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Schamma Schahadat

FOTOGRAFIESTREIT UND FORMALISMUSVORWURF: 
FOTOGRAFIE, WIRKLICHKEIT UND EVIDENZ 

IN DER SOWJETISCHEN FOTOGRAFIE DER 1920ER / 30ER JAHRE

In Vladimir Nabokovs Roman Korol’, dama, valet (König, Dame, Bube) schickt 
der Unternehmer Dreier seiner untreuen Ehefrau (von der er aber nicht weiß, 
dass sie untreu ist) eine Fotografie von sich aus dem Skiurlaub:

Ha cHHMKe yjiBißajicn fipaiiep, b jibdkhom KOCTiOMe, c nanKaMH b pyxax, 
h jim>kh jieacajiH naparuienbHo, h KpyroM 6bui apKHÜ CHer, h Ha CHery - 
TeHb (JiOTorpatjja. (Nabokov 1990, 209)

Auf dem Foto lächelte Dreier,1 im Skianzug, die Stöcke in den Händen, 
die Skier lagen parallel nebeneinander, und rund herum war leuchtender 
Schnee und auf dem Schnee - der Schatten des Fotografen.2

Interessant an dieser Stelle ist der „Schatten des Photographen“, der bloßlegt, 
dass auch eine Fotografie, wie jedes Kunstwerk, gemacht ist. Zugleich zeugt 
gerade diese Fotografie davon, dass hier mehr Schein als Sein am Werk ist:

Oh MeuTan aejiaxb bchkhc CTpeMHTenbHbie xpncTHaHHH h xeaeMapKH,— 
pe3Ko noßopauHBaTb b oojiaKe CHera, jiCTexb aa;n,nie no CKjioHy,— ho Bor 
6bin, bh;ihmo, nporaB 3Toro. Ha CHHMKe, oanaxo, oh Bbiuien iiacxoniuHM 
jibDKHHKOM, h jjojiro oh jnofioBajiCH hm, npe>tyte ueM CyHyTb ero B 
KOHBepT. (Ebd.)

Er [Dreier] träumte davon, alle möglichen Christiana- und Telemark- 
Schwünge zu machen, in einer Wolke von Schnee abrupt die Richtung zu 
ändern und über den Hang weiterzusausen, doch Gott war scheinbar da­
gegen. Auf der Fotografie stand er wie ein richtiger Skiläufer da, und 
lange bewunderte er sich auf dem Foto, bevor er es in den Umschlag 
steckte.

1 In der deutschen Übersetzung von Dieter E. Zimmer ist üpaitep als Dreyer übersetzt, da der 
Roman jedoch eine Dreiecksgeschichte umfasst, wäre Dreier vielleicht die richtigere Trans­
kription.

2 Die Übersetzungen aus dem Russischen sind, wenn nicht anders angegeben, von mir, Sch. 
Sch.
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Der Künstler-Fotograf und Gott scheinen miteinander zu ringen um den Skiläu­
fer Dreier, und zumindest auf der Fotografie siegt der Künstler und bildet etwas 
ab, für das es kein Original gibt - einen guten Skiläufer, der in Wirklichkeit ein 
schlechter ist.

Vladimir Nabokov schrieb seinen Roman Korol’, dama, valet 1928, und es 
geht ihm darin, wie in den meisten seiner Bücher, um die Unmöglichkeit, das 
Leben und das Schicksal zu kontrollieren. Die Fotografie spielt dabei nur eine 
Nebenrolle, doch schrieb Nabokov den Roman zufällig genau in dem Jahr, das 
in der sowjetischen Fotografie-Geschichte als Fotografie-Streit einging und des­
sen Protagonist der Fotograf Aleksandr Rodcenko war. In der Fotografie-De­
batte, die 1928 auf den Seiten der Zeitschift Novyj LEF (Neue Linke Front der 
Künste) geführt wurde, kritisierten Kollegen aus den eigenen Reihen (Boris 
Kusner und Sergej Tret’jakov) Rodcenkos Perspektive „von unten nach oben“ 
oder „von oben nach unten“ („cßepxy bhh3“, „cHH3y BBepx“, anon. 1928).

In den 1930er Jahren geriet Rodcenko dann in die Schusslinie von Fotogra­
fie-Funktionären wie Leonid Mezericer, einem Photographen und Kritiker der 
Zeitschrift Sovetskoe foto (Das sowjetische Foto), und von Jakov Sbinevic, ei­
nem TASS-Korrespondenten und dem Leiter von „Sojuzfoto“. Diese Angriffe 
gipfelten in der Debatte um Rodcenkos Foto „Pioner“ („Der Pionier“) (Abb. I).3 
So wurden in der Zeitschrift Proletarskoe foto (Das proletarische Foto) „Stim­
men aus dem Volke“ abgedruckt, von denen eine den Pionier als „Verzerrung 
des Antlitzes unserer Pionierbewegung“ bezeichnet („HCKaxceHue jiuna Hainero 
nuoHepcKoro uruvkchhh“).4 Der Kritiker Leonid Averbach nannte den Pionier 
ein „Monster mit einer riesigen Hand, krumm, und überhaupt wird die ganze 
Symmetrie des Körpers zerstört“ („KaKoe-TO uynoBHiue c oahoh rpoMa/mon

3 Rodcenko hat eine ganze Reihe von Pionierfotos gemacht, die ersten beiden 1928, auf denen 
ein Pionier (wahrscheinlich sein Neffe Aleksandr, s. dazu Lavrent’ev 1991, 72) von oben fo­
tografiert wird; auf einem der Fotos hält der Pionier die Hand zum Gruß nach oben, auf dem 
anderen hat er die Hand in die Hüfte gestemmt. Die Fotos sind abgedruckt in Heft 6 von 
Novyj LEF, 1928; ein Wiederabdruck findet sich bei Lavrent’ev 1991, 51. Es gibt weitere 
Pionier-Fotos aus dem Jahr 1930: „Pioner“ („Der Pionier“), wo das Gesicht eines lächelnden 
Jungen von unten nach oben fotografiert ist (man sieht vom Hals aus auf seinen Mund, seine 
Nasenlöcher und auf den Rest des Kopfes), „Pionerka“ („Die Pionierin“), das ein Mädchen 
ebenfalls aus einer schrägen Perspektive von unten nach oben zeigt, aber weniger radikal als 
das Bild des Jungen. Das vielleicht berühmteste Pionier-Foto ist „Pioner-trubac“ („Der Pio­
nier-Trompeter“), ebenfalls 1930, das einen Trompete blasenden Jungenkopf, von unten auf­
genommen, mit aufgeblasenen Backen zeigt. (Alle Fotografien sind abgedruckt bei Lav­
rent’ev 1991, 51 f.) - Aus den Aussagen Averbachs lässt sich deuten, dass der salutierende 
„Pionier“ der Stein des Anstoßes war, aber auch der „Pioner-trubac“ wurde heftig kritisiert, 
s. dazu von Dewitz 2009, 21, und Gaßner 1982, 52.

4 Proletarskoe foto 1931, 2, S. 15, zit. nach Stigneev 2009, 90.
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pyKOH, KpHBoe h Booöme c HapymeHHeM bchkoh chmmctphh Tejia“).5 Ähnlich 
kritisiert wurde seine Fotografie „Rabota s orkestrom“ („Arbeit mit dem Orches­
ter“, Abb. 2), 1933, weil dieses Foto „nicht Freude, sondern Herabwürdigung 
zeigt, wegen der Perspektive“ (Rodtschenko 2011a, 293) („noKa3HBaeT He pa- 
AOCTb, a npHHHJKeHHocTb H3-3a tohkh cbeMKu“; Rodcenko 1935,4), während 
Rodcenko zeigen wollte, dass auch eine künstlerische Tätigkeit, in diesem Fall 
die Tätigkeit der Musiker, Teil des allgemeinen Arbeits- und Aufbauprozesses 
ist.

Abb. 1: riHOHep (Der Pionier), 1928

Was mich am Fotografie-Streit interessiert, ist erstens der Kontext - zunächst 
das Jahr 1928 - und zweitens die Diskussion über die Aufgabe der Fotografie. 
Dabei ging es um nichts Geringeres als um die Evidenzfahigkeit der Fotografie: 
wie schafft es die Fotografie, möglichst viel Wirklichkeit abzubilden und dabei 
als Medium unsichtbar zu bleiben, d.h. den medial unverfälschten Blick zu ga­
rantieren? Durch eine ungewöhnliche Perspektive, meint Rodcenko, da diese ein 
Sehen ermöglicht anstelle eines Wiedererkennens; durch das Fotografieren be­
stimmter sozialistischer Errungenschaften, meint Boris Kusner, Anhänger der 
„Literatur des Faktums“.

Aus dem Stenogramm des Plenums der RAPP, 3. Oktober 1928, zit. nach Lavren’tev 1992, 
72; Averbach bezieht sich hier auf das Foto von 1928 mit dem salutierenden Pionier (s. 
Anm. 3).
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Im Fotografiestreit ging es unter anderem um das richtige Sehen, was die rus­
sischen Formalisten als ein „neues Sehen“ postuliert haben (s. dazu Lachmann 
1970).

