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Ulrich Schmid (Sankt Gallen)

Das Objekt im Objektiv: I1’ja Erenburgs Pariser Visionen

Im Jahr 1933 verdffentlichte 1I’ja Erenburg in Moskau einen Bildband
mit dem Titel Moj Pariz (Mein Paris). In einem einleitenden Kapitel er-
klirt Erenburg, daB er fiir seine Aufnahmen eine Kamera mit seitlichem
Visier verwendet habe — eine solche Kamera erlaube es, unbeobachtet
Menschen zu fotografieren und auf diese Weise die Unschérferelation des
kiinstlerischen Beobachtens auszumerzen. In 33 Kapiteln présentiert
Erenburg zu seinen kurzen Essays 235 Abbildungen, die sich durch zwei
Konstanten auszeichnen: Zum einen gibt es keine einzige Aufnahme eines
Innenraums, zum anderen steht in fast jeder Aufnahme ein Mensch oder ein
menschliches Gesicht im Zentrum der Komposition. Die doppelte mediale
Kodierung von Erenburgs Paris-Erfahrung in Bild und Text bietet ein aus-
gezeichnetes Anwendungsfeld fiir Michail Bachtins Theorie der rdumli-
chen Konstruktion eines Helden und seiner Umwelt: Die Orientierung der
dargestellten Personen auf eine stilistische Dominante 146t erkennen, daf3
der eigentliche Protagonist des Buchs nicht ein Mensch, sondern die Stadt
selbst in ihrer fotografisch erfaBBbaren Form ist. Bachtin insistiert auf der
Wichtigkeit der dufleren Formensprache des Helden, seines Korpers und
der Gegenstinde in seiner unmittelbaren Umgebung — gerade in der Ver-
bindung mit der bildlichen Darstellung verzichtet Erenburgs Text konse-
quent auf jede Psychologisierung der présentierten Personen und be-
schrinkt sich auf eine Depersonalisierung, die den Menschen in eine
semantische Beziehung zu den ihn umgebenden Gegenstinden bringt.

In seiner als Fragment iiberlieferten Arbeit Avtor i geroj v ésteticeskoj
dejatel’nosti (Autor und Held in ihrer dsthetischen Tdtigkeif) weist
Bachtin auf die Wichtigkeit einer externen Position (vnenachodimost’)
bei der kiinstlerischen Portréitierung von Personen hin: Ein &sthetischer
Sinn wohnt einer menschlichen Individualitdt nur dann inne, wenn er von
auflen >abgeschlossen«< wird. Bachtins Konzept des »Abschliefens< meint
die sinnstiftende Objektivierung eines Menschen, die ihm erst wahrnehm-
bare Form verleiht. Dieser formgebende Proze3 kann nur im Kontakt mit
einem >Anderen< erfolgen, das individuelle SelbstbewulStsein beruht also
notwendig auf der Interaktion mit der Sichtweise eines »Anderenc.

B 3TOM CMBICIIE MOKHO TOBOPUTH 00 a0COJIFOTHOM 3CTETHUYECKOMN
HYX]IC YeJIOBEKa B IPYroM, B BHJIAIICH, MOMHSIIEH, cOOUparomiei
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Bachtin insistiert auf der vollstindigen Gegebenheit des Menschen in sei-
ner beobachteten Objektivitit: »/lpyroii demoBex Ijisi MEHS BeCh B
00BEKTE, M €ro s — TOJNIbKO 00BeKT ais MeHs« (»Der andere Mensch ist

Ulrich Schmid

¥ 00BEeIUHSIOIICH aKTHBHOCTH APYTOT0, KOTOPAsi OJTHA MOXKET CO3-
JIaTh €ro BHEIIHE 3aKOHYCHHYIO JINYHOCTH: 3TOI JIMYHOCTH HE Oy-
JIeT, €CIIM OPYrOil ee HEe CO3[ACT: ICTETHYECKas MaMsTh HPOIYK-
THBHA, OHA BIEPBBIC POXK/IACT 6HEUIHE20 YCIIOBEKA B HOBOM IUIAHE
ObITHS.!

In diesem Sinne kann man von einer absoluten &sthetischen Ange-
wiesenheit des Menschen auf den Anderen sprechen, auf die se-
hende, erinnernde, sammelnde und vereinheitlichende Aktivitdt
des Anderen, die allein eine von auBlen abgeschlossene Personlich-
keit erschaffen kann. Diese Personlichkeit existiert nur, wenn sie
von einem Anderen erschaffen wird: Die &sthetische Erinnerung
ist produktiv, sie gebiert erst den duferlichen Menschen in einer
neuen Seinsebene.

fiir mich ganz im Objekt, und sein Ich ist fiir mich nur ein Objekt«).?

Die Objektivierung des menschlichen Ichs ist zumindest beim frithen
Bachtin tiberhaupt nicht negativ konnotiert.> Im Gegenteil: Erst in seiner
Qualitét als »abgeschlossenes« Objekt erhilt das Individuum eine Form,

die als Grundlage aller Erfahrung dient.

B camowm ziene, TONBKO B IpYroM 4eJIoBeKe JIaHO MHE KHBOE, 3CTe-
TUYECKHU (M ITUUECKU) YOSUTENBHOE IEPESKUBAHNE YSTIOBEUSCKOM
KOHEYHOCTH, 3MITUPUYECKONW OrpaHMYEHHOW NPEAMETHOCTH. |...]
JIPYroil BeCh MPOCTEPT W UCYEPIaH BO BHEIIHEM AJISI MEHS MHPE
Kak Belllb CPEIU JIPYTUX BEIeH, HA B YeM HE BBIXOJS 33 €ro mpe-
JIeTIbl, HAYeM He Hapyllas ero BUIUMOE, 0CA3aeMOe IIACTUICCKH-
JKUBOIUCHOE EIMHCTBO."

In der Tat ist mir nur im anderen Menschen eine lebendige, édsthe-
tisch (und ethisch) iiberzeugende Erlebbarkeit der menschlichen
Endlichkeit, der empirisch begrenzten Gegenstdndlichkeit gege-
ben. [...] Der Andere ist ganz ausgebreitet und erschopft sich in
der mir duBerlichen Welt, als Gegenstand unter anderen Gegen-
standen, er lberschreitet nirgends ihre Grenzen, er durchbricht
durch nichts ihre sichtbare, fiihlbare plastisch-malerische Einheit.

' Michail Bachtin. Raboty 20-ch godov. Kiev: Next, 1994. S. 116.

Ebenda. S. 118.
Gary Saul Morson/Caryl Emerson. Mikhail Bakhtin. Creation of a Prosaics.

Stanford: Stanford University Press, 1990. S. 66.

Bachtin. Raboty (wie Anm. 1). S. 116.
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Auffillig ist Bachtins apodiktischer Ton: Der beobachtete Mensch ist
»ganz ausgebreitet« und »erschopft sich« in seiner dueren Erscheinung.
Bachtin verzichtet auf empathische Psychologisierung und beschriankt die
expressive Darstellung des Menschen ausschlie8lich auf seine duBlere Er-
scheinung.

Die Erscheinung des »anderen Menschen« ist gegeben in der Form sei-
nes Korpers. Diese Form 14t sich in der Linienfiihrung der Grenzen sei-
nes Korpers erfassen:

JIvHus KaK TpaHMIA TeNa aIeKBaTHA [IEHHOCTHO /TS ONPEICICHUSI
U 3aBepIUCHHUS Opy2020, IPHTOM BCErO, BO BCEX €0 MOMEHTaX
[...]°

Die Linie als Korpergrenze definiert und vollendet auf axiologisch
addquate Weise den Anderen, sein ganzes Wesen, in all seinen
Aspekten.

