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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 (Kénig, Dame, Bube) schickt
der Unternehmer Dreier seiner untreuen Ehefrau (von der er aber nicht weil3,
dass sie untreu ist) eine Fotografie von sich aus dem Skiurlaub:

Ha cuumie ynpidancs [lpaiiep, B JIbDKHOM KOCTIOME, C MaJKaMH B pyKax,
H JIbDKM JIeXKAJIH NapajiesibHO, H KPyroM ObUT DKM CHEr, M Ha CHery —
Tens potorpada. (Nabokov 1990, 209)

Auf dem Foto lichelte Dreier, im Skianzug, die Stocke in den Hénden,
die Skier lagen parallel nebeneinander, und rund herum war leuchtender
Schnee und auf dem Schnee — der Schatten des Fotografen.”

Interessant an dieser Stelle ist der ,,Schatten des Photographen®, der bloBlegt,
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 aenaTh BCSAKHE CTPEMHTEIbHbIC XPUCTHAHHM M TeIeMapKH,--
PE3KO MOBOPAaYHBaTh B 00JIAKE CHEra, JIETEeTh Jalblie Mo CKIOHY,-- HO bor
ObU1, BUAMMO, NMPOTHB 3TOr0. Ha CHUMKe, 0/IHAKO, OH BBHILLE HACTOSILIMM
JBDKHUKOM, M JI0Jr0 OH Jl000Bajcs WM, NPEkKAe 4YeM CYHYTb €ro B
konBepT. (Ebd.)

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

In der deutschen Ubersetzung von Dieter E. Zimmer ist /Ipaiiep als Dreyer iibersetzt, da der
Roman jedoch eine Dreiecksgeschichte umfasst, wire Dreier vielleicht die richtigere Trans-
kription.

Die Ubersetzungen aus dem Russischen sind, wenn nicht anders angegeben, von mir, Sch.
Sch.
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Der Kiinstler-Fotograf und Gott scheinen miteinander zu ringen um den Skildu-
fer Dreier, und zumindest auf der Fotografie siegt der Kiinstler und bildet etwas
ab, fiir das es kein Original gibt — einen guten Skildufer, 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 Biicher, um die Unmdglichkeit, das
Leben und das Schicksal zu kontrollieren. Die Fotografie spielt dabei nur eine
Nebenrolle, doch schrieb Nabokov den Roman zufillig genau in dem Jahr, das
in der sowjetischen Fotografie-Geschichte als Fotografie-Streit einging und des-
sen Protagonist der Fotograf Aleksandr Rodéenko war. In der Fotografie-De-
batte, die 1928 auf den Seiten der Zeitschift Novyj LEF (Neue Linke Front der
Kiinste) gefiihrt wurde, kritisierten Kollegen aus den eigenen Reihen (Boris
Kusner und Sergej Tret’jakov) Rodéenkos Perspektive ,,von unten nach oben*
oder ,,von oben nach unten* (,,cBepxy BHM3", ,,cHH3y BBepX", anon. 1928).

In den 1930er Jahren geriet Rod¢enko dann in die Schusslinie von Fotogra-
fie-Funktiondren wie Leonid Mezericer, einem Photographen und Kritiker der
Zeitschrift Sovetskoe foto (Das sowjetische Foto), und von Jakov Sbinevi¢, ei-
nem TASS-Korrespondenten und dem Leiter von ,,Sojuzfoto®™. Diese Angriffe
gipfelten in der Debatte um Rodéenkos Foto ,,Pioner™ (,,Der Pionier*) (Abb. .}
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 (,,ckakeHue 1A HaIIEro
ITHOHEPCKOTI0 mewkenns). Der Kritiker Leonid Averbach nannte den Pionier
ein ,,Monster mit einer riesigen Hand, krumm, und iiberhaupt wird die ganze
Symmetrie des Korpers zerstort™ (,,kakoe-To 4ya0BHILE C OJHOH IPOMagHOI

Rod¢enko 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 hilt der Pionier die Hand zum Gruf8 nach oben, auf dem
anderen hat er die Hand in die Hiifte 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 lichelnden
Jungen von unten nach oben fotografiert ist (man siecht vom Hals aus auf seinen Mund, seine
Nasenlocher und auf den Rest des Kopfes), ,,Pionerka” (,,Die Pionierin®), das ein Médchen
ebenfalls aus einer schriigen Perspektive von unten nach oben zeigt, aber weniger radikal als
das Bild des Jungen. Das vielleicht beriihmteste Pionier-Foto ist ,Pioner-truba¢* (,,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, 51f.) — Aus den Aussagen Averbachs lisst sich deuten, dass der salutierende
Pionier der Stein des AnstoBles war, aber auch der ,,Pioner-truba¢* wurde heftig kritisiert,
s. dazu von Dewitz 2009, 21, und GaBiner 1982, 52.

Proletarskoe foto 1931, 2, S. 15, zit. nach Stigneev 2009, 90.



Fotografiestreit und Formalismusvorwurf 387

PYKO#f, KpHBOE M BOOOIIE ¢ HapylIeHHEeM BCAKOH cummerpun Tena™).” Ahnlich
kritisiert wurde seine Fotografie ,,Rabota s orkestrom® (,,Arbeit mit dem Orches-
ter, Abb. 2), 1933, weil dieses Foto ,nicht Freude, sondern Herabwiirdigung
zeigt, wegen der Perspektive™ (Rodtschenko 2011a, 293) (,,noka3biBaer He pa-
JI0CTh, @ TMPHHHKEHHOCTh HM3-3a TOYKH cbeMkH'; Rodcenko 1935.4), wihrend
Rodcenko zeigen wollte, dass auch eine kiinstlerische Tatigkeit, in diesem Fall
die Tiatigkeit der Musiker, Teil des allgemeinen Arbeits- und Aufbauprozesses
ist.