Abb.: 2 Pa6oxa c opKecTpoM (Arbeit mit dem Orchester), 1933

ln der (avantgardistischen) Moderne hingen Sehen und Wahrnehmung mit 
dem Bedürfnis nach Unmittelbarkeit, Authentizität, Präsenz, Gleichzeitigkeit 
und Evidenz zusammen - alles Konzepte, die die neuen Medien (sei es Film, sei 
es Fotografie) in einem nicht geahnten Maße zu erfüllen versprachen. In 
Russland 1928, mit der zunehmenden Uniformierung des Denkens und der 
Künste, wurde das Sehen eindeutig ideologisch, und dieses ideologische Sehen 
kollidierte mit dem originellen Sehen der Avantgarde. Bevor ich mich der Foto­
grafie in Russland in den 1920er und 1930er Jahren zuwende, soll zunächst die 
Beziehung zwischen Sehen, Wahmehmen und Evidenz hergestellt werden, um 
in einem nächsten Schritt zwei Varianten des neuen (fotografischen) Sehens 
vorzustellen, die eine andere Art von Evidenz postulierte als das offizielle Se­
hen: die Perspektive „von oben nach unten“ und „von unten nach oben“ sowie 
die Momentaufnahme. Diese zwei Verfahren gehören zu einem Sehregime, das 
Aleksandr Rodcenko seit den 1920er Jahren in der sowjetischen Fotografie eta­
bliert hat und das er in seinen Artikeln und auch in seinen privaten Aufzeich­
nungen wie dem Tagebuch den politischen Wendungen anzupassen versucht 
hat. Dabei ist er aber letztlich gescheitert; seinen Ruhm als wohl bekanntester 
und einflussreichster russischer Avantgarde-Fotograf oder auch als „one of the 
most influential photographers of the 20th Century“, wie William Meyers (2012) 
anlässlich einer Ausstellung in Krakau 2012 schrieb, hat er nicht mehr erlebt. Er 
starb 1956; den Stalinismus hat er überlebt, Repressionen aber hatte er gleich­
wohl zu erleiden.
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1. Wahrnehmung und Evidenz

Evidenz hängt unmittelbar mit dem Sehen zusammen, sei es mit einem rheto­
rischen „Vor-Augen-Stellen“, einer sprachlichen Aktualisierung eines Bildes, 
sei es eine bildliche Aktualisierung.h Das Konzept der Evidenz hat zwar in 
seiner Geschichte mehrere unterschiedliche Akzentuierungen erfahren, ist aber 
seit der Antike in ein semantisches Feld eingebettet, das „Augenscheinlichkeit“, 
„Präsenz“, „Unmittelbarkeit“ und „sinnliche Wahrnehmung“ - so bei Epikur - 
umfasst (nach Halbfass 1972, 829). Eine entscheidende Wende des Evidenz-Be­
griffs findet statt, als er im Zuge des Positivismus im 19. Jahrhundert aus dem 
Bereich rationalen Wissens in jenen des Glaubens verschoben wird (Halbfass 
1972, 831) und die Augenscheinlichkeit nicht mehr objektiv offensichtlich, son­
dern subjektiv privat erscheint.6 7 Evidenz wird damit zu einer Frage der Perspek­
tive und der Interpretation, und in dem Moment, in dem die Augenscheinlichkeit 
subjektiv ist, kann ein Streit über die verschiedenen Sehweisen sich entzünden.

Das Konzept der Evidenz ist somit abhängig von Konzepten des Sehens und 
des Sehenden, des Betrachters. Beides, sowohl der Status des Sehens als auch 
der des sehenden Subjekts, erfahren im Laufe der Zeit mehrere Veränderungen, 
oder, genauer gesagt: Erschütterungen. Das Feld des Sehens und der Sichtbar­
keit konfiguriert sich ständig neu, und der Sehsinn, so Ralph Kohnen, „ist kein 
unschuldiger Sinn“ (Kohnen 2009, 11). Die Geschichte des Sehens zeugt von 
Versuchen, diesen mithilfe technischer und medizinischer Experimente zu 
perfektionieren.

Die Revolution, die in der Beziehung zwischen dem sehenden, oder genauer: 
dem beobachtenden Subjekt und dem Apparat stattfand, setzt Jonathan Crary in 
seiner Studie Techniques of the Observer zu Beginn des 19. Jahrhunderts an, 
also vor der Erfindung der Fotografie und des Films: Zu Beginn des 19. Jahr­
hunderts, so Crary, kam es zu einer Neudefinition des Beobachters und zu 
einem „modern and heterogeneous regime of vision“ (Crary 1990, 3). Der 
„klassische Beobachter“ war fixiert in der camera obscura, die eine objektive 
Grundlage für eine gesehene „Wahrheit“ versprach.8 Spätestens mit Kant rückte 
dann das Subjekt ins Zentrum, was dazu führte, dass die „Wahrheit“ nicht mehr 
in dem empirischen Außen, sondern in der anatomisch-physiologisch begründe­
ten Wahrnehmung des Subjekts gesucht wurde (Crary 1990, 69ff.). Neue

6 Zum Vor-Augen-Stellen s. Campe 1997 - für den Hinweis auf diesen Aufsatz danke ich Bet­
tine Menke.
Halbfass (1972, 830) zitiert hier Wolfgang Stegmüller Metaphysik, Wissenschaft, Skepsis. 
Frankfurt a. M./Wien 1954, 102.

s Newton und Locke zum Beispiel bestimmten die camera obscura einerseits als Wahmeh- 
mungsmaschine empirischer Phänomene, andererseits wirkten diese Phänomene aber auch 
auf den Beobachter und führten zur Introspektion und Selbstreflexion:.Crary, aaO., S. 40.
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technologische Erfindungen, wie zum Beispiel das Stereoskop9, beförderten die­
se Zerstörung einer außerhalb des Betrachters liegenden Wahrheit. Zusammen­
fassend formuliert Crary, dass die Beziehung zwischen Auge und optischem 
Apparat in der klassischen Zeit (im 17. und 18. Jahrhundert) metaphorisch war - 
das Auge und der Apparat waren durch eine konzeptuelle Ähnlichkeit miteinan­
der verbunden - , während der moderne Beobachter in einer metonymischen, 
einer Kontiguitätsbeziehung zum Apparat stand (Crary 1990, 129). Dabei ging 
es in dieser Neuvermessung des Beobachters um mehr als um das Sehen: Reor­
ganisiert wurde nicht nur der Blick, sondern auch Wissen, soziale Praktiken, der 
Körper und die Machtverhältnisse (Crary 1990, 3). Denn Maschinen sind, so 
Gilles Deleuze, sozial, bevor sie technisch werden.10

Die Fotografie erschien zumindest in ihrer Frühzeit als ein Medium, das Evi­
denz versprach, und zwar in zweifacher Hinsicht: zum einen schien sie - als 
(metonymische) Verlängerung des menschlichen Auges, das durch die Appara­
tur perfektioniert wurde - die absolute Mimesis zu garantieren und damit als 
„bleibende Dokumentation sichtbarer Wahrnehmungen“ (Sprengel 2005, 129), 
zum anderen konnte sie die Zeit stillstellen. Die Fotografie lässt sich so zusam­
mendenken mit dem Ereignis,11 der Momentaufnahme, die den flüchtigen Au­
genblick festhält. Verführerisch erschien zudem die Verbindung von Natur und 
Kultur, die die Fotografie auf bisher ungeahnte Weise herstellte. Bernd Stiegler 
zeigt, dass die Fotografie über ein Jahrhundert lang als „eigentümliches Doppel­
bild der Natur“ (Stiegler 2006, 17) rezipiert wird, als

eine vollkommene Wiedergabe des Gegenstandes [...], ganz gleich, ob 
diese nun als ,zweite Schöpfung1, als bildliches Simulakrum oder aber als 
ästhetisch mangelhafte Verdoppelung des kontingenten Gegenstandes, als 
vollkommen oder verurteilenswert beschrieben wird, (ebd., 16f.)

Als vorläufiges Ende der „bildmäßigen [oder piktorialistischen] Fotografie“ 
(ebd., 185) bestimmt Stiegler das Jahr 1928, als der Fotografietheoretiker Erwin 
Quedefeld in seinem Aufsatz Am Wendepunkt eine Entwicklung auf den Punkt

9 S. dazu Crary, aaO., S. 124ff. Das Stereoskop ermöglichte eine räumliche Darstellung von 
Bildern und das, was man sah, hing von der Nähe bzw. Distanz zum Gesehenen ab. Daher 
wurde das Stereoskop auch zunehmend mit erotischer und pornographischen Darstellungen 
in Verbindung gebracht. (Crary 1990, 127).

10 Ich beziehe mich hier auf die englische Ausgabe von Deleuzes Foucault (Deleuze 1999, 34), 
da heißt es: „the machines are social before being technical.“

11 Wie Claudia Öhlschläger es tut in ihrem Aufsatz „Evidenz und Ereignis“ (Öhlschläger 
2005), in dem sie, ausgehend von Karl Bohrers Konzept der Plötzlichkeit in Verbindung mit 
der Ästhetik Emst Jüngers („Jüngers Ästhetik der .Plötzlichkeit' scheint das vor Augen stel­
len zu können, was sich sprachlicher Repräsentation zu entziehen droht: den Augenblick des 
Sterbens in seiner Evidenz“, 203), Robert Musils „poetische Momentaufnahmen im Kontext 
der Moderne“ untersucht.
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bringt, die bereits seit dem Ende des 1. Weltkriegs die Fotografie in eine neue 
Richtung gelenkt hatte:

Ob wir wollen oder nicht, wir stehen heute vor einem Wendepunkt. Es 
gibt kein Ausweichen mehr. [...] Die alte künstlerische Fotografie läuft 
sich tot. Sie ist heute auf dem absoluten Nullpunkt angekommen.12

Das „Neue Sehen“, das in den Schriften zur Fotografie gefordert und in den Fo­
tografien umgesetzt wird, stellt der Mimesis einer Kunstfotografie eine Fotogra­
fie des Faktischen entgegen; in Russland spricht Aleksandr Rodcenko in etwa 
zur selben Zeit von der fotografischen Reportage, die an Stelle einer Kunstfo­
tografie tritt.13 Dabei geht es nicht mehr um bloßen Realismus, wie Renate 
Lachmann über die Faktografie schreibt:

Keine Ähnlichkeit mit der Realität ist gefordert, sondern diese selbst als 
Dokument, als Faktum, die sich selbst ins Wort [oder hier: ins Bild] setzt. 
(Lachmann 2011, 98)

Doch wird gerade diese Fotografie, die Rodcenko als besonders wirklich und 
wahrhaftig bezeichnet, als Korrektur eines alten, falschen Sehens, einer falschen 
Perspektive, spätestens ab 1928 hinterfragt und als eine Verfälschung der Wirk­
lichkeit - und somit als anti-evident - angesehen. Die Crux liegt darin, dass 
„Wirklichkeit“ jeweils unterschiedlich definiert wird: für Rodcenko ist es eine 
Wirklichkeit, die durch ein neues Sehen - anstelle eines Wiedererkennens, wie 
es bei den Formalisten heißt - sichtbar gemacht wird; für Boris Kusner, der 
1928 in der Zeitschrift LEF ein Streitgespräch mit Rodcenko führt, kann Wirk­
lichkeit nur abgebildet werden mithilfe einer Zentralperspektive; für die 
offizielle und auch die populäre Kritik ist es eine Wirklichkeit, die bereits dem 
Diktum des Sozialistischen Realismus unterworfen ist und eine ins Bild gesetzte 
lichte Zukunft verkörpert. Evidenz wird damit zu einer Frage der Perspektive, 
indem sie die Wirklichkeit je unterschiedlich vor Augen stellt.14

In dem Moment, in dem die Perspektive in Frage gestellt wird bzw. zwischen

12 Erwin Quedefeld, Der Wendepunkt. In: Der Photograph 1928, Nr. 6, 21-23; Nr. 7, S. 25-27, 
S. 21, zit. nach Stiegler 2006, 185.