Der Mensch ist aufgrund seiner vielfachen Perspektivierbarkeit der Ge-
genstand von Kunst par excellence. Selbstverstindlich kann sich Kunst
aus Bachtins Sicht auch nur auf leblose Dinge beschrinken. Dabei gibt
sie aber ihre vornehmste Aufgabe preis: Sie verzichtet auf das sinnstiften-
de AbschlieBen, weil das Ding ja bereits weitgehend in seiner Abge-
schlossenheit vorliegt.

Aus diesen Uberlegungen folgt, daB die Situation eines Helden in der
vom Kunstwerk entworfenen Welt nicht vom Protagonisten selbst defi-
niert wird, sondern vom Autor. Das kiinstlerische Arrangement von Welt
und Mensch folgt einer gegenldufigen Bewegung: Der Mensch wird ob-
jektiviert und damit vergegenstdndlicht, die Dinge hingegen werden auf
den Menschen hin geordnet und gewinnen damit an Lebendigkeit.

Ecmu MBI 0OpaTmMcst K HPEIMCETHOMY MHpPY XYIOXKECTBEHHOTO
HPOU3BENCHUS, MBI 0e3 Tpy#a yOe[uMCs, 9TO eT0o eIUHCTBO M €ro
CTPYKTypa HE €CTh CIMHCTBO M CTPYKTYpa XHU3HEHHOTO KPYro3opa
repos, 4TO CaMBIil NPUHIMI €ro YCTPOCHHS U YIOPSIOYCHUS
TPAHCTPENUEHTCH NEHCTBUTENFHOMY U BO3MOXKHOMY CO3HAHHUIO
camoro repos. [...] be3ycinoBHo, Bce u300pakeHHbIE B IIPOU3BEIC-
HHH IPEMETHl HMEIOT U JOJDKHBI UMETh CYLIECTBCHHOE OTHOIIIE-
HHE K I'epolo, B IPOTUBHOM cirydyae oHM hors d’ceuvre, o1HaKo 3T0
OTHOIIICHHE B €r0 CYIECTBEHHOM 3CTETHYECKOM IPHHIUIE JaHO
HE W3HYTPH KM3HEHHOTO CO3HAHWS repos.. LleHTpoM mpocTpaH-
CTBEHHOTO PACIOJIOXKCHUSI U IIEHHOCTHOTO OCMBICIHBAHUS M300-
paXEHHBIX B IIPOM3BEJACHHUAX BHEIIHUX IIPEIMETOB SBIICTCS
BHEIITHEe TEeJIO U BHEIIHSA Jke Jylla deloBeka. Bee mpeamerts! co-

> Ebenda. S. 119.
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OTHECEHBI C BHELUIHOCTBIO I€POsI, C er0 TPAHULIAMH, U BHEIIHUMH H
BHYTPEHHUMH (TPaHUI[AMH TeNa U TPAHULAMH JyIH).°

Wenn wir uns der gegenstindlichen Welt eines kiinstlerischen
Werks zuwenden, sehen wir ohne Anstrengung, daf seine Einheit
und Struktur nicht die Einheit und Struktur des Lebenshorizontes
des Helden ist, daf} sein Bau- und Ordnungsprinzip selbst das reale
und mogliche BewuBtsein des Helden fiibersteigt. [...] Zweifellos
miissen alle in einem Werk abgebildeten Gegenstinde eine we-
sentliche Beziechung zum Helden aufweisen, andernfalls bleiben
sie hors d’ceuvre. Allerdings ist diese Beziehung in ihrem eigent-
lich dsthetischen Prinzip nicht innerhalb des LebensbewuBtseins
des Helden gegeben. Das Zentrum der rdumlichen Situiertheit und
axiologischen Sinnstiftung dufBlerlicher Gegensténde, die in Kunst-
werken abgebildet sind, ist der dulerliche Korper und die duflerli-
che Seele des Menschen. Alle Gegenstiinde sind mit dem AuBeren
des Helden korreliert, mit seinen innerlichen und &uBlerlichen
Grenzen (den Grenzen des Korpers und der Seele).

Menschliche Individualitdit mufl im Kunstwerk aus einer Position der
»AuBerhalbbefindlichkeit< erfalit werden. Als zentrales Konzept erweist
sich dabei die kiinstlerische »Form«: Ein dargestellter Mensch kann nur
dann einen expressiven Sinn entfalten, wenn er &sthetisch wahrnehmbar
ist. Diese Qualitdt ergibt sich aber nur an der Grenze zweier Bewultseine,
die in einem perspektivierten Verhiltnis zueinander stehen.

Bachtin gelangt von dieser Grundlage zu einer relationalen Definition
der kiinstlerischen Form. Form ist aus seiner Sicht eine Grof3e, die im Zu-
sammenspiel von beobachtendem Subjekt und beobachtetem Objekt ent-
steht:

®dopma BbIpaxaeT aKTUBHOCTh aBTOpa MO OTHOLIEHHUIO K repor —
JIPYrOMY Y€JIOBEKY: — B TOM CMBICJIE MBI MOXEM CKa3aTh, YTO OHA
€CTh Pe3yJbTaT B3aliMoAeNCTBUS repos U aBTopa. Ho repoii mac-
CHBEH B 3TOM B3alfMOJICHCTBHH, OH HE BhIpaXaroujuti, HO BbIpaXkae-
Moe, HO KaK TakOBOH OH BCE K€ OIpenelssieT cBow ¢opmy, udo
OHa JIOJDKHA OTBEYaThb MMEHHO €My, HO OTHIOJb HE KaK ero BO3-
MOKHOE CaMOBBIpaXKeHuUe.

Die Form driickt die Aktivitidt des Autors im Verhéltnis zu seinem
Helden, einem anderen Menschen aus. In diesem Sinne konnen
wir sagen, daB3 sie das Resultat der Wechselwirkung zwischen
Held und Autor ist. Aber der Held ist in dieser Wechselwirkung
passiv, er ist nicht der Ausdriickende, sondern das Ausgedriickte,

¢ Ebenda. S. 166.
7 Ebenda. S. 154.
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aber als solcher bestimmt er trotzdem die Form, denn sie muf} ge-
nau ihm entsprechen, aber keineswegs als sein moglicher Selbst-
ausdruck.

Auf die kiirzeste Formel bringt Bachtin seine Position in der Aussage:
»Dopma ecmov epanuya, odopadotanHas dcteTndecku« (»Die Form ist eine
dsthetisch bearbeitete Grenze«).®

Bachtins Definition der kiinstlerischen Form 146t sich in hervorragender
Weise auf II’ja Erenburgs fotografisches und literarisches Portriit von Pa-
ris anwenden. Auch Erenburg arbeitet von einer Position der AuBerhalb-
befindlichkeit die kiinstlerische Form der portritierten Stadt heraus. Be-
reits in der extremen Polarisierung von beobachtendem Subjekt und
beobachtetem Objekt findet Bachtins Perspektivierungsmodell einen ex-
emplarischen Ausdruck: I1’ja Erenburg fotografiert mit einer Winkelka-
mera, er will also als Beobachter seine reine Subjektivitit nicht gefihr-
den. Im Vorwort zu seinem Buch hebt Erenburg seine kiinstlerische
Aktivitdt der Deformation der beobachteten Welt hervor:

B cBoux myremecTBusix g He paccratochk ¢ Jleiikoil. doropaduu
3aMEHSAIOT MHE OJIOKHOT, IOMOT'al0T BCIIOMUHATh COOBITHS, IE€TAIU
BCTpeY, pa3roBopoB. MHorzna 3ty xe GoTorpaduu SBISIOTCA UIl-
JIOCTpAllUsAMU B MOMX KHUTaX. Tak, HEJaBHO HA HEMELIKOM SI3bIKE
BbllLIa KHUra O6 Hcnanuu, WLTIOCTPUPOBAHHAS UCKIIOUUTENLHO
MouMH PoTo.