Abb. 1: Iuonep (Der Pionier), 1928

Was mich am Fotografie-Streit interessiert, ist erstens der Kontext — zunéchst
das Jahr 1928 — und zweitens die Diskussion iiber die Aufgabe der Fotografie.
Dabei ging es um nichts Geringeres als um die Evidenzfihigkeit der Fotografie:
wie schafft es die Fotografie, moglichst viel Wirklichkeit abzubilden und dabei
als Medium unsichtbar zu bleiben, d.h. den medial unverfilschten Blick zu ga-
rantieren? Durch eine ungewo6hnliche Perspektive, meint Rod¢enko, da diese ein
Sehen ermdglicht anstelle eines Wiedererkennens; durch das Fotografieren be-
stimmter sozialistischer Errungenschaften, meint Boris Kusner, Anhiénger der
nLiteratur 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 saluticrenden 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 PaGora ¢ opkectpom (Arbeit mit dem Orchester), 1933

In der (avantgardistischen) Moderne hingen Sehen und Wahrnehmung mit
dem Bediirfnis nach Unmittelbarkeit, Authentizitit, Prisenz, Gleichzeitigkeit
und Evidenz zusammen — alles Konzepte, die die neuen Medien (sei es Film, sei
es Fotografie) in einem nicht geahnten Mafle zu erfiillen versprachen. In
Russland 1928, mit der zunehmenden Uniformierung des Denkens und der
Kiinste, 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 zunichst die
Beziehung zwischen Sehen, Wahrnehmen und Evidenz hergestellt werden, um
in einem nichsten 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 gehoren zu einem Sehregime, das
Aleksandr Rod¢enko 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)
anldsslich einer Ausstellung in Krakau 2012 schrieb, hat er nicht mehr erlebt. Er
starb 1956; den Stalinismus hat er tiberlebt, Repressionen aber hatte er gleich-
wohl zu erleiden.



Fotografiestreit und Formalismusvorwurf 389

1. Wahrnehmung und Evidenz

Evidenz hidngt unmittelbar mit dem Sehen zusammen, sei es mit einem rheto-
rischen ,,Vor-Augen-Stellen®, einer sprachlichen Aktualisierung eines Bildes,
sei es eine bildliche Aktualisierung.” 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*,
Prisenz”, 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.” 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 iiber die verschiedenen Sehweisen sich entziinden.

Das Konzept der Evidenz ist somit abhingig 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 Veridnderungen,
oder, genauer gesagt: Erschiitterungen. Das Feld des Sehens und der Sichtbar-
keit konfiguriert sich stindig 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 fiir eine gesehene ,,Wahrheit* versprach.® Spitestens mit Kant riickte
dann das Subjekt ins Zentrum, was dazu fiihrte, dass die ,,Wahrheit™ nicht mehr
in dem empirischen Aufen, sondern in der anatomisch-physiologisch begriinde-
ten Wahrnehmung des Subjekts gesucht wurde (Crary 1990, 69ff.). Neue

Zum Vor-Augen-Stellen s. Campe 1997 - fiir den Hinweis auf diesen Aufsatz danke ich Bet-
tine Menke.

Halbfass (1972, 830) zitiert hier Wolfgang Stegmiiller Meraphysik, Wissenschaft, Skepsis.
Frankfurt a. M./Wien 1954, 102.

Newton und Locke zum Beispiel bestimmten die camera obscura einerseits als Wahrneh-
mungsmaschine empirischer Phiinomene, andererseits wirkten diese Phianomene aber auch
auf den Beobachter und fiihrten zur Introspektion und Selbstreflexion:.Crary, aa0., S. 40.
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technologische Erfindungen, wie zum Beispiel das Stereoskop’, beférderten die-
se Zerstorung einer auflerhalb 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 Ahnlichkeit miteinan-
der verbunden — , withrend der moderne Beobachter in einer metonymischen,
einer Kontiguititsbeziehung 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
Korper und die Machtverhiltnisse (Crary 1990, 3). Denn Maschinen sind, so
Gilles Deleuze, sozial, bevor sie technisch werden. '’

Die Fotografie erschien zumindest in ihrer Frithzeit als ein Medium, das Evi-
denz versprach, und zwar in zweifacher Hinsicht: zum einen schien sie — als
(metonymische) Verlingerung des menschlichen Auges, das durch die Appara-
tur perfektioniert wurde — die absolute Mimesis zu garantieren und damit als
wbleibende Dokumentation sichtbarer Wahrnehmungen™ (Sprengel 2005, 129),
zum anderen konnte sie die Zeit stillstellen. Die Fotografie ldsst sich so zusam-
mendenken mit dem Ereignis,'' der Momentaufnahme, die den fliichtigen Au-
genblick festhdlt. Verfiihrerisch erschien zudem die Verbindung von Natur und
Kultur, die die Fotografie auf bisher ungeahnte Weise herstellte. Bernd Stiegler
zeigt, dass die Fotografie iiber ein Jahrhundert lang als ,,eigentiimliches Doppel-
bild der Natur* (Stiegler 2006, 17) rezipiert wird, als

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

Als vorldufiges Ende der ,bildméBigen [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

? 8. dazu Crary, aaO., S. 124ff. Das Stereoskop erméglichte eine raumliche Darstellung von

Bildern und das, was man sah, hing von der Nihe bzw. Distanz zum Gesehenen ab. Daher
wurde das Stereoskop auch zunehmend mit erotischer und pornographischen Darstellungen
in Verbindung gebracht. (Crary 1990, 127).

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

Wie Claudia Ohlschliger es tut in ihrem Aufsatz ,Evidenz und Ereignis* (Ohlschliger
2005), in dem sie, ausgehend von Karl Bohrers Konzept der Plétzlichkeit in Verbindung mit
der Asthetik Ernst Jiingers (,Jiingers Asthetik der ,Plétzlichkeit* scheint das vor Augen stel-
len zu kénnen, was sich sprachlicher Reprisentation zu entzichen 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 kiinstlerische Fotografie lduft
sich tot. Sie ist heute auf dem absoluten Nullpunkt angekommen.

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 Rod¢enko in etwa
zur selben Zeit von der fotografischen Reportage, die an Stelle einer Kunstfo-
tografie tritt.'> Dabei geht es nicht mehr um bloBen Realismus, wie Renate
Lachmann iiber die Faktografie schreibt:

Keine Ahnlichkeit mit der Realitit 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 Rod¢enko als besonders wirklich und
wahrhaftig bezeichnet, als Korrektur eines alten, falschen Sehens, einer falschen
Perspektive, spétestens ab 1928 hinterfragt und als eine Verfilschung der Wirk-
lichkeit — und somit als anti-evident — angesehen. Die Crux liegt darin, dass
»Wirklichkeit™ jeweils unterschiedlich definiert wird: fiir Rodéenko ist es eine
Wirklichkeit, die durch ein neues Sehen — anstelle eines Wiedererkennens, wie
es bei den Formalisten heifit — sichtbar gemacht wird; fiir Boris Kusner, der
1928 in der Zeitschrift LEF ein Streitgesprach mit Rod¢enko fiihrt, kann Wirk-
lichkeit nur abgebildet werden mithilfe einer Zentralperspektive; fiir die
offizielle und auch die populire Kritik ist es eine Wirklichkeit, die bereits dem
Diktum des Sozialistischen Realismus unterworfen ist und eine ins Bild gesetzte
lichte Zukunft verkorpert. Evidenz wird damit zu einer Frage der Perspektive,
indem sie die Wirklichkeit je unterschiedlich vor Augen stellt."*