13 ln Puti sovremennoj fotografii (Rodöenko 1928, 36; Wege der zeitgenössischen Fotografie) 
schreibt Rodcenko: „Hajinuo HOBast 6opb6a - hhctoh tjtOTopratjjHM c npttKJiajtHofi, xyao- 
ttcecTBeHHOH (jtoTorpatjmefi, c (JtoxopenopTatKeM“ (deutsch Rodtschenko 2011b, 242: „In der 
Tat findet ein neuer Kampf statt: der reinen gegen die zweckgebundene Photographie, der 
künstlerischen Photographie gegen die Photoreportage.“

14 Heike Schlie (2011) macht diese Fragwürdigkeit der Evidenz (was wird evident gemacht? 
Wie evident können Bilder sein, wenn sie von der Perspektive abhängen?) explizit, wenn sie 
schreibt: „Bilder sind nicht evident, weil man sie interpretieren muss, aber sie sind Zeug­
nisse“ (Schlie 2011, 26) - damit hat sie wahrscheinlich Recht, doch wird es im folgenden 
darum gehen, den Evidenzanspruch, den Bilder haben, zu untersuchen.
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einer „richtigen“ und einer „falschen“ Perspektive unterschieden wird (so wird 
Rodcenko in der Fotografie-Debatte die „falsche“ Perspektive vorgeworfen), 
wird eine weitere Funktion der Fotografie in den postrevolutionären 1920er Jah­
ren deutlich: Die Wirklichkeit soll mithilfe des Bildes nicht nur abgebildet, son­
dern auch angeeignet werden - das Bild verspricht einen unmittelbaren Zugriff 
auf diese Wirklichkeit. Die Fotografiegeschichte der 1920er und 30er Jahre hat 
damit auch Teil am Diskurs der Unmittelbarkeit; mithilfe technischer Medien 
wird versucht, sich die Wirklichkeit und die Dinge näher zu holen. Hat der Sym­
bolismus versucht, sich die Wirklichkeit (die für die Symbolisten eine transzen­
dente war) mithilfe der Wörter anzueignen, so setzt die Avantgarde in den 
1920er Jahren technische Mittel - den Film, die Fotografie - ein und begründet 
damit eine „Wende zum Optischen“ (Wilke 2010, 45).15 Die Neukonfigurierung 
der optischen Wahrnehmung mithilfe technischer Mittel verspricht einen unmit­
telbaren, „wahren“ Zugriff auf die Welt.

Rodcenkos Programm einer Fotografie, die die moderne, zeitgenössische 
Wirklichkeit abbildet (und für Rodcenko ist das eine Wirklichkeit, die keine 
„allgemeinen Gesetze“ mehr enthält, sondern die sich vielmehr in einem stän­
digen Experiment befindet)16 lässt sich auf zwei Begriffe zuspitzen: auf den 
„Blickwinkel“ bzw. die Perspektive sowie auf die „Momentaufnahme“. Diesen 
beiden differentiae specificae möchte ich im folgenden anhand der Schriften 
Aleksandr Rodcenkos - vor dem Hintergrund der sowjetischen Fotografie der 
1920er und 30er Jahre - nachgehen.

2. Die Perspektive „von unten nach oben“ und „von oben nach unten“:
Das neue Sehen

Aleksandr Rodcenko hat seine künstlerische Laufbahn als gegenstandsloser Ma­
ler begonnen und hat sich ab etwa 1922 der Fotografie zugewandt. Wie viele an­
dere Avantgardekünstler ist auch Rodcenko nach einer Phase abstrakter Kunst, 
die gegen die Kunst als Repräsentation gerichtet war, wieder zur bildlichen Dar­
stellung zurückgekehrt,17 was bei ihm mit seiner Hinwendung zur Fotografie zu-

15 Zu den Diskursen der Unmittelbarkeit in der deutschen Diskurslandschaft s. Wilke 2010. 
Wilke spricht von „historischen Wahmehmungssituationen“ und „epochaler Relativität“ in 
Bezug auf den jeweiligen Unmittelbarkeits-Diskurs (Wilke 2010, 19), der abhängt von „epo­
chalen Vorstellungen von ,Medialität“‘ (20). Im russischen Kontext wären diese Medien die 
Lyrik im Symbolismus und verschiedene Bildmedien (Figurengedichte, Collagen, Fotografie 
und Film) in der Avantgarde.
Darüber schreibt er u.a. in seinem Aufsatz Protiv summirovannogo portreta za monumental 
nyj snimok (Gegen das synthetische Porträt - für die Momentaufnahme) von 1928 (Rodcen­
ko 1928a, dt. Rodtschenko 201 ld).

11 Über diese Entwicklungen in der sowjetischen Avantgarde s. Fomenko 2007, 68-72. Für das 
schwer zu bekommende Buch Fomenkos sowie den ersten Hinweis darauf danke ich Valerij 
SavSuk.
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sammen fiel. Dabei eignete er sich die Welt zuächst mithilfe der Photomontage 
an,18 die er parallel zu den theoretischen Überlegungen der Formalisten und zu 
den Montageexperimenten im Film (Ejzenstejns „Montage der Attraktionen“) 
entwickelte; Rodcenkos bekannteste Photomontagen sind die Illustrationen zu 
Vladimir Majakovskijs Poem Pro eto (Darüber) von 1923. Man darf jedoch 
nicht vergessen, dass die Repräsentation, der die avantgardistischen Künstler19 
sich zuwandten, den Weg durch die Abstraktion gegangen war, d.h. die Kritik 
an einer mimetischen Repräsentation war ihren Kunstwerken eingeschrieben. 
Der fotografische Realismus, so Andrej Fomenko, bedeutet keine Ähnlichkeit 
zwischen Welt und Fotografie, sondern vielmehr rückt der Akt des Repräsentie- 
rens ins Zentrum (Fomenko 2007, 71) - was bei Rodcenko vornehmlich durch 
die Perspektive zum Ausdruck kommt.

Rodcenko avancierte - neben Gustav Klucis - bald zu einem führenden Ver­
treter der sowjetischen Avantgarde-Fotografie; doch während Klucis die Foto­
grafie als „statischen Moment“ auffasste, der in einem nächsten Schritt in der 
Fotomontage weiter entwickelt werden sollte, um den dialektischen Prozess 
„politischer Kunst“ abzubilden (Klucis 2007, 19),20 wandte Rodcenko sich bald 
dem einzelnen Bild zu und setzte eine Perspektive ein, die von oben nach unten 
oder von unten nach oben gerichtet war und unter dem Schlagwort „Fotografie­
ren ä la Rodcenko“ („CHHMaTb noa PoauenKo“, anon. 1928; dt. Rodtschenko 
201 1, 203) bald Berühmtheit erlangte.

Um den Kontext der Fotografie-Debatte 1928 zu verstehen, möchte ich einen 
kurzen Exkurs zum kulturpolitischen Hintergrund der 1920er Jahre machen: Im 
Anschluss an die Revolution konnten die russischen Avantgardekünstler ihre 
Ideen von einer künstlerischen Revolution, die sie bereits in den 1910er Jahren 
entwickelt hatten, zunächst experimentell umsetzen - die Partei ließ ihnen, ob­
wohl selbst konservativ ausgerichtet, freie Hand, da sie sich, um ihre Macht zu 
festigen, eher an pragmatischen als an ideologischen Gesichtspunkten orientierte 
(Eimermacher 1972, 35). Gleichzeitig aber wurde die Situation komplexer; pro-

18 S. auch dazu Fomenko 2007, Kap. 2, „Dialektika fotomontaza“, 73-127.
19 Neben Rodcenko nennt Fomenko noch Karl Ioganson und die Brüder Stenberg (Fomenko 

2007, 71), letztere waren konstruktivistische Künstler, Graphiker und Bühnenbilder und wa­
ren im Bereich der angewandten Kunst tätig.

20 In seinem Aufsatz zur Fotomontage von 1932 unterscheidet Klucis zwischen einer „reklam- 
no-formalisticeskij“ und einer „politiceskij fotomontaz“, einer reklamehaft-formalistischen 
und einer politischen Fotomontage (Klucis 2007, 312). Rodcenkos Fotomontagen rechnet er 
der ersten Gruppe zu, die er - es ist 1932, und Rodcenko ist längst zu einer persona non 
grata geworden - streng verurteilt. Sowohl die Fotografie als auch die Fotomontage sind für 
Klucis ausschließlich politisch begründet, wobei die Fotomontage durch die Vielzahl der 
Elemente (Foto, Schrift etc.) das Ziel der Kunst, für Klucis ein „Maximum an Ausdruck, 
politische Schärfe und Wirkungskraft“ („nocTHHb MaKCHMyMa Bbipa3HTejtbHOCTH, nojtHTHue- 
ckoh ocTpoTbi n ctijtbi B03/teHCTBHfl“, ebd.), am besten erreicht. Allerdings ist dieser Aufsatz, 
wie gesagt, 1932, also zur Zeit einer schon zugespitzten politischen Atmosphäre, entstanden.
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letarische, avantgardistische und nicht-proletarische Schriftsteller und Künstler 
(Mitläufer) stritten um die Führungsrolle; im Juni 1925 wurde die Resolution 
Über die Politik der Partei im Bereich der schönen Literatur (O politike partii v 
oblasti chudozestvennoj literatury) erlassen, die versuchte, zwischen den ver­
schiedenen Richtungen zu vermitteln (ebd. 37-47).21 Es kam zu einer zunehmen­
den Flomogenisierung in der Kulturpolitik; 1928 wurde die VAPP, „Vserossijs- 
kaja associjacija proletarskich pisatelej“ („Allrussische Vereinigung proletari­
scher Schriftsteller“) in RAPP, „Russische Assoziation proletarischer Schrift­
steller“ („Rossijskaja associjacija proletarskich pisatelej“), umbenannt und mar­
kierte damit eine ideologische Verschärfung und eine Vereinheitlichung der lite­
rarischen Gruppierungen, was 1932 in der Auflösung aller literarischer Organi­
sationen und der Gründung des Schriftstellerverbandes mündete (Kasack 1976, 
311 f.). Die Linke Front der Künste, LEF, der unter anderem Majakovskij und 
Rodcenko angehörten, befand sich bereits Mitte der 1920er Jahre in einem 
heftigen Kampf mit VAPP bzw. RAPP22.