51 naBHo xuBy B Ilapmxke. Mue 3axorenock 3acHATH [lapwx Ta-
KUM, KaK s €ro 4yBCTBYI0. DTO, KOHEUHO, HE 3HAUUT, 4TO 5 JaJl UC-
gyepnsiBaromuid noprpet Ilapuxa; sto moit Ilapux, nedopmupo-
BAHHBIA MHOIO KaK XyJIOXKHHKOM.’

Auf meinen Reisen trenne ich mich nicht von meiner Leica. Die
Fotografien ersetzen mir den Notizblock, helfen mir, mich an Er-
eignisse zu erinnern, an Details von Treffen, Gesprdachen. Manch-
mal werden diese Fotografien zu Illustrationen fiir meine Biicher.
Kiirzlich ist auf Deutsch mein Buch Spanien erschienen, das aus-
schlieBlich mit meinen Fotografien illustriert ist.

Ich lebe seit langem in Paris. Ich wollte Paris so aufnehmen, wie
ich es fiihle. Das heif3t natiirlich nicht, daf3 ich ein erschopfendes

¥ Ebenda. S. 160.

° II’ja Erenburg. »O mojem Parize«. In: Sovetskoe foto 4-5 (1934). Zit. nach
Vjaceslav Popov/Boris Frezinskij. Il’ja Erenburg v 1932-1935 gody. Chroni-
ka Zizni i tvorcestva (v dokumentach, pis’mach, vyskazyvanijach i soobsceni-
Jach pressy, svidetel’stvach sovremennikov). Bd. III. Sankt-Peterburg: Lina,
2001. S. 163.
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Portrdat von Paris gegeben habe; es ist mein Paris, das ich als
Kiinstler deformiert habe.

In Erenburgs Fotos und den kommentierenden Texten 1Bt sich die gegen-
laufige Bewegung von Verdinglichung der Menschen und Humanisie-
rung der Gegenstinde gut beobachten. Mensch und Ding stehen in einer
engen semantischen Beziehung; sie sind in Erenburgs Komposition als
Objekte auf eine bestimmte expressive Funktion hin angeordnet. Dabei
spielt auch Bachtins Begriff der »ésthetisch bearbeiteten Grenze« eine ent-
scheidende Rolle. Pointiert formuliert, prisentiert sich Paris als Konglo-
merat zwischen Mensch und Objekt.

In seinen Texten und Photos stellt Erenburg immer wieder die traditio-
nellen Korpergrenzen in Frage und zieht sie in einem meist kritisch gegen
die biirgerliche Gesellschaft gewendeten Impetus neu.

Bachtins Konzept der &sthetisch arrangierten Korpergrenzen 146t sich
in Erenburgs Pariser Photographien in drei verschiedenen Spielarten
nachweisen. Die einzelnen Varianten kdnnen in wachsender Komplexitét
bezeichnet werden als kombinierender, konzentrierender und konstellie-
render Blick.

1. Der kombinierende Blick

Die Grundoperation von Erenburgs photographischem Blick ist die Kom-
bination von Korperlinien und Gegenstandslinien. Ein fast idealtypisches
Beispiel bietet die Aufnahme eines Kriegsinvaliden, der auf einer Bank
schlaft (Abb. 1)."

Die Bank bildet mit dem Riicken des Mannes ein Dreieck, das im Zen-
trum des Bildes steht. Kérper und Gegenstand gehen fast nahtlos ineinan-
der iiber. Die Kontinuitit zwischen organischem und anorganischem Ma-
terial wird unterstrichen durch die Tatsache, daf3 der Invalide {iber ein
Holzbein verfiigt, das optisch gerade so gut auch der Bank zugerechnet
werden konnte.

Die Grautone der Fotografie unterstreichen das Kontinuum von
Mensch und Gegenstand. Wenn der Kontrast erhdht wird, zeigt sich, daf3
die Grenzen zwischen Mensch und Gegenstand neu gezogen werden: Der
Torso des Mannes bildet mit der Bank eine kompakte schwarze Einheit,
wihrend der Kopf und das StraBenpflaster des Hintergrunds im Weil} ver-
schwinden (Abb. 2).

10 Erenburg. Moj Pariz. Moskva: Izogiz, 1933. S. 66.
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Abb. 1
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Abb. 2

Das photographische Verfahren der Verwischung der Kérpergrenzen von
Mensch und Material spiegelt sich auch in der Metaphorik des Begleit-
textes:

Ha ckameiikax BajsieTcsl Y4elOBEUECKHI COp — €ro He Mmoao0panu
MYCOPILUKH: TepOil BOWHBI ¢ 00pyOKaMH BMECTO HOT, CyMacIIIe/I-
IIMe AEBYIIKH, 3aTPaBJICHHbIE POAHEH, YaXOTOUHBIE MOATHI U acT-
Maruyeckue opomsary.'!

Auf den Binken liegt Menschenmiill, den die Miillabfuhr nicht
eingesammelt hat: Kriegshelden mit Stiimpfen anstelle von Bei-

" Ebenda. S. 60.
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nen; irre Madchen, die von ihrer Verwandtschaft gehetzt werden,
schwindsiichtige Poeten und asthmatische Clochards.

Erenburg spricht von »menschlichem Miill« und verweist dadurch deutlich
auf die Verdinglichung des Menschen. Erenburg stattet seine kiinstlerische
Prisentation hier mit einer klar erkennbaren ideologischen Grundlage aus:
Das Schicksal des Kriegsinvaliden dokumentiert aus Erenburgs Sicht die
menschenverachtende Gleichgiiltigkeit des westlichen Kapitalismus.

Ein weiteres Beispiel, in dem die humane Qualitdt der Menschen durch
photographische Kombination relativiert wird, bietet die Darstellung ei-
ner Concierge (Abb. 3)."

Im vorliegenden Fall wird die Verbindung zwischen Mensch und Ge-
genstand um ein drittes Element, ndmlich ein Tier erweitert. Das Photo
weist also die Struktur eines visuell realisierten Vergleichs auf: Die Frau
als comparandum sitzt vor dem Haus, das als comparatum in den Ver-
gleich eingebracht wird. Der Hund stellt die verkorperte Wachsamkeit dar
und erfiillt damit die Funktion des tertium comparationis. Frau und Hund
sitzen vor der Tiir eines Mietshauses. Beide sind durch die Ausrichtung
ihrer Glieder deutlich auf das zu bewachende Haus bezogen: Ellbogen
und Oberschenkel der Concierge, das Hinterbein des Hundes und die Li-
nien der heruntergelassenen Jalousie haben einen gemeinsamen Flucht-
punkt auflerhalb des rechten Bildrandes. Die Concierge und ihr Hund
sind iiberdies durch eine direkte Linie verbunden, die in der Verldngerung
des Riickens bzw. des Stuhls zu den Pfoten des Hundes reicht.

Die Concierge bildet in ihrer Kérpergeometrie sehr deutlich die Gestalt
des Hundes ab. Ihr Kopf wird durch die Biigel der Brille klar in der Form
eines Dreiecks stilisiert — dieses Dreieck wiederholt sich in der anatomi-
schen Schidelform des Hundes. Ahnliches gilt fiir die Beinhaltung. Der
angewinkelte Unterschenkel der Frau korrespondiert mit den Hinterbei-
nen des Hundes. SchlieBlich kehrt auch der Rhombus, der durch den
Schof} der Frau gebildet wird, in der Haltung der Vorderbeine des Hundes
wieder.