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

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

In Puti sovremennoj fotografii (Rod¢enko 1928, 36; Wege der zeitgendssischen Fotografie)
schreibt Rod¢enko: ,,Hanuuo nosas Gopbba — uncrtoit goropraduu ¢ npuKIaaHON, Xy10-
KecTBeHHOI (ororpadueit, ¢ poropenopraxem™ (deutsch Rodtschenko 2011b, 242: ,In der
Tat findet ein neuer Kampf statt: der reinen gegen die zweckgebundene Photographie, der
kiinstlerischen Photographie gegen die Photoreportage.*

Heike Schlie (2011) macht diese Fragwiirdigkeit der Evidenz (was wird evident gemacht?
Wie evident kénnen Bilder sein, wenn sie von der Perspektive abhiingen?) 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
Rodéenko in der Fotografie-Debatte die falsche™ Perspektive vorgeworfen),
wird eine weitere Funktion der Fotografie in den postrevolutiondren 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 niher zu holen. Hat der Sym-
bolismus versucht, sich die Wirklichkeit (die fiir die Symbolisten eine transzen-
dente war) mithilfe der Worter anzueignen, so setzt die Avantgarde in den
1920er Jahren technische Mittel — den Film, die Fotografie — ein und begriindet
damit eine ,,Wende zum Optischen* (Wilke 2010, 45)."° Die Neukonfigurierung
der optischen Wahrnehmung mithilfe technischer Mittel verspricht einen unmit-
telbaren, ,,wahren* Zugriff auf die Welt.

Rodcenkos Programm einer Fotografie, die die moderne, zeitgendssische
Wirklichkeit abbildet (und fiir Rod¢enko ist das eine Wirklichkeit, die keine
»allgemeinen Gesetze* mehr enthilt, sondern die sich vielmehr in einem stin-
digen Experiment befindet)'® lisst sich auf zwei Begriffe zuspitzen: auf den
.Blickwinkel* bzw. die Perspektive sowie auf die ,Momentaufnahme®. Diesen
beiden differentiae specificae mochte ich im folgenden anhand der Schriften
Aleksandr Rod¢enkos — 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 kiinstlerische Laufbahn als gegenstandsloser Ma-
ler begonnen und hat sich ab etwa 1922 der Fotografie zugewandt. Wie viele an-
dere Avantgardekiinstler ist auch Rod¢enko nach einer Phase abstrakter Kunst,
die gegen die Kunst als Reprisentation gerichtet war, wieder zur bildlichen Dar-
stellung zuriickgekehrt,'” was bei ihm mit seiner Hinwendung zur Fotografie zu-

Zu den Diskursen der Unmittelbarkeit in der deutschen Diskurslandschaft s. Wilke 2010.
Wilke spricht von ,historischen Wahmehmungssituationen™ und ,.epochaler Relativitdt™ in
Bezug auf den jeweiligen Unmittelbarkeits-Diskurs (Wilke 2010, 19), der abhingt von ,.epo-
chalen Vorstellungen von ,Medialitdt™ (20). Im russischen Kontext wiren diese Medien die
Lyrik im Symbolismus und verschiedene Bildmedien (Figurengedichte, Collagen, Fotografie
und Film) in der Avantgarde.

Dariiber schreibt er u.a. in seinem Aufsatz Protiv summirovannogo portreta za monumental -
nyj snimok (Gegen das synthetische Portrdt - fiir die Momentaufnahme) von 1928 (Rod¢en-
ko 1928a, dt. Rodtschenko 2011d).

Uber diese Entwicklungen in der sowjetischen Avantgarde s. Fomenko 2007, 68-72. Fiir das
schwer zu bekommende Buch Fomenkos sowie den ersten Hinweis darauf danke ich Valerij
Savéuk.
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sammen fiel. Dabei eignete er sich die Welt zuédchst mithilfe der Photomontage
an,'® die er parallel zu den theoretischen Uberlegungen der Formalisten und zu
den Montageexperimenten im Film (EjzenStejns ,Montage der Attraktionen*)
entwickelte; Rod¢enkos bekannteste Photomontagen sind die Illustrationen zu
Vladimir Majakovskijs Poem Pro éto (Dariiber) von 1923. Man darf jedoch
nicht vergessen, dass die Reprisentation, der die avantgardistischen Kiinstler'®
sich zuwandten, den Weg durch die Abstraktion gegangen war, d.h. die Kritik
an einer mimetischen Reprisentation war ihren Kunstwerken eingeschrieben.
Der fotografische Realismus, so Andrej Fomenko, bedeutet keine Ahnlichkeit
zwischen Welt und Fotografie, sondern vielmehr riickt der Akt des Repriisentie-
rens ins Zentrum (Fomenko 2007, 71) — was bei Rod¢enko vornehmlich durch
die Perspektive zum Ausdruck kommt.

Rodc¢enko avancierte — neben Gustav Klucis — bald zu einem fiihrenden Ver-
treter der sowjetischen Avantgarde-Fotografie; doch wihrend Klucis die Foto-
grafie als ,statischen Moment" auffasste, der in einem nichsten Schritt in der
Fotomontage weiter entwickelt werden sollte, um den dialektischen Prozess
wpolitischer Kunst™ abzubilden (Klucis 2007, 19).20 wandte Rod¢enko 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 a la Rod¢enko™ (,,cuumars noa Poauenko™, anon. 1928; dt. Rodtschenko
2011, 203) bald Beriihmtheit erlangte.

Um den Kontext der Fotografie-Debatte 1928 zu verstehen, mochte ich einen
kurzen Exkurs zum kulturpolitischen Hintergrund der 1920er Jahre machen: Im
Anschluss an die Revolution konnten die russischen Avantgardekiinstler ihre
Ideen von einer kiinstlerischen Revolution, die sie bereits in den 1910er Jahren
entwickelt hatten, zunidchst experimentell umsetzen — die Partei lief3 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-

'S, auch dazu Fomenko 2007, Kap. 2, ,,Dialektika fotomontaza®, 73-127.