Ein Schlüsseljahr in der Geschichte der Avantgarde und speziell der Avant­
garde-Fotografie war, wie gesagt, das Jahr 1928. Während allgemein 1926 als 
Krisenjahr der Epoche wahrgenommen wird - und das gilt sowohl für die 
westliche (Gumbrecht 2001) als auch für die russische Kultur (Smimov) 
finden auch im Jahr 1928 einige Ereignisse statt, die es erlauben, dieses Jahr als 
ein Jahr der Krise, speziell der Krise der Originalität, zu bezeichnen, da 1928 
mehrere Plagiatsvorwürfe an verschiedene Künstler gerichtet wurden - je origi­
neller ein Kunstwerk war, desto größer schien das Bedürfnis, diesem Werk alle 
Originalität abzusprechen und das Werk und seinen Autor zu diskreditieren; der 
Streit um Rodcenkos Fotografien und seine „Blickwinkel“ ist beispielhaft für 
diese Situation. 1928 kam es also zu mehreren Diffamierungskampagnen gegen 
Künstler, die nicht in das Schema einer neuen, homogenen, sowjetischen Kultur­
politik passten: 1928 wurde Osip Mandel’stam des Plagiats beschuldigt; es wur­
den, so der Mandel’stam-Biograph Ralph Dutli, ein ,,üble[r], konstruierte[r] Pla­
giatsskandal und eine [...] Verleumdungskampagne inszeniert, um einen un­
botmäßigen Dichter zu disziplinieren oder zum Schweigen zu bringen“ (Dutli 
1985, 326). 1928 erschien Michail Solochovs Roman Tichij Don (Der stille 
Don) in der Zeitschrift Oktjabr', und sofort nach der Publikation kamen Gerüch­
te auf, dass Solochov nicht der wirkliche Autor des Romans sei. Gegen diesen

21 Der Text dieses Parteierlasses findet sich unter 
http://www.hist.msu.ru/ER/Etext/USSR/1925.htm (Zugriff 29.4.2013)

22 In seinen Majakovskij-Memoiren Rabota s Majakovskim (Meine Arbeit mit Majakovskij) 
schreibt Rodcenko unter das Jahr 1924: „Die Gesellen von RAPP und MAPP versuchten na­
türlich auf jede mögliche Weise, uns zu blockieren, sie redeten schlecht über unsere Arbeit 
und versuchten, sie zu liquidieren“ (Rodtschenko 2011g, 49; „KoMnaHira PAnila h MAÜ- 
fla, KOHeHHO, BcauecKH Hac BbixcHBana h CTapajiacb Hainy paöoTy BCsmecKH oxaaTb h jihkbh- 
aupoBaTb“, Rodcenko 1996a, 235.)

http://www.hist.msu.ru/ER/Etext/USSR/1925.htm
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Vorwurf musste sich Solochov, der 1965 den Nobelpreis für Tichij Don bekam, 
sein ganzes Leben lang verteidigen.23 1 92 8 wurde auch Aleksandr Rodcenko des 
Plagiats bezichtigt, was zu der Debatte über den Formalismus in der Fotografie 
auf den Seiten der Zeitschrift Novyj LEF (Neue Linke Front der Künste), führte. 
1928 stieg Majakovskij aus der Gruppe LEF aus und bei der ,Konkurrenz­
organisation1 RAPP ein, und 1928 stellte Novyj LEF ihr Erscheinen ein.

1928 ist somit ein Jahr, in dem die Diffamierung der Avantgarde einen Flöhe­
punkt erreichte. Der Fotografiestreit begann mit Vorwürfen, dass Rodcenkos Fo­
tografien von oben nach unten und von unten nach oben ausländische Foto­
grafien kopierten: Im April 1928 dieses Jahres wurde in der Zeitschrift Sovets- 
koe foto (Das sowjetische Photo) ein „Leserbrief mit Abbildungen“ unter dem 
Titel Nasi i zagranica (Unsere und das Ausland) publiziert. Dort wurden drei 
Fotografien von Aleksandr Rodcenko mit Fotos von einem D. Martin (bei dem 
es sich wahrscheinlich um den piktorialistischen amerikanischen Photographen 
Ira W. Martin handelt24), von dem neusachlichen Photographen Alfred Renger- 
Patzsch und von Laszlo Moholy-Nagy konfrontiert. Dieser Leserbrief impliziert, 
dass Rodcenko, der „bekannt ist für seine Fähigkeit, die Dinge auf seine Art zu 
sehen, auf neue Art, von seinem eigenen, neuen Standpunkt aus“ („n3BecTeH 
ciiocoÖHOCTbio BHaeri, bcllih no-CBoeMy, c coGctbchhoh hoboh tohkh ipeHHa“, 
anon. 1928; dt. Rodtschenko 2011, 203), so originell gar nicht ist, sondern seine 
Art zu fotografieren von ausländischen Fotografen übernommen habe. Der Vor­
wurf ergibt sich aus den Abbildungen und den zugehörigen Datierungen, setzt 
also trotz einer ironischen Rhetorik auf Evidenz. Rodcenko reagiert mit einem 
Brief an die Redaktion von Sovetskoe foto, den diese aber nicht abgedrackt hat 
und der schließlich in Novyj LEF erschien (Krupnaja bezgramotnost ‘ ili melkaja 
gadost'?; Das große Analphabetentum oder eine kleine Gemeinheit?). Darin 
wendet sich Rodcenko gegen den Plagiatsvorwurf und begründet die Ähn­
lichkeit seiner eigenen Bilder mit denen der ausländischen Fotografen: Er 
schreibt, dass nur der „Austausch und das Aneignen von Erfahrungen und Er­
rungenschaften“ „die Kultur in Bewegung“ hält (Rodtschenko 2011c, 209; „Kaie 
>Ke aBHi axcbH Kyjibxype, ecnn He oömchom h ycßoeHHeM onbrroß h nocTHHce- 
hhh?“, Rodcenko 1928, 43).

Doch nicht das ist für unser Thema interessant, sondern die Argumente, die 
Rodcenko für die neue Perspektive anbringt: Hat der anonyme Brief die Metho­
de, „von oben nach unten oder von unten nach oben“ zu fotografieren, als Rod­
cenkos „Fähigkeit, die Dinge auf seine Art zu sehen“ („BHueTb Benin no-CBoe-

23 Diese Gerüchte kamen zunächst in den Zirkeln der RAPP auf: „Many RAPP leaders consi- 
dered The Quiet Don a betrayal of ,proletarian‘ literature. They accused Sholokhov of 
.siding with the kulaks' and simultaneously began spreading doubts about the authorship of 
the novel, which had proved an immediate success with the reading public“ (Medvedev 
1975, 15).

24 S. dazu die Anmerkung 2 in Rodtschenko 2011, 385.
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My“, anon. 1928; dt. Rodtschenko 2011c, 203) bezeichnet und ihm damit den 
impliziten Vorwurf gemacht, als Individualist vorzugehen und nicht die Bedürf­
nisse der Allgemeinheit bzw. der sozialistischen Gesellschaft im Auge zu haben, 
so kontert Rodcenko, dass die „echte, moderne Fotografie“ die Aufgabe hat, 
„den Begriff vom alltäglichen Gegenstand“ zu erweitern (dt. Rodtschenko 
2011c, 216; ,,ü pacunipaio raKMM o6pa30M noHHXHe 06 oöbihhom iipeaMexe“, 
Rodcenko 1928, 44). Rodcenko wendet sich hier und in anderen Aufsätzen ge­
gen das Fotografieren (und Sehen) „vom Nabel aus“ (ebd., „cneMKu c nyna“), 
gegen die Zentralperspektive, die für ihn ein falsches und altes Sehen ist. Das 
Fotografieren von oben nach unten bzw. von unten nach oben dagegen ermög­
licht die „interessantesten Blickwinkel der Gegenwart“ („CaMbiMH HHxepecHbi- 
MH TOHKaMH COBpeMeHHOCTH flBJIHIOXC» «CBepxy BHH3» H «CHH3y BBepX», H Ha/l
hhmh ua/io pafioxaxb“; Rodcenko 1928, 43; dt. Rodtschenko 201 lc, 209):

(fonoToniiMe laKotiti 3pHTenbHoro MbirnjiCHua npn3HaBanH (f>OTorpa(})Hio 
jiumb KaKOÜ-TO HH3meü CTyneHbio »hbohhch, ocJiopTa h rpaBiopu c hx 
peaKUHOHHbiMH nepcneKTHBaMH. Bönen stoh xpa.nn uh h 68-3Ta>KHbiH hom 
AMepHKH CHHMaexcs c ero nyna. Ho nyn 3tot naxoamca Ha 34 3Ta>Ke. 
Ü03T0My Jie3yr Ha cocchhhh hom h c 34-ro 3Ta>Ka cHHMaiOT 68-3Ta>KHbiH 
ruraHi. [...] 3aaHHH, KOTopbie, npoxona no yjinue, Tbi BH.xHiiib CHy3y 
BBepx. YjiHira c CHyroujHMH ubto h nemexo/iaMH, paccMaTpHBaeiuaa to- 
6oio c BepxHeü iia'/Keü [...]. (Puti sovremennoj fotografii, Rodcenko 
1928, 34)

Gesetze einer vorsintflutlichen Betrachtungsweise definierten die Fotogra­
fie als eine niedrigere Stufe gegenüber Malerei, Radierung und Stich mit 
ihren reaktionären Perspektiven. Aufgrund dieser Tradition nimmt man 
ein 68-stöckiges Haus in Amerika von der Optik des Nabels aus auf. Doch 
der Nabel dieses Hauses befindet sich im 34. Stock. Also kletterte man auf 
den 34. Stock des Nachbarhauses, um den 68-geschossigen Giganten auf­
zunehmen. [...] Wenn man durch die Straßen geht, sieht man die Gebäude 
von unten nach oben. Die Straße selbst mit ihrem Auto- und Fußgänger­
gewimmel sieht man von den oberen Stockwerken aus [...] (Die Wege der 
modernen Fotografie; Rodtschenko 201 1b, 230).