Die enge Verbindung zwischen Haus, Frau und Hund wird durch die
emblematische Verbindung von Bild und Inscriptio weiter herausgearbei-
tet. Auf dem Kampfposten lautet der Titel, den Erenburg dem Bild als me-
taphorische Erlduterung beigegeben hat. Damit wird deutlich: Die Frau
verteidigt das Haus wie ein Wachhund.

Der Begleittext préisentiert denselben Zusammenhang in einem ande-
ren Schliissel.

12 Ebenda. S. 52.
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Abb. 3
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B neTHHe Beuepa KOHChEPHKKH MOKa3bIBAIOTCS HA CBET. OHH CHIST
BO3JIe JIBEepeil Ha KPOXOTHBIX CTYJIbUMKAX, CHUAAT HEMOJBHKHO H
Ba)XHO, KaK MamsITHUKU. He ciiemyer ayMaTh, YTO OHHU JIMIICHBI
yyBcTB. OHH, HAIpUMeEp, HEKHO JFOOSAT JKUPHBIX, OCKOIUICHHBIX
KOTOB. ECJIM OHU HEHAaBUIAT JIOJICH, TO, BEPOSTHO, B 3TOM HOBHH-
HBI T04. ..

An Sommerabenden wagen sich die Concierges ans Licht. Sie sit-
zen neben den Tiiren auf mickrigen Stiihlchen, sie sitzen unbe-
weglich und wichtig, wie Denkmaéler. Man darf nicht denken, daf3
sie gefiihllos sind. Sie lieben beispielsweise zértlich fette kastrierte
Kater. Wenn sie die Menschen hassen, dann sind wahrscheinlich
die Menschen selbst daran schuld ...

Die Concierge wird hier als lebloses Denkmal prisentiert, das bereits
durch seine Unbeweglichkeit Respekt gebietet. Durch diese semantische
Operation wird die Concierge aus der menschlichen Gemeinschaft her-
ausgehoben und in ihrer Statik dem Mietshaus gleichgestellt. Eine ironi-
sche Relativierung riumt Erenburg nur in Bezug auf die Haustiere der
Concierges ein: Die ganze Liebe der Frau richtet sich in der Regel auf ka-
strierte Kater. Damit spielt Erenburg einen weiteren Aspekt in seine Ver-
dinglichung der Concierge ein: Recht besehen, verfiigt auch die Frau tiber
kein Geschlecht mehr — sie geht ganz in ihrer Bewachungsfunktion fiir
das Haus aulf, ist also mithin nachgerade ein Teil des Hauses geworden.

Die Kombination von Haus, Frau und Hund bildet einen semantischen
Komplex, der als Ganzes durch die Konnotationen »abweisends, »statischs,
»geschlechtslos« gegen die Menschheit (»ljudi«) gerichtet ist.

Erenburg bearbeitet in seinen Photos des Kriegsinvaliden und der Con-
cierge die Grenze zwischen Kérper und Gegenstand in Bachtins Sinne.
Belebtes und Unbelebtes werden in einem semantischen Komplex arran-
giert, der sowohl Linien als auch Fliachen in ihrer Kontinuitit gegeniiber
der empirischen Erfahrung neu definiert. Damit vollzieht Erenburg sein
Programm der >asthetischen Deformation< der Wirklichkeit, das auch mit
Bachtins Begriff des kiinstlerischen »AbschlieBens« aus einer Position der
AuBerhalbbefindlichkeit beschrieben werden kann.

II. Der konzentrierende Blick
Zahlreiche Fotografien in Erenburgs Parisalbum weisen eine starke Lini-

enkonzentration auf. Der Blick des Betrachters wird auf einen bestimm-
ten Punkt fokussiert, der das Zentrum des Bildes darstellt.

3" Ebenda. S. 50.
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Die Fotografie einer alten Frau ist ganz auf ihr Strickzeug hin kompo-
niert (Abb. 4)." Thr eigenes Augenmerk materialisiert sich gewisserma-
Ben in den Brillenbiigeln, deren Vektorialitét sich optisch in der Strickna-
del fortsetzt. Mensch, Ort und Werkzeug sind aufeinander bezogen: Die
Korperlinien der Frau, die Linien der Bank und die Linien des Strick-
zeugs treffen sich in einem einzigen Punkt, der das Individuum mit den
ihn umgebenden Gegenstinden verbindet. Anders als im Beispiel des
kombinierenden Blicks geht es hier nicht um eine Verdinglichung des
Menschen. Im Gegenteil: Erenburg prisentiert mit der strickenden alten
Frau den Idealfall der nicht-entfremdeten Arbeit. Mensch und Ding bil-
den eine konfliktfreie Einheit, die durch ihre geometrische Komposition
auch harmonisch in den stidtischen Raum eingebettet ist.

Abb. 4

Als Spezialfall des konzentrierenden Blicks tritt bei Erenburg auch die
Dezentrierung auf. Die Fotografie eines Liebespaars auf einer Treppe, die

4 Ebenda. S. 59.
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zur Seine herabfiihrt, plaziert das Thema des Bildes am Rande (Abb. 5)."
Die sich umarmenden Liebenden sind erst auf den zweiten Blick erkenn-
bar; ihre Umrisse heben sich kaum vom Grau der Quaimauer ab. Die Li-
nienfiihrung des Bildes ist sehr genau komponiert: Die Treppengeldnder
betonen die Vertikale, die Briicke hebt die Horizontale hervor, die obere
und die untere Mauerbriistung bilden sogar eine durchgehende Linie und
tduschen so das Fehlen einer Tiefendimension vor. Die visuelle Komposi-
tion betont stark die Gerade und das Fliachige. Gleichzeitig werden damit
alle Versteckmoglichkeiten aus der dargestellten Szenerie verbannt.

Die offen einsehbare Geometrie der steinernen Stadt kontrastiert scharf
mit der Intimitit des sich umarmenden Paars. Die Liebenden fallen in ei-
nem fast wortlichen Sinn aus der Situation heraus: Thre Korperlinie, die
zudem durch zahlreiche kleine Winkel gebrochen wird, steht windschief
zu den Linien der Treppe, des Gemiuers und der Briicke. Damit themati-
siert das Bild die prekére Situation eines Paars, das sich im offenen Raum
der Stadt zuriickziehen will, aber keine Nische finden kann.

Die entsprechende Passage im Begleittext verweist auf die >transzen-
dentale Obdachlosigkeit< der Liebe, die auf den Treppen an der Seine ih-
ren paradigmatischen Ort habe.

Jlectanupl, Benymue k CeHe, He MPOCTO — CTOIBKO-TO CTYIIEHEH:
9TO TOJIOBOKPYILICHHWE W POK. BHU3 BexeT HMIIETa, BHU3 BEAET U
mo00Bb. KTo mrobun B [Tapuke, TOT 3HAET CHIPOH TyMaH, BCTAl0-
it Hax CeHOM, TOCKIMBBIE BCKPUKHU MApPOXOIUKA U TPENeT Te-
Hell. BmoOneHHbIe ENyTCs, NPHKABIIMCh K TEpUiIaM, OHHU
CKOJIB3AT MO JIECTHUIIAM, OHH 3a0HparoT 3a W MOJ apKh MOCTOB.
Huxkro uMm He quBHTCS — BEAb TIOO0BH 3aBeJOMO Ge3noMHa. ¢

Die Treppen, die zur Seine hinunter fiihren, sind nicht einfach eine
Anzahl von Stufen: Sie sind Schwindel und Schicksal. Wer in Pa-
ris geliebt hat, kennt den nassen Nebel, der von der Seine auf-
steigt, das sehnsiichtige Aufschreien des Dampfboots und das Zit-
tern der Schatten. Die Liebenden driicken sich an das Gelidnder,
kiissen sich, sie gleiten auf den Treppen, sie verstecken sich hinter
und unter den Briickenbogen. Keiner wundert sich iiber sie — die
Liebe ist seit jeher obdachlos.