' Neben Rodéenko nennt Fomenko noch Karl loganson und die Briider Stenberg (Fomenko
2007, 71), letztere waren konstruktivistische Kiinstler, Graphiker und Biihnenbilder und wa-
ren im Bereich der angewandten Kunst titig.

In seinem Aufsatz zur Fotomontage von 1932 unterscheidet Klucis zwischen einer ,reklam-
no-formalistieskij* und einer ,politi¢eskij fotomontaz™, einer reklamehaft-formalistischen
und einer politischen Fotomontage (Klucis 2007, 312). Rod¢enkos Fotomontagen rechnet er
der ersten Gruppe zu, die er — es ist 1932, und Rod¢enko ist lingst zu einer persona non
grata geworden — streng verurteilt. Sowohl die Fotografie als auch die Fotomontage sind fiir
Klucis ausschlieBlich politisch begriindet, wobei die Fotomontage durch die Vielzahl der
Elemente (Foto, Schrift etc.) das Ziel der Kunst, fiir Klucis ein ,Maximum an Ausdruck,
politische Schiirfe und Wirkungskraft (,,20cTH4b MaKCHMYMa BbIPa3HTEIbHOCTH, MOAHTHYE-
CKOIi OCTPOTHI M CHIIBI BO3aeicTBHA™, ebd.), am besten erreicht. Allerdings ist dieser Aufsatz,
wie gesagt, 1932, also zur Zeit einer schon zugespitzten politischen Atmosphire, entstanden.
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letarische, avantgardistische und nicht-proletarische Schriftsteller und Kiinstler
(Mitldufer) stritten um die Fiithrungsrolle; im Juni 1925 wurde die Resolution
Uber die Politik der Partei im Bereich der schénen Literatur (O politike partii v
oblasti chudoZestvennoj literatury) erlassen, die versuchte, zwischen den ver-
schiedenen Richtungen zu vermitteln (ebd. 37-47).*' Es kam zu einer zunehmen-
den Homogenisierung 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 Verschirfung und eine Vereinheitlichung der lite-
rarischen Gruppierungen, was 1932 in der Auflgsung aller literarischer Organi-
sationen und der Griindung des Schriftstellerverbandes miindete (Kasack 1976,
311f.). Die Linke Front der Kiinste, LEF, der unter anderem Majakovskij und
Rod¢enko angehorten, befand sich bereits Mitte der 1920er Jahre in einem
heftigen Kampf mit VAPP bzw. RAPP*,

Ein Schliisseljahr in der Geschichte der Avantgarde und speziell der Avant-
garde-Fotografie war, wie gesagt, das Jahr 1928. Wihrend allgemein 1926 als
Krisenjahr der Epoche wahrgenommen wird — und das gilt sowohl fiir die
westliche (Gumbrecht 2001) als auch fiir die russische Kultur (Smirnov) —,
finden auch im Jahr 1928 einige Ereignisse statt, die es erlauben, dieses Jahr als
ein Jahr der Krise, speziell der Krise der Originalitét, zu bezeichnen, da 1928
mehrere Plagiatsvorwiirfe an verschiedene Kiinstler gerichtet wurden — je origi-
neller ein Kunstwerk war, desto grofler schien das Bediirfnis, diesem Werk alle
Originalitdt abzusprechen und das Werk und seinen Autor zu diskreditieren; der
Streit um Rod¢enkos Fotografien und seine ,Blickwinkel™ ist beispielhaft fiir
diese Situation. 1928 kam es also zu mehreren Diffamierungskampagnen gegen
Kiinstler, 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 ,.iible[r], konstruierte[r] Pla-
giatsskandal und eine [...] Verleumdungskampagne inszeniert, um einen un-
botmiBigen 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 Geriich-
te auf, dass Solochov nicht der wirkliche Autor des Romans sei. Gegen diesen

21 Der Text dieses Parteierlasses findet sich unter

hup://www hist. msu.rw/ER/Etext/USSR/1925 htm (Zugriff 29.4.2013)

In seinen Majakovskij-Memoiren Rabota s Majakovskim (Meine Arbeit mit Majakovskij)
schreibt Rodéenko unter das Jahr 1924:  Die Gesellen von RAPP und MAPP versuchten na-
tiirlich auf jede mogliche Weise, uns zu blockieren, sie redeten schlecht iiber unsere Arbeit
und versuchten, sie zu liquidieren* (Rodtschenko 2011g, 49; ,Komnauus PAITIla u MATI-
[Ta, KOHEYHO, BCAYECKH HAC BBIKHBAJIA M CTApajiach Hauly paboTy BCAYECKH OXAATh M JIHKBH-
auposats”, Rod¢enko 1996a, 235.)

22
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Vorwurf musste sich Solochov, der 1965 den Nobelpreis fiir Tichij Don bekam,
sein ganzes Leben lang verteidigen.”’ 1928 wurde auch Aleksandr Rodenko des
Plagiats bezichtigt, was zu der Debatte tiber den Formalismus in der Fotografie
auf den Seiten der Zeitschrift Novyj LEF (Neue Linke Front der Kiinste), fiihrte.
1928 stieg Majakovskij aus der Gruppe LEF aus und bei der ,Konkurrenz-
organisation® RAPP ein, und 1928 stellte Novyj LEF ihr Erscheinen ein.

1928 ist somit ein Jahr, in dem die Diffamierung der Avantgarde einen Hohe-
punkt erreichte. Der Fotografiestreit begann mit Vorwiirfen, dass Rod¢enkos Fo-
tografien von oben nach unten und von unten nach oben auslidndische Foto-
grafien kopierten: Im April 1928 dieses Jahres wurde in der Zeitschrift Sovers-
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 Rod¢enko mit Fotos von einem D. Martin (bei dem
es sich wahrscheinlich um den piktorialistischen amerikanischen Photographen
Ira W. Martin handelt**), von dem neusachlichen Photographen Alfred Renger-
Patzsch und von Laszlo Moholy-Nagy konfrontiert. Dieser Leserbrief impliziert,
dass Rodc¢enko, der ,,bekannt ist fiir seine Fihigkeit, die Dinge auf seine Art zu
sehen, auf neue Art, von seinem eigenen, neuen Standpunkt aus® (,,u3BecTeH
CIOCOOHOCTBIO BHAETH BEILH 1O-CBOEMY, ¢ COOCTBEHHON HOBOH TOUKH 3peHHs",
anon. 1928; dt. Rodtschenko 2011, 203), so originell gar nicht ist, sondern seine
Art zu fotografieren von ausldndischen Fotografen iibernommen habe. Der Vor-
wurf ergibt sich aus den Abbildungen und den zugehorigen Datierungen, setzt
also trotz einer ironischen Rhetorik auf Evidenz. Rod¢enko reagiert mit einem
Brief an die Redaktion von Sovetskoe foto, den diese aber nicht abgedruckt hat
und der schlieBlich in Novyj LEF erschien (Krupnaja bezgramotnost " ili melkaja
gadost'?; Das grofle Analphabetentum oder eine kleine Gemeinheit?). Darin
wendet sich Rodenko gegen den Plagiatsvorwurf und begriindet die Ahn-
lichkeit seiner eigenen Bilder mit denen der auslindischen Fotografen: Er
schreibt, dass nur der ,,Austausch und das Aneignen von Erfahrungen und Er-
rungenschaften” ,,die Kultur in Bewegung" hdlt (Rodtschenko 201 1¢, 209; ,,Kak
JKe JBUraTChsi KyJIbType, €c/Iii He OOMEHOM M YCBOCHHEM OINBITOB M JOCTHKE-
uuit?", Rod¢enko 1928, 43).