Dabei hat die Verteidigung des Neuen Sehens und des Fotografierens aus neuer 
Perspektive nicht nur die Funktion, „das Empfinden des Lebens wiederherzu­
stellen, [...] die Dinge zu fühlen, [...] den Stein steinern zu machen“ („omyme- 
HHe VKH3HM, [...] nOHVBCTBOßaTb BCII1H, [...] flCJiaTb KaMeHb KaMeHHbIM“; Sklov-
skij 1969, 14/15), wie es bei den Formalisten heißt, sondern die neue Perspek­
tive ist zugleich ein Argument, das die Fotografie in Auseinandersetzung mit der 
Malerei kunstfahig macht. Nur die Fotografie, so lautet Rodcenkos Credo, ist in 
der Lage, das alte, an der Malerei orientierte Sehen aus der Zentralperspektive 
zu überwinden, und nur der neue Blickwinkel, das neue Sehen kann die neue 
Wirklichkeit zum Ausdruck bringen.
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Rodcenkos Dialogpartner auf den Seiten von Novyj LEF, Sergej Tret’jakov 
und Boris Kusner, sind anderer Meinung als er: Boris Kusner ist gegen die 
Aufnahmen von unten nach oben oder von oben nach unten und sieht das Revo­
lutionäre in der Kunst im „was“, das abgebildet wird, und nicht im „wie“: „Die 
Revolution im Sinn und im Charakter unserer Epoche liegt in den Fakten und 
nicht darin, wie wir sie wahmehmen, darstellen, weitergeben, behandeln und 
hervorheben“, schreibt er (Kusner 2011, 249; „PeBomoiiH» no cMbicny n xapaK- 
Tepy Hamen anoxn saKmoHaeTcs hmchho b (})aKTax a He b tom, KaK mm hx boc- 
npnHHMaeM, M3o6pa>KaeM, riepenacM, TpaKrapyeM n oTTenaeM“; Kusner 1928, 
41). Und:

PeBOJHOUHfl 3aKJlK)4aCTCH B CaMOM (j)aKTe nOCTpOHKH 33BOaa, B TOM, HTO 
nocTpoÜKa ero crajia ro3mo>kh3 h Hy>KHa, n b tom, hto OHa crpoHica b 
cncTeMe nnaHOBoro counaancTHHecKoro xo3ancTBa [...] BonpocM «KaK 
CTpoHTB» n «KaK CHHMaTb» ciOMT Ha BTOpoM miaue. (Kusner 1928, ebd.)

[D]ie Revolution [liegt] in der Tatsache [...], dass die Fabrik gebaut wur­
de, darin, dass dieser Bau möglich und notwendig geworden ist und darin, 
dass sie im System der sozialistischen Planwirtschaft gebaut wurde [...] 
Die Fragen, „wie gebaut wird“ und „wie photographiert wird“, stehen an 
zweiter Stelle. (Kusner 2011, 249)

Der die Debatte abschließende Beitrag, Ot redakcii (Von der Redaktion), der 
wahrscheinlich von Sergej Tret’jakov stammt, zieht das Fazit, dass weder nur 
auf das „wie“ (Rodcenko) noch nur auf das „was“ (Kusner) zu achten sei, son­
dern dass die Frage nach der Funktion des Fotos im Vordergrund stehen müsse:

BMecTo Toro htoöh npomynaTb Bce MHoroo6pa3ne ymnHTapHbix sanan, 
ctohhihx nepe/i <j>OTorpa<j>nen können ko HHTepecyeTcs TonbKo ee acTern- 
necKon (jjyHKHnen, n bcio ee paßory cbouiit TonbKo k nepeBOcnnTaHHio 
BKyca [...] („Ot redakcii“ 1928, 41 f.)

Anstatt die Vielfalt nützlicher Aufgaben zu untersuchen, vor der die Foto­
grafie steht, interessiert sich Rodcenko nur für ihre ästhetische Funktion 
und reduziert die ganze Aufgabe der Fotografie auf eine Umerziehung zu 
einem neuen Geschmack [...] („Von der Redaktion“, 2011, 250)

liier wird schon der gravierendste Vorwurf genannt, der Rodcenko im Laufe 
dieser Debatte gemacht wurde, nämlich der, dass er sich nur für eine „neue 
Ästhetik“ interessiere („Ot redakcii“ 1928, 42; „Von der Redaktion“ 2011, 250). 
In diesem Vorwurf ist die Generalanklage des „Formalismus“ enthalten, dem in 
den 1930er und 40er Jahre viele Künstler ausgesetzt sind. Formalismus meint 
hier nicht mehr die russische formale Schule, die ab 1915 eine Literatur- und 
Kunsttheorie entwickelt hat - und auf die Rodcenkos Konzept vom „neuen 
Sehen“, novoe zrenie, zurück geht -, sondern ist ein kulturpolitischer General-
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verdacht, dem all jene ausgesetzt sind, die das ästhetische Experiment über den 
- Sozialistischen - Realismus stellen. Der Sozrealismus kritisierte nicht den Stil, 
sondern die Existenz eines Stils überhaupt (Degot 2003, 100).

Rodcenkos Fotografien mit ihren schrägen Blickwinkeln provozieren die 
Ästhetik des Sozialistischen Realismus insofern, als deren Wirkkraft ja gerade 
auf einem Verfahren der Ähnlichkeit basiert, wenngleich diese Ähnlichkeit 
keine mimetische, sondern eine ideologische ist: Das sozrealistische Bild ist 
dem Bild ähnlich, das sich die Ideologie von der „lichten Zukunft“ macht - und 
es versucht damit, das Medium als Medium auszuschalten und eine direkte Ein­
wirkung sowohl auf die Wirklichkeit als auch auf den Rezipienten zu haben. 
Indem die sozrealistische Kunst „Traumbilder“ produziert (Degot 2003, 87), 
schafft sie einen Kosmos von Verweisen, eine „unendliche Semiose“ (Umberto 
Eco), tut aber so, als würde sie nicht andere Zeichen, sondern die Wirklichkeit 
selbst abbilden, ja mehr noch: als wäre sie die Wirklichkeit selbst.27

3. Für die Momentaufnahme

In dem autobiographisch unterfutterten Essay Perestrojka chudoznika {Der Um­
bau des Künstlers) von 1936 stellt Rodcenko seine eigene Entwicklung als Foto­
graf wie folgt dar: 1922-23 war die Zeit der Fotomontage, 1923/24 entwickelte 
er die Fotografie aus der Fotomontage heraus, 1925/26 kam es zu einem „Zer­
schlagen der alten Fotografie“ („paapyiueHne cTapon tjjOTorpatjmii“) und zur 
„Suche nach neuen Perspektiven“ („iiohckh tohkh cbeMKH“)26 (Rodcenko 1991, 
216; dt. Rodtschenko 201 le, 301), und 1930 wurde Rodcenko nach heftigen An­
griffen gegen sein Bild Pioner27 aus der Photosektion der proletarischen Grup­
pierung Oktjabr' / Oktober ausgeschlossen.

Während die Perspektive die Wahrnehmung des Gegenstands im Raum be­
stimmt, fixiert der Aspekt der Momentaufnahme das Festhalten der Zeit in die­
sem Raum. „Das Photo dokumentiert einen konkreten Moment“ („<t>oxo uaer 
AOKyMeHTanbHHH tohhhh MOMeHT“), heißt es in Rodcenkos programmatischen 
Aufsatz Protiv summirovannogo portreta za momental ’nyj snimok (Gegen das 
synthetische Porträt - für die Momentaufnahme) von 1928 (Rodcenko 1928a, 
14; dt. Rodtschenko 201 ld, 269). Am Beispiel der vielen existierenden Abbil-

25 Martin Andree befasst sich in seiner Arbeit über „Mediennwirkung“ mit verschiedenen Ver­
fahren, die diese Wirkung auf die Rezipienten zu erzielen, und „Ähnlichkeit“ ist eines dieser 
Verfahren - einerseits ist Ähnlichkeit „die Bedingung der Möglichkeit von Nachahmung, 
Bild, Realismus und Illusion“ (Andree 2005, 34), andererseits erzeugt sie „das Phantasma 
einer Überschreitung der Medialität“ (ebd.).

26 Der Artikel Perestrojka chudoznika war abgedruckt in der Zeitschrift Sovetskoe foto 1936, 
87.

27 Wahrscheinlich geht es um das Pionier-Foto mit der zum Gruß erhobenen Hand, das auch 
Averbach kritisierte; s.o., Anm. 3.
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düngen Lenins legt er dar, dass es unmöglich ist, den „wahren W.I. Lenin“ 
(„HacTOHmHH B.H. JleHHH“) abzubilden, jede künstlerische Abbildung, so Rod­
cenko, zeigt nur eine Seite von Lenin: Solch ein Werk [das den wahren W. I. 
Lenin zeigt] gibt es nicht und wird „es nicht geben, weil es eine Mappe mit 
Fotografien gibt und diese Mappe von Momentaufnahmen niemandem die Mög­
lichkeit lässt, Lenin zu idealisieren und über ihn zu lügen“ (Rodtschenko 201 ld, 
271; „HeT h He 6y,xex noTOMy, hto HMeerca nanxa (])OTorpac[)HH, h oxa nariKa 
MOMeHTajIbHblX CHHMKOB He /lUCX HHKOMy HJiea;iM3HpOBaXb H BpaTb Ha JleHH-
Ha“, Rodcenko 1928a, 15).

Die Fotografie wird hier gerade aufgrund ihrer Momenthaftigkeit, des zeit­
lichen Augenblicks der sinnlichen Wahrnehmung, zu einem Medium der Wahr­
heit, wobei diese Wahrheit im Kontext der Moderne immer nur eine Teilwahr­
heit ist, denn eine einzige Wahrheit, so schreibt Rodcenko in demselben Auf­
satz, entspricht nicht der Gegenwart:

Tenepb He oTKpbmaioT oöihhx hcthh [...] 3to He oouuie 3aKOHbi, a 06- 
JiaCTH, B l(a>KUOH H3 KOTOpblX I'blCH'iH paOOTHHKOB flejiaiOT cboh 3Kcne- 
pHMeHTbi [...] H noaTOMy HHKoraa He 6yuex BCHHbix caMOJieTOB, ripueM- 
HHKOB H OUHOH CHCTeMbl OMOJlO'/K'eHHM. EyflyX TblCBHH caMOJieTOB, 3BT0
[...] 3Ta Ta me MOMeHTanbHaa (jioTorpacjiHa. (Rodcenko 1928a, 14f.)