Das Liebespaar an der Seine repréasentiert einen Sonderfall des konzen-
trierenden Blicks. Grundsétzlich verfiigt die Fotografie iiber ein geometri-
sches Zentrum, das als kleines Dreieck in der Mitte durch die Hauptlinien
der Szenerie definiert wird. Der thematische Mittelpunkt der Fotografie —

5 Ebenda. S. 35.
16 Ebenda. S. 32.
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das Liebespaar — befindet sich zwar auf der horizontalen Achse, ist aber
in doppelter Weise marginalisiert. Das Liebespaar befindet sich zum ei-
nen am rechten Bildrand, zum anderen erscheint es sehr klein. Gerade in
dieser Dezentrierung liegt indes die Hauptaussage der Fotografie: Es gibt
keinen Ort fiir die Liebe in Paris; sie fallt aus dem Rahmen der geome-
trisch geplanten Stadt.

IIL. Der konstellierende Blick

Die hochste Komplexitit erreichen Erenburgs Fotografien, wenn sie
Mensch, Gegenstand und Situation in eine aussagekriftige Konstellation
bringen. Der Begriff »Konstellation< ist dabei wortlich zu verstehen:
Erenburg verortet Kérper in einer bestimmten Umlaufbahn, die von den
Gravitationsverhiltnissen zwischen Mensch und den Dingen aus seiner
Umwelt bestimmt wird.

Die Szene eines Mannes, der sich die Hose nach dem Pissoirbesuch
zukndpft, baut auf dem konzentrierenden Blick auf (Abb. 6)."” Das Bild
ist strukturiert durch die senkrechte Achse, die durch den Mann und die
hinter ihm stehende Pissoirbude gebildet wird, sowie durch die Diagona-
len, die sich von den schrigen Bédumen in die Unterarme des Mannes
fortsetzen. Hier 146t sich ein dhnliches Verfahren wie bei der strickenden
Frau beobachten: Der Mann und seine Beschéftigung fallen in eins; der
Bildaufbau lenkt den Blick des Betrachters unweigerlich auf das Ge-
schlechtsteil des Mannes.

Im Begleittext zu dieser Fotografie schwingt deutlich Erenburgs Be-
fremden iiber die fehlende Scham der Pariser beim Urinieren mit:

®paHIily3 UaeT ¢ AaMoil, OHH Becelo pa3roBapuBaioT. Brapyr on
BuauT Oynouky. Mckymienne Henmodeaumo. OH ToTyac ke 3aderaer
BHYTpb. Jama xner psmgom. Heckonpko pa3 MHE MPUXOAMUIOCE ATO
HaOJII0AATh: Pa3roBop MpojaokaeTcs. OH TOBOPHUT KaK B HUCIIOBE-
nansHoM. OHa yibi0aeTcs. Bo3MOXHO, 4TO OHU TOJNKYIOT O CaMbIX
BO3BBIIIECHHBIX YyBCTBAX.

Beixons U3 OyAkd, MaprkKaHWH OJNIaKEHHO YJbIOAeTCsS M yXKe Ha
yJIMIIE JIEHMBO ONpPAaBJIAET CBOM TyaseT. '

Ein Franzose geht mit seiner Dame, sie plaudern frohlich. Plotz-
lich sieht er eine Bude. Die Versuchung ist unwiderstehlich. Er eilt

17 Ebenda. S. 177.
18 Ebenda. S. 179.




460 Ulrich Schmid

sofort hinein. Die Dame wartet daneben. Ich habe das mehrmals
beobachtet: Das Gespriach geht weiter. Er spricht wie im Beicht-
stuhl. Sie lachelt. Moglicherweise unterhalten sie sich iiber die al-
lererhabensten Gefiihle.

Wenn er aus der Bude heraus kommt, 1dchelt der Pariser gliicklich
und knopft sich bereits auf der Strale geméchlich seine Hose zu.

— &
AN ,f“

¢

Abb. 6

Die Pissoirszene unterscheidet sich jedoch in einem wichtigen Punkt von
der strickenden Frau. Die Frau nimmt einen groBen Teil des Bildes ein;
ihre Physiognomie ist aussagekriftig, damit wird ihre Person in Bachtins
Sinn von Erenburg »abgeschlossenc.

Der urinierende Mann hingegen ist in seiner Individualitit nicht er-
kennbar, er wird im situativen Kontext auf einen >typischen Pariser«< redu-
ziert — genau dieser Appellativ wird ja auch im Begleittext verwendet.
Erenburg situiert den Mann in einem Kontext, der nicht nur die Biume
und die Pissoirbude einbezieht, sondern bei ndherem Hinsehen auch die
Architektur der Fassaden.
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Die Rundung der einzelnen Stockwerke kann in eine Ellipse verlangert
werden, deren Schnittpunkt ebenfalls genau ins Zentrum des Bildes fiihrt.
Der Mann wird also in einer Konstellation von Gegensténden vorgefiihrt:
Der architektonische Hintergrund, die Bdume und die Bude denotieren
die Sichtbarkeit des »unkultivierten Verhaltens« des Mannes. In einem ge-
wissen Sinne hat man es hier mit einem Gegenbild zum Liebespaar an der
Seine zu tun. Die Kiissenden fielen aus der Linienfithrung des stidtischen
Raumes heraus, sie lieen sich nicht in die arrangierte Sichtbarkeit inte-
grieren und verschwanden in eine marginalisierte Fast-Unsichtbarkeit.

Der urinierende Mann hingegen dominiert den stidtischen Raum.
Mehr noch: Der stadtische Raum ist gleichsam aktiv auf ihn hin orien-
tiert; im Zentrum des Bildes steht das Zuknopfen der Hose — eine Tatig-
keit, die in der Offnung des Sichtschirms des Pissoirs gewissermafen
eine Guckkastenbiihne findet.

Noch deutlicher zeigt sich der konstellierende Blick beim Portrét einer
Irren, die bei Sonnenschein mit gedffnetem Regenschirm in sich zusam-
mengekriimmt auf einer Parkbank sitzt (Abb. 7). Der Begleittext erléutert
die Situation:

51 Bugan HeaBHO OJIHY JKeHIIUHY. Ha ee Horax ObuIM pBaHbIC BO¥-
nounble Typmu. OHa paccramisiia Haj coOod 30HTHK. Jla, y Hee
erie ObUT 30HTHK, CTAPOMOJIHBIN U Henenblid. OHa ero coeperiia ot
cBoei npexknelt xu3Hu. OHa MepexoIuia ¢ OIHOW CKaMbH Ha Y-
T'YI0O ¥ HEM3MEHHO PacKphbIBaJla 30HTHK, Kak POOMHCOH mocine Ko-
pabiekpyuieHus. OHa HUYETO HE XOTelNa OT JItoJel. 30HTHK OXpa-
HSUJT €€ OT COJIHIA U OT JIOOONBITHRIX. MOXKeT OBITh OHa cllajia Ha
cKkambe. MoKeT OBITh, 3TO He OBLT COH, HO arOHMS.

Becuuncnennsl ckameriku [laprka, kaxeTcst He 0OOWTH UX, HO BCE
e OJIHA OKa3bIBACTCS MOCTIEIHEH . ..