Doch nicht das ist fiir unser Thema interessant, sondern die Argumente, die
Rod¢enko fiir 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 ,,Fahigkeit, die Dinge auf seine Art zu sehen® (,,Buzeth Beuu no-cBoe-

23

Diese Geriichte kamen zunichst 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).

** S, dazu die Anmerkung 2 in Rodtschenko 2011, 385.
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my*, anon. 1928; dt. Rodtschenko 2011c, 203) bezeichnet und thm damit den
impliziten Vorwurf gemacht, als Individualist vorzugehen und nicht die Bediirf-
nisse der Allgemeinheit bzw. der sozialistischen Gesellschaft im Auge zu haben,
so kontert Rod¢enko, dass die ,echte, moderne Fotografie die Aufgabe hat,
.~den Begriff vom alltiglichen Gegenstand” zu erweitern (dt. Rodtschenko
2011c, 216; S pacumpsio Takum 0Opa3oM noHsTue 00 00bIMHOM npeamere™,
Rodéenko 1928, 44). Rod¢enko wendet sich hier und in anderen Aufsitzen ge-
gen das Fotografieren (und Sehen) ,,vom Nabel aus™ (ebd., ,,chemkn ¢ nyna®),
gegen die Zentralperspektive, die fiir ihn ein falsches und altes Sehen ist. Das
Fotografieren von oben nach unten bzw. von unten nach oben dagegen ermog-
licht die ,,interessantesten Blickwinkel der Gegenwart™ (,,CaMbIMH HHTEPECHBI-
MH TOYKAMH COBPEMEHHOCTH SBJISIIOTCS «CBEPXY BHU3» M «CHH3Y BBEPX», H HAJl
HUMH HaJl0 paboTath'™; RodEenko 1928, 43; dt. Rodtschenko 201 1¢, 209):

JIOTIOTONHBIE 3aKOHBI 3pPUTEILHOIO MBILUICHHS MpuU3HaBain Gororpaduio
JIMIIL KaKOH-TO HU3LIEH CTYNEHbIO KHBONHUCH, oopTa M rpaBiopbl C UX
peakuHOHHbIMU nepcnekTuBaMu. Boseit 3Toit Tpaauumu 68-3TaxHbii 10M
AMepHkn cHuMaetcs ¢ ero nyna. Ho myn stor Haxoautes Ha 34 stake.
[ToaToMy N1€3yT Ha coceiiuii oM M ¢ 34-r0 Taka CHUMAIOT 68-ITaXKHbIH
rurant. [...] 3maHus, KOTOpbIE, MPOXOAA M0 YIHUE, Thl BH/HIIL CHY3Y
BBEpX. YJIHI@A C CHYIOLUIMMH aBTO M MELIEX0/1aMH, paccMaTpuBaeMas To-
6010 ¢ BepxHel ataxei [...]. (Puti sovremennoj fotografii, Rod¢enko
1928, 34)

Gesetze einer vorsintflutlichen Betrachtungsweise definierten die Fotogra-
fie als eine niedrigere Stufe gegeniiber Malerei, Radierung und Stich mit
ihren reaktiondren Perspektiven. Aufgrund dieser Tradition nimmt man
ein 68-stockiges 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 Straflen geht, siecht man die Gebéude
von unten nach oben. Die Strafle selbst mit ihrem Auto- und Fuflgédnger-
gewimmel sieht man von den oberen Stockwerken aus [...] (Die Wege der
modernen Fotografie; Rodtschenko 2011b, 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 fiihlen, [...] den Stein steinern zu machen* (,,outyie-
HUE JKH3HK, [...] NOYYBCTBOBATH BElH, [...] JeaaTh KaMeHb KaMeHHbIM™; Sklov-
skij 1969, 14/15), wie es bei den Formalisten heifit, sondern die neue Perspek-
tive ist zugleich ein Argument, das die Fotografie in Auseinandersetzung mit der
Malerei kunstfihig macht. Nur die Fotografie, so lautet Rod¢enkos Credo, ist in
der Lage, das alte, an der Malerei orientierte Sehen aus der Zentralperspektive
zu iiberwinden, und nur der neue Blickwinkel, das neue Sehen kann die neue
Wirklichkeit zum Ausdruck bringen.
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Rodé¢enkos Dialogpartner auf den Seiten von Novyj LEF, Sergej Tret’jakov
und Boris Kusner, sind anderer Meinung als er: Boris Kus$ner ist gegen die
Aufnahmen von unten nach oben oder von oben nach unten und sieht das Revo-
lutiondre 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 wahrnehmen, darstellen, weitergeben, behandeln und
hervorheben®, schreibt er (Kusner 2011, 249; , PeBonowus 1o cMbICiy U Xapak-
TEepy Hallei 3MOXH 3aKJII04aeTcss MMEHHO B (paKTax a He B TOM, KaK Mbl HX BOC-
NpHHUMaeM, u3obpaxaeMm, nepejaaeM, Tpaktupyem u orrensiem™; Kusner 1928,
41). Und:

PeBosroumst 3akioyaercs B caMoM (hakTe MOCTPOHKH 3aBOjA, B TOM, 4YTO
MOCTPOHKA €ro cTaja BO3MOKHA M HYXKHA, H B TOM, 4TO OHA CTPOMTCH B
CHCTEME IJIAHOBOTO COLMAIMCTHYECKOro Xo3siicTsa [...] Bonpock «kak
CTPOMTb» H «KaK CHUMATh» CTOAT Ha BTopoMm tuiaHe. (Kusner 1928, ebd.)