Heute werden keine allgemeinen Wahrheiten entdeckt [...] Es werden kei­
ne allgemeinen Gesetze formuliert, sondern es entwickeln sich Wissen­
schaftsbereiche, in denen Tausende von Arbeitern ihre Experimente 
machen [...] Allein deshalb wird es keine ewigen Flugzeuge, Radiogeräte 
und nicht nur eine Methode für das Jungbleiben geben. Es wird Tausende 
von Flugzeugen und Autos geben [...] Das entspricht der Momentaufnah­
me in der Fotografie. (Rodtschenko 201 ld, 270)

Rodcenkos Ästhetik der Momentaufnahme lässt sich in verschiedenen Kontex­
ten sehen:

Erstens ist sie Teil der Debatte über Fotografie und Malerei; einige Vertreter 
der künstlerischen Avantgarde haben sich in diesem Zusammenhang für die Fo­
tografie, die der Wirklichkeit näher stehe, ausgesprochen. So schreibt der LEF- 
Theoretiker Osip Brik 1926: „Der Photograph fixiert das Leben, die Malerei 
schafft Bilder“ („Ooiorpacj) - (jwKcupyeT 5KH3Hb, '/KUBonncb - neuaex KapTH- 
hh“).28 Dieses Leben ist unbedingt mit der Gegenwart verbunden, daher propa­
giert Brik - wie auch Rodcenko - vor allem das „Fotodokument“ (Fomenko 
2007, 132). 1929 erscheint auf Russisch Moholy-Nagys Broschüre Malerei oder 
Fotografie als )Kueonucb mu fiomoapafiuH, in der er Fotografie und Malerei - 
ähnlich, wie Brik es formuliert hat - unterschiedliche Funktionen zuweist (ebd.).

28 Osip Brik, „Foto-kadr protiv kartiny“, Sovetskoe foto 2 (1926), 41; zit. nach Fomenko 2007, 
131.
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Moholy-Nagy, wie auch Rodcenko, vertrat eine Ästhetik des Neuen Sehens; der 
Fotoapparat funktionierte für ihn als eine Art „Organprothese“, die der defi­
zitären menschlichen Wahrnehmung auf die Sprünge hilft (Stiegler 2006, 198). 
Rodcenko ist deutlich radikaler hinsichtlich der Beziehung von Malerei und Fo­
tografie, er nimmt diese nicht als gegenseitige Ergänzung, sondern als Kampf 
wahr: „Die bildende Kunst ist in ihrem Kampf mit der Fotografie [an Lenin] ge­
scheitert“, schreibt er programmatisch (Rodtschenko 201 ld, 272; „HcxyccTBo b 
6opb6e c (JiOTorpacjiHeH Ha JleHHHe copBanocb“, Rodcenko 1928a, 15).

Zweitens ist die Momentaufnahme im Kontext der Entwicklung kinematogra- 
phischer Techniken zu sehen, sie ist das fotografische Pendant zum „Kino- 
Glaz“, zum Kino-Auge, das - wie die Momentaufnahme - ein neues Sehen pro­
pagiert; Dziga Vertovs Film Kino-Glaz von 1924 weist ganz ähnlich Perspek­
tiven von unten nach oben auf wie die Fotografie Rodcenkos (Fomenko 2007, 
183).

Drittens geht es, wie schon angedeutet, um die Dokumentarfotografie: Aus­
gehend von der Konzentration auf die Momentaufnahme wendet Rodcenko sich 
in den 1930er Jahren zunehmend dem Fotojoumalismus, dem Foto als Doku­
mentation zu; Fotografie ist für ihn nicht mehr mit der Kunst verbunden, son­
dern mit einer der Wahrheit verpflichteten Reportage. Dabei richtet Rodcenko 
sich vehement gegen das gestellte Foto, gegen die Pose, dagegen, dass das 
Objekt auf den Fotografen zugeht: „Stell dir vor, welche Standpunkte für den 
Fotografen möglich wären, wenn er [die Menschen] unerwartet, überraschend 
aufhehmen würde“ (Rodtschenko 2011, 242; „Booöpaan, Kanne 6bi OKa3anncb 
tohkh y c[)OTorpa<])HH, ecjin 6 ([loxorpatji chsji hx neo'/KH;iauno, ispaciuiox“, 
Rodcenko 1928, 36), schreibt er in dem programmatischen Aufsatz Puti sovre- 
mennoj fotografii (Wege der modernen Fotografie) 1928 in LEF. Als Dokumen­
tation fugt er eine Abbildung aus der deutschen populärwissenschaftlichen Zeit­
schrift Die Koralle mit „posierenden Negern“ („no3Hpyromne Herpbi“, ebd.) bei 
um zu beweisen, dass selbst ,die Wilden1 posieren. Ein gestelltes Foto bewirkt, 
so Rodcenko, dass der Betrachter hinschaut, aber nichts sieht („mm cmotphm, ho 
He bhahm“, Rodcenko 1928, 35; dt. Rodtschenko 2011b, 243) - das wäre der 
formalistische Gegensatz zwischen „wiedererkennen“ und „sehen“.

Über seine Hinwendung zur Fotoreportage schreibt er in Perestrojka chudoz- 
nika resigniert:

CHHMaio cnopT. KaneeTca, 6e3 bchkofo xpioKanecTBa. Chhmkh, Kan Te- 
nepb BHflHO, xopomne, Harnn. Ho ... apnbiK npnuiHT [...] Tanne nee chhm­
kh aenaeT IIIanxeT29, Tanne nee, TOJibKO HecKOJibKO xynee, npyrne ... Hx 
xßajiHT. HacTpoeHe ynajtOHHHHecnoe. (Rodcenko 1992, 216)

29 Arkadij Sajchet, 1898-1959, war Fotograf und Fotojoumalist; u.a. reiste er in den 1920er 
Jahren durch die Sowjetrepubliken, um die Bevölkerung abzubilden. Zu Sajchet s. Evans 
2009, 124-135.
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Ich mache Sportaufnahmen, wie ich meine, ohne besondere Tricks. Wie 
man heute sehen kann, sind es gute Aufnahmen, unsere. Jedoch [...] ich 
bin abgestempelt [...] Gleiche Aufnahmen wie ich macht Sajchet, genau 
solche, nur schlechter, andere [...] werden gelobt. Ein deprimierender Zu­
stand. (Rodtschenko 301)

Rodcenkos verstärkte Hinwendung zur Dokumentarfotografie hilft ihm nicht, 
sich vom Vorwurf des Formalismus zu befreien.

Im weiteren hat sich in der sowjetischen Fotografie aus dem Konzept der 
Momentaufnahme die Idee der Fotoserie entwickelt, die die einzelnen Moment­
aufnahmen zu syntagmatischen Reihen erweiterte, aus der Verbindung der Fo­
tografien entstand die „Erzählung in Bildern“ (von Dewitz 2009, 19). Berühmt 
wurde die Serie „24 casa iz zizni Filippovych“ („24 Stunden aus dem Leben der 
Filippovs“), die das Leben einer Arbeiterfamilie dokumentieren sollte: 1931 
haben drei Fotoreporter - Arkadij Sajchet, Maks Al’pert31 und Solomon Tules - 
als Auftragsarbeit von Sojuzfoto, der staatlichen Fotostelle, über die Familie 
Filippov eine Fotoserie von 78 Fotografien erstellt. Die Serie war für eine Aus­
stellung in Österreich gedacht und hatte die Funktion, die Errungenschaften des 
Sozialismus im ersten Fünfjahresplan zu zeigen und zu beweisen, dass der ganz 
gewöhnliche Mensch „Erbauer seiner eignen Wirklichkeit“ ist.32 Im selben Jahr 
erschien die Serie in der Arbeiter-Illustrierten Zeitung (Abb. 3); sie wurde in 
Berlin, Wien und Prag gezeigt (Evans 2009, 34).

Diese Bildabfolgen verknüpften den Alltag der Arbeiter an ihren Maschi­
nen mit Ansichten aus ihren kollektiv verbrachten Ruhezeiten mit Darstel­
lungen des gesellschaftlichen Umfeldes von Arbeitskollegen und Fami­
lien. Hiermit wurden über längere Bildstrecken Identifikationsmuster 
aufgebaut, die dazu geeignet waren, das Ideal des neuen sozialistischen 
Menschen zu propagieren, (von Dewitz 2009, 19-21)

30 S. dazu Fomenko 2007, 196ff.
31 Maks Al’pert (1899-1980) war Fotojoumalist und hat ab 1931 für die Zeitschrift SSSR na 

strojke (Die UdSSR im Bau) gearbeitet; er war Gründungsmitglied von RAPP und fotogra­
fierte in den 1920er und 30er Jahren die Großbauprojekte. Zu Al’pert s. Evans 2009, 34-45.