Ich sah vor kurzem eine Frau. An den Fiilen trug sie zerrissene
Filzschuhe. Sie hatte iiber sich einen Regenschirm aufgespannt. Ja,
sie hatte noch einen altmodischen und sinnlosen Schirm. Sie hat-
ten ihn aus ihrem fritheren Leben mitgenommen. Sie ging von ei-
ner Bank zur nichsten und 6ffnete unbeirrt den Regenschirm, wie
Robinson nach dem Schiffbruch. Sie wollte nichts von den Men-
schen. Der Regenschirm schiitzte sie vor der Sonne und vor Neu-
gierigen. Moglicherweise schlief sie auf der Bank. Moglicherwei-
se war es kein Schlaf, sondern eine Agonie. Die Bénke in Paris
sind zahllos, aber eine von ihnen ist die letzte."

1 Ebenda. S. 60, 62.
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Bereits in diesem kleinen Plot ist die Semantik des Bildaufbaus angelegt:
Die Irre strandet wie Robinson auf einer Bank und 6ffnet dort ihren Re-
genschirm, um sich von der Umwelt abzusondern.”® Das Thema der Foto-
grafie verweist also auf den Gegensatz zwischen einem autistischen Men-
schen und der Welt.

Erenburg ist eine bemerkenswerte visuelle Umsetzung dieses Motivs
gelungen. Die Frau bildet mit ihrem Regenschirm in der Tat ein eigenes

2 Ebenda. S. 67.
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Sternensystem, das nur auf die Formensprache ihres Korpers und ihrer
personlichen Habe zuriickgreift. Kopf und Korper bilden die inneren
Kreise, die von den Ellipsen des Regenschirms iiberformt werden.

Die stark ausgepréigten Linien der Stadt Paris umfassen diese runden
Formen, interferieren aber nicht mit ihnen. Interessant ist, dal3 der
Schnittpunkt der Perspektive weit hinter der Frau liegt, auf jeden Fall klar
auflerhalb ihrer eigenen »Konstellationx.

In beiden Fillen wird die Situation der dargestellten Menschen erst aus
einer Position der AufBerhalbbefindlichkeit deutlich. Weder der urinieren-
de Pariser noch die alte Frau mit dem Regenschirm kdnnen sich selbst
iiber ihre Position im stddtischen Raum aufkliren. Erst der sinnstiftende
Blick des Fotografen Erenburg deckt die verborgenen Beziehungen zwi-
schen Mensch und Stadt auf.

IV. Asthetisches Programm und Literaturpolitik

Erenburg stellt in seinen Fotografien geometrische Relationen zwischen
den dargestellten Menschen und ihrer Situation her. Die Wirklichkeit soll
nicht abgebildet, sondern >kiinstlerisch deformiert« werden. Dieses Ver-
fahren 148t sich sehr gut in der Begrifflichkeit von Michail Bachtins frii-
hem Aufsatz Autor und Held erkldren: Menschen und Dinge werden vom
Kiinstler mit bestimmten Wertigkeiten aufgeladen, sie erhalten einen ex-
pressiven Sinn, der den dargestellten »BewuBtseinen< in der Regel nicht
selbst zugénglich ist. Erst in der &uBerlichen Pridsentation von Mensch
und Ding wird dieser Sinn {iberhaupt erkennbar.

Dies ist der Sinn von Bachtins Begriff des »AbschlieBens<, den er in
seinen Arbeiten zu Dostoevskij wieder aufgegeben hat: Die dargestellten
Menschen werden vom Autor abgerundet, er sagt das letzte Wort iiber
sie, in ihrer kiinstlerischen Préasentation erschopft sich ihr Sinn.

Genau ein solches »Abschlieen< der Stadt Paris mit ihren Bewohnern,
Hiusern, StraBen und Gegenstinden war II’ja Erenburgs isthetisches
Ziel. Er stellte einen wahrnehmbaren Zusammenhang her zwischen den
Seine-Briicken und der Liebe, der Stricknadel und der konzentrierten Ar-
beit, dem Holzbein und dem Straenpflaster, der Concierge und dem
Haus, dem Pissoir und der Kultur, dem Regenschirm und dem Ich.

Das Pariser Album stellt damit die Quintessenz einer asthetischen Evo-
lution dar, die Erenburg wihrend der zwanziger Jahre von einer strikten
Dinglichkeit (ves¢izm) zu einer Verteidigung des Menschen gegen den
»Aufstand der Dinge« fiihrte. Gemeinsam mit El Lissitzky hatte Erenburg
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1922 die neu gegriindete Zeitschrift Ves¢’ — Objet — Gegenstand mit ei-
nem Pladoyer fiir das Schaffen von Gegenstiinden eingeleitet®:

Aus der schwiilen Dumptheit des weifigebluteten RufSlands und
des feistgewordenen, hinddmmernden Europas tont der Kampfruf:
LASST DOCH ENDLICH ALLES DEKLARIEREN UND WI-
DERLEGEN! AUF! SCHAFFT »GEGENSTANDE «*

Noch deutlicher bezog Erenburg Position in dem zu einer Monographie an-
gewachsenen konstruktivistischen Manifest A vse taki ona vertitsja (Und
sie bewegt sich doch). Hier forderte er eine Kunst, die sich ganz auf die
ZweckmaBigkeit und Funktionalitit des Gegenstandes konzentrieren soll:

3ajmaua: MOCTPOUTH Belllb, KOTOpas Jietana Obl. bedynpeuHas To4-
HOCTh HMCYMCIICHHI. DKoHOMHs Matepuana. llemecooOpasHocTh
KaXJI0i cocTaBHOHM 4acTu. OOQyMaHHOCTh MPOMOPIMHU. SICHOCTH
wiana. TIIaTenbHOCTH BBINOJMHEHHS. B nTOre — BOMCTHHY Ipe-
KpacHas BeIpb.”

Die Aufgabe: Ein Ding zu bauen, das fliegen kann. Eine tadellose
Prizision der Berechnung. Okonomie des Materials. ZweckmiBig-
keit jedes Bestandteils. Reflektiertheit der Proportionen. Klarheit
des Plans. Sorgfiltige Ausfithrung. Im Resultat: ein wahrhaft
schoner Gegenstand.

Bereits der telegrammartige Duktus von Erenburgs Sprache macht deut-
lich, daB er mit seinem Text selbst versucht, dem Ideal maximaler Okono-
mie nahe zu kommen. Im vorliegenden Zusammenhang sind vor allem
jene Passagen aus Erenburgs Buch wichtig, die sich mit der hier noch po-
sitiv gewerteten Vergegenstindlichung des Menschen beschiftigen. Der
Mensch muf} wie ein Gegenstand organisiert werden und gewinnt erst in
seiner kiinstlerischen Darstellung einen eigenen Lebenssinn. Als leuch-
tendes Beispiel fiir die bewuBite Gestaltung menschlicher Bewegungen
und Emotionen nennt Erenburg die Filme Charlie Chaplins:

Msl BuauM, yto lllapino He apTHCT HACTPOEHMI, HE BIIOXHOBECH-
Hblii komuK, HO crporuii KOHCTPYKTOP, tmarensHo pa3paba-
THIBAIOUIMN CXEMY JBIDKEHHH, KaK CpeJHEBEKOBBIH xoHIiIep. OH

2l Rainer Griibel. Russischer Konstruktivismus. Kiinstlerische Konzeptionen, li-
terarische Theorie und kultureller Kontext. Wiesbaden: Harrasowitz, 1981.
S. 21-24. (Opera Slavica NF 1)

2 El Lisickij/II’ja Erenburg. »Blokada Rossii kondaetsja«. In: Ves¢’ — Objet —
Gegenstand 1-2 (1922): S. 1-4, 4. Hervorhebungen im Original.