[D]ie Revolution [liegt] in der Tatsache [...], dass die Fabrik gebaut wur-
de, darin, dass dieser Bau méglich 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 abschlieBende Beitrag, Ot redakcii (Von der Redaktion), der
wahrscheinlich von Sergej Tret’jakov stammt, zieht das Fazit, dass weder nur
auf das ,,wie” (Rod¢enko) noch nur auf das ,,was* (Ku$ner) zu achten sei, son-
dern dass die Frage nach der Funktion des Fotos im Vordergrund stehen miisse:

BmecTo Toro uto0el npoltynarh Bce MHOrooOpasue yTHIHTApHbIX 3a1a4,
crosiuux nepe pororpadueit PogueHko HHTEpECyeTCs TOJIbKO €€ 3CTeTH-
4ecKo# (yHKUMEH, 1 BCIO ee paboTy CBOAMT TOJIBKO K MEPEeBOCITHTAHHIO
Bkyca [...] (,,Ot redakcii* 1928, 41f.)

Anstatt die Vielfalt niitzlicher Aufgaben zu untersuchen, vor der die Foto-
grafie steht, interessiert sich Rod¢enko nur fiir ihre dsthetische Funktion
und reduziert die ganze Aufgabe der Fotografie auf eine Umerzichung zu
einem neuen Geschmack [...] (,,Von der Redaktion®, 2011, 250)

Hier wird schon der gravierendste Vorwurf genannt, der Rod¢enko im Laufe
dieser Debatte gemacht wurde, ndmlich der, dass er sich nur fiir eine ,,neue
Asthetik* 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 Kiinstler ausgesetzt sind. Formalismus meint
hier nicht mehr die russische formale Schule, die ab 1915 eine Literatur- und
Kunsttheorie entwickelt hat — und auf die Rod¢enkos Konzept vom ,neuen
Sehen®, novoe zrenie, zuriick geht —, sondern ist ein kulturpolitischer General-
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verdacht, dem all jene ausgesetzt sind, die das dsthetische Experiment {iber den
— Sozialistischen — Realismus stellen. Der Sozrealismus kritisierte nicht den Stil,
sondern die Existenz eines Stils iiberhaupt (Degot 2003, 100).

Rodcenkos Fotografien mit ihren schrigen Blickwinkeln provozieren die
Asthetik des Sozialistischen Realismus insofern, als deren Wirkkraft ja gerade
auf einem Verfahren der Ahnlichkeit basiert, wenngleich diese Ahnlichkeit
keine mimetische, sondern eine ideologische ist: Das sozrealistische Bild ist
dem Bild éhnlich, 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 wiirde sie nicht andere Zeichen, sondern die Wirklichkeit
selbst abbilden, ja mehr noch: als wire sie die Wirklichkeit selbst.”

3. Fiir die Momentaufnahme

In dem autobiographisch unterfiitterten Essay Perestrojka chudoznika (Der Um-
bau des Kiinstlers) von 1936 stellt Rod¢enko 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™ (,,paspyiuenune crapoit ¢0Tor}>acbuu“) und zur
Suche nach neuen Perspektiven™ (,,IONCKH TOUKH ceemkn™)’® (Rodeenko 1991,
216; dt. Rodtschenko 2011e, 301), und 1930 wurde Rod¢enko nach heftigen An-
griffen gegen sein Bild Pioner”” aus der Photosektion der proletarischen Grup-
pierung Oktjabr* / Oktober ausgeschlossen.

Wihrend 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™ (,,doto naer
JIOKYMEHTaJIbHbIH To4YHBII MOMeHT"), heilt es in Rod¢enkos programmatischen
Aufsatz Protiv summirovannogo portreta za momental 'nyj snimok (Gegen das
synthetische Portrit — fiir die Momentaufnahme) von 1928 (Rod¢enko 1928a,
14; dt. Rodtschenko 2011d, 269). Am Beispiel der vielen existierenden Abbil-

Martin Andree befasst sich in seiner Arbeit iiber ,Mediennwirkung™ mit verschiedenen Ver-
fahren, die diese Wirkung auf die Rezipienten zu erzielen, und ,, Ahnlichkeit* ist eines dieser
Verfahren — einerseits ist Ahnlichkeit ,die Bedingung der Mdglichkeit von Nachahmung,
Bild, Realismus und Illusion* (Andree 2005, 34), andererseits erzeugt sie ,,das Phantasma
einer Uberschreitung der Medialitir* (ebd.).

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

Wahrscheinlich geht es um das Pionier-Foto mit der zum GruB erhobenen Hand, das auch
Averbach kritisierte; s.0., Anm. 3.
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dungen Lenins legt er dar, dass es unmdglich ist, den ,wahren W.I. Lenin*
(,.Hacrosumit B.H. Jlennn™) abzubilden, jede kiinstlerische Abbildung, so Rod-
¢enko, zeigt nur eine Seite von Lenin: Solch ein Werk [das den wahren W. L.
Lenin zeigt] gibt es nicht und wird ,es nicht geben, weil es eine Mappe mit
Fotografien gibt und diese Mappe von Momentaufnahmen niemandem die Mog-
lichkeit ldsst, Lenin zu idealisieren und iiber ihn zu liigen™ (Rodtschenko 2011d,
271; ,Her u He Oyner notomy, 4to umeercs nanka Qororpaduii, u 3Ta nanka
MOMEHTAJIbHBIX CHHMKOB HE /IaeT HHKOMY HACaJIM3HPOBATH M BpaTh Ha JleHu-
Ha", Rod¢enko 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 Rod¢enko in demselben Auf-
satz, entspricht nicht der Gegenwart:

Teneps He OTKPBIBaOT 0OIIMX HUCTHH [...] DTO He oblIMe 3aKOHBI, a 00-
JIACTH, B K&XKIOH M3 KOTOPBIX ThICS4YM pabOTHHUKOB JIENAIOT CBOM JKCIIe-
puMeHTHI [...] Y nosToMy HHKOrza He Oy/eT BEYHbIX CAMOJIETOB, MPHEM-
HHUKOB M OJIHOH CHCTEMBbI OMOJIOKEeHHS. ByIyT ThICSYM CaMOJIECTOB, aBTO
[...] Dra Ta ke momenTanbHas otorpadus. (Rodeéenko 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, Radiogerite
und nicht nur eine Methode fiir das Jungbleiben geben. Es wird Tausende
von Flugzeugen und Autos geben [...] Das entspricht der Momentaufnah-
me in der Fotografie. (Rodtschenko 2011d, 270)