32 „24 naca H3 >kh3hh OununnOBbix“. OoToonepK AnbnepTa, IIIaftxeTa h Tynitca, 1937 r. In: 
http://www.russpressphoto.ru/gold fond/394/. Zugriff 29.5.2011; und: Evans 2009, 136-157.

http://www.russpressphoto.ru/gold_fond/394/
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Abb. 3: Titelseite fax Arbeiter-Illustrierten Zeitung vom September 1931, die die Fotoserie „24 
Stunden aus dem Leben der Filippovs“ enthielt.
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Die Fotoserien als Bilderzählungen (ein narratives Vor-Augen-Stellen) über den 
sozialistischen Alltag und den sozialistischen Menschen — allerdings im sozrea- 
listischen Sinne, also: wie er sein sollte, nicht wie er war - lässt sich als eine 
„Aktualitätsfigur“ (Campe) deuten, die diesen Alltag und diese Menschen vor 
Augen stellt. Rhetorisch argumentiert haben wir es hier mit einer Art Hypoty- 
pose zu tun, mit der sinnlichen Darstellung einer Idee.33 Das „narrative Vor-Au- 
gen-Stellen“ wird, wie Campe zeigt, bei Quintilian in der Erzähltheorie verortet: 
„Enargeia/evidentia kommt einer Erzählung dann zu, wenn ihre Rede (dicere) zu 
zeigen scheint (ostendere) (Inst. Or. 4,2,64)“ (Campe 1997, 219). Bei der Foto­
serie liegt dasselbe Prinzip vor, nur funktioniert es umgekehrt: die Bildlichkeit 
appropriiert die Erzählung; nicht die „kategoriale Transposition des Redens zum 
Zeigen“ (ebd.) findet statt, sondern vielmehr wird das Zeigen zum Reden. Die­
ser Einsatz des Bildes für die Narration entspricht der Dominanz des Wortes - 
im Vergleich zur Dominanz des Bildes in der Avantgarde, bei Papemyj „kuF- 
tura 1“ - in der Stalinistischen Kultur, die Vladimir Papemyj festgestellt hat 
(Paperny 1996). Wenn Hypotypose (als „deskriptive Qualität der Narration“) 
und Evidenz (als „figurative Narrativierung der Deskription“) „einander zuge­
kehrte Spiegel“ sind (Campe 1997, 219), dann setzt die Fotoserie beide Seiten 
dieses Spiegels ein: Sie setzt eine Idee im Bild um, und sie erzählt in Bildern 
eine Geschichte. In letzter Konsequenz wird die Fotoserie so, folgt man der Ar­
gumentation Campes, zu einem „psychotechnischen Medium“ (Campe 1997, 
221).

Auch Rodcenko hat in den 1930er Jahren Bilderserien fotografiert, doch 
funktionieren diese gänzlich anders als die narrativen Serien von Sajchet, AT- 
pers und Tules: Seine Fotoserien verfolgen kein Alltagsnarrativ, sondern sie sind 
Momentaufnahmen einer Bewegung, wie sich an seinen Fotos der Turmspringer 
(Abb. 4) zeigt: „Es sind durch schnelle Verschlusszeiten aus einem Zeitkonti­
nuum Momentfotografien, die ihre motivische Dynamik medialisieren“, schreibt 
Susanne Strätling dazu (Strätling 2002, 156); es ist ein Festhalten „sekundärer 
Mobilität“ (ebd.). Nicht die Erzählung, sondern die Dynamik34 ist das Ziel von 
Rodcenkos Fotoserie.

33 Zur Hypotypose s. Campe 1997, 21 Off.: Campe geht auf die Hypotypose als „sinnliche Dar­
stellung der anschauungsfremden Moralbegriffe durch das Schöne“ bei Kant ein. Wenn Kant 
die symbolische Hypotypose so definiert „daß sie .einem Begriffe, den nur die Vernunft den­
ken und dem keine sinnliche Anschauung angemessen sein kann, eine solche unterlegt‘ 
wird“ (Kant, Kritik der Urteilskraft, hier als Zitat eingebaut bei Campe 1997, 212), dann ist 
das sozialistische Paradies ein solcher Begriff, „den nur die Vernunft denken“ kann und der 
in einem fort in Bildern produziert wird, die diesem Begriff „unterlegt“ werden.

33 Susanne Strätling analysiert die „Dynamik der Aufnahmen“ im Detail; als Verfahren nennt 
sie u.a. „Variabilität der zentralen Bildachse“ (2002, 154), Überlagerung dreier Perspektiven 
(hier verweist Strätling auf ein unpubliziertes Manuskript von Anke Hennig): Kamerafokus, 
Bildperspektive, Betrachterstandpunkt, was eine „Ambivalenz zwischen stark territorialisie- 
renden Perspektiven“ erzeugt (155).
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Abb. 4: „Pryzok v vodu“, 1932



Fotografiestreit und Formalismusvorwurf 405

4. Ausblick: Die Folgen der neuen Blickwinkel und der Momentaufnahme

Aleksandr Rodcenko versuchte, sich anzupassen an die Bedürfnisse einer Ästhe­
tik des Sozialistischen Realismus; so ganz gelang es ihm nicht, ln den 1930er 
Jahren fotografierte er sozialistische Motive, so den Bau des Stalin-Weiß­
meerkanals, und er propagierte eine „revolutionäre Fotografie“ (in Programm 
der Photosektion Oktjabr1930), und dennoch spielte er in der sowjetischen 
Fotografie der 1930er und 40er Jahre kaum mehr eine Rolle. Als Aleksandr 
Rodcenko in jener Zeit fast gänzlich aus dem Rampenlicht verschwand und in 
Vergessenheit geriet, sah er sich selbst als eine Art lebenden Leichnam:

A Beflb y MeHH 6biJia enaßa h 6bmo eßponeßcKoe hmh, mchh 3HanH bo
OpaHUHH, repMaHHu u AiviepHKe.
14 Tenepb Hunero hct.
Mchb 3a>KHBo noxopomum h 3a6buiH 6e3B03BpaTH0 ... (Rodcenko 1996,
353)

Ich war berühmt und hatte einen Namen in Europa, man kannte mich in
Frankreich, Deutschland und Amerika.
Und nun ist nichts mehr.
Man hat mich lebendig begraben und unwiderruflich vergessen ...
(Rodtschenko 201 lf, 185)

- schreibt er am 11. August 1943 in sein Tagebuch, als „alle anderen Preisträ­
ger“ sind, „und ich stehe da wie ein Idiot“ (19. März 1943, Rodtschenko 201 lf, 
172; „Bce naypeaTbi, a h KaK h^hot“, 1996, 337). Er konnte nicht ahnen, dass er
- posthum - wieder „berühmt“ werden und „einen Namen in Europa haben“ 
würde und dass, langfristig, gerade der „Blickwinkel von unten nach oben oder 
von oben nach unten“ und die Momentaufnahme von epochaler Bedeutung für 
die Entwicklung der Fotografie sein würden.

So hallt in Henri Cartier-Bressons „Instant decisif‘, dem entscheidenden Mo­
ment (bzw., wie es in der deutschen Ausgabe heißt: dem „rechten Augenblick“), 
Rodcenkos Momentaufnahme wieder. Cartier-Bresson geht es, wie Rodcenko, 
um die Pressefotografie, um die Reportage, wobei Cartier-Bresson - wie die 
sowjetische Fotografie - den Schritt gemacht hat vom Einzelbild hin zur Foto­
serie. „Wir sehen die uns umgebende Welt und bringen sie in einer Art Zeugen­
aussage zur Sichtbarkeit“, schreibt er in dem Aufsatz über den „Rechten Au­
genblick“, und: „Den ganzen Tag spaziere ich mit angespannten Sinnen, um das 
Leben auf frischer Tat zu greifen“ (zit. nach Stiegler 2006, 310, 309). Zwar geht 
es Cartier-Bresson weniger um die Perspektive und das Neue Sehen als um eine 
fast ins Metaphysische greifende Einordnung der Fotografie in einen „Bedeu­
tungszusammenhang“ (Stiegler 2006, 309), auch sind Cartier-Bressons „ent­
scheidende Momente“ der Höhepunkt einer gekonnten Inszenierung und nicht
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wirklich eine Momentaufnahme im Sinne Rodcenkos. Dennoch sind die Spuren 
der in den 1930er Jahren immer wichtiger werdenden Fotoreportage und der 
Momentaufnahme in Cartier-Bressons praktischen und theoretischen Arbeiten 
durchaus sichtbar.

Zum Abschluss möchte ich noch einmal auf das Verhältnis zwischen Foto­
grafie und Evidenz und auch auf die Rolle der Evidenz im kulturpolitischen und 
ästhetischen Kontext der 1920er und 30er Jahren zurück kommen: Rodcenkos 
Entwicklung als Fotograf von der Fotomontage über die unorthodoxen Blick­
winkel, die gegen die Zentralperspektive gerichtet sind, hin zu einer sozial be­
deutsamen Fotografie, in der er seine Blickwinkel noch immer nicht aufgibt, 
zeigt einerseits - trotz seiner Versuche, sich anzupassen - ein Beharren auf einer 
ästhetischen Position, die die Fotografie als Medium der Evidenz, als „Aktuali­
tätsfigur“, begreift und deren zentrale Begriffe (und Verfahren) die Blickwinkel 
und die Momentaufnahme sind. Das Sehen durch die Kamera ist ein neues 
Sehen, das, wie bei den westeuropäischen Fotografen auch, als eine Art Seh­
schule begriffen wird, um die Dinge wieder sichtbar zu machen. Wenn diese Art 
des Sehens (und Zeigens) als „Formalismus in der Kunst“ verurteilt wird, dann 
liegt das daran, dass die Ästhetik des Sozialistischen Realismus, „Ästhetik des 
Nicht-Seienden“, wie es bei Boris Groys heißt, nicht das Evidente, sondern das 
Visionäre abbilden will: eine lichte Zukunft.

Literatur

Andree M. 2005. Archäologie der Medienwirkung. Faszinationstypen von der 
Antike bis heute. München.

Anon. 1928. „Illjustrirovannoe pis’mo v redakciju“, Sovetskoe foto 4, April 
1928.

Campe R. 1997. „Vor Augen Stellen. Über den Rahmen rhetorischer Bildge- 
bung“. In: Neumann G. (Hg.): Poststrukturalismus. Herausforderung an die 
Literaturwissenschaft, Stuttgart/Weimar, 208-225.

Crary J. 1990. Techniques of the Observer. On Vision and Modernity in the 
Nineteenth Century. Cambridge/Mass., London.

Deleuze G. 1999. Foucault, London/ New York.
Dewitz B. von 2009. „‘Wir sind verpflichtet, zu experimentieren!1 Einführung“, 

ders. (Hg.), Sowjetische Fotografien. Politische Bilder 1918-1941. Die Sam­
mlung Daniela Mräzkowä, Ausstellungskatalog, Göttingen, 11-23.

Degot E. 2003. Ekaterina Degot, „Sichtbarkeit des Unsichtbaren. Die transme­
diale Utopie der russischen Avantgarde und des sozialistischen Realismus“, 
Murasov Ju. / Witte G. (Hg.), Musen der Macht, München, 137-150.



Fotografiestreit und Formalismusvorwurf 407

Dutli R. 1985. Prosa ist. In: Ossip Mandelstam, Das Rauschen der Zeit. Gesam­
melte „autobiographische“ Prosa der 1920er Jahre, hrsg. und übersetzt von 
Ralph Dutli. Zürich, 31 1-348.