2 1I’ja Erenburg. 4 vse taki ona vertitsja. Moskva/Berlin: Gelikon, 1922. S. 71.
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CMEIINT He OC3UCKYCHBIM IBHKCHHEM, HO HMPHMEPEHHUEM TOYHOM
®OPMVJIbL*

Wir sehen, dafl Charlot kein Kiinstler von Stimmungen ist, kein
inspirierter Komiker, sondern ein strenger Konstrukteur, der sorg-
faltig ein Bewegungsschema ausgearbeitet hat, wie ein mittelalter-
licher Jongleur. Er 148t uns nicht durch unwillkiirliche Bewegun-
gen lachen, sondern durch das Anwenden einer genauen Formel.

465

Die knappste Formel fiir seine Haltung fand Erenburg, indem er Kunst
kurzerhand als das >Schaffen von Dingen< definierte.?

Sehr bald riickte Erenburg jedoch dann von dieser rein dingbezogenen
Kunstkonzeption ab und versuchte, die Lage des Menschen inmitten der
ihn umgebenden Gegenstinde zu analysieren.”® Bereits im Vorwort zum
Erzéhlband Trinadcat’ trubok (1923; Dreizehn Pfeifen), das auf den
3. Juli 1922 datiert ist, distanzierte sich Erenburg von seiner friiheren Po-

sition:

XOTsI aBTOp 3TOM KHUTH BCAYECKH O00PSICT BEIHOCTh HCKYCCTBA
U Jaxke Hamnucana o0 3ToM HeOoublIol yBpaxk, B 160 meuaTHbIX
CTpaHMII, CaM OH B )KU3HHU BEIIeH He JIOOUT, YIOBICTBOPSACH BCe-
LEJIO C CO3HAHMEM, YTO BEIH CYIIECTBYIOT.”

Obwohl der Autor dieses Buchs die Gegensténdlichkeit der Kunst
befiirwortet und sogar dariiber ein kleines Werk von 160 Seiten
geschrieben hat, liebt er selbst im Leben die Gegenstinde nicht
und begniigt sich ganz mit dem BewuBtsein, dafl die Gegensténde
existieren.

Die Dinge gewinnen nun aus Erenburgs Perspektive eine erschreckende
Gewalt iiber den Menschen. Die Handlungsfreiheit des Menschen ist nur
eine scheinbare; in Wahrheit sind es die Gegenstidnde, die das menschli-
che Leben determinieren:

Jlrony O4YeHb HAWBHBIE W OYEHb CAMOYBEPEHHBIE ITOJIAraloT, YTO
YeJIOBEK SBISECTCS TOCIOAMHOM BeIy. YeJoBeK BCELENno IOM4H-
HEH Pa3IMYHBIM BelllaM, HAuWHAasl OT CBOCH pyOallku, TOH caMoH,
KOTOpasi Bcero Omke K Tely, W KOoH4asi 30i0ToM KamupopHun
win HepThO AsepOelimkana. Mcropust pa3nuyHbIX BOWH 3TO —

2 Ebenda. S. 127.
% Ebenda. S. 136.

26

Vgl. zu dieser Entwicklung: Holger Siegel. Asthetische Theorie und kiinstleri-

sche Praxis bei Il’ja Erenburg 1921-1932. Studien zum Verhiltnis von Kunst
und Revolution. Tibingen: Gunter Narr, 1979. S. 107-178.
¥ 1I’ja Erenburg. Trinadcat’ trubok. Moskva/Berlin: Gelikon, 1923. S. 9.
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TOMJICHHE BeIlel, BEIOMPAOIINX ceOe PE3UACHIINIO, IPUIBOPHBIX
u ciyr. 2

Sehr naive und sehr selbstsichere Menschen glauben, da3 der
Mensch den Gegenstand beherrscht. Der Mensch ist aber allen
moglichen Dingen unterworfen, vom Hemd, das ihm selbst am
néchsten ist, bis zum kalifornischen Gold oder aserbaidschani-
schen Ol. Die Geschichte der verschiedenen Kriege ist die Sehn-
sucht der Dinge, die sich eine Residenz, Hoflinge und Diener aus-
suchen.

Hier deutet sich bereits Erenburgs Versuch an, ganz im Gegensatz zu sei-
ner fritheren konstruktivistischen Uberzeugung das >Leben< gegeniiber
der »Kunst< aufzuwerten. In seinem wichtigen Essay Masina i iskusstvo
(1925; Die Maschine und die Kunst) stellt er schlieBlich die entscheiden-
de Frage nach dem Menschen, der von den Dingen umstellt sei:

OmnucaHa, Ha3BaHa, 3aKpeIUIeHa BCs BbICOKas Oyradopus Hammx
JHEeW: TpeaMeThl, coObITHs, Aaxe wuaeu. OTCYTCTBYET TOJBKO
TJIABHBIA repoii 3TON HEMOMEPHO YCIIO)KHEHHOW IMOCTAHOBKH — 4e-
noBek. KTo He 3HaeT, 4To Takoe aBTOMOOMIIb M YTO TaKOE PEBOJIIO-
uun? Ho nokaxkure HaM Hac!?

Alle ehrwiirdigen Kulissen unserer Epoche sind beschrieben, be-
nannt, bestirkt: Gegenstdnde, Ereignisse, sogar die Ideen. Nur der
Hauptheld dieser unméBig komplizierten Auffithrung fehlt — der
Mensch. Wer weil} etwa nicht, was ein Automobil und was eine
Revolution ist? Aber zeigt uns uns selbst!

In einem Uberblick iiber die russische Gegenwartsliteratur aus dem Jahr
1929 weitet Erenburg schlieBlich seine Diagnose aus: Das Gewicht des
Stoffes laste auf den russischen Autoren, die nicht in der Lage seien, den
gewaltigen historischen Ereignissen Herr zu werden. Bei der Gestaltung
der tiberwiltigenden Wirklichkeit sei vor allem der »Mensch¢ auf der
Strecke geblieben:

Die Sehnsucht nach dem Menschen hat gleichzeitig den Leser wie
den Schreiber gepackt. Ereignisse, Zustidnde, Ideen, sogar die »At-
mosphére«, alles das ist aufs Sorgfiltigste beschrieben worden.
Wer weil} heute nicht, was Hunger ist, was ein Panzerzug und was
KlassenbewuBtsein ist? Aber der Mensch? Wo ist der Held, der

% Ebenda. S. 183.
» II’ja Erenburg. »Masina i iskusstvo«. In: Ders. Belyj ugol’ ili slezy Vertera.
Leningrad: Priboj, 1928. S. 25-32, 31.
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Autor, der Regisseur und unfreiwillige Schauspieler dieser ausge-
dehnten Tragodie?*°