Rodéenkos Asthetik der Momentaufnahme lisst sich in verschiedenen Kontex-
ten sehen:

Erstens ist sie Teil der Debatte iiber Fotografie und Malerei; einige Vertreter
der kiinstlerischen Avantgarde haben sich in diesem Zusammenhang fiir die Fo-
tografie, die der Wirklichkeit néher stehe, ausgesprochen. So schreibt der LEF-
Theoretiker Osip Brik 1926: ,Der Photograph fixiert das Leben, die Malerei
schafft Bilder (,,®otorpady — dukcHpyeT *KH3Hb, KUBONKCH — JCIAET KapTH-
ub1).”* Dieses Leben ist unbedingt mit der Gegenwart verbunden, daher propa-
giert Brik — wie auch Rod¢enko — vor allem das ,,Fotodokument™ (Fomenko
2007, 132). 1929 erscheint auf Russisch Moholy-Nagys Broschiire Malerei oder
Fotografie als JKusonuce uru ¢homoepacpus, in der er Fotografie und Malerei —
dhnlich, wie Brik es formuliert hat — unterschiedliche Funktionen zuweist (ebd.).

** Osip Brik, .,Foto-kadr protiv kartiny*, Sovetskoe foto 2 (1926). 41; zit. nach Fomenko 2007,
131.
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Moholy-Nagy, wie auch Rod&enko, vertrat eine Asthetik des Neuen Sehens; der
Fotoapparat funktionierte fiir ithn als eine Art ,Organprothese”, die der defi-
zitdren menschlichen Wahrnehmung auf die Spriinge hilft (Stiegler 2006, 198).
Rod¢enko ist deutlich radikaler hinsichtlich der Beziehung von Malerei und Fo-
tografie, er nimmt diese nicht als gegenseitige Erginzung, sondern als Kampf
wahr: ,,Die bildende Kunst ist in ihrem Kampf mit der Fotografie [an Lenin] ge-
scheitert™, schreibt er programmatisch (Rodtschenko 2011d, 272; ,,MckyccTBO B
6opsbe ¢ pororpadueii na Jlennne coppanocs™, Rod¢enko 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 dhnlich Perspek-
tiven von unten nach oben auf wie die Fotografie Rod¢enkos (Fomenko 2007,
183).

Drittens geht es, wie schon angedeutet, um die Dokumentarfotografie: Aus-
gehend von der Konzentration auf die Momentaufnahme wendet Rod¢enko sich
in den 1930er Jahren zunehmend dem Fotojournalismus, dem Foto als Doku-
mentation zu; Fotografie ist fiir ihn nicht mehr mit der Kunst verbunden, son-
dern mit einer der Wahrheit verpflichteten Reportage. Dabei richtet Rod¢enko
sich vehement gegen das gestellte Foto, gegen die Pose, dagegen, dass das
Objekt auf den Fotografen zugeht: ,,Stell dir vor, welche Standpunkte fiir den
Fotografen moglich wiren, wenn er [die Menschen] unerwartet, tiberraschend
aufnehmen wiirde™ (Rodtschenko 2011, 242; , BooOpa3u, kakue Obl OKa3aauch
Touku y ororpapuu, ecan 6 dortorpad CHAN MX HEOKHJIAHHO, BPACIUIOX',
Rod¢enko 1928, 36), schreibt er in dem programmatischen Aufsatz Puti sovre-
mennoj fotografii (Wege der modernen Fotografie) 1928 in LEF. Als Dokumen-
tation fligt er eine Abbildung aus der deutschen populdrwissenschaftlichen Zeit-
schrift Die Koralle mit ,,posierenden Negern* (,,mo3upytowne Herpol™, ebd.) bei
um zu beweisen, dass selbst ,die Wilden® posieren. Ein gestelltes Foto bewirkt,
so Rodéenko, dass der Betrachter hinschaut, aber nichts sieht (,,Mbl cMOTpHM, HO
He BuauM™, Rod¢enko 1928, 35; dt. Rodtschenko 2011b, 243) — das wire der
formalistische Gegensatz zwischen ,,wiedererkennen* und ,,sehen™.

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

Cuumato cnopt. Kaxkercs, 6e3 Beskoro tprokauectBa. CHUMKH, KaK Te-
nepb BHHO, Xopouye, Hawu. Ho ... sipabik npuimt [...] Takue ke cHUM-
ku aenaer Ilaiixer™, Takue ke, TOJIBKO HECKOJIBKO XykKe, Apyrue ... Mx
xBasaT. Hactpoene ynajgounuueckoe. (Rod¢enko 1992, 216)

Arkadij Sajchet, 1898-1959, war Fotograf und Fotojournalist; u.a. reiste er in den 1920er

Jahren durch die Sowjetrepubliken, um die Bevolkerung 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)

Rod¢enkos verstirkte 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 ,,Erzdhlung in Bildern* (von Dewitz 2009, 19). Beriihmt
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'pert’’ und Solomon Tules —
als Auftragsarbeit von Sojuzfoto, der staatlichen Fotostelle, iiber die Familie
Filippov eine Fotoserie von 78 Fotografien erstellt. Die Serie war fiir eine Aus-
stellung in Osterreich gedacht und hatte die Funktion, die Errungenschaften des
Sozialismus im ersten Fiinfjahresplan zu zeigen und zu beweisen, dass der ganz
gewdhnliche Mensch , Erbauer seiner eignen Wirklichkeit* ist.** Im selben Jahr
erschien die Serie in der Arbeiter-Illustrierten Zeitung (Abb. 3); siec wurde in
Berlin, Wien und Prag gezeigt (Evans 2009, 34).

Diese Bildabfolgen verkniipften 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 iiber lingere Bildstrecken Identifikationsmuster
aufgebaut, die dazu geeignet waren, das Ideal des neuen sozialistischen
Menschen zu propagieren. (von Dewitz 2009, 19-21)

0 S. dazu Fomenko 2007, 196ff.

' Maks Al'pert (1899-1980) war Fotojournalist und hat ab 1931 fiir die Zeitschrift SSSR na
strojke (Die UdSSR im Bau) gearbeitet; er war Griindungsmitglied von RAPP und fotogra-
fierte in den 1920er und 30er Jahren die GroBbauprojekte. Zu Al'pert s. Evans 2009, 34-45.