Eimermacher K. 1972. „Die sowjetische Literaturpolitik zwischen 1917 und 
1932“, K.E., Dokumente zur sowjetischen Kulturpolitik 1917-32. Stuttgart, 
13-71.

Evans E. J. 2009. „Die Fotografien / Photographs. Biographien der Fotografen“, 
von Dewitz B. (Hg.), Sowjetische Fotografien. Politische Bilder 1918-1941. 
Die Sammlung Daniela Mrdzkowd, Ausstellungskatalog, Göttingen, 33-223.

Fomenko A. 2007. Montaz, faktografija, epos. Sankt-Peterburg.
Gaßner H. 1982. Rodtschenkos Fotografien, München.
Gumbrecht H. U. 2001.1926. Ein Jahr am Rande der Zeit, Frankfurt a.M.
Halbfass W. 1972: „Evidenz“, Historisches Wörterbuch der Philosophie, hrsg. 

von Joachim Ritter, Bd. 2, 829-832.
Kasack W. 1976. Lexikon der russischen Literatur ab 1917, Stuttgart.
Kohnen, R. 2009. Das optische Wissen, München.
Kusner B. 1928. „Ispolnenie pros’by“, LEF 12 (1928), 40-41.
Kusner B. 2011. „Erfüllung einer Bitte“, Alexander Rodtschenko, Schwarz und 

Weiß. Schriften zur Fotografie, hrsg., kommentiert und mit einem Nachwort 
versehen von Schamma Schahadat und Bernd Stiegler. München, 248-249.

Lachmann R. 1970. „Die Verfremdung und das ‘Neue Sehen’ bei Viktor 
Sklovskij“, Poetica 3 (1970), 226-249.

Lachmann R. 2011. „Zwischen Fakt und Artefakt“, Butz G. / Zapf H (Hg.), The­
orien der Literatur. Grundlagen und Perspektiven, Bd. V, Tübingen / Basel, 
93-115.

Lavrenf ev A. L. 1992. Rodcenko. Rakursy. Moskva.
Medvedev R. A. 1977. Problems in the Literary Biography of Mikhail Sho- 

lokhov. Translated from the Russian by A.D.P. Briggs. Cambridge / Lodnon 
/ New York / Melbourne.

Merleau-Ponty M. 1968. The Visible and the Invisible, followed by working 
notes, übers, von Alphonso Lingis, hrsg. von Claude Lefort, Evanston.

Meyers W. 2012. „Partial Portrait of a Russian Artist“, Wall Street Journal, 19. 
Juli 2012,
http://online.wsi.eom/article/SB100014240527023036659045774504112664
52858.html?mod=googlenews_wsi#

Nabokov V. 1990. „KoroP, dama, valet“, V.N., Sobranie socinenij v cetyrech 
tomach, Tom 1, Moskva, 115-280.

Öhlschläger C. 2005. „Evidenz und Ereignis. Musils poetische .Momentauf­
nahme“ im Kontext der Moderne“, Pfotenhauer H. / Riedel W. / Schneider 
S. (Hg.), Poetik der Evidenz. Die Herausforderung der Bilder in der Litera­
tur um 1900. Würzburg, 203-216.

http://online.wsi.eom/article/SB100014240527023036659045774504112664


408 Schamma Schahadat

„Ot redakcii“, LEF 12 (1928), 41-43.
Papemyj V. 1996. Kul'tura dva. Moskva.
Rodcenko A. 1928. „Puti sovremennoj fotografii“, LEF 9 (1928), 31-39.
Rodcenko A. 1928a. „Protiv summirovannogo portreta za momentarnyj sni- 

mok“, LEF 4 (1928), 14-16.
Rodcenko A. 1935. „Master i kritika“. Sovetskoe foto 9 (1935), 4-5.
Rodcenko A. 1992 [1936], „Perestrojka chudoznika“, Lavrent‘ev, A. N„ Ra- 

kursy Rodcenko, Moskva, 216-217.
Rodcenko A. 1996, „Dvenik“, ders., Opyty dlja buduscego. Dnevniki. Stat'i. 

Pis ’ma. Zapiski, Moskva, 292-369.
Rodcenko A. 1996a. „Rabota s Majakovskim“, Opyty dlja buduscego. Dnevniki. 

Stat'i. Pis ’ma. Zapiski, Moskva, 203-265.
Rodtschenko A. 2011. Schwarz und Weiß. Schriften zur Fotografie, hrsg., 

kommentiert und mit einem Nachwort versehen von Schamma Schahadat 
und Bernd Stiegler, München.

Rodtschenko A. 2011a. „Der Meister und die Kritik. Ein Vortrag, der nicht ge­
halten wurde (September 1935)“, deutsch von Dorothea Trottenberg, Ale­
xander Rodtschenko, Schwarz und Weiß. Schriften zur Fotografie, hrsg., 
kommentiert und mit einem Nachwort versehen von Schamma Schahadat 
und Bernd Stiegler. München, 285-298.

Rodtschenko A. 2011b. „Die Wege der modernen Photographie (September 
1928)“, Alexander Rodtschenko, Schwarz und Weiß. Schriften zur Foto­
grafie, hrsg., kommentiert und mit einem Nachwort versehen von Schamma 
Schahadat und Bernd Stiegler. München, 227-244.

Rodtschenko A. 2011 c. „Das große Analphabetentum oder eine kleine Gemein­
heit? (Juni 1928)“, übers, von Günter Hanne u.a., Alexander Rodtschenko, 
Schwarz und Weiß. Schriften zur Fotografie, hrsg., kommentiert und mit 
einem Nachwort versehen von Schamma Schahadat und Bernd Stiegler. 
München, 207-217.

Rodtschenko A. 201 ld. „Gegen das synthetische Porträt - für die Momentauf­
nahme (April 1928)“, Übers, von Annette Friedrich, Alexander Rodtschen­
ko, Schwarz und Weiß. Schriften zur Fotografie, hrsg., kommentiert und mit 
einem Nachwort versehen von Schamma Schahadat und Bernd Stiegler. 
München, 269-272.

Rodtschenko A. 201 le. „Der Umbau des Künstlers“, Übers, von Rita und Rainer 
Gerbatsch, Alexander Rodtschenko, Schwarz und Weiß. Schriften zur 
Fotografie, hrsg., kommentiert und mit einem Nachwort versehen von 
Schamma Schahadat und Bernd Stiegler. München, 299-311.

Rodtschenko A. 201 lf. „Aus den Tagebüchern (1934-1944), Übers, von Doro­
thea Trottenberg, Alexander Rodtschenko, Schwarz und Weiß. Schriften zur 
Fotografie, hrsg., kommentiert und mit einem Nachwort versehen von 
Schamma Schahadat und Bernd Stiegler. München, 126-199.



Fotografiestreit und Formalismusvorwurf 409

Rodtschenko A 201 lg. „Meine Arbeit mit Majakovskij“, Alexander Rodtschen- 
ko, Schwarz und Weiß. Schriften zur Fotografie, hrsg., kommentiert und mit 
einem Nachwort versehen von Schamma Schahadat und Bernd Stiegler. 
München, 19-71.

Schlie H. 2011. „Bemerkungen zur Wertigkeit des Zeugnisses“, Drews W. / 
dies. (Hg.), Zeugnis und Zeugenschaft. Perspektiven aus der Vormoderne, 
München, 23-29.

Sklovskij V. 1969. „Iskusstvo, kak priem / Kunst als Verfahren“, Texte der rus­
sischen Formalisten, Band I, hrsg. von Jurij Striedter, 2-35.

Sprengel P. 2005. „Hier die schönsten Bilder aus meinem Kodak“. Der Rekurs 
auf die Fotografie in Reisebeschreibungen des frühen 20. Jahrhunderts. In: 
Helmut Pfotenhauer / Wolfgang Riedel / Sabine Schneider, Poetik der Evi­
denz. Die Herausforderung der Bilder in der Literatur um 1900. Würzburg, 
129-140.

Stigneev V. T. 2009. Vek fotografii. Ocerki istorii otecestvennoi fotografii 1894- 
1994, Moskva. (3. Aufl.)

Strätling S. 2002. „Fallbilder und Bildfallen. Über das Prinzip der Bewegung in 
einigen Sportfotografien Aleksandr Rodcenkos“, Plurale. Zeitschrift für 
Denkversionen. Heft 1: Fallen (2002), 143-164.

„Von der Redaktion“ 2011, Alexander Rodtschenko, Schwarz und Weiß. 
Schriften zur Fotografie, hrsg., kommentiert und mit einem Nachwort ver­
sehen von Schamma Schahadat und Bernd Stiegler. München, 250-252.

Wilke T. 2010. Medien der Unmittelbarkeit. Dingkonzepte und Wahrnehmungs­
techniken 1918-1939, München.

Bildnachweis

Abb. 1: „Pioner“:
http://foto.rambler.rU/users/chitrini@.rambler.ru/albums/17932386/photo/470
829f9-acd6-01 a8-6b3b-cfbbc7ad0fc6/
Zugriff 21.4.2013

Abb. 2: „Rabota s orkestrom“:
http://www. google. de/imgres?biw=1745&bih=826&tbm=isch&tbnid=YuUI
BDRH9P2rWM:&imgrefurl=http://n-
europe.eu/photo/2012/11/25/russkii avangard aleksandr rodchenko&docid
=L42Yzhno7AxDpM&imgurl=http://n-
europe.eu/sites/default/files/imce/19 3.ipg&w=600&h=392&ei=r9FzUbiwG
MPqswbrxlC4B A&zoom= 1 &iact=hc&vpx=549&vpv=219&dur= 1348&hov
h= 181 &hovw=279&tx=82&tv= 124&page= 1 &tbnh= 135&tbn w=209&start=
0&ndsp=48&ved=l t:429,r:3.s:0.i:92. Zugriff 21.4.2013
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Abb. 3: Titelseite der Arbeiter-Illustrierten Zeitung vom September 1931, die 
die Fotoserie „24 Stunden aus dem Leben der Filippovs“ enthielt 
http://www.russpressphoto.ru/gold fond/portfolio/257/402/?fond=394.
Zugriff 30.4.2013

Abb. 4: „Pryzok v vodu“: http://www.livemaster.ru/topic/301149-rodchenko. 
Zugriff 30.4.2013

http://www.russpressphoto.ru/gold
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