Vor dem Hintergrund dieser gewandelten Poetik muB Erenburgs Paris-
buch als Versuch einer emanzipatorischen Kritik an der Macht der Dinge
iiber den Menschen gelesen werden. Die Verdinglichung der Menschen
in Paris wird prisentiert als Zustand, der im Medium der Kunst analysiert
werden kann. Voraussetzung einer solchen Kritik ist aber Erenburgs Au-
Berhalbbefindlichkeit. Als sowjetischem Schriftsteller in Frankreich ist
ihm die prekire Herrschaft der Gegenstéinde unmittelbar einsichtig. Diese
distanzierte Position findet gleich in zwei Publikationen aus den dreiBiger
Jahren ihren Niederschlag. 1931 verdffentlichte Erenburg gemeinsam mit
seinem Freund Ovadij Savi¢ unter dem programmatischen Titel My i oni
(Wir uns sie) eine Anthologie mit russischen Stimmen {iber die franzosi-
sche Kultur.?' 1934 erschien die Streitschrift Duhamel, Gide, Malraux,
Mauriac, Morand, Romains, Unamuno vus par un écrivain d'U.R.S.S.
Erenburg argumentierte in dieser Artikelserie, die bereits im Jahr 1933 in
der Literaturnaja gazeta (Literaturzeitung) publiziert worden war*?, daf
die franzosische Literatur an einer Schwiéche kranke, die dem Ungeniigen
der jungen sowjetischen Literatur genau entgegengesetzt sei. Wahrend
die russischen Autoren vom Stoff erdriickt werden, gebe es in Frankreich
nichts, woriiber es sich zu schreiben lohne: »Les écrivains savent parler.
En conséquence ils parlent. S’ils n’ont rien a raconter, ce n’est pas leur
faute.«** Besonders scharf fiel Erenburgs Verdikt iiber die Surrealisten
aus, die zwar »Hegel, Marx und Lenin zitieren«, aber in Wahrheit nur mit
der Theorie der Onanie und der Philosophie des Exhibitionismus beschéf-
tigt seien.”® Als Antwort auf diese Invektive ohrfeigte André Breton
Erenburg auf dem Boulevard Montparnasse.”® Erenburg verfolgte indes

30

II’ja Ehrenburg. »Die heutige russische Literatur. Aus dem russischen Manu-
skript iibertragen von Kéthe Rosenberg«. In: Die Neue Rundschau 1 (1929):
S.261-268, 264.

Ovadij Savi¢/II’ja Erenburg. My i oni. Francija. Berlin: Petropolis, 1931. —
Die Anthologie konnte nicht in Moskau erscheinen, weil die Herausgeber
auch ein kurzes Textbeispiel von Trockij aufgenommen hatten.

Joshua Rubenstein. Tangled loyalties. The life and times of Ilya Ehrenburg.
New York: BasicBooks, 1996. S. 122.

Ilya Ehrenbourg. Duhamel, Gide, Malraux, Mauriac, Morand, Romains, Una-
muno vus par un écrivain d'U.R.S.S. Paris: Gallimard, 1934. S. 23.

¥ Ebenda. S. 56.

35 Lilly Marcou. Ilya Ehrenbourg. Un homme dans son siécle. Paris: Plon, 1992.
S. 123. Ewa Bérard. La vie tumultueuse d’llya Ehrenbourg. Paris: Ramsay,
1991. S. 184.

31

32

33
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mit seinem Pamphlet ein klares Ziel. Er war bemiiht, seine eigene Posi-
tion vom Stigma des »Mitldufertums< zu befreien und in die Nahe des of-
fiziellen Literaturkurses zu bringen.

Gerade zu Beginn der dreiBiger Jahre, als die literaturpolitischen Flii-
gelkdmpfe in der Sowjetunion sich immer energischer in die Richtung ei-
ner marxistischen Widerspiegelungsisthetik bewegten, war Erenburgs
emanzipatorischer Ansatz kaum opportun. Es erstaunt deshalb nicht, daf3
das Pariser Album 1933 zunéchst in der Zeitschrift Zvezda (Der Stern)
negativ rezensiert wurde: Erenburg habe das »proletarische Paris« in sei-
ner Darstellung zu sehr vernachlissigt.”® Solche Kritik stand in Einklang
mit der offiziellen Einschitzung Erenburgs in der kleinen Sowjetenzyklo-
pidie aus dem Jahr 1931, die festhielt, daB sich Erenburg iiber den westli-
chen Kapitalismus und die Bourgeoisie lustig mache, aber nicht an den
Kommunismus oder die Schaffenskraft des Proletariats glaube.?’

In einer Entgegnung O moem Parize (Mein Paris) in der Zeitschrift
Sovetskoe foto (Sowjetische Fotografie) erklirte Erenburg 1934, daB er
den Text den Bildern nachgeordnet habe und daB3 die »Mobilisierung«
des Lesers unmoglich sei, wenn die Reprisentation von Wirklichkeit im
Zentrum stehe.™

Mit einem eleganten Argumentationsschritt wollte Erenburg auf dem
1. Schriftstellerkongre3 seine Kunstdoktrin verteidigen: Er wies in seiner
Ansprache auf sein Frankreich-kritisches Buch hin. Darin habe er seine
Beobachtungen des franzosischen Kulturlebens aus einer explizit sowjeti-
schen Perspektive prisentiert. Damit versuchte Erenburg die wertsetzende
Kraft seiner Subjektivitit in eine Ara hiniiberzuretten, in der die »Darstel-
lung der Wirklichkeit in ihrer revolutiondren Entwicklung« zum verbind-
lichen dsthetischen Programm werden sollte. Allerdings konnte auch die-
ser Kunstgriff nicht dariiber hinwegtéuschen, dafl im &sthetischen System
sozialistischen Realismus fiir »subjektives Abschlieen< aus einer Positi-
on der AuBlerhalbbefindlichkeit kein Ort mehr war.

Erenburgs Eloquenz und sein zumindest vordergriindiges Engagement
fiir den sozialistischen Realismus flihrten dazu, daf ihn Stalin hdchstper-
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Popov/Frezinskij. Il’ja Erenburg (wie Anm. 9). S. 87, 95. Ebenfalls negativ
duBerte sich die Vecernjaja krasnaja gazeta (Rote Abendzeitung), Sukkurs er-
hielt Erenburg hingegen von Literaturnaja gazeta (Literaturzeitung) und Pro-
letarskoe foto (Die proletarische Fotografie).

Malaja Sovetskaja énciklopedija. Bd. 10. Moskva: Sovetskaja énciklopedija,
1931. S. 312.
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sonlich zum Présidenten der MORP (MezZdunarodnaja orvganizacija re-
voljucionnych pisatelej — Internationale Organisation revolutiondrer
Schriftsteller) ernennen wollte. Noch im November 1934 sollte daher ein
personliches Gesprich Stalins mit Erenburg stattfinden.* Dazu kam es al-
lerdings nicht, vermutlich weil die Kirov-Affare Stalins ganze Aufmerk-
samkeit in Anspruch nahm.*’

Es gehort zu den Ironien des Schicksals, daB Erenburgs Verhiltnis zur
Sowjetunion gerade durch seine Position der >AuBerhalbbefindlichkeit<
gekennzeichnet war, die ihn aber keineswegs zu einer addquaten Erkennt-
nis der wahren Natur des Stalinismus fijhrte. Emma Gerstejn beschreibt
in ihren Memoiren Erenburgs Moskau-Besuch im Jahr 1932 mit bitteren
Worten:

OpeHOypr MPEeKIIOHSIICS TIepe]l IPOTrPecCUBHON moauTukoi CoBet-
ckoro Coro3a, BOCXHIIAJICS CTPOUTENHECTBOM COLMAIM3MA, a MBI,
COBETCKHE JIFOJM, HE JII0OUIM DpeHOypr 3a TO, YTO OH XBAJHT H3-
JIAIIA TO, YTO MBI JIOJDKHBI BHIHOCHTB Ha CBOEH mKype.*!

Erenburg verneigte sich vor der progressiven Politik der Sowjet-
union, feierte den Aufbau des Sozialismus, aber wir, die sowjeti-
schen Menschen, liebten Erenburg nicht, weil er aus der Ferne das
lobte, was wir an der eigenen Haut erfahren muf3ten.

3% Michail Klimenko. Ehrenburg. An Attempt at a Literary Portrait. New York:
Lang, 1990. S. 52.

0 Evgenij Gromov. Stalin. Viast’ i iskusstvo. Moskva: Respublika, 1998. S. 83f.

# Emma Gerstejn. Memuary. Sankt-Peterburg: Inapress, 1998. S. 37.
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