinert erscheinen. Aus technischen Gründen konnten 
weiterhin nur einige wenige Abbildungen vierfarbig abge-
druckt werden. Da diese wiederum als zusammenhängen-
de Folge ihren Platz im Buch finden mussten und wir die 
Chronologie nicht unterbrechen wollten, konnte die Früh-
zeit der Farbfotografie nicht berücksichtigt werden, auch 
wenn das fraglos wünschenswert gewesen wäre. Dennoch 
entspricht das besondere Gewicht, das die farbige Fotogra-
fie am Ende des Bandes einnimmt, ihrer tatsächlichen Ver-
breitung in der jüngeren Zeit, wobei das Entstehungs
datum 1969 der ersten hier reproduzierten Farbfotografie 
ihrem plötzlichen, damals als überraschend empfundenen 
Auftreten in Ausstellungen entspricht.

Wer heute von Fotografie spricht und diese in ihrer his-
torischen Entwicklung präsentiert, hat sich unweigerlich 
der Frage nach dem medialen Wandel zu stellen, der mit 
dem Gegensatz ›analog‹ vs. ›digital‹ bezeichnet wird. Die 
Behauptung, das fotografische Medium habe sich durch 
die digitale Revolution radikal verändert und sei in ihrer 
klassischen, analogen Form historisch geworden, ist mitt-
lerweile – wenn auch bisweilen kritisch hinterfragt – zu ei-
nem Gemeinplatz geworden. Die hier vorliegende Aus-
wahl von Meisterwerken der Fotografie geht nicht davon 
aus, dass das Medium der Fotografie ein Ende gefunden 
habe. Allein die Tatsache, dass alle hier präsentierten Re-
produktionen der technisch sehr unterschiedlichen Origi-
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nale mit Hilfe digitaler Mittel reproduziert sind, spricht 
zwar für die Macht der neuen Technologie, fordert aber 
gleichzeitig dazu auf, der These vom Verschwinden der 
Fotografie mit Vorsicht zu begegnen. Auch wenn man zu-
recht auf die radikal neuen Bedingungen bei der Produkti-
on der Bilder verweist und auf die grundsätzliche Manipu-
lierbarkeit der digitalen Daten abhebt, bedeutet dies nicht, 
dass die Geschichte der Fotografie zu einem Ende gekom-
men wäre. Es sollte nicht vergessen werden, dass bereits im 
Zeitalter ihrer handwerklichen Herstellung Fotografien 
mit besonderer Vorliebe geschönt und manipuliert wur-
den, und es sollte weiter bedacht werden, dass jede Foto-
grafie innerhalb des Regelwerks von sozialen Konventio-
nen ästhetischer und juristischer Art produziert und rezi-
piert wird. Diese Konventionen haben sich, wie es die 
aktuellen Diskussionen um Phänomene der Fälschung und 
das Recht auf Privatheit zeigen, weniger radikal verändert 
als das Medium in seiner technischen Verfasstheit. Mit dem 
Siegeszug der digitalen Instrumente bei der Produktion, 
Bearbeitung und Distribution ist aber zweifellos ein neues 
Kapitel in der Geschichte der Fotografie aufgeschlagen, 
das dem hier vorgelegten historischen Überblick ein zu-
sätzliches Gewicht gibt.