© 24 yaca n3 xku3zuu Guiannnossix”. doroouepk Anbnepra, Llaiixera u Tynuca, 1937 r. In:
http://www.russpressphoto.ru/gold_fond/394/. Zugriff 29.5.2011; und: Evans 2009, 136-157.
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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.
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Die Fotoserien als Bilderzdhlungen (ein narratives Vor-Augen-Stellen) tiber den
sozialistischen Alltag und den sozialistischen Menschen — allerdings im sozrea-
listischen Sinne, also: wie er sein sollte, nicht wie er war — lidsst sich als eine
HAktualitatsfigur™ (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.> Das .harrative Vor-Au-
gen-Stellen” wird, wie Campe zeigt, bei Quintilian in der Erzihltheorie verortet:
,Enargeia/evidentia kommt einer Erzédhlung dann zu, wenn ihre Rede (dicere) zu
zeigen scheint (ostendere) (/nst. Or. 4,2,64)" (Campe 1997, 219). Bei der Foto-
serie liegt dasselbe Prinzip vor, nur funktioniert es umgekehrt: die Bildlichkeit
appropriiert die Erzahlung; nicht die , kategoriale Transposition des Redens zum
Zeigen™ (ebd.) findet statt, sondern vielmehr wird das Zeigen zum Reden. Die-
ser Einsatz des Bildes fiir die Narration entspricht der Dominanz des Wortes —
im Vergleich zur Dominanz des Bildes in der Avantgarde, bei Papernyj ,.kul’-
tura 1 — in der Stalinistischen Kultur, die Vladimir Paperny;j festgestellt hat
(Paperny 1996). Wenn Hypotypose (als ,,deskriptive Qualitdt 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 erzihlt in Bildern
eine Geschichte. In letzter Konsequenz wird die Fotoserie so, folgt man der Ar-
gumentation Campes, zu einem ,psychotechnischen Medium®* (Campel997,
221).

Auch Rodéenko hat in den 1930er Jahren Bilderserien fotografiert, doch
funktionieren diese ginzlich anders als die narrativen Serien von Sajchet, Al’-
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 Stritling dazu (Stratling 2002, 156); es ist ein Festhalten ,sekundérer
Mobilitit* (ebd.). Nicht die Erzihlung, sondern die Dynamik™ ist das Ziel von
Rodc¢enkos Fotoserie.

¥ Zur Hypotypose s. Campe 1997, 210ff.: Campe geht auf die Hypotypose als ,,sinnliche Dar-

stellung der anschauungsfremden Moralbegriffe durch das Schéne* bei Kant ein. Wenn Kant
die symbolische Hypotypose so definiert ,,daf} sie ,einem Begriffe, den nur die Vernunft den-
ken und dem keine sinnliche Anschauung angemessen sein kann, eine solche wunterlegt
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.

Susanne Striitling analysiert die ,,Dynamik der Aufnahmen* im Detail; als Verfahren nennt
sie u.a. ,,Variabilitit der zentralen Bildachse* (2002, 154), Uberlagerung dreier Perspektiven
(hier verweist Stritling auf ein unpubliziertes Manuskript von Anke Hennig): Kamerafokus,
Bildperspektive, Betrachterstandpunkt, was eine ,,Ambivalenz zwischen stark territorialisie-
renden Perspektiven™ erzeugt (155).

34
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Abb. 4: | Pryzok v vodu®, 1932
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4. Ausblick: Die Folgen der neuen Blickwinkel und der Momentaufnahme

Aleksandr Rodéenko versuchte, sich anzupassen an die Bediirfnisse einer Asthe-
tik des Sozialistischen Realismus; so ganz gelang es ihm nicht. In den 1930er
Jahren fotografierte er sozialistische Motive, so den Bau des Stalin-Weil-
meerkanals, und er propagierte eine ,revolutiondre Fotografie™ (in Programm
der Photosektion Oktjabr’, 1930), und dennoch spielte er in der sowjetischen
Fotografie der 1930er und 40er Jahre kaum mehr eine Rolle. Als Aleksandr
Rodcenko in jener Zeit fast ginzlich aus dem Rampenlicht verschwand und in
Vergessenheit geriet, sah er sich selbst als eine Art lebenden Leichnam:

A BeJb Y MeHst Oblia ci1aBa ¥ ObUIO €BPONEHCKOE HMS, MEHS 3HAJIN BO
®panunn, 'epmannn 1 AMepuke.

W Tenepb HUYETO HET.

Mens 3a)KHBO OXOPOHWIH M 3a0buIH Oe3B03BpaTHO ... (RodEenko 1996,
353)

Ich war beriihmt 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 2011f, 185)

— schreibt er am 11. August 1943 in sein Tagebuch, als ,,alle anderen Preistri-
ger® sind, ,,und ich stehe da wie ein Idiot™ (19. Mirz 1943, Rodtschenko 2011f,
172; ,,Bce naypearsl, a s kak uanot™, 1996, 337). Er konnte nicht ahnen, dass er
— posthum — wieder ,,berithmt™ werden und ,.,einen Namen in Europa haben*
wiirde und dass, langfristig, gerade der ,,Blickwinkel von unten nach oben oder
von oben nach unten und die Momentaufnahme von epochaler Bedeutung fiir
die Entwicklung der Fotografie sein wiirden.

So hallt in Henri Cartier-Bressons ,,Instant décisif*, dem entscheidenden Mo-
ment (bzw., wie es in der deutschen Ausgabe heifit: dem ,,rechten Augenblick™),
Rod¢enkos Momentaufnahme wieder. Cartier-Bresson geht es, wie Rodéenko,
um die Pressefotografie, um diec 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 tiber 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 Hohepunkt einer gekonnten Inszenierung und nicht
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wirklich eine Momentaufnahme im Sinne Rod¢enkos. 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 méchte ich noch einmal auf das Verhiltnis zwischen Foto-
grafie und Evidenz und auch auf die Rolle der Evidenz im kulturpolitischen und
isthetischen Kontext der 1920er und 30er Jahren zuriick kommen: Rod¢enkos
Entwicklung als Fotograf von der Fotomontage iiber 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
dsthetischen Position, die die Fotografie als Medium der Evidenz, als ,,Aktuali-
tatsfigur®, 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 westeuropdischen Fotografen auch, als eine Art Sch-
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 Asthetik des Sozialistischen Realismus, ,,Asthetik des
Nicht-Seienden®, wie es bei Boris Groys heifit, nicht das Evidente, sondern das
Visionire abbilden will: eine lichte Zukunft.
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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
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